


书书书

Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ
Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｖｏｌ． ３ Ｎｏ． １ Ａｐｒｉｌ ２０１１

Ｓｐｅｃｉａｌ Ｔｈｅｍａｔｉｃ Ｉｓｓｕｅ
Ｇｒａｐｈｉｃ Ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ：

Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ Ａｎｉｍａｔｉｏｎ
Ｅｄｉｔｅｄ ｂｙ

Ｄｅｒｅｋ Ｐａｒｋｅｒ Ｒｏｙａｌ
Ｓ． Ｃ． Ｇｏｏｃｈ
Ｊｕａｎ Ｍｅｎｅｓｅｓ

Ｓｈａｎｇｈａｉ·Ｗｕｈａｎ·Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ



主编
黄铁池 ／上海师范大学（中国）
聂珍钊 ／华中师范大学（中国）
查尔斯·罗斯 ／普渡大学（美国）

编委会
瓦莱丽·巴布 ／佐治亚大学（美国）

马西姆·巴斯加拉珀 ／热那亚大学（意大利）
艾雷克·博埃默 ／ 牛津大学（英国）
泰·巴克曼 ／威登堡大学（美国）

克努特·布莱恩希尔兹沃 ／奥斯陆大学（挪威）
阿图罗·卡萨斯 ／圣地亚哥德孔波斯特拉大学（西班牙）

陈众议 ／中国社会科学院（中国）
陈伟 ／上海师范大学（中国）

潘碧华 ／马来亚大学（马来西亚）
樊星 ／武汉大学（中国）

玛格特·希勒尔 ／澳大利亚天主教大学（澳大利亚）
马丁·罕帕尔 ／布拉格查理大学（捷克）

川本皓嗣 ／东京大学（日本）
汉克·雷泽尔 ／阿拉巴马大学（美国）

李南浩 ／高丽大学（韩国）
利维·利托 ／ （芬兰）

廖可斌 ／北京大学（中国）
刘建军 ／东北师范大学（中国）
罗良功 ／华中师范大学（中国）

罗兰·利塞尔 ／斯德哥尔摩大学（瑞典）
安妮 －玛丽·梅 ／南丹麦大学（丹麦）

尤里·米涅拉洛夫 ／高尔基文学院（俄国）
瑞那·内亚尔 ／旁遮普大学（印度）

基尔·帕拉 ／伊斯坦布尔比尔基大学（土耳其）
伊丽莎白·拉莫斯 ／巴赫亚联邦大学（巴西）
约翰·拉斯梅尔 ／剑桥大学 （英国）

德雷克·帕克·罗亚尔 ／内布拉斯加州立大学科尼分校（美国）
斯蒂芬·迈克尔·施罗德（德国）

瑞凯士·莫汉·夏玛 ／ ＳＰＮ大学（印度）
莫里卡·斯普里顿 ／布加勒斯特大学 （罗马尼亚）

孙建 ／复旦大学（中国）
居里·塔尔维特 ／塔尔图大学（爱沙尼亚）

谭国根 ／香港公开大学（中国）
乔根·维斯兰德 ／哥但斯克大学（波兰）

托莫·维尔克 ／卢布尔雅娜大学（斯洛文尼亚）
王晓平 ／天津师范大学（中国）
王立新 ／南开大学（中国）

塔吉亚娜·维涅季克托娃 ／国立莫斯科大学（俄国）
殷企平 ／杭州师范大学（中国）
郑克鲁 ／上海师范大学（中国）

编辑助理
刘富丽
杨革新
易立君



Ｅｄｉｔｏｒｓ ｉｎ Ｃｈｉｅｆ
Ｈｕａｎｇ Ｔｉｅｃｈｉ ／ Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ

Ｎｉｅ Ｚｈｅｎｚｈａｏ ／ Ｃｅｎｔｒａｌ Ｃｈｉｎａ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ
Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ ／ Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， ＵＳＡ

Ｅｄｉｔｏｒｉａｌ Ｂｏａｒｄ
Ｖａｌｅｒｉｅ Ｂａｂｂ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｇｅｏｒｇｉａ， ＵＳＡ

Ｍａａｓｓｉｍｏ Ｂａｃｉｇａｌｕｐｏ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔａ＇ ｄｉ Ｇｅｎｏｖａ， Ｉｔａｌｙ
Ｅｌｌｅｋｅ Ｂｏｅｈｍｅｒ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｏｘｆｏｒｄ， ＵＫ
Ｔｙ Ｂｕｃｋｍａｎ ／ Ｗｉｔｔｅｎｂｅｒｇ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， ＵＳＡ

Ｋｎｕｔ Ｂｒｙｎｈｉｌｄｓｖｏｌｌ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｏｓｌｏ， Ｎｏｒｗａｙ
Ａｒｔｕｒｏ Ｃａｓａｓ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｄａｄｅ ｄｅ Ｓａｎｔｉａｇｏ ｄｅ Ｃｏｍｐｏｓｔｅｌａ， Ｓｐａｉｎ
Ｃｈｅｎ Ｚｈｏｎｇｙｉ ／ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ａｃａｄｅｍｙ ｏｆ Ｓｏｃｉａｌ Ｓｃｉｅｎｃｅｓ， Ｃｈｉｎａ

Ｃｈｅｎ Ｗｅｉ ／ Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ
Ｆａｎ Ｐｉｋ Ｗａｈ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｍａｌａｙａ， Ｍａｌａｙｓｉａ

Ｆａｎ Ｘｉｎｇ ／ Ｗｕｈａｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ
Ｍａｒｇｏｔ Ｈｉｌｌｅｌ ／ Ａｕｓｔｒａｌｉａｎ Ｃａｔｈｏｌｉｃ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ａｕｓｔｒａｌｉａ

Ｍａｒｔｉｎ Ｈｕｍｐａｌ ／ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｉｎ Ｐｒａｇｕｅ， Ｃｚｅｃｈ Ｒｅｐｕｂｌｉｃ
Ｋｏｊｉ Ｋａｗａｍｏｔｏ ／ Ｔｏｋｙｏ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｊａｐａｎ
Ｈａｎｋ Ｌａｚｅｒ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ａｌａｂａｍａ， ＵＳＡ
Ｌｅｅ ＮａｍＨｏ ／ Ｋｏｒｅａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｋｏｒｅａ

Ｌｅｅｖｉ Ｌｅｈｔｏ ／ Ｆｉｎｌａｎｄ
Ｌｉａｏ Ｋｅｂｉｎ ／ Ｐｅｋｉｎｇ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ

Ｌｉｕ Ｊｉａｎｊｕｎ ／ Ｎｏｒｔｈｅａｓｔ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ
Ｌｕｏ Ｌｉａｎｇｇｏｎｇ ／ Ｃｅｎｔｒａｌ Ｃｈｉｎａ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ

Ｒｏｌａｎｄ Ｌｙｓｅｌｌ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｓｔｏｃｋｈｏｌｍ， Ｓｗｅｄｅｎ
ＡｎｎｅＭａｒｉｅ Ｍａｉ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｓｏｕｔｈｅｒｎ Ｄｅｎｍａｒｋ， Ｄｅｎｍａｒｋ
Ｙｕｒｉ Ｍｉｎｅｒａｌｏｖ ／ Ｍａｘｉｍ Ｇｏｒｋｙ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ， Ｒｕｓｓｉａ

Ｒａｎａ Ｎａｙａｒ ／ Ｐａｎｊａｂ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｉｎｄｉａ
Ｊａｌｅ Ｐａｒｌａ ／ ?ｓｔａｎｂｕｌ Ｂｉｌｇｉ ｎｉｖｅｒｓｉｔｅｓｉ， Ｔｕｒｋｙ

Ｅｌｉｚａｂｅｔｈ Ｒａｍｏｓ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｄａｄｅ Ｆｅｄｅｒａｌ ｄａ Ｂａｈｉａ， Ｂｒａｚｉｌ
Ｊｏｈｎ Ｒａｔｈｍｅｌｌ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ， ＵＫ

Ｄｅｒｅｋ Ｐａｒｋｅｒ Ｒｏｙａｌ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｎｅｂｒａｓｋａ ａｔ Ｋｅａｒｎｅｙ， ＵＳＡ
Ｓｔｅｐｈａｎ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｓｃｈｒｄｅｒ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｏｌｏｇｎｅ，Ｇｅｒｍａｎｙ

ＲＡｋｅｓｈ Ｍｏｈａｎ Ｓｈａｒｍａ ／ ＳＰＮ Ｍａｈａｖｉｄｙａｌａｙａ， Ｉｎｄｉａ
Ｍｏｎｉｃａ Ｓｐｉｒｉｄｏｎ ／ Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｒｏｍａｎｉａ

Ｓｕｎ Ｊｉａｎ ／ Ｆｕｄａｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ
Ｊüｒｉ Ｔａｌｖｅｔ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｔａｒｔｕ， Ｅｓｔｏｎｉａ

Ｋｗｏｋｋａｎ Ｔａｍ ／ Ｔｈｅ Ｏｐｅｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｈｏｎｇ Ｋｏｎｇ， Ｃｈｉｎａ
Ｊｒｇｅｎ Ｖｅｉｓｌａｎｄ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｇｄａｎｓｋ， Ｐｏｌａｎｄ

Ｔａｔｉａｎａ Ｖｅｎｅｄｉｋｔｏｖａ ／ Ｌｏｍｏｎｏｓｏｖ Ｍｏｓｃｏｗ Ｓｔａｔｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｒｕｓｓｉａ
Ｔｏｍｏ Ｖｉｒｋ ／ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｌｊｕｂｌｊａｎａ， Ｓｌｏｖｅｎｉａ

Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ ／ Ｔｉａｎｊｉｎ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ
Ｗａｎｇ Ｌｉｘｉｎｇ ／ Ｎａｎｋａｉ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ

Ｙｉｎ Ｑｉｐｉｎｇ ／ Ｈａｎｇｚｈｏｕ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ
Ｚｈｅｎｇ Ｋｅｌｕ ／ Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ

Ｅｄｉｔｏｒｉａｌ Ａｓｓｉｓｔａｎｔｓ
Ｌｉｕ Ｆｕｌｉ

Ｙａｎｇ Ｇｅｘｉｎ
Ｙｉ Ｌｉｊｕｎ



Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ （ ＩＳＳＮ １９４９ － ８５１９） ｉｓ ａ ｐｅｅｒｒｅｖｉｅｗｅｄ ａｃａ
ｄｅｍｉｃ ｊｏｕｒｎａｌ ｓｐｏｎｓｏｒｅｄ ｂｙ Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ
Ｗｕｈａｎ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｆｏｒ Ｈｕｍａｎｉｔｉｅｓ， ａｎｄ ｃｏｅｄｉｔｅｄ ｂｙ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ Ｔｉｅｃｈｉ Ｈｕａｎｇ ｏｆ Ｓｈａｎｇ
ｈａｉ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ Ｎｉｅ Ｚｈｅｎｚｈａｏ ｏｆ Ｃｅｎｔｒａｌ Ｃｈｉｎａ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
ａｎｄ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ ｏｆ Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ． Ｔｈｉｓ ｊｏｕｒｎａｌ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｆｏｒｕｍ ｔｏ
ｐｒｏｍｏｔｅ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｉｎ ｗｏｒｌｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｗｉｔｈ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｌｉｔｅｒａ
ｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｎｅｇｌｅｃｔｅｄ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ａｎｄ ｒｅｇｉｏｎｓ． Ｗｉｔｈ ｔｈｒｅｅ ｉｓｓｕｅｓ ｃｏｍｉｎｇ ｏｕｔ ｅｖｅｒｙ
ｙｅａｒ， ｔｈｉｓ ｊｏｕｒｎａｌ ｐｕｂｌｉｓｈｅｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｒｔｉｃｌｅｓ ｏｎ ｔｏｐｉｃｓ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ，
ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ， ｌｉｔｅｒａｒｙ ｈｉｓｔｏｒｙ， ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｂｏｏｋ ｒｅｖｉｅｗ ａｒｔｉ
ｃｌｅｓ．

Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ ａｃｃｅｐｔｓ ｓｕｂｍｉｓｓｉｏｎｓ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｏｒ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｂｙ
ａｕｔｈｏｒｓ ｆｒｏｍ ａｌｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｉｓ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｔｏ ｂｅ ｏｆ ａｂｏｕｔ ８０００ ｗｏｒｄｓ
ａｎｄ ｍｕｓｔ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ ＭＬＡ ｓｔｙｌｅ． Ｓｕｂｍｉｓｓｉｏｎ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｍａｄｅ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ａｎ ａｂｓｔｒａｃｔ ｏｆ
ａｂｏｕｔ ２００ ｗｏｒｄｓ， ａ ｓｈｏｒｔ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ， ａｎｄ ｔｈｒｅｅ ｔｏ ｆｉｖｅ ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ， ａｓ
ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｂｏｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｓｓａｙ． Ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔｓ ｆｒｏｍ Ａｍｅｒｉｃａ ｓｈａｌｌ ｂｅ ｓｕｂｍｉｔｔｅｄ ｔｏ
Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ （Ｅｍａｉｌ： ｃｒｏｓｓ＠ ｐｕｒｄｕｅ． ｅｄｕ； Ｍａｉｌｉｎｇ ａｄｄｒｅｓｓ： ５００ Ｏｖａｌ Ｄｒｉｖｅ， Ｗｅｓｔ
Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， ＩＮ ４７９０７； Ｐｈｏｎｅ： ７６５ － ４９４ ３７４９）， ａｎｄ ｔｈｏｓｅ ｆｒｏｍ ｏｕｔｓｉｄｅ Ａｍｅｒｉｃａ
ｓｈａｌｌ ｂｅ ｓｕｂｍｉｔｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ ａｎｄ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｒｏｇｒａｍ， Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｄｅｐａｒｔ
ｍｅｎｔ， Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ （ Ｅｍａｉｌ： ｆｗｌｓｔｕｄｉｅｓ ＠ ｇｍａｉｌ． ｃｏｍ； Ｍａｉｌｉｎｇ ａｄ
ｄｒｅｓｓ： １００ Ｇｕｉｌｉｎ Ｓｔｒｅｅｔ， Ｓｈａｎｇｈａｉ ２００２３３， Ｐ． Ｒ． Ｃｈｉｎａ） ．

Ｔｏ ｓｕｂｓｃｒｉｂｅ ｔｏ ｔｈｉｓ ｊｏｕｒｎａｌ ｏｒ ｐｕｒｃｈａｓｅ ａｎｙ ｓｉｎｇｌｅ ｉｓｓｕｅ， ｐｌｅａｓｅ ｃｏｎｔａｃｔ ｕｓ ａｔ ｆｗｌｓ
ｍａｒｋｅｔ＠ ｇｍａｉｌ． ｃｏｍ ｏｒ ｆｗｌｓｔｕｄｉｅｓ＠ ｇｍａｉｌ． ｃｏｍ． Ｐｈｏｎｅ： （８６） ２７ ６１３７０８４７．

Ｔｈｉｓ ｊｏｕｒｎａｌ ｉｓ ｒｅｇｉｓｔｅｒｅｄ ｕｎｄｅｒ ｉｔｓ ＩＳＳＮ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｃｏｐｙｒｉｇｈｔ Ｃｌｅａｒａｎｃｅ Ｃｅｎｔｒｅ， ２２２
Ｒｏｓｅｗｏｏｄ Ｄｒｉｖｅ， Ｄａｎｖｅｒｓ， ＭＡ ０９１２３ （ｗｗｗ． ｃｏｐｙｒｉｇｈｔ． ｃｏｍ） ． Ｃｏｐｙｒｉｇｈｔ ２００９ ｂｙ
Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ． Ａｌｌ ｒｉｇｈｔｓ ｒｅｓｅｒｖｅｄ． Ｎｏ ｃｏｐｙ ｓｈａｌｌ ｂｅ ｍａｄｅ
ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅ ｐｅｒｍｉｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ．



Ｃｏｎｔｅｎｔｓ
１ － ２　 Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ “Ｇｒａｐｈｉｃ Ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ： Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ Ａｎｉ

ｍａｔｉｏｎ”
Ｄｅｒｅｋ Ｐａｒｋｅｒ Ｒｏｙａｌ
Ｓ． Ｃ． Ｇｏｏｃｈ
Ｊｕａｎ Ｍｅｎｅｓｅｓ

３ － １４　 “ Ｌａｔｅｒ， Ｂｕｄｄｙ”： Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｌｏｓｓ ａｎｄ Ｔｒａｕｍａ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｎ
Ｔｅｎｇｅｎ Ｔｏｐｐａ Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ
Ｖｙｓｈａｌｉ Ｍａｎｉｖａｎｎａｎ

１５ － ２４　 “Ａ Ｇｒｅａｔ Ａｒｔｉｓｔ Ｃａｎ Ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ Ａｎｙｗｈｅｒｅ”： Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｉｘａｒ
Ａｎｉｍａｔｅｄ Ｆｅａｔｕｒｅ
Ｗａｌｔｅｒ Ｃ． Ｍｅｔｚ

２５ － ３９　 Ｍａｎｇａ ａｓ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｍｅｄｉｕｍ： Ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕ’ｓ Ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ
ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ
Ｍａｒｋ Ｄｅｎｎｉｓ

４０ － ５１ 　 Ｑｕｅｅｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｆａｍｉｌｙ Ａｌｂｕｍ： ｔｈｅ Ｒｅｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｉｎｇｓ ｉｎ Ａｌｉｓｏｎ
Ｂｅｃｈｄｅｌ’ｓ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ
Ｒｅｂｅｃｃａ Ｓｃｈｅｒｒ

５２ － ６０　 Ｂｒｅａｋｉｎｇ Ｂａｒｒｉｅｒｓ： Ｍｏｖｉｎｇ Ｂｅｙｏｎｄ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｉｎ Ｃｏｍｉｃｓ Ｓｔｕｄｉｅｓ
Ｌｅａｈ Ｍｉｓｅｍｅｒ

６１ － ６９　 Ｔｈｅ Ｂｒｅａｋｄｏｗｎ ｏｆ Ｈｅｒｏｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ １９７０ｓ： Ｍｉｓｅｒａｂｌｅ Ｍｅｎ ｉｎ ＦｒａｎｃｏＢｅｌ
ｇｉａｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｃｏｍｉｃｓ
Ｋｉｒａ Ａｃｋｅｒｍａｎｎ

７０ － ８０　 Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｗａｒｔｉｍｅ Ｌａｂｏｒ Ｒｅｃｒｕｉｔ
ｍｅｎｔ ｉｎ Ｋｅｎｋａｎｒｙū
Ｅｒｉｋ Ｒｏｐｅｒｓ

８１ － ９３　 “Ｔｈｉｓ Ｌｉｖｉｎｇ Ｈａｎｄ”： Ｆａｎｔａｓｉｅｓ ｏｆ Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃｓ ｏｆ Ｋｅｖｉｎ
Ｈｕｉｚｅｎｇａ
Ａａｒｏｎ Ｋａｓｈｔａｎ

９４ － １０６　 Ｏｔａｋｕ Ｄｒｅａｍｓ： Ｔｈｅ Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｏｆ Ｊａｐａｎ ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉ Ｔａｋａｓｈｉ’ ｓ
“Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ”
Ｊａｎｎｉｋ Ｈａｒｕｏ Ｅｉｋｅｎａａｒ

１０７ － １１７　 Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ： Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｉｎ Ｏｄａ’ｓ Ｗａｔｅｒ Ｓｅｖｅｎ
Ｔｈｏｍａｓ Ｚｏｔｈ

１１８ － １２８　 “ＴｒｕｅＴｏＬｉｆｅ”： Ｒｏｍａｎｃｅ Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ＴｅｅｎＡｇｅ Ｄｅｓｉｒｅ， １９４７ － １９５４
Ｊｅａｎｎｅ Ｇａｒｄｎｅｒ

１２９ － １３６　 Ｔｈｅ Ｌｉｂｅｒａｌ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ Ｕｎｌｉｍｉｔｅｄ： Ｏｎ Ｊｏｅ Ｓａｃｃｏ’ ｓ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ： Ａ Ｓｔｏｒｙ



Ｆｒｏｍ Ｓａｒａｊｅｖｏ
Ｄａｎｉｅｌ Ｍｏｒｒｉｓ

１３７ － １４６　 Ｐｅｒｃｅｉｖｉｎｇ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ： Ｐｅｒｓｏｎａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ， Ｓｅｎｓｅ Ｍｅｍｏｒｉｅｓ， ａｎｄ Ｖｉｓｕａｌ
Ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ ｉｎ Ｍａｒｊａｎｅ Ｓａｔｒａｐｉ’ｓ Ａｎｉｍａｔｅｄ Ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ
Ｍｅｇｈａｎ Ｇｉｌｂｒｉｄｅ

１４７ － １５６　 Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔｓ： Ｔｈｉｎｋｉｎｇ Ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ Ｆｒａｍｅ
Ｓ． Ｃ． Ｇｏｏｃｈ
Ｊｕａｎ Ｍｅｎｅｓｅｓ



目　 　 录
１ － ２　 “用图画来表达：动漫中的政治”导言

德雷克·帕克·罗亚尔

Ｓ． Ｃ． 古奇
胡安·美尼斯

３ － １４　 “永别了，伙计”： 论《天元突破红莲之眼》中失败与创伤的表现策略
维萨里·马尼万兰

１５ － ２４　 “艺术家不问出处”： 皮克斯动画片中的全球化
瓦尔特 Ｃ． 梅兹

２５ － ３９　 作为历史媒介的漫画：日本漫画对《三经义疏》的作者圣德太子的描
绘

马克·丹尼斯

４０ － ５１　 家庭相册中的酷儿想象：艾莉森·贝契戴尔《欢乐之家》中物品的多
重内涵

吕蓓卡·斯盖尔

５２ － ６０　 突破障碍：漫画研究中对东方主义的逾越
莉亚·梅兹默

６１ － ６９　 二十世纪七十年代英雄主义的衰退：法比西方漫画中的可怜人形象
凯拉·阿克曼

７０ － ８０　 《嫌韩流》中的历史叙事与对战争时期强征韩国劳工的歪曲描述
艾里克·罗帕斯

８１ － ９３　 “这只生动的手”：凯文·休矣曾加的漫画中的字迹幻象
亚伦·卡什坦

９４ － １０６　 御宅族的梦想：论村上隆的 “我窗户中的地球”中日本历史的再现
詹尼克·春夫·艾肯纳

１０７ － １１７　 《海贼王》系列中的政治批判：以《第七水城》为例
托马斯·佐斯

１１８ － １２８　 “源于生活 忠于生活”：爱情漫画和青春欲望，１９４７ － １９５４
珍妮·加德纳

１２９ － １３６　 没有限制的自由主义想象：论乔·萨科的《萨拉热窝的新闻爆料人》
丹尼尔·莫里斯

１３７ － １４６　 理解《我在伊朗长大》： 玛赞·萨塔碧卡通电影自传中的个人叙述、



感官记忆和视觉简化

梅根·吉尔布赖德

１４７ － １５６　 政治上的参与：用画面来思考
Ｓ． Ｃ．古奇
胡安·美尼斯



书书书

　

Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ “ Ｇｒａｐｈｉｃ Ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ： Ｔｈｅ
Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ Ａｎｉｍａｔｉｏｎ”
Ｄｅｒｅｋ Ｐａｒｋｅｒ Ｒｏｙａｌ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｎｅｂｒａｓｋａ ａｔ Ｋｅａｒｎｅｙ
９０５ Ｗｅｓｔ ２５ｔｈ Ｓｔｒｅｅｔ， Ｋｅａｒｎｅｙ， ＮＥ ６８８４９，ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ：ｇｒａｐｈｉｃ． ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ＠ ｇｍａｉｌ． ｃｏｍ
Ｓ． Ｃ． Ｇｏｏｃｈ
Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｒｏｇｒａｍ， Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
１００ Ｎｏｒｔｈ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｓｔｒｅｅｔ ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， Ｉｎｄｉａｎａ ４７９０７， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ：ｓｇｏｏｃｈ＠ ｇｍａｉｌ． ｃｏｍ
Ｊｕａｎ Ｍｅｎｅｓｅｓ
Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｒｏｇｒａｍ， Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
１００ Ｎｏｒｔｈ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｓｔｒｅｅｔ ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， Ｉｎｄｉａｎａ ４７９０７， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ：ｊｕａｎｍｅｎｅｓｅｓ＠ ｇｍａｉｌ． ｃｏｍ．

Ｗｈｅｎ ｍｏｓｔ ｐｅｏｐｌｅ ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ， ｔｈｅｉｒ ｆｉｒｓｔ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ｕｓｕａｌｌｙ ｒｕｎ ｔｏ
ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃａｒｔｏｏｎｓ ａｎｄ ｃａｒｉｃａｔｕｒｅｓ． Ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈａｔ ｐｏｐｕ
ｌａｔｅ ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｉａｌ ｐａｇｅｓ ｏｆ ｍｏｓｔ ｎｅｗｓｐａｐｅｒｓ ａｎｄ ｆｅａｔｕｒｅ ａ ｓａｔｉｒｉｃａｌ ｖｉｅｗ ｏｆ ｃｕｒｒｅｎｔ
ｅｖｅｎｔｓ， ｔｈｏｓｅ ｇｅｎｅｒａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ｂｙ ｓｕｃｈ ａｒｔｉｓｔｓ ａｓ Ｔｏｍ Ｔｏｌｅｓ， Ｍｉｋｅ
Ｌｕｃｋｏｖｉｃｈ， Ａｎｎ Ｔｅｌｎａｅｓ， ａｎｄ Ｗａｌｔ Ｈａｎｄｅｌｓｍａｎ． Ｏｒ， ｔｈｅ ｍｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ
ｃａｒｔｏｏｎｓ ｗｉｌｌ ｂｒｉｎｇ ｔｏ ｍｉｎｄ ｃｏｍｉｃ ｓｔｒｉｐｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｗａｌｔ Ｋｅｌｌｙｓ Ｐｏｇｏ， Ｇａｒｒｙ Ｔｒｕｄｅａｕｓ
Ｄｏｏｎｅｓｂｕｒｙ， ａｎｄ Ｂｅｒｋｅｌｅｙ Ｂｒｅａｔｈｅｄｓ Ｂｌｏｏｍ Ｃｏｕｎｔｙ． Ｙｅｔ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｓｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｉｌ
ｌｕｓｔｒａｔｉｖｅ ａｒｔ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｅｎｇａｇｅ ｗｉｔｈ ｓｏｃｉａｌ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎｓ， ｓｔａｔｅ ａｆｆａｉｒｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐｅｒｍｕｔａ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｏｗｅｒ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｂｙ ｆａｒ ｎｏｔ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｋｉｎｄｓ ｔｈａｔ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｏｆ
ｏｕｒ ｃｕｌｔｕｒｅｓ． Ａｓ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎｓ ｔｏ ｔｈｉｓ ｓｐｅｃｉａｌ ｉｓｓｕｅ ｏｆ Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔ
ｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ， ｔｈｅ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ ａｒｔ ｃａｎ ｔａｋｅ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ
ｆｏｒｍｓ， ｅｎｇａｇｉｎｇ ｉｎ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｔｈａｔ ｅｘｐｏｓｅ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｐｉｎｎｉｎｇｓ ｏｆ ｏｕｒ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｌａｙ
ｏｕｔ ｔｈｅ ｐａｓｓｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｄｅｆｉｎｅ ｕｓ ａｓ ａ ｐｅｏｐｌｅ．

Ｗｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｓ ｉｓ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｅｓｓａｙｓ ｔｈａｔ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ—ｌｉｔｅｒａｌｌｙ—ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ ｏｕｒ
ｌｉｖｅｓ ａｓ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｃａｎ， ｙｅｔ ｔｈｅｙ ｄｏ ｓｏ ｔｈｏｕｇｈ ｍｅｄｉａ ｆｏｒｍｓ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｓｔｏｏｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｇｅｎｒｅｓ ｏｆ ｆｉｃｔｉｏｎ， ｐｏｅｔｒｙ， ａｎｄ ｄｒａｍａ．
Ｉｎｄｅｅｄ， ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｆｉｌｍ ａｎｉｍａｔｉｏｎ ａｒｅ ｐｏｔｅｎｔ ｍｅｄｉａ ｔｈａｔ ｃａｎ ｈａｖｅ ａｎ ｅｆｆｅｃｔ ｆａｒ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈａｔ ｏｆ ｍｏｒｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｅ ｔｅｘｔｓ ｗｈｏｓｅ
ｍｉｘｔｕｒｅｓ ｏｆ ｉｍａｇｅ， ｗｏｒｄ， ａｎｄ ｓｏｕｎｄ ｏｆｆｅｒ ａ ｍｏｒｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｕｔｈｏｒ
（ｓ） ａｎｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｃｏｎｆｒｏｎｔ ｕｓ ａｎｄ ｄｅｍａｎｄ ａ ｒｅａｄｅｒ ｒｅ
ｓｐｏｎｓｅ ｉｎ ｗａｙｓ ｔｈａｔ ｐｒｏｓｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ． Ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｅｆｆｅｃｔｓ ｃａｎ ｈａｖｅ ｐｒｏｆｏｕｎｄ
ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ． Ｅｉｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｃｏｍｉｃｓ ｍｅｍｏｉｒ， ａ Ｄｉｓｎｅｙ ａｄａｐｔａ
ｔｉｏｎ， ａ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏ ｓａｇａ， ａ ｍａｎｇａ ｔｅｘｔ， ｏｒ ａ ｓｉｎｇｌｅｐａｎｅｌ ｃａｒｔｏｏｎ， ｇｒａｐｈｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ
ｓｈａｐｅ ｔｈｅ ｗａｙ ｗｅ ｆｒａｍｅ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｇｅｎｄｅｒ， ｒａｃｅ， ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ｃｌａｓｓ， ａｎｄ



２　　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｎａｔｉｏｎｈｏｏｄ．
Ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｗｉｌｌ ｆｉｎｄ ｔｈａｔ ｏｕｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ， ａｓ ｗｅ ａｐｐｌｙ ｉｔ ｔｏ ｔｈｅ ｖａ

ｒｉｏｕｓ ｅｓｓａｙｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｐｅｃｉａｌ ｉｓｓｕｅ， ｉｓ ｂｒｏａｄ ｉｎ ｓｃｏｐｅ， ｒｅｌａｔｉｎｇ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏ ａｆｆａｉｒｓ ｏｆ
ｓｔａｔｅ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｒａｘｉｓ ｏｆ ｇｒａｐｈｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｉｔ ｉｍｐａｃｔｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ
ａｎｄ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｄｙｎａｍｉｃｓ． Ｔｈｅ ｆｏｃｕｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎｓ ｉｓ ｂｒｏａｄ， ｃｏｖｅｒ
ｉｎｇ ｓｕｃｈ ｔｏｐｉｃｓ ａｓ ｇｅｎｄｅｒ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｍｙｔｈｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ
Ｗｅｓｔ ａｓ ｓｅｅｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅ， ｔｈｅ ＩｓｒａｅｌｉＰａｌｅｓｔｉｎｉａｎ ｃｏｎｆｌｉｃｔ， ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗａｒ ｉｎ Ｋｏｒｅａｎ ｐｏｐｕｌａｒ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｔｈｅ ｃｒｏｓｓｒｏａｄｓ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｏｐｐｒｅｓｓｉｏｎ ａｎｄ ｐｅｒ
ｓｏｎａｌ ｍｅｍｏｉｒ， ｐｏｐｕｌａｒ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｅｔｈｉｃａｌ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｂｉｏｍｅｄｉｃａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｉｎ ａｌｌ， ｔｈｅｙ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ｗｈａｔ ｉｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｈｙｂｒｉｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ
ａｒｔｓ， ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｉｍｐａｃｔ ｔｈａｔ ｏｃｃｕｒｓ ａｔ ｔｈｅ ｃｒｏｓｓｒｏａｄｓ ｏｆ ｔｅｘｔ ａｎｄ ｉｍａｇｅ．
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“ Ｌａｔｅｒ， Ｂｕｄｄｙ ”： Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｌｏｓｓ ａｎｄ
Ｔｒａｕｍａ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｎ Ｔｅｎｇｅｎ Ｔｏｐｐａ Ｇｕｒ
ｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ
Ｖｙｓｈａｌｉ Ｍａｎｉｖａｎｎａｎ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ， Ｍｏｎｔｃｌａｉｒ Ｓｔａｔｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
Ｍｏｎｔｃｌａｉｒ， Ｎｅｗ Ｊｅｒｓｅｙ， ＮＪ ０７０４３， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ： ｖｙｓｈａｌｉ． ｍａｎｉｖａｎｎａｎ＠ ｇｍａｉｌ． ｃｏｍ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ ａｎｉｍｅ Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｉｔｓ ｃｏｍｅｄｙ， ｄｅｐｉｃｔｓ ａ ｇｅｎｕｉｎｅ
ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｒａｕｍａ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｍｂａｔ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｋａｍｉｎａ． Ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｏｒｙ ｍｅｓｓａｇｅｓ
ｅｎｃａｐｓｕｌａｔｅｄ ｉｎ ｉｍａｇｅｒｙ ａｎｄ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｓｉｍｕｌａｔｅ ｔｈｅ ｌｏｓｓ ｏｆ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｎｔｅｇｒｉｔｙ ｉｎ
ｈｅｒｅｎｔ ｔｏ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｉｎ ｍｙ ａｒｔｉｃｌｅ Ｉ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ Ｓｉｍｏｎｓ ｆａｌｓｅ
ａｓｓｅｒｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｃｏｖｅｒｙ ａｎｄ ｓｅｌｆ － ｖａｌｉｄａｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｄｉａｌｏｇｕｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ａｕ
ｔｈｅｎｔｉｃ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｍａｇｅｒｙ． Ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ， ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ａｔｔｅｓｔｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｃｅ ａｎｄ ｐｅｒｍａｎｅｎｃｅ ｏｆ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａ ａｎｄ ｒｅｃｏｎｆｉｇｕｒｅｓ ｔｈｅ ｔｒａｕｍａ ｐａｒａｄｉｇｍ ｔｏ
ｅｘｃｌｕｄｅ ｃｏｍｂａｔ ｌｏｓｓ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ； ｍｅｃｈａ ａｎｉｍｅ； ｔｒａｕｍａ； ｐｏｓｔｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ； ａｓ
ｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｃｈｉｅｆｌｙ ａ ｃｏｍｅｄｙ ａｃｔｉｏｎ ｓｅｒｉｅｓ， ｔｈｅ ２７ － ｅｐｉｓｏｄｅ ｍｅｃｈａ ａｎｉｍｅ Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇ
ａｎｎ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｖｉｅｗｅｒｓ ｗｉｔｈ ａ ｃｏｍｐｌｅｘ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ ｌｏｓｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｔｓ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｐｅｒｉｔｒａｕ
ｍａｔｉｃ ａｎｄ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｍｅｃｈａ ａｎｉｍｅ， ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ｉｔｓ ｕｓｅ ｏｆ ｇｉａｎｔ，
ｐｉｌｏｔｅｄ ｒｏｂｏｔｓ ｏｒ ｍｅｃｈａ， ｒａｎｇｅｓ ｆｒｏｍ ｃｏｍｅｄｉｃ ｔｏ ｄｒａｍａｔｉｃ ｂｕｔ ａｌｗａｙｓ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｆａｎｔａｓｔｉ
ｃａｌ， ｌａｒｇｅｓｃａｌｅ ｂａｔｔｌｅ ｓｅｑｕｅｎｃｅｓ． Ｔｈｅ ｇｅｎｒｅｓ ｒｅｌｉａｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｓｐｅｃｔａｃｌｅ ｓｕｇ
ｇｅｓｔｓ ａｎ ａｖｏｉｄａｎｃｅ ｏｆ ｐｅｒｉｔｒａｕｍａ， ｏｒ ｔｒａｕｍａ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｗａｋｅ ｏｆ ａ
ｃａｔａｓｔｒｏｐｈｅ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａ， ｏｒ ｔｈｅ ｌｉｎｇｅｒｉｎｇ ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｄａｍ
ａｇｅｄ ｐｓｙｃｈｅ． Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎｓ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｎｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ａｒｅ ｈｉｇｈｌｙ ｃｈａｒｇｅｄ， ｕｎｒｅ
ｌｅｎｔｉｎｇ ａｃｔｉｏｎ， ｍｅｃｈａ ｃａｌｌｅｄ Ｇｕｎｍｅｎ， ａｎｄ ｅｘｃｅｓｓｉｖｅ ｓｌａｐｓｔｉｃｋ ａｎｄ ｉｎｎｕｅｎｄｏ． Ｈｏｗｅｖ
ｅｒ， ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｖｅｎｔ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ ｃｏｍｂａｔ ｄｅａｔｈ， ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ，
Ｓｉｍｏｎ， ｅｍｂｏｄｉｅｓ ｍａｊｏｒ ｄｉａｇｎｏｓｔｉｃ ｓｙｍｐｔｏｍｓ ｏｆ ｔｒａｕｍａ， ｓｈｏｗｎ ｂｙ ｔｈｅ ｈｅｒｍｅｎｅｕｔｉｃ ｄｉ
ｖｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｖｅｒｂａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ． Ａｔ ｆｉｒｓｔ， ｔｈｅ ｉｍａｇｅｒｙ ａｎｄ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｃｏｌ
ｌｕｄｅ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｍｅｓｓａｇｅｓ ａｂｏｕｔ ｓｅｌｆｖａｌｉｄａｔｉｏｎ， ｈｕｍａｎ ｒｅｓｉｌｉｅｎｃｅ， ａｎｄ ｔｈｅ
ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｔｈｅｓｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅ Ｋａｍｉｎａｓ ｃｏｒｅ ｂｅ
ｌｉｅｆｓ ａｎｄ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｔｈｅ ｂｅｌｉｅｆ ｓｙｓｔｅｍ ｏｆ Ｋａｍｉｎａ， ｔｈｅ ｒｅｍａｉｎｄｅｒ ｏｆ Ｔｅａｍ ＤａｉＧｕｒｒｅｎ，
ａｎｄ ｖｉｅｗｅｒｓ． Ｔｈｉｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ—ｄｅｆｉｎｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｐｒｉｍａｒｙ ｂｅｌｉｅｆ ｓｙｓｔｅｍ ｗｈｅｒｅｂｙ ａｎ
ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｏｒｉｅｎｔｓ ａｎｄ ｄｅｆｉｎｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｏｔｈｅｒｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ—ｉｓ ｕｌｔｉｍａｔｅ
ｌｙ ｓｈａｔｔｅｒｅｄ ｂｙ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ． Ａｆｔｅｒｗａｒｄ， Ｓｉｍｏｎｓ ａｃｕｔｅ ｇｒｉｅｆ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ａｎｄ ｐｒｅｍａ
ｔｕｒｅ ａｂｒｅａｃｔｉｏｎ ａｒｅ ｓｅｅｎ ｉｎ ｖｉｓｕａｌｖｅｒｂａｌ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｅｌｅ



４　　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｍｅｎｔ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｐｏｓｉｔｉｖｉｔｙ ｗｈｉｌｅ ｓｅｃｏｎｄａｒｙ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｍｐｌｙ ｔｈａｔ ｔｒａｕｍａ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｗｈｏｌｌｙ
ｏｖｅｒｃｏｍｅ （Ｈｅｒｍａｎ １２） ． Ｓｉｍｏｎｓ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｒｅｃａｌｌｓ Ｋａｍｉｎａｓ ｐｒｅｔｒａｕｍａ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ
ｗｏｒｌｄ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｕｍｕｌａｔｉｖｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｒｅｆｌｅｘｉｖｅ ｉｍａｇｅｒｙ ａｔｔｅｓｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ
ｗｏｒｌｄ， ｏｎｃｅ ｖｉｏｌａｔｅｄ， ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｒｅｂｕｉｌｔ． Ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｉｎｔｅｒｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎｓ，
ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｉｖｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｉｓ ｏｎｅ ｎｅｉｔｈｅｒ ｅｌｅｍｅｎｔ ｃｏｕｌｄ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔｌｙ ｃｏｎｖｅｙ
（ＭｃＣｌｏｕｄ １５５）， ａｄｏｐｔ ａ ｃｏｎｆｌｉｃｔｅｄ ｓｔａｎｃｅ ｔｏｗａｒｄ ｐｒｅｍａｔｕｒｅ ａｂｒｅａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｍｂａｔ
ｔｒａｕｍａ， ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａｓ ｅｎｄｕｒｉｎｇ ａｎｄ ｉｎｓｕｒｍｏｕｎｔａｂｌｅ．

Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ ｉｓ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ ａ ｗａｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｃｈｒｏｎｉｃｌｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｓｐｉｒａｌ ｂｅｉｎｇｓ， ｎａｍｅｌｙ ｈｕｍａｎｓ， ｗｈｏｓｅ ｔｅｎａｃｉｔｙ ａｌｌｏｗｓ ｔｈｅｍ ｔｏ ｅｖｏｌｖｅ ｉｎｆｉｎｉｔｅｌｙ， ａｎｄ
ＡｎｔｉＳｐｉｒａｌｓ， ｗｈｏ ｓｕｐｐｒｅｓｓｅｄ ｔｈｅｓｅ ａｂｉｌｉｔｉｅｓ ｏｕｔ ｏｆ ｆｅａｒ ｔｈｅｙ ｗｏｕｌｄ ａｎｎｉｈｉｌａｔｅ ｔｈｅ ｕｎｉ
ｖｅｒｓｅ． Ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｏｐｅｎｓ ｗｉｔｈ ｔｉｍｉｄ ｆｏｕｒｔｅｅｎｙｅａｒｏｌｄ Ｓｉｍｏｎ， ａｎ ｅｘｐｅｒｔ ｄｒｉｌｌｅｒ ｉｎ ａｎ
ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｗｈｅｒｅ ｈｕｍａｎｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｌｉｖｅ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｏｐｐｒｅｓｓｏｒ，
Ｌｏｒｄｇｅｎｏｍｅ． Ｓｉｍｏｎ ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ ａ ｄｒｉｌｌ ｔｈａｔ ｃｈａｎｎｅｌｓ ｈｉｓ Ｓｐｉｒａｌ ｐｏｗｅｒ， ｏｒ ｗｉｌｌｐｏｗｅｒ ａｎｄ
ｆｉｇｈｔｉｎｇ ｓｐｉｒｉｔ， ａｎｄ ｌａｔｅｒ ｆｉｎｄｓ ｔｈｅ ｍｅｃｈａ ｉｔ ｏｐｅｒａｔｅｓ： ｔｈｅ ｍｉｎｉａｔｕｒｅ ｂｕｔ ｐｏｗｅｒｆｕｌ Ｇｕｎ
ｍｅｎ Ｌａｇａｎｎ． Ｓｉｍｏｎ， ｈｉｓ ｃｈａｒｉｓｍａｔｉｃ， ｅｉｇｈｔｅｅｎｙｅａｒｏｌｄ ｍｅｎｔｏｒ Ｋａｍｉｎａ， ａｎｄ ｓｈａｒｐ
ｓｈｏｏｔｅｒ Ｙｏｋｏ ｕｓｅ Ｌａｇａｎｎ ｔｏ ｒｅａｃｈ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅ， ｗｈｅｒｅ Ｋａｍｉｎａ ｓｔｅａｌｓ ｔｈｅ Ｇｕｎｍｅｎ Ｇｕｒ
ｒｅｎ． Ｄｕｅ ｔｏ Ｌａｇａｎｎｓ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ａｓｓｉｍｉｌａｔｅ ｏｔｈｅｒ Ｇｕｎｍｅｎ， Ｇｕｒｒｅｎ ａｎｄ Ｌａｇａｎｎ ｃａｎ
ｃｏｍｂｉｎｅ ｔｏ ｆｏｒｍ ｔｈｅ Ｇｕｎｍｅｎ Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ． Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎｓ ｅｘｐｌｏｉｔｓ ｒｅｎｅｗ
ｈｕｍａｎｉｔｙｓ ｈｏｐｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ｆｏｒｃｅ， Ｔｅａｍ ＤａｉＧｕｒｒｅｎ， ａｍａｓｓｅｓ ｕｎｄｅｒ
Ｋａｍｉｎａｓ ｃｏｍｍａｎｄ． Ｔｈｅ ｔｅａｍ ｂｅｃｏｍｅｓ ｒｅｎｏｗｎｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｇｕｎｇｈｏ ａｔｔｉｔｕｄｅ ａｎｄ ｒｅｆｕｓ
ａｌ ｔｏ ｒｅｔｒｅａｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｃｅ ｏｆ ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｉｎｇ ｏｄｄｓ， ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｂｙ Ｋａｍｉｎａｓ ｉｌｌｏｇｉｃａｌ ｙｅｔ
ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｃｒｅｅｄ， “ ｒｅｊｅｃｔ ｃｏｍｍｏｎ ｓｅｎｓｅ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ” （Ｇｕｒｒｅｎ
Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． １）， ｔｈａｔ ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ｕｎｆａｉｌｉｎｇｌｙ ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ ｖｉｃｔｏｒｙ （Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ，
Ｅｐ． １） ． Ｋａｍｉｎａｓ ｃａｔａｓｔｒｏｐｈｉｃ ｄｅａｔｈ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｓｈａｔｔｅｒｓ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｈｅ ｅｓ
ｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｆｏｒ Ｔｅａｍ ＤａｉＧｕｒｒｅｎ． Ｓｉｍｏｎ ｉｓ ｃｒｉｐｐｌｅｄ ｂｙ ｇｒｉｅｆ ａｎｄ ｒｅｃｏｖｅｒｓ ｏｎｌｙ ａｆｔｅｒ
ｍｅｅｔｉｎｇ Ｎｉａ， ｔｈｅ ＡｎｔｉＳｐｉｒａｌｓ’ ｂｉｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｅｎｇｉｎｅｅｒｅｄ ｅｍｉｓｓａｒｙ， ｗｉｔｈ ｗｈｏｍ ｈｅ ｆａｌｌｓ
ｉｎ ｌｏｖｅ． Ｏｎｌｙ ｔｈｅｎ ｉｓ ｈｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｒｅｐｌａｃｅ Ｋａｍｉｎａ ａｓ ｌｅａｄｅｒ ａｎｄ ｄｅｆｅａｔ Ｌｏｒｄｇｅｎｏｍｅ．

Ｓｅｖｅｎ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｗａｒ ｒｅｓｕｍｅｓ ａｓ ｔｈｅ ＡｎｔｉＳｐｉｒａｌｓ’ Ｈｕｍａｎ Ｅｘｔｅｒｍｉ
ｎａｔｉｏｎ Ｐｒｏｇｒａｍ ｉｓ ａｃｔｉｖａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｒｉｓｉｎｇ ｈｕｍａｎ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ． Ｓｉｍｏｎ， ｗｈｏ ｉｓ ｎｏｗ ｓｉｍｉ
ｌａｒ ｔｏ Ｋａｍｉｎａ ｉｎ ｍａｎｎｅｒ ａｎｄ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ａｎｄ ｗｈｏ ｐｏｓｓｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ
ｗｏｒｌｄ， ｄｅｆｅａｔｓ ｔｈｅ ＡｎｔｉＳｐｉｒａｌｓ， ｂｕｔ ｍｏｓｔ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｍｒａｄｅｓ ｄｉｅ ｉｎ ｂａｔｔｌｅ ａｎｄ Ｎｉａ ｃｅａｓｅｓ
ｔｏ ｅｘｉｓｔ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ＡｎｔｉＳｐｉｒａｌｓ ａｒｅ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ． Ｓｉｍｏｎ ｅｒｅｃｔｓ ｈｅｒ ｍｅｍｏｒｉａｌ ｎｅａｒ Ｋａｍｉｎａｓ
ｇｒａｖｅ， ｒｅｎｏｕｎｃｅｓ ｈｉｓ ｃｏｍｍａｎｄ， ａｎｄ ｓｐｅｎｄｓ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｗａｎｄｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ
ａｌｏｎｅ．

Ｔｈｅ ｔｒａｕｍａ ｐａｒａｄｉｇｍ ｅｓｐｏｕｓｅｄ ｂｙ Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ ｄｅｒｉｖｅｓ ｌａｒｇｅｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃａｔａ
ｓｔｒｏｐｈｉｃ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ ｉｎ ｃｏｍｂａｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ
ｈｉｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ， ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｓ ａｓ ｉｎｖｉｏｌａｂｌｅ． Ａｓ ａｎ
ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ ｈｉｓ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ， ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ
ｔｅｎ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈｅ ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ ａ ｍｅａｎｉｎｇｆｕｌ ｗｏｒｌｄ， ａ ｗｏｒｔｈｗｈｉｌｅ ｌｉｆｅ， ｓｅｌｆｖａｌｉｄａｔｉｏｎ， ａｎｄ
ｐｅｒｓｏｎａｌ ｉｎｖｕｌｎｅｒａｂｉｌｉｔｙ， ｃｏｍｍｏｎ ｃｏｒｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｐｒｅｒｅｆｌｅｃｔｉｖｅｌｙ ｆｏｒｍｕｌａｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｌｏｖｅｄ ｏｎｅｓ ａｎｄ ａｎ ｕｎｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ （Ａｔｔｉｇ ５５ － ５７） ． Ｔｈｅ
ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｉｓ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｒｉａｌａｎｄｅｒｒｏｒ ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｉｎｓｔｉｎｃｔｉｖｅｌｙ ｍａｉｎｔａｉｎｅｄ ａｓ ｌｏｎｇ ａｓ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ ｉｎｏｒｄｉｎａｔｅｌｙ ｃｈａｌ
ｌｅｎｇｅｄ ｏｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｔｉａｌｌｙ ｉｎｖａｌｉｄａｔｅｄ （Ａｔｔｉｇ ５５） ．



“Ｌａｔｅｒ， Ｂｕｄｄｙ”： Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｌｏｓｓ ａｎｄ Ｔｒａｕｍａ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ
ｉｎ Ｔｅｎｇｅｎ Ｔｏｐｐａ Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ ／ Ｖｙｓｈａｌｉ Ｍａｎｉｖａｎｎａｎ ５　　　　

Ｋａｍｉｎａｓ ｃｏｒｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ—ｔｈｅ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｗｉｌｌｐｏｗｅｒ， ｒｅｓｉｌｉｅｎｃｅ， ａｎｄ
ｐｅｒｓｏｎａｌ ｉｎｖｕｌｎｅｒａｂｉｌｉｔｙ—ａｒｅ ｐｒｏｃｌａｉｍｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｏｍｐｌｅｍｅｎｔａｒｙ ｖｉｓｕａｌｖｅｒｂａｌ ｃｏｍｂｉ
ｎａｔｉｏｎｓ ｗｈｅｒｅ ｖｉｅｗｅｒｓ ａｒｅ ｌｅｄ ｔｏ ｖｉｅｗ Ｋａｍｉｎａ ａｎｄ ａｌｌ ｈｅ ｅｍｂｏｄｉｅｓ ａｓ ｈｅｒｏｉｃ， ａｎｄ ｔｈｅｎ
ｅｎｃｏｕｒａｇｅｄ ｔｏ ｖｉｅｗ ｈｉｍ ａｓ ｒｉｄｉｃｕｌｏｕｓ． Ｔｈｅｓｅ ｐｏｒｔｒａｙａｌｓ ａｒｅ ｓｔｅｅｐｅｄ ｉｎ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｏｆ
ｐｏｓｉｔｉｖｉｔｙ， ｗｈｉｃｈ ｃｏｌｌｕｄｅ ａｄｄｉｔｉｖｅｌｙ， ｕｓｉｎｇ ｖｉｓｕａｌｖｅｒｂａｌ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｔｏ ａｍｐｌｉｆｙ
ｍｅａｎｉｎｇ， ｏｒ ｄｕｏｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ， ｕｓｉｎｇ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ｉｍａｇｅｓ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍｅｓｓａｇｅ
（ＭｃＣｌｏｕｄ １５３ － ５４） ． Ｋａｍｉｎａ ｉｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ａｓ ａｎ ｉｄｅａｌｉｓｔｉｃ， ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ｙｏｕｔｈｉｎｒｅ
ｖｏｌｔ ｐｏｓｓｅｓｓｉｎｇ ｂｏｕｎｄｌｅｓｓ ｅｂｕｌｌｉｅｎｃｅ， ｓｅｌｆｃｏｎｆｉｄｅｎｃｅ， ａｎｄ ｍａｃｈｉｓｍｏ， ｒｅｐｌｅｔｅ ｗｉｔｈ
ｖｉｓｕａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒｓ ｏｆ ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ ｃｏｏｌ： ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅ ｔｒｉａｎｇｕｌａｒ ｒｅｄｏｒａｎｇｅ ｓｕｎｇｌａｓｓｅｓ， ｔａｔ
ｔｏｏｓ， ｂａｒｅ ｔｏｒｓｏ， ｎｏｄａｃｈｉ， ａｎｄ ｒｅｄ ｃｌｏａｋ． Ｔｈｅｓｅ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒｓ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｍｉｔｉｇａｔｅ ｈｉｓ ａｐｐａｒ
ｅｎｔ ｌａｃｋ ｏｆ ｃｏｍｍｏｎ ｓｅｎｓｅ． Ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｈｅ ｃｏｎｆｒｏｎｔｓ ａ Ｇｕｎｍｅｎ ｏｎ ｆｏｏｔ， ｄｅｃｌａｒｉｎｇ，
“Ｙｏｕ’ｖｅ ｇｏｔ ｇｕｔｓ， ｐｌｏｗｉｎｇ ｉｎｔｏ ｍｙ ｖｉｌｌａｇｅ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｂｉｇ ｕｇｌｙ ｍｕｇ ｏｆ ｙｏｕｒｓ，” ｂｕｔ ｔｈｅ
ｏｖｅｒｔｈｅｔｏｐ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｉｓ ｊｕｘｔａｐｏｓｅｄ ｗｉｔｈ ｈｅｒｏｉｃ ｉｍａｇｅｒｙ： ｂａｒｅｄ ｔｅｅｔｈ， ｇｌｉｎｔｉｎｇ ｓｈａｄｅｓ，
ｔｒｉｕｍｐｈａｎｔｌｙ ｂｉｌｌｏｗｉｎｇ ｃａｐｅ， ａｎｄ ｇｌｅａｍｉｎｇ ｎｏｄａｃｈｉ， ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｈｉｓ ｂｒａｖａｄｏ ｉｓ ｗａｒｒａｎ
ｔｅｄ （Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． １） ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅｓｅ ｄｕｏｓｐｅｃｉｆｉｃ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎｓ ｓｗｉｆｔｌｙ ｂｅｃｏｍｅ ｐａｒｏｄｉｃ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ
ｄｅｌｉｖｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ａｎｔｉｃｉｐａｔｅｄ ｓｔｉｒｒｉｎｇ ｓｐｅｅｃｈ， Ｋａｍｉｎａ ｓｈｏｕｔｓ， “Ｏｉ， ｏｉ， ｏｉ， ｏｉ， ｏｉ！” ａｎｄ
ｔｈｅ ｆｒａｍｅ ｚｏｏｍｓ ｉｎ ｏｎ ｈｉｓ ｆｌｙｉｎｇ ｓｐｉｔｔｌｅ （Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． １） ． Ｖｉｅｗｅｒｓ’ ｉｎｃｒｅｄｕｌｉ
ｔｙ ｉｓ ｃｏｍｐｏｕｎｄｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｆｒａｍｅ， ｗｈｅｒｅ ｖｉｓｕａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｈｅ ｇｉｇａｎｔｉｃ
Ｇｕｎｍｅｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃａｒｔｏｏｎｉｓｈｌｙ ｒｅｎｄｅｒｅｄ Ｋａｍｉｎａ， ｈｉｓ ｈｉｐ ｔｈｒｕｓｔ ｆｏｒｗａｒｄ ｉｎ ｍａｃｈｏ ｐｏｓ
ｔｕｒｉｎｇ ｅｘａｇｇｅｒａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｅｆｆｅｍｉｎａｃｙ． Ｔｈｉｓ ｉｎｃｏｎｇｒｕｉｔｙ ａｌｏｎｅ ｉｍｐａｒｔｓ ｔｈｅ ｆｕｌｌ
ｒｉｄｉｃｕｌｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｓｏ ｖｉｅｗｅｒｓ ｒｅｇｉｓｔｅｒ Ｋａｍｉｎａｓ ｒｏｕｓｉｎｇ ｓｅｌｆｉｎ
ｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ａｓ ｃｏｍｉｃ ｇｒａｎｄｓｔａｎｄｉｎｇ． Ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｂｅｉｎｇ ｉｎｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｏ ｄａｎｇｅｒ， Ｋａｍｉｎａ
ｉｓ ｂｌｉｓｓｆｕｌｌｙ ｏｂｌｉｖｉｏｕｓ ａｎｄ ｐｒｅｓｕｍａｂｌｙ ｓｕｒｖｉｖｅｓ ｄｕｅ ｔｏ ｇｏｏｄ ｌｕｃｋ ａｎｄ ｏｔｈｅｒｓ’ ｉｎｔｅｒｖｅｎ
ｔｉｏｎ． Ｄｕｏｓｐｅｃｉｆｉｃ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎｓ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｃｏｒｒｅｌａｔｅ Ｔｅａｍ ＤａｉＧｕｒｒｅｎｓ ｓｕｃｃｅｓｓｅｓ ｔｏ
Ｋａｍｉｎａｓ ｂｒａｓｈ ｓｔｕｐｉｄｉｔｙ， ａｓ ｈｅ ｔｈｒｕｓｔｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎｔｏ ｐｅｒｉｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｏｂｌｉｖｉｏｕｓ ｓｅｌｆ
ｃｏｎｆｉｄｅｎｃｅ ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｒｉｓｉｎｇ ｓｔａｋｅｓ ｂｕｔ ｅｍｅｒｇｅｓ ｕｎｓｃａｔｈｅｄ， ａｌｌ ｗｈｉｌｅ ｍａｉｎｔａｉｎｉｎｇ ｈｉｓ
ｓｉｇｎａｔｕｒｅ ｓｔａｎｃｅ ｏｆ ｐｏｉｎｔｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｈｅａｖｅｎｓ． Ｔｈｅ ａｎｘｉｅｔｙｒｅｌｉｅｖｉｎｇ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｈｕｍｏｒ
ｕｎｄｅｒｐｉｎｓ ｖｉｅｗｅｒｓ’ ｓｅｃｕｒｉｔｙ ｉｎ ｈｉｓ ｉｍｐｒｏｂａｂｌｅ ｓｕｒｖｉｖａｌ， ａｎｄ， ｂｙ ｐｒｏｘｙ， ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｖｉｏ
ｌａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｈｉｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ｃｏｍｉｃ ｒｅｌｉｅｆ ｆａｃｉｌｉｔａｔｅｓ ｖｉｅｗｅｒｓ’ ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ
ｈｉｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｉｎｖｕｌｎｅｒａｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ ａｄｖａｎｃｅｓ ｏｕｒ ｆａｉｔｈ ｉｎ ｈｉｓ ｏｔｈｅｒ ｃｏｒｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｔｒｕｅ ｒｅｓｉｌｉｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｄｅｒｉｖｅｓ ｆｒｏｍ ｉｔｓ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｂｅ
ｓｕｓｔａｉｎｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｇｅｎｕｉｎｅ ｐｓｙｃｈｏｄｙｎａｍｉｃ ｓｔｒｕｇｇｌｅ． Ａｓ ｌｏｎｇ ａｓ Ｋａｍｉｎａｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ
ｗｏｒｌｄ ｒｅｍａｉｎｓ ｉｎｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔｌｙ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｄ， ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｏｆ ｉｔｓ ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｄｅｔｅｒ
ｍｉｎｅｄ． Ｋａｍｉｎａｓ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｍｏｒｔａｌｉｔｙ， ｗｈｉｃｈ ｔｒａｎｓｐｉｒｅｓ ｗｈｅｎ ｈｅ ｃｏｍｍａｎｄｅｅｒｓ
Ｇｕｒｒｅｎ， ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｏ ｈｉｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ． Ｆｉｒｓｔ， ｖｉｓ
ｕａｌｖｅｒｂａｌ ｃｏｌｌｕｓｉｏｎｓ ｐｏｒｔｒａｙ Ｋａｍｉｎａｓ ｂｒａｖａｄｏ： ｈｅ ｐｏｓｅｓ ｏｎ ａ ｒｏｃｋ， ｃｈｉｎ ｈｉｇｈ， ａｒｍｓ
ｃｒｏｓｓｅｄ ｓｅｌｆａｓｓｕｒｅｄｌｙ ａｓ Ｇｕｎｍｅｎ ｗｒｅａｋ ｈａｖｏｃ ｎｅａｒｂｙ， ａｎｄ ｉｍｐｕｌｓｉｖｅｌｙ ｄｅｃｌａｒｅｓ ｈｅｓ
ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｓｔｅａｌ Ｇｕｒｒｅｎ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ “ ｌｉｋｅｓ ［ ｉｔｓ］ ｆａｃｅ” （Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． ２） ． Ｏｕｒ
ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｈｉｊａｃｋｉｎｇ ａｔｔｅｍｐｔ ｗｉｌｌ ｂｅ ｔｒｅａｔｅｄ ｌｉｋｅ ｈｉｓ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｃｏｍｉｃａｌ ｅｎ
ｄｅａｖｏｒｓ， ｂｕｔ ｃｏｍｅｄｙ ｉｓ ｓｕｓｐｅｎｄｅｄ ｗｈｅｎ Ｇｕｒｒｅｎ ｒｅｊｅｃｔｓ Ｋａｍｉｎａ ａｓ ａ ｓｕｉｔａｂｌｅ ｐｉｌｏｔ． Ｉｔｓ
ｖｉｅｗｉｎｇ ｍｏｎｉｔｏｒｓ ｆｌａｓｈ ｒｅｄ ａｓ ｈｉｓ ｓｈａｄｅｓ， ｈｉｓ ｏｍｎｉｐｒｅｓｅｎｔ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｏｆ ｃｏｏｌ， ａｒｅ ｆｌｕｎｇ
ｔｏ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄ， ｒｅｖｅａｌｉｎｇ ｈｉｓ ｖｕｌｎｅｒａｂｉｌｉｔｙ． Ｔｈｅ ｖｉｅｗｉｎｇ ｓｃｒｅｅｎ ｃｌｅａｒｓ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ａ ｈａｌｆ
ｂｕｒｉｅｄ ｈｕｍａｎ ｓｋｕｌｌ， ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｍｏｒｔａｌｉｔｙ．



６　　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｋａｍｉｎａｓ ｅｎｓｕｉｎｇ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｍｏｒｔａｌｉｔｙ， ｔｙｐｉｃａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｔｒａｕｍａ ｏｆ ａｒｍｅｄ
ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ， ｉｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｏｒｄｌｅｓｓｎｅｓｓ ａｎｄ ｓｅｎｓｏｒｙ ｉｍａｇｅｒｙ ｅｖｏｃａｔｉｖｅ ｏｆ
ｃｏｍｂａｔ ｐｈｙｓｉｏｎｅｕｒｏｓｉｓ （Ｈｅｒｍａｎ ３７ － ３８） ． Ｋａｍｉｎａｓ ｐａｎｉｃｋｅｄ ｂｒｅａｔｈｉｎｇ ａｎｄ ｐｕｌｓｅ ｉｓ
ｊｕｘｔａｐｏｓｅｄ ｗｉｔｈ ｃｌｏｓｅｕｐｓ ｏｆ ｈｉｓ ｗｉｄｅ ｅｙｅｓ ａｎｄ ｓｈｒｕｎｋｅｎ ｐｕｐｉｌｓ， ｈｉｓ ｂｏｄｙ ａｎｄ ｓｋｅｌｅ
ｔｏｎ ｆｌｕｏｒｅｓｃｉｎｇ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｃｋｐｉｔ ｉｓ ｓｗａｌｌｏｗｅｄ ｂｙ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ． Ｒａｐｉｄ ｉｎｔｅｒｃｕｔｓ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｋａｍｉｎａｓ ｔｅｒｒｉｆｉｅｄ ｅｙｅｓ， ｔｈｅ ｆｌａｓｈｉｎｇ ｒｅｄ ｌｉｇｈｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｋｕｌｌｓ ｅｍｐｔｙ ｅｙｅｓ ｆｕｒｔｈｅｒ
ｓｔｒｅｓｓ ｔｈｅ ｓｅｖｅｒｉｔｙ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ ｔｒａｕｍａ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｉｓ ａｕｔｈｅｎｔｉｃａｔｉｎｇ ｓｔｒｕｇｇｌｅ， ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ
ｒｅｆｌｅｘｉｖｅ ｉｍａｇｅｒｙ—ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ｒｅｄ ｌｉｇｈｔ ｔｈａｔ ｒｅｃａｌｌｓ ｔｈｅ ｓｕｎｓｅｔ ｇｌａｒｅ ｗｈｅｎ Ｋａｍｉｎａｓ
ｆａｔｈｅｒ ａｂａｎｄｏｎｅｄ ｈｉｍ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐａｒａｌｌｅｌ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｈａｌｆｂｕｒｉｅｄ ｓｋｕｌｌ ａｎｄ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｓ
ｓｋｕｌｌ ｃｈａｒｍ ｂｒａｃｅｌｅｔ—ｍａｇｎｉｆｉｅｓ ｏｕｒ ｓｅｎｓｅ ｔｈａｔ Ｋａｍｉｎａｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｉｎａｕｔｈｅ
ｎｔｉｃ． Ｔｈｕｓ ｆａｒ， ｉｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｐｒｅｄｉｃａｔｅｄ ｏｎ ｗｈａｔ Ｈｅｉｄｅｇｇｅｒ ｔｅｒｍｓ ｔｈｅ “ ｔｈｅｙｓｅｌｆ，”
ｗｈｏｓｅ ｃｈｏｉｃｅｓ ａｒｅ ｍｏｄｉｆｉｅｄ ｂｙ ｅｘｔｅｒｎａｌ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ． Ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｄｅａｔｈ， ｈｏｗｅｖｅｒ，
ｎｕｌｌｉｆｉｅｓ ｏｔｈｅｒ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ， ｃｏｍｐｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｔｏ ｒｅａｓｓｅｓｓ ａｎｄ ｃｈｏｏｓｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ
ｔｈｅ ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｓｅｌｆ， ｕｎａｆｆｅｃｔｅｄ ｂｙ ｏｕｔｓｉｄｅ ｐｒｅｓｓｕｒｅｓ． Ａｓ ｓｕｃｈ， ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅ ｏｆ “Ａｎｇｓｔ ｖｏｒ Ｄａｓｅｉｎ” （“ａｎｘｉｅｔｙ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｃｅ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ”） ｇｅｎｅｒａｔｅｄ ｂｙ ｒｅｃｏｇ
ｎｉｚｉｎｇ ｍｏｒｔａｌｉｔｙ ｉｍｐｅｌｓ Ｋａｍｉｎａ ｔｏ ｒｅｅｖａｌｕａｔｅ ｈｉｓ ｃｏｒｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｒｅｌｉｎｑｕｉｓｈ ｔｈｅ
ｉｎａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｖａｌｕｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅｙｓｅｌｆ， ｒｅｔａｉｎｉｎｇ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｇｅｎｕｉｎｅ， ｐｅｒｓｏｎａｌｌｙ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ
ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｓｅｌｆ （Ｈｅｉｄｅｇｇｅｒ ５７５８） ． Ｈｉｓ ｆｉｎａｌ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ
ｗｏｒｌｄ ｒｅｍａｉｎｓ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ． Ｏｕｔ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｈｉｍ， ｈｅ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ
ｒｅｔａｉｎ ｈｉｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｆａｔａｌ ｒｉｓｋｓ ｉｔ ｐｏｓｅｓ． Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ， ｏｕｒ ｌｉｎｇｅｒ
ｉｎｇ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ Ｋａｍｉｎａ ｂｅｃｏｍｅｓ ｏｎｅ ｏｆ ｓｔｒｅｎｇｔｈ， ｃｏｕｒａｇｅ， ａｎｄ ｒｅｓｏｌｕｔｅｎｅｓｓ， ｎｏｔ ｏｆ
ｅｘａｇｇｅｒａｔｅｄ ｓｔｕｐｉｄｉｔｙ ｏｒ ｂｒａｖａｄｏ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｐｒｏｎｏｕｎｃｅｓ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ’ ｓｉｇｎａｔｕｒｅ ｐｈｒａｓｅ，
“Ｗｈｏ ｔｈｅ ｈｅｌｌ ｄｏ ｙｏｕ ｔｈｉｎｋ Ｉ ａｍ？！，” ｗｅ ｒｅｇｉｓｔｅｒ ｉｔ ａｓ ｔｈｅ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ａｓｓｅｒｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｓｉｌ
ｉｅｎｔ ｓｅｌｆｈｏｏｄ， ａｓ ｈｉｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｅｍｅｒｇｅｄ ｉｎｔａｃｔ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ Ａｎｇｓｔ
（Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． ２） ． Ｂｙ ｓｅｃｕｒｉｎｇ ａｎｄ ｒｅｉｎｆｏｒｃｉｎｇ ｏｕｒ ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ｃｏｍｐｌｅ
ｍｅｎｔａｒｙ ｖｉｓｕａｌｖｅｒｂａｌ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎｓ ｖａｌｉｄａｔｅ Ｋａｍｉｎａｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ａｓ ｕｎａｓｓａｉｌａ
ｂｌｅ， ａｕｔｈｅｎｔｉｃ， ａｎｄ ｒｅｓｏｌｕｔｅ． Ｔｈｕｓ， ｗｈｅｎ Ｋａｍｉｎａｓ ｃａｔａｓｔｒｏｐｈｉｃ ｄｅａｔｈ ｉｎ Ｅｐｉｓｏｄｅ ８
ｏｖｅｒｔｕｒｎｓ ｔｈｅｓｅ ｐａｒａｍｅｔｅｒｓ ａｎｄ ｓｈａｔｔｅｒｓ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ， ｏｕｒ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅ
ｒｉｅｎｃｅ ｐａｒａｌｌｅｌｓ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｈｅ ｌｅｆｔ ｂｅｈｉｎｄ．

Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ， ｗｈｉｃｈ ｏｃｃｕｒｓ ｂｅｃａｕｓｅ Ｓｉｍｏｎ ｆａｉｌｓ ｔｏ ｐｒｏｐｅｒｌｙ ｃｏｍ
ｍａｎｄｅｅｒ Ｌｏｒｄｇｅｎｏｍｅｓ ｇｕｎｓｈｉｐ， Ｓｉｍｏｎｓ ｔｒａｕｍａ ｉｓ ｓｉｍｕｌａｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ａｄｄｉｔｉｖｅ， ｄｕｏ
ｓｐｅｃｉｆｉｃ， ａｎｄ ｐｉｃｔｕｒｅｓｐｅｃｉｆｉｃ ｖｅｒｂａｌｖｉｓｕａｌ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｒｅｉｎｆｏｒｃｅ ｔｈｅ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ
ｏｆ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｎｕｍｂｉｎｇ， ｃｏｎｓｔｒｉｃｔｉｖｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｒａｕｍａ． Ｔｈｅ ｕｎｂｅａｒａ
ｂｌｅ ｕｎｓｐｅａｋａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ ｆａｔａｌ ｉｎｊｕｒｙ ｉｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｌａｃｋ ｏｆ ｄｉａｌｏｇｕｅ
ａｎｄ ｆｒｏｚｅｎ， ｉｎｔｒｕｓｉｖｅ ｑｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｅｒｙ． Ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ， ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｐｏｓｉｔｉｖ
ｉｔｙ ａｒｅ ｄｉｓｒｕｐｔｅｄ ｏｒ ｅｌｉｄｅｄ． Ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ｉｓ ｆｒｏｚｅｎ， ｗｏｒｄｌｅｓｓ， ａｎｄ ｉｎｔｒｕ
ｓｉｖｅ， ａｓ ｗｅ ａｒｅ ｓｈｏｗｎ ｆｏｕｒ ｑｕｉｃｋ ｓｔｉｌｌ ｉｍａｇｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｔａｌ ａｔｔａｃｋ， ｄｒａｗｎ ｉｎ ｔｈｉｃｋ，
ｓｍｕｄｇｅｄ ｌｉｎｅｓ ｔｈａｔ ｓｐｅａｋ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔｓ ｕｎｂｅａｒａｂｌｅ ｕｎｓｐｅａｋａｂｉｌｉｔｙ． Ｗｈｅｎ Ｇｕｒｒｅｎ ｉｓ
ｉｍｐａｌｅｄ， ｖｉｓｕａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｓｉｍｐｌｉｆｙ ａｎｄ ｄｉｓｉｎｔｅｇｒａｔｅ， ｔｈｅ ｌｉｎｅｓ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ ｂｏｄｙ ｓｍｅａ
ｒｉｎｇ ｉｎｔｏ ｂｌｏｔｃｈｅｓ ｏｆ ｂｌｏｏｄ． Ｈｅ ｓｃｒｅａｍｓ ａｓ Ｇｕｒｒｅｎ ｐａｒｔｉａｌｌｙ ｅｘｐｌｏｄｅｓ， ｕｎｌｉｋｅ ｈｉｓ ｕｓｕａｌ
ｓｈｏｗ ｏｆ ｄｅｆｉａｎｃｅ ｗｈｅｎ Ｇｕｒｒｅｎ ｔａｋｅｓ ｄａｍａｇｅ． Ｔｈｅ ｋｉｌｌｉｎｇ ｂｌｏｗ ｐｉｅｒｃｅｓ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ａｎｉ
ｍａｔｉｏｎ ｆｒａｍｅ ｉｔｓｅｌｆ， ｔｈｉｃｋ， ｄａｒｋ ｒｅｄ ｆｏｕｎｔａｉｎｓ ｃａｓｃａｄｉｎｇ ｏｎ ｅｉｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｅｍｙｓ
ｓｐｅａｒｈｅａｄ． Ｔｈｅ ｆｒａｍｅ ｐｕｌｌｓ ｂａｃｋ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅ ｇｒａｙ， ｓｍｏｋｙ ｄｅｓｏｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ
ｆｉｅｌｄ， ｔｈｅ ｐｒｏｓｔｒａｔｅ Ｇｕｒｒｅｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｕｎｎｅｄ， ｈｏｒｒｉｆｉｅｄ ｆａｃｅｓ ｏｆ Ｔｅａｍ ＤａｉＧｕｒｒｅｎ．



“Ｌａｔｅｒ， Ｂｕｄｄｙ”： Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｌｏｓｓ ａｎｄ Ｔｒａｕｍａ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ
ｉｎ Ｔｅｎｇｅｎ Ｔｏｐｐａ Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ ／ Ｖｙｓｈａｌｉ Ｍａｎｉｖａｎｎａｎ ７　　　　

Ｔｈｅ ｆｒａｍｅ ｚｏｏｍｓ ｉｎ ｏｎ Ｓｉｍｏｎｓ ｅｙｅｓ ａｓ ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｉｎｓｔａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ
ｏｆ ｐｅｒｉｔｒａｕｍａｔｉｃ ｄｉｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ． Ｈｉｓ ｅｙｅｓ ｄｉｓｓｏｌｖｅ ｔｏ ｔｈｒｅｅ ｔｒｅｍｂｌｉｎｇ ｃｏｎｃｅｎｔｒｉｃ ｂａｎｄｓ ｉｎ
ｓｈａｄｅｓ ｏｆ ｇｒａｙ ｅｎｃｉｒｃｌｉｎｇ ａ ｂｌａｃｋ ｐｕｐｉｌ ｂｅｆｏｒｅ ａｌｌ ｃｏｌｏｒ ｄｒａｉｎｓ ａｗａｙ， ｌｅａｖｉｎｇ ｏｎｌｙ ｔｈｅ
ｉｒｉｓ ｏｕｔｌｉｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｕｐｉｌ ｉｔｓｅｌｆ． Ｔｈｉｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｗｈａｔ ｃｏｍｂａｔ ｓｕｒｖｉｖｏｒｓ ｃｏｌｌｏｑｕｉａｌｌｙ
ｔｅｒｍ ｔｈｅ “ ｔｗｏｔｈｏｕｓａｎｄｙｅａｒｓｔａｒｅ［：］ ｔｈｅ ａｎｅｓｔｈｅｔｉｚｅｄ ｌｏｏｋ， ｔｈｅ ｗｉｄｅ ｈｏｌｌｏｗ ｅｙｅｓ ｏｆ
ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｃａｒｅｓ” （ｑｔｄ． ｉｎ Ｈｅｒｍａｎ ４３） ．

Ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｓｅ ｐａｉｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ ｉｎｖａｌｉｄａｔｅｓ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｉｍａｇｅｒｙ ｐｒｉｏｒ ｔｏ Ｋａｍｉｎａｓ
ｄｅａｔｈ， ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ｓｅｖｅｒｅｌｙ ｄａｍａｇｅｄ Ｇｕｒｒｅｎ ｐｏｓｅｄ ｉｎ Ｋａｍｉｎａｓ ｓｉｇｎａｔｕｒｅ ｈｅａｖｅｎ
ｐｏｉｎｔｉｎｇ ｓｔａｎｃｅ， ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｓｈａｔｔｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｇａｖｅ ｒｉｓｅ ｔｏ ｓｕｃｈ
ｐｏｓｉｔｉｖｉｔｙ． Ｅｖｅｎ ｓｏ， ｄｕｅ ｔｏ ｃｏｇｎｉｔｉｖｅ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｓｍ—ｔｈｅ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ｔｏ ｃｈａｎｇｅ ｆｕｎｄａ
ｍｅｎｔａｌ ｃｏｒｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｉｎｖｕｌｎｅｒａｂｉｌｉｔｙ—ｗｅ ｌａｔｃｈ ｏｎｔｏ ｈｏｐｅ ａｓ Ｓｉ
ｍｏｎ ｄｏｅｓ ｗｈｅｎ Ｋａｍｉｎａ ｒｅｖｉｖｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ｔｉｍｅ ｔｏ ｄｅｆｅａｔ ｔｈｅ ｅｎｅｍｙ．

Ｈｅ ｒｅｓｉｌｉｅｎｔｌｙ ｉｎｖｅｎｔｓ ｔｈｅ ｕｎｎａｍｅｄ
ｍｕｌｔｉｄｒｉｌｌ ａｔｔａｃｋ ｔｈａｔ ｐｒｅｆｉｇｕｒｅｓ Ｓｉｍｏｎｓ
ｌａｔｅｒ， ｉｎａｄｅｑｕａｔｅ Ｇｉｇａ Ｄｒｉｌｌ Ｍａｘｉｍｕｍ ａｔ
ｔａｃｋ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｇｉｇａ Ｄｒｉｌｌ Ｂｒｅａｋ， ｗｈｉｃｈ
ｌｅａｄｓ ｔｏ ｖｉｃｔｏｒｙ ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅｓ ａｎ ｅｎｄｕｒｉｎｇ
ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｏｆ Ｋａｍｉｎａ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｏｒｅ ａｓｓｕｍｐ
ｔｉｏｎｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｏｕｒ ｒｅｎｅｗｅｄ ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ
Ｋａｍｉｎａ ｉｓ ｓｕｂｖｅｒｔｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｔｒｉｕｍｐｈａｎｔ
ｏｖｅｒｔｕｒｅ ｉｓ ｐｕｎｃｔｕｒｅｄ ｂｙ ｓｉｌｅｎｃｅ ａｎｄ Ｋａｍ
ｉｎａ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｐｅｎｃｉｌ ｓｋｅｔｃｈ ｏｎ ａ ｗｈｉｔｅ
ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ， ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｄｒａｉｎｅｄ ｏｆ ｖｉｔａｌｉｔｙ，
ｅｙｅｓ ｃｌｏｓｉｎｇ， ｈｅａｄ ａｎｄ ｍｏｕｔｈ ｓｌｏｗｌｙ ｇｏ
ｉｎｇ ｓｌａｃｋ ａｓ ｈｅ ｗｈｉｓｐｅｒｓ， “Ｌａｔｅｒ， ｂｕｄｄｙ”
（Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． ８） ． Ｔｈｉｓ ｒｅｃｕｒｓｉｖｅ
ｕｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｓ ｆｉｎａｌ ｗｏｒｄｓ ｔｏ ｈｉｍ ｉｓ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｏｆ ｔｒａｕｍａ ｉｓ ｎｏｔ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ｉｎｔｅｇｒａｔ
ｅｄ ａｎｄ ｍａｄｅ ｐｏｓｉｔｉｖｅ． Ｔｈｉｓ ａｌｓｏ ｍａｒｋｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｈｅｒｍｅｎｅｕｔｉｃ ｄｉｖｅｒｇｅｎｃｅ， ａｓ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ
ｊｕｘｔａｐｏｓｅ ｗｉｔｈ Ｓｉｍｏｎｓ ｈａｐｐｙ， ｉｌｌｕｍｉｎａｔｅｄ ｆａｃｅ， ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｓｗｉｆｔｌｙ ｆａｄｉｎｇ ａｓ ｃｏｍｐｒｅ
ｈｅｎｓｉｏｎ ｄａｗｎｓ ｏｎ ｈｉｍ ａｎｄ ｈｅ ｕｔｔｅｒｓ， “Ｂｒｏ？，” ａｆｔｅｒ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｆｒａｍｅ ｃｕｔｓ ｔｏ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ
（Ｅｐ． ８） ．

Ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｔｈｒｅｅ ｅｐｉｓｏｄｅｓ ｄｅｐｉｃｔ Ｓｉｍｏｎｓ ｐｅｒｉｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ， ｗｈｅｒｅ ｇｅｎｕ
ｉｎｅ， ｒｅｃｕｒｒｉｎｇ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａｔｉｃ ｓｙｍｐｔｏｍｓ ａｒｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｉｍａｇｅｒｙ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｉｎｖａｌｉｄａｔｅｄ ｐｒｅ
ｔｒａｕｍａ ｃｏｒｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｈｅ ｉｓ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｒｅｌｉｎｑｕｉｓｈ ｐｅｒｓｉｓｔ ｉｎ ｄｉａｌｏｇｕｅ． Ｔｈｉｓ ｓｅｔｓ ｕｐ
Ｓｉｍｏｎｓ ｓｕｒｖｉｖｏｒ ｇｕｉｌｔ， ａ ｋｅｙ ｆｅａｔｕｒｅ ｏｆ ｃｏｍｂａｔ ｔｒａｕｍａ． Ｐｓｙｃｈｉａｔｒｉｓｔ Ｊｕｄｉｔｈ Ｈｅｒｍａｎ
ｄｉｖｉｄｅｓ ｔｒａｕｍａ ｉｎｔｏ ｔｈｒｅｅ ｍａｊｏｒ ｓｙｍｐｔｏｍ ｃａｔｅｇｏｒｉｅｓ： ｐｈｙｓｉｃａｌ ｈｙｐｅｒａｒｏｕｓａｌ， ｔｈｅ ｉｎｔｒｕ
ｓｉｏｎ ｏｆ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｍｅｍｏｒｙ ｏｒ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｎｕｍｂｉｎｇ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｏｆ ｃｏｎｓｔｒｉｃｔｉｏｎ
（Ｈｅｒｍａｎ ３５４３） ． Ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ａｒｅ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｄｕｒｉｎｇ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｒｅｃｕｒ ａｎｄ ａｃｃｕ
ｍｕｌａｔｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ｒｅｆｌｅｘｉｖｅ ｕｓｅ ａｒｏｕｎｄ Ｓｉｍｏｎｓ ｐｅｒｉｔｒａｕｍａｔｉｃ ａｎｄ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａｔｉｃ
ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ．

Ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｐｏｒｔｉｏｎａｌ ｄｉｓｒｕｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｉｍｏｎｓ
ｓｅｌｆｈｏｏｄ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｌａｒｇｅｌｙ ｏｎ ｈｉｓ ｍｅｎｔｏｒ Ｋａｍｉｎａｓ ｓｅｌｆｃｏｎｃｅｐｔ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ



８　　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｋａｍｉｎａｓ ｅｘｈｏｒｔａｔｉｏｎｓ， Ｓｉｍｏｎ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｉｎ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｈｕｍａｎ ｗｉｌｌｐｏｗｅｒ， ｒｅｓｉｌｉｅｎｃｅ， ａｎｄ
ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｖｉｃｔｏｒｙ． Ａｓ ｓｕｃｈ， Ｓｉｍｏｎｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｓ ｔｈｅ ｔｈｅｙｓｅｌｆ， ｐｒｅｄｉｃａｔｅｄ ｏｎ
Ｋａｍｉｎａｓ ｌｉｆｅ； ａｃｃｏｒｄｉｎｇｌｙ， Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ ｃａｕｓｅｓ ｈｉｍ ｔｏ ｅｘｈｉｂｉｔ ｃｏｎｓｐｉｃｕｏｕｓ ｖｉｓｕａｌ
ｓｉｇｎｉｆｉｅｒｓ ｏｆ ｐｅｒｉｔｒａｕｍａｔｉｃ ｄｉｓｔｒｅｓｓ． Ｔｈｉｓ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｅｎｔａｉｌｓ ａｃｃｕｒａｔｅ ｔｒａｕｍａ ｓｙｍｐｔｏｍｓ，
ｓｕｃｈ ａｓ ｉｎｔｅｎｓｅ ｇｒｉｅｆ， ａｇｇｒｅｓｓｉｖｅ ｏｕｔｂｕｒｓｔｓ ａｎｄ ｈｏｓｔｉｌｉｔｙ， ｓｅｌｆｉｓｏｌａｔｉｏｎ， ｄｉｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ，
ａｎｄ ｈｅｌｐｌｅｓｓｎｅｓｓ （Ｈｅｒｍａｎ ４２ － ４６） ． Ｓｉｍｏｎｓ ｏｒｄｉｎａｒｉｌｙ ｂｒｉｇｈｔ ｃｌｏｔｈｉｎｇ ｉｓ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ
ｉｎ ｇｒａｙｓｃａｌｅ． Ｈｅ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｈｙｐｅｒａｒｏｕｓａｌ， ｏｒ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ａｎｄ ｐｈｙｓｉｏ
ｌｏｇｉｃａｌ ａｌｅｒｔｎｅｓｓ （３５ － ３６）， ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔａｎｔ， ｄｅｆｅｎｓｉｖｅ ｔｅｎｓｉｏｎ ｉｎ ｈｉｓ ｓｔａｎｃｅ． Ｈｅ
ｅｖｉｎｃｅｓ ｃｏｍｂａｔ ｐｈｙｓｉｏｎｅｕｒｏｓｉｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｆｒｅｑｕｅｎｔ ｅｙｅ ｔｉｃｋｓ， ｆｉｘｅｄ ｐｏｓｔｕｒｅｓ， ａｎｄ ｕｎｒｅ
ｓｐｏｎｓｉｖｅｎｅｓｓ． Ｌａｓｔｌｙ， ｈｅ ｉｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｅｄ ｂｙ ｉｍａｇｅｒｙ ｔｈａｔ ｅｖｏｋｅｓ ｃｏｎｓｔｒｉｃｔｉｏｎ， ｏｒ ｐｏｗｅｒ
ｌｅｓｓｎｅｓｓ， ｎｕｍｂｎｅｓｓ， ｐａｒａｌｙｓｉｓ， ａｎｄ ｔｏｔａｌ ｓｕｒｒｅｎｄｅｒ ｔｏ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅ （４２）： ｆｏｒ ｅｘａｍ
ｐｌｅ， ｈｉｓ ｄｉｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｓｔａｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｒｅｑｕｅｎｔ ｂａｒｒｅｌ ｄｉｓｔｏｒｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒａｍｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｈｉｓ
ｓｈａｔｔｅｒｅｄ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｄｉｓｔｏｒｔｅｄ ｖｉｅｗ ｏｆ ｒｅａｌｉｔｙ （３５ － ３６） ．
Ｅｖｅｎ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｉｍａｇｅｓ ａｒｅ ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｅｄ ｂｙ ｔｒａｕｍａ， ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ｇｒｅｅｎ ｇｌｏｗ
ｏｆ Ｓｐｉｒａｌ ｐｏｗｅｒ， ｗｈｉｃｈ Ｌａｇａｎｎ ｅｍｉｔｓ ａｓ ｅｘｐｌｏｓｉｖｅ ｖｏｍｉｔ ｉｎ ａｎ ｅｘｔｅｒｎａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ
Ｓｉｍｏｎｓ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｓｔａｔｅ． Ａｄｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ， Ｓｉｍｏｎ ｔａｋｅｓ ｓａｖａｇｅ ｐｌｅａｓｕｒｅ ｉｎ ｔａｕｎｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｐｏｌｉｔｅ ａｎｄ ｗｅｌｌｍｅａｎｉｎｇ ｔｅａｍ ｍｅｍｂｅｒ， Ｒｏｓｓｉｕ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｐｒｏｖｏｃａｔｉｏｎ， ｓｅｅｎ ｉｎ
ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｅ ｃｌｏｓｅｕｐｓ ｏｆ ｈｉｓ ｆｕｒｒｏｗｅｄ ｂｒｏｗ ａｎｄ ｑｕｉｖｅｒｉｎｇ， ｃｏｌｏｒｌｅｓｓ ｓｔａｒｅ （ Ｇｕｒｒｅｎ
Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． ９） ． Ｉｎ ｆａｃｔ， Ｓｉｍｏｎｓ ｉｒｉｓｅｓ ａｒｅ ａ ｃｅｎｔｒａｌ ｖｉｓｕａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｏｆ ｔｒａｕｍａ ａｎｄ
ｍｉｒｒｏｒ ｔｈｅｉｒ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｗｈｅｎ Ｋａｍｉｎａ ｗａｓ ｆａｔａｌｌｙ ａｔｔａｃｋｅｄ： ｔｈｒｅｅ ｔｒｅｍｂｌｉｎｇ ｃｏｎｃｅｎｔｒｉｃ
ｃｉｒｃｌｅｓ． Ｔｈｅ ｉｍａｇｅｒｙｓ ｏｖｅｒａｌｌ ｅｆｆｅｃｔ ｉｓ ｔｏ ｓｈｏｗ Ｓｉｍｏｎｓ ｓｕｒｒｅｎｄｅｒ， ａｓ ｈｉｓ ｓｔａｒｅ ｉｓ ｐｅｒ
ｐｅｔｕａｌｌｙ ｕｎｆｏｃｕｓｅｄ， ｄｅｔａｃｈｅｄ， ａｎｄ ｎｕｍｂ ｔｏ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｉｔ ｏｓｔｅｎｓｉｂｌｙ ｏｂｓｅｒｖｅｓ， ｆｏｃｕｓｅｄ
ｉｎｗａｒｄ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｏｎ ｔｈｅ ｕｎｂｅａｒａｂｌｅ ｅｖｅｎｔｓ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ （Ｈｅｒｍａｎ ３５） ．

Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， Ｓｉｍｏｎ ｄｉｓｐｌａｙｓ ｒｅｅｎ
ａｃｔｍｅｎｔ ｏｒ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎ ｃｏｍｐｕｌｓｉｏｎ， ａｎ ｉｎ
ｖｏｌｕｎｔａｒｙ， ｄｅａｔｈｄｒｉｖｅ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｒｅｓｉｓｔａｎｔ
ｔｏ ｃｈａｎｇｅ， ａｄａｐｔｉｖｉｔｙ， ａｎｄ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｉｎ
ｔｅｎｔ （Ｈｅｒｍａｎ ４１） ． Ｒｅｅｎａｃｔｍｅｎｔ ｉｓ ｔｈｅ
ｉｍｐｕｌｓｅ ｔｏ “ ｒｅｃｒｅａｔｅ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｔｅｒ
ｒｏｒ， ｅｉｔｈｅｒ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｌ ｏｒ ｉｎ ｄｉｓｇｕｉｓｅｄ ｆｏｒｍ．
Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｐｅｏｐｌｅ ｒｅｅｎａｃｔ ｔｈｅ ｔｒａｕｍａｔｉｃ
ｍｏｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ａ ｆａｎｔａｓｙ ｏｆ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｔｈｅ
ｏｕｔｃｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ． Ｉｎ
ｔｈｅｉｒ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｕｎｄｏ ｔｈｅ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｍｏ
ｍｅｎｔ， ｓｕｒｖｉｖｏｒｓ ｍａｙ ｅｖｅｎ ｐｕｔ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ
ａｔ ｒｉｓｋ ｏｆ ｆｕｒｔｈｅｒ ｈａｒｍ” （３９） ． Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ
Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ， Ｓｉｍｏｎ ｃｈａｎｔｓ ｔｈａｔ ｈｅ
ｍｕｓｔ ｂｅｃｏｍｅ ｔｏｕｇｈ ｅｎｏｕｇｈ ｆｏｒ ｂｏｔｈ ｈｉｍ
ｓｅｌｆ ａｎｄ Ｋａｍｉｎａ， ａｓ ｔｈｏｕｇｈ ａｔｔｅｍｐｔｉｎｇ ｔｏ ｒｅｔｒｏａｃｔｉｖｅｌｙ ｓａｖｅ Ｋａｍｉｎａｓ ｌｉｆｅ． Ｈｅ ｏｂｓｅｓｓ
ｉｖｅｌｙ ｓｅｅｋｓ ｏｕｔ ｅｎｅｍｉｅｓ ｉｎ ａｎ ｅｍｐｔｙ ｓｈｏｗ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ ｅｘｕｂｅｒａｎｔ ｒｅｃｋｌｅｓｓｎｅｓｓ， ｆｕｔｉｌｅｌｙ
ｓｔｒｉｖｉｎｇ ｔｏ ｒｅｐｌａｃｅ ｈｉｓ ｖｉｏｌａｔｅｄ ｓｅｌｆｃｏｎｃｅｐｔ ｂｙ ａｓｓｕｍｉｎｇ Ｋａｍｉｎａｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ．

Ｔｈｅ ｉｍａｇｅｒｙ ｆｕｒｔｈｅｒ ａｔｔｅｓｔｓ ｔｏ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎ ｃｏｍｐｕｌｓｉｏｎ， ｓｕｃｈ ａｓ ｗｈｅｎ Ｓｉｍｏｎ ｎｕｍｂｌｙ
ｐｒｅｐａｒｅｓ ｔｏ ｆａｃｅ ａ Ｇｕｎｍｅｎ ｏｎ ｆｏｏｔ ｔｏ ｐｒｏｔｅｃｔ Ｎｉａ． Ｔｈｅ ｒｅｆｌｅｘｉｖｅ ｉｍａｇｅ ｕｎｄｅｒｓｃｏｒｅｓ ｔｈｅ



“Ｌａｔｅｒ， Ｂｕｄｄｙ”： Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｌｏｓｓ ａｎｄ Ｔｒａｕｍａ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ
ｉｎ Ｔｅｎｇｅｎ Ｔｏｐｐａ Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ ／ Ｖｙｓｈａｌｉ Ｍａｎｉｖａｎｎａｎ ９　　　　

ｒａｄｉｃａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｓｉｍｏｎ ａｎｄ Ｋａｍｉｎａ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｏｌｌｙ ｏｆ ａｄｏｐｔｉｎｇ ａｎｏｔｈｅｒｓ ｉｄｅｎ
ｔｉｔｙ ｔｏ ｂｙｐａｓｓ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｓｔｒｅｓｓ． Ｗｈｉｌｅ ｖｉｅｗｅｒｓ ａｃｃｅｐｔｅｄ Ｋａｍｉｎａｓ ｉｍｍｕｎｉｔｙ ｔｏ ｈａｒｍ ｉｎ
ｓｕｃｈ ａ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ， ｗｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｔｈａｔ Ｓｉｍｏｎ ｗｉｌｌ ｄｉｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ，
ｗｈｅｎ Ｎｉａ ｉｓ ｃａｐｔｕｒｅｄ ｂｙ ａｎｏｔｈｅｒ Ｇｕｎｍｅｎ， Ｓｉｍｏｎ ｖｉｅｗｓ ｈｅｒ ａｓ ｂｏｔｈ ｉｍｐｅｔｕｓ ｔｏ ｂｅ
ｃｏｍｅ Ｋａｍｉｎａ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｒｅｖｉｓｅ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ： ｔｈａｔ ｉｓ， ｒｅｓｃｕｉｎｇ Ｎｉａ ｉｓ
ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔ ｔｏ ｒｅｔｒｏａｃｔｉｖｅｌｙ ｓａｖｉｎｇ Ｋａｍｉｎａ．

Ｎｉａ ｈｅｒｓｅｌｆ ｆａｃｉｌｉｔａｔｅｓ ｔｈｉｓ ｒｅｅｎａｃｔｍｅｎｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｆａｎｔａｓｙ， ａｓ Ｓｉｍｏｎｓ
ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｈｅｒ ｏｂｓｃｕｒｅｓ Ｋａｍｉｎａｓ ａｂｓｅｎｃｅ． Ｓｈｅ ｃａｔａｌｙｚｅｓ Ｓｉｍｏｎｓ ａｂｒｅａｃｔｉｖｅ ｐｒｏｃｅｓｓ，
ｈｅｒ ｃｈｅｅｒｆｕｌ， ｎａｉｖｅ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｒｅｓｔｏｒｉｎｇ ｎｏｒｍａｌｃｙ ｔｏ ｈｉｓ ｄｉｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｇａｚｅ， ｈｅｒ ｂｒｉｇｈｔ
ｃｏｌｏｒａｔｉｏｎ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｑｕａｌｉｔｙ ａｂｌｅ ｔｏ ｐｅｎｅｔｒａｔｅ ｔｈｅ ｇｒａｙ ｈａｚｅ ｏｆ Ｓｉｍｏｎｓ ｆｕｇｕｅ ｓｔａｔｅ．
Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｍａｇｅｒｙ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｆａｎｔａｓｙ ｉｓ ａｎ ｉｎａｄｅｑｕａｔｅ ｃｏｐｉｎｇ ｍｅｃｈａ
ｎｉｓｍ ｂｙ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ Ｎｉａｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ａｓ ｔｅｍｐｏｒａｒｙ． Ｓｉｍｏｎｓ ｅｙｅｓ ｒｅａｃｑｕｉｒｅ ｔｈｅｉｒ ｔｒａｕｍａ
ｔｉｚｅｄ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｗｈｅｎｅｖｅｒ ｍｅｎｔｉｏｎ ｏｒ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ Ｋａｍｉｎａ ｉｎｔｒｕｄｅｓ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｔｅｌｌｓ
ｈｅｒ， “ Ｉ ｃａｎ ｎｅｖｅｒ ｂｅ ｌｉｋｅ Ｋａｍｉｎａ，” ｔｈｅ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｈａｄ
ｏｗｙ ｒｏｏｍ ａｎｄ ｇｒａｙ ｓｔａｔｕｅｓ ｏｆ Ｋａｍｉｎａ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｈｉｓ ｄｅｓｏｌａｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｕｎａｆｆｅｃｔｅｄ
ｂｙ Ｎｉａｓ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｓｉｍｏｎ ｉｓ ｎｏｔ Ｋａｍｉｎａ ａｎｄ ｉｎｓｔｅａｄ ｓｈｏｕｌｄ ｊｕｓｔ ｂｅ ｈｉｍｓｅｌｆ （Ｇｕｒ
ｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． １１） ． Ｎｉａ ａｎｄ Ｔｅａｍ ＤａｉＧｕｒｒｅｎ ａｒｅ ｃａｐｔｕｒｅｄ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｉｓ，
ａｎｄ ｔｈｅ ｆｒａｍｅ ｃｕｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｈａｔｔｅｒｅｄ ｆａｃｅ ｏｆ ａ Ｋａｍｉｎａ ｓｔａｔｕｅ ｌｙｉｎｇ ｂｅｓｉｄｅ Ｓｉｍｏｎｓ ａｂａｎ
ｄｏｎｅｄ ｄｒｉｌｌ， ｗｈｉｃｈ Ｋａｍｉｎａ ｃｏｎｆｌａｔｅｄ ｗｉｔｈ Ｓｉｍｏｎｓ ｓｏｕｌ． Ｔｈｉｓ ｉｍａｇｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｅｘ
ｔｅｎｔ ｏｆ Ｓｉｍｏｎｓ ｆｒａｇｍｅｎｔｅｄ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｓｔａｔｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｍｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｐｒｅｔｒａｕｍａ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ．

Ｅｖｅｎ ｗｈｅｎ Ｎｉａｓ ａｆｆｉｒｍａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｉｎｃｏｎｇｒｕｏｕｓｌｙ ｊｕｘｔａｐｏｓｅｄ ｗｉｔｈ Ｓｉｍｏｎｓ ｕｎｒｅｌｅｎｔ
ｉｎｇ ｇｒｉｅｆ， ｓｈｅ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｔｈｅ ｉｍｐｕｌｓｅ ｆｏｒ ｃａｔｈａｒｔｉｃ ｒｅｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ． Ｓｈｅ
ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ａｕｔｈｅｎｔｉｃａｌｌｙ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ Ｉｓｅｌｆ， ａｓ ｓｈｅ ｖｅｒｂａｌｌｙ ａｆｆｉｒｍｓ
Ｓｉｍｏｎｓ ｕｎｉｑｕｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｓｅｌｆ， ｉｎｓｉｓｔｉｎｇ ｈｅ “ｍｕｓｔ ｎｏｔ ｋｅｅｐ ｄｗｅｌｌｉｎｇ ｏｎ ａ ｄｅａｄ ｍａｎ”
（Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． １０） ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｃｏｖｅｒ， Ｓｉｍｏｎ ｍｕｓｔ ｒｅｌｉｎｑｕｉｓｈ ｔｈｅ
ｃｏｒｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｖｅ ｆｒａｍｅｗｏｒｋｓ ｉｎｖａｌｉｄａｔｅｄ ｂｙ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ． Ａｃｃｏｒｄ
ｉｎｇ ｔｏ Ｈｅｒｍａｎ， ｔｈｅ ｈｏｎｅｓｔ ａｎｄ ｄｅｔａｉｌｅｄ ａｒｔｉｃｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｅ， ｔｒａｕｍａｔｉｃ
ｉｍａｇｅｒｙ， ａｎｄ ｂｏｄｉｌｙ ｓｅｎｓａｔｉｏｎｓ ｅｎｇｅｎｄｅｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔ ｉｓ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅ ｔｏ ｔｒａｕｍａ ｒｅ
ｃｏｖｅｒｙ， ａｓ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｏ ｒｅｆｌｅｃｔ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ
（１７７） ． Ｓｉｍｏｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｒｅｓｉｓｔｓ ｔｈｉｓ． Ａｆｔｅｒ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ， ｈｅ ｎａｒｒａｔｅｓ， “Ｔｈｉｓ ｉｓ
ｔｈｅ ｔａｌｅ ｏｆ ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ａｇａｉｎｓｔ ｆａｔｅ． Ｔｈｉｓ ｍａｎ ｌｉｖｅｄ ａ ｌｉｆｅ ｏｆ ｄｅｓｉｒｅ，
ｌｏｙａｌｔｙ， ａｎｄ ｅｘｔｒａｖａｇａｎｃｅ， ｈｅ ｌｏｖｅｄ ｈｉｓ ｃｏｍｐａｎｉｏｎｓ， ａｎｄ ｈｅ ｓｔｒｏｖｅ ｆｏｒ ｆｒｅｅｄｏｍ． Ａｎｄ
ｔｈｅｎ， ａｂｒｕｐｔｌｙ， ｈｅ ｄｉｅｄ． Ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｓｏ， Ｓｉｍｏｎ ｌｉｖｅｓ ｏｎ． Ｈｅ ｍｕｓｔ ｇｏ ｏｎ ｌｉｖｉｎｇ” （Ｇｕｒ
ｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． ９； ｅｍｐｈａｓｉｓ ｍｉｎｅ） ． Ｓｐｅａｋｉｎｇ ｏｆ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｐｅｒｓｏｎ ｓｕｇｇｅｓｔｓ
Ｓｉｍｏｎ ｍｕｓｔ ｍａｉｎｔａｉｎ ａｆｆｅｃｔｉｖｅ ｄｉｓｔａｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｍｅｍｏｒｙ．
Ｎｏｔａｂｌｙ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｉｍａｇｅｓ ｏｆ Ｋａｍｉｎａ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｓｈｏｗ ｔｈａｔ “ ｔｈｉｓ ｍａｎ” ｉｓ Ｋａｍｉｎａ， Ｓｉ
ｍｏｎ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｖｅｒｂａｌｌｙ ｃｏｎｆｉｒｍ ｔｈｉｓ， ｉｍｐｌｙｉｎｇ ｔｈａｔ ｄｏｉｎｇ ｓｏ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｔｏｏ ｐａｉｎｆｕｌ． Ａｌｓｏ，
ｈｉｓ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔｔｅｎｓｅ “ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ” ａｔｔｅｓｔｓ ｔｏ ｈｉｓ ｎｅｅｄ ｔｏ ｐｒｅｓｅｒｖｅ ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｉｏｎ ｏｆ
Ｋａｍｉｎａｓ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｐｒｅｓｅｎｃｅ， ｅｖｅｎ ａｓ ｔｈｅ ｇｒａｉｎｙ， ｗａｓｈｅｄｏｕｔ ｍｏｎｔａｇｅ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ
ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｒｅｃｅｄｅｓ ｉｎｔｏ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ， ｔｈｅ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｍｅｓｓａｇｅ ｂｅｉｎｇ ｔｈａｔ Ｋａｍｉｎａ ｉｓ ｄｅａｄ
ａｎｄ Ｓｉｍｏｎ ｍｕｓｔ ａｃｃｅｐｔ ｔｈｉｓ．

Ｔｈｅ ｃｌｏｓｅｓｔ Ｓｉｍｏｎ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｉｎｇ ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｉｔｈ Ｎｉａ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｈｅ
ｏｎｌｙ ｄｏｅｓ ｓｏ ｗｈｉｌｅ ｄｒｉｌｌｉｎｇ ｎｕｍｅｒｏｕｓ Ｋａｍｉｎａ ｓｔａｔｕｅｓ ｆｕｒｔｈｅｒ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｈｅ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｃｏｎ



１０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｆｒｏｎｔ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｉｏｎ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ ｐｒｅｓｅｎｃｅ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｈｅ ｒｅｍａｉｎｓ
ｅｍｏｔｉｏｎａｌｌｙ ｒｅｔｉｃｅｎｔ ｅｖｅｎ ａｔ ４１ ｙｅａｒｓ ｏｌｄ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｓｏ ｐａｉｎｆｕｌ ｔｈａｔ ｈｅ
ｃａｎｎｏｔ ｅｖｅｎ ｖｅｒｂａｌｉｚｅ ｉｔ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｈｅ ｃｏｎｓｔｒａｉｎｓ ｈｉｓ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｄ
ｌｅｓｓ， ｃｏｎｓｔｒｉｃｔｉｖｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｃｏｎｖｏｌｕｔｅｄ ｔｕｎｎｅｌｓ ｔｒａｖｅｌｉｎｇ ｉｎｔｏ ｄａｒｋｎｅｓｓ， ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｃｏｎ
ｖｅｒｇｉｎｇ ｏｎ ｆｏｕｒｔｅｅｎｙｅａｒｏｌｄ Ｓｉｍｏｎ， ｈａｇｇａｒｄ， ｃｏｌｏｒｅｄ ｉｎ ｗｈｉｔｅ， ｂｕｎｄｌｅｄ ｉｎ ａ ｂｌａｎｋｅｔ
ｏｎ ａ ｄａｒｋ， ｄｉｓｔｏｒｔｅｄ ｆｌｏｏｒ （Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． １１） ． Ｔｈｅ ｄｉｓｊｕｎｃｔｕｒｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｖｅｒｂａｌ
ａｎｄ ｖｉｓｕａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｎ Ｓｉｍｏｎｓ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｖｅｎｔｓ ｔｗｅｎｔｙｓｅｖｅｎ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ
ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｎｏｔ ｂｅｃｏｍｅ ｄｅｓｅｎｓｉｔｉｚｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｂｙ ｐｒｏｐｅｒｌｙ ｐｒｏｃｅｓｓｉｎｇ ａｎｄ
ｉｎｔｅｇｒａｔｉｎｇ ｉｔ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｈｅ ｈａｓ ｎｏｔ ｒｅｃｏｖｅｒｅｄ （Ｈｅｒｍａｎ ４０ － ４１， １７４） ． Ｔｈｅ ａｆ
ｆｅｃｔｉｖｅ ｄｉｓｔａｎｃｅ ｈｅ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ｐｒｅｃｌｕｄｅｓ ｆｕｌｌ ｄｉｓｃｌｏｓｕｒｅ ｏｆ ｅｍｏｔｉｏｎ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｗｈｉｃｈ ｔｒａｕ
ｍａ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｇｅｎｕｉｎｅｌｙ ｒｅｓｏｌｖｅｄ．

Ｓｉｍｏｎｓ ｐｅｒｉｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｓ
ｄｅｐｉｃｔｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅｔｙ ｏｆ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａｔｉｃ
ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ， ｏｎｅ ｔｈａｔ ｃｕｌｍｉｎａｔｅｓ ｉｎ ａ
ｓｔｒａｉｇｈｔｆｏｒｗａｒｄ， ｃｏｎｃｌｕｓｉｖｅ ｒｅｃｏｖｅｒｙ． Ａｓ
ｓｕｃｈ， ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｓ Ｓｉｍｏｎｓ ｒｅｃｏｖ
ｅｒｙ ｐｒｏｃｅｓｓ ａｓ ｐｒｅｍａｔｕｒｅｌｙ ａｂｒｅａｃｔｉｖｅ ａｎｄ
ｆａｌｓｅ， ｂｏｒｎ ｓｏｌｅｌｙ ｏｆ ｈｉｓ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｓａｖｅ
Ｎｉａ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｓｉｎｃｅ ｗｅ ｄｏ ｎｏｔ ｗｉｔｎｅｓｓ
ｈｉｓ ｃｏｐｉｎｇ ａｎｄ ｉｎｔｅｇｒａｔｉｏｎ ｐｒｏｃｅｓｓ， ｈｉｓ
ｓｅｌｆａｓｓｅｒｔｉｏｎｓ ｒｉｎｇ ｆａｌｓｅ． Ａｆｔｅｒ ｒｅｓｃｕｉｎｇ
Ｎｉａ， Ｓｉｍｏｎ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ
ａｎｄ ｐｒｏｃｌａｉｍｓ ｈｉｓ ｉｎｔｅｇｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｕ
ｍａｔｉｃ ｅｖｅｎｔ ｉｎ ａｌｌ ｔｈｅ ｔｒａｐｐｉｎｇｓ ｏｆ ｄｅｆｉａｎｔ
ｓｅｌｆｖａｌｉｄａｔｉｏｎ： “Ｍｙ Ｂｒｏ ｉｓ ｄｅａｄ． Ｈｅｓ
ｇｏｎｅ． Ｂｕｔ ｈｅｓ ｏｎ ｍｙ ｂａｃｋ！ Ｉｎ ｍｙ ｈｅａｒｔ！
Ｈｅ ｌｉｖｅｓ ｏｎ ａｓ ａ ｐａｒｔ ｏｆ ｍｅ！” （Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． １１） ． Ｔｈｉｓ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｈｅ ｈａｓ ｔａｋｅｎ
ｓｔｅｐｓ ｔｏｗａｒｄ ｒｅｃｏｖｅｒｙ， ａｌｓｏ ｉｍｐｌｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｒｅｎｅｗｅｄ ｂｒｉｇｈｔｎｅｓｓ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｌｏｒａｔｉｏｎ． Ｈｏｗ
ｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｉｓ ｃｏｕｃｈｅｄ ｉｎ ｒｅｆｌｅｘｉｖｅ ｉｍａｇｅｒｙ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ Ｋａｍｉｎａ ａｎｄ
ｈｉｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅ ｔｒｉｐｔｙｃｈ ｆｒａｍｅ ｒｅｃａｌｌｓ ｔｗｏ ｓｉｍｉｌａｒ ｆｒａｍｅｓ ｂｅｆｏｒｅ ｉｔ： ｏｎｅ
ｃｅｎｔｅｒｉｎｇ ｏｎ Ｋａｍｉｎａ， ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｏｎ Ｇｕｒｒｅｎ．

Ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔｌｙ， ａ ｍｏｎｔａｇｅ ｏｆ ｒｅｆｌｅｘｉｖｅ ｉｍａｇｅｒｙ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｉｎｔｒｕｄｅｓ
ｏｎ ａｎｄ ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｓ Ｓｉｍｏｎｓ ｐｒｅｓｅｎｔ ｒｅａｌｉｔｙ．

Ｓｉｍｏｎ ｐｕｌｌｓ ｄｏｗｎ ｈｉｓ ｇｏｇｇｌｅｓ ｉｎ ａ ｇｅｓｔｕｒｅ ｃｏｏｐｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｃｏｏｌ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ
ｗｉｔｈ Ｋａｍｉｎａ ｄｏｎｎｉｎｇ ｈｉｓ ｓｈａｄｅｓ． Ｈｅ ｔｈｅｎ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｓ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅｃｌａｒａｔｉｏｎ ｏｆ ａｕ
ｔｈｅｎｔｉｃ ｓｅｌｆｈｏｏｄ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ Ａｎｇｓｔ ｖｏｒ Ｄａｓｅｉｎ， “Ｗｈｏ ｔｈｅ ｈｅｌｌ ｄｏ ｙｏｕ ｔｈｉｎｋ Ｉ ａｍ？！”
（Ｅｐ． １１） ． Ｔｈｕｓ， Ｓｉｍｏｎｓ ｎｅｗ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ａｇａｉｎ ａｓ ａ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｅ Ｋａｍｉｎａ．
Ｈｉｓ ｖｅｒｂａｌ ｃｌａｉｍｓ ｏｆ ｒｅｃｏｖｅｒｙ ａｒｅ ｎｏｔ ｓｕｐｐｏｒｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｒｅｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｓｅｌｆｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｒ
ｓｈａｔｔｅｒｅｄ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ．

Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｈｅｒｍａｎ， ｏｎｃｅ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ｏｆ
ｓｅｌｆｈｏｏｄ ａｒｅ ｒｕｐｔｕｒｅｄ ｂｙ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｌｏｓｓ， ｒｅｃｏｎｃｉｌｉａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ａｎｄ ｓｅｌｆｈｏｏｄ
ｉｓ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｔｏ ｒｅｎｅｗｉｎｇ ｉｎｄｅｓｔｒｕｃｔｉｂｌｅ ｉｎｎｅｒ ｌｉｆｅ （１８８） ． Ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｎｔｓ ａｒｅ ｓｉｍ
ｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｖｉｏｌａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｈｅ ｓｅｌｆｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｗｈｉｃｈ



“Ｌａｔｅｒ， Ｂｕｄｄｙ”： Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｌｏｓｓ ａｎｄ Ｔｒａｕｍａ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ
ｉｎ Ｔｅｎｇｅｎ Ｔｏｐｐａ Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ ／ Ｖｙｓｈａｌｉ Ｍａｎｉｖａｎｎａｎ １１　　　

ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｏｕｓ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ “ ｌｉｆｅ ｓｔｏｒｙ． ” Ｔｈｅ ｓｅｌｆ
ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｒｇａｎｉｚｅｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｓ ｅｍｏｔｉｏｎ
ａｌｌｙ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ａｎｄ ｂｅｌｉｅｆｓ．
Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ａｄｅｑｕａｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｔｒａｕｍａ
ｓｅｌｆｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｓ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｄ ｂｙ ｐｒｏｆｏｕｎｄ
ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｌｏｓｓ， ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｔｏ
ｉｎｔｅｇｒａｔｅ ｉｎｔｒｕｓｉｖｅ ｔｒａｕｍａ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｐｒｅｔｒａｕｍａ ｓｅｌｆｎａｒｒａｔｉｖｅ． Ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ
ｔｗｏ ａｒｅ ｒａｄｉｃａｌｌｙ ｉｎｃｏｍｐａｔｉｂｌｅ， ｔｈｅ ｐｏｓｔｔ
ｒａｕｍａｔｉｃ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｔｅｓ ｔｈｅ
ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｖｅ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ． Ｕｎｔｉｌ
ｔｈｅ ｐｒｅｔｒａｕｍａ ｓｅｌｆｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｓ ｒｅｖｉｓｅｄ ｔｏ
ｒｅｆｌｅｃｔ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ， ｔｈｅ ｉｎ
ｄｉｖｉｄｕａｌ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｒｅｃｏｖｅｒ （Ｎｅｉｍｅｙｅｒ ａｎｄ
Ｔｓｃｈｕｄｉ １６７ － ６９） ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， Ｓｉｍｏｎｓ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ Ｋａｍｉｎａｓ ｓｈａｔｔｅｒｅｄ ａｓ
ｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｒｅｅｎａｃｔｍｅｎｔ ｐｒｅｖｅｎｔ ｈｉｓ ｇｅｎｕｉｎｅ ｒｅｃｏｖｅｒｙ．

Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｓｅｖｅｎｙｅａｒ ｔｉｍｅ ｓｋｉｐ， ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ ｈａｓ ｏｎｌｙ ｄｅｅｐ
ｅｎｅｄ Ｓｉｍｏｎｓ ｗｏｕｎｄｓ． Ｖｅｒｂａｌ ｃｏｍｐｏｎｅｎｔｓ ｒｅｍａｉｎ ｆｉｒｍｌｙ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｗｈｉｌｅ ｖｉｓｕａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ
ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｐｏｉｎｔ ｔｏ ｄｅｅｐｓｅａｔｅｄ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａｔｉｃ ｇｒｉｅｆ ａｓ Ｓｉｍｏｎ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｓ ｍｏｒｅ ａｎｄ
ｍｏｒｅ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｎｄ ｉｎｖａｌｉｄａｔｅｄ ｃｏｒｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｂｕｔ， ｕｎｌｉｋｅ Ｋａｍｉｎａ， ｒａｒｅ
ｌｙ ｓｕｃｃｅｅｄｓ． Ｔｈｉｓ ｈｅｒｍｅｎｅｕｔｉｃ ｄｉｖｅｒｇｅｎｃｅ ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ Ｏｒｗｅｌｌｉａｎ ｄｏｕｂｌｅｔｈｉｎｋ， ａ ｐｏｓｔ
ｔｒａｕｍａ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｔｙｐｉｆｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ａｎｄ ｓｕｂｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ “ｈｏｌｄｉｎｇ
ｔｗｏ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｏｒｙ ｂｅｌｉｅｆｓ ｉｎ ｏｎｅｓ ｍｉｎｄ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ， ａｎｄ ａｃｃｅｐｔｉｎｇ ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅｍ”
（Ｈｅｒｍａｎ ８７） ． Ｄｏｕｂｌｅｔｈｉｎｋ ａｔｔｅｓｔｓ ｔｈａｔ Ｓｉｍｏｎｓ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｍｅｍｏｒｙ ｈａｓ ｏｎｌｙ ｂｅｅｎ ｓｕｐ
ｐｒｅｓｓｅｄ． Ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ＡｎｔｉＳｐｉｒａｌｓ ｆｉｒｓｔ ａｔｔａｃｋ， Ｓｉｍｏｎ ｒｅｃｋｌｅｓｓｌｙ ｅｎｇａｇｅｓ
ｔｈｅｍ ｗｉｔｈ Ｋａｍｉｎａｓ ｇｕｎｇｈｏ ａｇｇｒｅｓｓｉｏｎ， ｂｕｔ ｗｈｅｎ ｈｅ Ｇｉｇａ Ｄｒｉｌｌ Ｂｒｅａｋｓ ｔｈｅ ｍｅｃｈａ， ｉｔ
ｆｒａｇｍｅｎｔｓ ｉｎｔｏ ｅｘｐｌｏｓｉｖｅｓ ｔｈａｔ ｄｅｓｔｒｏｙ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｓｅｃｔｏｒ ｂｅｌｏｗ， ｗｈｅｒｅｕｐｏｎ Ｓｉｍｏｎｓ ｅｙｅｓ
ｒｅｖｅｒｔ ｔｏ ｔｈｅ “ ｔｗｏｔｈｏｕｓａｎｄｙｅａｒｓｔａｒｅ” ｏｆ ｃｏｍｂａｔ ｔｒａｕｍａ （Ｈｅｒｍａｎ ４３） ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ，
ｈｉｓ ｍｕｌｔｉｄｒｉｌｌ Ｇｉｇａ Ｄｒｉｌｌ Ｍａｘｉｍｕｍ ａｔｔａｃｋ， ａｎ ｅｖｏｌｖｅｄ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ａｎ ａｔｔａｃｋ Ｋａｍｉｎａ ｉｎ
ｖｅｎｔｅｄ ａｎｄ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ｕｓｅｄ， ａｌｓｏ ｆａｉｌｓ ｔｏ ｓｔｏｐ ｔｈｅ ｅｎｅｍｙ （Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． １９） ．
Ｖｉｅｗｅｒｓ ａｒｅ ｂｌｕｎｔｌｙ ｒｅｍｉｎｄｅｄ ｔｈａｔ， ｍｕｃｈ ａｓ Ｓｉｍｏｎ ｃｌｉｎｇｓ ｔｏ Ｋａｍｉｎａｓ ｓｈａｔｔｅｒｅｄ ａｓ
ｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ， ｐａｒｔｓ ｏｆ ｉｔ ａｒｅ ｉｒｒｅｐａｒａｂｌｙ ｄｅｆｕｎｃｔ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｒａｒｅ ｉｎｓｔａｎｃｅ Ｓｉｍｏｎｓ ｒｅｅｎａｃｔｍｅｎｔ ｓｕｃｃｅｅｄｓ， ｉｔ ｉｓ ｇｒｏｕｎｄｅｄ ｉｎ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒｓ ｏｆ
Ｋａｍｉｎａ． Ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， Ｓｉｍｏｎ ｔｈｗａｒｔｓ Ｒｏｓｓｉｕｓ ｓｕｉｃｉｄｅ ａｔｔｅｍｐｔ ｂｙ ｐｕｎｃｈｉｎｇ ｈｉｍ ｉｎ ｔｈｅ
ｆａｃｅ， ａ ｒｅｆｌｅｘｉｖｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ Ｋａｍｉｎａ ｐｕｎｃｈｉｎｇ Ｓｉｍｏｎ ａｆｔｅｒ Ｓｉｍｏｎｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｃｏｍｍａｎ
ｄｅｅｒ ｔｈｅ ｇｕｎｓｈｉｐ ｉｎ Ｅｐｉｓｏｄｅ ８． Ｓｉｍｏｎ ｓｈｏｕｔｓ， “Ｇｒｉｔ ｙｏｕｒ ｔｅｅｔｈ！，” Ｋａｍｉｎａｓ ｗｏｒｄｓ ｔｏ
ｈｉｍ， ｂｅｆｏｒｅ ｒｅａｓｓｕｒｉｎｇ Ｒｏｓｓｉｕ （Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． ２３） ． Ｈｅｒｅ， Ｓｉｍｏｎ ｇｒａｓｐｓ ａｔ ａ
ｇｅｎｕｉｎｅ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｔｒｕｔｈ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ Ｋａｍｉｎａ ｐｕｎｃｈｅｄ ｈｉｍ， ｒｅｃｏｇｎｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅｔ
ｒｉｍｅｎｔ ｏｆ ｓｅｌｆｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ， ｗｈｉｃｈ ｔｙｐｉｆｉｅｄ ｈｉｓ ｐｅｒｉｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｎｏｔａｂｌｙ，
ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ａｓｓｅｒｔ ｈｉｓ ｒｅａｓｓｕｒａｎｃｅ ａｓ ｆａｃｔ， ｑｕａｌｉｆｙｉｎｇ ｉｔ ｗｉｔｈ “ｐｒｏｂａ
ｂｌｙ” ａｎｄ “ Ｉ ｔｈｉｎｋ，” ａｎｄ ｃａｎｎｏｔ ｎａｍｅ Ｋａｍｉｎａ ａｓ ｔｈｅ ｏｎｅ ｗｈｏ ｐｕｎｃｈｅｄ ｈｉｍ （Ｅｐ．
２３） ． Ｔｈｉｓ ｉｍｐｌｉｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ａｗａｒｅ ｔｈａｔ ｍｅｎｔｉｏｎｉｎｇ Ｋａｍｉｎａｓ ｎａｍｅ ｗｉｌｌ ｔｒｉｇｇｅｒ ｔｈｅ
ｉｎｔｒｕｓｉｖｅ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｍｅｍｏｒｙ． Ｗｈｅｎ Ｓｉｍｏｎ ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ ｈｉｓ ｒｅａｓｓｕｒａｎｃｅ ｗｉｔｈ ａ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ



１２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

“ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｎ ｔｈｅ ［ｍｅ］ ｔｈａｔ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｉｎ ［ｙｏｕ］，” ａ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｔｈａｔ ｏｒｉｇｉｎａｔｅｄ ｗｉｔｈ Ｋａ
ｍｉｎａ， ｖｉｅｗｅｒｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈａｔ Ｓｉｍｏｎ ｉｓ ｓｉｍｐｌｙ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｎｇ ａｎｏｔｈｅｒ ｃｏｒｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ
ｗｉｔｈｏｕｔ ｐｒｏｐｅｒｌｙ ｉｎｔｅｇｒａｔｉｎｇ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｍｅｍｏｒｙ （Ｅｐ． ２３） ．

Ｆｉｎａｌｌｙ， ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｖａｌｕｅｓ ｔｈｅ ｓｅｖｅｒｉｔｙ ｏｆ ｃｏｍｂａｔ ｔｒａｕｍａ ｗｈｉｌｅ ｄｏｗｎｐｌａｙｉｎｇ ｎｏｎ
ｃｏｍｂａｔ ｔｒａｕｍａ． Ｓｉｍｏｎ ｗｉｔｎｅｓｓｅｓ ｓｅｖｅｒａｌ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｅｑｕａｌｌｙ ｔｒａｕｍａｔｉｚｉｎｇ ｅｖｅｎｔｓ： ｔｈｅ
ＡｎｔｉＳｐｉｒａｌｓ’ ｐｏｓｓｅｓｓｉｏｎ ｏｆ Ｎｉａ， ｔｈｅ ｃｏｍｂａｔｒｅｌａｔｅｄ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｓ ｏｆ ｓｉｘ Ｔｅａｍ ＤａｉＧｕｒｒｅｎ
ｍｅｍｂｅｒｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｌｆｓａｃｒｉｆｉｃｅ ｏｆ Ｋｉｔｔａｎ， ａ ｍｉｒｒｏｒｆｉｇｕｒｅ ｔｏ Ｋａｍｉｎａ ｗｈｏｓｅ ｄｅａｔｈ ｉｓ
ｓａｔｕｒａｔｅｄ ｉｎ ｖｉｓｕａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒｓ ｏｆ Ｋａｍｉｎａ． Ｋｉｔｔａｎ ｄｉｅｓ ｐｅｒｆｏｒｍｉｎｇ ａ Ｇｉｇａ Ｄｒｉｌｌ Ｂｒｅａｋ ｉｎ
ａ ｋａｍｉｋａｚｅ ａｔｔａｃｋ， ｊｕｓｔ ａｆｔｅｒ ｃｏｎｆｌａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｄｒｉｌｌ ｈｅ ｃａｒｒｉｅｓ ｗｉｔｈ Ｋａｍｉｎａｓ， Ｓｉｍｏｎｓ，
ａｎｄ ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｏｕｌ （Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． ２５） ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｉｓ ｓｏ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ Ｋａｍｉｎａ，
ｖｉｅｗｅｒｓ ａｓｓｕｍｅ Ｓｉｍｏｎ ｗｉｌｌ ｓｕｆｆｅｒ ａｎｏｔｈｅｒ ｐｅｒｉｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｓｉｍｏｎ
ｎｅｉｔｈｅｒ ｇｒｉｅｖｅｓ ｎｏｒ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｒｅｅｎａｃｔ ａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｌｏｓｓｅｓ， ａｎｄ ｈｉｓ ａｓｓｕｍｐ
ｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｒｅｍａｉｎｓ ｕｎｄｉｓｒｕｐｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅｍ， ａｎｄ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｗａｖｅｒ ｉｎ ｈｉｓ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｏｆ
ｐｏｓｉｔｉｖｉｔｙ． Ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ， ｗｈｉｌｅ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｄｅａｔｈｓ ｏｃｃｕｒ ｄｕｒｉｎｇ ｂａｔｔｌｅ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｎ
ｃｏｍｂａｔ ｃａｓｕａｌｔｉｅｓ， ａｓ Ｋｉｔｔａｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｓ ｓａｃｒｉｆｉｃｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｔｏ ｓａｖｅ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｅａｍ， ａｎｄ Ｎｉａ ｄｉｅｓ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｗａｒ． Ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｖｅｒｂａｌｉｚｅ ｇｒｉｅｆ， Ｓｉｍｏｎ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｇｒａｔｉ
ｔｕｄｅ， ｒｅｎｅｗｅｄ ｗｉｌｌｐｏｗｅｒ， ａｎｄ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ， ｅｒｅｃｔｉｎｇ ｍｅｍｏｒｉａｌｓ ｔｏ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄｓ ｎｅａｒ
Ｋａｍｉｎａｓ ｇｒａｖｅ （Ｅｐ． ２７） ．

Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｎｏｎｃｏｍｂａｔ， ｎｏｎｔｈｅａｔｅｒ ｃａｔａｓｔｒｏｐｈｅｓ ａｓ ｈａｖｉｎｇ
ｌｉｔｔｌｅ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｉｍｐａｃｔ． Ｉｎ Ｅｐｉｓｏｄｅ １， ｖｉｅｗｅｒｓ ａｒｅ ｓｈｏｗｎ ｆｏｕｒ ｑｕｉｃｋ， ｓｔｉｌｌ ｉｍａｇｅｓ ｄｅ
ｐｉｃｔｉｎｇ Ｓｉｍｏｎｓ ｐａｒｅｎｔｓ ｂｅｉｎｇ ｃｒｕｓｈｅｄ ｔｏ ｄｅａｔｈ ｉｎ ａｎ ｅａｒｔｈｑｕａｋｅ， ａｓ Ｓｉｍｏｎ ｈｅｌｐｌｅｓｓｌｙ
ｗａｔｃｈｅｓ ｔｈｅｍ ｄｉｅ （Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ） ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ， ｉｔ ｉｓ ｈｅａｖｉｌｙ ｉｍｐｌｉｅｄ ｔｈａｔ Ｒｏｓｓｉｕ，
ｗｈｏｓｅ ｐｏｖｅｒｔｙｓｔｒｉｃｋｅｎ ｖｉｌｌａｇｅ ｐｒａｃｔｉｃｅｄ ｌｏｔｔｅｒｙ ｓａｃｒｉｆｉｃｅ， ｗｉｔｎｅｓｓｅｄ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒｓ ｃｅｒ
ｔａｉｎｄｅａｔｈ ｅｘｉｌｅ （Ｅｐ． ５） ． Ｃａｔａｓｔｒｏｐｈｉｃ ｐａｒｅｎｔａｌ ｄｅａｔｈ ｉｓ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｆｏｒ ｃｈｉｌ
ｄｒｅｎ ａｎｄ ｇｉｖｅｓ ｒｉｓｅ ｔｏ ｍｏｕｒｎｉｎｇ ｓｙｎｄｒｏｍｅ， ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｌｏｓｓ ｏｆ
ｔｒｕｓｔ ｉｎ ｃａｒｅｇｉｖｅｒｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｓｅｃｕｒｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ． Ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｗｈｏ ｌａｃｋ
ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｎ ｄｅｆｅｎｄｉｎｇ ｏｒ ｒｅｖｉｓｉｎｇ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ａｒｅ ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ ｔｏ ｔｒａｕｍａ，
ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｙ ｄｏ ｎｏｔ ｐｏｓｓｅｓｓ ｔｅｓｔｅｄ ｃｏｐｉｎｇ ｓｋｉｌｌｓ （Ｒａｎｄｏ １８２８７） ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｌｔｈｏｕｇｈ
Ｓｉｍｏｎｓ ｆｌａｓｈｂａｃｋ ｄｅｐｉｃｔｓ ｔｒａｕｍａ ｓｙｍｐｔｏｍｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｃｏｎｓｔｒｉｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｎｕｍｂｎｅｓｓ， ｔｈｅ
ｍｅｍｏｒｙ ｉｓ ｈａｒｄｌｙ ｉｎｔｒｕｓｉｖｅ， ａｎｄ ｈｅ ｆｕｌｌｙ ｒｅｃｏｖｅｒｓ ｉｎ Ｅｐｉｓｏｄｅ ２． Ａｌｓｏ， Ｒｏｓｓｉｕ ｎｅｖｅｒ
ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｉｎｔｒｕｓｉｏｎ ａｎｄ ｓｐｅａｋｓ ｏｆ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒｓ ｄｅａｔｈ ｃａｓｕａｌｌｙ， ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｉｎｇ ｈｉｓ ｆｕｌｌ
ｉｎｔｅｇｒａｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｓｏｌｕｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｖｅｎｔ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｖｅｎｔ
ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｔｒｅａｔｓ ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ｉｓ Ｋａｍｉｎａｓ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｍｏｒｔａｌｉｔｙ， ｗｈｉｃｈ ｏｃｃｕｒｓ ｄｕｒ
ｉｎｇ ｃｏｍｂａｔ． Ｋａｍｉｎａｓ ｃｏｍｂａｔ ｄｅａｔｈ ｉｓ ｔｈｅ ｓｏｌｅ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｖｅｎｔ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ａｓ ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｔ
ａｎｄ ｉｎｓｕｒｍｏｕｎｔａｂｌｅ．

Ｕｎａｆｆｅｃｔｅｄ ａｓ ｈｅ ｉｓ ｂｙ ｎｏｎｃｏｍｂａｔ ｌｏｓｓｅｓ， Ｓｉｍｏｎ ｒｅｍａｉｎｓ ｖｉｓｉｂｌｙ ｈｙｐｅｒｓｅｎｓｉｔｉｖｅ ｔｏ
ｔｈｅ ｍｅｎｔｉｏｎ ｏｒ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ Ｋａｍｉｎａ ｉｎ ａｎｙ ｃｏｎｔｅｘｔ． Ｗｈｅｎ ａｎｇｒｙ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｔｅａｒ ｄｏｗｎ ｔｈｅ
Ｋａｍｉｎａ ｍｏｎｕｍｅｎｔ， ｗｈｉｃｈ Ｓｉｍｏｎ ｓｉｎｇｌｅｈａｎｄｅｄｌｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ， ｈｅ ｗａｔｃｈｅｓ ｉｎ ｆｌｉｃｋｅｒｙ
ｓｌｏｗｍｏｔｉｏｎ ａｓ ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｉｓ ｔｏｏ ｕｎｂｅａｒａｂｌｅ ｔｏ ｐｒｏｃｅｓｓ ｉｎ ｒｅａｌｔｉｍｅ． Ｈｉｓ ｈａｇｇａｒｄ ｇａｚｅ，
ａｃｃｅｎｔｅｄ ｂｙ ｌｉｎｅａｒ ｈａｔｃｈｉｎｇ， ｆｕｒｔｈｅｒ ｒｅｃａｌｌｓ ｈｉｓ ｐｅｒｉｔｒａｕｍａｔｉｃ ｄｉｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ （Ｇｕｒｒｅｎ
Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． １９） ． Ａｄｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ， ｗｈｅｎ Ｒｏｓｓｉｕ ｒｅｍａｒｋｓ ｔｈａｔ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ ｐｒｏｐｅｌｌｅｄ
Ｔｅａｍ ＤａｉＧｕｒｒｅｎ ｆｏｒｗａｒｄ， Ｓｉｍｏｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｉｎｔｒｕｓｉｏｎ ａｎｄ ｎｕｍｂｉｎｇ ｃｏｎｓｔｒｉｃｔｉｏｎ， ａｓ
ｕｎｓｐｅａｋａｂｌｅ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｓ ｈｉｓ ｐｒｅｓｅｎｔ ｒｅａｌｉｔｙ． Ｔｈｕｓ， Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ ｏｐｅｒａｔｅｓ
ｏｎ ａ ｃｏｍｐｌｅｘ ｔｒａｕｍａ ｐａｒａｄｉｇｍ ｔｈａｔ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｄｅａｔｈ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｃａｕｓｅｄ ｂｙ ｅｎ
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ｅｍｙ ａｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｉｎｄｉｒｅｃｔｌｙ ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｃｏｍｂａｔ．
Ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ’ ｆｉｎａｌ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｃｏｎｖｉｎｃｅ ｕｓ ｏｆ Ｓｉｍｏｎｓ ｒｅｃｏｖｅｒｙ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｃｌｕ

ｓｉｏｎ ｏｆ ｗｉｓｈｆｕｌｆｉｌｌｍｅｎｔ ａｌｔｅｒｎａｔｅ ｕｎｉｖｅｒｓｅｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｓｉｍｏｎ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｔｗｏ Ｋａｍｉｎａｓ．
Ｔｈｅ Ｋａｍｉｎａ ｔｈａｔ Ｓｉｍｏｎ ｉｍａｇｉｎｅｓ， ｗｈｏ ａｐｐｅａｒｓ ｆｉｒｓｔ， ｉｓ ａ ｗｅａｋｗｉｌｌｅｄ， ｇｒｏｖｅｌｉｎｇ
ｔｈｉｅｆ， ａｎｔｉｔｈｅｔｉｃａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｔｒｕｅ Ｋａｍｉｎａ． Ｌａｔｅｒ， ｔｈｅ ｔｒｕｅ Ｋａｍｉｎａ—ｔｈｅ ｇｅｎｕｉｎｅ ｉｄｅａｌｉｓｔｉｃ
ｌｅａｄｅｒ， Ｓｉｍｏｎｓ ｍｅｎｔｏｒ—ｃｏｎｆｒｏｎｔｓ Ｓｉｍｏｎ ｔｏ ｈｅｌｐ ｈｉｍ ａｕｔｈｅｎｔｉｃａｔｅ ｈｉｓ ｓｅｌｆｈｏｏｄ． Ｔｈｉｓ
Ｋａｍｉｎａ ｉｓ ｐｉｖｏｔａｌ ｔｏ ｆｒｅｅｉｎｇ Ｓｉｍｏｎ ａｎｄ Ｔｅａｍ ＤａｉＧｕｒｒｅｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ＡｎｔｉＳｐｉｒａｌｓ’ ｍｕｌ
ｔｉｄｉｍｅｎｓｉｏｎａｌ ｌａｂｙｒｉｎｔｈ． Ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｔｒｕｅ Ｋａｍｉｎａ ａｐｐｅａｒｓ， Ｓｉｍｏｎ ｄｉｓｐｌａｙｓ ｄｅｆｉｎｉｎｇ
ｐｅｒｉｔｒａｕｍａｔｉｃ ｓｙｍｐｔｏｍｓ， ｂｕｔ ａｆｔｅｒｗａｒｄ， ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ａｎｄ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｃｏｌｌｕｄｅ ｔｏ ｆｏｒｍｕｌａｔｅ
ａ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｏｖｅｒｃｏｍｉｎｇ． Ｓｉｍｏｎ ｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｆａｃｅ ｔｈｅ ｐａｉｎ ｏｆ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｅａｔｈ
ａｎｄ ａｆｆｉｒｍ ｈｉｓ ｏｗｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ｈｉｓ ｄｉｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｅｙｅｓ ｒｅｔｕｒｎｉｎｇ ｔｏ ｎｏｒｍａｌ． Ａｆｔｅｒ Ｋａｍｉｎａ
ｒｅａｓｓｕｒｅｓ ｈｉｍ， Ｓｉｍｏｎ ｆｉｎａｌｌｙ ｐｒｏｃｌａｉｍｓ， “Ｍｙ ｄｒｉｌｌ ｉｓ ｔｈｅ ｄｒｉｌｌ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｐｉｅｒｃｅ ｔｈｅ
ｈｅａｖｅｎｓ！ Ｍｙ ｄｒｉｌｌ ｉｓ ｍｙ ｓｏｕｌ！” （Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ， Ｅｐ． ２６） ． Ｔｈｉｓ ｓｅｌｆａｆｆｉｒｍｉｎｇ ｄｅｃｌａ
ｒａｔｉｏｎ ｐｉｅｒｃｅｓ ｔｈｅ ｇｒａｙ ｐｏｓｔｗａｒ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｗｉｔｈ ｌｉｇｈｔ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｄｉａｌｏｇｕｅ， ｔａｋｅｎ ａｌｍｏｓｔ
ｖｅｒｂａｔｉｍ ｆｒｏｍ Ｋａｍｉｎａｓ ｃｏｒｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ， ｕｎｄｅｒｍｉｎｅｓ Ｓｉｍｏｎｓ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ａｌｌｅｇｅｄ
ｓｅｌｆｒｅｃｌａｍａｔｉｏｎ． Ｋａｍｉｎａ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｓｋ Ｓｉｍｏｎ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ ａ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｕｔ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｅ ｐｏｓ
ｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｈｉｍ， ｂｕｔ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ Ｋａｍｉｎａｓ ｔｈａｔ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｍｕｌｔｉｄｉｍｅｎｓｉｏｎａｌ ｌａｂｙｒｉｎｔｈ． Ｔｈｕｓ， ｗｈｅｎ Ｓｉｍｏｎ ｄｉｓｔｉｌｌｓ ｈｉｓ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｖａｌｉｄ
ａｓｓｕｍｐｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ ｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｒｅｌｙ ｏｎ， ｗｅ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｔｏｔａｌ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｉｔｙ ｈａｓ ｂｅｅｎ
ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｎｏｔ ｂｙ ｔｈｅ Ｉｓｅｌｆ， ｂｕｔ ｂｙ ｔｈｅ ｔｈｅｙｓｅｌｆ， ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ Ｋａｍｉｎａｓ ｐｒｏｍｐｔｉｎｇ．
Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ， ｎｏｔｈｉｎｇ ｈａｓ ｃｈａｎｇｅｄ ｉｎ Ｓｉｍｏｎｓ ｆｏｒｍｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｗｈｉｌｅ ｈｅ ａｐ
ｐｒｏｐｒｉａｔｅｓ Ｋａｍｉｎａｓ ｄｙｉｎｇ ｗｏｒｄｓ， ｓａｙｉｎｇ， “Ｌｅｔｓ ｇｏ， ｂｕｄｄｙ！，” ｉｔ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔｓ ｈｉｓ ｌｉｎｇｅｒｉｎｇ ａｔｔａｃｈｍｅｎｔ ｔｏ Ｋａｍｉｎａ， ｎｏｔ ｈｉｓ ｔｒｕｅ ｐｒｏｃｅｓｓｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓ ｔｒａｕｍａｔｉｃ
ｍｅｍｏｒｙ （Ｅｐ． ２６） ．
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ｔｒｉｇｇｅｒｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｎｄｕｒｉｎｇ ｐｅｒｉｔｒａｕｍａｔｉｃ ａｎｄ ｐｏｓｔｔｒａｕｍａｔｉｃ ｓｙｍｐｔｏｍｓ ａｎｄ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ
ｔｈｅ ｓｏｌｅ ｃｏｍｂａｔｒｅｌａｔｅｄ， ｉｎｔｈｅａｔｅｒ ｄｅａｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ． Ｗｈｉｌｅ ｎｏｎｃｏｍｂａｔ ｄｅａｔｈｓ ａｒｅ
ｒｅｓｏｌｖｅｄ ｎｅａｔｌｙ ａｎｄ ｐｅｒｍａｎｅｎｔｌｙ， ｃｏｍｂａｔ ｄｅａｔｈ ｌｅａｖｅｓ ａ ｌａｓｔｉｎｇ ｍａｒｋ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｒｅｓｏ
ｌｕｔｉｏｎ ｏｆ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｓ ｎｅｖｅｒ ｆｉｎａｌ ａｎｄ ｒｅｃｏｖｅｒｙ ｉｓ ｎｅｖｅｒ ｃｏｍｐｌｅｔｅ， ｒｅｇａｒｄ
ｌｅｓｓ ｏｆ ｔｙｐｅ， Ｇｕｒｒｅｎ Ｌａｇａｎｎ ｒｅｃｏｎｆｉｇｕｒｅｓ ｔｒａｕｍａ ｄｉａｌｅｃｔｉｃ ｔｏ ｅｘｃｌｕｄｅ ｎｏｎｃｏｍｂａｔ ｌｏｓｓ．
Ｂｙ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｃｏｍｂａｔ ｄｅａｔｈ， ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｒｅｄｅｆｉｎｅｓ ｔｈｅ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌ ｔｒａｕｍａ ｐａｒａｄｉｇｍ
ａｓ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｈｉｅｒａｒｃｈｉｃａｌ， ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｔ， ａｎｄ ｉｎｅｓｃａｐａｂｌｅ．
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Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｍｅａｎｉｎｇｓ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｉｎ
ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｎｉｍａｔｅｄ ｃａｒｔｏｏｎ． Ｉｍａｇｅｓ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｒｅｃｅｎｔ Ｄｉｓｎｅｙ ／ Ｐｉｘａｒ ｆｉｌｍｓ
ｉｍｐｌｙ ａ ｃｅｎｔｒｉｆｕｇａｌ （ｏｕｔｗａｒｄ ｌｏｏｋｉｎｇ） ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ ｃｅｎｔｒｉｐｅ
ｔａｌ （ ｉｎｗａｒｄ ｌｏｏｋｉｎｇ） Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ Ｄｉｓｎｅｙ ｃａｒｔｏｏｎｓ． Ｐｉｎｏｃｃｈｉｏ （１９４０） ｃａｎｎｉｂａｌｉｚｅｓ Ｅｕ
ｒｏｐｅａｎ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｍｏｖｉｅｍａｋｉｎｇ ｍａｃｈｉｎｅ． Ｈｏｗｅｖ
ｅｒ， ｉｎ ｒｅｃｅｎｔ Ｐｉｘａｒ ｆｉｌｍｓ， ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｄｒａｗｓ ｏｕｔ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎｓ， ｇｉｖｉｎｇ ｔｅｓｔａｍｅｎｔ ｔｏ ａ
ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｗｏｒｌｄ ｈａｌｆ ａ ｃｅｎｔｕｒｙ ｌａｔｅｒ． Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ （２００７） ｃｏｎｃｅｒｎｓ ａ ｒａｔ ｎａｍｅｄ
Ｒｅｍｙ ｗｈｏ ｌｅａｒｎｓ ｈｏｗ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ｈｉｓ ｄｒｅａｍ ｏｆ ｒｕｎｎｉｎｇ ａ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ， ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｈｉｓ
ｉｄｏｌ Ｇｕｓｔｅａｕｓ ｂｏｏｋ， Ａｎｙｏｎｅ Ｃａｎ Ｃｏｏｋ． Ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ｖｉｌｌａｉｎ ｉｓ Ａｎｔｏｎ Ｅｇｏ， ｗｈｏ ａｔ ｆｉｒｓｔ
ｌａｍｅｎｔｓ Ｇｕｓｔｅａｕｓ ｐｏｐｕｌｉｓｍ， ｂｕｔ ｉｓ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｗｏｎ ｏｖｅｒ ｂｙ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｔｈｅ ｒａｔｓ ｃｏｏｋｉｎｇ ａｎｄ ｈｉｓ ｏｗｎ ｍｏｔｈｅｒｓ． Ｔｈｕｓ， Ｒｅｍｙ ｗｉｎｓ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｖｉｌｌａｉｎｏｕｓ ｃｒｉｔｉｃ，
ｓｔｒｉｋｉｎｇ ａ ｂｌｏｗ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｃｃｅｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｕｉｓｉｎｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｆｏｒ ｐｏｐｕｌａｒ
ｃｉｎｅｍａ ａｓ ａｎ ａｒｔ ｆｏｒｍ ｔｈａｔ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｓ ｔｈｅ ｔｅｄｉｕｍ ｏｆ ａｎｇｒｙ （Ｆｒｅｎｃｈ） ｆｉｌｍ ｃｒｉｔｉｃｓ． Ｉｆ
Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ｉｓ ａ ｃｅｎｔｒｉｆｕｇａｌ ｆｉｌｍ ａｂｏｕｔ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ， ｔｈｅｎ ｉｔ ａｓｓａｕｌｔｓ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｔｈｅ ｃｅｎ
ｔｒｉｐｅｔａｌ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ Ｗａｌｔ Ｄｉｓｎｅｙ， ｂｕｔ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ Ｃｉｎｅｍａ ｍｏｒｅ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ．
Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｓ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ａ ｃｒｉｔｉｃｐｒｏｏｆ ｆｉｌｍ ｂｙ ｒｅｗｏｒｋｉｎｇ ｔｈｅ ｓｈｉｂｂｏｌｅｔｈ ｏｆ ｇｒｅａｔ
Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｉｎｅｍａ ｉｔｓｅｌｆ， Ｃｉｔｉｚｅｎ Ｋａｎｅ （１９４１） ． Ｔｈｅ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｃｏｍｍｅｒｃｉａｌ ｔｈａｔ ｂｅｇｉｎｓ
ｔｈｅ ａｎｉｍａｔｅｄ ｆｉｌｍ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｏｂｉｔｕａｒｙ ｏｆ Ｇｕｓｔｅａｕ， ｗｈｏｓｅ ｄｅａｔｈ ｍｏｔｉｖａｔｅｓ
ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ． Ｔｈｅ ｒｅｐｏｒｔｅｒ Ｔｈｏｍｐｓｏｎｓ ｑｕｅｓｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ａｂｏｕｔ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｆｏｓｔｅｒ
Ｋａｎｅ ｒｅｓｕｌｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｎａｄｅｑｕａｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｎｅｗｓｒｅｅｌ． Ｃｏｎｖｅｒｓｅｌｙ， Ｒｅｍｙｓ ｑｕｅｓｔ
ｔｏ ｐｒｏｖｅ Ｇｕｓｔｅａｕ ｃｏｒｒｅｃｔ ｉｎ Ｅｇｏｓ ｅｙｅｓ， ｔｈａｔ ａｎｙｏｎｅ， ｆｒｏｍ ａｎｙｗｈｅｒｅ （ａ ｒａｔ ｃｏｌｏｎｙ ｏｒ
ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ）， ｃａｎ ｃｏｏｋ， ｒｅｓｕｌｔｓ ｆｒｏｍ ｐｒｏｆｏｕｎｄｌｙ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｃｉｒｃｕｍ
ｓｔａｎｃｅｓ． Ｋａｎｅ ｃｏｌｌｅｃｔｓ ｔｈｅ ａｒｔｉｆａｃｔｓ ｏｆ ａｎ ａｌｍｏｓｔ ｄｅａｄ Ｅｕｒｏｐｅ ｉｎ ｈｉｓ Ｘａｎａｄｕ， ｄｙｉｎｇ
ａｍｉｄｓｔ ｉｔｓ ｒｕｉｎｓ． Ｒｅｍｙ ｔｈｒｉｖｅｓ ｉｎ ａ ｄｉｓｉｎｔｅｒｒｅｄ Ｅｕｒｏｐｅ， ｌｉｂｅｒａｔｅｄ ｂｙ Ｇｕｓｔｅａｕｓ ｃｈａｒｉｓ
ｍａ， ｆｉｎａｌｌｙ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｒｅｉｇｎｉｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃａｄａｖｅｒｏｕｓ Ｅｇｏ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ａｎｉｍａｔｉｏｎ ； Ｐｉｘａｒ Ｓｔｕｄｉｏｓ ； Ｗａｌｔ Ｄｉｓｎｅｙ； Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ

Ｐｉｘａｒｓ Ｆｉｎｄｉｎｇ Ｎｅｍｏ （Ａｎｄｒｅｗ Ｓｔａｎｔｏｎ， ２００３）—ｌｉｋｅ ｍｕｃｈ ｐｏｓｔ９ ／ １１ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｉｎ
ｅｍａ—ｉｓ ａ ｆｉｌｍ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｒｅｓｔｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ， ａｃｔｉｖｅ ｍａｓｃｕｌｉｎｉｔｙ． Ｓｏｍｅｗｈｅｒｅ
ｉｎ ｔｈｅ Ｓｏｕｔｈ Ｐａｃｉｆｉｃ， ｔｈｅ ｓｈａｒｋ ｖｉｌｌａｉｎｓ ｃｈａｓｅ Ｍａｒｌｉｎ （ｖｏｉｃｅｄ ｂｙ Ａｌｂｅｒｔ Ｂｒｏｏｋｓ）， ｏｕｒ
ｆａｔｈｅｒｌｙ ｆｉｓｈｙ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ， ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｍｉｎｅｆｉｅｌｄ ａｎｄ ａ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｓｕｂｍａ
ｒｉｎｅ． Ｔｈｅ ｉｍａｇｅｒｙ ｈｅｒｅ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｌｙ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ ｔｗｏ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｔｅｘｔｓ． Ｔｈｅ



１６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｆｉｒｓｔ ｉｓ ａ ｆｉｌｍ： ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ Ｊａｗｓ
（ Ｓｔｅｖｅｎ Ｓｐｉｅｌｂｅｒｇ， １９７５ ）， ｆｉｓｈｅｒｍａｎ
ａｎｄ ｖｅｔｅｒａｎ Ｑｕｉｎｔ （Ｒｏｂｅｒｔ Ｓｈａｗ） ｅｘ
ｐｌａｉｎｓ ｗｈｙ ｈｅ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ｐｕｔ ｏｎ ａ ｌｉｆｅ
ｐｒｅｓｅｒｖｅｒ ａｇａｉｎ． Ｉｎ ａ ｂｒａｖｕｒａ ｔｅｎｍｉｎｕｔｅ
ｓｃｅｎｅ ｓｅｑｕｅｎｃｅ， ｗｈｉｌｅ ｗａｉｔｉｎｇ ｏｕｔ ｔｈｅ
ｎｉｇｈｔ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｉｒ ａｓｓａｕｌｔ ｏｎ ｔｈｅ ｋｉｌｌｅｒ
ｓｈａｒｋ ｃａｎ ｒｅｓｕｍｅ， ｈｅ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ
ｈａｖｉｎｇ ｓｅｒｖｅｄ ｏｎ ｔｈｅ Ｕ． Ｓ． Ｓ． Ｉｎｄｉａｎａｐｏ
ｌｉｓ， ａ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ Ｕ． Ｓ． ｎａｖｙ ｖｅｓｓｅｌ ｔｈａｔ ｗａｓ ｓｕｎｋ ｂｙ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｕｂｍａｒｉｎｅ ｓｈｏｒｔｌｙ
ａｆｔｅｒ ｄｅｌｉｖｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ ｔｏ ｉｔｓ ｔｏｐｓｅｃｒｅｔ ａｉｒｂａｓｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｏｕｔｈ Ｐａｃｉｆｉｃ． Ｊａｗｓ
ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ａ ｐｏｓｔＶｉｅｔｎａｍ ｒｅｃｕｐｅｒａｔｉｏｎ ｆｉｌｍ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｃｈｉｅｆ Ｂｒｏｄｙ （ Ｒｏｙ
Ｓｃｈｉｅｄｅｒ） ｂｌｏｗｓ ｕｐ ｔｈｅ ｓｈａｒｋ ａｆｔｅｒ ｉｔ ｈａｓ ｃａｓｔｒａｔｅｄ Ｑｕｉｎｔ．

Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｍｅｍｂｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｍｍｅｒ ｏｆ
１９７５ ｗｅｒｅ ａｄｒｅｎａｌｉｚｅｄ ｉｎｔｏ ｃｈｅｅｒｉｎｇ ａｓ ｔｈｅ
ｓｈａｒｋ ｓａｎｋ， ａｓ ｉｆ ｉｎ ｒｅｔａｌｉａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｌｏｎｇ
ｄｅｌａｙｅｄ ｓｉｎｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ａｓｉａｎ ｓｕｂｍａｒｉｎｅ， ｏｒ ｉｎ

ｖｅｎｇｅａｎｃｅ ｆｏｒ ｎｅｖｅｒ ｈａｖｉｎｇ ｈａｄ ｓｉｍｉｌａｒ ｃｌｏｓｕｒｅ ｉｎ Ｖｉｅｔｎａｍ． Ｆｉｎｄｉｎｇ Ｎｅｍｏ ｓｈｉｆｔｓ ｔｈｅ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｌｌｅｇｏｒｙ ｏｆ Ｊａｗｓ ｉｎ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｐｏｌｉｔｉｃｓ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｆａｔｈｅｒｈｏｏｄ
ａｎｄ ｍａｓｃｕｌｉｎｉｔｙ． Ｍａｒｌｉｎｓ ｄｅｔｏｕｒ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｒｅｍｎａｎｔｓ ｏｆ ａ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ ｓｕｂｍａ
ｒｉｎｅ ｔｈｒｅａｔｅｎｓ ｔｏ ｅｎｄ ｈｉｓ ｑｕｅｓｔ ｔｏ ｆｉｎｄ ｈｉｓ ｃａｐｔｉｖｅ ｓｏｎ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｓｈａｒｋｓ ａｒｅ ｅｎ
ｇａｇｅｄ ｉｎ ａ ｔｗｅｌｖｅｓｔｅｐ ｐｒｏｇｒａｍ ｔｏ ｓｔｏｐ ｅａｔｉｎｇ ｆｉｓｈ—“ ｆｉｓｈ ａｒｅ ｆｒｉｅｎｄｓ ｎｏｔ ｆｏｏｄ”—ｔｈｕｓ
ｅｎｓｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｒｅｕｎｉｏｎ ｏｆ ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ ｓｏｎ， ａｎｄ ｄｉｓｐｏｓｉｎｇ ｏｆ ａｎｙ ｈｉｎｔ ｏｆ ｃｏｎ
ｆｌｉｃｔ， ｅｉｔｈｅｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｏｒ ｉｎｔｅｒｓｐｅｃｉｅｓ．

Ｂｅｃａｕｓｅ ｈｕｍａｎｓ ａｒｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｖｉｃｉｏｕｓ ｅｎｅｍｙ， Ｆｉｎｄｉｎｇ Ｎｅｍｏ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ
ｄｏｖｅｔａｉｌ ｅｑｕａｌｌｙ ｗｅｌｌ ｗｉｔｈ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔ， Ｈｅｒｍａｎ Ｍｅｌｖｉｌｌｅｓ ＭｏｂｙＤｉｃｋ （１８５１），
ａ ｎｏｖｅｌ ａｌｓｏ ａｂｏｕｔ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｍａｓｃｕｌｉｎｉｔｙ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ａｓ ｉｔ ｐｅｒｔａｉｎｓ ｔｏ Ａｈａｂｓ ｍａｄ
ｑｕｅｓｔ ｔｏ ａｖｅｎｇｅ ｈｉｓ ｃａｓｔｒａｔｉｏｎ． Ｉｎ ｂｏｔｈ ｎｏｖｅｌ ａｎｄ ｃａｒｔｏｏｎ， ｔｈｅ ｆｉｓｈ ｗｉｎ． Ｙｅｔ ｆｏｒ Ｍｅｌ
ｖｉｌｌｅ， ｔｈｉｓ ｉｎｖｏｌｖｅｓ ｔｈｅ ｗｈｉｔｅ ｗｈａｌｅ ｓｉｎｋｉｎｇ ｔｈｅ ｓｈｉｐ ｏｆ ｓｔａｔｅ． Ｆｏｒ Ｆｉｎｄｉｎｇ Ｎｅｍｏ， ｏｎ
ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｔｈｅ ｆｉｓｈ ｕｎｉｔｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｌｅａｄｅｒｓｈｉｐ ｏｆ ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ ｓｏｎ ｔｏ ｓｗｉｍ
ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｗｅｉｇｈｔ ｏｆ ａ ｈｕｍａｎ ｔｒａｗｌｅｒｓ ｂｏｏｍ， ｂｒｅａｋｉｎｇ ｉｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｗｉｌｌ．
Ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｆｉｓｈ ｉｎ Ｆｉｎｄｉｎｇ Ｎｅｍｏ ｄｏ ｎｏｔ ｆａｉｌ ｔｏ ｓａｌｖａｇｅ ｔｈｅｉｒ ｆａｍｉｌｙ； ｉｎ ＭｏｂｙＤｉｃｋ，
ｎａｔｕｒｅ ｅｎａｃｔｓ ａ ｔｅｒｒｉｂｌｅ ｐｒｉｃｅ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｏｖｅｒｒｅａｃｈｉｎｇ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ａｈａｂ， ｗｈｏ ｌｏｎｇ ｓｉｎｃｅ
ａｂａｎｄｏｎｅｄ ｂｏｔｈ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｖｅｎｇｅａｎｃｅ．

Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ａｓｓｅｒｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌｉｚｅｄ ｎｅｘｕｓ ｏｆ Ｆｉｎｄｉｎｇ Ｎｅｍｏ—ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ，
Ｊａｐａｎ， Ｖｉｅｔｎａｍ， Ａｕｓｔｒａｌｉａ， ｔｈｅ Ｓｏｕｔｈ Ｐａｃｉｆｉｃ—ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐａｌ ｍａｒｋｅｒｓ ｏｆ Ｐｉｘ
ａｒｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｆｒｏｍ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｄｉｓｎｅｙ ｆｉｌｍｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎａｌ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ ａｎ
ｉｍａｔｅｄ ｆｅａｔｕｒｅｓ—Ｓｎｏｗ Ｗｈｉｔｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｅｖｅｎ Ｄｗａｒｆｓ （１９３７） ａｎｄ Ｐｉｎｏｃｃｈｉｏ （１９４０）—
Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｓ ｃａｎｎｉｂａｌｉｚｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｍｏｖｉｅｍａｋｉｎｇ ｍａｃｈｉｎｅ． Ｈｏｌｌｙ
ｗｏｏｄｓ ａｄａｐｔａｔｉｏｎａｌ ｇｒａｓｐ ｄｒａｇｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｏｌｄ Ｗｏｒｌｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｍａｔｅｒｉａｌ ｔｏ ｒｅｃａｓｔ ｉｔ ｉｎ ａｎ
Ａｍｅｒｉｃａｎ ｉｄｉｏｍ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｐｅｒｉｏｄ Ｐｉｘａｒ ｆｉｌｍｓ—ｓｕｃｈ ａｓ Ｆｉｎｄｉｎｇ Ｎｅｍｏ ａｎｄ
Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ （Ｂｒａｄ Ｂｉｒｄ， ２００７）， ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｄｒａｗｓ ｏｕｔ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎｓ， ｇｉｖｉｎｇ ｔｅｓｔａｍｅｎｔ
ｔｏ ａ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｈａｌｆ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩｅｒａ Ｄｉｓｎｅｙ ｃａｒｔｏｏｎｓ ｔｈａｎ ｗｈａｔ



“Ａ Ｇｒｅａｔ Ａｒｔｉｓｔ Ｃａｎ Ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ Ａｎｙｗｈｅｒｅ”：
Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｉｘａｒ Ａｎｉｍａｔｅｄ Ｆｅａｔｕｒｅ ／ Ｗａｌｔｅｒ Ｃ． Ｍｅｔｚ １７　　　

ｃａｍｅ ｂｅｆｏｒｅ．
Ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｓ ｔｈｅ ｔｏｐｉｃ ｏｆ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ， ｗｈｉｃｈ ｂｕｉｌｄｓ ｔｏｗａｒｄ

ａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｆｉｌｍｓ ａｓ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｌｌｅｇｏｒｉｅｓ． Ｃｌｅａｒｌｙ ｔｈｅ ａｎｉｍａｔｅｄ ｃａｒ
ｔｏｏｎ， ｉｎｖｅｎｔｅｄ ａｓ ｆｅａｔｕｒｅｌｅｎｇｔｈ ｃｉｎｅｍａ ｂｙ Ｗａｌｔ Ｄｉｓｎｅｙ ａｎｄ ｗｈｏｓｅ ｌｅｇａｃｙ ｃａｒｒｉｅｓ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｏ Ｐｉｘａｒｓ ｅｌｅｖｅｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｆｉｌｍｓ， ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｌｕｃｒａｔｉｖｅ ａｎｄ
ａｒｔｉｓｔｉｃａｌｌｙｃｏｍｐｅｌｌｉｎｇ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｗｉｔｈｉｎ ｇｌｏｂａｌ ｆｉｌｍ ｄｉｓｔｒｉｂｕｔｉｏｎ． Ｉｎ ｃｒｉｔｉｃａｌ
ｔｈｅｏｒｙ， ｔｈｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｓ ａｎ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｉｓ ｍｏｓｔ ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅｌｙ ｓｔｕｄ
ｉｅｄ ｂｙ Ａｒｊｕｎ Ａｐｐａｄｕｒａｉ， ｗｈｏｓｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ “ｇｌｏｂａｌ ｆｌｏｗｓ” ｅｘｔｅｎｄｓ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｔｒａｄｉ
ｔｉｏｎａｌ ｆｏｒｍｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉａｓｐｏｒａ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｎｔｅｒ
ｃｈａｎｇｅ ｏｃｃｕｒｒｉｎｇ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｐｉｘａｒｓ ａｎｄ Ｄｉｓｎｅｙｓ ｇｌｏｂａｌ ｆｉｌｍ ｄｉｓｔｒｉｂｕ
ｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｐｏｓｅｓ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｔｈａｔ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｆｉｓｈ ａｎｄ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ Ｊａｗｓ ａｎｄ
ＭｏｂｙＤｉｃｋ ａｒｅ ｆｌｏｗｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｐａｃｉｆｉｃ ｃｕｒｒｅｎｔｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ Ｆｉｎｄｉｎｇ Ｎｅｍｏ． Ｉｎ ｗｈａｔ
ｆｏｌｌｏｗｓ， Ｉ ｗｉｌｌ ａｎａｌｙｚｅ ｉｎ ｄｅｐｔｈ ａ ｆｅｗ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｍｅｄｉａｓｃａｐｅｓ， ａｓ ｄｅｆｉｎｅｄ ｂｙ Ａｐｐａｄｕｒａｉ，
ａｓ ｗｉｔｎｅｓｓｅｄ ｉｎ Ｐｉｘａｒｓ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｆｅａｔｕｒｅｌｅｎｇｔｈ ａｎｉｍａｔｅｄ ｆｉｌｍｓ ａｓ ｔｈｅｙ ａｌｌｅｇｏｒｉｚｅ
ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ．

Ｐｉｘａｒｓ ｆｉｌｍ ｐｌｏｔｓ ａｒｅ ｏｖｅｒｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｔｈｅｍａｔｉｃ ｍａｔｅｒｉａｌ， ｏｎｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｅｘａｍ
ｐｌｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｉｎｄｕｓｔｒｙ ｓ ｒｏｌｅ ｉｎ ｇｌｏｂａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ，
Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ａ ｒａｔ， Ｒｅｍｙ （ｖｏｉｃｅｄ ｂｙ Ｐａｔｔｏｎ Ｏｓｗａｌｔ）， ｗｈｏ ｌｅａｒｎｓ ｈｏｗ ｔｏ ａ
ｃｈｉｅｖｅ ｈｉｓ ｄｒｅａｍ ｏｆ ｒｕｎｎｉｎｇ ａ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ， ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｉｄｏｌ Ｇｕｓｔｅａｕｓ （ｖｏｉｃｅｄ ｂｙ
Ｂｒａｄ Ｇａｒｒｅｔｔ） ｂｏｏｋ， Ａｎｙｏｎｅ Ｃａｎ Ｃｏｏｋ． Ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ｖｉｌｌａｉｎ ｉｓ Ａｎｔｏｎ Ｅｇｏ （ｖｏｉｃｅｄ ｂｙ
Ｐｅｔｅｒ Ｏｔｏｏｌｅ）， ｗｈｏ ａｔ ｆｉｒｓｔ ｌａｍｅｎｔｓ Ｇｕｓｔｅａｕｓ ｐｏｐｕｌｉｓｍ， ｂｕｔ ｉｓ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｗｏｎ ｏｖｅｒ
ｂｙ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｒａｔｓ ｃｏｏｋｉｎｇ ａｎｄ ｈｉｓ ｏｗｎ ｍｏｔｈｅｒｓ． Ｔｈｕｓ， Ｒｅｍｙ
ｓｔｒｉｋｅｓ ａ ｂｌｏｗ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｃｃｅｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｕｉｓｉｎｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｆｏｒ ｐｏｐｕｌａｒ
ｃｉｎｅｍａ ａｓ ａｎ ａｒｔ ｆｏｒｍ ｔｈａｔ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｓ ｔｈｅ ｔｅｄｉｕｍ ｏｆ ａｎｇｒｙ （Ｆｒｅｎｃｈ） ｆｉｌｍ ｃｒｉｔｉｃｓ．

Ｉｎ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｔｈｅｏｒｙ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｈｏｍｉ Ｂｈａｂｈａ， ｔｈｅ ｈｙｂｒｉｄ ｓｕｂ
ｊｅｃｔ ｉｓ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｅｄ ｓｐａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｈｉｒｄ Ｗｏｒｌｄ， ｃａｕｇｈｔ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ Ｗｅｓｔ． Ｉｎ ａ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｓｅｎｓｅ， Ｒｅｍｙ ｉｓ ａｎ ｉｎｔｅｒｓｐｅ
ｃｉｅｓ ａｌｌｅｇｏｒｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｈｙｂｒｉｄ ｓｕｂｊｅｃｔ． Ｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ａｔ ｈｏｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒａｔ ｃｏｌｏｎｙ， ｌｏｎｇｉｎｇ ｆｏｒ
ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ｈｕｍａｎ ｃｏｏｋｉｎｇ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｏｎｃｅ Ｒｅｍｙ ｇｅｔｓ ｔｏ Ｇｕｓｔｅａｕ ｓ ｋｉｔｃｈｅｎ， ｈｅ
ｌｅａｒｎｓ ｏｆ ｈｉｓ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｈｒｉｖｉｎｇ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｌｅｆｔ ｂｅｈｉｎｄ．
Ｔｈｉｓ ａｇｇｒｅｓｓｉｖｅ ａｌｌｅｇｏｒｉｃａｌ ｒｅａｄｉｎｇ ｃｏｎｎｅｃｔｉｎｇ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ ｔｏ ｐｏｐｕｌａｒ Ｈｏｌｌｙ
ｗｏｏｄ ｃｉｎｅｍａ ｉｓ ｉｎｄｅｅｄ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｔｈｅｏｒｙ． Ｉｎ ｈｉｓ ｗｏｎｄｅｒｆｕｌ ｓｔｕｄｙ
ｏｆ Ｔｈｅ Ｗｉｚａｒｄ ｏｆ Ｏｚ （Ｖｉｃｔｏｒ Ｆｌｅｍｉｎｇ， １９３９）， Ｓａｌｍａｎ Ｒｕｓｈｄｉｅ ｆｏｒｇｅｓ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ａｌｌｅ
ｇｏｒｉｃａｌ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈａｔ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ ｆｉｌｍ， ｓｅｅｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ Ｄｏｒｏｔｈｙ ａｓ ｓｈｅ ｎｅｉ
ｔｈｅｒ ｆｉｎｄｓ ｌｉｆｅ ｉｎ Ｋａｎｓａｓ ｎｏｒ ｉｎ Ｏｚ ａｌｌ ｔｈａｔ ｒｅｗａｒｄｉｎｇ， ｒｅｐｌｉｃａｔｉｎｇ Ｒｕｓｈｄｉｅｓ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ
ｃｏｎｆｌｉｃｔｅｄ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ａｂｏｕｔ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ Ｉｎｄｉａ ａｎｄ Ｌｏｎｄｏｎ．

Ａｓ ａ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， Ｉ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ａｌｌ ｔｏｏ ｗｅｌｌ ｔｈａｔ ｍｙ ａｐｐｒｏａｃｈ
ｔｏ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｖｉａ Ｐｉｘａｒ ｆｉｌｍｓ ｉｓ ｓｕｓｃｅｐｔｉｂｌｅ ｔｏ ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｍｐｅｒｉａｌｉｓｍ． Ｐｉｘａｒ
ａｕｔｈｏｒｓ ｉｔｓ ａｎｉｍａｔｅｄ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｆｒｏｍ ｆｅｃｕｎｄ Ｎｏｒｔｈｅｒｎ Ｃａｌｉｆｏｒｎｉａ， ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｎ ａｒｒｉｖｅ ｉｎ
ｔｈｅ Ｔｈｉｒｄ Ｗｏｒｌｄ ｖｉａ ｇｌｏｂａｌ ｆｉｌｍ ｄｉｓｔｒｉｂｕｔｉｏｎ， ｄｏｉｎｇ ｇｒｅａｔ ｆｉｓｃａｌ ｄａｍａｇｅ ｔｏ ｌｏｃａｌ ｆｉｌｍ
ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ． Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， Ｉ ａｍ ｎｏｔ ｕｎａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｍａｔｅｒｉａｌ ｔｈａｔ ｕｎｄｅｒｇｉｒｄｓ
ｔｈｅ Ｐｉｘａｒ ｆｉｌｍｓ． Ｌｉｎｋｉｎｇ Ｒｅｍｙ ｔｏ Ｒｕｓｈｄｉｅ， ｉｔ ｉｓ ｏｆ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｔｈａｔ Ｒｅ
ｍｙ ｉｓ ａ ｒａｔ， ｗｈｏｓｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｏｆ ｖｅｒｍｉｎ ｅａｔｓ ｇａｒｂａｇｅ， ｍｅｔａｐｈｏｒｓ ｎｏｔ ａｌｌ ｔｈａｔ ｆａｒ ａｆｉｅｌｄ
ｆｒｏｍ ｈｏｗ ｔｈｅ Ｂｒｉｔｉｓｈ ｉｍａｇｉｎｅｄ Ｉｎｄｉａ ｉｎ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｉ ｄｏ ｎｏｔ ｏｆｆｅｒ ｔｈｉｓ



１８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｐｉｘａｒ ａｎｄ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｓ ａｎ ａｐｏｌｏｇｉｓｔ ｆｏｒ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ ｃｉｎｅｍａ． Ｐｉｘａｒ ｆｉｌｍｓ
ａｒｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅ ｃｌｅａｒｌｙ ｎｏｓｔａｌｇｉｃ ａｎｄ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ． Ａｎｄ ｙｅｔ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓ
ｌｙ ｍｏｒｅ ｃｏｍｐｌｅｘ ｔｈａｎ ｔｈｏｓｅ ｌａｂｅｌｓ ｉｎｄｉｃａｔｅ． Ａｐｐａｄｕｒａｉ ｏｐｅｎｓ ｕｐ ｓｐａｃｅ ｆｏｒ ａ ｗｉｄｅｒ ｕｎ
ｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｉｓ ｉｓｓｕｅ： “Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｏｒ ｅｖｅｎ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｉｍｐｌｙ
ｈｏｍｏｇｅｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｒ Ａｍｅｒｉｃａｎｉｚａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｈａｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ａｐｐｒｏｐｒｉ
ａｔｅ ｔｈｅ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ａｍｐｌｅ ｒｏｏｍ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｅｅｐ ｓｔｕｄｙ
ｏｆ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｅｓ， ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ， ａｎｄ ｌａｎｇｕａｇｅｓ” （１７） ．

Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， Ａｐｐａｄｕｒａｉ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌ ｆｌｏｗｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅ ｃｏｎｓｉｓｔ ｏｆ ｉｎｔｒｉ
ｃａｔｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ ａｍｏｎｇ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｉｅｓ． Ｉｎ Ａｐｐａｄｕｒａｉ  ｓ
ｔｅｒｍｓ， Ｐｉｘａｒ ｆｉｌｍｓ ａｒｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｏｎｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ “ｍｅｄｉａｓｃａｐｅ” ａｍｏｎｇ ｍａｎｙ， ｗｈｉｃｈ ｐｒｏｄｕｃｅ
ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｉｎｔｒｉｃａｔｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｆｆｅｃｔｓ， ｗｈａｔ ｈｅ ｃａｌｌｓ “ ｉｄｅｏｓｃａｐｅｓ” （３５） ． Ａｐｐａｄｕｒａｉ
ｐｒｏｐｏｓｅｓ ｔｈａｔ ｍｅｄｉａｓｃａｐｅｓ “ｐｒｏｖｉｄｅ （ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ， ｆｉｌｍ， ａｎｄ ｃａｓｓｅｔｔｅ
ｆｏｒｍｓ） ｌａｒｇｅ ａｎｄ ｃｏｍｐｌｅｘ ｒｅｐｅｒｔｏｉｒｅｓ ｏｆ ｉｍａｇｅｓ， ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ， ａｎｄ ｅｔｈｎｏｓｃａｐｅｓ ｔｏ ｖｉｅｗ
ｅｒｓ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｃｏｍｍｏｄｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｎｅｗｓ
ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｒｅ ｐｒｏｆｏｕｎｄｌｙ ｍｉｘｅｄ” （３５） ． Ａｌｌ ｉｓ ｎｏｔ ｒｏｓｙ ｉｎ Ｐｉｘａｒｓ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｍｅ
ｄｉａｓｃａｐｅ． Ａｐｐａｄｕｒａｉ ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ ｗｈａｔ ｈｅ ｃａｌｌｓ “ ｔｈｅ ｆｅｔｉｓｈｉｓｍ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｓｕｍｅｒ” ｉｎ ｃｏｎ
ｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｃｕｌｔｕｒｅ， ａｒｇｕｉｎｇ ｔｈａｔ “ ｔｈｅ ｃｏｎｓｕｍｅｒ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｏｍ
ｍｏｄｉｔｙ ｆｌｏｗｓ （ａｎｄ ｔｈｅ ｍｅｄｉａｓｃａｐｅｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｏｆ ａｄｖｅｒｔｉｓｉｎｇ， ｔｈａｔ ａｃｃｏｍｐａｎｙ ｔｈｅｍ）
ｉｎｔｏ ａ ｓｉｇｎ． ． ． ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ａ ｍａｓｋ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｓｅａｔ ｏｆ ａｇｅｎｃｙ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ
ｃｏｎｓｕｍｅｒ ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｍａｎｙ ｆｏｒｃｅｓ ｔｈａｔ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ” （３５） ．
Ｐｉｘａｒｓ Ｔｏｙ Ｓｔｏｒｙ ２ （ Ｊｏｈｎ Ｌａｓｓｅｔｅｒ， １９９９） ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｌｏｇｉｃ， ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｉｎｇ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌ ｄｅｍａｎｄ ｆｏｒ ｃｏｍｍｏｄｉｔｉｅｓ ｔｈｒｅａｔｅｎｓ ｏｕｒ ｉｎｔｒｅｐｉｄ ｔｏｙ ｈｅｒｏｅｓ． Ｗｈｅｎ Ａｌ
（Ｗａｙｎｅ Ｋｎｉｇｈｔ）， ａ ｃｏｒｐｏｒａｔｅ ｔｏｙ ｍｏｇｕｌ， ｓｅｅｋｓ Ｗｏｏｄｙ （Ｔｏｍ Ｈａｎｋｓ） ｔｏ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｈｉｓ
ｓｅｔ ｏｆ ｖｉｎｔａｇｅ １９５０ｓ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｏｙｓ， ｈｅ ｓｅｌｌｓ ｔｈｅｍ ａｔ ｇｒｅａｔ ｐｒｏｆｉｔ ｔｏ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｂｕｓｉ
ｎｅｓｓｍａｎ．

Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ １９５０ｓ ｃｏｗｂｏｙ ｔｏｙｓ ｆｉｎｄ ｔｈｅｉｒ ｌｏｙａｌｔｉｅｓ ｄｉｖｉｄｅｄ． Ｓｏｍｅ ｓｅｅ ｔｈｅ ｂｅｎｅｆｉｔ ｏｆ
ｒｅｍａｉｎｉｎｇ ｔｏｙｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ｗｈｉｌｅ ｏｔｈｅｒｓ， ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｓｔｉｎｋｙ Ｐｅｔｅ （ｖｏｉｃｅｄ
ｂｙ Ｋｅｌｓｅｙ Ｇｒａｍｍｅｒ）， ｗａｎｔ ｔｏ ｇｏ ｔｏ Ｊａｐａｎ ｔｏ ｂｅ ａｄｍｉｒｅｄ ｉｎ ａ ｔｏｙ ｍｕｓｅｕｍ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ
ｂｅ ａｂａｎｄｏｎｅｄ ｂｙ ａｇｉｎｇ ｋｉｄｓ ｗｈｏ ｗｉｌｌ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｐｌａｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅｍ． Ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｅｎｄｓ ｗｉｔｈ ａ
ｃｌｉｍａｃｔｉｃ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｂｅｌｌｙ ｏｆ ａｎ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｊｅｔｌｉｎｅｒ， ａｓ Ｗｏｏｄｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄｓ
ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅｔｕｒｎ ｈｏｍｅ， ａｎｄ ｎｏｔ ｅｎｄ ｕｐ ｉｎ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｔｏｙ ｍｕｓｅｕｍ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， Ｔｏｙ Ｓｔｏ
ｒｙ ２ ｅｎｇａｇｅｓ Ａｐｐａｄｕｒａｉｓ ｉｄｅｏｓｃａｐｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｔｉｓｈｉｓｍ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｓｕｍｅｒ ｗｈｅｒｅｉｎ ｔｈｅ ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒｓ ｄｅｂａｔｅ ｔｈｅ ｌｏｇｉｃ ｏｆ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｓ ｃｏｍｍｏｄｉｔｙ ｓｉｇｎｓ ｉｎ ａ ｇｌｏｂａｌ ｅｃｏｎｏｍｙ． Ｃｌｅａｒ
ｌｙ， ｌｉｋｅ ｍａｎｙ Ｐｉｘａｒ ｆｉｌｍｓ， Ｔｏｙ Ｓｔｏｒｙ ２ ｅｎｄｓ ｗｉｔｈ ａ ｎｏｓｔａｌｇｉａ ｆｏｒ ｓｍａｌｌｔｏｗｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ
ｌｉｆｅ， ａｓ Ｗｏｏｄｙ ｒｅｔｕｒｎｓ ｈｏｍｅ ｔｏ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄ ｏｗｎｅｒｓ ｂｅｄｒｏｏｍ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｂｙ ｉｎｖｏｋｉｎｇ ｔｈｅ
ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｏｔｈｅｒ ｗａｙｓ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ｍｅｄｉａｓｃａｐｅ ｏｆ
Ｔｏｙ Ｓｔｏｒｙ ２ ｏｆｆｅｒｓ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ｏｔｈｅｒ ｉｄｅｏｓｃａｐｅｓ．

Ｕｎｌｉｋｅ Ｔｏｙ Ｓｔｏｒｙ ２， Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ｄｅｆｉｎｅｓ ａ ｍｅｄｉａｓｃａｐｅ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｃｏｍｐｌｅｘｌｙ ｉｎｔｅｒ
ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｎｓｅｔ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｉｍａｇｅ ｏｆ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ｉｓ ｏｆ ａ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｉｎ
ｔｈｅ ｂｌａｃｋ ｖｏｉｄ ｏｆ ｓｐａｃｅ． Ｏｎ ｔｈｅ ｓｃｒｅｅｎ ｉｓ ａｎ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｅａｒｔｈ， ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ａ
ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ ａｂｏｕｔ Ｇｕｓｔｅａｕ ｓ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ ｉｎ Ｐａｒｉｓ． Ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｔｈａｔ
ｓｕｂｔｅｎｄ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ｏｆｆｅｒ ａ ｃａｓｅ ｓｔｕｄｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｍｅａｎｉｎｇｓ ｏｆ ｎａｔｉｏｎ
ａｌｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｎｉｍａｔｅｄ ｃａｒｔｏｏｎ． Ｉ ｗｉｌｌ ｃｏｍｐａｒｅ ａｎｄ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｉｐｅｔａｌ
ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ Ｄｉｓｎｅｙ ｃａｒｔｏｏｎｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｃｅｎｔｒｉｆｕ



“Ａ Ｇｒｅａｔ Ａｒｔｉｓｔ Ｃａｎ Ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ Ａｎｙｗｈｅｒｅ”：
Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｉｘａｒ Ａｎｉｍａｔｅｄ Ｆｅａｔｕｒｅ ／ Ｗａｌｔｅｒ Ｃ． Ｍｅｔｚ １９　　　

ｇａｌ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｉｘａｒ ｆｉｌｍｓ． Ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｏｋｉｎｇ
ｄｏｍｉｎａｔｅｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｔｙｓｅｃｏｎｄ ｔｅａｓｅｒ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ
ｏｐｅｎｉｎｇ ｃｒｅｄｉｔｓ， ｔｈｅ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｓ ｕｓ ｔｏ Ｃｈｅｆ Ｇｕｓｔｅａｕｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｉｎｔｅｒｎａ
ｔｉｏｎａｌ ｃｕｉｓｉｎｅ． Ｉｎ ｖｏｉｃｅｏｖｅｒ， ｔｈｅ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ａｎｎｏｕｎｃｅｒ ｅｎｔｈｕｓｅｓ， “Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｅａｃｈ ｏｆ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｄｉｓｐｕｔｅ ｔｈｉｓ ｆａｃｔ， ｗｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｋｎｏｗ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ． Ｔｈｅ
ｂｅｓｔ ｆｏｏｄ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｍａｄｅ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ． Ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｆｏｏｄ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ ｉｓ ｍａｄｅ ｉｎ Ｐａｒｉｓ．
Ａｎｄ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｆｏｏｄ ｉｎ Ｐａｒｉｓ， ｓｏｍｅ ｓａｙ， ｉｓ ｍａｄｅ ｂｙ Ｃｈｅｆ Ａｕｇｕｓｔ Ｇｕｓｔｅａｕ” （Ｒａｔａ
ｔｏｕｉｌｌｅ） ．

　
Ｉｍａｇｉｓｔｉｃａｌｌｙ， ｔｈｅ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ ｉｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｓｔｕｎｎｉｎｇ ｉｎ ｉｔｓ ｇｌｏｂａｌ ｒｅｐ

ｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｔｈａｎ ｉｔｓ ｖｅｒｂａｌ ｒｈｅｔｏｒｉｃ． Ｏｕｔ ｏｆ ａ ｂｌａｃｋ ｉｍａｇｅ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｗａｌｔ Ｄｉｓｎｅｙ ｃａｓｔｌｅ
ａｎｄ Ｐｉｘａｒ ｌａｍｐ ｌｏｇｏｓ， ｏｖｅｒ ｗｈｉｃｈ ｐｌａｙｓ ｔｈｅ ｔｕｎｅ ｔｏ “Ｌａ Ｍａｒｓｅｉｌｌａｉｓｅ，” ａｎ ａｎｔｉｑｕａｔｅｄ
ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｗｉｔｈ ａｎａｌｏｇ ｋｎｏｂｓ ａｎｄ ｒａｂｂｉｔ ｅａｒ ａｎｔｅｎｎａｅ ａｐｐｅａｒｓ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｉｎ ｂｌａｃｋ ｓｐａｃｅ．
Ｏｎ ｔｈｅ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｓｃｒｅｅｎ ｉｓ ａ ｒｏｔａｔｉｎｇ ｇｌｏｂｅ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｉｎｃｏｎｇｒｕｏｕｓｌｙ ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ｃｌｏｕｄｓ
ａｎｄ ｂｌｕｅ ｓｋｙ． Ｉｎ ａｎ ｏｄｄ ｒｅｊｏｉｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒｉｐ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｏｎ ｉｎ Ｇｅｏｒｇｅｓ Ｍｅｌｉｅｓ’ １９０２
ｆｉｌｍ， ｔｈｅ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｓｃｒｅｅｎ ｇｅｔｓ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ ｕｓ， ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ｆｉｌｌ ｕｐ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ．
Ａｓ ｔｈｅ Ｅａｒｔｈ ｒｏｔａｔｅｓ， ｉｔ ｒｅｖｅａｌｓ ａ ｈｕｇｅ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｉｆｅｌ Ｔｏｗｅｒ ｓｔａｎｄｉｎｇ ａｔｏｐ ａ ｇｌｏｂｅ
ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｄｅｖｏｉｄ ｏｆ ｒｅｌｉｅｆ． Ｔｈｉｓ ｉｍａｇｅ ｉｓ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ａ ｐａｒｏｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ＲＫＯ ｌｏｇｏ ｔｈａｔ
ｂｅｇａｎ ｍａｎｙ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ ｆｉｌｍｓ ａｂｏｕｔ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｋｉｎｇ Ｋｏｎｇ
（１９３３）—ａｂｏｕｔ ｒｉｐｐｉｎｇ ｈａｐｐｙ ａｐｅｓ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ Ｔｈｉｒｄ Ｗｏｒｌｄ ｈｏｍｅｓ ａｎｄ ｂｒｉｎｇｉｎｇ
ｔｈｅｍ ｔｏ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｃｉｔｙ—ａｎｄ Ｃｉｔｉｚｅｎ Ｋａｎｅ （１９４１）， ａ ｆｉｌｍ ａｂｏｕｔ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｅｎｓｅ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ ｇｒａｐｐｌｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｉｓｏｌａｔｉｏｎｉｓｍ， ｓｅｔ ｏｎ
ｔｈｅ ｐｒｅｃｉｐｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ’ ｅｎｔｒｙ ｉｎｔｏ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ． Ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅ ＲＫＯ ｒａｄｉｏ
ｔｏｗｅｒ ｂｒｏａｄｃａｓｔ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｆｉｌｍ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｔｈｅ Ｅｉｆｅｌ Ｔｏｗｅｒ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ
Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ｂｒｏａｄｃａｓｔｓ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｉｏｒｉｔｙ ｏｆ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｕｉｓｉｎｅ．

Ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｉｍａｇｅ ｗｅ ｓｅｅ ｉｓ Ｇｕｓｔｅａｕｓ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ ｉｎ Ｐａｒｉｓ． Ｉｔｓ ｌｏｃａｔｉｏｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｐａｓ
ｔｉｃｈｅ ｔｈｅ Ｆｌａｔ Ｉｒｏｎ Ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｉｎ ｏｌｄ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｃｉｔｙ， ａ ｔｒｉａｎｇｕｌａｒ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｓｉｔｔｉｎｇ ｉｎ ｆｒｏｎｔ
ｏｆ ａ ｂｕｓｙ ｉｎｔｅｒｓｅｃｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｈｉｃｈ ｊｏｔ ｐｅｐｐｙ ｌｉｔｔｌｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｒｅｎａｕｌｔｓ． Ｎｅｘｔ， ｗｅ ｓｅｅ ａ
ｐｉｌｅ ｏｆ ｃｏｏｋｉｎｇ ｍａｇａｚｉｎｅｓ ｆｅａｔｕｒｉｎｇ Ｇｕｓｔｅａｕ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｃｏｖｅｒｓ． Ｏｄｄｌｙ， ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｎｏｔ
Ｆｒｅｎｃｈ ｍａｇａｚｉｎｅｓ， ｂｕｔ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｏｎｅｓ， ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｔｈｅ ｌａｓｔ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ Ｂｏｎ
Ａｐｐéｔｉｔ， ｗｈｉｃｈ ｄｅｓｐｉｔｅ ｉｔｓ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｉｔｌｅ， ｉｓ ａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｍａｇａｚｉｎｅ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ Ｃｏｎｄé
Ｎａｓｔ， ｗｈｏｓｅ ｈｅａｄｑｕａｒｔｅｒｓ ａｒｅ ｉｎ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｃｉｔｙ ａｎｄ ｉｓ ｆａｍｏｕｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｕｒｂａｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｓｔｙｌｅ ｏｆ Ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋｅｒ ａｎｄ ｉｔｓ ｍｏｒｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｌｉｆｅｓｔｙｌｅ ｍａｇａｚｉｎｅ ｍａｒｋｅｔｉｎｇ ｓｔｒａｔｅｇｙ．
Ｆｏｒ ｔｈａｔ ｍａｔｔｅｒ， ｔｈｅ ａｎｎｏｕｎｃｅｒ ｓｐｅａｋｓ ｔｏ ｕｓ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ａｌｂｅｉｔ ｗｉｔｈ ａ Ｆｒｅｎｃｈ ａｃｃｅｎｔ，
ｂｕｔ ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔｓ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｐｒｅｓｅｒｖｅ ｉｔｓ ｎａｔｉｖｅ ｌａｎｇｕａｇｅ， ａ ｓｉｇｎｉｆｉ
ｃａｎｔ ｄｅｔａｉｌ ｉｎ ａｓｓｅｓｓｉｎｇ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｔｅｘｔ．



２０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｃｏｎｖｅｙｓ ａ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｉｐｅｔａｌ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ Ｐｉ
ｎｏｃｃｈｉｏ， ｏｔｈｅｒ ｄｅｔａｉｌｓ ｉｎｄｉｃａｔｅ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅｓ ｃｅｎｔｒｉｆｕｇａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｆｒｏｍ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｗａｌｔ
Ｄｉｓｎｅｙ ｆｉｌｍｓ． Ｌａｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， Ｒｅｍｙ ｇｒａｂｓ Ｌｉｎｇｕｉｎｉｓ ｈａｉｒ ａｎｄ ｃｏｎｔｒｏｌｓ ｈｉｍ ｌｉｋｅ ａ
ｐｕｐｐｅｔ ａｓ ｈｅ ｃｏｏｋｓ． Ｉｎ ａ ｍｏｎｔａｇｅ ｓｅｑｕｅｎｃｅ， ｔｈｅｙ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｃｏｏｋｉｎｇ ｔｏｇｅｔｈｅｒ． Ｔｈｅ ｆｉｇ
ｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｕｐｐｅｔ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｃｏｎｊｕｒｅｓ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｔｏ Ｐｉｎｏｃｃｈｉｏ． Ｉｎ ｔｈｅ
ｃｌａｓｓｉｃ Ｄｉｓｎｅｙ ｆｉｌｍ， ｔｈｅ ｐｕｐｐｅｔ ｗｏｒｋｓ ｈａｒｄ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｒｅａｌ ｂｏｙ． Ｉｎ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ， ｔｈｅ
ｒａｔ ｄｒｅａｍｓ ｏｆ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ａ ｃｈｅｆ， ｗｈｅｔｈｅｒ ａ ｈｕｍａｎ ｏｎｅ ｏｒ ｎｏｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍａｔｔｅｒ ｔｏ ｈｉｍ．
Ｐｉｎｏｃｃｈｉｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｄｉｓｎｅｙ ｔａｋｅ ｏｎ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ． Ｃａｒｌｏｓ Ｃｏｌｌｏｄｉｓ ｇｒｉｍ
１８８３ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｔａｌｅ—Ｐｉｎｏｃｃｈｉｏ ｓｔｏｍｐｓ ｔｏ ｄｅａｔｈ ｔｈｅ ｍｏｒａｌｉｚｉｎｇ ｃｒｉｃｋｅｔ ａｂｏｕｔ ａ ｔｈｉｒｄ ｏｆ
ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ—ｉｓ ｉｍｐｏｒｔｅｄ ｉｎｔｏ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ｆｏｒ Ｄｉｓｎｅｙｓ ｗａｒｔｉｍｅ ｐｕｒ
ｐｏｓｅｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ｃｏｎｃｅｒｎ ｆｏｒ ｉｔｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｉｔａｌｉａｎ ｃｏｎｔｅｘｔ．

Ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｔｅｒｍｓ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｐａｓｓａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｉｓ ｗｈｅｎ Ｌａｍｐｗｉｃｋ ｔａｋｅｓ
Ｐｉｎｏｃｃｈｉｏ ｔｏ Ｐｌｅａｓｕｒｅ Ｉｓｌａｎｄ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｒｅ， ｔｈｅｙ ｖｉｓｉｔ ａ ｍｏｄｅｌ ｓｕｂｕｒｂａｎ ｈｏｍｅ ｔｈａｔ ｉｓ
ｂｅｉｎｇ ｓｙｓｔｅｍａｔｉｃａｌｌｙ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｉｎｓｉｄｅ， Ｌａｍｐｗｉｃｋ ｌｉｇｈｔｓ ａ ｍａｔｃｈ
ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｆａｃｅ ｏｆ ＤａＶｉｎｃｉ  ｓ ｆａｍｏｕｓ ｐａｉｎｔｉｎｇ， ｔｈｅ Ｍｏｎａ Ｌｉｓａ． Ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒｗａｒｄ，
Ｌａｍｐｗｉｃｋ ａｎｄ Ｐｉｎｏｃｃｈｉｏ ａｒｅ ｈｏｒｒｉｆｙｉｎｇｌｙ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ ｉｎｔｏ ｄｏｎｋｅｙｓ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ
ｉｓ ｃｏｍｐｌｅｔｅｄ， ａ ｗｏｒｋｅｒ ｒｏｕｎｄｓ ｕｐ ｔｈｅ ａｎｉｍａｌｓ ｆｏｒ ｗｏｒｋ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｌｔ ｍｉｎｅｓ． “Ｙｏｕ’ ｖｅ
ｈａｄ ｙｏｕｒ ｆｕｎ， ｎｏｗ ｐａｙ ｆｏｒ ｉｔ，” ｉｓ ｔｈｅ ｇｒｕｆｆ ｄｅｌｉｖｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｒａｌ ｂｙ ｔｈｅ ｊａｉｌｅｒ， ｃａｕｓｅ
ｅｎｏｕｇｈ ｆｏｒ ｔｈｅ ｈａｕｎｔｉｎｇ ｏｆ ｍａｎｙ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｄｒｅａｍｓ．

Ｔｈｅ ｄｅｐｏｓｉｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｏｎａ Ｌｉｓａ ｉｎ ａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｕｂｕｒｂａｎ ｈｏｍｅ ｉｓ ｏｆ ｐｒｏｆｏｕｎｄ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｆｏｒ ｔｒａｃｉｎｇ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ｂｏｔｈ Ｐｉｎｏｃｃｈｉｏ ａｎｄ ｉｔｓ ｌｉｖｅ ａｃｔｉｏｎ
ｄｏｐｐｅｌｇａｎｇｅｒ， Ｃｉｔｉｚｅｎ Ｋａｎｅ， Ｂｉｌｄｕｎｇｓｒｏｍａｎ ｂｏｔｈ． Ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｆｉｌｍｓ， Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｉｖｉｌｉｚａ
ｔｉｏｎｓ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ Ａｔｌａｎｔｉｃ ｉｓ ｅｌｉｄｅｄ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ
ｒｅｐｏｓｉｔｏｒｙ ｏｆ ｉｔｓ ａｒｔ， ｐｉｌｅｄ ｕｐ ａｎｄ ｉｌｌｔｒｅａｔｅｄ． Ｉｎ Ｗｅｌｌｅｓ’ ｆｉｌｍ， Ｋａｎｅ ｈａｓ ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ
Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｒｔｗｏｒｋ， ｗｈｉｃｈ ｒｅｍａｉｎｓ ｂｏｘｅｄ ｕｐ ａｔ Ｘａｎａｄｕ． Ａｔ ｆｉｌｍｓ ｅｎｄ， ｗｅ ａｒｅ ｐｒｉｖｙ ｔｏ
ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｆｉｒｓｔ ｃａｍｅ ｔｈｅ Ｎａｚｉ ｐｌｕｎｄｅｒ， ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ Ｋａｎｅ ｈａｓ
ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｓｐａｒｅｄ ｔｈｅ ａｒｔｗｏｒｋｓ． Ｔｈｅｎ ｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｋａｎｅ， ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ ｐｏｓ
ｓｅｓｓｉｏｎｓ ｂｅｉｎｇ ｂｕｒｎｅｄ ｉｎ ａ ｇｉａｎｔ ｏｖｅｎ， ｎｏｔ ｄｉｓｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｔｈｅ ｓｍｏｌｄｅｒｉｎｇ Ｅｕｒｏｐｅ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｅｌｉｄｅｓ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｍａｒｋａｂｌｙ ｉｒｏｎｉｃ ｓｅｃｔｉｏｎ ｆｅａｔｕｒｉｎｇ Ｋａｎｅｓ
ｄｅｃｌａｒａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｎｏ ｗａｒ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｈａｓ ｓｐｏｋｅｎ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｔｏ Ｈｉｔ
ｌｅｒ ａｎｄ Ｍｕｓｓｏｌｉｎｉ．

Ｆｏｒ ｉｔｓ ｐａｒｔ， Ｐｉｎｏｃｃｈｉｏ ｉｓ ｌｅｓｓ ｐｅｓｓｉｍｉｓｔｉｃ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ． Ｂｙ
ｍｏｒａｌｉｚｉｎｇ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｉｒｏｎｉｚｉｎｇ ａｓ ｄｏｅｓ Ｃｉｔｉｚｅｎ Ｋａｎｅ， Ｄｉｓｎｅｙｓ ｆｉｌｍ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｔｈａｔ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｏｐｅｒ ｓｃｏｌｄｉｎｇ， ｉｔ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｃｏｎｖｅｒｔ ａｍｏｒａｌ ｐｕｐｐｅｔｓ ｉｎｔｏ “ ｒｅａｌ”
ｂｏｙｓ ｗｈｏ ｇｒｏｗ ｕｐ ｔｏ ｂｅ ｌａｗ ａｂｉｄｉｎｇ ｃｉｔｉｚｅｎｓ， ｗｈｏ ｍｉｇｈｔ ｄｅｓｅｒｖｅ ｔｈｅｉｒ Ｄｉｓｎｅｙｄｅ
ｓｉｇｎｅｄ ｓｕｂｕｒｂａｎ ｍｏｄｅｌ ｈｏｍｅｓ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ＤａＶｉｎｃｉ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ｔｈａｔ
ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｓｅｒｖｅ ａｓ ｓｔｒｉｋｉｎｇ ｐｏｓｔｓ ｆｏｒ ｍａｔｃｈｅｓ．

Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ｃｏｎｃｅｉｖｅｓ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅ ｉｎ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｅｒｍｓ ｔｈａｎ Ｃｉｔｉｚｅｎ Ｋａｎｅ ａｎｄ Ｐｉ
ｎｏｃｃｈｉｏ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ Ｐａｒｉｓ ｉｎ ｄｉｓｔｉｎｃｔｌｙ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｔｅｒｍｓ， ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ｅｎｄｉｎｇ
ｐｒｏｐｏｓｅｓ ｔｈｅ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒａｔ （ｖｏｉｃｅｄ ｂｙ ａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｅｄｉａｎ） ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ
ｏｆ Ｐａｒｉｓｉａｎ ｓｏｃｉａｌ ｌｉｆｅ． Ｗｈｅｎ Ｅｇｏ ｉｓ ｃｏｎｖｅｒｔｅｄ ｆｒｏｍ ｆｏｅ ｔｏ ｆｒｉｅｎｄ—ｈｅ ｃａｌｌｓ ｔｈｅ ｒａｔ，
“ ｔｈｅ ｆｉｎｅｓｔ ｃｈｅｆ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ”—Ｒｅｍｙ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ｈｉｓ ｉｄｙｌｌｉｃ Ｆｒｅｎｃｈ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ，
Ｌａ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ， ａｎ ｅｌｅｇａｎｔ ｂｉｓｔｒｏ． Ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｅｎｄｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｆｉｒｍｌｙ ｅｎｓｃｏｎｃｅｄ
ｉｎ ａ ｎｏｗ ｔｈｒｉｖｉｎｇ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｅｕｒｏｐｅ．



“Ａ Ｇｒｅａｔ Ａｒｔｉｓｔ Ｃａｎ Ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ Ａｎｙｗｈｅｒｅ”：
Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｉｘａｒ Ａｎｉｍａｔｅｄ Ｆｅａｔｕｒｅ ／ Ｗａｌｔｅｒ Ｃ． Ｍｅｔｚ ２１　　　

Ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ， Ｗｈｙ ｄｏｅｓ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ｂｅｇｉｎ ｗｉｔｈ ｓｕｃｈ ａｎ ｏｂｓｅｓｓｉｖｅ ｃｏｎｆｌａｔｉｏｎ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｏｋｉｎｇ？ Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｌｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｔ Ｐｉｘａｒ． Ｌｉｋｅ
Ｏｒｓｏｎ Ｗｅｌｌｅｓ， ｔｈｅ ｗｕｎｄｅｒｋｉｎｄｓ ｗｈｏ ｈａｖｅ ｃｒｅａｔｅｄ ｔｈｅ Ｐｉｘａｒ ｆｉｌｍｓ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ａｅｓｔｈｅｔｉ
ｃａｌｌｙ ａｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅｌｙ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈｅｄ ａｎｉｍａｔｅｄ ｆｅａｔｕｒｅｆｉｌｍｓ ｓｉｎｃｅ Ｗａｌｔ Ｄｉｓｎｅｙｓ ｉｎ ｔｈｅ
１９３０ｓ， ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎａｌｌｙ ｙｏｕｎｇ ｆｉｌｍ ａｒｔｉｓｔｓ． Ｊｏｈｎ Ｌａｓｓｅｔｅｒ （ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ
Ｐｉｘａｒ ｆｅａｔｕｒｅｓ） ａｎｄ Ｂｒａｄ Ｂｉｒｄ （ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｆ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ａｎｄ ２００４ｓ Ｔｈｅ Ｉｎｃｒｅｄｉｂｌｅｓ） ａｒｅ
ｂｏｔｈ ５３ ｙｅａｒｓ ｏｌｄ， ｗｈｅｒｅａｓ Ａｎｄｒｅｗ Ｓｔａｎｔｏｎ （ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｆ ２００３ｓ Ｆｉｎｄｉｎｇ Ｎｅｍｏ ａｎｄ
２００８ｓ Ｗａｌｌｅ） ｉｓ ４５． Ｐｅｔｅ Ｄｏｃｔｅｒ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｆ ２００１ｓ Ｍｏｎ
ｓｔｅｒｓ， Ｉｎｃ． ａｎｄ ２００９ｓ Ｕｐ， ｗａｓ ｂｏｒｎ ｉｎ １９６８， ｍａｋｉｎｇ ｈｉｍ ａｎ ａｓｔｏｎｉｓｈｉｎｇｌｙ ｙｏｕｎｇ ４２
ｙｅａｒｓ ｏｌｄ． Ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｙｏｕｎｇ ｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ ｆｉｌｍ ｉｎｄｕｓｔｒｙ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｉｔ ｔｙｐｉｃａｌｌｙ
ｔａｋｅｓ ｔｗｅｎｔｙｆｉｖｅ ｙｅａｒｓ ｔｏ ｂｕｉｌｄ ａ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｃａｒｅｅｒ． Ｓｕｃｈ ｃａｒｅｅｒ ｐａｔｈｓ ｒｅｃａｌｌ Ｄｉｓｎｅｙ
ｈｉｍｓｅｌｆ， ｗｈｏｓｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｆｅａｔｕｒｅｌｅｎｇｔｈ ａｎｉｍａｔｅｄ ｆｉｌｍ ｉｎ １９３７ ｗａｓ ａｃ
ｃｏｍｐｌｉｓｈｅｄ ａｔ ａｇｅ ３６． Ｔｈｕｓ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ａｎｎｏｕｎｃｅｒ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ
Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ａｎｎｏｕｎｃｅｓ Ｇｕｓｔｅａｕ  ｓ ｕｐｓｔａｒｔ ｓｔａｔｕｓ， “Ｈｅ  ｓ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇｅｓｔ ｃｈｅｆ ｅｖｅｒ ｔｏ
ａｃｈｉｅｖｅ ａ ｆｉｖｅ ｓｔａｒ ｒａｔｉｎｇ，” ｔｈｉｓ ｉｎｖｏｋｅｓ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅｓ ａｌｌｅｇｏｒｙ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ． Ｆｏｒ Ｒａｔａ
ｔｏｕｉｌｌｅ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｂｏｕｔ ａｒｔ， ｔｈｅ ｃｏｏｋｉｎｇ ｏｆ ｆｏｏｄ， ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ａｂｏｕｔ ｉｔｓ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ． Ｔｈｅ
ｃｒｉｔｉｃ Ａｎｔｏｎ Ｅｇｏ ｉｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈａｎｄ， ｉｔ ｉｓ
ａｎ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｓｌａｐ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｃｅ ｔｏ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ． Ｍａｎｙ ａｒｔｉｓｔｓ ａｒｅ ａｎｎｏｙｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆｒａｍｅｗｏｒｋｓ
ｃｒｉｔｉｃｓ ｕｓｅ ｔｏ ｄｉｓｍａｎｔｌｅ ｔｈｅｉｒ ｆｉｌｍｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃ
ｉｓ ｗｏｒｔｈ ｍｉｎｉｎｇ ｆｏｒ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｉｔｓ ａｎｔｉｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｉｓｍ． Ｅｇｏｓ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｉｎｔｏ ａ ｄｅ
ｆｅｎｄｅｒ ｏｆ Ｒｅｍｙｓ ｃｏｏｋｉｎｇ ｇｅｔｓ ａｔ ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｗｏｒｌｄ Ｐｉｘａｒ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｉｔ ｉｓ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｉｔｓ
ｆｉｌｍｓ， ａ ｍｏｒｅ ｈｕｍａｎｅ ｏｎｅ． Ａｎｄ ｔｈｅｙ ｊｕｓｔ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｃｏｒｒｅｃｔ ａｂｏｕｔ ｔｈａｔ．

Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ｉｓ ａ ｓｅｌｆｒｅｆｌｅｘｉｖｅ ｆｉｌｍ， ｏｎｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｃｏｏｋｉｎｇ ｉｓ ａ ｓｔａｎｄｉｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｒｅ
ａｔｉｏｎ ｏｆ ｐｅｒｓｏｎａｌｌｙ ｍｅａｎｉｎｇｆｕｌ ｓｙｓｔｅｍｓ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇ． Ｔｈｅ Ｐｉｘａｒ ｃｒｅａｔｏｒｓ ａｒｅ ａｌｌ ｃｉｎｅ
ｐｈｉｌｅｓ， ｂｕｔ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｓｔａｎｄ ｏｕｔ ａｓ ｉｎｔｅｒｒｏｇａｔｉｎｇ ｃｉｎｅｐｈｉｌｉａ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ
ｏｔｈｅｒｓ． Ｍｏｓｔ ｒｅｃｅｎｔｌｙ， Ｃａｒｌ Ｆｒｅｄｒｉｃｋｓｏｎｓ ｌｏｖｅ ｏｆ Ｍｕｎｔｚ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｓｔａｒ ｂｅｃｏｍｅｓ Ｕｐｓ
ｃｅｎｔｒａｌ ｐｒｅｏｃｃｕｐａｔｉｏｎ， ａｓ ｈｅ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｄｉｖｅｓｔ ｈｉｍｓｅｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ， ａｓ Ｍｕｎｔｚ ｉｎ ｒｅａｌ
ｌｉｆｅ ｉｎ Ｓｏｕｔｈ Ａｍｅｒｉｃａ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｄｒｏｐ ｔｏ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ａ ｙｏｕｎｇ ｂｏｙ ｓｃｏｕｔ ｏｆｆ ｔｈｅ ｓｉｄｅ ｏｆ ｈｉｓ
ｚｅｐｐｅｌｉｎ．

Ｉｎ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ， ｃｉｎｅｐｈｉｌｉａ ｉｓ ｍｕｃｈ ｌｅｓｓ ｎｅｇａｔｉｖｅｌｙ ｄｅｐｉｃｔｅｄ． Ｒｅｍｙ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｓｔｏｐｓ
ｉｎ ｈｉｓ ｔｒａｃｋｓ ａｓ ｈｅ ｗａｔｃｈｅｓ Ｇｕｓｔｅａｕ ｃｏｏｋ ｏｎ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ． Ｌｉｋｅ ｌｉｔｔｌｅ ｂｏｙｓ ｗｈｏ ｄｒｅａｍ ｏｆ



２２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｍａｋｉｎｇ ｃａｒｔｏｏｎ ｍｏｖｉｅｓ， ｔｈｅ ｒａｔ ｆａｌｌｓ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｅｌｅｖｉｓｅｄ ｉｍａｇｅ ｏｆ Ｇｕｓｔｅａｕ ａｔ ｔｈｅ
ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ． Ｅｉｇｈｔ ｍｉｎｕｔｅｓ ｉｎｔｏ ｉｔ， Ｒｅｍｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｂｒｏｔｈｅｒ ｓｎｅａｋ ｉｎｔｏ ａｎ ｏｌｄ
ｌａｄｙｓ ｋｉｔｃｈｅｎ ｔｏ ｆｉｎｄ ｓｐｉｃｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｍｏｒｓｅｌｓ ｏｆ ｆｏｏｄ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｓｃｅｎｅ，
ｔｈｅ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｐｌａｙｓ ｉｎ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ． Ｗｈｅｎ Ｒｅｍｙ ｎｏｔｉｃｅｓ Ｇｕｓｔｅａｕ， ｈｅ ｗａｌｋｓ ｆｏｒ
ｗａｒｄ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｅｒ ｔｏ ｗａｔｃｈ ｈｉｓ ｉｄｏｌ． Ｇｕｓｔｅａｕ ｄｅｌｉｖｅｒｓ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｅｎｃｏｕｒａｇｅｍｅｎｔ ｔｏ ｈｉｓ
ｙｏｕｎｇ ａｐｐｒｅｎｔｉｃｅ： “Ｙｏｕ ｍｕｓｔ ｂｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ， ｓｔｒｏｎｇｈｅａｒｔｅｄ． Ｙｏｕｒ ｏｎｌｙ ｌｉｍｉｔ ｉｓ ｙｏｕｒ
ｓｏｕｌ． Ａｎｙｏｎｅ ｃａｎ ｃｏｏｋ， ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｆｅａｒｌｅｓｓ ｃａｎ ｂｅ ｇｒｅａｔ． ” “Ｐｕｒｅ ｐｏｅｔｒｙ，” Ｒｅｍｙ
ｅｎｔｈｕｓｅｓ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｒｅｍｙ ｌｅａｒｎｓ ｔｈａｔ ｗｉｔｈ ａ ｂａｄ ｒｅｖｉｅｗ ｆｒｏｍ Ｅｇｏ， ｔｈｅ ｂｒｏｋｅｎｈｅａｒｔｅｄ
Ｇｕｓｔｅａｕ ｈａｓ ｄｉｅｄ． Ｔｈｅ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ ｈａｓ ｆａｌｌｅｎ ｆｒｏｍ ａ ｒａｔｉｎｇ ｏｆ ｆｉｖｅ ｓｔａｒｔｓ ｔｏ ｔｈｒｅｅ， ａ ｓｙｓ
ｔｅｍ ｔｈａｔ ａｌｓｏ ｐｅｒｔａｉｎｓ ｔｏ ｈｏｗ ｆｉｌｍｓ ｇｅｔ ｅｖａｌｕａｔｅｄ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｆｉｌｍ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ． Ｃｌｅａｒｌｙ
Ｐｉｘａｒ ｉｓ ａｉｍｉｎｇ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅ ａｎｉｍａｔｅｄ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔｓ ｏｆ Ｃｉｔｉｚｅｎ Ｋａｎｅ， ｓｅｅｋｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｖｅ
ｓｔａｒｓ ｒａｔｉｎｇｓ， ｂｕｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ａｒｅ ａｎｉｍａｔｅｄ ｆｅａｔｕｒｅｓ， ｓｏｍｅ ｃｒｉｔｉｃｓ ｄｉｓｍｉｓｓ ｔｈｅｍ ａｓ
ｔｈｒｅｅ ｓｔａｒ ｅｆｆｏｒｔｓ， ｇｏｏｄ ｅｎｏｕｇｈ ｆｏｒ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ， ｂｕｔ ｉｎｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈａｂｌｅ ｆｒｏｔｈｅ ｗｏｒｋ
ａｉｍｅｄ ａｔ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｐａｒｅｎｔｓ ｔａｇｇｉｎｇ ａｌｏｎｇ， ａｓ ｉｎ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｓｈｒｅｋ ａｎｄ Ｉｃｅ
Ａｇｅ．

Ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ａｓ Ｌｉｎｇｕｉｎｉ ｔａｋｅｓ Ｒｅｍｙ ｂａｃｋ ｔｏ ｈｉｓ ａｐａｒｔ
ｍｅｎｔ ｔｈｉｒｔｙ ｍｉｎｕｔｅｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｆｉｌｍ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｈａｓ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ， ｅｘｐａｎｓｉｖｅ ｖｉｅｗ ｏｖｅｒ
ｔｈｅ Ｐａｒｉｓｉａｎ ｃｉｔｙｓｃａｐｅ， ｃｅｎｔｅｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｅｉｆｅｌ Ｔｏｗｅｒ ｏｕｔ ｈｉｓ ｈｕｇｅ ｗｉｎｄｏｗｓ， Ｌｉｎｇｕｉｎｉ ｓｕｇ
ｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｔｉｎｙ ａｐａｒｔｍｅｎｔ ｉｓ ｌｉｖａｂｌｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｈａｓ ａ ｃｏｕｃｈ ａｎｄ ａ ＴＶ． Ｗｈａｔｓ
ｍｏｒｅ， Ｌｉｎｇｕｉｎｉ ｓｌｅｅｐｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｏｎ， ｔｕｎｅｄ ｔｏ ａ Ｆｒｅｎｃｈ ｒｏｍａｎｃｅ ｍｏｖｉｅ． Ａ
ｍａｎ ａｎｄ ａ ｗｏｍａｎ ｈｏｌｄ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ． Ｓｈｅ ａｓｋｓ， “ Ｉｓ ｔｈｉｓ ａ ｄｒｅａｍ？” ａｎｄ ｈｅ ｒｅｐｌｉｅｓ ｗｉｔｈ
ｓｍｏｌｄｅｒｉｎｇ ｐａｓｓｉｏｎ ｉｎ ｈｉｓ ｖｏｉｃｅ， “Ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｋｉｎｄ ｏｆ ｄｒｅａｍ， ｏｎｅ ｗｅ ｃａｎ ｓｈａｒｅ，” ａｓ
ｃｌｅａｒ ａ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｐｉｘａｒｓ ｂｒａｎｄ ｏｆ ａｎｉｍａｔｅｄ ｍａｇｉｃ ａｓ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ
ａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ． Ｂｅｃａｕｓｅ Ｇｕｓｔｅａｕ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｓｔａｒ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ｉｎ
ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ， Ｒｅｍｙ ｉｓ ｎｏｔ ｗａｔｃｈｉｎｇ ｉｔ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｈｅ ｇａｚｅｓ ｏｕｔ ｔｈｅ ｗｉｎｄｏｗ， ｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ
ｍａｋｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｗｈｉｃｈ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｓ ｌｉｆｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒａｔ ｃｏｌｏｎｙ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｑｕｉｎｔｅｓｓｅｎ
ｔｉａｌ Ｄｉｓｎｅｙ ｍｏｍｅｎｔ， ａｋｉｎ ｔｏ ｔｈｅ “Ｗｈｅｎ Ｙｏｕ Ｗｉｓｈ Ｕｐｏｎ ａ Ｓｔａｒ” ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ ｉｎ Ｐｉ
ｎｏｃｃｈｉｏ．

Ａｔ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ｃｌｉｍａｘ， Ｅｇｏ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ ｔｏ ｒｅｖｉｅｗ Ｌｉｎｇｕｉｎｉｓ ｃｏｏｋｉｎｇ．
Ｔｉｒｅｄ ｏｆ ｒｅａｄｉｎｇ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｈｙｐｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ， ｈｅ ａｓｋｓ ｔｈｅ ｗａｉｔｅｒ， “Ｄｏ ｙｏｕ
ｋｎｏｗ ｗｈａｔ Ｉｍ ｃｒａｖｉｎｇ？ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｙｏｕ ｐｒｏｖｉｄｅ ｔｈｅ ｆｏｏｄ， Ｉ’ ｌｌ ｐｒｏｖｉｄｅ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃ
ｔｉｖｅ． ” Ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｏｆ Ｇｕｓｔｅａｕ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｖｉｓｉｔ Ｒｅｍｙ， ｔｒａｐｐｅｄ ｉｎ ａ ｈｕｍａｎ ｃａｇｅ． “Ｓｏ， ｗｅ
ｈａｖｅ ｇｉｖｅｎ ｕｐ． Ａｗａｉｔｉｎｇ ａ ｆｕｔｕｒｅ ｉｎ ｆｒｏｚｅｎ ｆｏｏｄ ｐｒｏｄｕｃｔｓ． ” Ｄｉｓｃｏｕｒａｇｅｄ， Ｒｅｍｙ ｄｅ
ｃｌａｒｅｓ， “ Ｉｍ ｓｉｃｋ ｏｆ ｐｒｅｔｅｎｄｉｎｇ． ” Ｕｎｌｉｋｅ Ｈａｍｌｅｔｓ ｆａｔｈｅｒ， Ｇｕｓｔｅａｕ ｉｓ ａ ｇｈｏｓｔ ｗｈｏ ｉｍ
ｐｅｌｓ ｈｉｍ， ｎｏｔ ｔｏ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｔｏ ｂｅｔｔｅｒ ｈｉｍｓｅｌｆ． Ｒｅｍｙ ｒｕｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ ｔｏ
ｋｅｅｐ ｉｔ ｆｒｏｍ ｆａｉｌｉｎｇ． Ｗｈｙ ｄｏ ｙｏｕ ｃａｒｅ ａｂｏｕｔ ｍｅａｎ ｈｕｍａｎｓ， ｉｎｑｕｉｒｅｓ ｈｉｓ ｂｒｏｔｈｅｒ．



“Ａ Ｇｒｅａｔ Ａｒｔｉｓｔ Ｃａｎ Ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ Ａｎｙｗｈｅｒｅ”：
Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｉｘａｒ Ａｎｉｍａｔｅｄ Ｆｅａｔｕｒｅ ／ Ｗａｌｔｅｒ Ｃ． Ｍｅｔｚ ２３　　　

“Ｂｅｃａｕｓｅ Ｉ ａｍ ａ ｃｏｏｋ，” ｄｅｃｌａｒｅｓ Ｒｅｍｙ， ｔｒａｎｓｃｅｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｌｏｇｉｃ ｏｆ ｓｐｅｃｉａｔｉｏｎ ｗｈｉｃｈ
ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｓｅｐａｒａｔｅ ｌｉｖｅａｃｔｉｏｎ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ ｃｉｎｅｍａ ｆｒｏｍ ｉｔｓ ａｎｔｈｒｏｐｏｍｏｒｐｈｉｃ ａｎｉｍａｔｅｄ
ｂｒｅｔｈｒｅｎ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｃｈｅｆｓ ａｒｅ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｋｉｌｌ ｔｈｅ ｐｒｏｄｉｇａｌ ｒａｔ， Ｌｉｎｇｕｉｎｉ ｉｎｔｅｒ
ｖｅｎｅｓ ｔｏ ｐｒｏｔｅｃｔ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄ， ｈｉｓ “ ｌｉｔｔｌｅ ｃｈｅｆ，” ｉｎ ａ ｔｙｐｉｃａｌ Ｐｉｘａｒ ｂｉｔ ｏｆ Ｆｒｅｕｄｉａｎ ｆａｎｔａ
ｓｙ， ｉｎｖｏｋｉｎｇ ｂｕｔ ｎｏｔ ｐｕｒｓｕｉｎｇ ｔｈｅ ｐｓｙｃｈｏｓｅｘｕａｌ ｏｖｅｒｔｏｎｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｆｏｒｍｕｌａｔｉｏｎ． Ｒｅｍｙｓ
ｆａｍｉｌｙ ｏｆ ｒａｔｓ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｈｅｌｐ ｈｉｍ ｓａｖｅ ｔｈｅ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ． Ａｓ ｔｈｅｙ ｗｏｒｋ， Ｒｅｍｙ ｂａｒｋｓ ｏｒ
ｄｅｒｓ ａｔ ｔｈｅｍ， “Ｃｏｍｐｏｓｅ ｔｈｅ ｓａｌａｄ ｌｉｋｅ ｙｏｕ ｗｅｒｅ ｐａｉｎｔｉｎｇ ａ ｐｉｃｔｕｒｅ，” ｉｓ ｈｉｓ ａｒｔｉｓｔｉｃ
ａｄｖｉｃｅ．

Ｒｅｍｙ ｐｒｅｐａｒｅｓ ａｎ ｕｎｕｓｕａｌ ｄｉｓｈ ｆｏｒ Ｅｇｏｓ ｒｅｖｉｅｗ， ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ， ｗｈｉｃｈ Ｃｏｌｅｔｔｅ ｄｉｓ
ｍｉｓｓｅｓ ａｓ ａ ｐｅａｓａｎｔ ｄｉｓｈ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｗｈｅｎ Ｅｇｏ ｔａｋｅｓ ａ ｂｉｔｅ ｏｆ Ｒｅｍｙｓ ｃｏｎｃｏｃｔｉｏｎ， ｈｅ
ｈａｓ ａｎ ｏｕｔｏｆｂｏｄｙ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ， ｆｌａｓｈｉｎｇ ｂａｃｋ ｔｏ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ， ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｍａｄｅ
ｔｈｅ ｄｉｓｈ ｆｏｒ ｈｉｍ． Ｈｅ ｄｒｏｐｓ ｈｉｓ ｐｅｎ ａｎｄ ｅａｔｓ ｒａｖｅｎｏｕｓｌｙ． Ａｇａｉｎ， ａ Ｆｒｅｕｄｉａｎ ｆａｎｔａｓｙ
ｄｒｉｖｅｓ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｆｏｒｗａｒｄ． Ｒｅｍｙ ａｎｄ Ｌｉｎｇｕｉｎｉ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｔｈｅｉｒ ｓｐｅｃｉｅｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ， Ｒｅｍｙ
ｃｕｒｅｓ ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃ， ａｐｔｌｙ ｎａｍｅｄ Ｅｇｏ， ｖｉａ ａ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｗｈｉｃｈ ｐｒｏｄｕｃｅｓ ａ ｍａｔｕｒｅ
ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ｉｎ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｃｏｏｋ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｒｉｔｉｃ．

Ｒｅｍｙ ｎａｒｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ Ｅｇｏｓ ｒｅｖｉｅｗ． Ｗｅ ｗａｔｃｈ ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃ
ｃｏｍｐｏｓｅ ｈｉｓ ｍｉｓｓｉｖｅ ｉｎ ａ ｈｕｇｅ ｇｏｔｈｉｃ ｃａｔｈｅｄｒａｌ ｌｉｋｅ ｒｏｏｍ， ｔｙｐｅｄ ｏｎ ａｎ ａｎｃｉｅｎｔ ｔｙｐｅ
ｗｒｉｔｅｒ． Ｅｇｏｓ ｒｅｖｉｅｗ ｉｓ ａ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｍｅｔａｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｏｎ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ， ｄｅ
ｌｉｃｉｏｕｓｌｙ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｂｙ Ｐｅｔｅｒ Ｏｔｏｏｌｅ：

Ｉｎ ｍａｎｙ ｗａｙｓ， ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ａ ｃｒｉｔｉｃ ｉｓ ｅａｓｙ． Ｗｅ ｒｉｓｋ ｖｅｒｙ ｌｉｔｔｌｅ， ｙｅｔ ｅｎｊｏｙ ａ ｐｏｓｉ
ｔｉｏｎ ｏｖｅｒ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｏｆｆｅｒ ｕｐ ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｋ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｓｅｌｖｅｓ ｔｏ ｏｕｒ ｊｕｄｇｍｅｎｔ… Ｂｕｔ，
ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｉｍｅｓ ｗｈｅｎ ａ ｃｒｉｔｉｃ ｔｒｕｌｙ ｒｉｓｋｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ
ａｎｄ ｄｅｆｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ… Ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ， Ｉ ｈａｖｅ ｍａｄｅ ｎｏ ｓｅｃｒｅｔ ｏｆ ｍｙ ｄｉｓｄａｉｎ ｆｏｒ
Ｃｈｅｆ Ｇｕｓｔｅａｕｓ ｆａｍｏｕｓ ｍｏｔｔｏ， “Ａｎｙｏｎｅ ｃａｎ ｃｏｏｋ． ” Ｂｕｔ Ｉ ｒｅａｌｉｚｅ， ｏｎｌｙ ｎｏｗ ｄｏ Ｉ
ｔｒｕｌｙ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｗｈａｔ ｈｅ ｍｅａｎｔ． Ｎｏｔ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｃａｎ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｇｒｅａｔ ａｒｔｉｓｔ， ｂｕｔ ａ
ｇｒｅａｔ ａｒｔｉｓｔ ｃａｎ ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ ａｎｙｗｈｅｒｅ． （Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ）

Ｅｇｏ ｇｉｖｅｓ ｖｏｉｃｅ ｔｏ ｓｏｍｅ ｃｏｍｍｏｎ ａｓｓａｕｌｔｓ ｏｎ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ： ｉｔ ｉｓ ｐｅｔｔｙ， ａｎｄ ｆａｒ ｌｅｓｓ ｃｒｅａ
ｔｉｖｅ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｗｏｒｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｗｏｒｋ ｉｔ ｅｎｇａｇｅｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｍｉｓｓｉｖｅ ａｌｓｏ ｒａｉｓｅｓ ｔｈｅ
ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍｉｔｓ ｓｕｐｐｏｒｔ ｆｏｒ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙａ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｉｓ ｒａｒｅｌｙ
ｖｏｉｃｅｄ ｂｙ ａｒｔｉｓｔｓ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ ｉｄｅａｓ ｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏｔ ｒａｄｉｃａｌ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ ｃｒｉｔｉ
ｃｉｓｍ ｉｓ ａｌｓｏ ａｎ ａｃｔ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ ｔｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｔｏ ｔｈｅ ａｒｔｗｏｒｋｓ ｅｎｇａｇｅｄ； ｎｏｎｅｔｈｅ
ｌｅｓｓ， ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｉｓ ａｔ ｌｅａｓｔ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｅｄ．

Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， ｔｈｅ ｐａｓｓａｇｅ ａｌｌｏｗｓ ｕｓ ｔｏ ｓｈｉｆｔ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｎｉｍａｔｅｄ ｆｉｌｍ ｐｅｒ
ｓｅ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｃｉｎｅｍａ ｉｔｓｅｌｆ． Ｆｏｒ ｉｆ Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ｉｓ ａ ｃｅｎｔｒｉｆｕｇａｌ
ｆｉｌｍ ａｂｏｕｔ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ， ｉｔ ａｓｓａｕｌｔｓ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｉｐｅｔａｌ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ Ｗａｌｔ Ｄｉｓｎｅｙ ｂｕｔ



２４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ａｒｔ ｃｉｎｅｍａ ａｓ ｗｅｌｌ． Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｓ ｉｔｓｅｌｆ
ａｓ ａ ｃｒｉｔｉｃｐｒｏｏｆ ｆｉｌｍ ｂｙ ｒｅｗｏｒｋｉｎｇ ｔｈｅ ｓｈｉｂｂｏｌｅｔｈ ｏｆ ｇｒｅａｔ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｉｎｅｍａ ｉｔｓｅｌｆ， Ｃｉｔ
ｉｚｅｎ Ｋａｎｅ （Ｏｒｓｏｎ Ｗｅｌｌｅｓ， １９４１） ． Ｔｈｅ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｃｏｍｍｅｒｃｉａｌ ｔｈａｔ ｂｅｇｉｎｓ ｔｈｅ ｆｉｌｍ
ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｏｂｉｔｕａｒｙ ｏｆ Ｇｕｓｔｅａｕ， ｗｈｏｓｅ ｄｅａｔｈ ｍｏｔｉｖａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｆｉｌｍ． Ｔｈｏｍｐｓｏｎｓ ｑｕｅｓｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ａｂｏｕｔ Ｋａｎｅ ｒｅｓｕｌｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｎａｄｅｑｕａｃｙ ｏｆ ｔｈｅ
ｏｐｅｎｉｎｇ ｎｅｗｓｒｅｅｌ． Ｃｏｎｖｅｒｓｅｌｙ， Ｒｅｍｙｓ ｑｕｅｓｔ ｔｏ ｐｒｏｖｅ Ｇｕｓｔｅａｕ ｃｏｒｒｅｃｔ ｉｎ Ｅｇｏｓ ｅｙｅｓ，
ｔｈａｔ ａｎｙｏｎｅ， ｆｒｏｍ ａｎｙｗｈｅｒｅ （ａ ｒａｔ ｃｏｌｏｎｙ ｏｒ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ）， ｃａｎ ｃｏｏｋ， ｒｅｓｕｌｔｓ
ｆｒｏｍ ｐｒｏｆｏｕｎｄｌｙ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ． Ｃｈａｒｌｅｓ Ｆｏｓｔｅｒ Ｋａｎｅ ｃｏｌｌｅｃｔｓ
ｔｈｅ ａｒｔｉｆａｃｔｓ ｏｆ ａｎ ａｌｍｏｓｔ ｄｅａｄ Ｅｕｒｏｐｅ ｉｎ ｈｉｓ Ｘａｎａｄｕ， ｄｙｉｎｇ ａｍｉｄｓｔ ｉｔｓ ｒｕｉｎｓ． Ｆｏｒ ｈｉｓ
ｐａｒｔ， Ｒｅｍｙ ｉｎｅｘｐｌｉｃａｂｌｙ ｂｅｇｉｎｓ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｉｎ ａ ｄｉｓｉｎｔｅｒｒｅｄ Ｅｕｒｏｐｅ， ｂｕｔ ｉｓ ｌｉｂｅｒａｔｅｄ ｂｙ
Ｇｕｓｔｅａｕｓ ｃｈａｒｉｓｍａ， ａｎｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｒｅｉｇｎｉｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃａｄａｖｅｒｏｕｓ
Ｅｕｒｏｐｅａｎ Ｅｇｏ．

Ａｓ ｉｎ ｃｏｏｋｉｎｇ， ａｓ ｉｎ ｃｉｎｅｍａ： Ｐｉｘａｒｓ ｆｉｌｍ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｓ ｔｈｅ ｍｏｒｉｂｕｎｄ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｉｎｅ
ｍａ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｆａｉｌｅｄ Ｇｏｄａｒｄｓ， ｉｎｓｔｅａｄ ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ａ ｆｉｌｍ ｗｈｉｃｈ ｃｈａｒｍｓ ｂｏｔｈ ａｄｕｌｔｓ ａｎｄ
ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｌｉｋｅ ｉｎ ｉｔｓ ａｓｔｕｔｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｔｈａｔ ａｔ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ｃｅｎｔｒｉｐｅｔａｌ ｆｏｒｃｅ ｌｉｅｓ ｉｓｏ
ｌａｔｉｏｎ， ａｂａｎｄｏｎｍｅｎｔ， ａｎｄ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｏｕｔｗａｒｄ ｐｒｏｐｕｌｓｉｏｎ ｏｆ ｉｄｅａｓ ｌｅａｄｓ ｔｏ
ｗａｒｄ ａ ｔｈｒｉｖｉｎｇ ｇｌｏｂａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｐｐａｄｕｒａｉ， Ａｒｊｕｎ． Ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ａｔ Ｌａｒｇｅ： Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｄｉｍｅｎｓｉｏｎｓ ｏｆ Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ． Ｍｉｎｎｅａｐｏｌｉｓ： Ｕ ｏｆ

Ｍｉｎｎｅｓｏｔａ Ｐ， １９９６．
Ｂｈａｂｈａ， Ｈｏｍｉ． Ｔｈｅ Ｌｏｃａｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒｅ． ２ｎｄ Ｅｄ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ ａｎｄ Ｌｏｎｄｏｎ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ， ２００４．
Ｃｉｔｉｚｅｎ Ｋａｎｅ． Ｄｉｒ． Ｏｒｓｏｎ Ｗｅｌｌｅｓ． ＲＫＯ， １９４１． ＤＶＤ．
Ｆｉｎｄｉｎｇ Ｎｅｍｏ． Ｄｉｒ． Ａｎｄｒｅｗ Ｓｔａｎｔｏｎ． Ｄｉｓｎｅｙ ／ Ｐｉｘａｒ， ２００３． ＤＶＤ．
Ｉｎｃｒｅｄｉｂｌｅｓ， Ｔｈｅ． Ｄｉｒ． Ｂｒａｄ Ｂｉｒｄ． Ｄｉｓｎｅｙ ／ Ｐｉｘａｒ， ２００４． ＤＶＤ．
Ｊａｗｓ． Ｄｉｒ． Ｓｔｅｖｅｎ Ｓｐｉｅｌｂｅｒｇ． Ｕｎｉｖｅｒｓａｌ， １９７５． ＤＶＤ．
Ｋｉｎｇ Ｋｏｎｇ． Ｄｉｒｓ． Ｍｅｒｉａｎ Ｃ． Ｃｏｏｐｅｒ ａｎｄ Ｅｒｎｅｓｔ Ｂ． Ｓｃｈｏｅｄｓａｃｋ． ＲＫＯ， １９３３． ＤＶＤ．
Ｍｏｎｓｔｅｒｓ， Ｉｎｃ． Ｄｉｒ． Ｐｅｔｅ Ｄｏｃｔｅｒ． Ｄｉｓｎｅｙ ／ Ｐｉｘａｒ， ２００１． ＤＶＤ．
Ｐｉｎｏｃｃｈｉｏ． Ｄｉｒ． Ｗａｌｔ Ｄｉｓｎｅｙ． ＲＫＯ， １９４０． ＤＶＤ．
Ｒａｔａｔｏｕｉｌｌｅ． Ｄｉｒ． Ｂｒａｄ Ｂｉｒｄ． Ｄｉｓｎｅｙ ／ Ｐｉｘａｒ， ２００７． ＤＶＤ．
Ｒｕｓｈｄｉｅ， Ｓａｌｍａｎ． Ｔｈｅ Ｗｉｚａｒｄ ｏｆ Ｏｚ． Ｌｏｎｄｏｎ： ＢＦＩ， １９９２．
Ｓｎｏｗ Ｗｈｉｔｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｅｖｅｎ Ｄｗａｒｆｓ． Ｄｉｒ． Ｗａｌｔ Ｄｉｓｎｅｙ． ＲＫＯ， １９３７． ＤＶＤ．
Ｔｏｙ Ｓｔｏｒｙ ２． Ｄｉｒ． Ｊｏｈｎ Ｌａｓｓｅｔｅｒ． Ｄｉｓｎｅｙ ／ Ｐｉｘａｒ， １９９９． ＤＶＤ．
Ｕｐ． Ｄｉｒ． Ｐｅｔｅ Ｄｏｃｔｅｒ． Ｄｉｓｎｅｙ ／ Ｐｉｘａｒ， ２００９． ＤＶＤ．
Ｗａｌｌｅ． Ｄｉｒ． Ａｎｄｒｅｗ Ｓｔａｎｔｏｎ． Ｄｉｓｎｅｙ ／ Ｐｉｘａｒ， ２００８． ＤＶＤ．
Ｗｉｚａｒｄ ｏｆ Ｏｚ， Ｔｈｅ． Ｄｉｒ． Ｖｉｃｔｏｒ Ｆｌｅｍｉｎｇ． ＭＧＭ， １９３９． ＤＶＤ．
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Ｍａｎｇａ ａｓ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｍｅｄｉｕｍ： Ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ
Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕｓ Ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙō
ｇｉｓｈｏ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ
Ｍａｒｋ Ｄｅｎｎｉｓ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｒｅｌｉｇｉｏｎ ， Ｔｅｘａｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
Ｂｅａｓｌｅｙ Ｈａｌｌ １０５， ２８５５ Ｓ． Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｄｒｉｖｅ， Ｆｏｒｔ Ｗｏｒｔｈ， ＴＸ ７６１２９， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ： ｍ． ｄｅｎｎｉｓ＠ ｔｃｕ． ｅｄｕ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｅｘａｍｉｎｅｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｎｇａ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ， ｔｈｒｅｅ ｃａｎｏｎｉｃａｌ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅｘｔｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ Ｊａｐａｎｓ Ｐｒｉｎｃｅ
Ｓｈōｔｏｋｕ． Ｉｔ ｅｘａｍｉｎｅｓ ｈｏｗ ｔｈｏｓｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｉｓ ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｒｅｌａｔｅ ｔｏ ｂｏｔｈ ｅｉｇｈｔｈ ｃｅｎ
ｔｕｒｙ ｔｅｘｔｓ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ， ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｏｎ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ Ｈｙｅｊａ， ｈｉｓ
Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅａｃｈｅｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ ｐｅｎｉｎｓｕｌａ． Ｉｎ ｓｏ ｄｏｉｎｇ， ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ ｔｈｅ
ｍａｎｇａ， ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｐｏｐｕｌａｒ ｍｅｄｉｕｍ ｉｎ Ｊａｐａｎ， ｄｉｆｆｅｒ ｗｉｔｈ ｓｕｃｈ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｗｏｒｋｓ ｉｎ
ｔｈｅ ａｃｃｅｓｓ ｔｈｅｙ ａｆｆｏｒｄ ｔｏ ｔｈｅｓｅ ｋｅｙ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅｘｔｓ ｆｒｏｍ ｅａｒｌｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕ； Ｓｈōｔｏｋｕ ｍａｎｇａ； Ｈｙｅｊａ； Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ； Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉ；
Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ

Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｅｘａｍｉｎｅｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｎｇａ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ，
ｔｈｒｅｅ ｃａｎｏｎｉｃａｌ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅｘｔｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ Ｊａｐａｎｓ Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕ （５７３？
－ ６２２？ ＣＥ） ． Ｓｈōｔｏｋｕ ｉｓ ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ ａｓ ｂｏｔｈ ａ ｃｌｅｖｅｒ ｐｏｌｉｔｉｃｉａｎ ａｎｄ ｆｉｒｓｔ ｐａｔｒｉａｒｃｈ ｏｆ
Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ， ｃｒｅｄｉｔｅｄ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｗｉｔｈ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｎｇ ｔｅｍｐｌｅｓ， ｃｏｌｌｅｃｔｉｎｇ ｓūｔｒａｓ，
ａｎｄ ｉｎｖｉｔｉｎｇ ｍａｓｔｅｒｓ ｆｒｏｍ ａｂｒｏａｄ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｗｉｔｈ ｓｐｒｅａｄｉｎｇ ｔｈｅ ｎｅｗ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｂｙ ｌｅｃｔｕ
ｒｉｎｇ ａｔ ｃｏｕｒｔ ｏｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅａｃｈｉｎｇｓ ａｎｄ ｃｏｍｐｏｓｉｎｇ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｈｉｓ ｌｅｃ
ｔｕｒｅｓ． Ｗｅ ｗｉｌｌ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｂｅｌｏｗ ｈｏｗ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｎｇａ ｐｏｒｔｒａｙ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓ ｌｅｃｔｕｒｅｓ ａｎｄ
ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔｓ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｅａｒｌｙ ｐｒｉｍａｒｙ ｓｏｕｒｃｅｓ ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ
ｍｏｄｅｒｎ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｓｏｕｒｃｅｓ． Ｉｎ ｏｕｒ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｍａｔｅｒｉａｌｓ，
ｗｅ ｗｉｌｌ ｆｏｃｕｓ ｏｎ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｍｏｎｋ Ｈｙｅｊａ （ｄａｔｅｓ
ｕｎｋｎｏｗｎ）， ｗｈｏ ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓ ｍａｉｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅａｃｈｅｒ．

Ｔｈｅ ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｒｅｃｏｒｄｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｐｏｒｔｒａｙａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｓｈōｔｏｋｕ ａｎｄ Ｈｙｅｊａ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｆｏｃｕｓ ｏｆ ａ ｇｒｅａｔ ｄｅａｌ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ， ｗｈｉｃｈ
ｈａｓ ｂｅｅｎ ｇｕｉｄｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ “ ｔｒｕｅ ｒｅｃｏｒｄ” ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｓｃｈｏｌａｒｓ
ｈａｖｅ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅ ｗｈａｔ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｃｔｕａｌｌｙ ｄｉｄ ａｎｄ ｓａｉｄ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｗｈｅｔｈｅｒ ｈｅ ａｕ
ｔｈｏｒｅｄ ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔｓ． Ｔｈｉｓ ｓｅａｒｃｈ ｈａｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｔｗｏ ｍａｉｎ ａｃａｄｅｍｉｃ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ： ｔｈｅ ｔｒｕｅ
ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｈｙｐｏｔｈｅｓｉｓ， ｓｕｐｐｏｒｔｅｄ ｂｙ ａ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｓｃｈｏｌａｒｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｆａｌｓｅｃｏｍｐｏｓｉ
ｔｉｏｎｈｙｐｏｔｈｅｓｉｓ． Ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ Ｓｈōｔｏｋｕ ｉｓ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔｆｕｌ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙō
ｇｉｓｈｏ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｔｅｘｔｓ ａｒｅ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ａ ｇｒｅａｔ ｔｈｉｎｋｅｒ ｗｈｉｃｈ ｃａｐｔｕｒｅ ｔｈｅ
ｕｎｉｑｕｅ ｓｅｎｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｉｎｄ． Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｃａｍｐ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｔｈｅｍ ｔｏ



２６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｂｅ ａｐｏｃｒｙｐｈａｌ ｔｅｘｔｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ ａ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔａｌ ａｕｔｈｏｒ ａｎｄ ｔｈｅｎ ｆａｌｓｅｌｙ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ
ｐｒｉｎｃｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅｍ ａｓ ｒｅｐｅｔｉｔｉｖｅ ａｎｄ ｕｎｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ｗｏｒｋｓ， ｕｎｗｏｒｔｈｙ ｏｆ
ｔｈｅｉｒ ｅｘａｌｔｅｄ ｃａｎｏｎｉｃａｌ ｓｔａｔｕｓ． Ａ ｆｅｗ ｓｃｈｏｌａｒｓ ａｄｖｏｃａｔｅ ａ ｔｈｉｒｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｒ
ｇｕｉｎｇ ｔｈａｔ ｗｈｉｌｅ Ｓｈōｔｏｋｕ ｍａｙ ｈａｖｅ ｐｌａｙｅｄ ｓｏｍｅ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｈｅ ｃａｎｎｏｔ
ｂｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｈｅｉｒ ｓｏｌｅ ａｕｔｈｏｒ， ｎｏｒ ｅｖｅｎ ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｆｏｒｃｅ ｂｅｈｉｎｄ
ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｔｅｘｔｓ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｃｏａｕ
ｔｈｏｒｅｄ ｂｙ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｎｄ ｏｎｅ ｏｒ ｍｏｒｅ ｏｆ ｈｉｓ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅａｃｈｅｒｓ， ｐｏｓｓｉｂｌｙ Ｈｙｅｊａ．

Ｓｉｎｃｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｃａｍｐｓ ｖｉｅｗ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｍａｉｎｌｙ ａｓ ａ ｂｏｄｙ ｏｆ ｉｄｅ
ａｓ， ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｂｅｅｎ ｕｎｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｈｏｗ ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔｓ ｃａｎ ａｐｐｅａｒ ａｎｄ ｂｅ
ｕｓｅｄ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｎｏｎｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｆｏｒｍｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｕｎｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｃｏｎｔｅｎｔ—ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ，
ｈｅｌｄ ｉｎ ａ ｔｅｍｐｌｅｓ ｓａｎｃｔｕａｒｙ ａｓ ｓａｃｒｅｄ ｍａｔｅｒｉａｌ ｏｂｊｅｃｔｓ， ｃｏｐｉｅｄ ａｓ ａ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｍｅｒｉｔ
ｍａｋｉｎｇ， ｏｒ ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ ａｓ ａ ｃｒｕｃｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｖｅｎｔ ｓｉｇｎａｌｉｎｇ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｍａｓｔｅｒｙ ｏｆ
Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅａｃｈｉｎｇｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌｏｃａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅｓｅ ｔｈｒｅｅ ｔｅｘｔｓ ｂｙ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｕｔｈｏｒ ｓｏｏｎ ａｆｔｅｒ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ａｒｒｉｖｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ
ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｅｅｎ ａｓ ａ ｄｅｆｉｎｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｍｏｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｌｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｌｅｇｉｔｉ
ｍａｔｅ ａｎｄ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｆｏｒｍｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． Ａｓ ｓｕｃｈ， ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｈａｓ
ｂｅｅｎ ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ ａｇａｉｎ ａｎｄ ａｇａｉｎ ｉｎ ｐｒｅｍｏｄｅｒｎ ａｒｔｗｏｒｋ， ｐｏｅｔｒｙ， ａｎｄ ｒｉｔｕａｌ， ａｓ ｗｅｌｌ
ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｄｏｃｕｄｒａｍａｓ， Ｗｉｋｉｐｅｄｉａ ｅｎｔｒｉｅｓ， Ｙｏｕ
Ｔｕｂｅ ｃｌｉｐｓ， ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｎｇａ． Ｅｖｅｎ ｓｏ， ｍｏｄｅｒｎ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｈａｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｉｇｎｏｒｅｄ
ｈｏｗ ｔｈｅ ｍａｎｇａ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｓｕｃｈ ｎｏｎｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ｈａｖｅ ｈｅｌｐｅｄ ｔｏ ｉｎｓｕｒｅ ｔｈａｔ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ｗｏｕｌｄ ｅｎｄｕｒｅ ｉｎｔｏ ｍｏｄｅｒｎ ｔｉｍｅｓ， ｓｈａｐｉｎｇ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｔｈｏｓｅ ｌａｃｋｉｎｇ ｔｈｅ ｓｋｉｌｌｓ ｏｒ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｔｏ ｒｅａｄ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｏｒ ｔｈｅ ｈｉｇｈｌｙ ｔｅｃｈｎｉｃａｌ ｉｎ
ｔｅｒｐｒｅｔｉｖｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｓｃｈｏｌａｒｓ．
Ｍａｎｇａ ａｓ ａ “Ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ”
Ａｓ ａ ｑｕｉｎｔｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ｃｏｎｓｕｍｅｒｉｓｔ ｍｅｄｉｕｍ， ｍａｎｇａ ｍａｙ ｓｅｅｍ ａｎ ｕｎｕｓｕａｌ ｓｕｂｊｅｃｔ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｓｅｒｉｏｕｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｔｅｘｔｓ． Ｅｖｅｎ ｓｏ， Ｔｅｓｓａ ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕｋｉ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｍｅ
ｄｉｕｍ ｈａｓ， ｉｎ ｆａｃｔ， “ ｒｅａｃｈｅｄ ａ ｈｕｇｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｈａｄ ａ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｅｆｆｅｃｔ ｏｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒ
ｉｃａｌ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｓ ｐｏｓｔｗａｒ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ，” ｓｈａｐｉｎｇ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｕｂｌｉｃｓ ｕｎ
ｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｉｔｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｔｏ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｄｅｇｒｅｅ ａｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｅｘｔｂｏｏｋｓ （ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕｋｉ，
１７５） ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｉｎ ｈｅｒ ｗｏｒｋ ｏｎ ｍｅｄｉａ ａｎｄ ｍｅｍｏｒｙ， ｓｈｅ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｉｎ ｏｕｒ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ
ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｗｅ ｍｕｓｔ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ ｌｏｇｉｃ ａｎｄ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ
“ｍｅｄｉａ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ” ｂｙ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ａｃｃｅｓｓ， ｒｅｍｅｍｂｅｒ， ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｏｓｅ
ｅｖｅｎｔｓ， ｓｉｎｃｅ ｏｕｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｗｉｌｌ ｖａｒｙ ｄｅｐｅｎｄｉｎｇ ｏｎ ｗｈｅｔｈｅｒ ｗｅ ｈａｖｅ ｕｓｅｄ ａ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ， ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ， ｆｉｌｍ， ｉｎｔｅｒｎｅｔ ａｒｃｈｉｖｅ， ｏｒ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋ．

Ｓｈｅ ａｒｇｕｅｓ， ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｉｓ ｍｏｄｅｒｎ ａｇｅ ｏｆ ｍａｓｓ ｍｅｄｉａ， ｎｅｗ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ
ｈａｖｅ ｅｍｅｒｇｅｄ ｔｈａｔ ａｒｅ ｒｅｓｈａｐｉｎｇ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｃａｎ ｅｎｇａｇｅ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ａｎｄ ｓｏ ｗｅ
ｍｕｓｔ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｈｏｗ “ ｖａｒｉｅｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｅｖｅｎｔ ｅｎａｂｌｅ ｕｓ ｔｏ
ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｆｏｒｃｅｓ ｔｈａｔ ｓｈａｐｅ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ” （２８） ．
Ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｓｅａｒｃｈｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｓｉｎｇｌｅ ａｕｔｈｏｒｉｔａｔｉｖｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｒｕｔｈ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ
ｇｏａｌｓ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｔｅｘｔｓ， ｓｈｅ ｃａｌｌｓ ｆｏｒ ｕｓ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ “ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌ ｔｒｕｔｈｆｕｌｎｅｓｓ，” ｗｈｉｃｈ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｌｉｓｔｅｎｉｎｇ ｔｏ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｖｏｉｃｅｓ—ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ
ａｒｔｉｓｔｉｃ， ｔｈｅ ｅｘｅｇｅｔｉｃａｌ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ． Ｅａｃｈ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｗｉｎｄｏｗ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｐａｓｔ ａｎｄ ｐｏｓｓｅｓｓｅｓ ｕｎｉｑｕｅ ｂａｒｒｉｅｒｓ ｔｏ ｅｎｔｒｙ （ ｔｅｍｐｏｒａｌ， ｍｏｎｅｔａｒｙ， ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ， ｅｄｕｃａ



Ｍａｎｇａ ａｓ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｍｅｄｉｕｍ： Ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕｓ Ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｏｆ
ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ ／ Ｍａｒｋ Ｄｅｎｎｉｓ ２７　　　

ｔｉｏｎａｌ）， ｃａｐａｃｉｔｉｅｓ ｆｏｒ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｎｇ， ａｎｄ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｆｏｒ ｖｅｒｉｆｙｉｎｇ ｃｌａｉｍｓ ａｎｄ ｃｏｎｃｌｕ
ｓｉｏｎｓ．

Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈｅ Ｓｈōｔｏｋｕ ｍａｎｇａ， ｂｅｉｎｇ ｓｉｍｐｌｅ， ｃｈｅａｐ， ａｎｄ ｄｉｓｐｏｓａｂｌｅ， ｋｅｅｐ
ｂａｒｒｉｅｒｓ ｔｏ ｅｎｔｒｙ ｌｏｗ ｂｕｔ ｈａｖｅ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ ｄｉｓｐｅｒｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｉｓ ｈｉｇｈ． Ａｎｄ ｕｎｌｉｋｅ ｔｈｅ
ｗｏｒｋ ｏｆ Ｈａｎａｙａｍａ Ｓｈｉｎｓｈō， Ｔｓｕｄａ Ｓōｋｉｃｈｉ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｅｘａｍｉｎｅｄ ｂｅｌｏｗ，
ｔｈｅ ｍａｎｇａ ｃａｎ ｂｅ ｒｅａｄ， ｏｒ “ｃｏｎｓｕｍｅｄ，” ｑｕｉｃｋｌｙ， ａｎｄ ｏｆｆｅｒ ｎｏ ｒｅｌｉａｂｌｅ ｍｅａｎｓ ｔｏ ｖｅｒ
ｉｆｙ ｔｈｅｉｒ ｃｌａｉｍｓ ｎｏｒ ａ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ ｃｈａｌｌｅｎｇｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ． １

Ｔｈｅｓｅ ｍａｎｇａ ｏｍｉｔ ｃｉｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｓｏｕｒｃｅ ｍａｔｅｒｉａｌｓ， ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｐｈｒａｓｅ “ ｉｔ ｉｓ
ｓａｉｄ，” ｂｕｔ ｆａｉｌｉｎｇ ｔｏ ｔｅｌｌ ｔｈｅｉｒ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｂｙ ｗｈｏｍ ｉｔ ｗａｓ ｓａｉｄ ａｎｄ ｉｎ ｗｈａｔ ｃｏｎｔｅｘｔ． Ａｎｄ
ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｍａｎｇａ ｏｆｔｅｎ ｔｅｌｌ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｉｎ ａ ｓｔｒａｉｇｈｔｆｏｒｗａｒｄ， ｇｒａｐｈｉｃ ｆｏｒｍａｔ
ｔｈａｔ ｃｌｅａｒｌｙ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｈａｓ ｅｎｔｅｒｅｄ ａ ｗｏｒｌｄ ｃｒｅａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ，
ｔｈｅｙ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｉｎｃｌｕｄｅ ｉｍａｇｅｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｓｐａｃｅ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｒｙ
ｒｅａｌｍ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｎｇａ， ｏｆｔｅｎ ｂｙ ｉｎｔｅｒｃｕｔｔｉｎｇ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ｏｆ ｍａｔｅｒｉａｌ ｏｂｊｅｃｔｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ
ｗｉｔｈ Ｓｈōｔｏｋｕ （ ｔｅｍｐｌｅｓ， ａｒｔｗｏｒｋ， ｏｒ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔｓ）， ｏｒ ｂｙ ｏｆｆｅｒｉｎｇ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｄａｔｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｔｅｘｔｓ．

Ａｓ ｓｕｃｈ， ｔｈｅ ｍａｎｇａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｍｅｄｉｕｍ ｆｏｒ ｐｅｒｐｅｔｕａｔｉｎｇ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｎａｒ
ｒａｔｉｖｅｓ ａｎｄ ｆｏｒ ｔｒａｎｓｍｉｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ’ ｖａｌｕｅ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ
ｄｉｓｐｅｒｓｉｏｎ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｃａｐａｃｉｔｙ ｔｏ ｅｘｐｒｅｓｓ， ｉｎ ｊｕｓｔ ａ ｆｅｗ ｆｒａｍｅｓ， ｔｈｅ ｋｅｙ
ｍａｒｋｅｒｓ ｃｉｔｅｄ ｂｙ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｔｏ ｊｕｓｔｉｆｙ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ’ ｃａｎｏｎｉｃａｌ ｓｔａｔｕｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈｅ
Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ａｒｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｎｇａ ａｓ ｔｈｅ ｏｌｄｅｓｔ ｅｘｔａｎｔ ｗｒｉｔｔｅｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｗｏｒｋｓ
ｂｙ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｕｔｈｏｒ， ｗｈｉｃｈ ｗｅｒｅ ｃｒｕｃｉａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｉｎｇ ｏｆ ａ ｕｎｉｑｕｅｌｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｆｏｒｍ
ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． Ａｎｏｔｈｅｒ ｋｅｙ ｍａｒｋｅｒ ｏｆ ｖａｌｕｅ ｗｅ ｆｉｎｄ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ａｃｃｏｒｄｅｄ ｔｈｅ
ｔｅｘｔｓ’ ｅｒｕｄｉｔｉｏｎ ｂｙ Ｈｙｅｊａ， ｗｈｏ ｉｓ ｓｈｏｗｎ ｐｒａｉｓｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ａｎｄ， ｉｎ ｓｏｍｅ ｍａｎｇａ， ｔａｋ
ｉｎｇ ｔｈｅｍ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ ｐｅｎｉｎｓｕｌａ ａｓ ｐｒｏｏｆ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｓｃｅｎｔ
Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅｓｅ ｓｃｅｎｅｓ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｎｄ Ｈｙｅｊａ ｃｏｎｄｅｎｓｅ ａ
ｌｏｎｇ ａｎｄ ｃｏｍｐｌｅｘ ｐａｔｔｅｒｎ ｆｏｕｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｒａｎｓｍｉｓｓｉｏｎ， ａｐｐｒｅｎ
ｔｉｃｅｓｈｉｐ， ａｎｄ ｍａｓｔｅｒｙ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｗｅ ｌｏｏｋ ｔｏ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈｅｒｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｃｈｉｎａ， Ｋｏｒｅａ，
Ｊａｐａｎ， ａｎｄ Ｔｉｂｅｔ， ｏｒ ｔｈｅ ｓｏｕｔｈｅｒｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｒｉ Ｌａｎｋａ， Ｂｕｒｍａ， ａｎｄ Ｔｈａｉｌａｎｄ．
Ｓｈōｔｏｋｕ Ｍａｎｇａ ａｎｄ Ｅａｒｌｙ Ａｃｃｏｕｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ
Ｔｈｅ Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉ， ｃｏｍｐｉｌｅｄ ｉｎ ７２０， ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｋｅｙ ｅａｒｌｙ ｔｅｘｔｓ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ Ｓｈōｔｏｋｕｓ
Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ａｎｄ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｓｏｕｒｃｅ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｓｈōｔｏｋｕ ｍａｎｇａ．
Ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ ａｎｄ ｍｏｄｅｌｅｄ ｏｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｄｙｎａｓｔｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ， ｔｈｅ Ｎｉ
ｈｏｎ ｓｈｏｋｉ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｌｅｇｉｔｉｍｉｚｅ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｒｏｙａｌ ｈｏｕｓｅ ｂｙ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ ａｎ ｕｎｂｒｏｋｅｎ ｌｉｎｅ
ａｇｅ ｏｆ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｓ ｔｈａｔ ｂｅｇｉｎｓ ｗｉｔｈ Ａｍａｔｅｒａｓｕ， ｔｈｅ Ｓｕｎ Ｇｏｄｄｅｓｓ， ａｎｄ ｔｒａｃｉｎｇ ｉｔ
ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｌｉｎｅ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｓ， ｌｅａｄｉｎｇ ｔｏ Ｅｍｐｒｅｓｓ Ｓｕｉｋｏ（５５４ － ６２８）， Ｓｈōｔｏｋｕｓ
ａｕｎｔ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｄｅｐｉｃｔｓ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｓ ａｎ ａｄｒｏｉｔ ｐｏｌｉｔｉｃｉａｎ ｗｈｏ， ａｆｔｅｒ ｂｅｉｎｇ ａｐｐｏｉｎｔｅｄ ｒｅ
ｇｅｎｔ ｂｙ ｈｉｓ ａｕｎｔ ｉｎ ５９３， ｐｌａｙｅｄ ａ ｋｅｙ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ． Ｈｅ ｉｓ ｃｒｅｄｉｔｅｄ ｗｉｔｈ
ｃｏｍｐｏｓｉｎｇ ｔｈｅ Ｓｅｖｅｎｔｅｅｎ Ａｒｔｉｃｌｅ Ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｗｏ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｅｘｔｓ， ｔｈｅ Ｔｅｎｎōｋｉ ａｎｄ
ｔｈｅ Ｋｏｋｋｉ， ａｎｄ ｗｉｔｈ ｐｒｏｍｏｔｉｎｇ ｄｉｐｌｏｍａｔｉｃ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｃｏｎｔａｃｔｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔ．

Ｓｈōｔｏｋｕ ｉｓ ａｌｓｏ ｃｒｅｄｉｔｅｄ ｗｉｔｈ ｐｒｏｍｏｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｆａｉｔｈ ｔｈａｔ ｈａｄ ｏｎｌｙ ｒｅｃｅｎｔｌｙ
ａｒｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ ｐｅｎｉｎｓｕｌａ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｉｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ａｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａ ｇｅｎ
ｅｒｏｕｓ ｐａｔｒｏｎ ａｎｄ ｄｅｖｏｕｔ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｅｉｇｎ ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｐｏｓｓｅｓｓｅｄ ｏｆ ａ
ｋｅｅｎ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔ ｔｈａｔ ｑｕｉｃｋｌｙ ｇｒａｓｐｅｄ ｔｈｅ ｄｏｃｔｒｉｎｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ ｆａｉｔｈ． Ｈｉｓ ｓｔｕｄｙ ｕｎｄｅｒ



２８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｈｙｅｊａｓ ｔｕｔｅｌａｇｅ ｌｅｄ ｔｏ ｌｅｃｔｕｒｅｓ ａｔ ｃｏｕｒｔ ｂｅｆｏｒｅ Ｅｍｐｒｅｓｓ Ｓｕｉｋｏ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｎｏｔａｂｌｅｓ ｏｎ
ｔｈｅ Ｓｒīｍāｌāｓūｔｒａ ａｎｄ Ｌｏｔｕｓｓūｔｒａ， ａｎｄ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｓūｔｒａ
ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ ｔｈａｔ ｍａｋｅ ｕｐ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ．

Ｔｈｅ Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ， ｗｈｉｃｈ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｔａｔｅ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｔｈａｔ Ｓｈōｔｏｋｕ ｃｏｍｐｏｓｅｄ
ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ， ｉｓ ｅｌａｂｏｒａｔｅｄ ｉｎ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｔｅｘｔｓ， ｓｏｍｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｐｒｏｖｉｄｅ ｇｒｅａｔｅｒ
ｄｅｔａｉｌ ｏｎ ｈｉｓ ｌｅｃｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｃｏｎｎｅｃｔ ｔｈｅｍ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ． Ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔｓ ｉｎｃｌｕｄｅ ｔｈｅ
Ｊōｇū Ｓｈōｔｏｋｕ ｈōō ｔｅｉｓｅｔｓｕ， ａ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｗｈｏｓｅ ａｕｔｈｏｒ ａｎｄ ｄａｔｅｓ ｏｆ ｃｏｍ
ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｒｅ ｕｎｋｎｏｗｎ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｔ ｉｓ ｒｏｕｇｈｌｙ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｎｅｏｕｓ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉ． Ｌｉｋｅ ｔｈｅ Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉ， ｔｈｅ Ｔｅｉｓｅｔｓｕ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｓｔｕｄｉｅｓ ｗｉｔｈ
Ｈｙｅｊａ ａｎｄ ｈｉｓ ｒａｐｉｄ ｍａｓｔｅｒｙ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅａｃｈｉｎｇｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｎｏｔｅｓ ｈｉｓ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ Ｈｏｋｋｅｇｉｓｈｏ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ， ａｎｄ “ｏｔｈｅｒ ｔｅｘｔｓ，” ａ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ａｓ
ｓｕｍｅｄ ｂｙ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｔｏ ｐｏｉｎｔ ｔｏ ｔｈｅ Ｓｈōｍａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ａｎｄ ｔｈｅ Ｙｕｉｍａｇｙōｇｉｓｈｏ， ｔｈｅ ｏｔｈ
ｅｒ ｔｗｏ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｔｅｘｔｓ． ２

Ｍａｎｇａ Ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ Ｓｈōｔｏｋｕ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ Ｈｉｓｔｏｒｙ
Ｔｈｅ Ｓｈōｔｏｋｕ ｍａｎｇａ ｒｅｐｅａｔ ｋｅｙ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｅａｒｌｙ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｗｈｅｔｈｅｒ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ
Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｐｌａｃｅ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｈｉｓｔｏｒｙ ｍｏｒｅ ｂｒｏａｄｌｙ ｏｒ ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｏｎ ｈｉｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ． ３ Ａｓ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｔｏ ｍｙ ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕ ｍａｎｇａ， Ｉ ｗａｓ ｉｎｔｒｏ
ｄｕｃｅｄ ｔｏ ｔｈｉｓ ｇｅｎｒｅ ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕ ｏｖｅｒ ｔｗｅｎｔｙ ｙｅａｒｓ ａｇｏ ｗｈｅｎ Ｉ ｂｅｇａｎ
ｓｔｕｄｙｉｎｇ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｉｎ Ｔｏｋｙｏ ｉｎ １９８７． Ｉ ｐｕｒｃｈａｓｅｄ ａ ｆｅｗ ｍａｎｇａ ｏｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ
ｓｏｏｎ ａｆｔｅｒ ｓｔａｒｔｉｎｇ ｉｎｔｅｎｓｉｖｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｃｌａｓｓｅｓ ａｆｔｅｒ ｆｒｉｅｎｄｓ ｈａｄ ｒｅｃｏｍｍｅｎｄｅｄ ｔｈｅｍ ａｓ ａ
ｇｏｏｄ ｗａｙ ｔｏ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｒｅａｄｉｎｇ ｗｈｉｌｅ ｌｅａｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｂａｓｉｃｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ， ｗｈｉｃｈ
ｗｏｕｌｄ ｌａｔｅｒ ｂｅｃｏｍｅ ｍｙ ａｒｅａ ｏｆ ａｃａｄｅｍｉｃ ｓｐｅｃｉａｌｉｚａｔｉｏｎ． Ｗｉｔｈｉｎ ａ ｙｅａｒ ｏｒ ｓｏ， Ｉ ｗａｓ
ａｂｌｅ ｔｏ ｍａｋｅ ｓｏｍｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｍａｎｇａ ａｄｄｒｅｓｓｉｎｇ ｖａｒｉｅｄ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄ
ｄｈｉｓｔ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ａｐｐｅａｌ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ Ｉ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｔｈｉｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｈｅｒｅ， ｉｓ
ｔｈａｔ ｍａｎｇａ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｏｆｆｅｒ ａ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｄｒａｗｉｎｇｓ ａｎｄ ｓｉｍｐｌｅ ｔｅｘｔ， ｏｆｔｅｎ ａｃｃｏｍｐａ
ｎｉｅｄ ｂｙ ｄｉａｃｒｉｔｉｃ ｍａｒｋｉｎｇｓ ｃａｌｌｅｄ ｆｕｒｉｇａｎａ， ｗｈｉｃｈ ｇｉｖｅ ｔｈｅ ｐｒｏｎｕｎｃｉａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ
ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ｓｏ ａｒｅ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｈｅｌｐｆｕｌ ｆｏｒ ｔｈｏｓｅ ｌｅａｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ—ｗｈｅｔｈｅｒ ａ ｃｈｉｌｄ
ｏｒ ａ ｎｏｎｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒ． Ａｓ Ｉ ｗｒｏｔｅ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ， Ｉ ｌｏｏｋｅｄ ａｇａｉｎ ａｔ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｍａｎｇａ Ｉ
ｓｔｉｌｌ ｈａｖｅ ｆｒｏｍ ｔｈａｔ ｐｅｒｉｏｄ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｎｏｗ ｄｏｇｅａｒｅｄ， ｍｕｓｔｙ， ａｎｄ ｆａｌｌｉｎｇ ａｐａｒｔ， ｅａｃｈ
ｃｏｖｅｒｅｄ ｗｉｔｈ ｍｙ ｓｃｒｉｂｂｌｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔｓ ｏｆ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｂａｓｉｃ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ ｗｏｒｄｓ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ， Ｉｔō Ｍａｋｏｔｏｓ Ｈａｎｎｙａ Ｓｈｉｎｇｙō ｆｏｒ Ｂｅｇｉｎｎｅｒｓ， ｏｆｆｅｒｓ ａｎ
ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｈｅａｒｔ Ｓūｔｒａ， ａ ｓｈｏｒｔ ｂｕｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｓūｔｒａ ｉｎ Ｚｅｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． Ｌｉｋｅ ｈｅ
ｄｏｅｓ ｉｎ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｍａｎｇａ ｔｈａｔ ｔｏｕｃｈ ｏｎ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｈｉｓｔｏｒｙ， Ｐｒｉｎｃｅ
Ｓｈōｔｏｋｕ ａｐｐｅａｒｓ ａｓ ｆａｔｈｅｒ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｍａｎｇａ， ｈｅ ｉｓ ｄｒａｗｎ ｏｎ ａ
ｔｉｍｅｌｉｎｅ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｍａｊｏｒ ｅｖｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ａｎ ｉｍ
ａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｕｄｄｈａ ｉｎ ｒｅｐｏｓｅ ｊｕｓｔ ｂｅｆｏｒｅ ｄｙｉｎｇ， ａ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｃｒｏｓｓ， ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｂｙ
Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｉｍａｇｅ ｉｎ ６０７， ｔｈｅ ｙｅａｒ ｏｆ Ｈōｒｙūｊｉｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｉｍａｇｅ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕ ｗａｓ
ｍｙ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ Ｉ ｗｏｕｌｄ ｌａｔｅｒ ｓｔｕｄｙ ｆｏｒ ｍｙ ｄｉｓｓｅｒｔａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ
Ｓｔｕｄｉｅｓ ｐｒｏｇｒａｍ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｗｉｓｃｏｎｓｉｎ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｉｓ ｍａｎｇａ ｏｎ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｓūｔｒａ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍｅｎｔｉｏｎ Ｓｈōｔｏｋｕｓ
ｌｅｃｔｕｒｅｓ ｏｒ ｔｅｘｔｓ， ｗｅ ｃａｎ ｆｉｎｄ ｓｕｃｈ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｍａｎｇａ ｔｈａｔ ａｄｄｒｅｓｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ
Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｍａｎｇａ Ｉ ｈａｖｅ ｋｅｐｔ ｉｓ ｔｉｔｌｅｄ Ｎｉｈｏｎ ｎｏ
Ｂｕｋｋｙō （Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ）， ｗｈｉｃｈ ｄｅｖｏｔｅｓ ｆｉｖｅ ｏｕｔ ｏｆ ｓｏｍｅ ｏｎｅ ｈｕｎｄｒｅｄ ｓｅｖｅｎｔｙ



Ｍａｎｇａ ａｓ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｍｅｄｉｕｍ： Ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕｓ Ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｏｆ
ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ ／ Ｍａｒｋ Ｄｅｎｎｉｓ ２９　　　

ｆｉｖｅ ｐａｇｅｓ ｔｏ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｐｒｅａｄ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｆｒａｍｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｓｅｃｔｉｏｎ
ｓｈｏｗｓ Ｓｈōｔｏｋｕ ｐｌａｙｉｎｇ ｃｈｅｓｓ ａｇａｉｎｓｔ ａｎ ｕｎｓｅｅｎ ｏｐｐｏｎｅｎｔ， ｗｈｉｌｅ ａ ｍｉｎｉａｔｕｒｅ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ
Ｅｍｐｒｅｓｓ Ｓｕｉｋｏ ｓｉｔｓ ａｔｏｐ ｈｉｓ ｓｈｏｕｌｄｅｒ， ｉｎｔｉｍａｔｉｎｇ ｔｏ ｈｉｍ： “Ｂｙ ｌｅａｖｉｎｇ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｔｏ
ｙｏｕ ［ａｓ ｒｅｇｅｎｔ］， Ｉ ａｍ ａｔ ｐｅａｃｅ” （Ｕｍｅｈａｒａ ３４） ． Ｓｈōｔｏｋｕ ｔｈｉｎｋｓ ｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ： “ Ｉ ｗｉｌｌ
ｒｕｌｅ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｗｉｔｈ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ａｓ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ． Ｎｏｗ， ｗｈａｔｓ ｍｙ ｎｅｘｔ ｍｏｖｅ？”
（３４） ． Ｔｈｉｓ ｓｅｃｔｉｏｎ ａｌｓｏ ｒｅｃｏｕｎｔｓ ｏｔｈｅｒ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ ｅｖｅｎｔｓ ｆｒｏｍ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｌｉｆｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ
ｔｈｅｓｅ ｅａｒｌｙ ｓｏｕｒｃｅｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｈｉｓ ａｌｌｅｇｅｄ ｄｅａｔｈｂｅｄ ｕｔｔｅｒａｎｃｅ： “Ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｉｌｌｕｓｏｒｙ，
ｏｎｌｙ ｔｈｅ Ｂｕｄｄｈａ ｉｓ ｒｅａｌ． ” Ｔｈｉｓ ｍａｎｇａ ａｌｓｏ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｓｉｘ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｆａｃｅ，
ｅａｃｈ ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄ ｂｙ ａ ｂｒｉｅｆ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ： Ｓｈōｔｏｋｕｔｈｅｓｃｈｏｌａｒ， ｐｏｌｉｔｉｃｉａｎ， ｐｈｉｌｏｓｏ
ｐｈｅｒ， ａｎｄ ｓｏ ｏｎ． Ｂｅｎｅａｔｈ ｔｈｅｓｅ ｓｉｘ ｆａｃｅｓ ｉｓ ｗｒｉｔｔｅｎ “ Ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄ
ｄｈｉｓｍ． ” Ａｎｄ ｎｅｘｔ ｔｏ Ｓｈōｔｏｋｕｔｈｅｓｃｈｏｌａｒ ｗｅ ｆｉｎｄ ｔｈｒｅｅ ｈａｎｄｄｒａｗｎ ｓｃｒｏｌｌｓ ｌａｂｅｌｅｄ
“Ｈｏｋｋｅｋｙō，” “Ｙｕｉｍａｇｙō，” ａｎｄ “ Ｓｈōｍａｎｇｙō”—ｔｈｅ ｔｉｔｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｓūｔｒａｓ ｔｈａｔ
ｓｅｒｖｅ ａｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｖｅ ｏｂｊｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ． Ｊｕｓｔ ｂｅｌｏｗ ｔｈｏｓｅ ｓｃｒｏｌｌｓ ｉｓ ａ
ｓｐｅｅｃｈ ｂｕｂｂｌｅ ａｔｔａｃｈｅｄ ｔｏ Ｓｈōｔｏｋｕｔｈｅｓｃｈｏｌａｒ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｓｉｍｐｌｙ ａｓｓｅｒｔｓ， “ Ｉ ｗｒｏｔｅ
ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ” （３７） ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｓｅｃｔｉｏｎ ｓｔａｔｅｓ ｔｈａｔ Ｓｈōｔｏｋｕ “ｈａｓ ｂｅｅｎ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｏ” ｈａｖｅ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｔｈｅ
Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ， ｂｕｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍｅｎｔｉｏｎ ａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｈｅａｔｅｄ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｄｅｂａｔｅｓ
ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ’ ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｔｈａｔ ａｒｅ ｔａｋｅｎ ｕｐ ｂｅｌｏｗ． Ａｎｄ ａｓ ｉｓ ｔｒｕｅ ｏｆ ｍａｎｇａ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ
ｓｏｌｅｌｙ ｔｏ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｌｉｆｅ， Ｎｉｈｏｎ ｎｏ Ｂｕｋｋｙō ｃｏｎｔａｉｎｓ ｓｈｏｒｔ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｍｏｒｅ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔ
ｅｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｈａｔ ｇｉｖｅ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｔｈｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｍｏｖｉｎｇ ｂａｃｋ ａｎｄ ｆｏｒｔｈ ｂｅｔｗｅｅｎ ｉｎ
ｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｒｅｇｉｓｔｅｒｓ， ｏｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｔｅｍｐｏｒａｌ ａｎｄ ｓｐａｔｉａｌ ｌｅｎｓｅｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｏｎｅ
ｐａｓｓａｇｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙｌｉｎｅ ｓｔａｔｅｓ Ｓｈōｔｏｋｕ ｌｅｃｔｕｒｅｄ ｏｎ ｔｈｅ
ＳＳｒīｍāｌā ａｎｄ ｔｈｅ Ｌｏｔｕｓｓūｔｒａｓ ｆｏｒ Ｅｍｐｒｅｓｓ Ｓｕｉｋｏ， ａｎｄ ｔｈａｔ “ ｉｔ ｉｓ ｓａｉｄ”—ａｌｔｈｏｕｇｈ
ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｒｅｍａｉｎｓ ｕｎｓｔａｔｅｄ—ｔｈａｔ Ｓｈōｔｏｋｕ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｔｅｘｔｓ ｔｈａｔ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅ ｔｈｅ
Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ． Ｔｈｉｓ ｐａｓｓａｇｅ ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ ｂｙ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｓ ａ ｄｅｅｐｌｙ ｄｅｖｏｔｅｄ
ｓｃｈｏｌａｒ． Ａｎｏｔｈｅｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｓ ａ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｏｆ ａ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ ｐｉｃｔｏｒｉａｌ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ
ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｓ ｈｅ ｌｅｃｔｕｒｅｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｓｒīｍāｌāｓūｔｒａ， ｔｈｅｒｅｂｙ ｏｆｆｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ａ
ｍｉｘ ｏｆ ｔｉｍｅ ｐｅｒｉｏｄｓ ａｎｄ ｍｅｄｉａ ｔｙｐｅｓ ｔｈａｔ ｉｎｃｌｕｄｅ ｔｅｘｔ ａｎｄ ｈａｎｄｄｒａｗｎ ｉｍａｇｅｓ ｉｎｔｅｒｃｕｔ
ｗｉｔｈ ａ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ ｒｅｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ—ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， ａ ｍｏｄｅｒｎ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｏｆ ａ ｍｅｄｉｅｖａｌ
ｐａｉｎｔｉｎｇ ｏｆ ａ ｓｃｅｎｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｅｖｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ．
Ｍａｎｇａ Ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ｔｏ Ｓｈōｔｏｋｕ
Ｍａｎｇａ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ｔｏ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｌｉｆｅ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｏｆｆｅｒ ｍｏｒｅ ｄｅｔａｉｌｅｄ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｏｆ ｈｉｓ Ｂｕｄ
ｄｈｉｓｔ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｓｏ ｄｒａｗ ｍｏｒｅ ｈｅａｖｉｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉ
ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｅａｒｌｙ ｔｅｘｔｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｓｈōｔｏｋｕ Ｔａｉｓｈｉ： Ｎｉｈｏｎ ｂｕｋｋｙō ｎｏ ｓｏ （ Ｐｒｉｎｃｅ
Ｓｈōｔｏｋｕ： Ｔｈｅ Ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ） ｉｓ ｄｉｖｉｄｅｄ ｉｎｔｏ ｆｉｖｅ ｃｈａｐｔｅｒｓ ｔｈａｔ ｔａｋｅ
ｕｐ ｍａｊｏｒ ｅｖｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｓｔｕｄｙ， ｐｒａｃｔｉｃｅ， ａｎｄ ｐａｔｒｏｎａｇｅ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． Ｏｎｅ ｃｈａｐｔｅｒ
ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｈｉｓ ｒｅｖｅｒｅｎｃｅ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｔｈｒｅｅ Ｊｅｗｅｌｓ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ， ｗｈｉｌｅ ａｎｏｔｈｅｒ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ
ｔｈｅ ＯｎｅＶｅｈｉｃｌｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｍａｈāｙāｎａ ， ａ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｒīｍāｌāｓūｔｒａ． Ｉ ｈａｖｅ
ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｂｅｌｏｗ ｔｗｏ ｐａｓｓａｇｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｃｈａｐｔｅｒ ｔｈａｔ ａｒｅ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｔｅｎｐａｇｅ ｓｅ
ｑｕｅｎｃｅ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｌｅｃｔｕｒｅｓ ａｔ ｃｏｕｒｔ ｏｎ ｔｈｅ Ｓｒīｍāｌāｓūｔｒａ ａｎｄ Ｌｏｔｕｓｓūｔｒａ．
Ｔｈｉｓ ｐａｓｓａｇｅ ｉｓ ｎｏｔｅｗｏｒｔｈｙ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ Ｈｙｅｊａ ｉｓ ａｂｓｅｎｔ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ
ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｅｘａｍｐｌｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍａｎｇａ Ｉ ｅｘａｍｉｎｅｄ ｔｈａｔ ｏｆｆｅｒｓ ｅｖｅｎ ｍｏｄｅｓｔ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｎ
ｔｈｅ ｉｄｅａｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｅｉｔｈｅｒ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｌｅｃｔｕｒｅｓ ｏｒ ｔｅｘｔｓ． Ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｔｈｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｓｉｍｐｌｙ



３０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｒｅｐｅａｔｓ ｂａｓｉｃ ｉｄｅａｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐａｒａｂｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｌｏｔｕｓｓūｔｒａ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ
ｂｙ ａｆｆｉｒｍｉｎｇ ｔｈｅ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉ ａｎｄ ｔｈｅ Ｔｅｉｓｅｔｓｕ ａｎｄ ｔｈａｔ ａｒｅ
ｒｅｐｅａｔｅｄ ｉｎ ａｌｌ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｍａｎｇａ ｅｘａｍｉｎｅｄ ｂｅｌｏｗ： ｔｈａｔ ｉｓ， Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｌｅｃｔｕｒｅｓ ａｔ ｃｏｕｒｔ
ａｎｄ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ａｒｅ ｃｒｕｃｉａｌ ｅｖｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｉｎｇ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ
Ｂｕｄｄｈｉｓｍ．

Ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｅｘｃｅｒｐｔｓ ａｒｅ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ ａ ｓｅｃｔｉｏｎ ｔｉｔｌｅｄ “Ｌｅｃｔｕｒｅｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｓūｔｒａｓ” （Ｓａ
ｃｈｉｙａ， ９０ － ９９） ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ ｒｅａｄｓ：

Ｎａｒｒａｔｏｒ： Ｐｒｉｎｃｅ ［ Ｓｈōｔｏｋｕ］， ｄｅｓｐｉｔｅ ｂｅｉｎｇ ｂｕｓｙ ［ｗｉｔｈ ｈｉｓ ａｄｍｉｎｉｓｔｒａｔｉｖｅ ｄｕ
ｔｉｅｓ］， ｌｅｃｔｕｒｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｓūｔｒａｓ ｂｅｆｏｒｅ Ｅｍｐｒｅｓｓ Ｓｕｉｋｏ， ｈｉｇｈ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｏｆｆｉｃｉａｌｓ， ａｎｄ
ｃｏｕｒｔ ｌａｄｉｅｓ．

Ｓｈōｔｏｋｕ： Ｓｈōｍａｎ （Ｓａｎｓｋｒｉｔ， Ｓｒīｍāｌā） ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈōｍａｎｇｙō （ Ｓａｎｓｋｒｉｔ， Ｓｒīｍāｌā
ｓūｔｒａ） ｉｓ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ ａ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｆｒｏｍ Ｋｕ？ ａｌａ ［ ｉｎ Ｉｎｄｉａ］ ｗｈｏ ｍａｒｒｉｅｄ ［ ａ ｐｒｉｎｃｅ］
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｏｆ Ａｙｏｄｈｙａ． Ｔｈｅ ｓūｔｒａ ［ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ］ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ａ
ｐａｔｈ ｔｏ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ［ ｔｈａｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｏｐｅｎ ｔｏ］ ｗｏｍｅｎ．

Ｅｍｐｒｅｓｓ Ｓｕｉｋｏ： Ａｎｄ ｓｏ ｉｔ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｅｖｅｎ ｔｈｏｓｅ ｐｏｓｓｅｓｓｉｎｇ ａ ｗｏｍａｎｓ ｂｏｄｙ， ｅｖｅｎ
ａ ｑｕｅｅｎ ［ ｌｉｋｅ ｍｅ］ ｗｈｏ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅｎｏｕｎｃｅ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｃａｎ ｂｅｃｏｍｅ ａ Ｂｕｄｄｈａ？

Ｓｈōｔｏｋｕ： Ｉｔ ｄｏｅｓ．
Ｓｈōｔｏｋｕ： Ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｕｄｄｈａｓ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｉｓ ｔｈａｔ ａｌｌ ｈｕｍａｎｓ ａｒｅ ｅｑｕａｌ．

Ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａｔｅ ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｎｅ ｗａｓ ａ ｍａｎ ｏｒ ｗｏｍａｎ， ａ ｍｏｎｋ ｏｒ ｌａｙｐｅｒｓｏｎ．
Ｎａｒｒａｔｏｒ： Ｏｎ ａｎｏｔｈｅｒ ｏｃｃａｓｉｏｎ， Ｐｒｉｎｃｅ ［Ｓｈōｔｏｋｕ］ ｌｅｃｔｕｒｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ［Ｌｏｔｕｓ］ ｓūｔｒａ

ａｔ Ｏｋａｍｏｔｏ Ｐａｌａｃｅ， ｈｉｓ ［ｐｒｉｍａｒｙ］ ｒｅｓｉｄｅｎｃｅ．
Ｍａｎ ｉｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ： Ｔｈｏｓｅ ｔａｌｋｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｓｈōｍａｎｇｙō ｗｅｒｅ ｉｎｃｒｅｄｉｂｌｅ， ａｎｄ ｉｔ ｌｏｏｋｓ ａｓ

ｉｆ ｔｈｅｓｅ ［ｏｎ ｔｈｅ Ｌｏｔｕｓｓūｔｒａ］ ｗｉｌｌ ｂｅ ｅｑｕａｌｌｙ ｃａｐｔｉｖａｔｉｎｇ．
Ｓｅｃｏｎｄ ｍａｎ ｉｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ： Ｉ’ｍ ｒｅａｌｌｙ ｌｏｏｋｉｎｇ ｆｏｒｗａｒｄ ｔｏ ｔｈｅｍ． Ｔｈｅ Ｐｒｉｎｃｅｓ ｌｅｃ

ｔｕｒｅｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｓｈōｍａｎｇｙō ｗｅｒｅ ｖｅｒｙ ｅａｓｙ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ， ａｎｄ， ［ｈａｖｉｎｇ ｈｅａｒｄ ｔｈｅｍ］， Ｉ
ｆｅｌｔ ａｓ ｉｆ Ｉ ｍｏｖｅｄ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｔｅａｃｈｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｕｄｄｈａ．

Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ ｒｅａｄｓ：
Ｓｈōｔｏｋｕ： Ｔｈｅ ｓūｔｒａ ｋｎｏｗｎ ａｓ Ｈｏｋｋｅｋｙō （Ｓａｎｓｋｒｉｔ， Ｌｏｔｕｓｓūｔｒａ）， ｗｈｉｃｈ ｃｏｎｔａｉｎｓ

ｔｈｅ Ｂｕｄｄｈａｓ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｔｅａｃｈｉｎｇｓ， ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｓｅｖｅｎ ｐａｒａｂｌｅｓ， ｏｎｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ
ｏｆ ｔｈｅ ｂｕｒｎｉｎｇ ｈｏｕｓｅ． Ｉｔ ｔｅｌｌｓ ｏｆ ａ ｗｅａｌｔｈｙ ｍａｎ ｗｈｏｓｅ ｈｏｕｓｅ ｇｏｅｓ ｕｐ ｉｎ ｆｌａｍｅ ｗｈｉｌｅ ａ
ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｒｅ ｐｌａｙｉｎｇ ｉｎｓｉｄｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｒｅ ｅｎｔｒａｎｃｅｄ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｇａｍｅｓ
ａｎｄ ｄｏｎｔ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈｅ ｆｉｒｅ． Ｎｏ ｍａｔｔｅｒ ｈｏｗ ｍａｎｙ ｔｉｍｅｓ ［ ｔｈｅ ｗｅａｌｔｈｙ ｍａｎ ｐｌｅａｄｓ］ ｆｏｒ
ｔｈｅｍ ｔｏ ｒｕｎ， ｔｈｅｙ ｄｏｎｔ ｈｅａｒ ｈｉｍ． Ｓｏ ｈｅ ｌｉｎｅｓ ｕｐ ｃａｒｔｓ ｐｕｌｌｅｄ ｂｙ ａ ｓｈｅｅｐ， ａ ｄｅｅｒ，
ａｎｄ ａ ｃｏｗ， ａｎｄ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｔｈａｔ ｈｅ’ ｌｌ ｇｉｖｅ ｔｈｅｍ ｔｏ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｃｏｍｅ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｈｏｕｓｅ． Ｈｅａｒｉｎｇ ｔｈｉｓ， ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｃｏｍｅ ｒｕｎｎｉｎｇ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｗｉｔｈ ｅｘｃｉｔｅｍｅｎｔ．
Ｐｌｅａｓｅｄ， ｔｈｅ ｗｅａｌｔｈｙ ｍａｎ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｌａｔｅｒ ｈｅ’ ｌｌ ｇｉｖｅ ｔｈｅｍ ａｎ ｅｖｅｎ ｂｅｔｔｅｒ ｃａｒｔ． Ｓｏ ｔｈｅ
ｗｅａｌｔｈｙ ｍａｎ ｓｐａｒｅｄ ｎｏ ｅｘｐｅｎｓｅ ａｎｄ ｂｕｉｌｔ ａ ｍａｇｎｉｆｉｃｅｎｔ ｃａｒｔ ｐｕｌｌｅｄ ｂｙ ｇｒｅａｔ ｗｈｉｔｅ
ｃｏｗｓ， ａｎｄ ｇａｖｅ ｉｔ ｔｏ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｍ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ｔｈｅ ｗｅａｌｔｈｙ ｍａｎ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｓａｖｅ ａｌｌ ｏｆ
ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｒａｂｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｕｒｎｉｎｇ ｈｏｕｓｅ， ｔｈｅ ｗｅａｌｔｈｙ ｍａｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ
Ｂｕｄｄｈａ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｒｅ ｓｅｎｔｉｅｎｔ ｂｅｉｎｇｓ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｂｕｒｎｉｎｇ ｈｏｕｓｅ ｐｏｉｎｔｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｗｏｒｌｄ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｌｉｖｅ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｃａｒｔｓ ｐｕｌｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｈｅｅｐ， ｄｅｅｒ， ａｎｄ ｃｏｗｓ ａｒｅ ｍｅａｎｔ
ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ｐｒｏｖｉｓｉｏｎａｌ ｔｅａｃｈｉｎｇｓ ｔｈａｔ ｌｅａｄ ｔｏ ｔｈｅ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ Ｍａｈāｙāｎａ Ｂｕｄ
ｄｈｉｓｍ； ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｒｔ ｐｕｌｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｗｈｉｔｅ ｃｏｗｓ ｔｈａｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ
Ｍａｈāｙāｎａ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ．



Ｍａｎｇａ ａｓ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｍｅｄｉｕｍ： Ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕｓ Ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｏｆ
ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ ／ Ｍａｒｋ Ｄｅｎｎｉｓ ３１　　　

Ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｉｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ： Ｏｈ， Ｉ ｓｅｅ．
Ｓｈōｔｏｋｕ： Ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ｔｈｅ Ｈｏｋｋｅｋｙō ｈａｓ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｓａｖｅ ａｌｌ ｓｅｎｔｉｅｎｔ ｂｅｉｎｇｓ

ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｋｎｏｗｎ ａｓ ｔｈｅ ［ ｔｅｘｔ ｔｈａｔ ｔｅａｃｈｅｓ ｔｈｅ］ ＯｎｅＶｅｈｉｃｌｅ．
Ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｉｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ： Ｉ ｓｅｅ， ａｎｄ ｓｏ ｅｖｅｎ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｌｏｗ ｓｔａｎｄｉｎｇ ｌｉｋｅ ｕｓ ｃａｎ

ｂｅｃｏｍｅ ｂｕｄｄｈａｓ．
Ｏｌｄ ｍａｎ ｉｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ： Ｉ’ｍ ｖｅｒｙ ｇｒａｔｅｆｕｌ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｒｕｌｙ ｔｈｅ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｕｄ

ｄｈａ！
Ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｉｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ： Ｉ’ｖｅ ｍａｄｅ ｕｐ ｍｙ ｍｉｎｄ． Ｆｒｏｍ ｎｏｗ ｏｎ， Ｉ ｔｏｏ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ

ｆａｉｔｈ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｕｄｄｈａ．
Ａｎｏｔｈｅｒ ｍａｎ ｉｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ： Ｍｅ ｔｏｏ！
Ｗｏｍａｎ ｉｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ： Ａｎｄ ｍｅ ｔｏｏ！
Ｎａｒｒａｔｏｒ： Ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅｓｅ ｌｅｃｔｕｒｅｓ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｇｉｖｅｎ ｂｙ Ｓｈōｔｏｋｕ ｗｉｔｈ ｇｒｅａｔ ｃｏｎｖｉｃ

ｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｉｎ ［Ｅｍｐｒｅｓｓ］ Ｓｕｉｋｏｓ ｃｏｕｒｔ ｄｅｅｐｅｎｅｄ．
Ａｎｄ ｉｎ ｄｕｅ ｔｉｍｅ， ｔｈｅ ｆａｉｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｉｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ａｌｓｏ ｉｎｃｒｅａｓｅｄ． Ｓｏｏｎ ｔｈｅｒｅａｆｔｅｒ，
Ｈōｒｙūｊｉ ｗａｓ ｂｕｉｌｔ．
Ｍｏｄｅｒｎ Ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ
Ｆｒｏｍ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｔｅｘｔｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｒｅｐｅａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｎｇａ， ｍｏｄｅｒｎ
ｓｃｈｏｌａｒｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｋｅｅｎｌｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｅｘａｍｉｎｉｎｇ ｔｈｏｓｅ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ’ ａｕｔｈｏｒ
ｓｈｉｐ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｓｃｈｏｌａｒｓ ｈａｖｅ ｉｎｖｅｓｔｅｄ ｇｒｅａｔ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｅｆｆｏｒｔ， ｉｎｖｏｌｖｉｎｇ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｓｔｕｄｙ
ｏｆ ｔｈｅ Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉ， Ｔｅｉｓｅｔｓｕ， ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｔｅｘｔｓ， ｔｏ ｒｅｃｏｖｅｒ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｓｈōｔｏｋｕ ｂｙ ｐｒｏ
ｖｉｎｇ ｗｈｅｔｈｅｒ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ａｃｈｉｅｖｅｍｅｎｔｓ ａｓｃｒｉｂｅｄ ｔｏ ｈｉｍ ａｒｅ ｃｒｅｄｉｂｌｅ． Ｔｈｏｓｅ ａｄｖｏｃａｔｉｎｇ
ｔｈｅ ｔｒｕｅｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｈｙｐｏｔｈｅｓｉｓ ｉｎｃｌｕｄｅ Ｈａｎａｙａｍａ Ｓｈｉｎｓｈō， Ｋａｎａｊｉ Ｉｓａｍｕ， Ｎａｋａｍｕ
ｒａ Ｈａｊｉｍｅ， ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． Ｔｈｅｉｒ ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ
ｃｌｕｄｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ， ｃｒｉｔｉｃａｌ ｅｄｉｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｖｅ ｗｏｒｋｓ， ｍａｎｙ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｓｅｅｋ ｎｏｔ
ｏｎｌｙ ｔｏ ｃｏｎｆｉｒｍ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ， ｒｅｃｏｖｅｒ ｔｈｅｉｒ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｆｏｒｍｓ ａｎｄ ｍｅａｎｉｎｇ， ａｎｄ ｔｒａｃｅ
ｔｈｅｉｒ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ａｎｔｅｃｅｄｅｎｔｓ ｔｏ ｐｒｅｖｉｏｕｓ Ｅａｓｔ Ａｓｉａｎ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ． Ｂｙ ｐｒｏｖｉｎｇ
Ｓｈōｔｏｋｕｓ ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ａｎｄ ｒｅｖｅａｌｉｎｇ ｔｈｅ ｉｎｄｗｅｌｌｉｎｇ ｐｒｏｆｕｎｄｉｔｙ ｏｆ ｈｉｓ ｔｈｒｅｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒ
ｉｅｓ， ｔｈｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｓｅｅｋ ｔｏ ｖａｌｉｄａｔｅ ｔｈｅｉｒ ｅｘａｌｔｅｄ ｓｔａｔｕｓ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｓｃｒｉｐ
ｔｕｒｅｓ ｏｆ Ｅａｓｔ Ａｓｉａ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｒｅａｔｉｓｅｓ ｂｙ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｍｏｎｋ Ｊｉｚａｎｇ（５４９ － ６２３）， ｂｕｔ
ａｌｓｏ ｔｏ ｄｅｆｅｎｄ ｔｈｅｍ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ａｔｔａｃｋｓ ｏｆ ａｎ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃｓ ｗｈｏ ａｒｇｕｅ
ｔｈａｔ Ｓｈōｔｏｋｕ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅｉｒ ｒｉｇｈｔｆｕｌ ａｕｔｈｏｒ．

Ｔｏ ｔｈｉｓ ｅｎｄ， Ｈａｎａｙａｍａ， Ｎａｋａｍｕｒａ， ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｃｌａｉｍ ｔｏ ｈａｖｅ ｒｅｃｏｖｅｒｅｄ
Ｓｈōｔｏｋｕｓ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｖｏｉｃｅ ａｎｄ ｈｉｓ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｍｅａｎｉｎｇ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ，
ｔｅｘｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｂｅｌｉｅｖｅ ｒｅｆｌｅｃｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｇｅｎｉｕｓ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｒ ｓｐｉｒｉｔ
ｏｆ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｉｎｄ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｈａｎａｙａｍａ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｒｅｓｐｅｃｔｅｄ ａｎｄ ｐｒｏｌｉｆ
ｉｃ ｏｆ ｔｈｉｓ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｓｃｈｏｌａｒｓ， ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｓ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｃｌａｉｍｓ ｃｌｅａｒｌｙ
ｅｘｈｉｂｉｔ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｗａｙ ｏｆ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ， ｔｈｅｒｅｂｙ ｍａｋｉｎｇ ｓｋｅｐｔｉｃｓ’ ａｓｓｅｒｔｉｏｎｓ ｏｆ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔａｌ ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｕｎｔｅｎａｂｌｅ． Ａｎｄ
Ｎａｋａｍｕｒａ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｓ “ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ａｎｄ ｍｏｓｔ ｂｅｎｅｖｏｌｅｎｔ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｅ ｒｕｌｅｒｓ
ｏｆ Ｊａｐａｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ｉｎ Ｊａｐａｎ，” ｃｌａｉｍｉｎｇ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｓｐｉｒｉｔ
ｓｅｒｖｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｌａｔｅｒ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ “ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｔｈｏｕｇｈｔ” （Ｎａｋａｍｕ
ｒａ， ３） ． Ｈｅ ｃｏｎｔｅｎｄｓ， ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｗａｓ ｏｆ ｇｒｅａｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｆｏｒ



３２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｔｅｘｔｓ ｗａｓ “ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ ｗａｙ ｏｆ ｔｈｉｎｋｉｎｇ” （１７） ． Ｔｈｕｓ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｄｏ ｎｏｔ ｄｅｎｙ Ｓｈōｔｏｋｕ ｓｔｕｄｉｅｄ
ｕｎｄｅｒ Ｈｙｅｊａ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔａｌ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｐｒｅｃｅｐｔｏｒｓ， ｔｈｅｙ ｖｉｅｗ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ
ａｓ ｈｉｓ ｗｏｒｋ ａｌｏｎｅ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｍｏｓｔ ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｈａｖｅ ｓｏｕｇｈｔ ｔｏ ａｆｆｉｒｍ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｐｏｓｉ
ｔｉｏｎ ａｓ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ａｕｔｈｏｒ ａｎｄ ｓａｇｅ， ａ ｓｍａｌｌ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｃｒｉｔｉｃｓ ｈａｖｅ ａｔｔａｃｋｅｄ
ｔｈｅｓｅ ｉｍａｇｅｓ ａｎｄ ａｔｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ｄｉｓｐｒｏｖｅ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃｉｔｙ ｏｆ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ａｃｃｏｕｎｔｓ． Ｔｈｅ
ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｇｒｏｕｐ ｆｉｒｓｔ ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｏｐｅｎ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｏｓｔＷｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｐｅｒｉｏｄ ａｓ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｗｅｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｉｄｅａｓ ｗｈｉｃｈ ｈａｄ ｂｅｅｎ
ｈｅｌｄ ｉｎｖｉｏｌａｔｅ ｕｎｄｅｒ ｉｍｐｅｒｉａｌ ｏｒｔｈｏｄｏｘｙ． Ｔｓｕｄａ Ｓōｋｉｃｈｉ ｗａｓ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔａｌ ｉｎ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ
ａ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ｉｎａｃｃｕｒａｃｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｍｙｔｈｈｉｓｔｏｒｉｅｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ Ｋｏｊｉｋｉ
（ｃｏｍｐｉｌｅｄ ７１２） ａｎｄ ｔｈｅ Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉ， ｃｈａｌｌｅｎｇｉｎｇ ｔｈｅ ｖｅｒａｃｉｔｙ ｏｆ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｅａｒｌｙ
ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕ． Ｈｅ ａｒｇｕｅｓ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｅｃｏｒｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓ ｌｅｃ
ｔｕｒｅｓ ａｔ ｃｏｕｒｔ ｗａｓ ｆａｂｒｉｃａｔｅｄ ｂｙ ｐｉｏｕｓ Ｂｕｄｄｈｉｓｔｓ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｒｅｊｅｃｔｓ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ａｕｔｈｏｒ
ｓｈｉｐ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ａｌｌｅｇｅｄ ｔｏ ｂｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｏｓｅ ｌｅｃｔｕｒｅｓ．

Ｔｓｕｄａｓ ｓｔｕｄｉｅｓ ｍａｒｋ ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｌｓｅｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｈｙｐｏｔｈｅｓｉｓ， ｗｈｉｃｈ
ｈａｓ ｂｅｅｎ ｅｌａｂｏｒａｔｅｄ ｉｎ ｖａｒｉｏｕｓ ｗａｙｓ ｂｙ Ｏｇｕｒａ Ｔｏｙｏｆｕｍｉ， Ｆｕｊｉｅｄａ Ａｋｉｒａ， Ｋｏｉｚｕｍｉ Ｅｎ
ｊｕｎ， ?ｙａｍａ Ｓｅｉｉｃｈｉ， ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｓｃｈｏｌａｒｓ． Ｔｈｏｓｅ ａｄｖｏｃａｔｉｎｇ ｔｈｉｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆｆｅｒ ｅｖｉｄｅｎｃｅ
ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｃｌａｉｍ ｐｒｏｖｅｓ Ｓｈōｔｏｋｕ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｐｏｓｓｉｂｌｙ ｈａｖｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｔｅｘｔｓ， ａｒｇｕ
ｉｎｇ ｉｎｓｔｅａｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｅｉｔｈｅｒ ｂｅｅｎ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ ａ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔａｌ ａｕｔｈｏｒ ｏｒ ａｕｔｈｏｒｓ
ａｎｄ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏ Ｊａｐａｎ， ｏｒ ｂｅｅｎ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｓｏｌｅｌｙ ｏｒ ｊｏｉｎｔｌｙ ｂｙ ａｎ ｉｍｍｉｇｒａｎｔ ｍｏｎｋ ｏｒ
ｍｏｎｋｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ ｐｅｎｉｎｓｕｌａ ｒｅｓｉｄｉｎｇ ｉｎ Ｊａｐａｎ， ａｆｔｅｒ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｆａｌｓｅｌｙ ａｔ
ｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ Ｓｈōｔｏｋｕ． Ｔｏ ｓｕｐｐｏｒｔ ｔｈｅｉｒ ｃｌａｉｍｓ， ｔｈｅｓｅ ｃｒｉｔｉｃｓ ｃｉｔｅ ａ ｌａｃｋ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａ
ｎｅｏｕｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｒｅｃｏｒｄｓ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｓ ａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｔａｉｌｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ
ｈｉｓ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ， ｎｏｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｒｅｃｏｒｄｓ ｔｈａｔ ｄｏ ｅｘｉｓｔ ａｒｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ
ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ｅｍｂｅｌｌｉｓｈｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｉｎａｃｃｕｒａｃｉｅｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｐｏｓｔｄａｔｅ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｄｅａｔｈ ｂｙ ａｔ
ｌｅａｓｔ ｏｎｅ ｈｕｎｄｒｅｄ ｙｅａｒｓ． Ｔｈｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｄｉｓｍｉｓｓ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｈａｎａｙａｍａ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｓ
ａｓ ｔｈｅ ｄｅｌｕｓｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｗｈｏ ｈａｖｅ， ａｓｓｅｒｔｓ ?ｙａｍａ， ｂｅｅｎ ｂｅｗｉｔｃｈｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｐｅｌｌ
ｏｆ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄｓ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｇｒｅａｔｎｅｓｓ （?ｙａｍａ， １９８） ． Ｉｎｄｅｅｄ， ?ｙａｍａ ｈａｓ ｔａｋｅｎ ｔｈｉｓ
ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ Ｓｈōｔｏｋｕ ｔｏ ｉｔｓ ｌｏｇｉｃａｌ ｅｘｔｒｅｍｅ， ａｓｓｅｒｔｉｎｇ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｒｅｌｉａｂｌｅ
ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｐｒｏｖｉｎｇ ｈｉｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｐｒｉｏｒ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｐｉｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉ； ｈｅ ａｒｇｕｅｓ
ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ， ｒａｔｈｅｒ， ａ ｃｏｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｉｇｈｔｈ ｃｅｎ
ｔｕｒｙ ｔｈａｔ ｃｏｎｓｐｉｒｅｄ ｔｏ ｆａｂｒｉｃａｔｅ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐａｌ ｌｉｎｅｓ ｏｆ ｄｅｂａｔｅ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｄｒａｗｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ
ｃａｍｐｓ， ａ ｍｉｄｄｌｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｅｌａｂｏｒａｔｅｄ ｂｙ Ｈｉｒａｉ Ｓｈｕｎ’ ｅｉ ａｎｄ Ｉｎｏｕｅ Ｍｉｔｓｕｓａ
ｄａ， ｐｒｏｐｏｎｅｎｔｓ ｏｆ ａ ｊｏｉｎｔｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｈｙｐｏｔｈｅｓｉｓ． Ｔｈｅｙ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｓｈōｔｏｋｕ
ｍａｙ ｈａｖｅ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｅｄ ｉｎ ｓｏｍｅ ｍｅａｎｉｎｇｆｕｌ ｗａｙ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ，
ｈｅ ｍａｙ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｐｕｔ ｂｒｕｓｈ ｔｏ ｐａｐｅｒ． Ｈｉｒａｉ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｉｍｐｒｏｂａｂｌｅ ｔｈａｔ Ｓｈōｔｏｋｕ
ａｕｔｈｏｒｅｄ ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ ａｌｏｎｅ ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ｍｏｓｔ ｌｉｋｅｌｙ ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐａｌ
ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｆｏｒｃｅ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅｉｒ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ． Ｈｅ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｉｎｓｔｅａｄ ｔｈａｔ Ｓｈōｔｏｋｕ ｐａｒｔｉｃｉｐａ
ｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｐｌａｎｎｉｎｇ ａｎｄ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｊｏｉｎｔｌｙ ｗｉｔｈ ａ ｓｃｈｏｌａｒｍｏｎｋ ｏｒ ｍｏｎｋｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
Ｋｏｒｅａｎ ｐｅｎｉｎｓｕｌａ ｗｈｏ ｈａｄ ｉｍｍｉｇｒａｔｅｄ ｔｏ Ｊａｐａｎ． Ａｓ ｓｕｃｈ，

ｔｈｅ ｄｏｕｂｔｓ ｒａｉｓｅｄ ｂｙ Ｔｓｕｄａ ａｎｄ ｏｔｈｅｒｓ ｔｈａｔ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ｗａｓ ｔｏｏ ｎｅｗ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｔｏ



Ｍａｎｇａ ａｓ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｍｅｄｉｕｍ： Ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕｓ Ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｏｆ
ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ ／ Ｍａｒｋ Ｄｅｎｎｉｓ ３３　　　

ｈａｖｅ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｎ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｅｘｅｇｅｔｅ ａｒｅ ｌｏｇｉｃａｌ ｏｎｌｙ ｉｆ ｗｅ ａｓｓｕｍｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ
ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｌｏｎｅ． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈｏｌｄ
ｔｒｕｅ ｉｆ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ａ ｊｏｉｎｔ ｅｆｆｏｒｔ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｎｄ ｏｎｅ ｏｒ ｍｏｒｅ ｉｍｍｉｇｒａｎｔ ｍｏｎｋ
ｓｃｈｏｌａｒｓ． Ｉｆ ｔｈｉｓ ｗｅｒｅ ｔｈｅ ｃａｓｅ， ｔｈｅｎ ｅｖｅｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｔｉｍｅ ｆｏｒ ｉｎｄｉｇｅ
ｎｏｕｓ ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｏ ｄｅｖｅｌｏｐ ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｓｔｉｌｌ ｂｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｔｏ ｈａｖｅ
ｂｅｅｎ ｗｒｉｔｔｅｎ ｄｕｒｉｎｇ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｌｉｆｅｔｉｍｅ （Ｈｉｒａｉ ５３６） ．

Ｈｉｒａｉ ｔｈｕｓ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｏｎｌｙ ｉｆ ｏｎｅ ｔａｋｅｓ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ａｃｔ ｏｆ ｓｅｔｔｉｎｇ ｂｒｕｓｈ ｔｏ
ｐａｐｅｒ ｃｏｕｌｄ ｔｈｅ ｆａｌｓｅｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｈｙｐｏｔｈｅｓｉｓ ｂｅ ａｃｃｕｒａｔｅ． Ｈｅ ａｌｓｏ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ ｂｙ Ｓｈōｔｏｋｕ ｓｈｏｗｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｆａｓｈｉｏｎ ｈｉｓ
ｉｍａｇｅ ｏｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｌ ｏｆ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｗｕ ｏｆ Ｌｉａｎｇ（４６４ ! ５４９） ａｓ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｂｒｏａｄｅｒ ｅｆｆｏｒｔ
ｔｏ ｅｌｅｖａｔｅ Ｊａｐａｎｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｔａｔｕｓ ｒｅｌａｔｉｖｅ ｔｏ ｔｈａｔ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｅｍｐｅｒｏｒ
Ｙａｎｇ （５６９ － ６１８） ｏｆ ｔｈｅ Ｓｕｉ ｄｙｎａｓｔｙ （５８１ － ６１８） ． Ｈｉｒａｉ ｔｈｕｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏ
ｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ ａｓ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｂｒｏａｄｅｒ ｅｆｆｏｒｔ ｔｏ ａｓｓｅｒｔ ｔｈｅ ｌｅｇｉｔｉｍａｃｙ ｏｆ
ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｅｎｔ Ｙａｍａｔｏ （ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ ｎａｍｅ ｆｏｒ Ｊａｐａｎ） Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｔｈａｔ ｉｓ，
Ｓｈōｔｏｋｕ ｓｏｕｇｈｔ ｔｏ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｈｅ ｐｒｅｓｔｉｇｅ ｏｆ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｙａｎｇ ｂｙ ｐｒｏｖｉｎｇ ｔｈａｔ ｌｏｃａｌ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｈａｄ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｒｅｃｅｎｔ ｔｒａｎｓｍｉｓｓｉｏｎ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ
ｔｏ ｔｈｅ ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ， ａｔｔａｉｎｅｄ ａ ｈｉｇｈ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｐｒｏｆｉｃｉｅｎｃｙ． Ｈｉｒａｉ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｉｎ Ｓｈōｔｏｋｕｓ
ｅｒａ ａ ｃｏｕｎｔｒｙｓ ｌｅｖｅｌ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｃｏｍｐｅｔｅｎｃｙ ａｎｄ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｉｏｎ ｗａｓ ａｎ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｇａｕｇｅ
ｏｆ ｉｔｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ａ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｔｅｍｐｌｅｓ， ｃｏｎｄｕｃｔｉｎｇ ｒｉｔｕａｌｓ，
ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｓｕｃｈ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ｗｅｒｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｂａｓｉｃ ｉｎｄｉｃａｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ａｔｔａｉｎｍｅｎｔ，
ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｓｔｉｌｌ ｗａｓ ｄｅｖｅｌｏｐｉｎｇ ａｎ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ．

Ｉｎ ｈｉｓ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ， Ｉｎｏｕｅ Ｍｉｔｓｕｓａｄａ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｓ ａ ｇｒａｄｕａｌ ｓｈｉｆｔ ｉｎ
ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｖｅ ｒｏｌｅｓ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ Ｈｙｅｊａ ａｎｄ Ｓｈōｔｏｋｕ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ
ｔｅｘｔｓ． Ｈｅ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｎａｒａ ｐｅｒｉｏｄ （７１０ － ７８４） ｉｔ ｗａｓ ｗｉｄｅｌｙ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｔｈａｔ
Ｈｙｅｊａ “ｓｙｍｂｏｌｉｚｅｄ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ａｎｄ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎ ｍｏｎｋｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ，” ｗｈｉｃｈ ａｇｒｅｅｓ ｗｉｔｈ Ｉｎｏｕｅｓ ｏｗｎ ｈｙｐｏｔｈｅｓｉｓ
ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｍｏｎｋｓ （ Ｉｎｏｕｅ， ２０１） ． Ｏｖｅｒ ｔｉｍｅ， ｈｏｗ
ｅｖｅｒ， Ｈｙｅｊａｓ ｒｏｌｅ ｄｉｍｉｎｉｓｈｅｄ ａｓ ａ ｌａｔｅｒ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｔｅｘｔｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｈｉｍ ａｓ ａ ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔ
ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ （ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ａｓ ｔｈｅ “ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ”）， ｎｏｔ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ， ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈōｍａｎｇｙōｇｉｓｈｏ． Ｉｎｏｕｅ ｔｒａｃｋｓ ｔｈｅ ｅｌａｂｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｔｏｒｉｅｓ ｂｙ
ｗｈｉｃｈ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｎｄ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ
ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｓｈｉｆｔｅｄ， ａｓ ｈｅ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｃａｍｅ ｔｏ ｂｅ ｖｉｅｗｅｄ ｎｏｔ ａｓ ａ “ｄｉｓｃｉｐｌｅ ｏｆ ａ Ｋｏｒｅａｎ
ｍｏｎｋｓｃｈｏｌａｒ ｂｕｔ ａｓ ｔｈｅ ｒｅｉｎｃａｒｎａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｈｏｌｙ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｍｏｎｋ” （３０１） ． Ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ
ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ， “Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕ ｔｈｕｓ ｂｅｃａｍｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ａｓ ａ ｓｃｈｏｌａｒ ｇｒｅａｔｅｒ ｔｈａｎ ｈｉｓ
ｐｒｉｎｃｉｐａｌ ｐｒｅｃｅｐｔｏｒ Ｈｙｅｊａ” （３００） ．
Ｍａｎｇａ ａｎｄ Ｅｘｅｇｅｓｉｓ ａｓ Ｄｉｓｔｉｎｃｔ Ｍｅｄｉａ ｏｆ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ
Ｗｈｉｌｅ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｃａｍｐｓ ｄｒａｗｓ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎｓ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ
ｂｅｔｗｅｅｎ Ｈｙｅｊａ ａｎｄ Ｓｈōｔｏｋｕ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ， ｔｈｅｙ ｓｈａｒｅ ａ ｄｉｓ
ｃｉｐｌｉｎａｒｙ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｍｅｄｉｕｍ ｔｈａｔ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｍｅｔｈｏｄｓ ｏｆ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｓｔｕｄｉｅｓ． Ａｓ ｓｔａｔｅｄ ａｂｏｖｅ， ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｆｏｃｕｓｅｄ ｏｎ ｒｅｃｏｖｅ
ｒｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅｔａｉｌｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ’ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ， ａｎｄ ｈａｖｅ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｈｉｇｈｌｙ ｄｅ
ｔａｉｌｅｄ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｉｍｐｒｅｓｓｉｖｅ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｔｈａｔ ｐｒｏｖｉｄｅ ｔｈｅｉｒ ｒｅａｄｅｒｓ ｗｉｔｈ ｃｏｐｉｏｕｓ ｆｏｏｔ



３４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｎｏｔｅｓ， ｕｓｅｆｕｌ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎｓ ｔｏ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｅｘｔｓ ａｎｄ ａｕｔｈｏｒｓ， ａｎｄ ｄｅｔａｉｌｅｄ ａｎａｌｙｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｗｅｒｅ ｌｉｋｅｌｙ ｃｏｍｐｏｓｅｄ． Ｔｈｅｉｒ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈａｔ
ｃｏｎｔｅｘｔ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｔｅｘｔｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉ ａｎｄ ｔｈｅ Ｔｅｉｓｅｔ
ｓｕ， ａｎ ｉｎｖｅｎｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅｘｔｓ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｄｕｒｉｎｇ
Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｌｉｆｅｔｉｍｅ， ａｎｄ ａｎ ａｓｓｅｓｓｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｇｒｅｅ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｒｏｙａｌ
ｌｉｎｅ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｅｄｕｃａｔｅｄ， ａｍｏｎｇ ｏｔｈｅｒ ｓｕｃｈ ｉｓｓｕｅｓ．

Ａｓ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ａｂｏｖｅ， ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｋ ｏｆｆｅｒｓ ｂａｒｒｉｅｒｓ ｔｏ ｅｎｔｒｙ—ｔｅｍｐｏｒａｌ，
ｍｏｎｅｔａｒｙ， ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ， ａｎｄ ｅｄｕｃａｔｉｏｎａｌ—ｔｈａｔ ａｒｅ ｈｉｇｈ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｗｏｒｋｓ ｏｆ
Ｈａｎａｙａｍａ， Ｔｓｕｄａ， ｏｒ Ｉｎｏｕｅ ａｒｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｃｏｓｔｌｙ ｒｅｌａｔｉｖｅ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｎｇａ， ｂｕｔ ａｒｅ ａｌｓｏ
ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｄ ａｃａｄｅｍｉｃ ｐｒｏｓｅ ｔｈａｔ ｆｒｅｅｌｙ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｓ ｐａｓｓａｇｅｓ ｏｆ
ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｎｄ Ｃｈｉｎｅｓｅ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｅｃｈｎｉｃａｌ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅｒｍｓ． Ａｓｓｕｍｉｎｇ ｔｈａｔ
ｒｅａｄｅｒｓ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｍａｓｔｅｒｅｄ ｔｈｅ ｒｅｑｕｉｓｉｔｅ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｓｋｉｌｌｓ， ｔｈｉｓ ｍｅｄｉｕｍ ｒａｒｅｌｙ ｉｎｃｌｕｄｅｓ
ｔｈｅ ｄｉａｃｒｉｔｉｃ ｍａｒｋｉｎｇｓ ｎｏｔｅｄ ａｂｏｖｅ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｉｎｓｅｒｔｅｄ ｉｎｔｏ ｍａｎｇａ ａｎｄ ｏｔｈ
ｅｒ ｓｏｒｔｓ ｏｆ ｔｅｘｔｓ ｔｏ ａｉｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｐｒｏｎｏｕｎｃｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｏｒ ｏｂｓｃｕｒｅ ｗｏｒｄｓ． Ａｓ
ｓｕｃｈ， ｔｈｉｓ ｂｏｄｙ ｏｆ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ， ａｓ ａ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ， ｄｉｆｆｅｒｓ ｉｎ ｋｅｙ
ｗａｙｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｎｏｎｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｍｅｄｉａ ｔｈａｔ ｔａｋｅ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｏｆ ｔｈｅ
Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ａｓ ａ ｇｉｖｅｎ ａｎｄ ａｒｅ ｕｎｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅｓｅ ｄｅｂａｔｅｓ．

Ａｍｏｎｇ ｔｈｅｓｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｍｅｄｉａ， ｔｈｅ ｍａｎｇａ ｏｆｆｅｒ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｉｎｇ ｃｏｎ
ｔｒａｓｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ， ｉｎ ｍａｎｙ ｗａｙｓ， ｔｈｅ ａｎｔｉｔｈｅｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｓｔｕｄｉｅｓ
ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｉｎｅｘｐｅｎｓｉｖｅ， ｒｅａｄｉｌｙ ａｖａｉｌａｂｌｅ， ａｎｄ ｐｏｐｕｌａｒ． Ｔｈｅｙ ｏｆｆｅｒ ａ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ
ｏｆ ｓｉｍｐｌｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ａｎｄ ｇｒａｐｈｉｃ ｍａｔｅｒｉａｌ ｉｎ ａ ｄｉｓｐｏｓａｂｌｅ ｆｏｒｍ ｔｈａｔ ｉｓ ｍｅａｎｔ ｔｏ ｂｅ ｃｏｎ
ｓｕｍｅｄ ｑｕｉｃｋｌｙ ａｎｄ ｔｈｅｎ ｄｉｓｃａｒｄｅｄ． Ｉｎｄｅｅｄ， Ｔｅｓｓａ ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕｋｉ ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ ａ ｔｙｐｉｃａｌ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｎｇａ ｒｅａｄｅｒ ｔａｋｅｓ ｊｕｓｔ ３． ７５ ｓｅｃｏｎｄｓ ｔｏ ｒｅａｄ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｐａｇｅ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｓｅ
ｌｅｃｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ Ｓｈōｔｏｋｕ Ｔａｉｓｈｉ： Ｎｉｈｏｎ ｂｕｋｋｙō ｎｏ ｓｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｂｏｖｅ ｗｏｕｌｄ ｔａｋｅ ａｎ ａｖ
ｅｒａｇｅ ｒｅａｄｅｒ ｌｅｓｓ ｔｈａｎ ｏｎｅ ｍｉｎｕｔｅ ｔｏ ｃｏｍｐｌｅｔｅ． Ｉｎ ｌｅｓｓ ｔｈａｎ ｓｉｘｔｙ ｓｅｃｏｎｄｓ， ｔｈｉｓ ａｖｅｒ
ａｇｅ ｒｅａｄｅｒ ｗｏｕｌｄ ｏｂｔａｉｎ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｔｈｅｓｅ ｋｅｙ ｅｖｅｎｔｓ ｆｒｏｍ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｈｉｓｔｏｒｙ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｒｅｓｅａｒｃｈ． Ｔｙｐｉｃａｌｌｙ， Ｓｈōｔｏｋｕ
ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ａｔ ａ ｙｏｕｎｇ ａｇｅ； Ｈｙｅｊａ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｍｏｎｋｓ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ ｐｅｎｉｎｓｕｌａ ａｒｒｉｖｅ ｉｎ Ｙａｍａｔｏ； Ｓｈōｔｏｋｕ ｓｔｕｄｉｅｓ ｕｎｄｅｒ Ｈｙｅｊａ ａｎｄ ｑｕｉｃｋｌｙ
ｍａｓｔｅｒｓ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅａｃｈｉｎｇｓ； ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｌｅｃｔｕｒｅｓ ｏｎ ｔｈｏｓｅ ｔｅａｃｈｉｎｇｓ ａｔ ｃｏｕｒｔ； ｔｈｅ ａｕｄｉ
ｅｎｃｅ ｉｓ ｄｅｅｐｌｙ ｍｏｖｅｄ ａｎｄ Ｅｍｐｒｅｓｓ Ｓｕｉｋｏ ｒｅｗａｒｄｓ Ｓｈōｔｏｋｕ ｗｉｔｈ ａ ｇｉｆｔ ｏｆ ｌａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ
ｄｏｎａｔｅｓ ｔｏ Ｈōｒｙūｊｉ； ｔｈｅ ＢｕｄｄｈａＤｈａｒｍａ ｆｌｏｕｒｉｓｈｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ ｗｉｔｈ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｓ
ｉｔｓ ｆｉｒｓｔ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈ．
Ｍａｎｇａ Ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕｓ Ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ Ｈｙｅｊａ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ
Ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｍａｎｇａ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ｔｏ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｌｉｆｅ， ｏｆｆｅｒｓ ａ ｍｉｘ ｏｆ
ｔｈｅｓｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ， ｐｏｒｔｒａｙｉｎｇ ｈｉｓ ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅａｃｈｉｎｇｓ ｕｎｄｅｒ Ｈｙｅｊａ ｂｕｔ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ
ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ａｓ ｈｉｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｗｏｒｋ． Ｏｎｅ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ Ｓｈōｔｏｋｕ
Ｔａｉｓｈｉ： Ａｓｕｋａ Ｊｉｎｂｕｔｓｕｄｅｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｖｅｒ ａｓ “Ｓｈōｔｏｋｕ
Ｔａｉｓｈｉ： Ｔｈｅ Ｌｅｇｅｎｄａｒｙ Ｈｅｒｏ ｏｆ ｔｈｅ Ａｓｕｋａ Ｅｒａ． ” Ｉｎ ｔｈｉｓ ｍａｎｇａ ｗｅ ｓｅｅ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｓ ａ
ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｓｅａｔｅｄ ｂｅｆｏｒｅ ａ ｓｃｒｏｌｌ， ｗｉｔｈ ａｃｃｏｍｐａｎｙｉｎｇ ｔｅｘｔ ｔｈａｔ ｒｅａｄｓ， “Ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ
ｐｒｉｎｃｅ ａｓｓｉｄｕｏｕｓｌｙ ｓｔｕｄｉｅｄ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． ” Ｓｏｏｎ ｔｈｅｒｅａｆｔｅｒ， ｗｅ ｓｅｅ Ｈｙｅｊａｓ ａｒｒｉｖａｌ ｉｎ Ｊａ
ｐａｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ａｎ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｃｌｏｓｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ （Ｈａｙ
ａｋａｗａ １９） ．



Ｍａｎｇａ ａｓ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｍｅｄｉｕｍ： Ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕｓ Ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｏｆ
ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ ／ Ｍａｒｋ Ｄｅｎｎｉｓ ３５　　　

Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｅｌｏｗ ｉｓ ｓｅｔ ｉｎ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｐａｌａｃｅ ａｔ Ｉｋａｒｕｇａ４ ． Ｉｔ
ｓｈｏｗｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｓｅａｔｅｄ ａｔ ａ ｔａｂｌｅ ｈｏｌｄｉｎｇ ａ ｂｒｕｓｈ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｏｎ ｗｈｉｃｈ ｈｅ
ｗｒｉｔｅｓ ｉｓ ｉｌｌｅｇｉｂｌｅ． Ｓｔａｎｄｉｎｇ ｎｅｘｔ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ， Ｈｙｅｊａ ｉｍｐｌｏｒｅｓ ｈｉｍ ｎｏｔ ｔｏ ｏｖｅｒｅｘｅｒｔ
ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ｈｉｓ ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｉｓ ｗｏｒｒｉｅｄ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｈｅａｌｔｈ． Ｓｈōｔｏｋｕ
ｒｅａｓｓｕｒｅｓ ｈｉｍ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｆｅｅｌｉｎｇ ｗｅｌｌ ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ａｌｍｏｓｔ ｃｏｍｐｌｅｔｅｄ ｈｉｓ ｗｏｒｋ． Ｓｕｒ
ｐｒｉｓｅｄ ｂｙ ｔｈｉｓ ｒｅｓｐｏｎｓｅ， Ｈｙｅｊａ ａｓｋｓ ｈｉｍ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｗｒｉｔｔｅｎ． Ｗｅ ｔｈｅｎ ｓｅｅ ａ
ｃｌｏｓｅｕｐ ｏｆ ｔｈｅ ｂｒｕｓｈ ａｎｄ ｐａｐｅｒ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｕｎｒｅａｄａｂｌｅ； ｔｈｅ
ｎｅｘｔ ｐａｎｅｌ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｗｏｒｋｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ｋｎｏｗｎ ａｓ ｔｈｅ
Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ． Ａｔ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐａｎｅｌ ｗｅ ｓｅｅ ａ ｄｒａｗｉｎｇ ｏｆ ｔｈｒｅｅ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ
ｓｃｒｏｌｌｓ ｅａｃｈ ｔｉｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｓｔｒｉｎｇ， ａｎｄ ａｃｃｏｍｐａｎｙｉｎｇ ｔｅｘｔ ｓｔａｔｉｎｇ： “ Ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｔｈｅ
Ｓｈōｍａｎｇｙōｇｉｓｈｏ， Ｙｕｉｍａｇｙōｇｉｓｈｏ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｈｏｋｋｅｇｉｓｈｏ， ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ ｃｏｍ
ｐｏｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｉｎ ａｎ ｅａｓｉｌｙ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｂｌｅ ｓｔｙｌｅ ｏｎ ｔｈｒｅｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅｘｔｓ” （８９） ．
Ｈｙｅｊａ ｉｓ ｔｈｅｎ ｓｈｏｗｎ ｅｘｃｌａｉｍｉｎｇ： “Ｙｏｕ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｗｏｒｋｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔｓ ｄａｙ
ａｎｄ ｎｉｇｈｔ！ Ｉ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｈａｖｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｔｏ ｔｅａｃｈ ｙｏｕ” （８９） ． Ｉｎ ａ ｌａｔｅｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｅｃ
ｔｉｏｎ， ｗｅ ａｒｅ ｔｏｌｄ ｔｈａｔ Ｈｙｅｊａ ｔｏｏｋ ｃｏｐｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ ｐｅｎｉｎ
ｓｕｌａ． Ａｓ ｎｏｔｅｄ ａｂｏｖｅ， ｔｈｉｓ ａｃｔ ｏｆ Ｈｙｅｊａ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｋｅｙ ｍａｒｋｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｅｘｔｓ’ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｖａｌｕｅ： ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ ａｎｄ ｄｅｐｔｈ ｏｆ
ｔｈｏｕｇｈｔ ｂｙ ａ ｍａｓｔｅｒ ｆｒｏｍ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｉｓ ｓｉｍｐｌｅ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ａ ｒｅ
ｃｕｒｒｅｎｔ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｉｈｏｎ ｓｈｏｋｉ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｅａｒｌｙ ｔｅｘｔｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａ ｓａｇｅ ｆｒｏｍ
ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｓｅａ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ ｔｈｅ ｗｉｓｄｏｍ ｏｆ ａ ｌｏｃａｌ ｓａｇｅ ｌｉｋｅ Ｓｈōｔｏｋｕ．

Ａ ｓｅｃｏｎｄ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ Ａｋｉｍｏｔｏ Ｏｓａｍｕｓ Ｓｈōｔｏｋｕ Ｔａｉｓｈｉ （Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕ）， ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｆｉｎｄ ａ ｓｅｃｔｉｏｎ ｔｉｔｌｅｄ “Ｐｒｉｎｃｅ ［Ｓｈōｔｏｋｕ］ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． ” Ｉｔ ｓｔａｔｅｓ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ， “ｗｈｏ ｗａｓ ｄｅｖｏｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｄｈａｒｍａ， ｌｅｃｔｕｒｅｄ ｏｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ｆｏｒ Ｅｍｐｒｅｓｓ
［Ｓｕｉｋｏ］ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓ ａｔ Ｉｋａｒｕｇａ ［Ｐａｌａｃｅ］ ． Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ， ｈｅ ｗｒｏｔｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ，
ｋｎｏｗｎ ａｓ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ， ｏｎ ｔｈｒｅｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｓūｔｒａｓ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｔｈｅｎ ｐｏｐｕｌａｒ ｉｎ Ｃｈｉ
ｎａ． Ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ， ｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｔｏ ｓｔｕｄｙ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｅａｃｈｉｎｇｓ” （Ａｋｉｍｏｔｏ，



３６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

１６６） ． Ｉｎ ａｎｏｔｈｅｒ ｓｅｃｔｉｏｎ， ｂｅｎｅａｔｈ ａ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｏｆ ｗｈａｔ ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ Ｓｈōｔｏｋｕｓ
ｏｗｎ ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｏｋｋｅｇｉｓｈｏ， ｉｓ ｗｒｉｔｔｅｎ： “Ｔｈｅ Ｈｏｋｋｅｇｉｓｈｏ， ｃｏｍ
ｐｏｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ， ｉｓ ｔｈｅ ｏｌｄｅｓｔ ｅｘｔａｎｔ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｏｎ ａ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｓūｔｒａ ［ ｉｎ Ｊａｐａｎ］，
ａｎｄ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ［ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｔｅｘｔｓ］ ｔｈａｔ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ” （１６６） ． Ｔｈｅ ｍａｎｇａ
ａｌｓｏ ｄｅｐｉｃｔｓ ａ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ａｎｄ Ｈｙｅｊａ ｄａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｅｌｅｖｅｎｔｈ ｍｏｎｔｈ
ｏｆ ６１５． Ｈｙｅｊａ ｔｅｌｌｓ Ｓｈōｔｏｋｕ， “Ｗｅ ｍｕｓｔ ｓａｙ ｇｏｏｄｂｙｅ ａｇａｉｎ． Ｉ’ ｖｅ ｔａｕｇｈｔ ｙｏｕ ｅｖｅｒｙ
ｔｈｉｎｇ． Ｉｔｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｆｏｒ ｍｅ ｔｏ ｂｅ ｂｙ ｙｏｕｒ ｓｉｄｅ” （１６６） ． Ｂｅｆｏｒｅ ｈｅ ｒｅｔｕｒｎｓ
ｔｏ ｈｉｓ ｈｏｍｅｌａｎｄ， Ｈｙｅｊａ ｓａｙｓ ｔｏ ｈｉｓ ｓｔｕｄｅｎｔ： “Ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｉｓ ａ ｓｐｌｅｎｄｉｄ ［ｐｉｅｃｅ
ｏｆ ｗｏｒｋ］ ． Ｉ ｗｉｌｌ ｔａｋｅ ｉｔ ｂａｃｋ ｔｏ ｍｙ ｃｏｕｎｔｒｙ” （１７９） ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ Ｓｈōｔｏｋｕ Ｔａｉｓｈｉ： Ｈōｒｙūｊｉ ｏ ｔａｔｅｔａ ｓｅｉｊｉｋａ（Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕ： Ｔｈｅ
Ｓｔａｔｅｓｍａｎ ｗｈｏ Ｂｕｉｌｔ Ｈōｒｙūｊｉ） ． Ｏｎ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｆｅｗ ｐａｇｅｓ ｗｅ ｓｅｅ Ｓｈōｔｏｋｕ ｓｅａｔｅｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｓｅｉｚａ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｔ ｈｉｓ ｄｅｓｋ ｗｉｔｈ ｂｒｕｓｈ ｉｎ ｈａｎｄ， ａｎ ｉｌｌｅｇｉｂｌｅ ｓｃｒｏｌｌ ｌａｉｄ ｏｕｔ
ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｍ． Ｈｉｓ ｔａｂｌｅ ａｎｄ ｃｕｓｈｉｏｎ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｂｅ ｓｕｓｐｅｎｄｅｄ ｉｎ ａｉｒ ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ Ｈōｒｙūｊｉｓ
Ｙｕｍｅｄｏｎｏ （Ｈａｌｌ ｏｆ Ｄｒｅａｍｓ）， ｗｈｅｒｅ Ｓｈōｔｏｋｕ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｋｎｏｗｎ ｔｏ ｅｎｇａｇｅ ｉｎ ｍｅｄｉｔａｔｉ
ｏｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｎｇａ， ｗｅ ｆｉｎｄ ａ ｓｈｏｒｔ ｓｅｃｔｉｏｎ ｓｈｏｗｉｎｇ Ｓｈōｔｏｋｕ ｓｔｕｄｙｉｎｇ ｔｈｅ
Ｓｒīｍāｌāｓūｔｒａ ｗｉｔｈ Ｈｙｅｊａ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ａｓｋｓ ｈｉｓ ｔｅａｃｈｅｒ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓūｔｒａ
ａｎｄ ｉｓ ｔｏｌｄ ｉｔ ｔｅａｃｈｅｓ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｓａｃｒｉｆｉｃｅ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ ｔｒｕｅ
Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｐａｔｈ—ｔｈａｔ ｏｎｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ｐｒｅｐａｒｅｄ ｔｏ ｏｆｆｅｒ ｅｖｅｎ ｏｎｅｓ ｏｗｎ ｂｏｄｙ ｔｏ ａ ｈｕｎｇｒｙ ｌｉ
ｏｎ．

Ｂｕｔ ａ ｌａｔｅｒ ｓｅｃｔｉｏｎ， ｔｉｔｌｅｄ “Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ，” ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ Ｓｈōｔｏｋｕｓ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｔｅｘｔｓ ｗｉｔｈ ｎｏ ｍｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｔｅａｃｈｅｒ： “Ａｆｔｅｒ ｒｅｍｏｖｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｆｒｏｍ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｌｉｆｅ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｐｕｔ ｆｏｒｔｈ ｇｒｅａｔ ｅｆｆｏｒｔ， ｆｒｏｍ ｅａｒｌｙ ｍｏｒｎｉｎｇ ｔｏ ｌａｔｅ ｅｖｅｎｉｎｇ， ｓｔｕｄｙｉｎｇ
Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ｈｅ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ ｏｎ ｔｈｒｅｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｓūｔｒａｓ： ｔｈｅ Ｌｏ
ｔｕｓ， ｔｈｅ Ｖｉｍａｌａｋīｒｔｉｎｉｒｄｅｓａ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｒīｍāｌāｄｅｖｉ． Ｉｔ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ［ ｔｅｘｔｓ］ ｈｅ ｃｏｍ
ｐｏｓｅｄ ｗｅｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｓｔ ｑｕａｌｉｔｙ” （Ｎａｇａｈａｒａ， １１６） ． Ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｆｒａｍｅ ｓｈｏｗｓ Ｓｈōｔｏｋｕ
ｓｔａｎｄｉｎｇ ｗｉｔｈ ａ ｓｃｒｏｌｌ ｉｎ ｈａｎｄ， ｓａｙｉｎｇ， “Ｆｉｎａｌｌｙ， ｉｔｓ ｃｏｍｐｌｅｔｅ． Ｉ ｗｉｌｌ ｇｉｖｅ ｔｈｉｓ ｔｏ
Ｅｍｐｒｅｓｓ Ｋａｓｈｉｋｉｙａｈｉｍｅ （ Ｅｍｐｒｅｓｓ Ｓｕｉｋｏ）” （ １１６７ ） ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ， ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｐａｎｅｌ
ｓｔａｔｅｓ： “ Ｉｔ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ ｏｎ ｔｈｒｅｅ ｓūｔｒａｓ （ ｔｈｅ
Ｓｒīｍāｌāｄｅｖī， Ｌｏｔｕｓ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｖｉｍａｌａｋīｒｔｉｎｉｒｄｅｓａ）， ａｒｅ ｏｕｒ ｃｏｕｎｔｒｙｓ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ
ｂｏｏｋｓ． Ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｃａｌｌｅｄ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎｓ ｏｆ
［ ｔｈｅｓｅ ｓūｔｒａｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ］ ｗｏｒｄｓ； ｒａｔｈｅｒ， ｉｎ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｐａｓｓａｇｅｓ， Ｓｈōｔｏｋｕ ｏｆｆｅｒｓ ｈｉｓ
ｏｗｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔｓ． Ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｈｒｅｅ ｔｅｘｔｓ ａｒｅ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ： ｔｈｅ
Ｓｒīｍāｌāｄｅｖīｓūｔｒａ ｉｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｑｕｅｅｎ Ｓｒīｍāｌā， ｔｈｅ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ Ｉｎｄｉａｓ Ｋｉｎｇ Ｐｒａｓｅｎａ
ｊｉｔ， ｗｈｏ ｅｘｐｏｕｎｄｓ ｔｈｅ ｔｅａｃｈｉｎｇｓ ｏｆ Ｓāｋｙａｍｕｎｉ． Ｔｈｅ Ｖｉｍａｌａｋīｒｔｉｎｉｒｄｅｓａ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ
ｏｆ ｔｈｅ ｌａｙｍａｎ Ｖｉｍａｌａｋīｒｔｉ， ｗｈｏ， ｉｎ ａｎ ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄ ｔｕｒｎ ｏｆ ｅｖｅｎｔｓ， ｔｅａｃｈｅｓ ｔｈｅ ｍｏｎｋｓ
［ ｔｈｅ Ｄｈａｒｍａ］ ． Ｆｉｎａｌｌｙ， ｔｈｅ Ｌｏｔｕｓｓūｔｒａ ｔｅａｃｈｅｓ ｔｈａｔ ａｌｌ ｂｅｉｎｇｓ ｗｈｏ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ
Ｂｕｄｄｈａｓ Ｄｈａｒｍａ ｗｉｌｌ ｂｅ ｓａｖｅｄ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｈａｔ Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕ ａｌｏｎｅ ｃｏｍ
ｐｏｓｅｄ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ， ｏｎｅ ｈｙｐｏｔｈｅｓｉｓ ｉｓ ｔｈａｔ ｗｈｉｌｅ Ｓｈōｔｏｋｕ ｗａｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｃｏｎｔｒｉｂｕ
ｔｏｒ， ｔｈｅ ｍｏｎｋｓ ａｎｄ ｓｃｈｏｌａｒｓ ［ ｉｎ ｈｉｓ ｓｅｒｖｉｃｅ］， ｊｕｓｔ ａｓ ｔｈｅｙ ｈａｄ ｄｏｎｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ［ｈｉｓｔｏｒｉ
ｃａｌ ｔｅｘｔｓ ｋｎｏｗｎ ａｓ ｔｈｅ］ Ｔｅｎｎōｋｉ ａｎｄ ｔｈｅ Ｋｏｋｋｉ， ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ ［ ｉｎ ｓｏｍｅ ｗａｙ ｔｏ ｔｈｅｉｒ
ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ］” （１１６ － ７） ． Ｔｈｉｓ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ ｎｏｔｅｗｏｒｔｈｙ ｆｏｒ ｉｔｓ ｉｎｖｏｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｋｅｙ ｍａｒｋ
ｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ’ ｖａｌｕｅ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｐｈｒａｓｅ “ ｉｔ ｉｓ ｓａｉｄ”： ｔｈａｔ ｉｓ， ｉｔ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｈａｔ Ｓｈōｔｏｋｕｓ
ｔｅｘｔｓ ａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｓｔ ｑｕａｌｉｔｙ ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ Ｊａｐａｎｓ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｂｏｏｋｓ． Ｂｕｔ
ｔｈｅ ｐａｓｓａｇｅ ｉｓ ａｌｓｏ ｏｆ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｅｘａｍｐｌｅ ｔｏ ａｄｄｒｅｓｓ ｅｖｅｎ ｉｎｄｉｒｅｃｔｌｙ



Ｍａｎｇａ ａｓ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｍｅｄｉｕｍ： Ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｐｒｉｎｃｅ Ｓｈōｔｏｋｕｓ Ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｏｆ
ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ ／ Ｍａｒｋ Ｄｅｎｎｉｓ ３７　　　

ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｔｈａｔ Ｓｈōｔｏｋｕ ｗａｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｓｏｌｅ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ． Ｅｖｅｎ ｓｏ， ｉｔ
ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｈｉｍ ａｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｏｒ ｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ’ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｓａｙｓ ｎｏｔｈｉｎｇ
ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｄｏｕｂｔｓ ｏｆ Ｔｓｕｄａ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｕｃｃｅｓｓｏｒｓ．

Ｗｅ ｃｏｎｃｌｕｄｅ ｂｙ ｒｅｔｕｒｎｉｎｇ ｔｏ Ｓｈōｔｏｋｕ Ｔａｉｓｈｉ： Ｎｉｈｏｎ Ｂｕｋｋｙō ｎｏ ｓｏ， ｗｈｅｒｅ ｗｅ ｆｉｎｄ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐａｔｔｅｒｎ： ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｓｔｕｄｙｉｎｇ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｄｏｃｔｒｉｎｅ ｕｎｄｅｒ Ｈｙｅｊａ， ｂｕｔ ｈｉｓ
ｔｅａｃｈｅｒ ｉｓ ａｂｓｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｓ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ’ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｉｎ ｔｈｅ
ｓｃｅｎｅ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｅｌｏｗ， ｗｅ ｒｅａｄ： “Ｐｒｉｎｃｅ ［ Ｓｈōｔｏｋｕ］ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ ｏｎ
ｔｈｒｅｅ ｓｕｔｒａｓ： ｔｈｅ Ｌｏｔｕｓ， Ｖｉｍａｌａｋīｒｔｉ， ａｎｄ Ｓｒīｍāｌā． Ｈｅ ｐｕｔ ａｌｌ ｈｉｓ ｅｆｆｏｒｔ ｉｎｔｏ ｗｒｉｔｉｎｇ
ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔｓ， ｗｈｉｃｈ ｃａｍｅ ｔｏ ｓｅｒｖｅ ａｓ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｅｏ
ｐｌｅ，” ｃｌｅａｒｌｙ ｅｃｈｏｉｎｇ ｔｈｅ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｂｙ Ｎａｋａｍｕｒａ Ｈａｊｉｍｅ （１１４） ． ５

Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｍａｎｇａ ｉｓ ａｌｓｏ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｗｈａｔ ｗｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ａｂｏｕｔ ｉｔｓ ａｒｔｉｓｔ ａｎｄ
ｗｒｉｔｅｒ． Ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｓｔａｔｅｓ ｉｔ ｗａｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｂｙ Ｓｈｉｂａ Ｊōｔａｒō， ｗｈｏｓｅ
ａｒｔｉｓｔｉｃ ｗｏｒｋ ｈａｓ ｆｏｃｕｓｅｄ ｍａｉｎｌｙ ｏｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｎａｒｒａ
ｔｉｖｅ ｗａｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｂｙ ｗａｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｂｙ Ｓａｃｈｉｙａ Ｈｉｒｏ さちやひろ， ｗｈｏ ｇｒａｄｕａｔｅｄ
ｗｉｔｈ ａ Ｂａｃｈｅｌｏｒｓ ｄｅｇｒｅｅ ｉｎ Ｉｎｄｉａｎ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｈｕｍａｎｉｔｉｅｓ Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｔｏ
ｋｙｏ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ａｌｓｏ ｃｏｍｐｌｅｔｅｄ ｇｒａｄｕａｔｅ ｗｏｒｋ． Ｗｅ ａｒｅ ｔｏｌｄ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｐｅｎ
ｎａｍｅ， “Ｓａｃｈｉｙａ Ｈｉｒｏ，” ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ Ｓａｎｓｋｒｉｔ ｔｅｒｍ ｓａｔｙａ （“ ｔｒｕｔｈ”） ａｎｄ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ
ｗｏｒｄ ｐｈｉｌｏ （“ ｌｏｖｅ”），” Ｈｉｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｌｉｓｔｓ ｊｕｓｔ ａ ｆｅｗ ｏｆ ｈｉｓ ｍａｎｙ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｎ
Ｂｕｄｄｈｉｓｍ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｉｔｌｅｓ ｏｎ Ｓāｋｙａｍｕｎｉ ａｎｄ ｈｉｓ ｄｉｓｃｉｐｌｅｓ， ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ，
ａｎｄ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｓｔｏｒｉｅｓ． Ｈｅ ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ “ ｓｅｅｋｉｎｇ ｏｕｔ



３８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｔｈｏｕｇｈｔ ｆｏｒ ｐｅｏｐｌｅ ｌｉｖｉｎｇ ｔｏｄａｙ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｔｙｌｅ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｅｘｐｌｉｃａｔｅｓ ｔｈｅｓｅ ｉｓｓｕｅｓ ｈａｓ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ”
（１５４） ．

Ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ ｏｆ Ｓａｃｈｉｙａ Ｈｉｒｏｓ ｗｏｒｋ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｈōｔｏｋｕ ｍａｎｇａ ｍｏｒｅ ｂｒｏａｄｌｙ ｓｕｇ
ｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｍｅｄｉｕｍ ｒｅｓｏｎａｔｅｓ ｗｉｔｈ ｒｅａｄｅｒｓ ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｉｒ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙō
ｇｉｓｈｏ ｍｕｓｔ ｂｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｌｉｖｉｎｇ ｔｅｘｔｕａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｊｕｓｔ ａｓ Ｔｅｓｓａ Ｍｏｒ
ｒｉｓＳｕｚｕｋｉ ａｒｇｕｅｓ， ｉｔ ｉｓ ｃｒｕｃｉａｌ ｔｏ ｌｉｓｔｅｎ ａｔｔｅｎｔｉｖｅｌｙ ａｎｄ ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｒａｎｇｅ ｏｆ ｖｏｉｃｅｓ
ｔｈａｔ ｔｅｌｌ ｕｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｐｏｅｔｒｙ， ｅｘｅｇｅｓｉｓ， ａｎｄ ａｒｔ
ｗｏｒｋ， ｏｒ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｍｏｎｏｇｒａｐｈｓ， ｍａｎｇａ， ｏｒ ＹｏｕＴｕｂｅ ｃｌｉｐｓ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ
ｌａｒｇｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｏｎ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ ｈａｓ ｏｐｅｒａｔｅｄ ｌａｒｇｅｌｙ ｉｎ ｉｓｏｌａ
ｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｏｔｈｅｒ ａｃａｄｅｍｉｃ ｆｉｅｌｄｓ， ａｎｄ ｈａｓ， ｂｙ ｐｒｉｖｉｌｅｇｉｎｇ ｔｈｅ ｅｘｅｇｅｔｉｃａｌ ａｎｄ ｅｒｕｄｉｔｅ ａｓ
ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｓｅｒｉｏｕｓ ｗａｙ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ Ｓａｎｇｙōｇｉｓｈｏ， ｄｅｐｒｉｖｅｄ ｒｅａｄｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕ
ｎｉｔｙ ｔｏ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｅ ｈｏｗ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｍｏｎａｓｔｉｃ ｅｌｉｔｅｓ ｏｒ ｍｏｄｅｒｎ ａｃａｄｅｍｉｃｓ ｈａｖｅ
ｃｏｍｅ ｉｎｔｏ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ａｎｄ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｅｖｅｎｔ ｆｒｏｍ ｅａｒｌｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏ
ｒｙ． Ｏｕｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｏｔｈｅｒ ｎｏｎｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ｗｉｌｌ ｈｅｌｐ ｕｓ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｍｏｒｅ
ｂｒｏａｄｌｙ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｅｘｔｓ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｂａｓｅｄ ｕｐｏｎ． Ｐｏｎｄｅｒｉｎｇ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｆｏｒ
ｍａｔ， ａｃｃｅｓｓ ａｎｄ ｔｒａｎｓｍｉｔｔｅｄ ｖａｌｕｅｓ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｍｅｄｉａ ｌｉｋｅ ｍａｎｇａ， ｓｈｅｄｓ ｌｉｇｈｔ ｏｎ
ｈｏｗ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ａｒｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ａｎｄ ｐｅｒｈａｐｓ ｅｖｅｎ ｒｅｃａｓｔｉｎｇ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ
ｔｅｘｔｓ． Ｓｕｃｈ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｎｏ ｌｅｓｓ—ａｎｄ ｐｅｒｈａｐｓ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｍｏｒｅ—ｒｅｌｅｖａｎｔ ｔｏ
ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ａ ｌｉｖｉｎｇ ｗｏｒｋ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｉｔｓｅｌｆ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｔｅｓｓａ ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕｋｉ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｔｈｉｓ ｉｓｓｕｅ ｉｎ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｃｅｎｔ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｙ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｏｖｅｒ ｍａｎｇａ
ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ Ｋｏｂａｙａｓｈｉ Ｙｏｓｈｉｎｏｒｉ． Ｉｎ ｈｉｓ ｗｏｒｋ ｈｅ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｊｕｓｔｉｆｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｌｏｎｉａｌｉｓｍ ｉｎ Ｔａｉｗａｎ
ａｎｄ Ｋｏｒｅａ， ｄｉｓｍｉｓｓｅｓ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ “ ｃｏｍｆｏｒｔ ｗｏｍｅｎ”， ａｎｄ ｈａｓ ｍａｄｅ ｏｔｈｅｒ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｉａｌ
ｃｌａｉｍｓ． Ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ｈｉｓ ｗｏｒｋ ｈａｓ ｅｌｉｃｉｔｅｄ ｈａｒｓｈ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍｓ ｆｒｏｍ ｓｏｃｉａｌ ｃｏｍｍｅｎｔａｔｏｒｓ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉａｎｓ， ｉｔ
ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ ｔｈｅ “ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｄｉｌｅｍｍａｓ ｏｆ ｄｅｂａｔｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋ．
Ｗｒｉｔｔｅｎ ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ ｏｆ Ｋｏｂａｙａｓｈｉｓ ｔｅｘｔｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ａｃａｄｅｍｉｃ ｅｓｓａｙｓ ａｎｄ ｍａｇａｚｉｎｅ ａｒｔｉｃｌｅｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ
ｖａｌｉｄ ｔｈｅｉｒ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ， ｓｅｅｍ ｔｏ ｈａｖｅ ｏｎｌｙ ａ ｒａｔｈｅｒ ｌｉｍｉｔｅｄ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｒｅｄｕｃｅ ｔｈｅ ｉｍｐａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ
ｏｎ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅａｄｅｒｓ” （ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕｋｉ １８９） ．
２． Ｔｈｅｓｅ ｉｍａｇｅｓ ｏｆ Ｓｈōｔｏｋｕ ｈａｖｅ ａｌｓｏ ｂｅｅｎ ｔｒａｎｓｍｉｔｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｗｅａｌｔｈ ｏｆ ｎｏｎｌｉｔｅｒａｒｙ ｍａｔｅｒｉａｌ ｔｈａｔ
ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｓｔａｔｕｅｓ， ａｎｄ ｐｉｃｔｏｒｉａｌ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ， ｓｏｍｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｏ ｄａｔｅ ｆｒｏｍ ｓｏｏｎ ａｆｔｅｒ
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ｔｅｍｐｔ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ａｎｄ ｒｅｃａｐｔｕｒｅ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｕｎｔｉｍｅｌｙ ｄｅａｔｈ． Ｔｈｅ ｍｅｍｏｉｒ ｆｏ
ｃｕｓｅｓ ｏｎ ｈｉｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｓ ａ ｃｌｏｓｅｔｅｄ ｇａｙ ｍａｎ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ａ ｓｍａｌｌ Ｐｅｎｎｓｙｌｖａｎｉａ ｔｏｗｎ， ｔｈｅ
ｄｙｓｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ， ａｎｄ ａｓ ｔｈｅ ｍｅｍｏｉｒ ｐｒｏｇｒｅｓｓｅｓ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｈｅｒ
ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｐｓｙｃｈｉｃ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｔｏ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｈｅｒ ｏｗｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｓ ａ ｌｅｓｂｉａｎ． Ｔｈｉｓ
ｅｓｓａｙ ｅｘｐｌｏｒｅｓ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎａｌ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ， ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｈｅ ｍｅｔｈｏｄｓ ｓｈｅ ｕｓｅｓ
ｔｏ ｌｉｎｋ ｆａｍｉｌｙ， ｓｅｘｕａｌｉｔｙ， ａｎｄ ｅｍｏｔｉｏｎ ｔｏ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ． Ｓｈｅ ｕｓｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｔｈｉｎｇｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｈｅｒ ｄｒａｗｉｎｇｓ ｏｆ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｉｏｒ ｄéｃｏｒ， ｔｏ ｉｍｂｕｅ ｈｅｒ
ｍｅｍｏｉｒ ｗｉｔｈ ｂｏｔｈ ｖｅｒａｃｉｔｙ ａｎｄ ｅｍｏｔｉｏｎａｌｉｔｙ； ｍｅａｎｗｈｉｌｅ ｓｈｅ ｕｓｅｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｄｒａｗｉｎｇ，
ａｎｄ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅｓ ｔｏ ｑｕｅｅｒ ｗｈａｔ Ｍａｒｉａｎｎｅ Ｈｉｒｓｃｈ ｈａｓ ｃｏｉｎｅｄ “ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｌ
ｇａｚｅ． ” Ｉｎ ｓｈｏｗｉｎｇ ｕｓ ｈａｎｄｄｒａｗｎ ｓｎａｐｓｈｏｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｖａｔｅ ｉｎｔｅｒｉｏｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｆａｍ
ｉｌｙ ｈｏｍｅ， ａｎｄ ｉｎ ｒｅｖｅａｌｉｎｇ ｔｈｅ ｓｅｃｒｅｔｓ ｃｏｎｔａｉｎｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｄｒａｐｅｓ ａｎｄ ａｎ
ｔｉｑｕｅ ｃｈａｉｒｓ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｄｅｓｔｒｏｙｓ ｗｈａｔ ｃａｎ ｌｏｏｓｅｌｙ ｂｅ ｃａｌｌｅｄ “ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｌ ｐａｃｔ． ” Ｂｙ ｔｈｉｓ
Ｂｅｃｈｄｅｌ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｔｒａｎｓｆｏｒｍ ｐｒｉｖａｔｅ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｓｅｘｕａｌｉｔｙ ｉｎｔｏ ａ ｔｅｘｔ
ｆｏｒ ｐｕｂｌｉｃ ｃｏｎｓｕｍｐｔｉｏｎ； ｈｅｒ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｓ ｇｉｖｅｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｍｅａｎｓ
ｆｏｒ ｅｌｉｃｉｔｉｎｇ ｅｍｏｔｉｏｎ ｏｎ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｓｃａｌｅ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， Ｔｈｅ ｐａｐｅｒ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｃａ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｍｅｍｏｉｒｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ ｅｍｏｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｔｓ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｔｏ ｑｕｅｅｒ ｒｅｐｒｅｓｅｎ
ｔａｔｉｏｎａｌ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ ａｎｄ ｆａｍｉｌｙ， ａｌｌｏｗｉｎｇ ｕｓ ｇｌｉｍｐｓｅｓ ｉｎｔｏ ｎｅｗ
ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｆｏｒ ｓｅｌｆｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ．
Ｋｅｙ Ｗｏｒｄｓ　 Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ； ｑｕｅｅｒ ｓｔｕｄｉｅｓ； ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ； ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｙ

Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｇｒａｐｈｉｃ ｍｅｍｏｉｒ， Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ （２００６）， ｉｓ ｏｎｅ ｗｏｍａｎｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｕｎ
ｄｅｒｓｔａｎｄ ａｎｄ ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ ｒｅｃａｐｔｕｒｅ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｕｎｔｉｍｅｌｙ ｄｅａｔｈ， ａ ｄｅａｔｈ Ｂｅｃｈｄｅｌ
ｃｌａｉｍｓ ｗａｓ ｓｕｉｃｉｄｅ． Ｉｎ ｇｒａｐｐｌｉｎｇ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｇｈｏｓｔ ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ， ｔｈｅ ｍｅｍｏｉｒ
ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｈｉｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｓ ａ ｃｌｏｓｅｔｅｄ ｇａｙ ｍａｎ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ａ ｓｍａｌｌ Ｐｅｎｎｓｙｌｖａｎｉａ ｔｏｗｎ，
ｔｈｅ ｄｙｓｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｉｓ， ａｎｄ， ａｓ ｔｈｅ ｍｅｍｏｉｒ ｐｒｏ
ｇｒｅｓｓｅｓ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｈｅｒ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｐｓｙｃｈｉｃ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｔｏ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｈｅｒ
ｏｗｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｓ ａ ｌｅｓｂｉａｎ． Ｈａｖｉｎｇ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｎｅａｒｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｐｒａｉｓｅ ｆｒｏｍ ｂｏｏｋ ｃｒｉｔｉｃｓ，
ａｃａｄｅｍｉｃｓ， ａｎｄ ｇｅｎｅｒａｌ ｒｅａｄｅｒｓ， Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ
ｍｅｍｏｉｒｓ， ｇｒａｐｈｉｃ ｏｒ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ， ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ ５ ｙｅａｒｓ． Ｔｈｅ ｇｒｏｗｉｎｇ ｂｏｄｙ ｏｆ ｓｅｃｏｎｄａｒｙ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｌｉｋｅｎｓ ｉｔ ｔｏ Ａｒｔ Ｓｐｉｅｇｅｌｍａｎｓ Ｍａｕｓ ａｎｄ Ｍａｒｊａｎｅ Ｓａｔｒａｐｉｓ
Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ａｓ ａ ｕｎｉｑｕｅ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｔｏ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｇｒａｐｈｉｃ ａｒｔ ａｎｄ



Ｑｕｅｅｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｆａｍｉｌｙ Ａｌｂｕｍ： ｔｈｅ Ｒｅｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｉｎｇｓ
ｉｎ Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ／ Ｒｅｂｅｃｃａ Ｓｃｈｅｒｒ ４１　　　

ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｔｈｉｓ ｍｅａｎｓ ｔｈａｔ ｉｔｓ ｌｉｔｅｒａｒｉｎｅｓｓ ｈａｓ ａｌｌｏｗｅｄ ｉｔ ｔｏ ｓｕｒｐａｓｓ ｔｈｅ ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ｌｏｗ
ｄｅｓｉｇｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ， ａｎｄ ｅｎｔｅｒ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｇｅｎｔｒｉｆｉｅｄ ｔｅｒｒａｉｎ ｏｆ ｇｒａｐｈｉｃ ａｒｔ ａｎｄ
ｇｒａｐｈｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｍｏｒｅ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ．

Ｂｅｃｈｄｅｌ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａ ｃａｒｔｏｏｎｉｓｔ ｆｏｒ ｗｅｌｌ ｏｖｅｒ ｔｗｏ ｄｅｃａｄｅｓ． Ｈｅｒ ｌｏｎｇｒｕｎｎｉｎｇ Ｄｙｋｅｓ
ｔｏ Ｗａｔｃｈ Ｏｕｔ Ｆｏｒ ｉｓ ａ ｔｒｕｌｙ ｆｕｎｎｙ ｃｏｍｉｃ ｓｔｒｉｐ ｉｎｆｕｓｅｄ ｗｉｔｈ ｔｏｎｇｕｅｉｎｃｈｅｅｋ ｃｏｍｍｅｎ
ｔａｒｙ ｆｒｏｍ ａ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｅ ｌｅｆｔ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ｙｅｔ ｉｔｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ ｓｔｒｉｐ
ｍｅａｎｓ ｔｈａｔ Ｄｙｋｅｓ’ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ ｈａｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｂｅｅｎ ｌｉｍｉｔｅｄ ｔｏ ｉｔｓ ｔａｒｇｅｔ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｗｈｉｌｅ
Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ａｌｓｏ ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄｓ ｑｕｅｅｒ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ ｇｒａｐｈｉｃ
ｍｅｍｏｉｒ ｔｈａｔ ｈａｓ ｃａｔａｐｕｌｔｅｄ ｉｔ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉａｌｔｙ ｇａｙ ｍａｒｋｅｔ ａｎｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ
ｓｐｏｔｌｉｇｈｔ．

Ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｐｕｂｌｉｃ ｏｆ ｒｅａｄｅｒｓ ｉｓ ｎｏｔ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｉｔｓ ｅｍｂｒａｃｅ ｏｆ ｇａｙ
ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ， ａｎｄ ｍａｎｙ ｒｅｖｉｅｗｓ Ｉ ｈａｖｅ ｃｏｍｅ ａｃｒｏｓｓ， ｂｏｔｈ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｒｅｖｉｅｗｓ ａｎｄ ｒｅａｄ
ｅｒ ｒｅｖｉｅｗｓ ｐｏｓｔｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎｅｔ， ｏｆｔｅｎ ｇｏ ｔｏ ｓｏｍｅ ｌｅｎｇｔｈ ｔｏ ｐｏｉｎｔ ｏｕｔ ｔｈａｔ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ
ｉｓ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｄｅｓｐｉｔｅ ｉｔｓ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｈｏｍｏｓｅｘｕａｌｉｔｙ． Ｗｈｉｌｅ Ｔｉｍｅ ｍａｇａｚｉｎｅ ｎａｍｅｄ Ｆｕｎ
Ｈｏｍｅ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｂｏｏｋ ｏｆ ２００６， ｔｈｅ ｍａｇａｚｉｎｅ ｍａｋｅｓ ｓｕｒｅ ｔｏ ｐｒｏｃｌａｉｍ， “Ｆｏｒｇｅｔ ｇｅｎｒｅ
ａｎｄ ｓｅｘｕａｌ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ： ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｍａｓｔｅｒｐｉｅｃｅ ａｂｏｕｔ ｔｗｏ ｐｅｏｐｌｅ ｗｈｏ ｌｉｖｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｈｏｕｓｅ ｂｕｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｗｏｒｌｄｓ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｄｅｂｔｓ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ” （“１０ Ｂｅｓｔ＂ ） ．
Ｗｈａｔ Ｉ ａｒｇｕｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｉｓ ｑｕｉｔｅ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ： ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｑｕｅｅｒ ｇａｚｅ ａｔ ｔｈｅ ｖｅｒｙ
ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ （ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ａｎｄ ｆｉｇｕｒａｔｉｖｅｌｙ， ａｓ Ｉ ｗｉｌｌ ｅｘｐｌａｉｎ ｌａｔｅｒ） ｔｈａｔ ｉｓ ｋｅｙ ｉｎ ｅｓ
ｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ ｔｈｉｓ ｇｒａｐｈｉｃ ｍｅｍｏｉｒｓ ｃｏｎｎｅｃｔｉｖｅ ｏｒ ｅｍｐａｔｈｅｔｉｃ ｐｏｗｅｒ． Ｑｕｅｅｒ ｉｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ
ａｎ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｔｈａｔ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｓｅｘｕａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ ｏｆ Ｂｅｃｈｄｅｌ ａｎｄ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ
Ｂｒｕｃｅ． Ａｓ Ｉ ｗｉｌｌ ａｒｇｕｅ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｑｕｅｅｒｓ ｍａｎｙ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｂｏｔｈ ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａ
ｐｈｙ ａｓ ａ ｗａｙ ｔｏ ｅｎｇａｇｅ ｒｅａｄｅｒｓ， ｔｏ ｐｕｌｌ ｕｓ ｉｎｔｏ ｈｅｒ ｗｏｒｌｄ． Ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉ
ｃｉｓｍ ａｎｄ ｒｅｖｉｅｗ ｅｓｓａｙｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ ｇｒａｐｈｉｃ ｍｅｍｏｉｒ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｈｏｍｏｓｅｘｕａｌｉｔｙ ａｓ ａ ｔｈｅｍｅ
ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， ｂｕｔ ｖｅｒｙ ｆｅｗ ｃｒｉｔｉｃｓ ｈａｖｅ ｅｘａｍｉｎｅｄ ｑｕｅｅｒｎｅｓｓ ａｓ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｓｔｒａｔ
ｅｇｙ． Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｌｏｏｋｓ ａｔ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｑｕｅｅｒ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｈｏｗ ｈｅｒ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｍｅｔｈｏｄｓ
ｒｅｗｏｒｋ ａｎｄ ｅｘｐｏｓｅ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｉｓ ｒｅ
ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｉｏｒ ｓｐａｃｅ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｖｅｉｎ， Ｉ ｆｏｃｕｓ ｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｓｔｒａｔｅｇｉｃ ｐｌａｃｅｍｅｎｔ ｏｆ ｆａｍｉｌｙ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ｗｉｔｈ
ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， ｒｅｎｄｅｒｅｄ ｂｙ ｈａｎｄ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｏｎ ｈｅｒ ｄｒａｗｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｈｏｍｅ， ｔｈｅ ｉｎ
ｔｅｒｉｏｒ ｄéｃｏｒ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ． Ｉ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｉｍａｇｅｓ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ａｓ ｍａｔｅｒｉａｌ ｅｍ
ｂｌｅｍｓ ｔｈａｔ ｄｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ａｎｄ ｑｕｅｅｒ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｌ ａｒｃｈｅｔｙｐｅ， ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈ ｉｎ
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ， ａｎｄ ｉｎ ｐｌａｙｉｎｇ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｆａｍｉｌｉａｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ
ｕｎｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｅ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｈｏｍｅ， ｓｔｒｉｋｅ ａ ｄｅｅｐｌｙ ｕｎｃａｎｎｙ ｃｈｏｒｄ． Ｉｎ
Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｂｒｉｎｇｓ ｔｈｅ ｄｅａｄ ｂａｃｋ ｔｏ ｌｉｆｅ， ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ， ａｓ ｐａｒｔ ｏｆ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ
ｐｒｏｊｅｃｔ ｉｓ ａｎ ａｃｔ ｏｆ ｖｅｎｔｒｉｌｏｑｕｉｓｍ： ｐｕｔｔｉｎｇ ｗｏｒｄｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍｏｕｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅａｄ， ｇｉｖｉｎｇ
ａｎｉｍａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎａｎｉｍａｔｅ， ｂｏｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ
ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｔｈｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｆａｍｉｌｙ． Ｔｈｉｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｏｆ ｒｅａｎｉｍａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅａｄ， ｉｎ
ｆａｃｔ， ｉｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｑｕｉｔｅ ｓｉｍｐｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｔｉｔｌｅ， ｆｏｒ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ｉｓ ｔｈｅ ｎｉｃｋｎａｍｅ ｏｆ ｔｈｅ
Ｂｅｃｈｄｅｌ ｆａｍｉｌｙ ｂｕｓｉｎｅｓｓ， ｓｈｏｒｔ ｆｏｒ ｆｕｎｅｒａｌ ｈｏｍｅ．

Ｔｏ ｐａｒａｐｈｒａｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃ Ｂｉｌｌ Ｂｒｏｗｎ， Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ
ｄｏ ｆａｓｃｉｎａｔｉｎｇ ａｎｄ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ ｔｈｉｎｇｓ ｗｉｔｈ ｔｈｉｎｇｓ． Ａ ｓｅｌｆｐｒｏｆｅｓｓｅｄ ｏｂｓｅｓｓｉｖｅ—“ Ｉｍ ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ａｎａｌｒｅｔｅｎｔｉｖｅ ｐｅｒｓｏｎ Ｉ’ｖｅ ｅｖｅｒ ｍｅｔ” （ｑｔｄ． ｉｎ Ｃｈｕｔｅ， “Ａｎ Ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ” １００７）—
ｗｉｔｈ ａ ｓｔｒｏｎｇ ｐｅｎｃｈａｎｔ ｆｏｒ ａｒｃｈｉｖｉｎｇ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｄｒａｗｓ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｒｃｈｉｖｅ ｔｏ ｃｒｅ



４２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｔｅ ｔｈｅ ｓｅｎｓａｔｉｏｎ ｏｆ ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ ｆｏｒｍａｔ． Ｉｎ ｆｒａｍｅ ａｆｔｅｒ ｆｒａｍｅ， ｓｈｅ ｆａｉｔｈｆｕｌｌｙ
ｃｏｐｉｅｓ ｈｅｒ ｏｗｎ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ， ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ （ａ ｖｅｒｙ ｐａｉｎｓｔａｋｉｎｇ
ｐｒｏｃｅｓｓ， ｓｈｅ ｍｅｎｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｕｔｅ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ）， ｔｙｐｅｗｒｉｔｔｅｎ ｌｅｔｔｅｒｓ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ
ｗｉｔｈ ｓｐｅｌｌｉｎｇ ａｎｄ ａｌｉｇｎｍｅｎｔ ｍｉｓｔａｋｅｓ， ｌｏｎｇ ｐａｓｓａｇｅｓ ｆｒｏｍ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｂｏｏｋｓ， ｌｏｃａｌ
ｍａｐｓ， ｖｉｓｕａｌ ｄｅｔａｉｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｈｏｍｅ ｉｎｔｅｒｉｏｒ， ａｎｄ ｆａｍｉｌｙ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ． Ｔｈｉｓ ｓｅｌｅｃ
ｔｉｖｅ ａｒｃｈｉｖｅ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ ｃｒｏｗｄｉｎｇ ｅａｃｈ ｆｒａｍｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｖｅｒａｃｉｔｙ ａｓ ｍｅｍｏｉｒ
ｉｓｔ． Ｉｎ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ， “ ｔｈｅ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｐａｃｔ” （Ｌｅｊｅｕｎｅ ７） ｉｓ ｉｎ ｍａｎｙ ｗａｙｓ ｆｏｒｇｅｄ
ｂｙ ａ ｒｅａｄｅｒｓ ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｔｈｉｎｇｓ， ｔｈｉｎｇｓ ｔｈａｔ Ａｎｎ
Ｃｖｅｔｋｏｖｉｃｈ ｃａｌｌｓ “ｍｅｍｏｒｉａｌ ｔａｌｉｓｍａｎｓ ｔｈａｔ ｃａｒｒｙ ｔｈｅ ａｆｆｅｃｔｉｖｅ ｗｅｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ”
（１２０） ． Ｃｖｅｔｋｏｖｉｃｈ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｂｙ ｄｒａｗｉｎｇ ｂｙ ｈａｎｄ ａｎｄ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｓｃａｎｎｉｎｇ ｓｕｃｈ
ｔｈｉｎｇｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｉｍｂｕｅｓ ｔｈｅｓｅ ｔｈｉｎｇｓ ｗｉｔｈ ａｎ ｉｎｔｅｎｓｅ ｅｍｏｔｉｏｎａｌｉｔｙ ｔｈａｔ
ａｄｄｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｗｉｔｎｅｓｓｉｎｇ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅｍ； ｔｈｅｙ ｄｏ ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ｓｅｒｖｅ ａｓ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ
ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ａｓ ａｆｆｅｃｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｃｏｎｎｅｃｔｉｖｅ ｓｉｔｅｓ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ．

Ｉｎ ｗｈａｔ Ｂｒｏｗｎ ｈａｓ ｎａｍｅｄ “ ｔｈｉｎｇ ｔｈｅｏｒｙ，” ｈｅ ａｄｖｏｃａｔｅｓ ｆｏｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃｓ ｔｏ ｆｏｒ
ｍｕｌａｔｅ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ， ａｎｄ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ ｔｈｉｎｇｓ， ｔｈａｔ ｐｒｏｄｕｃｅｓ ｎｅｗ
ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｄｅｓｉｒｅｓ， ｔｈａｔ ｄｅｆｉｅｓ ｃｏｎｔａｉｎｍｅｎｔ ａｎｄ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｇｉｖｅｓ
ｕｓ ｇｌｉｍｐｓｅｓ ａｓ ｔｏ ｈｏｗ “ ｔｈｉｎｇｓ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ” ｏｒ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｂｅ
（１０） ． Ｔｈｉｎｇ ｔｈｅｏｒｙ ａｎｄ ｑｕｅｅｒ ｔｈｅｏｒｙ ｉｎｔｅｒｓｅｃｔ ａｎｄ ｓｈａｒｅ ｃｅｒｔａｉｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ
ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｍｅａｎｔ ｔｏ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｍｅｒｅｌｙ ａｓ ｅｘｐｌａｎａｔｏｒｙ ｔｏｏｌｓ，
ｂｕｔ ｍｏｒｅ ａｓ ａｃｔｉｖａｔｉｎｇ ｔｏｏｌｓ． Ｂｒｏｗｎｓ “ ｔｈｉｎｇ ｔｈｅｏｒｙ，” ｌｉｋｅ ｑｕｅｅｒ ｔｈｅｏｒｙ， ｌｏｏｋｓ ｆｏｒ
ｍｏｍｅｎｔｓ ｏｆ ｄｉｓｒｕｐｔｉｏｎ ｗｈｅｎ ａｒｔｉｓｔｓ ａｎｄ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ “ｍｉｓｕｓｅ” ａｎ ｏｂｊｅｃｔ ａｎｄ ｉｔｓ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ， ｔｏ “ ｒｅｏｂｊｅｃｔｉｆｙ” ｔｈａｔ ｏｂｊｅｃｔ ａｓ ａ ｗａｙ ｔｏ “ ｃｌｅａｒ ｔｈｅ ｄｕｓｔ ａｗａｙ，” ｔｏ
ｓｎａｐ ｕｓ ｏｕｔ ｏｆ ｈａｂｉｔｕａｌ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｓｅｅｉｎｇ ｔｈａｔ ｂｌｉｎｄ ｕｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｌｉｐｐａｇｅｓ ａｎｄ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｃｉｅｓ
ｏｆ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｌｉｆｅ （１０） ． Ｔｈｕｓ， ａｌｓｏ ａｓ ｉｎ ｑｕｅｅｒ ｔｈｅｏｒｙ， ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅ ｏｆ ｓｕｃｈ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ
ｒｅａｄｉｎｇ ｉｓ ｔｏ ｃａｔａｌｙｚｅ ａ ｓｕｂｊｅｃｔ ｂｕｔ ｎｏｔ ｃｏｎｔａｉｎ ｉｔ （３） ． Ｉｔ ｉｓ ｍｙ ｃｏｎｔｅｎｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｂｅｃｈ
ｄｅｌｓ ｈａｎｄｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ ｉｎ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ｑｕｅｅｒｓ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ ｂｏｔｈ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ ａｎｄ
ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ａｌｌｏｗｉｎｇ ｕｓ ｇｌｉｍｐｓｅｓ ｉｎｔｏ ｎｅｗ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｆｏｒ ｓｅｌｆｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ．

Ｗｈｉｌｅ Ｂｒｏｗｎｓ ｔｈｉｎｇ ｔｈｅｏｒｙ ｃａｌｌｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ ｓｕｃｈ ａｓ
ｄｏｌｌｓ， ｐａｐｅｒｃｌｉｐｓ， ｓｔｏｎｅｓ ａｎｄ ｇｌａｓｓ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｄｒａｗｓ ｏｎ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ａｎｄ
ｌｉｍｉｎａｌ ｏｆ ｆａｍｉｌｉａｒ ｏｂｊｅｃｔｓ． Ａ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｉｓ ａ ｆａｓｃｉｎａｔｉｎｇ ｏｂｊｅｃｔ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｉｔｓ ｍａ
ｔｅｒｉａｌｉｔｙ． Ｌｉｋｅ ａ ｃｈａｉｒ ｏｒ ａ ｄｏｌｌ， ａ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｉｓ ａｎ ｏｂｊｅｃｔ ｏｒ ｔｈｉｎｇ ｔｏ ｈｏｌｄ ａｎｄ ｄｉｓ
ｐｌａｙ， ｙｅｔ ｉｔｓ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｖｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ ａｒｅ ｍｏｒｅ ｏｂｖｉｏｕｓ． Ｔｈｅ ｔｒａｃｅｓ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｌｉｇｈｔ ｔｈａｔ
ａｒｅ ｃｏｎｔａｉｎｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｒｅｎｄｅｒ ｉｔ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｕｎｃａｎｎｙ ｏｆ ａｌｌ ｏｂｊｅｃｔｓ．

Ｉｎ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ， ｅａｃｈ ｃｈａｐｔｅｒ ｔｉｔｌｅ ｐｌａｔｅ ｉｓ ａ ｄｒａｗｉｎｇ ｏｆ ａ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｔｈａｔ ａｃｔｕａｌｌｙ
ｅｘｉｓｔｓ， ａｎｄ ｍｏｒｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｆａｍｉｌｙ ａｒｅ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｐａｎｅｌｓ．
Ｉｍｐｏｒｔａｎｔｌｙ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｃａｌｌｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｐｌａｔｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ， ｆｏｒ
ｓｈｅ ｄｒａｗｓ ｐｈｏｔｏ ｃｏｒｎｅｒｓ， ａｓ ｉｆ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｓ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｉｎ ｐｌａｃｅ ｉｎｓｉｄｅ ａ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｆａｍｉｌｙ
ｐｈｏｔｏ ａｌｂｕｍ， ｐｅｒｈａｐｓ ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｙｏｕ ａｒｅ ｈｏｌｄｉｎｇ ｉｎ ｙｏｕｒ ｈａｎｄｓ ｉｓ ｔｈａｔ
ａｌｂｕｍ， ｔｈａｔ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ｉｓ ａ ｎｅｗ ｆｏｒｍ， ｗｈａｔ ａｎ ａｌｂｕｍ ｃｏｕｌｄ ｂｅ， ｃｏｎｓｉｓｔｉｎｇ ｏｆ ｍｅｍｏ
ｒｙ， ｅｍｏｔｉｏｎ， ａｒｔｉｓｔｒｙ， ａｎｄ ａｒｃｈｉｖｅ．

Ｂｅｃｈｄｅｌ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｅｓ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｐｌａｔｅ ｐｈｏｔｏｓ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｈｏ
ｔｏｓ ｔｈａｔ ａｐｐｅａｒ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｂｏｄｙ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ． Ｗｈｉｌｅ
ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｃａｒｔｏｏｎｉｓｈ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｈａｎｄｒｅｎｄｅｒｅｄ ｐｅｎａｎｄｉｎｋ ｉｌｌｕｓｔｒａ
ｔｉｏｎｓ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ｍｏｒｅ ｒｅａｌ ｌｏｏｋｉｎｇ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｄｒａｗｉｎｇｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｉｎ



Ｑｕｅｅｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｆａｍｉｌｙ Ａｌｂｕｍ： ｔｈｅ Ｒｅｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｉｎｇｓ
ｉｎ Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ／ Ｒｅｂｅｃｃａ Ｓｃｈｅｒｒ ４３　　　

ｂｏｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ｔｈｅ ｄｒａｗｉｎｇｓ ｏｆ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｅ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｅｒｉｏｕｓｎｅｓｓ ｉｎ
ｔｈｅｉｒ ｒｅａｌｉｓｍ， ａｎｄ ｓｅｒｖｅ ａｓ ａ ｍｅｍｅｎｔｏ ｍｏｒｉ ｆｏｒ ｔｈｅ ｌｏｓｔ ｆａｔｈｅｒ． Ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｍｏｕｒｎｉｎｇ
ｅｌｉｃｉｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅｓｅ ｐｈｏｔｏｓ ｉｓ ａｃｈｉｅｖｅｄ ｓｔｙｌｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｏｎｔｒａｓｔ； ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ ｒｅａｌｉｓｍ
ｏｆ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏ ｄｒａｗｉｎｇｓ ａｃｔｓ ａｓ ａ “ｄｉｓｒｕｐｔｉｖｅ ｆｏｒｃｅ” ａｎｄ ａｓ “ ｔｈｅ ｕｎａｓｓｉｍｉｌａｂｌｅ ｒｅａｌ”
ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｍｅｍｏｉｒ （Ｃｖｅｔｋｏｖｉｃｈ １１７） ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｈｅｒｓｅｌｆ， ｔｈｉｓ ｄｉｓｒｕｐｔｉｏｎ
ｉｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ “ｃｏｎｔｉｎｕａｌｌｙ ［ ｇｒｏｕｎｄ］ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ—ｒｅｍｉｎｄｉｎｇ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｈａｔ ｉｔ
ｒｅａｌｌｙ ｈａｐｐｅｎｅｄ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｒｅ ｒｅａｌ ｐｅｏｐｌｅ” （Ｔｉｓｏｎ） ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｉｎ
ｔｅｎｔｉｏｎ， ｔｈｅ Ｂｒｕｃｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｉｎ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｄｒａｗｉｎｇｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｃａｒｔｏｏｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ
Ｂｒｕｃｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｑｕｅｎｔｉａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｐｐｅａｒ ａｌｍｏｓｔ ａｓ ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｅｏｐｌｅ， ａｎｄ
ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｇａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｏｆ Ｂｒｕｃｅ （ ｔｈｅ ｇａｐ ｌｉｔｅｒａｌｉｚｅｄ ｖｉｓｕａｌｌｙ
ｂｙ ｔｈｅ ｇｕｔｔｅｒ ｏｒ ｂｙ ｔｈｅ ｔｕｒｎｉｎｇ ｏｆ ａ ｐａｇｅ） ｔｈａｔ ａ ｓｅｎｓａｔｉｏｎ ｏｆ ｄｉｓｃｏｍｆｏｒｔ ｒｅｓｉｄｅｓ． Ｙｅｔ
ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｍｅｍｏｉｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｐｅｒｓｏｎ ｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉｅｄ ｂｙ ａ ｄｒａｗｉｎｇ， ｏｒ ｒａｔｈｅｒ ａ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃｉ
ｔｙ ｏｆ ｄｒａｗｉｎｇｓ， ａｎ ｕｎｃａｎｎｙ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅａｄ ｍａｎ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｂｕｔ ｐｅｒｈａｐｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ
ｓｏ， ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｄｒａｗｉｎｇｓ ｏｆ Ｂｒｕｃｅ ａｒｅ ｒｅａｌｌｙ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ａｖａｔａｒｓ （Ｗｈｉｔｌｏｃｋ） ｏｆ
Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌ， ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓｔｏｒｙｔｅｌｌｅｒｄａｕｇｈｔｅｒ． Ｗｈａｔ ｔｈｉｓ ｇａｐ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ ｏｆ ｉｓ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｒｅａｌ Ｂｒｕｃｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｅｘｉｓｔｓ ｏｎｌｙ ａｓ ａｎ ｕｎｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｂｌｅ ｇｈｏｓｔ ｈａｕｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｇｕｔｔｅｒｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋ， ａ ｐａｒａｔｅｘｔｕａｌ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｉｎｖｏｋｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｃｏｎｔｉｎｕａｌ ｒｅｍｉｎｄｅｒ ｏｆ ｈｉｓ
ａｂｓｅｎｃｅ． Ｂｅｃｈｄｅｌ ｌｉｔｅｒａｌｉｚｅｓ Ｂａｒｔｈｅｓ’ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ “Ｄｅａｔｈ ｉｓ ｔｈｅ ｅｉｄｏｓ” （１５） ｏｆ ｔｈｅ
ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ： ｉｎ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ｆｏｒ Ｃｈａｐｔｅｒ ２， “Ａ Ｈａｐｐｙ Ｄｅａｔｈ，” ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｒｅｎｄｅｒｉｎｇ
ｏｆ ａ ｐｈｏｔｏ ｎｏｔ ｏｆ Ｂｒｕｃｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｂｕｔ ｏｆ ｈｉｓ ｇｒａｖｅ， ｈｉｓ ｎａｍｅ ｐａｒｔｉａｌｌｙ ｃｏｎｃｅａｌｅｄ ｂｙ ｆｌｏｗ
ｅｒｓ． Ｉｎ ａ ｖｅｒｙ ｒｅａｌ ｓｅｎｓｅ， ｔｈｉｓ ｉｓ Ｂｒｕｃｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ．

Ｉｎ ａ ｃｒｕｃｉａｌ ｍｏｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｃｈａｐｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｐｈｏ
ｔｏｇｒａｐｈ ｔｏ ｄｅｐｉｃｔ Ｂｒｕｃｅｓ ａｔｔｅｍｐｔ ａｔ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｆａｍｉｌｙ ｉｍａｇｅ． Ｈｉｓ ｐｈｏｔｏ
ｇｒａｐｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｉｓ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌｉｚｅｄ ｂｙ ａ ｃａｐｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｅｃｈｏｅｓ Ｍａｒｉａｎｎｅ Ｈｉｒｓｃｈｓ
ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｉｓ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔａｌ ｉｎ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ，
ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｉｎ ｉｔｓ ｇｅｓｔｕｒｉｎｇ ｔｏｗａｒｄｓ “［ ｒｅｄｕｃｉｎｇ］ ｔｈｅ ｓｔｒａｉｎｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ ｂｙ ｓｕｓｔａｉｎ
ｉｎｇ ａｎ ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｃｏｈｅｓｉｏｎ” （７） ． Ｗｉｔｈ Ｂｒｕｃｅ ｔａｋｉｎｇ ａ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｔｈｒｅｅ
ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔｅｐｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｈｏｍｅ， Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｃａｐｔｉｏｎ ｒｅａｄｓ： “Ｈｅ ｕｓｅｄ ｈｉｓ ｓｋｉｌｌｆｕｌ
ａｒｔｉｆｉｃｅ ｎｏｔ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｉｎｇｓ， ｂｕｔ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｉｎｇｓ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｂｅ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ． ． ． Ｔｈａｔ
ｉｓ ｔｏ ｓａｙ， ｉｍｐｅｃｃａｂｌｅ” （１６） ． Ａｌｒｅａｄｙ ｉｎｄｉｃａｔｉｎｇ ａ ｒｕｐｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｈｅ
ｓｉｖｅ ｆａｍｉｌｙ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｔｈｅｎ ｑｕｅｅｒｓ ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ ａｌｍｏｓｔ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ． Ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｆｒａｍｅ
ｓｈｏｗｓ ｔｈｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｆａｍｉｌｙ ａｔ ｃｈｕｒｃｈ， Ｂｒｕｃｅ ｓｕｒｒｅｐｔｉｔｉｏｕｓｌｙ ｅｙｅｉｎｇ ａｎ ａｌｔａｒ ｂｏｙ， ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｃａｐｔｉｏｎ： “Ｂｕｔ ｗｏｕｌｄ ａｎ ｉｄｅａｌ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｆａｔｈｅｒ ｈａｖｅ ｓｅｘ ｗｉｔｈ ｔｅｅｎａｇｅ ｂｏｙｓ？”
（１７） ． Ｔｈｉｓ ｌｉｎｅ ｉｓ ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ ｍａｔｔｅｒｏｆｆａｃｔｌｙ， ｂｕｔ ｉｔｓ ｅｆｆｅｃｔ ｉｓ ｅｘｐｌｏｓｉｖｅ． Ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ
ｉｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ａ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｓａｍｅｓｅｘ ｄｅｓｉｒｅ， ｂｕｔ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｂｏｒｄｅｒｓ ｏｎ ｗｈａｔ ｍａｎｙ ｒｅａｄ
ｅｒｓ ｗｏｕｌｄ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｃｒｉｍｉｎａｌ ｄｅｖｉａｎｃｅ， ａｎ ｉｓｓｕｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ， ｆｉｒｓｔ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ ｈｅｒｅ ｗｉｔｈ ａ Ｗｉｌｄｅａｎ ａｌｌｕｓｉｏｎ ｔｈａｔ ａｄｄｓ ａ ｓｔｒａｎｇｅｌｙ ｉｒｏｎｉｃ ｔｗｉｓｔ ｔｏ
ｔｈｉｓ ｓｈｏｃｋｉｎｇ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ． Ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｓ ｔｈｅ ｓｅｃｒｅｔ ａｔ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｆａｍｉｌｙ ｒｅｖｅａｌｅｄ ｕｐ
ｆｒｏｎｔ， ｂｕｔ ｓｕｃｈ ａ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｑｕｅｅｒｎｅｓｓ ｒｉｇｈｔ ｉｎ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ． Ｔｈｉｓ
ｉｓ ａｎ ａｌｍｏｓｔ ｉｎｓｔａｎｔａｎｅｏｕｓ ｓｕｂｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ， ａｃｈｉｅｖｅｄ ｂｙ ｅｘｐｏｓｉｎｇ
ｆａｍｉｌｉａｌ ｃｏｈｅｓｉｏｎ ａｓ ａｎ ｉｌｌｕｓｉｏｎ ｃｒｅａｔｅｄ ｉｎ ｌａｒｇｅ ｐａｒｔ ｂｙ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ， ｗｉｔｈ
Ｂｅｃｈｄｅｌ ｐｅｒｆｏｒｍｉｎｇ ｔｈｉｓ ｄｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｂｙ ｄｅｍｙｓｔｉｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ ｐｒｏｃｅｓｓ ｉｔ
ｓｅｌｆ， ｕｓｉｎｇ ｃｏｍｉｃｓ ｔｏ ｍａｋｅ ｖｉｓｉｂｌｅ ｗｈａｔ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｓｎａｐｓｈｏｔ．

Ｂｙ ｃｏｎｔｉｎｕａｌｌｙ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｉｎｔｏ ｔｈｉｓ ｇｒａｐｈｉｃ ｍｅｍｏｉｒ， Ｂｅｃｈｄｅｌ



４４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｒａｎｓｐｏｓｅｓ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ａｌｂｕｍ ｉｎｔｏ ｃｏｍｉｃｓ ｆｏｒｍａｔ ａｎｄ ｖｉｃｅｖｅｒ
ｓａ． Ｂｙ ｓｈｕｔｔｌｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｎｄ ｌａｙｅｒｉｎｇ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｍｅｔｈｏｄｓ， ｉｔ ｉｓ ａｓ ｉｆ
ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｐｕｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ
ｒｅａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｇｒａｐｈｉｃａｌｌｙ ｃｏｍｉｃ． Ｂｕｔ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｍｅｓｈｅｓ ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｐｈｏｔｏ
ｇｒａｐｈｉｃ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅｓ， ｒｅｖｅａｌｉｎｇ ｂｏｔｈ ｎｏｔ ｓｏ ｍｕｃｈ ａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｒｅａｌｉｔｙ ｐｅｒ ｓｅ， ｂｕｔ
ａｓ ｒｏｕｔｅｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｔｒｕｔｈ ａｎｄ ａｆｆｅｃｔｉｖｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｌａｎ
ｇｕａｇｅ ｏｒ ｃａｐｔｉｏｎｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｓｕｃｈ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ （ ｔｈｏｕｇｈ ｎｏｔ ａｘｉｏｍａｔｉｃ） ｇｅｎｒｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ
ｃｏｍｉｃｓ， ａｌｌｏｗｓ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｔｏ ｃｌｅａｒｌｙ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｔｈｅ ｆａｃｔｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ． Ａｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｅｘａｍｐｌｅ ａｂｏｖｅ， ｔｈｒｏｕｇｈ ｃａｐｔｉｏｎｉｎｇ ｓｈｅ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈａｔ ｔｒｕｔｈ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅｓｉｄｅ ｉｎ ｗｈａｔ ｉｓ
ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｐｈｏｔｏ ａｌｂｕｍ； ｒａｔｈｅｒ， ｗｈａｔ ｉｓ ｔｒｕｅ ｉｓ ｕｓｕａｌｌｙ ｗｈａｔ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ
ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｃｏｎｃｅａｌ． Ｆｕｒｔｈｅｒ， ｗｈａｔ ｉｓ ｃｏｎｃｅａｌｅｄ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｗｏｕｎｄｅｄｎｅｓｓ ａｎｄ ｔｒａｕｍａ， ａ
ｋｉｎｄ ｏｆ ｔｒｕｔｈ ｔｈａｔ ｉｓ ｌｅｓｓ ａｂｏｕｔ ｆａｃｔｕａｌ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ａｎｄ ｍｏｒｅ ａｂｏｕｔ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ａｎｄ ｅｍｏ
ｔｉｏｎ． Ｈｅｒｅ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｆｏｒｍ ｈａｓ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｒｏｌｅ ｔｏ ｐｌａｙ ｉｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ａｆｆｅｃｔｉｖｅ ｅｘｐｅ
ｒｉｅｎｃｅ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｗｈｅｎ ｉｔ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｌｉｎｅ ｄｒａｗｉｎｇ： “ Ｉｎ ｔｈｅ
ｇｒａｐｈｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅ． ． ． ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｄｙ， ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｈａｎｄ， ａｓ ａ ｍａｒｋ ｉｎ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ． ． ． ｌｅｎｄｓ ａ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｒｅｇｉｓｔｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｕｒｆａｃｅ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｐａｇｅｓ ｔｈａｔ ｆｕｒｔｈｅｒ
ｅｎａｂｌｅｓ ｃｏｍｉｃｓ ｗｏｒｋｓ ｔｏ ｂｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅｌｙ ｓｅｌｆａｗａｒｅ ｉｎ ｈｏｗ ｔｈｅｙ ‘ｍａｔｅｒｉａｌｉｚｅ’ ｈｉｓｔｏｒｙ”
（Ｃｈｕｔｅ， “Ｃｏｍｉｃｓ” ４５７） ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｗｈｉｌｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｉｓ ｃｌｅａｒ ａｂｏｕｔ ａｍａｓｓｉｎｇ ｆａｃ
ｔｕａｌ， ａｒｃｈｉｖａｌ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ｈｅｒ ｍｅｍｏｉｒ， ｔｈｅ ｇｒａｐｈｉｃ ｆｏｒｍ ｉｔｓｅｌｆ ｃｏｎｔｉｎｕａｌｌｙ
ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｅｓ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ａｎｄ ａｆｆｅｃｔｉｖｅ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｐｉｅｃｅｓ ｏｆ ｅｖｉｄｅｎｃｅ．

Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ， ｂｙ ｕｓｉｎｇ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ａｌｂｕｍ ａｓ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ
ｆｏｒ ｍｕｃｈ ｏｆ ｈｅｒ ｄｒａｗｉｎｇ， ｓｈｅ ｏｐｅｎｓ ｔｈｅ ｗａｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｆｏｒｍａｔ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｋｉｎｄ ｏｆ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｉｍｐａｃｔ ｓｏ ｏｆｔｅｎ ｅｖｏｋｅｄ ｂｙ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ， ｉｍｂｕｉｎｇ ｈｅｒ ｇｒａｐｈｉｃｓ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｕｎｃａｎｎｉｎｅｓｓ ａｎｄ ｎｏｓｔａｌｇｉａ ｔｈａｔ ａ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｃｏｍｍｕｎｉ
ｃａｔｅ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ａｓ Ｂａｒｔｈｅｓ ｈａｓ ｓｏ ｃｏｎｖｉｎｃｉｎｇｌｙ ａｒｇｕｅｄ， ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ａｒｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｉｎ
ｔｅｎｓｅｌｙ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｔｈｉｎｇｓ， ａｂｌｅ ｔｏ ｐｌａｃｅ ｔｈｅ ｖｉｅｗｅｒ ｉｎｔｏ ａ ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｏｎｅ ｏｆ
ａｆｆｅｃｔｉｖｅ ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ， ｅｍｂｏｄｉｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ
ａ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ｗｏｕｎｄｅｄｎｅｓｓ， ｗｈａｔ ｈｅ ｃａｌｌｓ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ｐｕｎｃｔｕｍ （２７） ． Ｔｈｕｓ ｐｈｏ
ｔｏｇｒａｐｈｙ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｍｅｅｔ ｉｎ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ａｘｉｓ ｏｆ ｅｍｏｔｉｏｎａｌｉｔｙ， ｓｏ ｔｈａｔ ｕｌｔｉ
ｍａｔｅｌｙ ｅａｃｈ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｒｅｉｎｆｏｒｃｅｓ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ， ｃｒｅａｔｉｎｇ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｅｎｔｒｙｗａｙｓ ｉｎｔｏ
Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｓｔｏｒｙ． Ｏｎｃｅ ｓｈｅ ｈａｓ ｐｕｌｌｅｄ ｕｓ ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｉｓ ｗｏｒｌｄ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｐｏｌｉｔｉｃｉｚｅｓ ａｆｆｅｃ
ｔｉｖｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｅｒ ｑｕｅｅｒ ｍｏｖｅｓ， ｒｅｎｄｅｒｉｎｇ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ａ ｍｅｍｏｉｒ ｔｈａｔ ｍｅｄｉ
ｔａｔｅｓ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｏｎ ｔｈｅ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｏｎ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ ｅｍｏｔｉｏｎ．

Ｎａｎｃｙ Ｍｉｌｌｅｒ ｓａｙｓ ａｂｏｕｔ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ｔｈａｔ “［ ｔ］ｈｅ ｔａｎｇｌｅｄ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｅｌｆ ｔｏ ｆａｍｉｌｙ
ｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｓｅｔｔｉｎｇｓ ｉｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ，” ａｎｄ ｔｈｅｎ ｕｓｅｓ Ｂｅｃｈ
ｄｅｌｓ ｔｅｘｔ ａｓ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔａｌ ｆｏｒ ｆｏｒｍｕｌａｔｉｎｇ ｈｅｒ ｍａｉｎ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ
ａｓ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｇｅｎｒｅ：

Ｐｅｒｈａｐｓ ｉｔ ｉｓ ｔｉｍｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ—ｔｏ ｏｔｈｅｒｓ—
ａｓ ｂｅｉｎｇ ａｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ， ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎａｌ， ｔｏ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ａｓ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ
“ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｐａｃｔ． ” Ｎｏｔ ｔｈｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ ｂｕｔ ｔｈｅ ｒｕｌｅ． Ｐｕｔ ｉｔ ｉｎ ａｎｏｔｈｅｒ ｗａｙ，
ｉｎ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎａｌ ｉｓ ｎｏｔ ｏｐｔｉｏｎａｌ． Ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙｓ ｓｔｏｒｙ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ
ｗｅｂ ｏｆ ｅｎｔａｎｇｌｅｍｅｎｔ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｆｉｎｄ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ， ｏｎｅ ｔｈａｔ ｗｅ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｃｈｏｏｓｅ．
（５４４）



Ｑｕｅｅｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｆａｍｉｌｙ Ａｌｂｕｍ： ｔｈｅ Ｒｅｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｉｎｇｓ
ｉｎ Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ／ Ｒｅｂｅｃｃａ Ｓｃｈｅｒｒ ４５　　　

Ｍｉｌｌｅｒ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ａｌｌｏｗｓ ｆｏｒ ａｍｂｉｇｕｉｔｙ ａｎｄ ｓｌｉｐｐａｇｅ ｉｎ ｒｅｇａｒｄｓ ｔｏ ｗｈｏ ｔｈｅｓｅ “ｏｔｈｅｒｓ”
ａｒｅ： ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈａｎｄ ｓｈｅ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｍｅｍｏｉｒ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， ｔｏ
Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｏｔｈｅｒ ｆａｍｉｌｙ ｍｅｍｂｅｒｓ， ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ． Ｂｕｔ Ｍｉｌｌｅｒ ｉｎｄｉ
ｃａｔｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｓ ｈｅｒｅ ａｒｅ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ， ｆｏｒ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ
ａｎｄ ｈｅｒ ｔｈｉｎｇｓ ｗｅ， ｔｏｏ， ｂｅｃｏｍｅ ｅｍｏｔｉｏｎａｌｌｙ ｅｎｔａｎｇｌｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｄｒａｍａ： “ ｔｈｅ
ｒｅａｄｅｒ． ． ． ｉｓ ｔｈｅ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ ｍｏｓｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｏｔｈｅｒ” （５４５） ． Ｔｈｕｓ Ｍｉｌｌｅｒ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ
ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ， ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔ ｏｆ ａｄｄｒｅｓｓ， ａｓ ｔｈｅ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ ｏｔｈｅｒ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ， Ｍｉｌｌｅｒ
ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｍｅｍｏｉｒｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ ｅｍｏｔｉｏｎ： ｂｙ ｐｕｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｎｔｏ ａ
“ｗｅｂ ｏｆ ｅｎｔａｎｇｌｅｍｅｎｔ，” ｉｔ ｒｅｎｄｅｒｓ ｔｈｅ ｐｒｉｖａｔｅ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ ａ ｒｅｌａ
ｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ａｓ Ｉ ｗｉｌｌ ｄｉｓｃｕｓｓ ｌａｔｅｒ， ｔｈｉｓ ｍｏｖｅ ｆｒｏｍ ｐｒｉｖａｔｅ ｔｏ
ｐｕｂｌｉｃ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ｒａｄｉｃａｌｌｙ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｆａｍｉｌｉａｌ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ｓｉ
ｌｅｎｃｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａｒｏｕｎｄ ｉｓｓｕｅｓ ｏｆ ｑｕｅｅｒｎｅｓｓ． Ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｈｉｓ ｓｌｉｐｐａｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ
ｉｎｔｅｒｎａｌ ｆａｍｉｌｉａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｒｅｓｐｏｎｓｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ａｕｔｏ
ｂｉｏｇｒａｐｈｙ， ｔｈａｔ Ｍｉｌｌｅｒｓ ｆｏｒｍｕｌａｔｉｏｎ ｔｏｕｃｈｅｓ ｕｐｏｎ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ ｒｅｌａｔｉｏｎａｌｉｔｙ， ｆｏｒ ｔｈｅ
ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ ｆａｍｉｌｉａｌ ｇａｚｅ ｉｓ， ｌｉｋｅ ｔｈｅ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｈｅｒｅ，
ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ ｂｏｔｈ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｉｎｔｅｒｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｌａｙｅｒｅｄ ｏｎｅ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ： ｉｎｔｅｒｎａｌ ａｎｄ
ｅｘｔｅｒｎａｌ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇａｚｅ ａｔ ｐｌａｙ．

Ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ， ｉｎ ｔｈｅ ｐａｎｅｌ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｄｅｓｉｒｅｓ， Ｂｅｃｈ
ｄｅｌ ｒｅｃｏｎｆｉｇｕｒｅｓ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｄｙｎａｍｉｃ ｓｈｅ ｈａｓ ｓｅｔ
ｕｐ ｔｈｕｓ ｆａｒ． Ｙｏｕｎｇ Ａｌｉｓｏｎ ｎｏｗ ｓｔａｎｄｓ ｗｈｅｒｅ ｆａｔｈｅｒ ｓｔｏｏｄ ｔａｋｉｎｇ ａ ｓｎａｐｓｈｏｔ； ｓｈｅ ｂｅ
ｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｏｎｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃａｍｅｒａ ｉｎ ｈｅｒ ｈａｎｄｓ， ｔｈｕｓ ｓｈｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｓａｙｉｎｇ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ
ｔａｋｉｎｇ ｔｈｉｎｇｓ ｂａｃｋ ｆｒｏｍ ｔｈｅ “ｏｌｄ ａｒｔｉｆｉｃｅｒ”—ｔｈｅ Ｊｏｙｃｅａｎ ｔｅｒｍ ｓｈｅ ａｐｐｌｉｅｓ ｔｏ ｈｅｒ ｆａ
ｔｈｅｒ （１７） ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｑｕｅｎｔｉａｌ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｐｔｅｒ， ｔｈｉｓ ｐａｎｅｌ ｃｏｍｅｓ ａｃｒｏｓｓ ｓｕｂｔｌｙ
ｙｅｔ ｐｏｗｅｒｆｕｌｌｙ： ｉｔ ｉｓ ａ ｃｌｅａｒ ｓｉｇｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｒｅｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｎｇ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｏｆ ｈｅｒ ｆａｍｉｌｙ
ｓ ｌｉｆｅ； ｉｔ ｉｓ ａ ｖｅｒｙ ｂｏｌｄ ｗｒｅｓｔｉｎｇ ｏｆ ｃｏｎｔｒｏｌ． Ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ｉｎ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｔａｋｅｓ
ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｏｆ ｈｅｒ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｉｎｓｅｒｔｓ ｔｈｅｍ ｉｎｔｏ “ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｅｃｏｎｏｍｙ” ｆｒｏｍ ｔｈａｔ ｏｆ
ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ， ｏｎｅ ｔｈａｔ ｉｓ “ａｎ ｉｎｔｅｎｓｅｌｙ ｐｒｉｖａｔｅ ａｎｄ ｐｒｉｖａｔｉｚｉｎｇ ｒｅｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｖａｌｕｅ，”
ａｎｄ ｙｅｔ， ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ， ｓｈｅ ｔｕｒｎｓ ｔｈｉｓ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｐｒｉｖａｃｙ ｏｎ ｉｔｓ ｈｅａｄ ａｔ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｓａｍｅ
ｔｉｍｅ ａｓ ｓｈｅ ｃｌａｉｍｓ ｉｔ （Ｂｒｏｗｎ ２０） ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ Ｂｒｕｃｅ ｉｓ ｆｒａｍｅｄ ａｓ ａｔｔｅｍｐｔｉｎｇ
ｔｏ ｃｏｎｔｒｏｌ ｔｈｅ ｏｕｔｗａｒｄ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ ｉｍａｇｅｒｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｏｍ
ｐｌｅｔｅ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｈｏｍｅ； ｔｈｉｓ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｓｈｏｗｓ， ｗａｓ ｈｉｓ
ｗａｙ ｏｆ ｍａｎｉｐｕｌａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｈｉｄｅ ｉｎ ｐｌａｉｎ ｓｉｇｈｔ． Ｉｔ ｉｓ Ｂｅｃｈｄｅｌ
ｗｈｏ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｈａｎｄｌｅｓ ｔｈｉｎｇｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ， ｔｒａｎｓｆｏｒｍｉｎｇ ｈｅｒ ｏｗｎ ｐｒｉｖａｔｅ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ｉｎｔｏ
ｐｕｂｌｉｃ ｓｐｅｃｔａｃｌｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｄｒａｗｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｏｕｔｉｎｇ． Ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｋｅｙ ｆａｃ
ｔｏｒ ｈｅｒｅ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｓｉｇｎｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ， ａｎｄ ｎｏｔ ｊｕｓｔ
ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｓｅｘｕａｌ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ； ｒａｔｈｅｒ， Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｔｅｘｔ ａｃｔｉｖａｔｅｓ ａｎｄ ｅｘｐｏｓｅｓ ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎ
ｇｅｎｃｙ ａｎｄ ｓｉｔｕａｔｉｏｎａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ， ｈｏｗ ｔｈｉｎｇｓ， ｌｉｋｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｉｍａｇｅｓ， ｃａｎ ｂｅ
ｔａｋｅｎ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｈａｂｉｔｕａｌ ｕｓｅｓ ａｎｄ ｓｐａｃｅｓ ｔｏ ｂｅ ｍａｄｅ ａｎｅｗ， ｍａｄｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ａｆｆｅｃ
ｔｉｖｅ， ａｎｄ ｐｅｒｈａｐｓ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔｌｙ， ｍａｄｅ ｑｕｅｅｒ．

Ｈｉｒｓｃｈ ａｒｇｕｅｓ ｃｏｎｖｉｎｃｉｎｇｌｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｉｓ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｄ ｂｙ ａｎ ｅｘ
ｃｈａｎｇｅ ｏｆ ｇａｚｅｓ， ｗｈａｔ ｓｈｅ ｃａｌｌｓ “ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｌ ｇａｚｅ，” ｗｈｉｃｈ ｉｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｗｅｂ ｏｆ ｉｎｔｅｒ
ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｏｒ ｖｉｓｕａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｏｌｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ： “…ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ
ｉｓ ｉｎ ｉｔｓｅｌｆ ｔｒａｖｅｒｓｅｄ ａｎｄ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｄ ｂｙ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ‘ ｆａｍｉｌｉａｌ’ ｌｏｏｋｓ ｔｈａｔ ｐｌａｃｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ



４６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｉｎｔｏ ｆａｍｉｌｉａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｆｉｅｌｄ ｏｆ ｖｉｓｉｏｎ” （５３） ． Ｂｕｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ， ｓｈｅ
ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｔｈｅｏｒｉｚｅ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｆｉｅｌｄｓ ｍｏｓｔ ｏｂｖｉｏｕｓ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅｓ， ｔｈａｔ ｏｆ ｒｅｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ｈｅｔ
ｅｒｏｓｅｘｕａｌｉｔｙ． Ａ ｆｉｅｌｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ ｉｓ ｄｅｆｉｎｅｄ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｂｙ ｗｈａｔ ｉｓ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ
ｅｘｃｈａｎｇｅ ｏｆ ｇａｚｅｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｂｙ ｗｈａｔ ｆａｌｌｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｒ ｉｓ ｅｘｃｌｕｄｅｄ ｆｒｏｍ ｓｕｃｈ ａ ｆｉｅｌｄ，
ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｖｅｒｙ ｏｆｔｅｎ ｑｕｅｅｒｎｅｓｓ ｔｈａｔ ｉｓ ｅｘｃｌｕｄｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｌ ｇａｚｅ； Ｂｒｕｃｅ ｉｓ ｖｅｒｙ
ｃａｒｅｆｕｌ ｔｏ ａｒｒａｎｇｅ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｔｏ ｅｎａｃｔ ｔｈｉｓ ｅｘｃｌｕｓｉｏｎ， ｔｈｏｕｇｈ， ａｎｄ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ ｉｎｔｅｒｖｅｎｔｉｏｎ， ｈｅ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｆａｉｌｓ． Ｓａｒａ Ａｈｍｅｄ ｓｅｅｓ ｆａｍｉｌｙ ｐｈｏ
ｔｏｇｒａｐｈｓ—ｗｈｅｔｈｅｒ ｐｌａｃｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｌｌ ｏｒ ｉｎ ｔｈｅ ａｌｂｕｍ—ａｓ ｏｂｊｅｃｔｓ ｔｈａｔ “ｍｅａｓｕｒｅ ｓｏｃｉ
ａｌｉｔｙ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅｔｅｒｏｓｅｘｕａｌ ｇｉｆｔ，” ａｎｄ ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， ｔｈａｔ ｆａｍｉｌｉａｌ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ
“ｄｏ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｒｅｃｏｒｄ ｏｒ ｔｒａｎｓｍｉｔ ａ ｌｉｆｅ； ｔｈｅｙ ｄｅｍａｎｄ ａ ｒｅｔｕｒｎ” （５５９） ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｆｏｒ
ｍｕｌａｔｉｏｎ， ｆａｍｉｌｙ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｏｂｊｅｃｔｓ ｆｏｒ ｄｉｓｐｌａｙ， ｂｕｔ ａｒｅ ｕｓｅｄ ａｓ ａ
ｍｅａｎｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｒｅｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｔｅｒｏｓｅｘｕａｌｉｔｙ， ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｌ ｇａｚｅ ｉｍｐｌｏｒｉｎｇ ｏｎｅ ｔｏ
ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｎｅ ｉｎ ａｎ ｏｒｄｅｒｌｙ （ ｉ． ｅ． ｓｔｒａｉｇｈｔ） ｆａｓｈｉｏｎ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｈｅｔｅｒｏｓｅｘｕａｌ
ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅ， ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅ ｔｏ ｓｉｌｅｎｃｅ Ｉ ｂｒｉｅｆｌｙ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ， ｔｈａｔ Ｂｅｃｈｄｅｌ
ｑｕｅｅｒｓ ｉｎ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｂｅｔｔｅｒ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｑｕｅｅｒｉｎｇ ｄｙｎａｍｉｃ ｔｈａｎ
ｔｈｅ ｔｗｏｐａｇｅ ｓｐｒｅａｄ ｔｈａｔ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅｓ ｃｅｎｔｅｒｐｉｅｃｅ．

Ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒｆｏｌｄ ｏｆ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ｉｓ ｊｕｓｔ ｔｈａｔ—ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ａ ｓｅｍｉｎｕｄｅ ｐｅｒｓｏｎ， ｉｎ
ｔｈｉｓ ｃａｓｅ ａ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ， ｓｐｒｅａｄ ａｃｒｏｓｓ ｔｗｏ ｐａｇｅｓ ａｎｄ ｐｌａｃｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ
ｂｏｏｋ． Ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｓ Ｒｏｙ， ｔｈｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｂａｂｙｓｉｔｔｅｒ， ａｎｄ ｔｈｅ
ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｅｒ ｉｓ Ｂｒｕｃｅ． Ｂｅｃｈｄｅｌ， ａｇａｉｎ， ｄｒａｗｓ ａｎ ａｃｔｕａｌ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ， ｉｎ ｆａｃｔ ｔｈｅ ｐｈｏ
ｔｏｇｒａｐｈ ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｃｌａｉｍｓ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｂｏｏｋ ｐｒｏｊｅｃｔ （ Ｃｈｕｔｅ， “ Ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ”
１００５） ． Ｓｈｅ ａｇａｉｎ ｕｓｅｓ ｃａｐｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｍｅｔｈｏｄｓ ｔｏ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌｉｚｅ ｔｈｉｓ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ
ａｎｄ ｔｏ ｄｒａｗ ｕｓ ｉｎｔｏ ｈｅｒ ｗｏｒｌｄ， ａｎｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｃａｓｅ， ｏｎｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｈｅｒ
ｄｒａｗｉｎｇ ｓｅｒｖｅｓ ｔｏ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｕｓ， ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ， ｔｈｅ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ ｏｔｈｅｒｓ， ｉｎｔｏ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｓｕｂｊｅｃｔ
ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｇａｚｅｓ ｖｉｓ ａ ｖｉｓ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ｃｏｍｉｎｇ ｕｐ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｌｅｆｔ ｃｏｒｎｅｒ ｉｓ ｔｈｅ
ｄｒａｗｉｎｇ ｏｆ ａ ｈａｎｄ ｇｒａｓｐｉｎｇ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｄｒａｗｉｎｇ ｏｆ ｔｈｉｓ ｈａｎｄ—ｐｏｓｉ
ｔｉｏｎｅｄ ａｌｍｏｓｔ ｅｘａｃｔｌｙ ｗｈｅｒｅ ａ ｒｅａｄｅｒｓ ｈａｎｄ ｗｏｕｌｄ ｈｏｌｄ ｔｈｅ ｂｏｏｋ—ｔｈａｔ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｉｎ
ｇｅｎｉｏｕｓｌｙ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｓｉｔｅ ｏｆ ａｆｆｅｃｔ ａｎｄ ｐａｌｐａｂｌｅ， ｐｈｙｓｉｃａｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｒｅａｄｅｒ
ａｎｄ ｉｍａｇｅ ／ ｔｅｘｔ．

Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｏｂｖｉｏｕｓ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｉｓ ｈａｎｄ ｉｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｏｗｎ， ａｓ ｓｈｅ ｅｘｐｌａｉｎｓ
ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｃａｐｔｉｏｎ ｔｈｅ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｌｅｄ ｈｅｒ ｔｏ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ； Ｃｖｅｔｋｏｖｉｃｈ，
ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｒｅａｄｓ ｔｈｅ ｈａｎｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ “Ｔｈｉｓ ａｌｉｇｎｓ ｕｓ ｗｉｔｈ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｏｗｎ ｓｕｒｐｒｉｓｅｄ
ａｎｄ ｐｅｒｐｌｅｘｅｄ ｇａｚｅ， ａ ｇａｚｅ ｅａｓｙ ｆｏｒ ｕｓ ｔｏ ｓｌｉｐ ｉｎｔｏ， ａｓ ｉｔ ｉｓ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｗｈｏ ｗｅ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ
ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｔａｌｅ ｔｈｕｓ ｆａｒ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｉ ｔｈｉｎｋ ｔｈｉｓ ｉｍａｇｅ ｏｆ ａ ｈａｎｄ ｉｓ ｍｕｃｈ
ｍｏｒｅ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ” （１１５） ． Ａｎｏｔｈｅｒ ｗａｙ ｔｏ ｉｍａｇｉｎｅ ｔｈｅ ｈａｎｄ ｉｓ ｔｈａｔ ｉｓ Ｂｒｕｃｅｓ， ａｎｄ ｗｅ
ａｒｅ ｇａｚｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｍｕｃｈ ａｓ ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｄｏｎｅ； ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ，
ｗｅ ａｒｅ ｓｈａｒｉｎｇ ｈｉｓ ｅｒｏｔｉｃ ａｎｄ ｑｕｅｅｒ ｇａｚｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｏｕｒ ｈａｎｄ ｒｅｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｓ ｔｈｅ ｄｒａｗｉｎｇ ｒｅｎｄｅｒｓ ｔｈｉｓ ａｎ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｏｕｒ ｏｗｎ ｈａｎｄ ａｓ ｗｅｌｌ—ａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ
ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎ ｏｒ ｅｃｈｏ—ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｉｎｇ ｏｕｒ ｋａｌｅｉｄｏｓｃｏｐｉｃ ｃｏｍｐｌｉｃｉｔｙ ｗｉｔｈ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｓ ａｎｄ
Ｂｒｕｃｅｓ ｑｕｅｅｒ ｇａｚｅｓ． Ｔｈｉｓ ａ ｇｒａｐｈｉｃ ｓｈｏｗ ｏｆ ｏｕｒ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ “ｗｅｂ ｏｆ ｅｎｔａｎｇｌｅｍｅｎｔ”
ｔｈａｔ Ｍｉｌｌｅｒ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｉｓ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｅｆｆｉｃａｃｙ ｏｆ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ， ｍａｄｅ ｍａｎｉｆｅｓｔ ａｔ
ａ ｖｅｒｙ ｑｕｅｅｒ ｒｅａｄｉｎｇ ｍｏｍｅｎｔ．

Ｓｃｏｔｔ ＭｃＣｌｏｕｄ ａｒｇｕｅｓ ｉｎ Ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ Ｃｏｍｉｃｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｃａｒｔｏｏｎｉｓｈ ａｎｄ ａｂ
ｓｔｒａｃｔ ｆａｃｅｓ ａｒｅ ｄｒａｗｎ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｍａｇｉｎｅｓ ｈｉｍ ｏｒ ｈｅｒｓｅｌｆ “ ｉｎ



Ｑｕｅｅｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｆａｍｉｌｙ Ａｌｂｕｍ： ｔｈｅ Ｒｅｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｉｎｇｓ
ｉｎ Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ／ Ｒｅｂｅｃｃａ Ｓｃｈｅｒｒ ４７　　　

ｓｉｄｅ” ｔｈｅ ｆｒａｍｅ ｓｏ ｔｏ ｓｐｅａｋ， ｐｏｉｎｔｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎｔｅｒｐｏｌａｔｅｓ ａ ｒｅａｄｅｒ
ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｗｏｒｌｄ ｏｎ ｄｉｓｐｌａｙ （３６ － ７） ． Ｙｅｔ ｆａｃｅｓ， ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ａｂｓｔｒａｃｔ， ａｒｅ ｓｔｉｌｌ
ｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｄｉｓｔａｎｔ． Ｂｙ ｄｒａｗｉｎｇ ｊｕｓｔ ａ ｈａｎｄ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ａｒｇｕａｂｌｙ ａｌｌｏｗｓ ｕｓ ｔｏ ｐｌａｃｅ ｏｕｒ
ｓｅｌｖｅｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｆｒａｍｅ ｔｏ ａｎ ｅｖｅｎ ｇｒｅａｔｅｒ ｄｅｇｒｅｅ， ｆｏｒ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｏｔｈｅｒ ｗｅ ｃａｎ ｄｅｆｉｎｉｔｉｖｅ
ｌｙ ｌｏｃａｔｅ； ｉｔ ｉｓ ａ ｌｉｋｅｎｅｓｓ ｏｆ ｏｕｒ ｏｗｎ ｈａｎｄ， ａｔ ｔｈｅ ｅｘａｃｔ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ ｗｅ ｉｍａｇｉｎｅ ｉｔ
ｔｏ ｂｅ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ａｎｄ Ｂｒｕｃｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ． Ｓｕｃｈ ａ ｍｏｖｅ ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌｌｙ ｃａｌｌｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ
ｔｈｉｎｇｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｔｓｅｌｆ—ｔｈｅ ｗｅｉｇｈｔ ｉｎ ｏｕｒ ｈａｎｄｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｅｅｌ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｇｅ ａｒｅ
ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｅｄ ｗｈｅｎ ｗｅ ｂｅｃｏｍｅ ａｗａｒｅ ｏｆ ｏｕｒ ｏｗｎ ｈａｎｄ， ｏｕｒ ｏｗｎ ｂｏｄｉｌｙ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ
ｓｐａｃｅ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｗｅ ｂｅｃｏｍｅ ａｗａｒｅ ｏｆ ｏｕｒ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｓ ｒｅａｄｅｒ ａｎｄ， ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ， ｗｅ
ａｒｅ ｅｎｔａｎｇｌｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ； ｗｅ ａｒｅ ｂｏｔｈ ｏｕｔｓｉｄｅ ａｎｄ ｉｎｓｉｄｅ， ｂｏｔｈ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ
ａｎｄ ｏｔｈｅｒ． Ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｏ ｔｏｕｃｈｉｎｇ， ｔｏ ｔｈｅ ｔａｃｔｉｌｅ ｒｅａｌｍ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｌｉｐｐａｇｅ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｉｎｓｉｄｅ ／ ｏｕｔｓｉｄｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ， ｆｏｒ ｔｏ ｔｏｕｃｈ ｉｓ ａｌｗａｙｓ， ａｌｓｏ， ｔｏ ｂｅ ｔｏｕ
ｃｈｅｄ； ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｒｅｃｉｐｒｏｃａｌ ｄｙｎａｍｉｃ ａｔ ｗｏｒｋ， ｏｎｅ ｔｈａｔ ｂｒｉｄｇｅｓ ｖｉｓｕａｌｉｔｙ ａｎｄ ｔａｃｔｉｌｉｔｙ，
ｏｒ ｓｅｅｉｎｇ ａｎｄ ｆｅｅｌｉｎｇ． Ｗｈｉｌｅ Ｃｈｕｔｅ ｐａｙｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｔａｃｔｉｌｅ ｏｒ ｈａｐｔｉｃ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ
Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ｉｎ ｈｅｒ ｂｏｏｋ Ｇｒａｐｈｉｃ Ｗｏｍｅｎ， ｌｉｋｅ Ｃｖｅｔｋｏｖｉｃｈ ｓｈｅ ｋｅｅｐｓ ｈｅｒ ａｎａｌｙｓｉｓ ｆｏ
ｃｕｓｅｄ ｏｎ ｈｏｗ ｔａｃｔｉｌｉｔｙ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， ａｓ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ
ａｒｔｉｓｔ ａｎｄ ｈｅｒ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ （１９７ － ２００） ． Ｗｈａｔ Ｉ ａｍ ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｈａｐｔｉｃ
ｍｏｍｅｎｔｓ ａｌｓｏ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅ ａ ｐａｌｐａｂｌｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｒｅａｄｅｒｌｙ ａｄｄｒｅｓｓ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｇａｚｅ
ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｍｅｅｔｓ ｔｈｅ ｅｘｔｅｒｎａｌ ｇａｚｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｎｖｏｋｉｎｇ ｔｈｅ
ｈａｎｄ， ｃｒｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ａｆｆｅｃｔｉｖｅ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｒｅａｄｉｎｇ． Ｓｏ ｉｎ ｉｎｖｏｋｉｎｇ ｔｏｕｃｈ，
ｔｈｅｎ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｔｏｕｃｈ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｒｅｃａｐｔｕｒｅ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｂｙ ｒｅｐｅａｔｅｄｌｙ
ｄｒａｗｉｎｇ ｈｉｓ ｂｏｄｙ， ｓｈｅ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｏｕｃｈｉｎｇ ｕｓ； ｗｅ ａｒｅ ａｌｓｏ ａｂｓｏｒｂｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ
ｒｅａｃｈ．

Ｔｈｉｓ ｑｕｅｅｒ， ｐａｌｐａｂｌｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｍｏｖｉｎｇ ｉｎｔｏ ｔａｃｔｉｌｉｔｙ ｉｓ ｏｎｅ ｔｈａｔ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｒｅｐｅａｔｓ
ｓｅｖｅｒａｌ ｐａｇｅｓ ｌａｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ｗｈａｔ ｓｔｒｉｋｅｓ ｍｅ ａｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｉｓ ｔｈａｔ ａ



４８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｄｒａｗｉｎｇ ｏｆ ａ ｈａｎｄ ｇｒａｓｐｉｎｇ ａ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｏｃｃｕｒｓ ａｔ ｍｏｍｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｗｈｅｎ ｑｕｅｅｒ
ｎｅｓｓ ｉｓ ａｃｔｉｖｅｌｙ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ． Ｏｎ ｐａｇｅ １２０， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｄｒａｗｓ ａ ｐｈｏｔｏ ｏｆ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ａｓ
ａ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｗｅａｒｉｎｇ ａ ｗｏｍａｎｓ ｂａｔｈｉｎｇ ｓｕｉｔ， ａｎｏｔｈｅｒ ｏｎｅ ｏｆ ｈｉｍ ｓｕｎｂａｔｈｉｎｇ ｉｎ ｗｈｉｃｈ
ｓｈｅ ｗｏｎｄｅｒｓ ｉｆ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｅｒ ｗａｓ ｈｉｓ ｍａｌｅ ｌｏｖｅｒ， ａｎｄ ａ ｔｈｉｒｄ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ ｈｅｒｓｅｌｆ ａｓ ａ
ｙｏｕｎｇ ｗｏｍａｎ， ｌｏｏｋｉｎｇ ｑｕｉｔｅ ｂｕｔｃｈ． Ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｐｈｏｔｏｄｒａｗｉｎｇｓ ｄｅｐｉｃｔｓ ａ ｈａｎｄ
ｈｏｌｄｉｎｇ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｓ ｅｄｇｅ． Ａｇａｉｎ， ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｒｅａｄｅｒ
ｓｈｉｐ ｗｏｒｋｓ； ｏｕｒ ｈａｎｄｓ， ｗｈｉｃｈ ｅｃｈｏ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｓ ｉｍａｇｅｓ ｏｆ ｈａｎｄｓ， ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ ｌｉｎｋ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｓｅｅ ａｎｄ ｆｅｅｌ ｔｈｉｎｇｓ ｑｕｅｅｒｌｙ ｉｎ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ．

Ｂｅｃｈｄｅｌ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ ｔｈａｔ ｏｎ ｔｈｉｓ ｐａｇｅ ｓｈｅ ｉｓ ｍａｋｉｎｇ ａ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｅｒ
ａｎｄ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｓｅｘｕａｌｉｔｉｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｆａ
ｍｉｌｉａｌ ｇａｚｅ： “Ｔｈｅ ｅｘｔｅｒｉｏｒ ｓｅｔｔｉｎｇ， ｔｈｅ ｐａｉｎｅｄ ｇｒｉｎ， ｔｈｅ ｆｌｅｘｉｂｌｅ ｗｒｉｓｔｓ， ｅｖｅｎ ｔｈｅ ａｎｇｌｅ
ｏｆ ｓｈａｄｏｗ ｆａｌｌｉｎｇ ａｃｒｏｓｓ ｏｕｒ ｆａｃｅｓ—ｉｔ  ｓ ａｂｏｕｔ ａｓ ｃｌｏｓｅ ａｓ ａ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｃａｎ ｇｅｔ”
（１２０） ． Ｔｈｕｓ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｒｅｆｏｒｍｕｌａｔｅｓ ａｎｄ ｑｕｅｅｒｓ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｌ ｇａｚｅ； ｆａｍｉｌｙ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ
ｄｏ ｎｏｔ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅｔｅｒｏｓｅｘｕａｌ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅ． Ｔｈｅｓｅ ｉｍａｇｅｓ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｃｏｎ
ｔｒｉｂｕｔｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｓ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｅｘｕａｌｉｔｙ， ｂｕｔ ａ ｓｅｘｕａｌｉｔｙ ｗｈｉｃｈ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ



Ｑｕｅｅｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｆａｍｉｌｙ Ａｌｂｕｍ： ｔｈｅ Ｒｅｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｉｎｇｓ
ｉｎ Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ／ Ｒｅｂｅｃｃａ Ｓｃｈｅｒｒ ４９　　　

ａｓ ａ “ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ，” ｎｏｔ ａ ｒｅｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｓｔｒａｉｇｈｔ ｌｉｎｅｓ ｏｆ ｒｅｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ
ｈｅｒｅ， ｏｎｌｙ ａｐｐｒｏｘｉｍａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｕｂｔｅｒｆｕｇｅｓ； ｔｈａｔ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｐｈｏｔｏｓ ｗｅｒｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ａ
ｂｏｘ ｌａｂｅｌｅｄ “Ｆａｍｉｌｙ，” ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ Ｒｏｙ， ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ （ａｎｄ ａｒ
ｇｕａｂｌｙ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ） ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅ ｑｕｅｅｒｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ ｆａｍｉｌｉａｌ ｇａｚｅ． Ａｎｄ ｂｙ ｉｎ
ｃｏｒｐｏｒａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｌ ｗｅｂ ｏｆ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｎｄ ｂｅｉｎｇ ｌｏｏｋｅｄ ａｔ （ａｎｄ ｔｏｕ
ｃｈｅｄ）， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｂｅｇｉｎｓ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｂｒｅａｋｉｎｇ ｄｏｗｎ ｗｈａｔ ｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｆａｍｉｌｙ ｍｅａｎ．

Ｍｕｃｈ ｌｉｋｅ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｒｅｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ， ｈｅｒ ｄｒａｗｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｉｎｔｅｒｉｏｒ ｄéｃｏｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｈｏｍｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｉｎ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｍａｎｎｅｒ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ
ｏｂｊｅｃｔｓ ａｌｓｏ ａｃｔ ａｓ ｔｈｉｎｇｓ ｔｈａｔ ｂｏｔｈ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ （ｄｒａｐｅｓ， ｌａｍｐｓ， ｗａｌｌｐａ
ｐｅｒ， ｅｔｃ． ） ａｎｄ ｔａｋｅ ｏｎ ｍｅａｎｉｎｇｓ ｔｈａｔ ｒｅｓｏｎａｔｅ ｆａｒ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅｉｒ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ａｓ
ｔｈｉｎｇｓ； ｔｈｅｉｒ ｍｅａｎｉｎｇ ｉｓ ｎｏｔ ｃｏｎｔａｉｎｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｔｓｅｌｆ． Ａｓ Ｉ ｈａｖｅ ａｌ
ｒｅａｄｙ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ， ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅｈｏｌｄ ｏｂｊｅｃｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ ａｒｒａｎｇｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｏｂｊｅｃｔｓ
ａｒｅ ａ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ Ｂｒｕｃｅｓ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ． Ｔｈｉｓ ｃｏｎｔｒｏｌ
ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｄéｃｏｒ ｉｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｔｈａｎ ｈｉｓ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ ｉｍａｇｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｆｉｒｓｔ ｔｈｉｎｇｓ ｗｅ ｌｅａｒｎ ａｂｏｕｔ Ｂｒｕｃｅ ｉｓ ｈｉｓ ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ ｗｉｔｈ
ｄｅｃｏｒａｔｉｎｇ ａｎｄ ｒｅｓｔｏｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙｓ Ｖｉｃｔｏｒｉａｎｅｒａ ｈｏｍｅ： “Ｈｉｓ ｇｒｅａｔｅｓｔ ａｃｈｉｅｖｅｍｅｎｔ，
ａｒｇｕａｂｌｙ， ｗａｓ ｈｉｓ ｍｏｎｏｍａｎｉａｃａｌ ｒｅｓｔｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｕｒ ｏｌｄ ｈｏｕｓｅ” （４） ． Ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｈｉｓ
ｅｎｄｅａｖｏｒ ａｐｐｅａｒｅｄ ｍａｇｉｃａｌ ｉｎ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｏｆ ｙｏｕｎｇ Ａｌｉｓｏｎ： “Ｔｈｅ ｇｉｌｔ ｃｏｒｎｉｃｅｓ， ｔｈｅ ｍａｒ
ｂｌｅ ｆｉｒｅｐｌａｃｅ， ｔｈｅ ｃｒｙｓｔａｌ ｃｈａｎｄｅｌｉｅｒｓ， ｔｈｅ ｓｈｅｌｖｅｓ ｏｆ ｃａｌｆｂｏｕｎｄ ｂｏｏｋｓ—ｔｈｅｓｅ ｗｅｒｅ
ｎｏｔ ｓｏ ｍｕｃｈ ｂｏｕｇｈｔ ａｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｉｎ ａｉｒ ｂｙ ｍｙ ｆａｔｈｅｒｓ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｌｅｇｅｒｄｅｍａｉｎ”
（５） ． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ ｗｉｔｈ ｂｅａｕｔｙ ａｎｄ ｐｅｒｆｅｃｔｉｏｎ ｃａｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｏｔａｌ ｃｏｎｔｒｏｌ；
ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ Ａｌｉｓｏｎ ｐｒｏｔｅｓｔｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｗａｌｌｐａｐｅｒ ｈｅ ｃｈｏｓｅ ｆｏｒ ｈｅｒ ｒｏｏｍ， “Ｂｕｔ Ｉ
ｈａｔｅ ｐｉｎｋ！ Ｉ ｈａｔｅ ｆｌｏｗｅｒｓ！” Ｂｒｕｃｅｓ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｗａｓ ｓｉｍｐｌｙ， “Ｔｏｕｇｈ ｔｉｔｔｉｅ” （７） ． Ａｔ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， Ｂｒｕｃｅｓ ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ ｗｉｔｈ ｄéｃｏｒ ａｎｄ ｈｏｕｓｅｈｏｌｄ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｍｏｒｅ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ， ａ
ｆｅｍｉｎｉｎｅ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｓｕｓｐｅｃｔ ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ， ａｌｗａｙｓ ｔｈｒｅａｔｅｎｅｄ ｔｏ ｕｎｄｅｒｍｉｎｅ ｈｉｓ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ
ａｓ ａ ｓｔｒａｉｇｈｔ ｆａｍｉｌｙ ｍａｎ； ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ Ａｌｉｓｏｎ ｓａｗ ｔｈｉｓ： “Ｏｆ ａｌｌ ｈｉｓ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｉｎｃｌｉ
ｎａｔｉｏｎｓ， ｍｙ ｆａｔｈｅｒｓ ｄｅｃｉｄｅｄ ｂｅｎｔ ｆｏｒ ｇａｒｄｅｎｉｎｇ ｗａｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｒｅｄｏｌｅｎｔ ｔｏ ｍｅ ｏｆ ｔｈａｔ
ｏｔｈｅｒ， ｄｅｅｐｌｙ ｄｉｓｔｕｒｂｉｎｇ ｂｅｎｔ” （９０） ．

Ｉｎ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ， ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｈｏｕｓｅ ａｒｅ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｃｌａｓｓ ｓｔａ
ｔｕｓ ａｎｄ ｃｏｎｓｕｍｐｔｉｏｎ， ｏｒ ｓｏｍｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｉｍｐｌｅ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｏｆ ｔａｓｔｅ， ｏｒ ｅｖｅｎ， ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅｘ
ａｍｐｌｅ ａｂｏｖｅ， ａｎ ｏｂｌｉｑｕｅ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｇｅｎｄｅｒ ｑｕｅｅｒ ｌｕｒｋｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｆａｍｉｌｙ
ｈｏｍｅ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｔｈｉｎｇｓ， ａｓ ｄｒａｗｎ ｂｙ Ｂｅｃｈｄｅｌ， ｔａｋｅ ｏｎ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｌｏｇｉｃａｌ
ｆｕｎｃｔｉｏｎ； ｔｈｅｙ ａｒｅ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｔｈａｔ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｍｕｓｔ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ
ｍａｐ ｏｕｔ ａｎｄ ｒｅｏｒｉｅｎｔ ｆａｍｉｌｉａｌ ｓｐａｃｅ． Ｓｈｅ ｒｅｔｒｉｅｖｅｓ ｔｈｅｓｅ ｔｈｉｎｇｓ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｐａｓｔ， ａｎｄ
ｗｈｉｌｅ ｉｎ ｏｎｅ ｓｅｎｓｅ ｃｏｐｙｉｎｇ ｔｈｅｍ （ａｎｄ ａｓ ｓｈｅ ｍｅｎｔｉｏｎｓ ｉｎ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗｓ， ｒｅｌｙｉｎｇ ｈｅａｖｉｌｙ
ｏｎ ｏｌｄ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ｔｏ ｄｏ ｔｈｉｓ）， ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｔｈｉｓ： ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ
ａｎｄ ｒｅｓｏｎａｎｃｅ， ｓｈｅ ｒｅｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｆａｍｉｌｉａｌ ｔｈｉｎｇｓ ｂｙ ｄｒａｗｉｎｇ ｔｈｅｍ ｗｈｉｌｅ ｓｔｉｌｌ ｒｅｍａｉｎｉｎｇ
ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｏ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ａｎｄ ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｓｈｅ ｓｈｏｗｓ ｈｅｒ
ｒｅａｄｅｒｓ ｈｏｗ Ｂｒｕｃｅ ｏｒｇａｎｉｚｅｄ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｏｏｍｓ ｔｈｅｙ ｉｎｈａｂｉｔｅｄ，
ｂｕｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｏｍｉｃｓ—ｆｒａｇｍｅｎｔｉｎｇ ａｎｄ ａｒｒａｎｇｉｎｇ ｔｈｅｓｅ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｚｅｄ ｃｏｐｉｅｓ ｉｎ ｔｉｍｅ ａｎｄ
ｓｐａｃｅ ａｌｏｎｇ ｇｒａｐｈｉｃ ａｘｅｓ， ａｎｄ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅｓｅ ｄｒａｗｉｎｇｓ ｗｉｔｈ ａ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｎａｒｒａ
ｔｉｖｅ—ｓｈｅ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ａｃｔｉｖａｔｅ ｔｈｅｓｅ ｅｍｂｌｅｍｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｉａｌ ｌｉｆｅ， ｉｍｂｕｉｎｇ ｔｈｅｍ ｗｉｔｈ ｌｉｆｅ
ａｎｄ ｍｏｖｅｍｅｎｔ； ｔｈｉｎｇｓ ｂｅｃｏｍｅ ｆａｃｉｌｉｔａｔｏｒｓ ｏｆ ｃｏｍｐｌｅｘ ａｆｆｅｃｔｉｖｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｆｏｒ ｂｏｔｈ



５０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｃｒｅａｔｏｒ ａｎｄ ｒｅａｄｅｒ． Ｂｙ ｒｅｃｌａｉｍｉｎｇ ｈｅｒ ｏｗｎ ｐａｓｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｅｒ ｍａｎａｇｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ，
Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｔｅｘｔ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｖｅｒｙ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｅｘａｍｐｌｅ ｔｏ ｈｅｒ ｒｅａｄｅｒｓ ｏｆ ｊｕｓｔ ｈｏｗ ｔｏ ｄｏ ｔｈｉｓ；
ｔｈｉｓ ａｃｔｉｖａｔｉｎｇ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ａｔ ｗｏｒｋ ｃａｎ ｔｈｕｓ ｂｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ ｅｍｐｏｗｅｒｍｅｎｔ， ｏｎｅ
ｐｕｒｐｏｓｅｌｙ ｍａｄｅ ａｃｃｅｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｈｅｒ ｒｅａｄｅｒｓ， ａｎｄ ｔｈｉｓ ｉｓ ｄｅｆｉｎｉｔｅｌｙ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋｓ
ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｉｎｇｌｙ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ．

Ａｈｍｅｄ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｈｏｍｅ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｉｍａｒｙ ｓｉｔｅ ｏｆ ｈａｂｉｔ， ａｎｄ ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ
ｔｈｅ ｄｅｍａｎｄｓ ｍａｄｅ ｂｙ ｆａｍｉｌｙ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ， ｔｈｉｓ ｐｒｉｍａｒｙ ｆａｍｉｌｉａｌ ｓｉｔｅ ｉｓ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ
ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｈｅｔｅｒｏｓｅｘｕａｌｉｔｙ ｉｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ
ｓｐａｃｅ： “ｈｅｔｅｒｏｓｅｘｕａｌｉｔｙ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ａｎ ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ｈｏｗ ｏｂｊｅｃｔｓ ｇａｔｈｅｒ ｔｏ ｃｌｅａｒ ａ ｇｒｏｕｎｄ， ｏｆ
ｈｏｗ ｏｂｊｅｃｔｓ ａｒｅ ａｒｒａｎｇｅｄ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ” （５５８） ． Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｉｏｒ
ｓｐａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｉｓ ｌｉｋｅ ａ ｓｔａｇｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｔｈａｔ ｉｎｈａｂｉｔｓ ｔｈａｔ ｓｐａｃｅ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｏｎ
ｓｈｏｗ ｔｏ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｅｘｔｅｎｔ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈａｔ ｓｐａｃｅ． Ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｉｏｒ， ｏｒ ｐｒｉｖａｔｅ， ｉｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｐｒａｃ
ｔｉｃｅ ｇｒｏｕｎｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ｆａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ； ｉｎ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｓｐａｃｅ， ｗｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃａｔｅ
ｇｏｒｉｚｅｄ ａｓ ｐｕｂｌｉｃ ａｎｄ ｐｒｉｖａｔｅ ｉｓ ｉｎ ｒｅａｌｉｔｙ ｂｌｕｒｒｅｄ ａｎｄ ｏｆｔｅｎ ｉｎｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈａｂｌｅ． Ｂｅｃｈｄｅｌ
ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｉｓ ｌｉｍｉｎａｌｉｔｙ， ｔｕｒｎｉｎｇ ｆａｍｉｌｙ ｓｅｃｒｅｔｓ ｏｕｔｗａｒｄ， ｒｅｖｅａｌｉｎｇ ｗｈａｔ
ｌｕｒｋｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄｒａｐｅｓ， ｉｎ ｔｈｅ ｇｉｌｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｒｎｉｃｅｓ， ｉｎ ｔｈｅ ｓｍｉｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｈｏ
ｔｏｓ． Ｗｈａｔ Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｒｅｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ， ｔｈｉｓ ｔｕｒｎｉｎｇ ｏｕｔｗａｒｄ， ｔｈｉｓ
ｑｕｅｅｒｉｎｇ ｏｆ ｐｒｉｖａｔｅ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｃ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｔｏｙｓ ｗｉｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｇｅｓ ｏｆ Ｆｕｎ
Ｈｏｍｅ， ａｌｓｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ． Ａｎｄ ｌｉｋｅ ｔｈｅ “ｗｅｂ ｏｆ ｅｎｔａｎｇｌｅｍｅｎｔ”
Ｍｉｌｌｅｒ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ， ｔｈｉｓ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ， Ｉ ａｒｇｕｅ， ｉｓ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｅｆｆｉｃａｃｙ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｕｔｏｂｉ
ｏｇｒａｐｈｙ．

Ｗｈｉｌｅ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｉｎｖｉｔｅｓ ｕｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｉｎｔｉｍａｔｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｆａｍｉｌｙ ｅｍｏｔｉｏｎ， ｓｈｅ ｅｓｔａｂｌｉ
ｓｈｅｓ ｔｒｕｓｔ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｒｅａｄｅｒｓ ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｏｍｐｌｉｃｉｔｙ ｏｆ ｇａｚｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ
ｓｈａｒｉｎｇ ｏｆ ｓｅｃｒｅｔｓ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｖｅｒａｃｉｔｙ ｉｓ ａｌｓｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｐａｃｔ． Ｂｙ ｔｈｉｓ ｐｈｒａｓｅ Ｉ ｍｅａｎ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｄｉｒｅｃｔｉｖｅ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ｓｉｌｅｎｃｅ， ｔｏ
ｋｅｅｐ ｆａｍｉｌｙ ｓｅｃｒｅｔｓ ｊｕｓｔ ｔｈａｔ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｉｆ ｗｈａｔ ｗｅ ａｒｅ ｇｉｖｅｎ ｉｓ ａ ｎｅｗ ｋｉｎｄ ｏｆ ｆａｍｉｌｙ ａｌ
ｂｕｍ， ｉｔ ｉｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｂｅｌｌｉｏｕｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｓｈｏｕｔｉｎｇ ｆａｍｉｌｙ ｓｅｃｒｅｔｓ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｒｏｏｆｔｏｐ． Ｂｅｃｈｄｅｌ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｓ ｐｒｉｖａｔｅ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ ｉｎｔｏ ａ ｔｅｘｔ ｆｏｒ ｐｕｂｌｉｃ ｃｏｎｓｕｍｐｔｉｏｎ，
ａｎｄ ｈｅｒ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｓ ｇｉｖｅｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｍｅａｎｓ ｆｏｒ ｅｌｉｃｉｔｉｎｇ ｅｍｏｔｉｏｎ
ｏｎ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｓｃａｌｅ． Ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ， ｓｈｅ ｆｏｒｆｅｉｔｓ ｈｅｒ ｎｕｃｌｅａｒ ｆａｍｉｌｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ ｏｆ ｕｓ，
ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ， ｎｕｍｅｒｏｕｓ ａｎｄ ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ ａｎｄ ｉｍａｇｉｎｅｄ． Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ｉｓ ａｔ ｏｎｃｅ ａ ｂｒｅａｔｈｔａｋ
ｉｎｇ ａｃｔ ｏｆ ｂｅｔｒａｙａｌ， ａｎｄ ａｎ ｏｐｅｎａｒｍｅｄ， ｅｘｔｅｎｄｅｄ ｉｎｖｉｔａｔｉｏｎ ｔｏ ｓｈａｒｅ ｉｎ ｈｅｒ ｗｏｒｌｄ；
ｔｈｅｒｅ ｉｓ， ｉｎ ｍｙ ｍｉｎｄ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｖｅｒｙ ｑｕｅｅｒ ｉｎ ｔｈｉｓ ｂａｌａｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｂｅｔｒａｙａｌ ａｎｄ ｉｎ
ｖｉｔａｔｉｏｎ． Ｉｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｓ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ｔｏ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｂｒｏｔｈｅｒｓ， ｔｏ
ｗｈｏｍ ｓｈｅ ｗｒｉｔｅｓ， “Ｗｅ ｄｉｄ ｈａｖｅ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｆｕｎ， ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ” （ ｉｖ） ． Ｉｎ ｔｈｅ ａｃ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｍｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｐａｇｅ， ｓｈｅ ｔｈａｎｋｓ ｔｈｅｍ ａｇａｉｎ “ ｆｏｒ ｎｏｔ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ
ｓｔｏｐ ｍｅ ｆｒｏｍ ｗｒｉｔｉｎｇ ｔｈｉｓ ｂｏｏｋ” （２３４） ． Ｔｈｅｓｅ ｐａｒａｔｅｘｔｕａｌ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｃｏｍｅ ａｃｒｏｓｓ ａｓ
ａｐｏｌｏｇｅｔｉｃ ａｎｄ ｄｅｆｉａｎｔ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， ａｎｄ ａｓ ｒｅａｄｅｒｓ ｗｅ ｐｅｒｈａｐｓ ｔｒｕｓｔ Ｂｅｃｈｄｅｌ
ｍｏｒｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｈｅｒ ｗｉｌｌｉｎｇｎｅｓｓ ｔｏ ｂｅｔｒａｙ ｔｈｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ， ａｓ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｓ ｉｎ ｔｕｒｎ ｆｒａｍｅｄ
ａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｏｎｆｉｄａｎｔｅ， ｐｕｌｌｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｗｅｂ ｏｆ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ ｙｅｔ ｓｔｉｌｌ
ｓｅｐａｒａｔｅ ｆｒｏｍ ｉｔ．

Ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ ｉｓ ａｌｓｏ， Ｉ ｔｈｉｎｋ， ａｎ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｉｎ
ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｉｔｓ ｈａｎｄｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ． Ｔｏ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｈａｂｉｔｕａｌ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｙ ｆｉｌｉａｔｉｏｎ—ｉｎ ｔｈｉｓ
ｍｅｍｏｉｒ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙｓ ｔｈｉｎｇｓ—ａｎｄ ｐｏｉｎｔ ｔｈｅｍ ｉｎ ｎｅｗ ｄｉ



Ｑｕｅｅｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｆａｍｉｌｙ Ａｌｂｕｍ： ｔｈｅ Ｒｅｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｉｎｇｓ
ｉｎ Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ／ Ｒｅｂｅｃｃａ Ｓｃｈｅｒｒ ５１　　　

ｒｅｃｔｉｏｎｓ， ｇｉｖｉｎｇ ｔｈｅｍ ａ ｎｅｗ ｓｐｉｎ， ｉｓ ｉｎ ｉｔｓｅｌｆ ａｎ ａｃｔ ｏｆ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｏｒ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ； ｉｎ ｔｈｉｓ
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｃａｓｅ， Ｂｅｃｈｄｅｌ ｖｉｏｌａｔｅｓ ｔｈｅ ｏｒｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ． Ｔｏ ｑｕｅｅｒ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ， ｔｏ ｑｕｅｅｒ ｆａｍｉｌｉａｌ ｓｐａｃｅ ａｎｄ ｉｍａｇｅｒｙ， ｉｓ ｔｏ ｅｘｐｏｓｅ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ａｓ ｏｒｉｅｎｔｅｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ； ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｔｈａｔ ｈｅｔｅｒｏｓｅｘｕａｌｉｔｙ ｈｏｌｄｓ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ
ｎｏｒｍａｌ ａｎｄ ｎａｔｕｒａｌ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｂｙ ｏｂｓｃｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｉｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｎｄ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ， ｓｐａｃｅｓ， ａｎｄ ｐｅｏｐｌｅ （Ａｈｍｅｄ） ． Ｔｏ ｅｘｐｏｓｅ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｔｉｎｇｅｎｃｙ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｉｎｇｓ ａｎｄ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ ｉｓ ｔｏ ｑｕｅｅｒ ｔｈｅｍ； ａｎｄ ｗｉｔｈ ｅｘｐｏｓｕｒｅ ｃｏｍｅｓ ｔｈｅ
ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｆｏｒ ｄｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｑｕｅ． Ｉｎ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ ｅｍｏｔｉｏｎ
ｇｏｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ ｏｆ ｆａｍｉｌｉａｌ ｔｈｉｎｇｓ ａｎｄ ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ ｔｏ ｔｒａｎｓｆｏｒｍ ｔｈｅｓｅ ｔｈｉｎｇｓ ｉｎｔｏ ｐｏｉｎｔｓ
ｏｆ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ， ａｆｆｅｃｔ， ｃｒｉｔｉｑｕｅ， ｒｅａｄｅｒｓｈｉｐ， ａｎｄ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｉｎｔｉ
ｍａｃｙ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｗｉｔｈ ｒｅａｄｅｒｓ ｉｎ ｖｉｏｌａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｌ ｐａｃｔ， ａｓ ｗｅ ａｒｅ ｉｎｖｉｔｅｄ， ｉｎ ｆａｃｔ
ｗｈｏｌｅｈｅａｒｔｅｄｌｙ ｅｎｃｏｕｒａｇｅｄ， ｔｏ ｐｅｅｒ ｄｅｅｐ ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ ｆｕｎ ｈｏｍｅ． Ｆｉｌｉａｌｉｔｙ ｉｓ ｔｈｕｓ ｔｒａｎｓ
ｆｏｒｍｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅａｄｅｒｓｈｉｐ： ｔｏ ｗｈｏｍ ａｒｅ ｏｕｒ ｌｏｙａｌｔｉｅｓ ｄｉｒｅｃｔｅｄ？ Ｗｈｙ ｓｈｏｕｌｄ
ｗｅ ｋｅｅｐ ｓｅｃｒｅｔｓ ａｓ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ ｈｏｎｏｒｉｎｇ ｔｈｅ ｎｕｃｌｅａｒ （ａｎｄ ｈｅｔｅｒｏｓｅｘｕａｌ） ｆａｍｉｌｙ？ Ｉｎ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｖｅｉｎ， ｗｈｙ ｍａｉｎｔａｉｎ ａ ｌｉｎｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｕｂｌｉｃ ａｎｄ ｐｒｉｖａｔｅ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｆｅｅｌ
ｉｎｇ？ Ｐｅｒｈａｐｓ ｉｔ ｉｓ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｏｗｎ ｑｕｅｅｒ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｔｈａｔ ｈａｓ ｇｉｖｅｎ ｈｅｒ ｔｈｅ ｃｏｕｒａｇｅ ｔｏ ｓｔｅｐ
ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｌ ｐａｃｔ ａｎｄ ｅｘｐｏｓｅ ｉｔｓ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｖｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ ｂｙ ｒｅｏｒｉｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｔｈｉｎｇｓ ｔｈａｔ ｄｅｆｉｎｅ ｉｔ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
“１０ Ｂｅｓｔ Ｂｏｏｋｓ． ” Ｔｉｍｅ． ｃｏｍ． Ｗｅｂ． １７ Ｄｅｃ． ２００６． ３ Ａｕｇｕｓｔ ２０１０．
Ａｈｍｅｄ， Ｓａｒａ． “Ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎｓ： Ｔｏｗａｒｄｓ ａ Ｑｕｅｅｒ Ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｌｏｇｙ． ” ＧＬＱ １２． ４ （２００６）： ５４３ － ７４．
Ｂａｒｔｈｅｓ， Ｒｏｌａｎｄ． Ｃａｍｅｒａ Ｌｕｃｉｄａ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｈｉｌｌ ａｎｄ Ｗａｎｇ， １９８１．
Ｂｅｃｈｄｅｌ， Ａｌｉｓｏｎ． Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｃａｐｅ， ２００６．
Ｂｒｏｗｎ， Ｂｉｌｌ． “Ｔｈｅ Ｓｅｃｒｅｔ Ｌｉｆｅ ｏｆ Ｔｈｉｎｇｓ． ” Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ／ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ６． ２ （１９９９）： １ － ２８．
Ｃｈｕｔｅ， Ｈｉｌｌａｒｙ． “Ａｎ Ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ ｗｉｔｈ Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌ． ” Ｍｏｄｅｒｎ Ｆｉｃｔｉｏｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ ５２． ４ （２００６）： １００４

－ １０１３．
． “Ｃｏｍｉｃｓ ａｓ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ？ Ｒｅａｄｉｎｇ Ｇｒａｐｈｉｃ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ． ” ＰＭＬＡ １２３． ２ （２００８）： ４５２ － ６５．
． Ｇｒａｐｈｉｃ Ｗｏｍｅｎ： Ｌｉｆｅ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｃｏｍｉｃｓ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｃｏｌｕｍｂｉａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ

Ｐｒｅｓｓ， ２０１０．
Ｃｖｅｔｋｏｖｉｃｈ， Ａｎｎｅ． “Ｄｒａｗｉｎｇ ｔｈｅ Ａｒｃｈｉｖｅ ｉｎ Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ． ” Ｗｏｍｅｎｓ Ｓｔｕｄｉｅｓ Ｑｕａｒ

ｔｅｒｌｙ ２３． １ － ２ （２００８）： １１１ － ２８．
Ｈｉｒｓｃｈ， Ｍａｒｉａｎｎｅ． Ｆａｍｉｌｙ Ｆｒａｍｅｓ： Ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｙ， Ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ａｎｄ Ｐｏｓｔｍｅｍｏｒｙ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｈａｒ

ｖａｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９７．
Ｌｅｊｅｕｎｅ， Ｐｈｉｌｌｉｐｅ． Ｏｎ Ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ． Ｍｉｎｎｅａｐｏｌｉｓ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｍｉｎｎｅｓｏｔａ Ｐｒｅｓｓ， １９８９．
ＭｃＣｌｏｕｄ， Ｓｃｏｔｔ． Ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ Ｃｏｍｉｃｓ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｈａｒｐｅｒ Ｃｏｌｌｉｎｓ， １９９３．
Ｍｉｌｌｅｒ， Ｎａｎｃｙ． “ Ｔｈｅ Ｅｎｔａｎｇｌｅｄ Ｓｅｌｆ： Ｇｅｎｒｅ Ｂｏｎｄａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ Ａｇｅ ｏｆ Ｍｅｍｏｉｒ． ” ＰＭＬＡ １２２． ２

（２００７）： ５３７ － ４８．
Ｔｉｓｏｎ， Ｈｅｌｅｎｅ． “Ａｎ Ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ ｗｉｔｈ Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌ． ” ＧＲＡＡＴ Ａｎｇｌｏｐｈｏｎｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ １ （２００７）： ｎ．

ｐａｇ． Ｗｅｂ． １０ Ｊｕｎｅ ２０１０．
Ｗｈｉｔｌｏｃｋ， Ｇｉｌｌｉａｎ． Ｓｏｆｔ Ｗｅａｐｏｎｓ： Ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｉｎ Ｔｒａｎｓｉｔ． Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ，

２００７．
责任编辑：易立君



　

Ｂｒｅａｋｉｎｇ Ｂａｒｒｉｅｒｓ： Ｍｏｖｉｎｇ Ｂｅｙｏｎｄ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ
ｉｎ Ｃｏｍｉｃｓ Ｓｔｕｄｉｅｓ
Ｌｅａｈ Ｍｉｓｅｍｅｒ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ ＷｉｓｃｏｎｓｉｎＭａｄｉｓｏｎ
７１９５ Ｈｅｌｅｎ Ｃ． Ｗｈｉｔｅ， ６００ Ｎ． Ｐａｒｋ Ｓｔ． Ｍａｄｉｓｏｎ， ＷＩ ５３７０６， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ： Ｌｅａｈ Ｍｉｓｅｍｅｒ ｌｓｉｎｓｈｅｉｍｅｒ＠ ｗｉｓｃ． ｅｄｕ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｎｅｗ， ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｕｓｅｄ ｂｙ ｌｕｍｉｎａｒｉｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｓｃｏｔｔ ＭｃＣｌｏｕｄ ａｎｄ Ｐａｕｌ Ｇｒａｖｅｔｔ ｐｕｓｈｅｓ ｔｈｅ ｓｔｕｄｙ
ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ ｌｅｇｉｔｉｍａｔｉｏｎ． Ｔａｋｉｎｇ ａｓ ｍｙ ｐｒｅｍｉｓｅ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ
ａｆｆｅｃｔｓ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｉｔｓ ｏｂｊｅｃｔ ｏｆ ｃｒｉｔｉｑｕｅ， Ｉ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ ｄｉｓ
ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｓｔｕｄｉｅｓ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ．
Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｔ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｉｎｓｃｒｉｂｅｓ ａｎｄ ｐａｒｔｉｔｉｏｎｓ ｔｈｅ Ｅａｓｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ， ｆｏｒｅｃｌｏｓｉｎｇ ｔｈｅ
ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｕｓｉｎｇ Ｅａｓｔｅｒｎ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｏｒ ｓｔｙｌｅｓ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃｓ， ａｎｄ ａｌｓｏ ｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ
ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ＵＳ ａｎｄ Ｊａｐａｎ ａｓ ｍｏｎｏｌｉｔｈｉｃ ａｎｄ ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ． Ｉｆ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｓｔｕｄｙ
ＵＳ ｃｏｍｉｃｓ ｗａｎｔ ｔｏ ｅｎｃｏｕｒａｇｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｇｒｏｗｔｈ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ｓｔｕｄｙ， ｔｈｅｎ ｒａｔｈｅｒ
ｔｈａｎ ｐｅｒｐｅｔｕａｔｉｎｇ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ， ｔｈｅｙ ｎｅｅｄ ｔｏ ｒｅｃｏｖｅｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｆｌｏｗ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ
ｂｏｔｈ ｍａｎｇａ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ． Ａｓ ｃｒｉｔｉｃｓ ｏｐｅｎ ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｔｏ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｆｌｏｗ ｉｎ ｔｈｅｉｒ
ｒｈｅｔｏｒｉｃ， ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｗｉｌｌ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｏ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ａｎｄ ｓｕｂｊｅｃｔｓ，
ｌｅａｒｎｉｎｇ ｆｒｏｍ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｇｒｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｔｏ ｒｅａｃｈ ｉｔｓ ｆｕｌｌ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｍａｎｇａ； ｃｕｌｔｕｒａｌ ｆｌｏｗ； Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ； ｃｏｍｉｃｓ

Ｙｏｕ ｓｅｅ ａ ｐｈｏｔｏ ｏｆ ａ ｂｕｓｉｎｅｓｓｍａｎ ｏｎ ａ ｔｒａｉｎ， ｒｅａｄｉｎｇ． Ｈｅ ｉｓ ｄｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ａ ｇｒｅｙ ｓｕｉｔ，
ｗｈｉｔｅ ｃｏｌｌａｒｅｄ ｓｈｉｒｔ， ａｎｄ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｃｏｌｏｒｅｄ ｔｉｅ． Ａｔ ｆｉｒｓｔ ｇｌａｎｃｅ， ｔｈｅ ｐｈｏｔｏ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ
ｎｏｔｈｉｎｇ ｓｐｅｃｉａｌ， ｂｕｔ ｔｈｅｎ ｙｏｕ ｔａｋｅ ａ ｃｌｏｓｅｒ ｌｏｏｋ ａｔ ｗｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｒｅａｄｉｎｇ． Ｔｈｅ ｍａｇａｚｉｎｅ
ｌｉｋｅ ｔｅｘｔ ｉｎ ｈｉｓ ｈａｎｄ ｉｓ ａ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋ ｗｉｔｈ ｃａｒｔｏｏｎ ｉｍａｇｅｓ． Ｈｏｗ ｏｄｄ！ Ａ ｂｕｓｉｎｅｓｓｍａｎ
ｒｅａｄｉｎｇ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ？ Ｉｎ ｐｕｂｌｉｃ？ Ａｒｅｎｔ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｂｅ ｆｏｒ ｋｉｄｓ？ Ｔｈｅ ｉｍ
ａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｕｓｉｎｅｓｓｍａｎ ｒｅａｄｉｎｇ ｍａｎｇａ （ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｎａｍｅ ｆｏｒ ｃｏｍｉｃｓ） ｏｎ ｔｈｅ ｔｒａｉｎ ｉｓ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｉｍａｇｅ ｅｖｏｋｅｄ ｉｎ ｍａｎｙ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｍａｎｇａ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｗｏｒｋ ｂｙ
Ｓｃｈｏｄｔ， Ｇｒａｖｅｔｔ， ａｎｄ Ｐａｔｔｅｎ． Ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌｌｙ， ｔｈｅｓｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｕｓｅ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｔｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉ
ａｔｅ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｍａｎｇａ， ｍａｋｉｎｇ ａ ｐｏｉｎｔ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ ｗｉｄｅｒ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｆｏｒ ｍａｎｇａ ｉｎ Ｊａｐａｎ． Ｔｈｅｙ ｂｅｇｉｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｔｏ ｓｉｔｕａｔｅ ｍａｎｇａ
ａｓ ｅｘｏｔｉｃ ａｎｄ ａｌｉｅｎ， ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｄｉｓｔａｎｃｉｎｇ ｔｈｅ ｔｗｏ
ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｆｒｏｍ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ．

Ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｈｅ ｄｉｓｔａｎｃｉｎｇ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ’ ｈｉｓｔｏｒｙ ｆｒｏｍ ｍａｎｇａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｓ ａ ｇｅｎ
ｅｒａｌ ｔｒｅｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｏｆ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｍａｎｇａ ｃｏｎｄｕｃｔｅｄ ｂｙ Ｅｎｇｌｉｓｈ
ｓｐｅａｋｅｒｓ， ｆｒｏｍ Ｆｒａｎｋ Ｓｃｈｏｄｔｓ Ｍａｎｇａ！ Ｍａｎｇａ！， ｔｏ Ｓｃｏｔｔ ＭｃＣｌｏｕｄｓ Ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ
　 Ｃｏｍｉｃｓ， ｔｏ Ｐａｕｌ Ｇｒａｖｅｔｔｓ Ｍａｎｇａ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｔｗｅｎｔｙ ｏｎｅ ｙｅａｒｓ ａｆｔｅｒ Ｓｃｈｏｄｔｓ ｔｅｘｔ． Ａｓ
Ｅｎｇｌｉｓｈ ｓｐｅａｋｅｒｓ ｗｈｏ ｄｉｓｃｕｓｓ ｍａｎｇａ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｔｈｅ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｔｈｅｉｒ



Ｂｒｅａｋｉｎｇ Ｂａｒｒｉｅｒｓ： Ｍｏｖｉｎｇ Ｂｅｙｏｎｄ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｉｎ Ｃｏｍｉｃｓ Ｓｔｕｄｉｅｓ ／ Ｌｅａｈ Ｍｉｓｅｍｅｒ ５３　　　

ｓｕｂｊｅｃｔ， ｔｈｅｙ ｄｅｆｉｎｅ ｍａｎｇａ ｉｎ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ， ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ
ｃｌａｉｍｉｎｇ ｔｈａｔ ｗｈｉｌｅ ｍａｎｇａ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ｄｉｖｅｒｓｅ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｃｏｖｅｒ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ
ｓｕｂｊｅｃｔｓ， Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ ｏｎｌｙ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏ ｓｔｏｒｉｅｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ．

Ｉ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ， ｗｈｅｒｅ ｍａｎｇａ ａｒｅ ｃａｓｔ ａｓ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃｉｚｅｄ Ｏｔｈｅｒ ｏｆ
Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ， ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ｆｏｒ
ｔｗｏ ｒｅａｓｏｎｓ． Ｆｉｒｓｔ， ｔｈｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｐｅｒｐｅｔｕａｔｅｓ ａ ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ ｖｉｅｗ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ
ａｓ ｂｅｉｎｇ ｆｏｒ ｋｉｄｓ， ａｎ ｉｍａｇｅ ｔｈａｔ ｌｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃｓ Ｃｏｄｅ Ａｕｔｈｏｒｉｔｙ
ｉｎ １９５４． Ｓｅｃｏｎｄ， Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｉｍｐｌｉｅｓ ａ ｐａｒｔｉｔｉｏｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｕｌｔｕｒｅｓ， ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｏｆ ｏｎｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｕｎａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ
ｍａｎｇａ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ｅｍｐｌｏｙｅｄ ａｎｄ ｇｅｎｒｅｓ ｕｓｅｄ ｉｎ ｍａｎｇａ ａｒｅ ｃａｓｔ
ａｓ ｉｎａｃｃｅｓｓｉｂｌｅ ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ． Ｉ ｐｒｏｐｏｓｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｔ ｒｈｅｔｏｒｉｃ
ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｓｔｏｐ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｆｌｏｗ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍａｎｇａ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｂｅ ｒｅ
ｃｏｖｅｒｅｄ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｂａｒｒｉｅｒ， ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｂｅ ｂｒｏｋｅｎ ｄｏｗｎ ａｎｄ
ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｆｌｏｗ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍａｎｇａ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｒｅｃｏｖｅｒｅｄ． Ｔｈｅ ｓｔａｋｅｓ ａｒｅ ｅｃｏ
ｎｏｍｉｃ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ． Ｐｅｒｈａｐｓ ｉｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋ ａｒｔｉｓｔｓ ｅｘｐｌｏｒｅｄ ｏｔｈｅｒ
ｇｅｎｒｅｓ ａｎｄ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ， ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｍｏｒｅ ｅｃｏｎｏｍｉｃａｌｌｙ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ．
Ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ｈａｖｅ ｍｕｃｈ ｔｏ ｌｅａｒｎ ｆｒｏｍ ｍａｎｇａ， ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｗｅ ｉｄｅｎｔｉｆｙ ａｓｐｅｃｔｓ
ｏｆ ｍａｎｇａ ｉｎ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｔｈｅ ｌｅｓｓ ｌｉｋｅｌｙ ｉｔ ｉｓ ｔｈａｔ ＵＳ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ
ｗｉｌｌ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ｄｅｅｍｅｄ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｔｏ ｍａｎｇａ．

Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ， ａｆｔｅｒ ｅｘｐｌｏｒｉｎｇ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｔ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｍｏｖｅｓ ｕｓｅｄ ｂｙ
ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｄｉｓｃｕｓｓ ｍａｎｇａ， ｅｘａｍｉｎｅｓ ｈｏｗ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｎｄ Ａｍｅｒｉ
ｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｂｏｔｈ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｎｄ
ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｒｅｃｏｖｅｒ ｔｈｅ ｃｒｏｓｓｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｔｈａｔ ｇｅｔｓ ｅｃｌｉｐｓｅｄ ｂｙ ｔｈａｔ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎａｌ
ｓｔａｎｃｅ． Ｍｙ ｇｏａｌ ｉｓ ｎｏｔ ｔｏ ｔｅａｒ ｄｏｗｎ ｔｈｅ ｂｕｒｇｅｏｎｉｎｇ ｆｉｅｌｄ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｓｔｕｄｉｅｓ， ｂｕｔ ｔｏ ｕｒｇｅ
ｉｔｓ ｍｅｍｂｅｒｓ ｔｏ ｌｏｏｋ ｃｒｉｔｉｃａｌｌｙ ａｔ ｔｈｅ ｄｉｓｔａｎｃｅ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｃｒｅａｔｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍａｎｇａ ａｎｄ
ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ａｎｄ ａｔ ｈｏｗ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｃｏｍｉｃｓ ｈａｓ ｌｉｍｉｔ
ｅｄ ｔｈｅ ｓｃｏｐｅ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ．
Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｔ Ｒｈｅｔｏｒｉｃ
Ｉｎ ｈｉｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ， Ｅｄｗａｒｄ Ｓａｉｄ ｄｅｆｉｎｅｓ ｈｉｓ ｔｉｔｌｅ ｔｅｒｍ ｆｒｏｍ ｔｈｒｅｅ ｓｅｐａ
ｒａｔｅ ａｎｇｌｅｓ． Ｆｉｒｓｔ， ｈｅ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ ｔｈｅ ｗａｙ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｄｉｖｏｒｃｅｓ ｉｄｅａｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃ
ｃｕｌｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈａｔ ｅｘｏｔｉｃ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｔｈａｔ ａｎ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｔ ｍｏｖｅ ｄｅａｌｓ ｎｏｔ
“ｗｉｔｈ ａ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ａｎｄ Ｏｒｉｅｎｔ， ｂｕｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｃｏｎｓｉｓ
ｔｅｎｃｙ ｏｆ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ａｎｄ ｉｔｓ ｉｄｅａｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔ． ． ． ｄｅｓｐｉｔｅ ｏｒ ｂｅｙｏｎｄ ａｎｙ ｃｏｒｒｅ
ｓｐｏｎｄｅｎｃｅ， ｏｒ ｌａｃｋ ｔｈｅｒｅｏｆ， ｗｉｔｈ ａ ‘ ｒｅａｌ’ Ｏｒｉｅｎｔ” （５） ． Ｓｅｃｏｎｄ， ｈｅ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈａｔ
“［ ｔ］ｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｏｃｃｉｄｅｎｔ ａｎｄ Ｏｒｉｅｎｔ ｉｓ ａ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｏｆ ｐｏｗｅｒ， ｏｆ ｄｏｍｉ
ｎａｔｉｏｎ” （５） ． Ａｎｄ ｔｈｉｒｄ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ ｉｓ ｉｎｇｒａｉｎｅｄ ｉｎ
ａｎｄ ｐｅｒｐｅｔｕａｔｅｄ ｂｙ “ｃｕｌｔｕｒａｌ ｈｅｇｅｍｏｎｙ” ｉｎ ａｎ ｅｆｆｏｒｔ ｔｏ ｓｉｔｕａｔｅ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ ａｓ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｔｏ
ｔｈｅ Ｅａｓｔ （７） ． Ｓｔｒａｎｇｅ ａｓ ｉｔ ｍａｙ ｓｅｅｍ， Ｉｍ ｌｅｓｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｔｈｅ
ｔｅｒｍ ｕｓｕａｌｌｙ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ—ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｏｓｅ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ａｔ ｐｌａｙ ｗｈｅｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｎｄ
Ｂｒｉｔｉｓｈ ａｃａｄｅｍｉｃｓ ｐｒｏｆｉｔ ｆｒｏｍ ｅｘｐｌａｉｎｉｎｇ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ—ａｎｄ ｍｏｒｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ， ｏｆｔｅｎ ｈｏｍｏｇｅｎｉｚｅｄ ｐｉｃｔｕｒｅ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｃａｎ ｃｒｅａｔｅ ｏｆ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｉｎ
ｖｏｌｖｅｄ， ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｔｈａｔ ｉｓ ｔｉｅｄ ｔｏ Ｓａｉｄｓ ｆｉｒｓｔ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ．

Ｓａｉｄ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｗｈｏ ｐｅｒｆｏｒｍｓ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ “ｃｏｍｅｓ ｕｐ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔ ａｓ ａ



５４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｏｒ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｆｉｒｓｔ， ａｓ ａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｓｅｃｏｎｄ，” ｔｈａｔ ａｎ ｕｓ ｇｅｔｓ ｓｅｔ ａｇａｉｎｓｔ ａ
ｔｈｅｍ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ ｍｅ ａｇａｉｎｓｔ ａ ｈｉｍ ｏｒ ｈｅｒ （１１） ． Ｔｈｉｓ ｈｏｍｏｇｅｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｂｏｔｈ ｔｈｅ
Ｗｅｓｔ ａｎｄ Ｅａｓｔ ｃａｎ ｂｅ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ ｂｏｔｈ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｓ ｔｈｅ ｈｅｇｅｍｏｎｙ ａｂｓｏｒｂｓ ａｎｄ ｏｖｅｒ
ｓｈａｄｏｗｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｖｏｉｃｅｓ ｔｈａｔ ｄｏ ｎｏｔ ｆｉｔ ｉｔｓ ｐａｒａｄｉｇｍ． Ｏｆｔｅｎ， ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ Ｏｒｉ
ｅｎｔａｌｉｓｍ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ Ｅａｓｔ ｇｅｔｓ ｈｏｍｏｇｅｎｉｚｅｄ． Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ
ｔｕｒｎ ｔｈｅ ｔａｂｌｅｓ ａｎｄ ｌｏｏｋ ａｔ ｈｏｗ ｔｈｅ ｈｏｍｏｇｅｎｉｚａｔｉｏｎ ｃａｕｓｅｄ ｂｙ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ
ｓｔｕｄｉｅｓ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｖｉｅｗ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｎ ｔｈｅ
ＵＳ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， ｍａｎｇａ， ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｆｒｏｍ ａ ｄｅｆｅｎｓｉｖｅ ｓｔａｎｄｐｏｉｎｔ ａｓ ａ ｄｉｖｅｒｓｅ ｇｅｎｒｅ，
ｇｅｔ ｐｉｔｔｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｈｏｍｏｇｅｎｉｚｅｄ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ， ａ ｃｏｎｓｔｒｕｃ
ｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎｄｕｓｔｒｙ． Ｆｉｒｓｔ，
ｌｅｔ ｕｓ ｌｏｏｋ ａｔ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｔ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｔｈａｔ ｏｐｅｒａｔｅｓ ｗｈｅｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｓｐｅａｋｅｒｓ （ ｆｒｏｍ ｂｏｔｈ
ｔｈｅ ＵＳ ａｎｄ Ｂｒｉｔａｉｎ） ｄｉｓｃｕｓｓ ｍａｎｇａ． Ｍｙ ｆｏｃｕｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｃｔｉｏｎ ｉｓ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ
ａｕｔｈｏｒｓ， ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｇｌｏｒｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ ｍａｎｇａ， ｉｍｐｌｙ ａｎｄ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｅｖｅｎ
ｃｌａｉｍ ｏｕｔｒｉｇｈｔ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ａｒｅ ａ ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ ｇｅｎｒｅ．

Ｓｃｈｏｄｔ， ｗｈｏｓｅ Ｍａｎｇａ！ Ｍａｎｇａ！ ｗａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｂｏｏｋｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ
ａｂｏｕｔ ｍａｎｇａ， ｂｅｇｉｎｓ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｔ ｔｒｅｎｄ （ｗｉｔｈ ｂｏｔｈ Ｍａｎｇａ！ Ｍａｎｇａ！ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｅｃ
ｏｎｄ ｂｏｏｋ， Ｄｒｅａｍｌａｎｄ Ｊａｐａｎ）， ｈｏｍｏｇｅｎｉｚｉｎｇ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｂｏｔｈ ｉｍｐｌｉｃｉｔｌｙ ａｎｄ
ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｉｎ ｈｉｓ ｅｆｆｏｒｔ ｔｏ ｄｒａｗ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍａｎｇａ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ． Ｔｈｅ
ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｂｅｇｉｎｓ ｉｍｐｌｉｃｉｔｌｙ ａｓ Ｓｃｈｏｄｔ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｄｉｆ
ｆｅｒｅｎｔｉａｔｅ ｍａｎｇａ ｆｒｏｍ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ． Ｔｈｅ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ， “Ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ｍａｇａｚｉｎｅｓ—
ｗｈｅｒｅ ｍｏｓｔ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｍｉｃｓ ｆｉｒｓｔ ａｐｐｅａｒ—ａｒｅ ｔａｒｇｅｔｅｄ ｓｅｐａｒａｔｅｌｙ ａｔ ｂｏｙｓ， ｇｉｒｌｓ，
ｍｅｎ， ａｎｄ ｗｏｍｅｎ， ｂｕｔ ａｌｌ ａｒｅ ｔｏｄａｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ａｎ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇ ｃｒｏｓｓｏｖｅｒ ｏｆ ｒｅａｄ
ｅｒｓｈｉｐ． Ｔｈｅｙ ｂｅａｒ ｌｉｔｔｌｅ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ，” ｉｍｐｌｉｅｓ ｔｈａｔ Ａｍｅｒｉ
ｃａｎ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ ｄｏ ｎｏｔ ｔａｒｇｅｔ ａ ｄｉｖｅｒｓｅ ｒｅａｄｅｒｓｈｉｐ （Ｍａｎｇａ！ Ｍａｎｇａ！ １２） ． Ｔｈｅ ｆａｃｔ
ｔｈａｔ ｍａｎｇａ ｔａｒｇｅｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ｍａｋｅｓ ｔｈｅｍ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃ
ｂｏｏｋｓ， ｉｍｐｌｙｉｎｇ ｔｈａｔ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｄｉｖｅｒｓｅ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｔａｒｇｅｔｅｄ
ｒｅａｄｅｒｓｈｉｐ． Ｔｈｅ ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ ｖｉｅｗ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ ｉｓ ｍｏｒｅ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｉｎ
Ｓｃｈｏｄｔｓ ｌａｔｅｒ ｗｏｒｋ， ｗｈｅｎ ｈｅ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ “Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｎｇａ ｏｆｆｅｒ ｆａｒ ｍｏｒｅ ｖｉｓｕａｌ ｄｉｖｅｒ
ｓｉｔｙ ｔｈａｎ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｓｈａｃｋｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ｔｒａｄｉ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｆｏｒｍ ａｎｄ ｓｔｉｌｌ ｒｅｖｅａｌ ａｎ ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ ｗｉｔｈ ｍｕｓｃｌｅｄ ｍａｌｅｓ ａｎｄ
ｆｕｌｌｆｉｇｕｒｅｄ ｆｅｍａｌｅｓ” （Ｄｒｅａｍｌａｎｄ Ｊａｐａｎ ２１） ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｓｃｈｏｄｔ， Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍ
ｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｄｒａｗ ｆｉｇｕｒｅｓ ｉｎ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｓｔｙｌｅ． Ｗｈｉｌｅ ｍａｎｇａ ｃｏｍｅ ａｃｒｏｓｓ ａｓ ｄｉｖｅｒｓｅ， Ａｍｅｒ
ｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｃｏｍｅ ｏｆｆ ａｓ ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ， ｌｉｍｉｔｅｄ， ａｎｄ， ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔｌｙ， ｓｅｐａｒａｔｅ ｆｒｏｍ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｍｉｃｓ．

Ｓｃｈｏｄｔ ｉｎｃｒｅａｓｅｓ ｔｈｉｓ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｂｏｕｔ ｍａｎｇａ—ａ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ Ｔｈｅｉｓｅｎ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｙ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｒｉｔｉｃｓ ｄｉｓｃｕｓｓ ｍａｎｇａ—ｔｈａｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｔｈｅ
ｇｅｎｒｅ． １ Ｈｅ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｍａｎｇａ ｂｙ ｓｉｔｕａｔｉｎｇ ｔｈｅ ａｒｔ
ｆｏｒｍ ｉｎ ａ ｌｏｎｇ ｌｉｎｅ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔ ｄａｔｉｎｇ ｂａｃｋ ｔｏ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｅｄｏ ｐｅｒｉｏｄ， ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｉｎｇ
ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ． “ Ｉｔ ｉｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｈａｔ ｔｏ ａｎ ｅｘｔｅｎｔ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｅ ｐｒｅｄｉｓｐｏｓｅｄ
ｔｏ ｍｏｒｅ ｖｉｓｕａｌ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｏｗｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｗｒｉｔｉｎｇ ｓｙｓｔｅｍ． Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ—
ｓｔｉｌｌ ｐｒａｃｔｉｃｅｄ ｉｎ Ｊａｐａｎ—ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｆｕｓｅ ｄｒａｗｉｎｇ ａｎｄ ｗｒｉｔｉｎｇ” （Ｓｃｈｏｄｔ， Ｍａｎ
ｇａ！ Ｍａｎｇａ！ ２５） ． Ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ， ｕｎｌｉｋｅ Ａｍｅｒｉｃａｎｓ， ｓｅｅ ｄｒａｗｉｎｇ ａｎｄ ｗｒｉｔｉｎｇ ａｓ ｃｏｎ
ｎｅｃｔｅｄ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ， ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｓｃｈｏｄｔ， Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｈａｖｅ ｎｏｔ ｅｎｊｏｙｅｄ



Ｂｒｅａｋｉｎｇ Ｂａｒｒｉｅｒｓ： Ｍｏｖｉｎｇ Ｂｅｙｏｎｄ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｉｎ Ｃｏｍｉｃｓ Ｓｔｕｄｉｅｓ ／ Ｌｅａｈ Ｍｉｓｅｍｅｒ ５５　　　

ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｕｃｃｅｓｓ ａｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｍｉｃｓ． Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｔｈａｔ “ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ａｒｔ ｓｔｙｌｅｓ ｃａｎ ｂｅｗｉｌｄｅｒ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ” ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍａｎｇａ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ
ｔｈｅ ＵＳ ｉｓ ｃｏｍｐｌｅｔｅ （Ｍａｎｇａ！ Ｍａｎｇａ！ ２２） ．

Ｓｏ Ｓｃｈｏｄｔ ｓｔａｒｔｅｄ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ａｎｄ ｅｒｅｃｔｅｄ ｔｈｅ ｂａｒｒｉｅｒｓ （ ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ， ｓｏｍｅ
ｍｉｇｈｔ ｓａｙ， ｇｉｖｅｎ ｈｉｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｔｏ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅ ｔｈｉｓ ｆｏｒｅｉｇｎ ａｒｔ ｆｏｒｍ ｔｏ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ） ａｎｄ ｏｔｈ
ｅｒｓ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｓｕｉｔ， ｒｅｉｎｆｏｒｃｉｎｇ ｔｈｅ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｍｉｃｓ，
ａｎｄ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｒｅｉｎｆｏｒｃｉｎｇ ｔｈｅ ｖｉｅｗ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ｄｅａｌ ｏｎｌｙ ｗｉｔｈ ｏｎｅ ｓｔｙｌｅ
ａｎｄ ｓｕｂｊｅｃｔ ｍａｔｔｅｒ． Ｓｃｏｔｔ ＭｃＣｌｏｕｄ， ａｎ ａｕｔｈｏｒ ｗｈｏ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ， ｉｆ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒ
ｓｉａｌ， ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｓｔｕｄｉｅｓ， ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｐｅｒｐｅｔｕａｔｅ ｔｈｅ ｂａｒｒｉｅｒ ｉｎ Ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ
ｉｎｇ Ｃｏｍｉｃｓ， ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｔｈａｔ “［ｃ］ｏｍｉｃｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｈａｖｅ ｅｖｏｌｖｅｄ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ ｆｒｏｍ
ｔｈｏｓｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ” ｂｙ ｓｅｐａｒａｔｉｎｇ ｈｉｓ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｍａｎｇａ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｄｉｓｃｕｓ
ｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｆｏｒｍ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ （４４） ． Ｈｅ ｅｖｅｎ ｇｏｅｓ ｓｏ ｆａｒ ａｓ ｔｏ ｖｉｓｕａｌｌｙ ｄｅｐｉｃｔ ａｌｌ
ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ ｉｎ ａ ｓｐｌａｓｈ ｐａｇｅ
ｓｕｍｍａｒｙ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ （２１０） ． Ｌｉｋｅ Ｓｃｈｏｄｔ， ｈｅ ｅｓｐｏｕｓｅｓ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ
ｏｆ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｍａｎｇａ ｂｙ ｓｉｔｕａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｎｅａｇｅ ｏｆ Ｊａｐ
ａｎｅｓｅ ａｒｔ， ａ ｌｉｎｅａｇｅ ｕｎａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ ｗｈｅｎ ｈｅ ｓａｙｓ ｔｈａｔ “［ ｔ］ ｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｗｅｓｔ
ｅｒｎ ａｒｔ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｄｏｎｔ ｗａｎｄｅｒ ｍｕｃｈ． ． ． Ｂｕｔ， ｉｎ ｔｈｅ Ｅａｓｔ， ｔｈｅｒｅ＇ｓ ａ ｒｉｃｈ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ
ｏｆ ｃｙｃｌｉｃａｌ ａｎｄ ｌａｂｙｒｉｎｔｈｉｎｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ａｒｔ” （８１） ． Ｈｅ ｒｅｐｅａｔｅｄｌｙ ｈａｍｍｅｒｓ ｈｏｍｅ ｔｈｅ
ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｍａｎｇａ ａｒｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｒｅｉｎｆｏｒｃｉｎｇ ｔｈｅ ｂａｒｒｉｅｒｓ ｔｈａｔ
Ｓｃｈｏｄｔ ｅｒｅｃｔｅｄ ａｎｄ ｃｌｏｓｉｎｇ ｏｆｆ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ｅｍｐｌｏｙｅｄ ｉｎ ｍａｎｇａ ｔｏ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ
ＵＳ．

Ｗｈｉｌｅ Ｓｃｈｏｄｔ ａｎｄ ＭｃＣｌｏｕｄ ａｒｅ ｔｈｅ ｓｔｒｏｎｇｅｓｔ ｐｅｒｐｅｔｒａｔｏｒｓ ｏｆ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｎｇａ
ｆｒｏｍ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｍａｎｙ ｈａｖｅ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｔｈｅｉｒ ｌｅａｄ ｉｎ ｄｒａｗｉｎｇ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｆｏｒｍｓ． Ｉｎ ｍｏｓｔ ｌｉｂｒａｒｙ ｇｕｉｄｅｓ ｔｏ ｃｏｍｉｃｓ， ｍａｎｇａ ａｒｅ ｓｅｇｒｅｇａｔｅｄ ｉｎ
ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｃｈａｐｔｅｒ， ｏｆｔｅｎ ｗｉｔｈ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｔｈｉｓ ｏｎｅ ｆｒｏｍ Ｆｉｎｇｅｒｏｔｈｓ Ｒｏｕｇｈ
Ｇｕｉｄｅ ｔｏ Ｇｒａｐｈｉｃ Ｎｏｖｅｌｓ： “［ａ］ ｌｔｈｏｕｇｈ ｍａｎｇａ ｍｉｇｈｔ ｒｅｓｅｍｂｌｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｇｒａｐｈｉｃ ｎｏｖｅｌｓ
ａｔ ｆｉｒｓｔ ｇｌａｎｃｅ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｍａｎｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ ｔｈｅｍ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ Ｗｅｓｔｅｒｎ
ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ” （２４６） ． Ｅｖｅｎ Ｇｒａｖｅｔｔ， ｗｈｏ ｈａｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｏｏｋｓ ｏｎ ｂｏｔｈ ｍａｎｇａ ａｎｄ ｖａｒｉ
ｏｕｓ ｇｅｎｒｅｓ ｏｆ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｂａｒｒｉｅｒ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｎｄ Ａｍｅｒｉ
ｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｈｉｓ ｃｈａｐｔｅｒ ｏｎ ｓｈｏｎｅｎ （ ａｃｔｉｏｎ ｍａｎｇａ ａｉｍｅｄ ａｔ ｂｏｙｓ） ｂｙ ｓａｙｉｎｇ，
“Ｃｒｉｍｅｆｉｇｈｔｉｎｇ ｃｏｓｔｕｍｅｄ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏｅｓ． ． ． ｈａｖｅ ｄｏｍｉｎａｔｅｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ
ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ １９６０ｓ． Ｆｅｗ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏｅｓ ｈａｖｅ ｍａｄｅ ｍｕｃｈ ｉｍｐａｃｔ ｉｎ Ｊａｐａｎ， ｈｏｗ
ｅｖｅｒ． ． ． Ｊａｐａｎ＇ｓ ｕｎｌｉｋｅｌｙ ｃｈａｍｐｉｏｎｓ ａｒｅ ｍｏｓｔｌｙ ａｌｉｅｎｓ ａｎｄ ａｎｄｒｏｉｄｓ”（５７） ．

Ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｔｈｅｓｅ ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｓｔａｔｅｍｅｎｔｓ ｐｅｒｐｅｔｕａｔｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｓｅｔｓ ｕｐ ａ ｂａｒｒｉｅｒ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｍａｎｇａ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ， ｂｕｔ ａｌｓｏ， ａｓ ｗｉｔｈ Ｓａｉｄｓ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ， ｂｕｔ ａｌｓｏ
ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎｓ ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍ
ｉｃｓ ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｎｇａ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ． Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ—ｔｈｏｕｇｈ
ａｄｍｉｔｔｅｄｌｙ ｌｅｓｓ ｆｕｌｌ ｏｆ ｖａｒｉｅｔｙ ｔｈａｎ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｔｏｄａｙ—ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏ ｓｔｏｒｉｅｓ ｆｏｒ
ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｗｈｅｎ Ｓｃｈｏｄｔ ａｎｄ ＭｃＣｌｏｕｄ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｉｎｇ． Ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ ｃｏｍｉｘ ｍｏｖｅｍｅｎｔ
ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｘｔｉｅｓ （ｓｐｅｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ａｎ ‘ｘ’ ｔｏ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ａｄｕｌｔ ｍａｔｅｒｉａｌ
ｔｈａｔ ｔｈｏｓｅ ｃｏｍｉｃｓ ｃｏｎｔａｉｎｅｄ） ｈａｄ ａｌｒｅａｄｙ ｈａｐｐｅｎｅｄ ｗｈｅｎ Ｓｃｈｏｄｔ ｗｒｏｔｅ Ｍａｎｇａ！ Ｍａｎ
ｇａ！ ｉｎ １９８３， ａｎｄ Ａｒｔ Ｓｐｉｅｇｅｌｍａｎ ｈａｄ ａｌｒｅａｄｙ ｗｏｎ ａ Ｐｕｌｉｔｚｅｒ Ｐｒｉｚｅ ｆｏｒ Ｍａｕｓ ｗｈｅｎ
ＭｃＣｌｏｕｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ Ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ Ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ １９９３． Ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ
ｃｏｍｉｘ ａｎｄ ｏｆ Ｍａｕｓ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｔｈｅ ｐｒｅｖａｌｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｏｆ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｃｏｍｉｃｓ， ａ



５６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｇｅｎｒｅ ｗｈｉｃｈ ｕｓｅｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｔｙｌｉｓｔｉｃ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｏｓｅ ｕｓｅｄ ｉｎ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏ ｃｏｍｉｃｓ．
Ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ｉｄｅａ ｏｆ ａ ｌａｃｋ ｏｆ ｇｅｎｒｅ ｖａｒｉｅｔｙ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｔｈｅ

ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｂｙ ｔｈｅｓｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｉｓ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ． Ｉｎ Ｊａｐａｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｉｘｔｉｅｓ ａｎｄ ｓｅｖｅｎ
ｔｉｅｓ， “ｂｏｙｓ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｗｅｒｅ ｅｎｔｈｒａｌｌｅｄ ｂｙ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｈｅｒｏｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｔａｒｚａｎ， ｗｈｉｃｈ
ｗｅｒｅ ｒｅｐａｃｋａｇｅｄ Ｊａｐａｎｅｓｅｓｔｙｌｅ ｂｙ ｔｈｅ ｍａｎｇａｋａ， ａｎｄ ｃｏｕｎｔｌｅｓｓ ｓｔｏｒｉｅｓ ｓｅｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔ
ｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ｉｎｖａｄｅｄ ｔｈｅ ｍａｒｋｅｔ” （ＫｏｙａｍａＲｉｃｈａｒｄ １３８） ． Ｃｈｉｐ Ｋｉｄｄ ｈａｓ ｃｏｍｐｉｌｅｄ ａｎｄ
ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｍａｎｇａ ｉｎ ｈｉｓ ｖｏｌｕｍｅ Ｂａｔ Ｍａｎｇａ！， ａｎｄ
Ｉｋｅｇａｍｉｓ ｍａｎｇａ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｓ ＳｐｉｄｅｒＭａｎ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｎｄ ｐｕｂ
ｌｉｓｈｅｄ ｂｙ Ｍａｒｖｅｌ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ， ｒａｎ ｉｎ Ｍｏｎｔｈｌｙ Ｓｈｏｎｅｎ Ｍａｇａｚｉｎｅ （ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｎｇａ
ｍａｇａｚｉｎｅ ｆｅａｔｕｒｉｎｇ ｂｏｙｓ ｍａｎｇａ） ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｉｅｓ （Ｂａｉｎｂｒｉｄｇｅ ａｎｄ Ｎｏｒｒｉｓ ２４４） ．
Ｔｈｕｓ， Ｇｒａｖｅｔｔｓ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ “ ｆｅｗ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏｅｓ ｈａｖｅ ｈａｄ ａｎ ｉｍｐａｃｔ ｉｎ Ｊａｐａｎ”
ｓｅｔｓ ｕｐ ａｎ ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｂａｒｒｉｅｒ ｔｈａｔ ｓｅｐａｒａｔｅｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｆｒｏｍ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｕｎｎｅｃｅｓｓａ
ｒｉｌｙ （５７） ．

Ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｔｈａｔ Ｅｎｇｌｉｓｈｓｐｅａｋｉｎｇ ａｕｔｈｏｒｓ ｐｅｒｐｅｔｒａｔｅ ｗｈｅｎ ｗｒｉｔｉｎｇ ａｂｏｕｔ
ｍａｎｇａ ｈａｓ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｉｎ ｔｗｏ ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｈａｒｍｆｕｌ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ． Ｆｉｒｓｔ， ｔｈｅ ｂａｒｒｉｅｒ ｈａｓ ｓｅｐａｒａｔｅｄ ｍａｎｇａ ｆｒｏｍ Ａｍｅｒｉｃａｎ
ｃｏｍｉｃｓ， ｉｍｐｌｙｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ａｎｄ ｇｅｎｒｅｓ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｍａｎｇａ ａｒｔｉｓｔｓ ａｒｅ ｎｏｔ
ｌｉｋｅｗｉｓｅ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ． Ｓｅｃｏｎｄ， ａｓ Ｓａｉｄ ｃｌａｉｍｓ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｉｓ
ｗｏｎｔ ｔｏ ｄｏ， ｔｈｅｓｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｈａｖｅ ｃｒｅａｔｅｄ ａ ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ ｖｉｅｗ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ， ａ
ｖｉｅｗ ｔｈａｔ ｈａｓ ｓｔｕｎｔｅｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ’ ｇｒｏｗｔｈ ａｓ ａｎ ａｒｔ ｆｏｒｍ．
Ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｆ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ
Ｂｕｔ ｗｈｙ ｄｏ ｔｈｅｓｅ ｂａｒｒｉｅｒｓ ｍａｔｔｅｒ？ Ｃａｎｔ ｗｅ ｊｕｓｔ ｓａｙ ｔｈａｔ ｍａｎｇａ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ
ａｒｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｇｅｎｒｅｓ ａｎｄ ｔｈｅｙ ｎｅｅｄ ｔｏ ｂｅ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｓｅｐａｒａｔｅｌｙ？ Ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｃｌａｉｍｓ ａｒｅ
ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｖｅ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｐｒｅｓｃｒｉｐｔｉｖｅ？ Ｍｙ ａｎｓｗｅｒ ｉｓ ｔｈａｔ， ｙｅｓ， ｍａｎｇａ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ
ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ （ｏｒ ａｔ ｌｅａｓｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ） ｓｅｐａｒａｔｅ ｇｅｎｒｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｕｓｅｄ ｔｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎ
ｔｉａｔｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｍ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｈａｓ ｓｅｒｖｅｄ ｔｏ
ｐｅｒｐｅｔｕａｔｅ ａ ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ ｖｉｅｗ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈａｔ ｈａｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｂｅｅｎ ｈａｒｍｆｕｌ
ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｓｕｃｃｅｓｓ， ａｎｄ ｉｔ ｈａｓ ｃｌｏｓｅｄ ｏｆｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ａｎｄ ｇｅｎｒｅｓ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ
ｔｈｅ ＵＳ ｃｏｕｌｄ ｕｓｅ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｍｏｒｅ ｄｉｖｅｒｓｅ． Ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ｈａｖｅ ｅｎｄｕｒｅｄ ａ ｌｏｎｇ
ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｆｏｒ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ａｓ ａｎ ａｒｔ ｆｏｒｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｉｓ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｏ
ｉｍｐｅｄｅ ｔｈｅｉｒ ｐｒｏｇｒｅｓｓ．

Ｍｏｓｔ ｂｏｏｋｓ ａｂｏｕｔ ｃｏｍｉｃｓ ｓｔｉｌｌ ｂｅｇｉｎ ｏｎ ｔｈｅ ｄｅｆｅｎｓｉｖｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｓｓｅｒｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｃｏｍ
ｉｃｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ａｂｏｕｔ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏｅｓ ａｎｄ ｆｏｒ ｋｉｄｓ ａｎｙｍｏｒｅ， ｍｏｓｔｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈａｔ ｖｉｅｗ ｈａｓ
ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｂｅｅｎ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ａｓ ａｎ ａｒｔ ｆｏｒｍ ａｎｄ ａｓ ａｎ ｉｎｄｕｓ
ｔｒｙ． Ｌｏｐｅｓｓ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ ｉｎ ｈｉｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｄｅｍａｎｄｉｎｇ Ｒｅｓｐｅｃｔ： Ｔｈｅ Ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｉｓ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ａｓ ｂｅｉｎｇ
ｌｉｍｉｔｅｄ ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ａｔ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｌｅｄ ｔｏ ｉｔｓ ｄｏｗｎｆａｌｌ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｍｅｎｔ ｏｆ
ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃｓ Ｃｏｄｅ Ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｉｎ １９５４：

Ｗｈｉｌｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｏｆ ａｌｌ ａｇｅｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ｅｎｊｏｙｅｄ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ， ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ
ｐｏｐｕｌａｒ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ ａｓ ａ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｍｅｄｉｕｍ ｗｏｎ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ．
Ａｎｄ ｗｈｅｒｅ ｏｎｃｅ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋ ｆａｃｅｄ ｔｈｅ ｓｔｉｇｍａ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ａ ｄａｎｇｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｙｏｕｔｈ
ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａ， ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｎｅｗ ｃｏｄｅ， ｉｔ ｆａｃｅｄ ｔｈｅ ｓｔｉｇｍａ ｔｈａｔ ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｃｏｎｃｅｉｖａｂｌｙ



Ｂｒｅａｋｉｎｇ Ｂａｒｒｉｅｒｓ： Ｍｏｖｉｎｇ Ｂｅｙｏｎｄ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｉｎ Ｃｏｍｉｃｓ Ｓｔｕｄｉｅｓ ／ Ｌｅａｈ Ｍｉｓｅｍｅｒ ５７　　　

ｂｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ａ ｍｅｄｉｕｍ ｓｕｉｔｅｄ ｏｎｌｙ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｏｒ ｒｅａｄｅｒｓ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ ｆｒｏｍ ａｒ
ｒｅｓｔｅｄ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ． （ｘｉ）

Ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃｓ Ｃｏｄｅ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ， ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｂｙ ｃｏｍｉｃｓ’ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ， ｗａｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｔｏ
ｒｅｇｕｌａｔｅ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｍａｔｅｒｉａｌ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ． Ｂｙ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｄｅ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ｉｍｐｌｉｃｉｔｌｙ
ａｄｍｉｔｔｅｄ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃｓ ｗｅｒｅ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ａｔ ｋｉｄｓ， ａｎｄ ｂｙ ｓｔｒｉｃｔｌｙ ｒｅｇｕｌａｔｉｎｇ ｓｅｘｕａｌ ａｎｄ ｖｉｏ
ｌｅｎｔ ｃｏｎｔｅｎｔ， ｔｈｅｙ ｌｏｓｔ ｗｈａｔｅｖｅｒ ａｄｕｌｔ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｔｈｅｙ ｍａｙ ｈａｖｅ ｈａｄ． Ａｓ ＭｃＣｌｏｕｄ
ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ， ｔｈｉｓ ｌｉｍｉｔｉｎｇ ｏｆ ｂｏｔｈ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｓｕｂｊｅｃｔ ｍａｔｔｅｒ ｌｅｄ ｔｏ ａｎ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ｄｏｗｎ
ｔｕｒｎ ｆｏｒ ｃｏｍｉｃｓ （Ｒｅｉｎｖｅｎｔｉｎｇ Ｃｏｍｉｃｓ ８６ － ８８） ．

Ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｄｉｓｃｕｓｓ ｍａｎｇａ ｓｕｓｔａｉｎ ｔｈｉｓ ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ ｖｉｅｗ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ
ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｕｃｃｅｓｓ． Ｉ ｄｏ ｎｏｔ ｍｅａｎ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ
ｔｈｅｓｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｎ ｍａｎｇａ ｃａｕｓｅｄ ｔｈｅ ｄｏｗｎｆａｌｌ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｏｎｌｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ
ｐｅｒｐｅｔｕａｔｅｄ ａ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｈａｒｍｆｕｌ ｔｏ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ， ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ
ｎｏｔ ｄｏｎｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｔｏ ｂｏｌｓｔｅｒ ａ ｆｏｒｍ ｓｔｒｕｇｇｌｉｎｇ ｆｏｒ ｌｅｇｉｔｉｍａｃｙ ａｎｄ， ｉｆ ａｎｙｔｈｉｎｇ， ｈａｖｅ ｓｅｔ
ｔｈａｔ ｆｏｒｍ ｂａｃｋ．

Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ， ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｌａｃｋ ｏｆ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ， ａ ｑｕａｌｉｔｙ ｒｅ
ｍａｒｋｅｄ ｕｐｏｎ ｂｙ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｗｒｉｔｅ ａｂｏｕｔ ｍａｎｇａ， ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｅｃｏｎｏｍｉｃ
ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｍ． Ｉ ｈａｖｅ ａｌｒｅａｄｙ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｔｈａｔ， ｗｈｅｎ Ｓｃｈｏｄｔ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ Ａｍｅｒｉｃａｎ
ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ ｏｎｌｙ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏ ｓｔｏｒｉｅｓ， ｈｅ ｉｇｎｏｒｅｓ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ ｃｏｍｉｘ ｍｏｖｅｍｅｎｔ．
Ｗｈａｔ Ｉ ｈａｖｅ ｎｏｔ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ ｃｏｍｉｘ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｍａｎｙ
ｗｏｍｅｎ ａｒｔｉｓｔｓ， ｌｉｋｅ Ｐｈｏｅｂｅ Ｇｌｏｅｃｋｎｅｒ ａｎｄ Ｌｙｎｄａ Ｂａｒｒｙ， ｗｈｏｓｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｆａｌｌ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｇｅｎｒｅ． Ｔｈｕｓ， ｂｙ ｉｇｎｏｒｉｎｇ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ ｃｏｍｉｘ ｍｏｖｅｍｅｎｔ， Ｓｃｈｏｄｔ
ｓｕｓｔａｉｎｓ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ａｓ ａ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ａｒｔ ｆｏｒｍ ａｎｄ ｅｃｌｉｐｓｅｓ ｆｅｍａｌｅ ｉｎｖｏｌｖｅ
ｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ． Ｉｎ Ｒｅｉｎｖｅｎｔｉｎｇ Ｃｏｍｉｃｓ， ＭｃＣｌｏｕｄ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ
ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ａｓ ａ ｍａｌｅｄｏｍｉｎａｔｅｄ ｉｎｄｕｓｔｒｙ ｈａｓ ｐｒｅｖｅｎｔｅｄ ｃｏｍｉｃｓ ｆｒｏｍ ｒｅａｃ
ｈｉｎｇ ａ ｌａｒｇｅｒ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｗｈｉｃｈ ｗｏｕｌｄ ｉｎ ｔｕｒｎ ｌｅａｄ ｔｏ ｉｎｃｒｅａｓｅｄ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ｓｕｃｃｅｓｓ
（９８） ． Ａｇａｉｎ， ｔｈｅ ｌｉｍｉｔｅｄ ｖｉｅｗ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈａｔ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ｈａｓ ｎｏｔ
ｈｅｌｐｅｄ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ｒｅａｃｈ ｔｈｅｉｒ ｆｕｌｌ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ．

Ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｏｍｏｇｅｎｉｚａｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｂａｒｒｉｅｒ ｔｈａｔ ｃｌｏｓｅｓ ｏｆｆ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ａｎｄ ｇｅｎｒｅｓ
ｕｓｅｄ ｉｎ ｍａｎｇａ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ，
ｂｏｔｈ Ｐｅｔｅｒｓｅｎ ａｎｄ Ｓｃｈｏｄｔ ｐｏｉｎｔ ｏｕｔ ｔｈａｔ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｌａｇ ｂｅｈｉｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ａｒｔｉｓｔｓ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｓｏｕｎｄ ｅｆｆｅｃｔｓ． Ｓｉｎｃｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｏｆ ｓｏｕｎｄ ｅｆｆｅｃｔｓ ｈａｖｅ ｒｅ
ｍａｉｎｅｄ ｕｎａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｒｒｉｅｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍａｎｇａ
ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ， ＵＳ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｈａｖｅ ｎｏｔ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔｅｄ ｗｉｔｈ ｓｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙ
ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈａｖｅ． Ｓｕｃｈ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔｓ ｗｉｔｈ ｓｏｕｎｄ ｃｏｕｌｄ ｉｎｃｒｅａｓｅ ｔｈｅ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎｓ ｏｆ ｅｘ
ｐｒｅｓｓｉｏｎ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｗａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｆｒｏｍ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｎｇａ
ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ａｖｅｎｕｅ ｏｆ ｇｅｎｒｅ． Ｉｎ Ｇｒａｐｈｉｃ Ｎｏ
ｖｅｌｓ： Ａ Ｇｅｎｒｅ Ｇｕｉｄｅ ｔｏ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ， Ｍａｎｇａ， ａｎｄ Ｍｏｒｅ， ｔｈｅ ｃｈａｐｔｅｒ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｒｏ
ｍａｎｃｅ， ｃｏｎｔａｉｎｓ ６７ ｅｎｔｒｉｅｓ， ａｎｄ ｏｎｌｙ ｓｅｖｅｎ ａｒｅ ｆｏｒ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ． Ｔｈｅ ｒｅｓｔ ａｒｅ
ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｍａｎｇａ． Ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ｈａｖｅ ｎｏｔ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ
ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ｃｌａｉｍｅｄ ｂｙ ｍａｎｇａ． Ｃｌｅａｒｌｙ， ｔｈｅ ＵＳ ｃａｎ ｌｅａｒｎ ａｂｏｕｔ ｈｏｗ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｒｏ
ｍａｎｃｅ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ ｆｏｒｍ ｂｙ ｓｔｕｄｙｉｎｇ ｍａｎｇａ， ｂｕｔ ｆｉｒｓｔ ｔｈｅ ｂａｒｒｉｅｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｕｌｔｕｒ
ａｌ ｆｏｒｍｓ ｍｕｓｔ ｂｅ ｂｒｏｋｅｎ．



５８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅｓｅ ｅｆｆｅｃｔｓ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｗｒｉｔｅ ａｂｏｕｔ ｍａｎｇａ， ｗｈｏ ｓｈｏｕｌｄ
ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａｄｖｏｃａｔｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ， ｈａｖｅ ａｃｔｕａｌｌｙ ｃｏｎｔｒｉｂｕ
ｔｅｄ ｔｏ ｉｔｓ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｌａｃｋ ｏｆ ｓｕｃｃｅｓｓ ｂｙ ｐｅｒｐｅｔｕａｔｉｎｇ ａ ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ ｖｉｅｗ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｍ．
Ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ａｌｓｏ ｍａｄｅ ｓｕｒｅ ｔｈａｔ ｔｈａｔ ｆｏｒｍ ｈａｓ ｓｔａｙｅｄ ｌｉｍｉｔｅｄ ｂｙ ｃｌｏｓｉｎｇ ｏｆｆ ｐｏｓｓｉｂｌｅ
ａｖｅｎｕｅｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｃａｎ ｌｅａｒｎ ｆｒｏｍ ｍａｎｇａ．
Ｓｏｌｕｔｉｏｎｓ： Ｒｅｃａｐｔｕｒｉｎｇ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｆｌｏｗ
Ｎｏｗ ｔｈａｔ Ｉ ｈａｖｅ ｐｏｉｎｔｅｄ ｏｕｔ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｉｎ ｔｈｉｓ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｔ ｒｈｅｔｏｒｉｃ， ｌｅｔ ｍｅ ｂｅｇｉｎ ｔｏ
ｐｒｏｐｏｓｅ ｓｏｍｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｍｉｇｈｔ ｇｕｉｄｅ ｕｓ ｔｏ ｓｏｌｕｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｂａｒｒｉｅｒ ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｍｅｒｉ
ｃａｎ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｍｉｃｓ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｂｅ ｄｉｓｓｏｌｖｅｄ． Ｉ ｐｒｏｐｏｓｅ ｔｈａｔ ｗｅ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈ ｔｈｉｓ
ｄｉｓｓｏｌｕｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ａｎ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｈａｔ Ａｒｊｕｎ Ａｐｐａｄｕｒａｉ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ａｓ ｆｌｏｗｓ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｕｌｔｕｒｅｓ． Ｔｈｉｓ ｅｎｔａｉｌｓ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ｈｏｗ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｃａｎ ａｎｄ ｈａｖｅ
ｌｅａｒｎｅｄ ｆｒｏｍ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ． Ｓｕｃｈ ａｎ ａｎａｌｙｓｉｓ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｓｅｒｖｅ ｔｏ ｂｒｅａｋ ｄｏｗｎ ｔｈｅ ｂａｒ
ｒｉｅｒ ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｍｉｃｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｏ ｒｅｃａｐｔｕｒｅ ｔｈｅ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ
ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｂｏｔｈ ｃｕｌｔｕｒｅｓ．

Ａｐｐａｄｕｒａｉ， ｉｎ ｄｉｓｃｕｓｓｉｎｇ ｆａｓｈｉｏｎ， ｓｉｔｕａｔｅｓ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎ ｏｆ ｆｌｏｗ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｃｏｎ
ｔｅｘｔ ｗｈｅｒｅ “ ｔｈｅ ｕｒｇｅ ｔｏ ｉｍｉｔａｔｅ ｔｈｅ ｎｅｗ ｐｏｗｅｒｓ” ｉｓ “ ｏｆｔｅｎ ｉｎｔｅｇｒａｔｅｄ， ｆｏｒ ｂｅｔｔｅｒ ｏｒ
ｗｏｒｓｅ， ｗｉｔｈ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｓｕｍｐｔｕａｒｙ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅｓ” ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｈｏｍｅ ｃｕｌｔｕｒｅ （３９） ． Ｔｈｅ ｏｌｄ
ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｅｗ ｃｕｌｔｕｒｅ ｃｏａｌｅｓｃｅ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａ ｎｅｗ ｆｏｒｍ ｔｈａｔ ｃｏｎｔａｉｎｓ ｒｅｍｎａｎｔｓ ｏｆ
ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｏｌｄ ａｎｄ ｎｅｗ ｃｕｌｔｕｒｅｓ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｃｕｒｒｅｎｔ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｍｅｒｉｃａ ａｎｄ
Ｊａｐａｎ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｏｎｅ， ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎｓ ｏｆ ｍａｎｇａ ｍａｒｋ ｉｔ ａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｆｏｒｍｓ ｍａｄｅ
ｆｒｏｍ ａ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｌｄ ａｎｄ ｎｅｗ． Ｉｎ ｉｔｓ ｃｕｒｒｅｎｔ ｆｏｒｍ， ｍａｎｇａ ｓｔｅｍｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｘ
ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｎｉｍａｔｉｏｎ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｏｃｃｕｐａｔｉｏｎ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ． Ｏｓａｍｕ Ｔｅｚｕｋａ，
ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｂｙ ｍａｎｙ ａｓ ｔｈｅ Ｇｏｄ ｏｆ Ｍａｎｇａ， ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｏｔｈ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ
ｓｃｒｏｌｌ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｅｄｏ ｐｅｒｉｏｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ｏｆ Ｄｉｓｎｅｙ ａｎｉｍａｔｉｏｎ， ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｏｌｄ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｅｗ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｔｈｅ Ｄｉｓｎｅｙｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ Ｔｅｚｕｋａ ｉｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｔｈｅ ｏｎｌｙ
ｍｅｎｔｉｏｎ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｍａｎｇａ， ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｉｎｓｔａｎｃｅ ｏｆ ａｃ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｆｌｏｗ．

Ａｆｔｅｒ ｔｈａｔ， ｔｈｅ ｑｕｉｃｋ ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ ｍａｎｇａ ｔｈａｔ ｂａｓｉｃａｌｌｙ ｃｏｉｎｃｉｄｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｅｍｉｓｅ ｏｆ
ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｃｏｄｅ， ｃａｕｓｅｓ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｗｒｉｔｅ ａｂｏｕｔ ｍａｎｇａ ｔｏ ｅｒｅｃｔ ｔｈｅｉｒ
Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｔ ｂａｒｒｉｅｒｓ． Ｂｕｔ ｗｈａｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｍａｎｇａ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｒｏｐｅｒｔｉｅｓ Ｉ ｄｉｓ
ｃｕｓｓｅｄ ｅａｒｌｉｅｒ， ｌｉｋｅ Ｂａｔ Ｍａｎｇａ！ ａｎｄ ｔｈｅ ｍａｎｇａ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ＳｐｉｄｅｒＭａｎ？ Ｗｈａｔ ｅｆｆｅｃｔ
ｄｉｄ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｏｎ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔ ｆｏｒｍ？ Ａｇａｉｎ， ｔｈｅｓｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ
ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｆｌｏｗ ｉｎ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｎｅｗ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｒｏｐｅｒｔｙ ａｎｄ ａｓｓｉｍｉ
ｌａｔｅ ｉｔ ｉｎ ａｎ ｏｌｄ ｍａｎｇａ ｆｏｒｍ． Ｌｏｏｋｉｎｇ ｍｏｒｅ ｃｌｏｓｅｌｙ ａｔ ｈｏｗ ｔｈｅｓｅ ｍａｎｇａ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｏｆ
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ｅｒａｂｌｅ Ｍｅｎ ｉｎ ＦｒａｎｃｏＢｅｌｇｉａｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｃｏｍｉｃｓ
Ｋｉｒａ Ａｃｋｅｒｍａｎｎ
ＦｒｉｅｄｒｉｃｈＡｌｅｘａｎｄｅｒ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ ＥｒｌａｎｇｅｎＮｕｒｅｍｂｅｒｇ
Ｓｃｈｌｏｓｓｐｌａｔｚ ４， ９１０５４ Ｅｒｌａｎｇｅｎ， Ｇｅｒｍａｎｙ
Ｅｍａｉｌ： ８６ｍｅｓｍｅｒ＠ ｇｏｏｇｌｅｍａｉｌ． ｃｏｍ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｏｆ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ ｍｏｖｉｅｓ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｗｂｏｙ ｉｓ
ｗｉｄｅｌｙ ｄｅｃｒｅａｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｎｏｎｃｏｎｆｏｒｍｉｎｇ ｍｉｓｆｉｔ ｗｉｔｈ ｉｎｆａｎｔｉｌｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ． Ａｓ ｔｈｅ ｓｏ ｃａｌｌｅｄ
ｇｏｌｄｅｎ ｂｏｙ ｇｉｖｉｎｇ ｓｏｍｅ ｖａｒｉｅｔｙ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ａ ｓｙｎｏｎｙｍ ｆｏｒ ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ．
Ａｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍａｔｔｅｒ ｏｆ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｔｈｅ ＦｒａｎｃｏＢｅｌｇｉａｎ ｃｏｗｂｏｙｓ ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ａ ｓｐｅｃｉａｌ
ｈｅｒｏ ｓｐｅｃｉｅｓ． Ｔｈｅｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ｄｉｓｍａｎｔｌｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｌａｔ ａｎｄ ｆｌａｗｌｅｓｓ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｈｅ
ｒｏｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｎｎｅｒ ｏｆ ｏｌｄ Ｊｏｈｎ Ｗａｙｎｅ ｍｏｖｉｅｓ． Ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｔｈｏｓｅ ｆａｉｌｉｎｇ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｍｅｎ ｉｔ
ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｏ ｓｅｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｗａｙ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｔｈｅ ａｕ
ｔｈｏｒｓ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｗｅｒｅ ｔｏｌｄ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｗｅｓｔ， ｆａｍｏｕｓ
ａｒｔｉｓｔｓ ｌｉｋｅ ＪｅａｎＭｉｃｈｅｌ Ｃｈａｒｌｉｅｒ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｖｉａ ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｋｓ ｄｉｓｓａｔｉｓｆａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ａｍｅｒｉ
ｃａｓ ｐｏｌｉｔｉｃｋｉｎｇ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｉｚｅｄ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ａｆｆｅｃｔｉｎｇ ｅｖｅｎｔｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ Ｖｉｅｔｎａｍ Ｗａｒ． Ｂｙ
ｃｏｍｐａｒｉｎｇ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ＦｒａｎｃｏＢｅｌｇｉａｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ， ｒａｎｇｉｎｇ
ａｒｏｕｎｄ ｏｕｔｌａｗｓ， ｇｕｎｆｉｇｈｔｅｒｓ ａｎｄ ｄｒｕｎｋａｒｄｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｍｅｎ ａｎｄ ｔｒａｐｐｅｒｓ， ｔｈｅ
ｅｓｓａｙ ｉｎｔｅｒｒｏｇａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ａｒｔｉｓｔｓ ａｎｄ ａｕｔｈｏｒｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｅｃｏｎｏｍｉｃ
ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ １９７０ｓ． Ａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ， ｔｈｅ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｈｅｒｏ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｒｏｎｏ
ｌｏｇｉｃａｌ ａｒｒａｎｇｅｄ ｅｐｉｃ Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ ｗｈｏ， ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｐｉｓｏｄｅｓ
ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａ ｖｅｈｅｍｅｎｔ ｃｈａｎｇｅ ｉｎ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｉｎ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ ｗｉｌｌ ｂｅ
ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐａｌ ｆｏｃｕｓ ｏｆ ｒｅｓｅａｒｃｈ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃ； Ｆｒａｎｃｅ； ａｎｔｉｈｅｒｏ； Ｖｉｅｔｎａｍ Ｗａｒ

Ｗｈｉｌｅ Ｉｔａｌｉａｎ ａｒｔｉｓｔｓ ｗｅｒｅ ａｌｒｅａｄｙ ｖｅｒｙ ａｃｔｉｖｅ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｏｓｔｗａｒ ｙｅａｒｓ ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ｓｅｖ
ｅｒａｌ ｓｅｒｉｅｓ ｂｅｉｎｇ ａｓｓｉｇｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｇｅｎｒｅ， ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ Ｊａｎｅ Ｃａｌａｍｉｔｙ （１９４８）
ｂｙ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ａｒｔｉｓｔ Ｌｉｎｄａ Ｂｕｆｆｏｌｅｎｔｅ （１９２４ － ２００７）， ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈｓｐｅａｋｉｎｇ ｃｏｍｉｃ ａｒｔ
ｉｓｔｓ ｔｏｏｋ ｔｈｅｉｒ ｔｉｍｅ ｔｏ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔ ｐｅｒｉｏｄ ｂｅｔｗｅｅｎ １８５０ ａｎｄ １９００ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｓ ｈｉｓ
ｔｏｒｙ ｔｏ ｂｅ ｑｕａｌｉｆｉｅｄ ａｓ ａ ｓｏｕｒｃｅ ｆｏｒ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｅｐｉｃ ｓｔｏｒｉｅｓ （Ａｃｋｅｒｍａｎｎ ３４） ． Ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ
ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ｗｅｒｅ ａｎｘｉｏｕｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｖｉｏｌｅｎｃｅ， ｔｒｅａｔｉｎｇ ｉｔ ｗｉｔｈ ｈｉｇｈ ｓｅｎｓｉｂｉｌｉｔｙ
ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｒ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｙｅａｒｓ ａｆｔｅｒｗａｒｄ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｆｉｒｅ
ａｒｍｓ， ｐｌｕｓ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｎａｔｉｖｅ Ａｍｅｒｉｃａｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｈｉｔｅ ｃｏｌｏｎｉｚｅｒｓ ａｓ ｔｈｅ
ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｇｅｎｒｅ， ｍａｄｅ ｉｔ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｏｆｆｅｒ ｓｅｒｉｅｓ ａｐｐｒｏｐｒｉ
ａｔｅ ｆｏｒ ｙｏｕｎｇ ｐｅｏｐｌｅ．

Ｗｈｅｎ Ｐａｕｌ Ｄｕｐｕｉｓ， ｓｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ Ｊｅａｎ Ｄｕｐｕｉｓ， ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎｅｄ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ
ａｒｔｉｓｔ Ｊａｃｑｕｅｓ Ｄｕｍａｓ （１９０８ － １９９５） ｉｎ １９５４ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｓｅｒｉｅｓ， ｔｈｅ ｅｌｅ
ｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ Ａｄｖｅｎｔｕｒｅ ａｎｄ Ｄｅｔｅｃｔｉｖｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｈａｄ ｔｈｅｉｒ ｉｎｆｌｕ



６２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｅｎｃｅ ｏｎ Ｊｅｒｒｙ Ｓｐｒｉｎｇ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ Ｆｒａｎｃｅ （Ｍｉｅｔｚ ３） ．
Ｌｏｎｇ ｂｅｆｏｒｅ， ｉｎ １９４１， Ｄｕｍａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｈａｄ ｃｒｅａｔｅｄ， ｕｎｄｅｒ ｈｉｓ ｐｅｎｎａｍｅ Ｊｉｊé， ｔｏｇｅｔｈｅｒ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ Ｊｅａｎ Ｄｏｉｓｙ ｔｈｅ Ｄｅｔｅｃｔｉｖ ｓｅｒｉｅｓ Ｊｅａｎ Ｖａｌｈａｒｄｉ， ｗｉｔｈ ａ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｄｅｃｉ
ｓｉｖｅｌｙ ｉｎｆｌｕｅｎｃｉｎｇ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｆｅｌｌｏｗ ａｒｔｉｓｔｓ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｓｈａｐｉｎｇ ｈｉｓ ｏｗｎ
ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ． Ｔｈｅ ｌａｒｇｅ ｂｌｏｎｄ ｍａｎ ｓｏｌｖｉｎｇ ｃｒｉｍｅｓ ｏｎ ａｎ ｉｎｓｕｒａｎｃｅ ｃｏｍｐａｎｙｓ
ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｓ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｂｙ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｃｅ ａｎｄ ｎｏｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｍｉｎｄ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｃｏｕｒ
ａｇｅ． Ｉｎ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ａｄｖｅｎｔｕｒｅ ｃｏｍｉｃ ｈｅｒｏｅｓ， Ｖａｌｈａｒｄｉ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｕｃｃｅｓｓｏｒｓ
ａｒｅ ａｃｔｉｎｇ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｖｉｒｔｕｏｕｓｌｙ ａｎｄ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｆｉｇｈｔｉｎｇ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｓｔｒａｉｇｈｔ ｄｅｆｉｎｅｄ ｍｉｓｓｉｏｎ
ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｍｏｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ “ｓｏｌｄｉｅｒ ｏｆ ｆｏｒｔｕｎｅ” ｉｓ ｎｅａｒｌｙ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｍｉｓｓｉｎｇ．

Ｂｙ ｃｏｎｓｔｒａｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｔｏ ａ ｍｉｓｓｉｏｎ ｇｉｖｅｎ ｂｙ ａ ｓｏｃｉｅｔｙ， ａｎ ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｒ ａ
ｃｏｍｐａｎｙ， ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｌｅｇｉｔｉｍｉｚｅ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ａｓ ｎｅｃｅｓ
ｓａｒｙ ａｎｄ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｓ ｎｏｔ ａｃｔｉｎｇ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅｌｙ （Ｋｎｉｇｇｅ ５２） ． Ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｇｏｅｓ ｆｏｒ Ｆｒａｎｃｅｓ ｆｉｒｓｔ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｈｅｒｏ， Ｊｅｒｒｙ Ｓｐｒｉｎｇ， ｗｈｏ ａｃｔｅｄ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｐｒｅｓｉｄｅｎｔ ｏｒ ａ ｇｅｎｅｒａｌ． Ｈｅ ｉｓ ａ ｗｅｌｌｄｒｅｓｓｅｄ Ｕ． Ｓ． Ｍａｒｓｈａｌ ｗｉｔｈ ａ ｇｏｏｄ ｆｉｇ
ｕｒｅ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｇｒｅａｔ ｔｒｏｕｂｌｅ ｔｏ ｌｅｎｄ ａｉｄ ｕｎｓｅｌｆｉｓｈｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｗｅａｋ ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍｓ ｏｆ ｐｅｒ
ｓｅｃｕｔｉｏｎ． Ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｔｏ ｈｉｓ ｏｐｐｏｎｅｎｔｓ， ｈｉｓ ｆａｃｉａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ａｒｅ ａｌｗａｙｓ ａ ｌｉｔｔｌｅ
ｆｉｘｅｄ， ｎｏ ｍａｔｔｅｒ ｉｆ ｈｅ ｉｓ ｓｍｉｌｉｎｇ ｏｒ ｎｏｔ． Ａｓ ｔｈｅ ｐｅｒｆｅｃｔ ｈｅｒｏ ｈｅ ｉｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｄｅｍｏｎ
ｓｔｒａｔｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｈｉｓ ｃｏｕｒａｇｅ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ， ｂｕｔ ｈｉｓ ｈｏｎｅｓｔｙ ａｎｄ ｇｅｎｅｒｏｓｉｔｙ ａｓ ｗｅｌｌ，
ｗｈｉｃｈ ｍａｋｅｓ ｈｉｍ ａｐｐｅａｒ ｍｏｎｏｔｏｎｏｕｓ ａｎｄ ｓｍｏｏｔｈ． Ｌｉｋｅ ｔｈｅ ａｃｔｏｒ Ａｌａｎ Ｌａｄｄ （１９１３ －
１９６４） ａｓ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｒｏｌｅ Ｓｈａｎｅ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｎａｍｅ ｂｙ Ｇｅｏｒｇｅ Ｓｔｅｖｅｎｓ （１９０４
－ １９７５） １， Ｊｅｒｒｙ Ｓｐｒｉｎｇ ａｐｐｅａｒｓ ａｓ ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｂｒｉｎｇｅｒ ｏｆ ｓａｌｖａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｎｏｗｈｅｒｅ
ａｎｄ ａｇａｉｎ， ｄｉｓａｐｐｅａｒｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｓｏｌｕｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ． Ｂｙ ｒｅｐｌａｃｉｎｇ
ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｆｉｌｍ ｍｏｔｉｖｅｓ ｏｆ ｒｅｖｅｎｇｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｈｏｗｄｏｗｎ ｂｙ ｔｈｅ ｍｏｔｉｖｅ ｏｆ ｅｘｐｉａ
ｔｉｏｎ， Ｊｉｊé ｍａｎａｇｅｄ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃ ｓｅｒｉｅｓ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｙｏｕｔｈ．

Ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｃｒｅｅｎｗｒｉｔｅｒ Ｆｒａｎｋ Ｇｒｕｂｅｒ （１９０４ － １９６９）， ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｈｉｓ Ｗｅｓｔ
ｅｒｎ ａｎｄ Ｄｅｔｅｃｔｉｖｅ ｓｔｏｒｉｅｓ， ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｓｅｖｅｎ ｍａｉｎ ｔｈｅｍｅｓ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｅａｃｈ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｆｉｌｍ
ｃａｎ ｂｅ ａｓｓｉｇｎｅｄ： ｔｈｅ Ｕｎｉｏｎ Ｐａｃｉｆｉｃ ｓｔｏｒｙ， ｔｈｅ ｒａｎｃｈ ｓｔｏｒｙ， ｔｈｅ ｅｍｐｉｒｅ ｓｔｏｒｙ， Ｃｕｓｔｅｒｓ
ｌａｓｔ ｓｔａｎｄ， ｔｈｅ ｏｕｔｌａｗ ｓｔｏｒｙ， ｔｈｅ ｒｅｖｅｎｇｅ ｓｔｏｒｙ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｍａｒｓｈａｌｌ ｓｔｏｒｙ （Ｃａｗｅｌｔｉ １９） ．
Ｔｈｏｓｅ ｔｈｅｍｅｓ ａｒｅ ａｌｓｏ ｔｏ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｔｅｒ Ｆｒｅｎｃｈ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃ ｓｅｒｉｅｓ
ａｎｄ ｉｎ ｉｓｏｌａｔｅｄ ｃａｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｊｅｒｒｙ Ｓｐｒｉｎｇ ｓｅｒｉｅｓ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｃｅｎｔｅｒ ｏｎ ｃａｔｔｌｅ ｂｒｅｅｄｉｎｇ，
ｇｏｌｄ ｐｒｏｓｐｅｃｔｏｒｓ， ｏｃｃｕｐａｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｅｔｔｌｅｍｅｎｔ ｏｆ ｌａｎｄ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ
Ｎａｔｉｖｅ Ａｍｅｒｉｃａｎｓ． Ｂｕｔ Ｊｉｊé ｄｏｅｓｎｔ ｇｉｖｅ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｒｉｍｉｎａｌｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｆｅａｔｅｄ
ｏｎｅｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｉｎｄｉａｎｓ． Ｉｎ ｈｉｓ ｗｏｒｋ ｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅｍ ａｓ ｔｈｅ ｍｅｄｉａｔｏｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｕｍａｎｓ
ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ ａｓ ｐｅａｃｅｍａｋｅｒｓ ｐｏｉｎｔｉｎｇ ｏｕｔ ｗｒｏｎｇ ａｎｄ ｒｉｇｈｔ ｉｎ ｈｕｍａｎ ａｃｔｉｏｎｓ． Ｏｐｐｏ
ｎｅｎｔｓ ｈｏｗｅｖｅｒ ａｒｅ ｍｏｓｔｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｗｈｉｔｅ ｓｅｔｔｌｅｒｓ， ｃａｔｔｌｅ ｂｒｅｅｄｅｒｓ， ｏｒ
ｇｒｅｅｄｙ ｇｏｌｄ ｐｒｏｓｐｅｃｔｏｒｓ （Ｍｉｅｔｚ ６） ．

Ｂｕｔ ｉｆ ｙｏｕ ｄｉｓｒｅｇａｒｄ ｔｈｅ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｊｅｒｒｙ Ｓｐｒｉｎｇ， ｔｈｉｓ ｓｅｒｉｅｓ ｓｅｅｍｓ，
ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ Ｊｅａｎ Ｖａｌｈａｒｄｉ， ｔｏ ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ｔｈｅ Ｄｅｔｅｃｔｉｖｅ ｇｅｎｒｅ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅｎｔ ｅｖｅｎ ａｃｃｕｒａｔｅ
ｈｉｎｔｓ ｔｏ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙｓ ａｃｔｉｏｎ ｐｅｒｉｏｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅａｒｌｙ ｃｏｍ
ｐｌｅｔｅ ａｂｓｅｎｃｅ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｌｌｕｓｉｏｎｓ ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａｓ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｇｅｎ
ｅｒａｌ ａｒｅ ａｌｓｏ ａｖｏｉｄｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｗｈｏ ｃｏｎｆｉｎｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｇｉｖｅ ｏｎｌｙ ｖａｇｕｅ ｉｎｆｏｒｍａ
ｔｉｏｎ， ｌｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｔａｋｅｓ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｒｏｎｔｉｅｒ ａｒｅａ ｏｆ ｔｈｅ ＵＳＡ
ａｎｄ Ｍｅｘｉｃｏ．

Ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ａｌｗａｙｓ ｃｈｅｅｒｆｕｌ ａｎｄ ｒｅａｄｙｆｏｒａｌａｕｇｈ ｃｏｍｐａｎｉｏｎ Ｐａｎｃｈｏ， ａ



Ｔｈｅ Ｂｒｅａｋｄｏｗｎ ｏｆ Ｈｅｒｏｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ １９７０ｓ：
Ｍｉｓｅｒａｂｌｅ Ｍｅｎ ｉｎ ＦｒａｎｃｏＢｅｌｇｉａｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｃｏｍｉｃｓ ／ Ｋｉｒａ Ａｃｋｅｒｍａｎｎ ６３　　　

ｃｈｕｂｂｙ Ｍｅｘｉｃａｎ， Ｊｅｒｒｙ ｐｉｃｋｓ ｕｐ ｔｈｅ ｔｒａｉｌ ｏｆ ｃｒｉｍｉｎａｌｓ ｉｎ ｎｅａｒｌｙ ｅｖｅｒｙ ｅｐｉｓｏｄｅ． Ｗｈｉｌｅ
ｔｈｅ ｐａｉｒ ａｌｗａｙｓ ｅｎｄｅａｖｏｒｓ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｇｕｉｌｔｙ ｏｎｅｓ ａｎｄ ｔｏ ａｒｒｅｓｔ ｔｈｅｍ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｃｏｎｔｉｎｕ
ｏｕｓｌｙ ｃｏｍｉｎｇ ａｃｒｏｓｓ ｈｉｎｔｓ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅｙ ｍａｎａｇｅ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｙ． Ｊｕｓｔ
ｌｉｋｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｄｅｔｅｃｔｉｖｅ ｓｔｏｒｉｅｓ， ｔｈｅ ｃｌｉｍａｘ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｒｅｔａｒｄｅｄ ｖｉａ ｓｋｉｌｌｆｕｌ ｄｅｌｉｖｅｒｙ
ｏｆ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｓｕｄｄｅｎ ｔｕｒｎ ｏｆ ｅｖｅｎｔｓ （Ａｃｋｅｒｍａｎｎ ５０） ． Ｊｉｊé ｒｅｕｎｉｔｅｓ ｔｈｅ ｅｌｅ
ｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｄｅｔｅｃｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ ｓｔｏｒｉｅｓ ｌｉｋｅ ｋｉｄｎａｐｐｉｎｇ， ｔｈｅ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｉｓｓｉｎｇ ｐｅｒｓｏｎ，
ｆａｋｅｄ ａｌｉｂｉｓ， ａｎｄ ｕｎｓｏｌｖｅｄ ｍｕｒｄｅｒｓ ｉｎ ａ ｎｅｗ ｂａｃｋｄｒｏｐ． Ｔｈｉｓ ｒａｔｈｅｒ ｕｎｕｓｕａｌ ｃｏｍｂｉｎａ
ｔｉｏｎ ｗａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ ｏｆ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ Ｊｉｊé ｇａｉｎｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｗｏｒｋ ｏｎ Ｊｅａｎ Ｖａｌ
ｈａｒｄｉ， ａｎｄ ｈｉｓ ｇｒｅａｔ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｏｕｇｈ ｃｏｕｎｔｒｙ ｈｅ ｒｅａｌｉｚｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ
ｔｉｍｅ ｈｅ ｓｐｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳＡ． ２

Ｂｕｔ Ｊｉｊé ｌｏｓｔ ａｌｌ ｈｉｓ ｅｎｔｈｕｓｉａｓｍ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｇｅｎｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｅｐｉｓｏｄｅｓ ｈｅ
ｃｒｅａｔｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ １９６２ ａｎｄ １９６４ ｗｅｒｅ ａｆｆｌｉｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｌｏｓｓ ｏｆ ｑｕａｌｉｔｙ ｉｎ ｐｌｏｔ ａｎｄ ｄｒａｗ
ｉｎｇｓ． Ａ ｌｏｔ ｏｆ ａｌｒｅａｄｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｓｃｅｎａｒｉｏｓ ｗｅｒｅ ｒｅｕｓｅｄ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｂｅｃａｍｅ
ｓｋｅｔｃｈｙ ａｎｄ ｓｏｍｅ ｐａｎｅｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄｓ ｗｅｒｅ ｅｖｅｎ ｔｏｔａｌｌｙ ｂｌａｎｋ． Ｊｉｊéｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ ｗａｓ
ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｌｏｏｋ ｆｏｒ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅｓ ｗｈｉｃｈ ｗｏｕｌｄ ｒｅｄｕｃｅ ｔｈｅ ｐｒｉｎｔｉｎｇ ｃｏｓｔｓ ａｎｄ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｒｅ
ｌｅａｓｅ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ Ｊｅｒｒｙ Ｓｐｒｉｎｇ ｅｐｉｓｏｄｅｓ ｉｎ ｒｅｄ ａｎｄ ｂｌａｃｋ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｆｕｌｌ ｃｏｌｏｒ ｖｅｒｓｉｏｎｓ
（Ｓｃｈｌｅｉｔｅｒ ８９） ． Ｔｈｉｓ ｌｅｄ ｔｏ ａ ｂｒｅａｋｉｎｇｏｆｆ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｒｔｉｓｔ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ， ａｎｄ Ｊｉｊé ｎｏｔ
ｏｎｌｙ ｔｕｒｎｅｄ ｈｉｓ ｂａｃｋ ｏｎ ｈｉｓ ｃｏｎｔｒａｃｔｉｎｇ ｐａｒｔｙ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｏｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｇｅｎｒｅ ｕｎｔｉｌ Ｊｅｒ
ｒｙ Ｓｐｒｉｎｇｓ ｒｅｖｉｖａｌ ｉｎ ｔｈｅ ｅｐｉｓｏｄｅ “Ｌｅ ｄｕｅｌ” ｉｎ １９７４．

Ｂｕｔ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｅｐｉｓｏｄｅ ｏｎ， ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ’ ａｎｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎｇｅｎｕｏｕｓｎｅｓｓ ｗａｓ
ｇｏｎｅ． Ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｄｉｄ Ｊｅｒｒｙ Ｓｐｒｉｎｇ ｍａｋｅ ａｎ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｉｓ ｕｓｕａｌｌｙ ｌｏｙａｌ ｆｒｉｅｎｄ
Ｐａｎｃｈｏ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ ｂｅｃａｍｅ ｄｅｐｒｅｓｓｉｎｇ ｉｎ ｅｖｅｒｙ ｒｅｓｐｅｃｔ． Ｉｎ ｔｈｅ ｍａｎｎｅｒ
ｏｆ ｔｈｅ ＩｔａｌｏＷｅｓｔｅｒｎ ｆｉｌｍｓ （ａｌｓｏ ｋｎｏｗｎ ａｓ ＳｐａｇｈｅｔｔｉＷｅｓｔｅｒｎｓ） ３， Ｊｉｊé ｓｅｔ ｔｈｅ ｍｏｔｉｖｅ ｏｆ
ｔｈｅ ａｒｍｙ ｉｎ ａ ｗｒｅｔｃｈｅｄ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ ｅｘｈａｕｓｔｅｄ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｙ
ｔｒｕｄｇｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｉｎｈｏｓｐｉｔａｂｌｅ ｗｉｌｄｅｒｎｅｓｓ． Ｔｈｅ ｄéｃｏｒ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｓｏｍｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｆｉｌｔｈｉ
ｎｅｓｓ ｗｈｉｃｈ ｕｎｄｅｒｌｉｎｅｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｔｈｅ ｇｌｏｏｍｙ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ．

Ｔｈｅ ｎｅｗ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｃｏｕｒｓｅ ｉｎ ｓｔｉｌｅ Ｊｉｊé ｐｕｒｓｕｅｄ ｗａｓ ｎｏ ａｃｃｉｄｅｎｔ． Ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ， ｈｅ
ｈａｄ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ＵＳＡ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｍｅｔ ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ Ｉｔａｌｉａｎ ＳｐａｇｈｅｔｔｉＷｅｓｔｅｒｎ ｆｉｌｍ ｄｉ
ｒｅｃｔｏｒ Ｓｅｒｇｉｏ Ｌｅｏｎｅ （１９２９ － １９８９） ａｎｄ ｗａｓ ｉｎｖｉｔｅｄ ｔｏ ｖｉｓｉｔ ｔｈｅ ｓｅｔｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ
ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｌ ｍｉｏ ｎｏｍｅ è Ｎｅｓｓｕｎｏ （Ｍｙ Ｎａｍｅ ｉｓ Ｎｏｂｏｄｙ） ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｗａｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ
ｔｏ ｔｈｅ ａｃｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｌｅａｄｉｎｇ ｒｏｌｅ， Ｔｅｒｅｎｃｅ Ｈｉｌｌ （１９３９） ． Ｊｉｊé ｗａｓ ｒｅｑｕｅｓｔｅｄ ｔｏ ｗｏｒｋ ｏｎ
ａ ｃｏｍｉｃ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ａｎｄ ｈｅ ｓｔａｒｔｅｄ ｔｏ ｗｏｒｋ ｏｎ ｔｈｅ ｄｒａｆｔｓ ｒｉｇｈｔ ａｗａｙ ｗｈｉｌｅ ｈｅ
ｗａｓ ｏｂｓｅｒｖｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｌｍｉｎｇ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｈｅ ｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｐａｒｏｄｙ ａｓ ａ
ｃｏｍｉｃ ｅｍｅｒｇｅｄ ａｓ ａ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔａｓｋ ｔｏ ｕｎｄｅｒｔａｋｅ ａｎｄ Ｊｉｊé ａｂａｎｄｏｎｅｄ ｔｈｉｓ ｃｏｍｉｃ ｐｒｏｊｅｃｔ
ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｖｅｒ ｇｅｔｔｉｎｇ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｐｌａｎｎｉｎｇ ｐｈａｓｅ （Ｈａｍａｎｎ ２４） ．
Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ—Ｔｈｅ Ｕｎｄｙｉｎｇ （Ｂｕｔ Ａｇｉｎｇ） Ｌｅｇｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｗｅｓｔ
Ｂｕｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｖｉｓｉｔ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｓｅｔｔｉｎｇ ｏｆ Ｉｌ ｍｉｏ ｎｏｍｅ è Ｎｅｓｓｕｎｏ ｈａｄ ａ ｌａｓｔｉｎｇ ｉｍｐｒｅｓ
ｓｉｏｎ ｏｎ Ｊｉｊé． Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｂｒｅａｋ ｏｆ ｈｉｓ ｃｒａｆｔ ｃｒｅａｔｉｎｇ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｔｕｒｎｉｎｇ
ｈｉｓ ｈａｎｄ ｔｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｇｅｎｒｅｓ， ｈｉｓ ｆｏｒｍｅｒ ａｓｓｉｓｔａｎｔ Ｊｅａｎ Ｇｉｒａｕｄ， ｗｈｏ ｗａｓ ｏｎｃｅ， ｉｎ
１９６１， ｅｎｔｒｕｓｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｅｐｉｓｏｄｅ “Ｌａ ｒｏｕｔｅ ｄｅ Ｃｏｒｏｎａｄｏ” （Ｔｈｅ Ｒｏａｄ ｔｏ
Ｃｏｒｏｎａｄｏ）， ｂｒｏｕｇｈｔ １９６３ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃ ｓｅｒｉｅｓ ｉｎｔｏ ｂｅｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｓｈｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｄｅｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ＦｒａｎｃｏＢｅｌｇｉａｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃ ｃｒｅａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ
ｗｈｉｃｈ ｓｈｏｕｌｄ ｌａｔｅｒ ｂｅｃｏｍｅ ｋｎｏｗｎ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ， ｓｔａｒｔｅｄ ｏｆｆ ｗｉｔｈ



６４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａ ４８ ｐａｇｅ ｅｍｂｒａｃｉｎｇ ｅｐｉｓｏｄｅ ｎａｍｅｄ “Ｆｏｒｔ Ｎａｖａｊｏ” ｒｅｌｅａｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ２１０ｔｈ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｙｏｕｔｈ ｍａｇａｚｉｎｅ Ｐｉｌｏｔｅ （Ｍｉｅｔｚ １） ．

Ｅｖｅｎ Ｇｉｒａｕｄｓ ｆｏｒｍｅｒ ｔｕｔｏｒ Ｊｉｊé ｈａｄ ｎｏ ｃｈｏｉｃｅ ｂｕｔ ｔｏ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈｉｓ ａｃｈｉｅｖｅｍｅｎｔ．
Ｔｈｅ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｏｍｉｃ ｓｅｒｉｅｓ ｓａｆｅｇｕａｒｄｅｄ ｉｔｓ ｆｕｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｗａｓ
ｅｘｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ａ ｃｈｒｏｎｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ａｒｒａｎｇｅｄ ｅｐｉｃ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｉｍｅｆｒａｍｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
１８６６ ａｎｄ １９００ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｓ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｅｐｉｓｏｄｅ， “Ｆｏｒｔ Ｎａｖａｊｏ，” ｓｔａｒｔｓ ｏｆｆ
ｉｎ ｔｈｅ ｙｅａｒ １８８１． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｓｐａｎ ｏｎｌｙ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｐｌｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ． Ａｆｔｅｒｗａｒｄ
ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ｗａｓ ｅｘｐａｎｄｅｄ ｖｉａ ｔｈｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｃａｌｌｅｄ Ｌａ Ｊｅｕｎｅｓｓｅ ｄｅ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ
（Ｔｈｅ Ｙｏｕｔｈ ｏｆ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ）， ｔａｋｉｎｇ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｉｍｅ ｂｅｔｗｅｅｎ １８６１ ａｎｄ １８６５，
ａｎｄ Ｍａｒｓｈａｌ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ， ｔａｋｉｎｇ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｉｍｅ ｂｅｔｗｅｅｎ １８６８ ａｎｄ １８６９．

Ｒｉｇｈｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔａｒｔ， ｔｈｉｓ ｃｏｍｉｃ ｓｅｒｉｅｓ ｗａｓ ｐｌａｎｎｅｄ ｔｏ ｂｅ ａｓ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ
ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ｔｉｍｅ ｐａｓｓｅｄ， ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ Ｍｉｋｅ Ｓｔｅｖｅ Ｄｏｎｏｖａｎ， ａｌｉａｓ Ｍｉｋｅ Ｓ． Ｂｌｕｅｂｅｒ
ｒｙ， ｇｒｅｗ ｏｌｄｅｒ， ｇａｔｈｅｒｉｎｇ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｃｈａｎｇｅｄ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｗａｓ
ｎｅｖｅｒ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｓｔｅｒｅｏｔｙｐｉｃａｌ ｕｐｈｏｌｄｅｒ ｏｆ ｍｏｒａｌ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ Ｊｅｒｒｙ
Ｓｐｒｉｎｇ， ａｔ ｆｉｒｓｔ ｈｅ ｗａｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ ａｓ ａ ｈｅｒｏ ｗｈｏ ｗｏｕｌｄ ｓｈｏｗ ｎｏ ｈｅｓｉｔａ
ｔｉｏｎ， ｏｎｌｙ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｕｒａｇｅ． Ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ Ｍｅｘｉｃａｎｓ， ｈｅ ｅｖｅｎ ｗｏｕｌｄ ｂｕｒｙ ｈｉｓ
ｄｅａｄ ｏｐｐｏｎｅｎｔｓ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｈｉｓ ｅｃｃｅｎｔｒｉｃ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ａｎｄ ｈｉｓ ｉｌｌｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅｄ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｐｒｏｖｅ ｔｈａｔ ｈｅ
ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃ ｃｏｍｉｃ ｈｅｒｏ． Ｈｉｓ ｏｕｔｗａｒｄ ｎｅｇｌｅｃｔ ｉｎｃｒｅａｓｅｄ． Ｈｉｓ ｕｎｓｈａｖｅｎ， ｕｎ
ｋｅｍｐｔ， ａｎｄ ｇｒｕｂｂｙ ｌｏｏｋ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｏｌｅｎｔ ｂｒｕｔｅ ｈｅ ｍｕｔａｔｅｄ ｉｎｔｏ．
Ｂｕｔ ｓｉｎｃｅ Ｇｉｒａｕｄ ｗａｓ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｏｒ ｏｆ Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ， ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ
ｍｏｒａｌ ｄｅｇｅｎｅｒａｃｙ ａｔ ｆｉｒｓｔ ｏｎｌｙ ｅｍｅｒｇｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｄｒａｗｉｎｇｓ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｌｏｔｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ Ｊｅａｎ
Ｍｉｃｈｅｌ Ｃｈａｒｌｉｅｒ （１９２４ － １９８９） ｓｔａｒｔｅｄ ｔｏ ｆｉｔ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｄｉｓａｓｓｅｍｂｌｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ
ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ １９６０ｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ １９７０ｓ ｗｈｅｒｅ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ ｂｅｃａｍｅ ａ ｄｒｏｐｏｕｔ
ａｎｄ ｏｕｔｓｉｄｅｒ ｗｈｉｌｅ ｈｅ ｗａｓ ａｃｃｕｓｅｄ ｏｆ ｒｏｂｂｅｒｙ ｗｈｉｃｈ ｌｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｄｉｓｍｉｓｓａｌ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｍｉｌｉ
ｔａｒｙ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ａｒｍｙ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｎｔｈ ｅｐｉｓｏｄｅ “Ｇéｎéｒａｌ ｔêｔｅ ｊａｕｎｅ ” （Ｇｅｎｅｒａｌ Ｙｅｌｌｏｗ
Ｈｅａｄ） ．

Ｔｈｉｓ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ
ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅ ｍａｓｓｉｖｅ
ｃｈａｎｇｅ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ｕｎｄｅｒｗｅｎｔ ａｓ ａｎ
ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｔｅｓｔｓ ｉｎ １９６８． Ｔｈｅ ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｃｉｒｃｕ
ｌａｔｉｎｇ ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ ｐｒｅｓｓ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｒｅｖｏｌｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｕｄｅｎｔｓ， ｓｔａｒｔｅｄ ａ ｔｒｅｎｄ ｎｏｔｉｃｅｄ
ｉｎ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｏｍｉｃ ｓｃｅｎｅ． Ａｌｓｏ， ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｉａｌ
ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ｍａｇａｚｉｎｅ Ｐｉｌｏｔｅ， ｈｏｓｔｉｎｇ
ｔｈｅ Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ ｓｅｒｉｅｓ， ｗａｓ ｉｎｆｅｃｔｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｄｉｓｐｕｔｅｓ． Ｓｔａｆｆ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ

ｍａｇａｚｉｎｅ ｒｅｐｒｏａｃｈｅｄ ｔｈｅ ｍａｎａｇｉｎｇ ｅｄｉｔｏｒ ｆｏｒ ｓｔａｎｄｉｎｇ ｕｐ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗｒｏｎｇ ｐａｒｔｙ ａｎｄ
ｍａｎｙ ｍｅｍｂｅｒｓ ｌｅｆｔ ｔｈｅ ｍａｇａｚｉｎｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｗｏｒｋ ｆｏｒ ａ ｒｉｖａｌ ｐａｐｅｒ． Ｃｏｍｉｃｓ ｓｔａｒｔｅｄ ｔｏ
ｂｅ ｎｏｔｉｃｅｄ ａｓ ａ ｍｅｄｉｕｍ ｔｈａｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｆｕｎｃｔｉｏｎｅｄ ａｓ ａ ｓｏｕｒｃｅ ｆｏｒ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ． Ｔｈｅ
ｌｏｎｇ ｌａｓｔｉｎｇ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ａｓ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｃｏｕｌｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｂｅ ｓｈｅｄ （Ｈｏｌｔｚ
Ｂａｃｈａ １１９） ． Ｉｎ ｖｉｅｗ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｓ ｐｏｌｉｔｉｃｋｉｎｇ， Ｆｒａｎｃｅ ａｄｏｐｔｅｄ ａ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏ
ｗａｒｄｓ ｔｈｅ ＵＳ ａｎｄ ｍａｎｙ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｏｍｉｃ ａｒｔｉｓｔｓ ｖｅｎｔ ｔｈｅｉｒ ｓｐｌｅｅｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｖｉｅｔｎａｍ Ｗａｒ



Ｔｈｅ Ｂｒｅａｋｄｏｗｎ ｏｆ Ｈｅｒｏｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ １９７０ｓ：
Ｍｉｓｅｒａｂｌｅ Ｍｅｎ ｉｎ ＦｒａｎｃｏＢｅｌｇｉａｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｃｏｍｉｃｓ ／ Ｋｉｒａ Ａｃｋｅｒｍａｎｎ ６５　　　

ｖｉａ ｔｈｅｉｒ ａｒｔ ａｓ ｄｉｄ Ｇｉｒａｕｄ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｐａｒｔｎｅｒ Ｃｈａｒｌｉｅｒ． Ｔｈｅｙ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ｔｈｅ ｆｒｕｓｔｒａｔｉｎｇ ｉｍ
ｐｏｔｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｏｎｅ， ｕｓｉｎｇ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ ａｓ ａ ｓｐｏｒｔ ｏｆ ｆａｔｅ ｗｈｏ ｗａｓ ｈｅｌｐｌｅｓｓｌｙ ｃａｒｒｉｅｄ
ａｗａｙ ｂｙ ｔｈｅ ｓｔｒｅａｍ ｏｆ ｅｖｅｎｔｓ． Ｔｏｔａｌｌｙ ｐｏｗｅｒｌｅｓｓ ａｎｄ ｒｅｓｉｇｎｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｈｉｓ ｆａｔｅ， ｈｅ
ｇｅｔｓ ｂａｓｈｅｄ ｕｐ ｂｙ Ｃｏｎｆｅｄｅｒａｔｅｓ ｍａｎｙ ｔｉｍｅｓ， ｗｈｉｃｈ ａｌｒｅａｄｙ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ａ ｒｕｎｎｉｎｇ
ｇａｇ． Ｉｎ ｔｈｅ ｅｐｉｓｏｄｅ “Ａｎｇｅｌ Ｆａｃｅ，” ｒｅｌｅａｓｅｄ ｉｎ １９７５， ｈｅ ｅｖｅｎ ａｃｔｓ ｌｉｋｅ ａｎ ｏｒｄｉｎａｒｙ
ｃｒｉｍｉｎａｌ， ｎｏｔ ｃａｒｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ａｎｄ ｓｈｏｏｔｉｎｇ ａｎ ｏｐｐｏｎｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｂａｃｋ ｗｉｔｈｏｕｔ
ｓｃｒｕｐｌｅ． Ｈｅ ｌｏｓｔ ｈｉｓ ｆａｉｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ａｎｄ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｄｉｓａｐｐｅａｒ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｃｒｏｗｄ， ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｓ ｅｖｉｌ． Ｆｉｎａｌｌｙ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｒｅｅ ｅｐｉｓｏｄｅｓ “Ｎｅｚ
Ｃａｓｓé” （Ｂｒｏｋｅｎ Ｎｏｓｅ）， “ Ｌａ ｌｏｎｇｕｅ ｍａｒｃｈｅ” （ Ｔｈｅ Ｌｏｎｇ Ｍａｒｃｈ） ａｎｄ “ Ｌａ ｔｒｉｂｕ
ｆａｎｔ？ ｍｅ” （ Ｔｈｅ Ｇｈｏｓｔ Ｔｒｉｂｅ） ｒｅｌｅａｓｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ １９８０ ａｎｄ １９８２， Ｃｈａｒｌｉｅｒ ａｌｌｏｗｓ
Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ ｔｏ ｒｅｇａｉｎ ｌｉｔｔｌｅ ｏｆ ｈｉｓ ｓｅｌｆａｓｓｕｒａｎｃｅ ｗｈｉｌｅ ｈｅ ｌｉｖｅｓ ｗｉｔｈ ａｎ Ａｐａｃｈｅ ｔｒｉｂｅ．
Ｔｈｅ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｏｆ ｔｈｅ ＳｅｖｅｎｔｉｅｓＴｒａｐｐｅｒｓ， Ｍｏｕｎｔａｉｎ Ｍｅｎ ａｎｄ Ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ Ｃｏｗｂｏｙｓ
Ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｉｍｐａｃｔ ｏｆ Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ， Ｄａｒｇａｕｄ ｌａｕｎｃｈｅｄ １９７４ ａ ｍａｇａ
ｚｉｎｅ ｃａｌｌｅｄ Ｌｕｃｋｙ Ｌｕｋｅ Ｍｅｎｓｕｅｌ ｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｏｎｌｙ ｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｇｅｎｒｅ． Ｔｈｅ
ｍａｇａｚｉｎｅ ｂｅｃａｍｅ ｔｈｅ ｐｌａｔｆｏｒｍ ｆｏｒ ｔｗｏ ｎｅｗｌｙ ｒｅｌｅａｓｅｄ ｓｅｒｉｅｓ， “Ｍａｃ Ｃｏｙ” ｂｙ ｓｃｅｎａｒｉｓｔ
ＪｅａｎＰｉｅｒｒｅ Ｇｏｕｒｍｅｌｅｎ （１９３４） ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｐａｎｉｓｈ ａｒｔｉｓｔ Ａｎｔｏｎｉｏ Ｈｅｒｎáｎｄｅｚ Ｐａｌａｃｏｉｓ
（１９２１ － ２０００）， ａｎｄ Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｃａｒｔｌａｎｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｓｃｅｎａｒｉｓｔ Ｌａｕｒｅｎｃｅ Ｈａｒｌｅ
（１９４９ － ２００５） ａｎｄ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ Ｍｉｃｈｅｌ ＢｌａｎｃＤｕｍｏｎｔ （１９４８） ．

Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ａｂｏｕｔ Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ａｌｅｘｉｓ Ｍａｃ Ｃｏｙ ｉｓ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃ ｔｈａｔ ｓｈｏｗｓ ｂｅｔｒａｙ
ａｌ， ｌｉｅｓ， ｉｎｔｒｉｇｕｅ， ａｎｄ ｃｏｒｒｕｐｔｉｏｎ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｖａｒｉａｎｔｓ． Ｉｎ １８６５， ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｂｒｅａｋｕｐ ｏｆ
ｔｈｅ Ｃｏｎｆｅｄｅｒａｔｅ Ｓｔａｔｅｓ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａ， ｈｅ ｆｌｅｅｓ ｆｒｏｍ Ｇｅｏｒｇｉａ ｔｏ Ｍｅｘｉｃｏ ａｎｄ ｂｌｕｎｄｅｒｓ ｉｎｔｏ
ｔｈｅ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｏｆ Ｂｅｎｉｔｏ Ｊｕａｒｅｚ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｅｍｐｅｒｏｒ Ｍａｘｉｍｉｌｉａｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｏｃｃｕ
ｐａｔｉｏｎ ｔｒｏｏｐｓ． Ｔｗｏ ｙｅａｒｓ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｗａｒ， Ｍａｃ Ｃｏｙ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔａｔｅｓ ａｎｄ ｓｔａｒｔｓ ｏｆｆ ａｓ
ａ ｃａｐｔａｉｎ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ Ａｒｍｙ ａｎｄ Ｇｏｕｒｍｅｌｅｎ ａｎｄ Ｐａｌａｃｏｉｓ ｍａｋｅ ｈｉｍ ｗｉｔｎｅｓｓ Ｇ． Ａ．
Ｃｕｓｔｅｒｓ ｌａｓｔ ｓｔａｎｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ Ｓｉｏｕｘ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｈｅｙｅｎｎｅ ａｔ Ｌｉｔｔｌｅ Ｂｉｇ Ｈｏｒｎ （ Ｊａｎｓｓｅｎ
６１） ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｃａｒｔｌａｎｄ ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｂｅ ｆｒｏｍ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｋｉｎｄ ｏｆ
Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃ． Ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ｔｈｅ １９７２ ｓｅｒｉｅｓ Ｂｕｄｄｙ Ｌｏｎｇｗａｙ， ｂｙ Ｃｌａｕｄｅ ｄｅ Ｒｉｂａｕｐｉｅｒｒｅ
（１９４４）， ａｌｉａｓ Ｄｅｒｉｂ， Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｃａｒｔｌａｎｄ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｗｉｌｄｅｒｎｅｓｓ ａｓ ａ
ｐａｒａｄｉｓｅ ｆａｒ ｆｒｏｍ ａｎｙ ｓｅｍｂｌａｎｃｅ ｏｆ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ ｗｈｅｒｅ ｏｎｌｙ ｆｏｒｃｅｓ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ ｄｏｍｉｎａｔｅ．
Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ Ｂｕｄｄｙ Ｌｏｎｇｗａｙ ａｌｗａｙｓ ｈａｄ ａ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｂｅ ｍｏｒｅ ｎａ？ ｖｅ， ｓｉｍｐｌｅ，
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｄ， ａｎｄ ｕｎｃｏｎｓｔｒａｉｎｅｄ ｔｅｌｌｉｎｇ ａ ｓｔｏｒｙ ａｂｏｕｔ ａ ｓａｖｅ ｈｏｍｅ． Ａｓ ｗｅｌｌ ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｏｍ
ｉｃ， ａｌｌ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ａｒｅ ｄｅｓｉｇｎｅｄ ａｓ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ （ｅｘｃｅｐｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｇｒａｐｈｉｃ
ｓｔｙｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｗｏ ｅｐｉｓｏｄｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｒｅｄｏｌｅｎｔ ｏｆ ａ ｈｕｍｏｒｏｕｓ ｓｅｒｉｅｓ Ｄｅｒｉｂ ｗｏｒｋｅｄ ｏｎ
ｂｅｆｏｒｅ） ａｎｄ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｓｅｔｓ ｇｒｅａｔ ｖａｌｕｅ ｕｐｏｎ ｍａｋｉｎｇ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｅｘｐｒｅｓｓ ｅｍｏｔｉｏｎｓ，
ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｄｉｓｐｌａｙｉｎｇ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ， ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ， ａｎｄ ｌｏｖｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｒａｇｅ ａｎｄ ｄｏｕｂｔ． Ｔｈｅ
ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｈａｖｅ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐａｒｔ ｉｎ ｅｖｅｒｙ ｅｐｉｓｏｄｅ ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｅａｒｌｙ
ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｇｅｎｄｅｒｒｏｌｅ ａｌｌｏｃａｔｉｏｎｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ，
Ｂｕｄｄｙｓ Ｓｉｏｕｘ Ｎａｔｉｖｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｗｉｆｅ Ｃｈｉｎｏｏｋ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｓｈｏｗｎ ｉｎ ｓｃｅｎｅｓ ｃｏｏｋｉｎｇ， ｃａｒｉｎｇ
ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｔｗｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， Ｊéｒéｍｉｅ ａｎｄ Ｋａｔｈｌｅｅｎ， ａｎｄ ｔｅｎｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｓｉｃｋ， ｗｈｉｌｅ ｈｅｒ ｈｕｓ
ｂａｎｄ ｇｏｅｓ ｏｕｔ ｈｕｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｓｅｔｔｉｎｇ ｔｒａｐｓ． Ｓｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｔｏｔａｌｌｙ ｐａｓｓｉｖｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｉｓ ｅｖｅｎ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｄｅｆｅｎｄｉｎｇ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｖｉｏｌｅｎｔ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ， ｂｕｔ
ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｍｅ Ｂｕｄｄｙ ｒｅｔｕｒｎｓ ｊｕｓｔ ｓｏｏｎ ｅｎｏｕｇｈｉｎ ｔｉｍｅ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｆｉｒｅａｒｍｓ ｔｏ ａｖｅｒｔ ｔｈｅ



６６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｄａｎｇｅｒ， ａｃｔｉｎｇ ａｓ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｍａｌｅ ｇｕａｒｄｉａｎ ａｎｄ ｈｅｒｏ．
Ｃｈｉｎｏｏｋ ｉｓ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｐａｒｔ ｗｈｏ ｔａｋｅｓ ｃａｒｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｓｔａｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ｃｏｎｔｉｎｕ

ｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｌｉｆｅ， ｗｈｉｌｅ Ｂｕｄｄｙ， ａｓ ｔｈｅ ｐｒｏｖｉｄｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｍｉｌｙ， ｉｓ ｉｎｃｌｉｎｅｄ ｔｏ
ｒｅａｃｔ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｄ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ． Ｏｎ ｔｈａｔ ｓｃｏｒｅ， ｈｉｓ ｗｉｆｅ， ｗｈｏ ｉｓ ａ Ｓｉｏｕｘ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ
ｈａｓ ｇｒｏｗｎ ｕｐ ｉｎ ｔｈｅ ｗｉｌｄｅｒｎｅｓｓ， ｒｅｍｉｎｄｓ ｈｉｍ ｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ ｌｏｎｇｅｒｔｅｒｍ ｃｏｎｓｅ
ｑｕｅｎｃｅｓ （Ｐｉｌｌｏｙ ５９） ．

Ｂｕｄｄｙ ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ａｎｔｉｈｅｒｏ； ｈｅ ａｌｗａｙｓ ｓｅｉｚｅｓ ｔｈｅ ｉｎｉｔｉａｔｉｖｅ ｉｎ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｄａｎｇｅｒ
ａｎｄ ｐｒｏｔｅｃｔｓ ｈｉｓ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｆｒｉｅｎｄｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｅｓｉｔａｔｉｏｎ， ｎｏｔｗｉｔｈｓｔａｎｄｉｎｇ ｉｆ ｔｈｅｙ ａｒｅ
ｗｈｉｔｅ ｃｏｌｏｎｉｚｅｒｓ ｏｒ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｉｎｄｉａｎｓ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， ｈｅ ｉｓ ａ ｆａｌｌｉｂｌｅ ｈｕｍａｎ， ｏｆｔｅｎ
ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ Ｄｅｒｉｂ ａｓ ｉｎｊｕｒｅｄ， ｐａｓｓｅｄ ｏｕｔ， ｏｒ ｂａｓｔｅｄ． Ａｌｓｏ， ｈｅ ｃｏｍｅｓ ｗｉｔｈ ｅｎｄｅａｒｉｎｇ
ｗｅａｋｎｅｓｓｅｓ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ｗｉｔｈ ｗｈｏｍ ｈｅ ｏｆｔｅｎ ｃｏｎｓｕｌｔｓ ｉｎ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｄｅｃｉ
ｓｉｏｎ， ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｉｎｇ ｈｅｒ ｉｎｔｕｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｈｅｒ ｗｉｓｄｏｍ．

Ｔｈｅ ｅｖｉｌ ｉｎ Ｂｕｄｄｙ Ｌｏｎｇｗａｙ ａｌｗａｙｓ ｍａｋｅｓ ａｎ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ Ｐａｌｅ
ｆａｃｅｓ． Ｅｖｅｎ ｉｆ ｔｈｅ Ｎａｔｉｖｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｉｎｄｉａｎｓ ｈａｐｐｅｎ ｔｏ ｂｅ ｇｕｉｌｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｖｉｏｌｅｎｃｅ，
ｔｈｅ Ｐａｌｅｆａｃｅｓ ａｒｅ ｔｈｅ ｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｓｔｕｒｂａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅａｃｅｆｕｌ ｂｅｉｎｇｗｉｔｈｏｎｅａｎｏｔｈｅｒ，
ａｆｆｅｃｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｉｎｄｉａｎｓ ｎｅｇａｔｉｖｅｌｙ ｗｉｔｈ ｆｉｒｅｗａｔｅｒ， ｊｕｓｔ ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅｐｉｓｏｄｅ “Ｌ’ｅａｕ ｄｅ ｆｅｕ”
（ＦｉｒｅＷａｔｅｒ） ｆｒｏｍ １９７９． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ Ｄｅｒｉｂ ａｌｗａｙｓ ｃａｓｔｓ ａ ｓｈａｄｏｗ ｏｎ ｔｈｅ ｍｉｌｉ
ｔａｒｙ， ｓｈｏｗｉｎｇ ｔｈｅｍ ａｓ ｍｉｎｄｌｅｓｓ ｈｕｍａｎｓ ｗｈｏ ａｒｅ ｌｏｎｇｉｎｇ ｆｏｒ ｒｅｖｅｎｇｅ ａｎｄ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ，
ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｏｒｄｉｎａｒｙ ｔｒｏｏｐｓ ｅｍｅｒｇｅ ａｓ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅｓ ｔｈａｔ ｏｎｌｙ ｃａｒｅ ａｂｏｕｔ ｏｂｅｙｉｎｇ ｏｒｄｅｒｓ．

Ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｍａｎ Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｃａｒｔｌａｎｄ ａｓ ｗｅｌｌ ｔｕｒｎｓ ｈｉｓ ｂａｃｋ ｏｎ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ， ｄｅ
ｔｅｓｔｉｎｇ ｔｈｅ ｗｈｉｔｅ ｃｏｌｏｎｉｚｅｒｓ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｂａｃｋｓｔａｂｂｉｎｇ ａｃｔｉｏｎｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｕｓｉｎｇ ｗｈｉｓｋｅｙ
ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ Ｉｎｄｉａｎｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｃａｕｓｅ ｕｐｒｏａｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｉｒ ｔｒｉｂｅｓ． Ｄｕｍｏｎｔ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ
ａ ｄｉｓｌｉｋｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｄｅｍｙｓｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ， ｄｉｓｉｌｌｕｓｉｏｎｍｅｎｔ， ａｎｄ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｏｆ ｍａｎｙ Ｉｔａｌ
ｉａｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｆｉｌｍｓ ａｎｄ ｃｏｎｃｕｒｒｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｎｅｗ ｃｈａｎｇｅ ｉｎ ｔｒｅｎｄ ｏｆ ｓｏｍｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｆｉｌｍｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｉｅｓ． Ｓｏ ｆｉｌｍｓ ｌｉｋｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｂｉｇ Ｍａｎ ｂｙ Ａｒｔｈｕｒ Ｐｅｎｎ， （１９２２ － ２０１０） ｒｅ
ｌｅａｓｅｄ ｉｎ １９７０， ａｎｄ Ｊｅｒｅｍｉａｈ Ｊｏｈｎｓｏｎ ｂｙ Ｓｙｄｎｅｙ Ｉｒｗｉｎ Ｐｏｌｌａｃｋ （１９３４ － ２００８）， ｒｅ
ｌｅａｓｅｄ ｉｎ １９７２， ｗｉｔｈ ｔｒａｐｐｅｒｓ ａｓ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｗｈｏ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ ｔｈｅ ｗｉｌｄｅｒｎｅｓｓ ａｓ ｔｈｅｉｒ
ｌｉｖｉｎｇ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ， ｂｅｃａｍｅ Ｄｕｍｏｎｔｓ ａｎｄ Ｈａｒｌéｓ ｐａｒａｇｏｎｓ． Ｉｔ ｗａｓ ｎｅｖｅｒ ｔｈｅｉｒ ｅｎ
ｄｅａｖｏｒ ｔｏ ｃｏｐｙ Ｃｈａｒｌｉｅｒ ｏｒ ｏｔｈｅｒ ｃｏｌｌｅａｇｕｅｓ； ａｓ ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｔｈｅｙ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｓｌｉｐ ｓｏｍｅ
ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｅｖｅｎｔｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ （Ｄｕｍｏｎｔ ６） ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｃａｒｔｌａｎｄ
ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｍｏｒｅ ｏｒｉｅｎｔｅｄ ｔｏｗａｒｄｓ ｅｃｏｌｏｇｉｃａｌ ａｓｐｅｃｔｓ ｔｈａｎ ａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｓｅｒｉｅｓ． Ｔｈｅ ｅｎｄ
ｏｆ ｔｈｅ Ｖｉｅｔｎａｍ Ｗａｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｉｌ ｃｒｉｓｉｓ ｏｆ １９７３， ｗｈｉｃｈ ｍａｄｅ Ｆｒａｎｃｅ ｄｅｃｉｄｅ ｔｏ ｍａｋｅ
ｃｏｎｄｉｔｉｏｎａｌ ｏｎ ｎｕｃｌｅａｒ ｅｎｅｒｇｙ， ａｆｆｅｃｔｅｄ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ｏｆ Ｄｕｍｏｎｔ ａｎｄ ｈｉｓ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ．
Ｈｅ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ｈｉｓ ｏｗｎ ｏｐｉｎｉｏｎ ｖｉａ ｈｉｓ ｓｅｒｉｅｓ， ｅｎｈａｎｃｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗａｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｂｒｉｎｇｓ ｎｏ ｇｏｏｄ ｔｏ ｍａｎｋｉｎｄ ａｎｄ ｔｈａｔ ａｒｒｏｇａｎｃｅ ａｎｄ ｉｇｎｏｒａｎｃｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｎａｔｕｒｅ
ａｎｄ ｐｅｏｐｌｅｓ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ｃｌｏｓｅ ｔｏｕｃｈ ｗｉｔｈ ｉｔ ｗｉｌｌ ｏｎｌｙ ｌｅａｄ ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｏｎｅｓ ｏｗｎ
ｈａｂｉｔａｔ （Ｊａｎｓｓｅｎ ６２） ．

Ｂｕｔ ｃｏｎｔｒａｒｙ ｔｏ Ｂｕｄｄｙ， Ｊｏｎａｔｈａｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ａｎ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｃｏｌｌａｐｓｅ， ｌｉｋｅ Ｂｌｕｅ
ｂｅｒｒｙ ｄｉｄ ｗｈｅｎ ｈｅ ｗｅｎｔ ｄｏｗｎ ｔｏ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ａ ｍｅｒｅ ｃｒｉｍｉｎａｌ． Ｊｏｎａｔｈａｎｓ ｉｄｙｌｌｉｃ ｆａｍｉｌｙ
ｌｉｆｅ ｉｓ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ ｗｈｅｎ Ｓｈｏｓｈｏｎｅ ｋｉｌｌｓ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｋｉｄｎａｐｓ ｈｉｓ ｓｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ． Ｕｎｔｉｌ ｈｅ ｇｅｔｓ ｔｈｅ ｃｈａｎｃｅ ｔｏ ｌｅａｄ ａ ｔｒｅｋ ｔｏ Ｏｒｅｇｏｎ， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｈａｓ ｇｏｔ ｔｈｅ ｏｐ
ｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｋｉｌｌ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒｅｒｓ ｏｆ ｈｉｓ ｗｉｆｅ， Ｊｏｎａｔｈａｎ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍａｎａｇｅ ｔｏ ｂｕｉｌｄ ｕｐ ｔｈｅ
ｃｏｕｒａｇｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｃｈａｎｇｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃ ｒｅｖｅｎｇｅ ｓｔｏｒｙ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ ｉｔ
ｗｏｕｌｄ ｂｅ ａｎ ｅｘａｇｇｅｒａｔｉｏｎ ｔｏ ｔａｌｋ ａｂｏｕｔ Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｃａｒｔｌａｎｄ ａｓ ａｎ ａｎｔｉｈｅｒｏ． Ｈｅ ｂｅ



Ｔｈｅ Ｂｒｅａｋｄｏｗｎ ｏｆ Ｈｅｒｏｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ １９７０ｓ：
Ｍｉｓｅｒａｂｌｅ Ｍｅｎ ｉｎ ＦｒａｎｃｏＢｅｌｇｉａｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｃｏｍｉｃｓ ／ Ｋｉｒａ Ａｃｋｅｒｍａｎｎ ６７　　　

ｃａｍｅ， ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ， ａ ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ ｆａｔｅ， ｂｅｉｎｇ ｔｏｓｓｅｄ ｉｎｔｏ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｒｅ
ａｌｌｙ ｃｏｐｅ ｗｉｔｈ． Ｈｉｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ａ ｌｉｔｔｌｅ ａｍｂｉｖａｌｅｎｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｉｓ ｃａｕｇｈｔ ｉｎ ｔｈｅ
ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ ｔｗｏ ｃｕｌｔｕｒｅｓ． Ｂｅｃａｕｓｅ Ｄｕｍｏｎｔ ｔｈｉｎｋｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ａ ｈｅｒｏ ｄｙｉｎｇ ａｎｄ
ｃｈａｎｇｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｅｖｅｎｔｓ， Ｊｏｎａｔｈａｎ ａｌｓｏ ｃａｎｎｏｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｔｈｅ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅ ｈｅ
ｆｉｎｄｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ， ａｎｄ ｆａｉｌｓ ｍｉｓｅｒａｂｌｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｖｅｎ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｇｅｔ ａ ｈｏｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ
（Ｄｕｍｏｎｔ ８） ．

Ｉｎ １９７８ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎｌｉｋｅ ｃｏｍｉｃ
ｓｅｒｉｅｓ ｗａｓ ｒｅｌｅａｓｅｄ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｉｎ ａ
ｇｒｅａｔ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｃｏｍｉｃｓ ｏｆ
ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｇｅｎｒｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｅｐｉ
ｓｏｄｅ， “ Ｌａ Ｎｕｉｔ ｄｅｓ Ｒａｐａｃｅｓ ”
（“ Ｔｈｅ Ｎｉｇｈｔ ｏｆ Ｐｒｅｄａｔｏｒｓ ”）， ｏｆ
Ｈｅｒｍａｎｎ Ｈｕｐｐｅｎｓ ｓｅｒｉｅｓ Ｊｅｒｅｍｉａｈ，
ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｎｅｅｄｓ ｏｎｌｙ ｔｗｏ ｐａｇｅｓ ｔｏ
ｓｔｏｐ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｐｒｏｇｒｅｓｓ ｏｆ
ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｈｏｗ ｈｏｗ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ
ｃｏｎｑｕｅｒｓ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ａｇａｉｎ． Ａｌ
ｔｈｏｕｇｈ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｓ ａ ｃｏｍｉｃ ｓｅｒｉｅｓ
ｏｆ ｔｈｅ Ｓｃｉｅｎｃｅ Ｆｉｃｔｉｏｎ ｇｅｎｒｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｓｔａｐｏｃａｌｙｐｔｉｃ ｓｔｏｒｙ， ｔｈｅ ｓｅｔｔｉｎｇ ｉｓ ｒｅｄｏ
ｌｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｗｅｓｔ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｃｅｎｔｅｒｓ ｏｎ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ Ｄａｖｉｄ Ｗａｌｋｅｒ， ａｌｉａｓ Ｊｅｒｅｍｉａｈ，
ｗｈｏ ｉｓ ｓｅａｒｃｈｉｎｇ ｆｏｒ ｈｉｓ ｐａｒｅｎｔｓ， ａｂｄｕｃｔｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｒａｃｉａｌ ｗａｒｓ ｓｈａｋｉｎｇ ｔｈｅ ＵＳＡ．
Ｏｎｌｙ ａ ｈａｎｄｆｕｌ ｏｆ ｐｅｏｐｌｅ ｓｕｒｖｉｖｅｄ ｔｈｅ ｉｎｆｅｒｎｏ， ｌｉｖｉｎｇ ｏｎ ｆａｒｍｓ ａｇａｉｎ， ｌｉｋｅ ｔｈｅｙ ｄｉｄ ｉｎ
ａｎｃｉｅｎｔ ｔｉｍｅｓ， ａｎｄ ｂａｔｔｌｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｉｎ ａ ｈｏｓｔｉｌｅ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｙ ａｒｅ
ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｒｅｅｓｔａｂｌｉｓｈ ａ ｎｅｗ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｃｙｎｉｃａｌ ａｎｄ ｈａｒｄｂｏｉｌｅｄ ｆｒｉｅｎｄ
Ｋｕｒｄｙ Ｍｅｌｌｏｙ， ｔｈｅ ｒａｔｈｅｒ ｓｉｍｐｌｅｍｉｎｄｅｄ ａｎｄ ｋｉｎｄｈｅａｒｔｅｄ Ｊｅｒｅｍｉａｈ ｒｏａｍｓ ｔｈｅ ｐｏｓｔ
ｍｏｄｅｒｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｓｅｔｔｉｎｇ ｌｏｏｋｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｊｏｂ ａｎｄ ｓｈｅｌｔｅｒ （Ｓｅｍｅｌ ６６） ．

Ｓｏｍｅ ｓｃｅｎｅｓ， ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｒｉｄｅ ｉｎｔｏ ａｎ ｉｎｈｏｓｐｉｔａｂｌｅ ｔｏｗｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｕｅｌ ｏｖｅｒ ａ ｂｕｒｉｅｄ
ｔｒｅａｓｕｒｅ， ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｅｐｉｓｏｄｅ “Ｄｕ ｓａｂｌｅ ｐｌｅｉｎ ｌｅｓ ｄｅｎｔｓ” （Ｔｅｅｔｈ ｆｕｌｌ ｏｆ Ｓａｎｄ），
ｆｒｏｍ １９７９， ｅｖｅｎ ｂｅａｒ ａ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ ｔｏ ｓｏｍｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｆｉｌｍｓ ｏｆ Ｓｅｒｇｉｏ Ｌｅｏｎｅ （Ａ Ｆｉｓｔｆｕｌ
ｏｆ Ｄｏｌｌａｒｓ ａｎｄ Ｔｈｅ Ｇｏｏｄ， ｔｈｅ Ｂａｄ ａｎｄ ｔｈｅ Ｕｇｌｙ） ．
Ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ
Ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｖｅｎｔｓ ｏｆ １９６８ ａｆｆｅｃｔｅｄ ｔｈｅ ＦｒａｎｃｏＢｅｌｇｉａｎ ｃｏｍｉｃ ａｒｔｉｓｔｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ， ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｒｅｆｏｒｍｓ ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｄｅｍａｎｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｕｄｅｎｔｓ
ａｎｄ ｔｈｅ ｃｉｔｉｚｅｎｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｕｓｐｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｊｕｌｙ ２， １９４９ ｌａｗ ｒｅ
ｇａｒｄｉｎｇ ｔｈｅ ｃｅｎｓｏｒｓｈｉｐ ｏｆ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｖｉｏｌｅｎｃｅ． Ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｃｏｍｐａｎｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ
ａｕｔｈｏｒｓ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｃｏｎｓｔｒｉｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｙｍｏｒｅ ａｎｄ ｗｅｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｅｎｊｏｙ ｔｈｅｉｒ
ａｒｔ． Ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ａｔ ｆｉｒｓｔ ｏｎｌｙ ｗｅｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｐｕｂｌｉｓｈ ｉｎ ｓｅｃｒｅｃｙ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｌｉｍｉｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｕｎ
ｄｅｒｇｒｏｕｎｄｐｒｅｓｓ， ｒｅａｃｈｅｄ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｐｕｂｌｉｃ． Ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｕｓｅｄ ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｉｃｓ ｔｏ ｒｉｓｅ ｔｏ
ｓｐｅａｋ ａｂｏｕｔ ｔｈｅｉｒ ｏｐｉｎｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ Ｖｉｅｔｎａｍ Ｗａｒ， ｔｈｅ ｐｒｕｄｉｓｈ ｓｏｃｉｅｔｙ， ｅｃｏｌｏｇｉｃａｌ ｄｅ
ｓｔｒｕｃｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｏｉｌ ｃｒｉｓｉｓ， ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｓｔｉｒｒｉｎｇ ｕｐ ｔｈｅｉｒ ｅｍｏｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅｙ ｐｏｕｒｅｄ
ｏｕｔ ｔｈｅｉｒ ｆｒｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｖｅｒ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｐｏｗｅｒｌｅｓｓｎｅｓｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｖｉａ ｔｈｅ ｐｒｏ
ｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐｏｗｅｒｌｅｓｓｎｅｓｓ ｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ， ｗｈｏ ｃａｎｔ ｈｅｌｐ ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｗａｔｃｈ ｈｏｗ
ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｗｉｔｈ ｍｏｒｅ ｈｉｇｈｌｙ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｆｉｒｅａｒｍｓ ｅｌｉｍｉｎａｔｅ ｏｔｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｃｏｎ



６８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｑｕｅｒ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｉｎｇ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ． Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ａｄｕｍｂｒａｔｅｄ ｈｏｗ ｔｈｉｓ ｐｏｗｅｒｌｅｓｓｎｅｓｓ ｃａｎ
ｂｒｅａｋ ａ ｐｅｒｓｏｎ， ｃａｕｓｉｎｇ ｔｈｅｍ ｔｏ ｌｏｓｅ ｆａｉｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｇｏｏｄ ｏｆ ｍａｎｋｉｎｄ ａｎｄ ｒｅｓｉｇｎ ｔｈｅｍ
ｓｅｌｖｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｆｏｒｃｅｓ．

Ｂｕｔ ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｆｒｕｓｔｒａｔｉｏｎ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ａｎ ａｄｍｏｎｉ
ｔｉｏｎ ｔｏ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｖｉｒｔｕｅｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｉｎｇ ｒｅｓｐｅｃｔ ｔｏ ｏｔｈｅｒ
ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｌｅａｒｎｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ａｎｄ ｎｏｔ ｔｏ ｒｅｐｅａｔ ｏｎｅｓ ｍｉｓｔａｋｅｓ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｓｈａｎｅ ｉｓ ａ １９５３ ｒｅｌｅａｓｅｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｆｉｌｍ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｂｙ Ｇｅｏｒｇｅ Ｓｔｅｖｅｎｓ ，
ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ １９４９ ｎｏｖｅｌ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｎａｍｅ ｂｙ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ Ｊａｃｋ Ｓｃｈａｅｆｅｒ （１９０７ － １９９１） ．
２． １９４８ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｆｅｌｌｏｗ ｗｏｒｋｅｒｓ Ｍａｕｒｉｃｅ ｄｅ Ｂｅｖèｒｅ （１９２３ － ２００１） ａｎｄ
Ａｎｄｒé Ｆｒａｎｑｕｉｎ （１９２４ － １９９７）， Ｊｉｊé ｅｍｉｇｒａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ＵＳＡ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｃｏｏｐｅｒａｔｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｃｏｍ
ｉｃ ｂｏｏｋ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ． Ｈｅ ａｌｓｏ ｔｒａｖｅｌｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ ｃｏａｓｔ， Ｎｏｒｔｈ Ｍｅｘｉｃｏ ａｎｄ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ ａｎｄ ｗａｓ ｓｗａｙｅｄ
ｂｙ ｔｈｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅｓ （Ｇｉｌｌａｉｎ １７） ．
３． Ｔｈｅ Ｉｔａｌｏ ｏｒ ＳｐａｇｈｅｔｔｉＷｅｓｔｅｒｎ ｉｓ ａ ｓｕｂｇｅｎｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｆｉｌｍ ｗｈｉｃｈ ｂｅｃａｍｅ
ｋｎｏｗｎ ｉｎ ｔｈｅ １９７０ｓ ａｎｄ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｉｔｓ ｎａｍｅ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｉｔａｌｙ ｗｈｅｒｅ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｆｉｌｍｓ ｗｅｒｅ ｐｒｏｄｕｃｅｄ
ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｅｄ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｃｋｅｒｍａｎｎ， Ｋｉｒａ． Ｄｅｒ Ａｎｔｉｈｅｌｄ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎｃｏｍｉｃｓ ｄｅｒ ｆｒａｎｋｏｂｅｌｇｉｓｃｈｅｎ Ｓｃｈｕｌｅ． Ｍｕｎｉｃｈ： Ｍａｉｄｅｎｂａｕ

ｅｒ Ｖｅｒｌａｇ， ２０１０．
ＢｌａｎｃＤｕｍｏｎｔ， Ｍｉｃｈｅｌ． “Ｄｅｒｎｉｅｒ ｃｏｎｖｏｙ ｐｏｕｒ ｌ’Ｏｒｅｇｏｎ． ” Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｃａｒｔｌａｎｄ． ２． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ，

１９７６．
． “ Ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ ｍｉｔ ＢｌａｎｃＤｕｍｏｎｔ． ” Ｓｐｌｉｔｔｅｒ． ３． Ｅｄ． Ｊａｎｅｔｚｉｋ Ｈ． Ｊ． Ｍｕｎｉｃｈ： Ｊüｒｇｅｎｓ Ｃｏｍｉｃ Ｓｈｏｐ，

１９８４． ６ － １０．
． Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｃａｒｔｌａｎｄ． １． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７５．
． “Ｌｅ ｆａｎｔ？ ｍｅ ｄｅ ＷａｈＫｅｅ． ” Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｃａｒｔｌａｎｄ． ３． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７７．
． “Ｌｅ Ｔｒéｓｏｒ ｄｅ ｌａ ｆｅｍｍｅａｒａｉｇｎéｅ． ” Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｃａｒｔｌａｎｄ． ４． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７８．
Ｃａｗｅｌｔｉ， Ｊｏｈｎ Ｇ． Ｔｈｅ ＳｉｘＧｕｎ Ｍｙｓｔｉｑｕｅ Ｓｅｑｕｅｌ． Ｍａｄｉｓｏｎ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｗｉｓｃｏｎｓｉｎ Ｐｒｅｓｓ， １９９９．
Ｃｈａｒｌｉｅｒ， Ｊｅａｎ Ｍｉｃｈｅｌ． “Ａｎｇｌｅ Ｆａｃｅ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． １７． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７５．
． “Ｂａｌｌａｄｅ ｐｏｕｒ ｕｎ ｃｅｒｃｕｅｉｌ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． １５． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７４．
． “Ｃｈｉｈｕａｈｕａ Ｐｅａｒｌ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． １３． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７３．
． “Ｆｏｒｔ Ｎａｖａｊｏ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． １． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９６５．
． “Ｇéｎéｒａｌ ｔêｔｅ ｊａｕｎｅ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． １０． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７１．
． “Ｌ’ａｉｇｌｅ ｓｏｌｉｔａｉｒｅ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． ３． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９６７．
． “Ｌａ ｌｏｎｇｕｅ ｍａｒｃｈｅ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． １９． Ｐａｒｉｓ： Ｆｌｅｕｒｕｓ， １９８０．
． “Ｌａ ｍｉｎｅ ｄｅ ｌ’ａｌｌｅｍａｎｄ Ｐｅｒｄｕ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． １１． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７２．
． “Ｌａ ｐｉｓｔｅ ｄｅｓ Ｎａｖａｊｏｓ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． ５． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９６９．
． “Ｌａ ｐｉｓｔｅ ｄｅｓ Ｓｉｏｕｘ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． ９． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７１．
． “Ｌａ ｔｒｉｂｕ ｆａｎｔ？ ｍｅ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． ２０． Ｐａｒｉｓ： Ｎｏｖｅｄｉ， １９８２．
． “Ｌｅ ｃａｖａｌｉｅｒ ｐｅｒｄｕ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． ４． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９６８．
． “Ｌｅ ｃｈｅｖａｌ ｄｅ ｆｅｒ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． ７． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７０．
． “Ｌｅ ｈｏｒｓｌａｌｏｉ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． １６． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７４．
． “Ｌｅ ｓｐｅｃｔｒｅ ａｕｘ ｂａｌｌｅｓ ｄ’ｏｒ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． １２． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７２．
． “Ｌ’ｈｏｍｍｅ à ｌ’éｔｏｉｌｅ ｄ’ａｒｇｅｎｔ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． ６． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９６９．
． “Ｌ’ｈｏｍｍｅ ａｕ ｐｏｉｎｇ ｄ’ａｃｉｅｒ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． ８． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７０．



Ｔｈｅ Ｂｒｅａｋｄｏｗｎ ｏｆ Ｈｅｒｏｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ １９７０ｓ：
Ｍｉｓｅｒａｂｌｅ Ｍｅｎ ｉｎ ＦｒａｎｃｏＢｅｌｇｉａｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｃｏｍｉｃｓ ／ Ｋｉｒａ Ａｃｋｅｒｍａｎｎ ６９　　　

． “Ｌ’ｈｏｍｍｅ ｑｕｉ ｖａｌａｉｔ ５００． ０００ ＄ ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． １４． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７３．
． “Ｎｅｚ Ｃａｓｓé． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． １８． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９８０．
． “Ｔｏｎｎｅｒｅ á ｌ’ｏｕｅｓｔ． ” Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． ２． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９６６．
Ｄｅｒｉｂ． “Ｃｈｉｎｏｏｋ． ” Ｂｕｄｄｙ Ｌｏｎｇｗａｙ． １． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７３．
． “Ｌ’ｅｎｎｅｍｉ． ” Ｂｕｄｄｙ Ｌｏｎｇｗａｙ． ２． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７６．
． “Ｌｅ ｓｅｃｒｅｔ． ” Ｂｕｄｄｙ Ｌｏｎｇｗａｙ． ３． Ｐａｒｉｓ： Ｄａｒｇａｕｄ， １９７７．
Ｇｉｌｌａｉｎ， Ｊｏｓｅｐｈ． “Ｊｅｒｒｙ ｃｏｎｔｒｅ Ｋ． Ｋ． Ｋ． ” Ｊｅｒｒｙ Ｓｐｒｉｎｇ． １７． Ｐａｒｉｓ： Ｄｕｐｕｉｓ， １９７５．
． Ｊｉｊé． Ｖｏｕｓ ａｖｅｚ ｄｉｔ Ｂ． Ｄ． Ｐａｒｉｓ： Ｄｕｐｕｉｓ， １９８３．
． “Ｌｅ ｄｕｅｌ． ” Ｊｅｒｒｙ Ｓｐｒｉｎｇ． １８． Ｐａｒｉｓ： Ｄｕｐｕｉｓ， １９７５．
． “Ｌｅｓ ｖｅｎｇｅｕｒｅｓ ｄｕ Ｓｏｎｏｒａ． ” Ｊｅｒｒｙ Ｓｐｒｉｎｇ． １６． Ｐａｒｉｓ： Ｄｕｐｕｉｓ， １９７４．
Ｈａｍａｎｎ， Ｖｏｌｋｅｒ． “Ｊｉｊé． ” Ｒｅｄｄｉｔｉｏｎ． ３８． Ｂａｒｍｓｔｅｄｔ： Ｅｄｉｔｉｏｎ Ａｌｆｏｎｓ， ２００２． １０ － ２５．
Ｈｕｐｐｅｎ， Ｈｅｒｍａｎｎ． “Ｄｕ ｓａｂｌｅ ｐｌｅｉｎ ｌｅｓ ｄｅｎｔｓ． ” Ｊｅｒｅｍｉａｈ． Ｂｒｕｓｓｅｌｓ： Ｌｏｍｂａｒｄ， １９７９．
． “Ｌａ Ｎｕｉｔ ｄｅｓ Ｒａｐａｃｅｓ． ” Ｊｅｒｅｍｉａｈ． Ｂｒｕｓｓｅｌｓ： Ｌｏｍｂａｒｄ， １９７９．
Ｊａｎｓｓｅｎ， Ｏｔｔｏ． “Ｏｎｃｅ Ｕｐｏｎ ａ Ｔｉｍｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ． Ｄｉｅ ｅｕｒｏｐｉｓｃｈｅｎ ＷｅｓｔｅｒｎＥｐｅｎ． ” Ｃｏｍｉｃ Ｊａｈｒ

ｂｕｃｈ １９９０． Ｅｄ． Ｋｎｉｇｇｅ Ａ． Ｃ． Ｈａｍｂｕｒｇ： Ｃａｒｌｓｅｎ １９９０． ５１ － ６４．
Ｋｎｉｇｇｅ， Ａｎｄｒｅａｓ Ｃ． “Ｄｅｒ ｕｎｒａｓｉｅｒｔｅ Ｈｅｌｄ： Ａｎｄｙ Ｍｏｒｇａｎ． ” Ｃｏｍｉｃ Ｊａｈｒｂｕｃｈ １９８８． Ｂｅｒｌｉｎ： Ｕｌｌｓｔｅｉｎ

ＧｍｂＨ， １９８８． ５０ － ６２．
Ｍｉｅｔｚ， Ｒｏｌａｎｄ． “Ｊｅｒｒｙ Ｓｐｒｉｎｇ． ” Ｌｅｘｉｋｏｎ ｄｅｒ Ｃｏｍｉｃｓ． ３． Ｅｄ． Ｌａｎｇｈａｎｓ Ｈ． Ｍｅｉｔｉｎｇｅｎ． Ｍｅｉｔｉｎｇｅｎ：

Ｌａｎｇｈａｎｓ， Ｈｅｉｋｏ， ２００５． １ － ２４．
． “Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ． ” Ｌｅｘｉｋｏｎ ｄｅｒ Ｃｏｍｉｃｓ． ３． Ｅｄ． Ｌａｎｇｈａｎｓ Ｈ． Ｍｅｉｔｉｎｇｅｎ． Ｍｅｉｔｉｎｇｅｎ：

Ｌａｎｇｈａｎｓ， Ｈｅｉｋｏ， ２００５． １ － ４２．
Ｐｉｌｌｏｙ， Ａｎｎｉｅ． “Ｂｕｄｄｙ Ｌｏｎｇｗａｙ． ” Ｌｅｓ Ｃｏｍｐａｇｎｅｓ ｄｅｓ Ｈéｒｏｓ ｄｅ Ｂ． Ｄ． Ｄｅｓ ｆｅｍｍｅｓ ｅｔ ｄｅｓ ｂｕｌｌｅｓ．

Ｐａｒｉｓ： Ｌ’Ｈａｒｍａｔｔａｎ， １９９４． ５６ － ６５．
Ｓｃｈｌｅｉｔｅｒ， Ｋｌａｕｓ Ｄ． Ｚａｃｋ Ｄｏｓｓｉｅｒ． Ｂｌｕｅｂｅｒｒｙ ｕｎｄ ｄｅｒ ｅｕｒｏｐｉｓｃｈｅ ＷｅｓｔｅｒｎＣｏｍｉｃ． Ｍｅｉｔｉｎｇｅｎ： Ｍｏ

ｓａｉｋ， ２００３．
Ｓｅｍｅｌ， Ｓｔｅｆａｎ． “Ｈｅｒｍａｎｎ． ” Ｒｅｄｄｉｔｉｏｎ． ３８． Ｂａｒｍｓｔｅｄｔ： Ｅｄｉｔｉｏｎ Ａｌｆｏｎｓ， ２００２． ６２ － ６５．
Ｓｕｒｍａｎｎ， Ｍａｒｔｉｎ． “Ｍ． Ｂｌａｎｃ Ｄｕｍｏｎｔ． ” Ｒｅｄｄｉｔｉｏｎ． ３８． Ｂａｒｍｓｔｅｄｔ： Ｅｄｉｔｉｏｎ Ａｌｆｏｎｓ， ２００２． ４４ －
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Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ
ｏｆ Ｗａｒｔｉｍｅ Ｌａｂｏｒ Ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｉｎ Ｋｅｎｋａｎｒｙū
Ｅｒｉｋ Ｒｏｐｅｒｓ
Ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｎｄ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ Ｓｔｕｄｉｅｓ
Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｍｅｌｂｏｕｒｎｅ， Ｐａｒｋｖｉｌｌｅ， ＶＩＣ ３０１０， Ａｕｓｔｒａｌｉａ
Ｅｍａｉｌ： ｅｒｏｐｅｒｓ＠ ｕｎｉｍｅｌｂ． ｅｄｕ． ａｕ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｎｇａ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｕｓｅｄ ｔｏ ｃｏｍｍｅｎｔ ｏｎ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｐｏ
ｌｉｔｉｃａｌ ｉｓｓｕｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ａｎｄ ｎａｒｒａｔｅ ｅｖｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ． Ｓｉｎｃｅ
ｔｈｅ ｅａｒｌｙ １９９０ｓ ａ ｇｒｏｗｉｎｇ ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｓｔ ｍａｎｇａ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｌｏｎｇｓｉｄｅ
ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｖｉｔｒｉｏｌｉｃ ｐｕｂｌｉｃ ｄｅｂａｔｅｓ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｌｏｎｉａｌｉｓｍ ａｎｄ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔｅｒ
Ｅａｓｔ Ａｓｉａｎ Ｗａｒ． Ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｇｒｏｕｐｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｋｎｏｗｎ ｔｏ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ． Ｏｎｅ
ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃａｎ ｂｅ ｓｅｅｎ ｉｎ ｍａｎｇａ ａｒｔｉｓｔ Ｙａｍａｎｏ Ｓｈａｒｉｎｓ Ｋｅｎｋａｎｒｙū， ａ ｗｏｒｋ ｔｈａｔ
ａｌｉｇｎｓ ｉｔｓｅｌｆ ｗｉｔｈ ｌｅａｄｉｎｇ ｓｃｈｏｌａｒｓ ａｎｄ ｃｏｍｍｅｎｔａｔｏｒｓ ｄｅｎｙｉｎｇ ｔｈｅ ｉｌｌｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｌｏ
ｎｉａｌｉｓｍ ｉｎ Ｋｏｒｅａ． Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｅｘａｍｉｎｅｓ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ
ｕｓｅｄ ｂｙ Ｙａｍａｎｏ ｔｏ ｎａｒｒａｔｅ ａｎｄ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｄｉｓｔｏｒｔ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎ ｌａｂｏｒｅｒｓ
ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｗａｒ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｙａｍａｎｏ Ｓｈａｒｉｎ； ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｓｍ； ｆｏｒｃｅｄ ｌａｂｏｒ； ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔａｔｉｏｎ

“Ｋｏｒｅａ： ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｏｎｅ ｌｅａｒｎｓ ａｂｏｕｔ ｉｔ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｏｎｅ ｓｔａｒｔｓ ｔｏ ｈａｔｅ ｉｔ” （Ｙａｍａｎｏ，
Ｋｅｎｋａｎｒｙū， ｂａｃｋ ｊａｃｋｅｔ ｆｌａｐ） ． Ｋｅｎｋａｎｒｙū （Ｈａｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ Ｗａｖｅ） ｂｙ Ｙａｍａｎｏ
Ｓｈａｒｉｎ ｉｓ ａ ｗｏｒｋ ｔｈａｔ ｒａｉｓｅｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｓｍ， ｔｏｘｉｃ ｎａｔｉｏｎ
ａｌｉｓｍ１， ａｎｄ ｒａｃｉｓｍ ａｇａｉｎｓｔ Ｋｏｒｅａｎｓ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ Ｊａｐａｎ （ｏｆｔｅｎ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ａｓ ｚａｉｎｉｃｈｉ Ｋｏｒｅ
ａｎｓ） ． Ｉｔ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｉｔｓｅｌｆ ｗｉｔｈ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ
ｗｉｔｈ Ｋｏｒｅａ， ｃｏｎｃｌｕｄｉｎｇ ｉｎ ａｌｌ ｃａｓｅｓ Ｊａｐａｎｓ ｓｕｐｅｒｉｏｒｉｔｙ ｏｖｅｒ ａｎ ｉｎｆｅｒｉｏｒ Ｋｏｒｅａ． Ｙａｍａ
ｎｏｓ ｗｏｒｋ ｏｆｆｅｒｓ ｏｎｅ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｈｅ ａｓｓｅｒｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ
ｆｉｎｄ Ｋｏｒｅａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ｆａｓｃｉｎａｔｅｓ ｏｒ ｒｅｐｅａｔｓ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｎｅｇａｔｉｖｅ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｌｏ
ｎｉａｌｉｓｍ ｆｒｏｍ １９１０ ｔｏ １９４５ ｄｏ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｔｈｅ “ ｔｒｕｔｈ” ａｂｏｕｔ Ｋｏｒｅａｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅ，
ａ “ ｔｒｕｔｈ” ｔｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｈｉｄｄｅｎ ｂｙ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ “ ｌｉｅｓ” （１：３３ － ３４） ２ ．

Ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｌａｔｅ １９９０ｓ， Ｋｏｒｅａｎ ｐｏｐｕｌａｒ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｄｒａｍａｓ，
ｆｉｌｍ， ａｎｄ ｍｕｓｉｃ ｈａｖｅ ｂｅｃｏｍｅ ｗｉｄｅｌｙ ｃｏｎｓｕｍｅｄ ｂｙ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ｉｎ Ａｓｉａ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｊａ
ｐａｎ． Ｔｈｉｓ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｐｒｏｍｏｔｉｏｎ， ａｎｄ ｅｘｐｏｒｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｅｎｔ ｗｏｒｌｄ
ｗｉｄｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｕｂｂｅｄ ａｓ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ Ｗａｖｅ （Ｋｏｒｅａｎ： ｈａｌｌｙｕ； Ｊａｐａｎｅｓｅ： ｋａｎｒｙū） ．
Ｏｖｅｒ ｔｈｉｓ ｓａｍｅ ｐｅｒｉｏｄ， Ｓｏｕｔｈ Ｋｏｒｅａｎ ｐｒｅｓｉｄｅｎｔｓ Ｋｉｍ Ｄａｅｊｕｎｇ （１９９８ － ２００３） ａｎｄ
Ｒｏｈ Ｍｏｏｈｙｕｎ （２００３ － ２００８） ｂｅｇａｎ ｔｏ ｄｅｖｅｌｏｐ ｃｌｏｓｅｒ ｔｉｅｓ ｗｉｔｈ Ｊａｐａｎ． Ｋｉｍｓ ｏｐｅｎ
ｉｎｇ ｏｆ Ｋｏｒｅａ ｔｏ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｍｐｏｒｔｓ， ｂａｎｎｅｄ ｓｉｎｃｅ Ｋｏｒｅａ ｓ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｉｎ
１９４５， ａｎｄ Ｒｏｈｓ ａｄｖｏｃａｔｉｎｇ ｏｆ ｆｏｒｗａｒｄｌｏｏｋｉｎｇ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ Ｊａｐａｎ ｇｒｅａｔｌｙ ｉｍｐｒｏｖｅｄ
ｐｏｐｕｌａｒ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｉｎ ｂｏｔｈ Ｋｏｒｅａ ａｎｄ Ｊａｐａｎ． Ｔｈｉｓ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｉｍｐｒｏｖｉｎｇ



Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ
Ｗａｒｔｉｍｅ Ｌａｂｏｒ Ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｉｎ Ｋｅｎｋａｎｒｙū ／ Ｅｒｉｋ Ｒｏｐｅｒｓ ７１　　　

ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ａｒｇｕａｂｌｙ ｐｅａｋｅｄ ｉｎ ２００２ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｊｏｉｎｔ ｈｏｓｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｃｕｐ
ａｎｄ ｔｈｅ ｕｎｐｒｅｃｅｄｅｎｔｅｄ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｄｒａｍａ Ｆｕｙｕ ｎｏ ｓｏ
ｎａｔａ （Ｗｉｎｔｅｒ Ｓｏｎａｔａ）， ｌｅａｄｉｎｇ ｍａｎｙ ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｔｏ ｐｌｅｄｇｅ ｔｈｅｉｒ ｕｎｄｙｉｎｇ ｄｅｖｏ
ｔｉｏｎ ｔｏ ａｃｔｏｒ ａｎｄ ｈｅａｒｔｔｈｒｏｂ Ｂａｅ Ｙｏｎｇｊｏｏｎ （ａｆｆｅｃｔｉｏｎａｔｅｌｙ ｄｕｂｂｅｄ Ｙｏｎｓａｍａ ｂｙ ｔｈｅ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｅｄｉａ） ．

Ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ Ｗａｖｅ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｅｖｏｋｅｄ ａ ｂａｃｋｌａｓｈ ｉｎ Ｊａｐａｎ， ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ａ
ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ Ｊａｐａｎ  ｓ ｓｕｐｅｒｉｏｒｉｔｙ ｏｖｅｒ ｉｔｓ ｆｏｒｍｅｒ ｃｏｌｏｎｙ ａｎｄ ｎｅｉｇｈｂｏｒ． Ｔｈｉｓ ｍｏｖｅｍｅｎｔ
（ｋｅｎｋａｎｒｙū） ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｌｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｍａｎｇａ ｓｅｒｉｅｓ ｂｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｎａｍｅ．
Ｔｈｅ ｐｒｅｍｉｓｅ ｏｆ Ｋｅｎｋａｎｒｙū ｆｏｌｌｏｗｓ Ｋａｎａｍｅ， ａ ｆｉｒｓｔｙｅａｒ ｃｏｌｌｅｇｅ ｓｔｕｄｅｎｔ ａｎｄ ｈｉｓ ｇｉｒｌ
ｆｒｉｅｎｄ， Ｉｔｓｕｍｉ， ａｓ ｔｈｅｙ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙｓ ｅｘｔｒａｃｕｒｒｉｃｕｌａｒ “Ｆａｒ Ｅａｓｔ Ａｓｉａ
Ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎ Ｃｏｍｍｉｔｔｅｅ” ． Ａｆｔｅｒ ｃｌａｓｓｅｓ， ｃｌｕｂ ｍｅｍｂｅｒｓ ｄｉｓｃｕｓｓ， ｄｅｂａｔｅ， ａｎｄ ｄｉｓｃｏｖ
ｅｒ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｔｒｕｔｈ ａｂｏｕｔ Ｋｏｒｅａｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｉｔｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ Ｊａ
ｐａｎ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｋｅｎｋａｎｒｙū， ｃｌｕｂ ｍｅｍｂｅｒｓ ｔａｋｅ ｐａｒｔ ｉｎ ａｆｔｅｒｓｃｈｏｏｌ ｄｅｂａｔｅｓ ａｇａｉｎｓｔ
ｚａｉｎｉｃｈｉ Ｋｏｒｅａｎｓ， ａｌｗａｙｓ ｗｉｎｎｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ．

Ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｎｎｅｘａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｒｅａ ｉｎ １９１０ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｄｅｆｅａｔ ｏｆ Ｊａｐａｎ ｉｎ
１９４５， ｈｕｎｄｒｅｄｓ ｏｆ ｔｈｏｕｓａｎｄｓ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｍｉｇｒａｔｅｄ ｏｒ ｗｅｒｅ ｆｏｒｃｉｂｌｙ ｒｅｌｏｃａｔｅｄ ｔｏ Ｊａｐａｎ，
ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｉｎ ａｎ ｅｓｔｉｍａｔｅｄ ｔｗｏ ｍｉｌｌｉｏｎ ｒｅｓｉｄｉｎｇ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｂｙ ｅａｒｌｙ １９４５ （Ｐａｋ Ｋｙǒｎｇｓｉｋ
５７） ． Ａｐｐｒｏｘｉｍａｔｅｌｙ ６００，０００ Ｋｏｒｅａｎｓ ｒｅｍａｉｎｅｄ ｉｎ Ｊａｐａｎ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｗａｒ． Ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ
１９７０ｓ， ｍａｎｙ ｚａｉｎｉｃｈｉ Ｋｏｒｅａｎｓ ｅｎｄｕｒｅｄ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋｐｌａｃｅ （Ｃｈａｐｍａｎ ３３
－ ３６）， ｗｅｒｅ ｄｅｎｉｅｄ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｓｏｃｉａｌ ｓｅｒｖｉｃｅｓ （Ｙｏｓｈｉｏｋａ ２２６ － ２２９）， ａｎｄ ｆａｃｅｄ ｐｒｏｂ
ｌｅｍｓ ｏｂｔａｉｎｉｎｇ ａｎ ｅｑｕａｌ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅｉｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ （Ａｏｋｉ １５８
－ １６０） ． Ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｍｉｇｒａｔｉｎｇ ｏｒ ｂｅｉｎｇ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｒｅｌｏｃａｔｅ ｔｏ Ｊａｐａｎ ｉｓ ｃｏｍ
ｐｌｅｘ ａｎｄ ｏｐｅｎ ｔｏ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａ ｌａｒｇｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ｌｉｔｅｒａ
ｔｕｒｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｐｏｌａｒｉｚｅｄ ｖｉｅｗｓ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ ａｓ ｖｉｃｔｉｍｓ， ｏｎ ｔｈｅ
ｏｎｅ ｈａｎｄ， ａｎｄ ｗｉｌｌｉｎｇ ｍｉｇｒａｎｔｓ ｔｏ Ｊａｐａｎ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ．

Ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｓ ｉｎｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｒ ａｒｅ ｎｏｔｈｉｎｇ ｎｅｗ， ａｓ ｃａｎ
ｂｅ ｓｅｅｎ ｉｎ ｐｒｏｔｏｔｙｐｉｃａｌ ｗｏｒｋｓ ｌｉｋｅ Ｈａｙａｓｈｉ Ｆｕｓａｏｓ “Ａｆｆｉｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔｅｒ Ｅａｓｔ
Ａｓｉａｎ Ｗａｒ”， ｓｅｒｉａｌｉｚｅｄ ｆｒｏｍ １９６３ ｔｏ １９６５ ｉｎ ｔｈｅ ｊｏｕｒｎａｌ Ｃｈūō Ｋōｒｏｎ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｗｏｒｋ，
Ｈａｙａｓｈｉ ｄｅｎｉｅｄ Ｊａｐａｎ ｗａｓ ａｎ ｉｍｐｅｒｉａｌｉｓｔ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ Ｊａｐａｎ ｈａｄ ｗａｇｅｄ ａ
ｄｅｆｅｎｓｉｖｅ ｗａｒ ｉｎ Ａｓｉａ ａｇａｉｎｓｔ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｇｇｒｅｓｓｉｏｎ． Ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｎ， ｏｔｈｅｒｓ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｆｕｊｉｏ
ｋａ Ｎｏｂｕｋａｔｓｕ， ａｎ ｏｕｔｓｐｏｋｅｎ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｔｏｒ ａｎｄ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｏｆ ｅｄ
ｕｃａｔｉｏｎ ａｔ Ｔｏｋｙｏ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， ｈａｖｅ ｅｃｈｏｅｄ ｔｈｉｓ ｌｉｎｅ ｏｆ ｒｅａｓｏｎｉｎｇ． Ｌｉｋｅ Ｈａｙａｓｈｉ， Ｆｕｊｉｏ
ｋａ ｖｉｅｗｅｄ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔｅｒ Ｅａｓｔ Ａｓｉａｎ Ｗａｒ ａｓ ｊｕｓｔ ａｎｄ ｐｕｓｈｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ａ
“ｐｒｏｐｅｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ” （ＭｃＣｏｒｍａｃｋ ６３） ． Ｈｉｓ ｂｅｓｔｓｅｌｌｉｎｇ １９９７ ｂｏｏｋ
Ｋｙōｋａｓｈｏ ｇａ ｏｓｈｉｅｎａｉ ｒｅｋｉｓｈｉ （Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ Ｔｅｘｔｂｏｏｋｓ Ｄｏｎｔ Ｔｅａｃｈ） ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａ ｇｒｏｕｐ
ｏｆ ｕｐｂｅａｔ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｂｏｕｔ ｍｅｎ ａｎｄ ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｔｈａｔ ｒｅａｄｅｒｓ ｃｏｕｌｄ ｔａｋｅ ｐｒｉｄｅ ｉｎ． Ｆｕ
ｊｉｏｋａ ｈａｓ ａｌｓｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｐｏｌｏｇｉｅｓ ｆｏｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｗａｒ ｃｒｉｍｅｓ ａｓ “ｍａｓｏｃｈｉｓｔｉｃ，” ａｒｇｕｉｎｇ
ｔｈｅｙ ｐｒｅｓｅｎｔ ａｎ ｅｘｃｅｓｓｉｖｅｌｙ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｖｉｅｗ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ ｈｉｓ ｂｏｏｋ Ｊｉｇｙａｋｕｓｈｉ
ｋａｎ ｎｏ ｂｙōｒｉ （Ｍａｓｏｃｈｉｓｔｉｃ Ｖｉｅｗｓ ｏｆ Ｈｉｓｔｏｒｙ） ．

Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ， ｍａｎｇａ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｎｇ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｒ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｉｎ ａ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｏｒ ｒｅｖｉ
ｓｉｏｎｉｓｔ ｍａｎｎｅｒ ｉｓ ｎｏｔ ｎｅｗ ｏｒ ｕｎｉｑｕｅ． Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ， ｍａｎｇａ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｍｏｂｉｌｉｚｅｄ ｔｏ ｃｏｍ
ｍｅｎｔ ｏｎ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｓｓｕｅｓ ａｎｄ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｐｕｂｌｉｃ ｏｐｉｎｉｏｎ， ａｓ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｄ ｂｙ ｅａｒｌｙｔｗｅｎ
ｔｉｅｔｈｃｅｎｔｕｒｙ ｗｏｒｋｓ ｌｉｋｅ Ｔｏｋｙｏ Ｐｕｃｋ ｔｈａｔ ｃｏｍｍｅｎｔｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ＲｕｓｓｏＪａｐａｎｅｓｅ Ｗａｒ ａｎｄ
ｔｈｅ ａｎｎｅｘａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｒｅａ， ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ （Ｈａｎ ａｎｄ Ｈａｎ） ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ



７２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｍａｎｇａ ｓｅｒｉａｌｓ ｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ａ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔｉｃ ａｎｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎｅｄ ｖｉｅｗ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｓ Ｋｏｂａｙａｓｈｉ Ｙｏｓｈｉｎｏｒｉｓ Ｇｏｍａｎｉｚｕｍｕ ｓｅｎｇｅｎ ａｎｄ Ｓｅｎｓōｒｏｎ． Ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｋｓ， ｉｎ
ｃｌｕｄｉｎｇ Ａｋｉｙａｍａ Ｊｏｊｉｓ Ｃｈūｇｏｋｕ ｎｙūｍｏｎ （Ａｎ Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｃｈｉｎａ） ａｎｄ Ｍａｓａｎａｏ
Ｏｋａｄａｓ Ｍａｎｇａ Ｋｉｔａｃｈōｓｅｎ （Ｍａｎｇａ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ） ｈａｖｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｐｏｓｉｔｉｏｎｅｄ
ａｎｄ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｓｔ ｖｉｅｗｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ．

Ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ Ｈａｙａｓｈｉ， Ｆｕｊｉｏｋａ， ａｎｄ Ｋｏｂａｙａｓｈｉ， Ｋｅｎｋａｎｒｙū ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｓｔ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｂｅｆｏｒｅ， ｄｕｒｉｎｇ， ａｎｄ
ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｗａｒ． Ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ ａｓ ａ ｗｅｂｃｏｍｉｃ， Ｋｅｎｋａｎｒｙū ｗａｓ ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ
ｐｒｉｎｔ ｉｎ ２００５． Ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｎ， ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｈａｓ ｇｒｏｗｎ ｔｏ ｆｏｕｒ ｖｏｌｕｍｅｓ ｓｅｌｌｉｎｇ ｏｖｅｒ ９００，０００
ｃｏｐｉｅｓ ａｎｄ ｈａｓ ｓｐａｗｎｅｄ ａ （ ｔｈｕｓｆａｒ） ｏｎｅｖｏｌｕｍｅ ｓｐｉｎｏｆｆ， Ｋｅｎｃｈūｇｏｋｕｒｙū （Ｈａｔｉｎｇ
ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｗａｖｅ） ａｎｄ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｒｅｌａｔｅｄ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ （Ｙａｍａｎｏ Ｖｏｌ． ４： ｃｏｖｅｒ） ．
Ｗｈａｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｅｓ ｒｅｃｅｎｔ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｓｔ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｍａｎｇａ ｌｉｋｅ Ｇｏｍａｎｉｚｕｍｕ ｏｒ
Ｋｅｎｋａｎｒｙū ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ Ｈａｙａｓｈｉ ａｎｄ Ｆｕｊｉｏｋａ ｉｓ ｔｈｅｉｒ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ ｃｉｒｃｕｌａｔｉｏｎ ｉｎ
ｐｏｐｕｌａｒ ｍｅｄｉａ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ， ｔｈｉｓ ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ
ｃｈａｒｇｅｄ ｍａｎｇａ ｈａｓ ｇａｉｎｅｄ ｕｎｐｒｅｃｅｄｅｎｔｅｄ ｖｉｓｉｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ ａｍｏｎｇ３ ｙｏｕｎｇｅｒ
ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ａｃａｄｅｍｉｃ ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｗｏｒｋｓ ａｂｏｕｎｄ ． Ｆｏｒ ｉｎ
ｓｔａｎｃｅ， Ｓａｋａｍｏｔｏ ａｎｄ Ａｌｌｅｎ ｈａｖｅ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ ａ ｗｏｒｓｅｎｉｎｇ ｅｃｏｎｏｍｙ， ｃｏｕｐｌｅｄ ｗｉｔｈ ｕｎ
ｓｔａｂｌｅ ｅｍｐｌｏｙｍｅｎｔ ｐｒｏｓｐｅｃｔｓ ｂｒｏｕｇｈｔ ａｂｏｕｔ ｂｙ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ， ｈａｓ ｈｅｉｇｈｔｅｎｅｄ ｓｏｃｉａｌ
ａｎｘｉｅｔｉｅｓ． Ｔｈｉｓ ｈａｓ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ “ ｒｅｉｎｊｅｃｔｉｏｎ” ｏｆ ｃｒｕｄｅ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅｓ “ ｉｎｔｏ
［ ｔｈｅ］ ｗｉｄｅｒ ｐｕｂｌｉｃ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ． ． ． ［ｗｈｉｃｈ］ ｈａｖｅ ｃｏｍｅ ｔｏ ｂｅ ｔｏｌｅｒａｔｅｄ， ｉｆ ｎｏｔ ａｃｃｅｐｔ
ｅｄ， ｂｙ ｍａｎｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ” （ Ｓａｋａｍｏｔｏ ａｎｄ Ａｌｌｅｎ） ． Ｅｃｈｏｉｎｇ ｔｈｉｓ ａｎａｌｙｓｉｓ， Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ａｃｔｉｖｉｓｔ Ａｍａｍｉｙａ Ｋａｒｉｎ， ａ ｆｏｒｍｅｒ ｓｅｌｆｐｒｏｆｅｓｓｅｄ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ， ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｈｅｒ
ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｋｏｂａｙａｓｈｉｓ ｗｏｒｋ ａｓ：

Ｇōｍａｎｉｚｕｍｕ ｗａｓ ｐａｃｋｅｄ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｅ “ ｓｏｃｉｅｔｙ” ｉｓｓｕｅｓ ｔｈａｔ Ｉ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｋｎｏｗ
ａｂｏｕｔ． ． ． Ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｎｏ ｏｔｈｅｒ ｗａｙ ｆｏｒ ｍｅ ｔｏ ｇｅｔ ｔｏ ｋｎｏｗ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｂｏｏｋｓ
ｓｏｌｄ ａｔ ｔｈｅ ｂｏｏｋｓｈｏｐｓ ｔｈａｔ ｄｅａｌｔ ｗｉｔｈ ｉｓｓｕｅｓ ｌｉｋｅ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｒ ｓｏｃｉｅｔｙ ｗｅｒｅ ｒｅａｌｌｙ
ｔｈｉｃｋ， ａｎｄ ｅａｓｉｌｙ ｃｏｓｔ ｃｌｏｓｅ ｔｏ ２０００ ｙｅｎ． Ｂｕｔ Ｇōｍａｎｉｚｕｍｕ ｗａｓ ｓｅｒｉａｌｉｚｅｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｗｅｅｋｌｙ ｍａｇａｚｉｎｅ “ＳＰＡ！” ｗｈｉｃｈ Ｉ ｃｏｕｌｄ ｂｕｙ ｆｏｒ ３７０ ｙｅｎ． Ｉ ｆｉｅｒｃｅｌｙ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ
ｋｎｏｗ ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ ｓｏｃｉｅｔｙ ｔｈａｔ Ｉ ｗａｓ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ； ａｂｏｕｔ ｈｏｗ ｔｏ ｌｉｖｅ ｉｎ ａ ｓｏｃｉｅｔｙ ｗｈｏｓｅ
ｂｏｔｔｏｍ ｗａｓ ｓｔａｒｔｉｎｇ ｔｏ ｆａｌｌ ｏｕｔ； ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ “ｐｏｓｔｗａｒ Ｊａｐａｎ” ｉｎ ｗｈｉｃｈ
ｗｅ ｗｅｒｅ ｌｉｖｉｎｇ； ａｎｄ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｔｈａｔ Ｉ ｃｏｕｌｄｎｔ ｈｅｌｐ ｆｅｅｌｉｎｇ ｔｈｉｓ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ ｉｎ
ｔｈｅ ｍｉｄｓｔ ｏｆ ｗｈａｔ ｐｅｏｐｌｅ ｃａｌｌｅｄ “ｐｅａｃｅ ａｎｄ ｐｒｏｓｐｅｒｉｔｙ． ” （２５９）

Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｃｈａｐｔｅｒ ｔｈｒｅｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｖｏｌｕｍｅ ｏｆ Ｋｅｎｋａｎｒｙū， ｅｘａｍｉｎｉｎｇ Ｙａ
ｍａｎｏｓ ａｔｔａｃｋ ｏｎ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｋｙōｓｅｉ ｒｅｎｋō （ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ） ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｄｕｒｉｎｇ
ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ １９３９ ｔｏ １９４５． ４ Ｉ ｂｅｇｉｎ ｂｙ ｂｒｉｅｆｌｙ ｏｕｔｌｉｎｉｎｇ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｗｏｒｋｓ
ｏｎ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｂｅｆｏｒｅ ｍｏｖｉｎｇ ｏｎ ｔｏ ａｎ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｙａｍａｎｏｓ ｋｅｙ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ
ｆｏｒ ｄｉｓｃｏｕｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ． Ｉ ｓｈｏｗ ｔｈａｔ Ｙａｍａｎｏｓ ｏｖｅｒａｌｌ ｒｅａ
ｓｏｎｉｎｇ ｉｓ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ ｂｙ ｏｔｈｅｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ａｎｄ ｒｅｖｉｓｉｏｎ
ｉｓｔ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｈｉｓ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｍｙｔｈ ｏｆ
ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ． Ｕｎｌｉｋｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ ｏｆ Ｋｅｎｋａｎｒｙū （Ｐａｋ Ⅱ） ａｎｄ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ
ｏｆ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ， Ｉ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｏｆ Ｙａｍａｎｏｓ ｋｅｙ ｍｅｔｈｏｄｓ ｉｎ ｄｉｓｃｏｕｎｔｉｎｇ ｅｎ
ｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｉｓ ｔｉｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ａｓ ａ ｐｅｏｐｌｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｆｒｏｍ Ｊａｐａ



Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ
Ｗａｒｔｉｍｅ Ｌａｂｏｒ Ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｉｎ Ｋｅｎｋａｎｒｙū ／ Ｅｒｉｋ Ｒｏｐｅｒｓ ７３　　　

ｎｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｍｏｂｉｌｉｚｅｓ ａ ｂｒｏａｄｅｒ ｆｅａｒ ｏｆ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｍ ａｎｄ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ ｔｏ
ｓｕｐｐｏｒｔ ｔｈｅｓｅ ｃｌａｉｍｓ． Ｉｎ ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅｓｅ ａｓｓｅｒｔｉｏｎｓ， Ｉ ｉｄｅｎｔｉｆｙ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ
ｖｉｓｕａｌ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ｕｓｅｄ ｂｙ Ｙａｍａｎｏ ｔｈａｔ ｅｖｏｋｅ ｔｈｅｓｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｒｉｔ
ｔｅｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｍｅｄｉｕｍ．
Ｔｈｅ Ｍｙｔｈ ｏｆ Ｅｎｆｏｒｃｅｄ Ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ
Ｏｎｅ ｗａｙ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｍｙｔｈｓ ａｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｓｔｏｒｉｅｓ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｅａｒｌｙ ｈｉｓｔｏ
ｒｉｅｓ ｏｆ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ． Ａｐｐｌｙｉｎｇ ｓｕｃｈ ａ ｌａｂｅｌ ｔｏ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｖｅｎｔｓ， ｈｏｗｅｖ
ｅｒ， ｉｍｐｌｉｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｅｖｅｎｔｓ ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｗｈａｔ ｐｅｏｐｌｅ ａｒｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ａｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｔｒｕｔｈ ｏｒ ｗｈａｔ ａｒｅ ｗｉｄｅｌｙ ｅｘａｇｇｅｒａｔｅｄ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ． Ｍａｎｙ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｌｙ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ ａｎｄ ｃｏｍｍｅｎｔａｔｏｒｓ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｉｎ Ｊａ
ｐａｎ ｉｓ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｚｅｄ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ， ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ， ｔｏ ｔｈｅ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ Ｋｏｒｅａｎｓ ｗｅｒｅ ｆｏｒｃｉｂｌｙ
ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏ Ｊａｐａｎ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ １９１０１９４５． Ｉｎ Ｋｅｎｋａｎｒｙū， Ｙａｍａｎｏ ｉｓ
ｋｅｅｎ ｔｏ ｉｍｐｒｅｓｓ ｕｐｏｎ ｈｉｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｔｈｅ “ ｒｅａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ” ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ （ｈｏｎｔō ｎｏ
ｒｅｋｉｓｈｉ） ｔｈａｔ ｉｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｗｉｄｅｌｙ ｐｅｒｐｅｔｕａｔｅｄ “ｍｙｔｈ” ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｏｒ
ｉｇｉｎｓ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ （１：８０， ８３） ．

Ｓｕｃｈ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ ｃａｎ ａｐｐｅａｒ ｐｌａｕｓｉｂｌｅ ａｓ， ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃａｌｌｙ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｏｎｅ ｇｅｎｅｒ
ａｌｌｙ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｈｒａｓｅ “ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ” ． Ｍａｎｙ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ ｆａｉｌ
ｔｏ ｓｐｅｃｉｆｙ ｅｘａｃｔｌｙ ｗｈｅｎ， ｗｈｅｒｅ， ａｎｄ ｈｏｗ ｌａｂｏｒ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ａｎｄ ｃｏｎｓｅ
ｑｕｅｎｔｌｙ ｏｆｔｅｎ ａｒｒｉｖｅ ａｔ ｒａｄｉｃａｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎｓ （Ｒｏｐｅｒｓ ２７４） ． Ｈｉｓｔｏｒｉａｎ Ｋｉｍ
Ｙ？ ｎｇｄａｌ ｗｒｏｔｅ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｔｅｒｍｉｎｏｌｏｇｙ ｉｎ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ
ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ， ｎｏｔｉｎｇ ｔｈａｔ “ ｉｔｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｕｓｅｄ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅ
ｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｔｈａｔｓ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ． Ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｉｓ ａ ｍａｔｔｅｒ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｆａｃｔ． ［Ｔｈｅ
ｐｒｏｂｌｅｍ ｉｓ ｔｈａｔ］ ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ ａｎｄ ｍｉｓｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｂｒｅｄ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ
ａｎｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｍｅａｎｉｎｇｓ ｐｅｏｐｌｅ ｈａｖｅ ［ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｋｙōｓｅｉ ｒｅｎｋō］” （２４， ２６） ． Ｉｎ ｍｏｓｔ
ｗｏｒｋｓ ａｎａｌｙｚｉｎｇ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｉｓｓｕｅ， ｔｈｒｅｅ ｍｅｔｈｏｄｓ ａｒｅ ｔｙｐｉｃａｌｌｙ
ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ： ｂｏｓｈū （ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ， ｔａｋｉｎｇ ｐｌａｃｅ ｆｒｏｍ １９３９ ｔｏ １９４２）， ｋａｎ’ａｓｓｅｎ
（ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｍｅｄｉａｔｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ， ｔａｋｉｎｇ ｐｌａｃｅ ｆｒｏｍ １９４２ ｔｏ １９４４）， ａｎｄ ｃｈｏｙō
（ｃｏｎｓｃｒｉｐｔｉｏｎ， ｔａｋｉｎｇ ｐｌａｃｅ ｆｒｏｍ １９４４ ｔｏ １９４５） ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｓｅ ｄａｔｅｓ ｓｅｒｖｅ ｔｏ ｉｎｄｉ
ｃａｔｅ ｗｈｅｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｎｄ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｂｅｇａｎ， ｔｈｅｙ ａｒｅ，
ｈｏｗｅｖｅｒ， ｂｙ ｎｏ ｍｅａｎｓ ｄｅｆｉｎｉｔｉｖｅ ｄａｔｅｓ， ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｍｅｔｈｏｄｓ ｗｅｒｅ ｕｓｅｄ ｔｏ ｓｏｍｅ ｅｘ
ｔｅｎｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ １９３９ ｔｏ １９４５．

Ｙａｍａｎｏｓ ｂｅｍｏａｎｉｎｇ ｏｆ ａ ｍｙｔｈ ｏｆ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｅｃｈｏｅｓ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ ｂｙ ｐｏ
ｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ Ｔｅｉ Ｔａｉ Ｋｉｎ ｉｎ ｈｉｓ ｂｏｏｋ Ｚａｉｎｉｃｈｉ ｋｙōｓｅｉ
ｒｅｎｋō ｎｏ ｓｈｉｎｗａ （Ｔｈｅ Ｍｙｔｈ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎ Ｆｏｒｃｅｄ Ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ） ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｂｏｏｋ， Ｔｅｉ ａｒｇｕｅｄ
ｔｈａｔ ｍｏｓｔ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ ｌａｂｏｒ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｈａｖｅ “ｄｉｓｐｒｏｐｏｒｔｉｏｎａｔｅｌｙ ｅｘａｇｇｅｒａｔｅｄ ｔｈｅ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ ａｓ ｐｅｒｐｅｔｒａｔｏｒｓ ａｎｄ Ｋｏｒｅａｎ ｐｅｏｐｌｅ ａｓ ｖｉｃｔｉｍｓ” （６１） ． Ｂｙ ｓｅｌｅｃｔｉｖｅｌｙ ｐｉｃｋ
ｉｎｇ ｔｅｓｔｉｍｏｎｉｅｓ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｗｈｏ ｗｉｌｌｉｎｇｌｙ ｍｉｇｒａｔｅｄ ｔｏ Ｊａｐａｎ ｆｏｒ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ｏｒ ｆａｍｉｌｙ ｒｅａ
ｓｏｎｓ， Ｔｅｉ ｃｒａｆｔｅｄ ａｎ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｗａｓ ａｒｇｕａｂｌｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ Ｋｏ
ｒｅａｎｓ ｗｈｏ ｍｉｇｒａｔｅｄ ｔｏ Ｊａｐａｎ ｗｉｌｌｉｎｇｌｙ， ｙｅｔ ｗｈｏｌｌｙ ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ
ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｗｈｏ ｗｅｒｅ ｃｏｅｒｃｉｖｅｌｙ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏ Ｊａｐａｎ ｆｒｏｍ １９３９ ｔｏ １９４５ （Ｒｏｐｅｒｓ
２７５ － ２７６） ．

Ｔｈｉｓ ｓａｍｅ ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ’ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｉｓ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ
Ｋｅｎｋａｎｒｙū． Ｙａｍａｎｏ ｃｌｅｖｅｒｌｙ ｉｍｐｌｉｅｓ ｔｈａｔ ｚａｉｎｉｃｈｉ Ｋｏｒｅａｎｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｂｒａｉｎｗａｓｈｅｄ ｔｏ



７４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｉｎｋ ｔｈｅｉｒ ａｎｃｅｓｔｏｒｓ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｉｎ １９４５ ｗｅｒｅ ａｌｌ ｆｏｒｃｉｂｌｙ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏ Ｊａｐａｎ （１：
８３） ． “ Ｉｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｆｏｒｃｉｂｌｙ ｒｅｃｒｕｉｔｅｄ，” ｈｅ ａｓｋｓ， “ｗｏｕｌｄｎｔ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ａｌｌ
ｇｏｎｅ ｂａｃｋ ｔｏ Ｋｏｒｅａ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｒ？”， ｒｅｆｅｒｅｎｃｉｎｇ ｔｈｅ ６００，０００ ｗｈｏ ｓｔａｙｅｄ
ｉｎ Ｊａｐａｎ （１：８４） ． Ｅｖｅｎ Ｋｏｒｅａｎｓ ｗｈｏ ｗｅｒｅ ｃｏｎｓｃｒｉｐｔｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍｉｌｉｔａｒｙ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅｉｒ
ｗｉｌｌ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｆｏｒｃｅｄ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｙａｍａｎｏ： “Ｔｏ ｐｕｔ ｉｔ ｓｉｍｐｌｙ， ｃｏｎｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｗａｓ ａ ｄｕ
ｔｙ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｉｔｉｚｅｎｓ． Ｈｏｗ ｄａｒｅ ｔｈｅｙ ｃａｌｌ ｉｔ ‘ ｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ’！” （１：８８） ． Ｏｆ
ｃｏｕｒｓｅ， ｆｕｌｌ ｃｉｔｉｚｅｎｓｈｉｐ ｒｉｇｈｔｓ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ ｔｏ ｖｏｔｅ ｗａｓ ｏｎｌｙ ｅｘｔｅｎｄｅｄ ｔｏ Ｋｏｒｅａｎ
ｍｅｎ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ａｇｅ ｏｆ ２５ ａｎｄ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ａｄｄｉｔｉｏｎａｌ ｑｕａｌｉｆｉｃａｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｅｘ
ｃｌｕｄｅｄ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｅｌｅｃｔｏｒａｔｅ （Ｗｅｉｎｅｒ １６３ ｆｎ １４９） ．

Ｕｓｉｎｇ ｔｈｉｓ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｕｎｓｏｕｎｄ ｌｉｎｅｓ ｏｆ ａｒｇｕｍｅｎｔ， Ｙａｍａｎｏ ｃｌａｉｍｓ ｔｏ ｐｒｏｖｅ ｔｈａｔ ｎｏ
Ｋｏｒｅａｎｓ ｗｅｒｅ ｆｏｒｃｉｂｌｙ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏ Ｊａｐａｎ， ｔｈｕｓ ａｓｓｅｒｔｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｓｔ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ
ａｄｖｏｃａｔｅｄ ｂｙ Ｔｅｉ ａｎｄ ｏｔｈｅｒｓ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｊｕｓｔｉｆｙｉｎｇ ｈｉｓ ｖｉｅｗｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ
ｅｖｉｄｅｎｃｅ， Ｋｅｎｋａｎｒｙū ａｐｐｅａｌｓ ｔｏ ｒｅａｄｅｒｓ’ ｅｍｏｔｉｏｎｓ． Ｙａｍａｎｏ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ
ｓｔｅｒｅｏｔｙｐｉｃａｌ ａｎｄ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｄｉｃｈｏｔｏｍｙ ｏｆ ａｎ ｉｍｐｏｖｅｒｉｓｈｅｄ Ｋｏｒｅａ ｖｅｒｓｕｓ ａ ｐｒｏｓｐｅｒｏｕｓ Ｊａ
ｐａｎ， ｓｅｔｔｉｎｇ ｕｐ ｍｉｇｒａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｐｅｒｆｅｃｔｌｙ ｎａｔｕｒａｌ ａｎｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ ｏｃｃｕｒｒｅｎｃｅ ａｔｔｅｓ
ｔｅｄ ｔｏ ｂｙ ｍｉｇｒａｎｔｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ （１：８７ － ８８） ． Ｗｈｉｌｅ ｃｏｒｒｅｃｔ ｔｈａｔ ａ ｇｒｅａｔ ｄｅａｌ ｏｆ ｍｉｇｒａ
ｔｉｏｎ ｗａｓ ｖｏｌｕｎｔａｒｙ （Ｔｅｉ ６７ － １０８）， Ｙａｍａｎｏ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｓｔｓ’ ｄｉｓｃｏｕｎｔ ｏｒ ｂｕｒｙ
ｔｅｓｔｉｍｏｎｉｅｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｎｇ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｆｏｒ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｒｅａｓｏｎｓ．

Ｔｈｅ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ ｉｎ Ｔｅｉｓ Ｍｙｔｈ ａｎｄ Ｙａｍａｎｏｓ Ｋｅｎｋａｎｒｙū ａｌｓｏ ｓｈａｒｅ ｃｅｒｔａｉｎ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｓｏｃｉｅｔｙ ｆｏｒ Ｈｉｓｔｏｒｙ Ｔｅｘｔｂｏｏｋ Ｒｅｆｏｒｍ （ Ａｔａｒａｓｈｉｉ ｒｅｋｉｓｈｉ
ｋｙōｋａｓｈｏ ｗｏ ｔｓｕｋｕｒｕｋａｉ）， ａ ｇｒｏｕｐ ｔｈａｔ ｒｅｐｕｄｉａｔｅｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｗａｒ ｃｒｉｍｅｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ
Ｇｒｅａｔｅｒ Ｅａｓｔ Ａｓｉａｎ Ｗａｒ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｌａｂｏｒ， ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｐｒｏｓｔｉｔｕｔｉｏｎ （ ｓｏ
ｃａｌｌｅｄ “ｃｏｍｆｏｒｔ ｗｏｍｅｎ”）， ａｎｄ ｔｈｅ Ｎａｎｋｉｎｇ Ｍａｓｓａｃｒｅ． Ｅｆｆｏｒｔｓ ｔｏ ｐｒｏｍｏｔｅ ｔｈｅ ｇｒｏｕｐｓ
ｖｉｅｗｓ ｗｅｒｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ｉｎｔｉｍｉｄａｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｓｅｍｂｌｅｄ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｐｒｅ ａｎｄ ｐｏｓｔｗａｒ ｐｏ
ｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｒｉｇｈｔ， ｕｌｔｒａｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｇｒｏｕｐｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ （ｕｙｏｋｕ ｄａｎｔａｉ） （ＭｃＣｏｒｍａｃｋ ６４） ． Ａ
１９９５ ｔｅｘｔｂｏｏｋ ａｕｔｈｏｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｓｏｃｉｅｔｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｗｈｉｔｅｗａｓｈｅｄ ｂｒｕｔａｌ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ａｓｓｉｍｉｌａｔｉｏｎ ｐｏｌｉｃｉｅｓ ｃａｒｒｉｅｄ ｏｕｔ ｉｎ Ｋｏｒｅａ ａｎｄ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｔｈｅ ｃｏｌｏｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｒｅａ ａｓ ａ
“ｎａｔｕｒａｌ” ｐｒｏｃｅｓｓ （Ｓａａｌｅｒ ５５） ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ｔｈｅ Ｓｏｃｉｅｔｙ， ｌｉｋｅ ｂｏｔｈ Ｔｅｉ ａｎｄ Ｙａｍａｎｏ，
ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｓ ｔｈｅ ｍｉｇｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｔｏ Ｊａｐａｎ ａｓ ａ ｎａｔｕｒａｌ ｏｃｃｕｒｒｅｎｃｅ． Ｂｙ ｐｕｒｐｏｒｔｉｎｇ ａ
ｈｉｓｔｏｒｙ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｉｎｃｏｍｐｌｅｔｅ ｂｏｄｉｅｓ ｏｆ ｅｖｉｄｅｎｃｅ， ｂｙ ｉｇｎｏｒｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｓｔｉｍｏｎｉｅｓ ｉｎｄｉｃａｔｉｎｇ
ｔｈａｔ ａ ｌａｒｇｅ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｍｉｇｒａｔｅｄ ｔｏ ｏｒ ｗｅｒｅ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏ Ｊａｐａｎ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅｉｒ
ｗｉｌｌ， Ｙａｍａｎｏ ａｎｄ ｈｉｓ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ａｌｌｉｅｓ ａｒｅ ｓｕｐｐｌａｎｔｉｎｇ ｏｎｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｍｙｔｈ ｗｉｔｈ ａｎ
ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｅｇｒｅｇｉｏｕｓ ｏｎｅ： ｔｈａｔ ｎｏ Ｋｏｒｅａｎｓ ｗｅｒｅ ｆｏｒｃｉｂｌｙ ｒｅｃｒｕｉｔｅｄ．
Ｉｓ Ｌａｎｇｕａｇｅ Ｓｔａｔｉｃ？
Ａｎｏｔｈｅｒ ａｒｇｕｍｅｎｔ Ｙａｍａｎｏ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｏ ｊｕｓｔｉｆｙ ｔｈｅ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｉｓ ａｎ
ｉｍａｇｉｎｅｄ ａｎｄ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ ｅｖｅｎｔ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｈｒａｓｅ “ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ” （ ｋｙōｓｅｉ
ｒｅｎｋō） ｄｉｄ ｎｏｔ ｅｘｉｓｔ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｗａｒ （１：８５） ． Ｓｕｃｈ ａ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ｓｔｕｎｓ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ
Ｋａｎａｍｅ ａｎｄ Ｉｔｓｕｍｉ， ｌｅａｖｉｎｇ ｔｈｅｍ ｓｐｅｅｃｈｌｅｓｓ ａｓ ｕｐｐｅｒｃｌａｓｓｍａｎ Ｒｙūｈｅｉ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｈｏｗ
ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｄｅｃｅｉｖｅｄ ｂｙ ｈｉｓｔｏｒｉａｎｓ （１：８６） ． Ｙａｍａｎｏ ｉｓ ｃｏｒｒｅｃｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ｅｎ
ｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ” ｄｉｄ ｎｏｔ ｂｅｃｏｍｅ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ ｕｎｔｉｌ ｆｉｒｓｔｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｚａｉｎｉｃｈｉ Ｋｏｒｅａｎ，
Ｐａｋ Ｋｙǒｎｇｓｉｋ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｈｉｓ ｇｒｏｕｎｄｂｒｅａｋｉｎｇ ｗｏｒｋ Ｒｅｃｏｒｄ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎ Ｆｏｒｃｅｄ Ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ
ｉｎ １９６５ （１：８６） ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｉｓ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｆａｉｌｓ ｔｏ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｔｈｅ ｅｖｅｒｅｖｏｌｖｉｎｇ ｎａｔｕｒｅ
ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｂｉｎｄｓ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｔｏ ｔｅｒｍｉｎｏｌｏｇｙ ｕｓｅｄ ｂｙ Ｊａｐａ



Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ
Ｗａｒｔｉｍｅ Ｌａｂｏｒ Ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｉｎ Ｋｅｎｋａｎｒｙū ／ Ｅｒｉｋ Ｒｏｐｅｒｓ ７５　　　

ｎｅｓｅ ｐｅｒｐｅｔｒａｔｏｒｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｗａｒ． Ｔｏ ｄｒａｗ ａｎ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｖｅ ａｎａｌｏｇｙ ｏｎ ｈｏｗ ｌａｎｇｕａｇｅ
ｅｖｏｌｖｅｓ， ｌｅｔ ｕｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ａｎｄ ｕｓａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ｇｅｎｏｃｉｄｅ” ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｉ
ｃａｌ ｒｅｓｅａｒｃｈ．

Ｔｈｅ Ｏｘｆｏｒｄ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｄｉｃｔｉｏｎａｒｙ ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｏｎｌｙ ｃａｍｅ ｉｎｔｏ ｕｓｅ ｉｎ １９４４
ｗｉｔｈ Ｒａｐｈａｅｌ Ｌｅｍｋｉｎｓ ｂｏｏｋ Ａｘｉｓ Ｒｕｌｅ ｉｎ Ｏｃｃｕｐｉｅｄ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｗｒｉｔｉｎｇ ｔｈａｔ “Ｎｅｗ ｃｏｎ
ｃｅｐｔｉｏｎｓ ｒｅｑｕｉｒｅ ｎｅｗ ｔｅｒｍｓ，” Ｌｅｍｋｉｎ ｗｅｎｔ ｏｎ ｔｏ ｓｔａｔｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｃｏｉｎｅｄ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｇｅｎｏ
ｃｉｄｅ ｆｒｏｍ Ｇｒｅｅｋ ｔｏ ｄｅｎｏｔｅ ａｎ ｏｌｄ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｉｎ ｉｔｓ ｍｏｄｅｒｎ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ． Ｍａｎｙ ａｕｔｈｏｒｓ，
ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｕｓｉｎｇ ａ ｇｅｎｅｒｉｃ ｔｅｒｍ， ｕｓｅ ｃｕｒｒｅｎｔｌｙ ｔｅｒｍｓ ［ ｓｉｃ］ ｃｏｎｎｏｔｉｎｇ ｏｎｌｙ ｓｏｍｅ ｆｕｎｃ
ｔｉｏｎａｌ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｇｅｎｅｒｉｃ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｇｅｎｏｃｉｄｅ． Ｔｈｅｓｅ ｔｅｒｍｓ ａｒｅ ａｌｓｏ ｉｎａｄｅｑｕａｔｅ
ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｄｏ ｎｏｔ ｃｏｎｖｅｙ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｏｎｅ ｇｅｎｅｒｉｃ ｎｏｔｉｏｎ （ Ｌｅｍｋｉｎ ７９
－ ８０） ．

Ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ “ｇｅｎｏｃｉｄｅ” ｗａｓ ａ ｗｏｒｄ ｃｏｉｎｅｄ ｉｎ １９４４， ｍａｎｙ ｈｉｓｔｏｒｉａｎｓ， ｓｃｈｏｌａｒｓ，
ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔｓ， ａｎｄ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎｓ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｔｈｅ ｓｙｓｔｅｍａｔｉｃ ｅｌｉｍｉｎａｔｉｏｎ
ｏｆ ｔｈｅ Ａｒｍｅｎｉａｎ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｏｔｔｏｍａｎ Ｅｍｐｉｒｅ ｆｒｏｍ １９１５ ｔｏ １９１７， ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ
ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｉｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｖｅｎｔ ａｓ “ ｇｅｎｏｃｉｄｅ” ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ ｉｓ
ｓｔｉｌｌ ｄｉｓｐｕｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｔｕｒｋｉｓｈ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｔｏｄａｙ： ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｙ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｔｈａｔ Ａｒｍｅ
ｎｉａｎｓ ｄｉｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ｐｅｒｉｏｄ， ｔｈｅｙ ｄｉｓａｇｒｅｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｖｉｃｔｉｍｓ ａｎｄ ａｓｓｅｒｔ ｔｈａｔ
ｍａｓｓａｃｒｅｓ ｗｅｒｅ ｃｏｍｍｉｔｔｅｄ ｂｙ ａｌｌ ｓｉｄｅｓ ｄｕｒｉｎｇ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ Ｉ． Ｙｅｔ， ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ， ｏｎｌｏｏｋ
ｅｒｓ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｋｉｌｌｉｎｇｓ ｏｆ Ａｒｍｅｎｉａｎｓ ａｓ ａｎ “ ｅｘｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ” ｏｒ “ ａｎｎｉｈｉｌａｔｉｏｎ”
（Ｄａｄｒｉａｎ ３４９， ３５２） ． Ｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｓｓｕｅ， Ｌｅｍｋｉｎ ｏｂｓｅｒｖｅｄ ｔｈａｔ ｏｌｄｅｒ
ｔｅｒｍｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅｓｅ ｏｎｌｙ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｏｎｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｋｉｌｌｉｎｇｓ ａｎｄ ｉｇｎｏｒｅｄ ｔｈｅ “ｂｉｏｌｏｇｉｃａｌ
ａｓｐｅｃｔ” ｏｆ ａ ｇｒｏｕｐｓ ｅｌｉｍｉｎａｔｉｏｎ （Ｌｅｍｋｉｎ ８０） ．

Ｆｒｏｍ １９３９ ｔｏ １９４５， ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ａｃｔ ｏｆ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅ
ｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｕｓｉｎｇ ｔｅｒｍｓ ｌｉｋｅ ｂｏｓｈū， ｋａｎ’ａｓｓｅｎ， ｏｒ ｃｈｏｙō． Ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ｔｅｒｍｉｎｏｌｏｇｙ ｄｏｅｓ
ｎｏｔ ｃｈａｎｇｅ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｆｏｒ ｍａｎｙ Ｋｏｒｅａｎｓ ａｓ ｅｎｆｏｒｃｅｄ． Ｔｈｅｓｅ ｔｅｒｍｓ ｓｅｒｖｅ
ａｓ ｅｕｐｈｅｍｉｓｍｓ ｆｏｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｍｅｔｈｏｄｓ ｏｆ ｌａｂｏｒ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｓｔｗａｒ ｐｈｒａｓｅ
“ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ” ｅｆｆｅｃｔｉｖｅｌｙ ｊｏｉｎｓ ｔｈｅｓｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｍｅｔｈｏｄｓ ａｓ ｏｎｅ ｓｉｍｐｌｅ ｐｈｒａｓｅ．
Ｉｔ ｆｕｒｔｈｅｒ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍｓ’ ｆｏｒｃｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｅｒｐｅｔｒａｔｏｒｓ
ｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ｒｅａｓｏｎｓ， ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ａｎｄ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｄｉｄ ｎｏｔ ｓｅｅ ｓｕｃｈ
ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ａｓ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｏｒ ｃｏｅｒｃｅｄ ｉｓ ｍｏｏｔ．
Ｔｈｅ Ｓｐｅｃｔｅｒ ｏｆ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｍ
Ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｒｅｓｉｄｅｎｔ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｏｆｔｅｎ ｐｒｅｓｕｐｐｏｓｅ ａｎ ｅｘｉｓｔｉｎｇ ａｎｔｉＪａｐａｎｅｓｅ ｒｅｌａ
ｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ， ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ Ｙａｍａｎｏｓ ｔａｃｔｉｃ ｏｆ ｒｅｆｅｒｅｎｃｉｎｇ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏ
ｒｅａ ｉｎ ｈｉｓ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ （Ｙａｍａｎｏ， １：９２ － ９３； Ｌｉｅ １４１） ． Ａｌ
ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｊａｐａｎ ａｎｄ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ ｉｓ ｔｏｏ ｌｅｎｇｔｈｙ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ａｔ ｇｒｅａｔ
ｌｅｎｇｔｈ ｈｅｒｅ， ｒｅｃｅｎｔ ｍａｊｏｒ ｉｓｓｕｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｊａｐａｎ ａｎｄ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ ｉｎｃｌｕｄｅ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｏｆ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ａｂｄｕｃｔｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ １９７０ｓ ａｎｄ １９８０ｓ， ｂａｌｌｉｓｔｉｃ ｍｉｓｓｉｌｅ ｔｅｓｔｓ， ａｎ ａｃ
ｔｉｖｅ ｎｕｃｌｅａｒ ｗｅａｐｏｎｓ ｐｒｏｇｒａｍ， ｄｒｕｇ ｓｍｕｇｇｌｉｎｇ， ａｎｄ ｃｏｍｐｅｎｓａｔｉｏｎ ａｎｄ ａｎ ａｐｏｌｏｇｙ ｆｏｒ
ｃｏｌｏｎｉａｌ ｒｕｌｅ． Ｔｈｅｓｅ ｉｓｓｕｅｓ ｈａｖｅ ａｌｌ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ ａ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｐｏｏｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｅｒｃｅｐ
ｔｉｏｎ ｏｆ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ．

Ｂｅｔｗｅｅｎ １９５９ ａｎｄ １９８４， ｓｏｍｅ ９０，０００ ｚａｉｎｉｃｈｉ Ｋｏｒｅａｎｓ ｒｅｐａｔｒｉａｔｅｄ ｔｏ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏ
ｒｅａ， ｆａｃｉｌｉｔａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｃｏｍｍｉｔｔｅｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｅｄ Ｃｒｏｓｓ （ ＩＣＲＣ） ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏ



７６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｐｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｎｄ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａｎ ｏｆｆｉｃｉａｌｓ５（ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕｋｉ， “Ｆｒｅｅｄｏｍ”， ４０） ．
Ｇｉｖｅｎ ｔｈａｔ Ｙａｍａｎｏ ａｒｇｕｅｓ Ｋｏｒｅａｎｓ ｗｉｌｌｉｎｇｌｙ ｍｉｇｒａｔｅｄ ｔｏ Ｊａｐａｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｈａｌｆ ｏｆ
ｃｈａｐｔｅｒ ｔｈｒｅｅ （１：８７ － ８８）， ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｔ ａｌｌ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｅ ｕｓｅｓ ｔｈｉｓ ａｓ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｔｏ
ｄｉｓｃｏｕｎｔ ｗａｒｔｉｍｅ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ （１：９２） ． Ａｆｔｅｒ ａｌｌ， ｗｈａｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｍｏｒｅ ｎａｔｕｒａｌ
ｔｈａｎ Ｋｏｒｅａｎｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｃｏｍｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅｎ ｌｅａｖｉｎｇ Ｊａｐａｎ？ Ａ ｍａｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒ ｆｏｒ “ｎｏｒｔｈ” ｉｎｓｃｒｉｂｅｄ ｏｎ ｈｉｓ ｏｖａｌ， ｂｌａｃｋ ｆａｃｅ ｂｅｃｋｏｎｓ ｍａｌｅｖｏｌｅｎｔｌｙ ｔｏｗａｒｄｓ Ｊａ
ｐａｎ， ａｓ Ｙａｍａｎｏ ｎａｒｒａｔｅｓ：

Ｚａｉｎｉｃｈｉ Ｋｏｒｅａｎｓ ｗｅｒｅ ｅｎｔｉｃｅｄ ｗｉｔｈ ｐｒｏｐａｇａｎｄａ ｐｒｏｍｉｓｉｎｇ ｔｈｉｎｇｓ ｌｉｋｅ ‘ ｆｒｅｅ ｅｄｕ
ｃａｔｉｏｎ’ ｏｒ ‘ ｆｕｌｌ ｅｍｐｌｏｙｍｅｎｔ’ ． ． ． Ｒｅｐａｔｒｉａｔｉｏｎ ｔｏ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ ｗａｓ ｄｏｎｅ ｕｎｄｅｒ
ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａｎ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ａｎｄ Ｃｈōｓｅｎ Ｓōｒｅｎ ［ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｏｒ
ｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ， ａｌｓｏ ｋｎｏｗｎ ａｓ Ｃｈｏｎｇｒｙ
ｏｎ］ ． Ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｅｖｅｎ ｐａｉｄ ｆｏｒ ｐａｒｔ ［ｏｆ ｒｅｐａｔｒｉａｔｉｏｎ ｅｘｐｅｎｓｅｓ］ ａｎｄ
ｃｏｏｐｅｒａｔｅｄ ［ｗｉｔｈ ｏｆｆｉｃｉａｌｓ］， ｙｅｔ Ｋｏｒｅａｎｓ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ ｕｎｇｒａｔｅｆｕｌ． （１：９２）

Ｈａｖｉｎｇ ｍａｄｅ ｎｏ ｍｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ＩＣＲＣｓ ｒｏｌｅ ｉｎ ｍｅｄｉａｔｉｎｇ ｒｅｐａｔｒｉａｔｉｏｎｓ， ｈｅ ｔｈｅｎ ｇｏｅｓ
ｏｎ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｉｎ ｄｅｔａｉｌ ｔｈｅ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａｔｉｏｎ ｚａｉｎｉｃｈｉ ｒｅｔｕｒｎｅｅｓ ｓｕｆｆｅｒｅｄ ｉｎ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ
（ ｆａｉｌｉｎｇ ｔｏ ｍｅｎｔｉｏｎ ａｎｙ ｋｉｎｄ ｏｆ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｂｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ） ．

Ｒｅｐａｔｒｉａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｎｏｒｔｈ ｗａｓ， ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐａｒｔ， ｎｏｔ ｄｒｉｖｅｎ ｂｙ Ｋｏｒｅａｎｓ’ ｐｏｌｉｔｉ
ｃａｌ ａｆｆｉｌｉａｔｉｏｎ ｏｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ Ｓｏｕｔｈ Ｋｏｒｅａｎ ｍｉｌｉｔａｒｙ
ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔｓ ｓｕｓｐｉｃｉｏｎ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｌｅｆｔｗｉｎｇ ｚａｉｎｉｃｈｉ Ｋｏｒｅａｎｓ ｍａｄｅ ｅｍｉｇｒａｔｉｏｎ ｉｍ
ｐｏｓｓｉｂｌｅ （ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕｋｉ， “Ｄｒｅａｍ”， ３６４ － ６５） ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｕｎｉ
ｌａｔｅｒａｌｌｙ ｓｔｒｉｐｐｅｄ Ｋｏｒｅａｎｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｎａｔｉｏｎａｌｉｔｙ ｉｎ １９５２ ａｎｄ ｉｍｐｏｓｅｄ ｒｅｓｔｒｉｃ
ｔｉｏｎｓ ｏｎ ｗｅｌｆａｒｅ ｂｅｎｅｆｉｔｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ， ｌｉｆｅ ｂｅｃａｍｅ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ａｎｄ ｉｎｔｏｌ
ｅｒａｂｌｙ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｆｏｒ Ｋｏｒｅａｎｓ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ Ｊａｐａｎ （ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕｋｉ， “Ｆｒｅｅｄｏｍ”， ４８ － ４９） ．
Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕｋｉ， ｔｈｒｅｅ ｒｅａｓｏｎｓ ｆｏｒ ｒｅｐａｔｒｉａｔｉｏｎ ｓｔａｎｄ ｏｕｔ． Ｆｉｒｓｔ， ｚａｉｎｉｃｈｉ
Ｋｏｒｅａｎｓ ｗｅｒｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｄｅｆｉｎｅｄ ｒｉｇｈｔ ｏｆ ｒｅｓｉｄｅｎｃｅ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ １９６５ Ｎｏｒｍａｌｉｚａ
ｔｉｏｎ Ｔｒｅａｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｊａｐａｎ ａｎｄ Ｓｏｕｔｈ Ｋｏｒｅａ． Ｓｅｃｏｎｄ， Ｃｈōｓｅｎ Ｓōｒｅｎ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｉｎｆｏｒｍａ
ｔｉｏｎ ｔｏ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｒｅｔｕｒｎｅｅｓ ｔｈａｔ ｐａｉｎｔｅｄ ａ ｍｉｓｌｅａｄｉｎｇ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ ｌｉｆｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｔｈ ｔｈａｔ
ｅｎｔｉｃｅｄ ｍａｎｙ Ｋｏｒｅａｎｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ． Ｆｉｎａｌｌｙ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｒ ｎｏｔ ｗｏｍｅｎ ｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｗｅｒｅ ｉｎ ａ
ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅｉｒ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｒｅｍａｉｎ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎａｂｌｅ （ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕｋｉ，
“Ｆｒｅｅｄｏｍ”， ５８ － ６０） ． Ｕｎｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｂｙ Ｙａｍａｎｏ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｕｐｐｏｒｔ ｆｏｒ ｒｅｐａｔｒｉａｔｉｏｎ
ｗａｓ， ａｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｍｉｎｉｓｔｅｒ Ｆｕｊｉｙａｍａ Ａｉｉｃｈｉｒō ｐｕｔ ｉｔ， ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｏｓｐｅｃｔ ｏｆ
“ ｒｉｄｄｉｎｇ ［ ｔｈｅ］ ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｆ ［ ｔｈｅ］ Ｋｏｒｅａｎ ｍｉｎｏｒｉｔｙ，” ａ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｔｈａｔ ｗａｓ “ ｖａｇｕｅｌｙ
Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ” ａｎｄ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ａｓ ａ ｔｈｒｅａｔ ｆｏｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｏｓｔｗａｒ ｓｔａｂｉｌｉｔｙ （ｑｔｄ． ｉｎ Ｍｏｒｒｉｓ
Ｓｕｚｕｋｉ， “Ｆｒｅｅｄｏｍ”， ４８， ４９） ． Ａｎｄ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ １９５９ Ｃａｌｃｕｔｔａ Ａｃｃｏｒｄ ｔｈａｔ ｏｕｔ
ｌｉｎｅｄ ｃｅｒｔａｉｎ ｅｘｉｔ ｐｒｏｃｅｄｕｒｅｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗｓ ｆｏｒ ｒｅｔｕｒｎｅｅｓ， ｔｈｅｓｅ ａｓｓｕｒａｎｃｅｓ ｗｅｒｅ ｒｅ
ｎｅｇｅｄ ｕｐｏｎ ｂｙ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ ａｎｄ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ （ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕ
ｋｉ， “Ｆｒｅｅｄｏｍ”， ５５） ．

Ｂｙ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｐａｔｒｉａｔｉｏｎ ｉｓｓｕｅ ａｓ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｚａｉｎｉｃｈｉ Ｋｏｒｅａｎｓ’ ｃｌｏｓｅ ａｓｓｏｃｉａ
ｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ， Ｙａｍａｎｏ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｔａｐ ｉｎｔｏ ｐｒｅｅｘｉｓｔｉｎｇ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｅｍｏ
ｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｒｅａｄｅｒｓｈｉｐ ｍａｙ ｈａｖｅ ａｂｏｕｔ Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ． Ｔｈｉｓ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｌｅｎｄｓ
Ｋｅｎｋａｎｒｙū ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｍｍｅｄｉａｃｙ， ａｌｌｏｗｉｎｇ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｏ ｃｏｎｆｉｒｍ Ｙａｍａｎｏｓ ｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇ
ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｗｉｔｈ ｒｅｃｅｎｔ ｅｖｅｎｔｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｍｉｓｓｉｌｅｓ ｆｌｙｉｎｇ ｏｖｅｒ Ｊａｐａｎ



Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ
Ｗａｒｔｉｍｅ Ｌａｂｏｒ Ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｉｎ Ｋｅｎｋａｎｒｙū ／ Ｅｒｉｋ Ｒｏｐｅｒｓ ７７　　　

ｏｒ ａ ｎｕｃｌｅａｒｃａｐａｂｌｅ ｐｏｗｅｒ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｄｏｏｒｓｔｅｐ．
“Ｕｓ” ｖｅｒｓｕｓ “Ｔｈｅｍ”： Ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ Ｖｉｓｕａｌ Ｔｅｒｍｓ
ＭｏｒｒｉｓＳｕｚｕｋｉ ｏｂｓｅｒｖｅｄ ｔｈａｔ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｒｕｓｓｉａｎ Ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｉｎ １９１７， Ｓｏｖｉｅｔ ｐｏｓｔｅｒ ａｒｔ
ｄｒｅｗ ｓｈａｒｐ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ “ ｕｓ” （ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔｓ） ａｎｄ “ ｔｈｅｍ” （ ｔｈｅ ｅｎｅｍｙ）
ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｅｘａｇｇｅｒａｔｅｄ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｆｅａｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｄｉｖｅｒｇｅｎｔ ｇｒａｐｈｉｃ ｓｔｙｌｅｓ ｗｉｔｈｉｎ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｉｍａｇｅ （Ｐａｓｔ １９２ － １９５） ． Ｉｎ Ｋｅｎｋａｎｒｙū， Ｙａｍａｎｏ ｕｔｉｌｉｚｅｓ ｃｏｍｐａｒａｂｌｙ ｅｘａｇ
ｇｅｒａｔｅｄ ｖｉｓｕａｌ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ｔｏ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｎｄ Ｋｏｒｅ
ａｎｓ． Ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｉｎ ｃｈａｐｔｅｒ ｔｈｒｅｅ， Ｋｏｒｅａｎｓ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｄｒａｗｎ ｉｎ ａ ｈｙｐｅｒｂｏｌｉｚｅｄ ｓｔｙｌｅ
ｔｈａｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｅｓ ｔｈｅｍ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｎ
ｃｅｒｔａｉｎ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｉｎｙ， ｓｌａｎｔｅｄ ｅｙｅｓ ａｎｄ ｓｍａｌｌｅｒ ｆａｃｉａｌ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｔｈａｔ
ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｈｅｍ ｔｏ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｈｏ ａｒｅ ｄｒａｗｎ ｗｉｔｈ ｃｏｍｐａｒａｂｌｙ ｌａｒｇｅｒ ｆｅａｔｕｒｅｓ，
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｈｅｉｒ ｅｙｅｓ ａｎｄ ｈａｉｒｓｔｙｌｅｓ ｗｉｔｈ ｂｏｔｈ Ｉｔｓｕｍｉ ａｎｄ Ｒｙūｈｅｉ ｓｐｏｒｔｉｎｇ ｂｌｏｎｄ ａｎｄ
ｓｔｙｌｅｄ ｈａｉｒ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｓｅ ｋｉｎｄｓ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｉｎｄｉｃａｔｉｖｅ ｏｆ ａ
ｃｌｅａｒ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｄｅｌｉｎｅａｔｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｏｒ Ｋｏｒｅａｎｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｅｔｈｎｉｃｉｔｙ （ａｆｔｅｒ ａｌｌ， ｌａｒｇｅ ｅｙｅｓ
ａｒｅ ａ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｎｇａ）， ｔｈｅｙ ｄｏ ｓｅｒｖｅ ｔｏ ｓｔａｒｋｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎ
ｔｉａｔｅ Ｋｏｒｅａｎ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｈａｐｔｅｒ ａｎｄ ｗｏｒｋ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ｕｓｅｄ ｔｏ ｖｉｓｕａｌｌｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ａｎｄ Ｋｏｒｅａｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｓｔａｔｉｃ ａｎｄ ｃｈａｎｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｈａｐｔｅｒｓ． Ｆｏｒ
ｅｘａｍｐｌｅ， ｄｕｒｉｎｇ ａ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｎ ｉｓｓｕｅｓ ｏｆ ｐｏｓｔｗａｒ ｃｏｍｐｅｎｓａｔｉｏｎ （ ｓｅｎｇｏ ｈｏｓｈō ｍｏｎ
ｄａｉ） ｉｎ ｃｈａｐｔｅｒ ｔｗｏ， Ｙａｍａｎｏｓ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｏｓｅ ｉｎ ｈｉｓ
ｃｈａｐｔｅｒ ｏｎ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｌａｂｏｒ （１：３８ － ７６， ｅｓｐ． ４５， ４８） ． Ｈｅｒｅ， ｓｅｖｅｒａｌ Ｋｏｒｅａｎｓ ａｒｅ
ｄｒａｗｎ ｗｉｔｈ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｅｔ ｏｆ ｆａｃｉａｌ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｃｈｉｎｓ ａｎｄ ｅｘｃｅｅｄｉｎｇｌｙ
ｌｏｎｇ ａｎｄ ｐｏｉｎｔｅｄ ｎｏｓｅｓ． Ｔｈｅ ｋｅｙ ｐｏｉｎｔ ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｅｔｈｎｉｃｉｔｙ ａｎｄ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ａｒｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ａｒｅ ｉｎ ｎｏ ｗａｙ ｃｏｎｓｔａｎｔ ａｓ ｓｏｍｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｔｏｒｓ ｌｉｋｅ Ｏｎｉｓｈｉ
ｈａｖｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ ａｒｇｕｅｄ， ｅｘｃｅｐｔ， Ｉ ｗｏｕｌｄ ａｒｇｕｅ， ｉｎ ｔｈａｔ Ｋｏｒｅａｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｒｅ ａｌｍｏｓｔ
ａｌｗａｙｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｈｏｓｔｉｌｅ ｏｒ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｅｍｏｔｉｏｎｓ．

Ｖｉｓｕａｌｌｙ， ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｃｏｎｔｉｎｕｉｔｙ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ’ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｋｅｎｋａｎｒｙū ｔｈａｔ
ｓｔａｒｋｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｅｓ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ “ｕｓ” ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ “ ｔｈｅｍ” ． Ｉｍｐｏｒｔａｎｔｌｙ， ｎｅｕ
ｒｏｓｃｉｅｎｔｉｓｔｓ ｈａｖｅ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｌｌｙ ｐｒｏｖｅｎ ｗｈａｔ ｍａｎｙ ｐｅｏｐｌｅ ｈａｖｅ ａｌｗａｙｓ ｋｎｏｗｎ： ｔｈｅ ｉｎ
ｈｅｒｅｎｔ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｖｅ ｐｏｗｅｒ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ ｐｅｏｐｌｅｓ ｆａｃｉａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ （ｅ． ｇ． ， Ｂｌａｉｒ ５６１；
Ｗｈｉｔｅ ３７２） ． Ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ， ｗｅ ａｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｉｓｃｅｒｎ ａｎｄ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｆａｃｉａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ
（ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｅｍｏｔｉｏｎｓ） ｗｉｔｈ ｌｅｓｓ ｄｅｔａｉｌ ｔｈａｎ ｗｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｉｄｅｎｔｉｆｙ ａ ｆａｃｅ ａｓ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ
ｔｏ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｐｅｒｓｏｎ （Ｗｈｉｔｅ ３７２） ． Ｉｎ ａ ｒｅｃｅｎｔ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔ， Ｕｌｆ Ｄｉｍｂｅｒｇ ａｎｄ ｃｏｌ
ｌｅａｇｕｅｓ ａｔ Ｕｐｐｓａｌａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｆｏｕｎｄ ｔｈａｔ ｐｅｏｐｌｅ ｃｏｎｆｒｏｎｔｅｄ ｗｉｔｈ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｏｒ ｎｅｇａｔｉｖｅ
ｆａｃｉａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ａｎｄ ｒａｐｉｄｌｙ ｒｅａｃｔ ｔｏ ａｎｄ ｍｉｍｉｃ ｔｈｏｓｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ，
ｌｅａｄｉｎｇ ｔｈｅｍ ｔｏ ｃｏｎｃｌｕｄｅ ｔｈａｔ “ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｒｅａｃｔｉｏｎｓ ｃａｎ ｂｅ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｅｖｏｋｅｄ”
（Ｄｉｍｂｅｒｇ ８６） ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｋｅｎｋａｎｒｙū， Ｋｏｒｅａｎｓ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ｌｉｋｅ ａｎｇｅｒ （１：９３， １６６， ２１９）， ｅｍｂａｒｒａｓｓｍｅｎｔ （１：
２１０， ２３０）， ｏｖｅｒｔ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｏｒ ｍｕｒｄｅｒｏｕｓ ｉｎｔｅｎｔ （１：６０， １４８， １５０， １６９）， ｏｒ ｇｒｅｅｄ
（１：５６） ｔｏ ｎａｍｅ ａ ｆｅｗ． Ｉｎ ｈｉｓ ｃｈａｐｔｅｒ ｏｎ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ， ｎｏ Ｋｏｒｅａｎ ａｃｔｉｖｅｌｙ
ｓｍｉｌｅｓ ｅｘｃｅｐｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｏｎｅ ｍａｎ ｗｈｏ ｉｓ ｓｈｏｗｎ ｔａｋｉｎｇ ｐｌｅａｓｕｒｅ ｉｎ ｐｕｎｃｈｉｎｇ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｐｅｒｓｏｎ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｓｕｒｒｅｎｄｅｒ ｉｎ １９４５ （１：８１） ． Ｔｈｅｓｅ ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｆａｃｉａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｃｏｎ
ｓｔｒｕｃｔ Ｋｏｒｅａｎｓ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ａｓ ｅｎｅｍｙ ｆｉｇｕｒｅｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ａｎｄ ｈｏｓｔｉｌｅ ｔｏ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ



７８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｕｂｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｐｒｅｄｉｓｐｏｓｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｏ ａ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｒｅａｃｔｉｏｎ．
Ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ
Ｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ， Ｉ ｅｘａｍｉｎｅｄ ｔｈｒｅｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｗａｙｓ Ｙａｍａｎｏ Ｓｈａｒｉｎ ｃａｓｔ ｄｏｕｂｔ ｏｎ ｔｈｅ ｅｘ
ｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ｆｒｏｍ １９３９ ｔｏ １９４５， ｅｘａｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｒｍｉ
ｎｏｌｏｇｙ ｕｓｅｄ， ｔｈｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｚａｉｎｉｃｈｉ Ｋｏｒｅａｎｓ ａｎｄ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ
Ｎｏｒｔｈ Ｋｏｒｅａ， ａｎｄ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎｓ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ． Ｂｙ ｔａｋｉｎｇ ａｎ ｅｘ
ｔｒｅｍｅｌｙ ｃｏｎｔｒｉｖｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｍａｎｙ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ ａｎｄ
ｃｏｍｍｅｎｔａｔｏｒｓ， Ｙａｍａｎｏ ｐｅｒｓｕａｄｅｓ ｏｒ ｃｏｎｆｉｒｍｓ ｆｏｒ ｈｉｓ ｔａｒｇｅｔ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｔｈａｔ Ｋｏｒｅａｎｓ
ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｆｏｒｃｉｂｌｙ ｒｅｃｒｕｉｔｅｄ ｕｓｉｎｇ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｆｅａｒｂａｓｅｄ ａｐｐｅａｌｓ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｓｏｕｎｄ
ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｍｅｔｈｏｄｓ． Ｉｎ ｍａｎｙ ｗａｙｓ， Ｙａｍａｎｏｓ ｗｏｒｋ ｉｓ ｐｒｅａｃｈｉｎｇ ｔｏ ａｎ ａｌｒｅａｄｙ
ｃｏｎｖｅｒｔｅｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｔｈａｔ ａｇｒｅｅｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｉｄｅａｓ．

Ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｒ ｎｏｔ ｉｔ ｉｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｐｒｅｓｅｎｔ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ
ｍａｎｇａ ｉｓ ａ ｑｕｅｓｔｉｏｎ Ｉ ｈａｖｅ ｎｏｔ ａｔｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ａｎｓｗｅｒ ｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ—ｓｕｆｆｉｃｅ ｉｔ ｔｏ ｓａｙ， Ｉ
ｄｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｓｕｃｈ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ． Ｏｎｅ ｓｕｃｈ ｗｏｒｋ， Ｃｈǒｎｇ Ｋｙｏｎｇａｓ Ｍａｎｇａ
“ ｉａｎｆｕ” ｒｅｐōｔｏ （Ｍａｎｇａ Ｒｅｐｏｒｔ ｏｎ “Ｃｏｍｆｏｒｔ Ｗｏｍｅｎ”） ｅｘａｍｉｎｅｓ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｐｒｏｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔｅｒ Ｅａｓｔ Ａｓｉａｎ Ｗａｒ ｂｙ ｄｒａｗｉｎｇ ｕｐｏｎ ａｎｄ
ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｉｎｇ ａｃａｄｅｍｉｃ ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ ｈｅｒ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ． Ｙａｍａｎｏｓ ｆｉｒｓｔ ｖｏｌｕｍｅ
ｏｆ Ｋｅｎｋａｎｒｙū， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎ ｅｎｆｏｒｃｅｄ ｒｅｃｒｕｉｔ
ｍｅｎｔ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｏｆ Ｋｏｒｅａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ （ ｃｈａｐｔｅｒ ４）， ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ ｐｈｏｎｅｔｉｃ ｗｒｉｔｉｎｇ ｓｙｓｔｅｍ
（ｈａｎｇｕｌ， ｃｈａｐｔｅｒ ６）， ｔｈｅ Ｔｒｅａｔｙ ｏｎ Ｂａｓｉｃ Ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｊａｐａｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒｅｐｕｂｌｉｃ
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ｓｏ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｓｕｃｈ ｃｒｉｔｉｃｓ ｈａｖｅ ｍａｄｅ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｂｅ ａ ｌｅｓｓ ｃｏｍ
ｐｌｅｘ ａｎｄ ｐｏｉｇｎａｎｔ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ ｔｈａｎ ｉｔ ａｃｔｕａｌｌｙ ｉｓ．

Ｔｈｒｏｕｇｈ ａｎ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｋｅｖｉｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａ ｓ ｓｔｏｒｙ “Ｇｌｅｎｎ Ｇａｎｇｅｓ ｉｎ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ”
（２００８）， Ｉ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ ｏｆｔｅｎ ｐｒｏｖｉｄｅ， ｎｏｔ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｔｓｅｌｆ， ｂｕｔ ａ
ｆａｎｔａｓｙ ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ， ｗｈｉｃｈ ｇａｉｎｓ ｍｕｃｈ ｏｆ ｉｔｓ ｐｏｉｇｎａｎｃｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｒｅｃｏｇｎｉ
ｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ａ ｆａｎｔａｓｙ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｒｅｓｐｅｃｔ， ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ ｌｅｓｓ ｆｕｌｌｙ ｍａｔｅｒｉａｌ， ａｎｄ
ｈａｖｅ ｍｏｒｅ ｉｎ ｃｏｍｍｏｎ ｗｉｔｈ ｄｉｇｉｔａｌ ｔｅｘｔｓ， ｔｈａｎ ｏｎｅ ｍｉｇｈｔ ｔｈｉｎｋ ! ａｓ ｗｅ ｗｉｌｌ ｓｅｅ， Ｈｕｉ
ｚｅｎｇａ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｔｈｉｓ ｂｙ ｓｔａｇｉｎｇ ａｎ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｉｓ ｑｕａｓｉａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ



８２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｖａｔａｒ， Ｇｌｅｎｎ Ｇａｎｇｅｓ， ａｎｄ ａ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅ． Ｉｔ ｈａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｂｅｅｎ ａｒｇｕｅｄ （ ｅ． ｇ． ｂｙ
Ｃｈａｒｌｅｓ Ｈａｔｆｉｅｌｄ ａｎｄ Ｂａｒｔ Ｂｅａｔｙ） ｔｈａｔ ｉｎ ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ， ｔｈｅ ｃｒｅａｔｏｒ
ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｒｅｖｅａｌ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｓｅｌｆ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｓ ａ ｓｅｌｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｐａｒｔｌｙ ｒｅａｌ ａｎｄ ｐａｒｔｌｙ ｆｉｃｔｉｔｉｏｕｓ． Ｉ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｈｉｎｇ ｈａｐｐｅｎｓ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｃａｒｔｏｏｎ
ｉｓｔ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｓｅｌｆ ｔｈｒｏｕｇｈ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ． Ｉｎ ｄｒａｗｉｎｇ ａ ｃｏｍｉｃ， ｔｈｅ ｃａｒｔｏｏｎｉｓｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｓｉｍｐｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｓｅｌｆ ｏｎｔｏ ｐａｐｅｒ． Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｐｒｏｄｕｃｅｓ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｐｒｏｘｉｍｉｔｙ
ｔｏ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ， ｙｅｔ ｉｔ ａｌｓｏ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ａｎｄ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｖｅ ｇａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｒｅａｄｅｒ ａｎｄ
ｗｒｉｔｅｒ． Ｉｔ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｍｂｉｖａｌｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｓ ｓｕｃｈ ａ ｃｒｕｃｉａｌ
ｔｒｏｐｅ ｉｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ．

Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｈａｎｄｄｒａｗｉｎｇ， ｉｎｖｏｌｖｅｓ ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ｓｉｇｎｓ ｂｙ ｄｉｒｅｃｔ ｐｈｙｓｉ
ｃａｌ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｅｎ ａｎｄ ｐａｐｅｒ． Ｉｔ ｒｅｃｏｒｄｓ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｂｏｄｉｌｙ ｐｒｅｓ
ｅｎｃｅ ａｔ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｗｒｉｔｉｎｇ， ａｎｄ ｔｈｅ ｕｎｉｑｕｅ， ｉｄｉｏｓｙｎｃｒａｔｉｃ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ
ｐｈｙｓｉｃａｌ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｐｓｅｕｄｏｓｃｉｅｎｃｅ ｏｆ ｇｒａｐｈｏｌｏｇｙ， ｐｏｐｕｌａｒ ｉｎ ｔｈｅ
ｅａｒｌｙ ２０ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｔｒａｉｔｓ ｏｆ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｍａｙ ｂｅ ｉｎｆｅｒｒｅｄ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ
ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ （Ｔｈｏｒｎｔｏｎ ９６ － ９８） ． Ｇｒａｐｈｏｌｏｇｙ ｉｓ ｎｏｗ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｏ ｌａｃｋ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ
ｍｅｒｉｔ， ｂｕｔ ｉｔｓ ｂａｓｉｃ ｐｒｅｍｉｓｅ—ｔｈａｔ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｓ ｓｏｍｅｈｏｗ ｉｎｔｉｍａｔｅｌｙ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｓｕｂｊｅｃ
ｔｉｖｉｔｙ—ｒｅｍａｉｎｓ ｗｉｄｅｌｙ ａｃｃｅｐｔｅｄ． Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈｉｎ Ｎｏｒｔｈ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ ａｓ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｏｆ ｅｍｂｏｄｉｍｅｎｔ ａｎｄ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ， ａｎｄ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｒｅａｓｏｎ， ｔｈｅ
ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｎｏｒｔｈ Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ ｈａｓ ｃｈｏｓｅｎ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ａｓ ｉｔｓ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒｉｓｔｉｃ ｍｅｔｈｏｄ ｏｆ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ ｉｓ ａ ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎ ｇｅｎｒｅ． Ｉｔ ｔｙｐｉ
ｃａｌｌｙ ｉｓ， ｏｒ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ， ａ ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎ ａｒｔｉｆａｃｔ， ａｎｄ ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｉｔ ｄｏｅｓ ｗｈａｔ
ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ｄｏｉｎｇ： ｉｔ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ， ｉｎｎｅｒｍｏｓｔ ｓｅｌｆ ｏｆ
ｉｔｓ ｃｒｅａｔｏｒ． Ｉ ｗｏｕｌｄ ｅｖｅｎ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ ｏｆｔｅｎ ｐｒｏｐａｇａｔｅｓ ａ ｆａｎｔａｓｙ
ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ． Ｉｔ ｅｎａｃｔｓ ａ ｆａｎｔａｓｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ， ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ ｅｎｇａｇｉｎｇ ｗｉｔｈ ａｒ
ｔｉｓｔｉｃ ｔｏｏｌｓ， ｏｎｅ ｃａｎ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｗｒｉｔｅ ｏｎｅｓｅｌｆ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｉｓ ｆａｎｔａｓｙ，
ｗｈｅｎ ｏｎｅ ｗｒｉｔｅｓ ｂｙ ｈａｎｄ， ｏｎｅ ｃｒｅａｔｅｓ ｇｒａｐｈｉｃ ｔｒａｃｅｓ ｗｈｉｃｈ ｓｅｒｖｅ ａｓ ｔｈｅ ｒｅｃｏｒｄ ｏｆ ｏｎｅ
ｓ ｕｎｉｑｕｅ， ｅｍｂｏｄｉｅｄ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ， ｂｕｔ ｗｈｉｃｈ ａｌｓｏ ｈａｖｅ ａｎ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ．

Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ， ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｏ ｂｅ ｉｎ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｃｒｉｓｉｓ
ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｄｖｅｎｔ ｏｆ ｄｉｇｉｔａｌ ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ． Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｒｅａｔｅｎｅｄ ｂｙ
ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｉｅｓ ｌｉｋｅ ｔｙｐｅｗｒｉｔｉｎｇ ａｎｄ ｗｏｒｄ ｐｒｏｃｅｓｓｉｎｇ， ｗｈｉｃｈ ｍａｋｅ ｉｔ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ａｎｄ
ｄｒａｗ ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｎｇａｇｉｎｇ ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ ｅｉｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｒｉｔｉｎｇ ｏｒ ｄｒａｗｉｎｇ ｔｏｏｌｓ ｏｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｓｕｒｆａｃｅ ｏｆ ｉｎｓｃｒｉｐｔｉｏｎ． Ａｓ ｅａｒｌｙ ａｓ １９３８， ａ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｔｉｍｅｓ ｅｄｉｔｏｒｉａｌｉｓｔ ｗｏｒｒｉｅｄ ｔｈａｔ
“ｗｒｉｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｏｎｅｓ ｏｗｎ ｈａｎｄ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｄｉｓａｐｐｅａｒｉｎｇ， ａｎｄ ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｔｙｐｅｗｒｉｔｅｒ
ｍａｙ ｓｗａｌｌｏｗ ａｌｌ” （１２） ． Ｙｅｔ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｔｙｐｅｗｒｉｔｅｒ ｓｔｉｌｌ ｉｎｖｏｌｖｅｓ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｌｅｔｔｅｒｓ
ｂｙ ｐｕｒｅｌｙ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ， ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅ ｃｏｍｐｕｔｅｒ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ｔｅｘｔ ｅｔｈｅｒｅａｌｌｙ，
ｗｉｔｈｏｕｔ ｒｅｌｉａｎｃｅ ｏｎ ａｎｙ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｓｕｂｓｔｒａｔｅ． Ｃｏｍｐｕｔｅｒｓ ｓｅｅｍ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ｉｍ
ａｇｅｓ ｄｅｖｏｉｄ ｏｆ ｅｍｂｏｄｉｅｄ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ． Ｔｈｅ ｕｂｉｑｕｉｔｙ ｏｆ ｃｏｍｐｕｔｅｒｓ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｃｒｉｓｉｓ ｆｏｒ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｇｅｎｒｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ．

Ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｉｓ ｃｏｍｍｉｔｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｅｎｔｉｒｅ ｃｏｍｉｃ—ｓｃｒｉｐｔ， ａｒｔｗｏｒｋ， ｌｅｔｔｅｒｉｎｇ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｐｒｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ
ｄｅｓｉｇｎ—ｓｈｏｕｌｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｈａｎｄ． Ｎｏｎｄｉｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｌａｂｏｒ
ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ｈａｖｉｎｇ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｍｅｒｉｔ， ａｓ Ｄｏｕｇｌａｓ Ｗｏｌｋ ａｒ
ｇｕｅｓ：



“Ｔｈｉｓ Ｌｉｖｉｎｇ Ｈａｎｄ”： Ｆａｎｔａｓｉｅｓ ｏｆ Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃｓ ｏｆ Ｋｅｖｉｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａ ／ Ａａｒｏｎ Ｋａｓｈｔａｎ ８３　　　

［Ｃ］ｏｍｉｃｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｓｏｌｅ ｏｒ ｃｈｉｅｆ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｐｅｒｓｏｎ ｏｆ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｓｋｉｌｌ ａｒｅ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅｌｙ ｔｏ ｂｅ ｇｏｏｄ （ｏｒ ａｔ ｌｅａｓｔ ｎｏｖｅｌ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｂｅ ｃｏｍ
ｐｅｌｌｉｎｇ ａｎｄ ｒｅｓｏｎａｎｔ） ｔｈａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ ａ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｐｅｏｐｌｅ ａｓｓｅｍｂｌｙｌｉｎｅ
ｓｔｙｌｅ． ． ． Ｔｈｉｓ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｃｏｉｎｃｉｄｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ａ ｃｏｍｉｃ ｏｗｎｅｄ ｂｙ ｉｔｓ
ｃｒｅａｔｏｒ ｉｓ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅｌｙ ｔｏ ｂｅ ｓｔｙｌｉｓｔｉｃａｌｌｙ ａｄｖｅｎｔｕｒｏｕｓ ｔｈａｎ ｏｎｅ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｏｎ ａ
ｗｏｒｋｍａｄｅｆｏｒｈｉｒｅ ｂａｓｉｓ． （３１ － ３２）

Ｆｏｒ Ｗｏｌｋ， ｄｉｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｌａｂｏｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ａｒｔｉｓｔ ｉｓ ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ｏｎｌｙ ｗｈｅｎ ｏｎｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｔｗｏ ｆｉｇｕｒｅｓ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｄｏｍｉｎａｎｔ， ｏｒ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｒｅａｔｏｒｓ ｗｏｒｋ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｓｏ ｃｌｏｓｅｌｙ
ａｓ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｅｎｔｉｔｙ． Ｈａｒｖｅｙ Ｐｅｋａｒ ｉｓ ｔｈｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ ｔｈａｔ
ｐｒｏｖｅｓ ｔｈｉｓ ｒｕｌｅ： ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｄｉｄｎｔ ｄｒａｗ ｈｉｓ ｏｗｎ ｍａｔｅｒｉａｌ， ｈｅ ｅｘｅｒｃｉｓｅｄ ｓｕｃｈ ｃｒｅａｔｉｖｅ
ｃｏｎｔｒｏｌ ａｎｄ ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｅｄ１ ｓｏ ｃｌｏｓｅｌｙ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｅｓｅｒｖｅｓ ｔｏ ｂｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ
ａｓ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ． １ Ｆｏｒ Ｗｏｌｋ， ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｉｖｅ ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ， ｎｏ ｍａｔｔｅｒ ｔｈｅ ｑｕａｌｉｔｙ
ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｏｒｓ， ｉｓ ｌｅｓｓ ｇｅｎｕｉｎｅ ｏｒ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｔｈａｎ ｓｏｌｅ ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ． Ｔｈｅ
ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｕｔｈｏｒ ｉｓ ａ ｓｉｎｇｕｌａｒ ａｕｔｈｏｒ． Ｔｈｉｓ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｎ ｓｏｌｅ ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｉｓ ｏｆ
ｃｏｕｒｓｅ ａｌｓｏ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ａｓ ａ ｗａｙ ｔｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｅ ｔｈｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｒ
ｃｉａｌ ｃｏｍｉｃ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｄｕｔｉｅｓ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｄｉｖｉｄｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｅｖｅｒａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｅｒ
ｓｏｎｓ （ｗｒｉｔｅｒ， ｐｅｎｃｉｌｅｒ， ｉｎｋｅｒ， ｃｏｌｏｒｉｓｔ， ｌｅｔｔｅｒｅｒ， ｅｄｉｔｏｒ， ｅｔｃ． ） ． Ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ
ｃｒｉｔｉｃｓ ｏｆｔｅｎ ｄｅｒｉｓｉｖｅｌｙ ｒｅｆｅｒ ｔｏ ｔｈｉｓ ｄｉｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｌａｂｏｒ ａｓ ａｎ “ ａｓｓｅｍｂｌｙｌｉｎｅ” ｍｏｄｅ ｏｆ
ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｃａｔｅｇｏｒｉｚｉｎｇ ｉｔ ａｓ ａ ＴａｙｌｏｒｉｓｔＦｏｒｄｉｓｔ ｉｎｄｕｓｔｒｉａｌ ｐｒｏｃｅｓｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ ｔｒｕｅ
ｃｒｅａｔｉｖｅ ｌａｂｏｒ． ２ Ｇｒｏｔｈ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｓ ｔｈｅ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ ｃａｒｔｏｏｎｉｓｔ ａｓ ａ ｈａｃｋ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ
ｇｅｎｕｉｎｅ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｆｉｇｕｒｅ： “ Ｉｆ ｗｅ ｄｅｆｉｎｅ ａ ｈａｃｋ ｂｙ ｈｉｓ ［ ｓｉｃ］ ｗｉｌｌｉｎｇｎｅｓｓ ｔｏ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅ
ｈｉｓ ｔａｌｅｎｔ ｔｏ ｐｕｒｅｌｙ ｃｏｍｍｅｒｃｉａｌ ｄｉｃｔａｔｅｓ， ｗｅ ｆｉｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎｄｕｓｔｒｙ ｈａｓ ｂｅｅｎ
ｄｏｍｉｎａｔｅｄ ｂｙ ｈａｃｋｓ ｓｉｎｃｅ ｉｔｓ ｉｎｃｅｐｔｉｏｎ” （Ｇｒｏｔｈ ａｎｄ Ｆｉｏｒｅ ｘｉ） ． Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｔｈｅ
１９６０ｓ ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ ｃａｒｔｏｏｎｉｓｔ， ｔｈｅ ｐｒｅｄｅｃｅｓｓｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃａｒ
ｔｏｏｎｉｓｔ， “ｗｏｒｋｅｄ ｏｕｔ ｏｆ ａｎ ｉｎｎｅｒ ｎｅｅｄ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｍａｔｒｉｘ， ｎｏｔ ｔｈｅ
ｅｃｏｎｏｍｉｃ ｏｎｅ” （ｘｉ） ．

Ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃａｒｔｏｏｎｉｓｔ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｓｏｌｅ
ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｉｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｃｕｌｔｉｖａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｕｎｉｑｕｅ ｓｔｙｌｅ ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ． Ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ
ｃｏｍｉｃｓ “ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｏｒ ｓ ｈａｎｄ” （Ｗｏｌｋ ３０， ｅｍｐｈａｓｉｓ
ｍｉｎｅ） ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｓｅｔｈｓ ｐａｎｅｌ ｂｏｒｄｅｒｓ “ａｒｅ ｎｏｔ ｐｅｒｆｅｃｔｌｙ ｓｔｒａｉｇｈｔ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｄｏｎｔ
ｈａｖｅ ａ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｔｈｉｃｋｎｅｓｓ： ｔｈｅｙ’ ｖｅ ｇｏｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗｏｂｂｌｅ ａｓ Ｓｅｔｈ ｓ ｏｔｈｅｒ ｂｒｕｓｈ
ｓｔｒｏｋｅｓ， ｓｏ ｔｈｅｙ ｄｅｃｌａｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｍａｄｅ ｂｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｈａｎｄ ｔｈａｔ ｄｒｅｗ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ
ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅｍ” （１３２） ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｃｏｎｖｅｎｉｅｎｔ ｓｕｍｍａｒｙ ｏｆ Ｐｈｉｌｉｐｐｅ Ｍａｒｉｏｎｓ ｔｈｅｏｒｙ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ａｒｔｗｏｒｋ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｅｔｔｅｒｉｎｇ ｉｎ ａ ｃｏｍｉｃ ｃａｎ ｂｏｔｈ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ｔｒａｃｅｓ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ
ａｕｔｈｏｒｆｉｇｕｒｅ ｏｒ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｓｕｂｊｅｃｔｐｏｓｉｔｉｏｎ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｂｏｔｈ， ａ ｆｉｇｕｒｅ Ｍａｒｉｏｎ ｃａｌｌｓ
ｔｈｅ ｇｒａｐｈｉａｔｅｕｒ （Ｂａｅｔｅｎｓ １４７） ． Ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｃｒｅａｔｏｒｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ，
ｔｈｅ ｇｒａｐｈｉａｔｅｕｒ ｉｓ ａ ｈｙｐｏｔｈｅｔｉｃａｌ ｆｉｇｕｒｅ， ａ ｓｏｒｔ ｏｆ ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｕｎｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ
ｐｅｒｓｏｎａｌ ｓｔｙｌｅｓ ｉｎｖｏｌｖｅｄ， ｗｈｅｒｅａｓ ｉｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ， ｔｈｅ ｇｒａｐｈｉａｔｅｕｒ ｃａｎ ｂｅ ｓｅｅｎ
ａｓ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｉｄｅｎｔｉｃａｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ａｕｔｈｏｒ． Ｉｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｏｆ
ｗｒｉｔｉｎｇ ｔｏ ａｒｔｗｏｒｋ， ａｎｄ ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅ ｇｒａｐｈｉｃａｌ ｔｒａｉｔｓ ｏｆ ｂｏｔｈ， ｃａｎ ｂｅ ｔａｋｅｎ ａｓ ｅｖｉ
ｄｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｐｅｒｓｏｎ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｃｏｍｉｃ ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ
ｗｉｔｈ ｄｒａｗｉｎｇ ｔｏｏｌｓ ａｎｄ ａ ｗｒｉｔｉｎｇ ｓｕｒｆａｃｅ． Ｃｒｕｍｂｓ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅｌｙ ｓｈａｋｙ ａｒｔｗｏｒｋ ａｎｄ ｌｅｔ
ｔｅｒｉｎｇ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｓｅｒｖｅ （ ｆｏｒ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅａｂｌｅ ｒｅａｄｅｒｓ） ａｓ ｐｒｏｏｆ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ｉｎ



８４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｗａｓ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ Ｃｒｕｍｂｓ ｕｎｉｑｕｅ ｂｏｄｙ（Ｆｉｇ． １） ．

（Ｆｉｇ． １　 Ｆｏｕｒ ｐａｎｅｌｓ ｆｒｏｍ Ｔｈｅ Ｂｏｏｋ ｏｆ Ｇｅｎｅｓｉｓ Ｉｌｌｕｓｒｔａｔｅｄ ｂｙ Ｒ． Ｃｒｕｍｂ． Ｎｏｔｅ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｒｅ
ｓｅｍｂｌａｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ａｎｄ ｉｍａｇｅｓ． Ｃｏｐｙｒｉｇｈｔ  Ｒｏｂｅｒｔ Ｃｒｕｍｂ， ２００９， ａｌｌ ｒｉｇｈｔｓ ｒｅ
ｓｅｒｖｅｄ． ）
Ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔｌｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｓｔｙｌｅ ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｂａｒｅ ｆａｃｔ ｏｆ ｂｅｉｎｇ

ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎ—ａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｙｐｅｓｅｔ—ｉｓ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｉｎｇ ｆｅａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｌ
ｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ． Ｆｏｒ Ｈｉｌａｒｙ Ｃｈｕｔｅ， ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎｎｅｓｓ ｉｓ ｓｏ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｓ ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ａ
ｍａｊｏｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｎｏｖｅｌｓ：

Ｉ ｓｕｇｇｅｓｔ， ｔｈｅｎ， ｔｈａｔ ｗｈａｔ ｆｅｅｌｓ ｓｏ ｉｎｔｉｍａｔｅ ａｂｏｕｔ ｃｏｍｉｃｓ ｉｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｌｏｏｋｓ ｌｉｋｅ ｗｈａｔ
ｉｔ ｉｓ： ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｓ ａｎ ｉｒｒｅｄｕｃｉｂｌｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｉｔｓ ｉｎｓｔａｎｔｉａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｐｒｅｓ
ｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｋｅｒ ｉｓ ｎｏｔ ｒｅｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｙｐｅ， ｂｕｔ， ｒａｔｈｅｒ， ｔｈｅ ｂｏｄｉｌｙ ｍａｒｋ
ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｂｏｔｈ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｖｉｓｕａｌ ｑｕａｌｉｔｙ ａｎｄ ｔｅｘｔｕｒｅ ａｎｄ ｉｓ ａｌｓｏ ｅｘｔｒａｓｅｍａｎ
ｔｉｃ， ａ ｐｅｒｆｏｒｍａｔｉｖｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈａｔ ｇｕａｒａｎｔｅｅｓ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃｓ ｗｏｒｋｓ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ
“ ｒｅｆｌｏｗｅｄ”： ｔｈｅｙ ａｒｅ ｂｏｔｈ ｉｎｔｉｍａｔｅ ａｎｄ ｓｉｔｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ． Ｃｏｍｉｃｓ ｄｉｆｆｅｒｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｎｏ
ｖｅｌ， ａｎ ｏｂｖｉｏｕｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｉｔｓ ｖｅｒｂａｌｖｉｓｕａｌ ｈｙｂｒｉｄｉｔｙ ｂｕｔ ａｌｓｏ
ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｉｔｓ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ． （１１， ｅｍｐｈａｓｉｓ ｉｎ ｏｒｉｇｉｎａｌ）

Ｆｏｒ Ｃｈｕｔｅ， ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｓｔａｎｄｓ ｆｏｒ ｅｍｂｏｄｉｍｅｎｔ， ｓｉｔｅｓｐｅｃｉｆｉｃｉｔｙ， ａｎｄ ｉｎｓｔａｎｔｉａｔｉｏｎ—ｉｎ
ａ ｗｏｒｄ， ｆｏｒ ｍａｔｅｒｉａｌｉｔｙ． Ｈｅｎｃｅ， ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｒｔ ｐａｇｅｓ ａｒｅ ｃｈｅｒｉｓｈｅｄ ｃｏｌｌｅｃｔｏｒｓ’ ｉｔｅｍｓ ｂｅ
ｃａｕｓｅ， ｕｎｌｉｋｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｃｏｍｉｃｓ， ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｒｔ ｐａｇｅｓ ａｒｅ ｏｎｅｏｆａｋｉｎｄ ｏｂｊｅｃｔｓ ｗｈｉｃｈ
ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ ｂｅａｒ ｔｈｅ ｓｔａｍｐ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｈａｎｄ． Ｅｖｅｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ
ｃｏｍｉｃｓ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅｉｒ ｍａｓｓｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｎｄ ｎｏｎｕｎｉｑｕｅ ｎａｔｕｒｅ， ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｄｅｓｉｇｎｅｄ ｓｏ ａｓ
ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｈａｎｄ． Ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃａｒｔｏｏｎｉｓｔｓ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｄｅｖｏｔｅ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ ｄｅｓｉｇｎ ａｎｄ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｗｏｒｋ，
ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｈａｔ， ａｓ Ｅｍｍａ Ｔｉｎｋｅｒ ａｒｇｕｅｓ， “［ ｔ］ｈｅ ｆｉｎｉｓｈｅｄ， ｐｒｉｎｔｅｄ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ
ｔｒｅａｔｅｄ ｌｉｋｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｒｔ ｗｏｒｋｓ． ” ３ Ｆｉｎａｌｌｙ， ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ ｏｆｔｅｎ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ



“Ｔｈｉｓ Ｌｉｖｉｎｇ Ｈａｎｄ”： Ｆａｎｔａｓｉｅｓ ｏｆ Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃｓ ｏｆ Ｋｅｖｉｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａ ／ Ａａｒｏｎ Ｋａｓｈｔａｎ ８５　　　

ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎ ｑｕａｌｉｔｙ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ Ｃｒａｉｇ Ｔｈｏｍｐｓｏｎｓ Ｂｌａｎｋｅｔｓ， ｔｈｅ ａｕｔｏ
ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｍａｓｔｕｒｂａｔｅｓ ｗｈｉｌｅ ｒｅａｄｉｎｇ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｇｉｒｌｆｒｉｅｎｄ Ｒａｉｎａ．
“Ｈｅｒｅ， ｈｅ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｍａｋｉｎｇ ａ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｆｌｏｗ ｏｆ Ｒａｉｎａｓ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ，
ｔｈｅ ｐｒｅｓｓｕｒｅ ｏｆ ｐｅｎ ｏｎ ｐａｐｅｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｔｈａｔ ｍａｄｅ ｔｈｅ ｍａｒｋｓ： ｆｏｒ Ｃｒａｉｇ， ｔｈｅ ｔｒａｃｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｈａｎｄ ｇｉｖｅｓ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ａｎ ｅｒｏｔｉｃ ａｐｐｅａｌ” （Ｔｉｎｋｅｒ １１７６） ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ，
Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎ ｄｏｃｕｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｉｎｓｉｓｔｓ ｏｎ
ｔｈｅ ｅｍｂｏｄｉｅｄ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｙｐｅｗｒｉｔｉｎｇ．

Ｉｎ ｄｅｐｌｏｙｉｎｇ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｅ ｉｎ ａ ｌｏｎｇ
ｓｔａｎｄｉｎｇ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｓｉｎｃｅ ａｔ ｌｅａｓｔ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｈａｓ
ｂｅｅｎ ｒｅｇａｒｄｅｄ ｉｎ Ｎｏｒｔｈ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｓ ａ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｏｆ ｅｍｂｏｄｉｍｅｎｔ，
ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ， ａｎｄ ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ ｒｅｖｉｖａｌ ｗａｓ
ｐｒｅｄｉｃａｔｅｄ ｏｎ ａｎ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｌｏｖｉｎｇｌｙ ｈａｎｄｃｒａｆｔｅｄ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ
ａｎｄ ｔｈｅ ｓｏｕｌｌｅｓｓｎｅｓｓ ｏｆ ｍａｃｈｉｎｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ｇｏｏｄｓ （Ｔｈｏｒｎｔｏｎ １０６） ． Ｔｈｅ ｐｓｅｕｄｏｓｃｉｅｎｃｅ
ｏｆ ｇｒａｐｈｏｌｏｇｙ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｏ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｅｄｕｃｅ ａ ｐｅｒｓｏｎｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｔｒａｉｔｓ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ
ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ． Ｔｈｅ ｐｒｅｍｉｓｅ ｈｅｒｅ ｗａｓ ｔｈａｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｓ ｕｎｉｑｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄ
ｕａｌ ｗｒｉｔｅｒ， ａｎｄ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｔｒａｃｅ ｏｆ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｉｄｉｏｓｙｎｃｒａｔｉｃ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ， ｉｔ
ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｗｉｎｄｏｗ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓｏｕｌ． Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｈａｓ ａｌｓｏ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ， ｔｈｏｕｇｈ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ
ｎｏｔ ａｌｗａｙｓ， ｆｕｎｃｔｉｏｎｅｄ ａｓ ａ ｓｉｇｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｗｒｉｔｅｒ． Ｂｌａｋｅ ｉｎｖｏｋｅｓ
ｔｈｅ Ｍｕｓｅｓ ｔｏ “Ｃｏｍｅ ｉｎｔｏ ｍｙ ｈａｎｄ ／ Ｂｙ ｙｏｕｒ ｍｉｌｄ ｐｏｗｅｒ， ｄｅｓｃｅｎｄｉｎｇ ｄｏｗｎ ｔｈｅ
Ｎｅｒｖｅｓ ｏｆ ｍｙ ｒｉｇｈｔ ａｒｍ ／ Ｆｒｏｍ ｏｕｔ ｔｈｅ Ｐｏｒｔａｌｓ ｏｆ ｍｙ Ｂｒａｉｎ” （９６）， ａｎｄ Ｋｅａｔｓ “ｈａ［ｓ］
ｆｅａｒｓ ｔｈａｔ Ｉ ｍａｙ ｃｅａｓｅ ｔｏ ｂｅ ／ Ｂｅｆｏｒｅ ｍｙ ｐｅｎ ｈａｓ ｇｌｅａｎ’ｄ ｍｙ ｔｅｅｍｉｎｇ ｂｒａｉｎ” （１００） ．
Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｓ ｔｈｕｓ ａｎ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｔｒｏｐｅ ｆｏｒ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ ｔｏ ｉｎｖｏｋｅ， ｇｉｖｅｎ ｔｈｅｉｒ
ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ａｓ ｔｈｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｕｎｉｑｕｅ ｓｅｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ．

Ｉｆ ｗｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ ａｓ ａ ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎ ｇｅｎｒｅ， ｔｈｅｎ ｉｔｓ ｐｏｌａｒ ｏｐ
ｐｏｓｉｔｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｄｉｇｉｔａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ， ｏｒ， ｍｏｒｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ， ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅｓ． Ｉｎ
ｄｒａｗｉｎｇ ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ， ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ａ ｍｅａｎｓ ｏｆ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｈｉｓ ｏｒ
ｈｅｒ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ． Ｉｄｅａｌｌｙ， ｉｎ ｒｅａｄｉｎｇ ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ， ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｅｘｐｅ
ｒｉｅｎｃｅｓ ａｎ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｉｎｔｅｒｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ． Ａｓ Ｗｈｉｔｍａｎ ｍｉｇｈｔ
ｈａｖｅ ｓａｉｄ， “Ｃａｍｅｒａｄｏ！ Ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏ ［ ｃｏｍｉｃ］ ｂｏｏｋ； ／ Ｗｈｏ ｔｏｕｃｈｅｓ ｔｈｉｓ， ｔｏｕｃｈｅｓ ａ
ｍａｎ” ［５１３］ ． Ｒｅａｄｉｎｇ ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ ｂｒｉｎｇｓ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｓｅｌｆ ｉｎｔｏ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｓｅｌｆ—ａ ｓｅｌｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｅｑｕａｌｌｙ ｇｅｎｕｉｎｅ： ｉｎ ｒｅａｄｉｎｇ ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ， Ｉ
ｄｏｎｔ ｆｏｒｇｅｔ ｗｈｏ Ｉ ａｍ； ｉｎｓｔｅａｄ， Ｉ ｉｍｐｌｉｃｉｔｌｙ ｃｏｍｐａｒｅ ａｎｄ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｔｏ ｍｙｓｅｌｆ，
ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｓｅｌｆ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｍｙ ｏｗｎ ｓｅｌｆ．

Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｔｈｅ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａｎ ｉｌｌｕｓｉｏｎｉｓｔｉｃ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ａｎ
ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｗｏｒｌｄ． Ｉｎ ｐｌａｙｉｎｇ ａ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅ， ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒ ｅｎｔｅｒｓ ｔｈａｔ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｂｙ
ｓｔｅｐｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｏｗｎ ａｃｔｕａｌ ｓｅｌｆ：

Ｃｏｍｉｃ ａｃｔｉｏｎ ｉｓ ｃｕｓｔｏｍａｒｉｌｙ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ｏｃｃｕｒｒｉｎｇ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｓｅｐａｒａｔｅ， ｓｅｍｉａｕｔｏｎ
ｏｍｏｕｓ ｓｐａｃｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｒｅｍｏｖｅｄ ｆｒｏｍ ｎｏｒｍａｌ ｌｉｆｅ． Ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｓｏｃｉｏｌｏｇｉｓｔ ａｎｄ ａｎ
ｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｓｔ Ｒｏｇｅｒ Ｃａｉｌｌｏｉｓ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ ｇａｍｅｓ ａｒｅ “ｍａｋｅｂｅｌｉｅｖｅ，” ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ
“ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄ ｂｙ ａ ｓｐｅｃｉａｌ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ｏｆ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｒ ｏｆ ａ ｆｒｅｅ ｕｎｒｅａｌｉｔｙ，
ａｓ ａｇａｉｎｓｔ ｒｅａｌ ｌｉｆｅ． ” Ｔｈｅ Ｄｕｔｃｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ Ｊｏｈａｎ Ｈｕｉｚｉｎｇａ ａｇｒｅｅｓ， ｗｒｉｔ
ｉｎｇ ｔｈａｔ ｐｌａｙ ｔｒａｎｓｐｉｒｅｓ “ｑｕｉｔｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｏｕｔｓｉｄｅ ‘ｏｒｄｉｎａｒｙ’ ｌｉｆｅ． ”（Ｇａｌｌｏｗａｙ ６）



８６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｉｎ ｐｌａｙｉｎｇ ａ ｇａｍｅ， ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒ ｓｔｅｐｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ａｃｔｕａｌ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｌｏｃａ
ｔｉｏｎ ａｎｄ ｅｎｔｅｒｓ ａ ｄｅｍａｒｃａｔｅｄ ｓｐａｃｅ ｏｆ ｕｎｒｅａｌｉｔｙ—ａ ｓｐａｃｅ ｗｈｉｃｈ ｇａｍｅ ｄｅｓｉｇｎｅｒｓ Ｋａｔｉｅ
Ｓａｌｅｎ ａｎｄ Ｅｒｉｃ Ｚｉｍｍｅｒｍａｎ， ｃｉｔｉｎｇ Ｊｏｈａｎ Ｈｕｉｚｉｎｇａ， ｃａｌｌ ａ “ｍａｇｉｃ ｃｉｒｃｌｅ” （９５） ． Ｉｎ
ｅｎｔｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ｃｉｒｃｌｅ， ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒ ａｂａｎｄｏｎｓ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｕｓｕａｌ ｓｅｌｆ ａｎｄ ｔａｋｅｓ ｏｎ ａ
ｓｅｃｏｎｄ ｓｅｌｆ， ａｓ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｏｃｃｕｒｓ ｉｎ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅｓ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒ ｔａｋｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ａ
ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｐｌａｙｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅｓ ｏｆｔｅｎ ｐｒｅｓｅｎｔ ａ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｇａｍｅ
ｗｏｒｌｄ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｒｅｎｄｅｒｅｄ ｉｎ ｔｈｒｅｅ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎｓ ａｎｄ ｗｉｔｈ ｐｈｏｔｏｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｄｅｔａｉｌ， ｔｈｅｒｅｂｙ
ｓｅｅｋｉｎｇ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒ ｆｅｅｌ ｔｈａｔ ｉｎ ｐｌａｙｉｎｇ ｔｈｅ ｇａｍｅ， ｈｅ ｏｒ ｓｈｅ ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ ｅｘｉｔｓ
ｔｈｅ ｒｅａｌ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｅｎｔｅｒｓ ｔｈａｔ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｗｏｒｌｄ． Ｉｎ ｄｏｉｎｇ ｓｏ， ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒ ａｌｓｏ ｌｅａｖｅｓ ｂｅ
ｈｉｎｄ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ａｃｔｕａｌ ｓｅｌｆ ａｎｄ ｔａｋｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｓｅｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｗｈｏｓｅ ａｃｔｉｏｎｓ
ｈｅ ｏｒ ｓｈｅ ｅｎａｃｔｓ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｆａｃｉｌｉｔａｔｉｎｇ ａｎ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｓｅｌｖｅｓ
（ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ）， ｔｈｅ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅ ｒｅｐｌａｃｅｓ ａｎ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｓｅｌｆ ｗｉｔｈ ａｎ
ｉｎａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｏｎｅ．

Ｍｙ ｐｒｉｎｃｉｐａｌ ｃａｓｅ ｓｔｕｄｙ， ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｋｅｖｉｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａ， ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｓｕｐｐｏｒｔ
ｔｈｉｓ ｃｌａｉｍ ｏｆ ａ ｂｉｎａｒｙ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅ． Ｉｎ
ａｎ ｅｍａｉｌ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ ｗｉｔｈ ｍｅ， Ｋｅｖｉｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａ ｓｔａｔｅｄ： “ Ｉ ｆａｌｌ ｉｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ
ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｈａｔ ｃａｒｔｏｏｎｉｎｇ ｉｓ ａ ｋｉｎｄ ［ ｏｆ］ ‘ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ’ ｏｒ ｔｙｐｏｇｒａｐｈｙ． ” ４ Ｏｎｅ ｒｅａｓｏｎ
Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｗｏｒｋ ｆａｓｃｉｎａｔｅｓ ｍｅ ｉｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｉｓ ｔｅｘｔ
ａｎｄ ｈｉｓ ｉｍａｇｅｓ． Ｉｎ ｈｉｓ ｗｏｒｋ， ｗｏｒｄｓ， ｉｍａｇｅｓ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ｏｔｈｅｒ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｌｉｎｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ
ｐａｎｅｌ ｂｏｒｄｅｒｓ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｌｉｎｅ ｗｅｉｇｈｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｓｈａｋｉｎｅｓｓ， ｓｏ ｔｈａｔ ａｌｌ
ｔｈｅｓｅ ｌｉｎｅｓ ｃａｎ ｂｅ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ａｓ ｐｒｏｄｕｃｔｓ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｈａｎｄ． ［Ｆｉｇｕｒｅ ２］

（Ｆｉｇ． ２　 Ｐａｇｅ ｆｒｏｍ Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｓｔｏｒｙ “Ｔｈｅ Ｆｅａｔｈｅｒｅｄ Ｏｇｒｅ” ． Ｎｏｔｅ ｔｈｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｅ ｖａ
ｒｉｏｕｓ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｌｉｎｅｓ ｏｎ ｔｈｉｓ ｐａｇｅ． Ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ ｐｅｒｍｉｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ． ）



“Ｔｈｉｓ Ｌｉｖｉｎｇ Ｈａｎｄ”： Ｆａｎｔａｓｉｅｓ ｏｆ Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃｓ ｏｆ Ｋｅｖｉｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａ ／ Ａａｒｏｎ Ｋａｓｈｔａｎ ８７　　　

Ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｉｔｓ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｆｏｒｍ， Ｇａｎｇｅｓ ＃２， ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ， ｉｓ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ａｎｄ ｌｏｖ
ｉｎｇｌｙ ｃｒａｆｔｅｄ ａｒｔｉｆａｃｔ； ｉｔｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｌａｒｇｅｒ ｔｈａｎ ａ ｓｔａｎｄａｒｄ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋ ａｎｄ ｆｅａｔｕｒｅｓ
ａ ｄｕｓｔ ｊａｃｋｅｔ． Ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｓ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｍａｓｓｐｒｏｄｕｃｅｄ， ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｈａｎｄｌｅｔｔｅｒｉｎｇ
ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｓ ｉｔ ａｓ ａｎ ｏｒｉｇｉｎａｌｙｈａｎｄｃｒａｆｔｅｄａｒｔｉｆａｃｔ． ［Ｆｉｇｕｒｅ ３］

（Ｆｉｇ． ３　 Ｃｏｖｅｒ ｏｆ Ｇａｎｇｅｓ ＃２． Ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ ｐｅｒｍｉｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ． ）
Ａｌｍｏｓｔ ｅｖｅｒｙ ｌｉｎｅ ｏｆ ｔｅｘｔ ｉｎ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｓ ｈａｎｄｌｅｔｔｅｒｅｄ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｐｒｅｓ

ｅｎｔｓ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ａ ｍａｎｕａｌ ｍｏｄｅ ｏｆ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ａｓ ａｎ ｏｂｊｅｃｔ ｔｏ ｂｅ ｈｅｌｄ
ａｎｄ ｃｈｅｒｉｓｈｅｄ． Ｆｏｒ ａ ｒｅａｄｅｒ ｆａｍｉｌｉａｒ ｗｉｔｈ Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｗｏｒｋ， ｉｔ ｃａｌｌｓ ｕｐ ａｓｓｏ
ｃｉａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｈａｎｄａｓｓｅｍｂｌｅｄ ｍｉｎｉｃｏｍｉｃｓ．

Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｉｎ ｔｈｉｓ ｉｓｓｕｅ ｉｓ ａｂｏｕｔ Ｇｌｅｎｎ Ｇａｎｇｅｓｓ ｔｉｍｅ ｗｏｒｋｉｎｇ ａｔ ａ ｄｏｔｃｏｍ ｓｔａｒｔｕｐ
ｃｏｍｐａｎｙ， Ｒｅｑｕｅｓｔｒａ． ｃｏｍ， ｆｒｏｍ １９９９ ｔｏ ２００１． Ｒｅｑｕｅｓｔｒａ． ｃｏｍ， ｗｈｉｃｈ ｍｅｔｏｎｙｍｉｃａｌｌｙ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎｅｔ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐｅｒｉｏｄ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ， ｉｓ ｔｈｅ ａｃｍｅ ｏｆ ｉｎａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ．
Ｗｅ ｎｅｖｅｒ ｆｉｎｄ ｏｕｔ ｗｈａｔ ｇｏｏｄｓ ｏｒ ｓｅｒｖｉｃｅｓ Ｒｅｑｕｅｓｔｒａ ｐｒｏｖｉｄｅｓ， ｗｈａｔ ｉｔｓ ｒｅｖｅｎｕｅ ｓｔｒｅａｍ
ｉｓ， ｏｒ ｗｈａｔ ｋｉｎｄ ｏｆ ｗｏｒｋ ｉｔｓ ｅｍｐｌｏｙｅｅｓ ｄｏ． Ｔｈｅ ｍｏｔｔｏ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｎｙ—ｐｒｏｐｏｓｅｄ ａｆｔｅｒ
ｉｔｓ ＣＥＯ ｒｅｊｅｃｔｓ ａ ｍｏｒｅ ｔｅｃｈｎｉｃａｌ ｐｒｏｐｏｓａｌ ｔｈａｔ Ｇｌｅｎｎ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｍａｋｅ—ｉｓ “Ｗｅ ｄｏｎｔ
ｋｎｏｗ ａｎｄ ｔｈａｔｓ ａ ｇｏｏｄ ｔｈｉｎｇ，” ｗｈｉｃｈ ｔｅｓｔｉｆｉｅｓ ｔｏ ｉｔｓ ｌａｃｋ ｏｆ ａｎｙ ｇｅｎｕｉｎｅ ｅｘｐｅｒｔｉｓｅ． ９
Ｅａｒｌｙ ｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｏｂｓｅｒｖｅｓ ｔｈａｔ “ Ｉｔ ｗａｓ ｅｘｈａｕｓｔｉｎｇ ｐｒｅｔｅｎｄｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｄｏｔｃｏｍ ｂｕｚｚ ｗａｓｎｔ ｒｅａｌｌｙ ＢＳ ! ａｓ ｌｏｎｇ ａｓ ｔｈｅ ｍｏｎｅｙ ｋｅｐｔ ｐｏｕｒｉｎｇ ｉｎ． ” ５ Ｔｈｉｓ ａｌｌ
ｓｅｅｍｓ ｌｉｋｅ ａ ｈａｒｓｈ ｃｏｎｄｅｍｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｏｔｃｏｍ ｂｕｂｂｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎｅｔ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ．
Ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎｅｔ ｉｓ ｈｅｒｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｆｌａｓｈ ｃｏｎｃｅａｌｉｎｇ ｎｏ ｓｕｂｓｔａｎｃｅ． Ｉｔ ｌａｃｋｓ ｔｈｅ
ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ ｗｅ ａｓｓｏｃｉａｔｅ ｗｉｔｈ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ．

Ａｆｔｅｒ ｗｏｒｋ ｅａｃｈ ｄａｙ， Ｇｌｅｎｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｏｗｏｒｋｅｒｓ ｐｌａｙ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ， ａ ｆｉｒｓｔｐｅｒｓｏｎ
ｓｈｏｏｔｅｒ （ＦＰＳ） ｃｏｍｐｕｔｅｒ ｇａｍｅ． （Ｓｅｅ Ｇａｌｌｏｗａｙ ３９ － ６９ ｆｏｒ ａ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｉｓ
ｇｅｎｒｅ） Ｉｎ ｐｌａｙｉｎｇ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ， Ｇｌｅｎｎ ｓｔｅｐｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ｃｉｒｃｌｅ． Ｈｅ ｔａｋｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｒｏｌｅ
ｏｆ ａ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｎｄ ｅｎｔｅｒｓ ｉｎｔｏ ａ ｇａｍｅｗｏｒｌｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｓｕｃｈ ｐｈｏｔｏｒｅａｌｉｓｔｉｃ
ｄｅｔａｉｌ ａｓ ｔｏ ｓｅｅｍ ｍｏｒｅ ｒｅａｌ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｗｏｒｌｄ． Ｇｌｅｎｎｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｗｉｔｈ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｂｅ



８８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｇｉｎｓ ｔｏ ｓｅｅｍ ｌｉｋｅ ａ ｐｒｏｔｏｔｙｐｉｃａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ｄｉｓｅｍｂｏｄｉｍｅｎｔ， ｏｆ ｓｅｖｅｒａｎｃｅ ｆｒｏｍ ａｕ
ｔｈｅｎｔｉｃ ｓｅｌｆｈｏｏｄ． Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｆｕｌｆｉｌｌｉｎｇ ｔｈａｎ Ｇｌｅｎｎｓ ｗｏｒｋ ｏｒ ｅｖｅｎ
ｈｉｓ ｌｉｆｅ ａｔ ｈｏｍｅ． Ｇｌｅｎｎ ｌｉｅｓ ｔｏ ｈｉｓ ｗｉｆｅ， Ｗｅｎｄｙ， ｔｅｌｌｉｎｇ ｈｅｒ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｗｏｒｋ ｌａｔｅ，
ｗｈｅｎ ｈｅ ｉｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ｓｔａｙｉｎｇ ｔｏ ｐｌａｙ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ． Ａｔ ｗｏｒｋ， ｈｅ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｏｗｏｒｋｅｒｓ ｃａｌｌ ｅａｃｈ
ｏｔｈｅｒ ｂｙ ｔｈｅ ｎａｍｅｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ． Ｉｎ ｈｉｓ ｄｒｅａｍｓ， Ｇｌｅｎｎ ｉｍａｇｉｎｅｓ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｇａｍｅｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｈａｓ ｒｅｐｌａｃｅｄ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｗｏｒｌｄ： “Ｗｈａｔｓ ｗｅｉｒｄ ｉｓ ｔｈａｔ Ｇｌｅｎｎ
ｄｉｄｎｔ ｄｒｅａｍ ａｂｏｕｔ ｐｌａｙｉｎｇ ａ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅ． Ｈｅ ｄｒｅａｍｔ ａｓ ｉｆ ｈｅ ｈａｄ ｒｅａｌｌｙ ｂｅｅｎ ｒｕｎｎｉｎｇ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｇａｍｅｓ ｅｎｄｌｅｓｓ ｈａｌｌｗａｙｓ． Ｈｉｓ ｂｒａｉｎ ｗａｓ ｆｏｏｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｇａｍｅｓ ｆｉｒｓｔｐｅｒｓｏｎ
ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ． ” Ｅｖｅｎ ｗｈｅｎ ａｗａｋｅ， Ｇｌｅｎｎ ｉｍａｇｉｎｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｈｏｌｄｉｎｇ ａ ｗｅａｐｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｇａｍｅ． ［Ｆｉｇｕｒｅ ４］

（Ｆｉｇ． ４ 　 Ｇｌｅｎｎ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｐｌａｙｉｎｇ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ． Ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ ｐｅｒｍｉｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｕ
ｔｈｏｒ． ）
Ｇｌｅｎｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｆｕｌｌｙ ｅｍｂｒａｃｅｄ ｔｈｅ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅｓ ｐｒｏｍｉｓｅ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ｈｉｍ

ｗｉｔｈ ａ ｆａｌｓｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｅｍｂｏｄｉｅｄ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ， ｒｅｐｌａｃｉｎｇ ｈｉｓ ｒｅａｌ ｓｅｌｆ． Ｈｅｒｅ ａｇａｉｎ ｗｅ
ｍｉｇｈｔ ｓｅｅ ａ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｆａｌｓｅ， ｕｎｒｅａｌ ｆｏｒｍ ｏｆ
ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ， ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ， ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｍｏｄｅ ｏｆ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ ｐｒｏｍｉｓｅｓ．

Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｂｉｎａｒｙ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｓｔａｒｔｓ ｔｏ ｂｒｅａｋ ｄｏｗｎ ｗｈｅｎ ｗｅ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅｓ ｉｌ
ｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｒｅａｌｉｔｙ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｖｅ ｇａｐｓ． Ｇｌｅｎｎ ｉｓ ｎｅｖｅｒ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｆｏｏｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ
ｇａｍｅｓ ｉｌｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｒｅａｌｉｔｙ， ａｎｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｌｏｇｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ｃｉｒｃｌｅ ｔｏ ｗｏｒｋ， ｈｅ ｃａｎｔ ｂｅ
ｆｏｏｌｅｄ． Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ｔｗｏ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｐｌａｙｉｎｇ ｓｅｓｓｉｏｎｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ｔｈｅ
ｎａｒｒａｔｏｒ ｏｂｓｅｒｖｅｓ： “Ａｓ ｙｏｕ ｆａｌｌ， ｙｏｕ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｖａｌｌｅｙ ｉｓ ｒｅａｌｌｙ ａｎ ｉｌｌｕｓｉｏｎ ! ｉｔｓ ａ
ｆｌａｔ ｉｍａｇｅ ｏｆ ａ ｖａｌｌｅｙ ｔｈａｔ ｒｕｓｈｅｓ ｕｐ ｔｏ ｙｏｕ， ｇｒｏｗｉｎｇ ｍｏｒｅ ｐｉｘｅｌｌａｔｅｄ， ａｎｄ ｙｏｕ ｅｖｅｎ
ｓｔａｒｔ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ ｓｅａｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｃｋｄｒｏｐ ｒｉｇｈｔ ｂｅｆｏｒｅ ｉｍｐａｃｔ． ” Ａｓ ｃｏｍｐｅｌｌｉｎｇ ａｓ Ｐｕｌｖｅｒ
ｉｚｅｓ ｗｏｒｌｄ ｍａｙ ｓｅｅｍ， ｉｔ ｃａｎ ｎｅｖｅｒ ｐｒｅｓｅｎｔ ａ ｆｕｌｌｙ ｓｅａｍｌｅｓｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ； ｉｔ
ｉｓ ｆａｒ ｆｒｏｍ ｔｒｕｅ ｖｉｒｔｕａｌ ｒｅａｌｉｔｙ． Ｔｈｅ ｇａｍｅｓ ｐｒｏｍｉｓｅ ｔｏ ｒｅｐｌａｃｅ ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒｓ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ
ｓｅｌｆ ｗｉｔｈ ａｎ ａｌｉｅｎ ｓｅｌｆ ｉｓ ｕｎｆｕｌｆｉｌｌａｂｌｅ． Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｔｈｕｓ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｓ “ ｔｈｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ
ｐａｒａｄｏｘ ｏｆ ｉｍｍｅｒｓｉｏｎ： ｉｆ ｔｈｅ ｖｉｅｗｅｒ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｍａｒｖｅｌ ａｔ ｔｈｅ ‘ ｒｅａｌｉｔｙ’ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍｍｅｒｓｉｖｅ
ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ， ｓｈｅ ｏｒ ｈｅ ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｆｕｌｌｙ ｉｍｍｅｒｓｅｄ” （Ｓａｎｄｉｆｅｒ １３９） ． Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ａｐ
ｐｒｅｃｉａｔｅ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ａｂｓｏｒｂｓ ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒ ｉｎｔｏ ａ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｗｏｒｌｄ， ｏｎｅ ｍｕｓｔ
ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｉｔｓ ｗｏｒｌｄ ａｓ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｎｏｔ ｒｅａｌ． Ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒ ｍｕｓｔ ｂｅａｒ ｉｎ ｍｉｎｄ ｔｈｅ ｇａｐ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅａｌｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｗｏｒｌｄ， ａｎｄ ｍｕｓｔ ｎｏｔ ａｂａｎｄｏｎ ｈｉｓ
ｏｒ ｈｅｒ “ａｕｔｈｅｎｔｉｃ” ｓｅｌｆ ｔｏ ｅｍｂｒａｃｅ ｔｈｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｓｅｌｆ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｇａｍｅ． Ｏｔｈｅｒ
ｗｉｓｅ， ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｃａｎ ｂｅ ｄｉｓａｓｔｒｏｕｓ． Ａ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｉｓ Ｙｕｓｕｆｓ ｃｌｉ
ｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ Ｉｎｃｅｐｔｉｏｎ （２０１０）， ｗｈｏ ｓｐｅｎｄ ａｌｌ ｔｈｅｉｒ ｔｉｍｅ ｄｒｅａｍｉｎｇ ａｎｄ ｎｅｖｅｒ ｗａｋｅ
ｕｐ． Ｇｌｅｎｎ ｃａｎｎｏｔ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｉｓ ｏｎｌｙ ａ ｆａｋｅ ｗｏｒｌｄ， ｔｈａｔ ｈｉｓ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ａｖａｔａｒ
ｉｓ ｎｏｔ ｈｉｍ． Ｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｔｈａｔ ｉｎ ａ ｆｏｒｍａｌ ｓｅｎｓｅ， Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｉｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｇａｍｅ ａｓ



“Ｔｈｉｓ Ｌｉｖｉｎｇ Ｈａｎｄ”： Ｆａｎｔａｓｉｅｓ ｏｆ Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃｓ ｏｆ Ｋｅｖｉｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａ ／ Ａａｒｏｎ Ｋａｓｈｔａｎ ８９　　　

Ｓｐａｃｅｗａｒ （１９６２） （ ａｎ ａｃｔｕａｌ ｇａｍｅ）， ｗｈｅｒｅ ｔｗｏ ｐｌａｙｅｒｓ ｃｏｎｔｒｏｌ ‘ ｓｐａｃｅｓｈｉｐｓ’ ａｎｄ
ｄｕｅｌ ｏｎ ａ ｂｌａｃｋ ｓｃｒｅｅｎ ｄｏｔｔｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｆｅｗ ｗｈｉｔｅ ｐｉｘｅｌｓ． Ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ， ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ
ｃｏｄｅ ｇｏｅｓ ｉｎｔｏ ｗｒｉｔｉｎｇ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ， ｂｕｔ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ｉｔｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｈｉｎｇ ! ａｂｓｔｒａｃｔ ｃｏｍ
ｂａｔ． Ａｎｄ ｗｈｅｎ Ｉ ｒｅａｌｉｚｅｄ ｔｈａｔ， Ｉ ｇｕｅｓｓ ｉｔ ｄｉｄｎｔ ｓｅｅｍ ｓｏ ｗｒｏｎｇ ｔｏ ｅｎｊｏｙ ｉｔ ａｓ Ｉ ｄｉｄ．
Ｕｎｄｅｒｎｅａｔｈ， ｉｔｓ ｊｕｓｔ ｄｏｔｓ ｓｈｏｏｔｉｎｇ ｄｏｔｓ ａｔ ｄｏｔｓ． Ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｈｏｏｄ， Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｉｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｇａｍｅ ａｓ Ｓｐａｃｅｗａｒ， ａｎｄ ｉｔｓ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｇｒａｐｈｉｃｓ ａｎｄ ｓｏｕｎｄ ｓｅｒｖｅ ｏｎｌｙ ａｓ ｃｏｓｍｅｔｉｃ ｔｒａｐ
ｐｉｎｇｓ． Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅｓ ｐｒｏｍｉｓｅ ｔｏ ｔｒａｎｓｆｏｒｍ ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒ ｉｎｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ ｐｅｒｓｏｎ ｉｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ａ
ｆａｎｔａｓｙ—ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｃａｌｌ ｔｈｉｓ ａ “ ｆａｎｔａｓｙ ｏｆ ｉｍｍｅｒｓｉｏｎ” ．

Ｙｅｔ ｔｈｉｓ ｆａｎｔａｓｙ ｉｓ ａｎ ａｐｐｅａｌｉｎｇ ｏｎｅ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｄｉｓｉｎｇｅｎｕｏｕｓ ｆｏｒ Ｇｌｅｎｎ ｔｏ ｃｌａｉｍ
ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ． Ｔｈｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ｃｏｓｍｅｔｉｃ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ａｒｅ ｗｈａｔ ｍａｋｅ ｉｔ ｓｅｄｕｃｔｉｖｅ
ａｎｄ ａｆｆｅｃｔｉｖｅ． Ｇｌｅｎｎ ｍａｋｅｓ ｈｉｓ ａｂｏｖｅｑｕｏｔｅｄ ａｒｇｕｍｅｎｔ ａｂｏｕｔ “ａｂｓｔｒａｃｔ ｃｏｍｂａｔ” ｉｎ ａ
ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｗｉｆｅ Ｗｅｎｄｙ， ａｎｄ ａｓ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ “ Ｉ ｇｕｅｓｓ ｉｔ ｄｉｄｎｔ
ｓｅｅｍ ｓｏ ｗｒｏｎｇ ｔｏ ｅｎｊｏｙ ｉｔ ａｓ Ｉ ｄｉｄ，” ｈｉｓ ｉｎｔｅｎｔ ｉｓ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ａｗａｙ ｈｉｓ ｄｉｓｔｕｒｂｉｎｇ ａｄｄｉｃ
ｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｇａｍｅ． Ｗｅｎｄｙ ｉｓ ｎｏｔ ｆｏｏｌｅｄ， ａｎｄ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆｆｅｒｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｒｅａｓｏｎ ｗｈｙ Ｇｌｅｎｎ
ｍｉｇｈｔ ｆｅｅｌ ｇｕｉｌｔｙ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｅｎｊｏｙｍｅｎｔ ｏｆ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ： ｓｈｅ ａｌｌｕｄｅｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｃｏｌｕｍｂｉｎｅ Ｈｉｇｈ
Ｓｃｈｏｏｌ ｍａｓｓａｃｒｅ ｏｆ １９９９， ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｐｌａｙｅｒｓ ｏｆ ｇａｍｅｓ ｌｉｋｅ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｍａｙ ｂｅｃｏｍｅ
ｄｅｓｅｎｓｉｔｉｚｅｄ ｔｏ ｒｅａｌｌｉｆｅ ｖｉｏｌｅｎｃｅ． Ｇｌｅｎｎ ｉｓ ｖｉｓｉｂｌｙ ｔｒｏｕｂｌｅｄ ｂｙ ｔｈｉｓ ｉｄｅａ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｈｅ
ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｂｒｕｓｈ ｉｔ ｏｆｆ． Ｇｌｅｎｎ ｉｓ ｉｎ ａｎ ａｍｂｉｖａｌｅｎｔ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｓｅｄｕｃｅｄ ｂｙ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ
ｓ ｉｌｌｕｓｉｏｎｓ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｔｈｅｍ ａｓ ｉｌｌｕｓｉｏｎｓ． Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ａｒｔｉｓｔｉｃ
ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｐｌａｃｅｓ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｎ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｈｕｉｚｅｎｇａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｉｎ ａ ｈｉｇｈｌｙ ｕｎｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｖｉｓｕａｌ ｓｔｙｌｅ， ｂｕｔ ｉｔｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｔｙｌｅ ｈｅ
ｕｓｅｓ ｔｏ ｄｅｐｉｃｔ Ｇｌｅｎｎｓ ｒｅａｌ ｗｏｒｌｄ． Ｗｈｅｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａ ｄｅｐｉｃｔｓ ａ ｓｃｅｎｅ ｆｒｏｍ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ， ｗｅ
ｃａｎ ｔｅｌｌ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｔａｋｅｓ ｐｌａｃｅ ｉｎ ａ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅ ｏｎｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｗｅ ａｌｒｅａｄｙ ｋｎｏｗ．
［Ｆｉｇ． ５］

（Ｆｉｇ． ５　 Ｓｃｅｎｅｓ ｆｒｏｍ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ． Ｎｏｔｅ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｔｏ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｓ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ “ ｒｅａｌ ｌｉｆｅ” ．
Ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ ｐｅｒｍｉｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ． ）
Ｉｎ ａ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｗｈｅｒｅ Ｇｌｅｎｎ ｆａｌｌｓ ａｓｌｅｅｐ ａｎｄ ｄｒｅａｍｓ ｈｅ ｉｓ ｉｎｈａｂｉｔｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ

Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ， ｔｈｅ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｒｅａｌ ｗｏｒｌｄ ｔｏ ｄｒｅａｍ ｉｓ ｓｉｇｎａｌｅｄ ｏｎｌｙ ｂｙ ａ ｃｈａｎｇｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｃｏｌｏｒ ｏｆ Ｇｌｅｎｎｓ ｆａｃｅ． Ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆａｎｔａｓｙ ｏｆ ｉｍｍｅｒｓｉｏｎ ｃａｎ ａｌ
ｓｏ ｂｅ ｄｅｐｌｏｙｅｄ ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅｌｙ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙｓ ｃｌｉｍａｃｔｉｃ ｓｅｑｕｅｎｃｅ， Ｇｌｅｎｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｏｌ
ｌｅａｇｕｅｓ ｐｌａｙ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｆｏｒ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｋｎｏｗ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｔｉｍｅ， ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｙ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ



９０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ， Ｂｏｂ Ｂｉｌｓｏｎ， ｗｉｌｌ ｂｅ ｆｉｒｅｄ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｄａｙ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｎｙ ｈａｓ ｂｅｅｎ
ｄｏｏｍｅｄ ｂｙ Ｓｔａｎｅｓ ｍｉｓｍａｎａｇｅｍｅｎｔ ａｎｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｌｌａｐｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｏｔｃｏｍ ｂｕｂｂｌｅ． Ｔｈｅ
ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｇａｍｅ ｉｓ ｉｎｔｅｎｓｉｆｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｔｉｍｅ
ｔｈｅ ｇａｍｅ ｃａｎ ｂｅ ｐｌａｙｅｄ ｂｙ ｔｈｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ｔｈｅ ｐｏｉｇｎａｎｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｇａｍｅ ｄｅ
ｒｉｖｅｓ ｆｒｏｍ Ｇｌｅｎｎｓ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｔｈａｔ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｓｔａｂｌｅ ａｎｄ ｃｏｍｐｌｅｔｅ
ｔｈａｎ ｒｅａｌ ｌｉｆｅ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｓ ｎｏｔ ｒｅａｌ ｌｉｆｅ． Ｇｌｅｎｎ ｎｏｔｅｓ “ ｔｈｅ ｗｉｎｔｒｙ ｍｏｒｎｉｎｇ ｌｉｇｈｔ，
ｗｈｉｃｈ ｎｅｖｅｒ ｃｈａｎｇｅｓ， ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｓｋｙ ｉｓ ａ ＪＰＥＧ． Ｎｏｔｈｉｎｇ ｉｓ ｅｖｅｒ ａｄｄｅｄ ｔｏ ｏｒ ｓｕｂ
ｔｒａｃｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｚｅｒｏｅｓ ａｎｄ ｏｎｅｓ ｔｈａｔ ｍａｋｅ ｕｐ ｔｈｅ ｂｕｉｌｄｉｎｇｓ ｏｒ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ， ｓｏ ｎｏｔｈｉｎｇ
ｃｈａｎｇｅｓ—ｔｉｍｅ ｓｔａｎｄｓ ｓｔｉｌｌ． Ｉｔｓ ａｌｗａｙｓ ａ ｗｉｎｔｅｒ ｍｏｒｎｉｎｇ ｈｅｒｅ． ” Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｉｍｐｒｏｖｅｓ ｏｎ
ｔｈｅ ｒｅａｌ ｗｏｒｌｄ ｉｎ ｔｈａｔ ｉｔ ｎｅｖｅｒ ｃｈａｎｇｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｖｅｒｙ ｆａｃｔ ｍａｒｋｓ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ａｓ ａｎ ｕｎｓｕｓ
ｔａｉｎａｂｌｅ ｅｓｃａｐｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｉｓ ａｍｂｉｖａｌｅｎｃｅ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｗｈａｔ ｍａｋｅｓ ｐｌａｙｉｎｇ
Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ａｎ ｅｍｏｔｉｏｎａｌｌｙ ｆｒａｕｇｈｔ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｉｆ ｔｈｅ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ ｐｌａｙｅｒ ｉｓ ａｍｂｉｖａｌｅｎｔｌｙ
ｐｏｉｓｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｉｓ ｒｅａｌ ｓｅｌｆ ａｎｄ ｈｉｓ ｆａｋｅ ｏｎｅ， ｔｈｅｎ ｔｈｉｓ ａｍｂｉｖａｌｅｎｃｅ ｃａｎ ｅｖｅｎ ｂｅ ｕｓｅｄ
ｐｒｏａｃｔｉｖｅｌｙ． ６ Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌａｙｉｎｇ ｓｅｓｓｉｏｎ， Ｍａｔｔ Ｌｅｗｉｓ， ｗｈｏｓｅ ｊｏｂ ｉｓ ｉｎ ｎｏ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ
ｄａｎｇｅｒ， ｌｏｇｓ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｇａｍｅ ａｎｄ ｌｏｇｓ ｂａｃｋ ｉｎ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｎａｍｅ Ｃａｎｄｙｐａｎｔｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ
Ｂｏｂ Ｂｉｌｓｏｎｓ ｕｓｕａｌ ｓｃｒｅｅｎ ｎａｍｅ． Ｏｎｅ ｂｙ ｏｎｅ， ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｐｌａｙｅｒｓ ｄｏ ｌｉｋｅｗｉｓｅ， ａｎｄ ｆｏｒ ａ
ｍｏｍｅｎｔ “ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ａｌｌ Ｃａｎｄｙｐａｎｔｓ． ” Ｃｌｅａｒｌｙ ｂｅｃｏｍｉｎｇ Ｃａｎｄｙｐａｎｔｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ ｈａｓ
ｎｏ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ｅｆｆｅｃｔ ! ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒｓ ｄｏｎｔ ｂｅｃｏｍｅ Ｂｏｂ ｉｎ ａｎｙ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ｓｅｎｓｅ， ｎｏｒ ｄｏｅｓ
ｔｈｅｉｒ ａｃｔｉｏｎ ｓａｖｅ ｈｉｓ ｊｏｂ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ａｆｆｅｃｔｉｖｅ ｒｅｓｏｎａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｃｔｉｏｎ ｉｓ ｉｎｃｒｅａｓｅｄ ｂｙ ｉｔｓ
ｉｎａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ： “ Ｔｈｅｙ ａｌｌ ｆｅｌｔ， ａｓ ｔｈｅｙ ｗａｔｃｈｅｄ ａｎｏｔｈｅｒ Ｃａｎｄｙｐａｎｔｓ ｅｘｐｌｏｄｅ ｉｎｔｏ
ｂｌｏｏｄｙ ｃｈｕｎｋｓ， ａ ｒｅａｌ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ ａｎｄ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓａｄｎｅｓｓ． ” Ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｂｅｃｏｍｉｎｇ Ｃａｎ
ｄｙｐａｎｔｓ ｉｓ ｎｏｔ ｐｒａｃｔｉｃａｌｌｙ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ， ｂｕｔ ｐｅｒｈａｐｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｒｅａｓｏｎ， ｔｈｅ ｅｍｏ
ｔｉｏｎｓ ｉｔ ａｃｔｉｖａｔｅｓ ａｒｅ ｇｅｎｕｉｎｅ．

Ｉｎ ａｎ ｉｎｉｔｉａｌ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｐｌａｙｉｎｇ Ｐｕｌｖｅｒｉｚｅ， Ｇｌｅｎｎ ｉｓ ｓｅｄｕｃｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆａｎｔａｓｙ ｏｆ ｉｍ
ｍｅｒｓｉｏｎ； ｉｎ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｍｏｍｅｎｔ， ｈｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ ｔｈｉｓ ｆａｎｔａｓｙ ａｓ ａ ｆａｎｔａｓｙ； ｉｎ ａ ｔｈｉｒｄ ｍｏ
ｍｅｎｔ， ｈｅ ｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ａｄｍｉｔ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｆａｎｔａｓｙ ｉｓ ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ａｐｐｅａｌｉｎｇ （ａｓ ｉｎ Ｏｃｔａｖｅ
Ｍａｎｎｏｎｉｓ ｆａｍｏｕｓ ｆｏｒｍｕｌａ “ Ｉ ｋｎｏｗ ｖｅｒｙ ｗｅｌｌ， ｂｕｔ ａｌｌ ｔｈｅ ｓａｍｅ”） ａｎｄ ｃａｎ ｅｖｅｎ ｂｅ ａ
ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅ ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｉｓ， Ｉ ｎｏｗ ａｒｇｕｅ， ｉｓ ａｎａｌｏｇｏｕｓ ｔｏ
ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｗｏｒｋｓ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ． Ｉ ｅａｒｌｉｅｒ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ
ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｔｈａｔ Ｉ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ｉｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｓ ａ ｆａｎｔａｓｙ ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ． Ｔｈｅ
ｔｅｒｍ “ ｆａｎｔａｓｙ” ｉｓ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ｉｎ ｆａｃｔ ａ ｆａｃｔｕａｌ ａｃｃｏｕｎｔ
ｏｆ ｈｏｗ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ａｃｔｕａｌｌｙ ｗｏｒｋｓ ｉｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃｓ． Ａｓ Ｅｍｍａ Ｔｉｎｋｅｒ ｒｅｍｉｎｄｓ
ｕｓ， “Ｃｏｍｉｃ ａｒｔ ｉｓ ｍａｄｅ ｆｏｒ ｒｅｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｒｔｗｏｒｋ ｂｙ ｆａｍｏｕｓ ｃｏｍｉｃ
ｂｏｏｋ ａｒｔｉｓｔｓ ｄｏｅｓ ｓｅｌｌ ｆｏｒ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ ｓｕｍｓ ｏｆ ｍｏｎｅｙ， ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｉｓ ｎｏｔ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｒｅ
ｇａｒｄｅｄ ｉｎ ｑｕｉｔｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｌｉｇｈｔ ａｓ ａ ｄｒａｗｉｎｇ ｔｈａｔ ｗａｓ ｎｏｔ ｍａｄｅ ｗｉｔｈ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ ｉｎ
ｍｉｎｄ． ” Ｔｈｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｏｍｉｃ， ａｓ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ， ｉｓ ａｎ ａｌｗａｙｓａｌｒｅａｄｙ
ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ｔｅｘｔ， ｐｒｅｄｉｃａｔｅｄ ｏｎ ａｎ ｏｒｉｇｉｎａｒｙ ｄｉｓａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｈａｎｄ． Ｊａｃ
ｑｕｅｓ Ｄｅｒｒｉｄａ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｒｕｅ ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎ ｄｏｃｕｍｅｎｔｓ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ． Ｉｆ ｔｈｅ ｈａｎｄ
ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｅｘｔ ｉｓ ｔｈｅ ｓｉｇｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ， ｔｈａｔ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ａｌｒｅａｄｙ
ｐｒｉｏｒ． Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｗａｓ ｔｈｅｒｅ ａｔ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｗｒｉｔｉｎｇ， ｂｕｔ ｉｓ
ｔｈｅｒｅ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ （３１３） ．

Ｂｕｔ ｉｆ ａｎｙ ｓｏｒｔ ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎ ｔｅｘｔ ｉｓ ｆｏｕｎｄｅｄ ｏｎ ｔｈｉｓ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｖｅ ｇａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｂｏｄｙ， ｉｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｗｏｒｋ ｔｈｉｓ ｇａｐ ｉｓ ｅｖｅｎ ｗｉｄｅｒ ｔｈａｎ ｕｓｕａｌ． Ｈｉｓ
ｃｏｍｉｃｓ ｏｆｔｅｎ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈｅ ａｂｓｅｎｃｅ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｇｕｉｄｉｎｇ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｓｕｂ



“Ｔｈｉｓ Ｌｉｖｉｎｇ Ｈａｎｄ”： Ｆａｎｔａｓｉｅｓ ｏｆ Ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃｓ ｏｆ Ｋｅｖｉｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａ ／ Ａａｒｏｎ Ｋａｓｈｔａｎ ９１　　　

ｊｅｃｔｉｖｉｔｙ． Ａｓ ｎｏｔｅｄ ａｂｏｖｅ， ａｌｌ ｔｈｅ ｌｉｎｅｓ ｉｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｃｏｍｉｃｓ ｌｏｏｋ ｔｈｅ ｓａｍｅ， ｂｕｔ ｔｈｉｓ
ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｄｏｅｓｎｔ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｃｏｈｅｓｉｖｅ ａｕｔｈｏｒｆｉｇｕｒｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ
ｆｏｒ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｍ， ａｓ ｉｎ Ｐｈｉｌｉｐｐｅ Ｍａｒｉｏｎｓ ａｒｇｕｍｅｎｔ． Ｗｈａｔｓ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ ｉｎｓｔｅａｄ ｉｓ ｔｈｅ
ｉｎｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｏｎｅ ｔｙｐｅ ｏｆ ｌｉｎｅ ｆｒｏｍ ａｎｏｔｈｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ ａ ｄｉｓｏｒｉｅｎｔｉｎｇ ｉｎ
ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ ｄｉｅｇｅｔｉｃ ｆｒｏｍ ｎｏｎｄｉｅｇｅｔｉｃ ｌｉｎｅｓ， ｏｒ ｗｏｒｄｓ ｆｒｏｍ ｐｉｃｔｕｒｅｓ． ７ Ｓｉｍｉｌａｒ
ｌｙ， Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｗｏｒｋ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ， ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ ｅｎｄｓ ｕｐ ｅｍ
ｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｇａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｔｅｘｔ ａｎｄ ｉｔｓ ａｕｔｈｏｒ． Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｒｅｃｕｒ
ｒｉｎｇ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ， Ｇｌｅｎｎ Ｇａｎｇｅｓ， ｈａｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ａｓ Ｈｕｉｚｅｎｇａ， ｂｕｔ ｔｕｒｎｓ ｏｕｔ
ｔｏ ｂｅ ａ ｍｏｓｔｌｙ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｓｔｏｒｙ “Ｔｈｅ Ｆｅａｔｈｅｒｅｄ
Ｏｇｒｅ，” Ｇｌｅｎｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｗｉｔｈ ｉｎｆｅｒｔｉｌｉｔｙ， ｂｕｔ ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｔｈｉｓ ｓｔｏｒｙ ｗａｓ ｗｒｉｔ
ｔｅｎ， Ｈｕｉｚｅｎｇａ ｗａｓｎｔ ｍａｒｒｉｅｄ （Ｅｐｓｔｅｉｎ） ． Ｅｖｅｎ Ｇｌｅｎｎｓ ｎａｍｅ， ｅｖｏｃａｔｉｖｅ ａｓ ｉｔ ｉｓ， ｗａｓ
ｃｈｏｓｅｎ ｒａｎｄｏｍｌｙ ｗｈｅｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａ ｓａｗ ａ ｒｏａｄ ｓｉｇｎ ｌｉｓｔｉｎｇ ｔｈｅ ｄｉｓｔａｎｃｅｓ ｔｏ ｔｗｏ Ｍｉｃｈｉｇａｎ
ｔｏｗｎｓ ｃａｌｌｅｄ Ｇｌｅｎｎ ａｎｄ Ｇａｎｇｅｓ． Ｅｖｅｎ Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ａｒｔｗｏｒｋ， ｗｈｉｃｈ ｓｅｅｍｓ ｌｉｋｅ ａｎ ｉｎ
ｓｔａｎｃｅ ｏｆ ｐｕｒｅ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ， ｉｓ ｉｎｆｌｅｃｔｅｄ—ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｅｖｅｎ ｓａｙ ｃｏｎｔａｍｉｎａｔｅｄ—ｂｙ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｄｉｇｉｔａｌ ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ ｔｈａｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ａｎｔｉｔｈｅｓｉｓ ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ． Ｉｎ ａｎ ｉｎ
ｔｅｒｖｉｅｗ ｗｉｔｈ ｍｅ， Ｈｕｉｚｅｎｇａ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｈｉｓ ｕｓｅ ｏｆ Ｐｈｏｔｏｓｈｏｐ ｔｏ ｅｄｉｔ ｈｉｓ ａｒｔｗｏｒｋ：

Ｉ ｆｉｘ ｍｉｓｔａｋｅｓ ａｎｄ ｆｉｌｌ ｂｌａｃｋ ａｒｅａｓ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｏｃｃａｓｉｏｎａｌｌｙ ｓｈｒｉｎｋ ａ ｈｅａｄ ｏｒ ｍｏｖｅ ａ
ｆｉｇｕｒｅ ｏｒ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｄｒａｓｔｉｃ． Ｉｔｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｇｅｎｅｒａｌｉｚｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｄｒａｓｔｉｃ
ｃｈａｎｇｅｓ， ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｔｅｎｄ ｔｏ ｂｅ ｕｎｉｑｕｅ ｔｏ ｕｎｉｑｕｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ． Ｏｃｃａｓｉｏｎａｌｌｙ ａ
ｐａｇｅ ｗｉｌｌ ｎｅｅｄ ｍａｊｏｒ ｓｕｒｇｅｒｙｐａｎｅｌｓ ｃｈａｎｇｅｄ ａｎｄ ｓｗａｐｐｅｄ ｏｕｔ ａｎｄ ｒｅａｒｒａｎｇｅｄ．
Ｏｔｈｅｒ ｔｉｍｅｓ ｔｈｅ ｐａｇｅ ｎｅｅｄｓ ｏｎｌｙ ｍｉｎｏｒ ｆｉｘｅｓ． Ｉ ｄｏｎｔ ｌｉｋｅ ｔｏ ｒｅｄｒａｗ， ｂｕｔ Ｉ ｌｉｋｅ ｔｏ
ｓｅｃｏｎｄ ｇｕｅｓｓ ｍｙｓｅｌｆ ａｎｄ ｔｒｙ ｏｕｔ ｎｅｗ ｉｄｅａｓ． Ｐｈｏｔｏｓｈｏｐ ａｌｌｏｗｓ ｆｏｒ ｐｒｅｔｔｙ ｄｒａｓｔｉｃ
ｅｄｉｔｉｎｇ， ａｎｄ Ｉ’ ｄ ｆｉｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｍａｋｉｎｇ ｖｅｒｙ ｆｒｕｓｔｒａｔｉｎｇ ｗｉｔｈｏｕｔ ｋｎｏｗｉｎｇ Ｉｍ ｎｏｔ
ｔｒａｐｐｅｄ ｂｙ ｗｈａｔ Ｉ’ｖｅ ｄｒａｗｎ （Ｈｕｉｚｅｎｇａ， ｐｅｒｓｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ） ．

Ｉｆ Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｗｏｒｋ ｃａｒｒｉｅｓ ｔｈｅ ｉｍｐｒｉｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｈａｎｄ， ｔｈａｔ ｉｍｐｒｉｎｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ｉｎｄｅｌｉｂｌｅ
ｏｎｅ． Ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ａｓ ａｎ ｉｍｐｒｉｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｂｏｄｙ ｃａｒｒｉｅｓ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎ
ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｉｍｐｒｉｎｔ ｉｓ ｕｎｒｅｍｏｖａｂｌｅ； Ｂｉｒｋｅｒｔｓ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｒｔｕｅｓ ｏｆ
ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ （１５７） ． Ｈｕｉｚｅｎｇａ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｄｏｅｓｎｔ ｗａｎｔ ｔｏ ｂｅ “ ｔｒａｐｐｅｄ” ｂｙ ｔｈｅ ｐｅｒｍａ
ｎｅｎｃｅ ｏｆ ｗｈａｔｓ ａｌｒｅａｄｙ ｂｅｅｎ ｄｒａｗｎ ｏｒ ｗｒｉｔｔｅｎ． Ｉｆ ｈｉｓ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｈｉｓ ｓｅｌｆ，
ｔｈｅｎ ｔｈｉｓ ｓｅｌｆ ｉｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ， ｎｏｔ ｉｎ ａ ｐｕｒｅ， ｏｒｉｇｉｎａｒｙ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｉｎｓｃｒｉｐｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｏｎｌｙ
ａｆｔｅｒ ａ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｒｅｖｉｓｉｏｎ． Ａ ｆｕｒｔｈｅｒ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ｕｓｅ Ｐｈｏｔｏｓｈｏｐ ｉｓ
ｔｈａｔ ｈｉｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｒｔ—ｗｈｉｃｈ， ａｓ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ａｂｏｖｅ， ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｓｅｅｎ ａｓ ｔｈｅ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｍｅａｎｓ
ｏｆ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｔｈｅ ｅｍｂｏｄｉｅｄ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ—ｄｏｅｓｎｔ ａｃｔｕａｌｌｙ ｅｘｉｓｔ ｉｎ ｐｈｙｓｉｃａｌ
ｆｏｒｍ：

Ｉ’ｖｅ ｈａｄ ｐｅｏｐｌｅ ｉｎｑｕｉｒｅ ａｂｏｕｔ ｂｕｙｉｎｇ ａ ｐａｇｅ ａｎｄ Ｉ ｈａｖｅ ｔｏ ｂｒｅａｋ ｉｔ ｔｏ ｔｈｅｍ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｐａｇｅ ｏｎｌｙ ｒｅａｌｌｙ ｅｘｉｓｔｓ ｄｉｇｉｔａｌｌｙ． Ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｒｔ ｅｘｉｓｔｓ ｏｎ ｓｅｖｅｒａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｐｉｅｃｅｓ ｏｆ ｐａｐｅｒ， ｏｆｔｅｎ ｗｉｔｈ ｍａｊｏｒ ｍｉｓｔａｋｅｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｌｅｔｔｅｒｉｎｇ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｉｓ ｏｎ ｔｈｅ
ｂａｃｋ ｏｆ ｓｏｍｅ ｓｃｒａｔｃｈ ｐａｐｅｒ． Ｓｏｍｅ ａｒｔｉｓｔｓ ａｒｅ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ， ｂｕｔ Ｉ’ ｖｅ
ｍａｄｅ ｍｙ ｃｈｏｉｃｅ ｉｎ ｆａｖｏｒ ｏｆ ｓｐｅｅｄ ａｎｄ ｆｌｅｘｉｂｉｌｉｔｙ． （Ｈｕｉｚｅｎｇａ， ｐｅｒｓｏｎａｌ ｃｏｍｍｕ
ｎｉｃａｔｉｏｎ）



９２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｈｕｉｚｅｎｇａｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｒｔｗｏｒｋ “ｏｎｌｙ ｒｅａｌｌｙ ｅｘｉｓｔｓ ｄｉｇｉｔａｌｌｙ；” ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｍａｔｅｒｉａｌ， ｈａｎｄ
ｗｒｉｔｔｅｎ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｒｔｗｏｒｋ ｏｎ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｃｏｍｉｃｓ ｐａｇｅ ｃｏｒｒｅ
ｓｐｏｎｄｓ． Ｕｎｌｉｋｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃ ｆａｎｔａｓｙ ｏｆ ｈａｎｄｗｒｉｔｉｎｇ， ｈｉｓ ａｒｔｗｏｒｋ ｄｏｅｓｎｔ ｐｒｏｃｅｅｄ ｄｉ
ｒｅｃｔｌｙ ｆｒｏｍ ａｎ ｏｒｉｇｉｎａｒｙ ａｃｔ ｏｆ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｒａｗｉｎｇ ｔｏｏｌｓ； ｉｎｓｔｅａｄ， ｉｔ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａｎ ａｓｓｅｍｂｌａｇｅ ｏｆ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｆｒａｇｍｅｎｔｓ ｗｈｉｃｈ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｅｉｔｈｅｒ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｏｒ
ｄｉｇｉｔａｌ．
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ｆｉｒｓｔ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｃｌａｒｉｆｙ ｗｈａｔ ｉｓ ｍｅａｎｔ ｂｙ ｏｔａｋｕ ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｅｓｓａｙ， ｒｅｖｉｅｗ Ｍｕｒａｋａｍｉ
ｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｃｕｌｔｕｒｅ， ａｎｄ ｌｉｎｋ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｅｓｓａｙ
ａｎｄ Ａｎｄｅｒｓｏｎｓ ｗｏｒｋ ｏｎ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎｓｔａｔｅ． Ｂｏｔｈ Ｐａｒｔｈａ Ｃｈａｔｔｅｒｊｅｅ ａｎｄ
Ｍａｒｃ Ｒｅｄｆｉｅｌｄ ｏｆｆｅｒ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｏｎｓ ｓｅｍｉｎａｌ ｔｅｘｔ， ａｎｄ Ｉ ｗｉｌｌ
ｂｒｉｅｆｌｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｋ ｆｏｒ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｔｏ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｐｒｏｊｅｃｔ． Ａｎｄｅｒｓｏｎ
ｓ， Ｃｈａｔｔｅｒｊｅｅｓ， ａｎｄ Ｒｅｄｆｉｅｌｄｓ ｔｅｘｔｓ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅ ｌｉｍｉｔｅｄ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｆｏｒ ａｎ ｉｍａｇｉｎｅｄ
ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｌａｙｅｒｓ ｏｆ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎｓｔａｔｅ；
ｔｈｅｓｅ ｌｉｍｉｔｓ ａｎｄ ｌａｙｅｒｓ ｐｒｏｖｉｄｅ ｕｓｅｆｕｌ ｇｕｉｄｅｌｉｎｅｓ ｉｎ ｅｘａｍｉｎｉｎｇ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ “Ｅａｒｔｈ ａｔ
Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ． ”

Ｓｅｃｏｎｄ， Ｉ ｗｉｌｌ ｃｏｎｓｉｄｅｒ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｅｓｓａｙ ａｓ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃｉｚｉｎｇ ｐｒｏｊｅｃｔ， ｏｎｅ ｗｈｉｃｈ
ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂｉｎｇ ｏｆ Ｈｉｒｏｓｈｉｍａ ａｓ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｐｏｓｔ
Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ Ｊａｐａｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｒｅｄｅｍｐｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ａｓ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ．
Ｍｕｒａｋａｍｉ ｉｓ ｎｏｔ ａｌｏｎｅ ｉｎ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ ａｓ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｐｏｓｔＷｏｒｌｄ
Ｗａｒ ＩＩ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｂｕｔ ｈｉｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｍｂ ｃｌｅａｒｌｙ ｓｉｍｐｌｉｆｙ ａｎｄ ｓａｎｉ
ｔｉｚｅ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｅｖｅｎｔ． Ｎｅｉｔｈｅｒ ｉｓ ｈｅ ａｌｏｎｅ ｉｎ ａｒｇｕｉｎｇ ｔｈａｔ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｍａｙ ｐｒｏｖｉｄｅ ｉｎ
ｓｉｇｈｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ Ｊａｐａｎ； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｈｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔａｋｕ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｉｓ ａｌｓｏ ａ
ｓｉｍｐｌｉｆｉｃａｔｉｏｎ．

Ｔｈｉｒｄ， Ｉ ｗｉｌｌ ｅｘａｍｉｎｅ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｓ “ｐｈａｎｔｏｍ ｌｉｍｂ” ｆｏｒ ｉｔｓ
ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗｈａｔ ｏｔａｋｕ ａｎｄ ｏｔａｋｕ ｄｒｅａｍｓ ｏｆｆｅｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ Ｊａｐａｎ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｃ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｐｅｒ， Ｉ ｗｉｌｌ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｍａｓｃｕｌｉｎｉｔｙ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎｆｏｒｍｓ
ｗｈａｔ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｂｅｔｔｅｒ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ａ ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ｔｈａｎ ａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ
ａｃｔｕａｌ ｅｖｅｎｔｓ． Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｎｇ ａｎ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ
ｐｏｓｔＷｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ Ｊａｐａｎ， ｐｅｒｍｉｔｓ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｏｆ ａ ｆｕｔｕｒｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ
ｉｓ ｂｏｔｈ ｌｉｍｉｔｅｄ ａｎｄ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅ．

Ｆｉｎａｌｌｙ， Ｉ ｗｉｌｌ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔａｋｕ ｃｏｍ
ｍｕｎｉｔｙ． Ｗｈｉｌｅ Ｍｕｒａｋａｍｉ ａｓｓｕｍｅｓ ａ ｈｏｍｏｇｅｎｅｏｕｓ ｏｔａｋｕ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ， Ｍｅｌｅｋ Ｏｒｔａｂａｓｉ
ａｎｄ Ａｌｉｓａ Ｆｒｅｅｄｍａｎ ｏｆｆｅｒ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅｎｓｈａ Ｏｔｏｋｏ （“Ｔｒａｉｎ Ｍａｎ”） ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ
ｔｈａｔ ｒｅｖｅａｌ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｓｕｂｇｒｏｕｐｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｏｔａｋｕ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｂｕｔ ａｌｓｏ
ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ａｎｄ ｄｉｓｓｅｎｔｉｏｎｓ ａｍｏｎｇ ｔｈｏｓｅ ｓｕｂｇｒｏｕｐｓ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｏｔａｋｕ
ｅｌｉｄｅｓ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｇｅｎｄｅｒ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔａｋｕ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｅｔｅｒｏｇｅｎｅｉｔｙ ｏｆ ｔｈａｔ
ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ； ｉｆ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ Ｊａｐａｎ ｉｓ ｂｕｉｌｔ ｏｎ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｏｔａｋｕ， ｔｈａｔ ｆｕｔｕｒｅ
ｈａｓ ａ ｓｈａｋｙ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ．
ＯｔａｋＷｈｏ？３

Ｉｔ ｉｓ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ａｖｏｉｄ ｏｔａｋｕ ｉｎ ａｎｙ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ． （Ｍｕｒａｋａｍｉ， １３２）

“Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ” ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅｓｏｌｖｅ ｍｉｓｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ



９６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｎｇｓ ａｂｏｕｔ ｏｔａｋｕ ａｎｄ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ， ａｎｄ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ａｎｄ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ
ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｎ ｉｔｓ ｐｒｏｍｉｓｅ ｏｆ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｆｕｔｕｒｅ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｅｓ
ｓａｙ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｓｏｃｉａｌｌｙ ａｎｄ ｍｏｒａｌｌｙ ｒｅｄｅｅｍ ｏｔａｋｕ； Ｍａｒｋ
ＭｃＬｅｌｌａｎｄ， ｉｎ ｈｉｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ａｐｒｉｌ ２００９ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｎｔｅｒｓｅｃｔｉｏｎｓ， ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｈａｓ ａ ｒａｔｈｅｒ ｄａｒｋ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ Ｊａｐａｎ （ｐａｒ． １１） ． Ｓｕｃｈ ａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ，
ｔｈｏｕｇｈ， ｒａｉｓｅｓ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ： Ｗｈａｔ ｉｓ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ？ ａｎｄ Ｗｈｏ ａｒｅ ｏｔａｋｕ？ Ｍｏｒｅ ｓｐｅ
ｃｉｆｉｃａｌｌｙ， ｗｈｏ ａｒｅ ｔｈｅ ｏｔａｋｕ ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ “Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ”？

Ｉｎ ｈｅｒ ａｒｔｉｃｌｅ “Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｈｉｓｔｏｒｙ ａｓ ｏｔａｋｕ Ｆａｎｔａｓｙ，” Ｏｒｔａｂａｓｉ ｗｒｉｔｅｓ， “ ｆｏｒ ｔｈｅ ｕｎ
ｉｎｉｔｉａｔｅｄ， ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｏｔａｋｕ ｉｓ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｕｓｅｄ ｔｏ ｄｅｓｉｇｎａｔｅ ａ ｒａｂｉｄ ｆａｎ ／ ｈｏｂｂｙｉｓｔ ｏｆ
ａｎｉｍｅ， ｍａｎｇａ， ｃｏｍｐｕｔｅｒ ｇａｍｅｓ ａｎｄ ｒｅｌａｔｅｄ ｇｅｎｒｅｓ” （２７７） ． Ｌａｗｒｅｎｃｅ Ｅｎｇ ａｇｒｅｅｓ，
ｎｏｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｗｈｉｌｅ ｏｔａｋｕ ｉｓ ｎｏｗ ａ ｃｏｎｔｅｓｔｅｄ ｔｅｒｍ， ｉｔｓ ｍｅａｎｉｎｇ ｓｈｉｆｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｃｏｎｔｅｘｔ ａｎｄ
ｐｌａｃｅ， ｉｔ ｂｅｇａｎ ａｓ ａ ｌａｂｅｌ ｆｏｒ ｓｐｅｃｉａｌｉｚｅｄ ｃｏｎｓｕｍｅｒｓ ｏｆ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｍｅｄｉａ ｐｒｏｄｕｃｔｓ （３）；
ｔｈｏｓｅ ｃｏｎｓｕｍｅｒｓ ｗｅｒｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ “ｍｏｎｏｍａｎｉａｃａｌ ｆｏｃｕｓ” ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｍａｌａｄ
ｊｕｓｔｍｅｎｔ （１１ － １２） ． Ｉｔ ｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｏ ｎｏｔｅ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｌａｂｅｌｉｎｇ ｂｅｇａｎ ｗｉｔｈｉｎ
ｏｔａｋｕ ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ： Ｓａｗａｒａｇｉ Ｎｏｉ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ “ｏｔａｋｕ—ｌｉｔｅｒａｌｌｙ， ‘ｙｏｕｒ ｈｏｍｅ，’—ｉｓ
ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ ａ ｈａｂｉｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ ｃｒｏｗｄ， ｗｈｏｓｅ ｍｅｍｂｅｒｓ ｃａｌｌｅｄ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｂｙ
ｔｈｉｓ ｇｅｎｅｒｉｃ ｐｒｏｎｏｕｎ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｎａｍｅｓ” （１８８ － ９） ． Ｓｕｃｈ ｒｅｃｏｇ
ｎｉｔｉｏｎ ｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｔｈｒｏｕｇｈ ｍａｉｎ
ｓｔｒｅａｍ ｍｅｄｉａ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ａｒｒｅｓｔ ｏｆ Ｍｉｙａｚａｋｉ Ｔｓｕｔｏｍｕ， ａ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ａｓ
ｈａｖｉｎｇ ａｎ ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ ｗｉｔｈ ａｎｉｍｅ ａｎｄ ｍａｎｇａ， ｆｏｒ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｃｈｉｌｄ ｍｕｒｄｅｒｓ ｆｒｏｍ １９８８ ｔｏ
１９８９ （Ｏｒｔａｂａｓｉ ２７８）， ａｎｄ ｔｈｅ １９９５ Ｓａｒｉｎ ａｔｔａｃｋｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｔｏｋｙｏ ｓｕｂｗａｙ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｂｙ
Ａｕｍ Ｓｈｉｎｒｉｋｙō， ａ “ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔ” （Ｍｕｒａｋａｍｉ， “Ｅａｒｔｈ” １２１） ． Ｔｈｅ ｉｎｇｒｏｕｐ
ｌａｂｅｌｉｎｇ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｂｙ ｏｔａｋｕ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｖｅ ｂｕｔ ｈａｒｍｌｅｓｓ ｆａｎｄｏｍ，
ｇａｖｅ ｗａｙ ｔｏ ｔｈｅ ｏｕｔｇｒｏｕｐ ｌａｂｅｌｉｎｇ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｂｙ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ ｍｅｄｉａ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｉｍｐｌｉｃａ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ａｓ Ｏｒｔａｂａｓｉ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ， ｌｉｎｋｉｎｇ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ
ｗｉｔｈ Ｍｉｙａｚａｋｉｓ ｈｏｒｒｉｆｙｉｎｇ ｃｒｉｍｅｓ “ｃａｕｓｅｄ ｔｈｅ ｏｔａｋｕ ｔｏ ｂｅ ｇｅｎｄｅｒｅｄ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｍａｌｅ ｉｎ
ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ” （２７８） ． Ｔｈａｔ ｇｅｎｄｅｒｉｎｇ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｐｅｒｓｉｓｔｓ． Ｗｈｉｌｅ Ｔｏｍｏｋｏ
Ａｏｙａｍａ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ ｆｅｍａｌｅ ｏｔａｋｕ ｎｏｗ ｏｕｔｎｕｍｂｅｒ ｍａｌｅｓ ｉｎ ｂｏｔｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｓｕｍｐ
ｔｉｏｎ ａｎｄ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ （ｑｔｄ． ｉｎ ＭｃＬｅｌｌａｎｄ， ｐａｒ． １２）， Ｆｒｅｅｄｍａｎ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｃｏｎｔｅｍｐｏ
ｒａｒｙ ｍｅｄｉａ “ｐｒｅｓｅｎｔ ｆｅｍａｌｅ ｏｔａｋｕ ａｓ ａｎｏｍａｌｉｅｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｒｏｌｅ ｍｏｄｅｌｓ” （ｐａｒ． ４０） ．
Ｍｅｄｉａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｏｆ ｎｏｎｏｔａｋｕ， ｉｔ ｓｅｅｍ， ｏｕｔｗｅｉｇｈ ｔｈｅ ｇｅｎ
ｄｅｒ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｓｕｍｐｔｉｏｎ ａｎｄ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ．

Ｗｈｉｌｅ Ｅｎｇ ｅｍｐｈａｓｉｓｅｓ ｔｈｅ ｉｍｐｒｅｃｉｓｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ
ｄｅｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ｗｈｅｔｈｅｒ ｉｔ ｉｓ ａｐｐｌｉｅｄ ｂｙ ｎｏｎｏｔａｋｕ ｏｒ ｂｙ ｏｔａｋｕ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ， Ｏｒｔａｂａｓｉ ｅｍ
ｐｈａｓｉｚｅｓ ｔｈｅ ｏｕｔｇｒｏｕｐ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ｗｒｉｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｄｉａ ｃｏｖｅｒａｇｅ ｏｆ Ｍｉｙａｚａｋｉｓ ａｒｒｅｓｔ
ｔｈａｔ “ｏｖｅｒｅｘｐｏｓｕｒｅ ｈａｓ ｔｕｒｎｅｄ ｔｈｅ ｏｔａｋｕ ｉｎｔｏ ａ ｐｅｒｓｏｎｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ａｎｘｉｅｔｙ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｎａ
ｔｉｏｎｓ ｆｕｔｕｒｅ” （２７９） ． Ｉｎ “Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ，” Ｍｕｒａｋａｍｉ ｒｅｉｔｅｒａｔｅｓ Ｏｒｔａｂａｓｉｓ ｅｍ
ｐｈａｓｉｓ ｏｎ ｔｈｅ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｏｔａｋｕ； ｈｅ ｗｒｉｔｅｓ， “Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｏｃｉｅｔｙ ｈａｓ
ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ ｒｉｄｉｃｕｌｅｄ ｏｔａｋｕ ａｓ ａ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｅｌｅｍｅｎｔ， ｄｒｉｖｉｎｇ ｓｕｃｈ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｉｅｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｆａｒ ｃｏｒｎｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｆａｂｒｉｃ” （１３２） ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｍｕｒａｋａｍｉ ａｌｓｏ ｒｅｉｔｅｒａｔｅｓ Ｏｒｔａｂａｓｉ
ｓ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ ｏｔａｋｕ ｓｏｍｅｈｏｗ ｐｅｒｓｏｎｉｆｙ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ． Ｉｎ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｉｎｇ ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ ｆｒｏｍ
ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｍｕｒａｋａｍｉ ｄｅｆｉｎｅｓ ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ ａｓ “ｃｏｏｌ ｃｕｌｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ａｂｒｏａｄ” ａｎｄ ｏｔａｋｕ
ｃｕｌｔｕｒｅ ａｓ “ｕｎｃｏｏｌ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ” （１３２） ． Ｆｏｒ Ｍｕｒａｋａｍｉ， ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃ
ｔｉｏｎ ｉｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ： ｏｔａｋｕ ｍａｙ ｂｅ ｓｏｃｉａｌｌｙ ａｌｉｅｎａｔｅｄ ｂｕｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ａｎｄ ｕｎｉｑｕｅｌｙ



Ｏｔａｋｕ Ｄｒｅａｍｓ： Ｔｈｅ Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｏｆ Ｊａｐａｎ
ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉ Ｔａｋａｓｈｉｓ “Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ” ／ Ｊａｎｎｉｋ Ｈａｒｕｏ Ｅｉｋｅｎａａｒ ９７　　　

Ｊａｐａｎｅｓｅ．
Ｔｈｅｒｅ ｉｓ， ｔｈｏｕｇｈ， ａｎ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｔｅｎｓｉｏｎ ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ．

Ｔｈｅ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ “ｕｎｃｏｏｌ” ｃｏｎｔｒａｓｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ “ ｉｎ
ｄｉｇｅｎｏｕｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ”； ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｅｎｓｉｏｎ ｉｓ ｅｖｏｋｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｌａｔｅｓｔ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｈａｓ “ ｃｅａｓｅｄ ｔｏ ａｔｔｒａｃｔ ｓｏｃｉａｌ ｄｉｓｄａｉｎ” ａｎｄ ｈａｓ ｉｎｔｅｇｒａｔｅｄ
“ ｔｈｏｒｏｕｇｈｌｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ” （１３３） ． Ｔｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｓ
ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ａｔ ｏｄｄｓ ｗｉｔｈ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｏｔａｋｕ ａｓ ｂｅｉｎｇ ｄｒｉｖｅｎ “ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｆａｒ ｃｏｒ
ｎｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｆａｂｒｉｃ． ” Ｉｔ ｉｓ， ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， ａ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｍｂｉｖａｌｅｎｃｅ． Ｍｕｒａｋａｍｉ ｃａｎ
ｈａｒｄｌｙ ｐｏｓｉｔ ｏｔａｋｕ ａｓ ａ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｓｔｅｐ ｔｏｗａｒｄ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｆｕｔｕｒｅ ｆｏｒ Ｊａｐａｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ｓｏｍｅ
ｈｏｗ ｒｅｄｅｅｍｉｎｇ ｔｈｅｍ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ａ ｓｅｒｉａｌ ｋｉｌｌｅｒ ａｎｄ ａ ｆａｎａｔｉｃａｌ， ｍｕｒ
ｄｅｒｏｕｓ ｃｕｌｔ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌａｔｅｓｔ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｉｓ ｂｏｔｈ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｎｄ ｈａｓ ｉｎｔｅｇｒａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｏｃｉｅｔｙ ｉｓ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｓｉｏｎ
ｏｆ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｉｍｅｌｉｎｅ： ｏｔａｋｕ ｂｅｇａｎ ａｓ ｈａｒｍｌｅｓｓ ｏｂｓｅｓｓｉｖｅｓ， ｂｅｃａｍｅ ｓｅｅｎ ａｓ ｄａｎｇｅｒ
ｏｕｓ ｓｏｃｉｏｐａｔｈｓ， ａｎｄ ｎｏｗ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ａｎ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｆｏｒ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ．
Ｍｕｒａｋａｍｉ ｍａｙ ｃｏｎｄｅｍｎ ｏｔａｋｕ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ａｄｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｋａｗａｉｉ ｃｕｌｔｕｒｅ （Ｏｒｔａｂａｓｉ ２８２）
ｂｕｔ ｈｅ ｃｅｌｅｂｒａｔｅｓ ｔｈｅｍ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｋａｗａｉｉ， ａｓ
ＭｃＬｅｌｌａｎｄ ｗｒｉｔｅｓ， ｉｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ “ａ ｕｂｉｑｕｉｔｏｕｓ ａｎｄ ｈｅｎｃｅ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｕｎｓｔａｂｌｅ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ”
（ｐａｒ． ３） ． Ａｓ ａｎ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｐａｒｔ ｏｆ Ｊａｐａｎｓ “ ｇｒｏｓｓ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｏｌ” （ＭｃＧｒａｙ ｑｔｄ． ｉｎ
Ｆｒｅｅｄｍａｎ， ｐａｒ． ２９）， ｋａｗａｉｉ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｒａｎｓｆｅｒｓ ｆｒｏｍ ｐｒｏｄｕｃｔｓ ａｎｄ ｍｅｒｃｈａｎｄｉｓｅ ｔｏ ｔｈｅ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｏｆ Ｊａｐａｎ （ＭｃＬｅｌｌａｎｄ， ｐａｒ ８）； ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｉｓ ａ ｎａｔｉｏｎｓｔａｔｅ ｇｒｏｕｎｄｅｄ
ｉｎ ｕｎｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ， ｕｎｓｔａｂｌｅ ｖａｌｕｅｓ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｌｉｇｈｔ， Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｃｏｎｄｅｍｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｋａｗａｉｉ
ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｃｏｎｄｅｍｎａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｎａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｈａｓ ｌｏｓｔ ｉｔｓ ｓｔａｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ ｕｎｉｑｕｅｎｅｓｓ． Ｈｉｓ
ｃｅｌｅｂｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｕｎｖｅｉｌｉｎｇ ｏｆ ａｎ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｒｅｓｔｏｒｅ Ｊａｐａｎ．

“Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｐｅｏｐｌｅ Ａｒｅ Ｔｏｏ Ｕｎａｗａｒｅ ｏｆ Ｈｉｓｔｏｒｙ” （Ｍｕｒａｋａｍｉ ｑｔｄ． ｉｎ Ｌｏｏｓｅｒ， ９２）

Ｔｈｅ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓ ｃｏｎｄｅｍｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｅｓｓａｙ， ｔｈｅ
ａｍｂｉｖａｌｅｎｃｅ ｏｆ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｂｏｔｈ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ａｎｄ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｍ， ｅｃｈｏｅｓ
Ｍｕｒａｋａｍｉ ｓ ｏｗｎ ａｍｂｉｖａｌｅｎｔ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ｏｔａｋｕ． Ａｓ Ｏｒｔａｂａｓｉ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ， Ｍｕｒａｋａｍｉ
“ｍｉｇｈｔ ｄｅｎｙ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ａｎ ｏｔａｋｕ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｒｉｃｔ ｓｅｎｓｅ， ｂｕｔ ｈｅ ｉｓ ｕｎｑｕｅｓｔｉｏｎａｂｌｙ ｉｎｄｅｂｔｅｄ
ｔｏ ｔｈｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｏｆ ｍａｎｇａ ａｎｄ ａｎｉｍｅ” （２８２） ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ａｓ ｔｈｅ ｆｏｒｅｗｏｒｄ ｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔ
ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｓｔａｔｅｓ， Ｌｉｔｔｌｅ Ｂｏｙ ｉｓ ａｎ ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ “ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｕｐｏｎ Ｊａ
ｐａｎｓ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｖａｎｇｕａｒｄ ｏｆ ｔｈｅ １９９０ｓ ａｎｄ ｔｏｄａｙ” （ｖｉ） ． Ｍｕｒａｋａｍｉ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ， ｍｉｇｈｔ ｎｏｔ
ｉｄｅｎｔｉｆｙ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｓ ｏｔａｋｕ ｂｕｔ ｈｅ ｉｓ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｓｐｅａｋ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｂｅｈａｌｆ． Ｇｉｖｅｎ
Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｓｔａｔｕｓ ａｎｄ ｓｕｃｃｅｓｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｐｏｐ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｈｉｓ ｖｏｉｃｅ ｉｓ
ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｌｉｋｅｌｙ ｔｏ ｂｅ ｈｅａｒｄ ｂｕｔ ｒｅｓｐｅｃｔｅｄ．

Ｉｎ ａ ２００６ ｒｅｖｉｅｗ ｏｆ Ｌｉｔｔｌｅ Ｂｏｙ， Ｍａｒｉｌｙｎ Ｉｖｙ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ Ｍｕｒａｋａｍｉ Ｔａｋａｓｈｉ ａｓ “ ｔｈｅ
ｒｅｇｎａｎｔ ｅｎｆａｎｔ ｔｅｒｒｉｂｌｅ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ａｒｔ” （４９９） ． Ｉｖｙｓ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ ｔｅｒｍｓ ｉｓ，
ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ａ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｂｏｏｋｓ ｔｉｔｌｅ， ｗｈｉｃｈ， ｉｎ ｔｕｒｎ， ｉｓ ａ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｎｉｃｋ
ｎａｍｅ ｇｉｖｅｎ ｔｏ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ ｄｒｏｐｐｅｄ ｏｎ Ｈｉｒｏｓｈｉｍａ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， Ｉｖｙｓ ｐｏｉｎｔ ｉｓ
ｃｌｅａｒ： Ｍｕｒａｋａｍｉ ｏｃｃｕｐｉｅｓ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ａｎｄ ｕｎｉｑｕｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｐｏｐ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｈｅ ｉｓ ａ ｐｒｏｌｉｆｉｃ ａｒｔｉｓｔ， ａ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｅｎｔｒｅｐｒｅｎｅｕｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ｄｏｚ
ｅｎｓ ｏｆ ａｒｔｉｃｌｅｓ ａｎｄ ｒｅｖｉｅｗｓ； ａ ｒｅｃｅｎｔ ｃｕｒｒｉｃｕｌｕｍ ｖｉｔａｅ ｐｏｓｔｅｄ ｏｎ Ｖ Ｇａｌｌｅｒｙｓ ｗｅｂ ｓｉｔｅ
ｉｎｃｌｕｄｅｓ １４ ｄｅｎｓｅｌｙ ｐａｃｋｅｄ ｐａｇｅｓ ｌｉｓｔｉｎｇ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｅｘｈｉｂｉｔｓ， ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ， ｐｕｂｌｉｃａ



９８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｉｏｎｓ， ａｗａｒｄｓ， ｉｎｔｅｒｖｉｅｗｓ， ａｎｄ ａｒｔｉｃｌｅｓ． Ａｎｎｕａｌ ｓａｌｅｓ ｏｆ ｈｉｓ ａｒｔｗｏｒｋ ａｎｄ ｍｅｒｃｈａｎｄｉｓｅ
ａｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｌｌｉｏｎｓ ｏｆ ｄｏｌｌａｒｓ ａｎｄ ｈｅ ｈａｓ ｐａｒｔｎｅｒｅｄ ｗｉｔｈ Ｌｏｕｉｓ Ｖｕｉｔｔｏｎ ａｎｄ Ｋａｎｙｅ Ｗｅｓｔ
ｉｎ ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ， ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ， ｌｉｍｉｔｅｄｅｄｉｔｉｏｎ ｈａｎｄｂａｇｓ ａｎｄ ａ ｍｕｓｉｃ ｖｉｄｅｏ．

Ｓａｗａｒａｇｉ Ｎｏｉ， ｉｎ ａｎ ｅｓｓａｙ ｏｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｎｅｏ Ｐｏｐ， ｐｒｅｓａｇｅｓ Ｉｖｙｓ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ
Ｍｕｒａｋａｍｉ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ａｒｔ： “ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｎｅｏ Ｐｏｐ ｉｓ ａ
ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅｌｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ． ． ． ｒｏｏｔｅｄ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ４
ａｎｄ ｐｅｒｆｅｃｔｌｙ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｔａｋａｓｈｉ Ｍｕｒａｋａｍｉ ［ｓｉｃ］” （１８７） ． Ｓａｗａｒａｇｉ
ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｆｏｒｇｉｖｅｎ ｓｏｍｅ ｈｙｐｅｒｂｏｌｅ， ｇｉｖｅｎ ｔｈａｔ ｈｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ Ｌｉｔｔｌｅ
Ｂｏｙ； ｗｈａｔ ｒｅｍａｉｎｓ ｃｌｅａｒ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｅｘａｌｔｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｏｐ ｃｕｌｔｕｒｅ．

Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｅｎ， ａｒｅ ｌｉｋｅｌｙ ｔｏ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｏｆ ｏｔａｋｕ
ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｗｈａｔ Ｍｕｒａｋａｍｉ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｄｏｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｏｓｅ ｗｏｒｄｓ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ， ｉｓ ｅｓｔａｂ
ｌｉｓｈｉｎｇ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｏｔａｋｕ， ｏｎｅ ｔｈａｔ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈｅ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ａｎ ｏｔａｋｕｇｒｏｕｎｄｅｄ ｆｕｔｕｒｅ．
Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｏｎｅ ｏｆ ｃｏｎｆｌａｔｉｎｇ ｏｔａｋｕ ｈｉｓｔｏｒｙ ｗｉｔｈ ｐｏｓｔ
Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｔｈｏｍａｓ Ｌｏｏｓｅｒ， ｉｎ ａｎ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｉｔｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｔｏ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ， ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｒｔ ｃａｎ
ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ａ “ ｒｅｍｅｄｙ” ｔｏ ａｎ ｉｇｎｏｒａｎｃｅ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｍｏｎｇ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ． Ｌｏｏ
ｓｅｒ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ “Ｍｕｒａｋａｍｉ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ａｒｔ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｈａｓ ｒｅａｌ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｆｏｒｃｅ；” ｐｒｅｓｕｍａｂｌｙ， ｔｈａｔ ｆｏｒｃｅ ｃａｎ ｂｅ ｃｈａｎｎｅｌｌｅｄ ｔｏ ｅｄｕｃａｔｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ
ａｎｄ ｏｆｆｅｒ ａｎ ｅｓｃａｐｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐａｒａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｉｇｎｏｒａｎｃｅ （９２） ．

Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｒｏｊｅｃｔ ｉｓ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｗｉｔｈ ｏｔｈｅｒ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌ
ｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｔｏ ａ ｐｏｉｎｔ； ｔｈｅ ｐｒｏｊｅｃｔ ｄｅｖｉａｔｅｓ ｉｎ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｔｈａｔ
ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆｆｅｒｓ ａｎ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｆｏｒ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｆｕｔｕｒｅ ｆｏｒ Ｊａｐａｎ． Ｉｔ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈａｔ ｄｅ
ｖｉａｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅｄｅｅｍ ｏｔａｋｕ ａｎｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｈｅｍ ａｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｓ ｈｏｐｅ
ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ， ｔｈａｔ Ｉ ａｍ ｍｏｓｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｃｏｎｓｉｄｅｒｉｎｇ ｈｅｒｅ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ａｎ
ｏｔａｋｕｇｒｏｕｎｄｅｄ ｆｕｔｕｒｅ ｉｓ ａ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ａ ｒｅｄｅｅｍｅｄ ｎａｔｉｏｎ， ａ Ｊａｐａｎ ｍａｄｅ ｕｎｉｑｕｅ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｉｔｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｖｉｓｉｏｎ ｍａｄｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｏｎｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｖｅｒｙ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ
ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｈｉｓｔｏｒｙ．

“Ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎ ｉｓ ‘ａｎ Ｉｍａｇｉｎｅｄ Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ’” （Ａｎｄｅｒｓｏｎ ６）

Ｉｎ ｈｉｓ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｔｅｘｔ， Ｉｍａｇｉｎｅｄ Ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ， Ｂｅｎｅｄｉｃｔ Ａｎｄｅｒｓｏｎ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａ
ｔｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ｉｎｅｖｉｔａｂｌｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ｖｅｒｙ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ． Ｆｏｒ Ａｎｄｅｒｓｏｎ， ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｉｓ ａｎ ａｒｂｉｔｒａｒｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ， ａ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｔｈａｔ ｒｅ
ｖｅａｌｓ ｔｈｅ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｏｆ ｐｏｗｅｒ ｔｈａｔ ｕｎｄｅｒｌｉｅ ｉｔｓ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｅｖｅｎ ａｓ ｉｔ ｒｅｉｎｆｏｒｃｅｓ ｔｈｏｓｅ ｄｙ
ｎａｍｉｃｓ． Ｉｎ ｃｏｎｓｉｄｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｉｔｓ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ， Ａｎｄｅｒｓｏｎ ｏｆｆｅｒｓ ｔｈｉｓ
ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ：

［Ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｉｓ］ ａｎ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ—ａｎｄ ｉｍａｇｉｎｅｄ ａｓ ｂｏｔｈ ｉｎｈｅｒ
ｅｎｔｌｙ ｌｉｍｉｔｅｄ ａｎｄ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ． Ｉｔ ｉｓ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｅｖｅｎ ｔｈｅ
ｓｍａｌｌｅｓｔ ｎａｔｉｏｎ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ｋｎｏｗ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｆｅｌｌｏｗｍｅｍｂｅｒｓ， ｍｅｅｔ ｔｈｅｍ， ｏｒ
ｅｖｅｎ ｈｅａｒ ｏｆ ｔｈｅｍ， ｙｅｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｎｄｓ ｏｆ ｅａｃｈ ｌｉｖｅｓ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｍｕｎ
ｉｏｎ． ． ． Ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｉｓ ｉｍａｇｉｎｅｄ ａｓ ｌｉｍｉｔｅｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅｍ， ｅｎ
ｃｏｍｐａｓｓｉｎｇ ｐｅｒｈａｐｓ ａ ｂｉｌｌｉｏｎ ｌｉｖｉｎｇ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ， ｈａｓ ｆｉｎｉｔｅ， ｉｆ ｅｌａｓｔｉｃ， ｂｏｕｎｄａ



Ｏｔａｋｕ Ｄｒｅａｍｓ： Ｔｈｅ Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｏｆ Ｊａｐａｎ
ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉ Ｔａｋａｓｈｉｓ “Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ” ／ Ｊａｎｎｉｋ Ｈａｒｕｏ Ｅｉｋｅｎａａｒ ９９　　　

ｒｉｅｓ ｂｅｙｏｎｄ ｗｈｉｃｈ ｌｉｅ ｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎｓ． ． ． Ｉｔ ｉｓ ｉｍａｇｉｎｅｄ ａｓ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ
ｃｏｎｃｅｐｔ ｗａｓ ｂｏｒｎ ｉｎ ａｎ ａｇｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ａｎｄ Ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｗｅｒｅ ｄｅｓｔｒｏ
ｙｉｎｇ ｔｈｅ ｌｅｇｉｔｉｍａｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｖｉｎｅｌｙｏｒｄａｉｎｅｄ， ｈｉｅｒａｒｃｈｉｃａｌ ｄｙｎａｓｔｉｃ ｒｅａｌｍ． （６ －
７； ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ）

Ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｈｒｅｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ “ ｉｍａｇｉｎｅｄ，” “ ｌｉｍｉｔｅｄ，” ａｎｄ
“ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ，” ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｈａｓ ｏｃｃａｓｉｏｎｅｄ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ． Ｉｎ ａ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｃｒｉｔｉｑｕｅ
ｏｆ Ｉｍａｇｉｎｅｄ Ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ， Ｐａｒｔｈａ Ｃｈａｔｔｅｒｊｅｅ ａｆｆｉｒｍｓ Ａｎｄｅｒｓｏｎｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｎａｔｉｏｎ ａｓ ｉｍａｇｉｎｅｄ， ｗｒｉｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｎａｔｉｏｎｓ “ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｔｈｅ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｅ ｐｒｏｄｕｃｔｓ ｏｆ ｇｉｖｅｎ
ｓｏｃｉｏｌｏｇｉｃａｌ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｒ ｒａｃｅ ｏｒ ｒｅｌｉｇｉｏｎ： ｔｈｅｙ ｈａｄ ｂｅｅｎ， ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ
ａｎｄ ｅｖｅｒｙｗｈｅｒｅ ｅｌｓｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｉｍａｇｉｎｅｄ ｉｎｔｏ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ” （４０６） ． Ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ， ｔｈｏｕｇｈ， ｉｓ ｏｎｌｙ ｍａｄｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｍｅｄｉａ ｓｈａｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ
ｎａｔｉｏｎｓ ｃｉｔｉｚｅｎｓ． Ａｎｄｅｒｓｏｎ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｉｓ ｒｅｉｆｉｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｔｓ ｃｉｔｉｚｅｎｓ’ ｉｍａｇ
ｉｎａｔｉｖｅ ａｃｔｓ ｏｆ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｒｅａｄｉｎｇ ｔｈｅ ｎｅｗｓｐａｐｅｒ （３３） ． Ｉｔ ｉｓ ｏｎｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｍａｇｉｎａ
ｔｉｖｅ ａｃｔｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｅｄｉａ ｓｈａｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎｓ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｔｈａｔ ｓｕｃｈ ａ ｔｈｉｎｇ ａｓ
ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ， ｗｉｔｈ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｔｈａｔ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ ｉｔ ｆｒｏｍ ｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎｓ， ａｃｔｕａｌｌｙ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｅｘ
ｉｓｔ．

Ｍａｒｃ Ｒｅｄｆｉｅｌｄ， ｉｎ ａｎ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｏｎ ｓ ｔｅｘｔ， ｐｏｓｉｔｓ ｔｈａｔ “ ａｌｌ ｃｏｍｍｕｎｉ
ｔｉｅｓ． ． ． ａｒｅ ｉｎ ｓｏｍｅ ｓｅｎｓｅ ｉｍａｇｉｎｅｄ． ． ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｉｓ ｒａｄｉｃａｌｌｙ ｉｍａｇｉｎｅｄ： ｉｔ ｃａｎｎｏｔ
ｂｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ａｓ ａ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ” （４９； ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ） ． Ｕｎｌｉｋｅ ａ ｖｉｌ
ｌａｇｅ ｏｒ ａ ｓｍａｌｌ ｔｏｗｎ， ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｂｙ ｉｔｓ ｃｉｔｉｚｅｎｓ： ｉｔ ｉｓ ｓｉｍｐｌｙ ｔｏｏ
ｌａｒｇｅ． Ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎｓ ｓｉｚｅ， ｔｈｏｕｇｈ， ｉｓ ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｏｒ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｃｏｎ
ｃｅｐｔｕａｌ， ｔｈｕｓ ｒｅｑｕｉｒｉｎｇ ｒａｄｉｃａｌ ａｃｔｓ ｏｆ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ （ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ， ｓａｙ， ｒａｄｉｃａｌ ａｃｔｓ ｏｆ
ｔｒａｖｅｌ） ． Ｔｈｏｓｅ ｒａｄｉｃａｌ ａｃｔｓ ｍｉｇｈｔ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ
ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｂｙ ｉｔｓ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｂｕｔ ｔｈｅｙ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ａｓ “ ｇｒｏｕｎｄｅｄ ｉｎ ａｎｄ ｐｒｏ
ｄｕｃｅｄ ｂｙ ａ ｓｙｓｔｅｍａｔｉｃ ｍｉｓｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ” ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎｓ ｏｒｉｇｉｎｓ （５４） ． Ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｂｕｔ ｄｉｓｇｕｉｓｅｓ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｋｉｎｄ ｏｆ
ｍｅｎｔａｌ ａｃｔ： ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ．

Ｒｅｄｆｉｅｌｄｓ ａｎｄ Ｃｈａｔｔｅｒｊｅｅｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｏｎｓ ｔｅｘｔ ａｒｅ ｐｅｒｈａｐｓ ｍｏｓｔ
ｕｓｅｆｕｌ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｔｒｏｕｂｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ａｃｔ． Ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ，
Ｃｈａｔｔｅｒｊｅｅ ｒａｉｓｅｓ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ： Ｗｈｏ ｉｍａｇｉｎｅｓ？ Ｗｈｏ ｉｓ ｎｏｔ ｐｅｒｍｉｔｔｅｄ ｔｏ ｉｍａｇｉｎｅ？ ａｎｄ
Ｗｈａｔ ａｒｅ ｔｈｅ ｌｉｍｉｔｓ ｏｆ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ？ Ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒｓ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ Ｒｅｄｆｉｅｌｄｓ ｑｕａｌｉ
ｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ａｓ “ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｆａｎｔａｓｙ． ” Ｒｅｄｆｉｅｌｄ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ “ ｉｔ
ｉｓ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｈｉｅｖｅｍｅｎｔ ｏｆ Ｉｍａｇｉｎｅｄ Ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｓｈｏｗｎ ｈｏｗ ｐｏｏｒｌｙ ｇｒｏｕｎｄ
ｅｄ， ｙｅｔ ａｌｓｏ ｈｏｗ ｉｎｓｉｓｔｅｎｔ， ｔｈａｔ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｆａｎｔａｓｙ ｉｓ” （５９） ． Ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ， ａｓ ａ ｆｕｎｃ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｏｆ ｐｏｗｅｒ ｔｈａｔ ｐｒｅｃｅｄｅ ｉｔ， ｃａｎｎｏｔ ｈｅｌｐ ｂｕｔ ｅｍｂｏｄｙ ｔｈｏｓｅ ｄｙｎａｍ
ｉｃｓ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅｉｒ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ａｒｂｉｔｒａｒｉｎｅｓｓ． Ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｐｏｓｅｄ ａｂｏｖｅ
ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ： ｍｅｎ ｉｎ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｏｗｅｒ ｉｎ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ： ｅｖｅｒｙ
ｏｎｅ ｅｌｓｅ． Ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｓｔ， ｔｈｅｎ， ｉｓ： ａｎｙ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｔｈａｔ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ｍｅｎ ｉｎ ｐｏ
ｓｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｏｗｅｒ．

Ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ， Ｃｈａｔｔｅｒｊｅｅ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ “ａｓ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍｓ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｉｓ
ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ ｆｌａｗｅｄ” （４０７） ． Ｉｔ ｉｓ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐｏｉｎｔ ｔｏ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｏｎｓ
ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ａｓ ａｎ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ， ｏｎｅ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｗｉｔｈ Ｒｅｄ
ｆｉｅｌｄｓ ｐｏｉｎｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｏｏｒｌｙ ｇｒｏｕｎｄｅｄ ｙｅｔ ｉｎｓｉｓｔｅｎｔ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｆａｎｔａｓｙ． Ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ



１００　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａ ｇｉｖｅｎ ｎａｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ｎａｔｉｏｎｓ “ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ，” ｉｓ ｂｏｔｈ ａｒｂｉｔｒａｒｙ ｉｎ ｉｔｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ
ａｎｄ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｔｏ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈａｔ ｎａｔｉｏｎ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｌｉｇｈｔ， Ａｎｄｅｒｓｏｎｓ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｔｈｅ
ｎａｔｉｏｎ ｉｓ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｔｏ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｒｅｆ
ｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｐｏｓｔｗａｒ Ｊａｐａｎｓ “Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｕｐｐｅｔ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ” （１０１）， ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｉｎ
ｓｉｓｔｅｎｃｅ ｔｈａｔ “Ｊａｐａｎ ｉｓ ｎｏｗ ｅｎｍｅｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ｗｈａｔ ｉｔ ｍｅａｎｓ ｔｏ ｈａｖｅ ａ ｓｅｌｆ”
（１３１）， ｅｖｏｋｅｓ Ａｎｄｅｒｓｏｎｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ａｓ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ． Ｔｈｅ ｎｅｗｓｐａｐｅｒ
ａｓ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｆｏｒ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｅａｓｉｌｙ ｇｉｖｅｓ ｗａｙ ｔｏ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ
ａｎｉｍｅ ａｎｄ ｍａｎｇａ． Ａｎｄ， ｉｎ “Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ，” Ｍｕｒａｋａｍｉ ｉｓ ｉｎｔｅｎｔ ｏｎ ｅｓｔａｂｌｉｓ
ｈｉｎｇ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｐｅｒｍｉｔ ａ ｖｅｒｙ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ：
ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ Ｊａｐａｎ．
Ｉｎ ｔｈｅ Ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ５：

Ｏｎ Ａｕｇｕｓｔ ６， １９４５， ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ｉｎ ａｃｔｕａｌ ｗａｒｆａｒｅ， ａｎ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ， ｎｉｃｋ
ｎａｍｅｄ “Ｌｉｔｔｌｅ Ｂｏｙ，” ｅｘｐｌｏｄｅｄ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｏｆ Ｈｉｒｏｓｈｉｍａ． ． ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｔｒａｇｉｃ ｅｘ
ｐｌｏｓｉｖｅｄｅｓｔｒｕｃｔｉｖｅＷｈｉｔｅｏｕｔ！ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｍｂｓ， ｏｎｌｙ ｂｕｒｎｅｄｏｕｔ ｒｕｂｂｌｅ ｒｅｍａｉｎｅｄ：
ｗａｓｔｅｌａｎｄ ｕｐｏｎ ｗａｓｔｅｌａｎｄ， ｕｔｔｅｒｌｙ ｖａｃａｎｔ ｌａｎｄ． （Ｍｕｒａｋａｍｉ， １００）

Ｌｉｋｅ ａｎｙ ｇｏｏｄ ｈｉｓｔｏｒｙ， Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ａｎ ｏｒｉｇｉｎ， ａｎ
ａｂｓｏｌｕｔｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ． Ｉｎ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ ａｓ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ， Ｍｕｒａｋａｍｉ
ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｌｏｃａｔｅｓ ｈｉｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｗｉｔｈｉｎ ａｎ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｏｔａｋｕ ｔｉｍｅｌｉｎｅ， ｂｏｒｒｏｗｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｏｐｅｎｉｎｇ ｏｆ ＤａｉＣｏｎ ＩＶ， ｔｈｅ １９８３ ｓｃｉｅｎｃｅ ｆｉｃｔｉｏｎ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ ａｎｄ ｏｔａｋｕ ｌａｎｄｍａｒｋ． Ｅｍ
ｐｈａｓｉｓｉｎｇ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｍｕｒａｋａｍｉ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｍｏｒｅ
ｔｈａｎ ｔｈｒｅｅ ｐａｇｅｓ ｏｆ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ， ａｎｉｍａｔｅｄ ｓｅｑｕｅｎｃｅ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ
ｔｈｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｓｃｅｎｅ：

ｔｈｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｆｏｒ ａｎｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｒｅａｔｏｒ， ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ—ｏｕｒ ｓｙｍ
ｂｏｌ ｏｆ “ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｂｉｒｔｈ”—ｅｘｐｌｏｄｅｓ ｉｎ ａｎ ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄ ｗａｙ． ． ． ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ
ｉｓ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ ｂｙ （ｗｈａｔ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｂｅ ｃｏｎｓｔｒｕｅｄ ａｓ） ａｎ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ． Ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｓｕ
ｉｎｇ ｗｈｉｒｌｗｉｎｄ， ｐｅｔａｌｓ ｆｒｏｍ Ｊａｐａｎｓ ｎａｔｉｏｎａｌ ｆｌｏｗｅｒ， ｔｈｅ ｃｈｅｒｒｙ ｂｌｏｓｓｏｍ， ｅｎｇｕｌｆ
ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｉｎ ａ ｂｌａｓｔ ｏｆ ｐｉｎｋ； ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔｓ ｂｅｃｏｍｅ ｓｃｏｒｃｈｅｄ ｅａｒｔｈ， ｍｏｕｎｔａｉｎｓ ａｒｅ
ｂｕｒｎｔ ｂａｒｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｗｏｒｌｄ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｗａｓｔｅｌａｎｄ． Ａｍｉｄｓｔ ｔｈｉｓ ｄｅｖａｓｔａｔｉｏｎ，
Ｓｐａｃｅｓｈｉｐ ＤＡＩＣＯＮ， ｓｙｍｂｏｌｉｚｉｎｇ ｏｔａｋｕ， ｆｌｏａｔｓ ｉｎ ｍｉｄａｉｒ ｅｍｉｔｔｉｎｇ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ
ｂｅａｍ—ｔｈｅ ｂｅａｍ ｏｆ ｓｃｉｅｎｃｅｆｉｃｔｉｏｎ ｆａｎｓ． Ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｒｅｖｉｖｅｓ， ｇｉａｎｔ ｔｒｅｅｓ ｒｉｓｅ ｉｎ ａ
ｆｌａｓｈ， ａｎｄ Ｍｏｔｈｅｒ Ｅａｒｔｈ ｉｓ ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ ｂｅｄｅｃｋｅｄ ｉｎ ｇｒｅｅｎ． （１１７）

Ｉｎ ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ａｃｃｏｕｎｔｓ， ｔｈｅ ｂｏｍｂ ｄｒｏｐｐｅｄ ｏｎ Ｈｉｒｏｓｈｉｍａ ｍａｙ ｂｅ ａ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ “ｄｅ
ｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｂｉｒｔｈ” ｂｕｔ ｔｈｅ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ． Ｉｎ ｅｘｐｌｉｃａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｌｏｏｓｅｒ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ
ｂｏｍｂｉｎｇｓ “ ｆｏｒｍｓ ａｎ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ． ． ． ［ Ｉｔ］ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｏｒｉｇｉｎ ｔｏ ａ ｃｌｅａｒ，
ｕｎｉｆｉｅｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ” （１０７） ． Ｉｖｙ ｓｕｐｐｏｒｔｓ Ｌｏｏｓｅｒｓ ｃｏｎｔｅｎ
ｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎ
ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｂｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｎａｔｉｏｎ； ｓｈｅ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ “Ｍｕｒａｋａｍｉ



Ｏｔａｋｕ Ｄｒｅａｍｓ： Ｔｈｅ Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｏｆ Ｊａｐａｎ
ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉ Ｔａｋａｓｈｉｓ “Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ” ／ Ｊａｎｎｉｋ Ｈａｒｕｏ Ｅｉｋｅｎａａｒ １０１　　

ｍｅａｎｓ ｆｏｒ ｕｓ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｔｈｉｎｇ ｆｏｌｌｏｗｓ ａｎｏｔｈｅｒ， ｔｏ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｉｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ
ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｅｌｓｅ， ｗｉｔｈ ｅｖｅｒｙ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｒｏａｄ ｌｅａｄｉｎｇ ｂａｃｋ ｔｏ ｉｔｓ ｏｒｉｇｉｎ ｉｎ ｎｕｃｌｅａｒ ｅｘｐｌｏ
ｓｉｏｎ” （５０１） ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｍｐｌｉｅｓ， ａｓ Ｉｖｙ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ， ａ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌ ｃｏｎｔｉｎｕｉｔｙ； ｔｈａｔ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｃｏｎｔｉｎｕｉｔｙ ｃｌｅａｒｌｙ ｒｅｌｉｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ ａｓ ａｎ
ａｂｓｏｌｕｔｅ ｏｒｉｇｉｎ， ａｎ ｅｖｅｎｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｔｅｃｅｄｅｎｔ ｏｒ ｐｒｅｃｅｄｅｎｔ．

Ｉｖｙ ｃｌａｒｉｆｉｅｓ ｈｅｒ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｏｆ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｒｏｊｅｃｔ ｂｙ ｌｏｃａｔｉｎｇ ｉｔ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ
“ｗｅｌｌｗｏｒｎ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎｓｔａｔｅ ａｎｄ ｐｏｓｔｗａｒ ｈｉｓｔｏｒｙ” （５０２） ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｉｎ
ｓｉｓｔｅｎｃｅ， ｓｈｅ ｗｒｉｔｅｓ， ｏｎ ｉｎｓｔａｌｌｉｎｇ “ ｔｈｉｓ ｗｅｌｌｒｅｈｅａｒｓｅｄ ｏｒｉｇｉｎ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｓ ｅｘｐｌａｎａｔｏｒｙ
ｆｏｒ ａｌｌ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｏｄａｙ． ． ． ［ ｉｓ］ ａｎ ｅｒａｓｕｒｅ ｏｆ ｍｅｄｉａｔｉｏｎ” （５０２） ．
Ｍｏｒｅｏｖｅｒ，ｗｈｉｌｅ ｈｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｆｉｎａｌｌｙ ａｎｄ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｒｅｌａｔｉｎｇ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ａｒｔ ｔｏ ｐｏｌｉｔｉｃｓ， ｈｅ ｄｏｅｓ ｓｏ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｓｅｎｓｅ ａｓ ｏｎｅ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎａｌ ａｎｄ ｆｌａｔ
ｔｅｎｅｄ ａｓ ｔｈｅ ａｃｒｙｌｉｃｓ ｈｅ ｐｒｏｄｕｃｅｓ． ． ． Ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｍｕｔａｔｅ ｂｕｔ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃｏ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔａｙｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ （５０２） ．

Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｓ ｆｌａｗｅｄ， ａ ｓｉｍｐｌｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｒｅｉｎ
ｓｃｒｉｂｅ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｆ ａ ｕｎｉｑｕｅ ｎａｔｉｏｎ． Ｔｈａｔ ｓｉｍｐｌｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｉｓ ｃｌｅａｒ
ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｖｉｃｔｉｍｌｅｓｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂｉｎｇ ｏｆ Ｈｉｒｏｓｈｉｍａ．

Ｉｍｐｏｒｔａｎｔｌｙ， Ｍｕｒａｋａｍｉ ｓｐｅｃｉｆｉｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｎｉｍａｔｅｄ “ ａｔｏｍｉｃｂｏｍｂｇｒａｄｅ ｅｘｐｌｏ
ｓｉｏｎ” ｏｆ ＤａｉＣｏｎ ＩＶ “ｈｉｔｓ ａｎ ｕｎｐｏｐｕｌａｔｅｄ ｃｉｔｙ” （１１６）； ｓｉｍｉｌａｒｌｙ， ａｌｌ ｔｈａｔ ｒｅｍａｉｎｓ ａｆ
ｔｅｒ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ “ ｔｒａｇｉｃ ｅｘｐｌｏｓｉｖｅｄｅｓｔｒｕｃｔｉｖｅＷｈｉｔｅｏｕｔ！” ｉｓ “ ｕｔｔｅｒｌｙ ｖａｃａｎｔ ｌａｎｄ ”
（１００） ． Ｔｈｅｓｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ ｏｃｃｕｒ ｉｎ ａ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓｌｙ ｅｍｐｔｙ ｃｉｔｙ
ａｎｄ ｌｅａｖｅ ｂｅｈｉｎｄ ａｎ ｅｑｕａｌｌｙ ｅｍｐｔｙ ｎａｔｉｏｎ； ｔｈｅｙ ｆａｉｌ ｔｏ ｉｎｃｌｕｄｅ ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍｓ ａｎｄ ｓｕｒｖｉ
ｖｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂｉｎｇ ｏｆ Ｈｉｒｏｓｈｉｍａ． Ｔｈｉｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｉｓ ａ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅ ａｃｔ ｏｆ ｆｏｒｇｅｔｔｉｎｇ
ａｎｄ ａｌｓｏ ｏｎｅ ｏｆ ｃｌｅａｎｓｉｎｇ； ａｓ ｓｕｃｈ， ｉｔ ｉｓ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｗｉｔｈ Ｒｅｄｆｉｅｌｄｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ
Ａｎｄｅｒｓｏｎｓ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｎａｔｉｏｎ． Ｗｒｉｔｉｎｇ ｔｈａｔ “ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ａｃｋｎｏｗｌ
ｅｄｇｅ ａｎｄ ｑｕａｒａｎｔｉｎｅ ｌｏｓｓ” （７１）， Ｒｅｄｆｉｅｌｄ ｅｍｐｈａｓｉｓｅｓ ｔｈｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｉｎ
ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ： ｌｏｓｓ ｍｕｓｔ ｂｅ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ， ｂｕｔ ｉｔ ａｌｓｏ ｍｕｓｔ ｂｅ ｌｉｍｉｔｅｄ ａｎｄ
ｃｏｎｔａｉｎｅｄ． Ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ， ｌｏｓｓ ｉｓ ｒｅｖｉｓｅｄ ａｓ ａｎ ｏｐｐｏｒｔｕ
ｎｉｔｙ ｔｏ ｆｏｒｍ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｎａｔｉｏｎ； ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｔｏｍ
ｉｃ ｂｏｍｂ ａｓ ｏｒｉｇｉｎ ｉｓ ａｌｒｅａｄｙ ａ ｍｉｓｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｉｔ ｉｓ ｍｉｓｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎ
ａｓ ａ ｎａｔｉｏｎ ｍａｄｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｂｙ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ． Ｊａｐａｎ ａｓ “ｕｔｔｅｒｌｙ ｖａｃａｎｔ ｌａｎｄ” ｉｓ ｕｎ
ｓｐｏｉｌｅｄ， ｖｉｒｇｉｎ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ ａｎｄ， ａｓ ｓｕｃｈ， ａｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ａ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｒ ｒｅｓ
ｔｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ．

Ｍｕｒａｋａｍｉ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｉｓ ｎｏｔ ａｌｏｎｅ ｉｎ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｎｇ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｔｈａｔ ｐｅｒｍｉｔｓ ｓｕｃｈ ｍｉ
ｓｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ． Ｉｎ ａ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｓｍ ｉｎ ＳｉｎｏＪａｐａｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ， Ｈｅ Ｙｉｎａｎ
ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ “ ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｓｉｍｐｌｅ ａｃｔ ｏｆ ｒｅｃｏｒｄｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｅｖｅｎｔｓ， ｂｕｔ ａ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｃｏｎｓｔａｎｔ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｅｖｅｎｔｓ ｉｎ ｌｉｇｈｔ ｏｆ ｐｒｅｓｅｎｔ ｓｏ
ｃｉａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｈａｎｇｅｓ” （６５） ． Ｉｎ ｌｉｇｈｔ ｏｆ Ｈｅｓ ａｎａｌｙｓｉｓ， Ｍｕｒａｋａｍｉ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｂｅｔｔｅｒ
ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ａ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｚｅｒ ｔｈａｎ ａ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ， ｓｏｍｅｏｎｅ ｗｈｏ “［ ｔｅｎｄｓ］ ｔｏ ｐｏｒｔｒａｙ ｈｉｓ
ｔｏｒｙ ａｓ ａ ｏｎｅｄｉｍｅｎｓｉｏｎａｌ ｐｉｃｔｕｒｅ， ｉｍｐｏｓｉｎｇ ａ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅｌｙ ｐｒｅｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ， ｏｆｔｅｎ ｓｉｍ
ｐｌｉｓｔｉｃ ｔｈｅｍｅ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｃｏｍｐｌｅｘ ａｎｄ ｍｕｌｔｉｆａｃｅｔｅｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｒｏｃｅｓｓ” （６５） ．
Ｓｔｒａｎｇｅｌｙ， ｔｈｏｕｇｈ， ｉｔ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈａｔ ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ ｔｈａｔ Ｓａｗａｒａｇｉ ａｐｐｅａｌｓ ｔｏ ｉｎ ｓｕｐｐｏｒｔ ｏｆ
Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｗｏｎｄｅｒｉｎｇ ｈｏｗ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｒ ａｎｄ ｔｈｅ
ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂｓ ｅｎｄｅｄ ｕｐ “ｃｏｎｆｉｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｕｔｔｅｒｌｙ ｄｅｐｔｈｌｅｓｓ， ｓｌｅｅｋ， ａｎｄ Ｓｕｐｅｒｆｌａｔ ｓｐａｃｅ
ｏｆ ｍａｎｇａ ａｎｄ ａｎｉｍｅ” （２０２）， Ｓａｗａｒａｇｉ ｂｉｚａｒｒｅｌｙ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｓｐａｃｅ ｏｆ



１０２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｔｒｕｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｅｎｄｕｒｅｓ （２０５） ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｗｏｒｋ， ｔｈｅｎ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｅｘ
ｅｍｐｌｉｆｉｅｓ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｐｅｒｍｉｔｓ ａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒｕｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｐｏｓｔ
Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ Ｊａｐａｎ， ａｔ ｌｅａｓｔ ｆｒｏｍ ａｎ ｏｔａｋｕ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ．
Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎ
“Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｐｕｎ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ． ． ． ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ‘ｍｅｍｂｅｒ’ ｔｏ
ｍｅａｎ ｔｈｅ ｍａｌｅ ｓｅｘｕａｌ ｏｒｇａｎ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｔｏ ‘ ｒｅｍｅｍｂｅｒ’ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｏ ｒｅａｔｔａｃｈ ｔｈｅ ｐｅｎｉｓ
ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ａ ｍａｌｅ” （Ｍｉｃｈｅｌｓｏｎ ２３１） ． Ｉｎ ｈｅｒ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ Ｃａｒｔｅｓｉａｎ ｒａｔｉｏｎａｌｉｓｍ
ａｎｄ ｉｔｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｅｐｉｓｔｅｍｏｌｏｇｉｃａｌ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ， Ｅｌａｎａ
Ｍｉｃｈｅｌｓｏｎ ａｒｇｕｅｓ ｆｏｒ ａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｇｅｎｄｅｒｅｄ． Ｆｏｒ
Ｍｉｃｈｅｌｓｏｎ， “ ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ” ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｅｐｉｓｔｅｍｏｌｏｇｙ ｒｅ
ｑｕｉｒｅｓ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｉｎｇ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｏｆ ｍｅｎ ｏｖｅｒ ｗｏｍｅｎ． “Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ”
ｉｓ ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ａ ｐｕｎ ｂｕｔ ａｎ ｅｘｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈａｔ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｅｍｏｒｙ ａｎｄ ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ： “ ｔｈｅ ｒｅａｔｔａｃｈｍｅｎｔ ｏｆ ［ ｔｈｅ］ ｐｅｎｉｓ ｂｅｃｏｍｅｓ ａｎ
ｏｄｄｌｙ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｓｙｍｂｏｌ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｌｏｃａｔｉｏｎ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｈｕｍａｎ ｂｏｄｉｅｓ ａｎｄ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ
ｓｏｃｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ” （２３１） ． Ｔｈｅ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｍａｓｃｕｌｉｎｉｔｙ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， ｔｈｅ “ ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ” ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ， ａｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｒｅｆｕｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｍａｓ
ｃｕｌｉｎｉｔｙ ａｎｄ ｃｒｅａｔｉｎｇ ａ ｓｐａｃｅ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ ｔｈａｔ ｐｅｒｍｉｔｓ ｂｏｔｈ ｍａｌｅ ａｎｄ ｆｅｍａｌｅ ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅ．

Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆｆｅｒｓ ｎｏ ｓｕｃｈ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｈｉｓ ｖｉｓｉｏｎ
ｏｆ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ Ｊａｐａｎ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｒｅｍａｓｃｕｌｉｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｔｈｅ
ｎａｔｉｏｎ： ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｏｆ ｍａｌｅ ｏｔａｋｕ ｔｈａｔ Ｍｕｒａｋａｍｉ ｐｏｓｉｔｓ ａｓ ｔｈｅ
ｈｏｐｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ， ａｎｄ ｈｅｎｃｅ ｔｈｅ
ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎ， ｉｓ ｉｔｓ “ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｓｅｘｕａｌ ｉｎｃａｐａｃｉｔｙ” ａｎｄ，
ｍｏｒｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ， ｉｔｓ “ ｉｍｐｏｔｅｎｃｅ” （１３７） ． Ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｅｙｅｓ， Ｊａｐａｎ ｉｓ ａ “ｃａｓｔｒａ
ｔｅｄ ｎａｔｉｏｎｓｔａｔｅ” （１４１） ． Ａｓ ｉｔ ｉｓ ｆｏｒ Ｍｉｃｈｅｌｓｏｎ， Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｓｏｌｕｔｉｏｎ ｉｓ ａ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ
“ ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ”； ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅａｔｔａｃｈ ｔｈｅ ｐｅｎｉｓ ｔｏ Ｊａｐａｎ ｉｓ ｎｏｔ
ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａ ｓｐａｃｅ ｔｈａｔ ｐｅｒｍｉｔｓ ｂｏｔｈ ｍａｌｅ ａｎｄ ｆｅｍａｌｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｉｎｓｔｅａｄ，
ｉｔ ｉｓ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａｎ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｓｐａｃｅ， ａ ｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｉｔｉｚｅｎ
ｔｈａｔ ａｒｅ ｉｎｈｅｒｅｎｔｌｙ ｍａｌｅ．

Ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ， Ｍｕｒａｋａｍｉ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ａ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎａｄｅｑｕａｃｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｂｏｄｙ ｉｎ “Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ． ” Ｆｏｒ Ｍｕｒａｋａｍｉ， “ｐｈａｎｔｏｍ ｌｉｍｂ” ｓｙｎｄｒｏｍｅ，
ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｓｅｎｓａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ａ ｍｉｓｓｉｎｇ ｌｉｍｂ， ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａｎ ａｎａｌｏｇｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｎｃｏｍ
ｐｌｅｔｅ ｐｏｓｔＷｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｎａｔｉｏｎ． Ｗｒｉｔｉｎｇ ｔｈａｔ “Ｊａｐａｎ ｈａｓ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｔｏ ｏｐｅｒａｔｅ ｗｉｔｈ ａ
ｐｈａｎｔｏｍ ａｒｍ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｐｏｓｔｗａｒ ｅｒａ” （１３９１４０）， Ｍｕｒａｋａｍｉ ｐｏｓｉｔｓ ｏｔａｋｕ ａｎｄ
ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｓ ａ ｒｅｍｅｄｙ， ａｌｂｅｉｔ ｏｎｅ ｗｈｉｃｈ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｔｈｅ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ ｏｆ ａ ｍｉｓｓｉｎｇ
ａｒｍ． Ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｉｎ ｉｔｓ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｔｒｕｔｈｆｕｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎ
ａｎｄ ｐｏｓｔＷｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｐｅｒｍｉｔｓ ｔｈｅ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｓ ｍｉｓｓｉｎｇ ｌｉｍｂ， ｔｈｅ
ｉｎａｄｅｑｕａｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｂｏｄｙ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｈａｓ ｏｎｌｙ ｒｅｃｅｎｔｌｙ ｂｅｃｏｍｅ ｐｏｓ
ｓｉｂｌｅ ｂｅｃａｕｓｅ “ ｕｎｔｉｌ ｎｏｗ， Ｊａｐａｎ ｈａｓ ｒｅｊｅｃｔｅｄ ｏｔａｋｕ ｐｒｏｆｏｕｎｄｌｙ． Ｗｈｙ？ Ｂｅｃａｕｓｅ Ｊａｐａｎ
ｄｉｄｎｔ ｗａｎｔ ｔｏ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｉｔｓ ｍｉｓｓｉｎｇ ａｒｍ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｗｅ ｄｉｄｎｔ ｗａｎｔ ｔｏ ａｃｃｅｐｔ ｔｈａｔ ｏｕｒ
ｂｏｄｉｅｓ ｗｅｒｅ ｉｎａｄｅｑｕａｔｅ ”（１４０ － １４１） ． Ｗｈａｔ ｈａｓ ｃｈａｎｇｅｄ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ， ｉｓ ｔｈｅ ａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ
ｏｔａｋｕ ｔｏ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｔｈａｔ ｒｅｊｅｃｔｉｏｎ， ｔｏ ｆｏｒｃｅ ａ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｓ ｍｉｓｓｉｎｇ ｌｉｍｂ．

Ｉｎ ａ ｆａｓｃｉｎａｔｉｎｇ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍ



Ｏｔａｋｕ Ｄｒｅａｍｓ： Ｔｈｅ Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｏｆ Ｊａｐａｎ
ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉ Ｔａｋａｓｈｉｓ “Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ” ／ Ｊａｎｎｉｋ Ｈａｒｕｏ Ｅｉｋｅｎａａｒ １０３　　

ｐｏｒａｒｙ ｍａｉｌｏｒｄｅｒ ｂｒｉｄｅ ｉｎｄｕｓｔｒｙ ｉｎ Ｊａｐａｎ， Ｏｌｅｎａ Ｇｕｓｅｖａ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｒａｇｍｅｎｔａｔｉｏｎ
ａｎｄ ｒｅｓｔｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｂｏｄｉｅｓ ｏｃｃｕｒ ａｌｏｎｇ ｇｅｎｄｅｒ ｌｉｎｅｓ． Ｇｕｓｅｖａ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ ｈｉｂａｋｕｓｈａ （ ｔｈｏｓｅ ａｆｆｅｃｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂｓ） ｅｍｐｈａｓｉｚｅ
ｔｈｅｉｒ ｄａｍａｇｅｄ ｂｏｄｉｅｓ； ｆｅｍａｌｅ ｈｉｂａｋｕｓｈａ ａｒｅ ｅｘｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ａｓ “ ｔｈｅ Ｏｔｈｅｒ—ｔｈｅ
ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｔｏ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｂｏｄｙ ｉｄｅａｌｉｚｅｄ ａｎｄ ｐｒｏｍｏｔｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｅｐｉｔｏｍｅ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｔｙ”
（１５） ． Ｔｈｉｓ ｅｘｐｏｓｕｒｅ ｉｓ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈａｔ “ ｔｈｅ ｂｏｄｉｅｓ ｏｆ ｍａｉｌｏｒｄｅｒ
ｂｒｉｄｅｓ． ． ． ｂｅｃｏｍｅ ｔｅｘｔｓ ｔｈａｔ ｐｒｏｊｅｃｔ ｔｈｅ ｉｎｓｅｃｕｒｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃｉｅｔａｌ ｓｅｌｆｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ，
ｄｅｓｉｒｅｓ ａｎｄ ｎｏｒｍｓ” （１７） ． Ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ Ｇｕｓｅｖａｓ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｉｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｔｈｉｓ ｆｒａｇｍｅｎｔａｔｉｏｎ， ｔｈｉｓ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｉｎｓｅｃｕｒｉｔｉｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｂｏｄｙ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍａｌｅ
ｂｏｄｙ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｒｅｓｔｏｒｅ ａｎｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ｗｈｏｌｅ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｏｎｔｅｘｔ， Ｍｕｒａｋａｍｉ ｓ
ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ， ｐｏｓｔＷｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ Ｊａｐａｎ ａｓ ｆｅｍｉｎｉｚｅｄ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ
ｉｎｃｏｍｐｌｅｔｅ， ａｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ａ ｃｏｍｐｌｅｔｅ， ｒｅｍａｓｃｕｌｉｎｉｚｅｄ ｎａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ．
Ｉｎ ｌｉｇｈｔ ｏｆ Ｊａｐａｎｓ “ ｉｍｐｏｔｅｎｃｅ，” ｉｔｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ａ “ｃａｓｔｒａｔｅｄ ｎａｔｉｏｎｓｔａｔｅ，” ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎｓ
ｍｉｓｓｉｎｇ ｌｉｍｂ ｍａｙ ｎｏｔ ｂｅ ａｎ ａｒｍ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅｌｙ ｔｈａｔ Ｊａｐａｎｓ ｉｎａｄｅｑｕａ
ｃｙ， ａｓ ａ ｎａｔｉｏｎａｌ ｂｏｄｙ， ｌｉｅｓ ｉｎ ｉｔｓ ｍｉｓｓｉｎｇ ｐｅｎｉｓ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓｔｏ
ｒｙ， ｈｉｓ ｒｅｄｅｍｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｉｓ ｔｈｅｎ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ａｔｔａｃｈ ｏｔａｋｕ ａｓ ｐｅｎｉｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｂｏｄｙ． ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ｐｅｒｍｉｔ ｔｈｅ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃａｓｔｒａｔｅｄ
ｎａｔｉｏｎ ｂｕｔ ｏｆｆｅｒｓ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｒｅｍａｓｃｕｌｉｎｉｚａｔｉｏｎ．

Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ ｐｏｓｔＷｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ Ｊａｐａｎ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｓ ｈａｒｄｌｙ ｕｎｉｑｕｅ． Ｉｎ ｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ “Ｆｒａｍｉｎｇ
Ｍａｎｇａ，” Ｅｌｄａｄ Ｎａｋａｒ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ ｐｏｐｕｌａｒ ｍａｎｇａ ｉｓ ａ “ｐｏｗｅｒｆｕｌ ［ｗａｙ］ ｔｏ ａｃｃｅｓｓ ｔｈｅ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅｓ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ” （１７７） ａｎｄ ｔｈａｔ “ｍａｎｇａ ［ ｓｅｒｖｅｓ］
ａｓ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｏｗ ｍｏｓｔ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｓｔ
ｗａｒ ｐｅｒｉｏｄｓ” （１９１） ． Ｌｅａｖｉｎｇ ａｓｉｄｅ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｍａｋｅｓ ｉｎ ｐｏｓｉｔｉｎｇ ｍａｎｇａ
ｆａｎｓ ａｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ， Ｎａｋａｒｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｉｓ ｎｏｔｅｗｏｒｔｈｙ
ｆｏｒ ｉｔｓ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｎ ｐｏｓｔＷｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｓ ａ ｓｕｂｊｅｃｔ ｆｏｒ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， Ｓｈｉｍａｚｕ Ｎａｏｋｏ， ｉｎ ａ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ
ｐｏｐｕｌａｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｉｓ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｉｎ “ ｒｅｄｅ
ｓｉｇｎｉｎｇ” ｔｈｅ ｐａｓｔ （１０１）， “ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃａｓｅ ｈａｓ ｓｈｏｗｎ ｔｈａｔ ｐｏｐｕｌａｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｃａｎ
ｂｒｉｎｇ ｔｏ ｂｅａｒ ａｎ ｉｎｏｒｄｉｎａｔｅ ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｉｎ ｃｒｅａｔｉｎｇ ａｎｄ ｍｏｕｌｄｉｎｇ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ” （１１６） ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｍａｙ ｎｏｔ ｂｅ ｕｎｉｑｕｅ， ｂｕｔ ｉｎ ｌｉｇｈｔ ｏｆ Ｎａ
ｋａｒｓ ａｎｄ Ｓｈｉｍａｚｕｓ ｉｎｓｉｓｔｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ
ｏｆ ｏｔａｋｕ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ ｎａｔｉｏｎ， ｉｓ ｎｏｔ ｅａｓｉｌｙ ｄｉｓ
ｍｉｓｓｅｄ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｇｉｖｅｎ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｏｗｎ ｓｔａｎｄｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ
ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ａｒｔ．
Ｏｔａｋｕ ｖｓ． Ｏｔａｋｕ
Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｓ ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ ｔｏ ｓｅｖｅｒａｌ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍｓ． Ｈｉｓ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ
Ｍｉｙａｚａｋｉ Ｈａｙａｏｓ ａｎｉｍａｔｅｄ ｆｉｌｍ Ｈｏｗｌｓ Ｍｏｖｉｎｇ Ｃａｓｔｌｅ ｏｆｆｅｒｓ “ ｖｉｖｉｄ ｒｅｎｄｅｒｉｎｇｓ ｏｆ ａ
ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｅｔｈｏｓ” （１０４） ａｎｄ ｔｈａｔ “ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ｑｕｅｓｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｅａｎ
ｉｎｇ ｏｆ ｌｉｆｅ． ． ． ｍｉｒｒｏｒｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｑｕｅｓｔ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ” （１０３） ｍａｙ ｂｅ ｓａｆｅｌｙ
ａｓｓｕｍｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ； ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｔ ａｌｌ ａｐｐａｒｅｎｔ， ｔｈｏｕｇｈ， ｔｈａｔ Ｍｕ
ｒａｋａｍｉｓ ｃｌａｉｍｓ ｃａｎ ｂｅ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈａｔ ｗｏｒｌｄ． Ｈｏｗｌｓ Ｍｏｖｉｎｇ Ｃａｓｔｌｅ ｍｉｇｈｔ ｏｆｆｅｒ
ａｎ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｆｏｒ ａｎ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ａｃｔ， Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｄｒｅａｍｉｎｇ， ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｔｈａｔ ｏｆ ｒｅａｄｉｎｇ



１０４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｎｅｗｓｐａｐｅｒ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｏｎｓ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ． Ｂｕｔ ｊｕｓｔ ａｓ Ａｎｄｅｒｓｏｎｓ ａｎａｌｙｓｉｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎｓｔａｔｅ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ ｌａｙｅｒｓ ｏｆ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ
ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ， ｓｏ ｔｏｏ ｄｏｅｓ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｄｒｅａｍｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ Ｊａｐａｎ． Ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ， Ｍｕ
ｒａｋａｍｉｓ ｄｒｅａｍｉｎｇ ｉｓ ｃｏｎｄｕｃｔｅｄ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ ｂｙ ｍａｓｃｕｌｉｎｉｚｅｄ ｏｔａｋｕ； ｔｈｅ ｂｏｄｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｆｕｔｕｒｅ ｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｉｔｉｚｅｎ ａｒｅ ｂｏｔｈ ｍａｌｅ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ
ｎａｔｉｏｎ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ａｎ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ， ｆａｒ ｆｒｏｍ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ａｎ ｕｎｑｕｅｓｔｉｏｎａｂｌｙ ｂｅｔ
ｔｅｒ ｆｕｔｕｒｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｐｒｏｃｅｓｓ ｍｉｇｈｔ ｒｅｓｕｌｔ ｉｎ ａ ｄｅｓｔａｂｉｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｂｏｄｙ ａｓ ｍａｌｅ， ａ ｒｅｆｕｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔａｋｕｇｒｏｕｎｄｅｄ ｆｕｔｕｒｅ． Ｇｉｖｅｎ Ｇｕｓｅｖａｓ ｅｘ
ｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒａｇｍｅｎｔａｒｙ ｏｂｊｅｃｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｏｍｅｎｓ ｂｏｄｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｓｔｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｌｅ
ｉｄｅｎｔｉｔｙ， Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｏｆ Ｊａｐａｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｒｅｑｕｉｒｅ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ａｎ ｅｘｃｌｕｓｉｏｎ ｏｆ
ｆｅｍａｌｅ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｂｏｄｉｅｓ ｂｕｔ ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｆｒａｃｔｕｒｉｎｇ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ
ａｎｄ ｂｏｄｉｅｓ．

Ｅｖｅｎ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｏｔａｋｕ， ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｉｎｓｉｓｔｅｎｃｅ ｏｎ
ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｓ ａｎ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｆｏｒ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｆｕｔｕｒｅ ｉｓ ｗｅｌｌｇｒｏｕｎｄｅｄ． Ｉｎ ｈｅｒ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ
ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｏｒｔａｂａｓｉ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ “ ａ ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ｒｅａｌ ｏｔａｋｕ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｏｎｌｉｎｅ
ｕｓｅｒｎａｍｅ ‘Ｄｅｎｓｈａ ｏｔｏｋｏ’ （‘Ｔｒａｉｎ Ｍａｎ’ ６）” （２７８）： Ｔｒａｉｎ Ｍａｎｓ ｓｔｏｒｙ ｂｅｃａｍｅ ａ
ｂｅｓｔｓｅｌｌｉｎｇ ｎｏｖｅｌ， ｍａｎｇａ ｓｅｒｉｅｓ， ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｓｅｒｉｅｓ， ａｎｄ ａ ｍｏｖｉｅ． Ｕｎｌｉｋｅ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ
ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ， ｏｎｅ ｓｈａｐｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｔｒａｉｎ Ｍａｎｓ ｓｔｏｒｙ ｃｕｌ
ｍｉｎａｔｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ａｂａｎｄｏｎｍｅｎｔ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ： “ Ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｉｓ ‘ｃｕｒｅｄ’
ｏｆ ｈｉｓ ｏｔａｋｕ ｌｉｆｅｓｔｙｌｅ ａｎｄ ｗｉｎｓ ｔｈｅ ｇｉｒｌ， ｔｈｕｓ ｒｅｅｎｔｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆｏｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｓｐｅｃｔａｂｌｅ ｃｉｔｉ
ｚｅｎｒｙ” （Ｏｒｔａｂａｓｉ ２７９） ． Ｔｈｉｓ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｒｅｄｅｍｐｔｉｏｎ ｉｓ ｗｏｒｔｈ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ， ｄｉｆ
ｆｅｒｉｎｇ ａｓ ｉｔ ｄｏｅｓ ｆｒｏｍ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｖｅｒｓｉｏｎ． Ｆｒｅｅｄｍａｎ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ ｏｎｃｅ Ｔｒａｉｎ Ｍａｎ
ｗｏｎ ｔｈｅ ｇｉｒｌ， “ｈｉｓ ｔａｓｋ ｗａｓ ｎｏｗ ｔｏ ａｄｖａｎｃｅ ｉｎｔｏ ‘ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ’ ｓｏｃｉｅｔｙ． ． ． ｌｅａｖｉｎｇ ｈｉｓ
ｆｏｒｍｅｒ ｌｉｆｅ ｂｅｈｉｎｄ． ． ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ａ ｈｅｒｏ， ｈｅ ｗａｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ［ ｏｔａｋｕ］” （ ｐａｒ． １２） ．
Ｃｏｕｎｔｅｒｉｎｇ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌａｔｅｓｔ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｈａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｉｎｔｅｇｒａｔｅｄ
ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ， Ｔｒａｉｎ Ｍａｎｓ ｓｔｏｒｙ ｏｆｆｅｒｓ ｓｕｃｈ ｉｎｔｅｇｒａｔｉｏｎ ａｔ ｔｈｅ ｅｘｐｅｎｓｅ ｏｆ ｏｔａｋｕ
ｌｉｆｅｓｔｙｌｅ， ｒｅｉｎｆｏｒｃｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ａｎｄ ｃｏｕｎｔｅｒｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｉｔｉｚｅｎ．

Ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ， Ｆｒｅｅｄｍａｎｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ Ｔｒａｉｎ Ｍａｎｓ ｓｔｏｒｙ ｐａｒａｌｌｅｌｓ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｃ
ｃｏｕｎｔ ｏｆ ｏｔａｋｕ ａｎｄ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｆｒｅｅｄｍａｎ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｓｓ ｍｅｄｉａ ｅｓｐｏｕ
ｓｅｓ “ ｔｈｅ ｂｅｌｉｅｆ ｔｈａｔ ｏｔａｋｕ ａｒｅ ａ ｃａｕｓｅ ａｎｄ ｓｙｍｐｔｏｍ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｂｒｅａｋｄｏｗｎ ｏｆ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ ｓｏｃｉｅｔｙ” ａｎｄ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ “ｐｒｅｊｕｄｉｃｅｓ ａｇａｉｎｓｔ ｏｔａｋｕ ｈａｖｅ ｅｖｅｎ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｉｎ ｈａｔｅ
ｃｒｉｍｅｓ” （ｐａｒ． ３０） ． Ｔｒａｉｎ Ｍａｎｓ ｓｔｏｒｙ， ｈｏｗｅｖｅｒ， “ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ａｎ ｏｔａｋｕ ｈａｓ ｔｈｅ ｐｏ
ｔｅｎｔｉａｌ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｎｅｗ ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｄｅａｌ ｍａｎ” （ｐａｒ． ３５） ． Ｆｕｒｔｈｅｒ， “Ｔｒａｉｎ Ｍａｎ ｈａｓ
ｈａｄ ａ ｌａｓｔｉｎｇ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｔｈａｔ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｅｘａｍｉｎｅｄ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ
ｆｉｎｄ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｓｏｌｕｔｉｏｎｓ ｔｏ ｐｒｅｓｓｉｎｇ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｓｓｕｅｓ” （ｐａｒ． ４４） ． Ｉｎ ｆｒａｍｉｎｇ ｏｔａｋｕ ａｓ ａｌ
ｉｅｎａｔｅｄ ａｎｄ ｕｎｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｅ ｉｎ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｏｃｉｅｔｙ， Ｔｒａｉｎ Ｍａｎ ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ
ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ ｏｔａｋｕ ａｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ｄｅｃｅｎｔ ａｎｄ ｇｏｏｄ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｂｅｔｔｅｒ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ
ａｎｄ ｉｎｔｅｇｒａｔｅ ｉｎ ｔｈａｔ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ． Ｉｎ ｂｏｔｈ Ｆｒｅｅｄｍａｎ ｓ ａｎｄ Ｍｕｒａｋａｍｉ ｓ ａｃｃｏｕｎｔｓ，
ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｓ ａ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｒｅｓｏｕｒｃｅ ｉｎ ｄｅｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ； ｈｏｗｅｖｅｒ，
Ｆｒｅｅｄｍａｎｓ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｎ Ｔｒａｉｎ Ｍａｎｓ ｎｅｅｄ ｔｏ “ｍｏｖｅ ｏｕｔｓｉｄｅ ｈｉｓ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ” （ｐａｒ．
１３） ｉｓ ａｔ ｏｄｄｓ ｗｉｔｈ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｉｎｓｉｓｔｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｒｅｓｔｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎ ｌｉｅｓ
ｗｉｔｈｉｎ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ．

Ｆｒｅｅｄｍａｎｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｒａｉｎ Ｍａｎ ｒｅｖｅａｌｓ ａｎ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｗｉｔｈ



Ｏｔａｋｕ Ｄｒｅａｍｓ： Ｔｈｅ Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｏｆ Ｊａｐａｎ
ｉｎ Ｍｕｒａｋａｍｉ Ｔａｋａｓｈｉｓ “Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ” ／ Ｊａｎｎｉｋ Ｈａｒｕｏ Ｅｉｋｅｎａａｒ １０５　　

Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈａｔ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｏｔａｋｕ ａｎｄ “ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ” ｓｏｃｉｅｔｙ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔａｋｕ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ｗｈｉｌｅ
Ｍｕｒａｋａｍｉ ａｓｓｕｍｅｓ ｔｈａｔ ｏｔａｋｕ ａｒｅ ａ ｈｏｍｏｇｅｎｅｏｕｓ ｇｒｏｕｐ， Ｆｒｅｅｄｍａｎ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ
“ｏｔａｋｕ ａｒｅ ｄｉｖｉｄｅｄ ｉｎｔｏ ｓｕｂｇｒｏｕｐｓ” （ｐａｒ． １０） ｗｈｉｃｈ ｄｉｆｆｅｒ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｒｅａｃｔｉｏｎｓ ｔｏ Ｔｒａｉｎ
Ｍａｎ：“ｎｏｔ ａｌｌ ｏｔａｋｕ ｈａｖｅ ｆｅｌｔ ｐｏｓｉｔｉｖｅｌｙ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｍｅｎｔａｌｉｔｙ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｎ Ｔｒａｉｎ Ｍａｎ ｏｒ
ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｏｎ ｍａｓｃｕｌｉｎｉｔｙ ｉｔ ｅｎｇｅｎｄｅｒｅｄ． Ｍａｎｙ ｉｎｓｔｅａｄ ｈａｖｅ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ
ｐｒｉｄｅ ａｔ ｂｅｉｎｇ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｇｒｅａｔｅｒ ｓｏｃｉｅｔｙ ａｎｄ ｗｅｒｅ ａｎｇｅｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ
ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｓｈｏｕｌｄ ｃｈａｎｇｅ” （ｐａｒ． ３８） ．

Ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｓ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｔｒｏｕｂｌｉｎｇ ｆｏｒ ｉｔｓ ｅｌｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｎｄｅｒ ｒｅ
ａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔａｋｕ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｉｔｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｄｉｆｆｅｒｉｎｇ ａｎｄ ｄｉｓｓｅｎｔｉｎｇ
ｖｏｉｃｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｏｔａｋｕ， ｔｈｅｎ， ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｍｂｉｖａ
ｌｅｎｔ ｉｎ ｉｔｓ ｃｏｎｄｅｍｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｏｎ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ｉｎ ｉｔｓ
ｄｉｓｔｏｒｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｉｍｐｌｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔａｋｕ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ．

Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｐｌａｃｅｓ ｏｔａｋｕ ａｔ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｆｅ； ｉｔ ｉｓ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｏｆｆｅｒｓ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｆｕｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｈａｐｅ ｏｆ ａ ｒｅｓｔｏｒｅｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｂｏｄｙ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｉｎｓｉｓｔｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｏｆ
ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｅｖｅｎ ａｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｔｈａｔ “ａｎ ｏｔａｋｕ ｌｉｆｅｓｔｙｌｅ…ｍａｙ ｗｅｌｌ ｂｅ ａｐｐｒｏ
ｐｒｉａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｗｏｒｌｄ ａｓ ａｎ ｅｘｅｍｐｌａｒｙ ｍｏｄｅｌ ｏｆ ｒｅｈａｂｉｌｉｔａｔｉｏｎ” （１４１） ． Ｓｕｃｈ ａ
ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ， ｔｈｏｕｇｈ， ｉｓ ｔｒｏｕｂｌｉｎｇ． Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｉｓ ｆｏｕｎｄｅｄ ｏｎ ａｎ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｐ
ｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ， ａ ｓｉｍｐｌｉｆｉｅｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｔｏｍｉｃ ｂｏｍｂｉｎｇ ｏｆ Ｈｉｒｏｓｈｉｍａ ａｓ ｔｈｅ ｏｒｉ
ｇｉｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｆｕｒｔｈｅｒ， ｔｈｅ ｏｔａｋｕ ｗｈｏ ｄｒｅａｍ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｗｈｉｌｅ Ａｍｅｒｉｃａ ｓｌｅｅｐｓ
ａｒｅ ｃｌｅａｒｌｙ， ａｎｄ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ， ｍａｌｅ； ｔｈｅ ｄｒｅａｍ ｏｆ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ Ｊａｐａｎ ｃｏｎｓｉｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｄｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｉｔｉｚｅｎ． Ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ
ｄｒｅａｍｉｎｇ ａｎｄ ｉｔｓ ｎａｔｉｏｎａｌ ｐｒｏｄｕｃｔ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｅｘｃｌｕｄｅ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ
ｏｆ ｗｏｍｅｎ． Ｆｏｒ Ｍｕｒａｋａｍｉ， ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ Ｊａｐａｎ ｍａｙ ｂｅ ｏｔａｋｕ ｂｕｔ ｔｈａｔ ｆｕｔｕｒｅ ｉｓ ｎｏｔ ｂｅｔ
ｔｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ， ｏｒ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｅｌｅｃｔｒｉｃ Ｌｉｇｈｔ Ｏｒｃｈｅｓｔｒａｓ “Ｔｗｉｌｉｇｈｔ” ｗａｓ ｕｓｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｓｏｕｎｄｔｒａｃｋ ｆｏｒ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ａｎｉｍａｔｉｏｎ ｓｅ
ｑｕｅｎｃｅ ａｔ ｔｈｅ １９８３ ＤａｉＣｏｎ ＩＶ ｓｃｉｅｎｃｅ ｆｉｃｔｉｏｎ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ ｉｎ Ｏｓａｋａ， “ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆａｍｏｕｓ ｏｔａｋｕ
ｅｖｅｎｔｓ ｏｆ ａｌｌ ｔｉｍｅ” （Ｏｒｔａｂａｓｉ ２７９） ．
２． Ｔｈｅ ｆｏｒｅｗｏｒｄ ｔｏ Ｌｉｔｔｌｅ Ｂｏｙ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｔｈｉｓ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ： “ ｒｏｕｇｈｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｓ ‘ ｇｅｅｋｓ’ ｏｒ
‘ｐｏｐ ｃｕｌｔｕｒｅ ｆａｎａｔｉｃｓ’” （ ｖｉ） ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ， Ｉ ｗｉｌｌ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ａ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔａｋｕ ｍｏｒｅ
ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｔｏ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ “Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ． ”
３． Ｔｈｉｓ ｐｕｎ ｉｓ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｏｆ Ｌａｗｒｅｎｃｅ Ｅｎｇｓ ｐａｐｅｒ： “ＯｔａｋＷｈｏ？ Ｔｅｃｈｎｏｃｕｌｔｕｒｅ， ｙｏｕｔｈ，
ｃｏｎｓｕｍｐｔｉｏｎ， ａｎｄ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ： Ａｍｅｒｉｃａｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｙｏｕｔｈ ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ． ”
４． Ｓａｗａｒａｇｉ ｎｏｔｅｓ： “ Ｉ ｕｓｅ ‘ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ’ ｉｎ ｔｈｉｓ ｔｅｘｔ ａｓ ａ ｓｙｎｏｎｙｍ ｆｏｒ ｏｔａｋｕ ｃｕｌｔｕｒｅ” （２０６）
５． Ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｑｕｏｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｏｆ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ “Ｅａｒｔｈ ａｔ Ｍｙ Ｗｉｎｄｏｗ． ”
６． Ｆｒｅｅｄｍａｎ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｏｎｌｉｎｅ ｐｏｓｔｓ， ｎｏｖｅｌ， ｍａｎｇａ， ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｅｐ
ｉｓｏｄｅｓ， ａｎｄ ｍｏｖｉｅ， ｉｎ ｈｅｒ ａｒｔｉｃｌｅ “Ｔｒａｉｎ Ｍａｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｇｅｎｄｅｒ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ‘ｏｔａｋｕ’ Ｃｕｌｔｕｒｅ：
Ｔｈｅ Ｒｉｓｅ ｏｆ Ｎｅｗ Ｍｅｄｉａ， Ｎｅｒｄ Ｈｅｒｏｅｓ ａｎｄ Ｃｏｎｓｕｍｅｒ Ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ． ” Ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｐｏｉｎｔｓ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｈｅｒｅ
ａｒｅ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｍｅｄｉａ ｖｅｒｓｉｏｎｓ．



１０６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｎｄｅｒｓｏｎ， Ｂｅｎｅｄｉｃｔ． Ｉｍａｇｉｎｅｄ Ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ： Ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｏｒｉｇｉｎ ａｎｄ Ｓｐｒｅａｄ ｏｆ Ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ．

Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｖｅｒｓｏ （１９９１） ．
Ｃｈａｔｔｅｒｊｅｅ， Ｐａｒｔｈａ． “Ｗｈｏｓｅ Ｉｍａｇｉｎｅｄ Ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ？” Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌｉｚｉｎｇ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄｉｅｓ． ｅｄｓ． Ｍ

Ａｃｋｂａｒ Ａｂｂａｓ， Ｊｏｈｎ Ｎｇｕｙｅｔ Ｅｒｎｉ， Ｗｉｍａｌ Ｄｉｓｓａｎａｙａｋｅ． Ｏｘｆｏｒｄ： Ｂｌａｃｋｗｅｌｌ， ２００５．
Ｅｎｇ， Ｌａｗｒｅｎｃｅ． “ Ｏｔａｋｗｈｏ？ Ｔｅｃｈｎｏｃｕｌｔｕｒｅ， Ｙｏｕｔｈ， Ｃｏｎｓｕｍｐｔｉｏｎ， ａｎｄ Ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ． Ａｍｅｒｉｃａｎ

Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｙｏｕｔｈ Ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ． ” Ｗｅｂ． ２０ Ｍａｒｃｈ ２００９． ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ｃｊａｓ．
ｏｒｇ ／ ～ ｌｅｎｇ ／ ｏｔａｋｕ． ｐｄｆ

Ｆｒｅｅｄｍａｎ， Ａｌｉｓａ． “Ｔｒａｉｎ Ｍａｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｇｅｎｄｅｒ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｏｔａｋｕ Ｃｕｌｔｕｒｅ： Ｔｈｅ Ｒｉｓｅ ｏｆ Ｎｅｗ
Ｍｅｄｉａ， Ｎｅｒｄ Ｈｅｒｏｅｓ ａｎｄ Ｃｏｎｓｕｍｅｒ Ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ． ” Ｉｎｔｅｒｓｅｃｔｉｏｎｓ： Ｇｅｎｄｅｒ ａｎｄ Ｓｅｘｕａｌｉｔｙ ｉｎ Ａｓｉａ
ａｎｄ ｔｈｅ Ｐａｃｉｆｉｃ ２０ （Ａｐｒｉｌ ２００９） ． Ｗｅｂ． １６ Ａｐｒｉｌ ２００９． ｈｔｔｐ： ／ ／ ｉｎｔｅｒｓｅｃｔｉｏｎｓ． ａｎｕ． ｅｄｕ． ａｕ ／ ｉｓ
ｓｕｅ２０ ／ ｆｒｅｅｄｍａｎ． ｈｔｍ

Ｇｕｓｅｖａ， Ｏｌｅｎａ． “Ａｓ Ｔｈｅ Ｙｎａｇｉ Ｆａｄｅｓ： Ｔｈｅ Ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｆｅｍａｌｅ Ｈｉｂａｋｕｓｈａ Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｎ Ｂｌａｃｋ
Ｒａｉｎ ａｎｄ Ｔｏｗｎ ｏｆ Ｅｖｅｎｉｎｇ Ｃａｌｍ， Ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｆ Ｃｈｅｒｒｙ Ｂｌｏｓｓｏｍｓ ａｎｄ ｉｔｓ Ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ＭａｉｌＯｒｄｅｒ Ｂｒｉｄｅｓ． ” （ ｐａｐｅｒ， ２００９） ． Ｐｒｅｐａｒｅｄ ｆｏｒ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ Ａｌｗｙｎ
Ｓｐｉｅｓ， ＩＧＳ ５３０ ａｔ ＵＢＣ Ｏｋａｎａｇａｎ．

Ｈｅ， Ｙｉｎａｎ． “Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ａｎｄ Ｆｏｒｇｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｗａｒ： Ｅｌｉｔｅ Ｍｙｔｈｍａｋｉｎｇ， Ｍａｓｓ Ｒｅａｃｔｉｏｎ， ａｎｄ Ｓｉｎｏ
Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｒｅｌａｔｉｏｎｓ， １９５０ － ２００６． ” Ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ Ｍｅｍｏｒｙ． １９． ２ （２００７）： ４３ － ７４．

Ｉｖｙ， Ｍａｒｉｌｙｎ． Ｒｅｖ． ｏｆ Ｌｉｔｔｌｅ Ｂｏｙ： Ｔｈｅ Ａｒｔｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｓ Ｅｘｐｌｏｄｉｎｇ Ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ， Ｅｄ． Ｔａｋａｓｈｉ Ｍｕｒａｋａ
ｍｉ． Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ ３２． ３ （２００６）： ４９８ － ５０２．

Ｌｏｏｓｅｒ， Ｔｈｏｍａｓ． “Ｓｕｐｅｒｆｌａｔ ａｎｄ ｔｈｅ Ｌａｙｅｒｓ ｏｆ Ｉｍａｇｅ ａｎｄ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ １９９０ｓ Ｊａｐａｎ． ” Ｍｅｃｈａｄｅｍｉａ －
１． Ｅｄ． Ｆｒｅｎｃｈｙ Ｌｕｎｎｉｎｇ． Ｍｉｎｎｅａｐｏｌｉｓ： Ｕ ｏｆ Ｍｉｎｎｅｓｏｔａ Ｐ （２００６）： ９２ － １０９．

Ｍｉｃｈｅｌｓｏｎ， Ｅｌａｎａ． “Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｂｏｄｙ． ” Ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ Ｃｏｎｔｉｎｕｉｎｇ Ｅｄｕｃａｔｉｏｎ． ２０． ２ （Ｎｏｖ．
１９９８）： ２１７ － ２３３．

Ｍｕｒａｋａｍｉ， Ｔａｋａｓｈｉ． Ｃｕｒｒｉｃｕｌｕｍ Ｖｉｔａｅ． Ｐｏｓｔｅｄ ｏｎ Ｖ Ｇａｌｌｅｒｙｓ ｗｅｂ ｓｉｔｅ ａｎｄ ａｃｃｅｓｓｅｄ ２００９ － ０４ －
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ｔｈｅｓｅ ｔｈｅｍｅｓ ｔｏ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅ ａｎｄ ａｄｖａｎｃｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｔａｔｅｍｅｎｔｓ． Ｆｉｎａｌｌｙ， Ｉ ｗｉｌｌ ａｎａｌｙｚｅ ａ
ｓｉｎｇｌｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｒｃ ｉｎ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅｓ ｓｔｏｒｙ， ｋｎｏｗｎ ａｓ ｔｈｅ Ｗａｔｅｒ ７ ａｒｃ， ａｎｄ ｄｉｓｃｕｓｓ ｔｈｅ
ｓｔａｎｃｅ ｏｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｒｉｇｈｔｓ ｔｈａｔ Ｏｄａ ｍａｋｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｃ．
Ｓｈōｎｅｎ Ｍａｎｇａ ａｓ ａ Ｇｅｎｒｅ
Ｗｈｉｌｅ ｍａｎｇａ ｓｅｒｉｅｓ ａｒｅ ｄｉｖｉｄｅｄ ｉｎｔｏ ｇｅｎｒｅｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｓｕｂｊｅｃｔ ｍａｔｔｅｒ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ａｌｓｏ ｄｉ
ｖｉｄｅｄ ｉｎｔｏ ｃａｔｅｇｏｒｉｅｓ ｂａｓｅｄ ｕｐｏｎ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｔｈｅ ｆｏｕｒ ｐｒｉｍａｒｙ ｄｉｖｉｓｉｏｎｓ ａｒｅ
ｓｈōｎｅｎ（ｂｏｙｓ’）， ｓｈōｊｏ（ｇｉｒｌｓ’）， ｓｅｉｎｅｎ（ｍｅｎｓ） ａｎｄ ｊｏｓｅｉ（ｗｏｍｅｎｓ） ． Ｏｆ ｔｈｅｓｅ， ｉｔ ｉｓ
ｓｈōｎｅｎ ｓｅｒｉｅｓ ｔｈａｔ ｐｒｏｄｕｃｅ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌｌｙ ｌｉｃｅｎｓｅｄ ｐｒｏｐｅｒｔｉｅｓ ｆｏｒ ｍａｎ
ｇａ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ａｎｉｍｅ ａｎｄ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅ， ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｍｕｌｔｉｍｅｄｉａ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ （Ｔｈｏｍｐｓｏｎ
３３） ． Ｐｏｐｕｌａｒ ｓｅｒｉｅｓ Ｄｒａｇｏｎｂａｌｌ Ｚ， Ｎａｒｕｔｏ， Ｄｅａｔｈ Ｎｏｔｅ， Ｆｕｌｌｍｅｔａｌ Ａｌｃｈｅｍｉｓｔ， ａｎｄ
Ｂｌｅａｃｈ ａｒｅ ａｌｓｏ ｓｈōｎｅｎ ｔｉｔｌｅｓ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｔｈｏｍｐｓｏｎ， “ｍｏｄｅｒｎ ｄａｙ ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ
ｈａｖｅ ｖａｓｔ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ， ｒａｎｇｉｎｇ ｆｒｏｍ ｃｏｍｅｄｙ ｔｏ ｓｐｏｒｔｓ， ｒｏｍａｎｃｅ ｔｏ ｈｏｂｂｙ ／ ｏｃｃｕｐａｔｉｏｎａｌ
ｓｔｏｒｉｅｓ， ｄｅｔｅｃｔｉｖｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｔｏ ｂａｔｔｌｅ ｍａｎｇａ” （３３） ． Ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ ｉｓ ｄｅｆｉｎｅｄ ａｓ ｍａｎｇａ
ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ａｉｍｅｄ ａｔ ａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｏｆ ｙｏｕｎｇ ａｎｄ ｔｅｅｎａｇｅ ｂｏｙｓ， ｂｕｔ ｉｎ ａｃｔｕａｌｉｔｙ， ｓｈōｎｅｎ
ｍａｎｇａ ｉｓ ｒｅａｄ ｂｙ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆ ａｌｌ ａｇｅｓ ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒｓ． Ｉｎ ｆａｃｔ， ｏｆ ｔｈｅ ｇｉｒｌｓ ｐｏｌｌｅｄ ｂｙ ｍａｒ
ｋｅｔｉｎｇ ｆｉｒｍ Ｏｒｉｃｏｎ， ａ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｒｅｐｏｒｔｅｄ ｔｈａｔ Ｗｅｅｋｌｙ Ｓｈōｎｅｎ Ｊｕｍｐ ｗａｓ ｔｈｅｉｒ ｆａｖｏｒｉｔｅ
ｍａｎｇａ ｍａｇａｚｉｎｅ （“Ｏｒｉｃｏｎ”） ． Ｉｆ ｓｈōｎｅｎ ｃａｎｎｏｔ ｔｒｕｌｙ ｂｅ ｄｅｆｉｎｅｄ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｓｐｅｃｉｆｉｃ
ｓｕｂｊｅｃｔ ｍａｔｔｅｒ ｏｒ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｉｔ ｉｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｔｏ ｄｅｆｉｎｅ ｏｔｈｅｒ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅ ｔｒａｉｔｓ ｉｎ
ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｄｉｓｃｕｓｓ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｔｒｏｐｅｓ ｏｆ ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ．

Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｏｐｕｌａｒ ｓｈōｎｅｎ ｍａｇａｚｉｎｅｓ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ Ｗｅｅｋｌｙ
Ｓｈōｎｅｎ Ｊｕｍｐ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ ｉｓ ｓｅｒｉａｌｉｚｅｄ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｍａｇａｚｉｎｅｓ ｓａｌｅｓ ｐｅａｋｅｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｍｉｄ １９９０ｓ， ｉｔ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｓｅｌｌｓ ３ ｍｉｌｌｉｏｎ ｃｏｐｉｅｓ ｐｅｒ ｗｅｅｋ， ａｎｄ ｉｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｎ ｉｍｐｏｒ
ｔａｎｔ ｔｒｅｎｄｓｅｔｔｅｒ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ． （Ｔｈｏｍｐｓｏｎ ３３９） ． Ｊｕｍｐ， ｆｏｕｎｄｅｄ ｉｎ １９６８，
ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ｆｏｕｎｄ ｉｔ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ａｔｔｒａｃｔ ｔａｌｅｎｔｅｄ ａｒｔｉｓｔｓ， ｍｏｓｔ ｏｆ ｗｈｏｍ ｗｏｒｋｅｄ ｗｉｔｈ ｍｏｒｅ
ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｍａｎｇａ ｍａｇａｚｉｎｅｓ ｔｈａｔ ｄａｔｅｄ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｓｔｗａｒ ｐｅｒｉｏｄ （Ｓｃｈｏｄｔ， “Ｄｒｅａｍ
ｌａｎｄ” ８９） ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｓｃｈｏｄｔ， Ｊｕｍｐ “ ｌｏｃａｔｅｄ ｎｅｗｅｒ， ｙｏｕｎｇｅｒ ［ａｒｔｉｓｔｓ］， ｈｅｌｐｅｄ
ｔｈｅｍ ｄｅｖｅｌｏｐ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ａｎｄ ｃｏｎｔｒａｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅｍ ｓｏ ｔｈｅｙ ｗｏｕｌｄ ｃｏｎｔｉｎｕｅ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍａｇａｚｉｎｅ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｔｈｅｙ ｌａｔｅｒ ｂｅｃａｍｅ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ” （“Ｄｒｅａｍｌａｎｄ” ８９） ． Ｄｕｅ
ｔｏ ｔｈｉｓ ｈａｎｄｓｏｎ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｆｒｏｍ ｅｄｉｔｏｒｉａｌ， Ｓｈｏｎｅｎ Ｊｕｍｐ “ｃｏｎｔａｉｎｓ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｎ
ｄｉｖｉｄｕａｌｉｓｔｉｃ ａｒｔ ｓｔｙｌｅｓ ａｎｄ ｍｏｓｔ ｆｏｒｍｕｌａｉｃ ｓｔｏｒｉｅｓ” （Ｔｈｏｍｐｓｏｎ ３３８） ．

Ｔｈｅｒｅ ｉｓ， ｉｎ ｆａｃｔ， ａｎ ｅｄｉｔｏｒｉａｌ ｐｏｌｉｃｙ ｔｈａｔ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｔｈｒｅｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｔｈｅｍｅｓ ｏｆ ａｌｌ
ｗｏｒｋｓ ｓｅｒｉａｌｉｚｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｇａｚｉｎｅ． Ｔｈｉｓ ｐｏｌｉｃｙ， ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｍａｎｙ ｉｍｉｔａｔｏｒｓ，
ｗａｓ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｆｒｏｍ ａ ｓｕｒｖｅｙ ｓｅｎｔ ｏｕｔ ｓｏｏｎ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｍａｇａｚｉｎｅｓ ｌａｕｎｃｈ． Ｒｅａｄｅｒｓ ｗｅｒｅ
ａｓｋｅｄ ｔｈｒｅｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ， ｗｈｉｃｈ Ｆｒｅｄｅｒｉｃｋ Ｓｃｈｏｄｔ ｔｒａｎｓｌａｔｅｓ ａｓ “Ｗｈａｔ ｗｏｒｄ ｗａｒｍｓ ｙｏｕｒ
ｈｅａｒｔ ｍｏｓｔ？”， “Ｗｈａｔ ｄｏ ｙｏｕ ｆｅｅｌ ｉｓ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ？”， ａｎｄ “Ｗｈａｔ ｍａｋｅｓ ｙｏｕ ｔｈｅ
ｈａｐｐｉｅｓｔ？” （“Ｄｒｅａｍｌａｎｄ” ８９） ． Ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ａｎｓｗｅｒｓ ｔｈｅｙ ｒｅｃｅｉｖｅｄ， ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ， ｗｅｒｅ
ｙūｊō （ ｆｒｉｅｎｄｓｈｉｐ）， ｄｏｒｙｏｋｕ（“ｈａｒｄ ｗｏｒｋ”）， ａｎｄ ｓｈōｒｉ（ｖｉｃｔｏｒｙ） ． Ｔｈｅｓｅ ｔｈｒｅｅ ｔｈｅｍｅｓ
ａｒｅ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ｉｎ ａｌｌ Ｓｈōｎｅｎ Ｊｕｍｐ ｔｉｔｌｅｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ． Ａｄｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ， ｂｅｃａｕｓｅ
Ｓｈōｎｅｎ Ｊｕｍｐｓ ｍａｓｓｉｖｅ ｓａｌｅｓ ａｎｄ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ ｓｅｔｓ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｓｈōｎｅｎ ｍａｎ
ｇａ， ｔｈｅｓｅ ｔｈｒｅｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｗｏｒｋ ａｓ ａｎ ｅｘｃｅｌｌｅｎｔ ｓｔａｒｔｉｎｇ ｐｏｉｎｔ ｆｏｒ ｄｅｆｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｔｈｅｍａｔｉｃ
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ．

Ｌｅｔ ｕｓ ｆｉｒｓｔ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｄｏｒｙｏｋｕ， ｏｒ “ｈａｒｄ ｗｏｒｋ，” ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｎ ｓｈōｎｅｎ



Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ： Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｉｎ Ｏｄａｓ Ｗａｔｅｒ Ｓｅｖｅｎ ／ Ｔｈｏｍａｓ Ｚｏｔｈ １０９　　

ｍａｎｇａ ｉｓ ｔｈｅ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈｍｅｎｔ ｏｆ ａ ｇｏａｌ ｏｒ ｄｒｅａｍ． Ｍｏｓｔ
ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｈｅｒｏｓ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ａ
ｇｏａｌ ｈｅ ｓｅｔｓ ｆｏｒ ｈｉｍｓｅｌｆ ｅａｒｌｙ ｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ． Ｒｅｆｅｒ
ｒｉｎｇ ｔｏ Ｊｏｓｅｐｈ Ｃａｍｐｂｅｌｌｓ ｉｄｅａ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｃ ｊｏｕｒｎｅｙ，
ＤｒｕｍｍｏｎｄＭａｔｔｈｅｗｓ ｃｏｎｔｒａｓｔｓ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｔｙｌｅ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏ
ｃｏｍｉｃｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｓｈōｎｅｎ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ：

Ｕｎｌｉｋｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｍｉｃ ｈｅｒｏｅｓ， ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ ｈｅ
ｒｏｅｓ ｓｐｅｎｄ ｔｈｅ ｂｕｌｋ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｉｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎ
ｉｔｉａｔｉｏｎ ｐｈａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅｒｏｓ ｊｏｕｒｎｅｙ， ｗｈｉｌｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ
ｈｅｒｏｅｓ ｓｐｅｎｄ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｔｉｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｔｕｒｎ ｐｈａｓｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｊｏｕｒｎｅ． ． ． Ａｍｅｒｉｃａｎ ｈｅｒｏｅｓ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｓｅｌｆ
ｍａｄｅ； ｔｈｅｙ ａｒｅ ｈｅｒｏｅｓ ｎｏｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｌｅａｒｎｅｄ ａｎｄ
ｇｒｅｗ ａｎｄ ｏｖｅｒｃａｍｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｅｉｔｈｅｒ ｂｏｒｎ
ｈｅｒｏｅｓ， ｏｒ， ａｔ ｌｅａｓｔ， ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ＇ｓ ｆｉｒｓｔ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅｍ ｉｓ ａｓ ｔｈｅ ｈｅｒｏｅｓ ｔｈｅｙ
ａｒｅ． （７３）

Ｓｕｐｅｒｍａｎ ｄｏｅｓｎｔ ｓｐｅｎｄ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｗｉｓｈｉｎｇ ｈｅ ｗｅｒｅ ａ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏ ａｎｄ
ｗｏｒｋｉｎｇ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｉｓ ｇｏａｌ： ｈｉｓ ｇｏａｌ ｉｓ ｔｏ ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｈｉｓ ａｌｒｅａｄｙｅｘｉｓｔｉｎｇ ｐｏｗｅｒｓ． Ｉｎ ｃｏｎ
ｔｒａｓｔ， ａ ｓｈōｎｅｎ ｈｅｒｏ ｏｆｔｅｎ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｈｅｒｏ， ｏｒ ｔｏ ｅｘｃｅｌ ｉｎ ｈｉｓ ｆｉｅｌｄ， ａｎｄ ｈｅ
ｍｕｓｔ ｅｘｐｅｎｄ ａ ｇｒｅａｔ ｄｅａｌ ｏｆ ｅｆｆｏｒｔ ａｎｄ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｃｏｕｎｔｌｅｓｓ ｏｂｓｔａｃｌｅｓ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ｔｈｉｓ
ｇｏａｌ． Ｓｈōｎｅｎ Ｊｕｍｐ ｅｄｉｔｏｒ Ｈｉｒｏｋｉ Ｇｏｔō ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ＇ｓ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ａｓ， “ Ｉｆ
ｙｏｕ ｗｏｒｋ ｈａｒｄ， ｙｏｕ ｃａｎ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈ ａｎｙｔｈｉｎｇ． Ｔｈａｔ＇ｓ ｗｈａｔ ｏｕｒ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｒｅ ｓａｙｉｎｇ． Ａｎｄ
ｔｈａｔ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ａｐｐｅａｌｓ ｔｏ ｂｏｔｈ ａｄｕｌｔｓ ａｎｄ ｃｈｉｌｄｒｅｎ” （ｑｔｄ． ｉｎ Ｇｒａｖｅｔｔ ５９） ．

　
Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｔｈｅｍｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ ｉｓ ｓｈōｒｉ， ｏｒ ｖｉｃｔｏｒｙ． Ｔｏ ｈａｖｅ ａ ｖｉｃ
ｔｏｒ， ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｍｕｓｔ ｃｏｎｔａｉｎ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ， ａｎｄ ｎｅａｒｌｙ ａｌｌ ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ ｄｅａｌ ｗｉｔｈ
ｃｏｎｆｌｉｃｔ ａｎｄ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ． Ｍａｎｙ ｓｅｒｉｅｓ ｆｅａｔｕｒｅ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ
ｆｉｇｈｔｉｎｇ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｉｔ ｂｅ ｗｉｔｈ ｆｉｓｔｓ， ｓｗｏｒｄｓ， ｍａｇｉｃ， ｏｒ ｓｏｍｅ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｔｈｅｒｅｏｆ．
Ｓｐｏｒｔｓ ｍａｎｇａ ｆｅａｔｕｒｉｎｇ ｔｏｕｒｎａｍｅｎｔｓ ｆｏｒ ｂａｓｅｂａｌｌ， ｓｏｃｃｅｒ， ｋｅｎｄｏ， ａｎｄ ｂｏｘｉｎｇ ｈａｖｅ
ｂｅｅｎ ｐｏｐｕｌａｒ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ １９５０ｓ （Ｇｒａｖｅｔｔ ５４） ． Ｓｏｍｅ ｓｅｒｉｅｓ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｇａｍｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｇｏ



１１０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｒ ｓｈōｇｉ， ｏｒ ｂａｔｔｌｅｓ ｏｆ ｗｉｔｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｄｅｔｅｃｔｉｖｅｓ ａｎｄ ｃｒｉｍｉｎａｌｓ． Ｏｔｈｅｒｓ ｓｔｉｌｌ ｃｅｎｔｅｒ ｏｎ ｒｏ
ｍａｎｔｉｃ ｃｏｎｑｕｅｓｔｓ， ａｎｄ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｕｉｔｏｒｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ａｔｔｒａｃｔｉｖｅ ｄａｔｅ． Ｒａｔｈ
ｅｒ ｔｈａｎ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｒａｎｄｏｍ ｅｐｉｓｏｄｅｓ ｆｅａｔｕｒｉｎｇ ｃｏｎｆｌｉｃｔ， ａｌｍｏｓｔ ａｌｌ ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ ａｒｅ
ｌｏｎｇ ｆｏｒｍ “ｓｔｏｒｙｃｏｍｉｃｓ” ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｇｒｏｗｔｈ （Ｓｃｈｏｄｔ “Ｍａｎｇａ”， １２） ．
ＤｒｕｍｍｏｎｄＭａｔｈｅｗｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｏｂｓｔａｃｌｅｓ： “Ｅａｃｈ
ｏｂｓｔａｃｌｅ ｉｓ ｇｒｅａｔｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｎｅｘｔ， ｂｕｔ ｔｈｅｙ ｂｕｉｌｄ ｏｎ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｉｎ ａ ｓｔｅｐｗｉｓｅ ｆａｓｈｉｏｎ
ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｒａｎｄｏｍｌｙ—ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｅａｃｈ ｉｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ， ｐｒｏｃｅｅｄｓ ｆｒｏｍ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ｔｈｅｉｒ ｇｏａｌｓ， ａｎｄ ｒｅｌａｔｅｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ， ｎｏｔ ｔａｎｇｅｎｔｉａｌｌｙ， ｔｏ
ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’ ｇｏａｌｓ” （７２） ． Ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ａ ｓｅｔ ｓｅｌｅｃ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｒｉｖａｌｓ ｏｒ ｖｉｌｌａｉｎｓ， ｓｈōｎｅｎ ｓｅｒｉｅｓ ｆｅａｔｕｒｅ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｒｉｖａｌｓ， ｅａｃｈ ｓｔｒｏｎ
ｇｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ． Ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｓ ａｔ ｆｉｒｓｔ ｔａｋｅｎ ａｂａｃｋ ｂｙ ｈｉｓ ｒｉｖａｌｓ ｓｔｒｅｎｇｔｈ， ｃｕｎｎｉｎｇ， ｏｒ
ｃｈａｒｍｓ． Ｂｙ ｌｅａｒｎｉｎｇ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｍｉｓｔａｋｅｓ ａｎｄ ｗｏｒｋｉｎｇ ｈａｒｄ， ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｌｅａｒｎｓ ｔｏ ｏｖｅｒｃｏｍｅ
ｈｉｓ ｒｉｖａｌ， ｇａｉｎｉｎｇ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｏｒ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ． Ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｍｉｇｈｔ ｅｘｕｌｔ ｉｎ ｈｉｓ
ｖｉｃｔｏｒｙ ｆｏｒ ａ ｂｒｉｅｆ ｔｉｍｅ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｋｎｏｗｓ ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｃｈａｐｔｅｒ， ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｗｉｌｌ
ｂｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｄ ｂｙ ａｎ ｅｖｅｎ ｄｅａｄｌｉｅｒ ｆｏｅ ｏｒ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｃｌｅｖｅｒ ｏｐｐｏｎｅｎｔ．

Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｔｈｅ ｄｅｆｅａｔｅｄ ｆｏｅ ｗｉｌｌ ｌｅａｒｎ ｔｈｅ ｅｒｒｏｒ
ｏｆ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｗａｙｓ， ｏｒ ｌｅａｒｎ ｏｆ ａｎ ｅｖｅｎ ｇｒｅａｔｅｒ ｏｐｐｏ
ｎｅｎｔ， ａｎｄ ｊｏｉｎ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｏｎ ｈｉｓ ｑｕｅｓｔ． Ｔｈｅ ｂｅｆｒｉｅｎ
ｄｉｎｇ ｏｆ ｆｏｒｍａｌ ｒｉｖａｌｓ ｉｓ ａ ｓｔａｐｌｅ ｏｆ ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ
（Ｔｈｏｍｐｓｏｎ ３３８） ａｎｄ ａｎ ｅｘｃｅｌｌｅｎｔ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｉｄｅａｌ ｏｆ ｙūｊō， ｏｒ ｆｒｉｅｎｄｓｈｉｐ． Ｗｈｉｌｅ ｏｎ ａ ｑｕｅｓｔ，
ｓｈōｎｅｎ ｈｅｒｏｅｓ ｂｕｉｌｄ ａ ｔｅａｍ ｏｆ ｌｉｋｅｍｉｎｄｅｄ ｃｏｍ
ｒａｄｅｓ： ｓｏｍｅ ｍａｙ ｓｔａｒｔ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔ ｉｎ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｈｅｒｏ， ａｎｄ ｏｔｈｅｒｓ ｗｉｌｌ ｊｏｉｎ ａｓ ｔｈｅ ｊｏｕｒｎｅｙ ｐｒｏ
ｇｒｅｓｓｅｓ． Ａｓ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｇｅｔｓ ｍｏｒｅ ｓｅｖｅｒｅ， ａｎｄ ｔｈｅ
ｐｒｉｃｅ ｏｆ ｖｉｃｔｏｒｙ ｇｒｏｗｓ ｅｖｅｒ ｈｉｇｈｅｒ， ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｒｅｑｕｉｒｅｓ
ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｆｒｉｅｎｄｓ ｔｏ ａｓｓｉｓｔ ｈｉｍ．

Ｔｈｕｓ ｍｏｓｔ ｓｈōｎｅｎ ｓｅｒｉｅｓ ｆｅａｔｕｒｅ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ
ｅｎｄｌｅｓｓ ｉｔｅｒａｔｉｖｅ ｃｙｃｌｅ： ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｐｒｏｇｒｅｓｓｅｓ ｏｎ ｈｉｓ
ｑｕｅｓｔ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ｈｉｓ ｄｒｅａｍ， ａｎｄ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ａ ｒｉｖａｌ．
Ｈｅ ｂｅｓｔｓ ｈｉｓ ｒｉｖａｌ ｉｎ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｉｖａｌ ｊｏｉｎｓ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｎ ｈｉｓ ｑｕｅｓｔ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ
ｈｉｓ ｄｒｅａｍ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ｆｒｉｅｎｄｓ ｔｈｅｎ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ａ ｎｅｗｅｒ， ｍｏｒｅ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｒｉｖａｌ， ａｎｄ ｔｈｅ ｔｗｏ
ｍｕｓｔ ｗｏｒｋ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｔｏ ｂｅｓｔ ｔｈｉｓ ｎｅｗ ｆｏｅ． Ｏｎｃｅ ｔｈｉｓ ｎｅｗ ｆｏｅ ｉｓ ｄｅｆｅａｔｅｄ， ａ ｔｈｉｒｄ ｃｏｍ
ｐａｎｉｏｎ ｍｉｇｈｔ ｊｏｉｎ ｔｈｅ ｇｒｏｕｐ． Ｔｈｉｓ ｃｙｃｌｅ ｗｉｌｌ ｃｏｎｔｉｎｕｅ， ｗｉｔｈ ｂｏｔｈ ａｌｌｉｅｓ ａｎｄ ｅｎｅｍｉｅｓ
ｇｒｏｗｉｎｇ ｉｎ ｐｏｗｅｒ， ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｈｅｒｏ＇ｓ ｄｒｅａｍ ｉｓ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈｅｄ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｉｓ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｍａｙ
ａｔ ｆｉｒｓｔ ｓｅｅｍ ｏｖｅｒｌｙ ｒｅｄｕｃｔｉｖｅ， ｔｈｉｓ ｂａｓｉｃ ｆｏｒｍｕｌａ ｉｓ ｕｓｅｄ， ａｎｄ ｅｍｂｒａｃｅｄ， ｂｙ Ｏｄａ ｉｎ
ｈｉｓ ｗｒｉｔｉｎｇ ｆｏｒ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ． Ｉ ｗｉｌｌ ｎｏｗ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｈｏｗ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ ｉｔｓｅｌｆ ｆｉｔｓ ｉｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅｓｅ
ｔｈｒｅｅ ｔｈｅｍｅｓ． Ｂｅｆｏｒｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｉｎ ｄｅｔａｉｌ， ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｉ ｗｉｌｌ ｎｏｔｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ
ｓｏｍｅ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｙ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｒｏｐｅｒ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｒ Ｒｏｍａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｎｄ ｐｌａｃｅ
ｎａｍｅｓ． Ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ ｏｆ ｃｌａｒｉｔｙ ａｎｄ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｃｙ， Ｉ ｗｉｌｌ ｂｅ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉｚｅｄ ｖｅｒｓｉｏｎｓ
ｏｆ ｎａｍｅｓ ａｎｄ ｐｌａｃｅｓ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｖｉｚ Ｍｅｄｉａ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｎｇａ．



Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ： Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｉｎ Ｏｄａｓ Ｗａｔｅｒ Ｓｅｖｅｎ ／ Ｔｈｏｍａｓ Ｚｏｔｈ １１１　　

Ｔｈｅ Ｆｏｒｍｕｌａ ｏｆ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ
Ｇｏｌｄ Ｒｏｇｅｒ， ｔｈｅ ｎｏｔｏｒｉｏｕｓ ｐｉｒａｔｅ， “ｈａｄ ａｃｈｉｅｖｅｄ ｉｔ ａｌｌ． Ｗｅａｌｔｈ， ｆａｍｅ， ａｎｄ ｐｏｗｅｒ
ｈａｄ ａｌｌ ｂｅｅｎ ｈｉｓ” （Ｏｄａ ｖ１， ５） ． Ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ “Ｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｉｒａｔｅｓ” ｈａｄ ｂｅｅｎ ｈｕｍ
ｂｌｅｄ， ｃａｐｔｕｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｎａｖｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ． Ｈｉｓ ｐｕｂｌｉｃ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎ ｗａｓ ｈｅｌｄ
ｉｎ ｈｉｓ ｈｏｍｅｔｏｗｎ， ａｎｄ ｗａｓ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ
Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ， ａｎｄ ｔｏ ａｃｔ ａｓ ａ ｄｅｔｅｒｒｅｎｔ ｔｏ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｐｉｒａｔｅｓ． Ｉｎ ａ ｇｒｅａｔ ｒｅｖｅｒｓａｌ
ｏｆ ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎｓ， Ｇｏｌｄ Ｒｏｇｅｒ ｍａｎａｇｅｓ ｔｏ ｉｇｎｉｔｅ ａ ｗａｖｅ ｏｆ ｌａｗｌｅｓｓｎｅｓｓ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｓｅａｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎ ｓｃａｆｆｏｌｄ： “Ｍｙ ｔｒｅａｓｕｒｅ，” ｈｅ ｓａｙｓ， “ ｗｈｙ， ｉｔｓ ｒｉｇｈｔ
ｗｈｅｒｅ Ｉ ｌｅｆｔ ｉｔ． Ｉｔｓ ｙｏｕｒｓ ｉｆ ｙｏｕ ｃａｎ ｆｉｎｄ ｉｔ， ｂｕｔ ｙｏｕ’ ｌｌ ｈａｖｅ ｔｏ ｓｅａｒｃｈ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ
ｗｏｒｌｄ” （Ｏｄａ ｖ１， ６） ． Ｔｈｅ ｓｅａｒｃｈ ｏｆ Ｇｏｌｄ Ｒｏｇｅｒｓ ｆａｂｌｅｄ “Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ” ｔｒｅａｓｕｒｅ ｂｅｇｉｎｓ
ｗｈａｔ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ｋｎｏｗｎ ａｓ “Ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ Ａｇｅ ｏｆ Ｐｉｒａｃｙ． ” Ｔｗｅｎｔｙ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ， ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｓｔ
ｏｆ ｔｈｉｓ ｎｅｗ ａｇｅ， ｗｅ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ ａｄｖｅｎｔｕｒｅｓ ｏｆ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｙｅａｒｏｌｄ Ｍｏｎｋｅｙ Ｄ． Ｌｕｆｆｙ ｉｎ
ｈｉｓ ｑｕｅｓｔ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈｅ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ ｎｅｗ Ｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｉｒａｔｅｓ．

Ｌｕｆｆｙｓ ｇｏａｌ ａｎｄ ｄｒｅａｍ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｓｐｅｌｌｅｄ ｏｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ： ｉｔ ｉｓ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ
ｎｅｗ ｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｒａｔｅｓ． Ａｓ ｏｆｔｅｎ ａｓ ｔｈｉｓ ｉｓ ｓａｉｄ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｔ ｉｓ ａｎ
ｏｄｄｌｙ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ｇｏａｌ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｉｒｏｎｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｉｓ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ Ｌｕｆｆｙ ｉｓ
ａｃｔｕａｌｌｙ ｑｕｉｔｅ ａ ｐｏｏｒ ｐｉｒａｔｅ． Ｈｅ ｒａｒｅｌｙ ｆｉｎｄｓ ｔｒｅａｓｕｒｅ， ｎｅｖｅｒ ｒａｉｄｓ ｏｔｈｅｒ ｓｈｉｐｓ， ａｎｄ
ｎｅｖｅｒ ａｔｔａｃｋｓ ｔｈｅ ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｄｏｎｅ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｆｏｒ ａ
ｙｏｕｎｇ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ａｓ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｐｉｒａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ａｒｅ ｓｈｏｗｎ ｋｉｌｌｉｎｇ ｉｎｎｏｃｅｎｔｓ
ａｎｄ ｌｏｏｔｉｎｇ ｃｉｔｉｅｓ． Ｔｈｅ ｇｏｏｆｙ， ｓｐｉｒｉｔｅｄ Ｌｕｆｆｙ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｃａｒｅ ｍｏｒｅ ａｂｏｕｔ ｆｏｏｄ ｔｈａｎ ｒｉｃｈ
ｅｓ， ｓｏ ｉｔｓ ｕｎｕｓｕａｌ ｔｏ ｓｅｅ ｈｉｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ ｈｉｓ ｑｕｅｓｔ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈｅ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ． Ａ ｆａｓｃｉｎａｔｉｎｇ
ｃｌｕｅ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｉｖａｔｉｏｎｓ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｖｏｌｕｍｅ ５２ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ， ｗｈｅｎ Ｌｕｆｆｙ ｍｅｅｔｓ
Ｇｏｌｄ Ｒｏｇｅｒｓ ｆｉｒｓｔ ｍａｔｅ． Ｗｉｔｈ Ｌｕｆｆｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｒｅｗ ｏｎ ｔｈｅ ｃｕｓｐ ｏｆ ｔｈｅ “Ｎｅｗ Ｗｏｒｌｄ，”
ｔｈｅ Ｆｉｒｓｔ Ｍａｔｅ ｗａｒｎｓ Ｌｕｆｆｙ ｔｈａｔ “ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｗｏｒｌｄ ｓｕｒｐａｓｓｅｓ ｅｖｅｎ ｙｏｕｒ ｗｉｌｄｅｓｔ ｉｍａｇｉｎａ
ｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｅｎｅｍｉｅｓ ｔｈｅｒｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｓｔｒｏｎｇ， ｔｏｏ． Ｄｏ ｙｏｕ ｔｈｉｎｋ ｙｏｕ ｃａｎ ｃｏｎｑｕｅｒ ｓｕｃｈ ｐｏｗ
ｅｒｆｕｌ ｏｃｅａｎｓ？” Ｌｕｆｆｙ ｒｅｓｐｏｎｄｓ， “ Ｉｍ ｎｏｔ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｃｏｎｑｕｅｒ ａｎｙｔｈｉｎｇ． Ｔｈｅ ｏｎｅ ｗｈｏ ｉｓ
ｍｏｓｔ ｆｒｅｅ ｉｓ ｔｈｅ Ｐｉｒａｔｅ Ｋｉｎｇ ”（Ｏｄａ ｖ５２， ９７） ． Ｏｄａ ｈａｓ ｙｅｔ ｔｏ ｓｐｅｌｌ ｏｕｔ ｔｈｅ ｅｘａｃｔ ｎａ
ｔｕｒｅ ｏｆ ｗｈａｔ ｔｈｅ Ｐｉｒａｔｅ Ｋｉｎｇ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ， ｂｕｔ Ｌｕｆｆｙｓ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ｆｒｅｅｄｏｍ， ａｎｄ Ｒｏｇｅｒｓ
ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｏ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｏｆ Ｐｉｒａｔｅ Ｋｉｎｇ ｉｓ ｇｉｖｅｎ ｔｏ ａ
ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ａｇａｉｎｓｔ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ． Ａｓ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ ｐｒｏｇｒｅｓｓｅｓ， ｗｅ ｂｅｇｉｎ
ｔｏ ｓｅｅ Ｌｕｆｆｙ ｉｎ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｗｉｔｈ ｃｏｒｒｕｐｔ ａｎｄ ｕｎｊｕｓｔ ｓｏｕｒｃｅｓ ｏｆ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ， ｃｕｌｍｉｎａｔｉｎｇ ｉｎ
ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｉｔｓｅｌｆ．

Ａｓ Ｌｕｆｆｙ ｓａｉｌｓ ｆｒｏｍ ｉｓｌａｎｄ ｔｏ ｉｓｌａｎｄ， ｈｅ ｍｅｅｔｓ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｆｒｉｅｎｄｓ ａｎｄ ｒｉｖａｌｓ． Ｌｕｆｆｙ
ｗｉｌｌ ｆｉｒｓｔ ｍｅｅｔ ａ ｃｏｍｐａｎｉｏｎ， ｗｈｏ ｉｓ ｔｈｅｎ ｔｈｒｅａｔｅｎｅｄ ｂｙ ａ ｖｉｌｌａｉｎ ｗｈｏ ｉｓ ｔｈｅ
ｃｏｍｐａｎｉｏｎｓ ｅｘａｃｔ ａｎｔｉｔｈｅｓｉｓ ｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｎｄ ｖａｌｕｅｓ． Ｂａｓｅｄ ｏｎ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ａｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ
ｗｏｒｄｓ， ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｔｈａｔ Ｌｕｆｆｙｓ ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａｎ ｉｄｅａ ｏｆ ｈｏｗ ａ ｍｏｒａｌ
ｌｉｆｅ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｌｉｖｅｄ， ｏｒ ａ ｃｏｕｎｔｒｙ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｇｏｖｅｒｎｅｄ． Ｔｈｅ ｒｉｖａｌ ｉｓ ａ ｔｈｒｅａｔ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘ
ｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅｓｉｓ． Ｔｈｏｕｇｈ ｃｏｍｂａｔ ｉｓ ｃａｒｒｉｅｄ ｏｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｖｉａ
ｂｒｕｔｅ ｆｏｒｃｅ ａｎｄ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｐｏｗｅｒｓ， ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｈｅｒｏｅｓ ａｎｄ ｖｉｌ
ｌａｉｎｓ ｉｓ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ． Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｖｉｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｌｌａｉｎ， ｗｅ ｃｏｍｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｖｉｒ
ｔｕｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅｒｏ， ａｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｖｉｌｌａｉｎｓ ｔｒｉｕｍｐｈｓ， ｗｅ ｃｏｍｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｓｅ
ｄｕｃｔｉｖｅ ａｐｐｅａｌ ｏｆ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ａｍｏｒａｌ ｉｄｅａｌｓ． Ｗｈｅｎ Ｌｕｆｆｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄｓ ｔｒｉｕｍｐｈ ａｔ ｔｈｅ
ｅｎｄ ｏｆ ａ ｓｔｏｒｙ ａｒｃ， ｉｔ ｉｓ ａ ｖｉｃｔｏｒｙ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｆｏｒ Ｌｕｆｆｙ， ｂｕｔ ａ ｒｅａｆｆｉｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｄ



１１２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｅｒｓ’ ｏｗｎ ｈｏｐｅｓ ａｎｄ ｖａｌｕｅｓ． Ｏｄａ ｍａｋｅｓ ｈｉｓ ｉｎｔｅｎｔ ｃｌｅａｒ ｗｈｅｎ ａｓｋｅｄ ｂｙ ａ ｒｅａｄｅｒ ｗｈｙ
Ｌｕｆｆｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｒｅｗ ｎｅｖｅｒ ｋｉｌｌ ｔｈｅ ｖａｎｑｕｉｓｈｅｄ ｆｏｅｓ：

Ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ Ｌｕｆｆｙ ｄｏｅｓｎｔ ｋｉｌｌ ｉｓ ｔｈｉｓ： Ｉｎ ｈｉｓ ｅｒａ， ｍｅｎ ｌｉｖｅ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｂｅｌｉｅｆｓ ａｎｄ
ｒｉｓｋ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｓ ｔｏ ｄｅｆｅｎｄ ｔｈｅｍ． Ｌｕｆｆｙ ｓｈａｔｔｅｒｓ ｔｈｅ ｂｅｌｉｅｆｓ ｏｆ ｈｉｓ ｅｎｅｍｉｅｓ ｂｙ ｄｅｆｅａ
ｔｉｎｇ ｔｈｅｍ． Ｆｏｒ ｔｈｅｍ ｔｏ ｓｕｆｆｅｒ ｄｅｆｅａｔ ａｎｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｔｈｅｉｒ ｂｅｌｉｅｆｓ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ ｉｓ ａｓ ｂａｄ
ａｓ ｄｅａｔｈ． Ｋｉｌｌｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｂｏｄｉｅｓ ｉｓ ｂｅｓｉｄｅ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ． （ｖ４， ９０）

Ｔｈｏｕｇｈ ｒｕｄｉｍｅｎｔａｒｙ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｔｏｒｙ ａｒｃ ｏｆ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａｎ ｅｘｃｅｌｌｅｎｔ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ
ｏｆ ｈｉｓ ｆｏｒｍｕｌａ． Ａｆｔｅｒ ｌｅａｖｉｎｇ ｈｉｓ ｈｏｍｅ ｖｉｌｌａｇｅ， Ｌｕｆｆｙ ｃｏｍｅｓ ａｃｒｏｓｓ ａ ｓｗｏｒｄｓｍａｎ
ｎａｍｅｄ Ｚｏｒｏ， ｗｈｏ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｉｎｔｅｇｒｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｅｎｇｔｈｓ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｗｉｌｌ ｇｏ
ｔｏ ｋｅｅｐ ｈｉｓ ｗｏｒｄ． Ｉｎ ａ ｆｌａｓｈｂａｃｋ， ｗｅ ｓｅｅ ａ ｙｏｕｎｇ Ｚｏｒｏ ｍａｋｉｎｇ ａ ｐｒｏｍｉｓｅ ｔｏ ａ ｖｉｌｌａｇｅ
ｇｉｒｌ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｄａｙ， ｅｉｔｈｅｒ ｈｅ ｏｒ ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｓｗｏｒｄｓｍａｎ． Ｓｈｅ ｉｓ
ｌａｔｅｒ ｋｉｌｌｅｄ ｉｎ ａｎ ａｃｃｉｄｅｎｔ， ｂｕｔ Ｚｏｒｏ ｉｎｓｉｓｔｓ ｏｎ ｋｅｅｐｉｎｇ ｈｉｓ ｗｏｒｄ， ａｎｄ ｓｅｔｓ ｏｕｔ ｔｏ ｔｈｅ
ｓｅａｓ ｉｎ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｗｏｒｋ ｈａｒｄ ａｎｄ ａｃｈｉｅｖｅ ｈｉｓ ｏｗｎ ｄｒｅａｍ． Ｔｈｉｎｇｓ ｄｏｎｔ ｇｏ ａｓ
ｐｌａｎｎｅｄ， ａｎｄ Ｌｕｆｆｙ ｆｉｒｓｔ ｍｅｅｔｓ ｈｉｍ ｃｈａｉｎｅｄ ｔｏ ａ ｐｏｓｔ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｓｌａｎｄｓ Ｎａｖｙ
ｂａｓｅ． Ｌｕｆｆｙ ｓｏｏｎ ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ Ｚｏｒｏ ｉｓ ｂｅｉｎｇ ｐｕｎｉｓｈｅｄ ｆｏｒ ｋｉｌｌｉｎｇ ａ Ｎａｖｙ ｇｕａｒｄ ｄｏｇ， ｄｅ
ｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇ ａ ｙｏｕｎｇ ｇｉｒｌ． Ｚｏｒｏ ｔｅｌｌｓ Ｌｕｆｆｙ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｈｉｍ ｂｅ， ａｓ
ｗｈｉｌｅ Ｚｏｒｏ ｉｓ ｉｎ ａ ｇｒｅａｔ ｄｅａｌ ｏｆ ｐａｉｎ， ｔｈｅ Ｎａｖｙ ｃａｐｔａｉｎ ｐｒｏｍｉｓｅｄ Ｚｏｒｏ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｈｅ ｔｏ
ｒｅｍａｉｎ ｓｔａｎｄｉｎｇ ｆｏｒ ｔｗｏ ｗｅｅｋｓ， ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｓｅｔ ｆｒｅｅ． Ｌｕｆｆｙ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｌｅａｖｅ Ｚｏｒｏ ｂｅ，
ａｎｄ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｅｘｐｌｏｒｅ ｔｈｅ ｎｅａｒｂｙ ｖｉｌｌａｇｅ． Ｔｈｅｒｅ， ｈｅ ｌｅａｒｎｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｎａｖｙ ｃａｐｔａｉｎ ｉｓ ａ
ｐｅｔｔｙ ｔｙｒａｎｔ ｗｈｏ ｔｅｒｒｏｒｉｚｅｓ ｔｈｅ ｖｉｌｌａｇｅｒｓ， ａｎｄ ｉｎｔｅｎｄｓ ｏｎ ｋｉｌｌｉｎｇ Ｚｏｒｏ ａｎｙｗａｙ． Ｈｅ ｉｓ ａ
ｔｈｏｒｏｕｇｈｌｙ ｄｉｓｈｏｎｅｓｔ ｍａｎ ｗｈｏ ｅｖｅｎ ｌｉｅｄ ｔｏ ｇａｉｎ ｈｉｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｎａｖｙ ｔｏ ｂｅｇｉｎ ｗｉｔｈ．
Ｌｕｆｆｙ ｔｅｌｌｓ Ｚｏｒｏ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｎｎｅｄ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎ， ｂｕｔ ａｇｒｅｅｓ ｔｏ ｓｅｔ Ｚｏｒｏ ｆｒｅｅ ｏｎｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｄｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｈｅ ｊｏｉｎｓ Ｌｕｆｆｙｓ ｐｉｒａｔｅ ｃｒｅｗ． Ｚｏｒｏ ｇｉｖｅｓ ｈｉｓ ｗｏｒｄ ｔｏ Ｌｕｆｆｙ， ａｎｄ ｔｈｅ ｔｗｏ ｆａｃｅ
ｏｆｆ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｃａｐｔａｉｎ， ｗｈｏ ｉｓ ｅａｓｉｌｙ ｄｅｆｅａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｔｅａｍｗｏｒｋ． Ｔｈｅ ｈｏｎｏｒａｂｌｅ
ｓｗｏｒｄｓｍａｎ ｆｉｎｄｓ ｈｉｓ ａｎｔｉｔｈｅｓｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗｉｃｋｅｄ， ｄｅｃｅｉｔｆｕｌ Ｎａｖｙ ｃａｐｔａｉｎ， ａｎｄ Ｌｕｆｆｙ ｉｓ
ａｂｌｅ ｔｏ ｄｅｆｅａｔ ｈｉｍ ｂｅｃａｕｓｅ Ｚｏｒｏ ｋｅｅｐｓ ｈｉｓ ｐｒｏｍｉｓｅ．

Ａ ｆｅｗ ｉｓｌａｎｄｓ ｌａｔｅｒ， Ｌｕｆｆｙｓ ｃｒｅｗ ｃｏｍｅｓ ａｃｒｏｓｓ ａｎ ｏｃｅａｎｇｏｉｎｇ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ ｉｎｓｉｄｅ ａ
ｇｉａｎｔ ｓｈｉｐ． Ｈｅｒｅ， Ｌｕｆｆｙ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｌｏｏｋ ｆｏｒ ａ ｓｈｉｐｓ ｃｏｏｋ ｗｈｏ ｃａｎ ｐｒｏｖｉｄｅ ｆｏｏｄ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｃｒｅｗ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｕｐｃｏｍｉｎｇ ｊｏｕｒｎｅｙ． Ｌｕｆｆｙ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｈａｔ ｓｏｕｓ ｃｈｅｆ Ｓａｎｊｉ ｉｓ ｔｈｅ ｍａｎ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｊｏｂ， ｂｕｔ Ｓａｎｊｉ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ． Ｗｅ ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ ａｓ ａ ｂｏｙ， Ｓａｎｊｉ ｆｏｕｎｄ
ｈｉｍｓｅｌｆ ｓｔｒａｎｄｅｄ ｏｎ ａ ｄｅｓｅｒｔ ｉｓｌａｎｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔｓ ｈｅａｄ ｃｈｅｆ Ｚｅｆｆ． Ｚｅｆｆ ｇａｖｅ ｕｐ
ａｌｌ ｏｆ ｈｉｓ ｆｏｏｄ ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ Ｓａｎｊｉ ｆｒｏｍ ｄｙｉｎｇ ｏｆ ｓｔａｒｖａｔｉｏｎ． Ｓａｎｊｉ ｏｗｅｓ ｈｉｓ ｌｉｆｅ
ｔｏ ｔｈｉｓ ａｃｔ ｏｆ ｋｉｎｄｎｅｓｓ， ａｎｄ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｂｕｒｄｅｎ ｏｆ ｈｉｓ ｄｅｂｔ． Ｓａｎｊｉ ｈａｓ ｓｗｏｒｎ
ｔｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ｂｅｔｒａｙ Ｚｅｆｆ， ｂｕｔ ｈｅ ａｌｓｏ ｆｅｅｌｓ ｏｂｌｉｇａｔｅｄ ｔｏ ｆｅｅｄ ｔｈｅ ｈｕｎｇｒｙ ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ
ｏｔｈｅｒｓ ｆｒｏｍ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ ａｓ ｈｅ ｏｎｃｅ ｄｉｄ． Ｈｉｓ ａｎｔｉｔｈｅｓｉｓ ａｒｒｉｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ “Ｄｏｎ”
Ｋｒｉｅｇ， ａ ｒｕｔｈｌｅｓｓ ｐｉｒａｔｅ ｗｈｏ ｔａｋｅｓ ａｄｖａｎｔａｇｅ ｏｆ ｏｔｈｅｒｓ’ ｋｉｎｄｎｅｓｓ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ｍｏｎｅｙ
ａｎｄ ｓｔａｔｕｓ． Ｔｈｅ Ｄｏｎ ｈａｓ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｆｒｏｍ ａ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｓｅａ ｖｏｙａｇｅ， ａｎｄ ｈｉｓ ｃｒｅｗ ｉｓ ｓｔａｒ
ｖｉｎｇ． Ｋｒｉｅｇ ｐｒｏｍｉｓｅｓ ｔｈｅ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ａｔｔａｃｋ ｉｆ ｔｈｅｙ ｓｈｏｗ ｍｅｒｃｙ ａｎｄ
ａｇｒｅｅ ｔｏ ｆｅｅｄ ｈｉｍ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｒｅｗ． Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｃｈｅｆｓ ｓｅｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｏｂｖｉｏｕｓ ｒｕｓｅ， ｂｕｔ
Ｚｅｆｆ ａｎｄ Ｓａｎｊｉ ｒｅｆｕｓｅ ｔｏ ｔｕｒｎ ａｗａｙ ａｎｙｏｎｅ ｗｈｏ ｉｓ ｈｕｎｇｒｙ． Ｕｎｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ， ｏｎｃｅ
“Ｄｏｎ” Ｋｒｉｅｇ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｒｅｗ ｈａｖｅ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｆｕｌｌ ｓｔｒｅｎｇｔｈ， Ｋｒｉｅｇｓ ｐｉｒａｔｅｓ ａｔｔａｃｋ
ｔｈｅ ｓｈｉｐ ｉｎ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｌｏｏｔ ｉｔ． Ｓａｎｊｉ ｉｓ ｅｎｒａｇｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｏｎ ｔｈａｔ ｈａｓ ｓｏ ｂｕｒｄｅｎｅｄ ｈｉｍ
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ｗａｓ ｄｉｓｍｉｓｓｅｄ ｓｏ ｅａｓｉｌｙ ｂｙ Ｋｒｉｅｇ， ａｎｄ ｈｅ ｆｉｇｈｔｓ ｂａｃｋ ｔｏ ｄｅｆｅｎｄ ｔｈｅ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔ． Ｓｏｍｅ
ｏｆ Ｋｒｉｅｇｓ ｍｅｎ ａｒｅ ｍｏｖｅｄ ｂｙ Ｓａｎｊｉｓ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｓ， ａｎｄ ｄｅｃｉｄｅ ｔｈｅｙ ｃａｎｎｏｔ ｉｎ ｇｏｏｄ ｃｏｎ
ｓｃｉｅｎｃｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｔｔａｃｋ． Ｏｎｃｅ Ｋｒｉｅｇｓ ｆｏｒｃｅｓ ａｒｅ ｄｉｖｉｄｅｄ， Ｌｕｆｆｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｒｅｗ
ａｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｒｉｖｅ ｔｈｅｍ ｏｆｆ ｅａｓｉｌｙ． Ｓａｎｊｉｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ ｈｅｌｐｉｎｇ ｏｔｈｅｒｓ ｈｅｌｐｓ ｔｏ ｄｒｉｖｅ ｏｆｆ
ｈｉｓ ａｎｔｉｔｈｅｓｉｓ， ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｅ ｕｎｇｒａｔｅｆｕｌ ｐｉｒａｔｅ Ｋｒｉｅｇ．

Ｔｈｅｓｅ ｅａｒｌｉｅｒ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｒｅ ｔｒｉｔｅ ｍｏｒａｌｉｔｙ ｔａｌｅｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｓ Ｌｕｆｆｙｓ ｃｒｅｗ
ｇｅｔｓ ｌａｒｇｅｒ， ａｎｄ ａｓ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ ｇｅｔｓ ｍｏｒｅ ｆｌｅｓｈｅｄ ｏｕｔ， ｔｈｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｇｅｔ ｉｎ
ｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｅｄ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ． Ｉ ｗｉｌｌ ａｄｖａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ Ｗａｔｅｒ Ｓｅｖｅｎ ａｒｃ ｏｆ Ｏｎｅ
Ｐｉｅｃｅ， ｃｏｍｐｒｉｓｅｄ ｏｆ ｖｏｌｕｍｅｓ ３３ ｔｏ ４５， ａｎｄ ａｎａｌｙｚｅ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｍｅｓｓａｇｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｒｃ
ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｆｏｒｍｕｌａ Ｉ ｈａｖｅ ｎｏｗ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ．
Ｗａｔｅｒ Ｓｅｖｅｎ： Ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ Ｒｉｇｈｔｓ ｖｓ． Ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ Ｓｅｃｕｒｉｔｙ
Ｗａｔｅｒ Ｓｅｖｅｎ，ｎａｍｅｄ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ａｒｃ ｔａｋｅｓ ｐｌａｃｅ， ｉｓ ｔｈｅ ｌｏｎｇｅｓｔ ｓｉｎｇｌｅ
ｓｔｏｒｙ ａｒｃ ｏｆ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ ｔｏ ｄａｔｅ， ａｔ １３ ｖｏｌｕｍｅｓ ｉｎ
ｌｅｎｇｔｈ． Ｌｉｋｅ ａｌｌ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ ｓｔｏｒｙ ａｒｃｓ， ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ａ
ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｖａｌｕｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ ｔｗｏ ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒｓ． Ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｉｓ
ｔｈｅ ａｒｃｈａｅｏｌｏｇｉｓｔ ｏｆ Ｌｕｆｆｙｓ ｃｒｅｗ， ａ ｗｏｍａｎ ｂｙ ｔｈｅ
ｎａｍｅ ｏｆ Ｎｉｃｏ Ｒｏｂｉｎ． Ｈｅｒ ａｎｔｉｔｈｅｓｉｓ， ｔｈｅ ｍａｎ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｓｅｃｕｒｉｔｙ ｓｔａｔｅ， ｉｓ Ｓｐａｎｄａｍ， ｔｈｅ
ｈｅａｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔｓ ｓｅｃｒｅｔ ｐｏｌｉｃｅ ｆｏｒｃｅ，
Ｃｉｐｈｅｒ Ｐｏｌ ９．

Ｎｉｃｏ Ｒｏｂｉｎ ｉｓ ｕｎｉｑｕｅ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｃｒｅｗ ｉｎ Ｏｎｅ
Ｐｉｅｃｅ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ． Ｓｈｅ ｉｓ
ｆｉｒｓｔ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ａｓ ａ ｖｉｌｌａｉｎ， ａｎｄ ｊｏｉｎｓ ｔｈｅ ｃｒｅｗ ａｆｔｅｒ
ｔｈｅ ｐｌａｎｓ ｏｆ ｈｅｒ ｆｏｒｍｅｒ ｂｏｓｓ ａｒｅ ｆｏｉｌｅｄ ｂｙ Ｌｕｆｆｙ． Ｉｎ
ａ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｈａｐｐｙ ａｎｄ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒｓ， ｓｈｅ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｓｕｉｃｉｄｅ ｂｕｔ ｉｓ ｓｔｏｐｐｅｄ ｂｙ Ｌｕｆｆｙ．
Ｂｅｃａｕｓｅ Ｌｕｆｆｙ ｄｉｄ ｎｏｔ ａｌｌｏｗ ｈｅｒ ｔｏ ｄｉｅ， ｓｈｅ ｒｅａｓｏｎｓ， ｈｅ ｏｗｅｓ ｈｅｒ ａ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｈｉｓ
ｃｒｅｗ． Ａｌｏｏｆ ａｎｄ ｒｅｓｅｒｖｅｄ， Ｒｏｂｉｎ ｋｅｅｐｓ ｈｅｒ ｄｉｓｔａｎｃｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｐｉｒａｔｅｓ． Ｏｄａ
ｄｒａｗｓ ｈｅｒ ｆａｃｉａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｉｎ ａ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ａｎｄ ｒｅｓｔｒａｉｎｅｄ ｍａｎｎｅｒ， ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ ｔｈｅ
ｏｔｈｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’ ｏｆｔｅｎ ｅｘａｇｇｅｒａｔｅｄ ａｎｄ ｃｏｍｉｃａｌ ｒｅａｃｔｉｏｎｓ． Ｗｈｉｌｅ ｆｅｍａｌｅ ｈｅｒｏｅｓ， ｕｓｕ
ａｌｌｙ ｂｕｘｏｍ ａｎｄ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ， ａｒｅ ｎｏｔ ｒａｒｅ ｉｎ ｓｈōｎｅｎ ｓｅｒｉｅｓ， Ｒｏｂｉｎ ｉｓ ｒａｒｅ ｉｎ ｂｏｔｈ ｈｅｒ ａｇｅ
ａｎｄ ｏｃｃｕｐａｔｉｏｎ． Ａｔ ｔｗｅｎｔｙｅｉｇｈｔ， ｓｈｅ ｉｓ ｌｏｎｇ ｐａｓｔ ｔｈｅ ａｇｅ ｗｈｅｎ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｅｘｐｅｃｔｅｄ
ｔｏ ｂｅ ｍａｒｒｉｅｄ ｉｎ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｏｃｉｅｔｙ （Ｂｒｉｎｔｏｎ ８０） ． Ｓｈｅ ｉｓ ａｌｓｏ ａ ｔｒａｉｎｅｄ
ａｎｄ ａｃｃｒｅｄｉｔｅｄ ａｒｃｈａｅｏｌｏｇｉｓｔ ｉｎ ａ ｃｏｕｎｔｒｙ ｗｈｅｒｅ ｗｏｍｅｎ ｗｈｏ ｐｕｒｓｕｅ ａｄｖａｎｃｅｄ ｄｅｇｒｅｅｓ
ａｒｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｕｎｕｓｕａｌ （Ｒａｙｍｏ ８５） ． Ｈｅｒ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｐｏｗｅｒ ｉｓ ｔｏ ｓｐｒｏｕｔ ａｄｄｉｔｉｏｎａｌ
ａｒｍｓ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｂｏｄｙ， ａｎｄ ｓｈｅ ｏｆｔｅｎ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｂａｔｔｌｅ ｌｏｏｋｉｎｇ ｌｉｋｅ Ｈｉｎｄｕ ｗａｒｒｉｏｒ ｇｏｄ
ｄｅｓｓ Ｄｕｒｇā， ａ ｆｉｅｒｃｅｌｙ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ａｎｄ ｌｉｍｉｎａｌ ｄｅｉｔｙ （Ｋｉｎｓｌｅｙ ９９） ． Ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ
ｗａｒｎｓ Ｌｕｆｆｙ ｔｈａｔ Ｒｏｂｉｎ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｔｒｕｓｔｅｄ ａｓ ａ ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｃｒｅｗ， ａｓ ａｌｌ ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎｓ
ｔｈａｔ Ｒｏｂｉｎ ｈａｓ ｂｅｌｏｎｇｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ａｌｌ ｃｏｌｌａｐｓｅｄ： Ｎｉｃｏ Ｒｏｂｉｎ ａｌｗａｙｓ ｓｕｒｖｉｖｅｓ， ａｎｄ ｓｈｅ
ｉｓ ａｌｗａｙｓ ａｌｏｎｅ．

Ｒｏｂｉｎｓ ｌｉｆｅ ｉｓ ｏｎｅ ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ｔｒａｇｅｄｙ． Ｓｈｅ ｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｌｅ ｓｕｒｖｉｖｏｒ ｏｆ ａ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ



１１４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｒｄｅｒｅｄ ｍａｓｓａｃｒｅ ｏｆ ｈｅｒ ｈｏｍｅ ｉｓｌａｎｄ． Ｔｈｉｓ ｉｓｌａｎｄ， ｎａｍｅｄ Ｏｈａｒａ， ｗａｓ ｔｈｅ ｓｉｔｅ ｏｆ ａ
ｆｉｖｅｔｈｏｕｓａｎｄｙｅａｒｏｌｄ ｌｉｂｒａｒｙ， ａｎｄ ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｉｇｈｅｒ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｓｕｒｒｏｕｎ
ｄｅｄ ｉｔ． Ａｂｏｖｅ ａｌｌ ｅｌｓｅ， Ｏｈａｒａ ｗａｓ ｆａｍｅｄ ｆｏｒ ｉｔｓ ａｒｃｈａｅｏｌｏｇｉｓｔｓ， ｗｈｏ ｓｏｕｇｈｔ ｔｏ ｕｎｃｏｖｅｒ
ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｓｏｍｅ ｏｆ Ｏｈａｒａｓ ｄｉｓｃｏｖｅｒｉｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ
ｏｆ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｃａｕｓｅｄ ｓｏｍｅ ｉｎ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｅｘｐｒｅｓｓ ｃｏｎｃｅｒｎ． Ａｎｃｉｅｎｔ ｗｒｉｔｔｅｎ
ｒｅｃｏｒｄｓ ｋｎｏｗｎ ａｓ ｐｏｎｅｇｌｙｐｈｓ ｗｅｒｅ ｓｃａｔｔｅｒｅｄ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｔｈｅ
ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ａ ｇｒｅａｔ ｗａｒ ｕｓｉｎｇ ｔｅｒｒｉｆｙｉｎｇ ｗｅａｐｏｎｓ ｏｆ ｍａｓｓ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｉｍｅ ｗｅｒｅ ｔｈｒｅａｔｅｎｅｄ ｒｕｔｈｌｅｓｓ ａｎｄ ｗａｒｌｉｋｅ ｋｉｎｇｄｏｍ ｗｈｏｓｅ ｒｕｌｅｒｓ， ｉｔ ｗａｓ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ，
ｌａｔｅｒ ｌａｉｄ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ． Ｔｈｅ ｐｏｎｅｇｌｙｐｈｓ ａｌｓｏ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｔｈｅ
ｌｏｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｅａｐｏｎｓ ｏｆ ｍａｓｓ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ， ｔｏ ａｃｔ ａｓ ａ ｄｅｔｅｒｒｅｎｔ ｓｈｏｕｌｄ ｔｈｅ ｗａｒｌｉｋｅ
ｋｉｎｇｄｏｍ， ｏｒ ｉｔｓ ｄｅｓｃｅｎｄａｎｔ， ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ， ｂｅｃｏｍｅ ｔｏｏ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ａ ｔｈｒｅａｔ．
Ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｅｔｅｘｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｏｆ Ｏｈａｒａ ｗｅｒｅ ｒｅｓｅａｒｃｈｉｎｇ ｔｈｅｓｅ ｗｅａｐｏｎｓ ｏｆ ｍａｓｓ
ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｓｅｎｔ ｔｈｅ Ｎａｖｙ ｔｏ ｔｈｅ ｉｓｌａｎｄ． Ｔｈｅ ｆｉｖｅｔｈｏｕｓａｎｄｙｅａｒｏｌｄ
Ｏｈａｒａ ｌｉｂｒａｒｙ ｗａｓ ｂｕｒｎｅｄ ｔｏ ｄｅｓｔｒｏｙ ｔｈｅ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｋｅｐｔ ｗｉｔｈｉｎ． Ａｓ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｏｆ
Ｏｈａｒａｓ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｗａｓ ｌｅａｒｎｅｄ， ｏｒｄｅｒｓ ｃａｍｅ ｄｏｗｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｔｏ ｅｘ
ｅｃｕｔｅ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ． Ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｓｐｒｅａｄｉｎｇ， ａ ｆｅｗ
ｏｖｅｒｚｅａｌｏｕｓ Ｎａｖｙ ｍｅｎ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅｌｙ ｐｕｎｉｓｈ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｉｓｌａｎｄｅｒｓ， ａｎｄ ｍａｓｓａ
ｃｒｅ ａｌｌ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ． Ａ ｌｏｎｅ Ｎａｖｙ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｏ ｍｕｒｄｅｒ Ｎｉｃｏ Ｒｏｂｉｎ， ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｎ
ｌｙ ｅｉｇｈｔ ｙｅａｒｓ ｏｌｄ， ａｎｄ ｓｅｃｒｅｔｌｙ ｈｅｌｐｓ ｈｅｒ ｅｓｃａｐｅ． Ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ａｃｃｏｕｎｔ ｆｏｒ Ｒｏｂｉｎｓ ｄｉｓ
ａｐｐｅａｒａｎｃｅ， ｔｈｅ Ｎａｖｙ ｐｌａｃｅｓ ａ ｈｕｇｅ ｂｏｕｎｔｙ ｏｎ ｈｅｒ ｈｅａｄ． Ｆｏｒ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｔｗｅｎｔｙ ｙｅａｒｓ ｏｆ
ｈｅｒ ｌｉｆｅ， Ｒｏｂｉｎ ｌｉｖｅｓ ａ ｓｏｌｉｔａｒｙ ｌｉｆｅ， ｒｕｎｎｉｎｇ ｆｒｏｍ ｃｒｉｍｉｎａｌ ｇａｎｇ ｆｒｏｍ ｃｒｉｍｉｎａｌ ｇａｎｇ，
ａｓ ｌａｗａｂｉｄｉｎｇ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｒｅｆｕｓｅ ｔｏ ｈａｖｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｈｅｒ． Ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ｂｅ
ｔｒａｙｅｄ， ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｉｓｋ ｓｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ｏｆ ｈｅｒ ｂｏｕｎｔｙ， Ｒｏｂｉｎ ｂｅｔｒａｙｓ
ｏｔｈｅｒｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｓｔａｙ ａｌｉｖｅ． Ｏｎｌｙ ａｆｔｅｒ ｆｉｎｄｉｎｇ Ｌｕｆｆｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｒｅｗ ｈａｓ ｓｈｅ ｆｏｕｎｄ ａｎｙ
ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｔａｂｉｌｉｔｙ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｔｈｒｅａｔ ｐｏｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅｓｅ ｗｅａｐｏｎｓ ｈａｄ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ｆｏｒｇｏｔｔｅｎ ｂｙ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ
Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ． Ｔｈｅ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｗｅａｐｏｎｓ ｍｅａｎｔ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｄｉｄ ｎｏｔ
ｈａｖｅ ａ ｍｏｎｏｐｏｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｆｏｒｃｅ， ｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ＇ｓ ｂａｌａｎｃｅ ｏｆ ｐｏｗｅｒ． Ｓｅｅ
ｋｉｎｇ ａ ｄｅｔｅｒｒｅｎｔ， Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｃｅ ａｇｅｎｃｉｅｓ ａｔｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ｌｏｃａｔｅ ｔｈｅｓｅ
ｗｅａｐｏｎｓ， ｗｉｔｈ ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ ｓｈｏｗ ｆｏｒ ｉｔ ｆｏｒ ｔｗｅｎｔｙ ｙｅａｒｓ． Ａｓ Ｌｕｆｆｙ ｓａｉｌｓ ｔｈｅ ｓｅａｓ ｉｎ ｔｈｅ
Ａｇｅ ｏｆ Ｐｉｒａｃｙ， ａ ｎｅｗ ｃａｄｒｅ ｏｆ ｌｅａｄｅｒｓ ｈａｓ ｔａｋｅｎ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ．
Ｔｈｅｓｅ ｎｅｗ ｏｆｆｉｃｉａｌｓ ｆｅｅｌ ｔｈａｔ ｃｏｎｔｒｏｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｗｅａｐｏｎｓ ｏｎｌｙ ａｓ ａ ｄｅｔｅｒｒｅｎｔ ｕｎｆａｉｒｌｙ ｔｉｅｓ
ｔｈｅ ｈａｎｄｓ ｏｆ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｏｆｆｉｃｉａｌｓ． Ｆｉｒｓｔ ｓｔｒｉｋｅ ｃａｐａｂｉｌｉｔｙ ｉｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｄｅｓｉｒａｂｌｅ， ａｓ
ｐｉｒａｔｅｓ ｗｈｏ ａｒｅ ａｔｔｅｍｐｔｉｎｇ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｏｔｓｔｅｐｓ ｏｆ Ｇｏｌｄ Ｒｏｇｅｒ ｈａｖｅ ｄｅｓｔａｂｉｌｉｚｅｄ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ ｏｃｅａｎｓ． Ｉｎ ａ ｗｏｒｌｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｕｔｏｍｏｂｉｌｅｓ ａｎｄ ａｉｒｐｌａｎｅｓ， ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｍａｊｏｒ
ｔｈｒｅａｔ ｔｏ ｔｒａｄｅ， ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｍｏｂｉｌｉｔｙ． Ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ ｆｏｒ Ｎｉｃｏ Ｒｏｂｉｎ， ａ ｍａｊｏｒ ｉｎ
ｔｅｌｌｉｇｅｎｃｅ ｏｐｅｒａｔｉｏｎ ｉｓ ｏｃｃｕｒｒｉｎｇ ｉｎ Ｗａｔｅｒ Ｓｅｖｅｎ ｊｕｓｔ ａｓ Ｌｕｆｆｙ， Ｒｏｂｉｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｃｒｅｗ
ａｒｒｉｖｅ ａｔ ｔｈｅ ｃｉｔｙ． Ａｓ Ｒｏｂｉｎ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｒｅｍａｉｎｉｎｇ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｗｈｏ ｃａｎ ｄｅｃｉｐｈｅｒ ｔｈｅ
ｐｏｎｅｇｌｙｐｈｓ， ｔｈｅ ９ｔｈ ｕｎｉｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔｓ Ｃｉｐｈｅｒ Ｐｏｌｉｃｅ， ｏｒ ＣＰ９ ａｓ ｔｈｅｙ ａｒｅ
ｃａｌｌｅｄ， ｃａｐｔｕｒｅｓ ｈｅｒ ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒ ｈｅｒ ａｒｒｉｖａｌ．

ＣＰ９ ｉｓ ａｎ ｅｘｔｒａｌｅｇａｌ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｃｅ ａｇｅｎｃｙ ｃｒｅａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｆｏｒ ｉｌｌｅｇａｌ
ｃｏｖｅｒｔ ｏｐｅｒａｔｉｏｎｓ． Ｉｔ ｉｓ ｌｅａｄ ｂｙ Ｒｏｂｉｎｓ ａｎｔｉｔｈｅｓｉｓ， ａ ｃｒａｖｅｎ ａｎｄ ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ
ｆｕｎｃｔｉｏｎａｒｙ ｎａｍｅｄ Ｓｐａｎｄａｍ． Ｉｆ Ｎｉｃｏ Ｒｏｂｉｎ ｉｓ ａｎ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎａｌｌｙ ｔａｌｅｎｔｅｄ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ
ｗｈｏｓｅ ｌｉｆｅ ｗａｓ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ ｂｙ ａｎ ｕｎｊｕｓｔ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｓｙｓｔｅｍ， ｔｈｅｎ Ｓｐａｎｄａｍ ｉｓ ｔｈｅ ｖｅｒｙ



Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ： Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｉｎ Ｏｄａｓ Ｗａｔｅｒ Ｓｅｖｅｎ ／ Ｔｈｏｍａｓ Ｚｏｔｈ １１５　　

ｅｍｂｏｄｉｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈａｔ ｓｙｓｔｅｍ． Ｈｅ ｉｓ ｉｎｃｏｍｐｅｔｅｎｔ ａｎｄ ｕｎｔａｌｅｎｔｅｄ， ａｎｄ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｈａｖｅ
ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｈｉｓ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｃｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｆａｔｈｅｒ． Ｈｅ ｉｓ
ｔｈｅ ｈｅａｄ ｏｆ ＣＰ９ ｉｎ ｎａｍｅ ｏｎｌｙ： Ｔｈｅ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｉｔ ｒｅａｌｌｙ ｄｅｃｉｄｅ ｏｎ
ｉｔｓ ｔａｃｔｉｃｓ ａｎｄ ｏｐｅｒａｔｉｏｎｓ． Ｂｅｆｉｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｈｅａｄ ｏｆ ａ ｓｅｃｒｅｔ ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ， ｈｅ ｉｓ ａｌｗａｙｓ
ｓｅｅｎ ｗｅａｒｉｎｇ ａ ｌｅａｔｈｅｒ ｍａｓｋ ｔｈａｔ ｏｂｓｃｕｒｅｓ ｍｏｓｔ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｃｅ． Ｈｅ ｉｓ ｕｎａｃｃｏｕｎｔａｂｌｅ ａｎｄ
ｕｎｅｔｈｉｃａｌ， ａｎｄ ｈａｓ ｍａｄｅ ｌｏｃａｔｉｎｇ Ｎｉｃｏ Ｒｏｂｉｎ ｈｉｓ ｌｉｆｅｓ ｍｉｓｓｉｏｎ．

Ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ Ｒｏｂｉｎ ｆｒｏｍ ｒｅｓｉｓｔｉｎｇ ａｒｒｅｓｔ， Ｓｐａｎｄａｍ ｔｈｒｅａｔｅｎｓ ｔｏ ｅｘｅｃｕｔｅ Ｌｕｆｆｙ ａｎｄ
ｈｉｓ ｃｒｅｗ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍａｎｎｅｒ ａｓ ｔｈｅ ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆ ｈｅｒ ｈｏｍｅ ｉｓｌａｎｄ． Ｈｏｒｒｉｆｉｅｄ ａｔ
ｔｈｅ ｔｈｒｅａｔ ｔｏ ｈｅｒ ｏｎｌｙ ｆｒｉｅｎｄｓ， Ｒｏｂｉｎ ｒｅｌｅｎｔｓ， ａｎｄ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ｔａｋｅｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎ
ｍｅｎｔ＇ｓ ｊｕｄｉｃｉａｌ ｉｓｌａｎｄ． Ｔｈｅｒｅ ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｇｉｖｅｎ ａ ｓｈｏｗ ｔｒｉａｌ， ｆｏｕｎｄ ｇｕｉｌｔｙ， ａｎｄ ｔａｋｅｎ
ｔｏ ｐｒｉｓｏｎ． Ｏｎｃｅ ｉｎ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｃｕｓｔｏｄｙ， ｉｔ ｉｓ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ， ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｔｏｒｔｕｒｅｄ ｔｏ ｄｉｓ
ｃｏｖｅｒ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｋｎｏｗｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｌｏｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｗｅａｐｏｎｓ ｏｆ ｍａｓｓ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ． Ａｓ
Ｒｏｂｉｎ ｈａｓ ｌｉｖｅｄ ｈｅｒ ｌｉｆｅ ａｍｏｎｇｓｔ ｏｕｔｌａｗｓ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｍａｎｙ ｌｅｇｉｔｉｍａｔｅ ｃｒｉｍｅｓ ｆｏｒ ｗｈｉｃｈ
Ｒｏｂｉｎ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｃｏｎｖｉｃｔｅｄ． Ｓｐａｎｄａｍ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｃｈａｒｇｅ Ｒｏｂｉｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｒｉｍｅ ｏｆ ｃｏｎｔｉｎｕ
ｉｎｇ ｔｏ ｌｉｖｅ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｏｒｄｅｒｅｄ ａｌｌ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｏｆ Ｏｈａｒａ ｔｏ ｂｅ ｋｉｌｌｅｄ． Ｔｈｏｕｇｈ
Ｌｕｆｆｙ ｗｉｌｌ ｔｒａｖｅｌ ｔｏ ｔｈｅ ｊｕｄｉｃｉａｌ ｉｓｌａｎｄ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ＣＰ９ ａｎｄ ｆｒｅｅ Ｒｏｂｉｎ， ｔｈｅ ｔｒｕｅ
ｂａｔｔｌｅｇｒｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｃ ｉｓ ｉｎ Ｒｏｂｉｎｓ ｏｗｎ ｍｉｎｄ． Ｓｐａｎｄａｍ ｉｎｔｅｎｄｓ ｔｏ ｔａｋｅ ａｄｖａｎｔａｇｅ ｏｆ
ｈｅｒ ｓｕｉｃｉｄａｌ ｔｅｎｄｅｎｃｉｅｓ ｔｏ ｃｒｕｓｈ ｈｅｒ ｗｉｌｌ ｔｏ ｒｅｓｉｓｔ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔｓ ｄｉｃｔａｔｅｓ．

Ｗｈｅｎ Ｌｕｆｆｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｒｅｗ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｓａｖｅ Ｒｏｂｉｎ， ｔｈｅｙ ｒｕｎ ｕｐ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｍｅｍ
ｂｅｒｓ ｏｆ ＣＰ９． Ｔｈｅ ａｇｅｎｔｓ ｆｉｒｓｔ ｔｒｙ ａｎｄ ｃｏｎｖｉｎｃｅ ｔｈｅ ｐｉｒａｔｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｊｕｓｔｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔｓ ｃａｕｓｅ： “ Ｉｆ ｔｈｅｒｅ ｗｅｒｅ ａ ｄｅｍｏｎｉｃ ｐｏｗｅｒ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｂｕｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｔｏ
ａｓｈｅｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｗｈｏ ｃｏｕｌｄ ａｗａｋｅｎ ｔｈａｔ ｐｏｗｅｒ ｗａｓ ａｎ ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｌｉｔｔｌｅ ｇｉｒｌ ｏｆ ａ
ｍｅｒｅ ｅｉｇｈｔｙｅａｒｏｌｄ， ｄｏｎ＇ｔ ｙｏｕ ｔｈｉｎｋ ｔｈａｔ ｇｉｒｌ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｋｉｌｌｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ ｏｆ ｈｕｍａｎｉ
ｔｙ” （Ｏｄａ ｖ３９， １１９） ． Ｉｔ ｉｓ ｃｌｅａｒ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｗｉｓｈｅｓ ｔｏ ｕｓｅ Ｒｏｂｉｎ ａｓ ｔｈｅ
ａｒｃｈｅｔｙｐａｌ ｓｃａｐｅｇｏａｔ． Ｉｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｏ ｎｏｔｅ ｔｈａｔ ＣＰ９ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ ｆｏｒｍｕｌａｔｅ ｔｈｅｉｒ
ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｂｙ ｒｅｆｅｒｅｎｃｉｎｇ ｔｈｅ ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｅｉｇｈｔｙｅａｒｏｌｄ Ｒｏｂｉｎ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｉｎａｒｇｕａｂｌｙ
ｃｒｉｍｉｎａｌ ｔｗｅｎｔｙｅｉｇｈｔｙｅａｒｏｌｄ ｗｏｍａｎ ｓｈｅ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ． Ｉｔ ｉｓ ｒｏｕｇｈｌｙ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｏｎｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｌｏｑｕｅｎｔ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃａｐｅｇｏａｔ ａｒｃｈｅｔｙｐｅ， ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ Ｄｏｓｔｏｙｅｖｓｋｙ ｉｎ
ｈｉｓ Ｂｒｏｔｈｅｒｓ Ｋａｒａｍａｚｏｖ． Ｉｖａｎ Ｋａｒａｍａｚｏｖ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｔｈｅ ｃｒｕｅｌｔｙ ａｎｄ ｉｎｊｕｓｔｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ ｏｆ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｗｉｔｈ Ａｌｙｏｓｈａ， ａｎｄ ｐｏｓｅｓ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｅｔｈｉｃａｌ ｑｕｅｓｔｉｏｎ：

Ｉｍａｇｉｎｅ ｔｈａｔ ｙｏｕ ａｒｅ ｃｒｅａｔｉｎｇ ａ ｆａｂｒｉｃ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｄｅｓｔｉｎｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔ ｏｆ ｍａｋｉｎｇ
ｍｅｎ ｈａｐｐｙ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， ｇｉｖｉｎｇ ｔｈｅｍ ｐｅａｃｅ ａｎｄ ｒｅｓｔ ａｔ ｌａｓｔ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ｅｓｓｅｎ
ｔｉａｌ ａｎｄ ｉｎｅｖｉｔａｂｌｅ ｔｏ ｔｏｒｔｕｒｅ ｔｏ ｄｅａｔｈ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｔｉｎｙ ｃｒｅａｔｕｒｅ—ｔｈａｔ ｂａｂｙ ｂｅａｔｉｎｇ
ｉｔｓ ｂｒｅａｓｔ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｆｉｓｔ， ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ—ａｎｄ ｔｏ ｆｏｕｎｄ ｔｈａｔ ｅｄｉｆｉｃｅ ｏｎ ｉｔｓ ｕｎａｖｅｎｇｅｄ
ｔｅａｒｓ， ｗｏｕｌｄ ｙｏｕ ｃｏｎｓｅｎｔ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ａｒｃｈｉｔｅｃｔ ｏｎ ｔｈｏｓｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ？ （２６８； Ｐｔ Ｉ，
Ｂｏｏｋ Ｖ， Ｃｈ ４）

Ｓｐａｎｄａｍ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｓｕｃｈ ａｎ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｉｓ ｆａｉｒ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｏｆ ｎｕｍｂｅｒｓ ａｌｏｎｅ： “ Ｉｆ ａ ｈｕｎ
ｄｒｅｄ ｍｕｓｔ ｄｉｅ ｔｏ ｓａｖｅ ｏｎｅ ｔｈｏｕｓａｎｄ， ｗｅ ｗｉｌｌ ｋｉｌｌ ｏｎｅ ｈｕｎｄｒｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｓｐｏｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｅｓ
ｉｔａｔｉｏｎ” （Ｏｄａ ｖ４２， １９８） ． Ｌｕｆｆｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｒｅｗ ｒｅｊｅｃｔ ｔｈｅ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｄｅａｌ， ａｎｄ ｒａｔｈｅｒ
ｔｈａｎ ａｌｌｏｗ Ｎｉｃｏ Ｒｏｂｉｎ ｂｅ ｐｕｎｉｓｈｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｒｉｍｅ ｏｆ ｄｅｆｙｉｎｇ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｅｄｉｃｔ ｂｙ ｃｏｎ
ｔｉｎｕｉｎｇ ｔｏ ｌｉｖｅ， ｔｈｅ ｐｉｒａｔｅｓ ｉｎｓｔｅａｄ ｄｅｃｉｄｅ ｔｏ ｄｅｃｌａｒｅ ｗａｒ ｏｎ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ．
Ｌｕｆｆｙ ｏｒｄｅｒｓ ｏｎｅ ｏｆ ｈｉｓ ｃｒｅｗ ｍｅｍｂｅｒｓ ｔｏ ｓｅｔ ｆｉｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｆｌａｇ ｓｉｔｔｉｎｇ ａｔｏｐ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔｈｏｕｓｅ



１１６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｏｗｅｒ． Ｎｉｃｏ Ｒｏｂｉｎ ｉｓ ｓｏ ｉｎｃｒｅｄｉｂｌｙ ｍｏｖｅｄ ｂｙ ｔｈｉｓ ｓｈｏｗ ｏｆ ｄｅｆｉａｎｃｅ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｓｃｒｅａｍｓ，
“ Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｌｉｖｅ！” ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ｉｎ ｈｅｒ ｌｉｆｅ （Ｏｄａ ｖ４１， ２０４） ． Ｆｒｏｍ ｔｈａｔ ｐｏｉｎｔ ｏｎ，
Ｒｏｂｉｎ ｒｅｓｉｓｔｓ Ｓｐａｎｄａｍｓ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｔｒａｎｓｐｏｒｔ ｈｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｉｓｏｎ， ａｔ ｏｎｅ ｐｏｉｎｔ ｅｖｅｎ ｂｉｔ
ｉｎｇ ａ ｈａｎｄｒａｉｌ ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ Ｓｐａｎｄａｍ ｆｒｏｍ ｂｅｉｎｇ ｃａｒｒｙｉｎｇ ｈｅｒ ａｗａｙ． Ｉｎ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｒｉｇｈｔｓ ａｎｄ ｓｅｃｕｒｉｔｙ， Ｌｕｆｆｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｐｉｒａｔｅｓ ｒｅｆｕｓｅ ｔｏ ａｃｃｅｐｔ ｔｈｅ ｅａｓｙ ａｎｓｗｅｒ ｏｆ
ｃｏｎｄｅｍｎｉｎｇ ａｎ ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｗｏｍａｎ ｔｏ ｄｅａｔｈ ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｔｈｒｅａｔ ａｔ ａｎ ｕｎｓｐｅｃｉ
ｆｉｅｄ ｔｉｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ． Ｔｈｏｕｇｈ Ｗａｔｅｒ Ｓｅｖｅｎ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｗｉｔｈ ｅｘｃｉｔｉｎｇ ａｎｄ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ
ｂａｔｔｌｅｓ ａｎｄ ａ ｃｈａｓｅ ｔｏ ｒｅｓｃｕｅ Ｒｏｂｉｎ， ｔｈｅ ｔｒｕｅ ｃｌｉｍａｘ ｃｏｍｅｓ ｗｉｔｈ Ｒｏｂｉｎｓ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ ｏｆ
ｈｅｒ ｏｗｎ ｉｎｎａｔｅ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｌｉｖｅ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｌｕｆｆｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｒｅｗ ｄｏ ｒｅｓｃｕｅ Ｒｏｂｉｎ， ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ
ｆａｌｌ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔｅｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｃａｕｓｅ． Ｎｏｗ ｓｉｘｔｙ ｖｏｌｕｍｅｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ， ｔｈｅ ｗａｒ
ｂｅｔｗｅｅｎ Ｌｕｆｆｙ ａｎｄ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ． Ｔｈｉｓ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａ ｔｏｏ ｂｒｉｅｆ ｉｎｔｒｏ
ｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ ａｎｄ， Ｉ ｈａｖｅ ｒｅｇｒｅｔｔａｂｌｙ ｒｅｍｏｖｅｄ ｄｅｔａｉｌ ｔｈａｔ
Ｏｄａ ｕｓｅｓ ｔｏ ｐａｉｎｔ ａ ｆａｒ ｍｏｒｅ ｎｕａｎｃｅｄ ａｎｄ ｃｏｍｐｌｅｘ ｗｏｒｌｄ． Ａｄｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ， ｎｅｗ ｔｈｅｍｅｓ
ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｗａｔｅｒ Ｓｅｖｅｎ ａｒｃ． Ｒｅａｄｅｒｓ ｌｅａｒｎ， ｆｏｒ
ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｔｈａｔ Ｌｕｆｆｙｓ ｆａｔｈｅｒ ｉｓ ａ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｌｅａｄｅｒ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎ
ｍｅｎｔ ｔｏ ｂｅ ａ ｍａｊｏｒ ｔｅｒｒｏｒｉｓｔ ｔｈｒｅａｔ． Ｉｔ ｉｓ ｒｅｖｅａｌｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｉｔｓｅｌｆ
ｍａｙ ｂｅ ｎｏｔｈｉｎｇ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａ ｐｕｐｐｅｔ ｏｆ ａ ｃｏｒｒｕｐｔ ａｒｉｓｔｏｃｒａｃｙ， ｉｔｓｅｌｆ ｃｏｍｐｌｉｃｉｔ ｉｎ ｆｏｒｃｅｄ
ｌａｂｏｒ ａｎｄ ｈｕｍａｎ ｔｒａｆｆｉｃｋｉｎｇ． Ｗｉｔｈ ｅａｃｈ ｎｅｗ ｖｏｌｕｍｅ， ｎｅｗ ｄｅｔａｉｌ ｉｓ ａｄｄｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ
ｔｈａｔ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｒｅａｄｅｒｓ ｗｉｔｈ ａ ｗｈｉｍｓｉｃａｌ， ｄｅｆａｍｉｌｉａｒｉｚｅｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｅｖｅｎｔｓ ａｎｄ ｉｎ
ｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ａｆｆｅｃｔ ｏｕｒ ｃｕｒｒｅｎｔ ｐｏｌｉｔｉｃｓ． Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ ａｎｄ ｓｈōｎｅｎ ｍａｎｇａ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ａｒｅ
ｐｏｐｕｌａｒ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅｓ ａｎｄ ｖａｌｕｅｓ ｔｈｅｙ ｅｘｐｒｅｓｓ， ａｎｄ Ｉ ｌｏｏｋ ｆｏｒｗａｒｄ ｔｏ ｆｕｒｔｈｅｒ
ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｓｈōｎｅｎ ｓｅｒｉｅｓ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ｂｒｉｎｔｏｎ， Ｍａｒｙ． “Ｃｈｒｉｓｔｍａｓ Ｃａｋｅｓ ａｎｄ Ｗｅｄｄｉｎｇ Ｃａｋｅｓ： Ｔｈｅ Ｓｏｃｉａｌ Ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｗｏｍｅｎ’ ｓ Ｌｉｆｅ

Ｃｏｕｒｓｅ” ． Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｓｏｃｉａｌ Ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ． Ｅｄ． Ｔａｋｉｅ Ｌｅｂｒａ． Ｈｏｎｏｌｕｌｕ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｈａｗａｉｉ
Ｐｒｅｓｓ， １９９２． ７９１０８．

Ｃａｍｐｂｅｌｌ， Ｊｏｓｅｐｈ． Ｔｈｅ Ｈｅｒｏ Ｗｉｔｈ ａ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ｆａｃｅｓ． Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ， ＮＪ： Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ，
１９７３．

Ｄｏｓｔｏｙｅｖｓｋｙ， Ｆｙｏｄｏｒ． Ｂｒｏｔｈｅｒｓ Ｋａｒａｍａｚｏｖ． Ｔｒａｎｓ． Ｃｏｎｓｔａｎｃｅ Ｇａｒｎｅｔ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｖｉｎｔａｇｅ， １９５０．
ＤｒｕｍｍｏｎｄＭａｔｈｅｗｓ， Ａｎｇｅｌａ． “Ｗｈａｔ Ｂｏｙｓ Ｗｉｌｌ Ｂｅ： Ａ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｓｈōｎｅｎ Ｍａｎｇａ” ． Ｍａｎｇａ： Ａｎ Ａｎ

ｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｇｌｏｂａｌ ａｎｄ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ． Ｅｄ． Ｔｏｎｉ ＪｏｈｎｓｏｎＷｏｏｄｓ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｃｏｎｔｉｎｕｕｍ
Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ， ２０１０． ６２ － ７６．

Ｇｒａｖｅｔｔ， Ｐａｕｌ． Ｍａｎｇａ： ６０ Ｙｅａｒｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｏｍｉｃｓ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｃｏｌｌｉｎｓ Ｄｅｓｉｇｎ， ２００４．
“Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｗｏｒｋｉｎｇ Ｗｏｍｅｎ Ｐｏｌｌｅｄ ｏｎ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ Ｍａｎｇａ． ” ＡｎｉｍｅＮｅｗｓＮｅｔｗｏｒｋ． ｃｏｍ． １５ Ｎｏｖ． ２０１０．

Ｗｅｂ． ２０ Ｄｅｃ． ２０１０．
Ｋｉｎｓｌｅｙ， Ｄａｖｉｄ Ｒ． Ｈｉｎｄｕ Ｇｏｄｄｅｓｓｅｓ： Ｖｉｓｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｉｖｉｎｅ Ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｈｉｎｄｕ Ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ Ｔｒａｄｉ

ｔｉｏｎｓ． Ｂｅｒｋｅｌｅｙ， ＣＡ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃａｌｉｆｏｒｎｉａ Ｐｒｅｓｓ， １９８８．
Ｏｄａ， Ｅｉｉｃｈｉｒｏ． Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ Ｖｏｌｕｍｅ １： Ｒｏｍａｎｃｅ Ｄａｗｎ． Ｔｒａｎｓ． Ａｎｄｙ Ｎａｋａｔａｎｉ． Ｓａｎ Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ： Ｖｉｚ

Ｍｅｄｉａ， ２００３．
． Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ Ｖｏｌｕｍｅ ４： Ｔｈｅ Ｂｌａｃｋ Ｃａｔ Ｐｉｒａｔｅｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｎａｏｋｏ Ａｍｅｍｉｙａ． Ｓａｎ Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ： Ｖｉｚ

Ｍｅｄｉａ， ２００４．
． Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ Ｖｏｌｕｍｅ ３９： Ｓｃｒａｍｂｌｅ． Ｔｒａｎｓ． Ｔａｙｌｏｒ Ｅａｇｌｅ． Ｓａｎ Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ： Ｖｉｚ Ｍｅｄｉａ， ２０１０．
． Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ Ｖｏｌｕｍｅ ４０： Ｇｅａｒ． Ｔｒａｎｓ． Ｔａｙｌｏｒ Ｅａｇｌｅ． Ｓａｎ Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ： Ｖｉｚ Ｍｅｄｉａ， ２０１０．



Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ： Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｉｎ Ｏｄａｓ Ｗａｔｅｒ Ｓｅｖｅｎ ／ Ｔｈｏｍａｓ Ｚｏｔｈ １１７　　

． Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ Ｖｏｌｕｍｅ ４１： Ｄｅｃｌａｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｗａｒ． Ｔｒａｎｓ． Ｍｅｇａｎ Ｂａｔｅｓ． Ｓａｎ Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ： Ｖｉｚ Ｍｅｄｉａ，
２０１０．

． Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ Ｖｏｌｕｍｅ ４２： Ｐｉｒａｔｅｓ ｖｓ． ＣＰ９． Ｔｒａｎｓ． Ｊａｓｏｎ Ｔｈｏｍｐｓｏｎ． Ｓａｎ Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ： Ｖｉｚ Ｍｅｄｉａ，
２０１０．

． Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ Ｖｏｌｕｍｅ ５２： Ｒｏｇｅｒ ａｎｄ Ｒａｙｌｅｉｇｈ． Ｔｒａｎｓ． Ｍｅｇａｎ Ｂａｔｅｓ． Ｓａｎ Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ： Ｖｉｚ Ｍｅｄｉａ，
２０１０．

“Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ Ｍａｎｇａ Ｈａｓ ２００ Ｍｉｌｌｉｏｎ Ｂｏｏｋｓ ｉｎ Ｐｒｉｎｔ． ” ＡｎｉｍｅＮｅｗｓＮｅｔｗｏｒｋ． ｃｏｍ． ２１ Ｏｃｔ． ２０１０．
Ｗｅｂ． ２０ Ｄｅｃ． ２０１０．

“Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ Ｍａｎｇａ Ｓｅｌｌｓ ２０ Ｍｉｌｌｉｏｎ ＋ Ｂｏｏｋｓ ｉｎ Ｊｕｓｔ ２０１０． ” ＡｎｉｍｅＮｅｗｓＮｅｔｗｏｒｋ． ｃｏｍ． ２５ Ａｕｇ．
２０１０． Ｗｅｂ． ２０ Ｄｅｃ． ２０１０．

“Ｏｎｅ Ｐｉｅｃｅ， Ｎｉｓｓａｎ Ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｅ ｏｎ ＩｔａＶａｎ， Ａｄｓ． ” ＡｎｉｍｅＮｅｗｓＮｅｔｗｏｒｋ． ｃｏｍ． ２６ Ｎｏｖ． ２０１０． Ｗｅｂ．
２０ Ｄｅｃ． ２０１０．

“Ｏｒｉｃｏｎ： ＃１ Ｍａｎｇａ Ｍａｇ ｆｏｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｇｉｒｌｓ Ｉｓ． ． ． Ｓｈｏｎｅｎ Ｊｕｍｐ． ” ＡｎｉｍｅＮｅｗｓＮｅｔｗｏｒｋ． ｃｏｍ． １０
Ａｐｒ． ２００７． Ｗｅｂ． ２０ Ｄｅｃ． ２０１０．

Ｒａｙｍｏ， Ｊａｍｅｓ． “Ｅｄｕｃａｔｉｏｎａｌ Ａｔｔａｉｎｍｅｎｔ ａｎｄ ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ ｔｏ Ｆｉｒｓｔ Ｍａｒｒｉａｇｅ Ａｍｏｎｇ Ｊａｐａｎｅｓｅ
Ｗｏｍｅｎ． ” Ｄｅｍｏｇｒａｐｈｙ ４０． １ （Ｆｅｂ ２００３）： ８３ － １０３．

Ｓｃｈｏｄｔ， Ｆｒｅｄｅｒｉｃｋ Ｌ． Ｄｒｅａｍｌａｎｄ Ｊａｐａｎ： Ｗｒｉｔｉｎｇｓ ｏｎ Ｍｏｄｅｒｎ Ｍａｎｇａ． Ｂｅｒｋｅｌｅｙ： Ｓｔｏｎｅ Ｂｒｉｄｇｅ
Ｐｒｅｓｓ， １９９６．

． Ｍａｎｇａ！ Ｍａｎｇａ！ Ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｏｍｉｃｓ． Ｔｏｋｙｏ： Ｋｏｄａｎｓｈａ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ， １９８３．
Ｔｈｏｍｐｓｏｎ， Ｊａｓｏｎ． Ｍａｎｇａ： Ｔｈｅ Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｇｕｉｄｅ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｄｅｌ Ｒｅｙ， ２００７．
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１１８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

“ＴｒｕｅＴｏＬｉｆｅ”： Ｒｏｍａｎｃｅ Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ Ｔｅｅｎ
Ａｇｅ Ｄｅｓｉｒｅ， １９４７ － １９５４
Ｊｅａｎｎｅ Ｇａｒｄｎｅｒ
Ｂａｒｄ Ｇｒａｄｕａｔｅ Ｃｅｎｔｅｒ ｆｏｒ Ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ Ａｒｔｓ， Ｄｅｓｉｇｎ Ｈｉｓｔｏｒｙ， ａｎｄ Ｍａｔｅｒｉａｌ Ｃｕｌｔｕｒｅ
Ｂａｒｄ Ｃｏｌｌｅｇｅ， １８ Ｗｅｓｔ ８６ｔｈ Ｓｔｒｅｅｔ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ， ＮＹ １００２４， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ：ｊｅａｎｎｅ． ｇａｒｄｎｅｒ＠ ｇｍａｉｌ． ｃｏｍ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ， ａ ｔｙｐｅ ｏｆ ｃｏｍｉｃ ｔｈａｔ ｆｅａｔｕｒｅｄ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ａｂｏｕｔ
ｌｏｖｅ， ｗｅｒｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｉｎ ｐｏｓｔＷｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ Ａｍｅｒｉｃａ ａｎｄ ｍａｒｋｅｔｅｄ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅｌｙ ｔｏ ｇｉｒｌｓ
ａｎｄ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍｅｎ． Ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｖｉｓｕａｌ ｄｅｖｉｃｅｓ， ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｓｅ
ｃｏｍｉｃｓ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ ｔｒｕｔｈ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｒｅａｄｅｒｓ， ｔｈｅｒｅｂｙ ｏｆｆｅｒｉｎｇ ｐｌａｕｓｉｂｌｅ ｍｏｄｅｌｓ ｏｆ
ｂｅｈａｖｉｏｒ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｏ ｅｍｕｌａｔｅ ｏｒ ａｖｏｉｄ． Ｖｅｒｙ ｆｅｗ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｅｎｇａｇｅｄ ｗｉｔｈ
ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｉａｌ ｔｏｐｉｃｓ， ｂｕｔ ｏｎｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｅｎｔｉｔｌｅｄ “ＧｏｏｄＢｙ Ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ！”
ｄｅａｌｔ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅｌｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃａｕｓｅｓ ａｎｄ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｏｆ ｐｒｅｍａｒｉｔａｌ ｓｅｘ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｔｒｏｎｇｅｓｔ ｔａｂｏｏｓ ｆｏｒ ｙｏｕｎｇ ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ ｗｏｍｅｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｄ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ； ａｄｏｌｅｓｃｅｎｃｅ； Ｃｏｌｄ Ｗａｒ； Ｃｏｍｉｃｓ Ｃｏｄｅ； ｐｒｅｍａｒｉｔａｌ
ｓｅｘ

Ｔｈｏｕｇｈ ｏｎｃｅ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｈａｄ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｏｐｕｌａｒ ｃｕｌｔｕｒｅ，
ｔｏｄａｙ ｔｈｅｉｒ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ａｎｄ ａｆｆｅｃｔ ａｒｅ ｆａｍｉｌｉａｒ ｔｏ ｕｓ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｖｉａ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｒｏｙ Ｌｉ
ｃｈｔｅｎｓｔｅｉｎ． Ｌｉｃｈｔｅｎｓｔｅｉｎ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｄ ｍｅｌｏｄｒａｍａｔｉｃ ｐａｎｅｌｓ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｔｅａｒｆｕｌ ｈｅｒｏｉｎｅｓ
ｆｒｏｍ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ， ａｎｄ ｕｓｅｄ ｔｈｅｍ， ｗｉｔｈ ｆｅｗ ｃｈａｎｇｅｓ， ｉｎ ｍａｎｙ ｏｆ ｈｉｓ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ
（Ｂｅａｔｙ ２４９） ． Ｂｕｔ Ｌｉｃｈｔｅｎｓｔｅｉｎｓ ｆｏｃｕｓ ｎａｒｒｏｗｓ ｔｈｅ ｒａｎｇｅ ｏｆ ｉｓｓｕｅｓ ａｎｄ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ
ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｄｅａｌｔ ｗｉｔｈ， ａｎｄ ｏｂｓｃｕｒｅｓ ｕｎｄｅｒ ａ ｈｅａｖｙ ｃｌｏａｋ ｏｆ ｉｒｏｎｙ ｔｈｅ ｉｎｔｒｉｇｕｉｎｇ
ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｍｅａｎｓ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃ ｃｒｅａｔｏｒｓ ｄｅｐｌｏｙｅｄ ｔｏ ａｄｄｒｅｓｓ ｔｈｅｉｒ ｔａｒｇｅｔ ａｕｄｉ
ｅｎｃｅ ｏｆ ｇｉｒｌｓ ａｎｄ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍｅｎ． Ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ ｕｎｉｑｕｅ ａｒｔｉｆａｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｓｔ
Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｅｒａ， ａ ｔｉｍｅ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ｔｈａｔ ｉｓ ｍｕｃｈ ｓｔｕｄｉｅｄ， ｂｕｔ ｔｈｅｓｅ ｐｕｂｌｉ
ｃａｔｉｏｎｓ， ｗｈｉｃｈ ｗｅｒｅ ｃｈｅａｐ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｂｅ ｍａｒｋｅｔｅｄ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｔｏ ａｄｏｌｅｓｃｅｎｔ ｇｉｒｌｓ， ｏｆｆｅｒ ａ
ｕｎｉｑｕｅ ａｎｄ ｌｉｔｔｌｅｓｃｒｕｔｉｎｉｚｅｄ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｎ ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍｅｎ．
Ｍａｎｙ ｈｉｓｔｏｒｉａｎｓ ｈａｖｅ ａｄｄｒｅｓｓｅｄ ｔｈｅ ａｎｘｉｅｔｉｅｓ ｏｆ ｌａｔｅ １９４０ｓ ａｎｄ ｅａｒｌｙ １９５０ｓ Ａｍｅｒｉｃａ，
ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ａｔｏｍ ｂｏｍｂ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｔｈｒｅａｔ． Ｏｔｈｅｒｓ， ａｍｏｎｇ ｔｈｅｍ Ｂｅｔｈ Ｂａｉｌｅｙ，
Ｗｉｎｉ Ｂｒｅｉｎｅｓ， ａｎｄ Ｅｌａｉｎｅ Ｔｙｌｅｒ Ｍａｙ， ｈａｖｅ ｆｏｃｕｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｆｅａｒｓ ａｎｄ ｆｒｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｅｒａｓ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍｅｎ． Ｉｎ ａ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ ｅｖｅｒｙ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ｗａｓ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｉｎ
ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ｒｉｓｉｎｇ ａｆｆｌｕｅｎｃｅ， ｓｕｂｕｒｂａｎｉｚａｔｉｏｎ， ｍａｓｓ ｍａｒｋｅｔｉｎｇ， ａｎｄ ｓｏ ｆｏｒｔｈ， ｔｈｅ
ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｄｄｒｅｓｓｅｄ， ｓｕｃｈ ａｓ ｈｏｗ ｔｏ ｄａｔｅ， ｗｈｏ ｔｏ ｄａｔｅ， ａｎｄ ｈｏｗ
ｔｏ ｂｅｈａｖｅ ａｓ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｃｏｕｐｌｅ—ａｒｅ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｎｏｔ ｔｒｉｖｉａｌ， ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ
ｗｅｌｌ ｒｅｐａｙ ａ ｃｌｏｓｅｒ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｔｈａｎ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｇｒａｎｔｅｄ ｂｙ ｍｏｓｔ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ
ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ．

Ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｗｅｒｅ ｃｒｅａｔｅｄ ｉｎ １９４７， ａ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ｗｅｒｅ ｃａｓｔｉｎｇ



“ＴｒｕｅＴｏＬｉｆｅ”： Ｒｏｍａｎｃｅ Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ＴｅｅｎＡｇｅ Ｄｅｓｉｒｅ， １９４７ － １９５４ ／ Ｊｅａｎｎｅ Ｇａｒｄｎｅｒ １１９　　

ａｂｏｕｔ ｆｏｒ ｗａｙｓ ｔｏ ｂｒｏａｄｅｎ ｃｏｍｉｃｓ’ ａｐｐｅａｌ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｐｒｅｃｉｐｉｔａｔｅｄ ａ
ｄｅｃｌｉｎｅ ｉｎ ｓａｌｅｓ ｏｆ ｐａｔｒｉｏｔｉｃｓｕｐｅｒｈｅｒｏ ｔｉｔｌｅｓ． Ａｃｃｅｐｔｅｄ ｗｉｓｄｏｍ ｈａｓ ｉｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄ
ａｒｙ ｔｅａｍ ｏｆ Ｊｏｅ Ｓｉｍｏｎ ａｎｄ Ｊａｃｋ Ｋｉｒｂｙ ｃｒｅａｔｅｄ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｗｉｔｈ Ｃｒｅｓｔｗｏｏｄ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ
Ｙｏｕｎｇ Ｒｏｍａｎｃｅ ＃１ ｉｎ １９４７ （Ｇｏｕｌａｒｔ ３１１） ． Ｔｈｅ ｃｏｖｅｒ ｏｆ ｔｈｉｓ ｉｓｓｕｅ ｗａｓ ｆｏｒｔｈｒｉｇｈｔ ｉｎ
ｄｅｃｌａｒｉｎｇ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔｈｅａｒｔｅｄ ｔｅｅｎ ｆａｒｅ ｏｆ Ａｒｃｈｉｅ ａｎｄ
ｈｉｓ ｍａｎｙ ｉｍｉｔａｔｏｒｓ． Ｉｎｓｔｅａｄ， Ｙｏｕｎｇ Ｒｏｍａｎｃｅ ｗｏｕｌｄ ａｄｄｒｅｓｓ ｍｏｒｅ ｍａｔｕｒｅ， ｉ． ｅ． ｓｅｘｕ
ａｌ， ｔｈｅｍｅｓ． Ｉｔ ｗａｓ， ａｓ ａｎ ｏｒａｎｇｅ ｂａｎｎｅｒ ｓｃｒｅａｍｅｄ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｃｏｖｅｒ， “ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｍｏｒｅ ａｄｕｌｔ ｒｅａｄｅｒｓ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ” （Ｙｏｕｎｇ Ｒｏｍａｎｃｅ ＃１， ｃｏｖｅｒ） ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｉｓｓｕｅ ｓｏｌｄ
ｏｕｔ， ａｎｄ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｓａｌｅｓ ｒｅａｃｈｅｄ ｔｈｅ ｍｉｌｌｉｏｎｓ （ Ｊｏｎｅｓ ２３７） ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｉｍｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｃｕｔｔｈｒｏａｔ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｕｔｈｌｅｓｓ ｐｒｏｆｉｔｍｏｎｇｅｒｉｎｇ ａｍｏｎｇ
ｃｏｍｉｃ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ， Ｙｏｕｎｇ Ｒｏｍａｎｃｅ ｓｐａｗｎｅｄ ｏｖｅｒ １２０ ｉｍｉｔａｔｏｒｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｗｏ ｙｅａｒｓ ａｎｄ
ｒｏｍａｎｃｅｓ ｍａｄｅ ｕｐ ａ ｆｕｌｌ ｔｗｅｎｔｙｆｉｖｅ ｐｅｒｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｔａｌ ｃｏｍｉｃｓ ｍａｒｋｅｔ ａｔ ｔｈｅ ｐｅａｋ ｏｆ
ｔｈｅｉｒ ｓａｌｅｓ ｉｎ １９５２ （Ｎｏｌａｎ ６２） ．

Ｔｈｅ ｔｒｉｃｋ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｔｏ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅ ｉｎｔｏ ｃｏｍｉｃ ｆｏｒｍ ｔｈｅ ｂｒｅａｔｈｌｅｓｓ ｍｅｌｏｄｒａｍａ ｏｆ
ｔｒｕｅ ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎ ｐｕｌｐ ｍａｇａｚｉｎｅｓ． Ｔｈｅ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｏｖｅｒｌａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｕｌｐｓ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｉｓ
ｎｏｔ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ， ｇｉｖｅｎ ｔｈａｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｔｉｍｅ ｍａｎｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ａｎｄ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ
ｅｍｐｌｏｙｅｅｓ ｗｏｒｋｅｄ ｉｎ ｂｏｔｈ ｆｏｒｍｓ， ａｎｄ ｍａｎｙ ｃｏｍｉｃ ｃｒｅａｔｏｒｓ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｗｉｌｌ Ｅｉｓｎｅｒ ａｎｄ
Ｊｅｒｒｙ Ｓｉｅｇｅｌ， ｇｒｅｗ ｕｐ ｒｅａｄｉｎｇ ｐｕｌｐｓ （Ｊｏｎｅｓ ２９） ． Ｉｎ ｔｈｅ １９４０ｓ ｔｈｅ ｐｕｌｐｓ’ ｈｅｙｄａｙ ｗａｓ
ｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ａ ｃｌｏｓｅ， ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｓｉｍｉｌａｒ ｉｎ ｓｉｚｅ ａｎｄ ｐｒｉｃｅ ｔｏ ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｍａｎｙ
ｓｐｏｒｔｅｄ ａｔｔｅｎｔｉｏｎｇｒａｂｂｉｎｇ ｃｏｖｅｒｓ （Ｈａｉｎｉｎｇ １３） ． Ｂｕｔ ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅｙ ｌａｃｋｅｄ ｃｏｌｏｒｆｕｌ ｉｌｌｕｓ
ｔｒａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｏｍｅ ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｐｕｌｐｓ—ｔｈｏｓｅ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｄｅｅｍｅｄ ｔｏｏ ｒａｃｙ ｔｏ ｂｅ ｐｌａｃｅｄ ｏｎ
ｄｉｓｐｌａｙ ａｎｄ ｗｅｒｅ ｓｏｌｄ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｅｒ—ｗｅｒｅ ｎｏｔ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ
ｎｏｔ ｌｉｔｔｌｅ ｇｉｒｌｓ （Ｈａｉｎｉｎｇ ２６） ．

Ｔｈｅ ｔｒｕｅ ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎ ｐｕｌｐｓ ｗｅｒｅ ｔｈｅ ｂｒａｉｎｃｈｉｌｄ ｏｆ ｐｈｙｓｉｃａｌｆｉｔｎｅｓｓｐｒｉｎｔｉｍｐｒｅｓａｒｉｏ
Ｂｅｒｎａｒｒ ＭａｃＦａｄｄｅｎ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ， Ｔｒｕｅ Ｓｔｏｒｙ ｍａｇａｚｉｎｅ， ｄｅｂｕｔｅｄ ｉｎ １９１９． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ
ＭａｃＦａｄｄｅｎｓ ｗｉｆｅ Ｍａｒｙ， ｓｈｅ ｈａｄ ｇｉｖｅｎ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｓｏｍｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｒｏｍａｎｃｅｏｒｉｅｎｔｅｄ ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｌｅｔｔｅｒｓ ｔｈａｔ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ ｒｅａｄｅｒｓ ｏｆ
ＭａｃＦａｄｄｅｎｓ ｆｉｔｎｅｓｓ ｍａｇａｚｉｎｅ Ｐｈｙｓｉｃａｌ Ｃｕｌｔｕｒｅ （Ｈｕｎｔ ８７） ． Ｔｈｅ ｍａｇａｚｉｎｅ ｂｅｃａｍｅ
ｐｈｅｎｏｍｅｎａｌｌｙ ｐｏｐｕｌａｒ， ａｓ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｗｏｕｌｄ ｉｎ ｌａｔｅｒ ｄｅｃａｄｅｓ， ａｎｄ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ
ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｉｔ ｓｐａｗｎｅｄ ａ ｈｏｓｔ ｏｆ ｉｍｉｔａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｏｍｐｅｔｉｔｏｒｓ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ａｌｌ ｔｈｅ ｓｔｏ
ｒｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｇａｚｉｎｅ ｗｅｒｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ｔｒｕｅ， ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ＭａｃＦａｄｄｅｎ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ｒｅｆ
ｅｒｅｎｃｅｓ ａｎｄ ａｎ ａｆｆｉｄａｖｉｔ ｔｏ ａｃｃｏｍｐａｎｙ ｓｕｂｍｉｓｓｉｏｎｓ， ｈｉｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｔｈａｔ
ｉｔ ｗａｓ “ ｌｉｋｅｌｙ ｔｈａｔ ｍａｎｙ ｓｔｏｒｙ ｓｕｂｍｉｓｓｉｏｎｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｍｅｅｔ ｔｈｅ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｏｆ ｖｅｒａｃｉｔｙ Ｍａｃ
Ｆａｄｄｅｎ ｗａｎｔｅｄ” （Ｈｕｎｔ ８４） ． Ｊｏｅ Ｓｉｍｏｎ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｄ Ｔｒｕｅ Ｓｔｏｒｙ ｗｈｅｎ ｒｅｍｉ
ｎｉｓｃｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃ （Ｓｉｍｏｎ ａｎｄ Ｓｉｍｏｎ １２２） ． Ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎａｌ
ｐｕｌｐｓ， ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈｅｙ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｐｕｒｐｏｒｔｅｄ ｔｏ ｏｆｆｅｒ ｔｒｕｔｈ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｒｅａｄｅｒｓ ｂｕｔ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ
ｎｏ ｇｕａｒａｎｔｅｅ ｔｈａｔ ａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｍ ａｃｔｕａｌｌｙ ｄｉｄ． Ｉｎ ｆａｃｔ， Ｓｉｍｏｎ ｗｒｏｔｅ， ａｌｔｈｏｕｇｈ “ａｌｌ ｓｔｏ
ｒｉｅｓ ｗｅｒｅ ｓｈａｍｅｌｅｓｓｌｙ ｂｉｌｌｅｄ ａｓ ｔｒｕｅ ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎｓ ｂｙ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍｅｎ ａｎｄ ｇｉｒｌｓ，” ｍａｌｅ ｅｄ
ｉｔｏｒｓ ｗｒｏｔｅ ｔｈｅｍ ａｌｌ （Ｓｉｍｏｎ ａｎｄ Ｓｉｍｏｎ １２３） ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｈｅ ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｓｔｙｌｅ ｂｅ
ｃａｍｅ ａ ｓｔａｐｌｅ ｏｆ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｃｌａｉｍｓ ｔｏ ｖｅｒａｃｉｔｙ ｐｅｒｓｉｓｔｅｄ． （Ｔｈｉｓ ｗａｓ ｄｅ
ｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｅａｒｌｙ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｆｏｃｕｓｅｄ ｏｎ ａｎ ｉｎｃｒｅｄｉｂｌｙ ｎａｒｒｏｗ ｓｌｉｃｅ ｏｆ
Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ， ｒａｒｅｌｙ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｉｎｇ ｎｏｎｗｈｉｔｅ ｏｒ ｄｉｓａｂｌｅｄ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ｖｉｒｔｕａｌｌｙ ｉｇ
ｎｏｒｉｎｇ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｏｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｒａｄｉｃａｌ ｖｉｅｗｓ． Ｈｏｍｏｓｅｘｕａｌ ｄｅｓｉｒｅ ｗａｓ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ａｂｓｅｎｔ． ）

Ｔｈｅ ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎ， ａｓ Ｍｉｃｈｅｌ Ｆｏｕｃａｕｌｔ ｗｒｏｔｅ ｉｎ Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｓｅｘｕａｌｉｔｙ， Ｖｏｌｕｍｅ １，



１２０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｓ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｄｅｖｉｃｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｒｉｔｕａｌｌｙ “ｅｘｏｎｅｒａｔｅｓ， ｒｅｄｅｅｍｓ， ａｎｄ ｐｕｒｉｆｉｅｓ”
ｔｈｅ ｃｏｎｆｅｓｓｏｒ （Ｆｏｕｃａｕｌｔ ６２） ． Ａｎｄ ｉｎ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｔｈａｔ ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ
ｔｈｅ ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎ ｗａｓ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｒｅｓｅｍｂｌｅ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｓｈｅ ａｐｐｅａｌｅｄ ｔｏ ｙｏｕｎｇ ｆｅｍａｌｅ
ｒｅａｄｅｒｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｌｉｋｅ ｈｅｒ， ｏｒ ｔｈｅｙ ｓｏｏｎ ｗｏｕｌｄ ｂｅ． Ｓｉｍｏｎ， ｓｐｅａｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｉｏｎｅｅｒｉｎｇ ａｎｄ ｍｕｃｈｉｍｉｔａｔｅｄ Ｙｏｕｎｇ Ｒｏｍａｎｃｅ， ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｔｈａｔ ｈｉｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｉｎ
ｃｌｕｄｅｄ ｈｉｇｈｓｃｈｏｏｌａｇｅ ｇｉｒｌｓ ｗｈｏ ｈａｄ ｏｕｔｇｒｏｗｎ ｔｈｅ ｆｕｎｎｙａｎｉｍａｌ ａｎｄ ｔｅｅｎｈｕｍｏｒ ｃｏｍ
ｉｃｓ， ｗｈｏ ｗｏｕｌｄ ｗａｎｔ ｔｏ ｒｅａｄ ａｂｏｕｔ “ｐｅｏｐｌｅ ａ ｆｅｗ ｙｅａｒｓ ｏｌｄｅｒ，” ａｎｄ ｗｈｏ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ
ｓｔａｎｄ ｂｅｉｎｇ ｃｏｎｄｅｓｃｅｎｄｅｄ ｏｒ ｔａｌｋｅｄ ｄｏｗｎ ｔｏ （Ｈａｄｊｕ １５９） ． Ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ｏｆ ｒｏ
ｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｗｅｒｅ ｊｅａｌｏｕｓ ｏｒ ｔｉｍｉｄ ｇｉｒｌｆｒｉｅｎｄｓ， Ｇ． Ｉ． ｓｗｅｅｔｈｅａｒｔｓ， ｓｈｙ ｓｔｕｄｅｎｔｓ，
ｌｏｖｅｓｉｃｋ ｎｕｒｓｅｓ， ｄｅｖｏｔｅｄ ｓｅｃｒｅｔａｒｉｅｓ， ｙｏｕｎｇ ｗｉｖｅｓ， ｒｅｂｅｌｌｉｏｕｓ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ， ｗａｉｔｒｅｓｓｅｓ，
ａｎｄ ｆａｃｔｏｒｙ ｇｉｒｌｓ． Ｂｙ ａｎｄ ｌａｒｇｅ， ｔｈｅｓｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｇｒａｐｐｌｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ａｓ
ｔｈｅ ｇｉｒｌｓ ａｎｄ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍｅｎ ｗｈｏ ｒｅａｄ ａｂｏｕｔ ｔｈｅｍ．

Ｂｙ ｖｉｒｔｕｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｂｅｉｎｇ ｍａｒｋｅｔｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｆｏｒｍ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｔｏ ｔｅｅｎｓ ａｎｄ
ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｖｅｎｔｉｏｎ， ｐｅｒｍｉｓｓｉｏｎ， ｏｒ ｅｖｅｎ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ａｄｕｌｔｓ， ｔｈｅ ｃｏｎ
ｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｃｌａｉｍｓ ｔｏ ｔｒｕｔｈ ｉｎ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｗａｒｒａｎｔ ｓｐｅｃｉａｌ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ． Ａｓ Ｇｅｒａｌｄ Ｊｏｎｅｓ
ｈａｓ ｒｅｍａｒｋｅｄ， ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ “ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｏｐｕｌａｒ ｄｒａｍａｓ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ，” ａ
ｍｅｄｉｕｍ ｔｈａｔ ｐｒｏｖｉｄｅｄ “ ｔｈｅ ｒａｗｅｓｔ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｅｒ ａｎｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ”
（ Ｊｏｎｅｓ ７５） ． Ｂｕｔ ｃｏｍｉｃｓ ｗｅｒｅ ａｌｓｏ ａ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｐｅｅｒｏｒｉｅｎｔｅｄ ｍｅｄｉａ ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｗａｓ
ｒａｐｉｄｌｙ ｆｏｒｍｉｎｇ ａｒｏｕｎｄ ａｄｏｌｅｓｃｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｓｔｗａｒ ｅｒａ． Ａｓ ｔｈｅ ｅｘｅｃｕｔｉｖｅｓ ａｔ Ｓｅｖｅｎｔｅｅｎ
ｍａｇａｚｉｎｅ ｃｈｏｓｅ ｔｏ ｐｕｔ ｉｔ， ｔｅｅｎａｇｅｒｓ “ ｃａｍｅ ｉｎ ｂｕｎｃｈｅｓ， ｌｉｋｅ ｂａｎａｎａｓ” （Ｐａｌｌａｄｉｎｏ
１０４） ． Ｓｉｎｃｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ｗｅｒｅ ｑｕｉｃｋ ｔｏ ｃｕｔ ｔｉｔｌｅｓ ｔｈａｔ ｄｉｄｎｔ ｓｅｌｌ， ｉｔ ｗａｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｆｏｒ
ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃ ｃｒｅａｔｏｒｓ ｔｏ ｃａｔｅｒ ｔｏ ｗｈａｔｅｖｅｒ ｔｈｅｉｒ ｙｏｕｎｇ ｒｅａｄｅｒｓ ｄｅｓｉｒｅｄ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎ
ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｂｅｌｉｅｖａｂｌｅ ｐｌｏｔｓ ａｎｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｂｕｔ ｗｉｔｈ ｇｏｏｄ ａｒｔｗｏｒｋ ｔｈａｔ ｃｏｎｖｅｙｅｄ ｄｒａｍａ
ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｗｅｒｅ ｓｅｔ ｉｎ ｔｈｅ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｓｐｈｅｒｅ ａｎｄ ｌａｃｋｅｄ ｆｉｓｔｆｉｇｈｔｓ ａｎｄ ｅｘｐｌｏ
ｓｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｂｅｓｔ ａｒｔｉｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｂｕｓｉｎｅｓｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｋｉｒｂｙ， Ａｌｅｘ Ｔｏｔｈ ａｎｄ Ｍａｔｔ Ｂａｋｅｒ，
ａｌｌ ｗｏｒｋｅｄ ｏｎ ｒｏｍａｎｃｅ． Ｔｏｔｈ， ｗｈｏ ｓｐｅｎｔ ｔｉｍｅ ｒｅｓｅａｒｃｈｉｎｇ ｉｎ ｍｏｖｉｅ ｔｈｅａｔｅｒｓ ａｎｄ ｆａｓｈ
ｉｏｎ ｍａｇａｚｉｎｅｓ， ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｉｔ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｌａｂｏｒｉｎｔｅｎｓｉｖｅ ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ａｌｌ （Ｌｅｖｉｎ） ． Ｂｕｔ
ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ｈａｄ ｔｏ ｗａｌｋ ａ ｆｉｎｅ ｌｉｎｅ ｔｏ ａｖｏｉｄ， ｉｆ ｐｏｓｓｉｂｌｅ， ｐｒｏｖｏｋｉｎｇ ａ ｂａｃｋｌａｓｈ ｆｒｏｍ
ｓｕｃｈ ｓｅｌｆａｐｐｏｉｎｔｅｄ ｃｅｎｓｏｒｓ ａｓ ｔｈｅ Ｃａｔｈｏｌｉｃ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｏｆｆｉｃｅ ｏｆ Ｄｅｃｅｎｔ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｒ ｔｈｅ
Ｃｏｍｍｉｔｔｅｅ ｏｎ Ｅｖａｌｕａｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ． Ｗｈｉｌｅ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ａｔｔｒａｃｔ ｎｅａｒ
ｌｙ ａｓ ｍｕｃｈ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｈｅａｔ ａｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｃｒｉｍｅ ａｎｄ ｈｏｒｒｏｒ ｃｏｍｉｃｓ， ｔｈｅｙ ｄｉｄ ｎｏｔ ｅｓｃａｐｅ
ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ １９５１ Ｄｒ． Ｈｉｌｄｅ Ｍｏｓｓｅ ａｃｃｕｓｅｄ ｔｈｅｍ ｏｆ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ “ ａ
ｄｉｓｔｏｒｔｅｄ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ ｌｏｖｅ” （Ｈａｄｊｕ １７０） ． Ｓｉｍｏｎ ｅｖｅｎ ａｌｌｅｇｅｄ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ
Ｍａｒｔｉｎ Ｇｏｏｄｍａｎ ｈａｄ ｗｒｉｔｔｅｎ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｉｓｓｕｅ ｏｆ Ｙｏｕｎｇ Ｒｏｍａｎｃｅ
“ｂｏｒｄｅｒｓ ｏｎ ｐｏｒｎｏｇｒａｐｈｙ” （Ｓｉｍｏｎ ａｎｄ Ｓｉｍｏｎ １２５） ．

Ｃｏｍｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ Ｊｏｈｎ Ｂｅｎｓｏｎ ｃｒｅｄｉｔｅｄ Ｓｔ． Ｊｏｈｎ Ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｐｕｔｔｉｎｇ ｏｕｔ
ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ （Ｂｅｎｓｏｎ ７） ． Ｉｎ Ｊａｎｕａｒｙ ｏｆ １９５４， Ｓｔ．
Ｊｏｈｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｎ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ＴｅｅｎＡｇｅ Ｒｏｍａｎｃｅ ｆｅａｔｕｒｉｎｇ ａｎ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｔｒｉｏ ｏｆ
ｇｏｏｄｌｏｏｋｉｎｇ ｄｉｎｅｒ ｐｅｒｓｏｎｎｅｌ ｃａｕｇｈｔ ｉｎ ａ ｌｏｖｅ ｔｒｉａｎｇｌｅ， ｗｈｉｃｈ ｑｕｉｔｅ ｏｖｅｒｓｈａｄｏｗｅｄ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ ｉｎ ｔｈｅ ｌｏｗｅｒ ｒｉｇｈｔ ｃｏｒｎｅｒ． Ｔｈｅ ｓｍａｌｌ ｔｅｘｔ ｂｏｘ ｐｒｏｍｉｓｅｄ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅ ｓｈｏｃｋｉｎｇ ｓｔｏｒｙ
ｏｆ ｒｕｎａｗａｙ Ｊｅｎｎｙ， ｗｈｏ ｆａｃｅｄ ｈｅａｒｔａｃｈｅ， ｄｅｓｐａｉｒ， ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｍｅｌｏｄｒａｍａｓ ｔｈａｔ
ｒｅａｄｅｒｓ ｈａｄ ｃｏｍｅ ｔｏ ｅｘｐｅｃｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｉｓｓｕｅｓ ｏｆ ＴｅｅｎＡｇｅ Ｒｏｍａｎｃｅ （ＴＡＲ） ａｎｄ
ｉｔｓ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｃｏｍｐｅｔｉｔｏｒｓ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， “ＧｏｏｄＢｙ Ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ！” ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｘ
ｐｌｉｃｉｔｌｙ ｓｅｘｕａｌ Ｉ ｈａｖｅ ｙｅｔ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ａ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃ ｆｏｒｍ ｂｅｆｏｒｅ １９５４．



“ＴｒｕｅＴｏＬｉｆｅ”： Ｒｏｍａｎｃｅ Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ＴｅｅｎＡｇｅ Ｄｅｓｉｒｅ， １９４７ － １９５４ ／ Ｊｅａｎｎｅ Ｇａｒｄｎｅｒ １２１　　

Ｓｉｘｔｅｅｎｙｅａｒｏｌｄ Ｊｅｎｎｙ Ｒａｗｌｉｎｓ ｗａｓ， ｌｉｋｅ ｍａｎｙ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃ ｈｅｒｏｉｎｅｓ， ｆｒｕｓｔｒａ
ｔｅｄ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｌｏｔ ｉｎ ｌｉｆｅ． Ａｓ ａｎ ｕｎｅｄｕｃａｔｅｄ ｆａｒｍ ｇｉｒｌ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｈｕｍｂ ｏｆ ａ ｔｏｏｓｔｒｉｃｔ
ｍｏｔｈｅｒ， ｓｈｅ ｈａｄ ｒｅａｓｏｎ ｔｏ ｂｅ． Ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｈｅｒ ｗｉｔｈ ａ ｃｈｏｉｃｅ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ
ｂｅｅｎ ｑｕｉｔｅ ｆａｍｉｌｉａｒ ｔｏ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ｒｅａｄｅｒｓ ｏｆ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ： ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｔａ
ｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ ｅｘｃｉｔｅｍｅｎｔ． Ｊｅｎｎｙ ｃｏｕｌｄ ａｌｗａｙｓ ｍａｒｒｙ Ｂｉｌｌ， ｈｅｒ ｈｏｍｅｓｐｕｎ ｓｕｉｔｏｒ， ａｎｄ ｓｅｔｔｌｅ
ｆｏｒ ａ ｃｏｎｔｉｎｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｕｎｓａｔｉｓｆｙｉｎｇ ｌｉｆｅｓｔｙｌｅ ｗｉｔｈ ａｎ ａｄｄｅｄ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ，
ｏｒ ｓｈｅ ｃｏｕｌｄ ｗａｉｔ ｆｏｒ ａｎ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｈａｔ ｏｆｆｅｒｅｄ ｍｏｒｅ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｅｘｃｉｔｅｍｅｎｔ．
Ｗｈｅｎ ａ ｃｏｕｐｌｅ ｏｆ ｃｉｔｙ ｓｌｉｃｋｅｒｓ ｆｒｏｍ Ｃｈｉｃａｇｏ ｏｐｅｎｅｄ ｕｐ ａ ｌａｋｅｓｉｄｅ ｒｅｓｏｒｔ ｎｅａｒｂｙ， Ｊｅｎ
ｎｙ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｒｕｎ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｈｏｍｅ ｔｏ ｗｏｒｋ ｔｈｅｒｅ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒｓ ｗａｒｎｉｎｇ： “ Ｉ’
ｖｅ ｈｅａｒｄ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅｓｅ ｔｏｕｒｉｓｔ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ｎｏ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ ｍｉｎｅ ｉｓ ｇｏｎｎａ ｗｏｒｋ
ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅｍ！” （ＴＡＲ ＃３５ ［２ ／ ６］）

“Ｔｈｏｓｅ ｔｏｕｒｉｓｔ ｐｅｏｐｌｅ” ｗｅｒｅ ｒｉｃｈ Ｍｒｓ． Ｂｅｌｌｏｗｓ ａｎｄ ｈｅｒ ｓｈｉｆｔｌｅｓｓ ｈｕｓｂａｎｄ Ｊｏｈｎ，
ｍｕｃｈ ｙｏｕｎｇｅｒ ｔｈａｎ ｈｉｓ ｗｅａｌｔｈｙ， ｓａｄｅｙｅｄ ｗｉｆｅ． Ｉｔ ｔｏｏｋ Ｊｏｈｎ Ｂｅｌｌｏｗｓ ａｌｌ ｏｆ ｔｗｏ ｄａｙｓ ｔｏ
ｂｅｇｉｎ ｓｅｄｕｃｉｎｇ Ｊｅｎｎｙ． Ｔｈｏｕｇｈ ｓｈｅ ｐｒｏｔｅｓｔｅｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｗｏｕｌｄｎｔ ｂｅ ｐｒｏｐｅｒ ｔｏ ｗａｌｋ ｄｏｗｎ
ｔｏ ｔｈｅ ｌａｋｅ ｗｉｔｈ ｈｉｍ ａｆｔｅｒ ｈｏｕｒｓ， ａｓ ａｎ ｏｌｄｅｒ， ｗｅａｌｔｈｉｅｒ， ａｎｄ ｗｏｒｌｄｌｉｅｒ ｍａｎ， ｈｅ ｗａｓ
ａｂｌｅ ｔｏ ｄｉｓｍｉｓｓ ｈｅｒ ｏｂｊｅｃｔｉｏｎｓ ｕｎｔｉｌ ｓｈｅ ｒａｔｉｏｎａｌｉｚｅｄ ｔｏ ｈｅｒｓｅｌｆ， “ Ｉｍ ｊｕｓｔ ａｃｔｉｎｇ ｌｉｋｅ ａ
ｓｃｈｏｏｌｇｉｒｌ” （ＴＡＲ ＃３５ ［５ ／ ５］） ． Ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｆｉｒｓｔ ｍｏｏｎｌｉｔ ｋｉｓｓ， Ｊｅｎｎｙ ｓａｗ ａ ｆｕｔｕｒｅ ｔｈａｔ
ｐｒｏｍｉｓｅｄ ｅｘｃｉｔｅｍｅｎｔ ａｎｄ ｔｈｒｉｌｌｓ． Ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｎｅｘｔ ｎｉｇｈｔ Ｊｏｈｎ ｓｌｉｐｐｅｄ ｉｎｔｏ Ｊｅｎｎｙｓ ｒｏｏｍ，
ａｎｄ ｔｈｅｎ ｉｎｔｏ ｈｅｒ ｂｅｄ． Ｔｈｅｉｒ ｆｉｒｓｔ ｎｉｇｈｔ ｏｆ ｓｅｘ ｗａｓ， ｆｏｒ Ｊｅｎｎｙ， ａ ｂｌｅｎｄ ｏｆ ｄｅｓｉｒｅ ａｎｄ
ｐｒｉｄｅ—“ Ｉ ｗａｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｌｉｔｔｌｅ Ｊｅｎｎｙ Ｒａｗｌｉｎｓ”—ｍｉｘｅｄ ｗｉｔｈ ｆｅａｒ： “ Ｉｆ ｏｎｌｙ
Ｍｒｓ． Ｂｅｌｌｏｗｓ ｄｏｅｓｎｔ ｓｕｓｐｅｃｔ” （ＴＡＲ ＃３５ ［７ ／ ６］） ． Ｔｈｕｓ ｂｅｇａｎ ａ ｔｗｏｍｏｎｔｈｌｏｎｇ ｅｘ
ｔｒａｍａｒｉｔａｌ ａｆｆａｉｒ ｗｈｅｒｅｉｎ Ｊｅｎｎｙ ｗａｓ ｔｏｒｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｇｕｉｌｔ， ｇｒａｔｉｔｕｄｅ ｆｏｒ Ｊｏｈｎｓ ａｆｆｅｃｔｉｏｎｓ，
ａｎｄ ｊｅａｌｏｕｓｙ ｗｈｅｎ ｈｅ ｆｌｉｒｔｅｄ ｗｉｔｈ ｐｒｅｔｔｙ ｇｕｅｓｔｓ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｔｕｒｎｅｄ ｕｎｍｉｓｔａｋａｂｌｙ ｓｏｒｄｉｄ ｗｈｅｎ Ｊｅｎｎｙ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ
ｔｈａｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｗａｓ ｓｈｅ ｐｒｅｇｎａｎｔ ｗｉｔｈ Ｊｏｈｎｓ ｃｈｉｌｄ， ｂｕｔ Ｊｏｈｎ ｗａｓ ｉｎ ｎｏ ｈｕｒｒｙ ｔｏ ｄｉｖｏｒｃｅ
ｈｉｓ ｗｅａｌｔｈｙ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｍａｋｅ ａｎ ｈｏｎｅｓｔ ｗｏｍａｎ ｏｆ ｈｅｒ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｈｅ ｒｅｖｅａｌｅｄ ｈｉｓ ｔｒｕｅ ｃｏｌ
ｏｒｓ ａｓ ａ ｖｉｌｌａｉｎ： ａ ｄｒｕｎｋ， ａ ｍａｎｉｐｕｌａｔｏｒ， ａ ｓｅｒｉａｌ ｐｈｉｌａｎｄｅｒｅｒ， ａｎｄ ａ ｓｌａｖｅ ｔｏ ｈｉｓ ｓｅｘ
ｕａｌ ｉｍｐｕｌｓｅｓ． Ｉｎ ｒｅｃｋｌｅｓｓｌｙ ｐｕｒｓｕｉｎｇ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｂｕｔ ｕｎａｔｔａｉｎａｂｌｅ ｔｒａｖｅｌｅｒ， Ｊｏｈｎ ｆｉｎａｌｌｙ
ｄｒｏｖｅ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ａｗａｙ ａｎｄ ｐｒｏｃｅｅｄｅｄ ｔｏ ｖｅｎｔ ｈｉｓ ｒａｇｅ ｏｎ Ｊｅｎｎｙ， ｌｅａｖｉｎｇ ｈｅｒ ｉｎ ａ ｂｒｕｉｓｅｄ
ａｎｄ ｂｅａｔｅｎ ｈｅａｐ ａｎｄ ｗｏｎｄｅｒｉｎｇ ｏｎｌｙ， “Ｈｏｗ ｃｏｕｌｄ Ｉ ｈａｖｅ ｇｉｖｅｎ ｍｙｓｅｌｆ ｔｏ ｈｉｍ？”
（ＴＡＲ ＃３５ ［１６ ／ ２］） ． Ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｅｘｔｒｅｍｅ ｓｈｅ ｗａｓ ｒｅｓｃｕｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｌｗａｙｓ ｌｏｖｉｎｇ ａｎｄ ｐａ
ｔｉｅｎｔ Ｂｉｌｌ， ｗｈｏ ｔｏｏｋ ｈｅｒ ａｗａｙ， ｍａｒｒｉｅｄ ｈｅｒ， ａｎｄ ｈｅｌｐｅｄ ｈｅｒ ｒａｉｓｅ ｈｅｒ ｓｏｎ， ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ
ｏｆ ｔｈｅ ｍａｎ ｗｈｏ ｔｏｏｋ ａｄｖａｎｔａｇｅ ｏｆ “ａ ｆｒｕｓｔｒａｔｅｄ ｔｅｅｎａｇｅ ｇｉｒｌ” （ＴＡＲ ＃３５ ［１６ ／ ７］） ．

“ＧｏｏｄＢｙ Ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ！” ｈａｓ ｆｏｒｍａｌ ａｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ ｒｏ
ｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｍｅ． Ｉｔ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｓｅｖｅｒａｌ ｓｔａｎｄａｌｏｎｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ． Ｕｎｌｉｋｅ
ｓｕｐｅｒｈｅｒｏ ｃｏｍｉｃｓ， ｏｒ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｒｏｍａｎｃｅｏｒｉｅｎｔｅｄ ｓｅｒｉａｌ ｃｏｍｉｃ ｓｔｒｉｐｓ ｏｆ ｔｈｅ １９４０ｓ ｓｕｃｈ
ａｓ Ｍａｒｙ Ｗｏｒｔｈ ａｎｄ Ｂｒｅｎｄａ Ｓｔａｒｒ， ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ ｈａｒｄｌｙ ｅｖｅｒ ｅｍｐｌｏｙｅｄ ｒｅｃｕｒ
ｒｉｎｇ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ． Ｊｅｎｎｙ ａｎｄ Ｂｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ａｐｐｅａｒ ａｇａｉｎ． Ｌｉｋｅ ｎｅａｒｌｙ ａｌｌ ｓｕｃｈ ｓｔｏｒｉｅｓ ｃｏｎ
ｔａｉｎｅｄ ｉｎ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ， ｉｔ ｒｅｌｉｅｓ ｈｅａｖｉｌｙ ｏｎ ｅｘｐｏｓｉｔｏｒｙ ｔｅｘｔ ｂｏｘｅｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｏｎｅ
ｒｉｇｈｔ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｔｈａｔ ｆｒａｎｋｌｙ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ ｔｈｅ ｄｉｄａｃｔｉｃ ａｉｍ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ—ｔｏ
“ｐｒｅｖｅｎｔ ｏｔｈｅｒ ｇｉｒｌｓ ｆｒｏｍ ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍｉｓｔａｋｅ” ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｄｉｄ （ＴＡＲ ＃３５，
［１ ／ １］ ． Ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔ ｂｏｘｅｓ ａｒｅ ａｌｍｏｓｔ ｕｎｉｆｏｒｍｌｙ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｔｅｎｓｅ， ｉｍｐｌｙｉｎｇ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｉｓ ｃｏｎｆｅｓｓｉｎｇ ｈｅｒ ｐａｓｔ ｅｓｃａｐａｄｅｓ ｔｏ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｂｕｔ ｌｅｓｓｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ
ｐｅｅｒ： “ Ｉ ｗａｓ ｓｉｘｔｅｅｎ ｗｈｅｎ Ｉ ｗｅｎｔ ｗｒｏｎｇ，” Ｊｅｎｎｙ ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｓ （ＴＡＲ ＃３５ ［１ ／ １］） ． Ｙｅｔ



１２２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｗｏｒｄ ａｎｄ ｔｈｏｕｇｈｔ ｂａｌｌｏｏｎｓ ｔｈａｔ ａｃｃｏｍｐａｎｙ ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ａｒｅ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｍｅａｎｔ ｔｏ ｏｃ
ｃｕｒ ａｓ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｕｎｆｏｌｄｓ． Ｔｈｕｓ ａｓ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｓ ｄｒａｗｎ ｂａｃｋ ａｎｄ ｆｏｒｔｈ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｉｍｅ ｖｉａ
ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ， ｊｕｘｔａｐｏｓｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ， ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒｓ
ｒｅｇｒｅｔ ｉｓ ｒｅｉｎｆｏｒｃｅｄ． Ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ’ ｆｏｒｅｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍｐｅｄｉｎｇ ｔｒａｇｅｄｙ ｓｅｅｐｓ ｉｎｔｏ
ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ， ｃｏｌｏｒｉｎｇ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｗｉｔｈ ｈｉｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｓｓ ｔｏ ｃｏｍｅ ａｎｄ ｒｅｉｔｅｒａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃａｔａ
ｓｔｒｏｐｈｉｃ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｌｉｍａｘ． Ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｓ ｎｏｔ ａｓｋｅｄ ｔｏ ｉｍａｇｉｎｅ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ Ｊｅｎｎｙｓ
ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｓ ｍｕｃｈ ａｓ ｓｈｅ ｉｓ ａｓｋｅｄ ｔｏ ａｃｃｅｐｔ ｔｈａｔ ａ ｇｉｒｌ ｌｉｋｅ Ｊｅｎｎｙ ｅｘｉｓｔｓ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐａｓｔ
ａｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｔｈａｔ ａｒｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋ ａｒｅ ｐｌａｕｓｉｂｌｅ， ａｎｄ ｔｈａｔ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｓｏ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅｍｏｒｓｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｆｅｅｌｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｔ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｒｅｃｏｕｎ
ｔｉｎｇ ｈｅｒ ｐａｓｔ ｍｉｓｔａｋｅｓ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｐｒｏｊｅｃｔｓ ｉｎｄｅｆｉｎｉｔｅｌｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｂｏｘ
ｔｈａｔ ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ Ｊｅｎｎｙｓ ｂａｂｙ ｂｏｙ， ａ ｃｏｎｓｔａｎｔ ｒｅｍｉｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｒｉｂｌｅ
ｅｖｅｎｔｓ ｉｎ ｈｅｒ ｐａｓｔ， ｔｈｅ “ ｓｉｎ” ｔｈａｔ ｓｔｉｌｌ “ｗｅｉｇｈｓ ｈｅａｖｉｌｙ” ｏｎ ｈｅｒ （ＴＡＲ ＃３５， ［１６ ／
７］） ．

Ｏｔｈｅｒ ｄｅｖｉｃｅｓ ａｔ ｗｏｒｋ ｉｎ ｔｈｉｓ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｃｏｍｉｃｓ ｒｅｉｎｆｏｒｃｅ ｔｈｅ ｖｅｒａｃｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａ
ｔｉｖｅ． Ｎｏｔ ａｌｌ ｗｅｒｅ ａｓ ｂｌａｔａｎｔ ａｓ ｔｈｅ ｂａｎｎｅｒｓ， ｂｏｘｅｓ， ａｎｄ ｓｙｍｂｏｌｓ ｔｈａｔ ｐｒｏｃｌａｉｍｅｄ
“Ｔｒｕｅ Ｌｏｖｅ Ｓｔｏｒｉｅｓ，” “ ＴｒｕｅＴｏＬｉｆｅ Ｒｏｍａｎｃｅｓ，” “ Ｔｒｕｅ Ｐａｇｅｓ ｏｆ Ｍｙ Ｏｗｎ Ｒｏ
ｍａｎｃｅ，” ｏｒ “Ａ ＲＥＡＬ ＨｉＳｃｈｏｏｌ Ｒｏｍａｎｃｅ！” Ｓｏｍｅ ｗｅｒｅ ｓｕｂｔｌｅ， ｂｕｔ ｓｉｍｐｌｅ： ｕｓｉｎｇ
ｏｒｄｉｎａｒｙ， ｅｖｅｒｙｄａｙ ｎａｍｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｉｎｇ ｃｕｒｒｅｎｔ ｅｖｅｎｔｓ， ｃｏｎｔｅｍｐｏ
ｒａｒｙ ｃｌｏｔｈｅｓ， ｃａｒｓ， ａｎｄ ｆｕｒｎｉｔｕｒｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ， ａｎｄ ｓｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅｍ ｉｎ ｒｅｃｏｇｎｉｚａ
ｂｌｅ， ｒｅａｌｗｏｒｌｄ ｌｏｃａｌｅｓ—Ｃｈｉｃａｇｏ， ｎｏｔ Ｋｒｙｐｔｏｎ， ｉｓ Ｊｅｎｎｙｓ ｎｅｗ ｗｏｒｌｄ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｉｎ
ｈａｂｉｔａｎｔｓ ａｒｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ． Ｏｔｈｅｒ ｍｅｔｈｏｄｓ ｗｅｒｅ ｌｅｓｓ ｃｏｍｍｏｎ， ｂｕｔ ｍｏｒｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ， ａｓ
ｔｈｅｙ ｍａｄｅ ｂｅｔｔｅｒ ｕｓｅ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ’ ｕｎｉｑｕｅ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｂｌｅｎｄ ｔｅｘｔ ａｎｄ ｉｍａｇｅ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ，
ｔｈｅ ｔｉｔｌｅｓ Ｄｉａｒｙ Ｓｅｃｒｅｔｓ， Ｄｉａｒｙ Ｌｏｖｅｓ， ａｎｄ Ｓｗｅｅｔｈｅａｒｔ Ｄｉａｒｙ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ ｔｈｅｉｒ ｓｔｏｒｉｅｓ
ｂｙ ｓｐｒｉｎｋｌｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｗｉｔｈ ｉｍａｇｅｓ ｏｆ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｄｉａｒｉｅｓ， ｔｈｅｎ
ｕｓｉｎｇ ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ｈａｎｄｗｒｉｔｔｅｎ ｐａｇｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉａｒｉｅｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ， ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｐｒｉｎｔｅｄ ｔｅｘｔ
ｂｏｘｅｓ， ｔｏ ｒｅｆｌｅｃｔ ｏｎ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ．

Ｓｏ ｉｎ ｓｏｍｅ ｒｅｓｐｅｃｔｓ “ＧｏｏｄＢｙ Ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ！” ｉｓ ａ ｔｙｐｉｃａｌ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋ ｓｔｏ
ｒｙ， ａｎｄ ｉｔ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｗａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｍａｎｉ
ｆｅｓｔｅｄ ｔｈｅｉｒ ｃｌａｉｍｓ ｔｏ ｔｒｕｔｈｆｕｌｎｅｓｓ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｒｅｓｐｅｃｔｓ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｓ ｑｕｉｔｅ ｕｎｕｓｕａｌ． Ａｔ
ｓｉｘｔｅｅｎ ｐａｇｅｓ， ｉｔ ｗａｓ ｌｏｎｇｅｒ ｔｈａｎ ｍｏｓｔ ｓｔｏｒｉｅｓ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｃｏｍｉｃｓ， ａｎｄ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇｌｙ
ｃｏｍｐｌｅｘ． Ｃｅｒｔａｉｎｌｙ “ＧｏｏｄＢｙ Ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ！” ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｅａｌ ｑｕｉｔｅ ｇｒａｐｈｉｃａｌｌｙ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｏｆ ｅｘｔｒａｍａｒｉｔａｌ ｓｅｘ． Ｔｈｅ ｓｅｄｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｍｐｒｅｇｎａｔｉｏｎ ｏｆ ａｎ ｕｎｍａｒ
ｒｉｅｄ ｔｅｅｎａｇｅｒ ｗａｓ ｓｔｒｏｎｇ ｓｔｕｆｆ ｆｏｒ ｋｉｄｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａｓ Ａｍｅｒｉｃａ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｆｉｆｔｉｅｓ ｗａｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｇｒｉｐ ｏｆ ａ ｍｅｄｉａｆｕｅｌｌｅｄ ｈｙｓｔｅｒｉａ ｏｖｅｒ ｊｕｖｅｎｉｌｅ ｄｅｌｉｎｑｕｅｎｃｙ， ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｓｅｘｕａｌ ｄｅｖｉ
ａｎｃｅ ｗａｓ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ａ ｐａｒｔ． Ｂｏｔｈ Ｂｒａｄｆｏｒｄ Ｗｒｉｇｈｔ ａｎｄ Ｍａｔｔｈｅｗ Ｃｏｓｔｅｌｌｏ ｈａｖｅ ａｒｇｕｅｄ
ｔｈａｔ Ｃｏｌｄ Ｗａｒ ａｎｘｉｅｔｉｅｓ ｏｖｅｒ ｊｕｖｅｎｉｌｅ ｄｅｌｉｎｑｕｅｎｃｙ ｓｔｅｍｍｅｄ ｆｒｏｍ ｆｅａｒｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉ
ｃａｎ ｆａｍｉｌｙ， ｔｈａｔ ｓｔｒｏｎｇｈｏｌｄ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｖａｌｕｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ
ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ｗａｓ ｃｒｕｍｂｌｉｎｇ． Ｉｔ ｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｏ ｎｏｔｅ ｔｈａｔ ｓｏｃｉａｌ ｃｏｍｍｅｎｔａｔｏｒｓ， ｏｆｆｉｃｉａｌｓ ａｔ
ｅｖｅｒｙ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｍｅｄｉａ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｌｉｎｋｅｄ ａｎｘｉｅｔｉｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ
ｆａｍｉｌｙ， ｗｏｍｅｎｓ ｒｏｌｅｓ， ａｎｄ ｃｈｉｌｄｒｅａｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｔｈｒｅａｔ （Ｃｏｓｔｅｌｌｏ ５４） ． Ａｓ
Ｃｏｓｔｅｌｌｏ ａｒｇｕｅｓ， ｄｅｆｉｎｉｎｇ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ａ
ｃｏｎｓｅｎｓｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｅｌｆ， ｗｈｉｃｈ ｂｙ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ １９５０ｓ ｈａｄ ｂｅ
ｃｏｍｅ ｃｏｎｆｏｒｍｉｓｔ， ｅｖｅｎ ｈｅｇｅｍｏｎｉｃ， ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｇｒｅｅ ｔｈａｔ ａｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｗｏｒｄｓ ｔｈａｔ ｆｅｌｌ ｏｕｔ
ｓｉｄｅ ｔｈｅ ｎａｒｒｏｗ ｒａｎｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｍｉｓｓｉｂｌｅ ｃｏｕｌｄ ｂｅ， ａｎｄ ｗｅｒｅ， ａｔｔａｃｋｅｄ ａｓ ｕｎＡｍｅｒｉ



“ＴｒｕｅＴｏＬｉｆｅ”： Ｒｏｍａｎｃｅ Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ＴｅｅｎＡｇｅ Ｄｅｓｉｒｅ， １９４７ － １９５４ ／ Ｊｅａｎｎｅ Ｇａｒｄｎｅｒ １２３　　

ｃａｎ （Ｃｏｓｔｅｌｌｏ ３） ． Ｔｈｅ ｄｅｇｒｅｅ ｔｏ ｗｈｉｃｈ Ｗｉｌｌｉａｍ Ｇａｉｎｅｓ ａｎｄ ＥＣ ｗｅｒｅ ｔａｋｅｎ ｔｏ ｔａｓｋ ｆｏｒ
ｈｏｒｒｏｒ ｃｏｍｉｃｓ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｍｕｒｄｅｒ ａｎｄ ｍａｙｈｅｍ ｂｅｔｗｅｅｎ ｆａｍｉｌｙ ｍｅｍｂｅｒｓ ｉｓ ａｎ ｉｎｆａｍｏｕｓ
ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｕｔｈｏｒｉｔｉｅｓ， ａｎｄ ｓｏｃｉｅｔｙ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ， ｃｌｏｓｅｄ
ｒａｎｋｓ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｒｅａｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ ｎｏｒｍ （Ｗｒｉｇｈｔ １４７） ．

Ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｏｆｔｅｎ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｖａ
ｒｉｏｕｓ ａｎｘｉｅｔｉｅｓ ｏｆ ａｄｏｌｅｓｃｅｎｔ ｆｅｍａｌｅ ｌｉｆｅ， ａｎｄ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ， ｏｒ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ
ｒｕｎ ｏｆ ｏｎｅ ｔｉｔｌｅ， ｂｕｔ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｆｉｎｅｓ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｂｏｏｋ． Ｔｈｉｓ ｈａｓ ｓｏｍｅ
ｔｉｍｅｓ ｂｅｅｎ ｄｉｓｍｉｓｓｅｄ ａｓ ａ ｆａｉｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ， ａｎ ａｄｈｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｓｔｏｃｋ ｆｏｒｍｕｌａｉｃ ｐｌｏｔｓ．
Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｉ ｗｏｕｌｄ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃｉｔｙ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｃｅｒｔａｉｎ ｋｅｙ ｅｍｏ
ｔｉｏｎｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｊｅａｌｏｕｓｙ， ｆｅａｒ， ａｎｄ ｄｅｓｉｒｅ， ａｔ ｗｏｒｋ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｎｄ ｉｎ ｄｉｆ
ｆｅｒｅｎｔ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ， ａｌｌｏｗｅｄ ｇｉｒｌｓ ｔｏ ｅｘｐｌｏｒｅ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｗａｙｓ ｔｏ ｄｅａｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ
ｆｕｌ ａｎｄ ｃｏｎｆｕｓｉｎｇ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ｔｈａｔ ａｒｏｓｅ ｉｎ ｓｕｃｈ ｆｒａｕｇｈｔ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｉｖａｃｙ ａｎｄ ｃｏｍ
ｆｏｒｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｈｏｍｅｓ． Ｅｖｅｎ ａ ｓｍａｌｌ ｓａｍｐｌｅ ｏｆ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｗｉｌｌ ｐｒｏｖｉｄｅ ｓｅｖｅｒａｌ
ｉｔｅｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｏｎｅ ｓｕｃｈ ｃｒｕｃｉａｌ ｍｏｍｅｎｔ： ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｗｈｅｎ ａ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｍｕｓｔ ｅｎ
ｇａｇｅ ｉｎ ａ ｎｅｇｏｔｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ａｎ ａｄｕｌｔ ｖｅｒｓｕｓ ｈｅｒ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ａ ｃｈｉｌｄ． Ｈｅｒ ｓｔａｔｕｓ
ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｆｌｕｉｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ａ ｃｏｍｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ａｎｄ ｃｏｎｔｅｓｔｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ａ ｇｉｒｌ ａｎｄ ｈｅｒ
ｐａｒｅｎｔｓ， ｏｒ ａ ｇｉｒｌ ａｎｄ ｈｅｒ ｂｏｙｆｒｉｅｎｄ， ｏｒ ｂｏｔｈ． Ａ ｇｉｒｌｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ａｎ ａｄｕｌｔ ｗａｓ ｂｏｕｎｄ ｕｐ
ｗｉｔｈ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｅｒ ｓｅｘｕａｌ ａｇｅｎｃｙ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｗｅｒｅ ｏｆｔｅｎ ａｎｃｉｌｌａｒｙ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｒｅｌａｔｉｎｇ
ｔｏ ｈｅｒ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ａ ｇｉｒｌ ｗｈｏ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｂｒｏｕｇｈｔ ｕｐ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ ｖａｌｕｅｓ．
Ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｗｏｒｄｓ ｔｈａｔ ｃｏｄｅ ｈｅｒ ａｓ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｂｒｏａｄ ｓｅｇｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｏｐ
ｕｌａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｓｅｌｆｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ａｓ ｃｕｌｔｕｒａｌｌｙ ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ， ａｓ Ｂｅｔｈ Ｂａｉｌｅｙ ｈａｓ ａｒｇｕｅｄ ｉｎ ｈｅｒ
ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｕｒｔｓｈｉｐ， Ｆｒｏｍ Ｆｒｏｎｔ Ｐｏｒｃｈ Ｔｏ Ｂａｃｋ Ｓｅａｔ （Ｂａｉｌｅｙ １０） ． Ｔｈａｔ ｓｅｘ
ｕａｌ ｍｉｓｂｅｈａｖｉｏｒ ｉｍｐｌｉｅｓ ａ ｌｏｗｅｒ ｃｌａｓｓ ｓｔａｔｕｓ ｉｓ ａｐｐａｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｒｅｑｕｅｎｔ ｕｓｅ ｏｆ ｗｏｒｄｓ
ｌｉｋｅ “ｃｈｅａｐ” ａｎｄ “ ｔｒａｍｐ” ａｓ ｉｎｓｕｌｔｓ （Ｂｒｅｉｎｅｓ １１４） ． Ｔｈｅ Ｋｉｎｓｅｙ ｒｅｐｏｒｔ ｏｆ １９５３ ａｓ
ｓｅｒｔｅｄ ｔｈａｔ ｂｏｙｓ ｗｏｕｌｄ ｓｅｅｋ ｏｕｔ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｎｙ ｏｆ ｌｏｗｅｒ ｃｌａｓｓ ｇｉｒｌｓ ｆｏｒ ｓｅｘ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｒｏ
ｍａｎｃｅ ａｎｄ ｍａｒｒｉａｇｅ （Ｍａｙ １０６） ． Ｔｈｉｓ ａｓｓｅｒｔｉｏｎ ｆｏｕｎｄ ｉｔｓ ｗａｙ ｉｎｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ ＴｅｅｎＡｇｅ
Ｒｏｍａｎｃｅ ｓｔｏｒｙ ｅｎｔｉｔｌｅｄ “Ｗｒｏｎｇ Ｓｉｄｅ Ｏｆ Ｔｈｅ Ｔｒａｃｋｓ！” ｗｈｅｒｅｉｎ ｔｈｅ ｆｏｏｔｂａｌｌｓｔａｒ ｌｏｖｅ
ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｈｉｎｔｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｏｎｌｙ ｄａｔｅｄ ｔｈｅ ｌｏｗｅｒｃｌａｓｓ ｈｅｒｏｉｎｅ “ｂｅｃａｕｓｅ—ｗｅｌｌ， ｙｏｕ ｋｎｏｗ
ｈｏｗ ｉｔ ｉｓ ｆｏｒ ａ ｇｕｙ” （ＴＡＲ ＃３７ ［１４ ／ ２］） ． Ｈｉｓ ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ａｇｒｅｅｓ， “Ｂｕｔ ｙｏｕ ｄｏｎｔ
ｍａｒｒｙ ａ ｇｉｒｌ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ” （ＴＡＲ ＃３７ ［１４ ／ ２］） ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ， ｔｈｅｎ， ｔｈａｔ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｐｕｎｉｔｉｖｅ
ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｏｆ ｏｖｅｒｔｌｙ ｓｅｘｕａｌ ｂｅｈａｖｉｏｒ ａｓ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｉｎ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ （ｗｈｉｃｈ ｃｏｕｌｄ
ｂｅ ｄｉｒｅ ｅｎｏｕｇｈ， ａｓ ｉｎ “ＧｏｏｄＢｙ Ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ！”） ａ ｇｉｒｌｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｃｏｒｒｅｃｔｌｙ ｎｅｇｏｔｉａｔｅ
ｈｅｒ ａｄｕｌｔ， ｓｅｘｕａｌ ｓｔａｔｕｓ ｗａｓ ａｄｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｆｒｅｉｇｈｔｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｔｈｒｅａｔ ｔｏ ｈｅｒ ａｎｄ ｈｅｒ ｆａｍｉｌｙ
ｓ ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ ｓｔａｔｕｓ． Ｉｔ ｉｓ ｗｏｒｔｈ ｎｏｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ “ＧｏｏｄＢｙ Ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ！”
ｂｌａｍｅｓ Ｊｅｎｎｙｓ ｐｌｉｇｈｔ ｏｎ ｈｅｒ “ ｆｒｕｓｔｒａｔｉｏｎ，” ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｓｈｅ ｉｓ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｃｏ
ｄｅｄ ａｓ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ ａ ｌｏｗｅｒ ｓｏｃｉａｌ ｃｌａｓｓ， ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｆａｒｍ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ， ｈｅｒ ｌａｃｋ ｏｆ ｅｄｕ
ｃａｔｉｏｎ （ｄｉｓｐｌａｙｅｄ ｂｙ ｈｅｒ ｐｏｏｒ ｇｒａｍｍａｒ） ａｎｄ ｈｅｒ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ａ “ ｌｉｔｔｌｅ ｓｅｒｖａｎｔ ｇｉｒｌ”
（ＴＡＲ ＃３５ ［１５ ／ ４］） ．

Ｓｉｎｃｅ ａ ｈａｐｐｙ ｅｎｄｉｎｇ ｉｎ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｄｅｐｅｎｄｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｎｅ ｆｉｎｄｉｎｇ ｔｈｅ
ｒｉｇｈｔ ｆｅｌｌｏｗ， ｍｅｎ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｌａｓｓｅｓ ａｒｅ ｗｏｒｔｈ ｅｘａｍｉｎｉｎｇ ａｓ ｗｅｌｌ． Ｌｉｋｅ Ｊｏｈｎ ｆｒｏｍ
“ＧｏｏｄＢｙ Ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ！” ｉｎａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｃａｎｄｉｄａｔｅｓ ｗｅｒｅ ｕｓｕａｌｌｙ ｎｏｔ ｓｐｅｃｔａｃｕｌａｒｌｙ ｂａｄ
ａｔ ｔｈｅ ｏｕｔｓｅｔ， ｓｏ ａ ｇｉｒｌ ａｌｗａｙｓ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｏｎ ｔｈｅ ｌｏｏｋｏｕｔ ｆｏｒ ｓｕｂｔｌｅｒ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｕｎｗｏｒｔｈｉ
ｎｅｓｓ． Ａ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｃｏｕｌｄ ｉｎｃｒｅａｓｅ ｈｅｒ ｃｈａｎｃｅｓ ｏｆ ｆｉｎｄｉｎｇ ｔｒｕｅ ｌｏｖｅ ｂｙ
ｓｅｅｋｉｎｇ ａ ｍａｔｅ ｗｉｔｈｉｎ ｈｅｒ ｏｗｎ ｃｌａｓｓ—ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｃｌａｓｓ， ｉｔ ｗａｓ ａｓｓｕｍｅｄ． Ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｉｓ



１２４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗａｓ ｎｏｔ ａ ｕｎｉｆｏｒｍ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ， ｔｈｅ ｏａｆｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｗｅｒ ｃｌａｓｓ ａｎｄ ｔｈｅ
ｐｌａｙｂｏｙｓ ｏｆ ｔｈｅ ｕｐｐｅｒ ｃｌａｓｓ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｔｏ ｂｅ ｔｒｕｓｔｅｄ， ａｓ ｂｏｔｈ ｗｅｒｅ ｌｉａｂｌｅ ｔｏ ｂｅ ｆｉｎａｎｃｉａｌ
ｌｙ ｕｎｓｔａｂｌｅ （ｅｉｔｈｅｒ ｓｈｉｆｔｌｅｓｓ ｏｒ ｓｐｅｎｄｔｈｒｉｆｔ） ｂｕｔ ｍｏｒａｌｌｙ ｕｎｓｔａｂｌｅ ｔｏｏ， ｉｎ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ
ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ａｓ ｏｖｅｒｓｅｘｅｄ． Ｔｈｏｕｇｈ ｓｕｃｈ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｐａｒｔｎｅｒｓ ｍｉｇｈｔ ｏｆｆｅｒ ｔｈｅ ｔｈｒｉｌｌｓ ｏｆ ｒｅｂｅｌ
ｌｉｏｎ ｏｒ ｒｉｃｈｅｓ， ｒｅａｄｅｒｓ ｗｅｒｅ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅｌｙ ｔｈａｎ ｎｏｔ ｔｏ ｃｏｍｅ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｐａｇｅ ｏｆ ｓｕｃｈ ａ
ｃｏｍｉｃ ｏｎｌｙ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｎｅ ｓｔｒｕｇｇｌｉｎｇ ｔｏ ｅｓｃａｐｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｃｌｕｔｃｈｅｓ， ｅｉｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ａ
ｇｏｏｄ ｓｌａｐ ｏｆ ｈｅｒ ｏｗｎ ｏｒ ａ ｋｎｏｃｋｏｕｔ ｐｕｎｃｈ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔｅａｄｙ， ｆａｉｔｈｆｕｌ ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ ｇｕｙ
ｗｈｏ’ｄ ｂｅｅｎ ｐｉｎｉｎｇ ｆｏｒ ｈｅｒ ａｌｌ ａｌｏｎｇ．

Ｍａｎｙ ｃｏｍｉｃｓ ｉｍｐｌｉｅｄ ｔｈａｔ ｙｏｕｎｇ ｇｉｒｌｓ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｔｒｕｓｔ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｊｕｄｇｍｅｎｔ
ａｎｄ ｗｅｒｅ ｂｅｔｔｅｒ ｏｆｆ ｌｉｓｔｅｎｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｐａｒｅｎｔｓ ｏｒ ｗｈｏｅｖｅｒ ｅｌｓｅ ｕｒｇｅｄ ｔｈｅｍ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ
ｔｈｅ ｓｔａｔｕｓ ｑｕｏ． Ｅｖｅｎ Ｊｅｎｎｙｓ ｓｔｒｉｃｔ ａｎｄ ｕｎｓｙｍｐａｔｈｅｔｉｃ ｍｏｔｈｅｒ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ
ｗａｓ “ｂｅｔｔｅｒ” ｆｏｒ ｈｅｒ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｆｏｒｂａｄｅ Ｊｅｎｎｙ ｔｏ ｇｏ ｗｏｒｋ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｅｌｌｏｗｓ’ ｈｏｔｅｌ， ａｎｄ
ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｂｉｌｌ ｈａｄ ｑｕａｌｍｓ ｔｏｏ： “Ｇｅｅ ｗｈｉｚ， Ｊｅｎｎｙ， ｍａｙｂｅ ｉｔ ｗｏｎｔ ｂｅ ｇｏｏｄ ｆｏｒ ｙｏｕ ｔｏ
ｗｏｒｋ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｏｓｅ ｔｏｕｒｉｓｔｓ！ Ｙｏｕ’ ｒｅ ｓｏ ｐｒｅｔｔｙ ａｎｄ ｙｏｕｎｇ！” （ＴＡＲ ＃３５ ［３ ／ ６］） ． Ｗｉｔｈ
ｆｅｗ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎｓ， ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｃｈａｍｐｉｏｎｅｄ ｔｈｅ ｇｅｎｄｅｒ ｒｏｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｉｔｅ， ｃｕｌｔｕｒａｌｌｙ
ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ ｓｔａｔｕｓ ｑｕｏ， ｅｌｕｃｉｄａｔｅｄ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｗａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｓｕｃｈ ｒｏｌｅｓ ｃｏｕｌｄ ｂｅ
ｔｈｒｅａｔｅｎｅｄ， ａｎｄ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｔｈｅ ｃｈｉｌｌｉｎｇ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｏｆ ｄｉｓｏｂｅｙｉｎｇ ｔｈｅ ｒｕｌｅｓ． Ｓｏｃｉａｌ
ｏｓｔｒａｃｉｓｍ， ａｓ ｉｎ Ｊｅｎｎｙｓ ｃａｓｅ， ｗａｓ ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｗｏｒｓｔ ｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｃｏｕｌｄ ｈａｐｐｅｎ ｔｏ ａ ｒｏ
ｍａｎｃｅ ｈｅｒｏｉｎｅ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ ａ ｓｔｏｒｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｏｃｔｏｂｅｒ １９４９ ｉｓｓｕｅ ｏｆ Ｓｔ． Ｊｏｈｎｓ
Ｐｉｃｔｏｒｉａｌ Ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎｓ， ｃａｌｌｅｄ “ Ｉ Ｗａｓ Ａ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ Ｇｌａｍｏｕｒ Ｇｉｒｌ，” Ａｎｎｅ Ｆｉｅｌｄｓ， ｌｅｄ
ａｓｔｒａｙ ｂｙ ｈｅｒ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ａ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ ｐｌａｙｂｏｙ， ｅｎｄｅｄ ｕｐ ｉｎ ｊａｉｌ ｆｏｒ ｆｅｎｃｉｎｇ ｓｔｏｌｅｎ ｊｅｗ
ｅｌｓ， ｗｈｉｌｅ “ＴｈｒｉｌｌＣｒａｚｙ！” ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ １９５２ ｉｎ ＨｉＳｃｈｏｏｌ Ｒｏｍａｎｃｅ， ｆｅａｔｕｒｅｄ ａｎ ｕｎ
ｓｕｉｔａｂｌｅ ｂｏｙ ｗｈｏ ｔｕｒｎｅｄ ｏｕｔ ｔｏ ｂｅ ａ ｍｏｂｓｔｅｒｓ ｋｉｄ ｂｒｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｉｍｐｌｉｃａｔｅｄ ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｎｅ
ｉｎ ａ ｇａｎｇ ｈｏｍｉｃｉｄｅ． Ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｅｘｔｒｅｍｅ ｃａｓｅｓ， ｂｕｔ ｉｎ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈｅ ｔｈｒｅａｔｓ ｔｏ
ｏｎｅｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｒｅａｔｓ ｔｏ ｏｎｅｓ ｔｒｕｅ ｌｏｖｅ ｗｅｒｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ｅｑｕａｌｌｙ ｈａｚａｒｄｏｕｓ，
ｆｏｒ ｔｏ ｌｏｓｅ ｔｈｅ ｏｎｅ ｗａｓ ｔｏ ｒｉｓｋ ｂｅｉｎｇ ｒｅｎｄｅｒｅｄ ｕｎｗｏｒｔｈｙ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ． Ａｎｄ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎｓ，
ｉｎ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｓ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ ｉｎ ｔｈｅ １９５０ｓ， ｗｅｒｅ ｆｒａｇｉｌｅ ｔｈｉｎｇｓ， ａｓ ａｄｄｒｅｓｓｅｄ ｂｙ
ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｋｉｎｓｅｙ ｒｅｐｏｒｔｓ ｆｉｎｄｉｎｇｓ ｃｉｔｅｄ ｂｙ Ｅｌａｉｎｅ Ｔｙｌｅｒ Ｍａｙ， ｗｈｅｒｅｉｎ ｗｏｍｅｎ ｅｘ
ｐｒｅｓｓｅｄ ｆｅａｒ ｏｆ ｐｕｂｌｉｃ ｅｘｐｏｓｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｓｅｘｕａｌ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｔｈａｔ ｗａｓ ｏｎｌｙ ｓｕｒｐａｓｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅｉｒ
ｆｅａｒｓ ｏｆ ａｎ ｏｕｔｏｆｗｅｄｌｏｃｋ ｐｒｅｇｎａｎｃｙ （Ｍａｙ １０６） ． Ｉｎ ｃｏｍｉｃ ａｆｔｅｒ ｃｏｍｉｃ， ｇｉｒｌｓ ｗｈｏ
ｋｉｓｓｅｄ ｔｏｏ ｍａｎｙ ｂｏｙｓ， ｗｈｏ ｋｉｓｓｅｄ ｔｈｅ ｗｒｏｎｇ ｂｏｙ， ｏｒ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｔｏ ｂｅ ｐｉｃｋｅｄ
ｕｐ ｂｙ ａ ｓｔｒａｎｇｅｒ， ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｕｎｄｏｎｅ ａ ｐｒｅｇｎａｎｃｙ， ａｓ Ｊｅｎｎｙ ｗａｓ， ｂｕｔ ｂｙ ｐｕｂｌｉｃ ｈｕｍｉｌｉ
ａｔｉｏｎ． Ｗｉｔｈ ｓｏ ｆｅｗ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎｓ ｔｏ ｔｈｉｓ ｒｕｌｅ， ｉｔ ｉｓ ｔｅｍｐｔｉｎｇ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃ ｃｒｅａｔｏｒｓ
ｗｅｒｅ ｓｅｎｄｉｎｇ ａ ｍｅｓｓａｇｅ． Ｓｏｍｅ ｍａｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｒａｅ Ｈｅｒｍａｎ ｏｆ Ｏｒｂｉｔ，
ｈａｄ ａｎ ｅｄｉｔｏｒｉａｌ ａｇｅｎｄａ ｓｌａｎｔｅｄ ｔｏｗａｒｄｓ ｐｅｒｓｕａｄｉｎｇ ｈｅｒ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｏ ｗａｉｔ ｆｏｒ ｔｈｅ “ ｆｒｕｉｔｓ
ｏｆ ｍａｒｒｉａｇｅ” （Ｇｏｕｌａｒｔ ３１２） ． Ｂｕｔ ｗｉｔｈ ｃｏｍｐｅｔｉｔｏｒｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｐｕｂｌｉｓｈ ｍｏｒｅ ｄａｒｉｎｇ，
ｃｒｅａｔｉｖｅ， ｓｃａｎｄａｌｏｕｓ， ｏｒ ｓｌｅａｚｙ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋｓ， ｎｏ ｓｉｎｇｌｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ ｃｏｕｌｄ ｃｏｒｎｅｒ ｔｈｅ
ｍａｒｋｅｔ．

Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｐｅｏｐｌｅ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｃｏｍｉｃｂｏｏｋ ｃｒｅａｔｏｒｓ ｗｅｒｅ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ａｄｏｌｅｓｃｅｎｔ
ｓｅｘｕａｌｉｔｙ ａｔ ｔｈｉｓ ｊｕｎｃｔｕｒｅ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆａｍｏｕｓ ｗａｓ Ｅｓｔｈｅｒ （“Ｅｐｐｉｅ”） Ｌｅｄｅｒｅｒ，
ｗｒｉｔｉｎｇ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｎａｍｅ Ａｎｎ Ｌａｎｄｅｒｓ （Ｇｕｄｅｌｕｎａｓ ８７） ． Ｌａｎｄｅｒｓ’ ｒｕｌｅｓ ｆｏｒ ｇｉｒｌｓ ｗｅｒｅ
ｗｉｄｅｌｙ ｄｉｓｓｅｍｉｎａｔｅｄ ｖｉａ ｈｅｒ ｓｙｎｄｉｃａｔｅｄ ｃｏｌｕｍｎ ａｎｄ ｓｐｅａｋｉｎｇ ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔｓ， ａｎｄ ａｒｅ
ｕｓｅｆｕｌ ｉｎ ｄｅｆｉｎｉｎｇ ｗａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａｄｕｌｔｏｒｉｅｎｔｅｄ ｍｅｄｉａ ｏｕｔｌｅｔｓ ｄｉｆｆｅｒｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｏｓｅ ｌｉｋｅ
ｃｏｍｉｃｓ， ｗｈｉｃｈ ｗｅｒｅ ｍｏｒｅ ｐｅｅｒｏｒｉｅｎｔｅｄ． Ｌａｎｄｅｒｓ ｒｕｌｅｓ ｗｅｒｅ ｐｕｎｉｔｉｖｅ ａｎｄ ａｉｍｅｄ ａｔ



“ＴｒｕｅＴｏＬｉｆｅ”： Ｒｏｍａｎｃｅ Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ＴｅｅｎＡｇｅ Ｄｅｓｉｒｅ， １９４７ － １９５４ ／ Ｊｅａｎｎｅ Ｇａｒｄｎｅｒ １２５　　

ｆｒｉｇｈｔｅｎｉｎｇ ｒｅａｄｅｒｓ． Ｈｅｒ ｌｉｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｏｆ “ｐｅｔｔｉｎｇ” ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｄｅｆｉｎｅｄ ａｓ
“ ｒｏａｍｉｎｇ ｈａｎｄｓ， ｐａｓｓｉｏｎａｔｅ ｋｉｓｓｉｎｇ， ｌｏｏｓｅ ｇａｒｍｅｎｔｓ， ｆｅｅｔ ｏｆｆ ｔｈｅ ｆｌｏｏｒ，” ｉｓ ｗｏｒｔｈ ｌｉｓｔ
ｉｎｇ （Ｌａｎｄｅｒｓ １５８）：

１． Ｍａｋｅｓ ｙｏｕ ｆｅｅｌ ｇｕｉｌｔｙ ａｎｄ ａｓｈａｍｅｄ
２． Ｒｕｉｎｓ ｙｏｕｒ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ
３． Ｃａｕｓｅｓ ｙｏｕ ｔｏ ｌｏｓｅ ｙｏｕｒ ｂｏｙｆｒｉｅｎｄ ｂｅｃａｕｓｅ ａｆｔｅｒ ｈｅ ｇｏｅｓ ｆａｒｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｈｅ

ｋｎｏｗｓ ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ， ｈｅ ｍａｙ ｄｅｃｉｄｅ ｙｏｕ’ ｒｅ ｃｈｅａｐ
４． Ｌｅａｄｓ ｔｏ ｐｒｅｇｎａｎｃｙ
５． Ｂｒｅａｋｓ ｙｏｕｒ ｐａｒｅｎｔｓ’ ｈｅａｒｔｓ
６． Ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ ａｎ ｕｎｗａｎｔｅｄ ｍａｒｒｉａｇｅ ｏｒ ａ ｃｈｉｌｄ ｏｕｔ ｏｆ ｗｅｄｌｏｃｋ （ Ｌａｎｄｅｒｓ

１５８） ．

Ｉｔ ｗａｓ ａ ｇｉｒｌｓ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ａｖｏｉｄ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｌｅａｄ ｔｏ ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｈｏｒｒｉｂｌｅ
ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ． Ｌａｎｄｅｒｓ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｇｉｒｌｓ ｔｏ ｋｅｅｐ ｂｕｓｙ “ ｓｏ ｎｅｃｋｉｎｇ ｄｏｅｓｎｔ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ
ｎｕｍｂｅｒ ｏｎｅ ｓｐｏｒｔ，” ａｖｏｉｄ ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ “ｇｏｉｎｇ ｓｔｅａｄｙ，” ａｎｄ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｏ ｓｔａｙ ｏｕｔ
ｏｆ ｐａｒｋｅｄ ｃａｒｓ， ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ａｓ “ｐｏｒｔａｂｌｅ ｂｅｄｒｏｏｍｓ” （Ｌａｎｄｅｒｓ １５５ － １５７） ．
Ｂｕｔ， ａｓ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｌｅｔｔｅｒｓ ｔｏ Ｌａｎｄｅｒｓ ｆｒｏｍ ｔｅｅｎａｇｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｍａｋｅ ａｐｐａｒｅｎｔ， ｔｈｉｓ ａｄ
ｖｉｃｅ ｗａｓ ｎｏｔ ａｌｗａｙｓ ｖｅｒｙ ｈｅｌｐｆｕｌ， ａｓ ｗｈｅｎ ｏｎｅ ｇｉｒｌ ｗｒｏｔｅ， “Ｈｏｗ ｃａｎ Ｉ ｍａｋｅ ａ ｇｕｙ
ｋｅｅｐ ｈｉｓ ｈａｎｄｓ ｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ？ Ｉ ｌｉｋｅ ｈｉｍ ａ ｌｏｔ ａｎｄ ｄｏｎｔ ｗａｎｔ ｔｏ ｌｏｓｅ ｈｉｍ， ｂｕｔ ｈｅｓ ｂｅｅｎ
ｇｅｔｔｉｎｇ ｏｕｔ ｏｆ ｌｉｎｅ ｌａｔｅｌｙ” （ Ｌａｎｄｅｒｓ １５４） ． Ｃｒｉｔｉｃａｌｌｙ， ｔｈｉｓ ａｄｖｉｃｅ ａｌｓｏ ｆａｉｌｓ ｔｏ ａｃ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｄｏｌｅｓｃｅｎｔ ｆｅｍａｌｅ ｄｅｓｉｒｅ， ａｓ ｓｅｅｎ ｉｎ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｆｒｏｍ ａ ｇｉｒｌ ｗｈｏｓｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ
ｏｆ ｆｉｖｅ ｍｏｎｔｈｓ ｗａｓ ｄｅｖｅｌｏｐｉｎｇ ｓｅｘｕａｌｌｙ： “Ｗｅ ａｒｅ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｂｕｔ Ｉ
ｄｏｎｔ ｋｎｏｗ ｈｏｗ ｍｕｃｈ ｌｏｎｇｅｒ ｗｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｍａｎａｇｅ” （Ｌａｎｄｅｒｓ １５４） ． Ａ ｓｔｕｄｙ ｏｆ
Ｔｈｅ Ａｄｏｌｅｓｃｅｎｔ Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｑｕｏｔｅｄ ｂｙ Ｗｉｎｉ Ｂｒｅｉｎｅｓ ｐｕｔ ｉｔ ｂｌｕｎｔｌｙ： “Ｔｈｅ ｄａｔｉｎｇ ｓｙｓｔｅｍ，
ａｓ ｗｅ ｆｉｎｄ ｉｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｃｌａｓｓ， ｆｏｒｃｅｓ ｉｔｓ ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎｅｒｓ ｏｆ
ｉｍｐｕｌｓｅ” （Ｂｒｅｉｎｅｓ １１７） ． Ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｍａｙ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｃｏｎｄｏｎｅｄ， ｂｕｔ ｔｈｅｙ ａｔ ｌｅａｓｔ
ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｄｅｓｉｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｙｏｕｎｇ ｒｅａｄｅｒｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｊｅｎｎｙ， ｉｎ
Ｊｏｈｎｓ ａｒｍｓ， ｓａｙｓ “ｇｏｏｄｂｙ” ｔｏ ｈｅｒ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ ｗｈｉｌｅ ｆｅｅｌｉｎｇ “ａｎ ｕｐｓｕｒｇｅ ｏｆ ｐａｓｓｉｏｎ ｓｏ
ｉｎｔｅｎｓｅ Ｉ ｃｏｕｌｄｎｔ ｄｒｉｖｅ ｉｔ ｂａｃｋ” （ＴＡＲ ＃３５ ［７ ／ ５］） ．

Ｔｈｅ ｐｌａｉｎｔｉｖｅ ｌｅｔｔｅｒｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｏ Ａｎｎ Ｌａｎｄｅｒｓ ｓｅｒｖｅ ａｓ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｏｍａｎｃｅ
ｃｏｍｉｃｓ ｄｉｄ ｄｅｐｉｃｔ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｇｉｒｌｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ｆａｃｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ １９５０ｓ． Ｂｕｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ
ｆｕｒｔｈｅｒ ｐｒｏｏｆ， ｗｈｉｃｈ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｂｅ ｓｅｅｎ ｉｆ ｗｅ ｅｘａｍｉｎｅ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｓ ｗｈｏｌｅ ａｒｔｉｆａｃｔｓ， ｎｏｔ
ｊｕｓｔ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ． Ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｓｔｒｏｎｇｅｓｔ ｃｌａｉｍ ｔｏ ｔｒｕｔｈｆｕｌｎｅｓｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ
ｃｏｕｌｄ ｐｕｔ ｆｏｒｗａｒｄ ｗｅｒｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｐａｇｅｓ ｏｆ ｌｅｔｔｅｒｓ ｆｒｏｍ ｒｅａｄｅｒｓ． Ｔｈｅｓｅ ｃａｍｅ ｉｎ ｔｗｏ
ｆｏｒｍｓ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗｅｒｅ ｌｅｔｔｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒ ｃｏｍｍｅｎｔｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ， ｓｕｃｈ
ａｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｏｖｅｍｂｅｒ １９５２ ｉｓｓｕｅ ｏｆ Ｍｙ Ｏｗｎ Ｒｏｍａｎｃｅ （ＭＯＲ） ｗｈｅｒｅ ａ ｌｅｔｔｅｒｗｒｉｔｅｒ ｒｅ
ｑｕｅｓｔｅｄ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｙｐｅ ｏｆ ｓｔｏｒｙ （“ Ｉ ｌｉｋｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｂｏｕｔ ｈｉｇｈ ｓｃｈｏｏｌ ｇｉｒｌｓ， ｏｆｆｉｃｅ ｇｉｒｌｓ，
ａｎｄ ｆａｒｍ ｇｉｒｌｓ”） ａｎｄ ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒ， ｎｏｎｅ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ Ｓｔａｎ Ｌｅｅ， ｐｒｏｍｉｓｅｄ ｔｏ ｏｂｌｉｇｅ （“Ｔｈｅ
ｒｅａｓｏｎ ｏｕｒ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｒｅ ｔｒｕｅｔｏｌｉｆｅ， Ｊｕｄｙ， ｉｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ ａｃｔｕａｌ ｌｅｔｔｅｒｓ
ｗｅ ｇｅｔ ｆｒｏｍ ｒｅａｌ ｇｉｒｌｓ ｌｉｋｅ ｙｏｕ”） （Ｌｅｅ， ＭＯＲ ＃２５， ［１１］） ． Ｏｔｈｅｒ ｌｅｔｔｅｒｗｒｉｔｅｒｓ ｒｅ
ｑｕｅｓｔｅｄ ｄａｔｉｎｇ ａｄｖｉｃｅ， ａｎｄ ｗｅｒｅ ａｎｓｗｅｒｅｄ ｉｎ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｏｒｍｓ． Ｓｏｍｅ ｒｅ
ｐｌｉｅｓ ｗｅｒｅ ｄｒｙ， ｓｔｒａｉｇｈｔ ｔｅｘｔ ｅｍｐｌｏｙｉｎｇ ａｎ ａｕｔｈｏｒｉｔａｔｉｖｅ ｔｏｎｅ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ Ｌａｎｄｅｒｓ’， ｂｕｔ
ｏｔｈｅｒｓ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ｔｈｅｉｒ ａｄｖｉｃｅ ｍｏｒｅ ｓｅａｍｌｅｓｓｌｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｉｃｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈｅ



１２６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｉｔｌｅ Ｉｎｔｉｍａｔｅ Ｌｏｖｅ ｆｅａｔｕｒｅｄ ａｎ ａｄｖｉｃｅ ｃｏｌｕｍｎｉｓｔ ｃａｌｌｅｄ Ｍａｒｔｈａ Ｈａｌｅ， ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｓｉｍｏｎｓ
ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｙｏｕｎｇ Ｒｏｍａｎｃｅ ｓｔａｆｆｅｒｓ ｔａｋｉｎｇ ｔｕｒｎｓ ａｔ ｐｌａｙｉｎｇ ｔｈｅ “ ｌｏｖｅ ｃｏｕｎｓｅｌｏｒ”
ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ Ｍａｒｔｈａ ｍａｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｐｓｅｕｄｏｎｙｍ ｏｆ ａ ｍａｌｅ ｅｄｉｔｏｒ （Ｓｉｍｏｎ ａｎｄ Ｓｉ
ｍｏｎ １２５） ． Ｉｎ Ｉｎｔｉｍａｔｅ Ｌｏｖｅ ＃１８， “Ｍａｒｔｈａ Ｈａｌｅ Ｓｕｇｇｅｓｔｓ” ｗａｓ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ａ ｓｉｎｇｌｅ
ｐａｇｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａｎ ａｌｌｔｅｘｔ ｃｏｌｕｍｎ， ａｎｄ ｉｔ ｗａｓ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｓｅｒ
ｖｉｎｇ ａｓ ａ ｓｃｒｉｐｔ ｆｏｒ ｇｉｒｌｓ ｗｈｏ ｗｅｒｅ ｕｎｃｅｒｔａｉｎ ａｂｏｕｔ ｃｏｐｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｅｌｉｃａｔｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ
ａ ｂｏｙ ｗｈｏ ｗａｓ ｄｅｍａｎｄｉｎｇ ｔｏｏ ｍｕｃｈ， ｂｕｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｓｅｅｍｉｎｇ ｔｏｏ ａｌｏｏｆ ｔｏ ｇｅｔ ａ ｓｅｃｏｎｄ
ｄａｔｅ． Ａｓ Ｃａｒｏｌ ｋｉｓｓｅｓ Ｐａｔ ｇｏｏｄｎｉｇｈｔ—ｏｎ ｔｈｅ ｃｈｅｅｋ—ｈｅ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｐｒｅｓｓｕｒｅ ｈｅｒ ｉｎｔｏ
ｍｏｒｅ ｂｙ ｓａｙｉｎｇ， “Ｇｅｅ， ｔｈａｔｓ ｎｏｔ ｍｕｃｈ ｏｆ ａ ｋｉｓｓ！ Ｃａｎｔ ｙｏｕ ｄｏ ｂｅｔｔｅｒ ｔｈａｎ ｔｈａｔ？”
“Ｎｏｐｅ！ Ｔｈａｔｓ ｍｙ ｇｏｏｄｎｉｇｈｔ ｂｒａｎｄ！ Ｉｍ ｓａｖｉｎｇ ｍｙ ｒｅａｌ ｋｉｓｓｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍａｎ Ｉｍ ｇｏｉｎｇ
ｔｏ ｌｏｖｅ ｓｏｍｅｄａｙ！” Ｃａｒｏｌ ｒｅｐｌｉｅｓ ｊａｕｎｔｉｌｙ （ ＩＬ ＃１８， ［１９ ／ ３ － ４］） ． Ｐａｔ ｔｒｉｅｓ ａｇａｉｎ，
ｐｏｕｔｉｎｇ： “ Ｓｏ ｙｏｕ ｄｏｎｔ ｌｏｖｅ ｍｅ！ Ｉｍ ｇｌａｄ ｙｏｕ ｔｏｌｄ ｍｅ！” ｂｕｔ Ｃａｒｏｌ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｏ ｂｅ
ｄｒａｗｎ ｉｎｔｏ ａｎ ａｒｇｕｍｅｎｔ， ａｎｄ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ Ｐａｔ ｇｏｅｓ ｏｆｆ ｔｈｉｎｋｉｎｇ， “Ｓｏｍｅｈｏｗ， Ｉ ｋｉｎｄａ
ｌｉｋｅ ｈｅｒ ｍｏｒｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｄｏｅｓｎｔ ｗａｎｔ ｔｏ ｎｅｃｋ． Ｉｔ ｍａｋｅｓ ｍｅ ｓｕｒｅ ｓｈｅ ｄｏｅｓｎｔ ｌｅｔ ｔｈｅ
ｏｔｈｅｒ ｆｅｌｌｏｗｓ ｄｏ ｉｔ ｅｉｔｈｅｒ！” （ ＩＬ ＃１８， ［１９ ／ ５，７］） ． Ｔｈｉｓ ｐａｇｅ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ａ ｃｏｎｄｅｎｓｅｄ
ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｗｉｔｈ ｔｉｔｌｅｓ ｌｉｋｅ， “Ｍｙ Ｂｌｉｎｄ Ｄａｔｅ
Ｗａｎｔｅｄ Ｔｈｒｉｌｌｓ！” ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｏｔｈｅｒ， ｓｉｍｉｌａｒ ｓｔｏｒｉｅｓ ｃｏｕｌｄ ａｌｓｏ ｂｅ ｒｅａｄ ａｓ
ｐｌａｕｓｉｂｌｅ ｍｏｄｅｌｓ ｆｏｒ ｔｅｅｎ ｂｅｈａｖｉｏｒ （ＴＡＲ ＃１４） ．

Ｔｈｅ ｓｙｍｐａｔｈｅｔｉｃ ａｎｄ ｃｈａｔｔｙ ｔｏｎｅ ｏｆ ｅｄｉｔｏｒｓ ｌｉｋｅ Ｌｅｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ ｔｏ ｌｅｔｔｅｒｓ，
ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ’ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｍｅｎｔ ｏｆ ａｄｏｌｅｓｃｅｎｔ ｆｅｍａｌｅ ｄｅｓｉｒｅｓ， ｔｈｅ ｅｌｕｃｉｄａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｉｒ
ｆｅａｒｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｆｆｅｒｉｎｇ ｏｆ ｓｏｍｅ ｐｏｓｉｔｉｖｅ （ａｌｏｎｇｓｉｄｅ ｔｈｅ ｃａｕｔｉｏｎａｒｙ） ｍｏｄｅｌｓ ｏｆ ｔｅｅｎ ｂｅ
ｈａｖｉｏｒ ｉｎ ａｌｌ ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ ａｌｌ ｓｕｐｐｏｒｔ ａｎ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｒｏ
ｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｐｒｉｏｒ ｔｏ １９５４ ａｓｓｕｍｅｄ ａｎ ｅｍｐａｔｈｅｔｉｃ ｓｔａｎｃｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｔｒｉｂｕｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｔｈｅｉｒ ｙｏｕｎｇ ｒｅａｄｅｒｓ （ ｔｈｏｕｇｈ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｗｅ ｃａｎ ｎｅｖｅｒ ｕｎｄｅｒｅｓｔｉｍａｔｅ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｒｏｆｉｔ ｍａｒｇｉｎｓ） ． Ｔｈｅ ｇｉｒｌｓ ｗｈｏ ｒｅａｄ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｗｅｒｅ ｇｒｏｗｉｎｇ ｕｐ ａｔ ａ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ
ｄａｔｉｎｇ ｒｉｔｕａｌｓ ｗｅｒｅ ｉｎ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｆｌｕｘ， ｏｌｄｅｒ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｆｉｇｕｒｅｓ ｈａｄ ｌｏｓｔ ｔｈｅｉｒ ｃｅｎｔｒａｌｉｔｙ ｉｎ
ｔｈｅｉｒ ｐｅｅｒｏｒｉｅｎｔｅｄ ｓｕｂｃｕｌｔｕｒｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｔｅｒｒａｉｎ ｔｈｅｙ ｈａｄ ｔｏ ｎａｖｉｇａｔｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅａｃｈ ａ
ｓａｆｅ， ｈａｐｐｙ， ａｎｄ ｐｒｏｓｐｅｒｏｕｓ ａｄｕｌｔｈｏｏｄ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ ｎｏｒｍｓ
ｗａｓ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｕｎｃｅｒｔａｉｎ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｏｆ ｆａｉｌｕｒｅ ｇｒｅｗ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｈｉｇｈ．
Ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒｏｎｇｅｓｔ ｐｒｏｏｆｓ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｃｏｍｐａｓｓｉｏｎａｔｅ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｎ
ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｇｅｎｅｒａｌ Ｓｔａｎｄａｒｄｓ Ｐａｒｔ Ｃ． ３ ｏｆ ｔｈｅ
Ｃｏｍｉｃｓ Ｃｏｄｅ ｏｆ １９５４， ｗｈｉｃｈ ｄｅａｌｔ ｗｉｔｈ ｍａｒｒｉａｇｅ ａｎｄ ｓｅｘ． Ｔｈｉｓ ｍａｎｄａｔｅｄ “Ｒｅｓｐｅｃｔ
ｆｏｒ ｐａｒｅｎｔｓ， ｔｈｅ ｍｏｒａｌ ｃｏｄｅ， ａｎｄ ｆｏｒ ｈｏｎｏｒａｂｌｅ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｓｈａｌｌ ｂｅ ｆｏｓｔｅｒｅｄ． Ａ ｓｙｍｐａ
ｔｈｅｔｉｃ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｏｆ ｌｏｖｅ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｌｉｃｅｎｓｅ ｆｏｒ ｍｏｒｂｉｄ ｄｉｓｔｏｒｔｉｏｎ”
（Ｎｙｂｅｒｇ １６８） ． Ｉｎ ｐｒａｃｔｉｃｅ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｍｅａｎｔ ｔｈａｔ ａ ｓｙｍｐａｔｈｅｔｉｃ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ
ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｏｆ ｇｉｒｌｓ ｗａｓ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｅｌｉｍｉｎａｔｅｄ． Ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｔｅａｒｓｔａｉｎｅｄ ｒｏ
ｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ， ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ｆｅｍａｌｅ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ， ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｔｏ ｂｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
１９７０ｓ， ａ ｐｅｒｉｏｄ Ｂｅｎｓｏｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｓ ａｓ ａ “ ｌｏｎｇ， ｌｉｎｇｅｒｉｎｇ ｄｅｃｌｉｎｅ，” ｔｏ ｗｈｉｃｈ ａ ｖａ
ｒｉｅｔｙ ｏｆ ｆａｃｔｏｒｓ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ （Ｂｅｎｓｏｎ ６） ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｅｖｅｒｅｘ
ｐａｎｄｉｎｇ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｓｅｔｓ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｈｏｍｅｓ （ Ｓｐｉｇｅｌ ３３１） ． Ａｎｏｔｈｅｒ ｗａｓ
ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｉｎｄｕｓｔｒｙｓ ｅａｇｅｒ ｅｍｂｒａｃｅ ｏｆ ｔｅｅｎ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ （Ｄｏｈｅｒｔｙ ２） ． Ｉｎ １９７６， Ｂｒｕｃｅ
Ｂａｉｌｅｙ ａｒｇｕｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ｐｏｐｕｌａｒ Ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｖａｌｕｅｓ ｓｔｉｌｌ ｅｓｐｏｕｓｅｄ ｂｙ ｒｏ
ｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅｒａ ｏｆ ｓｅｃｏｎｄｗａｖｅ ｆｅｍｉｎｉｓｍ ｗｅｒｅ ｔｈｅ “ｂêｔｅｓ ｎｏｉｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｂｅｒ
ａｔｅｄ ｗｏｍａｎ” （Ｂａｉｌｅｙ ２４７） ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅｉｒ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｋｅｅｐ ｕｐ ｔｏ



“ＴｒｕｅＴｏＬｉｆｅ”： Ｒｏｍａｎｃｅ Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ＴｅｅｎＡｇｅ Ｄｅｓｉｒｅ， １９４７ － １９５４ ／ Ｊｅａｎｎｅ Ｇａｒｄｎｅｒ １２７　　

ｄａｔｅ ｉｎ ｆａｓｈｉｏｎ ａｎｄ ｓｌａｎｇ， ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｂｅｃａｍｅ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｉｒｒｅｌｅｖａｎｔ． Ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ
ｐｒｏｂａｂｌｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｅｓｔｒｉｃｔｅｄ ｔｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｐｏｓｔ１９５４ ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｌｓｏ
ｐｌａｙｅｄ ａ ｐａｒｔ． Ｂｒａｄｆｏｒｄ Ｗｒｉｇｈｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｐｏｓｔＣｏｄｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｓ “ ｓｕｐｅｒｆｉｃｉａｌ ａｎｄ
ｐｕｅｒｉｌｅ，” ａｎｄ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｈａｄ “ ｆｏｒｓａｋｅｎ” ｔｈｅｉｒ ａｕｄｉｅｎｃｅ （Ｗｒｉｇｈｔ ２２８） ． Ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒｓ ｌｉｋｅ Ｊｅｎｎｙ ｆｒｏｍ “ＧｏｏｄＢｙ Ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ！” ｖａｎｉｓｈｅｄ． Ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ
ｈａｄ ｔｈｅ ｏｐｔｉｏｎ ｏｆ ｅｖｅｎ ａｄｄｒｅｓｓｉｎｇ ｐｒｅｍａｒｉｔａｌ ｓｅｘ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｆｉｆｔｙ ｐｅｒｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅ
ｓｐｏｎｄｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ １９５３ Ｋｉｎｓｅｙ ｓａｍｐｌｅ ｒｅｐｏｒｔｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｈａｄ ｅｎｇａｇｅｄ ｉｎ ｓｕｃｈ ｂｅｈａｖｉｏｒ
（Ｂｒｅｉｎｅｓ ８９） ． Ｌｅｓｓｅｒ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｏｎｓ ａｇａｉｎｓｔ ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ ｖａｌｕｅｓ ｗｅｒｅ ｔｒｅａｔｅｄ ｉｎ ａ ｆａｒ
ｍｏｒｅ ｐｕｎｉｔｉｖｅ ｗａｙ． Ｂｙ ｉｇｎｏｒｉｎｇ ｏｒ ｃｏｎｄｅｍｎｉｎｇ ｗｈａｔ ｗａｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ｇｏｉｎｇ ｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｖｅｓ
ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｒｅａｄｅｒｓ， ｒｏｍａｎｃｅ ｃｏｍｉｃｓ ｆｏｒｆｅｉｔｅｄ ｔｈｅｉｒ ｃｌａｉｍｓ ｔｏ ｔｒｕｔｈｆｕｌｎｅｓｓ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｏｎｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｔｈａｔ ｈａｄ ｍｏｓｔ ｅｎｄｅａｒｅｄ ｔｈｅｍ ｔｏ ｒｅａｄｅｒｓ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ｂａｉｌｅｙ， Ｂｅｔｈ． Ｆｒｏｍ Ｆｒｏｎｔ Ｐｏｒｃｈ Ｔｏ Ｂａｃｋ Ｓｅａｔ： Ｃｏｕｒｔｓｈｉｐ ｉｎ ２０ｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ Ａｍｅｒｉｃａ． Ｂａｌｔｉｍｏｒｅ ａｎｄ

Ｌｏｎｄｏｎ： Ｊｏｈｎｓ Ｈｏｐｋｉｎｓ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９８９．
Ｂａｉｌｅｙ， Ｂｒｕｃｅ． “Ａｎ Ｉｎｑｕｉｒｙ Ｉｎｔｏ Ｌｏｖｅ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ： Ｔｈｅ Ｔｏｋｅｎ Ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｏｆ ａ Ｐｏｐｕｌａｒ Ｇｅｎｒｅ． ”

Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ｐｏｐｕｌａｒ Ｃｕｌｔｕｒｅ １０， ｎｏ． １ （Ｓｕｍｍｅｒ １９７６）： ２４５ － ２４８．
Ｂｅａｔｙ， Ｂａｒｔ． “Ｒｏｙ Ｌｉｃｈｔｅｎｓｔｅｉｎｓ Ｔｅａｒｓ： Ａｒｔ ｖｓ． Ｐｏｐ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｃｕｌｔｕｒｅ． ” Ｃａｎａｄｉａｎ Ｒｅｖｉｅｗ ｏｆ

Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ ／ Ｒｅｖｕｅ ｃａｎａｄｉｅｎｎｅ ｄ’ｅｔｕｄｅｓ ａｍéｒｉｃａｉｎｅｓ ３４． ３ （２００４）： ２４９ － ２６８．
Ｂｅｎｓｏｎ， Ｊｏｈｎ． Ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎｓ， Ｒｏｍａｎｃｅｓ， Ｓｅｃｒｅｔｓ， Ａｎｄ Ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎｓ： Ａｒｃｈｅｒ Ｓｔ． Ｊｏｈｎ Ａｎｄ Ｔｈｅ Ｓｔ．

Ｊｏｈｎ Ｒｏｍａｎｃｅ Ｃｏｍｉｃｓ． Ｓｅａｔｔｌｅ： Ｆａｎｔａｇｒａｐｈｉｃｓ， ２００７．
， ｅｄ． Ｒｏｍａｎｃｅ Ｗｉｔｈｏｕｔ Ｔｅａｒｓ． Ｓｅａｔｔｌｅ： Ｆａｎｔａｇｒａｐｈｉｃｓ， ２００３．
Ｂｒｅｉｎｅｓ， Ｗｉｎｉ． Ｙｏｕｎｇ， Ｗｈｉｔｅ， Ａｎｄ Ｍｉｓｅｒａｂｌｅ： Ｇｒｏｗｉｎｇ Ｕｐ Ｆｅｍａｌｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｆｉｆｔｉｅｓ． Ｃｈｉｃａｇｏ ａｎｄ Ｌｏｎ

ｄｏｎ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ， １９９２．
Ｃｏｓｔｅｌｌｏ， Ｍａｔｔｈｅｗ． Ｓｅｃｒｅｔ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ Ｃｒｉｓｉｓ： Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｕｎｍａｓｋｉｎｇ ｏｆ Ｃｏｌｄ Ｗａｒ Ａｍｅｒｉｃａ．

Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ ａｎｄ Ｌｏｎｄｏｎ： Ｃｏｎｔｉｎｕｕｍ， ２００９．
Ｄｏｈｅｒｔｙ， Ｔｈｏｍａｓ． Ｔｅｅｎａｇｅｒｓ ａｎｄ Ｔｅｅｎｐｉｃｓ： Ｔｈｅ Ｊｕｖｅｎｉｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｍｏｖｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ １９５０ｓ．

Ｐｈｉｌａｄｅｌｐｈｉａ： Ｔｅｍｐｌｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９８８．
Ｆｏｕｃａｕｌｔ， Ｍｉｃｈｅｌ． Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｓｅｘｕａｌｉｔｙ Ｖｏｌｕｍｅ １： Ａｎ Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｖｉｎｔａｇｅ Ｂｏｏｋｓ

ｅｄｉｔｉｏｎ，１９９０．
Ｇｏｕｌａｒｔ， Ｒｏｎ． ｅｄ． Ｔｈｅ Ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉａ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｃｏｍｉｃｓ Ｆｒｏｍ １８９７ ｔｏ ｔｈｅ Ｐｒｅｓｅｎｔ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ ａｎｄ

Ｏｘｆｏｒｄ： Ｆａｃｔｓ ｏｎ Ｆｉｌｅ， １９９０．
Ｇｕｄｅｌｕｎａｓ， Ｄａｖｉｄ． Ｃｏｎｆｉｄｅｎｔｉａｌ Ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａ： Ｎｅｗｓｐａｐｅｒ Ａｄｖｉｃｅ ａｎｄ Ｓｅｘｕａｌ Ｅｄｕｃａｔｉｏｎ． Ｎｅｗ Ｂｒｕｎｓ

ｗｉｃｋ， ＮＪ： Ｔｒａｎｓａｃｔｉｏｎ Ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ， ２００８．
Ｈａｄｊｕ， Ｄａｖｉｄ． Ｔｈｅ Ｔｅｎ Ｃｅｎｔ Ｐｌａｇｕｅ： Ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋ Ｓｃａｒｅ ａｎｄ Ｈｏｗ Ｉｔ Ｃｈａｎｇｅｄ Ａｍｅｒｉｃａ．

Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｆａｒｒａｒ， Ｓｔｒａｕｓ， ａｎｄ Ｇｉｒｏｕｘ， ２００８．
Ｈａｉｎｉｎｇ， Ｐｅｔｅｒ． Ｔｈｅ Ｃｌａｓｓｉｃ Ｅｒａ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｐｕｌｐ Ｍａｇａｚｉｎｅｓ． Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｃｈｉｃａｇｏ Ｒｅｖｉｅｗ Ｐｒｅｓｓ，

２０００．
Ｈｕｎｔ， Ｗｉｌｌｉａｍ Ｒ． Ｂｏｄｙ Ｌｏｖｅ： Ｔｈｅ Ａｍａｚｉｎｇ Ｃａｒｅｅｒ ｏｆ Ｂｅｒｎａｒｒ ＭａｃＦａｄｄｅｎ． Ｂｏｗｌｉｎｇ Ｇｒｅｅｎ， Ｏｈｉｏ：

Ｂｏｗｌｉｎｇ Ｇｒｅｅｎ Ｓｔａｔｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｏｐｕｌａｒ Ｐｒｅｓｓ， １９８９．
Ｊｏｎｅｓ， Ｇｅｒａｒｄ． Ｍｅｎ Ｏｆ Ｔｏｍｏｒｒｏｗ： Ｇｅｅｋｓ， Ｇａｎｇｓｔｅｒｓ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｂｉｒｔｈ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ：

Ｂａｓｉｃ Ｂｏｏｋｓ， ２００４．
Ｌａｎｄｅｒｓ， Ａｎｎ． Ｓｉｎｃｅ Ｙｏｕ Ａｓｋ Ｍｅ． Ｅｎｇｌｅｗｏｏｄ Ｃｌｉｆｆｓ， ＮＪ： ＰｒｅｎｔｉｃｅＨａｌｌ， １９６１．
Ｌｅｅ， Ｓｔａｎ． “ＨｅａｒｔＴｏＨｅａｒｔ Ｔａｌｋ． ” Ｍｙ Ｏｗｎ Ｒｏｍａｎｃｅ ｖ１ ＃２５ （Ｎｏｖ． １９５２） Ｍａｒｊｅａｎ Ｍａｇａｚｉｎｅ Ｃｏ．

（Ａｔｌａｓ） ．
Ｌｅｖｉｎ， Ｂｏｂ． “Ｔｈｅ Ｍａｒｋ ｏｆ Ｔｙｒｏｎｅ Ｐｏｗｅｒ： Ａｎ Ａｐｐｒｅｃｉａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘ Ｔｏｔｈ． ” Ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃｓ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｎ



１２８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｌｉｎｅ ａｒｃｈｉｖｅ． Ａｃｃｅｓｓｅｄ ０５ ／ ０５ ／ ２０１１．
Ｍａｙ， Ｅｌａｉｎｅ Ｔｙｌｅｒ． Ｈｏｍｅｗａｒｄ Ｂｏｕｎｄ： Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｆａｍｉｌｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｌｄ Ｗａｒ Ｅｒａ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｂａｓｉｃ

Ｂｏｏｋｓ， １９８８． Ｒｅｖｉｓｅｄ ａｎｄ Ｕｐｄａｔｅｄ Ｅｄｉｔｉｏｎ， １９９９．
Ｎｏｌａｎ， Ｍｉｃｈｅｌｌｅ． Ｌｏｖｅ Ｏｎ Ｔｈｅ Ｒａｃｋｓ： Ａ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｒｏｍａｎｃｅ Ｃｏｍｉｃｓ． Ｊｅｆｆｅｒｓｏｎ， ＮＣ， ａｎｄ

Ｌｏｎｄｏｎ： ＭｃＦａｒｌａｎｄ， ２００８．
Ｎｙｂｅｒｇ， Ａｍｙ Ｋｉｓｔｅ． Ｓｅａｌ ｏｆ Ａｐｐｒｏｖａｌ． Ｊａｃｋｓｏｎ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ ｏｆ Ｍｉｓｓｉｓｓｉｐｐｉ， １９９８．
Ｐａｌｌａｄｉｎｏ， Ｇｒａｃｅ． Ｔｅｅｎａｇｅｒｓ： Ａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： ＢａｓｉｃＢｏｏｋｓ， １９９６．
Ｓｉｍｏｎ， Ｊｏｅ， ａｎｄ Ｊｉｍ Ｓｉｍｏｎ． Ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋ Ｍａｋｅｒｓ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｃｒｅｓｔｗｏｏｄ， １９９０．
， ａｎｄ Ｊａｃｋ Ｋｉｒｂｙ． Ｙｏｕｎｇ Ｒｏｍａｎｃｅ ＃１ （Ｓｅｐｔ． Ｏｃｔ． １９４７） Ｆｅａｔｕｒｅ Ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ．
Ｓｐｉｇｅｌ， Ｌｙｎｎ． “Ｔｈｅ Ｓｕｂｕｒｂａｎ Ｈｏｍｅ Ｃｏｍｐａｎｉｏｎ” Ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｎｅｉｇｈｂｏｒｈｏｏｄ Ｉｄｅａｌ ｉｎ Ｐｏｓｔｗａｒ

Ａｍｅｒｉｃａ． ” Ｔｈｅ Ｆｅｍｉｎｉｓｍ ａｎｄ Ｖｉｓｕａｌ Ｃｕｌｔｕｒｅ Ｒｅａｄｅｒ． Ｅｄｉｔｅｄ ｂｙ Ａｍｅｌｉａ Ｊｏｎｅｓ， ３２９ － ３３６．
Ｌｏｎｄｏｎ ａｎｄ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ， ２００３．

［Ｕｎｃｒｅｄｉｔｅｄ］ “ＴｈｒｉｌｌＣｒａｚｙ！” ＨｉＳｃｈｏｏｌ Ｒｏｍａｎｃｅ ｖ１， ＃１７ （Ｏｃｔ． １９５２） Ｈａｒｖｅｙ Ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ．
［Ｕｎｃｒｅｄｉｔｅｄ］ “Ａｂｏｕｔ Ｔｈａｔ Ｇｏｏｄｎｉｇｈｔ Ｋｉｓｓ： Ｍａｒｔｈａ Ｈａｌｅ Ｓｕｇｇｅｓｔｓ． ” Ｉｎｔｉｍａｔｅ Ｌｏｖｅ ＃１８ （ Ｊｕｎｅ

１９５２） Ｓｔａｎｄａｒｄ Ｍａｇａｚｉｎｅｓ．
［Ｕｎｃｒｅｄｉｔｅｄ］ “ Ｉ Ｗａｓ Ａ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ Ｇｌａｍｏｕｒ Ｇｉｒｌ！” Ｐｉｃｔｏｒｉａｌ Ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎｓ ｖ１ ＃２ （Ｏｃｔ． １９４９） Ｓｔ．

Ｊｏｈｎ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｃｏ．
［Ｕｎｃｒｅｄｉｔｅｄ］ “ＧｏｏｄＢｙ Ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ！” ＴｅｅｎＡｇｅ Ｒｏｍａｎｃｅｓ ｖ１ ＃３５ （Ｆｅｂ． １９５４） Ｓｔ． Ｊｏｈｎ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ

Ｃｏ．
［Ｕｎｃｒｅｄｉｔｅｄ］ “Ｗｒｏｎｇ Ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｒａｃｋｓ． ” ＴｅｅｎＡｇｅ Ｒｏｍａｎｃｅｓ ｖ１ ＃３７ （Ｍａｙ １９５４） Ｓｔ． Ｊｏｈｎ Ｐｕｂ

ｌｉｓｈｉｎｇ Ｃｏ．
［Ｕｎｃｒｅｄｉｔｅｄ］ “Ｍｙ Ｂｌｉｎｄ Ｄａｔｅ Ｗａｎｔｅｄ Ｔｈｒｉｌｌｓ． ” ＴｅｅｎＡｇｅ Ｒｏｍａｎｃｅｓ ＃１４ （Ｆｅｂ． １９５１） Ｓｔ． Ｊｏｈｎ

Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｃｏ．
Ｗｒｉｇｈｔ， Ｂｒａｄｆｏｒｄ． Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋ Ｎａｔｉｏｎ： Ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ Ｙｏｕｔｈ Ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ． Ｂａｌｔｉｍｏｒｅ：

Ｊｏｈｎｓ Ｈｏｐｋｉｎｓ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００１．
责任编辑：王　 卓



　

Ｔｈｅ Ｌｉｂｅｒａｌ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ Ｕｎｌｉｍｉｔｅｄ： Ｏｎ Ｊｏｅ
Ｓａｃｃｏｓ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ： Ａ Ｓｔｏｒｙ Ｆｒｏｍ Ｓａｒａｊｅｖｏ
Ｄａｎｉｅｌ Ｍｏｒｒｉｓ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ， Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
５００ Ｏｖａｌ Ｄｒｉｖｅ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， ＩＮ ４７９０７， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ：ｍｏｒｒｉｓｐｕｒ＠ ａｏｌ． ｃｏｍ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｊｏｅ Ｓａｃｃｏ， ａｒｇｕａｂｌｙ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｒｅｓｐｅｃｔｅｄ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｊｏｕｒｎａｌｉｓｔ ｏｆ ｈｉｓ ｇｅｎ
ｅｒａｔｉｏｎ， ｄｒａｍａｔｉｚｅｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｗｈｏｓｅ ｌｉｖｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｒａｕｍａｔｉｚｅｄ ｂｙ
ｔｈｅｉｒ ｉｎｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｅａｓｔ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂａｌｋａｎ Ｗａｒｓ． Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｄｅ
ｆａｍｉｌｉａｒｉｚｉｎｇ ｆｏｒｍ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ， ａｎｅｃｄｏｔａｌ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｐａｎｏｒａｍｉｃ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ａｎｄ ｓｅｌｆ
ｅｆｆａｃｉｎｇ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， Ｓａｃｃｏ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｔｈｅ ｆａｕｘｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｓｔｙｌｉｓｔｉｃｓ ｏｆ
ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔｉｃ ｔｒｅａｔｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｕｎｓｅｔｔｌｉｎｇ ｔｏｐｉｃｓ． Ｉｎ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ： Ａ Ｓｔｏｒｙ
Ｆｒｏｍ Ｓａｒａｊｅｖｏ （２００３）， Ｓａｃｃｏ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｉｍｅ
ｌｉｍｉｔｅｄ ｂｕｔ ｓａｔｕｒａｔｉｏｎａｌ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｎｅｗｓ Ｍｅｄｉａｓ ｇａｚｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｗａｒ ｖｉｏ
ｌｅｎｃｅ ｉｔｓｅｌｆ． Ｓａｃｃｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｓ ｔｈｅ Ｂａｌｋａｎ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ａｓ ｉｎ ｐａｒｔ ａ ｐｅｒｆｏｒｍａｔｉｖｅ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｂｙ
ｕｎａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｐｅｒｓｏｎｓ ｔｏ ａ ｆｌｅｅｔｉｎｇ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ｎｏｔｏｒｉｅｔｙ． Ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅ
ｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ ｐｅｒｓｏｎｓ ｃａｕｇｈｔ ｕｐ ｉｎ ｗａｒ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ ｍｅｄｉａ ｈａｓ ｍｏｖｅｄ ｏｎ ｆｒｏｍ
ｃｏｖｅｒｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｓｔｏｒｙ， Ｓａｃｃｏｓ ｗｏｒｋ ａｌｓｏ ｈａｓ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｏｕｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ
ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｌｉｂｅｒａｌｉｓｍ ｅｔｈｉｃｓ ，ａｎｄ ｔｈｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｏｆ ｃｏｍｉｘ
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｇｒａｐｈｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅ； ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｔｒａｕｍａ； ｔｈｅ ｓｈａｐｉｎｇ ｏｆ ｍｅｍｏｒｉｅｓ

Ｊｏｅ Ｓａｃｃｏ （ｂｏｒｎ ｉｎ Ｍａｌｔａ ｉｎ １９６０， ｎｏｗ ｒｅｓｉｄｅｓ ｉｎ Ｐｏｒｔｌａｎｄ， Ｏｒｅｇｏｎ）， ａｒｇｕａｂｌｙ ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｒｅｓｐｅｃｔｅｄ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔｊｏｕｒｎａｌｉｓｔ ｏｆ ｈｉｓ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ， ｄｒａｍａｔｉｚｅｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ ｉｎ
ｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｗｈｏｓｅ ｌｉｖｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｒａｕｍａｔｉｚｅｄ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｉｎｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｅａｓｔ
ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂａｌｋａｎ Ｗａｒｓ． Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｄｅｆａｍｉｌｉａｒｉｚｉｎｇ ｆｏｒｍ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ， ａｎｅｃｄｏｔａｌ
ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｐａｎｏｒａｍｉｃ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ｓｅｌｆｅｆｆａｃｉｎｇ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ａｎｄ ｉｎｔｅｒ
ｅｓｔｅｄ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｆ ｗａｒ ｏｎ ｈｉｓ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｏｖｅｒ ａ ｌｅｎｇｔｈｙ ｔｉｍｅ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｏｂｓｅｒ
ｖａｔｉｏｎ， Ｓａｃｃｏ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｔｈｅ ｆａｕｘｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ａｎｄ ｑｕｉｃｋｉｎｑｕｉｃｋ ｏｕｔ ｓｔｙｌｉｓｔｉｃｓ ｏｆ ｍａｉｎ
ｓｔｒｅａｍ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔｉｃ ｔｒｅａｔｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｕｎｓｅｔｔｌｉｎｇ ｔｏｐｉｃｓ． Ｗｈｉｌｅ ｂｅｓｔ ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｔｈｅ
ａｗａｒｄｗｉｎｎｉｎｇ Ｐａｌｅｓｔｉｎｅ （２００１） ａｎｄ Ｓａｆｅ Ａｒｅａ Ｇｏｒａｚｄｅ （２０００）， Ｉ ｗｉｌｌ ｄｉｓｃｕｓｓ ｏｎｅ ｏｆ
Ｓａｃｃｏｓ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｌｅｓｓｅｒ ｋｎｏｗｎ ａｎｄ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｌａｔｅｒ ｗｏｒｋｓ—Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ： Ａ Ｓｔｏｒｙ ｆｒｏｍ
Ｓａｒａｊａｖｏ （２００３）—ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅ ｏｎ ｗｈａｔ ＳＵＮＹ Ｂｕｆｆａｌｏ Ａｒｔ Ｃｕｒａｔｏｒ Ｌｉｓａ
Ｆｉｓｃｈｍａｎ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ａｓ Ｓａｃｃｏｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｏｆ ｒｅｃｕｐｅｒａｔｉｎｇ “ｖｏｉｃｅｓ ｓｙｓｔｅｍａｔｉｃａｌｌｙ ｅｘｃｌｕｄｅｄ
ｆｒｏｍ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ ｎｅｗｓ ｃｏｖｅｒａｇｅ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｒｇｉｎｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ． ” Ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｉｓ
ｒｅｃｕｐｅｒａｔｉｖｅ ｐｒｏｊｅｃｔ ｉｎ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ ｉｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｔｈｅ ｄｅｓｕｂｌｉｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ｒｅｌａ
ｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｉｍｅｌｉｍｉｔｅｄ ｂｕｔ ｓａｔｕｒａｔｉｏｎａｌ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｎｅｗｓ Ｍｅｄｉａｓ
ｇａｚｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｗａｒ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｉｔｓｅｌｆ． Ｓａｃｃｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｓ ｔｈｅ Ｂａｌｋａｎ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ａｓ ｉｎ ｐａｒｔ ａ ｐｅｒ
ｆｏｒｍａｔｉｖｅ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｂｙ ｕｎａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｐｅｒｓｏｎｓ ｔｏ ａ ｆｌｅｅｔｉｎｇ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ｎｏｔｏｒｉｅｔｙ．



１３０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｈｅ ｉｓ ｍｏｓｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ ｐｅｒｓｏｎｓ ｃａｕｇｈｔ ｕｐ ｉｎ ｗａｒ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｍａｉｎ
ｓｔｒｅａｍ ｍｅｄｉａ ｈａｓ ｍｏｖｅｄ ｏｎ ｆｒｏｍ ｃｏｖｅｒｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｓｔｏｒｙ．

Ｓａｃｃｏｓ ｗｏｒｋ ａｌｓｏ ｈａｓ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｏｕｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｌｉｂｅｒａｌｉｓｍ ｅｔｈｉｃｓ ，ａｎｄ ｔｈｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｏｆ ｃｏｍｉｘ． Ｉ ｗｉｌｌ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｔｈｅ ｃｏｎｎｅｃ
ｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ ｔｅｒｍｓ ｂｙ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｉｎｇ ｏｎ ｕｓａｇｅｓ ｏｆ ａ ｒｅｃｕｒｒｅｎｔ ｐｈｒａｓｅ， ｏｂｓｅｓｓｉｖｅ
ｌｙ ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｔ， ｉｎ Ｓａｃｃｏ． Ｔｈｅ ｐｈｒａｓｅ ｐｕｔ ｍｅ ｉｎ ｍｉｎｄ ｏｆ Ｓｃｏｔｔ ＭｃＣｌｏｕｄｓ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ
ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｄｉａｌｏｇｉｃ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｃｏｍｉｘ． Ｔｈｅ ｐｈｒａｓｅ ａｌｓｏ ｐｕｔ ｍｅ ｉｎ ｍｉｎｄ ｏｆ ｒｅｔｒｏ ｎｅｏ ｃｏｎ
Ｌｉｏｎｅｌ Ｔｒｉｌｌｉｎｇｓ ｉｄｅａｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｌｉｂｅｒａｌ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ （１９７４） ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｓ ａ ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｉｎ ａ ｃｏｍｐｌｅｘ ｍａｎｎｅｒ ｔｈａｔ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｓ ｔｈｅ ａｍｂｉｇｕｉｔｙ ｏｆ ｒｅａｄｅｒｌｙ
ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｕｎｉｑｕｅ， ｉｎｓｃｒｕｔａｂｌｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ． Ｈｅｒｅ ｉｓ Ｓａｃｃｏｓ ｍａｎｔｒａ
ｌｉｋｅ ｐｈｒａｓｅ ｉｎ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ： “Ｂｕｔ ｐｕｔ ｙｏｕｒｓｅｌｆ ｉｎ ［ ｆｉｌｌ ｉｎ ｔｈｅ ｂｌａｎｋ］ ｓｈｏｅｓ． ” Ｔｈｅ ｓｈｏｅｓ
ｔｈａｔ Ｓａｃｃｏ ｗａｎｔｓ “ｙｏｕ” （ｍｅａｎｉｎｇ ｍｅ？） ｔｏ “ｐｕｔ” ｏｎ ｂｅｌｏｎｇ ｉｎ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｉｃｏｎ
ｉｃ ｖｅｒｓｉｏｎ （ ｉｎ ＭｃＣｌｏｕｄｓ ｔｅｒｍｓ） ｏｆ Ｓａｃｃｏ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｏｆ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ ｎａｍｅｄ Ｎｅｖｅｎ， ａｎｄ
ａｌｓｏ ｏｆ Ｂｏｓｎｉａｎ Ｐｒｅｓｉｄｅｎｔ Ｉｚｅｔｂｅｇｏｖｉｃ （７９）， ａ ｃｏｒｒｕｐｔ ｐｏｌｉｔｉｃｏ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｗｉｔｈ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ
ｓａｖｅ ｈｉｓ ａｓｓ ｂｙ ａｕｔｈｏｒｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒ ｏｆ ａ ｒｅｎｅｇａｄｅ ｐａｒａｍｉｌｉｔａｒｙ ｌｅａｄｅｒ ｎａｍｅｄ Ｃｅｌｏ．
Ｃｅｌｏ ｉｓ ａｃｃｕｓｅｄ ｂｙ ＮＡＴＯ ｏｆ ｂｌｕｄｇｅｏｎｉｎｇ ｔｏ ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｄｅｃａｐｉｔａｔｉｎｇ ａｎｙｗｈｅｒｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
３０ ａｎｄ １０，０００ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｅｔｎｉｋｓ， ｔｈｅ ｐｅｊｏｒａｔｉｖｅ ｔｅｒｍ ｆｏｒ Ｓｅｒｂ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔｓ ｗｈｏ ｃｏｍｍａｎ
ｄｅｅｒｅｄ ｔｈｅ ｈｉｌｌｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｗｈａｔ ｗａｓ ｏｎｃｅ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｎｃｌａｖｅ ｏｆ Ｓａｒａｊｅｖｏ， ｉｎ
ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅｔｈｎｉｃａｌｌｙ ｃｌｅａｎｓｅ ｓａｉｄ ｃｉｔｙ ｏｆ Ｂｏｓｎｉａｎ Ｍｕｓｌｉｍｓ．

ＭｃＣｌｏｕｄｓ ｔｈｅｏｒｙ ｉｓ ｔｈａｔ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔ ｆｏｒｍ， ｃｏｍｉｃｓ， ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｆｅａｔｕｒｅ ｏｆ “ｇｕｔｔｅｒｓ” ａｎｄ “ｂｏｒｄｅｒｓ” ｔｈａｔ ｅｘｉｓｔ ｉｎ ｓｐａｃｅ， ａｎｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｉｔ ｔａｋｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ／ ｖｉｅｗｅｒ ｔｏ ｍｏｖｅ ｔｈｅ ｅｙｅ ｆｒｏｍ ｏｎｅ ｆｒａｍｅ ｔｏ ｔｈｅ ｎｅｘｔ， ａ
ｇａｐ， ｏｒ ｌｉｍｉｎａｌ ｓｐａｃｅ， ｏｐｅｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ／ ｖｉｅｗｅｒｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｖｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ． Ａｃ
ｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ＭｃＣｌｏｕｄ， ｉｔ ｉｓ ｉｎｔｏ ｔｈａｔ ｉｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｐａｃｅ， ａ ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌｌｙ ｆｕｌｌ ｅｍｐｔｙ ｓｐａｃｅ
ｏｆ ｉｍｐｌｉｅｄ ａｃｔｉｖｉｔｙ ａｎｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ｃｏｍｉｘ ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ／ ｖｉｅｗｅｒｓ ｄｉ
ａｌｏｇｉｃ ｃｏｃｒｅａｔｉｏｎａｌ ａｃｔｉｖｉｔｙ （ ｉｎ Ｂａｋｈｔｉｎｓ ｔｅｒｍｓ） ． ＭｃＣｌｏｕｄ ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ ｂｏｒｄｅｒｓ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｆｒａｍｅｓ ｄｏ ｅｘｉｓｔ ｉｎ ｆｉｌｍｉｃ ａｒｔ， ｂｕｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒａｐｉｄｉｔｙ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｆｒａｍｅｓ
ａｒｅ ｄｉｓｐｌａｙｅｄ， ｔｈｅ ｓｐａｔｉａｌ ａｎｄ， ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｖｅ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒ ｉｓ
ｏｍｉｔｔｅｄ． Ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ ａｎ ａｘｅ ｍｕｒｄｅｒ ｔｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｌｙ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎｓ ｏｆ ｃｏｍｉｘ
（ｗｈａｔ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ ａｎ ａｘｅ ｍｕｒｄｅｒ ｔｏ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｈｉｓ ｐｏｉｎｔｓ ｓａｙｓ ａｂｏｕｔ ＭｃＣｌｏｕｄ ｉｓ， Ｉ
ｓｕｐｐｏｓｅ， ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ａｎｏｔｈｅｒ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ａ ｃｏｍｉｘ ｍａｓｔｅｒ ｆａｓｃｉｎａｔｅｄ ｂｙ ｐｒｉｍａｌ ｉｎｓｔｒｕ
ｍｅｎｔｓ ｏｆ ｂｒｕｔａｌｉｔｙ！）， ｈｅ ｗｒｉｔｅｓ：

Ｅｖｅｒｙ ａｃｔ ｃｏｍｍｉｔｔｅｄ ｔｏ ｐａｐｅｒ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｔｉｓｔ ｉｓ ａｉｄｅｄ ａｎｄ ａｂｅｔｔｅｄ ｂｙ ａ ｓｉｌｅｎｔ
ａｃｃｏｍｐｌｉｃｅ． Ａｎ ｅｑｕａｌ ｐａｒｔｎｅｒ ｉｎ ｃｒｉｍｅ ｋｎｏｗｎ ａｓ ｔｈｅ Ｒｅａｄｅｒ． Ｉ ｍａｙ ｈａｖｅ ｄｒａｗｎ
ａｎ ａｘｅ ｂｅｉｎｇ ｒａｉｓｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｅｘａｍｐｌｅ， ｂｕｔ Ｉｍ ｎｏｔ ｔｈｅ ｏｎｅ ｗｈｏ ｌｅｔ ｉｔ ｄｒｏｐ ｏｒ ｄｅｃｉｄ
ｅｄ ｈｏｗ ｈａｒｄ ｔｈｅ ｂｌｏｗ， ｏｒ ｗｈｏ ｓｃｒｅａｍｅｄ， ｏｒ ｗｈｙ． Ｔｈａｔ， ｄｅａｒ ｒｅａｄｅｒ， ｗａｓ ｙｏｕｒ
ｓｐｅｃｉａｌ ｃｒｉｍｅ， ｅａｃｈ ｏｆ ｙｏｕ ｃｏｍｍｉｔｔｉｎｇ ｉｔ ｉｎ ｙｏｕｒ ｏｗｎ ｓｔｙｌｅ． Ａｌｌ ｏｆ ｙｏｕ ｐａｒｔｉｃｉｐａ
ｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒ ａｌｌ ｏｆ ｙｏｕ ｈｅｌｄ ｔｈｅ ａｘｅ ａｎｄ ｃｈｏｓｅ ｙｏｕｒ ｓｐｏｔ． Ｔｏ ｋｉｌｌ ａ ｍａｎ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｐａｎｅｌｓ ｉｓ ｔｏ ｃｏｎｄｅｍｎ ｈｉｍ ｔｏ ａ ｔｈｏｕｓａｎｄ ｄｅａｔｈｓ． （６８ － ６９） １

Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ＭｃＣｌｏｕｄ， Ｓａｃｃｏ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｕｎｕｓｕａｌ
ｉｎｔｉｍａｔｅ ｓｅｃｏｎｄ ｐｅｒｓｏｎ ａｄｄｒｅｓｓ ｏｆ “ ｙｏｕ” ａｎｄ ” ｙｏｕｒｓｅｌｆ． ” Ｈｅ ｔｈｅｎ ｃｏｍｍａｎｄｓ ｔｈｉｓ
“ ｙｏｕ” ｔｏ ｔａｋｅ ａｎ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ｌｅａｐ ｉｎｔｏ “ ｔｈｅ ｓｈｏｅｓ” ｏｆ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒｓ ｄｉｅｇｅｔｉｃ ｉｃｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ



Ｔｈｅ Ｌｉｂｅｒａｌ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ Ｕｎｌｉｍｉｔｅｄ：
Ｏｎ Ｊｏｅ Ｓａｃｃｏｓ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ： Ａ Ｓｔｏｒｙ Ｆｒｏｍ Ｓａｒａｊｅｖｏ ／ Ｄａｎｉｅｌ Ｍｏｒｒｉｓ １３１　　

ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｐｅｒｓｏｎａｅ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｃｏｒｒｕｐｔ Ｂｏｓｎｉａｎ ｐｒｅｓｉ
ｄｅｎｔ． Ｂｙ ｄｏｉｎｇ ｓｏ， Ｓａｃｃｏ， ａｇａｉｎ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ＭｃＣｌｏｕｄｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍｓ ｅｍ
ｐｈａｓｉｓ ｏｎ Ｂａｒｔｈｅｓｉａｎ ｒｅａｄｅｒ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ａｎｄ Ｂａｋｈｔｉｎｉａｎ ｄｉａｌｏｇｉｃ ｃｏｃｒｅａｔｉｏｎ， ｗａｎｔｓ ｔｏ
ｂｒｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｓｏ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｗｈｅｒｅ ｗｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｓｈｏｕｌｄ
ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ｓｅｅ Ｓａｒａｊｅｖｏ， ｉｎ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｆａｓｈｉｏｎ， ｆｒｏｍ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ． Ｗｅ ｓｈｏｕｌｄ
ｑｕｉｔｅ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｐａｒｔａｋｅ ｉｎ Ｓａｒａｊｅｖｏ ｍｕｌｔｉｐｌｙ． Ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ＢＥＩＮＧ ＴＨＥＲＥ ｗｅ ａｒｅ ｎｏｔ
ｍｅｒｅｌｙ ｔｏ ｗｉｔｎｅｓｓ ａｎｄ ｔｅｓｔｉｆｙ ｉｎ Ｔｒａｇｅｄｙ Ｃｈｉｃ ｋｈａｋｉｓ ａｌａ Ａｎｄｅｒｓｏｎ Ｃｏｏｐｅｒ ａｎｄ Ｃｈｒｉｓ
ｔｉａｎｅ Ａｍａｎｐｏｕｒ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｗｅ ａｒｅ ｉｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｔｏ ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｒｒｙｉｎｇ ｏｕｔ， ｒｅ
ｍｅｍｂｒａｎｃｅ， ａｎｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｓａｉｄ ａｔｒｏｃｉｏｕｓ ｅｖｅｎｔｓ． Ｓａｃｃｏ ｔｈｕｓ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｐｅｒｐｌｅｘ
ｉｎｇｌｙ ｍｕｌｔｉｐｌｅ， ｅｔｈｉｃａｌｌｙ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ， ａｎｄ ｅｔｈｎｉｃａｌｌｙ ｃｏｍｐｌｅｘ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｔｈｅ
ｒｅａｄｅｒｓ ａｒｅ ａｓｋｅｄ ｔｏ ｄｏｎ ｎｏｔ ｏｎｅ， ｎｏｔ ｔｗｏ， ｂｕｔ ｔｈｒｅｅ ｐａｉｒｓ ｏｆ ｓｈｏｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ
ｏｎｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ． Ａｔ ｌｅａｓｔ ｔｗｏ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｐａｉｒｓ ｏｆ ｓｈｏｅｓ ａｒｅ ｏｗｎｅｄ， ｎｏｔ ｂｙ ｖｉｃｔｉｍｓ （ｗｈｏ ｈａｓ
ｔｒｏｕｂｌｅ ｆｅｅｌｉｎｇ ｅｍｐａｔｈｅｔｉｃ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ａ ｖｉｃｔｉｍ？）， ｂｕｔ ｖｉｃｔｉｍｉｚｅｒｓ． Ｗｅ ａｒｅ ｔｏ
ｗｅａｒ ｔｈｅ ｓｈｏｅｓ ｏｎｃｅ ｗｏｒｎ ｂｙ Ｂｏｓｎｉａｎ ｍｅｎ． Ｔｈｅｓｅ ｍｅｎ ａｒｅ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｉｍｐｌｉｃａｔｅｄ ｉｎ ｍａｓｓ
ｍｕｒｄｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｖｅｒｉｎｇ ｕｐ ｏｒ ｄｅｆｅｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｃｒｉｍｅｓ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ
（ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｓｈｏｅｓ）， ｔｈｅｉｒ ａｃｔｓ ｍａｙ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｃｒｉｍｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ， ｂｕｔ ｍｅｒｅｌｙ
ｔｈｅ ｉｎｅｖｉｔａｂｌｅ ｅｘｃｅｓｓｅｓ ｏｆ ｗａｒ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ， ｍａｓｓ ｍｕｒｄｅｒ ｍａｙ ｎａｔｕｒａｌｌｙ
ｔａｋｅ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｎ ｙｏｕｒ ｂｅｌｏｖｅｄ ｃｉｔｙ， Ｓａｒａｊｅｖｏ， ｏｎｃｅ ｉｔｓｅｌｆ ａ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐａｃｅ， ｉｓ ｕｎ
ｄｅｒ ｓｉｅｇｅ ｂｙ Ｓｅｒｂｉａｎ ｅｘｔｒｅｍｉｓｔｓ ｗｈｏ ｗａｎｔ ｔｏ ｍａｋｅ ａｎｙ Ｍｕｓｌｉｍｓ ｄｉｓａｐｐｅａｒ ｂｙ ａｎｙ
ｍｅａｎｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ． Ｗａｌｋ ａ ｍｉｌｅ ｉｎ ｔｈｏｓｅ ｓｈｏｅｓ， Ａｎｄｅｒｓｏｎ Ｃｏｏｐｅｒ， Ｓａｃｃｏ ｉｓ ｓａｙｉｎｇ． Ｓｅｅ
ｉｆ ｙｏｕｒ ｓｎｏｗｗｈｉｔｅ ｈａｉｒ ａｎｄ ｓｎｏｗｗｈｉｔｅ ａｎｄ ｏ ｓｏ ｃｒｉｓｐ ｋｈａｋｉ ｊａｃｋｅｔ ｒｅｍａｉｎ ｗｉｔｈｏｕｔ
ｓｏｍｅ ｄｒｏｐｓ ｏｆ ｂｌｏｏｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｉｎｋ ｏｆ ｓｈｉｔ ｏｎ ｔｈｅｍ．

Ｉｎ ａ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｓｅｎｓｅ， Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ ｉｓ ｎｅｖｅｒ ａｂｏｕｔ ｕｎｃｏｖｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓｅｃｒｅｔ ｏｒ ｔｒｕｅ
ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｗｈｏ ｄｉｄ ｗｈａｔ ｖｉｃｉｏｕｓ ａｎｄ ｉｎｈｕｍａｎｅ ｔｈｉｎｇｓ ｔｏ ｗｈｏｍ ａｎｄ ｗｈｙ ｉｎ Ｓａｒａｊｅｖｏ
ｂｅｔｗｅｅｎ １９９２ ａｎｄ ２００１． Ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｔｅｘｔｓ Ｃｉｔｉｚｅｎ Ｋａｎｅ， Ｌｉｇｈｔ ｉｎ Ａｕ
ｇｕｓｔ， Ｈｅａｒｔ ｏｆ Ｄａｒｋｎｅｓｓ， ｏｒ Ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ Ｇａｔｓｂｙ， ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｓ ｎｏｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ
ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｃｏｎｆｉｄｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｇｏｔｔｅｎ ｔｏ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ Ｎｅｖｅｎ， ａｎ ｕｎｃａｎｎｙ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ
ｒｅｐｕｌｓｉｏｎ ａｎｄ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｓａｃｃｏ． Ｒａｔｈｅｒ， ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｅｎａｃｔｓ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ Ｓａｃｃｏｓ ｉｎ
ｑｕｉｒｙ ａｎｄ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ｒｅｃｒｅａｔｉｏｎ ｉｔｓｅｌｆ， ｏｒ ｗｈａｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃ Ｄａｖｉｄ Ｔｈｏｒｂｕｒｎ， ｄｉｓｃｕｓ
ｓｉｎｇ Ｈｅａｒｔ ｏｆ Ｄａｒｋｎｅｓｓ， ｈａｓ ｃａｌｌｅｄ “ａ ｄｒａｍａ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｌｌｉｎｇ． ” Ｔｈｏｒｂｕｒｎ ｓｔａｔｅｓ， “Ｍａｒ
ｌｏｗ ｓｅｅｍｓ ｅｉｔｈｅｒ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｆｉｎｄ ｃｏｎｃｌｕｓｉｖｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｒ ｒｅｌｕｃｔａｎｔ ｔｏ
ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｉｔｓ ｍｅａｎｉｎｇ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｄｅｅｐ ｓｅｎｓｅ ｔｈａｔ Ｍａｒｌｏｗ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｔｅｌｌ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ
ａｇａｉｎ ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｍａｔｅｒｉａｌ ｉｓ ｓｏ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｄｉｓｔｕｒｂｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔａｌｅ ｗｉｌｌ ａｌｗａｙｓ ｂｅ
ｕｎｆｉｎｉｓｈｅｄ…Ｍａｒｌｏｗｓ ｆｅａｒ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｌｉｋｅ Ｋｕｒｔｚ ｈａｕｎｔｓ ｈｉｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｒｅａｓｏｎｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｓ ｅｖａｓｉｖｅ ａｎｄ ｔｅｍｐｏｒａｌｌｙ ｆｒａｇｍｅｎｔｅｄ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｔａｋｅｓ ｏｎ ａｎ
ｅｐｉｓｔｅｍｏｌｏｇｉｃａｌ ｏｒ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ， ｄｒａｍａｔｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， ｏｆ
ｔｈｅ ｌｉｍｉｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｏｕｒ ｃｏｇｎｉｔｉｖｅ ｐｏｗｅｒｓ” （２６） ． Ｔｈｏｒｂｕｒｎ ｓｐｅａｋｓ ｏｆ “Ｍａｒｌｏｗｓ ｔｅｎｔａ
ｔｉｖｅ， ｂａｃｋｔｒａｃｋｉｎｇ， ｉｎｔｅｒｒｕｐｔｅｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ［ ｔｈａｔ］ ｃｒｅａｔｅｓ ｔｗｏ ｓｅｐａｒａｔｅ ‘ｓｔｏｒｉｅｓ’—ｏｎｅ
ｓｔｏｒｙ ｉｓ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ａｄｖｅｎｔｕｒｅ ｏｒ ａｃｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ａ ｒｕｎｎｉｎｇ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｏｎ ｔｈａｔ
ａｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ ｏｆ ｒｅｔｒｉｅｖｉｎｇ ｉｔ ｉｎ ｍｅｍｏｒｙ ａｎｄ ｗｏｒｄｓ： ａ ｄｒａｍａ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｌｌ
ｉｎｇ” （２５） ２ ． Ｓａｃｃｏｓ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｅ ｗｉｔｈ Ｎｅｖｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｓｔｏｒｙ ｉｓ，
Ｉ ａｍ ｓａｙｉｎｇ， ｄｉｅｇｅｔｉｃａｌｌｙ ｒｅｐｅａｔｅｄ ａｎｄ ｄｏｕｂｌｅｄ ｉｎ Ｓａｃｃｏｓ ｉｎｖｏｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｕｒ ｅｎｔｒａｎｃｅ
ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｖｉａ ｔｈｅ ｗｅａｒｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈｏｅｓ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ａｔｒｏｃｉｔｉｅｓ， ｆｏｒ ｔｈｅ
ｃｏｖｅｒｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅｍ ｕｐ， ａｎｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｌｉｂｉｄｉｎａｌｄｒｉｖｅｎ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｒｅｃｏｖｅｒ ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｒｅ



１３２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｃｒｅａｔｅ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｎｅｖｅｎ， Ｓａｃｃｏｓ ｄａｒｋ ｄｏｕｂｌｅ．
Ｓａｃｃｏｓ ｇａｍｂｉｔ—ｔｏ ｍａｋｅ ｕｓ ｓｅｅ， ｑｕｉｔｅ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ， ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｏｆ ｐｅｒｐｅｔｒａｔｏｒ

ｓ ｏｆ ｍａｓｓ ｋｉｌｌｉｎｇ ａｓ ｗｅｌｌ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｏｆ ａ ｃｏｎｆｕｓｅｄ， ｕｓｅｄ， ａｎｄ ｃｏｍｐａｓｓｉｏｎａｔｅ
ｃｏｍｉｘ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔ—ｉｓ ｗｈａｔ ｐｕｔ ｍｅ ｉｎ ｍｉｎｄ ｏｆ Ｔｒｉｌｌｉｎｇ ａｎｄ ｔｈａｔ ｐｈｒａｓｅ， ｗｈｉｃｈ ｔｏ ｂｅ
ｈｏｎｅｓｔ Ｉ ｎｅｖｅｒ ｑｕｉｔｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ， Ｔｈｅ Ｌｉｂｅｒａｌ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ． Ｉｓ Ｔｒｉｌｌｉｎｇ ｆｏｒ ｉｔ ｏｒ ａｇａｉｎｓｔ
ｉｔ？ Ｉ ｗｏｎｄｅｒｅｄ． Ｉｔ ｔｕｒｎｓ ｏｕｔ Ｔｒｉｌｌｉｎｇ ｉｓ ｆｏｒ ｉｔ， ｂｕｔ ｈｅ ｆｅｅｌｓ ｍｏｓｔ ｌｉｂｅｒａｌｓ—ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｏｓｅ
ｗｈｏ ｐｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｒｅａｌｉｓｍ ｏｆ ａ ｐｏｏｒ ｓｔｙｌｉｓｔ ｓｕｃｈ ａｓ Ｄｒｅｉｓｅｒ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ
ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｓｔｙｌｅ Ｊａｍｅｓ—ｄｏｎｔ ｈａｖｅ ｉｔ． Ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ Ｆｒｅｕｄ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｉｎ
ｇｅｎｅｒａｌ， ａｎｄ ｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｋｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｏｌｏｃａｕｓｔ ａｎｄ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ Ｔｗｏ， Ｔｒｉｌｌｉｎｇ ｗａｎｔｓ
ｔｏ ｏｐｅｎ ｌｉｂｅｒａｌｉｓｍ ｕｐ ｔｏ ｔｈｅ ｉｒｒａｔｉｏｎａｌ， ｏｒ ｔｏ ｗｈａｔ ｈｅ ｃａｌｌｓ “ ｔｈｅ ｐｒｉｍａｌ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ
ｌｉｂｅｒａｌｉｓｍ” （ｘｖ） ． Ｔｒｉｌｌｉｎｇ ｄｅｆｉｎｅｄ Ｌｉｂｅｒａｌｉｓｍ ａｓ “ａ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ａｆｆｉｒｍｅｄ
ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｉｎ ａｌｌ ｉｔｓ ｖａｒｉｏｕｓｎｅｓｓ， ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ， ａｎｄ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ．
Ａｎｄ ｓｉｎｃｅ ｔｈｉｓ ｗａｓ ｓｏ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｄ ａ ｂｅａｒｉｎｇ ｕｐｏｎ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｎｄｕｃｔ． Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｅｓ
ｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｉｓ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｗｈｉｃｈ ｔａｋｅｓ ｔｈｅ ｆｕｌｌｅｓｔ ａｎｄ ｍｏｓｔ ｐｒｅｃｉｓｅ ａｃ
ｃｏｕｎｔ ｏｆ ｖａｒｉｏｕｓｎｅｓｓ， ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ， ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ—ａｎｄ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ” （ｖｉｉ） ． Ａｓ ｉｎ Ｔｒｉｌｌｉｎｇ，
ｗｅ ｓｅｅ ｉｎ Ｓａｃｃｏ ｔｈｅ ｐｒｏｍｉｓｅ ａｎｄ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｏｆ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ｌｉｂｅｒａｌｉｓｍ．
Ｔｈｉｓ ｂｒａｎｄ ｏｆ ｌｉｂｅｒａｌｉｓｍ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｏ “ ｊｕｓｔ ｓａｙ ｎｏ” ｔｏ ｔｈｅ ｅｎａｂｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ａｎｄ
ｒｅａｄｅｒ ｔｏ ｅｎｔｅｒ ｉｎｔｏ， ｗｉｔｈ ｅｍｐａｔｈｅｔｉｃ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｏｆ ｗｈａｔ Ｔｒｉｌｌｉｎｇ
ｃａｌｌｓ “ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｉｎ ａｌｌ ｉｔｓ ｖａｒｉｏｕｓｎｅｓｓ， ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ， ａｎｄ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ． ” Ｔｒｉｌｌｉｎｇ
ｓ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ ａｕｔｈｏｒｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｉｓａａｃ Ｂａｂｅｌ， ｔｈｅ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ Ｏｄｅｓｓａ Ｊｅｗ ｗｈｏ ｒｏｄｅ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ａｎｔｉＳｅｍｉｔｉｃ Ｃｏｓｓａｃｋｓ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｒａｍｐａｇｅｓ ｉｎｔｏ Ｐｏｌａｎｄ ｉｎ ｈｉｓ Ｒｅｄ Ｃａｖａｌｒｙ ｓｔｏｒｉｅｓ．
Ｊｕｓｔ ｓｏ， Ｓａｃｃｏ ｒｅｖｅｌｓ ｉｎ ｈａｎｇｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｈｏｏｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｕｒｋｙ， ｕｎｄｅｃｉｄａｂｌｅ， ａｍｂｉｇｕｏｕｓ
Ｎｅｖｅｎ． Ｔｒｕｔｈ ｉｓ ｐｕｔ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｍａｒｋｓ．

Ｌｅｔ ｍｅ ｆｏｃｕｓ ｉｎ ｓｏｍｅ ｄｅｔａｉｌ ｏｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ｔｈｅ “Ｂｕｔ ｐｕｔ ｙｏｕｒｓｅｌｆ ｉｎ ｍｙ ｓｈｏｅｓ”
ｍａｎｔｒａ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｓａｃｃｏ ｉｃｏｎ． Ｉ ｗｉｌｌ ｄｏ ｓｏ ｔｏ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｈｏｗ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ， ｌｉｋｅ ｉｃｏｎｉｃ
ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｔｅｘｔｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｂａｂｅｌｓ ｉｎ ｔｈｅ ｈａｎｄｓ ｏｆ Ｔｒｉｌｌｉｎｇ， ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄｓ ａ “ｐｒｅｃｉｓｅ ａｃ
ｃｏｕｎｔ ｏｆ ｖａｒｉｏｕｓｎｅｓｓ， ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ， ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ—ａｎｄ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ” （ｖｉｉ） ａｎｄ ｔｈａｔ ｄｅｆｉｎｅｓ
ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｗａｙ ｔｈａｔ ｉｔ ｄｏｅｓ “ｎｏｔ ｓｕｂｍｉｔ ｔｏ ｓｅｒｖｅ ｔｈｅ ｅｎｄｓ ｏｆ ａｎｙ ｏｎｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ
ｇｒｏｕｐ ｏｒ ｔｅｎｄｅｎｃｙ” （９） ． Ｏｃｃｕｒｒｉｎｇ ｏｎ ｐａｇｅ １１， ｔｈｅ ｅｑｕｉｖｏｃａｌ “ｂｕｔ” ｓｉｇｎａｌｓ Ｓａｃｃｏｓ
ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｅｎ ｐａｇｅｓ ｍｕｓｔ ｂｅ ｐｒｅｓｓｉｎｇ
ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｍｏｒａｌ ｓｅｎｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ， ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｋｉｎｄ ｏｆ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｔｈａｔ Ｔｒｉｌｌｉｎｇ ｆｅｌｔ
ｌｅｄ ｌｉｂｅｒａｌ ｃｒｉｔｉｃｓ ｔｏ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ａ Ｄｒｅｉｓｅｒ ｏｖｅｒ ａ Ｊａｍｅｓ． Ｗｈｙ ｉｓｎｔ Ｓａｃｃｏ ｃｏｎｄｅｍｎｉｎｇ
Ｎｅｖｅｎ ａｓ ａ ｃｒａｚｅｄ， ａｌｃｏｈｏｌｉｃ ｍａｓｓｍｕｒｄｅｒｉｎｇ ｔｈｕｇ ｌｏｏｋｉｎｇ ｔｏ ｓｈａｋｅ ｄｏｗｎ ａ ｎａｖｅ
ｙｏｕｎｇ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｗａｉｔｉｎｇ ｌｉｋｅ ａ ｆｏｒｌｏｒｎ ｌｏｖｅｒ ｆｏｒ Ｎｅｖｅｎｓ ｒｅｔｕｒｎ？

Ｉｎ ｔｗｏ ｐｒｏｌｏｇｕｅｓ， ｏｎｅ ｄａｔｅｄ ２００１， ｏｎｅ ｄａｔｅｄ １９９５， Ｓａｃｃｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｈｉｓ ｏｂｓｅｓｓ
ｉｖｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ Ｎｅｖｅｎ． ， Ｉｎ ２００１， ｗｅ ｌｅａｒｎ， ｈｅ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｈａｎｇｉｎｇ ｏｕｔ ｂｙ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ
ｔｈｅ ｃａｆｅｓ， ｓｔｒｅｅｔｓ， ａｎｄ ｐｒｏｍｅｎａｄｅｓ ｏｆ ｐｏｓｔ ｗａｒ Ｓａｒａｊｅｖｏ． Ｈｅ ｉｓ ｗａｉｔｉｎｇ， Ｂｅｃｋｅｔｔ
ｓｔｙｌｅ， ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｔｕｒｎ ｏｆ Ｎｅｖｅｎ， ａｋａ ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｐｒｏｌｏｇｕｅ， ｆｒｏｍ １９９５， ｗｅ
ｑｕｉｃｋｌｙ ｄｉｓｃｅｒｎ （ｍｏｒｅ ｑｕｉｃｋｌｙ ｔｈａｎ ｄｏｅｓ Ｓａｃｃｏ？） ｔｈａｔ ｔｈｉｓ Ｎｅｖｅｎ ｉｓ， ａｍｏｎｇ ｏｔｈｅｒ
ｔｈｉｎｇｓ， ａ ｄｅｓｐｅｒａｔｅ， ｂｒｏｋｅ， ｉｓｏｌａｔｅｄ， ｎａｒｃｉｓｓｉｓｔ ｗｉｔｈ ａ ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ｂｌｏｏｄ ｓｔａｉｎｅｄ ｐａｓｔ．
Ｈｉｓ ｌｉｓｔ ｏｆ ｃｒｉｍｅｓ ｉｎｃｌｕｄｅｓ， ｂｙ ｈｉｓ ｏｗｎ ａｃｃｏｕｎｔ， ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｏｎ “ ｉｎ ｓｏｍｅ ｉｌｌｉｃｉｔ ａｃｔｉｖｉ
ｔｉｅｓ． ． ． ｃａｒｊａｃｋｉｎｇ． ． ． ． ” ａ ｂａｎｋ ｒｏｂｂｅｒｙ ｏｒ ｔｗｏ” ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｇｅｔｔｉｎｇ “ｍｉｘｅｄ ｕｐ ｗｉｔｈ
ｓｏｍｅ ｔｏｕｇｈ ｇｕｙｓ ｆｒｏｍ Ｂｒｉｔａｉｎ， ｔｈｅ Ｓｔａｔｅｓ， Ｓｏｕｔｈ Ａｆｒｉｃａ， Ｂｅｌｇｉｕｍ． ． ． ． ” （２２） ａｓ ｗｅｌｌ
ａｓ “ｄｅａｌｉｎｇ ｇｕｎｓ， ｓｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅｍ ｔｏ Ｐａｌｅｓｔｉｎｉａｎｓ” （２３） ． Ｎｅｖｅｎ ｉｓ ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ



Ｔｈｅ Ｌｉｂｅｒａｌ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ Ｕｎｌｉｍｉｔｅｄ：
Ｏｎ Ｊｏｅ Ｓａｃｃｏｓ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ： Ａ Ｓｔｏｒｙ Ｆｒｏｍ Ｓａｒａｊｅｖｏ ／ Ｄａｎｉｅｌ Ｍｏｒｒｉｓ １３３　　

ｗｅｌｃｏｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ ｎａｍｅｄ Ｈｏｌｉｄａｙ Ｉｎｎ ｉｎ Ｓａｒａｊｅｖｏ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｗａｉｔｓ ｔｏ ｂｅ ｓｔｏｒｙｔｅｌ
ｌｅｒ， ｌｏｃａｌ ｇｕｉｄｅ， ａｎｄ， ｍａｙｂｅ ｅｖｅｎ ａ ｐｉｍｐ， ｆｏｒ ｖｉｓｉｔｉｎｇ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔｓ． Ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ ｆｏｒ
Ｎｅｖｅｎ， ａｎｄ， ｏｎｅ ｃｏｕｌｄ ａｒｇｕｅ， Ｉ ｓｕｐｐｏｓｅ， ｏｒ Ｓａｃｃｏ ａｓ ｗｅｌｌ： “Ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｉｓｎｔ ｗｈａｔ ｉｔ
ｕｓｅｄ ｔｏ ｂｅ． Ｔｈｅ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔｓ ｈａｖｅ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｔｈｅ ｆｌｉｅｓ ｔｏ ｓｏｍｅｗｈｅｒｅ ｅｌｓｅ” （５） ． Ｓａｃｃｏ ｉｓ
ｌｏｏｋｉｎｇ ｍｉｇｈｔｙ ｔａｓｔｙ ｔｏ Ｎｅｖｅｎ ｗｈｅｎ ｈｅ ｅｎｔｅｒｓ ｔｈｅ ｅｍｐｔｙ ｌｏｂｂｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｒａｊｅｖｏ Ｈｏｌｉｄａｙ
Ｉｎｎ． Ｉｎ １９９５ ａ ｃｅａｓｅｆｉｒｅ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ， ｂｕｔ Ｓａｒａｊｅｖｏ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ａ ｖｅｒｙ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｐｌａｃｅ
ｔｏ ｂｅ． Ｐｏｉｇｎａｎｔ ｐａｎｅｌｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｆｏｌｌｏｗ Ｓａｃｃｏｓ ｐｌｅａ ｔｈａｔ ｗｅ ｐｕｔ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｓｈｏｅｓ．
Ｗｅ ｇｅｔ ａ ｔｒｕｌｙ ｈａｒｒｏｗｉｎｇ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｄａｒｋｎｅｓｓ ａｎｄ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｆｅａｒ，
ｉｓｏｌａｔｉｏｎ， ａｎｄ “ｗｈａｔ ｔｈｅ ｆｕｃｋ ｄｉｄ Ｉ ｇｅｔ ｍｙｓｅｌｆ ｉｎｔｏ？” ｓｃｅｎａｒｉｏ Ｓａｃｃｏ ｈａｓ ｅｎｔｅｒｅｄ ｈｉｍ
ｓｅｌｆ ｉｎｔｏ ｆｏｒ ｒｅａｓｏｎｓ ｔｈａｔ ｒｅｍａｉｎ ｑｕｉｔｅ ｍｕｒｋｙ ｔｏ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｅｘｔ． Ｗｅ ｓｅｅ ａｎ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ
ｄａｒｋ ｓｐａｃｅ， ｅｔｃｈｅｄ ｍａｓｔｅｒｆｕｌｌｙ ｉｎ ｂｌａｃｋ ｃｒｏｓｓｈａｉｒｓ． Ｔｈｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ ｓｈｏｔ ｄｅｐｉｃｔｓ Ｓａｃ
ｃｏ ｉｎ ｔｈｅ ｌｅｆｔ ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄ， ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｉｎ ｂｌａｃｋ， ｅｎｔｅｒｉｎｇ ａ ｌａｒｇｅ， ｖｅｒｙ ｄａｒｋ ｌｏｂｂｙ ｔｈａｔ ｉｓ
ｃａｓｔ ａｓ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｉｍｐｏｓｉｎｇ ａｎｄ ｂｅｗｉｌｄｅｒｉｎｇｌｙ ａｂｓｔｒａｃｔ ｓｈａｐｅｓ （Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｅｒａ
ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ） ｔｈａｔ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅｌｏｎｇ ｉｎ ａ Ｓｃｉ Ｆｉ ｍｏｖｉｅ ｓｐａｃｅ ｓｈｉｐ． Ｔｈｅ ｌｏｂｂｙ ｉｓ ｅｍｐｔｙ，
ｅｘｃｅｐｔ ｆｏｒ Ｎｅｖｅｎ， ｗｈｏ ｉｓ ｓｉｔｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｎ ａ ｌｏｕｎｇｅ ｃｈａｉｒ， ｗａｉｔｉｎｇ．
Ｗａｉｔｉｎｇ， ｉｔ ｔｕｒｎｓ ｏｕｔ， ｆｏｒ ｍｏｎｔｈｓ． Ｗａｉｔｉｎｇ ｆｏｒ ｓｏｍｅ ｍｉｎｏｒ ｆｏｒｅｉｇｎ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔ ｔｏ ｔａｌｋ
ｔｏ， ｔｏ ｌｅａｄ， ｓｉｎｃｅ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ＣＮＮ ｃｒｏｗｄ ｈａｖｅ ｌｅｆｔ
ｔｏｗｎ． Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｉｓ ｓｅｔ ａｓ ｉｆ Ｎｅｖｅｎ ｉｓ ａ ｐｒｅｄａｔｏｒ， ａ ｓｐｉｄｅｒ， ａｎｄ Ｓａｃｃｏ ｉｓ ｔｈｅ ｖｕｌｎｅｒａ
ｂｌｅ ｉｎｓｅｃｔ， ｔｈｅ ｍｏｔｈｌｉｋｅ ｐｒｅｙ． Ｔｈｅ ｄａｚｅｄ ｌｏｏｋｉｎｇ ｆｅｍａｌｅ ｃｌｅｒｋ ａｔ ｔｈｅ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｄｅｓｋ
ｐｏｉｎｔｓ ｔｏ ａ ｍａｐ ｉｎｄｉｃａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｌｏｓｅ ｐｒｏｘｉｍｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｔｅｌ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｉｌｌ ｈｏｔ ｆｒｏｎｔ ｌｉｎｅ．
Ｓａｃｃｏ， ｌｉｋｅ ａ ｓｃａｒｅｄ， ｌｏｎｅｌｙ， ｓｈｕｔ ｉｎ， ｅｎｔｅｒｓ ｈｉｓ ｄａｒｋ ｓｐａｒｅ ｒｏｏｍ． Ｈｅ ｇｉｎｇｅｒｌｙ ｓｔａｒｅｓ
ａｔ ｔｈｅ ｗｉｎｄｏｗ， ｌｉｅｓ ｆｌａｔ ｏｎ ｈｉｓ ｂｅｄ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｃｌｏｔｈｅｓ ｏｎ， ａｓ ｉｆ ｈｅ ｉｓ ｉｎ ｓｈｏｃｋ． Ａｆｔｅｒ
ｒｅｓｔｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅｄ ｌｉｋｅ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｕｔ ｏｆ Ｅｄｗａｒｄ Ｈｏｐｐｅｒ， ｔｈｅｎ ｓｐｌａｓｈｉｎｇ
ｗａｔｅｒ ｏｎ ｈｉｓ ｆａｃｅ， ｈｅ ｔａｋｅｓ ｈｉｓ ｄａｒｋ ｌｕｍｐｙ ｓｈａｐｅ ｄｏｗｎｓｔａｉｒｓ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｆａｃｅｓ Ｎｅｖｅｎ：
“Ｌｅｔ ｍｅ ｂｕｙ ｙｏｕ ａ ｃｏｆｆｅｅ，” ｓａｙｓ Ｎｅｖｅｎ， ｗｈｏ ｗｉｌｌ ｅｎｄ ｕｐ ｄｒａｉｎｉｎｇ Ｓａｃｃｏｓ ｐｏｃｋｅｔｓ，
ａｎｄ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｏｆｆ ｔｏ ｔｈｅ ｒａｃｅｓ， Ｎｅｖｅｎ ｐｌａｙｉｎｇ Ｓｔａｎｌｅｙ， Ｓａｃｃｏ ｐｌａｙｉｎｇ Ｂｌａｎｃｈｅ． Ｏｐｐｏ
ｓｉｔｅｓ ａｔｔｒａｃｔｉｎｇ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｈａｄ， ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ Ｔｅｎｎｅｓｓｅｅ Ｗｉｌｌｉａｍｓ ｆｒｏｍ Ａ
Ｓｔｒｅｅｔｃａｒ Ｎａｍｅｄ Ｄｅｓｉｒｅ， ｔｈｉｓ ｄａｔｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ．

Ｈｏｗ ｅａｓｙ ｉｓ ｉｔ ｆｏｒ ｕｓ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ， ｅｍｐａｔｈｉｚｅ， ａｎｄ ｅｎｔｅｒ ｉｎｔｏ Ｓａｃｃｏｓ ｓｕｂｊｅｃｔ
ｐｏｓｉｔｉｏｎ？ Ｓａｃｃｏ ｉｓ ａｗａｒｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ， ｉｆ ｎｏｔ ａｎ ｕｎｒｅｌｉａｂｌｅ ｎａｒｒａｔｏｒ， ｔｈｅｎ ｓｏｍｅｏｎｅ ｗｅ
ｍｉｇｈｔ ｎｏｔ ｃａｒｅ ｔｏ ｅｎｔｅｒ ｉｎｔｏ ｅｍｐａｔｈｅｔｉｃ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｆｏｒ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ９０ ｐａｇｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ
ｔｅｘｔ． Ｏｎｅ ｔｈｉｎｇ ｉｓ ｆｏｒ ｓｕｒｅ， ｗｅ ｃａｎｔ ｆａｕｌｔ Ｓａｃｃｏ ｆｏｒ ｆａｉｌｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｓｅｌｆｅｆｆａｃｉｎｇ， ｓｅｌｆ
ｃｒｉｔｉｃａｌ， ｓｅｌｆａｗａｒｅ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ， ａｎｄ ｓｈａｌｌ ｗｅ ｓａｙ， ｌｉｍｉｔａｔｉｏｎｓ ｉｎ ｊｕｄｇｍｅｎｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ
ｋｉｎｄｎｅｓｓ ｏｆ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ． Ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ， ｈｉｓ ｉｃｏｎ ｉｓ ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｈｏｍｅ ａｂｏｕｔ． Ｈｅ ａｐ
ｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ ｎｅｒｄｙ ｗｉｔｈ ｒｏｕｎｄ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｇｌａｓｓｅｓ， ｓｍａｌｌ， ｓｌｕｍｐ ｓｈｏｕｌｄｅｒｓ， ｆｌｉｍｓｙ
ａｒｍｅｄ， ａ ｂｉｔ ｐｕｄｇｙ， ｗｉｔｈ ｂｉｇ ｅｔｈｎｉｃ ｌｉｐｓ ａｎｄ ａ ｂｉｇ ｎｏｓｅ ａｎｄ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｐａｃｋ ａｂｏｕｎｄ ｈｉｓ
ｓｈｏｕｌｄｅｒ ａｌｍｏｓｔ ｌｉｋｅ ａ ｆｅｍａｌｅ ｐｏｃｋｅｔｂｏｏｋ． Ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｄａｒｋ ｈａｉｒ ａｎｄ ｂｕｌｂｏｕｓ ｎｏｓｅ ａｎｄ
ｔｈｉｃｋ ｌｉｐｓ ｈｅ ｌｏｏｋｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ／ ｏｔｈｅｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒａｔｈｅｒ Ａｒｙａｎ ｌｏｏｋｉｎｇ Ｓａｒａｊｅｖｏ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｗｈｏ
ｐｒｏｍｅｎａｄｅ， ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｏｎｅｓ ａｎｙｗａｙ， ｌｏｏｋｉｎｇ ｌｉｋｅ Ａｒｙａｎ Ｇｏｄｓ ａｎｄ Ｇｏｄｄｅｓｓｅｓ． Ｗｈａｔ
ＩＳ ｈｅ ｄｏｉｎｇ ｈｅｒｅ？

Ａｎｄ ｉｆ ｗｅ ｃａｎ ｂｒｉｎｇ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｖｉａ Ｔｈｅ Ｌｉｂｅｒａｌ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ Ｕｎｌｉｍｉｔｅｄ ｔｏ ｗａｌｋ ａ
ｍｉｌｅ ｉｎ Ｓａｃｃｏｓ ｉｃｏｎ， ｔｈｅｎ ｈｏｗ ａｒｅ ｗｅ ｔｈｅｎ ａｂｌｅ ｔｏ ｐｅｒｆｏｒｍ ａ ｓｗｉｔｃｈａｒｏｏ ａｎｄ ｓｔａｒｔ ｂｅ
ｉｎｇ ／ ｓｅｅｉｎｇ ａｓ Ｎｅｖｅｎ？ Ｉｓ Ｓａｃｃｏ ｓａｙｉｎｇ ｔｈａｔ ｗｅ， ｌｉｋｅ ｈｉｍ， ａｒｅ ｓａｄｏｍａｓｏｃｈｉｓｔｉｃ ｖｏ
ｙｅｕｒｓ， ｒｕｂｂｅｒ ｎｅｃｋｉｎｇ， ｎｏｔ ｏｎ ｔｈｅ ｈｉｇｈｗａｙｓ ｆｏｒ ｃａｒｎａｇｅ ａｓ ｉｎ Ｗａｒｈｏｌｓ “Ｄｅａｔｈ ａｎｄ



１３４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｄｉｓａｓｔｅｒ” ｓｅｒｉｅｓ， ｂｕｔ ａｔ ａ ｗｏｒｌｄｃｌａｓｓ ａｔｒｏｃｉｔｙ？ Ｔｈｒｏｕｇｈ Ｓａｃｃｏ ａｎｄ ｏｕｒ ｏｗｎ ｄｉａｌｏｇｉｃ
ｃｏｃｒｅａｔｉｏｎｉｓｍ ｗｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｔｒａｎｓｐｏｒｔｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｄｉｚｚｙｉｎｇｌｙ ｃｏｍｐｌｅｘ， ｉｎｆｉｎｉｔｅｌｙ ｕｎｒｅｌｉａｂｌｅ
ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ａｎｙ ｅａｓｙ ｕｓ ｖｅｒｓｕｓ ｔｈｅｍ， ｇｏｏｄ ｖｅｒｓｕｓ ｂａｄ， ｍｏｒａｌ ｖｅｒｓｕｓ ｉｍｍｏｒａｌ， ｖｉｃｔｉｍ
ｖｅｒｓｕｓ ｖｉｃｔｉｍｉｚｅｒ， ｔｒｕｔｈ ｖｅｒｓｕｓ ｌｉｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｅｔｈｉｃｓ ｏｒ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｄｏ ｎｏｔ ｓｅｅｍ ｔｏ ａｐｐｌｙ．
Ｗｅ ｂｅｃｏｍｅ， ｌｉｋｅ Ｓａｃｃｏ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｎｏｔ ａ ｎｏｂｌｅ ｗｉｔｎｅｓｓ ｗｉｔｈ ｃｌｅａｎ ｈａｎｄｓ， ａｌａ Ｃｏｏｐｅｒ
ａｎｄ Ａｍａｎｐｏｕｒ， ｂｕｔ ａ ｄｉｒｔｙ ａｃｃｏｍｐｌｉｃｅ， ａｌａ Ｂａｂｅｌｓ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｓｏｌｄｉｅｒ Ｌｉｕｔｏｖ ｉｎ “Ｍｙ
Ｆｉｒｓｔ Ｇｏｏｓｅ” ｆｒｏｍ Ｔｈｅ Ｒｅｄ Ｃａｖａｌｒｙ． Ａｓ ｃｒｉｔｉｃ Ｃｉｃｅｌｙ Ａ． Ｒｉｃｈａｒｄ ｒｅｐｏｒｔｓ， Ｂａｂｅｌｓ
Ｌｉｕｔｏｖ ｒｅｓｐｏｎｄｓ ｔｏ ｔｈｅ ｊｅｓｔｓ ｆｒｏｍ ｃｏｍｒａｄｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｇａｌｉｃｉａｎ Ｗａｒ ｏｖｅｒ ｈｉｓ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔ ａｎｄ
ｓｅｎｓｉｔｉｖｉｔｙ ｂｙ ｋｉｌｌｉｎｇ ａ ｇｏｏｓｅ ａｔ ｔｈｅ ｈｏｍｅ ｏｆ ａ ｐｅａｓａｎｔ ｗｏｍａｎ ｉｎ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｇａｉｎ ａｃ
ｃｅｐｔａｎｃｅ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｆｅｌｌｏｗ ｓｏｌｄｉｅｒｓ． Ｏｎｅ ｃｏｕｌｄ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ Ｓａｃｃｏｓ ｆｅａｒｓ， ｓｅｘｕａｌ ｄｅｓｉｒｅｓ，
ｌｏｎｅｌｉｎｅｓｓ， ａｎｄ ｎｅｅｄ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｎ ｓｏｍｅｏｎｅ ｅｌｓｅ ａｓ ａ ｐｒｏｔｅｃｔｏｒ ｏｒ ｔｒｕｔｈ ｂｅａｒｅｒ ｔａｋｅ
ｈｏｌｄ ｏｎ ｈｉｍ， ｓｋｅｗｉｎｇ ｈｉｓ ｊｕｄｇｍｅｎｔｓ， ａｎｄ ｌｅｔｔｉｎｇ ａ ｍｕｒｄｅｒｅｒ ｔａｋｅ ａ ｐａｓｓ．

Ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｓｃｅｎａｒｉｏ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｆｉｒｓｔ ｍｅｅｔｉｎｇ ｉｎ １９９５， ｗｅ ｗｏｎｄｅｒ ｄｏｕｂｌｙ
ａｂｏｕｔ ｗｈｙ ｉｓ Ｓａｃｃｏ ｓｏ ｏｂｓｅｓｓｅｄ ｗｉｔｈ ｍｅｅｔｉｎｇ Ｎｅｖｅｎ ＡＧＡＩＮ ｉｎ ２００１ ｓｉｘ ｙｅａｒｓ ａｆｔｅｒ ａ
ｆｉｒｓｔ ｍｅｅｔｉｎｇ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｓａｃｃｏ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｄｍｉｔｓ， “Ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ａｂｓｅｎｃｅ ｏｆ ｏｔｈｅｒ ｇａｍｅ—ａｎｄ
ａｓ ａ ｍａｔｔｅｒ ｏｆ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｐｒｉｄｅ—ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ａｌｌｏｗ ｍｅ ｔｏ ｅｓｃａｐｅ ｓｏ ｅａｓｉｌｙ． Ｆｏｒ ｉｆ Ｉ
ｄｉｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｍｕｃｈ ｍｅａｔ ｏｎ ｍｙ ｂｏｎｅｓ， Ｉ ｗａｓ ａｓ ｂｉｇ ａ ｐｉｇｅｏｎ ａｓ ｗａｓ ｌｉｋｅｌｙ ｔｏ ｃｒｏｓｓ ｈｉｓ
ｓｋｙ ａｎｙｔｉｍｅ ｓｏｏｎ． ． ． ． ？” （１９） Ｗｈｙ ｉｓ Ｓａｃｃｏ ｓｔｉｌｌ ｓｔｕｃｋ ｉｎ Ｓａｒａｊｅｖｏ ａｆｔｅｒ ａｌｌ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ
ｈａｓ ｇｏｎｅ ａｗａｙ？ Ｌｅｔ ｍｅ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ Ｔｒｉｌｌｉｎｇ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｔａｋｅ ａ ｓｔａｂ ａｔ ａｎ ａｎｓｗｅｒ． Ｉｎ ａ
ｆｉｎｅ ｅｓｓａｙ ｏｎ “Ｆｒｅｕｄ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ” ｆｒｏｍ Ｔｈｅ Ｌｉｂｅｒａｌ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ， Ｔｒｉｌｌｉｎｇｓ ｄｅ
ｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｖａｒｉｏｕｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ Ｄｉｄｅｒｏｔｓ Ｒａｍｅａｕｓ Ｎｅｐｈｅｗ （１７６２） ａｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ
ｉｄ ａｎｄ ｅｇｏ， ａｒｅ ｓｕｇｇｅｓｔｉｖｅ ｏｆ Ｓａｃｃｏｓ Ｓａｒａｊｅｖｏ． Ａ ｓｐａｃｅ ｏｆ Ｉｄ ｕｎｌｅａｓｈｅｄ， ｔｈｅ ｉｎｈｉｂｉ
ｔｉｎｇ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｗｈａｔ Ｆｒｅｕｄ ｃａｌｌｅｄ “ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ” ａｒｅ ｄｅｓｕｂｌｉｍａｔｅｄ． Ｗｉｔｈ Ｎｅｖｅｎ ａｓ
ｔｏｕｒ ｇｕｉｄｅ， Ｓａｃｃｏ ｅｎｔｅｒｓ ａ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｌｉｋｅ ｐｕｒｅ Ｉｄ． Ｖｉｏｌｅｎｃｅ， ｈｅａｖｙ ｄｒｉｎｋ
ｉｎｇ， ｒａｍｐａｎｔ ｓｅｘｕａｌｉｔｙ， ｔｈｉｅｖｅｒｙ， ａｎｄ ｌａｗｌｅｓｓｎｅｓｓ ｒｕｎ ｕｎｈｅｅｄｅｄ． Ａ ｋｅｙ ｉｎｔｏ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄｉｎｇ Ｓａｃｃｏｓ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｎｅｖｅｎ ｌｉｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｌｉｂｉｄｉｎａｌ ｆａｎｔａｓｙ ｏｆ Ｓａｒａｊｅｖｏ ａｓ ａ
ｓｉｔｅ ｏｆ ｐｕｒｅ ｅｘｃｅｓｓ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｓｐａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｔｈａｔ ｉｓ ｓａｖａｇｅ， ｐｒｉｍａｌ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｓｐａｃｅ ｔｈａｔ
ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｔｈｅ ｓｅｌｆｃｏｎｓｃｉｏｕｓ， ｓｅｌｆｅｆｆａｃｉｎｇ， ｇｕｉｌｔｒｉｄｄｅｎ ｐｅｒｓｏｎａ ｔｈａｔ Ｉ’ ｄ ａｓｓｏｃｉａｔｅ
ｗｉｔｈ ａ ｈｙｐｅｒ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｌｏｏｋｉｎｇ ｓｑｕｉｇｇｌｙ ａｒｍｅｄ， ｗｏｒｒｙ ｗａｒｔ ｓｕｃｈ ａｓ Ｓａｃｃｏ ｉｍａｇｉｎｅｓ
ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅ ｉｎ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ． Ｈｉｓ ａｍｂｉｖａｌｅｎｔ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ｔｏｗａｒｄｓ Ｎｅｖｅｎ ｓｐｅａｋ ｔｏ ｔｈｉｓ ｓｔｒｕｇ
ｇｌｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｓａｃｃｏｓ ｓｅｌｆｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ， ｅｇｏｃｅｎｔｅｒｅｄ ｈｅｓｉｔａｎｃｙ， ａｎｄ ｈｉｓ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｇｉｖｅ
ｈｉｍｓｅｌｆ ｏｖｅｒ ｔｏ ｔｈｅ Ｉｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ Ｎｅｖｅｎ．

Ｓａｃｃｏｓ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ Ｎｅｖｅｎ ｉｓ， ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， ｔｏ ｕｓｅ ａ ｆａｖｏｒｅｄ ｔｅｒｍ ｏｆ Ｆｒｅｕｄｓ， Ｔｒｉｌ
ｌｉｎｇｓ， ａｎｄ Ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ， ａｍｂｉｖａｌｅｎｔ． Ｎｅａｒ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， Ｓａｃｃｏ
ｃａｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｈｉｓ ｉｃｏｎ ａｓ ｌａｕｇｈｉｎｇ ａｔ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ ａｔ Ｎｅｖｅｎ ｗｉｔｈ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｇｒｕｄｇｉｎｇ ａｆ
ｆｅｃｔｉｏｎ ａｎｄ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｍｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｃｈｌｅｉｍｅｉｌｄｏｍ． Ｓａｃｃｏ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ａ ｔａｐｅ ｒｅ
ｃｏｒｄｅｒ， ａｌｌｅｇｅｄｌｙ ｏｗｎｅｄ ｂｙ Ｎｅｖｅｎ ａｎｄ ｌｅｎｔ ｔｏ Ｓａｃｃｏ ｓｏ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｄｏ ｈｉｓ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗｓ，
ｗａｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｎｏｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｂｅｌｏｎｇｅｄ ｔｏ Ｎｅｖｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｔｏ ｏｎｅ
ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｍｒａｄｅｓ， Ｄｕｔｃｈ． Ｓａｃｃｏ ｓ ｔａｌｅ ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄｓ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅｄｒｉｖｅｎ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｏｆ
ｒｅａｄｅｒ ａｎｄ ｗｒｉｔｅｒ， ｌｉｓｔｅｎｅｒ ａｎｄ ｔｅｌｌｅｒ． Ｔｈｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ ｉｓ ｗｈｙ Ｓａｃｃｏ ｔｅｌｌｓ ｕｓ ｈｅ ｓｔｉｃｋｓ
ｗｉｔｈ Ｎｅｖｅｎ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｓｅｖｅｒａｌ ｙｅａｒｓ， ｅｖｅｎ ａｆｔｅｒ ｈｅ ｈｅａｒｓ ｆｒｏｍ ｏｔｈｅｒ， ｍｏｒｅ
ｔｒｕｓｔｅｄ ｓｏｕｒｃｅｓ， ｔｈａｔ Ｎｅｖｅｎｓ ｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ ｈｉｓ ｈｅｒｏｉｃ ｅｘｐｌｏｉｔｓ ａｓ ａ ｈａｌｆＳｅｒｂｉａｎ ｂｏｒｎ ｄｅ
ｆｅｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｉｔｙ ｏｆ Ｓａｒａｊｅｖｏ ｆｉｇｈｔｉｎｇ ａｌｏｎｇｓｉｄｅ ａ ｒｅｎｅｇａｄｅ ｃｒｅｗ ｏｆ Ｍｕｓｌｉｍｓ， ａｒｅ
ｐｒｏｂａｂｌｙ ｐｕｆｆｅｄ ｕｐ ｗｉｔｈ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｈｏｔ ａｉｒ： “Ｎｅｖｅｎ ｉｓ ａ ｇｏｄｓｅｎｄ ｔｏ ｍｅ， ｔｏｏ． Ｆｉｎａｌｌｙ



Ｔｈｅ Ｌｉｂｅｒａｌ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ Ｕｎｌｉｍｉｔｅｄ：
Ｏｎ Ｊｏｅ Ｓａｃｃｏｓ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ： Ａ Ｓｔｏｒｙ Ｆｒｏｍ Ｓａｒａｊｅｖｏ ／ Ｄａｎｉｅｌ Ｍｏｒｒｉｓ １３５　　

ｓｏｍｅｏｎｅ ｉｓ ｔｅｌｌｉｎｇ ｍｅ ｈｏｗ ｉｔ ｗａｓ—ｏｒ ｈｏｗ ｉｔ ａｌｍｏｓｔ ｗａｓ， ｏｒ ｈｏｗ ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ—
ｂｕｔ ｆｉｎａｌｌｙ ｓｏｍｅｏｎｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｔｏｗｎ ｉｓ ｔｅｌｌｉｎｇ ｍｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ” （１０１） ． Ｓａｃｃｏ ａｓｋｓ ｕｓ ｔｏ
ｅｎｔｅｒ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｎ ａ ｗａｙ ｔｈａｔ ｍａｙ （ａｎｄ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｓｈｏｕｌｄ） ｍａｋｅ ｕｓ ｕｎｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｅ
ａｎｄ ｃｉｒｃｕｍｓｐｅｃｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｍｏｔｉｖｅｓ ｆｏｒ ｅｎｔｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔａｌｅ． Ｈｅ ｉｍｐｌｉｃａｔｅｓ
ｕｓ ｉｎ ａ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｉｎｖｏｌｖｉｎｇ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｒｐｅｄ ａｎｄ ｄｅｓｐｉｃａｂｌｅ， ｂｕｔ ｓｏｍｅｈｏｗ ａｌｓｏ ａｆｆｅｃ
ｔｉｏｎａｔｅ ａｎｄ ａｄｄｉｃｔｉｖｅｌｙ ｆａｓｃｉｎａｔｉｎｇ， ｐｅｒｓｏｎｓ ｈｅ ｈａｓ ｗｒａｐｐｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｕｐ ｉｎ ｆｏｒ ｓｉｘ
ｙｅａｒｓ． Ｓａｃｃｏｓ ｗｏｒｋ ｉｓ ｔｈｕｓ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ ｍｅｄｉａ ｄｏｅｓｎｔ ｒｅｖｅａｌ
ｔｏ ｕｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｅｌｌｅｒ ａｎｄ ｔａｌｅ． Ｕｎｌｉｋｅ ｔｈｅ ＣＮＮ ｃｅｌｅｂｒｉｔｙ
ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔｓ， Ｓａｃｃｏ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｐｒｅｓｅｎｔ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｓ ａ ｐｒｅａｃｈｙ ｍｏｒａｌ ｗｉｔｎｅｓｓ ａｂｏｖｅ ｒｅ
ｐｒｏａｃｈ． Ｈｅ ｉｓ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｎｏｔ ｂｅｙｏｎｄ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｓ ｈｅ ｉｓ，
ｂｅｌａｔｅｄｌｙ， ｒｅｐｏｒｔｉｎｇ． Ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｐｒｅｔｅｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｓ ｈｅ ｄｅｐｉｃｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｉ
ｐａｎｔｓ ｈｅ ｔｒａｖｅｌｓ ｗｉｔｈ ｗｏｕｌｄ ｅｘｉｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｉｓ， ｐａｙ ｆｏｒ ｐｌａｙ， ｐｒｅｓｅｎｃｅ．
Ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｗｏｒｋ ａｓ ａ ｐａｒａｍｉｌｉｔａｒｙ ｍａｒｋｓｍａｎ ｅｎｄｅｄ， Ｎｅｖｅｎｓ ｏｃｃｕｐａｔｉｏｎ ａｓ Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ，
ａｆｔｅｒ ａｌｌ， ｉｓ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｅｓｃｏｒｔｉｎｇ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔｓ ｉｎｔｏ ａｎｄ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｎｇｅｒ
ｚｏｎｅｓ． Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｈｉｓ ｔａｓｋ ｉｓ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ｔｈｅｍ ｗｉｔｈ ｈｏｏｋｅｒｓ （“Ｔｈａｔｓ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏ
ｇｒａｍ． Ｉｔｓ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｎｏｒｍａｌ． Ｉ’ ｖｅ ａｒｒａｎｇｅｄ ｗｈｏｒｅｓ ｆｏｒ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔｓ ａｂｏｕｔ １２ ｔｉｍｅｓ”
［７］） ． Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｈｅ ｉｓ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ｗｏｒｌｄｌｙ， ｉｆ ａ ｂｉｔ ｌｏｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｔｏｏｔｈ， ｗｉｓｄｏｍ： “Ｄｏ
ｙｏｕ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ａｎｉｍａｌ ｔｈａｔ ｋｉｌｌｓ ｆｏｒ ｐｌｅａｓｕｒｅ？ Ｔｈａｔ ｃｒｅａｔｕｒｅ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ Ｈｏｍｅ
Ｓａｐｉｅｎｓ” （２５） ． Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｈｅ ｉｓ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ｄｅｅｐ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｎ ｔｈｅ ｄｉｚｚｙｉｎｇｌｙ ｃｏｍ
ｐｌｅｘ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ， ｂｏｔｈ ａｄｖｅｒｓａｒｉａｌ ａｎｄ ｃｏｎｓｐｉｒａｔｏｒｉａｌ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｂｏｓｎｉａｎ Ｓｔａｔｅ，
ｔｈｅ Ｓｅｒｂ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔｓ， ｔｈｅ Ｂｏｓｎｉａｎ Ａｒｍｙ， ｔｈｅ Ｂｏｓｎｉａｎ ｐｏｌｉｃｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｎｅｇａｄｅ Ｂｏｓ
ｎｉａｎ ｐａｒａｍｉｌｉｔａｒｙ， ｗｈｉｃｈ， ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， ｂｒｅａｋｓ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｂｏｓｎｉａｎ Ｓｔａｔｅ ｓｏ ｔｈａｔ
ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｃｉｖｉｌ ｗａｒ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｃｉｖｉｌ ｗａｒ： “Ｔｈｅ Ｇｒｅｅｎ Ｂｅｒｅｔｓ ａｒｅ ｎｏｔ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｇｒｏｕｐ ｂｕｔ ａ
ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ａｕｔｏｎｏｍｏｕｓ ａｒｍｅｄ ｃｅｌｌｓ ｂｕｉｌｔ ａｒｏｕｎｄ ｐｏｐｕｌａｒ ｏｒ ｓｅｌｆｅｌｅｃｔｅｄ ｌｅａｄｅｒｓ”
（２７） ． Ｔｏ ａｄｄ ｔｏ ｔｈｅ ａｌｍｏｓｔ ａｂｓｕｒｄｌｙ ｃｏｍｉｃ ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ， Ｓａｃｃｏ ｎｏｔｅｓ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｈａｒｉｓｍａｔｉｃ ｌｅａｄｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｒａｍｉｌｉｔａｒｙ ｇｒｏｕｐｓ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｔｕｒｎ ｏｕｔ ｔｏ ｈａｖｅ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｎｉｃｋｎａｍｅ （“Ｃｅｌｏ”） ． Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ Ｎｅｖｅｎｓ ｔａｓｋ ｉｓ ｔｏ ｏｆｆｅｒ ｓｅｌｆａｇｇｒａｎｄｉｚｉｎｇ ａｎｄ
ｕｎｄｅｃｉｄａｂｌｙ ｖｅｒａｃｉｏｕｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｏｆ ｈｅｒｏｉｓｍ． Ｎｅｖｅｎ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｈｏｗ，
ｗｉｔｈ ａ ｓｍａｌｌ ｂａｎｄ ｏｆ ｉｃｙ ｖｅｉｎｅｄ ｂｒｏｔｈｅｒｓ ｄｅｆｅｎｄｅｄ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ａｇａｉｎｓｔ Ｓｅｒｂｉａｎ ｔａｎｋｓ． Ｎｏｔ
ｌｅａｓｔ ｏｆ ａｌｌ， Ｎｅｖｅｎ ｓｅｒｖｅｓ ｔｏ ｍａｋｅ Ｓａｃｃｏ， ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ａ ｔｉｍｉｄ， ｐａｓｓｉｖｅ， ｇｕｉｌｔｒｉｄ
ｄｅｎ， ｏｕｔ ｏｆ ｓｏｒｔｓ， ｏｕｔ ｏｆ ｐｌａｃｅ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔ， ｆｅｅｌ ｓａｆｅ． Ｎｅｖｅｎ ａｌｓｏ ａｌｌｏｗｓ Ｓａｃｃｏ ｔｏ ｆｅｅｌ ａ
ｌｉｔｔｌｅ ｓｅｘｙ ｗａｌｋｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｈｏｏｄ ｗｉｔｈ ａ Ｂｉｇ Ｍａｎ： “Ｗｉｔｈ Ｎｅｖｅｎ， Ｉｍ ｌｉｋｅ ａ ｔｅｅｎａｇｅｒ ｏｎ
ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｆｅｗ ｄａｔｅｓ—ａ ｌｉｔｔｌｅ ｅｎｔｈｒａｌｌｅｄ， ａ ｌｉｔｔｌｅ ｉｎｆａｔｕａｔｅｄ ｐｅｒｈａｐｓ， ｍａｙｂｅ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｉｎ
ｌｏｖｅ， ａｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ ｌｏｖｅ ｂｕｔ ａ ｔｒａｎｓａｃｔｉｏｎ． ． ． Ｉ ａｍ ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ， ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｍｅ． Ｉｔ ｉｓ
ｗａｒ， ｆｏｒ Ｃｈｒｉｓｔｓ ｓａｋｅ， ａｎｄ ｎｏｗ ｔｈａｔ Ｉ’ｖｅ ｇｏｔ ｍｙｓｅｌｆ ｉｎｔｏ ｉｔ， Ｉ ｎｅｅｄ ａ ｈｕｇ， ａ ｓｕｐｐｏｒｔ
ｇｒｏｕｐ， ｓｏｍｅｏｎｅ ｔｏ ｃａｒｒｙ ｍｅ ｇｅｎｔｌｙ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｒｕｂｂｌｅ” （１４） ． Ｈａｒｄ ｔｏ ｉｍａｇｉｎｅ ｈｅａｒｉｎｇ
Ａｎｄｅｒｓｏｎ Ｃｏｏｐｅｒ ａｄｍｉｔ ｔｏ ｔｈｅ ａｆｆｅｃｔｉｖｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｈｅ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｅｍｂｅｄｄｅｄ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔｓ
ｍｕｓｔ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｎ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｃｒｉｓｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｅｘｐｏｓｕｒｅ ｏｆ Ｓａｃｃｏｓ ｏｗｎ ｌｉ
ｂｉｄｉｎａｌ， ｅｍｏｔｉｏｎａｌ， ｐｓｙｃｈｉｃ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａ ｂｏｎｄ ｗｉｔｈ Ｎｅｖｅｎ ｔｈａｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｐｒｉ
ｍａｒｙ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ Ｓａｃｃｏｓ ｓｅｌｆａｎａｌｙｓｉｓ． Ｈｉｓ ｓｅｌｆｍｏｃｋｉｎｇ， ｓｅｌｆｃｒｉｔｉｃａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｆｌｉｅｓ
ｉｎ ｔｈｅ ｆａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇａｒｄｅｎ ｖａｒｉｅｔｙ ＭＯＲＡＬ ＯＵＴＲＡＧＥ ｔｈａｔ ｉｓ ｓｏ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ ｔｈｅ ＣＮＮ ｖｅｒ
ｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ． Ｓａｃｃｏ ａｓｋｓ ｕｓ， ａｓ ｉｎ Ｈｏｌｏｃａｕｓｔ ｔｅｓｔｉｍｏｎｙ ｉｎ ａ ｆｉｌｍ ｓｕｃｈ ａｓ Ｓｈｏａｈ ｂｙ
Ｃｌａｕｄｅ Ｌａｎｚｍａｎｎ， ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ ｗｅ ｍｅａｎ ｂｙ ｒｅｌｉａｂｌｅ ｗｉｔｎｅｓｓ． Ｔｈｉｓ
ｉｓ ｓｏ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｗｈｅｒｅ Ｎｅｖｅｎｓ ａｎｎｏｙｉｎｇ ｂｅｈａｖｉｏｒｓ， ｈｉｓ ｓｅｌｆａｇｇｒａｎｄｉｚｉｎｇ ｍｅｍｏｒｉｅｓ，



１３６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｈｉｓ ｅｘｃｅｓｓｉｖｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｔａｌｋ ｔｏ Ｓａｃｃｏ ａｎｄ ｍａｙｂｅ ｅｖｅｎ ｔｏ ｔａｋｅ ａｄｖａｎｔａｇｅ ｏｆ
ｈｉｍ， ｈｉｓ ａｌｃｏｈｏｌｉｓｍ， ｈｉｓ ｖｉｏｌｅｎｔ ｏｕｔｂｕｒｓｔｓ， ａｒｅ ｒｅａｌｌｙ ａ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｖｉｎｇ， ｒｅａｌｔｉｍｅ
ｔｅｓｔｉｍｏｎｙ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ Ｎｅｖｅｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｏｖｅｒ ｔｈｅ １９９０ｓ． Ａｓ ｉｎ Ｃａｒｕｔｈｉａｎ ｔｒａｕｍａ
ｔｈｅｏｒｙ， ｔｈｅ ｔｅｌｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔａｌｅ ｏｆ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｅｄ ｂａｃｋ ｔｈｅｎ ｉｓ ｎｏｔ ｓｏ ｍｕｃｈ ｒｅｄｅｅｍｅｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｅｌｌｉｎｇ， ｂｕｔ ａｃｔｅｄ ｏｕｔ ａｓ ｉｆ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ． Ｓａｃｃｏｓ Ｌｉｂｅｒａｌ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ
Ｕｎｌｉｍｉｔｅｄ ｉｓ ｔｒｕｌｙ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｓｅｅｉｎｇ ｔｈｉｎｇｓ ３６０．

Ｎｏｔｅｓ
１． ＭｃＣｌｏｕｄ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ： “Ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｏｎ ｉｓ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｆｏｒｃｅ ｉｎ ａｎｙ ｍｅｄｉｕｍ． Ｆｉｌｍｍａｋｅｒｓ ｌｏｎｇ ａｇｏ ｒｅａｌ
ｉｚｅｄ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ａｌｌｏｗｉｎｇ ｖｉｅｗｅｒｓ ｔｏ ｕｓｅ ｔｈｅｉｒ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎｓ． Ｂｕｔ ｗｈｉｌｅ ｆｉｌｍ ｍａｋｅｓ ｕｓｅ ｏｆ ａｕｄｉ
ｅｎｃｅｓ’ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｏｃｃａｓｉｏｎａｌ ｅｆｆｅｃｔｓ， ｃｏｍｉｃｓ ｍｕｓｔ ｕｓｅ ｉｔ ｆａｒ ｍｏｒｅ ｏｆｔｅｎ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｏｓｓｉｎｇ ｏｆ ａ
ｂａｓｅｂａｌｌ ｔｏ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ ａ ｐｌａｎｅｔ， ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅ ｖｏｌｕｎｔａｒｙ ｃｌｏｓｕｒｅ ｉｓ ｃｏｍｉｃｓ’ ｐｒｉｍａｒｙ ｍｅａｎｓ
ｏｆ ｓｉｍｕｌａｔｉｎｇ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｍｏｔｉｏｎ． Ｃｌｏｓｕｒｅ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ ｆｏｓｔｅｒｓ ａｎ ｉｎｔｉｍａｃｙ ｓｕｒｐａｓｓｅｄ ｏｎｌｙ ｂｙ ｔｈｅ ｗｒｉｔｔｅｎ
ｗｏｒｄ， ａ ｓｉｌｅｎｔ， ｓｅｃｒｅｔ ｃｏｎｔｒａｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｒｅａｔｏｒ ａｎｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ” （６８ － ６９） ．
２． Ｔｈｏｒｂｕｒｎ ａｄｄｓ： “ Ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｄｉｓｐｌａｃｅｓ ｏｕｒ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ
ｍａｔｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｄｒａｍａ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｌｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ． Ｃｏｎｒａｄ ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄｓ ｔｈｅ ａｃｔ ｏｆ
ｎａｒｒａｔｉｏｎ ｉｔｓｅｌｆ： ｏｎｅ ｏｆ ｈｉｓ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｈｅｍｅｓ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｔｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ． Ａｓ Ｍａｒｌｏｗ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ
ｈｉｓ ｆｒａｇｍｅｎｔｅｄ ａｎｄ ｄｉｇｒｅｓｓｉｖｅ ｔａｌｅ， ｗｅ ｒｅａｌｉｚｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｐｒｅｏｃｃｕｐｉｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ ｏｆ ｒｅｃａｐｔｕｒｉｎｇ
ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｅｄ” （２５） ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ｂａｂｅｌ， Ｉｓａａｃ． Ｒｅｄ Ｃａｖａｌｒｙ ａｎｄ Ｏｔｈｅｒ Ｓｔｏｒｉｅｓ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐｅｎｇｕｉｎ， ２００６．
Ｃａｒｕｔｈ， Ｃａｔｈｙ． Ｕｎｃｌａｉｍｅｄ Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ： Ｔｒａｕｍａ， Ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ Ｈｉｓｔｏｒｙ． （Ｂａｌｔｉｍｏｒｅ： Ｊｏｈｎｓ Ｈｏｐｋｉｎｓ

Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９６） ．
Ｆｉｓｃｈｍａｎ， Ｌｉｓａ． “Ｏｎ Ｊｏｅ Ｓａｃｃｏ． ” Ｆａｎｔａｇｒａｐｈｉｃｓ Ｂｏｏｋｓ ! Ｊｏｅ Ｓａｃｃｏ Ｗｅｂｓｉｔｅ． ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ｆａｎｔａ

ｇｒａｐｈｉｃｓ． ｃｏｍ ／ ｉｎｄｅｘ． ｐｈｐ？ ｏｐｔｉｏｎ ＋ ｃｏｍ＿ｖｉｒｔｕｅｍａｒｔ． Ａｃｃｅｓｓｅｄ ４ ／ １９ ／ １０．
Ｆｒｅｕｄ， Ｓｉｇｍｕｎｄ． Ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ Ｉｔｓ Ｄｉｓｃｏｎｔｅｎｔｓ． １９３０ ； ｒｐｔ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｎｏｒｔｏｎ， １９６２．
Ｌａｎｚｍａｎｎ， Ｃｌａｕｄｅ． Ｓｈｏａｈ： Ｔｈｅ Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｔｅｘｔ ｏｆ ｔｈｅ Ａｃｃｌａｉｍｅｄ Ｈｏｌｏｃａｕｓｔ Ｆｉｌｍ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｄｅ Ｃａ

ｐｏ， １９９５．
ＭｃＣｌｏｕｄ， Ｓｃｏｔｔ． Ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ Ｃｏｍｉｃｓ： Ｔｈｅ Ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ Ａｒｔ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｈａｒｐｅｒ， １９９４．
Ｒｉｃｈａｒｄ， Ｃｉｃｅｌｙ Ａ． “ Ｉｓａａｃ Ｂａｂｅｌｓ Ｍｙ Ｆｉｒｓｔ Ｇｏｏｓｅ． ” ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ｓｕｉｔｅ１０１． ｃｏｍ ／ ｃｏｎｔｅｎｔ ／ ｉｓａａｃｂａ

ｂｅｌｓｍｙｆｉｒｓｔｇｏｏｓｅａ９０６３５．
Ｓａｃｃｏ， Ｊｏｅ． Ｔｈｅ Ｆｉｘｅｒ： Ａ Ｓｔｏｒｙ Ｆｒｏｍ Ｓａｒａｊｅｖｏ． Ｍｏｎｔｒｅａｌ， Ｑｕｅｂｅｃ： Ｄｒａｗｎ ＆ Ｑｕａｒｔｅｒｌｙ， ２００３．
Ｔｈｏｒｂｕｒｎ， Ｄａｖｉｄ． Ｔｈｅ Ｄｒａｍａ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｅｌｌｉｎｇ； Ｍａｓｔｅｒｗｏｒｋｓ ｏｆ Ｅａｒｌｙ ２０ｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ｐａｒｔ １．

Ｃｈａｎｔｉｌｌｙ， Ｖｉｒｇｉｎｉａ： Ｔｈｅ Ｔｅａｃｈｉｎｇ Ｃｏｍｐａｎｙ， ２００７．
Ｔｒｉｌｌｉｎｇ， Ｌｉｏｎｅｌ． Ｔｈｅ Ｌｉｂｅｒａｌ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ： Ｅｓｓａｙｓ ｏｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｓｃｒｉｂｎｅｒｓ，

１９７６．
责任编辑：杨革新



　

Ｐｅｒｃｅｉｖｉｎｇ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ： Ｐｅｒｓｏｎａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ，
Ｓｅｎｓｅ Ｍｅｍｏｒｉｅｓ， ａｎｄ Ｖｉｓｕａｌ Ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ ｉｎ Ｍａｒ
ｊａｎｅ Ｓａｔｒａｐｉｓ Ａｎｉｍａｔｅｄ Ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ
Ｍｅｇｈａｎ Ｇｉｌｂｒｉｄｅ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ａｒｔ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｃｏｌｌｅｇｅ Ｌｏｎｄｏｎ
Ｇｏｗｅｒ Ｓｔｒｅｅｔ， Ｌｏｎｄｏｎ， ＷＣ１Ｅ ６ＢＴ， ＵＫ
Ｅｍａｉｌ： ｍ． ｇｉｌｂｒｉｄｅ＠ ｕｃｌ． ａｃ． ｕｋ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｉｎ Ｍａｒｊａｎｅ Ｓａｔｒａｐｉｓ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ， ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｉｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ． Ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ｔｏｌｄ
ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｇｒａｐｈｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ａｎｄ ｔｈｅｎ ａｓ ａｎ ａｎｉｍａｔｅｄ ｆｉｌｍ， Ｓａｔｒａｐｉｓ ａｕｔｏｂｉｏ
ｇｒａｐｈｉｃａｌ ａｃｃｏｕｎｔ ｔｅｌｌｓ ｏｆ ｈｅｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｇｒｏｗｉｎｇ ｕｐ ｉｎ Ｉｒａｎ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｓｈａｈ， ｔｈｅｎ
ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｒｅｐｒｅｓｓｉｖｅ Ｉｓｌａｍｉｃ Ｒｅｐｕｂｌｉｃ， ｂｅｆｏｒｅ ｈｅｒ ｐａｒｅｎｔｓ ｓｅｎｔ ｈｅｒ ｔｏ
ｓｃｈｏｏｌ ｉｎ Ｖｉｅｎｎａ ａｔ ｔｈｅ ａｇｅ ｏｆ １４． Ｃａｕｇｈｔ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｅａｓｔ ａｎｄ Ｗｅｓｔ， Ｓａｔｒａｐｉ ｆｉｎｄｓ ｈｅｒ
ｓｅｌｆ ｈａｖｉｎｇ ｔｏ ａｄａｐｔ ｔｏ ｈｅｒ ｎｅｗ ｃｕｌｔｕｒｅ ｗｈｉｌｅ ｌｏｎｇｉｎｇ ｆｏｒ ｈｏｍｅ． Ｉｔ ｉｓ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ
ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｔｈａｔ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｗｏｒｋｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｆｉｎｅｓ ｏｆ ｗｈａｔ Ｌａｕｒａ
Ｍａｒｋｓ ｈａｓ ｔｅｒｍｅｄ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｉｎｅｍａ， ａｎ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｇｅｎｒｅ ｗｈｅｒｅｉｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｍｅｍｏ
ｒｉｅｓ ｏｆ ｄｉａｓｐｏｒｉｃ ｐｅｏｐｌｅｓ ａｒｅ ｃａｌｌｅｄ ｕｐｏｎ ｔｏ ｃｏｎｎｅｃｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｅｓ． Ｔｈｉｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｉｓ ａｎ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｏｗ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ａｎｉｍａｔｉｏｎ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｉｎ ｉｔｓ
ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｌｏｏｓｅｎ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｕｌ
ｔｕｒｅｓ， ｇｅｏｇｒａｐｈｉｅｓ， ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ， ａｎｄ ｓｏｃｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄｓ． Ｅｍｐｌｏｙｉｎｇ Ｗａｌｔｅｒ
Ｂｅｎｊａｍｉｎｓ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｉｎｇ， ｔｈｉｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｈｏｗ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｕｓｅｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ
ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｍｅｍｏｒｙ ｔｏ ｍａｋｅ ｒｏｏｍ ｆｏｒ ｎｅｗ ｖｏｉｃｅｓ ａｎｄ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ｔｏ
ｅｍｅｒｇｅ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｒｃｈｉｖｅ． Ｉｔ ｉｓ ｐｒｏｐｏｓｅｄ ｔｈａｔ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｅｎｃｏｕｒａｇｅｓ ａｎ ｅｍ
ｂｏｄｉｅｄ， ｓｅｎｓｏｒｙ， ａｎｄ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｖｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｖｉｅｗｅｒ ａｎｄ ｖｉｅｗｅｄ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ
ｃｒｅａｔｅ ａ ｓｈａｒｅｄ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ， ａｎｄ ａｎ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｉｓ ｍａｄｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｘｐａｎｓｉｖｅ ｃａ
ｐａｂｉｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ａ ｓｉｍｐｌｉｆｉｅｄ ｖｉｓｕａｌ ｍｅｄｉｕｍ ｔｏ ｄｅｅｐｅｎ ｏｕｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘ
ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ， ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ａｎｄ ｎｏｓｔａｌｇｉａ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ
ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｉｎｅｍａ； ｍｅｍｏｒｙ； ｐｅｒｓｏｎａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ； ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｉｎｇ； Ｐｅｒｓｅｐ
ｏｌｉｓ； ａｎｉｍａｔｉｏｎ

Ｉｎ ｉｔｓ ｐｒｉｓｍａｔｉｃ ｅｎｖｅｌｏｐｉｎｇ ｏｆ ｓｔｏｒｉｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｆｌａｓｈｂａｃｋｓ ｗｉｔｈｉｎ ｆｌａｓｈｂａｃｋｓ，
Ｍａｒｊａｎｅ Ｓａｔｒａｐｉｓ ａｎｉｍａｔｅｄ ｆｉｌｍ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｓｅｌｆｒｅｆｌｅｘｉｖｅｌｙ ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｓｔｏｒｙ
ｔｅｌｌｉｎｇ． Ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｉｓ ａｎ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎａｒｒａ
ｔｉｖｅ，１ ａｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｔｓ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｂｒｉｎｇｓ ｔｏ ｉｓｓｕｅ ｔｈｅ ｗａｙ ｗｅ ｒｅｍｅｍ
ｂｅｒ ａｎｄ ｄｅａｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐａｓｔ． Ｈｅａｖｉｌｙ ａｂｒｉｄｇｉｎｇ ｔｈｅ ｖｉｇｎｅｔｔｅｓ ｏｆ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｐｒｅｃｕｒｓｏｒｙ
ｇｒａｐｈｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ， １ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｅｎｇａｇｅｓ ｉｎ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｒｅｍｅｍｂｒａｎｃｅ ｔｏ ｃｏｎｆｒｏｎｔ ｔｈｅ ｄｉｓａｓ
ｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｒ ｔｈａｔ ｔｏｒｅ ｈｅｒ ｃｏｕｎｔｒｙ ａｐａｒｔ． Ｉｔｓ ｆｌｕｉｄ， ｂｌａｃｋ ａｎｄ ｗｈｉｔｅ ｉｍａｇｅｒｙ ｔｒａｎｓ



１３８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｌａｔｅｓ ｔｈｅ ｐａｇｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒａｇｍｅｎｔｅｄ ｇｒａｐｈｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｉｎｔｏ ａ ｆｕｌｌｙ ｉｎｔｅｇｒａｔｅｄ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｅｘ
ｐｅｒｉｅｎｃｅ， ｏｎｌｙ ｔｏ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｗｉｔｈ ａｎｄ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ｔｈｅ ｄｉｓｊｏｉｎｔｅｄ， ｃｏｍｐｌｅｘ，
ａｎｄ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｒｕｐｔｕｒｅｓ ｔｈａｔ ｃａｔａｌｙｚｅｄ Ｓａｔｒａｐｉ ｓ ｔａｌｅ ｏｆ ｒｅｍｅｍ
ｂｒａｎｃｅ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ ｉｍａｇｅｒｙ ａｎｄ ｓｐｌｉｎｔｅｒｅｄ ｓｔｏｒｙ
ｌｉｎｅｓ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｇｒａｐｈｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ， Ｉ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｐｒｅｓｅｒｖｅｓ ｉｔｓ ｃｏｎｆｒｏｎｔａ
ｔｉｏｎａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ａｌｂｅｉｔ ｉｎ ａｎ ａｌｔｅｒｉｎｇ ｏｆ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｆｕｎｃ
ｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｓｅａｍｌｅｓｓｌｙ ｍｉｎｉｍａｌｉｓｔ ｖｉｓｕａｌ ｓｔｙｌｅ ｅｍｐｌｏｙｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ａｐｐｅａｒｓ ａ ｃｏｎｓｃｉｅｎ
ｔｉｏｕｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎａｌ ｐｉｔｆａｌｌ ｏｆ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ｓｉｍｐｌｉｆｉｅｄ ａｎｓｗｅｒｓ
ａｂｏｕｔ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｈｏｍｅｌａｎｄ， ｉｔｓ ｐｏｌｉｔｉｃｓ， ａｎｄ ｈｅｒ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ａｎ ｅｘｉｌｅ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ
ｓ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｕｎｄｅｒｐｉｎｎｉｎｇ ｐｕｒｐｏｓｅｆｕｌｌｙ ｅｍｂｅｄｓ ｉｔｓｅｌｆ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｔａｌｅ ｏｆ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ａｎｄ ｍｅｔ
ａｍｏｒｐｈｏｓｉｓ， ｕｎｄｅｒｓｃｏｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｔ ｉｎｔｅｒｓｅｃｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ．

Ｔｈｅｒｅ ｅｘｉｓｔｓ ａ ｈｅａｌｔｈｙ ａｐｐｅｔｉｔｅ ｆｏｒ ｒｅｃｅｎｔ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｄｅｖｏｔｅｄ ｔｏ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｇｒａｐｈｉｃ
ｎｏｖｅｌｓ， ｍｕｃｈ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｎｖｏｌｖｅｓ ａ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｈｅｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｌｉｎｅａｇｅ ｏｆ ｆｅｍｉｎｉｓｔ
ａｎｄ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ａｎａｌｙｓｉｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅｓｅ ｐａｇｅｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｓｔｒａｙ ｔｏｏ ｆａｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅｓｅ ｔｈｅｍｅｓ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｘｉｌｅ， ｎｏｔｉｏｎｓ ｏｆ ‘ｏｔｈｅｒｉｎｇ，’
ａｎｄ ｔｈｅ ｄｙｎａｍｉｃ ｏｆ ＥａｓｔＷｅｓｔ ｉｎｔｅｒｒｅｌａｔｉｏｎｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｐｒｉｍａｒｙ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｈｅｒｅ ｉｓ
ｔｏ ｅｘａｍｉｎｅ ｈｏｗ ｔｈｅｓｅ ｉｓｓｕｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ ｏｆ ａｎｉｍａｔｉｏｎ ａｎｄ ｗｈａｔ
ｔｈｉｓ ｍｅａｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｖｉｅｗｅｒｓ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｖｉｓｕａｌ ｎａｒ
ｒａｔｉｖｅ． Ｉｔ ｉｓ ｍｙ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｗｏｒｋｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｆｉｎｅｓ ｏｆ ｗｈａｔ ｖｉｓｕａｌ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ ｔｈｅｏｒｉｓｔ Ｌａｕｒａ Ｍａｒｋｓ， ｉｎ Ｔｈｅ Ｓｋｉｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｉｌｍ： Ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ Ｃｉｎｅｍａ， Ｅｍｂｏｄｉ
ｍｅｎｔ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｅｎｓｅｓ， ｈａｓ ｔｅｒｍｅｄ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｉｎｅｍａ， ａｎ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｃａｔｅｇｏｒｙ ｏｆ ｆｉｌｍ
ｔｈａｔ ｉｓ “ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｌ ｓｔｙｌｅｓ ｔｈａｔ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ
ｏｆ ｌｉｖｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｏｒ ｍｏｒｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｅｇｉｍｅｓ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， ｏｒ ｌｉｖｉｎｇ ａｓ ａ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｉｎ
ｔｈｅ ｓｔｉｌｌ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｗｈｉｔｅ， ＥｕｒｏＡｍｅｒｉｃａｎ Ｗｅｓｔ” （Ｍａｒｋｓ ２） ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｍａｒｋｓ， ｉｎ
ｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｉｎｅｍａ ａｐｐｅａｌｓ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｏｆ ｄｉａｓｐｏｒｉｃ ｐｅｏｐｌｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｅｍｂｏｄｉｅｄ， ｎｏｎｖｉｓｕａｌ， ａｎｄ ｓｅｎｓｏｒｙ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｃｏｎｎｅｃｔ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ
ｓｏｃｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ （ ｘｉｉｉ） ． Ｃａｒｖｉｎｇ ｍｙ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ
ｖｉｓｕａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｔｈｅｏｒｙ， ｔｈｉｓ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｈｏｗ Ｐｅｒ
ｓｅｐｏｌｉｓ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｄｉｓｃｕｒｓｉｖｅ， ｓｅｎｓｕａｌ， ａｎｄ ｖｉｓｕａｌ ｓｔｒａｔｕｍ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅｘｃａ
ｖａｔｅ ａｎｄ ｓｈｅｄ ｌｉｇｈｔ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｒｃｈｉｖｅ ｗｈｉｌｅ ｅｍｐｌｏｙｉｎｇ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ
ａｓ ａ ｍｅａｎｓ ｔｏ ｏｐｅｎ ｉｔｓｅｌｆ ｕｐ ｔｏ ｉｔｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｉｎ ａ ｓｈａｒｅｄ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｐａｓｔ．

Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｅｍｐｌｏｙｓ ａ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｆｒａｍｅｄ ｗｉｔｈｉｎ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｌａｒ
ｇｅｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｏ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｈｏｗ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｂｙ
ｍｅａｎｓ ｏｆ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ， ｍｅｍｏｒｙ， ａｎｄ ａ ｓｉｍｐｌｉｆｉｅｄ ｖｉｓｕａｌ ｍｅｄｉｕｍ． Ｔｈｅ ｉｎｖｅｓｔｉ
ｇａｔｉｏｎ ｂｅｇｉｎｓ ｗｉｔｈ ａｎ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｓ ａ ｒｅｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ
Ｗａｌｔｅｒ Ｂｅｎｊａｍｉｎｓ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｉｎｇ． Ｉｎ ｈｉｓ ｃｒｉｔｉｃａｌ １９３６ ｅｓｓａｙ “Ｔｈｅ Ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｅｒ，”
Ｂｅｎｊａｍｉｎ ａｄｖｏｃａｔｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｉｎｇ， ｔｈｅ ａｃｔ ｏｆ ｐａｓｓ
ｉｎｇ ｄｏｗｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｉｎ ｓｏｃｉａｌ ｃｉｒｃｕｉｔｓ， ｗｈｅｒｅｉｎ ｎｅｗ ｖｏｉｃｅｓ ａｎｄ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ａｒｅ ａｌ
ｌｏｗｅｄ ｔｏ ｅｍｅｒｇｅ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｒｃｈｉｖｅ ｗｈｉｌｅ ｐｒｏｖｏｋｉｎｇ ａ ｒｉｐｐｌｅ ｏｆ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａ
ｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ （８３ － １０７） ． Ｔｈｉｓ ｗｉｌｌ ｌｅａｄ ｔｏ ａ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ
ｈｏｗ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ａｃｔｉｖａｔｅｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｏｂｊｅｃｔｓ
ｏｆ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｌｉｆｅ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｓｅｎｓｏｒｙ ａｎｄ ｂｏｄｉｌｙ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ． Ｆｉｎａｌｌｙ， Ｉ ａｒｇｕｅ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｈｙｂｒｉｄ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｉｎ ｂｏｔｈ ｉｔｓ ｆｏｒｍ ａｎｄ ｃｏｎｔｅｎｔ ｉｎｖｉｔｅｓ ａｃｔｉｖｅ ｖｉｅｗｅｒ
ｓｈｉｐ ａｎｄ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎ ｉｎｔｏ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｗｏｒｌｄ， ｕｔｉｌｉｚｉｎｇ ｖｉｓｕａｌ ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ ｔｏ ｍａｐ ｏｕｔ ａ



Ｐｅｒｃｅｉｖｉｎｇ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ： Ｐｅｒｓｏｎａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ， Ｓｅｎｓｅ Ｍｅｍｏｒｉｅｓ， ａｎｄ Ｖｉｓｕａｌ Ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ
ｉｎ Ｍａｒｊａｎｅ Ｓａｔｒａｐｉｓ Ａｎｉｍａｔｅｄ Ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ ／ Ｍｅｇｈａｎ Ｇｉｌｂｒｉｄｅ １３９　　

ｃｏｍｐｌｅｘ， ｍｕｌｔｉｄｉｍｅｎｓｉｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ， ａｎｄ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｔｈａｔ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｅｓ， ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ，
ａｎｄ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ａｎｄ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｓｅｇｒｅｇａｔｅｄ， ｂｕｔ ｉｎｔｅｒｗｏｖｅｎ ｉｎｔｏ ａ
ｐｅｒｍｅａｂｌｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｏｆ ｅｘｃｈａｎｇｅ．
Ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ Ｆｌｕｘ
Ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｒｃｈｉｖｅ， Ｍａｒｋｓ ｄｅｆｉｎｅｓ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｉｎｅｍａ ａｓ ｓｅｅｋｉｎｇ
ｔｏ ｕｎｃｏｖｅｒ ｗｈｏ ｏｒ ｗｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｉｔ， ｉｇｎｏｒｅｄ ｂｙ ｉｔ， ｏｒ ｄｅｎｉｅｄ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｉｔ．
Ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｔｈｉｓ ｃｒｉｓｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｄｉｓｃｒｅｐａｎｃｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｏｆｆｉｃｉａｌｌｙ ｄｏｃｕｍｅｎｔｅｄ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｐｒｉ
ｖａｔｅ ｍｅｍｏｒｙ． Ｉｎ ｃｏｎｆｒｏｎｔｉｎｇ ｔｈｉｓ ｄｉｓｐａｒｉｔｙ， ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ａｒｔｉｓｔｓ ｐｅｒｆｏｒｍ ａ ｄｉｓｍａｎｔｌｉｎｇ
ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｒｃｈｉｖｅ ａｓ ａ ｍｅａｎｓ ｔｏ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ａ ｐａｓｔ ｔｈａｔ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ
ｖｏｉｃｅｓ， ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ， ａｎｄ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ， ｓｏｃｉａｌ， ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｈａｎｇｅｓ
ｔｈａｔ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ａｒｔｉｓｔｓ ｈｏｐｅ ｔｏ ｓｐａｒｋ ｍｕｓｔ “ｂｅ ｅｆｆｅｃｔｅｄ ｉｎ ａ ｓｏｒｔ ｏｆ ｄａｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｓｅｄｉｍｅｎｔｅｄ， ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅｓ ａｎｄ ｌｉｎｅｓ ｏｆ ｆｌｉｇｈｔ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｏｎｔａｉｎｍｅｎｔ ａｎｄ ｂｒｅａｋ
ｉｎｇ ｆｒｅｅ” （Ｍａｒｋｓ ２８ － ２９） ． Ａｓ ａ ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｅｒ， Ｓａｔｒａｐｉｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ
ａ ｔｒａｍｐｏｌｉｎｅ ｆｏｒ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ， ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ｕｓ ｗｉｔｈ ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ａｒｃｈｉｖｅ
ａｎｄ ｈｅｒ ｅｎｄｅａｖｏｒ ｔｏ ｂｒｅａｋ ｆｒｅｅ．

Ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｉｎｇ ｉｓ ｏｆ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｏｒｄｅｒ ｔｈａｎ ｒｅｐｏｒｔｉｎｇ， ｓｕｇｇｅｓｔｓ Ｂｅｎｊａｍｉｎ． Ｉｔ ｒｅｑｕｉｒｅｓ
ｔｈｅ ｂｒｉｎｇｉｎｇ ｏｆ ｏｎｅｓ ｏｗｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｔａｂｌｅ， ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｌｌｉｎｇ ｏｆ ａｎ ｅｖｅｎｔ
ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｊｕｓｔ ａｎ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｏｆ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ ａｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｔｉａｌ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｕｎ
ｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ （Ｂｅｎｊａｍｉｎ ６９） ． Ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｉｓｓｅｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ， Ｂｅｎｊａｍｉｎ
ｏｂｓｅｒｖｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ｏｆ ｌｉｖｅｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｄｅｃｌｉｎｅｓ （８３） ． Ｔｈｉｓ ｄｅｃｒｅａｓｅ ｉｎ ｖａｌｕｅ ｒｅ
ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｓｏｃｉａｌ ｄｅｃａｙ， ａｓ ｔｈｅ ａｒｔ ｏｆ ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｉｎｇ ｗｅａｖｅｓ ｗｉｓｄｏｍ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｆａｂｒｉｃ ｏｆ ｅｖｅ
ｒｙｄａｙ ｌｉｆｅ （Ｂｅｎｊａｍｉｎ ８６） ． Ｓａｔｒａｐｉｓ ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｒａｐｈｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ａｎｉ
ｍａｔｅｄ ｆｉｌｍ ｔｏ ｔｅｌｌ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｃｏｕｎｔｅｒｐｏｉｎｔ ｔｏ ｔｈｉｓ ｌａｃｋ ｏｆ
ｐｅｒｓｏｎａｌｉｚｅｄ ｍｅａｎｉｎｇ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｍｅｄｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ， ｓｔｒｅｓｓｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅ ｏｆ
ｅｖｅｎｔｓ ｉｓ ｍｅｒｅｌｙ ａｎ ｉｎｖｉｔａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｄｅｅｐｅｒ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎ．

Ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｎｇ ｉｔｓｅｌｆ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｈｉｄｄｅｎ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ ｅｍｂｅｄｄｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｑｕｏｔｉｄｉａｎ
ｄｅｔａｉｌｓ ｏｆ ｌｉｆｅ， Ｓａｔｒａｐｉｓ ｖｉｓｕａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ａｎ ｅｖｅｎｔ ｔｏ ｂｅ
ｉｎｈｅｒｅｎｔｌｙ ｉｎｃｏｍｐｌｅｔｅ， ｎｅｉｔｈｅｒ ｈｉｓｔｏｒｙ ｎｏｒ ｍｅｍｏｒｙ ｂｅｉｎｇ ｒｅｌｉａｂｌｅ ｏｒ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｇｒａｓｐ
ｉｎｇ ｔｈｅ ｔｏｔａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ． Ｗａｘｉｎｇ ｗｈｉｍｓｉｃａｌｌｙ ａｂｏｕｔ ｈｏｗ ｓｈｅ ａｎｄ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ ｂｏｙｆｒｉｅｎｄ
Ｍａｒｃｕｓ ｍｅｔ ｉｎ Ｖｉｅｎｎａ， Ｓａｔｒａｐｉ ｒｅｃａｌｌｓ ａ ｈａｎｄｓｏｍｅ， ｓｗｅｅｔ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｗｈｏ ｄａｎｃｅｄ
ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｓｔａｒｓ， ｈｅｌｄ ｈｅｒ ｈａｎｄ， ａｎｄ ｗｉｔｈ ｗｈｏｍ ｓｈｅ ｈａｄ ｓｎｏｗｂａｌｌ ｆｉｇｈｔｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｐａｒｋ． Ａｎ ａｓｐｉｒｉｎｇ ｗｒｉｔｅｒ， ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｒｅａｄ ｈｉｓ ｐｌａｙ ｔｏ ｈｅｒ， ａｎｄ ｓｈｅ ｌｏｖｅｄ ｉｔ． Ｔｈｅｎ
ｈｅ ｃｈｅａｔｅｄ ｏｎ ｈｅｒ． Ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｈｅｒ ｓａｃｃｈａｒｉｎｅ ｒｅｍｅｍｂｒａｎｃｅ ｔｕｒｎｓ ｓｏｕｒ： “Ｈｏｗ ｃｏｕｌｄ Ｉ
ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｓｏ ｓｔｕｐｉｄ？ Ｔｈａｔ ｄｅｃｅｉｔｆｕｌ ｂａｓｔａｒｄ ｌｅｄ ｍｅ ｂｙ ｔｈｅ ｎｏｓｅ． ． ． ” （Ｐａｒｏｎｎａｕｄ ａｎｄ
Ｓａｔｒａｐｉ， ００：５７：５０） ． ２

Ｔｈｉｓ ｒｅｍｅｍｂｒａｎｃｅ ｉｓ ａｎ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｗｈａｔ Ｇｉｌｌｅｓ Ｄｅｌｅｕｚｅ ｃａｌｌｓ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｆａｌｓｅ， ｗｈｅｒｅｉｎ “ ｔｈｅ ｒｅａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｒｙ， ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｉｒｔｕａｌ， ｃｈａｓｅ ａｆｔｅｒ
ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ｅｘｃｈａｎｇｅ ｔｈｅｉｒ ｒｏｌｅｓ ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅ ｉｎｄｉｓｃｅｒｎｉｂｌｅ” （１２７） ． Ａｓ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｒｅ
ｆｌｅｃｔｓ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｔｉｖｅ ｙｅａｒｓ ｏｆ ｉｔｓ ｙｏｕｎｇ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ， ｉｔ ｉｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ａ ｓｔｏｒｙ ｏｆ
ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｎｄ ｏｆ ｈｏｗ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎｓ ｃｈａｎｇｅ ａｓ ｏｎｅ ｇｒｏｗｓ ｏｌｄｅｒ． Ｈｏｗ ｗｅ ｒｅｍｅｍｂｅｒ
ａｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｅｖｅｎｔ ｉｓ ａ ｓｅｌｅｃｔｉｖｅ， ｆｕｚｚｙ ｐｒｏｃｅｓｓ ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｉｎ ａ ｍｙｒｉａｄ ｏｆ ｍｅｎｔａｌｌｙ
ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｄｏ ｎｏｔ ａｌｌｏｗ ｆｏｒ ａｎ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｒｅｃｏｒｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ． Ｐｅｒｓｅｐｏ
ｌｉｓ ａｌｌｏｗｓ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎｓ ｔｏ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｃｏｎｆｒｏｎｔ ｌｉｖｅｄ ｅｖｅｎｔｓ， ａｎｄ ｉｎ ｄｏｉｎｇ ｓｏ， ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ



１４０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅｉｒ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｏｆ ｉｎｎａｔｅ ｉｎｄｉｓｃｅｒｎｉｂｉｌｉｔｙ．
Ｉ ｄｏ ｎｏｔ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ Ｓａｔｒａｐｉ ｉｓ ａｎ ｕｎｒｅｌｉａｂｌｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｍａｋｉｎｇ ｕｐ ｆｉｃｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ａ

ｐａｓｔ ｔｈａｔ ｄｉｄｎｔ ｈａｐｐｅｎ． Ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｈｅｒ ｓｔｏｒｙ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ ｔｈａｔ ｃｏｍｍｕｎａｌ ｈｉｓｔｏ
ｒｉｅｓ ａｒｅ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｉｒｒｅｔｒｉｅｖａｂｌｅ ａｎｄ ｆｒａｇｍｅｎｔａｒｙ， ｒｅｑｕｉｒｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｂｅ ｅｘａｍｉｎｅｄ
ｆｒｏｍ ａｌｌ ａｎｇｌｅｓ． Ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ａｓ ａｎ ｅｘｃａｖａｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｃｈｉｖｅ ｉｓ ｎｏｔ ｔｏ ｕｎｃｏｖｅｒ
ａｎ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｖｅｎｔｓ， ｆｏｒ ｔｈａｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｘｉｓｔ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｔｏ ｓｈｏｗ ｗｈａｔ
ｔｈｅ ａｒｃｈｉｖｅ ｗａｓ ｎｏｔ ａｂｌｅ ｔｏ ｓａｙ． Ｓａｔｒａｐｉｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ Ｍａｒｃｕｓ ｍａｙ ｓｅｅｍ ｔｒｉｖｉａｌ， ｂｕｔ ｉｔ
ｉｓ ａ ｄｅｆｉｎｉｎｇ ｍｏｍｅｎｔ ｉｎ ｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｃｃｌｉｍａｔｉｏｎ ａｎｄ ｇｉｖｅｓ ｃｏｎｔｅｘｔ ｔｏ ｈｅｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ａｓ
ａｎ ｅｘｉｌｅ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ， ｓｈｅ ｆｉｎｄｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ｂｏｔｈ ａｄｊｕｓｔｉｎｇ ｔｏ ａ ｌｅｓｓ ｓｅｘｕａｌｌｙ ｒｅｐｒｅｓｓｅｄ
ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ， ｈａｖｉｎｇ ｌｏｓｔ ｈｅｒ ｃｌｏｓｅｓｔ ｃｏｍｐａｎｉｏｎ， ｄｅａｌｉｎｇ ｗｉｔｈ ｌｏｎｅｌｉｎｅｓｓ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｉｓｏｌａｔｉｏｎ． Ｓａｔｒａｐｉｓ ｓｔｏｒｙ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｍａｎｙ ｈｉｄｄｅｎ ｌａｙｅｒｓ ｔｈａｔ ｈａｓ ｆｏｌｄｅｄ ｉｔｓｅｌｆ ｕｐｏｎ ｔｈｅ
ｅｖｅｎｔｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｔｈｅ Ｉｒａｎｉａｎ Ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ． Ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｈｅｒ ｕｎｆｏｌｄｉｎｇ ｏｆ ｉｔ ｔｈａｔ ｓｏｃｉａｌ ｈｉｓｔｏ
ｒｉｅｓ ａｒｅ ｒｅｖｅａｌｅｄ．
Ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ Ｉｍａｇｅｓ ａｎｄ Ｏｂｊｅｃｔｓ
Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ’ ｅｍｐｌｏｙｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｉｏｓｙｎｃｒａｔｉｃ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｔｈｒｅａｄ， ｗｈｉｃｈ ｗｅａｖｅｓ ｉｔｓ ｗａｙ
ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｂｉｎｄｓ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｔｈｅ ｔａｌｅｓ ｏｆ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｓｔｏｒｙ
ｔｅｌｌｅｒｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈａｔ ｏｆ ｈｅｒ Ｕｎｃｌｅ Ａｎｏｏｓｈ． Ｓｉｔｔｉｎｇ ａｔ ｈｅｒ ｂｅｄｓｉｄｅ， Ａｎｏｏｓｈ ｐａｓｓｅｓ
ｄｏｗｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｔａｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ Ｍａｒｊａｎｅ． Ｈｅ ｔｅｌｌｓ ｈｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｕｎｄｅｒ
ｔｈｅ Ｓｈａｈ， ｈｏｗ ａｓ ａ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｈｅ ｈａｄ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｈｉｓ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｅｓｃａｐｅ ｔｏ Ｒｕｓｓｉａ， ａｎｄ
ｔｈａｔ ｗｈｅｎ ｈｅ ｒｅｔｕｒｎｅｄ， ｈｅ ｗａｓ ｉｍｐｒｉｓｏｎｅｄ ｆｏｒ ｓｅｖｅｒａｌ ｙｅａｒｓ． “ Ｉｔｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｙｏｕ ｋｎｏｗ
ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｏｕｒ ｆａｍｉｌｙ ｔｈａｔ ｓｈｏｕｌｄ ｎｅｖｅｒ ｂｅ ｆｏｒｇｏｔｔｅｎ，” ｈｅ ｔｅｌｌｓ ｈｅｒ． “ Ｉ ｐｒｏｍｉｓｅ Ｉ
ｗｏｎｔ ｆｏｒｇｅｔ，” ｓｈｅ ｒｅｓｐｏｎｄｓ （Ｐａｒｏｎｎａｕｄ ａｎｄ Ｓａｔｒａｐｉ ００：１８：１７） ． Ｎｅｖｅｒ ｄｏｃｕｍｅｎｔｅｄ
ｂｙ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ， Ａｎｏｏｓｈｓ ｓｔｏｒｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｐａｒｔ ｏｆ Ｓａｔｒａｐｉｓ， ａｎｄ ａｓ ｓｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ
ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｅｒ， ｓｈｅ ｐａｓｓｅｓ ｉｔ ｏｎ ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ．

Ｉｎ ｔｈｅ ａｂｓｅｎｃｅ ｏｆ ｉｍａｇｅｓ ｏｒ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｕｎｃｌｅｓ ｓｔｒｕｇｇｌｅ， Ｓａｔｒａｐｉ ｏｆｆｅｒｓ
ｈｅｒ ｏｗｎ． Ｒｅｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｈｅｒ ｕｎｃｌｅ ｄａｎｇｅｒｏｕｓｌｙ ｔｒｅｋｋｉｎｇ ｈｉｓ ｗａｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｔｒｅａｃｈｅｒ
ｏｕｓ， ｓｎｏｗｙ ｍｏｕｎｔａｉｎｔｏｐｓ ａｎｄ ｄｉｖｉｎｇ ｉｎｔｏ ｍａｇｎｉｆｉｃｅｎｔ， ｃｒｕｓｈｉｎｇ ｔｉｄａｌ ｗａｖｅｓ， Ｓａｔｒａｐｉ
ｖｉｓｕａｌｌｙ ｍｙｔｈｉｆｉｅｓ ｈｉｍ． Ｔｈｅｓｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｓ ｂｅｃｏｍｅ ｗｈａｔ Ｄｅｌｅｕｚｅ ｒｅｆｅｒｓ
ｔｏ ａｓ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｉｍａｇｅｓ， ｄｒｅａｍｙ， ｖｉｓｕａｌ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｐｅｒ
ｃｅｐｔｉｏｎ ａｎｄ ｍｅｍｏｒｙ ｂｏｔｈ ｒｅｖｅａｌ ｇａｐｓ ａｎｄ ａｄｄ ｔｅｘｔｕｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ （４５） ．
Ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｉｍａｇｅｓ ａｒｅ ｎｏｔ ａ ｄｉｒｅｃｔ ｌｉｎｋ ｔｏ ｍｅｍｏｒｙ， ｈｏｗｅｖｅｒ． Ｉｎ ｅｎｖｉｓｉｏｎｉｎｇ ｆｏｒ ｕｓ
ｈｅｒ ｕｎｃｌｅ ｓ ｒｅｍｅｍｂｒａｎｃｅ， Ｓａｔｒａｐｉ ｍｕｓｔ ｅｍｐｌｏｙ ｈｅｒ ｏｗｎ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ａ ｆｉｌｍｉｃ
ｆｌａｓｈｂａｃｋ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｂｅｃｋｏｎ ｆｏｒｔｈ Ａｎｏｏｓｈｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｉｇｎｉｔｅ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ
ｈｉｓ ｍｅｍｏｒｉｅｓ． Ａｓ Ｍａｒｋｓ ｐｕｔｓ ｉｔ， “ ａ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｉｍａｇｅ， ｍｏｉｓｔｅｎｅｄ ｗｉｔｈ ｍｅｍｏｒｙ
ｓｐｒｉｎｇｓ ｔｏ ｌｉｆｅ” （５３） ． Ａｎｄ ｂｙ ｖｉｓｕａｌｌｙ ｒｅａｃｔｉｖａｔｉｎｇ Ａｎｏｏｓｈｓ ｍｅｍｏｒｙ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ，
Ｓａｔｒａｐｉ ｑｕｉｔｅ ｆｉｔｔｉｎｇｌｙ ｒｅａｎｉｍａｔｅｓ ｈｅｒ ｕｎｃｌｅｓ ｐａｓｔ．

Ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｉｍａｇｅ， Ｍａｒｋｓ ｐｒｏｆｆｅｒｓ ｔｈｅ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｏｂｊｅｃｔ， ａ
ｍａｔｅｒｉａｌ ｏｂｊｅｃｔ， ｗｈｉｃｈ， ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｉｍａｇｅ， ｉｓ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｅｎｃｏｄｉｎｇ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ
ｍｅｍｏｒｙ （Ｍａｒｋｓ ７８） ． Ｅａｃｈ ｍｏｍｅｎｔ ｉｎ ｔｉｍｅ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｔｈａｔ ｈａｓ ｓｈａｐｅｄ
ｉｔ， ａｎｄ ｊｕｓｔ ａｓ ｏｕｒ ｂｏｄｉｅｓ ｓｔｏｒｅ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｏｆ ｏｕｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ， ｓｈｏｗｉｎｇ ｔｈｅ
ｗｅａｒ ａｎｄ ｔｅａｒ ｏｆ ｌｉｖｅｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ， ｏｂｊｅｃｔｓ ｈａｖｅ ｐａｓｔｓ ａｌｌ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ． Ｓｏｕｖｅｎｉｒｓ， ｈｅｉｒ
ｌｏｏｍｓ， ｉｔｅｍｓ ｗｅ ｂｏｕｇｈｔ ｏｒ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｇｉｖｅｎ ｔｏ ｕｓ ａｌｌ ｐｏｓｓｅｓｓ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ ｐａｓｔ
ｏｗｎｅｒｓｈｉｐｓ， ｍｉｇｒａｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ． Ｓｕｃｈ ｍａｔｅｒｉａｌ ｏｂｊｅｃｔｓ ｐｅｒｖａｄｅ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ



Ｐｅｒｃｅｉｖｉｎｇ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ： Ｐｅｒｓｏｎａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ， Ｓｅｎｓｅ Ｍｅｍｏｒｉｅｓ， ａｎｄ Ｖｉｓｕａｌ Ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ
ｉｎ Ｍａｒｊａｎｅ Ｓａｔｒａｐｉｓ Ａｎｉｍａｔｅｄ Ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ ／ Ｍｅｇｈａｎ Ｇｉｌｂｒｉｄｅ １４１　　

ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ａｒｔｉｓｔｓ ａｓ ｔｈｅｙ ｓｅｒｖｅ ａｓ ｍｅｍｏｒｉａｌｓ ｔｏ ａｌｌ ｔｈａｔ ｗａｓ ｌｏｓｔ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｆｏｒｇｅｔｔｉｎｇ
ｏｆ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ （Ｍａｒｋｓ ７６） ． Ｂｕｔ ｔｈｅｙ ｃａｎ ａｌｓｏ ｓｅｒｖｅ ｔｏ ｒｅｃｏｎｎｅｃｔ ｓｏｍｅｏｎｅ ｗｉｔｈ
ｗｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｌｏｓｔ ｏｎ ａ ｍｏｒｅ ｉｎｔｉｍａｔｅ ｌｅｖｅｌ． Ｗｈｅｎ Ｓａｔｒａｐｉ ｔｅｎｄｅｒｌｙ ｒｅｃａｌｌｓ ｔｈｅ ｂｒｅａｄ
ｓｗａｎｓ ｈｅｒ Ｕｎｃｌｅ Ａｎｏｏｓｈ ｍａｄｅ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｉｍｐｒｉｓｏｎｍｅｎｔ ａｎｄ ｇｉｆｔｅｄ ｔｏ ｈｅｒ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ
ｅｘｅｃｕｔｉｏｎ， ｓｈｅ ｂｏｔｈ ｄｅｍａｎｄｓ ｐｕｂｌｉｃ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｍａｒｔｙｒｄｏｍ ａｎｄ ｃｏｎｎｅｃｔｓ ｗｉｔｈ
ｈｅｒ ｕｎｃｌｅｓ ｓｐｉｒｉｔ． Ｔｈｅ ｂｒｅａｄ ｓｗａｎｓ， ｓｅｒｖｉｎｇ ｔｈｉｓ ｐｕｒｐｏｓｅ， ｂｅｃｏｍｅ ａ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｍｅｄｉｕｍ
ｂｅｔｗｅｅｎ Ｓａｔｒａｐｉ ａｎｄ ｈｅｒ ｕｎｃｌｅ． Ｗｈａｔ ｏｎｃｅ ｔｏｕｃｈｅｄ ｈｉｍ， ｔｏｕｃｈｅｓ ｈｅｒ， ａｎｄ ａｓ Ｓａｔｒａｐｉ
ｉｎｖｏｋｅｓ ｔｈｅ ｍａｔｅｒｉａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｈａｎｄｃａｒｖｅｄ ｂｒｅａｄ ｓｗａｎｓ， ｓｈｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｐｈｙｓｉｃａｌ
ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ｈｉｍ．

Ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｏｂｊｅｃｔｓ ａｒｅ ａｌｓｏ ｃｒｕｃｉａｌ ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ａｒｔｉｓｔ ｗｈｏ ｌｏｎｇｓ ｆｏｒ ｗｈａｔ
ｈａｓ ｂｅｅｎ ｌｏｓｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｉｓｐｌａｃｅｍｅｎｔ． Ｃｏｍｐｌｅｘ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ｍａｙ
ｉｍｂｕｅ ｃｏｍｍｅｒｃｉａｌ ｏｂｊｅｃｔｓ ｗｉｔｈ ｍｅｍｏｒｙ ａｎｄ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｖｅ ｐｏｗｅｒｓ． Ａｓ ｇｌｏｂａｌ ｍｏｖｅ
ｍｅｎｔｓ ｏｆ ｃａｐｉｔａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｓｈｉｆｔ ｃｏｍｍｏｄｉｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｅｓ， ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｕｎａｓｓｕｍｉｎｇ ｏｆ ｉｔｅｍｓ ｃａｎ ｂｅｃｏｍｅ ｓｔａｔｕｓ ｓｙｍｂｏｌｓ （Ｍａｒｋｓ ９８ － ９９） ． Ｍａｒｋｓ ｔｅｒｍｓ
ｔｈｅｓｅ ｏｂｊｅｃｔｓ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ａｓｓｅｒｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｔａｋｅ ｏｎ ｎｅｗ ｍｅａｎｉｎｇｓ ａｓ ｔｈｅｙ ｔｒａｖｅｌ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｎｅｗ ｐｌａｃｅｓ ａｎｄ ｃｏｎｔｅｘｔｓ （９８ － ９９） ． Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｉｓ ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ｓｕｃｈ ｃｏｍｍｏｄｉ
ｔｉｅｓ， ｂｅ ｉｔ ｔｈｅ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｊａｃｋｓｏｎ ｐｉｎ Ｓａｔｒａｐｉ ｗｏｒｅ ｏｎ ｈｅｒ ｐｕｎｋ ｊａｃｋｅｔ， ｈｅｒ Ｎｉｋｅ ｓｎｅａｋ
ｅｒｓ， ｏｒ ｔｈｅ ｂｏｏｔｌｅｇｇｅｄ Ｉｒｏｎ Ｍａｉｄｅｎ ａｌｂｕｍ Ｓａｔｒａｐｉ ｗａｓ ｃａｕｇｈｔ ｂｕｙｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔｓ ｏｆ
Ｔｅｈｒａｎ． Ｔｈｅｓｅ ｏｂｊｅｃｔｓ， ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｓｙｍｂｏｌｓ ｏｆ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｄｅｃａｄｅｎｃｅ， ｗｅｒｅ ｆｏｒｂｉｄｄｅｎ ｉｎ
ｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｂｅｃａｍｅ ｃｏｖｅｔｅｄ ａｎｄ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ．

Ａｍｉｄｓｔ ｔｈｅ ｒｕｂｂｌｅ ｃｒｅａｔｅｄ ｂｙ ｉｔｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｘｃａｖａｔｉｏｎ， Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｕｎｃｏｖｅｒｓ ｍａｎｙ
ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｏｂｊｅｃｔｓ ａｎｄ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ ａｒｔｉｆａｃｔｓ． Ｔｈｅｓｅ ｏｂｊｅｃｔｓ ｓｅｒｖｅ ａｓ ｆｒａｇ
ｍｅｎｔｓ ｏｆ ｐｒｉｖａｔｅ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｔｈａｔ ｗｈｅｎ ｐｉｅｃｅｄ ｔｏｇｅｔｈｅｒ， ｃｒｅａｔｅ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕｒｅ
ｏｆ ｌｉｖｅｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｅａｃｈ ｆｒａｇｍｅｎｔ ｃａｌｌｓ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｓｅｎｓｕａｌ ａｎｄ ｍａｔｅｒｉａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｏｆ
ｅｖｅｒｙｄａｙ ｌｉｆｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｄｒａｗ ｖｉｅｗｅｒｓ ｉｎｔｏ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｗｈｉｌｅ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ａ ｐｈｙｓｉ
ｃａｌ ｌｉｎｋ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｅｍｏｒｙ ａｎｄ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｅｖｅｎｔ． Ｉｎ
Ｔｈｅ Ｓｅｎｓｅｓ Ｓｔｉｌｌ： Ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ａｎｄ Ｍｅｍｏｒｙ ａｓ Ｍａｔｅｒｉａｌ Ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ Ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ， ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏ
ｇｉｓｔ Ｃ． Ｎａｄｉａ Ｓｅｒｅｍｅｔａｋｉｓ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｍａｔｅｒｉａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｔｒｉｇｇｅｒｓ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｓ ｔｏ ａｃｔ ａｓ
ｍｅａｎｉｎｇｇｅｎｅｒａｔｉｎｇ ａｐｐａｒａｔｕｓｅｓ ａｎｄ ｓｅｒｖｅ ａｓ ａ ｖａｌｕａｂｌｅ ｔｏｏｌ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ
ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｈｉｓｔｏｒｙ （６） ． Ａｎ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｎ ｓｅｎｓｏｒｙ ａｎｄ ｂｏｄｉｌｙ ｍｅｍｏｒｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｃｒｕｃｉａｌ
ｆｏｒ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｗｏｒｋｓ ｗｈｏｓｅ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｉｓ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ ｔｈａｔ ｍａｙ ｈａｖｅ
ｓｌｉｐｐｅｄ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ ｏｒ ｖｉｓｕａｌ ａｒｃｈｉｖｅｓ， ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｓｔｏｒｅｄ ｉｎ
ｍｅｍｏｒｙ， ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｂｏｄｙ （Ｍａｒｋｓ １１１） ． Ｗｈｅｎ Ｓａｔｒａｐｉ ｉｎｖｏｋｅｓ ｔｈｅ ｊａｓｍｉｎｅ
ｆｌｏｗｅｒｓ ｈｅｒ Ｇｒａｎｄｍｏｔｈｅｒ ｒｉｔｕａｌｌｙ ｐｕｔ ｉｎ ｈｅｒ ｂｒａ ｔｏ ｓｍｅｌｌ ｎｉｃｅ， ｔｈｅ ａｂｕｎｄａｎｃｅ ｏｆ ｆｏｏｄ
ｓｔｕｆｆｓ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｏｎ Ａｕｓｔｒｉａｎ ｇｒｏｃｅｒｙ ｓｈｅｌｖｅｓ， ｏｒ ｔｈｅ ｓｏｎｇｓ ｏｆ ｈｅｒ ｆａｖｏｒｉｔｅ ｍｕｓｉｃａｌ
ｇｒｏｕｐｓ， ｓｈｅ ｉｓ ｒｅｆｅｒｅｎｃｉｎｇ ｔｈｅ ｃａｐａｃｉｔｙ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｓｅｎｓｏｒｙ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｔｏ ｔｒａｎｓｐｏｒｔ ａ
ｐｅｒｓｏｎ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｐｌａｃｅ， ｐｕｌｌｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｌａｎｅ ａｓ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ．

Ｔｈｅｓｅ ｏｂｊｅｃｔｓ ａｎｄ ｓｅｎｓｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ａｒｅ ａｌｌ ｓｉｔｅｓ ｆｏｒ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｔｒａｎｓｆｏｒ
ｍａｔｉｏｎ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔｓ ｔｈａｔ ｓｔｏｏｄ ｗｉｔｎｅｓｓ ｔｏ ｈｅｒ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ，
ａｎｄ ｔｈｅ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｄｅｔａｉｌｓ ｔｈａｔ Ｓａｔｒａｐｉ ｂｒｉｎｇｓ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｔｏ ｆｏｒｍ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｈｅｒ ｌｉｆｅ． Ａｎｄ
ｉｔ ｉｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｎｄ ｓｅｎｓｕａｌ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ Ｓａｔｒａｐｉ
ａｌｌｏｗｓ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｈｅｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｍｅｍｏｒｙ， ｉｎｖｉｔｉｎｇ ｔｈｅ ｖｉｅｗｅｒ ｔｏ ｃｏｎｎｅｃｔ ｈｉｓ
ｏｒ ｈｅｒ ｏｗｎ ｍａｔｅｒｉａｌ ｗｏｒｌｄｓ， ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｉｆｅｓｔｙｌｅｓ， ａｎｄ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｔｏ ｈｅｒｓ． Ａｓ
Ｓｅｒｅｍｅｔａｋｉｓ ｓｕｇｇｅｓｔｓ， “ ｔｈｅ ｓｅｎｓｏｒｙ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ａｎｄ ｉｔｓ ｍｅａｎｉｎｇｅｎｄｏｗｅｄ ｏｂｊｅｃｔｓ ｂｅａｒ



１４２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅｍ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｓｅｄｉｍｅｎｔａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｃａｎ ｐｒｏｖｏｋｅ ａｎｄ ｉｇｎｉｔｅ ｇｅｓ
ｔｕｒｅｓ， ｄｉｓｃｏｕｒｓｅｓ， ａｎｄ ａｃｔｓ． ． ． Ｔｈｕｓ ｔｈｅ ｓｕｒｒｏｕｎｄ ｏｆ ｍａｔｅｒｉａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｓ ｎｅｉｔｈｅｒ ｓｔａｂｌｅ
ｎｏｒ ｆｉｘｅｄ， ｂｕｔ ｉｎｈｅｒｅｎｔｌｙ ｔｒａｎｓｉｔｉｖｅ， ｄｅｍａｎｄｉｎｇ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｍｐｌｅｔｉｏｎ ｂｙ ｔｈｅ ｐｅｒ
ｃｅｉｖｅｒ” （７） ． Ｗｏｒｋｉｎｇ ｏｎ ａｎ ｅｐｉｃ ｓｃａｌｅ， Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｉｎｖｏｋｅｓ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｓ ｏｆ ｒｅｃｅｎｔ ｈｉｓｔｏ
ｒｉｅｓ ａｎｄ ａｎｃｉｅｎｔ ｐａｓｔｓ ａｎｄ ｂｒａｉｄｓ ｔｈｅｍ ｉｎｔｏ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｎａｒｒａｔｉｖｅ． Ａｎｄ ａｓ
ｅｘｃａｖａｔｅｄ ｍａｔｅｒｉａｌ ｏｂｊｅｃｔｓ ｍｉｎｇｌｅ ｗｉｔｈ ｍｅｍｏｒｙ， ａｓ ｓｅｎｓｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｃａｌｌｅｄ ｕｐｏｎ
ｔｏ ｒｅｃｏｎｎｅｃｔ ｔｏ ｗｈａｔ ｉｓ ｌｏｓｔ， ｔｈｅ ｓｐｅｃｔａｔｏｒ ｉｓ ｐｕｌｌｅｄ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ ｅａｃｈ ｌａｙｅｒ ｏｆ ｔｉｍｅ． Ｉｔ ｉｓ
ｈｅｒｅ， ａｔ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ａｎ ａｆｆｉｎｉｔｙ ｉｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｖｉｅｗｅｒ ａｎｄ Ｓａ
ｔｒａｐｉｓ ｑｕｏｔｉｄｉａｎ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｅｖｏｋｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ ｏｔｈｅｒ ｌｉｖｅｓ， ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ， ａｎｄ ｊｏｕｒｎｅｙｓ．
Ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ Ｖｉｓｕａｌ Ｈｙｂｒｉｄｉｔｙ
Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｏｐｅｒａｔｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｃｏｍｐｌｅｘ ｗｅｂ ｏｆ ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｍｐｌｉｅｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｗｉｔｈｉｎ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎ
ｔｅｘｔｓ， ｉｔ ａｌｓｏ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ａ ｆｌｕｉｄｉｔｙ ｏｆ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｏｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｕｂｓｅ
ｑｕｅｎｔ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ （Ｍａｒｋｓ ６） ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｈｅｒ ｎａｒｒａ
ｔｉｖｅ， Ｓａｔｒａｐｉ ｉｓ ｉｎ ａ ｃｏｎｓｔａｎｔ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｉｔ ｂｅ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ
ｉｎ Ｉｒａｎ， ｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｉｓｐｌａｃｅｍｅｎｔ， ｏｒ ｃｈａｎｇｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ｈｅｒｓｅｌｆ． Ｅａｓｔ ｍｅｅｔｓ Ｗｅｓｔ ｉｎ Ｓａｔｒａ
ｐｉ， ｂｕｔ ｓｏ ｔｏｏ ｄｏｅｓ ａｄｏｌｅｓｃｅｎｃｅ ａｎｄ ａｄｕｌｔｈｏｏｄ， ａ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｍｅｔａｍｏｒｐｈｏｓｉｓ ａｔ ｗｈｉｃｈ
ｓｈｅ ｕｎａｂａｓｈｅｄｌｙ ｐｏｋｅｓ ｆｕｎ ｉｎ ｈｅｒ ｓｔｏｒｙ． Ｓａｔｒａｐｉｓ ｗｉｌｌｉｎｇｎｅｓｓ ｔｏ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅｓｅ ｐｅｒｉｏｄｓ
ｏｆ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｇｏｏｄ， ｔｈｅ ｂａｄ， ａｎｄ ｔｈｅ ｕｇｌｙ ｓｉｄｅｓ ｏｆ ｌｉｆｅ， ｒｅｃａｌｌｉｎｇ ｕｎｐｌｅａｓａｎｔ
ｍｅｍｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｅｍｂａｒｒａｓｓｉｎｇ ｍｏｍｅｎｔｓ ｗｉｔｈ ｂｒｕｔａｌ ｈｏｎｅｓｔｙ， ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｈｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｗｉｔｈ
ａｎ ａｃｃｅｓｓｉｂｌｅ ｖｕｌｎｅｒａｂｉｌｉｔｙ． Ｔｈｅ ｒａｗ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ Ｓａｔｒａｐｉ ｈａｓ ｗｉｔｈ ｈｅｒｓｅｌｆ ａｎｄ ｈｅｒ
ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａｎ ｕｎｇｕａｒｄｅｄ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｈｅｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｒａｎｓｉ
ｔｉｏｎｓ ａｍｉｄｓｔ ｖｏｌａｔｉｌｅ ｓｏｃｉａｌ ｕｐｈｅａｖａｌ．

Ｗｈｅｎ Ｓａｔｒａｐｉ ｉｓ ｓｅｎｔ ｔｏ ｌｉｖｅ ｉｎ Ａｕｓｔｒｉａ ａｔ ｔｈｅ ａｇｅ ｏｆ １４， ｓｈｅ ｆｉｎｄｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ｓｅａｒｃｈ
ｉｎｇ ｆｏｒ ｂｏｔｈ ａ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｉｎ Ｖｉｅｎｎａ， ｗｅ ｓｅｅ ｈｅｒ ｓｔｒｕｇｇｌｉｎｇ ｓｏｃｉａｌ
ｌｙ， ｂｅｆｒｉｅｎｄｉｎｇ ｏｔｈｅｒ ｏｕｔｓｉｄｅｒｓ ａｔ ｓｃｈｏｏｌ， ａｎｄ ｌｏｓｉｎｇ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｈｏｍｅｌａｎｄ．
Ｗａｎｔｉｎｇ ｔｏ ａｖｏｉｄ ｔｈｅ ｂｏｍｂａｒｄｍｅｎｔ ｏｆ ｓｔｅｒｅｏｔｙｐｅｓ ａｎｄ ｊｕｄｇｍｅｎｔｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｈｅｒ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ， Ｓａｔｒａｐｉ ｄｉｓｅｎｇａｇｅｓ ｆｒｏｍ ｈｅｒ Ｉｒａｎｉａｎ ｈｅｒｉｔａｇｅ， ａｔ ｔｉｍｅｓ ｐｒｅｔｅｎ
ｄｉｎｇ ｔｏ ｂｅ Ｆｒｅｎｃｈ． Ａｓ ａｎ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ａｒｔｉｓｔ， Ｓａｔｒａｐｉ ｍｕｓｔ ｗｏｒｋ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｃｏｍｐｌｅｘ ｓｅｔ
ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｗｈｅｒｅｉｎ ｏｎｅｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｓ ｎｏｔ ｖｉｅｗｅｄ ｓｉｍｐｌｙ ａｓ ａ ｕｎｉｑｕｅ ａｎｄ ｓｔａｂｉ
ｌｉｚｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ａｎ ｉｎｔｅｒｍｉｎａｂｌｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｉｎｔｅｒｎａｌ ａｎｄ ｅｘｔｅｒｎａｌ ｅｖａｌｕａｔｉｏｎｓ．
Ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ， Ｍａｒｋｓ ａｒｇｕｅｓ， ｃａｎ ｌｅａｄ ｔｏ ａ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｈｏｍｅｌｅｓｓｎｅｓｓ （４） ． Ａｓ
Ｓａｔｒａｐｉ ｓａｙｓ ｕｐｏｎ ｈｅｒ ｒｅｔｕｒｎ ｆｒｏｍ Ｖｉｅｎｎａ： “Ｗｈａｔ Ｉ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｗｅｉｇｈｓ ｏｎ ｍｅ ｂｕｔ Ｉ
ｃａｎｎｏｔ ｔａｌｋ ｔｏ ａｎｙｂｏｄｙ． ． ． Ｉ ｗａｓ ａ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｎ Ａｕｓｔｒｉａ ａｎｄ ｎｏｗ Ｉ’ ｖｅ ｂｅｃｏｍｅ ｏｎｅ ｉｎ
ｍｙ ｏｗｎ ｃｏｕｎｔｒｙ” （Ｐａｒｏｎｎａｕｄ ａｎｄ Ｓａｔｒａｐｉ １：０９：２９） ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｄｉｓｐｌａｃｅｍｅｎｔｓ， Ｓａｔｒａｐｉｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｂｅｃｏｍｅｓ
ｗｈａｔ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｈｅｏｒｉｓｔ Ｅｌｌａ Ｓｈｏｈａｔ ｃａｌｌｓ “ｈｙｐｈｅｎａｔｅｄ” （Ｓｈｏｈａｔ ７） ． Ａｓ ａ ＦｒａｎｃｏＡｕｓ
ｔｒｉａｎＩｒａｎｉａｎ， ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｓｉｍｐｌｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ， “Ｗｈｅｒｅ ａｒｅ ｙｏｕ ｆｒｏｍ？” ｂｅｃｏｍｅｓ ｈａｒｄ ｔｏ ａｎ
ｓｗｅｒ ｆｏｒ Ｓａｔｒａｐｉ． Ｈｅｒ ｓｋｉｎ ｃｏｌｏｒ， ａｃｃｅｎｔ， ａｎｄ ｎａｍｅ—ａｎｙｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｍｉｇｈｔ ｓｅｔ ｈｅｒ
ａｐａｒｔ—ｆｏｒｃｅｓ ｈｅｒ ｔｏ ｃｏｎｄｕｃｔ ａ ｄｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒｉｔａｇｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ａｎ ａｄｅ
ｑｕａｔｅ ｒｅｓｐｏｎｓｅ． Ｓａｔｒａｐｉｓ “ ｂｏｄｙ ｉｓ ｉｎｓｃｒｉｂｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｌａｎｇｕａｇｅ ｓｈｅ ｍｕｓｔ ｌａｂｏｒｉｏｕｓｌｙ
ｌｅａｒｎ ｔｏ ｒｅａｄ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｓｈｅ ｍｕｓｔ ｌｅａｒｎ ｔｏ ｒｅａｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅ ｏｆ ｔｒａｎｓｌａｔｉｎｇ ｂａｃｋ ｔｏ
ｐｅｏｐｌｅ ｗｈｏ ａｓｓｕｍｅ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ ｔｏ ｋｎｏｗ ｔｈｉｎｇｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｌａｎｇｕａｇｅ” （Ｍａｒｋｓ ９０） ． Ｔｈｉｓ



Ｐｅｒｃｅｉｖｉｎｇ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ： Ｐｅｒｓｏｎａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ， Ｓｅｎｓｅ Ｍｅｍｏｒｉｅｓ， ａｎｄ Ｖｉｓｕａｌ Ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ
ｉｎ Ｍａｒｊａｎｅ Ｓａｔｒａｐｉｓ Ａｎｉｍａｔｅｄ Ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ ／ Ｍｅｇｈａｎ Ｇｉｌｂｒｉｄｅ １４３　　

ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｃｏｎｔｉｎｕｏｕｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｃｒｅａｔｅｓ ａｎ ｅｘｃｅｓｓｉｖｅ ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂａｇｇａｇｅ ｆｏｒ
Ｓａｔｒａｐｉ． Ｍｏｖｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ， Ｓａｔｒａｐｉ ｌｅａｒｎｓ ｔｏ ｄｕｔｉｆｕｌｌｙ ｅｘｐｌｉｃａｔｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ａｂｏｕｔ
ｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｔｈａｔ， ｗｈｉｌｅ ｏｎｃｅ ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ｓｅｌｆｅｖｉｄｅｎｔ， ｍｉｇｈｔ
ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｂｅ ｉｎｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｂｌｅ ｗｉｔｈｉｎ ａｎｏｔｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｒ ｎａｔｉｏｎ．

Ｓａｔｒａｐｉ ｐｅｒｆｏｒｍｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｅｌｆｅｘｃａｖａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｉｎ ｓｅａｒｃｈｉｎｇ ｆｏｒ ｈｅｒ ｏｗｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ，
ｓｈｅ ｓｐｅａｋｓ ｔｏ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｏｎｅ． Ｂｙ ｓｉｔｕａｔｉｎｇ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ａ ｓｙｓｔｅｍ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ， ｇｅｏ
ｇｒａｐｈｉｃａｌ， ａｎｄ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｒｃｈｉｖｅｓ， Ｓａｔｒａｐｉ ａｃｔｓ ａｓ ｍｅｄｉａｔｏｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｒｉｖａｔｅ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｃ
ｗｏｒｌｄｓ， ｂｏｔｈ ｉｎｓｉｄｅ ａｎｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｈｅｒ ｈｏｍｅｌａｎｄ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｗｏ ｍｏｍｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ
ｗｈｅｎ Ｓａｔｒａｐｉ ｒｅｌｉｅｓ ｕｐｏｎ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｔｏ ｐａｓｓ ｄｏｗｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｉｒａｎ ａｎｄ ｉｔｓ ｓｔａｔｅ ｏｆ ａｆ
ｆａｉｒｓ： ｗｈｅｎ ｈｅ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ Ｍａｒｊａｎｅ ｈｏｗ ｔｈｅ Ｓｈａｈ ｃａｍｅ ｔｏ ｐｏｗｅｒ ｎｏｔ ｂｙ ｄｉ
ｖｉｎｅ ａｐｐｏｉｎｔｍｅｎｔ， ｂｕｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｂａｃｋｓｃｒａｔｃｈｉｎｇ ａｎｄ ｎｅｐｏｔｉｓｍ
（Ｐａｒｏｎｎａｕｄ ａｎｄ Ｓａｔｒａｐｉ ００：０５：５５）， ａｎｄ ａｇａｉｎ ｕｐｏｎ Ｍａｒｊａｎｅｓ ｒｅｔｕｒｎ ｆｒｏｍ Ｖｉｅｎｎａ
ｗｈｅｎ ｈｅ ｆｉｌｌｓ ｈｅｒ ｉｎ ｏｎ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｅｄ ｗｈｉｌｅ ｓｈｅ ｗａｓ ｇｏｎｅ， ｔｈａｔ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｅｉｇｈｔ ｙｅａｒｓ
ｏｆ ｗａｒ ｗｅｒｅ ｏｖｅｒ， ｍａｎｙ ｉｎ Ｉｒａｎ ｆｅｌｔ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｎｏ ｒｅａｌ ｃｈａｎｇｅ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｇｅｒｉｎｇ
ｌｏｓｓ ｏｆ ｌｉｆｅ （Ｐａｒｏｎｎａｕｄ ａｎｄ Ｓａｔｒａｐｉ １：０４：２４） ． Ｉｎ ｂｏｔｈ ｍｏｍｅｎｔｓ， Ｓａｔｒａｐｉ ｆｉｎｄｓ ｈｅｒｓｅｌｆ
ｎｏｔ ａｓ ａｎ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｏｎ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｓｈｅ ｗｉｔｎｅｓｓｅｄ， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ
ｏｒ ｕｎｉｎｆｏｒｍｅｄ ｖｉｅｗｅｒ， ｅｎａｂｌｉｎｇ ｈｅｒ ｔｏ ａｃｔ ａｓ ａ ｍｅｄｉｕｍ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｔｅｍｐｏ
ｒａｌｉｔｉｅｓ ｗｈｉｌｅ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ａ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｐｏｓｉｔｉｏｎｅｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ．

Ｓｔａｙｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅｓｅ ｍｏｍｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， Ｉ ｗｏｕｌｄ ｈｅｒｅ ｌｉｋｅ ｔｏ ｄｒａｗ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｒｅ
ｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｔｅｍｐｏｒａｌ ｈｙｂｒｉｄｉｔｙ ｏｆ ｏｕｒ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｈｙ
ｂｒｉｄｉｔｙ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｖｉｓｕａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ． Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｗｏｒｋｓ ａｓ ａ ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｈｙ
ｂｒｉｄ ｓｉｎｃｅ ｉｔ ｉｓ ａ ｍｉｘ ｏｆ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ， ｆａｎｔａｓｙ， ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ， ａｎｄ ｔｈｅ
ｖｉｓｕａｌ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｔｏ ａｎｉｍａｔｉｏｎ ａｌｌｏｗ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｉｎｔｅｒｐｌａｙ． Ｐｌａｙｆｕｌ ｉｍａｇｅｒｙ ｍａｐｓ
ｏｕｔ ｃｏｍｐｌｅｘ ｉｓｓｕｅｓ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃａｌｃｕｌａｔｉｏｎｓ， ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎｓ． Ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｅ
Ｓｈａｈ ａｓ ｉｆ ａ ｐｕｐｐｅｔ （ ｆｉｇｕｒｅ １）， ｈｉｓ ｃｏｎｖｕｌｓｉｖｅ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ｔｒｉｇｇｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｔｏ

Ｆｉｇｕｒｅ １． Ｓｃｒｅｅｎｓｈｏｔ ｆｒｏｍ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ； Ｐａｒｒｏｎａｕｄ ａｎｄ Ｓａｔｒａｐｉ； ２００８．
ｔｈｅ ｐｈｙｓｉｃａｌｉｔｙ ａｎｄ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎａｌｉｔｙ ｏｆ ａ ｍａｒｉｏｎｅｔｔｅ． Ｂｕｔ ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｆｉｇｕｒｅ ｉｓ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ
ｔｈｅ ｓｉｄｅ （ ｆｉｇｕｒｅ ２）， ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｅ ｔｈｉｎｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ， ｔｈｅ Ｓｈａｈ ａｐｐｅａｒｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｎｏｔｈ
ｉｎｇ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａ ｐａｐｅｒ ｄｏｌｌ． Ｔｈｉｓ ｔｅｎｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｈｙｓｉｃａｌｉｔｙ ａｎｄ ｔｒａｎｓｐａｒｅｎｃｙ， ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｄｅｐｔｈ ａｎｄ ｓｕｐｅｒｆｉｃｉａｌｉｔｙ ｗｉｔｈｉｎ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ’ ｖｉｓｕａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｃａｌｌｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｉｔｓ



１４４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｎｃｏｍｐｌｅｔｅｎｅｓｓ ａｎｄ ｂｅｇｓ ｔｈｅ ｖｉｅｗｅｒ ｆｏｒ ｃｌｏｓｅｒ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｖｉｓｕａｌ ｃｏｇｎｉｔｉｏｎ． Ｔｈｅ
ｒｅｓｔｒａｉｎｔ ｏｆ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｇｒａｐｈｉｃ ｓｔｙｌｅ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｖａｃａｎｔ ｄｅａｄｅｎｄ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ａｎ ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｉｎ
ｖｉｓｕａｌ ｅｘｃａｖａｔｉｏｎ， ｅａｃｈ ｆｒａｍｅ ｒｅａｄｙ ｔｏ ｂｅ ｓｅａｒｃｈｅｄ ｆｏｒ ｈｉｄｄｅｎ ｍｅａｎｉｎｇｓ．

Ｆｉｇｕｒｅ ２． Ｓｃｒｅｅｎｓｈｏｔ ｆｒｏｍ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ； Ｐａｒｒｏｎａｕｄ ａｎｄ Ｓａｔｒａｐｉ； ２００８．
Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｅｖｏｋｅ ｗｈａｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｖｉｓｕａｌｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｉｍ

ｐｌｉｃｉｔｙ ｏｆ ｉｔｓ ｉｍａｇｅｒｙ． Ｔｈｅ ｆｏｃｕｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｉｓ ｎｏｔ ａｂｏｕｔ ｏｆｆｅｒｉｎｇ ａ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ
ｉｔｙ ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｃｏｓｔｕｍｉｎｇ ｏｒ ｓｃｅｎｅｒｙ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈｅ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｉｓ ｏｎ ｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ
ｏｆ ｈｕｍａｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｉｎ ｉｔｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｃｏｍｂａｔ， ｂｏｍｂ ｓｔｒｉｋｅｓ， ａｎｄ ｅｘｅ
ｃｕｔｉｏｎｓ， Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｉｎｔｅｎｓｉｆｉｅｓ ｔｈｅ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｉｍｐａｃｔ ｏｆ ｉｔｓ ｄｒａｍａｔｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｂｙ ｍｅａｎｓ
ｏｆ ｕｎｄｅｒｓｔａｔｅｄ， ｓｔａｔｉｃ ｉｍａｇｅｒｙ ｗｉｔｈ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｓｉｌｈｏｕｅｔｔｅｓ ｏｆ ｆｉｇｕｒｅｓ． Ｗｈｉｌｅ ｍｉｎｉｍａｌｉｓｔ ｉｎ
ｆｏｒｍ， ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ａ ｓｏｌｄｉｅｒ ｄｙｉｎｇ （ ｆｉｇｕｒｅ ３）， ｈｉｓ ｂｏｄｙ ｓｅａｍｌｅｓｓｌｙ ｂｌｅｅｄｉｎｇ ａｇａｉｎｓｔ

Ｆｉｇｕｒｅ ３． Ｓｃｒｅｅｎｓｈｏｔ ｆｒｏｍ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ； Ｐａｒｒｏｎａｕｄ ａｎｄ Ｓａｔｒａｐｉ； ２００８．
ｔｈｅ ｆｌａｔｔｅｎｅｄ ｓｕｒｆａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ｐｌａｎｅ， ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｔｈｅ ｂａｒｅｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｔｈａｔ
ｃｒｉｅｓ ｏｕｔ ｆｏｒ ｗｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｌｏｓｔ．

Ｗｉｔｈｏｕｔ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｔｈｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｍｅｃｈａｎｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ａｎｉｍａｔｉｏｎ， Ｐｅｒ
ｓｅｐｏｌｉｓ　 ｔｒａｎｓｃｅｎｄｓ ｔｈｅ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｏｆ ｉｔｓ ｇｒａｐｈｉｃ ｆｏｒｍａｔ． Ｉｆ ｉｔ ｉｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｎａｒｒａ



Ｐｅｒｃｅｉｖｉｎｇ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ： Ｐｅｒｓｏｎａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ， Ｓｅｎｓｅ Ｍｅｍｏｒｉｅｓ， ａｎｄ Ｖｉｓｕａｌ Ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ
ｉｎ Ｍａｒｊａｎｅ Ｓａｔｒａｐｉｓ Ａｎｉｍａｔｅｄ Ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ ／ Ｍｅｇｈａｎ Ｇｉｌｂｒｉｄｅ １４５　　

ｔｉｖｅｓ ｔｈａｔ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｗｏｒｋｓ ｍａｋｅ ｕｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｗｈｅｒｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｃｏｍｅｓ ｆｒｏｍ， ｔｈｅｎ
ｖｉｓｕａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｔｏｏｌ ｆｏｒ ｒｅｔｈｉｎｋｉｎｇ ｗｈａｔ ｆｏｒｍｓ ｔｈｅｓｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ ｔａｋｅ
ｓｈａｐｅ． Ａｎｄ ｊｕｓｔ ａｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ａｒｔｉｓｔ ｍｕｓｔ ｗｏｒｋ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｄｏｍｉｎａｎｔ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｉｎ
ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｍａｋｅ ｒｏｏｍ ｆｏｒ ａ ｎｅｗ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｏ ｅｍｅｒｇｅ， Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｆｉｎｄｓ ｉｔｓｅｌｆ ｏｐｅｒａｔｉｎｇ
ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒａｉｎｔｓ ｏｆ ｉｔｓ ｖｉｓｕａｌ ｆｏｒｍ， ｕｓｉｎｇ ｍｉｎｉｍａｌｉｓｔ ｌｉｎｅ ｄｒａｗｉｎｇｓ ａｎｄ ａｎｉｍａｔｉｏｎ
ｔｏ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｈｅ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ ｖｉｓｕａｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｗｈｉｌｅ ｇｒａｐｈｉｃａｌｌｙ ｅｎｇａｇｉｎｇ ｔｈｅ
ｖｉｅｗｅｒ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｈｅｉｇｈｔｅｎｅｄ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ， ｓｅｎｓｕａｌ， ａｎｄ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ．
Ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ
Ｔｏ ｓｔｅａｌ ａ ｐｈｒａｓｅ ｆｒｏｍ Ａｒｔ Ｓｐｉｅｇｅｌｍａｎｓ Ｍａｕｓ， Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ “ｂｌｅｅｄｓ ｈｉｓｔｏｒｙ” ． ３ Ｓａｔｒａｐｉｓ
ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｉｔｓ ｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｏｎ ｍｅｍｏｒｙ， ｉｔｓ ｈａｎｄｍａｄｅ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｉｎｔｉｍａｔｅｌｙ
ｂｅｃｋｏｎｓ ｆｏｒｔｈ ｅａｃｈ ｖｉｅｗｅｒ ｔｏ ｃｏｍｅ ｔｏ ｔｅｒｍｓ ｗｉｔｈ ｉｔ ｏｎ ａｎ ｅｑｕａｌｌｙ ｅｘｐｅｒｉｅｎｔｉａｌ ｌｅｖｅｌ．
Ｂｙ ｉｄｉｏｓｙｎｃｒａｔｉｃａｌｌｙ ｅｍｐｌｏｙｉｎｇ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ， ｓｅｎｓｕａｌ， ａｎｄ ｖｉｓｕａｌ ｔｏ ｏｐｅｎ ｕｐ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉ
ｃａｌ ａｒｃｈｉｖｅ， Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｃｌｏｓｅ ｔｈｅ ｇａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｖｉｅｗｅｒ ａｎｄ ｖｉｅｗｅｄ， ａｎｄ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｍｅｍｏｒｙ ａｎｄ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｉｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｖｉｅｗｅｒｓ ｔｕｒｎ ｔｏ ｍｉｎｇｌｅ ｈｉｓ
ｏｒ ｈｅｒ ｏｗｎ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ， ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ， ａｎｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｗｉｔｈ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｂｒｉｎｇ
ａｂｏｕｔ ｎｅｗ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｄｅｐｔｈｓ ｏｆ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ．

Ｎｏｓｔａｌｇｉａ， ｉｎ ｉｔｓ Ｇｒｅｅｋ ｅｔｙｍｏｌｏｇｙ， ｉｓ ａ ｆｕｓｉｏｎ ｏｆ ｎｏｓｔｏ， “ Ｉ ｒｅｔｕｒｎ，” ａｎｄ ａｌｇｈｏ，
“Ｉ ｆｅｅｌ ｐａｉｎ” （Ｓｅｒｅｍｅｔａｋｉｓ ４） ． Ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｐｏｔｅｎｔ ｔｈａｎ ｐｕｒｅ ｍｅｍｏｒｙ， ｎｏｓｔａｌｇｉａ ｗａ
ｓｈｅｓ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｂｏｄｙ， ｍａｎｉｆｅｓｔｉｎｇ ｉｔｓｅｌｆ ｉｎ ａ ｆｌｕｔｔｅｒｉｎｇ ｓｅｎｓａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｇｕｔ， ｏｒ ｉｎ
ａｎ ａｃｈｉｎｇ ｈｅａｒｔ． Ｉｔ ｈａｓ ｔｈｅ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ａｗａｋｅｎ ａｎ ｕｎｒｅｓｏｌｖｅｄ ｔｒａｕｍａ ｏｒ ｔｈｅ ｐａｉｎ ｏｆ ａｎ
ｏｌｄ ｗｏｕｎｄ． Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｗｏｒｋｓ ｏｎ ｔｈｉｓ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｎｏｓｔａｌｇｉａ， ｔｒａｖｅｌｉｎｇ ｂａｃｋ ｔｏ ａ ｄｉｓｔａｎｔ ｐａｓｔ
ａｎｄ ｅｍｂｅｄｄｉｎｇ ｉｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ． Ｍｏｖｉｎｇ ａｃｒｏｓｓ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｓｐａｃｅ， Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｔａｋｅｓ ｉｔｓ
ｓｐｅｃｔａｔｏｒｓ ｂａｃｋ ａｎｄ ｆｏｒｔｈ， ａｒｏｕｎｄ ａｎｄ ａｒｏｕｎｄ， ａｎｄ ｂａｃｋ ａｇａｉｎ． Ｌｉｋｅ ａ ｍｅｒｒｙｇｏ
ｒｏｕｎｄ， Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ—ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｗｈｉｍｓｉｃａｌ ｉｍａｇｅｒｙ— ａｌｌｏｗｓ ｅａｃｈ ｖｉｅｗｅｒ ｔｏ ｊｏｕｒｎｅｙ
ｔｈｒｏｕｇｈ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ， ｗｉｔｎｅｓｓｉｎｇ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｔｈｅ Ｉｒａｎｉａｎ Ｒｅｖｏｌｕ
ｔｉｏｎ ａｓ ｓｈｅ ｄｉｄ ｇｒｏｗｉｎｇ ｕｐ， ｗｉｔｈ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ｏｆ ａｗｅ ａｎｄ ｗｏｎｄｅｒ， ｒｕｓｈｅｓ ｏｆ
ｅｘｃｉｔｅｍｅｎｔ ａｎｄ ａｎｘｉｅｔｙ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｆａｍｉｌｉａｒ ｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ ｇｏ ｈｏｍｅ． Ｓａｔｒａｐｉｓ ｓｔｏｒｙ ｃａｌｌｓ ｕｐ
ｏｎ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｔｏ ｃｏｎｎｅｃｔ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｂｒｉｎｇ ｔｈｅｍ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ ｈｅｒ
ｗｏｒｌｄ． Ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｉｎｔｉｍａｔｅ， ｍｕｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｒｅ ｅｘｉｓｔｓ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ
ｔｈｏｓｅ ｏｌｄ ｗｏｕｎｄｓ ｔｏ ｈｅａｌ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ｗａｓ ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ｔｏｌｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｆｏｕｒ ｇｒａｐｈｉｃ ｎｏｖｅｌｓ ａｎｄ ｗａｓ ｒｅｌｅａｓｅｄ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ ｂｙ
Ｌ’Ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｏｒｄｅｒ： Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ １  Ｎｏｖｅｍｂｅｒ， ２０００； Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ２  Ｎｏ
ｖｅｍｂｅｒ ２００１； Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ３  Ｊｕｌｙ ２００２； ａｎｄ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ４  Ｓｅｐｔｅｍｂｅｒ ２００３． Ｔｈｅｓｅ ｎｏｖｅｌｓ ｗｅｒｅ ｃｏｎ
ｄｅｎｓｅｄ ｉｎｔｏ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ １： Ｔｈｅ Ｓｔｏｒｙ ｏｆ ａ Ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ａｎｄ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ２： Ｔｈｅ Ｓｔｏｒｙ ｏｆ ａ Ｒｅｔｕｒｎ ｆｏｒ ｔｈｅ
Ｅｎｇｌｉｓｈ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ． Ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｈｅｒｅｉｎ ａｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ， ｉｎ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｖｏｌｕｍｅ
ｅｄｉｔｉｏｎ．
２． Ｂｏｔｈ Ｆｒｅｎｃｈ ａｎｄ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ａｎｄ ｇｒａｐｈｉｃ ｎｏｖｅｌｓ ｗｅｒｅ ｕｓｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ｒｅ
ｓｅａｒｃｈ， ｈｏｗｅｖｅｒ ｆｏｒ ｐｕｒｐｏｓｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｎｌｙ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｅｄｉｔｉｏｎｓ ｗｉｌｌ ｂｅ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｄ．
３． Ｓｅｅ Ａｒｔ Ｓｐｉｅｇｅｌｍａｎｓ Ｍａｕｓ Ｉ： Ａ Ｓｕｒｖｉｖｏｒｓ Ｔａｌｅ： Ｍｙ Ｆａｔｈｅｒ Ｂｌｅｅｄｓ Ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｐｅｎｇｕｉｎ，
１９８７， ｃ１９８６．



１４６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ｂｅｎｊａｍｉｎ， Ｗａｌｔｅｒ． Ｉｌｌｕｍｉｎａｔｉｏｎｓ． Ｅｄ． Ｈａｎｎａｈ Ａｒｅｎｄｔ． Ｔｒａｎｓ． Ｈａｒｒｙ Ｚｏｒｎ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｐｉｍｌｉｃｏ，

１９９９．
Ｄｅｌｅｕｚｅ， Ｇｉｌｌｅｓ． Ｃｉｎｅｍａ ２： Ｔｈｅ ＴｉｍｅＩｍａｇｅ． Ｔｒａｎｓ． Ｈｕｇｈ Ｔｏｍｌｉｎｓｏｎ ａｎｄ Ｒｏｂｅｒｔ Ｇａｌｅｔａ． Ｌｏｎｄｏｎ：

Ａｔｈｌｏｎｅ Ｐｒｅｓｓ， １９８９．
Ｍａｒｋｓ， Ｌａｕｒａ． Ｔｈｅ Ｓｋｉｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｉｌｍ： Ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ Ｃｉｎｅｍａ， Ｅｍｂｏｄｉｍｅｎｔ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｅｎｓｅｓ． Ｄｕｒｈａｍ，

ＮＣ： Ｄｕｋｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２０００．
Ｐａｒｏｎｎａｕｄ， Ｖｉｎｃｅｎｔ ａｎｄ Ｍａｒｊａｎｅ Ｓａｔｒａｐｉ， ｄｉｒ． Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ． Ｓｏｎｙ Ｈｏｍｅ Ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ， ２００８． ＤＶＤ．
Ｓｅｒｅｍｅｔａｋｉｓ， Ｃ． Ｎａｄｉａ． Ｔｈｅ Ｓｅｎｓｅｓ Ｓｔｉｌｌ： Ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ａｎｄ Ｍｅｍｏｒｙ ａｓ Ｍａｔｅｒｉａｌ Ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ Ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ．

Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ， １９９６．
Ｓｈｏｈａｔ， Ｅｌｌａ， ｅｄ． Ｔａｌｋｉｎｇ Ｖｉｓｉｏｎｓ： Ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ Ｆｅｍｉｎｉｓｍ ｉｎ ａ Ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ Ａｇｅ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ，

ＭＡ： ＭＩＴ Ｐｒｅｓｓ； Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｎｅｗ Ｍｕｓｅｕｍ ｏｆ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ａｒｔ， １９９８．
责任编辑：郭晶晶



　

Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔｓ： Ｔｈｉｎｋｉｎｇ Ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ Ｆｒａｍｅ
Ｓ． Ｃ． Ｇｏｏｃｈ
Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｒｏｇｒａｍ ， Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
１００ Ｎｏｒｔｈ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｓｔｒｅｅｔ ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， Ｉｎｄｉａｎａ ４７９０７， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ：ｓｇｏｏｃｈ＠ ｇｍａｉｌ． ｃｏｍ
Ｊｕａｎ Ｍｅｎｅｓｅｓ
Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｒｏｇｒａｍ， Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
１００ Ｎｏｒｔｈ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｓｔｒｅｅｔ ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， Ｉｎｄｉａｎａ ４７９０７， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ：ｊｕａｎｍｅｎｅｓｅｓ＠ ｇｍａｉｌ． ｃｏｍ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｒｅｖｉｅｗｓ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｒｅｃｅｎｔ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｗｏｒｋｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ
ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｒｅ ｉｎｔｉｍａｔｅｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ． Ｆｒｏｍ ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｎ
ｔｅｘｔｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｃｏｍｉｃｓ ａｐｐｅａｒｅｄ， ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ
ｗｏｒｋｓ， ｔｈｅ ｅｓｓａｙ ｇｉｖｅｓ ａ ｓｕｒｖｅｙ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｔｏｄａｙ， ｗｈｉｃｈ ｅｖｉ
ｄｅｎｃｅｓ ｔｈｅ ｇｒｏｗｉｎｇ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｎｏｔｉｏｎｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｎａｔｉｏｎｈｏｏｄ， ｇｌｏ
ｂａｌｉｚａｔｉｏｎ， ｐｒｏｐａｇａｎｄａ， ｏｒ ｗｏｍａｎｈｏｏｄ． Ａｄｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ， ｔｈｅ ｅｓｓａｙ ａｌｓｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｔｈｅ
ａｕｄｉｅｎｃｅ ｆｏｒ ｓｕｃｈ ｗｏｒｋｓ， ａｓ ｗｈｉｌｅ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｒｅｖｉｅｗｅｄ ａｒｅ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｆｏｒ ａｎ ａｃ
ａｄｅｍｉｃ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｏｆｔｅｎ ｃｒｏｓｓｅｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ
ｉｎｔｏ ｃｒｅａｔｏｒ ａｎｄ ｆａｎ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ： ｃｏｍｉｃｓ， ｐｏｌｉｔｉｃｓ， ｇｅｏｇｒａｐｈｙ， ｎａｔｉｏｎ， ｗｏｍｅｎ， ｇｌｏｂａｌ， ｍａｎｇａ， Ｉｎｄｉａ，
Ｍｅｘｉｃｏ， Ｒｕｓｓｉａ， Ｊａｐａｎ

Ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ ａｎ ｉｎｈｅｒｅｎｔｌｙ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｍｅｄｉｕｍ． Ｔｈｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ ａ ｂｒｏａｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅｉｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｍａｇｅｓ， ｅｖｅｎ ｗｈｅｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ｎｏｔ ｐｒｅｓｅｎｔ， ｃａｎ ｓｗｅｅｐ ａｃｒｏｓｓ ｃｌａｓｓ，
ｒａｃｅ， ｇｅｎｄｅｒ， ｌａｎｇｕａｇｅ， ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｅｎｔ
ｆｉｅｌｄ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｗｏｒｋｓ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ， ｍａｒｋｅｔｅｄ， ａｎｄ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ａｓ
ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｅｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｓａｃｃｏｓ Ｐａｌｅｓｔｉｎｅ， Ｂｅｃｈｄｅｌｓ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ， ａｎｄ
Ｓａｔｒａｐｉｓ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ， ｉｔ ｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｏ ｒｅｍｅｍｂｅｒ ｔｈａｔ ｅｖｅｎ ｓｏ － ｃａｌｌｅｄ ｋｉｄｓ ｓｔｕｆｆ ｈａｓ ａ
ｓｔｒｏｎｇ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｌｅｍｅｎｔ． Ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｉｔｉａｌ ｗｏｒｋｓ ａｂｏｕｔ ｃｏｍｉｃｓ， ｆｒｏｍ Ｗｅｒｔｈａｍｓ ｓｅｎ
ｓａｔｉｏｎａｌ Ｓｅｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｎｎｏｃｅｎｔ （１９５４） ｔｏ Ｄｏｒｆｍａｎ ａｎｄ Ｍａｔｔｅｌａｒｔｓ Ｈｏｗ ｔｏ Ｒｅａｄ
Ｄｏｎａｌｄ Ｄｕｃｋ （１９７２）， ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｔｈｅ ｗａｙ ｃｏｍｉｃｓ ｒｅｆｌｅｃｔ ａｎｄ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｓｈａｐｅ
ｐｅｒｓｏｎａｌ， ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ， ｅｃｏｎｏｍｉｃ， ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｏｕｒ ｏｗｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ，
ｔｈｅ ｆｏｃｕｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｔｈｅ ｐａｐｅｒｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｉｓｓｕｅ ａｒｏｓｅ ｆｒｏｍ， ａｎｄ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｉｓ
ｊｏｕｒｎａｌ， ｏｕｒ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｃｅｎｔ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｏｎ ｃｏｍｉｃｓ ｔａｋｅｓ ａ ｂｒｏａｄ ｉｎｔｅｒ
ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｆｏｃｕｓ．

Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｓｍａｌｌ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｗｏｒｋｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｂｏｕｔ ｃｏｍｉｃｓ， ｔｈｅ
ｐｒｏｍｉｎｅｎｃｅ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｈｕｍａｎｉｔｉｅｓ ｍａｋｅｓ ａｔｔｅｍｐｔｉｎｇ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ａ
ｈｏｌｉｓｔｉｃ ｐｏｒｔｒａｉｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｃｅｎｔ ａｃａｄｅｍｉｃ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｗｏｒｋ ｏｎ ｃｏｍｉｃｓ ｍｏｒｅ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｄ
ｔｈａｎ ｐｅｒｈａｐｓ ｗｅ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｅｘｐｅｃｔｅｄ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｌｅａｄｉｎｇ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｖｏｉｃｅｓ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ
ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｈａｖｅ ｉｎｈｅｒｉｔｅｄ ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｔｏｏｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｄｅｃａｄｅｓ ｔｏ ｃｏｎ



１４８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｉｎｕｅ ｄｅｖｅｌｏｐｉｎｇ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ， ｔｈｅ ｐｏｌｙｖａｌｅｎｔ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｎｏｔ
ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｈａｖｅ ｆｒａｃｔｕｒｅｄ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ
ｉｎｔｏ ｃｏｕｎｔｌｅｓｓ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ． Ｉｎｉｔｉａｌｌｙ， ｔｈｅ ｎｅｗｎｅｓｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏｗａｒｄ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ
ｔｈａｔ ｖａｒｉｏｕｓｌｙ ｃｏｍｂｉｎｅ ｓｅｍｉｏｔｉｃｓ， ｎａｒｒａｔｏｌｏｇｙ， ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｐｅｎｅｄ ｕｐ ｉｎｎｕ
ｍｅｒａｂｌｅ ａｖｅｎｕｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ， ｗｈｉｌｅ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ａｎ ｏｖｅｒａｒｃ
ｈｉｎｇ ｍｅｔｈｏｄｏｌｏｇｙ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｖｏｃａｂｕｌａｒｙ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ， ｗｅ ａｒｅ ｗｉｔｎｅｓｓｉｎｇ ａ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ
ｕｎｅｖｅｎｎｅｓｓ ｉｎ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｔｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｍｅｄｉａ ａｎｄ ｇｅｎｒｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｏ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｄｉｆｆｅ
ｒｉｎｇ ｎａｔｉｏｎａｌ ｏｒｉｇｉｎｓ． Ｆｕｒｔｈｅｒ， ｓｕｃｈ ｗｏｒｋ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌｓ ｏｆ
ｆａｍｉｌｉａｒｉｔｙ ｗｉｔｈｉｎ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｉｃ ａｎｄ ｎｏｎ － ａｃａｄｅｍｉｃ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ． Ｔｈｕｓ， ｗｅ ｓｅｅ
ｔｈｉｓ ａｓ ａｎ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｆｏｒ ｓｃｈｏｌａｒｓ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｅｘｐｌｏｒｉｎｇ ｉｎ ｄｅｔａｉｌ ｓｐｅｃｉｆｉｃ
ａｖｅｎｕｅｓ ｔｏ ｄｉｓｃｕｓｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｓｓｕｅｓ ａｓ ｔｈｅｙ ｍａｎｉｆｅｓｔ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ． Ｔｈｉｓ ｒｅｖｉｅｗ ｅｓｓａｙ ｗｉｌｌ
ｌｏｏｋ ａｔ ｓｉｘ ｒｅｃｅｎｔ ｗｏｒｋｓ ｏｎ ｃｏｍｉｃｓ ｗｈｉｃｈ ｖａｒｉｏｕｓｌｙ ａｄｄｒｅｓｓ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｉｃｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ
ｆｒｏｍ Ｍｅｘｉｃｏ， Ｒｕｓｓｉａ， Ｉｎｄｉａ， Ｊａｐａｎ， ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ， ａｎｄ ａｒｃｈｉｔｅｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｕｒｂａｎ
ｓｐａｃｅ． Ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｂｒｅａｋ ｎｅｗ ｇｒｏｕｎｄ， ｓｏｍｅ ｌｏｏｋｉｎｇ ｃｒｉｔｉｃａｌｌｙ ａｔ ｔｈｅｉｒ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ， ｗｈｉｌｅ ｏｔｈｅｒｓ ｂｒｉｎｇ ｎｅｗ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｐｒｉｍａｒｙ ｍａｔｅｒｉａｌ．

Ｂｒｕｃｅ Ｃａｍｐｂｅｌｌｓ ｉＶｉｖａ ｌａ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｔａ！ Ｍｅｘｉｃａｎ Ｃｏｍｉｃｓ， ＮＡＦＴＡ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ
ｏｆ Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ （２００９） ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｖｅ ｏｖｅｒｖｉｅｗ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ＮＡＦ
ＴＡ， ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｎｅｏｌｉｂｅｒａｌｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ Ｍｅｘｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｄｅｃａｄｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ａｎｄ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ． Ｉｎ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄ
ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｇｅｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ， ｃｕｌｔｕｒａｌ， ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ， Ｃａｍｐｂｅｌｌｓ ｍａｉｎ ｍｏｔｉｖａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｏ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｔｈａｔ “［ ｔ］ｈｅ
ｓｈｉｆｔ ｔｏ ｎｅｏｌｉｂｅｒａｌｉｓｍ ｍｅａｎｔ ａ ｆｉｎａｌ ｐｕｂｌｉｃ ａｂａｎｄｏｎｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｗｏｒｋ
ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｄ ｄｅｃａｄｅｓ ｅａｒｌｉｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｍｕｒａｌ ａｒｔ ｏｆ Ｄｉｅｇｏ Ｒｉｖｅｒａ”
（１４） ． Ｔｈｕｓ， ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌｍａｔｅｒｉａｌｉｓｔ ｔｅｘｔ， ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ａｎ ｅｓｓａｙ ｏｎ ｎｅｏ ａｎｄ
ｐｏｓｔｉｍｐｅｒｉａｌｉｓｍ， ｉＶｉｖａ ｌａ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｔａ！ ｎａｖｉｇａｔｅｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｍｅｘｉｃａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｆｒｏｍ
ｖｅｒｙ ｃｏｎｔｒａｓｔｉｎｇ， ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ａｎｔａｇｏｎｉｓｔｉｃ， ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ
ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ Ｍｅｘｉｃａｎ ｎａｔｉｏｎ ａｓ ｔｈｅｙ ｅｍｅｒｇｅ ｆｒｏｍ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ
ｆｒｏｎｔｓ．

Ｃａｍｐｂｅｌｌｓ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｓｔｕｄｙ ｅｍｅｒｇｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｗｏｒｋｓ ｔｈａｔ ｅｉｔｈｅｒ
ｐｒｏｍｏｔｅ ｏｒ ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｒｅａｃｔ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｎｅｏｌｉｂｅｒａｌ ａｎｄ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ａｇｅｎｄａｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｓｔ
ｔｈｒｅｅ Ｍｅｘｉｃａｎ ａｄｍｉｎｉｓｔｒａｔｉｏｎｓ， ｃｏｎｃｉｌｉａｔｉｎｇ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｎ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ
ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｆｏｒ Ｃａｍｐｂｅｌｌ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｃｅｐ
ｔｉｏｎ ａｒｅ ｉｎｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ａｔ ｈａｎｄ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ
ａｎｄ ｖｉｓｕａｌ ａｎａｌｙｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ａｎｔｉｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｗｏｒｋｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｓｅｌｅｃｔｓ
ｄｅｆｔｌｙ ｇｉｖｅ ｓｈａｐｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｓ ｔｏ ｐｏｉｎｔ ａｔ ｔｈｅ “ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｖｉｓàｖｉｓ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ” （１９） ． Ａ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｔｈａｔ， ａｄｄｉ
ｔｉｏｎａｌｌｙ， ｉｓ ｕｎａｖｏｉｄａｂｌｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｉｎｈｅｒｅｎｔｌｙ ｎａｔｉｏｎａｌ ｔｅｎｓｉｏｎｓ ｓｕｃｈ ａｓ
ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙｓ ｍｏｄｅｒｎｉｚａｔｉｏｎ， Ｍｅｘｉｃｏｓ ｐｒｅＣｏｌｕｍｂｉａｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｇｌｏｂａｌ
ｓｏｃｉｅｔｙ， ｏｒ ｔｈｅ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｐｏｌｉｃｉｅｓ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｇｉｖｅｎ ｓｈａｐｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ａｓ
ｗｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｉｔ ｔｏｄａｙ．

Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｃｈｉｅｖｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｓ Ｃａｍｐｂｅｌｌｓ ｄｏｗｎｒｉｇｈｔ ｒｅ
ｆｕｓａｌ ｔｏ ａｓｓｕｍｅ ａ ｃｏｕｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｏｒ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｎａｔｕｒｅ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｃｏｍｉｃｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎｓ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ
ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｈｅ ｒｅｖｉｓｉｔｓ ｅｖｉｎｃｅ ｒａｔｈｅｒ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃｓ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｓｅｅｎ ａｓ ｓｉｍｐｌｙ



Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔｓ： Ｔｈｉｎｋｉｎｇ Ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ Ｆｒａｍｅ ／ Ｓ． Ｃ． Ｇｏｏｃｈ ａｎｄ Ｊｕａｎ Ｍｅｎｅｓｅｓ １４９　　

ｐｅｒｔａｉｎｉｎｇ ｔｏ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｐｏｃｋｅｔｓ ｏｆ ｐｏｐｕｌａｒ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｂｕｔ ａｓ ａ ｈｉｇｈｌｙ ｖｅｒｓａｔｉｌｅ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉ
ｃａｌｌｙ ｍｏｔｉｖａｔｅｄ ｍｅｄｉｕｍ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ， Ｃａｍｐｂｅｌｌ ｓｐａｒｅｓ ｕｓ ｔｈｅ ｎｏｗ ｏｕｔｄａｔｅｄ ａｎｄ ｐｅｒ
ｈａｐｓ ｐｏｉｎｔｌｅｓｓ ｃｏｍｉｃｓａｓｌｅｇｉｔｉｍａｔｅｃｕｌｔｕｒａｌｐｒｏｄｕｃｔ ａｐｏｌｏｇｙ ｔｏ ｄｉｖｅ ｈｅａｄｆｉｒｓｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｔｈｒｅｅｄｉｍｅｎｓｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｗｏｒｌｄ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｃｏｍｉｃｓ，
ｏｃｃｕｒｓ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈａｎｄ， ｏｆｆｉｃｉａｌ ａｎｎｕａｌ ｒｅｐｏｒｔｓ ｏｎ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔｓ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ
ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ （ ｌｉｋｅ Ｐｒｅｓｉｄｅｎｔ Ｖｉｃｅｎｔｅ Ｆｏｘｓ “Ａ Ｍｉｔａｄ ｄｅｌ Ｃａｍｉ
ｎｏ”） ａｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｍｅｘｉｃｏ Ｃｉｔｙ （ ｌｉｋｅ Ｍｅｘｉｃｏ Ｃｉｔｙ Ｍａｙｏｒ Ｌóｐｅｚ Ｏｂｒａｄｏｒｓ
Ｈｉｓｔｏｒｉａｓ ｄｅ ｌａ ｃｉｕｄａｄ） ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃｓ ｈａｖｅ ａｎ ｉｎｖａｌｕａｂｌｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ
ｃｈａｎｎｅｌｌｉｎｇ “ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｆｏｒ ｐｏｐｕｌａｒ ｌｏｙａｌｔｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｏｆ ｌｅｇｉｔｉｍａ
ｔｉｎｇ ｇｏｖｅｒｎａｎｃｅ” （４５） ． Ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ
ｉｎｄｕｓｔｒｙ， ｗｅ ａｒｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｔｏ ｐｒｏＵＳ Ｍｅｘｉｃａｎ ｂｏｒｄｅｒ ｗｅｓｔｅｒｎ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｅｌ
Ｌｉｂｒｏ Ｖａｑｕｅｒｏ， ｏｒ ｔｈｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｃｅｎｔｒａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｎ Ｌａｓ Ａｖｅｎｔｕｒａｓ ｄｅｌ Ｄｒ． Ｓｉｍｉ，
ｍａｎｉｆｅｓｔ ｔｈｅ ｐｒｏｍｏｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ｉｄｅｏｌｏｇｙ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ，
Ｃａｍｐｂｅｌｌ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｉｎ ｂｙ ｃｏｍｍｅｎｔｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｅｘｔｒｅｍｅ
ｌｙ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｓｐａｎｉｓｈ ｃｏｎｑｕｅｓｔ ａｎｄ ｔｈｅ ＵＳ ｐｏｓｔｉｍｐｅｒｉａｌｉｓｍ ｉｎ
ｐｒｏｊｅｃｔｓ ｌｉｋｅ Ｅｄｇａｒ Ｃｌｅｍｅｎｔｓ Ｏｐｅｒａｃｉóｎ Ｂｏｌｉｖａｒ， ｗｈｉｃｈ ｏｆｆｅｒｓ ａ “ ｌｏｎｇ ｖｉｅｗ ｏｆ ｇｌｏｂａｌ
ｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｓ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｏｎｑｕｅｓｔ ． ． ． ｔｏ ｔｈｅ ｔｒａｓｎａｔｉｏｎａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ
ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｍａｒｋｅｔｓ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈｃｅｎｔｕｒｙ ｈｅｇｅｍｏｎｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ” （１６５），
ｏｒ ｐａｒｏｄｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｌｉｋｅ Ｅｌ Ｂｕｌｂｏ， ａ ｈｕｍｏｒｏｕｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｈａｔ ｆｅａ
ｔｕｒｅｓ “Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍａｎｇａ， Ｓｔａｒ Ｗａｒｓ， ［ａｎｄ］ Ｓｕｐｅｒｍａｎ” ａｎｄ ｓｕｂｖｅｒｔｓ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｗｈｉｌｅ
ｅｎｇａｇｉｎｇ ｉｎ ａ ｃａｒｎｉｖａｌｅｓｑｕｅ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｔｉｈｅｒｏ （１９１） ．

Ａｌｌ ｉｎ ａｌｌ， ｉＶｉｖａ ｌａ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｔａ！ ｓｕｃｃｅｅｄｓ ｉｎ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ
Ｍｅｘｉｃａｎ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ａｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｕｂｉｑｕｉｔｏｕｓ ｍｅｄｉｕｍ， ｗｈｉｌｅ ｄｅｍｏｎ
ｓｔｒａｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｇｏｖｅｒｎｅｄ ｂｙ ａｎ ｉｎｎｏｃｕｏｕｓ ａｎｄ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｉｄｅｏｌｏｇｙ， ｂｕｔ ｔｈｅｙ
ａｒｅ ｓｈａｐｅｄ ａｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｒｔｉｆａｃｔｓ ｗｉｔｈ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｉｄｅｏｌｏｇｙ． Ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ，
Ｃａｍｐｂｅｌｌｓ ｂｏｏｋ ｉｓ ａｎ ａｃｃｅｓｓｉｂｌｅ ａｎｄ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｉｎｇ ｒｅａｄ ｔｈａｔ， ｗｈｉｌｅ ｓａｔｉｓｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｏｆ ｉｔｓ
ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｉｔ ｈａｓ ｔｈｅ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｒｅａｃｈ ｏｕｔ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｃｏｍｉｃｓ ｒｅａｄｅｒ．

Ｗｏｒｋｉｎｇ ｔｏｗａｒｄ ｓｉｍｉｌａｒ ｇｏａｌｓ， ｂｕｔ ｏｎ ａ ｍｕｃｈ ｌａｒｇｅｒ ｔｅｍｐｏｒａｌ ｓｃａｌｅ， Ｊｏｓé Ａｌａｎｉｚ
ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｓ ｂｏｔｈ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ａ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ ｆｏｒ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ Ｒｕｓｓｉａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ
Ｋｏｍｉｋｓ： Ｃｏｍｉｃ Ａｒｔ ｉｎ Ｒｕｓｓｉａ （２０１０） ． Ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ａ ｔｒｏｕｂｌｅｄ ａｎｄ ｃｏｎｔｅｎｔｉｏｕｓ ｈｉｓｔｏｒｙ
ｆｏｒ ｓｅｑｕｅｎｔｉａｌ ｖｉｓｕａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｎ Ｒｕｓｓｉａ， Ａｌａｎｉｚ ｗｏｒｋｓ ｈａｒｄ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａｎ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｆｏｒ
ｃｏｍｉｃｓ ａｓ ａ ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｔ Ｒｕｓｓｉａｎ ｍｅｄｉｕｍ， ａｓｓｅｍｂｌｉｎｇ ａ ｇｅｎｅａｌｏｇｙ ｆｏｒ ｓｅｑｕｅｎｔｉａｌ ｎａｒｒａ
ｔｉｖｅ ａｒｔ ｉｎ Ｒｕｓｓｉａ ｔｈａｔ ｌｉｎｋｓ ｔｈｅｍ ｔｏ “ｐａｓｔ ｖｉｓｕａｌ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ” （４） ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ Ｒｕｓｓｉａｎ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｉｃｏｎ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ａｎｄ ｃｏｎｔｉｎｕｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｏ ｐｒｅｓｅｎｔ
ｄａｙ ｃｏｍｉｃｓ， ｗｈｉｃｈ ｅｘｉｓｔ ａｌｍｏｓｔ ｄｅｓｐｉｔｅ ａ ｐｕｂｌｉｃ ｔｈａｔ ｉｓ ａｎｄ ｌａｒｇｅｌｙ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｕｓｐｉ
ｃｉｏｕｓ ａｎｄ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｈｏｓｔｉｌｅ ｔｏ ｔｈｅｍ． Ｉｎ ｔｈａｔ ｃｏｎｔｅｘｔ， ｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｖｉｓｕａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｉｎ ｗａｙｓ ｔｈａｔ ｐａｒａｌｌｅｌ ｃｏｍｉｃｓ， ｉｃｏｎｓ ｂｅｉｎｇ ｑｕｉｔｅ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ
ｐａｉｎｔｅｄ ｏｎ ｓｅｐａｒａｔｅ ｐａｎｅｌｓ ａｎｄ ｃｏｎｖｅｙｉｎｇ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ． Ｔｈｅ ｍｅｓｓａｇｅ ａｎｄ ｖｉｓｕａｌ ｆｏｒｍ ｏｆ
ｔｈｅ ｉｃｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｆｕｎｃｔｉｏｎｅｄ ａｓ ａ ｐｏｒｔａｂｌｅ ｄｅｖｉｃｅ ｆｏｒ ｃｏｎｖｅｙｉｎｇ ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ｗａｓ ｃｏｍｂｉｎｅｄ
ｗｉｔｈ ｐｒｉｎｔｉｎｇ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ｔｈｅ ｌｕｂｏｋ， ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ “ａ ｃｈｅａｐｌｙ ｍａｄｅ ｓｈｅｅｔ ． ． ． ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｒｅｌｉ
ｇｉｏｕｓ ｓｃｅｎｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｒｕｄｅ ｄｒａｗｉｎｇ ａｎｄ ｔｅｘｔｕａｌ ｃａｐｔｉｏｎｓ” （１６） ． Ａｓ ｔｈｅ ｌｕｂｏｋ ｆｏｒｍ
ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ａｎｄ ｅａｒｌｙ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ， ｉｔ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｉｎ
ｃｌｕｄｅ ｂｏｔｈ ｆｏｌｋｔａｌｅｓ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｍｅｓｓａｇｅｓ ｆｒｏｍ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎａｌ ｆｏｒｃｅｓ． Ｔｈｅ ｌｕｂｏｋ ｃａｍｅ
ｔｏ ｂｅ ｖｉｅｗｅｄ ａｓ ａ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ， ａｔ ｔｉｍｅｓ ｒｅｇｕｌａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ａｎｄ



１５０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｃｏｎｄｅｍｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｃｈｕｒｃｈ． Ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｔｓ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ
ｄｅｃｌｉｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｄｖｅｎｔ ｏｆ ｂｏｔｈ ｃｉｎｅｍａ ａｎｄ ｒａｄｉｏ， ｔｈｅ ｓｔｒａｉｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ＲｕｓｓｏＪａｐａｎｅｓｅ
Ｗａｒ， Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ Ｉ， ａｎｄ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｌｕｂｏｋ， ｖｉｓｕａｌ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｆｌｏｕｒｉｓｈｅｄ． Ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｎ ｂｏｔｈ ｐｏｓｔｅｒｓ ａｎｄ
ｊｏｕｒｎａｌｓ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ ｖａｎｇｕａｒｄ ｆｏｒｃｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｄｉａｇｈｌｉｅｖｓ ｃｉｒｃｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｆｕ
ｔｕｒｉｓｔｓ ｐｌａｙｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｅｘｔ ａｎｄ ｉｍａｇｅ．

Ａｌａｎｉｚ ｒｅｃｏｕｎｔｓ ｔｈａｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ ｓｔａｔｅ， ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｓｅｑｕｅｎｔｉａｌ
ａｒｔ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｅｘｐｌｏｄｅｄ． Ｐｏｓｔｅｒｓ ｃｏｎｖｅｙｅｄ ｐｒｏｐａｇａｎｄａ ａｎｄ ｐａｒｔｙ ｍｅｓｓａｇｅｓ， ａｎｄ ｓｅｑｕｅｎ
ｔｉａｌ ｗｏｒｋｓ ｈｕｎｇ ｉｎ ｕｒｂａｎ ｗｉｎｄｏｗｓ ｂｙ ｔｈｅ Ｒｕｓｓｉａｎ Ｔｅｌｅｇｒａｐｈ Ａｇｅｎｃｙ （ＲＯＳＴＡ） ｐｒｏ
ｖｉｄｅｄ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｐａｒｔｙ ｄｉｒｅｃｔｉｖｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ｉｎ ａ ｄｅｃｉｄｅｄｌｙ ｃｏｍｉｃｓｌｉｋｅ ｆｏｒｍ．
Ｔｈｅｓｅ ＲＯＳＴＡ ｗｉｎｄｏｗｓ ｃｒｉｔｉｃｉｚｅｄ ｃｌａｓｓ ｅｎｅｍｉｅｓ， ｗａｒｎｅｄ ｏｆ ｓｏｃｉａｌ ｅｖｉｌｓ， ａｎｄ ｆｏｒｍｅｄ ａ
ｍｅｔｈｏｄ ｏｆ ｍａｓｓ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ａ ｓｅｍｉｌｉｔｅｒａｔｅ ｐｕｂｌｉｃ． Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ，
ｃｏｍｉｃｓ ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ ｊｏｕｒｎａｌｓ， ｍｏｓｔ ｎｏｔａｂｌｙ ｔｈｅ ｓａｔｉｒｉｃａｌ Ｋｒｏｋｏｄｉｌ， ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｓ ｓｕｃｈ ａｓ
Ｅｌ Ｌｉｓｓｉｔｓｋｙ ｒｅｎｅｗｅｄ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｌａｙ ｏｆ ｉｍａｇｅ ａｎｄ ｔｅｘｔ． Ｔｈｉｓ ｐｅｒｉｏｄ
ｗａｓ ｎｏｔ ｔｏ ｌａｓｔ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｓ ｔｈｅ ｃｏｎｓｏｌｉｄａｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｔａｌｉｎｓ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｉｓｅ ｏｆ Ｓｏｖｉｅｔ
Ｒｅａｌｉｓｍ ｐｕｔ ａｎ ｅｎｄ ｔｏ ＲＯＳＴＡ ｗｉｎｄｏｗｓ， ｍａｎｙ ｊｏｕｒｎａｌｓ， ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｔｉｏｎ
ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ． Ａｌａｎｉｚ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｎｅａｒｅｘｔｉｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｍｏｓｔ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ
ｉｎｖｏｌｖｉｎｇ ｉｎｎｏｖａｔｉｖｅ ｕｓｅｓ ｏｆ ｉｍａｇｅ ａｎｄ ｔｅｘｔ： ｖｉｅｗｅｄ ａｓ ｃａｐｉｔａｌｉｓｔ ａｎｄ ｐａｒｔ ｏｆ ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ，
ｂａｃｋｗａｒｄ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｔｈａｔ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｐｉｃｔｕｒｅｓ ｗｅｒｅ ｓｅｅｎ ａｓ ｈａｒｍｆｕｌ ｔｏ ｌｉｔｅｒａｃｙ
ｅｆｆｏｒｔｓ， ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｗｅｒｅ ｒｅｌｅｇａｔｅｄ ｔｏ ｃｏｎｓｕｍｐｔｉｏｎ ｂｙ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｓｐｏｒａｄｉｃ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ
ｐｏｓｔｅｒ ｗｏｒｋ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ， ｂｕｔ ｒａｄｉｏ， ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ， ｆｉｌｍ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｉｎｔｅｄ ｗｏｒｄ ｄｏｍｉｎａｔｅｄ．
Ａｌａｎｉｚ ｔｒａｃｅｓ ｓｏｍｅ ａｒｔｉｓｔｓ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｃｒｅａｔｏｒｓ ｔｈａｔ ｆｌｅｄ ｔｏ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔｓ ｍｏｒｅ ｒｅｃｅｐｔｉｖｅ
ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｋ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ Ｂｅｌｇｒａｄｅ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ．

Ａｆｔｅｒ ｌａｙｉｎｇ ｏｕｔ ｔｈｅ ｏｆｔｅｎ ｓａｄ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｃａｄｅｓ ａｆｔｅｒ Ｓｔａｌｉｎ，
Ａｌａｎｉｚ ｔｈｅｎ ｃｈｒｏｎｉｃｌｅｓ ｔｈｅ ｒｅｔｕｒｎ ｏｆ Ｒｕｓｓｉａｎ ｃｏｍｉｃｓ ｄｕｒｉｎｇ Ｐｅｒｅｓｔｒｏｉｋａ， ｔｈｅ ｃｏｌｌａｐｓｅ
ｏｆ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ Ｕｎｉｏｎ， ａｎｄ ｂｅｙｏｎｄ． Ｇｒｏｕｐｓ ｓｕｃｈ ａｓ ＫＯＭ ａｎｄ Ｔｅｍａ ｔｏｏｋ ａｄｖａｎｔａｇｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｎｅｗ ｏｐｅｎｎｅｓｓ， ｂｕｔ ｆａｉｌｅｄ ｔｏ ｆｉｎｄ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ ｉｎ ａ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｔｒａｉｎｅｄ ｔｏ
ｂｅ ｍｉｓｔｒｕｓｔｆｕｌ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ． Ａ ｓｅｃｏｎｄ ｗａｖｅ ｏｆ ｐｏｓｔＳｏｖｉｅｔ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｏｓｅ ｉｎ ｔｈｒｅｅ ｍａｉｎ
ｌｉｎｅｓ， ｂｕｔ， ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ｉｔｓ ｐｒｅｄｅｃｅｓｓｏｒｓ， ｉｔ ｓｔｒｕｇｇｌｅｄ ｆｏｒ ｐｕｂｌｉｃ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ ａｎｄ ｔｏ ｃｏｍ
ｐｅｔｅ ｗｉｔｈ ｆｏｒｅｉｇｎ ｉｍｐｏｒｔｓ． Ａｌａｎｉｚ ｃｒｅｄｉｔｓ ｔｈｅ ｗｅｂｓｉｔｅ Ｋｏｍｉｋｓｏｌｙｏｔ ｗｉｔｈ ｓａｖｉｎｇ Ｒｕｓｓｉａｎ
ｃｏｍｉｃｓ ｂｙ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ａ ｇａｌｌｅｒｙ ａｎｄ ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉａ ｔｈａｔ ｃａｔａｌｏｇｓ ｔｈｅ ｌｕｂｏｋ ｆｏｒｍ， ＲＯＳＴＡ
ｗｉｎｄｏｗｓ， ｌｅｇａｌ ａｎｄ ｓａｍｉｚｄａｔ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｖａｒｉｏｕｓ ｏｔｈｅｒ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｖｉｓｕａｌ ｓｅｑｕｅｎ
ｔｉａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｅｍｅｒｇｅｄ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ ｏｒ ｓｏ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ
ａｎ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ Ｒｕｓｓｉａｎ ｃｏｍｉｃ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ， ＫｏｍＭｉｓｓｉａ， Ａｌａｎｉｚｓ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ Ｒｕｓｓｉａｎ
ｃｏｍｉｃｓ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｒａｔｈｅｒ ｂｌｅａｋ． Ｈｅ ｍｅｎｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｎｏ ｒｅａｌ ｄｉｓｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｓｙｓｔｅｍ ｅｘｉｓｔｓ ｆｏｒ
ｃｏｍｉｃｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｎｏｔ ｉｍｐｏｒｔｓ ｏｒ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ａｉｍｅｄ ａｔ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｃｉｔｉｎｇ ｔｈｅ ｌａｃｋ
ｏｆ ａｎｙ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋ ｓｔｏｒｅｓ． Ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｉｎｔｅｒａｃｔｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｎｔｅｒｎｅｔ ｆｏｒｕｍｓ， ａ
ｆｅｗ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｗｏｒｄ ｏｆ ｍｏｕｔｈ， ａｎｄ ｆａｃｅｓ ａ ｐｕｂｌｉｃ ｔｈａｔ ｒｅｍａｉｎｓ ｉｎｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｔ
ｂｅｓｔ ａｎｄ ａ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｔｈａｔ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｏｐｅｎｌｙ ｈｏｓｔｉｌｅ． Ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｔｈｅｎ
ｌｏｏｋｓ ｃｌｏｓｅｌｙ ａｔ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｆｉｎｅ ａｒｔ， ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｔｈｅｙ ｐｒｏｖｉｄｅ ｏｎ ｔｈｅ
ｅｍｅｒｇｉｎｇ Ｒｕｓｓｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ， ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｒｕｓ
ｓｉａｎ ｃｏｍｉｃｓ， ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ａ ｓｍａｌｌ ａｎｄ ｃｏｎｔｅｎｔｉｏｕｓ， ｙｅｔ ｖｉｂｒａｎｔ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｃｒｅａｔｏｒｓ． Ｅｓｐｅ
ｃｉａｌｌｙ ｆａｓｃｉｎａｔｉｎｇ ａｒｅ ｈｉｓ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒａｐｈｉｃ ｎｏｖｅｌ Ａｎｎａ Ｋａｒｅｎｉｎａ ｂｙ Ｌｅｏ Ｔｏｌ
ｓｔｏｙ， ａ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｒｅｔｅｌｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｕｓｓｉａｎ ｃｌａｓｓｉｃ， ａｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ Ｌｕｍｂｒｉｃｕｓ ａｎｄ
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Ｅｌｅｎａ Ｕｚｈｉｎｏｖａ， ｔｗｏ Ｒｕｓｓｉａｎ ｗｏｍｅｎ ｗｈｏ ｕｓｅ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｃｏｍｉｃｓ ｔｏ ｎａｖｉｇａｔｅ ａｎｄ
ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｈｅｉｒ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ．

Ｉｎ ｈｉｓ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ， Ａｌａｎｉｚ ｌａｍｅｎｔｓ ｔｈｅ ａｂｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｎ Ｒｕｓｓｉａｎ ｃｏｍｉｃｓ；
ｈｅｒｅ， ｈｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｑｕｉｔｅ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ， ｃｉｔｉｎｇ ｔｈｅ ｄｉｓｔｕｒｂ
ｉｎｇｌｙ ｊｉｎｇｏｉｓｔｉｃ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｏｆ ｃｏｍｉｃ ｃｒｅａｔｏｒｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｒｕｓｓｉａｎ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｗｉｔｈ Ｇｅｏｒｇｉａ ａｎｄ ｔｈｅ
ｒｅｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｏｖｅｒｔｌｙ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｍｉｃｓ． Ｔｈｕｓ， ｗｈｉｌｅ Ａｌａｎｉｚ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｓ ａ ｓｍａｌｌ Ｒｕｓｓｉａｎ
ｃｏｍｉｃｓ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｔｈａｔ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ ｎｏｔｉｏｎｓ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ， ｃｌａｓｓ， ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒ， ｈｅ ｉｓ
ｓｕｅｓ ａ ｈｏｐｅｆｕｌ ｃａｌｌ ｆｏｒ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｅｎｇａｇｅｄ ｃｏｍｉｃｓ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｂｏｏｋ，
Ａｌａｎｉｚ ｄｏｅｓ ｃｌｏｓｅ ｒｅａｄｉｎｇｓ ｏｆ ｍａｎｙ ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｐｒｏｔｏｃｏｍｉｃｓ， ｙｅｔ ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ， ｍａｎｙ
ｏｆ ｔｈｅ ｌｅａｓｔ ｆａｍｉｌｉａｒ ｆｏｒｍｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｏ ｎｏｎＲｕｓｓｉａｎ ｒｅａｄｅｒｓ， ａｒｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｉｎ
ｆｒｅｑｕｅｎｔ ｅｘａｍｐｌｅｓ， ａｎｄ ｒｅｇｒｅｔａｂｌｙ， ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｉｃｏｎｓ， ｌｕｂｏｋ， ｐｏｓｔｅｒｓ， ａｎｄ ＲＯＳＴＡ
ｗｉｎｄｏｗ ｄｉｓｐｌａｙｓ， ａｒｅ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｔ ｓｕｃｈ ａ ｓｍａｌｌ ｓｉｚｅ ａｓ ｔｏ ｂｅ ａｌｍｏｓｔ ｕｓｅｌｅｓｓ．

Ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ Ｉｎｄｉａ ｓｔａｎｄｓ ｉｎ ｓｔａｒｋ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ ｔｈｏｓｅ ｉｎ Ｒｕｓｓｉａ． Ｃｏｍｉｃｓ
ｅｎｊｏｙｅｄ ａ ｒａｐｉｄ ｒｉｓｅ ｉｎ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ ａｆｔｅｒ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ， ａｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ ｍｏｒｅ ａ ｓｉｎｇｌｅ Ｉｎｄｉ
ａｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ ｂｅｃａｍｅ ａ ｆｏｒｃｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｉｃｓ ｍａｒｋｅｔ， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｃｒｅａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｍａｇｉｎａｒｙ， ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｄｅｆｉｎｉｎｇ Ｉｎｄｉａ ｉｔｓｅｌｆ． Ｋａｒｌｉｎｅ ＭｃＬａｉｎｓ
Ｉｎｄｉａｓ Ｉｍｍｏｒｔａｌ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ： Ｇｏｄｓ， Ｋｉｎｇｓ， ａｎｄ Ｏｔｈｅｒ Ｈｅｒｏｅｓ （２００９） ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ
ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ａｍａｒ Ｃｈｉｔｒａ Ｋａｔｈａ （ＡＣＫ）， ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈａｔ ｈａｖｅ
ｃｏｍｅ ｔｏ ｓｈａｐｅ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ， ｃｌａｓｓ， ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ ｏｆ Ｉｎｄｉａ ａｎｄ Ｉｎｄｉａｎｓ．
ＡＣＫｓ ｃｏｍｉｃｓ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ３２ｐａｇｅ ｖｏｌｕｍｅｓ ｔｈａｔ ｔｅｌｌ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ａ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｏｒ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌ ｆｉｇｕｒｅ ｉｎ ｏｎｅ ｏｒ ｍｏｒｅ ｖｏｌｕｍｅｓ， ｂｕｔ ａｒｅ ｎｏｔ ｏｎｇｏｉｎｇ ｓｅｒｉｅｓ．

Ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｂｅｉｎｇｓ ｗｉｔｈ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ＡＣＫ， ａ ｖｅｎｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｇｒｅｗ ｏｕｔ ｏｆ Ａｎａｎｔ Ｐａｉｓ
ｄｉｓａｐｐｏｉｎｔｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｃｋ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｂｏｕｔ Ｈｉｎｄｕ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｂｏｒｎ ｊｕｓｔ ａｆｔｅｒ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ． Ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ， ｌａｕｎｃｈｅｄ ｉｎ １９６９ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｖｏｌ
ｕｍｅ Ｋｒｉｓｈｎａ， ｒｅｔｏｌｄ Ｈｉｎｄｕ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ ｉｎ ｃｏｍｉｃ ｆｏｒｍ， ｗｉｔｈ ａ ｓｔｙｌｅ ｔｈａｔ ｗａｓ ｂｏｔｈ ｂａｓｅｄ
ｏｎ ａｎｄ ｆｏｕｇｈｔ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｉｍｐｏｒｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｔａｒｚａｎ
ａｎｄ Ｔｈｅ Ｐｈａｎｔｏｍ． ＡＣＫ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｔｓ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ａ ｍｏｖｅ ｗｈｉｃｈ ｔａｒ
ｇｅｔｅｄ ｔｈｅ ｇｒｏｗｉｎｇ ｍｉｄｄｌｅ ｃｌａｓｓ． ＭｃＬａｉｎ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｓ ｔｈａｔ ｂｙ ｃｈｏｏｓｉｎｇ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｒａｔｈｅｒ
ｔｈａｎ Ｈｉｎｄｉ， ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｐｐｅａｌｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｏｆ ｐａｒｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ａｃｒｏｓｓ Ｉｎｄｉａ ｔｏ ｂｏｔｈ
ｈａｖｅ ｔｈｅｉｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｌｅａｒｎ Ｉｎｄｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｐｒａｃｔｉｃｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｐａｉ ｃｈｏｓｅ ｔｏ ｂｅｇｉｎ ｂｙ
ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｔａｌｅｓ， ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｃｏｎｔｅｎｔｉｏｕｓ ｍｏｖｅ ｔｈａｔ ＡＣＫ ｎａｖｉｇａｔｅｄ ｂｙ ｉｎｉ
ｔｉａｌｌｙ ｍｉｎｉｍｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｍｉｒａｃｌｅｓ， ａ ｍｏｖｅ ｔｈａｔ ｃａｍｅ ｆｒｏｍ ｂｏｔｈ Ｐａｉｓ ｓｃｉｅｎｔｉｆ
ｉｃ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ ｓｔａｔｅ ｏｎ ｓｃｉｅｎｃｅ， ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ， ａｎｄ
ｐｒｏｇｒｅｓｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ａｖｏｉｄ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｏｂｊｅｃｔｓ ｏｆ ｗｏｒｓｈｉｐ， ａｓ ｉｍａｇｅｓ ｏｆ Ｈｉｎｄｕ
ｄｅｉｔｉｅｓ ｉｎ ａｎｙ ｆｏｒｍ ｍａｙ ｂｅ ｖｅｎｅｒａｔｅｄ． Ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｗｅｒｅ ｗｉｌｄｌｙ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ， ｓａｌｅｓ ｓｕｒ
ｐａｓｓｉｎｇ ｆｏｒｅｉｇｎ ｉｍｐｏｒｔｓ ｂｙ ｔｈｅ ｌａｔｅ １９７０ｓ， ａｎｄ ｒｅｆｌｅｃｔｉｎｇ ａｎｄ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｇｒｏｗ
ｉｎｇ ｉｄｅａ ｏｆ Ｉｎｄｉａ ａｓ ａ Ｈｉｎｄｕ ｎａｔｉｏｎ． Ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ＡＣＫ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｆｉｇｕｒｅｓ，
ｃｏｌｏｎｉａｌ ｆｒｅｅｄｏｍ ｆｉｇｈｔｅｒｓ， ａｎｄ ｌａｔｅｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｆｉｇｕｒｅｓ ｉｎｔｏ ｉｔｓ ｌｉｎｅｕｐ， ｉｔｓ ｃｏｍｉｃｓ
ＭｃＬａｉｎ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ’ ｓｔｒｏｎｇ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｅｓｔｉｍｏｎｉｅｓ ｏｆ ｐｅｏ
ｐｌｅ ｗｈｏ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｐｉｃｔｕｒｅ ｔｈｅ ＡＣＫ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｄｅｉｔｉｅｓ ｗｈｅｎ ｗｏｒｓｈｉｐｐｉｎｇ．

Ｐａｉｓ ｉｎｓｉｓｔｅｎｃｅ ｏｎ ｂａｓｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｏｎ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｅｘｔｓ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａ
ｒｙ ｒｅｔｅｌｌｉｎｇｓ， ｌｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｓ ａｃｃｕｒａｔｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄｅ
ｐｉｃｔｉｏｎｓ， ｕｓｅｄ ａｓ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｆｏｒ ｆｉｌｍ ａｎｄ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｉｎ ｄｅｂａｔｅｓ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄｒｅｓｓ ｈａｂｉｔｓ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｉｎｄｉａｎ ｓｕｂｃｏｎｔｉｎｅｎｔ． Ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｏｆ ＡＣＫ



１５２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗｅｒｅ ａｔ ｖａｒｉｏｕｓ ｔｉｍｅｓ ｏｆｆｉｃｉａｌｌｙ ｅｎｄｏｒｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ， ａｎｄ ａｃｃｅｐｔｅｄ ａｓ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｕｂ
ｌｉｃ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｆａｂｒｉｃ ｏｆ Ｉｎｄｉａ； ａｓ ＭｃＬａｉｎｓ ｃｅｎｔｒａｌ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｇｏｅｓ， ｔｈｅｙ “ ｒｅａｃｈｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｅｖｅｒｙｄａｙ ｌｉｖｅｓ ｏｆ ｍｉｌｌｉｏｎｓ ． ． ． ［ ａｎｄ］ ａｒｅ ａ ｃｒｕｃｉａｌ ｓｉｔｅ ｆｏｒ ｓｔｕｄｙｉｎｇ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｄｏｍｉｎａｎｔ ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｒｅ ａｃｔｉｖｅｌｙ ｃｒｅａｔｅｄ ａｎｄ ｒｅ
ｃｒｅａｔｅｄ” （２２） ． ＭｃＬａｉｎ ｔｒａｃｅｓ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｒｏｌｅｓ ｏｆ ｗｏｍｅｎ
ｉｎ Ｉｎｄｉａ， ｔｏｕｃｈｉｎｇ ｏｎ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｓａｔｉ， ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ａｒｔｉｓｔｓ ａｎｄ ｗｒｉｔｅｒｓ，
ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｓｔｒｏｎｇ， ｍａｒｔｉａｌ Ｉｎｄｉａｎ ｗｏｍｅｎ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｉｎ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｎｇ
ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ Ｄｕｒｇａ， ＭｃＬａｉｎ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ ｄｕａｌ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔｓ ａｓ ｂｏｔｈ ｐｏｐｕｌａｒ ａｎｄ
ｓａｃｒｅｄ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅｉｒ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ Ｈｉｎｄｕｉｓｍ． Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ
ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｃｏｍｉｃｓ， ＡＣＫ ｐｕｂｌｉｓｈｅｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｓｔｏｒｉｅｓ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｓｈｉｖａｊｉ （１９７１）， ｔｈａｔ
ＭｃＬａｉｎ ｒｅａｄｓ ａｓ ｆｏｒｍｉｎｇ ａｎｄ ｒｅｆｌｅｃｔｉｎｇ Ｉｎｄｉａｎ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ａｎｄ ｕｎｉｑｕｅｎｅｓｓ， ｂｏｔｈ ｉｎ
ｒｅｌａｔｉｏｎ ｉｔｓ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｐａｓｔ ａｎｄ ｉｔｓ ｃｏｎｔｅｎｔｉｏｕｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ ｗｉｔｈ ｎｅｉｇｈｂｏｒｉｎｇ ｎａｔｉｏｎｓ．
Ｓｈｅ ａｌｓｏ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｔｈｅ ｖａｒｉｅｄ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｍｕｓｌｉｍｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃｓ， ｆｒｏｍ ｓｔｅｒｅｏｔｙｐｉｃａｌ
ｖｉｌｌａｉｎｓ ｔｏ ｎａｔｉｏｎａｌ ｈｅｒｏｅｓ； ｆａｓｃｉｎａｔｉｎｇｌｙ， ＡＣＫ ｐｕｂｌｉｓｈｅｓ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｕｇｈａｌ
ｅｍｐｅｒｏｒ Ａｋｂａｒ （１９７９） ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｒａｎａ Ｐｒａｔａｐ （１９７９）， ａ Ｈｉｎｄｕ ｋｉｎｇ ｗｈｏ
ｆｏｕｇｈｔ ａｇａｉｎｓｔ ｈｉｍ， ａｎｄ ｂｏｔｈ ｍｅｎ ａｒｅ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ａｓ ｈｅｒｏｅｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｖｏｌｕｍｅｓ．
Ｔｈｅ ｃｌｏｓｅ ｒｅａｄｉｎｇｓ ｃｏｎｃｌｕｄｅ ｗｉｔｈ ａ ｌｏｏｋ ａｔ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｖｏｌｕｍｅｓ ｏｎ Ｇａｎｄｈｉ， ｗｈｉｃｈ
Ｍｃｌａｉｎ ｒｅａｄｓ ａｓ ｓｕｂｔｌｙ ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ｈｉｓ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ ｎｏｎｖｉｏｌｅｎｃｅ ｗｈｉｌｅ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓ
ｌｙ ｍｉｎｉｍｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｎｏｔ ａｌｌ ｏｆ Ｉｎｄｉａ ａｇｒｅｅｄ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｍｅｓｓａｇｅ； ａ ｍｏｖｅ ｔｈａｔ ｍａｙ
ｎｏｔ ｂｅ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ ｆｒｏｍ ａ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ ｗｈｏｓｅ ｗｏｒｋｓ ａｒｅ ｌａｒｇｅｌｙ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｏｆ ｔａｌｅｓ ｔｈａｔ ｉｎ
ｖｏｌｖｅ ｃｏｍｂａｔ ａｎｄ ｗａｒ ａｎｄ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ａ ｃｌｏｓｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ． Ｔｈｅ
ｂｏｏｋ ｉｔｓｅｌｆ ｉｓ ｒｅｐｌｅｔｅ ｗｉｔｈ ｌａｒｇｅ ｒｅｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐａｇｅｓ， ｐａｎｅｌｓ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ｓｃｒｉｐｔｓ， ａｎｄ
ｓｈｏｕｌｄ ｐｒｏｖｉｄｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｒｅａｄｉｎｇ ｔｏ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｗｈｏ ｗｏｒｋ ｏｎ Ｉｎｄｉａ， ｃｏｍｉｃｓ， ｒｅｌｉｇｉｏｎ
ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ．

Ｉｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ ｈａｖｅ ｐｒｏｌｉｆｅｒａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｃｅｎｔ
ｙｅａｒｓ ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ａｎ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｉｃｓ， ｗｏｒｋｓ ｏｆｆｅｒｉｎｇ ａｐ
ｐｒｏａｃｈｅｓ ｔｏ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｈａｖｅ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ａｐｐｅａｒｅｄ ｔｈａｔ ｅｘｐａｎｄ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｉｃ ｃｏｎ
ｖｅｒｓａｔｉｏｎ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ ａ ｖｏｌｕｍｅ ｔｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｍｕｃｈ ａｎｔｉｃｉｐａｔｅｄ ａｎｄ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ
ｗｅｌｌ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｉｓ Ｈｉｌｌａｒｙ Ｃｈｕｔｅｓ Ｇｒａｐｈｉｃ Ｗｏｍｅｎ： Ｌｉｆｅ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ
Ｃｏｍｉｃｓ （２０１０）， ａ ｗｏｒｋ ｔｈａｔ ｔｕｒｎｓ ｉｔｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｆｉｖｅ ｗｏｍｅｎ
ｃｏｍｉｃ ａｕｔｈｏｒｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｗｏｒｋ， ｃｏｍｂｉｎｉｎｇ ａ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｏｎ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ
ｍｉｓｅｅｎｓｃèｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｉｔｈ ａ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｏｎ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ， ｓｅｘｕ
ａｌｉｔｙ， ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒ ｐｏｌｉｔｉｃｓ． Ｃｈｕｔｅ ｂａｌａｎｃｅｓ ｒａｔｈｅｒ ｅｌｅｇａｎｔｌｙ ａ ｗｅｌｌａｒｔｉｃｕｌａｔｅｄ ｔｈｅｏｒｅｔｉ
ｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｔｈｅｓｅ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｉｓｓｕｅｓ ｗｉｔｈ ａ ｓｈａｒｐ ｔｅｘｔｕａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｔｈａｔ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｔｈｅ
ａｕｔｈｏｒｓ’ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｅｎｄｅａｖｏｒｓ． Ａｓ ｓｈｅ ｒｅｃｏｕｎｔｓ ｉｎ ａｎ ａｎｅｃｄｏｔｅ ｉｎｖｏｌｖｉｎｇ
ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ａｎｄ ｈｅｒ ａｒｔ ｔｅａｃｈｅｒ， Ｃｈｕｔｅ ａｒｇｕｅｓ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅｌｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ｏｆ ａ ｇｅｎ
ｄｅｒｓｐｅｃｉｆｉｃ ａｐｐｒｏａｃｈ． Ａｆｔｅｒ Ａｌｉｎｅ ＫｏｍｉｎｓｋｙＣｒｕｍｂ ｂｅｃｏｍｅｓ ｄｉｓｉｌｌｕｓｉｏｎｅｄ ｂｙ ｈｅｒ
ｐａｒｅｎｔｓ’ ｌａｃｋ ｏｆ ｓｕｐｐｏｒｔ， ｈｅｒ ｔｅａｃｈｅｒｓ ｅｎｃｏｕｒａｇｅｍｅｎｔ ｉｓ ｅｃｈｏｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｃｈｕｔｅｓ
ｗｏｒｋ ａｓ ａ ｍａｒｋｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｕｒｇｅｎｃｙ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ａｕｔｈｏｒｓ’ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａｎ ｕｎｇａｉｎｌｙ
ａｐｏｌｏｇｅｔｉｃ ｒｅｍｉｎｄｅｒ ｔｈａｔ ｗｏｍｅｎ ｉｎｄｅｅｄ ｄｏ ｍａｔｔｅｒ： “‘ Ｉ ｔｈｉｎｋ ｙｏｕ ｈａｖｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｏ
ｓａｙ，’ ａｎｄ ａｄｖｉｓｅｓ ｈｅｒ ｔｏ ｉｇｎｏｒｅ ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒｓ ‘ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｐａｔｈｅｔｉｃ ｅｇｏｓ’”
（４８） ．

Ｇｒａｐｈｉｃ Ｗｏｍｅｎ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｒｉｇｏｒｏｕｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｗｏｒｋｓ ｂｙ ｆｉｖｅ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｃｏｎｔｅｍ
ｐｏｒａｒｙ ａｕｔｈｏｒｓ． Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａ ｃｈｒｏｎｏｌｏｇｉｃａｌ ｏｒｄｅｒ， ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｓｔａｒｔｓ ｗｉｔｈ Ａｌｉｎｅ Ｋｏｍｉｎｓｋｙ



Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔｓ： Ｔｈｉｎｋｉｎｇ Ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ Ｆｒａｍｅ ／ Ｓ． Ｃ． Ｇｏｏｃｈ ａｎｄ Ｊｕａｎ Ｍｅｎｅｓｅｓ １５３　　

Ｃｒｕｍｂｓ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｗｏｒｋ， ｐｒａｉｓｉｎｇ ｉｔ ｆｏｒ ｉｔｓ ｄａｒｉｎｇ ｒｅｃｌａｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｏｔｅｓｑｕｅ ａｓ ａ ｎｏｎ
ｇｅｎｄｅｒｅｄ ｍｏｄｅ． Ｃｈｕｔｅｓ ｍａｉｎ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｏ ｇｏ ｆｕｌｌ ｃｉｒｃｌｅ， ｆｉｒｓｔ ｉｍｐｌｉｃｉｔｌｙ ｄｅｇｅｎ
ｄｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｇｒｏｔｅｓｑｕｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｇｅｎｄｅｒ ｉｔ， ｔａｃｋｌｉｎｇ ｉｔ ａｓ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｅｎｖｉｓａ
ｇｅｓ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ， Ｃｈｕｔｅ ｍａｎａｇｅｓ ｔｏ ｏｆｆｅｒ ａ ｆａｓｃｉｎａｔｉｎｇ ｔｒｉａｎｇｕｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｇｅｎｄｅｒ，
ｓｅｘｕａｌｉｔｙ， ａｎｄ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｖａｌｕｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｃｈａｐｔｅｒ， ｗｅ ｒｅａｄ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｍｉｎｇ
ｌｉｎｇ ｏｆ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｅｍｅｒｇｅ ｉｎ Ｐｈｏｅｂｅ Ｇｌｏｅｃｋｎｅｒｓ ｓｈｏｃｋ
ｉｎｇｌｙ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｗｏｒｋ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｈｅｒ ｉｎｎｅｒｍｏｓｔ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｘｉｅｔｉｅｓ，
ｒａｎｇｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｏｗｎ ｄｅｃａｙｉｎｇ ｂｏｄｙ ｒａｖａｇｅｄ ｂｙ Ｐｅｍｐｈｉｇｕｓ Ｖｕｌｇａｒｉｓ，
ｔｏ ｔｈｅ “ ｐａｉｎｆｕｌ ｔｅｘｔ ｔｅｅｍｉｎｇ ｗｉｔｈ ａｄｏｌｅｓｃｅｎｔ ｓｅｘｕａｌｉｔｙ” ｉｎ ｈｅｒ Ｄｉａｒｙ ｏｆ ａ Ｔｅｅｎａｇｅ
Ｇｉｒｌ： Ａｎ Ａｃｃｏｕｎｔ ｉｎ Ｗｏｒｄｓ ａｎｄ Ｐｉｃｔｕｒｅｓ （７４） ． Ｗｈｉｌｅ ｓｈｏｗｉｎｇ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｅ
ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｒａｕｍａ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ， Ｃｈｕｔｅ ａｌｓｏ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ Ｌｙｎｄａ Ｂａｒｒｙｓ ｗｏｒｋ ｆｒｏｍ ａｎ ａｅｓ
ｔｈｅｔｉｃ ａｎｇｌｅ： “Ｂａｒｒｙ ｒｅｊｅｃｔｅｄ ｏｔｈｅｒｓ’ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ “ｈｉｇｈ ａｒｔ” ａｎｄ “ｍａｓｓ ａｒｔ” ． ． ．
Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｈｅｒ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ ‘ Ｉ ｄｏｎｔ ｋｎｏｗ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ’ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｓｅｅｎ ａｓ ｄｉｓｉｎｇｅｎｕｏｕｓ
ｏｒ ｓｉｍｐｌｙ ｐｏｌｅｍｉｃａｌ， ｆｏｒ Ｂａｒｒｙ， ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｈｅ ｆｌｕｉｄ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ
ｆｏｒｍｓ ｓｔｅｍｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｉｍａｇｅｓ ａｒｅ ａｔ ｔｈｅ ｃｏｒｅ” ｏｆ ｈｅｒ ｗｏｒｋ （９９） ． Ｙｅｔ， ｔｈｅ
ｎｕｄｅ ｆｅｍａｌｅ ｆｏｒｍ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｌｙ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｈｅｒ Ｎａｋｅｄ Ｌａｄｉｅｓ ｔｏ ｒｅｆｌｅｃｔ， ｉｎ ａ ｒｅｖｅｒｓｅ
ｍｏｄｅ， ｈｏｗ ｗｏｍｅｎ “ ｌｏｏｋ， ［ ｈｏｗ］ ｔｈｅｙ ａｃｔ， ［ ａｎｄ ｈｏｗ］ ｔｈｅｙ ｅｎｇａｇｅ ｏｕｒ ｇａｚｅ”
（１０５） ． Ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄ ｔｏ Ｍａｒｊａｎｅ Ｓａｔｒａｐｉｓ ｗｏｒｋ， Ｃｈｕｔｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｓ ｉｔ ａｓ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｃｅ ｏｆ ｈｅｒ ｏｗｎ
ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｔｙ： “ｗｈｉｌｅ ｗｅ ｎｅｅｄ ｎｏｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ Ｐｅｒｓｅｐｏｌｉｓ ２ ａｓ ｌｅｓｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ， ｗｅ ｍａｙ
ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈａｔ ｉｎ ａｌｓｏ ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｉｎｔｉｍａｔｅ ｔｒｉａｌｓ ａｎｄ ｔｒｉｂｕｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｍａｒｊｉｓ ａｄｏ
ｌｅｓｃｅｎｃｅ ａｎｄ ｙｏｕｎｇ ａｄｕｌｔｈｏｏｄ ｉｔ ｉｎｔｅｇｒａｔｅｓ ａ ｄｅｅｐｌｙ ｃｈａｒｇｅｄ， ａｄｄｉｔｉｏｎａｌ ｍｏｄｅ ｏｆ ｗｉｔ
ｎｅｓｓｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｂｏｏｋｓ ｗｉｔｎｅｓｓｉｎｇ ｏｎ ａ ｗｏｒｌｄｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｓｔａｇｅ” （１４０） ． Ｔｈｅ ｃｏｎｆｌａ
ｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｍｅｍｂｒａｎｃｅ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｎｓｔａｂｉｌｉｔｙ
ａｎｄ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｔｒａｕｍａ， ｙｉｅｌｄ， ａｓ Ｃｈｕｔｅ ｓｈｏｗｓ ｕｓ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｏｍｐｅｌｌｉｎｇ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ
ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｃｏｍｉｃｓ． Ｆｉｎａｌｌｙ， ｔｈｅ ｌａｓｔ ｃｈａｐｔｅｒ ｔａｃｋｌｅｓ Ａｌｉｓｏｎ Ｂｅｃｈｄｅｌｓ ｓｙｍｂｏｌｉ
ｃａｌｌｙｃｈａｒｇｅｄ ａｎｄ Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ， ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｈａｔ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｐａｓｔ ａｓ
ｍｕｃｈ ａｓ ｉｔ ｄｏｅｓ ｈｅｒ ｉｎｖｅｓｔｍｅｎｔ ｉｎ ｃｒｅａｔｉｎｇ ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｆｕｌｌ ｏｆ ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ ａｎｄ ｎｕａｎｃｅｄ
ａｍｂｉｖａｌｅｎｃｅ． Ｉｎ ｈｅｒ ａｎａｌｙｓｉｓ， Ｃｈｕｔｅ ｏｆｆｅｒｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ ｒｅａｄｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ
ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｅｘｐｌｉｃａｔｅｓ ｔｈｅ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ ｔｈａｔ Ｂｅｃｈｄｅｌ ｄｅｐｌｏｙｓ ｔｏ ｂｒｉｄｇｅ ｔｈｅ ｇａｐｓ
ｔｈａｔ ｈｅｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｏｎｅ ｃｏｕｌｄ ａｒｇｕｅ， ｏｐｅｎｓ ｕｐ ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ｉｔｓ ｒｅａｄｅｒ， ｆｒｏｍ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ
ｔｒａｕｍａ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｃｉｌｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｐａｓｔ ａｎｄ ｐｒｅｓｅｎｔ． Ａｓ ｓｈｅ ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ， “Ｆｕｎ Ｈｏｍｅ ｉｓ ａ
ｂｏｏｋ ａｂｏｕｔ ｔｒａｕｍａ， ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｉｍｐａｓｓａｂｌｅ ｏｒ ｔｈｅ ｉｎｅｆｆａｂｌｅ． Ｉｔ ｉｓ ｒａｔｈｅｒ
ａｂｏｕｔ ｈｅｒｍｅｎｅｕｔｉｃｓ； ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ． ． ． ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｄｕｒｅ ｏｆ ｃｌｏｓｅ ｒｅａｄｉｎｇｓ ａｎｄ ｃｌｏｓｅ
ｌｏｏｋｉｎｇ” （１８２） ．

Ａ ｍｕｃｈ ｎｅｅｄｅｄ ｗｏｒｋ， Ｈｉｌｌａｒｙ Ｃｈｕｔｅｓ Ｇｒａｐｈｉｃ Ｗｏｍｅｎ ｉｓ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｇｒｅａｔ
ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｗｏｒｋ ａｎｄ ｓｐｏｔｏｎ ｔｅｘｔｕａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ． Ｉｔｓ ａｐｐｒｏａｃｈ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅｌｙ ｅｓｃａｐｅｓ ｔｈｅ ｔｒｉｖｉ
ａｌｉｚａｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｕｔｔｅｒｅｄ ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄ ｔｏ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｃｏｍｉｃｓ， ｏｂｌｉｔｅｒａｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｓｅｌｆｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｃａｍｏｕｆｌａｇｅｄ ａｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ａｕｔｈｏｒｓ’ ｓｏｌｕｔｉｏｎ ｔｏ ａｎ ｉｎｈｅｒｅｎｔ
ｌａｃｋ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ． Ｈｅｒ ｔｅｘｔ ｐｏｗｅｒｆｕｌｌｙ ｉｎｖｉｔｅｓ ｕｓ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ｏｆ ｓｅｌｆ
ｐｏｒｔｒａｙａｌ， ｃａｓｔｉｎｇ ａｓ ｗｉｄｅ ａ ｎｅｔ ａｓ ｔｈｅ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｃｏｍｉｃｓ ｃａｔｅｇｏｒｙ ｃａｎ ｅｍｂｒａｃｅ．

Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｔｏ ｃｕｌｔｕｒｅ ｆａｖｏｒ ｒｅａｄｉｎｇｓ ｏｆ ｎａｔｉｏｎ，
ｃｌａｓｓ， ｒａｃｅ， ｏｒ ｇｅｎｄｅｒ， ｔｈｅ ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｔｈｅｒ ａｎｇｌｅｓ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｕｎ
ｄｅｒｐｉｎｎｉｎｇｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｒｅａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｎｓｕｍｐｔｉｏｎ ｉｓ ｍｏｓｔ ｏｐｐｏｒｔｕｎｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ



１５４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｆ ｒｅｃｅｎｔ ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ ｓｐａｃｅ， ａｒｃｈｉｔｅｃｔｕｒｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｕｒｂａｎ ｍａｓｓ， ｗｈｉｃｈ Ｊｒｎ Ａｈｒｅｎｓ ａｎｄ
Ａｒｎｏ Ｍｅｔｅｌｉｎｇｓ ｅｄｉｔｅｄ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｉｔｙ： Ｕｒｂａｎ Ｓｐａｃｅ ｉｎ Ｐｒｉｎｔ， Ｐｉｃｔｕｒｅ
ａｎｄ Ｓｅｑｕｅｎｃｅ （２０１０） ｃｏｍｉｃｓ． Ｔｈｉｓ ｖｏｌｕｍｅ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｗｉｄｅｒａｎｇｉｎｇ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｐｅｒｓｐｅｃ
ｔｉｖｅｓ ｏｎ ｓｐａｃｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｔｈａｔ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｋｓ ｌｉｋｅ ｉＶｉｖａ ｌａ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｔａ！ ｏｒ Ｋｏｍｉｋｓ ｃｏｖｅｒ
ｏｎｌｙ ｍａｒｇｉｎａｌｌｙ． Ｓｐａｎｎｉｎｇ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ， ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ａｎｄ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ， ｔｈｅ
ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｃｏｍｐｒｉｓｅｓ ｓｉｘｔｅｅｎ ｅｓｓａｙｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｇｒｏｕｎｄｅｄ， ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐａｒｔ， ｏｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕ
ａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｆｒｏｍ ｖａｒｉｏｕｓ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｇｅｎｒｅｓ ａｎｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ． Ａｄｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ， ｔｈｅ
ｅｓｓａｙｓ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｅｎｇａｇｉｎｇ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｔｒｅｎｄｓ ｉｎ
ｓｅｍｉｏｔｉｃｓ ａｎｄ ｓｐａｃｅ ｔｈｅｏｒｙ， ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ ｔｈａｔ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ
ｏｆ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｎｄ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ．

Ｔｈｅ ｖｏｌｕｍｅ ｏｐｅｎｓ ｗｉｔｈ ａｎ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ “Ｈｉｓｔｏｒｙ， Ｃｏｍｉｃｓ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｉｔｙ，”
ｗｈｉｃｈ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ａｓ ｖｉｓｕａｌ ａｒｃｈｉｖｅ ａｎｄ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ ａ ｒａｔｈｅｒ ｈｅｒｍｅ
ｎｅｕｔｉｃａｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｐａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｒａｍｅ ａｎｄ
ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｇａｚｅ ａｓ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｍｏｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｃａｕｓｅｓ ｍｅａｎｉｎｇ ｔｏ ｆｌｏｗ ｆｒｏｍ ｐａｎｅｌ ｔｏ ｐａｎ
ｅｌ． Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｓｅｃｔｉｏｎ， “Ｒｅｔｒｏｆｕｔｕｒｉｓｔｉｃ ａｎｄ Ｎｏｓｔａｌｇｉｃ Ｃｉｔｉｅｓ，” ａｐｐｅａｒｓ ａｓ ａ ｌｏｇｉｃａｌ
ｓｔｅｐ ｆｏｒｗａｒｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｎｏｔｉｏｎｓ ｌａｉｄ ｏｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｅｃｔｉｏｎ， ｃｏｍｐｌｉｃａｔｉｎｇ ｎｅｗ
ｒｅａｄｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｗｉｔｈ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｏｆ ｓｐａｃｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｓｐａｃｅ ａｒｅ
ｃｌｏｓｅｌｙ ｌｉｎｋｅｄ ａｓ ｍａｎｉｆｅｓｔｅｄ ｉｎ ｕｔｏｐｉａｎ ａｎｄ ｄｙｓｔｏｐｉａｎ ｃｏｍｉｃｓ， ａｓ Ｈｅｎｒｙ Ｊｅｎｋｉｎｓ ｄｏｅｓ
ｉｎ “‘Ｔｈｅ Ｔｏｍｏｒｒｏｗ ｔｈａｔ Ｎｅｖｅｒ Ｗａｓ’—Ｒｅｔｒｏｆｕｔｕｒｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｍｉｃｓ ｏｆ Ｄｅａｎ Ｍｏｔｔｅｒ”：
“Ｒｅｔｒｏｆｕｔｕｒｉｓｍ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｂｙ ｗｈｉｃｈ ｉｄｅａｓ ｔｈａｔ ｏｎｃｅ ｗｅｒｅ ｅｍｅｒｇｅｎｔ ｂｅｃｏｍｅ
ｒｅｓｉｄｕａｌ ａｓ ｔｏｍｏｒｒｏｗ ｂｅｃｏｍｅｓ ｙｅｓｔｅｒｄａｙ” （６６） ． Ｉｎ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｎｇａｇｉｎｇ ｓｅｃ
ｔｉｏｎｓ， “Ｓｕｐｅｒｈｅｒｏ Ｃｉｔｉｅｓ，” ｂｏｔｈ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ ａｎｄ ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ａｒｅ ｅｘｐｌｏｒｅｄ
ｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｒ ｎｏｔ ｃｉｔｉｅｓ ａｒｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｔｅｒｍｓ ｔｈａｔ ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒｉｚｅ ｓｕｐｅｒｈｅｒｏ ｃｏｍｉｃｓ ｓｏ ｄｉｓｔｉｎｃｔｌｙ． Ｏｆ ｓｐｅｃｉａｌ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｓ Ｊａｓｏｎ Ｂａｉｎｂｒｉｄｇｅｓ “‘ Ｉ
ａｍ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ’ ＳｐｉｄｅｒＭａｎ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｃｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍａｒｖｅｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｅ，” ｗｈｉｃｈ ｈｉｇｈ
ｌｉｇｈｔｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｃｉｔｙ ａｎｄ
ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｃｉｔｙ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｉｔｓ ｃｏｍｉｃｓ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔ ａｎｄ ｖｉｃｅｖｅｒ
ｓａ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅｒｅ， ｗｅ ｍｏｖｅ ｔｏ ａｎ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｒａｌｉｔｙ， ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｓｍ， ａｎｄ ｅｖｉｌ ｉｎ
“Ｌｏｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｃｒｉｍｅ，” ｔｏ ｆｉｎａｌｌｙ “Ｔｈｅ ＣｉｔｙＣｏｍｉｃ ａｓ ａ Ｍｏｄｅ ｏｆ Ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ，” ｗｈｉｃｈ
ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｉｎ ｍｏｒｅ ａｂｓｔｒａｃｔ ｔｅｒｍｓ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｕｒｂａｎ ｓｐａｃｅ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ ａｓ ａ ｐｓｙ
ｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ， ａｓ Ｔｈｏｍａｓ Ｂｅｃｋｅｒ ａｓｓｅｒｔｓ ｉｎ “Ｅｎｋｉ Ｂｉｌａｌｓ Ｗｏｍａｎ Ｔｒａｐ： Ｒｅ
ｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｎ Ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｓｈｉｆｔｉｎｇ Ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｏｒｄｅｒ ａｎｄ Ｔｅｒｒｏｒ ｉｎ ｔｈｅ
Ｃｉｔｙ”： “Ｔｈｅ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｐａｎｅｌ ｉｎ ｓｔｒｅａｍ ｏｆ ｐｉｃｔｕｒｅｓ ｉｓ ａ ｇｅｎｕｉｎｅ ｕｒｂａｎ
ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｆｉｒｓｔ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ
ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ” （２７３） ．

Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｉｔｙ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｉｔｓ ｒｅａｄｅｒ ｗｉｔｈ ａ ｗｉｄｅｒａｎｇｉｎｇ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｐｅｒｓｐｅｃ
ｔｉｖｅｓ ｔｈａｔ ｃｏｖｅｒ ａｓ ｄｉｓｐａｒａｔｅ ｎｏｔｉｏｎｓ ａｓ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｒｅａｌ ｃｉｔｉｅｓ，
ｒｅａｄｉｎｇ ａｓ ａ ｓｐａｔｉａｌ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ， ｏｒ ｔｈｅ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｔｙ． Ｙｅｔ， ｔｈｉｓ ｔｈｅｍａｔｉｚａ
ｔｉｏｎ ｏｆ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｎｏｔｉｏｎｓ ｏｆ ｓｐａｃｅ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｉｔｉｅｓ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ ｆｒｏｍ ａｌｌ ｇｅｎｒｅｓ ａｎｄ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎｓ ｓｏｏｎ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｖｏｌｕｍｅ ｗｉｌｌ ａｐｐｅａｒ ｔｈａｔ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ ｎｏｎＷｅｓｔｅｒｎ ｃｉｔｉｅｓ ａｎｄ
ｓｐａｃｅｓ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｒｅｃｅｎｔ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ， Ｍａｎｇａ： Ａｎ Ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｇｌｏｂａｌ ａｎｄ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｐｅｒｓｐｅｃ
ｔｉｖｅｓ （２０１０）， ｔａｃｋｌｅｓ ｃｏｍｉｃｓ ｆｒｏｍ ａ ｍｏｒｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ， ｎａｔｉｏｎａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｔｈｅ ｃｏｌ
ｌｅｃｔｉｏｎ ｓｅｔｓ ｏｕｔ ｗｉｔｈ ａ ｇｒａｎｄ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ： ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ａｎ ｏｖｅｒｖｉｅｗ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅｓ ａｎｄ ｈｉｓｔｏ
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ｒｙ ｏｆ ｍａｎｇａ， ｓｅｖｅｒａｌ ｃｌｏｓｅ ｒｅａｄｉｎｇｓ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｍａｎｇａ， ｓｏｍｅ ｎａｒｒａｔａｌｏｇｉｃａｌ ａｎｄ ｓｅ
ｍｉｏｔｉｃ ｗｏｒｋ ｏｎ ｍａｎｇａ ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｍｉｃｓ， ａｎｄ ｔｏ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｅ ｔｈｅ ｃｏｎｓｕｍｐ
ｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｎｇａ ｏｎ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌ ｍａｒｋｅｔ． Ｔｏ ｔｈａｔ ｅｎｄ， ｉｔ ｉｓ ｄｉｖｉｄｅｄ ｉｎｔｏ ｆｏｕｒ
ｓｅｃｔｉｏｎｓ， “Ｍａｎｇａ ａｎｄ Ｇｅｎｒｅｓ，” “Ｍａｎｇａ ｉｎ Ｄｅｐｔｈ，” “Ｒｅａｄｉｎｇ Ｍａｎｇａ，” ａｎｄ “Ｍａｎ
ｇａ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ． ” Ｔｈｅ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ａｎｄ ａｕｔｈｏｒｓ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｖｅ ｍａｔｕｒｉｔｙ
ｏｆ ｍａｎｇａ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｔｏ ｔｈｅ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｏｎ ｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ， ｌｉｋｅ Ｉｎｄｉａ， Ｒｕｓ
ｓｉａ， ａｎｄ Ｍｅｘｉｃｏ． Ｐｅｒｈａｐｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｓｅｅｋｓ ａ ｐｌａｃｅ ｉｎ ａ ｍｏｒｅ ｃｒｏｗｄｅｄ ｍａｒｋｅｔ， ｔｈｅ
ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｔｒｏｕｂｌｅ ｄｅｆｉｎｉｎｇ ｉｔｓｅｌｆ ａｎｄ ｉｔｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｔｏｎｉ Ｊｏｈｎｓｏｎ
Ｗｏｏｄｓ， ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｖｏｌｕｍｅ， ｄｅｌｉｖｅｒｓ ａｎ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｉｓ ｄｉ
ｒｅｃｔｅｄ ａｔ ｔｈｏｓｅ ａｐｐｒｏａｃｈｉｎｇ ｍａｎｇａ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｍａｎａｇｅｓ ｔｏ ｒｅｅｌ ｏｆｆ ｄｅｔａｉｌｓ ｉｎ
ａ ｒａｐｉｄｆｉｒｅ ｍｅｔｈｏｄ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｂｅｗｉｌｄｅｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｎｏｖｉｃｅ． ｇｅｎｅｒａｌｉｚａｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ
ｂｏｔｈ ｍａｎｇａ ａｎｄ ｎｏｎＪａｐａｎｅｓｅ ｃｏｍｉｃｓ ａｒｅ ｍａｄｅ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｕｎｃｌｅａｒ ｉｆ ｔｈｉｓ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｉｓ
ａｉｍｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｃａｓｕａｌ ｒｅａｄｅｒ ｗｈｏ ｗｉｓｈｅｓ ｔｏ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｍａｎｇａ， ｔｈｅ ｓｔｕｄｅｎｔ ｉｎ ａｎ ｉｎｔｒｏｄｕｃ
ｔｏｒｙ ｃｏｕｒｓｅ ａｂｏｕｔ ｍａｎｇａ， ｏｒ ｍａｎｇａ ｆａｎｓ ｗｈｏ ｗｉｓｈ ｔｏ ｐｅｅｋ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｃｕｒｔａｉｎ ｔｏ ｓｅｅ
ｗｈａｔ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｉｃｓ ａｒｅ ｓａｙｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｔｈｅｉｒ ｆａｖｏｒｉｔｅ ｗｏｒｋｓ．

Ｔｈｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｏｒｙ ｓｅｃｔｉｏｎ ｆｏｌｌｏｗｓ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ ｍｏｄｅ： ＪｅａｎＭａｒｉｅ Ｂｏｕｉｓ
ｓｏｕ ｃｏｖｅｒｓ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｉｎ “Ｍａｎｇａ： Ａ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｏｖｅｒｖｉｅｗ，”
ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｃｈａｐｔｅｒｓ ｐｒｏｖｉｄｅ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅｓ ｏｆ ｍａｎｇａ， ｗｉｔｈ ｓｐｅｃｉａｌ ａｔｔｅｎ
ｔｉｏｎ ｔｏ ｓｈōｎｅｎ ａｎｄ ｓｈōｊｏ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｂｕｔ ｏｄｄｌｙ ｐｌａｃｅｄ ｃｈａｐｔｅｒ ｏｎ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｇａｙ ｍｅｎ ｉｎ ｓｈōｊｏ， “Ｔｈｅ ‘Ｂｅａｕｔｉｆｕｌ Ｂｏｙ’ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｇｉｒｌｓ Ｍａｎｇａ” ｂｙ
Ｍａｒｋ ＭｃＬｅｌｌａｎｄ． Ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｓｅｃｔｉｏｎ ｃｏｍｐｒｉｓｅｓ ｃｌｏｓｅ ｒｅａｄｉｎｇｓ ｏｆ ｍａｎｇａ ｃｒｅａｔｏｒｓ （ｍａｎ
ｇａｋａ） ａｎｄ ｍａｎｇａ． Ｏｆ ｓｐｅｃｉａｌ ｎｏｔｅ ｉｓ Ｐｈｉｌｉｐ Ｂｒｏｐｈｙｓ “Ｏｓａｍｕ Ｔｅｚｕｋａｓ Ｇｅｋｉｇａ： Ｂｅ
ｈｉｎｄ ｔｈｅ Ｍａｓｋ ｏｆ Ｍａｎｇａ，” ｗｈｉｃｈ ｌｏｏｋｓ ａｔ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｃｕｔｅｎｅｓｓ ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒ ｉｎ ｔｈｅ
ｈａｎｄｓ ｏｆ Ｔｅｚｕｋａ， ａｒｇｕａｂｌｙ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｉｇｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｍａｎｇａ．
Ｔａｎｉａ Ｄａｒｌｉｎｇｔｏｎ ａｎｄ Ｓａｒａ Ｃｏｏｐｅｒ ｔａｃｋｌｅ ｔｒａｎｓｇｅｎｄｅｒｅｄ ａｎｄ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎｉｎｇ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ
ａｎｄ ｈｏｗ ｍａｎｇａ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ａｎｄ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｓｏｃｉａｌ ｉｄｅａｌｓ ｉｎ “Ｔｈｅ Ｐｏｗｅｒ ｏｆ Ｔｒｕｔｈ： Ｇｅｎｄｅｒ
ａｎｄ Ｓｅｘｕａｌｉｔｙ ｉｎ Ｍａｎｇａ，” ａｎｄ ａｎａｌｙｓｅｓ ｏｆ ｍａｎｇａ ｂｙ ａｎｉｍａｔｉｏｎ ｌｅｇｅｎｄ Ｍｉｙａｚａｋｉ， ｉｎ
ｔｅｒｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ｉｎ ｓｈōｊｏ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｄｄｌｙ ｃｏｍｐｅｌｌｉｎｇ ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｆｏｏｄｍａｎｇａ ｒｏｕｎｄ ｏｕｔ ｔｈｅ
ｓｅｃｔｉｏｎ． Ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｒ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ， ｔｈｅｓｅ ｒｅａｄｉｎｇｓ ａｒｅ ｉｎｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ； ｓｏｍｅ ｐｒｏｖｉｄｅ ｌｉｔ
ｔｌｅ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａ ｐｌｏｔ ｓｕｍｍａｒｙ ａｎｄ ａ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｒｅｖｉｅｗ， ｗｈｉｌｅ ｏｔｈｅｒｓ ｍａｋｅ ｓｅｒｉｏｕｓ ｃｒｉｔｉ
ｃａｌ ａｎｄ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｍｏｖｅｓ．

Ｎｅｉｌ Ｃｏｈｎｓ “Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｖｉｓｕａｌ Ｌａｎｇｕａｇｅ： Ｔｈｅ Ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ Ｍａｎｇａ” ｌｅａｄｓ ｏｆｆ ｔｈｅ
ｓｅｃｔｉｏｎ “Ｒｅａｄｉｎｇ Ｍａｎｇａ，” ｉｓ ａ ｄｅｔａｉｌｅｄ ａｎｄ ｓｔａｔｉｓｔｉｃａｌ ｓｅｍｉｏｔｉｃｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｏｇｎｉｔｉｖｉｓｔ
ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｏｆ ｃｏｍｉｃｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ａｎｄ Ｊａｐａｎ． Ｗｈｉｌｅ ｉｔ ｉｓ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ａｔ
ｔｅｍｐｔ ｔｏ ｃｏｄｉｆｙ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｍａｎｇａ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｏｕｔ ｏｆ ｐｌａｃｅ ｈｅｒｅ， ｉｎ ａ
ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｈｕｓ ｆａｒ ａｉｍｅｄ ａｔ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ａｓｐｉｒｉｎｇ ｆａｎｓ ｏｒ ａｃａｄｅｍｉｃｓ ｕｎｆａ
ｍｉｌｉａｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ． Ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｓｅｃｔｉｏｎ ｉｓ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｒｉｇｏｒｏｕｓ， ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｎ． Ｃ．
Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒ Ｃｏｕｃｈｓ “ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｉｎｇｕｌａｒｉｔｙ ｉｎ Ｓｅｑｕｅｎｔｉａｌ Ａｒｔ： Ｔｈｅ Ｇｒａｐｈｉｃ Ｎｏｖｅｌ
ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ， Ｅｕｒｏｐｅ， ａｎｄ Ｊａｐａｎ” ｉｓ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ａｂｏｕｔ ｃｏｍｉｃｓ ａｓ ａ ｇｌｏｂａｌ
ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ ｔｈａｎ ａｂｏｕｔ ｍａｎｇａ．

Ｔｈｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｅｎｄｓ ｗｉｔｈ ｏｖｅｒｖｉｅｗｓ ｏｆ ｍａｎｇａ ｉｎ ｔｈｅ ｅｒａ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ， ｗｉｔｈ
ｃｈａｐｔｅｒｓ ｏｎ ｉｔｓ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ， ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ， ａｎｄ Ｅａｓｔ Ａｓｉａ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ
Ｊａｐａｎ ａｓ ａ ｃｕｌｔｕｒｅ ｐｒｏｖｉｄｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｐｔｅｒｓ ａｒｅ ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ ｔｏｏ
ｓｈｏｒｔ ｔｏ ａｄｅｑｕａｔｅｌｙ ｔｒｅａｔ ｔｈｅｉｒ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｄｅｔａｉｌ ｔｈｅｙ ｄｅｓｅｒｖｅ． Ａｓ ａ



１５６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗｈｏｌｅ， Ｍａｎｇａ： Ａｎ Ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｇｌｏｂａｌ ａｎｄ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｍｉｇｈｔ ｍａｋｅ ａｎ ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｔｅｘｔ ｉｎ ａ ｃｏｕｒｓｅ ａｂｏｕｔ ｍａｎｇａ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｖａｒｉａｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｆｕｎｃｔｉｏｎｉｎｇ
ａｓ ａｎ ｅｎｔｒｙｌｅｖｅｌ ｔｅｘｔ ａｎｄ ａｓｓｕｍｉｎｇ ｆａｍｉｌｉａｒｉｔｙ ｗｉｔｈ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ａｎｄ ｖａｒｉｏｕｓ
ｓｃｈｏｏｌｓ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｔｈｏｕｇｈｔ ｗｏｕｌｄ ｍｏｓｔ ｌｉｋｅｌｙ ｐｒｏｖｅ ｆｒｕｓｔｒａｔｉｎｇ ｔｏ ｓｔｕｄｅｎｔｓ．

Ｉｔ ｉｓ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｄｅｃａｄｅ ｈａｓ ｓｅｅｎ ａｎ ｉｍｐｒｅｓｓｉｖｅ ｐｒｏｌｉｆｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｎ
ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ ｃｏｍｉｃｓ ｍｏｔｉｖａｔｅｄ ｂｙ ａ ｆｅｗ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｎａｌ ｗｏｒｋｓ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｓｅｔ ｔｈｅ ｔｏｎｅ ｆｏｒ
ｆｕｔｕｒｅ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ． Ｙｅｔ， ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｉｓ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｃｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ａｐｐｅａｒ ａｓ
ｍｅｒｅ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｒ ａｎｅｃｄｏｔａｌ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｉｎ ｗｏｒｋｓ ｄｅａｌｉｎｇ ｗｉｔｈ ｌａｒｇｅｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｉｓｓｕｅｓ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｍｏｒｅ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｗｏｒｋ ｉｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｔｈａｔ ｃｅｎｔｅｒｓ
ｆｕｌｌｙ ｏｎ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎｓ ｅｍｅｒｇｉｎｇ ｉｎ ｃｏｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｅ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｆｏｒｍａｌ ａｎａｌｙｓｅｓ ｏｆ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｗｏｒｋｓ． Ｓｕｒｅｌｙ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｕｐ
ｐｏｒｔ ｏｆ ｍａｊｏｒ ａｃａｄｅｍｉｃ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ ｏｆ Ｍｉｓｓｉｓｓｉｐｐｉ ａｎｄ
ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｔｅｘａｓ Ｐｒｅｓｓ， ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｘｃｉｔｉｎｇ ｒｅｃｅｎｔ ｗｏｒｋｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｍｕｌｔｉ
ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｃｏｍｉｃｓ： Ｆｒｏｍ Ｚａｐ ｔｏ Ｂｌｕｅ Ｂｅｅｔｌｅ （２０１１ ） ａｎｄ Ｔｈｅ Ｃｏｌｏｎｉａｌ Ｈｅｒｉｔａｇｅ ｏｆ
Ｆｒｅｎｃｈ Ｃｏｍｉｃｓ （２０１１） ｗｉｌｌ ｓｏｏｎ ｂｅ ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄ ｂｙ ｒｅｆｒｅｓｈｉｎｇ ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｎ ｏｔｈｅｒ ｍａｎｉ
ｆｅｓｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｈｒｅｎｓ， Ｊｒｎ ａｎｄ Ａｒｎｏ Ｍｅｔｅｌｉｎｇ． ｅｄｓ． Ｃｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｉｔｙ： Ｕｒｂａｎ Ｓｐａｃｅ ｉｎ Ｐｒｉｎｔ， Ｐｉｃｔｕｒｅ ａｎｄ Ｓｅ

ｑｕｅｎｃｅ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｃｏｎｔｉｎｕｕｍ， ２０１０．
Ａｌａｎｉｚ Ｊｏｓé ． Ｋｏｍｉｋｓ： Ｃｏｍｉｃ Ａｒｔ ｉｎ Ｒｕｓｓｉａ． Ｊａｃｋｓｏｎ： ＵＰ ｏｆ Ｍｉｓｓｉｓｓｉｐｐｉ， ２０１０．
Ｃａｍｐｂｅｌｌ Ｂｒｕｃｅ． ｉＶｉｖａ ｌａ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｔａ！ Ｍｅｘｉｃａｎ Ｃｏｍｉｃｓ， ＮＡＦＴＡ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ．

Ｊａｃｋｓｏｎ： ＵＰ ｏｆ Ｍｉｓｓｉｓｓｉｐｐｉ， ２００９．
Ｃｈｕｔｅ Ｈｉｌｌａｒｙ． Ｇｒａｐｈｉｃ Ｗｏｍｅｎ： Ｌｉｆｅ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｃｏｍｉｃｓ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｃｏｌｕｍｂｉａ ＵＰ，

２０１０．
ＭｃＬａｉｎ Ｋａｒｌｉｎｅ． Ｉｎｄｉａ’ ｓ Ｉｍｍｏｒｔａｌ Ｃｏｍｉｃ Ｂｏｏｋｓ： Ｇｏｄｓ， Ｋｉｎｇｓ， ａｎｄ Ｏｔｈｅｒ Ｈｅｒｏｅｓ． Ｂｌｏｏｍｉｎｇｔｏｎ： Ｉｎ

ｄｉａｎａ ＵＰ， ２００９．
责任编辑：杨革新



Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔｓ： Ｔｈｉｎｋｉｎｇ Ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ Ｆｒａｍｅ ／ Ｓ． Ｃ． Ｇｏｏｃｈ ａｎｄ Ｊｕａｎ Ｍｅｎｅｓｅｓ １５７　　

“诗歌与诗学的对话：中美诗歌诗学协会第一届年会”将在武汉召开

２００７ 年在武汉成功举行的“２０ 世纪美国诗歌国际学术研讨会”有力地推动
了中国的美国诗歌研究和中美诗歌的交流。 本次会议出版了由 ７０ 余篇中外学
者撰写的会议论文论文集并被美国 ＣＰＣＩ（原 ＩＳＳＨＰ）全文收录，同时催生了 ２００８
年成立的以美国宾夕法尼亚大学为基地的中美诗歌诗学协会（ＣＡＡＰ），成为中
美诗歌交流史上的大事件。 为进一步推进中国、美国以及世界诗歌和诗学的交

流，促进世界文学创作和研究的繁荣与发展，中美诗歌诗学协会、宾夕法尼亚大

学、华中师范大学、《外国文学研究》、《世界文学研究论坛》杂志等多家国内外学

术机构将于 ２０１１ 年 ９ 月 ２９ － ３０ 日在中国武汉共同举办“中美诗歌诗学协会第
一届年会”，协会会长、斯坦福大学玛乔瑞·帕洛夫教授，协会副会长、宾夕法尼

亚大学查尔斯·伯恩斯坦教授和华中师范大学聂珍钊教授等众多中外著名诗人

和学者将出席会议，就诗歌的创作与研究展开对话和研讨。 在此，我们诚邀国内

外学者和诗人拨冗莅临本次会议。

一、会议议题

１．玛乔瑞·帕洛夫诗学研究
２．查尔斯·伯恩斯坦与语言诗
３．诗歌经典的重读与阐释
４．声音、表演、文本：诗歌艺术的疆界
５． ２１ 世纪诗歌中的身份问题
６．诗歌与现代媒体
７．诗歌译介理论

二、会议语言：英语、汉语

三、提交论文摘要截止时间：２０１１ 年 ８ 月 ２０ 日
四、会议时间与地点

报到：２０１１ 年 ９ 月 ２８ 日，华中师范大学桂苑宾馆大厅
会议：２０１１ 年 ９ 月 ２９ － ３０ 日

五、成果出版

会后出版论文集，并将申报 ＣＰＣＩ（原 ＩＳＳＨＰ）收录；论文将择优发表在《外国
文学研究》、《世界文学研究论坛》等期刊。

六、会务联系人及其方式

罗良功 教授

武汉珞瑜路 １５２ 号华中师范大学外国语学院
电话：０２７ － ６７８６ ６０４２
电子邮箱：ｃａａｐｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ＠ ｇｍａｉｌ． ｃｏｍ
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