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ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｍｏｔｉｆｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａｒｅ ｔｏｏ ｇｌａｒｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｏｖｅｒｌｏｏｋｅｄ： Ｐｅｅｒｓ ｆｉｇｈｔ



２　　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｒｏｌｌｓ， ｈｉｓ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｆｉｇｕｒｅｓ ｗｈｏ ｅｘｐｏｓｅ ｈｉｍ ｔｏ ｔｅｍｐｔａ
ｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｏｒｄｅａｌｓ， ｈｉｓ ｈａｂｉｔ ｏｆ ｈｉｄｉｎｇ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｇｕｉｓｅ ｏｆ ｏｔｈｅｒｓ ａｎｄ ｈｉｓ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ
ｍｏｖｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ａｉｒ． Ｉｔ ｉｓ ｈｏｗｅｖｅｒ ｓｔｒｉｋｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍａｃｒｏｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｓ
ｔｕｒｎｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｓｏｒｔ ｏｆ ａｎｔｉｆａｉｒｙ ｔａｌｅ． Ｐｅｅｒ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｏｎｅ ｗｈｏ ｅｎｔｅｒｓ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｈａｌｌ
ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｌｉｂｅｒａｔｅ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ． Ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｈｅ ｉｓ ｓｅｄｕｃｅｄ ａｎｄ ｅｎｔｉｃｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｍｏｕｎｔａｉｎ ｂｙ ｔｈｅ ｆａｌｓｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ａｎｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｆｉｎｄ ｈｉｓ ｗａｙ ｏｕｔ ａｇａｉｎ ｏｎ ｈｉｓ ｏｗｎ，
ｗｉｔｈ ａｓｓｉｓｔａｎｃｅ ｏｆ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ａｎｄ Ｓｏｌｖｅｉｇ． Ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ Ｐｅｅｒ
ｗｈｏ ｓａｖｅｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｗｈｏ ｓａｖｅｓ Ｐｅｅｒ， ｔｈｕｓ ｉｎｖｅｒｔｉｎｇ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ
ｈａｐｐｙ ｅｎｄ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ．

Ｓｉｎｃｅ ｆｏｌｋ ｔａｌｅｓ ｃｏｎｓｉｓｔ ｏｆ ｗａｎｄｅｒｉｎｇ ｍｏｔｉｆｓ ｏｎｅ ｍａｙ ｅｘｐｅｃｔ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｍｏｔｉｆｓ ｉｎ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ａｄａｐｔｅｄ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｅｖｅｒｙｗｈｅｒｅ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｒａｄｉ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｅｘｔｓ． Ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ Ｉ ｗｉｌｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｈｉｓ ｐｒｏｂ
ｌｅｍ ｗｉｔｈ ｍｙ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｕｓａｇｅ ｏｆ ｗｏｒｄｓ ｌｉｋｅ “ ｓｅｌｆ，”
“ｐｉｇ，” ａｎｄ “ｍｏｕｎｔａｉｎ” ｉｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ｈｅｒｅｂｙ ｐａｙｉｎｇ
ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｄｉｖｅｒｇｅｎｔ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｏｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｐｒｏｂ
ｌｅｍｓ ｏｆ ｓｅｎｓｅｍａｋｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｆｅｒｅｎｃｅ ｏｆ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｍｅａｎｉｎｇ．

Ａｓ ｆａｒ ａｓ Ｉ ｈａｖｅ ａｓｃｅｒｔａｉｎｅｄ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ｂｏｒｄｅｒ” ａｐｐｅａｒｓ ｏｎｌｙ ｏｎｃｅ ｉｎ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ． １

Ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｇｕｅｓｔｓ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ａｃｔ ４ Ｐｅｅｒ ｃｌａｉｍｓ ｎｏｔ ｔｏ
ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ “ｂｒｅａｋ ｗｉｔｈ” ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｌｅａｖｅｓ ｎｏ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｆｏｒ ｒｅｔｒｅａｔ． Ｔｈａｔｓ ｗｈｙ
“ ｔｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ ｏｖｅｒｓｔｅｐｐｉｎｇ ｔｈｅ ｍａｒｋ ／ Ｈａｓ ａｌｗａｙｓ ｍａｄｅ ｍｅ ａ ｂｉｔ ｃａｕｔｉｏｕｓ” （ Ｉｂｓｅｎ
３２９ ）， ｈｅ ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ ｅｎｏｕｇｈ ｓａｙｓ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ａ ｍａｓｔｅｒｙ ｉｎ
“ｏｖｅｒｓｔｅｐｐｉｎｇ” ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ａ ｓｔｒａｔｅｇｙ ａｉｍｉｎｇ ａｔ ａｖｏｉｄｉｎｇ ｐｅｒｍａｎｅｎｃｙ．
Ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ Ｉ ｗｉｌｌ ｇｉｖｅ ａ ｓｈｏｒｔ ｓｕｒｖｅｙ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｏｂｖｉｏｕｓ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｂｏｕｎｄａｒｙ
ｃｒｏｓｓｉｎｇｓ ｉｎ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ．

Ａ： Ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｌａｎｇｕａｇｅ ｂｏｒｄｅｒｓ： ＮｏｒｗａｙＡｍｅｒｉｃａ， ＡｍｅｒｉｃａＭｏｒｏｃｃｏ，
ＭｏｒｏｃｃｏＥｇｙｐｔ， ＥｇｙｐｔＮｏｒｗａｙ

Ｂ： Ｉｍａｇｉｎｅｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｌａｎｇｕａｇｅ ｂｏｒｄｅｒｓ： Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｌｏｃａｔｉｏｎ ｔｏ
Ｅｎｇｌａｎｄ， Ｇｉｂｒａｌｔａｒ， Ｇｒｅｅｃｅ， Ｔｕｒｋｅｙ， Ｉｒａｑ， Ｃｈｉｎａ

Ｃ： Ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ：
１： Ｂａｄ ｆｏｒｔｕｎｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ—Ｎｏｒｗａｙ
２： Ｇｏｏｄ ｆｏｒｔｕｎｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ—Ａｍｅｒｉｃａ
３： Ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ—Ｇｅｒｍａｎｙ
４： Ｈａｒｄｗｏｒｋｉｎｇ ａｎｄ ｅｇｏｃｅｎｔｒｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ—Ｅｎｇｌａｎｄ
５： Ｔａｓｔｅ ａｎｄ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ—Ｆｒａｎｃｅ
６： Ｈｅｄｏｎｉｓｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ—Ｉｔａｌｙ
７： Ｓｅｌｆｄｅｆｅｎｃｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ —Ｓｗｅｄｅｎ

Ｄ： Ｓｐａｔｉａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ： Ｈｉｇｈｌｏｗ， ｅａｒｔｈａｉｒ， ｉｎｓｉｄｅｏｕｔｓｉｄｅ， ｕｒｂａｎｒｕｒａｌ，
ｗｅｓｔｅｒｎｅａｓｔｅｒｎ， ｆｏｒｗａｒｄｓｂａｃｋｗａｒｄｓ

Ｅ： Ｔｅｍｐｏｒａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ： Ｐａｓｔｐｒｅｓｅｎｔｆｕｔｕｒｅ
Ｆ： Ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ： Ｖａｌｌｅｙ， ｍｏｕｎｔａｉｎ， ｓｅａ， ｄｅｓｅｒｔ， ｆｏｒｅｓｔ
Ｇ： Ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ： Ｔｒａｄｅ， ｂｕｓｉｎｅｓｓ， ｓｈｉｐｐｉｎｇ， ｇｏｌｄ ｄｉｇｇｉｎｇ， ｔｒｉｃｋ

ａｃｔｏｒ
Ｈ： Ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ： ｎｅｇｒｏｗｈｉｔｅ ｍａｎ， ｔｙｃｏｏｎｓｌａｖｅ， ｒｉｃｈ



Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔｓ Ｂｏｕｎｄａｒｙ Ｃｒｏｓｓｉｎｇｓ：Ｔｈｅ Ｇｌｏｂａｌ Ｍａｐ ｏｆ Ｈｉｓ Ｅｍｐｉｒｉｃａｌ ａｎｄ Ｍｅｎｔａｌ Ｊｏｕｒｎｅｙｓ／ Ｋｎｕｔ Ｂｒｙｎｈｉｌｄｓｖｏｌｌ ３　　　　

ｐｏｏｒ， ｌａｒｇｅ ｆａｒｍｅｒｓ—ｈｉｇｈ ｏｆｆｉｃｉａｌｓ—ｐｅｔｉｔ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ （ ｌｏｗｅｒ ｍｉｄｄｌｅ
ｃｌａｓｓ）—ｓｍａｌｌ ｈｏｌｄｅｒｓ，—ｃｒａｆｔｓｍｅｎ， ＣｈｒｉｓｔｉａｎＭｕｓｌｉｍ

Ｉ： Ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ： ｓｅｘｕａｌ ｕｒｇｅｌｏｖｅ， ｄｅｇｒａｄａｔｉｏｎｓｕｂｌｉｍａｔｉｏｎ，
ｉｄＩ， ｓｅｌｆｓｅｌｆ ｅｎｏｕｇｈ， ｐａｓｓｉｏｎｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎ， ｓｅｌｆａｓｓｅｒｔｉｏｎｈｕｍｉｌｉａｔｉｏｎ，
ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ｒｅｊｅｃｔｉｏｎ， ｉｍｐｕｌｓｉｖｅｒｅｆｌｅｃｔｉｖｅ

Ｊ： Ｍｅｎｔａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ： Ｓａｎｅｉｎｓａｎｅ， ｎｏｒｍａｌｍａｄ， ｅｘｓａｌｔｅｄｄｅｐｒｅｓｓｅｄ， ａｐ
ｐｅａｒａｎｃｅｂｅｉｎｇ

Ｋ： Ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ： Ｇｏｄｄｅｖｉｌ， ｈｅａｖｅｎｈｅｌｌ， ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙｐａｇａｎ
ｉｓｍ

Ｌ： Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ： Ｒｕｎｎｉｎｇｒｉｄｉｎｇｄａｎｃｉｎｇｆｌｙｉｎｇｆｌｅｅｉｎｇ
Ｍ： Ｇｅｎｒｅ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ： Ｄｒａｍａｔｉｃ ｐｏｅｍ， ｐｌａｙ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｎａｒｒａｔｉｏｎ， ｓｏｎｇ
Ｎ： Ｓｕｂｇｅｎｒｅ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ： Ｄｒｅａｍ ｐｌａｙ， ｐａｒａｂｌｅ， ｔｈｅａｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｏｔｅｓｑｕｅ，

ｍｅｔａ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｄｒａｍａｓａｔｉｒｅ
Ｏ： Ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｏｆ ｐｏｅｔｉｃ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ： Ｄｉａｌｏｇｕｅ， ｍｏｎｏｌｏｇｕｅ， ｉｒｏｎｉｃ ｓｐｅｅｃｈ，

ｃｏｍｍｅｎｔｓ， ｓｙｍｂｏｌｉｃ ａｎｄ ａｌｌｅｇｏｒｉｃ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ

Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｌｏｏｋｓ ｕｐｏｎ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｓ ａ “ｗｏｒｌｄ ｃｉｔｉｚｅｎ． ” Ｉｆ ｗｅ ｔｒａｃｅ Ｐｅｅｒｓ ｂｏｕｎｄａｒｙ ｃｒｏｓｓ
ｉｎｇｓ ｏｎ ａ ｍａｐ ａｎｄ ｐｒｏｊｅｃｔ ｔｈｅｍ ｏｎ ａ ｇｌｏｂｅ， ａｎｄ ａｓ ｔｈｅ ｇｌｏｂｅ ｔｕｒｎｓ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｓｐｅｃｔａ
ｔｏｒ ｏｒ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｉｓ ｅｎａｂｌｅｄ ｔｏ ｐｌｏｔ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｒｅｃｏｍｂｉｎａ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｆｉｇｕｒｅｓ ｇｌｏｂａｌ ｉｔｉｎｅｒａｒｙ， ｔｈｅｒｅｂｙ ａｔｔａｃｈｉｎｇ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｔｏ ａｓｐｅｃｔｓ ｒｅ
ｇａｒｄｉｎｇ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌ ｐｌａｃｅ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｌａｙｅｒｓ ａｒｅ ｂｅｉｎｇ ｏｂｓｅｒｖｅｄ． Ｂｅ
ｃａｕｓｅ Ｉ ａｍ ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｉｎ ａｎ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｊｏｕｒｎａｌ， Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｄｒａｗ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ａ ｔｏｐｉｃ
ａｎｄ ｔｗｏ ｍｏｔｉｆｓ ｗｈｉｃｈ ｍａｙ ｃａｕｓｅ ｍｉｓｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇｓ．

Ｌｅｔ ｍｅ ｓｔａｒｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｍｏｔｉｆ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｖｅｒｙ ａｍｂｉｖａｌｅｎｔ ａｎｄ ｈａｓ ｌａｙｅｒｓ ｏｆ
ｍｅａｎｉｎｇ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ａｒｔ． Ｈｅｒｅ Ｉ ｗｉｌｌ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅ ｏｎ ｔｈｏｓｅ ｍｏｓｔ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｔｏ
Ｉｂｓｅｎｓ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｔｉｆ， ｌｅａｖｉｎｇ ｏｕｔ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ ａｓ ｐｌａｃｅｓ ｏｆ ｗｏｒｓｈｉｐ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｒｉｔｕ
ａｌｓ． Ｉｎ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｒｅｇｉｏｎ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｓｅｔｔｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｐｅｅｒｓ ｈｉｇｈｅｒ ａｎｄ ｌｏｗｅｒ ｓｅｌｆ． Ｉｎ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｓ ｈｅ ｇｉｖｅｓ ｗａｙ ｔｏ ｈｉｓ ａｎｉｍａｌ ｉｎ
ｓｔｉｎｃｔｓ， ｂｕｔ ｆｉｎａｌｌｙ ｈｅ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｏ ａｂｏｌｉｓｈ ｈｉｓ ｈｕｍａｎ ｎａｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｓｃｅｎｅｒｉｅｓ
ａｒｅ ｔｈｕｓ ａ ｓｏｒｔ ｏｆ ｂａｔｔｌｅｆｉｅｌｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｐｓｙｃｈｉｃ ｅｎｅｒｇｉｅｓ， ｏｎｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｌｉｎｋｓ ｈｉｍ ｔｏ
ｔｈｅ ｂｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｏｎｅ ｏｆ ｗｈｏｍ ｌｉｎｋｓ ｈｉｍ ｔｏ ｔｈｅ ｄａｒｋ ｓｉｄｅ ｏｆ ｈｉｓ ｐｓｙｃｈｉｃ ｓｐｅｃｔｒｕｍ． Ｉｎ ｔｈｉｓ
ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｉｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｏ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｎｏｔｉｏｎｓ ｙｉｎ ａｎｄ ｙａｎ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｗｅｒｅ
ｔｈｅ ｎａｍｅｓ ｆｏｒ ｔｗｏ ｓｉｄｅｓ ｏｆ ａ ｍｏｕｎｔａｉｎ． Ｙｉｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｄａｒｋ ｓｉｄｅ ｏｆ ａ ｍｏｕｎｔａｉｎ ａｎｄ
ｙａｎ ｔｈｅ ｂｒｉｇｈｔ ｓｉｄｅ． Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｙｉｎｙａｎ ｉｓ ａ ｃｉｒｃｌｅ ｄｉｖｉｄｅｄ ｉｎ ｔｗｏ
ｐａｒｔｓ， ｏｎｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｂｌａｃｋ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｗｈｉｔｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｔｈｅ
ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｙｉｎｙａｎ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｅｉｔｈｅｒｏｒ， ｂｕｔ ａ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｍｅｄｉａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｔｒａｓｔｓ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｉｓ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｂａｌａｎｃｅ ａｎｄ ｈａｒｍｏｎｙ ａｒｅ ｒｅａｃｈｅｄ ｏｎｌｙ ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ
ｂｌｅｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｐｏｌａｒｉｔｉｅｓ， ｎｏｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｅｌｉｍｉｎａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｏｎｅ ｓｉｄｅ ａｔ ｔｈｅ ｃｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ．
Ａｓ ｆａｒ ａｓ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｙｉｎｙａｎ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ａ ｓｐａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｉｎ
ｔｅｒａｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｏｌａｒｉｔｉｅｓ ｔａｋｅ ｐｌａｃｅ， ｔｈｅｒｅ ｃａｎ ｂｅ ｎｏ ｓｕｃｈ ｔｈｉｎｇｓ ａｓ ｐｕｒｅ ｅｖｉｌ ａｎｄ ｐｕｒｅ
ｇｏｏｄ， ｏｎｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｍｉｘｔｕｒｅｓ． Ｂｅｃａｕｓｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｔｏ
ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃａｌ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈａｔ ｒｅｓｐｅｃｔ ｄｉｆｆｅｒ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ， ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｍｏ
ｔｉｆｓ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ａ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｉｎｇ ｏｆ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｉｎ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ．
Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｆａｉｒｙｔａｌｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｓｍａｌｌ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ



４　　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｄｅａｌｉｎｇ ｗｉｔｈ ｆｏｌｋｌｏｒｉｓｔｉｃ ｃｒｅａｔｕｒｅｓ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ｃａｖｅｓ ａｎｄ ｇｒｏｔｔｏｅｓ， ｅｖｏｋｉｎｇ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ
ａｎ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ｉｎｈａｂｉｔｅｄ ｗｉｔｈ ｂｅｉｎｇｓ ｔｏｔａｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｏｓｅ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｕｐｐｅｒ
ｗｏｒｌｄ． Ｉｎ Ｗｏｌｆｒａｍ Ｅｂｅｒｈａｒｄｓ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｆａｉｒｙｔａｌｅ ｔｙｐｅｓ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｗｏ
ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｖｉｓｉｔｉｎｇ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｎｅ ｉｓ ｔｈｅ
ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ： Ａ ｍａｎ ｍａｋｅｓ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｖｉｓｉｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ； ｔｈｅ ｍａｎ ｉｎｖｉｔｅｓ ａｎｏｔｈｅｒ
ｍａｎ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｈｉｍ；ｈｅ ｇｅｔｓ ｌｏｓｔ ｔｈｅｒｅ ａｎｄ ｉｓ ｒｅｂｏｒｎ ａｓ ａ ｐｉｇ；ｔｈｅ ｍａｎ ｄｏｅｓｎｔ ｆｉｎｄ ｈｉｍ
ａｎｙ ｍｏｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ． Ｈｅ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｕｐｐｅｒ ｗｏｒｌｄ， ｓｅａｒｃｈｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｎｅｗｂｏｒｎ
ｐｉｇ ａｎｄ ｓｌａｕｇｈｔｅｒｓ ｉｔ；Ｈｅ ｇｏｅｓ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｐｉｃｋｓ ｕｐ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄ， ｗｈｏ
ｈａｓ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ａ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ ａｇａｉｎ（Ｅｂｅｒｈａｒｄ １９９） ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｎｅ ｅａｓｉｌｙ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｏｕｔｌｉｎｅｓ ｏｆ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔｓ ｖｉｓｉｔ ｉｎ ｔｈｅ
ｈａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｋｉｎｇ． Ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｓｔａｙ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ Ｐｅｅｒ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｍｅｒｇｅｓ
ｉｎｔｏ ａ ｔｒｏｌｌ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｇ， ｔｈｅ ａｎｉｍａｌ ｔａｉｌ． Ｆｉｎａｌｌｙ ｈｅ ｉｓ ｆｒｅｅｄ
ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｓ ａ ｐｉｇ， ａｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ａｓｓｉｓｔａｎｃｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ ｗｏｒｌｄ ｈｅ ｉｓ
ｒｅｂｏｒｎ ａｓ ａ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ． ２

Ｂｙ ａｌｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ａｎｄ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｔｉｆ． Ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅ ｐａｓｓａｇｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｐｉｇ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ
ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｖｅｒｓｉｏｎ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｔｈｅ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｍｉｇｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏｕｌｓ， ｔｈｅ Ｉｂ
ｓｅｎｉａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ａｓｃｒｉｂｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐｉｇ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｑｕａｌｉｔｙ ｗｉｔｈ ｃｌｅａｒ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ
ｓｅｘｕａｌ ｕｒｇｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｏｓｓ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｃｏｎｔｒｏｌ． Ｔｈｅｓｅ ｓｅｍａｎｔｉｃ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｙｏｕ ｗｉｌｌ
ｈａｒｄｌｙ ｆｉｎｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｎｄ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｈｅ ｐｉｇ ａｓ ｔｈｅ ｔｗｅｌｆｔｈ ａｎｉｍａｌ ｉｎ ｔｈｅ ｚｏｄｉａｃ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｖａｌｕｅｓ
ａｎｄ ｂｒｉｎｇｓ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ ａｎｄ ｇｏｏｄ ｌｕｃｋ． Ｔｈｅ ｉｎｃｏｍｐａｔｉｂｌｅ ｓｅｍａｎｔｉｃ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｐｉｇ
ｍａｒｋｓ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ， ｗｈｉｃｈ ｅｖｅｒｙ ｔｈｅａｔｒｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｈａｓ ｔｏ ｔａｋｅ ｉｎｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ
ｗｈｅｎ ｓｔａｇｉｎｇ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ， ａｔ ｌｅａｓｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｉｓ ｔｏ ｄｏ ｊｕｓｔｉｃｅ ｔｏ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ．

Ａｓ ａ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｄｒａｍａ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｗａｙｓ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｏｎｅｓ
ｓｅｌｆ， ｂｏｔｈ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｉｎｃｏｍｐａｔｉｂｌｅ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ． Ｔｈｉｓ ｄｕａｌｉｓｔｉｃ ｗａｙ ｏｆ ｒｅｆｌｅｃｔｉｎｇ ｈｕ
ｍａｎ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｉｓ ｈｏｗｅｖｅｒ ｕｎｆａｍｉｌｉａｒ ｔｏ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， ｗｈｉｃｈ ｅｍｐｈａ
ｓｉｓｅｓ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ａｓ ａ ｓｙｓｔｅｍ ｏｆ ｉｎｔｅｒｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｐａｒｔｓ． Ｗｈｅｒｅａｓ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｉｓ ａ ｐｌａｙ
ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｔｗｏ ｗａｙｓ ｏｆ ｂｅｉｎｇ， ｔｈｅ ｍａｉｎ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ Ｔａｏｉｓｔ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅ Ｗａｙ
（Ｔａｏ） ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｔａｏｉｓｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｔｈｅ Ｗａｙ ｉｓ ａ ｄｅｓｉｇｎａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｄｉ
ｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｉｎｇｓ ｓｅｌｆｄｉｓｐｌａｙ． Ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｈａｓ ｉｔｓ ｒｏｏｔｓ ｉｎ Ｔａｏ； ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｅｖｅｒｙ
ｔｈｉｎｇ ｓｔｒｉｖｅｓ ｔｏ ｍａｋｅ Ｔａｏｓ ｌａｗ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ． Ａｓ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｆｒｏｍ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｆａｉｔｈ ｔｈｅ Ｔａｏｉｓｔ
ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ Ｇｏｄ ｌａｃｋｓ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｃｏｍｍａｎｄ ａｎｄ ｃｏｎｔｒｏｌ． Ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃａｌ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ ｌｉｋｅ
ｔｈｅ ｔｈｉｎ ｍａｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｂｕｔｔｏｎ ｍｏｕｌｄｅｒ， ｗｈｏ ｐｕｒｓｕｅ Ｐｅｅｒ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｐｕｎｉｓｈ ｈｉｍ ｆｏｒ
ｈａｖｉｎｇ ｆａｉｌｅｄ ｔｏ ｒｅａｌｉｓｅ Ｇｏｄｓ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｈｉｍ， ａｒｅ ａｌｉｅｎ ｔｏ Ｔａｏｉｓｔ ｔｈｉｎｋｉｎｇ． Ａｃｃｏｒｄ
ｉｎｇ ｔｏ ｍｙ ｓｏｕｒｃｅｓ Ｔａｏ ｈａｓ ｎｏ ｓｅｌｆ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｐｒｏｍｏｔｅ， ｎｏ ｇｏａｌ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｎｔｓ ｔｏ
ｒｅａｃｈ． Ｔｈａｔ ｍｅａｎｓ ｙｏｕ ｃａｎｎｏｔ ａｐｐｒｏａｃｈ Ｔａｏ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅｓ，
ｂｕｔ ｍｅｒｅｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ａｓｓｉｍｉｌａｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｍａｋｅｓ ｙｏｕ ｍｏｒｅ Ｔａｏｌｉｋｅ．

Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎｓ ｗｈｙ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃａｌ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｗａｓ ｎｏｔ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｉｎ
ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｒｅｓｕｌｔｓ ｔｏ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｄｅｇｒｅｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｓｔｒｅｓｓ ｔｈｅ ｌａｃｋ ｏｆ ｃｏｐｕ
ｌａｔｉｖｅ ｏｒ ｓｏ ｃａｌｌｅｄ ａｕｘｉｌｉａｒｙ ｖｅｒｂｓ． Ｉ ｑｕｏｔｅ ｆｒｏｍ ａｎ ａｒｔｉｃｌｅ ｏｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｉｎｋｉｎｇ： “Ｔｈｅ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｅｒｍｓ ｕｓｕａｌｌｙ ｕｓｅｄ ｔｏ ｔｒａｎｓｌａｔｅ ‘ｂｅｉｎｇ’ ａｎｄ ‘ｎｏｔｂｅｉｎｇ’ ａｒｅ ｙｏｕ（有） ａｎｄ
ｗｕ（无） ． Ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｙｏｕ ｍｅａｎｓ， ｎｏｔ ｔｈａｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ‘ ｉｓ’ （ ｅｓｓｅ ｉｎ Ｌａｔｉｎ） ｉｎ ｔｈｅ



Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔｓ Ｂｏｕｎｄａｒｙ Ｃｒｏｓｓｉｎｇｓ：Ｔｈｅ Ｇｌｏｂａｌ Ｍａｐ ｏｆ Ｈｉｓ Ｅｍｐｉｒｉｃａｌ ａｎｄ Ｍｅｎｔａｌ Ｊｏｕｒｎｅｙｓ／ Ｋｎｕｔ Ｂｒｙｎｈｉｌｄｓｖｏｌｌ ５　　　　

ｓｅｎｓｅ ｔｈａｔ ｉｔ ｅｘｉｓｔｓ ｉｎ ｓｏｍｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｗａｙ； ｉｔ ｍｅａｎｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｔ ‘ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｓ ｐｒｅｓ
ｅｎｔ’ ． ‘Ｔｏ ｂｅ’ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ａｖａｉｌａｂｌｅ， ｔｏ ｂｅ ａｒｏｕｎｄ． Ｌｉｋｅｗｉｓｅ， ｗｕ ａｓ ‘ ｔｏ ｎｏｔ ｂｅ’ ｍｅａｎｓ
‘ｎｏｔ ｔｏ ｂｅ ａｒｏｕｎｄ’ ． Ｔｈｕｓ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ‘ｂｅｉｎｇ’ ｏｖｅｒｌａｐｓ ‘ｈａｖｉｎｇ’ ． ” ３ Ｒｅ
ｇａｒｄｉｎｇ ｔｈｉｓ ｄｉｖｅｒｇｅｎｔ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖｅｒｂ ｏｎｅ ｍａｙ ｉｍａｇｉｎｅ ｈｏｗ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｉｔ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｔｏ ｆｉｎｄ
ｐｒｏｐｅｒ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｉａｌｅｃｔｉｃ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｏｎｅｓｅｌｆ ａｎｄ ｂｅｉｎｇ ｏｎｅｓｅｌｆ ｅｎｏｕｇｈ ｉｎ ａ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｏｎｔｅｘｔ． Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｃｅｎｔ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｆｉｎｄｉｎｇ ａｄｅｑｕａｔｅ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｅｓ
ｆｏｒ ｔｈｅ ａｕｘｉｌｉａｒｙ ｖｅｒｂｓ ｆａｖｏｕｒｅｄ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｓｈｉ， ｍｅａｎｉｎｇ ‘ ｔｈｉｓ，’ “ ｔｈｕｓ ｉｎｄｉｃａｔｉｎｇ ｐｒｏｘ
ｉｍｉｔｙ ａｎｄ ａｖａｉｌａｂｉｌｉｔｙ ｒａｔｈｅｒ ｔｈｅｎ ‘ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ’” （Ｈａｌｌ ａｎｄ Ａｍｅｓ ２） ． Ｉｔ ｉｓ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｆｏｒ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｔｈａｔ ｉｔ ｄｅｎｉｅｓ ｔｈｅ ｐｒｅｓｕｍｐｔｉｏｎ ｏｆ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｆｅａｔｕｒｅｓ ａｎｄ
ａｎｔｅｃｅｄｅｎｔｄｅｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｗｈｉｃｈ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈｅ ｏｒｄｅｒ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ ｆｒｏｍ ａ ｔｒａｎｓｃｅｎ
ｄｅｎｔａｌ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｉｎｋｅｒｓ， ａｍｏｎｇ ｔｈｅｍ Ｇｕｏ Ｘｉａｎｇ （ｃａ．
２５２ － ３１２ Ｃ． Ｅ． ）， ｐｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｌｏｏｋ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｓ ａ ｓｅｌｆｃｒｅａｔｉｎｇ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｓｐｏｎ
ｔａｎｅｏｕｓ ｂｅｃｏｍｉｎｇ， ｆｏｒ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｕｓｅｄ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｓｅｌｆｓｏ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ ｓｏｏｆｉｔｓｅｌｆ（Ｂｒｏｏｋ
９１） ． Ｉｎ Ｇｕｏｓ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｓｅｌｆｓｏ “ｃｏｎｓｔａｎｃｙ ａｎｄ ｃｈａｎｇｅ ａｒｅ ｃｏｎｔｉｎｕｏｕｓ”（Ｂｒｏｏｋ ３２２）
ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｉｓ ｓｅｌｆｇｅｎｅｒａｔｉｎｇ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｈａｒｍｏｎｉｏｕｓ
ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｉｎｔｅｒｒｅｌａｔｅｄ ｔｈｉｎｇｓ．

Ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅ Ｔａｏｉｓｔ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ａｄｖｏｃａｔｅｓ ａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｗａｙ ｏｆ ｓｅｌｆｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ， ｃｌａｓ
ｓｉｃａｌ Ｃｏｎｆｕｃｉａｎｉｓｍ ｅｍｐｈａｓｉｓｅｓ ａ ｓｏｃｉａｌ ｓｅｌｆ ａｉｍｉｎｇ ａｔ ｏｖｅｒｃｏｍｉｎｇ ｓｅｌｆｉｓｈｎｅｓｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｏｂｓｔａｃｌｅ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｔｏｗａｒｄｓ ａ ｓｏｃｉｅｔｙ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ
ｏｆ ｓｏｌｉｄａｒｉｔｙ ａｎｄ ｈａｒｍｏｎｙ． Ｉｎ ａｎ Ｉｂｓｅｎｉａｎ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｎｅ ｓｈｏｕｌｄ ｌｉｋｅｗｉｓｅ ｐａｙ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ
ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｃｏｎｆｕｃｉｕｓ “ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｈｕｍａｎ ｎａｔｕｒｅ” （Ｈａｌｌ ａｎｄ
Ａｍｅｓ １） ． Ｈｕｍａｎｉｔｙ ｉｓ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｃｈｉｅｖｅｍｅｎｔ “ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｄ ａｓ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｃｏｍｐｌｅｘ ｏｆ
ｒｏｌｅｓ ａｎｄ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ”（Ｈａｌｌ ａｎｄ Ａｍｅｓ ２） ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ Ｃｏｎｆｕｃｉａｎ ｓｅｌｆ “ ｉｒｒｅｄｕｃｉｂｌｙ
ｓｏｃｉａｌ”（Ｈａｌｌ ａｎｄ Ａｍｅｓ ２） ． Ｈｅｎｃｅ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｏｂｖｉｏｕｓ ｒｅａｓｏｎｓ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ａｎ ａｓｏ
ｃｉａｌ ｆｉｇｕｒｅ ｌｉｋｅ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｏｃｃｕｒｓ ａｓ ａ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｔｏ ａ Ｃｏｎｆｕｃｉａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｉｔ ｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉ
ｃａｎｔ ｔｈａｔ Ｃｏｎｆｕｃｉｕｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ ｏｆ ｃｏｍｍｏｎ ｓｅｎｓｅ ｒｅｊｅｃｔｅｄ ｅｖｅｒｙ ａｉｒｙ ｅｎｔｅｒ
ｐｒｉｓｅ ａｎｄ “ｄｅｎｏｕｎｃｅｄ ｔｈｅ ｄａｎｇｅｒ ｏｆ ｌｅａｖｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｒｍ ｅａｒｔｈ ｔｏ ｓｏａｒ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｕｎｋｎｏｗｎ
ｈａｚｙ ｒｅｇｉｏｎｓ ｏｆ ｆａｎｔａｓｙ”（Ｗｅｒｎｅｒ ７３） ．

Ｉｎ ａ ｌｅｃｔｕｒｅ ｇｉｖｅｎ ａｔ ａ ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ Ｈｏｎ Ｋｏｎｇ ｌａｓｔ ｙｅａｒ Ｉ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｐｅｏｐｌｅ ｕｓｅ
ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌ ｓｅｌｆ” ｆｏｒ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔｓ ｌｉｖｅｄ ｌｉｆｅ． Ｉｎ ａｎ ａｒｔｉｃｌｅ ａｂｏｕｔ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｔｈｉｎｋｉｎｇ， Ｄａｖｉｄ Ｈａｌｌ ａｎｄ Ｒｏｇｅｒ Ａｍｅｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ａｒｓ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌｉｓ（Ｈａｌｌ ａｎｄ
Ａｍｅｓ １） ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｇｅｎｅｒａｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｏｒｄｅｒ． Ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｓｙｓｔｅｍ ｏｆ
ｏｒｄｅｒ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ “ｕｎｉｆｏｒｍｉｔｙ ａｎｄ ｐａｔｔｅｒｎ ｒｅｇｕｌａｒｉｔｙ，” ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｏｒｄｅｒ ｉｓ
ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ “ ｔｈｅ ａｒｔｆｕｌ ｄｉｓｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ” ａｎｄ “ ｔｈｅ ｍａｎｎｅｒ ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｈｉｎｇｓ ｐｒｅｓｅｎｔｔｏｈａｎｄ ａｒｅ， ｏｒ ｍａｙ ｂｅ， ｍｏｓｔ ｈａｒｍｏｎｉｏｕｓｌｙ ｃｏｒｒｅｌａ
ｔｅｄ”（Ｈａｌｌ ａｎｄ Ａｍｅｓ ２） ． Ｉｎ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ Ｉｂｓｅｎ ｄｅｐｉｃｔｓ ｔｈｅ ｃｏｇｎａｔｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｎ
ｏｒｄｅｒ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｅｔｈｉｃａｌ ｒｅｇｕｌａｒｉｔｙ ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈａｎｄ ａｎｄ ａｎ ｏｒｄｅｒ
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ｐｅｒｓｏｎａｌ ｏｒｄｅｒ ｍｏｒｅ ｉｎ ｋｅｅｐｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｆｏｒ ｃｏｍｂｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｄｉｖｅｒｓｉ
ｔｙ ｏｆ ｐｈｅｎｏｍｅｎａ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ “ ｔｈｅ ａｒｔｆｕｌ ｄｉｓｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ” ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｔｅｒｍ ａｒｓ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌｉｓ． Ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｌｉｋｅｌｙ ｔｈａｔ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ
ｗｏｕｌｄ ｃｏｍｐｌｙ ｗｉｔｈ Ｐｅｅｒｓ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌｉｚｅｄ ｃｈａｎｇｅａｂｉｌｉｔｙ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｕｎｉｆｙｉｎｇ
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ｄｅｍａｎｄｓ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ｂｙ ａ ｓｉｎｇｌｅｏｒｄｅｒｅｄ ｗｏｒｌｄｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｇｏｖｅｒｎｅｄ ｂｙ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ
ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｏｂｖｉｏｕｓ ｒｅａｓｏｎｓ ｆｏｒ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｉｎ Ｃｈｉｎａ ｔｏ ｐａｙ ａｔ
ｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｗａｙ ｏｆ ｔｈｉｎｋｉｎｇ， ｇｉｖｉｎｇ ｐｒｉｏｒｉｔｙ ｔｏ “ ｔｈｅ ｂｅｌｉｅｆ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｏｆ
ｎａｔｕｒｅ （ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｉｔｓｅｌｆ） ｍａｙ ｂｅ ｏｒｄｅｒｅｄ ｉｎ ａｎｙ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ
ｗａｙｓ”， ａｎｄ ｉｎ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ａｒｔ ｔｈｉｓ ｉｓ “ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｏｆ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｔｈｉｎｋ
ｉｎｇ ａｓ ａｒｓ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌｉｓ”（Ｈａｌｌ ａｎｄ Ａｍｅｓ ３） ．

Ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎｓ ｈａｖｅ ｓｈｏｗｎ ｔｈａｔ ｉｍａｇｅｓ ａｎｄ ｓｙｍｂｏｌｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｕｎｄｅｒ
ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｔｒａｎｓｆｅｒａｂｌｅ ｔｏ ｃｕｌｔｕｒｅｓ
ａｌｉｅｎ ｔｏ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｓｏｕｒｃｅｓ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ａｎｄ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｆｒａｍｅ
ｗｏｒｋ ｏｆ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｍｏｖｅｓ ｔｏ Ｃｈｉｎａ， ｉｔ ｍａｙ ｐｒｏｖｅ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｔｏ ａｄａｐｔ ｉｔ ｔｏ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ
ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ａｎｄ ｉｍａｇｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔａｒｇｅｔ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｌｉｋｅｗｉｓｅ ｔｈｅ ｄｉａｌｅｃｔｉｃ ｏｆ ｓｅｌｆｒｅａｌｉｓａｔｉｏｎ
ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ ｍａｙ ｂｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｔｏ ｒｅｅｖａｌｕａｔｉｏｎｓ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ
ｏｆ ｓｅｌｆｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｅａｓｔｅｒｎ ｔｈｉｎｋｉｎｇ． Ｔｈａｔ ｄｏｅｓｎｔ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ
ｍｅａｎ ｔｈａｔ ｙｏｕ ｎｅｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ａ ｆｏｒｅｉｇｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｏ ｏｐｅｎ ｏｕｒｓ ｅｙｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｉｎｇ
ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｂｏｕｎｄａｒｙｂｕｉｌｄｉｎｇ ｃｏｍｐｏｎｅｎｔｓ．
Ｉｎ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ Ｉｂｓｅｎ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ ａ ｇｌｏｂａｌ ｎｅｔｗｏｒｋ ｏｆ ｉｎｔｅｒｒｅｌａｔｅｄ ｔｈｅｍｅｓ， ｍｏｔｉｆｓ， ａｎｄ
ｇｅｎｒｅｓ ｔｈａｔ ｌｉｎｋ ａｎｄ ｒｅｌｉｎｋ ｖａｒｉｏｕｓ ｓｉｎｇｌｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃｉ
ｔｙ ｏｆ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎｓ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｌｌｏｗｓ．
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１． “ｏｇ ｄｅｔ， ａｔ ｏｖｅｒｓｋｒｉｄｅ Ｇｒｎｓｅｒｎｅ， ｈａｒ ｓｔｅｄｓｅ ｇｊｏｒｔ ｍｉｇ ｌｉｄｔ ｆｏｒｓａｇｔ． ” （ Ｉｂｓｅｎ， ＣＥ， ｖｏｌ． ＶＩ ／ １，
ｐ． １３６） ． Ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｗｒｉｔｉｎｇ Ｉｂｓｅｎ ａｓｓｅｒｔｅｄ ｔｈａｔ “ ｉ ｖｏｒ ｔｉｄ ｈａｒ ｅｎ
ｈｖｅｒ ｄｉｇｔｎｉｎｇ ｄｅｎ ｏｐｐｇａｖｅ ａｔ ｆｌｙｔｔｅ ｇｒｎｓｅｐｌｅ” ［“ ｉｎ ｏｕｒ ｔｉｍｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｓｈｏｕｌｄ ａｉｍ ａｔ ｍｏｖｉｎｇ ｂｏｒ
ｄｅｒｌｉｎｅｓ”］（ Ｉｂｓｅｎ， ＣＥ， ｖｏｌ． ＸＶ， ｐ． ３７１） ．
２． Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍｏｔｉｆ ｉｎ ａ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｖａｒｉｅｄ ｆｏｒｍ ｏｎｅ ｆｉｎｄｓ ｉｎ ａ ｆａｉｒｙｔａｌｅ ｃａｌｌｅｄ “Ｆｉｒｓｔ ｄｉｓｃｕｓｓ ｔｈｅ Ｐｒｉｃｅ
ｗｈｅｎ ｔｈｅ Ｐｉｇ ｉｓ Ｄｅａｄ” ｉｎ Ｗｏｌｆｒａｍ Ｅｂｅｒｈａｒｄ， Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ａｎｄ Ｆｏｌｋ Ｔａｌｅｓ （Ｌｏｎｄｏｎ， １９３７），
ｐ． １６４ｆｆ．
３． Ｄａｖｉｄ Ｈａｌｌ， Ｒｏｇｅｒ Ｔ． Ａｍｅｓ， “Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ，” Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ Ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉａ ｏｆ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ，ｅｄ．
Ｅ． Ｃｒａｉｇ （Ｌｏｎｄｏｎ， ２００９） １ｆ．
４． Ｃｆ． Ｂｒｏｏｋ Ｚｉｐｏｒｙｎ， Ｔｈｅ Ｐｅｎｕｍｂｒａ Ｕｎｂｏｕｎｄ． Ｔｈｅ ＮｅｏＴａｏｉｓｔ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ｇｕｏ Ｘｉａｎｇ（ Ｎｅｗ
Ｙｏｒｋ， ２００３） ９１ｆｆ．
５． Ｑｕｏｔｅｄ ａｆｔｅｒ： Ｅ． Ｔ． Ｃ． Ｗｅｒｎｅｒ， ｅｄ． ， Ｍｙｔｈｓ ａｎｄ Ｌｅｇｅｎｄｓ ｏｆ Ｃｈｉｎａ （Ｌｏｎｄｏｎ， １９２２） ７３．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｂｒｏｏｋ， Ｚｉｐｏｒｙｎ． Ｔｈｅ Ｐｅｎｕｍｂｒａ Ｕｎｂｏｕｎｄ． Ｔｈｅ ＮｅｏＴａｏｉｓｔ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ｇｕｏ Ｘｉａｎｇ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ：

Ｓｔａｔｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｐｒｅｓｓ， ２００３．
Ｅｂｅｒｈａｒｄ， Ｗｏｌｆｒａｍ： Ｔｙｐｅｎ ｃｈｉｎｅｓｉｓｃｈｅｒ Ｖｏｌｋｓｍｒｃｈｅｎ． Ｈｅｌｓｉｎｋｉ： Ｓｕｏｍａｌａｉｎｅｎ Ｔｉｅｄｅａｋａｔｅｍｉａ，１９３７．
Ｈａｌｌ， Ｄａｖｉｄ ａｎｄ Ｒｏｇｅｒ Ｔ． Ａｍｅｓ． “Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ． ” Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ Ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉａ ｏｆ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ．

Ｅｄ． Ｅ． Ｃｒａｉｇ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ，２００９．
Ｉｂｓｅｎ， Ｈｅｎｒｉｋ． Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ． Ｏｘｆｏｒｄ ｅｄｉｔｉｏｎ． Ｖｏｌ． ３． Ｌｏｎｄｏｎ ：Ｏｘｆｏｒｄ ＵＰ， １９７２．
Ｗｅｒｎｅｒ， Ｅ． Ｔ． Ｃ． ， ｅｄ． Ｍｙｔｈｓ ａｎｄ Ｌｅｇｅｎｄｓ ｏｆ Ｃｈｉｎａ． Ｌｏｎｄｏｎ， １９２２．
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Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｅｘｐｌｏｒｅ Ｅｌｌｉｄａｓ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ｉｎ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔ
ｓｉｖｅ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｓｔｉｃ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ． Ｓｈｅ ｗａｌｋｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｈａｓｅｓ ｏｆ ｓｉｍｐｌｅ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ， ｒｅｂｅｌ
ｌｉｏｎ， ｏｒｄｉｎａｒｙ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ ｔｏ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ， ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｒｅａｌｉｚｅｓ
ｏｎｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｍｅｎｔ ｏｆ ａｄｕｌｔａｄｕｌｔ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ａｎｄ Ｄｒ． Ｗａｎ
ｇｅｌ． Ｉｎ ｈｅｒ ｊｏｕｒｎｅｙ ｏｆ ｌｉｆｅ， ａｓ ｌｏｎｇ ａｓ ｔｈｅ Ｌａｄｙ Ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ （Ｅｌｌｉｄａ） ｒｅｍａｉｎｓ ａ ｍｅｒ
ｍａｉｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｃｈｉｌｄ ｍｏｄｅ ｏｒ ｐａｒｅｎｔｃｈｉｌｄ ｍｏｄｅ， ｓｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｏｓｃｉｌｌａｔｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｔｈｅ ｆｏｒｃｅｓ ｏｆ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｇｒｅｓｓｉｏｎ． Ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｓｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ａｎ ａｄｕｌｔ ｐｅｒｓｐｅｃ
ｔｉｖｅ ｏｎ ｒｅａｌｉｔｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｔｏｗａｒｄｓ ｌｉｆｅ， ｔｈｅ ｍｅｒｍａｉｄ ｉｎ Ｅｌｌｉｄａ’ ｓ
ｍｉｎｄ ｄｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｔｈｅｒ ｈｏｏｄ ｉｎ Ｅｌｌｉｄａ ｔａｋｅｓ ｂｉｒｔｈ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｂｙ ｃｈｏｏｓｉｎｇ Ｄｒ． Ｗａｎ
ｇｅｌ， ｓｈｅ ｈｏｐｅｓ ｔｏ ｆｕｌｆｉｌｌ ａｌｌ ｈｅｒ ｎｅｅｄｓ—ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ｒｅｌａｔｅｄｎｅｓｓ， ｒｏｏｔｅｄｎｅｓｓ，
ａｎｄ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｅｎｃｅ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｉｓ ｐｓｙｃｈｏ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｓｔａｎｄ ａｓ ａｎ
ａｗａｋｅｎｉｎｇ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ， ｆｕｌｌｙ ｆｒｅｅ ａｎｄ ｆｕｌｌｙ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ； ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｓｅｌｆ； Ｄａｓｅｉｎ； ｓｅｌｆａｃｔｕａｌｉｚａｔｉｏｎ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｄｒ． Ｒａｋｅｓｈ Ｍｏｈａｎ Ｓｈａｒｍａ ｉｓ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ ｏｆ
Ｓｗａｍｉ Ｐｒｅｍａｎａｎｄ Ｐｏｓｔ Ｇｒａｄｕａｔｅ Ｄｅｇｒｅｅ Ｃｏｌｌｅｇｅ ａｆｆｉｌｉａｔｅｄ ｔｏ Ｐａｎｊａｂ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ，
Ｃｈａｎｄｉｇａｒｈ． Ｈｅ ｈａｓ ａｔｔａｉｎｅｄ ｈｉｓ Ｐｈ． Ｄ ｄｅｇｒｅｅ ｏｎ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｈａｓ ｔｏ ｈｉｓ
ｃｒｅｄｉｔ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｂｙ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｆｏｒａ． Ｅｍａｉｌ： ｒａｋｅｓｈｍｏｈａｎ＿
ｓｐｎ＠ ｙａｈｏｏ． ｃｏ． ｉｎ

Ｔｈｅ ｐｌａｙ， Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ （１８８８）， ｆａｌｌｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｇｅｎｒｅ ａｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ，
Ｇｈｏｓｔｓ ａｎｄ Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ， ｉｎｓｏｆａｒ ａｓ ｔｈｅ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ． Ｈｏｗｅｖｅｒ ｔｈｅ
ｃｏｎｔｏｕｒｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｓｅａｒｃｈ， ｗｈｅｎ ｐｌａｃｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｓｔｉｃ ｐｓｙ
ｃｈｏｌｏｇｙ ａｓ ｅｎｕｎｃｉａｔｅｄ ｂｙ Ｒｏｌｌｏ Ｍａｙ， Ｅｒｉｃｈ Ｆｒｏｍｍ， Ａｂｒａｈａｍ Ｍａｓｌｏｗ ａｎｄ Ｅｒｉｃｈ
Ｂｅｒｎｅ， ｕｎｖｅｉｌ ａｎｄ ｅｘｐｌｏｒｅ ｎｅｗ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｒｉｃｈ ｉｎｓｉｇｈｔｓ ｉｎｔｏ Ｉｂｓｅｎｉｃ ｅｔｈｏｓ． Ｒｏｌｌｏ
Ｍａｙ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｎｄ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｎｄ ｐａｒｅｎｔｓ，
ａｎｄ ｏｕｒ ｇｒｏｗｔｈ ａｎｄ ｍａｔｕｒｉｔｙ ｄｅｐｅｎｄ ｕｐｏｎ ｈｏｗ ｐｅｏｐｌｅ ｈａｎｄｌｅ ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｗｈｅｎ
ｔｈｅｓｅ ｔｉｅｓ ａｒｅ ｂｒｏｋｅｎ； Ａｂｒａｈａｍ Ｍａｓｌｏｗ ｔａｌｋｓ ａｂｏｕｔ ｆｕｌｆｉｌｌｍｅｎｔ ｏｆ ｂａｓｉｃ ａｎｄ ｍｅｔａ
ｎｅｅｄｓ ａｓ ｒｅｑｕｉｓｉｔｅｓ ｆｏｒ ｓｅｌｆ ａｃｔｕａｌｉｚａｔｉｏｎ． Ｗｈｉｌｅ Ｅｒｉｃｈ Ｆｒｏｍｍ ｔａｌｋｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｅｒｅｎｎｉ
ａｌ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ “ＨａｖｉｎｇＭｏｄｅ” ａｎｄ “Ｂｅｉｎｇ Ｍｏｄｅ” ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｓｏｌｕｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｔｏｗａｒｄｓ ｌｉｆｅ， Ｅｒｉｃｈ Ｂｅｒｎｅ ｄｗｅｌｌｓ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｏｆ ｔｒａｎｓｃｅｎ
ｄｉｎｇ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｃｈｉｌｄ ｏｒ ｔｈｅ ｐａｒｅｎｔｃｈｉｌｄ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｔｏ ｒｅａｃｈ ｔｈｅ ＡｄｕｌｔＡｄｕｌｔ ｏｎｅ． Ｆｏｒ
Ｒｏｌｌｏ Ｍａｙ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｆｏｕｒ ｐｈａｓｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｓｅｌｆ ａｃｔｕａｌｉｚａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｈｒｅｅ
ａｒｅ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ ｎａｍｅｄ ａｓ ｓｉｍｐｌｅ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ （ｂｅｆｏｒｅ ａ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｉｓ ｃｒｅａｔｅｄ）， ｒｅ
ｂｅｌｌｉｏｎ （ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｓｅｅｋ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ｏｕｒ ｓｔｒｅｎｇｔｈ）， ａｎｄ ｏｒｄｉｎａｒｙ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｅｌｆ （ｗｈｅｎ ｗｅ ａｒｅ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｓｏｍｅ ｏｆ ｏｕｒ ｅｒｒｏｒｓ ａｎｄ ｒｅｃｏｇｎｉｚｉｎｇ



８　　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｏｍｅ ｏｆ ｏｕｒ ｐｒｅｊｕｄｉｃｅｓ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｂｅｃｏｍｅ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｌｅａｒｎｉｎｇ ｆｒｏｍ ｏｕｒ ｍｉｓｔａｋｅｓ ａｎｄ
ａｓｓｕｍｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｏｕｒ ａｃｔｉｏｎｓ） ． Ｔｈｅ ｆｏｕｒｔｈ ｏｎｅ ｉｓ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｅｌｆ （ｗｈｅｎ ｗｅ ａｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｓｅｅ ｔｒｕｔｈ ｗｉｔｈｏｕｔ ｄｉｓｔｏｒｔｉｏｎ）， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ａｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｍａｋｅ
ｃｈｏｉｃｅｓ ａｎｄ ｃｏｎｆｒｏｎｔ ｏｕｒ ｐｒｏｂｌｅｍｓ． Ｗｅ ａｒｅ ｎｏｔ ｂｏｕｎｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｏｕｒ ｒｏｌｅ ｔｒａｉｎｉｎｇ，
ｎｏｒ ｔｈｅ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｔａｕｇｈｔ ｂｙ ｏｔｈｅｒｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ Ｍａｙ， “Ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ
ｇｉｖｅｓ ｕｓ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｓｔａｎｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｒｉｇｉｄ ｃｈａｉｎ ｏｆ ｓｔｉｍｕｌｕｓ ａｎｄ ｒｅｓｐｏｎｓｅ， ｔｏ ｐａｕｓｅ
ａｎｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐａｕｓｅ ｔｏ ｔｈｒｏｗ ｓｏｍｅ ｗｅｉｇｈｔ ｏｎ ｅｉｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｔｏ ｃａｓｔ ｓｏｍｅ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ
ｏｕｒ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｗｉｌｌ ｂｅ． ” １

Ｅｌｌｉｄａ ｉｓ ａ ｌｉｇｈｔｈｏｕｓｅ ｋｅｅｐｅｒｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｓｏｍｅ ｄｅｃｅｎｔ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｎａｍｅ
ｓｈｅ ｉｓ ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ ａ ｓｈｉｐ ｉｎｄｉｃａｔｉｎｇ ｔｈｅｒｅｂｙ ｔｈａｔ ｓｈｉｐ ｗｉｔｈｏｕｔ ｗａｔｅｒ ｉｓ ｇｏｏｄ ｆｏｒ
ｎｏｔｈｉｎｇ． ２ Ｔｈｕｓ ｈｅｒ ｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓｅａ ｉｓ ｂｏｔｈ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｎｄ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ． Ｓｉｎｃｅ
ｗａｔｅｒ ｉｓ ａｌｌ ａｒｏｕｎｄ ｈｅｒ， ａｎｙ ｏｂｊｅｃｔ ｎｏｔ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｅａ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ａｌｉｅｎａ
ｔｉｎｇ． Ｔｏ ｓｅａ， ｓｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｆｕｌｌｙ ｒｅｌａｔｅｄ， ｗｉｔｈ ｓｅａ ｓｈｅ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｓ ｈｅｒ ｓｅｌｆ ａｎｄ ｉｎ ｓｅａ，
ｓｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ｈｅｒ ｒｏｏｔｓ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ａｗａｙｗａｒｄ ａｎｄ ｕｎｐｒｅｄｉｃｔａｂｌｅ ｎａｔｕｒｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｐａｒｔ
ｏｆ ｈｅｒ ｂｅｉｎｇ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｔａｇｅ ｏｆ ｓｉｍｐｌｅ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ ｓｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ｇｉｒｌｉｓｈ ｉｎｆａｔｕａｔｉｏｎ ｔｏｗａｒｄｓ ａ ｂｌｕｅ
ｅｙｅｄ ｓａｉｌｏｒ． Ｔｈｅ ｓａｉｌｏｒ ｅｘｅｒｔｓ ｓｕｃｈ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ａｎｄ ｐａｒａｌｙｚｉｎｇ ｉｍｐａｃｔ ｏｎ ｈｅｒ ｔｈａｔ ｓｈｅ
ｓｉｍｐｌｙ ｃａｎｎｏｔ ｒｅｓｉｓｔ ｔｈｅ ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎｓ ｔｏ ｌｅｔ ｔｈｅ ｓｅａ ｗｉｔｎｅｓｓ ｈｅｒｍａｒｒｉａｇｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓａｉｌｏｒ．
Ｗｈｅｎｅｖｅｒ ｔｈｅ ｔｗｏ ｍｅｅｔ， ｔｈｅｉｒ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｆｏｃｕｓｅｓ ｕｐｏｎ “ ｔｈｅ ｓｔｏｒｍｓ ａｎｄ ｃａｌｍｓ，”
“ ｔｈｅ ｄａｒｋ ｎｉｇｈｔｓ ａｔ ｓｅａ，” ａｎｄ “ ｔｈｅ ｇｌｉｔｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ ｏｎ ｓｕｎｎｙ ｄａｙｓ． ” ３

Ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｆｅｅｄｓ ｔｏ Ｅｌｌｉｄａｓ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｒｅｍａｉｎ ａ ｃｈｉｌｄ ａｎｄ ｔｏ ｃｌｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｏ
ｔｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｐａｒｅｎｔｓ． Ｈｅ ｓｔａｎｄｓ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅｒ ａｓ ａ ｐｏｗｅｒ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｗｈｏ ｗｉｌｌ ｈｅｌｐ ｈｅｒ ｉｎ ｓｅｌｆ
ｅｎｌａｒｇｅｍｅｎｔ， ｓｅｌｆａｗａｒｅｎｅｓｓ， ａｎｄ ｍａｔｕｒｉｔｙ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｒｕｎｓ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ａ
ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｆｅａｒ， ｈｅｌｐｌｅｓｓｎｅｓｓ ａｎｄ ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｙ ｂｅｇｉｎ ｔｏ ｅｎｇｒｉｐ ｈｅｒ ａｎｄ ｓｈｅ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｒｅａｌ
ｉｚｅ “ｈｏｗ ｕｔｔｅｒｌｙ ｍａｄ ａｎｄ ｍｅａｎｉｎｇｌｅｓｓ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｔｈｉｎｇ ｈａｄ ｂｅｅｎ” （ＬＳ ６３） ．

Ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｔｗｏ ｐｅｏｐｌｅ ｗｈｏ ｍｉｇｈｔ ｈｅｌｐ ｈｅｒ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｈｅｒ ｉｎｆａｔｕａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｉｌｏｒ，
Ａｒｎｏｈｏｌｍ ａｎｄ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ． Ｓｈｅ ｒｅｊｅｃｔｓ Ａｒｎａｈｏｌｍ，ｈｅｒ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｆｒｉｅｎｄ ， ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ
ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ｈｅｒ ｔａｓｔｅ ｆｏｒ ｍｙｓｔｅｒｙ， Ｂｕｔ ｓｈｅ ａｃｃｅｐｔｓ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ， ａ ｗｉｄｏｗｅｒ，
ｄｅｓｐｉｔｅ ｈｅｒ ｃｏｎｃｅｒｎ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｇｒｏｗｎｕｐ ｄａｕｇｈｔｅｒ ａｎｄ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｍｉｇｈｔ
ｄｉｓｔｕｒｂ ｈｅｒ ｐｅａｃｅ ｏｆ ｍｉｎｄ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｏｎｔｅｘｔ Ｅｒｉｃｈ Ｆｒｏｍｍ ｇｉｖｅｓ ｕｓ ｖｅｒｙ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｉｎｇ ｉｎｓｉｇｈｔ ｉｎｔｏ ｈｕｍａｎ ｐｒｅｄｉｃ
ａｍｅｎｔ：

Ｍａｎ ｃａｎｎｏｔ ｌｉｖｅ ｓｔａｔｉｃａｌｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｉｓ ｉｎｎｅｒ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎｓ ｄｒｉｖｅ ｈｉｍ ｔｏ ｓｅｅｋ ｆｏｒ
ｅｑｕｉｌｉｂｒｉｕｍ， ｆｏｒ ａ ｎｅｗ ｈａｒｍｏｎｙ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｓｔ ａｎｉｍａｌ ｈａｒｍｏｎｙ ｗｉｔｈ ｎａｔｕｒｅ．
Ａｆｔｅｒ ｈｅ ｈａｓ ｓａｔｉｓｆｉｅｄ ｈｉｓ ａｎｉｍａｌ ｎｅｅｄｓ， ｈｅ ｉｓ ｄｒｉｖｅｎ ｂｙ ｈｉｓ ｈｕｍａｎ ｎｅｅｄｓ． Ｗｈｉｌｅ
ｈｉｓ ｂｏｄｙ ｔｅｌｌｓ ｈｉｍ ｔｏ ｅａｔ ａｎｄ ｗｈａｔ ｔｏ ａｖｏｉｄ—ｈｉｓ ｃｏｎｓｃｉｅｎｃｅ ｏｕｇｈｔ ｔｏ ｔｅｌｌ ｈｉｍ
ｗｈｉｃｈ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｃｕｌｔｉｖａｔｅ ａｎｄ ｓａｔｉｓｆｙ， ａｎｄ ｗｈｉｃｈ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｌｅｔ ｗｉｔｈｅｒ ａｎｄ ｓｔａｒｖｅ
ｏｕｔ． Ｂｕｔ ｈｕｎｇｅｒ ａｎｄ ａｐｐｅｔｉｔｅ ａｒｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｍａｎ ｉｓ ｂｏｒｎ—
ｃｏｎｓｃｉｅｎｃｅ， ｗｈｉｌｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔ， ａｃｑｕｉｒｅｓ ｔｈｅ ｇｕｉｄａｎｃｅ ｏｆ ｍｅｎ ａｎｄ ｐｒｉｎｃｉ
ｐｌｅｓ ｗｈｉｃｈ ｄｅｖｅｌｏｐ ｏｎｌｙ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｇｒｏｗｔｈ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅ． ４

Ａｔ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌｓ ｈｏｕｓｅ， ｓｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｆｒｅａｋ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ． Ｓｈｅ ｃｒｉｅｓ， “Ｔｈｅ ｗａｔｅｒ ｈｅｒｅ ｉｓ
ｎｅｖｅｒ ｆｒｅｓｈ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｚｅｓｔ， ｎｏ ｓｐａｒｋｌｅ． Ａｈ！ ｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｊｏｒｄｓ ｔｈｅ ｗａｔｅｒ ｉｓ ｓｉｃｋ”



Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ： Ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｆｒｏｍ Ｍａｒｉｎｅ Ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｔｏ Ａｗａｋｅｎｅｄ Ｌｉｖｉｎｇ／ Ｒａｋｅｓｈ Ｍｏｈａｎ Ｓｈａｒｍａ ９　　　　

（ＬＳ ３９） ． Ｉｎ Ｒｏｌｌｏ Ｍａｙｓ ｆｒａｍｅ ｗｏｒｋ， ｓｕｃｈ ａ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｉｓ ｂｏｕｎｄ ｔｏ ｒｅｓｕｌｔ ｉｎ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ
ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ ａｎｄ ｂａｆｆｌｅｍｅｎｔ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｉｍａｒｙ ｒｅｓｕｌｔ ｉｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｆｅｅｌ ｅｍｐｔｙ ｆｒｏｍ
ｉｎｓｉｄｅ ａｎｄ ｉｓｏｌａｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｗａｎｇｅｌ ａｎｄ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ． Ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｐｏｗｅｒｌｅｓｓｎｅｓｓ ｓｅｅｍ
ｂｅｙｏｎｄ ｈｅｒ ｃｏｎｔｒｏｌ． Ｓｈｅ ｉｓ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｄｉｒｅｃｔ ｈｅｒ ｏｗｎ ｌｉｆｅ ｔｏ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｔｈｅｒｓ ｏｒ ｔｏ
ｃｈａｎｇｅ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｒｏｕｎｄ ｈｅｒ． Ｅｌｌｉｄａ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ａ ｄｅｅｐ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｄｅｓｐａｉｒ ａｎｄ ｆｕｔｉｌｉｔｙ．
Ｓｈｅ ｓｅｅｓ ｔｈａｔ ｈｅｒ ａｃｔｉｏｎｓ ｍａｋｅ ｎｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ． Ｔｈｅｒｅ ａｐｐｅａｒｓ ａ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｉｎ ｈｅｒ ｍｉｎｄ．
Ａｌｏｎｅ ａｎｄ ｅｍｐｔｙ， ｓｈｅ ｆｅｅｌｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｄａｎｇｅｒ ｔｏ ｈｅｒ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｎｄ ｈｅｒ ｖａｌｕｅｓ ｓｈｅ
ｈａｓ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ． Ｓｕｃｈ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｒｅｓｔｒｉｃｔ ｈｅｒ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｔｏ ｇｒｏｗ ａｓ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ． Ｉｎ
Ｍａｙｓ ｔｈｅｏｒｙ ａｎｘｉｅｔｙ ｃａｎ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｏｎｌｙ ａｓ ａ ｔｈｒｅａｔ ｔｏ Ｄａｓｅｉｎ． ５ Ｔｈｉｓ ａｎｘｉｅｔｙ ｅｎ
ｇｉｒｄｌｅｓ ｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｖａｒｉｏｕｓ ａｂｓｔｒａｃｔｉｏｎｓ． Ｂｕｔ ｗｈｅｎ Ｌｙｎｇｓｔｒａｎｄ ａｃｑｕａｉｎｔｓ ｈｅｒ
ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｒｅａｌ ｐｒｅｄｉｃａｍｅｎｔ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ａ ｓｔｏｒｙ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｈｅｒｓ， ｈｅｒ ａｎｘｉｅｔｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｃｏｎ
ｃｒｅｔｉｓｅｄ ａｎｄ ｏｎｔｏｌｏｇｉｃａｌ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｔｅｌｌｓ ｈｅｒ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓａｉｌｏｒｓ ｒｅｓｏｌｕｔｉｏｎ ｏｆ ｇｅｔｔｉｎｇ ｈｉｓ
ｗｉｆｅ ｂａｃｋ， ｗｈｏ ｈａｄ ｄｅｓｅｒｔｅｄ ｈｉｍ ｉｎ ｈｉｓ ａｂｓｅｎｃｅ ｂｙ ｍａｒｒｙｉｎｇ ａｎｏｔｈｅｒ ｍａｎ， ｈｅｒ ｈａｎｄｓ
ｓｔａｒｔ ｔｒｅｍｂｌｉｎｇ ａｎｄ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｐａｒａｌｙｓｅｄ ｅｎｇｉｒｄｌｅｓ ｈｅｒ． Ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｓｅｅｍｓ ｔｏ
ｅｘｅｒｔ ａ ｓｔｒｏｎｇｅｒ ａｎｄ ｂｅｎｕｍｂｉｎｇ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ ｈｅｒ． Ｓｈｅ ｆｅｅｌｓ ｇｕｉｌｔ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｄｅｓｐａｉｒ．
Ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｈｅ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｎ ａｂｓｅｎｔｉａ ｉｓ ｔｈｅ ｃｕｌｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｕｎｆｕｌｆｉｌｌｅｄ
ｎｅｅｄｓ ａｎｄ ａｓｐｉｒａｔｉｏｎｓ ｄｅｓｉｒｅｓ， ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｉｆｌｉｎｇ ａｎｄ ｒｅｓｔｒｉｃｔｉｎｇ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ ｏｆ Ｄｒ．
Ｗａｎｇｅｌｓ ｈｏｕｓｅ． Ｔｈｉｓ ｕｎｆｕｌｆｉｌｍｅｎｔ ｔｒａｎｓｐｏｒｔｓ ｈｅｒ ｔｏ ｏｂｓｅｓｓｉｖｅ ｔｈｉｎｋｉｎｇ， ｓｔａｒｉｎｇ， ｗｒｉｎ
ｇｉｎｇ ｈａｎｄｓ， ａｎｄ ｈｅｒ ａｓｋｉｎｇ ｆｏｒ ｓｅｃｕｒｉｔｙ． Ｆｒｏｍ ｎｏｗ ｏｎｗａｒｄｓ， ｓｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ
ｔｈｅ ｆｏｒｃｅｓ ｏｆ ｒｅｇｒｅｓｓｉｏｎ ａｎｄ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｅｘｔｅｒｎａｌｉｚｅｄ ｂｙ ｈｅｒ ｇｏｉｎｇ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｓｅａ ａｎｄ ｃｏｍｉｎｇ ｏｕｔ ｏｆ ｉｔ ｒｅｇｕｌａｒｌｙ．

Ｔｏ ｂｒｉｎｇ ｈｅｒ ｏｕｔ ｏｆ ｈｅｒ ｆｉｘａｔｉｏｎｓ， Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ｏｆｆｅｒｓ ｔｏ ｔａｋｅ ｈｅｒ ａｗａｙ ｔｏ ｓｏｍｅ
ｎｅｗ ａｎｄ ｓａｆｅｒ ｐｌａｃｅ ｆｏｒ ｃｈａｎｇｅ． Ｓｈｅ ｒｅｊｅｃｔｓ ｈｉｓ ｐｒｏｐｏｓａｌ ｓａｙｉｎｇ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｈａｓ ｎｏ
ｓａｌｖａｔｉｏｎ． Ｓｈｅ ｓｔａｎｄｓ ｏｂｓｅｓｓｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｃａｎｔ ｇｅｔ ｒｉｄ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｒｒｏｒ
ａｎｄ ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ， “ Ｉ ｋｎｏｗ ｏｎｌｙ ｔｏｏ ｗｅｌｌ ｔｈａｔ ． ． ． Ｉ ｓｈａｌｌ ｎｅｖｅｒ ｂｅ ｒｉｄ ｏｆ
ｔｈｉｓ ｔｈｉｎｇ， ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｏｕｔ ｔｈｅｒｅ． ． ． Ｉ ａｍ ａｆｒａｉｄ ｉｔ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ｂｅ． Ｎｅｖｅｒ ｉｎ ｔｈｉｓ
ｗｏｒｌｄ． ”（ＬＳ ６５）

Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｉｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｙ ｌｏｎｇ ｔｉｍｅ ｓｉｎｃｅ ｓｈｅ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ａｂａｎ
ｄｏｒｄ ｈｅｒ， ｓｈｅ ｓｔｉｌｌ ｆｅａｒｓ ｏｆ ｈｉｓ ｒｅａｐｐｅａｒａｎｃｅ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｕｎｄｅｒ ｔｈｉｓ ｏｂｓｅｓｓｉｖｅ ｐｈｏｂｉａ
ｓｈｅ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｏ ｌｉｖｅ ｗｉｔｈ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ａｓ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｉｎ ｃａｔｅｇｏｒｉｃａｌ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ，
“Ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅａｒ ｔｈａｔ ｍａｎ ｓｔｒｉｋｅｓ ｉｎｔｏ ｍｙ ｈｅａｒｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｅａｒ ｉｓ ｓｏ ｔｅｒｒｉｂｌｅ． ． ． ｓｕｃｈ
ａｓ Ｉ ｔｈｉｎｋ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｓｅａ ｃｏｕｌｄ ｈｏｌｄ”（ＬＳ ６６） ．

Ｔｈｉｓ ｆｅａｒ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｉｎｆｌｕｅｎｃｉｎｇ ｈｅｒ ｆｏｒ ａｌｍｏｓｔ ｔｈｒｅｅ ｙｅａｒｓ ｏｒ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｗｈｅｎ ｓｈｅ
ｗａｓ ｅｘｐｅｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ． Ｓｌｏｗｌｙ， ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｗｅｉｇｈ ｌａｒｇｅ ｏｎ ｈｅｒ
ｍｉｎｄ， ａｎｄ ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ ｈｅｒ Ｅｌｌｉｄａ ｈａｖｉｎｇ ｈａｌｌｕｃｉｎａｔｉｏｎｓ： “Ｙｅｓ ｓｕｄｄｅｎｌｙ Ｉ ｆｉｎｄ ｍｙｓｅｌｆ
ｓｅｅｉｎｇ ｈｉｍ ｓｔａｎｄｉｎｇ ｔｈｅｒｅ ｑｕｉｔｅ ｃｌｅａｒｌｙ ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ｍｅ． Ｏｒ ｒａｔｈｅｒ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｔｏ ｏｎｅ ｓｉｄｅ．
Ｈｅ ｎｅｖｅｒ ｌｏｏｋｓ ａｔ ｍｅ． Ｈｅ ｉｓ ｊｕｓｔ ｔｈｅｒｅ”（ＬＳ ６７） ． Ａｎｄ ｈｅ ｌｏｏｋｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｏｎｅ ｏｕｔ ａｔ
Ｂｒａｔｈａｍａｒｒｅｎ． Ｔｈｅ ｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｓｅｅｓ ｍｏｓｔ ｃｌｅａｒｌｙ ｉｓ ｈｉｓ ｂｒｅａｓｔ ｐｉｎ ｗｉｔｈ ａ ｂｉｇ ｂｌｕｉｓｈ
ｗｈｉｔｅ ｐｅａｒｌ ｉｎ ｉｔ．

Ｔｈｕｓ， Ｅｌｌｉｄａ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ａｇｏｎｙ ａｌｏｎｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｅｌｌｉｎｇ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ．
Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｔｈｉｓ ｔｅｒｒｉｆｙｉｎｇ ｍａｋｅｓ ｌｉｋｅ ａ ｈｙｓｔｅｒｉｃ ｗｏｍａｎ． Ｓｈｅ ｃｒｉｅｓ ｏｕｔ， “Ｈｅｌｐ ｍｅ， ｉｆ
ｙｏｕ ｃａｎ！ Ｉ ｆｅｅｌ ｔｈｉｓ ｔｈｉｎｇ ｃｌｏｓｉｎｇ ｉｎ ｏｎ ｍｅ ｍｏｒｅ ａｎｄ ｍｏｒｅ”（ＬＳ ６７） ．



１０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ａｎｘｉｅｔｙ ｅｎｆｅｅｂｌｅｄ ａｎｄ ｂａｆｆｌｅｄ ｈｅｒ． Ｒｏｌｌｏ Ｍａｙ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ａｎ ａｎｓｗｅｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｎｘｉｅ
ｔｙ． Ｈｅ ｃｏｎｔｅｎｄｓ ｔｈａｔ ｗｈｅｎ ｗｅ ｄｏ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｗｅ ｗａｎｔ ｏｒ ｆｅｅｌ ａｎｄ ｗｈｅｎ ｗｅ ｓｔａｎｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｍｉｄｓｔ ｏｆ ｇｅｎｅｒａｌ ｕｐｈｅａｖａｌ ａｎｄ ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ， ｗｅ ｓｅｎｓｅ ｄａｎｇｅｒ ａｎｄ ｔｕｒｎ ｔｏ ｐｅｏｐｌｅ
ａｒｏｕｎｄ ｕｓ ｆｏｒ ａｎｓｗｅｒ． Ｗｅ ｍａｙ ｔｕｒｎ ｔｏ ｔｈｅｍ ｂｅｃａｕｓｅ ｗｅ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔａｕｇｈｔ ｔｏ ｒｅｌｙ ｏｎ
ｏｔｈｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｃｒｉｓｉｓ， ｙｅｔ ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌｌｙ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｗｅ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅａｃｈ ｏｕｔ ｔｏ
ｏｔｈｅｒｓ ｔｏ ｅａｓｅ ｏｕｒ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ｏｆ ｌｏｎｅｌｉｎｅｓｓ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｌｏｎｅｌｙ ａｎｄ ｄｅｓｐｅｒａｔｅ ｗｅ ｂｅｃｏｍｅ．
Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ ａｆｔｅｒ ｓｈａｒｉｎｇ ｈｅｒ ａｇｏｎｙ ｗｉｔｈ Ｗａｎｇｅｌ， ｓｈｅ ｆｅｅｌｓ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｃａｌｍ， ｃｏｍｐｏｓｅｄ
ａｎｄ ｓｅｒｅｎｅ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｓｈａｒｉｎｇ ｈｅｒ ｈｅａｒｔｓ ｂｕｒｄｅｎ ｄｏｅｓ ｂｒｉｎｇ ｈｅｒ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｒｅｌｉｅｆ ａｎｄ
ｓｅｃｕｒｉｔｙ， ｈｅｒ ｒｅｌｉｅｆ ｗｉｌｌ ｂｅ ｔｅｍｐｏｒａｒｙ， ｂｅｃａｕｓｅ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｈａｓ ｎｏｔ ｙｅｔ
ｔａｋｅｎ ｐｌａｃｅ． Ｓｏ， ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｒｅａｌｌｙ ｍｅｅｔｓ ｔｈｅ ｂｌｕｅｅｙｅｄ ｓｔｒａｎｇｅｒ ａｎｄ ｈｅａｒｓ ｔｈｅ ｍａｎ ｄｅ
ｃｌａｒｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｒｅｍａｉｎ ｈｅｒ ｏｎｌｙ ｌｏｖｅｒ， ｔｈｅ ｆｅａｒ ｏｖｅｒｔａｋｅｓ ｈｅｒ ａｇａｉｎ． Ｓｈｅ ｃｏｎｆｅｓｓｅｓ
ｔｏ Ｗａｍｇｅｄ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｃｏｍｅ ｏｕｔ ｔｈｅ ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ ａｎｄ ｓｔａｒｔ ｌｉｖｉｎｇ ａｓ Ｗａｎｇｏｌ’ｓ Ｗｉｆｅ．
Ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ ａ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｌａｗ ｔｈａｔ ａｎｙ ｐｅｒｓｏｎ ｗｈｏ ｉｓ ｐｏｓｓｅｓｓｅｄ ｗｉｔｈ ｆｅａｒ ｏｒ ｓｏｍｅ ｆｉｘｅｄ
ｎｏｔｉｏｎ， ｍｕｓｔ ｃｏｍｅ ｏｕｔ ｏｆ ｉｔ． Ｎｅｕｒｏｓｉｓ ａｎｄ ｐｓｙｃｈｏｓｉｓ ａｒｅ ｏｎｌｙ ｄｅｆｅｎｓｅ ｍｅｃｈａｎｉｓｍｓ ｔｏ
ａｖｏｉｄ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｒｅａｌｉｔｙ． Ａｎｄ ｏｎｅ ｃａｎｔ ｂｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｆｏｒ ａ ｌｏｎｇ ｔｉｍｅ． Ｈｅ ｏｒ
ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｃｏｍｅ ｏｕｔ ｏｆ ｉｔ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｄａｎｇｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ ｉｍｍｉｎｅｎｔ ａｒｒｉ
ｖａｌ ｃｏｍｅｓ ｎｅａｒ ａｎｄ ｎｅａｒｅｒ， Ｅｌｌｉｄａｓ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｇｅｔｓ ｍｏｒｅ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｒｅｓｔｒｉｃｔｅｄ ａｎｄ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｓｅｖｅｒｅ ａｎｘｉｅｔｙ ｏｖｅｒｔａｋｅｓ ｈｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｉｎ ｔｕｒｎ ｃｏｍｐｅｌｓ ｈｅｒ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｍｏｒｅ ａｎｄ
ｍｏｒｅ ｂｏｔｈ ａｂｏｕｔ ｈｅｒ ｐａｓｔ ａｎｄ ｆｕｔｕｒｅ． Ｂｅｆｏｒｅ ｓｈｅ ｃｏｎｆｒｏｎｔｓ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ， ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｅｎ
ｓｕｒｅ ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｈｅｒ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｐｅｒ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｔｈｉｓ ｂｅｇｉｎｓ
ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｓｔａｇｅ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ ｏｒｄｉｎａｒｙ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ． Ｓｈｅ
ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｖｉｅｗ ｈｅｒ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｍｅｎ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｈｅｒ ｆｕｔｕｒｅ．

Ｉｎ ｈｅｒ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ， ｓｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｍｅｅｔｓ ｈｅｒ
ｌｏｖｅ ａｎｄ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ， ｖａｓｔ， ｗａｙｗａｒｄ， ｏｐｅｎ ａｎｄ ｖａｒｉｅｇａｔｅｄ． Ｈｉｓ
ｓｕｄｄｅｎ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｉｎ ｈｅｒ ｌｉｆｅ， ｈｉｓ ｅｙｅｓ， ｈｉｓ ｈｅｃｔｉｃ ｓｃｈｅｄｕｌｅ， ｈｉｓ ａｃｔ ｏｆ ｍｕｒｄｅｒ ｏｆ ａ
ｍａｔｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｒｅａｓｏｎ ａｎｄ ｒｕｎｎｉｎｇ ａｗａｙ ｔｏ ｓｏｍｅ ｕｎｆｉｘｅｄ ｄｅｓｔｉｎａｔｉｏｎ， ａｌｌ ｇｏ ｗｅｌｌ
ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｙ． Ａｂｏｖｅ ａｌｌ， ｈｉｓ ｓｔｒａｎｇｅ， ｔｅｒｒｉｆｙｉｎｇ ａｎｄ ｙｅｔ ｅｎｃｈａｎｔｉｎｇ
ｓｔｙｌｅ ｏｆ ｍａｒｒｙｉｎｇ ｈｅｒ ｂｙ ｊｏｉｎｉｎｇ ｔｗｏ ｒｉｎｇｓ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｏｎｌｙ ｔｏ ｔｈｒｏｗ ｔｈｅｍ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｗｉｄｅ
ｓｅａ， ａｇａｉｎ ｈｅｌｐｓ ｈｅｒ ｌｏｏｋ ａｔ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｆｕｔｕｒｅ ｗｉｔｈ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ａｗｅ． Ｈｉｓ ｐｒｏｍｉｓｅ ｏｆ
ｃｏｍｉｎｇ ｂａｃｋ ｔｏ ｔａｋｅ ｈｅｒ ａｌｏｎｇ ｔｏ ａｎ ｕｎｆｉｘｅｄ ｐｌａｃｅ ａｔ ａｎ ｕｎｃｅｒｔａｉｎ ｔｉｍｅ ｆａｓｃｉｎａｔｅｓ ｈｅｒ
ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｕｎｋｎｏｗｎ． Ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｔｈｉｎｇｓ ｆｅｅｄ ｈｅｒ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｒｅｍａｉｎ ａ ｃｈｉｌｄ， ｗｈｏ ｉｓ
ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｏｎ ｔｈｅ ｆｏｒｃｅｓ ｍｏｒｅ ｐｏｗｅｒｆｕｌ． Ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｃｏｎｆｌｉｃｔ
ｉｎ ｈｅｒ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ． Ｎｏｗ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ
ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｃｏｍｅ ｔｏ ｔａｋｅ ｈｅｒ ａｗａｙ， ｓｈｅ ｓｔａｎｄｓ ｃｏｎｆｒｏｎｔｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｃｈｏｉｃｅ—ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｏ
ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｈｅｒ ｓｔａｙ ｗｉｔｈ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ｏｒ ｔｏ ｇｏ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ． Ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｔｈｉｎｋｓ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ， ｓｈｅ ｆｅｅｌｓ ｎｏｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ． Ｓｈｅ ｒｅａｌｉｚｅｓ， ｔｈａｔ ｅｖｅ
ｒｙｔｈｉｎｇ ｉｎ ｈｅｒ ｌｉｆｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｒａｎｇｅｒ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｃｏｍｐｕｌｓｉｏｎｓ． Ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ
ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ． Ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｄｉｄ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ａｓ ｉｆ ｂｙ ｆｏｒｃｅ． Ｎｅｖｅｒ ｄｉｄ ｈｅ ｓｅｅｋ ｆｏｒ ｈｅｒ ｃｏｎ
ｓｅｎｔ． Ｈｅ ｐｅｒｈａｐｓ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｍａｋｅ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｎｅｖｅｒ ｃｏｎ
ｓｃｉｏｕｓ ｏｎｅｓ． Ｈａｄ ｈｅ ｂｅｅｎ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ， ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｎｅｖｅｒ ｈａｖｅ ｐｅｒｍｉｔｔｅｄ ｈｉｍ ｔｏ ｌｅａｖｅ
ｈｅｒ ｂｅｈｉｎｄ ａｌｏｎｅ． Ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄ ｈｉｍ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｉｃｋ ａｎｄ ｔｈｉｎ． Ａｎｄ ｔｈｅ
ｗａｙ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｗａｓ ｔｒａｖｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｗｏｒｌｄ， ｗｒｉｔｉｎｇ ｌｅｔｔｅｒｓ ｆｒｏｍ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐａｒｔｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｇｌｏｂｅ—Ｃｈｉｎａ， Ａｕｓｔｒａｌｉａ， Ｃａｌｉｆｏｒｎｉａ— ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｓａｔｉｓｆｉｅｄ ｈｅｒ ｉｎｓｔｉｎｃｔ ｏｆ ｌｏｖｅ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｎｅｗ ａｎｄ ｔｈｅ ｕｎｋｎｏｗｎ． Ｈａｄ ｔｈｅ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｂｅｅｎ ｗｉｌｌｆｕｌ， ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｉｔ
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ａｓ “ｍａｄ ｆｏｌｌｙ”， “ｗｉｌｄｌｙ ｉｄｉｏｔｉｃ” ａｎｄ “ ｉｎｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｂｌｅ． ” Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｉｔ ｗａｓ ａ ｄｅｃｉ
ｓｉｏｎ， ｉｆ ａｔ ａｌｌ ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｃａｌｌｅｄ ｏｎｅ， ｔａｋｅｎ ｉｎ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｐａｒａｌｙｓｅｄ ｍｉｎｄ．

Ｉｔ ｉｓ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｓｕｒｖｅｙ ｉｎ ｈｅｒ ｍｉｎｄ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｃｏｍｐａｒｅｓ ｈｅｒ ｍａｒｒｉａｇｅ ｗｉｔｈ Ｄｒ． Ｗａｎ
ｇｅｌ． Ｔｈｅ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｂｒｉｎｇｓ ｏｕｔ ｍａｎｙ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ， ｓｈｅ ｈａｄ
ｎｏ ｗｉｌｌ ｏｆ ｈｅｒ ｏｗｎ， ｗｈｉｌｅ ｉｎ ｃａｓｅ ｏｆ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ， ｔｈｉｎｇｓ ｗｅｒｅ ｎｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｂｅｃａｕｓｅ
Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ｔｏｏ ｄｉｄ ｎｏｔ ｏｆｆｅｒ ｈｅｒ ａｎｙ ｗｉｌｆｕｌ ｃｈｏｉｃｅ． Ｈｅ ｏｆｆｅｒｅｄ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ｆｏｒ ｈｅｒ ｎｏｔ
ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｌｏｖｅｄ ｈｅｒ ｂｕｔ ｂｅｃｕｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｎｅｅｄｓ． Ｈｅ ｏｎｌｙ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ
ｎｅｅｄｓ． Ｉｎ ｒｅｔｒｏｓｐｅｃｔ， ｓｈｅ ｆｅｅｌｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｓｏｌｄ ｈｅｒｓｅｌｆ． Ｂｏｔｈ ｓｈｅ ａｎｄ Ｄｒ． ｗａｎｇｅｌ ｅｎ
ｔｅｒｅｄ ａ ｔｒａｎｓａｔｉｏｎ ｇｒｏｕｎｄｅｄ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｎｅｅｄｓ．

Ｉｔ ｉｓ ｓｏｌｅｌｙ ｕｐ ｔｏ ｈｅｒ ｔｏ ｍａｋｅ ａ ｃｈｏｉｃｅ ａｎｄ ｔａｋｅ ａｃｔｉｏｎ． Ｋｉｅｒｋｅｇａａｒｄ ｓａｙｓ ｔｈａｔ
ｔｒｕｔｈ ｅｘｉｓｔｓ ｏｎｌｙ ａｓ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｈｉｍｓｅｌｆ ｐｒｏｄｕｃｅｓ ｉｎ ａｃｔｉｏｎ． Ｅｌｌｉｄａ ａｓｓｕｍｅｓ ｇｏｄｌｉｋｅ
ｓｔａｔｕｓ ｉｎ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｄｅｓｉｇｎ． Ｓｈｅ ｆｅｅｌｓ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｏｆ ａｓｓｉｇｎｉｎｇ ａ ｍｅａｎｉｎｇ ｔｏ ｈｅｒ ｅｘ
ｉｓｔｅｎｃｅ ａｎｄ ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ｈｅｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ａｃｔ ａｕｔｈｅｎｔｉｃａｌｌｙ． Ｔｏ ｂｅ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ， ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏ
ｂｅ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ． Ｉｆ ｓｈｅ ｌｅｔｓ ｏｔｈｅｒｓ， ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｏｒ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ， ｄｅｆｉｎｅ ｇｏａｌｓ ｆｏｒ ｈｅｒ， ｉｔ
ｗｉｌｌ ａｇａｉｎ ｂｅ ａｎ ｉｎａｕｔｈｅｎｔｉｃ ａｃｔ． Ｈｏｗｅｖｅｒ ｓｈｅ ｍａｋｅｓ ａ ｃｈｏｉｃｅ ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｓ， ｓｈｅ ｍａｙ
ｄｅｃｉｄｅ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｍｏｒａｌ ｄｉｃｔａｔｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ａｎ ｅａｓｉｅｒ ｗａｙ ｏｆ ｃｏｐｉｎｇ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｐｒｏｂ
ｌｅｍ． Ｓｕｃｈ ａ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｉｓ ｅａｓｉｅｒ ｔｈａｎ ｆａｃｉｎｇ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ
ｉｓ ｃｏｓｔｌｙ． Ｂｕｔ ｓｕｃｈ ａ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｈｅｌｐ ｈｅｒ ａｓ ｉｔ ｉｓ ｂｏｕｎｄ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ｓｅｌｆ
ａｌｉｅｎａｔｉｏｎ， ａｐａｔｈｙ ａｎｄ ｄｅｓｐａｉｒ． Ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｄｅｓｐａｉｒ ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｅｎｇｉｒｄｅｄ ｈｅｒ ａｌｒｅａｄｙ
ａｎｄ ｓｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｃｏｍｅ ｏｕｔ ｏｆ ｉｔ． Ｔｈｉｓ ａｎｘｉｅｔｙ， ｃｏｎｆｌｉｃｔ ａｎｄ ｄｅｓｐａｉｒ ｐｏｓｅ ｄｉｒｅｃｔ ｔｈｒｅａｔ
ｔｏ ｈｅｒ Ｄａｓｅｉｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ “ｂｅｉｎｇ” ａｎｄ “ｎｏｎｂｅｉｎｇ” ｂｅｇｉｎｓ
ｔｏ ｅｍｅｒｇｅ． Ｎｏｗ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｈａｓ ｔｈｅ ｆｒｅｅｄｏｍ ｔｏ ｍｏｖｅ ｂａｃｋｗａｒｄ ｏｒ ｆｏｒｗａｒｄ
ｔｏ ｃｏｐｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ａｎｘｉｅｔｙ， ｗｈｉｃｈ Ｋｉｅｒｋｅｇａａｒｄ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ａｓ ‘ ｄｉｚｚｉｎｅｓｓ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ’ ．
Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｃｈｏｉｃｅ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅｒ． Ｉｆ ｓｈｅ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ａｓｓｕｍｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ
ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎ ｏｒ ｐｅｒｓｏｎｓ， ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｕｓｉｎｇ ｈｅｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ａｎｘｉｅｔｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃ
ｔｉｖｅｌｙ． Ｉｆ ｓｈｅ ｆａｉｌｓ ｔｏ ａｓｋ ｐｅｒｔｉｎｅｎｔ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ， ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｄｅｎｙｉｎｇ ｈｅｒ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ
ａｎｄ ｂｌｏｃｋｉｎｇ ｈｅｒ ｆｒｅｅｄｏｍ． Ｉｎ Ｒｏｌｌｏ Ｍａｙｓ ｔｈｅｏｒｙ， ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ａ ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ ｇｕｉｌｔ， ｂｅ
ｃａｕｓｅ ａｎｘｉｅｔｙ ｉｓ ａｌｓｏ ａｎ ｏｎｔｏｌｏｇｉｃａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ｇｕｉｌｔ ｗｉｌｌ ｏｃｃｕｒ
ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｓａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｃａｎ ｃｈｏｏｓｅ ａｎｄ ｙｅｔ ｓｈｅ ｆａｉｌｓ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ． Ｉｎ ｃａｓｅ ｏｆ ｈｅｒ
ｆａｉｌｕｒｅ， ｇｕｉｌｔ ｗｉｌｌ ｏｖｅｒｐｏｗｅｒ ｈｅｒ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｔｏ ｃｏｍｅ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｏｎｆｌｉｃｔ， ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｒｅ
ａｌｉｓｅ ｈｅｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｉｔｉｅｓ ｏｎｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｈａｔ ｓｈｅ， ｉｎ ｈｅｒ ｏｗｎ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ
ｎｅｓｓ， ｐｌａｎｓ ａｎｄ ｃｈｏｏｓｅ ｈｅｒ ｇｏａｌｓ． Ｉｎ Ｍａｙｓ ｔｈｅｏｒｙ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｗｅ ａｒｅ， ｔｈｅ
ｍｏｒｅ ｓｐｏｎｔａｎｅｏｕｓ ａｎｄ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｗｅ ｗｉｌｌ ｂｅ． Ｅｌｌｉｄａｓ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｔｈｅｎ ｉｓ ｔｏ ｉｎｃｒｅａｓｅ ｈｅｒ
ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｍａｙ， ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ， ｓｅｖｅｒｅ ａｎｘｉｅｔｙ ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｒｅｓｔｒｉｃｔ
ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ａｎｄ ｗｅ ｔｒｙ ｔｏ ｄｅｆｅｎｄ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｆｒｏｍ ｐａｉｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｄｅｆｅｎｓｅ
ｍｅｃｈａｎｉｓｍｓ． Ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｌａｒｇｅｒ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ ｏｆ ｍｉｎｄ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｐｒｅｐａｒｅｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ｆｏｒ ｃｏｎ
ｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ａｎｄ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ．

Ｔｈｅ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｗｉｔｈ ｒｅａｌｉｔｙ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｄｒｅａｄｆｕｌ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ａｎｄ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｅｎｓｕｒｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｈａｒｍ ｈｅｒ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｉｓ ａｓｓｕｒａｎｃｅ， ｗｈｅｎ
ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｔｅｌｌｓ ｈｅｒ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｃｏｍｅ ｔｏ ｆｅｔｃｈ ｈｅｒ， ｓｈｅ ｒｅｃｏｉｌｓ ｉｎ ｔｅｒｒｏｒ． Ｔａｋｉｎｇ ｔｈｅ
ｆｉｒｓｔ ｓｔｅｐ ｉｓ ｎｏｔ ｓｏ ｅａｓｙ ａｓ ｓｈｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｎｏｎ
ｆｕｌｆｉｌｌｍｅｎｔ ｏｆ ｍｅｔａｎｅｅｄｓ ａｔ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌｓ ｈｏｕｓｅ， ｓｈｅ ｈａｓ ｎｅｖｅｒ ｂｅｅｎ ａ ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ ａｎｙ
ｄｅｂａｕｃｈｅｒｙ ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｍｒｓ． Ａｌｖｉｎｇ ｉｎ Ｇｈｏｓｔｓ ｎｏｒ ａｓ Ｈｅｌｍｅｒ ｄｉｄ ｔｏ Ｎｏｒａ． Ｏｎ
ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ， Ｅｌｌｉｄａ ｉｓ ｔｒｅａｔｅｄ ｈｏｎｏｕｒａｂｌｙ ｅｎｏｕｇｈ ａｔ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｏｆ Ｗａｎｇｅｌ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ，
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ｒｅｃｏｉｌｉｎｇ ｉｎ ｔｅｒｒｏｒ ｉｓ ｂｕｔ ａ ｎａｔｕｒａｌ ｒｅａｃｔｉｏｎ， ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｖｉｎｃｉｎｇ． Ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ，
ｔｏｏ， ｏｎ ｈｉｓ ｐａｒｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｔｈａｔ， ａｆｔｅｒ ａ ｇａｐ ｏｆ ｓｏ ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ， ｓｈｅ ｉｓ ｎｏ ｍｏｒｅ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｅｎｃｈａｎｔｉｎｇ ｂｅｉｎｇ ａｓ ｓｈｅ ｗａｓ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｊｏｉｎｅｄ ｔｈｅ ｒｉｎｇｓ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｈｅ ｈａｓ ｔｏ
ａｃｔ ｖｅｒｙ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ａｎｄ ｔａｃｔｆｕｌｌｙ． Ｔｈｉｓ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ ｏｆ Ａｄａｍｓ Ｅｖｅ ｗｈｏ ｈａｄ ｌｏｓｔ ｈｅｒ ｉｎｎｏ
ｃｅｎｃｅ ａｆｔｅｒ ｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｆｏｒｂｉｄｄｅｎ ｆｒｕｉｔ． Ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｃａｎｎｏｔ ｔａｋｅ Ｅｌｌｉｄａ ａｗａｙ ｂｙ ｆｏｒｃｅ
ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｉｓ ｎｏｗ Ｍｒｓ． Ｗａｎｇｅｌ，ｎｏｔ Ｅｌｌｉｄａ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｈｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ａｎｄ ｐｕｒｐｏｓｅ ａｒｅ
ｗｅｌｌ ｓｅｒｖｅｄ ｗｈｅｎ ｈｅ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｈｅｒ ｂｙ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ ｎａｍｅ， Ｅｌｌｉｄａ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｏｂｊｅｃｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ
Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ． Ａｆｔｅｒ ａｌｌ， Ｅｌｌｉｄａ ｈａｓ ｗａｉｔｅｄ ｆｏｒ ｈｉｍ ｆｏｒ ａ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｅ ｓｐａｎ ｏｆ ｔｉｍｅ ａｓ ａ
ｆａｉｔｈｆｕｌ ｏｖｅｒ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｈｅｌｌ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｅｒ ｐｒｅｓｅｎｔ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ａｎｄ ｐａｓｔ
ｔｈｅｎ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｔｒｅａｔｅｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ． Ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｇｉｖｅｎ ａｎ ｏｐｔｉｏｎ， ａ
ｃｈｏｉｃｅ ｔｏ ｄｅｃｉｄｅ， “ Ｉ ａｍ ａｓｋｉｎｇ ｙｏｕ ｗｈｅｔｈｅｒ ｙｏｕ ｄｏｎｔ ｗａｎｔ ｔｏ”（ＬＳ ４５） ． Ｉｎ ｆａｃｔ ｔｈｅ
ｔｏｎｅ ａｎｄ ｔｅｎｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ ｐｌｅａｄｉｎｇｓ ｂｅｆｏｒｅ Ｅｌｌｉｄａ ｓｔｉｌｌ ｓｏｕｎｄｓ ｃｏｍｐｕｌｓｉｖｅ ａｎｄ
ｂｉｎｄｉｎｇ ｏｎ ｈｅｒ． Ｏｎ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅ ｌｅｖｅｌ， ｉｔ ｓｅｅｎｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｔａｋｅ ｈｅｒ ａｌｏｎｇ ｏｕｔ ｏｆ
ｈｅｒ ｆｒｅｅ ｗｉｌｌ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｉｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｏｆｆｅｒｓ ｈｅｒ ｎｏ ｃｈｏｉｃｅ ｗｈａｔｓｏｅｖｅｒ．

Ｗｉｔｈ ｓｕｃｈ ｄｉｃｔａｔｏｒｉａｌ ａｎｄ ａｕｔｈｏｒｉｔａｔｉｖｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ ｔｏ ｈｅｒ， ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｅｘｐｅｃｔｓ ｔｈａｔ
Ｅｌｌｉｄａ ｓｈｏｕｌｄ ｃｏｍｅ ｏｕｔ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ａｔ ｏｎｃｅ． Ｈｅ ｓｉｍｐｌｙ ｆｏｒｇｅｔｓ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｓｔａｔｅ ｏｆ
ｍｅｎｔａｌ ａｎｘｉｅｔｙ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｒａｔｉｏｎａｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｒａｔｈｅｒ ｔｈｅｎ ａ ｈａｓｔｙ ｄｅ
ｃｉｓｉｏｎ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｋｎｏｗ ｈｅｒ ｏｐｉｎｉｏｎ， ｈｅｒ ｒｅａｃｔｉｏｎ ｒｅｍａｉｎｓ
ｈｙｓｔｅｒｉｃａｌ， “Ｎｏ， ｎｏ， ｎｏ ！ Ｉ ｗｉｌｌ ｎｏｔ． Ｎｅｖｅｒ， ｎｅｖｅｒ， Ｉ ｗｉｌｌ ｎｏｔ． Ｉ ｔｅｌｌ ｙｏｕ． Ｉ ｃａｎｔ． Ｉ
ｗｏｎｔ． （ ｉｎ ａ ｌｏｗｅｒ ｖｏｉｃｅ） Ｂｅｓｉｄｅｓ Ｉ ｄａｒｅｎｔ” （ＬＳ ７７） ． Ｓｈｅ ｉｓ ｎｏ ｍｏｒｅ ｃｏｍｐｏｓｅｄ， ｓｅ
ｒｅｎｅ ｏｒ ｐｅａｃｅｆｕｌ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｈｅｒ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｒｅｆｕｓａｌ ｔｏ ｇｏ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｈａｓ ｎｏ
ｆｉｒｍ ｂａｓｉｓ ａｎｄ ｉｓ ｎｏｔ ｆｉｎａｌ． Ｈａｄ ｉｔ ｂｅｅｎ ｆｉｎａｌ， ｓｈｅ ｈｅｒｓｅｌｆ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｌｅｆｔ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ，
ｎｅｖｅｒ ｔｏ ｌｏｏｋ ｂａｃｋ． Ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｓｈｅ ｓｔａｎｄｓ ａｓ ｉｆ ｉｎ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｐａｒａｌｙｓｉｓ
ａｎｄ ｃａｎｎｏｔ ｔａｋｅ ｅｖｅｎ ａ ｓｔｅｐ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅｒｅ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｈａｖｉｎｇ ｓａｉｄ ｎｏ， ｓｈｅ ｒｅｍａｉｎｓ ｉｎ
ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｆｅａｒ ａｎｄ ｃｌａｓｐｓ ａ ｔｒｅｅ ｂｙ ｔｈｅ ｐｏｎｄ ｆｏｒ ｓｕｐｐｏｒｔ． Ｅｖｅｎ ａｆｔｅｒ ｋｎｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｓｔｒａｎｇｅｒ ｃａｎｎｏｔ ｔａｋｅ ｈｅｒ ａｗａｙ ｂｙ ｆｏｒｃｅ， ｓｈｅ ｇｅｔｓ ｐａｎｉｃｋｙ， “Ｄｏｎｔ ｔｏｕｃｈ ｍｅ． Ｄｏｎｔ
ｃｏｍｅ ｎｅａｒ ｍｅ． Ｋｅｅｐ ａｗａｙ． Ｄｏｎｔ ｔｏｕｃｈ ｍｅ． Ｉ ｔｅｌｌ ｙｏｕ”（ＬＳ ７８） ． Ｔｈｅ ｒｅａｃｔｉｏｎ， ｎｏ
ｄｏｕｂｔ， ｉｓ ｈｙｓｔｅｒｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｅｄ ｙｅｔ ｉｔ ｉｓ ｖｅｒｙ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｂｙ ｎｏｗ ｓｈｅ ｈａｓ
ｃｏｍｅ ｔｏ ｒｅａｌｉｚｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ ｐｌａｙ ａｎｙ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｒｏｌｅ ｉｎ
ｈｅｒ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｍａｋｉｎｇ． Ｓｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ａｎ ｅｑｕｉｄｉｓｔａｎｃｅ， ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， ｓｈｅ
ｃｌｉｎｇｓ ｔｉｇｈｔｌｙ ｔｏ Ｗａｎｇｅｌｓ ａｒｍｓ ａｎｄ ｃｒｉｅｓ， “Ｏｈ Ｗａｎｇｅｌ！ Ｓａｖｅ ｍｅ！ Ｓａｖｅ ｍｅ． ． ． ｉｆ ｙｏｕ
ｃａｎ！”（ＬＳ ７８）

Ｉｔ ｉｓ ａｐｐａｒｅｎｔ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｈａｖｅ Ｗａｎｇｅｌｓ ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ ｔｏ ｈｅｌｐ ｈｅｒ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｔｒａｎｇｅｓ ｆｅａｒ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｃｏｖｅｒ ｏｆ Ｗａｎｇｅｌｓ ｐｒｏｔｅｃｔｉｖｅ ｕｍｂｒｅｌｌａ ｂｕｔ ｈｅｒｅ
ａｇａｉｎ， ｉｔ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ｎｏｔｅｄ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｗａｎｔ ｔｏ ｂｅ ｓａｖｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ， ｏｎ ｔｈｅ
ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｓｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｂｅ ｓａｖｅｄ ｆｒｏｍ ｈｅｒｓｅｌｆ． Ｓｈｅ ｉｓ ｏｎｌｙ ａｓｋｉｎｇ Ｗａｎｇｅｌ ｔｏ ｓｔａｎｄ
ｎｅａｒｂｙ ｓｏ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｃｏｍｅ ｏｕｔ ｏｆ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ ｆｅａｒ ａｎｄ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｓｐｅｌｌ ｗｈｉｃｈ ｈｉｓ
ｖｅｒｙ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｃａｕｓｅｓ． Ｗａｎｇｅｌ ｒｅｍａｉｎｓ ｓｔａｎｄｉｎｇ ａｓ ａｎｏｔｈｅｒ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｈｏｉｃｅ． Ｆｏｒ
Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ， ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ ｃｌａｉｍ ｏｖｅｒ Ｅｌｌｉｄａ ｍａｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｃｈｉｌｄｉｓｈ ｎｏｎｓｅｎｓｅ ｂｕｔ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ “ ｔｈｅ ｒｉｎｇｓ ｂｏｕｎｄ ｕｓ ａｓ ｓｏｌｅｍｎｌｙ ａｓ ａｎｙ ｃｈｕｒｃｈｗｅｄｄｉｎｇ”（ＬＳ ８０） ． Ｆｉｎｄ
ｉｎｇ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ａｎｄ Ｅｌｌｉｄａ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｍ， ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｂｕｄｇｅｓ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｅａｒｌｉｅｒ ｓｔｙｌｅ ａ ｌｉｔ
ｔｌｅ ａｎｄ ｄｅｃｌａｒｅｓ， “ Ｉｆ Ｅｌｌｉｄａ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｃｏｍｅ ｗｉｔｈ ｍｅ， ｉｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ｏｕｔ ｏｆ ｈｅｒ ｆｒｅｅ ｗｉｌｌ”
（ＬＳ ８０） ． Ｂｕｔ ｆｏｒ Ｅｌｌｉｄａ， ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｆｒｅｅ ｗｉｌｌ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｑｕｉｃｋ ａｆｆａｉｒ． Ｔｈｅ ｄｅｆｅｒ
ｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｉｌｌ ｔｏｍｏｒｒｏｗ ｉｓ ｔｏ ｈｅｒ ａｄｖａｎｔａｇｅ， ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ａｎｄ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ
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ｓｅｅｍ ｔｏ ｓｔａｎｄ ｉｎ ａ ｓｔｒａｉｇｈｔ ｌｉｎｅ ｂｅｆｏｒｅ Ｅｌｌｉｄａ， ａｎｄ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅｓ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅｒ ａｒｅ ｍａｎｙ．
Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｃｈｏｉｃｅ ｉｓ ｔｈａｔ ｂｙ ｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｔｏ ｈｅｒ ｉｍｐｕｌｓｅｓ， ｓｈｅ ｓｌａｍｓ ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｏｆ Ｄｒ．

Ｗａｎｇｅｌｓ ｈｏｕｓｅ ａｎｄ ｇｏｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｃｈｏｉｃｅ ｉｓ ｎｏｔ ｅａｓｙ ａｓ ｓｈｅ ｉｓ ｎｏ
ｍｏｒｅ ａｎ ｉｎｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｃｈｉｌｄ ｗｈｏｓｅ ｉｎａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ ｗｉｌｌ ｂｅ ｅｘｏｎｅｒａｔｅｄ． Ｄｕｒｉｎｇ
ｈｅｒ ｌｏｎｇ ｓｔａｙ ａｔ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌｓ ｈｏｕｓｅ， ｓｈｅ ｈａｓ ｂｅｇｕｎ ｔｏ ｆｅｅｌ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｌｉｆｅ ｏｎ
ｌａｎｄ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｓｕｃｈ ａｎ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ｈａｓ ｎｏｔ ｆｏｕｎｄ ｉｔｓ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｙｅｔ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｇｏｉｎｇ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｏｕｔ ｏｆ ｓｈｅｅｒ ｉｍｐｕｌｓｉｖｅｎｅｓｓ ｉｓ ｎｏｔ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｈｅｌｐ ｈｅｒ． Ｓｈｅ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ
ａ ｆｕｌｌｙ ｇｒｏｗｎ ａｄｕｌｔ， ｗｉｔｈ ｆｕｌｌ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｈｅｒ ｓｅｌｆ ａｓ ａｌｓｏ ｈｅｒ ｍｅｔａｎｅｅｄｓ． Ｌｉｆｅ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｓ ｓｕｒｅｌｙ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｆｕｌｌ ｏｆ ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｉｅｓ ｗｈｉｃｈ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｒｏｕｂｌｉｎｇ
ｈｅｒ ｆｏｒ ａ ｌｏｎｇ ｔｉｍｅ． Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｃｈｏｉｃｅ ｉｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｓｅｎｄｓ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｂａｃｋ ｆｒｏｍ ｗｈｅｒｅ
ｈｅ ｈａｄ ｃｏｍｅ ｗｉｔｈ ａ ｆｉｒｍ ｒｅｆｕｓａｌ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｖｅｒｙ ｐａｉｎｆｕｌ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｕｍａｎ ｂｅ
ｉｎｇｓ ｄｏｎｔ ｌｉｖｅ ｂｙ ｂｒｅａｄ ａｌｏｎｅ． Ａｆｔｅｒ ａｌｌ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ａｎｄ ｔｈｅ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎｓ
ｗｉｔｈ ｈｉｍ ａｒｅ ｓｕｃｈ ｔｈｉｎｇｓ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｈｅｒ ｍｉｎｄ ｒｅｓｐｏｎｄｓ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ． Ｓｈｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｈｅｒｓｅｌｆ
ａ ｐａｒｔ ａｎｄ ｐａｒｃｅｌ ｏｆ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｓｔａｎｄｓ ｆｏｒ． Ｓｕｃｈ ａ ｃｈｏｉｃｅ ｉｓ ａｇａｉｎ ｌｉｍｉｔｉｎｇ ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｔｏ ｇｏ ｔｏ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ， ｉｎ ｗｈｏｓｅ ｈｏｕｓｅ ｓｈｅ ａｌｒｅａｄｙ ｆｅｅｌｓ ｌｉｋｅ ａｎ ｏｌｄ
ｃａｒｐ ｃａｕｇｈｔ ｉｎ ｓｈａｌｌｏｗ ｗａｔｅｒｓ． Ｉｔ ｉｓ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｍｅｎｔａｌ ｄｉｌｅｍｍａ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗｅｉｇｈｓ ｔｈｅ
ｐｒｏｓ ａｎｄ ｃｏｎｓ ｏｆ ｂｏｔｈ ｔｈｅｓｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅｓ ａｎｄ ｓｕｃｈ ａ ｄｅｂａｔｅ ｉｎ ｈｅｒ ｍｉｎｄ ｈｅｌｐｓ ｈｅｒ ｉｎ
ｒｅａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｓｅｌｆ ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｓｈｕｔｔｌｅｓ
ｂｅｔｗｅｅｎ Ｗａｎｇｅｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ．

Ｔｈｅ ｎｅａｒｅｒ ｓｈｅ ｒｅａｃｈｅｓ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔｏｕｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｐａｎｉｃｋｙ ｓｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ．
Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｈｉｄｅ ｈｅｒ ｐａｎｉｃ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｈｉｎｇ ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｉｓ ｔｏ ｅｓｃａｐｅ ｔｈｅ ｄｅｃｉｓｉｏｎｍａｋｉｎｇ
ｐｒｏｃｅｓｓ ｂｙ ｌｏｃｋｉｎｇ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ｈｅｒ ｒｏｏｍ， ｗｈｉｃｈ ｆｕｒｔｈｅｒ ｈｅｌｐｓ ｈｅｒ ｉｎ ｍａｋｉｎｇ ｃｉｒｃｕｍ
ｓｐｅｃｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｏｆ ｅｖｅｎｔｓ ｆｌａｓｈ ｕｐｏｎ ｈｅｒ ｐｓｙｃｈｅ ａｎｄ ｓｈｅ ｆｉｎｄｓ ｔｈａｔ ｈｅｒ
ｍａｒｒｉａｇｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｗｉｔｈ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ｗｅｒｅ ｂｏｔｈ ｓｉｍｉｌａｒ ａｃｔｓ—ｏｎｅ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｍｉｎｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ａｎｄ ｗｅｒｅ ｔｒａｎｓａｃｔｉｏｎａｌ ｉｎ ｎａｔｕｒｅ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ ｓｈｅ
ａｓｋｓ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ｔｏ ｃａｎｃｅｌ ｔｈｅ ｔｒａｎｓａｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｇｉｖｅ ｈｅｒ ｆｕｌｌ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｇａｉｎ （ＬＳ １００） ．
Ｓｈｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｔｅｌｌｓ ｈｉｍ：

Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｂｓｏｌｕｔｅｌｙ ｎｏｔｈｉｎｇ ｈｅｒｅ ｔｏ ｋｅｅｐ ｍｅ． Ｉ ｈａｖｅ ｎｏ ｒｏｏｔｓ ｉｎ ｙｏｕｒ ｈｏｕｓｅ，
Ｗａｎｇｅｌ． Ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｒｅｎｔ ｍｉｎｅ． Ｗｈａｔ Ｉ ｍｅａｎ ｉｓ， Ｉ ｄｏｎｔ ｈａｖｅ ｔｈｅｉｒ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ．
Ｎｏｒ ｅｖｅｒ ｈａｖｅ ｈａｄ． Ｗｈｅｎ Ｉ ｇｏ—ｉｆ Ｉ ｄａｒｅ ｇｏ—ｅｉｔｈｅｒ ｔｏｎｉｇｈｔ—ｗｉｔｈ ｈｉｍ ｏｒ ｔｏｍｏｒ
ｒｏｗ ｔｏ ｓｋｙｊｏｌｄｖｉｋｅｎＩ ｈａｖｅｎｔ ｅｖｅｎ ｓｏ ｍｕｃｈ ａ ｋｅｙ ｔｏ ｇｉｖｅ ｕｐ—ｏｒ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｓ ｔｏ
ｌｅａｖｅ—ａｎｙｔｈｉｎｇ ａｔ ａｌｌ—Ｉ ａｍ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ｒｏｏｔｓ ｉｎ ｙｏｕｒ ｈｏｕｓｅ． Ｉ ｈａｖｅ
ｂｅｅｎ ｏｎ ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ， ｒｉｇｈｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｆｉｒｓｔ ｍｏｍｅｎｔ （ＬＳ １０７ －
０８） ．

Ｈｅｒ ｃｏｎｃｅｒｎ ｆｏｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ｂｅｃｏｍｅｓ ｓｏ ｉｎｔｅｎｓｅ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｏ ｅｎｔｅｒｔａｉｎ ａｎｙ ｇｅｎｕｉｎｅ
ｏｒ ｍｏｒａｌ ｃｏｎｃｅｒｎ ｏｆ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ｆｏｒ ｈｅｒ ｓｅｃｕｒｅ ｆｕｔｕｒｅ． Ｓｈｅ ｊｕｓｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｗｏｒｒｙ ａｂｏｕｔ
ｈｅｒ ｆｕｔｕｒｅ ａｓ ｌｏｎｇ ａｓ ｓｈｅ ｌａｃｋｓ ｈｅｒ ｂａｓｉｃ ｆｒｅｅｄｏｍ． Ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｆｏｒｃｅ ｏｆ ｈｅｒ ｎｅｗ ｉｄｅａｌ，
ｓｈｅ ａｓｓｅｒｔｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｈｅｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｆａｃｅ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ａｓ ａ
ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｆｒｅｅ ａｇｅｎｔ． Ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｗａｎｔ ｔｏ ｄｏｄｇｅ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｉｓｓｕｅ ｂｙ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｔｏ ｂｅ
ａｎｏｔｈｅｒ ｍａｎｓ ｗｉｆｅ ｎｏｒ ｂｙ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｈａｓ ｎｏ ｃｈｏｉｃｅ． Ｉｔ ｉｓ ｗｉｔｈ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｃｏｎ
ｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｈｅｒ ｆｒｅｅ ｗｉｌｌ， “ Ｉ ｍｕｓｔ ｂｅ ｆｒｅｅ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ．
Ｃｈｏｏｓｅ ｏｎｅ ｗａｙ ｏｒ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ． Ｉ ｍｕｓｔ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｌｅｔ ｈｉｍ ｇｏ ａｗａｙ ａｌｏｎｅ ｏｒ ｇｏ ｗｉｔｈ ｈｉｍ”



１４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

（ＬＳ１０１） ．

Ｔｈｅ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｓｈｅ ａｄｖａｎｃｅｓ ｔｏ Ｗａｎｇｅｌ ｉｓ ｔｈａｔ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｍａｒｒｉｅｄ ｈｉｍ， ｓｈｅ ｋｎｅｗ
ｎｏｔ ｍｕｃｈ ａｂｏｕｔ ｈｉｍ． Ｈｅ ｔｏｏ， ｗａｓ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ， ａ ｓｔｒａｎｇｅｒ． Ｆｏｒ Ｗａｎｇｅｌ， ｔｈｉｓ ｉｄｅａ ｉｓ
ｍｏｒａｌｌｙ ｈｏｒｒｉｂｌｅ ａｎｄ ｕｎｔｈｉｎｋａｂｌｅ， ｂｕｔ ｆｏｒ Ｅｌｌｉｄａ， ｉｔ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｅｒｒｉｆｙｉｎｇ ａｎｄ ａｔｔｒａｃ
ｔｉｖｅ． Ｈｏｗ ｄｅｅｐ ｉｓ ｈｅｒ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｂｅ ｆｒｅｅ ｉｓ ｗｅｌｌｓｐｏｋｅｎ ｉｎ ｈｅｒ ｏｗｎ ｗｏｒｄｓ：

Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ ｙｏｕ ｍｕｓｔ ｇｉｖｅ ｍｅ ｍｙ ｆｒｅｅｄｏｍ． Ｒｅｌｅａｓｅ ｍｅ ｆｒｏｍ ａｌｌ ｔｉｅｓ． Ｉ ａｍ ｎｏｔ
ｗｈａｔ ｙｏｕ ｌｏｏｋ ｍｅ ｆｏｒ． Ｙｏｕ ｃａｎ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｎｏｗ ｙｏｕｒｓｅｌｆ． Ｎｏｗ ｔｈａｔ ｗｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ．
Ｗｅ ｃａｎ ｓｅｐａｒａｔｅ． ． ． ｆｒｅｅｌｙ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅｒｅ ｔｏ ｐｒｏｔｅｃｔ ｍｅ ａｇａｉｎｓｔ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｅｘ
ｔｅｒｎａｌ ｐｏｗｅｒ ｏｒ ｆｏｒｃｅ ｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇ ｍｅ． Ｔｈｅ ｔｈｉｎｇ ｉｓ ｍｏｒｅ ｄｅｅｐｌｙ ｓｅａｔｅｄ， Ｗａｎｇｅｌ！
Ｔｈｅ ｐｕｌｌ ｉｓ ｗｉｔｈｉｎ ｍｙ ｏｗｎ ｍｉｎｄ． Ａｎｄ ｗｈａｔ ｃａｎ ｙｏｕ ｄｏ ａｂｏｕｔ ｔｈａｔ？ （ＬＳ １０２） ．

Ｎｏｗ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｏｎ ｔｈｅ ｔｈｒｅｓｈｏｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｃｉｓｉｖｅ ｍｏｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｉｓ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｈｅｒ
ｗｈｏｌｅ ｌｉｆｅ， ｓｈｅ ｓｔａｎｄｓ ｕｔｔｅｒｌｙ ｂｅｗｉｌｄｅｒｅｄ． Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｓｈｅ ｔｈｉｎｋｓ ｔｈａｔ ｂｙ ｔｏｍｏｒｒｏｗ ｓｈｅ
ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｒｕｉｎｅｄ ａｎｙ ｐｒｏｍｉｓｅ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｈｅｌｄ ａｎｄ ｌｏｓｔ ｗｈｏｌｅ ｏｆ ｈｅｒ ｆｒｅｅｄｏｍ， ａｎｄ ａｔ
ｏｔｈｅｒ ｔｉｍｅｓ ｓｈｅ ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｆｅｅｌｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ． Ｔｏｒｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ
ｃｌａｉｍｓ ｏｖｅｒ ｈｅｒ， ｓｈｅ ａｓｋｓ ｆｉｎａｌｌｙ， “Ｓｏ ｈｏｗ ｃａｎ ｙｏｕ ｈｅｌｐ ｍｅ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｉｓ？ Ｗｈａｔ ａｄ
ｖｉｃｅ ｃａｎ ｙｏｕ ｇｉｖｅ ｍｅ？”（ＬＳ １０３） ． Ｏｎ ｈｅｒ ｐａｒｔ， ｔｈｅ ａｄｖｉｃｅ ｓｈｅ ｓｅｅｋｓ ｉｓ ｎｏｔ ｇｏｉｎｇ ｔｏ
ｂｅ ｂｉｎｄｉｎｇ， ｙｅｔ Ｗａｎｇｅｌ ｍａｙ ｏｆｆｅｒ ｈｅｒ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｕｔｔｅｒｌｙ ｎｅｗ． Ｎｏ ｗｏｎｄｅｒ， ｓｈｅ ｆｉｎｄｓ
Ｗａｎｇｅｌ ａ ｓｔｅｐ ａｈｅａｄ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｅａｒｌｉｅｒ ｓｔａｎｄ ａｎｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｉｎ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｏｅｓ ａｇｒｅｅ ｔｏ ｇｉｖｅ
ｈｅｒ ｆｒｅｅｄｏｍ， ｎｏｔ ｎｏｗ， ｂｕｔ ｔｏｍｏｒｒｏｗ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｇｏ ｌｅａｖｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ａｔ ｔｈｉｓ ｓｔａｇｅ
ｔｈａｔ Ｂｏｌｅｔｔｅ， ｗｈｏ ｍａｋｅｓ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｕｎｌｏｃｋ ｔｈｅ ｋｎｏｔ ｏｆ ｈｅｒ ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ ｂｙ ａｓｋｉｎｇ ｈｅｒ
ｉｆ ｓｈｅ ｈａｓ ｅｖｅｒ ｓｐｏｋｅｎ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｌｏｖｉｎｇ ｗｏｒｄ ｔｏ Ｈｉｌｄｅ ：

ＥＬＬＩＤＡ ［ｈａｌｆ ａｌｏｕｄ ｔｏ ＢＯＬＥＴＴＥ］ ． Ｗｈａｔｓ ｗｒｏｎｇ ｗｉｔｈ Ｈｉｌｄｅ？ Ｓｈｅ ｌｏｏｋｅｄ
ｑｕｉｔｅ ｕｐｓｅｔ！

ＢＯＬＥＴＴＥ． Ｈａｖｅ ｙｏｕ ｎｅｖｅｒ ｎｏｔｉｃｅｄ ｗｈａｔ， ｄａｙ ａｆｔｅｒ ｄａｙ， Ｈｉｌｄｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ
ｙｅａｒｎｉｎｇ ｆｏｒ？

ＥＬＩＤＡ． Ｙｅａｒｎｉｎｇ ｆｏｒ？
ＢＯＬＥＴＴＥ． Ｅｖｅｒ ｓｉｎｃｅ ｙｏｕ ｃａｍｅ ｔｏ ｔｈｉｓ ｈｏｕｓｅ？
ＥＬＬＩＤＡ． Ｎｏ． ｎｏ！ Ｗｈａｔ？
ＢＯＬＥＴＴＥ． Ｏｎｅ ｓｉｎｇｌｅ ｌｏｖｉｎｇ ｗｏｒｄ ｆｒｏｍ ｙｏｕ．
ＥＬＬＩＤＡ． Ａｈ！ Ｃｏｕｌｄ ｔｈｉｓ ｂｅ ｗｈｅｒｅ Ｉ ａｍ ｎｅｅｄｅｄ！ （ＬＳ １０４） ．

Ｔｈｉｓ ｓｉｎｇｌｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ ｍｏｔｈｅｒｉｎｇ Ｈｉｌｄｅｓ ａｆｆｅｃｔｉｏｎｓ ｔｒａｎｓｐｏｒｔｓ Ｅｌｌｉｄａ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｏｆ
ｃｒｅａｔｉｖｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ， ｆｕｌｌ ｏｆ ｊｏｙｏｕｓ ｍｏｍｅｎｔｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅｒｅ ｉｎ ｓｈｅ ｃａｎ ｄｅｖｅｌｏｐ ｐｒｏ
ｄｕｃｔｉｖｅ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｔｏｗａｒｄｓ ｌｉｆｅ ｂｙ ｅｎｔｅｒｉｎｇ ｉｎｔｏ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｍｏｔｈｅｒｈｏｏｄ． Ｓｈｅ ｉｓ ｃａｎｄｉｄ ｅ
ｎｏｕｇｈ ｔｏ ｔｅｌｌ Ｗａｎｇｅｌ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｎｏｔｈｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ ｈｏｕｓｅ ｔｏ ｈｏｌｄ ｈｅｒ， ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ
ｓｕｐｐｏｒｔ ｈｅｒ ａｎｄ ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ ｈｅｌｐ ｈｅｒ， ｔｏ ｄｒａｗ ｈｅｒ ｉｎ．

Ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ， Ｅｌｌｉｄａ ａｃｃｕｓｅｓ Ｗａｎｇｅｌ ｏｆ ｓｔｉｆｌｉｎｇ ｈｅｒ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｂｙ ｎｏｔ ａｌｌｏ
ｗｉｎｇ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｌｉｆｅ ｓｈｅ ｗａｓ ｍａｄｅ ｆｏｒ． Ｓｈｅ ｂｌａｍｅｓ Ｗａｎｇｅｌ ｏｆ ｔｒａｎｓｐｏｒｔｉｎｇ ｈｅｒ ｔｏ ａ
ｐｌａｃｅ ｗｈｉｃｈ ｊｕｓｔ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ａｌｌｏｗ ｈｅｒ ｔｏ ｈａｖｅ ｆｒｅｅ ｐｌａｙ ｏｆ ｈｅｒ ｃｒａｖｉｎｇｓ． Ｉｎ Ｍａｓｌｏｗｓ
ｔｅｒｍｓ， Ｗａｎｇｅｌ ｎｅｖｅｒ ｃａｒｅｄ ｆｏｒ ｈｅｒ ｍｅｔａｎｅｅｄｓ． Ｈｅ， ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｕｒｒｏｕｎｄ



Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ： Ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｆｒｏｍ Ｍａｒｉｎｅ Ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｔｏ Ａｗａｋｅｎｅｄ Ｌｉｖｉｎｇ／ Ｒａｋｅｓｈ Ｍｏｈａｎ Ｓｈａｒｍａ １５　　　

ｉｎｇｓ ｗｅｒｅ ｓｕｃｈ ａｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｌｅｔ Ｅｌｌｉｄａ ｒｅａｌｉｚｅ ｈｅｒｓｅｌｆ． Ａｓ ａｌｌ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌｉｓｔｓ ｂｌａｍｅ ｓｏｃｉｅｔｙ
ｔｏ ａ ｌａｒｇｅ ｅｘｔｅｎｔ ｆｏｒ ｎｏｔ ａｌｌｏｗｉｎｇ ｐｅｏｐｌｅ ｔｏ ｂｅ ｔｒｕｅ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｎａｔｕｒｅｓ， ｓｏ ｄｏｅｓ Ｅｌｌｉｄａ． Ｉｎ
Ｆｒｅｕｄｉａｎ ｓｃｈｅｍｅ， ｓｏｃｉｅｔｙ ｗｏｒｋｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｓｕｐｅｒｅｇｏ ｍｅｃｈａｎｉｓｍｓ ｔｏ ｒｅｓｔｒａｉｎ ｔｈｅ ｅｘｐｒｅｓ
ｓｉｏｎ ｏｆ ｕｎｃｉｖｌｉｓｅｄ ｉｍｐｕｌｓｅｓ． Ｉｎ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｄｅｓｉｇｎ， ｓｏｃｉｅｔｙ ｗａｙｌａｙｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｂｙ ｉｎ
ｄｕｃｉｎｇ ｔｈｅｍ ｔｏ ｂｅｈａｖｅ ｉｎ ｉｎａｕｔｈｅｎｔｉｃ ａｎｄ ｓｅｌｆａｌｉｅｎａｔｉｎｇ ｗａｙｓ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｏｆ
ｆｅｒｅｄ ｈｅｒ ａｎ ｉｌｌｕｓｏｒｙ ｗｏｒｌｄ， Ｗａｎｇｅｌｓ ｗｏｒｌｄ ｃａｍｅ ｏｕｔ ｔｏ ｂｅ ｎｏ ｂｅｔｔｅｒ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ａｌｌ
ｈｅｒ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｔｕｒｎｓ ｏｕｔ ｔｏ ｂｅ ａｎ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｓｅａｒｃｈ ｔｏ ｋｎｏｗ ａｎｄ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｗｈｏ ｒｅａｌｌｙ ｓｈｅ
ｉｓ． Ｉｎ ｂｏｔｈ ｃａｓｅｓ， Ｅｌｌｉｄａ ｆｅｅｌｓ ｓｈｅ ｈａｓ ｌｏｓｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｈｅｒ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｂｕｔ ａｌｓｏ
ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｒｅｌａｔｅｄｎｅｓｓ ｔｏ ｎａｔｕｒｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｈｏｗ ｓｈｅ ａｃｃｕｓｅｓ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ｏｆ ｓｔｉｆｌｉｎｇ ｈｅｒ
ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ Ｗａｎｇｅｌ ｆｉｎｄｓ ｈｅｒ ｉｎ ｓｕｃｈ ａｎ ａｃｃｕｓｉｎｇ ｍｏｏｄ， ｈｅ ａｔ ｏｎｃｅ ｄｅ
ｃｉｄｅｓ ｔｏ ｆｒｅｅ ｈｅｒ ｆｒｏｍ ｗｈａｔｅｖｅｒ ｇｒｉｐ ｈｅ ｈａｄ ｏｖｅｒ ｈｅｒ ｂｕｔ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｆｒｅｅ ｈｅｒ ｏｕｔ ｏｆ
ｆｕｎ ｏｒ ａｎｇｅｒ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｈｅ ｆｒｅｅｓ ｈｅｒ ｏｕｔ ｏｆ ｔｏｔａｌ ｌｏｖｅ． Ｗｈｉｌｅ ｇｉｖｉｎｇ ｈｅｒ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｆｒｅｅ
ｄｏｍ， ｈｅ ａｌｓｏ ｆｒｅｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ． Ｈｅ ｔｅｌｌｓ Ｅｌｌｉｄａ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｒｅｅｄｏｍ
ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｉｓ ｓｅｅｋｉｎｇ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ａｔｔａｉｎｅｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ｈａｖｅ ｔｏ ｇｏ ｔｏ
ｇｅｔｈｅｒ． Ｆｒｏｍ ｈｅｎｃｅｆｏｒｔｈ， ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ａｌｌ ｈｅｒ ａｃｔｉｏｎｓ． Ｗｈｉｌｅ Ｅｌｌｉｄａ
ｎｏｗ， ｉｓ ｆｒｅｅ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ， ｈｅｒ ｅｙｅｓ ａｒｅ ｏｐｅｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ Ｗａｎｇｅｌ ｈａｓ ａｃｔｅｄ ｓｏ， ｏｕｔ
ｏｆ ｉｍｍｅｎｓｅ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｈｅｒ ａｎｄ ｓｈｅ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｓｅｅ， “Ｈｏｗ ｂｌｉｎｄ Ｉ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｎｏｔ ｔｏ ｓｅｅ ｉｔ”
（ＬＳ １２１） ．

Ａｔ ｏｎｃｅ ｓｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌｓ ｏｆｆｅｒ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ
ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｅｖｅｎ ｗｈｅｎ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ｈａｓ ｆｒｅｅｄ ｈｅｒ， ｓｈｅ ｒｅｆｕｓｅｓ
ｔｏ ｇｉｖｅ ａｎｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｗａｒｎｉｎｇ ｇｉｖｅｎ ｂｙ ｔｈｅ ｓｈｉｐｓ ｌａｓｔ ｂｅｌｌ． Ｓｈｅ ｔｕｒｎｓ，
ｌｏｏｋｓ ｉｎｔｅｎｔｌｙ ａｔ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｔｏ ｔｅｌｌ ｉｎ ａ ｆｉｒｍ ｖｏｉｃｅ， “Ｎｅｖｅｒ ｃａｎ Ｉ ｇｏ ｗｉｔｈ ｙｏｕ ｎｏｗ”
（ＬＳ １２１） ． ａｎｄ ｃｌｉｎｇｉｎｇ ｔｏ Ｗａｎｇｅｌ， “Ｏｈ Ｉ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ｌｅａｖｅ ｙｏｕ ｎｏｗ”（ＬＳ １２１） ． Ｓｈｅ
ｃｌｏｓｅｓ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｃｈａｐｔｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ． Ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ， ｓｈｅ
ｅｎｔｅｒｓ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｔａｇｅ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ａｃｔｕａｌｌｙ ａｔｔａｉｎｓ ｍａｔｕｒｉ
ｔｙ． Ｓｈｅ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｗｉｔｈｏｕｔ ｄｉｓｔｏｒｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔｓ ｏｆ ｈｅｒ ｉｎｓｉｇｈｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｉｎｅｘｔｒｉｃａｂｌｙ ｌｉｎｋｅｄ ｗｉｔｈ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ａｒｅ ｊｏｙｏｕｓ ｏｎｅｓ
ａｎｄ ｓｈｅ ｃｏｍｅｓ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ ｓｅｌｆｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ ｂｅｃａｕｓｅ ｎｏｗ ｓｈｅ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｍａｋｅ ｃｈｏｉｃｅｓ，
ｃｏｎｆｒｏｎｔ ｈｅｒ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ａｎｄ ｔａｋｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｆｏｒ ａｌｌ ｈｅｒ ａｃｔｉｏｎｓ． Ｓｈｅ ｒｅａｃｈｅｓ ｔｈｅ
ｓｔａｇｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ｐｕｓｈｅｄ ａｌｏｎｇ ｂｙ ｄｅｔｅｒｍｉｎｉｓｔｉｃ ｆｏｒｃｅｓ． Ｎｏｗ ｓｈｅ ｆｉｎｄｓ ｈｅｒｓｅｌｆ
ｎｏｔ ｂｏｕｎｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｂｙ ｈｅｒ ｒｏｌｅ ｔｒａｉｎｉｎｇ ｏｒ ｂｙ ｔｈｅ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｔａｕｇｈｔ ｂｙ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｓ．
Ｓｈｅ ｓｔａｎｄｓ ｆｕｌｌｙ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｆｏｒｃｅｓ ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｃｏｐｉｎｇ
ｗｉｔｈ ｔｈｅｍ ａｎｄ ｆｒｅｅｌｙ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｔｏ ａｃｔ． Ａｓ Ｒｏｌｌｏ Ｍａｙ ｐｕｔｓ ｉｔ， “ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ
ｇｉｖｅｓ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｓｔａｎｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｒｉｇｉｄ ｃｈａｉｎ ｏｆ ｓｔｉｍｕｌｕｓ ａｎｄ ｒｅｓｐｏｎｓｅ， ｔｏ ｐａｕｓｅ ａｎｄ ｂｙ
ａ ｐａｕｓｅ ｔｏ ｔｈｒｏｗ ｓｏｍｅ ｗｅｉｇｈｔ ｏｎ ｅｉｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｔｏ ｃａｓｔ ｓｏｍｅ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｒｅ
ｓｐｏｎｓｅ ｗｉｌｌ ｂｅ． ” ７ Ｉｔ ｉｓ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ
ｓｔｒａｎｇｅｒ， “Ｙｏｕ ｗｉｌｌ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｈａｖｅ ａｎｙ ｐｏｗｅｒ ｏｖｅｒ ｍｅ ａｔ ａｌｌ． Ｔｏ ｍｅ， ｙｏｕ ａｒｅ ａ ｄｅａｄ
ｍａｎ． ． ． ｏｎｅ ｗｈｏ ｃａｍｅ ｂａｃｋ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｅａ ａｎｄ ｗｈｏ ｎｏｗ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｈｅｒｅ． Ｂｕｔ Ｉ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ
ｆｅａｒ ｙｏｕ． Ｎｏｒ ａｍ Ｉ ｓｗａｙｅｄ ｂｙ ｙｏｕ” （ＬＳ １２１ － ２２） ． Ａｆｔｅｒ ａｌｌ， ｈｅ ｈａｓ ｌｅｆｔ ａ ｖａｃｕｕｍ
ｗｈｉｃｈ ｍｕｓｔ ｂｅ ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ． Ｅｌｌｉｄａ ｍａｋｅｓ ｓｏｍｅ ｓｅｒｉｏｕｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｅｘｐｌｏｒｅ ｓｏｍｅ ａｌｔｅｒｎａ
ｔｉｖｅ． Ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｈｅｒ ｏｌｄ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｉｎ ｓｏｍｅ ｎｅｗ ｆｒａｍｅ． Ｆｒｏｍｍ ｓｕｍｓ ｕｐ
ｓｕｃｈ ａ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ：

Ｍａｎ ｆｉｎｄｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｓｕｒｒｏｕｎｄｅｄ ｂｙ ｍａｎｙ ｐｕｚｚｌｉｎｇ ｐｈｅｎｏｍｅｎａ ａｎｄ ｈａｖｉｎｇ ｒｅａｓｏｎ，



１６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｍａｋｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｉｎ ｓｏｍｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｃａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ａｎｄ
ｗｈｉｃｈ ｐｅｒｍｉｔｓ ｈｉｍ ｔｏ ｄｅａｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅｍ ｉｎ ｈｉｓ ｔｈｏｕｇｈｔｓ． Ｔｈｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｈｉｓ ｒｅａｓｏｎ ｄｅ
ｖｅｌｏｐｓ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ａｄｅｑｕａｔｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｈｉｓ ｓｙｓｔｅｍ ｏｆ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｉｔ
ａｐｐｒｏｘｉｍａｔｅｓ ｒｅａｌｉｔｙ． Ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｉｆ ｍａｎｓ ｆｒａｍｅ ｏｆ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｕｔｔｅｒｌｙ ｉｌｌｕｓｏｒｙ， ｉｔ
ｓａｔｉｓｆｉｅｓ ｈｉｓ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｓｏｍｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｍｅａｎｉｎｇｆｕｌ ｔｏ ｈｉｍ． Ｗｈｅｔｈｅｒ ｅｖｅｒ ｈｅ
ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ａ ｔｏｔｅｍ ａｎｉｍａｌ ｏｒ ｉｎ ａ ｒａｉｎ ｇｏｄ ｏｒ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｉｏｒｉｔｙ ｏｒ
ｄｅｓｔｉｎｙ ｏｆ ｈｉｓ ｒａｃｅ， ｈｉｓ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｓｏｍｅ ｆｒａｍｅ ｏｆ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｓａｔｉｓｆｉｅｄ． ． ． ｔｈｅ
ｎｅｅｄ ｆｏｒ ａ ｆｒａｍｅ ｏｆ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｅｘｉｓｔｓ ｏｎ ｔｗｏ ｌｅｖｅｌｓ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｆｕｎｄａ
ｍｅｎｔａｌ ｎｅｅｄ ｉｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｓｏｍｅ ｆｒａｍｅ ｏｆ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｒｅｇａｒｄｌｅｓｓ ｏｆ ｗｈｅｔｈｅｒ ｉｔ ｉｓ ｔｒｕｅ
ｏｒ ｆａｌｓｅ． Ｕｎｌｅｓｓ ｍａｎ ｈａｓ ｓｕｃｈ ａ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅｌｙ ｓａｔｉｓｆａｃｔｏｒｙ ｆｒａｍｅ ｏｆ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ， ｈｅ
ｃａｎ ｎｏｔ ｌｉｖｅ ｓａｎｅｌｙ． Ｏｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｌｅｖｅｌ， ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ｉｎ ｔｏｕｃｈ ｗｉｔｈ ｒｅａｌｉｔｙ
ｂｙ ｒｅａｓｏｎ， ｔｏ ｇｒａｓｐ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅｌｙ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｔｏ ｄｅｖｅｌｏｐ ｈｉｓ ｒｅａｓｏｎ
ｉｓ ｎｏｔ ａｓ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ａｓ ｔｈａｔ ｔｏ ｄｅｖｅｌｏｐ ｓｏｍｅ ｆｒａｍｅ ｏｆ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ， ｓｉｎｃｅ ｗｈａｔ ｉｓ ａｔ
ｓｔａｋｅ ｆｏｒ ｍａｎ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｃａｓｅ ｉｓ ｈｉｓ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ ａｎｄ ｓｅｒｅｎｉｔｙ， ａｎｄ ｎｏｔ ｈｉｓ ｓａｎｉ
ｔｙ． ７

Ｓｈｅ ｒｅａｃｈｅｓ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｈａｓ ａｓｋｅｄ ｈｅｒ ｔｏ ｗａｉｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｉｌｌｉｏｎ ｄｏｌｌａｒ
ｑｕｅｓｔｉｏｎ “Ｔｏ ｄｅｃｉｄｅ！ Ｔｏ ｄｅｃｉｄｅ ｏｎｅｓ ｗｈｏｌｅ ｌｉｆｅ！ Ａｎｄ ｎｏ ｇｏｉｎｇ ｂａｃｋ”（ＬＳ １１９） ． Ｉｎ
ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ， Ｅｌｌｉｄａ ｓｐｅａｋｓ ｗｉｔｈ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇ ｖｅｈｅｍｅｎｃｅ：

Ｗａｎｇｅｌ， Ｌｅｔ ｍｅ ｓａｙ ｔｈｉｓ ａｎｄ ｓａｙ ｉｔ ｓｏ ｔｈａｔ ｈｅ ｈｅａｒｓ ｉｔ ！ Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｙｏｕ ｃａｎ ｋｅｅｐ
ｍｅ ｈｅｒｅ！ Ｙｏｕ ｈａｖｅ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｍｅａｎｓ ｔｏ ｄｏ ｔｈａｔ． Ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｗｈａｔ
ｙｏｕ ｍｅａｎ ｔｏ ｄｏ！ Ｂｕｔ ｍｙ ｍｉｎｄ． ． ． ｍｙ ｔｈｏｕｇｈｔｓ． ． ． ｍｙ ｄｅｓｉｒｅｓ ａｎｄ ｌｏｎｇｉｎｇｓ． ． ．
ｔｈｅｓｅ ｙｏｕ ｃａｎｔ ｂｉｎｄ！ Ｔｈｅｎ ｔｈｅｙ ｗｉｌｌ ｇｏ ｒｏｖｉｎｇ， ｒａｎｇｉｎｇ． ． ． ｏｕｔ ｉｎ ｔｏ ｔｈｅ ｕｎ
ｋｎｏｗｎ． ． ． ｗｈｉｃｈ Ｉ ｗａｓ ｍａｄｅ ｆｏｒ． ． ． ａｎｄ ｗｈｉｃｈ ｙｏｕ ｈａｖｅ ｓｈｕｔ ｍｅ ａｗａｙ ｆｒｏｍ！
（ＬＳ １２０） ．

Ａｎｄ ｓｉｎｃｅ Ｗａｎｇｅｌ ｈａｓ ａｃｑｕａｉｎｔｅｄ ｈｅｒ ｗｉｔｈ ａ ｎｅｗ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｌｉｆｅ ｔｈａｔ ｆｒｅｅｄｏｍ ｃａｎ
ｎｏｔ ｂｅ ｒｅａｌｉｚｅｄ ａｎｄ ｆｅｌｔ ｉｎ ａ ｖａｃｕｕｍ ｏｒ ｖｏｉｄ， ｓｈｅ ｌｅａｒｎｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｒｅａｌｉｚｅｄ ｏｎｌｙ
ｔｈｒｏｕｇｈ ａｓｓｕｍｉｎｇ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ． Ｓｈｅ ｆｅｅｌｓ ｔｈｅ ｊｅｒｋ， “Ｆｒｅｅｄｏｍ． ． ． ａｎｄ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ
ｔｏｏ？ Ｔｈａｔ ｐｕｔｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ”（ＬＳ １２１） ．

Ｎｏｗ， ａｓ Ｂｏｌｅｔｔｅ ｈａｄ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｓｈｏｕｌｄ ａｔ ｌｅａｓｔ ｈａｖｅ ｓｐｏｋｅｎ ａ ｓｏｆｔ ｗｏｒｄ
ｔｏ Ｈｉｌｄｅ， Ｅｌｌｉｄａｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｉｓ ａｃｔｕａｔｅｄ ｂｙ ｈｅｒ ｎｅｗ ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ． Ａｓ ｈｅｒ ｄｅｃｉ
ｓｉｏｎ ｃｏｍｅｓ ｏｕｔ ｏｆ ｈｅｒ ｆｒｅｅ ｗｉｌｌ ａｎｄ ｃｈｏｉｃｅ， ｓｈｅ ａｔ ｏｎｃｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｒｅａｄｙ ｔｏ ｄｅｖｏｔｅ ｈｅｒ
ｓｅｌｆ ｔｏ Ｗａｎｇｅｌ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｏｐｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｔｏｏ ｗｉｌｌ ｒｅｃｉｐｒｏｃａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ ｂｕｔ ｔｈｅｒｅ
ｗｉｌｌ ｂｅ ａ ｔｈｉｒｄ ｆｏｒｃｅ ｏｆ ｌｏｖｅ ａｌｓｏ ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｓ ｄｅｖｏｔｉｎｇ ｔｉｍｅ ｔｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｅｌｌｉｄａｓ ｄｅｃｌａ
ｒａｔｉｏｎ ｔｈａｔ “ Ｉ ｓｈａｌｌ ｗｉｎ ｔｈｅｍ” ｓｐｒｉｎｇｓ ｏｕｔ ｏｆ ｈｅｒ ｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｌｉｆｅ ｊｕｓｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ
ｐｕｓｈｅｄ ｏｒ ｐｕｌｌｅｄ ａｌｏｎｇ ｉｎ ａ ｖａｃｕｕｍ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅｉｒ ｍｕｔｕａｌ ｉｎｃｏｍｐａｔｉｂｉｌｉｔｙ， ｉｔ ｉｓ ｗｉｔｈ
ｔｈｉｓ ｆｏｒｃｅ ｏｆ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｐａｔｉｅｎｃｅ ｔｈａｔ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｗｉｎ ｈｅｒ ａｆｆｅｃｔｉｏｎｓ， ｂｒｉｎｇ ｈｅｒ
ｂａｃｋ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｈａｄ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｗｒｅｃｋ ｏｎ ｔｈｅ ｂｒｉｎｋ ｏｆ ｎｅｒｖｏｕｓ ｂｒｅａｋｄｏｗｎ
ａｎｄ ｔｈａｔ ｌｏｖｅ ｃａｎｎｏｔ ｈｅ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ ｓｔａｇｎａｔｅ． Ｉｔ， ｉｎ ｔｕｒｎ， ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｔｒａｎｓｆｅｒｒｅｄ ｔｏ． Ｔｈｅ
ｍｅｒｍａｉｄ ｉｎ Ｅｌｌｉｄａ ｈａｓ ｔｏ ｄｉｅ ａｎｄ ａ ｍｏｔｈｅｒ ｉｎ Ｅｌｌｉｄａ ｈａｓ ｔｏ ｔａｋｅ ｂｉｒｔｈ． Ｓｕｃｈ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ
ｍｉｎｄ ｃａｎ ｗｅｌｌ ｂｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｆ Ｅｒｉｃｈ Ｆｏｒｍｍｓ “ ｆｒａｍｅ ｏｆ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ａｎｄ
ｄｅｖｏｔｉｏｎ” ｃｏｎｃｅｐｔ． Ｉｎ Ｆｒｏｍｍｓ ｔｅｒｍｓ， ｗｅ ａｌｌ ｎｅｅｄ ａ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｎ ｒｅａｌｉｔｙ， ａ ｆｒａｍｅ
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ｏｆ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ａｎｄ ｄｅｖｏｔｉｏｎ， ｉｆ ｗｅ ａｒｅ ｔｏ ｌｉｖｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅｌｙ． Ｓｕｃｈ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｎｅｃ
ｅｓｓａｒｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｗｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｍａｋｅ ｇｏｏｄ ｓｅｎｓｅ ｏｕｔ ｏｆ ｏｕｒ ｍａｎｙ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ． Ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅ
ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｕｔｉｌｉｚｅ ｒｅａｓｏｎ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ａｔｔｅｍｐｔｓ ａｔ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ． Ａ ｖｅｒｙ
ｆｉｎｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｕｃｈ ａｎ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｅｍｅｒｇｅｓ ｗｈｅｎ Ｅｌｌｉｄａｓ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｂｉｇｇｅｓｔ ｍｉｓｔａｋｅ ｏｆ ｍａｎｋｉｎｄ ｉｓ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｔｏ ｌｉｖｅ ｏｎ ｌａｎｄ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｏｎ ｓｅａ， ｕｎ
ｄｅｒｇｏｅｓ ａ ｍｅｔａｍｏｒｐｈｏｓｉｓ． Ｓｈｅ ｔｅｌｌｓ Ａｒｎｈｏｌｍ， ｔｈａｔ ｏｎｃｅ ａ ｃｒｅａｔｕｒｅ ｈａｓ ｓｅｔｔｌｅｄ ｏｎ ｌａｎｄ，
ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｐｏｉｎｔ ｇｏｉｎｇ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｆｒａｎｃｉｓ Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ｓｕｍｓ ｕｐ ｈｅｒ ｒｅａｌｉｓａｔｉｏｎ：

Ｔｈｅ ｍｉｒａｃｕｌｏｕｓ ｃｕｒｅ ｉｓ ｐｒｏｖｅｄ ｗｈｅｎ Ｅｌｌｉｄａ ｈｅｒｓｅｌｆ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｃｈｅｒｉｓｈｅｄ
ｆｒｅｅｄｏｍ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｄｏｃｔｏｒ ｇｉｖｅｓ ｈｅｒ ａｔ ｇｒｅａｔ ｃｏｓｔ ｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ ｃｏｎｓｉｓｔ
ｉｎ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｈｅｒ ｕｎｒｅｇｅｎｅｒａｔｅ ｐａｓｓｉｏｎ， ａｓ ｓｈｅ ｈａｄ ａｓｓｕｍｅｄ， ｂｕｔ ｉｎ ｐｏｗｅｒ ｔｏ
ｃｈｏｏｓｅ ｈｅｒ ｏｗｎ ｃｏｕｒｓｅ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｅｒ ｎｅｗ ｃｌａｒｉｆｉｅｄ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｓｅｌｆ ｏｆ ｏｔｈｅｒ
ｐｅｏｐｌｅ， ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｗｏｒｌｄ． ８

Ｆｒｏｍ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ｔｈａｔ ｗｅ ｎｅｅｄ ａｎ ｏｂｊｅｃｔ ｆｏｒ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈａｔ ｆｏｒｍ ａｎｄ ｃｏｎｔｅｎｔ ｏｆ ｔｈａｔ
ｏｂｊｅｃｔ ｄｉｆｆｅｒｓ ｗｉｄｅｌｙ ａｍｏｎｇ ｐｅｏｐｌｅ． Ｆｏｒ Ｆｒｏｍｍ， ｆｒｅｅｄｏｍ ｉｓ ｎｏｔ ｓｅｅｎ ｉｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ
ｔｅｒｍｓ ｂｕｔ ｉｎ ｓｕｃｈ ｉｄｅａｌｓ ａｓ ｌｏｖｅ， ｔｒｕｔｈ ａｎｄ ｊｕｓｔｉｃｅ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ａｌｌ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｔｏ ａｔｔａｉｎ． Ｉｔ ｉｓ
ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｅｌｌｉｄａ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｓｅｅ ｈｅｒ ｆｕｔｕｒｅ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｈｅｒ
ｒｅｌａｔｅｄｎｅｓｓ， ｆｉｒｓｔ ｗｉｔｈ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｎｄ ｔｈｅｎ ｗｉｔｈ Ｗａｎｇｅｌ． Ｓｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ａ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ａｔ
ｔｉｔｕｄｅ， ａ ｍｏｄｅ ｏｆ ｒｅｌａｔｅｄｎｅｓｓ ｉｎ ａｌｌ ａｒｅａｓ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｓｕｃｈ ａｎ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｅｎ
ｃｏｍｐａｓｓｅｓ ｈｅｒ ｍｅｎｔａｌ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｓｅｎｓｏｒｙ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ ｔｏ ｓｅｌｆ， ｔｏ ｏｔｈｅｒｓ ｏｒ ｔｈｉｎｇｓ． Ｉｔ
ｉｎｖｏｌｖｅｓ ｕｓｅ ｏｆ ｈｅｒ ｐｏｗｅｒｓ ａｎｄ ｍａｘｉｍｕｍ ｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｉｔｉｅｓ． Ｆｒｏｍｍ
ｓｔａｔｅｓ ｔｈａｔ ｗｅ ｃａｎ ｕｓｅ ｏｕｒ ｐｏｗｅｒｓ ａｎｄ ｃａｐａｃｉｔｉｅｓ ｏｎｌｙ ｗｈｅｎ ｗｅ ａｒｅ ｆｒｅｅ ａｎｄ ｉｎｄｅｐｅｎｄ
ｅｎｔ ｏｆ ｃｏｎｔｒｏｌ ｂｙ ｏｔｈｅｒｓ． Ｕｎｄｅｒ ｔｈｅｓｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ， ｗｅ ｃａｎ ｕｓｅ ｏｕｒ ｒｅａｓｏｎ ａｎｄ ｉｍａｇｉｎａ
ｔｉｏｎ ｔｏ ｐｅｎｅｔｒａｔｅ ｔｏ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ ｏｕｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ． Ｗｅ ａｒｅ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｏｆ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ
ｉｎｇ ｍａｔｕｒｅ ｌｏｖｅ， ｏｎ ａｎ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ａｎｄ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｌｅｖｅｌ． Ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ａｎ
ａｃｔｉｖｅ ｃｏｎｃｅｒｎ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ Ｂｏｌｅｔｔｅ ａｎｄ Ｈｉｌｄｅ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｗｅｌｌｂｅｉｎｇ ａｎｄ ｂｅｎｅｆｉｔ ｉｓ ｉｎｄｉｃ
ａｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｈａｔ Ｆ． Ｌ． Ｌｕｃａｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ａｓ， “Ｌａｓｔｌｙ， ｔｈｏｕｇｈ ｆｒｅｅｄｏｍ ｉｓ
ｖｉｔａｌ， ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｒｅａｌ ｆｒｅｅｄｏｍ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， ｎｏｔ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｂｕｔ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ
ａｎｄ ｆｒｅｅｄｏｍ ｍｅａｎｓ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ． Ｏｎｌｙ ｂｙ ａｃｃｅｐｔｉｎｇ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ， ｏｎｅ ｃａｎ
ｂｅｃｏｍｅ ｐｅｒｓｏｎａｌｌｙ ｆｒｅｅ． ” ９ Ｓｕｃｈ ａ ｃｏｎｃｅｒｎ ｉｎｖｏｌｖｅｓ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｏｔｈｅｒｓ ａｎｄ ａｎ ａｃ
ｃｅｐｔａｎｃｅ ｏｆ ｏｔｈｅｒｓ ｗｅａｋｎｅｓｓｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｓｔｒｅｎｇｔｈｓ． Ｂｙ ｈｅｒ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ｓｔａｙ ｗｉｔｈ Ｄｒ．
Ｗａｎｇｅｌ， Ｅｌｌｉｄａ ｆｕｌｆｉｌｌｓ ａｌｌ ｈｅｒ ｎｅｅｄｓ—ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ｗｉｔｈ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ
ａｗａｒｅ ｏｆ ｈｅｒ ｏｗｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ａｎｄ ｃａｐａｂｉｌｉｔｉｅｓ；ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｒｅｌａｔｅｄｎｅｓｓ， ｗｉｔｈ ｔｈａｔ
ｓｈｅ ｆｅｅｌｓ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｔｏ ｂｅ ｉｎ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ａｎｄ ｗｉｔｈ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ； ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｒｏｏｔ
ｅｄｎｅｓｓ， ｗｉｔｈ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｖｉｓｕａｌｉｓｅｓ ｈｅｒ ｒｏｌｅ ａｓ ｍｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｗｉｆｅ ｂｏｔｈ ｉｎ Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌｓ
ｈｏｕｓｅ， ａｎｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｓｈｅ ｓａｔｉｓｆｉｅｓ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｅｎｃｅ ｔｏ ｒｅｓｏｌｖｅ ｈｅｒ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｙ
ａｃｔｉｎｇ ｉｎ ａ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｍａｎｎｅｒ． Ｓｕｃｈ ａｒｅ ｔｈｅ ｌｉｎｅａｍｅｎｔｓ ｏｆ ｈｅｒ ｆｒｅｅｄｏｍ．

Ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｐｓｙｃｈｏ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｅｌｌｉｄａｓ ｂｅｉｎｇ ｃａｎ ｂｅ ｅｎｃａｐｓｕｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｐｓｙｃｈｏ
ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｅｎｕｎｃｉａｔｅｄ ｂｙ Ｅｒｉｃｈ Ｂｅｒｎｅ ｔｈａｔ ｌｉｆｅ ｉｓ ｎｏｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ａ
ｇａｍｕｔ ｏｆ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ ｃａｔａｇｏｒｉｓｅｄ ａｓ ｃｈｉｌｄｃｈｉｌｄ， ｃｈｉｌｄｐａｒｅｎｔ ｏｒ ｐａｒｅｎｔｃｈｉｌｄ ａｎｄ
ａｄｕｌｔａｄｕｌｔ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ． Ａｓ ｌｏｎｇ ａｓ Ｅｌｌｉｄａ ｗａｓ ｉｎ ｃｈｉｌｄｃｈｉｌｄ ｍｏｄｅ ｏｒ ｃｈｉｌｄｐａｒｅｎｔ
ｍｏｄｅ， ｓｈｅ ｒｅｍａｉｎｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｇｒｉｐ ｏｆ ｍａｒｉｎｅ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ． Ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｓｈｅ ｗａｓ
ｐｕｓｈｅｄ ｂｙ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｉｎｔｏ ｄｅｖｅｌｏｐｉｎｇ ａｎｄ ａｄｕｌｔａｄｕｌｔ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｍｏｄｅ， ｓｈｅ ｗａｓ



１８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｂｌｅ ｔｏ ｓｔａｎｄ ａｓ ａｎ ａｗａｋｅｎｅｄ ｂｅｉｎｇ， ｆｕｌｌｙ ｆｒｅｅ ａｎｄ ｆｕｌｌｙ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． ６． Ｍａｙ， Ｍａｎｓ Ｓｅａｒｃｈ Ｆｏｒ Ｈｉｍｓｅｌｆ １９３，１６１．
２． Ｍｉｃｈａｅｌ Ｍｅｙｅｒ， Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ： Ｔｈｅ Ｌａｄｙ Ｆｒｏｍ Ｔｈｅ Ｓｅａ １５． Ｍｉｃｈａｅｌ Ｍａｙｅｒ ｔｅｌｌｓ ｕｓ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉ
ｃａｎｃｅ ａｎｄ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ Ｍｒｓ． Ｗａｎｇｅｌｓ ｎａｍｅ ａｓ Ｅｌｌｉｄａ． Ｈｅ ｓａｙｓ ｔｈａｔ， ｉｎ ｔｈｅ Ｓａｇａ ｏｆ Ｆｒｉｔｈｉｏｆ ｔｈｅ Ｂｏｌｄ，
ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｓｈｉｐ ｎａｍｅｄ Ｅｌｌｉｄｉ． Ｈａｌｖｄａｎ Ｋｏｈｔ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｉｎ ｈｉｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ， “ ｔｈｅｒｅ ｍｅａｎｓ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｌｉｋｅ ‘ ｔｈｅ ｓｔｏｒｍｇｏｅｒ’ ． Ｓｕｃｈ ａ ｎａｍｅ ｇａｖｅ ａ ｓｔｒｏｎｇｅｒ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｓｔｏｒｍ ａｎｄ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ
ｔｒｏｌｌ ｐｏｗｅｒｓ； ｔｈｅ ｓｈｉｐ Ｅｌｌｉｄｉ ｉｎ ｔｈｅ Ｓａｇａ ｗａｓ ａｌｍｏｓｔ ｌｉｋｅ ａ ｌｉｖｉｎｇ ｐｅｒｓｏｎ ｆｉｇｈｔｉｎｇ ｉｔｓ ｗａｙ ａｇａｉｎｓｔ ｅｖｉｌ
ｓｐｉｒｉｔｓ ｔｈａｔ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｄｒａｇ ｉｔ ｄｏｗｎ． ”
３． Ｊａｍｅｓ ＭｃＦａｒｌａｎｅ， ｅｄ． ， Ｔｈｅ Ｏｘｆｏｒｄ Ｉｂｓｅｎ， ｖｏｌ． ＶＩＩ （Ｌｏｎｄｏｎ： Ｏｘｆｏｒｄ Ｕｎｉ． Ｐｒｅｓｓ， １９９６） ６２．
（Ａｌｌ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｑｕｏｔａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｅｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｍａｒｋｅｄ ａｓ ＬＳ ｉｎ ｐａ
ｒｅｎｔｈｅｓｅｓ） ．
４． Ｆｒｏｍｍ， Ｔｈｅ Ｓａｎｅ Ｓｏｃｉｅｔｙ ２８．
５． Ｄａｓｅｉｎ ｉｓ ａ ｔｅｒｍ ｕｓｅｄ ｂｙ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌｉｓｔｓ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｔｈｅ ｕｎｉｑｕｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ．
Ｅａｃｈ ｏｆ ｕｓ ｃａｎ ｂｅｃｏｍｅ ａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｗｅ ｅｘｉｓｔ ｉｎ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｐｌａｃｅ ｏｆ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｉｍｅ． Ｗｅ
ｃａｍ ｔｈｅｎ ｍａｋｅ ｏｕｒ ｏｗｎ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｉｎ ａ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｗａｙ．
７． Ｆｒｏｍｍ， Ｔｈｅ Ｓａｎｅ Ｓｏｃｉｅｔｙ ６３ － ６５．
８． Ｆｒａｎｃｉｓ Ｆｅｒｇｕｓｏｎ， “Ｔｈｅ Ｌａｄｙ Ｆｒｏｍ Ｔｈｅ Ｓｅａ，” Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｔｏ Ｉｂｓｅｎ， ｅｄ． Ｄａｎｉｅｌ
Ｈａａｋｏｎｓｏｎ， １９６６． Ｑｕｏｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｊａｍｅｓ ＭｃＦａｒｌａｎｅ， ｅｄ． ， Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ， ４１２．
９． Ｆ． Ｌ． Ｌｕｃａｓ， Ｔｈｅ Ｄｒａｍａ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｓｔｒｉｎｄｂｅｒｇ （Ｌｏｎｄｏｎ： Ｃａｓｅｌ ａｎｄ Ｃｏ． Ｌｔｄ． ， １９６２） ２１０．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｂｅｒｎｅ， Ｅｒｉｃ． Ｇａｍｅｓ Ｐｅｏｐｌｅ Ｐｌａｙ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｇｒｏｖｅ Ｐｒｅｓｓ， １９６４．
Ｆｒｏｍｍ， Ｅｒｉｃｈ． Ｔｈｅ Ａｒｔ ｏｆ Ｌｉｖｉｎｇ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｕｎｗｉｎ Ｂｏｏｋｓ， １９７１．
． Ｅｓｃａｐｅ Ｆｒｏｍ Ｆｒｅｅｄｏｍ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ａｖｏｎ Ｂｏｏｋｓ， １９６５．
． Ｔｈｅ Ｓａｎｅ Ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐｒｅｍｉｅｒ Ｂｏｏｋｓ， １９６５．
Ｌｕｃａｓ， Ｆ． Ｌ． Ｔｈｅ Ｄｒａｍａ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｓｔｒｉｎｄｂｅｒｇ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｃａｓｅｌｌ， １９６２．
Ｍａｓｌｏｗ， Ａ． Ｈ． Ｍｏｔｉｖａｔｉｏｎ ａｎｄ Ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｈａｒｐｅｒ ａｎｄ Ｒｏｗ， １９７０．
． Ｔｏｗａｒｄ ａ Ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｂｅｉｎｇ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｖａｎ Ｎｏｓｔｒａｎｄ， １９６２．
Ｍａｙ， Ｒｏｌｌｏ． Ｔｈｅ Ｃｏｕｒａｇｅ ｔｏ Ｃｒｅａｔｅ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｗｉｌｌｉａｍ Ｃｏｌｌｉｎｓ， １９７５．
． Ｌｏｖｅ ａｎｄ Ｗｉｌｌ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｗ． Ｗ． Ｎｏｒｔｏｎ ａｎｄ Ｃｏ． ，１９６９．
． Ｍａｎｓ Ｓｅａｒｃｈ Ｆｏｒ Ｈｉｍｓｅｌｆ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｎｏｒｔｏｎ， １９５３．
． Ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ ａｎｄ ｔｈｅ Ｈｕｍａｎ Ｄｉｌｅｍｍａ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｖａｎ Ｎｏｓｔｒａｎｄ， １９６７．
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Ｄｉｓｃｏｒｄ ａｎｄ Ｈａｒｍｏｎｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｈｕｍａｎ ａｎｄ
Ｎａｔｕｒｅ： Ａｎ Ｅｃｏｌｏｇｉｃａｌ Ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ
Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ
Ｄａｉ Ｄａｎｎｉ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ａｎｄ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｗｏｒｋｓ ｉｎ
ｈｉｓ ｌａｔｅ ｙｅａｒｓ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ， Ｉｂｓｅｎ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ａｄｖｏｃａｔｅ ｔｏ “ ｒｅｔｕｒｎｉｎｇ ｔｏ ｎａｔｕｒｅ”
ａｓ Ｒｏｕｓｓｅａｕ ｕｓｅｄ ｔｏ ｄｏ． Ｈｅ ｈａｓ ｄｅｅｐｅｒ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｉｓｓｕｅ． Ｔｈｅ ｃｏｒｅ ｐｒｏｂ
ｌｅｍｓ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｉｎ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ｉｎｃｌｕｄｅ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ： Ｈｏｗ ｃａｎ
ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｒｅａｌｌｙ ａｃｈｉｅｖｅ ｈａｒｍｏｎｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｕｍａｎ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ？ Ｈｏｗ ｃａｎ ｔｈｅｙ ｒｅａｌ
ｌｙ ｆｉｎｄ ｏｕｔ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｈｏｍｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ ｃａｎ ｃａｌｍ ｄｏｗｎ ｔｈｅｉｒ ｓｏｕｌｓ？ Ｏｒ ｈｏｗ ｃａｎ ｔｈｅ
ｓｅａ ｂｅｃｏｍｅ ｓｅａ ａｎｄ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ？ Ｔｈｅｓｅ ｆｏｒｗａｒｄｌｏｏｋｉｎｇ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ
ａｒｅ ｇｉｖｅｎ ｍｕｃｈ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｉｂｓｅｎｓ ａｎｓｗｅｒ ｉｓ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ： Ｂｅ
ｆｏｒｅ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｏｂｔａｉｎ ｒｅａｌ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｒｅａｌ ｌｏｖｅ， ａｎｄ ｒｅａｌｉｚｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ｔｒｕｅ
ｌｏｖｅ， ｔｈｅ ｓｅａ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｉｓ ｎｏｔ ｈｕｍａｎｉｚｅｄ，
ｅｉｔｈｅｒ． Ｔｈｅｙ ｍｕｓｔ ｒｅａｌｉｚｅ ｔｈａｔ ｎｅｉｔｈｅｒ ｔｈｅ ｓｅａ ｎｏｒ ｎａｔｕｒｅ ｂｅｌｏｎｓｇ ｔｏ ｔｈｅｍ． Ｏｎｌｙ ｔｒｕｅ
ｌｏｖｅ ｃａｎ ｃｒｅａｔｅ ｈａｒｍｏｎｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｕｍａｎ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ ｐｒｏｖｉｄｅ ａ ｈｏｍｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ
ｃａｎ ｈａｖｅ ｔｈｅｉｒ ｓｏｕｌｓ ｒｅｌｅａｓｅｄ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｉｂｓｅｎ； Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ； ｈｕｍａｎ ｎａｔｕｒｅ； ｓｏｕｌｓ ｈｏｍｅ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｄａｉ Ｄａｎｎｉ ｉｓ ｌｅｃｔｕｒｅｒ ｏｆ Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ， Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｌａｎｇｕａｇｅｓ Ｓｃｈｏｏｌ，
Ｗｕｈａｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ （Ｗｕｈａｎ ４３００７２， Ｃｈｉｎａ） ． Ｈｅｒ ａｃａｄｅｍｉｃ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ
ａｎｄ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ ｓｔｕｄｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ａｎｄ ｗｅｓｔｅｒｎ ｄｒａｍａｓ． Ｅｍａｉｌ： ｄａｎｎｉｄａｉ＠ ｈｏｔ
ｍａｉｌ． ｃｏｍ

Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， ａ ｄｒａｍａ ｆｕｌｌ ｏｆ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｃｏｌｏｒｓ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｌａｔｅｒ ｗｒｉｔｉｎｇ ｃａｒｅｅｒ，
ｗｈｏｓｅ ｄｅｅｐ ｅｃｏｌｏｇｉｃａｌ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｉｎｇ ｎｏｗａｄａｙｓ， ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅｓ ｏｎ ｓｐｉｒｉｔ
ｕａｌ ｅｃｏｌｏｇｙ ｏｆ ｈｕｍａｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｕｍａｎ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ．

Ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ， Ｅｌｌｉｄａ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ ｃｈａｎｇｅｓ ｆｒｏｍ “ａ ｈａｌｆｄｅａｄ ｍｅｒｍａｉｄ
ｌｙｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｔｉｄｅ ｐｏｏｌｓ” ｉｎｔｏ ａ ｆｒｅｅ ａｎｄ ｈａｐｐｙ ｌａｄｙ ｗｈｏ ｉｓ ｓｏｕｎｄ ｂｏｔｈ ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ ａｎｄ
ｍｅｎｔａｌｌｙ． Ｔｈｉｓ ｔｈｏｕｇｈｔｐｒｏｖｏｋｉｎｇ ｌｉｆｅ ｃｏｕｒｓｅ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｒｅｆｌｅｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅｅｐ ｅｃｏｌｏｇｉｃａｌ
ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎ ｅｎｄｅａｖｏｒｓ ｔｏ ｅｘｐｒｅｓｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ．
Ｉ． Ａ Ｍｅｒｍａｉｄ Ｄｙｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｔｉｄｅ Ｐｏｏｌｓ
Ｅｖｅｎ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｐｌａｙ， Ｅｌｌｉｄａ ａｌｗａｙｓ ｌｅａｄｓ ａｎ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ａｂｎｏｒｍａｌ
ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｗａｙ ｏｆ ｌｉｆｅ： ｓｈｅ ｌｉｖｅｓ ｉｎ ｈｅｒ ｏｗｎ ｗｏｒｌｄ ａｌｌ ａｌｏｎｇ； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｏｔｈｅｒ
ｐｅｏｐｌｅ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｓｔｒａｎｇｅｌｙ ｉｌｌ， ｎｅｒｖｏｕｓ， ａｎｄ ｒｅｓｔｌｅｓｓｎｅｓｓ ｄａｙ ａｎｄ ｎｉｇｈｔ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ
ｃａｕｓｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｉｎｖａｒｉａｂｌｙ ｕｎｋｎｏｗｎ．

Ｉｎ Ａｃｔ Ｉ， Ｉｂｓｅｎ ｈａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｓｅｔ ａ ｋｅｙｎｏｔｅ ｆｏｒ Ｅｌｌｉｄａｓ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｅｃｏｌｏｇｙ ｔｈｒｏｕｇｈ



２０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｂａｌｌｅｓｔｅｄｓ ｗｏｒｄｓ， “Ｓｈｅｓ ｗａｎｄｅｒｅｄ ｉｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｅａ ａｎｄ ｃａｎｔ ｆｉｎｄ ｈｅｒ ｗａｙ ｏｕｔ ａｇａｉｎ．
Ａｎｄ ｓｏ， ｙｏｕ ｓｅｅ， ｓｈｅ ｌｉｅｓ ｈｅｒｅ， ｅｘｐｉｒｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｔｉｄｅ ｐｏｏｌｓ” （２２８） ． Ｂａｌｌｅｓｔｅｄ ｉｓ ｎｏ
ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ ｃａｓｕａｌ ｐａｓｓｅｒｂｙ ｉｎ Ｅｌｌｉｄａｓ ｌｉｆｅ， ｗｈｏ ｈａｓ ｎｏ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ ｉｎｔｉｍａｔｅ ｃｏｎｔａｃｔ
ｏｒ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｈｅｒ； ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｈｉｓ ｏｐｉｎｉｏｎｓ ｃａｎ ｅｘａｃｔｌｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ Ｅｌｌｉｄａｓ ｉｍ
ａｇｅ ｉｎ ｍｏｓｔ ｐｅｏｐｌｅｓ ｅｙｅｓ． Ｔｈｕｓ ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｓｅｅｎ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ａｃｔｕａｌｌｙ ｉｎｐｕｔｓ ａ ｌｏｔ ｏｆ
ｔｈｏｕｇｈｔｓ ｉｎ ｃｈｏｏｓｉｎｇ Ｂａｌｌｅｓｔｅｄ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ Ｄｏｃｔｏｒ Ｗａｎｇｅｌ ｏｒ Ｂｏｌｅｔｔｅ ｔｏ ｄｒａｗ ａ ｇｌｏｂａｌ
ｏｕｔｌｉｎｅ ｆｏｒ Ｅｌｌｉｄａ， ａｎｄ ｈｉｓ ｊｕｄｇｍｅｎｔ ｃａｎ ｂｅ ｍｏｒｅ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｓｅｎｓｅ． Ｉｎ
Ｂａｌｌｅｓｔｅｄｓ ｅｙｅｓ， Ｅｌｌｉｄａ ｉｓ “ａ ｍｅｒｍａｉｄ ｌｙｉｎｇ， ｈａｌｆｄｅａｄ” “ｂｙ ｔｈｉｓ ｒｏｃｋ” “ｂｅｔｗｅｅｎ
ｔｈｏｓｅ ｉｓｌａｎｄｓ” （２２８）； ｉｍｐｒｉｓｏｎｅｄ ｉｎ ｈｅｒ ｉｎｎｅｒ “ ｉｓｌａｎｄｓ” ａｎｄ “ ｒｏｃｋｓ”， ｓｈｅ ｃａｎ
ｈａｒｄｌｙ ｓｔｅｐ ｏｕｔ ｏｆ ｈｅｒ ｍｅｎｔａｌ ｄｅｆｅｎｓｅ． Ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｃｏｎｄｕｃｔ ｄｅｓｐｅｒａｔｅ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｉｎ ｖａｉｎ
ａｓ ｔｈｅ ｍｅｒｍａｉｄ ｄｏｅｓ； ｉｔ ｉｓ ｎｏ ｗｏｎｄｅｒ ｔｈａｔ Ｂａｌｌｅｓｔｅｄ， ｔｈｅ ｃｌｅａｒｍｉｎｄｅｄ ｏｎｌｏｏｋｅｒ，
ｎａｍｅｓ ｈｉｓ ｐａｉｎｔｉｎｇ “Ｔｈｅ Ｄｙｉｎｇ Ｍｅｒｍａｉｄ” （２２９）， ｗｈｉｃｈ ｈａｐｐｅｎｓ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ Ｅｌｌｉｄａｓ
ｕｎｐｒｅｄｉｃｔａｂｌｅ ｆｕｔｕｒｅ： ｉｔ ｉｓ ｕｎｋｎｏｗｎ ｗｈｅｒｅ ｈｅｒ ｂｅａｕｔｙ ａｎｄ ｄｒｅａｍ ｗｉｌｌ ｇｏ．

Ｉｎ ｃｏｍｍｏｎ ｐｅｏｐｌｅｓ ｅｙｅｓ， Ｅｌｌｉｄａ ｉｓ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ “ａ ｍｅｒｍａｉｄ ｈａｌｆｄｅａｄ”， ｗｈｉｃｈ
ｉｓ ｓｔｉｌｌ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ａｎｄ ｉｌｌｕｓｏｒｙ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ； ｗｈｉｌｅ ｉｎ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ Ｗａｎｇｅｌｓ
ｅｙｅｓ， ｔｈｉｓ ｉｍａｇｅ ｉｓ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｍａｔｅｒｉａｌ ａｎｄ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ： “Ｎｏ， ｎｏｔ ｅｘａｃｔｌｙ （ ｆｏｒ ｒｅａｓｏｎｓ
ｏｆ ｈｅａｌｔｈ） ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｓｈｅｓ ｄｅｆｉｎｉｔｅｌｙ ｓｈｏｗｎ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｎｅｒｖｏｕｓｎｅｓｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｔｗｏ
ｙｅａｒｓ． Ｏｆｆ ａｎｄ ｏｎ， Ｉ ｍｅａｎ． Ｉ ｒｅａｌｌｙ ｃａｎｔ ｍａｋｅ ｏｕｔ ｊｕｓｔ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｔｒｏｕｂｌｅ ｉｓ． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ
ｂａｔｈｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅａ—ｉｔｓ ｂｅｃｏｍｅ ａｌｍｏｓｔ ｔｈｅ ｏｎｅ ｒｕｌｉｎｇ ｐａｓｓｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｌｉｆｅ． ． ． ． Ｔｈｅｙ
ｃａｌｌ ｈｅｒ ‘ ｔｈｅ ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｅａ’” （２３６ － ３７） ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｕｓ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ， ｉｎ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｏｆ ｈｅｒ
ｍｏｓｔ ｉｎｔｉｍａｔｅ ｐａｒｔｎｅｒ， ｗｈｏ ｈａｓ ｃｌｏｓｅｓｔ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ｈｅｒ， ｓｈｅ ｒｅｍａｉｎｓ ａ ｌｏｎｅｌｙ ｓｏｕｌ ｕｎ
ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｏｐｅｎ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｔｈｅ ｍｉｇｈｔｙ ｏｃｅａｎ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｏｕｔｌｅｔ ｏｆ ｈｅｒ ｓｐｉｒｉｔ
ｕａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ． Ｉｎ １８８６， Ｉｂｓｅｎ ｗｒｏｔｅ Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｍｍｅｒ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｐｕｂ
ｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｈｅ ｗｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ ｏｆ Ｊｕｔｌａｎｄ ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ
Ｊｕｌｙ ｔｉｌｌ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ Ａｕｇｕｓｔ， １８８７， ｈｅ ｌｉｖｅｄ ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ｅａｓｔ ｃｏａｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｎｉｎｓｕｌａ，
ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ａｎｄ ｓｅａｒｃｈｅｄ ｆｏｒ ｉｎｓｐｉｒａｔｉｏｎ ｆｏｒ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ，
ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔｌｙ， ｅｎｊｏｙｅｄ ｔｈｅ ｐｌｅａｓｕｒｅ ｏｆ ｈａｖｉｎｇ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｏｎ Ｏｃｔｏｂｅｒ ５，
１８８７， ｔｈｅ ｙｅａｒ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， Ｉｂｓｅｎ ｓｐｏｋｅ ａｔ ｈｉｓ
ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ Ｈｅｇｅｌｓ ｂａｎｑｕｅｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｕｍｍｅｒ ｈｅ ｈａｄ ｓｐｅｎｔ ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ ｅｎａｂｌｅｄ ｈｉｍ ｔｏ
“ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｔｈｅ ｓｅａ”： ｔｈｅ ｃａｌｍ ａｎｄ ｇｅｎｔｌｅ Ｄａｎｉｓｈ ｏｃｅａｎ ｂｒｏｕｇｈｔ ｐｅａｃｅ ａｎｄ ｔｒａｎｑｕｉｌｉｔｙ
ｔｏ ｈｉｓ ｓｏｕｌ， ｗｈｉｃｈ ｐｌａｙｅｄ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｒｏｌｅ ｉｎ （ｈｉｓ） ｃｒｅａｔｉｏｎ （ Ｉｂｓｅｎ ２６８） ． Ａｓ ｉｔ ｃａｎ
ｂｅ ｓｅｅｎ ｔｈａｔ Ｅｌｌｉｄａｓ ａｔｔａｃｈｍｅｎｔ ｔｏ ｓｅａ ｉｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ｔｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ｈｉｍｓｅｌｆ： ｉｎ ｈｉｓ
ｅｙｅｓ， ｔｈｅ ｓｅａ ｈａｓ ａ ｓｐｅｃｉａｌ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ， ｗｈｉｃｈ ｂｒｉｎｇｓ ｈｉｍ ｔｈｅ ｐｅａｃｅ ｏｆ ｍｉｎｄ．
Ｔｈｕｓ， Ｅｌｌｉｄａｓ ｂｅｈａｖｉｏｒｓ ｆｕｌｌｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃ ｉｍａｇｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｕｎｉｏｎ ｏｆ ｈｕｍａｎ ａｎｄ
ｓｅａ． Ｏｎ Ｏｃｔｏｂｅｒ ３０， １８８８， ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， Ｉｂｓｅｎ ｐｕｔ
ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ ｉｎ ｈｉｓ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄ Ｂｒａｎｄｅｓ： “ ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｑｕｉｔｅ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｍｅ ｔｏ
ｓｅｔｔｌｅ ｆｏｒ ｇｏｏｄ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ． Ｎｏｗｈｅｒｅ ｗｏｕｌｄ Ｉ ｆｅｅｌ ｌｅｓｓ ａｔ ｈｏｍｅ ｔｈａｎ ｔｈｅｒｅ” （ Ｉｂｓｅｎ
２７２） ． Ａｔ ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ， Ｉｂｓｅｎ ｆｕｒｔｈｅｒ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｔｈａｔ， Ｎｏｒｗａｙ， ｉｎ ｈｉｓ ｈｅａｒｔ， ｗａｓ ｂｕｔ ａ
ｓｏｌｉｔａｒｙ ｉｓｌａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅａ， ａｎｄ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｆｉｎｄ ｏｕｔ “ ｔｈｅ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ａ ｈｏｍｅ” ｉｎ ｔｈｅ
ｆａｒａｗａｙ ｎｏｒｔｈ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｏｎｌｙ ｅｎｄｏｗ ｔｈｅ ｍｉｇｈｔｉｅｒ ｏｃｅａｎ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｅｍｏｔｉｏｎｓ． Ｉｎ
Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｆｒｏｍ ｔｉｍｅ ｔｏ ｔｉｍｅ — ｂｅｉｎｇ ｕｎａｂｌｅ
ｔｏ ｍａｋｅ ｏｕｔ ｗｈａｔ ｉｓ ｏｎ ｈｅｒ ｍｉｎｄ， Ｗａｎｇｅｌ ｒｅｐｅａｔｅｄｌｙ ｐｅｒｓｕａｄｅｓ Ｅｌｌｉｄａ ｔｏ ｍｏｖｅ ｂａｃｋ ｔｏ
ｔｈｅ ｓｅａｓｉｄｅ； ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｅｌｌｉｄａ ｄｅｃｌｉｎｅｓ ｔｉｍｅ ａｎｄ ａｇａｉｎ， ｓｈｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ， ｓｈｅ ｃａｎ ｎｅｖｅｒ
ｅａｓｅ ｔｈｅ ｐａｉｎ ｏｆ ｈｅｒ ｉｎｎｅｒ ｅｍｏｔｉｏｎｓ． Ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｐｕｔ ｏｎ ａ ｂｅｗｉｌｄｅｒｅｄ ｌｏｏｋ ｏｓｔｅｎｓｉｂｌｙ ａｌｌ



Ｄｉｓｃｏｒｄ ａｎｄ Ｈａｒｍｏｎｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｈｕｍａｎ ａｎｄ Ｎａｔｕｒｅ：Ａｎ ｅｃｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ／ Ｄａｉ Ｄａｎｎｉ ２１　　　

ｔｈｅ ｔｉｍｅ， ｗｈｉｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅａｎｔｉｍｅ， ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｗａｉｔｉｎｇ ｆｏｒ ａｔ ａｌｌ．
Ｔｈｕｓ ｓｈｅ ｈａｓ ｎｏ ｃｈｏｉｃｅ ｂｕｔ ｔｏ ｂａｔｈｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅａ ｔｏ ｓｅｅｋ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｅｖａｓｉｏｎ ａｎｄ
ｃｏｍｆｏｒｔ ｅｖｅｒｙ ｄａｙ． Ｌｙｎｇｓｔｒａｎｄｓ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｌｌｉｄａ ｒｅｖｅａｌｓ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｓｏｍｅ ｓｉｍｉｌａｒ
ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｓ ｗｅｌｌ， “（Ｍ）ｙ ｉｄｅａ ｗａｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ａ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍａｎ， ａ ｓａｉｌｏｒｓ
ｗｉｆｅ， ｓｔｒｅｔｃｈｅｄ ｏｕｔ， ｌｙｉｎｇ ｉｎ ａ ｓｔｒａｎｇｅｌｙ ｔｒｏｕｂｌｅｄ ｓｌｅｅｐ． Ａｎｄ ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｄｒｅａｍｉｎｇ，
ｔｏｏ”（２４５） ． Ｅｌｌｉｄａ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ｗｏｍａｎ： ｓｈｅ ｌｉｖｅｓ ｉｎ ｈｅｒ ｏｗｎ ｄｒｅａｍｌａｎｄ，
ｉｎｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｆａｃｉｎｇ ｒｅａｌ ｌｉｆｅ； ｓｈｅ ｔａｋｅｓ ｉｔ ｆｏｒ ｇｒａｎｔｅｄ ｔｈａｔ ｎｏｂｏｄｙ ｉｎ ｈｅｒ ｆａｍｉｌｙ ｃａｎ ｕｎ
ｄｅｒｓｔａｎｄ ｈｅｒ ａｔ ａｌｌ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ—ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｉｎｎｅｒ ｓｕｓｔｅｎａｎｃｅ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｄｅｅｐｌｙ
ｂｕｒｉｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ—ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ ｎｏｗｈｅｒｅ． Ｔｈｉｓ ｔｏｕｇｈ ｄｉｌｅｍｍａ
ｃａｎ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｏｎｌｙ ｂｅ ｐｅａｃｅｆｕｌｌｙ ａｎｄ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｂａｌａｎｃｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｅｌｌｉｄａ ｏｆｔｅｎ
ｓｐｅａｋｓ ｓｕｃｈ ｗｏｒｄｓ ａｓ， “ Ｉ ｔｈｉｎｋ ｉｔｓ ｓｔｉｆｌｉｎｇ ｈｅｒｅ”（２４７），ｗｈｉｃｈ ａｌｓｏ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ
ｉｓ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｆｅｅｌ ｔｈｅ ｗａｒｍｔｈ ｏｆ ｈｅｒ ｆａｍｉｌｙ， ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｓｈｅ ｉｓ ｉｎｆｌｉｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｅｎｏｒ
ｍｏｕｓ ｐｒｅｓｓｕｒｅ ａｎｄ ｉｍｐｒｉｓｏｎｍｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ， ｓｈｅ ｌｏｎｇｓ ｆｏｒ ｆｒｅｅｄｏｍ
ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ， ａｎｄ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｂａｔｈｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅａ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｈｅｒ ｏｎｌｙ ｗａｙ ｏｆ ｒｅｌａｘｉｎｇ
ｈｅｒ ｍｉｎｄ．

Ｉｎ Ａｃｔ ＩＩ， Ｅｌｌｉｄａ ｓａｙｓ， “Ｎｉｇｈｔ ａｎｄ ｄａｙ， ｗｉｎｔｅｒ ａｎｄ ｓｕｍｍｅｒ， Ｉ ｆｅｅｌ ｉｔ — ｔｈｉｓ
ｏｖｅｒｐｏｗｅｒｉｎｇ ｈｏｍｅｓｉｃｋｎｅｓｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｅａ” （２５７） ． Ｗａｎｇｅｌ ｔｈｅｎ ｐｒｏｐｏｓｅｓ ｔｏ ｍｏｖｅ ｔｏ ｔｈｅ
ｓｅａｓｉｄｅ， ａｎｄ ｈｅ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｔｈａｔ Ｅｌｌｉｄａ ｃａｎ ｒｅｇａｉｎ ｈｅｒ ｈｅａｌｔｈ ａｎｄ ｐａｃｉｆｙ ｈｅｒ ｍｉｎｄ ｉｎ ｔｈａｔ
ｗａｙ； ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｅｌｌｉｄａ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｉｓ ｏｆ ｎｏ ｅｆｆｅｃｔ—ａｓ ｓｈｅ ｗｅｌｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｔｈａｔ， ｔｈｅ ｃｏｎ
ｓｔｒａｉｎｔ ｏｆ ｈｅｒ ｓｏｕｌ ｃａｎ ｎｅｖｅｒ ｂｅ ｕｎｄｏｎｅ ｂｙ ｓｉｍｐｌｅ ｃｈａｎｇｅ ｏｆ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｌｏｃａｔｉｏｎ，
ａｎｄ ｈｅｒ ｉｎｎｅｒ ｓｏｒｒｏｗ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｂｅ ｒｅｌｉｅｖｅｄ ｉｎ ｓｐｅｃｉａｌ ｗａｙｓ． Ｔｅｎ ｙｅａｒｓ ｂｅｆｏｒｅ， ｗｈｅｎ
Ｅｌｌｉｄａ ｗａｓ ｓｔｉｌｌ ａ ｆａｉｒ ｙｏｕｎｇ ｍａｉｄｅｎ， ｓｈｅ ｍｅｔ ａ ｓｔｒａｎｇｅ ｓａｉｌｏｒ ｂｙ ａｃｃｉｄｅｎｔ． Ｔｈｅｙ
ｔａｌｋｅｄ ｏｎｌｙ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｏｃｅａｎ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ． Ｗｈｅｎｅｖｅｒ ｓｈｅ ｒｅｃａｌｌｓ ｔｈｅｉｒ ｍｅｅｔ
ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ， Ｅｌｌｉｄａ ｍｉｇｈｔ ｃｈｅｒｉｓｈ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｒｅｍｅｍｂｒａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｄａｙｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｇｒｅａｔ
ｌｏｎｇｉｎｇ ｉｎ ｈｅｒ ｍｉｎｄ：

Ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓｔｏｒｍｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｃａｌｍｓ． Ｔｈｅ ｄａｒｋ ｎｉｇｈｔｓ ａｔ ｓｅａ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅａ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｐａｒｋｌｉｎｇ ｓｕｎｌｉｇｈｔ， ｔｈａｔ ｔｏｏ． Ｂｕｔ ｍｏｓｔｌｙ ｗｅ ｔａｌｋｅｄ ｏｆ ｗｈａｌｅｓ ａｎｄ ｄｏｌｐｈｉｎｓ， ａｎｄ
ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａｌｓ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｌｉｅ ｏｕｔ ｏｎ ｔｈｅ ｓｋｅｒｒｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｒｍ ｎｏｏｎ ｓｕｎ． Ａｎｄ ｔｈｅｎ
ｗｅ ｓｐｏｋｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｕｌｌｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｅａｇｌｅｓ ａｎｄ ｅｖｅｒｙ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｅａｂｉｒｄ ｙｏｕ ｃａｎ ｉｍａｇｉｎｅ．
Ｙｏｕ ｋｎｏｗ—ｉｔｓ ｓｔｒａｎｇｅ， ｂｕｔ ｗｈｅｎ ｗｅ ｔａｌｋｅｄ ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｗａｙ， ｔｈｅｎ ｉｔ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ
ｍｅ ｔｈａｔ ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｃｒｅａｔｕｒｅｓ ｂｅｌｏｎｇｅｄ ｔｏ ｈｉｍ． ． ． Ｉ ａｌｍｏｓｔ ｆｅｌｔ ｔｈａｔ Ｉ ｂｅｌｏｎｇｅｄ
ａｍｏｎｇ ｔｈｅｍ， ｔｏｏ． （２６０）

Ｔｈｉｓ ｉｓ ｓｕｃｈ ａ ｒｅａｌｍ ｔｈａｔ ｐｕｔｓ ａｎ ｅｎｄ ｔｏ ａｌｌ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｒｅｓｔｒｉｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｏｍｂｉｎｅｓ ｈｕ
ｍａｎ ａｎｄ ｓｅａ ａｓ ａ ｕｎｉｔｙ—ｉｔ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ ａｍｉａｂｌｅ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ｈｕｍａｎｓ ｔｏｗａｒｄｓ
ｓｅａ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ ａｔ ｈｅａｒｔ． Ｏｎ ｔｈｏｓｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ
ｍｏｍｅｎｔｓ， ｓｅａｆｉｓｈｅｓ ａｎｄ ｓｅａｂｉｒｄｓ ａｒｅ ａｌｌ ｌｉｋｅ ｆａｍｉｌｙ ｍｅｍｂｅｒｓ， ｏｒ ｅｖｅｎ ｅｘｔｅｎｓｉｏｎ ｏｆ
ｈｕｍａｎｓ’ ｏｗｎ ｌｉｖｅｓ．

Ｐｌｅａｓａｎｔ ｈｏｕｒｓ ｆｌｅｗ ｐａｓｔ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｔｏｌｄ Ｅｌｌｉｄａ ｔｈａｔ “ｈｅ’ ｄ ｓｔａｂｂｅｄ
ｔｈｅ ｃａｐｔａｉｎ ｔｈａｔ ｎｉｇｈｔ” （２６１）， ａｎｄ ｈａｄ ｔｏ ｇｅｔ ｑｕｉｃｋｌｙ ａｗａｙ． Ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ，
ｈｅ ｐｕｔ ｂｏｔｈ ｈｉｓ ａｎｄ Ｅｌｌｉｄａｓ ｒｉｎｇｓ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｉｎ ａ ｋｅｙｒｉｎｇ ａｎｄ ｆｌｕｎｇ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ ｗｉｔｈ ａｌｌ
ｈｉｓ ｅｆｆｏｒｔ ｓｏ ａｓ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｔｗｏ “ｗｏｕｌｄ ｍａｒｒｙ （ ｔｈｅｍ）ｓｅｌｖｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ” （２６１） ．
Ｉｎ Ｅｌｌｉｄａｓ ｅｙｅｓ， ａｌｌ ｔｈｉｓ ｗａｓ ｒｏｍａｎｔｉｃ， ｅｖｅｎ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｒｅｓｅｍｂｌｅｄ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄａｒｙ ｓｔｏ



２２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｒｉｅｓ ｏｆ ｈｅｒｏｅｓ ｏｒ ｋｎｉｇｈｔｓ． Ｓｈｅ ｗａｓ ｔｏｔａｌｌｙ ｅｎｔｈｒａｌｌｅｄ ａｔ ｔｈａｔ ｍｏｍｅｎｔ， ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｔｈａｔ ａｌｌ
ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ ａｃｔｓ ｗｅｒｅ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ． Ａｆｔｅｒｗａｒｄｓ， ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｒｏｖｅｄ ａｌｌ
ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｈｅ ｓｅｎｔ ｈｅｒ ｓｉｘ ｌｅｔｔｅｒｓ ｉｎ ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ ｆｒｏｍ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｗｏｒｌｄ， ａｓｋｉｎｇ ｈｅｒ ｔｏ ｗａｉｔ ｆｏｒ ｈｉｍ． Ｆｒｏｍ Ｉｂｓｅｎｓ ｒｅｇｕｌａｒ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｃｅ ｗｉｔｈ ｈｉｓ
ｆｒｉｅｎｄｓ， Ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｔｒｅａｔｓ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｗｉｔｈ ｆａｖｏｒ： ｏｎ Ｆｅｂｒｕａｒｙ １４， １８８９， ｉｎ
ｈｉｓ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ Ｐｒｏｆ． Ｈｏｆｆｏｒｙ， ｈｅ ｗｒｏｔｅ ｔｈａｔ， “Ｈｅ ｉｓ ｄｒｅｓｓｅｄ ａｓ ａ ｃａｓｕａｌ ｔｏｕｒｉｓｔ， ｎｏｔ ｉｎ
ｔｒａｖｅｌｉｎｇ ｃｌｏｔｈｅｓ． Ｎｏ ｏｎｅ ｉｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｋｎｏｗ ｗｈｏ ｈｅ ｉｓ ｏｒ ｗｈａｔ ｈｉｓ ｒｅａｌ ｎａｍｅ ｉｓ．
Ｔｈｉｓ ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｙ ａｂｏｕｔ ｈｉｍ ｉｓ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｅｌｅｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅｔｈｏｄ Ｉ ｈａｖｅ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ
ｃｈｏｓｅｎ” （ Ｉｂｓｅｎ ２７５） ． Ｉｔ ｍａｙ ｂｅ ｉｎｆｅｒｒｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔ
ｍｙｓｔｉｑｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｓ ｅｘａｃｔｌｙ ｗｈｅｒｅ ｈｉｓ ｃｈａｒｍ ｉｓ ｌｏｃａｔｅｄ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｉｓ
ｐｏｉｎｔ ｗｈｉｃｈ ｄｅｅｐｌｙ ａｔｔｒａｃｔｅｄ Ｅｌｌｉｄａ． Ａｆｔｅｒ ｈｅ ｗａｔｃｈｅｄ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｌａ
ｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ｉｎ ｐｅｒｓｏｎ ｉｎ Ｗｅｉｍａｒ， Ｇｅｒｍａｎｙ， Ｉｂｓｅｎ ｗｒｏｔｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ Ｈｏｆｆｏｒｙ
ｏｎ Ｍａｒｃｈ ２６ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｙｅａｒ， ｈｅａｐｉｎｇ ｐｒａｉｓｅ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ａｃｔｏｒ ｗｈｏ ｐｌａｙｅｄ ｔｈｅ ｓｔｒａｎ
ｇｅｒ： “ Ｉ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｗｉｓｈ ｆｏｒ， ｏｒ ｅｖｅｎ ｃｏｎｃｅｉｖｅ ｏｆ， ａ ｂｅｔｔｅｒ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ! ａ ｌｏｎｇ， ｔｈｉｎ
ｆｉｇｕｒｅ ｗｉｔｈ ａ ｈａｗｋ ｆａｃｅ， ｐｉｅｒｃｉｎｇ ｂｌａｃｋ ｅｙｅｓ， ａｎｄ ａ ｗｏｎｄｅｒｆｕｌｌｙ ｄｅｅｐ ａｎｄ ｓｏｆｔ
ｖｏｉｃｅ． ． ． ” （ Ｉｂｓｅｎ ２７７） ． Ａｌｌ ｔｈｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｆｕｒｔｈｅｒ ｃｏｎｆｉｒｍ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ Ｉｂｓｅｎ ｃｒｅａｔｅｄ， ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｓ ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｙ ａｎｄ ｍｙｓｔｉｑｕｅ ａｓ ｔｈｅ ｓｅａ， ｂｕｔ
ａｌｓｏ ｃｈａｒｍｉｎｇ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｚｅｄ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ａｔｔｒａｚｔ Ｅｌｌｉｄａ ａｎｄ ｌｅａｄ ｈｅｒ ｔｏ ｉｎｄｕｌｇｅ ｈｉｍ ｆｏｒ
ｄａｙｓ ｔｏ ｃｏｍｅ． Ｓｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｇｅｔ ｈｉｍ ｏｕｔ ｏｆ ｈｅｒ ｍｉｎｄ． Ｓｈｅ ｆｅｅｌｓ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ “ ｉｎｅｘｐｌｉ
ｃａｂｌｅ ｃｏｎｔｒｏｌ ｉｎ ｈｅｒ ｓｐｉｒｉｔ” ｅｖｅｎ ｂｙ ｔｈｅ ｓｅａ， “ｎｉｇｈｔ ａｎｄ ｄａｙ， ｗｉｎｔｅｒ ａｎｄ ｓｕｍｍｅｒ， Ｉ
ｆｅｅｌ ｉｔ — ｔｈｉｓ ｏｖｅｒｐｏｗｅｒｉｎｇ ｈｏｍｅｓｉｃｋｎｅｓｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｅａ” （２５７） ．

Ｌａｔｅｒ ｏｎ， Ｅｌｌｉｄａ ｍａｒｒｉｅｄ Ｗａｎｇｅｌ ａｎｄ ｇａｖｅ ｂｉｒｔｈ ｔｏ ａ ｂｏｙ ａｆｔｅｒ ｔｗｏ ｏｒ ｔｈｒｅｅ
ｙｅａｒｓ’ ｔｉｍｅ． Ｓｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ “ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｈａｄ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ ｅｙｅｓ” （２６６）， ａｎｄ “ｈｉｓ ｅｙｅｓ
ｃｈａｎｇｅｄ ｃｏｌｏｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｆｊｏｒｄ ｌａｙ ｓｔｉｌｌ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｎｌｉｇｈｔ， ｈｉｓ ｅｙｅｓ ｗｅｒｅ ｌｉｋｅ
ｔｈａｔ． Ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｍｓ， ｔｏｏ—” （２６５） Ｔｈｉｓ ｗａｓ ｒｅａｌｌｙ ｂａｆｆｌｉｎｇ！ Ｔｈｅ ｂｏｙ ｗａｓ ｂｏｒｎ
ｓｅｖｅｒａｌ ｙｅａｒｓ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ， ａｎｄ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｏｆ Ｅｌｌｉｄａ
ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｗｈｙ Ｅｌｌｉｄａ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ｈａｄ ｓｕｃｈ ｆｅｅｌｉｎｇ？ Ｗｈａｔｓ ｍｏｒｅ，
ｓｈｅ ｅｖｅｎ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ “ｓａｗ ｉｔ ｗｅｌｌ ｅｎｏｕｇｈ”（２６５） ． Ｈｉｔｈｅｒ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｍｉｓｔａｋｅ
ｒｅｖｅａｌｓ ｈｅｒ ｉｎｎｅｒ ｓｅｃｒｅｔ： ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｐｔｈ ｏｆ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ， Ｅｌｌｉｄａ ｂｙ ｎｏ ｍｅａｎｓ ｆｏｒｇｅｔｓ ｔｈｅ
ｓｔｒａｎｇｅｒ； ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， ｓｈｅ ｂｅａｒｓ ｄｅｅｐ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｈｉｍ． Ｉｎ ｈｉｓ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｎｏｔｅｓ
ｏｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｄｒａｆｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， Ｉｂｓｅｎ ｏｎｃｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｔｈａｔ， “Ｔｈｅ ｓｅｃｒｅｔ ｏｆ ｈｅｒ ｍａｒｒｉａｇｅ
ｌｉｅｓ ｉｎ ｔｈａｔ， ｔｈｅ ｂｅｗｉｔｃｈｉｎｇ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｐｕｌｌｓ ｈｅｒ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｂｙ ｔｈｅ
ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏａｆｅｒ ｗｈｏｓｅ ｗｈｅｒｅａｂｏｕｔｓ ｉｓ ａ ｍｙｓｔｅｒｙ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｈａｒｄｌｙ ｄａｒｅｓ ｔｏ
ａｄｍｉｔ ｏｒ ｅｖｅｎ ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ． Ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ａｎａｌｙｓｉｓ， ｓｈｅ ｆａｎｃｉｅｓ ｂｙ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ
ｔｈａｔ， ｓｈｅ ｌｅａｄｓ ａ ｃｏｕｐｌｅｓ ｌｉｆｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｈｉｍ ａｌｌ ａｌｏｎｇ” （Ｈｅｍｍｅｒ ３４７） ． Ｔｈｉｓ ａｔ
ｌｅａｓｔ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈａｔ， ｉｎ ｈｅｒ ｄｅｅｐ ｈｅａｒｔ， Ｅｌｌｉｄａ ｗｏｕｌｄ ｒａｔｈｅｒ ｌｅａｄ ａ ｃｏｕｐｌｅｓ ｌｉｆｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｓｔｒａｎｇｅｒ， ａｎｄ ｓｈｅ ｓｔｉｌｌ ｄｒｅａｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒｅｅ ｌｉｆｅ ｗｈｉｃｈ ｔａｋｅｓ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ａｎｄ ｕｎ
ｂｏｕｎｄｅｄ ｏｃｅａｎ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｉｎ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ， ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｐｒｅｓｅｒｖｅ ｈｅｒ ｉｍ
ａｇｅ ｏｆ Ｍｓ． Ｗａｎｇｅｌ， ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｅｘｔｒｅｍｅ ｏｒ ｓｅｎｓｉｔｉｖｅ ａｃｔｓ； ｔｈｅｒｅｕｐｏｎ， ｓｈｅ ｈａｓ ｎｏ ａｌ
ｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｂｕｔ ｔｏ ｆｉｎｄ ｓｕｓｔｅｎａｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅａｂｌｅ ａｎｄ ｕｎｐｒｅｄｉｃｔａｂｌｅ ｓｅａ ａｌｌ ｄａｙ ｌｏｎｇ，
ｓｏ ａｓ ｔｏ ｆｅｅｌ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ， ａｎｄ ｔｏ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｔｈｅ ｗａｎ
ｄｅｒｉｎｇ ｌｉｆｅ ａｌｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｓ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｈａｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｆｏｒ ｈｅｒ．

Ｗｈｉｌｅ ｌｉｖｉｎｇ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ Ｗａｎｇｅｌ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｖｅ ｔｏ ｓｉｘ ｙｅａｒｓ’ ｔｉｍｅ， ｓｈｅ ｌｏｖｅｓ ｈｉｍ
ｗｈｏｌｅｈｅａｒｔｅｄｌｙ ｉｎｄｅｅｄ， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅａｎｔｉｍｅ， ｓｈｅ ｃａｎ ｈａｒｄｌｙ ｆｏｒｇｅｔ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ａｓ



Ｄｉｓｃｏｒｄ ａｎｄ Ｈａｒｍｏｎｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｈｕｍａｎ ａｎｄ Ｎａｔｕｒｅ：Ａｎ ｅｃｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ／ Ｄａｉ Ｄａｎｎｉ ２３　　　

ｗｅｌｌ． Ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｂｏｙ ｗａｓ ｂｏｒｎ， ｈｉｓ ｓｔｒａｎｇｅ ｅｙｅｓ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄ ｔｏ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｄｅ
ｓｉｒｅ ｉｎ ｈｅｒ ｓｕｂｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ． Ｐｅｏｐｌｅ ｃａｎ ｆａｉｎｔｌｙ ｆｅｅｌ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｈｏｎｅｓｔ ａｎｄ ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｅｌｌｉ
ｄａ ｏｆｔｅｎ ｆｅｅｌｓ ｒｅｓｔｌｅｓｓ ａｎｄ ｕｎｅａｓｙ ｉｎ ｈｅｒ ｍｉｎｄ； ｏｒ ｗｅ ｃａｎ ｅｖｅｎ ｓａｙ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｂｅａｒｓ
ｄｏｕｂｌｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｇｕｉｌｔ ａｔ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ： ｓｈｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｆｅｅｌｓ ｓｏｒｒｙ ｆｏｒ Ｗａｎｇｅｌ
（ａｓ ｓｈｅ ｍｉｓｓｅｓ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｎ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ）， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｆｅｅｌｓ ａｓｈａｍｅｄ ａｎｄ ｒｅｇｒｅｔｆｕｌ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｓｔｒａｎｇｅｒ （ａｓ ｓｈｅ ｓｔａｙｓ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ Ｗａｎｇｅｌ ｉｎ ｒｅａｌ ｌｉｆｅ） ． Ｊｕｓｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｈｅｒ ｈｏｎｅｓ
ｔｙ， ｓｈｅ ｉｓ ｂｕｒｄｅｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｇｕｉｌｔ； ａｎｄ ｊｕｓｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｅｐ ｓｅｎｓｅ ｏｆ
ｇｕｉｌｔ， Ｅｌｌｉｄａ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｂｏｔｈｅｒｅｄ ｗｉｔｈ ｏｍｉｎｏｕｓ ｉｌｌｕｓｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｃａｒｅｄ ｔｏ ｄｅａｔｈ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ
ｔｏ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｓａｙｓ， “Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ， ｓｕｄｄｅｎｌｙ， Ｉ ｃａｎ ｓｅｅ ｈｉｍ ｓｔａｎｄｉｎｇ ｌａｒｇｅ ａｓ ｌｉｆｅ ｉｎ ｆｒｏｎｔ
ｏｆ ｍｅ． Ｏｒ ａｃｔｕａｌｌｙ—ａ ｌｉｔｔｌｅ ｔｏ ｏｎｅ ｓｉｄｅ． Ｈｅ ｎｅｖｅｒ ｌｏｏｋｓ ａｔ ｍｅ． Ｈｅｓ ｓｉｍｐｌｙ
ｔｈｅｒｅ． ． ． ． Ａｎｄ ｃｌｅａｒｅｓｔ ｏｆ ａｌｌ Ｉ ｃａｎ ｓｅｅ ｔｈｅ ｓｔｉｃｋｐｉｎ ｈｅ ｗｏｒｅ， ｗｉｔｈ ａ ｇｒｅａｔ ｂｌｕｅｗｈｉｔｅ
ｐｅａｒｌ ｉｎ ｉｔ． Ｔｈａｔ ｐｅａｒｌ ｉｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｅｙｅ ｏｆ ａ ｄｅａｄ ｆｉｓｈ． Ａｎｄ ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｓｔａｒｉｎｇ ａｔ
ｍｅ”（２６５） ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｅｖｉｄｅｎｔｌｙ ｈｅｒ ｉｌｌｕｓｉｏｎ， ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ Ｒｏｓｍｅｒ ｏｒ Ｒｅｂｅｋｋａ ｃａｎ ｓｏｍｅ
ｔｉｍｅｓ ｓｅｅ ｔｈｅ ｗｈｉｔｅ ｈｏｒｓｅ ａｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｉｎ Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ （１８８６）， ｔｈｅ ｐｌａｙ ｆｉｎｉｓｈｅｄ ｏｎｌｙ
ｔｗｏ ｙｅａｒｓ ｂｅｆｏｒｅ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ （１８８８）； ｗｈｉｌｅ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｉｏｎ， ｈｅｒ ｉｎｎｅｒ
ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｇｕｉｌｔ ａｎｄ ｆｅａｒ ｉｓ ｒｅｖｅａｌｅｄ． Ｓｏｏｎ ａｆｔｅｒ ｔｈａｔ， ｈｅｒ ｓｏｎ ｄｉｅｄ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓｌｙ． Ｔｈｅ
ｂｏｙｓ ｄｅａｔｈ ｈａｓ ａｒｏｕｓｅｄ ｇｒｅａｔ ｓｈｏｃｋ ａｎｄ ａｌｌ ｓｏｒｔｓ ｏｆ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｅｌｌｉｄａｓ ｈｅａｒｔ．
Ｈｏｗ ｃａｎ ｓｕｃｈ ａ ｇｏｏｄ ｂｏｙ ｍｅｅｔ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ｓｏ ｓｏｏｎ？ Ｉｓ ｉｔ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｈａｓ ｄｏｎｅ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｗｒｏｎｇ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｂｒｏｕｇｈｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｄａｙ ｏｆ ｒｅｃｋｏｎｉｎｇ ｃｏｍｅｓ？ Ｆｒｏｍ ｔｈｅｎ ｏｎ，
Ｅｌｌｉｄａ ｃａｒｒｉｅｓ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｇｕｉｌｔ ｄａｙ ａｆｔｅｒ ｄａｙ， ａｎｄ “ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｄａｒｅｓ ｔｏ ｍａｋｅ ｌｏｖｅ”
ｗｉｔｈ Ｗａｎｇｅｌ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ， Ｉｂｓｅｎ ａｖｏｉｄｓ ｏｎ ｐｕｒｐｏｓｅ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ ａｌｌ ｔｈｅ ｄｅｔａｉｌｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｃｈｉｌｄｓ ｄｅａｔｈ， ｗｈｉｃｈ ｕｎｄｏｕｂｔｅｄｌｙ ｓｔｒｅｎｇｔｈｅｎｓ ｅｖｅｎ ｄｅｅｐｅｒ ｍｙｓｔｉｃ ｃｏｌｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ
ｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｇｉｖｅｓ ｒｉｓｅ ｔｏ ｍｏｒｅ ｒｅｖｅｒｉｅｓ ｆｒｏｍ ｒｅａｄｅｒｓ ａｎｄ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ： ｏｎ ｏｎｅ ｈａｎｄ， ｔｈｅ
ｎａｔｕｒａｌ ｆａｔｈｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｉｓ Ｗａｎｇｅｌ， ａｎｄ ｔｈｅ ｂｏｙｓ ｄｅａｔｈ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｒｅａｋ ｕｐ ｔｈｅ
ｃｌｏｓｅｋｎｉｔ ｒｅｄ ｌｉｎｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｅｌｌｉｄａ ａｎｄ Ｗａｎｇｅｌ， ｗｈｉｃｈ ｆｕｒｔｈｅｒ ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ Ｅｌｌｉｄａｓ ｎｏｔ
ｂｅｉｎｇ ａｂｌｅ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｓｕｓｔｅｎａｎｃｅ ｉｎ ｒｅａｌ ｌｉｆｅ， ａｎｄ ｓｈｅ ｉｓ ｔｈｕｓ ｏｂｌｉｇｅｄ ｔｏ ｅｎ
ｔｒｕｓｔ ｈｅｒ ｃａｒｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓｅａ ｄａｙ ａｆｔｅｒ ｄａｙ ｓｏ ａｓ ｔｏ ｒｅｌｉｅｖｅ ｈｅｒ ｙｅａｒｎｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ；
ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｓｕｂｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ， Ｅｌｌｉｄａ ｈａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｒｅｇａｒｄｅｄ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ａｓ ｔｈｅ ｏｆｆ
ｓｐｒｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｃｏｎｊｕｎｃｔｉｏｎ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｈｅｒｓｅｌｆ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ； Ｏｎｃｅ ｓｈｅ ｌｏｓｅｓ
ｔｈｉｓ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ， ｓｈｅ ｉｓ ｌｉｋｅ ａ ｂｏａｔ ｌｏｓｔ ａｔ ｓｅａ． Ｓｈｅ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｇｉｖｅ ｈｅｒ ｌｉｆｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ， ｂｕｔ
ａｓ ｔｈｉｎｇｓ ｇｏ ａｇａｉｎｓｔ ｈｅｒ ｗｉｓｈｅｓ， ｓｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｌｉｋｅ ａ ｓｏｌｉｔａｒｙ ｉｓｌａｎｄ． Ｈｅｒ ｈｏｕｓｅ ｓｔｉｆｌｅｓ
ｈｅｒ ａｎｄ ｓｈｅ ｍｕｓｔ ｇｏ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ ｔｏ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ｉｎｎｅｒ ｃｏｎｓｏｌａｔｉｏｎ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ， ｗｈａｔ Ｌｙｎｇｓｔｒａｎｄ ｓａｙｓ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｐｌａｎ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｏｕｐ ｓｃｕｌｐｔｕｒｅｓ ｍｉｇｈｔ
ａｓ ｗｅｌｌ ｂｅ ｓｅｔ ｄｏｗｎ ａｓ ａｎ ｅｃｈｏ ｏｆ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｖｏｉｃｅ ｉｎｓｉｄｅ Ｅｌｌｉｄａｓ ｈｅａｒｔ． Ｌｙｎｇｓｔｒａｎｄ
ｍｅｎｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｃａｒｖｅ ｉｎ ｔｈｅ ｇｒｏｕｐ ｆｉｇｕｒｅｓ “ａ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍａｎ， ａ ｓａｉｌｏｒｓ ｗｉｆｅ，
ｓｔｒｅｔｃｈｅｄ ｏｕｔ， ｌｙｉｎｇ ｉｎ ａ ｓｔｒａｎｇｅｌｙ ｔｒｏｕｂｌｅｄ ｓｌｅｅｐ． Ａｎｄ ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｄｒｅａｍｉｎｇ， ｔｏｏ”
（２４５） ．

Ａｎｄ ｔｈｅｒｅ’ ｌｌ ｂｅ ｏｎｅ ｏｔｈｅｒ ｆｉｇｕｒｅ． Ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｐｅｃｔｅｒ， ｙｏｕ ｍｉｇｈｔ ｓａｙ． Ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ
ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ， ｔｈａｔ ｓｈｅ’ｄ ｂｅｅｎ ｕｎｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｏ ｗｈｉｌｅ ｈｅ ｗａｓ ａｗａｙ． Ａｎｄ ｈｅｓ ｂｅｅｎ
ｄｒｏｗｎｅｄ ａｔ ｓｅａ． ． ． ． Ｈｅ ｗａｓ ｄｒｏｗｎｅｄ ｏｎ ａ ｖｏｙａｇｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅｎ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅ ｔｈｉｎｇ ｉｓ
ｔｈａｔ ｈｅ ｃｏｍｅｓ ｈｏｍｅ ａｌｌ ｔｈｅ ｓａｍｅ． Ｉｔｓ ｎｉｇｈｔ， ａｎｄ ｎｏｗ ｈｅ ｓｔａｎｄｓ ｔｈｅｒｅ ｏｖｅｒ ｈｅｒ
ｂｅｄ， ｌｏｏｋｉｎｇ ｄｏｗｎ ａｔ ｈｅｒ． Ｈｅ’ ｌｌ ｓｔａｎｄ ｔｈｅｒｅ， ｄｒｉｐｐｉｎｇ ｗｅｔ， ｌｉｋｅ ａ ｍａｎ ｄｒａｇｇｅｄ
ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ． ． ． ． （ｈｅ） ｓａｉｄ， “Ｂｕｔ ｓｈｅｓ ｍｉｎｅ， ａｎｄ ｍｉｎｅ ｓｈｅ’ ｌｌ ａｌｗａｙｓ ｂｅ．



２４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ａｎｄ ｉｆ Ｉ ｇｏ ｈｏｍｅ ａｎｄ ｆｅｔｃｈ ｈｅｒ， ｓｈｅ’ ｌｌ ｈａｖｅ ｔｏ ｇｏ ｏｆｆ ｗｉｔｈ ｍｅ， ｅｖｅｎ ｉｆ Ｉ ｃａｍｅ ａｓ
ａ ｄｒｏｗｎｅｄ ｍａｎ ｕｐ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｒｋ ｓｅａ． ” ． ． ． Ｉ ｃａｎ ｓｅｅ ｔｈｅ ｕｎｆａｉｔｈｆｕｌ ｗｉｆｅ ｓｏ ｖｉｖ
ｉｄｌｙ ｉｎ ｍｙ ｍｉｎｄ． Ａｎｄ ｔｈｅｎ ｔｈｅ ａｖｅｎｇｅｒ， ｄｒｏｗｎｅｄ， ａｎｄ ｙｅｔ ｃｏｍｉｎｇ ｂａｃｋ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｓｅａ． Ｉ ｃａｎ ｐｉｃｔｕｒｅ ｔｈｅｍ ｂｏｔｈ ｓｏ ｃｌｅａｒｌｙ． （２４５ － ４７）

Ａｌｌ ｔｈｅ ｖｏｉｃｅｓ ｓｔａｎｄ ｆｏｒ “ｏｔｈｅｒｓ” ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｏｆ “ ｓｅｌｆ”， ｗｈｉｃｈ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｓ ｔｏ ｔｈｅ ｄｕｌｌ
ａｎｘｉｅｔｙ ｉｎ ｔｈｅ ｄｉｍ ｒｅｃｅｓｓ ｏｆ Ｅｌｌｉｄａｓ ｍｉｎｄ， ａｎｄ ｃａｎ ａｌｓｏ ｂｅ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ
ａｎｄ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎ ａｔ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ． Ａ ｒｅｓｔｌｅｓｓ ａｎｄ ｇｕｉｌｔｙ ｐｅｒｓｏｎ
ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｃａｎ ｆｅｅｌ ａｎ ｕｐｂｒａｉｄｉｎｇ ｖｏｉｃｅ ｆｌｏｏｄｉｎｇ ｆｒｏｍ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｃｏｒｎｅｒ ｏｒ ｅｖｅｎ ｆｒｏｍ ａｌｌ
ｑｕａｒｔｅｒｓ ｆａｒ ａｎｄ ｎｅａｒ， ｙｅｔ ｔｈｅ ｖｏｉｃｅ ａｃｔｕａｌｌｙ ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｄｅｐｔｈ，
ｔｈｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｒｅｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｏｕｓａｎｄｓ ｏｆ ｙｅａｒｓ． Ｉｔ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｉｓ
ｄｅｅｐ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｇｕｉｌｔ ｔｈａｔ ｆｏｒｃｅｓ Ｅｌｌｉｄａ ｔｏ ｃａｒｒｙ ａ ｂｉｇ ｍｅｎｔａｌ ｂｕｒｄｅｎ ｏｎ ｈｅｒ ｓｈｏｕｌｄｅｒｓ，
ｗｈｉｃｈ ｅｎａｂｌｅｓ ｈｅｒ ｄａｒｅ ｎｏｔ ｔｏ ｏｐｅｎ ｈｅｒ ｍｉｎｄ ｅｖｅｎ ｔｏ ｔｈｅ ｎｅａｒｅｓｔ ａｎｄ ｄｅａｒｅｓｔ ｆａｍｉｌｙ
ｍｅｍｂｅｒｓ． ｓｈｅ ｆｅｅｌｓ ｓｏｒｒｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ ｅｎｔｒｕｓｔｍｅｎｔ， ｗｈｉｌｅ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， ｓｈｅ
ａｌｓｏ ｆａｉｌｓ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｇｒｅａｔ ｋｉｎｄｎｅｓｓ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇｌｙ， ｓｈｅ ｌｉｖｅｓ ｉｎ ｓｅｌｆｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ａｎｄ
ｃｏｎｄｅｍｎａｔｉｏｎ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ． Ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｏ ｔｈｅ
ｓｅａ ｉｓ ｈｅｒ ｏｎｌｙ ｏｕｔｌｅｔ ｏｆ ｔｒｕｅ ｆｅｅｌｉｎｇｓ．

Ｐｒｏｂａｂｌｙ， ｗｈａｔ Ｅｌｌｉｄａ ｆｅａｒｓ ｍｏｓｔ ｉｎ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｄｅａｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ． Ｉｆ
ｈｅ ｒｅａｌｌｙ ｄｒｏｗｎｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅａ ｔｈｒｅｅ ｙｅａｒｓ ａｇｏ， ｔｈｅｎ Ｅｌｌｉｄａ ｗｏｕｌｄ ａｌｍｏｓｔ ｍａｋｅ ｓｕｒｅ ｔｈａｔ
ｈｅｒ ｉｌｌｕｓｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｈｒｅｅ ｙｅａｒｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｉｌｌｕｓａｒｙ ａｔ ａｌｌ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｄｒｏｗｎｅｄ ｇｈｏｓｔ ｃｏｍｉｎｇ
ｆｏｒ ｒｅｖｅｎｇｅ ｏｎ ｈｅｒ． Ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｍａｙ ｎｏｔ ｆｅａｒ ｌｉｖｉｎｇ ｃｒｅａｔｕｒｅｓ， ｂｕｔ ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄ ｔｏ
ｕｎｋｎｏｗｎ “ｇｈｏｓｔｓ，” ｎｏｂｏｄｙ ｃａｎ ｂｅ ｅｘｅｍｐｔ ｆｒｏｍ ｂｅｉｎｇ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｗｉｔｈ ｈｏｒｒｏｒ． Ｔｈｅｒｅ
ｆｏｒｅ， ａｓ ｓｏｏｎ ａｓ Ｅｌｌｉｄａ ｈｅａｒｓ ｆｒｏｍ Ｌｙｎｇｓｔｒａｎｄ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓａｉｌｏｒｓ “ｄｅｆｉｎｉｔｅ ｄｅａｔｈ”，ｓｈｅ
ｂｅｃｏｍｅｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｆｒｉｇｈｔｅｎｅｄ， ａｎｄ ｅａｇｅｒｌｙ ａｓｋｓ Ｗａｎｇｅｌ ｔｏ “ｈｅｌｐ ｍｅ！ Ｉ ｆｅｅｌ ｉｔｓ ｔｉｇｈｔ
ｅｎｉｎｇ—ｔｉｇｈｔｅｎｉｎｇ ａｒｏｕｎｄ ｍｅ． Ｍｏｒｅ ａｎｄ ｍｏｒｅ”（２６５） ． Ｔｈｕｓ ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｓｅｅｎ ｔｈａｔ， Ｅｌ
ｌｉｄａ ｉｓ ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ｉｌｌ ｉｎｄｅｅｄ： ｔｈｅ ｄｉｓｅａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｃａｎ ｂｅ ｃｕｒｅｄ ｂｙ ｍｅｄｉｃｉｎｅ， ａｎｄ
Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ｉｓ ｒｉｇｈｔ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎ ｆｏｒ ｓｏｌｖｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ； ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｄｉｓｅａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｕｌ
ｃａｎ ｏｎｌｙ ｂｅ ｈｅａｌｅｄ ｂｙ ｍｅｎｔａｌ ｍｅｄｉｃｉｎｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｐｅｒ
ｓｏｎ ｔｏ ｗｏｒｋ ｏｕｔ ｔｈｅ ｔｒｏｕｂｌｅ． Ｅｌｌｉｄａｓ ｅｎｔｒｕｓｔｉｎｇ ｈｅｒ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ｏｎ ｓｅａ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｉｓ ｂｕｔ ａｎ
ｅｘｐｅｄｉｅｎｔ ｍｅａｓｕｒｅ ａｓ ｗｈａｔ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｏｆｔｅｎ ｉｄｅｎｔｉｆｙ ａｓ “ ｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｍｅｄｉｃａｌ ｒｅｌｉｅｆ． ”

ＩＩ． Ａｐｐｒｏａｃｈｉｎｇ ｏｆ Ｔｒｕｅ Ｌｏｖｅ ａｎｄ Ｈａｐｐｙ Ｓｉｎｇｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅａ
Ｗｈｅｎ Ｅｌｌｉｄａ ｓｅｅｓ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｏｗｎ ｅｙｅｓ， Ｅｌｌｉｄａｓ ｆｅａｒ ａｂｏｕｔ “ ｔｈｅ ｄｒｏｗｎｅｄ
ｇｈｏｓｔ” ｆａｄｅｓ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ； ｗｈｉｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅａｎｔｉｍｅ， ｈｅｒ ｙｅａｒｎｉｎｇ ｆｏｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｎｅｗ
ｌｉｆｅ ｉｎ ｈｅｒ ｄｅｅｐｅｓｔ ｈｅａｒｔ ｉｓ ｒｅｌｕｍｅｄ ａｎｄ ｓｔｒｅｎｇｔｈｅｎｅｄ． Ａｔ ｔｈｉｓ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｍｏｍｅｎｔ， ｔｈｅ
ｐｅｒｓｏｎ ｗｈｏ ｒｅａｌｌｙ ｌｏｖｅｓ ｈｅｒ ａｎｄ ｉｓ ｒｅａｄｙ ｔｏ ｇｉｖｅ ｈｅｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ｆｏｒ ａ ｓｅｎｓｉｂｌｙ ｉｎｓｐｉｒｉｎｇ
ｌｉｆｅ， ｗｉｌｌ ｐｌａｙ ａ ｋｅｙ ｒｏｌｅ ｉｎ ｈｅｒ ｃｈｏｉｃｅ． Ｏｕｔ ｏｆ ｃａｒｅ ｆｏｒ ｈｅｒ， Ｗａｎｇｅｌ ｂｙ ｎｏ ｍｅａｎｓ ａ
ｇｒｅｅｄ ｔｏ ｌｅｔ ｈｅｒ ｇｏ ｉｎ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ， ｗｈｉｃｈ ｓｔｉｒｒｅｄ ｈｅｒ ｒｅｖｏｌｔ ａｌｌ ｔｈｅ ｍｏｒｅ， ａｎｄ
ｄｅｅｐｅｎｅｄ ｈｅｒ ｓｙｍｐａｔｈｙ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ． Ｉｔ ｇｒｉｅｖｅｓ Ｗａｎｇｅｌ ｉｎｗａｒｄｌｙ：

Ｗａｎｇｅｌ （ ｉｎ ｑｕｉｅｔ ｐａｉｎ） ． Ｉ ｓｅｅ ｉｔ ｓｏ ｗｅｌｌ， Ｅｌｌｉｄａ． Ｉｎｃｈ ｂｙ ｉｎｃｈ ｙｏｕ’ ｒｅ ｓｌｉｐ
ｐｉｎｇ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｍｅ． Ｔｈｉｓ ｈｕｎｇｅｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ｂｏｕｎｄｌｅｓｓ， ｔｈｅ ｉｎｆｉｎｉｔｅ—ｔｈｅ ｕｎａｔｔａｉｎａ
ｂｌｅ—ｗｉｌｌ ｆｉｎａｌｌｙ ｄｒｉｖｅ ｙｏｕｒ ｍｉｎｄ ｏｕｔ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｉｎｔｏ ｄａｒｋｎｅｓｓ．

Ｅｌｌｉｄａ． Ｏｈ， ｙｅｓ， ｙｅｓ—Ｉ ｆｅｅｌ ｉｔ—ｌｉｋｅ ｂｌａｃｋ， ｓｏｕｎｄｌｅｓｓ ｗｉｎｇｓ ｈａｎｇｉｎｇ ｏｖｅｒ



Ｄｉｓｃｏｒｄ ａｎｄ Ｈａｒｍｏｎｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｈｕｍａｎ ａｎｄ Ｎａｔｕｒｅ：Ａｎ ｅｃｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ／ Ｄａｉ Ｄａｎｎｉ ２５　　　

ｍｅ！
Ｗａｎｇｅｌ． Ｉｔｓ ｎｏｔ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｃｏｍｅ ｔｏ ｔｈａｔ． Ｔｈｅｒｅｓ ｎｏ ｏｔｈｅｒ ｗａｙ ｔｏ ｓａｖｅ ｙｏｕ．

Ａｔ ｌｅａｓｔ， ｎｏｔ ｔｈａｔ Ｉ ｃａｎ ｓｅｅ． Ａｎｄ ｓｏ — ｓｏ Ｉ ａｇｒｅｅ ｔｈａｔ—ｏｕｒ ｃｏｎｔｒａｃｔｓ ｄｉｓｓｏｌｖｅｄ．
Ｒｉｇｈｔ ｎｏｗ， ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ． Ｎｏｗ ｙｏｕ ｃａｎ ｃｈｏｏｓｅ ｙｏｕｒ ｏｗｎ ｐａｔｈ — ｉｎ ｆｕｌｌ ｆｒｅｅｄｏｍ．

Ｅｌｌｉｄａ （ｓｔａｒｅｓ ａｔ ｈｉｍ ｂｒｉｅｆｌｙ ａｓ ｉｆ ｓｔｒｕｃｋ ｄｕｍｂ） ． Ｉｓ ｔｈａｔ ｔｒｕｅ — ｔｒｕｅ—ｗｈａｔ
ｙｏｕ’ ｒｅ ｓａｙｉｎｇ？ Ｙｏｕ ｍｅａｎ ｉｔ — ｗｉｔｈ ａｌｌ ｙｏｕｒ ｈｅａｒｔ？

Ｗａｎｇｅｌ． Ｙｅｓ， Ｉ ｍｅａｎ ｉｔ — ｗｉｔｈ ａｌｌ ｍｙ ｍｉｓｅｒａｂｌｅ ｈｅａｒｔ．
Ｅｌｌｉｄａ． Ｔｈｅｎ ｙｏｕ ｃａｎ—？ Ｙｏｕ ｃａｎ ｌｅｔ ｔｈｉｓ ｂｅ？
Ｗａｎｇｅｌ． Ｙｅｓ， Ｉ ｃａｎ． Ｂｅｃａｕｓｅ Ｉ ｌｏｖｅ ｙｏｕ ｓｏ ｍｕｃｈ． （３１９）

Ｏｎｃｅ ｓｈｅ ｏｂｔａｉｎｓ ｆｒｅｅｄｏｍ， Ｅｌｌｉｄａ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｆｅｅｌｓ ｔｈａｔ “ ｔｈｉｓ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｓ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ”
（３１９） ． Ｗｈｙ？ Ｗｈａｔ Ｅｌｌｉｄａ ｃｈｅｒｉｓｈｅｓ ｍｏｓｔ ｉｓ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｔｒｕｅ ｌｏｖｅ． Ａｔ ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ，
ｂｏｔｈ Ｗａｎｇｅｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ａｒｅ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｇｉｖｅ ｈｅｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ａｓｋ ｈｅｒ ｔｏ ｍａｋｅ ｈｅｒ
ｏｗｎ ｃｈｏｉｃｅ ａｎｄ ｔａｋｅ ｃａｒｅ ｏｆ ｈｅｒ ｏｗｎ ｂｕｓｉｎｅｓｓ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｉｎ ｔｈｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ “ ｆｒｅｅｄｏｍ”，
Ｗａｎｇｅｌ ａｔ ｌｅａｓｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｌｏｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ ｔｈｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ “ ｔｒｕｅ ｌｏｖｅ”，
ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｌｏｓｅｓ ｇｒｅａｔｌｙ ｔｏ Ｗａｎｇｅｌ． Ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｎｅｖｅｒ ｓｈｏｗｓ ｓｉｎｃｅｒｅ ｔｈｏｕｇｈｔｆｕｌｎｅｓｓ
ａｎｄ ｇｅｎｔｌｅ ｌｏｖｅ ｔｏ ｈｅｒ； ｗｈａｔ ｈｅ ｂｅｈａｖｅｓ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｂｅ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ “ｎｏｔ ｂｅｉｎｇ ａｂｌｅ ｔｏ ｌｏｓ
ｉｎｇ ｈｉｓ ｈｏｌｄ ｏｆ” ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｙｏｕｎｇ ｌａｄｙ ａｎｄ ｈｉｓ ｗｉｌｌｉｎｇｎｅｓｓ ｏｆ “ｎｏｔ ｌｅｔｔｉｎｇ ｇｏ ｏｆ ｔｈｅ
ｂｅａｕｔｙ． ” Ｍａｙｂｅ ｔｈｉｓ ｉｓ ｏｎｌｙ ｏｕｔ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｏｆ “ ｉｎｓｉｓｔｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ ｏｆ ｉｎ
ｓｉｓｔｅｎｃｅ”（３２０） ． Ａｎｄ ｕｐｏｎ ｉｔ， ｈｅ ｌｅａｖｅｓ ａｔ ｅａｓｅ．

Ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｄｅｔａｉｌ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｂｅ ｐａｉｄ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｈｅｒｅ： ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｕｓｅｓ Ｎｏｒｗｅ
ｇｉａｎ “ｄｅ，” ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ａｄｄｒｅｓｓ ａｎ ａｌｉｅｎａｔｅｄ ｐｅｒｓｏｎ， ｔｏ ｃａｌｌ Ｅｌｌｉｄａ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ａｔ ｔｈｉｓ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｍｏｍｅｎｔ； ａｎｄ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ， ｈｅ ｕｓｅｓ “ｄｕ，” ｔｈｅ ａｄｄｒｅｓｓ
ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｆｏｒ ｉｎｔｉｍａｔｅ ｐｅｏｐｌｅ， ｆｏｒ Ｅｌｌｉｄａ ｅｖｅｒｙ ｔｉｍｅ ｔｈｅｙ ｍｅｅｔ． Ｔｈｉｓ ａｌｓｏ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｓ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅｌｙ ｔｏ ｐｕｔ ａｗａｙ ｔｈｅｉｒ ｆｒｉｅｎｄｓｈｉｐ ｏｒ “ ｌｏｖｅ” ｅａｓｉｌｙ ｆｏｒ ｈｉｓ ｏｗｎ
ｓａｋｅ， ａｎｄ ｆｕｒｔｈｅｒ ｐｒｏｖｅｓ ｔｈａｔ Ｅｌｌｉｄａ ｍａｋｅｓ ａ ｒｉｇｈｔ ｃｈｏｉｃｅ ｉｎ ｈｅｒ ｌｉｆｅ． Ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ，
ｍａｙｂｅ Ｅｌｌｉｄａ ｔｈｉｎｋｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｓ ａｌｓｏ ａｆｆｌｉｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌｏｖｅｓｉｃｋｎｅｓｓ ｏｆ ｍｉｓｓｉｎｇ
ｔｈｅ ｓｅａ ａｌｌ ｄａｙ ａｎｄ ａｌｌ ｎｉｇｈｔ ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ｈｅｒｓｅｌｆ， ｂｕｔ ｎｏｗ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｈａｓ ｂｒｏｋｅｎ ｈｅｒ ｆａｎ
ｔａｓｙ ａｎｄ ｓｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ ｓｅｅ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ． Ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｌｏｖｅ ｈｅｒ
ｓｉｎｃｅｒｅｌｙ ａｎｄ ｗｈｏｌｅｈｅａｒｔｅｄｌｙ ｉｓ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｎｏｔ ｗｏｒｔｈ ｃｈｅｒｉｓｈｉｎｇ． Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， Ｅｌｌｉｄａ
ｆｉｎｄｓ ｒｅｃｅｎｔｌｙ ｔｈａｔ Ｗａｎｇｅｌｓ ｔｗｏ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ， Ｂｏｌｅｔｔｅ ａｎｄ Ｈｉｌｄｅ， ａｌｓｏ ｎｅｅｄ ｈｅｒ ｅｍｏｔｉｏｎ
ａｌｌｙ ａｎｄ ｓｈｅ ｉｓ ｓｕｒｅ ｏｆ ｈｅｒｓｅｌｆ ｂｅｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｒｅａｌ ｍｏｔｈｅｒ． Ａｌｌ ｔｈｉｓ ｍａｋｅｓ ｈｅｒ ｌｏｎｇｉｎｇ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｌｙ ｎｅｗ ｌｉｆｅ ｔｏ ｃｏｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎｅａｒ ｆｕｔｕｒｅ：

Ｅｌｌｉｄａ． Ｔｈｅｙ’ ｒｅ ｎｏｔ ｍｉｎｅ—ｂｕｔ Ｉ’ ｌｌ ｗｉｎ ｔｈｅｍ ｔｏ ｍｅ．
Ｗａｎｇｅｌ． Ｏｕｒｓ—！ （Ｊｏｙｆｕｌｌｙ ａｎｄ ｑｕｉｃｋｌｙ ｋｉｓｓｉｎｇ ｈｅｒ ｈａｎｄｓ． ） Ｏｈ—ｈｏｗ ｃａｎ

Ｉ ｔｈａｎｋ ｙｏｕ ｆｏｒ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｗｏｒｄ！
Ｈｉｌｄｅ （ ｉｎ ａ ｗｈｉｓｐｅｒ ｔｏ Ｌｙｎｇｓｔｒａｎｄ） ． Ｗｈｙ， ｓｈｅ ａｎｄ Ｆａｔｈｅｒ—ｔｈｅｙ ｌｏｏｋ ａｓ ｉｆ

ｔｈｅｙ’ ｒｅ ｊｕｓｔ ｅｎｇａｇｅｄ！
． ． ． ．
（Ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｓｔｅａｍｅｒ ｇｌｉｄｅｓ ｓｉｌｅｎｔｌｙ ｏｕｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｆｊｏｒｄ． Ｔｈｅ ｍｕｓｉｃ ｃａｎ ｂｅ

ｈｅａｒｄ ｃｌｏｓｅｒ ｉｎ ｔｏｗａｒｄ ｓｈｏｒｅ． ） （３２１ － ２２）

Ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｃｅｎｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ Ｅｌｌｉｄａｓ ｒｅａｌ ｉｎｎｅｒ ｗｏｒｌｄ ｔｏ ｒｅａｄｅｒｓ： ａｔ ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ，



２６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｈｅｒ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｌｉｆｅ ａｌｓｏ ｃｈａｎｇｅｓ ｔｒｅｍｅｎｄｏｕｓｌｙ． Ａ ｔｈｅｒｅｕｐｏｎ ｃｏｍｅｓ ｈｅｒ“ ｓｍｉｌｉｎｇ
ｇｒａｖｅｌｙ”（３２２），ｗｈｉｃｈ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｔｈａｔ， ｓｈｅ ｈａｓ ｆｕｌｌｙ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈｅ ｔｒｕｅ ｍｅａｎ
ｉｎｇ ｏｆ ｌｉｆｅ； ｌｏｏｋｉｎｇ ｂａｃｋ ａｔ ａｌｌ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ， ｓｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｈｅｌｐ ｓｉｇｈｉｎｇ ｗｉｔｈ ｅ
ｍｏｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ， “Ｏｎｃｅ ｙｏｕ’ｖｅ ｒｅａｌｌｙ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｌａｎｄ ａｎｉｍａｌ， ｔｈｅｎ ｔｈｅｒｅｓ ｎｏ ｇｏｉｎｇ ｂａｃｋ
ａｇａｉｎ—ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｏｒ ｔｈｅ ｌｉｆｅ ｔｈａｔ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ， ｅｉｔｈｅｒ”（３２２） ． Ａｔ ｔｈｉｓ ｍｏ
ｍｅｎｔ， ｂｅｉｎｇ ｎｏｔ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔａｌｌｙ ａｔｔａｃｈｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ａｔ ａｌｌ， ｓｈｅ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｌｅａｄ ａ ｒｅ
ａｌｌｙ ｈａｐｐｙ ａｎｄ ｅｎｊｏｙａｂｌｅ ｌｉｆｅ ｗｉｔｈ Ｗａｎｇｅｌ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｈｅｒｓｅｌｆ ｗｉｔｈ ａｎｙｔｈｉｎｇ
ｅｌｓｅ． Ｗａｎｇｅｌ ｉｓ ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｗｈｉｃｈ ｂｒｉｎｇｓ ｈｅｒ ａ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ｐｅｒｐｅｔｕａｌ ｓｔｅａｄｉｎｅｓｓ
ａｎｄ ｐｒａｃｔｉｃａｂｉｌｉｔｙ， ａｎｄ ｔｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｎｅｓｓ ｏｆ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｌｉｆｅ．
ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｓｅａｌｉｋｅ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ａｎｄ ｕｎｃｅｒｔａｉｎ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｏｃｃａｓｉｏｎａｌｌｙ ｓｔｉｒ ｗａｖｅｓ
ｉｎ ｈｅｒ ｍａｉｄｅｎｓ ｈｅａｒｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ． Ｏｎｃｅ ｔｈｅ ｔｈｒｉｌｌ ａｎｄ ｅｘｃｉｔｅｍｅｎｔ
ｉｓ ｏｖｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｍａｓｋ ｉｓ ｕｎｖｅｉｌｅｄ， ｓｈｅ ｃａｎ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｈｅｒ ｐａｓｔ ａｔ
ｔａｃｈｍｅｎｔ ｏｎ ｈｉｍ． Ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｓｔｅａｍｅｒｓ ｃａｒｒｙｉｎｇ ａｗａｙ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ “ｓｉｌｅｎｔｌｙ ｏｕｔ ｏ
ｖｅｒ ｔｈｅ ｆｊｏｒｄ，” Ｅｌｌｉｄａｓ ａｔｔａｃｈｍｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ ｉｓ ａｌｓｏ ｐｒｅｄｉｃｔｅｄ ｔｏ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｃｏｍｅ ｔｏ
ｎａｕｇｈｔ； ｗｈｉｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅａｎｔｉｍｅ， ｔｈｅ ｍｕｓｉｃ ｓｙｍｂｏｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｇｏｏｄ ｌｉｆｅ “ｃｌｏｓｅｒ ｉｎ ｔｏｗａｒｄ
ｓｈｏｒｅ” （３２２）， ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｄｅｃｌａｒｅ ｐｕｂｌｉｃｌｙ ｏｆ Ｅｌｌｉｄａｓ ｈａｐｐｙ ｆｕｔｕｒｅ—ｔｈｅ ｒｅａｌ ｌｉｆｅ ｏｆ ｒｅ
ｔｕｒｎｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｎｄ．

Ｔｈｅ ｓｅａ ｒｅｖｅａｌ ｉｔｓｅｌｆ ｔｈｅ ｃｏｒｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ． Ｉｎ ｔｈｅ
ｅａｒｌｉｅｓｔ ｎｏｔｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｏｎ Ｊｕｎｅ ５， １８８８， Ｉｂｓｅｎ ｗｒｏｔｅ ｔｈａｔ， “Ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ．
Ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ’ ａｆｆｉｎｉｔｙ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｂｏｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ． Ａｔｔａｃｈ
ｍｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｉｍｐｕｌｓｉｏｎ ｏｆ ｒｅｔｕｒｎｉｎｇ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｆｉｓｈｅｓ ａｒｅ ｔｈｅ ａｒｃｈｅｔｙｐｅｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｏｆ ｓｐｅｃｉｅｓ． Ａｒｅ ｔｈｅｒｅ ｓｔｉｌｌ ｔｈｉｓ ｓｏｒｔ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ ｒｕｄｉｍｅｎｔｓ ｉｎ ｐｅｏｐｌｅｓ
ｍｉｎｄｓ？ Ｍａｙｂｅ ｉｎ ｃｅｒｔａｉｎ ｐｅｏｐｌｅｓ ｂｒａｉｎｓ？”（Ｓａｌｏｍｅ ３８）

Ｔｈｅ ｈｉｇｈｌｙ ｄｙｎａｍｉｃ ｌｉｆｅ ｏｆ ｔｈｅ ｏｃｅａｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｉｍｂｕｅｄ ｗｉｔｈ ａｄｖｅｎｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｅｘ
ｃｉｔｅｍｅｎｔｓ， ｆｉｌｌｓ ｏｎｅ ｗｉｔｈ ｓｐｅｃｉａｌ ｌｏｎｇｉｎｇ ｉｎｄｅｅｄ： ｔｈｅ ｓｅａ ｃａｎ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｎｅｓ ｅｍｏｔｉｏｎｓ
ａｎｄ ｗｉｌｌｓ； ｔｈｅ ｓｅａ ｃａｎ ａｌｓｏ ｍａｋｅ ｏｎｅ ｆａｓｃｉｎａｔｅｄ ａｂｏｕｔ ｉｔ． Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ｇｉｖｅｓ
ｕｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａｎｓｗｅｒ： ｉｔ ｉｓ ｅｘａｃｔｌｙ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｐｏｓｓｅｓｓｅｓ ｓｕｃｈ ｐｏｗｅｒ， ａｎｄ ｔｈｅ
ｂｉｇｇｅｓｔ ｓｅｃｒｅｔ ｗｉｔｈｉｎ ｉｓ ｔｈａｔ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ’ ｗｉｌｌｓ ｒｅｌｙ ｏｎ “ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｗｉｔｈｏｕｔ ｗｉｌｌｓ． ”
Ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ “ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｗｉｔｈｏｕｔ ｗｉｌｌｓ，” ｏｒ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｔｈａｎ ｈｕ
ｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ’ ｗｉｌｌｓ， ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｅ ｐｒｅｃｉｏｕｓ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｗｉｓｈ ｉｎ ｔｈｅ ｈｅａｖｅｎ ａｎｄ ｅａｒｔｈ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ， ｂｅｆｏｒｅ Ｅｌｌｉｄａ， “ ｔｈｅ ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｅａ”， ｒｅｓｏｌｖｅｓ ｈｅｒ ｉｎｎｅｒｍｏｓｔ
ｄｏｕｂｔｓ ａｎｄ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ， ｎｏ ｍａｔｔｅｒ ｈｏｗ ｓｈｅ ｇｏｅｓ ｔｏ ｂａｔｈｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅａ ｅｖｅｒｙｄａｙ， ｈｅｒ ｍｏｏｄ
ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｈａｒｄｌｙ ｃｈｅｅｒｅｄ ｕｐ； Ｄｒ． Ｗａｎｇｅｌ ｉｓ ｐｒｅｐａｒｅｄ ｔｏ ｍｏｖｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａｓｉｄｅ ｆｏｒ ｈｅｒ，
ｗｈｉｌｅ ｓｈｅ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｈｅｌｐｌｅｓｓ． Ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｓ ｌｉｋｅ “ ｔｈｅ ｆｒｅｅ ｏｃｅａｎ”， ｗｈｉｌｅ
ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ ｌｏｖｅ Ｅｌｌｉｄａ， ａｎｄ ｈｅ ｃａｎ ｎｏｔ ｈｅｌｐ ｔｈｅ ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｅａ ｆｉｎｄ ｔｈｅ
ｓｏｕｌｓ ｈｏｍｅ， ｅｉｔｈｅｒ．

Ｈｏｗ ｃａｎ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｒｅａｌｌｙ ａｃｈｉｅｖｅ ｈａｒｍｏｎｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈａｒｍｏｎｙ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ？
Ｈｏｗ ｃａｎ ｔｈｅｙ ｒｅａｌｌｙ ｆｉｎｄ ｏｕｔ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｈｏｍｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ ｃａｎ ｃａｌｍ ｄｏｗｎ ｔｈｅｉｒ ｓｏｕｌｓ？
Ｉｂｓｅｎ ｃｌａｒｉｆｉｅｓ ｔｈｅ ｔｏｐｉｃ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ｆｏｒ ｈｉｓ ｒｅａｄｅｒｓ ａｎｄ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ：
Ｂｅｆｏｒｅ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｏｂｔａｉｎ ｒｅａｌ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｒｅａｌ ｌｏｖｅ， ａｎｄ ｒｅａｌｉｚｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ｔｒｕｅ
ｌｏｖｅ， ｔｈｅ ｓｅａ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｉｓ ｎｏｔ ｈｕｍａｎｉｚｅｄ，
ｅｉｔｈｅｒ． Ｏｎｌｙ ｉｎ ｆｒｅｅ ａｎｄ ｓｅｌｆｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｔｒｕｅ ｌｏｖｅ ｃａｎ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｒｅ
ａｌｌｙ ａｃｈｉｅｖｅ ｈａｒｍｏｎｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｕｍａｎ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ ｆｉｎｄ ｏｕｔ ｔｈｅ ｈｏｍｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ
ｃａｎ ｈａｖｅ ｔｈｅｉｒ ｓｏｕｌｓ ｒｅｌｅａｓｅｄ．



Ｄｉｓｃｏｒｄ ａｎｄ Ｈａｒｍｏｎｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｈｕｍａｎ ａｎｄ Ｎａｔｕｒｅ：Ａｎ ｅｃｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ／ Ｄａｉ Ｄａｎｎｉ ２７　　　

Ｋａｒｌ Ｍａｒｘ ｓａｙｓ， “Ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｔｅｄ ｎａｔｕｒａｌｉｓｍ ｅｑｕａｌｓ ｈｕｍａｎｉｓｍ， ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅ
ｔｅｄ ｈｕｍａｎｉｓｍ ｅｑｕａｌｓ ｎａｔｕｒａｌｉｓｍ； ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｓｏｌｕｔｉｏｎ ｔｏ ａｌｌ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎｓ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｈｕｍａｎ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ， ａｎｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｕｍａｎ ａｎｄ ｈｕｍａｎ； ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｓｏｌｕｔｉｏｎ ｔｏ ａｌｌ
ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｎｄ ｅｓｓｅｎｃｅ， ｏｂｊｅｃｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｅｌｆａｓｓｕｒａｎｃｅ， ｆｒｅｅ
ｄｏｍ ａｎｄ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ， ａｎｄ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｓｍ ａｎｄ ｓｐｅｃｉｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｉｅｓ
ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｙ， ａｎｄ ｉｔ ｋｎｏｗｓ ｆｏｒ ｓｕｒｅ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｅｘａｃｔｌｙ ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ”（８１） ． Ｔｈｅｓｅ ｗｏｒｄｓ ａｒｅ
ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｄｅｅｐ ｅｃｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｄｅａｓ ｍａｎｉｆｅｓｔｅｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ Ｓｅａ ｌｅａｖｅ ｆｏｒ ｕｓ．

【Ｎｏｔｅ】
１． Ａｌｌ ｔｈｅ ｌｉｎｅｓ ｏｆ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ａｒｅ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ： Ｆｏｕｒ Ｍａｊｏｒ
Ｐｌａｙｓ， ｖｏｌ． ＩＩ， ｔｒａｎｓ． Ｒｏｌｆ Ｆｊｅｌｄｅ（Ｓｉｇｎｅｔ Ｃｌａｓｓｉｃｓ， ２００１） ． Ｏｎｌｙ ｐａｇｅ ｎｕｍｂｅｒｓ ａｒｅ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ． Ｓａｍｅ
ｈｅｒｅｉｎａｆｔｅｒ．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
比约恩·海默尔：《易卜生———艺术家之路》，石琴娥译。 北京：商务印书馆，２００７ 年。
［Ｈｅｍｍｅｒ， Ｂｊｏｒｎ． Ｉｂｓｅｎ： Ｔｈｅ Ｒｏａｄ ｏｆ ａｎ Ａｒｔｉｓｔ． Ｔｒａｎｓ． Ｓｈｉ Ｑｉｎ’ ｅ． Ｂｅｉｊｉｎｇ： Ｔｈｅ Ｃｏｍｍｅｒｃｉａｌ

Ｐｒｅｓｓ， ２００７． ］
Ｉｂｓｅｎ， Ｈｅｎｒｉｋ． Ｆｏｕｒ Ｍａｊｏｒ Ｐｌａｙｓ， ｖｏｌｕｍｅ ＩＩ． Ｔｒａｎｓ． Ｒｏｌｆ Ｆｊｅｌｄｅ． Ｓｉｇｎｅｔ Ｃｌａｓｓｉｃｓ， ２００１．
． Ｌｅｔｔｅｒｓ ａｎｄ Ｓｐｅｅｃｈｅｓ． Ｅｄ． Ｅｖｅｒｔ Ｓｐｒｉｎｃｈｏｒｎ． Ｃｌｉｎｔｏｎ： Ｔｈｅ Ｃｏｌｏｎｉａｌ Ｐｒｅｓｓ Ｉｎｃ，１９６４．
卡尔·马克思：《１８４９ 年经济学哲学手稿》，刘丕坤译。 北京：人民出版社，２０００ 年。
［Ｍａｒｘ， Ｋａｒｌ． Ｔｈｅ Ｅｃｏｎｏｍｉｃ ａｎｄ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ Ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｉｎ １８４４． Ｔｒａｎｓ． Ｌｉｕ Ｐｉｋｕｎ． Ｂｅｉｊｉｎｇ：

Ｐｅｏｐｌｅｓ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｈｏｕｓｅ， ２０００． ］
莎乐美：《阁楼里的女人》，马振骋译。 上海：华东师范大学出版社，２００５ 年。
［Ｓａｌｏｍｅ， Ｌｏｕｉｓ ｖｏｎ． Ａ Ｗｏｍａｎ ｉｎ ｔｈｅ Ａｔｔｉｃ． Ｔｒａｎｓ． Ｍａ Ｚｈｅｎｃｈｅｎｇ． Ｓｈａｎｇｈａｉ： Ｅａｓｔ Ｃｈｉｎａ Ｎｏｒｍａｌ

Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００５． ］
责任编辑：李漫萍



　

Ｐｅｒｉｐｈｅｒｙ ａｎｄ Ｔｒａｇｅｄｙ： Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｅｍｅｒ
ｇｅｎｃｅ ｏｆ ａ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｆｏｒｍ
Ｌｅｏｎａｒｄｏ Ｆ． Ｌｉｓｉ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｔｈｅ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｃａｎ ｂｅ ｎｏ ｓｕｃｈ ｔｈｉｎｇ ａｓ ａ ｍｏｄ
ｅｒｎ ｔｒａｇｅｄｙ ｂｙ ｏｆｆｅｒｉｎｇ ａ ｎｅｗ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ
Ｂｏｒｋｍａｎ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈａｎｄ， ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ ａｒｅ ｇｏｖｅｒｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｔｈａｔ ｃａｎｎｏｔ ｈｅｌｐ ｂｕｔ ａｃｔ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ａ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ， ａｕ
ｔｏｎｏｍｏｕｓ ｏｆ ａｌｌ ｅｘｔｅｒｎａｌ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎｓ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ， ｔｈｅｓｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｔｉｍｅ ａｎｄ ａｇａｉｎ
ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｓ ｂｏｕｎｄ ｂｙ ｅｘｔｅｒｎａｌ ｌａｗｓ ｔｈａｔ ｅｘｃｅｅｄ ｔｈｅｉｒ ｃｏｎｔｒｏｌ． Ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｇｏｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｄｉａｌｅｃｔｉｃ ｔｕｒｎｓ， ｗｈｉｃｈ ｍａｋｅｓ
ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｔｒａｇｉｃ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｃｅｎｔｅｒ ｏｎ ｔｈｅ ｉｍｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｄｅｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｏｆ ｔｈｅｓｅ
ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｇｏｖｅｒｎｓ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｉｔｓ ｍｅａｎｉｎｇ． Ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ， ｔｈｉｓ ｄｉａ
ｌｅｃｔｉｃ ｍｉｒｒｏｒｓ ｗｈａｔ Ｋｉｅｒｋｅｇａａｒｄ ｔｗｅｎｔｙ ｙｅａｒｓ ｅａｒｌｉｅｒ ｐｒｅｄｉｃｔｅｄ ｗｏｕｌｄ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅ ｔｈｅ
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｇｅｄｙ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｒｅｓｔｓ ｏｎ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ａ ｎｅｃ
ｅｓｓａｒｙ ｏｒｄｅｒ ｏｐｐｏｓｅｓ ｔｈｅ ｈｅｒｏ， ｂｕｔ ｏｎ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｆ ｓｕｃｈ ａｎ ｏｒｄｅｒ ｅｖｅｎ ｅｘｉｓｔｓ． Ｉ ｃｏｎ
ｃｌｕｄｅ ｔｈｅ ｐａｐｅｒ ｂｙ ａｒｇｕｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ｓｕｃｈ ａ ｎｅｗ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｒａｇｅｄｙ ｉｎ
Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｉｓ ａ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ｉｔｓ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｔ ｔｈｅ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ｐｅｒｉｐｈｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓｙｓｔｅｍ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｆｏｒｍｓ ａｃｒｏｓｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ， ｔｈｅｎ， ｔｈａｔ ｍａｋｅｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｈｅ ｂｉｒｔｈ ｏｆ ａ ｎｅｗ
ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆｏｒｍ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ　 ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｇｅｄｙ　 Ｋｉｅｒｋｅｇａａｒｄ　 ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｉｎ Ｊｕｌｙ ｏｆ ２０１０， Ｌｅｏｎａｒｄｏ Ｆ． Ｌｉｓｉ ｗｉｌｌ ｂｅ ａｎ ａｓｓｉｓｔａｎｔ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ
ｏｆ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｈｕｍａｎｉｔｉｅｓ Ｃｅｎｔｅｒ ａｔ Ｔｈｅ Ｊｏｈｎｓ Ｈｏｐｋｉｎｓ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ，
ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｃｕｒｒｅｎｔｌｙ ａｌｓｏ ｈｏｌｄｓ ａｎ Ａｎｄｒｅｗ Ｗ． Ｍｅｌｌｏｎ Ｐｏｓｔｄｏｃｔｏｒａｌ Ｆｅｌｌｏｗｓｈｉｐ． Ｈｅ ｉｓ
ｃｕｒｒｅｎｔｌｙ ｗｏｒｋｉｎｇ ｏｎ ａ ｎｅｗ ｂｏｏｋ ｏｎ ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｇｅｄｙ． Ｅｍａｉｌ： ｌｅｏｎａｒｄｏ． ｌｉｓｉ＠ ｊｈｕ． ｅｄｕ

Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｉｓ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｎｅｗ ｂｏｏｋ ｐｒｏｊｅｃｔ ｔｈａｔ Ｉ ａｍ ｊｕｓｔ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ， ａｎｄ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｉ
ｔｒａｃｅ ｔｈｅ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｇｅｄｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｏｃｉｏｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄｓｙｓｔｅｍ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈａｎｄ， Ｉ ｔｈｕｓ ａｇｒｅｅ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｌａｉｍ， ｏｒｉｇｉｎａｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｎｄ ｍａｄｅ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｉｎ ｏｕｒ
ｄａｙｓ ｂｙ Ｇｅｏｒｇｅ Ｓｔｅｉｎｅｒ， ｔｈａｔ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｌｌｏｗ ｆｏｒ ｔｒａｇｅｄｙ， ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｉｎ ｉｔｓ
ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｓｅｎｓｅ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， Ｉ ｓｈｏｗ ｔｈａｔ ｎｅｗ ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｄｒａｍａ ｅｍｅｒｇｅ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ
ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｗｈｉｃｈ ｒｅｔａｉｎｓ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｒａｇｅｄｙ
ｗｈｉｌｅ ａｄｏｐｔｉｎｇ ｉｔ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ． Ｉｆ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｔｒａｇｅｄｙ ｉｎ ａ ｃｌａｓｓｉｃａｌ
ｓｅｎｓｅ， ｔｈｅｎ ｔｒａｇｅｄｙ ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ｓｕｒｖｉｖｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｅｄ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ
ｍｏｒｐｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｔｒａｇｅｄｙ ｔｈａｔ Ｉ ｃｌａｉｍ ｉｔ ｅｍｅｒｇｅｓ ｉｎ
Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ｐｅｒｉｏｄ， ａｔ ｔｈｅ ｐｅｒｉｐｈｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓｙｓｔｅｍ． Ｉｎ ｉｔｓ ｅｓｓｅｎｃｅ，



Ｐｅｒｉｐｈｅｒｙ ａｎｄ Ｔｒａｇｅｄｙ： Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ａ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｆｏｒｍ ／ Ｌｅｏｎａｒｄｏ Ｆ． Ｌｉｓｉ ２９　　　

ｔｈｉｓ ｔｒａｇｉｃ ｐａｒａｄｉｇｍ ｃｏｎｓｉｓｔｓ ｏｆ ａ ｄｉａｌｅｃｔｉｃａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｅｑｕａｌｌｙ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｖｅ
ｂｕｔ ｏｐｐｏｓｅｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎａｌ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ， ｎｅｉｔｈｅｒ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｃａｎ ｃｌａｉｍ ｐｒｉｏｒｉｔｙ， ａｎｄ
ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｓｔａｂｌｅ ｓｅｍｉｏｔｉｃ ｄｅｔｅｒｍｉｎａ
ｔｉｏｎ． Ｏｎｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｃｙ ａｎｄ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ． Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｎｅｃｅｓ
ｓｉｔｙ ａｎｄ ｏｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ． Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｔｈｅ ｄｉａｌｅｃｔｉｃａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｐｒｉｎｚｉｐｌｅｓ
ｆｉｒｓｔ ｂｙ ｏｆｆｅｒｉｎｇ ａ ｐａｒｔｉａｌ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ ｂｙ ｂｒｉｅｆ
ｌｙ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｉｓ ｒｅａｄｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｒ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｊｅｃｔ．
Ｄｉａｌｅｃｔｉｃ
Ａｔ ｉｔｓ ｍｏｓｔ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｌｅｖｅｌ， ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ ｉｓ ｄｅｔｅｒ
ｍｉｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｏｆ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｄｅｓｉｒｅ． Ｔｈｅ ｓｕｆｆｏｃａｔｉｎｇ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ
ｄｅｒｉｖｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔｕｂｂｏｒｎ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｏｆ Ｂｏｒｋｍａｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ｔｏ ａｖｏｉｄ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒｓ ｐｒｅｓ
ｅｎｃｅ ｆｏｒ ｙｅａｒｓ ｏｎ ｅｎｄ； ａｎ ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｏｆ ｗｉｌｌｐｏｗｅｒ ｓｏ ａｂｓｏｌｕｔｅ ａｓ ｔｏ ｂｅ ａｌｍｏｓｔ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ
ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ． Ｔｈｉｓ ｐｒｅｓｅｎｔ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｉｔｓｅｌｆ ｉｓ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ａ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ Ｂｏｒｋｍａｎｓ ｏｗｎ
ｒｕｔｈｌｅｓｓ ｗｉｌｌｔｏｐｏｗｅｒ， ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ａｌｌ ｏｔｈｅｒ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎｓ ｗｅｒｅ ｓｕｓｐｅｎｄｅｄ：
ｈｉｓ ｌｏｖｅ ｆｏｒ Ｅｌｌａ； ｔｈｅ ｗｅｌｌｂｅｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓ ｉｎｖｅｓｔｏｒｓ； ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｃｈｉｌｄ． Ａｓ
Ｂｏｒｋｍａｎ ｅｘｐｌａｉｎｓ， ｈｉｓ ａｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｗｅｒｅ ｄｉｃｔａｔｅｄ ｏｎｌｙ ｂｙ ｔｈｅ ｆａｃｔ
ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒ： “Ｐｅｏｐｌｅ ｄｏｎｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈａｔ Ｉ ｈａｄ ｔｏ ｂｅｃａｕｓｅ Ｉ ｗａｓ ｍｙｓｅｌｆ—
Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ—ａｎｄ ｎｏ ｏｎｅ ｅｌｓｅ” （ Ｉｂｓｅｎ ３８０ ／ ３３６） ． １

Ｆｏｒ Ｂｏｒｋｍａｎ， ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ， ａｄｈｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｍａｎｄｓ ｏｆ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ｌｅａｄｓ ｔｏ
ｄｅｃｅｉｔ： ｔｈｅ ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｖａｌｕｅ ｏｆ ｈｉｓ ｓｔｏｃｋ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ａ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅ
ｍａｎｉｐｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｔｉｃ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｇｏｖｅｒｎｉｎｇ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ． Ｔｈｅ
ｅｘｔｅｒｎａｌ， ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｒｅａｌｍ ｔｈｕｓ ｓｈｏｗｓ ｉｔｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅ ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｄｅｓｉｒｅｓ ａｎｄ
ｍａｎｉｐｕｌａｔｉｏｎｓ， ａｎｄ Ｂｏｒｋｍａｎ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｔｏ ｔａｋｅ ａｄｖａｎｔａｇｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ．
Ｇｕｎｈｉｌｄ， ｔｏｏ， ｗｅ ａｒｅ ｔｏｌｄ， ｗａｓ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ａｐｐｅａｒ ｗｅａｌｔｈｉｅｒ
ｔｈａｎ ｉｔ ｗａｓ； ａｎ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｎｏｔａｂｌｙ ａｌｓｏ ｃｏｕｃｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｔｉｏｎ： “Ｙｅｓ，
ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｗａｓ ａｌｗａｙｓ ｔｈａｔ ｗｅ ｈａｄ ｔｏ ‘ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ’ ” （ Ｉｂｓｅｎ ３３１； ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｍｏｄｉｆｉｅｄ ／
２９７） ． Ｔｈｉｓ ｅｘｐｌｏｉｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｇａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｉｇｎ ａｎｄ ｒｅｆｅｒｅｎｔ ｅｘｔｅｎｄｓ ｅｖｅｎ ｔｏ Ｅｌｌａ，
ｗｈｏ ａｔｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ｕｓｕｒｐ Ｇｕｎｈｉｌｄｓ ｐｌａｃｅ ａｓ Ｅｒｈａｒｔｓ ｍｏｔｈｅｒ． Ｉｄｅｎｔｉｃａｌ ｔｏ Ｂｏｒｋｍａｎ，
ｍｏｒｅｏｖｅｒ， Ｅｌｌａｓ ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｒｏｌｅ ｄｅｒｉｖｅｓ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅａｌｉｔｙ
ｔｏ ａｎ ｉｒｒｅｐｒｅｓｓｉｂｌｅ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ． Ａｓ ｓｈｅ ｔｅｌｌｓ Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ， ｈｅｒ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ Ｅｒｈａｒｔ ｗａｓ
ｄｉｃｔａｔｅｄ ｎｏｔ ｂｙ ｃｏｍｐａｓｓｉｏｎ ｂｕｔ ｂｙ ｈｅｒ ｉｎａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｒｅｓｔｒａｉｎ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ｍｏｔｈｅｒｈｏｏｄ：
“Ｂｕｔ Ｉ ｃｏｕｌｄｎｔ ｒｅｃｏｎｃｉｌｅ ｍｙｓｅｌｆ ｔｏ ｔｈａｔ ｌｏｓｓ． Ａｎｄ ｔｈａｔｓ ｗｈｙ Ｉ ｔｏｏｋ Ｅｒｈａｒｔ ｉｎ” （ Ｉｂｓｅｎ
３７２ ／ ３３０） ．

Ｔｈｅ ｌａｗｓ ｏｆ ｅｃｏｎｏｍｙ， ｓｏｃｉｅｔｙ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ： ｍｅａｎｉｎｇ ｌｉｅｓ ｎｏｔ ｗｉｔｈｉｎ ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｒｕｌｅｓ
ｏｆ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｄａｒｋ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｆｒｅｅ ｔｏ ｕｓｅ ｔｈｅｍ ａｓ ｉｔ
ｗｉｌｌｓ． Ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｃｃｏｒｄｉｎｇｌｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈａｔ ｏｆ ａｎ ａｃｔｉｏｎｓ ｍｏｔｉｖａ
ｔｉｏｎ： ｗｈｙ ｄｉｄ Ｅｌｌａ ａｃｃｅｐｔ Ｅｒｈａｒｔ， ａｓ Ｇｕｎｈｉｌｄ ａｓｋｓ ｈｅｒ ｉｎ ａｃｔ ｏｎｅ； ｗｈｙ ｄｉｄ Ｂｏｒｋｍａｎ
ａｂａｎｄｏｎ Ｅｌｌａ， ａｓ ｓｈｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｈｉｍ ｉｎ ａｃｔ ｔｗｏ； ｗｈｙ ｄｉｄ ｌａｗｙｅｒ Ｈｉｎｋｅｌ ｂｅｔｒａｙ ｈｉｓ
ｆｒｉｅｎｄ， ａｓ Ｆｏｌｄａｌ ｗｏｎｄｅｒｓ， ａｎｄ ｓｏ ｏｎ． Ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ
ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ａｎｄ ｆｒｅｅｄｏｍ， ｏｎ ｗｈｉｃｈ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｓｈｏｗ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｔｏ ｂｅ ｄｅｐｅｎｄ
ｅｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｐｒｏｐｅｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ．

Ｂｙ ｖｉｒｔｕｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ａｌｓｏ ｒｅ
ｍａｉｎｓ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｆｕｌｌｙ ｃｏｎｔｒｏｌ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｃｏｎｆｒｏｎｔｉｎｇ ｉｔ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｉｆ ｔｈｅ ｖｕｌｎｅｒａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ



３０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｅｘｔｅｒｎａｌ， ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｒｅａｌｍ ｉｓ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｐｏｗｅｒ—ｗｈｉｃｈ ｍａｋｅｓ ｉｔ ｐｏｓｓｉ
ｂｌｅ ｔｏ ｍａｎｉｐｕｌａｔｅ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｏｕｒ ｗｉｌｌｓ—ｉｔｓ ｖｅｒｙ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｃｙ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｈｅ
ｓｏｕｒｃｅ ｆｏｒ ｄｒａｍａｔｉｃ ｃｏｎｆｌｉｃｔ， ｓｉｎｃｅ ｉｔ ｒｅｍａｉｎｓ ｉｎｈｅｒｅｎｔｌｙ ｕｎｇｏｖｅｒｎａｂｌｅ． Ｂｏｒｋｍａｎｓ ｅ
ｖｅｎｔｕａｌ ｆａｌｌ ｉｓ ｄｕｅ ｔｏ ａ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｔ ｓｅｔ ｏｆ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ： ｔｏ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ Ｅｌｌａ ｃｈｏｓｅ ｎｏｔ
ｔｏ ｒｅｓｐｏｎｄ ｔｏ Ｈｉｎｋｅｌｓ ａｄｖａｎｃｅｓ； ｔｈａｔ Ｈｉｎｋｅｌ ｗｒｏｎｇｌｙ ｔｈｏｕｇｈｔ ｓｈｅ ｄｉｄ ｓｏ ｏｎ Ｂｏｒｋｍａｎｓ
ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｓ； ｔｈａｔ Ｂｏｒｋｍａｎ ｉｎ ｔｕｒｎ ｈａｄ ｃｏｎｆｉｄｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄ． Ａｓ ｓｏ ｏｆｔｅｎ ｉｎ Ｉｂｓｅｎ，
ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｆｏｒ ｃｏｎｆｌｉｃｔ， ｂｕｔ ｎｏｔ， ａｓ Ｇｅｏｒｇｅ Ｓｔｅｉｎｅｒ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ， ｆｏｒ ｔｒａｇｅｄｙ，
ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎ ｉｓ ｉｎ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｒｅｍｅｄｉａｂｌｅ ａｎｄ ｎｏｔ ａｂｓｏｌｕｔｅ （ Ｓｔｅｉｎｅｒ ２９１ －
９２） ． Ｉｎ ｆａｃｔ， ｆａｒ ｆｒｏｍ ｔｒａｇｉｃ， ｔｈｅ ｃｏｌｌｉｓｉｏｎ ａｌｍｏｓｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｆａｒｃｉｃａｌ ｉｎｓｔｅａｄ： ｔｈｅ ｄｉｓ
ｃｒｅｐａｎｃｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｕｎｃｏｍｐｒｏｍｉｓｉｎｇ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒｉｖｉｎｇ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｔｉｎｇｅｎｃｙ ｏｆ ｉｔｓ ｄｏｗｎｆａｌｌ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ｌｏｏｋ ａｂｓｕｒｄ： Ｂｏｒｋｍａｎ ｓｔｉｌｌ ｐｏｓｉｎｇ ａｓ Ｎａｐｏ
ｌｅｏｎ ｓｏ ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ ｏｎ．

Ｔｈｉｓ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｖｕｌｎｅｒａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｏｐｅｎｓ ａ ｎｅｗ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ
ｔｈａｔ ｎｅｇａｔｅｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ． Ｃｏｎｔｒａｒｙ ｔｏ ｗｈａｔ ｍｉｇｈｔ ａｔ ｆｉｒｓｔ ａｐｐｅａｒ， ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｓ ｄｅｔｅｒ
ｍｉｎｅｄ ｎｏｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ｂｕｔ ｉｔｓ ｄｅｎｉａｌ． Ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｏｐｅｎｓ ｉｓ
ａ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｓｐａｃｅ ｄｅｆｉｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｂｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｔｈａｔ ｅｎｃａｐｓｕｌａｔｅ ｔｈｅ ｅｓ
ｓｅｎｃｅ ｏｆ ｅａｃｈ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｄｅｓｉｒｅ． Ｉｎ ａ ｍｏｄｅｒｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｎｔｅａｎ ｌａｗ ｏｆ ｃｏｎｔｒａｐａｓ
ｓｏ， ｅｖｅｒｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｓ ｐｕｎｉｓｈｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｌａｗ ｈｅ ｏｒ ｓｈｅ ａｔｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ｍａｎｉｐｕｌａｔｅ：
Ｂｏｒｋｍａｎ ｂｒｏｋｅ ｔｈｅ ｌａｗ ｏｆ ｅｃｏｎｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｉｓ ｄｅｐｒｉｖｅｄ ｏｆ ｍｏｎｅｙ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ； Ｇｕｎｈｉｌｄ
ｂｒｏｋｅ ｔｈｅ ｌａｗ ｏｆ ｓｏｃｉａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｓ ｄｅｐｒｉｖｅｄ ｏｆ ｓｏｃｉａｌ ｓｔａｎｄｉｎｇ； Ｅｌｌａ ｂｒｏｋｅｎ
ｔｈｅ ｌａｗ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ， ａｎｄ ｉｓ ｄｅｐｒｉｖｅｄ ｏｆ ｌｉｆｅ． Ｆａｒ ｆｒｏｍ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｔ ａｎｄ ｏｐｅｎ ｔｏ ｍａｎｉｐｕｌａ
ｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｓｐｈｅｒｅ ｏｆ ｅｘｔｅｒｎａｌ ｏｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ａｃｑｕｉｒｅｓ ａ ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｏｐｅｒａｔｅｓ
ｂｙ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ． Ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ， ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｔ ｒｅａｓｏｎ ｆｏｒ Ｂｏｒｋｍａｎｓ ｃａｔａｓｔｒｏｐｈｅ—
Ｈｉｎｋｅｌｓ ｂｅｔｒａｙａｌ—ｂｅｃｏｍｅｓ ｉｒｒｅｌｅｖａｎｔ ｉｎ ｔｈｉｓ ｌａｒｇｅｒ ｃｏｎｔｅｘｔ， ｗｈｅｒｅ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｈｏｗ ａ
ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｐｌａｎｓ ａｒｅ ｆｒｕｓｔｒａｔｅｄ ｔｈａｔ ｍａｔｔｅｒｓ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｉｎｅｌｕｃｔａｂｌｙ ｍｕｓｔ ｂｅ． Ｔｈｅ ｐａｒ
ｔｉｃｕｌａｒ ａｒｔｉｃｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｌａｗ ｉｓ ｓｅｃｏｎｄａｒｙ ｔｏ ｉｔｓ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ． Ｈｅ ｗｈｏ ｌｉｖｅｓ ｂｙ
ｔｈｅ ｓｗｏｒｄ ｄｉｅｓ ｂｙ ｔｈｅ ｓｗｏｒｄ． Ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｏｎｔｅｘｔ， ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｐｒｉｍａｒｙ ｏｒ ａｂ
ｓｏｌｕｔｅ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ａｃｃｉｄｅｎｔａｌ ａｎｄ ｓｅｃｏｎｄａｒｙ： ｎｏｔｈｉｎｇ ｙｏｕ ｃａｎ ｄｏ， ｎｏ ｍａｔｔｅｒ ｈｏｗ ｍａｎｙ
ｐｒｅｃａｕｔｉｏｎｓ ｙｏｕ ｔａｋｅ， ｃａｎ ｓａｖｅ ｙｏｕ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｅｒｔａｉｎｔｙ ａｎｄ ｓｔｒｉｃｔ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｗ ｏｆ
ｒｅｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｒｕｌｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄ．

Ｐａｃｅ Ｇｅｏｒｇｅ Ｓｔｅｉｎｅｒ， Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ ｔｈｕｓ ｔａｋｅｓ ｔｈｅ ｓｈａｐｅ ｏｆ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎ
ａｆｔｅｒ ａｌｌ： ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｔ， ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｄｅｓｉｒｅｓ， ｏｒ ｆｒｅｅｄｏｍ，ｃｌａｓｈｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｎｅｚｅｓｓａｒｙ ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃａｌ ｏｒｄｅｒ， ｏｒ ｆａｔｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ａｓ ｄｅｆｉｎｅｄ
ｂｙ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ ｏｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ｉｔｓｅｌｆ ｒｕｎｓ ｉｎｔｏ ｐｒｏｂｌｅｍｓ， ａｎｄ ｉｓ ｎｅｇａｔｅｄ ｎｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ
ｔｈａｎ ｉｔｓ ｐｒｅｄｅｃｅｓｓｏｒ． Ｆｒｏｍ ａ ｆｕｒｔｈｅｒ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ｔｈｉｓ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｌａｗ ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ｅｎｄ ｉｎ
ａｎｄ ｏｆ ｉｔｓｅｌｆ， ｂｕｔ ｓｉｍｐｌｙ ｔｈｅ ｐｒｅｍｉｓｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｎｅｇａｔｅｓ． Ｉｔｓ ｄｒａｍａｔｉｃ
ｗｏｒｌｄ， ａｆｔｅｒ ａｌｌ， ｉｓ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｅｄ ｎｏｔ ｂｙ ｔｈｅ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｓｔａｓｉｓ ｏｆ ａ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｐｒｅｓｅｎｔ （ｎｏｔｈ
ｉｎｇ ｅｖｅｒ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｎ Ｄａｎｔｅｓ Ｉｎｆｅｒｎｏ）， ｂｕｔ ｂｙ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’ ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｔ ｂｅｌｉｅｆ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｌａｗｓ ｔｈａｔ ｐｕｎｉｓｈｅｄ ｔｈｅｍ ｗｉｌｌ ｂｅ ｓｕｓｐｅｎｄｅｄ： Ｂｏｒｋｍａｎ ａｗａｉｔｓ “ ｔｈｅ ｈｏｕｒ ｏｆ ｒｅｓｔｉｔｕ
ｔｉｏｎ，” ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｆｅｌｌｏｗ ｂａｎｋｅｒｓ ｗｉｌｌ “ｃｏｍｅ ｕｐ ｔｏ ｍｅ ｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｒｏｏｍ！” （ Ｉｂｓｅｎ ３５７ ／
３１８）； Ｇｕｎｈｉｌｄ ｐｌａｃｅｓ ｈｅｒ ｆａｉｔｈ ｉｎ Ｅｒｈａｒｔ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ “Ｒｅｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｆｏｒ ｍｙ ｎａｍｅ ａｎｄ
ｈｏｎｏｒ ａｎｄ ｆｏｒｔｕｎｅ！ Ｆｏｒ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｏｆ ｍｙ ｄｅｓｏｌａｔｅｄ ｌｉｆｅ” （ Ｉｂｓｅｎ ３３１ ／ ２９８）； Ｅｌｌａ ｓｅｅｋｓ
ｔｏ ａｄｏｐｔ ｈｅｒ ｓｉｓｔｅｒｓ ｓｏｎ ｓｏ ａｓ ｔｏ ｂｒｅａｋ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｏｆ ｄｅａｔｈ ｉｔｓｅｌｆ． Ｔｈｅ ｉｒｏｎ ｒｕｌｅｓ ｏｆ
ｐｏｗｅｒ， ｓｏｃｉｅｔｙ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ ａｒｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｄ ｉｎ ｄｉｒｅｃｔ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｆｏｌｄａｌｓ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ
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ｒｅｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ａｒｅ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ： “Ｔｈｅ ｌａｗ，” ａｓ ｈｅ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ， “ｄｏｅｓｎｔ ｍａｋｅ
ｓｕｃｈ ａｌｌｏｗａｎｃｅｓ” （ Ｉｂｓｅｎ ３６３ ／ ３２３） ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｌｌ ｌｉｖｅ ｏｎ ｔｈｅ ｂｅ
ｌｉｅｆ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｄ ｂｙ Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ ｈｉｍｓｅｌｆ： “ Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｐｒｅｃｅｄｅｎｔｓ ｆｏｒ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎａｌ
ｍｅｎ” （ Ｉｂｓｅｎ ３７５ ／ ３３３） ．

Ｉｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｓ ｔｈｅ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ ｆｏｒ ａ ｔｒａｇｉｃ ｅｒｒｏｒ ｃｏｍｍｉｔｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｔｈｅｎ ｔｈｅ
ｆｕｔｕｒｅ ｄｅｒｉｖｅｓ ｉｔｓ ｆｏｒｃｅ ｆｒｏｍ ｉｔｓ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｃａｎｃｅｌ ｔｈａｔ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｂｙ ｔｈｅ ｓｈｅｅｒ ｐｏｗｅｒ ｏｆ
ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｈｏｐｅ． Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ Ｅｌｌａ ｗｈｏ ｃａｎｎｏｔ ｂｅａｒ ｔｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌａｗ ｓｈｅｓ
ｐｕｎｉｓｈｅｄ ｂｙ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｕｎｍｏｖａｂｌｅ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｓｉｍｐｌｙ ｍｕｓｔ ｐｕｒｓｕｅ ｉｔｓ ｒｅｆｕｔａｔｉｏｎ．
Ｂｏｒｋｍａｎ ｔｏｏ ｍａｋｅｓ ｉｔ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｆａｉｔｈ ｉｎ ｒｅｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｉｓ ａｎ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｆｏｒ ｈｉｍ．
Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｏｐｅ ｆｏｒ Ｅｒｈａｒｔｓ “ｍｉｓｓｉｏｎ，” Ｇｕｎｈｉｌｄ ｗｏｕｌｄ “ ｄｅｓｐａｉｒ” （ Ｉｂｓｅｎ
３４０ ／ ３０５）， ｍａｋｉｎｇ ｈｅｒ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｎｅｅｄ ｔａｋｅ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｐｒｉｏｒｉｔｙ ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ ｓｔａｎｄ
ａｒｄ ｆｏｒ ａｌｌ ｏｔｈｅｒｓ．

Ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｔｈａｔ ｓｅｅｓ ａｃｔｉｏｎ ａｓ ｐｏｓｉｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’ ｓｕｂ
ｊｅｃｔｉｖｅｌｙ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｉｓ ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ａｌｓｏ ｎｅｇａｔｅｄ． Ａｔ ａ ｆｕｒｔｈｅｒ
ｌｅｖｅｌ， ｔｈｉｓ ｆｏｒｗａｒｄ ｔｈｒｕｓｔ ｉｓ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｉｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ａｎ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈａｔ
ｍａｋｅｓ ａｌｌ ｅｓｃａｐｅ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ． Ａｓ Ｍａｒｋ Ｓａｎｄｂｅｒｇ ｈａｓ ｒｅｃｅｎｔｌｙ ｒｅｍｉｎｄｅｄ ｕｓ ｉｎ ａｎ ｉｌｌｕ
ｍｉｎａｔｉｎｇ ａｒｔｉｃｌｅ， Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ ｍａｋｅｓ ｕｓｅ ｏｆ ａ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｃｏｎｔｉｎｕｉｔｙ ｏｆ ｔｉｍｅ
ｉｎ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｉｔｓ ａｃｔｓ． Ｔｈｅ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｃｔ ｏｎｅ ａｎｄ ｔｗｏ ｏｃｃｕｒｓ ｂｙ
ｍｅａｎｓ ｏｆ ａ “ｓｏｕｎｄ ｂｒｉｄｇｅ，” ａｓ ｔｈｅ Ｄａｎｃｅ ｍａｃａｂｒｅ ｔｈａｔ Ｆｒｉｄａ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｐｌａｙ ｔｏｗａｒｄ
ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｒｅａｃｈｅｓ ｉｔｓ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｘｔ． Ａｔ ｔｈｅ ｃｌｏｓｅ ｏｆ
ａｃｔ ｔｗｏ Ｇｕｎｈｉｌｄ ｒｕｓｈｅｓ ｏｕｔ ｏｆ Ｂｏｒｋｍａｎｓ ｒｏｏｍ ｏｎｌｙ ｔｏ ｒｅａｐｐｅａｒ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ａｃｔ
ｔｈｒｅｅ ｅｎｔｅｒｉｎｇ ｈｅｒ ｏｗｎ ｄｏｗｎｓｔａｉｒｓ． Ａｃｔ ｔｈｒｅｅ ｅｎｄｓ ｗｉｔｈ Ｅｌｌａ ｓｔｏｐｐｉｎｇ Ｇｕｎｈｉｌｄｓ ｒｕｓ
ｈｉｎｇ ａｆｔｅｒ Ｅｒｈａｒｔ， ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ａｃｔ ｆｏｕｒ ｉｎ ｔｕｒｎ ｂｅｇｉｎｓ ａｓ ｗｅ ｖｉｅｗ ｔｈｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｃｏｍ
ｐｌｅｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｃｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ａ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ Ｂｏｒｋｍａｎ ｈｏｍｅ．

Ｗｈａｔ ｉｓ ｓｔｒｉｋｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ ｍｏｄｅ ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ｌｅｓｓ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ
ｉｔ ｒｅｄｕｃｅｓ ｔｈｅ ｄｉｓｒｕｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｉｍｅ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｂｙ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ ａ ｆｌｕｉｄ ｃｏｎｔｉｎｕｕｍ ｔｈａｎ
ｔｈａｔ ｉｔ ｉｎｃｒｅａｓｅｓ ｉｔ ｏｕｔｓｉｄｅ ｉｔ． Ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ ｅｌａｐｓｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｃｔｓ ｏｎｅ ａｎｄ ｔｗｏ ｉｓ ｓｕｇ
ｇｅｓｔｅｄ ｔｏ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ ｐａｓｓｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅｍ， ａｓ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ
ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｃｕｒｔａｉｎ ｉｓ ｄｏｗｎ ｃａｎ ｔａｋｅ ａｓ ｌｏｎｇ ａｓ ｉｔ ｔａｋｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｄａｎｃｅ ｍａｃａｂｒｅ ｔｏ ｒｅａｃｈ
ｉｔｓ ｅｎｄ． Ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｃｔ ｔｗｏ ａｎｄ ｔｈｒｅｅ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｉｓ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｃｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ ｏｆ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｎｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｎｏｔａｂｌｙ ｍｏｒｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ， ｓｉｎｃｅ
ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ｔｏ ｄｅｓｃｅｎｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｕｐｐｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｌｏｗｅｒ ｓｔｏｒｅｙ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｐｒｅｓｕｍａ
ｂｌｙ ｉｓ ｌｅｓｓ ｔｈａｎ ｔｈａｔ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｓ ｏｎ ｓｔａｇｅ． Ｂｙ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｗｅ
ｒｅａｃｈ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｃｔｓ ｔｈｒｅｅ ａｎｄ ｆｏｕｒ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’
ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｏｕｒｓ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ｕｎｍｉｓｔａｋａｂｌｅ， ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ
ｅｌａｐｓｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ａｃｔｓ ｉｓ ｂｙ ｆａｒ ｌｅｓｓ ｔｈａｎ ｗｈａｔ ｉｔ ｔａｋｅｓ ｔｏ ｃｈａｎｇｅ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｒｅａｌｉｔｙ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｉｎｈａｂｉｔｓ．

Ｔｈｅ ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｓ ｔｈｕｓ ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ｃｏｎｔｉｎｕｏｕｓ， ｂｕｔ ｉｎ ｆａｃｔ ｄｅｃｒｅａｓｉｎｇ
ｗｈｅｎ ｍｅａｓｕｒｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｓｔａｎｄａｒｄ ｏｆ ｏｕｒ ｏｗｎ． Ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｄｉｓｒｕｐｔｉｏｎ ｉｓ ａ ｒａｄｉ
ｃａｌ ｉｎｃｒｅａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｓｔａｓｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｂｙ ｍａｋｉｎｇ ｔｉｍｅ ｔｅｌｌｉｎｇ ｎｏｔａｂｌｙ ｌｏｎｇｅｒ
ｔｈａｎ ｔｉｍｅ ｔｏｌｄ． Ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｔｈａｔ ｓｅｅｍ ｓｏ ｌｉｋｅ ｕｓ ａｒｅ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｉｍｐｒｉｓｏｎｅｄ ｉｎ ａ
ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ ｓｅｖｅｒａｌ ｔｉｍｅｓ ｔｏｏ ｓｍａｌｌ．

Ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｅｓｃａｐｅ ｔｈｅ ｌａｗ ｏｆ ｒｅｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｆｕｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｅｘｃｅｅｄｓ ｉｔ ｉｓ ｉｎ
ｔｈｉｓ ｗａｙ ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ ｎｅｇａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’ ｃｏｎｆｉｎｅｍｅｎｔ ｔｏ ａ ｐｒｅｓｅｎｔ ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅ



３２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｃｏｍｅ ａｂｓｏｌｕｔｅ： ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ “ｂｅｙｏｎｄ” ｂｅｙｏｎｄ ｉｔ； ｎｏ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｔｉｍｅ ｉｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ，
ｎｏｒ ａｎｙ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｂｒｅａｋｉｎｇ ｉｔｓ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｄｅｃｒｅａｓｉｎｇ ｓｃｏｐｅ． Ｃａｕｇｈｔ ｉｎ ａｎ ｏｎｔｏｌｏｇｉ
ｃａｌ ｏｒｄｅｒ ｏｖｅｒ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｃａｎ ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｎｏ ｃｏｎｔｒｏｌ， ｔｈｅ ｃａｔｅｇｏｒｙ ｏｆ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ
ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｌｅ ｏｆ ｏｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ， ｗｈｉｃｈ ｏｎｃｅ ｍｏｒｅ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｔｈｅ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｍｏｖｅ．

Ｉ ｈａｖｅ ｔｒａｃｅｄ ｈｅｒｅ ｔｈｅ ｄｉａｌｅｃｔｉｃ ｏｆ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ａｎｄ ｏｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ａｓ ｉｔ ｅｖｏｌｖｅｓ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｆｏｕｒ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｓｔａｇｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｃｏｍｐｒｉｓｅｄ ｏｆ Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ，
Ｇｕｎｈｉｌｄ ａｎｄ Ｅｌｌａ． Ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ ｉｓ ｎｏｔ ｆｉｎａｌ： ａｎｙ ｓｔａｇｅ ｃａｎ ｃｌａｉｍ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｗｉｔｈ ｅｑｕａｌ
ｊｕｓｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｂｅ ｏｖｅｒｔｕｒｎｅｄ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ａｎｙ ｏｔｈｅｒ． Ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｈｅ ｄｉａｌｅｃｔｉｃ ｒｅｐｅａｔｓ ｉｔ
ｓｅｌｆ， ａｎｄ ｉｓ ｅｘｐａｎｄｅｄ， ａｔ ｔｈｅ ｓｔｉｌｌ ｆｕｒｔｈｅｒ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ ｇｅｎ
ｅｒａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇｅｒ ｇｒｏｕｐ ｍａｄｅ ｕｐ ｏｆ Ｅｒｈａｒｔ， Ｆａｎｎｙ Ｗｉｌｔｏｎ ａｎｄ Ｆｒｉ
ｄａ． Ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｔ ｌａｒｇｅ ｖａｃｉｌｌａｔｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｍａｎｉｃｈｅａｎ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａｌｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｐｏｓｅｄ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｄｉｓｔｉｎｃ
ｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｅｒｈａｒｔ ａｎｄ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄｓ， ｗｈｅｒｅ ａｌｌ ｉｓ ｃｏｍｐｒｏｍｉｓｅ
ａｎｄ ｎｏ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｆｉｎａｌ． Ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ｔｈｕｓ ｏｐｅｒａｔｅｓ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｒｕｌｅｓ ｏｆ ｄｒａｍａ， ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｄｉｖｉｓｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｍｕｓｔ ｂｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｄｒａｗｎ ｓｏ ａｓ ｔｏ ｒｅｓｏｌｖｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ
ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｓｐａｎ ｏｆ ａ ｆｅｗ ｈｏｕｒｓ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ ｔｈｅ ｌｏｇｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｅａｃｈ ｅｖｅｎｔ ｎｅｅｄｓ ｔｉｍｅ ｔｏ ｄｅｖｅｌｏｐ ｉｎ ａｌｌ ｉｔｓ ｐｅｒｍｕｔａｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｙｏｕｎｇｅｒ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｌａｙｓ ｃｌａｉｍ ｔｏ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ， ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｔｒｕｌｙ ｄｏｅｓ ｂｅｌｏｎｇ ａｎｄ
ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｄｒａｍａ ｂｅｃｏｍｅｓ ａｎ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｍａｒｇｉｎａｌ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｆｏｒｍ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｏｗｎ ｅｎ
ａｃｔｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｏｕｔｃｏｍｅ ｏｆ ｔｈａｔ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｉｓ ｌｅｆｔ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｒｅｍａｉｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｌｅａｖｅ ａｓｉｄｅ ｔｈｉｓ ｆｕｒｔｈｅｒ ｅｌａｂｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｄｉａｌｅｃｔｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｎｄ ｉｎｓｔｅａｄ ｓｈｏｗ ｈｏｗ ｔｈｅ ｉｍｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｄｅｔｅｒｍｉ
ｎｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｈａｓ ｐｒｉｏｒｉｔｙ ａｎｄ ｐｏｓｉｔｓ ｔｈｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ａｎｄ ｗｏｒｌｄ ｗｅ
ｗｉｔｎｅｓｓ， ｉｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｒｕｃｉａｌ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｇｉｃ ｆｏｒｍ．
Ｈｉｓｔｏｒｙ
Ａｔ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｍｏｎｕｍｅｎｔａｌ Ｌｅｃｔｕｒｅｓ ｏｎ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ， Ｈｅｇｅｌ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｓ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｍｏｄｅｒｎ ａｎｄ ａｎｃｉｅｎｔ ｔｒａｇｅｄｙ． Ｉｎ ｉｔｓ ｅｓｓｅｎｃｅ， ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｌｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ
ａｔ ｗｏｒｋ， ｗｈｉｃｈ ｉｎ ａｎｃｉｅｎｔ ｔｒａｇｅｄｙ ｉｓ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｅｑｕａｌｌｙ
ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ａｎｄ ｊｕｓｔｉｆｉｅｄ ｓｕｂｓｔａｎｔｉｖｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ． Ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ａｎｃｉｅｎｔ ｔｒａｇｅｄｙ， ｔｈａｔ
ｉｓ， ｄｏ ｎｏｔ ｅｍｂｏｄｙ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｏｒｙ ｍｏｒａｌ ｃｏｍｍａｎｄｓ
（“ｓｉｔｔｌｉｃｈｅ Ｍｃｈｔｅ” ［Ｈｅｇｅｌ ５５５］）， ｂｏｔｈ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｃａｒｒｙ ｌｅｇｉｔｉｍａｃｙ： ｔｈｅ ｌａｗ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｔａｔｅ ｗｈｉｃｈ Ｃｒｅｏｎ ｆｏｌｌｏｗｓ， ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｌａｗ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｂｙ ｗｈｉｃｈ Ａｎｔｉｇｏｎｅ ａｂｉｄｅｓ
（Ｈｅｇｅｌ ５４４） ． Ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｔｈｉｓ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｏｆ ｂｏｔｈ ｍｏｒａｌ ｐｒｉｎｃｉ
ｐｌｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｉｄｅａ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｒｅｖｅａｌｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｍｕｔｕａｌ ａｎｄ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｈｅｒｏｅｓ， ｗｈｏ ｃａｎｎｏｔ ｅｘｉｓｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅｉｒ ｏｐｐｏｓｉｔｅ （Ｈｅｇｅｌ ５４９） ． Ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｇｅｄｙ，
ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｓ ｐｌａｃｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ａｎｄ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｔ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ｏｆ
ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｗｈｉｃｈ ｐｒｏｖｉｄｅ ｔｈｅ ｍｏｔｉｖａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｔｓ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ （Ｈｅｇｅｌ
５５６） ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｌａｔｔｅｒ ｍｏｄｅ， ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｒｅｃｏｎｃｉｌｉａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｉｓ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｏ Ｈｅｇｅｌｓ ａｐｐｒｅｃｉａ
ｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｉｓ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ａｔ ｂｅｓｔ． Ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ
ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｈｅｒｏ ａｎｄ ｔｈｅ “ ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｐｏｗｅｒ” ｔｈａｔ ｏｐｐｏｓｅｓ ｈｉｍ， ｔｈｅ ｅｎｄｉｎｇ ｃａｎ ｃｏｎｓｉｓｔ
ｏｎｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｉｌａｔｅｒａｌ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ｂｙ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｈｅｒｏｓ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ
ｏｆ ｔｈｉｓ ｆａｃｔ （Ｈｅｇｅｌ ５６５ － ６６） ．



Ｐｅｒｉｐｈｅｒｙ ａｎｄ Ｔｒａｇｅｄｙ： Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ａ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｆｏｒｍ ／ Ｌｅｏｎａｒｄｏ Ｆ． Ｌｉｓｉ ３３　　　

Ｔｏ Ｈｅｇｅｌ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｇｅｄｙ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ ｉｔｓ ｗｅａｋ
ｎｅｓｓ ｗｉｔｈ ｒｅｓｐｅｃｔ ｔｏ ｉｔｓ ａｎｃｉｅｎｔ ｐａｒａｄｉｇｍ， ｂｕｔ ｏｔｈｅｒｓ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｈｉｍ （Ｇｏｅｔｈｅ， Ｔｈｅｏｄｏｒ
Ｖｉｓｃｈｅｒ， Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ Ｈｅｂｂｅｌ） ｉｎｓｔｅａｄ ｒｅｄｅｆｉｎｅ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｓｏ ａｓ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ｉｔｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏ
ｒａｒｙ ｉｎｃａｒｎａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ａ ｍｏｒｅ ｎｏｂｌｅ ｐｌａｃｅ． Ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｖｉｅｗ， ｔｈｅ ａｉｍ ｏｆ ｔｒａｇｅｄｙ ｉｓ ｎｏｔ
ｔｈｅ ｒｅｃｏｎｃｉｌｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｗｏ ｅｑｕａｌｌｙ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｂｕｔ ｏｐｐｏｓｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｔｈｅ ａｓｙｍ
ｍｅｔｒｉｃａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｃｙ ａｎｄ ｔｈａｔ ｏｆ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ， ｗｈｉｃｈ
ｌｅａｄｓ ｔｏ ｔｈｅ ｒｕｔｈｌｅｓｓ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ． Ａｓ Ｈｅｇｅｌ ｈａｄ ｒｉｇｈｔｌｙ ｓｅｅｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ，
ｉｎ ｔｈｉｓ ｍｏｄｅｒｎ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｔｈｅ ｅｌｅｍｅｎｔ ｏｆ ｉｎｅｖｉｔａｂｉｌｉｔｙ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｏ ｔｒａｇｅｄｙ ｄｉｓａｐｐｅａｒｓ． Ｂｙ
ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｏｎ ｔｈｅ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｓｕｂ
ｊｅｃｔｉｖｉｔｙ， ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｉｓ ｇｒｏｕｎｄｅｄ ｏｎ ａ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｔｈａｔ ｄｅｎｉｅｓ ｉｔ： ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｉｔｙ ｃｏｕｌｄ ａｌ
ｗａｙｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｎｄ ｎｏ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｓｅｔ ｏｆ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｃａｎ ａｃｃｏｒｄｉｎｇｌｙ ｃｒｅａｔｅ
ａｎ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｃｏｌｌｕｓｉｏｎ ｓｉｎｃｅ ｉｔｓ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｉｓ ａｕｔｏｍａｔｉｃａｌｌｙ ｉｍｐｌｉｅｄ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ ｈｏｒｒｏｒ
ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｈｅｒｅ ｌｉｅｓ ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｏｐｐｏｓｉｎｇ ｐｒｉｎｃｉ
ｐｌｅｓ， ａ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｌａｗ ａｎｄ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｂａｄ ｌｕｃｋ
ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｓｈｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｃｏｍｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｎ ｏｔｈｅｒ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｉｅｓ ｃａｎ ｂｅ
ｅｎｖｉｓｉｏｎｅｄ． Ｈａｄ Ｋｌａｒａ ｉｎ Ｈｅｂｂｅｌｓ Ｍａｒｉａ Ｍａｇｄａｌｅｎａ—ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｉｂｓｅｎ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ
ｍｏｄｅｒｎ ｐｌａｙ—ｏｎｌｙ ｎｏｔ ｓｌｅｐｔ ｗｉｔｈ Ｌｅｏｎｈａｒｄ， ｏｒ ｔｈｅ ｎｏｂｌｅ ｓｅｃｒｅｔａｒｙ ｗｈｏｍ ｓｈｅ ｒｅａｌｌｙ
ｌｏｖｅｓ ｎｏｔ ｌｅｆｔ ｔｏｗｎ， ｔｈｅ ｃａｔａｓｔｒｏｐｈｅ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａｖｏｉｄｅｄ． Ｈａｖｉｎｇ ｅｓｐｏｕｓｅｄ ｔｈｅ
ｃａｐｉｔａｌｉｓｔ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ ｉｎｆｉｎｉｔｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｉｔ ｃａｎ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｂｅ ｃｏｎｔａｉｎｅｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ａｔ
ｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｄｅｓｔｒｏｙ ｉｔ ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ ｒｅｉｎｔｒｏｄｕｃｅ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｃｙ ａｓ ｔｈｅ ｃａｔｅｇｏｒｙ ｏｒｇａｎｉｚｉｎｇ ｔｈｅ
ｒｅｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ． Ａｓ ｓｕｃｈ ｔｈｅｓｅ ｐｌａｙｓ
ａｒｇｕａｂｌｙ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｆａｉｌｕｒｅｓ， ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｙ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｐｕｒｐｏｓｅ；
ｉｎｄｅｅｄ， ａｒｇｕａｂｌｙ ｔｈｅｙ ｅｖｅｎ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔ ｔｈｅ ｃｒｉｔｅｒｉａ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｖｅｒｙ ｇｅｎｒｅ， ｓｉｎｃｅ， ａｓ Ｇｏｅ
ｔｈｅ ａｌｒｅａｄｙ ｋｎｅｗ， ｔｈｅ ｐｅｒｍｕｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅｓ ｉｓ ｔｈｅ ｌｉｆｅｂｌｏｏｄ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏ
ｖｅｌ， ｂｕｔ ｒｅｍａｉｎｓ ｉｎａｓｓｉｍｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｄｒａｍａ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｂｏｕｎｄ， ｏｎｔｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ， ｔｏ
ａｕｎｉｑｕｅ， ａｎｄ ｉｎｈｅｒｅｎｔｌｙ ｌｉｍｉｔｅｄ， ｔｉｍｅ ａｎｄ ｓｐａｃｅ（Ｇｏｅｔｈｅ ２８０ － ８１） ．

Ｔｈｅｓｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ ｔｈａｔ ａｒｉｓｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ
ｏｆ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｒａｇｅｄｙ ａｒｅ ｒｅｓｏｌｖｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｃｏｒｅ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ
ｉｎ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｗａｙｓ． Ｗｈａｔ Ｉ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｂｒｉｅｆｌｙ ｓｕｇｇｅｓｔ ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈａｔ Ｓｒｅｎ
Ｋｉｅｒｋｅｇａａｒｄ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｓｏｌｕｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｉｓ ｓａｍｅ ｄｉｌｅｍｍａ ｔｈａｔ ｂｏｔｈ ｏｆｆｅｒｓ ａｎ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｅ
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｐｅｒａｔｉｖｅ ｉｎ Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ ａｎｄ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｈｏｗ ｉｔ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ
ａｌｌｙ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ． Ｉｎ ａｎ ｅｓｓａｙ ｆｒｏｍ １８４３ ｔｈａｔ ｈａｓ ｓｔｉｌｌ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ａｐｐｒｅｃｉ
ａｔｅｄ ｆｏｒ ｉｔｓ ｒａｄｉｃａｌｉｔｙ， Ｋｉｅｒｋｅｇａａｒｄ ｒｅｉｍａｇｉｎｅｓ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ ｆｏｒ ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｇｅ
ｄｙ ａｎｄ ｒｅｗｒｉｔｅｓ Ｈｅｇｅｌｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ａｎｔｉｇｏｎｅ ｆｏｒ ａ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄ． Ｒｅｔａｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｆｏｒｍ
ｏｆ ｄｉａｌｅｃｔｉｃａｌ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｄｅｆｉｎｅｄ ｂｙ Ｈｅｇｅｌ ａｓ ｐｒｏｐｅｒ ｔｏ ｐｒｅｍｏｄｅｒｎ ｄｒａｍａ ｂｕｔ ｔａｋｉｎｇ ａｓ
ｉｔｓ ｃｏｎｔｅｎｔ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｏｆ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｃｙ ａｎｄ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｈｅｉｒｓ， Ｋｉ
ｅｒｋｅｇａａｒｄ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｒａｇｉｃ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｎｏｔ ｂｙ ｔｈｅ
ｆａｃｔ ｔｈａｔ ａ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｏｒｄｅｒ ｏｐｐｏｓｅｓ ｏｕｒ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｔ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｔｙ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｂｙ ｔｈｅ ｉｍ
ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｄｅｃｉｄｉｎｇ ｉｆ ｓｕｃｈ ａ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｏｒｄｅｒ ｓｔｉｌｌ ｅｘｉｓｔｓ， ａｎｄ ｗｈａｔ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ
ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｗｅ ｗｉｔｎｅｓｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｃａｒｒｙ． Ｂｙ ｍａｋｉｎｇ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｃｙ ａｎｄ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｅｑｕａｌｌｙ
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Ｉｃｅｌａｎｄ． Ｅｍａｉｌ： ｔｏ＠ ｈｉ． ｉｓ

Ｗｈｅｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｒｅａｄ ｗｉｔｈ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｍｏｔｉｆｓ ａｎｄ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ｉｎ ｍｉｎｄ， ｉｔ
ｃａｎ ｂｅ ｓｅｅｎ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｄｉａｌｏｇｕｅ，
ａｎｄ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｆ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ． Ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ， ｐａｙｉｎｇ ｓｐｅｃｉａｌ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ Ｉｂｓｅｎｓ ｕｓｅ ｏｆ
ｈｏｌｙ ｄａｙｓ ｆｒｏｍ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ， Ｉ ｈａｖｅ ｕｎｄｅｒｔａｋｅｎ ｓｕｃｈ ｒｅａｄｉｎｇ ｉｎ ｓｏｍｅ
ｄｅｐｔｈ， ａｎｄ ｔｈｉｓ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｗｉｌｌ ｂｅ ｂｒｉｅｆｌｙ ｓｕｍｍａｒｉｓｅｄ ｈｅｒｅ． １

Ｗｈｉｌｅ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｗｒｉｔｉｎｇ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ｉｎ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ， ｔｈｅ ｒｅ
ｌｉｇｉｏｕｓ ｉｓｓｕｅ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｆａｉｔｈ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ
ａｌｉｓｅｄ Ｃｈｕｒｃｈｅｓ， Ｃａｔｈｏｌｉｃ ａｎｄ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ａｌｉｋｅ． Ｏｎｌｙ ａ ｙｅａｒ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ
ｏｆ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ， ｖｏｎ Ｈａｒｔｍａｎｎ ｒｅａｆｆｉｒｍｅｄ ｈｉｓ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｔｈａｔ “Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙ ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ａ
ｖｉｔａｌ ｆａｃｔｏｒ ｏｆ ｏｕｒ ｄｅｖｅｌｏｐｉｎｇ ｃｉｖｉｌｉｓａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｈａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｔｒａｖｅｒｓｅｄ ａｌｌ ｉｔｓ ｐｈａｓｅｓ”
（Ｈａｒｔｍａｎｎ ｘｉｘ） ． Ｅａｒｌｉｅｒ Ｈｅｇｅｌ ｈａｄ， ａｓ Ａｍｅｒｉｋｓ ｓｕｍｍａｒｉｓｅｓ ｉｔ， “ｐｉｃｔｕｒｅｄ ｏｒｔｈｏｄｏｘ
Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｉｔｓ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｆｏｒｍ， ａｓ ｔｈｅ ｄｅｅｐｅｓｔ ａｌｉｅｎａｔｉｏｎ， ａｓ ａｎ ｉｎｔｅｒ
ｎａｌｉｓｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｓｔｅｒｓｌａｖｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｗｉｔｈｉｎ ｏｎｅｓ ｍｉｎｄ ａｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｏｎｅｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ
ａｃｔｉｖｉｔｙ” ． Ｌａｔｅｒ， ｗｈｉｌｅ “Ｆｅｕｅｒｂａｃｈ ａｎｄ Ｍａｒｘ ｃａｍｅ ｔｏ ｂｕｒｙ ａｌｌ ｒｅｌｉｇｉｏｎ”， ａｓ Ａｍｅｒｉｋｓ



３６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｌｓｏ ｓａｙｓ， “Ｋｉｅｒｋｅｇａａｒｄ ａｉｍｅｄ ｔｏ ｒｅｊｕｖｅｎａｔｅ ｉｔ ｂｙ ｃａｌｌｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｏｒ
ｔｈｏｄｏｘｙ”（Ａｍｅｒｉｋｓ ２６０） ．

Ｔｈｅｓｅ ｔｈｉｎｋｅｒｓ ｂｅｌｏｎｇｅｄ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｏ ｔｈｅ ｅｄｕｃａｔｅｄ， ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ Ｅｕｒｏｐｅａｎ
ｅｌｉｔｅ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈａｔ ｔｈｅｉｒ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ａ
ｇｅｎｅｒａｌ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｒａ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｄｏｕｂｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗｒｉｔｉｎｇｓ ｏｆ Ｈｅ
ｇｅｌ， Ｋｉｅｒｋｅｇａａｒｄ ａｎｄ Ｍａｒｘ ｗｅｒｅ ｗｉｄｅｌｙ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｆｆｉｒｍｅｄ ｏｒ ｄｉｓｐｕｔｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｔｓｉａ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｂｙ ｏｒｄｉｎａｒｙ ｍｅｎ ａｎｄ ｗｏｍｅｎ． Ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ
ｉｎ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｗｏｒｌｄ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｆａｉｔｈ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｗｅａｋ
ｅｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｄｏｍｉｎａｎｃｅ ｏｆ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｍａｔｅｒｉａｌｉｓｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｍｐａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｅｖｏｌｕ
ｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｓｃｉｅｎｃｅｓ． Ｓｖｅｎｄｓｅｎ， ａ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｗｒｉｔｅｒ ｏｎ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｉｓ
ｔｏｒｙ ｏｆ ｉｄｅａｓ， ｓｔａｔｅｄ ｔｈａｔ ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ Ｉｂｓｅｎ ｗｒｏｔｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ ａｎｄ Ｇａｌｉｌｅａｎ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｉｎ
ｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｅｒａ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ ｗａｓ ｃｏｌｏｕｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｔｒｕｇｇｌｅ “ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙ ａｓ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ” （ Ｓｖｅｎｄｓｅｎ ８４） ． Ｉｎ ｔｈａｔ
ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ， ａｎ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｕｎｉｏｎ ｏｆ
Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙ ａｎｄ ｈｕｍａｎｉｓｍ ｉｓ ｂｅｉｎｇ ｕｎｄｅｒｍｉｎｅｄ， Ｉｂｓｅｎ ｗｒｏｔｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ ａｎｄ Ｇａｌｉｌｅａｎ，
ａ ｐｌａｙ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｃｌａｉｍｅｄ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｈｉｓ “ｈｏｖｅｄｖｒｋ”， ｈｉｓ “ｍａｇｎｕｍ ｏｐｕｓ”
（ＨＵ ＸＶＩＩ： ７３） ． ２

Ｉｂｓｅｎｓ “ｈｏｖｅｄｖｒｋ” ｉｓ ｓｅｔ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｃｌａｓｈ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｍｅｄｉｔｅｒｒａｎｅａｎ ｐａｇａｎｉｓｍ ｏｆ ａｎｔｉｑｕｉｔｙ ａｎｄ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙ ｗａｓ ｒｅａｃｈｉｎｇ ｉｔｓ ｃｌｉｍａｘ， ｒｅｓｕｌ
ｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｒｉｓｅ ｏｆ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙ ａｓ ａ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔａｌ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ Ｅｍｐｉｒｅ， ｆｏｌ
ｌｏｗｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｅｘｃｌｕｓｉｏｎ ｏｆ Ｍｅｄｉｔｅｒｒａｎｅａｎ ｐａｇａｎ ｗｏｒｓｈｉｐ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇｌｙ， ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｂｏｕｔ
Ｊｕｌｉａｎ ｔｈｅ Ａｐｏｓｔａｔｅ ｔｏｕｃｈｅｓ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔａｌ
ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｒａｉｓｅｓ， ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｉｔ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ
ｂｅｌｉｅｆ ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ． Ｔｈａｔ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｃｏｎｃｅｒｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ， ｔｈｅ ｉｍｐａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕ
ｎａｌ ａｎｄ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｏｐｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｖａｌｕｅｓ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆａｉｔｈ ａｎｄ ｅｔｈｉｃｓ ｏｎ
ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｌｅｖｅｌ， ｏｃｃｕｒｓ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ｆｒｏｍ ｅａｒｌｙ ｏｎ． Ａｌｒｅａｄｙ ｉｎ ｈｉｓ ｓｅｃｏｎｄ ｐｌａｙ， Ｔｈｅ
Ｗａｒｒｉｏｒｓ Ｂａｒｒｏｗ， Ｉｂｓｅｎ ｈａｄ ｅｘａｍｉｎｅｄ ａ ｄｉｓｃｏｒｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｒｅｌｉｇｉｏｎｓ： ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｖｉｋｉｎｇ ｅｔｈｉｃｓ ｏｆ ｐｒｉｄｅ， ｈｏｎｏｕｒ ａｎｄ ｖｅｎｇｅａｎｃｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ
ｏｆ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｎ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ ａｎｄ ｒｅｃｏｎｃｉｌｉａｔｉｏｎ． Ａ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ
ｔｈｅｍｅ ｒｅｃｕｒｓ ｉｎ Ｌａｄｙ Ｉｎｇｅｒ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｒｉｓｅ ｏｆ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔｉｓｍ ａｒｅ
ｉｎ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ， ｗｈｉｌｅ ｉｎ Ｔｈｅ Ｐｒｅｔｅｎｄｅｒｓ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｔａｔｅ ａｎｄ
Ｃｈｕｒｃｈ ｉｓ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ．

Ｉｔ ｉｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｐｌａｙ ａｂｏｕｔ Ｊｕｌｉａｎ ｔｈｅ Ａｐｏｓｔａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｅａｒｌｙ １８６０ｓ， ｔｈａｔ ａ ｎｅｗ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ， ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ａ ｓａｃｒｅｄ ｔｉｍｅ ｅｖｏｋｅｄ ａｎｄ
ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ｂｙ ａ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆｅａｓｔ， ｉｓ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｒａｍａｔｕｒｇｙ． Ｉｎ ａ ｄｒａｆｔ ｏｆ Ｅｍ
ｐｅｒｏｒ ａｎｄ Ｇａｌｉｌｅａｎ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｃｅｎｅ ｉｓ ｓｅｔ ａｔ Ｃｈｒｉｓｔｍａｓ（ＨＵ ＶＩＩ： ３４６）， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ
ｖｅｒｓｉｏｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｏｐｅｎｓ ｏｎ ｔｈｅ ｎｉｇｈｔ ｂｅｆｏｒｅ Ｅａｓｔｅｒ Ｓｕｎｄａｙ． Ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎｓ
ｃｈａｎｇｅ ｆｒｏｍ Ｃｈｒｉｓｔｍａｓ ｔｏ Ｅａｓｔｅｒ ｉｎ ｔｈｉｓ ｏｐｅｎｉｎｇ ｓｃｅｎｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈａｔ， ａｓ ｈｅ ｗｏｒｋｅｄ
ｏｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｉｏｎ， ｓｏ ｉｒｒｅｖｏｃａｂｌｙ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ Ｅａｓｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ
ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ｂｅｃａｍｅ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｅｌｅｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｃａｒｎａ
ｔｉｏｎ ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ａｔ Ｃｈｒｉｓｔｍａｓ ｗａｓ ｏｆ ｌｅｓｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ
Ｊｕｌｉａｎｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｄｉｌｅｍｍａ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｓ ｈｏｗ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ
ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｌｅｓｈ ｃｏｎｔｒａｓｔｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｎｅｏｐｌａｔｏｎｉｃ ｖｉｅｗ ｏｆ ａ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ
ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｉｏｎ ｗｈｉｌｅ ｓｔｉｌｌ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ａ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｂｏｄｙ； ａｎｄ ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｏｓｅ ｄｉｓ



Ｉｂｓｅｎｓ Ｕｓｅ ｏｆ Ｈｏｌｙ Ｄａｙｓ： Ａｎ Ａｍａｌｇａｍ ｏｆ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， Ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ Ｒｅｌｉｇｉｏｎ ／ Ｔｒａｕｓｔｉ ƒdｌａｆｓｓｏｎ ３７　　　

ｐａｒａｔｅ ｉｄｅａｓ ａｒｅ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｒｅａｓｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｃｒｉｓｉｓ Ｉｂｓｅｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｉｎ ｈｉｓ
ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ．

Ｉｔ ｉｓ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ａ ｐｌａｙ ｏｎ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｊｕｌｉａｎ ａｎｄ ｏｎｗａｒｄｓ ｔｈａｔ ａ ｃｏｎ
ｔｉｎｕｉｎｇ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆｅａｓｔｓ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｅｌｅｍｅｎｔ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｗｒｉｔ
ｉｎｇ． Ｗｈｉｌｅ “ ｐｒｅｐａｒｉｎｇ ａ ｔｒａｇｅｄｙ， Ｊｕｌｉａｎｕｓ Ａｐｏｓｔａｔａ” （ＨＵ ＸＶＩ： １０２）， Ｉｂｓｅｎ ｅｘ
ｐｌａｉｎｅｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ａｌｓｏ ｗｒｉｔｉｎｇ Ｂｒａｎｄ． Ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ Ｉｂｓｅｎ ｓｅｔｓ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｌａｙ ａｂｏｕｔ Ｂｒａｎｄ， ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｔ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｗｉｌｌ， ｏｎ Ｓｔ Ｊｏｈｎｓ Ｄａｙ， ｔｈｅ ｆｅａｓｔ ｔｏ ｃｅｌｅｂｒａｔｅ
ｔｈｅ ｂｉｒｔｈ ｏｆ Ｊｏｈｎ ｔｈｅ Ｂａｐｔｉｓｔ， ｗｈｏ ｐｒｏｐｈｅｓｉｓｅｄ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｈｉｓ ｓｅｃｏｎｄ ｄｒａ
ｍａｔｉｃ ｐｏｅｍ， Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ａｎ ｅｎｄ ｏｎ Ｗｈｉｔｓｕｎ Ｍｏｒｎｉｎｇ， ａ ｈｏｌｙ ｆｅａｓｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎ
ｔｉｎｇ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｉｔｉｎｇ ａｎｄ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｒｅｕｎｉｏｎ． Ｔｈｅ ｆｏｕｒｔｈ Ｉｂｓｅｎ ｐｌａｙ ｓｅｔ ｏｎ ａ Ｃｈｒｉｓ
ｔｉａｎ ｈｏｌｙ ｄａｙ ｉｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｗｈｉｃｈ ｔａｋｅｓ ｐｌａｃｅ ａｔ Ｃｈｒｉｓｔｍａｓ， ｔｈｅ ｆｅａｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｕｒｎ
ｉｎｇ ｂａｃｋ ｔｏ ｌｉｇｈｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｎｅｗ ｅｒａ．

Ａ ｆｅｗ ｙｅａｒｓ ａｆｔｅｒ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ Ｉｂｓｅｎ ｗｒｉｔｅｓ ｔｗｏ ｐｌａｙｓ ｗｉｔｈ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｃｏｍｍｅｍ
ｏｒａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ ｏｂｓｅｒｖａｎｃｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｊｅｗｉｓｈ ｒｅｌｉｇｉｏｎ． Ｈｅｒｅ ｗｅ ｒｅｆｅｒ ｔｏ Ｔｈｅ
Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ ｗｉｔｈ Ｈｅｄｖｉｇ Ｅｋｄａｌ ａｓ ｔｈｅ Ｐａｓｃｈａｌ ｖｉｃｔｉｍ ｏｆｆｅｒｅｄ ｉｎ ｖａｉｎ； ａｎｄ Ｒｏｓｍｅｒ
ｓｈｏｌｍ， ｂｕｔ ｔｈｅ Ｌｅｖｉｔｉｃａｌ ｌｅｇｉｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｙ ｏｆ Ａｔｏｎｅｍｅｎｔ， ａｎ ａｎｎｕａｌ ｐｕｒｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ Ｈｅｂｒｅｗ ｎａｔｉｏｎ， ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆ Ｒｅｂｅｋｋａｓ ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎ ａｎｄ ｈｅｒ ａｎｄ
Ｒｏｓｍｅｒｓ ｓｅｌｆｓａｃｒｉｆｉｃｅ ｉｎ ｔｈａｔ ｐｌａｙ． Ｂｏｔｈ ｔｈｅｓｅ ｐｌａｙｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｄｒａｗ ｏｎ ｍｏｔｉｆｓ ｆｒｏｍ Ｈｅ
ｂｒｅｗ ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ｂｕｔ ａｒｅ ａｌｓｏ ｐｅｒｍｅａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｍｙｔｈｉｃ ａｎｄ ｌｅｇｅｎｄａｒｙ ａｌｌｕｓｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｏｔｈｅｒ
ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ．

Ｈｅｒｅ ｉｔ ｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｏ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｒｅｓｉｄｅｎｃｅ ｉｎ Ｉｔａｌｙ ａｎｄ Ｇｅｒｍａｎｙ， ａｓ
ｗｅｌｌ ａｓ ａ ｌｏｎｇ ｖｉｓｉｔ ｔｏ Ｅｇｙｐｔ， ａｄｄｅｄ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｙ ｔｏ ｈｉｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ａｎｄ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｍｙｔｈｉｃａｌ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ． Ｉｂｓｅｎ ｓｈａｒｅｄ ｔｈｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔ
ｗｉｔｈ ｓｃｈｏｌａｒｓ ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｓ ｏｆ ｈｉｓ ｔｉｍｅ． Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｔｒｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ Ｒｏｍａｎｔｉｃ
ｍｏｖｅｍｅｎｔ， ｍａｎｙ ｓｃｈｏｌａｒｓ ａｎｄ ｐｏｅｔｓ ｗｅｒｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ａｎｃｉｅｎｔ Ｍｅｄｉｔｅｒｒａｎｅａｎ ｒｅｌｉ
ｇｉｏｎｓ， ａｎｄ ｗｉｄｅｒａｎｇｉｎｇ ｒｅｓｅａｒｃｈ， ａｒｃｈａｅｏｌｏｇｉｃａｌ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ， ｗａｓ ｕｎｄｅｒｔａｋｅｎ ａｔ
ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｃｕｌｔｉｃ ｓｉｔｅｓ． Ｉｎ １８６３ － ６５ Ｇｅｒｈａｒｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｈｉｓ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｏｎ ｔｈｅ ａｒｃｈａｅｏ
ｌｏｇｉｃａｌ ｒｅｍｎａｎｔｓ ａｔ ｔｈｅ ｓｉｔｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ Ｍｙｓｔｅｒｉｅｓ ｏｆ Ｅｌｅｕｓｉｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｎ ａｎｔｉｑｕｉｔｙ ｗａｓ
ａｎ ａｎｎｕａｌ ｆｅｓｔｉｖｅ ｖｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ｆｅｒｔｉｌｉｔｙ ｇｏｄｄｅｓｓ， Ｄｅｍｅｔｅｒ， ａｎｄ ｈｅｒ ｄａｕｇｈ
ｔｅｒ Ｐｅｒｓｅｐｈｏｎｅ， ａｎｄ ｒｅｍａｒｋｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｄｅｍｅｔｅｒ ａｔ Ｅｌｅｕｓｉｓ ｔｏｏｋ
ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ａｕｔｕｍｎ ｍｏｎｔｈ ｏｆ Ｂｏｅｄｒｏｍｉｏｎ． ３ Ｉｂｓｅｎ ｒｅｆｅｒｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｔｏ ｔｈｉｓ Ｈｅｌｌｅｎｉｓｔｉｃ
ａｕｔｕｍｎａｌ ｆｅａｓｔ ｉｎ Ｅｍｐｅｒｏｒ ａｎｄ Ｇａｌｉｌｅａｎ， ａｎｄ ｆｉｆｔｅｅｎ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ ｈｅ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈｒｅｅ ｐｌａｙｓ
ｔｈａｔ ａｌｌｕｄｅ ｔｏ ｔｈｅ Ｅｌｅｕｓｉｎｉａｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｐｒａｃｔｉｃｅ． Ｗｒｉｔｔｅｎ
ｗｉｔｈ ａｎ ｉｎｔｅｒｖａｌ ｏｆ ａｌｍｏｓｔ ｅｘａｃｔｌｙ ｔｗｏ ｙｅａｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｍ ｔｈｅｓｅ ｐｌａｙｓ ａｒｅ： Ｔｈｅ Ｌａｄｙ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ， ａｎｄ Ｔｈｅ Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ． Ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ａｒｅ ｓｅｔ ｉｎ ｌａｔｅ ｓｕｍｍｅｒ
ｏｒ ｅａｒｌｙ ａｕｔｕｍｎ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｄａｔｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎａｃｔｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ
Ｍｙｓｔｅｒｉｅｓ ａｔ Ｅｌｅｕｓｉｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｔｈｅ Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｓｅｔ ｔｈｅ
ｅｎｉｇｍａｔｉｃ ｅｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｅｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｅｃｒｅｔ ｍｙｓｔｅｒｉｅｓ ｅｎａｃｔｅｄ
ｉｎ ｔｈｅ Ｅｌｅｕｓｉｎｉａｎ Ｔｅｌｅｓｔｅｒｉｏｎ．

Ｉｂｓｅｎｓ ｌａｓｔ ｐｌａｙ， Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ： Ａ Ｄｒａｍａｔｉｃ Ｅｐｉｌｏｇｕｅ， ｈａｓ ａｓ ｉｔｓ ｃｅｎ
ｔｒａｌ ｍｅｔａｐｈｏｒ ａ ＨｅｂｒｅｗＣｈｒｉｓｔｉａｎ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｔｉｍｅ ｙｅｔ ｔｏ ｃｏｍｅ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ Ｄａｙ
ｏｆ ｔｈｅ Ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｌｅｓｈ． Ｔｈｅ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｌａｓｔ Ｄａｙ ｉｓ ｔｈｕｓ ｏｆ ｍａｊｏｒ
ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｓ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ， ｂｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ Ｅｐｉｌｏｇｕｅ ｄｒａｗｓ ａｌｓｏ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ
ｏｎ ａｌｃｈｅｍｉｃａｌ ａｎｄ Ｇｎｏｓｔｉｃ ｖｉｓｉｏｎｓ， ａｎｄ ａｎ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｏｆ



３８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｗｈｅｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｐｌａｙ．
Ｍａｐｐｅｄ ｏｕｔ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｓｅｅｎ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｈｏｌｙ

ｄａｙｓ ａｓ ａ ｄｒａｍａｔｕｒｇｉｃ ｄｅｖｉｃｅ ｓｔａｒｔｓ ｗｉｔｈ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｆｅａｓｔｓ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｂｙ ａ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｏｎ Ｊｕ
ｄａｉｃ ｒｉｔｕａｌｓ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｕｓ ａｓ ｉｆ Ｉｂｓｅｎ， ａｆｔｅｒ ｈａｖｉｎｇ ｅｘｐｌｏｒｅｄ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓ
ｔｉａｎ ｆｅａｓｔｓ， ｕｎｄｅｒｔｏｏｋ ａｒｃｈａｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｆｉｎｄ ｗｈａｔ ｌｉｅｓ ｂｅｙｏｎｄ Ｃｈｒｉｓ
ｔｉａｎｉｔｙ， ｎａｍｅｌｙ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｊｅｗｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｈｅｒｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ ａｓ ａｎ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｅｌ
ｅｍｅｎｔ ｉｎ Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ ａｎｄ Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙ
ａｎｄ Ｊｕｄａｉｓｍ， ｓｈａｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ Ｇｏｄ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， Ｈｅｂｒｅｗ ｄｅｔａｉｌｓ
ｄｉｓｃｅｒｎｉｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ， ｗｈｉｃｈ ｐｒｅｃｅｄｅ Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ ａｎｄ Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｗａｙ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ Ｍｏｔｈｅｒ ａｒｅ ｏｂｓｅｒｖａｂｌｅ ｉｎ
ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｆｒｏｍ Ｅｍｐｅｒｏｒ ａｎｄ Ｇａｌｉｌｅａｎ ｏｎｗａｒｄｓ． Ｔｈｉｓ ｃａｔｅｇｏｒｙ ｏｃｃｕｒｓ ａｌｒｅａｄｙ
ｉｎ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈａｔ ｐｌａｙ Ｎｏｒａ Ｈｅｌｍｅｒ ｉｍｉｔａｔｅｓ ｐａｔｔｅｒｎｓ ｏｆ ｓａｃｒｅｄ ｖｅｉｌｉｎｇ ｉｎ
ｔｅｒｗｏｖｅｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ Ｔｈｅ Ｈｏｍｅｒｉｃ Ｈｙｍｎ ｔｏ Ｄｅｍｅｔｅｒ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｉｔ ｉｓ ｗｉｔｈ
Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ａｎｄ Ｔｈｅ Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｍａｋｅｓ ｈｉｓ
ｍｏｓｔ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅｍｅｔｒｉａｎ ｍｏｔｈｅｒｈｏｏｄ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ Ｍｅｄｉｔｅｒｒａｎｅａｎ
ｍｙｓｔｅｒｉｅｓ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ Ｉｂｓｅｎ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｙｎｃｒｅｔｉｓｍ， ｗｈｉｃｈ ｆｕｌｌｙ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｉｎ
ｔｈｅ ａｐｏｃａｌｙｐｔｉｃ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ．

Ｉｔ ｉｓ ｐｒｏｂａｂｌｅ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｅｃａｍｅ ａｃｑｕａｉｎｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｔｅｒｍｓ ｏｆ
Ｈｅｇｅｌｓ ｄｉａｌｅｃｔｉｃａｌ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ａｓ ｈａｓ ｏｆｔｅｎ ｂｅｅｎ ｐｏｉｎｔｅｄ ｏｕｔ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ａｌｓｏ ａ
ｗａｒｅ ｏｆ ｈｉｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｅｓ， ａｎｄ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｅｄ
Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｇｏｄ， Ｏｓｉｒｉｓ． Ｔｈａｔ ｄｅｉｔｙ ｗａｓ， ｉｎ Ｈｅｇｅｌｓ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎ， “ｐｅｒｐｅｔｕａｌｌｙ ｒｅｓｔｏｒｅｄ，
ａｎｄ ｔｈｕｓ ｐｏｓｉｔｅｄ ａｓ ｏｎｅ ｂｏｒｎ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｔｉｍｅ， ａｓ ａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ—ｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ
ｎａｔｕｒａｌ ｂｕｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｅｔ ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｎｓｉｂｌｅ． Ｔｈｅｒｅｂｙ ｈｅ ｉｓ ｄｅ
ｆｉｎｅｄ ａｎｄ ｐｏｓｉｔｅｄ ａｓ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ ｎｏｔ ｔｏ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ａｓ ｓｕｃｈ ｂｕｔ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｅｎ
ｔｉｎｇ， ｔｈｅ ｓｏｉｌ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ， ｗｈｉｃｈ ｅｎｄｕｒｅｓ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｆｉｎｉｔｅ”（Ｈｅｇｅｌ ６２６） ． Ｔｏ Ｈｅ
ｇｅｌ， ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｏｓｉｒｉｓ ｉｓ ｔｈｕｓ ｏｎｌｙ ｄｙｉｎｇ ａｓ ｏｂｓｅｒｖｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｓ， ａｎｄ ｎｏｔ ｄｅａｔｈ ａｓ
ｓｐｉｒｉｔｕａｌｌｙ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ； ｉｎ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｓｅｎｓｅ Ｏｓｉｒｉｓ ｉｓ ｅｔｅｒｎａｌｌｙ ｒｅｓｔｏｒｅｄ ａｎｄ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ
ｈｉｍｓｅｌｆ． Ａｓ ｎｏｔｅｄ ａｂｏｖｅ， ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙ ｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉｅｄ
ｂｙ Ｅａｓｔｅｒ， ｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｉｎ Ｅｍｐｅｒｏｒ ａｎｄ Ｇａｌｉｌｅａｎ． Ｔｈｅ ｐｌａｙ ｄｅｐｉｃｔｓ ａ ｄｉｌｅｍｍａ ｔｈａｔ
ａｒｉｓｅｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｒｒｅｃｏｎｃｉｌａｂｌｅ ｃｏｎｔｒａｓｔｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐａｇａｎ ｉｄｅａ ｏｆ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｒｅｓｕｒ
ｒｅｃｔｉｏｎ Ｈｅｇｅｌ ｈａｄ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｓｉｒｉｓ ｍｙｔｈ， ａｎｄ ｔｈｅ ｔｈｅｏｌｏｇｉ
ｃａｌ ｉｄｅａ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｃｒｅｅｄ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｌｅｓｈ． Ｉｂｓｅｎ
ｎｅｉｔｈｅｒ ｓｏｌｖｅｄ ｎｏｒ ａｂａｎｄｏｎｅｄ ｔｈａｔ ｐｒｏｂｌｅｍ ｗｉｔｈ Ｅｍｐｅｒｏｒ ａｎｄ Ｇａｌｉｌｅａｎ． Ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａ
ｒｙ， ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｂｏｕｔ Ｊｕｌｉａｎ， ａｌｌｕｓｉｏｎｓ ｔｏ ｍｙｔｈｓ ｏｆ ｅｔｅｒｎａｌ ｃｙｃｌｅｓ ｏｆ ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｒｅ
ｂｉｒｔｈ， ａｎｄ ｔｈｅ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｃｙｃｌｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ａｃｔ ｏｆ ｓａｃｒｉｆｉｃｅ， ａｂｏｕｎｄ ｉｎ ｈｉｓ
ｐｌａｙｓ．

Ｓｉｎｃｅ Ｈｕｂｅｒｔ ａｎｄ Ｍａｕｓｓ， ｗｈｏ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ “ ｔｈｅ ｕｎｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｃｒｉｆｉｃｉａｌ ｓｙｓｔｅｍ”
ｂｙ ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ｗｉｔｈｉｎ “ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｓａｃｒｉｆｉｃｅ” ｔｈｒｅｅ ｍａｊｏｒ ｅｌｅｍｅｎｔｓ， “ ｔｈｅ ｅｎｔｒｙ， ｔｈｅ
ｖｉｃｔｉｍ， ａｎｄ ｔｈｅ ｅｘｉｔ” ４， ａｎｄ ｖａｎ Ｇｅｎｎｅｐ ｗｈｏ， ｉｎ Ｔｈｅ Ｒｉｔｅｓ ｏｆ Ｐａｓｓａｇｅ５， ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｉｎ
ｔｈｅｉｒ ｆｏｏｔｓｔｅｐｓ， ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｓｔｓ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉａｎｓ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｈａｖｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅｌｙ ｏｎ
ｒｉｔｕａｌ． Ｔｈｅｉｒ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ａｓ ｒｅｇａｒｄｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｒｉｔｕａｌｓ ｉｓ ａｍａｚｉｎｇｌｙ
ｕｎｉｆｏｒｍ； ｉｎ ｔｈｅ ａｐｐａｒｅｎｔ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｅｎａｃｔｍｅｎｔ， ｔｈｅ ｂａｓｉｃ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ ｉｎｉｔｉ
ａｔｉｏｎ ｒｉｔｅｓ ｉｎｃｌｕｄｅｓ， ａｌｍｏｓｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｐｈａｓｅｓ Ｈｕｂｅｒｔ ａｎｄ Ｍａｕｓｓ ａｎ
ａｌｙｓｅｄ． Ａｓ Ｔｕｒｎｅｒ， ａｎ ｅｘｐｅｒｔ ｏｎ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ， ｅｘｐｌａｉｎｓ： “Ｓｕｃｈ ｒｉｔｅｓ ｃｈａｒ



Ｉｂｓｅｎｓ Ｕｓｅ ｏｆ Ｈｏｌｙ Ｄａｙｓ： Ａｎ Ａｍａｌｇａｍ ｏｆ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， Ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ Ｒｅｌｉｇｉｏｎ ／ Ｔｒａｕｓｔｉ ƒdｌａｆｓｓｏｎ ３９　　　

ａｃｔｅｒｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｂｅｇｉｎ ｗｉｔｈ ｒｉｔｕａｌ ｍｅｔａｐｈｏｒｓ ｏｆ ｋｉｌｌｉｎｇ ｏｒ ｄｅａｔｈ ｍａｒｋｉｎｇ ｔｈｅ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｒｄｉｎａｒｙ ｓｅｃｕｌａｒ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ． ” Ｔｕｒｎｅｒ ｔｈｅｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ
ｐｈａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｉｔｉａｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈｅ ｒｉｔｅ “ｗｉｔｈ ａ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｒｅｂｉｒｔｈ ｏｒ ｒｅｉｎｃｏｒ
ｐｏｒａｔｉｏｎ ｉｎｔｏ ｓｏｃｉｅｔｙ” ． Ｉｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｐｈａｓｅｓ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｓｔａｇｅ ｏｆ ｗｈａｔ Ｔｕｒｎｅｒ
ｃａｌｌｓ ｍａｒｇｉｎ ｏｒ ｌｉｍｅｎ， ａ ｐｈａｓｅ ｗｈｉｃｈ ｕｓｕａｌｌｙ ｃｏｍｐｒｉｓｅｓ， ａｓ ｈｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｅｘｐｌａｉｎｓ “ａ ｓａ
ｃｒｅｄ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｐｒｏｔｅｃｔｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｓｅｃｕｌａｒｉｔｙ ｂｙ ｔａｂｏｏｓ ａｎｄ ｉｎ ｔｕｒｎ ｐｒｅｖｅｎｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅｍ
ｆｒｏｍ ｄｉｓｒｕｐｔｉｎｇ ｓｅｃｕｌａｒ ｏｒｄｅｒ， ｓｉｎｃｅ ｌｉｍｉｎａｌｉｔｙ ｉｓ ａ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｆｉｘｅｄ ｐｏｉｎｔｓ ａｎｄ
ｉｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ， ｕｎｓｅｔｔｌｅｄ， ａｎｄ ｕｎｓｅｔｔｌｉｎｇ”（Ｔｕｒｎｅｒ ２７３ － ７４） ． Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒｓ ｏｆｔｅｎ ｆｉｎｄ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ａｎ “ｕｎｓｅｔｔｌｅｄ， ａｎｄ ｕｎｓｅｔｔｌｉｎｇ” ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ， ｓｉｍｉｌａｒ
ｔｏ ｗｈａｔ Ｔｕｒｎｅｒ ｃａｌｌｅｄ ｌｉｍｉｎａｌｉｔｙ． Ｔｈｉｓ ｉｓ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｎｏｔ ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄ； ｗｈａｔ ｉｓ ｎｅｗ
ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ ｔｈａｔ ｂｙ ｓｅｔｔｉｎｇ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｓａｃｒｅｄ ｔｉｍｅ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｒｉｔｕ
ａｌｓ， Ｉｂｓｅｎ ａｄｄｓ ｔｏ ｈｉｓ ｔｈｅａｔｒｅ ａ ｆｅｓｔｉｖｅ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｄｅｍａｎｄｓ ｓｐｅｃｉａｌ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ
ａｎｄ ｐａｒｔｌｙ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈｅ ｉｎｔｒｉｇｕｉｎｇ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｔｙ ｏｆ ｈｉｓ ｔｅｘｔｓ．

Ｔｈｅ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｃａｌ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｓｕｍｍａｒｉｓｅｄ ａｂｏｖｅ ｗａｓ， ｆｏｒ ｏｂｖｉｏｕｓ ｒｅａｓｏｎｓ， ｎｏｔ
ａｃｃｅｓｓｉｂｌｅ ｔｏ Ｉｂｓｅｎ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈａｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍｅａｎ ｔｈａｔ Ｈｕｂｅｒｔ ａｎｄ Ｍａｕｓｓｓ ｌｅｇａｃｙ，
ａｎｄ ｖａｎ Ｇｅｎｎｅｐｓ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ， ａｒｅ ｎｏｔ ｖａｌｉｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ
ｉｎｑｕｉｒｙ． Ｎｅｉｔｈｅｒ Ｈｕｂｅｒｔ ａｎｄ Ｍａｕｓｓ， ｎｏｒ ｖａｎ Ｇｅｎｎｅｐ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｕｃｃｅｓｓｏｒｓ， ｗｅｒｅ ｓｔｕｄ
ｙｉｎｇ ｐｈｅｎｏｍｅｎａ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｐｏｓｔＩｂｓｅｎ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｔｈｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｗｅｒｅ ｇａｔｈｅｒｉｎｇ ｉｎｆｏｒｍａ
ｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｈｕｍａｎ ｂｅｈａｖｉｏｕｒ ｗｈｉｃｈ， ｂｅｃａｕｓｅ ｒｉｔｕａｌ “ ｏｃｃｕｒｓ ｅｖｅｎ ｉｎ ａｎｉｍａｌｓ”， ａｓ
Ｂｕｒｋｅｒｔ ｓａｙｓ， ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｏｌｄｅｒ ｔｈａｎ ｍａｎｋｉｎｄ （ Ｂｕｒｋｅｒｔ， “ Ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ａｎｄ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ
Ｇｒｅｅｋ Ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ ａｎｄ Ｒｉｔｕａｌ” ５７） ． Ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ， ａ ｋｅｙ ｂｏｏｋ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ
ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ ｐｒａｃｔｉｃｅ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ Ｓｅｍｉｔｅｓ， ａｎｄ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｆｏｌｌｏｗ ｒｉｔ
ｕａｌｉｓｔｉｃ ｐａｔｔｅｒｎｓ， ｗａｓ ａ ｍａｊｏｒ ｏｂｊｅｃｔ ｏｆ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎ ｆｏｒ Ｈｕｂｅｒｔ ａｎｄ Ｍａｕｓｓ． Ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｂｏｏｋ ｗａｓ ａｎ ｅｎｄｌｅｓｓ ｓｏｕｒｃｅ ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎ． Ｉｎ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ， Ｇｒａｎ ｒｅｍａｒｋｅｄ ｔｈａｔ ａｌｒｅａｄｙ ｉｎ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ Ｉｂｓｅｎ ｃｏｕｌｄ ｓｉｔ ｆｏｒ ｈｏｕｒｓ ｗｉｔｈ
ｈｉｓ ｔｅｘｔｂｏｏｋ ｉｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ａｎｄ ｌｏｏｋ ｕｐ ｔｈｅ ｐａｓｓａｇｅｓ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ：
“ｈｅｒｅ ｈｅ ｈａｄ ａｎ ｅｘｔｒｅｍｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｐｔｈｓ” （Ｇｒａｎ ９） ． Ｔｈｅ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ ｔｒｉｐａｒｔｉｔｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｗａｓ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｗｉｔｈｉｎ ｒｅａｃｈ ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ ｖａｒｉｏｕｓ ｏｔｈｅｒ
ｓｏｕｒｃｅｓ． Ａｓ Ｂｕｒｋｅｒｔ ｈａｓ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ： “ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ ｉｎｉｔｉａｔｉｏｎ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｏｆ ｍｏｓｔ
ａｎｃｉｅｎｔ ｒｏｍａｎｃｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｉｓ ｔｒｕｅ ｏｆ ｍａｎｙ ｃｏｍｍｏｎ Ｇｒｅｅｋ ｍｙｔｈｓ， ａｓ ｉｔ ｉｓ ｏｆ ｆａｉｒｙ
ｔａｌｅｓ”（Ｂｕｒｋｕｒｔ， “Ａｎｃｉｅｎｔ Ｍｙｓｔｅｒｙ Ｃｕｌｔｓ” ６６ － ６７） ． Ｏｆ ａｌｌ ｔｈｉｓ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｎ
ｈｅｒｉｔａｎｃｅ Ｉｂｓｅｎ ｈａｄ ａｎ ａｂｕｎｄａｎｔ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， ａｎｄ ｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕａｌｌｙ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅｓｅ
ｓｏｕｒｃｅｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ａ ｓｙｎｃｒｅｔｉｃ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｔｏ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ．

Ｔｈｅ ｅｎａｃｔｍｅｎｔ ｏｆ ｒｉｔｕａｌ ｉｓ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ａｎ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｍｐｏｒａｌ ｔｈａｔ
ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｓｅｑｕｅｎｔｉａｌ， ｌｉｎｅａｒ ｔｉｍｅ． Ｗｉｔｈ ａｎ ｅｘｔｅｎ
ｓｉｖｅ ｉｎｓｉｇｈｔ ｉｎｔｏ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ ｐｒａｃｔｉｃｅ ａｎｄ ａ ｗｉｄｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｎｓ，
Ｅｌｉａｄｅ ｍａｄｅ ａ ｃｌｅａｒｃｕｔ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ： “Ｅｖｅｒｙ ｒｉｔｕａｌ ｈａｓ ａ ｄｉｖｉｎｅ ｍｏｄｅｌ” （Ｔｈｅ Ｍｙｔｈ ｏｆ
ｔｈｅ Ｅｔｅｒｎａｌ Ｒｅｔｕｒｎ ２１） ． Ｅｖｅｒｙ ｉｍｉｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｖｉｎｅ ｍｏｄｅｌ ｏｆ ｒｉｔｕａｌ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ， ａｓ
Ｅｌｉａｄｅ ｈａｓ ａｌｓｏ ａｒｇｕｅｄ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ａｃｔ ｉｓ ａｉｍｅｄ ａｔ ａ ｍｅｔａｅｍｐｉｒｉｃａｌ ｒｅａｌｉｔｙ
（“Ｍｅｔｈｏｄｏｌｏｇｉｓｃｈｅ Ａｎｍｅｒｋｕｎｇｅｎ ｚｕｒ Ｆｏｒｓｃｈｕｎｇ ｄｅｒ Ｓｙｍｂｏｌｅｎ ｄｅｎ Ｒｅｌｉｇｉｏｎｅｎ ”
１１９） ． Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｍｅｔａｅｍｐｉｒｉｃａｌ ｒｅａｌｉｔｙ， ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ ｅｎａｃｔｍｅｎｔ，
ｔｈｅ ｗｏｒｓｈｉｐｐｅｒｓ ａｒｅ ｂｒｏｕｇｈｔ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｉｍｏｒｄｉａｌ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ａｃｔ ｉｍｉｔａｔｅｄ ｗａｓ ｉｎｉ
ｔｉａｌｌｙ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ． Ｔｈｅ ｒｅｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｉｍｅ ｉｎ ｒｉｔｕａｌ ｉｓ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｅｌｉａｄｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ
ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎａｃｔｍｅｎｔ ｏｆ ‘ ｔｈｅ ＥｎｄｏｆｔｈｅＷｏｒｌｄｍｙｔｈｓ’， ｂｅｃａｕｓｅ， ａｓ ｈｅ ａｄｄｓ：



４０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

“ｅｖｅｎ ｉｎ ｅｓｃｈａｔｏｌｏｇｉｅｓ， ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｔｈｉｎｇ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｄ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｅｒｔａｉｎｔｙ
ｏｆ ａ ｎｅｗ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ” （Ｍｙｔｈ ａｎｄ Ｒｅａｌｉｔｙ ７５ － ７６） ． Ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｅｎａｃｔｍｅｎｔ ｏｆ ａ ｔｒａｄｉ
ｔｉｏｎａｌ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｒｉｔｕａｌ ｔｈｕｓ ａｉｍｓ ａｔ ａ ｐｅｒｐｅｔｕａｌ ｒｅｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｉｔｉａｌ ｔｉｍｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ
ｔｈｅ ｐｒｉｍｏｒｄｉａｌ ａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｖｉｎｉｔｙ， ｔｈｅ ｈｅｒｏ， ｏｒ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄａｒｙ ａｎｃｅｓｔｏｒ， ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ．

Ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｉｓ， ａｓ ｗｅ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｒｉｔｅ ｅｎａｃｔｅｄ ｏｎ ｈｏｌｙ ｄａｙｓ ｃｏｎ
ｎｅｃｔｓ ｈｕｍａｎｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｉｖｉｎｅ， ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ｉｔ ｄｏｅｓ ｓｏ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｉｔｅ ｂｅ
ｃｏｍｅｓ ａ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｅｔｅｒｎａｌ． Ａ ｓａｃｒｅｄ ｒｉｔｕａｌ ｉｓ
ｔｈｕｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｎ ａｃｔ， ｗｈｉｃｈ ａｉｍｓ ａｔ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｉｎｇ ｈｕｍａｎ ｓｏｌｉｔｕｄｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ａｎ ａｃｔ ｔｈａｔ
ｐｏｒｔｒａｙｓ ｔｈｅ ｗｉｓｈ ｔｏ ｇｏ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｆｉｎｉｔｕｄｅ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ｔｈｉｓ ｗｉｓｈ ａｎｄ ｔｈｅ
ｃｏｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｉｔ ｉｎｖｏｌｖｅｓ ａｒｅ ａｔ ｔｈｅ ｒｏｏｔ ｏｆ Ｅｍｐｅｒｏｒ ａｎｄ Ｇａｌｉｌｅａｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｔｅｍｐｏｒａｌ ａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ， ｏｆ ｌｉｆｅ ａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｄｅａｔｈ， ｓｅｅｍｓ ｅｖｅｒ ｔｏ
ｈａｖｅ ｈａｕｎｔｅｄ Ｉｂｓｅｎｓ ｍｉｎｄ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈａｔ ｐｌａｙ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅｎ ｏｎｗａｒｄｓ， ｔｈｅ
ｉｄｅａ ｏｆ ａｎ ｅｔｅｒｎａｌ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｐｒｉｍｏｒｄｉａｌ ｔｉｍｅ ｉｎ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｒｅｃｕｒｓ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｏｕｔ ｈｉｓ ｗｏｒｋ， ｍａｙｂｅ ｎｅｖｅｒ ｍｏｒｅ ｅｖｉｄｅｎｔ ｔｈａｎ ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｈｅ ｇａｖｅ ｈｉｓ ｌａｓｔ ｐｌａｙ，
Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ． Ｗｈｉｌｅ ｗｏｒｋｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ ａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｔｅｍｐｏｒａｌ，
Ｉｂｓｅｎ ａｐｐｌｉｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｈｏｌｙ ｆｅａｓｔｓ ｉｎ ｈｉｓ ｄｒａｍａｔｕｒｇｙ， ａｎｄ ｄｉｄ ｓｏ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ
ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ ｉｓ ａｌｒｅａｄｙ ｅｍｂｅｄｄｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｓａｃｒｅｄ ｔｉｍｅ， ｉｍｍｅｄｉ
ａｔｅｌｙ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ｉｎ ａｎｙ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｒｉｔｕａｌ． Ｉｂｓｅｎ ｃｏｎｔｉｎｕｏｕｓｌｙ ｐｒｏｃｌａｉｍｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｅｌｅ
ｖａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｓｐｉｒｉｔ ｗａｓ ａｎ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ， ａｎｄ ｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔ
ａｓ ｔｈｅ ｓｕｐｒｅｍｅ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｌｉｆｅ． Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅｎｃｏｕｒａｇｅ ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ
ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ａｒｅ ｎｅｅｄｅｄ： ｔｈｅ ｔｉｍｅ， ｓｐａｃｅ， ａｎｄ ａｃｔｉｏｎ ｐｒｅｓｅｔ ｉｎ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆｅａｓｔｓ； ａｎｄ
Ｉｂｓｅｎ ｍａｋｅｓ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｔｈｅａｔｒｅ． Ｂｙ ｄｅｓｉｇｎｉｎｇ ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ
ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｐｒｉｍｏｒｄｉａｌ ｔｉｍｅｓ ｉｎｔｏ ｓｏｍｅ ｏｆ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ， Ｉｂｓｅｎ ｃｒｅａｔｅｄ ａ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅｉｒ
ａｃｔｉｏｎ， ｔｉｍｅ ａｎｄ ｐｌａｃｅ， ｗｈｉｃｈ ｇｏｅｓ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅｉｒ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ａｐｐｒｏａｃｈ．

Ｉｂｓｅｎ ｃｒｉｔｉｃｓ ｈａｖｅ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｔｒｕｔｈ ａｎｄ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｓ ｋｅｙ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｉｎ ｈｉｓ
“ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ” ｔｈｉｎｋｉｎｇ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｋｅｙ ｃｏｎｃｅｐｔ ｄｅｅｐｌｙ ｒｏｏｔｅｄ ｉｎ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｌａｙｓ ｈｅ ｗｒｏｔｅ， ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎｄ， ｂｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｏｒｄ
“ｓｐｉｒｉｔ”， ｉｓ ｍｉｓｓｉｎｇ ｉｎ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ “ ｒｅａｌｉｔｙ” ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｔｈｅａｔｒｅ．
Ｗｈｅｎ Ｉｂｓｅｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ， ｈｅ ｃｏｎｎｅｃｔｓ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ｓｐｉｒｉｔ” ｉｍｍｅｄｉａｔｅ
ｌｙ ｔｏ ｔｒｕｔｈ ａｎｄ ｆｒｅｅｄｏｍ （ｌａｆｓｓｏｎ ２３， １２８ － ２９） ．

Ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｔｈｅ “ｓｐｉｒｉｔ” ｉｓ ｃｌａｓｓｉｃａｌｌｙ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｔｈｏｕｇｈｔ ａｎｄ ｍｙｓｔｉｃａｌ
ｐｒａｃｔｉｃｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｈｉｃｈ ｉｔ ｈａｓ ｅｎｔｅｒｅｄ ｐｏｅｔｒｙ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ａｇｅｓ． Ｉｎ Ｈ． Ｇ． Ｗｏｏｄｓ
ｔｈｏｒｏｕｇｈ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｕｓｔｏｍ ｉｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙ， ｈｅ ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃａｌ
ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ ｈｕｍａｎ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｆｕｌｆｉｌｍｅｎｔ ｗａｓ ｉｎ ａｌｌ ａｇｅｓ ｔｏ ｄｅ
ｓｃｒｉｂｅ ｔｈｅ “ｕｌｔｉｍａｔｅ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｆｅａｓｔ” （Ｗｏｏｄ ２１０） ． Ｉｂｓｅｎｓ ｕｓｅ
ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆｅａｓｔｓ ａｎｄ ｈｏｌｙ ｄａｙｓ， ｈｅｒｅ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ， ｆｏｌｌｏｗｓ ｔｈｉｓ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ａｎｃｉｅｎｔ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ｔｈｅ ｔｒｅｎｄ ｂｙ ｇｉｖｉｎｇ ｉｔ ａ ｓｅｃｕｌａｒ ａｎｄ ｎａｔｕｒａｌｉｓｔｉｃ
ｇｕｉｓｅ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｅｍｐｈａｓｉｓｅｓ ｉｔｓ ｃｏｎｃｕｒｒｅｎｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ．

Ｉｂｓｅｎ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｒｅａｄ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ ｗｉｔｈ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｃｏｍｉｎｇ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｔｅｒｍ
“ｓｐｉｒｉｔ”， ｗｈｉｃｈ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｓｃｈｅｍｅ ｗａｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ Ｓｔ Ｐａｕｌ． Ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ ｏｎ Ｉｂｓｅｎ ｉｎｃｌｕｄｅｓ， ｔｈｅ Ｐａｕｌｉｎｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ “ｓｐｉｒｉｔ”， ｏｒ ｐｎｅｕｍａ， ａｓ Ｓｔ
Ｐａｕｌ ｃｈｏｓｅ ｔｏ ｎａｍｅ ｔｈａｔ ｈｕｍａｎ ｆａｃｕｌｔｙ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， Ｉｂｓｅｎｓ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｍｓｅｌｆ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎｅｏｐａｇａｎ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｊｕｌｉａｎ （ＨＵ ＸＶＩＩ： ６１； ＨＵ ＸＶＩＩＩ： ７３） ｍｉｇｈｔ ａｔ ｆｉｒｓｔ
ｓｉｇｈｔ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｈｏｗ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｈｉｓ ｃｏｎｔｉｎｕｏｕｓ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ



Ｉｂｓｅｎｓ Ｕｓｅ ｏｆ Ｈｏｌｙ Ｄａｙｓ： Ａｎ Ａｍａｌｇａｍ ｏｆ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， Ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ Ｒｅｌｉｇｉｏｎ ／ Ｔｒａｕｓｔｉ ƒdｌａｆｓｓｏｎ ４１　　　

ｗｏｒｄ， ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ Ｎｅｏｐｌａｔｏｎｉｃ ｔｅｒｍ ｎｏｕｓ ｉｓ ｕｓｕａｌｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｓｏ ｂｅｃａｕｓｅ
ｔｈｅ ｕｓａｇｅ ｏｆ ｎｏｕｓ ｉｎ Ｎｅｏｐｌａｔｏｎｉｃ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ｅｘａｃｔ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｐａｕｌｉｎｅ
ｐｎｅｕｍａ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｍｕｌｔｉｐｌｉｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ ｃａｕｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｒａｎｓｌａｔｅ ｂｏｔｈ ｔｅｒｍｓ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ａｎｄ Ｎｏｒｗｅ
ｇｉａｎ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗｏｒｄ． Ｔｈｅ Ｎｅｏｐｌａｔｏｎｉｃ ｎｏｕｓ， ｗｈｉｃｈ Ｂｅｉｅｒｗａｌｔｅｓ ｅｑｕａｔｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
Ｇｅｒｍａｎ Ｇｅｉｓｔ， ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｃａｌｌｅｄ “ ｉｎｔｅｌｌｉｇｉｂｉｌｉｔｙ” ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ （Ｂｅｉｅｒ
ｗａｌｔｅｓ ２９９）， ｈａｓ ｉｎｓｔｅａｄ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｂｅｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ， “ｂｙ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｔｅｒｍ Ｓｐｉｒｉｔ”
（Ｂｅｖａｎ １９７） ． Ｎｏｕｓ ｉｎ Ｎｅｏｐｌａｔｏｎｉｃ ｕｓａｇｅ ｉｓ ａ ｆａｃｕｌｔｙ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｈｕｍａｎｓ ｃａｎ ｄｅｌｉｂｅｒ
ａｔｅｌｙ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｈｅ ｉｎｄｅｆｉｎｉｔｅ ｄｉｖｉｎｉｔｙ ｂｙ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｃｏｎｔｅｍｐｌａｔｉｏｎ ａｎｄ， ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ，
ｍｙｓｔｉｃａｌ ｐｒａｃｔｉｃｅ， ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｐｎｅｕｍａ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｆａｃｕｌｔｙ ｏｖｅｒ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｈｕ
ｍａｎ ｍｉｎｄ ｈａｓ ｓｉｍｉｌａｒ ｐｒｏｖｉｓｉｏｎ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｄｏｃｔｒｉｎｅ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｖｏ
ｔｅｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｉｖｉｎｅ ｄｅｍａｎｄｓ ａｔ ａｌｌ ｔｉｍｅｓ ｔｈｅ ｄｅｖｏｔｅｅｓ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ａｎｄ ｓｕｂ
ｍｉｓｓｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｆｉｎｉｔｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ｇｏｄ． Ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｉｆ ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｅｖｉｄｅｎｔ ｆｒｏｍ Ｐａｕｌｓ Ｅｐｉｓ
ｔｌｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｑｕａｔｅ ｐｎｅｕｍａ ｗｉｔｈ ｎｏｕｓ， ｔｈｅ ｐａｒａｌｌｅｌｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｐａｕｌｉｎｅ ｔｈｏｕｇｈｔ
ａｎｄ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｅｏｐｌａｔｏｎｉｓｔｓ ａｒｅ ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｈｅｒｅ ｔｈａｎ ｔｈｅｉｒ ｄｉｖｅｒｓｉｔｉｅｓ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ
ｔｏ Ｂｅｉｅｒｗａｌｔｅｓ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｗｏ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｉｎ Ｎｅｏｐｌａｔｏｎｉｃ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｔｈａｔ ｒｅｆｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｎｅｒ
ｌｉｆｅ ｏｆ ｍａｎ； ｏｎｅ ｉｓ ｎｏｕｓ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ ｐｓｙｃｈｅ （Ｂｅｉｅｒｗａｌｔｅｓ ２９９） ． Ｉｔ ｉｓ ｉｎ
ｔｈｉｓ ｄｉｖｉｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｗｅ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｎａｌｏｇｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｔｈｏｕｇｈｔ ａｎｄ Ｎｅｏｐｌａ
ｔｏｎｉｓｍ， ｂｅｃａｕｓｅ， ａｓ Ｂｅｖａｎ ａｒｇｕｅｓ： “ Ｓｔ Ｐａｕｌ ａｎｄ Ｐｌｏｔｉｎｕｓ ａｌｉｋｅ ｍａｄｅ ａ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｃａｌｌｅｄ ｐｓｙｃｈｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｒ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｏｕｌ” （Ｂｅｖａｎ １９８） ．

Ｉｔ ｉｓ ｅｖｉｄｅｎｔ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｓｏｕｌ ａｓ ｃｏｎｓｉｓｔｉｎｇ ｉｎ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｄｉ
ｃｈｏｔｏｍｙ． Ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ ｔｈｉｓ ｉｎ ａ ｐｕｂｌｉｃ ｓｐｅｅｃｈ ｈｅ ｇａｖｅ ｉｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉａ ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ
ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｍｐｅｒｏｒ ａｎｄ Ｇａｌｉｌｅａｎ， ｗｈｅｎ ｈｅ ｓａｉｄ ｔｈａｔ ａｎｙ ｍａｎ ｏｒ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ
ｓｉｎｃｅｒｅｌｙ ｌｏｏｋｅｄ ａｔ ｔｈｅｉｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｉｎｎｅｒ ｌｉｆｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ａｖｏｉｄ ｖｉｅｗｉｎｇ “ ｔｈｅ ｄｒｅｇｓ ａｎｄ
ｔｈｅ ｓｅｄｉｍｅｎｔｓ” ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｂｅｉｎｇ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｐｅｅｃｈ ｈｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｈａｔ ｗｈｅｎ
ｈｅ ｈａｄ ｗｏｒｋｅｄ ｏｎ ｔｈｏｓｅ ｓｈａｄｏｗｙ ｐａｒｔｉｃｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ， ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔ
ｈａｄ ｂｅｅｎ ｌｉｋｅ ｔａｋｉｎｇ ａ ｃｌｅａｎｓｉｎｇ ｂａｔｈ． Ｏｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｏｃｃａｓｉｏｎ Ｉｂｓｅｎ ｈａｄ ｅａｒｌｉｅｒ ｅｘ
ｐｌａｉｎｅｄ ｈｉｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｃｏｍｐｏｎｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｓｏｕｌ， ｔｈａｔ
ｗｈｉｃｈ ｉｓ “ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｔｏ ｔｈｅ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｅｇｏ” ． Ｔｈｅｎ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ａｄｄｅｄ： “ Ｉ ｈａｖｅ ｗｒｉｔｔｅｎ
ａｂｏｕｔ ｉｔ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｍａｎｉｆｅｓｔ ｉｔ ｂｅｆｏｒｅ ａｎｄ ｗｉｔｈｉｎ ｍｙｓｅｌｆ” （ＨＵ ＸＶ： ３９４） ． Ｔｈｅ ｉｍｐａｃｔ
Ｎｅｏｐｌａｔｏｎｉｃ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｈａｄ ｕｐｏｎ Ｉｂｓｅｎ ｖｉａ ｈｉｓ ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｐｏｓｔａｔｅ， ｉｓ
ｄｉｓｃｅｒｎｉｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｑｕｏｔａｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｓｏ ｔｏｏ ｉｓ ｈｉｓ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｓｔ
Ｐａｕｌ． Ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ， ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｆｏｒｍｕｌａｔｉｏｎ， ｉｓ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｔｏ ｔｈｅ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｅｇｏ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｉｎ
ｄｉｃａｔｅ ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｒ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｕｌ， ａ ｆａｃｕｌｔｙ ｔｈａｔ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｓ ｔｏ ｗｈａｔ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ ｎｏｕｓ ｉｎ
Ｐｌｏｔｉｎｕｓｓ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｅｒｍｅｄ ｐｎｅｕｍａ ｂｙ Ｓｔ Ｐａｕｌ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｄｅｐｅｎｄ ｏｎ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ａｎｄ ｔｈｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｎｕａｎｃｅｓ ｒａｔｈ
ｅｒ ｔｈａｎ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｍｏｄｅｌ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｆａｃｕｌｔｉｅｓ．

Ｉｂｓｅｎ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｈａｓ ｔｏ ａ ｇｒｅａｔ ｅｘｔｅｎｔ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅｄ ｏｎ “ ｔｈｅ ｄｒｅｇｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｄｉ
ｍｅｎｔｓ” ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｓｏｕｌ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｂｙ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ． Ｉ ｈａｖｅ ｃｈｏｓｅｎ ｔｏ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ
ｏｔｈｅｒ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｕｌ， ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｔｏ ｔｈｅ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｅｇｏ， ａｎｄ ｅｘａｍｉｎｅ ｈｏｗ
ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ａｐｐｌｉｅｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｉｍａｇｅｒｙ ｔｏ ｖｉｓｕａｌｉｓｅ ｔｈｉｓ ｈｕｍａｎ ｆａｃｕｌｔｙ ｉｎ ｈｉｓ ｔｈｅａｔｒｅ．
Ｉｎ Ｇｒｏｔｏｗｓｋｉｓ ｏｐｉｎｉｏｎ， “ ａ ｓｅｃｕｌａｒ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｉｎ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｏｎｅ”，
ｓｅｅｍｓ “ ｔｏ ｂｅ ａ ｐｓｙｃｈｏｓｏｃｉａｌ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｆｏｒ ｓｏｃｉｅｔｙ”， ａｎｄ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｒｅａｓｏｎ ｈｅ ａｒｇｕｅｄ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｉｎｅｖｉｔａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ａ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ ｔｈｅａｔｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ “ ｈｏｌｙ” ａｃｔｏｒ， ｈｏｗｅｖｅｒ ｅｍｐｈａｓｉｓｉｎｇ



４２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈａｔ “ｏｎｅ ｍｕｓｔ ｎｏｔ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ‘ ｈｏｌｙ’ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｓｅｎｓｅ” （Ｇｒｏｔｏｗｓｋｉ ４２，
４９） ． Ａｌｍｏｓｔ ｏｎｅ ｈｕｎｄｒｅｄ ｙｅａｒｓ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｍ， Ｉｂｓｅｎ， ｓｈａｒｉｎｇ Ｇｒｏｔｏｗｓｋｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ ｄｅｃｌｉｎｅ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ａｎｄ ｉｔｓ ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ａｎｄ ｓｏｃｉｅｔｙ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｔｈｅａ
ｔｒｅ， ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｙｎｃｒｅｔｉｃ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｍａｔｔｅｒ ｏｎ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｄｗｅｌｔ ｉｎ
ｈｉｓ ｐｌａｙｓ； ａｎｄ ｈｅ ｄｉｄ ｓｏ ｔｏ ｅｍｐｈａｓｉｓｅ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ｉｎ ａｎ ａｐ
ｐａｒｅｎｔｌｙ ｓｐｉｒｉｔｌｅｓｓ ｗｏｒｌｄ．

Ｗｈｅｎ Ｉｂｓｅｎ ｄｉｅｄ， ｈｉｓ ｗｉｆｅ ｓａｉｄ “ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ａ ｄｅｅｐｌｙ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ”
（Ｈａｇｅ ４３）， ａｎｄ ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ， Ｆｉｂｉｇｅｒ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ ‘ ｔｈｅ
ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｐｒｏｂｌｅｍ ｗａｓ ｓｏ ｄｅｅｐｌｙ ｒｏｏｔｅｄ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｓｏｕｌ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｕｎｔｉｌ ｈｉｓ ｏｌｄ
ａｇｅ， ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ｎｅｖｅｒ ｆｒｅｅ ｆｒｏｍ ｉｔ； ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ ｉｔ ｂｅｃａｍｅ ｍｏｒｅ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｄｏｍｉｎａ
ｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｂｙ ａｌｓｏ ｉｎ ｈｉｓ ｐｏｅｔｉｃｓ”（Ｆｉｂｉｇｅｒ ２２） ． Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ
ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｏｔｓｔｅｐｓ ｏｆ Ｇｏｅｔｈｅ ｗｈｏ， ａｓ Ｊａｍｍｅ ｃｌａｉｍｅｄ， “ａｌｌ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ａｔｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ｅｘｐｒｅｓｓ
ｈｉｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ａｆｆｉｎｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ｏｆ Ｇｒｅｅｋ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ”（Ｊａｍｍｅ ９５）， Ｉｂｓｅｎ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ
ｔｈｅ ｓｔｒａｉｎ ｏｆ ｒｅｃｏｎｃｉｌｉｎｇ ｔｈｅ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｈｕｍａｎ ｅｇｏ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｏｎｅ； ａｎｄ ｈｅ ｄｉｄ
ｔｈｉｓ ｂｙ ｍｅｌｄｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ ｐｏｅｔｒｙ ｍｅｔａｐｈｏｒｓ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ Ｎｅｏｐｌａｔｏｎｉｃ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， ａｌｏｎｇ
ｗｉｔｈ Ｇｎｏｓｔｉｃ ａｎｄ ａｌｃｈｅｍｉｃａｌ ｍｏｄｅｌｓ ａｎｄ ｉｍａｇｅｓ ｆｒｏｍ ｖａｒｉｏｕｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ． Ｉｔ
ｍａｙ ｗｅｌｌ ｂｅ ｔｒｕｅ ｔｏ ｓｏｍｅ ｅｘｔｅｎｔ， ａｓ Ｅｓｓｌｉｎ ｍａｉｎｔａｉｎｅｄ， ｔｈａｔ “ Ｉｂｓｅｎｓ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｍｏｓｔ
ｏｂｖｉｏｕｓ ｉｍｐａｃｔ ｗａｓ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ” （Ｅｓｓｌｉｎ ７１）， ｂｕｔ ｈｉｓ ａｉｍ ｗａｓ ｎｏｔ ｓｏｌｅｌｙ ｔｏ
ｓｈｏｗ ｌｉｆｅ ａｓ ｉｔ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｉｔｓ ｏｕｔｗａｒｄ ｆｅａｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｂｙ ｔｏ ｅｎｃｏｕｒａｇｅ ｓｏｃｉａｌ ｃｈａｎｇｅ．
Ｉｎ Ｉｂｓｅｎ ｔｈｅｒｅ ｉｓ， ａｓ Ｅｗｂａｎｋ ｈａｓ ｒｉｇｈｔｌｙ ｏｂｓｅｒｖｅｄ， “ａｎ ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｓｕｐｐｒｅｓｓ
ｏｒ ‘ｎａｔｕｒａｌｉｓｅ’， ａｔ ｔｈｅ ｒｉｓｋ ｏｆ ｌｏｓｉｎｇ ｈｉｓ ｕｎｉｑｕｅｎｅｓｓ”（Ｅｗｂａｎｋ ３１） ． Ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｈｉｓ
ｌｉｆｅｌｏｎｇ ｗｏｒｋ Ｉｂｓｅｎ ｈａｄ ｃｒｅａｔｅｄ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｐｌａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｈｉｓ ‘ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ’ ｉｓ ｍａｎｉｆｅｓ
ｔｅｄ ｉｎ ｍａｎｙ ｗａｙｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｔｈｅｍａｔｉｓｉｎｇ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆｅｓｔｉｖａｌｓ ｈｅｒｅ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ．

Ｉｔ ｉｓ ｗｉｔｈｉｎ ｆｅｓｔｉｖｅ ｔｉｍｅ ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ｏｎ ｓａｃｒｅｄ ｄａｙｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｒｅ
ｌｉｇｉｏｎ ｉｓ ｍａｄｅ ｖｉｓｉｂｌｅ ｉｎ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ． Ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｔｈｅ ｒｅｆｌｅｃｔｉｎｇ ｈｕｍａｎ ｍｉｎｄ ｉｓ
ｉｎｖｉｔｅｄ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ａｎｄ ｉｎｔｅｇｒａｔｅ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅａｓｔ． Ｔｈｉｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ａｎｄ
ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ ｐａｇａｎ Ｍｅｄｉｔｅｒｒａｎｅａｎ ｃｕｌｔｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉｔａｒｉａｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ｃｈｕｒｃｈ ｗａｓ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ａｇｅｓ ｕｎｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ａｌｌｏｗ ｓｕｃｈ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ． Ｆｏｒ ｔｈｅ Ｃｈｕｒｃｈ ｔｈｅ
ｏｂｅｄｉｅｎｃｅ ｏｆ ｄｅｖｏｔｅｅｓ ｔｏ ｉｔｓ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｈａｄ， ｗｈｅｎ Ｉｂｓｅｎ ｗｒｏｔｅ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ， ｌｏｎｇ ｂｅｃｏｍｅ
ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ａｓ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｓｅｌｆｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ．
Ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｄａｙｓ ｏｆ Ｃｏｎｓｔａｎｔｉｎｅ Ｉ， ａｎｄ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｄｅｆｅａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｅａｌｓ Ｅｍｐｅｒｏｒ
Ｊｕｌｉａｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ， ｔｈｅ Ｃｈｕｒｃｈ ｈａｄ ｏｐｅｒａｔｅｄ ａｓ ａ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｐｏｗｅｒ， ｄｅｐｒｉｖｉｎｇ ｔｈｅ
Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｆａｉｔｈ ｏｆ ｍｕｃｈ ｏｆ ｉｔｓ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ．

Ｉｔ ｉｓ ｗｅｌｌ ｋｎｏｗｎ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ａｔｔａｃｋｅｄ ｂｏｔｈ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｂｏｄｉｅｓ， ｔｈｅ Ｃｈｕｒｃｈ ａｎｄ ｔｈｅ
Ｓｔａｔｅ． Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｓ ｗｉｄｅｌｙ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｉｄ ｓｏ ｏｕｔ ｏｆ ｈｉｓ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ ａｓｓｉｓｔ
ｈｕｍａｎｉｔｙ ｉｎ ｉｔｓ ｕｒｇｅｎｔ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｎｅｅｄ． Ｉｎ Ｅｍｐｅｒｏｒ ａｎｄ Ｇａｌｉｌｅａｎ， Ｊｕｌｉａｎ， ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｒｅ
ｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ ｔｏ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｆａｉｔｈ ａｎｄ Ｇｒｅｅｋ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎｅｗ ｔｒｕｔｈ ｉｓ ｎｏ
ｌｏｎｇｅｒ ｔｒｕｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｌｄ ｂｅａｕｔｙ ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ （ＨＵ ＶＩＩ： ８１） ． Ｉｔ ｉｓ ｒｅａｓｏｎａｂｌｅ
ｔｏ ｃｏｎｃｌｕｄｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｓｈａｒｅｄ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔｓ， ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎ ｃｌｅａｒｌｙ
ｍｅａｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ａｓ ｐｒｅａｃｈｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｃｈｕｒｃｈ ｗａｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ
ｖａｌｉｄ， ａｎｄ ｈｅ ｆｅｌｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｃｈｕｒｃｈ ｉｍｐｒｉｓｏｎｅｄ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｓｐｉｒｉｔ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｌｉｂｅｒａｔｅｄ
ｉｔ． Ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｅｖｉｄｅｎｔ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｈｉｓ ｌａｔｅｒ ｙｅａｒｓ， ｇｒｉｅｖｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｙ ｏｆ
ｔｈｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ｇｅｒｍａｎ ｉｄｅａｌｉｓｍ ｔｈａｔ ｗａｓ ｆａｄｉｎｇ ａｗａｙ ｂｅｆｏｒｅ ａｎ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｎｉｈｉｌｉｓ
ｔｉｃ ｗｏｒｌｄｖｉｅｗ． Ｉｂｓｅｎｓ ｈｏｐｅ ａｇａｉｎｓｔ ｈｏｐｅ ａｔ ｔｈｉｓ ｃｒｏｓｓｒｏａｄ ｗａｓ ｉｎ ａ ｎｅｗ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｃａｔｅ



Ｉｂｓｅｎｓ Ｕｓｅ ｏｆ Ｈｏｌｙ Ｄａｙｓ： Ａｎ Ａｍａｌｇａｍ ｏｆ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， Ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ Ｒｅｌｉｇｉｏｎ ／ Ｔｒａｕｓｔｉ ƒdｌａｆｓｓｏｎ ４３　　　

ｇｏｒｙ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｓａｗ ａｓ ｅｖｏｌｖｉｎｇ ｏｕｔ ｏｆ ａｎ ａｄｍｉｘｔｕｒｅ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ，
ｔｈｒｅｅ ｍｏｄｅｓ ｏｆ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｔｏ ｄｅｆｉｎｅ ａｎｄ ｔｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｈｕｍａｎ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ａｎｄ
ｆｅｅｌｉｎｇｓ．

Ｉｎ ｉｔｓ ｅｓｓｅｎｃｅ， ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｓａｃｒｅｄ ｒｉｔｕａｌ ｃａｎ ｂｅ ｄｅｆｉｎｅｄ ａｓ ａｎ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｆｏｒｍ ｏｆ ｅｘ
ｐｒｅｓｓｉｏｎ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｐｏｅｔｒｙ， ｔｈｅ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， ａｎｄ ｔｈｅ
ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｎ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｉｔ ｉｓ， Ｉ ｔｈｉｎｋ， ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｏ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｔｈａｔ
ｂｙ ａｃｃｏｍｍｏｄａｔｉｎｇ ｓｏ ｍａｎｙ ｏｆ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ ｔｏ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｓａｃｒｅｄ ｆｅａｓｔｓ ｆｒｏｍ ｖａｒｉｏｕｓ ｒｅ
ｌｉｇｉｏｕｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ， ｔｈｅｒｅｂｙ ｅｎｇｅｎｄｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｗｉｔｈ ｐａｇａｎ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｉｄｅａｓ ａｎｄ
ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｃｒｕｃｉａｌ ＪｕｄａｅｏＣｈｒｉｓｔｉａｎ ｉｍａｇｅｓ， Ｉｂｓｅｎ ａｔ
ｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ｍａｎｉｆｅｓｔ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｔｈｅ ａｍａｌｇａｍ ｏｆ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｉｎ ｈｉｓ
ｔｈｅａｔｒｅ．

Ｕｎｔｉｌ ｎｏｗ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆｅａｓｔｓ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ｈａｓ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ｇｉｖｅｎ ｉｔｓ
ｄｕｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ． Ａｓ Ｂｅｎｔｌｅｙ ｈａｓ ａｒｇｕｅｄ， ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ｓｕｆ
ｆｅｒ ｍｕｃｈ ｆｒｏｍ： “ ｔｈｅ ｐｒｅｔｅｎｃｅ ｏｆ ｐｕｔｔｉｎｇ Ｉｂｓｅｎ ｏｎ ｆｉｒｍ ｎａｔｕｒａｌｉｓｔｉｃ ｇｒｏｕｎｄ ”
（Ｂｅｎｔｌｅｙ１０４） ． Ｈａｌｆ ａ ｃｅｎｔｕｒｙ ｈａｓ ｐａｓｓｅｄ ｓｉｎｃｅ Ｂｅｎｔｌｅｙｓ ｃｏｍｍｅｎｔ； ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｈｅ
ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｈａｓ ｎｏｔ ｇｒｅａｔｌｙ ｃｈａｎｇｅｄ ｗｈｅｒｅ Ｉｂｓｅｎ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ． Ｃｒｉｔｉｃｓ ａｎｄ
ａｕｄｉｅｎｃｅｓ， ｅｖｅｎ ｔｈｅａｔｒｅ ａｒｔｉｓｔｓ， ｐｕｒｓｕｅ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌｉｓｔｉｃ ａｐｐｒｏａｃｈ， ｏｆｔｅｎ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｄｅｃ
ｏｒａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｉｍａｇｅｓ， ｂｕｔ Ｉｂｓｅｎｉｔｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｉｓ ｉｎｖｉｔｅｓ ｔｏ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｍｏｒｅ ｉｎｓｉｇｈｔ
ｆｕｌ． Ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｓｔｅｐ ｍａｙ ｂｅ ｔｏ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｈｅ ｓｔａｇｉｎｇ ｏｆ ａｎ Ｉｂｓｅｎ ｐｌａｙ “ａｓ ｔｈｏｕｇｈ ［ｗｅ］
ｗｅｒｅ ａｔ ｓｏｍｅ ａｎｃｉｅｎｔ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｃｅｒｅｍｏｎｙ”， ａｓ Ｇｏｒｄｏｎ Ｃｒａｉｇ ｎｏｔｅｄ ｏｆ ｈｉｓ １９０６ Ｒｏｓｍｅｒ
ｓｈｏｌｍ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｉｓａｄｏｒａ Ｄｕｎｃａｎ ａｎｄ Ｅｌｅｏｎｏｒａ Ｄｕｓｅ （Ｂａｂｌｅｔ ８８） ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｓｅｅ Ｔｒａｕｓｔｉ ｌａｆｓｓｏｎ， “ Ｉｂｓｅｎｓ Ｔｈｅａｔｒｅ ｏｆ Ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ Ｖｉｓｉｏｎｓ： Ａｎ Ｉｎｔｅｒｄｉｓｃｉｐｌｉｎａｒｙ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｔｅｎ
Ｐｌａｙｓ，” Ｓｔａｇｅ ａｎｄ Ｓｃｒｅｅｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ１２（２００８） ．
２． Ａｌｌ ｔｈｅ ｑｕｏｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｗｏｒｋｓ ａｒｅ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ Ｈｕｎｄｒｅｒｓｕｔｇａｖｅ： Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ， Ｓａｍｌｅｄｅ ｖｅｒｋ
ｅｒ， ２１ ｖｏｌｓ， ｅｄ． Ｆｒａｎｃｉｓ Ｂｕｌｌ， ｅｔ ａｌ． （Ｏｓｌｏ： Ｇｙｌｄｅｎｄａｌ， １９２８ － ５７） ． Ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅｓ ａｒｅ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ａｂｂｒｅｖｉａｔｅｄ ＨＵ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ ｎｕｍｅｒａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｖｏｌｕｍｅ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ： ＶＩＩ， ＸＶ， ＸＶＩ， ＸＶＩＩ
ａｎｄ ＸＶＩＩＩ．
３． Ｓｅｅ Ｅｄｕａｒｄ Ｇｅｒｈａｒｄ， ｂｅｒ ｄｅｎ Ｂｉｌｄｅｒｋｒｅｉｓ ｖｏｎ Ｅｌｅｕｓｉｓ（Ｂｅｒｌｉｎ： Ｄｉｅ Ｋｎｉｎｇｌｉｃｈｅ Ａｋａｄｅｍｉｅ ｄｅｒ
Ｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔｅｎ， １８６３ － １８６５）２５６．
４． Ｓｅｅ Ｈｅｎｒｉ Ｈｕｂｅｒｔ ａｎｄ Ｍａｒｃｅｌ Ｍａｕｓｓ， Ｓａｃｒｉｆｉｃｅ： Ｉｔｓ Ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ Ｆｕｎｃｔｉｏｎ， ｔｒａｎｓ． Ｗ． Ｄ． Ｈａｌｌｓ
（Ｌｏｎｄｏｎ： Ｃｏｈｅｎ ＆ Ｗｅｓｔ， １９６４）１９ － ４９．
５． Ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｗａｓ ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ １９１１．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ａｍｅｒｉｋｓ， Ｋａｒｌ． “ Ｔｈｅ Ｌｅｇａｃｙ ｏｆ Ｉｄｅａｌｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ｆｅｕｅｒｂａｃｈ， Ｍａｒｘ， ａｎｄ Ｋｉｅｒｋｅｇ

ａａｒｄ． ” Ｔｈｅ Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ｔｏ Ｇｅｒｍａｎ Ｉｄｅａｌｉｓｍ． Ｅｄ． Ｋａｒｌ Ａｍｅｒｉｋｓ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍ
ｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２０００． ２５８ － ８１．

Ｂａｂｌｅｔ， Ｄｅｎｉｓ． Ｔｈｅ Ｔｈｅａｔｒｅ ｏｆ Ｅｄｗａｒｄ Ｇｏｒｄｏｎ Ｃｒａｉｇ． Ｔｒａｎｓ． Ｄａｐｈｎｅ Ｗｏｏｄｗａｒｄ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｅｙｒｅ
Ｍｅｔｈｕｅｎ， １９６６．

Ｂｅｉｅｒｗａｌｔｅｓ， Ｗｅｒｎｅｒ． “Ｔｈｅ Ｌｏｖｅ ｏｆ Ｂｅａｕｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ Ｌｏｖｅ ｏｆ Ｇｏｄ． ” Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｍｅｄｉｔｅｒｒａｎｅａｎ Ｓｐｉｒｉｔｕ
ａｌｉｔｙ： Ｅｇｙｐｔｉａｎ， Ｇｒｅｅｋ， Ｒｏｍａｎ， Ｗｏｒｌｄ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌｉｔｙ： Ａｎ Ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉｃ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ
Ｑｕｅｓｔ． Ｖｏｌ． ＸＶ． Ｅｄ． Ａ． Ｈ． Ａｒｍｓｔｒｏｎｇ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ ＆ Ｋｅｇａｎ Ｐａｕｌ， １９８６． ２９３ －
３１３．



４４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｂｅｎｔｌｅｙ， Ｅｒｉｃ． Ｔｈｅ Ｔｈｅａｔｒｅ ｏｆ Ｃｏｍｍｉｔｍｅｎｔ： Ａｎｄ Ｏｔｈｅｒ Ｅｓｓａｙｓ ｏｎ Ｄｒａｍａ ｉｎ Ｏｕｒ Ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｌｏｎｄｏｎ：
Ｍｅｔｈｕｅｎ， １９６８．

Ｂｅｖａｎ， Ｅｄｗｙｎ． Ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ ａｎｄ Ｂｅｌｉｅｆ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｇｅｏｒｇｅ Ａｌｌｅｎ ａｎｄ Ｕｎｗｉｎ， １９３８．
Ｂｕｒｋｅｒｔ， Ｗａｌｔｅｒ． “Ａｎｃｉｅｎｔ Ｍｙｓｔｅｒｙ Ｃｕｌｔｓ” ． Ｃａｒｌ Ｎｅｗｅｌｌ Ｊａｃｋｓｏｎ Ｌｅｃｔｕｒｅｓ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ ＭＡ： Ｈａｒｖａｒｄ

Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９８７．
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ｖｅｌｏｐｅｄ ｓｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｏｓｅ ｉｎ ｔｈｉｓ Ｅａｓｔｅｒｎ ｎａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｅｖｅｎ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｗｏｒｋ
ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｉｓ ． ． ． ｃａｎ ｈａｖｅ ｌｉｔｔｌｅ ｓｕｃｃｅｓｓ ｈｅｒｅ” （ＦｉｓｃｈｅｒＬｉｃｈｔｅ ３６２） ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ， Ｉ
ｍａｙ ｈａｖｅ ａ ｍｉｓｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｄａｙ Ｇｅｒｍａｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｉｎｄｉａｎ Ｓｕｂｃｏｎｔｉｎｅｎｔ． Ａｓ ａｎ Ｉｂｓｅｎ ｓｃｈｏｌａｒ， Ｉ
ｐｏｓｉｔ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｕｂｍｅｒｇｅｄ ｔｏ ａ ｇｒｅａｔ ｅｘｔｅｎｔ． Ｉｂｓｅｎ ｎｅｖｅｒ
ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｓｈｏｗ ｍｅｎ ａｎｄ ｗｏｍｅｎ ａｓ ｍｏｒｔａｌ ｅｎｅｍｉｅｓ， ａｎｄ ｓｈｏｏｔｉｎｇ ａｎｄ ｋｉｌｌｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｔｈｅｍ ｗａｓ ｎｅｖｅｒ ｈｉｓ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｐｒｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎｓ ｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ． Ｉｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ａｃ
ｋｎｏｗｅｄｇｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｄａｙｓ Ｉｂｓｅｎ ｈａｓ ｌａｒｇｅｌｙ ｂｅｅｎ ｌｉｖｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｒｅｃｅｐ
ｔｉｏｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｈａｖｅ ｗｉｔｎｅｓｓｅｄ ａ ｇｒｅａｔ ｒａｎｇｅ ｏｆ
ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｔｉｏｎｓ． Ｔｈｕｓ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ， ａｎｄ ｓｕｃｈ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎ ｉｓ
ｈｅａｌｔｈｙ ｔｏｏ． Ｔｈｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ Ｇｅｒｍａｎ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ｆｏｒ ｉｔｓ ｎｏｖｅｌｔｙ ａｎｄ
ａｃｕｔｅ ｓｈｏｃｋ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｇｏ ａｇａｉｎｓｔ ｉｔｓ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ．



４６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｇｏｏｄ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ； ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｗｉｔｈ
ａｌｌ ｉｔｓ ｅｓｓｅｎｃｅｓ ｉｓ ｈｅｒｅ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅｖｏｌｖｉｎｇ ｓｔａｇｅ ｔｏ ｔｈｅ ｒｏｃｋｉｎｇ ｌｉｆｅｓｔｙｌｅ—ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ
ｉｓ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｏｆ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ａｕｔｏｎｏｍｏｕｓ
ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｔｈｅａｔｒｅ ｉｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｐｒｏｖｏｋｅｓ ｆｅｍｉｎｉｓｔ ｉｄｅａｓ ｒｅ
ｇａｒｄｉｎｇ ｅｘｐｌｏｉｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｂｏｄｙ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ． Ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｔｉｍｅｓ’ Ｔｈｅａｔｅｒ
ｐａｇｅ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｉｓ ｂｏｔｈ ａ ｓｙｍｐｔｏｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｅｓｃａｐｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｐｏｉｓｏｎｏｕｓ ｓｏｃｉａｌ ｓｙｓｔｅｍ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｄｅｐｉｃｔｓ． Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒ ｒｅｆａｓｈｉｏｎｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｔｏ
ｐｒｏｖｏｋｅ ａ ｓｐａｓｍ ｏｆ ｓｈｏｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｏｆ ｔｏｄａｙｓ ｍｏｒｅ ｓｈｏｃｋａｂｓｏｒｂｅｎｔ ａｇｅ． Ｔｈｅ
ｐｌａｙ ｐｒｅｓｕｐｐｏｓｅｓ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｅｎｄｉｎｇ ｈａｓ ｎｏ ｉｎｔｒｉｎｓｉｃ ｍｅａｎｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｕｄｉ
ｅｎｃｅ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｔｈｅａｔｒｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｓｔｉｌｌ ｔｈｅ ｃｏｖｅｒａｇｅ ｃｒｉｔｉｃｉｓｅｄ ｔｈｅ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｄｉｍｅｎｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｗａｙ：

Ｃｅｒｔａｉｎｌｙ， ａｓ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｅｖｏｌｖｅ， ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ ａｎｙ ｇｉｖｅｎ ｗｏｒｋ ｏｆ ａｒｔ
ｗｉｌｌ ｃｈａｎｇｅ． Ａｎｄ Ｍｒ． Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒｓ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｃｏｍｍｅｎｄａｂｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ
ｓｏｃｉａｌ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎｓ． Ｂｕｔ ｉｔ ａｌｓｏ ｖｉｏｌａｔｅｓ ｉｔｓ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｏｎｅｓ． Ｎｏｒａ ｍａｙ， ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ
ｆａｍｏｕｓ ｌａｓｔ ｓｃｅｎｅ， ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｓｈｅｌｔｅｒｅｄ ｌｉｆｅ ｈａｓ ｌｅｆｔ ｈｅｒ ｗｉｔｈ ｎｏ ｍｏｒａｌ ｂｅａｒ
ｉｎｇｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｋｎｏｗｓ ｂｅｔｔｅｒ． Ｗｅ ｃａｎ ｒｉｇｈｔｌｙ ｊｕｄｇｅ ｔｈａｔ Ｎｏｒａｓ ｔｒａｎｓｇｒｅｓ
ｓｉｏｎ ｗａｓ ｍｏｒｅ ａ ｌｅｇａｌ ｔｈａｎ ａｎ ｅｔｈｉｃａｌ ｏｎｅ， ｈｅｒ ｍｏｔｉｖａｔｉｏｎｓ ｆａｒ ｐｕｒｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｏｓｅ ｏｆ
ｈｅｒ ｓｅｌｆｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｈｕｓｂａｎｄ． Ｉｎ ａｌｔｅｒｉｎｇ Ｉｂｓｅｎｓ ｅｎｄｉｎｇ， Ｍｒ． Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒ ｈａｓ
ｄｒａｗｎ ａ ｖｅｉｌ ａｃｒｏｓｓ Ｎｏｒａｓ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ａｗａｋｅｎｉｎｇ． Ｕｎｌｅｓｓ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｈｅ ｂｅｌｉｅｖｅｓ
ｔｈｅ ｍｏｒａｌ ｈｉｇｈ ｇｒｏｕｎｄ ｃａｎ ｂｅ ｔａｋｅｎ ｂｙ ｆｏｒｃｅ． （ Ｉｓｈｅｒｗｏｏｄ）

Ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ａｇｅｎｃｙ ｏｒ ｔｈｅ ｍｏｒａｌ ｇｒｏｕｎｄ ｔｈａｔ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｅｍｐａｔｈａｚｉｅ ｗｉｔｈ
Ｎｏｒａｓ ｃａｕｓｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｒｅｍｏｖｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ ｏｆ ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ｓｈｏｃｋ． Ｉｎ ａｎ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ Ｏｓ
ｔｅｒｍｅｉｅｒ ｔｏｌｄ：“ Ｉｔｓ ｊｕｓｔ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ｖｅｒｙ ｓｈｏｃｋｉｎｇ ｔｏ ｓｏｃｉｅｔｙ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ １９ｔｈ ｃｅｎ
ｔｕｒｙ ｔｈａｔ ａ ｗｏｍａｎ ｓｈｏｕｌｄ ｌｅａｖｅ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｗｅ ｃａｎｔ ｎｏｗａｄａｙｓ ｈａｖｅ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｓｈｏｃｋ ｗｈｅｎ ｔｗｏ ｔｈｉｒｄｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｉｅｓ ｓｐｌｉｔ ｕｐ” （Ｋａｌｂ） ．

Ｉ ｄｏ ｎｏｔ ｈａｖｅ ａｎｙ ａｒｇｕｍｅｎｔ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｉｓ， ａｎｄ Ｉ ｌｉｋｅ ａｔ ｌｅａｓｔ ｈａｌｆ ａ ｄｏｚｅｎ ｔｈｉｎｇｓ ｈｅ
ｈａｓ ｄｏｎｅ ｉｎ ｈｉｓ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ． Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒ ｕｐｄａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｔｏ ａ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｓｅｔｔｉｎｇ：
ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｔａｋｅｓ ｐｌａｃｅ ｉｎ ａ ｌｕｘｕｒｙａｐａｒｔｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ａｒｃｈｉｔｅｃｔｕｒａｌ
ｓｔｙｌｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ “ｐｏｓｔＢａｕｈａｕｓ ｎｉｇｈｔｍａｒｅ” ｂｙ ｍａｎｙ． Ｄｒ． Ｒａｎｋ ｉｓ ｙｏｕｎ
ｇｅｒ ｔｈａｎ ｕｓｕａｌｌｙ ｐｌａｙｅｄ ａｎｄ ｉｓ ｂｉｓｅｘｕａｌ ａｎｄ ＨＩＶｐｏｓｉｔｉｖｅ． Ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｌｅｖｅｌ ｈｏｕｓｅ ａｔ
ｔｒａｃｔｓ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ ｆｕｒｎｉｔｕｒｅ ａｎｄ ｈｕｇｅ ｐｌａｔｆｏｒｍ ｒｅｐｒｅｓｅｎ
ｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃａｔｗａｌｋ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｏｄｅｌｌｉｋｅ Ｎｏｒａ ｗｈｏｓｅ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ａｆｆｅｃｔｓ ｅｖｅｎ ｔｈｅ
ｔｒａｍｐ Ｋｒｏｇｓｔａｄ． Ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｕｓｅ ｃｅｌｌ ｐｈｏｎｅｓ ａｎｄ ｌａｐｔｏｐｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ａｌｓｏ ｃｏｍｍｅｎｄ
ａｂｌｅ． Ｔｈｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｂｌａｃｋ ａｕ ｐａｉｒ ａｓ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｎａｎｎｙ ｉｓ ａｌｓｏ ａ ｇｏｏｄ ｉｍ
ｐｏｒｔ． Ｏｃｃａｓｉｏｎａｌｌｙ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｂｕｒｓｔ ｉｎｔｏ ｆｉｔｓ ｏｆ ｍｏｍｅｎｔａｒｙ ｈｙｓｔｅｒｉａ ｔｈａｔ ｉｓ ａｌｓｏ
ｓｋｉｌｌｆｕｌｌｙ ｕｓｅｄ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈｅ ｒｅｓｔｌｅｓｓｎｅｓｓ ｏｆ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ ｌｉｆｅ．

Ａｂｏｖｅ ａｌｌ， ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｕｓｉｎｇ Ｌａｒａ Ｃｒｏｆｔ ｉｍａｇｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅｓ ｆｏｒ Ｎｏｒａ ｉｓ
ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ａｎｄ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ． Ｎｏｒａ， ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｄａｎｃｉｎｇ ａ ｔａｒａｎｔｅｌｌａ， ｅｘｃｉｔｅｓ
Ｔｏｒｖａｌｄ ｂｙ ｄｒｅｓｓｉｎｇ ｕｐ ａｓ Ｌａｒａ Ｃｒｏｆｔ． Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒ ｗｒｏｔｅ ｉｎ ａｎ ｅｍａｉｌ ｆｒｏｍ Ｂｅｒｌｉｎ ａｂｏｕｔ
Ｎｏｒａｓ Ｌａｒａ Ｃｒｏｆｔ ｃｏｓｔｕｍｅ：

Ｌａｒａ Ｃｒｏｆｔ ｉｓ ａ ｍａｌｅ ｆａｎｔａｓｙ； ｍｅｎ ｔｈｉｎｋ ｉｔｓ ｓｅｘｙ ｔｏ ｓｅｅ ｓｔｒｏｎｇ ｗｏｍｅｎ． Ｂｕｔ ｉｎ ｒｅ



Ｔｈｅ Ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｕｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｙｔｈ ｏｆ Ｆｒｅｅｄｏｍ ／ Ｓａｂｉｈａ Ｈｕｑ ４７　　　

ａｌｉｔｙ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｍ ｄｏｎｔ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｎ ｅｑｕａｌｉｔｙ． Ｎｏｒａ ｉｓ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｆｕｌｆｉｌｌｉｎｇ ｈｅｒ
ｈｕｓｂａｎｄｓ ｍａｌｅ ｆａｎｔａｓｙ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｄｒｅｓｓｅｓ ｕｐ ｌｉｋｅ Ｌａｒａ Ｃｒｏｆｔ． Ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｒｅａｌｌｙ
ｄｏｅｓ ｕｓｅ ａ ｗｅａｐｏｎ ａｎｄ ｄｏｅｓ ｗｈａｔ Ｌａｒａ Ｃｒｏｆｔ ｄｏｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｖｉｄｅｏ ｇａｍｅｓ， ｉｔｓ ｎｏ ｌｏｎ
ｇｅｒ ｆｕｎｎｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｅｎ． （Ｋａｌｂ）

Ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｇｅ ｆｉｓｈ ｔａｎｋ ａｓ ａ ｌｉｖｉｎｇ ｓｙｍｂｏｌ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｍａｙ ｂｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ａｓ ｔｈｅ
ｍｏｄｅｒｎ ｅｎｃｌｏｓｕｒｅ ｔｈａｔ ｂｉｎｄｓ ｈｕｍａｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ． Ｎｏｒａ
ｈｅｒｓｅｌｆ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ａｎ ｉｍａｇｅ． Ａｃｃｏｒｄｏｎｇ ｔｏ ｃｒｉｔｉｃｓ ｌｉｋｅ Ｋａｌｂ， “ ｓｈｅ ｔｏｄａｙ ｂｅｌｏｎｇｓ
ｂｏｔｈ ｔｏ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｓ ａ ｍａｒｖｅｌｏｕｓｌｙ ｖａｒｉａｂｌｅ ｒｅｐｏｓｉｔｏｒｙ ｏｆ ｓｋｅｐｔｉｃｉｓｍ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ ｍｕｃｈｔｏｕｔｅｄ ａｄｖａｎｃｅｓ ｆｏｒ ｈｅｒ ｓｅｘ． ” Ｔｈｅ ｐｌａｙ ｒａｉｓｅｓ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｗｈｅｔｈｅｒ ａｎｙｔｈｉｎｇ
ｈａｓ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ ｃｈａｎｇｅｄ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎ ｉｎ １３０ ｙｅａｒｓ． Ｐｒｏｂａｂｌｙ， ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ Ｋｒｏｇｓｔａｄｓ
ｓｅｘｕａｌ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ｆｏｒ Ｎｏｒａ ｉｓ ａ ｖａｌｉｄ ｃｏｎｃｅｐｔ． Ｈｉｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ａｓｓａｕｌｔ ｈｅｒ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ｐｌａｙ
ｄｉｒｔｙ， ｂｕｔ ｒｅｓｏｎａｔｅｓ ｗｉｔｈ ｒｅａｌｉｔｙ． Ｅｖｅｒｙ ｓｉｎｇｌｅ ｍａｎ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｉｓ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｔｏ ｈｅｒ ｓｅｘ
ｕａｌｌｙ， ａｎｄ Ｄｒ． Ｒａｎｋ， ｗｈｏ ｗａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｒｅｆｕｇｅ ｆｏｒ Ｎｏｒａ， ｐｒｏｖｅｓ ｔｏ ｂｅ
ｔｈｅ ｗｏｒｓｔ ａｓ ｈｉｓ ｈａｎｄｓ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｓｌｉｄｅ ｕｐ Ｎｏｒａｓ ｓｋｉｒｔ． Ｔｈｅ ｐｌａｙ ｈａｓ ｐｒｏｖｅｄ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ
ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ ａｎｄ ｐｏｓｔｉｎｄｕｓｔｒｉａｌｉｚｅｄ ｗｏｒｌｄ ｗｈｅｒｅ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｃｏｍｍｏｄｉｔｉｅｓ ｔｈａｔ
ａｎｙｏｎｅ ｃａｎ ｕｓｅ， ａｎｄ ｓｅｘ ａｎｄ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｈａｖｅ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｒａｄｅｓ．

Ｅｖｅｎ ｉｆ ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ａｒｅ ａｃｃｅｐｔｅｄ， ｉｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｂｅａｒ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ
Ｎｏｒａ ａｃｔｕａｌｌｙ ｋｉｌｌｓ Ｔｏｒｖａｌｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｕｎ． Ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ ｉｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｍｙｔｈ ｏｆ ａｒｍｅｄ ｗｏｍｅｎ． Ｌａｒａ Ｃｒｏｆｔ ｉｓ ａ ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｅｄ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ ａｍａｚｏｎｓ． Ｉｔ ｉｓ
ｔｒｕｅ ｔｈａｔ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｈｕｎｄｒｅｄｓ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｍａｙ ｈａｖｅ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｋｉｌｌ Ｔｏｒｖａｌｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｅｎｔｕ
ｒｉｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｋｉｌｌｉｎｇ ｐｒｏｃｅｓｓ ｉｔｓｅｌｆ ｉｓ ａ ｖｅｒｙ ｉｌｌｊｕｄｇｅｄ ｉｍｐｌｅｍｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｅｌｌ
ｊｕｄｇｅｄ ｐｌｏｔ． Ｉ ｒｅｃａｌｌ ｏｎｅ ｏｆ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ Ｅｒｉｋａ ＦｉｓｃｈｅｒＬｉｃｈｔｅｓ ｃｌａｓｓｅｓ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｌａｙ
Ｎｏｒａ ｗａｓ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ． Ｔｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｍａｉｎｌｙ ｃｅｎｔｅｒｅｄ ｏｎ Ｎｏｒａｓ ｒｏｌｅ ａｓ ａ ｋｉｌｌｅｒ． Ｗｅ
ｔｈｏｕｇｈｔ ｈｅｒ ｈｙｓｔｅｒｉｃａｌ， ｐｏｓｓｅｓｓｅｄ， ａｎｄ ｓｏｍｅ ｏｆ ｕｓ ｗｅｎｔ ｓｏ ｆａｒ ａｓ ｔｏ ｃａｌｌ ｈｅｒ ｔｙｐｉｃａｌｌｙ
Ｎａｚｉ． Ｉ ｗｏｎｄｅｒ ｉｆ Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒ ｅｖｅｒ ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｐｌａｃｅ ｈｅｒ ｏｎ ｔｈｅ ｔｕｒｎｔａｂｌｅ ａ
ｇａｉｎ． Ｗｈｉｌｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｅｒａ Ｎｏｒａ ｓｈｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｓａｆｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｅｍａｎｃｉｐａｔｅｄ ｌｉｆｅ Ｉ ｗｏｎｄｅｒ
ｗｈｙ ｈｅ ｈａｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｈｅｒ ｆｉｇｕｒｅ ａｓ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｅｄ ａｎｄ ｃｒｕｃｉｆｉｅｄ ａｇａｉｎ．

Ｉ ａｇｒｅｅ ｗｉｔｈ Ｊｕｌｉｅ Ｈｏｌｌｅｄｇｅ ｗｈｏ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｒｏｏｍ ｆｏｒ
ｒａｔｉｏｎａｌ ｆｅｍａｌｅ ａｇｅｎｃｙ： “Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒ ｇｉｖｅｓ ｈｉｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｋｉｎａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｐｌｅａｓ
ｕｒｅ ａｔ ｔｈｅ ｅｘｐｅｎｓｅ ｏｆ ａ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｈｉｓ Ｎｏｒａ． Ａｎｎｅ Ｔｉｓｍｅｒ ｉｓ ｔｏｏ ｏｕｔ
ｏｆ ｉｔ ｔｏ ａｌｌｏｗ ａｎ ｅｍｐａｔｈｅｔｉｃ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ” （Ｈｏｌｌｅｄｇｅ ） ．

Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｇｅｒｍａｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｔｈｅａｔｒｅ． Ｐｒｏｂａｂｌｙ Ｔｏｒｉｌ Ｍｏｉ ｉｓ
ｒｉｇｈｔ ｉｎ ｈｅｒ ｊｕｄｇｅｍｅｎｔ ａｂｏｕｔ Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒｓ ａｓｓｅｓｓｍｅｎｔ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ． Ｈｅ
ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｉｓ ｎｏｔ ｍｏｄｅｒｎ ｅｎｏｕｇｈ ａｎｄ ｔｏ ｍｏｄｅｒｎｉｓｅ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ
ｔｏｏｋ ｈｉｓ ｆｒｅｅｄｏｍ ｔｏ ａｌｔｅｒ ｔｈｅ ｅｎｄｉｎｇ． Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒ ｍｉｓｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔｅｄ Ｎｏｒａ， Ｉ ｗｏｕｌｄ ｅｖｅｎ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ ｂｏｔｈ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒ ａｂｕｓｅｄ ｈｅｒ． Ｉｎ ｔｈｅ
１９ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｉｂｓｅｎ ｅｘｐｌｏｉｔｅｄ ｈｅｒ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｆａｍｏｕｓ． Ｈｉｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｗａｓ ｔｏ ｓｈｏｗ
ｔｈｅ ｖｕｌｎｅｒａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｃａｌｌｅｄ ｍａｒｒｉａｇｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ｉｔ
ａｓ ａ ｍｏｔｈｅｒｓ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌｉｆｅ ｏｆ ｈｅｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｉ ａｍ ｔａｌｋｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｃｒｉｔｉ
ｃｉｓｍ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， Ｎｏｒａ ｗａｓ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｌｉｖｅ ｗｉｔｈ ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｉｎｓｕｌｔｅｄ ｈｅｒ ｓｏｌｅ
ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｓ ａ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｓ ａ ｗｏｍａｎ． Ｓｔｉｌｌ， ｓｈｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ａｖｏｉｄ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｓｅｑｕｅｎｃｅｓ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒ ｈａｓ ｔｕｒｎｅｄ ｈｅｒ ｉｎｔｏ ａ ｋｉｌｌｅｒ ｄｏｌｌ， ｗｈｏ ｈａｓ ｓｈａｋ
ｅｎ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｒｏｏｔ ｏｆ ｍａｒｒｉｅｄ ｌｉｆｅ．



４８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔｈｉｓ ｒｅｍｉｎｄｓ ｏｆ Ｐａｔｒｉｃｉａ Ｋｌｉｎｄｉｅｎｓｔｓ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ “Ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ ｆｅｅｌｓ ｔｈａｔ． ． ．
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｍｏｎｓｔｒｏｕｓ ｉｓ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｗｏｍａｎ ｒｅｔｕｒｎｓ ｆｒｏｍ ｅｘｉｌｅ ｔｏ ｔｅｌｌ ｈｅｒ
ｏｗｎ ｓｔｏｒｙ” （Ｋｌｉｎｄｉｅｎｓｔ ６２１） ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｏｓｔ ｍｏｄｅｒｎ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ Ｔｏｒｖａｌｄ ｓｐｉｔｓ ｏｎ Ｎｏｒａｓ
ｆａｃｅ， Ｒａｎｋ ｐｌａｃｅｓ ｈｉｓ ｈａｎｄｓ ｉｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｅｒ ｌｅｇｓ ｔｏ ｐｒｏｖｅ ｈｉｓ ｌｏｖｅ， Ｋｒｏｇｓｔａｄ ｕｓｅｓ
ｐｈｙｓｉｃａｌ ｆｏｒｃｅ ｏｎ ｈｅｒ， ａｎｄ ａｓ ａ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅ ｓｈｅ ａｌｓｏ ｌｅａｒｎｓ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｖｉｏｌｅｎｃｅ．
Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒｓ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｉｓ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈａｔ ｖｉｒｔｕａｌｌｙ ａｌｌ ｈｕｍａｎ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎｓ ｉｎ ａ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ
ｓｏｃｉｅｔｙ ｃａｎ ｂｅ ｒｅｄｕｃｅｄ ｔｏ ｓｅｘｕａｌ ｏｒ ｆｉｎａｎｃｉａｌ ｔｒａｎｓａｃｔｉｏｎｓ． Ｉｎ ｈｉｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｌａｙ， ｓｅｘ ｉｓ ｔｈｅ ｓｔｒｏｎｇｅｓｔ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ ｐｏｗｅｒ， ｂｕｔ ｈｅ ａｌｓｏ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｍｏｄｅｒｎ ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ
ｂａｓｅｄ ｌｉｆｅ ｈａｓ ｎｏｔ ｂｒｏｕｇｈｔ ａｎｙ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ｔｏ ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｓ ｔｈｅ ｂａｓｉｃ
ａｎｉｍａｌ ｉｎｓｔｉｎｃｔ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ａｒｅ ｐｒｏｖｏｃａｔｉｖｅ． Ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｅｍｉｔ ａ ｓｔｒａｎｇｅ ｓｈｒｉｅｋ
ｔｈａｔ ｉｓ ｓｙｍｐｔｏｍａｔｉｃ ｏｆ ｔｈｉｓ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｙ ｆｌｉｎｇ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｇｉａｎｔ ａｑｕａｒｉｕｍ ｉｎ ｔｈｅ
ｌｉｖｉｎｇ ｒｏｏｍ， ｔｈａｔ ａｌｓｏ ｃｏｎｎｅｃｔｓ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ａｎｄ ｔｈｅ ａｎｉｍａｌ ｗｏｒｌｄ．

Ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｕｎ ｓｔａｎｄｓ ｆｏｒ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｂｙ ｗｏｍｅｎ； ｅｖｅｎ
ｔｈｏｕｇｈ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｏｒｉｇｉｎａｔｅｄ ｉｎ ｍｅｎ， Ｉｔｓ ｌｅｇａｃｙ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｉｎ ｂｏｔｈ ｓｅｘｅｓ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ
ｈａｎｄ， ｗｏｍｅｎ ｈａｖｅ ｍｏｓｔｌｙ ｂｅｅｎ ｖｉｃｔｉｍｓ． Ｅｖｅｎ ｔｏｄａｙ ｗｅ ｃａｎｎｏｔ ｓａｙ ｔｈａｔ ｗｏｍｅｎ ｕｓｅ
ｇｕｎｓ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｔｏ ｓｏｌｖｅ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｏｒ ｐｒｉｖａｔｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ． Ｏｓｔｅｒｍｅｉｅｒ ｈａｓ ｒｉｇｈｔｌｙ ｃｈｏｓｅｎ
ｔｈｅ ｖｉｏｌｅｎｔ ｕｓｅ ｏｆ ｇｕｎ， ｂｅｃａｕｓｅ ｈｉｓ ｐｕｒｐｏｓｅ ｗａｓ ｔｏ ｉｎｆｌｉｃｔ ｓｈｏｃｋ ｏｎ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｔｈｅ
ｇｕｎ， ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｐｏｗｅｒ， ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ ｗｈｅｎ ｔｈｅ
ｗｈｏｌｅ ｗｏｒｌｄ ｗｉｔｎｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｖｉｏｌｅｎｔ ａｇｇｒｅｓｓｉｖｅｎｅｓｓ ａｃｒｏｓｓ ｎａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ． Ａｎ ｅｍ
ｐｏｗｅｒｅｄ Ｎｏｒａ ｖｉｓｕａｌｉｚｅｄ ｂｙ ａ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｍｉｎｄ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ｍａｌｅ， ｍｕｓｔ ｔａｋｅ ｈｏｌｄ
ｏｆ ａ ｇｕｎ． Ｉ ａｍ ｎｏｔ ｅｎｔｉｔｌｅｄ ｔｏ ｃａｌｌ ｉｔ “ｍａｄ” ｏｒ “ｂａｄ”， ｂｕｔ ｏｎｅ ｃａｎ ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ｊｕｄｇｅ
ｈｏｗ ｓｕｃｈ ｗｅｓｔｅｒｎ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌｉｚｅｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐｈｅｒｅ ｔｈａｔ ａｌｓｏ ａｆｆｅｃｔｓ
ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｐａｒｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｗｈｉｌｅ Ｉ ｔｕｒｎ ｔｏ ｔｈｅ ｐｌａｙ Ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｉｏｎ．

Ｎｉｌｕ ｗｒｏｔｅ ｉｎ ｈｉｓ ｎｏｔｅ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｐｌａｙ ｂｒｅａｋｓ ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｒｅａｌｉｔｙ ａｓ ｈｅ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎａｌ
ｌｙ ａｖｏｉｄｅｄ ａｎｙ ｓｏｒｔ ｏｆ ｒｅａｌｉｓｍ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｈｅ ｒｅａｌｉｓｍ ｔｈａｔ ｗｏｒｋｓ ｗｉｔｈｉｎ ｈｉｓ ｄｉａｌｅｃｔｉ
ｃａｌ ｐｒｏｃｅｓｓ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｓｍ ｏｆ ａ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ａｎｄ ｐｏｓｔ９ ／ １１ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄ． Ｈｅ ｊｕｘｔａｐｏ
ｓｅｓ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ａｎ ｉｌｌｕｓｏｒｙ ｗｏｒｌｄ ｗｈｅｒｅ ｃｏｌｏｎｉａｌｉｓｍ ａｎｄ ｆｅｍｉｎｉｓｍ
ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｔｏ ｂｅ ｈｅａｒｄ ｆｒｏｍ ｗｉｔｈｉｎ．

Ｔｈｅ ｍｉｘｔｕｒｅ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ Ｂａｎｇｌａ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｊｏｒ ｆｅａｔｕｒｅｓ
ｗｈｉｃｈ ｒｅｍｉｎｄｓ ｏｆ ｔｈｅ “ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔａｍｉｎａｔｉｏｎ” ｔｈａｔ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｓｓｕｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ． Ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’ ｕｔｔｅｒａｎｃｅｓ ｉｎ Ｂａｎｇｌａ ａｎｄ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｈａｖｅ
ｅｘｐｏｓｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｔａｍｉｎａｔｅｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｔｈｅｙ ａｒｅ
ｅｎｇａｇｅｄ ｉｎ ａ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｔｈａｔ ｔｏｕｃｈｅｓ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ｍｅｅｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｓｔｃｏ
ｌｏｎｉａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌｌｙ ｇｌｏｂａｌｉｚｅｄ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ．

Ｉｂｓｅｎ ａｓ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ ｔｅｌｌｓ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ｗｈｙ ｈｅ ｍａｄｅ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒｓ ｏｆ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ｎａｍｅｌｙ Ｎｏｒａ， Ｒｅｂｅｋａ， ａｎｄ Ｈｅｄｄａ ｃｏｍｍｉｔ ｓｕｉｃｉｄｅ， “ Ｉ ｎｅｅｄｅｄ ｔｏ
［ｋｉｌｌ ｙｏｕ］ ． Ｉ ｆｒｅｅｄ ｙｏｕ ｔｈｒｏｕｇｈ ｄｅａｔｈ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｉｌｔｈｉｎｅｓｓ， ｎａｒｒｏｗｎｅｓｓ， ａｎｄ ｐｅｔｔｉｎｅｓｓ
ｔｈａｔ ｂｏｕｎｄ ｙｏｕ” （ｍｙ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ） ． Ｈｅ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ Ｎｏｒａｓ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ａｓ ｈｅｒ ｄｅａｔｈ ａｎｄ
ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｉｎ ａ ｄｏｌｌｓ ｈｏｕｓｅ ｏｎｌｙ ａ ｄｏｌｌ ｃａｎ ｌｉｖｅ， ａｎｄ Ｎｏｒａ ｗａｓ ａ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ ｗｉｔｈ ｉｎ
ｔｅｌｌｉｇｅｎｃｅ ａｎｄ ｃｏｎｓｃｉｅｎｃｅ． Ｓｈｅ ｈａｄ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｔｈａｔ ｈｏｕｓｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｗｈｅｎ ｈｅ ｉｓ ｅｎ
ｇａｇｅｄ ｉｎ ａ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｎｏｒａ， ｈｅ ｃｈａｎｇｅｓ ｈｉｓ ｍｉｎｄ． Ｎｏｒａ ｔｅｌｌｓ ｈｉｍ， “Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂ
ｓｅｎ， ｙｏｕ ｍａｄｅ ｍｅ ｔａｌｋ ｏｎ ｂｅｈａｌｆ ｏｆ ａｌｌ ｗｏｍｅｎ ａｎｄ Ｉ ｓａｉｄ Ｉ ａｍ ｎｏｔ ａ ｗｏｍａｎ， Ｉ ａｍ ａ
ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ” （ｍｙ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ） ． Ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｍｏｍｅｎｔ Ｉｂｓｅｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ Ｔｏｒｖａｌｄ ａｎｄ ｓａｙｓ
ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ， “ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｆｏｒｅｍｏｓｔ， ｙｏｕ ａｒｅ ａ ｗｉｆｅ ａｎｄ ａ ｍｏｔｈｅｒ” （ｕｔｔｅｒｅｄ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ） ．



Ｔｈｅ Ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｕｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｙｔｈ ｏｆ Ｆｒｅｅｄｏｍ ／ Ｓａｂｉｈａ Ｈｕｑ ４９　　　

Ｈｅｒｅ Ｎｉｌｕ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｄｕａｌｉｓｍ ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｖｅｓ ｏｆ ｔｏｄａｙｓ ｗｏｍｅｎ， ｗｈｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ
ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｂｅ ｅｄｕｃａｔｅｄ， ｔｏ ｅａｒｎ ａ ｌｉｖｉｎｇ ｗａｇｅ， ｂｕｔ ｗｈｏ ｒｅａｌｉｚｅ ｔｈａｔ
ｎｏｔｈｉｎｇ ｈａｓ ｃｈａｎｇｅｄ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ａ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｄｏｍｉｎａｎｃｅ ａｎｄ ｃｒｕｅｌｔｙ． Ｉｂｓｅｎ
ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ａｂｓｏｌｕｔｅ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｏｆ ａｂｕｓｅ ｗｈｏｍ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｃｃｕｓｅ．

Ｉ ｃａｌｌ ｔｈｅ ｆｒｅｅｄｏｍ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ａ ｍｙｔｈ， ｂｅｃａｕｓｅ Ｉ ｈａｖｅ ｍｙ ｏｗｎ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｎｔｅｒ
ｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｗｏｒｌｄ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ｌｉｋｅ Ｒｏｕｓｓｅａｕｓ ｕｔｔｅｒａｎｃｅ “ｍａｎ
ｉｓ ｂｏｒｎ ｆｒｅｅ ｂｕｔ ｅｖｅｒｙｗｈｅｒｅ ｈｅ ｉｓ ｉｎ ｃｈａｉｎｓ． ” Ｏｎ Ｉｎｄｉａｎ ｓｕｂｃｏｎｔｉｎｅｎｔ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ
ｗｏｍｅｎｓ ｆｒｅｅｄｏｍ ｉｓ ａ ｍｙｔｈ， ａｓ ｆｒｅｅｄｏｍ ｆｏｒ ｔｈｅｍ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ ｅｘｉｓｔ． Ｉ ｗｏｕｌｄ ｃｉｔｅ
ｏｎｅ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｒ ｇｏｄｄｅｓｓ Ｄｕｒｇａ ｗｈｏｍ ｔｈｅ Ｉｎｄｉａｎ Ｈｉｎｄｕｓ ｃａｌｌ ‘ｍｏｔｈｅｒ． ’
Ｓｈｅ ｗａｓ ｇｒａｎｔｅｄ ｗｅａｐｏｎｓ ｂｙ ｔｈｅ ｇｏｄｓ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｔｒｉｄｅｎｔ， ｄｉｓｃｕｓ， ｔｈｕｎｄｅｒｂｏｌｔ， ｅｔｃ．
Ｔｈｉｓ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｃｈａｎｇｅ ｔｈｅ ｌｉｖｅｓ ｏｆ ｍｉｌｌｉｏｎｓ ｏｆ Ｈｉｎｄｕ
ｗｏｍｅｎ． Ｄｕｒｇａ ｗａｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ａｎ ｉｎｈｕｍａｎ ｆｏｒｃｅ ｔｈａｔ ｕｎｌｅａｓｈｅｄ ｔｅｒｒｏｒ ｏｎ ｅａｒｔｈ．
Ｅｘｃｅｐｔ ｉｎ ｔｈｅ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｉｎｇ Ｉｎｄｉａｎ ｍｏｖｉｅｓ， ｏｎｅ ｗｏｕｌｄ ｒａｒｅｌｙ ｈｅａｒ ｏｆ ａ
ｗｏｍａｎｓ ｄｅｆｅａｔｉｎｇ ｉｍｐｒｏｐｒｉｅｔｙ ｏｒ ｉｍｍｏｒａｌｉｔｙ． Ｅｖｅｎ ｔｏｄａｙ， ｍａｎｙ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｍｕｒｄｅｒｅｄ
ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｄｏｗｒｙ， ｂｕｒｎｅｄ ｂｙ ａｃｉｄ， ａｂｄｕｃｔｅｄ ｏｒ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｏｐｅｎｌｙ ｈｕｍｉｌｉａｔｅｄ． Ｆｒｅｅ
ｄｏｍ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｇｏｏｄ ｔｏｐｉｃ ｆｏｒ ｐｕｂｌｉｃ ｄｅｂａｔｅ， ａｎｄ ａ ｐｏｐｕｌａｒ ｃａｔｃｈ ｐｈｒａｓｅ ｆｏｒ ｇｅｎ
ｄｅｒ ａｃｔｉｖｉｓｔｓ． Ｔｈｅ ｗｏｍｅｎ ｗｈｏ ｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｗｅａｐｏｎｓ ｉｎ Ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｉｏｎ ｒｅｃａｌｌ ｔｈｅ ｔｈｅ ｄｕｍｂ
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ｌａｓｔ ｔｗｅｌｖｅ ｐｌａｙｓ ａｓ ａ ｂｏｄｙ， ｐａｔｔｅｒｎｓ ａｒｅ ｒｅｖｅａｌｅｄ ｗｈｉｃｈ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｔｏ ｔｈｅ
ｐｌａｙｓ’ ａｎａｌｙｓｉｓ， ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ， ｍｉｓｅｅｎｓｃèｎｅ， ａｎｄ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ． Ｔｈｅ “ｈｅｒｅ”—ｔｈｅ
ｖｉｒｔｕａｌ ｓｐａｃｅ ｅｖｏｋｅｄ ｏｎ ｓｔａｇｅ—ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｍａｔｕｒｅ ｄｒａｍａｓ ｉｓ ｅａｓｉｌｙ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ａｎｄ ｆａｌｌｓ
ｗｉｔｈｉｎ ａ ｆａｉｒｌｙ ｌｉｍｉｔｅｄ ｒａｎｇｅ （ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ａｌｌ ｓｅｔ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｎｏｒｗａｙ， ｌａｒｇｅｌｙ ｉｎ
ｐｒｉｖａｔｅ ｓｐａｃｅｓ， ａｎｄ—ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ—ｉｎ ｓｅｐａｒａｔｅ ｄｗｅｌｌｉｎｇｓ
ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａｐａｒｔｍｅｎｔ ｂｕｉｌｄｉｎｇｓ） ． Ｂｕｔ ｔｈｅ “ ｔｈｅｒｅ”—ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｄｅｄ ｖｉｒｔｕａｌ ｍｉｌｉｅｕ—ｉｓ
ｆａｒ ｍｏｒｅ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ， ａｎｄ ｒｅａｃｈｅｓ ｉｎ ａｌｌ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｓｓ． Ｔｈｉｓ ｅｘｔｅｎｄｅｄ
ｓｐｈｅｒｅ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｐｌａｃｅｓ ｆｏｕｎｄ ｏｎ ａ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｍａｐ （Ｐａｒｉｓ， Ａｍｅｒｉ
ｃａ， ｔｈｅ Ａｌｐｓ） ｂｕｔ ａｌｓｏ ｖａｇｕｅｌｙ ｄｅｆｉｎｅｄ ａｒｅａｓ ｏｒ ｇｅｎｅｒａｌ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ （“ ｔｈｅ ｓｅａ，” “ ｔｈｅ
ｎｏｒｔｈ”） ． Ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｏｒ ｇｅｎｅｒａｌ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ ｓｏ ｍｕｃｈ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｓ ｍｅｎｔａｌ ａｎｄ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ
ｌｏｃｉ， ａｓｓｉｇｎｅｄ ｃｅｒｔａｉｎ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｅｖｏｋｉｎｇ ｓｔｒｏｎｇ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ． Ｔｈｅｙ ｅｘｅｒｔ ａ ｐｏｗ
ｅｒ ｔｏ ａｔｔｒａｃｔ ｏｒ ｒｅｐｅｌ． Ｎｏ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ｉｓ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ
ｉｎｇ ｏｆ ｔｈｉｓ ｓｐａｔｉａｌ “ｐｕｓｈ ａｎｄ ｐｕｌｌ，” ｔｈｅｓｅ ｃｏｍｐａｓｓ ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ ｄｒｅａｄ ａｎｄ ｄｅｓｉｒｅ． Ａｌ
ｔｈｏｕｇｈ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｎｏｔｅｄ ｉｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｐｌａｙｓ， ｔｈｅ ｐａｔｔｅｒｎｓ ａｎｄ ｃｏｎｇｒｕ
ｅｎｃｅｓ ｅｍｅｒｇｉｎｇ ｂｙ ｓｔｕｄｙｉｎｇ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｃｙｃｌｅ ｇｉｖｅ ｇｒｅａｔｅｒ ｗｅｉｇｈｔ ｔｏ ｅａｃｈ ｉｎｓｔａｎｃｅ ａｎｄ
ｆｏｃｕｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｏｎ ｈｉｔｈｅｒｔｏ ｕｎｎｏｔｉｃｅｄ ｒｉｃｈｅｓ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｔｅｘｔ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｖｉｒｔｕａｌ ｓｐａｃｅ； ｖｅｃｔｏｒｓ； ｓｐａｔｉａｌ； “ｐｕｓｈ ａｎｄ ｐｕｌｌ”； ｃｏｍｐａｓｓ ｐｏｉｎｔｓ
Ａｕｔｈｏｒ　 ＡｎｎｅＣｈａｒｌｏｔｔｅ Ｈａｎｅｓ Ｈａｒｖｅｙ ｉｓ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ Ｅｍｅｒｉｔａ ｏｆ Ｔｈｅａｔｒｅ ａｔ Ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ
Ｔｈｅａｔｒｅ， Ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ａｎｄ Ｆｉｌｍ， Ｓａｎ Ｄｉｅｇｏ Ｓｔａｔｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ （Ｓａｎ Ｄｉｅｇｏ ９２１８２ － ７６０１，
ＵＳＡ） ． Ｅｍａｉｌ： ａｃｈａｒｖｅｙ＠ ｍａｉｌ． ｓｄｓｕ． ｅｄｕ

Ｈｏｗ ｏｆｔｅｎ ｄｏ ｗｅ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｒｅａｄ， ｓｅｅ ｏｒ ｐｒｏｄｕｃｅ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ｔｈｅ ｗａｙ
ｈｅ ｗａｎｔｅｄ？ Ｉｂｓｅｎ ｉｎｓｉｓｔｅｄ ｔｈａｔ “ｏｎｌｙ ｂｙ ｇｒａｓｐｉｎｇ ａｎｄ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｄｉｎｇ ｍｙ ｅｎｔｉｒｅ ｐｒｏ
ｄｕｃｔｉｏｎ ａｓ ａ ｃｏｎｔｉｎｕｏｕｓ ｗｈｏｌｅ ｗｉｌｌ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｃｏｎｃｅｉｖｅ ｔｈｅ ｐｒｅｃｉｓｅ ｉｍｐｒｅｓ
ｓｉｏｎ Ｉ ｓｏｕｇｈｔ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｐａｒｔｓ ｏｆ ｉｔ． Ｉ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ
ｔｈａｔ ｈｅ ｎｏｔ ｐｕｔ ａｎｙ ｐｌａｙ ａｓｉｄｅ． ． ． ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｉｎｇ ｔｈｅｍ ｉｎｔｉｍａｔｅｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｏｒｄｅｒ ｉｎ ｗｈｉｃｈ
Ｉ ｗｒｏｔｅ ｔｈｅｍ． ” １ Ｉｎ ２００８ Ｉ ｈａｄ ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｄｏ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈａｔ， ｗｏｒｋｉｎｇ ｗｉｔｈ Ｉｏｎ
Ｔｈｅａｔｒｅ， Ｓａｎ Ｄｉｅｇｏ， ｏｎ ａ ｙｅａｒｌｏｎｇ ｐｒｏｊｅｃｔ ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ｍｏｎｔｈｌｙ ｃｏｎｃｅｒｔ ｒｅａｄｉｎｇｓ ｏｆ
Ｉｂｓｅｎｓ ｌａｓｔ ｔｗｅｌｖｅ ｐｌａｙｓ， ｆｒｏｍ Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ ｉｎ Ｊａｎｕａｒｙ ｔｏ Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ
ｉｎ Ｄｅｃｅｍｂｅｒ． ２ Ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ Ｉ ｗａｓ ｍａｄｅ ｖｉｖｉｄｌｙ ａｗａｒｅ ｏｆ ｃｅｒｔａｉｎ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ
ｄｒａｍａｔｕｒｇｙ， ａｍｏｎｇ ｔｈｅｍ ｗｈａｔ Ｉ ｃａｌｌ Ｉｂｓｅｎｓ “ｃｏｍｐａｓｓ． ”

Ｉ ｏｂｓｅｒｖｅｄ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｌａｓｔ ｔｗｅｌｖｅ ｐｌａｙｓ—ｈｉｓ “ ｒｅａｌｉｓｔ ｃｙｃｌｅ” （Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎｓ
ｔｅｒｍ）—ａｒｅ ｓｔｒｉｋｉｎｇｌｙ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｌｏｃａｔｉｏｎｓ， ｓｐａｔｉａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ， ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ．
Ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ ｔｈｅ ｒｏｕｇｈｌｙ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｐｌａｙｓ ｏｆ Ｓｔｒｉｎｄｂｅｒｇ ａｎｄ Ｃｈｅｋｈｏｖ， Ｉｂｓｅｎｓ
ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｐｌａｃｅｓ ａｎｄ ａｒｅａｓ—ｌｏｃｉ—ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ—ｖｅｃｔｏｒｓ． ３

Ｔｈｅｓｅ ｌｏｃｉ ａｎｄ ｖｅｃｔｏｒｓ ａｒｅ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｓｅｌｅｃｔｅｄ ａｎｄ ａｒｔｆｕｌｌｙ ｉｎｃｌｕｄｅｄ． Ｂｕｔ ａ ｌｏｏｋ ａｔ ａｎｙ



５２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｌｖｅ ｐｌａｙｓ ｈａｒｄｌｙ ａｌｅｒｔｓ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ａｎｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｖｉｅｗｅｒ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ
ａｎｄ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ． Ｏｎｌｙ ｓｏｍｅ ｌｏｃｉ ａｒｅ ｆｌａｇｇｅｄ ｂｙ ｐｒｏｐｅｒ ｎａｍｅｓ． Ｏｎｌｙ ａ ｆｅｗ ｌｏｃｉ ａｎｄ
ｖｅｃｔｏｒｓ ａｒｅ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ａｔ ｌｅｎｇｔｈ ｂｙ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ． Ｔｈｅ ｒｅｓｔ ａｒｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｉｎ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ
ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｓｅａｍｌｅｓｓ ｗａｙ ａｓ ｔｏ ｂｅ ｎｅａｒｌｙ ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ． Ｂｕｔ ｗｈｅｎ
ｔｈｅ ｃｙｃｌｅ ｉｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｉｎ ｔｏｔｏ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｔｗｅｌｖｅ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｒｅａｄ ｏｒ ｓｅｅｎ ｉｎ ｓｅｑｕｅｎｃｅ，
ｔｈｅ ｃｕｍｕｌａｔｉｖｅ ｉｍｐａｃｔ ｉｓ ｕｎｄｅｎｉａｂｌｅ． Ｈｏｗ ｍａｎｙ Ｉｂｓｅｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｄｏ ｎｏｔ ｅｘｐｒｅｓｓ ｔｈｅｉｒ
ｆｅｅｌｉｎｇｓ ａｂｏｕｔ “ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ”？ Ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｇｏ ｎｏｒｔｈ， ｏｒ ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ， ｏｒ ｇｏ ｂａｃｋ
ｕｐ ｎｏｒｔｈ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｉｔ ａｂｏｕｔ “ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ” ｔｈａｔ ｗａｒｒａｎｔｓ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｏｖｅｒ ａｎｄ ｏｖｅｒ ａｇａｉｎ？
Ａｎｄ ｗｈａｔ ａｂｏｕｔ “ ｔｈｅ ｓｏｕｔｈ”？ Ｈｏｗ ｍａｎｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｌｏｎｇ ｔｏ ｇｏ ｓｏｕｔｈ？ Ｈｏｗ ｍａｎｙ ｈａｖｅ
ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｏｕｔｈ， ｃｈａｎｇｅｄ？

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ Ｉ ｗｉｌｌ ｄｉｓｃｕｓｓ ｌｏｃｉ ａｎｄ ｖｅｃｔｏｒｓ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ “ ｒｅａｌｉｓｔ ｃｙｃｌｅ，” ｔｈｅｉｒ ｎａ
ｔｕｒｅ ａｎｄ ｆｕｎｃｔｉｏｎ， ａｎｄ ｗｈｙ Ｉ ｓｅｅ ｔｈｅｍ ａｓ ｅｎｒｉｃｈｅｎｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｄｅｓｅｒｖｉｎｇ ａｔｔｅｎ
ｔｉｏｎ ａｎｄ ａｎａｌｙｓｉｓ ｂｙ ｔｈｅａｔｒｅ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒｓ． Ｔｏ ｄｏ ｓｏ Ｉ ｗｉｌｌ ｆｉｒｓｔ ｉｎｖｅｎｔｏｒｙ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ
ｌｏｃｉ ａｎｄ ｖｅｃｔｏｒｓ． Ｗｈａｔ ａｒｅ ｔｈｅｙ？ Ｗｈｉｃｈ ｏｎｅｓ ｒｅｃｕｒ ｍｏｓｔ ｏｆｔｅｎ？ Ｈｏｗ ａｒｅ ｔｈｅｙ
ｃｈａｒｇｅｄ， ｐｏｓｉｔｉｖｅｌｙ ｏｒ ｎｅｇａｔｉｖｅｌｙ？ Ｈｏｗ ｄｏ ｔｈｅｙ ｉｍｐａｃｔ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ？ Ｉ ｗｉｌｌ ｔｈｅｎ ｓｕｇ
ｇｅｓｔ ｈｏｗ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｂｅｉｎｇ ｍｏｖｅｄ ｆｒｏｍ ｐａｇｅ ｔｏ ｓｔａｇｅ， ｌｏｃｉ ａｎｄ ｖｅｃｔｏｒｓ—ｉｆ
ｎｏｔｅｄ—ｗｉｌｌ ｓｕｂｔｌｙ ａｄｄ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｉｎｆｏｒｍ ｂｌｏｃｋｉｎｇ ａｎｄ ｓｃｅｎｏｇｒａ
ｐｈｙ， ａｎｄ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｖｉｒｔｕａｌ ｍｉｌｉｅｕ ｍｏｒｅ “ ｒｅａｌ． ”

Ｌｏｃｉ ａｒｅ ｅｉｔｈｅｒ “ｈｅｒｅ”—ｔｈｅ ｖｉｒｔｕａｌ ｐｌａｃｅ ｃｒｅａｔｅｄ ｏｎ ｓｔａｇｅ ｂｙ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｓｅｔ ａｎｄ
ｖｉｓｉｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ—ｏｒ “ ｔｈｅｒｅ”—ａｎｙ ｐｌａｃｅ ｏｆｆ ｓｔａｇｅ， ｂｅ ｉｔ ｎｅｘｔ ｄｏｏｒ ｏｒ ａｃｒｏｓｓ
ｔｈｅ Ａｔｌａｎｔｉｃ． Ｔｈｅ ｌｏｃｕｓ “ｈｅｒｅ” ｆｏｒ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｌｖｅ ｄｒａｍａｓ ｉｓ ｅａｓｉｌｙ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ａｎｄ
ｆａｌｌｓ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｆａｉｒｌｙ ｌｉｍｉｔｅｄ ｒａｎｇｅ． ４ Ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ａｌｌ ｓｅｔ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｎｏｒｗａｙ，
ｌａｒｇｅｌｙ ｉｎ ｐｒｉｖａｔｅ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｓｐａｃｅｓ， ａｎｄ—ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａ Ｄｏｌｌ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｔｈｅ
Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ—ｉｎ ｓｅｐａｒａｔｅ ｄｗｅｌｌｉｎｇｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａｐａｒｔｍｅｎｔ ｂｕｉｌｄｉｎｇｓ． ５ Ｔｈｅ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ
ｌｏｃａｔｉｏｎ ｉｓ ｕｎｓｐｅｃｉｆｉｅｄ： “Ｈａｎｄｌｉｎｇｅｎ ｆｏｒｅｇｒ． ． ． ｉ ｂｙｅｎ． ． ． ｕｄｅ ｖｅｄ ｆｊｏｒｄｅｎ． ． ． ｉ ｅｎ
ｋｙｓｔｂｙ． ． ． ｉ ｅｎ ｌｉｄｅｎ ｆｊｏｒｄｂｙ． ． ． ｕｄｅｎｆｏｒ ｈｏｖｅｄｓｔａｄｅｎ． ” Ｓｉｘ ａｒｅ ｓｅｔ ｉｎ ａ ｔｏｗｎ， ｔｈｒｅｅ ｏｆ
ｔｈｅｍ ｉｎ ａ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ ｖｉｌｌａ； ｔｗｏ ｉｎ ａ ｍａｊｏｒ ｃｉｔｙ； ｔｗｏ ｏｎ ｃｏｕｎｔｒｙ ｅｓｔａｔｅｓ； ｏｎｅ ｏｎ ａｎ ｅｓ
ｔａｔｅ ａｔ ｔｈｅ ｏｕｔｓｋｉｒｔｓ ｏｆ ａ ｃｉｔｙ； ａｎｄ ｏｎｅ ｉｎ ｎａｔｕｒｅ． Ａｌｌ ｂｕｔ Ａ Ｄｏｌｌ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｔｈｅ Ｍａｓｔｅｒ
Ｂｕｉｌｄｅｒ ａｒｅ ｓｅｔ ｎｅａｒ ａ ｆｊｏｒｄ， ｏｒ ｉｎ ｏｒ ｎｅａｒ ａ ｃｏａｓｔａｌ ｏｒ ｆｊｏｒｄ ｔｏｗｎ， ｒｅａｃｈａｂｌｅ ｂｙ ｓｔｅａｍ
ｅｒ． ６ Ｉｔ ｉｓ ｗｏｒｔｈ ｎｏｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅ ｍｏｒｅ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｎａｔｕｒｅ， ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｈａｖｅｓｔｕｅ （ｇａｒｄｅｎ ｒｏｏｍ） ｉｎ Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ （１８７７） ａｎｄ ｔｈｅ ｈａｖｅｓｔｕｅ ａｎｄ ｂｌｏｍ
ｓｔｅｒｖａｅｒｅｌｓｅ （ｇａｒｄｅｎ ｒｏｏｍ ｗｉｔｈ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｏｒｙ） ｉｎ Ｇｈｏｓｔｓ （１８８１） ｔｏ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｅｘｔｅｒｉｏｒｓ
ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｅｒ ｐｌａｙｓ． ７ Ｉｎ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ （１８８８） ａｎｄ Ｌｉｔｔｌｅ Ｅｙｏｌｆ （１８９４） ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｉｎ
ｔｅｒｉｏｒ ｓｅｔ ｉｓ， ｉｎ ｆａｃｔ， ａ ｈａｖｅｓｔｕｅ． Ｎｏｔｅ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｆｒｏｍ ｉｎｔｅｒｉｏｒｓ ｔｏ ｅｘｔｅｒｉｏｒｓ
ａｎｄ ｕｐｗａｒｄ ｉｎ Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ （１８９２） ａｎｄ Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ （１８９６） ． Ｉｂｓｅｎｓ
ｌａｓｔ ｐｌａｙ， Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ （１８９９）， ｉｓ ｓｅｔ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｏｕｔ ｏｆ ｄｏｏｒｓ， ｍｏｖｉｎｇ ｆｒｏｍ
ｄｏｍｅｓｔｉｃａｔｅｄ ｓｅａ ｌｅｖｅｌ ｔｏ ｕｎｔａｍｅｄ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｈｅｉｇｈｔｓ． Ａｓ Ｉｂｓｅｎ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｈｉｓ ｃｙｃｌｅ
ｐｌａｙｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ａｎｄ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅａｄｉｎｇ ｐｕｂｌｉｃ， ｈｉｓ ｍｏｖｅ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｉｎｔｅｒｉｏｒｓ ｔｏ
ｅｘｔｅｒｉｏｒｓ ｍｕｓｔ ｂｅ ｓｅｅｎ ａｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ， ａｓ ｉｔ ｗａｓ ｔａｋｉｎｇ ｐｌａｃｅ ａｔ ａ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅａｔｒｅ
ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ ｈａｄ ｐｅｒｆｅｃｔｅｄ ｔｈｅ ｂｏｘ ｓｅｔ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｌｉｆｅｌｉｋｅ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｉｎｔｅｒｉｏｒｓ ｂｕｔ ｗａｓ ｓｔｉｌｌ
ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｓａｔｉｓｆｙ ｄｅｍａｎｄｓ ｆｏｒ “ ｒｅａｌｉｓｍ” ｉｎ ｅｘｔｅｒｉｏｒｓ ａｎｄ ｗａｓ ｎｏｔ ｙｅｔ ｒｅａｄｙ ｔｏ ｍｏｖｅ ｉｎ
ｔｏ ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ ｏｒ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｉｓｍ ｖｉａ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｓｔａｇｅｃｒａｆｔ．

Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ａｎｙ ｌｏｃｕｓ “ ｔｈｅｒｅ”—ａｎｙ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｄｅｄ
ｖｉｒｔｕａｌ ｍｉｌｉｅｕ， ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｕｎｓｅｅｎ ｗｏｒｌｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｌｏｃｕｓ “ｈｅｒｅ”—ａｒｅ ｆａｒ ｍｏｒｅ ｅｘｔｅｎ



Ｉｂｓｅｎｓ Ｃｏｍｐａｓｓ： Ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ Ｄｒｅａｄ ａｎｄ Ｄｅｓｉｒｅ ／ ＡｎｎｅＣｈａｒｌｏｔｔｅ Ｈａｎｅｓ Ｈａｒｖｅｙ ５３　　　

ｓｉｖｅ ａｎｄ ｏｆｔｅｎ ｓｐｅｃｉｆｉｃ． Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｆｒｅｑｕｅｎｔ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｇｅｎｅｒａｌ ａｒｅａｓ （“ ｔｈｅ
ｓｅａ，” “ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ，” “ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ”） ａｎｄ ｓｐａｔｉａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ， ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ
ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｓｓ （ｕｐ， ｄｏｗｎ， ｉｎ， ｏｕｔ， “ｕｐ ｎｏｒｔｈ，” “ ｉｎ ｔｈｅ ｓｏｕｔｈ，” “ｏｖｅｒ ｏｎ
ｔｈｅ ｃｏａｓｔ”）， ｔｈｅｙ ｉｎｃｌｕｄｅ ｎａｍｅｄ ａｒｅａｓ ａｎｄ ｐｌａｃｅｓ． Ｉｂｓｅｎ ａｎｃｈｏｒｓ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｄｅｄ ｖｉｒｔｕ
ａｌ ｍｉｌｉｅｕ ｗｉｔｈ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ａｃｔｕａｌ ｎａｔｕｒａｌ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｏｒ ｔｏｐｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｆｅａｔｕｒｅｓ （ ｔｈｅ
Ｏｒｔｌｅｒ Ｇｒｏｕｐ， ｔｈｅ Ｄｏｌｏｍｉｔｅｓ， ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｃｈａｎｎｅｌ， ｔｈｅ Ｂｒｅｎｎｅｒ Ｐａｓｓ， ｔｈｅ Ａｍｐｅｚｚｏ
Ｖａｌｌｅｙ， Ｃａｐｒｉ， Ｌａｋｅ Ｔａｕｎｉｔｚ， ｔｈｅ Ａｒｃｔｉｃ Ｓｅａ）， ｍａｎｍａｄｅ ｐｌａｃｅｓ （Ｐａｒｉｓ， Ｌｏｎｄｏｎ，
Ｒｏｍｅ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ， Ｈａｌｉｆａｘ， Ａｒｃｈａｎｇｅｌ）， ａｎｄ ａｒｅａｓ， ｎａｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔｓ （Ｔｉｒｏｌ，
Ｉｔａｌｙ， Ｅｎｇｌａｎｄ， Ｃａｌｉｆｏｒｎｉａ， Ｃｈｉｎａ， Ａｕｓｔｒａｌｉａ， Ａｍｅｒｉｃａ） ．

Ｓｏｍｅ ｌｏｃｉ ａｒｅ ｄｅｆｉｎｅｄ ｏｒ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｐｏｌａｒｉｔｙ （“ｕｐ ｔｈｅｒｅ” ｖｓ． “ｄｏｗｎ
ｈｅｒｅ，” “ｈｏｍｅ” ｖｓ． “ａｂｒｏａｄ，” “Ｏｌｄ Ｗｏｒｌｄ” ｖｓ． “Ｎｅｗ Ｗｏｒｌｄ，” “ｃｏｕｎｔｒｙｓｉｄｅ” ｖｓ．
“ｃｉｔｙ”） ｗｈｅｒｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｉｆｅ， ｐｈｙｓｉｃａｌ ｓｉｚｅ， ａｎｄ ｒｅｌａｔｉｖｅ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｆａｃｔｏｒ
ａｒｅ ｉｎｃｌｕｄｅｄ Ｅ． ｇ． ， ｉｔ ｉｓ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈａｔ， ｃｏｍｐａｒｅｄ ｗｉｔｈ Ｐａｒｉｓ， Ｒｏｓｅｎｖｏｌｄ ｈａｓ ｌｉｔｔｌｅ
ｔｏ ｏｆｆｅｒ Ｏｓｖａｌｄ Ａｌｖｉｎｇ． Ｉｎ Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ “ｏｕｒ” Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｅｎｇｉｎｅｅｒｓ ａｒｅ ｃｏｍｐａｒｅｄ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒａｇｍａｔｉｃ ｏｎｅｓ ｏｆ “ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｒ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ” （ ｔｈｅ ｉｎｄｕｓｔｒｉａｌｉｚｅｄ ｎａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｅｕ
ｒｏｐｅ） ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｒａｉｌｗａｙ ｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ｔｏｗｎ ｒａｉｓｅｓ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｃｏｓｔ ｏｆ ｐｒｏ
ｇｒｅｓｓ．

Ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｌｏｃｕｓ “ｈｅｒｅ” ａｎｄ ｔｈｅ ｌｏｃｕｓ “ ｔｈｅｒｅ” ａｃｔ ｏｎ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ａｔｔｒａｃｔｉｎｇ ｏｒ
ｒｅｐｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅｍ． Ｗｈｅｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ “ｈｅｒｅ” （ａｌｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｔｅｎｄ ｔｏ ｂｅ “ｈｅｒｅ”； ｔｈｅ ｒｅａｃ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ａｂｓｅｎｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｒｅ ｌａｒｇｅｌｙ ｕｎｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｏ ａ ｄｒａｍａｔｉｓｔ） ａｒｅ ａｔｔｒａｃｔｅｄ
“ ｔｈｅｒｅ，” ａ ｖｅｃｔｏｒ ｏｆ ｄｅｓｉｒｅ ｉｓ ｃｒｅａｔｅｄ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｒｅａｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ “ｈｅｒｅ” ｃａｎ
ｂｅ ｓｔｒｅｎｇｔｈｅｎｅｄ ｉｎ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｉｎ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｎｄ ｋｉｎａｅｓｔｈｅｔｉｃａｌｌｙ
ａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｎｇｏｉｎｇ ｙｅａｒｎｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｄｉｓｔａｎｔ “ ｔｈｅｒｅ” ｃａｎ ｂｅ
ａ ｖｅｒｙ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｖｅｃｔｏｒ．

Ｌｏｃｉ ａｌｓｏ ｈａｖｅ ｖａｒｙｉｎｇ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒｇｅｓ， ｄｅｐｅｎｄｉｎｇ ｏｎ ｗｈｏ ｉｓ ｓｐｅａｋｉｎｇ． Ｎｏｔ
ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ， ｔｈｅ “ ｈｅｒｅ” ｉｓ ｖｉｅｗｅｄ ｆａｖｏｒａｂｌｙ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｉｓ ｓｅｔ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ “ ｔｈｅｒｅ” ｉｓ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇｌｙ ｃｒｉｔｉｃｉｚｅｄ． Ｎｏ ｓｕｒ
ｐｒｉｓｅ， ｔｈｅｎ， ｔｈａｔ Ｒｒｌｕｎｄ ｉｎ Ｐｉｌｌａｒｓ ｐｒａｉｓｅｓ Ｎｏｒｗａｙ ａｎｄ ｄｅｎｏｕｎｃｅｓ “ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｎａｔｉｏｎｓ
ｏｆ ｔｏｄａｙ” ａｓ ｋａｌｋｅｄｅ ｇｒａｖｅ， “ｗｈｉｔｅｄ ｓｅｐｕｌｃｈｒｅｓ． ” Ｔｈｅ ｒｅｂｅｌｓ， ｃｏｎｖｅｒｓｅｌｙ， ｃｒｉｔｉｃｉｚｅ
ｔｈｅ “ｈｅｒｅ” ａｎｄ ａｒｅ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ “ ｔｈｅｒｅ，” ｙｅａｒｎｉｎｇ ｆｏｒ ｃｈａｎｇｅ ｏｒ ｅｓｃａｐｅ． （ Ｉ ｓｈａｌｌ
ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｃｉ ａｎｄ ｖｅｃｔｏｒｓ ｏｎ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ． ）

Ａｓ ｆａｒ ａｓ ｖｅｃｔｏｒｓ ａｒｅ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ， ｓｏｍｅ ａｒｅ ｏｒｉｅｎｔｅｄ ｔｏ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｃｏｍｐａｓｓ ｐｏｉｎｔｓ：
Ｗｅｓｔ， Ｎｏｒｔｈ， Ｅａｓｔ， Ｓｏｕｔｈ． Ｏｔｈｅｒｓ ａｒｅ ｉｍｐｌｉｅｄ， ｄｅｐｅｎｄｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ “ ｈｅｒｅ” ｏｆ ｔｈｅ
ｓｐｅａｋｅｒ． Ｉｆ “ ｔｈｅ ｓｅａ ” ｉｓ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ， ｉｔ ｕｓｕａｌｌｙ ｍｅａｎｓ Ｗｅｓｔ ｏｒ Ｓｏｕｔｈ，８ “ ｔｈｅ
ｍｏｕｎｔａｉｎｓ” ｉｍｐｌｙ Ｅａｓｔ ｏｒ Ｎｏｒｔｈ ｏｒ ｐｏｓｓｉｂｌｙ Ｗｅｓｔ （ａｓ ｉｎ Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｓｅｔ
ｉｎ ａｎ ｉｎｌａｎｄ ｖａｌｌｅｙ） ． ９“Ｄｏｗｎ ｔｈｅｒｅ” ｃａｎ ｍｅａｎ ‘ｓｏｕｔｈｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ’ ｏｒ ‘ｓｏｕｔｈｅｒｎ Ｎｏｒ
ｗａｙ’ ｏｒ ｓｉｍｐｌｙ ‘ｄｏｗｎ ｂｅｌｏｗ， ａｔ ａ ｌｏｗｅｒ ｌｅｖｅｌ， ｏｎ ｔｈｅ ｆｌｏｏｒ ｂｅｌｏｗ． ’ “Ｏｕｔ ｔｈｅｒｅ” ｒｅ
ｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ， “ｕｐ ｔｈｅｒｅ” ｔｏ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ ｏｒ ｕｐ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ， ａｎｄ ｓｏ ｏｎ． Ｔｈｅ ｃｏｎ
ｔｅｘｔ ｃｌａｒｉｆｉｅｓ ａｎｄ ｃｈａｒｔｓ ｔｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ａｎｄ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ
ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｇｏｉｎｇ ａｗａｙ ｏｒ ｃｏｍｉｎｇ ｈｏｍｅ ａｎｄ ｈｏｗ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ａｒｒｉｖｅｄ “ｈｅｒｅ” ｏｒ
“ ｔｈｅｒｅ”： ｏｎ ｆｏｏｔ ｏｒ ｂｙ ｓｔｅａｍｅｒ， ｔｒａｉｎ， ｓｌｅｉｇｈ， ｏｒ ｓｔｒｅｅｔｃａｒ． Ｗｅ ａｌｍｏｓｔ ｇｅｔ ａ ｔｉｍｅ ｔａ
ｂｌｅ ｆｏｒ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｆｆｉｃ—ｉｎ Ｇｈｏｓｔｓ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｗｅ ａｒｅ ｔｏｌｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｏｒｎｉｎｇ
ｓｔｅａｍｅｒ ｕｓｕａｌｌｙ ａｒｒｉｖｅｓ ａｒｏｕｎｄ ｌｕｎｃｈ ｔｉｍｅ， ｎｅｃｅｓｓｉｔａｔｉｎｇ Ｍａｎｄｅｒｓ’ ｓｔａｙ ｏｖｅｒｎｉｇｈｔ ｏｎ
ｔｈｅ Ｒｏｓｅｎｖｏｌｄ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｊｏｒｄ ｔｏ ｂｅ ｉｎ ｔｉｍｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｅｄｉｃａｔｉｏｎ ｃｅｒｅｍｏｎｙ， ｗｈｉｃｈ ａｌ



５４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｌｏｗｓ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ ｉｎｃｌｕｄｅ ｔｈｅ ｄｅｌｉｃｉｏｕｓ ｍｏｍｅｎｔ ｗｈｅｎ Ｍａｎｄｅｒｓ ｄｅｃｌｉｎｅｓ Ｍｒｓ． Ａｌｖｉｎｇｓ ｉｎ
ｖｉｔａｔｉｏｎ ｔｏ ｓｔａｙ ｏｖｅｒｎｉｇｈｔ ｕｎｄｅｒ ｈｅｒ ｒｏｏｆ．

“Ｔｈｅ Ｎｏｒｔｈ，” “ｎｏｒｔｈ，” ｉｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｐｏｉｎｔ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｓｓ．
Ｎｏｔ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ， ｉｎ ｖｉｅｗ ｏｆ Ｎｏｒｗａｙｓ ｓｈａｐｅ， ｌｏｃａｔｉｏｎ， ｇｅｏｇｒａｐｈｙ ａｎｄ ｃｌｉｍａｔｅ ｚｏｎｅｓ，
‘ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ’ ｉｓ ａｌｍｏｓｔ ａｌｗａｙｓ ｖｉｅｗｅｄ ｎｅｇａｔｉｖｅｌｙ． Ｄｒ． Ｓｔｏｃｋｍａｎｎ ｉｎ Ｅｎｅｍｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｅｏ
ｐｌｅ ｒｉｎｇｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｅｌｏｑｕｅｎｔ ｖａｒｉａｔｉｏｎｓ ｏｎ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ ａｓ ａ ｃｏｌｄ ｂａｃｋｗａ
ｔｅｒ． Ｉｎ Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ ａｎｄ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ
ｃｌｅａｎ， ｃｌｅａｒ ａｉｒ， “ｑｕｉｔｅ ｆｒｅｓｈ” ｃｏｎｔｒａｓｔｅｄ ｗｉｔｈ “ｓｔａｌｅ ｃｉｔｙ ａｉｒ． ” １０ Ｈｉｌｍａｒ Ｔｅｎｎｅｓｏｎ ｉｎ
Ｐｉｌｌａｒｓ ｒｏｍａｎｔｉｃｉｚｅｓ ｔｈｅ Ｎｏｒｔｈ Ｐｏｌｅ ａｓ ａｎ “ ｉｎｖｉｇｏｒａｔｉｎｇ” ａｒｅａ—ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｔｏ ｒｅａｄ
ａｂｏｕｔ．

Ａ ｓｐｅｃｉａｌ ｃａｓｅ ｉｓ Ｆｉｎｎｍａｒｋ， ａｎ ａｒｅａ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｒ ｎｏｒｔｈ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｕｎｔａｍｅｄ，
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ ｇｉｆｔｅｄ “ｏｔｈｅｒｓ” ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｍａｇｉｃ ｐｏｗｅｒｓ． Ｒｅｂｅｃｃａ Ｗｅｓｔ ｃｏｍｅｓ ｆｒｏｍ
Ｆｉｎｎｍａｒｋ． Ｔｈｅ Ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｎ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ｉｓ ａ ｋｖｅｎ（ ｓａｍｉ） ｆｒｏｍ Ｆｉｎｎｍａｒｋ，
ｔｈｏｕｇｈ ｂｏｒｎ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ． １１ Ｉｒｅｎｅ ｉｎ Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ， ｗｅ ａｒｅ ｔｏｌｄ， ｓｐｅａｋｓ ｗｉｔｈ
ａ ｎｏｒｔｈｅｒｎ ａｃｃｅｎｔ， ａ ｔｉｎｙ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｈｉｎｔｉｎｇ ａｔ ｈｅｒ ｕｎｃａｎｎｙ ｐｏｗｅｒｓ．

“Ｓｏｕｔｈ，” “ｄｏｗｎ ｓｏｕｔｈ” ａｒｅ ｒｅｃｕｒｒｉｎｇ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ， ｏｆｔｅｎ ｃｏｎｃｒｅｔｉｚｅｄ ａｓ ｐｌａｃｅｓ ｉｎ
ｓｏｕｔｈｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ （ Ｉｔａｌｙ， Ｃａｐｒｉ， Ｒｏｍｅ， Ｐａｒｉｓ）， ａｎｄ ａｌｍｏｓｔ ａｌｗａｙｓ ｐｏｓｉｔｉｖｅｌｙ ａｓｓｏｃｉａｔ
ｅｄ ｗｉｔｈ ｗａｒｍｔｈ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅ． １２ Ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ Ｋａｒｓｔｅｎ Ｂｅｒｎｉｃｋ ｈａｄ ｔｏ ｇｏ ｔｏ Ｐａｒｉｓ ａｎｄ Ｌｏｎ
ｄｏｎ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｔｏｒｖａｌｄ Ｈｅｌｍｅｒ ｗａｓ ｄｙｉｎｇ—ｉｔ ｗａｓ ｏｎｌｙ ｂｙ ｇｏｉｎｇ ｓｏｕｔｈ ｔｏ Ｉｔａｌｙ
ｔｈａｔ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｃｕｒｅｄ． Ｉｔ ｉｓ ｏｎｌｙ ｉｎ Ｐａｒｉｓ ｔｈａｔ Ｏｓｖａｌｄ ｃａｎ ｔｒｕｌｙ ｇｒｏｗ ａｓ ａｎ ａｒｔｉｓｔ， ａｎｄ
ｄｏｗｎ ｓｏｕｔｈ ｔｈａｔ Ｌｙｎｇｓｔｒａｎｄ ｃａｎ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｆａｍｏｕｓ ｓｃｕｌｐｔｏｒ ａｎｄ Ｆｒｉｄａ Ｆｏｌｄａｌ ｇｅｔ ｃｏｎ
ｓｅｒｖａｔｏｒｙ ｔｒａｉｎｉｎｇ ａｓ ａ ｐｉａｎｉｓｔ．

Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｖｅｒｙ ｆｅｗ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｐｏｉｎｔｉｎｇ ｔｏ ｅａｓｔｅｒｎ Ｎｏｒｗａｙ． Ｉｎ ｏｎｅ ｄｒａｆｔ ｏｆ Ｅｎｅｍｙ
ｏｆ ｔｈｅ Ｐｅｏｐｌｅ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔｓ ｓｐｅａｋｓ ｗｉｔｈ ａｎ ｅａｓｔｅｒｎ ｄｉａｌｅｃｔ， ｄｅｎｏｔｉｎｇ ｌａｃｋ ｏｆ
ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｉｏｎ． Ａｒｅａｓ ｅａｓｔ ｏｆ Ｎｏｒｗａｙ ａｒｅ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｉｇｎｏｒｅｄ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ
Ｓｗｅｄｅｎ—ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ， ｏｒ ｐｅｒｈａｐｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ， ｔｈｅ Ｕｎｉｏｎ—ａｎｄ ｎｏｎｅ ｔｏ ｔｈｅ Ｂａｌｔｉｃ． Ｆｉｎ
ｌａｎｄ ｉｓ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｏｎｌｙ ａｓ ｔｈｅ ｂｉｒｔｈ ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｎ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， ａｎｄ
Ｒｕｓｓｉａ—ａｄｊａｃｅｎｔ ｔｏ Ｎｏｒｗａｙ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ—ｉｓ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｏｎｌｙ ａｓ ａ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｈｏｍｅ ｏｆ
ｒｉｃｈ ｙａｃｈｔ ｏｗｎｅｒｓ ｉｎ Ｇｈｏｓｔｓ．

“Ｗｅｓｔ，” ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ， ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏａｓｔ ｏｆ Ｎｏｒｗａｙ
ａｎｄ， ｂｅｙｏｎｄ ｉｔ， ｔｈｅ ｓｅａ， Ｅｎｇｌａｎｄ， ａｎｄ—ｔｈｅ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｗｉｌｄ ｗｅｓｔ—Ａｍｅｒｉｃａ． Ｗｅｓｔ ｉｓ
ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｉｎｇｌｙ ｐｏｓｉｔｉｖｅ， ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｅａ， ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ ｗｏｒｌｄ ｖｉａ
ｔｈｅ ｓｅａ， ａｎｄ ｔｈｅ ｗｅａｌｔｈ ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅｓｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｅｓｔａｔｅｓ Ｒｏｓｅｎｖｏｌｄ ａｎｄ
Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ ａｒｅ ｂｏｔｈ ｌｏｃａｔｅｄ ｎｅａｒ ａ ｆｊｏｒｄ ｉｎ ｗｅｓｔｅｒｎ Ｎｏｒｗａｙ．

“Ａｍｅｒｉｃａ” ｏｃｃｕｐｉｅｓ ａ ｓｐｅｃｉａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎ． （Ｔｈｅ ｃｉｔｙ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ ｉｓ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｏｎｃｅ，
ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｉｓ ｎｅｖｅｒ ｐｏｌｉｔｉｃｉｚｅｄ ｏｒ ｃｏｎｃｒｅｔｉｚｅｄ ａｓ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ， ａｌｗａｙｓ ｒｅ
ｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｓｉｍｐｌｙ ａｓ “Ａｍｅｒｉｃａ． ”） Ｄｒ． Ｓｔｏｃｋｍａｎｎ ｉｎ Ｅｎｅｍｙ ｓｅｅｓ ｉｔ ａｓ ｅｓｃａｐｅ ｖｉａ Ｃａｐ
ｔａｉｎ Ｈｏｒｓｔｅｒ， ｗｈｏ ｒｅｇｕｌａｒｌｙ ｓａｉｌｓ ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａ． Ｆｏｒ ｏｔｈｅｒｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ Ｐｉｌｌａｒｓ， Ａｍｅｒ
ｉｃａ ｉｎｓｐｉｒｅｓ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ． Ｉｔ ｉｓ “ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｗｏｒｌｄ，” ｏｎ ａ ｐａｒ ｗｉｔｈ “ ｔｈｅ Ｓｏｕｔｈ
Ｓｅａ” ａｎｄ “ａ Ｐｒｉｍｅｖａｌ ｆｏｒｅｓｔ” ｗｈｅｎ ｉｔ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｆａｎｃｉｆｕｌ ｅｓｃａｐｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ａｎ ｉｃｏｎｉｃ
ｐｌａｃｅ ｏｆ ｒｅｄ ｉｎｄｉａｎｓ ｗｈｅｒｅ ｙｏｕ ｈｕｎｔ ｂｕｆｆａｌｏ ｗｉｔｈ ｂｏｗ ａｎｄ ａｒｒｏｗ． Ｔｏ Ｊｏｈａｎ Ｔｎｎｅｓｏｎ
ｉｔ ｉｓ ａ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｅｎｔｉｔｌｅｄ ｔｏ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ａｎｄ ｉｎｃｏｍｅ， ｔｏ Ｋａｒｓｔｅｎ Ｂｅｒ
ｎｉｃｋ ｉｔ ｉｓ “ｅｔ ｏｐａｇｉｔｅｒｅｔ ｓａｍｆｕｎｄ，” ａ （ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ） ａｒｏｕｓｅｄ ｓｏｃｉｅｔｙ， ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｗｉｔｈ
“ｖｏｒ ｌｉｌｌｅ ｋｒｅｄｓ，” ｏｕｒ ｌｉｔｔｌｅ ｃｉｒｃｌｅ， ｏｆ ｓｅｅｍｌｙ ａｎｄ ｍｏｄｅｓｔ ｗｏｍｅｎ． Ｔｏ Ｍａｒｔｈａ Ｂｅｒｎｉｃｋ



Ｉｂｓｅｎｓ Ｃｏｍｐａｓｓ： Ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ Ｄｒｅａｄ ａｎｄ Ｄｅｓｉｒｅ ／ ＡｎｎｅＣｈａｒｌｏｔｔｅ Ｈａｎｅｓ Ｈａｒｖｅｙ ５５　　　

ｉｔ ｉｓ ａ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ Ｊｏｈａｎ ｈａｓ ｈａｄ ａ “ ｌｉｆｅ ｉｎ ｂｒｉｇｈｔ ｓｈｉｍｍｅｒｉｎｇ ｓｕｎｌｉｇｈｔ， ｄｒｉｎｋｉｎｇ ｉｎ
ｙｏｕｔｈ ａｎｄ ｈｅａｌｔｈ” ｗｈｉｌｅ ｓｈｅ ｈａｓ ａｇｅｄ ｐｒｅｍａｔｕｒｅｌｙ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ． Ａｍｅｒｉｃａ ｉｓ ｎａｔｕｒａｌ ａｎｄ
ｕｎｓｐｏｉｌｔ， ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｗｉｌｄ ａｎｄ ｂｅｓｔｉａｌ， ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｕｎｓｃｒｕｐｕｌｏｕｓ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ
ｐｒｏｆｉｔ ａｓ ｏｎｌｙ ｍｏｔｉｖｅ． Ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｈｉｐｏｗｎｅｒ ｉｎ Ｐｉｌｌａｒｓ ｉｓ ｒｕｔｈｌｅｓｓ ａｎｄ ｉｍｍｏｒａｌ， ｔｈｅ
Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓａｉｌｏｒｓ ｐｅｒｐｅｔｕａｌｌｙ ｄｒｕｎｋ “ｗｉｌｄ ａｎｉｍａｌｓ． ”

Ｓｏｍｅ ｖｅｃｔｏｒｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｈｏｒｉｚｏｎｔａｌ ｂｕｔ ｖｅｒｔｉｃａｌ． Ｕｎｌｅｓｓ ｃｏｍｂｉｎｅｄ ｗｉｔｈ “ｎｏｒｔｈ” ｉｎ
“ｕｐ ｎｏｒｔｈ，” ｔｈｅ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ “ｕｐ” ｕｓｕａｌｌｙ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ． Ｅｌｅｖａ
ｔｉｏｎ ｉｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｐｏｓｉｔｉｖｅ． “Ｕｐ，” ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｏｒ ｎｅｇａｔｉｖｅ， ｄｅｐｅｎｄｉｎｇ ｏｎ ｗｈｏ
ｉｓ ｓｐｅａｋｉｎｇ ａｎｄ ｈｏｗ ｔｈｅｙ ｖｉｅｗ ｃｅｎｔｅｒｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｉｆ ｙｏｕ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ “ｇｅｔ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｉｔ
ａｌｌ，” ｍｏｕｎｔａｉｎｓ ｏｆｆｅｒ ｔｈｅ ｓｕｒｅｓｔ ｅｓｃａｐｅ． Ｉｆ ｙｏｕ ｃｒａｖｅ ｃｕｌｔｕｒｅ， ａｓ ｔｈｅ Ｔｅｓｍａｎｓ ｂｏｔｈ ｄｏ
ｉｎ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ， ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ， ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ Ｔｈｅａ Ｅｌｖｓｔｅｄ ａｎｄ Ｌｖｂｏｒｇ ｈａｖｅ ｃｏｍｅ
ｄｏｗｎ， ａｒｅ ａ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｂａｃｋｗａｔｅｒ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｅｒ ｐｌａｙｓ， ｔｈｅ ｕｐｄｏｗｎ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｍｏｒｅ ｐｒｏｎｏｕｎｃｅｄ， ｔｈｅ ｓｅｔｓ
ｂｅｉｎｇ ｗｈａｔ Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎ ｃａｌｌｓ “ｓｃｅｎｉｃ ｍｅｔａｐｈｏｒｓ ｏｆ ‘ｖｅｒｔｉｃａｌ ｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ’ ． ” １３ Ｍｉｎｅｓ
ａｎｄ ｍｉｎｉｎｇ ａｒｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ ｂｕｔ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｏ Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ，
ｗｈｏ ｄｅｃｌａｒｅｓ ｈｉｓ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｖｅｉｎｓ ｏｆ ｏｒｅ ｄｅｅｐ ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ． Ａｓｃｅｎｄｉｎｇ， ａｃｔｕａｌ
ｃｌｉｍｂｉｎｇ， ｏｃｃｕｒｓ ｉｎ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ “ｕｐ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｆｒｅｅ ａｉｒ” （２５３），
Ｌｉｔｔｌｅ Ｅｙｏｌｆ （Ａｌｌｍｅｒｓ’ ｃａｔａｃｌｙｓｍｉｃ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｈｉｋｅ）， Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ ａｎｄ Ｗｈｅｎ
Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｅｖｅｎ ｖｅｒｔｉｃａｌ ｉｍａｇｅｒｙ ｅｃｈｏｉｎｇ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ
ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｂａｌｌｏｏｎｉｎｇ—Ｊｕｌｅｓ Ｖｅｒｎｅｓ Ｆｉｖｅ Ｗｅｅｋｓ ｉｎ ａ Ｂａｌｌｏｏｎ ｈａｄ ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ １８７３—
ｉｎ ａ ｂｒｉｅｆ ｒｅｍａｒｋ ｏｆ Ｂａｌｌｅｓｔｅｄｓ ｉｎ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ｂｕｔ ｍｏｒｅ ｎｏｔａｂｌｙ ｉｎ Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ
Ｂｏｒｋｍａｎ． Ｌｉｋｅｎｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｔｈｅ ｃａｐｔａｉｎ ｏｆ ａ ｂａｌｌｏｏｎ， Ｂｏｒｋｍａｎ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｏ Ｅｌｌａ ｈｏｗ
ｈｅ ｆｅｌｔ ｗｈｅｎ ｈｅ ｗｒｅｓｔｌｅｄ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｅ ｐｒｏｊｅｃｔｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｌａｕｎｃｈ：

Ｉ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｔｈａｔ Ｉ ｗａｓ ｓｏｍｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃａｐｔａｉｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｋｙ—Ｉ ｗａｌｋｅｄ ｔｈｅ ｓｌｅｅｐｌｅｓｓ
ｎｉｇｈｔｓ ｐｒｅｐａｒｉｎｇ ｍｙ ｇｉａｎｔ ｂａｌｌｏｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ， ｒｅａｄｙ ｔｏ ｓａｉｌ ｏｕｔ ｏｖｅｒ ａｎ ｕｎ
ｋｎｏｗｎ， ｐｅｒｉｌｏｕｓ ｓｅａ． ． ． Ｉ ｗｏｕｌｄｎｔ ｔａｋｅ ｙｏｕ ｏｒ ｙｏｕｒ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇｓ ｗｉｔｈ ｍｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｂａｌｌｏｏｎ． ． ． ｙｏｕ ｄｏｎｔ ｔａｋｅ ｗｈａｔｓ ｄｅａｒｅｓｔ ｔｏ ｙｏｕ ｏｎ ｓｕｃｈ ａ ｊｏｕｒｎｅｙ． ． ． ｌｉｆｅ ｉｓｎｔ
ａｌｗａｙｓ ｔｈｅ ｄｅａｒｅｓｔ ｔｈｉｎｇ． ． ． ． （ Ｉｂｓｅｎ Ｖｏｌｕｍｅ ＩＩＩ １５８）

Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｏｆ ａｌｌ ａｔｔｒａｃｔｉｖｅ ｌｏｃｉ “ ｔｈｅｒｅ” ｉｓ ｔｈｅ “ｏｕｔ ｔｈｅｒｅ” ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｅｎ ｓｅａ ｏｒ
ｔｈｅ ｌｉｍｉｎａｌ ｓｅａ ｂｏａｒｄ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｆｒｅｅ ｏｐｅｎ ｈｏｒｉｚｏｎ． Ｅｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｌｖｅ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｓｉｔｕａｔｅｄ
ｂｙ ａ ｂｏｄｙ ｏｆ ｗａｔｅｒ， ａｎｄ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ ｏｐｅｎ ｓｅａ ａｎｄ ｆｊｏｒｄｓ ｏｐｅｎｉｎｇ ｏｕｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ ａｃｔ
ｏｎ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｓ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｍａｇｎｅｔｓ， ｐｕｌｌｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｂｏｄｉｅｓ ａｎｄ ｆｉｌｌｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｍｉｎｄｓ．
Ｔｈｅ ｗａｔｅｒ ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ ｉｓ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｗｅｌｌ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｉｎ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， ｃｏｍｐａｒｉｎｇ
ｔｈｅ ｏｐｅｎ ｓｅａ ｔｏ ｔｈｅ ｔｅｐｉｄ ｆｊｏｒｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔａｇｎａｎｔ ｐｏｎｄ． １４ Ｔｈｅ ｓｅａ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｍａｊｏｒ
ｆｏｒｃｅｓ ｉｎ Ｅｌｉｄａｓ ｌｉｆｅ．

Ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｔｒａｎｓｍｉｔ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ａ ｌｏ
ｃａｌｅ． Ｉｂｓｅｎ ｉｓ ｎｏｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｍａｐｐｉｎｇ ｔｈｅ ｇｅｏｇｒａｐｈｙ ｏｆ Ｎｏｒｗａｙ ｏｒ ａｎｙ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｅａｒｔｈ． Ｈｉｓ “Ｎｏｒｗａｙ” ｉｓ ａ ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃ ｗｏｒｌｄ． １５ Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｏｒ ｇｅｎｅｒａｌ，
ｔｈｅ ｌｏｃｉ ａｒｅ ｎｏｔ ｓｏ ｍｕｃｈ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｐｌａｃｅｓ ａｓ ｍｅｎｔａｌ ａｎｄ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｓ ａｓｓｉｇｎｅｄ
ｃｅｒｔａｉｎ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｗｈｉｃｈ ｅｖｏｋｅ ｓｔｒｏｎｇ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ． Ｔｈｅ ｖｅｃ
ｔｏｒｓ ａｒｅ ｌｉｎｅｓ ｉｎ ａ ｖｉｒｔｕａｌ ｆｏｒｃｅｆｉｅｌｄ， ａｔｔｒａｃｔｉｎｇ ｏｒ ｒｅｐｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅｍ． Ｎｏ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ
Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ｉｓ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｉｓ ｓｐａｔｉａｌ “ｐｕｓｈ ａｎｄ ｐｕｌｌ” ｏｎ



５６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｔｈｅｓｅ ｃｏｍｐａｓｓ ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ ｄｒｅａｄ ａｎｄ ｄｅｓｉｒｅ．
Ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｔｈｅ ｗｅａｌｔｈ ｏｆ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ， ａｎｃｈｏｒｅｄ ｂｙ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｎａｍｅｄ

ｐｌａｃｅｓ ａｎｄ ｆｅａｔｕｒｅｓ， ｃｒｅａｔｅ ａｎ ｉｌｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｓｏｌｉｄ “ ｒｅａｌｉｔｙ． ” Ｔｈｅｙ ｃｒｅａｔｅ ａ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｖｉｒ
ｔｕａｌ ｗｏｒｌｄ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｏｗｎ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｌｏｇｉｃ． Ｉｂｓｅｎ ｈａｓ ａｎ ｕｎｅｒｒｉｎｇ ｓｅｎｓｅ ｆｏｒ ｓｐａｔｉａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ
ｓｈｉｐｓ， ｐｌａｃｅｍｅｎｔ， ａｎｄ ｍｏｖｅｍｅｎｔ， ｂｏｔｈ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｆｉｎｅｓ ｏｆ ａ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｅｔ—ｐｅｒｈａｐｓ
ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｄａｙｓ ａｓ ｓｔａｇｅ ｍａｎａｇｅｒ ｉｎ Ｂｅｒｇｅｎ—ａｎｄ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｒ ｍｅｔａ
ｐｈｏｒｉｃ ｗｏｒｌｄ ｃｒｅａｔｅｄ ｉｎ ｅａｃｈ ｏｆ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ．

Ｔｈｉｓ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｌｏｇｉｃ ｍｕｓｔ ｎｏｔ ｂｅ ｉｇｎｏｒｅｄ． Ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ Ｉｂｓｅｎ ｐｉｎｐｏｉｎｔｓ ａ
ｓｐａｔｉａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｄａｍａｇｅ ａ ｃａｒｅｌｅｓｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｍａｙ ｄｏ， ａｓ ｓｅｅｎ ｉｎ ｔｈｉｓ
ｅｘａｍｐｌｅ ｆｒｏｍ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ：

Ｔｅｓｍａｎ： ． ． ． Ｈｏｗ ｃｏｕｌｄ ｓｈｅ ｓｔａｎｄ ｉｔ ｈｏｌｅｄ ｕｐ ｏｕｔ ｔｈｅｒｅ， ｓｏ ｆａｒ ｆｒｏｍ ｅｖｅｒｙ
ｔｈｉｎｇ， ｈｍ？

Ｈｅｄｄａ： ． ． ． Ｄｏｅｓｎｔ ｈｅ ｌｉｖｅ ｏｕｔ ｔｈａｔ ｗａｙ， Ｅｉｌｅｒｔ Ｌ？ ｖｂｏｒｇ， Ｉ ｍｅａｎ？
Ｔｅｓｍａｎ： Ｙｅｓ， ｒｉｇｈｔ ｕｐ ｉｎ ｔｈａｔ ａｒｅａ． １６

Ａ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ａｌｔｅｒｎａｔｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ “ ｏｕｔ ｔｈｅｒｅ” ａｎｄ “ ｕｐ ｉｎ ｔｈａｔ ａｒｅａ” ｃｏｎｆｕｓｅｓ
ｒｅａｄｅｒ， ｔｈｅａｔｒｅ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒ， ａｎｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｌｉｋｅ． Ｄｉｄ Ｔｈｅａ ｃｏｍｅ ｉｎ ｔｏ ｔｏｗｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｃｏａｓｔ， ｏｒ ｄｏｗｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ？ Ｉｂｓｅｎ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｉｓ ｃｒｙｓｔａｌ ｃｌｅａｒ： ｔｈｅ
ｐｌａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｌｖｓｔｅｄｓ ｗｈｅｒｅ Ｌｖｂｏｒｇ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｔａｙｉｎｇ ｉｓ ｄｅｒ ｏｐｐｅ （“ｕｐ ｔｈｅｒｅ，” ｉ． ｅ． ，
ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ ｏｒ ｎｏｒｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｃａｐｉｔａｌ） ．

Ａｓ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｗｒｉｔｉｎｇ—ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｅｉｇｈｔ ｐｌａｙｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｙｃｌｅ ｗｅｒｅ ｐｅｎｎｅｄ ｏｎ ｔｈｅ Ｃｏｎ
ｔｉｎｅｎｔ—ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｗａｙ ｈｅ ｈａｄ ｋｎｏｗｎ ｃｏｌｏｒｅｄ ｈｉｓ
ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃ ｍａｐ． Ｂｕｔ ｈｅ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ｍｏｖｅｄ ｆｒｏｍ ｓｐｅｃｉｆｉｃｉｔｙ ｔｏｗａｒｄ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｔｙ． Ｔｈｅ
ｓｐｅｃｉｆｉｃ ａｃｔｕａｌ ｉｎｓｐｉｒａｔｉｏｎ ｂｅｃａｍｅ ｓｕｂｍｅｒｇｅｄ， ｈｉｄｄｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ． Ａｓ Ｊａｎｅｔ Ｇａｒｔｏｎ
ｈａｓ ｐｏｉｎｔｅｄ ｏｕｔ， ｗｈａｔ ｉｓ ｓｐｅｌｌｅｄ ｏｕｔ ｉｎ ａｎ ｅａｒｌｙ ｄｒａｆｔ ｏｆｔｅｎ ｄｉｓａｐｐｅａｒｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｅｘｔ，
ａｂｓｏｒｂｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓｕｂｔｅｘｔ， ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｖｅｒｓｉｏｎ． １７ Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ ｔａｋｅｓ
ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｓｐｅｃｉｆｉｅｄ “ ｂｙｅｎ． ” Ｂｕｔ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ Ｗｅｒｌｅ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ａｓｓｅｍｂｌｅ ｔｈｒｅｅ
ｃｈａｍｂｅｒｌａｉｎｓ ｆｏｒ ｈｉｓ ｄｉｎｎｅｒ ｐａｒｔｙ—ｔｗｅｎｔｙｆｉｖｅ ｐｅｒｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｔａｌ ｎｕｍｂｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎ
ｔｉｒｅ ｃｏｕｎｔｒｙ—ｃｏｕｐｌｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌａｙｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｐａｒｔｍｅｎｔ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ａ ｓｔｕｄｉｏ ａｔ
ｔｉｃ ｓｕｇｇｅｓｔ ａ ｍａｊｏｒ ｃｉｔｙ． Ｉｎ ｆａｃｔ， ｏｎｅ ｄｒａｆｔ ｏｆ Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ ｓｐｅｃｉｆｉｅｓ
“Ｋｒｉｓｔｉａｎｉａ． ” １８

Ｈｏｗ ｃａｎ Ｉｂｓｅｎ ｂｅ ｓｏ ｄｅｔａｉｌｅｄ ａｓ ｔｏ ｉｎｃｌｕｄｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｐｌａｃｅ ｎａｍｅｓ ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｔｉｍｅ ｓｔｒｉｖｅ ｆｏｒ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｔｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｇｅｎｅｒａｌ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｌｏｃａｔｉｏｎｓ （“ Ｉ ｂｙｅｎ”）？ Ｏｎｅ
ｃｌｕｅ ｔｏ ｔｈｉｓ ｐａｒａｄｏｘ ｍａｙ ｂｅ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｔｅｘｔｓ， ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｎａｍｅｓ ｎｅｖｅｒ
ａｐｐｅａｒ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｅｂｅｎｔｅｘｔ， ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ， ｏｎｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｄｉａｌｏｇｕｅ． Ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ
ｎａｍｅｓ， ｐｕｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍｏｕｔｈｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ａｒｅ ｎｏｔ ｄｅｓｉｇｎｅｄ ｔｏ ｉｎｆｏｒｍ ａｂｏｕｔ ａｎ ａｃ
ｔｕａｌ ａｒｅａ—ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐｌａｃｅ ｎａｍｅｓ ａｒｅ ｅｖｅｎ ｉｎｖｅｎｔｅｄ—ｂｕｔ ｔｏ ｇｉｖｅ ｓｐｅｃｉ
ｆｉｃｉｔｙ ａｎｄ ｖａｌｉｄｉｔｙ， ｃｏｌｏｒ ａｎｄ ｓｕｂｓｔａｎｃｅ， ｔｏ ａ ｖｉｒｔｕａｌ ｗｏｒｌｄ ａｓ ｓｅｅｎ ｂｙ ｉｔｓ ｖｉｒｔｕａｌ ｉｎｈａｂ
ｉｔａｎｔｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ａｉｍｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒ ｏｒ
ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｌｏｃａｔｉｏｎ， ａｃｔｕａｌ ｐｌａｃｅ ｎａｍｅｓ ｗｏｕｌｄ ｌｉｍｉｔ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｅｎｃｏｕｒ
ａｇｅ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｌａｉｍ ｆｏｒ ｔｈｅ ｖｉｒｔｕａｌ ｗｏｒｌｄ ａ ｖｅｒｉｓｉｍｉｌｉｔｕｄｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｏｔ
ｏｎｌｙ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｂｕｔ ｕｎｄｅｓｉｒａｂｌｅ．

Ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｌｏｃｉ ａｎｄ ｖｅｃｔｏｒｓ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｆｏｒｃｅ， ｅｌｏｑｕｅｎｃｅ， ａｎｄ



Ｉｂｓｅｎｓ Ｃｏｍｐａｓｓ： Ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ Ｄｒｅａｄ ａｎｄ Ｄｅｓｉｒｅ ／ ＡｎｎｅＣｈａｒｌｏｔｔｅ Ｈａｎｅｓ Ｈａｒｖｅｙ ５７　　　

ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｃｅ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｅｘｐｒｅｓｓ ｔｈｅｉｒ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ． Ｏｆｔｅｎ
ｔｈｅｙ ｍａｋｅ ｂｒｉｅｆ， ｆｏｒｍｕｌａｉｃ ｏｒ ｃｌｉｃｈé ｓｔａｔｅｍｅｎｔｓ， ｎｏｔ ｅｘｐｅｃｔｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｇａｉｎｓａｉｄ． Ｂｕｔ
ｏｎｃｅ ｉｎ ａ ｗｈｉｌｅ Ｉｂｓｅｎ ｈａｓ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｅｌａｂｏｒａｔｅ， ｃｌａｒｉｆｙ ａｎｄ ｅｍｂｒｏｉｄｅｒ． “Ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ”
ｐｒｏｖｏｋｅｓ ｓｕｃｈ ｓｔｒｏｎｇ ａｎｄ ｅｌｏｑｕｅｎｔ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ． Ｉｎ Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ， Ｒｅｂｅｃｃａ ｅｘ
ｐｌａｉｎｓ ｔｈａｔ Ｄｒ． Ｗｅｓｔ ｗａｓ ｂｒｏｋｅｎ ｄｏｗｎ ｂｙ “ ｔｈｏｓｅ ｗｉｎｔｅｒ ｓｔｏｒｍｓ ｗｅ ｇｅｔ ｕｐ ｔｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｎｏｒｔｈ． ． ． ｎｏ ｈｏｐｅ ｏｆ ｒｅｓｉｓｔｉｎｇ． ． ． ” （２２０）—ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｃａｍｅ ｄｏｗｎ ｆｒｏｍ Ｆｉｎｎｍａｒｋ
ｔｏ “ａ ｇｒｅａｔ ｎｅｗ ｗｏｒｌｄ” ｓｏｕｔｈ （２１３）， ｔｈｏｕｇｈ ｓｈｅ ａｌｓｏ ｓｐｅａｋｓ ｌｙｒｉｃａｌｌｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈｓ
“ ｔｒａｎｑｕｉｌｉｔｙ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ ｏｆ ａｎ ｉｓｌａｎｄ ｏｆ ｂｉｒｄｓ ａｔ ｒｅｓｔ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｍｉｄｎｉｇｈｔ ｓｕｎ． ． ． ” （２２１）
Ｉｎ Ｅｎｅｍｙ， Ｄｒ． Ｓｔｏｃｋｍａｎｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｕｐ ｎｏｒｔｈ ｉｎ ｇｒｅａｔ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｄｅｔａｉｌ， “ｓｔｕｃｋ
ｕｐ ｔｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｇｒｅｙ ｎｏｒｔｈ” （１３１）， ｉｓｏｌａｔｅｄ ｆｒｏｍ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ “ａｎ ａｗｆｕｌ ｂｉｔ ｏｆ ｆｏｕｌ
ｗｅａｔｈｅｒ，” ｗｈｅｒｅ “ｈａｌｆａｌｉｖｅ ｃｒｅａｔｕｒｅｓ ｎｅｅｄ ａ ｖｅｔｅｒｉｎａｒｉａｎ， ｎｏｔ ａ ｄｏｃｔｏｒ” （１８２） ．

Ｗｈｙ ｔｈｉｓ ｉｎｓｉｓｔｅｎｃｅ？ Ｗｈｙ ｔｈｉｓ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎ？ Ｉｂｓｅｎｓ ｅｌａｂｏｒａｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｔｈｅ
ａｗｆｕｌｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｃｏｎｖｅｙｓ ｔｈｅ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ Ｄｒ． Ｓｔｏｃｋｍａｎｎｓ ｒｅｖｕｌｓｉｏｎ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ． Ｂｕｔ ａｂｏｖｅ ａｌｌ， ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈａｔ ｅｌａｂｏｒａｔｉｏｎ ｈｅｌｐｓ ｃｏｎｖｅｙ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ—ａ
Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｍｅｍｂｅｒ ｗｏｕｌｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｗｈａｔ ｋｉｎｄ ｏｆ ｐｅｒｓｏｎ Ｓｔｏｃｋｍａｎｎ ｉｓ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｈｉｓ ｕｎｈａｐｐｉｎｅｓｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ．

Ｉｔ ｉｓ， ｉｎ ｆａｃｔ， ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ａｓ ｓｕｂｔｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｄｅｓｃｒｉｐｔｏｒｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌｏｃｉ ａｎｄ ｖｅｃｔｏｒｓ
ｆｕｎｃｔｉｏｎ． Ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｓ ｆｌｅｓｈｅｄ ｏｕｔ ｂｙ ｔｈｅ ｌｏｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ａ ｌｏｃｕｓ ｏｒ
ｖｅｃｔｏｒ ｏｎ ｏｎｅ ｏｒ ｓｅｖｅｒａｌ ｓｐｅｃｔｒａ． Ｓｔｏｃｋｍａｎｎｓ ｄｉｓｇｕｓｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ ｉｓ ａ ｃａｓｅ ｉｎ
ｐｏｉｎｔ． “Ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ ｉｓ ｓｕｃｈ ａｎｄ ｓｕｃｈ”—Ｓｔｏｃｋｍａｎｎ ｇｏｅｓ ｏｎ ａｎｄ ｏｎ． Ｏｎ ａ ｓｐｅｃｔｒｕｍ ｏｆ
“ｖｏｌｕｂｌｅｔａｃｉｔｕｒｎ” ｈｅ ｐｌａｃｅｓ ａｔ “ ｖｏｌｕｂｌｅ． ” Ｏｎ ａ ｓｐｅｃｔｒｕｍ ｏｆ “ ｅｎｄｕｒｉｎｇｃｏｍｐｌａｉ
ｎｉｎｇ” ｈｅ ｉｓ ｎｏ ｓｔｏｉｃ． Ｏｎ ａ ｓｐｅｃｔｒｕｍ ｏｆ “ｃｕｌｔｕｒｅ ｌｏｖｉｎｇｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎｓｅｎｓｉｔｉｖｅ” ｈｅ ｉｓ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ ｌｏｖｉｎｇ． Ｏｎ ａ ｓｐｅｃｔｒｕｍ ｏｆ “ ｔｉｍｉｄａｄｖｅｎｔｕｒｏｕｓ” ｈｅ ｉｓ ａｄｖｅｎｔｕｒｏｕｓ． Ｏｎ ａ ｓｐｅｃｔｒｕｍ
ｏｆ “ ｒｅａｌｉｓｔｉｄｅａｌｉｓｔ” ｈｅ ｉｓ ａ ｂｌｕｅｅｙｅｄ ｄｒｅａｍｅｒ： ｗｈｅｎ ｔｈｒｅａｔｅｎｅｄ， ｈｅ ｒｅｊｅｃｔｓ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ
ａｓ ａ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｒｅｔｒｅａｔ ａｎｄ ｉｎｓｔａｎｔｌｙ ｓｅｔｔｌｅｓ ｏｎ “Ａｍｅｒｉｃａ” ａｓ ｔｈｅ ｌｏｃｕｓ ｏｆ ｈｉｓ ｄｅｓｉｒｅ．
（Ｅｎｅｍｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｅｏｐｌｅ， ｉｎ ｆａｃｔ， ｈａｓ ｔｗｏ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｌｏｃｉ ｆｏｒ Ｄｒ． Ｓｔｏｃｋｍａｎｎ： “ ａ ｌｉｔｔｌｅ
ｂａｃｋｗａｔｅｒ ｌｉｋｅ ｔｈｉｓ”—ｂａｄ—ａｎｄ “ｕｐ ｎｏｒｔｈ”—ｗｏｒｓｅ． ） Ｉｂｓｅｎ ｏｆｔｅｎ ｕｓｅｓ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ
ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ａ ｌｏｃｕｓ ｔｏ ｐｌａｃｅ ｔｈａｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｎ ａ ｓｐｅｃｔｒｕｍ ｏｆ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｉｏｎ ｏｒ ｎａｉｖｅｔé．
Ｓｏｍｅｏｎｅ ｗｈｏ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｏ Ｐａｒｉｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｚｅ ｉｔ ａｓ ｒｅａｄｉｌｙ： Ｒｅｇｉｎｅｓ Ｐａｒｉｓ ｉｓ
ｎｏｔ Ｏｓｖａｌｄｓ． Ｗｈｅｎ ｔａｌｋｉｎｇ ａｂｏｕｔ Ｐａｒｉｓ ａｎｄ ｉｎ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｗｉｔｈ Ｏｓｖａｌｄ ， Ｒｅｇｉｎｅ
ｃｏｍｅｓ ａｃｒｏｓｓ ａｓ ｓｉｍｐｌｅ ａｎｄ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｆｏｏｌｉｓｈ—ｂｕｔ ａｌｓｏ ｆｏｃｕｓｅｄ， ｄｉｌｉｇｅｎｔ， ａｎｄ ａｍｂｉ
ｔｉｏｕｓ．

Ｓｏｍｅ ｐｅｒｓｏｎｓ ａｒｅ ｅｍｏｔｉｏｎａｌｌｙ ｃｈａｒｇｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅｉｒ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｌｏｃｉ ａｎｄ ｖｅｃ
ｔｏｒｓ． Ｔｈｅｙ ｍａｙ ｌｉｖｅ ｉｎ ｏｒ ｈａｖｅ ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｐｌａｃｅ （“ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎｓ”）， ｏｒ
ｔｈｅｙ ｍａｙ ｂｅ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌｌｙ ｔｉｅｄ ｔｏ ｉｔ （ ａｒｔｉｓｔｓ ｉｎ Ｐａｒｉｓ ｏｒ Ｒｏｍｅ） ． Ｓｏｍｅ ｐｅｒｓｏｎｓ ａｒｅ
ｅｍｏｔｉｏｎａｌｌｙ ｃｈａｒｇｅｄ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ ｔｉｅｄ ｔｏ ａｎｙ ｐｌａｃｅ ａｔ ａｌｌ． Ｓｅａ ｃａｐ
ｔａｉｎｓ， ｔｒａｖｅｌｅｒｓ， ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｓ ａｒｅ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｒｏｏｔｌｅｓｓ ｏｒ ｆｒｅｅ ｉｎ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｒｏｏｔｅｄ ｏｒ
ｔｒａｐｐｅｄ．

Ｔａｋｅ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｔｒａｖｅｌｅｒ： ｔｈｅ ａｃｔｏｒ ｗｉｔｈ ａ ｔｏｕ
ｒｉｎｇ ｔｈｅａｔｒｅ ｃｏｍｐａｎｙ， ｗｈｏ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｒｏｏｔｌｅｓｓ ｂｕｔ ｗｈｏｓｅ ｆｏｒｃｅｄ ｔｒａｖｅｌｓ ｒａｒｅｌｙ ｒｅｓｕｌｔ ｉｎ
ｆｉｎａｎｃｉａｌ ｇａｉｎ ｏｒ ｒｅｓｐｅｃｔａｂｉｌｉｔｙ． Ｏｎｅ ｓｕｃｈ ａｃｔｏｒ， ｗｈｏ ｈａｓ ｓｔｏｐｐｅｄ ｔｏｕｒｉｎｇ ａｎｄ ｒｅ
ｍａｉｎｅｄ ｉｎ ａ ｐｒｏｖｉｎｃｉａｌ ｔｏｗｎ ａｓ ａ ｂｉｒｄ ｏｆ ｆｏｒｅｉｇｎ ｐｌｕｍａｇｅ ａｎｄ ｊａｃｋｏｆａｌｌｔｒａｄｅｓ， ｉｓ
Ｍｒｓ． Ｄｏｒｆ ｉｎ Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ （ ｏｎｃｅ ｗｉｔｈ Ｍｌｌｅｒｓ’ ｔｈｅａｔｒｅ ｃｏｍｐａｎｙ）， ａｎｏｔｈｅｒ ｉｓ
Ｂａｌｌｅｓｔｅｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ （ｏｎｃｅ ｗｉｔｈ Ｓｋｉｖｅｓ ｔｈｅａｔｒｅ ｃｏｍｐａｎｙ） ． Ｅｖｅｎ Ｕｌｒｉｋ



５８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｂｒｅｎｄｅｌ ｉｎ Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ ｗａｓ ｏｎｃｅ ｗｉｔｈ ａ ｔｈｅａｔｒｅ ｃｏｍｐａｎｙ． Ｍｒｓ． Ｄｏｒｆ ａｎｄ Ｂａｌｌｅｓｔｅｄ
ｂｏｔｈ ｓｔｏｐｐｅｄ ｔｒａｖｅｌｉｎｇ ａｎｄ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｓｉｎｋ ｒｏｏｔｓ． Ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ｈｉｓ ｔｏｗｎｓ ａｌｌ ｐｕｒｐｏｓｅ ａｒｔ
ｉｓｔ： ｐａｉｎｔｅｒ， ｔｏｕｒｉｓｔ ｇｕｉｄｅ， ｂａｎｄ ｌｅａｄｅｒ ａｎｄ Ｆｒｅｎｃｈ ｈｏｒｎ ｐｌａｙｅｒ． Ｓｈｅ ｔｏｏｋ ｉｎ ｗａｓｈｉｎｇ
ａｎｄ ｏｐｅｎｅｄ ａ ｄａｎｃｉｎｇ ｓｃｈｏｏｌ． Ｈｅ ｉｓ ｕｓｅｆｕｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｏｗｎ ｉｓ ｒｅｃｅｐｔｉｖｅ ｔｏ “ ｆｏｒｅｉｇｎ” ｉｎ
ｆｌｕｅｎｃｅｓ， ａｔ ｌｅａｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔｏｕｒｉｓｔ ｓｅａｓｏｎ． Ｓｈｅ ｉｓ ａ ｗｏｍａｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｍａｎ， ａｂａｎｄｏｎｅｄ ｏｒ
ｈａｖｉｎｇ ｊｕｍｐｅｄ ｓｈｉｐ， ｎｅｉｔｈｅｒ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｒｅｓｐｅｃｔａｂｌｅ， ｉｎ ａ ｔｏｗｎ ｗｈｉｃｈ ｏｎｃｅ ｓｕｐｐｏｒｔｅｄ
ｔｈｅ ａｒｔｓ ｂｕｔ ｎｏｗ ｉｓ ｔｏｏ ｍｏｒａｌ ｔｏ ｄｏ ｓｏ． Ｈｅ ｓｕｒｖｉｖｅｓ， ｓｈｅ ｇｏｅｓ ｕｎｄｅｒ． Ｔｈｅｉｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｆａｔｅｓ ｒｅｆｌｅｃｔ ｎｏｔ ｓｏ ｍｕｃｈ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ—ｂｏｔｈ ａｒｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ｈｏｎｅｓｔ ａｎｄ ｈａｒｄ
ｗｏｒｋｉｎｇ—ａｓ ｔｈｅ ｐｒｅｊｕｄｉｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ．

Ｂｕｔ ｗｈｉｌｅ ａｃｔｏｒｓ， ａｒｔｉｓｔｓ， ａｎｄ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ—ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｓｉｎｇｌｅ ｆｅｍａｌｅ ｔｒａｖｅｌｌｅｒｓ１９—
ａｒｅ ｓｕｓｐｅｃｔ， ｓｅａ ｃａｐｔａｉｎｓ ｌｉｋｅ Ｈｏｒｓｔｅｒ ｉｎ Ｅｎｅｍｙ ａｒｅ ａ ｓｐｅｃｉａｌ ｂｒｅｅｄ， ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ
ｒｏｏｔｌｅｓｓ （ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｓｕｓｐｅｃｔ） ａｎｄ ｒｅｓｐｅｃｔａｂｌｅ （ｂｅｃａｕｓｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ，
ｔｒａｎｓｐｏｒｔａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙｓ ｃｏｍｍｅｒｃｅ） ． Ｒｏｏｔｌｅｓｓｎｅｓｓ ｅｑｕａｌｓ ｆｒｅｅｄｏｍ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｂｏｔｈ ａｌｌｕｒｉｎｇ ａｎｄ ｆｒｉｇｈｔｅｎｉｎｇ． “Ｓｅａ ｐｅｏｐｌｅ ｄｏｎｔ ｃａｒｅ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｓ ｏｎ ｌａｎｄ，” ａｓｓｅｒｔｓ
Ｈｏｖｓｔａｄ． Ｄｒ． Ｓｔｏｃｋｍａｎｎ ａｇｒｅｅｓ： ｔｈｅｙ ａｒｅ “ ｌｉｋｅ ｂｉｒｄｓ ｏｆ ｐａｓｓａｇｅ ． ． ． ａｔ ｈｏｍｅ ｂｏｔｈ
ｎｏｒｔｈ ａｎｄ ｓｏｕｔｈ” ２０—ａ ｑｕｅｓｔｉｏｎａｂｌｅ ｔｒａｉｔ． Ｂｕｔ ｓｅａ ｃａｐｔａｉｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｈｉｐｓ ｔｈｅｙ ｍａｎ
（ｓｔｅａｍｅｒｓ， ｔｏｕｒｉｓｔ ｓｈｉｐｓ） ｃｏｎｎｅｃｔ ｔｈｅ ｆａｒｆｌｕｎｇ ｐａｒｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ａｎｄ ｌｉｎｋ ｉｔ ｗｉｔｈ
ｏｔｈｅｒ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ． Ｔｈｅｙ ｐａｒｔａｋｅ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｅｎｎｅｓｓ ａｎｄ ｆｒｅｓｈｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ． ２１ Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ
ｈａｎｄ， ｃａｐｔａｉｎｓ ｏｒ ｏｗｎｅｒｓ ｏｆ ｙａｃｈｔｓ ａｎｄ ｃｕｔｔｅｒｓ—ｒｉｃｈ Ｅｎｇｌｉｓｈｍｅｎ， Ｒｕｓｓｉａｎｓ， Ａｍｅｒｉ
ｃａｎｓ， ｆｏｒｅｉｇｎｅｒｓ （Ｇｈｏｓｔｓ） ｏｒ ｌａｎｄｏｗｎｅｒｓ （Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ）— ｐｕｒｓｕｅ ｔｈｅｉｒ
ｏｗｎ ｐｌｅａｓｕｒｅ ａｎｄ ｄｏ ｎｏｔ ｂｅｎｅｆｉｔ ｍａｎｋｉｎｄ． Ｉｂｓｅｎ ｍａｋｅｓ ｕｓｅ ｏｆ ｉｍａｇｅｓ ｗｉｔｈ ｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔ
ｇｒｏｕｎｄｉｎｇ ｉｎ ｒｅａｌｉｔｙ ｔｏ ｍｏｔｉｖａｔｅ ｔｈｅ ｌｏｎｇｉｎｇｓ ｏｆ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｉｎｓｔａｎｃｅ ｔｏ
ｍａｋｅ ｖｉａｂｌｅ ｔｈｅ ｒｕｍｏｒ ｏｆ Ｒｅｇｉｎｅｓ ｐａｔｅｒｎｉｔｙ．

Ａｒｅ ａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｉｎｉｏｎｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｏｗｎ？ Ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉ
ｌｙ， ｔｈｏｕｇｈ ｓｏｍｅ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｈｅｌｄ ｏｐｉｎｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｗｅｒｅ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｓｈａｒｅｄ ｂｙ Ｉｂｓｅｎ．
Ａｍｅｒｉｃａ ａｓ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒｅｅ—ｔｈｅ ｌａｎｄ ｏｆ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ， ｒｏｕｇｈ ａｎｄ ｔｕｍｂｌｅ， ｈｉｇｈ
ｒｉｓｋ， ａｎｄ ｉｎｓｔａｎｔ ｒｉｃｈｅｓ—ｉｓ ｈａｒｄｌｙ ａｎ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｉｄｅａ． Ｋｕｒｔ ｉｎ Ｓｔｒｉｎｄｂｅｒｇｓ Ｄａｎｃｅ ｏｆ
Ｄｅａｔｈ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ Ｓｔｒａｎｇｅｒ ｉｎ ｈｉｓ Ｔｈｅ Ｂｕｒｎｔ Ｌｏｔ ｈａｖｅ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｆｒｏｍ Ａｍｅｒｉｃａ， ｂｏｔｈ
ｔｅｍｐｅｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｋｕｒｔ ｖｉｇｏｒｏｕｓｌｙ ｄｅｆｅｎｄｓ Ａｍｅｒｉｃａ ｗｈｅｎ Ｅｄｇａｒ ｄｉｓｍｉｓｓｅｓ
ｉｔ ａｓ “ｎｇｏｔ ｒｙｓｌｉｇｔ ｂｕｓｌａｎｄ” （ ｓｏｍｅ ｇｏｄａｗｆｕｌ ｌａｎｄ ｏｆ ｔｈｕｇｓ） ． ２２ Ｉｆ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｅｖｅｒ ａ
ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｈｅｌｄ ｉｍａｇｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｅｑｕａｌ ｐｏｒｔｉｏｎｓ ｏｆ ｎｏｎｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ， ｐｒｏｐａｇａｎｄａ， ｈｅａｒ
ｓａｙ， ａｎｄ ｗｉｓｈｆｕｌ ｔｈｉｎｋｉｎｇ， ｉｔ ｗａｓ ｓｕｒｅｌｙ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ “Ａｍｅｒｉｃａ” （ｎｏｔ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｕｎｉｔ ＵＳＡ） ｉｎ ｔｈｅ １８８０ｓ － ９０ｓ． Ｗｈｏ ｉｎ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ ｄｉｄ ｎｏｔ， ａｔ ｌｅａｓｔ ｔｏ
ｓｏｍｅ ｄｅｇｒｅｅ， ｅｍｂｒａｃｅ ｔｈｉｓ ｉｍａｇｅ？ Ａｍｅｒｉｃａ ｗａｓ ａｌｌｕｒｉｎｇ ａｎｄ ｄｉｓｔａｎｔ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｆｕｎｃ
ｔｉｏｎ ａｓ ｍｕｃｈ ａｓ ａ ｍａｇｎｅｔ， ｌｉｖｓｌｇｎ， ａｎｄ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｄｒｅａｍ， ａｓ ａ ｓｏｌｕｔｉｏｎ， ｅｓｃａｐｅ
ｈａｔｃｈ， ａｎｄ ｕｎａｓｓａｉｌａｂｌｅ ｏｐｔｉｏｎ．

Ｉｂｓｅｎｓ ｏｗｎ ｏｐｉｎｉｏｎｓ ｄｏ ｎｏｔ ｆｉｇｕｒｅ ｏｐｅｎｌｙ， ｂｕｔ ｒｅｓｏｎａｔｅ ｂｅｎｅａｔｈ ｔｈｅ ｏｐｉｎｉｏｎｓ，
ｐｒｅｊｕｄｉｃｅｓ， ａｎｄ ｃｏｎｄｅｍｎａｔｉｏｎｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ． Ｉｎ ｐｌａｙｓ ｄｅａｌｉｎｇ ｗｉｔｈ ｓｏ
ｃｉａｌ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ ｆａｍｉｌｙ—ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｆｏｕｒ ｐｌａｙｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｙｃｌｅ—Ｉｂｓｅｎｓ ｏｐｉｎｉｏｎｓ ａｒｅ ｆａｉｒｌｙ
ｃｌｅａｒ． Ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｆｏｕｒ ｐｌａｙｓ， ｈｉｓ ｏｐｉｎｉｏｎ—ｓａｙ， ｏｆ Ｂｏｒｋｍａｎ ｏｒ Ｒｕｂｅｋ—ｉｓ ｅｌｕｓｉｖｅ
ａｎｄ， ｐｅｒｈａｐｓ， ｉｒｒｅｌｅｖａｎｔ． Ｔｈｅ ｎｏｎｏｎｓｅｎｓｅ， ｏｐｅｎｍｉｎｄｅｄ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｈｏ ａｒｅ
ｌｅａｓｔ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｂｏｕｎｄ—Ｌｏｎａ Ｈｅｓｓｅｌ， Ｎｏｒａ Ｈｅｌｍｅｒ， Ｄｉｎａ Ｄｏｒｆ， Ｐｅｔｒａ Ｓｔｏｃｋｍａｎｎ，
Ｈｅｄｖｉｇ Ｅｋｄａｌ， Ｍｒｓ． Ｂｅｒｔａ Ｓｒｂｙ， Ｈｉｌｄｅ Ｗａｎｇｅｌ， Ａｓｔａ Ａｌｌｍｅｒｓ， Ｆａｎｎｙ Ｗｉｌｔｏｎ， Ｆｒｉｄａ
Ｆｏｌｄａｌ， Ｉｒｅｎｅ—ｍａｙ ｓａｙ ａ ｔｈｉｎｇ ｏｒ ｔｗｏ ｔｈａｔ ｓｔｒｉｋｅｓ ｏｎｅ ａｓ ｓｐｏｋｅｎ ｂｙ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ．



Ｉｂｓｅｎｓ Ｃｏｍｐａｓｓ： Ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ Ｄｒｅａｄ ａｎｄ Ｄｅｓｉｒｅ ／ ＡｎｎｅＣｈａｒｌｏｔｔｅ Ｈａｎｅｓ Ｈａｒｖｅｙ ５９　　　

Ｂｕｔ ｔｈｅｒｅ ｒｅａｌｌｙ ａｒｅ ｎｏ ｔｒｕｅ ｒａｉｓｏｎｎｅｕｒｓ ｉｎ ｈｉｓ ｃｙｃｌｅ．
Ｉｎ ｓｏ ｆａｒ ａｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｔａｋｅ ｏｎ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｓ ｉｒｏｎｉｃ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ

ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｅｘｐｏｓｅｄ ａｓ ｆｏｏｌｉｓｈ， ｃｒｏｏｋｅｄ， ｓｌｙ， ｍｉｓｇｕｉｄｅｄ， “ｍｏｒａｌ． ” Ｂｕｔ Ｉｂｓｅｎ ｉｎｃｒｅａｓ
ｉｎｇｌｙ ａｖｏｉｄｓ ｈｅａｖｙ ｓａｔｉｒｅ： ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ Ｇｈｏｓｔｓ， Ｒｅｇｉｎｅ， Ｍａｎｄｅｒｓ， ａｎｄ Ｅｎｇｓｔｒａｎｄ
ａｒｅ ａｌｌ ｃｌｅｖｅｒｌｙ ａｎｄ ｓｕｂｔｌｙ ｒｅｖｅａｌｅｄ． （Ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｐｌａｙｅｄ ｗｉｔｈ ｈｅａｖｙ
ｈａｎｄｅｄ ｓａｔｉｒｅ ａｎｄ ｓｔｅｒｅｏｔｙｐｉｎｇ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｍａｔｔｅｒ． ）

Ｗｈｙ ｉｓ ｔｈｅ “ｃｏｍｐａｓｓ” ｉｍｐｏｒｔａｎｔ？ Ｆｏｒ ｅａｃｈ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ｔｈｅ “ｈｅｒｅ，” ｔｈｅ ｓｉｔｅ ｏｆ
ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ， ｉｓ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｏｗｎ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｃｏｍｐａｓｓ． Ｆｏｒ ｅａｃｈ ｃｏｍｐａｓｓ Ｉｂ
ｓｅｎ ｉｎｆｏｒｍｓ ｕｓ ａｂｏｕｔ ｌｏｃａｔｉｏｎｓ， ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｐａｔｉａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ， ｍａｋｉｎｇ ｓｕｒｅ ｔｏ
ｃａｐｔｕｒｅ ｉｎ ｗｏｒｄｓ ｗｈａｔ ｉｓ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｂｅ ｃｏｎｖｅｙｅｄ ｓｉｍｐｌｙ ａｎｄ ｐｏｗｅｒｆｕｌｌｙ ａｎｄ—ｐｏｓｓｉ
ｂｌｙ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ—ｇｅｓｔｕｒａｌｌｙ ｏｎ ｓｔａｇｅ． Ｈｅ ｄｏｅｓ ｓｏ ｆｏｒ ｔｈｒｅｅ ｒｅａｓｏｎｓ： ｆｉｒｓｔ， ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ
ｗｒｉｔｅｓ ｆｏｒ ａ ｒｅａｄｉｎｇ ｐｕｂｌｉｃ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ａ ｔｈｅａｔｒｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ； ｓｅｃｏｎｄ， ｂｅｃａｕｓｅ ｇｅｓｔｕｒａｌ ｉｎ
ｔｅｎｔｉｏｎｓ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｅｄ ｔｏ ａｃｔｏｒｓ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｅｘｔｕａｌ ｃｕｅｓ；
ａｎｄ ｔｈｉｒｄ， ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ ｏｆ ｖｉｔａｌ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ． Ｔｈａｔ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ
ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’ “ｃｏｍｐａｓｓ，” ｈｏｗ ｔｈｅｙ ａｒｅ ａｌｉｇｎｅｄ ｂｙ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｌｄ， ｔｏ
ｐｌａｃｅｓ ｆａｒ ａｎｄ ｎｅａｒ， ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ． Ｔｈｅ ｒｅａｌ ｐａｙｏｆｆ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｓｓ ｉｓ
ｈｏｗ ｉｔ ｂｅｎｅｆｉｔｓ ｔｈｅ ａｃｔｏｒ ｂｙ ａｄｄｉｎｇ ａｎｏｔｈｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｔｏ ｂｅ ｅｘｐｌｏｒｅｄ．

Ｔｈｉｓ ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｓ ｔｏ ａ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｉｎ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｂｅｃａｕｓｅ ａｌｍｏｓｔ ａｌｌ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｉｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｅｌｖｅ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｓｉｔｕａｔｅｄ ｂｙ ａ ｂｏｄｙ ｏｆ ｗａｔｅｒ ｏｒ ｏｎ ｏｒ ｎｅａｒ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ，
ｏｒ ｂｏｔｈ． （Ｇｈｏｓｔｓ ａｎｄ Ｌｉｔｔｌｅ Ｅｙｏｌｆ ａｒｅ ｓｅｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｆｊｏｒｄ ａｎｄ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ． ） Ｔｈｅ ｏｎｌｙ
ｐｌａｙｓ ｎｏｔ ｓｅｔ ｎｅａｒ ｅｉｔｈｅｒ ｗａｔｅｒ ｏｒ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ ａｎｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｓｔｒｏｎｇ ｌｉｎｋ ｔｏ ｎａｔｕｒｅ ａｒｅ Ａ
Ｄｏｌｌ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ． ２４ Ｓｅａ ａｎｄ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ ａｒｅ ｔｈｅ ｍａｊｏｒ ｍａｇｎｅｔｓ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ
ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｒｅ ａｌｉｇｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｆｏｒｃｅ ｆｉｅｌｄｓ ｌｉｋｅ ｉｒｏｎ ｓｈａｖｉｎｇｓ．

Ｔｈｅ ｃｌｅａｒｅｓｔ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ Ｅｌｌｉｄａ ｉｎ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， ｗｈｏｓｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｔｏ
ｔｈｅ ｓｅａ ｉｎｆｏｒｍｓ ｈｅｒ ｗｈｏｌｅ ｂｅｉｎｇ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｍｏｍｅｎｔ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ， ａｎｄ ｈａｒｄｌｙ ａ ｍｏｍｅｎｔ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ｄｒａｗｎ ｔｈｅｒｅ． （Ａｌｌ ｔｈｅ ｔｏｗｎ
ｒｅｓｉｄｅｎｔｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ｋｎｏｗ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｔｏｕｒｉｓｔ ｓｔｅａｍｅｒｓ ｄｏｃｋ ａｎｄ ａｒｅ ａｔ
ｔｕｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｉｎｇｓ ａｎｄ ｇｏｉｎｇｓ． ） Ａ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｒ ａｃｔｒｅｓｓ ｗｈｏ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｔｈｅ ｄｉ
ｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｊｏｒｄ ｆｏｒ ｅａｃｈ ｓｅｔ ｏｆ ｔｈａｔ ｐｌａｙ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｍｉｓｓｅｓ ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ
ｔｏ ｅｘｐｌｏｒｅ ａ ｍｏｓｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ａｎｄ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ Ｅｌｌｉｄａｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ｂｕｔ ａｌｓｏ
ｃｏｎｆｕｓｅｓ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｂｙ ｉｇｎｏｒｉｎｇ ｔｈｅ ｌｏｇｉｃ ａｎｄ ｍａｐ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｖｉｒｔｕａｌ ｍｉｌｉｅｕ． Ｓｉｍｉｌａｒ
ｌｙ， ｄｏ ｎｏｔ Ｒｏｓｍｅｒ ａｎｄ Ｒｅｂｅｃｃａ ｋｎｏｗ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｍｉｌｌｒａｃｅ ｉｓ ｌｏｃａｔｅｄ ａｎｄ ｆｅｅｌ ｉｔｓ ｆｅａｒｆｕｌ
ｐｕｌｌ？ Ｗｈｏ ｉｎ Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｈａｒｂｏｒ ｉｓ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｓｈｉｐｙ
ａｒｄ？ Ｗｈｏ ｉｎ Ｅｎｅｍｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｅｏｐｌｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｏｌｌｕｔｅｄ ｅｆｆｌｕｅｎｔ ｉｓ ｅｍｐｔｙ
ｉｎｇ ｉｎｔｏ ａｎｄ ｐｏｉｓｏｎｉｎｇ ｔｈｅ ｓｅａ？ Ｗｈｏ ｌｉｖｉｎｇ ａｔ Ｒｏｓｅｎｖｏｌｄ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ
ｍｏｒｎｉｎｇ ｓｕｎ ｈｉｔｓ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｐｅａｋｓ ａｔ ａ ｇｉｖｅｎ ｔｉｍｅ ｏｆ ｙｅａｒ？ Ａｌｌｍｅｒｓ ｋｎｏｗｓ ｉｎ ｈｉｓ
ｂｏｎｅｓ ｗｈｅｒｅ ｈｉｓ ｄｅｓｉｒｅｄ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ ａｒｅ， ｊｕｓｔ ａｓ ｈｅ ａｎｄ Ｒｉｔａ ｈａｖｅ ｉｎｔｅｒｎａｌｉｚｅｄ ｔｈｅ
ｄｒｅａｄｅｄ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｏｃｋ ｗｈｅｒｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｅｙｏｌｆ ｄｒｏｗｎｅｄ．

Ｎｏｔ ａｌｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｒｅ ａｌｉｇｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔａｎｔ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｍａｇｎｅｔｓ ｏｆ ｗａｔｅｒ ａｎｄ ／ ｏｒ
ｍｏｕｎｔａｉｎｓ． Ｓｏｍｅ ａｒｅ ｔｅｍｐｏｒａｒｉｌｙ ｄｒａｗｎ ｔｏ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｓｕｒｒｏｕｎｄ
ｉｎｇｓ． Ｈｅｄｖｉｇ， Ｈｊａｌｍａｒ Ｅｋｄａｌ ａｎｄ Ｏｌｄ Ｅｋｄａｌ ｃｏｖｅｒｔｌｙ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｗｉｌｄ ｄｕｃｋ ｉｎ
“ｈａｖｓｅｎｓ ｂｕｎｎ． ” Ｋｒｉｓｔｉｎｅ Ｌｉｎｄｅ ｉｓ ｔｕｎｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｃｏｎｓｕｌｓ ｐａｒｔｙ ｕｐｓｔａｉｒｓ． Ａｎｄ ｉｓ ｎｏｔ
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ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｒｏｊｅｃｔ． Ｕｎｌｅｓｓ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ， ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｐａｓｓａｇｅｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｒｅｆｌｅｃｔ ｔｈｉｓ ｃｈｏｉｃｅ． Ｔｈｅ
ｔｗｅｌｖｅ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｃｏｎｔａｉｎｅｄ ｉｎ ｔｈｒｅｅ ｖｏｌｕｍｅｓ： Ａ Ｄｏｌｌ Ｈｏｕｓｅ， Ｇｈｏｓｔｓ， Ａｎ Ｅｎｅｍｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｅｏｐｌｅ， ａｎｄ
Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ｉｎ Ｉｂｓｅｎ ４ Ｍａｊｏｒ Ｐｌａｙｓ， ｔｒａｎｓ． Ｒｉｃｋ Ｄａｖｉｓ ａｎｄ Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎ （Ｌｙｍｅ， ＮＨ： Ｓｍｉｔｈ ａｎｄ
Ｋｒａｕｓ， １９９５）； Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ， Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ， Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ， ａｎｄ Ｔｈｅ Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ ｉｎ Ｉｂｓｅｎ
Ｖｏｌｕｍｅ ＩＩ： Ｆｏｕｒ Ｐｌａｙｓ， ｔｒａｎｓ． Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎ （Ｌｙｍｅ， ＮＨ： Ｓｍｉｔｈ ａｎｄ Ｋｒａｕｓ， １９９６）； ａｎｄ Ｔｈｅ Ｌａ
ｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ， Ｌｉｔｔｌｅ Ｅｙｏｌｆ， Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ， ａｎｄ Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ ｉｎ Ｉｂｓｅｎ Ｖｏｌｕｍｅ
ＩＩＩ： Ｆｏｕｒ Ｐｌａｙｓ， ｔｒａｎｓ Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎ ａｎｄ Ｒｉｃｋ Ｄａｖｉｓ （Ｌｙｍｅ， ＮＨ： Ｓｍｉｔｈ ａｎｄ Ｋｒａｕｓ， １９９８） ． Ｉｎ
ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ， ｔｈｅｓｅ ｖｏｌｕｍｅｓ ｗｉｌｌ ｂｅ ａｂｂｒｅｖｉａｔｅｄ ＦＭＰ， ＩＩ ａｎｄ ＩＩＩ， ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ．
３． Ｌａｋｅ Ｃｏｍｏ ｉｎ Ｍｉｓｓ Ｊｕｌｉｅ ａｎｄ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ ｉｎ Ｄａｎｃｅ ｏｆ Ｄｅａｔｈ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ Ｍｏｓｃｏｗ ｉｎ Ｔｈｒｅｅ Ｓｉｓｔｅｒｓ
ａｎｄ Ｐａｒｉｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｃｈｅｒｒｙ Ｏｒｃｈａｒｄ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｍｏｒｅ ａｓ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｔｈａｎ ａｓ ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ ｏｒｉｅｎｔｉｎｇ ｍａｇｎｅｔｉｃ
ｐｏｌｅｓ．
４． Ｆｏｕｒ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ—Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ， Ａ Ｄｏｌｌ Ｈｏｕｓｅ， Ｇｈｏｓｔｓ， ａｎｄ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ—ｈａｖｅ ｏｎｌｙ ｏｎｅ
ｖｉｒｔｕａｌ ｍｉｌｉｅｕ， ｏｎｅ ｓｅｔ； Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ ａｎｄ Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ ｈａｖｅ ｔｗｏ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｈａｖｅ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｓｅｔｓ． Ｏｎｌｙ
Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ， Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ａｎｄ Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｈａｖｅ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｏｎｅ ｌｏｃａｔｉｏｎ，
ｏｎｅ ｌｏｃｕｓ． （Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｈａｓ ｔｈｒｅｅ ｓｅｔｓ ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｌｏｃｕｓ， ｎａｍｅｌｙ Ｓｏｌｎｅｓｓ’
ｈｏｕｓｅ． ）
５． Ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｔｒｕｌｙ ｐｕｂｌｉｃ ｓｐａｃｅｓ ａｒｅ ｔｈｅ ｎｅｗｓｐａｐｅｒ ｏｆｆｉｃｅ ｉｎ Ｅｎｅｍｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｅｏｐｌｅ， “Ｐｒｏｓｐｅｃｔ Ｐａｒｋ”
（Ｕｄｓｉｇｔｅｎ） ｉｎ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｐａ ｐａｒｋ ａｎｄ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｓｉｔｅｓ ｉｎ Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ．
Ｓｅｍｉｐｕｂｌｉｃ ａｒｅａｓ ａｒｅ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｈｏｍｅ ｉｎ Ａ Ｄｏｌｌ Ｈｏｕｓｅ （Ｔｏｒｖａｌｄ Ｈｅｌｍｅｒｓ ｏｆｆｉｃｅ ｗｉｔｈ ｓｅｐａｒａｔｅ
ｅｎｔｒａｎｃｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌａｎｄｉｎｇ）， Ｅｎｅｍｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｅｏｐｌｅ （Ｃａｐｔａｉｎ Ｈｏｒｓｔｅｒｓ ｍｅｅｔｉｎｇ ｒｏｏｍ）， Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ
（ｐｈｏｔｏ ｓｔｕｄｉｏ）， ａｎｄ Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ （ａｒｃｈｉｔｅｃｔ ｏｆｆｉｃｅ） ．
６． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｉｎ ｉｔｓｅｌｆ ｎｏｔ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ； ｍｏｓｔ ｔｏｗｎｓ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ａｒｅ ｌｏｃａｔｅｄ ｏｎ ｗａｔｅｒｗａｙｓ ｏｒ ｔｈｅ ｓｅａｂｏａｒｄ．
７． Ｏｎｅ ｍｉｇｈｔ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ ｌｏｆｔ“ｈａｖｓｅｎｓ ｂｕｎｎ” ｉｎ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ （１８８４） ｗｉｔｈ ｉｔｓ “ ｆｏｒｅｓｔ” ａｎｄ ａｎｉｍａｌｓ
ａｓ ａ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ “ｎａｔｕｒｅ． ”
８． Ｏｒ ｐｏｓｓｉｂｌｙ Ｅａｓｔ， ｓｅｅｎ ｆｒｏｍ ａｎｙ ａｒｅａ ｗｅｓｔ ｏｆ Ｏｓｌｏ ｆｊｏｒｄ．
９． Ｈｉｌｄｅ， ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｎｙ ｏｆ ｓｏｍｅ ｏｔｈｅｒ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍｅｎ， ｈａｄ ｍａｄｅ ｔｈｅ ａｃｑｕａｉｎｔａｎｃｅ ｏｆ Ｄｒ． Ｈｅｒｄａｌ ｕｐ
ａｔ ａ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｌｏｄｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｍｍｅｒ． Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｗｏｍｅｎ ｈｅａｄｅｄ ｗｅｓｔｗａｒｄ， ｔｏ ｔｈｅ ｃｏａｓｔ， ｗｈｉｌｅ Ｈｉｌｄｅ
ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ａｌｏｎｅ， ｄｏｗｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ， ｔｏ ｖｉｓｉｔ Ｓｏｌｎｅｓｓ．
１０． Ｎｏｔｅ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｌｅａｎ ａｉｒ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ： Ｉｎ Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ
ｉｔ ｌｏｎｇｉｎｇｌｙ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ａ ｌｏｃｕｓ “ ｔｈｅｒｅ，” ｉｎ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ｉｔ ｒｅｆｅｒｓ ａｐｐｒｏｖｉｎｇｌｙ ｔｏ ｔｈｅ “ｈｅｒｅ” ｏｆ ｔｈｅ
ｓｐｅａｋｅｒ．
１１． Ｔｈｉｓ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｓｔｒａｎｇｅｒ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｐａｒｔ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ． Ｊｏｈｎｓｔｏｎ
ａｎｄ Ｄａｖｉｓ ｓｕｇｇｅｓｔ “Ｔｈｉｓ ｌｉｔｔｌｅ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｃａｎ ｂｅ ｏｍｉｔｔｅｄ” （ ＩＩＩ： ７４） ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｘｐｌａｉｎｉｎｇ ｗｈａｔ ｉｔ ｃｏｎ
ｖｅｙｓ ｏｒ ｉｍｐｌｉｅｓ ａｎｄ ｗｈｙ ｔｈｅｙ ｆｅｅｌ ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｏｍｉｔｔｅｄ．
１２． Ｃｌｅａｒｌｙ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｉｎｆｏｒｍｉｎｇ ｔｈｅ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｏｆ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｈｅｎ ｉｔ
ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｕｔｈ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ Ｉｔａｌｙ．
１３． Ｓｅｅ Ｉｂｓｅｎ Ｖｏｌｕｍｅ ＩＩＩ： Ｆｏｕｒ Ｐｌａｙｓ ｘｉｉ．
１４． Ｔｈｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｌｏｗ ｏｆ ｗａｔｅｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｅａ ａｎｄ ｆｊｏｒｄ ｍａｋｅｓ ｆｏｒ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｊｏｒｄ，



６２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ａｌｔｅｒｎａｔｅｌｙ ｉｎ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｕｎｄｅｒｔｏｗ ｏｒ ｆｒｅｓｈ ｎｅｗ ｗａｔｅｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｅａ．
１５． Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎ ｍａｋｅｓ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ ｉｎ “Ｔｈｅ Ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｄｒａｍａｓ，” ＩＩＩ： ｖｉｉｉ．
１６． Ｒｉｃｋ Ｄａｖｉｓ ａｎｄ Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎ， ｔｒ． ， ｉｎ ＦＭＰ ２２３．
１７． “Ｔｒａｎｓｌａｔｉｎｇ Ｉｂｓｅｎ—Ｆｒｏｍ Ｐａｇｅ ｔｏ Ｐａｇｅ—ｔｏ Ｓｔａｇｅ？” ｉｎ Ｄｒａｍａ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｎｄ Ｔｈｅａｔｒｅ Ｐｒａｃ
ｔｉｓｅ， ｅｄｓ． Ｓａｂｉｎｅ ＣｏｅｌｓｃｈＦｏｉｓｎｅｒ ａｎｄ Ｈｏｌｇｅｒ Ｋｌｅｉｎ （Ｏｘｆｏｒｄ： Ｐｅｔｅｒ Ｌａｎｇ， ２００４） ８９ － ９８．
１８． Ｎａｓｊｏｎａｌｂｉｂｌｉｏｔｅｋｅｔ， Ａｖｄ． Ｏｓｌｏ， Ｈｎｄｓｋｒｉｆｔｓａｍｌｉｎｇｅｎ， Ｍｓ． ８：ｏ １９４４， ｐ． ５．
１９． Ｔｈｅ ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｌｕｇｇａｇｅ ｏｆ ａ ｆｅｍａｌｅ ｔｒａｖｅｌｌｅｒ ｉｓ ｉｎ ｄｉｒｅｃｔ ｐｒｏｐｏｒｔｉｏｎ ｔｏ ｈｅｒ ｒｏｏｔｅｄｎｅｓｓ， ｉ． ｅ． ， ｒｅ
ｓｐｅｃｔａｂｉｌｉｔｙ． Ｉｂｓｅｎ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｎｏｔｅｓ Ｈｅｄｄａｓ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｏｆ ｔｒｕｎｋｓ， Ｒｅｂｅｃｃａ Ｗｅｓｔｓ ｂｒｏｗｎ ｓｅａｌｓｋｉｎ
ｔｒｕｎｋ， Ｈｉｌｄｅ Ｗａｎｇｅｌｓ ａｎｄ Ｌｏｎａ Ｈｅｓｓｅｌｓ ｋｎａｐｓａｃｋ． Ｋｒｉｓｔｉｎｅ Ｌｉｎｄｅ ｔｒａｖｅｌｓ ｌｉｇｈｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｈａｓ ｆｅｗ
ｐｏｓｓｅｓｓｉｏｎｓ， Ｔｈｅａ Ｅｌｖｓｔｅｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｈａｓ ｄｅｓｅｒｔｅｄ ｈｅｒ ｈｏｍｅ ａｎｄ ｈｕｓｂａｎｄ．
２０． Ｓｅｅ Ｆｏｕｒ Ｍａｊｏｒ Ｐｌａｙｓ （ＦＭＰ）１３４．
２１． Ｃａｐｔａｉｎ Ａｌｖｉｎｇ ｉｎ Ｇｈｏｓｔｓ ｉｓ ａｎ ａｒｍｙ ｃａｐｔａｉｎ， ｎｏｔ ａ ｓｅａ ｃａｐｔａｉｎ．
２２． Ａｕｇｕｓｔ Ｓｔｒｉｎｄｂｅｒｇ， Ｄｄｓｄａｎｓｅｎ ｉｎ Ｓａｍｌａｄｅ Ｓｋｒｉｆｔｅｒ ４４ （Ｓｔｏｃｋｈｏｌｍ： Ｂｏｎｎｉｅｒｓ， １９８８）３８．
２３． Ｔｈｅ ｐｒｅｓｓ ａｓ ｍｏｕｔｈｐｉｅｃｅ ｆｏｒ ｐｕｂｌｉｃ ｏｐｉｎｉｏｎ ｉｓ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｉｎ Ｐｉｌｌａｒｓ， Ｇｈｏｓｔｓ， Ｅｎｅｍｙ， Ｒｏｓｍｅｒ
ｓｈｏｌｍ， ａｎｄ ＪＧＢ， ａｎｄ ｉｍｐｌｉｅｄ ｉｎ ｏｔｈｅｒｓ， ｅ． ｇ． ， Ａ Ｄｏｌｌ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ．
２４． Ｎｏｒａ ｍｅｎｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ “ ｇｅｔ ｄｏｗｎ ｔｏ ｔｈｅ ｏｃｅａｎ ａｇａｉｎ” （ＦＭＰ １２ －
１３）， ｂｕｔ ｔｈｅ ｓｅａ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｐｕｌｌ ｈｅｒ． Ｔｈｅ “ ｆｒｅｅｚｉｎｇ ｂｌａｃｋ ｗａｔｅｒ” （３９） Ｋｒｏｇｓｔａｄ ｄｉｓｍｉｓｓｅｓ ａｓ ａ ｗａｙ
ｏｕｔ ｆｏｒ Ｎｏｒａ ｍａｙ ｂｅ ａ ｌｏｃａｌ ｍｉｌｌｐｏｎｄ ｏｒ ｓｔｒｅａｍ ｂｕｔ ｂｅｙｏｎｄ ｉｔｓ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ａｓ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｔｏｏｌ ｆｏｒ ｓｕｉｃｉｄｅ
ｎｏｔｈｉｎｇ ｉｓ ｍａｄｅ ｏｆ ｉｔ． Ｈｅｄｄａｓ ｖｉｅｗ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ ｓｅｅｍｓ ｆｕｌｌｙ ｐｒｏｃｅｓｓｅｄ ｉｎｔｏ ｐｉｃｔｕｒｅ ｐｏｓｔｃａｒｄ ｆｏｒｍａｔ． Ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ， Ａ Ｄｏｌｌ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ａｒｅ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｐｌａｙｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｖｉｓｉｂｌｅ ｗｉｎｄｏｗ ｏｎ ｔｈｅ ｓｅｔ．
Ｈｅｄｄａ ｌｏｏｋｓ ｏｕｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｓｉｄｅ ｄｏｏｒ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ ｙｅｌｌｏｗ ｌｅａｖｅｓ ｏｆ Ｓｅｐｔｅｍｂｅｒ， ｂｕｔ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｉｓ ｎｏｔ
ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ｓｅｅｉｎｇ ｔｈｅｍ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｔｈｅ ａｔｔｉｃ ｉｎ Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ， ｔｈｏｕｇｈ ｌｏｃａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｐ
ｉｔａｌ， ｉｎｃｌｕｄｅｓ “ｈａｖｓｅｎｓ ｂｕｎｎ，” ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｍａｇｎｅｔ ｆｏｒ Ｏｌｄ Ｅｋｄａｌ，
Ｈｊａｌｍａｒ Ｅｋｄａｌ ａｎｄ Ｈｅｄｖｉｇ．
２５． Ｓｅｅ “Ａ Ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ Ｎｏｔｅ”， ＦＭＰ ｘ．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｄａｖｉｓ， Ｒｉｃｋ． “Ａ Ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ Ｎｏｔｅ． ” Ｉｂｓｅｎ ４ Ｍａｊｏｒ Ｐｌａｙｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｒｉｃｋ Ｄａｖｉｓ ａｎｄ Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎ．

Ｌｙｍｅ： Ｓｍｉｔｈ ａｎｄ Ｋｒａｕｓ， １９９５．
Ｄａｖｉｓ， Ｒｉｃｋ ａｎｄ Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎ． Ｉｂｓｅｎ ｉｎ ａｎ Ｈｏｕｒ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｓｍｉｔｈ ａｎｄ Ｋｒａｕｓ， ２００８．
Ｇａｒｔｏｎ， Ｊａｎｅｔ． “Ｔｒａｎｓｌａｔｉｎｇ Ｉｂｓｅｎ—Ｆｒｏｍ Ｐａｇｅ ｔｏ Ｐａｇｅ—ｔｏ Ｓｔａｇｅ． ” Ｄｒａｍａ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｎｄ Ｔｈｅａｔｒｅ

Ｐｒａｃｔｉｓｅ． Ｅｄ． Ｓａｂｉｎｅ ＣｏｅｌｓｃｈＦｏｉｓｎｅｒ ａｎｄ Ｈｏｌｇｅｒ Ｋｌｅｉｎ． Ｏｘｆｏｒｄ： Ｐｅｔｅｒ Ｌａｎｇ， ２００４．
Ｉｂｓｅｎ， Ｈｅｎｒｉｋ． Ｉｂｓｅｎ Ｆｏｕｒ Ｍａｊｏｒ Ｐｌａｙｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｒｉｃｋ Ｄａｖｉｓ ａｎｄ Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎ． Ｌｙｍｅ： Ｓｍｉｔｈ ａｎｄ

Ｋｒａｕｓ， １９９５．
． Ｉｂｓｅｎ Ｖｏｌｕｍｅ ＩＩ： Ｆｏｕｒ Ｐｌａｙｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎ． Ｌｙｍｅ： Ｓｍｉｔｈ ａｎｄ Ｋｒａｕｓ， １９９６．
． Ｉｂｓｅｎ Ｖｏｌｕｍｅ ＩＩＩ： Ｆｏｕｒ Ｐｌａｙｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｂｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓｔｏｎ ａｎｄ Ｒｉｃｋ Ｄａｖｉｓ． Ｌｙｍｅ： Ｓｍｉｔｈ ａｎｄ Ｋｒａｕｓ，

１９９８．
Ｊｏｈｎｓｔｏｎ， Ｂｒｉａｎ． “Ｔｈｅ Ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｄｒａｍａｓ． ” Ｉｂｓｅｎ Ｖｏｌｕｍｅ ＩＩＩ： Ｆｏｕｒ Ｐｌａｙｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｂｒｉａｎ

Ｊｏｈｎｓｔｏｎ ａｎｄ Ｒｉｃｋ Ｄａｖｉｓ． Ｌｙｍｅ： Ｓｍｉｔｈ ａｎｄ Ｋｒａｕｓ， １９９８．
Ｓｔｒｉｎｄｂｅｒｇ， Ａｕｇｕｓｔ． Ｄｄｓｄａｎｓｅｎ． Ｓａｍｌａｄｅ Ｓｋｒｉｆｔｅｒ． Ｓｔｏｃｋｈｏｌｍ： Ｂｏｎｎｉｅｒｓ， １９８８．
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Ｎｅｇｏｔｉａｔｉｎｇ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ： Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｂｅｎｇａｌｉ
Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ ａｎｄ
Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ ｉｎ Ｂｅｎｇａｌ
Ｔａｐａｔｉ Ｇｕｐｔａ

Ａｂｓｔｒａｃｔ 　 Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅｓ ｏｎ ｔｗｏ ｒｅｃｅｎｔ Ｂｅｎｇａｌｉ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ：
Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ （Ｐｕｎｏｒｕｊｊｉｂｏｎｎｅｗ ｌｉｆｅ） ａｎｄ Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ． （Ｄｕｌａｌｉｌｉｔｅｒａｌ
ｌｙ， ｄａｕｇｈｔｅｒ， ｈｅｒｅ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｉｌｄ ｄｕｃｋ； ｈｅｎｃｅ ｔｈｅ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｈｅｄｖｉｇ ｉｓ
ｍａｄｅ） ． Ｂｏｔｈ ｗｅｒｅ ｆｉｒｓｔ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｉｎ ２００６． Ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｍａｔｅｒｉａｌ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ Ｉ
ｈａｄ ｔｏ ｄｅｐｅｎｄ ｏｎ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｓｃｒｉｐｔｓ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｎｄ ａｄａｐｔｅｄ ｔｅｘｔｓ ａｒｅ ｎｏｔ
ａｖａｉｌａｂｌｅ ｉｎ ｐｒｉｎｔ． Ｉ ｍｕｓｔ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｍｙ ｄｅｂｔ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ， Ａｍａｌｅｓｈ
Ｃｈａｋｒａｂｏｒｔｉ ａｎｄ Ｓｕｒａｎｊａｎａ Ｄａｓｇｕｐｔａ ｆｏｒ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｃｒｉｐｔｓ ａｎｄ ｆｏｒ ｅｎａｂｌｉｎｇ ｍｅ ｔｏ
ｗａｔｃｈ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｉｓ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ａ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｓｅｃ
ｏｎｄ ｉｓ ａ ｃｏｎｄｅｎｓｅｄ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ａｌｓｏ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｅｘｃｕｒｓｉｏｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｉｎｔｒａｃｕｌ
ｔｕｒａｌ． Ｔｈｅ ｎｅｇｏｔｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏｃｉｏｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ ｏｆ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ
ｔｈｅａｔｒｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｔｈｅ ｔｈｒｕｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ａｍａｌｅｓｈ Ｃｈａｋｒａｂｏｒｔｙ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａ
ｔｏｒｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｆ Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ ｉｓ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｏ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ Ｅｎｇｌｉｓｈ
ｔｅｘｔ ｔｈｅ ｎｕａｎｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃ ｒｈｙｔｈｍ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅｎｇａｌｉ ｌａｎｇｕａｇｅ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｃｒｅａｔｅｓ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｃｅｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｉｎｅｖｉｔａｂｌｅ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ａｄｄｅｄ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ
Ｂｅｎｇａｌｉ ｖｅｒｓｉｏｎ ｓｔａｇｅ ｗｏｒｔｈｙ ａｎｄ ｓｏｃｉｏｃｕｌｔｕｒａｌｌｙ ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ｔｏ ａｎ “ ｏｔｈｅｒ” ｃｕｌｔｕｒｅ．
“Ｐｌａｙａｂｉｌｉｔｙ” ａｎｄ “ ｓｐｅａｋａｂｉｌｉｔｙ”， ｏｒ ｒａｔｈｅｒ ａ “ｐｌａｙａｂｌｅ ｓｐｅａｋａｂｉｌｉｔｙ” ａｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ
ｃｒｉｔｅｒｉａ ｏｆ ｄｒａｍａ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ． １ Ｈｅ ｈａｓ， “ｏｕｔ ｏｆ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ”， ｅｄｉｔｅｄ ａｎｄ ｏｍｉｔ
ｔｅｄ ｃｅｒｔａｉｎ ｐａｓｓａｇｅｓ ａｎｄ ｓｃｅｎｅｓ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｒｅａｓｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｔｏ ｋｅｅｐ ｔｏ
ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ Ｉｂｓｅｎ ｉｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｆｅｌｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａ ｋｎｉｆｅｗｉｅｌｄｉｎｇ
Ｉｒｅｎｅ ｍａｙ ｎｏｔ ｂｅ ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ｔｏ ａ Ｂｅｎｇａｌｉ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｃｏｕｌｄ ｐｅｒｈａｐｓ ｂｅ
ｓｏｌｖｅｄ ｂｙ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈｅ ｗｅｓｔｅｒｎ ａｍｂｉｅｎｃｅ． Ａｌｓｏ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｍｏｄｅｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ
ａｓ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｚｅｄ ｉｎ Ｉｂｓｅｎ ｉｓ ａｌｉｅｎ ｔｏ Ｉｎｄｉａｎ ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ ｒｅａｌｉｔｙ． Ｈｅｎｃｅ ａ ｔｒａｎｓｃｕｌｔｕｒ
ａｌ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａｔｔｅｍｐｔｅｄ． Ｔｈｅ ｉｒｏｎｙ ｉｓ ｈｏｗｅｖｅｒ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｅｆｆｅｃｔｅｄ ａ ｍａｊｏｒ
ｃｈａｎｇｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｍｉｓｅ ｅｎ ｓｃèｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ａｎｄ ｈｉｓ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｄｅａｃｏｎｅｓｓ． Ｓｕｃｈ ｃｈａｎｇｅｓ ａｒｅ ｐｅｒｈａｐｓ ａｉｍｅｄ ｔｏ ｉｎｓｃｒｉｂｅ ａ ｆｏｒｅｉｇｎ ｐｌａｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｉｎ
ｄｉａｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ ａｎｄ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅ ａ ｆｒｅｅ ａｎｄ ａｌｔｅｒｎａｔｅ ｒｅａｄａｂｉｌｉｔｙ ｉｎ ａｎ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ
ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ 　 ａｃｃｕｌｔｕｒａｔｉｏｎ； ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌｉｔｙ； ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌｉｓｍ； ｍｕｌｔｉｌｉｎｇｕａｌｉｓｍ；
ｄｉｅｇｅｔｉｃ ｓｐａｃｅ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｔａｐａｔｉ Ｇｕｐｔａ， Ｐｈ． Ｄ． ， ｉｓ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ａｔ Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ
Ｃａｌｃｕｔｔａ． Ｈｅｒ ｒｅｓｅａｒｃｈ ａｒｅａｓ ａｒｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔｓ， ｄｒａｍａ， ａｎｄ
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ｓｉｍｉｌａｒ ｐｏｅｔｉｃ ｍｉｓｓｉｏｎ． Ｔｈｅ Ｂｅｎｇａｌｉ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｓｔｕｍｅｓ ｍｅｌｄ ｉｎｔｏ ａ
ｂａｌａｎｃｅｄ ｃｒｏｓｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｐｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｃｒｅａｔｅｓ ｗｈａｔ Ｉ ｗｏｕｌｄ ｃａｌｌ ａ “ｈｙｂｒｉｄｉｚｅｄ”
ｐｅｒｆｏｒｍａｔｉｖｅ ｍｕｌｔｉｌｉｎｇｕａｌｉｓｍ： ｔｈｅ ｗｅｓｔｅｒｎ ａｔｔｉｒｅ ａｎｄ ｂｏｄｙ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｒｅ ｍａｄｅ ｔｏ ｌｉｎｋ
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ｌａｎｃｈｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， ｓｈｅ ｔｏｏ ｉｓ ｃｒｕｓｈｅｄ ａｎｄ ｅｘｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｄｅａｔｈ．
Ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｙ， Ｉｒｅｎｅ ｉｓ ｆｒｅｅ ｔｏ ｌｅａｄ ａ ｎｅｗ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｅｄ ｌｉｆｅ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｗｏｒｌｄ
ｌｙ ｔｒａｖａｉｌｓ ａｓ ｔｈｅ ａｓｃｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｈｅｉｇｈｔｓ ｓｕｇｇｅｓｔｓ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｈｏｗ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ
ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｒｅｓｐｏｎｄｅｄ ｔｏ ｍｙ ｑｕｅｒｉｅｓ ｏｎ Ｍａｙ １４， ２００９．

Ｉ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ Ｄｅａｃｏｎｅｓｓ ｔｏ ｂｅ ａ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｄｅａｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ． Ｉｒｅｎｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ
ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅ ｄｅａｄ—ｓｈｅ ｉｓ ｌｉｋｅ ａ ｄｅａｄ ｓｏｕｌ ｒｏａｍｉｎｇ ｔｈｅ ｅａｒｔｈ ｆｏｒ ｒｅｄｅｍｐｔｉｏｎ．
Ｔｈｅ ｄｅａｃｏｎｅｓｓ， ｗｈｏ ａｌｗａｙｓ ｔｒａｖｅｌｓ ｗｉｔｈ Ｉｒｅｎｅ ｉｓ ｄｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｂｌａｃｋ ａｎｄ ｉｓ ｓｙｍｂｏｌｉｃ
ｏｆ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｄｅａｔｈ ｗｈｉｃｈ Ｉｒｅｎｅ ｈａｓ ｓｕｆｆｅｒｅｄ． Ｈｅｒ ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｔ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｇｅｔ ｒｉｄ ｏｆ
ｔｈｅ Ｄｅａｃｏｎｅｓｓ ｉｓ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｏｆ ｔｈａｔ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｈｅｒ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｄｅａｔｈ． Ｕｎｌｉｋｅ
Ｉｂｓｅｎｓ ｔｅｘｔ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ Ｄｅａｃｏｎｅｓｓ ｒｅｍａｉｎｓ ａｌｉｖｅ， ｗｅ ｃｈｏｓｅ ｔｏ ｐｏｒｔｒａｙ ｈｅｒ ｄｅａｔｈ ｉｎ
ｏｕｒ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ Ｒｕｂｅｋ ａｎｄ Ｉｒｅｎｅｓ ｅｖｅｎｔｕａｌ ｔｒｉｕｍｐｈ ｏｖｅｒ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ
ｄｅａｔｈ． Ｔｈｉｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｌａｒｇｅｌｙ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ ｍｙ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｈｉｎｔｓ ｏｆ
ｆｅｒｅｄ ｂｙ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ ｈｉｓ ｔｅｘｔ．

Ｔｈｅ ｃｈａｏｓ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ Ｉｂｓｅｎ ｐｌａｙ ｅｎｄｓ ｉｓ ａ ｆｉｎａｌｅ， ｔｏ ｓｏｍｅ ａｎ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ
ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ｏｎｅ， ｓｈｕｎｎｅｄ ｂｙ Ｃｈａｋｒａｂｏｒｔｙ． Ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｙ Ｉｒｅｎｅ ａｎｄ Ｒｕｂｅｋｓ ｄｅａｔｈ ｉｓ ｉｌｌｕ
ｍｉｎａｔｅｄ ｉｎ ａ ｖｉｓｉｏｎａｒｙ ｇｌｏｗ． Ｔｈｅｙ ｄｏ ｎｏｔ ｄｉｅ ｂｕｔ ｍｏｖｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｎｅｗ ｌｉｇｈｔ ａｎｄ ｎｅｗ
ｌｉｆｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ａｎｄ ｄｅｆｉｎｉｔｅ ａｓ ａｄｍｉｔｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｄｉｒｅｃｔｏｒ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｗｈｅｎ
ｈｅ ａｎｓｗｅｒｅｄ ｍｙ ｑｕｅｒｉｅｓ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， Ｉ ａｍ ｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ｑｕｏｔｅ ｈｉｓ ｖｅｒｙ ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｒｅｍａｒｋ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ：

Ｉｂｓｅｎ ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｒｕｂｅｋ ａｎｄ Ｉｒｅｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｉｎｇｅｒｉｎｇ
ｓｏｕｎｄ ｏｆ Ｍａｊａｓ ｓｏｎｇ． Ｂｕｔ Ｉ ｆｅｅｌ ｔｈａｔ ｐｒｏｍｉｎｅｎｃｅ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｇｉｖｅｎ ｔｏ Ｒｕｂｅｋ ａｎｄ
Ｉｒｅｎｅ ｗｈｏｓｅ ｌｏｖｅ ｄｏｅｓｎｔ ｓｉｍｐｌｙ ｄｉｅ． Ａｒｔｉｓｔｓ ｄｏ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｄｉｅ． Ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｄｉｎｇ ｖｉ
ｓｉｏｎ ｉｎ ｏｕｒ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｎｏｔ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｔｅｘｔ， ｓｉｇｎｉｆｉｅｓ ｔｈｅ ｔｒｉｕｍｐｈ
ｏｆ ｂｏｔｈ ｌｏｖｅ ａｎｄ ａｒｔ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｒｅａｌｍｓ ｏｆ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｄｅａｔｈ． Ｉｔ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｍａｎｓ ｅｔｅｒ
ｎａｌ ｑｕｅｓｔ ｆｏｒ ａｎ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｅｄ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｔｏ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｔｈｅ ｆｒｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｏｕｒ ｌｉｖｅｓ． Ａ
ｐｌａｙ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｅｎｄ ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｎｏｔｅ ｏｆ ｆｒｕｓｔｒａｔｉｏｎ． Ａｓ ａ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ｉｔ ｉｓ ｍｙ ｄｕｔｙ ｔｏ
ｓｈｏｗ ｈｏｐｅ ｓｙｍｂｏｌｉｚｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ’ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｌｏｏｋ ｆｏｒｗａｒｄ ｔｏ ａ ｎｅｗ
ｄａｗｎ， ａ ｄａｗｎ ｏｆ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｒｅｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ．

Ｔｈｉｓ ｒｅｍａｒｋ ｌｅａｄｓ ｕｓ ｔｏ ｔｈｅ ｌｅａｄｉｎｇ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｓｅ ｅｎ ｓｃèｎｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｈｏｗ ｔｈｅ ｐｒｏ
ｄｕｃｔｉｏｎ ｒｅｌａｔｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｃｌａｓｓ ｍｉｌｉｅｕ， ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｍａｙ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｔｈｏｕｇｈｔ
ｏｆ． Ｗｅ ｃａｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｆｉｎｄ ａ ｐｌａｃｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｓｅｎｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ａ Ｂｅｎｇａｌｉ ｍｉｄｄｌｅ
ｃｌａｓｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｉｓｓｕｅｓ ｏｆ ｉｄｅｏｌｏｇｙ， ｓｏｃｉａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ， ａｕｄｉｅｎｃｅ ｒｅｃｅｐ
ｔｉｏｎ， ａｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ ｄｉｒｅｉｔｏｒｓ ｔｈｅａｔｒｅ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｈｉｎｄｕ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｄｅａｔｈ ｉｓ ａ ｐａｓｓｉｎｇ
ｉｎｔｏ ａ ｎｅｗ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｂｅｉｎｇ， ａ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｎｅｗ ｌｉｆｅ． Ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ Ｐｕｎｏｒｕｊｊｉｂｏｎ ｍｅａｎｓ ｎｅｗ ｌｉｆｅ．



６６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔａｇｏｒｅｓ Ｐｏｓｔ Ｏｆｆｉｃｅ ｉｓ ａ ｃｌａｓｓｉｃ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｇａｔｉｏｎ ｏｆ ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｔｈｅ ｐａｓｓｉｎｇ ｉｎｔｏ
ａ ｎｅｗ ａｎｄ ｂｅｔｔｅｒ ｌｉｆｅ．

Ｔｈｉｓ ｆｕｓｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉａｎ ａｍｂｉｇｕｉｔｙ ａｎｄ Ｉｎｄｉａｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｂｅｌｉｅｆ ｆｉｔｓ ａ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｏｆ
ｓｙｎｃｒｅｔｉｃ ｔｈｅａｔｒｅ ｔｈａｔ Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒ Ｂ． Ｂａｌｍｅ ｓａｙｓ：６

ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｓｙｎｃｒｅｔｉｓｍ ｉｓ ｉｎ ｍｏｓｔ ｃａｓｅｓ ａ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ， ｐｒｏｇｒａｍｍａｔｉｃ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｔｏ ｆａｓｈ
ｉｏｎ ａ ｎｅｗ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｅａｔｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｆ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｏｒ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｉｔ ｉｓ
ｖｅｒｙ ｏｆｔｅｎ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｉｎ ａ ｅｕｒｏｐｈｏｎｅ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｂｕｔ ａｌｍｏｓｔ ａｌｗａｙｓ ｍａｎｉｆｅｓｔｓ ｖａｒ
ｙｉｎｇ ｄｅｇｒｅｅｓ ｏｆ ｂｉｏｒ ｍｕｌｔｉｌｉｎｇｕａｌｉｓｍ． Ｓｙｎｃｒｅｔｉｃ ｔｈｅａｔｒｅ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｆｆｅｃ
ｔｉｖｅ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｄｅｃｏｌｏｎｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ， ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｕｔｉｌｉｚｅｓ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｆｏｒｍｓ ｏｆ
ｂｏｔｈ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｎｄ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｉｎ ａ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｒｅｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｒｅ
ｓｐｅｃｔｉｖｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｓｌａｖｉｓｈ ａｄｈｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｏｎｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｒ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ ａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｅｘｔ ｉｓ ｒｅｃｒｅａｔｅｄ ｉｎ ａｎ Ｉｎｄｉａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ｂｕｔ ｔｈｅ ａｍ
ｂｉｅｎｃｅ ｉｓ ｅｕｒｏｐｈｏｎｅ７ ． Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ ｏｎｅ ｍａｙ ｓａｙ ａ ｎｅｗ ｋｉｎｄ ｏｆ ｍｕｌｔｉｌｉｎｇｕａｌｉｓｍ ｅｍｅｒ
ｇｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｄｒｅｓｓ ａｎｄ ｄｅｐｏｒｔｍｅｎｔ ｏｆ ｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ ｗｏｍｅｎ， Ｉｒｅｎｅ ａｎｄ Ｍａｊａ． Ｓｐｅａｋｉｎｇ
Ｂｅｎｇａｌｉ， ｗｅａｒｉｎｇ ｗｅｓｔｅｒｎ Ｖｉｃｔｏｒｉａｎ ｃｏｓｔｕｍｅ ｔｈｅｉｒ ｇｅｓｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｄｅｐｏｒｔｍｅｎｔ ａｒｅ ａｔ
ｂｅｓｔ， ｈｙｂｒｉｄｉｚｅｄ． Ａ ｎｅｗ ｓｔａｇｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｍｉｓｅ ｏｎ ｓｉｅｎｅ ｅｖｏｌｖｅｓ， ａ ｒａｎｇｅ ｏｆ ｓｉｇｎｉ
ｆｉｅｒｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｇｅｓｔｕｒｅ， ｎａｔｉｖｅ Ｂｅｎｇａｌｉ ａｃｃｅｎｔ ａｎｄ ｉｎｔｏｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｎｏｎｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ
ｓｉｇｎｓ ｅｎｕｎｃｉａｔｅ ａ ｎｅｗ ｆｏｒｍ ｏｆ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ．

Ｓｕｒａｎｊａｎａ Ｄａｓｇｕｐｔｓ ｔｏｏｋ ｕｐ ｔｈｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｏｆ Ｉｎｄｉａｎｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｈｅｒ ｃｏｎｄｅｎｓｅｄ ａｄ
ａｐｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ， ａｓ “Ｄｕｌａｌｉ” ． （ ｆｉｒｓｔ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｉｎ Ｃａｌｃｕｔｔａ ｏｎ ３１ｓｔ Ｄｅｃｅｍ
ｂｅｒ ２００６） ． Ｗｒｉｔｉｎｇ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒａｉｎｔｓ ｏｆ ｔｉｍｅ， ａｎｄ ｔｏ ｔａｉｌｏｒ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｎｔｏ ａ ｎｉｇｈｔ
ｌｏｎｇ ｔｈｅａｔｒｅ ｆｅｓｔｉｖａｌ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｐｌａｙｓ ｗｅｒｅ ｅｎａｃｔｅｄ， ｓｈｅ ｈａｄ ｔｏ ｃｏｎｄｅｎｓｅ ｉｔ
ｉｎｔｏ ４０ ｍｉｎｕｔｅｓ’ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｔｉｍｅ．

Ｒｅａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ ｏｆ ｔｒａｎｓｆｅｒｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｎｔｏ ａ ｍｉｄｄｌｅ ｃｌａｓｓ Ｂｅｎｇａｌｉ ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ａｍｂｉｅｎｃｅ， Ｄａｓｇｕｐｔａ ｍａｋｅｓ ｉｔ ｔａｋｅ ａ ｊｏｕｒｎｅｙ ｔｏ ｎｏｒｔｈｗｅｓｔｅｒｎ Ｉｎｄｉａ，
Ｐｕｎｊａｂ， ｔｏ ｂｅ ｐｒｅｃｉｓｅ， ｗｈｅｒｅ ｄｅｆｅｎｃｅ ｓｅｒｖｉｃｅｓ ａｒｅ ａ ｍｏｒｅ ｃｏｍｍｏｎ ｖｏｃａｔｉｏｎ ｔｈａｎ ｉｎ
Ｂｅｎｇａｌ ． Ａｌｌ ｔｈｉｓ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ Ｏｌｄ Ｅｋｄａｌ ｏｒ Ｈｅｒｍａｎ ｃｈａｃｈａ ｐｌａｕｓｉｂｌｅ， ａｓ
ｔｈｅ ｍｅｎａｇｅｒｉｅ ｏｎ ｔｈｅ ｒｏｏｆ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｖｏｌｖｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｓｅｔｔｉｎｇ ａｒｅ ａｌｓｏ ｐｌａｕｓｉｂｌｅ．
Ａ ｔｅｘｔ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｐｈｅｒｅ （Ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｉｒｓｔ） ｉｓ ｍｅｌｄｅｄ ｉｎ
ｔｏ ａｎ Ａｓｉａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ， Ｂｅｎｇａｌｉ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｊｕｓｔ ｏｎｅ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｍａｎｙ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｒｅｃｏｇ
ｎｉｚｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｎｄｉａ， ｂｅｓｉｄｅｓ ｈｕｎｄｒｅｄｓ ｏｆ ｏｔｈｅｒ Ｉｎｄｉａｎ ｌａｎｇｕａｇｅｓ． Ｔｈｉｓ
ｔｒａｎｓｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ Ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅｃｏｎｄ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｐｒｏｄｕｃｅｓ ａ ｓｕｂ
ｔｅｘｔｕａｌ ｅｔｈｎｉｃａｌ Ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｈｉｒｄ ｗｈｉｃｈ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ａ ｄｉｓｔａｎｔ Ｉｎｄｉａｎ ｓｔａｔｅ． Ｉｎ ｔｈｉｓ
ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ Ｉ ｆｉｎｄ ａ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｚｅｄ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃｉｚｅｄ ｉｎｔｒａｃｕｌｔｕｒａｌｉｔｙ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｗｏｒｔｈ ｅｘ
ｐｌｏｒｉｎｇ．

Ｄａｓｇｕｐｔａ ｗａｓ ｆａｃｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ ｏｆ ｏｖｅｒｃｏｍｉｎｇ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｅｘｐｅｃｔａ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｍａｎｙ ｏｆ ｗｈｏｍ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｆａｍｉｌｉａｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ
ａｌｂｅｉｔ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ． Ａｌｓｏ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｓｐａｎ ｏｆ ４０ ｍｉｎｕｔｅｓ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｓｍ ａｎｄ ｔｈｅ
ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ． Ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｕｓｅｄ ｗａｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ，
ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ ｗａｓ ｍｅｄｉａｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ， ａｎｄ ａ ｎｅｗ ｔｅｘｔ ｅｍｅｒｇｅｄ． Ｔｈｅ
ｍｉｓｅ ｅｎ ｓｃèｎｅ ｅｎｕｎｃｉａｔｅｄ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｎｄ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌ ｄｒａｍａｔｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｇｒｅｇｅｒｓ （ｈｅｒｅ
Ｒａｊｂｉｎｄｅｒ Ｓｉｎｇｈ Ｍａｌ） ｄｏｕｂｌｅｓ ａｓ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ （ｏｒ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔ ｔｏ Ｖｉｖｅｋ， ｏｒ Ｃｏｎｓｃｉｅｎｃｅ ｉｎ
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ｔｈｅ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｊａｔｒａ） ． ８ Ｇｒｅｇｅｒｓ ａｓｃｅｎｄｓ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｐａｓｓｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ （ａｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｊａｔｒａ） ｕｔｔｅｒｉｎｇ ａ Ｐｕｎｊａｂｉ ｐｒｏｖｅｒｂ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｙ ｏｆ Ｔｒｕｔｈ ： “Ｊｏ ｂｏｌｅ ｓｏ ｎｅｈａｌ
／ ｓａｔ ｓｒｉ ａｋａｌ” ． Ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｓ ｔｈｉｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｎａｒｒａｔｏｒ ｗｈｏ ｓｔａｎｄｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ ｂｕｔ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ａ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ． Ｇｒｅｇｅｒｓ ｗｏｕｌｄ ｒｅｃｏｕｎｔ ｔｈｅ ｐａｓｔ， （ｎｏｔ ｏｕｔ ｏｆ ｋｅｅｐｉｎｇ
ｗｉｔｈ Ｉｂｓｅｎｉａｎ ｗａｙｓ）， ｃｒｅａｔｅ ａ ｄｉｅｇｅｔｉｃ ｓｐａｃｅ， ａｎｄ ｇｉｖｅ ｃｈｏｒｉｃ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ． Ｈｅ ａｌｓｏ
ｓｉｎｇｓ ｓｎａｔｃｈｅｓ ｏｆ Ｈｉｎｄｉ ｆｉｌｍ ｓｏｎｇ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓ ｕｔｉｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｔａｇｅ ｓｐａｃｅ：
Ｇｒｅｇｅｒｓ ｒｕｎｎｉｎｇ ｈｉｓ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｏｎ ｏｎｅ ｓｉｄｅ， ｓｉｇｎｉｆｙｉｎｇ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ， ａｔ
ｏｔｈｅｒ ｔｉｍｅｓ ｈｉｓ ｏｗｎ ｒｏｏｍ ｉｎ ｔｈｅ Ｅｋｄａｌ ｆａｍｉｌｙ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｓｅ ｆａｍｉｌｙ ｄｒａｍａ ｗｏｕｌｄ ｇｏ
ｏｎ ｗｉｔｈｉｎ ｗｈａｔ ｗｅ ｗｏｕｌｄ ｃａｌｌ ｔｈｅ Ｅｄｖｉｇ （ｈｅｒｅ Ｈｉｍａｎｉ） ｓｐａｃｅ． Ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ ｉｓ ｃｏｍ
ｐｌｅｘ ａｎｄ ｄｅｅｐｌｙ ｅｎｔａｎｇｌｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｉｓｅ ｅｎ ｓｃèｎｅ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ａａｌｔｏｎｅｎ， “ Ｉｎｔｒａｃｕｌ
ｔｕｒａｌ ｔｈｅａｔｒｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｃｒｏｓｓ ｉｔｓ ｏｗｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ， ｗｈｅｒｅａｓ ｔｒａｎｓｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｈｅａｔｒｅ
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ｃｉｆｉｃ ｃｕｌｔｕｒｅ． ” ９ Ｉｎ ｔｈｉｓ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ａ ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｅｘｔ ｔｒａｎｓｍｉｇｒａｔｅｓ ｉｎｔｏ Ｉｎｄｉａｎ ｓｐａｃｅ． Ｉｎ
ｔｈｉｓ ｖａｓｔ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ， ｔｈｅ ｐｌａｙ ｅｎｕｎｃｉ
ａｔｅｓ Ｐｕｎｊａｂｉ ｍｉｓｅ ｅｎ ｓｃèｎｅ ｗｈｉｌｅ ｋｅｅｐｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ Ｂｅｎｇａｌ， ａ ｐｒｏｖｉｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ
ｅｘｔｒｅｍｅ ｅａｓｔ ｏｆ Ｉｎｄｉａ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ Ｂｅｎｇａｌｉ ｉｓ ｓｐｏｋｅｎ ｗｉｔｈ ａ ｎｏｒｔｈ Ｉｎｄｉａｎ ａｃｃｅｎｔ ａｎｄ
ｉｎｔｏｎａｔｉｏｎ ａｓ Ｐｕｎｊａｂｉｓ ｗｏｕｌｄ ｄｏ． Ｔｈｅ “ ｊｕｎｇｌｅ” ｏｎ ｔｈｅ ｒｏｏｆ ａｎｄ ｉｔｓ ｍｅｎａｇｅｒｉｅ． ｓｐｅ
ｃｉａｌｌｙ ｒａｂｂｉｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｉｌｄ ｄｕｃｋ， ｈａｓ ｎｏｔ ｌｏｓｔ ｉｔｓ ｍｙｓｔｅｒｙ ａｎｄ ｄｅｅｐ ｉｎｔｅｒｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ
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ｇｕｐｔａ ｈａｓ ｍａｄｅ ｕｓｅ ｏｆ ｉｎｔｒａｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｐｌａｃｉｎｇ ｔｈｅ Ｂｅｎｇａｌｉ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｅｘｔ ｗｉｔｈｉｎ
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ｔｅｘｔ ｆｏｒ ｔｈａｔ ｍａｔｔｅｒ． Ｓｏ ｏｆｔｅｎ ｗｅ ｓｐｅａｋ ｏｆ ｗｈａｔ ｉｓ ｈａｐｐｅｎｉｎｇ ｗｉｔｈ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ ａ “Ｇｅｒｍａｎ
ｃｏｎｔｅｘｔ” ｏｒ ａ “Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｎｔｅｘｔ，” ｂｕｔ ｄｏ ｓｕｃｈ ｇｅｎｅｒａｌｉｓｔ ｓｔａｔｅｍｅｎｔｓ ｔｒｕｌｙ ｈｏｌｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｉｎ ｂｏｔｈ ｏｕｒ ｇｌｏｂａｌｉｚｅｄ ａｎｄ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｏｒｌｄ， ａｓ ｗｅｌｌ
ａｓ ｏｕｒ ｇｌｏｂａｌｉｚｅｄ， ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｈｏｍｅ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ？

Ｔｏ ｍａｎｙ， ｔｈｅ ｗｏｒｄ “Ｎｏｒｗａｙ” ｂｒｉｎｇｓ ｕｐ ｉｍａｇｅｓ ｏｆ ｂｌｏｎｄｅ， ｂｌｕｅｅｙｅｄ， Ｖｉｋｉｎｇ
ｅｓｑｕｅ ｃｒｅａｔｕｒｅｓ． Ｗｅ ｔｈｉｎｋ ｓｏｃｉａｌ ｗｅｌｆａｒｅ ｓｔａｔｅ； ｗｅ ｔｈｉｎｋ ｆａｉｒｎｅｓｓ ｏｒ ｅｖｅｎ ｓａｍｅｎｅｓｓ；
ｗｅ ｔｈｉｎｋ ｅｑｕａｌ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｆｏｒ ａｌｌ． Ｓｕｃｈ ｗａｓ ｍｙ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ， ｉｎ ａｎｙ ｃａｓｅ， ｂｅｆｏｒｅ Ｉ
ｍｏｖｅｄ ｔｏ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａ．

Ｔｈｅ ｆａｃｔ ｉｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈａｔ Ｎｏｒｗａｙ ｉｓ ｎｏｔ ｅｘｃｌｕｄｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌ ｍｉｇｒａｔｉｏｎ ｐｈｅ
ｎｏｍｅｎｏｎ． Ｉｎ ｆａｃｔ， Ｎｏｒｍａｙ ｈａｓ ａｌｗａｙｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｓｏｍｅ ｉｎｃｉｄｅｎｃｅ ｏｆ ｍｉｇｒａｔｉｏｎ， ｅｖｅｎ
ｔｈｏｕｇｈ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ ｎｏｎＷｅｓｔｅｒｎ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ｎｏｎＳｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｉｍｍｉｇｒａｔｉｏｎ ｗａｓ ｓｌｏｗ ｔｏ
ｉｍｐａｃｔ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｌａｒｇｅｒ ｗａｖｅｓ ｏｆ ｉｍｍｉｇｒａｔｉｏｎ ｂｅｇａｎ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｅ １９６０ｓ，
ａｎｄ ｔｏｄａｙ， ｔｈｅ ｉｍｍｉｇｒａｎｔ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｔｏｔａｌｓ ８． ３％ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙｓ ｔｏｔａｌ ｉｎｈａｂｉｔａｎｔｓ．
Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｃｒｉｔｅｒｉａ ａｒｅ ｅｘｐａｎｄｅｄ ｔｏ ｉｎｃｌｕｄｅ ａｌｌ ｐｅｒｓｏｎｓ ｏｆ ｉｍｍｉｇｒａｎｔ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ． Ｗｈａｔ



７０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｓｔａｔｉｓｔｉｃｓ Ｎｏｒｗａｙ ｄｅｆｉｎｅｓ ａｓ “ ｆｉｒｓｔｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｉｍｍｉｇｒａｎｔｓ ｗｉｔｈ ｎｏ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｂａｃｋ
ｇｒｏｕｎｄ， ｐｅｒｓｏｎｓ ｂｏｒｎ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｗｉｔｈ ｔｗｏ ｆｏｒｅｉｇｎｂｏｒｎ ｐａｒｅｎｔｓ， ｐｅｒｓｏｎｓ ｂｏｒｎ ａｂｒｏａｄ
ｗｉｔｈ ｏｎｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｂｏｒｎ ｐａｒｅｎｔ， ｐｅｒｓｏｎｓ ｂｏｒｎ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｗｉｔｈ ｏｎｅ ｆｏｒｅｉｇｎｂｏｒｎ ｐａｒ
ｅｎｔ， ［ａｎｄ］ ｐｅｒｓｏｎｓ ｂｏｒｎ ａｂｒｏａｄ ｗｉｔｈ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｂｏｒｎ ｐａｒｅｎｔｓ” （Ｍａｔｈｉｓｅｎ １５） ． Ｔｈｅ
ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｉｎｈａｂｉｔａｎｔｓ ｗｉｔｈ ｉｍｍｉｇｒａｎｔ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｃｏｍｅｓ ｔｏ １３． ５％ ． Ｉｎ Ｏｓｌｏ， ｔｈｅ
Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｃａｐｉｔａｌ ａｎｄ ｍｙ ｃｕｒｒｅｎｔ ｈｏｍｅ， ２５％ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｏｆ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ
ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ．

Ｎｏｒｗａｙｓ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｅａｌｉｔｙ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｌｏｗ ｔｏ ｐｅｎｅｔｒａｔｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ
Ｉｂｓｅｎ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ． Ａｃｔｏｒｓ ｏｆ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ａｒｅ ｒａｒｅｌｙ ｓｅｅｎ ｉｎ Ｉｂｓｅｎ ｐｒｏｄｕｃ
ｔｉｏｎｓ， ｃｏｎｔｒａｒｙ ｔｏ ｔｈｅ ｅｑｕａｌ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｍｙｔｈ， ａｎｄ ａｓ ＡｎｎｅＢｒｉｔｔ Ｇｒａｎ ｎｏｔｅｓ： “ Ｉｂｓｅｎｓ
Ｓｏｌｖｅｉｇ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｂｅ ｗｈｉｔｅ ａｎｄ ｂｌｏｎｄｅ” （“Ｗｈａｔ ｉｓ ｎｅｗ，” ｍｙ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ） ． Ｔｈｅ
ｒｅａｓｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ ａｒｅ ｍｕｌｔｉｐｌｅ． Ｆｉｒｓｔ ｏｆ ａｌｌ， ｗｅ ｃａｎ ｌｏｏｋ ａｔ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｓ ｏｆ Ｉｂ
ｓｅｎ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ： ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｖｉｅｗ ａｎｄ ｓｅｌｆｉｍｐｏｓｅｄ ｅｘｉｌｅ ｆｒｏｍ ｈｉｓ
ｏｗｎ ｃｏｕｎｔｒｙ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｌｉｆｅｔｉｍｅ， Ｉｂｓｅｎ ｉｓ ａ ｍａｊｏｒ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｃｏｎ ｆｏｒ Ｎｏｒｗａｙ． Ｉｔ
ｐａｙｓ ｔｏ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ｈｉｍ ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｍａｎｎｅｒ ｔｈａｔ ｃｏｎｎｅｃｔｓ ｈｉｍ ｔｏ ａ ｓｔｅｒｅｏｔｙｐｉｃａｌ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ
ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｏｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｖａｌｕｅｓ， ａｓ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ， ｒｅｃｏｇｎｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃａｐｉｔａｌ， ｈａｓ ｄｏｎｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｅｘｐｏｒｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ． Ｓｏｍｅ ｉｎｉｔｉａｔｉｖｅｓ
ｍａｙ ｂｅ ｗｅｌｌｉｎｔｅｎｔｉｏｎｅｄ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｎｏｒａｓ Ｓｉｓｔｅｒｓ， ａｎ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｓｅｍｉｎａｒ ｓｅｒｉｅｓ ｕｓｉｎｇ
Ｉｂｓｅｎ ａｓ ａ ｓｔａｒｔｉｎｇ ｐｏｉｎｔ ｆｏｒ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｏｎ ｅｑｕａｌｉｔｙ ａｎｄ ｗｏｍｅｎｓ ｒｉｇｈｔｓ ｉｓｓｕｅｓ ｉｎ ｄｉｆ
ｆｅｒｅｎｔ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｅｘｔｓ． Ｂｕｔ ｓｏｍｅ ａｒｅ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｓ，
ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ｎｏｗ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｉｎｆａｍｏｕｓ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｉｎ Ｇｉｚａ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｎａｌｅ ｏｆ
ｔｈｅ ２００６ Ｉｂｓｅｎ Ｙｅａｒ． Ａｎｙｗａｙ ｉｔ ｉｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｆｏｒｅｉｇｎ ｍｉｎｉｓｔｅｒ
Ｊｏｎａｓ Ｇａｈｒ Ｓｔｒｅ ｗｈｅｎ ｈｅ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｉｓ “ｎｏｔ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ‘ｕｓｅ’ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ
‘ ｓｅｌｌ’ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｇｏｏｄｓ ａｎｄ ｓｅｒｖｉｃｅｓ” （ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｂｙ Ｒｅｇｊｅｒｉｎｇｅｎ． ） ． Ｓｔｒｅ ｍａｉｎｔａｉｎｓ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔｓ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｉｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｏ “ｈｅｌｐ Ｉｂｓｅｎ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ａｎｄ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｏ ｔｒａｃｅ
ｔｈｅ ｌｉｎｋｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｂａｃｋｄｒｏｐ． ． ． ［ａｎｄ］ ｔｏ
ｅｎｃｏｕｒａｇｅ ｔｈｅ ｌａｒｇｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｐｅｏｐｌｅ ｗｈｏ ａｒｅ ｆａｓｃｉｎａｔｅｄ ｂｙ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ ｌｅａｒｎ ｍｏｒｅ ａｂｏｕｔ
Ｎｏｒｗａｙ ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｉｎｇｓ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ． ” ２ Ｔｈｅｓｅ ｅｕｐｈｅｍｉｓｔｉｃ ｓｔａｔｅｍｅｎｔｓ ｄｏ ｌｉｔｔｌｅ ｔｏ ｇｉｖｅ ｔｈｅ
ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ａ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂａｃｋｄｒｏｐ ｔｈａｔ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｉｔｓ ｐｒｅｓｅｎｔ ｍｕｌｔｉｃｕｔｕｒａｌ ｒｅａｌ
ｉｔｙ． Ｆｏｒ ｔｈａｔ ｍａｔｔｅｒ， ｎｅｉｔｈｅｒ ｄｏｅｓ ｉｔ ｒｅｆｌｅｃｔ Ｎｏｒｗａｙｓ ｌｏｎｇｓｔａｎｄｉｎｇ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ Ｓａｍｉ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎａｌ ｍｉｎｏｒｉｔｉｅｓ．

Ｆｕｒｔｈｅｒ， ｉｆ Ｉｂｓｅｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ—ｏｒ ｉｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ—Ｎｏｒｗａｙ， ｈｅ ａｌｓｏ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ａｎｄ ｐｅｒｖａｓｉｖｅ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ． Ｔｈｉｓ “ Ｉｂｓｅｎ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎ” ｂｒｏａｄｌｙ ｉｍｐｌｉｅｓ ａ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ—Ｉｂｓｅｎ ｉｓ ａｆｔｅｒ ａｌｌ ｈａｉｌｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ ｏｆ
ｍｏｄｅｒｎ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｄｒａｍａ—ｔｈａｔ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｒｅｇａｒｄｅｄ ｎｅｇａｔｉｖｅｌｙ ａｓ ａ ｂａｒｒｉｅｒ ｔｏ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎ，
ａｎｄ ｅｖｅｎ ｉｎｃｌｕｓｉｏｎ， ｉｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｈｅａｔｒｅ． “Ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｗｅ ｄｏｎｔ ｓｅｅ Ｐａｋｉｓｔａｎｉ
ａｃｔｏｒｓ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｉｂｓｅｎ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ，” ｗｒｉｔｅｓ Ｇｒａｎ， “ｏｗｅｓ ｎｏｔ ｌｅａｓｔ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ
ｒｅａｌｉｓｍ ｏｎ ｓｔａｇｅ ｉｓ ｔｈｅ ｎｏｒｍ． ” Ｓｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ， “Ｂｏｔｈ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ａｎｄ Ｎｏｒａ ｗｅｒｅ ｗｈｉｔｅ
ａｎｄ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ． Ａ ｂｌａｃｋ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｉｓ ｑｕｉｔｅ ｓｉｍｐｌｙ ｎｏｔ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｉｎ ｔｈｅ
ａｒｔｉｓｔｉｃ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ． ” ３ Ｒａｔｈｅｒ， ｗｈｅｎ ａ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｏｆ ｎｏｎｅｔｈｎｉｃ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ
ｉｓ ｓｅｅｎ ｏｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｓｔａｇｅ， ｉｔ ｉｓ ｍｏｓｔ ｏｆｔｅｎ ｉｎ ｔｈｅ “ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ” ｆｏｒｍ ｏｆ ａｎ ｉｎｔｅｒ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｉｎｖｉｔｅｄ ｔｏ Ｏｓｌｏ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｍｏｓｔ ａｐｐａｒｅｎｔ ａｔ ｔｈｅ Ｉｂｓｅｎ Ｓｔａｇｅ Ｆｅｓｔｉｖａｌ
ｈｅｌｄ ｂｉｅｎｎｉａｌｌｙ ａｔ ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｔｈｅａｔｒｅ ｉｎ Ｏｓｌｏ． Ｔｈｅ ｆｅｓｔｉｖａｌ ｉｓ ａ ｓｈｏｗｃａｓｅ ｏｆ ｂｏｔｈ ｎａ
ｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｉｂｓｅｎ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ， ｗｈｅｒｅ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌｉｓｍ ｉｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｃｏｎ



Ｉｂｓｅｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｇｌｏｂａｌｉｚｅｄ Ｓｏｃｉｅｔｙ： Ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌｉｓｍ—ｏｒ ｔｈｅ Ｌａｃｋ Ｔｈｅｒｅｏｆ—
ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｉｂｓｅｎ Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ／ Ｌｉｘｉａｎ Ｃｈｅｎｇ ７１　　　

ｔａｉｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｇｕｅｓｔ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ． Ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ， ｔｏ ａ
ｈａｎｄｆｕｌ ｏｆ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎｓ， ｒｅｍａｉｎ ｐｌａｙｅｄ ｂｙ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｅｔｈｎｉｃ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｃａｓｔｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｅｗ
ｅｘｃｅｐｔｉｏｎｓ ｗｈｅｒｅ ａ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ａｃｔｏｒ ｏｆ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ａｐｐｅａｒｓ ｏｎ ｔｈｅ ｆｅｓｔｉｖａｌ
ｓｔａｇｅ， ｔｈｅ ｐａｒｔ ｉｓ ｎｏｔ ｂｌｉｎｄｌｙｃａｓｔ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｃａｓｔ ａｓ ｓｕｃｈ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｉｎｔｅｒ
ｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｃａｌｌｓ ｆｏｒ ｉｔ： ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ ａ ２００６ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ｂｙ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ
ｔｏｕｒｉｎｇ ｔｈｅａｔｒｅ Ｒｉｋｓｔｅａｔｒｅｔ ｔｈａｔ ｗａｓ ｉｎｖｉｔｅｄ ａｓ ａ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｇｕｅｓｔ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ
ｆｅｓｔｉｖａｌ， Ｈｅｄｄａ ｗａｓ ｐｌａｙｅｄ ｂｙ ａ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ａｃｔｒｅｓｓ ｏｆ Ｉｎｄｉａｎ ｈｅｒｉｔａｇｅ， ａｓ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃ
ｔｉｏｎ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｓｅｔ Ｈｅｄｄａ ａｎｄ Ｊｒｇｅｎ ｉｎ ａｎ ｉｎｔｅｒｒａｃｉａｌ ｍａｒｒｉａｇｅ． Ｒｉｋｓｔｅａｔｒｅｔｓ ｐｒｅｓｓ
ｒｅｌｅａｓｅｓ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｒａｃｉａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｈｅｉｇｈｔｅｎｅｄ ｔｈｅ ｄｒａｍａｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ
ｃｏｎｆｌｉｃｔ （“Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ，” “Ｈｓｔ ２００６”） ． Ｒｅａｌｉｓｍ ｔｈｕｓ ｂｅｃｏｍｅｓ ｄｏｕｂｌｙ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａ
ｔｏｒｙ ｔｏ ａｃｔｏｒｓ ｏｆ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ： ｅｉｔｈｅｒ ｔｈｅｙ ｒｅｍａｉｎ ｓｈｕｔ ｏｕｔ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ｐｒｏ
ｄｕｃｔｉｏｎｓ， ｏｒ ｂｒｏｕｇｈｔ ｉｎ ｔｏ ｐｌａｙ “ ｔｈｅ ｉｍｍｉｇｒａｎｔ． ”

Ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ， ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｊｕｓｔ Ｉｂｓｅｎ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｔｈａｔ ｐｏｓｅｓ ｓｕｃｈ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｆｏｒ ａｃ
ｔｏｒｓ ｏｆ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ， ｓｕｃｈ ｉｓ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｐｅｒｆｏｒｍ
ａｎｃｅ． Ａｃｔｏｒｓ ｏｆ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｈａｖｅ ｆｏｒ ｙｅａｒｓ ｆａｃｅｄ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ ｉｎ
ａｃｃｅｓｓｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔａｇｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙｓ ｌａｒｇｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅｓ．

Ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅ” ｉｓ ｕｓｅｄ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｉｎ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅａｔｒｅｓ ｆｕｎｄ
ｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｏｎ ａ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ， ｏｎｇｏｉｎｇ ｂａｓｉｓ． Ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｙｓｔｅｍ
ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｈｉｇｈｌｙ ｓｕｂｓｉｄｉｚｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｗｉｔｈ ｅｖｅｎ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｔｈｅａｔｒｅｓ ｂｅ
ｃｏｍｉｎｇ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｒｅｌｉａｎｔ ｏｎ ｐｕｂｌｉｃ ｆｕｎｄｉｎｇ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｐｕｂｌｉｃ ｆｕｎｄｉｎｇ ｔｏ ｉｎｄｅｐｅｎｄ
ｅｎｔ ｔｈｅａｔｒｅｓ ｃａｎｎｏｔ ｃｏｍｐａｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｆｕｎｄｉｎｇ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅｓ ｒｅｃｅｉｖｅ，
ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｔｏｕｒｉｎｇ ｔｈｅａｔｒｅ Ｒｉｋｓｔｅａｔｒｅｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｆｏｕｒ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ，
Ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｔｈｅａｔｒｅ， Ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｔｈｅａｔｒｅ， Ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｔａｇｅ， ａｎｄ Ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅ
ｇｉａｎ Ｏｐｅｒａ． Ｉｎ ２００８， ｔｈｅｓｅ ｆｉｖｅ ｐｅｒｆｏｒｍｉｎｇ ａｒｔｓ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｏｖｅｒ ７７９
ｍｉｌｌｉｏｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｋｒｏｎｅｒ， ｔｈｅ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔ ｔｏ ｏｖｅｒ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｔａｌ Ｓｔａｔｅ ｂｕｄｇｅｔ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｐｅｒｆｏｒｍｉｎｇ ａｒｔｓ． Ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ ｆｕｎｄｉｎｇ ｓｅｔｕｐ， ｔｈｅｓｅ ｍａｊｏｒ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ
ｔｈｅａｔｒｅｓ ａｌｓｏ ｅｎｊｏｙ ｂｅｎｅｆｉｔｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｂｅｉｎｇ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ “ ｓｅｒｉｏｕｓ” ｏｒ “ ｈｉｇｈｑｕａｌｉｔｙ”
ｔｈｅａｔｒｅｓ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｍｅｄｉａ ｃｏｖｅｒａｇｅ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｃｉｔｙ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｋ． Ａｓ ｎａｔｉｏｎ
ａｌ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ， ｔｈｅｙ ａｌｓｏ ａｃｑｕｉｒｅ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｓ ｏｆ ｂｅａｒｅｒｓ ｏｆ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｒａｄｉ
ｔｉｏｎ—ａ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｉｓ ｒａｐｉｄｌｙ ｅｖｏｌｖｉｎｇ ｗｉｔｈ ｉｎｃｒｅａｓｅｄ ｉｍｍｉｇｒａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ
ｃｏｕｎｔｒｙ—ｙｅｔ ａｒｅ ｔｏ ｌａｒｇｅ ｄｅｇｒｅｅ ｓｔｉｌｌ ｎｏｔ ｒｅｆｌｅｃｔｉｎｇ ｔｈｉｓ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｎａｔｉｏｎａｌ ｒｅａｌｉｔｙ ｉｎ
ｔｈｅ ａｃｔｏｒｓ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｈｉｒｉｎｇ． Ａｎｄ ｗｈｙ ｎｏｔ？ Ｗｈｅｎ Ｉ ｆｉｒｓｔ ｂｅｇａｎ ｍｙ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｉｎｔｏ ｔｈｉｓ
ｑｕｅｓｔｉｏｎ， Ｉ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅｓ ｅａｒｌｉｅｒ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ： ｌｏｎｇｓｔａｎｄｉｎｇ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ
Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｒｅａｌｉｓｍ． Ａｓ Ｉ ｓｔａｒｔｅｄ ｔｏ ｄｉｇ ｄｅｅｐｅｒ， ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｉ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｈｉｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｓｕｃｈ
ａｒｔｉｓｔｉｃ ｏｒ ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌ ｂａｒｒｉｅｒｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｂａｒｒｉｅｒｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａ
ｔｒｅ ｓｙｓｔｅｍ ｔｈａｔ ｌｉｍｉｔ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ａｃｔｏｒｓ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｉｅｓ． Ｙｅｔ ｐｅｒｈａｐｓ ｍｏｒｅ ａｇｇｒｅｓｓｉｖｅ ｗａｙ．
Ｓｋｉｎ ｃｏｌｏｕｒ ｗａｓ ｊｕｓｔ ｔｈｅ ｔｉｐ ｏｆ ｔｈｅ ｉｃｅｂｅｒｇ—ｌｉｋｅ ａｌｌ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｉｓｓｕｅｓ， Ｉ ｒｅａｌｉｚｅｄ ｔｈｉｓ
ｗａｓ ａｂｏｕｔ ａｃｃｅｓｓ． Ａｎｄ ａｃｃｅｓｓ， ｏｒ ｒａｔｈｅｒ， ｏｂｓｔａｃｌｅｓ， ｔｏ ａｃｔｉｎｇ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ
ｐｌａｙｓ ａ ｍａｊｏｒ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｉｎｇ ｕｎｄｅｒｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ａｃ
ｔｏｒｓ ｏｎ ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｓｔａｇｅ．

Ｆｏｒ ｙｅａｒｓ ａｃｔｉｎｇ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｏｍｉｎａｔｅｄ ｂｙ ｏｎｅ ｓｃｈｏｏｌ： Ｔｈｅ
Ｓｔａｔｅ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｃａｄｅｍｙ， ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ １９５３． Ｔｈｅ ｏｌｄｅｓｔ ａｎｄ ｍｏｓｔ ｐｒｅｓｔｉｇｉｏｕｓ ｔｈｅａｔｒｅ
ｓｃｈｏｏｌ， ｆｏｒ ａ ｌｏｎｇ ｔｉｍｅ ｉｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｃｈｏｏｌ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ， ｗｈｉｃｈ
ｈａｄ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｎｇ ｔｏ ａ ｍｏｎｏｐｏｌｉｚｉｎｇ ｅｆｆｅｃｔ ｏｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｃｅｎｅ． Ｇｒａｄｕａｔｉｎｇ



７２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｃｔｉｎｇ ｃｌａｓｓｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ ｓｃｈｏｏｌ ｆｅｄ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ａｃｔｉｎｇ ｃｏｍｐａｎｉｅｓ
ｏｆ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅｓ． Ｈｉｇｈ ｎｕｍｂｅｒｓ ｏｆ ａｐｐｌｉｃａｎｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｙｓ ａｃｔｉｎｇ
ｐｒｏｇｒａｍ， ｗｈｉｃｈ ｒａｎｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ４００ ａｎｄ ｏｖｅｒ ８００ ａｐｐｌｉｃａｎｔｓ ｅａｃｈ ｙｅａｒ—ｔｈｕｓ ｓｐａｗｎｅｄ
ｔｈｅ ｒｉｓｅ ｏｆ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ａｃｔｉｎｇ ｓｃｈｏｏｌｓ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ．

Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｎｅｗｅｒ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｃｈｏｏｌｓ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｐｒｅｓ
ｔｉｇｅ， ｓｔａｔｕｓ， ａｎｄ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｅｍｐｌｏｙｍｅｎｔ ｐｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｒｅｍａｉｎｓ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅｄ ｏｎ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ
Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｃａｄｅｍｙ． Ａｓｐｉｒｉｎｇ ａｃｔｏｒｓ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｉｆ ｔｈｅｙ ｗａｎｔ ｔｏ ｍａｋｅ ｉｔ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｂｉｇ ｓｔａ
ｇｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ， ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｔｏ ｇｏ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｉｓ ｃｈａｎｎｅｌ—ｏｔｈｅｒ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｃｈｏｏｌｓ， ｎｏ
ｍａｔｔｅｒ ｈｏｗ ｇｏｏｄ ｔｈｅｉｒ ｐｒｏｇｒａｍｓ ｍａｙ ｂｅ， ｊｕｓｔ ｄｏｎｔ ｐｒｏｖｉｄｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｆｉｌｔｅｒ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｅｓ
ｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｔｈｅａｔｒｅｓ． Ｔｈｉｓ ｗａｓ ｃｏｎｆｉｒｍｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｅｍｐｉｒｉｃａｌ ｒｅｓｅａｒｃｈ Ｉ ｃｏｎｄｕｃｔｅｄ， ｉｎｔｅｒ
ｖｉｅｗｉｎｇ ｏｖｅｒ ｔｗｅｎｔｙ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ａｎｄ ｇｒｏｕｐｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ， ｆｒｏｍ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ｆｒｏｍ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｊｏｒ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅｓ ｉｎ Ｏｓｌｏ， ｔｏ ａｃｔｉｎｇ ｓｔｕｄｅｎｔｓ
ａｎｄ ｔｅａｃｈｅｒｓ ａｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｃｈｏｏｌｓ． Ｅｖｅｒｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａ
ｔｒｅｓ Ｉ ｃｏｎｔａｃｔｅｄ ｎａｍｅｄ ａ ｓｔｒｏｎｇ ｐｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｆｏｒ ｇｒａｄｕａｔｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｉｎｇ ｐｒｏｇｒａｍ ａｔ ｔｈｅ
Ｓｔａｔｅ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｃａｄｅｍｙ， ｗｉｔｈ ｏｎｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｆｉｔｔｉｎｇｌｙ ｃａｌｌｉｎｇ ｉｔ ａｎ “ｕｎｗｒｉｔｔｅｎ ｃｏｎ
ｔｒａｃｔ” ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅｓ． Ａｓ Ｐｅｒ Ｍａｎｇｓｅｔ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ， ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ
ｈａｓ ａｌｗａｙｓ ｂｅｅｎ ｔｈａｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ｆｒｏｍ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅｓ ａｒｅ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ
ａｃａｄｅｍｙｓ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ａｔ ｔｈｅ
ｓｃｈｏｏｌ， ａｎｄ ａｒｅ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｔｏ ｇｉｖｅ ｔｈｅｍ ａ ｃｈａｎｃｅ ａｆｔｅｒ ｇｒａｄｕａｔｉｏｎ ｂｙ ｈｉｒｉｎｇ ｔｈｅｍ ｆｏｒ ａｔ
ｌｅａｓｔ ａ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｔｉｍｅ （Ｍａｎｇｓｅｔ ２６ － ２８） ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｔｒｏｎｇ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅａｔｒｅｓ
ｔｈａｔ ｆａｉｌ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｉｓ ｎｏｒｍ．

Ｔｈｅ ｅｉｇｈｔ ｔｏ ｔｅｎ ｌｕｃｋｙ ｇｒａｄｕａｔｅｓ ｅａｃｈ ｙｅａｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｃａｄｅｍｙ ａｒｅ ｔｈｕｓ
ａｌｍｏｓｔ ｇｕａｒａｎｔｅｅｄ ａ ｊｏｂ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｉｒ ｎｏｎａｃａｄｅｍｙ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ ｆｒｏｍ ｏｔｈｅｒ ｔｈｅａｔｒｅ
ｓｃｈｏｏｌｓ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｈａｖｅ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｙｓｔｅｍ ｗｈｉｃｈ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｆｕｒｔｈｅｒ ｂａｒｒｉｅｒｓ
ｃｏｎｓｉｄｅｒｉｎｇ ｔｈａｔ ａｕｄｉｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｃｏｍｍｏｎ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ． Ｒａｔｈｅｒ， ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ
ｔｈｅａｔｒｅｓ ｅｉｔｈｅｒ ｇｏ， ａｓ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ， ｔｏ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｃａｄｅｍｙ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｌｏｏｋｉｎｇ
ｆｏｒ ｎｅｗ ａｃｔｏｒｓ， ｏｒ ｈｉｒｅ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ａｃｔｏｒｓ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｗｏｒｋｅｄ ｗｉｔｈ， ｋｎｏｗｎ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ，
ｏｒ ｓｅｅｎ ａｎｄ ｌｉｋｅｄ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ． Ｔｈｉｓ ｓｅｃｏｎｄ ｍｅｔｈｏｄ ｏｆ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ， ｈｏｗｅｖｅｒ，
ｉｓ ｃｌｏｓｅｌｙ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ： ｉｆ ｇｒａｄｕａｔｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｃａｄｅｍｙ ｒｅｃｅｉｖｅ ｍｏｒｅ
ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｆｒｏｍ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅｓ， ｈｏｗ ｗｉｌｌ ｔｈｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅｌｙｅｄｕｃａｔｅｄ ａｃｔｏｒｓ ｇｅｔ ｔｈｅ
ｃｈａｎｃｅ ｔｏ ｍａｋｅ ｉｔ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｓｔａｇｅ ｔｏ ｂｅ ｓｅｅｎ ｂｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ｆｒｏｍ ｏｔｈｅｒ
ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅｓ？

Ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｌｓｏ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｓｔａｔｅｆｕｎｄｅｄ ｓｃｈｏｏｌｓ ａｎｄ ｐｒｉｖａｔｅ
ｓｃｈｏｏｌｓ， ａｎｄ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｉｎ ｒｅｇａｒｄｓ ｔｏ ｆｕｎｄｉｎｇ． Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｃａｄｅ
ｍｙ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｗｏ ｎｅｗｅｒ Ｓｔａｔｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｃｈｏｏｌｓ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｙ ｔｏｏ ｒａｎｋ ｌｏｗｅｒ ｉｎ ｓｔａｔｕｓ
ｔｈａｎ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｙ． Ｔｈｅｓｅ ｓｃｈｏｏｌｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｌｉｋｅ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｙ ｏｆｆｅｒ ｔｈｒｅｅｙｅａｒ ｅｄｕｃａ
ｔｉｏｎｓ ｌｅａｄｉｎｇ ｔｏ ａ Ｂａｃｈｅｌｏｒ ｄｅｇｒｅｅ． Ｔｈｅ ｐｒｉｖａｔｅ ｓｃｈｏｏｌｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｄｏ ｎｏｔ ｗｏｒｋ ｕｎｄｅｒ
ｔｈｉｓ Ｂａｃｈｅｌｏｒ ｄｅｇｒｅｅ ｓｙｓｔｅｍ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ， ｔｈｅｉｒ ｄｅｇｒｅｅｓ ａｒｅ ｎｏｔ “ａｐｐｒｏｖｅｄ” ｂｙ ｔｈｅ
Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ａｃｔｏｒｓ ｕｎｉｏｎ． Ｇｒａｄｕａｔｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅｓｅ ｎｏｎａｐｐｒｏｖｅｄ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ ｍｕｓｔ， ａｃ
ｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ａｃｔｏｒｓ ｕｎｉｏｎｓ ｒｅｇｕｌａｔｉｏｎｓ， ｈａｖｅ ａ ｍｉｎｉｍｕｍ ｏｆ ｔｈｒｅｅｙｅａｒｓ ｗｏｒｋ ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｓｔａｇｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｆｕｌｌ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ．

Ｇｒａｄｕａｔｅｓ ｏｆ ｐｒｉｖａｔｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｃｈｏｏｌｓ ｔｈｕｓ ｆａｃｅ ａｎｏｔｈｅｒ Ｃａｔｃｈ２２． Ｉｆ ｔｈｅｉｒ ｅｄｕｃａ
ｔｉｏｎ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｗａｒｒａｎｔ ｔｈｅｍ ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｊｏｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ａｃｔｏｒｓ ｕｎｉｏｎ ａｎｄ ｒｅ
ｃｅｉｖｅ ｔｈｅ ａｉｄ ａｎｄ ｂｅｎｅｆｉｔｓ ｏｆ ｍｅｍｂｅｒｓｈｉｐ （ｓｕｃｈ ａｓ ｂｅｉｎｇ ｌｉｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｉｏｎｓ ｍｅｍｂｅｒ



Ｉｂｓｅｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｇｌｏｂａｌｉｚｅｄ Ｓｏｃｉｅｔｙ： Ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌｉｓｍ—ｏｒ ｔｈｅ Ｌａｃｋ Ｔｈｅｒｅｏｆ—
ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｉｂｓｅｎ Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ／ Ｌｉｘｉａｎ Ｃｈｅｎｇ ７３　　　

ｃａｔａｌｏｇｕｅ， ａ ｒｅｓｏｕｒｃｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ａｌｓｏ ｎａｍｅｄ ａｓ ａ ｔｏｏｌ
ｉｎ ａｃｔｏｒ ｒｅｃｒｕｉｔｍｅｎｔ）， ｔｈｅｙ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｅｖｅｎ ｌｅｓｓ ｃｈａｎｃｅ ｔｏ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｔｈｅ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ
ｗｏｒｋ．

Ｓｕｃｈ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｂａｒｒｉｅｒｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｙｓｔｅｍ ｔｈｕｓ
ｍａｋｅ ｉｔ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｆｏｒ ｎｏｎＳｔａｔｅ ｓｃｈｏｏｌ ｅｄｕｃａｔｅｄ ａｃｔｏｒｓ， ａｎｄ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ｎｏｎＳｔａｔｅ Ｔｈｅａ
ｔｒｅ Ａｃａｄｅｍｙ ｅｄｕｃａｔｅｄ ａｃｔｏｒｓ， ｔｏ ｇｅｔ ｔｈｅ ｃｈａｎｃｅ ｔｏ ｐｒｏｖｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ
ｔｈｅ ｑｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｅｄｕｃａｔｉｏｎｓ， ｏｎ ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｓｔａｇｅ． Ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｃｌｏｓｅｄ ｔｈｅａｔｒｅ
ｓｙｓｔｅｍ， ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｃａｄｅｍｙ—ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｃｈｏｏｌｓ ｉｎ
ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｒｉｇｈｔ—ｗｉｌｌ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｏ ｒｅｍａｉｎ ｕｎｄｅｒｖａｌｕｅｄ．

Ｔｈｅ ｓｙｓｔｅｍ ａｎｄ ｉｔｓ ｂａｒｒｉｅｒｓ ａｌｓｏ ｍａｋｅ ｔｈｅｉｒ ｉｍｐａｃｔ ａｃｕｔｅｌｙ ｆｅｌｔ ｏｎ ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｏｆ
ｍｉｎｏｒｉｔｙ ａｃｔｏｒｓ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｆ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｃａｄｅｍｙ ｒｏｕｔｅ ｉｓ ｓｔｉｌｌ
ｔｈｅ ｗａｙ ｏｆ ｇｅｔｔｉｎｇ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｓｔａｇｅ， ｉｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｐｒｏｂｌｅｍ ｗｈｅｎ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｎｏｗ
ｏｖｅｒ ５０ｙｅａｒ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｏｎｌｙ ａｃｃｅｐｔｅｄ ａ ｈａｎｄｆｕｌ ｏｆ ａｃｔｉｎｇ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ｏｆ ｍｉｎｏｒｉｔｙ
ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ａｃｔｉｎｇ ｐｒｏｇｒａｍ． Ｆｕｒｔｈｅｒ， ｔｈｅ ｐｒｉｖａｔｅ ｓｃｈｏｏｌｓ ｉｎ Ｏｓｌｏ ｔｈａｔ Ｉ ｓｐｏｋｅ
ｔｏ ｐｏｓｓｅｓｓ ａ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｄ ｏｐｅｎｎｅｓｓ ａｎｄ ｉｎｃｌｕｓｉｖｅ ａｔｔｉｔｕｄｅ， ｍａｔｃｈｉｎｇ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ
ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｃａｄｅｍｙ ｈａｓ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｅｎｔｉｒｅ ｈｉｓｔｏｒｙ，
ｉｎ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｐｒｏｇｒａｍ ｙｅａｒ． Ｂｕｔ ｗｈｅｎ ａｌｌ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｐｒｉｖａｔｅ ａｎｄ ｎｏｎＳｔａｔｅ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａ
ｃａｄｅｍｙ ｓｃｈｏｏｌｓ， ｒｅｇａｒｄｌｅｓｓ ｏｆ ｗｈａｔ ｎａｔｉｏｎａｌｉｔｉｅｓ ｔｈｅｙ ｐｏｓｓｅｓｓ， ｆａｃｅ ｓｕｃｈ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ ｉｎ
ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｙｓｔｅｍ， ｉｔ ｉｓ ｎｏ ｗｏｎｄｅｒ ｗｈｙ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｌａｃｋｉｎｇ
ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｎ ｓｔａｇｅ ｐｅｒｓｉｓｔｓ．

Ｉ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ａｇａｉｎ： ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｉｓ ｎｏｔ ａｓ ｏｂｖｉｏｕｓ ａｓ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａｔｉｏｎ ａｇａｉｎｓｔ ｍｉ
ｎｏｒｉｔｙ ａｃｔｏｒｓ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｓｋｉｎ ｃｏｌｏｕｒ． Ｒａｔｈｅｒ， ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｍｏｒｅ ｉｎｄｉｒｅｃｔ ａｎｄ ｉｎ
ｖｉｓｉｂｌｅ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ａｇｇｒｅｓｓｉｖｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａｔｉｏｎ， ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｉｔｓ
ｉｎｖｉｓｉｂｉｌｉｔｙ． Ｇｒａｎ ｔｅｒｍｓ ｔｈｉｓ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ ｗｅｌｌ ａｓ “ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｒａｃｉｓｍ，” ａｓｓｅｒｔｉｎｇ，
“ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｉｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｉｆｅ ａｒｅ ｎｏｔ ｒａｃｉｓｔ ａｎｄ ｅｘｃｌｕｓｉｏｎａｒｙ， ｒｕｌｅｓ，
ｎｏｒｍｓ， ａｎｄ ａｃｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ ｌｅａｄ ｔｏ ｒａｃｉｓｔ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ” （“Ｇｉｓｋｅｓ ｒｏｌｌｅ”） ． Ｔｈｅｓｅ
ｒｕｌｅｓ， ｎｏｒｍｓ， ａｎｄ ａｃｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｃｅｎｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ｒｅａｓ
ｓｅｓｓｅｄ ａｎｄ ｒｅｓｔｒｕｃｔｕｒｅｄ： ｔｈｉｓ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ ａｎｄ ｅｆｆｉｃｉｅｎｔ ｗａｙ ｔｏ ｉｎ
ｃｒｅａｓｅ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｓｔａｇｅ， ｎｏｔ ｔｏ ｍｅｎｔｉｏｎ ｌｅｖ
ｅｌｌｉｎｇ ｏｕｔ ｔｈｅ ｐｌａｙｉｎｇ ｆｉｅｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｆａｉｒｅｒ ｐｌａｃｅ ｆｏｒ ａｌｌ
ａｃｔｏｒｓ ｗｏｒｋｉｎｇ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ．

Ｉｎ ２００６， ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ａｎｎｏｕｎｃｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｙｅａｒ ２００８ ｗｏｕｌｄ ｏｆｆｉｃｉａｌ
ｌｙ ｂｅ “Ｔｈｅ Ｙｅａｒ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ，” ａｎ ｉｎｔｅｇｒａｔｉｏｎ ｉｎｉｔｉａｔｉｖｅ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｔｏｗａｒｄｓ ｉｎ
ｃｒｅａｓｉｎｇ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｏｎ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｌｉｆｅ． Ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅｓ ｍａｄｅ ｓｏｍｅ ｅｆｆｏｒｔｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ｙｅａｒ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ Ｒｉｋｓｔｅａｔｒｅｔ ｗｈｉｃｈ
ｈｉｒｅｄ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ａｃｔｏｒｓ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｏｒｇａｎｉｚｅｄ ａ
ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｈｅａｔｒｅ ｆｅｓｔｉｖａｌ ｉｎ ｃｏｎｊｕｎｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｗｏ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｔｈｅａｔｒｅｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ，
ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ ｓｕｃｈ ｅｆｆｏｒｔｓ ｔｏ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌｌｙｄｉｖｅｒｓｅ ａｃｔｏｒｓ
ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｒｅｍａｉｎ ｕｎｃｅｒｔａｉｎ， ａｓ ｔｈｅ Ｙｅａｒ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｍａｄｅ ｎｏ ｃｏｎｃｒｅｔｅ，
ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｃｈａｎｇｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｙｓｔｅｍ． Ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｈｏｌｄｉｎｇ ｓｏ ｍｕｃｈ ｐｏｗｅｒ ｏ
ｖｅｒ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｆｕｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅｍ， ｒｅｍａｉｎｓ ｈｅｓｉ
ｔａｎｔ ｔｏ ｓｅｔ ｃｏｎｃｒｅｔｅ ｍｅａｓｕｒｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｓｅｔｔｉｎｇ ｑｕｏｔａｓ ｆｏｒ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ａｒｔｉｓｔｓ ｔｏ ｉｎｃｒｅａｓｅ ｒｅｐ
ｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ， ｏｒ ｉｎｓｔａｔｅ ｂｕｄｇｅｔ ｃｕｔｓ ｆｏｒ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ ｆａｉｌｉｎｇ ｔｏ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｉｖｅｒ
ｓｉｔｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅｉｒ ｏｐｅｒａｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌｉｚｅ ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｓｔｉｌｌ ｕｐ ｔｏ



７４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅｓ， ｂｕｔ ｎｏｗ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｙｅａｒ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｖｅｒ， ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌａｃｋ ｏｆ
ｒｅａｌ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ， ｗｈａｔ ｉｍｐｅｔｕｓ ｉｓ ｔｈｅｒｅ ｆｏｒ ｔｈｅｍ ｔｏ ｃｈａｎｇｅ？

Ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｂｉｇｇｅｓｔ ｒｅａｓｏｎ ａｓ ｔｏ ｗｈｙ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｂｓｅｎ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ
ａｒｅ ｓｏ ｆｅｗ ａｎｄ ｆａｒ ｂｅｔｗｅｅｎ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｒｕｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｙｓｔｅｍ ｇｏｖｅｒｎ
ａｌｓｏ ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｉｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ． Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｆｏｒ ａ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｂ
ｓｅｎ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｂｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ， ｗｅ ｍｕｓｔ ｂｅｇｉｎ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ
ｓｙｓｔｅｍ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｈｅｒｅａｆｔｅｒ， ｕｎｌｅｓｓ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｎｏｔｅｄ， ａｌｌ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ａｒｅ ｍｉｎｅ．
２． Ｓｅｅ Ｊ． Ｇ． “Ｓｔｒｅ． Ｉｂｓｅｎｓ ｃａｌｌｉｎｇ ｉｓ ｔｏ ａｓｋ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ， ｎｏｔ ｔｏ ｇｉｖｅ ａｎｓｗｅｒｓ” ． Ｄａｇｂｌａｄｅｔ， Ｊａｎｎａｒｙ
２８，２００６．
３． Ｓｅｅ Ａ． Ｇｒａｎ． “Ｇｉｓｋｅｓ ｒｏｌｌｅ ｉ ｄｅｔ ｎｙｅ Ｎｏｒｇｅ，” Ａｆｔｅｎｐｏｓｔｅｎ， Ｍａｒｃｈ １７， ２００６． ＜ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ａｆ
ｔｅｎｐｏｓｔｅｎ． ｎｏ ／ ｍｅｎｉｎｇｅｒ ／ ｋｒｏｎｉｋｋｅｒ ／ ａｒｔｉｃｌｅ１２５１１２０． ｅｃｅ ＞ ａｃｃｅｓｓｅｄ １０ Ｎｏｖｅｍｂｅｒ， ２００７．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｇｒａｎ， Ａ． “Ｗｈａｔ ｉｓ ｎｅｗ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｈｅａｔｒｅ？，” Ｒｅｇｊｅｒｉｎｇｅｎ． ２６ Ａｐｒｉｌ ２６（２００７） ．
Ｍａｎｇｓｅｔ， Ｐ． “Ｕｎｇｅ ｓｋｕｅｓｐｉｌｌｅｒｅ ｐ ｅｔ ｋｕｎｓｔｆｅｌｔ ｉ ｅｎｄｒｉｎｇ． ” Ｂ： ＴｅｌｅｍａｒｋｓｆｏｒｓｋｎｉｎｇＢ． Ｅｄ． Ｃ．

Ｍａｔｈｉｓｅｎ ２００７． Ｉｍｍｉｇｒａｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｍｍｉｇｒａｎｔｓ ２００６．
Ｒｉｋｓｔｅａｔｒｅｔ． Ｎｏｒｓｋｉｎｄｉｓｋｅ Ｌａｖｌｅｅｎ Ｋａｕｒ （２８） ｂｌｉｒ Ｒｉｋｓｔｅａｔｒｅｔｓ Ｈｅｄｄａ． Ｐｒｅｓｓ ｒｅｌｅａｓｅ， ｉｓｓｕｅｄ Ｎｏｖｅｍ

ｂｅｒ， ２００５．
Ｒｉｋｓｔｅａｔｒｅｔ． Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ． Ｐｒｅｓｓ ｒｅｌｅａｓｅ， ｉｓｓｕｅｄ ２００６． ａｃｃｅｓｓｅｄ Ｍａｒｃｈ １１， ２００９．
?ｍｓ， Ｋ． Ｏ． “ｖａｒ ｉｄｅｎｔｉｔｅｔｓｄｅｂａｔｔｅｎｅｓ ｓｔｏｒｅ ｒ． Ａｆｔｅｎｐｏｓｔｅｎ， ２３ Ｄｅｃｅｍｂｅｒ ２００６． ＜ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ．
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ｉｎ １９ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｅｕｒｏｐｅ ｗｅ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ａｗａｒｅ ｔｈａｔ ｏｕｒ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｂｏｔｈ ｈａｄ ｔｏ ｒｅｆｌｅｃｔ ｔｈｅ
ｌｉｆｅ ｏｆ ａｎ ｅｌｉｔｅ， ｅｃｏｎｏｍｉｃａｌｌｙ ａｎｄ ｅｄｕｃａｔｉｏｎａｌｌｙ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｔｈａｔ
ｉｎ ｓｏｍｅ ｗａｙ ｏｒ ｏｔｈｅｒ ｃｏｕｌｄ ｒｅｌａｔｅ ｔｏ ｔｈｉｓ ｌｉｆｅ．

Ｈｅｒｅ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｗｅ ｈａｄ ａｎ ａｄｖａｎｔａｇｅ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｓ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ ａｎｄ
ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｔｅｌｅｎｏｖｅｌａｓ ｉｎ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ． Ｅｖｅｒｙ ｎｉｇｈｔ ａｎｄ ａｆｔｅｒｎｏｏｎ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ
ｔｅｌｅｎｏｖｅｌａｓ ｓｃｒｅｅｎｅｄ ｏｎ Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｈｉｇｈ ｍｅｌｏｄｒａｍａ， ｍｕｃｈ ｉｎ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ ｔｈａｔ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｍａｙ ｂｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ． Ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｐｈｒａｓｅ ｏｆｔｅｎ
ｕｓｅｄ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｒａｍａ， ｂｕｔ ｎｏｔ ｓｏ ｏｆｔｅｎ ｕｓｅｄ ａｂｏｕｔ ｍｅｌｏｄｒａｍａ ｉｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ
“ ｒｅａｌ ｐｅｏｐｌｅ ｉｎ ｒｅａｌ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ” ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｆ ｗｅ ｌｏｏｋ ａｔ ｉｔ ｉｎ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ
ａｎｄ ｂｅａｒｉｎｇ ｉｎ ｍｉｎｄ ｔｈｅ ｍｅｌｏｄｒａｍａｔｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｄｉｆｆｅｒ ｖｅｒｙ
ｌｉｔｔｌｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｕｓｕａｌ ｔｙｐｅｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｅｌｅｎｏｖｅｌａｓ． Ｂｏｒｒｏｗｉｎｇ ｆｒｏｍ Ｒａｙｍｏｎｄ Ｗｉｌｌｉａｍｓ
ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｉｎ Ｄｒａｍａ ｆｏｒｍ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ Ｂｒｅｃｈｔ， ｔｈｅ ｉｎｎｏｃｅｎｔ， ｃｈｉｌｄｌｉｋｅ ｗｏｍａｎ， ｉｎｖｏｌｖｅｄ
ｉｎ ａ ｄｅｓｐｅｒａｔｅ ｄｅｃｅｐｔｉｏｎ； ｔｈｅ ｈｅａｖｙ， ｉｎｓｅｎｓｉｔｉｖｅ ｈｕｓｂａｎｄ； ｔｈｅ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｆｒｉｅｎｄ； ｔｈｅ ｅｖｉｌ
ｖｉｌｌａｉｎ ｗｈｏ ｉｓ ｒｅｆｏｒｍｅｄ ｂｙ ｌｏｖｅ． １ Ｔｈｅ ｍａｉｎ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ａｌｓｏ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｔｈｏｓｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｍｅｌｏｄｒａｍａｔｉｃ ｉｎｔｒｉｇｕｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｌｅｎｏｖｅｌａｓ： ｔｈｅ ｇｕｉｌｔｙ ｓｅｃｒｅｔ， ｓｅａｌｅｄ ｌｉｐｓ， ａ ｆａｔａｌ
ｌｅｔｔｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｗｉｌｌ ｒｅｖｅａｌ ｉｔ ａｌｌ， ｔｈｅ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｌｌａｉｎ ａｇａｉｎｓｔ ａ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆ
ｉｄｙｌｌｉｃ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ． Ｍａｙｂｅ ｔｈｅ ｓｅｃｒｅｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｓ ｔｈａｔ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ａｎｄ
ｔｈｅ ｓｔｏｃｋ ｆｉｇｕｒｅｓ ｆｒｏｍ ｍｅｌｏｄｒａｍａ ｃａｒｒｙ ｏｖｅｒ ｉｎｔｏ ｓｅｒｉｏｕｓ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｔｏｐｉｃａｌ ｄｒａｍａ．
Ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍａｙ ｂｅ ｓａｉｄ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｔｅｌｅｎｏｖｅｌａｓ．

Ｆｏｒ ｕｓ ｔｈｅ ｌｉｎｋ ｔｏ Ｂｒａｚｉｌ ｈａｄ ａｎｏｔｈｅｒ ａｄｖａｎｔａｇｅ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｗａｓ ｔｈａｔ ａ ｍｏｄｅｒｎ
Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｉｓ ｕｓｅｄ ｔｏ ｗａｔｃｈｉｎｇ ａｎｄ ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ｗｉｔｈ ｓｅｔｔｉｎｇｓ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｓｉｔｕ
ａｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｈａｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ． Ｍａｎｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｔｅｌｅｎｏｖｅｌａｓ ｄｅｐｉｃｔ ｔｈｅ ｌｉｖｅｓ ｏｆ
ａ ｍｏｄｅｒｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｕｐｐｅｒ ｏｒ ｍｉｄｄｌｅ ｃｌａｓｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｌｉｖｅｓ
ｏｆ ｔｈｅ Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎ ｅｌｉｔｅ， ｂｕｔ ｗｈｉｃｈ ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ａ Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｍａｙ ｒｅｌａｔｅ ｔｏ



Ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ：
Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｗｉｔｈ ａ Ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｐｌａｙ ｉｎ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ ／ Ｈｅｌｇｅ Ｒｎｎｉｎｇ ７７　　　

ａｎｄ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ． Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｗｅ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｇｉｖｅ ｏｕｒ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｔｏｕｃｈ，
ａｎｄ ｌｉｎｋ ｉｔ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｌｅｎｏｖｅｌａｓ．

Ｎｏｗ Ｂｒａｚｉｌ ｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｏｒ ｏｔｈｅｒ ｒｅａｓｏｎｓ ａｓ ｗｅｌｌ． Ｌｉｋｅ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ ｉｔ ｉｓ ａ Ｐｏｒｔｕ
ｇｕｅｓｅ ｓｐｅａｋｉｎｇ ｃｏｕｎｔｒｙ， ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｆｒｏｍ Ｂｒａｚｉｌ ｉｓ ｎｏｔ ａｓ ｓｔｒｏｎｇ ａｓ ｉｔ ｉｓ ｉｎ
ｏｔｈｅｒ Ｌｕｓｏｐｈｏｎｅ ｐａｒｔｓ ｏｆ Ａｆｒｉｃａ， ｔｈｅｒｅ ｓｔｉｌｌ ａｒｅ ｓｔｒｏｎｇ ｌｉｎｋｓ． Ｌｕｓｏｐｈｏｎｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｅｌｉｔｅｓ
ｓｔｕｄｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ． Ｒｉｃｈ ｐｅｏｐｌｅ ｍａｙ ｇｏ ｔｈｅｒｅ ｆｏｒ ｍｅｄｉｃａｌ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ． Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｕｓｉｃ ｈａｓ
ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ． Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎｓ ａｎｄ Ａｎｇｏｌａｎｓ ｇｏ ｔｈｅｒｅ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ｃｏｎ
ｔａｃｔｓ ａｎｄ ｉｍｐｏｒｔ ｆａｓｈｉｏｎ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｃａｒｎｉｖａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ ｔｈｏｕｇｈ ｎｏｔ ａｓ
ｓｔｒｏｎｇ ａｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ． Ｉｎｄｅｅｄ ｔｈｅ ｎａｍｅ Ｍｕｔｕｍｂｅｌａ Ｇｏｇｏ ｈａｓ ｉｔｓ ｏｒｉｇｉｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｒｎｉｖａｌ
ｉｎ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ Ｍａｐｕｔｏ ｃａｌｌｅｄ Ｍａｆａｌａｌａ， ａｎｄ ｉｔ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｍｅａｎｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｌｉｋｅ “ｐｕｔ
ｏｎ ｙｏｕｒ ｍａｓｋｓ． ” Ｓｏ ｗｈｉｌｅ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｆｏｒ ａ ｍｏｄｅｒｎ Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎ ｅｌｉｔｅ ｃｏｕ
ｐｌｅ ｔｏ ｇｏ ｔｏ Ｉｔａｌｙ ｆｏｒ ｍｅｄｉｃａｌ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ， ａｓ Ｈｅｌｍｅｒ ａｎｄ Ｎｏｒａ ｄｏ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ，
ｔｈｅｙ ｍｉｇｈｔ ｇｏ ｔｏ Ｂｒａｚｉｌ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ ｔａｒａｎｔｅｌｌａ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ ｉｓ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｎｏｔ ａ
ｄａｎｃｅ ｔｈａｔ ａｎｙ ｏｎｅ ｈａｓ ａｎｙ ｉｄｅａ ａｂｏｕｔ ｉｎ Ｍａｐｕｔｏ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｓａｍｂａ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｍａｔｔｅｒ．
Ｓｏ ｗｅ ｓｅｎｔ Ｎｏｒａ ａｎｄ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ｔｏ Ｂｒａｚｉｌ， ｗｈｅｒｅ ｓｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｔｏ ｄａｎｃｅ ｓａｍｂａ ｔｈｅ
Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｗａｙ．

Ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｗａｓ ｔｏ ｆｉｎｄ ｎａｍｅｓ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｒｉｎｇ ａ ｂｅｌｌ ｉｎ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ． Ｎｏ
ｒａ ｗａｓ ｆｉｎｅ． Ｔｈａｔ ｉｓ ａ ｎａｍｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｌｕｓｏｐｈｏｎｅ ｗｏｒｌｄ． Ｉｎ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ—ｎｏｔ ｖｅｒｙ ｃｏｍ
ｍｏｎ—ｂｕｔ ｉｔ ｅｘｉｓｔｓ． Ｔｏｒｖａｌｄ Ｈｅｌｍｅｒ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｎｏｔ ａ ｃｈａｎｃｅ． Ｂｕｔ ｗｈｏ ｉｓ Ｈｅｌｍｅｒ？ Ｈｅ
ｉｓ ａ ｂａｎｋｅｒ ａｎｄ ｉｎ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ ｐｅｏｐｌｅ ｉｎ ｆｉｎａｎｃｅ ｏｆｔｅｎ ｈａｖｅ ａ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｉｎ Ｉｎｄｉａ，
ａｎｄ ｍａｎｙ ａｒｅ Ｍｕｓｌｉｍｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｆａｂｕｌｏｕｓ ａｃｔｏｒ Ｂｒａｎｑｕｉｎｈｏ， ｗｈｏ ｈａｄ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ Ｈｅｌ
ｍｅｒ， ｉｓ ｏｆ ｌｉｇｈｔ ｃｏｍｐｌｅｘｉｏｎ． Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ Ｈｅｌｍｅｒ ｈａｄ ｔｏ ｈａｖｅ ａ Ｍｕｓｌｉｍ ｎａｍｅ， Ｏｍａｒ
Ｍｕｓｓａｇｙ． Ａｎｄ Ｍｒｓ Ｋｒｉｓｔｉｎｅ Ｌｉｎｄｅ？ Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｎａｍｅ Ｃｈｒｉｓｔｉｎａ—ｆｉｎｅ． Ｂｕｔ Ｌｉｎｄｅ？ Ｉｎ
Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ ｔｒｅｅ． Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｗｅ ｕｓｅｄ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｆｏｒ ｔｒｅｅ ｉｎ Ｐｏｒｔｕ
ｇｕｅｓｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｎａｍｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｌｕｓｏｐｈｏｎｅ ｗｏｒｌｄ—Ｍａｄｅｉｒａ． Ｆｒｕ Ｋｒｉｓｔｉｎｅ
Ｌｉｎｄｅ ｂｅｃａｍｅ ａ ｓｅｎｈｏｒａ Ｃｈｒｉｓｔｉｎａ Ｍａｄｅｉｒａ． Ａｎｄ ｔｈｅｎ Ｎｉｌｓ Ｋｒｏｇｓｔａｄ． Ｎｉｌｓ ｉｓ ａ ｎａｍｅ
ｔｈａｔ ｓｉｇｎｉｆｉｅｓ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｃｏｍｍｏｎ ｒｕｒａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ． Ｓｏ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｎａｍｅ ｗａｓ
ｎｏｔ ａ ｐｒｏｂｌｅｍ． Ｗｅ ｃｈｏｏｓｅ Ｊｏａｑｕｉｍ， ａ ｖｅｒｙ ｃｏｍｍｏｎ Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ ｎａｍｅ． Ｋｒｏｇｓｔａｄ ｉｓ
ａｌｓｏ ａ ｎａｍｅ ｗｉｔｈ ｒｕｒａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｓｔａｒｔｓ ｗｉｔｈ ａ Ｋ ｓｏｕｎｄ，
Ｗｅ ｃｈｏｏｓｅ Ｃｏｓｓａ， ａ ｓｕｉｔａｂｌｙ Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎ Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ ｎａｍｅ． Ａｎｄ Ｄｏｃｔｏｒ Ｒａｎｋ？ Ｔｈｅ
ｎａｍｅ ｃｏｎｎｏｔｅｓ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｓｔｒａｉｇｈｔｎｅｓｓ ａｎｄ ｃｌａｒｉｔｙ， ａ ｂｉｔ ｌｉｋｅ ａ ｔｗｉｇ ｏｆ ａ ｔｒｅｅ， ｓｏ ｗｅ
ｗｅｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ ｎａｍｅ Ｒａｍｏｓ， ｗｈｉｃｈ ｍｅａｎｓ ａ ｂｒａｎｃｈ ｏｆ ａ ｔｒｅｅ．

Ｗｅ ｃｏｕｌｄ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｈａｖｅ ｓｅｔ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｔ Ｃｈｒｉｓｔｍａｓ， ｂｕｔ ｐｅｏｐｌｅ
ｄｏ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ ｇｏ ｔｏ ｍａｓｋｅｄ ｂａｌｌｓ ａｔ Ｃｈｒｉｓｔｍａｓ ｉｎ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｙ ｍａｙ ｃｅｒ
ｔａｉｎｌｙ ｄｏ ｓｏ ｄｕｒｉｎｇ ｃａｒｎｉｖａｌ． Ａｎｄ ｔｈｉｓ ａｌｓｏ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｕｓ ｗｉｔｈ ｙｅｔ ａｎｏｔｈｅｒ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ
ｌｉｎｋ． Ｓｏ ｗｅ ｃｈａｎｇｅｄ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｙｅａｒ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｔｏ ｃａｒｎｉｖａｌ ｔｉｍｅ．

Ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｗｅ ｆａｃｅｄ ｗｉｔｈ ｗａｓ ｔｏ ｔｒｉｍ ｔｈｅ ｐｌａｙ． Ｗｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ａ ｐｒｏ
ｄｕｃｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｌａｓｔｅｄ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｏｎｅ ａｎｄ ａ ｈａｌｆ ｈｏｕｒｓ． Ａｔ Ｔｅａｔｒｏ Ａｖｅｎｉｄａ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ
ｎｏ ｉｎｔｅｒｍｉｓｓｉｏｎｓ． Ｗｈｅｒｅ ｔｏ ｃｕｔ？ Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｃｔ ｉｓ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｍｏｒｅ ｌｏｎｇｗｉｎｄｅｄ ｔｈａｎ ｔｈｅ
ｏｔｈｅｒｓ， ａｎｄ ａｌｓｏ ｌｅｓｓ ｄｒａｍａｔｉｃ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｗｅ ｃｕｔ ｍｏｒｅ ｌｉｎｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｃｔ ｔｈａｎ ｉｎ ｔｈｅ
ｏｔｈｅｒｓ． Ｔｈｅ ｃｏｒｒｅｃｔｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｂｅｃａｍｅ ａｐｐａｒｅｎｔ ｗｈｅｎ ｗｅ ｕｓｅｄ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｔｅｘｔ
ｉｎ ａ Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｓ ｏｕｒ ｂａｓｉｓ． Ｆｏｒ ａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｗｈｏｓｅ ｕｓｕａｌ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ａｔｔｅｎ
ｔｉｏｎ ｉｓ ｌｉｍｉｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｌｅｎｇｔｈ ｏｆ ａｎ ｏｒｄｉｎａｒｙ ｆｉｌｍ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｃｔ ｏｆ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｗｈｉｃｈ
ｉｓ ｒａｔｈｅｒ ｃｏｍｐｌｅｘ ｉｎ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｎｄ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎｓ ｗａｓ ｃｌｅａｒｌｙ



７８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｏｏ ｍｕｃｈ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｔｗｏ ａｃｔｓ ｈａｖｅ ｍｏｒｅ ｄｒａｍａ ａｎｄ ｓｕｓｐｅｎｓｅ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｏｍｅ ｃｌｏｗ
ｎｉｎｇ ｗｈｅｎ Ｄｒ． Ｒａｍｏｓ ｇｅｔｓ ｄｒｕｎｋ， ａｎｄ ｔｈｅ ｅｒｏｔｉｃｉｓｍ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｉｍ ａｎｄ Ｎｏｒａ ｈａｓ ａ
ｓｔｒｏｎｇ ａｐｐｅａｌ． Ａｎｄ ｎｏｔ ｌｅａｓｔ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｓｅ ｆｉｎａｌ ｍｅｌｏｄｒａｍａｔｉｃ ａｃｔ ｗｏｒｋｅｄ ｗｅｌｌ． Ｉｎｃｉｄｅｎ
ｔａｌｌｙ ｉｔ ｉｓ ｅｃｈｏｅｄ ｉｎ ｔｅｌｅｎｏｖｅｌａｓ． Ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｂｏｕｔ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｉｎｇ ａ ｐｌａｙ ｆｒｏｍ
ｏｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｅｔｔｉｎｇ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ． Ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ａｂｏｕｔ ｄｒａｍａ ａｎｄ ｍｅｄｉａ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ．

Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｉｓ ａ ｄｒａｍａ ｗｉｔｈ ａ ｗｏｍａｎ ａｓ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｆｌｉｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｗｏｍｅｎ ａｎｄ ｍｅｎ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｖｉｅｗｓ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｎｄ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｔｈｉｓ
ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｏ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ａｓ ａ
ｗｈｏｌｅ． Ａｓ ｉｔ ｄｏｅｓ ｔｏｄａｙ， ｂｕｔ ｉｔ ａｌｓｏ ｉｓ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ａ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｏ ｓｏｃｉａｌ ｒｏｌｅｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｍｏｄｅｒｎｉｚｉｎｇ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ ｏｎ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔ． Ｈｅｒｅ
Ｉ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｕｓｅ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｍｏｄｅｒｎｉｚｉｎｇ， ｂｅｃａｕｓｅ ｗｈａｔ ｍａｋｅｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ ｓｏ ａｄａｐｔａ
ｂｌｅ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈａｔ ｉｔ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ａ ｓｏｃｉｅｔｙ ｗｈｅｒｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｖａｌｕｅｓ
ａｒｅ ｐｉｔｔｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｎｅｗ． Ｉｔ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｅａｔｕｒｅ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ， ｗｈｉｃｈ
ａｌｓｏ ｉｓ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｈｅｍｅ ｏｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｗｏｒｋ， ｎａｍｅｌｙ ｔｈｅ ｗｉｄｅｎｉｎｇ ｇａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｎ ｏｂ
ｊｅｃｔｉｖｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ． Ｎｏｒａｓ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｉｍ
ｐｌｉｅｓ ｔｈｅ ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ ａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｓｏｃｉｅ
ｔｙ ｉｓ ｔｈｏｒｏｕｇｈｌｙ ｍａｌｅ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｔｈｉｓ ｓｏｃｉｅｔｙ ｍａｙ ｐａｙ ｌｉｐ ｓｅｒｖｉｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｗｏｍｅｎ，
ａｎｄ ｈａｖｅ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｐｒｉｍｅ ｍｉｎｉｓｔｅｒ ｏｆ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ ｉｎ ２００６
ｗａｓ ａ ｗｏｍａｎ． Ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ｍｏｒｅ ｐｒｏｆｏｕｎｄ， ａｎｄ ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｄｅ
ｌｉｎｅａｔｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｎｏｔｅｓ ｔｏ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｎａｍｅｌｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｗｅｒｅ ｔｗｏ ｓｅｔｓ ｏｆ ｒｕｌｅｓ ｉｎ
ｓｏｃｉｅｔｙ， ｏｎｅ ｆｏｒ ｍｅｎ ａｎｄ ａｎｏｔｈｅｒ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎ． Ａｎｄ ｗｅ ｐｒｉｎｔｅｄ ｔｈｅｓｅ ｎｏｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏ
ｇｒａｍｍｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ．

Ｔｈｅ Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ａ ｃａｓａ ｄａ ｂｏｎｅｃａ ｔｈｕｓ ｉｍｐｌｉｅｄ ｔｗｏ ｐｅｒｓｐｅｃ
ｔｉｖｅｓ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗａｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃｌｅａｒ ｇｅｎｄｅｒ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｅｍｐｈａ
ｓｉｚｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｏｎｅ ｈａｄ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｆｅｅｌｉｎｇ ｒｅｌａｔｅｄ
ｔｏ ｌｉｖｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｏｒｅｓ—ｏｎｅ ｍｏｒｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ， ｏｎｅ ｍｏｒｅ ｍｏｄ
ｅｒｎ． Ａｎｄ ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｔｈｅｍｅ ｔｈａｔ ｃｕｔｓ ａｃｒｏｓｓ ｇｅｎｄｅｒ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ． Ｔｈｅ ｃｏｍｉｎｇ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ
ｉｓ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｏｆ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｔｈａｔ ｓｔｒａｄｄｌｅ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｎｄ ａ
ｍｏｄｅｒｎ ｏｎｅ， ａｎｄ ｗｈｅｒｅ ｐｅｏｐｌｅ ｍｉｇｒａｔｅ ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｓｅｔｓ ｏｆ ｖａｌｕｅｓ： ｏｎｅ ｉｎ
ｔｈｅ ｃｉｔｙ， ａｎｄ ｏｎｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆｔｅｎ ｉｎ ｒｕｒａｌ ｓｏｃｉｅｔｙ．

Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｍｏｖｅ ｔｈａｔ ｏｆｔｅｎ ｈａｓ ｔａｋｅｎ ｐｌａｃｅ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｌｉｆｅ ｏｆ ｏｎｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ， ａｎｄ
ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｉｍｐｌｉｅｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ｆａｍｉｌｉｅｓ． Ｔｈｉｓ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｉｓ ｖｅｒｙ
ｐｒｏｎｏｕｎｃｅｄ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ａｆｒｉｃａ． Ｉｔ ｆｏｒｍｅｄ ａ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｔｏ ｏｕｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｗａｓ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｉｎ ｏｕｒ ｓｔａｇｉｎｇ， ａｎｄ ｎｅｖｅｒ ａｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｐｒｏｎｏｕｎｃｅｄ ａｓ ｉｔ
ｈａｓ ｂｅｅｎ ｉｎ ｏｔｈｅｒ Ａｆｒｉｃａｎ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｔｈｅ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｗａｓ
ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｉｎ Ｚａｍｂｉａ ｉｎ ２００６． Ｉｎ ｔｈａｔ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｈｅ ｓｅｔｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｒｉｇｕｅ ｗａｓ ｍｏｖｅｄ
ｔｏ ａ ｖｉｌｌａｇｅ． Ｔｈｅ ｐｌａｙ ｗａｓ ａｄａｐｔｅｄ ｂｙ Ｃｈｅｌａ Ｃｈｉｌａｌａ， ｇｉｖｅｎ ａ ｎｅｗ ｔｉｔｌｅ Ｆｏｒｂｉｄｄｅｎ
ｇｒｏｕｎｄ， ａｎｄ ｗａｓ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｂｙ Ｂｅｎｎｅ Ｂａｎｄａ．

Ｗｅ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈｅ ｄｒａｍａｓ ｌｉｎｋｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｉｎｇ ｏｆ ａ ｓｔｅａｄｉｌｙ ｍｏｒｅ ｃｏｍ
ｐｌｅｘ ａｎｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｅｄ ｓｏｃｉｅｔｙ ｗｉｔｈ ｄｉｖｅｒｓｅ ｐａｒｔｉａｌ ｓｙｓｔｅｍｓ ａｎｄ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｅｃｏｎｏｍｉｃ，
ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ｔｈｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｉｏｎ ｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｐｒｏｎｏｕｎｃｅｄ ｉｎ ｒｅｌａ
ｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｎｕｃｌｅａｒ ｆａｍｉｌｙ． Ｃｏｎｔｒａｒｙ ｔｏ ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｉｎ ｔｒａｄｉ
ｔｉｏｎａｌ Ａｆｒｉｃａｎ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ， ｔｈｅ ｎｅｗ ｍｏｄｅｒｎ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｉｍｐｌｉｅｓ ａ ｃｈａｎｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｍａｒ
ｃａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｗｈａｔ ｉｓ ｐｕｂｌｉｃ ａｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ ｐｒｉｖａｔｅ ａｎｄ ｉｎｔｉｍａｔｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ Ｍｏ



Ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ：
Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｗｉｔｈ ａ Ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｐｌａｙ ｉｎ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ ／ Ｈｅｌｇｅ Ｒｎｎｉｎｇ ７９　　　

ｚａｍｂｉｑｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｌｉｔｅ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｔｅｎｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ａｎｄ ｐｒｉｖａｔｅ ｓｐｈｅｒｅｓ， ａｎｄ
ｔｈｅ ｂａｒｒｉｅｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｂｅｈａｖｉｏｕｒ ａｎｄ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｔｈａｔ ａｒｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｉｎ
ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅｓｅ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｃｌｅａｒ ｄｅｍａｒｃａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｇｅｎｄｅｒｓ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ａｓ ｎｅｗ
ｓｏｃｉａｌ ｒｏｌｅｓ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎ ｄｏ ｅｍｅｒｇｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈａｔ ｗｅ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ｂｙ ｇｉｖｉｎｇ ｏｕｒ
ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａ ｍｏｄｅｒｎ， ｕｒｂａｎ， Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ．

Ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ａｒｔ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｇｌｏｂａｌ ｍｏｄｅｒｎｉｔｉｅｓ ｉｓ ｔｏ ｅｘｐｒｅｓｓ ｔｈｅ
ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｏｆ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ｎｅｗ ｗａｙ ｏｆ ｌｉｆｅ ｉｎ ａ ｍａｎｎｅｒ ｔｈａｔ ｃｏｍｂｉｎｅｓ ｔｈｅ ｐｅｒ
ｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｓｏｃｉｅｔｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｍａｌｌ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉ
ｖｉｄｕａｌ． Ｉｔ ｉｓ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｒａｍａ ｔｈａｔ ｉｔ ｒｅｃｒｅａｔｅｓ ｈｏｗ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｅｎ
ｃｏｕｎｔｅｒｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒａｐｉｄ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｃｈａｎｇｅ ｒｅｓｕｌｔ ｉｎ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ａｍｂｉｖａ
ｌｅｎｃｅ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ｏｆ ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｉｅｓ ａｎｄ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎｓ． Ｈｉｓ ｄｒａｍａｓ ｐｏｓｅ ｔｈｅ
ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ： Ｈｏｗ ｉｓ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ａ ｎｅｗ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ
ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ？ Ｗｈａｔ ａｒｅ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ａｎｄ
ｓｏｃｉｅｔｙ？ Ｉｓ ｔｈｅｒｅ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｃｏｎｓｔａｎｔ ｃｈａｎｇｅ， ｏｒ ｗｉｌｌ ｓｏｍｅ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｅｘ
ｉｓｔｅｎｃｅ ｒｅｍａｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ？ Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｎｏｎｓｉｍｕｌｔａｎｅｉｔｙ ｉｎ ｇｌｏｂａｌ ｍｏｄｅｒｎｉｔｉｅｓ ｔｈａｔ
ｅｘｐｌａｉｎｓ ｗｈｙ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｒａｍａｓ ｆｅｅｌ ｔｏ ｂｅ ｓｏ ｍｕｃｈ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ｏｆ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ｃｕｌ
ｔｕｒｅｓ ｓｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ ｈａｄ ｔｈｅｉｒ ｏｒｉｇｉｎ． Ｔｈｉｓ ｆｅａｔｕｒｅ ｍａｋｅｓ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ
ｕｎｉｑｕｅｌｙ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｈｏｗ ｔｏ ｆａｃｅ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ａｌｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ．

Ｈａｌｆ ａ ｙｅａｒ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｔｈｅ Ｓｗｅｄｉｓｈ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｎｏｖ
ｅｌｉｓｔ Ｈｅｎｎｉｎｇ Ｍａｎｋｅｌｌ， ｗｈｏ ｆｏｒ ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ ｈａｓ ｗｏｒｋｅｄ ｗｉｔｈ Ｔｅａｔｒｏ Ａｖｅｎｉｄａ， ｗｒｏｔｅ
ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ａ ｐｌａｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｃｏｍｐａｎｙ ｂａｓｅｄ ｏｎ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ． Ｔｈｅ ｐｌａｙ ｗａｓ
ｃａｌｌｅｄ Ａｓ ｆｉｌｈａｓ ｄａ Ｎｏｒａ （Ｎｏｒａｓ Ｄａｕｇｈｔｅｒｓ） ａｎｄ ｈａｓ ａｓ ｉｔｓ ｆｏｃｕｓ ｈｏｗ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ
ｄａｕｇｈｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎ Ｎｏｒａ ｍｅｅｔ ａｔ ｈｅｒ ｇｒａｖｅ ｔｅｎ ｙｅａｒｓ ａｆｔｅｒ ｈｅｒ ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｒｅ
ｆｌｅｃｔ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｄｅｓｔｉｎｉｅｓ ａｎｄ ｏｎ Ｎｏｒａｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ． Ｇｒａｎｔｅｄ Ｍａｎｋｅｌｌ ｈａｓ ｃｈａｎｇｅｄ ｔｈｅ
ｇｅｎｄｅｒ ｏｆ Ｎｏｒａｓ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｈｉｓ ｄｒａｍａ ｉｓ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｅｘｐｌｏｒｅ ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ
Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎ ｗｏｍｅｎ． Ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｓｉｓｔｅｒｓ ａｌｌ ｈａｖｅ ｉｎｈｅｒｉｔｅｄ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｌｏｓｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ
ｍｏｔｈｅｒ． Ｔｈｅｙ ａｌｌ ｅｘｐｒｅｓｓ ｉｎｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ａｃｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｎｏｔ ｍｅｔ ｈｅｒ， ｏｎ
ｌｙ ｃａｕｇｈｔ ｇｌｉｍｐｓｅｓ ｏｆ ｈｅｒ， ａｎｄ ｅｖｅｒｙ ｔｉｍｅ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｆｉｎｄ ｈｅｒ， ｓｈｅ ｈａｓ ｊｕｓｔ
ｄｉｓａｐｐｅａｒｅｄ． Ｗｈａｔ ｂｉｎｄｓ ｔｈｅｍ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｉｓ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｌｏｓｓ， ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ
ｙｏｕｎｇ， ｃｏｍｐｅｎｓａｔｅｄ ｆｏｒ ｂｙ ａｍｏｎｇ ｏｔｈｅｒｓ ｓｉｎｇｉｎｇ ｐｏｐ ｓｏｎｇｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｕ
ｐｒｅｍｅｓ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈｅｙ ａｌｓｏ ｄｏ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｏｎｅｈｏｕｒ ｌｏｎｇ ｐｌａｙ．

Ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｓｉｓｔｅｒｓ， ｗｈｏｓｅ ｎａｍｅ ｉｎｃｉｄｅｎｔａｌｌｙ ａｒｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ａｓ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ａｃｔｏｒｓ ｗｈｏ
ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｔｈｅｍ ｉｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ—Ｇｒａａ，２ Ｉｓａｂｅｌ３ ａｎｄ Ｙｏｌａｎｄａ４—ｈａｖｅ ｌｉｖｅｄ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌｉｖｅｓ， ａｎｄ ｄｉｓａｇｒｅｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｂｏｕｔ ｈｏｗ ｌｉｆｅ ｉｓ ａｎｄ ｏｕｇｈｔ ｔｏ ｂｅ．
Ｗｈａｔ ｋｅｅｐｓ ｔｈｅｍ ｔｏｇｅｔｈｅｒ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｓｈａｒｅ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｆｅｍｉｎｉｎｅ
ｄｅｓｔｉｎｙ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｄｏ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ ｃｏｎｔｒｏｌ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｌｉｖｅｓ， ａｎｄ ｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐａｒａｌｌｅｌ ｔｏ
ｔｈｅｉｒ ｍｏｔｈｅｒ ｉｓ ｅｘｐｌｉｃｉｔ．

Ｇｒａｃａ ｉｓ ｔｈｅ ｏｌｄｅｓｔ ｄａｕｇｈｔｅｒ， ａｎｄ ｓｈｅ ｉｓ ａ ｔｙｐｉｃａｌ Ｍｏｚａｍｂｉｃａｎ ｒｕｒａｌ ｗｏｍａｎ． Ｓｈｅ
ｈａｓ ｍａｒｒｉｅｄ ａ ｓｍａｌｌ ｈｏｌｄ ｆａｒｍｅｒ． Ｓｈｅ ｈａｓ ｔｗｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｔｈｉｒｔｅｅｎ ａｎｄ ｆｉｆｔｅｅｎ ｙｅａｒｓ ｏｌｄ．
Ｌｉｋｅ ｍａｎｙ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒｅ ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋ． Ｓｈｅ ｂｒｉｎｇｓ ｕｐ ｔｈｅ ｃｈｉｌ
ｄｒｅｎ． Ｓｈｅ ｔｏｉｌｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄｓ． Ｂｕｔ ｓｈｅ ｋｎｏｗｓ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｒｏｌｅ ｉｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ． Ｓｈｅ
ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｔｈｅ ｆｏｏｄ ｔｈａｔ ｏｔｈｅｒｓ ｅａｔ． Ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｔｒｅａｔ ｈｅｒ ｗｅｌｌ， ａｎｄ ｓｈｅ ｉｓ
ｐｏｏｒ． Ｈｅｒ ｄｒｅａｍｓ ｏｆ ａ ｑｕｉｅｔ ａｎｄ ｆｕｌｆｉｌｌｅｄ ｌｉｆｅ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｈａｖｅ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｎｏｔ ｂｅ
ｃｏｍｅ ｔｒｕｅ． Ｙｏｌａｎｄａ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｉｓ ａ ｔｙｐｉｃａｌ ｗｉｆｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｉｔｙ． Ｓｈｅ ｉｓ ｐｒｅｇ



８０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｎａｎｔ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｓｅｃｏｎｄ ｃｈｉｌｄ． Ｂｕｔ ｎｏｗ ｓｈｅ ｌｉｖｅｓ ａｌｏｎｅ， ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｈａｓ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ ｔｈａｔ
ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ， ｗｈｏ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｐｒｏｖｉｄｅ ｈｅｒ ｗｉｔｈ ｅｎｏｕｇｈ ｍｏｎｅｙ ｆｏｒ ｒｕｎｎｉｎｇ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅｈｏｌｄ
ａｎｄ ｓｃｈｏｏｌｆｅｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｈａｓ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｆａｍｉｌｙ． Ｈｅ ｄｒｉｎｋｓ ａｎｄ ｈｅ ｈａｓ ｃｈｅａｔｅｄ
ｏｎ ｈｅｒ ａｎｄ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ａ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ ａｎｏｔｈｅｒ ｗｏｍａｎ， ｗｈｏ ｈａｓ ａ
ｄａｕｇｈｔｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｎａｍｅ ａｓ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ． Ｓｈｅ ｉｓ ｂｉｔｔｅｒ， ｂｕｔ ｓｔｉｌｌ ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅ
ａｌｌｙ ｗａｎｔ ｔｏ ｄｉｖｏｒｃｅ ｈｉｍ． Ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｓｉｓｔｅｒ Ｉｓａｂｅｌ ｔａｕｎｔｓ ｈｅｒ ｔｏ ｄｏ ｊｕｓｔ ｔｈａｔ． Ｓｈｅ ｉｓ ａｐ
ｐａｒｅｎｔｌｙ ｔｈｅ ｆｒｅｅ ｗｏｍａｎ． Ｓｈｅ ｉｓ ｅｌｅｇａｎｔ． Ｓｈｅ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｍｅｅｔｉｎｇ ｓｐｅａｋｉｎｇ ｏｎ ａ
ｃｅｌｌ ｐｈｏｎｅ． Ｉｔ ｓｏｏｎ ｂｅｃｏｍｅｓ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ａ ｈｉｇｈｃｌａｓｓ ｃａｌｌ ｇｉｒｌ． Ｓｈｅ ａｓｋｓ ｈｅｒ
ｓｉｓｔｅｒｓ： “Ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｕｓ？ Ｗｅ ｌｉｖｅｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌｉｖｅｓ， ｂｕｔ ｗｈｅｎ
ａｌｌ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ａｌｌ， ｗｅ ａｒｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ． ”

Ｔｈｅ ｓｉｓｔｅｒｓ ｑｕａｒｒｅｌ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｒｅｆｅｒ ｔｏ Ｎｏｒａ， ｗｈｏｍ ｔｈｅｙ ｓａｙ
ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｌｉｖｅ ａ ｌｉｆｅ ｏｆ ｈｅｒ ｏｗｎ， ｂｕｔ ｓｈｅ ｉｓ ｂｏｔｈ ａ ｈｅｒｏｉｎｅ ａｎｄ ａｌｓｏ ｇｕｉｌｔｙ ｏｆ ｂｅｉｎｇ
ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｆｕｌｌ ｌｉｆｅ． Ｉｓａｂｅｌ ｐｒｏｐｏｓｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｓｉｓｔｅｒｓ ｍｏｖｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｉｎ ｈｅｒ ｈｏｕｓｅ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ａｎｄ ａｎｏｔｈｅｒ ｓｉｓｔｅｒ ａｎｓｗｅｒｓ： “Ｂｕｔ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｉｍｐｌｙ ａ ｗａｒ ａｇａｉｎｓｔ
ｍｅｎ． ” Ａｎｄ Ｉｓａｂｅｌ ａｎｓｗｅｒｓ ｔｈａｔ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｍｅａｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｅｎ ｗｏｕｌｄ ｒｅａｌｉｚｅ ｔｈａｔ ｗｅ ａｓ
ｗｏｍｅｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅｍ． Ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ Ｉｓａｂｅｌ ｓａｙｓ： “Ｗｏｍｅｎ ｄｏ ｎｏｔ ｆｉｇｈｔ． Ｔｈｅｙ ｄｉｓ
ｃｕｓｓ， ｔｈｅｙ ｓｈｏｕｔ， ｂｕｔ ｔｈｅｙ ｄｏ ｎｏｔ ｆｉｇｈｔ． ” Ｓｏ Ｍａｎｋｅｌｌｓ ｔｅｘｔ ｌｉｋｅ Ｉｂｓｅｎｓ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ
ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ ｏｆ ｈｏｗ ｔｏ ｒｅａｌｉｚｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｓｏｃｉｅｔｙ ｔｈａｔ ｐｕｔｓ ｇｒｅａｔ ｅｍ
ｐｈａｓｉｓ ｏｎ ｃｏｍｍｕｎａｌ ａｎｄ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒｎｅｓｓ．

Ａ ｓｍａｌｌ ｆｉｎａｌ ｎｏｔｅ ｏｎ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ： ｉｎ ２００８ ａｎｄ ２００９ Ｍｕｔｕｍｂｅｌａ Ｇｏｇｏ
ｈａｄ ｇｒｅａｔ ｓｕｃｃｅｓｓ ｗｉｔｈ ａｎｏｔｈｅｒ ｐｌａｙ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｗｏｍｅｎ ａｎｄ ｍｅｎ
ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｃｌａｓｓ ｔｈａｔ ｄａｔｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｅｒｉｏｄ ａｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ． Ｈｅｎ
ｎｉｎｇ Ｍａｎｋｅｌｌ ａｄａｐｔｅｄ ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｅｄ Ｍｉｓｓ Ｊｕｌｉｅ ｂｙ Ａｕｇｕｓｔ Ｓｔｒｉｎｄｂｅｒｇ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ Ａ
Ｍｅｎｉｎａ Ｊｕｌｉａ． Ａｎｄ ｔｈａｔ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｆｏｃｕｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｏｆ ｓｅｘ ａｎｄ ｉｎｄｉｖｉｄｕ
ａｌｉｔｙ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ ｔｈａｔ ａｌｓｏ ｐｌａｙ ｓｕｃｈ ａ ｃｅｎｔｒａｌ ｐａｒｔ ｉｎ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ．

Ｔｈｅ Ｍａｐｕｔｏ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ， ｗｈｉｃｈ ｋｅｐｔ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｅｌ
ｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ， ａｎｄ Ｍａｎｋｅｌｌｓ ｆｏｌｌｏｗｕｐ ｒａｉｓｅ ｓｏｍｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｐｒｉｎｃｉｐａｌ ｉｓｓｕｅｓ
ｏｆ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅａｔｒｅ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ａｒｔ
ｆｏｒｍｓ． Ｐｒａｃｔｉｃａｌｌｙ ｅｖｅｒｙ ｓｉｎｇｌｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｉｎ ｔｏｄａｙｓ ｗｏｒｌｄ ｒｅｇａｒｄｌｅｓｓ ｏｆ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔ， ｓｔａ
ｔｕｓ， ａｇｅ， ｅｄｕｃａｔｉｏｎ， ｈｏｗ ｔｈｅｙ ｅａｒｎ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｉｎｇ， ｒｅｌｉｇｉｏｎ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ， ｉｓ ｉｎ ｓｏｍｅ ｗａｙ ｏｒ ｏｔｈｅｒ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｍｏｄｅｒｎｉｚｉｎｇ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ａｌｌ ｃｕｌｔｕｒｅｓ
ａｒｅ ｉｎ ｓｏｍｅ ｗａｙ ｏｒ ｏｔｈｅｒ ｈｙｂｒｉｄ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｅｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｏｔｈｅｒ ｃｕｌ
ｔｕｒｅｓ—ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｉｅｓ， ｖａｌｕｅｓ， ａｒｔ， ａｎｄ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ．

Ｔｏ ｍｅ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌｉｓｍ ｌｉｅｓ ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃｉｔｙ， ｂｕｔ ｉｎ
ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅ． ５ Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｓ ａ ｖｅｒｙ ｐｒｏｂ
ｌｅｍａｔｉｃ ｏｎｅ． Ｉｔ ｉｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｐｏｓｅ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｔｈｕｓ： Ｉｓ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｂｏｕｎｄａｒｙ， ｔｈａｔ ｃｌｏｓｅｓ ｏｆｆ ｆｒｏｍ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ？ Ｉｓ
ｃｕｌｔｕｒｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｏｎｅ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｏｎｅｓｅｌｆ ｔｏ ａｓ ａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ？ Ｉｓ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｓｔｒｏｎ
ｇｅｒ ｔｈａｎ ｗｈａｔ ｙｏｕ ｐｏｓｓｅｓｓ ａｓ ａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ？ Ｄｏｅｓ ｃｕｌｔｕｒｅ ｐｒｅｃｅｄｅ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ａｎｄ
ｉｓ ｉｔ ａｂｏｖｅ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ？ Ｏｒ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ： Ｉｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｉｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｉｎ ａ ｍｅｅｔｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ａｎｄ ｇｒｏｕｐｓ， ａｎｄ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ
ｔｈａｔ ｗｅ ｏｐｅｎ ｕｐ ｆｏｒ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｒｅｓｐｅｃｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗａｙ ｏｔｈｅｒｓ ｃｈｏｓｅ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ． Ｉｎ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｗｏｒｋ ｉｔ ｉｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｔｏ ｃｒｉｔｉｃｉｚｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｉｓｔ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄｉｎｇｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅｓ． Ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｗｈｙ ｗｅ ａｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ， ａｐｐｒｅｃｉａｔｅ， ａｎｄ



Ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ：
Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｗｉｔｈ ａ Ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｐｌａｙ ｉｎ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ ／ Ｈｅｌｇｅ Ｒｎｎｉｎｇ ８１　　　

ａｄａｐｔ ａｒｔ ｏｒｉｇｉｎａｔｅｓ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｅｐｏｃｈｓ ｉｓ ｔｈａｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｋｓ ａｎｄ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ
ｄｒａｍａ ｉｎ ａ ｓｔｒｉｋｉｎｇ ｗａｙ ｅｘｐｒｅｓｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ａｎｄ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｔｈａｔ ｗｅ ａｌｓｏ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｉｎ
ｏｕｒ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ａｎｄ ｗｅ ｈａｖｅ ｍａｎｙ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｃｈａｎｇｅ ｗｉｔｈ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｃｏｎｔｅｘｔｓ．

Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｉｓｓｕｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｂａｔｅ ｏｖｅｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ ｉｓ ｔｈｅ
ｏｎｅ ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｇｅｎｄｅｒ ｒｏｌｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｃｌｏｓｅｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｏｐｅｎ ｏｎｅｓ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆｏｒｅｆｒｏｎｔ． Ｇｅｎｄｅｒ ｉｄｅｎｔｉ
ｔｉｅｓ ａｒｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｄ ｔｈｅｙ ｒｅｖｅａｌ ａｌｌ ｔｈｅ ｏｐｐｒｅｓｓｉｖｅ ｓｔｒｕｃ
ｔｕｒｅｓ ｔｈａｔ ｏｆｔｅｎ ｅｘｉｓｔ ｉｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｔｈａｔ ｐｒｏｆｅｓｓ ｔｏ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ． Ｔｈｕｓ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ
ｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｅｎ ａｎｄ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｔｈａｔ ｕｎｄｅｒｇｏ ｍｏｄｅｒｎｉｚｉｎｇ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｓ ｔｈｕｓ
ｍａｙｂｅ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｈｅｍｅ ｆｏｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｓｕｃｈ ｓｏｃｉａｌ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎｓ． Ｗｈａｔ
ｈａｐｐｅｎｓ ｉｎ ｍａｎｙ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｍｏｚａｍｂｉｑｕｅ ｃａｎ ｓｅｒｖｅ ａｓ ａ ｐｅｒｔｉｎｅｎｔ ｉｌ
ｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ａｓ ｓｕｃｈ ａ ｃｌｅａｒ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ
ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｏｆ ｒａｉｓｉｎｇ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｗｈａｔ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ
ｉｍｐｌｙ．

Ｉｂｓｅｎｓ ｄｒａｍａｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｃｏｎｆｒｏｎｔ ｍｏｄｅｒｎ ｇｌｏｂａｌｉｚｅｄ ａｕｄｉ
ｅｎｃｅｓ ｗｉｔｈ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗｈｅｔｈｅｒ ｉｔ ｉｓ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｒ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｄｉｖｉｄｅｄ ａｎｄ
ｄｉｓｈａｒｍｏｎｉｏｕｓ． Ｗｈｙ ｄｏ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｔｈａｔ ｍｏｖｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ
ｒｅｃｒｅａｔｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｍｉｎｄｓ ｓｕｆｆｅｒ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ａｎｄ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｓｏ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ？ Ｈｏｗ
ｈａｖｅ ｔｈｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｃｏｍｅ ａｂｏｕｔ？ Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｆｉｃｔｉｏｎ， ａｎｄ Ｉｂｓｅｎ ｃｒｅａ
ｔｅｄ ｔｈｅｍ ｉｎ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｄｉｓｔｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅｙ ｆａｃｅ ａｒｅ ｒｅａｌ ｅｎｏｕｇｈ． Ｔｈｅｙ
ａｒｅ ｉｎｔｒｉｎｓｉｃａｌｌｙ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｅｒｉ
ｏｄ， ｗｈｉｃｈ ｍａｙ ｂｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｏｆ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌ ｍｏｄｅｒｎｉ
ｔｉｅｓ ｔｈａｔ ｅｘｉｓｔ ａｌｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｗｉｌｌｉａｍｓ Ｒａｙｏｎｄ， Ｄｒａｍａ ｆｒｏｍ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ Ｂｒｅｃｈｔ （Ｌｏｎｄｏｎ： Ｃｈａｔｔｏ ＆ Ｗｉｎｄｕｓ， １９７１） ．
２． Ｇｒａａ Ｓｉｌｖａ．
３． Ｉｓａｂｅｌ Ｊｏｒｇｅ． Ｉｎ ｌａｔｅｒ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ Ｌｕｃｒéｃｉａ Ｐａｃｏ ｔｏｏｋ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ Ｉｓａｂｅｌ．
４． Ｙｏｌａｎｄ Ｆｕｍｏ．
５． Ｆｏｒ ａ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｓｅｅ ａｍｏｎｇ ｏｔｈｅｒｓ： Ｔｏｄｄ Ｇｉｔｌｉｎ， Ｔｈｅ Ｔｗｉｌｉｇｈｔ ｏｆ Ｃｏｍｍｏｎ Ｄｒｅａｍｓ． Ｗｈｙ Ａ
ｍｅｒｉｃａ Ｉｓ Ｗｒａｃｋｅｄ ｂｙ Ｃｕｌｔｕｒｅ Ｗａｒｓ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｈｅｎｒｙ， Ｈｏｌｔ ， １９９５）； ＪｅｎｓＭａｒｔｉｎ Ｅｒｉｋｓｅｎ ＆
Ｆｒｅｄｒｉｋ Ｓｔｊｅｒｎｆｅｌｔ， Ａｄｓｋｉｌｌｅｌｓｅｎｓ ｐｏｌｉｔｉｋｋ （Ｋｂｅｎｈａｖｎ： Ｌｉｎｄｈａｒｄｔ ｏｇ Ｒｉｎｇｈｏｆ， ２００８）； Ａｍａｒｔｙａ Ｓｅｎ，
Ｉｄｅｎｔｉｔｙ ＆ Ｖｉｏｌｅｎｃｅ（Ｌｏｎｄｏｎ： Ｐｅｎｇｕｉｎ， ２００６） ａｎｄ Ｔｈｅ Ｉｌｌｕｓｉｏｎ ｏｆ Ｄｅｓｔｉｎｙ（Ｌｏｎｄｏｎ： Ｐｅｎｇｕｉｎ，２００７） ．
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Ｔｈｅ Ｍａｋｉｎｇ ｏｆ ａ Ｗｏｒｌｄ Ｄｒａｍａｔｉｓｔ： Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ
Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ
Ｔａｎｙａ Ｔｈｒｅｓｈｅｒ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ａｓｓｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｒｏｌｅｓ ｐｌａｙｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｏｆ Ｂｅｒｇｅｎ ａｎｄ Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ
Ｔｈｅａｔｅｒ ｉｎ ｍａｋｉｎｇ Ｉｂｓｅｎ ａ ｗｏｒｌｄ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ｂｙ ｅｘａｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｃｒｏｓｓｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ
ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｙｔｈｒｅｅｙｅａｒｏｌｄ Ｉｂｓｅｎ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｅｄ ｔｈｅｒｅ． Ｉｎ ｃｏｄｉｆｙｉｎｇ Ｂｅｒｇｅｎ ａｎｄ Ｄｅｔ Ｎｏｒ
ｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ ａｓ ｓｐａｃｅｓ ｔｈａｔ ｐｅｒｍｉｔ ａ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ，
ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｂｏｔｈ ｓｐａｃｅｓ ａｓ ｖａｌｕａｂｌｅ ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｆｏｒ ｍａｐｐｉｎｇ Ｉｂｓｅｎ
ａｃｒｏｓｓ ｎａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅｓ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｂｅｒｇｅｎ； Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ； ｃｒｏｓｓｃｕｌｔｕｒａｌ； ｅａｒｌｙ ｃａｒｅｅｒ； ｓｐａｃｅ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｔａｎｙａ Ｔｈｒｅｓｈｅｒ ｉｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｉｎ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒ
ｓｉｔｙ ｏｆ Ｗｉｓｃｏｎｓｉｎ， Ｍａｄｉｓｏｎ， ＵＳＡ， ｗｈｏ ｇｏｔ ｈｅｒ Ｐｈ． Ｄ． ｉｎ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｗａｓｈｉｎｇｔｏｎ （１９９８） ． Ｈｅｒ ｒｅｓｅａｒｃｈ ａｎｄ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ｉｎｃｌｕｄｅ
ｍｏｄｅｒｎ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｄｒａｍａ ａｎｄ ｆｉｌｍ， ｗｏｍｅｎｓ ｗｒｉｔｉｎｇ， ａｎｄ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ．
Ｅｍａｉｌ： ｔｈｒｅｓｈｅｒ＠ ｗｉｓｃ． ｅｄｕ

Ｉｎ ａｎ Ｏｃｔｏｂｅｒ １９０２ ｒｅｐｏｒｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｖｉｅｎｎｅｓｅ Ｎｅｕｅ Ｆｒｅｉｅ Ｐｒｅｓｓｅ， Ｉｂｓｅｎ ｃｌａｉｍｅｄ ｉｎ ａ ｃｏｎ
ｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｆｅｌｉｘ Ｐｈｉｌｉｐｐｉ， “ａｎｙｏｎｅ ｗｈｏ ｗｉｓｈｅｓ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｍｅ ｆｕｌｌｙ ｍｕｓｔ ｋｎｏｗ
Ｎｏｒｗａｙ． Ｔｈｅ ｓｐｅｃｔａｃｕｌａｒ ｂｕｔ ｓｅｖｅｒｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｗｈｉｃｈ ｐｅｏｐｌｅ ｈａｖｅ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅｍ ｉｎ ｔｈｅ
ｎｏｒｔｈ， ａｎｄ ｔｈｅ ｌｏｎｅｌｙ ｓｈｕｔｏｆｆ ｌｉｆｅ” （Ｍｅｙｅｒ １７） ． Ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ Ｉｂｓｅｎ ｆｕｌｌｙ ａｓ ａ ｗｏｒｌｄ
ｄｒａｍａｔｉｓｔ， ｒｅａｄｅｒｓ ａｎｄ ｔｈｅａｔｒｅ ｐａｔｒｏｎｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｎｅｅｄ ｔｏ ｋｎｏｗ Ｎｏｒｍａｙ， ｂｕｔ ｔｗｏ ｓｐｅｃｉｆ
ｉｃ ｓｐａｃｅｓ： ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｏｆ Ｂｅｒｇｅｎ ｔｏ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎ ｍｏｖｅｄ ｉｎ Ｏｃｔｏｂｅｒ １８５１， ａｎｄ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｈｅ
ｒｅｓｉｄｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｓｉｘ ｙｅａｒｓ， ａｎｄ Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ， ｔｈｅ Ｂｅｒｇｅｎ ｔｈｅａｔｅｒ ａｔ
ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ｓｅｒｖｅｄ ａｎ ｉｎｔｅｎｓｅ ａｐｐｒｅｎｔｉｃｅｓｈｉｐ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ．

Ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｓｐａｃｅｓ ａｒｅ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｉｃｏｎｉｃａｌｌｙ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ： Ｂｅｒｇｅｎ ｔｈｅ ｇｅｏｇｒａｐｈ
ｉｃａｌ ｓｐａｃｅ ｎｅｓｔｌｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｗｅｓｔ ｃｏａｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｅｖｅｎ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ． Ａｎｄ
Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ ａｓ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐａｃｅ ｐｌａｙｅｄ ａ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｊｅｃｔ ｏｆ ｎａ
ｔｉｏｎｂｕｉｌｄｉｎｇ ｔｈａｔ ｗａｓ ｔａｋｉｎｇ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ａｎｄ ｍｉｄｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ
Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｍｏｖｅｍｅｎｔ． Ｔｈｅ ｖｉｏｌｉｎ ｖｉｒｔｕｏｓｏ Ｏｌｅ Ｂｕｌｌ ｆｏｕｎｄｅｄ ｔｈｅ
ｔｈｅａｔｅｒ ｉｎ １８５０ ｉｎ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉａ Ｔｈｅａｔｅｒ，
ａｎｄ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ， ａｓ ｈｅ ｓｔａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ ｂｏａｒｄ ｉｎ ｔｈｅ “Ｕｆｏｒａｎｄｅｒｌｉｇｅ Ｇｒｕｎｄｒｅｇｌｅｒ”
［ｕｎｃｈａｎｇｅａｂｌｅ ｇｒｏｕｎｄｒｕｌｅｓ１ ． ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ ｉｎ Ｂｅｒｇｅｎ ｓｈｏｕｌｄ ｐｒｅｓｅｎｔ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉ
ｔｉｅｓ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ａｎｄ ｄｅｖｅｌｏｐ ａｎ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｄｒａｍａｔｉｃ ａｒｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｔｈｅｒ ｃｏｕｎｔｒｙ］
“ｇｉｖｅ Ａｎｌｅｄｎｉｎｇ ｔｉｌ， ａｔ ｅｎ ｓｅｌｖｓｔｎｄｉｇ ｄｒａｍａｔｉｓｋ Ｋｕｎｓｔ ｋｕｎｄｅ ｆｒｅｍｋａｌｄｅｓ ｏｇ ｕｄｖｉｋｌｅｓ
ｉ Ｆｄｒｅｌａｎｄｅｔ” （ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ １２５ ） ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， Ｂｕｌｌ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｈａｔ， “ Ｔｈｅａｔｒｅｔｓ
Ｖｉｒｋｓｏｍｈｅｄ， ｄｅｎ ｍｕｓｉｋａｌｓｋｅ ｄｅｒｕｎｄｅｒ ｉｎｄｂｅｆａｔｔｅｔ， ｓａａｖｉｄｔ ｍｕｌｉｇｔ ｂｒ ｆｒｅｍｋａｌｄｅｓ
ｇｊｅｎｎｏｍ ｎａｔｉｏｎａｌｅ Ｅｌｅｍｅｎｔｅｒ” （Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ １２６） ． Ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｅｎｔｅｒｐｒｉｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅａ
ｔｅｒ ｍａｄｅ ｅｖｉｄｅｎｔ ｂｙ ｉｔｓ ｖｅｒｙ ｎａｍｅ “Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ，” Ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｔｈｅａｔｅｒ ｗａｓ



Ｔｈｅ Ｍａｋｉｎｇ ｏｆ ａ Ｗｏｒｌｄ Ｄｒａｍａｔｉｓｔ： Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ ／ Ｔａｎｙａ Ｔｈｒｅｓｈｅｒ ８３　　　

ｅｃｈｏｅｄ ｉｎ ｉｔｓ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｃｏｍｍｉｔｍｅｎｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏ ａ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｅｎｓｅｍｂｌｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｏ
ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｎ ｓｔａｇｅ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓ ｏｆ ｓｅｖ
ｅｒａｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅｒｇｅｎ ａｃｔｏｒｓ， ｌａｔｅｒ ｍｅａｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｂｅｒｇｅｎ ｄｉａｌｅｃｔ ｃａｍｅ ｔｏ ｂｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ
ｂｙ ｍａｎｙ ａｓ Ｎｏｒｗａｙｓ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｐｒｏｇｒａｍ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ ｉｓ ｓｏｍｅ
ｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ａｌｓｏ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｈｉｒｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｄｒａｍａｔｉｓｔ， Ｉｂｓｅｎ，
ｗｈｏ ｂｙ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｈｉｓ ｅｍｐｌｏｙ ｈａｄ ｓｅｅｎ ｔｈｅ ｐｒｅｍｉｅｒｅ ｏｆ Ｋｊｍｐｅｈｉｅｎ ［Ｔｈｅ Ｗａｒｒｉｏｒｓ
Ｂａｒｒｏｗ］， ａｔ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉａ Ｔｈｅａｔｅｒ （Ｓｅｐｔ． ２６， １８５０） ａｎｄ ｈａｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ Ｃａｔｉｌｉｎａ
（１８５０）， ｔｈｅ ｏｎｌｙ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐｌａｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｓｉｎｃｅ Ｈｅｎｒｉｋ Ｗｅｒｇｅｌａｎｄｓ Ｖｅｎｅｔｉａｎｅｒｎｅ，
ｅｌｌｅｒ Ｖｅｎｓｋａｂ ｏｇ Ｋｊｒｌｉｇｈｅｄ ［Ｔｈｅ Ｖｅｎｅｔｉａｎｓ， ｏｒ Ｆｒｉｅｎｄｓｈｉｐ ａｎｄ Ｌｏｖｅ］ ｓｅｖｅｎ ｙｅａｒｓ
ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ．

Ｍｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｓｐａｃｅｓ ｏｆ Ｂｅｒｇｅｎ ａｎｄ Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ ｌｉｅｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ，
ｎｏｔ ｉｎ ｃｏｄｉｆｙｉｎｇ ｔｈｅｍ ａｓ ｎａｔｉｏｎａｌ ｓｐａｃｅｓ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｍｉｇｈｔ ａｌｓｏ ｂｅ
ｓｐａｃｅｓ ｔｈａｔ ｐｅｒｍｉｔ ａ ｔｒａｎｓｍｉｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ． Ａ ｒｅａｄｉｎｇ ｔｈａｔ
ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈｉｓ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｖｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｗｏｕｌｄ ｅｘｐｌａｉｎ ｈｏｗ ｔｈｅｓｅ ｓｐａｃｅｓ ａｌｌｏｗｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ
ｅｘｐａｎｄ ｈｉｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｈｏｒｉｚｏｎｓ ｂｅｙｏｎｄ ｈｉｓ ｎａｔｉｖｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ａｎｄ ｍａｐ ｏｕｔ
ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｗｒｉｔｅｒｓ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ａｓ ａ ｗｏｒｌｄ ｄｒａｍａｔｉｓｔ， ａ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｌａｔｅｒ ｒｅｉｎｆｏｒｃｅｄ
ｂｙ ｈｉｓ ｔｗｅｎｔｙｓｅｖｅｎｙｅａｒ ｅｘｉｌｅ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ Ｎｏｒｗａｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌ ａｐｐｅａｌ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｒｐｕｓ．

Ｔｈｅ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｓｐａｃｅ ｉｎｔｏ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎ ｍｏｖｅｄ ｉｎ １８５１ ｗａｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｏｎ ｔｈｅ
ｏｎｅ ｈａｎｄ ｂｙ ａ ｓｔａｕｎｃｈ ｎａｔｉｏｎａｌ ｓｐｉｒｉｔ ｔｈａｔ ｈａｄ ｌｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｍｅｎｔ ｏｆ ａ ｔｈｅ ｖｅｒｙ
ｔｈｅａｔｅｒ ｔｏ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｒｅｃｒｕｉｔｅｄ ｂｙ Ｂｕｌｌ， ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｂｅｉｎｇ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ ｌｅｓｓ ｉｎｆｌｕ
ｅｎｃｅｄ， ｏｒ ｉｎ ｓｏｍｅ ｍｉｎｄｓ， ｃｏｒｒｕｐｔｅｄ， ｂｙ Ｄａｎｉｓｈ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｔｈａｎ ｉｔｓ ｅａｓｔｅｒｎ ｃｏｕｎｔｅｒ
ｐａｒｔ， Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉａ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ Ｂｅｒｇｅｎ ｗａｓ ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｃｏｓｍｏｐｏｌｉｔａｎ ｓｐｉｒｉｔ ｔｈａｔ
ｈａｄ ｉｔｓ ｒｏｏｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ａｓ ａ ｍａｊｏｒ Ｈａｎｓｅａｔｉｃ ｔｒａｄｉｎｇ ｐｏｓｔ， ｔｈｅ ｈｅａｒｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｕｒｂａｎ ｓｐａｃｅ ｂｅｉｎｇ ｔｈｅ Ｖｇｅｎ ｈａｒｂｏｒ， ｔｈｅ ｎｅｘｕｓ ｏｆ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ａｃｔｉｖｉｔｙ， ａｎ ａｒｅａ ｗｉｔｈ
ａｎ ｏｐｅｎｎｅｓｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ ａｎｄ ｆｒｅｑｕｅｎｔ ｖｉｓｉｔａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｆｏｒｅｉｇｎ ｓｈｉｐｓ， ｓａｉｌｏｒｓ， ａｎｄ ｔｒａｄｅｓ
ｍｅｎ， ｏｒ ｅｖｅｎ， ａｓ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｔｏ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｆｉｒｓｔｈａｎｄ ｉｎ １８５６， ｒｏｙａｌ ｖｉｓｉｔｏｒｓ ｆｒｏｍ
ａｂｒｏａｄ． ２ Ｉｎ ｔｈｅ １８５０ｓ Ｂｅｒｇｅｎ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｉｎｔｏ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｉｍｐｏｒｔ ｈｕｂ ｂｅｙｏｎｄ ｉｔｓ ｗｅｌｌ
ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ Ｈａｎｓｅａｔｉｃ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｇｒａｉｎ ｃｏｍｉｎｇ ｉｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｂｌａｃｋ
Ｓｅａ ｒｅｇｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｆｆｅｅ ｃｏｍｉｎｇ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｆｒｏｍ Ｂｒａｚｉｌ （Ｕｌｖｕｎｄ ２１） ． Ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｄｄｉｔｉｏｎａｌ
ａｒｒｉｖａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｌｅｇｒａｐｈ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｃａｄｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔ ｅａｓｅ ｗｉｔｈ
ｗｈｉｃｈ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｎｅｗｓ ｃｏｕｌｄ ｒｅａｃｈ ｌｏｃａｌ ｎｅｗｓｐａｐｅｒｓ ａｎｄ ｈｅｎｃｅ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ Ｂｅｒｇｅｎ
ｐｏｐｕｌａｃｅ， ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｂｅｃａｍｅ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｆｆａｉｒｓ ｏｆ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ
Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｂｏｒｄｅｒｓ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｉｖｏ ｄｅ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ ｉｎ ｈｉｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ
Ｍｅｎｎｅｓｋｅｔ （２００６） ［Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ Ｔｈｅ Ｐｅｒｓｏｎ］， ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｏｆ Ｂｅｒｇｅｎ ｗａｓ ｄｕｒｉｎｇ Ｉｂｓｅｎｓ
ｒｅｓｉｄｅｎｃｅ ｔｈｅｒｅ

ｅｔ ａｎｎｅｔ ｓｔｅｄ—ｓｔｒｒｅ ｅｎｎ Ｇｒｉｍｓｔａｄ， ｓ ｖｉｄｔ ｍｉｎｄｒｅ ｅｎｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉａ， ｍｅｎ ｌｉｋｅｖｅｌ
ｉｋｋｅ ｎｏｅ ｍｉｄｔ ｉｍｅｌｌｏｍ． Ｍｅｄ ｄｅ ｖｅｓｔｌａｎｄｓｋｅ ｆｊｅｌｌｅｎｅ， ｓｔｒｉｌｅｒ ｏｇ ｌａｎｄｓｍｌ ｉ
ｒｙｇｇｅｎ， ｖａｒ ｂｙｂｏｅｒｎｅｓ ｂｌｉｋｋ ｖｅｎｄｔ ｍｏｔ ｓｅｇ ｓｅｌｖ ｏｇ ｍｏｔ ｈａｖｅｔ． Ｖａｎｎｖｅｉｅｎ ｔｉｌ ｖｅｒ
ｄｅｎ ｇｉｋｋ ｏｍ Ｈａｍｂｕｒｇ， ｏｇ ｉ ｒｈｕｎｄｒｅｒ ｈａｄｄｅ ｂｙｅｎ ｖｒｔ ｐｒｅｇｅｔ ａｖ ｋｏｎｔｉｎｅｎｔａｌ
ｋｕｌｔｕｒ ｏｇ ｍｅｎｔａｌｉｔｅｔ． Ｂｅｒｇｅｎｓｅｒｎｅ ｖａｒ ｋｏｓｍｏｐｏｌｉｔｔｅｒ． （１２１）
［ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｌａｃｅ—ｌａｒｇｅｒ ｔｈａｎ Ｇｒｉｍｓｔａｄ， ｉｆ ｓｍａｌｌｅｒ ｔｈａｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉａ， ｂｕｔ ｎｅｖｅｒ
ｔｈｅｌｅｓｓ ｎｏｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｎ ｂｅｔｗｅｅｎ． Ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｅｓｔｅｒｎ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ， ｓｔｒｉｌｓ３， ａｎｄ
ｌａｎｄｓｍ４ ｌ ａｔ ｔｈｅｉｒ ｂａｃｋｓ， ｔｈｅ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｔｈｅ



８４　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗａｔｅｒｗａｙｓ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｗｅｎｔ ｖｉａ Ｈａｍｂｕｒｇ ａｎｄ ｆｏｒ ｈｕｎｄｒｅｄｓ ｏｆ ｙｅａｒｓ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｈａｄ
ｂｅｅｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ａ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｍｅｎｔａｌｉｔｙ． Ｔｈｅ Ｂｅｒｇｅｎ ｐｅｏｐｌｅ
ｗｅｒｅ ｃｏｓｍｏｐｏｌｉｔａｎｓ．

Ｗｈｉｌｅ ｗｅ ｄｏ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｅｘａｃｔｌｙ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎｓ ｗｈｏｍ Ｉｂｓｅｎ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｅｄ ｗｈｉｌｅ ｉｎ Ｂｅｒｇｅｎ，
ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｓｕｒｍｉｓｅ ｔｈａｔ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｒｅｓｉｄｅｎｃｅ ａｔ ｔｈｅ Ｓｏｎｔｕｍ Ｐｅｎｓｉｏｎａｔ， ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｓｔ
ｍｅｔ ａｔ ｌｅａｓｔ ｖｉｓｉｔｏｒｓ ｆｒｏｍ Ｇｒｅａｔ Ｂｒｉｔａｉｎ， ａｓ ｔｈｅ ｇｕｅｓｔ ｈｏｕｓｅ ｗａｓ ａ ｐｒｅｆｅｒｒｅｄ ｒｅｓｉｄｅｎｃｅ
ｆｏｒ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｆｒｏｍ ｔｈａｔ ｃｏｕｎｔｒｙ， ｗｈｏ ｗｅｒｅ ｅｖｅｎ ａｆｆｏｒｄｅｄ ｔｈｅ ｌｕｘｕｒｙ ｏｆ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ
Ｂｒｉｔｉｓｈ ｂｒｅａｋｆａｓｔ ｉｆ ｔｈｅｙ ｗｉｓｈｅｄ． Ａｄｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ Ｉｂｓｅｎｓ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｗｉｔｈ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｆｒｏｍ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄｓ ｍｉｇｈｔ ａｌｓｏ ｂｅ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｆｒｏｍ ａｔ ｌｅａｓｔ ｔｗｏ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｍ
ｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ ｉｔｓｅｌｆ： ｔｈｅ ａｃｔｒｅｓｓ ａｎｄ ｐｕｒｐｏｒｔｅｄｌｙ ｂｅｓｔ ｓｉｎｇｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｓｅｍｂｌｅ Ｍａｄ
ａｍｅ Ｐｒｏｍ Ｗｉｅｓｅ， ｗｈｏｓｅ ｆａｔｈｅｒ ｗａｓ ｆｒｏｍ Ｍａｌａｙｓｉａ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｚｅｃｈｂｏｒｎ ｍｕｓｉｃｉａｎ ｉｎ
ｒｅｓｉｄｅｎｃｅ ａｔ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ Ｆｅｒｄｉｎａｎｄ Ｇｉｏｖａｎｎｉ Ｓｃｈｅｄｉｗｙ， ｗｈｏ ｗａｓ ｔｏ ａｒｒａｎｇｅ ｔｈｅ ｍｕｓｉｃ
ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎｓ ｏｗｎ Ｇｉｌｄｅｔ ｐａａ Ｓｏｌｈｏｕｇ ［Ｔｈｅ Ｆｅａｓｔ ａｔ Ｓｏｌｈａｕｇ］ ａｎｄ Ｏｌａｆ Ｌｉｌｊｅｋｒａｎｓ．

Ｃｕｌｔｕｒａｌｌｙ Ｂｅｒｇｅｎ ｏｆｆｅｒｅｄ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｐｒｉｖａｔｅ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｃ ｖｅｎｕｅｓ， ｒａｎｇｉｎｇ ｆｒｏｍ
ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓａｌｏｎｓ （ ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈｏｓｔｅｄ ｂｙ Ｉｂｓｅｎｓ ｆｕｔｕｒｅ ｍｏｔｈｅｒｉｎｌａｗ， Ｍａｇｄａｌｅｎａ
Ｔｈｏｒｅｓｅｎ）， ｃｌｕｂｓ， ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｅｖｅｒａｌ ｎｅｗｓｐａｐｅｒｓ， ａｌｌ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｓｈｏｗｅｄ ｉｎｆｌｕ
ｅｎｃｅ ｆｒｏｍ ａｂｒｏａｄ． Ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｄｅｔ Ｈａｒｍｏｎｉｓｋｅ Ｓｅｌｓｋａｂ ［Ｔｈｅ Ｈａｒ
ｍｏｎｉｃ Ｓｏｃｉｅｔｙ］ ａｎｄ Ｄｅｔ Ｄｒａｍａｔｉｓｋｅ Ｓｅｌｓｋａｂ ［Ｔｈｅ Ｄｒａｍａｔｉｃ Ｓｏｃｉｅｔｙ］ ｄａｔｅｄ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ
１７００ｓ， ａｎｄ ｂｅｃａｍｅ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌｉｚｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ １８５０ｓ． Ｉｂｓｅｎｓ ｏｗｎ ｉｎ
ｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｏｃｉｅｔｙ， Ｆｏｒｅｎｉｎｇ ａｖ ２２． ｄｅｓｅｍｂｅｒ ［Ｔｈｅ ２２ Ｄｅ
ｃｅｍｂｅｒ Ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ］， ｉｓ ｂｕｔ ｏｎｅ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ａｎ ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ｃｏｓｍｏｐｏｌｉｔａｎ ａｇｅｎｄａ ｗｉｔｈｉｎ
ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｔｙ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｌｅｃｔｕｒｅｓ Ｉｂｓｅｎ ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｃｉ
ｅｔｙ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｏｎ Ｎｏｒｄｉｃ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ａｌｌ ｉｎ ａｌｌ， ｉｔ ａｐｐｅａｒｓ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｏｆ Ｂｅｒｇｅｎ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ “ｏｐｐｖｉｓｅ ｅｔ ｏｍｆａｔｔｅｎｄｅ ｋｕｌｔｕｒｌｉｖ， ｐ ｓａｍｍｅ ｍｔｅ
ｓｏｍ ｅｎ ｈｖｉｌｋｅｎ ｓｏｍ ｈｅｌｓｔ ｓｔｒｒｅ ｂｙ ｐ ｋｏｎｔｉｎｅｎｔｅｔ—ｏｍ ｅｎｎ ｓｔａｄｉｇ ｐｒｅｇｅｔ ａｖ ｄｅｔ ｈａｌｖｏｆ
ｆｅｎｔｌｉｇｅ ｓｅｌｓｋａｐｓｌｉｖｅｔ ｏｇ ｂａｒｅ ｄｅｌｓ ｉｎｓｔｉｔｕｓｊｏｎａｌｉｓｅｒｔ， ｄｅｓｓｕｔｅｎ ｄｉｌｅｔｔａｎｔｉｓｋ ｏｇ， ｓｅｌｖｓａｇｔ，
ｕｍｉｓｋｊｅｎｎｅｌｉｇ ｂｅｒｇｅｎｓｋ” （Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ １２２） ［ｐｒｏｖｉｄｅ ａ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｖｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｉｆｅ ｊｕｓｔ
ｌｉｋｅ ａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｌａｒｇｅ ｃｉｔｙ ｏｎ ｔｈｅ Ｃｏｎｔｉｎｅｎｔ—ｔｈｏｕｇｈ ｔｈａｔ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｉｆｅ ｗａｓ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｔｉｍｅ ａｌｗａｙｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ａｍａｔｅｕｒ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ ａｎｄ ｗａｓ ｏｎｌｙ ｐａｒｔｌｙ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎａｌ
ｉｚｅｄ， ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｂｅｉｎｇ ｄｉｌｅｔｔａｎｔｅ ａｎｄ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｕｎｍｉｓｔａｋａｂｌｙ ｆｒｏｍ Ｂｅｒｇｅｎ］ ．

Ｏｎｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｉｆｅ ｉｎ Ｂｅｒｇｅｎ ｗａｓ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ ｔｈｅａｔｅｒ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ Ｔ． Ｂｌａｎｃ ｉｎ ｈｉｓ ｂｏｏｋ Ｎｏｒｇｅｓ ｆｒｓｔｅ Ｎａｔｉｏｎａｌｅ
Ｓｃｅｎｅ （１８８４） ［Ｎｏｒｗａｙｓ Ｆｉｒｓｔ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｔａｇｅ］ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｔｏ ａｎ ａｌｍｏｓｔ ｉｎｔｒｉｎｓｉｃ ｔｈｅａｔ
ｒｉｃａｌ ｓｐｉｒｉｔ ｏｎ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅｒｇｅｎ ｃｉｔｉｚｅｎｓ， ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ

［ｄ］ｅｔ ｖｉｓｅｒ ｓｉｇ ｊｏ ｅｎｄｕ ｄｅｎ Ｄａｇ ｉ Ｄａｇ， ａｔ Ｂｅｒｇｅｎｓｅｒｅｎｅ ｅｒ ｄｅ ａｆ ｖｏｒｔ Ｌａｎｄｓ
Ｂｅｆｏｌｋｎｉｎｇ ｓｏｍ ｆｏｒｔｒｉｎｓｖｉｓ ｅｒ ｉ Ｂｅｓｉｄｄｅｌｓｅ ａｆ ｄｒａｍａｔｉｓｋ Ｂｅｇａｖｅｌｓｅ； ａｌｌｅｒｅｄｅ ｉ ｓｉｎ
ｎａｔｕｒｌｉｇｅ Ｋｖｉｋｈｅｄ， ｏｇ Ｓｍｉｄｉｇｈｅｄ， ｓｉｔ ｍｅｄｆｄｔｅ Ｌｕｎｅ ｏｇ ｓｉｎ Ｇｅｍｙｔｌｉｇｈｅｄ， ｓｉｔ
Ｓｐｒｏｇｓ Ｂｌｄｈｅｄ ｏｇ Ｂｉｅｌｉｇｈｅｄ， ｂｅｓｉｄｄｅｒ ｄｅ Ｅｇｅｎｓｋａｂｅｒ， ｄｅｒ ｋａｎ ｈｊｅｌｐｅ ｄｅｎ ｄｒａ
ｍａｔｉｓｋｅ Ｋｕｎｓｔｎｅｒ ｅｔ ｇｏｄｔ Ｓｔｙｋｋｅ ｐ Ｖｅｉ． Ｂｅｒｇｅｎｓｅｒｎｅ ｈａｖｄｅ ｏｇｓａａ ｆｒａ ｇａｍｍｅｌ
Ｔｉｄ ａｆ ｈａｖｔ ｅｔ ｓｔｏｒｔ Ｒｙ ｓｏｍ Ｐｒｉｖａｔｓｋｕｅｓｐｉｌｌｅｒｅ， ｏｇ ｄｅｔ Ｂｅｒｇｅｎｓｅ Ｐｒｉｖａｔｔｈｅａｔｅｒ， ｄｅｒ
ｅｒ ｍｉｎｄｒｅ ｐａａｖｉｒｋｅｔ ａｆ ｄｅ ｄａｎｓｋｅ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎｅｒ， ｅｎｄ Ｔｉｌｄｆ？ ｌｄｅｔ ｖａｒ ｍｅｄ Ｈｏｖｅｄｓｔａ
ｄｅｎｓ， ｈａｖｄｅ ｈｖｅｔ ｓｉｇ ｔｉｌ ｅｎ ｈｉ Ｒａｎｇ ｏｇ ｏｍｔａｌｔｅｓ ｍｅｄ Ｒｏｓ ｂａａｄｅ ａｆ Ｉｎｄｅｎ ｏｇ



Ｔｈｅ Ｍａｋｉｎｇ ｏｆ ａ Ｗｏｒｌｄ Ｄｒａｍａｔｉｓｔ： Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ ／ Ｔａｎｙａ Ｔｈｒｅｓｈｅｒ ８５　　　

Ｕｄｅｎｌａｎｄｓｋｅ． （６０７）
［ ｅｖｅｎ ｔｏ ｔｈｉｓ ｄａｙ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｐｅｏｐｌｅ ｆｒｏｍ Ｂｅｒｇｅｎ ａｒｅ ｔｈｏｓｅ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｏｆ ｏｕｒ

ｃｏｕｎｔｒｙ ｗｈｏ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ａｄｖａｎｔａｇｅ ａｒｅ ｉｎ ｐｏｓｓｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｄｒａｍａｔｉｃ ｔａｌｅｎｔ． Ｔｈｅｉｒ ｎａｔｕｒａｌ
ｗｉｔ ａｎｄ ｆｌｅｘｉｂｉｌｉｔｙ， ｔｈｅｉｒ ｉｎｂｒｅｄ ｇｏｏｄ ｈｕｍｏｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｏｆｔｎｅｓｓ ａｎｄ ｍａｌｌｅａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ
ｔｈｅｉｒ ｌａｎｇｕａｇｅ ｇｉｖｅ ｔｈｅｍ ｔｈｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｔｈａｔ ｃａｎ ｈｅｌｐ ａ ｄｒａｍａｔｉｃ ａｒｔｉｓｔ ａ ｇｒｅａｔ
ｄｅａｌ． Ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆ Ｂｅｒｇｅｎ ｈａｖｅ ｆｒｏｍ ｔｉｍｅｓ ｐａｓｔ ｈａｄ ａ ｇｏｏｄ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ａｓ ａｍａ
ｔｅｕｒ ａｃｔｏｒｓ， ａｎｄ Ｂｅｒｇｅｎｓ ａｍａｔｅｕｒ ｔｈｅａｔｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｌｅｓｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ Ｄａｎｉｓｈ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｈａｎ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｐｉｔａｌ， ｈａｓ ｂｅｅｎ ｒａｎｋｅｄ ｈｉｇｈｌｙ ｂｏｔｈ ｎａｔｉｏｎａｌｌｙ
ａｎｄ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌｌｙ］ ．

Ｉｆ ｗｅ ｌｏｏｋ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｒｅｐｅｒｔｏｒｙ ｏｆ Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ ｗｅ ｇａｉｎ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ
ｏｆ ｅｘａｃｔｌｙ ｗｈａｔ ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｄｒａｍａｔｉｃ ａｒｔ ｗｅｒｅ ｂｅｉｎｇ ｐｒａｃｔｉｃｅｄ ｉｎ Ｂｅｒｇｅｎ， ａｎｄ ｈｏｗ ｄｉｖｅｒｓｅ
ｔｈａｔ ａｒｔ ｗａｓ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｏｒｉｇｉｎｓ． Ｉｎ ｔｏｔａｌ ｔｈｒｅｅｈｕｎｄｒｅｄａｎｄｆｏｒｔｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｐｌａｙｓ ｗｅｒｅ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｉｒｔｅｅｎａｎｄａｈａｌｆ ｙｅａｒｓ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ ｗａｓ ｉｎ ｏｐｅｒａｔｉｏｎ，
ｗｉｔｈ ａｎ ａｖｅｒａｇｅ ｏｆ ｔｗｅｎｔｙｆｉｖｅ ｐｒｅｍｉｅｒｅｓ ａ ｙｅａｒ ａｎｄ ｕｓｕａｌｌｙ ｔｗｏ ｏｒ ｔｈｒｅｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ
ｏｎ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｓｈｏｗ ｎｉｇｈｔｓ， Ｗｅｄｎｅｓｄａｙ ａｎｄ Ｓｕｎｄａｙ． Ｆｏｒｔｙｆｉｖｅ ｐｅｒｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｌａｙｓ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｗｅｒｅ ｏｎｅａｃｔ ｐｉｅｃｅｓ ｗｉｔｈ ｏｎｅ ｏｒ ｔｗｏａｃｔ ｖａｕｄｅｖｉｌｌｅｓ ｏｒ ｃｏｍｅｄｉｅｓ ｂｅｉｎｇ
ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｏｐｕｌａｒ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｂｙ ｍｕｓｉｃａｌ ｃｏｍｅｄｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅｎ
ｆａｒｃｅｓ． Ｏｎｌｙ ｅｉｇｈｔ ｐｅｒｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｐｅｒｔｏｒｙ ｗａｓ ｍｏｒｅ ｓｅｒｉｏｕｓ ｄｒａｍａ ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈａｔ ｏｆ Ｉｂ
ｓｅｎ ａｎｄ Ｂｊｒｎｓｏｎ． Ｗｈｉｌｅ Ｎｏｒｄｉｃ ｐｌａｙｓ ｗｅｒｅ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｐｉｅｃｅｓ， ｗｉｔｈ Ｃ． Ｐ
Ｒｉｉｓ’ Ｔｉｌ ｓｔｅｒｓ ｂｅｉｎｇ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｔｗｅｎｔｙｎｉｎｅ ｔｉｍｅｓ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｓｅａｓｏｎｓ， ａｎｄ Ｈ．
Ｎｉｅｌｓｅｎｓ Ｓｌｇｔｎｉｎｇｅｒｎｅ ｔｗｅｎｔｙｓｅｖｅｎ ｔｉｍｅｓ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｌａｙｅｄ ｓｉｎｇｌｅ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ｗａｓ ｂｙ
ｆａｒ Ｅｕｇｅｎｅ Ｓｃｒｉｂｅ ｗｉｔｈ ｆｏｒｔｙ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｏｆ ｓｅｖｅｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｌａｙｓ．

Ｗｈｉｌｅ Ｉｂｓｅｎ ｗｏｒｋｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ， ｆｉｖｅ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐｌａｙｓ ｗｅｒｅ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ， ｅａｃｈ
ｂｅｉｎｇ ｐｒｅｍｉｅｒｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｉｎｇ ｄａｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ ｉｔｓｅｌｆ， Ｓａｎｃｔｈａｎｓｎａｔｔｅｎ，
Ｋｊｍｐｅｈｉｅｎ， Ｆｒｕ Ｉｎｇｅｒ ｔｉｌ ｓｔｅｒａａｄ， Ｇｉｌｄｅｔ ｐａａ Ｓｏｌｈｏｕｇ， ａｎｄ Ｏｌａｆ Ｌｉｌｊｅｋｒａｎｓ ［ Ｓｔ
Ｊｏｈｎｓ Ｎｉｇｈｔ， Ｔｈｅ Ｗａｒｒｉｏｒｓ Ｂａｒｒｏｗ， Ｌａｄｙ Ｉｎｇｅｒ ｏｆ ｓｔｅｒａａｄ， Ｔｈｅ Ｆｅａｓｔ ａｔ Ｓｏｌｈａｕｇ
ａｎｄ Ｏｌａｆ Ｌｉｌｊｅｋｒａｎｓ］ ． Ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｓｅ ｐｌａｙｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｏｎｌｙ ｈａｄ ｔｗｏ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ，
ｔｈｅｙ ｄｉｄ ｐｌａｙ ｔｏ ｌａｒｇｅ ｃｒｏｗｄｓ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ａｔｔｅｓｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｈｉｇｈ ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｙｏｕｎｇ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｄｒａｍａｔｉｓｔ． Ｇｉｌｄｅｔ ｐａａ Ｓｏｌｈｏｕｇ ｗａｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｍｏｓｔ ｐｏｐｕｌａｒ ｐｌａｙ， ｂｅｉｎｇ
ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｆｉｖｅ ｔｉｍｅｓ ｉｎ ｔｈｅ １８５６ ｓｅａｓｏｎ ａｌｏｎｅ ａｎｄ ｆｉｖｅ ｍｏｒｅ ｔｉｍｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ １８６０ ａｎｄ
１８６２． Ｉｆ ｗｅ ｔｕｒｎ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｔｏ ｐｌａｙｓ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ａｓ ａ ｓｃｅｎｉｃ ｄｉｒｅｃ
ｔｏｒ， ｗｅ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ｗｉｔｎｅｓｓｅｄ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｏｆ ｏｎｅｈｕｎｄｒｅｄａｎｄ
ｔｗｅｎｔｙｔｗｏ ｎｅｗ ｄｒａｍａｔｉｃ ｐｉｅｃｅｓ， ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｓｉｘｔｙｔｗｏ ｗｅｒｅ Ｆｒｅｎｃｈ， ｔｗｅｎｔｙｅｉｇｈｔ Ｄａｎ
ｉｓｈ， ｓｉｘｔｅｅｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ， ｅｌｅｖｅｎ Ｇｅｒｍａｎ ａｎｄ ｆｉｖｅ ａｎｏｎｙｍｏｕｓ． Ｔｈｅｓｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｌｏｎｅ ａｒｅ
ａｎ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｅｘｔｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ
ｅｎｇａｇｅｄ．

Ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｂｕｔ ｏｎｅ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｆｌａｖｏｒ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｈｅａｔｅｒ． Ａｄｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｏｎｅ ｍｉｇｈｔ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ ｔｈｅｍａｔｉｃ ｆｏｃｕｓ ｏｒ ｓｅｔｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｅｃｅｓ，
ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ ｄｏ ｎｏｔ ｈａｖｅ ａｄｅｑｕａｔｅ ｔｉｍｅ ｔｏ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｅ ｈｅｒｅ． Ａｓ ｏｎｅ ｅｘａｍ
ｐｌｅ， Ｉ ｗｏｕｌｄ ｈｏｗｅｖｅｒ ｌｉｋｅ ｔｏ ｂｒｉｅｆｌｙ ｍｅｎｔｉｏｎ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ Ｈｅｎｒｉｋ Ｈｅｒｔｚ’
Ｓｃｈｅｉｋ Ｈａｓａｎ， ａ ｔｈｒｅｅａｃｔ ｃｏｍｅｄｙ ｗｉｔｈ ａ “Ｔｕｒｋｉｓｈ” ｓｅｔｔｉｎｇ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ １８５１ ａｎｄ ｉｎ
ｓｐｉｒｅｄ ｂｙ Ｏｎｅ Ｔｈｏｕｓａｎｄ ａｎｄ Ｏｎｅ Ｎｉｇｈｔｓ． Ｆｉｒｓｔ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｉｎ Ｂｅｒｇｅｎ ｉｎ Ｆｅｂｒｕａｒｙ
１８５４， Ｉｂｓｅｎ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｓｅｒｖｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｈｅ ａｌｓｏ ｄｅ



８６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｉｇｎｅｄ ｓｏｍｅ ｃｏｓｔｕｍｅｓ ｆｏｒ ｉｔ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｄｒａｗｉｎｇｓ ｓｈｏｗ ａ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎ
ｔｕｒｙ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｏｒｉｅｎｔａｌ ｄｒｅｓｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａｎｙ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙｒｅ
ｓｅａｒｃｈｅｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｅａｓｔ， ｔｈｅｙ ｄｏ ｒｅｖｅａｌ ａｎ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｂｅｙｏｎｄ
Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ ａｎｄ ｓｕｇｇｅｓｔ ａｎ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｒｅｆｅｒｅｎｃｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｙｏｕｎｇ ｄｒａｍａｔｉｓｔ．

Ｔｈｉｓ ｃｕｒｓｏｒｙ ｌｏｏｋ ａｔ ｔｈｅ ｒｅｐｅｒｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｉｔｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ａ ｓｐａｃｅ ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｌｏｃａｌ ａｎｄ ｆｏｒｅｉｇｎ ｃｏｍｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｉｎｃｉｄｅｎｔｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ
ｍｅｅｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｗａｓ ｌｅｓｓ ｔｈａｎ ｆｏｒｔｕｉｔｏｕｓ． Ｍｏｓｔ Ｂｅｒｇｅｎ ｔｈｅａｔｅｒｇｏｅｒｓ ｗｅｒｅ， ａｓ ｈａｓ
ｂｅｅｎ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｂｙ ｓｅｖｅｒａｌ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｃｕｌｔｕｒａｌｌｙ ｃｏｍｐｅｔｅｎｔ ａｎｄ ｈａｄ ｃｏｓｍｏｐｏｌｉｔａｎ ｅｘｐｅｃ
ｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． ５ Ａｎｄ ｙｅｔ， ａｔ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｏｆ Ｈｅｎｒｉｋ
Ｗｅｒｇｅｌａｎｄｓ Ｆｊｅｌｄｓｔｕｅｎ ｉｎ １８５０， Ｏｌｅ Ｂｕｌｌｓ ｚｅａｌｏｕｓ ｄｅｍａｎｄｓ ｆｏｒ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ
ｆｏｌｋｌｉｆｅ ａｌｍｏｓｔ ｌｅｄ ｔｏ ａ ｄｅｂａｃｌｅ， ａｓ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｄａｎｃｅｒｓ ｈｅ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ ｆｒｏｍ
Ｈａｒｄａｎｇｅｒ， Ｌｒｄａｌ， ａｎｄ Ｎｏｒｄｆｊｏｒｄ ｗｅｒｅ ｓｏ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｓｔｕｍｅｓ， ｔｈａｔ
ｔｈｅｙ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｔｈｅ ｃｕｓｔｏｍ ｏｆ ｎｏｔ ｗｅａｒｉｎｇ ａｎｙ ｕｎｄｅｒｃｌｏｔｈｅｓ， ｍｕｃｈ ｔｏ ｔｈｅ ｄｉｓｍａｙ ｏｆ ｔｈｅ
ａｕｄｉｅｎｃｅ ｗｈｏ ｇｌｉｍｐｓｅｄ ｔｏ ｄａｎｃｅｓ ｂａｒｅ ｂｕｔｔｏｃｋｓ ａｓ ｔｈｅ ｇｉｒｌｓ ｗｅｒｅ ｓｗｕｎｇ ａｒｏｕｎｄ ｉｎ
ｄａｎｃｅ． Ｍａｒｉｅ Ｍｉｄｌｉｎｇ Ｂｕｌｌｓ ｃｏｍｍｅｎｔ ｔｈａｔ “ ｄａｎｓｅｎ ｈａｄｄｅ ｉｋｋｅ ｇｔｔ ｇｊｅｎｎｏｍ ｄｅｎ
ｎｄｖｅｎｄｉｇｅ ｆｏｒｅｄｌｉｎｇｓｐｒｏｓｅｓｓ” （Ｍｅｍｏｉｒ） （ ｔｈｅ ｄａｎｃｅ ｈａｄ ｎｏｔ ｇｏｎｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓ
ｓａｒｙ ｒｅｆｉｎｅｍｅｎｔ ｐｒｏｃｅｓｓ）， ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｈｏｃｋ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｐｅｃｔａｎｔ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｔｈｅ
ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｎｃｅｒｓ ｗｈｏ ｒｅｓｉｓｔｅｄ ｂｅｉｎｇ ｌｅｄ ｏｆｆｓｔａｇｅ ｂｙ ａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｓｔａｆｆ，
ｉｓ ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈａｎｄ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｉｓｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ａｓ ｌｏｃａｌ ａｎｄ ｇｌｏｂａｌ ｅｘ
ｐｅｃｔａｔｉｏｎｓ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｃｏｍｍｅｎｓｕｒａｔｅ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ ｉｎ
ｄｉｃａｔｅｓ ｔｈａｔ ｓｕｃｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｌｌｉｓｉｏｎｓ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｉｎｓｕｒｍｏｕｎｔａｂｌｅ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ
ｓｐａｃｅ ｔｈａｔ Ｂｅｒｇｅｎ ｐｒｏｖｉｄｅｄ．

Ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｅｘｐａｎｓｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐａｃｅｓ ｉｎｓｔｉｇａｔｅｄ ｗｈｅｎ
ａ ｍｅｒｅ ｔｈｒｅｅ ｍｏｎｔｈｓ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ａｒｒｉｖａｌ， ｔｈｅ Ｔｈｅａｔｅｒ Ｂｏａｒｄ ｓｐｏｎｓｏｒｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ ｔｒａｖｅｌ ｔｏ
Ｅｕｒｏｐｅ ｔｏ ｔｒａｖｅｌ ｔｏ Ｅｕｒｏｐｅ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ａｒｃｈｉｖｅｓ， Ｉｂｓｅｎｓ ｍａｎｄａｔｅ ｗａｓ ａｎ ｅｘａｍ
ｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ “Ａｒｒａｎｇｅｍｅｎｔｅｔ ａｆ Ａｌｔ， ｈｖａｄ ｄｅｒ ｈｅｎｈ？ ｒｅｒ ｔｉｌ Ｓｃｅｎｅｎｓ Ｉｎｄｒｅｔｎｉｎｇ， Ｕｔｓｔｙｒ ｏｇ
Ｄｅｃｏｒｔｉｏｎｅｒ， ｄｅ ｓｐｉｌｌｅｎｄｅｓ Ｄｒａｇｔｅｒ， ｍｖ． ” ［ ｔｈｅ ａｒｒａｎｇｅｍｅｎｔ ｏｆ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｂｅｌｏｎｇｓ
ｔｏ ｔｈｅ ｍｉｓｅｅｎｓｃｅｎｅ， ｅｑｕｉｐｍｅｎｔ ａｎｄ ｐｒｏｐｓ， ｔｈｅ ｃｏｓｔｕｍｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｏｒｓ ｅｔｃ］ （Ｒｕｄｌｅｒ
２３６） ． Ｔｈｉｓ ｔｒｉｐ ｔｏｏｋ Ｉｂｓｅｎ （ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｃｔｉｎｇ ｃｏｕｐｌｅ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ａｎｄ Ｌｏｕｉｓｅ Ｂｒｕｎ）
ｔｏ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ ｖｉａ Ｈａｍｂｕｒｇ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｏｎ ｔｏ Ｄｒｅｓｄｅｎ． Ｐｏｐｕｌａｒ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｏｐｉｎｉｏｎ ｏｆｔｅｎ
ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｎｄ ｌａｓｔｉｎｇ ｉｍｐａｃｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ
ｗａｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｗｉｔｈ Ｈｅｒｍａｎｎ Ｈｅｔｔｎｅｒｓ ｂｏｏｋ Ｄａｓ ｍｏｄｅｒｎｅ Ｄｒａｍａ， ａｂｏｕｔ
ｗｈｉｃｈ Ｈａｌｖｄａｎ Ｋｏｈｔ ｉｎ Ｔｈｅ Ｌｉｆｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｅｎｔｈｕｓｉａｓｔｉｃａｌｌｙ ｓｔａｔｅｓ， “ｎｏｔｈ
ｉｎｇ ｅｌｓｅ ｈｅｌｄ Ｉｂｓｅｎｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ａｓ ｄｉｄ ｔｈｉｓ ｄｅｃｌａｒａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｐｒｏｇｒａｍ ｂｙ Ｈｅｔｔｎｅｒ” （Ｅｗ
ｂａｎｋ ６０） ． Ｉｎ ｌｉｎｅ ｗｉｔｈ ＩｎｇａＳｔｉｎａ Ｅｗｂａｎｋ， Ｉ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｈｅｔｔｎｅｒｓ ｐｒｏｇｒａｍ ｆｏｒ ｒｅｖｉｔａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅａｔｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ａ ｒａｔｈｅｒ ｄｒｙ， ａｃａｄｅｍｉｃ
ｔｅｘｔ ｔｈａｔ ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｉｎ ａ ｆｏｒｅｉｇｎ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ａｔ ｌｅａｓｔ ｂｅｅｎ ｍａｔｃｈｅｄ， ｉｆ ｎｏｔ
ｓｕｒｐａｓｓｅｄ， ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｔｏ ｓｅｅｉｎｇ ｌｉｖｅ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｅｒ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ａｔ ｔｈｅ
Ｒｏｙａｌ Ｔｈｅａｔｅｒ ｉｎ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ ａｎｄ ａｆｔｅｒｗａｒｄｓ ａｔ ｔｈｅ Ｈｏｆｔｈｅａｔｅｒ ｉｎ Ｄｒｅｓｄｅｎ． Ｉｎ Ｃｏｐｅｎ
ｈａｇｅｎ Ｉｂｓｅｎ ｒｅａｄｉｌｙ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｈｅ ｗａｓ ｅｘｐｏｓｅｄ ｔｏ ａｎ ａｃｔｉｎｇ ｅｎｓｅｍ
ｂｌｅ ｔｈａｔ ｗａｓ ｈｅｌｄ ｉｎ ｈｉｇｈ ｅｓｔｅｅｍ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ｔｈｅ Ｇｏｌｄｅｎ Ａｇｅ ｏｆ Ｄａｎｉｓｈ ａｃｔｉｎｇ， ａｎ ｅｎ
ｓｅｍｂｌｅ ｔｈａｔ ｉｎｃｌｕｄｅｄ Ｊｏｈａｎｎｅ Ｌｕｉｓｅ Ｈｅｉｂｅｒｇ， ｔｈｅ ｔｒａｇｅｄｉａｎ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｗｉｅｈｅ， ｔｈｅ ｃｏ
ｍｅｄｉａｎ Ｊｏａｃｈｉｍ Ｐｈｉｓｔｅｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｖｅ ｎｅｗｃｏｍｅｒ， Ｆｒｅｄｅｒｉｋ Ｈｅｄｔ ｆａｍｏｕｓ ｆｏｒ ｈｉｓ
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ｍｏｄｅｒｎ， ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ａｃｔｉｎｇ ｓｔｙｌｅ． Ｇｉｖｅｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｌａｔｅｒ ｐｒｏｎｏｕｎｃｅｍｅｎｔｓ ｏｎ ａｃｔｉｎｇ， ｉｔ
ｉｓ ｐｏｓｓｉｂｌｙ Ｈｅｄｔｓ ｍｏｒｅ ｎｕａｎｃｅｄ， ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ａｃｔｉｎｇ ｓｔｙｌｅ， ｔｈａｔ ｍｏｓｔ ｓｔｒｕｃｋ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ
ｄｒａｍａｔｉｓｔ． Ｉｔ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｄ ｔｈｅ ｐｅｒｖａｄｉｎｇ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ａｓ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｄ
ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｍｒｓ． Ｈｅｉｂｅｒｇ， Ａｓ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｍｅｙｅｒ ｓｕｇｇｅｓｔｓ， ｔｈｅ １８５６ ｒｅｖｉｅｗｓ ｏｆ ｔｈｅ
Ｔｒｏｎｄｈｅｉｍ ｖｉｓｉｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅｒｇｅｎ ｃｏｍｐａｎｙ ｔｈａｔ ｎｏｔｅｄ ｗｉｔｈ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ
ａｃｔｏｒｓ ｋｅｐｔ ｕｐｓｔａｇｅ ａｎｄ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｗｈｅｎ ｃｏｎｖｅｒ
ｓｉｎｇ， ａｒｅ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒｕｉｔｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｔｒｉｐ ｔｏ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ ａｎｄ Ｄｒｅｓｄｅｎ （Ｍｅｙｅｒ
１２７） ．

Ｔｈｅ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ ｓｔａｙ， ｗｈｉｃｈ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ｆｒｏｍ Ａｐｒｉｌ ２０ ｔｏ Ｊｕｎｅ ６ １８５２， ｌｉｋｅｌｙ ｅｘ
ｐｏｓｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ ｔｗｅｎｔｙｆｏｕｒ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｆｔｙｓｉｘ ｐｌａｙｓ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｐｅｒｔｏｉｒｅ ｏｆ ｔｈｅ
１８５１５２ ｓｅａｓｏｎ ａｔ ｔｈｅ Ｒｏｙａｌ Ｔｈｅａｔｅｒ． Ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｔｗｅｎｔｙｆｏｕｒ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｆｏｕｒ ｂｙ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ （ Ｈａｍｌｅｔ， Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ， Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ ａｎｄ Ａ Ｍｉｄｓｕｍｍｅｒ Ｎｉｇｈｔｓ
Ｄｒｅａｍ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｉｎ ａｎ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｂｙ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ Ｓｉｌｌｅ Ｂｅｙｅｒ ｃａｌｌｅｄ Ｌｉｖｅｔ ｉ
Ｓｋｏｖｅｎ） ． ６ Ｉｎ ｅｘａｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｐｅｒｔｏｒｙ， ｉｔ ａｐｐｅａｒｓ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ ｔｈｒｅｅ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｔｒａｇｅｄｉｅｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｗｏ ｗｅｅｋｓ ｏｆ ｈｉｓ ａｒｒｉｖａｌ ｉｎ ｔｈｅ ｃｉｔｙ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｔｈｏｓｅ ｔｅｘｔｓ
ｗｏｕｌｄ， ａｓ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｃｕｓｔｏｍ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｍｅ， ｂｅ ｃｕｔ ａ ｇｏｏｄ ｄｅａｌ． Ｉｂｓｅｎ ａｌｓｏ ｓａｗ
ｆｏｕｒ ｐｌａｙｓ ｂｙ Ｈｏｌｂｅｒｇ （Ｈｅｎｒｉｋ ｏｇ Ｐｅｒｎｉｌｌｅ， Ｂａｒｓｅｌｓｔｕｅｎ， Ｐｅｒｎｉｌｌｅｓ ｋｏｒｔｅ Ｆｒｋｅｎｓｔａｎｄ，
ａｎｄ Ｄｅｎ Ｖｇｅｌｓｉｎｄｅｄｅ）， ａ ｔｒａｇｅｄｙ ｂｙ Ｏｅｈｌｅｎｓｃｈｌａｇｅｒ （Ｈａｋｏｎ Ｊａｒｌ）， Ｍｏｚａｒｔｓ ｏｐｅｒａ
Ｄｏｎ Ｊｕａｎ， ａｎｄ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｖａｕｄｅｖｉｌｌｅｓ， ｃｏｍｅｄｉｅｓ， ｍｕｓｉｃａｌｓ， ａｎｄ ｂａｌｌｅｔ ｐｉｅｃｅｓ． Ｑｕａｎ
ｔｉｔａｔｉｖｅｌｙ ｖａｕｄｅｖｉｌｌｅｓ ａｎｄ ｃｏｍｅｄｉｅｓ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｄ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｙａｌ Ｔｈｅａｔｅｒｓ ｒｅｐ
ｅｒｔｏｉｒｅ ｉｎ ｌｉｎｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｒ ｔａｓｔｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｍｅ． Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｌｉｋｅｌｙ ａｌｓｏ ｓｔｒｕｃｋ ｂｙ ｔｈｅ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｐｅｒｔｏｉｒｅ ｈｅ ｓａｗ ａｔ ｔｈｅ Ｒｏｙａｌ Ｔｈｅａｔｅｒ ａｓ “ｈｅｒｅ—
ｕｎｌｉｋｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉａ Ｔｈｅａｔｅｒ—Ｈｏｌｂｅｒｇ ａｎｄ Ｈｅｒｔｚ ｄｏｍｉｎａｔｅｄ ｏｖｅｒ Ｓｃｒｉｂｅ”
（Ｅｗｂａｎｋ ６７）， ａｎｄ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｖａｕｄｅｖｉｌｌｅｓ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｒｅｃｅｎｓｅｎｔｅｎ ｏｇ Ｄｙｒｅｔ ［Ｔｈｅ Ｒｅ
ｖｉｅｗｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｎｉｍａｌ］ ｂｙ Ｈｅｉｂｅｒｇ ａｎｄ Ｅｎ Ｓｎｄａｇ ｐａａ Ａｍａｇｅｒ ［Ａ Ｓｕｎｄａｙ ｏｎ Ａｍ
ａｇｅｒ］ ｂｙ Ｊｏｈａｎｎｅ Ｌｕｉｓｅ Ｈｅｉｂｅｒｇ ｗｅｒｅ ｂｏｕｎｄ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏ Ｄｅｎｍａｒｋ ｂｙ ｖｉｒｔｕｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ
ａｕｔｈｏｒｓ， ｂｕｔ ｍｏｒｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｏｆ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ ａｎｄ ｉｔｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ
ｓｅｔｔｉｎｇｓ．

Ｉｂｓｅｎ ａｇａｉｎ ｗｉｔｎｅｓｓｅｄ ｔｈｅ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎｓｔｙｌｅ ａｃｔｉｎｇ ｗｈｅｎ ｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｏｎ ｔｏ
Ｄｒｅｓｄｅｎ ａｎｄ ｉｔｓ Ｈｏｆｔｈｅａｔｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｆｅａｔｕｒｅｄ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｘｃｉｔｉｎｇ ｓｔａｇｉｎｇ ａｎｄ ａｃｔ
ｉｎｇ ｏｆ ｓｈａｋｅｓｐｅａｒ ｔｈａｔ Ｅｕｒｏｐｅ ｈａｄ ｔｏ ｏｆｔｅｒ． Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｈａｍｌｅｔ，
Ｒｉｃｈａｒｄ ＩＩＩ ａｎｄ Ａ Ｍｉｄｓｕｍｍｅｒ Ｎｉｇｈｔｓ Ｄｒｅａｍ， Ｉｂｓｅｎ ａｔｔｅｎｄｅｄ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｏｆ ｐｉｅｃｅｓ
ｂｙ Ｆｒｅｄｒｉｃｈ ｖｏｎ Ｓｃｈｉｌｌｅｒ， Ｊｏｈａｎ Ｗｏｌｆｇａｎｇ Ｇｏｅｔｈｅ， ａｎｄ Ｇｏｔｔｈｏｌｄ Ｅｐｈｒａｉｍ Ｌｅｓｓｉｎｇ．
Ｃｏｎｓｉｄｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｌｅｓｓ ｆａｍｉｌｉａｒ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｗｅ ｃａｎ ｃｏｎｃｌｕｄｅ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅｄ ｍｏｒｅ
ｏｎ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｈｅｒｅ， ａｎｄ， ａｓ Ｒｕｄｌｅｒ ｓｔａｔｅｓ ｔｈａｔ “ｄｅ ｎｙｅ ｒａｌｉｓ
ｔｉｓｋｅ ｔｅｎｄｅｎｓｅｒ ｉｎｎｅｎ ｔｙｓｋ ｓｃｅｎｅｋｕｎｓｔ ｏｇ ｋｒａｖｅｎｅｄｅｔ ｓｔｉｌｔｅ ｔｉｌ ｒｅｇｉａｒｂｅｉｄｅｔ ｍａｒｋｅｔ ｈａｎ
ｉｓｒ” （２４３） ［ ｈｅ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｎｏｔｉｃｅｄ ｔｈｅ ｎｅｗ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｔｅｎｄｅｎｃｉｅｓ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎ ｓｔａｇｅ
ｃｒａｆｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｍａｎｄｓ ｔｈａｔ ｐｕｔ ｕｐｏｎ ｄｉｒｅｃｔｏｒｉａｌ ｗｏｒｋ］ ． Ａｎｏｔｈｅｒ ｍａｊｏｒ ａｓｐｅｃｔ ｔｈａｔ
ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｓｔｒｕｃｋ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｔｈｅ ａｃｔｉｎｇ ｓｔｙｌｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｏｌｉｓｈｂｏｒｎ Ｂｏｇｕｍｉｌ Ｄａｗｉｓｏｎ． Ｏｎ
ｌｏａｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｉｏｎｅｅｒｉｎｇ Ｖｉｅｎｎａ Ｈｏｆｂｕｒｇ Ｔｈｅａｔｅｒ （ｗｈｉｃｈ Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｏｎ ｈａｄ ｒｅｃ
ｏｍｍｅｎｄｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｖｉｓｉｔ， ｉｎ ｆａｃｔ， ｂｕｔ ｆｏｒ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ Ｂｅｒｇｅｎ ｔｈｅａｔｅｒ ｂｏａｒｄ ｗａｓ ｕｎａｂｌｅ， ｏｒ
ｕｎｗｉｌｌｉｎｇ， ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ａｄｄｉｔｉｏｎａｌ ｆｉｎａｎｃｉａｌ ｓｕｐｐｏｒｔ，） Ｄａｗｉｓｏｎ ｗａｓ ｐｌａｙｉｎｇ ｂｏｔｈ Ｈａｍｌｅｔ
ａｎｄ Ｒｉｃｈａｒｄ ＩＩＩ ｉｎ ａ ｆｉｅｒｃｅ ａｎｄ ｕｎｐｒｅｄｉｃｔａｂｌｅ ｒｅａｌｉｓｍ， ａ ｓｔｙｌｅ ｔｈａｔ Ｅｗｂａｎｋ ｓｕｇｇｅｓｔｓ
ｍｕｓｔ ｈａｖｅ “ｂｒｏｕｇｈｔ ｏｕｔ ｔｈｅ ｉｒｏｎｉｅｓ ａｎｄ ａｍｂｉｖａｌｅｎｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ‘ｓａｃｒｅｄ’ ｔｅｘｔｓ ａｎｄ ｔｈｕｓ



８８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｂｅｅｎ ａ ｐｉｖｏｔａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ Ｉｂｓｅｎ ｔｈａｔ ｗｅｎｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍａｔｒｉｘ ｏｆ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ
ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｈｉｓ ｏｗｎ ｌａｔｅｒ ｐｌａｙｓ ｗｏｕｌｄ ｅｍｅｒｇｅ” （７１） ． Ｉｂｓｅｎｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｏｆ
Ｄａｗｉｓｏｎ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｏｆ Ｈｅｄｔ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｏｆ Ｈｅｔｔｎｅｒ ｗｅｒｅ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｄｅｃｉｓｉｖｅ ｆｏｒ ｈｉｓ ｌａｔｅｒ
ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ａｓ ｅａｃｈ ｉｎ ｉｔｓ ｏｗｎ ｗａｙ ｐｏｉｎｔｅｄ ｔｏ ａ ｎｅｗ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ
ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ， ｏｎｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ａ ｍｏｒｅ ｒａｄｉｃａｌ ｒｅａｌｉｓｍ ａｎｄ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｎ ｔｈｅ ｐｓｙｃｈｏ
ｌｏｇｉｃａｌ．

Ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｔｈａｔ Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ ａｆｆｏｒｄｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｏｎｌｙ
ｏｎｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｓｔｓ ｇｒｏｗｉｎｇ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌｉｚａｔｉｏｎ． Ｏｔｈｅｒ ｆａｃｔｏｒｓ ａｒｅ ｕｎｄｅｎｉａｂｌｙ
Ｉｂｓｅｎｓ ｍｅｅｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｏｆ Ｂｅｒｇｅｎ ａｎｄ Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ， ｓｐａｃｅｓ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｔｏ
ｈａｖｅ ａ ｄｅｃｉｓｉｖｅ ｅｆｆｅｃｔ ｏｎ ｈｉｓ ｆｕｔｕｒｅ ｃａｒｅｅｒ． Ｉｎ ｈｉｓ ｌｅｔｔｅｒ ｏｆ ｒｅｓｉｇｎａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｂｏａｒｄ ｏｆ
ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｄａｔｅｄ Ｊｕｌｙ ２３， １８５７， Ｉｂｓｅｎ ｗｒｏｔｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｎｅｖｅｒ ｆｏｒｇｅｔ ｗｈａｔ ｈｅ ｏｗｅｄ
Ｂｅｒｇｅｎ ｔｈｅａｔｅｒ． Ｉｎ ｍｙ ｏｐｉｎｉｏｎ ｔｒａｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｏｆ ｈｉｓ
ｓｉｘｙｅａｒ ｓｔａｙ ｏｎ Ｎｏｒｗａｙｓ ｗｅｓｔ ｃｏａｓｔ ｍａｙ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｌａｔｅｒ ｏｅｕｖｒｅ， ａｎｄ Ｂｅｒｇｅｎ
ａｎｄ Ｄｅｔ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｈｅａｔｅｒ ｐｒｏｖｉｄｅ ｖａｌｕａｂｌｅ ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｆｏｒ ａ ｍａｐｐｉｎｇ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ
ａｃｒｏｓｓ ｎａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ａｃｒｏｓｓ ｃｕｌｔｕｒｅｓ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ａｌｌ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ａｒｅ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｏｗｎ．
２． Ｉｎ １８５６， ｂｏｔｈ ｔｈｅ Ｓｗｅｄｉｓｈ Ｃｒｏｗｎ Ｐｒｉｎｃｅ Ｃａｒｌ Ｂｅｒｎａｄｏｔｔｅ ａｎｄ Ｐｒｉｎｃｅ Ｎａｐｏｌｅｏｎ， ｖｉｓｉｔｅｄ Ｂｅｒｇｅｎ
ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ， ａｎｄ ｂｏｔｈ ｗｅｒｅ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐｌａｙｅｒｓ ｏｆ Ｄｅｔ ＮｏｒｓｋｅＴｈｅａｔｅｒ．
３． Ｓｔｒｉｌｅｒ ａｒｅ ｐｅｏｐｌｅ， ｕｓｕａｌｌｙ ｆａｒｍｅｒｓ ａｎｄ ｆｉｓｈｅｒｍｅｎ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｕｒａｌ ａｒｅａｓ ｉｎ Ｈｏｒｄａｌａｎｄ Ｃｏｕｎｔｙ ｗｈｏ
ｗｅｒｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｄｗｅｌｌｅｒｓ ｉｎ ｄｒｅｓｓ ａｎｄ ｓｐｅｅｃｈ． Ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｗａｓ ｏｆｔｅｎ ｕｓｅｄ ｔｏ ｄｅ
ｎｏｔｅ ｓｏｍｅｏｎｅ ｗｈｏ ｍｉｇｈｔ ｒｏｗ ｉｎｔｏ Ｂｅｒｇｅｎ ｗｉｔｈｉｎ ｏｎｅ ｄａｙ．
４． Ｌａｎｄｓｍｌ ｉｓ ｔｈｅ ｗｒｉｔｔｅｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｂｙ Ｉｖａｒ Ａａｓｅｎ
ａｓ ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｔｏ ｔｈｅ ＤａｎｏＮｏｒｗｅｇｉａｎ， ｏｒ ｒｉｋｓｍｌ， ｔｈａｔ ｗａｓ ｐｒｅｖａｌｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ．
５． Ｓｅｅ ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｉｎ Ｋａｒｉ Ｇａａｒｄｅｒ Ｌｏｓｅｎｅｄａｈｌ， “Ｔｈｅａｔｅｒｍａｎｎｅｎ，” Ｉｂｓｅｎ ｉ Ｂｅｒｇｅｎ， ｅｄ． Ｊｏｈａｎ
Ｆｒｅｄｒｉｋ Ｋｒｏｅｐｅｌｉｅｎ （ Ｂｅｒｇｅｎ： Ｂｏｄｏｎｉ Ｆｏｒｌａｇ， ２００６） ８９ － １２２； Ｅｌｌｅｎ Ｇｊｅｒｖａｎｎ， “ Ｔｒｅｔｔｅｎ ｒ ｉ
ｔｅａｔｒｅｔ—ｔｒｉｕｍｐｈ ｅｌｌｅｒ ｔｒａｇｅｄｉｅ，” Ｈｏｖｅｄｆａｇｓｏｐｐｇａｖｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｅｔｅｔ ｉ Ｂｅｒｇｅｎ（１９９８）； Ｒｏｄｅｒｉｃｋ Ｒｕｄｌｅｒ，
“ Ｉｂｓｅｎ ｓｏｍ ｔｅａｔｅｒｓｔｉｐｅｎｄｉａｔ ｉ Ｄｒｅｓｄｅｎ，” Ｅｄｄａ ６６ （１９９６）：２３６ － ４３．
６． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｐｌａｙ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｓｔａｇｅｄ ｉｎ Ｂｅｒｇｅｎ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｒｅｓｉｄｅｎｃｅ ｔｈｅｒｅ．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｂｌａｎｃ， Ｔ． Ｎｏｒｇｅｓ ｆｒｓｔｅ ｎａｔｉｏｎａｌｅ Ｓｃｅｎｅ． Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉａ： Ｃａｐｐｅｌｅｎ， １８８４．
Ｂｕｌｌ， Ｍａｒｉｅ Ｍｉｄｌｉｎｇ． Ｍｉｎｄｅｒ ｆｒａ Ｂｅｒｇｅｎｓ ｆｒｓｔｅ ｎａｔｉｏｎａｌｅ Ｓｃｅｎｅ． Ｂｅｒｇｅｎ： Ｇｒｉｅｇ， １９０５．
Ｅｗｂａｎｋ， ＩｎｇａＳｔｉｎａ． “ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ Ｗｏｎｄｅｒｆｕｌ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ． ” Ｉｂｓｅｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ ２００１． ５９ － ６８．
Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ， Ｉｖｏ ｄｅ． Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ： Ｍｅｎｎｅｓｋｅｔ． Ｏｓｌｏ： Ａｓｃｈｅｈｏｕｇ， ２００６．
Ｋｏｈｔ， Ｈａｌｖｄａｎ． Ｔｈｅ Ｌｉｆｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ Ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ， １９３１．
Ｍｅｙｅｒ， Ｍｉｃｈａｅｌ． Ｉｂｓｅｎ． Ａ Ｂｉｏｇｒａｐｈｙ． Ｈａｒｍｏｎｄｓｗｏｒｔｈ： Ｐｅｎｇｕｉｎ Ｂｏｏｋｓ， １９８５．
Ｒｕｄｌｅｒ， Ｒｏｄｅｒｉｋ． “ Ｉｂｓｅｎ ｓｏｍ ｔｅａｔｅｒｓｔｉｐｅｎｄｉａｔ ｉ Ｄｒｅｓｄｅｎ． ” Ｅｄｄａ １９９６：２３６ － ４３．
Ｕｌｖｕｎｄ， Ｆｒｏｄｅ． “Ｂｅｒｇｅｎ ｐ Ｉｂｓｅｎｓ ｔｉｄ． ” Ｉｂｓｅｎ ｉ Ｂｅｒｇｅｎ． Ｅｄ． Ｊｏｈａｎ Ｆｒｅｄｒｉｋ Ｋｒｏｅｐｅｌｉｅｎ． Ｂｅｒｇｅｎ：

Ｂｏｄｏｎｉ Ｆｏｒｌａｇ， ２００６． ９ － ４３．
责任编辑：刘富丽



　

ＰｏｓｔＰｅｒｅｓｔｒｏｙｋａ Ｒｅｃｅｐｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｓｔａｇｉｎｇ Ｉｂｓｅｎ
Ｍａｒｇａｒｉｔａ Ｏｄｅｓｓｋａｙａ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ ｌａｓｔ ｔｅｎ ｙｅａｒｓ ｈａｖｅ ｄｉｓｐｌａｙｅｄ ａ ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ
ｉｎ Ｒｕｓｓｉａ， ｗｉｔｈ ａ ｇｒｅａｔ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ， ｂｏｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｃｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｐｒｏｖｉｎｃｅｓ． Ｉ ｗｉｌｌ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｗｏ Ｍｏｓｃｏｗ ｓｔａｇｉｎｇｓ—ｂｙ Ｓｅｒｇｅｙ Ｋｕｔａｓｏｖ （Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅ
ｔｙ） ａｎｄ Ｍｉｇｄａｕｓ Ｋａｒｂａｕｓｋｉｓ （Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ） ． Ａｌｓｏ， Ｉ ｗｉｌｌ ｒｅｖｉｅｗ ｔｗｏ Ｓｔ． Ｐｅｔｅｒｓｂｕｒｇ
ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ： Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｂｙ Ｖｌａｄｉｓｌａｖ Ｐａｚｉ， ａｎｄ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｂｙｃｈｋｏｖｓ Ｎｏｒａ；
ａｎｄ ｔｗｏ ｐｒｏｖｉｎｃｉａｌ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｂｙ Ｖｌａｄｉｍｉｒ Ａｇｅｅｖ． Ｉ ｔｒｙ ｔｏ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ｐｉｃ
ｔｕｒｅ ｏｆ ｎｅｗ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｒａｍａ ｏｎ Ｒｕｓｓｉａｎ ｍｏｄｅｒｎ ｓｔａｇｅ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｒｕｓｓｉａｎ； ｍｏｄｅｒｎ； ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ； ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｍａｒｇａｒｉｔａ Ｏｄｅｓｓｋａｙａ， Ｐｈ． Ｄ． ， ａｓｓｏｔｉａｔｅ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｏｆ Ｒｕｓｓｉａｎ Ｓｔａｔｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉ
ｔｙ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｈｕｍａｎｉｔｉｅｓ． Ｈｅｒ ｃｕｒｒｅｎｔ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ．
Ｅｍａｉｌ： ｏｄｅｓ＠ ｉｎｂｏｘ． ｒｕ＿

Ｏｎｃｅ ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ ａｃｔｒｅｓｓ Ｏｌｇａ Ｋｎｉｐｐｅｒ—Ｃｈｅｋｈｏｖａ ｒａｔｈｅｒ ａｃｃｕｒａｔｅｌｙ ｄｅｆｉｎｅｄ Ｒｕｓｓｉａｎ
ｔｈｅａｔｒｅ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｏｆ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ： ｔｈｅｙ ａｔｔｒａｃｔ ａｎｄ ｒｅｐｅｌ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｔｉｍｅ． Ｉｂｓｅｎ ｕｎｉｔｅｓ ａ ｎａｔｕｒａｌｉｓｔｉｃ ｓｋｅｔｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ ｌｉｆｅ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅ
ｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｎｄ ａ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｅａｃｈ ｔｕｒｎ ｏｆ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’ ｐａｔｈ ｉｎｔｏ ａ
ｆａｎｔａｓｔｉｃａｌ ａｍａｌｇａｍ． Ｂｕｔ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｐｏｏｒｌｙ ｈａｎｄｌｅｄ ｔｈｉｓ ｕｎｉｏｎ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ ｔｉｍｅ， Ｉｂ
ｓｅｎ ｗａｓ ｎｏｔ ｓｔａｇｅｄ ｏｆｔｅｎ ｉｎ Ｒｕｓｓｉａ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｓｕｂｊｅｃｔ ｔｏ ｉｄｅｏ
ｌｏｇｉｃａｌ ｔａｓｋｓ， ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｎｏ ｒｏｏｍ ｆｏｒ “ａｔｙｐｉｃａｌ” ｆａｍｉｌｙ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ． Ｓｏｖｉｅｔ ｖｉｅｗｅｒｓ ｗｅｒｅ
ｏｆｆｅｒｅｄ ｈｅｒｏｅｓ ｗｈｏ ｓｅｒｖｅｄ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃｉｅｔｙ， ｄｉｄ ｔｈｅｉｒ ｃｉｖｉｃ ｄｕｔｙ． １

Ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｓｔａｔｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｔｅｎ ｙｅａｒｓ ｈａｖｅ ｄｉｓｐｌａｙｅｄ ａ ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ
ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ Ｒｕｓｓｉａ， ｗｉｔｈ ａ ｇｒｅａｔ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ， ｂｏｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｉｎ
ｃｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｖｉｎｃｅｓ． Ａｓ ｂｅｆｏｒｅ， Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｖｅｒｙ ａｔｔｒａｃｔｉｖｅ ａｎｄ， ａｔ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｆｏｒ Ｒｕｓｓｉａｎ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ａｎｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｉｔ ｉｓ ｉｎｄｉｃａｔｉｖｅ
ｔｈａｔ ｌｉｋｅ ａ ｈｕｎｄｒｅｄ ｙｅａｒｓ ａｇｏ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｆｏｃｕｓ
ｏｎ ｖｉｖｉｄ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍｌｏｖｉｎｇ ａｎｄ ｅｍａｎｃｉｐａｔｅｄ ｈｅｒｏｉｎｅｓ， ｒｅｍａｉｎ ｉｎ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｄｅ
ｍａｎｄ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｒｕｓｓｉａｎ ｓｔａｇｅ． Ｉｔ ｉｓ ｓｙｍｐｔｏｍａｔｉｃ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ： Ｎｉｎａ Ｃｈｕｓｏ
ｖａ， Ｍｉｇｄａｕｇａｓ Ｋａｒｂａｕｓｋｉｓ， ａｎｄ Ｉｒｉｎａ Ｋｅｒｕｃｈｅｎｋｏ ａｌｌ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ｉｎ Ｍｏｓ
ｃｏｗ． Ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｗｅｒｅ ｔｈｅｓｉｓ ｐｒｏｊｅｃｔｓ． Ｉ ｗｉｌｌ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｗｏ ｓｔａｇｉｎｇｓ ｂｙ Ｍｉｇｄａｕｓ Ｋａｒ
ｂａｕｓｋｉｓ ｉｎ Ｍｏｓｃｏｗ ａｎｄ Ｖｌａｄｉｓｌａｖ Ｐａｚｉ ｉｎ Ｓｔ． Ｐｅｔｅｒｓｂｕｒｇ．
Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ
Ｍｉｇｄａｕｇａｓ Ｋａｒｂａｕｓｋｉｓｓ ｓｔａｇｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｍｏｓｃｏｗ ＴｈｅａｔｒｅＳｔｕｄｉｏ ｏｆ Ｐｅｔｒ Ｆｏｍｅｎｋｏ
（２００４） ｌｏｏｋｓ， ａｔ ｆｉｒｓｔ ｓｉｇｈｔ， ｖｅｒｙ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ． Ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ａｎｄ ａｃ
ｔｏｒｓ ｈａｖｅ ｒａｔｈｅｒ ｓｕｃｃｅｅｄｅｄ ｉｎ ｒｅｃｒｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ ａ ｒｅｓｐｅｃｔａｂｌｅ ｈｏｕｓｅ．
Ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ａｎｄ ａｎｔｉｑｕａｔｅｄ ｎａｔｕｒｅ ｓｅｅｎ ｗｉｔｈ ｓｙｍｐａｔｈｙ ａｎｄ ｓｌｉｇｈｔ ｉｒｏｎｙ ｂｙ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ
ｓｈｉｎｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｇｅｓｔｕｒｅｓ， ｍａｎｎｅｒｓ， ｍｏｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｉｎｔｏｎａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｕｎｔ Ｊｕｌｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ



９０　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｍａｉｄ Ｂｅｒｔｈａ． Ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ Ｖｌａｄｉｍｉｒ Ｍａｘｉｍｏｖ ｈａｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｓｔｙｌｅ ｓｃｅｎｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ
Ｔｅｓｍａｎｓ ｎｅｗ ｈｏｕｓｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｌａｙ． Ｗｅ ｒｅｍｅｍｂｅｒ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｅ
ｓｃｒｉｐｔｉｏｎ： “Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｓｐａｃｉｏｕｓ， ｂｅａｕｔｉｆｕｌｌｙ ａｎｄ ｔａｓｔｅｆｕｌｌｙ ｆｕｒｎｉｓｈｅｄ ｓｉｔｔｉｎｇｒｏｏｍ， ｔｈｅ
ｄｅｃｏｒ ｈａｓ ｋｅｐｔ ｉｎ ｄａｒｋ ｃｏｌｏｒｓ” ． Ｓｕｃｈ ｄｅｔａｉｌｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｓｃｅｎｅｒｙ ａｓ ｔｈｅ ｏｖａｌ ｔａｂｌｅ，
ｓｍａｌｌ ｒｏｕｎｄ ｔａｂｌｅ， ｓｏｆｔ ａｒｍｃｈａｉｒｓ， ｐｏｕｆｓ， ａｎｄ ｃａｒｐｅｔｓ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｓｉｔｔｉｎｇｒｏｏｍ ｃｏｚｙ．
Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｒｙ ｄｅｓｉｇｎ ｂｙ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ Ｍａｘｉｍｏｖ ｒｈｙｍｅｓ ｖｅｒｔｉｃａｌ ｌｉｎｅｓ ｏｆ ｃｏｌｕｍｎｓ ｗｉｔｈ ｖｅｒｔｉ
ｃａｌ ｓｔｒｉｐｓ ｏｆ ｗａｌｌｐａｐｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｒｏｏｍｓ ｓｙｍｍｅｔｒｉｃａｌｌｙ ｌｏｃａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｂａｃｋ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｔａｇｅ． Ｔｈｅ ｖｅｒｔｉｃａｌ ｌｉｎｅｓ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｏｕｎｄｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｒｋ ｓｏｆａｓ． Ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｉｎ
ｔｅｒｉｏｒ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｏｆ ｓｏｆｔｎｅｓｓ ａｎｄ ｒｏｕｎｄｎｅｓｓ ｗｉｔｈ ｖｅｒｔｉｃａｌ ｓｔｒａｉｇｈｔｎｅｓｓ ｒｅｐｅａｔｓ ｉｔｓｅｌｆ ｍｅｔ
ｏｎｙｍｉｃａｌｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｅｘｔｅｒｉｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅｒｏｅｓ， ｔｈｅ Ｔｅｓｍａｎｓ． Ｔｈｅ Ｈｅｄｄａ ｆｉｇｕｒｅ ｉｓ ｓｌｉｍ，
ｇｒａｃｅｆｕｌ， ｅｌｏｎｇａｔｅｄ， ａｎｄ ａｌｍｏｓｔ ｉｎｃｏｒｐｏｒｅａｌ ｉｎ ａ ｌｏｎｇ ｔｉｇｈｔ ｄｒｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ
ｓｔｙｌｅ． Ｗｈｉｌｅ Ｊｕｒｇｅｎ， ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｉｓ ａ ｇｏｏｄｎａｔｕｒｅｄ， ｓｔｏｕｔ， ａｎｄ ｂｉｇｂｅｌｌｉｅｄ ｍａｎ，
ａ ｂｕｍｐｋｉｎ．

Ｉｔ ｌｏｏｋｓ ａｓ ｉｆ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｉｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｋａｒｂａｕｓｋｉｓ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ． Ｔｈｉｓ
ｉｓ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｏｆ ａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｄ ａｎｄ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｏｒｙ ｐｌａｙ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ
ｒａｔｈｅｒ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｎｅ ｗｈｏｓｅ ｍｏｔｉｖａｔｉｏｎ ｉｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｔｒａｃｅ ｌｏｇｉｃａｌ
ｌｙ． Ｂｅａｕｔｉｆｕｌ， ｅｌｅｇａｎｔ， ａｎｄ ｉｒｏｎｉｃａｌ Ｈｅｄｄａ ｉｓ ｓｅｔ ｏｆｆ ａｇａｉｎｓｔ ａｌｌ． Ｈｅｒ ｇｅｓｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｍｏ
ｔｉｏｎｓ ｓｈｏｗ ｄｅｃａｄｅｎｃｅ， ｂｏｒｅｄｏｍ， ａｎｄ ｇｒａｃｅ． Ｓｈｅ ｓｍｏｋｅｓ ａ ｃｉｇａｒｅｔｔｅ ｉｎ ａ ｌｏｎｇ ｈｏｌｄｅｒ，
ｌａｚｉｌｙ ｍｏｖｅｓ ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ， ａｎｄ ｌａｕｇｈｓ ｏｐｅｎｌｙ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｗｅａｋｎｅｓｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ
ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｈｅｒ． Ｈｏｗｅｖｅｒ ｓｈｅ ｒｅｉｇｎｓ ｏｖｅｒ Ｌｉｌｌｉｐｕｔｉａｎｓ ａｎｄ ｓｔａｎｄｓ ａｇａｉｎｓｔ ａｎ ａｒｍｙ ｏｆ
ｍｉｃｅ． Ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｈａｓ ａｒｒａｎｇｅｄ ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｎｅ ｗｉｔｈ ａｂｓｏｌｕｔｅｌｙ ｖａｕｄｅｖｉｌｌｉａｎ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｔｏ ｆｉｎｄ ａ ｌｏｇｉｃａｌ ｍｏｔｉｖａｔｉｏｎ ｆｏｒ Ｈｅｄｄａｓ ｂｅｈａｖｉｏｒ， ｈｅｒ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｗｏｒｌｄ， ａｎｄ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｍｉｓａｎｔｈｒｏｐｙ． Ｃｏｍｉｎｇ ｈｏｍｅ ａｆｔｅｒ ａ ｓｔａｇ ｎｉｇｈｔ， Ｈｅｄｄａｓ ｈｕｓｂａｎｄ
ｂａｒｅｓ ｈｉｓ ｂｅｌｌｙ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ： ｔｈｅ ｂｅｌｌｙ ｆａｌｌｓ ｏｕｔ ｏｆ ａ
ｒｉｃｈ ｒｅｄ ｃｏｒｓｅｔ ｓｑｕｅｅｚｉｎｇ ｈｉｓ ｆｌａｂｂｙ ｂｏｄｙ． Ｔｈｅ ｃｏｍｉｃａｌｌｙ ａｃｃｅｎｔｕａｔｅｄ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｕｎａｔ
ｔｒａｃｔｉｖｅｎｅｓｓ ｏｆ Ｔｅｓｍａｎ ｏｆｆｅｎｄｓ Ｈｅｄｄａｓ ｅｓｔｈｅｔｉｃ ｆｅｅｌｉｎｇｓ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｆｉｘｅｄ ｏｎ ｂｅａｕｔｙ
ａｎｄ ｐｅｒｆｅｃｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｈａｓ ｑｕｉｔｅ ａ ｌｉｍｉｔｅｄ ｃｈｏｉｃｅ ｉｎ ｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｆｏｏｌｓ ｓｔｒｉｐｔｅａｓｅ． Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｔｗｏ ｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｍａｔｃｈ Ｔｅｓｍａｎ ｗｅｌｌ． Ｔｈｅ ａｓｓｅｓｓｏｒ
Ｂｒａｃｋ ｅｍｂｏｄｉｅｓ ｓｅｘｉｓｍ． Ｈｉｓ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｖｕｌｇａｒ ｍａｎｎｅｒｓ ａｎｄ ｌｕｓｔｆｕｌ ｇｌａｎｃｅｓ ｌｉｋｅ Ｄｏｎ
Ｊｕａｎ ｃａｎｔ ｈｅｌｐ ｂｕｔ ｔｏ ｐｒｏｖｏｋｅ ｄｅｒｉｓｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｏｕｄ ａｎｄ ｅｍａｎｃｉｐａｔｅｄ Ｈｅｄｄａ． Ａｎｄ
ｆｉｎａｌｌｙ， ｃｌｅｖｅｒ ａｎｄ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ Ｌｏｖｂｏｒｇ， ｗｈｏ ｈａｓ ｏｎｃｅ ｍａｎａｇｅｄ ｔｏ ｓｔｉｒ Ｈｅｄｄａｓ
ｈｅａｒｔ ａｎｄ ｎｏｗ ｅｖｏｋｅｓ ｉｆ ｎｏｔ ｌｏｖｅ， ｔｈｅｎ ａｔ ｌｅａｓｔ ｊｅａｌｏｕｓｙ， ｉｓ ｃｏｍｉｃａｌ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ａｐ
ｐｅａｒａｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ． Ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｓ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎａｌｌｙ ｓｉｍｐｌｉｆｉｅｄ； ｈｅ ｌｏｏｋｓ ｌｉｋｅ ａ ｃｌｅｒｋ
ｗｈｏ ｂｕｒｉｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｗａｙ ｉｎ ｈｉｓ ｗｏｒｋ． Ｈａｖｉｎｇ ｂｅｅｎ ｐｒｏｖｏｋｅｄ ｂｙ Ｈｅｄｄａ， ｈｅ ｗｈｏ ｔｒｉｅｓ
ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ｔｏ ｓｔｉｃｋ ｔｏ ｓｏｃｉｅｔｙｓ ｒｕｌｅｓ ａｐｐｅａｒｓ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｔｏｕｓｌｅｄ ａｎｄ ｉｎ ａ ｄｉｒｔｙ ｃｏａｔ
ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｓｔａｇ ｎｉｇｈｔ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｍｏｎｉａｃ ｈｅｒｏｉｎｅ ｐｒａｃｔｉｃａｌｌｙ ｆｏｒｃｅｄｌｙ ｔｈｒｕｓｔｓ ａ ｐｉｓｔｏｌ ａｓ
ａ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｈａｎｄｓ ｏｆ Ｌｏｖｂｏｒｇ， ｗｈｏ ｍｉｓｓｅｓ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｗｈａｔ ｈｅｓ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｔｏ ｄｏ
ｗｈｉｌｅ ｓｈｅ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｗｉｔｈ ａ ｐａｒｔｉｎｇ ｗｉｓｈ ｔｏ ｈａｖｅ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｄｅａｔｈ． Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅｍｐｈａ
ｓｉｚｅ ｔｈｅ ｉｎｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｎ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ Ｈｅｄｄａ， Ｋａｒｂａｕｓｋｉｓ ｄｒｅｓｓｅｓ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｍ
ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｕｉｔｓ ｉｎ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｓ ａｎｄ Ｂｅｒｔｈａ ｇｉｖｅｓ ｔｈｅｍ ａｌｌ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｃａｒｖｅｓ．
Ｔｈｉｓ ｓｉｍｐｌｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ
ｔｈａｔ Ｈｅｄｄａ ｓｈｏｕｌｄ ｌｏｖｅ ｎｏｂｏｄｙ， ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｒｅａｌｌｙ ｈａｓ ｎｏｂｏｄｙ ｔｏ ｌｏｖｅ． Ｉｎ Ｋａｒｂａｕｓｋｉｓ
ｖｉｓｉｏｎ， ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｒｅｓｉｄｅｓ ｎｏｔ ｉｎ Ｈｅｄｄａ， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｃｅｌｅｓｓ ｖｕｌｇａｒ ｓｏｃｉｅｔｙ ａｒｏｕｎｄ
ｈｅｒ． Ｈｏｗｅｖｅｒ ｗｈａｔ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｓｃｅｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ？ Ｈｏｗ ｔｏ ｍｏｔｉｖａｔｅ ｈｅｒ ｗｉｓｈ ｔｏ
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ｇｏ ｏｆｆ ｇｒａｃｅｆｕｌｌｙ ｂｙ ｓｈｏｏｔｉｎｇ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｍｐｌｅ？ Ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｈｉｓ ｓｏｌｕｔｉｏｎ．
Ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｈａｓ ａ ｃｙｃｌｉｃ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｉｔ ｓｔａｒｔｓ ｗｉｔｈ ａ ｓｐｅｃｔａｃｕｌａｒ ｓｃｅｎｅ． Ｉｎ

ｔｗｉｌｉｇｈｔ， Ｈｅｄｄａ ｉｓ ｓｉｔｔｉｎｇ ｉｎ ａ ｓｅｍｉｃｉｒｃｌｅ ｏｆ ｓｏｆａｓ， ｉｓｏｌａｔｉｎｇ ｈｅｒ ｐｒｉｖａｔｅ ｓｐａｃｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｌｄ， ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｈａｌｌ． Ｓｈｅｓ ｐｌａｙｉｎｇ ｗｉｔｈ ｐｉｓｔｏｌｓ ａｎｄ ｉｓ ａｉｍｉｎｇ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｓｏｕｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒａｍｏｐｈｏｎｅ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｇｒａｍｏｐｈｏｎｅ， Ｈｅｄｄａ ｗｉｌｌ ｂｕｒｎ ａ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｇｅｎｉｕｓ， ａ ｃｈｉｌｄ ｏｆ Ｔｈｅａ ａｎｄ Ｌｏｖｂｏｒｇ． Ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｓｃｅｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ， Ｈｅｄｄａ
ｓｉｔｓ ｄｏｗｎ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｇａｉｎ． Ｔｈｅ ｓｅｍｉｃｉｒｃｌｅｓ ｏｆ ｓｏｆａｓ ａｒｅ ｐｕｔ ｔｏ
ｇｅｔｈｅｒ ａｎｄ ｓｈｅ ｉｓ ｓｉｔｔｉｎｇ ｉｎｓｉｄｅ． Ｔｈｅ ｃｉｒｃｌｅ ｈａｓ ｃｌｏｓｅｄ． Ｈｅｄｄａ ｓｅｔｓ ａ ｐｉｓｔｏｌ ａｇａｉｎｓｔ ｈｅｒ
ｔｅｍｐｌｅ ｉｎ ａ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ａｎｄ ｄｅｃａｄｅｎｔ ｍａｎｎｅｒ． Ｔｈｅ ｓｈｏｔ ｒｉｎｇｓ ｏｕｔ． Ｈｅｄｄａ ｆａｌｌｓ ｄｏｗｎ
ａｎｄ ｄｉｓａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｉｒｃｌｅ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｓｏｆａｓ． Ａ ｐｕｆｆ ｏｆ ｓｍｏｋｅ ｒｉｓｅｓ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｓｏｆａｓ． Ａｔ
ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ Ｔｅｓｍａｎ ｃｏｍｅｓ ｉｎ， ｐａｔｔｅｒｓ： “Ｓｈｏｔ！ Ｒｉｇｈｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｍｐｌｅ！ Ｊｕｓｔ ｔｈｉｎｋ！”，
ａｎｄ ｑｕｉｃｋｌｙ ｌｅａｖｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｒｏｏｍ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ａｎｄ Ｔｈｅａ ｔｒｙ ｔｏ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ｔｈｅ ｍａｎｕ
ｓｃｒｉｐｔ． Ｉｎ ａ ｍｏｍｅｎｔ， Ｈｅｄｄａ ｇｅｔｓ ｕｐ， ｓｍｏｋｉｎｇ ａ ｃｉｇａｒｅｔｔｅ ａｓ ｂｅｆｏｒｅ ａｎｄ ｗａｌｋｉｎｇ ｌａｚｉｌｙ
ｗｉｔｈ ａｎ ａｉｒ ｏｆ ｂｏｒｅｄｏｍ ｌｅａｖｅｓ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ． Ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｐｌａｙ ｉｓ ｂｅｉｎｇ ｄｉｓｓｉｐａｔｅｄ ａｓ ａ ｃｉｇａ
ｒｅｔｔｅ ｓｍｏｋｅ． Ｎｏｔｈｉｎｇ ｃｈａｎｇｅｓ， ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｇｏｅｓ ｏｎ ａｓ ｂｅｆｏｒｅ ｐｒｅｓｅｒｖｉｎｇ ｊｕｓｔ ｍｏｎｏｔｏｎ
ｏｕｓ ｂｏｒｅｄｏｍ． Ｐｏｓｓｉｂｌｙ， ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ， ｗｈｏ ｊｕｓｔｌｙ ｖｉｅｗｅｄ Ｈｅｄｄａｓ ｓｕｉｃｉｄｅ ａｓ ｉｌｌｏｇｉｃａｌ，
ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ．

Ｉｔ ｉｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｆｏｒ ａ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｔｈｅｉｒ ｄｅｃａｄｅｎｃｅ， ｈｙｐｅｒａｅｓｔｈｅｔｉｃｉｓｍ ａｎｄ ｎａｒｃｉｓｓｉｓｍ， ｔｈｅｉｒ ｎｏｂｌｅ ａｓｐｉｒａ
ｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｈｏｖｅｒｉｎｇ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｔｈｅｉｒ ｐａｔｈｅｔｉｃ ｍｏｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｐｏｓｅｓ， ｔｈｅｉｒ ｔｈｉｒｓｔ ｔｏ
ｒｕｌｅ ｈｕｍａｎ ｆａｔｅｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ． Ｔｈｅ Ｋａｒｂａｕｓｋｉｓ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ
ｒｅｃｒｅａｔｅｓ ａ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｐｈｉｌｉｓｔｉｎｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｔｉｐ ｏｆ ｔｈｅ ｉｃｅｂｅｒｇ ｉｎ ｔｈｅ
ｐｌａｙｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ． Ｂｅｓｉｄｅｓ ｔｈａｔ， Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｒｅａ
ｔｉｖｅ ａｃｔｉｖｉｔｙ ａｎｄ ｔｏｌｅｒａｔｅｓ ｎｅｉｔｈｅｒ ｓｕｃｈ ａ ｓｉｍｐｌｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｉｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｎｏｒ ａ
ｃｏｍｉｃ ｏｎｅｓｉｄｅｄ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ．

Ｔｈｅ ｓｔａｇｉｎｇ ｏｆ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ｂｙ Ｖｌａｄｉｓｌａｖ Ｐａｚｉ， Ｍａｒｉａ Ｂｒｙａｎｔｓｅｖａｓ ｓｃｅｎｅｒｙ ｄｅ
ｓｉｇｎｓ， ａｎｄ Ｖｌａｄｉｍｉｒ Ｂｙｃｈｋｏｖｓｋｙｓ ｉｎｃｉｄｅｎｔａｌ ｍｕｓｉｃ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｃｒｅａ
ｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｃｔｏｒｓ ｔｒａｎｓｆｅｒ ｕｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｎ ｄｅ ｓｉｅｃｌｅ ｅｐｏｃｈ． Ｖｌａｄｉｓｌａｖ
Ｐａｚｉｓ ｓｔａｇｉｎｇ ｉｓ ｎｏｔｅｄ ｆｏｒ ｉｔｓ ｈｉｇｈ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｒａｔｈｅｒ ｓｃｒｕｐｕｌｏｕｓ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ． Ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｒｅ ｉｍｐｒｅｓｓｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｒａｉｔｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｅｔｔｉｎｇｓ．

Ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｉｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｅｌｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ． Ｏｎｅ ｉｓ ｐｌｕｎｇｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｃｏｌｄ ａｎｄ ｐｏｅｔｉｃ ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｂｅａｕｔｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｆｉｒｓｔ ｍｉｎｕｔｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ
ａ ｓｅｍｉｔｒａｎｓｐａｒｅｎｔ ｔｕｌｌｅ ｃｕｒｔａｉｎ ｗｉｔｈ ｓｏｆｔｌｙ ｆａｌｌｉｎｇ， ｌｉｇｈｔ， ｗｈｉｒｌｉｎｇ ｓｎｏｗ ｐｒｏｊｅｃｔｅｄ ｏｎｔｏ
ｉｔ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓ ｃｈａｎｇｅ： ｔｈｅ ｑｕｉｅｔｌｙ ｆａｌｌｉｎｇ ｓｎｏｗ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｇｕｓｔｙ ｓｎｏｗｓｔｏｒｍ， ｔｈｅｎ
ｗａｖｅｓ ｒｉｓｅ ｄａｎｇｅｒｏｕｓｌｙ， ｓｉｇｈ， ａｎｄ ｈｉｔ ａｇａｉｎｓｔ ａ ｓｈｏｒｅ， ｌａｒｇｅ ｓｅａｇｕｌｌｓ ｌｉｋｅ ｔｈｏｓｅ ｆｒｏｍ
Ｈｉｔｃｈｃｏｃｋ ｆｌｙ ｓｔｒａｉｇｈｔ ａｔ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ａｎｄ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｂｒｉｌｌｉａｎｔ ｗｏｒｋ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ａｒｔ
ｉｓｔ， Ｙｅｖｇｅｎｙ Ｇｉｎｚｂｕｒｇ， ｗａｖｙ ｃｕｒｔａｉｎｓ ｔｈａｔ ｓｅｒｖｅ ａｓ ａ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｉｏｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｅｓ
ｍａｎ ｈｏｕｓｅ ｔｕｒｎ ｉｎｔｏ ａ ｓｅｖｅｒｅ ａｎｄ ｗｅｌｌｓｈａｐｅｄ ｃｏｎｔｏｕｒ ｏｆ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ， ｗｈｉｃｈ ｗｉｌｌ
ｃｈａｎｇｅ ｃｏｌｏｒ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ． Ｔｈｅ ｃｕｒｔａｉｎ ｒｉｓｅｓ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ａ ｌｉｇｈｔ， ａｅｓｔｈｅｔｉｃ
ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗｌｙ ｍａｒｒｉｅｄ Ｔｅｓｍａｎｓ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ Ｃｒｙｓｔａｌ Ｐａｌａｃｅ ｏｒ
ｔｈｅ Ｓｎｏｗ Ｑｕｅｅｎｓ ｐａｌａｃｅ ｗｈｅｒｅｉｎ ｆｒａｇｉｌｅ ｏｐｅｎｗｏｒｋ ｐａｒｔｉｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｍａｄｅ ｏｆ ｗｈｉｔｅ ｐｌａｓ
ｔｉｃ ａｎｄ ｇｌａｓｓ ａｎｄ ｌｏｏｋ ｅｘｑｕｉｓｉｔｅｌｙ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ， ｗｈｉｌｅ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｄｅｃｏｒａ
ｔｉｖｅ ａｎｄ ｆｌｉｍｓｙ． Ｔｈｉｓ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｓ ｔｏ ａ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ｔｅｍｐｏｒａｌ， ｅｐｈｅｍｅｒａｌ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ｓｐｉｒａｌ



９２　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｇｌａｓｓ ｓｔａｉｒｓ ｇｏ ｕｐ ｔｏ ｔｈｅ ｓｋｉｅｓ， ｔｏ ｉｎｆｉｎｉｔｙ． Ｉｎ ｊｕｓｔ ｓｕｃｈ ａｎ ａｉｒｙ ｈｏｕｓｅ ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ｄｅｌｉ
ｃａｔｅ ａｎｄ ｇｒａｃｅｆｕｌ ｆｌｏｗｅｒｓ ｌｉｖｅｓ Ｈｅｄｄａ， ｗｈｏ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｓ ａ ｆｌｏｗｅｒ ｏｆ ｅｖｉｌ， ａ ｗｏｍａｎ ｔｈａｔ
ａｂｓｏｒｂｓ ｓｃｅｎｔｓ， ｓｏｕｎｄｓ， ｇｅｓｔｕｒｅｓ ｏｆ ｄｅｃａｄｅｎｃｅ． Ｏｎｅ ｅｖｅｎ ｆｏｒｇｅｔｓ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ
ｆｕｒｎｉｔｕｒｅ ｏｆ ｄａｒｋ ｃｏｌｏｒｓ． Ｈｅｒｅ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｉｓ ｗｈｉｔｅ ａｎｄ ｐｌａｓｔｉｃ．

Ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｈａｖｅ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｃｏｌｏｒ ｓｙｍｂｏｌｓ． Ｃｏｌｏｒ ｈａｓ
ｉｔｓ ｏｗｎ ｓｃｏｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ． Ｂｌｕｅ， ｔｈｅ ｃｏｌｏｒ ｏｆ ｗａｖｅｓ ａｎｄ ｉｔｓ ｓｈａｄｅｓ ｆｒｏｍ ｐａｌｅ
ｂｌｕｅ， ｌｉｇｈｔ ｇｒｅｙ， ａｎｄ ｌｉｌａｃ ｄｏｗｎ ｔｏ ｂｌａｃｋ， ｗｉｌｌ ｅｘｐｌｏｄｅ ａｌａｒｍｉｎｇｌｙ ｗｉｔｈ ｒｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ
ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ． Ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｐａｓｔｅｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆ ｓｏｆｔ ｌｉｌａｃｐｉｎｋ ａｎｄ ｐａｌｅ ｂｌｕｅ
ｆｌｏｗｅｒｓ ｄｅｃｏｒａｔｉｎｇ Ｈｅｄｄａｓ ｈｏｕｓｅ， ａ ｇｒａｃｅｆｕｌ ｒｅｄ ｂｏｕｑｕｅｔ ｗｉｌｌ ａｐｐｅａｒ． Ｔｈｅａ ｂｒｉｎｇｓ ｉｔ．
Ｔｈｅ ｂｏｕｑｕｅｔ ｅｍｂｏｄｉｅｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｐａｒｋｓ ｏｆ ｒｉｖａｌｒｙ， ｊｅａｌｏｕｓｙ， ｗｈｉｃｈ ｔｈｉｓ ｎａｉｖｅ， ｓｏｍｅ
ｗｈａｔ ｆｕｎｎｙ ｓｉｍｐｌｅｔｏｎ ｈａｓ ｅｘｃｉｔｅｄ ｂｙ ａｃｃｉｄｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓｏｕｌ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｓｉｏｎａｔｅ， ｅａｓｉｌｙ ｉｎ
ｆｌａｍｅｄ， ｂｕｔ ｏｕｔｗａｒｄｌｙ ｃｏｌｄ ａｎｄ ｉｒｏｎｉｃａｌ Ｈｅｄｄａ． Ｔｈｉｓ Ｈｅｄｄａ ｉｓ ｅｒｏｔｉｃ ａｎｄ ｇｉｆｔｅｄ ｗｉｔｈ
ｓｏｆｔ， ｃｒｅｅｐｉｎｇ ｍｏｔｉｏｎｓ ｏｆ ａ ｆｌｅｘｉｂｌｅ ｃａｔ ａｎｄ ｅｎｖｅｌｏｐｉｎｇ ｉｎｔｏｎａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｖｏｉｃｅ ｔｈａｔ ｃａｎ
ｃａｓｔ ａ ｓｐｅｌｌ ｅｖｅｎ ｏｎ Ｔｈｅａ． Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｗｈｅｒｅｉｎ Ｈｅｄｄａ ｉｓ ｗｏｒｍｉｎｇ ａ ｓｅｃｒｅｔ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ
ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｌｅｓｓ Ｔｈｅａ ｉｓ ｐｌａｙｅｄ ａｓ ａ ｓｔｙｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ ｖｉｃｉｏｕｓ ｓｅｎｓｕａｌｉｔｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｏｔｉｖｅ ｔｈａｔ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｉｍａｇｉｎｇ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ ｓｙｍｂｏｌｉｓｔｓ． Ｈｅｄｄａ ｉｎ ａ
ｐｉｎｋｐａｌｅ ｂｌｕｅ ｋｉｍｏｎｏ ｌｉｅｓ ｌａｎｇｕｉｄｌｙ ｂｙ Ｔｈｅａｓ ｆｅｅｔ ｐｌａｙｉｎｇ ｗｉｔｈ ａ ｐｅａｃｏｃｋｓ ｆｅａｔｈｅｒ，
ｌｅｔｓ ｄｏｗｎ Ｔｈｅａｓ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｈａｉｒ， ｐｏｕｒｓ ａｌｃｏｈｏｌ ｏｕｔ ｔｏ ｈｅｒ ｆｒｉｅｎｄ， ａｎｄ ｐｒｏｐｏｓｅｓ ｔｏ Ｔｈｅａ
ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｄｒｉｎｋ ｔｏ “Ｂｒｕｄｅｒｓｈａｆｔ” Ｓｈｅ ｉｎｓｔｉｌｌｓ ｔｈｅ ｐｏｉｓｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｃａｒｅｓｓｉｎｇ ｖｏｉｃｅ ｉｎｓｉｄｅ
ｔｈｅ ｇｉｒｌ．

Ｔｈｅ ｃｏｌｏｒ ｒｅｄ ｗｉｌｌ ｒｅｐｅａｔ ｉｔｓｅｌｆ ｉｎ ａｎ ａｕｔｕｍｎ ｂｏｕｑｕｅｔ ａｎｄ ｌｅａｖｅｓ ａｔ ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｏｐｅｎ
ｔｏ ｔｈｅ ｇａｒｄｅｎ． Ｂｕｔ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｏｐｅｎ ｄｏｏｒ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｓｍ ｗｈｉｃｈ
Ｈｅｄｄａ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ Ａｃｃｅｓｓｏｒ Ｂｒａｃｋ ｓｈｏｕｌｄ ｅｎｔｅｒ， ｔｈｕｓ ｔｅｍｐｔｉｎｇ ｈｉｍ ａｎｄ ａｉｍｉｎｇ ａｔ
ｈｉｍ ａｓ ｉｆ ｆｉｇｈｔｉｎｇ ａｎ ｅｒｏｔｉｃ ｄｕｅｌ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｃｙｎｉｃａｌ ｐｒｏｖｉｎｃｉａｌ Ｍｅｐｈｉｓｔｏｐｈｅｌｅｓ． Ｐｒｏｕｄ
Ｈｅｄｄａ ｓｔａｎｄｓ ｈｉｇｈ ａｂｏｖｅ ａｌｌ， ｓｈｅ ｃｌｉｍｂｓ ｔｈｅ ｓｔａｉｒｓ， ａｎｄ ｒｅｉｇｎｓ ａｇａｉｎｓｔ ａ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ
ｏｆ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ ｌｉｋｅ ａ Ｎｉｅｔｚｓｃｈｉａｎ ｄｉａｂｏｌｉｃ ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｅｐｏｃｈ． Ｔｈｅ ｃｏｌｏｒ
ｒｅｄ ｆｉｒｓｔ ａｌａｒｍｉｎｇｌｙ ｌｉｇｈｔｓ ｕｐ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ ａｎｄ ｔｈｅｎ ｉｎｆｌａｍｅｓ ａｓ ａ ｆｉｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｔａｌｌ ｃｏｌ
ｕｍｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｉｔｅ ｃｈｉｍｎｅｙ ｗｈｅｒｅ Ｈｅｄｄａ ｈａｓ ｔｈｒｏｗｎ ｔｈｅ Ｌｏｖｂｏｒｇ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｔｏ ｈａｖｅ
ｒｅｖｅｎｇｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓｉｌｌｙ Ｔｈｅａ， ｔｏ ｃｒｕｓｈ ａｎｄ ｄｅｓｔｒｏｙ ｈｅｒ ｆｏｒｍｅｒ ｌｏｖｅｒ， ａ ｇｅｎｉｕｓ． Ｔｈｕｓ ｓｈｅ
ｓｅｔｔｌｅｓ ｓｃｏｒｅｓ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｐａｓｔ． Ｔｈｅ ｒｉｓｉｎｇ ｆｉｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｃｌｉｍａｘ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ．
Ｔｈｅ ｃｏｌｏｒ ｒｅｄ ｗｉｌｌ ｂｕｒｎ ｉｎｔｏ ａ ｂｏｕｑｕｅｔ ｏｆ ａｕｔｕｍｎ ｌｅａｖｅｓ， ｗｈｉｃｈ Ｈｅｄｄａ ｗｉｌｌ ｃｌａｓｐ ｔｏ
ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｓｃｅｎｅ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｓｕｉｃｉｄｅ ｓｈｏｗｎ ｓｙｍｂｏｌｉｃａｌｌｙ ａｓ ｈｅｒ ｓｔｅｐｐｉｎｇ ｕｐ
ｓｔａｉｒｓ．

Ｔｈｅ ｓｔａｇｉｎｇ ｏｆ Ｖｌａｄｉｍｉｒ Ｐａｚｉ ｉｓ ａ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｎｇｌｅ ｈｅｒｏｉｎｅ ｗｈｏｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ａ ｂｒｉｌｌｉａｎｔ， ｓｔｒｏｎｇ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ ａｎｄ ｓｏｃｉ
ｅｔｙ， ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｓ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ， ｈａｓ ｂｅｅｎ ｒｕｂｂｅｄ ｏｕｔ． Ｏｔｈｅｒ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｒｅ ｒａｔｈｅｒ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｒｏｌｅｓ． Ｅａｃｈ ａｃｔｏｒｓ ｗｏｒｋ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｉｎ ｉｔｓ ｏｗｎ
ｗａｙ． Ｔｅｓｍａｎ ｉｓ ａｎ ａｂｓｅｎｔｍｉｎｄｅｄ ｓｃｉｅｎｔｉｓｔ， ａｌｉｅｎａｔｅｄ ｆｒｏｍ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｈａｐｐｅｎｓ ｉｎ
ｒｅａｌ ｌｉｆｅ． Ｔｈｅａ ｉｎ ｈｅｒ ａｂｓｕｒｄ ｃｏｓｔｕｍｅ ｌｏｏｋｓ ｃｒａｎｋｙ ａｎｄ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ Ｔｅｓｍａｎ． Ａｕｎｔ Ｊｕｌｌｅ
ｉｓ ａ ｇｏｏｄｈｅａｒｔｅｄ ｆａｔ ｗｏｍａｎ ｗｈｏｍ Ｈｅｄｄａ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｓｃａｒｅｓ， ｓｈｅ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ ａ
ｈｏｕｓｅｋｅｅｐｅｒ． Ｐａｒｔｓ ｏｆ Ｌｏｖｂｏｒｇ ａｎｄ Ｂｒａｃｋ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａ ｂｉｔ ｍｕｆｆｌｅｄ； ｔｈｅｓｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ
ｊｕｓｔ ｓｅｒｖｅ ａｓ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｆｏｒ Ｈｅｄｄａ． Ｔｈｅ ａｃｔｒｅｓｓ Ｅｌｅｎａ Ｐｉｓａｒｅｎｋｏ ｈａｓ ｍａｎａｇｅｄ ｔｏ
ｔｒａｎｓｆｅｒ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｓｃａｌｅ ｏｆ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｄ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ｏｆ ｈｅｒ ｈｅｒｏｉｎｅ： ｓｈｅ ｉｓ ａｒｒｏｇａｎｔ，
ｈａｕｇｈｔｙ， ｉｒｏｎｉｃ， ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ， ｎｅｒｖｏｕｓ， ｐａｓｓｉｏｎａｔｅ， ｊｅａｌｏｕｓ， ｅｒｏｔｉｃ， ｃｒａｆｔｙ， ｃｏｏｌ ａｓ ａ
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ｑｕｅｅｎ， ｃｒｕｅｌ ａｓ ａ ｄｅｍｏｎ ｗｈｉｌｅ ａｓ ａ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｓｈｅ ａｓｐｉｒｅｓ ｔｏ ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ｈｉｇｈｅｒ ｗｏｒｌｄ．
Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ
Ｓｅｒｇｅｉ Ｋｕｔａｓｏｖ ｈａｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ Ｔｈｅ Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ （ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｓｔａｇｅｄ ｉｎ
Ｒｕｂｅｎ Ｓｉｍｏｎｏｖｓ Ｍｏｓｃｏｗ Ｄｒａｍａｔｉｃ Ｔｈｅａｔｅｒ ｉｎ ２００６） ａｓ ａ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｌｌｅｇｏｒｙ， ａ ｐａｍ
ｐｈｌｅｔ． Ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｈａｓ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｒｅａｌｉｚｅ ｉｎ ｈｉｓ ｓｔａｇｉｎｇ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｉｍｐｏｓｓｉ
ｂｌｅ ｔｏ ｒｅｍａｉｎ ａｎ ｕｐｒｉｇｈｔ ｐｏｌｉｔｉｃｉａｎ ｉｎ ａ ｃｏｒｒｕｐｔｅｄ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｋｕｔａｓｏｖｓ ｓｔａｇｉｎｇ ｃｏｎｔａｉｎｓ
ｄｉｒｅｃｔ ａｌｌｕｓｉｏｎｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｌｉｔｅ ａｎｄ ｐｒｅｓｅｎｔｄａｙ ｓｕｐｒｅｍｅ ｐｏｗｅｒ． Ｔｈｅ ｐｅｒ
ｆｏｒｍａｎｃｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｍｏｕｎｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｂｌａｃｋｗｈｉｔｅ ｃｏｌｏｒｓｐｅｃｔｒｕｍ （ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ Ｓｖｅｔｌａｎａ
Ｌｏｇｏｆｅｔ） ．

Ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｉｓ ｂｌａｃｋ． Ｂｅｈｉｎｄ ａ ｔｒａｎｓｐａｒｅｎｔ ｃｕｒｔａｉｎ， ｍｅｎ ｉｎ ｂｌａｃｋ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｓｕｉｔｓ
ｓｔａｎｄ， ａ ｌｏｕｄｓｐｅａｋｅｒ ｖｏｉｃｅ ａｎｄ ａ ｓｔｏｒｍ ｏｆ ａｐｐｌａｕｓｅ ｓｏｕｎｄ． Ｔｈｅ ｍｅｎ ｃｏｍｅ ｏｕｔ ｔｏ ｔｈｅ
ｐｒｏｓｃｅｎｉｕｍ ａｎｄ ｕｔｔｅｒ ｄｅｍａｇｏｇｉｃ ｓｐｅｅｃｈｅｓ ｉｎｔｅｒｒｕｐｔｅｄ ｂｙ ａｐｐｌａｕｓｅ ｔｈａｔ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ ｔｈｅ
Ｓｏｖｉｅｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｓｕｐｒｅｍｅ ａｕｔｈｏｒｉｔｉｅｓ ａｄｄｒｅｓｓｉｎｇ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ． Ｔｈｅ ｃｕｒｔａｉｎ ｒｉｓｅｓ． Ｔｈｅ
ｓｔａｇｅ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｈａｄｅ． Ａｌｌ ｔｈｅ ｓｍａｌｌ ｓｔａｇｅ ｉｓ ｓｔｕｆｆｅｄ ｗｉｔｈ ｓｔａｃｋｓ ｏｆ ｇｒｅｙ ｂａｇｓ ａｎｄ ｂａｒ
ｒｅｌｓ． Ｃｌａｕｓｔｒｏｐｈｏｂｉｃ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ ｉｓ ｂｅｉｎｇ ｂｕｉｌｔ ｕｐ．

Ｅｘｃｅｐｔ ｆｏｒ ｔｈｅ “Ｆａｔｈｅｒｓ” ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｗｎ， ａｌｌ ｏｔｈｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｒｅ ｄｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｌｉｇｈｔ
ｌｉｎｅｎ． Ｔｈｅｙ ｓｐｅａｋ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａ， ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｉｓ ａｆｒａｉｄ ｏｆ ａｒｒｉｖａｌ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｒｅｌａｔｉｖｅｓ．
Ｓｕｐｒｅｍｅ ａｕｔｈｏｒｉｔｉｅｓ， Ｋａｒｓｔｅｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ａｒｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ａｓ ａ ｃｏｒｒｕｐｔｅｄ ｐｏｗ
ｅｒ． Ｒｕｍｍｅｌ ａｎｄ Ｓａｎｄｓｔａｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ａ ｃｏｕｐｌｅ ｏｆ Ｋａｒｓｔｅｎｓ ｓｅｃｕｒｉｔｙ ｇｕａｒｄｓ ｒｅｓｅｍｂｌｉｎｇ
“ｎｅｗ Ｒｕｓｓｉａｎｓ”， ｆｒｉｅｎｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｂ． Ｔｈｅ ｓｅｃｕｒｉｔｙ ｇｕａｒｄｓ ｋｅｅｐ ｔｈｅ Ｍａｙｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｗｎ
ｕｎｄｅｒ ｃｏｎｔｒｏｌ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｉｓ ｐｌａｙｉｎｇ ｍｅｎａｃｉｎｇｌｙ ｗｉｔｈ ａ ｓｐａｄｅ． Ｋａｒｓｔｅｎ ｉｓ ｃａｒｒｙｉｎｇ
ｂａｇｓ ａｌｌ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｓｔａｃｋｉｎｇ ｔｈｅｍ ａｔ ｈｉｓ ｄｏｏｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ． Ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ， ｔｈｅｓｅ
ｍｏｔｉｏｎｓ ｓｈｏｗ ｈｉｓ ｈａｒｄ， ｅｖｅｎ ｄｉｒｔｙ ｗｏｒｋ ｏｎ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｈｉｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ． Ｌｏｎａ， ａｒｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ
Ａｍｅｒｉｃａ， ｔｅｌｌｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｓｍｅｌｌｓ ｒｏｔｔｅｎ ａｎｄ ｎｅｅｄｓ ｖｅｎｔｉｌａｔｉｏｎ． Ｒｅａｌｌｙ， ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ
ｓｔｕｆｆｅｄ ｗｉｔｈ ｂａｇｓ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ Ｓｏｖｉｅｔ ｖｅｇｅｔａｂｌｅ ｓｔｏｒｅ．

Ｉｎ Ａｃｔ Ｔｗｏ， ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｉｓ ｃｈａｎｇｅｄ ａｆｔｅｒ Ｋａｒｓｔｅｎ ｔａｌｋｓ ｗｉｔｈ Ｌｏｎａ． Ｋａｒｓｔｅｎ ｓｔａｎｄｓ
ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｏｓｃｅｎｉｕｍ； ａ ｔｒａｎｓｐａｒｅｎｔ ｎｅｔ ｓｅｐａｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｂａｃｋ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ． Ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ
ｉｓ ａｒｒａｎｇｅｄ ａｓ ｉｆ ｔｈｅ ｂａｇｓ ｈａｖｅ ｓｅｒｖｅｄ ａｓ ｂｒｉｃｋｓ ｔｏ ｗａｌｌ ｏｆｆ Ｂｅｒｎｉｃｋ． Ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｒｅｓｅｍ
ｂｌｅｓ ａ ｐｒｉｓｏｎ． Ｋａｒｓｔｅｎ Ｂｅｒｎｉｃｋ ｆｉｎｄｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ａ ｓｅｌｆｉｎｔｒｏｓｐｅｃｔｉｏｎ ｔｈａｔ
ｔｅｌｌｓ ｈｉｓ ｃｏｎｓｃｉｅｎｃｅ ｉｓ ａｗａｋｉｎｇ． Ｈｅ ｉｓ ｓｅｐａｒａｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｌｏｎａ ｂｙ ｔｈｅ ｎｅｔｔｉｎｇ ｗａｌｌ． Ｂｅｒ
ｎｉｃｋ ｉｓ ｒｕｓｈｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ． Ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｉｓ ｅｎｖｅｌｏｐｅｄ ｗｉｔｈ ｓｍｏｋｅ ａｎｄ Ｒｏｒ
ｌｕｎｄ ｌｏｏｋｉｎｇ ｌｉｋｅ ａ ｄｅｖｉｌ ａｐｐｅａｒｓ． Ｋａｒｓｔｅｎ ａｓｋｓ ｈｉｓ ａｄｖｉｃｅ ｏｎ ｗｈｅｔｈｅｒ ｉｔ ｉｓ ｒｉｇｈｔ ｔｏ
ｍａｋｅ ｈｕｍａｎ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｓ ｔｏ ａ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｆｏｒ ｉｔｓ ｗｅｌｆａｒｅ． Ｒｏｒｌｕｎｄ ｔｕｒｎｓ ａｂｒｕｐｔｌｙ ａｎｄ ｈｉｓ
ｓｐｅｃｔａｃｌｅｓ ｆｌａｓｈ ｏｕｔ ａ ｒｅｄ ｌｉｇｈｔ， ｔｈｕｓ ｓｔｒｅｎｇｔｈｅｎｉｎｇ ａ ｄｅｍｏｎｉｃ ｅｆｆｅｃｔ． Ｒｏｒｌｕｎｄ ｓａｙｓ
ｔｈａｔ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｓ ａｒｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ． Ｂｅｒｎｉｃｋ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ａｗａｒｅ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｄａｒｋ ｐａｓｔ ａｎｄ ｈｉｓ
ｕｎｇｏｄｌｙ ｒｉｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｔｏｐ ｏｆ ｐｏｗｅｒ． Ｈｉｓ ｃｏｎｓｃｉｅｎｃｅ ｔｏｒｔｕｒｅｓ ｔｈｅ Ｍａｙｏｒ ｓｔｕｃｋ ｉｎ ｔｈｅ ｅｖｉｌ．
Ｈｉｓ ｅｙｅｓ ｈａｖｅ ｏｐｅｎｅｄ． Ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｌｏｏｋｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ ａ ｐｒｉｓｏｎ ｗｈｅｒｅ Ｒｕｍｍｅｌ ａｎｄ
Ｓａｎｄｓｔａｄ ｗｏｒｋ ａｓ ｊａｉｌｅｒｓ． Ｔｈｅｙ ｂｅａｔ Ｋａｒｓｔｅｎ， ｂｅｎｄ ｈｉｓ ａｒｍｓ ａｎｄ ｆｏｒｂｉｄ ｈｉｍ ｔｏ ｔｅｌｌ ａｎｄ
ｄｏ ｗｈａｔ ｈｅ ｗａｎｔｓ． Ｔｈｅｙ ｐｕｔ ｏｂｓｔａｃｌｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｏｆ ｈｉｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｒｅｐｅｎｔａｎｃｅ． Ｏｎｅ
ｂｒｉｎｇｓ ｔｈｅ ｎｅｗｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｈｉｐ “Ｔｈｅ Ｉｎｄｉａｎ Ｇｉｒｌ” ｗｉｔｈ Ｋａｒｓｔｅｎｓ ｓｏｎ， Ｏｌａｆ， ａｂｏａｒｄ ｈａｓ
ｓａｉｌｅｄ． Ｉｎ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ， ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｎｅｔｔｉｎｇ ｃｕｒｔａｉｎ， ｔｈｅｒｅ ａｐｐｅａｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ
ｗｈｉｔｅ ｓｈｉｒｔｓ， ｉｎ ｓｈｒｏｕｄｓ． Ｔｈｅｙ ａｌｌ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｋａｒｓｔｅｎｓ ｓｍａｌｌ ｓｏｎ， ｈａｖｅ ｄｉｅｄ ｗｈｅｎ ｔｈｅ
ｒｏｔｔｅｎ ｖｅｓｓｅｌ ｓａｎｋ． Ｔｈｅ ｓｕｐｒｅｍｅ ａｕｔｈｏｒｉｔｉｅｓ ｃｏｍｅ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｐｒｏｓｃｅｎｉｕｍ． Ｋａｒｓｔｅｎ ｔｒｉｅｓ
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ｔｏ ｒｅｐｅｎｔ ｂｕｔ ｔｈｅ “Ｆａｔｈｅｒｓ” ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｗｎ ｐｒｅｓｓ ｈａｒｄ ｕｐｏｎ ｈｉｍ． Ａ ｓｐｅｅｃｈ ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ ｂｙ
Ｂｅｒｎｉｃｋ ｉｓ ｍｕｆｆｌｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｓｔｏｒｍ ｏｆ ａｐｐｌａｕｓｅ ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｃｅｎｅ．

Ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｈａｓ ｔａｋｅｎ ｏｕｔ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ ａｎｄ ａｃｃｅｎｔｕａｔｅｄ ｊｕｓｔ ｏｎｅ ｍｏｔｉｆ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｍｐｏｔｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｌｅａｄｅｒ ｉｎ ａ ｃｏｒｒｕｐｔｅｄ ｓｔａｔｅ． Ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｓ ａ
ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｍｏｄｅｌ， ｗｈｉｃｈ， ｉｎ ｈｉｓ ｏｐｉｎｉｏｎ， ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ ｔａｋｉｎｇ ｐｌａｃｅ
ｂｏｔｈ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｓｔＳｏｖｉｅｔ ｓｔａｔｅ ｍａｃｈｉｎｅ． Ｔｈｉｓ ｉｄｅａ ｈａｓ ｍａｄｅ Ｓｅｒｇｅｉ Ｋｕｔａ
ｓｏｖ ｃｈａｎｇｅ ｔｈｅ ｄｅｎｏｕｅｍｅｎｔ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ． Ａ ｈａｐｐｙ ｅｎｄｉｎｇ ｗｉｔｈ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｄｉｓｃｅｒｎ
ｍｅｎｔ ａｎｄ ｒｅｖｉｖａｌ ｔｏ ａ ｎｅｗ ｌｉｆｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｏ Ｉｂｓｅｎ， ｉｓ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｊｏｕｒ
ｎａｌｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｏｎｅｓｉｄｅｄ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｓｅｒｇｅｉ Ｋｕｔａｓｏｖ．
Ｎｏｒａ
Ｔｈｅ ｐｌａｙ Ｔｈｅ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ—ｓｔａｇｅｄ ｂｙ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｂｙｃｈｋｏｖ ａｔ ｔｈｅ Ｓｔ． Ｐｅｔｅｒｓｂｕｒｇ Ｂｅｌｙ
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ａｇａｉｎｓｔ Ｅｌｌｉｄｅ ｗｈｏ ｈａｓ ａｂｓｏｒｂｅｄ ｔｈｅ ｆｒｅｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ， ｐｏｅｔｉｃ ｆａｎｔａｓｙ， ａｎｄ ａ
ｄｒｅａｍ． Ｔｏ ｄｅｐｉｃｔ ｔｈｅ ｓｉｃｋ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｏｆ ｆｉｏｒｄ ｄｗｅｌｌｅｒｓ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｕｓｅｓ ａｌｌｅｇｏｒｉｃ ｉｍａ
ｇｅｓ． Ｔｈｅ ｔｅａｃｈｅｒ Ａｒｎｈｏｌｍ ｉｓ ｐｒａｃｔｉｃａｌｌｙ ａ Ｃｈｅｋｈｏｖ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ａ ｍａｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｈｅｌｌ，
“ ｔｈｉｎ， ｆｒａｉｌ， ａｎｄ ｉｌｌ． ” Ｌｙｎｄｓｔｒａｎｄ ｉｓ ａ ｂｕｔｔｅｒｆｌｙｍａｎ， ａｎｄ Ｗａｎｇｅｌ ｗｈｏ ｂｉｎｄｓ Ｅｌｌｉｄｅｓ
ｆｒｅｅｄｏｍ ｗｉｔｈ ａ ｎｏｏｓｅ ｍｏｖｅｓ ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｉｎ ａ ｗｈｅｅｌｃｈａｉｒ． Ａ ｐｏｅｔｉｃ ｆａｎｔａｓｙ， ａ
ｄｒｅａｍ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ ｍａｉｄ Ｅｌｌｉｄｅ ａｂｏｕｔ ａｎ ｏｍｎｉｐｒｅｓｅｎｔ ａｎｄ ｆｒｅｅ ｆｏｒｅｉｇｎ ｓａｉｌｏｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｎａｍｅ ｏｆ Ｆｒｅｅｍａｎ ｉｓ ｍａｔｅｒｉａｌｉｚｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｉｎｔｏ ａ ｍｉｇｈｔｙ ｆａｎｔａｓｔｉｃ ｉｍａｇｅ．
Ｉｎ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ， ｔｈｅ ｉｍｍｅｎｓｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ａ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｏｒｎｅｄ ｓｅａ ｃｒｅａｔｕｒｅ， ａ ｆｒａｎ
ｔｉｃ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ａｎｄ ｍｕｓｉｃｉａｎ， ｂｅｃｏｍｅｓ ｖｉｓｉｂｌｅ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｈａｚｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｂｏｔｈ ａ ｄｅｍｏｎｉａｃ
ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ｄａｒｋ ｅｌｅｍｅｎｔａｌ ｆｏｒｃｅｓ， ｆａｉｒｙｔａｌｅ ｔｒｏｌｌｓ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｉｂｓｅｎｓ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ａｎｄ ａｎ ｉｎｓｐｉｒｅｒ ｏｆ ｄｒｅａｍｙ， ｐｏｅｔｉｃ， ａｎｄ ｍｕｓｉｃａｌ ｉｍａｇｅｓ， ａ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｗｏｒｌｄ ｏｒｃｈｅｓｔｒａ．

Ａｓ Ｅｌｌｉｄｅｓ ｈｕｓｂａｎｄ Ｗａｎｇｅｌ ｈａｓ ｇｉｖｅｎ ｈｅｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ｏｆ ｃｈｏｉｃｅ ｈｅ ｇｅｔｓ ｕｐ ｏｕｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｗｈｅｅｌｃｈａｉｒ ｗｈｉｌｅ ｓｈｅ ｈａｖｉｎｇ ｃｈｏｓｅｎ Ｗａｎｇｅｌ ｆｉｎｄｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ｔｈｅ ｗｈｅｅｌｃｈａｉｒ ｎｏｗ
ａｎｄ， ｗｈａｔ ｉｓ ｍｏｒｅ， ａ ｐｉｃｔｕｒｅ ｆｒａｍｅ ｆａｌｌｓ ｄｏｗｎ ｕｐｏｎ ｈｅｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｏｐ． Ｔｈｅ ｄｒｅａｍ ｈａｓ
ｖａｎｉｓｈｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｉｎ ａｉｒ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｂｅｉｎｇ ｐａｉｎｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ
Ｂａｌｌｅｓｔｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｂｏｕｔ ａ ｈａｌｆｄｅａｄ ｓｅａ ｍａｉｄ ｗｈｏ ｉｓ ｌｏｓｔ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｋｅｒｒｉｅｓ， ｉｓ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ａ ｒｅａｌｉｔｙ．

Ｈａｖｉｎｇ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｓｏｍｅ ｎｅｗ ｓｔａｇｉｎｇｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ｉｎ Ｒｕｓｓｉａ， Ｉ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ
ｎｏｔｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ｉｓ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｒｅｌｅｖａｎｔ ａｇａｉｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ
Ｒｕｓｓｉａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｈａｖｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｎｇ ｔｈｅ ｈｅｒｉｔａｇｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｍａｓｔｅｒ． Ｏｎｅ ｃａｎ ｓｅｅ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ａ ｗｈｏｌｅ ｓｐｅｃｔｒｕｍ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ



９６　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅａｔｅｒｓ ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ ｖｉｅｗ ｔｏ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｄｒａｍａ． Ｔｈｅ ｓｐｅｃｔｒｕｍ ｃｏｖｅｒｓ ｎｅｏｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｉｓｍ，
ｄｒａｍａ ａｄａｐｔｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｉｓｓｕｅｓ ｏｆ Ｒｕｓｓｉａｎ ｌｉｆｅ， ｎｅｏｓｙｍｂｏｌｉｓｍ， ａｎｄ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ
ｉｓｔ ｓｔｙｌｉｚａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｒｅａｃｔｉｖａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｃｌａｓｓｉｃ ｗｏｒｋ ｓｅｅｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｐｒｉｓｍ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｓ
ｓｏｃｉａｔｉｏｎｓ．

【Ｎｏｔｅ】
１． Ｍｏｒｅ ｄｅｔａｉｌｓ ｓｅｅ： Ｍａｒｇａｒｉｔａ Ｏｄｅｓｓｋａｙａ， “Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ： Ｌｉｆｅ ｉｎ Ｔｉｍｅ，” Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｒｕｓｓｉａｎ Ｃｕｌ
ｔｕｒｅ， Ｉｂｓｅｎ Ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ Ｓｔ． Ｐｅｔｅｒｓｂｕｒｇ Ｏｚｔ． １ － ４， ２００３． Ｅｄ． Ｋｎｕｔ Ｂｒｙｎｈｉｌｄｓｖｏｌｌ （Ｏｓｌｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
ｏｆ Ｏｓｌｏ，２００５）８５９６．
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Ｔｈｅ Ｔｈｅｍｅ ｏｆ “Ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ”： Ｉｂｓｅｎ， Ｓｈａｗ ａｎｄ
Ｄｉｎｇ Ｘｉｌｉｎ Ｃｏｍｐａｒｅｄ
Ｓｕｎ Ｊｉａｎ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｈｉｓ ｓｏｃｉａｌ ｐｌａｙｓ， ａｒｅ ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｄｉｓ
ｃｕｓｓｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｓｈａｗ， ｍａｒｋｓ ａ ｔｅｃｈｎｉｃａｌ ｎｏｖｅｌｔｙ ａｎｄ ａ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｗｅｌｌ ｍａｄｅ ｐｌａｙ ｏｆ Ｓｃｒｉｂｅ． Ｓｈａｗ ｉｓ ａ ｇｒｅａｔ ａｄｍｉｒｅｒ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ａｌｓｏ ａ
ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ． Ｈｉｓ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｖｅｒｙ ｓｕｂｖｅｒｓｉｖｅ ｉｎ
ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｍｏｒａｌ ｐｕｒｐｏｓｅｓ． Ｓｈａｗ ｉｎ ｔｕｒｎ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ Ｄｉｎｇ Ｘｉｌｉｎ ｗｈｏ
ｗｒｏｔｅ ｍａｎｙ ｐｌａｙｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｓｈａｗ ｂｙ
ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ． Ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｗｉｌｌ ｅｘａｍｉｎｅ ｈｏｗ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｐｌａｙ
ｗｒｉｇｈｔｓ ｕｓｅ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｅｘｐｌａｉｎ ｗｈｙ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｐｌａｙｓ ｗｅｒｅ
ｓｏ ｐｏｐｕｌａｒ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｉｂｓｅｎ； Ｔｈｅｍｅ ｏｆ Ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ； Ｓｈａｗ； Ｄｉｎｇ Ｘｉｌｉｎ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｓｕｎ Ｊｉａｎ ｉｓ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｔ Ｆｕｄａｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ
Ｃｈａｉｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ Ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｄｉｃ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｒｅｓｅａｒｃｈ Ｉｎ
ｓｔｉｔｕｔｅ ａｎｄ ｔｅａｃｈｅｓ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｄｒａｍａ ａｎｄ Ｎｏｒｄｉｃ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｈｅ ｈａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｍａｎｙ ａｒｔｉ
ｃｌｅｓ ｏｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｄｒａｍａ ａｎｄ Ｉｂｓｅｎ． Ｎｏｗ ｈｅ ｉｓ ａ ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｉｂｓｅｎ
Ｃｏｍｍｉｔｔｅｅ． Ｅｍａｉｌ： ｊｉａｎｓｕｎｓ＠ ｙａｈｏｏ． ｃｏｍ． ｃｎ

Ｉｎ ｍａｎｙ ｗａｙｓ， ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ “ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ” ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔ ｔｒａｉｔｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ
ｐｌａｙｓ， ｈｉｓ ｓｏｃｉａｌ ｐｌａｙｓ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ． Ｍｉｃｈａｅｌ Ｍｅｙｅｒ， ｔｈｅ ｎｏｔｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ，
ｐｏｉｎｔｅｄ ｏｕｔ： “Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｗｈａｔ ｅｘｃｉｔｅｄ ｈｉｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｉｅｓ ａｎｄ ｃａｕｓｅｄ ｔｈｅｓｅ ｐｌａｙｓ
ｔｏ ｓｐｒｅａｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｔ ｈａｄ ｎｏｔ
ｂｅｅｎ ｓｉｎｃｅ Ｇｒｅｃｉａｎ ｔｉｍｅｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ， ｉｎ ｄｒａｍａｔｉｃ ｆｏｒｍ， ｔｈｅ ｋｉｎｄ
ｏｆ ｔｏｐｉｃ ａｂｏｕｔ ｗｈｉｃｈ ｐｅｏｐｌｅ ａｒｇｕｅｄ ｉｎ ｎｅｗｓｐａｐｅｒｓ ａｎｄ ｄｅｂａｔｉｎｇ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ａｎｄ ｏｎ ｓｔｒｅｅｔ
ｃｏｒｎｅｒｓ． ” １ Ｉｎ ｈｉｓ ｐｅｒｃｅｐｔｉｖｅ ｃｏｍｍｅｎｔ， Ｍｅｙｅｒ ｃｌｅａｒｌｙ ｃａｐｔｕｒｅｄ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｐｏｗｅｒ ｏｆ
Ｉｂｓｅｎｓ ｄｒａｍａｔｉｃ ｃｒｅａｔｉｏｎ ａｎｄ ａｌｓｏ ｓｈｏｗｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎｓ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ
ｍａｄｅ ｔｏ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｕｎｄｅｒｇｏｉｎｇ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｃｈａｎｇｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎａｌ ｅｌｉｔｉｓｔ ｄｒａｍａ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｒ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ． Ａｎｄ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ａｃ
ｃｌａｉｍｅｄ “ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｄｒａｍａ” ｆｏｒ ｓｔａｒｔｉｎｇ ｔｈｉｓ ｅｘｃｉｔｉｎｇ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ．

Ａ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄｅｖｉｃｅ ｏｆ “ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ” ｉｓ ｕｓｅｄ ｅｘｔｅｎ
ｓｉｖｅｌｙ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｐｅｒｉｏｄｓ （ ｔｈｏｕｇｈ ｗｅ ｃａｎ ａｌｓｏ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｅｍ
ｐｌｏｙｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｖｉｃｅ ｉｎ ｈｉｓ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｐｌａｙｓ） ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｕｓ
ｂａｎｄ ａｎｄ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ａｎｄ ｓｏｃｉｅｔｙ ｒｅａｃｈ ａ ｃｒｉｓｉｓ． Ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ
ｎｅｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｔｏ ａｉｒ ｔｈｅｉｒ ｖｉｅｗｓ ａｎｄ ｒｅｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ． Ｉｔ
ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ｅｘａｇｇｅｒａｔｉｏｎ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｄｏｍｉｎａｎｔ ｔｈｅｍｅ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ
ｄｒａｍａ ｅｖｅｒ ｓｉｎｃｅ ｉｔ ｗａｓ ｆｉｒｓｔ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｈｉｓ ｍｏｓｔ ｐｅｒ
ｆｏｒｍｅｄ ｐｌａｙ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ．



９８　　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｉｔ ｉｓ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｔｈａｔ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｓｔａｒｔｓ ａｓ ａ ｖｅｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｐｌａｙ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｅ
ｓａｌｉｅｎｔ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ａ ｗｅｌｌ ｍａｄｅ ｐｌａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ Ｅｕｇｅｎｅ Ｓｃｒｉｂｅ ｉｓ ｆａ
ｍｏｕｓ ｆｏｒ． Ｈｏｗｅｖｅｒ ｉｔ ｂｒｅａｋｓ ｏｕｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌａｓｔ ａｃｔ ｗｈｅｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ
ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ， ａ ｗｉｆｅ ａｓｋｓ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ｔｏ ｓｉｔ ｄｏｗｎ ａｎｄ ｔａｌｋ， ａｎｄ ｔｏ ｄｉｓｃｕｓｓ ｔｈｅ
ｉｓｓｕｅｓ ｖｉｔａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｗｉｆｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ． Ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈａｔ Ｎｏｒａ ｕｓｅｓ ｉｓ ｎｏｔ
ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｂｕｔ ｔｈｅ ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ｅａｓｙ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｕｔｔｅｒａｎｃｅ ｉｓ ｅｎｄｏｗｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｐｏｅｔｉｃ ｐｏｗｅｒ
ａｎｄ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｕｂｔｌｅ ｉｒｏｎｙ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔ ｉｓ ｅｌｅｃｔｒｉｆｙｉｎｇ． Ｔｏｒｉｌ Ｍｏｉ ｉｓ ｖｅｒｙ ａｃｃｕｒａｔｅ ｔｏ
ｐｏｉｎｔ ｏｕｔ ｔｈａｔ “Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ Ｎｏｒａ ｆｉｎｄｓ ａ ｗａｙ ｏｕｔ ｏｆ ｈｅｒ ｉｄｅａｌｉｓｔ ａｎｄ ｍｅｌ
ｏｄｒａｍａｔｉｃ ｓｃｅｎａｒｉｏｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｅｖｅｒｙｄａｙ， ｄｒａｍａｔｉｚｅｄ ｏｎｓｔａｇｅ ｂｙ ｈａｖｉｎｇ ｈｅｒ ｃｈａｎｇｅ
ｉｎｔｏ ｈｅｒ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｄｒｅｓｓ ａｎｄ ｌａｕｎｃｈ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ｎｏｎｓｐｅｃｔａｃｕｌａｒ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ
ｔｈａｔ ｅｎｄｓ ｔｈｅ ｐｌａｙ． Ｉｎ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｔｈｅｎ， ｔｈｅ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｓｔａｎｄｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｗｏｒｄｓ ｉｎ ａ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｂｅｇｉｎ ｔｏ ｍａｋｅ ｓｅｎｓｅ， ｗｈｅｒｅ ｗｅ ｃａｎ ｍａｎａｇｅ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈａｔ
ｌａｎｇｕａｇｅ—ｏｒ， ｍｏｒｅ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ， ｏｕｒ ｕｓｅ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ—ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｕｓ”（Ｍｏｉ ２４８） ． Ｉｔ ｉｓ
ｔｒｕｅ ｔｈａｔ ｗｈｅｎ Ｎｏｒａ ｓｐｅａｋｓ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ｄｅｍａｎｄｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｔａｌｋ， ｓｈｅ ｕｓｅｓ ｔｈｅ
ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｅｖｅｒｙｄａｙ． Ｓｏ ｆｉｎａｌｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ， ｔｈｅ ｄｉｓｉｌｌｕｓｉｏｎｅｄ ｂｕｔ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｅｄ
Ｎｏｒａ ｆｉｎｄｓ ｈｅｒｓｅｌｆ， ａｎｄ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｏｆ ａｌｌ， ａ ｖｏｉｃｅ ｏｆ ｈｅｒ ｏｗｎ ａｎｄ ｓｈｅ ｌｅａｖｅｓ ｔｈｅ
ｈｏｕｓｅ ｂａｎｇｉｎｇ ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｂｅｈｉｎｄ ｈｅｒ．

Ａｓ ａ ｓｅｎｓｉｔｉｖｅ ａｎｄ ａｎ ｉｎｓｉｇｈｔｆｕｌ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ， Ｂｅｒｎａｒｄ Ｓｈａｗ， ｔｈｅ ｓｅｌｆｐｒｏ
ｃｌａｉｍｅｄ Ｉｂｓｅｎｉｔｅ， ｑｕｉｃｋｌｙ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｔｈｅ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｔｅｃｈｎｉｃａｌ ｉｎｎｏｖａｔｉｖｅ ａｐ
ｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ａｎｄ ｄｅｃｌａｒｅｄ ｉｎ ｈｉｓ Ｔｈｅ Ｑｕｉｎｔｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ （“ａ
ｍａｓｔｅｒｐｉｅｃｅ ｏｆ Ｓｈａｖｉａｎ ｐｏｌｅｍｉｃ ｗｒｉｔｉｎｇ” ２）： “Ｂｕｔ ａｔ ｊｕｓｔ ｔｈａｔ ｐｏｉｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ａｃｔ， ｔｈｅ
ｈｅｒｏｉｎｅ ｖｅｒｙ ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄｌｙ （ｂｙ ｔｈｅ ｗｉｓｅａｃｒｅｓ） ｓｔｏｐｓ ｈｅｒ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ａｃｔｉｎｇ ａｎｄ ｓａｙｓ：
“Ｗｅ ｍｕｓｔ ｓｉｔ ｄｏｗｎ ａｎｄ ｄｉｓｃｕｓｓ ａｌｌ ｔｈｉｓ ｔｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｈａｐｐｅｎｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｕｓ． ” Ａｎｄ ｉｔ
ｗａｓ ｂｙ ｔｈｉｓ ｎｅｗ ｔｅｃｈｎｉｃａｌ ｆｅａｔｕｒｅ： ｔｈｉｓ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｎｅｗ ｍｏｖｅｍｅｎｔ， ａｓ ｍｕｓｉｃｉａｎｓ
ｗｏｕｌｄ ｓａｙ， ｔｏ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｆｏｒｍ， ｔｈａｔ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｃｏｎｑｕｅｒｅｄ Ｅｕｒｏｐｅ ａｎｄ ｆｏｕｎｄｅｄ
ａ ｎｅｗ ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ ｄｒａｍａｔｉｃ ａｒｔ． ” ３

Ｔｈｅ ｔｅｃｈｎｉｃａｌ ｎｏｖｅｌｔｙ ｔｈａｔ Ｓｈａｗ ｔａｌｋｓ ａｂｏｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｓ ｔｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｗｈｉｃｈ
ｍａｒｋｓ ａ ｂｒｅａｋ ｏｆ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ， “Ｆｏｒｍｅｒｌｙ ｙｏｕ ｈａｄ ｉｎ ｗｈａｔ ｗａｓ ｃａｌｌｅｄ ａ ｗｅｌｌ ｍａｄｅ ｐｌａｙ
ａｎ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｃｔ， ａ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ， ａｎｄ ｕｎｒａｖｅｌｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ．
Ｎｏｗ ｙｏｕ ｈａｖｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｓｉｔｕａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ” （ Ｓｈａｗ １７１） ． Ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｗｈｅｎ
Ｓｈａｗ ｍａｄｅ ｔｈａｔ ｃｏｍｍｅｎｔ， ｈｅ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｈａｄ ｉｎ ｍｉｎｄ ｔｈｅ Ｓｃｒｉｂｅａｎ ｗｅｌｌ ｍａｄｅ ｐｌａｙ ａｎｄ
ｈｅ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｍａｋｅ ａ ｂｒｅａｋｔｈｒｏｕｇｈ ｉｎ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｈｅａｔｒｅ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｄｏｍｉｎａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ
ｐｌａｙｓ ｆａｒ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｏｒｄｉｄ ｓｏｃｉａｌ ｒｅａｌｉｔｙ． Ｈｅ ａｉｍｅｄ ａｔ ｃｒｅａｔｉｎｇ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｔｈｅａｔｒｅ ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｐｅｏｐｌｅ ｃｏｕｌｄ ｒｅｓｐｏｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｉｌｌｓ ｂｙ ｖｏｉｃｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｏｐｉｎｉｏｎｓ． Ｔｈａｔ ｉｓ
ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎｓ ｗｈｙ Ｓｈａｗ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅ Ｉｂｓｅｎ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌａｎｄ ａｔ ａ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ
ｍａｎｙ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｐｅｏｐｌｅ ｒｅｇａｒｄｅｄ ｎｅｗ ｉｄｅａｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｃｏｎｔｉｎｅｎｔ ｓｕｓｐｉｃｉｏｕｓｌｙ． Ｓｈａｗ， ａｓ ａ
ｐｒｏｓｏｃｉａｌｉｓｔ ｗｒｉｔｅｒ， ｗａｓ ｑｕｉｃｋ ｔｏ ｒｅｓｐｏｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｖｅ Ｅｎｄｅａｖｏｕｒ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｈｉｓ
ｇｒｅａｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ， ｂｅｌｉｅｖｉｎｇ ｔｈａｔ “Ｔｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｃｏｎｑｕｅｒｅｄ Ｅｕｒｏｐｅ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ Ｄｏｌｌｓ
Ｈｏｕｓｅ； ａｎｄ ｎｏｗ ｔｈｅ ｓｅｒｉｏｕｓ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｍａｉｎ
ｔｅｓｔ ｏｆ ｈｉｓ ｈｉｇｈｅｓｔ ｐｏｗｅｒｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔ”（Ｓｈａｗ １７１） ．

Ｂｅｒｎａｒｄ Ｓｈａｗ， ｔｈｕｓ ｉｎｓｐｉｒｅｄ， ｂｅｇａｎ ｔｏ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｓｐｅｃｉａｌ ｆｏｒｍ ｔｏ ｅｍ
ｂｏｄｙ ｈｉｓ ｒａｄｉｃａｌ ｉｄｅａｓ． Ｈｅ ｎｅｅｄｅｄ ａ ｗａｙ ｔｏ ｅｘｐｒｅｓｓ ｈｉｍｓｅｌｆ， ａｎｄ ａ ｗａｙ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ
ｓｈｏｃｋｉｎｇ ａｎｄ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ． Ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ Ｈａｒｌｅｙ Ｇｒａｎｖｉｌｌｅ Ｂａｒｋｅｒ， ａ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｔｗｅｎ



Ｔｈｅ Ｔｈｅｍｅ ｏｆ “Ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ”： Ｉｂｓｅｎ， Ｓｈａｗ ａｎｄ Ｄｉｎｇ Ｘｉｌｉｎ Ｃｏｍｐａｒｅｄ ／ Ｓｕｎ Ｊｉａｎ ９９　　　

ｔｙ ｙｅａｒｓ ｙｏｕｎｇｅｒ ｔｈａｎ ｈｉｍ， Ｓｈａｗ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｐｕｔ ｓｅｖｅｒａｌ ｏｆ ｈｉｓ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｐｌａｙｓ ａｔ ｔｈｅ
ｔｉｎｙ Ｃｏｕｒｔ Ｔｈｅａｔｒｅ ｉｎ Ｓｌｏａｎｅ Ｓｑｕａｒｅ ｉｎ Ｌｏｎｄｏｎ． Ｂａｒｋｅｒ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｓｅｖｅｒａｌ ｏｆ Ｓｈａｗ＇ｓ
ｅａｒｌｉｅｒ ｐｌａｙｓ—Ｃａｎｄｉｄａ， Ｃａｐｔａｉｎ Ｂｒａｓｓ ｂｏｕｎｄｓ Ｃｏｎｖｅｒｓｉｏｎ， Ｍａｎ ａｎｄ Ｓｕｐｅｒｍａｎ， Ｈｏｗ
Ｈｅ Ｌｉｅｄ ｔｏ Ｈｅｒ Ｈｕｓｂａｎｄ， Ｙｏｕ Ｎｅｖｅｒ Ｃａｎ Ｔｅｌｌ， ａｎｄ Ｔｈｅ Ｍａｎ ｏｆ Ｄｅｓｔｉｎｙ—ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ
ｓｕｃｈ ｎｅｗ Ｓｈａｗ ｐｌａｙｓ ａｓ Ｊｏｈｎ Ｂｕｌｌ＇ｓ Ｏｔｈｅｒ Ｉｓｌａｎｄ， Ｍａｊｏｒ Ｂａｒｂａｒａ， ａｎｄ Ｔｈｅ Ｄｏｃｔｏｒｓ
Ｄｉｌｅｍｍａ． Ａｎｄ Ｂａｒｋｅｒ ｅｖｅｎ ａｃｔｅｄ ｉｎ Ｓｈａｗｓ ｐｌａｙ， Ｔｈｅ Ｗｉｄｏｗｅｒｓ Ｈｏｕｓｅｓ． Ｔｈｅ Ｓｈａｖｉａｎ
ｔｈｅａｔｒｅ ｗａｓ ｃｒｏｗｄｅｄ ｗｉｔｈ ａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｍａｄｅ ｕｐ ｏｆ ｗｏｍｅｎ， ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ， ａｎｄ ｅｓｐｅｃｉａｌ
ｌｙ ｙｏｕｎｇ ｐｅｏｐｌｅ ｗｈｏ ｃａｍｅ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｔｏ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅ ａｎｄ ｔｏ ｓｈａｒｅ ｈｉｓ
ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｖａｌｕｅｓ． Ｍａｊｏｒ Ｂａｒｂａｒａ， Ｓｈａｗ＇ｓ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐｌａｙ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｃｏｕｒｔ， ｉｓ ａ ｃａｓｅ
ｉｎ ｐｏｉｎｔ． Ｉｔ ａｒｏｕｓｅｄ ｄｉｓｑｕｉｅｔ ｂｙ ｔｏｕｃｈｉｎｇ ｕｐｏｎ ａ ｖｅｒｙ ｓｅｎｓｉｔｉｖｅ ｔｏｐｉｃ ｏｆ ｐｒｏｓｔｉｔｕｔｉｏｎ．
Ｓｈａｗ ｗａｓ ｂｏｌｄ ｉｎ ｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｓｃｅｎｅ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｄｕｒ
ｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｒｅａｃｔｅｄ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｎａｋｅｄｌｙ ｏｎ ｔｈｉｓ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｉａｌ ｓｏｃｉａｌ ｉｓ
ｓｕｅ． Ｓｉｍｉｌａｒ ｓｃｅｎｅｓ ｃａｎ ａｌｓｏ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ｗｉｄｏｗｅｒｓ Ｈｏｕｓｅｓ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｐｌａｙｓ． Ｉｔ
ｇｏｅｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ｓａｙｉｎｇ ｔｈａｔ ｗｉｔｈ ｔｈｏｓｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｐｌａｙｓ； Ｓｈａｗ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ｓｅｔ ｕｐ ａ ｔｈｅａ
ｔｒｅ ｏｆ ｄｉｓｓｅｎｔ ａｎｄ ｓｕｂｖｅｒｔｅｄ ｔｈｅ ｔｈｅｎ Ｂｒｉｔｉｓｈ ｔｈｅａｔｒｅ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｉｎｇ ｂｕｔ ｐｏｌｉｔｉ
ｃａｌｌｙ ｓａｆｅ． Ｉｔ ｉｓ ａｇｒｅｅｄ ｔｈａｔ Ｓｈａｗ ｈａｓ ｄｏｎｅ ｍｕｃｈ ｔｏ ｎａｔｕｒａｌｉｚｅ Ｉｂｓｅｎ ｂｙ ｓｐｒｅａｄｉｎｇ ｈｉｓ
ｂｒａｎｄ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ａｎｄ ｍａｋｉｎｇ ａ ｓｔｉｒ ｔｈｅｒｅ． Ａｓ Ｅｒｒｏｌ Ｄｕｒｂａｃｈ ｓａｙｓ，
“Ｔｈｉｓ ｉｓ Ｓｈａｗ ａｔ ｈｉｓ ｂｅｓｔ： ｐｒｏｖｏｃａｔｉｖｅ， ａｕｄａｃｉｏｕｓ， ｐｏｌｅｍｉｃａｌ． ． ． Ｈｉｓ Ｉｂｓｅｎ ｒｅｍａｉｎｓ ａ
ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｒｅａｌｉｓｔ ｗｈｏ ｈｏｌｄｓ ｔｈｅ ｍｉｒｒｏｒ ｕｐ ｔｏ ｓｏｃｉｅｔｙ ａｎｄ ｓｈｏｗｓ ｔｈｅ ａｇｅ ｉｔｓ ｍｏｒａｌ ｆｏｒｍ
ａｎｄ ａｎｔｉｉｄｅａｌｉｓｔ ｐｒｅｓｓｕｒｅ”（Ｅｒｒｏｌ ２３４） ．

Ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ， Ｉｂｓｅｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ｄｏｕｂｔ ｅｘｅｒｔｅｄ ｔｈｅ ｇｒｅａ
ｔｅｓｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｕｐｏｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｅａｔｒｅ ａｔ ｔｈｅ ｂｅ
ｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｗｈｅｎ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｗｒｉｔｉｎｇ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ， Ｃｈｉｎａ ｗａｓ ｐａｉｎ
ｆｕｌｌｙ ｓｔｒｕｇｇｌｉｎｇ ｔｏ ｒｉｄ ｈｅｒｓｅｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈａｃｋｌｅｓ ｏｆ ｆｅｕｄａｌｉｓｍ ａｎｄ ｔｏ ｆｒｅｅ ｈｅｒｓｅｌｆ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｏｐｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｉｍｐｅｒｉａｌｉｓｍ． Ｏｎ Ｍａｙ ４ｔｈ， １９１９， ａ ｇｒｅａｔ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ｉｎ Ｂｅｉ
ｊｉｎｇ． Ｔｈｅ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｗａｓ ｉｎｉｔｉａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｃａｌｌｉｎｇ ｆｏｒ ｐｏｌｉｔｉ
ｃａｌ， ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｅｆｏｒｍ． Ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ， ｔｗｏ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｈｅｍｅｓ ｂｅｃａｍｅ ｄｏｍ
ｉｎａｎｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｓｃｅｎｅ： ｓａｌｖａｔｉｏｎ ａｎｄ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ． Ｉｎ ｏｒｄｅｒ
ｔｏ ｓｏｌｖｅ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ， ｎｅｗ ｉｄｅａｓ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ａｎｄ ｓｐｒｅａｄ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｔｒａｄｉ
ｔｉｏｎａｌ ｖａｌｕｅｓ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｆｒｅｅ Ｃｈｉｎａ ｆｒｏｍ ａ ｆｅｕｄａｌｉｓｔｉｃ ｓｔａｔｅ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ， ｍａｎｙ ｂｏｏｋｓ
ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ ｗｅｓｔｅｒｎ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｗｅｒｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｃｈｉｎｅｓｅ． Ｓｃｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｄｅｍｏｃｒａｃｙ ｗｅｒｅ
ｐｏｐｕｌａｒ ｃａｔｃｈｗｏｒｄｓ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ． Ｔｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｈｉｎｋｅｒｓ ａｎｄ ｐｈｉｌｏｓｏ
ｐｈｅｒｓ ｐｌａｙｅｄ ａ ｂｉｇ ｒｏｌｅ ｉｎ ａｗａｋｅｎｉｎｇ ｐｅｏｐｌｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｌｏｎｇ ｄｒｅａｍ ｔｈａｔ Ｃｈｉｎａ ｗｏｕｌｄ
ａｌｗａｙｓ ｂｅ ｉｎｖｉｎｃｉｂｌｅ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｄｏｃｔｒｉｎｅｓ ｏｆ Ｃｏｎｆｕｃｉｕｓ． Ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｘ ｏｆ ｐｏ
ｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅａｓ ａｎｄ ｔｈｅｏｒｉｅｓ， ｍａｎｙ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｋｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｅｓｔ ｗｅｒｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｉｎｔｏ Ｃｈｉ
ｎａ ａｓ ｗｅｌｌ． Ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ｗｉｔｎｅｓｓｅｄ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｏｆ ｍａｎｙ ｗｅｓｔｅｒｎ ｐｌａｙｓ，
ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｐｌａｙｓ ｂｙ Ｉｂｓｅｎ．

Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｍａｙ ４ｔｈ ｍｏｖｅｍｅｎｔ， ｐｅｏｐｌｅ ｓｔａｒｔｅｄ ｔｏ ｆｏｃｕｓ ｔｈｅｉｒ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｏｎ ｍａｎｙ
ｓｏｃｉａｌ ｉｓｓｕｅｓ， ａｂｏｕｔ ｈｏｗ Ｃｈｉｎａ， ａｓ ａ ｇｒｅａｔ ｎａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｃａｍｅ ｔｏ ｓｕｃｈ ａ ｓｔａｔｅ
ｏｆ ｃｈａｏｓ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｅ Ｑｉｎ ｄｙｎａｓｔｙ． Ｙｏｕｎｇ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｑｕｅｓｔｉｏｎｅｄ ｔｈｅ
ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｙｓｔｅｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｖａｌｕｅｓ ｕｐｏｎ ｗｈｉｃｈ Ｃｈｉｎａ ｓｔｏｏｄ． Ｓｏ
ｈｅａｔｅｄ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ａｎｄ ｄｅｂａｔｅｓ ｗｅｒｅ ｗｉｄｅｌｙ ｈｅｌｄ ａｎｄ ｐｅｏｐｌｅ ｆｏｕｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ
ｗａｓ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｖｅｎｕｅ ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｓｐｏｋｅｎ ｄｒａｍａ ｂｅｃａｍｅ ａ ｖｅｒｙ
ｅｆｆｅｃｔ ｗａｙ ｏｆ ｅｘｐｌｏｒｉｎｇ ａｌｌ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｐｒｏｂｌｅｍｓ． Ｓｏ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ “ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｍａｎｙ ｒｅ



１００　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｆｏｒｍｓ ｌａｕｎｃｈｅｄ ｔｈｅｎ ｗａｓ ａ ｔｈｅａｔｒｅ ｒｅｆｏｒｍ” ａｎｄ “ Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｓｅｒｖｅ ｍｏｒｅ ｐｒｅｓｓｉｎｇ ｐｏｌｉｔ
ｉｃａｌ ａｎｄ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｎｅｅｄｓ， ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｗｏｒｌｄ ｎｅｅｄｅｄ ｔｏ ｃｈａｎｇｅ ｔｏ ａ ｍｏｄｅｒｎ，
Ｗｅｓｔｅｒｎｉｚｅｄ ｓｐｏｋｅｎ ｄｒａｍａ” （Ｅｉｄｅ １８３） ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｗｈｙ Ｉｂｓｅｎ ｃａｕｇｈｔ ｔｈｅ
ｆａｎｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ａｆｔｅｒ ｈｅ ｗａｓ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｅａｔｒｅ． Ａｎｄ
Ｉｂｓｅｎｓ “ｍｏｄｅｒｎ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ ｄｒａｍａ ｍｅｅｔｓ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｏｆ ｓｅｔｔｉｎｇ ｕｐ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ”（Ｌｉｕ ８１） ．

Ｌｉｋｅ Ｓｈａｗ， Ｈｕ Ｓｈｉ， ａ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒ ａｎｄ ａ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｃｔｉｖｉｓｔ ａｌｓｏ
ａｄｖｏｃａｔｅｄ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｅｎ ｊｏｕｒｎａｌ Ｎｅｗ Ｙｏｕｔｈ ｃａｌｌｉｎｇ ｐｅｏｐｌｅ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ
ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｔｏ ｒｉｓｅ ｕｐ ａｎｄ ｅｘｐｏｓｅ ｔｈｅ ｅｖｉｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃｉｅｔｙ ｂｙ ｌｅａｒｎｉｎｇ ｆｒｏｍ Ｉｂｓｅｎ． “Ｗｅ
ｍｕｓｔ ａｄｍｉｔ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ， ｔｏ ａ ｌａｒｇｅ ｅｘｔｅｎｔ， ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ａｎｄ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ
（ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｏｎｔｅｘｔ） ． Ｉｔｓ ｐｕｒｐｏｓｅ ｉｓ ｔｏ ｅｘｐｏｓｅ ｔｈｅ ｄａｒｋ ｒｅａｌｉｔｙ ａｎｄ ｔｏ ｃｒｉｔｉｃｉｚｅ ｔｈｅ
ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｕｓｔｏｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｕｄａｌｉｓｔｉｃ ｓｏｃｉｅｔｙ”（Ｗａｎｇ １９５） ． Ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ， Ｈｕ
Ｓｈｉ ｈａｓ ｄｏｎｅ ｍｕｃｈ ｔｏ ｐｏｐｕｌａｒｉｚｅ Ｉｂｓｅｎｓ ｉｄｅａｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｔｈｅａｔｒｅ ａｎｄ ｔｏ ｉｎｓｐｉｒｅ ｔｈｅ
ｙｏｕｎｇ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｐｌａｙｓ ｗｈｉｃｈ ｗｏｕｌｄ ｒｅｆｌｅｃｔ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｐａｉｎｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｉｎ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｔｈａｔ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｗｈｙ ｓｏ ｍａｎｙ ｂｒｉｌｌｉａｎｔ
ｐｌａｙｓ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ａｎｄ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ ｂｙ ｓｏ ｍａｎｙ ｔａｌｅｎｔｅｄ ｙｏｕｎｇ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ
ｗｉｔｈ Ｄｉｎｇ Ｘｉｌｉｎ ａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ．

Ｄｉｎｇ ｉｓ ｒａｒｅｌｙ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｗｈｅｎ ｗｅ ｔａｌｋ ａｂｏｕｔ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ｗｈｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｉｎｆｌｕ
ｅｎｃｅｄ ｂｙ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ Ｃｈｉｎａ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｗｅ ｏｆｔｅｎ ｈｅａｒ ｐｅｏｐｌｅ ｍｅｎｔｉｏｎ ｔｈｅ ｎａｍｅｓ ｏｆ Ｌｕ
Ｘｕｎ， Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ， Ｃａｏ Ｙｕ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｗｅｌｌ ｋｎｏｗｎ ｗｒｉｔｅｒｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ ｉｆ ｗｅ ｅｘａｍｉｎｅ
ｓｏｍｅ ｏｆ Ｄｉｎｇｓ ｐｌａｙｓ ｃｌｏｓｅｌｙ， ｗｅ ｗｉｌｌ ｆｉｎｄ ｓｏｍｅ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｋｅｎｅｓｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｉｍ， Ｉｂｓｅｎ
ａｎｄ Ｓｈａｗ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｗｏｒｋｓ． Ａｓ ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ， ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｄｒａｍａｔｉｓｔｓ ｗｅｒｅ ａｌｌ ｗｒｉｔ
ｉｎｇ ａｔ ａ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅｉｒ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｗｅｒｅ ｕｎｄｅｒｇｏｉｎｇ ｒａｄｉｃａｌ ｃｈａｎｇｅｓ， ｓｈｉｆｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｏｎｅ
ｓｔａｇｅ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ ｏｎｅ ａｍｉｄ ｇｒｅａｔ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ． Ｕｎｄｅｒ ｓｕｃｈ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ，
ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌ ｉｄｅａｓ， ｂｅｌｉｅｆｓ， ｃｏｎｃｅｐｔｓ ａｎｄ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｗｅｒｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｅｄ， ｄｅｂａｔｅｄ， ｃｈａｌ
ｌｅｎｇｅｄ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ． Ｔｈｏｓｅ ｇｒｅａｔ ｃｈａｎｇｅｓ ｗｅｒｅ ｉｎｅｖｉｔａｂｌｙ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅｉｒ
ｐｌａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｈｏｔ ｉｓｓｕｅｓ ｗｅｒｅ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ．

Ｗｈｅｎ Ｓｈａｗ ｗａｓ ｂｕｓｙ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ， ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｒｅａｌｉｚｅ ｔｈａｔ ｈｉｓ
ｇｒｅａｔ ｐｌａｙｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｈｉｓ ｂｒｉｌｌｉａｎｔ ｅｓｓａｙｓ ｈａｄ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｔｈｅ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｓｔｕｄｅｎｔ ｆｒｏｍ Ｓｈａｎｇｈａｉ ｓｔｕｄｙｉｎｇ ｉｎ Ｅｎｇｌａｎｄ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ， Ｄｉｎｇ Ｘｉｌｉｎ． Ｄｉｎｇ ｗａｓ ｓｔｕｄ
ｙｉｎｇ ｐｈｙｓｉｃｓ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｂｉｒｍｉｎｇｈａｍ ａｓ ａ ｓｃｉｅｎｃｅ ｓｔｕｄｅｎｔ． Ｂｕｔ ｈｅ ｌｏｖｅｄ ｌｉｔｅｒ
ａｔｕｒｅ ａｎｄ ｒｅａｄ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｎｏｖｅｌｓ， ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｅｓｓａｙｓ． Ｐｌａｙｓ ｂｙ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｓｈａｗ ｉｍｐｒｅｓｓｅｄ
ｈｉｍ ｄｅｅｐｌｙ ａｎｄ ｈｅ ｗａｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｆａｓｃｉｎａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｕｓｅ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｒ
ｔｒａｙａｌ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｐｌａｙｓ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｃａｍｅ ｂａｃｋ ｆｒｏｍ Ｅｎｇ
ｌａｎｄ， ｈｅ ｔｒｉｅｄ ｈｉｓ ｈａｎｄ ｉｎ ｐｌａｙｗｒｉｔｉｎｇ ｗｈｉｌｅ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｐｈｙｓｉｃｓ ａｔ ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｉｅｓ．
Ｔｈｏｕｇｈ ａｍａｔｅｕｒｉｓｈ， ｈｅ ｗｒｏｔｅ ｍａｎｙ ｐｌａｙｓ ｗｈｉｃｈ ｍａｄｅ ｈｉｍ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ
ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｍａｙ ４ｔｈ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ａｎｄ ｈｅ ｗａｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ａ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ｗｉｔｈ “ａ ｄｉ
ｖｉｎｅ ｈａｎｄ”， ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｓｔ ｃｏｍｐｌｉｍｅｎｔ ｐｅｏｐｌｅ ｇｉｖｅ ｔｏ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｗｈｏ ｗｒｉｔｅｓ ｓｕｐｅｒｂｌｙ． Ｍｏｓｔ
ｏｆ Ｄｉｎｇｓ ｂｅｓｔ ｐｌａｙｓ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｆｒｏｍ １９２０ｓ ｔｏ １９４０ｓ． Ｔｈｅｙ ｉｎｃｌｕｄｅ Ｏｎｅ Ｗａｓｐ， Ｄｅａｒ
Ｈｕｓｂａｎｄ， Ｏｐｐｒｅｓｓｉｏｎ， Ａｆｔｅｒ Ｄｒｉｎｋｉｎｇ （ｂａｓｅｄ ｏｎ Ａｒｔｈｕｒ Ｓｃｈｏｐｅｎｈａｕｅｒｓ ｎｏｖｅｌ）， Ｔｈｅ
Ａｉｒ ｉｎ Ｂｅｉｊｉｎｇ， Ｔｈｒｅｅ Ｙｕａｎ， Ｗｈｅｎ ｔｈｅ Ｗｉｆｅ Ｃｏｍｅｓ Ｂａｃｋ， Ｍｉａｏ Ｆｅｎｇ Ｍｏｕｎｔａｉｎ ａｎｄ ｓｏ
ｏｎ． Ａｍｏｎｇ ｔｈｏｓｅ ｐｌａｙｓ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｏｎｅｓ ａｒｅ Ｏｎｅ Ｗａｓｐ， Ｏｐｐｒｅｓｓｉｏｎ， Ｄｅａｒ
Ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ Ｍｉａｏ Ｆｅｎｇ Ｍｏｕｎｔａｉｎ．

Ｉｎ １９２３， ｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｏｎｅａｃｔ ｐｌａｙ Ｏｎｅ Ｗａｓｐ ａｔ ｔｈｅ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏｍｅ
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ｆｒｉｅｎｄｓ ｗｈｏ ｒａｎ ａ ｍａｇａｚｉｎｅ． Ｔｈｅ ｐｌａｙ ｗａｓ ａ ｇｒｅａｔ ｓｕｃｃｅｓｓ ｗｈｅｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ
ｐｌａｙ ａｂｏｕｔ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｉｔ ｅｘｐｏｓｅｓ ｔｈｅ ｈｙｐｏｃｒｉｓｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃｉｅｔｙ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ． Ｉｔ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ
ｔｗｏ ｙｏｕｎｇ ｐｅｏｐｌｅ Ｍｒ． Ｊｉ ａｎｄ Ｍｉｓｓ Ｙｕ ｗｈｏ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｔｏ ｇｅｔ ｔｈｅｉｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ｏｆ ｌｏｖｅ ｂｙ ｕ
ｓｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｗｉｔ ａｎｄ ｗｉｓｄｏｍ． Ｔｈｅ ｍｏｔｈｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｎ Ｍａｄａｍ Ｊｉ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｓ ａｎ ｏｌｄ ｆａｓｈ
ｉｏｎｅｄ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ａｃｔｉｎｇ ａｓ ａ ｇｏｂｅｔｗｅｅｎ ｆｏｒ ｈｅｒ ｎｅｐｈｅｗ． Ｓｈｅ ｄｏｅｓ
ｎｏｔ ｒｅａｌｉｚｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｇｉｒｌ ｓｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｍａｔｃｈ ｉｓ ｈｅｒ ｓｏｎｓ ｇｉｒｌ ｆｒｉｅｎｄ． Ａｎｄ ｔｏ ｈｅｒ ｄｉｓｍａｙ，
ｓｈｅ ｈａｐｐｅｎｓ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅｍ Ｍｒ． Ｊｉ ａｎｄ Ｍｉｓｓ Ｙｕ ｋｉｓｓｉｎｇ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｄｉｓ
ｃｏｖｅｒｅｄ， ｔｈｅ ｓｏｎ ｊｏｋｉｎｇｌｙ ｓａｙｓ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｗａｓｐ ｏｎ ｔｈｅ ｇｉｒｌｓ ｆａｃｅ． Ｔｈｏｕｇｈ ｓｉｍｐｌｅ， ｔｈｅ
ｐｌａｙ ｉｓ ｆｕｌｌ ｏｆ ｔａｌｋ ａｎｄ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｌｏｖｅ， ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｍａｒｒｉａｇｅ ｗｉｔｈ ａ ｔｏｕｃｈ ｏｆ
ｈｕｍｏｒ， ｉｒｏｎｙ ａｎｄ ｒｅｐａｒｔｅｅ． Ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｒｏｕｓｅｄ ｇｒｅａｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｅ
ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ ｃｏｌｌｅｇｅ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｓａｗ ｉｔ ｏｎ ｃａｍｐｕｓ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃｓ
ｗｅｒｅ ａｌｓｏ ｇｅｎｅｒｏｕｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｐｒａｉｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ ｉｔ ａｓ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｃｏｍｅｄｙ ｔｈｅｙ
ｈａｄ ｅｖｅｒ ｓｅｅｎ．

Ｄｉｎｇ ｗａｓ ｅｎｃｏｕｒａｇｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｒｅｖｉｅｗ ａｎｄ ｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｗｒｉｔｉｎｇ．
Ｔｈｅ ｐｌａｙ Ｏｐｐｒｅｓｓｉｏｎ ｗｒｉｔｔｅｎ ａｎｄ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｔｈｒｅｅ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ ａｌｓｏ ｃａｕｇｈｔ ｔｈｅ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ
ｏｆ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｏｐｐｒｅｓｓｉｏｎ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｌａｎｄｌｏｒｄｓ ｉｎ ｔｈｅ ｂｉｇ ｃｉｔｉｅｓ ｌｉｋｅ Ｓｈａｎｇｈａｉ ｉｎ
ｔｈｅ１９２０ｓ ｗｈｏ ｒｅｆｕｓｅｄ ｔｏ ａｄｍｉｔ ｓｉｎｇｌｅ ｍａｌｅ ｔｅｎａｎｔｓ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｇａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｏｗｎ
ｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｅｅｄｅｄ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｌａｎｄｌａｄｙ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｒｅｊｅｃｔ ｔｈｅ ｔｅｎａｎｔ ｏｎｅ
ｄａｙ， ｔｈｅｒｅ ｃｏｍｅｓ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｆｅｍａｌｅ ｔｅｎａｎｔ． Ｓｏ ｔｈｅ ｔｗｏ ｄｅｃｉｄｅ ｔｏ ｕｎｉｔｅ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ｔｈｅ ｌａｎｄ
ｌａｄｙ ｂｙ ｐｒｅｔｅｎｄｉｎｇ ｔｈｅｙ ａｒｅ ａ ｍａｒｒｉｅｄ ｃｏｕｐｌｅ． Ｔｈｅｎ ｔｈｅｙ ｒｅｎｔ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ａｎｄ ｓｔａｎｄ ｕｐ
ｔｏ ｔｈｅ ｌａｎｄｌａｄｙ． Ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｃｏｎｔａｉｎｓ ｓｏｍｅ ｊａｒｇｏｎｓ ｆａｓｈｉｏｎａｂｌｅ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｖｏｌｕ
ｔｉｏｎａｒｙ ｙｅａｒｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｐｒｏｌｅｔａｒｉａｔ， ｃａｐｉｔａｌｉｓｔ， ｔｈｅ ｏｐｐｒｅｓｓｅｄ， ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ ｉｎｇｅｎｕｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｌａｙ ｐｕｔｓ Ｄｉｎｇ Ｘｉｌｉｎ ａｔ ｔｈｅ ｔｏｐ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ． Ａｎｄ Ｈｏｎｇ Ｓｈｅｎ， ａ ｆａ
ｍｏｕｓ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ， ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ “ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｍａｓｔｅｒｐｉｅｃｅ” ． ４ Ｉｔ ｗａｓ ｓｔａｇｅｄ ｉｎ
Ｂｅｉｊｉｎｇ ｏｎ Ｊｕｎｅ ５， １９２６， ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｂｙ Ｙｕ Ｓｈａｎｇｙｕａｎ．

Ａ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｄｉｎｇ Ｘｉｌｉｎｓ ｐｌａｙｓ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｏｍｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｈｉｍ， Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｓｈａｗ ｏｒ ｒａｔｈｅｒ Ｄｉｎｇ ｈａｓ ｉｎｈｅｒｉｔｅｄ ａｎｄ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｍｕｃｈ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ
ｍａｓｔｅｒｓ． Ｆｏｒ ｏｎｅ ｔｈｉｎｇ， ｌｉｋｅ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｓｈａｗ， Ｄｉｎｇ ｗａｓ ｗｒｉｔｉｎｇ ａｔ ａ ｔｉｍｅ ｏｆ ｔｕｒｍｏｉｌ
ａｎｄ ｔｕｒｂｕｌｅｎｃｅ． Ｔｈａｔ ｗａｓ ａｎ ｅｒａ ｏｆ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｏｌｄ ｏｒｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｗａｓ ａ
ｂｏｕｔ ｔｏ ｃｏｌｌａｐｓｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｅｗ ｏｒｄｅｒ ｗａｓ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｃｏｍｅ ｉｎｔｏ ｂｅｉｎｇ ａｎｄ ｉｔ ｗａｓ ａｌｓｏ ａｎ ｅｒａ
ｗｈｉｃｈ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ｐｅｏｐｌｅ ｔｏ ｔｈｉｎｋ， ｔｏ ｑｕｅｓｔｉｏｎ， ｔｏ ｄｏｕｂｔ ａｎｄ ｔｏ ｄｉｓｃｕｓｓ． Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｄｏ
ｔｈｉｓ， ｌａｎｇｕａｇｅ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｃｈａｎｇｅｄ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｓｕｉｔ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ
ｏｆ ｔｈｅ Ｍａｙ ４ｔｈ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｗａｓ ｔｏ ｆｒｅｅ Ｃｈｉｎａ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｏｎｆｉｎｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｏｌｄ ｓｔｙｌｅ ｏｆ
ｔａｌｋｉｎｇ ａｎｄ ｗｒｉｔｉｎｇ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｓｈａｗ ｄｉｄ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ
ｐｌａｙｓ； ａｎｄ Ｄｉｎｇ ｍａｄｅ ｇｒｅａｔ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｔｏ ｐｏｐｕｌａｒｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｓｉｍｐｌｉｆｉｅｄ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒｓ ａｎｄ ｂａｉｈｕａ （ｃｏｌｌｏｑｕｉａｌｉｓｍ） ｉｎ ｓｐｏｋｅｎ ｄｒａｍａ ｉｎ Ｃｈｉｎａ． Ａｎｄ ａｌｓｏ， Ｄｉｎｇ ａｃｔｉｖｅ
ｌｙ ｅｘｐｌｏｒｅｄ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｄｒａｍａｔｉｚｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｏｌｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｅｗ ｉｄｅａｓ ｏｖｅｒ ｔｈｉｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ． Ｍｏｓｔ ｏｆ ｈｉｓ
ｐｌａｙｓ ａｒｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｗｉｔｈ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍ
ｐｏｒａｒｙ ｒｅｌａｔｅｄｎｅｓｓ．

Ｄｉｎｇ Ｘｉｌｉｎｇ ｗｒｏｔｅ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｔｅｎ ｐｌａｙｓ ｉｎ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｔｉｍｅ ｗｈｉｌｅ ｗｏｒｋｉｎｇ ａｓ ａ ｐｒｏｆｅｓ
ｓｏｒ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｉｅｓ． Ｔｈｏｕｇｈ ｈｉｓ ｄｒａｍａｔｉｃ ｏｕｔｐｕｔ ｃａｎｎｏｔ ｍａｔｃｈ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ
ｍａｓｔｅｒｓ， ｈｉｓ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｓｐｏｋｅｎ ｄｒａｍａ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ
ｏｖｅｒｅｓｔｉｍａｔｅｄ． Ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｈａｓ ｏｎｌｙ ｔｏｕｃｈｅｄ ｕｐｏｎ ｂｒｉｅｆｌｙ ｏｎｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ．



１０２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｈｏｗｅｖｅｒ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｗｏｒｔｈ ｅｘｐｌｏｒｉｎｇ ｉｎ ｇｒｅａｔ ｄｅｐｔｈ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｒｅｓｐｅｃｔ， Ｚｈａｎｇ Ｊｉａｎｓ
ｃｏｍｍｅｎｔ ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ Ｄｉｎｇ Ｘｉｌｉｎ ｗａｓ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎｉｚｉｎｇ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｉｎ
ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ： “Ｈｉｓ ｃｏｍｅｄｉｅｓ ｃａｎ ｒｉｇｈｔｌｙ ｂｅ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｎｅｗ ｆｏｒｍｓ
ｂｏｒｎ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｓｉｎｉｃｉｚｉｎｇ ｔｈｅ Ｉｂｓｅｎ ｔｙｐｅ ｏｆ ｓｏｃｉａｌ ｐｌａｙｓ． ． ． ． Ｉｎ ｈｉｓ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｐｒａｃ
ｔｉｃｅ， ｈｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｍｐｒｏｖｅｄ ｔｈｅ ｃｏａｒｓｅ ａｎｄ ｍｏｎｏｔｏｎｏｕｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｕｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ Ｃｈｉ
ｎｅｓｅ ｓｏｃｉａｌ ｐｌａｙｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｆｏｕｎｄ ａ ｒａｔｉｏｎａｌｉｓｔｉｃ ｔｙｐｅ ｏｆ ｃｏｍｅｄｙ ｂｏｔｈ ｉｎ ｆｏｒｍ ａｎｄ ｃｏｎ
ｔｅｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｉｂｓｅｎ ｔｙｐｅ ｏｆ ｓｏｃｉａｌ ｐｌａｙｓ”（Ｚｈａｎｇ ２３４） ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｓｅｅ Ｍｉｃｈａｅｌ， Ｍｅｙｅｒ． “ Ｉｂｓｅｎ： ａ Ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ Ａｐｐｒｏａｃｈ，” Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｔｈｅａｔｒｅ． ｅｄ． Ｅｒｒｏｌ Ｄｕｒ
ｂａｃｈ （Ｌｏｎｄｏｎ： Ｍａｃｍｉｌｌａｎ， １９８０）２２ － ２３．
２． Ｓｅｅ Ｍａｒｔｉｎ， Ｅｓｓｌｉｎ． “ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｍｏｄｅｒｎ Ｄｒａｍａ，” Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｔｈｅａｔｒｅ． ｅｄ． Ｅｒｒｏｌ Ｄｕｒｂａｃｈ
（Ｌｏｎｄｏｎ： Ｍａｃｍｉｌｌａｎ， １９８０）７１．
３． Ｓｅｅ Ｂｅｒｎａｒｄ， Ｓｈａｗ． Ｔｈｅ Ｑｕｉｎｔｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｈｉｌｌ ａｎｄ Ｗａｎｇ， １９１３）１７５．
４． Ｓｅｅ ｔｈｅ ｑｕｏｔａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ Ｚｈａｎｇ Ｊｉａｎ， Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｃｏｍｅｄｉｅｓ （Ｂｅｉｊｉｎｇ： Ｂｅｉｊｉｎｇ Ｕｎｉ
ｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００６）２３４．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｅｉｄｅ， Ｅｌｉｓａｂｅｔｈ． “Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｒｅｆｏｒｍｓ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｄｒａｍａ． ” Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｔｏ

Ｉｂｓｅｎ． ｖｏｌ． ４， Ｅｄｓ． Ｂｊｏｒｎ Ｈｅｍｍｅｒ ａｎｄ Ｖｉｇｄｉｓ Ｙｓｔａｄ． Ｏｓｌｏ： Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ＵＰ，１９９７．
Ｅｒｒｏｌ， Ｄｕｒｂａｃｈ． “Ａ Ｃｅｎｔｕｒｙ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ． ” Ｔｈｅ Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ｔｏ Ｉｂｓｅｎ． Ｅｄ． Ｊａｍｅｓ

ＭｃＦａｒｌａｎｅ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ ＵＰ， １９９４．
Ｌｉｕ Ｊｕｅ． “ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｒｅａｌｉｓｔｉｃ Ｄｒａｍａ． ” Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｄｒａ

ｍａ． Ｅｄ． Ｔｉａｎ Ｂｅｎｘｉａｎｇ． Ｎａｎｊｉｎｇ： Ｊｉａｎｇｓｕ Ｅｄｕｃａｔｉｏｎ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｈｏｕｓｅ， ２００８．
Ｍｏｉ， Ｔｏｒｉｌ． Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂｉｒｔｈ ｏｆ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｏｘｆｏｒｄ ＵＰ， ２００６．
Ｗａｎｇ Ｎｉｎｇ． Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｎｄ Ｃａｎｏｎｉｃａｌ Ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ． Ｂｅｉｊｉｎｇ： Ｃｈｉｎａ Ｐｒｅｓｓ， ２００６．
Ｚｈａｎｇ Ｊｉａｎ． Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｃｏｍｅｄｉｅｓ． Ｂｅｉｊｉｎｇ： Ｂｅｉｊｉｎｇ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００６．
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Ｔｈｅ Ｒｏｌｅ ｏｆ Ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ
Ｆｉｎｌａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ １８８０ｓ ａｎｄ １８９０ｓ
Ｈ． Ｋ． Ｒｉｉｋｏｎｅｎ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｆｉｒｓｔ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ， Ｆｉｎｌａｎｄ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｎ ａｓｔｏｎｉｓｈｉｎｇ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ
ｔｈｅａｔｒｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ ａｎｄ ｅｓｓａｙｓ ｏｎ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ．
Ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｇｒｅａｔ ａｃｔｒｅｓｓｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｉｄａ Ａａｌｂｅｒｇ， ｆｅｍａｌｅ ｃｒｉｔｉｃｓ ａｎｄ ｗｒｉｔｅｒｓ ｐｌａｙｅｄ ａｎ
ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｒｏｌｅ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ．
Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｅｍａｌｅ ｃｒｉｔｉｃ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ， ｗｈｏ ｗｒｏｔｅ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎ， ｗａｓ Ｉｒｅｎｅ
Ｌｅｏｐｏｌｄ． Ｉｎ ｔｈｅ １８９０ｓ ｓｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｐｅｒｉｏｄｉｃａｌ Ｆｉｎｓｋ Ｔｉｄｓｋｒｉｆｔ （ ｉｎ Ｓｗｅｄｉｓｈ） ． Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ ｒｅｖｉｅｗｅｄ Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ ａｎｄ
Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ， ａｎｄ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ Ｇｅｏｒｇ Ｂｒａｎｄｅｓｓ ｖｉｅｗｓ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎ． Ｌｉｋｅ ｍａｎ
ｙ ｏｔｈｅｒ ｃｒｉｔｉｃｓ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ， Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ ｗａｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ Ｂｊｒｎｓｏｎ． Ｔｈｅ ｌｅａｄｉｎｇ
ｗｏｍａｎ ｗｒｉｔｅｒ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ １８８０ｓ ａｎｄ １８９０ｓ ｗａｓ Ｍｉｎｎａ Ｃａｎｔｈ． Ｈｅｒ ｐｌａｙｓ ａｎｄ
ｓｔｏｒｉｅｓ ｗｅｒｅ ｉｎ ｍａｎｙ ｒｅｓｐｅｃｔｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ Ｉｂｓｅｎ． Ｔｈｅｙ ａｌｓｏ ｒａｉｓｅｄ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃａｌ
ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｄｅｂａｔｅ ａｒｏｕｎｄ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ
ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ； Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ； Ｍｉｎｎａ Ｃａｎｔｈ； ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｈ． Ｋ． Ｒｉｉｋｏｎｅｎ ｉｓ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｏｆ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｔ ｔｈｅ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｆｏｒ
Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， Ｈｉｓｔｏｒｙ， Ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ Ａｒｔ Ｒｅｓｅａｒｃｈ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｈｅｌｓｉｎｋｉ． Ｈｉｓ ｍａｉｎ ｒｅ
ｓｅａｒｃｈ ｉｓ ｉｎ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｈｉｓｔｏｒｙ， ａｎｄ Ｆｉｎｎｉｓｈ ａｎｄ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ
ａｕｔｈｏｒｓ． Ｅｍａｉｌ： ｈａｎｎｕ． ｒｉｉｋｏｎｅｎ＠ ｈｅｌｓｉｎｋｉ． ｆｉ

Ｉ． Ｆｉｎｌａｎｄ ａｎｄ Ｎｏｒｗａｙ ａｔ ｔｈｅ Ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ
Ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｔｗｏ ｄｅｃａｄｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｒｅｃｅｐｔｉｖｅ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ
ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ Ｆｉｎｌａｎｄ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｒｔｉｃｌｅ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ
ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ ｉｎ １８７１ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｄｏｃｔｏｒａｌ ｄｉｓｓｅｒｔａｔｉｏｎ ａｓ ｅａｒｌｙ ａｓ ｉｎ １８７９． Ｔｈｒｅｅ ｙｅａｒｓ
ｌａｔｅｒ， ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｓｓｅｒｔａｔｉｏｎ， Ｖａｌｆｒｉｄ Ｖａｓｅｎｉｕｓ （１８４８ － １８９８）， ａｌｓｏ ｗｒｏｔｅ ａｎ
ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｍｏｎｏｇｒａｐｈ ｏｎ Ｉｂｓｅｎ， ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｌｅａｄｉｎｇ ｉｄｅａｓ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ
（Ｓｅｅ Ｈｏｌｍｓｔｒｍ； Ｌｉｕｋｋｏ ８， ２３； Ｖａｒｐｉｏ １００ｆｆ． ； Ｒｉｉｋｏｎｅｎ， “Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ”
８１） ．

Ａｆｔｅｒ Ｖａｓｅｎｉｕｓ， ｓｅｖｅｒａｌ ｏｔｈｅｒ ａｃａｄｅｍｉｃｓ ａｎｄ ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒｓ ｗｅｒｅ ｇｒｅａｔｌｙ
ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ Ｉｂｓｅｎ， ａｌｓｏ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｄｅｂａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｍｅ． Ｔｈｅ ｍｏｓｔ
ｎｏｔａｂｌｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｗａｓ Ｋ． Ｓ． Ｌａｕｒｉｌａ （１８７６ － １９４７）， ｗｈｏ ｗｒｏｔｅ ａ ｌａｒｇｅ ｍｏｎｏ
ｇｒａｐｈ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｍｏｒａｌ ｉｄｅａｓ ｉｎ １９２２ （Ｒｉｉｋｏｎｅｎ， “Ｐｏｌｉｔｉｉｋｋａａ” ４５） ．

Ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ａｃａｄｅｍｉｃｓ， ｓｕｃｈ ｌｅａｄｉｎｇ ｃｒｉｔｉｃｓ ａｓ ｔｈｅ ｐｏｅｔｓ Ｅｉｎｏ Ｌｅｉｎｏ （１８７８ －
１９２６） ａｎｄ Ｋａｓｉｍｉｒ Ｌｅｉｎｏ （１８６６ － １９１９） ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｉｎ ｓｅｖ
ｅｒａｌ ｅｓｓａｙｓ ａｎｄ ａｒｔｉｃｌｅｓ （Ｒｉｉｋｏｎｅｎ， “Ｐｏｌｉｔｉｉｋｋａａ” ３５； ｉｄ． ， “ Ｉｂｓｅｎｉａｎ Ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ”



１０４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

５１８） ． Ｓｉｎｃｅ １８７８， Ｉｂｓｅｎｓ ｄｒａｍａｓ ｗｅｒｅ ｒｅｇｕｌａｒｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ， ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ａｎｄ ｐｕｂ
ｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｈｅｌｓｉｎｋｉ．

Ｗｅ ｃａｎ ｓａｙ ｔｈａｔ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｆｉｒｓｔ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ， Ｆｉｎｌａｎｄ， ａ ｃｏｕｎｔｒｙ ｗｉｔｈ ａ ｖｅｒｙ
ｓｍａｌｌ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ， ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｎ ａｓｔｏｎｉｓｈｉｎｇ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅａｔｒｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ
ｐｌａｙｓ ａｎｄ， ａｄｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ， ｃｒｉｔｉｃａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ ａｎｄ ｅｓｓａｙｓ ｏｎ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ． Ｏｎｌｙ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ
ｃｏｕｌｄ ｃｏｍｐｅｔｅ ｗｉｔｈ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ａｎｄ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｗｏｒｋｓ．

Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｉｎ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｄｅｂａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｍｅ， ｔｗｏ Ｓｗｅｄｉｓｈ ｗｒｉｔｅｒｓ，
Ａｕｇｕｓｔ Ｓｔｒｉｎｄｂｅｒｇ ａｎｄ Ｇｕｓｔａｆ ａｆ Ｇｅｉｊｅｒｓｔａｍ ｗｅｒｅ ａｔｔａｃｋｅｄ ｂｙ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｗｅｒｅ ｗｏｒｒｉｅｄ
ａｂｏｕｔ ｐｕｂｌｉｃ ｍｏｒａｌｓ． Ｇｅｉｊｅｒｓｔａｍ， ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｗａｓ ｃａｌｌｅｄ ｂｙ ａ Ｆｉｎｎｉｓｈ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ
ｃｒｉｔｉｃ “ａ ｍｉｓｅｒａｂｌｅ ａｐｏｓｔｌｅ ｏｆ ｉｍｍｏｒａｌｉｔｙ ｗｉｔｈ ｒｅｄ ｃｈｅｅｋｓ” （Ｏｎ Ｇｅｉｊｅｒｓｔａｍｓ ｖｉｓｉｔ ｔｏ
Ｈｅｌｓｉｎｋｉ， ｓｅｅ Ｋｏｓｋｉｍｉｅｓ ５９； Ｌｉｕｋｋｏ ４２） ． Ｔｈｅ ｄｅｂａｔｅ ａｒｏｕｎｄ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｓｔｒｉｎｄｂｅｒｇ
ｗａｓ ａｌｓｏ ｃｌｏｓｅｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｍｉｎｇ ｏｆ Ｄａｒｗｉｎｉｓｍ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｎｅｗ ｉｄｅａｓ ｔｏ Ｆｉｎ
ｌａｎｄ； ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｅｙ ａｌｌ ｗｅｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆａｃｔｏｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎｉｚａｔｉｏｎ ｐｒｏｃｅｓｓ．

Ｏｎｅ ｒｅａｓｏｎ ｗｈｙ Ｆｉｎｌａｎｄ ｗａｓ ｓｏ ｒｅｃｅｐｔｉｖｅ ｔｏ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ
ｗａｓ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ｅａｓｙ ｔｏ ｆｉｎｄ ｓｅｖｅｒａｌ ｓｉｍｉ
ｌａｒｉｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｆｉｎｌａｎｄ ａｎｄ Ｎｏｒｗａｙ ｉｎ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｂｏｔｈ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｈａｄ ａ
ｆｏｒｅｉｇｎ ｒｕｌｅｒ， ｔｈｅ Ｋｉｎｇ ｏｆ Ｓｗｅｄｅｎ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ， ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ ｏｆ Ｒｕｓｓｉａ ａｓ ｔｈｅ Ｇｒａｎｄ
Ｄｕｋｅ ｏｆ Ｆｉｎｌａｎｄ． Ｂｏｔｈ ｗｅｒｅ Ｌｕｔｈｅｒａｎ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｐｕｒｉｔａｎｉｃａｌ ｍｏｒａｌ ｉｄｅ
ａｌｓ， ａｎｄ ｉｎ ｂｏｔｈ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｃｌａｓｓ ａｎｄ ｉｔｓ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｗｅｒｅ
ｇｒｏｗｉｎｇ． Ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｍｏｒａｌ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎ ｄｅａｌｔ ｗｉｔｈ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ｗｅｒｅ ａｌｓｏ
ｄｅｅｐｌｙ ｆｅｌｔ ａｎｄ ｅａｇｅｒｌｙ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ．

Ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｍａｌｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｓ， ｇｒｅａｔ ａｃｔｒｅｓｓｅｓ， ｆｅｍａｌｅ ｃｒｉｔｉｃｓ， ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ
ａｎｄ ｗｒｉｔｅｒｓ ｈｅｌｄ ｋｅｙ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅ
ｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． ｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｗｉｌｌ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｗｏｍｅｎｓ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ａｓ ａｃｔｒｅｓｓｅｓ， ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ，
ｃｒｉｔｉｃｓ ａｎｄ ｗｒｉｔｅｒｓ．

Ａｓ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ， Ｉ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｆｉｒｓｔ ｐｒｅｓｅｎｔ ｓｏｍｅ ｆａｃｔｓ ａｂｏｕｔ
ｗｏｍｅｎｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ． Ｗｒｉｔｉｎｇｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｗｅｒｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ
Ｆｉｎｌａｎｄ ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｏｆ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｐａｖｉｎｇ ｔｈｅ ｗａｙ ｆｏｒ
ａ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｅ ｉｎｃｒｅａｓｅ ｉｎ ｗｏｍｅｎｓ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｉｅｓ ｆｏｒ ｏｂｔａｉｎｉｎｇ ｈｉｇｈｅｒ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｗｈｉｃｈ
ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｄｅｃａｄｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｆｉｎｎｉｓｈ ｗｏｍｅｎ ｈａｄ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ
ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｅａｒｌｙ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗｏｍａｎ， Ｅｍｍａ Ｉｒｅｎｅ ?ｓｔｒｍ， ｇｒａｄｕａｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
Ｉｍｐｅｒｉａｌ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ （ｎｏｗ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｈｅｌｓｉｎｋｉ） ｉｎ １８８２． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ，
Ｆｉｎｌａｎｄ ｗａｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｏｕｎｔｒｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｃｏｕｎｔｒｙ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ａｆｔｅｒ Ｎｅｗ
Ｚｅａｌａｎｄ ａｎｄ Ａｕｓｔｒａｌｉａ， ｔｏ ｅｘｔｅｎｄ ｔｈｅ ｓｕｆｆｒａｇｅ ｔｏ ｗｏｍｅｎ （１９０６， ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｉｎ １９１３） ．

Ｅｖｅｎ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｓｅ ｒｅｆｏｒｍｓ ｉｎ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｆｉｎｌａｎｄ， Ｗｏｍｅｎ ｈａｄ ｓｔａｒｔｅｄ
ｌａｎｇｕａｇｅ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ． Ｅｄｕｃａｔｅｄ ｗｏｍｅｎ ｕｓｕａｌｌｙ ｈａｄ ａ ｖｅｒｙ ｇｏｏｄ ｃｏｍｍａｎｄ ｏｆ ｓｅｖｅｒａｌ
ｌａｎｇｕａｇｅｓ． Ｉｎ ｍｏｓｔ ｃａｓｅｓ， ｔｈｅｉｒ ｎａｔｉｖｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｗａｓ Ｓｗｅｄｉｓｈ， ｗｈｉｃｈ ｏｐｅｎｅｄ ｔｈｅ ｄｏｏｒｓ
ｔｏ ｏｔｈｅｒ Ｎｏｒｄｉｃ ｌａｎｇｕａｇｅｓ． Ｓｕｃｈ ｍａｊｏｒ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ａｓ Ｆｒｅｎｃｈ， Ｇｅｒｍａｎ ａｎｄ
Ｅｎｇｌｉｓｈ ｗｅｒｅ ａｌｓｏ ｓｐｏｋｅｎ ａｎｄ ｒｅａｄ ｂｙ ｗｏｍｅｎ． Ｕｓｕａｌｌｙ ｃｏｍｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｕｐｐｅｒ ｃｌａｓ
ｓｅｓ， ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｔｒａｖｅｌ ａｂｒｏａｄ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｂｒｏａｄｅｎ ｔｈｅｉｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｈｏｒｉｚｏｎｓ ａｎｄ ｌａｎ
ｇｕａｇｅ ｓｋｉｌｌｓ． Ａ ｇｏｏｄ ｃｏｍｍａｎｄ ｏｆ ｆｏｒｅｉｇｎ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｂａｓｉｃ ｅｌｅｍｅｎｔ ｉｎ ｗｏｍｅｎｓ
ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｉｔ ｗａｓ ｓｏｏｎ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ ｔｈａｔ ｗｏｍｅｎ ｗｅｒｅ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ
ｍａｋｉｎｇ ｆｏｒｅｉｇｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｃｃｅｓｓｉｂｌｅ ｔｏ Ｆｉｎｎｉｓｈ ｒｅａｄｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ， ｃｒｉｔ
ｉｃａｌ ｅｓｓａｙｓ ａｎｄ ｒｅｖｉｅｗｓ．



Ｔｈｅ Ｒｏｌｅ ｏｆ Ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ １８８０ｓ ａｎｄ １８９０ｓ ／ Ｈ． Ｋ． Ｒｉｉｋｏｎｅｎ １０５　　

ＩＩ． Ｉｄａ Ａａｌｂｅｒｇ ａｎｄ Ｏｔｈｅｒ Ａｃｔｒｅｓｓｅｓ
Ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｋｎｏｗｎ ｆｉｇｕｒｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ｗｅｒｅ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｈｅ ａｃｔｏｒｓ ａｎｄ ａｃ
ｔｒｅｓｓｅｓ． Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆａｍｏｕｓ ｏｆ ａｌｌ ａｃｔｒｅｓｓｅｓ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｔｕｒｎ ｏｆ ｔｈｅ １９ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｗａｓ
Ｉｄａ Ａａｌｂｅｒｇ （Ｂａｒｏｎｅｓｓ ｖｏｎ ＵｅｘｋｕｌｌＧｙｌｌｅｎｂａｎｄ） （１８５７ － １９１５）， “ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔｅｓｓ ｏｆ
Ｉｂｓｅｎｓ ｅｔｈｉｃａｌ ａｒｔ，” ａｓ ｓｈｅ ｗａｓ ｃａｌｌｅｄ ｂｙ ａ ｔｈｅａｔｒｅ ｃｒｉｔｉｃ． Ｈｅｒ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｒｏｌｅｓ ｏｆ Ｎｏｒａ ａｎｄ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ｗｅｒｅ ｇｒｅａｔｌｙ ａｄｍｉｒｅｄ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｆｉｎｎｉｓｈ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ
ｏｆ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ｉｎ Ｈｅｌｓｉｎｋｉ ｉｎ １８８０， ｓｏｏｎ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｐｒｅｍｉｅｒ． Ａ
Ｆｉｎｎｉｓｈ ｗｏｍａｎ， ｗｈｏ ｗａｓ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ Ｋｒｉｓｔｉａｎｉａ， ｈａｄ ｓｅｎｔ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅ
ｇｉａｎ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｉｎｎｉｓｈ ｔｈｅａｔｒｅ． Ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｌｉｍａｘ ｉｎ Ｉｄａ
Ａａｌｂｅｒｇｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｗａｓ ｔｈｅ ｔａｒａｎｔｅｌｌａ ｓｃｅｎｅ （Ｈｅｉｋｋｉｌ ８０） ． Ｌａｔｅｒ ｏｎ， ｉｎ １８９２，
ｓｈｅ ｍｏｖｅｄ ｔｈｅ ｃｌｉｍａｘ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｃｅｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ （Ｌｉｕｋｋｏ ６５） ．

Ｗｈｅｎ Ｉｄａ Ａａｌｂｅｒｇ ｐｌａｙｅｄ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ， ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃｓ’ ｏｐｉｎｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ
Ｈｅｄｄａｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｄｉｆｆｅｒｅｄ ｇｒｅａｔｌｙ． Ｏｎｅ ｃｒｉｔｉｃ ｍａｉｎｔａｉｎｅｄ ｔｈａｔ Ｉｄａ Ａａｌｂｅｒｇ ｈａｄ ｍａｎ
ａｇｅｄ ｔｏ ｍａｋｅ Ｈｅｄｄａｓ ｂｅｈａｖｉｏｕｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ， ｂｕｔ ｔｏ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ｃｒｉｔｉｃｓ Ｈｅｄｄａ
Ｇａｂｌｅｒ ｗａｓ ｌｉｋｅ ａ ｒｅｄ ｆｌａｇ． Ａｇａｔｈｏｎ Ｍｅｕｒｍａｎ （１８２６ － １９０９）， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ａｒｇｕｅｄ
ｉｎ ｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ “Ｏｎｋｏ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ｉｈｍｉｎｅｎ？” （“ Ｉｓ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ ａ Ｈｕｍａｎ Ｂｅ
ｉｎｇ？”）， ｔｈａｔ Ｈｅｄｄａ ｗａｓ ａ ｄｅｖｉｌ ｉｎ ｗｏｍａｎｓ ｃｌｏｔｈｅｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ Ｈｅｄｄａ Ｇａ
ｂｌｅｒ ｗａｓ ａ ｇｒｅａｔ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｓｕｃｃｅｓｓ ｆｏｒ Ｉｄａ Ａａｌｂｅｒｇ． Ｉｎ ｈｅｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ， Ｈｅｄｄａ ｗａｓ “ａ
ｆｅｍａｌｅ ｄｅｖｉｌ， ａ ｄｅｅｐｌｙ ｕｎｌｕｃｋｙ ａｎｄ ｄｉｓａｐｐｏｉｎｔｅｄ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ， ｗｈｏ ｉｓ ｒｅａｄｙ ｔｏ ｐａｙ ａ
ｆｕｌｌ ｐｒｉｃｅ ｆｏｒ ｈｅｒ ｄｏｉｎｇｓ ａｎｄ ｗｈｏ ｉｎ ｈｅｒ ｄｅａｔｈ ｒｅｃｅｉｖｅｓ ａ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｂｅａｕｔｙ”， ａｓ ｈｅｒ ａｃｔ
ｉｎｇ ｗａｓ ｅｌｏｑｕｅｎｔｌｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ （Ｓｅｅ Ｌｉｕｋｋｏ ５６； Ｈｅｉｋｋｉｌ ３１８； Ｒｉｉｋｏｎｅｎ， “Ｐｏｌｉｔｉｉｋ
ｋａａ” ３９） ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｉｄａ Ａａｌｂｅｒｇ ｗａｓ ｂｅｓｔ ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｈｅｒ ｒｏｌｅｓ ａｓ Ｎｏｒａ Ｈｅｌｍｅｒ ａｎｄ Ｈｅｄｄａ
Ｇａｂｌｅｒ， ｓｈｅ ｐｌａｙｅｄ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ Ｉｂｓｅｎｉａｎ ｒｏｌｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ （ｅ． ｇ． ?ｓｅ， Ｒｉｔａ Ａｌｌｍｅｒｓ， Ｅｌｌｉ
ｄａ Ｗａｎｇｅｌ ａｎｄ Ｒｅｂｅｃｋａ Ｗｅｓｔ） ． Ｓｈｅ ａｌｓｏ ｖｉｓｉｔｅｄ Ｋｒｉｓｔｉａｎｉａ， Ｂｅｒｇｅｎ， Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ，
Ｓｔ． Ｐｅｔｅｒｓｂｕｒｇ ａｎｄ Ｂｅｒｌｉｎ ａｎｄ ｈａｄ ａ ｔｏｕｒｎéｅ ｉｎ Ｈｕｎｇａｒｙ． Ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ Ｖａｌｆｒｉｄ Ｖａｓｅ
ｎｉｕｓ， ｓｈｅ ｍｅｔ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ Ｍｕｎｉｃｈ ｉｎ １８８０ （Ｈｅｉｋｋｉｌ ９８）， ａｎｄ Ｂｊｒｎｓｏｎ ｔｈｒｅｅ
ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ ｉｎ Ｐａｒｉｓ （Ｈｅｉｋｋｉｌ １７２） ．

Ｏｔｈｅｒ ｇｒｅａｔ Ｆｉｎｎｉｓｈ ａｃｔｒｅｓｓｅｓ ｔｏ ｂｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｈｅｒｅ ａｒｅ Ｋａｔｒｉ Ｒａｕｔｉｏ （１８６４ －
１９５２）， ｗｈｏ ｐｌａｙｅｄ Ｓｅｌｍａ ｉｎ Ｔｈｅ Ｌｅａｇｕｅ ｏｆ Ｙｏｕｔｈ ａｎｄ Ｍａｒｇｉｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｆｅａｓｔ ａｔ Ｓｏｌ
ｈａｕｇ， ａｎｄ Ｏｌｇａ Ｐｏｐｐｉｕｓ （１８６６ － １９３９）， ｗｈｏ ｐｌａｙｅｄ Ｈｅｄｖｉｇ ｉｎ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ．

Ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ａｌｓｏ ｂｅ ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｓｗｅｄｅ Ｈｅｄｖｉｇ Ｃｈａｒｌｏｔｔｅ Ｒａａ － Ｗｉｎｔｅｒ
ｈｊｅｌｍ （１８３８ － １９０７）， ｗｈｏ ｐｌａｙｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｏｆ Ｇｈｏｓｔｓ， ｈａｄ ｐｌａｙｅｄ Ｌｅａ
ｂｙ Ａｌｅｋｓｉｓ Ｋｉｖｉ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ ａｎｄ ｓｐｏｋｅ ａｎｄ ｗｒｏｔｅ Ｆｉｎｎｉｓｈ．
ＩＩＩ． Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄｓ Ｅｓｓａｙｓ ｏｎ Ｉｂｓｅｎ
Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｅｍａｌｅ ｃｒｉｔｉｃ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ， ｗｈｏ ｗｒｏｔｅ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎ， ｗａｓ Ｉｒｅｎｅ
Ｌｅｏｐｏｌｄ （１８６０ － １９４０） ． Ｉｎ ｈｅｒ ｏｂｉｔｕａｒｙ ｉｎ ａ Ｓｗｅｄｉｓｈ ｎｅｗｓｐａｐｅｒ， ｓｈｅ ｗａｓ ｃａｌｌｅｄ “ｅｎ
ａｍｂｉｔｉｓ ｏｃｈ ｆｉｎｔ ｂｉｌｄａｄ ａｎｄｅｎｓ ａｒｂｅｔｅｒｓｋａ” ． Ｉｔ ｉｓ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｆｉｎｄ ａｎｙ ａｄｅｑｕａｔｅ
ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｌｉｖｅｌｙ ｐｈｒａｓｅ； ｉｔ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｌｉｋｅ “ａｎ ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ａｎｄ ｒｅｆｉｎｅｄ ｍａｉｄ
ｉｎ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｓｐｉｒｉｔ” ．

Ｉｎ ｔｈｅ １８９０ｓ， Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
ｉｎ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄｉｃａｌ Ｆｉｎｓｋ Ｔｉｄｓｋｒｉｆｔ （ ｉｎ Ｓｗｅｄｉｓｈ） ． Ｈｅｒ ｅｓｓａｙ “Ｓｔｒｄｄａ ｄｒａｇ ｕｒ Ｉｂｓｅｎｋｒｉ



１０６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｉｋｅｎ ｉ Ｈｅｌｓｉｎｇｆｏｒｓ” （“Ｏｃｃａｓｉｏｎａｌ ｒｅｍａｒｋｓ ｏｎ Ｉｂｓｅｎ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｉｎ Ｈｅｌｓｉｎｋｉ”） ｗａｓ ｐｕｂ
ｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｆｅｓｔｓｃｈｒｉｆｔ ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ １８９８． Ｏｎｅ ｓｉｇｎ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｅｎｔｈｕｓｉａｓｍ ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎ
ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ ｉｓ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ２６ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｆｅｓｔｓｃｈｒｉｆｔ， ｓｉｘ ｗｅｒｅ ｆｒｏｍ
Ｆｉｎｌａｎｄ． Ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ， ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ Ｆｉｎｎｉｓｈ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｏｒｓ ｗｅｒｅ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｉｓｔ，
ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ Ｊｕｈａｎｉ Ａｈｏ， ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｃｈｏｌａｒ Ｗｅｒｎｅｒ Ｓｄｅｒｈｊｅｌｍ，
ｔｈｅ ａｃｔｒｅｓｓ Ｉｄａ Ａａｌｂｅｒｇ， ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ａｒｔｉｓｔ Ｊａｃ． Ａｈｒｅｎｂｅｒｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃ Ｅｒｎｓｔ
Ｇｒｓｔｅｎ （Ｌｉｕｋｋｏ ９０） ．

Ｉｎ ｈｅｒ ｅｓｓａｙ， Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ ｅｎｕｍｅｒａｔｅｄ ｓｅｖｅｒａｌ Ｆｉｎｎｉｓｈ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ， ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｒｔｉｃｌｅｓ ｗｈｉｃｈ ｗｅｒｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ １８７１ ａｎｄ
１８７４． Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ ａｌｓｏ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｔｈｅ ｔｗｏ ｍｏｎｏｇｒａｐｈｓ ｂｙ Ｖａｌｆｒｉｄ Ｖａｓｅｎｉｕｓ ａｎｄ ａｒｔｉ
ｃｌｅｓ ｂｙ ｏｔｈｅｒ ａｃａｄｅｍｉｃ ｃｒｉｔｉｃｓ． Ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｉｃ ｃｒｉｔｉｃｓ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｂｙ Ｉｒｅｎｅ
Ｌｅｏｐｏｌｄ ｗａｓ ｔｈｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ Ｈｊａｌｍａｒ Ｎｅｉｇｌｉｃｋ （１８８０ － １８８９） ． Ｉｔ ｗａｓ ａ ｇｒｅａｔ ｌｏｓｓ ｔｏ
Ｆｉｎｎｉｓｈ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｉｅｄ ｗｈｉｌｅ ｙｏｕｎｇ． Ｎｅｉｇｌｉｃｋ ｃｒｉｔｉｃｉｚｅｄ Ｒｏｓ
ｍｅｒｓｈｏｌｍ， ｗｈｉｃｈ， ｉｎ ｈｉｓ ｉｒｏｎｉｃ ｏｐｉｎｉｏｎ， ｗａｓ ａ ｐｌａｙ “ ｔｈｅ ｄｉａｌｅｃｔｉｃ ｏｂｓｃｕｒｉｔｙ ｏｆ ｗｈｉｃｈ
ｐｒｏｂａｂｌｙ ｗｏｕｌｄ ｍａｋｅ Ｉｂｓｅｎ ｉｍｍｏｒｔａｌ” ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ａｓ Ｌｅｏｐｏｌｄ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ，
Ｎｅｉｇｌｉｃｋ ｒｅｇａｒｄｅｄ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｔｈｅ Ｐｒｅｔｅｎｄｅｒｓ ａｓ ａ ｗｏｒｋ ｗｉｔｈ ａｓ ｇｒｅａｔ ａ ｓｕｂｔｌｅｔｙ ａｓ
Ｈａｍｌｅｔ ｏｒ Ｆａｕｓｔ． Ｉｎ ｈｅｒ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ， Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ ａｌｓｏ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｅｒｆｏｒｍ
ａｎｃｅｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ．

Ｉｎ ｈｅｒ ａｒｔｉｃｌｅｓ ｉｎ Ｆｉｎｓｋ Ｔｉｄｓｋｒｉｆｔ， Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ ｒｅｖｉｅｗｅｄ Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ ａｎｄ
Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ， ａｎｄ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ Ｇｅｏｒｇ Ｂｒａｎｄｅｓｓ ｖｉｅｗｓ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎ． Ｗｈｅｎ Ｗｅ
Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ， Ｉｂｓｅｎｓ ｌａｓｔ ｐｌａｙ， ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｓｅｖｅｒａｌ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｓ． Ａｎｏｔｈｅｒ ｅｓｓａｙ，
ｂｙ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ Ｊａｍｅｓ Ｊｏｙｃｅ， ｗａｓ ｎｏｔｉｃｅｄ ｂｙ Ｉｂｓｅｎ ｈｉｍｓｅｌｆ． Ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ， ｔｈｅ ｐｌａｙ ｗａｓ
ｒｅｖｉｅｗｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｆｉｎｎｉｓｈ ｐｏｅｔ Ｅｉｎｏ Ｌｅｉｎｏ （Ｒｉｉｋｏｎｅｎ， “ Ｉｂｓｅｎｉａｎ Ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ” ５１９） ．
Ｗｈｉｌｅ Ｌｅｉｎｏ ｍａｉｎｌｙ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， Ｌｅｏｐｏｌｄ ｗａｓ ｍｏｒｅ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｅｒ， Ｉｂｓｅｎ ｈａｄ， ｌｉｋｅ ?ｍｉｌｅ Ｚｏｌａ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｗｅｄｉｓｈ ｗｒｉｔｅｒ
Ｐｅｒ Ｈａｌｌｓｔｒｍ， ｔｏｕｃｈｅｄ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｄａｒｋ ｓｉｄｅ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｒｅｖｅａｌｓ
ｉｎ ｉｔｓ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｏｔｈｅｒ ｖａｌｕｅｓ ｏｆ ｌｉｆｅ． Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ ａｌｓｏ ｄｒｅｗ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｂｔｉｔｌｅ
ｏｆ Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ， “ｅｐｉｌｏｇｕｅ”， ａｒｇｕｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ， ｗｉｔｈ ａｌｌ ｉｔｓ
ｔｈｒｅｅ ａｃｔｓ， ｉｓ ａ ｄｒａｍａｔｉｃ ｆｉｎａｌｅ， ｔｈｅ ｌａｓｔ ａｃｔ ｉｎ ａ ｔｒａｇｅｄｙ， ｐｒｅｐａｒａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｃａ
ｔａｓｔｒｏｐｈｅ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｈｅｒ ａｄｍｉｒａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｌａｙ， Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ ｈａｄ ｓｏｍｅ ｒｅｓｅｒｖａｔｉｏｎｓ
ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｓ ａ ｄｒａｍａ． Ｔｏ ｂｅ ｔｒｕｅ ｔｏ ｉｔｓ ｎａｔｕｒｅ， ａ ｄｒａｍａ ｄｅｍａｎｄｓ ａｃｔｉｏｎ． Ｉｎ ｔｈｉｓ
ｓｅｎｓｅ， Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ ｉｓ ｒｅｍｏｖｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ ｄｒａｍａｔｉｃ
ａｒｔ （Ｒｉｉｋｏｎｅｎ， “ Ｉｂｓｅｎｉａｎ Ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ” ５１９） ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ ｏｆｔｅｎ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ Ｉｂｓｅｎｓ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｓｈｅ ｎｅｖｅｒ
ｗｒｏｔｅ ａｎｙ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｖｅ ｅｓｓａｙ ａｂｏｕｔ ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ ｏｎｅ ｏｆ ｈｅｒ
ｅｓｓａｙｓ， ｓｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ Ｌｏｕ ＡｎｄｒｅａｓＳａｌｏｍｅｓ ｂｏｏｋ ａｂｏｕｔ ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ； ｓｈｅ
ａｌｓｏ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｗｒｉｔｅｒ Ｐｅｔｅｒ Ｎａｎｓｅｎ （１８６１ － １９１８） ．
Ｂｅｉｎｇ ａ ｖｅｒｓａｔｉｌｅ ｃｒｉｔｉｃ， Ｉｒｅｎｅ Ｌｅｏｐｏｌｄ ａｌｓｏ ｗｒｏｔｅ ａｎ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｅｓｓａｙ ｏｎ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅ
ｔｒａｇｅｄｉｅｓ ｏｆ Ａｅｓｃｈｙｌｕｓ．
ＩＶ． Ｍｉｎｎａ Ｃａｎｔｈｓ Ｐｌａｙｓ ａｎｄ Ｎｏｖｅｌｌａｓ
Ｔｈｅ ｌｅａｄｉｎｇ ｗｏｍａｎ ｗｒｉｔｅｒ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ １８８０ｓ ａｎｄ １８９０ｓ ｗａｓ Ｍｉｎｎａ Ｃａｎｔｈ （１８４４
－ １８９７） ． Ｍｉｎｎａ Ｃａｎｔｈｓ ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｓｔｏｒｉｅｓ ｗｅｒｅ ｉｎ ｍａｎｙ ｒｅｓｐｅｃｔｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ Ｉｂ
ｓｅｎ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｓｈｅ ｗａｓ ｂｙ ｎｏ ｍｅａｎｓ ａｎ ｉｍｉｔａｔｏｒ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ， ｗｅ ｃａｎ ｏｆｔｅｎ ｆｉｎｄ ｔｒａｃｅｓ ｏｆ



Ｔｈｅ Ｒｏｌｅ ｏｆ Ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ Ｆｉｎｌａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ １８８０ｓ ａｎｄ １８９０ｓ ／ Ｈ． Ｋ． Ｒｉｉｋｏｎｅｎ １０７　　

Ｉｂｓｅｎｉａｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｈｅｒ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｐｌａｙｓ． Ｃａｎｔｈｓ ｔｒａｇｅｄｙ Ｋａｕｐｐａｎｅｕｖｏｓ Ｔｏｉｋｋａ
（Ｃｏｍｍｅｒｃｉａｌ Ｃｏｕｎｃｉｌｌｏｒ Ｔｏｉｋｋａ） ｉｓ ｔｏ ｓｏｍｅ ｅｘｔｅｎｔ ｂａｓｅｄ ｏｎ Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｔｈｅ
ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｆ ｈｅｒ ｆａｒ ｂｅｔｔｅｒ ｐｌａｙ Ｓｙｌｖｉ ｈａｖｅ ｓｏｍｅ ｃｏｍｍｏｎ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｗｉｔｈ Ｎｏｒａ，
Ｒｅｂｅｃｋａ Ｗｅｓｔ ａｎｄ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ （Ｒｏｓｓｉ， Ｌｅ ｎａｔｕｒａｌｉｓｍ ８７； ｉｄ． ， Ａｇａｉｎｓｔ Ｎａｔｕｒａｌｉｓｍ
１４２） ． Ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｗｈｅｒｅ ａ ｗｏｍａｎ ｍａｒｒｉｅｄ ｔｏ ａｎ ｏｌｄｅｒ ｍａｎ ｍｕｒｄｅｒｓ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ｂｙ
ｐｏｉｓｏｎｉｎｇ ｈｉｍ， ｉｓ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｍｏｒｅ ｍｅｌｏｄｒａｍａｔｉｃ ｔｈａｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ．

Ｃａｎｔｈｓ ｎｏｖｅｌｌａ Ｓａｌａｋａｒｉ （ Ｐｉｔｆａｌｌ） ｉｎｃｌｕｄｅｓ ａ ｐａｓｓａｇｅ ｗｈｅｒｅ ｔｗｏ ｍｅｎ ｄｉｓｃｕｓｓ
Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ． Ｃａｎｔｈｓ ｅｔｈｉｃａｌ ｖｉｅｗｓ ｃａｎ ｂｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｓ ａ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｉ
ｄｅａｓ ｉｎ Ｂｒａｎｄ ａｎｄ Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ （ Ｌｉｕｋｋｏ ４４） ． Ｉｎ Ｃａｎｔｈｓ ｎｏｖｅｌｌａ Ｋｙｈ ｋａｎｓａａ
（Ｐｏｏｒ Ｐｅｏｐｌｅ） ｗｅ ｆｉｎｄ ａ ｄｏｃｔｏｒ， ｗｈｏ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｉｄｅａｓ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ
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ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｓｐｈｅｒｅ． Ｔｈｕｓ ｍｉｓｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｗａｓ ｉｎｅｖｉｔａｂｌｅ． Ａｌ
ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｆａｉｌｅｄ ｔｏ ｃｏｖｅｒ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｓｔｈｅｔｉｃ ｖａｌｕｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ， ｉｔ ｈａｓ ｅｆｆｅｃ
ｔｉｖｅｌｙ ｓｈａｐｅｄ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｓｍ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｌａｙ ｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｎｄ ｌａｉｄ ａ
ｓｏｌｉｄ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｄｒａｍａ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｉｂｓｅｎｉｓｍ； Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ； ｍｉｓｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ； Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｃｈｅｎ Ｌｉａｎｇ， Ｐｈ． Ｄ． ， ｉｓ ｌｅｃｔｕｒｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ， Ｆｕｄａｎ Ｕｎｉ
ｖｅｒｓｉｔｙ， Ｃｈｉｎａ． Ｅｍａｉｌ： ｃｌｉａｎｇ＠ ｆｕｄａｎ． ｅｄｕ． ｃｎ

Ａｓ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｉｎｇ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｂｏｏｍｉｎｇ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ Ｍｏｖｅ
ｍｅｎｔ， Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｈｉｓ Ｎｏｒａ ｈａｖｅ ｐｌａｙｅｄ ａ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕ
ａｌｉｔｙ ａｎｄ ｆｅｍａｌｅ ｒｏｌｅｓ． Ｉｔｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｉｓ ｍｏｓｔ ｅｖｉｄｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓｈａｐｉｎｇ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｏｎ
ｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｄｒａｍａ． Ｉｎ ｔｈｅ １９１０ｓ， ｔｈｅ ｂｌｏｓｓｏ
ｍｉｎｇ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ｈａｓ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅｌｙ ｃｏｎｓｏｌｉｄａｔｅｄ ｈｉｓ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｐｌａｃｅ ｉｎ Ｃｈｉｎａ． Ｔｈｅ
ｆｌｏｕｒｉｓｈｉｎｇ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｗａｓ ｃｌｏｓｅｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ
Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ ｐｅｒｉｏｄ， ｌｅａｄｉｎｇ ｔｏ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ａｎｄ ｄｒａｍａ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ． Ａｓ ａ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｐｏｗｅｒ ｍｅｃｈａｎｉｓｍ， Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａ ｆａｖｏｒｉｔｅ ｆｏｒ Ｃｈｉ
ｎｅｓｅ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｃｏｎｃｅｒｎ ｏｖｅｒ ｓｏｃｉａｌ ｐｒｏｂｌｅｍｓ． Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ
Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ｆｒｏｍ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｉｎｇ ｏｆ ＰＲＣ ａｒｅ ｌｉｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌ
ｌｏｗｉｎｇ ｃｈａｒｔ （Ｓｏｎｇ ３６） ．

Ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｔｙｌｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｒａｍａ ａｒｅ ｒｉｃｈ ａｎｄ ｃｏｍ
ｐｌｅｘ． Ａｓ ａ ｇｒｅａｔ ｄｒａｍａｔｉｓｔ， ｈｉｓ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｃａｎ ｂｅ ｄｉｖｉｄｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｒｅｅ ｓｔａｇｅｓ ｗｈｉｃｈ ａｒｅ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ， ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ａｎｄ ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ．
Ａｓ ｓｈｏｗｎ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈａｒｔ， ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ｗｅｒｅ ｍａｉｎｌｙ
ｔｈｅ ｏｎｅｓ ｗｉｔｈ ｓｔｒｏｎｇ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｏｎ ｓｏｃｉａｌ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｓｔａｇｅ， ａｍｏｎｇ
ｗｈｉｃｈ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｗａｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｏｎｅ．



１１０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｐｌａｙ １９１９ － １９２７ １９２８ － １９４９
Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ４ ５

Ｇｈｏｓｔｓ ２ １
Ａｎ Ｅｎｅｍｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｅｏｐｌｅ ２ ０

Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ １ １
Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ ２ １
Ｔｈｅ Ｗｉｌｄ Ｄｕｃｋ １ ２

Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ １ ２
Ｔｈｅ Ｌｅａｇｕｅ ｏｆ Ｙｏｕｔｈ ２ ０
Ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ １ １

Ｌｉｔｔｌｅ Ｅｙｏｌｆ １ １
Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ １ １

Ｗｈｅｎ Ｗｅ Ｄｅａｄ Ａｗａｋｅｎ ０ １
Ｌａｄｙ Ｉｎｇｅ ０ １

Ｊｏｈｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｂｏｒｋｍａｎ ０ ２

Ｗｈａｔ ｍａｄｅ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｄｉｓｓａｔｉｓ
ｆｉｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｌａｙｓ ｗａｓ ｔｈｅｉｒ ａｔｔａｃｈｍｅｎｔ ｔｏ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏ
ｇｙ． Ｔｈｅｙ ｌｏｎｇｅｄ ｆｏｒ ａ ｎｅｗ ｆｏｒｍ ｏｆ ｐｌａｙ ｔｏ ｔａｋｅ ｉｔｓ ｐｌａｃｅ ａｎｄ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎｉｚｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｓｏ
ｃｉａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｉｂｓｅｎｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ Ｃｈｉｎａ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ ｗａｓ ｍａｉｎｌｙ ｉｎ
ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ａｒｅｎａ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｌｉｍｉｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｆｉｅｌｄ．
Ｉ
Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｓｉｎｃｅ ｉｔｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｉｎｔｏ Ｃｈｉｎａ， ｈａｓ ｔｒｉｇｇｅｒｅｄ ｖａｒｉｏｕｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ
ａｎｄ ｅｖｅｎ ｄｅｂａｔｅｓ ｆｒｏｍ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ． Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｃｒｉｔｉｃｓ ｉｎ
ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｉｒｃｌｅ， Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ， Ｌｕ Ｘｕｎ， ａｎｄ Ｈｕ Ｓｈｉ， ｈａｖｅ ｐｒｏｖｉｄ
ｅｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ｏｎ ｆｅｍａｌｅ ｒｏｌｅｓ ｉｎ ａ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｅｔｔｉｎｇ．

Ｆｒｏｍ ａｎ ｉｄｅａｌｉｓｔｉｃ ｓｏｃｉａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ１ ｐｏｉｎｔｅｄ ｏｕｔ ａ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｎｏｒａｓ ｆａｔｅ ａｆｔｅｒ ｈｅｒ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ｈｏｍｅ． Ｄｕｒｉｎｇ ｓｔｕｄｙｉｎｇ ｉｎ
Ｊａｐａｎ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ｗｅｒｅ ｔｒａｎｓｆｅｒｒｅｄ ｔｏ Ａｓｉａ， Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｒｅａｄ
Ｎｏｒｄｉｃ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ． Ｉｎ １９２１， ｈｅ ｒｅａｄ ｍａｎｙ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ，
ａｍｏｎｇ ｗｈｉｃｈ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｌｅｆｔ ｈｉｍ ａ ｄｅｅｐ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ａｎｄ ａｆｆｅｃｔｅｄ ｈｉｓ ｌａｔｅｒ ｐｌａｙ
ｗｒｉｔｉｎｇｓ． Ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｉｍａｇｅｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ｗｅｒｅ ｒｅｂｅｌｌｉｏｕｓ ｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ｒｅａｄｙ
ｔｏ ｆｉｇｈｔ ａｇａｉｎｓｔ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｉｎｊｕｓｔｉｃｅ． Ｌａｔｅｒ， ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ Ｎｏｒａ ｏｆ Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ ｈａｓ ｗｉｔ



Ｍｉｓｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ａｎｄ Ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎ：Ｒｅｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｄｕｒｉｎｇ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｉｎ Ｃｈｉｎａ／ Ｃｈｅｎ Ｌｉａｎｇ １１１　　

ｎｅｓｓｅｄ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｎｅ ｄｅｖｏｔｅｄ ｔｏ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｓｔｉｃ ｒｅｂｅｌｌｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｏｎｅ ｆｉｇｈｔｉｎｇ
ｆｏｒ ｓｏｃｉａｌ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ． Ｎｏｒａ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ １９４２ ｂｙ Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ ｗａｓ ａ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｗｏｒｋ ｏｆ ｔｈｉｓ
ｎｅｗ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｈｉｆｔ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｆｅａｔｕｒｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｒａｄｉｃａｌ ａｎｄ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｎ
ｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ．

Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ ｈｏｌｄｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｅｂｅｌｌｉｏｕｓ ｗｏｍｅｎ ｌｉｋｅ Ｎｏｒａ ｍｕｓｔ ｃｏｍｂｉｎｅ ｔｈｅ ｒｅｆｏｒｍ ｏｆ
ｓｏｃｉａｌ ｒｅｇｕｌａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ． Ｈｅ ｃａｌｌｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｗａｋｅｎｉｎｇ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｗｏｍｅｎ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｈｙｐｏｃｒｉｔｉｃａｌ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｔｏ ｍａｒｃｈ ｏｎ ａ ｒｏａｄ ｏｆ ｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｈａｓ
ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｓｈｏｗｅｄ Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏｓ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｉｂｓｅｎ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｈｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎ ｏｖｅｒ Ｃｈｉ
ｎｅｓｅ ｗｏｍｅｎ ｆｒｏｍ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｉｎ “Ｔｈｅ Ｋｅｙ ｔｏ Ｎｏｒａ”， Ｇｕｏ ｓｔａｔｅｓ
ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｈａｓ ｎｏｔ ｍａｄｅ ｃｌｅａｒ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ Ｎｏｒａｓ ｆａｔｅ ａｆｔｅｒ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ｈｏｍｅ．

Ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｉｚｉｎｇ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ａ
Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ａ ｎａｔｕｒａｌ ｃｈｏｉｃｅ ｕｎｄｅｒ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｅｔｔｉｎｇ． Ａｌｓｏ， ｉｔ ｉｓ
ｃｌｏｓｅｌｙ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｗｏｍａｎ， Ｑｉｕ Ｊｉｎ２， ｗｈｏ ｓｈａｒｅｓ ｍｕｃｈ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｗｉｔｈ Ｎｏｒａ
ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ．

Ａｓ ａ ｆａｍｏｕｓ ｆｅｍａｌｅ ｄｅｍｏｃｒａｔｉｃ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎｉｓｔ， Ｑｉｕ Ｊｉｎ ｄｅｓｐｉｓｅｄ ｆｅｕｄａｌ ｓｙｓｔｅｍ
ｓｉｎｃｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ａｇｅ ｏｆ ｔｗｅｎｔｙｆｉｖｅ， ｓｈｅ ｈａｄ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｍａｒｒｉａｇｅ ｏｆ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ
ａ ｄｏｌｌｓ ｈｏｕｓｅ． Ｔｈｅ ｃｏｒｒｕｐｔｅｄ ａｕｔｈｏｒｉｔｉｅｓ ｉｎ Ｑｉｎｇ Ｄｙｎａｓｔｙ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｎｅｗ ｄｅｍｏｃｒａｔｉｃ
ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ ｈａｖｅ ｓｔｒｅｎｇｔｈｅｎｅｄ ｈｅｒ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｈｏｍｅ ａｎｄ ｄｅｖｏｔｅ ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｏ ｒｅｖｏｌｕ
ｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｗｏｎ ｍｕｃｈ ａｄｍｉｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｉｍ， Ｎｏｒａ ｉｎ
Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ ｉｓ ｏｎｌｙ ｓｐｉｒｉｔｕａｌｌｙ ｌｉｂｅｒａｔｅｄ， ｗｈｉｌｅ Ｑｉｕ Ｊｉｎ ｔｏｏｋ ａ ｍｏｒｅ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ａｃ
ｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅｓｔ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｄ Ｇｕｏｓ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｉｄｅａ． “Ａｓ ａ ｐｉｏｎｅｅｒ，
ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏｔａｌｌｙ ｂｒｏｋｅｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｕｎｒｅａｓｏｎａｂｌｅ ｂｏｕｎｄａｒｙ ａｎｄ ｃｒｅａｔｅｄ ａ ｎｅｗ ｔｉｍｅｓ ｆｏｒ
ｎｅｗ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｗｏｍｅｎ ａｎｄ ｍｏｒａｌｉｔｙ． ” ３

Ｎｏｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｆｅｍａｌｅ ｍａｋｅｕｐｓ， Ｑｉｕ Ｊｉｎ ｌｉｋｅｄ ｔｏ ｃａｒｒｙ ａ ｄａｇｇｅｒ
ａｎｄ ｐｒｅｆｅｒｒｅｄ ｍａｌｅ ｓｕｉｔｓ ａｎｄ ｈｏｒｓｅｒｉｄｉｎｇ． Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ ｏｎｃｅ ｃｏｍｍｅｎｔｅｄ， “Ｓｈｅ ｋｎｏｗｓ
ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｉｓ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃａｎ
ｏｎｌｙ ｂｅ ｒｅａｌｉｚｅｄ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｏｎｅｓ ａｒｅ ａｃｈｉｅｖｅｄ， ｓｏ ｓｈｅ ｊｏｉｎｅｄ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｒｅｖｏｌｕ
ｔｉｏｎａｒｙ Ｌｅａｇｕｅ． ４ Ａｌｌ ｏｆ ｈｅｒ ｅｆｆｏｒｔｓ ｈａｖｅ ｐｒｏｖｅｄ ｈｅｒ ｇｌｏｒｉｏｕｓ ｓｐｉｒｉｔ． Ｓｈｅ ｉｓ ｔｈｅ ｍａｓｔｅｒ ｏｆ
ｈｅｒ ｅｍｏｔｉｏｎ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｌａｖｅ ｏｆ ｉｔ． ” ５ Ｉｎ １９５８， ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｌｕｄｅ ｔｏ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｓｕｒｖｅｙ
ｏｆ Ｑｉｕ Ｊｉｎ， Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ ｒｅｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ Ｑｉｕ Ｊｉｎｓ ａｎｔｉｆｅｕｄａｌ， ｄｅｍｏ
ｃｒａｔｉｃ ｅｎｄｅａｖｏｒｓ ｉｎ ａ ｎｅｗ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｓｅｔｔｉｎｇ ａｎｄ ｒｅｇａｒｄｅｄ ｉｔ ａｓ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ ｃｈｏｉｃｅ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ Ｎｏｒａ． Ｉｎ ｈｉｓ ｅｙｅｓ， ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｉｍｅｓ ｓｈｏｕｌｄ ｓｈｏｕｌｄｅｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｄｕ
ｔｉｅｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｓｏｃｉａｌｉｓｔ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ， ｗｏｍｅｎ ｅｎｊｏｙｅｄ ｍｏｒｅ ａｄｖａｎｔａｇｅｏｕｓ
ｒｉｇｈｔｓ， ｙｅｔ ｈａｄ ｔｏ ｃｏｐｅ ｗｉｔｈ ｍａｎｙ ｎｅｗ ｐｒｏｂｌｅｍｓ． Ｔｈｅ ｈｅａｖｙ ｔａｓｋ ｏｆ ｓｏｃｉａｌｉｓｔ ｃｏｎｓｔｒｕｃ
ｔｉｏｎ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ｔｈｅ ｉｍｐｒｏｖｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｔｏ ｍａｋｅ ｍｏｒｅ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｔｏ
ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｉｔ ｉｓ ｆｒｏｍ ｋｅｅｎ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ａｓｐｅｃｔ ｔｈａｔ Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ ｒｅｉｎｔｅｒｐｒｅｔｓ Ｎｏｒａｓ
ｉｍａｇｅ ａｎｄ ｅｎｃｏｕｒａｇｅｓ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｗｏｍｅｎ ｔｏ ｉｍｐｒｏｖｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ． Ｔｈｅ ｒｅｂｅｌｌｉｏｕｓ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ
Ｉｂｓｅｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ａｐｐｌｉｅｄ ｉｎ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｓｅｔｔｉｎｇ ｔｏ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｃｏｎ
ｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｆｏｒ ｓｏｃｉａｌ ｒｅｆｏｒｍ．

Ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ ｉｓ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｔｒｅｎｄ ｏｆ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａｔｔａｃｈｅｄ ｗｉｔｈ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ． Ｔｈｅ ｃｕｌ
ｔｕｒａｌ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ｏｆ Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ ｉｓ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｉｄｅａｌｉｓｔｉｃ ｓｏｃｉａｌｏｒｉｅｎｔｅｄ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ
ｎｅｓｓ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｒｅｂｅｌｌｉｏｕｓ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ ａｎｔｉｆｅｕｄａｌｉｓｍ， ａｎｔｉｈｅｇｅｍｏｎｙ，
ｐｕｒｓｕｉｔ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ．



１１２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ＩＩ
Ａｍｏｎｇ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｅｆｆｏｒｔｓ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｒｅｖｏ
ｌｕｔｉｏｎ， Ｈｕ Ｓｈｉ６ ａｐｐｅａｌｓ ｆｏｒ ａ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｖｉｅｗ ｗｈｉｃｈ ｉｎｔｅｒｖｅｎｅｓ ｓｏｃｉａｌ ｒｅａｌｉｔｙ ａｎｄ
ｉｓ ｅｎｄｏｗｅｄ ｗｉｔｈ ｍｏｒｅ ｓｏｃｉａｌ ｆｕｎｃｔｉｏｎ． “ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｆｏｒ ｌｉｆｅ ａｎｄ
ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｆｏｒ ｓａｖｉｎｇ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ” （Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｗｏｒｋｓ ３６９） ．
Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｈｕ Ｓｈｉ， Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ｉｔｓ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｌｉｆｅ．

Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｈｕ Ｓｈｉ， ｆｒｅｅｄｏｍ ｉｓ ｃｌｏｓｅｌｙ ｈａｎｄ ｉｎ ｈａｎｄ ｗｉｔｈ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ． Ｈｅ
ｓａｙｓ， “ Ｉｎ ａｎ ａｕｔｏｎｏｍｏｕｓ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｒ ｒｅｐｕｂｌｉｃ ｃｏｕｎｔｒｙ， ａｎｙｏｎｅ ｗｈｏ ｉｓ ｆｒｅｅ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ
ｗｉｌｌ ｂｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｈｉｓ ｃｈｏｉｃｅ” （Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｗｏｒｋｓ ６１５） ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ｏｆ
Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｔｈｅ Ｌａｄｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅａ ａｒｅ ｍａｉｎｌｙ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ， ｔｈｅｙ ｃａｎ ａｌｓｏ
ｂｅ ａｐｐｌｉｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｒ ｃｏｕｎｔｒｙ． Ｉｎ １９１８， Ｈｕ Ｓｈｉ ｐｕｔ ｆｏｒｔｈ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉａｎ
ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｓｍ， ｗｈｉｃｈ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｒｉｇｈｔｓ， ｙｅｔ ｉｇｎｏｒｅｓ ｉｔｓ ｓｏｃｉａｌ ｆｏｕｎｄａ
ｔｉｏｎ， ｅｖｅｎ ｓｅｔ ｉｔ ａｓ ａ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎａｌ ｆｏｒｃｅ ａｇａｉｎｓｔ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｔｗｏ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ， Ｈｕ Ｓｈｉ，
ａｆｔｅｒ ｒｅｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ， ｒｅｖｉｓｅｄ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ａｎｄ ｃａｌｌｅｄ ｆｏｒ “ ｎｏｎｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｎｅｗ ｌｉｆｅ” ．
Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｉｍ， ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｓｍ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｅｇｏｃｅｎｔｒｉｃ ａｎｄ ｍｕｓｔ ｂｅ ｐｕｔ ｉｎｔｏ ｓｏｃｉａｌ
ｓｅｔｔｉｎｇ． Ｏｎｌｙ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｄｅｖｏｔｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｃａｕｓｅ ｃａｎ ｈｅ ｍａｋｅ ｓｏ
ｃｉａｌ ｒｅｆｏｒｍｓ． Ｔｈｅ ｇｅｎｕｉｎｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｓｍ ｅｍｂｏｄｉｅｓ ｔｈｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｓｏｃｉｅ
ｔｙ．

Ｔｈｅ ｋｅｙ ｃｏｎｃｅｒｎ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｏｎ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｒｎ ｓｈｏｗｎ ｔｏ
ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ａｎｄ ｆａｍｉｌｉａｒ ａｆｆａｉｒｓ ａｒｅ ｔｏ ｄｅｐｉｃｔ ｔｈｅ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｂｅ
ｉｎｇｓ ａｎｄ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｖｉｅｗ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｉｔｓ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇｌｙ， ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｒｅａｌｉｓｍ ｉｎ Ｉｂｓｅｎ， ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ａｐｐｒｏａｃｈｅｄ ｆｒｏｍ
ｔｗｏ ａｓｐｅｃｔｓ： ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ｒｅａｌｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｍｉｒｒｏｒｓ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｒｅａｌｉｔｙ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｐｒｏ
ｆｏｕｎｄｌｙ ｄｅｐｉｃｔｓ ｔｈｅ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ． Ｈｕ Ｓｈｉｓ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ
Ｉｂｓｅｎｓ ｒｅａｌｉｓｍ ｍａｉｎｌｙ ｆｏｃｕｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔｅｄ， “Ｔｈｅ ｌｉｔｅｒ
ａｔｕｒｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｖｉｅｗ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｒｅ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｉｎ ｅｓｓｅｎｃｅ” （Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｗｏｒｋｓ ４８５） ．
Ｈｅ ｍａｉｎｌｙ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｆｒｏｍ ａ ｓｏｃｉｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ａｎｄ ａｉｍｓ ａｔ ｓｏｃｉａｌ ｃｒｉｔ
ｉｃｉｓｍ． Ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｈｅ ｗｒｏｔｅ Ｍａｒｒｉａｇｅ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｔ ｉｎ Ｎｅｗ
Ｙｏｕｔｈ ｉｎ １９１９， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｓｔｉｌｌ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｓ ａ ｐｉｏｎｅｅｒｉｎｇ ｐｌａｙ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｄｒａｍａ． Ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｎｅ， Ｔｉａｎ Ｙａｍｅｉ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｎｏｒａ， ｈａｓ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ｅｓｃａｐｅｄ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｅｕｄａｌ ｂｏｕｎｄａｒｙ ａｎｄ ｒｕｎ ａｗａｙ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｂｅｌｏｖｅｄ． Ｙｅｔ Ｈｕ Ｓｈｉｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｉｓ ｔｏｏ ｒｅａｌｉｓｔｉｃａｌｌｙｃｏｎｆｉｎｅｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｆａｉｌｓ ｔｏ ｃｏｖｅｒ ｉｔｓ ｖａｌｕｅ ｏｎ ｔｈｅ
ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｔｙ． Ｔｈｅ ｂｉａｓｅｄ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｖｅｒｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｏｎ
ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｍａｋｅｓ Ｈｕ Ｓｈｉｓ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｔｏｏ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ａｎｄ ｌｉｍｉｔｅｄ．

Ｉｎ ｈｉｓ Ｍａｒｒｉａｇｅ， ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｔｉａｎ Ｙｕｍｅｉ ｄｅｐａｒｔｓ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ａｓ Ｎｏｒａ ｈａｓ ｄｏｎｅ， ｙｅｔ，
ｈｅ ｆａｉｌｓ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈｆｕｌ ａｎｄ ｖｉｖｉｄ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ｏｆ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ． Ｔｈｅ ｐｌａｙ，
ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｗｉｄｅｌｙ ｃｒｉｔｉｃｉｚｅｄ ａｓ ｂｅｉｎｇ ｔｏｏ ｉｍｉｔａｔｉｖｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｓｔｙｌｅ ａｎｄ ｃａｒｒｉｅｓ ｌｉｍ
ｉｔｅｄ ｏｒｉｇｉｎａｌｉｔｙ ａｎｄ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ， ｏｒｉｇｉｎａｔｅｓ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ａｂｓｔｒａｃｔ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｓ ｔｏｏ ｍｏｒ
ａｌｌｙｏｒｉｅｎｔｅｄ．

Ｗｈａｔ Ｈｕ Ｓｈｉ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｍｏｓｔ ｉｓ ｓｏｃｉａｌ ｒｅｆｏｒｍ ｗｈｉｃｈ ａｉｍｓ ａｔ ｔｈｅ ｒｅｖｏｌｔ ａｇａｉｎｓｔ ｆｅｕ
ｄａｌ ｒｅｓｔｒｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ ｒｏｌｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｉｎ ｈｉｓ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ， Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｉｓ
ｓｉｍｐｌｉｆｉｅｄ ａｎｄ ｅｎｄｏｗｅｄ ｗｉｔｈ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｒｅｄｕｃｅｓ ｔｈｅ ｐｒｏｆｕｎｄｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｌａｙ ａｎｄ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｌｉｋｅ Ｎｏｒａ ａｎ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｙｍｂｏｌ， ｌｅｓｓ ａｔｔｒａｃｔｉｖｅ． Ｔｈｅ



Ｍｉｓｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ａｎｄ Ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎ：Ｒｅｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｄｕｒｉｎｇ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｉｎ Ｃｈｉｎａ／ Ｃｈｅｎ Ｌｉａｎｇ １１３　　

ｓｉｍｐｌｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｃｈｏｔｏｍｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｆｅｍａｌｅ ａｎｄ ｍａｌｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｎｅｇｌｅｃｔｓ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉ
ｐｌｅ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｔｙ ａｎｄ ｍｏｒａｌｉｔｙ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ．

Ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｓｍ ｐｕｔ ｆｏｒｔｈ ｂｙ Ｈｕ Ｓｈｉ ｍａｒｋｅｄ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌｉｂｅｒａｌ
ｉｓｍ． Ａｓ ｒｅｍａｒｋｅｄ ｉｎ ｏｎｅ ｓｐｅｅｃｈ， “Ｔｏ ｆｉｇｈｔ ｆｏｒ ｙｏｕｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｆｒｅｅｄｏｍ ｉｓ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ｆｏｒ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｆｒｅｅｄｏｍ！ Ｔｏ ｆｉｇｈｔ ｆｏｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｄｉｇｎｉｔｙ ｉｓ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ｆｏｒ ｎａｔｉｏｎａｌ ｄｉｇｎｉｔｙ！ Ｓｌａｖｅｓ
ｃａｎ ｎｅｖｅｒ ｂｕｉｌｄ ａ ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｅｑｕａｌｉｔｙ！” （Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｗｏｒｋｓ ６６３）， ｗｈｉｃｈ
ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ Ｈｕ Ｓｈｉｓ ｆｅｅｄｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｎｅｗ ｃｏｍｉｎｇ ｅｒａ．
ＩＩＩ
Ｌｕ Ｘｕｎｓ７ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｉｓ ａ ｍａｔｅｒｉａｌｉｓｔｉｃ ａｎｄ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ｏｎｅ， ｎｅｇａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｉｎｄｉ
ｖｉｄｕａｌ ｆｉｇｈｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｓｅｎｓｅ． Ｔｈｅ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｒｉｇｉｎａｔｅｓ ｆｒｏｍ Ｌｕ Ｘｕｎｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕ
ａｌｉｓｔｉｃ ｃｏｎｃｅｒｎ ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｙｍｂｏｌ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ
Ｍｏｖｅｍｅｎｔ． Ａｓ ｃｏｍｍｅｎｔｅｄ ｂｙ Ｍａｏ Ｄｕｎ， ａ ｆａｍｏｕｓ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆｉｇｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ
ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， “ Ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｓｍ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｇｏａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｍｏｖｅ
ｍｅｎｔ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｐｅｒｉｏｄ． Ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍｓ ａｎｄ ｗｒｉｔｉｎｇｓ
ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｏｒ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ａｉｍｅｄ ａｔ ｔｈｉｓ ｇｏａｌ” （２９８） ． Ｙｅｔ， ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄ
ｕａｌｉｓｍ ｏｆ Ｌｕ Ｘｕｎ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｂｏｔｈ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｓｔｉｃ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ，
ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｓｏｕｎｄ ａｎｄ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｓｐｉｒｉｔ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ａｓ ｗｅｌｌ．
Ｈｅ ｐａｙｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｖａｌｕｅ ａｎｄ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ｓｏｃｉａｌ ｂａｓｅ，
ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｗｈｅｒｅ Ｌｕ Ｘｕｎ ｒｅｃｅｉｖｅｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｓ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ．

Ｌｏｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｙｏｕｔｈ ｉｎ １９１８ ｂｙ Ｈｕ Ｓｈｉ， Ｌｕ
Ｘｕｎ ｈａｄ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ “Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｐｅｒｓｅｖｅｒａｎｃｅ” ｉｎ １９０８， ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｉｎｇ ｈｉｓ ｐｕｒ
ｓｕｉｔ ｆｏｒ ｔｒｕｔｈ ａｎｄ ｒｅｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ ｍｉｎｄ （４８） ． Ｙｅｔ， Ｌｕ Ｘｕｎ ｈｏｌｄｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｄｅ
ａ． Ｈｅ ｉｓ ｄｕｂｉｏｕｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ａｗａｋｅｎｉｎｇ ａｎｄ ｄｏｕｂｔｓ ｗｈｅｔｈｅｒ ｉｔ ｉｓ ｄｕｒａｂｌｅ
ａｎｄ ｖａｌｕａｂｌｅ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｉｍ， ｉｔ ｗｉｌｌ ｂｅ ｈａｒｄ ｔｏ ｓｕｓｔａｉｎ ａｎｙ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ
ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ｂａｓｅ．

Ｉｔ ｗａｓ ｌｏｎｇ ｂｅｆｏｒｅ Ｔｈｅ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｔｈａｔ Ｌｕ Ｘｕｎ ｂｅｇａｎ ｈｉｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ
ｏｆ ａｎｄ ｃｏｍｍｅｎｔ ｏｎ Ｉｂｓｅｎ． Ｆｒｏｍ １９０２ ｔｏ １９０９， Ｌｕ Ｘｕｎ ｔｒａｖｅｌｌｅｄ ｔｏ Ｊａｐａｎ ａｎｄ ｂｅｇａｎ
ｈｉｓ ｓｅｖｅｎｙｅａｒ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ｈｉｓ “ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ” ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｆｅａｔｕｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｒｅｓｈａ
ｐｉｎｇ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ｉｎ ｈｉｓ ｅｆｆｏｒｔｓ， Ｉｂｓｅｎ ｈａｓ ｐｌａｙｅｄ ａ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｒｏｌｅ
ｉｎ ａｒｏｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｂｅｌｌｉｏｕｓ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｉｎｇ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｎ
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ｅｒｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｉｔ ｈａｓ ｗｉｄｅｎｅｄ ｔｈｅ ｈｏｒｉｚｏｎ
ｌｉｍｉｔｅｄ ｉｎ ｐｕｒｅ ｅｓｔｈｅｔｉｃ ｃｏｎｃｅｒｎ ａｎｄ ｅｎｄｏｗｅｄ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｗｉｔｈ ｋｅｅｎ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｃｏｎ
ｃｅｒｎｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ．
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Ｂｅｓｉｄｅｓ， ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｔｙ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｅｄ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ ｈａｓ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅｌｙ ｆａｃｉｌｉｔａｔｅｄ ｔｈｅ
ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ， ｗｈｏｓｅ ｍａｉｎ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｉｓ
ｔｈｅ ａｗａｋｅｎｉｎｇ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｔｙ． Ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ， ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｔｙ ｗａｓ ｄｅｐｅｎｄ
ｅｎｔ ｏｎ ｔｈｅ ｉｍｐｅｒｉａｌ ｈｉｅｒａｒｃｈｙ， ｓｏｃｉａｌ ｍｏｒａｌｉｔｙ ａｎｄ ｐａｒｅｎｔｓ． Ｉｔ ｗａｓ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ Ｍａｙ
Ｆｏｕｒｔｈ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｉｔ ｆｏｕｎｄ ｉｔｓ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ａｎｄ ｓｅｌｆｖａｌｕｅ． Ａｌｓｏ， ｉｔ ｉｓ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ
ｗｈｉｃｈ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｉｔｉａｔｉｖｅ ａｎｄ ｍｏｔｉｖａｔｉｏｎ ｔｏ ｃｏｎｄｕｃｔ
ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎ．

Ｗｈａｔ ｉｓ ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｓｈａｐｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ
ｐｅｒｉｏｄ． Ｔｈｅ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｏｎ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｉｎ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃｏｖｅｒｅｄ ａｎｄ
ｒｅｐｌａｃｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｆｏｒ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ． Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｈａｓ ｂｒｏ
ｋｅｎ ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ａ ｗａｒｍ ａｎｄ ｋｉｎｄ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓｉｅ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｒｅｖｅａｌｅｄ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｐａｒａ
ｄｏｘｅｓ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ， ｐｏｎｄｅｒｉｎｇ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｏｗ ｔｏ ｇｅｔ ｒｉｄ ｏｆ ｈｙｐｏｃｒｉｓｙ ａｎｄ
ｈｏｗ ｔｏ ｍａｎａｇｅ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｎｕｃｌｅａｒ ｆａｍｉｌｙ． Ｆｏｒ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｗｈｏ
ｗｅｒｅ ｓｔｉｌｌ ａｎｘｉｏｕｓ ｏｆ ｃａｔｃｈｉｎｇ ｕｐ ｗｉｔｈ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ， ｔｈｉｓ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｗａｓ ａ ｓｔｅｐ ｔｏｏ ｆａｓｔ ｔｏ
ｃａｔｃｈ． Ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｈａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｂｅｅｎ ｉｎｔｅｒｎａｌｉｚｅｄ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｅｓｉｇｎ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｗｈｙ ｍｕｓｈｒｏｏｍｅｄ ｖａｒｉａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｔｏ
Ｎｏｒａ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｗｈｉｃｈ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ：
ｇｅｔｔｉｎｇ ｒｉｄ ｏｆ ｈｙｐｏｃｒｉｓｙ ｗａｓ ｃｈａｎｇｅｄ ｉｎｔｏ ｆｉｇｈｔｉｎｇ ａｇａｉｎｓｔ ｒｅｐｒｅｓｓｉｏｎ； ｒｕｎｎｉｎｇ ａｗａｙ
ｆｒｏｍ ｍｏｄｅｒｎ ｎｕｃｌｅａｒ ｆａｍｉｌｙ ｗａｓ ｒｅｐｌａｃｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｂｅｔｒａｙａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｕｄａｌ ｆａｍｉｌｙ； ｔｈｅ ｌｏｓｓ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｏｌｄ ａｎｄ ｎｅｗ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｂｅｌｉｅｆｓ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｒｅｐｌａｃｅｄ ｂｙ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｆｒｅｅ ａｎｄ ｒｏ
ｍａｎｔｉｃ ｂｅｌｉｅｆ； ｔｈｅ ｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｌｅｖｅｌ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｓｈａｐｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｅａｓｏｎａｂｌｅ ｄｅｓｉｇｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｃｏｕｎｔｒｙ． Ｔｈｅ ｍｉｓｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｄｕｅ ｔｏ
ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ ｈａｓ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｄ ａ ｐｅｃｕｌｉａｒ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｃｅｎｅ ａｎｄ ｈａｓ
ｐｒｏｆｏｕｎｄｌｙ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ．

Ｗｈｅｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｍｏｄｅｒｎ ｄｒａｍａ ｈａｓ ｊｕｓｔ ｂｅｅｎ ｓｈａｐｅｄ， ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ ｐｒｅｖａｉｌｅｄ
ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｅｓｔｈｅｔｉｃ ａｐｐｒｅｃｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｐｌａｙｓ． Ｔｈｅ ｅａｒｌｙ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｌａｙ ｇｒｏｕｐｓ， Ｃｈｕｎ Ｌｉｕ Ｐｌａｙ
Ｇｒｏｕｐ ａｎｄ Ｊｉｎ Ｈｕａ Ｐｌａｙ Ｇｒｏｕｐ， ｍａｉｎｌｙ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｓｅｔｂａｃｋｓ ａｎｄ ｔｒａｇｅｄｉｅｓ ｉｎ
ｌｉｆｅ． Ｙｅｔ， ｔｈｅ ｈａｒｓｈ ｒｅａｌｉｔｙ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ ｓｏｏｎ ｒｅｍｉｎｄｅｄ ｔｈｅｍ ｔｈａｔ ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ ｄｉｄ
ｎｏｔ ｗｏｒｋ ｉｎ ｅａｓｉｎｇ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｕｐｈｅａｖａｌｓ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｒｉｓｉｓ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ
Ｍｏｖｅｍｅｎｔ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｓ， ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｌａｙｓ ｗａｓ
ｃｏｎｖｅｒｓｅｄ ｉｎｔｏ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎｓ． Ａｓ ｐｏｉｎｔｅｄ ｏｕｔ ｂｙ Ｈｕ Ｓｈｉ ｉｎ ｈｉｓ “ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ”，
“Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｅｒｉｏｕｓ ｅｒｒｏｒ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｌｉｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｒｅｆｕｓａｌ ｔｏ ｏｐｅｎ ｈｉｓ ｅｙｅｓ ａｎｄ ｆａｃｅ
ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ． ． ． ． Ｔｈｅ ｍｅｒｉｔ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ｉｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｄａｒｅｓ ｔｏ ｓｐｅａｋ ｈｏｎｅｓｔｌｙ ａｎｄ ｒｅｃｏｒｄ ｔｈｅ
ｃｏｒｒｕｐｔｅｄ ｆａｃｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｏｃｉｅｔｙ ａｎｄ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅｍ ｔｏ ｕｓ． ． ． ． Ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｈｉｓ
ｖｉｅｗ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｒｅ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ” （３７） ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｍｉｓｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｉｓｍ， ｔｏ ａ ｃｅｒｔａｉｎ
ｅｘｔｅｎｔ， ｍａｒｋｓ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｎｄ ｍａｔｕｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｖａｌｕｅ， ｗｈｉｃｈ
ｒｅｐｌａｃｅｓ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｉｄｅａｌｉｚｅｄ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｉｎｆｏｒｃｉｎｇ ｓｏｃｉａｌ ｍｏｒａｌｉｔｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ａｒｔｉｓｔｉｃ
ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎｅｗ ｏｎｅ ｗｉｔｈ ｋｅｅｎ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ａｗａｒｅｎｅｓｓ， ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ Ｃｈｉ
ｎｅｓｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ａ ｎｅｗ ａｇｅ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏ （１８９２ － １９７８） ｉｓ ａ ｆａｍｏｕｓ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒ， ｐｏｅｔ ａｎｄ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ． Ｈｅ ｉｓ ａ ｐｉｏｎｅｅｒ ｏｆ
ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ Ｃｈｉｎａ ａｎｄ ｎｏｔｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｌｅａｄｅｒ ａｆｔｅｒ Ｌｕ Ｘｕｎ．
２． Ｑｉｕ Ｊｉｎ （１８７５ － １９０７） ｉｓ ａ ｆａｍｏｕｓ ｆｅｍｉｎｉｓｔ ｉｎ Ｃｈｉｎａ ｗｈｏ ｉｓ ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｒｅｂｅｌｌｉｏｕｓ ａｇａｉｎｓｔ ｆｅｕｄａｌｉｓｍ



１１６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｎｄ ｆｉｇｈｔｓ ｆｏｒ ｆｅｍａｌｅ ｒｉｇｈｔｓ．
３． Ｓｅｅ Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏｓ “Ｔｈｅ Ｋｅｙ ｔｏ Ｎｏｒａ”， Ｘｉｎｈｕａ Ｄａｉｌｙ， Ｊｕｌｙ １９ｔｈ， １９４２．
４． Ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ Ｌｅａｇｕｅ ｉｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ ｐａｒｔｙ ｌｅｄ ｂｙ Ｄｒ． Ｓｕｎ ＹａｔＳｅｎ ｔｏ ｏｖｅｒ
ｔｈｒｏｗ Ｑｉｎｇ Ｄｙｎａｓｔｙ．
５． Ｓｅｅ Ｇｕｏ Ｍｏｒｕｏｓ “Ｔｈｅ Ｋｅｙ ｔｏ Ｎｏｒａ”， Ｘｉｎｈｕａ Ｄａｉｌｙ， Ｊｕｌｙ １９ｔｈ， １９４２．
６． Ｈｕ Ｓｈｉ （１８９１ － １９６２） ｉｓ ａ ｆａｍｏｕｓ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒ， ｐｏｅｔ ａｎｄ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ． Ｈｅ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｌｅａｄ
ｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｆｏｒ ｈｉｓ ｉｎｎｏｖａｔｉｖｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｉｄｅａｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｍａｙ Ｆｏｕｒｔｈ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ．
７． Ｌｕ Ｘｕｎ （１８８１ － １９３６） ｉｓ ａ ｆａｍｏｕｓ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃ， ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ａｎｄ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｌｉｔ
ｅｒａｔｕｒｅ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ． Ｗｉｔｈ ｏｕｔｓｔａｎｄｉｎｇ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｉｎ ｐｒｅｓｅｒｖｉｎｇ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｈｅｒｉｔａｇｅ ａｎｄ ｔｒａｎｓｌａ
ｔｉｎｇ ｆｏｒｅｉｇｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｋｓ ｉｎｔｏ Ｃｈｉｎｅｓｅ， ｈｅ ｗａｓ ｎｏｔｅｄ ｆｏｒ ｈｉｓ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｅ ｉｄｅａｓ ａｎｄ ｒｅｂｅｌｌｉｏｕｓ ａｔｔａｃｋ
ａｇａｉｎｓｔ ｆｅｕｄａｌ ｓｙｓｔｅｍ．
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Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｒｅｓｓ， １９８１． １５３ － ６７． ］
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Ｐｌａｙｂｉｒｄ ｏｒ Ｆｅａｔｈｅｒｂｒａｉｎ？
ＭａｙＢｒｉｔ Ａｋｅｒｈｏｌｔ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ｉｎｖｏｌｖｅ ａ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｂｕｔ ａｌｓｏ ａ
ｄｒａｍａｔｕｒｇｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｒｏｇａｔｉｏｎ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｄｒａｍａｔｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｉｎ ｂｏｔｈ ｔｈｅ
ｓｏｕｒｃｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｔａｒｇｅｔ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｅｘｔｓ． “Ｍｉｓｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ” ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｍｅａｎ
ｃｈｏｏｓｉｎｇ ａ “ｗｒｏｎｇ” ｗｏｒｄ． Ａ ｗｏｒｄ ｍａｙ ｃｈａｎｇｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓａｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ．
Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ ｃｏｉｎｅｄ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ｓｐｉｌｌｅｆｕｇｌ” ｆｏｒ Ｎｏｒａ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎｓ ｏｆ
“ｐｌａｙ”， “ｇａｍｂｌｅ” ａｎｄ “ｐｅｒｆｏｒｍ” ． Ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｈａｓ ｏｆｔｅｎ ｂｅｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｓ “ ｆｅａｔｈｅｒ
ｂｒａｉｎ” ａｎｄ “ｓｐｅｎｄｔｈｒｉｆｔ”， ｏｒ ｏｔｈｅｒ ｄｅｒｏｇａｔｏｒｙ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｗｈｉｃｈ ｃｈａｎｇｅ Ｔｏｒｖａｌｄｓ ａｔ
ｔｉｔｕｄｅ ｔｏ Ｎｏｒａ ａｎｄ ｔｈｅ ｇａｍｅ ｔｈｅｙ ｐｌａｙ ｔｏｇｅｔｈｅｒ， ａｎｄ ａｆｆｅｃｔ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ．
Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｃｈｏｉｃｅｓ ｉｎ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｗｉｔｈ
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ Ａｕｓｔｒａｌｉａｎ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ； ｍｉｓｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ； Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ
Ａｕｔｈｏｒ　 ＭａｙＢｒｉｔ Ａｋｅｒｈｏｌｔ， ａ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ａｎｄ ｄｒａｍａｔｕｒｇ， Ｐｈ． Ｄ． ｓｔｕｄｅｎｔ ｉｎ Ｄｅｐａｒｔ
ｍｅｎｔ ｏｆ Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｓｙｄｎｅｙ， ＮＳＷ ２００６， Ａｕｓｔｒａｌｉａ． Ｅｍａｉｌ：
ｍａｙｂｒｉｔ＠ ｂｉｇｐｏｎｄ． ｃｏｍ

Ａｓ Ｆｒｏｄｅ Ｈｅｌｌａｎｄ ｃｌａｉｍｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌｅｎａｒｙ ａｄｄｒｅｓｓ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｐｕｒｅ， ｕｎｃｏｎｔａｍｉｎａｔｅｄ
ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｓ ｓｕｃｈ． １ Ｎｏ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏｔｈｉｎｇ “ｓａｃｒｅｄ” ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｅｘｔｓ． Ｈｏｗｅｖ
ｅｒ， ｉｔ ｉｓ ｏｆ ｓｏｍｅ ｃｏｎｃｅｒｎ ｔｈａｔ ｓｏ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｗｈｉｃｈ ｈａｖｅ ａｌｍｏｓｔ
ｂｅｃｏｍｅ ｃｌａｓｓｉｃｓ， ａｎｄ ａｒｅ ｕｓｅｄ ｉｎ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅａｔｒｅｓ， ｍｉｓｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｏｒ
ｉｇｎｏｒｅ ｓｏｍｅ ｖｉｔａｌ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｄｉｓｔｕｒｂ ｔｈｅｉｒ ｄｒａｍａｔｉｃ ｉｎｔｅｎ
ｔｉｏｎｓ．

Ｔｈｅ Ｉｔａｌｉａｎ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ Ｕｍｂｅｒｔｏ Ｅｃｏ ｓａｙｓ ｈｅ ｆｅｌｔ ａ “ ｒａｄｉｃａｌ ｌｏｓｓ” ｏｆ
ｓｅｖｅｒａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｉｎ ａ Ｇｅｒｍａｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｎｏｖｅｌ Ｂａｕｄｏｌｉｎｏ； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｈｅ ｒｅ
ａｌｉｓｅｄ ｔｈａｔ ｉｆ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ｈａｄ ｄａｒｅｄ ｔｏ ｕｓｅ ｓｔｒｏｎｇｅｒ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ， ｔｈｅ ｔａｒｇｅｔ ｃｕｌｔｕｒｅ
ｒｅａｄｅｒｓ ｍａｙ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｃｏｎｖｉｎｃｅｄ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｕｓｅ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ （Ｍｏｕｓｅ
４３） ． Ｅｃｏｓ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ｃｈｏｉｃｅｓ ｓｈｏｗｓ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｄｉｌｅｍ
ｍａ． Ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｈｅ ｗｒｏｔｅ ｆｏｒ ｈｉｓ ｍａｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｄｉｏｓｙｎｃｒａｓｉｅｓ ｏｆ
ｈｉｓ ｎａｔｉｖｅ ｔｏｎｇｕｅ， ａ ｌａｎｇｕａｇｅ ｈｉｓ ｒｅａｄｅｒｓ ｒｅｌａｔｅ ｔｏ， ｊｕｓｔ ａｓ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｃｒｅ
ａｔｅ ａ ｌａｎｇｕａｇｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｒｅａｄｅｒｓ ｃｏｕｌｄ ｒｅｌａｔｅ ｔｏ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｆ ｔｈｅｒｅ ｉｓ
ａ “ ｒａｄｉｃａｌ ｌｏｓｓ” ｉｎ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ， ｉｔ ｍｅａｎｓ ｉｔ ｈａｓ ｆａｉｌｅｄ ｔｏ ｒｅｃｒｅａｔｅ ｗｈａｔ ｗａｓ
ｓｐｅｃｉａｌ， ｏｒ ｕｎｉｑｕｅ， ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ｔｈｕｓ ａ ｗｈｏｌｅ ａｓｐｅｃｔ
ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓａｔｉｏｎ ｈａｓ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｎｅｗ ｌａｎｇｕａｇｅ ｄｒｅｓｓ．

Ｔｈｉｓ ｃｏｍｐｌｅｘ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｉｄｉｏｓｙｎｃｒａｔｉｃ ａｎｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｉｎｇ ｕｓｅ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｂｅ
ｃｏｍｅｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｉｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｉｓ ｓｐｏｋｅｎ ｂｙ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｗｉｔｈ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ， ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ ｖｉｅｗ， ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｔｙｌｅｓ ｏｆ
ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｔｏ ｒｅｆｅｒ ｔｏ Ｅｃｏ ａｇａｉｎ， “ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ
ｃｏｍｐｅｔｅｎｃｅ ｂｕｔ ｗｉｔｈ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ， ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ， ａｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｃｏｍｐｅｔｅｎｃｅ” （Ｅｘｐｅｒｉ



１１８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｅｎｃｅｓ １３） ． Ｈｅ ｉｓ ｔｏｕｃｈｉｎｇ ｕｐｏｎ ｏｎｅ ｏｆ ｍｙ ｏｗｎ ｃｏｎｖｉｃｔｉｏｎｓ ｗｈｅｎ ｉｔ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｔｒａｎｓｌａ
ｔｉｏｎ： ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｃｒｕｃｉａｌ ｆｏｒ ａ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ｔｏ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ “ ｒｅａｄ” ｏｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ
ｐｌａｙｓ’ ｄｒａｍａｔｕｒｇｙ； ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｏ ｋｎｏｗ ｈｏｗ ｔｏ ｉｓｏｌａｔｅ ｈｏｗ ａ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｂｕｉｌｄｓ ａｎｄ ｍａ
ｎｉｐｕｌａｔｅｓ ａ ｔｅｘｔ ａｎｄ ｕｓｅｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｓ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｉｎｇ ｔｏｏｌ， ｓｔｒｕｃｔｕｒｉｎｇ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｉｄｉｏ
ｓｙｎｃｒａｓｉｅｓ ｔｏ ｂｕｉｌｄ ａ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ａｔ ａ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ，２ Ｂａｒ
ｂａｒａ Ｈａｖｉｌａｎｄ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｏｆ ｔｒａｎｓｌａｔｉｎｇ Ｓｏｌｎｅｓｓ’ ｗｏｒｄ “ ｓｎｎ” （Ｔｈｅ Ｍａｓ
ｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ） ａｓ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｙ Ｉｂｓｅｎ ｂｕｉｌｄｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓａｔｉｏｎ． Ｈａｖｉｎｇ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ
ｔｈｉｓ ｐｌａｙ ｆｏｒ ａ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｉｎ Ｓｙｄｎｅｙ， Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ Ｓｏｌｎｅｓｓ’ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｗｏｒｄ ｈａｓ ａｎ ｉｒｏｎｙ
ｅｍｂｅｄｄｅｄ ｉｎ ｉｔ； ｉｔ ｉｓ， ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗａｙ ｏｆ ｍｏｃｋｉｎｇ ｏｔｈｅｒ ｐｅｏｐｌｅｓ ｖｉｅｗ
ｏｆ ｈｉｍ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｉｓ， ａ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ｍｕｓｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｈｏｗ ｅａｃｈ ｄｅｔａｉｌ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ
ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃａｌｌｙ ａｎｄ ｄｒａｍａｔｕｒｇｉｃａｌｌｙ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａ ｎｅｗ ｔｅｘｔ ｔｈａｔ ｉｓ ａ ｂｌｕｅ
ｐｒｉｎｔ ｆｏｒ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ａ ｄｒａｍａｔｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅ． Ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓａｔｉｏｎ
ｇｏ ｈａｎｄ ｉｎ ｈａｎｄ．

Ｄｒａｍａｔｕｒｇｙ ｉｓ ｎｏｔ ａｂｏｕｔ “ ｅｘｐｌａｉｎｉｎｇ” ｍｅａｎｉｎｇ， ｂｕｔ ｏｐｅｎｉｎｇ ｕｐ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｍ
ｐｌｅｘｉｔｉｅｓ ｏｆ ａ ｔｅｘｔ， ｅｘｐｌｏｒｉｎｇ ｉｔｓ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｗｏｒｄ ｃｈｏｉｃｅｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｈｏｗ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｗｉｌｌ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｒ ｂｅ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｏｎ ｓｔａｇｅ， ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｉｍｐｅｔｕｓ ｆｏｒ
ａｃｔｉｏｎ， ｏｒ ｌａｃｋ ｏｆ， ｗｈｉｃｈ ｗｏｒｄｓ ｃｏｎｔａｉｎ， ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎｓ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｓａｙｓ ｔｈｅｍ ａｎｄ
ｔｈｅｉｒ ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｎ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｗｈｏ ｒｅｃｅｉｖｅｓ ｔｈｅｍ． Ｐｅｔｅｒ Ｂｒｏｏｋ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｉｍｉ
ｌａｒ ｉｎ ｄｉｓｃｕｓｓｉｎｇ ｈｉｓ ｆａｍｏｕｓ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ａ Ｍｉｄｓｕｍｍｅｒ Ｎｉｇｈｔｓ Ｄｒｅａｍ： “ ． ． ． ａｌｌ ｔｈｅ
ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｗｏｒｋ ． ． ． ｗａｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｍｙ ｃｏｎｖｉｎｃｉｎｇ ｔｈｅ ａｃｔｏｒｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｗｅｒｅ ｔｗｏ ｐｌａｙｓ；
ｏｎｅ ｗａｓ ｗｈａｔ ｗｅ ｃａｌｌ ｔｈｅ ｓｅｃｒｅｔ ｐｌａｙ ． ． ． Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｐｌａｙ ． ． ． ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ａｎｄ
ｗｏｒｋｅｄ ｏｖｅｒ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｌｙ ［ａｎｄ ｉｓ］ ｌｉｋｅ ｄｏｕｇｈ ｔｈａｔｓ ｂｅｅｎ ｗｏｒｋｅｄ ａｎｄ ｋｎｅａｄｅｄ， ｂｕｔ
ｔｈｅ ｙｅａｓｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｓｏｒｔ ｏｆ ｓｅｎｓｉｔｉｖｉｔｙ ｔｈａｔ ｅｎａｂｌｅｓ ｔｈｅ ａｃｔｏｒｓ ｔｏ ｐｉｃｋ ｕｐ ｔｈｅ ｓｅｃｒｅｔ ｐｌａｙ—
ｗｈｉｃｈ ｒｕｎｓ ｐａｒａｌｌｅｌ ａｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ａｐｐａｒｅｎｔ ｐｌａｙ—ａｎｄ ｔｏ ｓｈａｒｅ ｔｈｅｉｒ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ”（９９） ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｄｏｕｇｈ ａｎｄ ｔｈｅ ｙｅａｓｔ ｔｈａｔ ｍａｋｅ ｕｐ ａ ｐｌａｙｓ ｄｒａｍａ
ｔｕｒｇｙ． Ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎｓ ｈａｖｅ ａ ｇｏｏｄ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｆｏｒ ｉｔ： “ ｓｅｉｎ ｕｎｄ ｓｃｈｅｉｎ”—“ ｂｅ ａｎｄ
ｓｅｅｍ” ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ｔｈｅ “ｓｅｉｎ” （ ｉｔ ｉｓ， ｉｔ ｅｘｉｓｔｓ）， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｕｂｔｅｘｔ， ｔｈｅ “ ｓｃｈｅｉｎ”—ａ
ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ ｏｆ ｔｈｏｕｇｈｔ ｂｅｈｉｎｄ， ｂｅｙｏｎｄ， ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｗｏｒｄｓ， ｌｉｎｅｓ， ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｓｔｏｒｙ，
ｔｈｅｍｅ； ａｎ ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ ｔｈａｔ ａｄｄｓ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ． Ｗｈｅｎ “ｓｅｉｎ ｕｎｄ ｓｃｈｅｉｎ” ｃｏ
ｅｘｉｓｔ， ｍｅａｎｉｎｇｆｕｌ ｄｒａｍａｔｉｃ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｈａｐｐｅｎｓ． Ａｎｄ， ａｓ Ｆｒｅｎｃｈ ｗｒｉｔｅｒ Ｈéｌèｎｅ Ｃｉｘｏｕｓ
ａｒｇｕｅｓ， ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｒｏｌｅ ｔｏ “ｓｅｅｋ ｔｏ ｂｒｉｎｇ ｏｎｓｔａｇｅ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｉｎｇ ｍｅａｎｉｎｇ ｓｙｓ
ｔｅｍｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ａｌｗａｙｓ ｌｏｄｇｅｄ ｉｎ ａ ｃｏｍｐｌｅｘ ｗｏｒｋ”；３ ｔｏ ｆｉｎｄ ａｎｄ ｅｘｐｌｏｒｅ ｔｈｅ ｙｅａｓｔ ａｎｄ
ｔｈｅ “ ｓｃｈｅｉｎ” ． Ｂｕｔ ｕｎｌｅｓｓ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ， ｃｒｅａｔｅ ａ ｃｏｍｐｌｅｘ ｄｒａ
ｍａｔｉｃ ｌａｎｇｕａｇｅ ｗｉｔｈｉｎ ｗｈｉｃｈ ｍｅａｎｉｎｇ ｉｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｏｎｆｌｉｃｔｉｎｇ ａｎｄ ｊｕｘｔａ
ｐｏｓｅｄ ｓｉｇｎａｌｓ， ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｗｏｎｔ ｇｉｖｅ ｒｉｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｗｈｏ
ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｗｉｌｌ ｆｒｅｅ ｉｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐａｇｅ． Ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈａｔ ａｃｔｉｏｎ ｈａｐｐｅｎｓ． Ｅｖｅｒｙ
ｍｏｍｅｎｔ ｏｎ ｓｔａｇｅ ｉｓ ｍａｎｉｐｕｌａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｔｅｘｔ．

Ｉ ａｍ ｉｎ ｎｏ ｄｏｕｂｔ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｗｒｏｔｅ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｄｏｕｇｈ ａｎｄ ｔｈｅ ｙｅａｓｔ
ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ． Ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｈｅ ｂｕｉｌｄｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓａｔｉｏｎ ａｎｄ ａｃｔｉｏｎ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｃｅｎｅ ｏｆ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ｈｏｗ ｔｈｅ ｓｅｅｄｓ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｌａｓｔ ｓｃｅｎｅ ａｒｅ ｐｌａｎｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｆｉｒｓｔ ｓｃｅｎｅ．

Ｉｂｓｅｎ ｃｏｉｎｅｄ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ ｓｐｉｌｌｅｆｕｇｌ” ｆｏｒ Ｎｏｒａ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎｓ ｏｆ
“ｐｌａｙ，” “ｇａｍｂｌｅ” ａｎｄ “ｐｅｒｆｏｒｍ，” ａｎｄ “ ｓｐｉｌｌ” ｏｒ “ｗａｓｔｅ． ” Ｍｙ ｌｉｔｅｒａｌ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ



Ｐｌａｙｂｉｒｄ ｏｒ Ｆｅａｔｈｅｒｂｒａｉｎ？ ／ ＭａｙＢｒｉｔ Ａｋｅｒｈｏｌｔ １１９　　

“ｐｌａｙｂｉｒｄ” ｄｏｅｓ ｌａｃｋ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌｓ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ “ｗａｓｔｅ，” ａｎｄ ｔｏ ａ ｄｅｇｒｅｅ “ｇａｍ
ｂｌｅ” ． ４ Ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｉｓ ａｓ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ａｓ Ｔｏｒｖａｌｄｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏ ｈｅｒ． Ｈｅ ｉｓ
ｐｒｏｕｄ ｏｆ ｈｉｓ ｄｏｌｌｗｉｆｅ， ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ ｈｅ ｅｖｅｎ ｐｕｔｓ ｈｅｒ ｏｎ ａ ｐｅｄｅｓｔａｌ ｆｏｒ ｗｈａｔ ｈｅ ｓｅｅｓ ａｓ
ｈｅｒ ｗｏｍａｎｌｙ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ， ｏｒ ｌｉｔｔｌｅ ｆｅｍａｌｅ ｆｏｌｌｉｅｓ， ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ａｓ ｈｅ ｒｅｐｒｏａｃｈｅｓ ｈｅｒ
ｆｏｒ ｔｈｅｍ．

Ｊｕｓｔ ａ ｆｅｗ ｌｉｎｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｓｃｅｎｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｓｅｖｅｒａｌ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｉｓ
ｓｕｅｓ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｍｉｎｅ； Ｉ ｈａｖｅ ｋｅｐｔ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｖｅｒｎａｃｕｌａｒ， ｙｅｔ ａｓ
ｃｌｏｓｅ ａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ． ５

ＴＯＲＶＡＬＤ： Ｈａｓ ｔｈｅ ｐｌａｙｂｉｒｄ ｂｅｅｎ ｏｕｔ ｗａｓｔｉｎｇ ｍｏｎｅｙ ａｇａｉｎ？
． ． ．
Ｎｏｒａ！ ． ． ． Ｉｓ ｆｒｉｖｏｌｉｔｙ ｇｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｕｐｐｅｒ ｈａｎｄ ａｇａｉｎ？ （ｏｔｈｅｒ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ： Ｉｓ

ｆｒｉｖｏｌｉｔｙ ｓｈｏｗｉｎｇ ｉｔｓ ｈｅａｄ ａｇａｉｎ？ Ｉｓ ｆｒｉｖｏｌｉｔｙ ｏｎ ｔｈｅ ｍｏｖｅ ａｇａｉｎ？）
． ． ．
Ｗｈａｔ ａｒｅ ｔｈｅ ｂｉｒｄｓ ｃａｌｌｅｄ ｗｈｏ ａｌｗａｙｓ ｗａｓｔｅ ｔｈｅｉｒ ｍｏｎｅｙ？

Ａｎｄ Ｎｏｒａｓ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｌｉｎｅ：

ＮＯＲＡ： Ｙｅｓ， ｙｅｓ， ｐｌａｙｂｉｒｄｓ—Ｉ ｋｎｏｗ， Ｉ ｋｎｏｗ． Ｂｕｔ ｌｅｔ’ ｓ ｄｏ ｗｈａｔ Ｉ ｓａｙ，
Ｔｏｒｖａｌｄ； ｔｈａｔ ｇｉｖｅｓ ｍｅ ｔｉｍｅ ｔｏ ｄｅｃｉｄｅ ｗｈａｔ Ｉ ｎｅｅｄ ｍｏｓｔ． （Ｂｅｌｒｏｉｒ： Ｗｏｒｄ ｆｏｒ
Ｗｏｒｄ １８ － １９）

Ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａｒｅ ｆｒｏｍ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｂｅｔｗｅｅｎ １９６１ ａｎｄ ２００４：

ＴＯＲＶＡＬＤ：Ｈａｓ ｍｙ ｌｉｔｔｌｅ ｆｅａｔｈｅｒｂｒａｉｎ ｂｅｅｎ ｏｕｔ ｗａｓｔｉｎｇ ｍｏｎｅｙ ａｇａｉｎ？
． ． ．
Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｌｉｔｔｌｅ ｓｃａｔｔｅｒｂｒａｉｎ．
． ． ．
Ｗｈａｔ ｄｏ ｔｈｅｙ ｃａｌｌ ｌｉｔｔｌｅ ｂｉｒｄｓ ｗｈｏ ａｒｅ ａｌｗａｙｓ ｍａｋｉｎｇ ｍｏｎｅｙ ｆｌｙ？

ＮＯＲＡ：Ｙｅｓ， Ｉ ｋｎｏｗ—ｄｕｃｋｓａｎｄｄｒａｋｅｓ！ Ｂｕｔ ｌｅｔｓ ｄｏ ｗｈａｔ Ｉ ｓａｉｄ， Ｔｏｒ
ｖａｌｄ， ａｎｄ ｔｈｅｎ Ｉ’ ｌｌ ｈａｖｅ ｔｉｍｅ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ Ｉ ｒｅａｌｌｙ ｗａｎｔ． （Ａ Ｄｏｌｌｓ
Ｈｏｕｓｅ １４８ － ５０）



ＴＯＲＶＡＬＤ：Ｈａｓ ｍｙ ｌｉｔｔｌｅ ｓｐｅｎｄｔｈｒｉｆｔ ｂｅｅｎ ｏｕｔ ｓｑｕａｎｄｅｒｉｎｇ ｍｏｎｅｙ ａｇａｉｎ？
． ． ．
Ｈｅｒｅ ｗｅ ｇｏ ａｇａｉｎ， ｙｏｕ ａｎｄ ｙｏｕｒ ｆｒｉｖｏｌｏｕｓ ｉｄｅａｓ！
． ． ．
Ｗｈａｔ ｄｏ ｗｅ ｃａｌｌ ｍｙ ｐｒｅｔｔｙ ｌｉｔｔｌｅ ｐｅｔ ｗｈｅｎ ｉｔ ｒｕｎｓ ａｗａｙ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｅ ｍｏｎｅｙ？

ＮＯＲＡＩ ｋｎｏｗ， Ｉ ｋｎｏｗ， ｗｅ ｃａｌｌ ｉｔ ａ ｓｐｅｎｄｔｈｒｉｆｔ． Ｂｕｔ ｐｌｅａｓｅ ｌｅｔｓ ｄｏ ｗｈａｔ Ｉ
ｓａｉｄ， Ｔｏｒｖａｌｄ． Ｔｈｅｎ Ｉ’ ｌｌ ｈａｖｅ ａ ｂｉｔ ｏｆ ｔｉｍｅ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ Ｉ ｎｅｅｄ ｍｏｓｔ．
（ Ｉｂｓｅｎ： Ｐｌａｙｓ １１０ － １２）



１２０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ



ＴＯＲＶＡＬＤ：Ｈａｓ ｔｈｅ ｌｉｔｔｌｅ ｓｐｅｎｄｔｈｒｉｆｔ ｂｅｅｎ ｏｕｔ ｗａｓｔｉｎｇ ｍｏｎｅｙ ａｇａｉｎ？
． ． ．
Ｉｓ ｔｈａｔ ｄｉｚｚｙ ｌｉｔｔｌｅ ｈｅａｄ ｏｆ ｙｏｕｒｓ ｓｐｉｎｎｉｎｇ ａｒｏｕｎｄ ａｇａｉｎ？
． ． ．
Ｗｈａｔ ｄｏ ｗｅ ｃａｌｌ ｔｈｏｓｅ ｌｉｔｔｌｅ ｂｉｒｄｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ａｌｗａｙｓ ｓｐｅｎｄｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｍｏｎｅｙ？

ＮＯＲＡ Ｓｐｅｎｄｔｈｒｉｆｔｓ—ｙｅｓ， Ｉ ｋｎｏｗ， Ｉ ｋｎｏｗ． Ｂｕｔ ｌｅｔｓ ｄｏ ｗｈａｔ Ｉ ｓａｙ， Ｔｏｒ
ｖａｌｄ； ｔｈｅｎ Ｉ’ ｌｌ ｈａｖｅ ｔｉｍｅ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ Ｉ ｒｅａｌｌｙ ｎｅｅｄ． （ Ｉｂｓｅｎｓ Ｓｅｌｅｃｔｅｄ
Ｐｌａｙｓ １４７ － ４９）



ＴＯＲＶＡＬＤ：Ｈａｓ ｔｈｅ ｌｉｔｔｌｅ ｓｐｅｎｄｔｈｒｉｆｔ ｂｅｅｎ ｏｕｔ ｔｈｒｏｗｉｎｇ ｍｏｎｅｙ ａｒｏｕｎｄ
ａｇａｉｎ？

． ． ．
Ａｒｅ ｙｏｕｒ ｓｃａｔｔｅｒｂｒａｉｎｓ ｏｆｆ ａｇａｉｎ？
． ． ．
Ｗｈａｔ ａｒｅ ｔｈｏｓｅ ｌｉｔｔｌｅ ｂｉｒｄｓ ｃａｌｌｅｄ ｔｈａｔ ａｌｗａｙｓ ｆｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅｉｒ ｆｏｒｔｕｎｅｓ？

ＮＯＲＡ Ｏｈ ｙｅｓ， ｓｐｅｎｄｔｈｒｉｆｔｓ； Ｉ ｋｎｏｗ ａｌｌ ｔｈａｔ． Ｂｕｔ ｌｅｔｓ ｄｏ ａｓ Ｉ ｓａｙ， Ｔｏｒ
ｖａｌｄ； ｔｈｅｎ Ｉ’ ｌｌ ｈａｖｅ ｔｉｍｅ ｔｏ ｄｅｃｉｄｅ ｗｈａｔ Ｉ ｒｅａｌｌｙ ｎｅｅｄ ｍｏｓｔ． （Ｆｏｕｒ Ｍａｊｏｒ Ｐｌａｙｓ
４４ － ４５）

Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｏｍｅ ｇｏｏｄ ｌｉｎｅｓ ｈｅｒｅ， ａｎｄ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｂｉｒｄ ｉｍａｇｅｒｙ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｌｉｋｅ ｍｏｓｔ
Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ Ｉ ｈａｖｅ ｒｅａｄ， ｔｈｅｓｅ， ｔｏｏ， ｕｓｅ ａ ｐｕｒｅｌｙ ｄｅｒｏｇａｔｏｒｙ ｗｏｒｄ ｆｏｒ “ ｓｐｉｌ
ｌｅｆｕｇｌ” ｏｒ “ ｐｌａｙｂｉｒｄ． ” Ｔｈｅ ａｍｂｉｇｕｉｔｙ ｉｓ ｌｏｓｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｂａｌａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’
“ｇａｍｅ” ｄｉｓｔｕｒｂｅｄ． Ｉ ａｌｓｏ ｆｉｎｄ ｉｔ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ Ｎｏｒａ ｗｏｕｌｄ ａｃｃｅｐｔ ｔｈｅｓｅ
ｗｏｒｄｓ ａｓ Ｔｏｒｖａｌｄｓ ｐｅｔ ｎａｍｅｓ ｆｏｒ ｈｅｒ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｐｏｉｎｔ ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｉｇｎｏｒｅ ｔｈａｔ Ｔｏｒｖａｌｄ ｄｅｐｅｒｓｏｎａｌｉｓｅｓ
Ｎｏｒａ  ｔｈｅ ｔｗｏ ｗｈｉｃｈ ｄｏ ｕｓｅ “ ｔｈｅ” ａｒｅ ｎｏｔ ｄｏｉｎｇ ｉｔ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ
ｓｃｅｎｅ， ｈｅ ｄｉｓｔａｎｃｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｆｒｏｍ ｈｅｒ—ａｎｄ ｐｅｒｈａｐｓ ａｌｓｏ ｆｒｏｍ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｏｗｎ
ｆｅｅｌｉｎｇｓ？  ｂｙ ｕｓｉｎｇ ｉｍｐｅｒｓｏｎａｌ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｓ． Ｔｏ ｓａｙ “ ｔｈｅ ｐｌａｙｂｉｒｄ” ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ “ｍｙ
ｐｌａｙｂｉｒｄ” ｉｓ ａｓ ｑｕａｉｎｔ， ｏｒ ｕｎｕｓｕａｌ， ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ａｓ ｉｔ ｉｓ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｉ ｓｅｅ ｎｏ ｒｅａｓｏｎ，
ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｏｒ ｄｒａｍａｔｉｃ， ｆｏｒ ａｎｙ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｅ “ ｔｈｅ” ｗｉｔｈ “ｍｙ”， ｅｖｅｎ ｉｎ ａ
ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｓｅｔ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｔｉｍｅｓ．

Ａ ｔｈｉｒｄ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｎｏｔｅ ｉｓ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｌａｎｇｕａｇｅ Ｉｂｓｅｎ ｈａｓ ｃｈｏｓｅｎ ｆｏｒ Ｎｏｒａ ｉｎ ｈｅｒ
ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ： “Ｂｕｔ ｌｅｔｓ ｄｏ ａｓ Ｉ ｓａｙ， Ｔｏｒｖａｌｄ． Ｔｈａｔ ｇｉｖｅｓ ｍｅ ｔｉｍｅ ｔｏ ｄｅｃｉｄｅ
ｗｈａｔ Ｉ ｎｅｅｄ ｍｏｓｔ． ” Ｈｅｒ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ “ ｄｅｃｉｄｅ” ａｎｄ “ ｎｅｅｄ” ｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ．
Ｔｈｅｓｅ ｗｏｒｄｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｈｏｗ Ｉｂｓｅｎ ｂｕｉｌｄｓ ｈｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｃａｐａｂｌｅ
ｏｆ ｍａｋｉｎｇ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｐｒｅｏｃｃｕｐａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｍｏｎｅｙ ｃｏｍｅｓ ｆｒｏｍ ｎｅｅｄ， ｎｏｔ
ｄｉｚｚｙ ｗａｓｔｅ； “ ｔｈｉｎｋ” ａｎｄ “ｗａｎｔ” ｃａｎｎｏｔ ｄｏ ｔｈａｔ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｉｔ
ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ａｎｄ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｅ ｌｉｎｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ． Ｂｕｔ ａｎ ａｃｔｏｒ ｗｉｌｌ ｕｓｅ
ｔｈｅｓｅ ｗｏｒｄｓ ａｓ ｐａｒｔ ｏｆ ａｎ ａｃｃｕｍｕｌａｔｉｎｇ ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｗｈｉｃｈ ｋｅｅｐｓ ｕｎｄｅｒ



Ｐｌａｙｂｉｒｄ ｏｒ Ｆｅａｔｈｅｒｂｒａｉｎ？ ／ ＭａｙＢｒｉｔ Ａｋｅｒｈｏｌｔ １２１　　

ｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｄｏｌｌｉｍａｇｅ． Ｔｈｅ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｇｉｖｅｓ “ ｓｔａｇｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ” ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ａｒｔｉｓｔｓ
ｗｈｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ； ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ， “ｎｅｅｄ” ａｎｄ “ｄｅｃｉｄｅ” ａｒｅ ｐａｒｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｐｌａｙｓ “ｙｅａｓｔ” ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｃｅｎｅ， ｔｉｎｙ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎｓ ｏｆ ａｎｏｔｈｅｒ Ｎｏｒａ ｋｅｅｐ
ａｄｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｓｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ； ａ Ｎｏｒａ ｗｈｏ ｉｓ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｔｅｌｌｉｎｇ
Ｔｏｒｖａｌｄ ｔｏ “ｄｏ ｗｈａｔ Ｉ ｓａｙ． ” Ｈｅｒ ｌａｎｇｕａｇｅ ｂｅｌｉｅｓ ｔｈｅ ｆｒｉｖｏｌｏｕｓ ｉｍａｇｅ Ｔｏｒｖａｌｄ ｈａｓ ｏｆ
ｈｅｒ ａｎｄ ｓｕｂｔｌｙ ｕｎｄｅｒｍｉｎｅｓ ｔｈｅ ｄｏｌｌｗｉｆｅ ｆａｃｅ ｓｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ．

Ｔｈｕｓ ｔｈｅ ｗａｔｅｒｉｎｇ ｄｏｗｎ ｏｆ Ｎｏｒａｓ ｓｕｇｇｅｓｔｉｖｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｎ ｓｏ ｍａｎｙ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｎｅ
ｇａｔｅｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｒａｍａｔｉｃ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｓ． Ｆｊｅｌｄｅ ｕｓｅｓ “ｎｅｅｄ” ａｎｄ “ ｄｅｃｉｄｅ，” ａｎｄ ｔｈｅｎ ｈｅ
ａｄｄｓ ａ “ ｒｅａｌｌｙ”， ｎｏ ｄｏｕｂｔ ｔｏ ｅｍｐｈａｓｉｓｅ ｈｅｒ ｐｌｅａ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ， Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ， ｔｈａｔ ｈｅ
ｄｉｌｕｔｅｓ ｔｈｅ ｌｉｎｅ ｉｎｓｔｅａｄ． Ｔｈｉｓ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｕｓｅ ｍｏｒｅ ｗｏｒｄｓ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｉｓ ｓｏｍｅ
ｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｈａｐｐｅｎｓ ａｇａｉｎ ａｎｄ ａｇａｉｎ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｖｅｒｓｉｏｎｓ， ａｎｄ ｈａｓ ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｔｏ ａｄｄ ｌｉｔｔｌｅ ｕｎｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｗｏｒｄｓ ｓｕｃｈ ａｓ “ ｒｅａｌｌｙ”， “ ｌｉｔｔｌｅ，”
“ｖｅｒｙ，” ｍｅｒｅｌｙ ｔａｋｅｓ ａｗａｙ ｆｒｏｍ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｏｎｃｉｓｅ ｙｅｔ ｉｎｃｌｕｓｉｖｅ ｓｔａｇｅｌａｎｇｕａｇｅ． ６

Ｉｔ ｉｓ ｆｉｎｅ ｆｏｒ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｔｏ ｂｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ａｎｄ ｉｎｖｅｎｔｉｖｅ， ａｎｄ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ
ｄｒａｍａｔｉｃ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｎｅｗ ｖｅｒｓｉｏｎ， ｂｕｔ ｎｏｔ ｉｆ ｔｈｅｙ ｉｇｎｏｒｅ ｔｈｅ ｉｄ
ｉｏｓｙｎｃｒａｓｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ， ｏｒ ｔｈｅ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓａｔｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ａｔ ｔｈｅ ｃｏｒｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ａｃｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｈｅｒｅ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｄｉｓ
ｔｏｒｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｅｘｔ； ａ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｒｅａｄ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｄｒａｍａｔｕｒｇｉｃａｌｌｙ． Ｊｕｓｔ ａｓ Ｎｏｒａｓ
ｄｒａｍａｔｉｃ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆｔｅｎ ｈａｓ ａ ｓｕｂｔｅｘｔ ｈｉｎｔｉｎｇ ａｔ ａｎ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｓｔｒｅｎｇｔｈ， ｏｒ ｒｅｓｏｌｖｅ，
Ｔｏｒｖａｌｄｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｕｓｅ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ａ ｎｅｅｄ ｔｏ ａｌｌｅｇｏｒｉｓｅ ｔｈｅｉｒ ｌｉｆｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ．
Ｔｈｅ ｉｄｙｌｌ ｔｈｅｙ ｂｏｔｈ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｓ ｂｕｉｌｔ ｏｎ ａ ｓｔｒｏｎｇ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ， ｉｓ ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｕｎｄｅｒｍｉｎｅｄ
ｂｙ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｌａｎｇｕａｇｅ Ｉｂｓｅｎ ｇｉｖｅｓ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ． Ｉ ｗｒｉｔｅ ｔｈｉｓ ｋｎｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｇｌａｓｓ
ｈｏｕｓｅ Ｉ ｓｉｔ ｉｎ．

Ｅｄｖａｒｄ Ｂｅｙｅｒ， ｉｎ ｈｉｓ “Ｐｏｓｔｓｃｒｉｐｔ ｔｏ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ，” ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｈｏｗ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｉａ
ｌｏｇｕｅ ｉｓ ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｓｐｅｅｃｈ， ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ａｓ ｉｔ ｉｓ ｔｉｇｈｔｌｙ ｏｒｇａｎｉｓｅｄ ａｎｄ ｄｒａ
ｍａｔｉｃａｌｌｙ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ： “Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｈａｒｄｌｙ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｌｉｎｅ ｔｈａｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｈａｖｅ ａ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｂｌｅ
ｄｒａｍａｔｉｃ ｆｕｎｃｔｉｏｎ． ． ． ． Ａｎｄ ａｌｌ ｏｆ ａ ｓｕｄｄｅｎ ｓｉｎｇｌｅ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｗｏｒｄｓ ｔａｋｅ ｏｎ ａ ｄｏｕｂｌｅ
ｍｅａｎｉｎｇ ｏｒ ｆｏｒｅｂｏｄｉｎｇ ｕｎｄｅｒｔｏｎｅｓ． ” ７ Ｙｅｓ， “ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｓｐｅｅｃｈ，” ｙｅｔ ａ “ ｔｉｇｈｔｌｙ
ｏｒｇａｎｉｓｅｄ” ｆｏｒｍ ｏｆ ｓｐｅｅｃｈ． Ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｍａｎｙ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ｍａｋｅ Ｉｂｓｅｎｓ ｌｉｎｅｓ
ｍｏｒｅ ｃｏｌｌｏｑｕｉａｌ ｔｈａｎ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｉｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｔｈｉｎｋ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｓ ａ “ｎａｔｕｒａｌｉｓｔｉｃ” ｗｒｉｔ
ｅｒ， ｅｖｅｎ ａｓ ａ “ｐｒｏｓｅ ｗｒｉｔｅｒ” ａｓ Ｊｏｈｎ Ｎｏｒｔｈａｍ ｓｕｇｇｅｓｔｓ （８２） ．

Ｂｕｔ ｍｏｒｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ， Ｎｏｒｔｈａｍ ａｌｓｏ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｉｎ ｄｒａｍａ， ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｃｈｏｉｃｅｓ
ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｍａｄｅ ｉｎ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｓｔａｎｄａｒｄ ｕｓａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅａｔｒｅ （８２） ． Ｔｈａｔ
ｍａｙ ｗｅｌｌ ｂｅ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｒｅａｓｏｎｓ ｆｏｒ ｄｅｆｉｃｉｅｎｔ Ｉｂｓｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ； ｔｈｅｙ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ
ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ ｐｅｏｐｌｅ ｗｈｏ ａｒｅ ｎｏｔ ｉｎｔｉｍａｔｅｌｙ ｆａｍｉｌｉａｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ， ｗｈｏ ｍａｙ ｆａｉｌ ｔｏ ｕｎ
ｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ’ ｄｒａｍａｔｕｒｇｙ， ａｎｄ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｉｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ
ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ． Ｔｈｅｙ ｍａｙ ｆａｉｌ ｔｏ ｒｅａｌｉｓｅ ｈｏｗ ａｃｔｏｒｓ ｕｓｅ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｈｏｗ ｓｕｂ
ｔｅｘｔ ｗｏｒｋｓ， ｈｏｗ ａ ｌｉｎｅ ｇｉｖｅｓ ｒｉｓｅ ｔｏ ａ ｍｏｖｅｍｅｎｔ， ｈｏｗ ｉｔ ｃｏｎｔａｉｎｓ ｓｔａｇｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍｅｒｓ． Ｉｂｓｅｎ ｋｎｅｗ．

Ｍｏｓｔ ｏｆ ｍｙ Ｉｂｓｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｆｔｅｒ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｐｒｏ
ｄｕｃｅｄ． Ｉ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｌｕｃｋｙ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｏ ｗｏｒｋ ｏｎ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅｍ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｈｅａｒｓａｌ
ｒｏｏｍ， ｂｏｔｈ ａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ａｎｄ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｄｒａｍａｔｕｒｇ． Ｉ ｈａｖｅ ｍａｄｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ
ｅｖｅｒｙ ｔｉｍｅ： ｔｈｅ ｔｅａｍｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｎｄ ａｃｔｉｏｎ ａｌｓｏ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ ｌａｎｇｕａｇｅ
ｃｈｏｉｃｅｓ ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅｓ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｎｅｈｏｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｔｅｘｔ．



１２２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｆｒｏｄｅ Ｈｅｌｌａｎｄ ｓａｉｄ ｔｈｉｓ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌｅｎａｒｙ ａｄｄｒｅｓｓ “Ｅｍｐｉｒｅ ａｎｄ Ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ Ｉｂｓｅｎ： Ｓｏｍｅ Ｎｏｔｅｓ ｏｎ ｔｈｅ
Ｄａｎｇｅｒｓ ａｎｄ Ａｍｂｉｇｕｉｔｉｅｓ ｏｆ Ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌｉｓｍ” ｉｎ ｔｈｅ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｏｎ Ｉｂｓｅｎ Ｂｅｔｗｅｅｎ Ｃｕｌ
ｔｕｒｅｓ ｈｅｌｄ ｉｎ Ｆｕｄａｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｉｎ Ｊｕｎｅ ２００９．
２． Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ Ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｏｒｇａｎｉｓｅｄ ｂｙ ＮＯＲＬＡ ａｎｄ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｍｉｎｉｓｔｒｙ ｆｏｒ Ｆｏｒｅｉｇｎ
Ａｆｆａｉｒｓ， Ｍａｙ ２４ － ２６， ２００９， Ｒｉｎｇｅｒｉｋｅ， Ｎｏｒｗａｙ．
３． Ｑｕｏｔｅｄ ｂｙ Ｍｏｒａｇ Ｓｈｉａｃｈ ｉｎ ｈｅｒ ｂｏｏｋ Ｈéｌèｎｅ Ｃｉｘｏｕｓ： Ａ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｗｒｉｔｉｎｇ （Ｌｏｎｄｏｎ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ，
１９９１）６９ － ７０．
４． Ｔｈｉｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｗａｓ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ Ｃｏｍｐａｎｙ Ｂ Ｂｅｌｖｏｉｒ， Ｓｙｄｎｅｙ， １９８９． Ｔｈｅ ｃａｓｔ ｏｆ ｔｈｉｓ
ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｈａｄ ｒｅｓｅｒｖａｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ‘ｐｌａｙｂｉｒｄ’ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ， ｂｕｔ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｉｔ ａｆｔｅｒ ｍｙ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎ ｗｈｙ Ｉ
ｈａｄ ｃｈｏｓｅｎ ｉｔ， ａｎｄ ｓｏｏｎ ｔｈｅｙ ｃａｍｅ ｔｏ ｌｏｖｅ ｉｔ． Ａｎｄ Ｉ ａｍ ａｗａｒｅ ｈｅ ｃａｌｌｓ ｈｅｒ ‘ｄｅｌａｎｄ’—ｓｑｕａｎｄｅｒ
ｅｒ， ｗａｓｔｒｅｌ  ｏｎｃｅ．
５． Ｓｅｅ Ａｋｅｒｈｏｌｔ， “Ｔｈｅ Ｔｅｘｔ， ｔｈｅ Ｗｈｏｌｅ Ｔｅｘｔ ａｎｄ Ｎｏｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ｔｈｅ Ｔｅｘｔ ｉｎ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ，” Ａｂｏｕｔ Ｐｅｒ
ｆｏｒｍａｎｃｅ： Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｎｄ Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ， Ｃｅｎｔｒｅ ｆｏｒ Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｓｙｄｎｅｙ
（１９９５）：１ － １３．
６． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｌｉｔｔｌｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｗｏｒｄｓ ｓｕｃｈ ａｓ “ ｊｏ”， “ ｊａｖｅｌ”， “ｓｎｎ” ａｎｄ ｏｔｈｅｒｓ ｗｈｉｃｈ ａｄｄ
ｔｏｎｅ ａｎｄ ｍｅａｎｉｎｇ ｃａｎ ｂｅ ａ ｒｅａｌ ｈｅａｄａｃｈｅ ｔｏ ａ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｐａｐｅｒ．
７． Ｂｅｙｅｒ， Ｅｄｖａｒｄ， “Ｐｏｓｔｓｃｒｉｐｔ ｔｏ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ”， Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ， Ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ Ｗｏｒｋｓ， ｖｏｌ． ４（Ｏｓｌｏ：
Ｇｙｌｄｅｎｄａｌ Ｎｏｒｓｋ Ｆｏｒｌａｇ， １６ｔｈ ｅｄ． ， １９７８）４１５． Ｔｈｅ ｑｕｏｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｂｙ ｍｅ．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｂｒｏｏｋ， Ｐｅｔｅｒ． Ｔｈｅ Ｓｈｉｆｔｉｎｇ Ｐｏｉｎｔ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｍｅｔｈｕｅｎ Ｄｒａｍａ， １９８８．
Ｅｃｏ， Ｕｍｂｅｒｔｏ． Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｉｎ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ． Ｔｏｒｏｎｔｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｔｏｒｏｎｔｏ Ｐｒｅｓｓ， ２００１．
． Ｍｏｕｓｅ ｏｒ Ｒａｔ？ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｓ Ｎｅｇｏｔｉａｔｉｏｎ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｗｅｉｄｅｎｆｅｌｄ ＆ Ｎｉｃｏｌｓｏｎ， ２００３．
Ｉｂｓｅｎ， Ｈｅｎｒｉｋ． Ｂｅｌｖｏｉｒ： Ｗｏｒｄ ｆｏｒ Ｗｏｒｄ—Ｔｈｒｅｅ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ａｕｓｔｒａｌｉａｎ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂ

ｓｅｎ． Ｅｄ． Ｊｏｈｎ Ｓｅｎｃｚｕｋ． Ｔｒａｎｓ． ＭａｙＢｒｉｔ Ａｋｅｒｈｏｌｔ． Ｗｏｌｌｏｎｇｏｎｇ： Ｆｉｖｅ Ｉｓｌａｎｄ Ｐｒｅｓｓ， Ｗｏｌｌｏｎ
ｇｏｎｇ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， １９９９．

． Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｏｔｈｅｒ Ｐｌａｙｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｐｅｔｅｒ Ｗａｔｔｓ． Ｈａｒｍｏｎｄｓｗｏｒｔｈ： Ｐｅｎｇｕｉｎ Ｃｌａｓｓｉｃｓ， １９６５．
． Ｆｏｕｒ Ｍａｊｏｒ Ｐｌａｙｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｒｏｌｆ Ｆｊｅｌｄｅ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｓｉｇｎｅｔ Ｃｌａｓｓｉｃｓ， １９６５．
． Ｉｂｓｅｎ： Ｐｌａｙｓ． Ｅｄ ＆ Ｔｒａｎｓ． Ｊａｍｅｓ ＭｃＦａｒｌａｎｅ． Ｌｏｎｄｏｎ， Ｏｘｆｏｒｄ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｏｘｆｏｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ

Ｐｒｅｓｓ， １９６１．
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Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ：
Ｏｂｊｅｃｔｉｏｎｓ ｔｏ Ｆａｍｉｌｙ Ｌａｗ
Ｂｊａｒｎｅ Ｍａｒｋｕｓｓｅｎ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｉｂｓｅｎｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ （１８７９） ａｎｄ Ｒｏｂｅｒｔ Ｂｅｎｔｏｎｓ ｆｉｌｍ Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍ
ｅｒ （１９７９） ａｒｅ ｔｗｏ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｆａｍｉｌｙ ｄｒａｍａｓ ｉｎ ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｎｏｔ ｏｎｌｙ
ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｄｅａｌ ｗｉｔｈ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｆａｍｉｌｙ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ， ｂｕｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｈｅ
ｌｅｇａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ． Ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ ｂｏｔｈ ｄｒａｍａｓ ｈａｖｅ ｈａｄ ａｎ
ｉｍｐａｃｔ ｏｎ ｗｅｓｔｅｒｎ ｆａｍｉｌｙ ｌａｗ． Ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ｗｉｌｌ ｃｏｍｐａｒｅ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ．
Ｋｒａｍｅｒ ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄｓ ｔｏ ｂｏｔｈ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ａｎｄ ｌｅｇａｌ ｔｈｅｍｅｓ． Ｂｏｔｈ Ｎｏｒａ ａｎｄ Ｔｅｄ ｍａｋｅ
ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｃｈｏｉｃｅｓ． Ｓｈｅ ｃｈｏｏｓｅｓ ｆｒｅｅｄｏｍ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅｒ ｄｕｔｉｅｓ ａｓ ａ ｍｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｗｉｆｅ． Ｈｅ
ｇｉｖｅｓ ｕｐ ｈｉｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｆｒｅｅｄｏｍ ｔｏ ｂｅ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｓｏｎ． Ｔｈｅ ｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｍ ａｒｅ ｓｔｒｏｎｇ，
ａｎｄ ｂｅｉｎｇ ａ “ｗｅｅｋｅｎｄ ｄａｄｄｙ” ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ａｎ ｏｐｔｉｏｎ． Ｈｅ ｃｈｏｏｓｅｓ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｐａｒｅｎｔａｌ
ｄｕｔｉｅｓ ｂｅｆｏｒｅ ｆｒｅｅｄｏｍ， ａｎｄ ｈｉｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ Ｍｒｓ Ｌｉｎｄｅｓ， ｗｈｏ ｎｅｅｄｓ
“ｓｏｍｅｏｎｅ ａｎｄ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｏ ｗｏｒｋ ｆｏｒ． ” Ｌｅｇａｌｌｙ ｓｐｅａｋｉｎｇ， Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ
ｃｒｉｔｉｃ ｏｆ ｓｅｖｅｒａｌ ｂａｓｉｃ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｉｎ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ ｆａｍｉｌｙ ｌａｗ ｗｈｉｃｈ ｓｕｂｏｒｄｉｎａ
ｔｅｄ ｔｈｅ ｗｉｆｅ ｔｏ ｔｈｅ ｈｕｓｂａｎｄ． Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｃｒｉ
ｔｉｑｕｅ ｏｆ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈｃｅｎｔｕｒｙ ｃｈｉｌｄ ｃｕｓｔｏｄｙ ｃｏｕｒｔ ｗｈｉｃｈ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅｄ ｆａｔｈｅｒｓ ｔｏ ｍｏｔｈｅｒｓ ａｓ
ｃｈｉｌｄ ｃａｒｅｒｓ． Ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｔａｒｇｅｔ ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｅｆｆｏｒｔｓ ｉｓ ｔｈｅ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ｔｈｅｏｒｙ
ｏｆ ｍｏｔｈｅｒｈｏｏｄ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ； Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ； ｆａｍｉｌｙ Ｌａｗ； ｌａｗ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｂｊａｒｎｅ Ｍａｒｋｕｓｓｅｎ ｉｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｉｎ Ｎｏｒｄｉｃ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｔ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ
Ａｇｄｅｒ （Ｋｒｉｓｔｉａｎｓａｎｄ ４６０４， Ｎｏｒｗａｙ）， ｓｐｅｃｉａｌｉｚｉｎｇ ｉｎ ｌａｗ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｈｉｓ Ｌａｔｅｓｔ
ｂｏｏｋ ｉｓ Ｒｅｔｔｓｈｉｓｔｏｒｉｅｒ： Ｆｏｒｅｌｄｒｅ ｏｇ ｂａｒｎ ｉ ｌｉｔｔｅｒａｔｕｒ， ｆｉｌｍ ｏｇ ｌｏｖｇｉｖｎｉｎｇ （Ｔａｌｅｓ ｏｆ Ｌａｗ：
Ｐａｒｅｎｔｓ ａｎｄ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｉｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ｆｉｌｍ ａｎｄ Ｌｅｇｉｓｌａｔｉｏｎ） ． Ｅｍａｉｌ： Ｂｊａｒｎｅ． Ｍａｒｋｕｓｓｅｎ
＠ ｕｉａ． ｎｏ

Ｌａｗ ｈａｓ ａｌｗａｙｓ ｂｅｅｎ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｈｅｍｅ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ｄｒａｍａ， ｔｈｒｏｕｇｈ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ Ｋａｆｋａ， ａｎｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｃｒｉｍｅ ｎｏｖｅｌ． Ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ
ｃｅｎｔｕｒｙ， ｆｉｌｍ ａｎｄ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｈａｖｅ ａｌｓｏ ｒｅｖｅａｌｅｄ ａ ｇｒｅａｔ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｒｉｍｅ， ｉｎｖｅｓｔｉｇａ
ｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｕｒｔ ｄｒａｍａｓ． Ｉｂｓｅｎ ｉｓ ａ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａ
ｂｏｕｔ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｏｍｅｎ， ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ａｂｏｕｔ ｃｒｉｍｅ ａｎｄ ｌｅｇａｌ ｔｈｉｎｋｉｎｇ，
ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｔｈａｔ ｐｕｔ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ａ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ
ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｉｎ ｈｉｓ ｄｒａｍａ， Ｉｂｓｅｎ ｅｘｐｏｓｅｓ ｔｈｅ ｂａｓｉｃ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ
ｆａｍｉｌｙ ｌａｗ， ａｎｄ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｐｕｒｐｏｓｅ Ｈｅｌｍｅｒ ｐｌａｙｓ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｒｏｌｅ． Ｈｅ ｃａｒｒｉｅｓ ｗｉｔｈ ｈｉｍ
ａｎ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ， ａｎｄ ｅｖｅｒｙ ｔｉｍｅ ｈｅ ｏｐｅｎｓ ｈｉｓ ｍｏｕｔｈ， ｓｍａｌｌ ｐｉｅｃｅｓ ｂｅｃｏｍｅ ｅｘ
ｐｏｓｅｄ， ｃｏｎｎｅｃｔｉｎｇ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｂｅｌｉｅｆｓ， ｍｏｒａｌ ｓｔａｎｄａｒｄｓ， ｇｅｎｄｅｒ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ａｎｄ ａｅｓ
ｔｈｅｔｉｃ ｉｄｅａｌｓ ａｂｏｕｔ ｌａｗ． Ａｓ ｉｔ ｔｕｒｎｓ ｏｕｔ， Ｎｏｒａ ｉｓ ｎｏｔ ｔｏｏ ｉｍｐｒｅｓｓｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌａｗｓ．

Ｍａｎｙ ｈａｖｅ ａｓｋｅｄ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ： Ｗｈｅｒｅ ｄｉｄ Ｎｏｒａ ｇｏ？ Ｍｙ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ： Ｗｈａｔ ｄｉｄ



１２４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｈｅｌｍｅｒ ｄｏ ａｆｔｅｒ Ｎｏｒａ ｌｅｆｔ？ Ｏｎｅ ｈｕｎｄｒｅｄ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ， ｉｎ １９７９，Ｒｏｂｅｒｔ Ｂｅｎｔｏｎ ｇａｖｅ ａｎ
ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ａｎｓｗｅｒ ｉｎ ｈｉｓ ｆｉｌｍ Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ， ｓｔａｒｒｉｎｇ Ｍｅｒｙｌ Ｓｔｒｅｅｐ ａｎｄ Ｄｕｓｔｉｎ
Ｈｏｆｆｍａｎ． Ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｓｔａｒｔｓ ｗｈｅｒｅ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ ｅｎｄｓ， ａ ｗｉｆｅ ｌｅａｖｉｎｇ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ
ｃｈｉｌｄ． Ｉｎ ｈｅｒ ａｂｓｅｎｃｅ ａ ｃｌｏｓｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｕｉｌｄｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｔｅｄ Ｋｒａｍｅｒ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｏｎ Ｂｉｌ
ｌｙ． Ｔｅｄ ｉｓ ａ ｍｏｄｅｒｎ Ｈｅｌｍｅｒ， ｅｘｃｅｐｔ ｍｏｒｅ ｓｅｎｓｉｔｉｖｅ， ｆｌｅｘｉｂｌｅ ａｎｄ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｔ． Ｗｈｅｎ
ｈｅ ｉｓ ｌｅｆｔ ａｌｏｎｅ ｗｉｔｈ Ｂｉｌｌｙ， ｈｅ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎｔｏ ａ ｄｅｖｏｔｅｄ ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ ａ ｃｏｍｐｅ
ｔｅｎｔ ｃａｒｅ ｐｅｒｓｏｎ ｆｏｒ ｈｉｓ ｓｏｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， ｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ｉｎ ｃｏｕｒｔ ｔｏ ｋｅｅｐ ｉｔ ｔｈａｔ ｗａｙ．
Ｈｅｌｍｅｒ ａｌｓｏ ｈａｄ ａ ｇｅｎｕｉｎｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｈｏｗ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｒａｉｓｅｄ．

Ｉｎ ｍｙ ｂｏｏｋ Ｒｅｔｔｓｈｉｓｔｏｒｉｅｒ ［Ｔａｌｅｓ ｏｆ Ｌａｗ］，１ Ｉ ｈａｖｅ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ
Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ ａｒｅ ｔｗｏ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｆａｍｉｌｙ ｄｒａｍａｓ ｉｎ ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅ．
Ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｄｅａｌ ｗｉｔｈ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｆａｍｉｌｙ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ （ｈｕｓｂａｎｄｗｉｆｅ， ｐａｒｅｎｔｓ
ｃｈｉｌｄｒｅｎ）， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｈｅ ｌｅｇａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ． Ｉｎ
ｆａｃｔ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｌｉｋｅ ｂｏｔｈ ｄｒａｍａｓ ｈａｖｅ ｈａｄ ａｎ ｉｍｐａｃｔ ｏｎ ｗｅｓｔｅｒｎ ｆａｍｉｌｙ ｌａｗ． Ｉｎ ｔｈｅ
ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｔｏ ｐａｓｓ ｔｈｅ １８８８ Ｍａｒｒｉａｇｅ Ａｃｔ ［ Ｌｏｖ ｏｍ Ｆｏｒｍｕｅｓｆｏｒｈｏｌｄｅｔ ｍｅｌｌｅｍ
ｇｔｅｆｌｌｅｒ］， Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｌｅｆｔ ｗｉｎｇ ｐｏｌｉｔｉｃｉａｎｓ ａｄｏｐｔｅｄ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｄｏｌｌｈｏｕｓｅ ｍｅｔａｐｈｏｒ ａｎｄ
Ｎｏｒａｓ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｅｑｕａｌｉｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｓｅｘｅｓ． Ａ ｃｅｎｔｕｒｙ ｌａｔｅｒ， ｌａｗｙｅｒｓ ｑｕｏｔｅｄ
Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ ｉｎ ｌｅｇａｌ ｄｉｓｐｕｔｅｓ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｃｈｉｌｄ ｃｕｓｔｏｄｙ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｏｆｅｓ
ｓｏｒ ｏｆ ｌａｗ， Ａｎｄｒｅｗ Ｓｃｈｅｐａｒｄ， ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｍａｙ ｗｅｌｌ ｈａｖｅ ｈａｄ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ
ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｃｕｓｔｏｄｙ ｃｏｕｒｔ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｙｅａｒｓ． ２ Ｉｔ ｃａｎ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｂｅ ｓａｉｄ ｔｈａｔ
ｂｏｔｈ ｄｒａｍａｓ ｈａｖｅ ｈａｄ ａｎ ｉｍｐａｃｔ ｏｎ ｔｈｅ ｗｅｓｔｅｒｎ ｌｅｇａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ： Ｔｈｅ ｗａｙ ｗｅ ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ
ｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｗｒｏｎｇ， ｌｅｇａｌ ａｎｄ ｉｌｌｅｇａｌ， ａｎｄ ｌａｗ ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ Ｉ ｗｉｌｌ ｃｏｍｐａｒｅ
ｔｈｅ ｔｗｏ ｄｒａｍａｓ ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄｓ ｔｏ ｂｏｔｈ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ａｎｄ ｌｅｇａｌ ｔｈｅｍｅｓ．
Ｃｏｍｐｌｅｍｅｎｔａｒｙ Ｄｒａｍａｓ
Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ ａｒｅ ｃｏｍｐｌｅｍｅｎｔａｒｙ ｄｒａｍａｓ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｆｏｃｕｓｅｓ
ｏｎ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｏｎ ｔｈｅ ｍａｌｅ． Ｏｎ ｔｈｅ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｌｅｖｅｌ， ｂｏｔｈ Ｎｏｒａ
ａｎｄ Ｔｅｄ ｍａｋｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｃｈｏｉｃｅｓ． Ｓｈｅ ｃｈｏｏｓｅｓ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｃａｌｌｓ “［ｍ］ｙ ｄｕｔｙ ｔｏ ｍｙｓｅｌｆ”
ｂｅｆｏｒｅ ｈｅｒ ｄｕｔｙ ｔｏ ｂｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｃｈｉｌｄｒｅｎ （ Ｉｂｓｅｎ １０５） ． Ｓｈｅ ｓｅｅｋｓ ｔｈｅ ｋｉｎｄ
ｏｆ ｂａｓｉｃ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｆｒｅｅｄｏｍ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｆｏｒ ａｎ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ． Ｔｅｄ ｈａｓ
ｔｈｉｓ ｂａｓｉｃ ｆｒｅｅｄｏｍ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｉｓ ｔｏｒｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｉｓ ｅｍｐｌｏｙｅｒ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｏｎ． Ｂｕｔ
ｗｈａｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ， ｉｓ ｔｈａｔ ｗｈｅｎ Ｊｏａｎｎａ ｒｅｔｕｒｎｓ ａｎｄ ｗａｎｔｓ ｓｏｌｅ ｃｕｓｔｏｄｙ， Ｔｅｄ ｒｅｆｕｓｅｓ．
Ｈｅ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ ｂｅ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｓｏｎ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｈｉｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｆｒｅｅｄｏｍ ｉｓ ｌｉｍｉｔｅｄ． Ｂｅ
ｉｎｇ ａ “ｗｅｅｋｅｎｄ ｄａｄｄｙ” ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ａｎ ｏｐｔｉｏｎ． Ｔｅｄ ｃｈｏｏｓｅｓ ｐａｒｅｎｔａｌ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｄｕｔｉｅｓ
ｂｅｆｏｒｅ ｆｒｅｅｄｏｍ， ａｎｄ ｈｉｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ Ｍｒｓ Ｌｉｎｄｅｓ ｉｎ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ，
Ｎｏｒａｓ ｏｌｄ ｆｒｉｅｎｄ ｗｈｏ ｎｅｅｄｓ “ｓｏｍｅｏｎｅ ａｎｄ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｏ ｗｏｒｋ ｆｏｒ” （ Ｉｂｓｅｎ ８４） ．

Ｏｎ ｔｈｅ ｌｅｇａｌ ｌｅｖｅｌ， Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ ｓｅｖｅｒａｌ ｂａｓｉｃ ａｓｓｕｍｐ
ｔｉｏｎｓ ｉｎ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ ｆａｍｉｌｙ ｌａｗ ｗｈｉｃｈ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅｄ ｔｈｅ ｗｉｆｅ ｔｏ ｔｈｅ ｈｕｓｂａｎｄ．
Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ
ｃｈｉｌｄ ｃｕｓｔｏｄｙ ｃｏｕｒｔ ｗｈｉｃｈ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅｄ ｆａｔｈｅｒｓ ｔｏ ｍｏｔｈｅｒｓ ａｓ ｃｈｉｌｄ ｃａｒｅｒｓ． Ｔｈｅ ｃｏｍ
ｍｏｎ ｔａｒｇｅｔ ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｅｆｆｏｒｔｓ ｉｓ ｔｈｅ Ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｍｏｔｈｅｒｈｏｏｄ， ａｃｃｏｒｄ
ｉｎｇ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｍｏｔｈｅｒ ｉｎ ｖｉｒｔｕｅ ｏｆ ｈｅｒ ｓｅｘ ｉｓ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｐｒｏｖｉｄｅｒ ｏｆ ｃａｒｅ ｆｏｒ ｈｅｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ
ｔｈａｎ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ． “ Ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｉｓ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｎｄ ｉｔ ｕｎｄｏｕｂｔｅｄｌｙ ｉｓ
ｗｏｍａｎｓ ｗｏｒｋ”， ＪｅａｎＪａｃｑｕｅｓ Ｒｏｕｓｓｅａｕ ｗｒｉｔｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｆａｍｏｕｓ ｂｏｏｋ ｍｉｌｅ ｆｒｏｍ １７６２．
“ Ｉｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ ｈａｄ ｍｅａｎｔ ｔｏ ａｓｓｉｇｎ ｉｔ ｔｏ ｍｅｎ ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｇｉｖｅｎ ｔｈｅｍ ｍｉｌｋ



Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ：Ｏｂｊｅｃｔｉｏｎｓ ｔｏ Ｆａｍｉｌｙ Ｌａｗ ／ Ｂｊａｒｎｅ Ｍａｒｋｕｓｓｅｎ １２５　　

ｔｏ ｆｅｅｄ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ” （Ｒｏｕｓｓａｕ ５， ｎ． １） ．
Ｉｎ Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ， Ｎｏｒａｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｏｆ ｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ ｉｓ ａｃｃｅｐｔｅｄ ａｎｄ ｉｎｓｃｒｉｂｅｄ

ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｊｏａｎｎａｓ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｗｈｏｌｅ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ ａｎｄ ｔｏ ｇａｉｎ ｅｃｏｎｏｍｉｃ
ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ． Ｕｎｌｉｋｅ Ｈｅｌｍｅｒ， Ｔｅｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｔｈａｔ Ｊｏａｎｎａ ｈａｄ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｈｅｒ ｈｏｍｅ，
ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｃｈｉｌｄ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｉｒ ｍａｒｒｉａｇｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｇｉｖｅ ｈｅｒ ｅｎｏｕｇｈ ｒｏｏｍ ｔｏ ｆｕｌｆｉｌ
ｈｅｒｓｅｌｆ． Ｂｕｔ ｗｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ａｃｃｅｐｔ ｉｓ ｔｈｅ ｏｐｉｎｉｏｎ ｔｈａｔ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｂｅｔｔｅｒ ｐａｒｅｎｔｓ ｔｈａｎ
ｍｅｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｃｕｓｔｏｄｙ ｔｒｉａｌ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， Ｔｅｄ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ａ ｆａｔｈｅｒ ｃａｎ
ｔａｋｅ ａｓ ｇｏｏｄ ｃａｒｅ ｏｆ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄ ａｓ ａ ｍｏｔｈｅｒ ｃａｎ． Ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ Ｉｂｓｅｎ， ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｓ ｎｏｗ
ｔｕｒｎｅｄ ｕｐｓｉｄｅｄｏｗｎ． Ｔｈｅ ｍａｌｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｆｏｒ ｅｑｕａｌｉｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｓｅｘｅｓ，
ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｅｍａｎｃｉｐａｔｅｄ ｗｏｍａｎ ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｏｌｄ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｏｆ ｍｏｔｈｅｒｈｏｏｄ ａｓ ａ ｄｉｓｃｕｒｓｉｖｅ ｒｅ
ｓｏｕｒｃｅ．
Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｍａｒｒｉａｇｅ Ａｃｔ
Ｌｅｔ ｕｓ ｔａｋｅ ａ ｃｌｏｓｅｒ ｌｏｏｋ ａｔ ｔｈｅ ｄｏｌｌｈｏｕｓｅ ｍｅｔａｐｈｏｒ ａｎｄ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｍａｒｒｉａｇｅ Ａｃｔ．
Ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ， Ｎｏｒａ ｈａｓ ｃｏｍｍｉｔｔｅｄ ａ ｃｒｉｍｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｓａｖｅ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｌｉｆｅ． Ｓｈｅ
ｈａｓ ｆｏｒｇｅｄ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｓｉｇｎａｔｕｒｅ ｏｎ ａｎ ＩＯＵ （ｗｒｉｔｔｅｎ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｍｅｎｔ ｏｆ ｄｅｂｔ） ｔｏ
ｒａｉｓｅ ｍｏｎｅｙ ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｃｏｕｌｄ ｇｏ ａｂｒｏａｄ ａｎｄ Ｈｅｌｍｅｒ ｃｏｕｌｄ ｇｅｔ ｔｈｅ ｒｅｃｒｅａｔｉｏｎ
ｈｉｓ ｈｅａｌｔｈ ｄｅｐｅｎｄｅｄ ｏｎ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｓｔａｒｔｓ， ｈｅ ｄｏｅｓｎｔ ｋｎｏｗ ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ， ａｎｄ ｈｅ ｉｓ
ｌｏｏｋｉｎｇ ｆｏｒｗａｒｄ ｔｏ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｔｈｅ ｎｅｗ ｍａｎａｇｅｒ ｏｆ ａ ｂａｎｋ． Ｔｈｅ ｔｒｏｕｂｌｅ ｓｔａｒｔｓ ｗｈｅｎ ｈｅ
ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｆｉｒｅ Ｋｒｏｇｓｔａｄ， ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｐｅｒｓｏｎ Ｎｏｒａ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｔｈｅ ｍｏｎｅｙ ｆｒｏｍ． Ｋｒｏｇｓｔａｄ
ｓｔａｒｔｓ ｔｏ ｂｌａｃｋｍａｉｌ ｈｅｒ ｔｏ ｇｅｔ ｈｉｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｂａｃｋ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｔｉｇｈｔｅｎｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ａｒ
ｇｕｍｅｎｔ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｎｏｒａ ａｎｄ Ｈｅｌｍｅｒ， ｓｈｅ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｍａｎ ｓｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ｈｅ
ｗａｓ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｉｒ ｌｉｆｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｉｎａｕｔｈｅｎｔｉｃ． Ｓｈｅ ｉｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｂｅ ｈｉｓ ｌｉｔｔｌｅ
ｓｋｙｌａｒｋ， ｎｏｔ ａｎ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ． Ｓｈｅ ｈａｓ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ｈａｐｐｙ， ｓｈｅ ｓａｙｓ， ｊｕｓｔ
ｍｅｒｒｙ：

Ｂｕｔ ｏｕｒ ｈｏｍｅｓ ｎｅｖｅｒ ｂｅｅｎ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ａ ｄｏｌｌｓ ｈｏｕｓｅ． Ｉ’ ｖｅ ｂｅｅｎ ｙｏｕｒ ｄｏｌｌ
ｗｉｆｅ， ｊｕｓｔ ａｓ Ｉ ｗａｓ Ｐａｐａｓ ｄｏｌｌｃｈｉｌｄ ａｔ ｈｏｍｅ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｍｙ
ｄｏｌｌｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｔｕｒｎ． Ｉ ｔｈｏｕｇｈｔ ｉｔ ｆｕｎ ｗｈｅｎ ｙｏｕ ｐｌａｙｅｄ ｗｉｔｈ ｍｅ， ｊｕｓｔ ａｓ ｔｈｅｙ
ｔｈｏｕｇｈｔ ｉｔ ｗａｓ ｆｕｎ ｗｈｅｎ Ｉ ｐｌａｙｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅｍ． Ｔｈａｔｓ ｂｅｅｎ ｏｕｒ ｍａｒｒｉａｇｅ， Ｔｏｒｖａｌｄ．
（ Ｉｂｓｅｎ １０３）

Ｔｈｅ ｄｏｌｌｈｏｕｓｅ ｉｓ ａ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ ｍａｒｒｉａｇｅ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｍａｒｒｉａｇｅ Ａｃｔ ａｔ ｔｈｅ
ｔｉｍｅ， ｔｈｅ ｗｉｆｅ ｈａｄ ｎｏ ｌｅｇａｌ ｃａｐａｃｉｔｙ ｉｎ ｆｉｎａｎｃｉａｌ ｍａｔｔｅｒｓ． Ｔｈｅ ｈｕｓｂａｎｄ ｗａｓ ｈｉｓ ｗｉｆｅｓ
ｇｕａｒｄｉａｎ； ｓｈｅ ｗａｓ ａ ｗａｒｄ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ Ｎｏｒａ ｈａｄ ｔｏ ｆｏｒｇｅ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｓｉｇｎａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ． Ｓｈｅ ｗａｓ ｎｏｔ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ ｂｏｒｒｏｗ ｍｏｎｅｙ ｉｎ ａ ｒｅｇｕｌａｒ ｗａｙ． Ａｓ ａ ｗａｒｄ， ｓｈｅ ｉｓ
ｉｎｆｅｒｉｏｒ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｏｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｋｙｌａｒｋ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｏｌｌｗｉｆｅ ａｒｅ ｗｅｌｌ ｆｉｔｔｅｄ
ｆｏｒ ｓｕｃｈ ａ ｐｏｓｉｔｉｏｎ．

Ｍｏｓｔ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｆｏｃｕｓ ｏｎ Ｎｏｒａｓ ｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ． Ｂｕｔ ａｓ Ｉ ｓａｉｄ， ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｓ ａｌｓｏ
ａｎ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎ ａｎｄ ｅｘｐｏｓｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ １９ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｆａｍｉｌｙ
ｌａｗ． Ｈｅｌｍｅｒ ｃａｒｒｉｅｓ ｗｉｔｈ ｈｉｍ ａｎ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｆｉｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｎｏ
ｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｗｉｆｅ， ａ ｍｏｒａｌ ｓｙｓｔｅｍ ｗｈｅｒｅ ｒｅｓｐｅｃｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｌａｗ ｉｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ，
ｒｏｍａｎｔｉｃ ｇｅｎｄｅｒ ｉｄｅａｌｓ， ａｎｄ ａ ｇｅｎｄｅｒ ｂａｓｅｄ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｙ， ｔｈａｔ ｓａｙｓ ｇｅｎｄｅｒ ｐｅｒｖａｄｅｓ
ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎ． “Ｎｏｒａ， Ｎｏｒａ， ｙｏｕ’ ｒｅ ａ ｔｙｐｉｃａｌ ｗｏｍａｎ，” Ｈｅｌｍｅｒ ｒｅｐｌｉｅｓ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｓａｙｓ



１２６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｈｅ ｄｏｅｓｎｔ ｃａｒｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｃｒｅｄｉｔｏｒｓ （ Ｉｂｓｅｎ １１） ． Ｔｈｅｓｅｓ ｉｄｅａｌｓ ａｌｓｏ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄ ｗｉｔｈ ａ
ｃｅｒｔａｉｎ ｋｉｎｄ ｏｆ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｔｈａｔ Ｈｅｌｍｅｒ ｃｕｌｔｉｖａｔｅｓ， ａ ｌａｔｅ ｒｏｍａｎｔｉｃ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｃａｌｌｅｄ
ｂｉｅｄｅｒｍｅｉｅｒ． Ｈｅｌｍｅｒ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｍａｋｅ Ｎｏｒａ ｉｎｔｏ ｈｉｓ ｌｉｔｔｌｅ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｂｉｄｅｒｍｅｉｅｒ ａｒｔ， ｂｕｔ ｉｎ
ｈｅｒ ｔａｒａｎｔｅｌｌａ ｄａｎｃｅ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ａｃｔ ｓｈｅ ｂｒｅａｋｓ ｔｈｅ ｒｕｌｅｓ， ａｎｄ ｄｒｉｖｅｓ Ｈｅｌ
ｍｅｒ ｏｕｔ ｏｆ ｈｉｓ ｍｉｎｄ： “ ｔｈｉｓ ｉｓ ｓｈｅｅｒ ｍａｄｎｅｓｓ，” ｈｅ ｓａｙｓ （ Ｉｂｓｅｎ ７８） ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｗｈｏｌｅ
ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｔｈａｔ Ｎｏｒａ ｔｕｒｎｓ ｈｅｒ ｂａｃｋ ｔｏ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｃｅｎｅ， ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｓａｙｓ ｔｈａｔ
ｈｅｒ ｄｕｔｙ ｔｏ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｓ ｊｕｓｔ ａｓ ｓａｃｒｅｄ ａｓ ｈｅｒ ｄｕｔｉｅｓ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． “Ｆｉｒｓｔ
ａｎｄ ｆｏｒｅｍｏｓｔ ｙｏｕ’ ｒｅ ａ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｍｏｔｈｅｒ”， Ｈｅｌｍｅｒ ｒｅｍｉｎｄｓ ｈｅｒ． Ｂｕｔ Ｎｏｒａ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ
ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｈｉｍ：

Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｆｏｒｅｍｏｓｔ Ｉ’ｍ ａ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ， ｊｕｓｔ ａｓ ｙｏｕ ａｒｅ， " ｏｒ ａｔ
ｌｅａｓｔ ｔｈａｔ Ｉ ｍｕｓｔ ｔｒｙ ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅ ｏｎｅ． Ｉ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｍｏｓｔ ｐｅｏｐｌｅ ｗｉｌｌ ｓａｙ ｙｏｕ’ ｒｅ
ｒｉｇｈｔ， Ｔｏｒｖａｌｄ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｓａｙｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｅ ｂｏｏｋｓ． Ｂｕｔ Ｉ ｃａｎｔ ｇｏ
ｏｎ ａｃｃｅｐｔｉｎｇ ｗｈａｔ ｍｏｓｔ ｐｅｏｐｌｅ ｓａｙ ａｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ ｓａｙｓ ｉｎ ｂｏｏｋｓ． Ｉ ｈａｖｅ ｔｏ ｔｈｉｎｋ
ｔｈｉｎｇｓ ｏｕｔ ｆｏｒ ｍｙｓｅｌｆ ｓｏ ｔｈａｔ Ｉ’ ｌｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅｍ． （ Ｉｂｓｅｎ １０５）

Ｎｏｒａ ｄｏｅｓｎｔ ａｒｇｕｅ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ Ｍａｒｒｉａｇｅ Ａｃｔ ｉｔｓｅｌｆ． Ｓｈｅ ｏｎｌｙ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ
ｆｏｒ ｉｔ． Ａｎｄ ｓｈｅ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｈｅｒ ｌｉｆｅ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｌａｗ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｙｅａｒ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｗａｓ ｒｅｌｅａｓｅｄ（１８７９）， ａ ｐｒｏｃｅｓｓ ｈａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｕｎｄｅｒｗａｙ
ｔｏ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅ ａ ｎｅｗ ｌａｗ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｐｒｏｐｅｒｔｙ ｏｆ ｓｐｏｕｓｅｓ． Ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ ｓｔａｒｔｅｄ ｉｎ １８７５
ａｎｄ ｗａｓ ｎｏｔ ｆｉｎｉｓｈｅｄ ｂｅｆｏｒｅ １８８８， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｗｈｙ ｉｔ ｔｏｏｋ ｓｏ ｌｏｎｇ ｗａｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌｅｆｔ
ｗｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ ｗｉｎｇ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ａｇｒｅｅ． Ｔｈｅ ｌｅｆｔ ｗｉｎｇ ｓｔｒｕｇｇｌｅｄ ｆｏｒ ｅｑｕａｌ ｒｉｇｈｔｓ，
ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ ｗｉｎｇ ｗａｎｔｅｄ ｔｈｅ ｈｕｓｂａｎｄ ｔｏ ａｄｍｉｎｉｓｔｅｒ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｐｒｏｐｅｒｔｙ， ｕｎｌｅｓｓ ａ
ｍａｒｒｉａｇｅ ａｇｒｅｅｍｅｎｔ ｗａｓ ｍａｄｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， ａ ｍｏｄｅｒａｔｅ， ｌｅｆｔｗｉｎｇ ｂｉｌｌ ｗａｓ ｐａｓｓｅｄ．
Ｍａｒｒｉｅｄ ｗｏｍｅｎ ｇａｉｎｅｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｌｅｇａｌ ｃａｐａｃｉｔｙ ａｓ ｕｎｍａｒｒｉｅｄ ｗｏｍｅｎ， ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ｅｘ
ｃｅｐｔｉｏｎｓ． Ｔｈｉｓ ｌａｗ ｗａｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ Ｉｂｓｅｎｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆａｎｓ． Ａｎｄ ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｎｅｇｏｔｉａｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｐａｒｌｉａｍｅｎｔ ｔｈａｔ ａ ｎｅｗ ｋｉｎｄ ｏｆ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｇａｉｎｅｄ ｇｒｏｕｎｄ， ａ ｒｈｅｔｏ
ｒｉｃ ｉｎ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ．

Ａ ｍｏｄｅｒｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ｃａｎｎｏｔ ｌｉｖｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｒｒｉｅｄ ｗｏｍａｎ ａｓ ａ ｄｏｌｌ．
Ｗｈｅｎ ａ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｐｏｗｅｒｆｕｌｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ， ｓｏｃｉｅｔｙ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｒｅａｃｔ ｉｎ ｔｗｏ
ｗａｙｓ． Ｉｔ ｃａｎ ｄｅｎｙ ｉｔ， ａｎｄ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｉｔ ｗｉｔｈ ｏｔｈｅｒ， ｉｄｅａｌｉｚｅｄ ｉｍａｇｅｓ． ３ Ｏｒ ｓｏｃｉｅｔｙ ｃａｎ
ａｃｃｅｐｔ ａｎｄ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ， ａｎｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｃｈａｎｇｅ ｔｈｅ ｌａｗ． Ｔｈｉｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｏｆ
ｔｈｅ ｌｅｆｔ ｗｉｎｇ． Ｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｏｍｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ：

１８８０：Ｇｉｎａ Ｋｒｏｇｈ， ａ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｐｅｒｓｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｍｅｎｓ ｍｏｖｅｍｅｎｔ， ｒｅｖｉｅｗｓ
Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｉｎ Ａｆｔｅｎｂｌａｄｅｔ． Ｓｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｌｉｚｅｓ ａｎｄ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｍｅｔａｐｈｏｒ，
ｅｎｃｏｕｒａｇｉｎｇ ｗｏｍｅｎ ｔｏ ｆａｃｅ “ ｔｈｅ ｍｉｓｅｒａｂｌｅ ｄｏｌｌｌｉｆｅ” ［“ ｄｅｔ ｅｌｅｎｄｉｇｅ Ｄｕｋｋｅ
ｌｉｖ”］ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｍ ｗｅｒｅ ｌｉｖｉｎｇ （Ｋｒｏｇｈ １） ． Ｓｈｅ ａｌｓｏ ｔｈａｎｋｓ Ｉｂｓｅｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｔｒｉｃｔ
ａｎｄ ｓｔｅｒｎ ｊｕｄｇｅｍｅｎｔ ｈｅ ｈａｄ ｍａｄｅ． Ｉｎ ｆａｃｔ， ｓｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ａｓ ａ ｊｕｄｇｅ．

１８８０： Ｉｎ ｈｉｓ ｂｏｏｋ Ｋｖｉｎｄｅｎｓ Ｍｙｎｄｉｇｈｅｄ ｏｇ ｆｏｒｍｕｅｒｅｔｌｉｇｅ Ｓｔｉｌｌｉｎｇ ｉ
ｇｔｅｓｋａｂｅｔ ［Ｏｎ ｗｏｍａｎｓ ｌｅｇａｌ ｃａｐａｃｉｔｙ ａｎｄ ｆｉｎａｎｃｉａｌ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｉｎ ｍａｒｒｉａｇｅ］，
Ｈａｇｂａｒｄ Ｅｍａｎｕｅｌ Ｂｅｒｎｅｒ ｗｒｉｔｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｉｎｊｕｓｔｉｃｅ ｉｎ “ ｔｈｅ ｍａｎｙ ‘Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕ
ｓｅｓ’” ［“ ｄｅ ｍａｎｇｅ ‘Ｄｕｋｋｅｈｊｅｍ’”］ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ （Ｂｅｒｎｅｒ ７） ． Ｔｈｅ



Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ：Ｏｂｊｅｃｔｉｏｎｓ ｔｏ Ｆａｍｉｌｙ Ｌａｗ ／ Ｂｊａｒｎｅ Ｍａｒｋｕｓｓｅｎ １２７　　

ｂｏｏｋ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｍａｒｒｉａｇｅ Ａｃｔ．

１８８２： Ｉｎ ｔｈｅ Ｐａｒｌｉａｍｅｎｔ ｔｈｅ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ． Ｔｗｏ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｏｒｙ ｂｉｌｌｓ
（ ｒｉｇｈｔ ｗｉｎｇ ｖｓ． ｌｅｆｔ ｗｉｎｇ） ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｐｒｏｐｅｒｔｙ ｏｆ ｓｐｏｕｓｅｓ ａｒｅ ｇｉｖｅｎ．

１８８４：Ｉｂｓｅｎ， Ｂｊｒｎｓｏｎ， Ｋｉｅｌｌａｎｄ ａｎｄ Ｌｉｅ ｗｒｉｔｅ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ ｔｈｅ Ｐａｒｌｉａｍｅｎｔ，
ａｒｇｕｉｎｇ ｆｏｒ ｅｑｕａｌ ｒｉｇｈｔｓ ｉｎ ｍａｒｒｉａｇｅ． Ｔｈｅ ｌｅｔｔｅｒ ｉｓ ｓｅｎｔ ｏｎ ｂｙ Ｈ． Ｅ． Ｂｅｒｎｅｒ， ｗｈｏ
ｌａｔｅｒ ｂｅｃａｍｅ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｃｈｉｔｅｃｔｓ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｎｅｗ ｌａｗ．

１８８４： Ｔｈｅ ｌｅｔｔｅｒ ｉｓ ｑｕｏｔｅｄ ｉｎ ａ ｄｏｃｕｍｅｎｔ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｌｅｆｔ ｗｉｎｇ ｓｔｏｐｓ ａ ｒｉｇｈｔ
ｗｉｎｇ ｂｉｌｌ （ Ｉｎｄｓｔ． Ｏ． Ｎｒ． ８０） ．

１８８５：Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｉｓ ｃｒｉｔｉｃｉｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ Ｍ． Ｊ． Ｆｒｄｅｎ ｉｎ ｈｉｓ ｂｏｏｋ
Ｋｖｉｎｄｅｓｐｒｇｓｍａａｌｅｔ ［Ｏｎ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｗｏｍｅｎｓ ｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ］ ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ
Ｆｒｄｅｎ， Ｎｏｒａｓ ｔｒａｖｅｌｌｉｎｇ ｂａｇ ｗｉｌｌ ｒｅｐｌａｃｅ ｔｈｅ ｗｅｄｄｉｎｇ ｒｉｎｇ ａｓ ａ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｔｈｅ
ｗｏｍａｎｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｍａｒｒｉａｇｅ．

１８８８：Ａ ｍｏｄｅｒａｔｅ ｌｅｆｔ ｗｉｎｇ ｂｉｌｌ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｐｒｏｐｅｒｔｙ ｏｆ ｓｐｏｕｓｅｓ ｉｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ
ｂｙ Ｈ． Ｅ． Ｂｅｒｎｅｒ ａｎｄ ｏｔｈｅｒｓ． Ｉｔ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｍａｒｒｉｅｄ ｗｏｍｅｎ ｓｈａｌｌ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｌｅ
ｇａｌ ｃａｐａｃｉｔｙ ａｓ ｕｎｍａｒｒｉｅｄ ｗｏｍｅｎ， ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎｓ．

１８８８：Ｉｎ ｔｈｅ Ｐａｒｌｉａｍｅｎｔ ｄｅｂａｔｅ， ｔｈｅ ｌｅｆｔ ｗｉｎｇ ｓｔｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｐｅｒｓｐｅｃ
ｔｉｖｅ， ｃｒｉｔｉｃｉｓｅｓ “ ｔｈｅ ｍａｌｅ ｖｉｅｗ” ［“Ｍａｎｄｆｏｌｋｂｅｔｒａｇｔｎｉｎｇｅｎ”］ ａｎｄ ｔｈｅ ｌａｃｋ ｏｆ ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎｓ ｓｏｃｉａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ （！） ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｅｘ
ｐｌｉｃｉｔ ｑｕｏｔａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｂａｔｅ， ｂｕｔ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔａｔｅｍｅｎｔｓ
ｅｃｈｏ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｅｔｔｅｒ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈｅ ｌｅｆｔ ｗｉｎｇ ｐｏｌｉｔｉｃｉａｎ Ｖｉｇｇｏ Ｕｌ
ｌｍａｎ ｏｐｐｏｓｅｓ ｔｈｅ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｈｕｓｂａｎｄ ｉｓ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｓｐｏｕｓｅｓ． Ｈｅ ｓａｙｓ： “Ｆｏｒ ｉｔ ｉｓ ｃｒｙｓｔａｌ ｃｌｅａｒ， ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｂｏｔｈ ｈｕｓｂａｎｄ
ａｎｄ ｗｉｆｅ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｅｑｕａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ； ａｎｄ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｓｏｌｉｄ ａｎｄ ｒｅａｓｏｎａｂｌｅ
ｔｈｉｎｇ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｇｉｖｅｎ ｅｑｕａｌ ｓｔａｔｕｓ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｂｏｔｈ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ
ａｎｄ ｗｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｓ ｆｒｏｍ ｉｔ”（Ｓｔｏｒｔｈｉｎｇｓ Ｆｏｒｈａｎｄｌｉｎｇｅｒ Ｉ Ａａｒｅｔ １８８８ １４０） ４ ．

Ｓｔａｔｅｍｅｎｔｓ ｌｉｋｅ ｔｈｉｓ ｃａｎ ｂｅ ｒｅａｄ ａｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ ｔｏ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ ｔｏ
Ｎｏｒａｓ ｆｉｎａｌ ａｒｇｕｍｅｎｔ ａｎｄ ｈｅｒ ｖｉｓｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｍａｒｒｉａｇｅ ａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｊｕｓｔ ａ ｌｉｆｅ
ｔｏｇｅｔｈｅｒ．
Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｏｌｅ Ｃｕｓｔｏｄｙ Ａｄｖｅｒｓａｒｙ Ｓｙｓｔｅｍ Ｐａｒａｄｉｇｍ
Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｏｆｆｅｒ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｍｅｔａｐｈｏｒ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｉｔｓｅｌｆ ｂｅ
ｃａｍｅ ａ ｍｅｔａｐｈｏｒ —ｆｏｒ ａ ｆａｉｌｉｎｇ ｃｈｉｌｄ ｃｕｓｔｏｄｙ ｃｏｕｒｔ ｓｙｓｔｅｍ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｈａｓ
ｂｅｃｏｍｅ ａ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｆａｍｉｌｙ ｌａｗ．

Ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｓｔａｒｔｓ ｗｉｔｈ Ｊｏａｎｎａ Ｋｒａｍｅｒ （Ｍｅｒｙｌ Ｓｔｒｅｅｐ） ｌｅａｖｉｎｇ ｈｅｒ ｈｏｍｅ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ
ｒｅｈａｂｉｌｉｔａｔｅｄ， ａｆｔｅｒ ｆｉｖｅ ｙｅａｒｓ ａｓ ａ ｍｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｗｉｆｅ ｉｎ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｆａｍｉｌｙ． Ｈｅｒ ｈｕｓ
ｂａｎｄ ａｎｄ ｃａｒｅｅｒｉｓｔ Ｔｅｄ （Ｄｕｓｔｉｎ Ｈｏｆｆｍａｎ） ｉｓ ｌｅｆｔ ｔｏ ｃａｒｅ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｓｏｎ Ｂｉｌｌｙ． Ｆａｔｈｅｒ
ａｎｄ ｓｏｎ ｄｅｖｅｌｏｐ ａ ｃｌｏｓｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ， ａｎｄ ｂｕｉｌｄ ａ ｎｅｗ ｌｉｆｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ． Ａ ｙｅａｒ ａｎｄ ａ ｈａｌｆ



１２８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｌａｔｅｒ， Ｊｏａｎｎａ ｒｅｔｕｒｎｓ， ｎｏｗ ａｓ ａ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｄｅｓｉｇｎｅｒ ｏｆ ｓｐｏｒｔｓ ｗｅａｒ， ｗａｎｔｉｎｇ ｈｅｒ ｓｏｎ
ｂａｃｋ． Ｔｅｄ ｄｅｎｉｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ｄｅｃｉｄｅｓ ｉｎ Ｊｏａｎｎａｓ ｆａｖｏｕｒ． Ｊｕｄｇｅ Ａｔｋｉｎｓ “ｗｅｎｔ ｆｏｒ
ｍｏｔｈｅｒｈｏｏｄ ｓｔｒａｉｇｈｔ ｄｏｗｎ ｔｈｅ ｌｉｎｅ”， ｗｅ ａｒｅ ｔｏｌｄ． ５ Ｂｕｔ ｗｈｅｎ Ｊｏａｎｎａ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｔａｋｅ
Ｂｉｌｌｙ ｗｉｔｈ ｈｅｒ， ｓｈｅ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ａｌｒｅａｄｙ ｉｓ ａｔ ｈｏｍｅ．

Ａｅｓｔｈｅｔｉｃａｌｌｙ， Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ ｉｓ ａ ｇｏｏｄ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｗｈａｔ Ｉ ｕｓｅ ｔｏ ｃａｌｌ “ ｔｈｅ
ｐｌｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｎｇｌｅ ｆａｔｈｅｒ”， ａ ｐｌｏｔ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｉｎ ｔｈｅ １８６０ｓ ｗｉｔｈ Ｇｅｏｒｇｅ Ｅｌｉｏｔｓ ｎｏｖｅｌ Ｓｉ
ｌａｓ Ｍａｒｎｅｒ ａｎｄ Ｖｉｃｔｏｒ Ｈｕｇｏｓ Ｌｅｓ Ｍｉｓｅｒａｂｌｅｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｎｇｌｅ ｆａｔｈｅｒ， ｔｈｅ
ｍｏｔｈｅｒ ｉｓ ｍａｎｏｅｕｖｒｅｄ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ｐｅｒｍａｎｅｎｔｌｙ ｏｒ ｆｏｒ ａ ｌｉｍｉｔｅｄ ｔｉｍｅ， ｔｏ ｃｒｅａｔｅ
ｓｐａｃｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ａ ｃｌｏｓｅ ｆａｔｈｅｒｃｈｉｌｄ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ． （Ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｔｈｅ
ｂｉｏｌｏｇｉｃａｌ ｆａｔｈｅｒ． ） Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ， ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ ｆｉｇｕｒｅ ｇｏｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｍｅｔａｍｏｒｐｈｏｓｉｓ．
Ｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｐｒｉｍａｒｙ ｃａｒｅ ｐｅｒｓｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ， ａｎｄ ｈｉｓ ｖａｌｕｅｓ ａｎｄ ｐｒｉｏｒｉｔｉｅｓ
ｃｈａｎｇｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｅｘａｃｔｌｙ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｓ ｔｏ Ｔｅｄ ｉｎ Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ． Ｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ
ｇｒｅａｔ ｆａｔｈｅｒ， ｈｅ ｌｏｖｅｓ ｈｉｓ ｓｏｎ， ａｎｄ ｈｅ ａｌｓｏ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｏｆ
ｈｕｓｂａｎｄ ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ． Ｈｅ ａｃｃｅｐｔｓ Ｊｏａｎｎａｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｍａｒｒｉａｇｅ．
Ｂｕｔ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｃｃｅｐｔ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｔｈａｔ ｍｏｔｈｅｒｈｏｏｄ ｉｓ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｔｏ ｆａｔｈｅｒｈｏｏｄ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， ｔｈｅ ｔｒｉａｌ ｉｓ ａ ｐｌａｙｗｉｔｈｉｎｔｈｅｐｌａｙ， ａｎｄ ｉｔ ｓｅｒｖｅｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｇｏａｌｓ． Ａｔ
ｏｎｅ ｌｅｖｅｌ， ｔｈｅ ｃｏｕｒｔｒｏｏｍ ｉｓ ａ ｂａｔｔｌｅｆｉｅｌｄ ｗｈｅｒｅ ｃｕｓｔｏｄｙ ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒ ｒｏｌｅｓ ａｒｅ ａｔ ｓｔａｋｅ．
Ａｔ ａｎｏｔｈｅｒ ｌｅｖｅｌ， ｔｈｅ ｌｅｇａｌ ｔｈｅａｔｒｅ ｉｔｓｅｌｆ ｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎｅｄ． Ｂｏｔｈ ｌａｗｙｅｒｓ ｐｌａｙ ｒｏｕｇｈ． Ｔｈｅｙ
ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ａｎｄ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｅｍｙ ｔｈａｔ ｎｅｉｔｈｅｒ Ｔｅｄ ｎｏｒ Ｊｏａｎｎａ ｃａｎ ａｎｓｗｅｒ
ｆｏｒ． Ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｌｏｓｔ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅｙ ｏｗｎ ｃｏｎｆｌｉｃｔ． “Ｄｉｄ ｙｏｕ ｈａｖｅ ｔｏ ｂｅ ｓｏ ｈａｒｄ ｏｎ
ｈｅｒ？”， Ｔｅｄ ａｓｋｓ ｈｉｓ ｌａｗｙｅｒ． “Ｄｏ ｙｏｕ ｗａｎｔ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｏｒ ｄｏｎｔ ｙｏｕ？”， ｈｅ ｒｅｐｌｉｅｓ．

Ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔｒｏｏｍ ｉｓ ａｌｓｏ ａ ｒｏｏｍ ｆｏｒ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｅｌｆａｗａｒｅｎｅｓｓ． Ｔｅｄ ａｎｄ Ｊｏａｎ
ｎａ ｈａｖｅ ｔｏ ｌｉｓｔｅｎ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ａｎｄ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｍｅｅｔ ａｇａｉｎ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， ｔｈｅｙ
ｈａｖｅ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｗａｙ ｏｆ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ． Ｂｅｎｔｏｎ ａｌｓｏ ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｔｒｉａｌ ａｓ ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ
ｄｅｖｉｃｅ． Ｈｅｒｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｒｅ ｔｏｌｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｄｏｅｓｎｔ ｓｈｏｗ： ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ａｎｄ
ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｊｏａｎｎａｓ ｎｅｗ ｌｉｆｅ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｌｅｇａｌ ａｒｇｕｍｅｎｔａｔｉｏｎ， ｔｗｏ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｇｏｖｅｒｎ： ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ “ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ” ａｎｄ “ ｔｈｅ ｔｅｎｄｅｒ ｙｅａｒｓ ｄｏｃｔｒｉｎｅ”， ｔｈａｔ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ａ ｃｈｉｌｄ ｓｈｏｕｌｄ
ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ ｍｏｔｈｅｒ， ａｔ ｌｅｓｔ ｗｈｅｎ ｉｔ ｉｓ ｙｏｕｎｇ． Ｔｅｄｓ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｉｓ ｔｏ ｄｉｓｃｏｎｎｅｃｔ
ｔｈｅ ｔｅｎｄｅｒ ｙｅａｒｓ ｄｏｃｔｒｉｎｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｓ ｂｅｓｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ． Ｇｏｏｄ ｐａｒｅｎｔ
ｈｏｏｄ ｉｓ ｇｅｎｄｅｒ ｎｅｕｔｒａｌ， ｈｅ ａｒｇｕｅｓ． Ｊｏａｎｎａｓ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ； ｓｈｅ ｔｒｉｅｓ ｔｏ
ｓｔｒｅｎｇｔｈｅｎ ｔｈｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｄｏｃｔｒｉｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ． Ｓｈｅ
ｓｐｅａｋｓ ａｂｏｕｔ “ｍｙ ｃｈｉｌｄ”， ｎｏｔ “ｏｕｒ ｃｈｉｌｄ” ． Ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｓａｙｓ “ Ｉ’ｍ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ”， ｓｈｅ
ｉｓ ｔａｌｋｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ ｇｅｎｅｔｉｃａｌｌｙ ｒｅｌａｔｉｏｎ． Ｉｔ ｉｓ ａｎ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｔａｔｅ
ｍｅｎｔ． Ｔｅｄ ｃａｎ ｎｅｖｅｒ ｐａｒｒｙ ｉｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ “ Ｉ’ｍ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ” ． Ｔｅｄｓ ｔｅｓｔｉｍｏ
ｎｙ ｇｏｅｓ ｌｉｋｅ ｔｈｉｓ：

Ｙｏｕ ｋｎｏｗ ｗｈｅｎ ｙｏｕ ｗｅｒｅ ｔａｌｋｉｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ． ． ． Ｉ ｍｅａｎ ｍｙ ｗｉｆｅ ． ． ． ｍｙ ｅｘ
ｗｉｆｅ ． ． ． ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｗａｓ ｔａｌｋｉｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ａｂｏｕｔ ｈｏｗ ｕｎｈａｐｐｙ ｓｈｅ ｗａｓ ｄｕｒｉｎｇ ｏｕｒ
ｍａｒｒｉａｇｅ， Ｉ ． ． ． Ｉ ｇｕｅｓｓ ｍｏｓｔ ｏｆ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｓａｉｄ ｗａｓ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｔｒｕｅ． Ｔｈｅｒｅｓ ａ ｌｏｔ ｏｆ
ｔｈｉｎｇｓ Ｉ ｄｉｄｎｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ， ｔｈｅｒｅｓ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ Ｉ ｗｏｕｌｄ ｄｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｆ Ｉ ｃｏｕｌｄ．
Ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ Ｉ ｔｈｉｎｋ ｔｈｅｒｅｓ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ ｙｏｕ ｗｉｓｈ ｙｏｕ ｃｏｕｌｄ ｃｈａｎｇｅ． Ｂｕｔ ｗｅ ｃａｎｔ．
Ｓｏｍｅ ｔｈｉｎｇｓ， ｏｎｃｅ ｔｈｅｙ’ ｒｅ ｄｏｎｅ， ｃａｎｔ ｂｅ ｕｎｄｏｎｅ． Ｍｙ ． ． ． ｍｙ ｗｉｆｅ ． ． ． ｍｙ ｅｘ
ｗｉｆｅ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｌｏｖｅｓ Ｂｉｌｌｙ， ａｎｄ Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ ｓｈｅ ｄｏｅｓ． Ｂｕｔ Ｉ ｄｏｎｔ ｔｈｉｎｋ ｔｈａｔ ｉｓ



Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ：Ｏｂｊｅｃｔｉｏｎｓ ｔｏ Ｆａｍｉｌｙ Ｌａｗ ／ Ｂｊａｒｎｅ Ｍａｒｋｕｓｓｅｎ １２９　　

ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｈｅｒｅ． Ｉｆ Ｉ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｉｔ ｃｏｒｒｅｃｔｌｙ， ｗｈａｔ ｍｅａｎｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｈｅｒｅ ｉｓ ｗｈａｔｓ
ｂｅｓｔ ｆｏｒ ｏｕｒ ｓｏｎ， ｗｈａｔｓ ｂｅｓｔ ｆｏｒ Ｂｉｌｌｙ．

Ｍｙ ｗｉｆｅ ｕｓｅｄ ｔｏ ａｌｗａｙｓ ｓａｙ ｔｏ ｍｅ： “Ｗｈｙ ｃａｎｔ ａ ｗｏｍａｎ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ａｍ
ｂｉｔｉｏｎｓ ａｓ ａ ｍａｎ？” Ｉ ｔｈｉｎｋ ｙｏｕ’ ｒｅ ｒｉｇｈｔ． Ａｎｄ ｍａｙｂｅ Ｉ’ ｖｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｔｈａｔ ｍｕｃｈ．
Ｂｕｔ ｂｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｏｋｅｎ， Ｉ’ｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｌａｗ ｉｓ ｉｔ ｔｈａｔ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ａ ｗｏｍａｎ ｉｓ
ａ ｂｅｔｔｅｒ ｐａｒｅｎｔ ｓｉｍｐｌｙ ｂｙ ｖｉｒｔｕｅ ｏｆ ｈｅｒ ｓｅｘ？

Ｙｏｕ ｋｎｏｗ ． ． ． ａ ｌｏｔ ｏｆ ｔｉｍｅ ． ． ． ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ ｍａｋｅｓ ｓｏｍｅｏｎｅ ａ ｇｏｏｄ
ｐａｒｅｎｔ． Ｙｏｕ ｋｎｏｗ， ｉｔ ｈａｓ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｃｏｎｓｔａｎｃｙ， ｉｔ ｈａｓ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｐａｔｉｅｎｃｅ， ｉｔ ｈａｓ
ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｌｉｓｔｅｎｉｎｇ ｔｏ ｈｉｍ， ｉｔ ｈａｓ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｐｒｅｔｅｎｄｉｎｇ ｔｏ ｌｉｓｔｅｎ ｔｏ ｈｉｍ ｗｈｅｎ ｙｏｕ
ｃａｎｔ ｅｖｅｎ ｌｉｓｔｅｎ ｎｏ ｍｏｒｅ． Ｉｔ ｈａｓ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｌｏｖｅ， ｌｉｋｅ ． ． ． ｌｉｋｅ ｓｈｅ ｗａｓ ｓａｙｉｎｇ．
Ａｎｄ Ｉ ｄｏｎｔ ｋｎｏｗ ｗｈｅｒｅ ｉｔ ｉｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｈａｔ ａ ｗｏｍａｎ ｈａｓ ａ ｃｏｒｎｅｒ ｏｎ ｔｈａｔ ｍａｒｋｅｔ，
ｔｈａｔ ａ ｍａｎ ｈａｓ ａｎｙ ｌｅｓｓ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ｔｈａｎ ａ ｗｏｍａｎ ｄｏｅｓ．

Ｂｉｌｌｙ ｈａｓ ａ ｈｏｍｅ ｗｉｔｈ ｍｅ． Ｉ’ｖｅ ｍａｄｅ ｉｔ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｔｈａｔ Ｉ ｃｏｕｌｄ． Ｉｔｓ ｎｏｔ ｐｅｒ
ｆｅｃｔ． Ｉ’ｍ ｎｏｔ ａ ｐｅｒｆｅｃｔ ｐａｒｅｎｔ． Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ Ｉ ｄｏｎｔ ｈａｖｅ ｅｎｏｕｇｈ ｐａｔｉｅｎｃｅ， ａｎｄ Ｉ
ｆｏｒｇｅｔ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｊｕｓｔ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｋｉｄ． Ｂｕｔ Ｉ’ｍ ｔｈｅｒｅ． Ｉ ｇｅｔ ｕｐ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｒｎｉｎｇ， ａｎｄ
ｔｈｅｎ ｗｅ ｅａｔ ｂｒｅａｋｆａｓｔ， ａｎｄ ｈｅ ｔａｌｋｓ ｔｏ ｍｅ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｗｅ ｇｏ ｔｏ ｓｃｈｏｏｌ， ａｎｄ ａｔ
ｎｉｇｈｔ ｗｅ ｈａｖｅ ｄｉｎｎｅｒ ｔｏｇｅｔｈｅｒ， ａｎｄ ｗｅ ｔａｌｋ ｔｈｅｎ， ａｎｄ Ｉ ｒｅａｄ ｔｏ ｈｉｍ， ａｎｄ ． ． ．
ａｎｄ ｗｅ ｂｕｉｌｔ ａ ｌｉｆｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ． Ａｎｄ ｗｅ ｌｏｖｅ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ．

Ｉｆ ｙｏｕ ｄｅｓｔｒｏｙ ｔｈａｔ， ｉｔ ｍａｙ ｂｅ ｉｒｒｅｐａｒａｂｌｅ． Ｊｏａｎｎａ， ｄｏｎｔ ｄｏ ｔｈａｔ， ｐｌｅａｓｅ．
Ｄｏｎｔ ｄｏ ｉｔ ｔｗｉｃｅ ｔｏ ｈｉｍ．

Ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， Ｊｏａｎｎａ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ Ｔｅｄ ｉｓ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｔａｋｉｎｇ ｃａｒｅ ｏｆ ｈｅｒ ｌｉｔｔｌｅ
ｂｏｙ， ａｎｄ ｔｒａｎｓｆｅｒｓ ｔｈｅ ｃｕｓｔｏｄｙ ｔｏ ｈｉｍ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｌｉｋｅ ｗｅ ｇｅｔ ａ ｈａｐｐｙ ｅｎｄｉｎｇ． Ｂｕｔ Ｉ
ｄｏｎｔ ｔｈｉｎｋ ｉｔ ｉｓ ｑｕｉｔｅ ｔｈａｔ ｅａｓｙ． Ｓｏｌｅ ｃｕｓｔｏｄｙ ｉｓ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｓｏｌｕｔｉｏｎ．
Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ ｉｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａｎ ａｔｔａｃｋ ｏｎ ｔｈｅ ｔｅｎｄｅｒ ｙｅａｒｓ ｄｏｃｔｒｉｎｅ ａｎｄ ｉｔｓ ｉｄｅｏｌｏｇ
ｉｃａｌ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｔｈｅｒｈｏｏｄ ｔｈａｔ ａｒｏｓｅ ｉｎ ｔｈｅ Ａｇｅ ｏｆ Ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ． Ｉｔ
ｉｓ ａｌｓｏ ａｎ ａｔｔａｃｋ ｏｎ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｌｅｇａｌ ｐａｒａｄｉｇｍ ｆｏｒ ｓｏｌｖｉｎｇ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ． Ａｎｄｒｅｗ Ｓｃｈｅｐａｒｄ
ｈａｓ ｃａｌｌｅｄ ｉｔ “ ｔｈｅ ｓｏｌｅ ｃｕｓｔｏｄｙ ／ ａｄｖｅｒｓａｒｙ ｓｙｓｔｅｍ ｐａｒａｄｉｇｍ” ． Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｉｓ， ｔｈｅ ｐａｒ
ｅｎｔｓ ｍｅｅｔ ａｓ ｏｐｐｏｎｅｎｔｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｄｉｓｐｕｔｅ ｉｓ ｓｏｌｖｅｄ ｂｙ ａｗａｒｄｉｎｇ ｏｎｅ ｐａｒｅｎｔ ｓｏｌｅ ｃｕｓｔｏｄｙ
ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｖｉｓｉｔａｔｉｏｎ ｒｉｇｈｔｓ． Ｓｉｎｃｅ １９７９， ｔｈｅ ｐａｒａｄｉｇｍ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｄ． Ｔｈｅｒｅ
ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｃｈａｎｇｅｓ， ａｎｄ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ａｎｄｒｅｗ Ｓｃｈｅｐａｒｄ， Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ ｉｓ ｐａｒｔｌｙ
ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｔｈｉｓ． Ｉｎ ｈｉｓ ｂｏｏｋ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ， Ｃｏｕｒｔｓ， ａｎｄ Ｃｕｓｔｏｄｙ， ｈｅ ｗｒｉｔｅｓ：

Ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ｓｏ ｗｅｌｌ ｋｎｏｗｎ ａｎｄ ｒｅｓｐｅｃｔｅｄ， Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ ｉｓ ａ ｕｓｅｆｕｌ ｐｌａｃｅ
ｔｏ ｂｅｇｉｎ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｒａｐｉｄ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｃｕｓｔｏｄｙ ｃｏｕｒｔ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ｒｅｌｅａｓｅ ｕｎｔｉｌ ｔｏｄａｙ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｍａｙ ｗｅｌｌ ｈａｖｅ ｈａｄ ａ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｏｓｅ ｃｈａｎｇｅｓ， ｓｉｎｃｅ ｉｔ ｐｏｐｕｌａｒｉｚｅｄ ａｎｄ ｐｒｏｍｏｔｅｄ ｔｈｅ
ｇｏａｌｓ ｏｆ ｇｅｎｄｅｒ ｅｑｕａｌｉｔｙ ｉｎ ｃｕｓｔｏｄｙ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｐａｒｅｎｔｓ
ｓｈｏｕｌｄ ｆｏｒｇｏ ｌｅｇａｌ ａｄｖａｎｔａｇｅ， ｐｕｔ ａｓｉｄｅ ｔｈｅｉｒ ａｎｇｅｒ， ａｎｄ ｒｅａｃｈ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ａｇｒｅｅ
ｍｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｃｈｉｌｄｓ ｂｅｓｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ． （８）

Ｉｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｌａｗ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｐｒｏｐｅｒｔｙ ｏｆ ｓｐｏｕｓｅｓ ｆｒｏｍ １８８８ ｐａｒｔｌｙ ｗａｓ ａ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｈｉｌｄ ｃｕｓｔｏｄｙ ｃｏｕｒｔ ｃａｎ ｐａｒｔｌｙ ｂｅ ｓｅｅｎ ａｓ ａ ｒｅ
ｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ｆｉｌｍ． Ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｗｅ ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｆｉｌｍ ｈａｖｅ ｐｌａｙｅｄ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ



１３０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｅｓｔｅｒｎ ｌｅｇａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｂｕｔ ｄｏｅｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ ｓｔｉｌｌ
ｈａｖｅ ａｎｙ ａｃｔｕａｌｉｔｙ ｌｅｆｔ？

Ａｓ ｌｏｎｇ ａｓ ｔｈｅ Ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｍｏｔｈｅｒｈｏｏｄ ｓｔｉｌｌ ｉｎｆｌａｔｅｓ ｏｕｒ ｔｈｉｎｋｉｎｇ， ｏｕｒ
ｓｏｃｉａｌ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ａｎｄ ｏｕｒ ｌａｗｓ ａｂｏｕｔ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ， ｔｈｅｓｅ ｄｒａｍａｓ ｗｉｌｌ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈｅｉｒ ｃｒｉｔｉ
ｃａｌ ｐｏｗｅｒ． Ｗｏｍｅｎ ｗａｎｔ ａｎ ｅｑｕａｌ ｓｈａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｕｔｉｅｓ ａｎｄ ｐｌｅａｓｕｒｅｓ ｏｆ ｃｈｉｌｄ ｃａｒｅ，
ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｆｏｕｎｄｅｄ ｉｎ ｂｉｏｌｏｇｙ， ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｃａｎ ｃｏｍｂｉｎｅ ｗｏｒｋ ｗｉｔｈ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ． Ｗｈｉｌｅ
ｍｅｎ ｗａｎｔ ｔｏ ｓｐｅｎｄ ｍｏｒｅ ｔｉｍｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｎｏ ｍａｔｔｅｒ ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｈｅ ａｒｅ ｌｉｖｉｎｇ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｍｏｔｈｅｒ ｏｒ ｎｏｔ． Ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｅｘａｃｔｌｙ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｇｒｏｕｐｓ ｔｈａｔ ｌｅａｄ ｔｈｅ ｇｅｎ
ｄｅｒ ｅｑｕａｌｉｔｙ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｔｏｄａｙ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｂｊａｒｎｅ Ｍａｒｋｕｓｓｅｎ， Ｒｅｔｔｓｈｉｓｔｏｒｉｅｒ． Ｆｏｒｅｌｄｒｅ ｏｇ ｂａｒｎ ｉ ｌｉｔｔｅｒａｔｕｒ， ｆｉｌｍ ｏｇ ｌｏｖｇｉｖｎｉｎｇ （ Ｏｓｌｏ：
ＵｎｉＰｕｂ， ２００８） ．
２． Ａｎｄｒｅｗ Ｓｃｈｅｐａｒｄ， Ｃｈｉｌｄｒｅｎ， Ｃｏｕｒｔｓ， ａｎｄ Ｃｕｓｔｏｄｙ． Ｉｎｔｅｒｄｉｓｃｉｐｌｉｎａｒｙ Ｍｏｄｅｌｓ ｆｏｒ Ｄｉｖｏｒｃｉｎｇ Ｆａｍｉ
ｌｉｅｓ （Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ ２００４） ８．
３． Ｉｎ ａｎ ａｒｔｉｃｌｅ ｉｎ Ｌｕｔｈｅｒｓｋ Ｕｇｅｓｋｒｉｆｔ， ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ Ｍ． Ｊ． Ｆｒｄｅｎ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅ ｗｉｆｅ “ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｈｅａｒｔｈ ａｎｄ ａｌｔａｒ ｏｆ ｈｏｍｅ． ” ［“Ｐｒｅｓｔｉｎｄｅ ｖｅｄ Ｈｕｓｅｔｓ Ａｒｎｅ ｏｇ Ａｌｔｅｒ”］ （Ｆｒｄｅｎ ３２ － ３３） ．
４． Ｆｏｒ ｆｕｒｔｈｅｒ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｔｉｏｎ， ｓｅｅ Ｍａｒｋｕｓｓｅｎ ３５ － ４６．
５． Ａｌｌ ｑｕｏｔａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ａｒｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｍｙ ｔｒａｎｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｂｅｎｔｏｎ， Ｒｏｂｅｒｔ． Ｋｒａｍｅｒ ｖｓ． Ｋｒａｍｅｒ． Ｃｏｌｕｍｂｉａ Ｐｉｃｔｕｒｅｓ １９７９． ＤＶＤ．
Ｂｅｒｎｅｒ， Ｈａｇｂａｒｄ Ｅｍａｎｕｅｌ． Ｋｖｉｎｄｅｎｓ Ｍｙｎｄｉｇｈｅｄ ｏｇ ｆｏｒｍｕｅｒｅｔｌｉｇｅ Ｓｔｉｌｌｉｎｇ ｉ ｇｔｅｓｋａｂｅｔ． Ａｆｔｙｋ ａｆ

“Ｄａｇｂｌａｄｅｔ” ． Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉａ： Ｓｔｅｅｎ， １８８０．
Ｆｒｄｅｎ， Ｍ． Ｊ． Ｋｖｉｎｄｅｓｐｒｇｓｍａａｌｅｔ． Ｇｊｅｎｎｅｍｓｅｅｔ ｏｇ ｆｏｒ ／ ｇｅｔ Ｕｄｇａｖｅ ａｆ Ｒｅｄａｋｔｉｏｎｓａｒｔｉｋｌｅｒ ｆｒａ “Ｌｕｔｈ

ｅｒｓｋ Ｕｇｅｓｋｒｉｆｔ” ． Ｋｒｉｓｔｉａｎｉａ： Ｓｔｅｅｎ， １８８５．
Ｉｂｓｅｎ， Ｈｅｎｒｉｋ． Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ． Ｔｒａｎｓ． Ｊｏａｎ Ｔｉｎｄａｌｅ． Ｏｓｌｏ： Ｓｏｌｕｍ， ２００２．
Ｋｒｏｇｈ， Ｇｉｎａ． “Ｄｅｔ ｖｉｄｕｎｄｅｒｌｉｇｅ ｓｋｅｒ ｉｋｋｅ ｓａａｄａｎｔ ｔｉｌ Ｈｖｅｒｄａｇｓ” ． Ａｆｔｅｎｂｌａｄｅｔ １（１８８０） ．
Ｒｏｕｓｓｅａｕ， ＪｅａｎＪａｃｑｕｅｓ． ｍｉｌｅ． Ｔｒａｎｓ． Ｂａｒｂａｒａ Ｆｏｘｌｅｙ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｊ． Ｍ． Ｄｅｎｔ， １９９３．
Ｓｃｈｅｐａｒｄ， Ａｎｄｒｅｗ． Ｃｈｉｌｄｒｅｎ， Ｃｏｕｒｔｓ， ａｎｄ Ｃｕｓｔｏｄｙ． Ｉｎｔｅｒｄｉｓｃｉｐｌｉｎａｒｙ Ｍｏｄｅｌｓ ｆｏｒ Ｄｉｖｏｒｃｉｎｇ Ｆａｍｉｌｉｅｓ．

Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００４．
责任编辑：王晓兰



　

Ｍｅｅｔｉｎｇ Ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ
Ｋａｚａｌ Ｋｒｉｓｈｎａ Ｂａｎｅｒｊｅｅ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｏｎｅ ｐｏｉｎｔ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｂｅ ｍａｄｅ ｄｕｒｉｎｇ Ｉｂｓｅｎｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｄｏｎｅ ｏｎ
ｂｅｈａｌｆ ｏｆ Ｂａｎｇｌａｄｅｓｈ， ａｂｏｕｔ ｈｏｗ ｔｈｅ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｆｏｒ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｈｅｒｅ ｓｔａｒｔｅｄ
ｏｕｔ ｏｆ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃ ｌａｎｇｕａｇｅ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ｉｎ １９５２． Ｏｎｅ ｍａｊｏｒ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｒｕｔｈ
ｉｓ ｔｈａｔ ｆｒｏｍ “ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ， Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ
ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｈｉｓ ａｐｐｏｉｎｔｍｅｎｔ ａｓ ｒｅｓｉｄｅｎｔ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ａｎｄ ｌａｔｅｒ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ａｔ ｔｈｅ Ｎｏｒｓｋｅ
Ｔｅａｔｅｒ” （ Ｉｎｎｅｓ ７） ． Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎｓ ｒｏｌｅ ｉｓ ｔｈｕｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｏ ｔｈａｔ ｏｆ Ｒａｂｉｎ
ｄｒａｎａｔｈ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｇｒｅａｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ａｎｄ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ｂｅｎｇａｌ； ｆｏｒ，
ｂｙ “ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｈｉｓ ｐｏｅｍｓ ａｎｄ ｐｌａｙｓ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ” ａｌｓｏ， Ｉｂｓｅｎ “ｗａｓ ｍａｋｉｎｇ ａ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ” （ Ｉｎｎｅｓ ８） ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ， Ｉ ｃｏｍｐａｒｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄｅｔａｉｌｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄ
ｉｎｇ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｐａｒａｌｌｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｒｏｌｅｓ ｔｈａｔ ｂｏｔｈ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ
Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｐｌａｙｅｄ． Ｍｙ ｍａｉｎ ｆｏｃｕｓ ｗｉｌｌ ｂｅ ｏｎ ｐａｒａｌｌｅｌｓ ａｎｄ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｃｅｓ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ａｎｄ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ， ｔｈｅｉｒ ｊｏｉｎｔ ｒｅｌｅｖａｎｃｅ ａｎｄ ｉｔｓ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｆｏｒ
ｓｏｍｅ ｄｅｂａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅｏｒｙ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ； Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ Ｔａｇｏｒｅ； ｍｅｅｔｉｎｇ ｐｏｉｎｔｓ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｋａｚａｌ Ｋｒｉｓｈｎａ Ｂａｎｅｒｊｅｅ ｉｓ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｏｆ Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ
Ｄｈａｋａ， Ｄｈａｋａ１０００ Ｂａｎｇｌａｄｅｓｈ Ｅｍａｉｌ： ｋａｊａｌ１３ｄｕ＠ ｙａｈｏｏ． ｃｏｍ

Ｆｉｒｓｔ， Ｉ ｂｒｉｅｆｌｙ ｒｅｃｏｕｎｔ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｏｆ ｂｏｔｈ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ
ａｎｄ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｓｈｏｗ ｈｏｗ ｔｈｅｉｒ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｐｒｏｖｉｂｌｅ ａ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ
ｆｏｒ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ．
１
Ａｓ ｉｓ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ， ａｔ ｏｎｅ ｓｔａｇｅ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ， Ｉｂｓｅｎ ｇａｖｅ ｕｐ ｔｈｅ ｐｌａｎ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｄｏｃｔｏｒ
ａｎｄ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ａｔ ｔｗｅｎｔｙ， ｈｅ ｗｒｏｔｅ Ｃａｔｉｌｉｎｅ， ｅｖｅｎ ｉｎ ｃａｓｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎｓ
ｔｒｕｅ ｃｏｎｃｅｒｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓａｉｄ ｔｏ ｂｅ Ｎｏｒｗａｙ， ａｎｄ ｎｏｔ Ｒｏｍｅ， “ Ｉｔ ｗａｓ Ｎｏｒｗａｙ ｉｎ ｉｔｓ
ｐｅａｃｅｆｕｌ ｓｌｕｍｂｅｒ ｏｆ ｒｅｃｌｕｓｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ‘ ｂｉｇ ｗｏｒｌｄ’ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｗｉｓｈｅｄ ｔｏ ａｒｏｕｓｅ”
（Ｃｌｕｒｍａｎ ２８） ． Ｉｎ １８５０， ａｎｏｔｈｅｒ ｐｌａｙ， ｔｈｅ ｏｎｅａｃｔ Ｔｈｅ Ｗａｒｒｉｏｒｓ Ｂａｒｒｏｗｓ， ｗａｓ
ｓｔａｇｅｄ ａｔ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉａ ｆｏｒ ｔｈｒｅｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ． Ｈａｒｏｌｄ Ｃｌｕｒｍａｎ ｗｒｉｔｅｓ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ，
“Ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｉｓ ｄｅｂｕｔ ｈｅ ｅｎｇａｇｅｄ ｉｎ ｓｅｍｉｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｍ ａｎｄ ｗｒｏｔｅ ｔｈｅａｔｒｅ
ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ． Ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｉｓ ｖｅｒｓｅ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｍｉｓｃｅｌｌａｎｅｏｕｓ ｗｒｉｔｉｎｇｓ ｈｅ ｂｅｇａｎ ｔｏ ａｔｔｒａｃｔ ａ ｌｉｔ
ｔｌｅ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ａｓ ａ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｐｏｅｔ” （Ｃｌｕｒｍａｎ １４） ． Ａｎｄ ｉｔ ｗａｓ ａｔ ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ
ｐａｉｒｅｄ ｗｉｔｈ Ｏｌｅ Ｂｕｌｌ， ｔｈｅ ｒｅｎｏｗｎｅｄ ｖｉｏｌｉｎｉｓｔ， ｉｎ ａｎｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔｉｃ ｖｅｎｔｕｒｅ． Ｂｕｌｌｓ
ｅｆｆｏｒｔｓ ｔｏ ｐｌｅａｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｓｔｏｒｔｉｎｇ （ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐａｒｌｉａｍｅｎｔ） ｔｏ ｓｕｐｐｏｒｔ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅ
ｇｉａｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｈｅ ｈａｄ ｓｅｔ ｕｐ ｉｎ Ｂｅｒｇｅｎ ｈａｄ ｆａｉｌｅｄ． Ｂｕｔ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｔｈｉｓ ｔｈｅａｔｒｅ ｈａｄ
ｍｏｒｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｉｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎａ； ｆｏｒ， ｔｈｅｒｅ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｗａｓ ｓｔｉｌｌ Ｄａｎｉｓｈ． Ｔｏ
ｈｅｌｐ ｏｎｅ ｇｅｔ ｍｏｒｅ ｌｉｇｈｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ， Ｉ ｃａｎ ｐｌａｃｅ ｗｈａｔ ｉｓ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ｏｆ Ｈａｌｄｖａｎ Ｋｏｈｔｓ Ｌｉｆｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ：



１３２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｄｅｎｍａｒｋ ａｎｄ Ｎｏｒｗａｙ ｈａｄ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｐｒｏｎｕｎｃｉａｔｉｏｎ
ｏｆ ｔｈｉｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｄｉｆｆｅｒｅｄ ｗｉｄｅｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ． Ｄａｎｉｓｈ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ
ｃｈａｎｇｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｌｄ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ， ｃｏｕｌｄ ａｔ ｔｉｍｅｓ ｂｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ
ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ． Ｄａｎｉｓｈ ａｃｔｏｒｓ ｕｓｉｎｇ Ｄａｎｉｓｈ ｐｒｏｎｕｎｃｉａｔｉｏｎ ｗｅｒｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｐｒｅ
ｆｅｒｒｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｕｎｔｉｌ ｗｅｌｌ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｉｎ
Ｉｂｓｅｎｓ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ａ ｃｈａｎｇｅ ｏｃｃｕｒｒｅｄ； ｔｈａｎｋｓ ｔｏ ｔｈｅ ａｇｉｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｂｊｏｒｎｓｏｎ ａｎｄ
ｏｔｈｅｒｓ， ｃｕｌｔｉｖａｔｅｄ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐｒｏｎｕｎｃｉａｔｉｏｎ ｗａｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｔｏ ｒｅ
ｐｌａｃｅ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃａｌｌｙ Ｄａｎｉｓｈ ｓｏｕｎｄｓ． Ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｗａｓ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｉｎ ｄｅ
ｇｒｅｅ ｔｏ ｔｈａｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｎ ｅｘｔｒｅｍｅ Ｏｘｆｏｒｄ ｐｒｏｎｕｎｃｉａｔｉｏｎ ａｎｄ ａ ｇｅｎｅｒａｌ Ａｍｅｒｉｃａｎ
ｐｒｏｎｕｎｃｉａｔｉｏｎ． （Ｃｌｕｒｍａｎ １４）

Ｂｕｌｌ ａｎｄ Ｉｂｓｅｎ ｍｅｔ， ｔａｌｋｅｄ ａｎｄ ｆｅｌｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｃｏｕｌｄ ｃｒｅａｔｅ ａ “Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｈｅａｔｒｅ” ｔｏ
ｇｅｔｈｅｒ． Ｔｈｅｙ ｓｔａｒｔｅｄ ｏｎ ａ ｈｅａｔｅｄ ｃａｍｐａｉｇｎ． Ｉｎ １８５１， ｔｈｅｙ ａｒｒａｎｇｅｄ ａ ｍｕｓｉｃａｌ ｅｖｅ
ｎｉｎｇ ｔｏ ｒａｉｓｅ ｍｏｎｅｙ—“ Ｉｂｓｅｎ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ ａ ｐｒｏｌｏｇｕｅ ｉｎ ｖｅｒｓｅ， ｒｅａｄ ｂｙ ａｎ ａｃｔｒｅｓｓ， ａｎｄ
Ｏｌｅ Ｂｕｌｌ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ａ ｓｏｎｇ ｗｉｔｈ ｍｕｓｉｃ ｓｕｎｇ ｂｙ ａ ｃｈｏｒａｌ ｅｎｓｅｍｂｌｅ． ” Ｗｈａｔ ｏｎｅ ｃａｎｎｏｔ
ｂｕｔ ｍａｒｋ ｉｓ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ｃａｒｅｅｒ ｗａｓ ｔｈｕｓ ｃｏｎｓｐｉｃｕｏｕｓｌｙ ｓｈａｐｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｌａｔｅｒ
ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃａｍｐａｉｇｎ． Ｆｏｒ， ａｓ Ｈａｒｏｌｄ Ｃｌｕｒｍａｎ ｉｎｆｏｒｍｓ ｕｓ， “ Ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒ， Ｉｂｓｅｎ
ｓｉｇｎｅｄ ａ ｃｏｎｔｒａｃｔ ｔｏ ａｓｓｉｓｔ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ａｓ ａｎ ａｕｔｈｏｒ． ” Ａｎｄ， “Ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅｓ ｄｉｒｅｃｔｏｒａｔｅ
ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｇｒａｎｔ ｈｉｍ ｔｗｏ ｈｕｎｄｒｅｄ ｄｏｌｌａｒｓ ｔｏ ｇｏ ｔｏ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ ｔｏ ｓｔｕｄｙ ｓｔａｇｅ ｔｅｃｈ
ｎｉｑｕｅ． Ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｔｈｅｎ ｑｕａｌｉｆｙ ａｓ ａ ｓｔａｇｅ ｍａｎａｇｅｒ ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｏｒ， ｕｎｄｅｒ ａ ｆｉｖｅｙｅａｒ
ａｇｒｅｅｍｅｎｔ ａｔ ｔｈｒｅｅ ｈｕｎｄｒｅｄ ｄｏｌｌａｒｓ ａ ｙｅａｒ” （Ｃｌｕｒｍａｎ １５） ． Ｃｌｕｒｍａｎ ｗｈｏ ｃｌａｉｍｓ ｔｏ
ｈａｖｅ “ｓｅｅｎ ａｎｄ ｌｉｋｅｄ” ｓｏｍｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ “Ｂｅｒｇｅｎ ｄｅｓｉｇｎｓ ｆｏｒ ｓｅｔｔｉｎｇｓ ａｎｄ ｃｏｓｔｕｍｅｓ，”
ｉｎｆｏｒｍｓ ｕｓ ａｌｓｏ ｔｈａｔ “Ａｓ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ａｕｔｈｏｒ， ｈｅ ｗａｓ ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎｅｄ ｔｏ ｄｒａｍａｔｉｚｅ “ ｔｈｅ
ｌｉｆｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ． ” （ ｔｈｅ ａｓｓｉｇｎｍｅｎｔ ｗａｓ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ｉｎ ｔｈｅ ｖｅｉｎ ｏｆ ｏｕｒ ｆｅｄｅｒａｌ ｐｒｏｊｅｃｔ
ｏｆ ｔｈｅ １９３０ｓ ｗｈｅｎ ａｒｔｉｓｔｓ ｗｅｒｅ ｉｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｔｏ “ｐａｉｎｔ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｓｃｅｎｅ） Ｔｈｕｓ， Ｉｂｓｅｎｓ
ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ｃａｒｅｅｒ ａｎｄ ｈｉｓ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔｉｃ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅｓ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｖｅｉｎ ａｎｄ
ｔｒａｃｋ．

Ｔｈｅ Ｂｅｒｇｅｎ Ｔｈｅａｔｒｅ ｇｒａｎｔｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｒｅｌｅａｓｅ ｗｈｅｎ ｈｅ ｗａｓ ｏｆｆｅｒｅｄ ｔｈｅ ｐｏｓｔ ｏｆ “ａｒｔｉｓ
ｔｉｃ ｄｉｒｅｃｔｏｒ” ａｔ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎａ Ｔｈｅａｔｒｅ． Ｈｅ ｂｅｇａｎ ｗｏｒｋ， ａｓ ｕｓｕａｌ ａｔ ｓｕｃｈ ｔｉｍｅｓ， ｂｙ
ａｎｎｏｕｎｃｉｎｇ ａｎ “ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ｐｒｏｇｒａｍ． ” Ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｆｕｔｕｒｅ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ｏｆ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎａ Ｔｈｅａ
ｔｒｅ， Ｉｂｓｅｎ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｈａｌｄｖａｎ Ｋｏｈｔｓ ｐａｒａｐｈｒａｓｉｎｇ，

ｔｈｅ ｉｎｎｅｒ ｌｉｆｅ ｏｆ ｄｒａｍａ， ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｉｔｓ ｏｕｔｗａｒｄ ａｃｔｉｏｎ， ｓｈｏｕｌｄ ｒｅｆｌｅｃｔ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ—ａｎ ｉｄｅａ ｉｎ ｋｅｅｐｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｒｅｉｔｅｒａｔｅｄ ｐｌｅａ ｔｈａｔ ａ ｗｏｒｋ ｏｆ
ａｒｔ ｓｈｏｕｌｄ ｄｏ ｎｏ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｓｉｍｐｌｙ ｓｔｒｉｖｅ ｔｏ ｉｍｉｔａｔｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｒ ｌｉｆｅ． Ａｒｔ ｍｕｓｔ
ｓｅａｒｃｈ ｏｕｔ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｔｒｕｔｈｓ （ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｗｏｒｄｓ）， “ ｔｈａｔ ｈｉｇｈｅｒ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｌｉｆｅ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｃｌａｒｉｆｙ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ｏｆ ｐｅｏｐｌｅ． ” （Ｃｌｕｒｍａｎ １６
－ １７）

Ｉｔ ｗａｓ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎａ Ｔｈｅａｔｒｅ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｎｅｘｔ ｐｌａｙ， Ｔｈｅ Ｖｉｋｉｎｇｓ ａｔ Ｈｅｌｇｅｌａｎｄ，
ｗａｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ １８５８． Ｂｕｔ ｗｈｅｎ ｉｔｓ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｗａｓ ｐｏｓｔｐｏｎｅｄ ｂｙ ｉｔｓ ｔｒｕｓｔｅｅｓ， Ｉｂｓｅｎ
ｃａｍｅ ｏｕｔ ｗｉｔｈ “ａ ｓｈａｒｐ ａｔｔａｃｋ” ｏｎ ｔｈｅｍ ｉｎ ａ “ｎａｔｉｏｎａｌ ｌｉｂｅｒａｌ ｎｅｗｓｐａｐｅｒ，” ｓｔａｔｉｎｇ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ “ｗａｓ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｓｕｐｐｏｒｔ， ｅｎｃｏｕｒａｇｅ ｏｒ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ｂｏｔｈｅｒ ｉｔｓｅｌｆ ａｂｏｕｔ



Ｍｅｅｔｉｎｇ Ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ／ Ｋａｚａｌ Ｋｒｉｓｈｎａ Ｂａｎｅｒｊｅｅ １３３　　

Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｄｒａｍａｔｉｃ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． ” Ａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｂｒｕｓｈｅｄ ｔｈｉｓ ａｓｉｄｅ，
ｃａｌｌｉｎｇ Ｉｂｓｅｎ “ａ ｍａｊｏｒ ｎｏｎｅｎｔｉｔｙ． ”

Ｗｈａｔ ｅｌｓｅ ｍａｙ ｉｍｐｒｅｓｓ ａｎｙ ｏｎｅ ｏｆ ｕｓ ｉｓ ｈｏｗ， ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｃｌｏｓｕｒｅ ｏｆ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎａ Ｔｈｅ
ａｔｒｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｆｉｎａｎｃｉａｌ ｌｏｓｓ， Ｉｂｓｅｎ， ａｓ ａｄｄｉｔｉｏｎａｌ ｐｒｅｐａｒａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｃｏｍｉｎｇ ｕｐ ａｓ ａ
“ｎａｔｉｏｎａｌ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｄｒａｍａｔｉｓｔ，” ａｐｐｌｉｅｄ “ ｆｏｒ ａ ｇｒａｎｔ ｔｏ ｃｏｌｌｅｃｔ ｃｏｕｎｔｒｙ ｌｅｇｅｎｄｓ， ｂａｌ
ｌａｄｓ， ｆｏｌｋ ｔａｌｅｓ； ａｂｏｖｅ ａｌｌ ｔｏ ｍａｋｅ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ｐｅｏｐｌｅ ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ｗａｙ． ” Ｈａｒｏｌｄ Ｃｌｕｒ
ｍａｎ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ： “Ｔｈｅ ｔｒｉｐ ｐｒｏｖｅｄ ｏｆ ｉｎｅｓｔｉｍａｂｌｅ ｖａｌｕｅ” （Ｃｌｕｒｍａｎ １９） ．
Ｗｅ ｃａｎ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ， ｍｅｎｔｉｏｎ ａｌｓｏ ｗｈａｔ， ｗｈｉｌｅ ｅｎｇａｇｅｄ ｉｎ ｓｈａｐｉｎｇ Ｂｒａｎｄ， Ｉｂ
ｓｅｎ ｗｒｏｔｅ ｔｏ ｈｉｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ， “ Ｉ ｆｉｎｄ ｉｔ ｍｙ ｇｏｄｇｉｖｅｎ ｔａｌｅｎｔ ｔｏ ａｒｏｕｓｅ ｍｙ ｃｏｕｎｔｒｙｍｅｎ
ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｌｅｔｈａｒｇｙ ａｎｄ ｍａｋｅ ｔｈｅｍ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｗｈａｔ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｉｓｓｕｅｓ ｏｆ ｌｉｆｅ
ａｒｅ ｔａｋｉｎｇ． ” Ｈｉｓ ｔｈｅｎ ｗａｓ ｌｉｋｅ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｍｉｓｓｉｏｎ “ ｔｏ ａｗａｋｅｎ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｏ ｌｅａｄ ｉｔ
ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｇｒｅａｔ ｔｈｏｕｇｈｔｓ． ” Ｉｔ ｗａｓ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ａｌｓｏ ｓａｉｄ， “Ｅｖｅｒｙ ｏｎｅ ｏｆ ｕｓ
ｍｕｓｔ ｓｔｒｉｖｅ ｔｏ ｉｍｐｒｏｖｅ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． ” Ｗｅ ａｒｅ ｔｏｌｄ ａｌｓｏ ｔｈａｔ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ
Ｉｂｓｅｎｓ “ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｗａｓ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ａｓ Ｓｃｈｉｌｌｅｒｓ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｗｈｅｎ ｉｎ
１７８３ ｈｅ ｓａｉｄ ｏｆ Ｇｅｒｍａｎｙ， ‘Ｈａｄ ｗｅ ａ ｎａｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｒｅ， ｗｅ ｃｏｕｌｄ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｎａｔｉｏｎ’”
（Ｃｌｕｒｍａｎ ２２） ．

Ｉｔ ｉｓ ｔｈｕｓ ｔｈａｔ ｗｅ ｆｉｎｄ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ ｈａｖｅ ｅｍｅｒｇｅｄ ａｓ ａ ｂｒｉｌｌｉａｎｔ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ
ａｓ ａ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔｉｃ ｃｈｕｒｎｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ． Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒ
Ｉｎｎｅｓ， ｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅ Ｈｅｄｄａ Ｇａｂｌｅｒ， ａ ｑｕｉｔｅ ｌａｔｅ ｐｌａｙ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｃａｒｅｅｒ， ｏｆｆｅｒｓ
ｔｏ ｄｏ ｓｏ ｏｎｌｙ “ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ， ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ． ”
Ｉｎｎｅｓ’ ｃａｔｅｇｏｒｉｃａｌ ｃｌａｉｍ ｉｓ ｔｈａｔ， “ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ａｓ ａ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｂｅ
ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂａｔｔｌｅ ｆｏｒ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ． ． ． ” Ｉｎｎｅｓ
ｅｌａｂｏｒａｔｅｌｙ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｗｈｙ ｔｈｉｎｇｓ ｃａｍｅ ｔｏ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｐａｓｓ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ Ｎｏｒｗｅ
ｇｉａｎ ｔｈｅａｔｒｅ ｏｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｇｏｔ ｅｎｔａｎｇｌｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｎａｔｉｏｎ，

Ｕｎｔｉｌ １８１４ Ｎｏｒｗａｙ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｒｕｌｅｄ ｂｙ Ｄｅｎｍａｒｋ． Ｉｔ ｗａｓ ｔｈｅｎ ｔｒａｎｓｆｅｒｒｅｄ ｔｏ Ｓｗｅ
ｄｅｎ， ｉｎ ａ ｕｎｉｏｎ ｔｈａｔ ａｇａｉｎ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅｄ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ ｔｏ ａ ｆｏｒｅｉｇｎ ｋｉｎｇ， ｔｈｏｕｇｈ
ｔｈｅｙ ｇａｉｎｅｄ ａ ｌｉｍｉｔｅｄ ｌｏｃａｌ ａｕｔｏｎｏｍｙ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｈａｎｇｅｓ， ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ
ｆｉｒｓｔ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ａｒｔ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｒｅｍａｉｎｅｄ ａｌｍｏｓｔ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ
Ｄａｎｉｓｈ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｔｓｅｌｆ ｗａｓ ｌａｒｇｅｌｙ ｒｅｓｔｒｉｃｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｅａｓ
ａｎｔｓ． Ｂｕｔ， ｉｎ ｔｈｅ ｙｅａｒ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｂｉｒｔｈ， １８２８， ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ Ｒｕｄｏｌｆ Ｋａｙｓｅｒ ｈａｄ
ｉｎｉｔｉａｔｅｄ ａ ｎｅｗ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｈｉｓｔｏｒｙ” ｂｙ ｇｉｖｉｎｇ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｌｅｃｔｕｒｅｓ ｍａｉｎｔａｉｎｉｎｇ ｔｈａｔ
ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｓｈｏｗｅｄ ｔｈａｔ Ｎｏｒｗａｙ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｐｏｐｕｌａｔｅｄ ｂｙ “Ｎｏｒｄｉｃ” ｔｒｉｂｅｓ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ Ｄａｎｅｓ ａｎｄ Ｓｗｅｄｅｓ ｗｅｒｅ ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ “Ｇｏｔｈｓ” ｈａｖｉｎｇ
ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｏｕｔｈ． Ｔｈｉｓ ｐｌａｙｅｄ ａ ｃｒｕｃｉａｌ ｐａｒｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｆｏｒ ａ
Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ｂｕｔ ｆｏｒ ａ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｎａｔｉｏｎ． （ Ｉｎｎｅｓ ５）

Ｉｎｎｅｓ ａｄｄｓ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｔｏ ｗｈａｔ Ｊｏｎ Ｎｙｇａａｒｄ ｔｅｌｌｓ ｕｓ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｉｎｖｏｌｖｅ
ｍｅｎｔ “ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｗｏｒｋｅｒｓ ｍｏｖｅｍｅｎｔ”—ａｓ ｔｏ ｈｏｗ ｉｎ １８５０ “ｍｏｖｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｐａｓｓｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｈａｄ ｓｗｅｐｔ Ｅｕｒｏｐｅ， Ｉｂｓｅｎ ｈｅｌｐｅｄ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ａ ｓｈｏｒｔｌｉｖｅｄ ｈｉｇｈｌｙ ｐｏｌｉｔｉ
ｃａｌ ｎｅｗｓｐａｐｅｒ， Ａｎｄｒｉｍｍｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｃａｌｌｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｅｔｈｒｏｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｗｅｄｉｓｈ Ｋｉｎｇ ａｎｄ
ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｉｎｇ ｏｆ ａ ｓｏｃｉａｌｉｓｔｉｃ ｒｅｐｕｂｌｉｃ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ． ” Ｌａｔｅｒ ｏｎ， ａｆｔｅｒ Ｉｂｓｅｎｓ “ｎａｒｒｏｗ ｅｓ
ｃａｐｅ ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｙｅａｒ ｗｈｅｎ ｈｉｓ Ａｎｄｒｉｍｍｅｒ ｃｏｆｏｕｎｄｅｒｓ ． ． ． ｗｅｒｅ ａｒｒｅｓｔｅｄ ａｎｄ ｓｅｎ
ｔｅｎｃｅｄ ｔｏ ｌｏｎｇ ｐｒｉｓｏｎ ｔｅｒｍｓ，” ｈｅ ｒｅｊｅｃｔｅｄ “ｐｒａｃｔｉｃａｌ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｎｖｏｌｖｅｍｅｎｔ”， ａｎｄ “ｂｙ



１３４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｊｏｉｎｉｎｇ ｔｈｅ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｅａｔｒｅ ｉｎ １８５２，． ． ． ｐｌａｃｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｔ ｔｈｅ ｆｏｒｅｆｒｏｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｓｔｒｕｇｇｌｅ． ” Ｗｈａｔ ｔｈｉｓ “ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｔｒｕｇｇｌｅ” ｍｅａｎｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｃｌｅａｒ ｆｒｏｍ ｓｏｍｅ “ ｉｎｔｅｇｒａｌ ｅｌ
ｅｍｅｎｔｓ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｅａｒｌｙ ｐｌａｙｓ： ｔｈｅ ｒｅｃｏｒｄｉｎｇ ｏｆ ｆｏｌｋｌｏｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｇｌｏｒｉｆｉｃａｔｉｏｎ
ｏｆ ｔｈｅ Ｖｉｋｉｎｇｓ （ｗｈｉｃｈ ｂｅｃａｍｅ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ｈｉｓ ｅａｒｌｙ ｈｅｒｏｉｃ ｔｒａｇｅｄｉｅｓ）， ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅ
ｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ． ” Ｉｎｎｅｓ ｗｒｉｔｅｓ， “Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ， Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ａｓ
ｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｈｉｓ ａｐｐｏｉｎｔｍｅｎｔｓ ａｓ
ｒｅｓｉｄｅｎｔ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ａｎｄ ｌａｔｅｒ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ａｔ ｔｈｅ Ｎｏｒｓｋｅ Ｔｅａｔｅｒ． Ｉｎ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｈｉｓ ｐｏ
ｅｍｓ ａｎｄ ｐｌａｙｓ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ， Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｍａｋｉｎｇ ａ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ” （ Ｉｎｎｅｓ ７８） ．
Ｗｈａｔ ｔｈｕｓ ｂｅｃｏｍｅｓ ｃｌｅａｒ ｉｓ ｔｈａｔ ｇｉｖｉｎｇ ｕｐ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｃｔｉｖｉｓｍ ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎ ｄｉｄ ｎｏｔ ａｔ ａｌｌ
ｍｅａｎ ｃｅａｓｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ． Ｈｉｓ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｔｏ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｗａｓ ｎｏ ｌｅｓｓ
ｖａｌｕａｂｌｅ ｆｏｒ ｉｔｓ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ａｒｅａ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅ．
２
Ａｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ Ｔａｇｏｒｅ ｃｏｍｉｎｇ ｆｒｏｍ ｂｏｔｈ Ｂａｎｇｌａｄｅｓｈ ａｎｄ Ｉｎｄｉａ， ｗｅ
ｃａｎ ｓｔａｒｔ ｂｙ ｍｅｎｔｉｏｎｉｎｇ ｈｏｗ， ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｉｒｒｉｎｇ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ａｎｄ ｐａｔｒｉｏｔ
ｉｓｍ ｔｈｅｒｅｉｎ， ｔｗｏ Ｔａｇｏｒｅｓｏｎｇｓ ａｒｅ ｎｏｗ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｔｈｅｍｓ ｏｆ Ｂａｎｇｌａｄｅｓｈ ａｎｄ Ｉｎｄｉａ．
Ｔｈｉｓ ｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ａ ｕｎｉｑｕｅ ｃａｓｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｗｏｒｌｄ． Ｐｅｏｐｌｅ ｏｆ Ｂａｎｇｌａｄｅｓｈ ａｎｄ Ｉｎｄｉａ
ｗｅｒｅ ｓｏ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈｓ ｗｏｒｋｓ ｔｈａｔ ｔｗｏ ｏｆ ｈｉｓ ｓｏｎｇｓ ｗｅｒｅ ｃｈｏｓｅｎ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ
ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｔｈｅｍｓ ｏｆ ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ．

Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｅｎｄｌｅｓｓ ｏｔｈｅｒ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｔｏ ｂｅ ｐｌａｃｅｄ ｉｎ ｓｕｐｐｏｒｔ ｏｆ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈｓ ｕｐ
ｈｏｌｄｉｎｇ ｔｈｅ ｃａｕｓｅｓ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｃｏｕｎｔｒｙ， Ｉｎｄｉａ． Ｗｅ ａｒｅ ｔｏｌｄ ｔｈａｔ ｈｅ “ｈａｄ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ
ｈｉｓ ｐａｔｒｉｏｔｉｓｍ ａｓ ｆａｒ ｂａｃｋ ａｓ １８７７ ｗｈｅｎ ｈｅ ｒｅａｄ ｈｉｓ ｐｏｅｍ ａｔｔａｃｋｉｎｇ ｔｈｅ Ｄｅｌｈｉ Ｄｕｒｂａｒ．
Ｈｉｓ ｌｅｔｔｅｒｓ ｆｒｏｍ Ｌｏｎｄｏｎ ｉｎ １８７８８０ ｅｘｔｅｎｄｅｄ ｈｉｓ ｒａｎｇｅ． Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ １８８０ｓ ａｎｄ ｅｓｐｅ
ｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｔｈｅ １８９０ｓ ｈｅ ｇａｖｅ ｖｅｎｔ ｔｏ ｓｏｍｅ ｓｈａｒｐ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｒｉｔｉｓｈ—ｈｉｓ ｃｏｍｍｅｎｔｓ
ｏｎ ｔｈｅ ｏｐｉｕｍ ｔｒａｆｆｉｃ ｗｉｔｈ Ｃｈｉｎａ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｅｄｉｔｉｏｎ Ａｃｔ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ” （Ｄｕｔｔａ １４１） ．
Ｗｉｔｈ ａ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｔｏ ｔｈｅ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｌｉｆｅ ｏｒ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ， Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ
ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｒｅｖｉｖｅ Ｂａｎｋｉｍ Ｃｈａｔｔｅｒｊｅｅｓ ｊｏｕｒｎａｌ， Ｂａｎｇａｄａｒｓｈａｎ （Ｍｉｒｒｏｒ ｏｆ Ｂｅｎｇａｌ） ｔｈａｔ
ｈａｄ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｅｎｓａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｔｅｅｎｓ． Ｈｅ ｅｄｉｔｅｄ ｉｔ ｆｒｏｍ １９０１ ｆｏｒ ｆｉｖｅ ｙｅａｒｓ． ”
Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｄｅｔａｉｌ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｓｏ ｆａｒ ａｓ ｔｈｅ ｖｅｎｕｅ ｏｆ ｔｈｉｓ Ｉｂｓｅｎ Ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｉｓ ｃｏｎ
ｃｅｒｎｅｄ． Ｉｎ Ｂａｎｇａｄａｒｓｈａｎ ｔｈａｔ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｅｄｉｔｅｄ， ｈｅ “ ｅｎｔｈｕｓｉａｓｔｉｃａｌｌｙ ｒｅｖｉｅｗｅｄ
Ｌｅｔｔｅｒｓ ｆｒｏｍ Ｊｏｈｎ Ｃｈｉｎａｍａｎ， ａ ｂｏｏｋ ａｎｏｎｙｍｏｕｓｌｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｂｒｉｔａｉｎ ｉｎ １９０１ ｐｕｒ
ｐｏｒｔｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｌｅｔｔｅｒｓ ｆｒｏｍ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｃｒｉｔｉｃｉｚｉｎｇ ｔｈｅ Ｂｒｉｔｉｓｈ ｉｎ Ｃｈｉ
ｎａ． （ Ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｗａｓ Ｇｏｌｄｓｗｏｒｔｈｙ Ｌｏｗｅｓ Ｄｉｃｋｉｎｓｏｎ． ） Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｔｈｅｎ ａｌｓｏ
“ ｒｅｐｌｉｅｄ ｔｏ Ｌｏｒｄ Ｃｕｒｚｏｎｓ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｉｎ ａ ｓｐｅｅｃｈ ｉｎ １９０２ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｅａｓｔ ｗａｓ ｐｒｏｎｅ ｔｏ
ｅｘａｇｇｅｒａｔｉｏｎ ｏｒ ｅｘｔｒａｖａｇａｎｃｅ’ ． ” “Ｍｏｒｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｈｅ ｃｉｔｅｄ ｔｈｅ Ａｒａｂｉａｎ Ｎｉｇｈｔｓ ａｓ
ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｅａｓｔｅｒｎ ｅｘａｇｇｅｒａｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｅａｓｔ， ａｎｄ Ｋｉｐｌｉｎｇｓ ｊｕｓｔｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｎｏｖｅｌ
Ｋｉｍ ａｓ ａｎ ｉｎｓｔａｎｃｅ ｏｆ ｗｅｓｔｅｒｎ ｅｘａｇｇｅｒａｔｉｏｎ” （Ｄｕｔｔａ １４２） ．

Ｉｎ ａｎ ｅｓｓａｙ ｔｉｔｌｅｄ， “Ｔａｋｉｎｇ ａ Ｄｉｐ” ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ １９８４， ａｔ ｔｈｅ ａｇｅ ｏｆ ｏｎｌｙ ２３，
Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｐｌａｃｅｄ ｈｉｓ ｄｅｅｐ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｈｏｗ ｔｒｕｅ ｌｏｖｅ， ｅｖｅｎ ｆｏｒ ｏｎｅｓ ｃｏｕｎｔｒｙ，
ｗａｓ ｉｎｄｉｖｉｓｉｂｌｅ， ｏｒ ｈｏｗ ｉｔ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｍａｎｋｉｎｄ． Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｗｒｏｔｅ，
“Ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ ｅｖｅｒｙ ｋａｔｈａ ｏｒ ｂｉｇｈａ ｏｆ ｌａｎｄ． Ｓｏ ｔｈｅｒｅ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｍ
ｉｆ ｏｎｅ ｇｏｅｓ ｆｏｒ ｔｒｕｌｙ ｌｏｖｉｎｇ ｅｖｅｎ ｏｎｅ ｋａｔｈａ ｏｆ ｌａｎｄ ｏｆ ｔｈｉｓ ｗｏｒｌｄ” （Ｒｏｙ ２０） ． Ｑｕｉｔｅ
ｅａｒｌｙ ｉｎ ｈｉｓ ｌｉｆｅ， Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｐｒｏｖｅｄ ｈｉｓ ｃｌｅａｒ ｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｌｓｏ ａｓ ｔｏ ｈｏｗ ｓｅｎｓｅｓ ｏｆ
ｓｅｌｆｉｎｔｅｒｅｓｔ ｍｉｇｈｔ ｔｕｒｎ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｏｒ ｐａｔｒｉｏｔｉｓｍ ｉｎｔｏ ａ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｖｅ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ， ａｎｄ



Ｍｅｅｔｉｎｇ Ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ／ Ｋａｚａｌ Ｋｒｉｓｈｎａ Ｂａｎｅｒｊｅｅ １３５　　

ｈｏｗ ｔｈｕｓ ｔｈｅｓｅ ａｌｓｏ ｈａｄ ｄｉａｌｅｃｔｉｃａｌｌｙ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ． Ｉｎ Ｂａｎｇａｄａｒｓｈａｎ ｏｆ １９０１，
Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｗｒｏｔｅ， “Ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｉｓ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｅｓｔ． Ｉｎ ｔｈｅ ｄｏｍａｉｎ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅａｎ
ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｉｓ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｆｌａｒｉｎｇ ｕｐ． Ｓｉｇｎｓ ａｒｅ ｔｈｅｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｗｉｌｌ ｂｅ
ｐｕｓｈ ａｎｄ ｐｕｌｌ ａｎｄ ｇｒａｂｂｉｎｇ ｏｖｅｒ ｐａｒｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ” （Ｒｏｙ ２０） ． Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｒａｔｈｅｒ
ｐｏｉｎｔｅｄ ａｔ Ｅｕｒｏｐｅ ａｓ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｈｏｗ ｓｅｌｆｉｎｔｅｒｅｓｔ ｐｏｌｌｕｔｅｓ ｐａｔｒｉｏｔｉｓｍ：

Ａｔｔａｃｈｍｅｎｔ ｔｏ ｐｅｏｐｌｅｓ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ ｉｓ ｗｈａｔ ｉｓ ｉｍｐｅｄｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｏｆ ａｔ
ｔａｉｎｉｎｇ ｈｕｍａｎｉｓｍ， ａｔｔａｉｎｉｎｇ ｓｕｃｃｅｓｓ， ａｎｄ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｕｒｎｉｎｇ ｉｎｔｏ ａ
ｂｉｇ ｈｏｒｒｏｒ ｆｏｒ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｅｕｒｏｐｅ ｉｓ ｓｅｅｋｉｎｇ ｆｏｒ ｓｏｉｌ ｏｎｌｙ， ｆｏｒ ｇｏｌｄ， ｄｏｍｉ
ｎａｔｉｏｎ—ｄｏｉｎｇ ｔｈａｔ ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｇｒｅｅｄｙ ｍａｎｎｅｒ， ｈｏｒｒｅｎｄｏｕｓ ｍａｎｎｅｒ ｔｈａｔ ｈｕｍａｎｓ
ｅｔｅｒｎａｌ ｃｒａｖｉｎｇ ｆｏｒ ｔｒｕｔｈ， ｌｉｇｈｔ ａｎｄ ｉｍｍｏｒｔａｌｉｔｙ ｉｓ ｅｖａｐｏｒａｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｂｅｆｏｒｅ Ｅｕｒｏｐｅ
ａｎｄ ｍａｋｉｎｇ ｈｅｒ ｖｉｏｌｅｎｔ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｐａｔｈ ｔｏｗａｒｄｓ ａｎｎｉｈｉｌａｔｉｏｎ； ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｐａｔｈ ｔｏ
ｗａｒｄｓ， ｉｔ ｉｓ ａｎｎｉｈｉｌａｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅ ｂｅｆｏｒｅ ｕｓ， ｖｅｒｙ ｎｅａｒ ｕｓ， ｉｓ
ｗｏｒｋｉｎｇ ａｓ ａｎ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｉｌｌｕｓｉｏｎ． （Ｒｏｙ ２０）

Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｐｒｏｖｅｄ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｓｈａｒｐ ｅｙｅ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｆｏｒ ｍａｒｋｉｎｇ ｔｈａｔ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｗａｓ ａ
ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ， ａｎｄ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｈａｔ ｉｔ ｈａｄ ｉｔｓ ｂａｓｉｓ ｉｎ ｐｅｏｐｌｅｓ ｇｒｏｗｉｎｇ ｒｅｌｉ
ａｎｃｅ ｏｎ ｓｃｉｅｎｃｅ ｃｏｍｉｎｇ ｕｐ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｃｏｍｐｅｔｅｎｃｅ． Ｉｔ ｗａｓ ｔｈｕｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ
ｃｏｕｌｄ ｇｉｖｅ ｕｐ ｓｅｎｓｅｓ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｎｄ ｏｐｔ ｆｏｒ ｓｔａｔｅｈｏｏｄ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｏｆ ｓｅｎｓｅｓ
ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｈｅ ｃａｔｅｇｏｒｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｉｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｔｉｍｅ ｓｉｎｃｅ ｗｈｅｎ
“ ｔｈｅｉｒ ｍｉｎｄｓ ｗｅｒｅ ｍａｄｅ ｆｒｅｅ ｆｒｏｍ ｆｅａｒ ｔｈｒｏｕｇｈ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｓｃｉｅｎｃｅ． ” Ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ
ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ， Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｈａｔ “ｅｓｔａｂｌｉｓｈｍｅｎｔ ｏｆ ｓｅｌｆｒｕｌｅ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｅ ｏｕｔ
ｓｉｄｅ ｈａｐｐｅｎｉｎｇ， ｉｔ ｄｅｐｅｎｄｓ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｆｉｄｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｃａｐａｃｉｔｙ ｏｆ ｏｎｅｓ ｏｗｎ
ｏｎ ｗｈｉｃｈ ｏｎｅｓ ｏｗｎ ｃｏｍｐｅｔｅｎｃｅ ｐｒｉｎｃｉｐａｌｌｙ ｂａｓｅｓ ｉｔｓｅｌｆ” （Ｒｏｙ ２１） ．

Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｔｈｕｓ ｐｒｏｖｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｖｅｒｙ ｐｅｒｃｅｐｔｉｖｅ ａｎｄ ｑｕｉｔｅ ａｈｅａｄ ｏｆ ｈｉｓ ｔｉｍｅ ｂｙ
ｍａｒｋｉｎｇ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｇｏｏｄ ａｎｄ ｂａｄ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ， ａｎｄ ｂｙ ｍａｒｋｉｎｇ ａｌｓｏ ｈｏｗ Ｅｕｒｏｐｅ ｈａｄ
ｔｕｒｎｅｄ ｉｍｐｅｒｉａｌｉｓｔｉｃ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒｏｗｎｅｓｓ ｃｏｍｉｎｇ ｆｒｏｍ ｃａｐｉｔａｌｉｓｔｉｃ ｇｒｅｅｄ ｔｈｅｒｅ．
Ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｗａｓ ｆｏｒ ａ ｌｏｎｇ ｔｉｍｅ ｉｎ ｓｏｒｔ ｏｆ ａｎ ｏｂｓｅｓｓｉｖｅ ｇｒｉｐ ｏｆ ｌｉｂｅｒａｌ ｉｄｅａｓ ｏｆ ａｐｐｒｅｃｉａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｒｉｔｉｓｈ ｒｕｌｅ ｉｎ Ｉｎｄｉａ ａｎｄ ｓｕｃｈ ｏｔｈｅｒ ｐｌａｃｅｓ， ｆｉｎａｌｌｙ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｌｏｏｋ ｓｔｒａｉｇｈｔ
ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔｒｕｅ ｆａｃｅ ｏｆ Ｂｒｉｔｉｓｈ ｉｍｐｅｒｉａｌｉｓｍ． Ｈｅ ｔｈｅｎ ｃａｓｔｉｇａｔｅｄ ｉｔ， ａｎｄ ａｄｖｏｃａｔｅｄ ｆｏｒ ｓｏｒｔ
ｏｆ ｏｎｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗｅｌｆａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｏｆ ｏｕｒ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｍａｎｋｉｎｄ； ｈｅ
ｅｖｅｎ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｈｉｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｌｅｓｓｏｎ ｃｏｍｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓａｄｈａｋｓ （ｄｅｖｏｔｅｅｓ） ｏｆ Ｉｎｄｉａ， ｏｆ
ｄｒｉｖｉｎｇ ａｗａｙ ｄｉｖｉｓｉｖｅ ｉｄｅａｓ． Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｔｈａｔ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ｄｉｄ ｎｏｔ ｍａｒｋ ｈｏｗ ａｒｒｏ
ｇａｎｃｅ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｈａｄ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｉｎｔｏ ｅｘｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｈｏｌｅ ｒａｃｅｓ ｉｎ Ｓｏｕｔｈ Ａｍｅｒｉｃａ
ａｎｄ Ａｕｓｔｒａｌｉａ． Ｈｅ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｔｈｅ Ｆｉｒｓｔ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ａｌｓｏ ｔｏ ｂｅ ａｎ ｉｍｐｅｒｉａｌｉｓｔｉｃ ｖｅｎｔｕｒｅ，
ａｓ ｈｅ ｗｒｏｔｅ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ：

Ｐｒｏｖｉｓｉｏｎ ｆｏｒ ｈｕｍａｎ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｓ ｗａｓ ｂｅｉｎｇ ｍａｄｅ ｆｒｏｍ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ ａｔ ｔｈｅ ａｌ
ｔａｒ ｏｆ ｗｏｒｓｈｉｐ ｏｆ ｇｏｄｓ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｂｏｕｎｄａｒｙ． Ｎｏ ｆｕｓｓ ｗａｓ ｔｈｅｒｅ ｓｏ ｌｏｎｇ ｆｏｒｅｉｇｎｅｒｓ
ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｄ． Ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｉｎ １９１４ ｔｅｎｓｉｏｎ ｒａｇｅｄ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔｓ ｆｏｒ ｓａｃｒｉ
ｆｉｃｉｎｇ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ． ． ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｍｉｓｊｕｄｇｍｅｎｔ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ， ｃｏｌｌｅｃ
ｔｉｖｅ ａｒｒｏｇａｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｃｏｕｎｔｒｙ． （Ｒｏｙ ２０）

Ｗｈａｔ ｉｓ ａｍａｚｉｎｇ ｉｓ ｔｈａｔ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ａｇａｉｎ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｔｈｉｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅｂｒｉｎｇｉｎｇ



１３６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｍｐａｃｔｓ ｏｆ ｓｃｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ， ａｎｄ ａｓｋｅｄ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ， “Ｗｈｏ ｗｉｌｌ ｕｎｉｆｙ ｗｈｏｍ
ｔｈｅ ｆｏｒｃｅｓ ｏｆ ｓｃｉｅｎｃｅ ｈａｖｅ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏｇｅｔｈｅｒ”？ （Ｒｏｙ ２１） Ｈｅ ｐｅｒｈａｐｓ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ｔｈｅ ｓｏ
ｃｉａｌ ｏｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｙｓｔｅｍ ｔｏ ｂｅ ｗｈａｔ ｈｏｌｄｓ ｂａｃｋ ｏｒ ｄｉｖｉｄｅｓ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎｓ ａｍｏｎｇ ｗｈｏｍ ｔｈｅ
ｂａｒｒｉｅｒｓ ｏｆ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｄｉｓｔａｎｃｅ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｍａｄｅ ｔｏ ｇｏ ｂｙ ｓｃｉｅｎｃｅ．
３
Ｎｏｗ， ｄｏ ｔｈｅ ｔｗｏ—Ｔａｇｏｒｅ ａｎｄ Ｉｂｓｅｎ—ｐｒｏｖｅ ｓｏｍｅ ｐａｒａｌｌｅｌｓ ａｎｄ ｍｅｅｔｉｎｇ ｐｏｉｎｔｓ？ Ｗｈａｔ
ｉｓ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｉｓ ｔｈａｔ ｃｏｍｉｎｇ ｃｏｉｎｃｉｄｅｎｔａｌｌｙ ｆｒｏｍ ａ ｃｏｌｏｎｙｌｉｋｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｌｉｋｅ Ｎｏｒｗａｙ ｌｏ
ｃａｔｅｄ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ， ａｎｄ ｐｒｏｖｉｎｇ ｍａｎｙ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｈｏｕｇｈｔｐａｔｔｅｒｎｓ ａｎｄ
ｍｉｎｄｓｅｔｓ， Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ， ｌｉｋｅ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ， ｈａｄ ｂｏｔｈ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ａｎｄ ｎｅｇａｔｉｖｅ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ
ｔｏ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ， ｌｉｂｅｒｔｙ， ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ， ｅｔｃ． Ａｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｅａｒｌｉｅｒ ｉｎ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ， ｈｅ ｗａｓ
ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｏｆ Ｎｏｒｗａｙ ｆｒｏｍ Ｄａｎｉｓｈ ｃｌｕｔｃｈｅｓ， ａｎｄ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ ａ
ｌｏｔ ｔｏ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈａｔ ｓｔｒｕｇｇｌｅ． Ｂｕｔ， ｗｉｔｈ ａｎ ａｒｔｉｓｔｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｋｅｅｎｎｅｓｓ，
Ｉｂｓｅｎ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔｉｃ ｐａｓｓｉｏｎ ａｌｓｏ． Ｏｎｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃ ｅｖｅｎｔ
ｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｔｈａｔ． Ｉｔ ｉｓ ｈｏｗ ｉｎ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｒ ｏｆ １８６６ Ｐｒｕｓｓｉａ ａｎ
ｎｅｘｅｄ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｐｒｏｖｉｎｃｅｓ ｏｆ ＳｃｈｌｅｓｗｉｇＨｏｌｓｔｅｉｎ． Ｎｏｗ， ｗｈａｔ ｌｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ ａｎｄ ｃｏｎ
ｆｉｒｍｅｄ ｈｉｍ ｉｎ ｈｉｓ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎｓｔａｔｅ ａｎｄ ｈｉｓ ｐａｎＳｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｐａｔｒｉｏｔｉｓｍ ｉｓ
ｔｈｅ ｌａｃｋ ｔｈｅｎ ｏｆ ｓｕｐｐｏｒｔ ｆｏｒ Ｄｅｎｍａｒｋ ｆｒｏｍ Ｓｗｅｄｅｎ ａｎｄ Ｎｏｒｗａｙ． Ｌｉｋｅ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ，
Ｉｂｓｅｎ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｏｖｅｒ ｔｉｍｅ ｍｕｃｈ ｓｈａｒｐｅｒ ｅｙｅｓ ｔｈａｎ ｈｅ ｈａｄ， ａｎｄ ｗｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｉｓ ｗｈａｔ
ｃｒｉｔｉｃｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌｉｓｔｉｃ ｏｒ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｐｈａｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ｃａｒｅｅｒ． Ａｎｄ
ｔｈｅｒｅｗｉｔｈ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ａｎ ｅｂｂ ｉｎ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ． Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒ Ｉｎｎｅｓ ｗｒｉｔｅｓ， “Ｈｉｓ ｌｅｔｔｅｒｓ， ａｎｄ
ｌａｔｅｒ ｐｕｂｌｉｃ ｓｐｅｅｃｈｅｓ， ａｌｓｏ ｓｈｏｗ ｔｈａｔ ａｓ ｈｅ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｎａｔｕｒａｌｉｓｔｉｃ ｗｏｒｋ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｉｎｈｅｒ
ｅｎｔ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｏｆ ｓｏｃｉｅｔｙ， ｈｅ ｗａｓ ｌｅｓｓ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｔｈａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｆｒｅｅ
ｄｏｍ” （ Ｉｎｎｅｓ ８） ．

Ｓｈａｒｐｅｒ ｅｙｅｓ ｆｏｒ ｉｓｓｕｅｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｌｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ ｑｕｅｓｔｉｏｎ
ｔｈｅ ｗｏｒｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｏｒ ｉｔｓ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ａｌｓｏ． Ａｓ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ， ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｃｏｍｉｎｇ ｆｒｏｍ
ａ ｃｏｌｏｎｙ ａｎｄ ｆｅｕｄａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ， ｃｏｕｌｄ ｓｅｅ ｔｈｅ ｂｉｇ ｖａｌｕｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｃｔｏｂｅｒ Ｓｏｃｉａｌｉｓｔ Ｒｅｖ
ｏｌｕｔｉｏｎ， Ｉｂｓｅｎ ａｌｓｏ ｐｒｏｖｅｄ ｒａｄｉｃａｌ ｉｎｓｉｇｈｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ． Ｉｎ ｈｉｓ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ Ｇｅｏｒｇｅ
Ｂｒａｎｄｅｓ， ｏｆ Ｄｅｃｅｍｂｅｒ ２０， １８７０， ｈｅ ｇａｖｅ ｏｕｔ ｔｈｅ ａｌｍｏｓｔ Ｇｒａｍｓｃｉａｎ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏ ｌｉｂｅｒ
ｔｙ， “ Ｉ ｍｕｓｔ ｃｏｎｆｅｓｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｔｈｉｎｇ Ｉ ｌｏｖｅ ａｂｏｕｔ ｌｉｂｅｒｔｙ ｉｓ ｔｈｅ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｆｏｒ ｉｔ； Ｉ ｃａｒｅ
ｎｏｔｈｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｏｓｓｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｉｔ” （ Ｉｎｎｅｓ ２４） ． Ｆｏｒ， ｈｅｒｅｉｎ ｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ
Ｇｒａｍｓｃｉａｎ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ｗｉｌｌ． Ｄｏｅｓｎｔ ｔｈｉｓ ｓｏｕｎｄ ｌｉｋｅ ｔｈｅ Ｍａｏｉｓｔ ｉｄｅａ ｏｆ
ｃｏｎｓｔａｎｔ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ａｌｓｏ？ Ｌｉｋｅ ｏｎｅ ｕｐｈｏｌｄｅｒ ｏｆ ｄｉａｌｅｃｔｉｃａｌ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｍａｔｅｒｉａｌｉｓｍ，
Ｉｂｓｅｎ ｗｒｏｔｅ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ， ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｌｅｔｔｅｒ：

Ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｅｖｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｙ ｏｃｃｕｐｙ ｍｙ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ｍｕｃｈ ａｔ ｐｒｅｓｅｎｔ． Ｔｈｅ ｏｌｄ，
ｉｌｌｕｓｏｒｙ Ｆｒａｎｃｅ ｈａｓ ｃｏｌｌａｐｓｅｄ． ． ． ． Ｕｐ ｔｉｌｌ ｎｏｗ ｗｅ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｌｉｖｉｎｇ ｏｎ ｎｏｔｈｉｎｇ
ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｒｕｍｂｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｔａｂｌｅ ｏｆ ｌａｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ， ａ ｆｏｏｄ ｏｕｔ ｏｆ ｗｈｉｃｈ
ａｌｌ ｎｕｔｒｉｍｅｎｔ ｈａｓ ｌｏｎｇ ｂｅｅｎ ｃｈｅｗｅｄ． Ｔｈｅ ｏｌｄ ｔｅｒｍｓ ｒｅｑｕｉｒｅ ｔｏ ｈａｖｅ ａ ｎｅｗ ｍｅａｎ
ｉｎｇ ｉｎｆｕｓｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅｍ． Ｌｉｂｅｒｔｙ， ｅｑｕａｌｉｔｙ， ａｎｄ ｆｒａｔｅｒｎｉｔｙ ａｒｅ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ
ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｄａｙｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｔｅｌａｍｅｎｔｅｄ ｇｕｉｌｌｏｔｉｎｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃｉａｎｓ
ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ； ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ Ｉ ｈａｔｅ ｔｈｅｍ． （ Ｉｎｎｅｓ ２４）

Ｏｎｅ ｍａｙ ｎｏｔ ｌｉｋｅ ｏｒ ｍａｙ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ｍｉｓｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｗｈａｔ ｍｏｒｅ Ｉｂｓｅｎ ｔｈｅｎ ｗｒｉｔｅｓ ｉｎ



Ｍｅｅｔｉｎｇ Ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ／ Ｋａｚａｌ Ｋｒｉｓｈｎａ Ｂａｎｅｒｊｅｅ １３７　　

ｔｈａｔ ｌｅｔｔｅｒ ａｂｏｕｔ ｐｏｌｉｔｉｃｉａｎｓ： “Ｔｈｅｙ ｗａｎｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｓｐｅｃｉａｌ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎｓ—ｒｅｖｏｌｕ
ｔｉｏｎｓ ｉｎ ｅｘｔｅｒｎａｌｓ， ｉｎ ｐｏｌｉｔｉｃｓ， ｅｔｃ． Ｂｕｔ ａｌｌ ｔｈｉｓ ｉｓ ｍｅｒｅ ｔｒｉｆｌｉｎｇ． Ｗｈａｔ ｉｓ ａｌｌｉｍｐｏｒｔａｎｔ
ｉｓ ｔｈｅ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ ｍａｎ” （ Ｉｎｎｅｓ ２４） ． Ｗｈａｔ ｈｅ ｗｒｉｔｅｓ ｔｏ Ｂｒａｎｄｅｓ ｉｎ ａ
ｓｅｐａｒａｔｅ ｌｅｔｔｅｒ， ｏｆ Ｆｅｂｒｕａｒｙ １８７１ ｈｅｌｐｓ ｐｅｏｐｌｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｈｉｓ ｌｅｆｔｉｓｔ ｉｄｅａｓ．

Ｉ ｓｈａｌｌ ｎｅｖｅｒ ａｇｒｅｅ ｔｏ ｍａｋｉｎｇ ｌｉｂｅｒｔｙ ｓｙｎｏｎｙｍｏｕｓ ｗｉｔｈ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｌｉｂｅｒｔｙ．
Ｗｈａｔ ｙｏｕ ｃａｌｌ ｌｉｂｅｒｔｙ Ｉ ｃａｌｌ ｌｉｂｅｒｔｉｅｓ； ａｎｄ ｗｈａｔ Ｉ ｃａｌｌ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｆｏｒ ｌｉｂｅｒｔｙ ｉｓ ｎｏｔｈ
ｉｎｇ ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔａｎｔ， ｌｉｖｉｎｇ ａｓｓｉｍｉｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ． Ｈｅ ｗｈｏ ｐｏｓｓｅｓ
ｓｅｓ ｌｉｂｅｒｔｙ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａｓ ａ ｔｈｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｓｔｒｉｖｅｎ ｆｏｒ， ｐｏｓｓｅｓｓｅｓ ｉｔ ｄｅａｄ ａｎｄ ｓｏｕｌｌｅｓｓ
ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｌｉｂｅｒｔｙ ｈａｓ ｕｎｄｏｕｂｔｅｄｌｙ ｔｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ； ｔｈａｔ ｉｔ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ｓｔｅａｄｉｌｙ
ｄｕｒｉｎｇ ｉｔｓ ａｓｓｉｍｉｌａｔｉｏｎ． Ｓｏ ｔｈａｔ ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｓｔｏｐｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｓｔ ｏｆ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ａｎｄ
ｓａｙｓ： “Ｎｏｗ Ｉ ｈａｖｅ ｉｔ”—ｔｈｅｒｅｂｙ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｌｏｓｔ ｉｔ． Ｉｔ ｉｓ ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｉｓ
ｄｅａｄ ｍａｉｎｔｅｎａｎｃｅ ｏｆ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｇｉｖｅｎ ｓｔａｎｄｐｏｉｎｔ ｏｆ ｌｉｂｅｒｔｙ ｔｈａｔ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ
ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ ｗｈｉｃｈ ｇｏ ｂｙ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ ｓｔａｔｅｓ—ａｎｄ ｔｈｉｓ ｉｔ ｉｓ ｔｈａｔ Ｉ ｈａｖｅ ｃａｌｌｅｄ
ｗｏｒｔｈｌｅｓｓ．

Ｙｅｓ， ｄｅａｒ ｆｒｉｅｎｄ， ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｔｈｉｎｇ ｉｓ ｎｏｔ ｔｏ ａｌｌｏｗ ｏｎｅｓ ｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅ ｆｒｉｇｈｔｅｎｅｄ
ｂｙ ｔｈｅ ｖｅｎｅｒａｂｌｅｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｈａｓ ｉｔｓ ｒｏｏｔ ｉｎ ｔｉｍｅ： ｉｔ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ
ｉｔｓ ｃｕｌｍｉｎａｔｉｏｎ ｉｎ Ｔｉｍｅ． Ｇｒｅａｔｅｒ ｔｈｉｎｇｓ ｔｈａｎ ｉｔ ｗｉｌｌ ｆａｌｌ； ａｌｌ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｗｉｌｌ ｆａｌｌ．
Ｎｅｉｔｈｅｒ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｒａｌｉｔｙ ｎｏｒ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ａｒｔ ａｒｅ ｅｔｅｒｎａｌ． Ｔｏ ｈｏｗ ｍｕｃｈ ａｒｅ
ｗｅ ｒｅａｌｌｙ ｏｂｌｉｇｅｄ ｔｏ ｐｉｎ ｏｕｒ ｆａｉｔｈ？ Ｗｈｏ ｗｉｌｌ ｖｏｕｃｈ ｆｏｒ ｉｔ ｔｈａｔ ｔｗｏ ａｎｄ ｔｗｏ ｄｏ ｎｏｔ
ｍａｋｅ ｆｉｖｅ ｉｎ Ｊｕｐｉｔｅｒ？ （ Ｉｎｎｅｓ ２４ － ２５）

Ａｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐａｒｔｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｌｏｎｇ ｑｕｏｔａｔｉｏｎ Ｉｂｓｅｎ ｓｏｕｎｄｓ ｌｉｋｅ ｓｏ ｍａｎｙ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ ｋｉｎｄｓ ｏｆ
ｒａｄｉｃａｌｓ ｏｒ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｉｅｓ． Ａｎｄ， ｆｉｎａｌｌｙ ｈｅ ｓｏｕｎｄｓ ｓｏ ｍｕｃｈ ｓｏ Ｍａｒｘｉｓｔ ｉｎ ｈｉｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ
ｔｏ ｓｔａｔｅ， ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ， ｍｏｒａｌｉｔｙ， ａｒｔ， ｅｔｃ． —ａｌｌ ｂｅｉｎｇ ｖｉｅｗｅｄ ａｓ ｃｈａｎｇｅａｂｌｅ ｏ
ｖｅｒ ｔｉｍｅ． Ｈｅ ｆｉｎｄｓ ａｌｍｏｓｔ ｎｏ ｐｌａｃｅ ｆｏｒ “ ｆａｉｔｈ” ｉｎ ａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｓｅ． Ｉｎ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｏ
Ｂｊｒｎｓｔｊｅｒｎｅ Ｂｊｒｎｓｏｎ， ｈｅ ｗｒｏｔｅ， “ Ｉｔ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｈａｔ Ｎｏｒｗａｙ ｉｓ ａｎ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｓｔａｔｅ， ｂｕｔ
Ｉ ｄｏ ｎｏｔ ｖａｌｕｅ ｍｕｃｈ ｔｈｉｓ ｌｉｂｅｒｔｙ ａｎｄ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｓｏ ｌｏｎｇ ａｓ Ｉ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕ
ａｌｓ ａｒｅ ｎｅｉｔｈｅｒ ｆｒｅｅ ｎｏｒ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ． ” Ｈｅ ｄｅｎｏｕｎｃｅｄ “ ｐｒｅｊｕｄｉｃｅ， ｎａｒｒｏｗｍｉｎｄｅｄ
ｎｅｓｓ， ｗｒｏｎｇｈｅａｄｅｄ ｎｏｔｉｏｎｓ， ｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ ｇｒｏｕｎｄｌｅｓｓ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ． ” Ｗｅ
ｋｎｏｗ ｈｏｗ Ｉｂｓｅｎ ｐｅｒｓｏｎａｌｌｙ ｓｕｆｆｅｒｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｎａｒｒｏｗ ｍｏｒａｌｉｔｙ， ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｓｍ ａｎｄ ｐｒｏ
ｖｉｎｃｉａｌｉｓｍ ｏｆ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ａｎｄ， ａｓ ｗｅ ｈａｖｅ ｆｏｕｎｄ ａｂｏｖｅ， ｐｒｏｖｉｎｇ ａ ｔｈｉｒｄ ｐｈａｓｅ
ｏｆ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅｎｅｓｓ ｗｉｔｈ Ｔａｇｏｒｅ， Ｉｂｓｅｎ ｅｖｅｎ ｗｅｎｔ ｔｏ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｏｆ ａ ｓｔａｔｅ．
Ａｓ ｔｈｉｓ ｏｎｅ ｃａｎ ｎｅｖｅｒ ｂｅ ａｎ ａｂｓｏｌｕｔｉｓｔ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｌｅｖａｎｔ
ｖｉｅｗｓ ｏｆ ｂｏｔｈ Ｒａｂｉｎｄｒａｎａｔｈ ａｎｄ Ｉｂｓｅｎ； ｗｅ ｃａｎ ｅｌａｂｏｒａｔｅ ｏｎ ｔｈｅｍ， ｂｕｔ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈａｔ ｗｅ
ｃａｎ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｔｈａｔ ｂｏｔｈ ｈａｄ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈａｒｍ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ． Ｔｈｏｕｇｈ Ｉｂｓｅｎ ａｃ
ｃｅｐｔｅｄ ｐｅｎｓｉｏｎ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｃ ｈｏｎｏｕｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ， ｗｅ ｃａｎ ｑｕｏｔｅ ａｇａｉｎ ｗｈａｔ ｉｎ ａ ｌｅｔｔｅｒ
ｔｏ Ｇｅｏｒｇｅ Ｂｒａｎｄｅｓ， ｈｅ ｗｒｏｔｅ， “Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｂｓｏｌｕｔｅｌｙ ｎｏ ｒｅａｓｏｎａｂｌｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｎ
ｄｉｖｉｄｕａｌ ｔｏ ｂｅ ａ ｃｉｔｉｚｅｎ． Ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ—ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｉｓ ｔｈｅ ｃｕｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ． ”
４
Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈａｔ Ｔｏｒｉｌ Ｍｏｉ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ Ｉｂｓｅｎｓ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ． Ｓｈｅ ｅｖｅｎ ｑｕｏｔｅｓ Ｉｂｓｅｎｓ
ｖｅｒｙ ｍｅｍｏｒａｂｌｅ ｗｏｒｄｓ ｕｔｔｅｒｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ Ｒｏｓｍｅｒｓｈｏｌｍ，



１３８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ａｎｙｏｎｅ ｗｈｏ ｗｉｓｈｅｓ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｍｅ ｍｕｓｔ ｋｎｏｗ Ｎｏｒｗａｙ． Ｔｈｅ ｓｐｅｃｔａｃｕｌａｒ ｂｕｔ
ｓｅｖｅｒｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｗｈｉｃｈ ｐｅｏｐｌｅ ｈａｖｅ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅｍ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ， ａｎｄ ｔｈｅ ｌｏｎｅｌｙ
ｓｈｕｔｏｆｆ ｌｉｆｅ—ｔｈｅ ｈｏｕｓｅｓ ｏｆｔｅｎ ｌｉｅ ｍｉｌｅｓ ｆｒｏｍ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ—ｆｏｒｃｅ ｔｈｅｍ ｎｏｔ ｔｏ ｂｏｔｈ
ｅｒ ａｂｏｕｔ ｏｔｈｅｒ ｐｅｏｐｌｅ， ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｃｏｎｃｅｒｎｓ， ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｂｅｃｏｍｅ ｒｅｆｌｅｃ
ｔｉｖｅ ａｎｄ ｓｅｒｉｏｕｓ， ｔｈｅｙ ｂｒｏｏｄ ａｎｄ ｄｏｕｂｔ ａｎｄ ｏｆｔｅｎ ｄｅｓｐａｉｒ． Ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｅｖｅｒｙ ｓｅｃ
ｏｎｄ ｍａｎ ｉｓ ａ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ． Ａｎｄ ｔｈｏｓｅ ｄａｒｋ ｗｉｎｔｅｒｓ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｈｉｃｋ ｍｉｓｔｓ ｏｕｔ
ｓｉｄｅ—ａｈ， ｔｈｅｙ ｌｏｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｕｎ． （Ｍｏｉ ３６）

Ａｎｄ， ｉｆ ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ａｌｌ ｆｏｒ ｇｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｔｒｕｅ ｏｒ ｗｈｏｌｅ Ｉｂｓｅｎ， ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｐｏｒｔｉｏｎ． Ｄｅｆｉｎｉｔｅｌｙ
ｔｈｅｒｅ ｗｅｒｅ ｏｔｈｅｒ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｅｒｓ ａｎｄ ｓｈａｐｅｒｓ—ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ， ｔｏ
ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎ ｅｘｐｏｓｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ． Ｔｏｒｉｌ Ｍｏｉ ｇｏｅｓ ｆｏｒ ａ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ａｂｏｖｅ ｉ
ｄｅａｓ， ｏｆ １８８６； ｓｈｅ ａｄｍｉｔｓ ｔｈａｔ “ Ｉｂｓｅｎ ｈｅｒｅ ｇｉｖｅｓ ｖｏｉｃｅ ｔｏ ａ ｓｔｉｌｌ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｎａｔｉｏｎａｌ
ｍｙｔｈ， ｆｏｒ Ｉ ｋｎｏｗ ｈｉｇｈｌｙ ｕｒｂａｎ， ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ ｗｈｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｈｉｎｇ． ”
Ｓｈｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｗｒｉｔｅｓ， “Ｔｈｅ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ａｎｄ ｔｈｅ
ｅｑｕａｌｌｙ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ ｉｔｓ ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃａｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｓｏｕｌ ｗａｓ ｃｒｕ
ｃｉａｌｌｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｏ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｔｏ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｅｌｓｅ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｉｎ ｔｈｅ １８４０ｓ ａｎｄ
１８５０ｓ” （Ｍｏｉ ３８ － ３９） ． Ｍｏｉ ｔｈｅｎ ｒａｉｓｅｓ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ａｎｄ
ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｐｉｃｔｕｒｅ：

Ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ， ｔｈｅ ｑｕｅｓｔ ｆｏｒ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｕｔｏｎｏｍｙ ｄｉｄ ｉｎ ｆａｃｔ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｑｕｅｓｔ
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Ａｕｔｈｏｒ　 Ａｌｅｘ Ｃ． Ａｓｉｇｂｏ ｉｓ Ｐｈ． Ｄ． ， ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ， ｄｉｒｅｃｔｏｒ， ａｃｔｏｒ ｔｒａｉｎｅｒ ａｎｄ ｓｅｎｉｏｒ
ｌｅｃｔｕｒｅｒ ａｔ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｒｔｓ Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ， Ｎｎａｍｄｉ Ａｚｉｋｉｗｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ （Ａｗｋａ， Ｎｉｇｅｒｉａ）
ａｎｄ ｔｈｅ ｃｕｒｒｅｎｔ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｅｃｒｅｔａｒｙ ｏｆ Ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ Ｎｉｇｅｒｉａｎ Ｔｈｅａｔｒｅ Ａｒｔｉｓｔｓ （ＳＯＮＴＡ） ．
Ｈｉｓ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｏｐｉｎｉｏｎｓ ｈａｖｅ ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ ｂｏｔｈ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｊｏｕｒ
ｎａｌｓ． Ｈｉｓ ｆｉｅｌｄ ｏｆ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｉｓ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｓｔｕｄｉｅｓ． Ｅｍａｉｌ： ａｌｅｘａｓｉｇｂｏ＠ ｙａｈｏｏ． ｃｏｍ

Ａｎｙ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｎ ｗｏｒｌｄ ｄｒａｍａ ａｎｄ ｔｈｅａｔｒｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｐｌａｃｅ ｆｏｒ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｉｃｏｎｏｃｌａｓｔ
ａｎｄ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ， Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ， ｉｓ ｄｅｆｉｎｉｔｅｌｙ， ｓｋｅｗｅｄ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｂｅｃａｕｓｅ， ａｔ ａ ｔｉｍｅ
ｗｈｅｎ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ｗｅｒｅ ｃｏｎｔｅｎｔ ｔｏ ｓｅｅ ｄｒａｍａ ａｓ ａ ｍｅｄｉｕｍ ｆｏｒ ｍｅｒｅ ｔｉｔｉｌｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｅｎｓｅｓ， Ｉｂｓｅｎ ｒｅｖｏｌｔｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｎｏｒｍ ｂｙ ｍａｋｉｎｇ ｄｒａｍａ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｒａｌ ｅｄｉｆｉ
ｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｔｈｅ ｍａｎｙ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎ ｅｘｅｒｔｅｄ ａｎｄ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｅｘｅｒｔ
ｏｎ ｓｕｃｃｅｅｄｉｎｇ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ａｒｅ ｅｌｏｑｕｅｎｔ ｔｅｓｔｉｍｏｎｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｍｅｌｅｓｓｎｅｓｓ
ｏｆ ｈｉｓ ｔｈｅｍａｔｉｃ ｐｒｅｏｃｃｕｐａｔｉｏｎｓ．

Ｉｎ ｄｉｓｃｕｓｓｉｎｇ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｏｅｕｖｒｅ， ｏｎｅ ｍｕｓｔ ｏｆ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ， ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ ｈｉｓ
ｔｈｅｍｅｓ ｃｏｍｍａｎｄ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎ； ｈｅｎｃｅ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆ ａｌｌ ｃｕｌ
ｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｃｌｉｍｅｓ． Ｔｈｕｓ， Ｐｒｅｎｔｉｃｅ Ｈａｌｌ ｅｘｐｌａｉｎｓ：

Ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｗａｓ ｈｅ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｐｒｏｓｅ ｄｒａｍａ， ｂｕｔ ｈｅ ａｌｓｏ ｗａｓ
ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗｒｉｔｅｒｓ ｔｏ ｍａｋｅ ｄｒａｍａ ａ ｖｅｈｉｃｌｅ ｆｏｒ ｓｏｃｉａｌ ｃｏｍｍｅｎｔ． ． ． ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ
ｈｉｓ ｂｏｌｄｎｅｓｓ， ｈｉｓ ｉｎｎｏｖａｔｉｖｅｎｅｓｓ， ａｎｄ ｈｉｓ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｔａｌｅｎｔ， Ｉｂｓｅｎ ｉｓ ｎｏｗ
ｗｉｄｅｌｙ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ａｎｄ ｍｏｓｔ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ



Ｔｒａｃｉｅ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ Ｎｎｅｏｒａ： Ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｓ ａ Ｐａｒａｄｉｇｍ ／ Ａｌｅｘ Ｃ． Ａｓｉｇｂｏ １４１　　

ｃｅｎｔｕｒｙ． （Ｐｒｅｎｔｉｃｅ Ｈａｌｌ ９６７）

Ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｗｏｒｋｓ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｒａｎｓｐｏｓｅｄ， ｒｅｖｉｓｅｄ， ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｎｄ ｏｆｔｅｎ
ａｄａｐｔｅｄ ｉｎ ｍａｎｙ ｐｌａｃｅｓ ａｌｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｇｌｏｂｅ， ｐｒｏｖｅｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｃｅ ａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍ
ｐｏｒｔａｎｔ ｆｉｇｕｒｅｓ ｉｎ ｗｏｒｌｄ ｄｒａｍａ．

Ｓｉｎｃｅ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ａｎｄ ｒｅｌｅｖａｎｔ ａｒｔｓ ｔｈｒｉｖｅｓ ｂｅｓｔ ｉｎ ｏｐｅｎ ｖｉｓｉｏｎ， Ｉｂｓｅｎｓ ｓｕｃｃｅｓｓ ａｓ ａ
ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｉｎｎｏｖａｔｏｒ ｃａｎ ｂｅｓｔ ｂｅ ｍｅａｓｕｒｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ
ｗｈｉｃｈ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ ｈａｖｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｔｏ ｒｅｃｅｉｖｅ． Ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｉｓ ｏｐｅｎｎｅｓｓ ｏｆ ｖｉｓｉｏｎ ａｎｄ
ｆｏｒｍ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｗｏｒｋｓ， Ｃｈａｍｂｅｒｌａｉｎ ｓａｙｓ

ｔｈａｔ ｅｖｅｎ ｗｈｅｎ ａ ｐｒｅｓｃｒｉｐｔｉｖｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｏｒ ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃａｌ ｅｌｅｍｅｎｔ ｓｅｅｍｓｄｏｍｉ
ｎａｎｔ， ｉｔ ｉｓ ｓｕｆｆｕｓｅｄ ｗｉｔｈ ｄｏｕｂｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ， ｔｈｏｕｇｈ ｎｅｖｅｒ ｕｔｔｅｒｌｙ
ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｖｅ ｋｉｎｄｓ； ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｏｃｋｈｅｒｏｉｃ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ａｌｍｏｓｔ ｉｎｖａｒｉａｂｌｙ ａｓ ｐｏｗ
ｅｒｆｕｌ ａｓ ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｃ； ａｎｄ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ． ． ． ｔｈｅｍｅｓ ａｒｅ ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄｉｎ ｃｏｎ
ｔｅｘｔｓ ｏｆ ｉｒｏｎｉｃ ａｐｐｒａｉｓａｌ． （１ － ２）

Ｈｅｒｅ ｌｉｅｓ ｔｈｅ ｓｅｃｒｅｔ ｔｏ Ｉｂｓｅｎｓ ｓｕｃｃｅｓｓ—ａ ｐｅｎｃｈａｎｔ ｆｏｒ ａｌｌ ｔｏ ｓｅｅ ｐｏｉｎｔｓ ｏｒ ｖｉｅｗｓ ｔｏ ｉ
ｄｅｎｔｉｆｙ ｗｉｔｈ ａｔ ａｌｌ ｔｉｍｅｓ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａｌｓｏ ｗｈａｔ ｍａｋｅｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｗｏｒｋｓ ａｎ ａｄａｐｔｅｒｓ ｄｅｌｉｇｈｔ
ｓｉｎｃｅ ｈｉｓ ｔｈｅｍｅｓ ｃｏｍｍａｎｄ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎ．
Ｉ． Ｔｈｅ Ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ Ａｄａｐｔａｔｉｏｎ
Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｉｍｅ， ｔｈｅ ｉｎｃｌｉｎａｔｉｏｎ ｔｏ ａｄａｐｔ， ｒｅｍｏｌｄ， ｒｅｓｈａｐｅ， ｏｒ ｒｅｍｏｄｅｌ
ｏｔｈｅｒ ｐｅｏｐｌｅｓ ｉｄｅａｓ ｈａｓ ｒｅｍａｉｎｅｄ ｏｎｅ ｏｆ ｍａｎｓ ｍｏｓｔ ｅｎｄｕｒｉｎｇ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ． Ｍａｎ ｉｓ ｔｈｕｓ
ｓｕｃｃｉｎｃｔｌｙ ｐｕｔ， ａ ｒｅｃｙｃｌｅｒ ｏｆ ｉｄｅａｓ ｗｈｏ ｉｎｓｔｉｎｃｔｉｖｅｌｙ ｐｅｒｃｅｉｖｅｓ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｐｅｏｐｌｅｓ ｗｏｒｋｓ
ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｃａｎ ｂｅ ｕｓｅｄ ｔｏ ｆｕｒｔｈｅｒ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｏｗｎ ｃａｕｓｅ． Ｔｈｉｓ ｉｎｎａｔｅ ａｔｔｒｉｂｕｔｅ ｏｆ ｈｕ
ｍａｎｉｔｙ， ｉｔ ｃａｎ ｅｖｅｎ ｂｅ ａｒｇｕｅｄ， ｈａｓ ｂｅｅｎ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｈｕｍａｎｉｔｙｓ ｖａｒｉｏｕｓ ｄｅｖｅｌｏｐ
ｍｅｎｔｓ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｉｅｌｄｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｉｃ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｌｄ， ｔｈｉｓ ｔｒａｉｔ ｈａｓ ｒｅｍａｉｎｅｄ
ｍｏｓｔ ｕｂｉｑｕｉｔｏｕｓ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｂｏｏｋ ｏｆ ａｌｌ ｔｉｍｅｓ— Ｈｏｌｙ Ｂｉｂｌｅ ｉｓ ｆｒｅｅ
ｏｆ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｔｒａｉｔ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｂｉｂｌｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｎｏａｈｓ ｆｌｏｏｄ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａｄａｐｔｅｄ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｂａｂｙｌｏｎｉａｎ ｎａｔｉｏｎａｌ ｅｐｉｃ， Ｔｈｅ Ｇｉｌｇａｍｅｓｈ Ｅｐｉｃ， ｓａｉｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｉｎ ｅｘｉｓｔ
ｅｎｃｅ ｌｏｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ ｗａｓ ｗｒｉｔｔｅｎ． １

Ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ｔｈｅａｔｒｅ， ｗｈｉｃｈ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅｌｙ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｔｈｅａｔｒｅ， ｉｓ ｔｏ ｓａｙ ｔｈｅ ｌｅａｓｔ， ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｈｅａｌｔｈｙ ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ
ｗｏｒｌｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｉｎ ｔｏｄａｙｓ ｗｏｒｌｄ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ａｄａｐｔｉｎｇ ｂｕｔ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｚｉｎｇ，
ｒｅｖｉｓｉｎｇ ａｎｄ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｎｇ． Ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｕｓｕａｌｌｙ ａｐｐｅａｌｓ ｔｏ ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｒ ｄｒａｍａｔｕｒｇｅｓ ｄｅｓｉｒｅ
ｔｏ ｅｘｐｌｏｒｅ ｔｈｅ ｔｉｍｅｌｅｓｓｎｅｓｓ ｉｎ ａ ｗｏｒｋ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｒｏｇａｔｅ ｔｈｏｓｅ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｉｎ
ｓｕｃｈ ａ ｗｏｒｋ ｔｈａｔ ｃｏｍｍａｎｄｓ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ａｐｐｅａｌ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈｙ ｉｔ ｗｉｌｌ ｂｅ ｓａｆｅ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｄｅｖｅｌｏｐ ｉｎ ａ ｌｉｎｅａｒ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｏｎ ｂｕｔ ｉｎ ａ ｃｙｃｌｉｃａｌ ｍａｎｎｅｒ．

Ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｈａｓ ｃｏｍｅ ｔｏ ｓｔａｙ， ｓｏｍｅ
ｐｅｏｐｌｅ ｓｔｉｌｌ ｆｅｅｌ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ａ ｌａｚｙ ｗａｙ ｏｆ ｓｕｒｖｉｖｉｎｇ ａｎ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｌｙ ｆａｓｔｉｄｉｏｕｓ ｓｏｃｉｅｔｙ． ２

Ｔｈｉｓ ｖｉｅｗ ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ｎｏｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｑｕｉｖｏｃａｔｉｏｎｓ ａｓ ｓｏｍｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｈａｖｅ ｉｎｓｉｓｔｅｄ ｔｈａｔ

Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｏｒ ｔｒａｎｓｐｏｓｅｄ ｔｏ ｓａｔｉｓｆｙ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ａｎｄ ｔａｓｔｅ ｏｆ
ａ ｎｅｗ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｒ ａ ｎｅｗ ｓｏｃｉａｌ ｃｌｉｍａｔｅ． ． ． ｔｈｅ ｉｎｅｖｉｔａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｂｅ



１４２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｃｏｍｅｓ ａｐｐａｒｅｎｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｗｈａｔ ｉｓ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｎｃｏｍｉｔａｎｔ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｏｆ
ｅａｃｈ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｔｏ ｒｅｍａｋｅ ｉｔｓ ｃａｎｏｎｉｃａｌ ｔｅｘｔ． （Ｂａｍｉｄｅｌｅ ３８）

Ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｕｓ ａ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅｄｉｓｃｏｖｅｒ
ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｅｘａｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｆｏｒ ｌｅｓｓｏｎｓ ｔｈａｔ ｃｏｕｌｄ ｐｒｏｖｅ ｂｅｎｅｆｉｃｉａｌ ｔｏ ｔｈｅ
ｐｒｅｓｅｎｔ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ． Ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ ｓｈｏｕｌｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｎｏｔ ｂｅ ｅｎｇａｇｅｄ ｉｎ ｆｏｒ “ ｔｈｅ ｍｅｒｅ ｓａｋｅ
ｏｆ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｂｕｔ ｔｏ ｃａｓｔ ａ ｂｒｉｄｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｃｕｌｔｕｒｅｓ” （Ｕｄｒｅｓｃｕ ７５） ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｏｒ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｉｓ ａｃｃｅｐｔｅｄ ａｓ ａ ｔｈｒｉｖｉｎｇ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ｏｎｅ ｉｓ ｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ａｓｋ ｈｏｗ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｏｒ ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｎ ｅｎｄｅａｖｏｒ ｉｔ ｉｓ． Ｃｈｉｎｗｅｉｚｕ
ｈｏｗｅｖｅｒ， ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ ｉｎ ｂａｄ ｔａｓｔｅ ａｓ ｈｅ ａｓｋｓ：

Ｄｉｄｎｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｂａｓｅ ｈｉｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｌａｙｓ ｏｎ Ｈｏｌｉｎｓｈｅｄ？ Ｄｉｄ ｈｅ ｄｅｃｌａｒｅ ｓｏ ｉｎ
ｈｉｓ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔｓ？ Ｄｏｅｓ ｔｈａｔ ｍａｋｅ ｈｉｍ ａ ｐｌａｇｉａｒｉｓｔ？ Ｄｉｄｎｔ Ｂｒｅｃｈｔ ｌｉｆｔ ｉｄｅａｓ ａｎｄ
ｔｅｘｔｓ ｆｒｏｍ ｏｔｈｅｒ ｐｌａｙｓ ａｎｄ ａｄａｐｔ ｔｈｅｍ ｔｏ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐｕｒｐｏｓｅｓ？ Ｉｓｎｔ ｔｈａｔ ａ ｌｅｇｉｔｉｍａｔｅ
ｃｒｅａｔｉｖｅ ａｃｔｉｖｉｔｙ？ Ｄｏｅｓ ｔｈａｔ ｍａｋｅ ｈｉｍ ａｎｙ ｌｅｓｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ？ （Ｃｈｉｎｗｅｉｚｕ ５３）

Ｃｈｉｎｗｅｉｚｕｓ ｐｒｏｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｃａｌｌ ｆｏｒ ｄｅｅｐ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｂｕｔ Ｂａｍｉｄｅｌｅ ｈｏｌｄｓ ｔｈｅ ｖｉｅｗ ｔｈａｔ

ｔｈｅｒｅ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ａ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｔｒａｎｓｌａｔｅ ｏｒ ｔｒａｎｓｐｏｓｅ ａ ｗｏｒｋ ｏｆ ａｒｔ ａｎｄ ｓｕｃｈ ａ
ｎｅｅｄ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ ｔｈａｔ ａｌｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｎｄ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ａｒｅ ｉｎｅｘｏｒａｂｌｙ
ｒｅｃｉｐｒｏｃａｌ． Ａ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ａｎｙ ｌｉｔｅｒａｒｙ． ． ． ｐｉｅｃｅ ｓｏ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｏｒ ｔｒａｎｓｐｏｓｅｄ
ｂｅｃｏｍｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅｆｆｏｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ａｎ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｒｅｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｒ ｔｅｘｔ
ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｍａｋｅ．
（Ｂａｍｉｄｅｌｅ ３８）

Ｂａｍｉｄｅｌｅｓ ｒａｔｉｏｎａｌｉｚａｔｉｏｎｓ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｂｅ ｓａｙｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｏｒｉｇｉｎａｌｉｔｙ ａｎｄ ｏｒ ｃｒｅ
ａｔｉｖｉｔｙ ｉｓ ｔｒｉｖｉａｌ ａｎｄ ｓｈｏｕｌｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｎｏｔ ａｒｉｓｅ ｓｉｎｃｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ
ａｎｄ ｓｏ ｃａｌｌｅｄ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ａｒｅ ｒｅｃｉｐｒｏｃａｌ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈｙ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ ａｓｓｉｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｈｅａｌｔｈｙ
ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ ｗｏｒｌｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｗｈａｔ ｓｈｏｕｌｄ ｃｏｎｃｅｒｎ ｕｓ ａｓ ｔｈｅｏｒｉｓｔｓ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｓ ｓｈｏｕｌｄ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｂｅ ｅｆｆｏｒｔｓ ｇｅａｒｅｄ ｔｏｗａｒｄｓ ｄｉｓｃｏｖｅｒｉｎｇ “ｗａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｗｒｉｔｅｒ ／
ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ａｂｓｏｒｂｓ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｆｒｏｍ ｉｔ， ｄｅｖｅｌｏｐｓ ｈｉｓ ｏｗｎ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ （ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ）
ｖｏｉｃｅ” （Ｂａｍｉｄｅｌｅ ３８） ． Ｉｔ ｉｓ ｏｎ ｔｈｉｓ ｐｒｅｍｉｓｅ ｔｈａｔ ｗｅ ａｎａｌｙｚｅ Ｔｒａｃｉｅ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ
ｒｅｗｏｒｋｉｎｇ ａｎｄ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｎｇ ｏｆ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｉｎｔｏ Ｎｎｅｏｒａ： ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ
Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ｔｏ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｈｏｗ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａｂｌｅ ｔｏ ｃａｓｔ ａ ｂｒｉｄｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ａｆｒｉ
ｃａｎ ａｎｄ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ．

Ｉｎ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， Ｎｏｒａ ｃｏｍｅｓ ｉｎ ｆｒｏｍ Ｃｈｒｉｓｔｍａｓ ｓｈｏｐｐｉｎｇ ａｎｄ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ Ｔｏｒ
ｖａｌｄ Ｈｅｌｍｅｒ ｓｈｏｗｅｒｓ ｈｅｒ ｗｉｔｈ ｐｅｔ ｎａｍｅｓ ａｌｌ ｔｈｅ ｗｈｉｌｅ ｉｎｓｉｎｕａｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｓｈｅｓ ａ ｓｃａｔｔｅｒ
ｂｒａｉｎｅｄ ｓｐｅｎｄｔｈｒｉｆｔ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｎｏｔ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｔａｋｉｎｇ ｃａｒｅ ｏｆ ｈｅｒｓｅｌｆ． Ｎｅｘｔ， Ｎｉｌｓ
Ｋｒｏｇｓｔａｄ ｃｏｍｅｓ ｉｎ ｔｏ ｓｅｅ Ｈｅｌｍｅｒ ａｎｄ ｗｅ ｓｅｎｓｅ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｓｅｎｔｍｅｎｔ ｉｎ Ｎｏｒａ．
Ａｓ Ｋｒｏｇｓｔａｄ ｇｏｅｓ ｉｎ ｔｏ Ｈｅｌｍｅｒ， Ｄｒ． Ｒａｎｋ ｃｏｍｅｓ ｏｕｔ ａｎｄ ｇｅｔｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｔｏ Ｍｒｓ．
Ｋｒｉｓｔｉｎｅ Ｌｉｎｄｅ． Ｈｅｌｍｅｒ ｃｏｍｅｓ ｏｕｔ ａｔ ｔｈｉｓ ｊｕｎｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｉｓ ｐｒｅｖａｉｌｅｄ ｕｐｏｎ ｔｏ ｏｆｆｅｒ ａ ｊｏｂ
ｔｏ Ｋｒｉｓｔｉｎｅ ｅｖｅｎ ａｓ ｈｅ ｌｅａｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｎｙ ｏｆ Ｄｒ． Ｒａｎｋ ａｎｄ Ｋｒｉｓｔｉｎｅ． Ｋｒｏｇｓｔａｄ
ｍａｋｅｓ ｇｏｏｄ ｈｉｓ ｔｈｒｅａｔ ｂｙ ｄｒｏｐｐｉｎｇ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｒｅｖｅａｌｉｎｇ ｈｉｓ ｄｅａｌｉｎｇｓ ｗｉｔｈ Ｎｏｒａ ｆｏｒ Ｈｅｌ
ｍｅｒ． Ａｓ Ｈｅｌｍｅｒ ｒｅａｄｓ ｔｈｅ ｌｅｔｔｅｒ ａｎｄ ａｂｕｓｅｓ Ｎｏｒａ， Ｋｒｏｇｓｔａｄｓ ａｐｏｌｏｇｙ ｌｅｔｔｅｒ ｃｏｎｔａｉ



Ｔｒａｃｉｅ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ Ｎｎｅｏｒａ： Ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｓ ａ Ｐａｒａｄｉｇｍ ／ Ａｌｅｘ Ｃ． Ａｓｉｇｂｏ １４３　　

ｎｉｎｇ ｔｈｅ ｂｌａｃｋｍａｉｌ ｄｏｃｕｍｅｎｔ ｉｓ ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ． Ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ， ｔｈｅ Ｈｅｌｍｅｒｓ ａｒｅ ｓａｖｅｄ ｂｕｔ Ｎｏｒａ
ｌｅａｒｎｓ ａ ｂｉｔｔｅｒ ｌｅｓｓｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｏｒｄｅａｌ． Ｓｈｅ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｈａｔ ｄｕｔｙ ｔｏ ｏｎｅｓｅｌｆ ｓｈｏｕｌｄ
ｓｕｐｅｒｓｅｄｅ ｄｕｔｙ ｔｏ ｏｔｈｅｒｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｗｈｅｎ ｔｈｏｓｅ ｏｔｈｅｒｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｓｅｌｆｉｓｈ ａｎｄ ｍｅａｎ．
Ｓｈｅ ｔｈｕｓ ｒｅｓｏｌｖｅｓ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｈｅｒ ｍａｔｒｉｍｏｎｉａｌ ｈｏｍｅ ｉｎ ｓｅａｒｃｈ ｏｆ ｓｅｌｆ ｆｕｌｆｉｌｌｍｅｎｔ． Ａｓ Ｈｅｌ
ｍｅｒ ｐｌｅａｄｓ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｔｏ ｓｔａｙ， ｓｈｅ ｇｏｅｓ ｏｕｔ ａｎｄ ｊｕｓｔ ｗｈｅｎ ａ ｒａｙ ｏｆ ｈｏｐｅ ｅｎｔｅｒｓ Ｈｅｌｍｅｒｓ
ｅｙｅｓ， ｗｅ ｈｅａｒ ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｓｌａｍ ｓｈｕｔ．

Ｉｎ Ｎｎｅｏｒａ： Ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ， Ｎｎｅｏｒａ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ａｉｄ ｏｆ ａｎ ｕｎｅｍｐｌｏｙｅｄ
ｙｏｕｎｇ ｇｒａｄｕａｔｅ， Ｉｋｅｎｎａ ｂｙ ｐａｙｉｎｇ ｈｉｓ ｄｅｂｔｓ ａｎｄ ｐｒｏｍｉｓｉｎｇ ｔｏ ｈｅｌｐ ｓｅｃｕｒｅ ｈｉｍ ａ ｊｏｂ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｅｒ ｂｅｎｅｆａｃｔｏｒ ａｎｄ ｌｏｖｅｒ Ｏｓｉｔａ． Ｎｅｘｔ， ｓｈｅ ｇｏｅｓ ｔｏ Ｏｓｉｔａ ａｎｄ ｄｅｃｅｉｖｅｓ ｈｉｍ ｉｎｔｏ
ｂｅｌｉｅｖｉｎｇ ｔｈａｔ Ｉｋｅｎｎａ ｉｓ ｈｅｒ ｃｏｕｓｉｎ； ｈｅｎｃｅ Ｏｓｉｔａ ｐｒｏｍｉｓｅｓ ｔｏ ｆｉｘ ｈｉｍ ｕｐ． Ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ
ｗｈｅｎ ｗｅ ｓｅｅ Ｉｋｅｎｎａ ａｎｄ Ｎｎｅｏｒａ， Ｎｎｅｏｒａ ｉｓ ｈｅａｖｉｌｙ ｐｒｅｇｎａｎｔ ａｎｄ ｆｒｏｍ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎｓ，
ｗｅ ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ ｔｈａｔ ｓｈｅ ａｌｒｅａｄｙ ｈａｓ ｆｏｕｒ ｇｉｒｌｓ． Ｗｅ ａｌｓｏ ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ Ｉｋｅｎｎａ ｈａｄ ａ ｍａｊｏｒ
ｏｐｅｒａｔｉｏｎ ｔｗｏ ｙｅａｒｓ ａｇｏ； ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｂａｎｋ ｓｐｏｎｓｏｒｅｄ ｉｔ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｎｎｅｏｒａｓ ｉｎｔｅｒｖｅｎｔｉｏｎ ａｎｄ
ｔｈａｔ Ｉｋｅｎｎａ ｉｓ ｄｅｆｉｎｉｔｅｌｙ ｌｅｓｓ ｔｈａｎ ｈａｐｐｙ ａｎｄ ｓａｔｉｓｆｉｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ Ｎｎｅｏｒａ ｈａｓ
ｏｎｌｙ ｇｉｖｅｎ ｂｉｒｔｈ ｔｏ ｇｉｒｌｓ ｓｏ ｆａｒ． Ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｅｎｄｓ， ａ ｓｔｒａｎｇｅ ｐｈｏｎｅ ｃａｌｌ ｉｎｆｏｒｍｓ
Ｉｋｅｎｎａ ｔｈａｔ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｃｏｎｔａｉｎｉｎｇ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｓｏｍｅｏｎｅ ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｈｉｍ ｉｓ ｉｎ
ｈｉｓ ｏｆｆｉｃｅ ｄｒａｗｅｒ．

Ｎｎｅｏｒａｓ ｐａｒｌｅｙ ｗｉｔｈ Ｄｒ． Ｆｒａｎｋ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈａｔ ｓｈｅｓ ｃａｒｒｙｉｎｇ ａ ｓｅｔ ｏｆ ｍａｌｅ ｔｗｉｎｓ
ｅｖｅｎ ａｓ ｗｅ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ ｓｈｅｓ ｄｉｓｔｒａｃｔｅｄ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｉｍｐｅｎｄｉｎｇ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｌｅｔ
ｔｅｒ． Ｗｈｉｌｅ ｗａｔｃｈｉｎｇ ａ ｍａｉｄｅｎ ｄａｎｃｅ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔ， Ｎｎｅｏｒａ ｒｕｎｓ ｉｎｔｏ ｈｅｒ ｏｌｄ
ｃｌａｓｓｍａｔｅ ａｎｄ ｆｒｉｅｎｄ， Ｌｉｎｄａ． Ｔｈｅｙ ｇｏ ｔｏ Ｎｎｅｏｒａｓ ｈｏｕｓｅ ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｉｎｔｅｒａｃ
ｔｉｎｇ， Ｌｉｎｄａ ｒｅｖｅａｌｓ ｈｅｒ ｏｒｄｅａｌｓ ｉｎ ｔｈｅ ｈａｎｄｓ ｏｆ ｈｅｒ ｅｓｔｒａｎｇｅｄ ｈｕｓｂａｎｄ， Ｏｓｉｔａ． Ｓｈｅ ｅ
ｑｕａｌｌｙ ｉｎｆｏｒｍｓ Ｎｎｅｏｒａ ｔｈａｔ ｓｈｅｓ ｉｎ ｔｏｗｎ ｉｎ ｓｅａｒｃｈ ｏｆ ｈｕｓｂａｎｄ ｗｈｏ ｆｒｏｍ ａｌｌ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎｓ
ｉｓ ａ ｃｈａｎｇｅｄ ｍａｎ． Ｎｎｅｏｒａ ａｌｓｏ ｔｅｌｌｓ ｈｅｒ ｏｗｎ ｓｔｏｒｙ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｅｒ， ｔｈｅ ｍａｎ ｗｈｏ
ｈａｓ ｂｅｅｎ ｈｅｒ ｌｏｖｅｒ ａｎｄ ｂｅｎｅｆａｃｔｏｒ ｂｅｆｏｒｅ ｓｈｅ ｍｅｔ Ｉｋｅｎｎａ， ｗｈｏ ｈｅｌｐｅｄ ｇｅｔ ａ ｊｏｂ ｆｏｒ
Ｉｋｅｎｎａ； ｗｈｏ ａｌｓｏ ａｐｐｒｏｖｅｄ Ｉｋｅｎｎａｓ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ａｂｒｏａｄ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｎｋｓ ｂｉｌｌ， ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｉｎｓｉｓ
ｔｉｎｇ ｏｎ ａ ｌａｓｔ ｄａｔｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ． Ｔｈａｔ ｍａｎ， Ｏｓｉｔａ Ｎｏｎｓｏ， ｈａｄ ｇｉｖｅｎ ｈｅｒ ｕｐ ｔｉｌｌ ｙｅｓｔｅｒｄａｙ
ｔｏ ｆｕｌｆｉｌｌ ｈｅｒ ｐｒｏｍｉｓｅ ｏｆ ａ ｄａｔｅ ｏｒ ｈｅ ｗｉｌｌ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ａｆｆａｉｒ ｔｏ Ｉｋｅｎｎａ． Ｌｉｎｄａ ｈｅｒｅ
ｌｅａｒｎｓ ｔｏ ｈｅｒ ｈｏｒｒｏｒ ｔｈａｔ Ｏｓｉｔａ Ｎｏｎｓｏ， ｔｈｅ ｈｕｓｂａｎｄ ｓｈｅ ｉｓ ｒｅｔｕｒｎｉｎｇ ｔｏ ｉｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｈｅａｒｔｌｅｓｓ ｍａｎ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｂｒｅａｋ ｕｐ Ｎｎｅｏｒａｓ ｍａｒｒｉａｇｅ ａｓ ｓｈｅ ｓｔｏｒｍｓ ｏｕｔ ｉｎ ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ．
Ｏｓｉｔａ ｃｏｍｅｓ ｔｏ Ｎｎｅｏｒａｓ ｈｏｕｓｅ ｔｏ ｒｅｍｉｎｄ ｈｅｒ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｔｉｍｅ ｉｓ ｕｐ ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｄｅｔｅｒ
ｍｉｎｅｄ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｔｈｒｅａｔｓ． Ａｔ ｔｈｅ Ｂａｎｋｓ ｅｎｄ ｏｆ ｙｅａｒ ｐａｒｔｙ， Ｉｋｅｎｎａ ｇｏｅｓ
ｕｐ ｔｏ ｈｉｓ ｏｆｆｉｃｅ ｔｏ ｐｉｃｋ ｕｐ ｔｈｅ ａｌｌ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｌｅｔｔｅｒ， ｂｕｔ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｏｐｅｎ ｉｔ， Ｎｎｅｏ
ｒａ ｄｉｓｔｒａｃｔｓ ｈｉｍ ｂｙ ｆｅｉｇｎｉｎｇ ｌａｂｏｕｒ ｐａｉｎｓ．

Ｂａｃｋ ｈｏｍｅ， Ｉｋｅｎｎａ ａｆｔｅｒ ｒｅａｄｉｎｇ ｔｈｅ ｌｅｔｔｅｒ ｔｈｒｏｗｓ ｔａｎｔｒｕｍｓ ｃａｌｌｉｎｇ Ｎｎｅｏｒａ ｎａｍｅｓ
ａｎｄ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ ｈｅｒ ａｓ ｕｎｆｉｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｓｔ ｏｆ ｈｉｓ ｔａｎｔｒｕｍｓ，
Ｌｉｎｄａ ｅｎｔｅｒｓ ｗｉｔｈ ａ ｒｅｐｅｎｔａｎｔ Ｏｓｉｔａ ａｎｄ Ｏｓｉｔａ ａｐｏｌｏｇｉｚｅｓ ｆｏｒ ｈｉｓ ｂｅｈａｖｉｏｒ， ｒｅｖｅａｌｉｎｇ
ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ｅａｔｅｎ ｕｐ ｂｙ ｅｎｖｙ ａｎｄ ｔｈａｔ Ｎｎｅｏｒａ ｈａｓ ｒｅｍａｉｎｅｄ ａ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｗｉｆｅ ｔｏ Ｉｋｅｎｎａ．
Ｌｉｎｄａ ａｌｓｏ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈａｔ Ｎｎｅｏｒａ ｉｓ ｃａｒｒｙｉｎｇ ａ ｓｅｔ ｏｆ ｍａｌｅ ｔｗｉｎｓ ａｓ ｔｈｅｙ ｔａｋｅ ｔｈｅｉｒ ｌｅａｖｅ．
Ｉｋｅｎｎａ ｒｅａｌｉｚｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｍｏｒａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｓｔａｔｕｓ ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｂｅｉｎｇ ｔｈｒｅａｔ
ｅｎｅｄ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｆｏｒｇｉｖｅ Ｎｎｅｏｒａ． Ｎｎｅｏｒａ ｈｏｗｅｖｅｒ， ｄｅｃｌａｒｅｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ｕｎｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｃｏｎｔｉｎ
ｕｅ ｓｔａｙｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｈｏｕｓｅ ａｎｄ ｕｎｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｉｋｅｎｎａ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｓｉｎｃｅ Ｉｋｅｎｎａ ｈａｓ
ｐｒｏｖｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｕｎｗｏｒｔｈｙ ｏｆ ｈｅｒ ｌｏｖｅ． Ｉｋｅｎｎａ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｒｅａｓｏｎ ｗｉｔｈ ｈｅｒ， ｂｕｔ ｒｅｓｏｌｖｅｓ ｔｏ
ｈｅｎｃｅｆｏｒｔｈ ｌｏｏｋ ｏｕｔ ｆｏｒ ｈｅｒｓｅｌｆ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｅｒ， ｉｔ ｗｉｌｌ ｔａｋｅ ａ ｍｉｒａｃｌｅ ｆｏｒ ｈｅｒ ｔｏ ｓｔａｙ



１４４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｂａｃｋ． Ｗｉｔｈ ｔｈａｔ， ｓｈｅ ｇｏｅｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｒｏｏｍ， ｏｓｔｅｎｓｉｂｌｙ ｔｏ ｐａｃｋ ｈｅｒ ｔｈｉｎｇｓ ｅｖｅｎ ａｓ ａ
ｇｌｉｍｍｅｒ ｏｆ ｈｏｐｅ ｃｏｍｅｓ ｉｎｔｏ Ｉｋｅｎｎａｓ ｅｙｅｓ．
ＩＩ． Ａｆｒｉｃａｎｉｚｉｎｇ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ
Ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｈａｖｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｂｕｔ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ， ｃｅｒｔａｉｎ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｅｘｉｓｔ． Ｔｈｅｓｅ ｓｉｍｉ
ｌａｒｉｔｉｅｓ ｍａｋｅ ｉｔ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｏｎｅ ｉｎｔｅｒｒｏｇａｔｉｎｇ ｃｅｒｔａｉｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｖａｒｉａｂｌｅｓ ｔｏ ｇｅｎｅｒａｌｉｚｅ ｏｎ
ｓｏｍｅ ｉｓｓｕｅｓ． Ｉｎ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｓｔｅｐ ｔｏ
ｔａｋｅ ｉｓ ｔｏ “ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｗａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｗｒｉｔｅｒ ａｂｓｏｒｂｓ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｆｒｏｍ ｉｔ，
ｄｅｖｅｌｏｐｓ ｈｉｓ ｏｗｎ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｖｏｉｃｅ” （Ｂａｍｉｄｅｌｅ ３８） ． Ｉｎ ａｎａｌｙｚｉｎｇ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ ｅｆ
ｆｏｒｔｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｃｅｒｔａｉｎ ｐａｒａｍｅｔｅｒｓ ｍｕｓｔ ｏｆ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ， ｇｕｉｄｅ ｏｕｒ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎ． Ｔｈｅｓｅ
ｐａｒａｍｅｔｅｒｓ ａｓ Ｉ ｈａｖｅ ｓａｉｄ ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ ｗｉｌｌ ｉｎｃｌｕｄｅ “ｍｏｒａｌ， ｓｏｃｉａｌ， ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎｓ” （Ａｓｉｇｂｏ １０４） ． Ｉｎ ｓｅｔｔｉｎｇ ｏｕｔ， ｏｎｅ ｗｏｕｌｄ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ａｌｌ， ｏｂｓｅｒｖｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ
Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ａｎｄ ｌａｔｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｈａｓ ａ ｌｏｔ ｉｎ ｃｏｍｍｏｎ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｎｉｇｅｒｉａｎ ａｎｄ ｉｎｄｅｅｄ， Ａｆｒｉｃａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ａｎｄ ｌａｔｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕ
ｒｙ． Ｔｈｅｓｅ ａｒｅａｓ ｏｆ ｓｏｃｉｏｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｉｇｕｉｔｙ ｗｉｌｌ ｉｎｃｌｕｄｅ—ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｃｈｅｍｅ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ； ｓｏｃｉｅｔａｌ ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ａｎｄ ｏｎ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ａ
ｍａｎｓ ｐｌａｃｅ ａｎｄ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｈｉｓ ｆａｍｉｌｙ．

Ａｆｒｉｃａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｓａｗ ｔｈｅ ｗｏｍａｎｓ ｐｌａｃｅ ａｓ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｎｔｌｙ
ｒｅｖｏｌｖｉｎｇ ａｒｏｕｎｄ ｈｏｕｓｅｋｅｅｐｉｎｇ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｒｅａｒｉｎｇ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｒｅａｆｆｉｒｍｉｎｇ ｔｈｉｓ， Ｅｖｗｉｅｒ
ｈｏｍａ ｓａｙｓ： “ Ｉｎ ｓｅｖｅｒａｌ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅｓ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅ ｉｍｐａｃｔｅｄ ｏｎ ｈｅｒ ｂｙ
ｍｏｄｅｒｎｉｚａｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｗｏｍａｎ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｌａｒｇｅｌｙ ｍａｒｇｉｎａｌｉｚｅｄ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｈｅｒ ｉｍａｇｅ ｍａｙ ｂｅ
ｓａｌｕｔａｒｙ ａｎｄ ｄｉｇｎｉｆｉｅｄ， ｒｏｌｅｓ ａｓｃｒｉｂｅｄ ｔｏ ｈｅｒ ｃｅｎｔｒｅ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｈｏｕｓｅｋｅｅｐｉｎｇ ａｎｄ
ｍｏｔｈｅｒｉｎｇ” （１） ． Ｉｂｓｅｎｓ Ｎｏｒｗａｙ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｂｅｔｒａｙｓ ｓｏｍｅ ｓｉｍｉｌａｒｉ
ｔｉｅｓ ｗｉｔｈ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ Ａｆｒｉｃａ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａｓ ｉｔ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｔｈｅ ｐｅｃｕｎｉａｒｙ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｗｏｍａｎ． Ａｌｓｏ， ｉｎ ｂｏｔｈ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ， ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｒｒｉａｇｅ ｉｓ ｓｅｅｎ ａｓ ｓａｃｒｅｄ，
ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ， ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ， ｉｔ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｔｈｅ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｈａｓ ｔｏ ｇｏ ｔｈｅ ｅｘｔｒａ ｍｉｌｅ ｔｏ ｋｅｅｐ
ｉｔ ｆｒｏｍ ｂｒｅａｋｉｎｇ ｕｐ． Ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ， ｔｈｅ ｗｏｍａｎ ｉｓ ｓｅｅｎ ｍｅｒｅｌｙ ａｓ ａ ｗｅｔ ｎｕｒｓｅ ａｎｄ
ｐｌｅａｓｕｒｅｇｉｖｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｎ ｗｈｏ ｓｅｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｌｙ ｅｎｄｏｗｅｄ ｔｏ
ｔｈｉｎｋ ａｎｄ ａｃｔ ｏｎ ｂｅｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ． Ｗｅ ｔｈｕｓ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ Ｈｅｌｍｅｒ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ Ｎｏｒａ ａｓ
ｉｎｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｓｅｒｉｏｕｓ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｅｘｅｒｔｉｏｎ ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｓｅｅｓ ｈｅｒ ａｓ ａ ｐｌａｙ ｔｈｉｎｇ ａｎｄ ａｎ ｏｂ
ｊｅｃｔ ｏｆ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ． Ｓｈｅ ｉｓ ｔｈｕｓ ｅｉｔｈｅｒ ｈｉｓ “ ． ． ． ｌｉｔｔｌｅ ｌａｒｋ ｔｗｉｔｔｅｒｉｎｇ” ｏｒ ｈｉｓ “ ． ． ．
ｓｑｕｉｒｒｅｌ ｒｕｍｍａｇｉｎｇ ａｒｏｕｎｄ” （４３４４） ． Ｈｅｌｍｅｒｓ ｅｎｔｉｒｅ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄ Ｎｏｒａ ｈａｓ ａｌ
ｗａｙｓ ｂｅｅｎ ｐａｔｒｏｎｉｚｉｎｇ ａｓ ｃａｎ ｂｅ ｇｌｅａｎｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｌｉｎｅｓ： “Ｙｏｕ’ ｒｅ ａｎ ｏｄｄ
ｌｉｔｔｌｅ ｏｎｅ． ． ． Ｙｏｕ’ ｒｅ ｎｅｖｅｒ ａｔ ａ ｌｏｓｓ ｆｏｒ ｓｃａｒｉｎｇ ｕｐ ｍｏｎｅｙ； ｂｕｔ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｙｏｕ ｈａｖｅ
ｉｔ， ｉｔ ｒｕｎｓ ｒｉｇｈｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｙｏｕｒ ｆｉｎｇｅｒｓ； ｙｏｕ ｎｅｖｅｒ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｙｏｕ’ ｖｅ ｄｏｎｅ ｗｉｔｈ ｉｔ．
Ｗｅｌｌ， ｏｎｅ ｔａｋｅｓ ｙｏｕ ａｓ ｙｏｕ ａｒｅ． Ｉｔｓ ｄｅｅｐ ｉｎ ｙｏｕｒ ｂｌｏｏｄ”（４６） ． Ｔｈｉｓ ｍａｓｃｕｌｉｎｉｓｔ ａｔｔｉ
ｔｕｄｅ ａｓ ｅｘｈｉｂｉｔｅｄ ｂｙ Ｈｅｌｍｅｒ ｉｓ， ｓａｄｌｙ ｅｎｏｕｇｈ， ａ ｃｏｍｍｏｎ ｉｎｄｅｘ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｗａｙ ｏｆ
Ｉｂｓｅｎｓ ｄａｙ ｅｖｅｎ ａｓ ｉｔ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｌａｒｇｅｌｙ ｐｒｅｖａｌｅｎｔ ｉｎ ｔｏｄａｙｓ Ａｆｒｉｃａ． Ｔｏ ｔｈｅ ｔｙｐｉｃａｌ Ａｆｒｉｃａｎ
ｍａｌｅ， ａ ｗｏｍａｎｓ ｐｌａｃｅ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｋｉｔｃｈｅｎ； ｈｅｎｃｅ ａｎｙ ｃｌａｉｍ ｔｏ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｃｅ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ
ｗｏｍａｎ ｍａｋｅｓ， ｍｕｓｔ ｂｅ ｉｎ ｃｕｌｉｎａｒｙ ｍａｔｔｅｒｓ． Ｔｈｉｓ ｃｈａｕｖｉｎｉｓｔｉｃ ａｔｔｉｔｕｄｅ， ｗｅ ｄａｒｅ ｓａｙ，
ｗａｓ ｅｖｅｎ ｏｂｓｅｒｖｅｄ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｓ ｗａｓ ａｌｌｕｄｅｄ ｔｏ ｂｙ ｎｏ ｌｅｓｓ ａ
ｐｅｒｓｏｎ ｔｈａｎ Ｆｒｅｄｒｉｃｋ Ｎｉｅｔｚｓｃｈｅ ｗｈｅｎ ｈｅ ｏｐｉｎｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｎｈｅｒｅｎｔｌｙ ｍａｓ
ｃｕｌｉｎｅ ｉｎ ａｎｙ ｗｏｍａｎ ｔｈａｔ ｄｉｓｐｌａｙｓ ｕｎｕｓｕａｌ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｃｅ．

Ｓｉｎｃｅ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｃｈａｎｇｅ， ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｏｄａｙｓ Ｅｕｒｏｐｅ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ｓｏ



Ｔｒａｃｉｅ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ Ｎｎｅｏｒａ： Ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｓ ａ Ｐａｒａｄｉｇｍ ／ Ａｌｅｘ Ｃ． Ａｓｉｇｂｏ １４５　　

ｗｏｍａｎｆｒｉｅｎｄｌｙ ｔｈａｔ ｗｏｍｅｎ ｃａｎ ｎｏｗ ａｓｐｉｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｓｔ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｏｆｆｉｃｅｓ． Ｔｈｉｓ ｃａｎ
ｂｅ ｅｖｉｄｅｎｃｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ａｌｓｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒ Ａｎｇｅｌａ Ｕｅｒｋｅｌ， ｃｕｒｒｅｎｔ Ｃｈａｎｃｅｌｌｏｒ ｏｆ
Ｇｅｒｍａｎｙ ｏｃｃｕｐｉｅｄ ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｓｔ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｏｆｆｉｃｅ ｉｎ Ｂｒｉｔａｉｎ ｆｏｒ ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ． Ｉｔ ｅｑｕａｌｌｙ
ｇｏｅｓ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｒａｙ ｏｆ ｈｏｐｅ ｆｏｒ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｗｏｍｅｎ ａｓ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｂｅｃｏｍｉｎｇ
ｍｏｒｅ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｔｈｅ ａｃｔ ｏｆ ｇｏｖｅｒｎａｎｃｅ． Ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｅｌｌｅｎ Ｊｏｈｎｓｏｎ Ｓｉｒｌｅａｆ，
ｃｕｒｒｅｎｔ Ｐｒｅｓｉｄｅｎｔ ｏｆ Ｌｉｂｅｒｉａ， ｉｓ ａ ｖｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｏｄａｙ ｉｎ Ａｆｒｉｃａ； ｗｏｍｅｎ
ａｒｅ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｓｅｅｎ ａｓ ｓｅｃｏｎｄｃｌａｓｓ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｂｕｔ ａｓ ｅｑｕａｌ ｐａｒｔｎｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ
ａｇｅｎｄａ ｏｆ ｍａｎｙ Ａｆｒｉｃａｎ ｎａｔｉｏｎｓ．
ＩＩＩ． Ａｄａｐｔｉｖｅ Ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ
Ａ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ ｐｌａｙ ｗｉｌｌ ｒｅｖｅａｌ ａ ｗｏｒｋ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｃｒａｆｔｅｄ ｔｏ ｓｅｒｖｅ ａｓ ａ
ｂｒｉｄｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｃｕｌｔｕｒｅｓ． Ｆｉｒｓｔ， ｓｈｅ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｎｅｓ ｎａｍｅ （Ｎｏｒａ）
ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ ｔｕｒｎ ｉｔ ｉｎｔｏ ａｎ ｅｐｏｎｙｍｏｕｓ ｈｅｒｏｉｎｅ ｉｎ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｖｅｒ
ｓｉｏｎ． Ｔｈｅ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｔｈｉｎｇ ｉｓ ｔｈａｔ Ｎｎｅｏｒａ， （Ｎｏｒａ） ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｓ “Ｍｏｔｈｅｒ ｏｆ
ａｌｌ” ｓｔｉｌｌ ｒｅｔａｉｎｓ ａｌｌ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｖｉｒｔｕｅｓ ｅｘｈｉｂｉｔｅｄ ｂｙ Ｎｏｒａ ａｎｄ ｈａｓ ｉｎｄｅｅｄ ｂｅｅｎ ｄｅ
ｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ “ａｎ ｅｍｂｏｄｉｍｅｎｔ ｏｆ ａｌｌ ｔｈａｔ ｉｓ ｖｉｒｔｕｏｕｓ ｉｎ ｔｈｅ ｑｕｉｎｔｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｗｏｍａｎ． ． ． ｓｕｂ
ｍｉｓｓｉｖｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｂｅｉｎｇ ｓｌａｖｉｓｈ， ａｓｓｅｒｔｉｖｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｂｅｉｎｇ ｐｕｇｎａｃｉｏｕｓ” （Ａｓｉｇｂｏ ２６９） ．
ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ ａｓｔｕｔｅｎｅｓｓ ｉｎ ｂｅｉｎｇ ａｂｌｅ ｔｏ ｔｕｒｎ ｗｈａｔ ｏｎｅ ｍｉｇｈｔ ｒｅｇａｒｄ ａｓ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ
ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｏｆ ｗｏｍａｎｈｏｏｄ ｉｎｔｏ ｖｉｒｔｕｅｓ ｔｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ ｕｎｉｑｕｅｌｙ Ａｆｒｉｃａｎ， ｉｓ ｗｏｒ
ｔｈｙ ｏｆ ｃｏｍｍｅｎｄａｔｉｏｎ． Ｎｎｅｏｒａ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｂｏｔｈ ｉｎ ｎａｍｅ ａｎｄ ｉｎｄｅｅｄ， ｒｅｍａｉｎｓ ｔｈｅ ｐｅｒ
ｆｅｃｔ ｍｏｔｈｅｒ ｆｉｇｕｒｅ—ｓｅｌｆ ｓａｃｒｉｆｉｃｉｎｇ， ｕｎｏｂｔｒｕｓｉｖｅ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ａｌｔｒｕｉｓｔｉｃ．

Ａｌｓｏ ｏｎｅ ｎｏｔｉｃｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ， ｔｈｒｏｕｇｈ ｓｕｂｔｌｅ ｕｓｅ ｏｆ ｉｎｎｕｅｎｄｏ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ
ｔｗｏ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｅｎｅｔｓ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ｌｉｆｅ， ｎａｍｅｌｙ ｔｈｅ ｓｕｐｒｅｍａｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｌｅ ｃｈｉｌｄ ａｎｄ ｔｈｅ
ｓｏｍｅｔｉｍｅ ｕｎｔｅａｌｔｈｙ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｅｘｔｅｎｄｅｄ ｆａｍｉｌｙ． Ｏｎｅ ｔｈｕｓ ｎｏｔｉｃｅｓ ｔｈａｔ
Ｉｋｅｎｎａｓ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｃｈａｎｇｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗｏｒｓｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｕｎｃｌｅｓ ｖｉｓｉｔ． Ｗｈａｔ ｔｈｉｓ
ｇｏｅｓ ｔｏ ｓｈｏｗ ｉｓ ｔｈａｔ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｔｅｎｓｉｏｎｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｉｎ ｍｏｓｔ Ａｆｒｉ
ｃａｎ ｆａｍｉｌｉｅｓ， ｗｉｌｌ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｍｅ， ｂｅ ｔｒａｃｅｄ ｔｏ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ ｅｘｅｒｔｅｄ ｆｒｏｍ ｗｉｔｈｏｕｔ ｂｙ
ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｄｅｄ ｆａｍｉｌｙ． Ｉｎ Ｎｎｅｏｒａ ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｇｏｅｓ ｔｏ ｇｒｅａｔ
ｌｅｎｇｔｈｓ ｔｏ ｐｒｏｖｅ ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｗｏｒｌｄ， ｆｅｍａｌｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｒｅ ｒｅｇａｒｄｅｄ ｗｉｔｈ ｄｉｓｄａｉｎ．
Ｉｎｄｅｅｄ， ｃｏｍｐｌａｉｎｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ， Ｎｎｅｏｒａ ｓａｙｓ： “Ｔｈａｔ ｗａｓ ｗｈａｔ Ｉ ｔｈｏｕｇｈｔ ｕｎｔｉｌ ｓｉｘ
ｍｏｎｔｈｓ ａｇｏ， ｗｈｅｎ ｙｏｕｒ ｕｎｃｌｅ ｐａｉｄ ｕｓ ａ ｖｉｓｉｔ． Ｉ ｄｏｎｏｔ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｙｏｕ ｔｗｏ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ，
ｂｕｔ Ｉ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｎ， ｙｏｕｒ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｔｏｗａｒｄｓ ｏｕｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｈａｓ ｎｅｖｅｒ ｂｅｅｎ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ａｇａｉｎ” （３７） ．

Ｗｈｅｎ ｆｉｎａｌｌｙ， Ｉｋｅｎｎａ ｃｏｕｌｄｎｔ ｈｉｄｅ ｈｉｓ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ａｇａｉｎ， ｈｅ ｂｕｒｓｔｓ ｏｕｔ ｓａｙｉｎｇ： “Ｄｏ
ｎｏｔ ｔｅｌｌ ｍｅ ｙｏｕ ａｒｅ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｇｉｖｅ ｂｉｒｔｈ ｔｏ ｇｉｒｌｓ ａｇａｉｎ， ｏｈ ｎｏ． ． ． ｗｈａｔ ｈａｖｅ Ｉ ｄｏｎｅ ｔｏ ｄｅ
ｓｅｒｖｅ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｔｉｇｍａ？” （１０２） ． Ａｓ ｃａｌｌｏｕｓ ａｓ ｔｈｅ ａｂｏｖｅ ｅｘｃｅｒｐｔｓ ａｐｐｅａｒ， ｔｈｅｙ
ｔｒｕｌｙ ｒｅｆｌｅｃｔ ｔｈｅ ｔｙｐｉｃａｌ Ａｆｒｉｃａｎ ｍａｌｅｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｏｎｌｙ ｆｅｍａｌｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ
ｉｎ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ． Ｔｏ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｍａｌｅ， ａ ｍａｎ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｍａｌｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｔｏ ｋｅｅｐ ｈｉｓ ｎａｍｅ
ａｌｉｖｅ ａｎｄ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｔｒｅｅ．

Ｓｏｃｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ， ｏｎｅ ｏｂｓｅｒｖｅｓ ｔｈａｔ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ ｒｅｗｏｒｋｉｎｇ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ
Ｈｏｕｓｅ ｒｅｍａｉｎｓ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｕｐｄａｔｅｓ ａｎｄ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ
ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｏｃｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ， ａｎｄ ｉｎ ｄｏｉｎｇ ｔｈａｔ， ｅｌｉｍｉｎａｔｅｓ ｔｈｅ ｃｕｌｔｉｖａｔｉｏｎ ｏｆ ｅｌｉｔ
ｉｓｍ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ａｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ Ａｃｈｅｂｅ ｔｏ “ ｓｅｅｋ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｔｈａｔ ｂｅ
ｌｏｎｇ ｔｏ ｉｔｓ ｐｅａｃｅ． ． ． ｓｐｅａｋ ｏｆ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｐｌａｃｅ， ｅｖｏｌｖｅ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｉｅｓ ｏｆ ｉｔｓ ｈｉｓ



１４６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｏｒｙ， ｐａｓｔ ａｎｄ ｃｕｒｒｅｎｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ａｓｐｉｒａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｄｅｓｔｉｎｙ ｏｆ ｉｔｓ ｐｅｏｐｌｅ” （１６） ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ
ｎｏ ｇａｉｎｓａｙｉｎｇ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ ｔｏｄａｙ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ｅｎｃｕｍｂｅｒｅｄ
ｂｙ ｇｅｎｄｅｒ ｉｎｅｑｕａｌｉｔｙ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｏｃｃａｓｉｏｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｖａｒｉｏｕｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ
ｔｈａｔ ｔｅｎｄ ｔｏ ｏｐｐｒｅｓｓ ａｎｄ ｍａｒｇｉｎａｌｉｚｅ ｗｏｍｅｎ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｒｉｇｈｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｑｕａｒｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ—ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｉｎ １９７５， ｗｈｅｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｎａｔｉｏｎｓ Ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｄｅｃｌａｒｅｄ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｗｏｍｅｎｓ ｄａｙ ａｎｄ ｄｅｃａｄｅ， ｔｏ ｔｈｅ Ｂｅｉｊｉｎｇ Ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｏｆ １９９５，
ｖａｒｉｏｕｓ ｗｏｍｅｎ ａｎｄ ｎｏｎｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔａｌ ｇｒｏｕｐｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｉｎ ｖａｒｉｏｕｓ ｆｏｒｍｓ ｏｆ
ａｄｖｏｃａｃｙ， ａｌｌ ａｉｍｅｄ ａｔ ｉｍｐｒｏｖｉｎｇ ｔｈｅ ｌｏｔ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｃｈｅｍｅ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ．

Ｉｎ ｔａｃｋｌｉｎｇ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｓｔ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈ ｓｈｏｗｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅ ａ
ｃｕｔｅｌｙ ａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｈｅｒ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｓｏｃｉｅｔｙ； ａ ｓｏｃｉｅｔｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｔｅｎａｃｉｏｕｓ， ｖｉｃｉｏｕｓ ａｎｄ ｏｐｐｒｅｓｓｉｖｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｓｉｏｎ ａｇａｉｎｓｔ ｗｏｍｅｎ； ａ ｓｏｃｉｅ
ｔｙ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ Ｌｉｎｄａ ｉｎ Ｎｎｅｏｒａ， “ｍｅｎ ｇａｎｇ ｕｐ ｔｏ ｓｔｅａｌ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ
ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ｕｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｏｕｒ Ｇｏｄｇｉｖｅｎ ｒｉｇｈｔ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ａｎｄ ｙｏｕ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｂｏｔｈｅｒｓ
ｍｅ ｍｏｓｔ？ Ｆｏｒ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ， ｗｅ ｗｏｍｅｎ ｈａｖｅ ｓｉｌｅｎｔｌｙ ｅｎｄｏｒｓｅｄ ｔｈｉｓ ｓｏｃｉａｌ ｇａｎｇｕｐ”（７１） ．

Ｉｎ ｓｐｅａｋｉｎｇ ｏｕｔ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｍａｒｇｉｎａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ
ｄｏｅｓ ｎｏｔ， ｌｉｋｅ ｈｅｒ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔ， ｅｎｄｏｒｓｅ Ｆｅｍｉｎｉｓｍ ｗｈｏｌｅｓａｌｅ， ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ ｐｉｔ
ｃｈｅｓ ｔｅｎｔ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ｏｆ ｈｅｒ Ａｆｒｉｃａｎ ｆｏｒｅｍｏｔｈｅｒｓ； ｐｅｏｐｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｉｌｋ ｏｆ ｌａｔｅ Ｚｕｌｕ Ｓｏｆｏｌａ，
ｗｈｏ ａｄｖｏｃａｔｅｄ ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｆｅｍｉｎｉｓｍ ｏｒ ｗｈａｔ ｉｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ａｓ
Ｗｏｍａｎｉｓｍ ｏｒ Ｍｏｔｈｅｒｉｓｍ．

Ｔｈｅ ｉｎｔｒｉｎｓｉｃ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｆｅｍｉｎｉｓｍ ａｎｄ Ｗｏｍａｎｉｓｍ ｏｒ Ｍｏｔｈｅｒｉｓｍ ｃａｎ ｂｅ
ｆｏｕｎｄ ｓｕｂｔｌｙ ｂｕｒｉｅｄ ｉｎ Ｎｏｒａｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｈｅｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｓ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈａｔ ｄｉｓｐｌａｙｅｄ ｂｙ
Ｌｉｎｄａ ａｎｄ Ｎｎｅｏｒａ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｏｆ ｒｅｎｔｉｎｇ ａ ｎｕｒｓｅ ｍａｉｄ
ｔｏ ｔａｋｅ ｃａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｅｌｍｅｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｏｎｅ ｎｏｔｉｃｅｓ ｔｈａｔ Ｎｏｒａ， ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ａｌｌ ｈｅｒ ｏｔｈｅｒ
ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｖｉｒｔｕｅｓ ｃａｎｎｏｔ ｑｕａｌｉｆｙ ａｓ ａｎ ｉｄｅａｌ ｍｏｔｈｅｒ ｓｉｎｃｅ ｓｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｔｈｉｎｋ ｔｗｉｃｅ ａｂｏｕｔ
ａｂａｎｄｏｎｉｎｇ ｈｅｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｉｎ ｈｅｒ ｑｕｅｓｔ ｆｏｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｓｅｌｆｆｕｌｆｉｌｌｍｅｎｔ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｄｉａｍｅｔ
ｒｉｃａｌｌｙ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｌｉｎｄａ ｗｈｏ ｍａｄｅ ｓｕｒｅ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｎｄ
ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｈａｔ ｏｆ Ｎｎｅｏｒａ， ｗｈｏ ｉｎｓｉｓｔｅｄ ｏｎ ｂｒｉｎｇｉｎｇ ｕｐ ｈｅｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｈｅｒｓｅｌｆ． Ｈｅｒｅｉｎ
ｒｅｓｔｓ ｔｈｅ ｂａｓｉｃ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｆｅｍｉｎｉｓｍ ａｎｄ Ａｆｒｉｃａｎ Ｍｏｔｈｅｒ
ｉｓｍ ｏｒ ｗｏｍａｎｉｓｍ． Ｗｈｉｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｓｔｓ， ｃｈｉｌｄ ｂｅａｒｉｎｇ ａｎｄ ｒｅａｒｉｎｇ ｃａｎ ｂｅ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｄ
ｏｎ ｔｈｅ ａｌｔａｒ ｏｆ ｉｄｅｏｌｏｇｙ， ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｔｈｅｒｉｓｔ ｏｒ ｗｏｍａｎｉｓｔ， ｂｅｉｎｇ ｍｏｔｈｅｒｌｙ ａｎｄ ｗｏｍａｎｌｙ
ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｃｏｍｐｒｏｍｉｓｅｄ ｆｏｒ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｌｅａｎｉｎｇｓ． Ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｗｏｍａｎ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｅｖｅｎ
ａｓ ｓｈｅ ｆｉｇｈｔｓ ａｇａｉｎｓｔ ａｌｌ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａｔｉｏｎ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｇｅｎｄｅｒ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎｓ， ｓｅｅｓ
ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ｔｈｅ ａｒｃｈｅｔｙｐａｌ ｒｏｌｅ ｏｆ “Ｍｏｔｈｅｒ Ａｆｒｉｃａ”， ｎｏｕｒｉｓｈｉｎｇ ａｎｄ ｔａｋｉｎｇ ｃａｒｅ ｏｆ ｈｅｒ
ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｒａｔｈｅｒ ｄｉｅ ｔｈａｎ ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｌｅａｖｉｎｇ ｈｅｒ ｃｈｉｌｄ ｂｅｈｉｎｄ．

Ｇｅｎｄｅｒ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ａｓ ａ ｓｉｔｅ ｏｆ ｃｏｎｆｌｉｃｔ， ｈａｖｅ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａ ｒｉｃｈ ｃｏｒｐｕｓ ｏｆ ｂｏｔｈ ｃｒｅａ
ｔｉｖｅ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｍａｎｙ ｐｅｏｐｌｅ ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｂｅ ａｇｒｅｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｇｅｎｄｅｒ ｉｓ ｍａｒｇｉｎａｌｉｚｅｄ ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｃｅｒｔａｉｎ ｏｔｈｅｒ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ
ｔｈｅ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｄｏｅｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｕｎｏｂｔｒｕｓｉｖｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｍａｒｇｉｎａｌｉｚｉｎｇ ａｎｄ ｈｅｇｅｍｏｎｙ． ３

Ｗｉｔｈｏｕｔ ｐｉｔｃｈｉｎｇ ｏｕｒ ｔｅｎｔ ｆｏｒ ｏｒ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｓｔｓ， ｏｎｅ ｃａｎ ｓａｆｅｌｙ ｓａｙ ｔｈａｔ ｗｈａｔ
ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈ ａｄｖｏｃａｔｅｓ ｉｓ ａ ｓｙｍｂｉｏｔｉｃ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ａｎｃｈｏｒｅｄ ｏｎ ｍｕｔｕａｌ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｒｅ
ｓｐｅｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｓｅｘｅｓ． Ｔｏ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈ， ｍａｒｒｉａｇｅｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｗｏｍａｎ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ
ａｓ ｔｈｅ ｍａｎｓ ｐｏｓｓｅｓｓｉｏｎ ａｒｅ ｎｏｔ ｗｏｒｔｈ ｔｈｅ ｎａｍｅ ａｎｄ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｏｐｔｅｄ ｏｕｔ ｏｆ ｂｙ ａｎｙ
ｗｏｍａｎ ｗｉｔｈ ａｎｙ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｓｅｌｆ ｗｏｒｔｈ． Ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ Ｎｎｅｏｒａ： “ Ｉ ｗｉｌｌ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｆｏｒｃｅ
ｍｙｓｅｌｆ ｔｏ ｓｔａｙ ｉｎ ａｎ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｔａｋｅｓ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ａ ｗｏｍａｎ ｈａｓ ｔｏ ｏｆｆｅｒ ａｎｄ ｇｉｖｅｓ



Ｔｒａｃｉｅ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ Ｎｎｅｏｒａ： Ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｓ ａ Ｐａｒａｄｉｇｍ ／ Ａｌｅｘ Ｃ． Ａｓｉｇｂｏ １４７　　

ｎｏｔｈｉｎｇ ｉｎ ｒｅｔｕｒｎ” （１２０ － １２１） ．
Ｏｎ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｃｒａｆｔｉｎｇ ａｎｄ ｉｄｅｏｌｏｇｙ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ａ ｍａｒｋｅｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｅｘｉｓｔｓ ｂｅ

ｔｗｅｅｎ Ｉｂｓｅｎｓ Ａ Ｄｏｌｌｓ Ｈｏｕｓｅ ａｎｄ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ Ｎｎｅｏｒａ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｈｅ ｄａｎｃｅ ｅｘｈｉ
ｂｉｔｉｏｎ ａｎｄ Ｂａｎｋ ｅｎｄ ｏｆ ｙｅａｒ ｐａｒｔｙ ａｒｅ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ ｗａｙ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎｉｚｉｎｇ ａ Ｓｃａｎｄｉｎａ
ｖｉａｎ ｓｔｏｒｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｐｏｒｔｒａｙｉｎｇ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｇｒｅｇａｒｉｏｕｓ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｃｏｍｍｕｎａｌ ｌｉｖ
ｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ｐａｒｔｙｉｎｇ ａｎｄ ｇｒｏｕｐ ｓｏｃｉａｌｉｚａｔｉｏｎ． Ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ， ｔｒｕｅ ｔｏ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｌｏｖｅ
ｆｏｒ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｌｉｖｉｎｇ， ｔｈｅ ｐａｒｔｙ ｈｅｌｄ ａｔ ｔｈｅ Ｈｅｌｍｅｒｓ ｉｓ ａ ｐｒｉｖａｔｅ ａｆｆａｉｒ ｉｎｖｏｌｖｉｎｇ ｏｎｌｙ
ｃｌｏｓｅ ｆｒｉｅｎｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ． Ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ， Ｉｂｓｅｎｓ ｗｏｒｋ ｂｅｔｒａｙｓ ｒｅｌａｔｉｖｅ ｐｅｓｓｉｍｉｓｍ
ｗｈｅｎ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｉｔｓ Ａｆｒｉｃａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｈａｒｂｏｒｓ ａ ｍｅａｓｕｒｅ ｏｆ ｏｐｔｉｍｉｓｍ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｆａｍｉｌｙ ａｓ ａ ｕｎｉｔ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ｉｂｓｅｎｓ ｒｅｌａｔｉｖｅ ｐｅｓｓｉｍｉｓｍ ｓｔｅｍｓ ｆｒｏｍ Ｎｏｒａｓ ｆｉｎａｌ ａｃｔ，
ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｓｌａｍ， ｗｈｉｃｈ ｓｈａｔｔｅｒｅｄ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｓ ｑｕｏ ａｎｄ ｍａｒｋｅｄ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｈｅ
ｇｅｍｏｎｙ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｏｒｔｈｏｄｏｘ ｔｈｉｎｋｉｎｇ． Ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｓｔｓ ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｓｌａｍｍｅｄ ｄｏｏｒ
ｍａｒｋｅｄ ｔｈｅ ｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｆｒｏｍ ａｒｃｈｅｔｙｐａｌ ｉｎｈｉｂｉｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｐｒｏｐｅｌｌｅｄ ｔｈｅｍ ｉｎｔｏ
ｔｈｅ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ ｏｆ ｓｏｃｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｌｉｆｅ． Ｔｏｒｖａｌｄ Ｈｅｌｍｅｒｓ ｓｈｏｃｋ ａｎｄ ｄｉｓｂｅｌｉｅｆ ａｓ ｈｅ
ｗａｔｃｈｅｄ ｈｉｓ ｏｎｃｅ ｄｏｃｉｌｅ ｗｉｆｅ Ｎｏｒａ ｗａｌｋ ａｗａｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｎｉｇｈｔ ａｎｄ ｓｌａｍ ｔｈｅ ｂｅｈｉｎｄ ｈｅｒ，
ｃａｎ ｂｅ ｌｉｋｅｎｅｄ ｔｏ ｗｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｆｅｌｔ ａｓ ｔｈｅｙ ｗａｔｃｈｅｄ ｔｈｅ ｔｏｒｐｅｄｏｉｎｇ
ｏｆ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｔｈｅｙ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｂｒｏｕｇｈｔ ｕｐ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｒｏｌｅ ｄｉｖｉｓｉｏｎｓ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｓｅｘｅｓ ｉｎ ｉｔ．

Ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｈｏｌｄｓ ｕｐ ａ ｍｅａｓｕｒｅ ｏｆ ｈｏｐｅ ｆｏｒ ａ ｎｅｗ
ｋｉｎｄ ｏｆ ｕｎｉｏｎ ａｎｃｈｏｒｅｄ ｏｎ ｒｅａｌ ｌｏｖｅ， ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ａｎｄ ｍｕｔｕａｌ ｒｅｓｐｅｃｔ ｆｏｒ ｅａｃｈ ｏｔｈ
ｅｒ． Ｂｙ ｎｏｔ ｓｌａｍｍｉｎｇ ｔｈｅ ｄｏｏｒ， ａｎｄ ｂｙ ａｌｌｏｗｉｎｇ Ｉｋｅｎｎａ ｔｏ ｓｅｅ ａ ｒａｙ ｏｆ ｈｏｐｅ ｉｎ ｈｉｓ ａｔ
ｔｅｍｐｔ ｔｏ ｐａｃｉｆｙ ｈｉｓ ｅｓｔｒａｎｇｅｄ ｗｉｆｅ， ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｔｅｌｌｉｎｇ ｕｓ ｔｈａｔ ｗｈｅｎ ａｌｌ
ｉｓ ｓａｉｄ ａｎｄ ｄｏｎｅ， ｗｈａｔ ｔｈｅ ｍｅｎ ｎｅｅｄ ｉｓ ｒｅｅｄｕｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｏｍｅ ｍｅａｓｕｒｅ ｏｆ ａｓｓｅｒｔｉｖｅ
ｎｅｓｓ， ｔｏ ｓｈｏｃｋ ｔｈｅｍ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｓｅｌｆｉｓｈ ａｎｄ ｅｇｏｔｉｓｔｉｃａｌ ｔｅｎｄｅｎｃｉｅｓ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｂｙ ｓａｙｉｎｇ
ｔｈａｔ ｓｈｅ （Ｎｎｅｏｒａ） ｗｏｕｌｄ ｂｒｉｎｇ ｕｐ ｈｅｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｔｏ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｒｅａｌ ｌｏｖｅ ｍｅａｎｓ ａｎｄ ｅｎ
ｔａｉｌｓ （１２４） ， ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｉｓ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｓａｙｉｎｇ ｔｈａｔ ａ ｎｅｗ ｂｒｅｅｄ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ
ｗｉｌｌ ｅｍｅｒｇｅ， ｏｎｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｕｎｂｌｅｍｉｓｈｅｄ ｂｙ ｐｒｅｔｅｎｃｅｓ ｔｏ ｍａｌｅ ｓｕｐｅｒｉｏｒｉｔｙ ａｎｄ ｔｈａｔ ｓｈａｒｅｓ
ａ ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ ｔｈｅ ｅｑｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｘｅｓ． Ｔｈｉｓ ｎｅｗ ｂｒｅｅｄ ｗｉｌｌｉｎｇｌｙ ｓｕｐｐｏｒｔｓ ｆｅｌｌｏｗ ｍｅｍｂｅｒｓ
ｉｎ ｔｒｙｉｎｇ ｍｏｍｅｎｔｓ， ａｎｄ ｉｎ ｔｉｍｅ， ｗｉｌｌ ｅｍｅｒｇｅ ｔｏ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｇｅｎｅｒａ
ｔｉｏｎ．

Ｆｉｎａｌｌｙ， ｏｎｅ ｗｉｌｌ ｏｂｓｅｒｖｅ ｔｈａｔ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ ａｔｔｅｍｐｔ ａｔ ｒｅｗｏｒｋｉｎｇ ａ Ｓｃａｎｄｉｎａ
ｖｉａｎ ｓｔｏｒｙ ｉｓ ｆｒｏｍ ａｌｌ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎｓ， ａ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｏｎｅ． Ｓｈｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａｂｌｅ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏ
ｕｐｄａｔｅ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｌａｙ ｉｎ ｌｉｎｅ ｗｉｔｈ ｃｕｒｒｅｎｔ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｏ ｃａｓｔ ａ ｂｒｉｄｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ
Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ａｎｄ Ａｆｒｉｃａｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ， ｔｈｒｏｕｇｈ ｐｏｒｔｒａｙｉｎｇ ａｒｅａｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｉｇｕｉｔｙ．
Ｗｈｅｒｅ Ｉｂｓｅｎ ｃｌｏｓｅｄ ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｏｎ ｆｉｌｉａｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ａｎｄ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ， ｓｈｅ ｇｉｖｅｓ ｕｓ ａｎ
ｏｔｈｅｒ ｃｈａｎｃｅ ａｔ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｍａｋｅ ｉｔ ｒｉｇｈｔ． Ａｂｏｖｅ ａｌｌ， ｓｈｅ ｒａｉｓｅｓ ｏｕｒ ｈｏｐｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌ
ｉｔｙ ｏｆ ａ ｆｕｔｕｒｅ ｗｈｅｒｅ ｔｒｕｅ ｌｏｖｅ ｗｉｌｌ ｒｅｉｇｎ ｓｕｐｒｅｍｅ．

Ａｃｕｔｅｌｙ ａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｂｔｌｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ａｎｄ
Ａｆｒｉｃａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ， ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈ ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｍａｒｉｔａｌ ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ａｓ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ
ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｃｈｉｓｍ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ Ｉｋｅｎｎａｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ． Ｋｅｅｐｉｎｇ ｔｏ Ｉｂｓｅｎｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｏｆ ｍａｋｉｎｇ
Ｎｏｒａ ｂｏｒｒｏｗ ｆｒｏｍ Ｋｒｏｇｓｔａｄ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａ ｓｅｒｉｏｕｓ ｉｓｓｕｅ ｆｏｒ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｉｎ ａ ｔｙｐｉ
ｃａｌ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｅｔｔｉｎｇ． Ａｓ ａ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ａｃｕｔｅｌｙ ａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｅｃｕｌｉａｒｉｔｉｅｓ， ｓｈｅ
ｅｘｐｌｏｒｅｓ ａｎ ａｒｅａ ｔｈａｔ ｒｅｍａｉｎｓ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｉａｌ ｉｎ ｍｏｓｔ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｏｆ ｔｏｄａｙ． Ｔｈｉｓ
ｓｉｎｇｕｌａｒ ｔｏｕｃｈ ｏｆ ｌｏｃａｌ ｃｏｌｏｒ ｇｉｖｅｓ ＵｔｏｈＥｚｅａｊｕｇｈｓ ｗｏｒｋ ａ ｖｏｉｃｅ ｏｆ ｉｔｓ ｏｗｎ．



１４８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｓｅｅ “Ｔｈｅ Ｇｉｌｇａｍｅｓｈ Ｅｐｉｃ” ｉｎ Ｐｒｅｎｔｉｃｅ Ｈａｌｌ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ Ｗｏｒｌｄ Ｍａｓｔｅｒｐｉｅｃｅｓ． Ｇｉｌｇａｍｅｓｈ， ｔｈｅ
Ｂａｂｙｌｏｎｉａｎ ｎａｔｉｏｎａｌ ｅｐｉｃ， ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｐｏｎｙｍｏｕｓ ｈｅｒｏｓ ｔｉｔａｎｉｃ ｗｉｓｄｏｍ ｉｎ ｓａｖｉｎｇ ｈｉｓ ｗｏｒｌｄ
ｆｒｏｍ ｆｌｏｏｄ ｂｙ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ａ ｂｉｇ ｂｏａｔ．
２． Ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ Ｄｒ． Ｅｍｍａ Ｅｍｅａｓａｌｕ ｏｎ Ｎｏｖｅｍｂｅｒ ９， ２００８ ａｔ Ｐｏｒｔ Ｈａｒｃｏｕｒｔ．
３． Ｓｅｅ ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， Ｃｈｉｎｗｅｉｚｕｓ Ｔｈｅ Ａｎａｔｏｍｙ ｏｆ Ｆｅｍａｌｅ Ｐｏｗｅｒ： Ａ Ｍａｓｃｕｌｉｎｉｓｔ Ｄｉｓｓｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｍａｔｒｉａｒ
ｃｈｙ （Ｅｎｕｇｕ： Ｆｏｕｒｔｈ Ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ Ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ， １９９０） ． Ｔｈｅｒｅ， Ｃｈｉｎｗｅｉｚｕ ｅｎｄｅａｖｏｒｅｄ ｔｏ ｐｒｏｖｅ ｔｈａｔ
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ｒｏｎｔｏ Ｃｅｎｔｒｅ ｆｏｒ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｄｒａｍａ， １９７２．
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Ｔｈｅ Ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ’ Ｔａｌｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ／ ＪｅｎｓＭｏｒｔｅｎ Ｈａｎｓｓｅｎ １４９　　

Ｔｈｅ Ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ’ Ｔａｌｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ
ＪｅｎｓＭｏｒｔｅｎ Ｈａｎｓｓｅｎ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ａｔ ｆｉｆｔｙｔｗｏ ｙｅａｒｓ ｏｌｄ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｗｏｒｋ ｏｎ ａ ｂｏｏｋ ｉｎ ｔｈｅ ａｕｔｏｂｉ
ｏｇｒａｐｈｉｃ ｇｅｎｒｅ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｅｎｄｅｄ ｕｐ ａｓ ａ ｆｒａｇｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｅｎ ｐａｇｅｓ ｏｆ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏ
ｒｉｅｓ． Ｉｂｓｅｎｓ ｍｏｓｔ ｒｅｃｅｎｔ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ， Ｉｖｏ ｄｅ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ， ｄｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｓ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｎｄ
ｔｕｒｎｓ ｉｔ ｉｎｔｏ ａ ｋｅｙ ｔｅｘｔ ｆｏｒ ｈｉｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃ ｐｒｏｊｅｃｔ． Ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｉｓ ａ
ｌｉｅ， ｓａｙｓ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ， ａｔ ａｎｙ ｒａｔｅ ｉｔ ｉｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｒｅｓｐｅｃｔ ａ ｐｒｅｌｕｄｅ ｔｏ Ｉｂｓｅｎｓ
ｌａｔｅｒ ｐｏｅｔｉｃ ｃａｌｌｉｎｇ． Ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｈｏｗ ｓｅｖｅｎ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ—Ｈｅｎｒｉｋ
Ｊｇｅｒ， Ｅｄｍｕｎｄ Ｇｏｓｓｅ， Ｇｅｒｈａｒｄ Ｇｒａｎ， Ｈａｌｖｄａｎ Ｋｏｈｔ， Ｍｉｃｈａｅｌ Ｍｅｙｅｒ， Ｒｏｂｅｒｔ Ｆｅｒ
ｇｕｓｏｎ ａｎｄ Ｉｖｏ ｄｅ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ—ａｄｄｒｅｓｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ． Ｗｈａｔ ｆｕｎｃｔｉｏｎ
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ｐｈａｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｉｓ ｐｏｏｒｌｙ ｄｏｃｕｍｅｎｔｅｄ． Ｓｅｖｅｒａｌ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ ｒｅｓｏｒｔ ｔｏ ｉｎｇｒａｉｎｅｄ ｍｙｔｈｓ．
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ｏｆ ｔｈｅ ｅｌｄｅｒ Ｉｂｓｅｎｓ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ｗｅｒｅ ｄｉｓｃｏｎｔｉｎｕｅｄ， ｈｉｓ ｐｒｏｐｅｒｔｉｅｓ ｌｏｓｔ ａｎｄ ｔｈｅ
ｆａｍｉｌｙ ｗａｓ ｏｂｌｉｇｅｄ ｔｏ ｍｏｖｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｈｏｍｅ Ｖｅｎｓｔ？ ｐ ｔｈｒｅｅ ｋｉｌｏｍｅｔｒｅｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ
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ｐｌｏｒｅ ｈｏｗ Ｉｂｓｅｎｓ ｍａｎｙ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ， ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｐｒｅｓｕｍａｂｌｙ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ
ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， ａｄｄｒｅｓｓ ｉｔ． Ｗｈａｔ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｏｌｅ ｄｏ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄ
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ｂｙ ｔｅｌｌｉｎｇ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｗａｓ ｂｏｒｎ （“ ｉｎ ａ ｈｏｕｓｅ ｏｎ ｔｈｅ ｍａｒｋｅｔｐｌａｃｅ，” Ｓｔｏｃｋｍａｎｎｓ
Ｇａａｒｄ） ａｎｄ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｗｏｎｄｅｒｓ：

Ｉｔ ｓｔｏｏｄ ｅｘａｃｔｌｙ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｔｈｅ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｈｉｇｈ ｆｌｉｇｈｔ ｏｆ ｓｔｅｐｓ ａｎｄ
ｃｏｎｓｐｉｃｕｏｕｓ ｔｏｗｅｒ． Ｔｏ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ ｓｔｏｏｄ ｔｈｅ ｔｏｗｎ ｐｉｌｌｏｒｙ， ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ
ｌｅｆｔ ｔｈｅ ｔｏｗｎｈａｌｌ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｉｓｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｏｃｋｕｐ ｆｏｒ ｍａｄ ｐｅｒｓｏｎｓ． Ｔｈｅ ｆｏｕｒｔｈ
ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｒｋｅｔｓｑｕａｒｅ ｗａｓ ｏｃｃｕｐｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｈｉｇｈ Ｓｃｈｏｏｌ ａｎｄ ｔｈｅ Ｌｏｗｅｒ
Ｓｃｈｏｏｌ． Ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ ｓｔｏｏｄ ａｐａｒｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ． （Ｊｇｅｒ ５ － ６）

Ｗｈａｔ ｉｓ ｓｔｒｉｋｉｎｇ ｈｅｒｅ， ａｎｄ Ｉｂｓｅｎ ａｌｓｏ ｍａｋｅｓ ａ ｐｏｉｎｔ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｉｓ， ｉｓ ｔｈａｔ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｉｎ
ｔｈｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｉｓ ａｂｏｕｔ ａｒｃｈｉｔｅｃｔｕｒｅ， ａｂｏｕｔ ｍａｎｍａｄｅ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ａｒｔ．
Ｒｏｂｅｒｔ Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ｗｒｉｔｅｓ ｉｎ ｈｉｓ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｆｒｏｍ １９９６ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｈｉｎｔ
ｔｈａｔ “ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｌｗａｙｓ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ［ Ｉｂｓｅｎ］ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏｍｅ ｃｏｓｍｉｃ ｓｅｔｄｅｓｉｇｎｅｒ”
（Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ２５５） ． Ｗｅ ｃａｎ ｉｎｓｔｅａｄ ｐｅｒｈａｐｓ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｐｅｒｓｏｎａｌｌｙ ｈｅｒｅ ｉｓ ａ
ｃｏｓｍｉｃ ｓｅｔ ｄｅｓｉｇｎｅｒ． Ｉｖｏ ｄｅ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ ｏｐｅｎｓ ｈｉｓ ｒｅｃｅｎｔｌｙｗｒｉｔｔｅｎ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ
ｎａｍｅｌｙ ｗｉｔｈ ａ ｓｔａｇｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｙ ｔｅｘｔ
（Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ１５） ． Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｇｅｔｓ ｕｎｄｅｒｗａｙ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇｌｙ， ｉｎ ｌｉｔｅｒａｌ ｔｅｒｍｓ
ａｓ ａ ｄｒａｍａ ｗｉｔｈ ａ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｏｗｎ ｓｅｔ ｄｅｓｉｇｎ．

２） Ｆｕｒｔｈｅｒ， Ｉｂｓｅｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｈｉｓ ｔｗｏ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｍｅｍｏｒｉｅｓ． Ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｓｔｅｍｓ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｎａｎｎｙ ｃａｒｒｉｅｓ ｈｉｍ ｕｐ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ ｔｏｗｅｒ ａｎｄ ａｌｌｏｗｓ ｈｉｍ ｔｏ
ｓｉｔ ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｅｎ ｗｉｎｄｏｗ ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｗｅｒ ａｎｄ ｇａｚｅ ｏｕｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｓｑｕａｒｅ， ｈｉｓ ｈｏｍｅ ａｎｄ ｔｈｅ
ｃｏｕｒｔｙａｒｄ， ｈｅｌｄ ｓｅｃｕｒｅｌｙ ｆｒｏｍ ｂｅｈｉｎｄ ｂｙ ｔｈｅ ｎａｎｎｙ． Ｉｂｓｅｎ ｒｅｃｏｕｎｔｓ ｈｉｓ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ
ｖｉｅｗ ｉｎ ｄｅｔａｉｌ ａｎｄ ｔｈｅｎ ｒｅｌａｔｅｓ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｅｄ ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｃａｕｇｈｔ ｓｉｇｈｔ ｏｆ ｈｉｍ ｕｐ
ｉｎ ｔｈｅ ｔｏｗｅｒ ｗｉｎｄｏｗ． Ｗｉｔｈ ａ ｌｏｕｄ ｓｈｒｉｅｋ ｓｈｅ ｈａｄ ｆａｉｎｔｅｄ ａｗａｙ， “ａｓ ｐｅｏｐｌｅ ｕｓｅｄ ｔｏ ｄｏ
ｉｎ ｔｈｏｓｅ ｄａｙｓ” （Ｊｇｅｒ ８）， ａｎｄ ｃｒｉｅｄ ａｎｄ ｋｉｓｓｅｄ ａｎｄ ｆｏｎｄｌｅｄ ｈｉｍ ｏｎｃｅ ｓｈｅ ｈａｄ ｈｉｍ
ｓａｆｅｌｙ ｂａｃｋ ｉｎ ｈｅｒ ａｒｍｓ ａｇａｉｎ． Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｍｅｍｏｒｙ ｉｓ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｔｏ ａ ｓｉｌｖｅｒ ｃｏｉｎ ｅｍ
ｂｏｓｓｅｄ ｗｉｔｈ “Ｋｉｎｇ Ｆｒｅｄｒｉｃｋ Ｒｅｘ”， ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎ ｏｎｅ ｄａｙ ｗａｓ ｒｏｌｌｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｆｌｏｏｒ ｓｏ
ｔｈａｔ ｉｔ ｄｉｓａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｃｒａｃｋ ｉｎ ｔｈｅ ｆｌｏｏｒｂｏａｒｄｓ．

Ｍｙ ｐａｒｅｎｔｓ， Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ， ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｈｉｓ ａｎ ｏｍｅｎ ｏｆ ｅｖｉｌ， ａｓ ｔｈｅ ｃｏｉｎ ｈａｄ ｂｅｅｎ ａ
ｃｈｒｉｓｔｅｎｉｎｇｇｉｆｔ． Ｔｈｅ ｐｌａｎｋｓ ｗｅｒｅ ｔａｋｅｎ ｕｐ； ｂｕｔ， ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｍｕｃｈ ｃａｒｅｆｕｌ ｓｅｅ
ｋｉｎｇ ａｎｄ ｇｒｏｐｉｎｇ， ‘Ｋｉｎｇ Ｆｒｅｄｒｉｃｋ Ｒｅｘ’ ｎｅｖｅｒ ｃａｍｅ ｔｏ ｌｉｇｈｔ ａｇａｉｎ． Ｉｔ ｗａｓ ａ ｌｏｎｇ
ｔｉｍｅ ｂｅｆｏｒｅ Ｉ ｃｅａｓｅｄ ｔｏ ｒｅｇａｒｄ ｍｙｓｅｌｆ ａｓ ａ ｇｒｅａｔ ｃｒｉｍｉｎａｌ． （９）

３） Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｅｄ ｂｙ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔ ｌｉｆｅ ｉｎ
Ｓｋｉｅｎ． “ Ｓｋｉｅｎ， ｉｎ ｍｙ ｙｏｕｎｇ ｄａｙｓ， ｗａｓ ａｎ ｅｘｃｅｅｄｉｎｇｌｙ ｌｉｖｅｌｙ ａｎｄ ｓｏｃｉａｂｌｅ ｔｏｗｎ，
ｑｕｉｔｅ ｕｎｌｉｋｅ ｗｈａｔ ｉｔ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｂｅｃａｍｅ” （１１） ． Ｈｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ Ｆａｉｒ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ
ｈｅｌｄ ｉｎ Ｆｅｂｒｕａｒｙ ｅｖｅｒｙ ｙｅａｒ， ｔｈｅ １７ｔｈ ｏｆ Ｍａｙ （ｗｈｅｒｅ ｎｏｔ ｍｕｃｈ ｏｆ ａ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｏｎ ｗａｓ
ｈｅｌｄ） ａｎｄ Ｍｉｄｓｕｍｍｅｒ Ｅｖｅ （ｗｈｅｎ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｙ ｍｏｒｅ ｍｅｒｒｉ
ｍｅｎｔ） ．

Ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｓｅｖｅｎ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｓｔｕｄｉｅｄ：

Ｈｅｎｒｉｋ Ｊｇｅｒ， Ｔｈｅ Ｌｉｆｅ ｏｆ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ， Ｌｏｎｄｏｎ １８９０



Ｔｈｅ Ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ’ Ｔａｌｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ／ ＪｅｎｓＭｏｒｔｅｎ Ｈａｎｓｓｅｎ １５１　　

Ｅｄｍｕｎｄ Ｇｏｓｓｅ， Ｉｂｓｅｎ， Ｌｏｎｄｏｎ １９０７
Ｇｅｒｈａｒｄ Ｇｒａｎ， Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ． Ｌｉｖ ｏｇ ｖｅｒｋｅｒ， Ｋｒｉｓｔｉａｎｉａ １９１８
Ｈａｌｖｄａｎ Ｋｏｈｔ， Ｔｈｅ Ｌｉｆｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ １９３１
Ｍｉｃｈａｅｌ Ｍｅｙｅｒ， Ｉｂｓｅｎ． Ａ Ｂｉｏｇｒａｐｈｙ， Ｌｏｎｄｏｎ １９６７ － １９７１
Ｒｏｂｅｒｔ Ｆｅｒｇｕｓｏｎ， Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ． Ａ Ｎｅｗ Ｂｉｏｇｒａｐｈｙ， Ｌｏｎｄｏｎ １９９６
Ｉｖｏ ｄｅ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ， Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ． Ｍｅｎｎｅｓｋｅｔ， Ｏｓｌｏ ２００６

Ｉ ｗｉｌｌ ｓｔａｒｔ ｗｉｔｈ Ｉｂｓｅｎｓ ｍｏｓｔ ｒｅｃｅｎｔ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ， Ｉｖｏ ｄｅ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ． Ｈｅ ｉｓ ｉｎ ｏｕｒ ｓｅｌｅｃ
ｔｉｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｗｈｏ ｄｏｅｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｗｉｔｈ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｗｈｏ ｅｍｐｌｏｙｓ
ｔｈｅｍ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ， ｔｈｏｕｇｈ ｎｏｔ ｕｎｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｉａｌ， ｍａｎｎｅｒ． Ｆｏｒ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ，
Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｙ ｔｅｘｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｃｌａｓｓｉｃ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｓｅｌｆｓｔａｇｉｎｇ， ｗｉｔｈ ｅｘ
ｔｒｅｍｅｌｙ ｌｉｍｉｔｅｄ ｖａｌｕｅ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｏｆ ｅｍｐｉｒｉｃａｌ ｄａｔａ ａｂｏｕｔ
Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ ｒｅａｄｓ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｓ ｆｉｃｔｉｏｎ． “Ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｄｅｓｃｒｉｐ
ｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｉｓ ａ ｌｉｅ． Ａｔ ａｎｙ ｒａｔｅ， ｉｔ ｉｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ ａｎ ａｕｔｈｏｒ ｗｈｏ
ｄｉｄ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｗｒｉｔｅ ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｗｒｏｔｅ ｈｉｓ ｏｗｎ ｌｉｆｅ” （Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ １９） ． １

Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｅｎｔｒａｌ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｎ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅ ｔｏｗｅｒ ｗｉｎｄｏｗ ａｎ
ｅｃｄｏｔｅ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ ｔｈｅ ａｇｉｎｇ Ｉｂｓｅｎ ｈｅｒｅ ａｐｐｅａｒｓ “ａｓ ‘ ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｓｐｈｉｎｘ’
ｔｏ ｂｅ． ” “Ｈｅ ｗａｓ ａ ｐｏｅｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｄｉｄ ｎｏｔ ｂｅｌｏｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ， ｉｎ ｓｏ
ｃｉｅｔｙ． Ｈｅ ｂｅｌｏｎｇｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ ｓｔｅｅｐｌｅ ｅｖｅｒ ｏｂｌｉｇｅｄ ｔｏ ｖｉｅｗ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｕｔ
ｓｉｄｅ ａｎｄ ｆｒｏｍ ａｂｏｖｅ， ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｉｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｔｒａｇｅｄｙ ” （ １７ ） ． Ｉｎ ｔｈｅ
ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ ｒｅａｄｉｎｇ， ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｔｓ ｕｎｉｖｅｒｓｅ，
ｈｉｓ ｃｏｓｍｏｌｏｇｙ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ， ｏｎｌｙ ｓｔｏｒｉｅｓ． Ｔｈｅ ａｇｉｎｇ Ｉｂｓｅｎ ｋｎｅｗ ｔｈｉｓ， ａｎｄ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｗｒｏｔｅ ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｗｈｉｃｈ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｍｙｔｈｉｃａｌ
ｐｒｅｌｕｄｅ ｔｏ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐｏｅｔｉｃ ｃａｌｌｉｎｇ （１５ ａｎｄ １７） ．

Ｉｔ ｉｓ ｔｅｍｐｔｉｎｇ ｔｏ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｅ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏｓ ｒｅａｄｉｎｇ ａｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ ａ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ
ｒｅｃｅｎｔ ｔｒｅｎｄ ｗｉｔｈｉｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｈｅｏｒｙ： ｄｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｉｓｍ． Ｆｉｒｓｔ ｏｆ ａｌｌ， ｔｈｉｓ ｓｃｈｏｏｌ ｉｎｓｉｓｔｓ
ｏｎ ｅｒａｓｉｎｇ ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｎｄ ｎｏｎｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｅｘｔｓ． Ｓｅｃｏｎｄｌｙ， ｉｔ ｅｍｐｈａ
ｓｉｓｅｓ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ． Ｔｈｉｒｄｌｙ， ｉｔ ｍａｋｅｓ ａ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｒｅａｄｉｎｇ ｔｅｘｔｓ
ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｇｒａｉｎ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｄｉｓｃｌｏｓｅ ｔｈｅｉｒ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｎｅｇａｔｉｏｎ． Ｆｏｕｒｔｈｌｙ， ｉｔ ｉｓ ｓｃｅｐｔｉｃａｌ
ｏｆ ａｌｌ ｐｒｅｔｅｎｓｉｏｎｓ ｏｆ ｏｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ． Ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｗｅ ｃａｎ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅ ｉｎ
Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｓ ｓｕｃｈ ｃａｒｒｉｅｓ
ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｎｏｎｆｉｃｔｉｏｎ． Ｉｔ ｐｒｅｔｅｎｄｓ ｔｏ ｓａｙ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ａｂｏｕｔ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｇｉｖｅｎ ｅｖｅｎｔ，
ｎａｍｅｌｙ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｐｅｒｓｏｎ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ． Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ ｔｈｅｎ ｔｕｒｎｓ ａｒｏｕｎｄ
ａｎｄ ｒｅａｄｓ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ； Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｈｅｒｅｂｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｆｉｃｔｉｏｎ． Ｈｅ ｂｒｉｎｇｓ
ｉｎ ｔｈｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ ｂｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｓ ａ ｐｒｅｌｕｄｅ ｔｏ Ｉｂｓｅｎｓ ｌａｔｅｒ
ｗｒｉｔｉｎｇｓ ａｎｄ ｐｏｅｔｉｃ ｃａｌｌｉｎｇ． Ｉｔ ｉｓ， ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ａ ｔｅｘｔ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｓｏｍｅ
ｔｈｉｎｇ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ ｉｔｓｅｌｆ， ａ ｓｅｔ ｏｆ ｔｅｘｔｓ， ａ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ
Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ ｉｎｓｉｓｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ｒｅａｄ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ． Ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ ｒｅａｄｓ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｇｒａｉｎ ｂｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｎｇ ｉｔ ｃｏｕｎｔｅｒｉｎｔｕｉｔｉｖｅｌｙ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｐｒｅｔｅｎｄｓ ｔｏ ｒｅｌａｔｅ
ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｆｒｏｍ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｂｏｙｓ ｌｉｆｅ． Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｏｎ
ｍｙｔｈ， ｔｈｅ ａｄｕｌｔ ｐｏｅｔｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｈｏｗ ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ａｎ ａｕｔｈｏｒ． Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ ｄｅ ｆａｃｔｏ ｎｏｔ ａｎ
ａｕｔｈｏｒ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｉｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｄｅｎｉｅｓ ｔｈｉｓ． Ｔｈｅ ｌｉｔｔｌｅ ｂｏｙ ｄｏｅｓ
ｎｏｔ ｐｅｒｈａｐｓ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ａ ｐｏｅｔ ｂｕｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ ｈｉｍ ａｓ ａ ｐｏｅｔ． Ｔｈｅ ｓｃｅｐｔｉｃ
ｉｓｍ ａｂｏｕｔ ｏｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ｉｎ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｆｉｎｄｓ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｉｎ ｐａｒｔ ｂｙ ｈｉｓ ｄｅ
ｎｙｉｎｇ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ａｓ ａ ｇｉｖｅｎ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｈａｓｅ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ａｃｔｕａｌ ｌｉｆｅｔｉｍｅ， ｉｎ ｐａｒｔ ｂｙ



１５２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｈｉｓ ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｎｔｏ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｏｃｃｕｒｒｅｎｃｅｓ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｒｅ
ａｌｉｔｙ， ｏｎｌｙ ｍｙｔｈｓ．

Ｈｏｗ ｈａｖｅ ｗｅ ｅｎｄｅｄ ｕｐ ｗｉｔｈ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏｓ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ ａｐｐｒｏａｃｈ？ Ａｔ ｗｈａｔ ｐｏｉｎｔ
ｗａｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｌｏｓｔ？

Ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｙ ｔｅｘｔ ｗａｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ Ｊａｎｕａｒｙ １８８１． Ｆｏｒ ｓｅｖｅｎ ｙｅａｒｓ ｉｔ ｌａｙ
ｕｎｔｏｕｃｈｅｄ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｅｓｋ ｄｒａｗｅｒ， ｕｎｔｉｌ ｈｅ ｓｕｒｒｅｎｄｅｒｅｄ ｉｔ ｔｏ Ｈｅｎｒｉｋ Ｊｇｅｒ， ｗｈｏ ｗｒｏｔｅ
ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｆｉｒｓｔ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｉｎ ｂｏｏｋ ｆｏｒｍａｔ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ ｉｎ １８８８． ２ Ｉｎ
Ｊｇｅｒｓ ｂｏｏｋ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｗａｓ ｍａｄｅ ｐｕｂｌｉｃ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ， ｒｅｎｄｅｒｅｄ ｉｎ ｉｔｓ ｅｎｔｉｒｅｔｙ ｉｎ ｔｈｅ
ｆｉｒｓｔ ｃｈａｐｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ， ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｅ ｓｅｃｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｃｏｖｅｒｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ
ａｎｄ ｕｐｂｒｉｎｇｉｎｇ．

Ｗｈａｔ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｄｏｅｓ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｃｑｕｉｒｅ ｉｎ Ｊｇｅｒｓ ｂｏｏｋ？ Ｔｗｏ ａｓｐｅｃｔｓ ｍｕｓｔ ｂｅ ｍｅｎ
ｔｉｏｎｅｄ， ｎｏｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｓｏ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｒｉｇｈｔ， ｂｕｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｕｂｓｅ
ｑｕｅｎｔ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ ｈａｖｅ ｃｈｏｓｅｎ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｏｌｕｔｉｏｎｓ： Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ｉｎ Ｊｇｅｒｓ
ｂｏｏｋ ｐｌａｃｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈａｐｔｅｒ ｔｈａｔ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ｔｈｉｓ ｉｍｐｌｉｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ
ｉｓ—ａｃｔｕａｌｌｙ—ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｉｔｓ ｅｎｔｉｒｅｔｙ， ｗｈｉｃｈ
ｉｍｐｌｉｅｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ．

Ｈｅｎｒｉｋ Ｊｇｅｒ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｌａｃｏｎｉｃ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ： “Ｒｅｆｅｒ
ｒｉｎｇ ｔｏ ｈｉｓ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｓ， Ｉｂｓｅｎ ｈａｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｎｏｔｅｓ ａｎｄ ｈａｓ ｐｌａｃｅｄ
ｔｈｅｍ ａｔ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｄｉｓｐｏｓａｌ” （ Ｊｇｅｒ ５） ． Ｔｈｅｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ｒｅｎｄｅｒｅｄ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｎ
ｔｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｆｏｌｌｏｗｓ ａｓｓｅｒｔｓ “Ｗｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｒｅｌａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｓｓａｇｅ ｉｓ ｅｎｏｕｇｈ
ｔｏ ｇｉｖｅ ｕｓ ａｎ ｉｄｅａ ｏｆ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ ｏｆ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ” （１３） ． Ｉ
ｗｏｎｄｅｒ ａｂｏｕｔ ｔｈａｔ．

Ｉｔ ｉｓ ｏｆ ｒｅｌｅｖａｎｃｅ ｔｏ ｌｉｎｇｅｒ ａ ｂｉｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｌａｂｅｌ ｔｈａｔ Ｊｇｅｒ ｇｉｖｅｓ ｔｈｅ ｔｅｘｔ： “ ｉｍｐｒｅｓ
ｓｉｏｎｓ． ” Ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｒｅａｌｉｔｙ ｑｕｉｔｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ａｓ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ
ｉｍｐｌｉｅｓ ｄｉｓｔａｎｃｅ． Ｏｎｅ ｈａｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ， ｂｕｔ ｗｈａｔ ｉｓ ａｔ ｔｈｅ ｂａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘ
ｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｓ ａｔ ｓｕｃｈ ａ ｄｉｓｔａｎｃｅ ｔｈａｔ ｗｈａｔ ｏｎｅ ｉｓ ｌｅｆｔ ｗｉｔｈ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｌｉｖｉｎｇ ｍｅｍｏｒｙ， ｂｕｔ
ｒａｔｈｅｒ ｓｃａｔｔｅｒｅｄ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｓ．

Ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｙ ｔｅｘｔｓ ａｒｅ ａ ｇｅｎｒｅ ｔｈａｔ ｍｕｓｔ ａｌｗａｙｓ ｂｅ ｒｅａｄ ｏｎ ｔｈｉｓ ｐｒｅｍｉｓｅ．
Ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ａ ｗｒｉｔｉｎｇ ｓｕｂｊｅｃｔ， ａ ｎａｒｒａｔｏｒ， ｌｏｏｋｓ ｂａｃｋ ｕｐｏｎ． Ｉｔ
ｉｓ ｎｏｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｈａｓ， ｂｕｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｈａｓ ｈａｄ，
ａｎｄ ｗｈｉｃｈ ａｃｃｏｒｄｉｎｇｌｙ， ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｈｅ ｏｒ ｓｈｅ ｓｉｔｓ ｄｏｗｎ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｉｔ， ｍｕｓｔ ｒｅ
ｔｒｉｅｖｅ ｆｒｏｍ ｍｅｍｏｒｙ． Ｔｈｅ ａｒｔ ｏｆ ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｃｅ ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ｅｘａｃｔ ｓｃｉｅｎｃｅ． Ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ，
ｉｔ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｅｄ ｂｙ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ， ｒｅｐｒｅｓｓｉｏｎ， ｓｕｂｌｉｍａｔｉｏｎ， ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｏｒ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ
ｍａｎｉｐｕｌａｔｉｏｎ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｍｅｃｈａｎｉｓｍｓ． Ｉｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｍｅｍｏｉｒｓ， ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ
ｆａｃｔｏｒｓ ｆｏｒｍｉｎｇ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｃｅｓ ｗｉｌｌ ａｌｍｏｓｔ ｂｅ ｉｒｒｅｌｅｖａｎｔ．
Ｗｈａｔ ｉｓ ｏｆ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｉｓ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｓ ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ， ｈｏｗ ｉｔ ｉｓ ｒｅｍｅｍ
ｂｅｒｅｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｙｐｅ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｆｏｒｍ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ａｃｑｕｉｒｅ， ｎｏｔ ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｉｅｓ
ａｒｅ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ａｃｔｕａｌ， ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｆａｃｔｏｒｓ．

Ｗｈｅｎ Ｉｂｓｅｎ ｓａｔ ｄｏｗｎ ａｎｄ ｗｒｏｔｅ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｈｅ ｗａｓ ｆｉｆｙｔｗｏ ｙｅａｒｓ
ｏｌｄ． Ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ａｒｅ ａｃｃｏｒｄｉｎｇｌｙ ４５５２ ｙｅａｒｓ ｂａｃｋ ｉｎ ｔｉｍｅ． Ｔｏ ｕｓｅ
Ｊｇｅｒｓ ｔｅｒｍｉｎｏｌｏｇｙ： Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ａ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｌｏｏｓｅｌｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ
ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｄｅｐｏｓｉｔｅｄ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｍｉｎｄ ｏｒ ｍｅｍｏｒｙ． Ａｃ
ｔｕａｌ ｅｖｅｎｔｓ ｉｎ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ａｒｅ ｏｆ ｓｅｃｏｎｄａｒｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ．

Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｃｉｔｅｄ ｔｅｘｔ， Ｊｇｅｒ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｎ ａ ｆｅｗ ｂｒｉｅｆ， ａｎａｌｙｔｉｃａｌ ｐｈｒａｓｅｓ．



Ｔｈｅ Ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ’ Ｔａｌｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ／ ＪｅｎｓＭｏｒｔｅｎ Ｈａｎｓｓｅｎ １５３　　

ｇｌｏｏｍ ａｎｄ ｍｅｌａｎｃｈｏｌｙ ｈａｄ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｒ ｓｈａｒｅ． Ｔｈｅ ｓｏｌｅｍｎｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ， ｔｈｅ
ｈｏｒｒｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｓｏｎ， ｔｈｅ ｔｈｒｅａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｌｌｏｒｙ， ｔｈｅ ｔｅｒｒｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｄｈｏｕｓｅ， ｃｏｍ
ｂｉｎｅｄ ｔｏ ｍａｋｅ ａｎ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｍｉｇｈｔ ｗｅｌｌ ｃａｓｔ ａ ｓｈａｄｏｗ ｏｖｅｒ ｈｉｓ ｙｏｕｔｈｆｕｌ
ｌｉｇｈｔｈｅａｒｔｅｄｎｅｓｓ ａｎｄ ｉｎｆｕｓｅ ａ ｐｒｅｃｏｃｉｏｕｓ ｇｒａｖｉｔｙ． （Ｊｇｅｒ １３）

Ｔｈｉｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｔａｋｅｓ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ａｂａｃｋ， ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ
ｗｈｏｌｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｍａｒｋ． Ｔｈｅ ｔｏｎｅ ａｎｄ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｔｅｘｔ ｖｉｅｗｅｄ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ
ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｅｄ ａｓ ｂｅｉｎｇ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ ｓａｄ ａｎｄ ｇｌｏｏｍｙ． Ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ ｆｏｃｕｓｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ ｏｎ ｔｈｅ ｍｅｒｒｙ ｃｉｔｙ ｌｉｆｅ ｏｆ Ｓｋｉｅｎ， ｔｈｅ ｍａｒｋｅｔ ｄａｙｓ ｉｎ Ｆｅｂｒｕ
ａｒｙ， ｔｈｅ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｉｄｓｕｍｍｅｒ Ｎｉｇｈｔｓ Ｅｖｅ， ｅｔｃ． Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｔｏ ｓｅａｒｃｈ ａｎｙ
ｆｕｒｔｈｅｒ ｔｈａｎ Ｅｄｍｕｎｄ Ｇｏｓｓｅｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｆｒｏｍ １９０７ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ａｎａｌｙｓｉｓ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ． “ Ｉｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ”， Ｇｏｓｓｅ ｗｒｉｔｅｓ， “ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｉｍ
ｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｔ ｈｏｍｅ ｗｅｒｅ ｏｆ ａｎ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃ ｃｈａｒａｃｔｅｒ” （４） ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｇｏｓｓｅ ｉｎ ｈｉｓ
ｆｏｒｅｗｏｒｄ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ Ｊｇｅｒｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ “ｏｂｓｏｌｅｔｅ” （ｖｉ）， Ｇｏｓｓｅｓ ｃｈａｐｔｅｒ
ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ａｎｄ ｕｐｂｒｉｎｇｉｎｇ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｏｎｅ ｓｏｕｒｃｅ ａｌｏｎｅ： Ｈｅｎｒｉｋ Ｊｇｅｒｓ
ｂｉｏｇｒａｐｈｙ． Ｇｏｓｓｅ ｈａｓ ｎｏｔ ｔａｋｅｎ ｔｈｅ ｔｒｏｕｂｌｅ ｔｏ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｅ ｏｔｈｅｒ ｓｏｕｒｃｅｓ． Ｅｖｅｎ ｕｓｉｎｇ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄ ｔｏ ｓｏｕｒｃｅｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅｙ ｃｏｍｅ ｔｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ａｒｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｗａｙｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｄｉａｍｅｔｒｉｃａｌｌｙ ｏｐ
ｐｏｓｅｄ： Ｊｇｅｒ ｅｍｐｈａｓｉｓｅｓ ｔｈｅ ｓａｄｎｅｓｓ ａｎｄ ｇｌｏｏｍ， Ｇｏｓｓｅ ｔｈｅ ｏｐｔｉｍｉｓｍ．

Ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｔｅｎｄｅｎｔｉｏｕｓ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｎ Ｊｇｅｒｓ ｐａｒｔ？ Ｔｈｅ ｒｅａ
ｓｏｎ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｙｔｈｓ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｐｅｒｉｏｄｓ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｈａｄ
ａｌｒｅａｄｙ ｃｏｎｇｅａｌｅｄ ｉｎｔｏ ｆａｃｔｓ． Ｉｆ ｏｎｅ ｒｅａｄｓ ｃｏｎｓｅｃｕｔｉｖｅｌｙ ｔｈｅ ｍａｎｙ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ
ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｗｒｉｔｔｅｎ， ｏｎｅ ｃａｎ ｄｅｔｅｃｔ ｔｈｅ ｏｕｔｌｉｎｅ ｏｆ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｆｏｒｍｕｌａ． Ｏｎｅ ｃａｎ ｖｉｒ
ｔｕａｌｌｙ ｐｒｏｄｕｃｅ ａ ｆｏｒｍａｔ ｆｏｒ ｈｏｗ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ ａｒｅ ｔｏ ｂｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ． Ａ ｔｗｏｐａｒｔ
ｒｏｕｇｈ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ： Ｉｂｓｅｎｓ ｌｉｆｅ ｕｐ ｔｏ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｈｉｓ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｆｏｒ
Ｒｏｍｅ ｉｎ １８６４ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｅｄ ｂｙ ｔｒｉａｌ ａｎｄ ｅｒｒｏｒ （ｐｒｅｄｏｍｉｎａｎｔｌｙ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ）， ｓｔｒｕｇ
ｇｌｅ， ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｔｏｉｌ， ａｃｉｄｉｃ ｒｅｖｉｅｗｓ， ｆｉｎａｎｃｉａｌ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ， ｅｖａｓｉｖｅｎｅｓｓ ａｎｄ ｂｅｔｒａｙａｌ
ｏｎ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｏｆｆｉｃｉａｌ Ｎｏｒｗａｙ． Ａｆｔｅｒ １８６４， Ｉｂｓｅｎ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｆｉｎｄｓ ｈｉｍｓｅｌｆ． Ｈｅ ｈａｓ ｓｕｃ
ｃｅｓｓ ｗｉｔｈ Ｂｒａｎｄ ａｎｄ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ ａｎｄ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｄｒａｍａ， ｈｉｓ ｆｉｎａｎｃｅｓ
ａｒｅ ｓｔａｂｉｌｉｓｅｄ， ｈｅ ｒｅａｃｈｅｓ ｈｉｓ ｌｉｆｅｓ ｔｅｌｏｓ： ｎａｍｅｌｙ ｔｏ ｗｏｒｋ ａｓ ａ ｆｒｅｅ ａｎｄ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ
ａｕｔｈｏｒ．

Ｔｈｉｓ ｗａｓ ａ ｍｙｔｈ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｐｅｒｓｏｎａｌｌｙ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏｏｋ ｐａｒｔ ｉｎ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｂｕｔ ｆｏｒ ｗｈｉｃｈ
ｈｅ ｗａｓ ｃｈｉｅｆｌｙ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ． Ｉｆ ｏｎｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｈｉｓ ｔｉｍｅ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｕｐ ｔｏ １８６４，
ｉｔ ｉｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｆｅｅｌ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｓｏｒｒｙ ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎ． Ｈｅ ｈａｄ ｈａｄ ｅｉｇｈｔ ｐｌａｙｓ ｓｔａｇｅｄ ａｎｄ
ｓｅｖｅｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ （ ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｃｏｕｎｔｌｅｓｓ ｐｏｅｍｓ） ． Ｈｅ ｈａｄ ｂｅｅｎ ａ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ａｎｄ ｓｔａｇｅ
ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｉｎ Ｂｅｒｇｅｎ ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｉｎ Ｋｒｉｓｔｉａｎｉａ． Ａｆｔｅｒ ｔｒａｖｅｌｌｉｎｇ ａｂｒｏａｄ， Ｉｂｓｅｎ
ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ａ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ｔｏ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｅｘｔｅｎｔ ａｓ ａ ｓｔｉｆｆｎｅｃｋｅｄ ｈａｔｅｒ ｏｆ Ｎｏｒｗａｙ， ｔｏ ａ ｃｅｒ
ｔａｉｎ ｅｘｔｅｎｔ ａｓ ａ ｓｅｖｅｒｅ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ Ｎｏｒｗａｙ． Ｔｈｉｓ ｈａｓ ｈａｄ ａｎ ｉｍｐａｃｔ ｏｎ ｈｉｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ
ａｎｄ ｔｏ ａｎ ｅｑｕａｌ ｅｘｔｅｎｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｔｉｍｅ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ．

Ｉｔ ｉｓ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｎｏｔ ａ ｃｏｉｎｃｉｄｅｎｃｅ ｔｈａｔ Ｂｒｉｔｉｓｈ Ｅｄｍｕｎｄ Ｇｏｓｓｅ ｄｅｖｉａｔｅｓ ｓｏｍｅｗｈａｔ
ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｆｏｒｍｕｌａ． Ｇｏｓｓｅ ｗａｓ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｆｏｒｅｍｏｓｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ
Ｉｂｓｅｎｓ ｌｉｆｅ ｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈｒｅａｄｉｎｇ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ． Ｔｈｅ ｏｆｆｉｃｉａｌ Ｎｏｒｗａｙｓ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ
ｈｉｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｐｅｒｉｐｈｅｒａｌ． Ｈｅ ｔｈｅｒｅｂｙ ｈａｓ ａ ｍｏｒｅ ｕｎｂｉ
ａｓｅｄ ｖｉｅｗ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ．



１５４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｗｉｔｈ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｇｅｒｈａｒｄ Ｇｒａｎｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｆｒｏｍ １９１８， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｗｅ ｆｉｎｄ ｏｕｒ
ｓｅｌｖｅｓ ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ ｆｕｌｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ａｎｄ ｓａｄ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ．
Ｇｒａｎ ｑｕｏｔｅｓ ａｐｐｒｏｘｉｍａｔｅｌｙ ｏｎｅｆｏｕｒｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｙ ｔｅｘｔ． Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ
ｔｈｉｓ ａ ｆｅｗ ｓｅｎｔｅｎｃｅｓ ａｒｅ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｒｅｗｒｉｔｔｅｎ ａｎｄ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｔｅｘｔ． Ｂｕｔ ｂｅｆｏｒｅ
Ｇｒａｎ ｑｕｏｔｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， ｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｒｅｓｅｎｔｓ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ
ｅｙｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｄｕｌｔ ｐｏｅｔ：

Ｗｈｅｎ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ ｈｉｓ ｏｌｄ ａｇｅ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｒｅｔｒｉｅｖｅ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ， ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｆｉｎｄ， ｌｉｋｅ ｓｏ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒｓ， ａｎ ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｐａｒａｄｉｓｅ ｌｉｎｇｅｒｉｎｇ ｌｉｋｅ ａ ｈａｐｐｙ ｄｒｅａｍ ｉｎ
ｈｉｓ ｓｏｕｌ， ｎｏ ｍｏｔｈｅｒｓ ｔｅｎｄｅｒｎｅｓｓ， ｎｏ ｆａｔｈｅｒｓ ｃｏｎｃｅｒｎ， ｎｏ ｐｌｅａｓａｎｔ Ｓａｔｕｒｄａｙ ｅｖｅ
ｎｉｎｇｓ， ｎｏ ｊｏｙｆｕｌｌｙ ｂｒｉｇｈｔ Ｓｕｎｄａｙｓ， ｎｏ ｅｘｃｉｔｉｎｇ ｕｎｄｅｒｔａｋｉｎｇｓ ｉｎ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｗｉｔｈ
ｈａｐｐｙ ｆｒｉｅｎｄｓ； ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ｔｈａｔ ｅｍｅｒｇｅ ｉｎ ｈｉｓ ｍｅｍｏｒｙ ａｒｅ ａｌｌ ｐｅｒｖａｄｅｄ ｂｙ ａ ｆａｎ
ｔａｓｔｉｃ ｇｌｏｏｍ， ｎｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ａｒｅ ｆｏｕｎｄ ｏｎ ｔｈｅ ｓｕｎｎｙ ｓｉｄｅ （Ｇｒａｎ １： ３） ．

Ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ， Ｇｒａｎ ｈｅｒｅ ｉｍｐｌｅｍｅｎｔｓ ｔｈｅ ｏｍｎｉｓｃｉｅｎｔ ｔｈｉｒｄｐｅｒｓｏｎ
ｎａｒｒａｔｏｒ． Ｔｈｉｓ ｔｙｐｅ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ｉｓ ｑｕｉｔｅ ｃｏｍｍｏｎ ｉｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ， ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｃｔ
ｔｈａｔ ｉｔ ｒａｉｓｅｓ ｓｏｍｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ． Ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ ａｒｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｔｅ ａｌｌ
ｄａｔａ ａｎｄ ａｌｌｅｇａｔｉｏｎｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｒｉｔｔｅｎ ｓｏｕｒｃｅｓ． Ｔｈｅ ｏｍｎｉｓｃｉｅｎｔ ｔｈｉｒｄｐｅｒｓｏｎ ｎａｒｒａｔｏｒ ｉｓ
ｎｏｒｍａｌ ａｎｄ ｕｎｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ａｓ ａ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｆｏｒ ａ ｎｏｖｅｌ， ｂｕｔ ｉｎ ａ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ， ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ
ｓｕｃｈ ａ ｎａｒｒａｔｏｒ ｉｎ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｍｅａｎｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ ｉｓ ｅｘｃｅｅｄｉｎｇ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ａｕｔｈｏｒｉ
ｔｙ． Ａ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ ｉｓ ｎｏｔ ａｌｌｋｎｏｗｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｌｉｆｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃ ｓｕｂｊｅｃｔ．

Ｔｈｅ ａｂｏｖｅｃｉｔｅｄ ｐａｒａｇｒａｐｈ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ ａ ｎｏｖｅｌ． Ｇｒａｎ ｐｒｏｆｅｓｓｅｓ
ｔｏ ｈａｖｅ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｍｏｏｄｓ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｍｉｎｄ
ｗｈｅｎ ｈｅ ｓａｔ ｄｏｗｎ ｏｎ Ｊａｎｕａｒｙ １７， １８８１ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ． Ｈｅ ｋｎｏｗｓ
ｗｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｆｏｕｎｄ （ ｉｍａｇｅｓ ｐｅｒｖａｄｅｄ ｂｙ ａ ｆａｎｔａｓｔｉｃ ｇｌｏｏｍ） ａｎｄ ｗｈａｔ ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｆｉｎｄ
（ ｉｄｙｌｌ） ． Ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｒｅａｄｅｒ ｍｕｓｔ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ａｓｋ ｈｏｗ Ｇｒａｎ ｈａｓ ｃｏｍｅ ｔｏ ｔｈｉｓ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ．
Ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅｓ ｐｒｏｖｉｄｅ ｎｏ ｂａｓｉｓ ｆｏｒ ｓｕｃｈ ａ ｐｏｒｔｒａｙａｌ．

Ｇｒａｎｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｓｔａｒｔｓ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ｑｕｏｔｅｓ ｆｒｏｍ Ｔｈｅ Ｅｐｉｃ Ｂｒａｎｄ． Ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ
ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ ａｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｉｂｓｅｎ ａｓ ａ ｃｈｉｌｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ Ｔｈｅ Ｅｐｉｃ
Ｂｒａｎｄ， ｗｈｏｓｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｅｄ ａｓ ｓｕｃｈ： “Ｈｅ ｗａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｗｈｏ
ｓｅｅｍ ｏｌｄ， ｏｎｅ ｗｈｏｍ ｐｌａｙｍａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｂｒｅａｋ ｎｅｖｅｒ ｓｕｃｃｅｅｄ ｉｎ ｄｒａｗｉｎｇ ｉｎｔｏ ｔｈｅｉｒ ｒｏｍ
ｐｉｎｇ ｇａｍｅｓ， ｗｈｏ ｑｕｉｅｔｌｙ ｌｏｏｋ ｏｎ ａｎｄ ａｒｅ ｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ” （１） ．

Ｂｒａｎｄ ａｓ ａ ｃｈｉｌｄ ｓａｔ “ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｂａｃｋ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｎ” ｉｎ ｍｕｃｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ
ｔｈａｔ ｎｏｎｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ａｒｅ ｔｏ ｂｅ ｆｏｕｎｄ “ｏｎ ｔｈｅ ｓｕｎｎｙ ｓｉｄｅ” （３） ．
Ｇｅｒｈａｒｄ Ｇｒａｎｓ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｉｓ ａ ｂｌｉｓｓｆｕｌ ｈｏｄｇｅｐｏｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ
ｅｌｅｍｅｎｔｓ： １） ｆｒｅｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｎ Ｇｒａｎｓ ｐａｒｔ； ２） ａｎ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｂｒａｎｄｓ
ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ， ｅ． ｇ． ａ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｆｒｏｍ Ｉｂｓｅｎｓ ｗｒｉｔｉｎｇ； ３） ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｉｎ ｔｅｒｍｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ， ｓａｄ ａｎｄ ｌｏｎｅｌｙ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ｇｒａｎ ｒｅａｄｓ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ
ｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｙ ｔｅｘｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ ａｓ Ｊｇｅｒ ｄｏｅｓ． Ｈｅ ｆｉｎｄｓ ｏｎｌｙ “ ｆａｎｔａｓｔｉｃ ｇｌｏｏｍ”，
ｂｕｔ ｔｈｅｒｅｂｙ ｏｖｅｒｌｏｏｋｓ ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｍｉｇｈｔ ｐｏｉｎｔ ｉｎ ａ ｍｏｒｅ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃ ａｎｄ ｂｒｉｇｈｔ ｄｉｒｅｃ
ｔｉｏｎ． Ｉｎ ｓｕｍ， Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｉｎ Ｇｒａｎｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｆｉｃｔｉｏｎ， ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｄｅｐｉｃ
ｔｉｏｎ； ｉｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ．

Ｈａｌｖｄａｎ Ｋｏｈｔｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｆｒｏｍ １９２８ － ２９ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｗｉｔｈ Ｇｒａｎｓ ｂｉｏｇｒａ
ｐｈｙ． Ｉｔ ｓｔａｎｄｓ ｏｕｔ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅｌｙ ｆｒｏｍ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｓ ｉｎ ｏｕｒ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｄｉ



Ｔｈｅ Ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ’ Ｔａｌｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ／ ＪｅｎｓＭｏｒｔｅｎ Ｈａｎｓｓｅｎ １５５　　

ｒｅｃｔ ｑｕｏｔｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ａｔ ａｌｌ， ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｈａｐｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ
ｖｏｌｕｍｅ ｔｈａｔ ａｒｅ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ａｎｄ ｕｐｂｒｉｎｇｉｎｇ ｉｎ Ｓｋｉｅｎ ａｎｄ ｎｅｉｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｏ
ｃｈａｐｔｅｒｓ ｉｎ Ｖｏｌｕｍｅ Ｔｗｏ ｔｈａｔ ａｄｄｒｅｓｓ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｗｅｒｅ
ｗｒｉｔｔｅｎ， １８８１． Ｄｉｄ ｎｏｔ Ｋｏｈｔ ｋｎｏｗ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ？ Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｈｅ ｄｉｄ． Ｉｆ ｏｎｅ ｇｏｅｓ ｏｖｅｒ
ｈｉｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｗｉｔｈ ａ ｆｉｎｅｔｏｏｔｈ ｃｏｍｂ， ｏｎｅ ｆｉｎｄｓ ｔｈｒｅｅ ｍｉｎｏｒ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ （Ｋｏｈｔ ２８ －
２９， １８４， ３１６ － ３１７） ． Ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔｌｙ ｉｓ ｔｈａｔ Ｋｏｈｔ ｔｗｉｃｅ ａｓ ａｎ ｅｄｉｔｏｒ ｗａｓ ｐｅｒｓｏｎａｌｌｙ
ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ： ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｖｏｌｕｍｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ
“Ｐｏｓｔｈｕｍｏｕｓ Ｗｏｒｋｓ” ｉｎ １９０９３ ａｎｄ ｉｎ Ｖｏｌｕｍｅ １５ ｏｆ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｎｎｉａｌ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ
“Ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ Ｗｏｒｋｓ” ｉｎ １９３０４ ． Ｋｏｈｔｓ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｕｐ ｕｎｔｉｌ ｔｏｄａｙ ｒｅｉｇｎｓ ｓｕｐｒｅｍｅ
ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｉｔｓ ｔｈｏｒｏｕｇｈｎｅｓｓ ａｎｄ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｏｆ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｃｒｉｔｅｒｉａ ａｎｄ ｉｓ ｑｕａｌｉｔａｔｉｖｅｌｙ
ｓｐｅａｋｉｎｇ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅｓｔ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ． Ｉｔ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｓｔｉｌｌ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｓ ｏｆ ａ ｒｅｆ
ｅｒｅｎｃｅ ｗｏｒｋ ｉｎ Ｉｂｓｅｎ ｓｔｕｄｉｅｓ． Ｉｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｄｏｕｂｔｅｄ Ｋｏｈｔｓ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｃｏｍｍａｎｄ ａｎｄ ｅｘ
ｔｅｎｓｉｖｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｒｉｍａｒｙ ｓｏｕｒｃｅｓ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ｉｎｓｉｇｈｔ ｏｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｌｉｆｅ ａｎｄ
ｗｏｒｋ． Ｓｏ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｗｈｙ Ｋｏｈｔ ｇｉｖｅｓ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｙ ｔｅｘｔ ｓｏ ｌｉｔｔｌｅ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｉｎ
ｈｉｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｉｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｄｏｕｂｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｆｉｎｄ ｉｔ ｒｅｌｅｖａｎｔ． Ｏｎｅ ｍｕｓｔ ａｓｓｕｍｅ
ｔｈａｔ Ｋｏｈｔ ｗａｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｉｎｉｏｎ ｔｈａｔ ｉｔ ｓａｉｄ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ｎｏｔｈｉｎｇ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ｉｔ
ｉｓ ｆｏｒ ｈｉｍ ｎｅｉｔｈｅｒ ａ ｃｅｎｔｒａｌ Ｉｂｓｅｎ ｔｅｘｔ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｒｅｓｐｅｃｔｓ．

Ｉｎ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｍｅｙｅｒｓ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｒｅｅ ｖｏｌｕｍｅｓ １９６７
－ １９７１， ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｔｅｘｔ ｍａｋｅｓ ｙｅｔ ａｎｏｔｈｅｒ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ． Ｍｅｙｅｒｓ ｔｒｅａｔｉｓｅ ｒｕｎｓ ｏｆｆ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｉｚｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｎａｉｖｅ ｅｍｐｌｏｙｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ｉｔ ｉｓ ｒｅｎｄｅｒｅｄ ｉｎ ｉｔｓ ｅｎｔｉｒｅｔｙ
ｉｎ ｔｈｅ ｃｈａｐｔｅｒ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ａｓ ａ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｒｅｉｎｆｏｒｃｉｎｇ ｏｒ ｐｅｒｈａｐｓ ｒａｔｈｅｒ ｒｅｐａｉ
ｒｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ （ ｆｏｒ Ｍｅｙｅｒ） ｐｒｅｓｕｍｅｄ ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ， ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ ｈａｓ ｔａｋｅｎ ｉｔ ｕｐｏｎ
ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｉｎｓｅｒｔ ｔｈｒｅｅ ｆｏｏｔｎｏｔｅｓ． Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｆｏｏｔｎｏｔｅｓ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ． Ｉｔ ｒｅｆｅｒｓ
ｔｏ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｖｅｒｓｅ ｌｉｎｅｓ ｆｒｏｍ Ｔｈｅ Ｅｐｉｃ Ｂｒａｎｄ ｔｈａｔ Ｇｅｒｈａｒｄ Ｇｒａｎ ｂｒｉｎｇｓ ｕｐ ａｓ ａ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ
ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔ． Ｔｈｅ ｆｏｏｔｎｏｔｅ ｈａｓ ａ ｒａｔｈｅｒ ｒａｎｄｏｍ ｐｌａｃｅｍｅｎｔ ａｎｄ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｒｅａｄ ｉｎ ａｎｙ
ｏｔｈｅｒ ｍａｎｎｅｒ ｔｈａｎ ａｓ Ｍｅｙｅｒ “ ｂｕｙｉｎｇ” Ｇｒａｎｓ ｖｉｅｗ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ａｎｄ
Ｂｒａｎｄｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｂｅｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｎａｔｕｒｅ．

Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｘｔ Ｍｅｙｅｒ ｗｒｉｔｅｓ： “Ｈｅｒｅ Ｉｂｓｅｎ ｔａｎｔａｌｉｓｉｎｇｌｙ ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ ｈｉｓ ｒｅｍｉ
ｎｉｓｃｅｎｃｅｓ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｗａｓ ｓｅｖｅｎ， ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｂｅｃａｍｅ ｃｌｏｕｄｅｄ ｂｙ ｍｉｓｆｏｒ
ｔｕｎｅ ａｎｄ ｄｉｓｇｒａｃｅ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ｉｎ ｏｌｄ ａｇｅ ｈｅ ｅｖｉｄｅｎｔｌｙ ｈａｄ ｎｏ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｃｏｍｍｉｔ ｈｉｓ ｌａｔｅｒ
ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｔｏ ｐｒｉｎｔ” （Ｍｅｙｅｒ １２） ． Ｗｈａｔ Ｍｅｙｅｒ ｆｉｎｄｓ ｔｏ ｂｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， ｉｎ
ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｉｓ ｗｈｅｒｅ ｉｔ ｅｎｄｓ， ａｎｄ ｗｈａｔ ｉｔ ｈａｓ ｌｅｆｔ ｏｕｔ， ｎａｍｅｌｙ， ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ
Ｋｎｕｄ Ｉｂｓｅｎｓ ｒｕｉｎ ａｎｄ ｓｅｖｅｎｙｅａｒ ｏｌｄ Ｈｅｎｒｉｋｓ ｒｅａｃｔｉｏｎｓ ｔｏ ｉｔ． Ｍｅｙｅｒ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅｎ
ａｓｓｕｍｅｓ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｓ ｓｕｃｈ ｉｓ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ａ ｃｒｅｄｉｂｌｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ
ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ａ ｃｏｎｔｉｎｕａｔｉｏｎ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｇｉｖｅｎ ｕｓ ｒｅｌｉａｂｌｅ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ
ｄａｒｋ ｐｏｉｎｔ ｉｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｕｐｂｒｉｎｇｉｎｇ． Ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｈｅｒｅ ｓｈｏｗ ｈｏｗ ｈｉｇｈｌｙ
ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ｓｕｃｈ ａ ｖｉｅｗ ｉｓ．

Ｔｈｅ ｔｗｏ ｍｏｓｔ ｒｅｃｅｎｔ Ｉｂｓｅｎｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ， ｂｙ Ｆｅｒｇｕｓｏｎ （１９９６） ａｎｄ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ
（２００６ － ０７） ａｒｅ ｂｏｔｈ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｅｄ ｂｙ ａ ｈｅａｌｔｈｙ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｄｉｓｔａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃ
ｓｕｂｊｅｃｔ． Ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ａｓ ａ ｇｅｎｒｅ ｈａｓ ｉｔｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｏｏｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｎｅｇｙｒｉｃｓ ｏｆ ａｎｔｉｑｕｉ
ｔｙ， ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｅｐｉｄｅｉｃｔｒｉｃ ｒｈｅｔｏｒｉｃ． Ｉｔ ｉｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｓｐｅａｋｉｎｇ ａｌｓｏ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ
ｈａｇｉｏｇｒａｐｈｙ， ｂｕｔ ｈａｓ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ ｔｉｍｅｓ ａｃｑｕｉｒｅｄ ｉｔｓ ａｎｔｉｈａｇｉｏｇｒａｐｈｉｃ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ．
Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ｇｏｅｓ ｔｈｅ ｆｕｒｔｈｅｓｔ ｉｎ ｔｈｉｓ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ． Ｓｅｖｅｒａｌ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ ａｄｄｒｅｓｓ ｍａｎｙ ｏｆ
Ｉｂｓｅｎｓ ｌｅｓｓ ｓｙｍｐａｔｈｅｔｉｃ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ， ｈｉｓ ｂｏｕｎｄｌｅｓｓ ｖａｎｉｔｙ， ｈｉｓ ｕｎｃｏｍｐｒｏｍｉｓｉｎｇ ｅｇｏｉｓｍ，



１５６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｈｉｓ ｔｏｕｃｈｉｎｅｓｓ， ｈｉｓ ｕｎｓｔａｂｌｅ ｔｅｍｐｅｒａｍｅｎｔ． Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ａｌｌｏｗｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｈｅｒｍｅｎｅｕｔｉｃ
ｓｕｓｐｉｃｉｏｎ ｔｏ ｐｅｒｖａｄｅ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｈｉｓ ｅｎｔｉｒｅ ｐｏｒｔｒａｙａｌ． Ｉｂｓｅｎｓ ａｌｌｅｇｅｄｌｙ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｐｅｒｉｏｄ
ａｎｄ ｕｎｋｉｎｄ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅ ｅｍｉｇｒａｔｅｄ， ｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｂｙ Ｆｅｒｇｕｓｏｎ， ｂｕｔ
ａｌｓｏ ｂｙ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ， ｇｉｖｅｎ ａ ｓｔｒｏｎｇ ｄｏｓｅ ｏｆ ｎｕａｎｃｅ ａｎｄ ｉｓ ｔｏ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｅｘｔｅｎｔ ｄｉｓ
ｐｒｏｖｅｄ．

Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ｅｍｐｌｏｙｓ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈａｐｔｅｒ ａｂｏｕｔ Ｇｈｏｓｔｓ． Ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ
ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｗｈｉｌｅ Ｇｈｏｓｔｓ ｗａｓ ｂｅｉｎｇ ｗｒｉｔｔｅｎ． Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ｉｍｐｌｉｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｉｓ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｓａｙｓ ｍｏｒｅ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｙｅａｒ １８８１ ｔｈａｎ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ．
Ｔｈｉｓ ｃｈｏｉｃｅ ｃａｎ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｂｅ ｌｅｓｓ ｎａｉｖｅ ｔｈａｎ Ｍｅｙｅｒｓ ｅｘａｍｐｌｅ． Ｂｕｔ Ｆｅｒｇｕｓｏｎｓ ｃｏｍ
ｍｅｎｔａｒｉｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｂｅｆｏｒｅ ｉｔ ｉｓ ｃｉｔｅｄ ｓｈｏｗ ｔｈａｔ ｈｅ ｆｏｌｌｏｗｓ ｉｎ Ｍｅｙｅｒｓ ｆｏｏｔｓｔｅｐｓ． Ｆｅｒ
ｇｕｓｏｎ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｓｔｏｐｐｅｄ ｗｒｉｔｉｎｇ ａｔ ｅｘａｃｔｌｙ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ａｔ ｗｈｉｃｈ ｈｉｓ
ｆａｔｈｅｒｓ ｆｉｎａｎｃｉａｌ ｒｕｉｎ ｂｅｇａｎ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｂａｌｅｆｕｌ ｅｆｆｅｃｔ ｏｎ ｔｈｅ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｆａｍｉ
ｌｙ， ａｎｄ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｓｔａｔｕｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ｙｅｔ ｏｎｅ ｒｅｇｒｅｔｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｉｄ ｓｏ， ａｎｄ ｔｕｒｎｅｄ
ｈｉｓ ｂａｃｋ ｏｎ ａｎ ｕｎｄｅｒｔａｋｉｎｇ ｔｈａｔ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ｐｒｏｖｅｄ ｃａｔｈａｒｔｉｃ ａｎｄ ｉｎｃｒｅａｓｅｄ ｈｉｓ ｓｕｍ ｏｆ
ｈａｐｐｉｎｅｓｓ （Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ２５０） ．

Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ｈａｓ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇｌｙ， ａｌｓｏ ｆｏｃｕｓｅｄ ｏｎ ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｎｏｔ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ
ａｎｄ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ａ ｔｏｕｃｈｉｎｇ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ ｆｏｒ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｗｅｌｌｂｅｉｎｇ． Ｈａｄ
ｈｅ ｋｅｐｔ ｗｒｉｔｉｎｇ， ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｈａｄ ａ ｔｈｅｒａｐｅｕｔｉｃ ｅｆｆｅｃｔ ｏｎ ｈｉｍ！ Ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａ
ｈａｐｐｉｅｒ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ！ Ｔｈｉｓ ｖｉｅｗ ｉｓ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ａｌｌ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｋｎｕｄ
Ｉｂｓｅｎｓ ｒｕｉｎ ｗａｓ ａ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｆｏｒ Ｈｅｎｒｉｋ． Ｉｔ ｈａｓ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ｐｒｏｖｅｎ ｂｅｙｏｎｄ ａ
ｄｏｕｂｔ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ． Ｓｅｃｏｎｄ ｏｆ ａｌｌ， ｉｔ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｉｓ
ｔｅｘｔ ｗｉｓｈｅｄ ｔｏ ｒｅａｃｈ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｌａｒｉｔｙ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｏｗｎ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ｔｈｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｔｈａｔ ｏｃｃｕｒｓ ｔｏ Ｆｅｒｇｕｓｏｎ．

Ｆｅｒｇｕｓｏｎｓ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｙ ｔｅｘｔ ａｒｅ ｍｏｒｅ ｇｅｎｅｒａｌ， ｂｕｔ
ａｌｓｏ ｍｏｒｅ ｆｏｃｕｓｅｄ ｏｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ ａｎｄ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｍｏｓｔ
ｃｌｅａｒｌｙ ｅｖｉｄｅｎｔ， Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ｃｌａｉｍｓ， ｉｓ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｏ ｗｈｉｃｈ Ｉｂｓｅｎｓ ｗａｓ ａｌｗａｙｓ ｔｈｅ
ｂｙｓｔａｎｄｅｒｓ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｎ ｌｉｆｅ． Ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ａｓｐｅｃｔｓ ｔｈａｔ ｓｈｅｄ ｌｉｇｈｔ ｏｎ ｈｉｓ ｌｉｆｅｌｏｎｇ ｔｉ
ｍｉｄｉｔｙ ａｎｄ ｈｉｓ ａｍｂｉｖａｌｅｎｔ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄｓ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ： ｔｈｅ ａｄｖｅｎｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ
ｓｔｅｅｐｌｅ； ｔｈｅ ｅｐｉｓｏｄｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｏｌｉｃｅｍａｎ ｆｒｏｍ ｗｈｏｍ ｈｅ ｈｉｄ ｂｅｎｅａｔｈ ｈｉｓ ｂｅｄ； ｈｉｓ ｆａｓｃｉ
ｎａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｏｃｋｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｉｎｖｉｔａｔｉｏｎ ｔｏ ｒｉｔｕａｌ ｈｕｍｉｌｉａｔｉｏｎ； ｔｈｅ ｓｏｌｉｐｓｉｓｔｉｃ ｒｅｍｏｖａｌ
ｏｆ ａｎｙ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｂｒｏｔｈｅｒｓ ａｎｄ ｓｉｓｔｅｒｓ （Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ２５４ － ５５） ．

Ｔｈｅ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｏｆ Ｆｅｒｇｕｓｏｎｓ ａｐｐｒｏａｃｈ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ａｎｄ ｓｉｔｕａｔｅｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｔｅｍｐｏｒａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｉｔ ｏｃｃｕｒｒｅｄ， １８８１． Ｔｈｅ ｔｅｎｄｅｎｔｉｏｕｓ ｒｅａｄｉｎｇｓ ｏｆ Ｊｇｅｒ
ａｎｄ Ｇｒａｎ， ｗｈｉｃｈ ｅｍｐｈａｓｉｓｅ Ｉｂｓｅｎｓ ｕｎｈａｐｐｙ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ， ｈａｖｅ ｗｉｔｈ Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ｖａｎｉｓｈｅｄ
ｉｎｔｏ ｔｈｉｎ ａｉｒ． Ｂｕｔ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏｓ ｒａｄｉｃａｌ ｒｅａｄｉｎｇ ｒｅｍａｉｎｓ ａ ｆａｒ ｗａｙ ｏｆｆ． Ｆｅｒｇｕｓｏｎ ｏｐｅｒ
ａｔｅｓ ｓｔｉｌｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｇｉｖｅｎ ｅｖｅｎｔ， Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ， ｗｈｉｃｈ
Ｉｂｓｅｎｓ ｔｅｘｔ， ａｄｍｉｔｔｅｄｌｙ ｆｒｏｍ ａ ｈｉｇｈｌｙ ｄｉｓｔａｎｃｅｄ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ｉｎ ｐａｒｔ ｓａｙｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ
ａｂｏｕｔ ａｎｄ ｉｎ ｐａｒｔ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｓａｉｄ ｍｏｒｅ ａｂｏｕｔ （ ｉｆ Ｉｂｓｅｎ ｈａｄ ｗｒｉｔｔｅｎ ｍｏｒｅ） ．

Ｉｎ ｔｈａｔ ｗｅ ｈａｖｅ ｎｏｗ ｃｏｍｅ ｆｕｌｌ ｃｉｒｃｌｅ ａｎｄ ａｒｅ ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ ｂａｃｋ ｔｏ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ， ｌｅｔ
ｕｓ ｌｉｆｔ ｕｐ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ａｎｄ ｒｅｆｌｅｃｔ ａ ｂｉｔ ａｂｏｕｔ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ ｉｎ
ｇｅｎｅｒａｌ． Ｗｈｙ ｅｖｅｎ ｗｒｉｔｅ ａｂｏｕｔ ａｕｔｈｏｒｓ’ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄｓ ａｔ ａｌｌ？ Ｗｈａｔ ｍａｋｅｓ Ｉｂｓｅｎ ａｎ ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｓｕｂｊｅｃｔ ｆｏｒ ａ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｉｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ａ ｇｒｅａｔ ｗｒｉｔｅｒ． Ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ
ｆｏｒ ａｌｌ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ ｉｓ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｋ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃ ｓｕｂｊｅｃｔ． Ｂｕｔ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ
ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｅ ｌｉｆｅ ｐｈａｓｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｈａｓ ｎｏｔ ｙｅｔ ｂｅｃｏｍｅ ａｎ ａｕｔｈｏｒ． Ｈｅ ｏｒ



Ｔｈｅ Ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ’ Ｔａｌｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ Ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ／ ＪｅｎｓＭｏｒｔｅｎ Ｈａｎｓｓｅｎ １５７　　

ｓｈｅ ｈａｓ ｎｏｔ ｗｒｉｔｔｅｎ ａ ｗｏｒｄ！ Ｏｎｅ ｆｉｎｄｓ ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｅｓｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｂｙ ｒｅ
ｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｗｏ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｇｅｎｒｅ． Ｆｉｒｓｔ ｏｆ ａｌｌ， ａ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｉｓ ｅｘ
ｐｅｃｔｅｄ ｔｏ ｂｅｇｉｎ ａｔ ｂｉｒｔｈ ａｎｄ ｅｎｄ ａｔ ｄｅａｔｈ． Ｔｈｅ ｌｉｆｅｔｉｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃ ｓｕｂｊｅｃｔ ｄｅ
ｔｅｒｍｉｎｅｓ ｔｈｅ ｓｔａｒｔ ａｎｄ ｆｉｎｉｓｈ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｙｓ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ａｃｔｉｏｎ． Ｓｅｃｏｎｄｌｙ， ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａ
ｐｈｙ ｇｅｎｒｅ ｓｗｅａｒｓ ｂｙ ｔｅｌｅｏｌｏｇｙ， ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｅ ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ ｔｈｏｕｇｈｔ ｓｔａｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｅｖｅ
ｒｙｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｈａｐｐｅｎｓ ｈａｓ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｐｕｒｐｏｓｅ ａｎｄ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ａｉｍ． Ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ
ｔｈｉｓ， ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ｃａｕｓａｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃ ｓｕｂｊｅｃｔｓ
ｌｉｆｅ． Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｂｅｃｏｍｅｓ ａｎ ａｕｔｈｏｒ ｆｏｒ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｒｅａｓｏｎｓ． Ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｎｇ ｌｉｎｅｓ
ｒｅｆｅｒ ｂａｃｋ ｔｏ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ａｄｕｌｔ ｈｕｍａｎｓ ｆａｔｈｅｒ．

Ｈｏｗ ｄｏ ｏｕｒ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ ｓｔａｎｄ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｉｓ？ Ａｌｌ ｓｅｖｅｎ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｃａｕｓａｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｃａｒｅｅｒ ａｓ ａｎ
ａｕｔｈｏｒ． Ａｌｌ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｆａｃｔｏｒｓ ｌｅａｄｉｎｇ ｕｐ ｔｏ ｈｉｓ ｌｉｆｅｓ ｔｅｌｏｓ： ｂｅ
ｃｏｍｉｎｇ ａ ｗｒｉｔｅｒ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｃｏｍｍｏｎ ｔｈｒｅａｄ ｉｎ ａｌｌ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ．
Ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｅａｓｉｌｙ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｈａｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｂｕｔ ｂｅｃｏｍｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ
ａｎ ａｕｔｈｏｒ， ｉｓ ａ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ ｄｉｓｃｏｕｎｔ． Ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｔｈｅｙ ｔａｋｅ ａｓ
ａ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ “ａ ｂｏｒｎ ａｒｔｉｓｔ” ． ５

Ｔｈｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｉｍａｇｅ ｉｓ， ａｓ ｗｅ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ，
ｖａｒｉｅｄ． Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏｓ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ｅｌｅｇａｎｔ ａｎｄ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｔ． Ｈｅ ｒｅａｄｓ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｎ ｔｈｅ
ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ａｌｍｏｓｔ ｌｉｆｅｌｏｎｇ ｐｒｏｊｅｃｔ ｏｆ ｓｅｌｆｓｔａｇｉｎｇ． Ｉｂｓｅｎ ｗａｓ， ｓｔａｒｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｔｉｍｅ ａｒｏｕｎｄ １８７０， ｖｅｒｙ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ａｂｏｕｔ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｕｎｉｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｗｏｒｋ ａｎｄ
ａｂｏｕｔ ｇｉｖｉｎｇ ｔｈｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ａ ｐｏｅｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｗａｓ ｏｂｌｉｇｅｄ ｔｏ ｂｅ ａ ｐｏｅｔ．
Ｈｅｒｅ ｔｈｅ ｌｉｎｅｓ ｏｆ ｃａｕｓａｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｒｕｎ ｐｅｒｈａｐｓ ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ
ｈｏｏｄ ｍｅｍｏｒｙ ｔｅｘｔ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｓｈｅｄｓ ｌｉｇｈｔ ｕｐｏｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｓｐｏｔｌｉｇｈｔ ｉｓ
ｓｉｔｕａｔｅｄ ｉｎ １８８１． Ｔｈｅ ｃａｕｓａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｒｅｔｒｏｓｐｅｃｔ．

Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ ａｌｓｏ ｃｌｅａｒｌｙ ｓｅｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ｎｏｔ ｖｅｒｙ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｖｅ ａｓ ａ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ ｉｎ
ｓｉｇｈｔ ｏｎ Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｈａｓ ｍａｎｙ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｔｅｎｄ ｔｏｗａｒｄｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｏｎ
ｓｔｒｕｃｔｉｏｎ． Ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ： Ｉｂｓｅｎ ｔｅｌｌｓ ｏｆ ａ ｂｌａｃｋ ｐｏｏｄｌｅ ｗｉｔｈ ｆｉｅｒｙ ｒｅｄ ｅｙｅｓ ｔｈａｔ ｗａｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ ｔｏｗｅｒ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｎａｎｎｙ ａｌｌｏｗｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｔｏ ｌｏｏｋ ｏｕｔ． Ｔｈｉｓ ｐｏｏｄｌｅ ｏｎｃｅ ｓｔａｒｔｌｅｄ
ａ ｗａｔｃｈｍａｎ ｗｈｏ ｗａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｃａｌｌｉｎｇ ｏｕｔ ｔｈｅ ｈｏｕｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ ｗｉｎｄｏｗ，
ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗａｔｃｈｍａｎ ｆｅｌｌ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｉｎｄｏｗ ａｎｄ ｗａｓ ｋｉｌｌｅｄ． “Ｔｈｉｓ ｉｎｃｉｄｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｗａｔｃｈｍａｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｏｄｌｅ ｈａｄ ｈａｐｐｅｎｅｄ ｌｏｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ｍｙ ｔｉｍｅ，” Ｉｂｓｅｎ ｗｒｉｔｅｓ （ Ｊｇｅｒ
７） ． Ｔｈｉｓ ｉｓ， ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ Ｉｂｓｅｎ ｎｅｖｅｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｐｅｒｓｏｎａｌｌｙ， ｂｕｔ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｈｅ ｈａｄ ｏｎｌｙ ｈｅａｒｄ ａｂｏｕｔ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ｆｕｌｌ ｏｆ ｔｙｐｉｃａｌ Ｉｂｓｅｎ ｍｏｔｉｆｓ． Ｔｈｅ ｔｏｗｅｒ
ｉｓ ａ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ Ｔｈｅ Ｍａｓｔｅｒ Ｂｕｉｌｄｅｒ， “ ｔｈｅ ｍｅｎｔａｌ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ” ｔｏ Ｐｅｅｒ Ｇｙｎｔ， ｔｈｅ ｐｏｏ
ｄｌｅ ｐｅｒｈａｐｓ ｌｅａｄｓ ｏｎｅ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｍｏｒｅ ａｂｏｕｔ Ｇｏｅｔｈｅｓ Ｆａｕｓｔ ｔｈａｎ Ｍｏｐｓｅｍａｎ ｉｎ Ｌｉｔｔｌｅ Ｅｙ
ｏｌｆ， ｂｕｔ ａｔ ａｎｙ ｒａｔｅ ｔｈｅ ｍｏｔｉｆ ｈａｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｌｌｕｓｉｏｎｓ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｗｅ ｃａｎ ｐｒｅｓｕｍｅ ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔｅｄ Ｉｂｓｅｎ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｒｅｍｉｎｉｓｃｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｓｏｍｅ ｓｃｒｕｆｆｙ ｄｏｇ ｆｒｏｍ Ｓｋｉｅｎ．

Ｗｈａｔ ｉｓ ｍｏｒｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ａｂｏｕｔ Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏｓ ｍｅｔｈｏｄ ｉｓ ｔｈａｔ Ｉｂｓｅｎｓ ａｃｔｕａｌ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ
ｆａｌｌｓ ｏｕｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓｉｄｅｌｉｎｅｓ． Ｈｉｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｉｓ ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ａｔ ｒｉｓｋ ｏｆ ｇｅｔｔｉｎｇ ｌｏｓｔ ｉｎ ｔｈｅ
ｆｏｒｅｓｔ ｏｆ ｍｙｔｈｓ． Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ ｆｏｒ ｈｉｍ ｉｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ

ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅ ｔｏ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｍｙｔｈｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｙｔｈｓ’ ｒｅａｌｉｔｙ ｊｕｓｔ ａｓ ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ａｓ ｔｈｅ ｒｅａｌ
ｉｔｙ ｉｔｓｅｌｆ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｉｓ ｂｏｏｋ ｉｓ ａｂｏｕｔ Ｉｂｓｅｎｓ ｌｉｆｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ Ｉｂｓｅｎ ｍｙｔｈ
ｔｈａｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｈａｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｎｄ ｗｈｉｃｈ ｉｔ ｉｓ



１５８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｄｉｓｒｅｇａｒｄ． （Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ １９）

Ｉｔ ｉｓ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｃｏｒｒｅｃｔ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｐｅｎｅｔｒａｔｅ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｍｙｔｈｓ， ｂｕｔ ｓｉｍｕｌｔａｎｅ
ｏｕｓｌｙ， ｔｈｉｓ ｉｓ ｅｘａｃｔｌｙ ｗｈａｔ ｏｎｅ ｅｘｐｅｃｔｓ ａ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ ｔｏ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｄｏ． Ｉｆ ｏｎｅ ｒｅｍｏｖｅｓ
ｏｎｅｓｅｌｆ ｔｏｏ ｇｒｅａｔｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ａｎ ａｃｔｕａｌ， ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｌｉｆｅｔｉｍｅ， ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｂｉ
ｏｇｒａｐｈｅｒ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ａｎｄ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ ａ ｃｏｈｅｒｅｎｔ ｆｏｒｍ ａｎｄ ｉｎ ａ ｒｅｌｉａｂｌｅ ｆａｓｈ
ｉｏｎ， ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｇｅｎｒｅ ｉｓ， ａｓ ｓｕｃｈ， ｕｎｄｅｒｍｉｎｅｄ．

Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｉｓ ｔｈｅ ｐｈａｓｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎｓ ｌｉｆｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｍｏｓｔ ｐｏｏｒｌｙ ｄｏｃｕｍｅｎｔｅｄ．
Ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅｓ ｅｘｉｓｔ， ｂｕｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏｔ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｒｅｌｉａｂｉｌｉｔｙ ｖａｒｉｅｓ
ｇｒｅａｔｌｙ． Ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅｓ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅｎ ｔｅｍｐｔｉｎｇ ｐｅｒｈａｐｓ ｔｏ ｒｅ
ｓｏｒｔ ｔｏ ｍｙｔｈｓ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ． Ｉｂｓｅｎｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｍｏｓｔ ｓｕｉｔａｂｌｙ
ｒｅａｄ ａｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ａｌｌ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｗｏｒｋｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ａｒｅ ｄｏｎｅ ｂｙ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ．
２． Ｔｗｏ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｅｄｉｔｉｏｎｓ ｗｅｒｅ ｉｓｓｕｅｄ ｉｎ Ｌｏｎｄｏｎ （ ｔｒａｎｓ． Ｃｌａｒａ Ｂｅｌｌ） ａｎｄ Ｃｈｉ
ｃａｇｏ （ ｔｒａｎｓ． Ｗｉｌｌｉａｍ Ｍｏｒｔｏｎ Ｐａｙｎｅ） ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｔｈｅ Ｌｏｎｄｏｎ ｅｄｉｔｉｏｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｕｓｅｄ．
３． Ｓｅｅ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ， Ｅｆｔｅｒｌａｄｔｅ ｓｋｒｉｆｔｅｒ． Ｅｄ． Ｈａｌｖｄａｎ Ｋｏｈｔ ａｎｄ Ｊｕｌｉｕｓ Ｅｌｉａｓ（Ｋｒｉｓｔｉａｎｉａ， １９０９）１：
３０４ － ３１０．
４． Ｓｅｅ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ， Ｓａｍｌｅｄｅ ｖｅｒｋｅｒ． Ｅｄ． Ｆｒａｎｃｉｓ Ｂｕｌｌ， Ｈａｌｖｄａｎ Ｋｏｈｔ ａｎｄ Ｄｉｄｒｉｋ Ａｒｕｐ Ｓｅｉｐ（Ｏｓｌｏ，
１９２８ － １９５７）１５： ３６５ － ７１．
５． Ｃｏｎｆｅｒ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｏｆ ａｎ Ｉｂｓｅｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｔｈａｔ ｗｅ ｈａｖｅ ｎｏｔ ａｄｄｒｅｓｓｅｄ ｈｅｒｅ， Ｈａｎｓ Ｈｅｉｂｅｒｇｓ ｆｒｏｍ
１９６７．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｆｅｒｇｕｓｏｎ， Ｒｏｂｅｒｔ． Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ． Ａ Ｎｅｗ Ｂｉｏｇｒａｐｈｙ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｒｉｃｈａｒｄ Ｃｏｈｅｎ Ｂｏｏｋｓ， １９９６．
Ｆｉｇｕｅｉｒｅｄｏ， Ｉｖｏ ｄｅ． Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ． Ｍｅｎｎｅｓｋｅｔ． Ｏｓｌｏ： Ａｓｃｈｅｈｏｕｇ， ２００６．
Ｇｏｓｓｅ， Ｅｄｍｕｎｄ． Ｉｂｓｅｎ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｈｏｄｄｅｒ ａｎｄ Ｓｔｏｕｇｈｔｏｎ， １９０７．
Ｇｒａｎ， Ｇｅｒｈａｒｄ． Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ． Ｌｉｖ ｏｇ ｖｅｒｋｅｒ． ２ ｖｏｌｓ． Ｋｒｉｓｔｉａｎｉａ： Ａｓｃｈｅｈｏｕｇ， １９１８．
Ｊｇｅｒ， Ｈｅｎｒｉｋ． Ｔｈｅ Ｌｉｆｅ ｏｆ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｗｉｌｌｉａｍ Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ， １８９０．
Ｋｏｈｔ， Ｈａｌｖｄａｎ． Ｔｈｅ Ｌｉｆｅ ｏｆ Ｉｂｓｅｎ． ２ ｖｏｌｓ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｗ． Ｗ． Ｎｏｒｔｏｎ， １９３１．
Ｍｅｙｅｒ， Ｍｉｃｈａｅｌ． Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ． Ａ Ｂｉｏｇｒａｐｈｙ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｄｏｕｂｌｅｄａｙ ＆ Ｃｏｍｐａｎｙ， １９７１．

责任编辑：刘富丽



　

Ｐｒｅｆａｃｅ ｔｏ Ｔｈｅ Ｉｎｔｅｒｐｌａｙ Ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｒｔ ａｎｄ
Ｐｏｌｉｔｉｃｓ： Ａ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｌａｎｇｓｔｏｎ Ｈｕｇｈｅｓ’ ｓ Ｐｏｅｔｒｙ
Ｎｉｅ Ｚｈｅｎｚｈａｏ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ ｄｉｓｓｅｒｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｌｕｏ Ｌｉａｎｇｇｏｎｇ ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｌａｙ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ
ａｒｔｉｓｔｒｙ ｅｍｂｏｄｉｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ Ｌａｎｇｓｔｏｎ Ｈｕｇｈｅｓ， ｔｈｅ ｇｒｅａｔ Ａｆｒｉｃａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｏｅｔ
ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｉｔ ｉｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｏｆ ｓｉｘ ｐａｒｔｓ ｗｉｔｈ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ
ｂｅｔｗｅｅｎ Ｈｕｇｈｅｓｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ， ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｍａｔｔｅｒｓ， ｔｈｅ ａｒ
ｔｉｓｔｉｃ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ， ａｎｄ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｆｏｒｍ ｔｏ ｅｘｐｌｏｒｅ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｌａｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ
ａｒｔ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｍｏｄｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ ａｒｔ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｔ ｄｅｃａｄｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｒｅｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ： Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｌｉｅｓ ｉｎ ｈｉｓ
ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｌａｙ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｒｙ， ｔｈｅ ｍａｉｎｌｉｎｅ ｏｆ ｈｉｓ ｄｉｓｓｅｒｔａｔｉｏｎ， ｔｏ
ｄｅｖｅｌｏｐ ｈｉｓ ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｉｓ ｉｔｓ ｄｉａｃｈｒｏｎｉｃ ａｎｄ ｓｙｎｃｈｒｏｎｉｃ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｎ ａｃ
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兰斯顿·休斯（Ｌａｎｇｓｔｏｎ Ｈｕｇｈｅｓ，１９０２—１９６７）在长达 ４０ 余年的文学生涯中
创作了 １４ 部诗集、１１ 部戏剧、１０ 部长篇小说和短篇小说集、２ 部自传和一些散
文和翻译作品，留下了一大笔宝贵的文化遗产，是美国黑人文学崛起的丰碑，被

誉为“哈莱姆桂冠诗人”。 他是一个美国黑人作家，但是他的黑人身份不仅没有

阻碍他融入美国文学，相反他却成了美国文学的成就卓著的代表人物。 他创作

的文学作品具有浓郁的美国民族特色，已经成为美国文学的重要组成部分。 作

为美国黑人民族的代言人，他“像德莱塞将美国文学从清教文学中解放出来一样

将黑人文学从胆怯中拯救出来”，为黑人文学在美国文学中赢得地位奠定了坚实

基础。 在休斯的创作中，黑人文学的印迹是十分鲜明的，正是这种民族的印迹，

体现了美国文学在思想、主题和艺术形式上的多元化。 休斯的创作以诗歌成就
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最大，因此批评界认为他是“自惠特曼以来美国最伟大的民主诗人”，在美国黑

人文学和美国文学史上都具有十分重要的地位。

休斯不仅是伟大的美国黑人民族诗人，而且也是有着国际声誉的世界诗人。

他的作品被广泛地翻译成法、德、俄、日、西班牙等国的文字以及非洲的文字，已

经成为世界文学中的经典，并且引起了广大学者的关注和研究。 对休斯的研究

已经取得了丰硕的成果，然而同欧美学者的研究相比，中国对休斯的研究仍然显

得薄弱。 对中国读者而言，休斯并不是一个完全让人感到陌生的美国黑人作家。

早在 １９３３ 年，随着休斯访问上海，我国就开始介绍休斯和翻译休斯的作品。 鲁
迅还在《准风月谈》中发表论文，称休斯是一个“走出了黑人圈子”的进步作家。

新中国成立后，尤其是自改革开放以来，休斯的诗歌被不断翻译介绍进来，引起

我国学术界的高度关注，一批学者展开了对休斯的研究。 在我国研究兰斯顿·

休斯的学者中间，尤以华中师范大学的罗良功教授用功最多，成就突出，可以视

为我国研究兰斯顿·休斯的代表。

良功长期从事英美文学的教学和研究，基础十分厚实，诗歌方面尤其如此。

早在 １９９９ 年，良功就开始研究兰斯顿·休斯。 此后，他在《外国文学研究》、《当
代外国文学》等杂志上发表了一系列研究休斯的专题论文。 他于 ２００２ 年出版的
《英诗概论》一书，是我国高校广泛使用的教学参考书，奠定了他在英语诗歌研

究方面的坚实基础。 ２００３ 年，良功赴美国宾夕法尼亚大学师从美国非裔文学教
授赫尔曼·比弗斯博士和语言派诗人和理论家查尔斯·伯恩斯坦教授研究诗

歌，特别是美国非裔诗歌。 查尔斯·伯恩斯坦是美国艺术与科学院院士，在美国

诗歌创作界和学术界都有很高地位。 良功跟随他学习，不仅近距离接触到美国

一流的创作家的理论家，而且还通过他接触到美国诗歌界的许多重要诗人和学

者，并同他们建立起广泛的联系。 通过在美国一年的学习与研究，良功学业上突

飞猛进，查尔斯·伯恩斯坦和斯坦福大学的玛乔瑞·帕洛夫教授都向我表示了

对良功的赞赏。 良功回国后，产生了通过攻读博士学位把休斯研究推向深入的

愿望，并于 ２００５ 年以优异成就考入华中师范大学，在我的指导下攻读博士学位。
良功用功勤奋，学养深厚，视野开阔，为人谦虚，学风纯正。 正是这些特点，形成

了他自己的学术个性。

良功在攻读博士学位期间，继续从事休斯诗歌研究，立志做一个有成就的兰

斯顿·休斯研究专家。 经过三年的努力，他圆满地完成了自己的学业，通过了自

己的博士论文答辩，获得了博士学位，以自己的行动实现了做一个休斯专家的学

术目标。 陈众议、黄铁池等同行专家对他的博士论文给予了高度评价。 ２００９
年，在上海外语教育出版社优秀博士文库遴选中，良功的博士论文《艺术与政治

的互动：兰斯顿·休斯的诗歌研究》在专家评审中脱颖而出，被收入这一在全国

很有影响的文库中。 这再次表明，良功研究兰斯顿·休斯的成果得到了学术界

的认可。 良功的博士论文就要出版了，可喜可贺。 在他的论文出版之际，我觉得

有必要作一简单评价，作为读者阅读时的参考。
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良功的博士论文《艺术与政治的互动：兰斯顿·休斯的诗歌研究》有其明显

的特色，这首先在于其研究的学术焦点自始至终都聚焦于兰斯顿·休斯诗歌的

“艺术与政治互动”这个根本问题之上，并把“艺术与政治互动”作为论文的主

线，将休斯诗歌创作中的一个个重要学术问题贯穿起来，形成一个有机的整体。

论文作者认为，休斯政治意识的核心价值观表现在两个层次，即种族自由平等的

民主理想和人类友善和谐的道德理想。 休斯从种族伦理关系出发，根据不同的

社会政治形势不断调整、扩展自己的政治视角，从阶级关系、文化、性属、种族、伦

理等多重角度探寻通向理想的道路。 作者从休斯关注社会的视角变化中揭示出

一个基本特点，这就是：休斯的政治思想塑造了诗歌艺术，诗歌艺术又传达了他

的政治思想；在休斯的不同创作时期美国政治环境宽严不同，其政治意识的表现

呈现出从外向而内敛的变化，而诗歌艺术形式却由平实到激进，两条相反的轨迹

反映了艺术与政治之间的对话，两者形成互为呼应、互渗互补的关系。 正是基于

这一思辩独特的认识，论文作者采用对照的方法，集中讨论休斯的诗歌在不同时

期表现出来的政治与艺术互动的基本特点。

在诗歌创作中，休斯的政治就是对文学的社会责任和文学的教诲功能的强

调。 关于这一点，良功在他的论文中作了很好的阐释。 他在论文中指出：“休斯

是一位具有强烈社会责任感的诗人，始终强调文学的社会作用。”像马克思所赞

扬的欧洲 １９ 世纪批判现实主义作家一样，休斯是一个有强烈政治倾向的诗人。
休斯在“黑人艺术家与种族山”一文中强调黑人作家应承担的社会责任，对黑人

诗人回避种族身份写作的倾进行批评，表达了“借助文学翻越种族大山获取自

由”的政治理想。 正是出于一种带有政治倾向的社会责任感，休斯为美国黑人民

族提供了“美国黑人文学”的范例，加速了美国黑人文学融入美国文学的进程。

对于休斯文学创作的上述基本特性的研究，正是良功在休斯研究中的新的发现，

是休斯研究学术史上的一次飞跃，无论对于他自己或是其他人的研究，都是十分

重要的。

良功的博士论文还有另一个重要特色，这就是与“政治与艺术互动”主题相

呼应的历时性与共时性论文结构。 论文按照休斯创作发展的历史线索，把休斯

的诗歌创作分为四个发展阶段，然后找出各个阶段的一个个结点，把休斯的诗歌

文本、休斯的创作道路同当时的历史、文化、政治与批评环境结合起来，探讨休斯

诗歌创作的具体特征。 作者精心安排的这种论文结构科学合理，有利于展开对

休斯诗歌的深入讨论和问题归纳。 例如在第一章讨论哈莱姆文艺复兴时期休斯

的“波希米亚式的种族意识及其书写”时，作者就有意识地在哈莱姆文艺复兴的

历时性框架结构中，将休斯的种族身份的自我认同、美国民族身份的诉求、自由

的信念、唯美主义的种族艺术观、种族发现与诗歌艺术视角的变换、波希米亚式

的种族书写、黑人文化元素与民族意识表达等重要问题集合在一起，从共时性的

视角揭示出休斯在整个哈莱姆文艺复兴时期的思想与艺术特征，即休斯诗歌“强

烈的种族责任感，即对民族身份的认同与诉求、对民族自身的发现与检审、对种
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族意识的艺术表达”。 正是在这一准确判断的基础上，作者认为休斯这一时期的

诗歌“回应了时代对于美国黑人民族意识的呼唤，表现了诗人自己对于民族、国

家的强烈的认同和独立的理解”，并认为休斯强烈的民族意识及其波希米亚式的

诗歌艺术相得益彰，推动休斯的诗歌创作走向成熟。 作者在论文中指出：“休斯

的诗歌在政治与艺术上的互动不仅仅是政治表达的调整和实验，而且是美学意

义上的不断实验。”这一结论不仅是对休斯诗歌创作的正确总结，而且也为休斯

诗歌研究的深入奠定了新的理论基础。

作者对“政治与艺术互动”的研究贯穿论文的始终。 例如第二章，作者用

“红色年代”建构论文的历时性结构，向前承接哈莱姆文艺复兴，向后连接 ４０ 年
代诗歌直至麦卡锡时期之后。 这种历时性结构不仅有利于从整体上对休斯诗歌

创作的发展脉络进行梳理以及对其创作特点进行科学总结，而且有利于发现休

斯各个不同创作时期的重要问题并从共时性角度对它们进行分析与总结。 在第

二章里，作者在历时性框架中发掘出休斯的“左倾政治观”、“激进的社会理想”、

“左翼诗歌与红色主题”等一系列重要学术问题，从共时性的角度论述了休斯诗

歌创作“走向人民阵线美学”历时性特征。 作者对休斯的诗歌在人民阵线美学

影响下走向成熟的过程进行细致描述，尤其是对休斯在这一时期形成了“非间离

美学”进行深入分析，指出“非间离美学在很大程度上是一种政治美学，表现了

休斯艺术为政治服务的诗学观”。 作者的这一观点能够准确说明休斯 ３０ 年代中
后期诗歌创作总体倾向，论辩有力，让人信服，应该看成是作者对前人研究的重

要发展。

第三章也采用了同样的方法。 作者从历时性角度将研究的视角聚焦于 ４０
年代的诗歌，深刻分析和讨论了休斯诗歌创作含蓄的政治观、艺术立场的现实主

义回归及诗歌艺术的政治表达等共时性问题，有力地论证了休斯的诗歌创作从

革命到抗议的历时性总体特征，认为休斯“通过强调政治表达中的艺术性形成了

一种新的政治美学观，深刻地影响了他在这一时期的诗歌创作，并奠定了其 ５０
－６０ 年代文学艺术观的基础”。 论文作者最后以麦卡锡时代作为休斯创作的一
个重要的历时性结点，将直至休斯逝世的最后一段创作历史连接起来，构成休斯

创作的完整的历时性艺术与思想结构。 休斯创作的最后这一段历史十分重要。

在这个时期，休斯的诗歌在艺术题材的选择上体现了他的艺术原则和政治意识，

社会责任感和艺术责任感进一步加强，自觉地通过含蓄的艺术形式和手法表现

政治，政治和艺术上更为成熟。 作者在细腻地分析休斯诗歌的基础上指出休斯

这一时期诗歌的重要特点，即政治作为休斯诗歌创作的艺术题材主要表现在两

个相互包容和印证的层面：一是种族，一是种族的精神状态。 作者还认为，休斯

的平实而又激进的诗歌在很大程度上是对他压抑的政治意识的一种补偿，明显

具有种族文化特质、民主政治理想和先锋主义技巧的特征。 作者对休斯复杂的

创作历史过程的描述深刻细腻，总结准确精当，观点明晰科学，历时性归纳概括

与共时性分析总结相互交织，出色地给我们描述了休斯诗歌创作的发展演进历



Ｐｒｅｆａｃｅ ｔｏ Ｔｈｅ Ｉｎｔｅｒｐｌａｙ Ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｒｔ ａｎｄ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ：Ａ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｌａｎｇｓｔｏｎ Ｈｕｇｈｅｓ’ｓ Ｐｏｅｔｒｙ ／ Ｎｉｅ Ｚｈｅｎｚｈａｏ １６３　　

程和总体特征。

良功在整篇幅论文的写作过程中，还有一个特色应该提到，这就是他在整个

论文写作中自始至终都能够坚持理论同实际相联系，坚持以休斯的诗歌文本分

析为前提，无论是问题的发现还是观点的归纳，都来自诗歌的文本。 他只要提出

了新的看法和观点，都要搜寻大量的其它文本材料进行考证阐述，用事实对自己

的观点加以确认，做到实事求是，有根有据。 对于休斯诗歌的研究，良功的眼光

独特，见解深邃，因而能够在新的发现基础上对休斯的诗歌进行科学归纳与总

结，把以前的休斯研究提高到一个新的层面。 做学问需要潜心专研，专心致志，

切忌浅薄浮躁和急功近利。 可以说，良功在论文的写作过程中真正做到了刻苦

认真地读文本，老老实实地做学问。 他治学严谨，学风淳正，问题意识突出。 尽

管他已经在休斯的研究中取得了可喜的成果，是一位在学界有了一定影响的休

斯研究专家，但他为人低调谦逊，从不骄傲自大和自以为是。 从他的研究中可以

看出，他保持了一种难能可贵的优良学风。

总之，良功的博士论文观点突出，分析细腻，材料丰富，评述充分，特色鲜明，

的确不失为一篇优秀的博士论文。 当然，论文也并非十全十美，有些问题还需要

继续深入探讨，有些措词还需要推敲。 但是瑕不掩瑜，相信良功会在博士论文出

版后继续对这些问题加以研究，把对休斯的研究提高到一个新水平。



　

中华经典，世界共享
———评王晓平教授的《日本诗经学史》

刘九令
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一部优秀的文学作品大多具有世界性，即所谓越是民族的越是世界的。 《诗

经》作为中华民族的传世经典之一，不仅滋养了历朝历代中国老少妇孺的精神世

界，也成为世界其他民族所共享的宝贵食粮。 由于不同民族之间存在着历史、地

理、文化、习俗风尚等诸多方面的差异，使得对来自异域的文学作品的解读有意

识或无意识地打上了本民族的烙印。 此外，作品本身存在着开放的阅读空间，加

之读者自身的文化背景、学识素养、期待视野也大有不同，因此作品在异域被接

受过程中会存在曲解，甚至是误读。 正因为如此，文学作品就有了一种不同于其

源出国的特殊命运，由此丰富了作品本身的存在意义。
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有一句广告词说的很好：事件的魅力往往不在事件本身，而在于背后千丝万

缕的关系。 《诗经》为世界其他国家所接受，而接受最早的恐怕当属与我们一衣

带水的近邻日本了，这是一个事实。 而日本人究竟是如何接受、如何阅读这部文

学经典的呢？ 阅读后日本人又做了什么呢？ 关于这一系列问题的考索是一个极

具吸引力的学术课题，王晓平教授在这一方面走在了前头。 ２００９ 年 ９ 月由学苑
出版社出版的《日本诗经学史》集中展示了他在这方面取得的学术成果。 之所

以说是“集中”是有根据的，作者本人早在上个世纪 ８０ 年代就开始研究《诗经》，
特别是《诗经》在日本的流布与接受研究。 如，先后发表了《〈 诗经 〉迭咏体浅

论》（内蒙师院学报 １９８２ 年第 ２ 期）、《马瑞辰〈毛诗传笺通释〉的训释方法 文史
１９８５ 年 第 ２５ 辑》、《〈 诗经 〉在日本的传播与研究》（中国文学年鉴 １９９３）、《〈
诗经 〉文化人类学阐释的得与失》（天津师大学报 １９９４ 年 ６ 期）、《诗经的异文
化变奏》（河北师范大学学报 ２００１ 年第 １ 期）、《诗经之于江户文艺》（天津师范
大学学报 ２００２ 年第 ３ 期）、《京都市藏唐抄本〈毛诗正义秦风残卷〉》（天津师范
大学学报 ２００５ 年第 ５ 期）、《诗经日藏古本的文献学价值》（天津师范大学学报
２００６ 年第 ５ 期）、《东洋文库所藏唐抄本〈毛诗残卷〉考》（日本帝冢山学院大学
人间文化学部研究纪要 ２００６ 年第 ８ 号）等。 可以说，这部专著里凝结了王晓平
教授对这一问题三十的学术思考，还有汗水。

需要补充的是，我们看到的这部 ５０ 多万字的《日本诗经学史》，实际上只是
删节版，最初是 ６０ 多万字的著作，由于种种原因，王晓平教授不得不忍痛割爱，
将相当一部分也很有价值的内容“大手笔”地删掉，这对于读者来说绝对是一件

憾事。 不过，或许将来还会在王教授其他著作中发现此次被砍掉的《日本诗经学

史》的肢体的某一部分，这同样值得期待。

关于这部《日本诗经学史》学术性质，作者这样写道：“本书不仅是一部日本

诗经研究史，而且也涉及日本传存的〈诗经〉文献，〈诗经〉在日本的传播和翻译，

日本人对〈诗经〉的接受和有关〈诗经〉的比较研究。 对有关的〈诗经〉的各种文

化现象，都有简略的描述”（王晓平 ５２２）。 由此可见内容之丰富，视角之多样。
另外，由于日本研究《诗经》历史悠久，代表人物众多，学术宗派林立，因此对各

种纷繁复杂的问题进行条分缕析是一项颇为棘手的工作。 纵观全书，《日本诗经

学史》的写作体例基本上是以“问题别”为中心，以一种“逻辑”上的历时性视角，

纵向地考察、评价了日本学者对《诗经》的研究。 具体而言，首先考察日本人读

了什么；其次，弄清日本人是怎么读的；再次，搞清日本人读出了什么；在此基础

上，作者试图弄清日本人为什么这样读。 由于研究问题中展现了内在的连续性，

同时又突出了问题的重点，使得原本艰深的学术内容读起来脉络十分清晰。

内容上，《日本诗经学史》涉及到了日本人研究《诗经》的诸多方面。 书中首

先考察了《诗经》写本在日本的流布，写本是日本人解读、研究的物质载体和前

提基础。 在考察各种写本流布情况的同时，还从文献学、比较文学等多维视域考

察其意义。 其后，着重考察了清原诗经学、明清诗经学以及江户时代的《诗经》
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研究。 其中非常值得品读的是江户时期不同学派对《诗经》的研究和阐发，如朱

子学派、古学派、阳明学派、折中学派站在不同学术立场的解释。 接下来，从比较

文学视角考察了《诗大序》、《毛诗正序》等诗歌理论对诸如“诗论”、“歌论”、“俳

伦”这些日本文学理论的影响。 还有，同样是采用比较文学方法，论述了日本文

学对《诗经》的吸收与借鉴，以及《诗经》在异文化背景下的变异情况。 紧接着，

从研究方法的视角宏观地梳理明治时期以后日本人对《诗经》研究的种种成果，

此外也从微观的角度对日本人从文化学角度阐释《诗经》的得与失逐一地进行

了客观、理性的评价。 第九章历时性地考察了日本人对《诗经》多种重写方式。

最后，第十章中将日本的诗经学放在世界文学的坐标中审视，发掘其存在的特殊

意义。

这部《日本诗经学史》可圈可点之处颇多。 首先是严谨但不僵化、宏观却不

空洞的学术风格。 当下中国学术界存在一个怪现象，中国传统学者或受日本学

风影响很深的中国学者人与当下中国的许多学者之间存在两种倾向，前者喜好

以小见大，侧重于细小问题考索追查，后者则是乐于宏观概括，倾心于大的理论

突破。 两种研究风格固然是各有千秋，又各有弊端。 于是，在中国既能绵密考据

又不纠缠于琐碎，既有宏观视野和深厚理论又不泛泛而谈的研究十分难得。 王

晓平教授的这部《日本诗经学史》取两者之长，避两者之短，将中国两种学术风

格的优秀之处完美地结合在一起，既有一手材料的对比甄别和细小问题的严谨

考证，使得文章根基夯实，有准确度和可信度，同时也有当前最新理论的支撑和

应用，显得文章有深度和高度。 写作风格上，吃透材料，直指关键，描述巧妙，论

述精炼，材料翔实，理论精当。 从这个意义上讲，王晓平教授的《日本诗经学史》

不失为当下一部学术写作典范。

其次，该书的另外一个特色就在于材料的原始性。 众所周知，搞古典文学

难，搞外国古典文学更难，搞两国以上古典文学的交流难上加难。 难在两国古典

资料的难寻、难辨、难读、难解。 《诗经》在日本传播和被阅读已有千年的历史，

作为载体的写本、抄本、传本经过悠长岁月的传承，既有遗失散佚，又有自然的书

虫啃噬和破损，也有人为的故意篡改和以讹传讹。 因此，如何找到第一手资料并

能甄别真伪，确定其学术价值，是一项漫长而且很有技术含量的工作。 《日本诗

经学史》中所引许多资料都是古代的，并且是首次发现和被利用的，因此书中的

观点也大多具有原发性。 另一方面，即使有幸得到珍贵资料，如何阅读也是一件

难事。 古代至今，时代相距久远，日本的古语以及古典文法与现代日语有很大差

异。 不惟如此，经过两种不同文化思维的转换，将古代日本人的学术研究翻译成

我们中国人能够接受的话语，也需深厚的两国古典文学素养和文献阅读能力。

王教授凭借自身深厚的学养发掘并利用了这些原始材料，收录到著作之中，使其

成为中日两国学者共享的珍贵资料，令这批沉寂多年的资料退去满身灰尘，焕发

出当代学术生命之光，照亮后来学人的研究之路。

最后，“以此观彼，以彼观此，彼此关照”的强烈比较意识。 但凡学术之意义
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与价值大多通过不同视域、不同坐标下的审视与比较方能凸显。 《诗经》流布于

东瀛之国，成为中日比较文学研究的对象。 第一章《〈毛诗〉写本促成的文化传

递》从“媒介学”角度，揭示《毛诗》写本东传的过程以及这一过程中日本的遣隋

使、遣唐使以及留学僧的作用，并提及日本特殊的阅读方式———“素读”。 第四、

五、六章则立足于“影响学”，考察了《诗经》对日本文学从诗经论、诗论、歌论、与

俳伦等文艺理论到《万叶集》的具体文学作品，以及俳谐、和歌等文艺创作诸多

方面的影响。 此外，第十章《日本诗经学与国际学术的互动》中，将日本的诗经

学与中国文化、日本国学、东亚民歌研究、欧洲的民谣等的比较引介过来，突出了

日本诗经学在全球视野中的地位和作用。 通过多层次、多角度的比较，使得考察

对象一次次展示出相应的价值与意义。 纵观近年来纷繁复杂的各种文学专著，

采用比较文学的方法进行研究并不稀罕，但是像《日本诗经学史》这样将其用得

如此之广、如此之深、如此之妙的，可以说是凤毛麟角。

若要考察王晓平教授《日本诗经学史》的学术价值，当须将其放在大的《诗

经》学研究史的坐标系中进行考察。 中国是《诗经》的产生国，因此最早研究《诗

经》，研究《诗经》成果最多的也是中国。 因为研究对象、研究方法、指导思想、研

究立场多有不同，所得结论大多相异。 如何梳理、评价前人的研究，为后来研究

提供借鉴、做好铺垫是《诗经》研究史的重要工作。 关于这一点，先生这样论道：

《诗经》学术研究史是对《诗经》研究的研究，即以历代《诗经》研究者及其论著为

研究对象，考察学术成果的正误得失，揭示学术观点的源流变化，总结学术研究

的发展规律，为以后的研究提供有益的经验和借鉴（赵沛霖 ４８２）。 遗憾的是，中
国这样的《诗经》研究大国直到 ２０ 世纪才有《诗经学史》。 到目前为止，至少有
如下代表著述：夏传才《诗经研究史概要》及其增注本、赵沛霖《诗经研究反思》、

韩明安《诗经研究概观》、袁长江《先秦两汉诗经研究论稿》、陈桐生《史记与诗

经》、张祝平《朱熹诗经学论稿》和傅丽英《明代诗经学》、赵沛霖《现代学术文化

思潮与诗经研究———二十世纪诗经研究史》。 这些优秀的学术成果大大推动了

中的《诗经》研究，也为今后的研究做了很好的基础性工作。 不过这些研究史只

是局限在中国文化语境中进行考察，难脱中国的思维模式。 日本由于地利上的

原因，研究开始的较早，资料较多，成果十分丰富，形成了一道有别于中国的研究

风景。 将日本人的《诗经》介绍到中国来，给中国的研究提供借鉴，为我所用，由

此推动本国研究进一步发展，是亟待解决的课题。 到目前为止，日本国内也没有

一部诗经的研究史。 王晓平教授这部《日本诗经学史》使诗经研究史中外国人

的研究不再缺席，让中国的《诗经》学史研究不再孤单。

不仅如此，王晓平的《日本诗经学史》的意义并不局限于填补引介外国诗经

学史研究的空白，更重要的是将会启发《诗经》研究沿着这一方向进一步走下

去。 有了《日本诗经学史》，不久的将来或许会有《韩国诗经学史》、《法国诗经学

史》之类的研究，中国的诗经研究会有更多的外来元素相继登场，丰富《诗经》研

究。 另外，《日本诗经学史》中所描述的日本人研究诗经与中国人研究多有相似
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之处，也有不同之处，那么对中国的《诗经》研究与日本的《诗经》研究进行比较，

发现异同，总结规律，在此基础上行合理公正的评价也是一个令人期待的课题。

作为一位具有国际性眼光的学者，王晓平教授并没有认为完成一部《日本诗

经学史》就算是大功告成了，针对将来的研究方向提出了如下意见：首先，开展日

本所藏《诗经》善本、珍本的整理出版工作的合作。 包括写本的在内的日本《诗

经》典籍，急需尽快抢救，以免毁损散佚，此事相当紧迫。 其次，在培养研究新生

力量方面，中日双方学校就培养能够使用对方语言的《诗经》硕士、博士而实行

留学生交换制度，使青年研究者具有国际视野和能够活跃于国际学术舞台的知

识结构。 再次，推动国外《诗经》研究著述的翻译出版，并创办面向国际学术界

的《诗经》研究刊物，把中国的学术成果介绍出去（王晓平 ５２３）。 这些宝贵的意
见如何实施起来，恐怕还有待晚辈学人的努力。
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