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Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｍｕｒｒｉｎ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ ｗｉｌｌ ａｐｐｅａｒ ｉｎ ｔｈｅ Ｊａｎｕａｒｙ ２０１１
ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｊｏｕｒｎａｌ Ａｒｔｈｕｒｉａｎａ．

Ｏｕｒ ｔｒａｖｅｌｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｂｅｇｉｎ ｗｉｔｈ ａｎ ｅｓｓａｙ ｔｈａｔ ｌｏｏｋｓ ａｔ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ
ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｊｅａｌｏｕｓｙ． Ｉｎ “Ｏｔｈｅｌｌｏ ａｎｄ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｌｅｓ ｅｎ
ｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ，” Ｃｈａｒｌｅｓ Ｓ． Ｒｏｓｓ ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｈａｖｅ ａｄｍｉｒｅｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ
ｂｕｔ ａｌｓｏ ｓｏｕｇｈｔ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ａ ｃｏｎｔｅｘｔ ｆｏｒ ｈｉｓ ｗｏｒｋ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｓｕｉｔ ａ Ｆｒｅｎｃｈ ａｕｄｉｅｎｃｅ．
Ｊｅａｌｏｕｓｙ ｐｌａｙｓ ｗｅｌｌ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ， ｆｒｏｍ Ｖｏｌｔａｉｒｅｓ ｉｍｉｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｎ Ｚａｉｒｅ
ｔｏ Ｍａｒｃｅｌ Ｃａｒｎéｓ ｆｉｌｍ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ． Ｇｅｒｍａｎｙ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｔｈｅ ｂａｃｋｄｒｏｐ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｎｅｘｔ ｅｓｓａｙ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｂｒａｄｙ Ｓｐａｎｇｅｎｂｅｒｇ ｔａｋｅｓ ａ ｄａｒｉｎｇ ｌｅａｐ ｂｙ ｓｈｏｗｉｎｇ ｈｏｗ ｏｕｒ ｃｕｒ
ｒｅｎｔ ｇｌｏｂａｌ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｌｓｏ ｗｏｒｋｓ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｗｈａｔ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｌｅｔｔｅｒｓ ｉｓ
ｃａｌｌｅｄ ｒｅｇｉｏｎａｌｉｓｍ． Ｈｅ ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ ｉｓ ａｓ ｍｕｃｈ ａｂｏｕｔ ｐｒｏｐｅｒｔｙ ａｓ
ｄａｕｇｈｔｅｒｓ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｉｏｗａｎ ｓｅｔｔｉｎｇ ｏｆ Ｊａｎｅ Ｓｍｉｌｅｙｓ ｉｍｉｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ， ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ
ａｎｄ ｍｏｖｉｅ Ａ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ａｃｒｅｓ， ｇｉｖｅｓ ｕｓ ａ ｕｎｉｑｕｅ ｖｉｅｗ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｉｎｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｍｉｄｗｅｓｔｅｒｎ Ａｍｅｒｉｃａ．

Ｗｅ ｎｅｘｔ ｔｕｒｎ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ｔｈｒｅｅ ｅｓｓａｙｓ ｏｎ Ｈａｍｌｅｔ． Ｉｎ ｈｅｒ ｅｓｓａｙ “Ｔｈｅ ＡｎｔｉＧａｚｅ
ｉｎ ａ Ｈｙｂｒｉｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ： Ａ Ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ Ｗｏｍｅｎ Ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ
Ｈｉｍａｌａｙａｓ，” Ｒｕｎｌｅｉ Ｚｈａｉ ｔａｋｅｓ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｇａｚｅ ｆａｍｉｌｉａｒ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｓｔｕｄｅｎｔｓ ａｎｄ ｃｏｍｂｉｎｅｓ ｉｔ ａ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ Ａｓｉａｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ａｌｅｘ
ａｎｄｅｒ Ｈｕａｎｇｓ ｗｏｒｋ． Ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｉｓ ｐｅｎｅｔｒａｔｉｎｇ ａｎａｌｙｓｉｓ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｓ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ



１７０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｍａｋｅｒ Ｓｈｅｒｗｏｏｄ Ｈｕ ｓｅｔｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｈａｍｌｅｔ ｉｎ Ｔｉｂｅｔ． Ｒｅａｄｉｎｇ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ， ｗｅ ｗｅｒｅ
ｒｅｍｉｎｄｅｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ＭｅｒｃｈａｎｔＩｖｏｒｙ ｆｉｌｍ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ Ｗａｌｌａｈ ｓｅｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｈｉ
ｍａｌｙａｎ ｆｏｏｔｈｉｌｌｓ． Ｉｎ ｔｈａｔ ｍｏｖｉｅ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｃｏｌｏｎｉａｌｉｓｍ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｓｐｅｌｌ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅ ｉｎ Ｉｎｄｉａ． Ｚｈａｉｓ ｅｓｓａｙ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｍｏｒｅ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｏｕｔｃｏｍｅ ｆｏｒ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｆｏｒｔｕｎｅｓ， ａｓ ｉｎ Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇｓ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ， ｗｈｅｒｅ ｓｌｏｗｍｏｔｉｏｎ
ｈｏｒｓｅｓ ａｎｄ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｌａｎｄｓｃａｐｅｓ ｍａｋｅ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｅｘｐｅｒｉｅｍｅｎｔ ｉｎ ｂｅａｕｔｙ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｆｉｌｍ
ａｌｓｏ ｒａｉｓｅｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ， ａｓ Ｊｉｎｈｕａ Ｌｉ ｓｈｏｗｓ ｉｎ ｈｅｒ ｅｓｓａｙ “Ｌｏｖｅ ａｎｄ Ｅｍｐｉｒｅ： Ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｎａ
ｔｉｏｎａｌ Ｌｏｇｉｃ ｏｆ Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇｅｎｇｓ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ． ” Ｈｅｒ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｉｓ ｔｈａｔ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ｓｉｔ
ｕａｔｅｓ Ｈａｍｌｅｔ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ｃｈｉｎａ， ｔｈｅ ｔｕｒｂｕｌｅｎｔ
ｙｅａｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅ Ｆｉｖｅ Ｄｙｎａｓｔｉｅｓ ａｎｄ Ｔｅｎ Ｋｉｎｇｄｏｍｓ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ， Ｌｉ ａｒ
ｇｕｅｓ， ｉｓ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｃｒｅａｔｅｓ ｈａｖｏｃ．

Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｉｎｅｍａ ａｎｄ ＴＶ ｏｆｆｅｒ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｗｏｍｅｎ， ｗｈｉｃｈ ａｆｆｅｃｔｓ ｉｔｓ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｅ Ｆ． ｄｅ Ａｌｃａｎｔａｒｉ， ｉｎ ｈｅｒ ｅｓｓａｙ “Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ Ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｃｉｎｅｍａ，” ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｕｓｅｆｕｌ
ｏｖｅｒｖｉｅｗ ｏｆ ａ ｓｕｂｊｅｃｔ ｎｅｗ ｔｏ ｍａｎｙ ｏｆ ｕｓ， ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｔｈｅ Ｔａｍｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅ Ｓｈｒｅｗ， Ｔｈｅ Ｍｅｒｒｙ Ｗｉｖｅｓ ｏｆ Ｗｉｎｄｓｏｒ， Ｔｈｅ Ｍｅｒｃｈａｎｔ ｏｆ Ｖｅｎｉｃｅ， ａｎｄ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ
Ｊｕｌｉｅｔ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｒｉｃｈ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｗｏｒｔｈ ｃｏｎｓｉｄｅｒｉｎｇ ｆｏｒ ｏｕｒ ｃｏｕｒｓｅｓ ｏｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ，
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｈｅ ｗａｙ ｗｏｍｅｎ ｆｉｎｄ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ ｆｏｒ ｄｅａｌｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｉｔ
ｉｓ ｎｏｔ ｊｕｓｔ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｂｕｔ ｇｌｏｂａｌ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｗｈｏ ｎｅｅｄ ｔｏ ｐａｙ ｃｌｏｓｅｒ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅ ｓｏｕｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒ， ａ ｇｏａｌ ｏｆ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｆａｃｉｌｉｔａｔｅｄ ｂｙ
Ｊａｓｏｎ Ｌｏｔｚｓ ｅｓｓａｙ “Ｃｒｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｇｈｏｓｔｓ ｏｆ Ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ： Ｍａｇｉｃ ａｎｄ Ｍｅｍｏｒｙ ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ
ａｎｄ Ｃｉｅｎ Ａ？ ｏｓ ｄｅ Ｓｏｌｅｄａｄ． ” Ｄｅｓｐｉｔｅ ｄｉｆｆｅｒｉｎｇ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｍａｇｉｃ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｅｎａｉｓ
ｓａｎｃｅ ａｎｄ ｉｎ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｇａｒｃíａ Ｍáｒｑｕｅｚｓ ｆａｍｏｕｓ ｎｏｖｅｌ， ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ ｐｒｏｖｉｄｅｓ
ａ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｈａｍｌｅｔ ａｎｄ ｍａｇｉｃａｌ ｒｅａｌｉｓｍ， ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｕｓｅｄ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｓｏ ｍｕｃｈ
ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆａｎｔａｓｙ．

Ｉｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｐｅｒｖａｓｉｖｅ， ｉｔ ｔａｋｅｓ ｓｏｍｅｏｎｅ ｏｆ
Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇｓ ｓｃｏｐｅ ａｎｄ ｌｅａｒｎｉｎｇ ｔｏ ａｒｇｕｅ ｆｏｒ ａｎ ｅｑｕａｌｌｙ ｐｅｒｖａｓｉｖｅ
ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｍｉｌｔｏｎ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅ， ａｎｄ ｗｅ ａｒｅ ｐｌｅａｓｅｄ ｔｏ ｏｆｆｅｒ ｈｅｒ ｈｉｓ ｋｅｙｎｏｔｅ ａｄ
ｄｒｅｓｓ ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｅｓｓａｙｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ “Ｍｉｌｔｏｎ， Ｔｉｍｅ， ａｎｄ
Ｍｉｎｄ． ” Ｉｎ ｋｅｅｐｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｊｏｕｒｎａｌ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｎｏｗ ａｐｐｅａｒ， ｔｈｅｓｅ ｅｓ
ｓａｙｓ ｉｎｖｏｌｖｅ ｊｏｕｒｎｅｙｓ ! ａｃｒｏｓｓ ｔｅｘｔｓ， ｃｕｌｔｕｒｅｓ， ｔｉｍｅｓ， ｇｅｎｒｅｓ， ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ，
ａｎｄ ｍｅｄｉａ． （ Ｉｎｄｅｅｄ， Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇｓ ｆｏｒｍｉｄａｂｌｅ ｅｓｓａｙ ａｔ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｓｅ
ｌｅｃｔｅｄ ｐａｐｅｒｓ ｃｒｏｓｓｅｓ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｉｔｓｅｌｆ． ） Ｉｔ ｉｓ ｕｓｅｆｕｌ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｔｈｉｓ ｇｒｏｕｐ
ｉｎｇ ａｓ ａ ｈｉｎｇｅｄ ｄｉｐｔｙｃｈ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｅｓｓａｙｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐａｎｅｌ ｔａｋｉｎｇ ｕｐ ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅ ｏｆ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ａｎｄ ｏｂｊｅｃｔｓ ａｎｄ ｆａｍｅ ｔｈａｔ ｃｒｏｓｓ ｂｏｒｄｅｒｓ ｔｏ ａｒｒｉｖｅ ｉｎ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ
Ｅｎｇｌａｎｄ． Ｄａｖｉｄ Ｒｅａｄ， ｉｎ ｈｉｓ ｅｓｓａｙ “Ｅｘｐｅｎｓｉｖｅ Ｅｇｙｐｔ，” ｅｘａｍｉｎｅｓ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ Ｅｇｙｐ
ｔｉａｎ ａｎｔｉｑｕｉｔｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｑｕｏｔｉｄｉａｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｐｏｐｕｌａｒ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ
ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｓ ａ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｂｅｔｔｅｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｒｉａｎ Ｅ
ｇｙｐｔ ｉｎ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ． Ｉｎ “Ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ Ｈａｋｌｕｙｔｓ Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ
Ｎａｖｉｇａｔｉｏｎｓ，” Ｍａｒｉａｎｎｅ Ｍｏｎｔｇｏｍｅｒｙ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｅｎｃｈａｎｔ ｆｏｒ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｔｏ ｉｇｎｏｒｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｔｒａｖｅｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ， ａｎｄ ｔｈｏｓｅ ｆｅｗ ｃａ
ｓｅｓ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｎｅｓｓ ｏｆ ａ ｎｏｎＥｎｇｌｉｓｈ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｒ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ｉｓ
ｎｏｔｅｄ， ｂｏｔｈ ｒｅｖｅａｌ ｄｅｅｐｓｅａｔｅｄ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ａｂｏｕｔ ｄｉｓｔａｎｃｉｎｇ ａｎｄ ｅｍｂｒａ
ｃｉｎｇ ｏｔｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒｅｓ． Ａｎｄ Ｊｅｎａ ＡｌＦｕｈａｉｄ ｔｒａｃｅｓ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｗｅｒｉｎｇ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ



Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ／ Ｔｙ Ｂｕｃｋｍａｎ ａｎｄ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｓ． Ｒｏｓｓ １７１　　

Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ ａｎｄ ｈｉｓ ｌｅｓｓｅｒ ｋｎｏｗｎ ｍｏｔｈｅｒ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｃｒｏｓｓ ｔｗｏ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｎｄ
ｔｗｏ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ａｎｄ ｔｈｒｅｅ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ—ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｃｏｎ
ｇｒｕｉｔｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆｉｇｕｒｅｓ ｅｖｏｋｅ．

Ｔｈｅ ｈｉｎｇｅ ｉｓ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｂｙ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇｓ ｅｘｐａｎｓｉｖｅ “Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ
Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ，” ｔｈａｔ ｔａｋｅｓ ａｓ ｉｔｓ ｓｔａｒｔｉｎｇ ｐｏｉｎｔ Ｔ． Ｓ．
Ｅｌｉｏｔｓ ｆｏｒｍｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ａ “ｍｙｔｈｉｃａｌ ｍｅｔｈｏｄ” ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｕｌ
ｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｍｙｔｈｓ， ｐａｓｔ ａｎｄ ｐｒｅｓｅｎｔ． Ｉｎ ｐｕｒｓｕｉｔ ｏｆ ｈｉｓ ｔｈｅｓｉｓ， Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇｓ ｔｏｕｒ ｄｅ ｆｏｒｃｅ
ｒｕｎｓ ｆｏｒｗａｒｄ ａｎｄ ｂａｃｋｗａｒｄ ｉｎ ｔｉｍｅ， ｍａｋｉｎｇ ｉｔｓ ｗａｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｕｃｈ ｔｅｘｔｓ ａｓ ｔｈｅ Ｄａｖｉｄｉｃ
ｃｙｃｌｅ ｉｎ ＩＩ Ｓａｍｕｅｌ ａｎｄ Ｍｉｌｔｏｎｓ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ａｎｄ Ｔｈｏｍａｓ Ｐｙｎｃｈｏｎｓ Ｇｒａｖｉｔｙｓ Ｒａｉｎ
ｂｏｗ， ａｎｄ ｕｐ ａｎｄ ｄｏｗｎ ｔｈｅ ｓｃａｌｅ ｏｆ ｐｕｔａｔｉｖｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｍｅｒｉｔ， ｆｒｏｍ Ｖｉｒｇｉｌｓ Ａｅｎｅｉｄ ｔｏ Ｉａｎ
Ｆｌｅｍｉｎｇｓ Ｄｒ． Ｎｏ．

Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｐａｎｅｌ ｆｏｌｌｏｗｓ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇｓ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｍｉｌｔｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｓｔ ｏｆ
ｈｉｓ ｌａｒｇｅｒ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｒｅｅ ｅｓｓａｙｓ ｔｈａｔ ｃｏｎｃｅｒｎ ｈｏｗ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｐｏｅｔｒｙ ｉｎ Ｅｎｇｌａｎｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｃａｎ ｂｅ ｒｅａｄ ａｇａｉｎｓｔ ｉｔｓ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔａｌ ａｎｄ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ａｎａｌｏｇｕｅｓ．
Ｐｅｔｅｒ Ｈｕｆｎａｇｅｌｓ ｅｓｓａｙ， “Ｔｈｅ Ｅｐｉｃ Ｄｅｃｉｓｉｏｎ： Ｆｒｏｍ Ｈｏｍｅｒ ｔｏ Ｍｉｌｔｏｎ，” ｔａｋｅｓ ｕｐ ｔｈｅ
ｐａｒａｄｏｘ ｔｈａｔ Ｊｏｈｎ Ｍｉｌｔｏｎ ｆａｃｅｓ ｉｎ ｒｅｎｄｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆａｌｌ ｏｆ ｈｕｍａｎｋｉｎｄ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ａｓ
ａｎ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ （Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ） ｈｅｒｏｉｃ ａｃｔ， ｏｎｅ ｉｎ ｋｅｅｐｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｖａｌｕｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｎｈｅｒｉｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｈｏｍｅｒｓ Ｉｌｉａｄ． Ｔｙ Ｂｕｃｋｍａｎ ｂｅｇｉｎｓ ｈｉｓ ｅｓｓａｙ， “ Ｔｈｅ
Ｆｉｇｈｔ Ｏｖｅｒ ｔｈｅ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ Ｂｏｏｋ ＩＶ，” ｗｉｔｈ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｓｃｅｎｅ ｉｎ ｆｒｏｍ Ｍｉｌｔｏｎｓ
ｅｐｉｃ ａｎｄ ｔｒａｃｅｓ ｉｔ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｗｏ ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ ｏｒｉｇｉｎ， ｏｎｅ ｉｎ ａｎ ｏｂｓｃｕｒｅ ｅｐｉｓｔｌｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｅｗ
Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ， ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｉｎ Ｈｏｍｅｒｓ Ｉｌｉａｄ， ｔｏ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｔｓ “ｅｎｃｙｃｌｏ
ｐｅｄｉｃ” ｉｍｐｕｌｓｅ． Ａｎｄ Ｍａｒｄｙ Ｐｈｉｌｉｐｐｉａｎ， Ｊｒ． ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｅｓｓａｙ，
“Ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ａｎｄ Ｅｆｆｉｃａｃｉｏｕｓ Ｒｅａｄｉｎｇ ｉｎ Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ Ｕｐｏｎ Ｅｍｅｒ
ｇｅｎｔ Ｏｃｃａｓｉｏｎｓ，” ａ ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｄｏｎｎｅｓ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｂａｃｋｄｒｏｐ ｏｆ
ｉｔｓ Ｓｐａｎｉｓｈ ａｎｄ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎａｌｏｇｕｅｓ， ｔｏ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｉｎ ｐｌａｃｅ ｏｆ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｍｅｔｈｏｄ，
Ｄｏｎｎｅ ｏｆｆｅｒｓ ｈｉｓ ｒｅａｄｅｒｓ ａ ｔｈｅｏｌｏｇｙ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ．

Ｗｅ ｈｏｐｅ ｔｈａｔ ｒｅａｄｅｒｓ ｗｈｏ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｖａｒｉｏｕｓ ｊｏｕｒｎｅｙｓ ｈｅｒｅ ｄｅ
ｓｃｒｉｂｅｄ ｗｉｌｌ ｇａｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｗｈａｔ ｗａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ， ａ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｌａｃｋ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｄｏｍｉｎａｎｔ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｐｒａｃｔｉｃｅ
ｈａｓ ｍａｄｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｈｅ ｃｒｏｓｓｉｎｇ ｏｆ ｍａｎｙ ｌｉｔｅｒａｌ ａｎｄ ｆｉｇｕｒａｔｉｖｅ ｆｒｏｎｔｉｅｒｓ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｓ ｇｒａｔｅｆｕｌｌｙ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｔｈｅ ｓｋｉｌｌｅｄ ａｎｄ ｔｉｒｅｌｅｓｓ ａｓｓｉｓｔａｎｃｅ ｏｆ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｖａｌｌｅｙ， ａｎ ｅｄｉｔｏ
ｒｉａｌ ｒｅｓｅａｒｃｈ ａｓｓｉｓｔａｎｔ ａｎｄ ｓｔｕｄｅｎｔ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ， ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｐａｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｅｓｓａｙｓ．



　

Ｏｔｈｅｌｌｏ ａｎｄ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ
ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ
Ｃｈａｒｌｅｓ Ｓ． Ｒｏｓｓ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｈａｖｅ ｌｏｎｇ ｂｏｔｈ ａｄｍｉｒｅｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ ｄｅｓｐａｉｒｅｄ ａｔ ｆｉｎｄｉｎｇ
ａ ｗａｙ ｔｏ ｃｏｍｐｅｔｅ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｇｒｅａｔｎｅｓｓ． Ｖｏｌｔａｉｒｅ ｉｍｉｔａｔｅｄ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｙ Ｚａǐｒｅ， ｔｏ
ｇｒｅａｔ ｓｕｃｃｅｓｓ， ｗｈｉｌｅ ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ Ｆｒｅｎｃｈ ｆｉｌｍ， Ｔｈｅ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ （Ｌｅｓ
ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ）， ｉｎｃｌｕｄｅｓ ａ ｒｏｕｓｉｎｇ ｓｔａｇｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ ｏｎ ｔｈｅ
Ｆｒｅｎｃｈ ｓｔａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ １８３０ｓ． Ｔｈｅ ｍａｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｅａｃｈ ｓｔｒｅｓｓ ｓｏｍｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ
ｈｏｗ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｓｏｕｇｈｔ ｔｏ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｗｈｉｌｅ ｍａｉｎｔａｉｎｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｃｕｌｔｕｒ
ａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｏｔｈｅｌｌｏ； Ｆｒａｎｃｅ； Ｖｏｌｔａｉｒｅ； Ｚａｒｅ； ｍｉｍｅ； ｊｅａｌｏｕｓｙ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｃｈａｒｌｅｓ Ｓ． Ｒｏｓｓ ｉｓ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ Ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ
Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｒｏｇｒａｍ ａｔ Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， Ｉｎｄｉａｎａ． Ｈｅ ｈａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ
Ｂｏｉａｒｄｏｓ Ｏｒｌａｎｄｏ ｉｎｎａｍｏｒａｔｏ ａｎｄ Ｓｔａｔｉｕｓｓ Ｔｈｅｂａｉｄ ａｎｄ ｉｓ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ Ｔｈｅ Ｃｕｓｔｏｍ
ｏｆ ｔｈｅ Ｃａｓｔｌｅ ｆｒｏｍ Ｍａｌｏｒｙ ｔｏ Ｍａｃｂｅｔｈ ａｎｄ Ｅｌｉｚａｂｅｔｈａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｌａｗ ｏｆ Ｆｒａｕｄ
ｕｌｅｎｔ Ｃｏｎｖｅｙａｎｃｅ： Ｓｉｄｎｅｙ， Ｓｐｅｎｓｅｒ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ｈｅ ｉｓ ｔｈｅ ｃｏｅｄｉｔｅｄ ｗｉｔｈ Ａｌｅｘ Ｃ．
Ｙ． Ｈｕａｎｇ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ， Ａｓｉａ， ａｎｄ Ｃｙｂｅｒｓｐａｃｅ ａｎｄ ｃｏｅｄｉｔｏｒ ｏｆ Ｆｏｒｕｍ
ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ．

Ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ ｔｏｄａｙ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｉｓ ａ ｐｌａｙ ａｂｏｕｔ ｒａｃｉａｌ ｊｕｓｔｉｃｅ． Ｉｎ Ｓｔｅｐｈｅｎ Ｇｒｅｅｎｂｌａｔｔｓ ｃｌａｓｓｉｃ
ｒｅａｄｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ ｃｈａｐｔｅｒ ｉｎ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ＳｅｌｆＦａｓｈｉｏｎｉｎｇ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｏｔｈｅｌｌｏ ｒｅｇｉｓｔｅｒｓ
ｔｈｅ ｓｔｒａｉｎｓ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｏｆ ａ ｍａｎ ｗｈｏｓｅ ｓｋｉｎ ｃｏｌｏｒ ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈａｔ ｏｆ ｈｉｓ Ｖｅｎｅｔｉａｎ ｅｍ
ｐｌｏｙｅｒｓ， ｂｕｔ ｏｆ ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｃａｎｎｏｔ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｋｅｙｓ ｔｏ ａ ｓｏｃｉｅｔｙ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ａｎ
ｏｕｔｓｉｄｅｒ． Ｓｏ ｍａｎｙ ｓｔｕｄｉｅｓ ｆｏｃｕｓ ｏｎ Ｏｔｈｅｌｌｏｓ ｒａｃｅ ｔｈａｔ ｏｎｅ ａｌｍｏｓｔ ｆｏｒｇｅｔｓ ｔｈｅ ｅｎｏｒｍｏｕｓ
ｐａｒｔ ｊｅａｌｏｕｓｙ ｐｌａｙｓ ｂｏｔｈ ｉｎ ｄｅｆｉｎｉｎｇ Ｏｔｈｅｌｌｏｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｎｄ ｍｏｖｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌｏｔ． Ａｎｄ ｐｅｒ
ｈａｐｓ ｏｎｅ ｓｈｏｕｌｄ． Ｅｖｅｎ Ｇｉｒａｌｄｉ Ｃｉｎｔｈｉｏｓ ｓｏｕｒｃｅ ｓｔｏｒｙ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ａ ｗａｒｎｉｎｇ ｔｏ ｆａｔｈｅｒｓ
ｔｏ ｂｅ ｏｎ ｔｈｅ ｌｏｏｋ ｏｕｔ ｆｏｒ ｂａｒｂａｒｉａｎｓ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｈｏｓｅ ｍｅｎ ｗｈｏ ｗｏｕｌｄ ｓｔｅａｌ ａｗａｙ
ｔｈｅｉｒ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ． Ｉｔ ｍａｙ ｉｎ ｆａｃｔ ｂｅ ａ ｏｎｌｙ ａ ｐａｒｔｉａｌ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｔｏ ｒｅｇａｒｄ ｉｔ ａｓ ａ
ｐｌａｙ ａｂｏｕｔ ｊｅａｌｏｕｓｙ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｈａｔ ｉｓ ｈｏｗ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｃｏｍｅｓ ａｃｒｏｓｓ ｉｎ Ｍａｒｃｅｌ Ｃａｒｎｅｓ
１９４４ Ｆｒｅｎｃｈ ｆｉｌｍ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ （Ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ） ． Ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｓｅ
ｌｅｃｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅｓ ｉｔ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｓｅｖｅｒａｌ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｏｎ ｆｉｌｍ． Ｉｔ ｔｒａｎｓｌａｔｅｓ ｃｅｒｔａｉｎ ｌｉｎｅｓ， ｇｉｖｅｓ ｅｍｐｈａｓｉｓ， ｌｅａｖｅｓ ｏｕｔ ａ ｌｏｔ，
ｄｒａｗｓ ｉｎｓｐｉｒａｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｍｏｓｔ ｏｆ ａｌｌ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ａ ｐｏｒｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ
ｔｈｅｒｅ， ｏｒ ｔｈｅｒｅ ｏｎｌｙ ｉｎ ａ ｌｉｍｉｎａｌ ｗａｙ． Ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ａ ｃｅｒｔａｉｎ
ｗａｙ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｕｌｔｕｒｅ ｓｕｂｓｕｍｅｓ ａｎｄ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ａ ｍｉｍｅ， ａ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ
ｌｏｖｅｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｏｎｅ ｍａｎ， ａ ｄａｎｄｉｆｉｅｄ ｃｒｉｍｉｎａｌ， ａｎ ａｃｔｏｒ ｗｈｏ ｕｓｅｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｔｏ ａｄ
ｖａｎｃｅ ｈｉｓ ｏｗｎ ｃａｒｅｅｒ， ａｎｄ ａｎ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔ ｗｈｏｓｅ ｓｔａｂｂｉｎｇ ｓａｔｉｓｆｉｅｓ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｄｉｓｓａｔｉｓ



Ｏｔｈｅｌｌｏ ａｎｄ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ ／ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｓ． Ｒｏｓｓ １７３　　

ｆａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｏｔｈｅｌｌｏｓ ｂｒｕｔａｌ ｓｔｒａｎｇｌｉｎｇ ｏｆ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ—ｅａｃｈ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
Ｆｒｅｎｃｈ ｒｅａｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ．

Ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓ ａｎｄ ｓｃａｎｄａｌ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ａｒｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｏｐｉｃｓ ｏｆ Ｆｒｅｎｃｈ ｌｉｔｅｒａ
ｔｕｒｅ ｓｉｎｃｅ ａｔ ｌｅａｓｔ ｔｈｅ ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． １ Ｈｉｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ｓｏａｒｅｄ ａｔ ｍｉｄｃｅｎｔｕｒｙ ｗｈｅｎ
ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｓｔａｒｔｅｄ ｔｏ ａｄｏｒｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｙｅｔ ｉｔ ｗａｓ ａｌｓｏ ｖａｒｉｏｕｓｌｙ ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｈａｔ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｗａｓ ｌｏｗ， ｈｅ ｍｉｘｅｄ ｃｏｍｅｄｙ ａｎｄ ｔｒａｇｅｄｙ， ｈｉｓ ｐｌｏｔｓ ｗｅｒｅ ｔｏｏ
ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｄ， ａｎｄ ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｌｏｖｅ． Ｈｅ ｗａｓ ａ ｃｈｉｌｄ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ， ａ ｇｅｎ
ｉｕｓ， ｂｕｔ ｈｉｓ ａｒｔ ｗａｓ ｓｃａｎｄａｌｏｕｓ ａｎｄ ｃａｔｅｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｔａｓｔｅ． Ｉｔ ｗａｓ ｈａｒｄｌｙ ｆｉｔ ｆｏｒ
ｗｏｍｅｎ ｏｆ ｓｏｃｉｅｔｙ ｔｏ ｗａｔｃｈ． Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｈｅａｔｅｒ ｏｆ Ｃｏｒｎｅｉｌｌｅ ａｎｄ
Ｒａｃｉｎｅ， ａ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎ ｒｅｇｉｍｅ ｕｎｄｅｒ Ｌｏｕｉｓｅ ＸＩＶ， ｗａｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｓｔａｔｅｌｙ ａｎｄ
ｒｅｆｉｎｅｄ． Ｔｈｅ ａｃｔｏｒｓ ｄｅｃｌａｉｍｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｅｌｖｅｓｙｌｌａｂｌｅ ｒｈｙｍｅｄ ｃｏｕｐｌｅｔｓ ｃａｌｌｅｄ ａｌｅｘａｎ
ｄｒｉｎｅｓ， ａｎｄ ａ ｇｏｏｄ ｓｐｅｅｃｈ ｗａｓ ａｓ ｇｏｏｄ ａｓ ａ ｇｏｏｄ ｓｔｏｒｙ． Ａｓ Ｇｅｏｒｇｅ Ｓｔｅｉｎｅｒ ｈａｓ ｓｕｇ
ｇｅｓｔｅｄ， ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｏｆ ａ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｆｒｅｎｃｈ ｐｌａｙ ｃａｎ ｔｕｒｎ ｏｎ ｔｈｅ ｓｈｉｆｔ ｏｆ ａ ｎｏｍｉｎａｔｉｖｅ ｃａｓｅ
ｎｏｕｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｌ ｖｏｕｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｔｕ （Ａｆｔｅｒ Ｂａｂｅｌ， ４６） ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｒｕｓｈ ｔｏ ｔｈｅ
ｅｎｄ． Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｗａｓ ａ ｐｌａｃｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｕｐｐｅｒ ｃｌａｓｓｅｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｒｅｆｉｎｅｄ
ｗｏｍｅｎ．

Ｂｅｈｉｎｄ ｍｕｃｈ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ａｂｏｕｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｌｉｅｓ Ｖｏｌｔａｉｒｅ， ｗｈｏ ｃｏｕｌｄ ｎｅｖｅｒ
ｇｅｔ ｏｖｅｒ ｓｏｍｅ ｏｆ Ｉａｇｏｓ ｌｉｎｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｃｅｎｅ ａｂｏｕｔ ａ ｂｌａｃｋ ｒａｍ ｔｏｐｐｉｎｇ ａ ｗｈｉｔｅ ｅｗｅ．
Ｓｕｃｈ ｌｉｎｅｓ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｎｏｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｒｔ． Ｔｈｅｙ ｐａｎｄｅｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｅｏ
ｐｌｅ． Ａｎｄ ｈｏｗ ｃｏｕｌｄ ｏｎｅ ｗｒｉｔｅ ａ ｐｌａｙ ａｂｏｕｔ ａ Ｍｏｏｒ ｗｈｏ ｓｔｒａｎｇｌｅｓ ｈｉｓ ｗｉｆｅ？ Ｓｕｃｈ ｂａｒ
ｂａｒｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｗｅｒｅ ａ ｓｃａｎｄａｌ ｔｏ ｒｅｆｉｎｅｍｅｎｔ． Ｔｏ ｃｏｒｒｅｃｔ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ Ｖｏｌｔａｉｒｅ ｗｒｏｔｅ ａ
ｐｌａｙ ｃａｌｌｅｄ Ｚａｒｅ ｔｈａｔ ｉｓ ａ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｂｕｔ ｍｏｒｅ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｌｏｖｅ ｔｈａｎ ｄｅａｔｈ：
“Ｏｕｒ ［Ｆｒｅｎｃｈ］ ｌｏｖｅｒｓ，” ｈｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ， “ｓｐｅａｋ ａｓ ｌｏｖｅｒｓ， ｙｏｕｒｓ ｏｎｌｙ ａｓ ｐｏ
ｅｔｓ，” ｂｙ ｗｈｉｃｈ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｈｅ ｍｅａｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｕｓｅｄ ｔｈｅ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｇａｌｌａｎｔｒｙ ｐｏｐｕ
ｌａｒ ａｔ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ｏｆ Ｌｏｕｉｓ ＸＶ， ｎｏｔ ｒｅａｌ ｐａｓｓｉｏｎ （Ｈａｉｎｅｓ １６） ．

Ｅｖｅｎ ａｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ， ｔｈｅｉｒ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄ ｈｉｍ ｗａｓ ｄｉｆｆｉ
ｄｅｎｔ． Ｖｏｌｔａｉｒｅ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｄ ｗｉｄｅｌｙ ａｎｄ ｗｒｏｔｅ ｔｗｏ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｔｏ Ｚａｒｅ ｂｕｔ ｎｅｖｅｒ
ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ Ｏｔｈｅｌｌｏ． Ｈｉｓ ｐｌａｙ ｗａｓ ｅｎｏｒｍｏｕｓｌｙ ｐｏｐｕｌａｒ： ｐａｒｏｄｉｅｄ， ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ， ａｎｄ ｐｅｒ
ｆｏｒｍｅｄ ４８８ ｔｉｍｅｓ ａｔ ｔｈｅ ＣｏｍéｄｉｅＦｒａｎａｉｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ １７３２ ａｎｄ １９３６． Ｔｏｄａｙ ｉｔ ｉｓ
ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｉｍｐｒｏｂａｂｉｌｉｔｉｅｓ ｍａｋｅ ｉｔ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｒｅｖｉｖｅ， ｔｈａｔ ｉｔｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ
ｔｏｗａｒｄ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｉｓ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｏｒｙ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ｔｈａｔ ｉｔｓ ｆｏｒｍａｌ ｖｅｒｓｅ ｉｓ ｗｅａｋ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ
ｗｈｅｎ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｔｈａｔ ｏｆ Ｒａｃｉｎｅ， ｔｈｅ ｍａｓｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｇｅｄｙ ｉｎ ａｌｅｘａｎｄｒｉｎｅｓ． Ｂｕｔ
ｒｅａｄｉｎｇ Ｚａｒｅ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｃｅｒｔａｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｐａｓｓａｇｅｓ ｃｏｕｌｄ
ｅｘｅｒｔ ｏｖｅｒ ｒｅａｄｅｒｓ． Ｖｏｌｔａｉｒｅｓ ｐｌｏｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅａｒ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ， ｂｕｔ
Ｏｒａｓｍｉｎｅｓ ｓｕｉｃｉｄｅ ｓｐｅｅｃｈ， ｂａｓｅｄ ｏｎ Ｏｔｈｅｌｌｏｓ， ｉｓ ｎｏｔ ｂａｄ． Ｏｒａｓｍｉｎｅ， ａ Ｔｕｒｋｉｓｈ ｓｕｌ
ｔａｎ， ｉｓ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｐｏｌｉｓｈｅｄ ｔｈａｎ Ｏｔｈｅｌｌｏ， ａｎｄ ｉｎ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ
ｐｌａｙ， ｔｈｅ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， Ｚａｒｅ， ｉｓ ｉｎ ｐａｒｔ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｈｉｓ ｊｅａｌｏｕｓｙ， ｓｉｎｃｅ
ｓｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｗｉｔｈ Ｎéｒｅｓｔａｎ， ｈｅｒ ｆｏｒｍｅｒ ｐｒｉｓｏｎｅｒ ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ａｎｄ ｎｏｗ ｒｅｓｃｕｅｒ， ｔｈｅ
ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｅｒ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｕｌｔａｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｒｒｅｃｏｎｃｉｌａｂｌｅ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｂａｐｔｉｓｍ
ａｎｄ ｅｓｃａｐｅ． Ｗｈｅｒｅ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｌｅａｒｎｓ ｔｏｏ ｌａｔｅ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｈａｎｄｋｅｒｃｈｉｅｆ， Ｏｒａｓｍｉｎｅ
ｌｅａｒｎｓ ｔｏｏ ｌａｔｅ ｎｏｔ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｃｅｉｖｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅ Ｃｏｒａｍｉｎｅ， ａｓ Ｉａｇｏ ｄｅ
ｃｅｉｖｅｓ Ｏｔｈｅｌｌｏ， ｂｕｔ ｔｈａｔ Ｎéｒｅｓｔａｎ ｉｓ ｈｅｒ ｂｒｏｔｈｅｒ， ｎｏｔ ｌｏｖｅｒ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｃｒｅａｋｓ，
ｉｔ ｃｒｅａｔｅｓ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｆｏｒ Ｏｒａｓｍｉｎｅｓ ｆｉｎａｌ ｓｐｅｅｃｈ． Ａｓ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ｔｈｅ
ｒｅｐｅｎｔａｎｔ ｍｕｒｄｅｒｅｒ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｈｏｗ ｅｖｅｎｔｓ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｒｅｌａｔｅｄ， ｔｈｅｎ ｓｕｒｐｒｉｓｅｓ ｈｉｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ



１７４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｂｙ ｋｉｌｌｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ． Ｈｅ ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗｅａｐｏｎ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｄ ｕｓｅ ｏｎ Ｚａｒｅ， ａｎｄ ｈｅ ｃｏｎ
ｃｌｕｄｅｓ ｈｉｓ ｓｐｅｅｃｈ ｗｉｔｈ ａｎ ａｎａｐｈｏｒａ， ｔｈａｔ Ｓａｔｕｒｄａｙ ａｆｔｅｒｎｏｏｎ ｍａｔｉｎｅｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ｓｐｅｅｃｈ
ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗｏｒｄ ｏｆ ａ ｌｉｎｅ ｉｓ ｒｅｐｅａｔｅｄ． Ｔｈｅ ｄｒｕｍｂｅａｔ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｈｏｗ ｍｕｃｈ Ｖｏｌｔａｉｒｅ
ｗｉｓｈｅｄ ｔｏ ｄｕｐｌｉｃａｔｅ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｐｒｏｄｕｃｅｓ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ：

Ｄｉｓｌｅｕｒ ｑｕ’à ｓｅｓ ｇｅｎｏｕｘ ｊ’ａｖａｉｓ ｍｉｓ ｍｅｓ éｔａｔｓ；
Ｄｉｓｌｅｕｒ ｑｕｅ ｄａｎｓ ｓｏｎ ｓａｎｇ ｃｅｔｔｅ ｍａｉｎ ｓ’ｅｓｔ ｐｌｏｎｇéｅ；
Ｄｉｓ ｑｕｅ ｊｅ ｌ’ａｄｏｒａｉｓ， ｅｔ ｑｕｅ ｊｅ ｌ’ａｉ ｖｅｎｇéｅ． （ Ｉｌ ｓｅ ｔｕｅ． ）
［Ｔｅｌｌ ｔｈｅｍ ｔｈａｔ Ｉ ｌａｉｄ ｍｙ ｋｉｎｇｄｏｍ ａｔ ｈｅｒ ｆｅｅｔ； ｔｅｌｌ ｔｈｅｍ ｔｈａｔ Ｉ ｐｌｕｎｇｅｄ ｔｈｉｓ ｈａｎｄ
ｉｎｔｏ ｈｅｒ ｂｌｏｏｄ； ｔｅｌｌ ｔｈｅｍ ｔｈａｔ Ｉ ａｄｏｒｅｄ ｈｅｒ， ａｎｄ ｔｈａｔ Ｉ ｈａｖｅ ａｖｅｎｇｅｄ ｈｅｒ． （Ｈｅ
ｋｉｌｌｓ ｈｉｍｓｅｌｆ． ）］ ２

Ａｓ Ｖｏｌｔａｉｒｅｓ ｂｏｒｒｏｗｉｎｇ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ， ｄｉｓｄａｉｎ ｆｏｒ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｓ ａ Ｆｒｅｎｃｈ ｐｏｓｅ， ｂｕｔ ｓｏ ｉｓ
ａｄｏｒａｔｉｏｎ． Ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｆｒｏｍ Ｖｏｌｔａｉｒｅ ｏｎ ｄｏｗｎ ｌｏｖｅｄ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔｓ， ｗｈｉｃｈ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｗｈａｔ Ａｒ
ｉｓｔｏｔｌｅ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅ “ｐｒｏｂａｂｌｅ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ” ａｎｄ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｖｒａｉｓｅｍｂｌａｎｃｅ （Ｈａｉｎｅｓ ３０） ．
Ｉｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ｇｅｒｍａｎｓ ｓｔｒｅｓｓｅｄ ｔｈｅ ｆｏｌｋ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｓｕｃｈ ａｓ ｆａｉｒｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ａｎｄ ｒｅｊｅｃｔｅｄ ｈｉｓ ｃｏｓｍｏｐｏｌｉｔａｎｉｓｍ ａｓ
ｔｏｏ Ｆｒｅｎｃｈ． Ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ａｃｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ＣｏｍéｄｉｅＦｒａｎａｉｓｅ ｓｔａｒｔｅｄ ａｄｏｐｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｎｔｏ
ｍｉｍｅ， ｐｒａｃｔｉｃｉｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ｍｉｒｒｏｒｓ， ｓｈｏｗｉｎｇ ｅｍｏｔｉｏｎ， ｉｍｐｒｅｓｓｉｎｇ ｓｐｅｃｔａｔｏｒｓ ｌｉｋｅ Ａｌｅｘａｎ
ｄｒｅ Ｄｕｍａｓ， Ｖｉｃｔｏｒ Ｈｕｇｏ， Ａｌｆｒｅｄ ｄｅ Ｍｕｓｓｅｔ， Ｔｈéｏｐｈｉｌｅ Ｇａｕｔｉｅｒ， ａｎｄ Ｈｅｃｔｏｒ Ｂｅｒｌｉｏｚ
（Ｐｅｍｂｌｅ ９） ． Ｂｅｒｌｉｏｚ ｓａｗ Ｈａｍｌｅｔ ｉｎ Ｓｅｐｔｅｍｂｅｒ １８２７， ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒ ｈａｖｉｎｇ ｈｅａｒｄ Ｂｅｅ
ｔｈｏｖｅｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ， ａｎｄ ｒｅａｌｉｚｅｄ Ｖｏｌｔａｉｒｅｓ ｄｉｓｄａｉｎ ｗａｓ ｗｒｏｎｇ ａｂｏｕｔ Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅ． Ｈｅ ｆｅｌｌ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ａｎｄ ｌａｔｅｒ ｐｕｒｓｕｅｄ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｃｔｒｅｓｓ Ｈａｒｒｉｅｔ Ｓｍｉｔｈｓｏｎ，
ｗｈｏ ｐｌａｙｅｄ Ｊｕｌｉｅｔ ａｎｄ Ｏｐｈｅｌｉａ． Ｂｅｒｌｉｏｚ ｆｉｎａｌｌｙ ｍｅｔ ａｎｄ ｍａｒｒｉｅｄ Ｈａｒｒｉｅｔ ｉｎ １８３３， ａｌ
ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｈａｄ ｌｉｔｔｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ ｓｈｅ ｓｐｏｋｅ ｏｎｌｙ ｒｕｄｉｍｅｎｔａｒｙ Ｆｒｅｎｃｈ． Ｉｎ １８３９ ｈｉｓ
Ｒｏｍéｏ ｅｔ Ｊｕｌｉｅｔｔｅ ｂｅｃａｍｅ ａ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｓｕｃｃｅｓｓ． Ｉｔ ｄｉｄ ｎｏｔ ｆｏｌｌｏｗ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｅｘｔ ｂｕｔ
ｒｅｌｉｅｄ ｏｎ Ｇａｒｒｉｃｋｓ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｈｅ ｈａｄ ｓｅｅｎ ｉｎ １８２７． Ｈｅ ｆｌｏｕｒｉｓｈｅｄ， ｂｕｔ ｔｈｅ
ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｈａｄ ｐｌａｙｅｄ Ｊｕｌｉｅｔ ｌｏｓｔ ｈｅｒ ｃａｒｅｅｒ ａｎｄ ｈｅｒ ｌｏｏｋｓ．

Ｔｈｅ ｆｏｒｔｕｎｅｓ ｏｆ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｒａｃｅｄ ｂｙ Ｍａｒｇａｒｅｔ Ｇｉｌｍａｎ ｉｎ ｈｅｒ ｂｏｏｋ Ｏｔｈｅｌｌｏ
ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ （Ｐａｒｉｓ， １９２５） ． Ｉｎ １７１７ ａ ｐｉｅｃｅ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅ Ｄｉｓｓｅｒｔａｔｉｏｎ ｓｕｒ ｌａ ｐｏèｓｉｅ ａｎｇ
ｌａｉｓｅ ｆｏｃｕｓｅｄ ｏｎ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａｓ ｄｅａｔｈ ｂｙ ｓｔｒａｎｇｕｌａｔｉｏｎ． Ｉｆ ｓｈｅ ｗａｓ ｃｈｏｋｅｄ， ｈｏｗ ｃｏｕｌｄ
ｓｈｅ ｔｈｅｎ ｔａｌｋ ｔｏ Ｅｍｉｌｉａ？ Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ， ｂｙ ＰｉｅｒｒｅＳｉｍｏｎ Ｌａ Ｐｌａｃｅ ｉｎ １７４５， ｅ
ｌｉｍｉｎａｔｅｄ ｃｏａｒｓｅ ｓｃｅｎｅｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａｓ ｍｕｒｄｅｒ． Ｉａｇｏｓ ｓｃｅｎｅｓ ａｒｅ ｒｅｄｕｃｅｄ，
ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗｉｎｇ ｈｏｗ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｈｉｓ ｉｎｅｘｐｌｉｃａｂｌｅ ｅｖｉｌ ｎｅｖｅｒ ｄｏｅｓ
ｆｉｎｄ ｉｔｓ ｆｕｌｌ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ． Ｉｎ １７８５ ａ Ｍ． Ｂｕｔｉｎｉ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａ ｓｔａｇｅ ｖｅｒｓｉｏｎ， ｎｅｖ
ｅｒ ｐｒｏｄｕｃｅｄ， ｔｈａｔ ｆｅａｔｕｒｅｄ ａ ｗｈｉｔｅ Ｏｔｈｅｌｌｏ， ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｕｎｉｔｉｅｓ， ａｎｄ ａｎ ａｂｓｅｎｔ Ｉａｇｏ ｉｎ
ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｃｅｎｅ （Ｇｉｌｍａｎ ４５） ． Ａ １７９３ ｖｅｒｓｉｏｎ ｂｙ ＪｅａｎＦｒａｎｏｉｓ Ｄｕｃｉｓ ｍａｄｅ Ｏｔｈｅｌｌｏｓ
ｓｋｉｎ ｙｅｌｌｏｗ ａｎｄ ｌｅａｔｈｅｒｙ （Ｇｉｌｍａｎ ５９ ｃｉｔｅｓ Ｄｕｃｉｓ： “ ｌｅ ｔｅｉｎｔ ｊａｕｎｅ ｅｔ ｃｕｉｖｒé． ． ． ｄｅ ｎｅ
ｐｏｉｎｔ ｒéｖｏｌｔｅｒ ｌ’ ｏｅｉｌ ｄｕ ｐｕｂｌｉｃ， ｅｔ ｓｕｒｔｏｕｔ ｃｅｌｕｉ ｄｅｓ ｆｅｍｍｅｓ”） ． Ｉｔ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｓｏｍｅ
ｔｈｏｕｇｈｔｓ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｂｙ １７９２ ｈａｄ ｔｕｒｎｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｒｅｉｇｎ
ｏｆ ｔｅｒｒｏｒ， ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｗｉｔｈ ｓｐｙｉｎｇ， ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ， ａｎｄ ｖｅｎｇｅａｎｃｅ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｊｕｓｔｉｃｅ （Ｇｉｌ
ｍａｎ ７１） ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ Ｄｕｃｉｓ ｇａｖｅ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａ ｈａｐｐｙ ｅｎｄｉｎｇ， ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｌａｓｔ
ｔｈｒｏｕｇｈ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ． Ｈｉｓ ｐｌｏｔ ｂｅｃａｍｅ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｆｏｒ ａｎ ｏｐｅｒａ ｂｙ Ｇｉａｃｈｉｎｏ
Ｒｏｓｓｉｎｉ ｉｎ １８１６， ｃｅｎｔｅｒｅｄ ｏｎ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ （Ｇｉｌｍａｎ ９０） ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ



Ｏｔｈｅｌｌｏ ａｎｄ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ ／ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｓ． Ｒｏｓｓ １７５　　

Ｆｒｅｎｃｈ ｆｒｏｍ Ｉｔａｌｉａｎ． Ｉｎ ｉｔ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｓｗｅａｒｓ ｔｏ ｇｅｔ ｖｅｎｇｅａｎｃｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ Ｉａｇｏ ｆｉｇｕｒｅ ｐｒｅｓ
ｅｎｔｓ ｈｉｍ ｗｉｔｈ ａｎ ｉｎｔｅｒｃｅｐｔｅｄ ｌｅｔｔｅｒ， ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ ｔｏ ｔｈｅ Ｄｏｇｅｓ ｓｏｎ， ｗｈｏｍ
ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｉｓ ｆｏｒｃｉｎｇ ｈｅｒ ｔｏ ｍａｒｒｙ． Ｏｐｅｒａ， ｉｔ ｔｕｒｎｅｄ ｏｕｔ， ｗａｓ ｔｈｅ ｐｅｒｆｅｃｔ ｖｅｎｕｅ ｆｏｒ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ｓｉｎｃｅ ｉｔ ｄｉｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｌ ｒｅｑｕｉｒｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｒａｇｅｄｙ ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ
ｔｈｒｅｅ ｕｎｉｔｉｅｓ ｏｒ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｏｎｌｙ ｕｐｐｅｒ ｃｌａｓｓ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｗｅｒｅ ｓｕｉｔａｂｌｅ．

Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｅｒａ， Ｏｔｈｅｌｌｏｓ ｓｔｏｒｙ ｗａｓ ｖｅｒｙ ｗｅｌｌ ｋｎｏｗｎ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ
ｇｒｅａｔ ｐｏｅｔ Ａｌｆｒｅｄ ｄｅ Ｖｉｇｎｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ Ｏｔｈｅｌｌｏ ａｎｄ ｈａｄ ｉｔ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｔ ｔｈｅ Ｃｏｍéｄｉｅ
Ｆｒａｎａｉｓｅ ｉｎ １８２９． Ｈｅ ａｄｄｅｄ ａ ｌｏｎｇ ｐｒｅｆａｃｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｒｅｆｏｒｍ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｄｒａ
ｍａ， ｗｈａｔ ｈｅ ｃａｌｌｅｄ ｌ’ｅｘéｃｕｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｃａｌｌ ｆｏｒ ｒｅａｌｉｓｍ ｔｈａｔ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅｓ ｏｆ Ｌｅｓ
ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ （Ｇｉｌｍａｎ ９６） ． Ｉｎ ｈｉｓ ｖｅｒｓｉｏｎ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｂｌａｃｋａｍｏｏｒ， ｗｉｔｈ
ｓｈｏｒｔ， ｃｕｒｌｙ ｈａｉｒ， ｂｕｔ ｈａｓ “ ｌｅ ｔｅｉｎｔ ｄ’ＡｂｄｅｌＫａｄｉｒ” （ ｌｅｔｔｅｒ ｏｆ Ｓｅｐｔｅｍｂｅｒ ２７， １８５７，
ｑｔｄ． ｉｎ Ｇｉｌｍａｎ １０２） ．

Ｆｏｒ Ｖｉｃｔｏｒ Ｈｕｇｏ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｗａｓ ａ ｇｏｄ． Ｈｕｇｏ ｈｅｌｄ ｓéａｎｃｅｓ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｔｗｅｎｔｙ
ｙｅａｒｓ ｏｆ ｅｘｉｌｅ ｏｎ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｃｈａｎｎｅｌ ｉｓｌａｎｄｓ ｏｆ Ｇｕｅｒｎｓｅｙ ａｎｄ Ｊｅｒｓｅｙ， ｄｕｒｉｎｇ ｗｈｉｃｈ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｃｏｎｖｅｎｉｅｎｔｌｙ ｓｐｏｋｅ ｔｏ ｈｉｍ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ， ｓｉｎｃｅ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ
Ｅｎｇｌｉｓｈ （Ｐｅｍｂｌｅ １０） ． Ｈｉｓ ｓｏｎ ＦｒａｎｏｉｓＶｉｃｔｏｒ Ｈｕｇｏ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｃｏｍ
ｐｌｅｔｅ ｗｏｒｋｓ ｗｉｔｈ ｇｏｏｄ ｖｏｃａｂｕｌａｒｙ ａｎｄ ｅｘａｃｔｎｅｓｓ ｉｎ ｈｉｓ １８ ｖｏｌｕｍｅ Ｏｅｖｒｅｓ ｃｏｍｐｌèｔｅｓ ｄｅ
Ｗ． Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ （Ｐａｒｉｓ １８５９ － １８６６） ． Ｖｏｌｕｍｅ Ｖ ｉｓ ｔｉｔｌｅｄ “Ｌｅ Ｊａｌｏｕｘ” ａｎｄ ｆｅａｔｕｒｅｓ
Ｏｔｈｅｌｌｏ ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ Ｃｙｍｂｅｌｉｎｅ， ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｊｅａｌｏｕｓｙ ｔｈａｔ
ｗｉｌｌ ｃｕｌｍｉｎａｔｅ ｗｈｅｎ Ｆｒéｄéｒｉｃｋ Ｌｅｍａｔｒｅ ｉｎ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ ｅｘｐｌｏｉｔｓ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ
ｂｙ ｐｌａｙｉｎｇ Ｏｔｈｅｌｌｏ．

Ｔｈｅ ｍａｇｎｅｔｉｓｍ ｏｆ ｃｅｒｔａｉｎ ｓｅｔ ｓｐｅｅｃｈｅｓ ｔｈａｔ ｗｅ ｓｅｅ ｉｎ Ｖｏｌｔａｉｒｅｓ Ｚａｒｅ ａｐｐｅａｒ ｉｎ
ｖａｒｉｏｕｓ Ｆｒｅｎｃｈ ｆｉｌｍｓ． Ｔｈｅ Ｗｉｎｔｅｒｓ Ｔａｌｅ ｕｎｄｅｒｌｉｅｓ Ｃｏｎｔｅ ｄ’ｈｉｖｅｒ； ｗｅ ｆｉｎｄ ｒｅｈｅａｒｓａｌｓ
ｆｏｒ ａ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｐｅｒｉｃｌｅｓ ｉｎ Ｐａｒｉｓ ｎｏｕｓ ａｐｐａｒｔｉｅｎｔ （ｄｉｒ． Ｊａｃｑｕｅｓ Ｒｉｖ
ｅｔｔｅ， １９６０） ａｎｄ ｆｏｒ Ｒｉｃｈａｒｄ ＩＩＩ ｉｎ Ｌ’ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｃ’ｅｓｔ ｄ’ａｉｍｅｒ （ｄｉｒ． Ａｎｄｒｅｊ Ｚｕｌａｗｓ
ｋｉ， １９７５） ． ３Ｂｕｔ ｎｏｔｈｉｎｇ ｓｕｒｐａｓｓｅｓ Ｆｒéｄéｒｉｃｋ Ｌｅｍａｔｒｅｓ ｓｐｅｅｃｈ ａｓ ｈｅ ｍｕｒｄｅｒｓ ｈｉｓ
ｓｔａｇｅ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ ｉｎ Ｍａｒｃｅｌ Ｃａｒｎéｓ ｆｉｌｍ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ （Ｔｈｅ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｏｆ Ｐａｒ
ａｄｉｓｅ， ｄｉｒ． Ｍａｒｃｅｌ Ｃａｒｎé， １９４５） ． Ｆｉｌｍｅｄ ｉｎ Ｖｉｃｈｙ Ｆｒａｎｃｅ ｉｎ １９４４ ａｎｄ ｆｉｎｉｓｈｅｄ ａｆｔｅｒ
ｔｈｅ ｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ， ｉｔ ｉｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｏｆ Ｆｒｅｎｃｈ ｆｉｌｍｓ． Ｆｏｒ ｙｅａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ
１９５０ｓ ａｎｄ １９６０ｓ ｉｔ ｗａｓ ｃｏｎｔｉｎｕｏｕｓｌｙ ｓｈｏｗｎ ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ Ｃａｓａｂｌａｎｃａ ａｔ ｔｈｅ Ｂｒａｔｔｌｅ
Ｓｔｒｅｅｔ Ｔｈｅａｔｅｒ ｉｎ Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ， Ｍａｓｓａｃｈｕｓｅｔｔｓ．

Ｉｎ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃ ｔｈｅｍｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｌｏｖｅａｎｄｈａｔｅ
ａｆｆａｉｒ ｗｉｔｈ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｒｅｖｏｌｖｅｓ ａｒｏｕｎｄ ａ ｗｏｍａｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｍｉｍｏｎｄｅ ｎａｍｅｄ
Ｇａｒａｎｃｅ ｗｈｏ ｉｓ ｌｏｖｅｄ ｂｙ ｆｏｕｒ ｍｅｎ， ｅａｃｈ ｊｅａｌｏｕｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｏｔｈｅｒｓ ｐａｙ ｔｏ ｈｅｒ． Ｉｔ
ｉｓ ｓｅｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ ｗｏｒｌｄ ｏｆ １８３０ｓ Ｐａｒｉｓ， ａ ｔｉｍｅ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｃｒｅｄｉｔｓ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ
ｏｌｄ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｓｔｙｌｅ ｏｆ ｄｅｃｌａｉｍｉｎｇ ｔｅｘｔｓ ｗａｓ ｂｅｉｎｇ ｒｅｐｌａｃｅｄ ｂｙ ａ ｍｏｒｅ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ， ｒｅａｌｉｓ
ｔｉｃ ｓｔｙｌｅ． Ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｏ ｔｈｅ ＤＶＤ ｓｅｔ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｉｓ ａｓ ａ ｗａｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｓｃｈｏｏｌｓ ｏｆ
Ｆｒｅｎｃｈ ａｃｔｏｒｓ． Ｂｕｔ ｉｆ ｗｅ ｔｕｒｎ ｔｏ ｏｕｒ ｂｏｏｋｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ
Ｆｒａｎｃｅ， ｗｅ ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ ｉｎ ｆａｃｔ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｉｎ １８２７ ｂｙ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｃｔｏｒｓ
ｓｐｕｒｒｅｄ ａ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ ａｃｔｉｎｇ． Ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｐｏｒｔｒａｙｓ ｔｈｉｓ ｓｈｉｆｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｕｐｓｔａｒｔ ａｃ
ｔｏｒ Ｆｒéｄéｒｉｃｋ Ｌｅｍａｔｒｅ ｔｕｒｎｓ ａ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔａｌ ｐｌａｙ ｉｎｔｏ ａ ｆａｒｃｅ ａｎｄ ｔｈｅｎ ｐｅｒｆｏｒｍｓ Ｏｔｈｅｌｌｏ
ｗｉｔｈ ａ ｒｅａｌｉｓｍ ｍａｄｅ ａｌｌ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｉｎｔｅｎｓｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｉｓ ｒｉｖａｌｓ ｆｏｒ Ｇａｒａｎｃｅ ｗａｔｃｈ ｈｉｍ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｓ ｈｅ ｋｉｌｌｓ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ．

Ｄｅｌｉｇｈｔ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｍｉｍｏｎｄｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｃｏｕｒｔｅｓａｎｓ， ｄｉｓｄａｉｎ ｆｏｒ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ａ ｔｈｅａ



１７６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｅｒ ｔｈａｔ ｐｌａｙｅｄ ｔｏ ａ ｓｏｃｉａｌ ｃｌａｓｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ ｎａｔｉｏｎ， ａｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｄｏｅｓ ｂｙ ｐｒｏｍｏ
ｔｉｎｇ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｃｕｌｔｕｒｅ—ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ａｐｐｅａｒ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ． Ｏｎｅ ｎｏｔｉｃｅｓ ｔｈｅ ｅｌｅｖａｔｅｄ ｄｉｃｔｉｏｎ
ｔｏｏ， ａｎｄ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｆｏｒｍａｌ ｃｏｒｒｅｃｔｎｅｓｓ ｔｈａｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｄｉｓｃｅｒｎｅｄ ｂｙ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ｊｕｓｔ ｔｈｉｓ
ｏｎｅ ｓｃｅｎｅ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｈａｔ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ Ｆｒｅｎｃｈ ｉｄｅａ ｏｆ ａｒｔ ａｓ ｔｈｅ ｍｉｒｒｏｒ ｏｆ ｓｏｃｉｅｔｙ，
ｏｎｅ ｔｈａｔ ｆｉｎｄｓ ｉｔｓ ｗａｙ ｔｏ ｔｈｅ ｆｏｒｅｉｇｎ ｓｔｕｄｅｎｔ ｏｆ Ｆｒｅｎｃｈ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｌａｓｓｉｃ ｗｏｒｋｓ
ｌｉｋｅ Ａｌａｉｎ Ｆｏｕｒｎｉｅｒｓ ｐｏｐｕｌａｒ ｎｏｖｅｌ Ｌｅ Ｇｒａｎｄ Ｍｅａｕｌｎｅｓ （１９１３） ． Ｔｈｉｓ ｂｌｅｎｄｉｎｇ ｉｓ， ｏｆ
ｃｏｕｒｓｅ， ａ ｔｈｅｍｅ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ａ Ｍｉｄｓｕｍｍｅｒ Ｎｉｇｈｔｓ Ｄｒｅａｍ ａｎｄ ａｌｓｏ Ｈａｍｌｅｔ，
ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｍｉｒｒｏｒｓ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ Ｋｉｎｇ Ｈａｍｌｅｔｓ ｍｕｒｄｅｒ． Ｙｅｔ ａｒｔ
ａｎｄ ｉｌｌｕｓｉｏｎ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ａｌｍｏｓｔ ａｌｌ ｄｒａｍａ． Ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｈｅｍｅ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｉｎ
ｆｌｕｅｎｃｅ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ， ｒａｔｈｅｒ， ｊｅａｌｏｕｓｙ， ｗｈｉｃｈ ｂｏｔｈ ｉｓ ａｎｄ ｉｓ ｎｏｔ ａｔ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ ｏｆ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｏｔｈｅｌｌｏ．

Ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ ｔｏｄａｙ ｗｅ ｕｓｕａｌｌｙ ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｒａｃｅ ａｎｄ ｈｏｗ Ｉａｇｏ
ｉｍｐｒｏｖｉｓｅｓ ｈｉｓ ｗａｙ ｔｏ ｕｎｄｏｉｎｇ ｈｉｓ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｃｏｍｍａｎｄｅｒ． Ｂｕｔ ｆｏｒ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａ
ｄｉｓ， ａｎｄ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｃｔｏｒ Ｆｒéｄéｒｉｃｋ Ｌｅｍａｔｒｅ， Ｏｔｈｅｌｌｏ ｉｓ ａ ｐｌａｙ ａｂｏｕｔ ｊｅａｌ
ｏｕｓｙ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ Ｇａｒａｎｃｅ ｉｓ ａ ｈｉｇｈｃｌａｓｓ ｐｒｏｓｔｉｔｕｔｅ ｌｏｖｅｄ ｂｙ ｆｏｕｒ ｍｅｎ：
ｔｈｅ ｍｉｍｅ Ｂａｐｔｉｓｔｅ Ｄｅｂｕｒｅａｕ， ｗｈｏｓｅ ｌｏｖｅ ｉｓ ｈｏｐｅｌｅｓｓ； ｔｈｅ ａｃｔｏｒ Ｆｒéｄéｒｉｃｋ Ｌｅｍａｔｒｅ，
ｗｈｏ ｓｅｄｕｃｅｓ ｈｅｒ ｂｕｔ ｃａｎ ｌｉｖｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｅｒ； ａ ｄａｎｄｉｆｉｅｄ ｃｒｉｍｉｎａｌ ｎａｍｅｄ Ｐｉｅｒｒｅ Ｆｒａｎｏｉｓ
Ｌａｃｅｎａｉｒｅ， ｗｈｏ ｊｏｉｎｓ ｔｈｅ ｃｒｏｗｄ ａｌｍｏｓｔ ａｓ ｉｆ ｊｕｓｔ ｔｏ ｋｅｅｐ ｕｐ ａｐｐｅａｒａｎｃｅｓ； ａｎｄ
?ｄｏｕａｒｄ ｄｅ Ｍｏｎｔｒａｙ， ａｎ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔ ｗｈｏ ａｔ ｔｈｅ ｈａｌｆｗａｙ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｗｏｐａｒｔ ｆｉｌｍ ｏｆ
ｆｅｒｓ ｈｅｒ ｈｉｓ ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ ｉｎ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｆｏｒ ｈｅｒ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｈｉｓ ｍｉｓｔｒｅｓｓ． Ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒｓ ｃａｎ ｂｅ ｕｓｅｄ ｔｏ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ
ｉｎｔｏ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｕｌｔｕｒｅ．

Ｔｈｅ ｍｉｍｅ Ｂａｐｔｉｓｔｅ Ｄｅｂｕｒｅａｕ （ ｐｌａｙｅｄ ｂｙ ＪｅａｎＬｏｕｉｓ Ｂａｒｒａｕｌｔ， ｔｈｅ ｔｅａｃｈｅｒ ｏｆ
Ｍａｒｃｅｌ Ｍａｒｃｅａｕ） ｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｌｅａｓｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｗｏｒｋｓ
ｗｉｔｈｏｕｔ ｗｏｒｄｓ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｔｈｅｒｅ ｗｅｒｅ ｕｎｄｏｕｂｔｅｄｌｙ ｇｒｅａｔ ｍｏｍｅｎｔｓ ｏｆ ｍｉｍｉｎｇ ｉｎ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｈｅａｔｅｒ， ｂｕｔ ｔｈｅｙ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｋｎｏｗｎ ｆｏｒｍ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｌｏｎｅ， ｗｈｉｃｈ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔｓ ｓｕｃｈ ａ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ ｉｎ ａｎｙ ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｒ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｂａｐｔｉｓｔｅｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｓ
ａｌｍｏｓｔ ａ ｐａｒｏｄｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ｈｅ ｌｏｖｅｓ Ｇａｒａｎｃｅ ｂｕｔ ａｌｗａｙｓ
ｆｒｏｍ ａ ｄｉｓｔａｎｃｅ， ｔｈｅ ｗａｙ Ｆｒａｎｃｅ ｌｏｖｅｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｓ ｍｕｃｈ ｂｙ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ａｓ ｉｎｔｉｍａｔｅ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ． Ｍｅａｎｗｈｉｌｅ Ｂａｐｔｉｓｔｅ ｉｓ ｌｏｖｅｄ ｂｙ ａ ｗｏｍａｎ ｎａｍｅｄ Ｎａｔｈａｌｉｅ， ｗｈｏ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ
ｍａｒｒｉｅｓ ｈｉｍ ａｎｄ ｂｅａｒｓ ｈｉｍ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ Ｂａｐｔｉｓｔｅ ｃａｒｒｉｅｓ ａ ｔｏｒｃｈ ｆｏｒ Ｇａ
ｒａｎｃｅ， ａｌｍｏｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ ａｓ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｈｅａｔｅｒ ｓｏｍｅｈｏｗ ｌｏｎｇｅｄ ｆｏｒ ｉｔｓ ｏｗｎ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ．

Ｕｎｋｎｏｗｎ ｔｏ Ｂａｐｔｉｓｔｅ， Ｇａｒａｎｃｅ ｌｏｖｅｓ ｈｉｍ， ｂｕｔ ｋｎｏｗｓ ｓｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｌｉｖｅ ｗｉｔｈ ｈｉｍ．
Ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ａ ｆａｌｓｅ ａｃｃｕｓａｔｉｏｎ ｆｏｒｃｅｓ ｈｅｒ ｔｏ ｌｉｖｅ ｗｉｔｈ ａｎ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｉｃ ｐｒｏｔｅｃｔｏｒ， ?ｄｏｕａｒｄ
ｄｅ Ｍｏｎｔｒａｙ． Ａｓ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｃｌｉｍａｘｅｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｓｈｅ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ Ｐａｒｉｓ ａｆｔｅｒ ｔｒａｖｅｌｉｎｇ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ Ｃｏｕｎｔ ａｎｄ ｂｅｇｉｎｓ ａｔｔｅｎｄｉｎｇ Ｂａｐｔｉｓｔｅｓ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｉｎ ｓｅｃｒｅｔ． Ｓｈｅ ｉｓ ｍｅｔ ｉｎ ｈｅｒ
ｐｒｉｖａｔｅ ｂｏｘ ｂｙ ｔｈｅ ａｃｔｏｒ Ｆｒéｄéｒｉｃｋ Ｌｅｍａｔｒｅ， ｗｈｏ ｈａｓ ｃｏｍｅ ｔｏ ｗａｔｃｈ ｈｉｓ ｒｉｖａｌ ｉｎ ｔｈｅ
ｔｈｅａｔｅｒ． Ｌｅｍａｔｒｅ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｆｏｒｍｅｒ ｌｏｖｅｒ ｉｎ ｆａｃｔ ｌｏｖｅｓ Ｂａｐｔｉｓｔｅ ａｎｄ ｄｅ
ｃｌａｒｅｓ， ｐｅｒｈａｐｓ ａ ｂｉｔ ｔｏｏ ｐｏｍｐｏｕｓｌｙ ｔｏ ｂｅ ｃｒｅｄｉｂｌｅ， ｔｈａｔ ｈｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｎｏｗ ｆｅｅｌｓ ｊｅａｌｏｕｓｙ
ａｎｄ ｓｏ ｉｓ ｒｅａｄｙ ｐｒｏｐｅｒｌｙ ｔｏ ｐｅｒｆｏｒｍ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｏｔｈｅｌｌｏ， ｈａｖｉｎｇ ｆｅｌｔ ｔｈｅ ｐｒｏｐｅｒ ｅｍｏ
ｔｉｏｎａｌ ｍｏｔｉｖａｔｉｏｎ．

Ｌｅｍａｔｒｅｓ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｓｏｌｅｌｙ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｊｅａｌｏｕｓｙ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｈｏｗ ｋｎｏｗｌ
ｅｄｇｅ ｏｆ ａ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｐｌａｙ ｂｅｇｉｎｓ ｗｉｔｈ ａ ｌｉｍｉｔｅｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ． Ｂｙ ｄｅｆｉ



Ｏｔｈｅｌｌｏ ａｎｄ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ ／ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｓ． Ｒｏｓｓ １７７　　

ｎｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌａｙ ａｓ ａｂｏｕｔ ｊｅａｌｏｕｓｙ Ｌｅｍａｔｒｅ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｗｒａｐ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｍａｎ
ｔｅｌ ａｎｄ ｇｉｖｅ ｈｉｓ ｓｔａｇｅ ａｎ ａｒｔｉｓｔｉｃ ａｕｒａ ｉｔ ｎｅｅｄｅｄ． Ａｓ Ａｌｅｘ Ｃ． Ｙ． Ｈｕａｎｇ ａｒｇｕｅｓ
ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｈｉｓ ｂｏｏｋ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ
ｈｉｍｓｅｌｆ， ａ ｆｏｒｍ ｔｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｄ ｂｙ ａ ｆｏｒｅｉｇｎ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｆｏｒ Ｌｅｍａｔｒｅ ｔｈｅ ｐｌａｙ
ｇｉｖｅｓ ｈｉｍ ａ ｗａｙ ｔｏ ｂｒｅａｋ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｕｔｗｏｒｎ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｆｒｅｎｃｈ ｄｒａｍａ． Ｉｔ ｍａｙ
ｂｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ａｕｔｈｏｒｓ ｒｅａｌｉｚｅ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｔｏ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｔｈａｎ ａ ｐｏｒｔｒａｉｔ ｏｆ ｊｅａｌ
ｏｕｓｙ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｔｒａｎｓｆｅｒｒｅｄ ｓｏｍｅ ｏｆ Ｉａｇｏｓ ｅｖｉｌ ｔｏ ｔｈｅ ｖｉｌｌａｉｎｏｕｓ Ｌａｃｅｎａｉｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ
ｓｅｌｆｉｎｖｏｌｖｅｄ Ｃｏｕｎｔ ｄｅ Ｍｏｎｔｒａｙ． Ｂｕｔ Ｌｅｍａｔｒｅ ｓｔｒｉｋｅｓ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｒ ｎｏｔｅ． Ｗｅ ｍａｙ ｆｉｎｄ
ｈｉｓ ｐｏｒｔｒａｙａｌ ｏｆ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｍｕｒｄｅｒｉｎｇ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ—ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｈｉｓ ｐｌａｙ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｓｈｏｗｓ—
ｍｅｌｏｄｒａｍａｔｉｃ， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｉｔ ｉｓ ｍｅａｎｔ ｔｏ ｂｅ ｂｒｉｌｌｉａｎｔ， ｅｍｏｔｉｏｎａｌ， ａｎｄ
ｎｅｗ． Ｗａｔｃｈｉｎｇ ｆｒｏｍ ａ ｂｏｘ ｉｎ ｔｈｅ ｂａｌｃｏｎｙ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｓｉｔｓ ｗｉｔｈ Ｇａｒａｎｃｅ， ｄｅ Ｍｏｎｔｒａｙ
ｆｅｅｌｓ ｔｈｅ ｊｅａｌｏｕｓｙ ｔｏｗａｒｄ Ｌｅｍａｔｒｅ ｔｈａｔ ｏｎ ｓｔａｇｅ Ｌｅｍａｔｒｅ ａｓ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｆｏｒ Ｃａｓ
ｓｉｏ． Ｉｔ ｍａｋｅｓ ｆｏｒ ｇｒｅａｔ ｃｉｎｅｍａ， ａｎｄ ｉｓ ｏｎ ａ ｐａｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌｉｔｙ ｉｎ Ａｎ
ｄｒｅｊ Ｚｕｌａｓｋｉｓ Ｌ’ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｃ’ ｅｓｔ ｄ ’ ａｉｍｅｒ， ｗｈｅｒｅ ａｎ ａｃｔｒｅｓｓ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｔｏ ｐｌａｙ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｌａｄｙ Ａｎｎｅ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ：

Ｌｅｍａｔｒｅ （ｐｌａｙｉｎｇ Ｏｔｈｅｌｌｏ）： Ｇｅｔ ｍｅ ｓｏｍｅ ｐｏｉｓｏｎ， Ｉａｇｏ， ｔｈｉｓ ｎｉｇｈｔ． ［Ｐｏｒｔｅｚｍｏｉ
ｄｕ ｐｏｉｓｏｎ， Ｉａｇｏ， ｃｅ ｓｏｉｒ． ］ Ｉ’ ｌｌ ｎｏｔ ｅｘｐｏｓｔｕｌａｔｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｌｅｔｓ ｈｅｒ ｂｏｄｙ ａｎｄ ｈｅｒ
ｂｅａｕｔｙ ｕｎｐｒｏｖｉｄｅ ｍｙ ｍｉｎｄ．
Ｉａｇｏ： Ｄｏ ｉｔ ｎｏｔ ｗｉｔｈ ｐｏｉｓｏｎ． Ｓｔｒａｎｇｌｅ ｈｅｒ ｉｎ ｈｅｒ ｂｅｄ， ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｂｅｄ ｓｈｅ ｈａｔｈ ｃｏｎ
ｔａｍｉｎａｔｅｄ．
Ｌｅｍａｔｒｅ （ｐｌａｙｉｎｇ Ｏｔｈｅｌｌｏ）： Ｙｅｓ， ｌｅｔ ｈｅｒ ｒｏｔ ａｎｄ ｐｅｒｉｓｈ ａｎｄ ｂｅ ｄａｍｎｅｄ ｔｏｎｉｇｈｔ
ｆｏｒ ｓｈｅ ｓｈａｌｌ ｎｏｔ ｌｉｖｅ． ． ． ． ［Ｈｉｓ ｖｏｉｃｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ａｓ ｔｈｅ ｃａｍｅｒａ ｓｈｉｆｔｓ： “Ｎｏｎ， ｍａ
ｃｏｅｕｒ ｅｓｔ ｃｈａｒｇé ａｖｅｃ． ． ． ”］
Ｍｏｎｔｒａｙ： Ｓｕｃｈ ｓａｖａｇｅｒｙ ａｎｄ ｌａｃｋ ｏｆ ｄｅｃｏｒｕｍ． Ｉ ｃａｎ’ ｔ ｓａｙ Ｉ ｌｉｋｅ ｔｈｉｓ Ｍｏｎｓｉｅｕｒ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ｔｒｕｅ， ｏｎｅ ｇｏｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ ｔｏｄａｙ ｎｏｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｂｕｔ ｆｏｒ ｔｈｅ
ａｃｔｏｒｓ． Ｇａｒａｎｃｅ： Ｙｏｕ ｉｎｓｉｓｔｅｄ ｏｎ ｃｏｍｉｎｇ， ｍｙ ｆｒｉｅｎｄ．
Ｍｏｎｔｒａｙ： Ｎｏ ｄｏｕｂｔ Ｉ ｈａｄ ｍｙ ｒｅａｓｏｎｓ．
Ｌｅｍａｔｒｅ （ｐｌａｙｉｎｇ Ｏｔｈｅｌｌｏ）： Ｈａｎｇ ｈｅｒ！ Ｉ ｄｏ ｂｕｔ ｓａｙ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ． Ｔｈｅ ｐｉｔｙ ｏｆ ｉｔ，
Ｉａｇｏ． Ｔｈｅ ｐｉｔｙ ｏｆ ｉｔ． ． ． ．
． ． ． ． ． ［ａｆｔｅｒ Ｇａｒａｎｃｅ ｉｎｓｉｓｔｓ ｔｏ Ｍｏｎｔｒａｙ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｒｉｖａｌ ｉｓ ｎｏｔ Ｌｅｍａｔｒｅ ａｎｄ ａ ｃｕｔ ａ
ｗａｙ ｔｏ Ｂａｐｔｉｓｔｅ ｅｎｔｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ］
Ｌｅｍａｔｒｅ （ｐｌａｙｉｎｇ Ｏｔｈｅｌｌｏ）： Ｔｈａｔ ｈａｎｄｋｅｒｃｈｉｅｆ ｗｈｉｃｈ Ｉ ｓｏ ｌｏｖｅｄ ａｎｄ ｇａｖｅ ｔｈｅｅ，
ｔｈｏｕ ｇａｖｅｓｔ ｔｏ Ｃａｓｓｉｏ．
Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ： Ｎｏ ｂｙ ｍｙ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｓｏｕｌ． Ｓｅｎｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍａｎ ａｎｄ ａｓｋ ｈｉｍ．
Ｌｅｍａｔｒｅ （ｐｌａｙｉｎｇ Ｏｔｈｅｌｌｏ）： Ｓｗｅｅｔ ｓｏｕｌ， ｔａｋｅ ｈｅｅｄ． Ｔａｋｅ ｈｅｅｄ ｏｆ ｐｅｒｊｕｒｙ． Ｔｈｏｕ
ａｒｔ ｏｎ ｔｈｙ ｄｅａｔｈｂｅｄ．
Ｍｏｎｔｒａｙ （ ｔｏ Ｇａｒａｎｃｅ）： Ｄｙｉｎｇ： ｅａｓｉｌｙ ｓａｉｄ， ａｎｄ ｊｕｓｔ ａｓ ｅａｓｉｌｙ ｄｏｎｅ．
Ｇａｒａｎｃｅ： Ｗｈｙ ｄｏ ｙｏｕ ｌａｕｇｈ？
Ｍｏｎｔｒａｙ： Ｂｅｃａｕｓｅ ｉｆ ｗｅ ｄｕｅｌ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｒｎｉｎｇ， ｈｅ ｗｏｎ’ ｔ ｂｅ ｈｅｒｅ ｔｏ ｔａｌｋ ｏｆ ｄｅａｔｈ
ｉｎ ｔｈｅ ｅｖｅｎｉｎｇ．
Ｇａｒａｎｃｅ： Ｙｏｕ ａｒｅ ｍａｄ， Ｅｄｏｕａｒｄ．
Ｍｏｎｔｒａｙ： Ｗｈｙ ｓｈｏｕｌｄ ｙｏｕ ｃａｒｅ， ｉｆ ｉｔｓ ｎｏｔ ｈｉｍ ｙｏｕ ｌｏｖｅ？
Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ： Ｋｉｌｌ ｍｅ ｔｏｍｏｒｒｏｗ． Ｌｅｔ ｍｅ ｌｉｖｅ ｔｏｎｉｇｈｔ．



１７８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｌｅｍａｔｒｅ （ｐｌａｙｉｎｇ Ｏｔｈｅｌｌｏ）： Ｎａｙ， ｉｆ ｙｏｕ ｓｔｒｉｖｅ—
Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ： Ｂｕｔ ｈａｌｆ ａｎ ｈｏｕｒ． Ｂｕｔ ｗｈｉｌｅ Ｉ ｓａｙ ｏｎｅ ｐｒａｙｅｒ． ． ．
Ｌｅｍａｔｒｅ （ｐｌａｙｉｎｇ Ｏｔｈｅｌｌｏ）： Ｂｅｉｎｇ ｄｏｎｅ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｂｕｔ ｏｎｅ ｐａｕｓｅ．
Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ：Ｂｕｔ ｗｈｉｌｅ Ｉ ｓａｙ ｏｎｅ ｐｒａｙｅｒ．
Ｌｅｍａｔｒｅ （ｐｌａｙｉｎｇ Ｏｔｈｅｌｌｏ）： Ｉｔ ｉｓ ｔｏｏ ｌａｔｅ． ［Ｏｔｈｅｌｌｏ ｓｍｏｔｈｅｒｓ ｈｅｒ． Ｔｈｅ ｃｕｒｔａｉｎ
ｆａｌｌｓ． Ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｐｐｌａｕｄｓ ｅｎｔｈｕｓｉａｓｔｉｃａｌｌｙ． ］ ４

Ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ Ｌｅｍａｔｒｅ， ｗｈｏｓｅ ｊｅａｌｏｕｓｙ ｉｓ ｍｏｒｅ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｔｈａｎ ｒｅａｌ， ｔｈｅ ｇｅｎｕｉｎｅｌｙ
ｊｅａｌｏｕｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｎ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ ｉｓ Ｃｏｕｎｔ ?ｄｏｕａｒｄ ｄｅ Ｍｏｎｔｒａｙ． Ｓｕｓｐｅｃｔｉｎｇ
ｔｈａｔ Ｇａｒａｎｃｅ ｌｏｖｅｓ Ｌｅｍａｔｒｅ， ｈｅ ｉｎｓｕｌｔｓ ｈｉｓ ｒｉｖａｌ ｂｙ ｉｎｓｕｌｔｉｎｇ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ａｓ ｈｅ ａｎｄ
ｈｉｓ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｉｃ ｆｒｉｅｎｄｓ ｒｅｐｅａｔ ｔｈｅ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓｏｌｄ Ｆｒｅｎｃｈ ａｃｃｕｓａｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｓ
ｎａｖｅ ａｎｄ ｃｏａｒｓｅ， ｎｏｔ ｆｉｔ ｆｏｒ ｇｅｎｔｌｅ ｅａｒｓ：

Ｍｏｎｔｒａｙ： Ｍｏｎｓｉｅｕｒ， ｙｏｕ ｐｌａｙ ｙｏｕｒ ｂｌｏｏｄｔｈｉｒｓｔｙ ｂｒｕｔｅ ｓｏ ｎａｔｕｒａｌｌｙ．
Ｌｅｍａｔｒｅ： Ｙｏｕ ａｒｅ ｔｏｏ ｋｉｎｄ． Ｉ ｍｅｒｅｌｙ ｐｌａｙｅｄ ｈｉｍ ａｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｗｒｏｔｅ ｈｉｍ， ａｓ
ｎａｔｕｒａｌ ａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ
Ｍｏｎｔｒａｙ： Ａ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｐｅｒｓｏｎ， ｔｈｉｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ｉ ｈｅａｒ ｈｅ ｍａｄｅ ｈｉｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｄｅｂｕｔ
ａｓ ａ ｂｕｔｃｈｅｒｓ ａｐｐｒｅｎｔｉｃｅ．
Ｌｅｍａｔｒｅ： Ｗｈｙ ｎｏｔ？
Ｍｏｎｔｒａｙ： Ｗｈｉｃｈ ｗｏｕｌｄ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈｅ ｂｅｓｔｉａｌ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｈｉｓ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ
ａｍｏｎｇ ｄｏｃｋｅｒｓ ａｎｄ ｃａｒｔｅｒｓ．
Ｌｅｍａｔｒｅ： Ａｎｄ ｋｉｎｇｓ！
Ｆｉｒｓｔ Ａｒｉｓｔｏｃｒａｔ： Ｉ ｓｅｅ ｗｈｙ Ｉ ｆｏｕｎｄ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ ｓｏ ｄｉｓｔａｓｔｅｆｕｌ ａｎｄ ｓｈｏｃｋｉｎｇ． Ｉ’ ｌｌ ｂｕｙ
ｍｙ ｃｏａｃｈｍａｎ ａ ｓｅａｔ． Ｉｔｓ ｗｏｒｔｈ ｔｒｙｉｎｇ．
Ｌｅｍａｔｒｅ： Ｔｈｅｎ ａｌｌｏｗ ｍｅ ｔｏ ｏｆｆｅｒ ｙｏｕ ａ ｂｏｘ． ． ． ｆｏｒ ｙｏｕｒ［ｐｕｔ ａ ｓｐａｃｅ ａｆｔｅｒ ｂｏｘ ｂｅ
ｆｏｒｅ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ］ ｈｏｒｓｅｓ！ Ｉｔｓ ｗｏｒｔｈ ｔｒｙｉｎｇ！

Ｔｈｅ Ｃｏｕｎｔ ａｎｄ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｕｐｐｅｒ ｃｌａｓｓｅｓ ｆｏｒ ｗｈｏｍ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｎ
ｔｈｅ ｐｌａｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｒｉｔｉｃ Ｃｕｂｉèｒｅｓ ａｓｋｅｄ ｔｈｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｑｕｅｓｔｉｏｎ， “Ｄｉｄ ａｎｃｉｅｎｔ
ｋｉｎｇｓ ｍａｄｅ ｌｏｖｅ ｉｎ Ａｌｅｘａｎｄｒｉｎｅｓ？” Ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ， ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ ｔｏ ｕｓ， ｗａｓ ｙｅｓ （Ｈａｉｎｅｓ
３４） ． Ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｉｓ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｗｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ ｔｏ ｌｅａｒｎ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｐｒｉｎｃｅｓ ａｎｄ
ｈｉｇｈ ｂｅｈａｖｉｏｒ， ｎｏｔ ｔｈｅ ｓｈｅｎａｎｉｇａｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｗｅｒ ｃｌａｓｓｅｓ．

?ｄｏｕａｒｄ ｄｅ Ｍｏｎｔｒａｙ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｐｒｏｖｏｋｉｎｇ Ｌｅｍａｔｒｅ ｉｎｔｏ ａ ｄｕｅｌ ｗｈｅｎ
Ｌａｃｅｎａｉｒｅ ｓｈｏｗｓ ｈｉｍ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｔｒｕｅ ｒｉｖａｌ ｉｓ Ｂａｐｔｉｓｔｅ． Ｔｈｅ Ｃｏｕｎｔ ｄｅ Ｍｏｎｔｒａｙｓ ｍｕｒｄｅｒ
ｏｕｓ ｒａｇｅ ｆｉｎｄｓ ｉｔｓｅｌｆ ｂｌｏｃｋｅｄ． Ｈｅ ｃａｎｎｏｔ ａｃｃｕｓｅ ｏｒ ｋｉｌｌ Ｇａｒａｎｃｅ； ｈｅ ｎｅｖｅｒ ｈａｓ ｈａｄ ｈｅｒ
ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｌｏｙａｌｔｙ． Ａｓ ａ ｍａｎ ｏｆ ｈｏｎｏｒ ｈｅ ｃａｎ ｈａｒｄｌｙ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ Ｌｅｍａｔｒｅ ａｎｄ Ｂａｐｔｉｓｔｅ．
Ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｍｅａｎｉｎｇｌｅｓｓ ｔｏ ｄｕｅｌ ｅｉｔｈｅｒ ｏｎｅ， ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｈｉｓ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｉｃ
ｗｏｒｌｄ． Ａｔ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ Ｌａｃｅｎａｉｒｅ ｓｔｅｐｓ ｉｎ． Ａ ｒａｔｈｅｒ ａｓｅｘｕａｌ ｄａｎｄｙ， ｈｅ ｈａｓ ｎｏ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ
Ｇａｒａｎｃｅ ｅｘｃｅｐｔ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｒｏｕｂｌｅ， ａｎｄ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｕｔｔｅｒ ｏｎｌｙ ａ ｆｅｗ ｉｎｓｕｌｔｓ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅ ａｎｄ
ｔｈｅ Ｃｏｕｎｔ ａｒｅ ｃｏｍｍｉｔｔｅｄ ｔｏ ａ ｄｕｅｌ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｄａｙ． Ｉｎ ａ ｎｉｃｅ ｌｉｔｔｌｅ ｔｏｕｃｈ ｔｈａｔ ｐｅｒｈａｐｓ
ｃａｐｔｕｒｅｓ Ｏｔｈｅｌｌｏｓ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｈｉｓ ｅｘｐｌｏｉｔｓ ｉｎ Ａｌｅｐｐｏ， Ｌａｃｅｎａｉｒｅ ｆｉｎｄｓ Ｍｏｎｔｒａｙ ｉｎ ａ
Ｔｕｒｋｉｓｈ ｂａｔｈ ａｎｄ ｍｕｒｄｅｒｓ ｈｉｍ ｔｈｅｒｅ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｗａｉｔ ｆｏｒ ａ ｄｕｅｌ． ５ Ｈｅ ｔｈｕｓ ｔｒａｎｓｆｅｒｓ
ｗｈａｔ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｈａｄ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｕｎａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ｓｔａｂｂｉｎｇ ｏｆ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ ｂｙ ｔｈｅ
ｂａｒｂａｒｉａｎ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｐｒｏｐｅｒｌｙ Ｆｒｅｎｃｈ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒｉｋｉｎｇ



Ｏｔｈｅｌｌｏ ａｎｄ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ ／ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｓ． Ｒｏｓｓ １７９　　

ｄｏｗｎ ｏｆ ａ ｒｉｃｈ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔ， ｅｖｅｎ ｂｙ ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｉｓ ｌｉｔｔｌｅ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａ ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｌｅ
ｃａｎａｉｌｌｅ．

Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｈａｓ ｃｏｍｉｃ ｄｕｅｌｓ， ｗｈｉｃｈ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｄｉａ ｄｅｌｌ’ａｒｔｅ ｔｈａｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｈｅａｔｅｒ ｔｏｏ． Ｔｈｅ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｄｒｕｎｋｅｎ Ｌｅｍａｔｒｅ ｗｉｔｈ ｄｅ Ｍｏｎｔｒａｙ ｃｏｍｐａｒｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｖｉｏｌａ ａｎｄ Ｓｉｒ Ａｎ
ｄｒｅｗ Ａｇｕｅｃｈｅｅｋ ｉｎ Ｔｗｅｌｆｔｈ Ｎｉｇｈｔ． Ｂｕｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ ｈａｖｅ ｎｏ ｏｎｅ ｌｉｋｅ Ｇａ
ｒａｎｃｅ． Ｓｈｅ ｉｓ ａ ｈｉｇｈｃｌａｓｓ ｐｒｏｓｔｉｔｕｔｅ ｗｈｏ ｈａｓ ｓｏｕｇｈｔ ｔｈｅ ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｗｅａｌｔｈｙ ａｒｉｓｔｏ
ｃｒａｔ—ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｃｏｍｍｏｎ ｅｎｏｕｇｈ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｄａｙ， ｗｈｅｎ ｉｔ ｉｓ ｈｉｇｈｌｙ ｌｉｋｅｌｙ ｔｈａｔ
Ｅｍｉｌｉａ Ｌａｎｙｅｒ， ｔｈｅ ｄａｒｋ ｌａｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｎｎｅｔｓ， ｗａｓ ａ ｋｅｐｔ ｗｏｍａｎ ｉｎ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅｈｏｌｄ ｏｆ
ｔｈｅ Ｌｏｒｄ Ｃｈａｍｂｅｒｌａｉｎ ｗｈｏ ｓｐｏｎｓｏｒｅｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｏｗｎ ｔｈｅａｔｅｒ ｃｏｍｐａｎｙ． Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅ ｓｈｏｗｓ ｎｏ ｒｅａｌ ｓｙｍｐａｔｈｙ ｆｏｒ ｃｏｍｍｏｎ ｐｒｏｓｔｉｔｕｔｅ， ａｎｄ ａｓ ｃｏｍｍｏｎ ａｓ ｔｈｅ ｋｅｅｐｉｎｇ
ｏｆ ｍｏｒｅ ｆａｓｈｉｏｎａｂｌｅ ｍｉｓｔｒｅｓｓｅｓ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ， ｗｅ ｒａｒｅｌｙ ｓｅｅ ｓｕｃｈ ａ ｗｏｍａｎ ｉｎ ａｎｙ
ｐｌａｙ． Ｉａｇｏ ａｃｃｕｓｅｓ Ｂｉａｎｃａ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｓｕｃｈ ａ ｗｏｍａｎ， ｂｕｔ ｉｔｓ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｌｏｖｅｓ Ｃａｓｓｉｏ
ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ａ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｗｏｍａｎ． Ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｆｉｌｍ ｍａｋｅｓ ｕｐ ｆｏｒ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｌａｃｋ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ Ｇａｒａｎｃｅ， ｗｈｏ ｈａｓ ｎｏｔ ｏｎｅ ｂｕｔ ｆｏｕｒ ｍｅｎ ｉｎ ｌｏｖｅ
ｗｉｔｈ ｈｅｒ．

Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｌｏｖｅ ｔｒｉａｎｇｌｅ， ｏｒ ｒａｔｈｅｒ， ｔｒｉａｎｇｌｅｓ， ｓｉｎｃｅ
ｆｏｕｒ ｍｅｎ ｌｏｖｅ Ｇａｒａｎｃｅ． Ｔｈｅ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｗｏ ｍｅｎ ｆｏｒ ａ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｌｏｖｅｓ ｂｏｔｈ ｉｓ ａ
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ Ｆｒｅｎｃｈ ｐｌｏｔ ｄｅｖｉｃｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ ａｂｓｅｎｔ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ，
ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｄｏｅｓ ａｐｐｅａｒ ｉｎ ｈｉｓ ｓｏｎｎｅｔｓ． Ｒｏｍｅｏ ｈａｓ ｎｏ ｒｉｖａｌ ｆｏｒ Ｊｕｌｉｅｔ． Ｓｈｅ ｉｓ ｎｅｖｅｒ ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ Ｐａｒｉｓ． Ｖａｌｅｎｔｉｎｅ ｉｎ Ｔｈｅ Ｔｗｏ Ｇｅｎｔｌｅｍｅｎ ｏｆ Ｖｅｒｏｎａ ｉｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｇｉｖｅ Ｓｉｌｖｉａ ｔｏ
ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄ Ｐｒｏｔｅｕｓ， ａｎｄ Ｄｅｍｅｔｒｉｕｓ ｉｎｔｒｕｄｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｈｅｒｍｉａ ａｎｄ
Ｌｙｓａｎｄｅｒ ｉｎ Ａ Ｍｉｄｓｕｍｍｅｒ Ｎｉｇｈｔｓ Ｄｒｅａｍ， ｂｕｔ Ｓｉｌｖｉａ ａｎｄ Ｈｅｒｍｉａ ｈａｖｅ ｎｏ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｅｘｔｒａ ｍａｎ． Ｔｈｅｉｒｓ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｆｒａｎｏｉｓ Ｔｒｕｆｆａｕｔｓ Ｊｕｌｅｓ ｅｔ Ｊｉｍ． Ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ
ｌｉｋｅ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ Ｊｕｌｉｅｔｓ ｍｏｔｈｅｒ ｉｓ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｔｏ Ｔｙｂａｌｔ． Ｉｔ ｍａｋｅｓ ｓｅｎｓｅ ｔｈａｔ ａ ｗｏｍａｎ
ｓａｉｄ ｔｏ ｂｅ ｔｗｉｃｅ Ｊｕｌｉｅｔｓ ａｇｅ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ａｂｏｕｔ ２８ ａｎｄ ｍａｒｒｉｅｄ ｔｏ ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｈａｓ ｎｏｔ
ｄａｎｃｅｄ ｆｏｒ “ ｆｉｖｅ ａｎｄ ｔｗｅｎｔｙ ｙｅａｒｓ” （Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ １． ５． ３７） ｓｈｏｕｌｄ ｆｉｎｄ ａ ｙｏｕｎ
ｇｅｒ ｍａｎ ａｔｔｒａｃｔｉｖｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｇｉｖｅｓ ｎｏ ｈｉｎｔ ｏｆ ｓｕｃｈ ａ ｌｉａｉｓｏｎ． Ｗｅ ｎｅｖｅｒ ｓｅｅ Ｌａｄｙ
Ｃａｐｕｌｅｔ ａｎｄ Ｔｙｂａｌｔ ｔｏｇｅｔｈｅｒ． Ｔｈｅ ｌｏｖｅ ｔｒｉａｎｇｌｅ ｔｈａｔ Ｏｔｈｅｌｌｏ ｉｍａｇｉｎｅｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｘｉｓｔ，
ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｌｉａｉｓｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｃａｓｓｉｏ ａｎｄ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ．

Ｎｏ ｗｏｍａｎ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｓ ｅｍｏｔｉｏｎａｌｌｙ ｔｏｒｎ ｂｙ ｈｅｒ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｔｗｏ ａｔｔｒａｃｔｉｖｅ ｍｅｎ．
Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｄｕｅｌｓ， ｂｕｔ ｎｏｎｅ ｆｏｒ ｈｏｎｏｒ ａｌｏｎｅ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｒｅｇａｒｄ ｔｏ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ， ｏｒ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｈｏｎｏｒ ｏｆ ａ ｗｏｍａｎ， ａｓ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ．
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｖｅｒｓｅ ｉｓ ｔｈｅ ｒｉｃｈ ｉｎ ｖｏｃａｂｕｌａｒｙ． Ｉｔ ｈａｓ ｎｕａｎｃｅ， ｂｕｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｄｅｐｅｎｄ ｏｎ
ｉｔ ａｓ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ ａｓ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｈｅａｔｅｒ， ｗｈｅｒｅ ｏｆｔｅｎ ｗｈａｔ ｉｓ ｓａｉｄ ｈａｒｄｌｙ ｍａｔｔｅｒｓ，
ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｔ ｉｓ ｓａｉｄ． Ｔｏ ｂｒｉｎｇ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎｔｏ Ｆｒａｎｃｅ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｇｅｎｉｕｓ
ａｎｄ ｔｈｅ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｔｒａｎｓｐｏｓｅ， ｔｏ ｆｉｎｄ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔｓ ａｎｄ ｍａｋｅ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ． Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ
ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｌｏｏｋ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ａｔ Ｏｔｈｅｌｌｏ， ｂｕｔ ｉｔ ｃａｐｔｕｒｅｓ ｅｎｏｕｇｈ ｏｆ ｉｔ ｔｏ ｍｅｒｉｔ ａｎ
ｈｏｎｏｒｅｄ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｒａｎｓｐｏｓｉｔｉｏｎｓ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｆｏｒ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ Ｆｒａｎｃｅ Ｉ ｈａｖｅ ｒｅｌｉｅｄ ｏｎ Ｈａｉｎｅｓ， Ｐｅｍｂｌｅ， Ｇｉｌｍａｎ，
ａｎｄ Ｌｏｕｎｓｂｕｒｙ．



１８０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

２． Ｚａｒｅ， ａｃｔ ５， ｆｉｎａｌ ｓｃｅｎｅ， ｉｎ Ｖｏｌｔａｉｒｅ， Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｗｏｒｋｓ， ８：５２２． Ｍｙ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ
３． Ｒｉｃｈａｒｄ Ｂｕｒｔ， “Ｍｏｂｉｌｉｚｉｎｇ Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｉｎ Ｍｅｄｉａ，” 　 ２３２， ｌｉｓｔｓ ｍｏｖｉｅｓ ｔｈａｔ ｉｎｃｌｕｄｅ
ｓｃｅｎｅｓ ｆｒｏｍ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ．
４． Ｑｕｏｔａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ ａｒｅ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｓｕｂｔｉｔｌｅｓ ｆｏｒ ｃｏｎｖｅｎｉｅｎｃｅ． Ｉ ｉｎ
ｃｌｕｄｅ ａｎ ｕｎｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｒｅｍａｒｋ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ ａｎｄ ａ ｓｕｍｍａｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｄ． Ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｍｉｒｒｏｒｓ ｗｈａｔ ｉｓ ｈａｐｐｅｎ
ｉｎｇ ｏｎ ｓｔａｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｏｔｈｅｌｌｏ ａｎｄ Ｄｅｓｄｅｍｏｎａ， ｉｎ ｉｔａｌｉｃｓ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｊｅａｌｏｕｓｙ ｔｈａｔ ｓｅｉｚｅｓ ?ｄｏｕａｒｄ ｄｅ
Ｍｏｎｔｒａｙ ａｓ ｈｅ ｓｉｔｓ ｗｉｔｈ Ｇａｒａｎｃｅ．
５． Ｍｉｒｅｌｌａ Ｊｏｎａ Ａｆｆｒｏｎ， ｉｎ “‘Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ’： Ｐｌａｙ ｏｆ Ｇｅｎｒｅｓ，” 　 ４８， ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ
Ｔｕｒｋｉｓｈ ｅｌｅｍｅｎｔ ｉｓ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｌｏｄｒａｍａ ｔｈａｔ， ｍｏｒｅ ｔｈａｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｔｒａｇｅｄｙ， ｄｅｆｉｎｅｓ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ａｆｆｒｏｎ， Ｍｉｒｅｌｌａ Ｊｏｎａ． “‘Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ’： Ｐｌａｙ ｏｆ Ｇｅｎｒｅｓ，” Ｃｉｎｅｍａ Ｊｏｕｒｎａｌ， Ｖｏｌ． １８， Ｎｏ．

１ （Ａｕｔｕｍｎ， １９７８）， ４５ － ５２．
Ｂｕｒｔ， Ｒｉｃｈａｒｄ． “Ｍｏｂｉｌｉｚｉｎｇ Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｉｎ Ｍｅｄｉａ． ” Ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ， Ａｓｉａ，

ａｎｄ Ｃｙｂｅｒｓｐａｃｅ， ｅｄｓ． Ａｌｅｘ Ｃ． Ｙ． Ｈｕａｎｇ ａｎｄ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｓ． Ｒｏｓｓ． Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ： Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉ
ｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００９． Ｐｐ． ２３１ － ２３８．

Ｇｉｌｍａｎ， Ｍａｒｇａｒｅｔ． Ｏｔｈｅｌｌｏ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ． Ｐａｒｉｓ： Ｌｉｂｒａｉｒｉｅ Ａｎｃｉｅｎｎｅ Ｈｏｎｏｒé Ｃｈａｍｐｉｏｎ， １９２５．
Ｇｒｅｅｎｂｌａｔｔ， Ｓｔｅｐｈｅｎ． Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ＳｅｌｆＦａｓｈｉｏｎｉｎｇ ｆｒｏｍ Ｍｏｒｅ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ

Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ， １９８０．
Ｈａｉｎｅｓ． Ｃ． Ｍ． Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ： Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ Ｖｏｌｔａｉｒｅ ｔｏ Ｖｉｃｔｏｒ Ｈｕｇｏ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｏｘｆｏｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ

Ｐｒｅｓｓ， １９２５．
Ｈｕａｎｇ， Ａｌｅｘ Ｃ． Ｙ． Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ：Ｔｗｏ Ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｅｘｃｈａｎｇｅ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｃｏｌｕｍ

ｂｉａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００９．
Ｌｏｕｎｓｂｕｒｙ， Ｔｈｏｍａｓ Ｒ． Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ Ｖｏｌｔａｉｒｅ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｂｅｎｊａｍｉｎ Ｂｌｏｍ， １９０２．
Ｐｅｍｂｌｅ， Ｊｏｈｎ． Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ Ｇｏｅｓ ｔｏ Ｐａｒｉｓ： Ｈｏｗ ｔｈｅ Ｂａｒｄ Ｃｏｎｑｕｅｒｅｄ Ｆｒａｎｃｅ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｈａｍｂｌｅｄｏｎ

ａｎｄ Ｌｏｎｄｏｎ， ２００５．
Ｓｔｅｉｎｅｒ， Ｇｅｏｒｇｅ． Ａｆｔｅｒ Ｂａｂｅｌ： Ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ Ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ． Ｏｘｆｏｒｄ： Ｏｘｆｏｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ

Ｐｒｅｓｓ， １９７５．
Ｖｏｌｔａｉｒｅ． Ｔｈｅ Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｗｏｒｋｓ ｏｆ Ｖｏｌｔａｉｒｅ． Ｏｘｆｏｒｄ： Ｔｈｅ Ｖｏｌｔａｉｒｅ Ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ． １９８８． Ｖｏｌ． ８．
Ｌｅｓ ｅｎｆａｎｔｓ ｄｕ ｐａｒａｄｉｓ． Ｄｉｒ． Ｃａｒｎé， Ｍａｒｃｅｌ． Ｃｉｎｅｍａ Ｐａｔｈé． １９４５．



　

Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ Ｉｏｗａ
Ｂｒａｄｙ Ｊ． Ｓｐａｎｇｅｎｂｅｒｇ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ＵＳ ｓｔａｔｅ ｏｆ Ｉｏｗａ ｈａｖｅ ｆｅｗ， ｉｆ ａｎｙ， ｄｉｒｅｃｔ ｃｏｎｎｅｃ
ｔｉｏｎｓ． Ｙｅｔ ｅｖｅｎ ｆｒｏｍ Ｉｏｗａｓ ｅａｒｌｙ ｐｉｏｎｅｅｒ ｄａｙｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｄｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅ ｈａｓ ｍａｉｎｔａｉｎｅｄ ａ ｎｏｔａｂｌｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｉｎ Ｉｏｗａｎｓ’ ｒｅａｄｉｎｇ ｈａｂｉｔｓ ａｎｄ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎｓ
ｄｕｅ ｔｏ ｈｉｓ ｕｓｅ ｏｆ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｍｏｔｉｆｓ ｔｏ ｐｏｒｔｒａｙ ｆａｍｉｌｉｅｓ ｉｎ ｃｒｉｓｉｓ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ
ａｎｄ Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ． Ｃｅｎｔｅｒｅｄ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｔｈｅｍｅｓ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｔｏｉｌ ａｎｄ ｆａｍｉｌｉａｌ
ｓｔｒｉｆｅ， ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｓｕｒｖｅｙｓ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ Ｉｏｗａ ｆｒｏｍ Ｈａｍｌｉｎ Ｇａｒｌａｎｄｓ
ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｆａｒｍ ｌｉｆｅ ｉｎ ｔｈｅ １８７０ｓ ｔｏ ｔｗｏ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｆｉｌｍ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ Ｆｉｅｌｄ ｏｆ
Ｄｒｅａｍｓ ａｎｄ Ａ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ａｃｒｅｓ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ 　 Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ； Ｈａｍｌｅｔ； Ｉｏｗａ； Ｉｏｗａ ｆｉｌｍｓ， Ｈａｍｌｉｎ Ｇａｒｌａｎｄ； ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ
ｔｏｉｌ； ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｂｒａｄｙ Ｊ． Ｓｐａｎｇｅｎｂｅｒｇ ｉｓ ａ ＰｈＤ Ｃａｎｄｉｄａｔｅ ｉｎ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｔ
Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， Ｉｎｄｉａｎａ． Ｈｅ ｉｓ ｃｕｒｒｅｎｔｌｙ ａｔ ｗｏｒｋ ｏｎ ｈｉｓ ｄｏｃｔｏｒａｌ
ｔｈｅｓｉｓ ｅｎｔｉｔｌｅｄ， “Ｃｉｖｉｌ Ｄｅａｔｈ ｉｎ Ｅａｒｌｙ Ｍｏｄｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ ｆｒｏｍ Ｌｕｔｈｅｒ ｔｏ Ｈａｍｌｅｔ． ”Ｅｍａｉｌ：
ｂｓｐａｎｇｅｎ＠ ｐｕｒｄｕｅ． ｅｄｕ

Ｉｎ ｔｒｕｔｈ， Ｗｉｌｌｉａｍ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ Ｉｏｗａ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ， ｈａｖｅ ｖｅｒｙ ｌｉｔｔｌｅ ｉｎ
ｃｏｍｍｏｎ． Ａ ｍｉｄｓｉｚｅｄ， ｌａｎｄｌｏｃｋｅｄ ｓｔａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｓ Ｇｒｅａｔ Ｐｌａｉｎｓ， Ｉｏ
ｗａ ｓｉｔｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｆｉｆｔｅｅｎ ｈｕｎｄｒｅｄ ｍｉｌｅｓ ａｗａｙ ｉｎ ａｎｙ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｎｅａｒｅｓｔ ｏｃｅａｎ．
Ａｂｏｕｔ ｎｉｎｅｔｙ ｐｅｒｃｅｎｔ ｏｆ Ｉｏｗａｓ ｔｏｔａｌ ｌａｎｄ ａｒｅａ （５６，０００ ｓｑ． ｍｉｌｅｓ ／ １４５，０００ ｋｍ２） ｉｓ
ｄｅｖｏｔｅｄ ｔｏ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒｅ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ａｂｏｕｔ ｓｅｖｅｎ ｔｉｍｅｓ ｍｏｒｅ ｐｉｇｓ ｔｈａｎ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｌｉｖｉｎｇ
ｗｉｔｈｉｎ Ｉｏｗａｓ ｂｏｒｄｅｒｓ （Ｍｏｎｋｅ） ． Ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｈａｖｅｎ ｆｏｒ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ
ｔｈｅａｔｅｒ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ａ ｔｏｗｎ ｎａｍｅｄ Ｓｔｒａｔｆｏｒｄ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ ｃｅｎｔｒａｌ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ （ｃｕｒｒｅｎｔ
ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ７４６）， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ａｒｍｉｅｓ， ｎｏｂｌｅｓ， ｓｈｉｐｓ， ｐａｇｅａｎｔｓ， ａｎｄ ｗｉｔｔｙ ｄｉａ
ｌｏｇｕｅ ｈａｖｅ ｎｅｖｅｒ ｓｅｅｍｅｄ ａｔ ｈｏｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｐａｒｓｅｌｙｐｏｐｕｌａｔｅｄ， ｒｏｌｌｉｎｇ ｈｉｌｌｓ． Ａｓ ｏｎｅ
ｔｗｅｎｔｉｅｔｈｃｅｎｔｕｒｙ ｃｈｒｏｎｉｃｌｅｒ ｏｆ Ｉｏｗａｎｓ’ ｒｅａｄｉｎｇ ｈａｂｉｔｓ ｐｕｔ ｉｔ， “Ｗｈｉｌｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ
ｗｏｒｋｓ ｐｏｓｓｅｓｓ ｇｒｅａｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｖａｌｕｅ ． ． ． ｔｈｅｙ ａｒｅ ｈａｒｄｌｙ ｓｕｉｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ａｂｉｌｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ
ｎｅｅｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｍａｓｓｅｓ ｏｆ ｂｏｙｓ ａｎｄ ｇｉｒｌｓ ｗｈｏ ａｒｅ ｆｉｎｄｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｗａｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｈｉｇｈ
ｓｃｈｏｏｌ” （ Ｃｏｕｎｔｓ ｑｔｄ． ｉｎ Ｎｅｍｚｅｋ ２２４） ． Ｙｅｔ ｆｏｒ ａｌｌ ｔｈｅｉｒ ｓｅｅｍｉｎｇ ｕｎｓｕｉｔａｂｉｌｉｔｙ，
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ ｈａｖｅ ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ｐｅｒｓｉｓｔｅｄ ｉｎ Ｉｏｗａ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｈｏｓｅ ｌｉｋｅ Ｈａｍｌｅｔ
ａｎｄ Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ ｔｈａｔ ｄｅｐｉｃｔ ｄｉｓｔｒｅｓｓｅｄ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｃａｕｇｈｔ ｉｎ ａ ｗｅｂ ｏｆ ｆａｍｉｌｉａｌ ｓｔｒｉｆｅ．
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｐｅｒｍｅａｔｅｓ ｍａｎｙ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｎｄ ｆｉｌｍｉｃ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｉｏｗａ， ｆｒｏｍ Ｈａｍｌｉｎ
Ｇａｒｌａｎｄｓ １９１７ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ ａｂｏｕｔ ｇｒｏｗｉｎｇ ｕｐ ｉｎ Ｎｏｒｔｈｅａｓｔ Ｉｏｗａ ｔｏ ｆａｒｍｂａｓｅｄ ｆｉｌｍｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｓｕｃｈ ａｓ Ｆｉｅｌｄ ｏｆ Ｄｒｅａｍｓ （ｄｉｒ． Ｐｈｉｌ Ａｌｄｅｎ Ｒｏｂｉｎｓｏｎ） ａｎｄ
Ａ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ａｃｒｅｓ （ｄｉｒ． Ｊｏｃｅｌｙｎ Ｍｏｏｒｈｏｕｓｅ， ａｄａｐｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｊａｎｅ Ｓｍｉｌｅｙｓ １９９１ ｂｏｏｋ ｏｆ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｎａｍｅ） ． Ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｎｔｅｒｃｈａｎｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ Ｉｏｗａ ｃｅｎｔｅｒｓ ａ
ｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｔｏｉｌ ａｎｄ ｆａｍｉｌｉａｌ ｓｔｒｉｆｅ， ａ ｔｈｅｍｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｌａｔｅｎｔ ｉｎ Ｓｈａｋｅ



１８２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｐｅａｒｅ ｂｕｔ ｂｒｏｕｇｈｔ ｉｎｔｏ ｐｒｏｍｉｎｅｎｃｅ ｂｙ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｇｅｏｇｒａｐｈｙ ｏｆ Ｍｉｄｗｅｓｔｅｒｎ Ａ
ｍｅｒｉｃａ．

Ｔｏ ｍｏｓｔ Ｉｏｗａｎｓ ｐａｓｔ ａｎｄ ｐｒｅｓｅｎｔ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ
ｈｉｍｓｅｌｆ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｈｉｇｈ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｃｏｎｔｒａｓｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ
ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ａ ｆａｒｍ ｓｔａｔｅ ｗｈｅｒｅ ｒｕｒａｌ ｖａｌｕｅｓ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｔｅ． Ｉｎ Ａ Ｓｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｂｏｒｄｅｒ
（１９１７）， Ｈａｍｌｉｎ Ｇａｒｌａｎｄ ｒｅｃｏｕｎｔｓ ｈｏｗ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｌｉｎｅｓ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ａ ｗｅｌｃｏｍｅ ｅｓ
ｃａｐｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｏｎｏｔｏｎｙ ｏｆ ｎｏｒｔｈｅａｓｔｅｒｎ Ｉｏｗａ ｆａｒｍ ｌｉｆｅ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ １８７０ｓ． “ Ｉ ｎｏｗ ｗｅｎｔ
ａｂｏｕｔ ｗｉｔｈ ａ ｃｏｐｙ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ ｍｙ ｐｏｃｋｅｔ ａｎｄ ｒａｎｔｅｄ ｔｈｅ ｉｍｍｏｒｔａｌ ｓｏｌｉｌｏｑｕｉｅｓ ｏｆ
Ｈａｍｌｅｔ ａｎｄ Ｒｉｃｈａｒｄ ａｓ Ｉ ｈｅｌｄ ｔｈｅ ｐｌｏｗ” （２０６ － ０７） ． Ｇａｒｌａｎｄ ｐａｉｎｔｓ ａ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ ｐａｓ
ｔｏｒａｌ ｈａｒｍｏｎｙ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｂａｒｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｌｏｗ， ｔｈｅ ｗｏｒｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｈａｎｄ， ｔｈｅ ｃｌｏｓｅｄ ｔｈｅａ
ｔｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｐｅｎ ｐｌａｉｎ ｍｅｒｇｅ ｉｎｔｏ ａ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｎｉｒｖａｎａ． Ａｓ ａ ｔｅｅｎａｇｅｒ Ｇａｒ
ｌａｎｄ ｌｅｆｔ ｈｉｓ ｈｏｍｅ ｓｔａｔｅ ｆｏｒ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｒｅｆｉｎｅｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｎｅｗ Ｅｎｇｌａｎｄ， ａｎｄ ｓｕｃｈ ｓｐｉｒｉｔｅｎｒｉｃ
ｈｉｎｇ ｍｏｍｅｎｔｓ ｃｏｍｅ ｔｏ ｓｅｅｍ ｃｈｉｌｄｉｓｈ． Ｏｔｈｅｒ Ｉｏｗａｎｓ ｈａｖｅ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｈｉｓ ｅｘａｍｐｌｅ． Ｍｅｒｅ
ｄｉｔｈ Ｗｉｌｓｏｎ （Ｍａｓｏｎ Ｃｉｔｙ）， Ｊｏｈｎ Ｗａｙｎｅ （Ｗｉｎｔｅｒｓｅｔ）， Ｊｏｈｎｎｙ Ｃａｒｓｏｎ （Ｃｏｒｎｉｎｇ），
Ｂｉｌｌ Ｂｒｙｓｏｎ （Ｄｅｓ Ｍｏｉｎｅｓ）， ａｎｄ Ａｓｈｔｏｎ Ｋｕｔｃｈｅｒ （Ｃｅｄａｒ Ｒａｐｉｄｓ） ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｌｉｓｔ ｏｆ
ａｒｔｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ Ｉｏｗａｎｓ ｗｈｏ ｌｅｆｔ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ， ｔｏ ｒｅｔｕｒｎ ｏｎｌｙ ｓｐａｒｉｎｇｌｙ ｉｆ ｅｖｅｒ． Ｏｆ
ｃｏｕｒｓｅ， ａｌｌ ｉｓ ｎｏｔ ｄａｒｋｎｅｓｓ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｃｏｒｎｆｉｅｌｄｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｔｅｎ ｙｅａｒｓ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ
ｈａｓ ｇａｉｎｅｄ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｇｒｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｈａｗｋｅｙｅ Ｓｔａｔｅ， ｗｈｉｃｈ ｎｏｗ ｂｏａｓｔｓ ｉｔｓ ｏｗｎ Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅｏｒｉｅｎｔｅｄ ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ， ｔｈｅ Ｉｏｗａ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ （ ｆｏｕｎｄｅｄ ｉｎ ２００２），
ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｒｅｃｕｒｒｉｎｇ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ Ｉｏｗａ Ｒｅｐｅｒｔｏｒｙ Ｔｈｅａｔｅｒｓ ａｎｎｕａｌ “Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅ ｏｎ ｔｈｅ Ｌａｗｎ” ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ａｔ ｔｈｅ Ｓａｌｉｓｂｕｒｙ Ｈｏｕｓｅ ｉｎ Ｄｅｓ Ｍｏｉｎｅｓ． １

Ｅｓｃａｐｉｓｔ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ｃａｎ ｏｎｌｙ ｆａｓｃｉｎａｔｅ ｔｈｅ ｍｉｎｄ
ｆｏｒ ｓｏ ｌｏｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ｏｎｅｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇｓ ｉｍｐｉｎｇｅ ｏｎ ｔｈｅ ｆａｎｔａｓｙ． Ｔｈｉｓ ｉｎｔｅｒ
ｆｅｒｅｎｃｅ ｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｒｕｅ ｉｎ Ｉｏｗａ， ｗｈｅｒｅ， ａｓ Ｇａｒｌａｎｄ ｒｅｍｉｎｄｅｄ ｈｉｓ ｒｅａｄｅｒｓ， ｔｈｅ
ｈａｒｓｈ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆｔｅｎ ｉｎｔｅｒｒｕｐｔｓ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｒｉｓｔｉｎｅ ｔｈｏｕｇｈｔｓ． Ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｄｅｔａｉｌｓ ｏｆ ｆａｒｍ ｌｉｆｅ ａｒｅ ｍｅｓｓｙ， ｂｏｒｉｎｇ， ａｎｄ ｒｏｕｔｉｎｅ． Ｗｈｅｎ ｍｏｓｔ ａｕｔｈｏｒｓ ｗｒｉｔｅ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ “ｍｅｒｒｙ ｆａｒｍｅｒ，” Ｇａｒｌａｎｄ ｅｘｐｌａｉｎｓ， ｔｈｅｙ ｔｅｎｄ ｔｏ “ｏｍｉｔ ｔｈｅ ｍｕｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｕｓｔ ａｎｄ
ｔｈｅ ｇｒｉｍｅ， ｔｈｅｙ ｆｏｒｇｅｔ ｔｈｅ ａｒｍｙ ｗｏｒｍ， ｔｈｅ ｆｌｉｅｓ， ｔｈｅ ｈｅａｔ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｓｍｅｌｌｓ ａｎｄ
ｄｒｕｄｇｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｒｎｓ” （１２９） ． Ｉｆ ｐｕｓｈｅｄ ｆａｒ ｅｎｏｕｇｈ， ａｎｙ ｆａｒｍ ａｃｔｉｖｉｔｙ， ｓｕｃｈ ａｓ ｍｉｌ
ｋｉｎｇ ｃｏｗｓ ｏｎ ａ ｆｒｏｚｅｎ ｗｉｎｔｅｒ ｍｏｒｎｉｎｇ， ｃａｎ ｓｅｅｍ ｌｉｋｅ ａｎ ｅｐｉｃ ｔａｌｅ ｏｆ ｈｕｍａｎｓ ｏｖｅｒｃｏ
ｍｉｎｇ ａｄｖｅｒｓｉｔｙ． Ｂｕｔ Ｇａｒｌａｎｄｓ ｐｏｉｎｔ ｉｓ ｔｈａｔ ｓｕｃｈ ｏｃｃｕｒｒｅｎｃｅｓ ｈａｐｐｅｎ ｅｖｅｒｙ ｄａｙ， ａｎｄ
ｅｖｅｎ ｗｏｒｓｅ， ｔｈａｔ ｏｎｅ ａｒｄｕｏｕｓ ａｃｔｉｖｉｔｙ ａｌｗａｙｓ ｌｅａｄｓ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ． Ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｔｉｍｉｎｇ ｏｎ
ａ ｆａｒｍ ａｌｍｏｓｔ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｎｅｇａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｎｇ ａ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｐｌｏｔ ｉｎ ｔｈｅ
Ａｒｉｓｔｏｔｅｌｉａｎ ｓｅｎｓｅ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇｓ， ｍｉｄｄｌｅｓ， ｏｒ ｅｎｄｓ， ｊｕｓｔ ｃｏｎｖｅｙｏｒ ｂｅｌｔｓ ｏｆ
ａｃｔｉｖｉｔｙ． Ｍｉｌｋｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｗｓ ａｌｓｏ ｍｅａｎｓ ｃｌｅａｎｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｓｔａｌｌｓ ａｎｄ ｆｅｅｄｉｎｇ ｔｈｅｍ， ａｎｄ ａｌｌ
ｏｆ ｔｈａｔ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｍｉｌｋ ｓｏｕｒｓ ｏｒ ｔｈｅ ｂｕｃｋｅｔ ｓｐｉｌｌｓ． Ｅｖｅｎ ｈａｒｖｅｓｔ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｏｎｃｌｕｓｉｖｅ
ｅｖｅｎｔ ｏｎ ａ ｆａｒｍ， ｃａｎ ｔａｋｅ ｏｖｅｒ ａ ｍｏｎｔｈ ｔｏ ｃｏｍｐｌｅｔｅ．

Ｔｈｅ ｌａｃｋ ｏｆ ａｎ ｅｍｐｉｒｉｃａｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｉｏｗａ， ｔｈｅ Ｂａｒｄ， ａｎｄ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ｄｏｅｓ
ｎｏｔ ｍｅａｎ ｔｈａｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｓｅｒｖｅ ａｓ ａ ｍａｒｋｅｒ ｏｆ ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ ｆｏｒ Ｉｏｗａｎｓ， ｏｆ ａ
ｌｉｆｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ． Ａｓ Ａｌｅｘ Ｃ． Ｙ． Ｈｕａｎｇ ａｎｄ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ ｈａｖｅ ｓｈｏｗｎ ｉｎ
ｔｈｅｉｒ ｒｅｃｅｎｔ ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ Ａｓｉａ， ｅａｃｈ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ “ｈａｓ ａｎ ｕｎ
ｃａｎｎｙ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ａ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｒ ａ ｃｕｌｔｕｒｅ” （２） ． Ｉｏｗａ ｉｓ ｎｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ． Ｉｎ
ｍｕｃｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ ｔｈａｔ Ｇｅｒｍａｎｙｓ Ｇ． Ｅ． Ｌｅｓｓｉｎｇ ｆｏｕｎｄ ａ ｇｅｎｉｕｓ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｗｈｏ
ｃｏｕｌｄ ｍｉｒｒｏｒ ａｌｌ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｗｒｉｔｅｒｌｙ ｆａｕｌｔｓ （３７７） ａｎｄ Ｒａｌｐｈ Ｗａｌｄｏ Ｅｍｅｒｓｏｎ ｃｈａｍｐｉ
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ｏｎｅｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｓ ｔｈｅ ｆｏｕｎｔ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ ａｎｄ ｏｒｉｇｉｎａｌｉｔｙ （Ｂｒｉｓｔｏｌ １２４），
Ｉｏｗａｎｓ ｈａｖｅ ａｌｓｏ ｓｑｕｅｅｚｅｄ ｓｏｍｅ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｌｅｓｓｏｎｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ
ｗｏｒｋｓ． ２

Ａｔ ｆｉｒｓｔ， ｔｈｅ ｌｅｓｓｏｎｓ ｇｌｅａｎｅｄ ｆｒｏｍ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｗｅｒｅ ｌａｒｇｅｌｙ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉ
ｃａｌ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ Ｗｉｌｌｉａｍ Ｈｏｌｍｅｓ ＭｃＧｕｆｆｅｙｓ Ｒｅａｄｅｒｓ， ａｎ ｅａｒｌｙ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌａｎ
ｇｕａｇｅ ｔｅｘｔｂｏｏｋ ｔｈａｔ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ ｄｉｃｔｉｏｎ， ｄｅｌｉｖｅｒｙ， ａｎｄ ｒｈｅｔｏｒｉｃ （Ｐａｗｌｅｙ ２７９） ． Ａｓｉｄｅ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｄｄ ｌｉｂｒａｒｙ ｆｏｌｉｏ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｏｒ ａ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｗｅｌｌｔｏｄｏ ｂｏｏｋ
ｃｏｌｌｅｃｔｏｒ， ｔｈｅ ＭｃＧｕｆｆｅｙ Ｒｅａｄｅｒ ｉｓ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｎｅａｒｌｙ ｅｖｅｒｙ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ｉｏ
ｗａｎ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｇａｒｌａｎｄ， ｆｉｒｓｔ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｅｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ Ｇｕｉｄｅ， ｆｉｒｓｔ
ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ １８４４， ＭｃＧｕｆｆｅｙ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｆａｍｏｕｓ ｓｐｅｅｃｈｅｓ ｂｙ Ｈａｍｌｅｔ， Ｈｅｎｒｙ Ｖ， Ｏｔｈｅｌ
ｌｏ， ａｎｄ Ｍａｒｃ Ａｎｔｏｎｙ， ｗｈｉｃｈ ｗｅｒｅ ａｌｌ ｃｈｏｓｅｎ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｖａｌｕｅ （Ｖａｉｌ １７） ．
Ｇａｒｌａｎｄ ｒｅｐｏｒｔｓ ｔｈａｔ ｈｅ ａｎｄ ｈｉｓ ｆｅｌｌｏｗ ｓｔｕｄｅｎｔｓ “ｗｅｒｅ ｔａｕｇｈｔ ｔｏ ｆｅｅｌ ｔｈｅ ｆｏｒｃｅ ｏｆ ｔｈｏｓｅ
ｐｏｅｍｓ ａｎｄ ｔｏ ｒｅｖｅｒｅｎｃｅ ｔｈｅ ｇｅｎｉｕｓ ｔｈａｔ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｔｈｅｍ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｗａｓ ｗｏｒｔｈ ｗｈｉｌｅ”
（１１３） ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， Ｇａｒｌａｎｄｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｒｅｐｅｒｔｏｉｒｅ， ａｔ ｌｅａｓｔ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｉｓ ｒｅｃｏｌ
ｌｅｃｔｉｏｎ ｓｏｍｅ ｆｏｒｔｙ ｙｅａｒｓ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｆａｃｔ， ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｍｕｃｈ ｌａｒｇｅｒ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｌｉｔｅｒ
ａｒｙ ｉｎ ｎａｔｕｒｅ ｔｈａｎ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｓｍａｌｌ ｐａｓｓａｇｅｓ ｆｒｏｍ ＭｃＧｕｆｆｅｙｓ Ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ Ｇｕｉｄｅ ｗｏｕｌｄ
ｈａｖｅ ｏｆｆｅｒｅｄ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｈａｄ ａ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｅａｒｌｙ Ｉｏｗａ， ｔｅｎｕｏｕｓ ａｎｄ ｈａｐ
ｈａｚａｒｄ ａｓ ｉｔ ｗａｓ．

Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｈｉｇｈ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｍｉｄｗｅｓｔ ｍａｙ
ｈａｖｅ ａｌｓｏ ａｒｉｓｅｎ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｎｏｎＢｒｉｔｉｓｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｈｅｒｉｔａｇｅ ｏｆ ｌｏｃａｌ ｒｅｓｉｄｅｎｔｓ． Ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ
ｏｆ ｉｔｓ ｉｎｃｌｕｓｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｏｎ ｉｎ １８４８， Ｉｏｗａｓ ｗｈｉｔｅ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｐｏｓｓｅｓｓｅｄ ａ ｍｉｘ ｏｆ ｃｕｌ
ｔｕｒａｌ ｈｅｒｉｔａｇｅｓ， ｗｉｔｈ ｎｏ ｏｎｅ ｇｒｏｕｐ ｅｘｈｉｂｉｔｉｎｇ ｄｏｍｉｎａｎｃｅ． Ｂｙ １８７０， ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ
Ｉｏｗａ ｈａｄ ｅｃｌｉｐｓｅｄ ｏｎｅ ｍｉｌｌｉｏｎ， ｏｆ ｗｈｉｃｈ ａ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｃｌａｉｍｅｄ Ｇｅｒｍａｎ ｈｅｒｉｔａｇｅ， ｆｏｌ
ｌｏｗｅｄ ｂｙ Ｉｒｉｓｈ ａｎｄ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ （Ｂｏｇｕｅ ８９ － ９０） ． Ｂｒｉｔｉｓｈ ｏｒ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ｂｅ
ｃａｍｅ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｓｍａｌｌｅｒ ａｎｄ ｗｅｒｅ ｒｅｓｔｒｉｃｔｅｄ ｌａｒｇｅｌｙ ｔｏ ｖｅｎｔｕｒｅ ｃａｐｉｔａｌｉｓｔｓ （Ｃｏｏｋ ６２２） ．
Ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎｈｅｒｉｔａｇｅ ｉｍｍｉｇｒａｎｔｓ ｗｅｒｅ ｌａｒｇｅｌｙ ｌｏｗｅｒｃｌａｓｓ ｌａｂｏｒｅｒｓ ａｎｄ
ｆａｒｍｅｒｓ， ｔｈｅｙ ｌｉｋｅｌｙ ａｌｓｏ ｃａｒｒｉｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅｍ ｔｈｅｉｒ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｅｊｕｄｉｃｅｓ ｗｉｔｈ ｒｅ
ｇａｒｄ ｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｈｅａｔｅｒ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ａｎｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ， ｗｈｏ ｈａｓ ａ ｌｏｎｇ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎｙ ｄａｔｉｎｇ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｍｉｄｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ．

Ｇｅｒｍａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｃｈｏｌａｒｓ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｓ， ｗｈｏ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ Ｉｏｗａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｈａｖｅ ｌｏｏｋｅｄ
ｕｐ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｓ ａ ｍｏｄｅｌ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ｗｏｒｔｈｙ ｏｆ ｅｍｕｌａｔｉｏｎ ｅｖｅｒ ｓｉｎｃｅ Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈ
Ｍａｒｔｉｎ Ｗｉｅｌａｎｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｇｅｒｍａｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｂｅｔｗｅｅｎ １７６２
ａｎｄ １７６６ （１６ ｐｌａｙｓ ｉｎ ａｌｌ） ａｎｄ Ｇ． Ｅ． Ｌｅｓｓｉｎｇ ｓｕｎｇ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｖｉｒｔｕｅｓ ｆｉｒｓｔ ｉｎ ｈｉｓ
Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｂｒｉｅｆｅ ａｎｄ ｌａｔｅｒ ｉｎ ｈｉｓ Ｈａｍｂｕｒｇｉｓｃｈｅ Ｄｒａｍａｔｕｒｇｉｅ （ １７６７ － ６８ ） ．
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｇｅｒｍａｎ ｌｅｇａｃｙ ｗａｓ ｎｏｔ ｈｉｎｄｅｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｍｕｃｈ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ
ｒｅｍａｉｎｅｄ ａ ｍｙｓｔｅｒｙ． Ｍａｎｙ ｌｉｎｅｓ ｓｔｉｌｌ ｓｅｅｍｅｄ ｕｎｔｒａｎｓｌａｔａｂｌｅ， ｉｆ ｎｏｔ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｉｎｃｏｍ
ｐｒｅｈｅｎｓｉｂｌｅ． “ Ｉｓ ｉｔ ｔｈｅｎ ａｌｗａｙｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ，” Ｌｅｓｓｉｎｇ ｍｉｍｉｃｓ ｈｉｓ ｒｅａｄｅｒｓ’ ｃｏｎ
ｃｅｒｎｓ， “ｗｈｏ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｂｅｔｔｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ？ Ｔｈａｔ ｍａｋｅｓ ｕｓ ａｎｇｒｙ； ｗｅ
ｓｉｍｐｌｙ ｃａｎ’ ｔ ｒｅａｄ ｈｉｍ” （８４） ． ３ Ｌａｔｅｒ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｒｅａｓｓｕｒｅｄ ｈｉｓ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｈａｔ Ｇｅｒｍａｎｓ ｓｔｉｌｌ
ｈａｖｅ ｍｕｃｈ ｔｏ ｐｒｏｆｉｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｅｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｖｅｒｓｅｓ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｓｏｍｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｆｉｃｉｅｎｃｉｅｓ ｔｈｒｅａｔｅｎ ｔｏ ｄｉｍｉｎｉｓｈ ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ｅｖｅｎ ｆｕｒ
ｔｈｅｒ． Ｌｅｓｓｉｎｇ ｈｅｌｄ ｏｕｔ ｈｏｐｅ ｔｈａｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ “ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ” ｗｏｕｌｄ ｉｎ ｔｉｍｅ ｂｅ
ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ ａｎｄ ｌａｔｅｒ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｎａｔｉｏｎａｌ ｔｈｅａｔｅｒ （８４） ． Ｈｉｓ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ
ｓｕｃｃｅｓｓｏｒ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎｙ， Ｊｏｈａｎｎ Ｗｏｌｆｇａｎｇ ｖｏｎ Ｇｏｅｔｈｅ， ｔｏｏｋ ｕｐ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ｃｈａｒｇｅ ａｎｄ



１８４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｂｅｇａｎ ｔｏ ｍｉｎｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｆｏｒ ｍｏｒｅ ｔｈｅｍａｔｉｃ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ． Ｉｎ ｈｉｓ ｆａｍｏｕｓ “Ｒｅｄｅ ｚｕｍ
ＳｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓＴａｇ ［ Ｓｐｅｅｃｈ ｏｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｄａｙ］，” ｇｉｖｅｎ ａｔ ｈｉｓ ｆａｍｉｌｉａｌ ｈｏｍｅ ｉｎ
Ｆｒａｎｋｆｕｒｔ ｏｎ Ｏｃｔｏｂｅｒ １４， １７７１， Ｇｏｅｔｈｅ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｔｙ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ
ｓｔａｇｅ ｆｉｇｕｒｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｃｏｎｔｒａｓｔｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｒｉｇｉｄ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ｏｆ ｓｏｃｉｅｔｙ：

Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｈｅａｔｅｒ ｉｓ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｓｈｏｗ ｏｆ ｒａｒｉｔｉｅｓ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ
ｗｏｒｌｄ ｆｌｏａｔｓ ｂｅｆｏｒｅ ｏｕｒ ｅｙｅｓ ｏｎ ａｎ ｕｎｓｅｅｎ ｔｈｒｅａｄ． Ｈｉｓ ｐｌｏｔｓ， ｓｐｅａｋｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｖｅｒ
ｎａｃｕｌａｒ ｓｔｙｌｅ， ａｒｅ ｎｏｔ ｐｌｏｔｓ， ｂｕｔ ｈｉｓ ｐｉｅｃｅｓ ｔｗｉｓｔ ａｒｏｕｎｄ ａ ｓｅｃｒｅｔ ｐｏｉｎｔ （ｏｎｅ ｔｈａｔ
ｓｔｉｌｌ ｎｏ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ ｈａｓ ｅｉｔｈｅｒ ｓｅｅｎ ｏｒ ｄｅｆｉｎｅｄ）， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ ｏｕｒ
ｓｅｌｖｅｓ—ｔｈｅ ｐｒｅｔｅｎｄｅｄ ｆｒｅｅｄｏｍ ｏｆ ｏｕｒ ｗｉｌｌ—ｃｏｌｌｉｄｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｐｒｏｇｒｅｓｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｗｏｒｌｄ． ４

Ｇｏｅｔｈｅ ｒｅｔａｉｎｓ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｐｒｅｄｅｃｅｓｓｏｒｓ ｍｙｓｔｉｃｉｓｍ ａｂｏｕｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ， ｂｕｔ
Ｇｏｅｔｈｅ ａｌｓｏ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｈａｎｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｉｔ
ｉｓ ｔｈｉｓ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ ａｎｄ ｓｏｃｉｅｔｙ ｔｈａｔ ｃａｒｒｉｅｓ ｏｖｅｒ ｉｎｔｏ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ａｂｏｕｔ Ｉｏｗａ． Ｔｈｅ
ｌｏｎｅ ｆａｒｍｅｒ ｏｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ， ｔｈｅ ｈｏｕｓｅｗｉｆｅ ｓｉｌｅｎｔｌｙ ｅｎｄｕｒｉｎｇ ｈｅｒ ｌｏｔ ａｔ ｔｈｅ ｋｉｔｃｈｅｎ ｔａ
ｂｌｅ， ｔｈｅ ｓｅｎｉｌｅ ｍａｎ ａｇｏｎｉｚｉｎｇ ｏｖｅｒ ｈｉｓ ｄｅｃｌｉｎｅ—ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｆｉｇｕｒｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｌｏｒｅ ｏｆ Ｉｏ
ｗａ， ａｎｄ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｒａｇｅｄｉｅｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ Ｈａｍｌｅｔ ａｎｄ
Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ．

Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｉｎ Ｉｏｗａ ｄｉｄ ｎｏｔ ｓｔａｇｎａｔｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆｅｗ ｓｏｌｉｌｏｑｕｉｅｓ ａｎｄ ｃｏｎ
ｖｅｒｓａｔｉｏｎｓ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ＭｃＧｕｆｆｅｙ Ｒｅａｄｅｒｓ． Ｉｏｗａｓ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｔｏ ｇｒｏｗ ｏｎ
ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｎｄ ｓｏ ｄｉｄ ｔｈｅ ｄｅｍａｎｄ ｆｏｒ ｍｏｒｅ ｉｎｔｅｎｓｉｖｅ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ
ｐｕｓｈ ｃｕｌｍｉｎａｔｅｄ ｉｎ １９０２ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｌｅｇｉｓｌａｔｕｒｅ ｐａｓｓｅｄ ａ ｍａｎｄａｔｅ ｆｏｒ ｃｏｍｐｕｌｓｏｒｙ
ｓｃｈｏｏｌ ａｔｔｅｎｄａｎｃｅ （ Ｐａｗｌｅｙ ２７８） ． Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｐｌａｙｓ ｒｅｍａｉｎｅｄ ｔｈｅ ｍｏｓｔ
ｗｉｄｅｌｙ ｒｅａｄ， ｂｕｔ ａｓ Ｃｌａｕｄｅ Ｎｅｍｚｅｋｓ ｓｕｒｖｅｙ ｏｆ １９２９ ｈｉｇｈ ｓｃｈｏｏｌ ｃｕｒｒｉｃｕｌａ ｒｅｖｅａｌｓ，
Ｉｏｗａｎｓ ｗｅｒｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｔｏ ｄｅｖｅｌｏｐ ａ ｔａｓｔｅ ｆｏｒ ｃｏｍｅｄｙ ａｎｄ ｔｒａｇｅｄｙ ａｓ ｗｅｌｌ． Ｎｅｍｚｅｋ
ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｆｏｒ ｆｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｐ ｔｗｅｌｖｅ ｔｉｔｌｅｓ ｍｏｓｔ ｒｅｇｕｌａｒｌｙ
ｕｓｅｄ ｉｎ Ｉｏｗａ ｔｅｘｔｂｏｏｋｓ ｄｕｒｉｎｇ １９２９： Ｔｈｅ Ｍｅｒｃｈａｎｔ ｏｆ Ｖｅｎｉｃｅ， Ｍａｃｂｅｔｈ， ａｎｄ Ｊｕｌｉｕｓ
Ｃａｅｓａｒ ｅｎｊｏｙｅｄ ｔｏｐｆｉｖｅ ｓｔａｔｕｓ ｉｎ ｅｖｅｒｙ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｓｔｕｄｙ． Ａｓ Ｙｏｕ Ｌｉｋｅ Ｉｔ ａｎｄ Ｈａｍｌｅｔ ａｌｓｏ
ｓａｗ ｒｅｇｕｌａｒ ｕｓｅ （２２３） ． Ｂｕｔ ｉｆ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｌｅｓｓｏｎｓ ｅａｒｌｙ Ｉｏｗａｎｓ ｔｏｏｋ ｆｒｏｍ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ
ｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ ｔｈｅ ｈｉｇｈ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ Ｅｎｇｌａｎｄ， ｗｈｉｃｈ ｄｉｓｐｌａｙｅｄ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｅｄ
ｓｐｅｅｃｈ ｐａｔｔｅｒｎｓ， ｒｈｅｔｏｒｉｃ， ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ， ｔｈｅｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｃｏｕｌｄ ｊｕｓｔ ａｓ ｅａｓｉｌｙ ｂｅ ｓｕｐ
ｐｌａｎｔｅｄ ｂｙ ｔｒａｖｅｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｒ ｆｏｒｅｉｇｎ ｒｏｍａｎｃｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｂｏｔｈ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｅａｓｉｅｒ ｔｏ
ｒｅａｄ． Ｔｈｅｒｅ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｒｅａｓｏｎ ｔｏ ｋｅｅｐ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ ｉｎ ｆｏｃｕｓ．

Ｉｆ ｏｎｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ ｃｏｎｊｕｎｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｈｉｓ
ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｃｅ ｉｎ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ｉｏｗａ， ｔｈｅ ｓｈａｒｅｄ ｍｙｓｔｉｆｉｅｄ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ａｍｏｎｇ ｂｏｔｈ
ｓｅｔｓ ｆｉｔｓ ｗｉｔｈ ｗｈａｔ Ｈａｒｒｙ Ｌｅｖｉｎ ｃａｌｌｓ ａ ｇｅｎｅｒａｌ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｍｅｎｔ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｒｈｅ
ｔｏｒｉｃａｌ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｔｉａｌ ｓｕｐｅｒｉｏｒｉｔｙ （１１２） ． Ｆｏｒ Ｉｏｗａｎｓ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｒｅ
ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｌｅｇａｃｙ ｏｆ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｅｓｃａｐｉｓｍ， ａ ｈｏｐｅ ｆｏｒ ｆｕｔｕｒｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｒｅｆｉｎｅｍｅｎｔ， ｔｈａｔ ｗａｓ ｔｉｎｇｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｔｒｉａｌｓ ｏｆ ｄａｉｌｙ ｌｉｆｅ ｏｎ
ｔｈｅ Ｍｉｄｗｅｓｔｅｒｎ ｐｌａｉｎｓ ｔａｕｇｈｔ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｅｔｔｌｅｒｓ ｔｈａｔ ｓｕｒｖｉｖａｌ ｗａｓ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ｅａｓｙ，
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｗｈｅｎ ｊｕｓｔ ｉｔ ｉｓ ｊｕｓｔ ｏｎｅ ｐｅｒｓｏｎ ａｎｄ （ｍａｙｂｅ） ｈｉｓ ｏｒ ｆａｍｉｌｙ ｓｔｒｉｖｉｎｇ ａｇａｉｎｓｔ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｉｓ ｓｃｅｎａｒｉｏ ｂｌｏｓｓｏｍｓ ｉｎ Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ ａｎｄ Ｈａｍｌｅｔ．

Ｔｈｅ ｂｒｏａｄ ｅｘｐａｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｏｗａ ｌａｎｄｓｃａｐｅ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｉｎｖｉｔｉｎｇ ｉｔｓ ｄｅｎｉｚｅｎｓ ｔｏ ｅｘ
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ｐｌｏｒｅ， ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｄｒｉｖｅ ｔｈｅｍ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏｇｅｔｈｅｒ， ａｓ ｉｆ ｅａｃｈ ｈｏｍｅｓｔｅａｄ， ｅａｃｈ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ
ｗｅｒｅ ｕｎｉｔｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｄｅｔｒｉｍｅｎｔａｌ ｆｏｒｃｅｓ ｂｏｔｈ ｎａｔｕｒａｌ ａｎｄ ｍａｎｍａｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ
ｗｏｒｌｄ． Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔａｌｅｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｉｅｓ ｉｎ ｃｒｉｓｉｓ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｈｏｓｅ ｓｕｃｈ ａｓ Ｈａｍｌｅｔｓ
ａｎｄ Ｌｅａｒｓ ｗｈｏ ａｒｅ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｉｎ ａ ｐｒｏｐｅｒｔｙ ｑｕａｒｒｅｌ， ｐｒｏｖｉｄｅ ｉｎｓｉｇｈｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｖｉｃｉｓｓｉｔｕｄｅｓ
ｏｆ Ｉｏｗａ ｌｉｆｅ． Ｉｎ ｈｉｓ ｅｓｓａｙ “Ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ Ｍｉｄｗｅｓｔｅｒｎ Ｍｉｎｄ？”， Ｔｈｏｍａｓ Ｔ． ＭｃＡｖｏｙ
ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐｒｏｂｌｅｍ ｆｏｒ Ｍｉｄｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ ａｔ ａｎｙ ｇｉｖｅｎ ｔｉｍｅ “ ｉｓ ｔｈｅ
Ｍｉｄｗｅｓｔ， ｔｈｅ ｌａｎｄ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｌｉｖｅ， ｅａｒｎ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｌｉｈｏｏｄ， ａｎｄ ｐｌａｎ ｔｈｅｉｒ ｆｕｔｕｒｅ．
Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｃｈｉｅｆｌｙ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｏｓｐｅｒｉｔｙ， ｔｈｅ ｂｕｓｉｎｅｓｓ， ｔｈｅ ｌａｂｏｒ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ａｎｄ
ｔｈｅ ｓｕｉｔａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ” （１２） ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ， Ｉｏｗａｎｓ ｔｅｎｄ ｔｏ ｌｏｏｋ ａｔ
Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ ａｓ ａ ｐｌａｙ ｎｏｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇｅｒ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ａ ｑｕｉｃｋ ｉｎｈｅｒｉｔａｎｃｅ
（ ｔｈｅ ｇｒｅｅｄｉｎｅｓｓ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒｓ ｔｈａｔ Ｇｏｎｅｒｉｌ， Ｒｅａｇａｎ， Ｅｄｍｕｎｄ ｅｘｈｉｂｉｔ） ． Ｒａｔｈｅｒ，
Ｉｏｗａｎｓ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｒａｇｉｎｇ ｐａｔｒｉａｒｃｈ ｗｈｏ ｎｅｇｌｅｃｔｓ ｔｏ ｃａｒｅ ｐｒｏｐｅｒｌｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｆｅｒ ｏｆ
ｈｉｓ ｅｓｔａｔｅ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ． Ｉｏｗａｎｓ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｉｎｈｅｒｉｔａｎｃｅ ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ， ｎａｍｅｌｙ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ａｔ Ｅｌｓｉｎｏｒｅ ｌｉｅ ｎｏｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇｅｒ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｂｕｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｕｌｉｎｇ
ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈｅ ｓｔｅａｄｙ， ｕｎｃｏｎｔｅｓｔｅｄ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｋｉｎｇｄｏｍ．

Ｔｈｅ Ｉｏｗａｎ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｃｏｍｆｏｒｔ ｏｖｅｒ ｍｏｎｅｙ ｉｓ ｐａｒｔｌｙ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅｔｏｌｏｗｅｒ ｃｌａｓｓ
ｈｅｒｉｔａｇｅ ｏｆ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔａｔｅｓ ｉｎｈａｂｉｔａｎｔｓ． Ａｓ ＭｃＡｖｏｙ ｅｘｐｌａｉｎｓ， ｔｈｅ ｉｎｄｕｓｔｒｉａｌ ａｎｄ
ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ Ｉｏｗａ ｗａｓ ｌａｒｇｅｌｙ ａ ｌｏｗｅｒ ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ ｐｒｏｊｅｃｔ （６） ． Ａｎｙ
ｔｙｐｅ ｏｆ ｆｉｎａｎｃｉａｌ ｓｕｃｃｅｓｓ ｗａｓ （ ａｎｄ ｓｔｉｌｌ ｉｓ） ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｆｒｕｉｔ ｏｆ ｈａｒｄ
ｗｏｒｋ， ａ ｌｅｓｓｏｎ Ｈａｍｌｉｎ Ｇａｒｌａｎｄ ｌｅａｒｎｅｄ ｗｅｌｌ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｒｕｌｅ ｏｆ ｈｉｓ ｔａｓｋｍａｓｔｅｒ ｆａｔｈｅｒ．
“Ｈａｖｉｎｇ ｈａｄ ｌｉｔｔｌｅ ｐｌａｙｔｉｍｅ ｈｉｍｓｅｌｆ，” Ｇａｒｌａｎｄ ｒｅｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ， “ｈｅ ｃｏｎｓｉｄ
ｅｒｅｄ ｔｈａｔ ｗｅ ｗｅｒｅ ｈａｖｉｎｇ ａ ｖｅｒｙ ｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｅ ｂｏｙｈｏｏｄ． Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｗａｓ
ｎｅｗ ａｎｄ ｌａｂｏｒ ｓｃａｒｅ． Ｅｖｅｒｙ ｈａｎｄ ａｎｄ ｆｏｏｔ ｍｕｓｔ ｃｏｕｎｔ ｕｎｄｅｒ ｓｕｃｈ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ” （１００） ．
Ｅａｃｈ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ａｓ ａｎ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｃｏｇ ｉｎ ｔｈｅ ｗｈｅｅｌ ｏｆ ｄａｉｌｙ ａｃｔｉｖｉｔｙ， ａｎｄ ａｎｙ
ｄｅｖｉａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｏｎｅｓ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｄｕｔｉｅｓ， ａｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｕｎｐｒｅｄｉｃｔａｂｌｅ Ｈａｍｌｅｔ ｏｒ
ｔｈｅ ｅｖｅｒｍｏｒｅ ｂｕｍｂｌｉｎｇ Ｌｅａｒ， ｔｈｒｅａｔｅｎｓ ｔｏ ｕｎｄｏ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ．

Ａｓ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｓｏｃｉａｌ ｇｒｏｕｐｉｎｇｓ， ｔｈｅ ｃｌｏｓｅｋｎｉｔ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ
ｍａｎｙ Ｉｏｗａ ｆａｍｉｌｉｅｓ ａｎｄ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ ａｒｅ ｗｈａｔ ｍａｋｅ ｔｈｅｍ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｐｒｏｘｉｍ
ｉｔｙ ａｌｓｏ ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｅｘａｃｅｒｂａｔｅ ａｎｙ ｄｉｓｃｏｎｔｅｎｔ． Ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａ ｆｅｗ Ｉｏｗａｎｓ ｈａｖｅ， ａｔ ｏｎｅ
ｐｏｉｎｔ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｌｉｆｅ， ｕｔｔｅｒｅｄ ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ Ｈａｍｌｅｔ， “ Ｉｏｗａｓ ａ ｐｒｉｓｏｎ” （ｃｏｍｐａｒｅ Ｈａｍｌｅｔ ｏｎ
Ｄｅｎｍａｒｋ， ２． ２． ２４３） ． ５ Ｍａｎｙ ｗｏｕｌｄ ｓｔａｙ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｌａｃｋ ｏｆ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｆｏｒ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ
ａｎｄ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ａｄｖａｎｃｅｍｅｎｔ ｓｅｎｄｓ ｙｏｕｎｇ Ｉｏｗａｎｓ ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ． Ｈａｍｌｅｔ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ
ｄｒｅａｍｓ ｏｆ ｃｏｎｔｉｎｕｉｎｇ ｈｉｓ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ Ｅｌｓｉｎｏｒｅｓ ｗａｌｌｓ， ｂｕｔ ｆａｍｉｌｙ ｍａｔｔｅｒｓ
ｋｅｅｐ ｈｉｍ ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｈｏｍｅ． Ｉｏｗａ ｌｉｆｅ ｉｓ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｂｙ ａ ｔｅｎｕｏｕｓ ｅｑｕａｔｉｏｎ ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｃｏｍｍｕｎａｌ ｓｕｃｃｅｓｓ ｍｕｓｔ ｂｅ ｂａｌａｎｃｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ａｓｐｉｒａｔｉｏｎｓ． Ｓｕｃｈ ａｎ ｅ
ｑｕａｔｉｏｎ ｉｓ ｒａｒｅｌｙ ｉｎ ｂａｌａｎｃｅ， ｏｆｔｅｎ ｌｅａｄｉｎｇ ｔｏ ａ ｔｅｎｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｂｏｉｌｓ ｊｕｓｔ ｂｅｎｅａｔｈ ｔｈｅ ｓｕｎ
ｎｙ ｓｕｒｆａｃｅ， ａｎｄ ｓｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ ｐｒｏｖｉｄｅ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｊｕｓｔ ａ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ
ｅｓｃａｐｅ． Ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ａｔ ｏｄｄｓ ｙｅｔ ｈｏｐｅｌｅｓｓｌｙ ｂｏｕｎｄ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉｅｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄ
ｉｎｇ ｔｈｅ Ｋｉｎｇｓ Ｈａｍｌｅｔ ａｎｄ Ｌｅａｒ ｓｅｒｖｅ ａｓ ｍｏｄｅｌｓ ｆｏｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｌｉｆｅ ｌｉｖｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｔｈｅ Ｍｉｓｓｏｕｒｉ ａｎｄ Ｍｉｓｓｉｓｓｉｐｐｉ Ｒｉｖｅｒｓ．

Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｅｆｆｏｒｔｓ ｏｆ ｓｏｍｅ ｃｒｉｔｉｃｓ ｔｏ ｐｒｏｖｅ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｗａｓ ｎｏｔ ａｎ ａｇ
ｒｉｃｕｌｔｕｒａｌｉｓｔ． ６ Ｂｕｔ ｋｎｏｗｉｎｇ ｈｏｗ ｔｏ ｗｏｒｋ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｋｎｏｗｉｎｇ ｈｏｗ ｔｈｅ
ｌａｎｄ ｗｏｒｋｓ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｗｈｉｃｈ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｕｓｅｓ ｔｏ ｇｒｅａｔ ｅｆｆｅｃｔ ｂｏｔｈ ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ
ａｎｄ Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ． Ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ａ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｈａｒｖｅｓｔ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｐｌａｎｎｉｎｇ， ｃａｒｅｆｕｌ ｍａｉｎｔｅ



１８６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｎａｎｃｅ， ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｃｅ， ａｎｄ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｂｉｔ ｏｆ ｌｕｃｋ， ａｌｌ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｅｘｉｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｋｉｎｇｄｏｍｓ ｏｆ Ｄｅｎ
ｍａｒｋ ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ ａｎｄ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｎｇｌａｎｄ ｉｎ Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ． Ｉｎ ｂｏｔｈ ｐｌａｙｓ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ
ｖｏｋｅｓ ｔｈｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ａｎｄ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ａｓ ａ ｂａｃｋｄｒｏｐ ｆｏｒ ｈｉｓ ｐｏｒｔｒａｉｔｓ ｏｆ ｉｎｄｉ
ｖｉｄｕａｌ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ ａｍｉｄｓｔ ｆａｍｉｌｉａｌ ｄｉｓｃｏｒｄ． Ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ Ａｃｔ ４ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ， Ｃｌａｄｉｕｓ
ｍｕｓｅｓ ｏｖｅｒ ｈｏｗ ｂｅｓｔ ｔｏ ｄｅａｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｔｒｏｕｂｌｅｓｏｍｅ Ｈａｍｌｅｔ： “Ｈｅｓ ｌｏｖ’ｄ
ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｓｔｒａｃｔｅｄ ｍｕｌｔｉｔｕｄｅ，” Ｃｌａｕｄｉｕｓ ｐｒｏｃｌａｉｍｓ ａｓ ｈｅ ｇｏｅｓ ｏｎ ｔｏ ｃｏｍｐａｒｅ ｔｈｅ ｍａｎ
ａｇｅｍｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｋｉｎｇｄｏｍ ｔｏ ｃｒｏｐｓ ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ａｎ ｅｖｅｎ ｙｉｅｌｄ． Ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｐｅｏｐｌｅ “ ｌｉｋｅ
ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｊｕｄｇｍｅｎｔ， ｂｕｔ ｔｈｅｉｒ ｅｙｅｓ， ／ Ａｎｄ ｗｈｅｒｅ ‘ ｔｉｓ ｓｏ， ｔｈ’ ｏｆｆｅｎｄｅｒｓ ｓｃｏｕｒｇｅ ｉｓ
ｗｅｉｇｈ’ｄ， ／ Ｂｕｔ ｎｅｖｅｒ ｔｈｅ ｏｆｆｅｎｓｅ． Ｔｏ ｂｅａｒ ａｌｌ ｓｍｏｏｔｈ ａｎｄ ｅｖｅｎ， ／ Ｔｈｉｓ ｓｕｄｄｅｎ ｓｅｎｄ
ｉｎｇ ｈｉｍ ａｗａｙ ｍｕｓｔ ｓｅｅｍ ／ Ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅ ｐａｕｓｅ” （４． ３． ４ － ９） ． Ｌｉｋｅ Ｃｌａｕｄｉｕｓ， Ｋｉｎｇ
Ｌｅａｒ ｉｎｖｏｋｅｓ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｍａｇｅｒｙ ｉｎ ｈｉｓ ｄａｒｋｅｓｔ ｈｏｕｒ． Ｗｈｅｎ ｉｔ ｌｏｏｋｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｕｓｕｒｐｉｎｇ
Ｅｄｍｕｎｄ ｈａｓ ｔａｋｅｎ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｆ ｔｈｅ ｋｉｎｇｄｏｍ， ｔｈｅ ｂｒｏｋｅｎ Ｋｉｎｇ ｃｏｍｆｏｒｔｓ Ｃｏｒｄｅｌｉａ ｗｉｔｈ ａ
ｐｒｏｐｈｅｃｙ ｏｆ ｂａｄ ｈａｒｖｅｓｔｓ， “Ｗｉｐｅ ｔｈｉｎｅ ｅｙｅｓ； ／ Ｔｈｅ ｇｏｏｄｙｅａｒｓ ｓｈａｌｌ ｄｅｖｏｕｒ ｔｈｅｍ，
ｆｌｅｓｈ ａｎｄ ｆｅｌｌ， ／ Ｅｒｅ ｔｈｅｙ ｓｈａｌｌ ｍａｋｅ ｕｓ ｗｅｅｐ！ Ｗｅ’ ｌｌ ｓｅｅ ‘ｅｍ ｓｔａｒｖ’ｄ ｆｉｒｓｔ！” （５． ３．
２３ － ２５） ． Ｔｈｏｕｇｈ ｂｏｔｈ ｋｉｎｇｓ ｔｒｅａｔ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｓｓｕｅｓ ａｓ ｓｅｃｏｎｄａｒｙ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒ
ｔａｎｔ ｍａｔｔｅｒｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ， ｔｈｅｙ ｓｔｉｌｌ ｒｅｆｅｒ ｔｏ ｌａｎｄ ｍａｎａｇｅｍｅｎｔ ａｓ ａ ｍｅａｎｓ ｔｏ
ａｓｓｅｓｓ Ｈａｍｌｅｔ ａｎｄ Ｅｄｍｕｎｄｓ ｂｅｈａｖｉｏｒ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｂａｄ ｈａｒｖｅｓｔｓ ａｎｄ ｓｔａｒｖａｔｉｏｎ ｄｏ
ｎｏｔ ｍａｋｅ ｆｏｒ ｇｏｏｄ ｓｔｏｒｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｓｉｇｎｉｆｙ ｔｈｅ ｓｔａｋｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｆａｍｉｌ
ｉａｌ ｄｒａｍａ．

Ｌｅａｒ ｋｎｏｗｓ Ｅｄｍｕｎｄ ｌａｃｋｓ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｍａｎａｇｅ ａ ｈａｒｖｅｓｔ， ｍｕｃｈ ｌｅｓｓ ａ ｋｉｎｇｄｏｍ．
Ｈｉｓ ｉｎｃａｐａｃｉｔｙ ｆｏｒ ｇｅｎｕｉｎｅ ｒｕｌｅ ｍａｋｅｓ ｈｉｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｓｅｉｚｅ ｐｏｗｅｒ ｉｍｍｏｒａｌ， ｎｏｔ ａｎｙ ａｂ
ｓｔｒａｃｔ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｆｌａｗ ｏｒ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｅｒｒｏｒ． Ｌｅａｒｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｒｅｃａｌｌｓ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｉｃａｌ
Ｊｏｓｅｐｈｓ ｉｎｖａｌｕａｂｌｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｇｙｐｔｉａｎ Ｐｈａｒｏａｈｓ ｔｗｏ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｒｅａｍｓ，
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｂｏｕｔ ｆａｔ ａｎｄ ｓｋｉｎｎｙ ｃａｔｔｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ａｂｏｕｔ ｃｏｒｎ ｓｔａｌｋｓ ｄｅｖｏｕｒｉｎｇ ｅａｃｈ
ｏｔｈｅｒ （ＮＲＳＶ， Ｇｅｎ． ４１：１ － ８） ． Ｈａｄ Ｊｏｓｅｐｈ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ｔｈｅｒｅ ｔｏ ｈｅｌｐ Ｐｈａｒａｏｈ ｍａｎａｇｅ
ｔｈｅ ｈａｒｖｅｓｔ， ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｐｏｐｕｌａｃｅ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｐｅｒｉｓｈｅｄ． Ｔｈｅ ｓａｍｅ， Ｌｅａｒ
ｔｈｉｎｋｓ， ｗｉｌｌ ｂｅ ｔｒｕｅ ｏｆ Ｅｄｍｕｎｄｓ ｒｅｉｇｎ．

Ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｍａｎａｇｅ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｍａｒｋｓ ｔｈｅ ｐａｓｓａｇｅ ｏｆ
ｔｉｍｅ ａｎｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｉｔｙ ｏｆ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｒａｃｔ ｏｆ ｌａｎｄ ａｌｓｏ
ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｔａｎｇｉｂｌｅ ｗａｙ ｔｏ ｍｅａｓｕｒｅ ｔｈｅ ｗｉｓｄｏｍ ｏｆ ｐａｓｔ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ． Ａｒｅ ｔｈｅ ｌｉｖｉｎｇ ｃｏｎ
ｄｉｔｉｏｎｓ ｇｒｏｗｉｎｇ ｂｅｔｔｅｒ ｏｒ ｗｏｒｓｅ？ Ｉｓ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｗｅｌｆａｒｅ ｉｍｐｒｏｖｉｎｇ ｏｒ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ？ Ｃｌａｕｄｉｕｓ
ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｔｕｄｅ ｉｓ ｄｉｓｔｒａｃｔｅｄ ｂｙ Ｈａｍｌｅｔｓ ｍｉｓｃｈｉｅｆ， ｂｕｔ ｈｅ ｎｅｖｅｒ ｓｔａｔｅｓ ｗｈａｔ
ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｐｏｐｕｌａｃｅ ｉｓ ｎｅｇｌｅｃｔｉｎｇ． Ａｒｅ ｔｈｅｙ ｔｈｅ ｓｔｒｉｋｉｎｇ ａｒｔｉｓａｎｓ ｏｆ Ｊｕｌｉｕｓ Ｃａｅｓａｒ ｏｒ
ｈａｖｅ ｔｈｅ Ｄａｎｅｓ ｌｅｆｔ ｔｈｅ ｐｌｏｗ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ？ Ｅｉｔｈｅｒ ｗａｙ， Ｃｌａｕｄｉｕｓ， ａｓ ｒｕｌｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｋｉｎｇ
ｄｏｍ， ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｆｉｎｄ ａ ｗａｙ ｔｏ ｇｅｔ ｔｈｅｍ ｂａｃｋ ｔｏ ｗｏｒｋ． Ａｓ ｔｈｅ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔｓ ａｎｄ
Ｌｅａｒｓ ｆａｍｉｌｉｅｓ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｔｕｒｎ ｔｈｅｉｒ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏｗａｒｄ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ｔｈｅｙ ａｌｓｏ ｔｕｒｎ ａｗａｙ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍａｔｅｒｉａｌ ｓｕｃｃｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｋｉｎｇｄｏｍｓ．

Ａｎ ｕｎｔｅｎｄｅｄ ｆｉｅｌｄ ｍｅａｎｓ ｔｒｏｕｂｌｅ ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ， ａｎｄ ｏｎｅ ｃａｎ ｏｆｔｅｎ ｓｔａｒｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｈｏｕｓｅｈｏｌｄ． Ｔｒｕｅ ｔｏ ｔｈｅｉｒ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｍｏｄｅｌｓ， ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ Ｆｉｅｌｄ ｏｆ Ｄｒｅａｍｓ ａｎｄ Ａ
Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ａｃｒｅｓ ｕｓｅ ａｎ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ａｓ ａ ｍｅａｎｓ ｔｏ ｍｅａｓｕｒｅ ｔｈｅ ｍｏｒａｌ ｓｕｃ
ｃｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｎｄｏｗｎｅｒｓ． Ｂｏｔｈ ｆｉｌｍｓ ｄｅｐｉｃｔ ａ ｆａｍｉｌｙ ｆａｒｍ ｉｎ ｄａｎｇｅｒ ｄｕｅ ｔｏ ｓｏｍｅ ｉｌｌｃｏｎ
ｃｅｉｖｅｄ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ ｂｙ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｌ ｆｉｇｕｒｅｈｅａｄ． Ｆｉｅｌｄ ｏｆ Ｄｒｅａｍｓ ｆｏｌｌｏｗｓ ａ Ｈａｍｌｅｔｓｔｙｌｅ
ｐｌｏｔ ｏｆ ａｎ ｉｍｐｅｔｕｏｕｓ ｙｏｕｎｇ ｋｎｏｗｉｔａｌｌ ｗｉｔｈ ａ ｆｅｗ ｃｒａｚｙ ｉｄｅａｓ， ｗｈｉｌｅ Ａ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ａ
ｃｒｅｓ， ｉｎ ａｎ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ， ｍａｒｋｓ ｔｈｅ ｄｅｃｌｉｎｅ ｏｆ ａｎ ａｇｉｎｇ ｐａｔｒｉａｒｃｈ ｉｎｔｅｎｔ ｏｎ
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ｄｉｖｉｄｉｎｇ ｈｉｓ ｋｉｎｇｄｏｍ ａｍｏｎｇｓｔ ｈｉｓ ｔｈｒｅｅ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ． Ｉｎ ｂｏｔｈ ｃａｓｅｓ， ｔｈｅ ｆａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｒｍ
ｍｉｒｒｏｒｓ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ． Ｗｈｅｒｅ Ｆｉｅｌｄ ｏｆ Ｄｒｅａｍｓ ｅｎｄｓ ｈａｐｐｉｌｙ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｋｉｎｓｅｌｌａ ｆａｍｉ
ｌｙ， Ａ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ａｃｒｅｓ ｅｎｄｓ ｗｉｔｈ ｅｖｅｒｙ ａｃｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｏｋ ｏｐｅｒａｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ａｕｃｔｉｏｎ
ｂｌｏｃｋ． Ｎｅｉｔｈｅｒ ｓｔｏｒｙ ｆｏｃｕｓｅｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｄａｙｔｏｄａｙ ｏｐｅｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ
ｆａｒｍｓ． Ｔｈｅ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｆｒｏｍ ｐｌａｎｔｉｎｇ ｔｏ ｈａｒｖｅｓｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｂｅｃｏｍｅ ａｎ ｅｐｉｃ ｏｆ ｍａｎ ｖｅｒｓｕｓ
ｎａｔｕｒｅ． Ｒａｔｈｅｒ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ ｍｏｖｅ ａｌｏｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ， ｊｕｓｔ ａｓ ｔｈｅｙ ｄｏ
ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ ａｎｄ Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ， ｍａｒｋｉｎｇ ｂｏｔｈ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｍｏｒａｌｉｔｙ． Ｈｅｒｅ ｓｕｃｃｅｓｓ ｉｓ ｎｏｔ ｍｅａｓ
ｕｒｅｄ ｂｙ ｔｒｉｕｍｐｈ ｏｒ ｗｅａｌｔｈ ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｂｙ ｍａｉｎｔｅｎａｎｃｅ． Ａｓ ＭｃＡｖｏｙ ｈａｓ ｒｅｍａｒｋｅｄ，
ｔｈｏｓｅ ｔｈａｔ ｓｕｃｃｅｅｄ ｉｎ Ｉｏｗａ ａｒｅ ｔｈｅ ｏｎｅｓ ｗｈｏ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｌｉｖｉｎｇ ｗｉｔｈ ａｎｄ
ｆｏｒ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ｗｈｏ ｆｏｃｕｓ ｏｎ “ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ， ｅａｒｎ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｌｉｈｏｏｄ， ａｎｄ ｐｌａｎ
ｔｈｅｉｒ ｆｕｔｕｒｅ” （１２） ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｉｏｗａ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｅ ｏｆ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｓｕｃｃｅｓｓ ｂｕｔ ｏｆ ｓｕｒｖｉｖａｌ，
ｏｆ ｌｉｖｉｎｇ ｔｏ ｇｒｉｎｄ ｏｕｔ ｙｅｔ ａｎｏｔｈｅｒ ｄａｙ ａｎｄ ａｎｏｔｈｅｒ ｙｅａｒ．

Ｔｈｅ Ｉｏｗａ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｈａｍｌｅｔ ｉｓ ｔｈｅ ｆｉｌｍ Ｆｉｅｌｄ ｏｆ Ｄｒｅａｍｓ， ｗｈｉｃｈ
ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｒａｙ Ｋｉｎｓｅｌｌａ （Ｋｅｖｉｎ Ｃｏｓｔｎｅｒ）， ａ Ｎｅｗ Ｊｅｒｓｅｙ ｍａｎ ｗｈｏ ｍａｒｒｉｅｓ
ａｎ Ｉｏｗａ ｗｏｍａｎ， Ａｎｎｉｅ （Ａｍｙ Ｍａｄｉｇａｎ）， ａｎｄ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｔｒｙ ｈｉｓ ｌｕｃｋ ａｔ ｆａｒｍｉｎｇ．
“Ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｔｈｉｎｇ ｗｅ ｈａｄ ｉｎ ｃｏｍｍｏｎ，” Ｒａｙ ｎａｒｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｓｅｑｕｅｎｃｅ， “ｗａｓ ｔｈａｔ
ｓｈｅ ｗａｓ ｆｒｏｍ Ｉｏｗａ， ａｎｄ Ｉ ｈａｄ ｏｎｃｅ ｈｅａｒｄ ｏｆ Ｉｏｗａ． ” Ｔｈｅ ｌｏｃａｌｓ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ Ｒａｙｓ
ｂｒｏｔｈｅｒｉｎｌａｗ Ｍａｒｋ， ｃｏｎｓｉｄｅｒ Ｒａｙ ｔｈｅ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｏｕｔｓｉｄｅｒ ａｎｄ ｄｏｏｍｅｄ ｔｏ ｆａｉｌｕｒｅ． Ｈｏｗ
ｃｏｕｌｄ ｓｏｍｅｏｎｅ ｗｉｔｈ ｖｉｒｔｕａｌｌｙ ｎｏ ｐｒｉｏｒ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｂｏｕｔ ｆａｒｍｉｎｇ ｐｒｅｓｕｍｅ ｔｏ ｓｕｃｃｅｅｄ ｉｎ
ａｎ ｅｎｄｅａｖｏｒ ｔｈａｔ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｉｎｔｉｍａｔｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｇｉｏｎｓ ｗｅａｔｈｅｒ， ｓｏｉｌ， ａｎｄ ｐｅｏ
ｐｌｅ？ Ｌｉｋｅ Ｈａｍｌｅｔ ｄｕｌｙ ｅｎｇｒｏｓｓｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ Ｗｉｔｔｅｎｂｅｒｇ， Ｇｅｒｍａ
ｎｙ， Ｒａｙ ｐｒｏｖｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅ ａ ｍｏｄｅｒａｔｅ ｓｕｃｃｅｓｓ ａｍｏｎｇ ｆｏｒｅｉｇｎｅｒｓ． Ｈｉｓ ｆｏｒｔｕｎｅｓ，
ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔａｋｅ ａ ｔｕｒｎ ａｆｔｅｒ ｈｅ ｈｅａｒｓ ａ ｇｈｏｓｔｌｙ ｖｏｉｃｅ ｅｍａｎａｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｓｏｍｅｗｈｅｒｅ ｉｎ ｈｉｓ
ｃｏｒｎｆｉｅｌｄ， ｓａｙｉｎｇ， “ Ｉｆ ｙｏｕ ｂｕｉｌｄ ｉｔ， ｈｅ ｗｉｌｌ ｃｏｍｅ． ” Ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｔｕｒｎｓ ｏｎ ｖａ
ｒｉｏｕｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｎｏｕｎｓ “ ｉｔ” ａｎｄ “ ｈｅ，” ｂｕｔ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ Ｒａｙ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｈｅ
ｍｕｓｔ ｂｕｉｌｄ ａ ｂａｓｅｂａｌｌ ｆｉｅｌｄ （ ｔｈｅ “ ｉｔ”） ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｒｎｆｉｅｌｄ ｓｏ ｔｈａｔ ａｎ ｏｌｄ
ｔｉｍｅ ｂａｓｅｂａｌｌ ｐｌａｙｅｒ ｎａｍｅｄ Ｓｈｏｅｌｅｓｓ Ｊｏｅ Ｊａｃｋｓｏｎ （ ｔｈｅ “ｈｅ”）—ｗｈｏ ｗａｓ ｂａｎｎｅｄ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｇａｍｅ ｉｎ １９１９ ｆｏｒ ａｌｌｅｇｅｄｌｙ ｌｏｓｉｎｇ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｓｅｒｉｅｓ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎａｌｌｙ—ｃａｎ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ
ｅｎｊｏｙ ｔｈｅ ｇａｍｅ ｏｎｅ ｍｏｒｅ ｔｉｍｅ． Ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ， Ｒａｙ ｆｉｎｄｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ａ Ｈａｍ
ｌｅｔｉｎｓｐｉｒｅｄ ｆａｃｅ ｏｆｆ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｄｅｃｅａｓｅｄ ｆａｔｈｅｒ （ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ “ｈｅ”） ． Ｊｕｓｔ ａｓ ａｔ ｔｉｍｅｓ ｏｎｌｙ
Ｈａｍｌｅｔ ｃａｎ ｈｅａｒ ｏｒ ｂｅ ａｄｄｒｅｓｓｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｓ ｇｈｏｓｔ， ｎｏｔ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｉｎ Ｒａｙｓ ｆａｍｉｌｙ
ｃａｎ ｈｅａｒ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔｌｙ ｖｏｉｃｅ， ｍｕｃｈ ｌｅｓｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｉｔｓ ｃｒｙｐｔｉｃ ｒｉｄｄｌｅｓ． Ｉｔ ｔａｋｅｓ ａ ｓｉｎｇｕ
ｌａｒ ａｃｔ ｏｆ ｂｅｌｉｅｆ ｔｏ ｐｕｒｓｕｅ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔｓ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｂｅｔｔｅｒ ａｓ ｗｉｔｈ Ｒａｙ ｏｒ ｆｏｒ ｗｏｒｓｅ ａｓ
ｗｉｔｈ Ｈａｍｌｅｔ． ７

Ｌｉｋｅ Ｈａｍｌｅｔ， Ｆｉｅｌｄ ｏｆ Ｄｒｅａｍｓ ｉｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ａ ｆａｍｉｌｙ ｄｒａｍａ ｓｅｔ ａｇａｉｎｓｔ ａｎ ａｇｒｉ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂａｃｋｄｒｏｐ． Ｊｕｓｔ ａｓ Ｄｅｎｍａｒｋ ｉｓ ａｎ ｕｎｗｅｅｄｅｄ ｇａｒｄｅｎ， Ｒａｙｓ ｃｏｒｎｆｉｅｌｄ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｌａｒｇｅ ｂａｓｅｂａｌｌ ｄｉａｍｏｎｄ ｉｎ ｉｔｓ ｍｉｄｓｔ， ａｐｐｅａｒｓ ｄｏｏｍｅｄ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ａｎ ｕｎｐｒｏｆｉｔａｂｌｅ， ａｎｄ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｕｎｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ， ｈａｒｖｅｓｔ． Ｔｈｅ ｐｒｏｓｐｅｃｔ ｏｆ ｕｎｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅ ｆａｒｍｌａｎｄ ｓｅｎｄｓ Ｒａｙｓ
ｂｒｏｔｈｅｒｉｎｌａｗ ｉｎｔｏ ａ ｎｅａｒ ａｐｏｐｌｅｃｔｉｃ ｆｉｔ ｎｅａｒ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ， ｒｅｃａｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｅａｒｌｉ
ｅｒ ｓｃｅｎｅ ｗｈｅｎ Ｒａｙ ｐｌｏｗｅｄ ｕｎｄｅｒ ｈｉｓ ｒｉｐｅｎｉｎｇ ｃｏｒｎ ｃｒｏｐ：

Ｍａｒｋ： Ｒａｙ ｄｏ ｙｏｕ ｒｅａｌｉｚｅ ｈｏｗ ｍｕｃｈ ｔｈｉｓ ｌａｎｄ ｉｓ ｗｏｒｔｈ？
Ｒａｙ： Ｙｅａｈ， ｙｅａｈ， ２２００ ｈｕｎｄｒｅｄ ｂｕｃｋｓ ａｎ ａｃｒｅ．
Ｍａｒｋ： Ｗｅｌｌ， ｔｈｅｎ ｙｏｕ ｇｏｔｔａ ｒｅａｌｉｚｅ ｙｏｕ ｃａｎ’ ｔ ｋｅｅｐ ａ ｕｓｅｌｅｓｓ ｂａｓｅｂａｌｌ ｄｉａｍｏｎｄ



１８８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ ｒｉｃｈ ｆａｒｍｌａｎｄ！

Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌｏｗｉｎｇ ｓｃｅｎｅ， ｔｈｅ ｃａｍｅｒａ ｆｏｃｕｓｅｓ ｍａｉｎｌｙ ｏｎ ａ ｈａｌｆｓｍｉｌｉｎｇ Ｒａｙ， ｂｕｔ ｉｎ
ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ， Ｔｈｅｒｅ ｓｉｔ ａｌｌ ｏｆ ｈｉｓ ｎｅｉｇｈｂｏｒｓ ｗａｔｃｈｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｏａｄｓｉｄｅ． Ｉｎ ａ ｓｃｅｎｅ
ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｄｕｅｌ ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ， ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｔｏｗｎｓｐｅｏｐｌｅ ｅｖｅｎ ｂｒｉｎｇ ｌａｗｎ ｃｈａｉｒｓ，
ｗａｉｔｉｎｇ， ｏｎｅ ｓｕｐｐｏｓｅｓ， ｆｏｒ ｌｉｇｈｔｎｉｎｇ ｔｏ ｓｔｒｉｋｅ ｔｈｅ ｆｏｒｅｉｇｎｅｒ ｆｏｒ ｈｉｓ ｌｕｎａｃｙ． Ｌｉｋｅ Ｈａｍ
ｌｅｔ， ｆｏｒ ｗｈｏｍ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｈａｓ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎ， Ｒａｙｓ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｉｓ ｂｏｔｈ ｅｘｐｌｉｃａｂｌｅ
ａｎｄ ｉｎｅｘｐｌｉｃａｂｌｅ． Ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｔｏｉｌｓ ｗｈｉｌｅ ｔｈｏｓｅ ａｒｏｕｎｄ ｈｉｍ ｂｉｃｋｅｒ ａｎｄ ｓｎｉｐｅ．

Ｉｆ Ｆｉｅｌｄ ｏｆ Ｄｒｅａｍｓ ｃｒｅａｔｅｓ ａｎ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｅｔｔｉｎｇ ｆｏｒ ｏｎｅ ｍａｎｓ ｓｔｒａｎｇｅ ｂｅｈａｖｉｏｒ，
Ｊａｎｅ Ｓｍｉｌｅｙｓ １９９１ ｎｏｖｅｌ Ａ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ａｃｒｅｓ ａｎｄ Ｊｏｃｅｌｙｎ Ｍｏｏｒｈｏｕｓｅｓ ｆｉｌｍ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ
ｏｆ ｉｔ ｏｆｆｅｒ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｒｕｒａｌ ｓｅｔｔｉｎｇ ｆｏｒ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ． Ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ
ｍｙｓｔｅｒｙ ｏｆ ａ ｍａｎ ｂｕｔ ｔｈｅ ｃａｒｅｌｅｓｓ ｄｉｖｉｓｉｏｎ ａｎｄ ｌｅｇａｃｙ ｏｆ ａ ｆａｒｍ． Ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｄｒｕｄｇｅｒｙ ｏｆ
ｄａｙｔｏｄａｙ ｆａｒｍ ｏｐｅｒａｔｉｏｎｓ， ｌａｎｄ ｑｕａｒｒｅｌｓ ａｒｅ ｔｅｄｉｏｕｓ ａｆｆａｉｒｓ ａｔ ｂｅｓｔ． Ｔｈｅｙ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ
ｉｎｖｏｌｖｅ ａ ｍｕｌｔｉｔｕｄｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｐａｒｔｉｅｓ， ｌａｒｇｅｌｙ ｈｉｎｇｅ ｏｎ ｌｅｇａｌｉｓｔｉｃ ｄｅｔａｉｌｓ， ａｎｄ ｒａｒｅｌｙ
ｅｎｄ ｗｉｔｈ ａｎｙ ｓｏｒｔ ｏｆ ｔｉｍｅｌｉｎｅｓｓ． Ｙｅｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ ｏｐｅｎｓ ｗｉｔｈ ｊｕｓｔ ｓｕｃｈ ａｎ
ｅｖｅｎｔ ｔｈａｔ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｂｏｔｈ ａ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｅ ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｓｔａｇｉｎｇ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｃｅｎｅ ｏｆ
Ｌｅａｒ ｉｓ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｏｆ ｆｏｕｒ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｔｏ ｅｃｌｉｐｓｅ ｔｈｒｅｅ ｈｕｎｄｒｅｄ ｌｉｎｅｓ， ａｎｄ ｉｔ ｃｏｍｍａｎｄｓ
ｔｈｅ ｏｎｓｔａｇｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｎｅａｒｌｙ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｐｒｉｎｃｉｐａｌ ｃａｓｔ． Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｔｏｕｃｈｅｓ ｅｖｅｒｙ ａｓ
ｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｐｏｓｅｄ ｐｒｏｐｅｒｔｙ ｔｒａｎｓｆｅｒ： ｐｒｏｐｅｒｔｙ ｌｉｎｅｓ， ｍａｎａｇｅｍｅｎｔ ｒｅｑｕｉｒｅｍｅｎｔｓ， ｆａ
ｍｉｌｉａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ｆｉｎａｎｃｉｎｇ （“ｎｏｔｈｉｎｇ ｗｉｌｌ ｃｏｍｅ ｏｆ ｎｏｔｈｉｎｇ”） ． Ｔｈｉｓ ｉｎｉ
ｔｉａｌ ａｎｄ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｆｏｃｕｓ ｏｎ Ｌｅａｒｓ ｄｉｖｅｓｔｉｔｕｒｅ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｌｅｇａｌ ａｎｄ ｆａ
ｍｉｌｉａｌ ｄｒａｍａ ｔｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｄｅｌｉｎｅａｔｅｓ ｗｈａｔ ｉｓ ａｔ ｓｔａｋｅ ｆｏｒ ａｌｌ ｉｎ
ｖｏｌｖｅｄ ｐａｒｔｉｅｓ． Ｓｅｃｏｎｄ， ｔｈｅ ｓｅｔｔｌｅｍｅｎｔ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ ａ ｔｙｐｅ ｏｆ ｍｏｒａｌ ｂａｒｏｍｅｔｅｒ ｂｙ ｗｈｉｃｈ
ｏｎｅ ｃａｎ ａｓｓｅｓｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｎｄ ｄｅｃｉｓｉｏｎｍａｋｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ． Ｈｅｒｅ ａｇａｉｎ ｔｈｅ ｆｉｎａｎｃｉａｌ，
ｌｅｇａｌ， ａｎｄ ｍａｎａｇｅｒｉａｌ ｄｅｔａｉｌｓ ｏｆ ａ ｌａｎｄ ａｒｒａｎｇｅｍｅｎｔ ｆｏｒｍ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｏｆ ａｎ ｕｎｆｏｌｄｉｎｇ ｆａ
ｍｉｌｉａｌ ｄｒａｍａ， ａｎｄ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｓｅ ｄｅｔａｉｌｓ ａｒｅ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｔｅｄｉｏｕｓ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ．
Ｉｎｔｅｒｆａｍｉｌｉａｌ ｉｎｔｒｉｇｕｅ ｉｓ ｏｎｌｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｉｆ ｗｅ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｍｅｍｂｅｒｓ ａｒｅ ｆｉｇｈｔｉｎｇ ａ
ｂｏｕｔ．

Ａｓ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｔｉｔｌｅ Ａ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ａｃｒｅｓ ｓｕｇｇｅｓｔｓ， ｎｕｍｂｅｒｓ ｆｒａｍｅ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｆｉｌｍ ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｒａｒｅｌｙ ｄｉｓｃｕｓｓ ｔｈｅｍ ｏｕｔｒｉｇｈｔ． Ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｔａｉｌｓ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ Ｃｏｏｋ ｈｏｍｅｓｔｅａｄ ａｒｅ ｃｏｎｄｅｎｓｅｄ ｉｎｔｏ Ｌａｒｒｙ Ｃｏｏｋｓ （ Ｊａｓｏｎ Ｒｏｂａｒｄｓ） ｏｎｅｍｉｎｕｔｅ
ｓｐｅｅｃｈ ｔｏ ｈｉｓ ｅｌｄｅｓｔ ｄａｕｇｈｔｅｒ Ｇｉｎｎｙ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｏｐｅｎｓ． Ｉｎ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｃａｐｔｕｒｅ ｔｈｅ
ｃｅｒｅｍｏｎｉａｌ ｇｒａｎｄｅｕｒ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｉｎｉｔｉａｌ ｓｃｅｎｅ， Ｌａｒｒｙ ａｎｄ Ｇｉｎｎｙ ｓｔａｎｄ ｉｎ ａｎ ｕｎ
ｔｉｌｌｅｄ ｆｉｅｌｄ ｂｅｎｅａｔｈ ｔｈｅ ｌａｔｅｍｏｒｎｉｎｇ ｈｏｒｉｚｏｎ． Ｔｈｅ ｍｉｘ ｏｆ ｓｕｎ， ｃｏｒｎｒｏｗｓ， ａｎｄ ｌｉｇｈｔ
ｂｒｅｅｚｅ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈｅ ｅｘｐａｎｓｉｖｅｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｏｋ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｏｐｅｒａｔｉｏｎ． Ｉｎ Ｓｍｉｌｅｙｓ ｎｏ
ｖｅｌ， Ｇｉｎｎｙ ｇｏｅｓ ｉｎｔｏ ｍｏｒｅ ｅｘａｃｔｉｎｇ ｄｅｔａｉｌ， ｅａｓｉｌｙ ｒｅｃｉｔｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｔｈ ｏｆ ｅａｃｈ ａｃｒｅ ｏｎ
ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｆａｒｍ， ａｒｏｕｎｄ ＄ ３２００ ｐｅｒ ａｃｒｅ ｉｎ １９７９， ａｎｄ ｓｈｅ ａｓｓｕｒｅｓ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｔｈａｔ ｈｅｒ
ｆａｔｈｅｒ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｋｎｏｗｓ ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｆａｒｍｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｙ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ａ
ｍｏｕｎｔ ｏｆ ｄｅｂｔ ｅａｃｈ ｏｗｎｅｒ ｃｕｒｒｅｎｔｌｙ ｃａｒｒｉｅｓ （２３） ． Ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｎｅｂｕ
ｌｏｕｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆａｃｔｓ ａｎｄ ｆｉｇｕｒｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｅｌｄｅｒ Ｃｏｏｋ ｒｅｃａｌｌｓ ｈｉｓ ａｎｃｅｓｔｏｒｓ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ａｎｄ
ｃｕｌｔｉｖａｔｉｎｇ “ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ” ｂｙ ｈａｎｄ． Ｔｈｉｓ “ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ” ｉｓ ｊｕｓｔ ａｓ ｎｏｎｓｐｅｃｉｆｉｃ ａｓ
Ｃｏｒｄｅｌｉａｓ “ｎｏｔｈｉｎｇ，” ｓｏ ｏｎｅ ａｔ ｌｅａｓｔ ｈａｓ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌｏｔｓ ｄｏｗｎｗａｒｄ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ．

Ｔｈｅ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｐｌａｎｎｅｄ ｄｉｖｅｓｔｉｔｕｒｅ， ｅｎｄｏｗｅｄ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｅ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｐｏｍｐ ｏｆ ｃｏｕｒｔｌｙ
ｏｒ， ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｍｏｏｒｈｏｕｓｅｓ ｆｉｌｍ， ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ， ｔｕｒｎｓ ｉｎｔｏ ａ ｆｒｅｅｆｏｒａｌｌ
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ｗｈｅｒｅ ａｌｌ ｐｒｅｄａｔｏｒｓ， ｌｅｅｃｈｅｓ， ａｎｄ ｈａｎｇｅｒｓｏｎ ｓｔｒｉｖｅ ｔｏ ｃｌａｉｍ ａ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｋｉｎｇｄｏｍ．
Ｔｈｉｓ ｄｉｓａｒｒａｙ ｓｔｅｍｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｒｔｅｄ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｐａｉｄ ｔｏ ｌａｎｄ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ａｔ ｔｈｅ ｏｕｔｓｅｔ
ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ． Ｗｉｔｈｏｕｔ Ｌｅａｒ ａｎｄ Ｌａｒｒｙ Ｃｏｏｋｓ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃ ａｎｄ ｍａｔｈｅｍａｔｉｃａｌ
ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ， ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｅｘａｃｔｌｙ ｉｓ ａｔ ｒｉｓｋ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ，
ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ｉｎｔｏ ｏｎｅ ｂｉｇ ａｒｇｕｍｅｎｔ ａｂｏｕｔ ｗｈｏ ｇｅｔｓ ｔｏ ｍａｎａｇｅ ｗｈａｔ．

Ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｓｃｅｎｅ ｏｆ Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ ａｓｋｓ ｍｕｃｈ ｏｆ ａｎｙｏｎｅ ｓｔｒｉｖｉｎｇ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ａ ｃｏｎ
ｔｅｍｐｏｒａｒｙ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｍｕｓｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎｃｌｕｄｅ ａｌｌ ｔｈｅ ｌｅｇａｌ， ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ，
ａｎｄ ｆｉｎａｎｃｉａｌ ｄｅｔａｉｌｓ ｏｆ Ｌｅａｒｓ ｄｉｖｅｓｔｉｔｕｒｅ （ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｄｄｅｎｄａ）， ｉｔ
ｍｕｓｔ ａｌｓｏ ｄｅｐｉｃｔ ｔｈｅ ｅｓｃａｌａｔｉｎｇ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｎｓｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｏｍ， ａｓ ｆｉｒｓｔ Ｃｏｒｄｅｌｉａ ａｎｄ
ｔｈｅｎ Ｋｅｎｔ ｒｅｃｅｉｖｅ ｔｈｅｉｒ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｂａｎｉｓｈｍｅｎｔｓ． Ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｉｓ ａ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｌｏｎｇ ｓｃｅｎｅ
ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｏｔｈｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｔｈｅ ｐａｃｅ ｓｈｏｕｌｄ ｆｅｅｌ ｒｕｓｈｅｄ， ｇｉｖｉｎｇ ｒｉｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｊｕｄｇｍｅｎｔｓ， ｐｒｏｃｌａｍａｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ ｈａｖｅ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ｆｕｌｌｙ ｔｈｏｕｇｈｔ
ｔｈｒｏｕｇｈ． Ｌｅａｒｓ “ ｆａｓｔ ｉｎｔｅｎｔ” ｏｎｌｙ ｐｉｃｋｓ ｕｐ ｓｐｅｅｄ ａｓ ｉｔ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｍｏｒｅ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ，
ａｎｄ Ｇｏｎｅｒｉｌｓ ｃｌｏｓｉｎｇ ｌｉｎｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ ｒｅｔａｒｄ ｔｈｅ ｐａｃｅ， “Ｗｅ ｍｕｓｔ ｄｏ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ，
ａｎｄ ｉ’ ｔｈ’ ｈｅａｔ” （１． １． ３０７） ． Ｌｅａｒｓ ｓｔｏｒｍｙ ｅｘｉｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ｓｈｏｕｌｄ ｌｅａｖｅ ａ ｓｅｎｓｅ
ｏｆ ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｙ． Ｔｈｅ ｄｉｖｅｓｔｉｔｕｒｅ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ Ｃｏｒｄｅｌｉａｓ ｄｉｓｉｎｈｅｒｉｔａｎｃｅ ｈａｐｐｅｎ ｓｏ
ｆａｓｔ ｔｈａｔ ｉｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｐｒｅｄｉｃｔ ｗｈａｔ ｗｉｌｌ ｈａｐｐｅｎ ｎｅｘｔ． “ Ｓｕｃｈ ｕｎｃｏｎｓｔａｎｔ
ｓｔａｒｔｓ，” ａｓ Ｒｅｇａｎ ｃａｌｌｓ ｔｈｅｍ （１． １． ２９９）， ｒｅｑｕｉｒｅ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｔｏ ｐｒｅｐａｒｅ ｆｏｒ ａｎ ｕｎｃｅｒ
ｔａｉｎ ｆｕｔｕｒｅ．

Ｍｏｏｒｈｏｕｓｅｓ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｖｅｓｔｉｔｕｒｅ ｓｃｅｎｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ｔｈｉｓ ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｙ ｂｙ ｌｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｃａｍｅｒａ ｐａｎ ｔｏ ｅａｃｈ ｆａｍｉｌｙ ｍｅｍｂｅｒｓ ｆａｃｅ ａｓ ｔｈｅｙ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｌｙ ｐａｌｅ ｄｕｒｉｎｇ Ｌａｒｒｙｓ ａｎ
ｎｏｕｎｃｅｍｅｎｔ． Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｏｃｃｕｒｓ ｏｎ ｔｈｅ ｅｄｇｅ ｏｆ ａ ｒｅｃｅｎｔｌｙ ｐｌａｎｔｅｄ ｆｉｅｌｄ， ｓｙｍｂｏｌｉｚｉｎｇ
ｈｏｐｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｙｅａｒｓ ｃｒｏｐ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｇｒａｎｄ ｐａｔｒｉａｒｃｈ ｓｉｔｓ ｂｅｎｅａｔｈ ａｎ ｅｎｏｒｍｏｕｓ ｏａｋ ｔｒｅｅ
ｓｏ ｔａｌｌ ｔｈｅ ｓｃｒｅｅｎ ｓｈｏｔ ｃａｐｔｕｒｅｓ ａｌｌ ｔｒｕｎｋ ａｎｄ ｎｏ ｌｅａｖｅｓ． Ｔｈｅ ｃｏｒｒｅｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｌａｒｒｙ
Ｃｏｏｋ ａｎｄ ｓｔｏｌｉｄ ｎａｔｕｒｅ ｒｅｃａｌｌｓ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｓｃｅｎｅ ｉｎ Ｐｅｔｅｒ Ｂｒｏｏｋｓ ｆａｍｅｄ １９７１ ｆｉｌｍ，
ｗｈｅｒｅ Ｌｅａｒ， ｐｌａｙｅｄ ｂｙ Ｐａｕｌ Ｓｃｏｆｉｅｌｄ， ａｐｐｅａｒｓ ｗｅａｒｉｎｇ ａ ｍａｓｓｉｖｅ ｂｅａｒｓｋｉｎ ｃｌｏａｋ，
ｓｅａｔｅｄ ｉｎ ａ ｄｏｍｅｌｉｋｅ ｔｈｒｏｎｅ ｏｆ ｓｔｏｎｅ． Ｉｍｐｏｓｉｎｇ ａｓ Ｓｃｏｆｉｅｌｄｓ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｉｓ， ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ
ｃｏｎｔｒａｓｔｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｍｏｎｔａｇｅ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｓｈａｂｂｉｌｙｃｌａｄ ｐｅａｓａｎｔｓ ｍａｋｅ ａ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ
ｔｒｅｋ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｃａｓｔｌｅ ｔｏ ｈｅａｒ ｔｈｅ Ｋｉｎｇｓ ｄｏｏｍ． Ｈｅｒｅ ａｇａｉｎ， ｔｈｅ ｌａｎｄ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ｔｈｅ
ｕｎｆｏｌｄｉｎｇ ｆａｍｉｌｉａｌ ｄｒａｍａ． Ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｃｏｗｌｉｎｇ Ｓｃｏｆｉｅｌｄ， Ｊａｓｏｎ Ｒｏｂａｒｄｓ ｄｅｌｉｖｅｒｓ
ｈｉｓ ｄｉｖｅｓｔｉｔｕｒｅ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｆｌｏｗｉｎｇ ｅａｓｅ， ｔｕｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ Ｌｅａｒ ｉｎｔｏ ｍｏｒｅ ｏｆ ａ
ｄｏｄｄｅｒｉｎｇ ｙｅｔ ｂｅｎｅｖｏｌｅｎｔ ｇｒａｎｄｆａｔｈｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｉｎ ｆａｒｍ
ｍａｎａｇｅｍｅｎｔ ｔｅｒｍｓ． Ａｔ ｌｅａｓｔ ｔｈｅ ｔｙｒａｎｔ ｋｎｏｗｓ ｗｈａｔ ｈｅ ｗａｎｔｓ．

Ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｏｒ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ， ｔｈｏｕｇｈ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ， ｃａｎ ｂｅ ｏｖｅｒｃｏｍｅ
ａｓ ｌｏｎｇ ａｓ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｇｅｔｓ ａｌｏｎｇ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｄａｙｓ ｏｆ ｂａｃｋｂｒｅａｋｉｎｇ ｐｉｏｎｅｅｒ ｔｏｉｌ ｔｏ ｔｈｅ
ｃｕｒｒｅｎｔ ｔｉｍｅ ｏｆ ｇｅｎｅｔｉｃａｌｌｙｍｏｄｉｆｉｅｄ ｓｅｅｄｓ ａｎｄ ｔｅｎｔｈｏｕｓａｎｄａｃｒｅ ｆａｒｍｓ， ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ
ｗｏｒｌｄ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａｎｄ ｓｔｉｌｌ ｉｓ ｂｒｕｔａｌ． Ａ ｄｅｃａｄｅ ｒａｒｅｌｙ ｇｏｅｓ ｂｙ ｉｎ Ｉｏｗａ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｏｒｎａ
ｄｏｅｓ， ｆｌｏｏｄｓ， ｈａｉｌｓｔｏｒｍｓ， ｄｒｏｕｇｈｔ， ａｎｄ ｍａｒｋｅｔｓ ｈａｖｅ ａｔ ｏｎｅ ｔｉｍｅ ｏｒ ａｎｏｔｈｅｒ ｅｎｄａｎ
ｇｅｒｅｄ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎａｌ ｗｅｌｆａｒｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｙｅａｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ２０００ ａｎｄ ２０１０ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｎｏ ｄｉｆ
ｆｅｒｅｎｔ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｓｔ ｄｉｓａｓｔｅｒｓ ｏｆ ｄｅｃａｄｅ ｗａｓ ｔｈｅ Ｆ５ ｔｏｒｎａｄｏ ｔｈａｔ ｎｅａｒｌｙ ｄｅｃｉｍａｔｅｄ
ｔｈｅ ｓｍａｌｌ ｔｏｗｎ ｏｆ Ｐａｒｋｅｒｓｂｕｒｇ， Ｉｏｗａ， ｏｎ Ｍａｙ ２５， ２００８． Ｗｉｔｈ ｗｉｎｄｓ ａｂｏｖｅ ２０５ ｍｉｌｅｓ
ｐｅｒ ｈｏｕｒ ｔｈｅ ｔｏｒｎａｄｏ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ ｎｅａｒｌｙ ｆｏｒｔｙ ｐｅｒｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｍｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ａｒｅａ． Ｂｕｔ ａｃ
ｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｐａｒｋｅｒｓｂｕｒｇ Ｃｉｔｙ Ｃｌｅｒｋ Ｇａｒｙ Ｈｉｎｄｅｒｓ， ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｗａｓ ｔｏ ｒｅ
ｂｕｉｌｄ ｒｉｇｈｔ ａｗａｙ： “［Ｔｈｅ ｒｅｓｉｄｅｎｔｓ’］ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ‘ ｌｅａｄ， ｆｏｌｌｏｗ ｏｒ ｇｅｔ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ



１９０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗａｙ． ’ Ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｄｉｇｇｉｎｇ ｂａｓｅｍｅｎｔｓ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｉｒ ｄｅｂｒｉｓ ｗａｓ ｈａｕｌｅｄ ａｗａｙ” （Ｌｏｖｅ） ．
Ｉｎ ｔｈｅ ｆａｃｅ ｏｆ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｎ ｈｉｓ ｓｔａｇｅ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｔｏｏ ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｅｎｄ

ｈｉｓ ｔｒａｇｅｄｉｅｓ ｗｉｔｈ ａ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙｂｕｉｌｄｉｎｇ． Ｉｎ Ｌｅａｒ， ｔｈｅ ｎｏｗ ｅｌｄｅｒ ｓｔａｔｅｓｍａｎ
Ａｌｂａｎｙ ｄｅｃｌａｒｅｓ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｍｏｕｒｎｉｎｇ， “Ｏｕｒ ｐｒｅｓｅｎｔ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ｉｓ ｇｅｎｅｒａｌ ｗｏｅ，” ｂｕｔ ｈｅ
ａｌｓｏ ｄｉｒｅｃｔｓ Ｋｅｎｔ ａｎｄ Ｅｄｇａｒ ｔｏ ｓｔａｒｔ ｆｉｇｕｒｉｎｇ ｏｕｔ ｈｏｗ ｔｏ ｒｅｓｔｏｒｅ ｏｒｄｅｒ， “Ｆｒｉｅｎｄｓ ｏｆ ｍｙ
ｓｏｕｌ， ｙｏｕ ｔｗａｉｎ ／ Ｒｕｌｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｒｅａｌｍ， ａｎｄ ｔｈｅ ｇｏｒ’ｄ ｓｔａｔｅ ｓｕｓｔａｉｎ” （５． ３． ３１９ － ２１） ．
Ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ， ｉｔ ｉｓ ｗｏｒｔｈ ｎｏｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｒｏｙａｌ
ｆａｍｉｌｙ， Ｎｏｒｗａｙｓ Ｙｏｕｎｇ Ｆｏｒｔｉｎｂｒａｓ ｍｕｓｔ ｐａｓｓ ｏｖｅｒ Ｄｅｎｍａｒｋ ｏｎ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｍａｒｔｉａｌ ｅｘｐｅ
ｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｎｓｔｅａｄ ａｔｔａｃｋ ｔｈｅ ｍｕｃｈ ｗｅａｋｅｒ ａｎｄ ｌｅｓｓ ｖａｌｕａｂｌｅ Ｐｏｌａｎｄ （２． ２． ７１ － ７６） ．
Ｂｕｔ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｒｏｙａｌｓ ｈａｖｅ ｍｕｒｄｅｒｏｕｓｌｙ ｔｏｒｎ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ
ａｐａｒｔ， Ｆｏｒｔｉｎｂｒａｓ ｏｐｔｓ ｆｏｒ ａ ｓｔａｔｅ ｆｕｎｅｒａｌ， ａｎ ａｃｔ ｏｆ ｒｅｃｏｎｃｉｌｉａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｗａｒｒｉｎｇ
ｐａｒｔｉｅｓ， ｉｎ ｈｏｐｅｓ ｏｆ ｒｅｓｔｏｒｉｎｇ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｂｅｌｅａｇｕｅｒｅｄ ｋｉｎｇｄｏｍ （５． ２． ３９５ － ４０３） ．
Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｌｅｓｓｏｎ ｔｏ ｂｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｆｒｏｍ ｂｏｔｈ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｆａｍｉｌｉｅｓ ａｎｄ Ｉｏｗａ ｃｏｍｍｕｎｉ
ｔｉｅｓ： ａ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｐｅｏｐｌｅ ｃａｎ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈ ｎｅａｒｌｙ ａｎｙ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ， ｏｖｅｒｃｏｍｅ ａｎｙ ｏｂｓｔａｃｌｅ，
ｓｏ ｌｏｎｇ ａｓ ｔｈｅｙ ｄｏ ｎｏｔ ｓｕｃｃｕｍｂ ｔｏ ｉｎｆｉｇｈｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ．

Ｔｈｉｓ ｌｅｓｓｏｎ ｐｌａｙｓ ｏｕｔ ａｔ ｔｈｅ ｃｌｏｓｅ ｏｆ ｂｏｔｈ Ａ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ａｃｒｅｓ ａｎｄ Ｆｉｅｌｄ ｏｆ Ｄｒｅａｍｓ，
ｔｈｏｕｇｈ ｉｎ ａｌｍｏｓｔ ｐｏｌａｒ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｆａｓｈｉｏｎ． Ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ Ｋｉｎｓｅｌｌａｓ ｆｉｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｉｒ ｍａｇｉｃａｌ
ｂａｓｅｂａｌｌ ｆｉｅｌｄ ｈａｓ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｐｒｏｍｉｓｅ ｏｆ ｃｏｍｍｅｒ
ｃｉａｌ ｓｕｃｃｅｓｓ ａｓ ａ ｔｏｕｒｉｓｔ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ （ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｓｅｔ ｉｎ Ｄｙｅｒｓｖｉｌｌｅ ｒｅｍａｉｎｓ ａ ｔｏｕｒｉｓｔ ａｔ
ｔｒａｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｉｓ ｄａｙ）， ｔｈｅ Ｃｏｏｋ ｆａｍｉｌｙ ｆａｒｍ ａｎｄ ｈｏｍｅｓｔｅａｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｓｏｌｄ ｔｏ ａ ｌａｒｇｅ
ｆａｒｍｉｎｇ ｃｏｎｇｌｏｍｅｒａｔｅ． Ｌｉｋｅ Ｌｅａｒ ａｎｄ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ， ｔｈｅ Ｃｏｏｋ ｆａｍｉｌｙ ｖｉｒｔｕａｌｌｙ ｉｍｐｌｏ
ｄｅｄ． Ｉｎ ａ ｍｏｄｅｒｎ ｕｐｄａｔｅ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｒａｇｅｄｙ， Ｍｏｏｒｈｏｕｓｅ， ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ Ｓｍｉｌｅｙｓ
ｎｏｖｅｌ， ａｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｐｒｉｍａｒｙ ｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙｓ ｄｏｗｎｆａｌｌ ｔｏ Ｌａｒｒｙ Ｃｏｏｋｓ ｉｎｃｅｓｔｕｏｕｓ
ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｔｗｏ ｅｌｄｅｓｔ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ． Ａｓ ｔｈｅ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｓｔ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｔｈｅｏｒｉｓｔ
Ｒｅｎé Ｇｉｒａｒｄ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ， “ ｉｎｃｅｓｔｕｏｕｓ ｐｒｏｐａｇａｔｉｏｎ ｌｅａｄｓ ｔｏ ｆｏｒｍｌｅｓｓ ｄｕｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ， ｓｉｎｉｓ
ｔｅｒ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎｓ， ａ ｄａｒｋ ｍｉｘｔｕｒｅ ｏｆ ｕｎｎａｍａｂｌｅ ｔｈｉｎｇｓ” ａｎｄ ｖｉｒｔｕａｌｌｙ ｉｎｖｉｔｅｓ ａ ｃｒｉｓｉｓ ｏｆ
ｃｏｍｍｕｎｉｔｙｓｈａｔｔｅｒｉｎｇ ｐｒｏｐｏｒｔｉｏｎｓ （７５， １１５） ． Ｉｎｖａｒｉａｂｌｙ ｉｎ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｗｈｅｒｅ ｉｎｃｅｓｔ ｉｓ
ｆｏｒｂｉｄｄｅｎ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｓｏｃｉａｌ ｆｉｘ ｆｏｒ ｉｎｃｅｓｔ ｅｘｃｅｐｔ ｆｏｒ ａｌｌ ｐａｒｔｉｅｓ ｔｏ ｍｏｖｅ ｏｎ ｉｎ ｓｅｐａｒａｔｅ
ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ， ｅｉｔｈｅｒ ｔｈａｔ ｏｒ ｒｉｓｋ ａ ｖｉｏｌｅｎｔ ｃｒｉｓｉｓ ｏｆ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙｓｈａｔｔｅｒｉｎｇ ｐｒｏｐｏｒｔｉｏｎｓ
（４９） ． Ｔｈｉｓ ｄｉｓｐｅｒｓａｌ ｉｓ ｔｒｕｅ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｃｏｏｋｓ ｉｎ Ａ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ａｃｒｅｓ． Ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｓｔｅｒｓ
ｍｏｖｅｓ ｏｎ ｉｎ ｈｅｒ ｏｗｎ ｗａｙ． Ｇｉｎｎｙ ｆｌｅｅｓ ｔｏ Ｍｉｎｎｅａｐｏｌｉｓ， Ｍｉｎｎｅｓｏｔａ ｗｈｅｒｅ ｓｈｅ ｔａｋｅｓ ａ
ｎｏｎｄｅｓｃｒｉｐｔ ｊｏｂ ａｓ ａ ｗａｉｔｒｅｓｓ ｉｎ ａ ｒｏａｄｓｉｄｅ ｃａｆé； Ｒｏｓｅ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｈｅ ｆａｒｍｉｎｇ
ｏｐｅｒａｔｉｏｎ ｂｕｔ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｓｕｃｃｕｍｂｓ ｔｏ ｃａｎｃｅｒ； ａｎｄ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇｅｓｔ Ｃａｒｏｌｉｎｅ， ｔｈｅ Ｃｏｒｄｅｌｉａ
ｆｉｇｕｒｅ， ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ ｈｅｒ ｊｏｂ ａｓ ａ ｌａｗｙｅｒ ｉｎ Ｄｅｓ Ｍｏｉｎｅｓ （ ｔｈｅ ｃａｐｉｔａｌ ｏｆ Ｉｏｗａ ａｎｄ ｏｆｔｅｎ ｔｈｅ
ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｕｒｂａｎ， ｎｏｎａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｉｖｉｎｇ） ． Ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｏｋ
ｆａｍｉｌｙ ｓｃａｔｔｅｒｅｄ， ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍａｎｏｔｈｅｒ Ｉｏｗａ ｔｒｏｐｅｒｅｖｅａｌｓ ａ ｐａｎｏｒａｍｉｃ
ｖｉｅｗ ｏｆ ａ ｃｏｕｎｔｒｙ ｒｏａｄ ｎｅｘｔ ｔｏ ａ ｃｏｒｎｆｉｅｌｄ， ｗｈｉｌｅ Ｇｉｎｎｙ ｎａｒｒａｔｅｓ ａ ｍｏｎｏｌｏｇｕｅ ａｂｏｕｔ
ｈｏｐｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ Ｒｏｓｅｓ ｔｗｏ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ， Ｐａｍｍｙ ａｎｄ Ｌｉｎｄａ．
Ｔｈｅｉｒ ｎａｍｅｓ ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒｓ ｍａｙ ｂｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｄｕｋｅ ｏｆ Ｋｅｎｔ ａｎｄ Ｅｄｇａｒ， ｂｕｔ ｔｈｅｉｒ
ｔａｓｋ ｒｅｍａｉｎｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ， ｎａｍｅｌｙ ｔｏ ｓｕｓｔａｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎａｌ ｐｒｏｊｅｃｔ．

Ｔｈｏｕｇｈ Ｆｉｅｌｄ ｏｆ Ｄｒｅａｍｓ ｉｓ ａ ｓｕｃｃｅｓｓ ｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｄｏｗｎ
ｗａｒｄ， ｔｒａｇｉｃ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ ｏｆ ｉｔｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｍｏｄｅｌ， Ｒａｙ Ｋｉｎｓｅｌｌａｓ ｓｕｃｃｅｓｓ ｉｓ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ
ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ａｓ ａ ｂｏｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ｒａｙｓ ｄｏｕｂｌｅ ｖｉｃｔｏｒｙ ｏｆ ｆａｍｉｌｉａｌ ａｎｄ ａｇ
ｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｕｓｔａｉｎａｂｉｌｉｔｙ ｍｉｒｒｏｒｓ ｔｈａｔ ｏｆ Ｙｏｕｎｇ Ｆｏｒｔｉｎｂｒａｓ， ｆｏｒ ｈｅ ａｓ ｗｅｌｌ， ｉｎ ａｎ ｕｎｓｔａ
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ｔｅｄ ｗａｙ， ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｒｅｃｔｉｆｙ ｈｉｓ ｆｏｒｅｆａｔｈｅｒｓ ｓｈｏｒｔｃｏｍｉｎｇｓ ａｎｄ， ｌｉｋｅｗｉｓｅ， ｒｅｓｔｏｒｅ ｈｉｓ ｆａｍｉ
ｌｙ ａｎｄ ｓｔａｔｅｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓ ｏｆ Ｒａｙｓ ｍａｇｉｃａｌ ｂａｓｅｂａｌｌ ｆｉｅｌｄ ｉｓ ｐｒｏｐｈｅｓｉｅｄ ｂｙ
Ｔｅｒｒｅｎｃｅ Ｍａｎｎ （Ｊａｍｅｓ Ｅａｒｌ Ｊｏｎｅｓ）， “Ｐｅｏｐｌｅ ｗｉｌｌ ｃｏｍｅ， Ｒａｙ． Ｔｈｅｙ’ ｌｌ ｃｏｍｅ ｔｏ Ｉｏｗａ
ｆｏｒ ｒｅａｓｏｎｓ ｔｈｅｙ ｃａｎ’ ｔ ｅｖｅｎ ｆａｔｈｏｍ． ” Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｓａｉｄ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｈｉｍ
ｓｅｌｆ．

Ｔｈｅ ｄｅｔａｉｌｓ ｏｆ ｌｉｆｅ ｏｎ ａｎ Ｉｏｗａ ｆａｒｍ ｄｏ ｎｏｔ ｍａｋｅ ｆｏｒ ｇｒｅａｔ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｔｈｅａｔｅｒ， ｏｒ
ｆｉｌｍ． Ｔｈｅ ｄａｙｓ ａｒｅ ｌｏｎｇ； ｔｈｅ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ ａｒｅ ｒｅｐｅｔｉｔｉｖｅ； ａｎｄ ｔｈｅ ｔｒｉｕｍｐｈｓ ａｒｅ ｓｍａｌｌ． Ｙｅｔ
ｆｏｒ ａ ｆｅｗ ｓｏｕｌｓ， ｌｉｋｅ Ｈａｍｌｉｎ Ｇａｒｌａｎｄ， ｔｈｅｒｅ ｒｅｍａｉｎｓ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｍａｇｎｉｆｉｃｅｎｃｅ
ｅｍｂｅｄｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔａｔｅｓ ｒｏｌｌｉｎｇ ｈｉｌｌｓ ｂｕｔ ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｍｏｕｎｔａｉｎｔｏｐ ｐａｎｏｒａｍａｓ ｏｒ
ｏｃｅａｎ ｈｏｒｉｚｏｎｓ． Ｒａｔｈｅｒ， ｔｈｅ Ｉｏｗａ ｃｏｕｎｔｒｙｓｉｄｅ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｇｌｉｍｐｓｅ ｏｆ ａｎ ｅｎｄｌｅｓｓ ｈｏｒｉｚｏｎ，
ｏｎｅ ｔｈａｔ ａｌｌｏｗｓ ｉｔｓ ｒｅｓｉｄｅｎｔｓ ｔｏ ｄｒｅａｍ ｏｆ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｈｏｍｅｓｔｅａｄ ｂｕｔ ｎｏｔ ｓｏ
ｍｕｃｈ ａｓ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅｍ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｉｒ ｅｆｆｏｒｔｓ ａｒｅ ｉｎｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ． Ｔｈｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｅｘ
ｐｌａｉｎｓ ｔｈｅ ｍｉｘ ｏｆ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｔｈａｔ ｓｕｓｔａｉｎｓ ｔｈｅ ｖｉｅｗ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｓ ｅｓ
ｃａｐｉｓｔ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｂｕｔ ａｓ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ， ｔｈｅ ｎｕｍｅｒｉｃａｌ， ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ， ａｎｄ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔａｌ
ｄｅｔａｉｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｐｒｏｖｉｄｅ ａ ｂａｃｋｄｒｏｐ ｔｏ ｏｔｈｅｒ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ． Ｓｔｏｒｉｅｓ ａｂｏｕｔ
ｆａｍｉｌｉａｌ ｓｔｒｉｆｅ ｏｆｔｅｎ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｉｓ ａｔ ｓｔａｋｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｃｒｉｓｅｓ ｄｏ ｎｏｔ ｄｅｖｅｌｏｐ ｏｖｅｒｎｉｇｈｔ， ｎｏｒ ｉｓ ｉｔ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｊｕｄｇｅ ｔｈｅｍ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ａｆ
ｔｅｒ ｔｈｅ ｆａｃｔ． Ｏｎｅ ｍｕｓｔ ｗａｉｔ， ｌｉｋｅ Ｙｏｕｎｇ Ｆｏｒｔｉｎｂｒａｓ ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ ｏｒ Ｋｅｎｔ ａｎｄ Ｅｄｇａｒ ｉｎ
Ｋｉｎｇ Ｌｅａｒ， ｔｏ ｓｅｅ ｗｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｓａｌｖａｇｅｄ， ｗｈａｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ， ａｎｄ ｗｈａｔ ｍｕｓｔ
ｂｅ ｆｏｒｇｏｔｔｅｎ． Ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ Ｉｏｗａ ｆｏｌｌｏｗｓ ｍｕｃｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐａｔｈ． Ｏｆｔｅｎ
ｐｒａｉｓｅｄ， ｒｅｇｕｌａｒｌｙ ｕｎｄｅｒｍｉｎｅｄ， ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｆｏｒｇｏｔｔｅｎ， ｙｅｔ ｈｅ ｐｅｒｓｉｓｔｓ． Ｅｖｅｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ
ｄｉｒｅｃｔ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｌｉｎｋ ｔｏ Ｉｏｗａ ｌｉｆｅ， ｈｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｖｏｉｃｅ ｉｎ Ｒａｙ Ｋｉｎｓｅｌｌａｓ ｆｉｅｌｄ，
ｄｉｓｅｍｂｏｄｉｅｄ ａｎｄ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｖａｇｕｅ ｙｅｔ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｖｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｉｅｓ ａｎｄ ｌａｎｄ ｍａｎ
ａｇｅｍｅｎｔ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｍｏｒｅ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ Ｉｏｗａ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｓ ａｖａｉｌａｂｌｅ ａｔ ｔｈｅｉｒ Ｗｅｂ ｓｉｔｅ ＜ ｗｗｗ． ｉｏ
ｗａｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． ｏｒｇ ＞ ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｓｃｈｅｄｕｌｅ ｆｏｒ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｏｎ ｔｈｅ Ｌａｗｎ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ａｔ
＜ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ｓａｌｉｓｂｕｒｙｈｏｕｓｅ． ｏｒｇ ／ ｅｖｅｎｔｓ＿ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ＿ｏｎ＿ｔｈｅ＿ｌａｗｎ． ｈｔｍｌ ＞ ．
２． Ａｌｌ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ Ｇｅｒｍａｎ ａｒｅ ｍｙ ｏｗｎ． “Ｓｏ ｗüｒｄｅ ｉｃｈ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｗｅｒｋ ｗｅｎｉｇｓｔｅｎｓ ｎａｃｈｈｅｒ
ａｌｓｅｉｎｅｎ Ｓｉｅｇｅｌ ｇｅｎｕｔｚｔ ｈａｂｅｎ， ｕｍ ｍｅｉｎｅｍ Ｗｅｒｋｅ ａｌｌｅ ｄｉｅ Ｆｌｅｃｋｅｎ ａｂｚｕｗｉｓｃｈｅｎ． ”
３． “Ａｂｅｒ ｉｓｔ ｅｓ ｄｅｎ ｉｍｍｅｒ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ｄｅｒ ａｌｌｅｓ ｂｅｓｓｅｒ ｖｅｒｓｔａｎｄｅｎ ｈａｔ ａｌｓ ｄｉｅ Ｆｒａｎｚｏｓｅｎ？ Ｄａｓ
ｒｇｅｒｔ ｕｎｓ： ｗｉｒ ｋｎｎｅｎ ｉｈｎ ｊａ ｎｉｃｈｔ ｌｅｓｅｎ． ”
４． “Ｓｃｈｋｅｓｐｅａｒｓ Ｔｈｅａｔｅｒ ｉｓｔ ｅｉｎ ｓｃｈｎｅｒ Ｒａｒｉｔｔｅｎｋａｓｔｅｎ， ｉｎ ｄｅｍ ｄｉｅ Ｇｅｓｃｈｉｃｈｔｅ ｄｅｒ Ｗｅｌｔ ｖｏｒ ｕｎ
ｓｅｒｎ Ａｕｇｅｎ ａｎ ｄｅｍ ｕｎｓｉｃｈｔｂａｒｅｎ Ｆａｄｅｎ ｄｅｒ Ｚｅｉｔ ｖｏｒｂｅｉｗａｌｌｔ． Ｓｅｉｎｅ Ｐｌａｎｅ ｓｉｎｄ， ｎａｃｈ ｄｅｍ ｇｅｍｅｉｎｅｎ
Ｓｔｉｌ ｚｕ ｒｅｄｅｎ， ｋｅｉｎｅ Ｐｌａｎｅ， ａｂｅｒ ｓｅｉｎｅ Ｓｔüｃｋｅ ｄｒｅｈｅｎ ｓｉｃｈ ｕｍ ｄｅｎ ｇｅｈｅｉｍｅｎ Ｐｕｎｋｔ （ｄｅｎ ｎｏｃｈ ｋｅｉｎ
Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈ ｇｅｓｅｈｅｎ ｕｎｄ ｂｅｓｔｉｍｍｔ ｈａｔ）， ｉｎ ｄｅｍ ｄａｓ Ｅｉｇｅｎｔüｍｌｉｃｈｅ ｕｎｓｒｅｓ Ｉｃｈｓ， ｄｉｅ ｐｒｔｅｎｄｉｅｒｔｅ
Ｆｒｅｉｈｅｉｔ ｕｎｓｒｅｓ Ｗｏｌｌｅｎｓ， ｍｉｔ ｄｅｍ ｎｏｔｗｅｎｄｉｇｅｎ Ｇａｎｇ ｄｅｓ Ｇａｎｚｅｎ ｚｕｓａｍｍｅｎｓｔｔ． ”
５． Ａｌｌ ｑｕｏｔａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ ａｒｅ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ Ｔｈｅ Ｒｉｖｅｒｓｉｄｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ｅｄ． Ｇ．
Ｂｌａｋｅｍｏｒｅ Ｅｖａｎｓ， ２ｎｄ ｅｄｉｔｉｏｎ．
６． Ｉｎ ｈｅｒ ｍｏｎｕｍｅｎｔａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｉｍａｇｅｒｙ， Ｃａｒｏｌｉｎｅ Ｓｐｕｒｇｅｏｎ ｒｅｇｉｓｔｅｒｓ ａ ｆｅｗ Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅａｎ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｆａｒｍｉｎｇ， ｙｅｔ ｗｈｅｎ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｔｈｏｓｅ ｆｏｒ ｇａｒｄｅｎｉｎｇ， ｔｈｅ ｆａｒｍｉｎｇ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ
“ａｒｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｐｅｒｆｕｎｃｔｏｒｙ ａｎｄ ｇｅｎｅｒａｌ， ｂｕｔ ａｒｅ ｖｅｒｙ ｓｍａｌｌ ｉｎ ｎｕｍｂｅｒ” （４６） ． Ｉｎ ａ １９８５
ａｒｔｉｃｌｅ ｉｎ Ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒａｌ Ｈｉｓｔｏｒｙ， Ｒｏｂｅｒｔ Ｓｐｉｅｒ ａｎｄ Ｄｏｎａｌｄ Ｋ． Ａｎｄｅｒｓｏｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅｆｕｔｅ Ｓｐｕｒｇｅｏｎ ａｎｄ
ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｈａｄ ａ ｍｏｒｅ ｉｎｔｉｍａｔｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒｅ ｂｕｔ ｔｈａｔ ｈｅ ａｌｓｏ ｗｒｏｔｅ
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Ｈｕ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ． Ｕｓｉｎｇ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｅａｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｈｕ ｒｅｗｒｉｔｅｓ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ａｎｄ
Ｏｐｈｅｌｉａ， ａｎｄ ｃｒｅａｔｅｓ ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ． Ｂｙ ｒｅｖｅｒｓｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｇａｚｅｒ
ａｎｄ ｔｈｅ ｇａｚｅｄ， Ｈｕ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｌｏｖｅ， ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ， ａｎｄ ｆａｉｔｈ． Ｈｕｓ ａｎｔｉ
ｇａｚｅ ｍａｒｋｓ ａ ｎｅｗ ｔｒｅｎｄ ｏｆ Ａｓｉａｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ａｎｔｉｇａｚｅ； ｈｙｂｒｉｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ； ｌｏｖｅ； ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ； ｆａｉｔｈ； ｍａｓｋ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｒｕｎｌｅｉ Ｚｈａｉ ｉｓ ａ Ｐｈ． Ｄ． ｓｔｕｄｅｎｔ ｉｎ Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｔ
Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ． Ｓｈｅ ｇｏｔ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ Ｐｈ． Ｄ． ｄｅｇｒｅｅ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｔ Ｂｅｉｊｉｎｇ
Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ． Ｈｅｒ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ｉｎｃｌｕｄｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｗｅｓｔｅｒｎ ｆｉｃｔｉｏｎ
ａｎｄ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｗｅｓｔｅｒｎ ｆｉｃｔｉｏｎ， ｗｏｍｅｎｓ ｗｒｉｔｉｎｇ， ａｎｄ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｅｍａｉｌ：
ｒｚｈａｉ＠ ｐｕｒｄｕｅ． ｅｄｕ

Ｉｎ “ Ｃｏｎｆｌｉｃｔｉｎｇ Ｆｉｅｌｄｓ ｏｆ Ｖｉｓｉｏｎ： Ｐｅｒｆｏｒｍｉｎｇ Ｓｅｌｆ ａｎｄ Ｏｔｈｅｒ ｉｎ Ｔｗｏ Ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ Ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ，” Ｊｏａｎｎｅ Ｔｏｍｐｋｉｎｓ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ “［ｐｅｒｆｏｒｍｉｎｇ］ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ
ｗｉｔｈ， ａｍｏｎｇ， ａｎｄ ａｇａｉｎｓｔ ｏｔｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒｅｓ （ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｎｏｎＷｅｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ） ｄｉｒｅｃｔｌｙ
ｃｏｎｆｒｏｎｔｓ ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ ａｎｄ ｔｈｅ ａｎｘｉｅｔｙ ｉｔ ｐｒｏｄｕｃｅｓ， ｓｉｎｃｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ—ｕｓｅｄ ｆｏｒ ｃｅｎｔｕ
ｒｉｅｓ ａｓ ａ ｍａｒｋｅｒ ｏｆ ‘ ｓｅｌｆ’ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｗｏｒｌｄ—ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ‘ ｓｅｌｆ’ ｏｎ ｓｔａｇｅ”
（６１１） ． Ｔｈｅ ａｎｘｉｅｔｙ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｍｏｓｔ Ａｓｉａｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ． Ｋｏｒｅａｎ Ｄｉｒｅｃｔｏｒ Ｌｅｅ Ｙｏｕｎ
ｔａｅｋ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｐｒｏｄｕｃｅｄ Ｈａｍｌｅｔ ｉｎ Ｓｅｏｕｌ ｉｎ １９９６， ｂｕｔ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｙｅｅｙｏｎ Ｉｍ，
ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ｎｏｔｈｉｎｇ ｂｕｔ “ ｔｈｅ ｉｍｐａｓｓｅ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｋｏｒｅａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ”
（２７６） ． Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｆａｃｅ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｏｆ ｅｒａｓｉｎｇ ｏｒ
ｃｏｍｐｒｏｍｉｓｉｎｇ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ． １ Ｉｎ ２００６， Ｃｈｉｎｅｓｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇ ｐｒｏｄｕｃｅｄ
Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ， ａ ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ ｗｉｔｈ ｍａｒｔｉａｌａｒｔｓ ｅｌｅｍｅｎｔｓ， ｔｈａｔ ｐｌｅａｓｅｄ ｎｅｉｔｈｅｒ
Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｒｉｔｉｃｓ， ｗｈｏ ｌａｂｅｌｅｄ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｔｏ ｂｅ ｔｏｏ ｗｅｓｔｅｒｎｉｚｅｄ， ｎｏｒ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｒｅｖｉｅｗｅｒｓ，
ｗｈｏ ｃｏｍｐｌａｉｎｅｄ ｔｈａｔ ｉｔ ａｉｍｓ ａｔ ａ “ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｎｏｎＣｈｉｎｅｓｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ” （Ｈｕａｎｇ ２３４） ．
Ｔｈａｔ ｓａｍｅ ｙｅａｒ ａ Ｔｉｂｅｔａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ ｗａｓ ｒｅｌｅａｓｅｄ． Ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｂｙ Ｓｈｅｒｗｏｏｄ Ｈｕ，
ｔｈｉｓ ｆｉｌｍ ｅｎｔｅｒｅｄ ｔｈｅ ｒｕｎｎｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｇｏｌｄｅｎ Ｇｌｏｂｅ Ａｗａｒｄｓ ｉｎ ２００７ ａｎｄ ｗｏｎ ａｗａｒｄｓ ｉｎ
ｔｈｅ ２２ｎｄ Ｎａｐａ Ｓｏｎｏｍａ Ｗｉｎｅ Ｃｏｕｎｔｒｙ Ｆｉｌｍ Ｆｅｓｔｉｖａｌ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｏｎａｃｏ Ｃｈａｒｉｔｙ Ｆｉｌｍ Ｆｅｓ
ｔｉｖａｌ ｉｎ ２００８． Ｉｔ ａｌｓｏ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｉｃ ｆｉｅｌｄ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ ２００９，



Ｔｈｅ ＡｎｔｉＧａｚｅ ｉｎ ａ Ｈｙｂｒｉｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ／ Ｒｕｎｌｅｉ Ｚｈａｉ １９５　　

Ｗｕ Ｈｕｉ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｒｅｖｅｎｇｅ ａｎｄ ｆｏｒｇｉｖｅｎｎｅｓｓ ｉｎ ｂｏｔｈ ｆｉｌｍｓ． ２ Ｉｎ Ｃｈｉｎａ， Ｓｕ
Ｄｏｎｇｘｉａｏ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｔｉｇａｚｅ ｂｙ
ｍｕｌｔｉｐｌｙｉｎｇ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｗｉｔｈ Ｅａｓｔｅｒｎ ｉｍａｇｅｓ ａｎｄ ｔｈｅｍｅｓ． ３ Ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ
ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｎｔｉｇａｚｅ Ｓｕ ｈａｓ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ｉｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｂｅｃａｕｓｅ Ｈｕ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｃｏｎｆｉｎｅ
ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ａ ｈｙｂｒｉｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｗａｉｔｉｎｇ ｐａｓｓｉｖｅｌｙ ｔｏ
ｂｅ ｇａｚｅｄ ａｔ， Ｈｕ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ． Ｕｓｉｎｇ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｅａｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｈｕ ｒｅｗｒｉｔｅｓ
Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ａｎｄ Ｏｐｈｅｌｉａ， ａｎｄ ｃｒｅａｔｅｓ ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ． Ｔｈｉｓ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ ｒｅ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｅｔｔｉｎｇ ｍａｒｋｓ ａ ｎｅｗ ｔｒｅｎｄ ｉｎ Ａｓｉａｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ．

Ｉｎ ｆｉｌｍｉｎｇ ａ Ｔｉｂｅｔａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ， Ｈｕ ｋｎｅｗ ｔｈａｔ ｉｆ ｈｅ ｒｉｇｉｄｌｙ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｔｈｅ
ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｅｘｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｃｏｎｓｉｄｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｕｓｔｏｍｓ， ｈｉｓ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ
ｗｏｕｌｄ ｔｕｒｎ ｉｎｔｏ ａ ｓｈｏｗ ｏｆ ｐｕｐｐｅｔｓ ｗｅａｒｉｎｇ Ａｓｉａｎ ｍａｓｋｓ． Ｈｉｓ ｓｏｌｕｔｉｏｎ ｗａｓ ｔｏ ｄｅｎｙ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ａｎｄ ｓｙｎｃｈｒｏｎｉｚｅ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｅｘｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ Ｈｕ ｓｏｕｇｈｔ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａ ｈｙｂｒｉｄ ｆｉｌｍ：

Ｈａｖｉｎｇ ｌｉｖｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ＵＳ ｆｏｒ ａｌｍｏｓｔ ｔｗｅｎｔｙ ｙｅａｒｓ， Ｉ ｈａｖｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ａ ｌｏｔ． Ａｓ ａ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｏｅｍ ｇｏｅｓ， “Ｎｉｇｈｔ ｃｏｍｅｓ ａｎｄ ｗｈｅｒｅ ｉｓ ｍｙ ｈｏｍｅ？” Ｉ ｋｅｅｐ ａｓｋｉｎｇ ｍｙ
ｓｅｌｆ， “Ｗｈｅｒｅ ａｍ Ｉ ｆｒｏｍ？ Ｗｈｅｒｅ ａｍ Ｉ ｇｏｉｎｇ ｔｏ？” Ｆｏｕｒ ｙｅａｒｓ ａｇｏ， Ｉ ｗｅｎｔ ｔｏ ａ
ｃｏｆｆｅｅ ｓｈｏｐ ｉｎ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ ｗｉｔｈ ａ ｆｒｉｅｎｄ． Ｉｎ ｏｕｒ ｃｈａｔ， Ｉ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｈａｄ ａｎ ｉｄｅａ． Ｉｆ
Ｉ ｍｏｖｅ Ｈａｍｌｅｔ ｔｏ ａ ｐｌａｃｅ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｈｅ ｃｌｏｓｅｓｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｋｙ， ａｎｄ ａｓｋ ｈｉｍ ｔｏ ｐｏｎｄｅｒ
ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｔｈｅｒｅ， ｗｈａｔ ｅｆｆｅｃｔｓ ｗｏｕｌｄ Ｉ ｈａｖｅ？ Ａｔ ｔｈａｔ
ｍｏｍｅｎｔ， ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ Ｔｉｂｅｔ ｇａｖｅ ｂｉｒｔｈ ｔｏ Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ． （ｈｔｔｐ： ／ ／
ｗｗｗ． ｓｐｐｈ． ｃｏｍ． ｃｎ ／ ｂｏｏｋｓ ／ ｂｋｖｉｅｗ． ａｓｐ？ ｂｋｉｄ ＝ １１８０４０＆ｃｉｄ ＝ ３５２８４５）

Ａｓ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｆｉｌｍ ｄｉｒｅｃｔｏｒ， Ｈｕ ｓｏｕｇｈｔ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ａ ｃｏｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｎｄ ｎｏｎＷｅｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｙ ｍｏｖｉｎｇ Ｈａｍｌｅｔ ｔｏ Ｔｉｂｅｔ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｂｙ
ｓｔａｎｄｉｎｇ ｂａｃｋ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｓ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ａｂｏｕｔ Ｈａｍｌｅｔ ｉｎ ａ
Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ ｃｏｆｆｅｅ ｓｈｏｐ． Ｈｕ ｗａｓ ｂｏｒｎ ａｎｄ ｒａｉｓｅｄ ｉｎ Ｓｈａｎｇｈａｉ ｂｕｔ ｒｅｌｏｃａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ＵＳ ｔｏ
ｒｅｃｅｉｖｅ ｈｉｓ Ｍａｓｔｅｒｓ ｏｆ Ａｒｔｓ ｄｅｇｒｅｅ ｆｒｏｍ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｓｔａｔｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ａｎｄ ｅａｒｎｅｄ ａ Ｐｈ．
Ｄ． ｉｎ ｄｉｒｅｃｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｈａｗａｉｉ ａｔ Ｍａｎｏａ． Ｈｉｓ ｅｄｕｃａｔｉｏｎａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ
ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ ｐｒｅｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｔｈｅ ｈｙｂｒｉｄｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ． Ｙｅｔ， ｕｎｌｉｋｅ
ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ Ａｓｉａｎ ｆｉｌｍ ｍａｋｅｒｓ， Ｈｕ ｗｅｌｃｏｍｅｓ ｓｕｃｈ ｈｙｂｒｉｄｉｚａｔｉｏｎ． Ｈｅ ｎａｍｅｄ ｈｉｓ ｆｉｌｍ
Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ ｔｏ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｉｔｓ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｏｒｉｇｉｎｓ． Ｐｏｓｔｅｒｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ
ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ａｎｄ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ Ｔｉｂｅｔａｎ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｗｈｉｌｅ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｐｒｏｃｌａｉｍｉｎｇ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｉｓ ａｎ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｈａｍｌｅｔ． ４ Ｈｕｓ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ
ｄｅｎｉｅｓ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｅｘｔ ａｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ． Ｔｉｂｅｔ ｉｔｓｅｌｆ ｉｓ ａ ｃｏｍｐｅｔｉｎｇ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ．
Ｙｅｔ Ｈｕ ｇｏｅｓ ａ ｓｔｅｐ ｆｕｒｔｈｅｒ． Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ ｈａｖｅ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｖｉｅｗｅｄ Ｔｉｂｅｔ ａｓ ａ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ
ｐｌａｃｅ． Ｉｔ ｈａｓ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ ｈｉｇｈｅｓｔ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ． Ｓｏｍｅ ｏｆ ｉｔｓ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｐｅａｋｓ ａｒｅ ｈｏｌｙ
ｐｌａｃｅｓ ｔｈａｔ ｏｎｌｙ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｄｉｓｃｉｐｌｅｓ ｃｏｕｌｄ ｇｅｔ ｃｌｏｓｅ ｔｏ． Ｔｈｅ Ｔｉｂｅｔａｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ａｎｄ ｔｈｅ
ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｒｅｌｉｇｉｏｎ， Ｂｏｎ， ａｒｅ ｕｎｉｑｕｅ ｉｎ ｗｏｒｌｄ ｒｅｌｉｇｉｏｎｓ． Ｅｖｅｎ ｉｔｓ ｍｅｄｉｃｉｎｅ ｓｅｅｍｓ ｉｎ
ｅｘｐｌｉｃａｂｌｅ ｂｙ ｓｃｉｅｎｃｅ． Ｉｎ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｆｉｌｍｓ， Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ ａｐｐｅａｒ ａｓ ｅｘｐｌｏｒｅｒｓ
ｏｒ ｅｘｐｅｄｉｔｉｏｎｅｒｓ ｈｏｐｉｎｇ ｔｏ ｕｎｖｅｉｌ ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｉｅｓ ｏｆ Ｔｉｂｅｔ． Ｉｎ ａｄａｐｔｉｎｇ Ｈａｍｌｅｔ ｔｏ Ｔｉｂｅｔ
ａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｈｕ ｒｅｆｕｓｅｄ ｔｏ ａｄｏｐｔ ｓｕｃｈ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｇａｚｅ． Ｈｅ ｍａｋｅｓ Ｈａｍｌｅｔ ａ ｎａｔｉｖｅ
Ｔｉｂｅｔａｎ ａｎｄ ｄａｔｅｓ ｈｉｓ ｓｔｏｒｙ ｂａｃｋ ｔｏ ａ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ ｎｏ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｅｘｐｌｏｒｅｒｓ ｈａｖｅ ｆｏｕｎｄ ｔｈｅ



１９６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｐｌａｃｅ． Ｂｙ ａｕｔｈｏｒｉｚｉｎｇ ｔｈｅ Ｔｉｂｅｔａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｈｕ ｃｈａｎｇｅｓ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｏｗｅｒ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ
ｂｅｔｗｅｅｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｎｄ ｎｏｎＷｅｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ａ ｗａｙ ｆｏｒ ｈｉｓ ｆｉｌｍ ｔｏ ｇａｚｅ
ｂａｃｋ ｏｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅ．

Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｈｙｂｒｉｄｉｚａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｓ ｔｈｅ ｄｏｍｉｎａｎｔ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ａｌｓｏ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｓ ｔｈｅ ｗａｙ Ｈｕ ｐｒｏｔｒａｙｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ． Ｉｎ ｔｙｐｉｃａｌ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ
ｆｉｌｍｓ， ｔｈｅ ｃａｍｅｒａ ｇａｚｅｓ ａｔ ｗｏｍｅｎ． Ｈｕ ｔｒｉｅｓ ｉｎｓｔｅａｄ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅｍ ｐｅｏｐｌｅ， ｎｏｔ ｏｂ
ｊｅｃｔｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｈｕ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｒｅｗｏｒｋｅｄ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ． Ｈｅ ｈａｓ ｓａｉｄ
ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ａｌｗａｙｓ ｔｒｏｕｂｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ Ｇｅｒｔｒｕｄｅｓ ｗｅｄｄｉｎｇ Ｃｌａｕｄｉｕｓ ｏｎｌｙ ｔｗｏ
ｍｏｎｔｈｓ ａｆｔｅｒ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｄｅａｔｈ： “Ｔｈｅ ｐｏｒｔｒａｙａｌ ｏｆ Ｃｌａｕｄｉｕｓ ａｎｄ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｓｅｅｍｓ
ｒａｔｈｅｒ ｕｎｒｅａｓｏｎａｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｅｘｔ． Ａｓ ｔｈｅ ｑｕｅｅｎ， ｈｏｗ ｃｏｍｅ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｈａｓｔｉｌｙ
ｍａｒｒｉｅｓ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒｅｒ ｏｆ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ？” （Ｚｈｏｕ １７４） Ｈｕｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ｎｅｗ． Ｄｕｅ ｔｏ
ｉｎｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔ ｃｌｕｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｓ ｆｉｎｄ ｉｔ ｈａｒｄ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ Ｇｅｒｔｒｕｄｅｓ
ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｗｉｔｈ Ｃｌａｕｄｉｕｓ ｏｒ ｔｏ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅ ｉｆ ｓｈｅ ｉｓ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒ．
Ｍｏｓｔ ｆｉｌｍ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｒｅｆｌｅｃｔ ｓｕｃｈ ａ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ． Ｉｎ Ｌａｕｒｅｎｃｅ Ｏｌｉｖｉｅｒｓ Ｈａｍｌｅｔ （１９４８），
ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｏｎｌｙ ａ ｖａｇｕｅ ｈｉｎｔ ｔｈａｔ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａｎ ａｃｃｏｍｐｌｉｃｅ ｗｈｅｎ Ｈａｍｌｅｔ
ｉｎ Ａｃｔ ＩＩＩ， Ｓｃｅｎｅ ＩＩ ｗａｔｃｈｅｓ ｔｈｅ ａｎｇｒｙ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｒｏｏｍ ｉｎ ｓｕｒｐｒｉｓｅ． Ｉｎ Ｆｒａｎｃｏ
Ｚｅｆｆｉｒｅｌｌｉｓ Ｈａｍｌｅｔ （１９９０）， Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎｎｏｃｅｎｔ， ａｎｄ ｈｅｒ ｓｅｎｓｕａｌｉｔｙ ｓｅｅｍｓ ｔｈｅ
ｏｎｌｙ ｒｅａｓｏｎ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｃａｎ ｇｉｖｅ ｆｏｒ ｈｅｒ ｍａｒｒｉａｇｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ
（２０００）， Ｍｉｃｈａｅｌ Ａｌｍｅｒｅｙｄａ ｓｈｏｗｓ ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ ａｎ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ， ｌｅａｖｉｎｇ ｔｈｅ
ｄｏｕｂｔｓ ｏｎ ｈｅｒ ｏｐｅｎ ｆｏｒ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ． Ｉｆ Ｈｕ ａｃｃｅｐｔｅｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ，
ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｏｓｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｉｎ ｓｈｏｏｔｉｎｇ ａｎ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ， ｏｒ ａｔ ｌｅａｓｔ ａ
ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｉｓ ｃｏｎｔｒｏｌｌｅｄ ｂｙ ｈｅｒ ｐａｓｓｉｏｎ． Ｗｈｉｌｅ ｉｔ ｍａｙ ｗｏｒｋ ｆｏｒ ｔｈｏｓｅ Ａｎｇｌｏｐｈｏｎｅ ｄｉ
ｒｅｃｔｏｒｓ， ｓｕｃｈ ａ ｃｌｏｎｅｄ ｉｍａｇｅ ｉｎ Ｔｉｂｅｔａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｃｏｎｖｉｎｃｉｎｇ． Ｈｕ ｔｈｅｒｅ
ｆｏｒｅ ｏｒｉｅｎｔａｌｉｚｅｓ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ， ｍａｋｉｎｇ ｈｅｒ ａ ｐｉｏｕｓ， ｆａｉｔｈｆｕｌ， ａｎｄ ｓｅｌｆｓａｃｒｉｆｉｃｉｎｇ ｍｏｔｈｅｒ．
Ｈｕｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｇｏｅｓ ｌｉｋｅ ｔｈｉｓ． Ｓｅｖｅｎｔｅｅｎ ｙｅａｒｓ ａｇｏ， ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ Ｎａｎｍ （Ｇｅｒｔｒｕｄｅ）
ｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｈｅｒ ｌｏｖｅｒ， Ｋｕｌｏｎｇａｍ， ｗｈｏ ｉｓ Ｃｌａｕｄｉｕｓ ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ， ａｎｄ ｔｏ ｍａｒｒｙ
Ｋｕｌｏｎｇａｍｓ ｂｒｏｔｈｅｒ， Ｋｉｎｇ Ｔｓａｎｐｏ． Ｂｅｉｎｇ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｏ ｌｏｖｅ， Ｎａｎｍ ｇｉｖｅｓ ｈｅｒ ｖｉｒｇｉｎｉｔｙ ｔｏ
Ｋｕｌｏｎｇａｍ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅｒ ｍａｒｒｉａｇｅ ａｎｄ ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｂｅａｒｓ ａ ｓｏｎ， Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ
ｏｆ Ｈｉｍａｌａｙａｓ． Ｉｎ Ｈｕｓ ｒｅｗｒｉｔｅ， Ｎａｎｍｓ ｍａｒｒｉａｇｅ ｗｉｔｈ Ｋｕｌｏｎｇａｍ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｂｅｔｒａｙａｌ ｂｕｔ
ａ ｒｅｕｎｉｏｎ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｌｏｖｅｒ ａｎｄ ｓｏｎ． Ｔｈａｔｓ ｗｈｙ ｓｈｅ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ ｓｏ ｈａｐｐｙ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎ
ｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ．

Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｒａｒｅ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ ｔｏ ｒｅｗｒｉｔｅ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｉｎ Ａｓｉａｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ． Ｉｎ Ｆｅｎｇ
Ｘｉａｏｇａｎｇｓ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｉｓ ａｎ ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｗａｎｔｓ ｔｏ
ｈａｖｅ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｌｏｖｅ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ． Ｙｅｔ ｈｅｒ ｓｅｎｓｕａｌｉｔｙ ａｎｄ ａｄｕｌｔｅｒｙ ｓｔｒｉｋｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ａｓ Ｗｅｓｔｅｒｎ， ｉｆ ｎｏｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ． Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， Ｈｕ ｕｓｅｓ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｏ
ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｂｏｔｈ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｂｅｔｗｅｅｎ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ａｎｄ Ｎａｎｍ， ｔｈｅｒｅ
ａｒｅ ｔｈｒｅｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ． Ｆｉｒｓｔ， Ｎａｎｍ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｌｏｖｅ Ｋｉｎｇ Ｔｓａｎｐｏ． Ｓｈｅ ｌｏｖｅｓ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ Ｋｕｌｏｎｇａｍ ｂｕｔ ｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｗｈｏ ｉｓ ｓｉｍｐｌｙ ａｔｔｒａｃｔｅｄ
ｂｙ ｈｅｒ ｂｅａｕｔｙ． Ｈｅｎｃｅ， ｗｈｅｎ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ａｓｋｓ “ｈａｖｅ ｙｏｕ ｅｙｅｓ” ｉｎ ｔｈｅ ｃｌｏｓｅｔ ｓｃｅｎｅ，
Ｎａｎｍ ｇｉｖｅｓ ａ ｔｏｔａｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｎｓｗｅｒ ｆｒｏｍ ｔｈａｔ ｏｆ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ．
Ｎａｎｍ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓａｙ “Ｏｈ， Ｈａｍｌｅｔ， ｓｐｅａｋ ｎｏ ｍｏｒｅ！ ／ Ｔｈｏｕ ｔｕｒｎｓｔ ｍｉｎｅ ｅｙｅｓ ｉｎｔｏ ｍｙ
ｖｅｒｙ ｓｏｕｌ， ／ Ａｎｄ ｔｈｅｒｅ Ｉ ｓｅｅ ｓｕｃｈ ｂｌａｃｋ ａｎｄ ｇｒａｉｎｅｄ ｓｐｏｔｓ ／ Ａｓ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｌｅａｖｅ ｔｈｅｉｒ
ｔｉｎｃｔ” （３． ４． ９０ － ９３） ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｓｈｅ ｓｍａｃｋｓ ｈｅｒ ｓｏｎ ｏｕｔ ｏｆ ａｎｇｅｒ ａｎｄ ｅｘｐｌａｉｎｓ： “Ｙｏｕ
ｄｏｎ’ ｔ ｋｎｏｗ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ． Ｙｏｕ ｄｏｎ’ ｔ ｋｎｏｗ ｈｏｗ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｏｒ ｄｅｓｐｅｒａｔｅ ｌｏｖｅ ｃｏｕｌｄ ｂｅ． ”



Ｔｈｅ ＡｎｔｉＧａｚｅ ｉｎ ａ Ｈｙｂｒｉｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ／ Ｒｕｎｌｅｉ Ｚｈａｉ １９７　　

Ｂｅｃａｕｓｅ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｓｐｅａｋｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐａｒｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗｏｒｄｓ Ｈａｍｌｅｔ ｄｏｅｓ， ｗｈｉｌｅ
Ｎａｎｍ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｆｏｌｌｏｗ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ， ｗｅ ｆｉｎｄ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｌｉｓｔｅｎｉｎｇ ｔｏ ｈｅｒ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｏｎｌｙ
ｗａｔｃｈｉｎｇ ｈｅｒ． Ｔｈｉｓ ｓｈｉｆｔ ｉｓ ｐａｒｔ ｏｆ ｗｈａｔ Ｉ ｍｅａｎ ｂｙ ｔｈｅ ａｎｔｉｇａｚｅ ｔｈａｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｓ Ｈｕｓ
ｆｉｌｍ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｂｙ ｒｅｐｅａｔｉｎｇ Ｈａｍｌｅｔｓ ｗｏｒｄｓ， Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎ
ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｂｙ ｇｉｖｉｎｇ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｎｓｗｅｒｓ， Ｎａｎｍ ｓｔａｎｄｓ ｆｏｒ ａｎ Ａｓｉａｎ ｖｏｉｃｅ． Ｔｈｅ ｋｅｙ
ｗｏｒｄ ｉｎ Ｎａｎｍｓ ａｎｓｗｅｒ ｉｓ ｌｏｖｅ， ｗｈｉｃｈ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｍｉｓｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ａｓ Ｎａｎｍｓ ｃｏｎ
ｆｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｌｏｖｉｎｇ ｂｏｔｈ Ｋｉｎｇ Ｔｓａｎｐｏ ａｎｄ Ｋｕｌｏｎｇａｍ． Ｈｅ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｓａｙｓ ｔｏ Ｎａｎｍ，
“Ｔｈｒｏｗ ａｗａｙ ｔｈｅ ｗｏｒｓｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｙｏｕｒ ｈｅａｒｔ！ Ｋｅｅｐ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｌｆ！” Ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ Ｇｅｒ
ｔｒｕｄｅ， ｗｈｏ ｇｉｖｅｓ ａｎ ｅｖａｓｉｖｅ ａｎｓｗｅｒ—“Ｗｈａｔ ｓｈａｌｌ Ｉ ｄｏ” （３． ４． １８７）， Ｎａｎｍ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｈｅｓｉｔａｔｅ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ． “Ｙｏｕ ａｒｅ ｗｒｏｎｇ！ Ｙｏｕ ａｒｅ ａｂｓｏｌｕｔｅｌｙ ｗｒｏｎｇ！ Ｔｈｅ ｐａｒｔ ｙｏｕ ａｓｋ ｍｅ
ｔｏ ｔｈｒｏｗ ａｗａｙ ｉｓ ｅｘａｃｔｌｙ ｍｙ ｔｒｕｅ ｌｏｖｅ． ” Ｂｙ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｈｏｗ Ｎａｍ ｃｏｒｒｅｃｔｓ
Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎｓ ｍｉｓｔａｋｅ， Ｈｕ ｄｅｆｉｅｓ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ．

Ｇｏｉｎｇ ｆｕｒｔｈｅｒ， Ｈｕ ｔｕｒｎｓ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｉｎｔｏ ａ ｐｏｐｕｌａｒ ｉｍａｇｅ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｆｏｌｋｌｏｒｅ ａｎｄ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ—ａ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｓｕｆｆｅｒｓ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｕｎｈａｐｐｙ ｍａｒｒｉａｇｅ ａｎｄ ｅｎｄｕｒｅｓ ｈａｒｄｓｈｉｐ ｆｏｒ
ｔｈｏｓｅ ｓｈｅ ｌｏｖｅｓ． “ Ｉ ｌｏｖｅ ｙｏｕｒ ｕｎｃｌｅ． Ｍｙ ｌｏｖｅ ｂｅｇａｎ ｌｏｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ｙｏｕｒ ｂｉｒｔｈ． Ｉｔ ｉｓ ｙｏｕｒ
ｆａｔｈｅｒ ｗｈｏ ｄｅｐｒｉｖｅｄ ｍｅ ｏｆ ｍｙ ｌｏｖｅ． ． ． Ｓｅｖｅｎｔｅｅｎ ｙｅａｒｓ！ Ａｈ， ｓｅｖｅｎｔｅｅｎ ｙｅａｒｓ！ Ｌｉｆｅ
ｗｉｔｈｏｕｔ ｌｏｖｅ ｉｓ ｄｅａｔｈ！” Ｈｕ ｈａｓ Ｎａｎｍ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｔｈｅ ｐｒｅｃｅｄｅｎｃｅ ｏｆ ｈｅｒ ｌｏｖｅ． Ｉｔ ｐｒｅ
ｃｅｄｅｓ ｈｅｒ ｍａｒｒｉａｇｅ， ａｎｄ ｈｅｒ ｍａｒｒｉａｇｅ ｂｒｉｎｇｓ ｈｅｒ ｎｏｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ｍｉｓｅｒｙ． Ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｎｏｔ
ｅｄ ｔｈａｔ ｆｅｍｉｎｉｓｔ ｒｅａｄｉｎｇｓ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ ｂｅｇａｎ ｈａｌｆ ａ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｇｏ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ． Ｉｎ １９５７，
Ｃａｒｏｌｙｎ Ｈｅｉｌｂｒｕｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ “Ｔｈｅ Ｃｈａｒａｃｔｅｒ Ｈａｍｌｅｔ’ Ｍｏｔｈｅｒ” ｔｏ ｄｅｆｅｎｄ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ．
Ｔｈｅ ｅｓｓａｙ ｗａｓ ｗａｒｍｌｙ ｗｅｌｃｏｍｅｄ ｂｙ ｆｅｍｉｎｉｓｔ ｃｒｉｔｉｃｓ． Ｉｎ １９９４， Ｍａｒｇａｒｅｔ Ａｔｗｏｏｄ ｗｒｏｔｅ
ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ “Ｇｅｒｔｒｕｄｅ Ｔａｌｋｓ Ｂａｃｋ． ” Ｉｎ ｔｈａｔ ｓｔｏｒｙ， Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ａｄｍｉｔｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｃｏｍｍｉｔｓ ｔｈｅ
ｍｕｒｄｅｒ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｌｏｎｇｔｅｒｍ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇｓ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｕｎｈａｐｐｙ ｍａｒｒｉａｇｅ． “ Ｉｔ ｗａｓｎ’ ｔ Ｃｌａｕ
ｄｉｕｓ， ｄａｒｌｉｎｇ， ｉｔ ｗａｓ ｍｅ！” （Ａｔｗｏｏｄ １９） Ｉｎ ２０００， Ｊｏｈｎ Ｕｐｄｉｋｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ
ａｎｄ Ｃｌａｕｄｉｕｓ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｇｅｒｔｒｕｄｅｓ ｕｎｈａｐｐｙ ｍａｒｒｉａｇｅ ｉｓ ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ． Ｕｎ
ｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ， ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｖｏｉｃｅｓ ａｒｅ ｍｕｔｅｄ ｉｎ Ａｎｇｌｏｐｈｏｎｅ ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｏ
ｒｉｇｉｎａｌ ｔｅｘｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｈｉｎｄｒａｎｃｅ ｆｏｒ ｔｈｏｓｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ’ ｆｒｅｅ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ． Ｈｕ ｉｓ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ． Ｈｅ ｇｅｔｓ ｉｎｓｐｉｒａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｈｉｓ Ａｓｉａｎ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ， ａｎｄ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ
ｔｒｕｓｔｓ， ｖａｌｕｅｓ， ａｎｄ ｓｔｉｃｋｓ ｔｏ ｈｅｒ ｌｏｖｅ． Ｗｈｅｎ Ｎａｎｍ ｓａｙｓ “Ｙｏｕ ａｒｅ ｗｒｏｎｇ” ａｎｄ ｒｅｖｅａｌｓ
ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ ｌｏｖｅ， ｓｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｏｎｅ ｗｈｏ ｈｏｌｄｓ ａｎｄ ｃｏｎｔｒｏｌｓ ｔｈｅ ｖｏｉｃｅ．
Ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｌｏｓｅｓ ｔｈｅ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｏｆ ｒｅｌｙｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ
Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｅｘｔ． Ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｔｏ ｌｉｓｔｅｎ ｔｏ ｗｈａｔ Ｎａｎｍ ｓａｙｓ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｓｔｏｒｙ．

Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｈｅｒ ｈｉｄｄｅｎ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｕｎｈａｐｐｙ ｍａｒｒｉａｇｅ， Ｎａｎｍ ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ
Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｓｈｅ ｒｅｌａｔｅｓ ｔｏ ｈｅｒ ｓｏｎ． Ｔｈｅ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｃｏｍｐｌｅｘ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ａ ｐｏｐｕ
ｌａｒ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ． Ｉｎ Ｚｅｆｆｉｒｅｌｌｉｓ ｖｅｒｓｉｏｎ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｈａｍｌｅｔ ｓｅｅｍｓ
ｉｎｔｅｎｔ ｏｎ ｒａｐｉｎｇ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｌｏｓｅｔ ｓｃｅｎｅ， ｗｈｉｃｈ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ＨａｍｅｌｔＧｅｒｔｒｕｄｅ ｒｅｌａ
ｔｉｏｎｓｈｉｐ “ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｇｒａｐｈｉｃ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｅｄｉｐｕｓｉｎｓｐｉｒｅｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｎ ｆｉｌｍ” （Ｂｅｖｉｎｇ
ｔｏｎ ６３０） ． Ｙｅｔ ｓｕｃｈ ａ ｒｅａｄｉｎｇ ｉｓ ｉｎ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｗｉｔｈ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｉｎ Ｈｕｓ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ，
ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｃｏｍｐｌｅｘ ａｔ ａｌｌ． Ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｍｏｔｈｅｒ， Ｎａｎｍ ｃａｒｅｓ ａｂｏｕｔ ｈｅｒ ｓｏｎ ａｎｄ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｈｅｓｉｔａｔｅ ｔｏ ｓａｖｅ ｈｉｍ ｗｈｅｎ Ｌｈａｍｏｋｌｏ
ｄａｎ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｃｏｍｍｉｔ ｓｕｉｃｉｄｅ ａｆｔｅｒ ｋｉｌｌｉｎｇ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇｓ ｆａｔｈｅｒ． Ｈｕ ｆｉｌｍｓ ａｎ ｅｍｐｈａｔｉｃ
ｃｌｏｓｅ ｕｐ ｔｏ ｓｈｏｗ ｈｏｗ Ｎａｎｍ ｕｓｅｓ ｈｅｒ ｈａｎｄｓ ｔｏ ｇｒａｂ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎｓ ｋｎｉｆｅ， ａｎ ｉｍｐｏｒ
ｔａｎｔ ｐｌｏｔ ｔｏ ｓｈｏｗ ｈｅｒ ａｓ ａ ｇｏｏｄ ｍｏｔｈｅｒ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， Ｈｕ ｃｈａｎｇｅｓ ｔｈｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｏｆ
Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｔｏ ｍａｋｅ Ｎａｎｍｓ ｒｅｍａｒｒｉａｇｅ ｍｏｒｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ． Ｗｈｉｌｅ Ｈａｍｌｅｔ ｉｓ ｔｈｅ



１９８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｏｎ ｏｆ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ａｎｄ ｏｌｄ Ｈａｍｌｅｔ， Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｓｏｎ ｏｆ Ｋｉｎｇ Ｔｓａｎｐｏ． Ｈｉｓ
ｒｅａｌ ｆａｔｈｅｒ ｉｓ Ｋｕｌｏｎｇａｍ， ｗｈｏ ｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｃａｌｌ ｈｉｓ ｓｏｎ ｎｅｐｈｅｗ ｆｏｒ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎ ｙｅａｒｓ．
Ｗｈｅｎ Ｎａｎｍ ｍａｒｒｉｅｓ Ｋｕｌｏｎｇａｍ， ｓｈｅ ｉｓ ｈｏｐｉｎｇ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｗｅｄｄｉｎｇ ａ ｆａｍｉｌｙ
ｒｅｕｎｉｏｎ， ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｃｏｎｃｅｐｔ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｔｈａｔｓ ｗｈｙ ｗｈｅｎ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ
ｃｏｍｅｓ ｂａｃｋ ｔｏ ａｔｔｅｎｄ Ｋｉｎｇ Ｔｓａｎｐｏｓ ｆｕｎｅｒａｌ， Ｎａｎｍ ｓｅｅｍｓ ｅａｇｅｒ ｔｏ ｔｅｌｌ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ
ｈｉｓ ｔｒｕｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｔｈｅ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎｓ ｔｒｕｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｒｅｐｌａｃｅｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ
ｒｅｖｅｎｇｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒｓ ｄｅａｔｈ． Ｔｈｅ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ａ ｈｉｄｄｅｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｌｅａｒｎ
ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｌｏｖｅ， ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ， ａｎｄ ｆａｉｔｈ ｆｉｔ ａｎ Ｅａｓｔｅｒｎ ｐａｒａｄｉｇｍ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎ
ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ａｔ ｌｅａｓｔ ａｓ Ｈａｍｌｅｔ ｄｅｆｉｎｅｓ ｔｈａｔ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ．

Ｎａｎｍ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｄｉｆｆｅｒｓ ｆｒｏｍ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｓｈｅ ｅｍｂｏｄｉｅｓ Ｅａｓｔｅｒｎ
ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ． Ｉｎ Ｔｉｂｅｔ， ｌｉｆｅ ｉｓ ｔｏ ａ ｌａｒｇｅ ｄｅｇｒｅｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ ａ
ｐｅｒｓｏｎｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆａｉｔｈ． Ｐｅｏｐｌｅ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｌｉｅ， ｓｔｅａｌ， ｏｒ ｂｅ ｇｒｅｅｄｙ，
ｌｅｔ ａｌｏｎｅ ｈａｒｍ ｏｒ ｋｉｌｌ ｏｔｈｅｒｓ． Ｗｈｉｌｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ ａｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ
ｉｓ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｉｎ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｍｕｒｄｅｒ， Ｈｕｓ ｍｏｖｉｅ ｍａｋｅｓ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ Ｎａｎｍ ｈａｓ
ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｋｉｎｇ Ｔｓａｎｐｏ． Ｓｈｅ ｇｅｔｓ ｅｘｃｉｔｅｄ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ
Ｋｕｌｏｎｇａｍ ｍａｙ ｂｅ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒｅｒ ｏｆ Ｋｉｎｇ Ｔｓａｎｐｏ． Ｈｅｒ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆａｉｔｈ ｔｅｌｌｓ ｈｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｏｎｌｙ ｗａｙ ｆｏｒ ｒｅｄｅｍｐｔｉｏｎ ｉｓ ｔｏ ａｓｋ ｆｏｒ ｈｅａｖｅｎｓ ｍｅｒｃｙ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｆｕｌｌ
ｌｅｎｇｔｈ ｓｈｏｔ ｏｆ ｈｏｗ Ｎａｎｍ ｒｕｎｓ ｔｏ ａ ｌａｋｅ ａｎｄ ｐｒａｙｓ ｓａｄｌｙ ｉｎ ｔｅａｒｓ． Ｉｔ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ
ｓｔｒｉｋｉｎｇ ｓｃｅｎｅｓ ｗｈｅｎ Ｎａｎｍ ａｎｄ Ｋｕｌｏｎｇａｍ ｈｕｇ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｂｅｓｉｄｅ ｔｈｅ ｌａｋｅ， ｂｅｇｇｉｎｇ
ｓｉｎｃｅｒｅｌｙ ｆｏｒ ｈｅａｖｅｎｓ ｍｅｒｃｙ． Ｔｈｅ ｌａｋｅ ｈｅｒｅ ｉｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｂｅ Ｌａｋｅ Ｍａｎａｓａｒｏｖａｒ，
ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｓｏｎｇ ｏｆ ｔｈｉｓ ｆｉｌｍ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ． ５

Ａ ｓｅａ ｏｆ ｆａｃｅｓ
Ｏｍ ｍａｎｉ ｐａｄｍｅ ｈｕｍ
Ｂｕｔ Ｉ ｃａｎｎｏｔ ｆｉｎｄ ｍｙ ｌｏｖｅｒ
Ｈｅ ｉｓ ｇｏｎｅ
Ｏｍ ｍａｎｉ ｐａｄｍｅ ｈｕｍ
Ｌａｋｅ Ｍａｎａｓａｒｏｖａｒ ｉｓ ｇｌｉｓｔｅｎｉｎｇ
Ｏｍ ｍａｎｉ ｐａｄｍｅ ｈｕｍ
Ｉｓ ｉｔ ｔｈｅ ｈｏｌｙ ｌａｍｐ
ｍｙ ｌｏｓｔ ｌｏｖｅｒ ｌｉｇｈｔｓ ｆｏｒ ｍｅ． ． ． ．
（ｍｙ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ， Ｈｅ）

Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｌｏｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｖｅｒ ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗｓ ｔｈｅ ｉｍｐｅｎｄｉｎｇ ｄｅａｔｈ， Ｌａｋｅ Ｍａｎａｓａｒｏｖａｒ
ｅｍｂｏｄｉｅｓ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆａｉｔｈ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｏｎｅ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｌｉｇｈｔ ｔｈｅ ｈｏｌｙ ｌａｍｐ． ６ Ｉｎ Ｔｈｅ
Ｔｕｎｅ ｏｆ Ｂｒａｈｍａ， Ｓｈａｋｙａｍｕｎｉ Ｂｕｄｄｈａ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｔｈｅ １０ ｂｅｎｅｆｉｔｓ ｏｆ ｌｉｇｈｔｉｎｇ ｔｈｅ ｈｏｌｙ
ｌａｍｐ：

Ｏｎｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ
Ｏｎｅ ａｃｈｉｅｖｅｓ ｃｌａｉｒｖｏｙａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｕｒｅ ｅｙｅ ａｓ ａ ｈｕｍａｎ
Ｏｎｅ ａｃｈｉｅｖｅｓ ｔｈｅ Ｄｅｖａｓ ｅｙｅ
Ｏｎｅ ｒｅｃｅｉｖｅｓ ｔｈｅ ｗｉｓｄｏｍ ｔｏ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａｔｅ ｖｉｒｔｕｅ ｆｒｏｍ ｎｏｎｖｉｒｔｕｅ
Ｏｎｅ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｅｌｉｍｉｎａｔｅ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ
Ｏｎｅ ｒｅｃｅｉｖｅｓ ｔｈｅ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｉｓｄｏｍ



Ｔｈｅ ＡｎｔｉＧａｚｅ ｉｎ ａ Ｈｙｂｒｉｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ／ Ｒｕｎｌｅｉ Ｚｈａｉ １９９　　

Ｏｎｅ ｉｓ ｒｅｂｏｒｎ ａｓ ａ ｈｕｍａｎ ｏｒ ｄｅｖａ
Ｏｎｅ ｒｅｃｅｉｖｅｓ ｇｒｅａｔ ｅｎｊｏｙｍｅｎｔ ｗｅａｌｔｈ
Ｏｎｅ ｑｕｉｃｋｌｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｌｉｂｅｒａｔｅｄ
Ｏｎｅ ｑｕｉｃｋｌｙ ａｔｔａｉｎｓ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ
（ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ｋｈａｎｄｒｏ． ｎｅｔ ／ ｒｉｔｕａｌ＿ｏｆｆｅｒｉｎｇ＿ｌｉｇｈｔ． ｈｔｍ）

Ｈｕ ｕｓｅｓ ｓｕｃｈ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｉｄｅａｓ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｆｉｌｍ． Ｈｅ ｈｏｐｅｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ
ａｕｄｉｅｎｃｅ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｅｔｅｒｎａｌ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ
ｒｅｗｒｉｔｅ ｓｔｒｅｓｓｅｓ． Ａｓ Ｈｕ ｏｎｃｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｉｎ ａｎ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ，

“ Ｉ’ｍ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｍａｋｅ ａ ｔｏｔａｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ Ｈａｍｌｅｔ． Ｉｔ ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎ ｆｏｒｍ ｂｕｔ
ｉｎ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎ． Ｉｔ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｌｏｖｅ， ｎｏｔ ｒｅｖｅｎｇｅ． Ｉｔ ｓｕｂｖｅｒｔｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｕｓｕｒｐａｔｉｏｎ
ａｎｄ ｒｅｖｅｎｇｅ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｓｔｏｒｙ ｉｎ ｓｅａｒｃｈ ｏｆ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ． Ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｂｉｒｔｈｓ
ａｎｄ ｂｌｏｏｄ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ ｍａｋｅ ａｌｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｓｕｆｆｅｒ． Ｉｔ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｌｏｖｅｓ ｈｅｌｐｌｅｓｓ
ｎｅｓｓ， ｄａｎｇｅｒｓ， ａｎｄ ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ． Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｍｉｇｒａ
ｔｉｏｎ ａｎｄ ｅｔｅｒｎｉｔｙ ｏｆ ｌｏｖｅ． （ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ｓｐｐｈ． ｃｏｍ． ｃｎ ／ ｂｏｏｋｓ ／ ｂｋｖｉｅｗ． ａｓｐ？
ｂｋｉｄ ＝ １１８０４０＆ｃｉｄ ＝ ３５２８４５）

Ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｆｏｃｕｓｅｄ ｏｎ ｌｏｖｅ， Ｈｕ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｎｅｅｄｅｄ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｈａｒｄ ａｂｏｕｔ ｈｏｗ ｔｏ
ｐｏｒｔｒａｙ Ｏｐｈｅｌｉａ． Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ Ｏｐｈｅｌｉａ ｉｎ ｔｈｅ ｂａｓｉｃ ｐｌｏｔ． Ｓｈｅ ｌｏｖｅｓ Ｌｈａｍｏｋ
ｌｏｄａｎ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ Ｊｉａｂｏ Ｋｉｎｇｄｏｍ， ｗｈｏ ａｃｃｉｄｅｎｔａｌｌｙ ｋｉｌｌｓ Ｐｏｌｈａｎｙｉｓｓｅ，
Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇｓ ｆａｔｈｅｒ， ａｎｄ ｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ． ７ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｔｈｅｎ ｇｏｅｓ ｍａｄ
ａｎｄ ｄｉｅｓ ｉｎ ｗａｔｅｒ． Ｉｔ ｉｓ ｅａｓｙ ｔｏ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｔｈｉｓ Ｔｉｂｅｔａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｏｐｈｅｌｉａ． Ｙｅｔ， ｔｈｅｒｅ
ａｒｅ ｆａｔａｌ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｉｍａｇｅ． Ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， Ｍａｄｎｅｓｓ， ａｎｄ Ｍｕｓｉｃ （２００９）， Ｋｅｎ
ｄｒａ Ｐｒｅｓｔｏｎ Ｌｅｏｎａｒｄ ｄｅｖｏｔｅｓ ａ ｗｈｏｌｅ ｃｈａｐｔｅｒ ｔｏ ｆｉｌｍｉｃ Ｏｐｈｅｌｉａｓ， ａｒｇｕｉｎｇ ｔｈａｔ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ
ｌｉｋｅ Ｌａｕｒｅｎｃｅ Ｏｌｉｖｉｅｒ， Ｆｒａｎｃｏ Ｚｅｆｆｉｒｅｌｌｉ， ａｎｄ Ｍｉｃｈａｅｌ Ａｌｍｅｒｅｙｄａ “ ｔｒｅａｔ Ｏｐｈｅｌｉａ ｉｎ
ｓｉｍｉｌａｒ ｆａｓｈｉｏｎ ｂｙ ｉｎｆａｎｔｉｌｉｚｉｎｇ ｈｅｒ， ｌｉｍｉｔｉｎｇ ｈｅｒ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｃｅ， ａｎｄ ｅｒａｄｉｃａｔｉｎｇ， ｂｏｔｈ
ｈｅｒ ｓｐｏｋｅｎ ａｎｄ ｓｕｎｇ ｖｏｃａｌｉｔｙ” （６５） ． Ｔｈｏｓｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｕｎａｎｉｍｏｕｓｌｙ ｃｈｏｏｓｅ ｔｏ ｓｈｏｗ ａ
ｓｅｘｕａｌｌｙ ｉｍｍａｔｕｒｅ Ｏｐｈｅｌｉａ， ｗｈｏ ｉｓ ｉｎｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｈｅｒ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｐｅｏｐｌｅ ａ
ｒｏｕｎｄ ｈｅｒ． Ｔｈｅ ｈｉｄｄｅｎ ｌｏｇｉｃ ｇｏｅｓ ｌｉｋｅ ｔｈｉｓ： Ｏｐｈｅｌｉａ ｉｓ ｎｏｔ ｍａｔｕｒｅ ｅｎｏｕｇｈ． Ｓｈｅ ｉｓ ｔｏｏ
ｎａｖｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ ｇｏｉｎｇ ｏｎ ａｒｏｕｎｄ ｈｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｌｅａｄｓ ｔｏ ｈｅｒ ｍａｄｎｅｓｓ． Ｓｕｃｈ
ａｎ ｉｍａｇｅ ｃａｎ ｎｅｖｅｒ ｇｏ ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ａ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ． Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， Ｈｕ
ｃｒｅａｔｅｓ ａｎ Ｏｐｈｅｌｉａ ｗｈｏ ｄｉｆｆｅｒｓ ｆｒｏｍ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｏｐｈｅｌｉａｓ ｉｎ ｔｈｒｅｅ ｗａｙｓ， ｗｈｉｃｈ ｃａｎ ｂｅ
ａｎａｌｙｚｅｄ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｌｏｖｅ， ｆａｉｔｈ， ａｎｄ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ．

Ｆｉｒｓｔ， Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｉｓ ｍｏｒｅ ａｃｔｉｖｅ ａｎｄ ｏｕｔｓｐｏｋｅｎ ｉｎ ｌｏｖｅ ｔｈａｎ Ｏｐｈｅｌｉａ． Ｓｈｅ ｄｏｅｓ
ｎｏｔ ｈｉｄｅ ｈｅｒ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｅｍｂｒａｃｅｓ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｗｈｅｎ ｈｅ ｒｅｔｕｒｎｓ ｆｒｏｍ Ｐｅｒｓｉａ．
Ｈａｖｉｎｇ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ａ ｐｒｅｃｉｏｕｓ ｇｉｆｔ ｆｒｏｍ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ， ｓｈｅ ａｎｎｏｕｎｃｅｓ ｈｅｒ ｌｏｖｅ ｂｙ ｓａｙｉｎｇ
“ ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ｙｏｕｒ ｌｏｖｅ， Ｉ’ ｌｌ ｋｅｅｐ ｉｔ ｆｏｒｅｖｅｒ． ” Ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｈａｍｌｅｔ， Ｏｐｈｅｌｉａ ｉｓ ｓｕｂ
ｍｉｓｓｉｖｅ ａｎｄ ｏｂｅｄｉｅｎｔ． Ｓｈｅ ｏｂｅｙｓ Ｌａｅｒｔｅｓ ｗｈｅｎ ｈｅ ｃｏｍｐａｒｅｓ ｌｏｖｅ ｔｏ “ａ ｆａｓｈｉｏｎ ａｎｄ ａ
ｔｏｙ ｉｎ ｂｌｏｏｄ” （１． ３． ６） ａｎｄ ａｓｋｓ ｈｅｒ ｔｏ “ ｔｈｉｎｋ ｉｔ ｎｏ ｍｏｒｅ” （１． ３． １０） ． Ｓｈｅ ｈａｓ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｗｏｒｄｓ ｗｈｅｎ Ｐｏｌｏｎｉｕｓ ｆｏｒｂｉｄｓ ｈｅｒ ｔｏ “ｇｉｖｅ ｗｏｒｄｓ ｏｒ ｔａｌｋ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｌｏｒｄ Ｈａｍｌｅｔ”
（１． ３． １３５） ． Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ． Ｓｈｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｃｏｎｆｉｄｅｎｔ ａｎｄ ｆｉｒｍ ｉｎ ｈｅｒ ｌｏｖｅ．
Ｗｈｅｎ ｈｅｒ ｂｒｏｔｈｅｒ， Ｌｅｓｓａｒ， ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｈｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎ ｂｙ ｓａｙｉｎｇ “ ｉｆ ｈｅ ｇｅｔｓ ｙｏｕｒ ｌｏｖｅ ｂｕｔ
ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｗｉｔｈ ｙｏｕ， ｙｏｕｒ ｓｏｒｒｏｗ ｗｉｌｌ ｂｅ ｅｎｄｌｅｓｓ，” Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ａｓｓｕｒｅｓ ｈｉｍ， “ Ｉ’ ｌｌ ｌｅｔ



２００　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｌｏｖｅ ｋｅｅｐ ｍｙ ｈｅａｒｔ． ” Ｓｈｅ ｔｒｕｓｔｓ ｈｅｒ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｓｈｏｗｓ ｎｏ ｒｅｇｒｅｔ ｉｎ ｓｌｅｅｐｉｎｇ ｗｉｔｈ
Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ． Ｉｆ Ｏｐｈｅｌｉａ ｉｓ ｂｕｔ “ａ ｂｏｄｙ ｔｏ ｂｅ ｗａｔｃｈｅｄ” （Ｒｕｔｔｅｒ ３０２） ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｆｉｌｍｉｃ
ｖｅｒｓｉｏｎｓ， Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｉｓ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｍｏｒｅ ｖｏｃａｌ ａｎｄ ｂｒａｖｅ． Ｈｅｒ ｗｏｒｄｓ ａｒｅ ｉｎ ｍｏｓｔ ｃａｓｅｓ
ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｌｏｖｅ， ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ Ｈｕ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ ｉｎ ｈｉｓ ｒｅｗｒｉｔｅ．

Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｗａｙ Ｈｕ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｄｅｃｅｎｔｅｒ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｖａｌｕｅｓ ｉｓ ｂｙ ｇｉｖｉｎｇ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ａ
ｓｔｒｏｎｇ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆａｉｔｈ． Ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ， Ｏｐｈｅｌｉａ ｈａｓ ｌｉｔｔｌｅ ｍｉｎｄ ｆｏｒ ｈｅｒｓｅｌｆ． Ｓｈｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ
ａ ｐｕｐｐｅｔ， ｅａｓｉｌｙ ｃｏｎｔｒｏｌｌｅｄ ａｎｄ ｍａｎｉｐｕｌａｔｅｄ ｂｙ ｏｔｈｅｒｓ． Ｓｈｅ ｍａｋｅｓ ｎｏ ｐｒｏｔｅｓｔ ｗｈｅｎ
ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｕｓｅｓ ｈｅｒ ａｓ ａ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｂａｉｔ ｔｏ ｔｅｓｔ Ｈａｍｌｅｔｓ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｍｉｎｄ． Ｗｈｅｎ Ｈａｍｌｅｔ
ｋｉｌｌｓ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ， ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｘｐｒｅｓｓ ａｎｙ ａｎｇｅｒ ｂｕｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｍａｄ ｉｎｓｔｅａｄ． Ｈｅｒ ｇｒｉｅｆ
ａｎｄ ｉｎｓａｎｉｔｙ ｓｅｅｍ ｐｒｏｏｆ ｏｆ ｗｏｍｅｎｓ ｆｒａｉｌｔｙ． Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ， ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｉｓ ｍｏｒｅ ｄｏｍｉ
ｎａｎｔ ｔｈａｎ Ｏｐｈｅｌｉａ． Ｋｎｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｉｓ ｍｏｕｒｎｆｕｌ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｓ ｄｅａｔｈ
ａｎｄ ｍｏｔｈｅｒｓ ｒｅｍａｒｒｉａｇｅ， ｓｈｅ ｕｒｇｅｓ ｈｉｍ ｔｏ ｂｅ ｔｏｕｇｈ ａｎｄ ｓｔｒｏｎｇ． Ｓｈｅ ｃａｎ ｅｖｅｎ ｓｅｎｓｅ
Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎｓ ｐｌａｎ ａｎｄ ｗａｒｎｓ ｈｉｍ ａｇａｉｎｓｔ ｄｏｉｎｇ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｈａｓｔｙ ａｎｄ ｒａｓｈ． Ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ，
Ｏｐｈｅｌｉａ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｈｅ ｌｏｖｅ ｌｅｔｔｅｒｓ ｏｕｔ ｏｆ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｗｉｓｈ． Ｉｎ Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ，
Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｈｅｉｒ ｔｏｋｅｎ ｏｎｌｙ ａｆｔｅｒ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｋｉｌｌｓ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ． Ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｔｉｍｉｎｇｓ ｒｅｖｅａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｉｅｓ． Ｏｐｈｅｌｉａ ｉｓ ｄｅｖｏｉｄ ｏｆ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｍｉｎｄ． Ｓｈｅ
ｓｅｅｍｓ ｔｏｏ ｙｏｕｎｇ ａｎｄ ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ． Ｓｈｅ ｄｏｅｓ
ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｍａｋｅ ｈｅｒ ｏｗｎ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ． Ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ， Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｊｕｄｇｅｓ ｆｏｒ ｈｅｒｓｅｌｆ． Ｓｈｅ ｒｅ
ｔｕｒｎｓ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎｓ ｌｏｖｅ ｔｏｋｅｎ ｎｏｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｉｓ ｏｂｅｄｉｅｎｔ ｂｕｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｃａｎ ｎｏ
ｌｏｎｇｅｒ ａｃｃｅｐｔ ｈｉｓ ｌｏｖｅ． Ｗｈｅｎ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｅｘｃｌａｉｍｓ， “Ｙｏｕ ａｒｅ ｍｙ ｌｏｖｅ． Ｏｎｌｙ ｙｏｕ
ｃａｎ ｓａｖｅ ｍｙ ｓｏｕｌ！” Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｒｅｔｏｒｔｓ， “Ｄｏｎ’ ｔ ｔａｌｋ ａｂｏｕｔ ｌｏｖｅ． Ｙｏｕ ａｒｅ ｕｎｗｏｒｔｈｙ ｏｆ
ｉｔ！” Ｔｏ ｆｉｔ ｔｈｅ ｐｌｏｔ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｓｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｔｈｅ ｐｅｒｆｅｃｔ ｗｏｍａｎ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｓｈｅ ｉｓ
ｓｔｒｏｎｇ． Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎｓ ｒｅｖｅｎｇｅ ａｎｄ ｋｉｌｌｉｎｇ ｖｉｏｌａｔｅ ｈｅｒ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｆａｉｔｈ， ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ
ｍａｉｎ ｒｅａｓｏｎ ｆｏｒ ｈｅｒ ｍａｄｎｅｓｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｓｃｅｎｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ａｎｄ
Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ， Ｈｕ ｓｗｉｔｃｈｅｓ ｈｉｓ ｃａｍｅｒａ ｂａｃｋ ａｎｄ ｆｏｒｔｈ ｔｏ ｓｈｏｗ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇｓ ｉｎｎｅｒ ｔｕｒ
ｍｏｉｌ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇｓ ｈａｎｄ， ｓｈｏｗｉｎｇ ｈｏｗ ｔｈｅ ｌｏｖｅ ｔｏｋｅｎ ｄｒｏｐｓ ｆｒｏｍ
ｈｅｒ ｈａｎｄ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄ． Ｗｈｅｎ ｏｔｈｅｒ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｉｎｓｉｓｔ ｏｎ Ｏｐｈｅｌｉａｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｃｏｍｐｒｅ
ｈｅｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， Ｈｕ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ ａ ｍｏｒａｌ ａｎｄ ｅｔｈｉｃａｌ ｃｈｏｉｃｅ ｔｈａｔ ｎｏ ｏｎｅ ｆｅｅｌｓ ｅａｓｙ ｔｏ
ｍａｋｅ．

Ｈｕ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｃｈａｎｇｅ ｏｆ Ｏｐｈｅｌｉａ—ｈｅｒ ａｃｔｉｖｅ ｗｉｌｌｉｎｇｎｅｓｓ ｔｏ ｆｏｒｇｉｖｅ—ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｓｕｂｔｌｅ． Ｉｔ ｔａｋｅｓ ｔｗｏ ｓｔｅｐｓ ｔｏ ｒｅａｌｉｚｅ． Ｆｉｒｓｔ， Ｈｕ ｒｏｍａｎｔｉｃｉｚｅｓ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｉｎ ｈｅｒ
ｍａｄｎｅｓｓ． Ｈｅ ｓｈｏｗｓ ｈｅｒ ｎｏｔ ｍｕｃｈ ｌｉｋｅ ａ ｌｕｎａｔｉｃ ｂｕｔ ａｎ ａｎｇｅｌ ｏｒ ｆａｉｒｙ． Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ
ｎｅｖｅｒ ｃｕｒｓｅｓ ｏｒ ｃｏｍｐｌａｉｎｓ． Ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｃｒｅａｍ ｕｎｃｏｎｔｒｏｌｌａｂｌｙ ａｓ Ｏｐｈｅｌｉａ ｄｏｅｓ ｉｎ
Ｏｌｉｖｉｅｒｓ Ｈａｍｌｅｔ． Ｎｏｒ ｄｏｅｓ ｓｈｅ ｂｅｈａｖｅ ｌｅｗｄｌｙ ｔｏ ｈｅｒ ｇｕａｒｄｉａｎｓ， ｗｈｉｃｈ Ｚｅｆｆｉｒｅｌｌｉ ｔａｋｅｓ
ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｔｗｏ ｍｉｎｕｔｅｓ ｔｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ． Ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｗｉｌｄ ａｎｄ ｔｅｒｒｉｆｉｅｄ ｅｙｅｓ． Ｓｈｅ
ｌｏｏｋｓ ｉｎｓｔｅａｄ ｇｅｎｔｌｅ， ａｍｉａｂｌｅ， ａｎｄ ｈａｐｐｙ． Ｓｈｅ ｏｆｔｅｎ ｄａｎｃｅｓ ｏｒ ｓｉｎｇｓ ｂｅｓｉｄｅ Ｌａｋｅ Ｍａ
ｎａｓａｒｏｖａｒ． Ｓｈｅ ａｓｋｓ ｆｏｒ ｈｅａｖｅｎｓ ｍｅｒｃｙ， ｈｏｐｉｎｇ ｔｏ ｈａｖｅ ａ ｒｅｕｎｉｏｎ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｌｏｖｅｒ ａｎｄ
ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ａｆｔｅｒｌｉｆｅ． Ｂｙ ｒｏｍａｎｔｉｃｉｚｉｎｇ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ， Ｈｕ ｄｉｍｉｎｉｓｈｅｓ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ
ｈａｔｅ ａｎｄ ｒｅｖｅｎｇｅ．

Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｓｔｅｐ ｉｓ ｔｏ ｍａｋｅ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｐｒｅｇｎａｎｔ． Ｂｕｔ ｗｈｅｒｅ ｍａｎｙ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ｌｉｋｅ
ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ， ｂａｓｅｄ ｏｎ ｖｅｒｙ ｌｉｔｔｌｅ ｔｅｘｔｕａｌ ｅｖｉｄｅｎｃｅ， ｔｈａｔ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃａｕｓｅｓ ｏｆ Ｏｐｈｅｌｉａｓ
ｍａｄｎｅｓｓ ｉｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｆｉｎｄｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ｐｒｅｇｎａｎｔ， Ｈｕ ｆｏｃｕｓｅｓ ｎｏｔ ｏｎ ｔｈｅ ｈｏｒｒｏｒ ｏｆ ｈｅｒ ｕｎｗｅｄ
ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｂｕｔ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔ． Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｇｉｖｅｓ ｂｉｒｔｈ ｔｏ ａ ｂａｂｙ ａｓ ｓｈｅ
ｄｉｅｓ， ａｎｄ ｓｕｃｈ ａｎ ｅｖｅｎｔ ｈａｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ， ｅｐｉｔｏｍｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｌｏｖｅ，
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ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ， ａｎｄ ｆａｉｔｈ． Ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｈａｍｌｅｔ， Ｏｐｈｅｌｉａｓ ｄｅａｔｈ ｉｓ ｎｏｔ ｐｕｔ ｏｎｔｏ
ｓｔａｇｅ． Ｉｔ ｉｓ ｔｏｌｄ ｂｙ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ａｎｄ ｓｅｒｖｅｓ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ ａ ｆｕｓｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｌａｔｅｒ ｄｕｅｌ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｈａｍｌｅｔ ａｎｄ Ｌａｅｒｔｅｓ． Ｉｎ Ｚｅｆｆｉｒｅｌｌｉｓ ｆｉｌｍ， Ｏｐｈｅｌｉａｓ ｄｅａｔｈ ｉｓ ｓｈｏｗｎ， ａｎｄ ｙｅｔ ｔｈｅ ｃａｍｅｒａ
ｓｔａｙｓ ｆａｒ． Ａｕｄｉｅｎｃｅ ｃｏｕｌｄ ｏｎｌｙ ｓｅｅ ｈｅｒ ｆｒｏｍ ａ ｄｉｓｔａｎｃｅ， ｉｎｄｉｃａｔｉｎｇ ａ ｃｏｌｄ ａｎｄ ｒｅ
ｓｅｒｖｅｄ ｒｅｓｐｏｎｓｅ． Ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｗｉｔｈ Ｏｐｈｅｌｉａｓ ｄｅａｔｈ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｓａｄ， ｈｅｌｐｌｅｓｓ ａｎｄ ｄｅｓｐｅｒ
ａｔｅ， Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇｓ ｄｅａｔｈ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍｅａｎ ｔｈｅ ｅｎｄ． Ｉｔ ｉｓ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｂｉｒｔｈ ｏｆ ａ ｂａｂｙ．
Ｈｕ ｉｓ ｃａｒｅｆｕｌ ｎｏｔ ｔｏ ｐｉｃｔｕｒｅ ｔｏｏ ｒｅａｌｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｃｈｉｌｄｂｉｒｔｈ． Ｆｏｒ ｈｉｍ， ｉｔ ｉｓ
ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ ａ ｌｅｇｅｎｄ ｔｈａｔ ｐｅｏｐｌｅ ｈｅａｒ， ｔｅｌｌ， ａｎｄ ｒｅｓｐｅｃｔ． Ｈｅｎｃｅ， Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｗａｌｋｓ ｉｎ
ｔｏ ｔｈｅ ｃａｍｅｒａ， ｌｏｏｋｉｎｇ ｎｏｔ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｌｉｋｅ ａ ｗｏｍａｎ ｉｎ ｌａｂｏｒ． Ｓｈｅ ｆａｃｅｓ ｔｈｅ ｌａｋｅ
（Ｌａｋｅ Ｍａｎａｓａｒｏｖａｒ）， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｓｔａｔｉｃ ａｎｄ ｓｔｉｌｌ． Ｉｔ ｅｘｔｅｒｎａｌｉｚｅｓ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇｓ ｍｅｎｔａｌｉ
ｔｙ： ａｌｔｈｏｕｇｈ ｓｈｅ ｉｓ ｉｎ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｇｏｎｙ （ ｓｈｅ ｉｓ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｇｉｖｅ ｂｉｒｔｈ）， ｓｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ｐｏｓ
ｓｅｓｓｅｄ ｂｙ ａｎｙ ｈａｔｒｅｄ ｏｒ ｒｅｐｅｎｔａｎｃｅ． Ｓｈｅ ｉｓ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｇｉｖｅ ｂｉｒｔｈ ｔｏ ａ ｂａｂｙ． Ｈｕ ｅｍｐｈａ
ｓｉｚｅｓ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎ ｂｙ ｈａｖｉｎｇ ａ ｂｉｒｄｓ ｅｙｅ ｖｉｅｗ ｏｆ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ
ｔｈａｔ ｓｏｍｅｏｎｅ ｉｓ ｌｏｏｋｉｎｇ ｄｏｗｎ ｆｒｏｍ ｈｅａｖｅｎ ａｎｄ ｗｉｔｎｅｓｓｉｎｇ ｔｈｅ ｂｉｒｔｈ ｏｆ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇｓ
ｂａｂｙ． Ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｂｙ ｂｏｔｈ Ｈｉｎｄｕｓ ａｎｄ Ｂｕｄｄｈｉｓｔｓ ｔｏ ｂｅ ａ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｐｉｌｇｒｉｍａｇｅ， Ｌａｋｅ
Ｍａｎａｓａｒｏｖａｒ ｉｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｓｅｖｅｒａｌ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｌｅｇｅｎｄｓ． “Ｈｉｎｄｕｓ ｒｅｇａｒｄ ｉｔ ａｓ ｍｅｎｔａｌ
ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ Ｇｏｄ Ｂｒａｈｍａ ｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｍａｄｅ ｓｏ ｔｈａｔ ｐｉｌｇｒｉｍｓ ｔｏ Ｋａｉｌａｓｈ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ａ ｐｌａｃｅ
ｔｏ ｐｅｒｆｏｒｍ ｔｈｅｉｒ ａｂｌｕｔｉｏｎｓ． Ｂｕｄｄｈｉｓｔｓ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ Ｑｕｅｅｎ Ｍａｙａ， ｔｈｅ Ｂｕｄｄｈａｓ ｍｏｔｈｅｒ，
ｗａｓ ｃａｒｒｉｅｄ ｈｅｒｅ ｂｙ ｔｈｅ ｇｏｄｓ ａｎｄ ｗａｓｈｅｄ ｐｒｉｏｒ ｔｏ ｇｉｖｉｎｇ ｂｉｒｔｈ ｔｏ Ｂｕｄｄｈａ” （Ｃｈａｍａｒｉａ
６６） ． Ｈｕｓ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｈｅｒｅ ｉｓ ｐｒｅｔｔｙ ｃｌｅａｒ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｄｉｅｓ， ｓｈｅ ｆｏｒｇｉｖｅｓ
Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｎｅｗｂｏｒｎ ｂａｂｙ， ｗｈｏ ｉｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｌｅａｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｌａｔｅｒ
ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ， ｅｍｂｏｄｉｅｓ ｍｅｒｃｙ ａｎｄ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ ｆｒｏｍ ｈｅａｖｅｎ． Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ａｆｔｅｒ ｈｅｒ ｄｅａｔｈ
ｐｒｏｖｅｓ ｓｕｃｈ ａ ｍｅｓｓａｇｅ． Ｈｕ ｕｓｅｓ ａ ｗｉｄｅａｎｇｌｅ ｌｅｎｓ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ Ｔｉｂｅｔａｎ ｌａｎｄ
ｓｃａｐｅ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｉｎｔｅｒｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ， ｇｒｅｅｎ ｔｒｅｅｓ， ａｎｄ ａ ｂｒｉｇｈｔ ｓｕｎ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｒｉｖｅｒ， ａｎ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｐｒｉｎｇ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ， ａ ｃｒｅａｔｅｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｎ
Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ， ｆｏｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｂａｂｙｓ ｃｒｉｅｓ ａｎｄ ｆｉｎｄｓ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇｓ ｃｈｉｌｄ ｎｅａｒ
ｔｈｅ ｌａｋｅ， ｓｈｅ ｐｉｃｋｓ ｈｉｍ ｕｐ ａｎｄ ｅｘｃｌａｉｍｓ， “Ｐｒｉｎｃｅ！ Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ！” Ｔｈｅ
ａｕｄｉｅｎｃｅ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ Ｈｕ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ． Ｐｅｏｐｌｅ ｍａｙ
ｄｉｅ． Ｈａｔｒｅｄ ａｎｄ ｒｅｖｅｎｇｅ ｂｒｉｎｇ ｎｏｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ｄｉｓａｓｔｅｒｓ． Ｏｎｌｙ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ ｃａｎ ｂｒｉｎｇ ｈｏｐｅ
ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｉｔ ｃｏｍｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｎｅｗ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｆｏｒｍｓ ａｎ ｅｎｄｌｅｓｓ ｃｙｃｌｅ ｏｆ ｌｉｆｅ，
ｄｅａｔｈ， ａｎｄ ｒｅｂｉｒｔｈ．

Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｉｓ ｎｏｔ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｔｈｉｓ ｍｏｖｉｎｇ ｓｃｅｎｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｅｅ ｉｔ．
Ｉｎｓｔｅａｄ， ｈｅ ｄｒｏｐｓ ｉｎｔｏ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｄｅｓｐａｉｒ， ａｎｄ ｈｅ ｉｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｌｏｗ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｗｈｅｎ ｈｅ ｈａｓ
ｔｏ ｍａｋｅ ｈｉｓ ｆｉｎａｌ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｒｅｖｅｎｇｅ ａｎｄ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ． Ｈｕ ｒｅａｌｉｚｅｄ ｔｈａｔ
Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｔｏ ｔｈｅ ｔｗｏ ｍａｉｎ ｗｏｍｅｎ， Ｎａｎｍ ａｎｄ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ， ｉｓ ｉｎｓｕｆ
ｆｉｃｉｅｎｔ ｔｏ ｆｕｌｌｙ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅｓ ｏｆ ｌｏｖｅ， ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ ａｎｄ ｆａｉｔｈ． Ｈｅ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｉｎｔｒｏ
ｄｕｃｅｄ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｔｏ ｌｅａｄ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｔｏ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ． Ｉｎ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｈａｍｌｅｔ， ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｏｆ ｏｌｄ Ｈａｍｌｅｔ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎｓ ｌｉｋｅ
ｐｕｒｇａｔｏｒｙ ａｎｄ ａｓｋｓ ｆｏｒ ｈｉｓ ｊｕｓｔｉｃｅ． Ｈｅ ｗａｎｔｓ Ｈａｍｌｅｔ ｔｏ ｋｉｌｌ Ｃｌａｕｄｉｕｓ， ｌｅａｖｉｎｇ Ｈａｍｌｅｔ
ｏｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ｔｏ ｐｏｎｄｅｒ ｗｈｅｔｈｅｒ ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ ｔａｋｅ ｒｅｖｅｎｇｅ ｏｒ ｎｏｔ． Ｉｎ Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａ
ｙａｓ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｉｓ ａｎ ｅｖｉｌ ｆｏｒｃｅ， ｎｏｔ ｗｒａｐｐｅｄ ｉｎ ｒｅｌｉｇｉｏｓｉｔｙ． Ｈｅ ｆｏｒｃｅｓ Ｎａｎｍ ｔｏ ｍａｒｒｙ
ｈｉｍ， ｍａｋｅｓ ｎｏ ｈｅｓｉｔａｔｉｏｎ ｔｏ ｋｉｌｌ ｈｅｒ ａｎｄ Ｋｕｌｏｎｇａｍ ａｆｔｅｒ ｒｅａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｂｅｔｒａｙａｌ， ａｎｄ
ｕｒｇｅｓ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｔｏ ｋｉｌｌ ｈｉｓ ｒｅａｌ ｆａｔｈｅｒ． Ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｃｏｕｎｔｅｒｆｏｒｃｅ ｉｓ ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ，
ｗｈｏ ｋｎｏｗｓ ａｌｌ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈｓ． Ｉｆ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｆｏｒｃｅ ｔｏ ｒｅｖｅｎｇｅ， ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ



２０２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｅｐｉｔｏｍｉｚｅｓ ｔｈｅ ｗｉｓｈ ｔｏ ｆｏｒｇｉｖｅ． Ｓｈｅ ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ Ｎａｎｍ ａｎｄ Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ． Ｈｅｒ ｍｅｓ
ｓａｇｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｄｉｒｅｃｔ ａｎｄ ｅｘｐｌｉｃｉｔ．

Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ａｖｏｉｄ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｍａｙ ｈａｖｅ ｉｎ ａｃｃｅｐｔｉｎｇ ｔｈｉｓ ｃｒｅａｔｅｄ
ｃｈａｒａｃｔｅｒ， Ｈｕ ｄｉｓｇｕｉｓｅｓ ｈｅｒ ａｓ ａ ｐｒｏｐｈｅｔ ｆｉｇｕｒｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｓｅｅｎ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒ
ｅａｎ ｐｌａｙｓ． Ｈｕ ｍａｋｅｓ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ａｎｄ ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗｉｎｇ， ｐｅｒｈａｐｓ ｉｍ
ｉｔａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｗａｙ Ａｋｉｒａ Ｋｕｒｏｓａｗａ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｓ ｔｈｅ ｆｏｒｅｓｔ ｓｐｉｒｉｔ ｉｎ Ｔｈｒｏｎｅ ｏｆ Ｂｌｏｏｄ． Ｓｈｅ
ｃｏｍｅｓ ｏｕｔ ｏｆ ｎｏｗｈｅｒｅ ａｎｄ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｈａｓ ｈａｐｐｅｎｅｄ ａｎｄ ｗｉｌｌ ｈａｐｐｅｎ． Ｓｈｅ
ｉｎｔｅｒｒｕｐｔｓ Ｋｕｌｏｎｇａｍ， ｗｈｏ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｗａｓｈ ｈｉｓ ｈａｎｄｓ ｉｎ Ｌａｋｅ Ｍａｎａｓａｒｏｖａｒ， ａｎｄ ｓａｙｓ，
“Ｔｈｅ ｏｌｄ ｋｉｎｇ ｄｉｅｄ． Ｔｈｅ ｎｅｗ ｋｉｎｇ ａｓｃｅｎｄｓ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ． Ｔｈｅｒｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｂｌｏｏｄ ｅｖｅｒｙ
ｗｈｅｒｅ． ” Ｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｌｉｋｅ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｅｓｔ ｓｐｉｒｉｔ ｉｎ Ｔｈｒｏｎｅ ｏｆ Ｂｌｏｏｄ， ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗ ｉｍ
ｐｅｎｄｉｎｇ ｄｅａｔｈｓ ａｎｄ ｄｉｓａｓｔｅｒｓ ｔｈａｔ ｎｏ ｏｎｅ ｃａｎ ｅｓｃａｐｅ． Ｂｕｔ ｈｅｒｅ ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｐｌａｙｓ
ａ ｇｒｅａｔｅｒ ｒｏｌｅ ｔｈａｎ ｉｎ Ｔｈｒｏｎｅ ｏｆ Ｂｌｏｏｄ． Ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｄｉｓａｐｐｅａｒ ａｆｔｅｒ ｆｏｒｅｔｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｆｕ
ｔｕｒｅ ｄｉｓａｓｔｅｒｓ． Ｓｈｅ ｒｅｍａｉｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｍｅｒａ， ｓｔａｎｄｉｎｇ ｅｉｔｈｅｒ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｒ ｉｎ
ｄｉｓｔａｎｔ ｃｏｒｎｅｒｓ． Ｈｅｒ ｒｏｌｅ ｍａｎｉｆｅｓｔｓ ｉｎ ｔｗｏ ａｓｐｅｃｔｓ．

Ｆｉｒｓｔ， ｓｈｅ ｉｓ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｆｏｒ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ． Ｋｎｏｗｉｎｇ ｎｏｔ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ
ｔｈａｎ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ， ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｍａｙ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｆｅｅｌ ｐｕｚｚｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｈｉｄｄｅｎ ｓｅｃｒｅｔｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｆｉｌｍ． Ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｓｈｏｕｌｄｅｒｓ ｔｈｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｓｏｌｖｉｎｇ ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｙ． Ｗｈｅｎ
Ｋｕｌｏｎｇａｍ ａｄｍｉｔｓ ｈｉｓ ｓｉｎ ｔｏ Ｎａｎｍ ａｎｄ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｗｉｌｌ ｂｅ ｈｉｓ ｆａｔｅ ｉｆ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ
ｋｉｌｌｓ ｈｉｍ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｍａｙ ｎｏｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｓａｄｎｅｓｓ． Ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ
ａｐｐｅａｒｓ ｈｅｒｅ ｔｏ ｇｉｖｅ ｔｈｅ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎ． “Ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ ｂｒｏｔｈｅｒ ｉｓ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｋｉｎｇ． Ｔｈｅ
ｙｏｕｎｇｅｒ ｂｒｏｔｈｅｒ ｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｇｉｖｅ ｕｐ ｔｈｅ ｇｉｒｌ ｈｅ ｌｏｖｅｓ． Ｔｈｅｙ ｓｅｅ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｂｅｆｏｒｅ ｍａｒ
ｒｉａｇｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｇｉｒｌ ｇｉｖｅｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｏ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇｅｒ ｂｒｏｔｈｅｒ． Ｆｏｒ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎ ｙｅａｒｓ， ｔｈｅ
ｌｏｖｅｄ ｏｎｅｓ ａｒｅ ｔｏｒｎ ａｐａｒｔ． Ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ ｔｈｅｉｒ ｌｏｖｅ． Ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ａｃｃｅｐｔ ｔｈｅ ｓｈａｍｅ，
ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｋｉｌｌ ｈｉｓ ｙｏｕｎｇｅｒ ｂｒｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｐｕｎｉｓｈ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｒｕｅｌｅｓｔ ｗａｙ． ”
Ｉｎ ｇｉｖｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ， Ｈｕ ｄｒａｗｓ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ
ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ ｔｏ ｔｈｅ Ａｓｉａｎ ｖｏｉｃｅ． Ｏｎｅ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｌｉｓｔｅｎ ｔｏ ａｎｄ ｒｅｓｐｅｃｔ ｓｕｃｈ ａ ｖｏｉｃｅ ｔｏ ｕｎ
ｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｔｒｕｔｈ． Ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｇｏｅｓ ｌｉｋｅ ｔｈｉｓ： ａｌｍｏｓｔ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｎｅｅｄｓ
ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｈａｔｅ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｒｅｖｅｎｇｅ ａｎｄ ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ． Ｔｈｅｉｒ ｄｅｃｉｓｉｏｎ
ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｓ ｔｈｅ ｄｅｓｔｉｎｙ ｏｆ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｂｕｔ ｔｈｏｓｅ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅｍ． Ａｓ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ
ｆｉｇｕｒｅ， Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｈａｓ ｔｏ ｍａｋｅ ｈｉｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｔｏ ａ ｌａｒｇｅ ｄｅｇｒｅｅ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｓ
ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ．

Ｗｈｅｒｅ Ｋｉｒｏｓａｗａｓ ｆｏｒｅｓｔ ｓｐｉｒｉｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｄｅｓｔｉｎｙ， Ｈｕｓ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ
ａｃｔｉｖｅ ａｇｅｎｃｙ． Ｈｅｒ ｒｏｌｅ ｇｏｅｓ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈａｔ ｏｆ ｎａｒｒａｔｏｒ． Ｓｈｅ ｉｓ ａ ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔ， ａｎｄ ｓｈｅ
ｈｅｌｐｓ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｃｈｏｏｓｅ ｈｉｓ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ａｃｔｉｏｎ， ｔａｌｋｉｎｇ ｗｉｔｈ ｈｉｍ ａｆｔｅｒ ｈｅ ｈａｓ ｓｅｔ ｈｉｓ
ｍｉｎｄ ｏｎ ｒｅｖｅｎｇｅ． Ｓｈｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｗａｒｎｓ ｈｉｍ ｔｈａｔ “Ｓｌａｕｇｈｔｅｒ ｉｓ ｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ｆａｍｉｌｙ ｍｅｍ
ｂｅｒｓ” ｂｕｔ ａｌｓｏ ｈｅｌｐｓ ｈｉｍ ｔｏ ｔｈｉｎｋ： “ Ｉ’ｍ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｔｅｌｌ ｙｏｕ ａ ｓｔｏｒｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｂｒｏｔｈ
ｅｒｓ ｉｎ ａ ｒｏｙａｌ ｆａｍｉｌｙ． ” Ｂｙ ｒｅｖｅａｌｉｎｇ ｔｈｅ ｈｉｄｄｅｎ ｓｔｏｒｙ， ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｐｒｅ
ｖｅｎｔ ａｎ ｉｍｐｅｎｄｉｎｇ ｄｉｓａｓｔｅｒ． Ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ， ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ａｐｐｅａｒｓ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｒｕｐｔｓ ｈｅｒ ｓｔｏ
ｒｙ． Ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｔｒｉｅｓ ａｇａｉｎ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｕｓｅｔｒａｐ ｓｃｅｎｅ． Ｂｅｉｎｇ ｉｎｖｉｔｅｄ ｂｙ Ｌｈａｍｏｋｌｏ
ｄａｎ， ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｐｕｔｓ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒ ｓｃｅｎｅ ｏｎｔｏ ｓｔａｇｅ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｍｏｕｓｅｔｒａｐ ｓｅｒｖｅｓ
ｍａｉｎｌｙ ａｓ ａ ｐｒｏｏｆ ｏｆ Ｃｌａｕｄｉｕｓｓ ｓｉｎ ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ， ｉｔ ｉｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｔｏ ｔｅｌｌ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ
ｉｎ Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ． Ｈｕ ｂｏｒｒｏｗｓ ｔｈｅ ｍａｓｋ ｄａｎｃｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｐｏｐｕｌａｒ ｉｎ Ｔｉｂｅｔａｎ ｆｅｓ
ｔｉｖａｌｓ ｔｏ ｔｅｌｌ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ． Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｍａｓｋ ｄａｎｃｅ， ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｈｏｐｅｓ ｔｏ ｒｅｍｉｎｄ
Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｎｏｔ ｔｏ ｂｅ ｃｈｅａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｍａｓｋｓ． Ｈｅ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｈｉｄｄｅｎ



Ｔｈｅ ＡｎｔｉＧａｚｅ ｉｎ ａ Ｈｙｂｒｉｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ／ Ｒｕｎｌｅｉ Ｚｈａｉ ２０３　　

ｂｅｈｉｎｄ． Ｈｕ ｈａｓ ｓｉｍｉｌａｒ ｈｏｐｅｓ． Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ ｗｅａｒｓ ｔｈｅ ｍａｓｋ ｏｆ ａ Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅａｎ ｐｌａｙ． Ｉｔ ｈｅｌｐｓ ｔｏ ａｔｔｒａｃｔ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｂｏｔｈ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｓ． Ｗｈａｔ ｔｈｅ
ｆｉｌｍ ｉｓ ｔｒｕｌｙ ａｂｏｕｔ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ａ Ｔｉｂｅｔａｎ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｌｏｖｅ， ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ， ａｎｄ ｆａｉｔｈ．
Ｗｈａｔｓ ｍｏｒｅ， ｔｈｅ ｍａｓｋｅｄ ｄａｎｃｅｒ ｏｂｔａｉｎｓ ａ ｎｅｗ ｐｏｗｅｒ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｗａｔｃｈｅｓ
ｔｈｅ ｄａｎｃｅｒ ｏｎ ｓｔａｇｅ， ｔｈｅ ｄａｎｃｅｒ ｃａｎ ｇａｚｅ ｂａｃｋ ｏｎ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｍａｓｋ． Ｔｈｅ
ｒｅｖｅｒｓｅｄ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｇａｚｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｇａｚｅｄ ｂｅｃｏｍｅｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒ
ｔａｎｔ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｆｉｌｍ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｍａｓｋ ｄａｎｃｅ ｉｓ ｉｎｔｅｒｒｕｐｔｅｄ ｂｙ ａ ｆｌｏｃｋ ｏｆ ｃｒｏｗｓ
ｃｏｍｉｎｇ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ａｎｄ ｐｕｔｔｉｎｇ ｏｕｔ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ， Ｈｕｓ ｍａｓｋ ｄａｎｃｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ． Ｉｔ ｒｉｓｅｓ ｔｏ
ｔｈｅ ｃｌｉｍａｘ ｗｈｅｎ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｋｎｏｗｓ ｈｉｓ ｔｒｕｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ｈｉｍ ｆｒｏｍ ｍａｋｉｎｇ
ｍｉｓｔａｋｅｓ， ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｇｉｖｅｓ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ａｄｖｉｃｅ： “Ｄｏ ｎｏｔ ｌｅｔ ｔｈｅ ｍｉｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｙｏｕｒ ｌａｓｔ
ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｆｏｒ ｙｏｕｒ ｈａｔｒｅｄ！” Ｈｅａｒｉｎｇ ｔｈｉｓ， ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｇｅｔｓ ｆｕｒｉｏｕｓ．
“Ｙｏｕ’ｖｅ ｓａｉｄ ｔｏｏ ｍｕｃｈ！ Ｗｈａｔ ａｒｅ ｙｏｕ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｈｉｍ？” Ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ａｎｓｗｅｒｓ ｄｉ
ｒｅｃｔｌｙ， “Ｌｏｖｅ！ Ｒｅａｌ ｌｏｖｅ！” Ｈｅｒ ａｎｓｗｅｒ ｈｅｌｐｓ Ｈｕ ｔｏ ｌｉｆｔ ｔｈｅ ｍａｓｋ ａｎｄ ｒｅｖｅａｌ ｈｉｓ ｔｒｕｅ
ｐｕｒｐｏｓｅ—ｔｏ ｔｅｌｌ ａ Ｔｉｂｅｔａｎ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｌｏｖｅ． Ｂｅｆｏｒｅ ｈｅ ｄｉｅｓ， Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｓａｙｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｇｈｏｓｔ， “ Ｉ ｈｏｐｅ ｍｙ ｄｅａｔｈ ｃａｎ ｒｅｍｉｎｄ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｈａｔｅ． Ｉ
ｈａｖｅ ｎｏ ｒｅｇｒｅｔｓ． Ｈｏｐｅ ｙｏｕｒ ｅｖｉｌ ｓｐｉｒｉｔ ｓｔａｙ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｏｕｒ ｐｕｒｅ ｈｅａｖｅｎ ｉｎ Ｊｉａｂｏ． Ｇｏ！”
Ａｎｄ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｄｉｓａｐｐｅａｒｓ．

Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｌｏｖｅ， ｆｏｒｇｉｖｅｎｅｓｓ， ａｎｄ ｆａｉｔｈ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｗｏ ｍｏｒｅ
ｍｅｓｓａｇｅｓ ｈｉｄｄｅｎ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｍａｓｋ． Ｏｎｅ ｉｓ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｒｅｕｎｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｈｉｇｈｌｙ
ｖａｌｕｅｄ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｎａｎｍ ｈｏｐｅｓ ｔｏ ｈａｖｅ ａ ｒｅｕｎｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｋｕｌｏｎｇａｍ ａｎｄ
Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｉｎ ｈｅｒ ｒｅｍａｒｒｉａｇｅ． Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｈｏｐｅｓ ｔｏ ｈａｖｅ ａ ｒｅｕｎｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｅｒ ｌｏｖ
ｅｒ ａｎｄ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ ｈｅａｖｅｎ． Ｄｅａｔｈ ｉｓ ｗｈａｔ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｂｒｉｎｇｓ Ｎａｎｍ， Ｋｕ
ｌｏｎｇａｍ， ａｎｄ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ ｔｏｇｅｔｈｅｒ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｂｏｄｉｅｓ ｉｎ ｂｌｏｏｄ ｏｎ ｔｈｅ ｗｈｉｔｅ
ｓｎｏｗ ｉｓ ｉｍｐｒｅｓｓｉｖｅ ａｎｄ ｓｔａｒｔｌｉｎｇ． Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｍｅｓｓａｇｅ ｉｓ ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ ｃｙｃｌｅ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｎｄ
ｄｅａｔｈ． Ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｓｈｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， Ｈｕ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎｓ ｂａｂｙ ｓｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ
ｆｉｒｅ ｂｕｒｉａｌ ｂｅｈｉｎｄ． Ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｂｉｒｔｈ ａｒｅ ｈｅｒｅ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ． Ｉｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ｄｅａｔｈ ｉｓ
ｎｏｔ ｔｈｅ ｅｎｄ． Ｉｔ ｉｓ ｊｕｓｔ ｏｎｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｓａｍｓａｒａ—ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ ｃｙｃｌｅ ｏｆ ｌｉｆｅ， ｄｅａｔｈ， ａｎｄ ｒｅ
ｂｉｒｔｈ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎ， Ｋｕｌｏｎｇａｍ， Ｎａｎｍ， Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ， ａｎｄ Ｌｅｓｓａｒ ａｒｅ ａｌｌ
ｄｅａｄ， ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｂｒｏｕｇｈｔ ｈｏｐｅ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｌａｎｄ． Ｔｈｅ ｈｏｐｅ ｉｓ Ｌｈａｍｏｋｌｏｄａｎｓ ｓｏｎ， ｔｈｅ ｆｕ
ｔｕｒｅ ｌｅａｄｅｒ ｏｆ Ｊｉａｂｏ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｇｒｏｗｓ ｕｐ， ｈｅ ｍａｙ ｌｅａｄ ｈｉｓ ｐｅｏｐｌｅ ｔｏ ｓｔａｙ ａｗａｙ ｆｒｏｍ
ｈａｔｒｅｄ ａｎｄ ｒｅｖｅｎｇｅ ａｎｄ ｔｏ ｌｉｖｅ ｉｎ ａ ｐｕｒｉｆｉｅｄ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｉｓ ｈｏｐｅ ｍａｒｋｓ ａｓ ｔｈｅ ｅｎｄｉｎｇ
ｎｏｔｅ ｏｆ Ｈｕｓ ｍａｓｋ ｄａｎｃｅ．

Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ ｉｓ ａ ｄａｒｉｎｇ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ
ｓｉｍｉｌａｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｎｄ ｐｌｏｔｓ， Ｈｕ ｇｉｖｅｓ ｔｏｔａｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ． Ｈｉｓ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｉｓ
ｎｏｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ “ａ ｍｏｔｈｅｒｓ ｇｕｉｌｔ ｕｐｏｎ ｈｅｒ ｓｏｎ” （Ｅｌｉｏｔ ９１） ． Ｓｈｅ ｉｓ ｉｎｓｔｅａｄ ａ
ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ ｆｏｒｃｅｄ ｍａｒｒｉａｇｅ ａｎｄ ａ ｐｉｏｕｓ， ｓｅｌｆｓａｃｒｉｆｉｃｉｎｇ ｍｏｔｈｅｒ． Ｏｄｓａｌｕｙａｎｇ ｉｓ ｌｏｃａｌ
ｉｚｅｄ， ａｓ ｗｅｌｌ． Ｓｈｅ ｉｓ ｎｏｔ “ ａ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｏｂｊｅｃｔ” （Ｍｕｌｖｅｙ ６３） ｔｈａｔ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｓｅｅｎ ｉｎ
Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ． Ｓｈｅ ｉｓ ｂｒａｖｅ， ｏｕｔｓｐｏｋｅｎ ａｎｄ ｋｉｎｄ． Ｓｈｅ ｇｉｖｅｓ ｂｉｒｔｈ ｔｏ
ａ ｂａｂｙ， ａ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｈｏｐｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ． Ｔｈｅ ｗｏｌｆ ｗｏｍａｎ ｉｓ Ｈｕｓ ｍｏｓｔ ｄａｒｉｎｇ ｃｒｅａｔｉｏｎ．
Ｓｈｅ ｅｘｉｓｔｓ ｔｏ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ． Ｓｈｅ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｗｈｏ ｋｎｏｗｓ ａｌｌ
ｔｈｅ ｔｒｕｔｈｓ． Ｓｈｅ ｉｓ ａｌｓｏ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｏｒｃｅ ｔｏ ｓｔａｎｄ ａｇａｉｎｓｔ ｒｅｖｅｎｇｅ． Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅｓｅ ｆｅ
ｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， Ｈｕ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｈｉｓ ｆｉｌｍ—ｎｏｔ ｒｅｖｅｎｇｅ， ｂｕｔ ｌｏｖｅ， ｆｏｒｇｉｖｅ
ｎｅｓｓ， ａｎｄ ｆａｉｔｈ． Ｈｕｓ ｒｅｗｒｉｔｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｉｔ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｅｆｆｏｒｔｓ
ｆｏｒ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｈｉｓ ｆｉｌｍ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ Ａｓｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｂｙ ａｕ



２０４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｏｒｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ， Ｈｕ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈｅ ａｎｔｉｇａｚｅ ｔｈａｔ ｍｏｒｅ ａｎｄ ｍｏｒｅ Ａｓｉａｎ ｆｉｌｍｓ
ａｒｅ ｈｅａｄｉｎｇ ｆｏｒ．

Ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ａｄｍｉｔｔｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｍａｎｙ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｗｉｔｈ
ｔｈｉｓ ｆｉｌｍ． Ｉｔｓ ｅｄｉｔｉｎｇ ｉｓ ｒａｔｈｅｒ ｃｈｏｐｐｙ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｏｏ ｍａｎｙ ｃｌｏｓｅ ｕｐ ｓｈｏｔｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｆｉｌｍ． Ｔｈｅ ａｃｔｏｒｓ ａｎｄ ａｃｔｒｅｓｓｅｓ， ｂｅｉｎｇ ａｌｌ Ｔｉｂｅｔａｎ ｎａｔｉｖｅｓ ａｎｄ ｓｐｅａｋｉｎｇ ｔｈｅ Ｔｉｂｅｔａｎ
ｌａｎｇｕａｇｅ， ｓｅｅｍ ａｗｋｗａｒｄ ａｎｄ ａｆｆｅｃｔｅｄ ｉｎ ｒｅｃｉｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｌｉｎｅｓ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ，
Ｓｈｅｒｗｏｏｄ Ｈｕ ａｄｏｐｔｓ ｃｏｍｐｕｔｅｒ ａｎｉｍａｔｉｏｎｓ， ｗｈｉｃｈ ｇｉｖｅ ａ ｐｏｏｒ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｏｗ ａ
ｂａｂｙ ｃｏｍｅｓ ｏｕｔ ｏｆ ｗａｔｅｒ． Ｈｕ ｈａｓ ｇｏｏｄ ｈｏｐｅｓ ｔｏ ｉｎｔｅｇｒａｔｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｉｎｔｏ
ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｂｉｒｔｈ ｓｃｅｎｅ． Ｙｅｔ， ｉｔ ｒｅｍａｉｎｓ ａ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｈｏｗ ｔｏ ｈａｒｍｏｎｉｚｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ
ｐｌｏｔｓ ｗｉｔｈ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｌｅｇｅｎｄｓ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｉｔｓ ｗｅａｋｎｅｓｓｅｓ， Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ ｔｒｉｅｓ
ｈａｒｄ ｔｏ ｄｅｖｅｌｏｐ ａ ｈｙｂｒｉｄ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｔｈａｔ ｂａｌａｎｃｅｓ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｎｄ ａｔｔｒａｃｔｓ
ａｕｄｉｅｎｃｅｓ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｓｅｅ Ｙａｓｕｎａｒｉ Ｔａｋａｈａｓｈｉ， “Ｈａｍｌｅｔ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｎｘｉｅｔｙ ｏｆ Ｍｏｄｅｒｎ Ｊａｐａｎ，” Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ Ｓｕｒｖｅｙ ４８
（１９９５）： ９９ － １１１．
２． Ｗｕ Ｈｕｉ， “Ｔｏ Ｓｅｅｋ Ｒｅｖｅｎｇｅ ｏｒ ｔｏ Ｆｏｒｇｉｖｅ： Ｔｗｏ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｆｉｌｍｓ ａｂｏｕｔ Ｈａｍｌｅｔ，” Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｅｔ
ｌＯｒｉｅｎｔ． Ｅｄｉｔé ｐａｒ Ｐｉｅｒｒｅ Ｋａｐｉｔａｎｉａｋ ｅｔ ＪｅａｎＭｉｃｈｅｌ Ｄéｐｒａｔｓ （２００９）： １８９ － １９７． Ｗｕ ｇｉｖｅｓ ａ ｄｅ
ｔａｉｌｅｄ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｆｉｌｍｓ ｂｕｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｘｐｌａｉｎ ｗｈｙ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ｉｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｂｅｔｔｅｒ．
３． Ｓｕ Ｄｏｎｇｘｉａｏ， “Ｃｒｏｓｓｉｎｇ Ｂｏｒｄｅｒｓ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｈｙｂｒｉｄｉｚａｔｉｏｎ： Ａｎ Ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ
Ｓｔｒａｔｅｇｙ ｉｎ Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ，” Ｄｉａｎｙｉｎｇ Ｗｅｎｘｕｅ ６ （２００９）： ３９ － ４１．
４． Ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ， ｏｎｅ ｃａｎｎｏｔ ｆｉｎｄ ａｎｙ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｔｈｒｏｎｅ ｏｆ Ｂｌｏｏｄ ｉｓ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｍａｃ
ｂｅｔｈ ｉｎ Ａｋｉｒａ Ｋｕｒｏｓａｗａｓ ｐｏｓｔｅｒｓ． Ｎｏｒ ｃａｎ ｏｎｅ ｆｉｎｄ ａｎｙ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｃｈｉｃｋｅｎ Ｒｉｃｅ Ｗａｒ ｉｓ ａ Ｓｉｎｇａ
ｐｏｒｅａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ ｉｎ Ｃｈｅｅ Ｋｏｎｇ Ｃｈｅａｈｓ ｐｏｓｔｅｒｓ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｎｏｔ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｐｒａｃｔｉｃｅ
ｉｎ ｐｒｅｖｉｏｕｓ Ａｓｉａｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ．
５． Ｔｈｅ ｓｏｎｇｓ ｎａｍｅ ｉｓ “Ｈｏｌｙ Ｉｎｃｅｎｓｅ” ｓｕｎｇ ｂｙ Ｓａ Ｄｉｎｇｄｉｎｇ ａｎｄ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｂｙ Ｈｅ Ｘｕｎｔｉａｎ．
６． Ｉｎ Ｔｉｂｅｔ， Ｌａｋｅ Ｍａｎａｓａｒｏｖａｒ ｉｓ ａ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｐｉｌｇｒｉｍａｇｅ． Ｉｔ ｉｓ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｈａｔ ｐｅｏｐｌｅ ｃａｎ ｃｌｅａｎｓｅ ａｌｌ
ｓｉｎｓ ｂｙ ｂａｔｈｉｎｇ ｉｎ ｉｔ ｏｒ ｄｒｉｎｋｉｎｇ ｉｔｓ ｗａｔｅｒ． Ｉｎ Ｈｕｓ ｆｉｌｍ， ｔｈｅ ｌａｋｅ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙａｐ
ｐｅａｒｅｄ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄｓ． Ｉｔ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｈｏｗ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｐｌａｙｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ．
７． Ｉｎ Ｔｉｂｅｔａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ， Ｊｉａｂｏ ｍｅａｎｓ ｅｘａｃｔｌｙ ｔｈｅ ｋｉｎｇ．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ａｔｗｏｏｄ， Ｍａｒｇａｒｅｔ． “Ｇｅｒｔｒｕｄｅ Ｔａｌｋｓ Ｂａｃｋ． ” Ｇｏｏｄ Ｂｏｎｅｓ ａｎｄ Ｓｉｍｐｌｅ Ｍｕｒｄｅｒｓ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｄｏｕｂｌｅ

ｄａｙ， １９９４． １６ － １９．
Ｂｅｖｉｎｇｔｏｎ， Ｄａｖｉｄ Ｍ． Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ： Ｓｃｒｉｐｔ， Ｓｔａｇｅ， Ｓｃｒｅｅｎ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐｅａｒｓｏｎ Ｌｏｎｇｍａｎ， ２００６．
Ｃｈａｍａｒｉａ， Ｐｒａｄｅｅｐ． Ｋａｉｌａｓｈ Ｍａｎａｓａｒｏｖａｒ ｏｎ ｔｈｅ Ｒｕｇｇｅｄ Ｒｏａｄ ｔｏ Ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ． Ｎｅｗ Ｄｅｌｈｉ： Ａｂｈｉｎａｖ

Ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ， １９９６．
Ｅｌｉｏｔ， Ｔ． Ｓ． “Ｈａｍｌｅｔ ａｎｄ Ｈｉｓ Ｐｒｏｂｌｅｍｓ． ” Ｔｈｅ Ｓａｃｒｅｄ Ｗｏｏｄ： Ｅｓｓａｙｓ ｏｎ Ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ． Ｌｏｎ

ｄｏｎ： Ｍｅｔｈｕｅｎ， １９２０． ８７ － ９４．
Ｈｅ， Ｘｕｎｔｉａｎ． “Ｈｏｌｙ Ｉｎｃｅｎｓｅ． ” Ａｌｉｖｅ． Ｐｅｒｆ． Ｓａ Ｄｉｎｇｄｉｎｇ． Ｗｒａｓｓｅ Ｒｅｃｏｒｄｓ， ２００８．
Ｈｏｄｇｄｏｎ， Ｂａｒｂａｒａ， ａｎｄ Ｗｉｌｌｉａｍ Ｂ． Ｗｏｒｔｈｅｎ， ｅｄｓ． Ａ Ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ．

Ｍａｌｄｅｎ： Ｂｌａｃｋｗｅｌｌ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ， ２００５．
Ｈｕ， Ｓｈｅｒｗｏｏｄ， ｄｉｒ． Ｘｉｍａｌａｙａ ｗａｎｇｚｉ ［Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ］ ． Ｔｉｂｅｔａｎ． Ｈｕｓ Ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ ａｎｄ

Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｆｉｌｍ Ｓｔｕｄｉｏｓ， Ｃｈｉｎａ， ２００６．
． ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ｓｐｐｈ． ｃｏｍ． ｃｎ ／ ｂｏｏｋｓ ／ ｂｋｖｉｅｗ． ａｓｐ？ ｂｋｉｄ ＝ １１８０４０＆ｃｉｄ ＝ ３５２８４５．



Ｔｈｅ ＡｎｔｉＧａｚｅ ｉｎ ａ Ｈｙｂｒｉｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ／ Ｒｕｎｌｅｉ Ｚｈａｉ ２０５　　

Ｈｕａｎｇ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｃ． Ｙ． Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ： Ｔｗｏ Ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｅｘｃｈａｎｇｅ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ：
Ｃｏｌｕｍｂｉａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００９．

Ｉｍ， Ｙｅｅｙｏｎ， “Ｔｈｅ Ｌｏｃａｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｎ Ｋｏｒｅａ： Ｌｅｅ Ｙｏｕｎｔａｅｋｓ Ｈａｍｌｅｔ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｉｒａｇｅ ｏｆ Ｉｎ
ｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌｉｔｙ． ” Ｔｈｅａｔｒｅ Ｊｏｕｒｎａｌ ６０， ｎｏ． ２ ［２００８］： ２５７ － ７６．

Ｌｅｏｎａｒｄ， Ｋｅｎｄｒａ Ｐｒｅｓｔｏｎ． Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， Ｍａｄｎｅｓｓ， ａｎｄ Ｍｕｓｉｃ： Ｓｃｏｒｉｎｇ Ｉｎｓａｎｉｔｙ ｉｎ Ｃｉｎｅｍａｔｉｃ Ａｄａｐｔａ
ｔｉｏｎｓ． Ｌａｎｈａｍ： Ｓｃａｒｅｃｒｏｗ Ｐｒｅｓｓ， ２００９．

Ｍｕｌｖｅｙ， Ｌａｕｒａ． “Ｖｉｓｕａｌ Ｐｌｅａｓｕｒｅ ａｎｄ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ Ｃｉｎｅｍａ． ” Ｆｅｍｉｎｉｓｔ Ｆｉｌｍ Ｔｈｅｏｒｙ： Ａ Ｒｅａｄｅｒ， ｅｄ．
Ｓｕｅ Ｔｈｏｒｎｈａｍ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９９． ５８ － ６９．

Ｒｕｔｔｅｒ， Ｃａｒｏｌ Ｃｈｉｌｌｉｎｇｔｏｎ． “Ｓｎａｔｃｈｅｄ Ｂｏｄｉｅｓ： Ｏｐｈｅｌｉａ ｉｎ ｔｈｅ Ｇｒａｖｅ． ” Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ Ｑｕａｒｔｅｒｌｙ， Ｖｏｌ．
４９， Ｎｏ． ３ （Ａｕｔｕｍｎ， １９９８）： ２９９ － ３１９．

Ｔｏｍｐｋｉｎｓ， Ｊｏａｎｎｅ． “Ｃｏｎｆｌｉｃｔｉｎｇ Ｆｉｅｌｄｓ ｏｆ Ｖｉｓｉｏｎ： Ｐｅｒｆｏｒｍｉｎｇ Ｓｅｌｆ ａｎｄ Ｏｔｈｅｒ ｉｎ Ｔｗｏ Ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ Ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ． ” Ａ Ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ． Ｅｄｓ． Ｂａｒｂａｒａ Ｈｏｄｇ
ｄｏｎ， ａｎｄ Ｗｉｌｌｉａｍ Ｂ． Ｗｏｒｔｈｅｎ． Ｍａｌｄｅｎ： Ｂｌａｃｋｗｅｌｌ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ， ２００５． ６１０ － ６２４．

Ｚｈｏｕ， Ｊｉｅ． “Ａ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ａｎｄ Ｄｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ ｉｎ Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ． ” Ｋｅｊｉａｏ
Ｗｅｎｈｕｉ （Ｊｕｎｅ，２００８）：１７４ ＆１８５．



　

Ｌｏｖｅ ａｎｄ Ｅｍｐｉｒｅ：Ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ Ｌｏｇｉｃ ｏｆ
Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇｓ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ
Ｊｉｎｈｕａ Ｌｉ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｅｓ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｏｇｉｃｓ ｔｈａｔ ｊｕｓｔｉｆｙ ｔｈｅ ｔｙｐｉｃａｌ ｍａｒｋｅｔ
ｉｎｇ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｏｐｔｓ ｆｏｒ ａ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｌｏｃａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｔｈｅ
ｍｉｎｉｍｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｆｏｒｅｉｇｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｏｕｒｃｅ ｉｎ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｆｉｌｍ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ． Ｉ ｗｉｌｌ
ｕｓｅ Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇｓ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ａｓ ａ ｃａｓｅ ｓｔｕｄｙ ｔｏ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｅ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｏｇｉｃｓ ａｎｄ
ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｉｎｅｍａ． Ｉ
ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇｓ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｔｅｘｔ ｉｓ ａ ｒｅｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ
ｏｆ ａ ｔｅｘｔｕａｌ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｔｈａｔ ｓｉｔｕａｔｅｓ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｕｍ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅｍａｔｉｃ ｄｉｓｐｌａｃｅｍｅｎｔ， ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｇｅｎｄｅｒ ｐｏｌｉ
ｔｉｃｓ， ａｎｄ ｖｉｓｕａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｒｅｃｏｎｆｉｇｕｒａｔｉｏｎ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ； Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ； ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｏｇｉｃｓ； ｇｅｎｄｅｒ； ｔｒａｎｓ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｉｎｅｍａ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｊｉｎｈｕａ Ｌｉ ｉｓ ａ ｄｏｃｔｏｒａｌ ｃａｎｄｉｄａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｐｒｏｇｒａｍ ａｔ
Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ． Ｈｅｒ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ｉｎｃｌｕｄｅ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ ｆｉｌｍ ｒｅｍａｋｅｓ， Ｃｈｉ
ｎｅｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｃｉｎｅｍａ， ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｉｎ ｐｏｐｕｌａｒ ｍｅｄｉａ． Ｅｍａｉｌ： ｌｉ１９３＠ ｐｕｒ
ｄｕｅ． ｅｄｕ．

Ｊｕｓｔ ａｓ Ｍａｒｊｏｒｉｅ Ｇａｒｂｅｒ ｕｎｅｒｒｉｎｇｌｙ ｏｂｓｅｒｖｅｓ ｔｈａｔ “ Ｅｖｅｒｙ ａｇｅ ｃｒｅａｔｅｓ ｉｔｓ ｏｗｎ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ” （３）， ｅｖｅｒｙ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｍａｇｉｎｅｓ ｉｔｓ ｏｗｎ Ｈａｍｌｅｔ， ａｎｄ ｅａｃｈ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｆｉｌｍ
ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｉｎｅｖｉｔａｂｌｙ ｏｆｆｅｒｓ ｉｔｓ ｏｗｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｎｄ ｃｉｎｅ
ｍａｔｉｃ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｂａｒｄｓ ｔｅｘｔ． Ｆｏｒ Ｃｈｉｎｅｓｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｖｉｖｉｄ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ
ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ ｅｘｉｔｓ ｉｎ Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇｓ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ， Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ （夜宴） ． Ｙｅｔ
ｎｏｔ ｅｖｅｒｙ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｉｓ ａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ｉｓ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ
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ａｐｔａｔｉｏｎ． Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇ ｔｒａｎｓｐｌａｎｔｓ ｔｈｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｆｒｏｍ ｓｉｘｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕ
ｒｙ Ｄｅｎｍａｒｋ ｔｏ ｔｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｃｈｉｎａ ｔｏ ｇｉｖｅ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ａｎ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ
ｉｎ ｔｈｅ ｔｕｒｂｕｌｅｎｔ ｙｅａｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｉｖｅ Ｄｙｎａｓｔｉｅｓ ａｎｄ Ｔｅｎ Ｋｉｎｇｄｏｍｓ． Ｔｈｉｓ ｆｉｌｍｓ ａｌｌｅｇｉａｎｃｅ
ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｓ ｆｕｒｔｈｅｒ ｍａｓｋｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｂｓｅｎｃｅ ｏｆ ｉｔｓ Ｂａｒｄｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｉｎ ｂｏｔｈ ｔｈｅ
ｓｔａｎｄａｒｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｔｒａｉｌｅｒｓ． Ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ， ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｅｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ
ｐｒｉｎｃｅ Ｈａｍｌｅｔ ｃａｌｌｓ ｆｏｒ ａｎ ａｍｎｅｓｉａｃ ｄｉｓｒｅｇａｒｄ ｏｆ ｈｉｓ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｌｉｆｅ ｉｎ ａ ｆｏｒｅｉｇｎ ｃｕｌｔｕｒｅ．

Ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｈｉｓ ｍｉｎｉｍｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｆｏｒｅｉｇｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｏｕｒｃｅ ｉｎ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｆｉｌｍ
ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ ｉｓ ａ ｔｙｐｉｃａｌ ｍａｒｋｅｔｉｎｇ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｏｐｔｓ ｆｏｒ ａ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｌｏｃａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｏｒｉｇｉｎａｌ ｍａｔｅｒｉａｌｓ． Ｍａｎｙ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ ｆｉｌｍ ｒｅｍａｋｅｓ ｃｈｏｏｓｅ ｔｏ ｔｒａｎｓｐｌａｎｔ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ
ｍａｔｅｒｉａｌｓ ｔｏ ａ ｔｉｍｅｓｐａｃｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃａｌｌｙ Ｃｈｉｎｅｓｅ． Ｌｉ Ｓｈａｏｈｏｎｇｓ Ｘｕｅｓｅ
Ｑｉｎｇｃｈｅｎ （《血色清晨》） （Ｂｌｏｏｄｙ Ｍｏｒｎｉｎｇ） ｔｒａｎｓｐｏｓｅｓ Ｇａｂｒｉｅｌ Ｇａｒｃíａ Ｍáｒｑｕｅｚｓ



Ｌｏｖｅ ａｎｄ Ｅｍｐｉｒｅ：Ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ Ｌｏｇｉｃ ｏｆ Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇｓ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ／ Ｊｉｎｈｕａ Ｌｉ ２０７　　

Ｃｒóｎｉｃａ ｄｅ ｕｎａ ｍｕｅｒｔｅ ａｎｕｎｃｉａｄａ （Ｃｈｒｏｎｉｃｌｅ ｏｆ ａ Ｄｅａｔｈ Ｆｏｒｅｔｏｌｄ） ｔｏ ａ ｖｉｌｌａｇｅ ｉｎ
ｓｏｕｔｈ Ｃｈｉｎａ ｉｎ ｔｈｅ １９８０ｓ； Ｘｕ Ｊｉｎｇｌｅｉｓ Ｙｉ ｇｅ ｍｏ ｓｈｅｎｇ ｎｖ ｒｅｎ ｄｅ ｌａｉ ｘｉｎ （《一个陌生
女人的来信》）（Ｌｅｔｔｅｒ ｆｒｏｍ ａｎ Ｕｎｋｎｏｗｎ Ｗｏｍａｎ） ｒｅｉｍａｇｉｎｅｓ Ｓｔｅｆａｎ Ｚｗｅｉｇｓ ｎａｍｅ
ｓａｋｅ ｎｏｖｅｌｌａ ｉｎ ｔｈｅ ｈｕｔｏｎｇｓ ｏｆ Ｂｅｉｊｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ １９３０ｓ； Ｈｕ Ｘｕｅｈｕａｓ Ｘｉｍａｌａｙａ Ｗａｎｇｚｉ
（《喜马拉雅王子》）（Ｐｒｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｍａｌａｙａｓ） ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ
ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｒｅｎｄｅｒｓ Ｐｒｉｎｃｅ Ｈａｍｌｅｔ ａ ｒｏｙａｌ ｍａｎ ｉｎ ａｎ ａｎｃｉｅｎｔ ｍｙｔｈｉｃ Ｔｉｂｅｔａｎ ｋｉｎｇ
ｄｏｍ； ａｎｄ Ｓａｎ ｑｉａｎｇ ｐａｉ ａｎ ｊｉｎｇ ｑｉ （《三枪拍案惊奇》） （Ａ Ｓｉｍｐｌｅ Ｎｏｏｄｌｅ Ｓｔｏｒｙ） ｉｓ
Ｚｈａｎｇ Ｙｉｍｏｕｓ ｔｒａｎｓｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｅｎ Ｂｒｏｔｈｅｒｓ Ｂｌｏｏｄ Ｓｉｍｐｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｏｕｓ
ｉｎｌａｎｄ ｐｒｏｖｉｎｃｅ ｏｆ Ｇａｎｓｕ ｉｎ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐａｓｔ． Ｓｕｃｈ ｕｂｉｑｕｉｔｙ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｏｃａｌｉｚａｔｉｏｎ
ｆｏｒｍｓ ａｎ ｉｎｄｕｓｔｒｉａｌ ｐａｔｔｅｒｎ ｔｈａｔ ｒａｉｓｅｓ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ： Ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｏｇｉｃ ｏｆ ｌｏｃａｌ
ｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ａ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ？ Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｗｈｙ ｉｓ ｌｏｃａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｈｅｎｃｅ
ａｓｓｉｍｉｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｆｏｒｅｉｇｎ ｔｅｘｔｓ ｔｈｅ ｔｒａｄｅ ｓｔａｎｄａｒｄ ｆｏｒ ｃｒｏｓｓｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ
ｏｆ ｆｏｒｅｉｇｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｅｘｔｓ？ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｃａｓｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｏｇｉｃ ａｎｄ ｐｏｌｉ
ｔｉｃｓ ｏｆ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｉｎｅｍａ， ｂｅｃａｕｓｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｗａｙ Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｓ ａ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｔｅｘｔ． Ｈｉｓ ｍｅｔｈｏｄ ｉｓ ｔｏ ｒｅｐｒｏ
ｄｕｃｅ ａ ｔｅｘｔｕａｌ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｔｈａｔ ｓｉｔｕａｔｅｓ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｕｍ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｉ
ｎｅｓｅ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ． Ｔｏ ｄｏ ｓｏ ｈｅ ｄｉｓｐｌａｃｅｓ ｔｈｅｍｅｓ， ｒｅｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ｇｅｎｄｅｒ
ｒｅｌａｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｃｏｎｆｉｇｕｒｅｓ ｖｉｓｕａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒｓ．

Ｉｆ ｔｈｅ “ｍｏｒａｌ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ， ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｄｅｐｔｈ， ａｎｄ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｐｏｗｅｒ” ｉｎ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｈａｍｌｅｔ ｉｓ ｓｏｍｅｈｏｗ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｙ ｅｎｃａｐｓｕｌａｔｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ｐｒｉｎｃｅ Ｈａｍｌｅｔｓ ｆａ
ｍｏｕｓ “ ｔｏ ｂｅ， ｏｒ ｎｏｔ ｔｏ ｂｅ” ｓｏｌｉｌｏｑｕｙ （Ｇｒｅｅｎｂｌａｔ ２８９）， ｓｕｃｈ ｔｈｅｍａｔｉｃ ｉｎｔｒｉｃａｃｙ ｉｓ ｅｆ
ｆｅｃｔｉｖｅｌｙ ｄｉｓｐｌａｃｅｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ｂｙ ａ ｔｈｅｍｅ ｆａｍｉｌｉａｒ ｉｎ ａｎｃｉｅｎｔ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎ—ｋｉｎｇｄｏｍ ａｎｄ ｂｅａｕｔｙ， ｏｒ ｊｉａｎｇｓｈａｎ ｍｅｉｒｅｎ（《江山美人》） ． Ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｍ
ｂｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅｍｐｅｒｏｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｘｕａｌ ｄｅｓｉｒｅ ｏｆ ａ ｍａｎ ｈａｖｅ ａｌｗａｙｓ ｂｅｅｎ ａｔ ｏｄｄｓ ｉｎ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｉｍｐｅｒｉａｌ ｌｏｖｅ． Ｓｕｒｒｏｕｎｄｅｄ ｂｙ ｗｉｖｅｓ ａｎｄ ｃｏｎｃｕｂｉｎｅｓ， ｔｈｅ ｅｍｐｅｒ
ｏｒ ｉｓ ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｎｏｔ ｔｏ ｆａｌｌ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅｓｅ ｗｏｍｅｎ ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ ｔｒｅａｔ ｔｈｅｍ ｅｉ
ｔｈｅｒ ａｓ ｈｏｓｔａｇｅｓ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｌｌｅｇｉａｎｃｅ ｏｒ ｍｅｒｅ ｐｒｏｄｕｃｅｒｓ ｏｆ ｌｅｇｉｔｉｍａｔｅ ｈｅｉｒｓ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｅｍｐｉｒｅ． Ｔｈｉｓ ｃａｎ ｂｅ ｐａｒｔｌｙ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｏｌｙｇａｍｏｕｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ ａｎｃｉｅｎｔ Ｃｈｉｎａ，
ｗｈｅｒｅ ｍｏｒｅ ｗｉｖｅｓ ｍｅａｎｓ ｍｏｒｅ ｓｏｎｓ ｔｏ ｃａｒｒｙ ｏｕｔ ｔｈｅ ｒｏｙａｌ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｎｅ ａｎｄ ｆｕｒｔｈｅｒ ｓｅ
ｃｕｒｅ ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｅｍｐｅｒｏｒｓ ｗｈｏ ｇｉｖｅ
ｌｏｖｅ ｐｒｉｏｒｉｔｙ ｏｖｅｒ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｉｎｖａｒｉａｂｌｙ ｗｉｔｎｅｓｓ ｔｈｅ ｔｒａｇｉｃ ｄｏｗｎｆａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｏｒ ｔｈｅｉｒ
ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ． Ｆｏｒ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ， ｅｍｐｅｒｏｒｓ ａｒｅ ｃａｕｔｉｏｎｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｈａｚａｒｄ ｏｆ
ｆｅｍｍｅ ｆａｔａｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｏｆ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｙｏｕ （周幽王） ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ Ｚｈｏｕ Ｄｙｎａｓｔｙ，
ｗｈｏ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｅｄ ｈｉｓ ｆａｖｏｒｉｔｅ ｃｏｎｃｕｂｉｎｅ Ｂａｏ Ｓｉ （褒姒） ｂｙ ｌｉｇｈｔｉｎｇ ｆｉｒｅ ｂｅａｃｏｎｓ ｔｏ ｔｒｉｃｋ
ｈｉｓ ｖａｓｓａｌｓ， ａｎｄ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｘｕａｎ Ｚｏｎｇ （唐玄宗） ｉｎ ｔｈｅ Ｔａｎｇ Ｄｙｎａｓｔｙ， ｗｈｏｓｅ ｄｅｖｏｔｉｏｎ
ｏｎ ｈｉｓ Ｃｏｎｃｕｂｉｎｅ Ｙａｎｇ （杨贵妃） ｌｅｄ ｔｏ ａ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｒｉｏｔ ｔｈａｔ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｃａｕｓｅｄ ｔｈｅ Ｄｙ
ｎａｓｔｙ ｔｏ ｄｅｃｌｉｎｅ． １ Ｓｕｃｈ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔ ｓｅｅｍｓ ａｂｓｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｎ
ｓｔｅａｄ ｆｉｎｄｓ ｒｏｍａｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｄｕｋｅ ｏｆ Ｗｉｎｄｓｏｒｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ａｂｄｉｃａｔｅ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ
ｔｏ ｍａｒｒｙ ｈｉｓ ｌｏｖｅ． Ｃｈｉｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｔｈｒｅａｔ ｔｏ ａ ｒｅｇｉｍｅ ｏｆ ｐａｔｒｉａｒ
ｃｈａｌ ｐｏｗｅｒ． Ｔｈｅ ｎａｍｅ ｉｔ ｇｉｖｅｓ ｔｏ ｔｈｉｓ ｔｈｅ ｍｏｒａｌ ｓｎａｒｅ ｉｓ ｊｉａｎｇｓｈａｎ ｍｅｉｒｅｎ．

Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄｉｎｇ Ｈａｍｌｅｔｓ ｄｉｌｅｍｍａ， Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ｃｅｎｔｒａｌｉｚｅｓ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ
ｊｉａｎｇｓｈａｎ ｍｅｉｒｅｎ ｉｎ ａ ｆｅｕｄａｌ ｐａｔｒｉａｒｃｈｙ ｉｎ ｓｅｖｅｒａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｍｏｍｅｎｔｓ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ
ｆｉｌｍ． Ｗｕ Ｌｕａｎｓ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｉｎｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ Ｗａｎ ｉｓ ａｕｄｉｂｌｙ ｊｕｘｔａｐｏｓｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｔｕｍｕｌｔｕ
ｏｕｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｆｉｖｅ Ｄｙｎａｓｔｉｅｓ ａｎｄ Ｔｅｎ Ｋｉｎｇｄｏｍｓ ｂｙ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉｔａ



２０８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｉｖｅ ｖｏｉｃｅｏｖｅｒ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ． Ｃｉｒｃｕｍｓｃｒｉｂｅｄ ｂｙ ｎａｔｉｏｎａｌ ｄｉｓｑｕｉｅｔｕｄｅ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｕｎｒｅｓｔ， Ｗｕ Ｌｕａｎｓ ｅｓｃａｐｉｓｔ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｉｓｏｌａｔｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ｔｈｅ ｓｏｕｔｈ ａｎｄ ｉｍｍｅｒｓｅ ｈｉｍ
ｓｅｌｆ ｉｎ ｔｈｅ ｔｒｉｖｉａｌ ａｒｔ ｏｆ ｍｕｓｉｃ ａｎｄ ｄａｎｃｅ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅｌｙ ｄｉｓｑｕａｌｉｆｉｅｓ ｈｉｍ ａｓ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ
ｃａｎｄｉｄａｔｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ ｄｅｓｐｉｔｅ ｈｉｓ ｌｅｇｉｔｉｍａｔｅ ｃｌａｉｍ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ． Ａｓ “Ｗｕ Ｌｕ
ａｎ” ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｍｅａｎｓ “ｎｏ ｍａｓｃｕｌｉｎｉｔｙ” ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ２， Ｐｒｉｎｃｅ Ｗｕ Ｌｕａｎ ｉｓ ｓｙｍｂｏｌｉｃａｌｌｙ
ｅｆｆｅｍｉｎａｔｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｉｓ ｔｅｎｄｅｒ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｗａｎ ｐｒｅｖｅｎｔ ｈｉｍ ｆｒｏｍ ｆｉｇｈｔｉｎｇ ｆｏｒ ｐｏｗ
ｅｒ． Ｌｉｋｅ ｐｒｉｎｃｅ Ｈａｍｌｅｔ， Ｗｕ Ｌｕａｎ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ａｎ ａｖｅｒｓｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ； ｂｕｔ ｕｎｌｉｋｅ
Ｈａｍｌｅｔ， Ｗｕ Ｌｕａｎｓ ｒｅｖｅｎｇｅ ｉｓ ｔｉｎｔｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｓｅｘｕａｌ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ Ｗａｎ， ｔｈｅ ｂｅａｕｔｙ ｗｈｏ
ｃｏｕｌｄ ｅｎｄａｎｇｅｒ ｔｈｅ ｋｉｎｇｄｏｍ．

Ｉｎ Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ， ｔｈｅ ｍｏｔｉｆ ｏｆ ｊｉａｎｇｓｈａｎ ｍｅｉｒｅｎ ｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ａｒ
ｔｉｃｕｌａｔｅｄ ｂｙ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｓｅｘｕａｌ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｗｉｔｈ Ｗａｎ． Ｗｉｔｈ ａｎ ａｎｘｉｅｔｙ
ｔｏ ｏｕｔｄｏ ｈｉｓ ｂｒｏｔｈｅｒ ｔｏ ｐｌｅａｓｅ Ｗａｎ ｉｎ ｂｅｄ， Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｍａｎｉｆｅｓｔｓ ｈｉｓ ｗｉｌｌｉｎｇｎｅｓｓ ｔｏ
ｓａｔｉｓｆｙ Ｗａｎ ｓｅｘｕａｌｌｙ ｅｖｅｎ ｂｅｙｏｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ ｄｅｅｍｅｄ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｆｏｒ ａ “ｗｉｓｅ ａｎｄ ｖａｌｉａｎｔ
ｍａｎ，” ａｓ Ｗａｎ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｈｅｒ ｌａｔｅ ｈｕｓｂａｎｄ， ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓ Ｅｍｐｅｒｏｒ． “Ｔｈｅ ｔｕｇ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｌｏｖｅ ｈａｓ ｔｏｒｍｅｎｔｅｄ ｐａｓｔ ｅｍｐｅｒｏｒｓ ｆｏｒ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ，” Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｓａｙｓ ａｓ ｈｅ
ｌｕｓｔｓ ｏｖｅｒ Ｗａｎｓ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｂｏｄｙ， “ｂｕｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｙｏｕ， Ｓｉｓｔｅｒｉｎｌａｗ， ｗｈａｔ ｎｅｅｄ ｄｏ
Ｉ ｈａｖｅ ｏｆ ａ ｋｉｎｇｄｏｍ？” ３ Ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ， Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｈａｓ ｍａｄｅ ａ ｃｈｏｉｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｋｉｎｇ
ｄｏｍ ａｎｄ ｂｅａｕｔｙ—ｈｅ ｃｈｏｏｓｅｓ ｌｏｖｅ ｏｖｅｒ ｐｏｗｅｒ． Ｔｈｉｓ ｂｅｄｒｏｏｍ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗｓ
ａ ｔｒａｇｉｃ ｅｎｄｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｓｅｌｆｉｎｄｕｌｇｅｎｔ ｒｕｌｅｒ， ａｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｒｅｐｅａｔｅｄｌｙ ｐｒｏｖｅｓ．

Ｔｈｅ ａｎｔｉｔｈｅｓｉｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｌｏｖｅ， ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ ｓｅｘｕａｌｉｔｙ， ａｎｄ ｋｉｎｇｄｏｍ ａｎｄ
ｂｅａｕｔｙ ｉｓ ａｌｓｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｂｌｕｒｒｅｄ ｂｏｕｎｄａｒｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｄｉｓ
ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｏｙａｌ ｃｏｕｒｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｉｖａｔｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｎｅｒ ｃｈａｍｂｅｒ． Ｉｎ ｗｈａｔ ａｐ
ｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉｓ ｆｉｒｓｔ ｃｏｕｒｔ ｍｅｅｔｉｎｇ ａｆｔｅｒ ｃｏｍｉｎｇ ｉｎｔｏ ｐｏｗｅｒ， Ｇｏｖｅｒｎｏｒ Ｐｅｉ ａｔ
ｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉｓ ｕｓｕｒｐａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ ｂｙ ａｄｄｒｅｓｓｉｎｇ Ｗａｎ ａｓ Ｅｍｐｒｅｓｓ
Ｄｏｗａｇｅｒ， ｈｉｎｔｉｎｇ ａｔ Ｗｕ Ｌｕａｎｓ ｌｅｇｉｔｉｍａｔｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｓ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ． Ｗａｎｓ ｐｒｏｐｅｒ ｐｏ
ｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｙａｌ ｆａｍｉｌｙ， ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｆｏｃａｌ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｃｏｎｔｅｎｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｄｅｔｅｒ
ｍｉｎｅｓ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｌｉｍａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ． Ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｋｎｅｅｌｓ ｔｏ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ａｎｄ ｃａｌｌｓ ｈｅｒ
ｓｅｌｆ “Ｅｍｐｒｅｓｓ，” Ｗａｎ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｓ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ
ｈｉｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｓ ｔｈｅ ｅｍｐｅｒｏｒ． Ｔｏ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ， ｔｈｅ ｔｕｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｌｏｖｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ
ｔｅｍｐｏｒａｒｉｌｙ ｒｅｃｏｎｃｉｌｅ ｗｈｅｎ ｈｅ ｊｏｋｉｎｇｌｙ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｍａｄｅ ｔｏ
ｐｒｅｓｅｎｔ ｈｉｓ ｒｅｉｇｎ ｓｈｏｕｌｄ ｌｏｏｋ ｌｉｋｅ ａ ｄｒａｇｏｎ ａｎｄ ａ ｐｈｏｅｎｉｘ， ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｆｏｒ
ｓｅｘｕａｌ ｉｎｔｅｒｃｏｕｒｓｅ ａｎｄ ｍａｒｒｉａｇｅ．

Ｕｎｌｅｓｓ ｗｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｋｉｎｇｄｏｍ ａｎｄ
ｂｅａｕｔｙ， Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉｓ ｍｙｔｈｉｃ ｐｒｏｐｅｎｓｉｔｙ ｔｏｗａｒｄ ａｎ ｅｒｏｔｉｃ ｃｏｎｑｕｅｓｔ ｏｆ Ｗａｎ ｉｓ ｒａｔｈｅｒ
ｂａｆｆｌｉｎｇ． Ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ｗｏｎｄｅｒ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｗｈｙ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｄｒｉｎｋｓ ｔｈｅ ｐｏｉｓｏｎｅｄ ｗｉｎｅ
ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， ｗｈｅｎ， ｕｎｌｉｋｅ ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ， ｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｄｏ ｓｏ．
Ｈｉｓ ｃｒｕｅｌ ａｓｓａｓｓｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ Ｗｕ Ｌｕａｎ ａｎｄ ｉｒｏｎｆｉｓｔｅｄ ｒｕｌｅ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｕｒｔ ｓｅｅｍｓ ｒｅａｓｏｎａｂｌｅ
ａｐｐｒｏｘｉｍａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｃｌａｕｄｉｕｓ， ｂｕｔ ｈｉｓ ｄｏｔｉｎｇ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ Ｗａｎ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉ
ｓｈｅｓ ｈｉｍ ｆｒｏｍ Ｈａｍｌｅｔｓ ｌｕｓｔｆｕｌ ｕｎｃｌｅ （１． ５． ４５， ５５） ａｎｄ ｍａｋｅｓ ｈｉｍ ｓｅｅｍ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ
Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｘｕａｎ Ｚｏｎｇ， ｗｈｏ ｉｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｄｅｍｎｅｄ ｉｎ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｃ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｂｕｔ
ｗｉｄｅｌｙ ｐｏｐｕｌａｒ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｆｏｌｋ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ａｓ ａ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｕｎｄｙｉｎｇ ｌｏｖｅ．

Ｔｈｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｏｆ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｔｏ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｘｕａｎ Ｚｏｎｇ ｉｓ ｍｏｓｔ ｒｅｖｅａｌｉｎｇｌｙ ｍａｎｉｆｅｓ
ｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｌｉｍａｔｉｃ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｇｈｔ ｂａｎｑｕｅｔ． Ａｆｔｅｒ Ｑｉｎｇ Ｎü， ｈａｖｉｎｇ ｔａｋｅｎ ａ ｓｉｐ
ｏｆ ｔｈｅ ｗｉｎｅ ｔｈａｔ Ｗａｎ ｔｏａｓｔｅｄ ｔｏ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ， ｄｉｅｓ ｏｆ ｐｏｉｓｏｎ， ｉｔ ｄａｗｎｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ



Ｌｏｖｅ ａｎｄ Ｅｍｐｉｒｅ：Ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ Ｌｏｇｉｃ ｏｆ Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇｓ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ／ Ｊｉｎｈｕａ Ｌｉ ２０９　　

ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｉｓｏｎｏｕｓ ｗｉｎｅ ｉｓ ｍｅａｎｔ ｆｏｒ ｈｉｍ． Ｎｏｗ ｔｈｅ ｃａｍｅｒａ ｎｏｔｉｃｅａｂｌｙ ｉｎｖｉｔｅｓ ａ ｓｙｍｐａ
ｔｈｅｔｉｃ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｂｙ ｕｓｉｎｇ ｅｘｔｒｅｍｅ ｃｌｏｓｅ ｕｐｓ． Ｉｔ ｐｅｒｕｓｅｓ ｈｉｓ ｆａｃｅ．
Ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ， ｗｏｒｄｓ ｓｐｅａｋ ｆｏｒ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ：

Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ： Ｙｏｕ ｐｏｉｓｏｎｅｄ ｔｈｅ ｗｉｎｅ？
Ｗａｎ： Ｙｅｓ．
Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ： Ｙｏｕ ｗａｎｔ ｍｅ ｔｏ ｄｉｅ？
Ｗａｎ： Ｙｅｓ．
Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ： Ａｎｄ ａｌｌ ａｌｏｎｇ Ｉ ｔｈｏｕｇｈｔ Ｉ ｗａｓ ｗａｒｍｉｎｇ ｙｏｕｒ ｈｅａｒｔ．

Ｔｈｉｓ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｍｏｍｅｎｔ ｄｒａｍａｔｉｚｅｓ ｈｏｗ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｔｅｒｍｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｐａｉｎｆｕｌ
ｒｅａｌｉｔｙ． Ｓｈｏｔ ｉｎ ａ ｓｌｏｗ， ｉｎｔｅｒｎａｌ ｒｈｙｔｈｍ， ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒｓ ｒｅｃｏｎｃｉｌｉ
ａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｗａｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｏｗｎ ｄｅａｔｈ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｂｌｏｗ ｉｓ ｙｅｔ ｔｏ ｃｏｍｅ： Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｉｓ
ｄｅｃｉｓｉｖｅｌｙ ｃｒｕｓｈｅｄ ｗｈｅｎ Ｗａｎ ｕｒｇｅｓ Ｍｉｎｉｓｔｅｒ Ｙｉｎ ｔｏ ｉｎｉｔｉａｔｅ ｔｈｅ ｃｏｕｐ． Ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒｓ
ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｄｅｖａｓｔａｔｉｏｎ ｆｅａｓｉｂｌｙ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｗｈｙ ｈｅ ｃａｌｌｓ ｏｆｆ ｔｈｅ Ｉｍｐｅｒｉａｌ Ｇｕａｒｄｓ ｆｒｏｍ Ｗｕ
Ｌｕａｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｂａｆｆｌｉｎｇ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ｄｒｉｎｋ ｔｈｅ ｐｏｉｓｏｎｅｄ ｗｉｎｅ， ｔｏ ｔｈｅ ｏｂｖｉｏｕｓ
ｉｎｃｒｅｄｕｌｉｔｙ ｏｆ Ｗｕ Ｌｕａｎ． Ｔｈｅ ｍｉｓｓｉｎｇ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｕｚｚｌｅ ｔｈａｔ ｒｅｎｄｅｒｓ ｔｈｅ ａｐｐａｒｅｎｔ ｉｒ
ｒａｔｉｏｎａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒｓ ａｃｔｉｏｎｓ ｓｅｎｓｉｂｌｅ ｉｓ ｈｉｓ ｌｏｖｅ ｆｏｒ Ｗａｎ． Ｔｈｅ Ｉｍｐｅｒｉａｌ Ｇｕａｒｄｓ
ａｒｅ ｏｒｄｅｒｅｄ ｔｏ ｐｒｏｔｅｃｔ Ｗａｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒａｇｅ ｏｆ Ｗｕ Ｌｕａｎ ａｔ Ｑｉｎｇ Ｎüｓ ｄｅａｔｈ， ｂｕｔ ｗｈｅｎ
Ｗｕ Ｌｕａｎ ｓｐｅｃｉｆｉｅｓ ｔｈｅ ｔａｒｇｅｔ ｏｆ ｈｉｓ ｒｅｖｅｎｇｅ， Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｄｉｓｍｉｓｓｅｓ ｔｈｅ
Ｇｕａｒｄｓ ａｎｄ ｈｅｎｃｅ ｅｘｐｏｓｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ｄａｎｇｅｒ， ｗｈｉｌｅ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｑｕｉｔｅ ｅａｓｉｌｙ ｈａｖｅ Ｗｕ
Ｌｕａｎ ｋｉｌｌｅｄ， ｗｈｏ ｉｓ ｈｏｐｅｌｅｓｓｌｙ ｏｕｔｎｕｍｂｅｒｅｄ． Ａｓ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ ｌｉｅｓ ｄｙｉｎｇ ｏｎ Ｗａｎｓ
ｌａｐ， ｈｉｓ ｆｉｎａｌ ｗｏｒｄｓ ｃｒｙｓｔａｌｌｉｚｅ ｈｉｓ ｓｕｉｃｉｄａｌ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ｄｒｉｎｋ ｔｈｅ ｗｉｎｅ， “Ｙｏｕ ｏｆｆｅｒｅｄ ｍｅ
ａ ｔｏａｓｔ， ｈｏｗ ｃａｎ Ｉ ｒｅｆｕｓｅ？” Ｗｈｅｎ Ｗａｎ ｗａｎｔｓ ｈｉｍ ｄｅａｄ， Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｅｍｂｒａｃｅｓ ｄｅａｔｈ．

Ｔｈｉｓ ｕｎＳｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｒｅｓｏｌｕｔｉｏｎ ｉｓ ｐｒｅｐａｒｅｄ ｆｏｒ ｅａｒｌｉｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， ｗｈｅｎ Ｅｍｐｅｒ
ｏｒ Ｌｉ ｋｎｏｗｉｎｇｌｙ ｉｇｎｏｒｅｓ ａ ｐｒｅｍｏｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｉｍｐｅｎｄｉｎｇ ｄｅａｔｈ． Ａｇａｉｎｓｔ Ｌｏｒｄ
Ｃｈａｍｂｅｒｌａｉｎｓ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｕｓｐｉｃｉｏｕｓ ｔｏ ｒｅｃｅｉｖｅ ｇｕｅｓｔｓ， Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｉｎｓｉｓｔｓ
ｏｎ ｇｉｖｉｎｇ ｔｈｅ ｂａｎｑｕｅｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｏｎ ａｎ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｏｍｉｎｏｕｓ ｄａｙ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ａｔ ｍｉｄｎｉｇｈｔ， ａ
ｍｏｓｔ ｓｉｎｉｓｔｅｒ ｔｉｍｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｈａｐｐｅｎｓ ｔｏ ｃｏｉｎｃｉｄｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｉｎ
ｉｓｔｅｒ ｑｕａｌｉｔｙ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｇｉｖｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｌｏｃｋ ｓｔｒｉｋｉｎｇ ｔｗｅｌｖｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｃｅｎｅ ｏｆ Ｈａｍ
ｌｅｔ． Ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ ｈｏｗ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｏｖｅｒｌａｐ ｅｖｅｎ ａｓ ｔｈｅｙ ｄｉｆｆｅｒ． Ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ ｔｉｍｅ， ｗｈｉｃｈ
ｅｃｈｏｅｓ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔｓ ｆａｔｈｅｒｓ ｇｈｏｓｔ （ ａ ｓｃｅｎｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｆｉｌｍ） ｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ａｓ ａｎ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒｓ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｕｓｔｏｍｓ： ｍｉｄｎｉｇｈｔ ｉｓ
ｎｏｔ ｃｕｓｔｏｍａｒｉｌｙ ｃｈｏｓｅｎ ｆｏｒ ａ ｒｏｙａｌ ｂａｎｑｕｅｔ ｉｎ ａｎｃｉｅｎｔ Ｃｈｉｎａ， ａｎｄ ｔｈｅ ｉｎｂｅｔｗｅｅｎｎｅｓｓ
ｓｉｇｎｉｆｉｅｄ ｂｙ ｔｈｉｓ ｕｎｅａｒｔｈｌｙ ｈｏｕｒ ｐｏｓｓｅｓｓｅｓ ａｎ “ ｕｎｃａｎｎｙ ｑｕａｌｉｔｙ” ｔｈａｔ ｉｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ
ｆｅａｒｅｄ （Ｂｅｌｓｅｙ １１４） ． Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ， Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉｓ ｏｒｄｅｒ ｉｎｆｒｉｎｇｅｓ ｔｈｅ ｈｏｓｐｉｔａｌｉｔｙ ａｎｄ ｓｏ
ｃｉａｌ ｈａｒｍｏｎｙ ｔｈａｔ ｉｓ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｏｆ ｂａｎｑｕｅｔｉｎｇ： ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｍｕｓｔ ａｔｔｅｎｄ
ｏｎ ｐａｉｎ ｏｆ ｄｅａｔｈ．

Ｌｏｏｋｅｄ ａｔ ｒｅｔｒｏｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ， Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ Ｗｕ Ｌｕａｎ， ｉｓ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｉｎ ａ
ｔｒａｇｉｃ ｌｉｇｈｔ． Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉｓ ｓｕｉｃｉｄｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｉｓ ｊｕｓｔｉｆｉｅｄ ｂｙ ａ ｆａｍｉｌｉａｒ ａｌｌｕｓｉｏｎ ｔｏ “ｃｅｎ
ｔｕｒｉｅｓ ｏｆ ｅｍｐｅｒｏｒｓ” ｗｈｏ ａｒｅ “ ｔｏｒｍｅｎｔｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｕｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｌｏｖｅ”
ｔｈａｔ ｈｅ ｓｅｌｆｒｅｆｌｅｘｉｖｅｌｙ ｍｅｄｉｔａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｏｆ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｓｅｘｕａｌ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｗｉｔｈ Ｗａｎ．
Ｔｈｉｓ ｐｏｒｔｒａｙａｌ ｆｉｎｄｓ ｉｎ Ｃｌａｕｄｉｕｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｂｓｅｎｔ ｆｒｏｍ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｂｕｔ ｎｏｔ
ｕｓｕａｌｌｙ ｓｔｒｅｓｓｅｄ： ａ ｍａｎ ｐｅｒｈａｐｓ ｌｅｓｓ ｄｒｉｖｅｎ ｂｙ ａ ｌｕｓｔ ｆｏｒ ｐｏｗｅｒ ｔｈａｎ ｂｙ Ｇｅｒｔｒｕｄｅｓ



２１０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｂｅａｕｔｙ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ， Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｉｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｒｅｃｏｎｆｉｇｕｒｅｄ ａｓ ｏｎｅ ａ
ｍｏｎｇ ｍａｎｙ ｅｍｐｅｒｏｒｓ ｗｈｏ ｃｈｏｏｓｅ ｌｏｖｅ ｏｖｅｒ ｐｏｗｅｒ， ｂｅａｕｔｙ ｏｖｅｒ ｋｉｎｇｄｏｍ ａｎｄ ｐａｙ ｄｅａｒ
ｌｙ ｆｏｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｉｎｃｏｒｒｅｃｔ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ．

Ｔｈｅ ｒｅｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｌａｕｄｉｕｓ ａｓ ａ ｓｔｅｒｅｏｔｙｐｉｃａｌ ｐａｓｓｉｏｎａｔｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｅｍｐｅｒｏｒ
ｃａｕｇｈｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ ｉｓ ｃｏｕｐｌｅｄ ｂｙ ａ ｐｏｒｔｒａｙａｌ ｏｆ Ｇｅｒｔｒｕｄｅ ｉｎ ｔｈｅ ｕｐｗａｒｄｌｙ
ｍｏｂｉｌｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ Ｗａｎ． Ｄｅｓｐｉｔｅ Ｗａｎｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ａｓ ａ “ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｆｏｃａｌ ｐｏｉｎｔ”
ｔｈａｔ ｈｉｎｇｅｓ ｔｈｅ ｆｉｌｍ （Ｃｈａｐｍａｎ ２）， ｓｈｅ ａｌｓｏ ｅｍｂｏｄｉｅｓ ａ ｄｉｓｒｕｐｔｉｖｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ
ｔｏ ｔｈｅ ｍａｌｅ ｇａｚｅ ｔｈａｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ｓｕｐｐｒｅｓｓｅｄ． Ｉｆ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｄｉｅｓ ｆｏｒ ｍｏｒａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｒｅａｓｏｎｓ， Ｗａｎ ｍｕｓｔ ｄｉｅ ａｓ ｔｈｅ ｕｓｕｒｐｅｒ ｏｆ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ， ｂｕｔ ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔｌｙ，
ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｕｓｕｒｐｓ ｔｈｅ ｍａｌｅ ｒｏｌｅ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｃｅｎｅ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ Ｅｍｐｒｅｓｓ ｉｓ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｎｇ ｈｅｒ ｖｉｃｔｏｒｙ， ａ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ
ｄａｇｇｅｒ ｐｅｎｅｔｒａｔｅｓ ｈｅｒ ｆｒｏｍ ｂｅｈｉｎｄ， ｍｕｃｈ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｒｐｒｉｓｅ ｏｆ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｓ． Ｔｈｉｓ
ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄ ｔｕｒｎ ｏｆ ｅｖｅｎｔｓ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ “ｍａｇｉｃａｌ”
（Ｒｏｓｓ ７） ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｉｓ ｄａｇｇｅｒ （ｐｒｅｓｕｍａｂｌｙ ｔｈｅ Ｓｗｏｒｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｙｕｅ Ｍａｉｄｅｎ） ｉｓ ａｌｍｏｓｔ
ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｎｔａｓｔｉｃ ｒｅｉｎｃａｒｎａｔｉｏｎ ｏｆ Ｈｅｒｍｉｏｎｅ ｉｎ Ｃｙｍｂｅｌｉｎｅ ｆｏｒ ｉｔｓ ｍａｇｉｃ ｐｏｗ
ｅｒ ｔｏ ｓｏｌｖｅ ｔｈｅ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｕｎｓｏｌｖａｂｌｅ ｐｒｏｂｌｅｍ： ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｉｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｏｖｅｒ ｔｈｅ
ｍａｓｃｕｌｉｎｅ． Ｗｈｉｌｅ ａ ｆｅｍａｌｅ ｒｕｌｅｒ ｍａｙ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｎｏｔ ｐｏｓｅ ａ ｐｒｅｄｉｃａｍｅｎｔ ｆｏｒ Ｗｅｓｔｅｒｎ
ｓｅｎｔｉｍｅｎｔｓ， ａｓ ｆｏｒ ｍａｎｙ ｉｎ １５９０ｓ Ｅｎｇｌａｎｄ ｕｎｄｅｒ Ｑｕｅｅｎ Ｅｌｉｚａｂｅｔｈ， ａｎ Ｅｍｐｒｅｓｓ， ｅｓ
ｐｅｃｉａｌｌｙ ａｔ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｍｏｍｅｎｔ ａｇａｉｎｓｔ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｉｓ ｓｅｔ， ｃｏｎｎｏｔｅｓ ａｎ ｅｎｔｉｒｅ ｈｉｓ
ｔｏｒｙ ｏｆ ｃａｔａｓｔｒｏｐｈｅｓ ｃａｕｓｅｄ ｂｙ ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｃｈｉｎａ．

Ｔｈｅ ｗａｒｎｉｎｇ ａｇａｉｎｓｔ ｗｏｍｅｎ ｃａｎ ｂｅ ｔｒａｃｅｄ ｂａｃｋ ａｓ ｅａｒｌｙ ａｓ Ｔｈｅ Ｂｏｏｋ ｏｆ Ｓｏｎｇｓ，
ｗｈｉｃｈ ｓａｙｓ， “ｄｉｓｏｒｄｅｒ ｉｓ ｎｏｔ ｃｏｍｅ ｄｏｗｎ ｆｒｏｍ Ｈｅａｖｅｎ， ／ Ｒａｔｈｅｒ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｓｐａｗｎ ｏｆ
ｔｈｅｓｅ ｗｏｍｅｎ． （乱匪降自天，生自妇人） ． ” （ ｔｒａｎｓ． Ａｌｌｅｎ ２８４） ． ４ Ｗｏｍｅｎ， ｅｓｐｅｃｉａｌ
ｌｙ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｗｏｍｅｎ， ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｓｅｅｎ ａｓ ｈｏｎｇｙａｎ ｈｕｏｓｈｕｉ （红颜祸水）， ｌｉｔｅｒａｌｌｙ， “ ｔｈｅ
ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｂｒｉｎｇｓ ｈａｖｏｃ，” ｗｈｏ ｗｉｌｌ ｂｒｉｎｇ ｃａｌａｍｉｔｙ ｔｏ ｂｏｔｈ ｈｅｒｓｅｌｆ ａｎｄ ｔｈｅ
ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅ Ｔａｎｇ Ｄｙｎａｓｔｙ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ａｎｄ ｐｒｏｓｐｅｒｏｕｓ Ｋｉｎｇｄｏｍ ｉｎ ａｎｃｉｅｎｔ Ｃｈｉ
ｎｅｓｅ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｉｓ ｐｏｐｕｌａｒｌｙ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｏ ｂｅ ｂｒｏｕｇｈｔ ｄｏｗｎ ｂｙ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｗｏｍａｎ， ｔｈｅ ｆａ
ｖｏｒｉｔｅ ｃｏｎｃｕｂｉｎｅ ｏｆ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｘｕａｎ Ｚｏｎｇ， Ｃｏｎｃｕｂｉｎｅ Ｙａｎｇ． Ｉｎ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ａｃｃｕｒａｔｅ
ｍｉｍｅｔｉｃ ｓｙｍｍｅｔｒｙ， Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｘｕａｎ Ｚｏｎｇｓ ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｐｒｏｘｙ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ａｎｄ Ｃｏｎｃｕｂｉｎｅ
Ｙａｎｇｓ ｐｒｏｘｙ Ｗａｎ ｂｏｔｈ ｈａｖｅ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｄｅｓｉｇｎａｔｅｄ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ ｏｆ ｆａｔｅ．
Ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｃｈｏｏｓｅｓ ｓｕｃｈ ａ ｍｏｍｅｎｔ ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｓ ｈａｒｄｌｙ ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｏｆ ａｎ ａｌｌｅｇｏｒｉｃａｌ
ｍｅａｎｉｎｇ．

Ｈａｖｉｎｇ ｓｕｆｆｅｒｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓｌｏｗ ｄｅｃａｙｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｔａｎｇ Ｄｙｎａｓｔｙ， ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｈａｖｅ
ｃｏｍｅ ｔｏ ａｓｓｏｃｉａｔｅ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｍｏｒｅ ｃｌｏｓｅｌｙ ｗｉｔｈ ａｎ ａｌｉｅｎ ａｎｄ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ Ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ， ａ
ｓｕｂｖｅｒｓｉｖｅ ｅｖｉｌ ｆｏｒｃｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｗｈａｔ Ｆｒｅｄｒｉｃ Ｊａｍｅｓｏｎ， ｉｎ ｈｉｓ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｒｏ
ｍａｎｃｅ ａｓ ａ ｍａｇｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｈａｓ ｏｂｓｅｒｖｅｄ ｗｈｅｎ ｈｅ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ

ｉｔ ｉｓ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｅｖｉｌ ｉｓ ａｔ ｏｎｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃａｔｅ
ｇｏｒｙ ｏｆ Ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ ｉｔｓｅｌｆ． ． ． ． Ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ｎｏｔ ｔｈａｔ ｉｎ ｓｕｃｈ ｆｉｇｕｒｅｓ ｔｈｅ
Ｏｔｈｅｒ ｉｓ ｆｅａｒｅｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｉｓ ｅｖｉｌ； ｒａｔｈｅｒ， ｈｅ ｉｓ ｅｖｉｌ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｉｓ Ｏｔｈｅｒ， ａｌｉｅｎ，
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ， ｓｔｒａｎｇｅ， ｕｎｃｌｅａｎ， ａｎｄ ｕｎｆａｍｉｌｉａｒ． （１４０）

Ｓｕｃｈ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｗｈｙ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｔｈｅ ａｌｉｅｎ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｗｏｒｌｄ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｋｅｐｔ ｓｔｒｉｃｔｌｙ
ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｗｏｒｌｄ， ａｎｄ ｗｏｍｅｎ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ ｉｎｔｅｒｆｅｒｅ ｗｉｔｈ
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ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｆｆａｉｒｓ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｓｔＴａｎｇ
ｅｒａ， ｉｆ ｔｈｅ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｅｖｅｒ ｔｉｎｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ， ｄｉｓａｓｔｅｒ ｔｈｒｅａｔｅｎｓ． Ｓｏ，
ｗｈａｔ ｍａｔｔｅｒｓ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｉｓ ｎｏｔ ｗｈｏ ｋｉｌｌｓ ｔｈｅ Ｑｕｅｅｎ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｑｕｅｅｎ
ｍｕｓｔ ｄｉｅ．

Ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｗａｎ ｉｓ ａ ｖｉｓｕａｌｌｙ ｄｏｕｂｌｅｄ Ｏｔｈｅｒ ｏｆ ｔｈａｔ ｏｆ Ｗｕ Ｌｕａｎ． Ｗｕ Ｌｕａｎｓ ｆｉ
ｎａｌ ｗｏｒｄｓ， “ ｉｔ ｉｓ ｓｏ ｇｏｏｄ ｔｏ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｉｅ，” ｍｏｓｔ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ａｎｓｗｅｒ Ｈａｍｌｅｔｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ
ｉｎ ｈｉｓ ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ｓｏｌｉｌｏｑｕｙ （３． １． ５８ － ９０） ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｓｐｅａｋ ｉｓ ｓｉｇ
ｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｄｅｎｉｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｑｕｅｅｎ， ｗｈｏ ｄｉｅｓ ａ ｓｉｌｅｎｔ ｄｅａｔｈ． Ｉｎ ｈｅｒ ｆｉｎａｌ ｓｏｌｉｌｏｑｕｙ， Ｗａｎ，
ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｏｎｌｙ ｔｉｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， ｃａｌｌｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｍ
ｐｒｅｓｓ． Ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｈｅｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｅｍｐｒｅｓｓ ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｒｏｙａｌ ｐｒｏｎｏｕｎ ｚｈｅｎ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ “ Ｉ” ｔｏ
ｒｅｆｅｒ ｔｏ ｈｅｒｓｅｌｆ． ５ Ｈｅｎｃｅ， ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｃｌｉｍａｃｔｉｃ ｍｏｍｅｎｔ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｈａｓ ｆｉ
ｎａｌｌｙ ｒｅａｃｈｅｄ ｔｈｅ ｚｅｎｉｔｈ ｏｆ ｈｅｒ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｓｕｃｃｅｅｄｅｄ ｉｎ ｈｅｒ ｍｏｓｔ ａｕｄａｃｉｏｕｓ ｔｒａｎｓｇｒｅｓ
ｓｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｗｈｙ ｓｈｅ ｍｕｓｔ ｄｉｅ—ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｓｈｏｕｌｄ ａｂｓｏｌｕｔｅｌｙ ｎｏｔ ｂｅ ｅｎｔｈｒｏｎｅｄ．

Ｔｈｅ Ｑｕｅｅｎｓ ｓｉｌｅｎｃｅ， ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｉｔｓ ａｐｐａｒｅｎｔ ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ ｏｆ ｈｅｒ ｌｏｓｔ ｐｏｗｅｒ ｏｆ
ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ， ｇｉｖｅｓ ａ ｆｉｎａｌ ｃｏｍｍｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ｇｅｎｄｅｒ ｐｏｌｉｔｉｃｓ． Ｔｈｅ ｌａｓｔ ｓｃｅｎｅ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ
ｂｅｇｉｎｓ ｗｉｔｈ ａ ｓｈｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｂｒｉｃ ｏｆ ｑｉａｎｓｕ ｈｏｎｇ （茜素红）， ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｒｅｄ ｔｈａｔ Ｗａｎ
ｌｏｖｅｓ． Ａｓ ｔｈｅ ｒｅｄ ｆａｂｒｉｃ ｉｓ ｆａｌｌｉｎｇ ｄｏｗｎ ｆｒｏｍ ａ ｈｉｇｈ ｒｏｌｌｅｒ， Ｗａｎ ｒｅａｃｈｅｓ ｉｎ ｖａｉｎ ｔｏ
ｃａｔｃｈ ｉｔ， ｏｎｌｙ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆａｂｒｉｃ ｉｓ ｆａｌｌｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｅｒ ｆｉｎｇｅｒｓ ｔｏ ｑｕｉｃｋｌｙ ｆｏｒ ｈｅｒ ｔｏ
ｒｅａｃｈ． Ｇｒａｂｂｉｎｇ ｖａｉｎｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ａｉｒ ｆｏｒ ｎｏｔｈｉｎｇ， ｈｅｒ ｅｍｐｔｙ ｈａｎｄｓ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｖｉｓｕａｌ ｍｅｔａ
ｐｈｏｒ ｔｈａｔ ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗｓ ｔｈｅ ｆｕｔｉｌｉｔｙ ｏｆ ｈｅｒ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｔｒｉｕｍｐｈ ｏｖｅｒ ｍｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｍａｓｃｕ
ｌｉｎｅ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃｓ． Ａｓ Ｗａｎ ｓｐｅａｋｓ ｏｆ ｈｅｒ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｆｉｇｕｒｅ ｅｍｂｏｄｉｅｄ ｉｎ Ｌｉｔｔｌｅ Ｗａｎ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｅｄ ｃａｌｃｕｌａｔｉｎｇ
Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｗａｎ， ｔｈｉｓ ｖｉｓｕａｌ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｉｎｔｅｒｒｕｐｔ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ． Ｗａｎｓ
ｃｈａｎｇｅｓ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｖｅｒｂａｌｌｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ｓｕｃｃｅｓｓ ａｎｄ ｖｉｃｔｏｒｙ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ
ｓｙｓｔｅｍ， ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｖｉｓｕａｌｌｙ ｎｅｇａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｈｅｒ ｅｍｐｔｙ ｈａｎｄｓ．

Ｃｏｌｏｒｓ ｒｅｈｅａｒｓｅ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｓｅｘｕａｌ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ． Ｔｈｅ ｒｅｄｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｂ
ｒｉｃ ｉｓ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｂｕｒｎｉｎｇ ｆｉｒｅ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｄｅｓｉｒｅ， ｏｕｔ ｏｆ ｗｈｉｃｈ Ｗａｎ ｅｍｅｒｇｅｓ ａｓ ａ
ｐｈｏｅｎｉｘ ｔｈａｔ ｉｓ ｒｅｂｏｒｎ ｆｒｏｍ ｆｉｒｅ ａｎｄ ａｓｈｅｓ． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｒｅｄ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｃｏｌｏｒ ｏｆ ｂｌｏｏｄ， ａｓ
Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ ｏｂｓｅｒｖｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｒｅｄｅｃｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｌａｃｅ． Ａｓ Ｗａｎ ｈｏｌｄｓ ｔｈｅ ｒｅｄ ｆａｂｒｉｃ
ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ， ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｄａｇｇｅｒ ｔｉｎｔｓ ｔｈｅ ｃｏｌｏｒ ｏｆ ｈｅｒ ｄｅｓｉｒｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｏｗｎ
ｂｌｏｏｄ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ， ｔｈｅ ｃａｍｅｒａ ｔａｋｅｓ ａ ｓｐｅｃｔａｔｏｒｉａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｉｓ ｅｙｅｌｅｖｅｌ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｆｌｙｉｎｇ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｇｇｅｒ． Ｂｕｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｃａｍｅｒａ ｃｕｔｓ ｂａｃｋ ｔｏ Ｗａｎ， ｗｈｏ ｓｌｏｗ
ｌｙ ｔｕｒｎｓ ａｎｄ ｐｏｉｎｔｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ａｔ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｔｈｅ ｓｐｅｃｔａｔｏｒｉａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｓ ｄｅｃｉｓｉｖｅｌｙ ｉｎ
ｃｒｉｍｉｎａｔｉｎｇ． Ｐｕｓｈｅｄ ｔｏ ｆａｃｅ ｔｈｅ ａｃｃｕｓｉｎｇ ｆｉｎｇｅｒ ｏｆ Ｗａｎ， ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｉｓ ｔｈｅ ｐａｒｔｎｅｒ
ｉｎ ｃｒｉｍｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｋｉｌｌｅｒ， ｗｈｏｓｅ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎｓｔｙｌｅ ｓｔａｂｂｉｎｇ ｓｅｎｔｅｎｃｅｓ Ｗａｎ ｔｏ
ａ ｖｉｓｕａｌ ｏｂｌｉｖｉｏｎ． Ｔｈｅ ｄｉｓｅｍｂｏｄｉｅｄ ｃｏｕｎｔｅｒｓｈｏｔ， ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ ｏｆ
ｔｈｅ ｄａｇｇｅｒ， ｉｓ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｉｆ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｃｏｎｄｅｍｎａｔｉｏｎ ｏｆ Ｗａｎｓ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｔｈｒｅａｔ ｔｏ
ｔｈｅ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｐｏｗｅｒ ｒｅｇｉｍｅ．

Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔｓ ｇｅｎｄｅｒｅｄ ｌｏｃａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｈａｍｌｅｔ ｒｅｌｉｅｓ ｈｅａｖｉｌｙ ｏｎ
ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｖｉｓｕａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒｓ ｔｏ ｒｅｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅ ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｘ
ｏｒｃｉｓｍ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ Ｏｔｈｅｒ． Ｉｎ ｉｔｓ ｈｏｍａｇｅ ｔｏ Ｚｈａｎｇ Ｙｉｍｏｕｓ ｆａｍｏｕｓ Ｈｅｒｏ （英雄），
Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ｅｘｐｌｏｉｔｓ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｕｓｅ ｏｆ ｃｏｌｏｒ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｐｒｉｍｅ ｃｏｌｏｒｓ， ｔｏ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｔｈｅ
ｃｌａｓｈ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ． Ｃｏｌｏｒｓ ｃａｎ ｂｅ ｉｎｖｅｓｔｅｄ ｗｉｔｈ ｓｙｍｂｏｌｉｃ
ｍｅａｎｉｎｇｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｐｏｐｕｌａｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｆｉｆｔｈ Ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ Ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｉｎ Ｃｈｉｎａ．



２１２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔｈｉｓ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｆｉｎｄｓ ｉｔｓ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｌｏｒｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｕｓｅｄ ｔｏ ｐａｉｎｔ Ｂｅｉｊｉｎｇ
Ｏｐｅｒａ ｍａｓｋｓ， ｗｈｉｃｈ ｖｉｓｕａｌｌｙ ｌａｂｅｌ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍｅｒｓ． Ｂｕｔ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｉｇｉｄ ｃｏｌｏｒ ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ ｓｔｒｉｃｔｌｙ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｉｎ Ｂｅｉｊｉｎｇ Ｏｐｅｒａ， ｗｈａｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｃｏｌｏｒｓ ｓｙｍｂｏｌｉｚｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｏｆ ａｎ ｉｄｉｏｓｙｎｃｒａｔｉｃ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｒａｔｈｅｒ
ｔｈａｎ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ， ａ ｄｅｃｉｓｉｖｅｌｙ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｗｏｒｌｄ， ｉｓ ｓｙｍｂｏｌｉｚｅｄ
ｂｙ ｂｌａｃｋ， ｗｈｅｒｅａｓ Ｗａｎ， ｅｍｂｌｅｍａｔｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｂｖｅｒｓｉｖｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｐｏｗｅｒ， ｉｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ
ｗｉｔｈ ｒｅｄ． Ｔｈｅ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｂｌａｃｋ ａｎｄ ｒｅｄ ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ａ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｂａｔｔｌｅ
ｆｏｕｇｈｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ， ｔｈｅ ｒｅａｌｍｓ ｏｆ ｐｕｂｌｉｃ ｄｕｔｉｅｓ ａｎｄ ｐｒｉ
ｖａｔｅ ｐａｓｓｉｏｎ． Ｗｈｅｎ ａｓｋｅｄ ｉｆ ｔｈｅ ｐｉｌｌａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｌａｃｅ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｐａｉｎｔｅｄ ｉｎ ｖｅｒｍｉｌｉｏｎ
ｏｒ ｉｎｋ ｂｌａｃｋ， Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｌｉ， ｔｈｏｕｇｈ ｎｏｔ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ， ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈａｔ ｖｅｒｍｉｌｉｏｎ ｉｓ ｈｉｓ
ｃｈｏｉｃｅ． Ｔｈｉｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ａｌｌｏｗ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｒｅｄ ｔｏ ｂｅ ｍｉｎｇｌｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｍｐｅｒｉａｌ ａｎｄ
ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｂｌａｃｋ ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗｓ ａ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｃｏｎｔａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｒｅｉｇｎ， ｗｈｉｃｈ
ｆｉｎａｌｌｙ ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ ｈｉｓ ｄｅｍｉｓｅ． Ｆｏｒ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， Ｗａｎ ｉｓ ｓｅｅｎ ｅｉｔｈｅｒ ｉｎ
ｂｌａｃｋ ｏｒ ｉｎ ｒｅｄ， ａ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｏｓｃｉｌｌａｔｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｗｏｒｌｄｓ ｔｈａｔ ｓｈｏｕｌｄ
ｂｅ ｋｅｐｔ ｔｅｎａｃｉｏｕｓｌｙ ｓｅｐａｒａｔｅ． Ｉｎ ｈｅｒ ｉｓ ｅｍｂｏｄｉｅｄ ｔｈｅ “ｕｎｒｅｇｕｌａｔｅｄ ｗｏｍａｎ” ｗｈｏ “ｗａｓ
ａ ｄｉｓａｓｔｅｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ” （Ｃａｓｓ ２） ． Ｔｈｉｓ ａｌｍｏｓｔ ｍｅｌｏｄｒａｍａｔｉｃ ｕｓｅ ｏｆ ｃｏｌｏｒ ｉｓ ｅｓ
ｓｅｎｔｉａｌｌｙ ａ ｓｙｓｔｅｍ ｏｆ ｄｅｍａｒｃａｔｉｏｎ， ａ “ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｄｒａｗｉｎｇ ｔｈｅ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｏｆ ａ ｇｉｖｅｎ
ｓｏｃｉａｌ ｏｒｄｅｒ ａｎｄ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｄｅｔｅｒｒｅｎｔ ａｇａｉｎｓｔ ｄｅｖｉａｎｃｙ ｏｒ ｓｕｂｖｅｒ
ｓｉｏｎ” （ Ｊａｍｅｓｏｎ １４０） ． Ｔｈｅ ｓｔｒｏｎｇ ｖｉｓｕａｌ ｉｍｐａｃｔ ｃｒｅａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｄ
ａｎｄ ｂｌａｃｋ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｍａｒｋｓ ｔｈｅ ｉｎｖｉｏｌａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｕｎｄａｒｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｗｏｒｌｄｓ．

Ｃｏｍｐａｒｅｄ ｗｉｔｈ ｒｅｄ ａｎｄ ｂｌａｃｋ， ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｔｗｏ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｃｏｌｏｒｓ， ｗｈｉｔｅ ａｎｄ ｇｒｅｅｎ，
ａｒｅ ｌｅｓｓ ｅａｓｙ ｔｏ ｂｅ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ａｎｙ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｗｉｔｈ ｓｉｍｉｌａｒ ｃｅｒｔａｉｎｔｙ． Ｓｉｍｕｌｔａ
ｎｅｏｕｓｌｙ ｔｈｅ ｃｏｌｏｒ ｏｆ ａｌｌ ｃｏｌｏｒｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｌｏｒ ｏｆ ｎｏ ｃｏｌｏｒ， ｗｈｉｔｅ ｉｓ ｅｍｐｌｏｙｅｄ ｉｎ ｎｏ ｌｅｓｓ
ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｅｄ ｍａｎｎｅｒ． Ｕｓｅｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｌｏｒ ｏｆ ｍｏｕｒｎｉｎｇ， ｗｈｉｔｅ ｉｓ， ａｂｏｖｅ
ａｌｌ， ａ ｃｏｌｏｒ ｏｆ ｔｒｕｅ ｅｍｏｔｉｏｎ ａｎｄ ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌｌｙ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅａｌｍｅｎｔ ｏｆ ｉｔ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈｙ Ｗｕ
Ｌｕａｎ ｉｓ ｆｉｒｓｔ ｓｅｅｎ ｉｎ ｗｈｉｔｅ， ｗｅａｒｉｎｇ ａ ｗｈｉｔｅ ｍａｓｋ； ｂｏｔｈ ｅｘｐｒｅｓｓ ｈｉｓ ｍｏｕｒｎｉｎｇ ｔｏ ｌｏｓｔ
ｌｏｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ． Ｗｈｉｌｅ ｏｎ ｓｔａｇｅ， ｂｏｔｈ Ｗｕ Ｌｕａｎ ａｎｄ Ｑｉｎｇ Ｎü ｗｅａｒ
ｗｈｉｔｅ ｇｏｗｎｓ， ｂｅｃａｕｓｅ ｆｏｒ Ｗｕ Ｌｕａｎ， ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｉｓ ｂｌａｎｋ， ｄｅｖｏｉｄ ｏｆ ａｎｙ ｆａ
ｃｉａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｅｍｏｔｉｏｎｓ． Ｂｏｔｈ Ｗａｎ ａｎｄ Ｑｉｎｇ Ｎü ａｒｅ ｓｅｅｎ ｉｎ ｗｈｉｔｅ， ｂｕｔ ｆｏｒ ｔｈｅｍ，
ｗｈｉｔｅ ｉｓ ｉｎｖａｒｉａｂｌｙ ａ ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｓｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｃｈａｓｔｉｔｙ ／ ｖｉｒｇｉｎｉｔｙ． Ｄｅｆｙｉｎｇ ａｎｙ
ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｐｉｎ ｄｏｗｎ ｉｔｓ ｅｘａｃｔ ｓｙｍｂｏｌｉｚａｔｉｏｎ， ｗｈｉｔｅ ｉｎｔｉｍａｔｅｓ ｗｈａｔ ｒｅｍａｉｎｓ ｉｌｌｅｇｉｂｌｅ ｔｏ
ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ， ｄｅｓｉｇｎａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｂｕｔ ｅｎｉｇｍａｔｉｃ ｂｏｕｎｄ
ａｒｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｗｏｒｌｄｓ．

Ｇｒｅｅｎ ｉｓ ｕｓｅｄ ｃｏｎｓｐｉｃｕｏｕｓｌｙ ｏｎｌｙ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ，
ｗｈｉｃｈ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｖｉｓｕａｌ ｅｎｖｅｌｏｐｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ａ ｓｐｉｒａｌ ｄｅ
ｖｅｌｏｐｍｅｎｔ： ｔｈｅ ｇｒｅｅｎ ｗｏｒｌｄ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｉｓ ｒｅｄｕｃｅｄ ｔｏ ａ ｓｍａｌｌｅｒ ｇｒｅｅｎ ｉｎ ａ ｆｉｓｈ
ｔａｎｋ， ｗｈｉｃｈ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｉｔｓ ｍｕｃｈ ｓｍａｌｌｅｒ ｍａｇｎｉｔｕｄｅ， ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｅｓ ａ ｈｏｐｅｆｕｌ ｒｅｊｕｖｅ
ｎａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｃｌｅａｎ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｉｓ ｆｒｅｅ ｆｒｏｍ ｄａｎｇｅｒｓ ｉｎｆｌｉｃｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ． Ｔｈｅ ｌａｓｔ
ｓｈｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， ａｎ ｅｘｔｒｅｍｅ ｃｌｏｓｅ ｕｐ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅｅｎ ｇｒａｓｓ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ
ｆｉｓｈ ｔａｎｋ， ｉｓ ｔｈｅ ｌｏｎｇｅｓｔ ｓｈｏｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， ｌａｓｔｉｎｇ ｔｗｏ ｍｉｎｕｔｅｓ ａｎｄ ｆｏｒｔｙｅｉｇｈｔ ｓｅｃｏｎｄｓ．
Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ｓｈｏｔ， ｏｕｒ ｇａｚｅ ｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｆｉｘａｔｅ ｏｎ ｔｈｅ ｇｒｅｅｎ ｓｕｒｆａｃｅ， ａ ｍｉｃｒｏｃｏｓｍ ｔｈａｔ
ｕｎｄｅｒｇｏｅｓ ｔｈｅ ｃｉｒｃｌｅ ｏｆ ｃｈａｎｇｅ ｆｒｏｍ ｑｕｉｅｔｕｄｅ ｔｏ ｄｉｓｔｕｒｂａｎｃｅ ｃａｕｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｄｒｏｐｐｉｎｇ ｏｆ
ａ ｂｌｏｏｄｓｔａｉｎｅｄ ｓｗｏｒｄ， ｔｏ ｉｔｓ ｒｉｐｐｌｉｎｇ ａｆｔｅｒｍａｔｈ， ａｎｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｂａｃｋ ｔｏ ｉｔｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｓｔｉｌｌ
ｎｅｓｓ， ａｓ ｉｆ ｎｏｔｈｉｎｇ ｅｖｅｒ ｈａｐｐｅｎｅｄ． Ｗｈａｔ ｌｉｔｔｌｅ ｔｕｒｍｏｉｌ ｔｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃａｕｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｉｎ



Ｌｏｖｅ ａｎｄ Ｅｍｐｉｒｅ：Ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ Ｌｏｇｉｃ ｏｆ Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇｓ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ／ Ｊｉｎｈｕａ Ｌｉ ２１３　　

ｔｒｕｓｉｏｎ ｏｆ ａｎ ａｌｉｅｎ ｓｕｂｊｅｃｔ ｉｓ ｑｕｉｅｔｌｙ ａｓｓｉｍｉｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｙｓｔｅｍ， ａｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｇｏｅｓ ｏｎ
ａｓ ｕｓｕａｌ． Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｉｓ ｓｉｎｇｌｅ ｓｈｏｔ， ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｇｅｎｄｅｒ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｉｓ ｒｅｍａｒｋａｂｌｙ ｖｉｓｕ
ａｌｉｚｅｄ ｗｉｔｈ ｇｒｅａｔ ｅｃｏｎｏｍｙ． Ｔｈｅ ｉｎｔｒｕｓｉｏｎ ｏｆ ａｎ ａｌｉｅｎ Ｏｔｈｅｒ ｉｓ ｏｎｌｙ ｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｎｏ ｍａｔｔｅｒ
ｈｏｗ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｔｈｅ Ｏｔｈｅｒ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ． Ｔｈｅ ｄａｇｇｅｒ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ａ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ
ｗｅａｐｏｎ， ｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅ Ｓｗｏｒｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｙｕｅ Ｍａｉｄｅｎ． Ｈｅｎｃｅ， ｔｈａｔ Ｗａｎ ｉｓ
ｋｉｌｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｄａｇｇｅｒ ｕｎｍｉｓｔａｋａｂｌｙ ａｔｔｅｓｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ ｗｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ
ｔｈｏｕｇｈｔ ａｂｏｕｔ ｗｏｍｅｎ： ｂｙ ｔｒｅｓｐａｓｓｉｎｇ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｗｏｒｌｄ， ｔｈｅｙ ｄｏ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｒｉｎｇ
ｄｉｓａｓｔｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ．

Ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｈｙｂｒｉｄｉｚａｔｉｏｎ ａｌｓｏ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｓ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔｓ ｖｉｓｕａｌ ｓｔｙｌｉｚａｔｉｏｎ． Ｓｙｎ
ｔｈｅｓｉｚｉｎｇ ｆｏｌｋ ｄａｎｃｅ， ａｎｃｉｅｎｔ ｓｏｎｇ， ａｎｄ ｆｉｇｈｔｉｎｇ ｓｃｅｎｅｓ ｔｈａｔ ｂｏｒｄｅｒ ｏｎ ｍｏｄｅｒｎ ｄａｎｃｅ
ａｎｄ ｋｕｎｇ ｆｕ ｃｈｏｒｅｏｇｒａｐｈｙ， Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｈｅｓｉｔａｔｅ ｔｏ ｒｅｓｏｒｔ ｔｏ ａｎｙ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｒｅ
ｓｏｕｒｃｅｓ ｉｎ ｉｔｓ ｖｉｓｕａｌ ｌｏｃａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｅｉｇｎ ｎａｒｒａｔｉｖｅ． Ａ Ｓｏｎｇ ｆｒｏｍ Ｙｕｅ （越人歌），
ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｅｘｔａｎｔ ｌｏｖｅ ｓｏｎｇ， ｔａｋｅｓ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｖｏｉｃｅｏｖｅｒｓ ｅｘｐｏｓｉｔｏｒｙ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｓｅｔｓ
ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ａｓ ｔｈｅ ｉｍａｇｅｒｙ ｏｆ ｗａｒ ａｎｄ ｒｅｂｅｌｌｉｏｎ ｉｓ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｔａｋｅｎ ｏｖｅｒ ｂｙ ｔｈａｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｅｒｅｎｉｔｙ ｏｆ Ｗｕ Ｌｕａｎｓ ａｒｔｉｓｔｉｃａｌｌｙ ａｒｃｈｉｔｅｃｔｅｄ ｔｈｅａｔｒｅ ｓｕｒｒｏｕｎｄｅｄ ｂｙ ｗｏｏｄｓ． Ｔｈｅ
ｅｘｔｒｅｍｅ ｌｏｎｇ ｓｈｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｏｄｓ ｑｕｉｃｋｌｙ ｃｈａｎｇｅｓ ｔｏ ａｎ ｅｘｔｒｅｍｅ ｃｌｏｓｅ ｕｐ ｏｆ Ｗｕ Ｌｕａｎｓ
ｆａｃｅ， ｈｉｄｄｅｎ ｂｅｈｉｎｄ ａ ｗｈｉｔｅ ｍａｓｋ． Ｔｈｅ ｅｘｐｌｏｉｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｗｕ Ｌｕａｎｓ ｍａｓｑｕｅｒａｄｅ
ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｅｃｈｏｅｓ ｔｈｅ ａｎｘｉｅｔｙ ｏｆ ｎｏｔ ｂｅｉｎｇ ａｂｌｅ ｔｏ ｓｅｅ ｏｒ ｔｏ ｋｎｏｗ ｃｏｎｖｅｙｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｌｉｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， “Ｗｈｏｓ ｔｈｅｒｅ？” （１． １． １） ． Ａ Ｓｏｎｇ ｆｒｏｍ Ｙｕｅ， ｓｔｕｎｎｉｎｇｌｙ
ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ ｖｏｃａｌｌｙ ｂｙ ａ ｍａｎｓ ｖｏｉｃｅ， ｒｅｇｉｓｔｅｒｓ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ｉｎｖｅｓｔｍｅｎｔ ｏｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｃｈｉ
ｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ．

Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｓｏｎｇ ｉｓ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅｌｙ ａｎｃｉｅｎｔ Ｃｈｉｎｅｓｅ， Ｗｕ Ｌｕａｎｓ ｔｒｏｕｐｅ ｐｅｒｆｏｒｍｓ ａ
ｄａｎｃｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ． Ｗｉｔｈ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ｔｈａｔ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｍｉｍｉｃ ｔｈｅ ｅｘｔｅｒｎａｌｉｚａｔｉｏｎ
ｏｆ ｈｉｄｄｅｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， Ｗｕ Ｌｕａｎｓ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｉｓ ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｔ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｎｏｈ ｄｒａｍａ，
ａｎｄ ｉｔｓ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｅｄ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ｓｅｅｍ ｔｏ ｉｎｖｉｔｅ ａ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｗｉｔｈ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ａｃｒｏｂａｔｉｃｓ． Ｔｈｅ ｉｎｔｒｉｃａｔｅ ｌａｙｅｒｓ ｏｆ ｅｘｏｔｉｃ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｗｉｔｈｉｎ ｌｏｃａｌｉｚａｔｉｏｎ ｆｕｒｔｈｅｒ ｐａｃｉｆｙ ｔｈｅ
ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｅｘｔｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ｔｏ ｂｅ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｌｏｃａｌｉｚｅｄ．

Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｖｉｓｕａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｏｃａｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅ ｅｍｐｌｏｙｍｅｎｔ
ｏｆ ｋｕｎｇ ｆｕ ｓｐｅｃｔａｃｕｌａｒ ｔｏ ｅｎｒｉｃｈ ｔｈｅ ａｌｒｅａｄｙ ｇｌａｍｏｒｏｕｓ ｃｉｎｅｍａｔｏｇｒａｐｈｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ． Ａ
ｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｅｘｃｉｔｉｎｇ ｆｉｇｈｔ ｓｃｅｎｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｇｒｅｅｎ ｗｏｏｄｓ ｔｈａｔ ｒｅｍｉｎｄｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｏｆ Ａｎｇ Ｌｅｅｓ
Ｃｒｏｕｃｈｉｎｇ Ｔｉｇｅｒ， Ｈｉｄｄｅｎ Ｄｒａｇｏｎ （《卧虎藏龙》）， ａｎｄ ｃｏｍｂａｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｎｏｗｙ ｄｅｓｅｒｔ
ｔｈａｔ ａｌｌｕｄｅｓ ｔｏ Ｋｉｎｇ Ｈｕｓ Ｄｒａｇｏｎ Ｇａｔｅ Ｉｎｎ （《龙门客栈》）， ｔｈｅ ｓｗｏｒｄｐｌａｙ ａｎｄ ｄａｎｃｅ
ｂｅｔｗｅｅｎ Ｗａｎ ａｎｄ Ｗｕ Ｌｕａｎ ｉｎ ｈｅｒ ｂｅｄｃｈａｍｂｅｒ ａｔｔｒａｃｔｓ ｍｏｓｔ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔ． Ｔｏ ａｃｃｏｍｍｏｄａｔｅ ｔｈｅ ｉｎｎｏｖａｔｉｖｅ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｋｕｎｇ ｆｕ ａｎｄ ｄａｎｃｉｎｇ， ｔｈｅ ｃａｍ
ｅｒａ ｕｓｅｓ ｓｌｏｗ ｍｏｔｉｏｎ， ｅｘｔｒｅｍｅ ｃｌｏｓｅｕｐ， ａｎｄ ｂｉｒｄｓ ｅｙｅ ｖｉｅｗ ｔｏ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ｔｈｅ ｓｔｙｌｉｚｅｄ
ｐｏｓｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｄｙｎａｍｉｃ ｓｈａｐｅｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆｌｕｉｄｌｙ ｓｙｎｃｈｒｏｎｉｚｅｄ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｏｆ Ｗａｎ
ａｎｄ Ｗｕ Ｌｕａｎ． Ｃｈｏｒｅｏｇｒａｐｈｅｄ ｉｎ ａ ｍａｎｎｅｒ ｎｏｔ ｕｎｌｉｋｅ ｔｈａｔ ｏｆ ａ ｌｏｖｉｎｇ ｄａｎｃｅ， ｔｈｅｉｒ
ｓｗｏｒｄｐｌａｙ ｉｓ ｖｉｓｕａｌｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ａ ｓｔｙｌｅ ｔｈａｔ ｕｎｍｉｓｔａｋａｂｌｙ ａｌｌｕｄｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌｏｖｅ ｓｔｏｒｙ Ｂｕｔｔｅｒｆｌｙ Ｌｏｖｅ （《梁祝》）， ａ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｄｏｏｍｅｄ ｌｏｖｅｒｓ． Ｔｈｅ ｓｍｏｏｔｈ
ｍｏｔｉｏｎ ｃｒｅａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｆｌｏｗｉｎｇ ｃｌｏｔｈｅｓ ｅｌｉｍｉｎａｔｅｓ ｔｈｅ ｄｏｏｍｉｎｇ ｄａｎｇｅｒ ｔｙｐｉｃａｌｌｙ ｆｅｌｔ ｉｎ
ａ ｓｗｏｒｄ ｆｉｇｈｔ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｏｌｄ ｓｅｎｓａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｓｈａｒｐ ｓｗｏｒｄ ｇｒａｚｉｎｇ ｏｎｅｓ ｆａｃｅ ｊｕｓｔ ｂｙ ａ
ｈａｉｒｓ ｂｒｅａｄｔｈ ｉｓ ｍａｄｅ ｋｅｅｎｌｙ ｓｅｎｓｉｂｌｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃａｍｅｒａｓ ｓｔｒａｔｅｇｉｃａｌｌｙ ｐｌａｃｅｄ ｃｌｏｓｅ
ｕｐｓ．

Ｔｈｅ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｋｕｎｇ ｆｕ ｔｏ ｄａｎｃｅ ｉｎ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ａｌｓｏ ｅｘｐｌｏｉｔｓ ａｎ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ



２１４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｅａｓｉｌｙ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｕｘｉａ ｐｉａｎ （武侠片） ａｎｄ ｋｕｎｇ ｆｕ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｈｏｎｇ Ｋｏｎｇ
ｃｉｎｅｍａ ｉｎ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌｉｚｅｄ ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｃｏｎｔｅｘｔ． Ｔｈｉｓ ｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｅｎｈａｎｃｅｓ
ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｃｏｎｎｅｃｔｅｄｎｅｓｓ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｒｅｇｉｏｎａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｓｈａｒｅ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ
ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｕｎｄｅｒ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｕｂｒｉｃ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｌｏｃａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｈａｍｌｅｔ ｆａｃｉｌｉｔａｔｅｓ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｄｉｖｅｒｓｉｆｉｅｄ ａｎｄ ｉｎｃｌｕｓｉｖｅ ｎａｔｉｏｎａｌ
ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ， ｃｕｌｔｕｒａｌ， ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｔｈｅ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ Ｂａｏ Ｓｉ 褒姒 ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｓｈｉ ｊｉ ＜史记 ＞ ， ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ Ｓｉｍａ
Ｑｉａｎ， ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｔｉｏｎ “ ｔｈｅ Ｃｈｒｏｎｉｃｌｅ ｏｆ Ｚｈｏｕ 周本纪． ” Ｄｏｃｕｍｅｎｔｅｄ ｉｎ ｓｕｃｈ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｅｘｔｓ
ａｓ Ｊｉｕ Ｔａｎｇ Ｓｈｕ 旧唐书 （Ｔｈｅ Ｏｌｄ Ｂｏｏｋ ｏｆ Ｔａｎｇ Ｈｉｓｔｏｒｙ） ａｎｄ Ｘｉｎ Ｔａｎｇ Ｓｈｕ 新唐书 （Ｔｈｅ Ｎｅｗ
Ｂｏｏｋ ｏｆ Ｔａｎｇ Ｈｉｓｔｏｒｙ）， ｔｈｅ ｌｏｖｅ ｓｔｏｒｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｘｕａｎ Ｚｏｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｔａｎｇ Ｄｙｎａｓｔｙ ａｎｄ Ｃｏｎｃｕ
ｂｉｎｅ Ｙａｎｇ ｃａｎ ａｌｓｏ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｍａｎｙ ｐｏｐｕｌａｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｉｎ ａｎｃｉｅｎｔ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ， ｓｕｃｈ ａｓ
ｔｈｅ ｌｏｎｇ ｐｏｅｍ ｏｆ ｔｈｅ Ｔａｎｇ Ｄｙｎａｓｔｙ ｐｏｅｔ Ｂａｉ Ｊｕｙｉ 白居易 ｓ Ｔｈｅ Ｓｏｎｇ ｏｆ Ｅｖｅｒｌａｓｔｉｎｇ Ｓｏｒｒｏｗ 长恨歌，
ｔｈｅ ｋｕｎｑｕ ｐｌａｙ ｏｆ Ｃｈａｎｇｓｈｅｎｇ Ｄｉａｎ 长生殿 ｉｎ ｔｈｅ Ｑｉｎｇ Ｄｙｎａｓｔｙ， ａｎｄ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌｌｙ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｗｒｉｔｅｒ Ｉｎｏｕｅ Ｙａｓｕｓｈｉｓ杨贵妃碝．
２． Ｌｕａｎ 鸾 ｍｅａｎｓ ｔｈｅ ｍａｌｅ ｐｈｏｅｎｉｘ， ｓｏ Ｗｕ Ｌｕａｎ 无鸾 ｉｓ “ｎｏ ｍａｌｅ ｐｈｏｅｎｉｘ，” ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｎｏ
ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｐｏｗｅｒ．
３． Ａｌｌ ｑｕｏｔｅｓ ｆｒｏｍ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ａｒｅ ａｄｏｐｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｓｕｂｔｉｔｌｅｓ．
４． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ａ ｐｏｅｍ ｔｈａｔ ｃｒｉｔｉｃｉｚｅｓ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｙｏｕ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ Ｚｈｏｕ Ｄｙｎａｓｔｙ ｆｏｒ ｈｉｓ ｄｏｔｉｎｇ ｉｎ
ｄｕｌｇｅｎｃｅ ｏｆ Ｂａｏ Ｓｉ ｔｈａｔ ｌｅａｄｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｒｒｕｐｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｕｒｔ ａｎｄ ｉｎｄｉｇｎａｔｉｏｎ ａｍｏｎｇ ｈｉｓ ｐｅｏｐｌｅ． Ｔｈｅ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｐｏｅｍ ａｎｄ ｉｔｓ ｍｏｄｅｒｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗｅｂｓｉｔｅ
＜ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ｐａｉａｉ． ｃｏｍ ／ Ａｒｔｉｃｌｅ ／ ｇｕｏｘｕｅ ／ ｊｉｎｇ ／ ｓｈｉｊ ／ ２００７０３ ／ ５２８９． ｈｔｍｌ ＞ ．
５． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｅｘａｃｔ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｒｏｙａｌ ｆｉｒｓｔ ｐｅｒｓｏｎ ｐｒｏｎｏｕｎ朕 ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｒｏｙａｌ ｐｌｕｒａｌ
“ｗｅ” ｍｉｇｈｔ ｃｏｍｅ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ ｔｈｉｓ ｗｏｒｄ．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｂｅｌｓｅｙ， Ｃａｔｈｅｒｉｎｅ． Ｗｈｙ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ？ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐａｌｇｒａｖｅ Ｍａｃｍｉｌｌａｎ， ２００７．
Ｃａｓｓ， Ｖｉｃｔｏｒｉａ． Ｄａｎｇｅｒｏｕｓ Ｗｏｍｅｎ： Ｗａｒｒｉｒｏｒｓ， Ｇｒａｎｎｉｅｓ， ａｎｄ Ｇｅｉｓｈａｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｉｎｇ． Ｌａｎｈａｍ： Ｒｏｗ

ｍａｎ ＆ Ｌｉｔｔｌｅｆｉｅｌｄ Ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ， １９９９．
Ｃｈａｐｍａｎ， Ｒｅｂｅｃｃａ． “Ｓｐｅｃｔａｔｏｒ Ｖｉｏｌｅｎｃｅ ａｎｄ Ｑｕｅｅｎｌｙ Ｄｅｓｉｒｅ ｉｎ Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ． “ Ｉｎ Ａｓｉａｎ Ｓｈａｋｅ

ｓｐｅａｒｅｓ ｏｎ Ｓｃｒｅｅｎ： Ｔｗｏ Ｆｉｌｍｓ ｉｎ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｓｐｅｃｉａｌ ｉｓｓｕｅ， ｅｄｉｔｅｄ ｂｙ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｃ． Ｙ．
Ｈｕａｎｇ． Ｂｏｒｒｏｗｅｒｓ ａｎｄ Ｌｅｎｄｅｒｓ： Ｔｈｅ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ Ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ４． ２ （Ｓｐｒｉｎｇ ／
Ｓｕｍｍｅｒ ２００９） ． Ａｖａｉｌａｂｌｅ ｏｎｌｉｎｅ： ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ｂｏｒｒｏｗｅｒｓ． ｕｇａ． ｅｄｕ ／ ．

Ｇａｒｂｅｒ， Ｍａｒｊｏｒｉｅ Ｂ． Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ Ａｆｔｅｒ Ａｌｌ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐａｎｔｈｅｏｎ Ｂｏｏｋｓ， ２００４．
Ｇｒｅｅｎｂｌａｔ， Ｓｔｅｐｈｅｎ． “Ｈａｍｌｅｔ． ” Ｔｈｅ Ｎｏｒｔｏｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ： Ｔｒａｇｅｄｉｅｓ． Ｅｄｓ． Ｓｔｅｐｈｅｎ Ｇｒｅｅｎｂｌａｔ，

Ｗａｌｔｅｒ Ｃｏｈｅｎ， Ｊｅａｎ Ｅ． Ｈｏｗａｒｄ ａｎｄ Ｋａｔｈｅｒｉｎｅ Ｅｉｓａｍａｎ Ｍａｕｓ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｎｏｒｔｏｎ， １９９７． ２８７
－ ２９５．

Ｊａｍｅｓｏｎ， Ｆｒｅｄｒｉｃ． “Ｍａｇｉｃａｌ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ： Ｒｏｍａｎｃｅ ａｓ Ｇｅｎｒｅ． ” Ｎｅｗ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｈｉｓｔｏｒｙ． ７． １ （Ａｕｔｕｍｎ
１９７５）： １３５ － １６３．

Ｒｏｓｓ， Ｃｈａｒｌｅｓ． “Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ａｓ Ｃｉｎｅｍａｔｉｃ Ｒｏｍａｎｃｅ． “ Ｉｎ Ａｓｉａｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｏｎ Ｓｃｒｅｅｎ： Ｔｗｏ
Ｆｉｌｍｓ ｉｎ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｓｐｅｃｉａｌ ｉｓｓｕｅ， ｅｄｉｔｅｄ ｂｙ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｃ． Ｙ． Ｈｕａｎｇ． Ｂｏｒｒｏｗｅｒｓ ａｎｄ Ｌｅｎｄ
ｅｒｓ： Ｔｈｅ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ Ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ４． ２ （Ｓｐｒｉｎｇ ／ Ｓｕｍｍｅｒ ２００９） ． ＜ ｈｔｔｐ： ／ ／
ｗｗｗ． ｂｏｒｒｏｗｅｒｓ． ｕｇａ． ｅｄｕ ＞ ．

Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ． ２００６． Ｄｉｒ． Ｆｅｎｇ Ｘｉａｏｇａｎｇ． Ｐｅｒｆ． Ｚｈａｎｇ Ｚｉｙｉ， Ｇｅ Ｙｏｕ， Ｗｕ Ｄａｎｉｅｌ． Ｈｕａｙｉ Ｂｒｏｓ．
Ｔｈｅ Ｂｏｏｋ ｏｆ Ｓｏｎｇｓ． Ｔｒａｎｓ． Ａｒｔｈｕｒ Ｗａｌｅｙ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ Ｒ． Ａｌｌｅｎ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｇｒｏｖｅ Ｐｒｅｓｓ， １９９６．



　

Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ Ｗｏｍｅｎ ｉｎ
Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｅｄｉａ
Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｅ Ｆ． ｄｅ Ａｌｃａｎｔａｒａ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｍｉｄ１９９０ｓ， Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｉｎｅｍａ ｈａｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｗｏｍｅｎ ａｓ ｅｘｏｔｉｃ ｓｅｘ
ｕａｌ ｏｂｊｅｃｔｓ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｔｕｒｎ ｏｆ ｔｈｅ ２１ｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ， Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｏｖｉｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｈａｖｅ ｔｒｉｅｄ ｔｏ
ｒｅｐｒｏｄｕｃｅ ｗｏｍｅｎ ａｓ ｓｔｒｏｎｇ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｈｏ ｄｅｆｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ． Ｔｈｉｓ
ｐａｐｅｒ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｅｓ ｆｏｕｒ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｅｄｉａ ｔｈａｔ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｐｌａｙｓ， ｎａｍｅｌｙ
ｔｈｅ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａ Ｏ Ｃｒａｖｏ ｅ ａ Ｒｏｓａ ａｎｄ ｔｈｒｅｅ ｍｏｖｉｅｓ： Ｏ Ａｕｔｏ ｄａ Ｃｏｍｐａｄｅｃｉｄａ， Ｏ Ｃａｓａ
ｍｅｎｔｏ ｄｅ Ｒｏｍｅｕ ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ ａｎｄ Ａｓ Ａｌｅｇｒｅｓ Ｃｏｍａｄｒｅｓ． Ｉｎ ｅａｃｈ ｃａｓｅ， ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ
ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｐｅｒｔａｉｎｉｎｇ ｔｏ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｐｌｏｔｓ，
ｂｕｔ ａｌｓｏ ｐｏｒｔｒａｙ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｈｏ ｓｕｂｖｅｒｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｆｅｍａｌｅ ｒｏｌｅｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅｘｅｒｔ
ｔｈｅｉｒ ａｇｅｎｃｙ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｃｉｎｅｍａ； Ｂｒａｚｉｌ； ｗｏｍｅｎ； ｐａｔｒｉａｒｃｈｙ； ｓｕｂｖｅｒｓｉｏｎ； ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｏｎ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｅ Ｆ． ｄｅ Ａｌｃａｎｔａｒａ ｉｓ ｆｒｏｍ Ｃｕｒｉｔｉｂａ， Ｂｒａｚｉｌ． Ｓｈｅ ｓｔｕｄｉｅｄ ａｔ ｔｈｅ
Ｓｔａｔｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｒｉｏ ｄｅ Ｊａｎｅｉｒｏ， ｃｏｍｐｌｅｔｉｎｇ ｈｅｒ ｕｎｄｅｒｇｒａｄｕａｔｅ ａｎｄ ＭＡ ｄｅｇｒｅｅｓ
Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｓｈｅ ｉｓ ｃｕｒｒｅｎｔｌｙ ａ ｄｏｃｔｏｒａｌ ｓｔｕｄｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
Ｐｒｏｇｒａｍ ａｔ Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， Ｉｎｄｉａｎａ． Ｅｍａｉｌ：ｃａｌｃａｎｔ＠ ｐｕｒｄｕｅ． ｅｄｕ

Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｉｎｅｍａ ｕｓｕａｌｌｙ ｄｅｐｉｃｔｓ ｗｏｍｅｎ ａｓ ｅｘｏｔｉｃ ｓｅｘｕａｌ ｏｂｊｅｃｔｓ． Ｉｎ ｔｈｅ １９７０ｓ， ｄｕｒ
ｉｎｇ ｔｈｅ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｒｅｇｉｍｅ， ｗｈｅｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ａｒｔ ｗａｓ ｖｅｒｙ ｆｅｒｖｅｎｔ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ
ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｍｏｖｉｅｓ ｗａｓ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｐｏｒｎｏｃｈａｎｃｈａｄａ， ａ ｇｅｎｒｅ ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｉｔｓ ｈｉｇｈｌｙ ｅｒｏｔｉ
ｃｉｚｅｄ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗｏｍｅｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｒｎｏｃｈａｎｃｈａｄａ， ｗｏｍｅｎ ｗｅｒｅ ｕｓｕａｌｌｙ ｃａｓｔ ａｓ ｃｏｙ
ｓｅｘｕａｌ ｏｂｊｅｃｔｓ ａｎｄ ｍｅｎ ｗｅｒｅ ｍａｃｈｏ ｓｅｘｕａｌ ａｔｈｌｅｔｅｓ （Ｊｏｈｎｓｏｎ ＆ Ｓｔａｍ ４０５） ． Ａｆｔｅｒ ｏ
ｖｅｒ ａ ｄｅｃａｄｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｍａｊｏｒ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ， ｉｎ １９９５ ｍｏｖｉｅ ｍａｋｅｒｓ
ｂｅｇａｎ ａ ｎｅｗ ｅｒａ ｏｆ ｃｉｎｅｍａ， ｍａｒｋｅｄ ｂｙ ａ ｎｅｏｌｉｂｅｒａｌ ａｎｄ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ ａｐｐｒｏａｃｈ． Ｉｎ
ｔｈｉｓ ｎｅｗ ｐｈａｓｅ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ， ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｔｈｅｍｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｐｏｖｅｒｔｙ， ｖｉｏｌｅｎｃｅ， ａｎｄ
ｒａｃｉｓｍ ｂｅｃａｍｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ． Ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｔｕｒｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ
ｃｅｎｔｕｒｙ， ｔｈｅ ｎｅｗ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｉｎｅｍａ ｈａｓ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ Ｂｒａ
ｚｉｌｉａｎ ｌｉｆｅ ｉｎ ｉｔｓ ｍｏｓｔ ｄｉｖｅｒｓｅ ｃｏｎｔｅｘｔｓ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｎｅｗ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ，
ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｈａｖｅ ｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｐｏｒｔｒａｙ ｗｏｍｅｎ ａｓ ｓｔｒｏｎｇ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｈｏ ｄｅｆｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｐａｔｒｉ
ａｒｃｈａｌ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ．

Ｔｈｅ ｔｈｅｍａｔｉｃ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ ｓｕｂｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｓｏｃｉａｌ ｒｏｌｅｓ ｈａｄ ａｌｒｅａｄｙ ｂｅｅｎ ａｄ
ｄｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｍａｎｙ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｐｌａｙｓ． Ｉｆ ａｒｔ ｉｍｉｔａｔｅｓ ｌｉｆｅ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｈｅａｔｅｒ ｍｉｍ
ｉｃｋｅｄ ｔｈｅ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ ｈｉｓ ｔｉｍｅ， ｗｈｅｎ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｗａｓ ａｔ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ｌｉｆｅ ｉｎ Ｔｕｄｏｒ
Ｅｎｇｌａｎｄ． Ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ， ｇｉｒｌｓ ｗｅｒｅ ｒａｉｓｅｄ ｔｏ ｏｂｅｙ ｔｈｅｉｒ ｆａｔｈｅｒｓ ａｎｄ ｌａｔｅｒ ｔｈｅｉｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ
ｗｉｔｈｏｕｔ ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ． Ｐｒｉｎｃｉｐａｌｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｕｐｐｅｒ ｃｌａｓｓｅｓ， ｗｏｍｅｎｓ ｄｅｓｔｉｎｙ ｗａｓ ｖｅｒｙ ｌｉｍｉｔ
ｅｄ： ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｂｅ ｗｉｖｅｓ ａｎｄ ｍｏｔｈｅｒｓ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｗｏｍｅｎ ｈａｄ ｌｉｔｔｌｅ



２１６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｃｈｏｉｃｅ ｉｎ ｌｉｆｅ （ＭｃＤｏｗａｌｌ ８４） ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ ｈｉｓ ｔｈｅａｔｅｒ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｃｒｅａｔｅｄ ｓｏｍｅ
ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｔｈａｔ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｐａｓｓｉｖｅ ｒｏｌｅｓ ｉｍｐｏｓｅｄ ｂｙ ｓｏｃｉｅｔｙ， ｔｈｕｓ
ｓｈｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ ｗｏｍｅｎ ｈａｖｅ ａｌｗａｙｓ ｓｔｒｕｇｇｌｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ａｇｅｎｃｙ ｉｎ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ Ｅｎｇｌａｎｄ． Ｆｏｒ
ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｉｎ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ， Ｔｈｅ Ｍｅｒｃｈａｎｔ ｏｆ Ｖｅｎｉｃｅ， Ａｓ Ｙｏｕ Ｌｉｋｅ ｉｔ， Ｔｈｅ Ｍｅｒｒｙ
Ｗｉｖｅｓ ｏｆ Ｗｉｎｄｓｏｒ， Ｔｗｅｌｆｔｈ Ｎｉｇｈｔ， ａｎｄ ｏｔｈｅｒｓ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｅｐｉｃｔ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｓｙｓｔｅｍ ａｎｄ ｃｒｅａｔｅｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｔｒａｎ
ｓｃｅｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｌｉｍｉｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｔｉｍｅ．

Ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ａｉｍｓ ａｔ ａｎａｌｙｚｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ ｂｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｏｆ ＴＶ ｓｈｏｗｓ ｏｒ ｃｉｎｅｍａ．
Ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｓｈａｌｌ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅ ｏｎ ｆｏｕｒ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｗｏｒｋｓ： ｔｈｅ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａ Ｏ Ｃｒａｖｏ ｅ ａ
Ｒｏｓａ （Ｔｈｅ Ｃａｒｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒｏｓｅ）， ａｎｄ ｔｈｒｅｅ ｆｉｌｍｓ， ｎａｍｅｌｙ Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｅ Ｒｏｍｅｕ
ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ （Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ Ｇｅｔ Ｍａｒｒｉｅｄ）， Ｏ Ａｕｔｏ ｄａ Ｃｏｍｐａｄｅｃｉｄａ （Ａ Ｄｏｇｓ Ｗｉｌｌ），
ａｎｄ Ａｓ Ａｌｅｇｒｅｓ Ｃｏｍａｄｒｅｓ （Ｔｈｅ Ｍｅｒｒｙ Ｗｉｖｅｓ） ． Ｔｈｅ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａ ａｎｄ ｆｉｌｍｓ ｈｅｒｅ ａｎａｌｙｚｅｄ
ｅｉｔｈｅｒ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅ ａ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｓｃｅｎｅ ｏｒ ｃｏｍｐｏｓｅ ｔｈｅｉｒ ｓｔｏｒｉｅｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｍａｉｎ
ｐｌｏｔ ｏｆ ａ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｐｌａｙ．

Ｉｎ ｅａｃｈ ｃａｓｅ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ａｄａｐｔ ｆａｍｏｕｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｐｌａｙｓ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ
Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ａｌｅｘ Ｈｕａｎｇ ａｎｄ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ “ｓｔａｇｉｎｇ ａ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ
ｐｌａｙ ｉｓ ａ ｐｒｏｃｅｓｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｐｌａｙ ｉｔｓｅｌｆ ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｏｆ ｎｅｇｏｔｉａｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｄｙｎａｍｉｃｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｌｏｃａｌｉｔｙ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｏｃａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍ
ｅｒｓ ａｎｄ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ” （４） ． Ｔｈｅｓｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎｓ ｒｅｖｅａｌ ｈｏｗ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ
ｒｅｉｎｖｅｎｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌｏｔｓ ａｎｄ ａｄａｐｔ ｔｈｅｍ ｔｏ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｂｙ ｃｒｅａｔｉｎｇ ａ
ｄｉａｌｏｇｕｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｂａｒｄ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ａｎｄ ｓｈｏｗｉｎｇ
ｗｏｍｅｎ ａｓ ｓｔｒｏｎｇ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｖｅ ｆｉｇｕｒｅｓ．

Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ａｄｏｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｔｏ ｔｈｅｉｒ
ｆｉｌｍｓ， ｉｔ ｉｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｔｏ ｃｏｒｒｅｌａｔｅ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｔｅｘｔｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔｓ ｗｏｒｋｓ．
Ｏ Ｃｒａｖｏ ｅ ａ Ｒｏｓａ （ｄｉｒ． Ｗａｌｔｅｒ Ａｖａｎｃｉｎｉ， ２０００） ｉｓ ａ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａ ｆｉｒｓｔ ｅｘｈｉｂ
ｉｔｅｄ ｉｎ ２０００ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｔｈｅ Ｔａｍｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈｒｅｗ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｉｓ
ｓｅｔ ｉｎ １９２０ｓ Ｓｏ Ｐａｕｌｏ． Ｔｈｅ ｍａｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒ Ｃａｔａｒｉｎａ Ｂａｔｉｓｔａ （Ｋａｔｈｅｒｉｎｅ） ｉｓ ａｎ ｅｘａｍ
ｐｌｅ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｍａｎ ｉｎ ｔｈｅ １９２０ｓ ｗｈｏ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｈｅ ｒｏｌｅｓ ｏｆ ｈｏｕｓｅｗｉｆｅ ａｎｄ ｍｏｔｈｅｒ． Ｃａ
ｔａｒｉｎａ ｉｓ ｋｎｏｗｎ ａｓ “ａ ｆｅｒａ” （‘ ｔｈｅ ｂｅａｓｔ） ｆｏｒ ｓｅｎｄｉｎｇ ａｌｌ ｈｅｒ ｓｕｉｔｏｒｓ ｒｕｎｎｉｎｇ ａｗａｙ，
ｂｕｔ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｈｅｌｐ ｈｅｒ ｓｉｓｔｅｒ ｓｈｅ ａｇｒｅｅｓ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｊｕｌｉｏ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ （Ｐｅｔｒｕｃｃｈｉｏ） ． Ｐｅ
ｔｒｕｃｈｉｏ ｉｓ ａ ｆａｒｍｅｒ ｗｈｏ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｔｈａｔ ｗｏｍｅｎ ｗｅｒｅ ｂｏｒｎ ｔｏ ｔａｋｅ ｃａｒｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｈｕｓｂａｎｄ
ａｎｄ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｑｕｅｅｎ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｍｅ． Ａｎｏｔｈｅｒ ｍａｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｔｏｒｙ ｉｓ Ｂｉａｎｃａ． Ｓｈｅ ｉｓ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｓｉｓｔｅｒ Ｃａｔａｒｉｎａ： ｓｈｅ ｄｒｅａｍｓ ａｂｏｕｔ
ｂｅｉｎｇ ｅｎｇａｇｅｄ ａｎｄ ｇｅｔｔｉｎｇ ｍａｒｒｉｅｄ， ｂｕｔ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｄｏ ｓｏ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ ｓｉｓｔｅｒ ｆｉｎｄｓ ａ
ｈｕｓｂａｎｄ．

Ｏ Ａｕｔｏ ｄａ Ｃｏｍｐａｄｅｃｉｄａ （ｄｉｒ． Ｇｕｅｌ Ａｒｒａｅｓ， ２０００）， ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ａ ｐｌａｙ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ
Ａｒｉａｎｏ Ｓｕａｓｓｕｎａ ｉｎ １９５５， ｉｓ ａ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｔｈｅ Ｍｅｒｃｈａｎｔ ｏｆ Ｖｅｎｉｃｅ． Ａ
ｄａｐｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃｉｎｅｍａ ｉｎ ２０００ ｂｙ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ Ｇｕｅｌ Ａｒｒａｅｓ， ｔｈｉｓ ｆｉｌｍ ｓｗｉｔｃｈｅｓ ｔｈｅ ｓｅｔ
ｔｉｎｇ ｆｒｏｍ Ｖｅｎｉｃｅ ｔｏ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｄｅｓｅｒｔ ｌａｎｄｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｔｈｅａｓｔ． Ｉｔ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｓ ｅｌｅ
ｍｅｎｔｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｓｕｃｈ ａｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒａ ｄｅ ｃｏｒｄｅｌ （ａ ｋｉｎｄ ｏｆ
ｐｏｐｕｌａｒ ｏｒａｌ ｐｏｅｔｒｙ）， ｔｈｅ Ｃａｔｈｏｌｉｃ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｂａｒｏｑｕｅ， ａｎｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｙｔｈｓ
ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｔｈｅａｓｔ （ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ Ｃａｎｇａｃｅｉｒｏ， ａ ｂａｎｄｉｔ） ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｆｉｌｍ， ｔｗｏ ｐｏｏｒ ｆｒｉｅｎｄｓ—
Ｃｈｉｃó ａｎｄ Ｊｏｏ Ｇｒｉｌｏ—ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｔｏ ｆｉｎｄ ｗａｙｓ ｔｏ ｇｅｔ ｍｏｎｅｙ ｓｏ ａｓ ｎｏｔ ｔｏ ｄｉｅ ｏｆ ｈｕｎｇｅｒ．



Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ Ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｅｄｉａ ／ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｅ Ｆ． ｄｅ Ａｌｃａｎｔａｒａ ２１７　　

Ｔｈｅ ａｌｌｉａｎｃｅ ｏｆ Ｊｏｏ Ｇｒｉｌｏｓ ｃｕｎｎｉｎｇ ａｎｄ Ｃｈｉｃóｓ ｃｏｗａｒｄｉｃｅ ｌｅａｄｓ ｔｈｅ ｔｗｏ ｍｅｎ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｓｅｖｅｒａｌ ｔｒｉｃｋｙ ａｄｖｅｎｔｕｒｅｓ ｕｎｔｉｌ Ｒｏｓｉｎｈａ， ｔｈｅ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｃｏｒｏｎｅｌ （ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ
ｌａｎｄｏｗｎｅｒ ｗｈｏ ｒｕｌｅｓ ｔｈｅ ｔｏｗｎ）， ａｒｒｉｖｅｓ． Ｃｈｉｃó ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｆａｌｌｓ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ Ｒｏｓｉｎｈａ
ａｎｄ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｐｒｅｔｅｎｄ ｔｏ ｂｅ ｒｉｃｈ ａｎｄ ｅｄｕｃａｔｅｄ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｈｅｒ．

Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｅ Ｒｏｍｅｕ ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ （ｄｉｒ． Ｂｒｕｎｏ Ｂａｒｒｅｔｏ， ２００５） ｉｓ ａ ｍｏｄｅｒｎ ａｎｄ
ｃｏｍｅｄｉｃ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｒａｇｅｄｙ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｓｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌｏｔ
ｉｎ Ｖｅｒｏｎａ ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｌａｙ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｍｏｖｉｅ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｉｓ ｓｅｔ ｉｎ Ｓｏ Ｐａｕｌｏ ｉｎ ｔｈｅ
ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｔｈｅ ｍａｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｒｅ Ｊｕｌｉｅｔａ （ Ｊｕｌｉｅｔ）， ｔｈｅ ｃｏａｃｈ ｏｆ ａ ｆｅｍｉ
ｎｉｎｅ ｓｏｃｃｅｒ ｔｅａｍ， ａｎｄ Ｒｏｍｅｕ （Ｒｏｍｅｏ）， ａｎ ｏｐｈｔｈａｌｍｏｌｏｇｉｓｔ． Ｊｕｌｉｅｔａ ｉｓ ｔｈｅ ｄａｕｇｈｔｅｒ
ｏｆ Ａｌｆｒｅｄｏ Ｂａｒａｇａｔｔｉ， ｔｈｅ ｆａｎａｔｉｃ ｆａｎ ａｎｄ ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏａｒｄ ｏｆ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｏｆ Ｐａｌｍｅｉｒａｓ
ｓｏｃｃｅｒ ｔｅａｍ， ｗｈｅｒｅａｓ Ｒｏｍｅｕ ｉｓ ｔｈｅ ｃｈｉｅｆ ｏｆ ｔｈｅ ｕｎｉｆｏｒｍｅｄ ｒｏｏｔｉｎｇ ｏｆ Ｃｏｒｉｎｔｈｉａｎｓ ｓｏｃ
ｃｅｒ ｔｅａｍ  ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｒｉｖａｌ ｏｆ Ｐａｌｍｅｉｒａｓ． Ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｆａｍｉｌｙ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ
Ｃａｐｕｌｅｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｏｎｔａｇｕｅｓ ｉｓ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ａｂｏｕｔ ｓｏｃｃｅｒ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍ
ｐｏｒｔａｎｔ ｓｐｏｒｔ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ （Ｈｕｍｐｈｒｅｙ ＆ Ｔｏｍｌｉｎｓｏｎ １０１） ．

Ｔｈｅ ｌａｓｔ ｗｏｒｋ ａｎａｌｙｚｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｉｓ Ｌｅｉｌａ Ｈｉｐóｌｉｔｏｓ Ａｓ Ａｌｅｇｒｅｓ Ｃｏｍａｄｒｅｓ
（２００３）， ａ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｔｈｅ Ｍｅｒｒｙ Ｗｉｖｅｓ ｏｆ Ｗｉｎｄｓｏｒ． Ｔｈｉｓ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｓｅｔｓ
ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｉｎ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｔｉｒａｄｅｎｔｅｓ， Ｂｒａｚｉｌ． Ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ ａ ｂｒｏｋｅｎ
Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ ｅｘｍｉｌｉｔａｒｙ ｍａｎ， Ｊｏｏ Ｆａｕｓｔｏ （Ｆａｌｓｔａｆｆ）， ｕｓｅｓ ｈｉｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ｆｏｒｍｅｒ ｍｅｍ
ｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｅｍｐｅｒｏｒｓ ｃｏｕｒｔ ｔｏ ｄｅｃｅｉｖｅ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓｉｅ． Ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｂｅｃｏｍｅｓ
ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｄ ｗｈｅｎ ｈｅ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｓｅｄｕｃｅ ｔｗｏ ｍａｒｒｉｅｄ ｗｏｍｅｎ， Ｍｒｓ． Ｌｉｍａ （Ｍｒｓ． Ｐａｇｅ）
ａｎｄ Ｍｒｓ． Ｒｏｃｈａ （Ｍｒｓ． Ｆｏｒｄ）， ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｔｈｅｓｅ ｗｏｍｅｎ ｈａｖｅ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｔｈｅｉｒ
ｈｕｓｂａｎｄｓ ｍｏｎｅｙ． Ｆａｕｓｔｏ ｈｏｐｅｓ ｔｈａｔ ｏｎｃｅ ｔｈｅ ｗｏｍｅｎ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｓｅｄｕｃｅｄ， ｔｈｅｙ ｗｉｌｌ
ｇｉｖｅ ｈｉｍ ｍｏｎｅｙ ａｎｄ ｊｅｗｅｌｒｙ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｗｉｖｅｓ ｌｅａｒｎ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅｍ，
ｔｈｅｙ ｐｕｒｓｕｅ ｔｈｅｉｒ ｒｅｖｅｎｇｅ． Ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， Ｍｒ． ａｎｄ Ｍｒｓ． Ｌｉｍａ ｔｒｙ ｔｏ ｆｉｎｄ ａ ｓｕｉｔｏｒ
ｔｏ ｍａｒｒｙ ｔｈｅｉｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ Ａｎａ （Ａｎｎｅ Ｐａｇｅ）； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｇｉｒｌ ｉｓ ａｌｒｅａｄｙ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ａ
ｂｒｏｋｅｎ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔ ｎａｍｅｄ Ｆｒａｎｃｏ （Ｆｅｎｔｏｎ） ．

Ｉｎ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｆｏｕｒ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｐｌａｙｓ，
ｗｏｍｅｎ ａｐｐｅａｒ ａｓ ｓｔｒｏｎｇ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｈｏ ｓｕｂｖｅｒｔ ｐａｓｓｉｖｅ ｒｏｌｅｓ ａｎｄ ａｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｆｉｎｄ ａ
ｇｅｎｃｙ ｉｎ ａ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ． Ｂｅｌｏｗ Ｉ ｗｉｌｌ ｄｉｓｃｕｓｓ ｅａｃｈ ｗｏｒｋ ｉｎ ｆｕｒｔｈｅｒ ｄｅｔａｉｌｓ， ｆｏｃｕ
ｓｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｐｅｒｔａｉｎｉｎｇ
ｔｏ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙｓ．
１． Ｔｈｅ Ｔａｍｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈｒｅｗ ａｎｄ Ｏ Ｃｒａｖｏ ｅ ａ Ｒｏｓａ

Ｉｎ Ｔｈｅ Ｔａｍｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈｒｅｗ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｋａｔｈｅｒｉｎａ ｉｓ ｆｉｒｓｔ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ａｓ ｂａｄ
ｔｅｍｐｅｒｅｄ， ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｓｃｏｌｄｉｎｇ ａｎｄ ｈａｖｉｎｇ ｆｉｔｓ． Ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｈｅｒ ｓｉｓｔｅｒ Ｂｉａｎｃａ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｏ
ｓｈｏｗ “ｍｉｌｄ ｂｅｈａｖｉｏｒ ａｎｄ ｓｏｂｒｉｅｔｙ” （Ｔｈｅ Ｔａｍｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈｒｅｗ １． １． ７１） ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅ
ｌｅｓｓ， ａｓ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｄｅｖｅｌｏｐｓ， ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｔｕｒｎｓ： Ｂｉａｎｃａ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ
ｃｏｍｍａｎｄ ｔｏ ｃｏｍｅ ｔｏ ｈｉｍ （５． ２． ８７ － ８８）， ｗｈｅｒｅａｓ Ｋａｔｅ ｅｎｄｓ ｕｐ ｄｅｌｉｖｅｒｉｎｇ ａ ｂｒｉｌｌｉａｎｔ
ｓｅｒｍｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ａ ｗｉｆｅｓ ｓｕｂｍｉｓｓｉｖｅｎｅｓｓ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ （５． ２． １４８ －
１９１） ． Ｉｎ ｈｅｒ ｓｐｅｅｃｈ， Ｋａｔｅ ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｈｏｗ ｓｈｅ ｈａｓ ｗｒｏｎｇｌｙ ｂｅｅｎ ｓｃｏｌｄｉｎｇ
ａｎｄ ｔｈａｔ ａ ｗｉｆｅ ｓｈｏｕｌｄ ｏｂｅｙ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ：

Ｋａｔｅ： Ｍｙ ｍｉｎｄ ｈａｔｈ ｂｅｅｎ ａｓ ｂｉｇ ａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｙｏｕｒｓ，
Ｍｙ ｈｅａｒｔ ａｓ ｇｒｅａｔ， ｍｙ ｒｅａｓｏｎ ｈａｐｌｙ ｍｏｒｅ，



２１８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔｏ ｂａｎｄｙ ｗｏｒｄ ｆｏｒ ｗｏｒｄ ａｎｄ ｆｒｏｗｎ ｆｏｒ ｆｒｏｗｎ．
Ｂｕｔ ｎｏｗ Ｉ ｓｅｅ ｏｕｒ ｌａｎｃｅｓ ａｒｅ ｂｕｔ ｓｔｒａｗｓ，
Ｏｕｒ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ａｓ ｗｅａｋ， ｏｕｒ ｗｅａｋｎｅｓｓ ｐａｓｔ ｃｏｍｐａｒｅ，
Ｔｈａｔ ｓｅｅｍｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｍｏｓｔ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｉｎｄｅｅｄ ｌｅａｓｔ ａｒｅ （５． ２． １８２ － １８７） ．

Ｋａｔｅｓ ｆｉｎａｌ ｓｐｅｅｃｈ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｗｏｍｅｎ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ａ ｈｏｔ ｔｅｍｐｅｒａｍｅｎｔ ｏｒ ｄｅｆｙ ｔｈｅｉｒ
ｈｕｓｂａｎｄ． Ｋａｔｅ ｄｅｌｉｖｅｒｓ ｗｈａｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｍｅｓｓａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｔｈａｔ ｗｏｍｅｎ
ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｏｂｅｄｉｅｎｔ ａｎｄ ｓｕｂｓｅｒｖｉｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｓｐｏｕｓｅｓ．

Ｕｎｌｉｋｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｋａｔｅ， ｉｎ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａ Ｏ Ｃｒａｖｏ ｅ ａ Ｒｏｓａ， Ｃａｔａ
ｒｉｎａ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ｈｅｒ ｓｈｒｅｗ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ． Ａｔ ｆｉｒｓｔ ｈｅｒ ｓｈｒｅｗｉｓｈｎｅｓｓ
ｓｅｎｄｓ ａｌｌ ｓｕｉｔｏｒｓ ｒｕｎｎｉｎｇ ａｗａｙ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ， ｗｈｏｍ ｓｈｅ ｄｉｓｍｉｓｓｅｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ
ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｓｈｅ ｉｓ ｔｏｏ ｇｏｏｄ ｆｏｒ ｈｉｍ． Ｓｈｅ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ， ｅｄｕｃａｔｅｄ， ａｎｄ
ｒｉｃｈ， ｗｈｅｒｅａｓ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ ｓａｙｓ ｓｈｅ ｉｓ ｒｕｓｔｉｃ ａｎｄ ｒｕｄｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ ａｎｄ ｈｅｒ ｆａ
ｔｈｅｒ Ｍｒ． Ｂａｔｉｓｔａ （Ｂａｐｔｉｓｔａ） ｄｅｃｉｄｅ ｔｏ ｄｅｃｅｉｖｅ Ｃａｔａｒｉｎａ： Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ ａｓｋｓ Ｂａｔｉｓｔａ ｔｏ ｐｒｅ
ｔｅｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｐｐｒｏｖｅ ｏｆ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏｓ ｃｏｕｒｔｉｎｇ Ｃａｔａｒｉｎａ． Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｃｒｏｓｓ ｈｅｒ
ｆａｔｈｅｒ， Ｃａｔａｒｉｎａ ａｃｃｅｐｔｓ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏｓ ｗｏｏｉｎｇ． Ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ ｗｅ ｓｔａｒｔ ｔｏ ｓｅｅ
Ｃａｔａｒｉｎａｓ ｓｔｒｏｎｇ ｔｅｍｐｅｒａｍｅｎｔ： ｓｈｅ ａｃｃｅｐｔｓ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏｓ ｃｏｕｒｔｓｈｉｐ ｊｕｓｔ ｔｏ ｓｈｏｗ ｄｉｓｏｂｅ
ｄｉｅｎｃｅ ｔｏ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ．

Ｓｉｎｃｅ Ｂｉａｎｃａ ｄｒｅａｍｓ ａｂｏｕｔ ｇｅｔｔｉｎｇ ｍａｒｒｉｅｄ， ｓｈｅ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｃｏｎｖｉｎｃｅ Ｃａｔａｒｉｎａ ｔｏ
ｍａｒｒｙ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ， ｂｅｃａｕｓｅ ａｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｃｏｕｌｄ ｏｎｌｙ ｍａｒｒｙ ｏｎｃｅ ｈｅｒ
ｏｌｄｅｒ ｓｉｓｔｅｒ ｗａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｗｅｄｄｅｄ． Ｔｏ ｈｅｌｐ Ｂｉａｎｃａ， Ｃａｔａｒｉｎａ ａｇｒｅｅｓ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ，
ｂｕｔ ｓｈｅ ｉｍｐｏｓｅｓ ｓｏｍｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ： ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｏｎｌｙ ｍａｒｒｙ ａｎ ｏｂｅｄｉｅｎｔ ｈｕｓｂａｎｄ． Ｓｈｅ ｄｅ
ｍａｎｄｓ ｓｅｐａｒａｔｅ ｂｅｄｒｏｏｍｓ ａｎｄ ｓｔａｔｅｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｐｅｒｆｏｒｍ ａｎｙ ｗｉｆｅｌｙ ｄｕｔｉｅｓ， ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｏｎｌｙ ｋｅｅｐ ａｐｐｅａｒａｎｃｅｓ． Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ ａｃｃｅｐｔｓ ａｎｄ ｉｓ ｖｅｒｙ ｓｕｂｍｉｓｓｉｖｅ ｔｏ
ｈｅｒ， ｂｕｔ ｈｅ ｐｒｏｍｉｓｅｓ ｔｏ ｔａｍｅ ｈｅｒ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｍａｒｒｉｅｄ． Ｕｎｌｉｋｅ ｉｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｌａｙ
ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｔｗｏ ｓｉｓｔｅｒｓ ｄｏ ｎｏｔ ｇｅｔ ａｌｏｎｇ ｗｅｌｌ， ｉｎ Ｏ Ｃｒａｖｏ ｅ ａ Ｒｏｓａ ｔｈｅ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｕｎｉｔｅｄ
ｔｏ ｔａｋｅ ｓｍａｌｌ ｂｕｔ ｓｕｂｖｅｒｓｉｖｅ ｓｔｅｐｓ ｓｏ ａｓ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ｔｈｅｉｒ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ． Ｃａｔａｒｉｎａ ａｃ
ｃｅｐｔｓ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｗｉｆｅ ａｓｃｒｉｂｅｄ ｂｙ ｓｏｃｉｅｔｙ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｈｅｌｐ ｈｅｒ ｓｉｓｔｅｒ， ｂｕｔ ｂｙ ｓｔａｔｉｎｇ ｈｅｒ
ｆｉｒｍ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｂｅ ｃｏｎｓｕｍｍａｔｅｄ， ｓｈｅ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ
ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｓｏｃｉｅｔｙ， ｏｎｌｙ ａｐｐｅａｒａｎｃｅｓ ｍａｔｔｅｒｅｄ．

Ｅｖｅｎ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｗｅｄｄｉｎｇ， Ｃａｔａｒｉｎａ ｋｅｅｐｓ ｈｅｒ ｓｈｒｅｗｉｓｈ ｂｅｈａｖｉｏｒ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｓｈｅ
ｇｒｏｗｓ ｍｏｒｅ ｌｏｖｉｎｇ ｔｏｗａｒｄｓ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ． Ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｉｎ ｅｐｉｓｏｄｅ ５９， Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ ｆｉｎｄｓ
Ｃａｔａｒｉｎａ ｃｒｙｉｎｇ ｂｅｃａｕｓｅ Ｍｒ． Ｂａｔｉｓｔａ ｆｏｒｃｅｓ Ｂｉａｎｃａ ｔｏ ｍａｒｒｙ ａ ｍａｎ ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｌｏｖｅ．
Ｃａｔａｒｉｎａｓ ｖｕｌｎｅｒａｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ ｈｅｒ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇ ｌｏｖｅ ｆｏｒ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ ｌｅａｄ ｈｅｒ ｔｏ ｋｉｓｓ ｈｅｒ ｈｕｓ
ｂａｎｄ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅｙ ｋｉｓｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｃａｔａｒｉｎａ ｇｏｅｓ ｍａｄ ａｎｄ ａｃｃｕｓｅｓ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ ｏｆ ｔａｋｉｎｇ
ａｄｖａｎｔａｇｅ ｏｆ ｈｅｒ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａ， ｓｕｃｈ ｍｏｍｅｎｔｓ ｗｈｅｎ
Ｃａｔａｒｉｎａｓ ｓｗｅｅｔｅｒ ｓｉｄｅ ｉｓ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｒｅｐｌａｃｅｄ ｂｙ ｓｃｏｌｄｉｎｇ ｒｅｐｅａｔ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ａ ｓｅｒｉｅｓ
ｏｆ ａｔｔａｃｋｓ ｏｎ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｓｈｒｅｗｉｓｈｎｅｓｓ ｉｓ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｉｎ ｔｈｅ ｓｏａｐ
ｏｐｅｒａ Ｏ Ｃｒａｖｏ ｅ ａ Ｒｏｓａ． Ｔｈｉｓ ｃａｎ ｂｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ， ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｉｎ ｅｐｉｓｏｄｅ １２４， ｗｈｅｎ
Ｃａｔａｒｉｎａ ｖｅｒｂａｌｌｙ ａｔｔａｃｋｓ Ｍａｒｃｅｌａ， Ｍｒ． Ｂａｔｉｓｔａｓ ｅｖｉｌ ｆｉａｎｃéｅ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｈｅｒ ｂｅｈａｖｉｏｒ
ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｃｏｎｆｏｒｍ ｔｏ ｔｈｅ ｗａｙ ａ ｗｅｌｌｂｒｅｄ ｗｏｍａｎ ｓｈｏｕｌｄ ａｃｔ， ｓｈｅ ｉｓ ｅｘｃｕｓｅｄ ｆｏｒ ｄｏｉｎｇ ａ
ｇｏｏｄ ｔｈｉｎｇ ｉｎ ｅｘｐｏｓｉｎｇ Ｍａｒｃｅｌａｓ ｅｖｉｌ ｄｏｉｎｇ ａｎｄ ｓａｖｉｎｇ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｆｒｏｍ ａ ｄｅｃｅｉｔｆｕｌ ｍａｒ
ｒｉａｇｅ．



Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ Ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｅｄｉａ ／ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｅ Ｆ． ｄｅ Ａｌｃａｎｔａｒａ ２１９　　

Ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， Ｃａｔａｒｉｎａ ａｎｄ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ ａｄａｐｔ ｔｏ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ： Ｃａｔａ
ｒｉｎａ ｂｅｃｏｍｅｓ ｍｏｒｅ ｐｌｅａｓｉｎｇ ｔｏｗａｒｄｓ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ， ａｎｄ ｈｅ ａｌｓｏ ｂｅｃｏｍｅｓ ｍｏｒｅ ｒｅｆｉｎｅｄ ｓｏ
ａｓ ｔｏ ｐｌｅａｓｅ ｈｅｒ． Ｗｈｅｎ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ ｆａｌｌｓ ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ｉｌｌ， Ｃａｔａｒｉｎａ ｄｉｖｅｒｔｓ ｈｅｒ ｓｈｒｅｗｉｓｈｎｅｓｓ
ｉｎｔｏ ａ ｍｏｒｅ ｅｆｆｉｃｉｅｎｔ ｗａｙ ｏｆ ｉｍｐｏｓｉｎｇ ｈｅｒ ｗｉｌｌ ａｎｄ ｈａｖｉｎｇ ａｇｅｎｃｙ： ｓｈｅ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ａｄ
ｍｉｎｉｓｔｅｒ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｆａｒｍ ａｎｄ ｔｏ ｂｕｉｌｄ ａ ｃｈｅｅｓｅ ｆａｃｔｏｒｙ ｔｈｅｒｅ． Ｔｈｕｓ， ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ｓｈｒｅｗｉｓｈｎｅｓｓ ａｓｓｕｍｅｓ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ： ｉｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ
ｆｅｍａｌｅ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ａｎｄ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｗｈｏｓｅ ａｇｅｎｃｙ ｗａｓ ｅｘｐｌｏｒｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ＴＶ ｓｅｒｉｅｓ ｉｓ Ｂｉａｎｃａ．
Ｂｉａｎｃａ ｂｅｇｉｎｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ａｓ ａ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｙｏｕｎｇ ｇｉｒｌ， ｕｎｌｉｋｅ ｈｅｒ ｓｉｓｔｅｒ Ｃａｔａｒｉｎａ， ｗｈｏ ｉｓ
ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ａｓ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｍａｎｉｐｕｌａｔｉｖｅ ａｎｄ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｔ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａ ｓｅｒｉｅｓ，
Ｂｉａｎｃａ ｉｓ ｏｂｅｄｉｅｎｔ ｔｏ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ， ａｇｒｅｅｉｎｇ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｈｅｉｔｏｒ， ａ ｍａｎ ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｌｏｖｅ，
ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｄｅｓｉｒｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｅｐｉｓｏｄｅｓ， Ｃａｔａｒｉｎａｓ ｄｉｓ
ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｒｕｂ ｏｆｆ ｏｎｔｏ Ｂｉａｎｃａ． Ｏｎ ｔｈｅ ｗｅｄｄｉｎｇ ｄａｙ， Ｂｉａｎｃａ ｆａｋｅｓ ａ ｆａｉｎｔ， ａｎｄ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ ｈｅｒ ｓｉｓｔｅｒ Ｃａｔａｒｉｎａ， ｓｈｅ ｒｕｎｓ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｕｎｗａｎｔｅｄ ｍａｒｒｉａｇｅ ｉｎ ｏｒ
ｄｅｒ ｔｏ ｂｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍａｎ ｓｈｅ ｔｒｕｌｙ ｌｏｖｅｓ， Ｅｄｍｕｎｄｏ． Ｂｙ ａｃｑｕｉｒｉｎｇ ｓｏｍｅ ｏｆ Ｃａｔａｒｉｎａｓ
ｆｅａｔｕｒｅｓ， Ｂｉａｎｃａ ｂｅｃｏｍｅｓ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ａｎｄ ａｃｔｉｖｅ． Ｔｈｅ ｈａｐｐｙ ｅｎｄｉｎｇ ｗｉｔｈ ａ ｍａｒｒｉａｇｅ
ｂｅｔｗｅｅｎ Ｂｉａｎｃａ ａｎｄ Ｅｄｍｕｎｄｏ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ Ｂｉａｎｃａｓ ｄｉｓｏｂｅｄｉｅｎｃｅ ｔｏ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ
ｈｅｒ ｒｅｆｕｓａｌ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｈｅｉｔｏｒ ｗａｓ ｐｒｏｐｅｒ． Ｔｈｅ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａ ｒｅｄｅｆｉｎｅｓ ｂｅｉｎｇ ａ ｓｈｒｅｗ ｔｏ
ｍｅａｎ， ｉｎｓｔｅａｄ， ａｕｔｏｎｏｍｙ ａｎｄ ｓｅｌｆｓｕｆｆｉｃｉｅｎｃｙ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ ｉｔ ｆｉｎｄｓ ａ ｗａｙ ｔｏ ｍａｋｅ ａｃ
ｃｅｐｔａｂｌｅ ａ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｐｌａｙ ｔｈａｔ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｍｉｇｈｔ ｓｅｅｍ ｏｆｆｅｎｓｉｖｅ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｖｅｌｖｅｔ
Ｄ． Ｐｅａｒｓｏｎ， “ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｃａｎ ｅａｓｉｌｙ ｂｅ ｄｉｓｔａｓｔｅｆｕｌ ｔｏ ｔｈｅ ｆｅｍｉｎｉｓｔ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ
１９９０ｓ， ａｎｄ ｉｆ ａ ｗａｙ ｉｓ ｎｏｔ ｆｏｕｎｄ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｃｏｍｐａｔｉｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅｎｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ａ
ｍｏｄｅｒｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｏｆ ｉｔ ｗｉｌｌ ｃｅａｓｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｗｉｌｌ ｓｉｎｋ ｉｎｔｏ ｏｂｓｃｕｒｉｔｙ，
ｔｏ ｂｅ ｒｅａｄ ｏｎｌｙ ｂｙ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ” （２２９） ． Ｔｈｕｓ， ｉｎ ｔｈｅ
Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｏｄｅｒｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， Ｋａｔｅｓ ｓｈａｒｐ ｔｏｎｇｕｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ａｎ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｎｏｔ
ｏｆ ａ ｓｃｏｌｄ ｂｕｔ ａ ｓｔｒｏｎｇ ｗｏｍａｎ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｋａｔｅｓ ｓｈｒｅｗｉｓｈｎｅｓｓ ｉｓ ｔａｍｅｄ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ， Ｃａｔａｒｉｎａｓ ｓｔｒｕｇｇｌｅ
ｆｏｒ ｇｅｎｕｉｎｅ ａｇｅｎｃｙ ｌｅａｄｓ ｈｅｒ ｔｏ ａ ｍｏｒｅ ａｃｔｉｖｅ ａｎｄ ａｕｔｏｎｏｍｏｕｓ ｓｏｃｉｅｔａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｉｎ
Ｂｒａｚｉｌ， ｓｏａｐ ｏｐｅｒａｓ ａｒｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｏｂｒａｓ ａｂｅｒｔａｓ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｏｐｅｎ ｗｏｒｋｓ ｗｈｅｒｅ ａｕｄｉ
ｅｎｃｅｓ’ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｔａｋｅｎ ｉｎｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈｏｗｓ． Ｔｈｕｓ， ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｆ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａｓ ｍａｙ ｃｈａｎｇｅ ｔｈｅｉｒ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｌｏｔ ａｃｃｏｒｄ
ｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ｗｉｌｌ （Ｌｏｐｅｓ ２６） ． Ｔｈｉｓ ｍｅａｎｓ ｔｈａｔ Ｗａｌｃｙｒ Ｃａｒｒａｓｃｏ ａｎｄ Ｍáｒｉｏ
Ｔｅｉｘｅｉｒａ， ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａ Ｏ Ｃｒａｖｏ ｅ ａ Ｒｏｓａ， ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ｗａｎｔｅｄ
ｔｏ ｍａｋｅ Ｃａｔａｒｉｎａ ｍｏｒｅ ｓｕｂｍｉｓｓｉｖｅ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｐｕｂ
ｌｉｃ ｗａｓ ｍｏｒｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｖｉｅｗｉｎｇ ａ ｓｈｒｅｗ ａｎｄ ｓｔｒｏｎｇ ｗｏｍａｎ ｓｔｒｕｇｇｌｉｎｇ ｔｏ ｈａｖｅ ａｇｅｎｃｙ
ａｎｄ ｖｏｉｃｅ ｉｎ ｔｈｅ １９２０ｓ．
２． Ｔｈｅ Ｍｅｒｃｈａｎｔ ｏｆ Ｖｅｎｉｃｅ ａｎｄ Ｏ Ａｕｔｏ ｄａ Ｃｏｍｐａｄｅｃｉｄａ
Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｉｎ Ｔｈｅ Ｔａｍｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈｒｅｗ Ｋａｔｈｅｒｉｎｅ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｏ ｌａｃｋ ａｇｅｎｃｙ， ｉｎ
ｓｅｖｅｒａｌ ｏｔｈｅｒ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｐｌａｙｓ ｗｏｍｅｎ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ａ ｓｔｒｏｎｇｅｒ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｐｏｗｅｒｆｕｌ
ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ｓｕｃｈ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｐｏｒｔｉａ ｉｎ Ｔｈｅ Ｍｅｒｃｈａｎｔ ｏｆ Ｖｅｎｉｃｅ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ， Ｂａｓ
ｓａｎｉｏ ｂｏｒｒｏｗｓ ｍｏｎｅｙ ｆｒｏｍ Ｓｈｙｌｏｃｋ ａｎｄ ｏｆｆｅｒｓ ｔｏ ｔａｋｅ ａ ｐｏｕｎｄ ｏｆ Ａｎｔｏｎｉｏｓ ｆｌｅｓｈ ｉｆ ｔｈｅ
ｌｏａｎ ｉｓ ｎｏｔ ｐａｉｄ． Ｗｈｅｎ Ａｎｔｏｎｉｏ ｆｏｒｆｅｉｔｓ， Ｓｈｙｌｏｃｋ ｔａｋｅｓ ｈｉｍ ｔｏ ｃｏｕｒｔ． Ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ ｆｏｒ
Ｓｈｙｌｏｃｋ， Ｐｏｒｔｉａ—Ｂａｓｓａｎｉｏｓ ｗｉｆｅ—ｄｉｓｇｕｉｓｅｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ａｓ ａ ｍａｎ （Ｂａｌｔｈａｚａｒ） ａｎｄ ｇｏｅｓ



２２０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｏ Ｖｅｎｉｃｅ ｔｏ ｓｅｒｖｅ ａｓ ｌｅｇａｌ ｅｘｐｅｒｔ ｉｎ Ａｎｔｏｎｉｏｓ ｔｒｉａｌ ｔｏ ｓａｖｅ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｂｅｓｔ ｆｒｉｅｎｄ．
Ｄｒｅｓｓｅｄ ａｓ ａ ｙｏｕｎｇ ｍａｌｅ “ｄｏｃｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｗ，” Ｐｏｒｔｉａ ａｓｋｓ Ｓｈｙｌｏｃｋ ｔｏ ｓｈｏｗ ｍｅｒｃｙ， ｂｕｔ
ｔｈｅ Ｊｅｗｉｓｈ ｍｏｎｅｙｌｅｎｄｅｒ ｒｅｆｕｓｅｓ． Ｔｈｕｓ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ｍｕｓｔ ａｌｌｏｗ Ｓｈｙｌｏｃｋ ｔｏ ｅｘｔｒａｃｔ ｔｈｅ
ｐｒｏｍｉｓｅｄ ｐｏｕｎｄ ｏｆ ｆｌｅｓｈ． Ａｔ ｔｈａｔ ｖｅｒｙ ｍｏｍｅｎｔ， Ｐｏｒｔｉａ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ａ ｆｌａｗ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｔｒａｃｔ： ｓｈｅ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｎｔｉｔｌｅ Ｓｈｙｌｏｃｋ ｗｉｔｈ ａｎｙ ｄｒｏｐ ｏｆ Ａｎｔｏｎｉｏｓ ｂｌｏｏｄ：

Ｐｏｒｔｉａ： Ｔａｒｒｙ ａ ｌｉｔｔｌｅ； ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｅｌｓｅ．
Ｔｈｉｓ ｂｏｎｄ ｄｏｔｈ ｇｉｖｅ ｔｈｅｅ ｈｅｒｅ ｎｏ ｊｏｔ ｏｆ ｂｌｏｏｄ；
Ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｅｘｐｒｅｓｓｌｙ ａｒｅ ‘ａ ｐｏｕｎｄ ｏｆ ｆｌｅｓｈ：
Ｔａｋｅ ｔｈｅｎ ｔｈｙ ｂｏｎｄ， ｔａｋｅ ｔｈｏｕ ｔｈｙ ｐｏｕｎｄ ｏｆ ｆｌｅｓｈ；
Ｂｕｔ， ｉｎ ｔｈｅ ｃｕｔｔｉｎｇ ｉｔ， ｉｆ ｔｈｏｕ ｄｏｓｔ ｓｈｅｄ
Ｏｎｅ ｄｒｏｐ ｏｆ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｂｌｏｏｄ， ｔｈｙ ｌａｎｄｓ ａｎｄ ｇｏｏｄｓ
Ａｒｅ， ｂｙ ｔｈｅ ｌａｗｓ ｏｆ Ｖｅｎｉｃｅ， ｃｏｎｆｉｓｃａｔｅ
Ｕｎｔｏ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｏｆ Ｖｅｎｉｃｅ （ ／ Ｔｈｅ Ｍｅｒｃｈａｎｔ ｏｆ Ｖｅｎｉｃｅ ／ ４． １． ３１６ － ３２３） ．

Ａｓ Ｐｏｒｔｉａ ｃｕｎｎｉｎｇｌｙ ｒｅａｌｉｚｅｓ， ｉｔ ｉｓ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｃｕｔ ｓｋｉｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ｄｒｉｐｐｉｎｇ ａｔ ｌｅａｓｔ ａ ｌｉｔ
ｔｌｅ ｂｌｏｏｄ． Ｓｈｅ ｄｅｃｒｅｅｓ ｔｈａｔ ｉｆ Ｓｈｙｌｏｃｋ ｗｅｒｅ ｔｏ ｓｈｅｄ ａｎｙ ｄｒｏｐ ｏｆ Ａｎｔｏｎｉｏｓ ｂｌｏｏｄ， ｏｒ ｔｏ
ｔａｋｅ ａｎｙ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｔｈａｎ ａ ｐｏｕｎｄ ｏｆ ｆｌｅｓｈ， ｈｅ ｗｉｌｌ ｌｏｓｅ ｈｉｓ ｌａｎｄｓ ａｎｄ ｇｏｏｄｓ （Ａｃｔ ４，
Ｓｃｅｎｅ １） ． Ｓｈｙｌｏｃｋ ｉｓ ｔｒａｐｐｅｄ， ａｎｄ ｔｈａｎｋｓ ｔｏ Ｐｏｒｔｉａｓ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｃｅ， Ａｎｔｏｎｉｏ ｉｓ ｆｒｅｅｄ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｇｕｅｌ Ａｒｒａｅｓ’ Ｏ Ａｕｔｏ ｄａ Ｃｏｍｐａｄｅｃｉｄａ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｓ Ｓｕａｓｓｕｎａｓ ｐｌａｙ ｏｆ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｎａｍｅ， ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｂｒｉｎｇｓ ｓｏｍｅ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎｓ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｖｉｅ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ
ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎｓ ｉｓ ｔｈｅ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒｉａｌ ｓｃｅｎｅ． Ａｒｒａｅｓ ａｌｓｏ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｅｓ
Ｍａｊｏｒ Ａｎｔｎｉｏ Ｍｏｒａｅｓ’ ｓｉｃｋ ｓｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ Ｒｏｓｉｎｈａ， ｗｈｏ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｘｉｓｔ ｉｎ
Ｓｕａｓｓｕｎａｓ ｐｌａｙ． Ｉｎ Ｒｏｓｉｎｈａｓ ｆｉｒｓｔ ｓｃｅｎｅ ｓｈｅ ｉｓ ｗｅａｒｉｎｇ ａ ｗｈｉｔｅ ｄｒｅｓｓ， ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ
ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｐｕｒｉｔｙ ａｎｄ ｎａｉｖｅｔé． Ｒｏｓｉｎｈａ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ｐｅｒｆｅｃｔ ｄａｕｇｈｔｅｒ， ｏｎｅ
ｗｈｏ ｉｓ ｐｕｒｅ， ｃｈａｓｔｅ， ａｎｄ ｓｕｂｓｅｒｖｉｅｎｔ ｔｏ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ． Ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｐｏｒｔｒａｙｓ ｔｈｅ Ｂｒａ
ｚｉｌｉａｎ ｎｏｒｄｅｓｔｉｎｏ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ ｔｈｅ １９３０ｓ， ｗｈｅｎ ｗｏｍｅｎ ｗｅｒｅ ｐｒｅｐａｒｅｄ ａｌｍｏｓｔ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ
ｆｏｒ ｍａｔｒｉｍｏｎｙ （Ｍｏｒｅｉｒａ ＆ Ｓｉｌｖａ ９）， Ｍａｊｏｒ Ａｎｔｎｉｏ Ｍｏｒａｅｓ ｓｅａｒｃｈｅｓ ｆｏｒ ａ ｈｕｓｂａｎｄ ｆｏｒ
ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ， ｆｅａｒｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｍｉｇｈｔ ｂｒｉｎｇ ｄｉｓｈｏｎｅｓｔｙ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ （ ｔｈａｔ ｉｓ，
ｔｈａｔ ｓｈｅ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ｓｅｘ ｂｅｆｏｒｅ ｍａｒｒｉａｇｅ）， ｉｆ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｃｔ． Ｂｕｔ ｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｍａｋｅ
ｓｕｒｅ ｔｈａｔ Ｒｏｓｉｎｈａ ｉｓ ｕｎｉｔｅｄ ｔｏ ａ ｗｅａｌｔｈｙ ｍａｎ， ｓｏ ａｓ ｔｏ ｃｏｎｓｏｌｉｄａｔｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｆｉｎａｎ
ｃｉａｌ ａｌｌｉａｎｃｅｓ．

Ｉｎ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ Ｏ Ａｕｔｏ ｄａ Ｃｏｍｐａｄｅｃｉｄａ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ! ｔｈｅ
ｐｏｏｒ Ｃｈｉｃó ! ｆａｌｌｓ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ Ｒｏｓｉｎｈａ， ｔｈｅ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｃｏｒｏｎｅｌ． Ｗｈｅｎ
Ｃｈｉｃó ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ ｔｈａｔ Ｒｏｓｉｎｈａ ｉｓ ａｌｓｏ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ｈｉｍ， ｈｅ ａｓｋｓ ｈｉｓ ｂｅｓｔ ｆｒｉｅｎｄ Ｊｏｏ
Ｇｒｉｌｏ ｆｏｒ ａｓｓｉｓｔａｎｃｅ． Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｈｅｌｐ Ｃｈｉｃó， Ｊｏｏ Ｇｒｉｌｏ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｓｃｈｅｍｅ ｔｏ ｄｅｃｅｉｖｅ
ｔｈｅ Ｍａｊｏｒ： ｈｅ ｐｒｅｔｅｎｄｓ ｔｈａｔ Ｃｈｉｃó ｉｓ ａ ｒｉｃｈ ａｎｄ ｅｄｕｃａｔｅｄ ｌａｎｄｏｗｎｅｒ ａｎｄ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｓ
ｈｉｍ ｔｏ Ａｎｔｎｉｏ Ｍｏｒａｅｓ ａｓ ｓｕｃｈ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｃｏｒｏｎｅｌ ｉｓ ｃｏｎｖｉｎｃｅｄ ｔｈａｔ
Ｃｈｉｃó ｉｓ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｍａｔｃｈ ｆｏｒ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｔｅｌｌｓ Ｒｏｓｉｎｈａ ｈｅ ｈａｓ ｆｏｕｎｄ ａ ｈｕｓ
ｂａｎｄ ｆｏｒ ｈｅｒ， ｓｈｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｒｅｊｅｃｔｓ ｔｈｅ ｉｄｅａ， ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｓｔａｔｅ ｈｅｒ ｗｉｌｌ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ，
ｓｈｅ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｃｈａｎｇｅｓ ｈｅｒ ｍｉｎｄ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｎｏｔｉｃｅｓ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｈｅｒ ｔｏ
ｔｈｅ ｏｎｅ ｓｈｅ ｌｏｖｅｓ． Ｓｈｅ ｐｒｅｔｅｎｄｓ ｔｏ ｂｅ ｏｂｅｄｉｅｎｔ ｉｎ ｍａｒｒｙｉｎｇ ｔｈｅ ｍａｎ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｈａｓ
ｃｈｏｓｅｎ， ｂｕｔ ｓｐｅｃｔａｔｏｒｓ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ， ｉｎ ｆａｃｔ， ｓｈｅ ｉｓ ｓｕｂｖｅｒｔｉｎｇ ｈｉｓ ｍａｌｅ ｐｏｗｅｒ， ｕｓｉｎｇ
ｈｉｓ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｃｈｉｃó． Ｈｅｒｅ Ｒｏｓｉｎｈａ ｓｔａｒｔｓ ｔｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｈｅｒ ａｓｔｕｔｅｎｅｓｓ， ｄｅ



Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ Ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｅｄｉａ ／ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｅ Ｆ． ｄｅ Ａｌｃａｎｔａｒａ ２２１　　

ｍｙｓｔｉｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｐｕｒｉｔｙ ｗｅ ａｔｔｒｉｂｕｔｅ ｔｏ ｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ
（Ｍｏｒｅｉｒａ ＆ Ｓｉｌｖａ １０） ．

Ｔｈｅ Ｍａｊｏｒ ａｇｒｅｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｕｎｉｏｎ ｏｆ Ｃｈｉｃó ａｎｄ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ， ｂｅｌｉｅｖｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ
ｍａｋｉｎｇ ａ ｇｏｏｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｌｌｉａｎｃｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｒｏｓｉｎｈａ， Ｃｈｉｃó ｈａｓ ｔｏ
ｒｅｍｏｄｅｌ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｃｈｕｒｃｈ ｂｕｉｌｄｉｎｇ． Ａｓ ａ ｐｏｏｒ ｍａｎ， ｈｅ ｃａｎｎｏｔ ａｆｆｏｒｄ ｔｈｅ ｍｏｎｅｙ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｎｅｗ ｄｅｓｉｇｎ ｐｒｏｊｅｃｔ ａｎｄ ｂｏｒｒｏｗｓ ｆｒｏｍ Ａｎｔｎｉｏ Ｍｏｒａｅｓ． Ａｓ ｐｒｏｏｆ ｏｆ ｐａｙｍｅｎｔ， Ｊｏｏ Ｇｒｉ
ｌｏ ａｓｓｕｒｅｓ ｔｈｅ Ｍａｊｏｒ ｔｈａｔ Ｃｈｉｃó ｗｉｌｌ ｇｉｖｅ ａ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｈｉｓ ｂａｃｋ ｓｋｉｎ ｉｆ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｐａｙ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｌｏａｎ． Ｋｎｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ Ｒｏｓｉｎｈａｓ ｇｒａｎｄｍｏｔｈｅｒ ｌｅｆｔ ｈｅｒ ａ ｐｉｇｇｙｂａｎｋ ｆｕｌｌ ｏｆ ｍｏｎｅｙ ａｓ ａ
ｗｅｄｄｉｎｇ ｇｉｆｔ， Ｊｏｏ Ｇｒｉｌｏ ｉｓ ｃｅｒｔａｉｎ ｔｈａｔ Ｃｈｉｃó ｗｉｌｌ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｐａｙ ｔｈｅ ｌｏａｎ． Ｉｔ ｔｕｒｎｓ
ｏｕｔ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈａｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｃｕｒｒｅｎｃｙ ｉｎ ｔｈｅ ｐｉｇｇｙｂａｎｋ ｉｓ ｏｕｔ ｏｆ ｃｉｒｃｕｌａｔｉｏｎ， Ｃｈｉｃó
ａｎｄ Ｊｏｏ Ｇｒｉｌｏ ｃａｎｎｏｔ ｃｏｌｌｅｃｔ ｅｎｏｕｇｈ ｍｏｎｅｙ ｔｏ ｐａｙ Ｒｏｓｉｎｈａｓ ｆａｔｈｅｒ． Ａｓ ａ ｃｏｎｓｅ
ｑｕｅｎｃｅ， Ｍａｊｏｒ Ａｎｔｎｉｏ Ｍｏｒａｅｓ ｉｓ ｅｎｔｉｔｌｅｄ ｔｏ ｒｅｍｏｖｅ ａ ｓｔｒｉｐ ｏｆ Ｃｈｉｃóｓ ｓｋｉｎ ａｓ ｐａｙｍｅｎｔ
ｆｏｒ ｔｈｅ ｌｏａｎ．

Ａｓ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ， ｉｎ Ｏ Ａｕｔｏ ｄａ Ｃｏｍｐａｄｅｃｉｄａ ｉｔ ｉｓ ａ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ
ｓａｖｅｓ ｈｅｒ ｌｏｖｅｒｓ ｓｋｉｎ． Ｒｏｓｉｎｈａ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄｅｂｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｉｎｃｌｕｄｅ ｂｌｏｏｄ． Ｓｈｅ ｎｏｔ
ｏｎｌｙ ｓａｖｅｓ ｈｅｒ ｌｏｖｅｒ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｂｕｔ ｓｈｅ ｆｉｎｄｓ ｆｒｅｅｄｏｍ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｐｏｗｅｒ， ｗｈｏ
ｃａｎｎｏｔ ｃｏｌｌｅｃｔ ｗｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｏｗｅｄ．

Ｉｆ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ Ｐｏｒｔｉａ ｈａｄ ｔｏ ｗｅａｒ ａ ｍａｌｅ ｄｉｓｇｕｉｓｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｍａｋｅ ｈｅｒ
ｓｅｌｆ ｃｒｅｄｉｂｌｅ ａｎｄ ｔｏ ｅｘｅｒｔ ｈｅｒ ａｇｅｎｃｙ， ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｉｎ Ｏ Ａｕｔｏ ｄａ Ｃｏｍｐａｄｅｃｉｄａ Ｒｏｓｉｎｈａ
ｄｅｆｉｅｓ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｗｉｌｌ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ ｉｎ ｈｅｒ ｏｗｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｎｄ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｇａｒｍｅｎｔｓ．
Ｒｏｓｉｎｈａｓ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｏｎ ｉｎ Ｊｏｏ Ｇｒｉｌｏｓ ｓｃｈｅｍｅ ｔｏ ｄｅｃｅｉｖｅ ｔｈｅ Ｍａｊｏｒ ａｂｏｕｔ Ｃｈｉｃóｓ ｔｒｕｅ
ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｓ ｖｅｒｙ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ． ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ
Ｎｏｒｔｈｅａｓｔ． Ｉｔ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｔｈａｔ “ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ， ｂｅｈａｖｉｏｒｓ， ａｔｔｉｔｕｄｅｓ，
ａｎｄ ｖａｌｕｅｓ ｗｅｒｅ ｒｅｖｅａｌｅｄ ｔｈａｔ ｄｉｖｅｒｇｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｄｅａｌ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｄ
ｅｌ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｆａｍｉｌｙ” （Ｓａｍａｒａ ａｎｄ Ｃｏｓｔａ ２１４） ． Ｒｏｓｉｎｈａｓ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｏｎ ｓｈｏｗｓ
ｔｈａｔ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｔｏ ｔａｋｅ ｓｕｂｍｉｓｓｉｖｅ ｒｏｌｅｓ，
ｉｎ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｍａｎｙ ｆｉｎｄ ａ ｗａｙ ｔｏ ｅｓｃａｐｅ ａ ｐａｓｓｉｖｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｖｏｉｃｅｓ ｈｅａｒｄ．
Ｌｉｋｅ Ｐｏｒｔｉａ， Ｒｏｓｉｎｈａ ｉｓ ｅｍｐｏｗｅｒｅｄ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｆｉｎｄｓ ａ ｗａｙ ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｆｒｏｍ
ｃｏｌｌｅｃｔｉｎｇ ｈｉｓ ｂｏｎｄ ｏｆ Ｃｈｉｃóｓ ｆｌｅｓｈ． Ａｎｄ ｌｉｋｅ Ｃａｔａｒｉｎａ ｉｎ Ｏ Ｃｒａｖｏ ｅ ａ Ｒｏｓａ Ｒｏｓｉｎｈａ
ｉｎ Ｏ Ａｕｔｏ ｄａ Ｃｏｍｐａｄｅｃｉｄａ ｉｓ ａ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｖｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｗｈｏ ｆｉｎｄｓ ａ ｗａｙ ｔｏ ｉｍｐｏｓｅ ｈｅｒ
ｗｉｌｌ ｉｎ ｃｈａｕｖｉｎｉｓｔ ａｎｄ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｓｏｃｉｅｔｙ．
３． Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ ａｎｄ Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｅ Ｒｏｍｅｕ ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ
Ａｎｏｔｈｅｒ ｆａｍｏｕｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｐｌａｙ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ａｇｅｎｃｙ
ｉｓ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ， Ｊｕｌｉｅｔ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｅ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ｍａｒｒｉａｇｅ ｔｏ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ
ｔｏ ｐｌｏｔ ｔｈｅｉｒ ｓｅｃｒｅｔ ｗｅｄｄｉｎｇ ｉｎ Ａｃｔ ２ Ｓｃｅｎｅ ２：

Ｊｕｌｉｅｔ： Ｔｈｒｅｅ ｗｏｒｄｓ， ｄｅａｒ Ｒｏｍｅｏ， ａｎｄ ｇｏｏｄ ｎｉｇｈｔ ｉｎｄｅｅｄ．
Ｉｆ ｔｈａｔ ｔｈｙ ｂｅｎｔ ｏｆ ｌｏｖｅ ｂｅ ｈｏｎｏｕｒａｂｌｅ，
Ｔｈｙ ｐｕｒｐｏｓｅ ｍａｒｒｉａｇｅ， ｓｅｎｄ ｍｅ ｗｏｒｄ ｔｏｍｏｒｒｏｗ，
Ｂｙ ｏｎｅ ｔｈａｔ Ｉｌｌ ｐｒｏｃｕｒｅ ｔｏ ｃｏｍｅ ｔｏ ｔｈｅｅ，
Ｗｈｅｒｅ ａｎｄ ｗｈａｔ ｔｉｍｅ ｔｈｏｕ ｗｉｌｔ ｐｅｒｆｏｒｍ ｔｈｅ ｒｉｔｅ；
Ａｎｄ ａｌｌ ｍｙ ｆｏｒｔｕｎｅｓ ａｔ ｔｈｙ ｆｏｏｔ Ｉｌｌ ｌａｙ
Ａｎｄ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅｅ ｍｙ ｌｏｒｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ （１４８ － １５４） ．



２２２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ａｗａｒｅ ｏｆ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｐｌａｎｓ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｈｅｒ ｗｉｔｈ Ｐａｒｉｓ， Ｊｕｌｉｅｔ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｒｏｍｅｏ ｉｎ
ｓｅｃｒｅｔ， ｂｕｔ ｔｈｅｉｒ ｌｏｖｅ ｉｓ ｉｎｔｅｒｒｕｐｔｅｄ ｂｙ Ｍｅｒｃｕｔｉｏｓ ａｎｄ Ｔｙｂａｌｔｓ ｄｅａｔｈｓ． Ｒｏｍｅｏ ｉｓ ｂａｎ
ｉｓｈｅｄ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ ｇｏｅｓ ａｆｔｅｒ Ｆｒｉａｒ Ｌａｗｒｅｎｃｅ ｆｏｒ ａｄｖｉｃｅ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ｏｆ ｔｈｅｍ ｃｏｎｃｏｃｔ ａ ｐｌａｎ
ｔｏ ｒｅｕｎｉｔｅ Ｊｕｌｉｅｔ ｗｉｔｈ Ｒｏｍｅｏ ｉｎ Ｍａｎｔｕａ： ｔｈｅ ｎｉｇｈｔ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅｒ ｗｅｄｄｉｎｇ ｔｏ Ｐａｒｉｓ， Ｊｕｌｉｅｔ
ｓｈｏｕｌｄ ｄｒｉｎｋ ａ ｐｏｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｍａｋｅ ｈｅｒ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｂｅ ｄｅａｄ． Ｔｈｅ Ｆｒｉａｒ， ｔｈｅｎ， ｗｏｕｌｄ
ｗｒｉｔｅ Ｒｏｍｅｏ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｅｘｐｌａｉｎｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｐｌａｎ ａｎｄ ａｆｔｅｒ Ｊｕｌｉｅｔ ｗａｓ ｌａｉｄ ｔｏ ｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｅ
ｆａｍｉｌｙｓ ｃｒｙｐｔ， ｔｈｅ Ｆｒｉａｒ ａｎｄ Ｒｏｍｅｏ ｗｏｕｌｄ ｓｅｃｒｅｔｌｙ ｒｅｔｒｉｅｖｅ ｈｅｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｔｗｏ ｌｏｖｅｒｓ
ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｆｒｅｅ ｔｏ ｌｉｖｅ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｐａｒｅｎｔｓ’ ｆｅｕｄｉｎｇ （Ａｃｔ ４ Ｓｃｅｎｅ １） ．

Ｉｔ ｉｓ Ｊｕｌｉｅｔ ｗｈｏ ｃｒｅａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｔｈａｔ ｅｎｄｓ ｉｎ ｔｈｅ ｌｏｖｅｒｓ’ ｔｒａｇｉｃ ｅｎｄ： ｓｈｅ ｉｓ ｔｈｅ
ｏｎｅ ｔｏ ｆｉｒｓｔ ｓｕｇｇｅｓｔ ｍａｒｒｉａｇｅ ａｎｄ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ Ｆｒｉａｒ Ｌａｗｒｅｎｃｅ ｓｈｅ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｐｌａｎ ｔｏ ｇｅｔ
ｒｉｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｕｄａｌ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｃａｐｕｌｅｔｓ ａｎｄ Ｍｏｎｔａｇｕｅｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｂｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｂｅ
ｌｏｖｅｄ Ｒｏｍｅｏ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ ｅｎｄｓ ｔｒａｇｉｃａｌｌｙ， ｍａｙｂｅ ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｆｅ
ｍａｌｅ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｏｎ ｂｒｉｎｇｓ ｎｅｇａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｒａｇｉｃ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ， ｉｎ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ ｖｅｒ
ｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐｌａｙ ｔｈｅ ｔｗｏ ｌｏｖｅｒｓ ｅｎｄ ｈａｐｐｉｌｙ． Ｉｎ Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｅ Ｒｏｍｅｕ ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ， ｔｈｅ
ｍａｉｎ ｃｏｕｐｌｅ ｈａｓ ｔｏ ｆａｃｅ ｓｅｖｅｒａｌ ｅｐｉｓｏｄｅｓ ｏｆ ａｄｖｅｒｓｉｔｙ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｙ ｃａｎ ｆｉｎａｌｌｙ ｂｅ ｔｏｇｅｔｈ
ｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｒａｇｉｃ ｐｌｏｔ ｉｓ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｃｏｍｅｄｙ．

Ｌｉｋｅ Ｊｕｌｉｅｔ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ， ｉｎ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｏｖｉｅ， Ｊｕｌｉｅｔａ ｉｓ ａｌｓｏ ａ ｖｅｒｙ
ｓｔｒｏｎｇ ｗｏｍａｎ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｗｅ ｓｅｅ ｈｅｒ ｅｆｆｏｒｔ ｔｏ ｃｏａｃｈ ａ ｔｅａｍ ｏｆ ｆｅ
ｍａｌｅ ｓｏｃｃｅｒ ｐｌａｙｅｒｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ， ａ ｃｏｕｎｔｒｙ ｗｈｅｒｅ ａｌｔｈｏｕｇｈ ｓｏｃｃｅｒ ｉｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｏｐｕｌａｒ
ｓｐｏｒｔ， ｉｔ ｉｓ ｑｕａｓｉｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ ｐｌａｙｅｄ ｂｙ ｍｅｎ． Ｊｕｌｉｅｔａ ｈａｓ ｔｏ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｂｏａｒｄ
ｏｆ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｏｆ Ｐａｌｍｅｉｒａｓ， ｔｈｅ ｃｌｕｂ ｗｈｅｒｅ ｓｈｅ ｐｌａｙｓ， ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ｓｏｃｃｅｒ
ｉｓ ｎｏｔ ａ ｓｐｏｒｔ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎ． Ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ’ ｓｅｘｉｓｔ ｏｐｉｎｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｆｅｍａｌｅ ｓｏｃｃｅｒ ｉｓ ｄｉｓ
ｃｕｓｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｏｃｉｏｌｏｇｉｓｔ Ｊａｎｅｔ Ｌｅｖｅｒ， ｗｈｏ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ， ｓｏｃｃｅｒ ｉｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ
ｗｉｔｈ ｍａｓｃｕｌｉｎｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ａｓ ｐｌａｙｅｒｓ ｏｒ ｆａｎｓ ｗｏｕｌｄ ｗｅａｋｅｎ ｓｏｍｅ
ｍｅｎｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｇａｍｅ （１５４） ． Ｓｕｃｈ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｏｐｕｌａｒ ｓｐｏｒｔ ｉｎ
Ｂｒａｚｉｌ ａｒｅ ｒｅｃｕｒｒｅｎｔ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ， ｗｈｅｒｅ ｉｔ ｉｓ ａｓｓｕｍｅｄ ｔｈａｔ ｓｏｃｃｅｒ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ
ｐｌａｙｅｄ ｂｙ ｍｅｎ ｆｏｒ ｍｅｎ ｏｎｌｙ． Ｔｈｉｓ ｃｈａｕｖｉｎｉｓｔ ｖｉｅｗ ｏｆ ｓｏｃｃｅｒ ｉｓ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ
ｂｙ Ｊｕｌｉｅｔａｓ ｔａｌｅｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｇａｍｅ ａｎｄ ｂｙ ｈｅｒ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｃｏａｃｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｐａｌｍｅｉｒａｓ
ｗｏｍｅｎｓ ｔｅａｍ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｈｅｒ ｅｆｆｏｒｔｓ ｔｏ ｃｏｎｖｉｎｃｅ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｍｅｎｓ
ｔａｌｅｎｔ ｆｏｒ ｓｏｃｃｅｒ， Ｊｕｌｉｅｔａ ｌｏｓｅｓ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ． Ｓｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｄｉｓａｐｐｏｉｎｔｅｄ ｗｈｅｎ
ｓｈｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｏｗｎ ｆａｔｈｅｒ ｄｉｄ ｎｏｔ ｖｏｔｅ ｉｎ ｈｅｒ ｆａｖｏｒ．

Ａｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｇｏｅｓ ｏｎ ｗｅ ｓｅｅ ｍｏｒｅ ｏｆ Ｊｕｌｉｅｔａｓ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｖｅ ｓｉｄｅ： ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｇｏｅｓ ｔｏ
ａ ｓｏｃｃｅｒ ｇａｍｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｆａｍｉｌｙ， ｓｈｅ ｓｅｅｓ Ｒｏｍｅｕ ｃｈｅｅｒｉｎｇ ｆｏｒ ｈｅｒ ｒｉｖａｌ ｃｌｕｂ （Ｃｏｒｉｎｔｈｉ
ａｎｓ） ． Ｓｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｈｉｍ． Ａｆｔｅｒ ａｎ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ，
Ｊｕｌｉｅｔａ ｈｕｒｔｓ ｈｅｒ ｅｙｅ ａｎｄ ｇｏｅｓ ｔｏ ａｎ ｏｐｈｔｈａｌｍｏｌｏｇｉｓｔ． Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｅｙｅ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ， ｓｈｅ
ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄｏｃｔｏｒ ｉｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍａｎ ｓｈｅ ｓａｗ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔａｄｉｕｍ ｃｈｅｅｒｉｎｇ ｆｏｒ Ｃｏｒｉｎｔｈｉ
ａｎｓ． Ｓｈｅ ｉｎｔｅｒｒｕｐｔｓ ｔｈｅ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ， ｓｔａｒｅｓ ａｔ Ｒｏｍｅｕ ａｎｄ ｆｌｉｒｔｓ ｗｉｔｈ ｈｉｍ． Ｉｔ ｉｓ Ｊｕｌｉｅｔ
ｗｈｏ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｍｏｖｅ， ｔｈｕｓ ｐｏｉｎｔｉｎｇ ｔｏ ａ ｎｅｗ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ， ｗｈｏ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ａｒｅ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｔｏ ｂｅ ｃｏｙ ａｎｄ ｗａｉｔ ｆｏｒ ｍｅｎ ｔｏ ａｃｔ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ ｗｈｅｎ Ｊｕｌｉｅｔａ ｍａｋｅｓ ｈｅｒ ａｇｅｎｃｙ ｋｎｏｗｎ ｉｓ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｃｏｎｖｉｎｃｅｓ
Ｒｏｍｅｕ ｔｏ ｐｒｅｔｅｎｄ ｔｏ ｂｅ ａ ｆａｎ ｏｆ Ｐａｌｍｅｉｒａｓ ｓｏ ｔｈａｔ ｈｅ ｃａｎ ｂｅ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｂｙ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ．
Ｈｅ ｌｅａｒｎｓ ａｌｌ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｊｕｌｉｅｔａｓ ｔｅａｍ， ｗｅａｒｓ ｔｈｅ ｔｅａｍ ｓｈｉｒｔ， ｇｏｅｓ ｔｏ ｇａｍｅｓ ｗｉｔｈ
ｈｅｒ ｅｎｔｉｒｅ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｇｏｅｓ ｔｏ Ｊａｐａｎ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｔｏ ｃｈｅｅｒ ｆｏｒ ｈｅｒ ｃｌｕｂ． Ｅｖｅｎ



Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ Ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｅｄｉａ ／ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｅ Ｆ． ｄｅ Ａｌｃａｎｔａｒａ ２２３　　

ｔｈｏｕｇｈ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ｍｏｓｔ ｍｅｎ ａｒｅ ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｄｅｖｏｔｅｄ ｔｏ ｓｏｃｃｅｒ ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｔｅａｍｓ， Ｊｕｌｉｅｔａ ｉｓ
ａｂｌｅ ｔｏ ｃｏｎｖｉｎｃｅ Ｒｏｍｅｕ ｔｏ ｓｗｉｔｃｈ ｓｉｄｅｓ ａｎｄ ｒｏｏｔ ｆｏｒ ｈｅｒ ｃｌｕｂ． Ｊｕｌｉｅｔａｓ ｐａｓｓｉｏｎ ｆｏｒ
ｓｏｃｃｅｒ， ａｌｒｅａｄｙ ｎｏｎｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎ， ｍａｋｅｓ ｈｅｒ ｓｕｂｖｅｒｔ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｅｘｐｅｃｔｅｄ
ｒｏｌｅ ｗｈｅｒｅ ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｓｗｉｔｃｈ ｔｅａｍｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｐｌｅａｓｅ Ｒｏｍｅｕ．

Ｊｕｌｉｅｔａｓ ｍｏｓｔ ｓｕｂｖｅｒｓｉｖｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｃｃｕｒｓ ａｆｔｅｒ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ ｔｈａｔ Ｒｏｍｅｕ ｉｓ
ｎｏｔ ａ ｐａｌｍｅｉｒｅｎｓｅ （ ａ ｐｅｒｓｏｎ ｗｈｏ ｃｈｅｅｒｓ ｆｏｒ Ｐａｌｍｅｉｒａｓ ｓｏｃｃｅｒ ｔｅａｍ） ． Ｄｒ． Ｂａｒａｇａｔｔｉ
ａｓｋｓ Ｊｕｌｉｅｔａ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｒｏｍｅｕ ｏｒ ｈｅｒ ｆａｍｉｌｙ， ｊｕｓｔ ａｓ Ｊｕｌｉｅｔ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ
ｐｌａｙ ｈａｓ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｅｒ ｆａｍｉｌｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｏｖｅ ｆｏｒ Ｒｏｍｅｏ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎ，
Ｊｕｌｉｅｔａ ａｌｓｏ ｃｈｏｏｓｅｓ Ｒｏｍｅｕ ａｎｄ ｇｏｅｓ ａｇａｉｎｓｔ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ， ｅｘｅｒｔｉｎｇ ｈｅｒ ａｇｅｎｃｙ ａｎｄ ｒｅｆｕ
ｓｉｎｇ ｔｏ ｓｕｂｍｉｔ ｔｏ ｈｉｓ ｒｕｌｅ．

Ｊｕｌｉｅｔａｓ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｅ ａｔｔｉｔｕｄｅ ａｌｓｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｒｅｃｅｎｔ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｎ ｗｏｍｅｎｓ ｂｅｈａｖ
ｉｏｒ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｃｌｅｖｅｒｌｙ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ａ ｗｏｍａｎ ｃａｎ ｃｈｏｏｓｅ ｔｏ ｈａｖｅ ａ
ｃａｒｅｅｒ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｉｔ ｉｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｂｙ ｍｅｎ． Ｉｔ ａｌｓｏ ｐｏｒｔｒａｙｓ ａ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ
ｉｎ ｆｅｍａｌｅ ｃｏｎｄｕｃｔ ｗｈｅｎ ｉｔ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ ｂｙ ｓｈｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ ｗｏｍｅｎ ｃａｎ ｔａｋｅ ｔｈｅ
ｆｉｒｓｔ ｍｏｖｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｂｅｉｎｇ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｉｍｍｏｒａｌ． Ｂｙ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ａ ｈａｐｐｙ ｅｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ，
ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ Ｂｒｕｎｏ Ｂａｒｒｅｔｏ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ ｖｉｏｌａｔｅ
ｓｏｃｉａｌｌｙ ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ｎｏｒｍｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ｂｅｉｎｇ ｐｕｎｉｓｈｅｄ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｏｄｅｒｎ ｖｅｒ
ｓｉｏｎ ｏｆ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ ｗｅｌｃｏｍｅｓ ｆｅｍａｌｅ ｓｕｂｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ．
４． Ｔｈｅ Ｍｅｒｒｙ Ｗｉｖｅｓ ｏｆ Ｗｉｎｄｓｏｒ ａｎｄ Ａｓ Ａｌｅｇｒｅｓ Ｃｏｍａｄｒｅｓ
Ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｆｉｌｍ Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｅ Ｒｏｍｅｕ ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ， ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｏｖｉｅ Ａｓ Ａｌｅｇｒｅｓ Ｃｏ
ｍａｄｒｅｓ （Ｔｈｅ Ｍｅｒｒｙ Ｗｉｖｅｓ） ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ ｏｆ ａ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｗｈｏ ｄｅｆｉｅｓ ｈｅｒ
ｆａｔｈｅｒｓ ｗｉｌｌ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅｘｅｒｔ ｈｅｒ ａｇｅｎｃｙ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ． Ａｓ Ａｌｅｇｒｅｓ Ｃｏ
ｍａｄｒｅｓ ｉｓ ａ ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｔｈｅ Ｍｅｒｒｙ Ｗｉｖｅｓ ｏｆ Ｗｉｎｄｓｏｒ． Ｉｎ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ， ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ Ｍｒｓ． Ｆｏｒｄ ａｎｄ Ｍｒｓ． Ｐａｇｅ ｐｌｏｔ ｔｈｅｉｒ ｒｅｖｅｎｇｅ
ａｇａｉｎｓｔ Ｆａｌｓｔａｆｆ， Ｍｒ． ａｎｄ Ｍｒｓ． Ｐａｇｅ ａｌｓｏ ｔｒｙ ｔｏ ｆｉｎｄ ａ ｓｕｉｔｏｒ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ Ａｎｎｅ
Ｐａｇｅ． Ｍｒｓ． Ｐａｇｅ ｐｒｅｆｅｒｓ Ｄｒ． Ｃａｉｕｓ ｆｏｒ ａ ｓｏｎｉｎｌａｗ， ａｎｄ Ｍｒ． Ｐａｇｅ ｐｒｅｆｅｒｓ Ｓｌｅｎｄｅｒ
（３． ２． ５５ － ５６）， ｂｕｔ Ａｎｎｅ Ｐａｇｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｗａｎｔ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｅｉｔｈｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｇｅｎｔｌｅｍｅｎ
ｃｈｏｓｅｎ ｂｙ ｈｅｒ ｐａｒｅｎｔｓ． Ｓｈｅ ｉｓ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ Ｆｅｎｔｏｎ ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｔｈｅ ｔｗｏ
ｌｏｖｅｒｓ ｐｌｏｔ ａｇａｉｎｓｔ ｈｅｒ ｐａｒｅｎｔｓ ａｎｄ ｇｅｔ ｍａｒｒｉｅｄ．

Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｔｏ Ｊｕｌｉｅｔ ｉｎ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ， ａｎｄ ｔｏ Ｊｕｌｉｅｔａ ｉｎ Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｅ Ｒｏｍｅｕ
ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ， ｉｎ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｍｅｒｒｙ Ｗｉｖｅｓ ｏｆ Ｗｉｎｄｓｏｒ， Ａｎａ Ｌｉｍａ （Ａｎｎｅ
Ｐａｇｅ） ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｅ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｍｏｖｅ ｉｎ ｈｅｒ ｌｏｖｅ ａｆｆａｉｒ ｗｉｔｈ Ｆｒａｎｃｏ （Ｆｅｎｔｏｎ） ．
Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ， ａｓ Ｆｒａｎｃｏ ｄｅｓｃｅｎｄｓ ｔｈｅ ｔｒａｉｎ， Ａｎａ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｈｅｒ
ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｈｉｍ． Ｈｅｒ ｅｙｅｓ ｆｏｌｌｏｗ Ｆｒａｎｃｏｓ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｌａｔｅｒ ｓｈｅ ｇｏｓｓｉｐｓ ｗｉｔｈ Ｍａｒｉａ
（Ｍｒｓ． Ｑｕｉｃｋｌｙ） ａｂｏｕｔ ｈｉｍ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｃｏｕｐｌｅ ｍｅｅｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｅｓｔ， Ａｎａ ｋｉｓ
ｓｅｓ Ｆｒａｎｃｏ ａｎｄ ｓｔａｒｔｓ ｔｏ ｕｎｄｒｅｓｓ ｈｉｍ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ Ａｎｎｅ ａｎｄ Ｆｅｎｔｏｎ ａｒｅ ｒａｒｅ
ｌｙ ｌｅｆｔ ａｌｏｎｅ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎ ｔｈｅ ｃｏｕｐｌｅ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｋｉｓｓｉｎｇ ｕｎａｃ
ｃｏｍｐａｎｉｅｄ． Ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｌｉｖｉｔｙ ｓｈｏｗｓ Ａｎａｓ ｓｕｂｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ： ｅｖｅｎ ｉｆ
ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｓｔａｔｅｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｓｈａｌｌ ｎｏｔ ｍａｒｒｙ Ｆｒａｎｃｏ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｗａｎｔｓ ｈｅｒ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｓｉｌｖａ
（Ｓｌｅｎｄｅｒ）， ｓｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｎｇ ｈｉｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ．

Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｓｕｓａｎ Ｂｅｓｓｅ， ｉｎ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ，

Ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅｌｉｔｅ ｗｅｒｅ ｒｅａｒｅｄ ｔｏ ｏｂｅｙ， ｅｖｅｎ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｏｆ ａｃｃｅｐｔｉｎｇ ｔｈｅ



２２４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｒｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ ｔｈｅｉｒ ｍａｒｒｉａｇｅ ｐａｒｔｎｅｒ． Ｒｏｍａｎｃｅ ｗａｓ ｎｏｒｍａｌｌｙ ａｎ
ｉｒｒｅｌｅｖａｎｔ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ； ｉｎｓｔｅａｄ， ｅｌｉｔｅ ｆａｍｉｌｉｅｓ ａｒｒａｎｇｅｄ ｍａｒｒｉａｇｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｃｈｉｌ
ｄｒｅｎ （ｏｆｔｅｎ ｗｉｔｈ ｃｏｕｓｉｎｓ ｏｒ ｃｌｏｓｅ ｒｅｌａｔｉｖｅｓ） ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｉｍ ｏｆ ｃｅｍｅｎｔｉｎｇ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ａｌｌｉａｎｃｅｓ ａｎｄ ｇｕａｒｄｉｎｇ ｐｒｏｐｅｒｔｙ ａｎｄ ｓｔａｔｕｓ（１２） ．

Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｒｏｌｅ ｆｏｒ Ａｎａ Ｌｉｍａ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｔｏ ａｃｃｅｐｔ ｆｏｒ ｈｕｓｂａｎｄ ｗｈｏｍｅｖｅｒ ｈｅｒ
ｆａｔｈｅｒ ｃｈｏｓｅ． Ｉｎ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｂｒａｚｉｌ， ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｍｕｃｈ ａｇｅｎｃｙ ａｎｄ
ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｓｉｌｖａ， ｗｈｏｍ ｓｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｌｏｖｅ． Ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｄｉｓｏｂｅｙｓ ｈｅｒ
ｆａｔｈｅｒ ｓｈｏｗｓ ｈｅｒ ｗｉｌｌ ｔｏ ｅｘｅｒｔ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ ａ ｌｉｆｅ ｐａｒｔｎｅｒ．

Ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｃｅｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｗｉｖｅｓ ｏｆ Ｗｉｎｄｓｏｒ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｐｌａｙ
ａ ｐｒａｎｋ ｏｎ Ｆａｌｓｔａｆｆ （Ａｃｔ ５ Ｓｃｅｎｅ ５）， ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ ａｄａｐｔｅｄ ｔｏ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ
Ａｓ Ａｌｅｇｒｅｓ Ｃｏｍａｄｒｅｓ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎ， ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ Ｌｅｉｌａ Ｈｉｐóｌｉｔｏ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ ｉｎｓｅｒｔ
ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ Ｓａｃｉ （ａ ｏｎｅｌｅｇｇｅｄ ｍｕｌａｔｔｏ ｙｏｕｎｇｓｔｅｒ ｗｈｏ
ｓｍｏｋｅｓ ａ ｐｉｐｅ ａｎｄ ｗｅａｒｓ ａ ｒｅｄ ｃａｐ ｔｈａｔ ｅｎａｂｌｅｓ ｈｉｍ ｔｏ ｄｉｓａｐｐｅａｒ ａｎｄ ｒｅａｐｐｅａｒ ｗｈｅｒ
ｅｖｅｒ ｈｅ ｗｉｓｈｅｓ） ａｎｄ ｔｈｅ Ｗｅｒｅｗｏｌｆ， ａｎｄ Ｏｒｉｓｈａｓ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ａｆｒｏ ｒｅｌｉｇｉｏｎｓ ｓｕｃｈ ａｓ
Ｏｇｕｎ ａｎｄ Ｉｅｍａｎｊá ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ｆａｉｒｉｅｓ ａｎｄ ｅｌｖｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｌａｙ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ
ｔｈｅ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｉｒｉｅｓ ｂｅｉｎｇ ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ ｂｙ Ｍｉｓｔｒｅｓｓ Ｑｕｉｃｋｌｙ， ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎ
ｉｔ ｉｓ Ａｎａ Ｌｉｍａ ｄｒｅｓｓｅｄ ａｓ ｔｈｅ Ｏｒｉｓｈａ Ｉｅｍａｎｊá ｗｈｏ ｃｏｍｍａｎｄｓ ｔｈｅ ｆａｉｒｉｅｓ．

Ｉｎ ＡｆｒｏＢｒａｚｉｌｉａｎ ｒｅｌｉｇｉｏｎｓ Ｉｅｍａｎｊá ｉｓ ｔｈｅ Ｑｕｅｅｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅａ， ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｇｕａｒｄｉａｎ
ｓｐｉｒｉｔ． Ｉｅｍａｎｊá ｉｓ ａ ｍｏｔｈｅｒ ｏｆ ａｌｌ ｇｏｄｓ， ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ ｈｏｍｅ， ｆｅｒｔｉｌｉｔｙ， ｌｏｖｅ ａｎｄ ｆａｍｉｌｙ
（Ｏｍａｒｉ ６０） ． Ｂｙ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｔｏ ｐｏｒｔｒａｙ Ａｎａ ａｓ ｔｈｉｓ ｇｏｄｄｅｓｓ， Ｈｉｐóｌｉｔｏ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｇｉｖｅ ｍｏｒｅ
ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｔｏ ｈｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｔｈａｎ ｗｈａｔ ｗｅ ｓｅｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｏ
ｒｉｇｉｎａｌ ｐｌａｙ． Ａｎａ Ｌｉｍａ ｓｐｅａｋｓ ｍｏｒｅ ｌｉｎｅｓ ａｎｄ ｈａｓ ｔｈｅ ｃｈａｎｃｅ ｔｏ ｃｏｍｍａｎｄ ｔｈｅ ｐｒａｎｋ
ａｇａｉｎｓｔ Ｆａｕｓｔｏ． Ｓｈｅ ｉｓ ａｌｓｏ ｖｅｒｙ ｂｏｌｄ ｔｏ ｄｅｃｅｉｖｅ ｂｏｔｈ ｓｕｉｔｏｒｓ ｈｅｒ ｐａｒｅｎｔｓ ｈａｄ ｃｈｏｓｅｎ
ａｎｄ ｔｏ ｇｅｔ ｍａｒｒｉｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｎ ｓｈｅ ｌｏｖｅｓ．

Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， Ｈｉｐóｌｉｔｏ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ ｔｒａｎｓｆｏｒｍ ｔｈｅ ｅｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｌａｙ： ｉｎ ｔｈｅ
ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎ， Ｓｉｌｖａ （Ｓｌｅｎｄｅｒ） ｓ ｈｏｍｏｓｅｘｕａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｓ ｒｅｖｅａｌｅｄ， ｗｈｅｎ ｈｅ ｉｓ ｌｅｄ ｔｏ
ｍａｒｒｙ ａ ｂｏｙ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｓ ｔｈｅ ｅｎｄ ｆｏｒ Ｄｒ． Ｃａｉｕｓ ａｎｄ Ｍｉｓｔｒｅｓｓ
Ｑｕｉｃｋｌｙ： ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｈａｖｉｎｇ ｔｈｅ ｄｏｃｔｏｒ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｍａｒｒｙ ａ ｂｏｙ， ｔｈｅ
ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｔｈｅ ｂｏｙ ｆｏｒ Ｍａｒｉａ （Ｍｒｓ． Ｑｕｉｃｋｌｙ）， ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄｏｃｔｏｒ ｉｓ
ｍａｒｒｉｅｄ ｔｏ ｈｉｓ ｍａｉｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ．

Ａｓ ｗｅ ｓｅｅ， ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎ， ａｌｌ ｔｈｅ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｈａｐｐｙ： Ｍｒｓ． Ｌｉｍａ
ａｎｄ Ｍｒｓ． Ｒｏｃｈａ ａｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈｅｉｒ ｖｉｒｔｕｅ ａｎｄ ｔｏ ｅｘａｃｔ ｔｈｅｉｒ ｒｅｖｅｎｇｅ ａｇａｉｎｓｔ
Ｆａｕｓｔｏ． Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， Ｍｒｓ． Ｒｏｃｈａ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｐｒｏｖｅ ｈｅｒ ｌｏｙａｌｔｙ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ， Ｍｒ．
Ｒｏｃｈａ， ａｎｄ ｔｏ ｄｉｓｍｉｓｓ ｈｉｓ ｊｅａｌｏｕｓ ｓｕｓｐｉｃｉｏｎｓ． Ａｎａ Ｌｉｍａ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｆｒａｎｃｏ
ｗｈｏｍ ｓｈｅ ｌｏｖｅｓ ａｎｄ Ｍａｒｉａ ｅｎｄｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｍａｒｒｉｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｄｏｃｔｏｒ． Ｔｈｅ ｈａｐｐｙ
ｅｎｄｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｍａｙ ｂｅ Ｈｉｐóｌｉｔｏｓ ｆｅｍｉｎｉｓｔ ｗａｙ ｏｆ ｓｈｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ ｆｅ
ｍａｌｅ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｏｎ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｌｗａｙｓ ｅｎｄ ｔｒａｇｉｃａｌｌｙ．

Ｔｏ ｃｏｎｃｌｕｄｅ， ｉｎ ｓｅｖｅｒａｌ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ ｐｌａｙｓ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｄｏ ｎｏｔ ｃｏｎ
ｆｏｒｍ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｂｍｉｓｓｉｖｅ ｐａｔｈｓ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ ａｓｃｒｉｂｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅｍ ｂｙ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｓｏｃｉｅｔｙ．
Ｔｈｅｓｅ ｗｏｍｅｎ ｒｅｆｕｓｅ ｔｏ ｂｅ ｍｅｒｅｌｙ ｍｉｎｏｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ｄｉｓｐｌａｙｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ａｎｄ ｐｏｗ
ｅｒ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅｉｒ ｌｉｎｅｓ ａｎｄ ａｃｔｓ． Ｔｈｉｓ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｉｓ ａｌｓｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｅｄｉａ ｉｎ
ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ＴＶ ａｎｄ ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅａｎ ｐｌａｙｓ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｕｓｕａｌｌｙ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ａｓ ｓｔｒｏｎｇ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｔｈａｔ ｒｅｓｉｓｔ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ



Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅａｎ Ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｅｄｉａ ／ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｅ Ｆ． ｄｅ Ａｌｃａｎｔａｒａ ２２５　　

ｒｕｌｅｓ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｉｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｉｓｐｌａｙ ｔｈｅ
ｓｍａｌｌ ｂｕｔ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｖｅ ｓｔｅｐｓ ｈｉｓ ｈｅｒｏｉｎｅｓ ｃｏｕｌｄ ｔａｋｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｉｘｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｉｎ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｓｅｅｍ ｔｏ
ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｔｈａｔ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ｉｓ ｖｅｒｙ ｍａｌｅｃｅｎｔｅｒｅｄ，
ｎｏｗａｄａｙｓ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｇａｉｎｉｎｇ ｍｏｒｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｓｔｒｅｎｇｔｈ．

Ｉｎ Ｏ Ｃｒａｖｏ ｅ ａ Ｒｏｓａ， ｔｈｅ ｍａｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒ Ｃａｔａｒｉｎａ ｓｔａｒｔｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ａｓ ａ ｓｈｒｅｗ， ｂｕｔ
ｈｅｒ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｃｈａｎｇｅ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ ｏｆ Ｋａｔｅ ｉｎ Ｔｈｅ Ｔａｍｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈｒｅｗ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ
ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａ Ｃａｔａｒｉｎａ ｇｒｏｗｓ ｍｏｒｅ ｌｏｖｉｎｇ ｔｏｗａｒｄｓ Ｐｅｔｒｕｃｈｉｏ， ｓｈｅ ｓｔｉｌｌ
ｓｃｏｌｄｓ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， Ｃａｔａｒｉｎａ ｄｉｖｅｒｔｓ ｈｅｒ ｓｈｒｅｗｉｓｈｎｅｓｓ ｉｎｔｏ ｌｅａｄｅｒｓｈｉｐ
ｗｈｅｎ ｓｈｅ ａｄｍｉｎｉｓｔｅｒｓ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｆａｒｍ． Ｈｅｒ ｓｉｓｔｅｒ Ｂｉａｎｃａ ａｌｓｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ａ
ｓｈｒｅｗ ｂｅｈａｖｉｏｒ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏａｐ ｏｐｅｒａ， ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｐｒｅｔｅｎｄｓ ｔｏ ｆａｉｎｔ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅｓ
ｃａｐｅ ａｎ ｕｎｗａｎｔｅｄ ｍａｒｒｉａｇｅ． Ｓｈｒｅｗｉｓｈｎｅｓｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｂｅ
ｃｏｍｅｓ ｓｙｎｏｎｙｍｏｕｓ ｗｉｔｈ ｆｅｍａｌｅ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ａｎｄ ａｇｅｎｃｙ， ｔｈｕｓ ａｓｓｕｍｉｎｇ ａ ｐｏｓｉｔｉｖｅ
ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｖｉｅｗ ｏｆ ｓｈｒｅｗｉｓｈｎｅｓｓ ａｓ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｍａｙ ｂｅ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｔｒａｎｓｆｏｒ
ｍａｔｉｏｎ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ｔｈａｔ ｓｔａｒｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｈｒｅｅ ｄｅｃａｄｅｓ ｏｆ ｌａｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｎｄ
ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｔａｋｅ ｐｌａｃｅ， ｗｈｅｒｅ ｗｏｍｅｎ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｇａｉｎｉｎｇ ｍｏｒｅ ａｇｅｎｃｙ ａｎｄ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏ
ｖｅｒ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｓ （Ｃａｍｐｏｓ １） ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ
ｐｌａｙ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｗｉｄｅｌｙ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｂｙ ｂｏｔｈ ｍａｌｅ ａｎｄ ｆｅｍａｌｅ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｎｏｗａ
ｄａｙｓ ｉｔ ｉｓ ｍｏｒｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｔａｌｋ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ “ ｔａｍｉｎｇ” ａ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅ
ｑｕｅｎｃｅｓ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｉｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｓｏｕｎｄｉｎｇ ｃｈａｕｖｉｎｉｓｔ ａｎｄ ｓｅｘｉｓｔ．

Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｈｅｒｅ ｅｘｐｌｏｒｅｄ ｓｅｅｍ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ａ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ
ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｍａｙ ｂｅ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｓｏｃｉａｌ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ．
Ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ， Ｂｒａｚｉｌ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｔｅｒｅｏｔｙｐｅｄ ａｓ ａｎ ａｒｃｈｅｔｙｐｉｃａｌ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ （Ｓｔｅ
ｖｅｎｓ ５８） ． Ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ａｒｔ ｅｘｐｌｏｉｔｓ ｔｈｅｉｒ ｂｏｄｉｅｓ ａｎｄ
ｓｅｘｕａｌｉｔｉｅｓ ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｏｂｊｅｃｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ Ｏ Ａｕｔｏ ｄａ Ｃｏｍｐａｄｅｃｉｄａ， Ｏ
Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｅ Ｒｏｍｅｕ ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ ａｎｄ Ａｓ Ａｌｅｇｒｅｓ Ｃｏｍａｄｒｅｓ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｐｏｒ
ｔｒａｙｅｄ ａｓ ｓｅｘｕａｌ ｏｂｊｅｃｔｓ， ｂｕｔ ａｒｅ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｗｈｏ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ａｎｄ ｓｕｃｃｅｅｄ ｉｎ ｆｉｎｄｉｎｇ ｖｏｉｃｅ
ａｎｄ ａｇｅｎｃｙ ｉｎ ａ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｓｏｃｉｅｔｙ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｖｅｒｙ
ｍｕｃｈ ａｔｔａｃｈｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｒｏｌｅｓ ａｓｃｒｉｂｅｄ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎ． Ａｓ ｗｅ ｃａｎ ｐｅｒｃｅｉｖｅ ｉｎ ａｌｌ
ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ａｎａｌｙｚｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏａｐ
ｏｐｅｒａｓ ａｎｄ ｍｏｖｉｅｓ ａｒｅ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ａｓ ｈａｖｉｎｇ ａ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｖｅ ｎａｔｕｒｅ， ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｍ ｓｔｉｌｌ ｆｉｔ
ｔｈｅ ｒｏｌｅｓ ｏｆ ｗｉｖｅｓ ａｎｄ ｍｏｔｈｅｒｓ， ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｓｏｃｉｅ
ｔｉｅｓ． Ｔｈｕｓ， Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｆｉｌｍｍａｋｅｒｓ ｈａｖｅ ｙｅｔ ｂｅｅｎ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｄｅｐｉｃｔ ａ
ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｓｕｂｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｒｍｓ ｏｆ ｓｏｃｉｅｔｙ ａｎｄ Ｉ ｈｏｐｅ ｔｈａｔ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｃｈｏｏｓｅ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｆｕｔｕｒｅ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ａｓ Ａｌｅｇｒｅｓ Ｃｏｍａｄｒｅｓ． Ｄｉｒ． Ｌｅｉｌａ Ｈｉｐóｌｉｔｏ． Ｐｅｒｆ． Ｇｕｉｌｈｅｒｍｅ Ｋａｒａｎ， Ｚｅｚé Ｐｏｌｅｓｓａ， Ｍｉｌｔｏｎ

Ｇｏｎａｌｖｅｓ． Ａｎａｎ Ｐｒｏｄｕｅｓ， ２００３． ＤＶＤ．
Ｃａｍｐｏｓ， Ｚｕｌｅｉｃａ Ｄａｎｔａｓ Ｐｅｒｅｉｒａ． “Ｐｅｌａ Ｍｕｌｈｅｒ， Ｐａｒａ Ｍｕｌｈｅｒ： Ｕｍａ ｖｏｚ Ｆｅｍｉｎｉｓｔａ ｎｏ Ｒｅｃｉｆｅ ｄｏｓ

Ａｎｏｓ ３０” ． Ｎúｃｌｅｏ ｄｅ Ｅｓｔｕｄｏｓ ｐａｒａ Ａｍéｒｉｃａ Ｌａｔｉｎａ． Ｗｅｂ． ２ Ｍａｙ ２０１０．
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Ｖｏｌ． ２３， Ｎｏ． １ （１９８９）：５４ － ６１ ＋ １０３ － １０４．
Ｐｅａｒｓｏｎ， Ｖｅｌｖｅｔ Ｄ． “ Ｉｎ Ｓｅａｒｃｈ ｏｆ ａ Ｌｉｂｅｒａｔｅｄ Ｋａｔｅ ｉｎ ‘Ｔｈｅ Ｔａｍｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈｒｅｗ’” ． Ｒｏｃｋｙ Ｍｏｕｎ

ｔａｉｎ Ｒｅｖｉｅｗ ｏｆ Ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ｖｏｌ． ４４， Ｎｏ． ４ （１９９０）：２２９ － ２４２．
Ｓａｍａｒａ， Ｅｎｉ ｄｅ Ｍｅｓｑｕｉｔａ ＆ Ｃｏｓｔａ， Ｄｏｒａ Ｉｓａｂｅｌ Ｐａｉｖａ ｄａ． “Ｒｅｖｉｅｗ： Ｆａｍｉｌｙ， Ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌｉｓｍ， ａｎｄ
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． Ｔｈｅ Ｔａｍｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈｒｅｗ． Ｏｘｆｏｒｄ： Ａｔ ｔｈｅ Ｃｌａｒｅｎｄｏｎ Ｐｒｅｓｓ， １９２１．
Ｓｔｅｖｅｎｓ， Ｅｖｅｌｙｎ． “Ｍａｃｈｉｓｍｏ ａｎｄ Ｍａｒｉａｎｉｓｍｏ” ． Ｓｏｃｉｅｔｙ， Ｖｏｌ． １０ （１９７３）： ５７ － ６３．
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ｅｒｖａｔｉｏｎ， ａｎａｌｏｇｏｕｓ ｔｏ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｂｙ ｅｘｔｅｎｓｉｏｎ—ｉｆ Ｃ． Ｓ． Ｌｅｗｉｓｓ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｍａ
ｇｉａ ｄｉｖｉｎａ ｃａｎ ｂｅ ｓｔｒｅｔｃｈｅｄ ｓｌｉｇｈｔｌｙ—ｔｈｅ ｓｕｂｌｉｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｇｉｃ． ２ Ｉｔ ｆｏｌｌｏｗｓ， ｐｅｒｈａｐｓ
ｎｏｔ ｔｏｏ ｄｉｓｔａｎｔｌｙ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｃｏｎｔｒｏｌ ｉｍａｇｅｓ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｆ ｅｖｅｎｔｓ （ ｈｉｓｔｏｒｙ） ｏｒ
ｐｅｏｐｌｅ （ｓｅｌｖｅｓ） ｆｕｌｆｉｌｌｓ ｔｈｅ ｐｒｏｍｉｓｅ ｏｆ ｍａｇｉｃ ｔｏ ｗｉｅｌｄ ｏｖｅｒ ｎａｔｕｒｅ ａｎ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｃｏｎｔｒｏｌ．
Ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｒｅａｓｏｎ， Ｐｌａｔｏ ｉｎ Ｔｈｅ Ｒｅｐｕｂｌｉｃ （１０． ８３１ － ８３３） ｆｅａｒｓ ｔｈｅ “ ｓｐｅｌｌ” ａｎｄ “ｍａｇ



２２８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｃ” ｏｆ ｐｏｅｔｒｙ； Ｐｈｉｌｉｐ Ｓｉｄｎｅｙ， ｍｏｒｅ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃａｌｌｙ， ｉｎ Ｔｈｅ Ｄｅｆｅｎｓｅ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ ｎｏｔｅｓ ｔｈｅ
ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃａｒｍｉｎａ （ｓｏｎｇ， ｐｏｅｍ） ａｎｄ ｃｈａｒｍ ａｎｄ ｉｔｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｔｏ ｔｈｅ Ｄｅｌ
ｐｈｉｃ ｏｒａｃｌｅ， ｃｅｌｅｂｒａｔｉｎｇ ｔｈｅ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｄｅｌｉｇｈｔ ａｎｄ ｔｅａｃｈ． Ｍｅｍｏｒｙ， ｉｎｓｏｆａｒ ａｓ ｉｔ ｃａｎ ｂｅ
ｃｏｎｔｒｏｌｌｅｄ， ｍａｎａｇｅｄ ｏｒ ｅｖｅｎ ｓｔｉｍｕｌａｔｅｄ ｂｙ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｏｐｅｒａｔｅｓ ｌｉｋｅ ｐｕｐｐｅｔ ｓｔｒｉｎｇｓ ｆｏｒ
ａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ． Ｒｈｅｔｏｒｉｃｉａｎｓ， ｏｒａｔｏｒｓ， ａｄｖｅｒｔｉｓｅｒｓ ａｌｌ ｃｌａｉｍ ａｓ ｍｕｃｈ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｖｅｒ
ｔｈｅｉｒ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ—ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｘａｇｇｅｒａｔｉｎｇ． Ｂｕｔ ａｓ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ａｎｄ Ｒｏｍａｎｔｉｃ
ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｈａｓ ｓｈｏｕｔｅｄ ｆｏｒ ｙｅａｒｓ， ｔｈｅ ｒｅａｌ ｐｏｗｅｒ ｃｏｍｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｏｎｅｓ
ｏｗｎ ｍｅａｎｉｎｇ， ｏｎｅｓ ｏｗｎ ｍｅｍｏｒｙ， ｏｎｅｓ ｏｗｎ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｉｆ ｍｅｍｏｒｙ ｃａｎ ｂｅ
ｈａｒｎｅｓｓｅｄ， ｏｎｅ ｃａｎ ｒｅｓｈａｐｅ ｔｈｅ ｐａｓｔ ａｎｄ ｐｒｅｓｅｎｔ， ｏｒ ｏｎｅｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｏｎｅｓ
ｗｉｌｌ； ｏｎｅ ｎｅｅｄ ｎｏｔ ｂｅ ｔｈｅ ｃａｓｕａｌｔｙ ｏｆ ｂｉｒｔｈ， ｃｌａｓｓ ｏｒ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅ—ｔｈｅ ｆａｃｔ ｏｆ ｈｉｓｔｏ
ｒｙ： ｏｎｅ ｃａｎ ｂｅ ａ ｍｏｒｅ ｄｅｓｉｒａｂｌｅ ｆｉｃｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ—ｌｉｔｅｒａｃｙ， ｈｉｓｔｏｒｙ， ｓｃｉ
ｅｎｃｅ， ｒｅｌｉｇｉｏｎ—ｔｈｅ ｃｒｕｓｈｉｎｇ ｂｌｏｗ ｔｏ Ｍａｃｏｎｄｏ．

Ｈａｍｌｅｔ， ｅｖｅｎ ｅｘｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｖａｓｔ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｇａｐ， ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｓｔａｎｄ ｉｎ
ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ ｔｈｅ Ｃｏｌｏｍｂｉａｎ ｎｏｖｅｌ． Ｙｅｓ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｇｈｏｓｔｓ ｉｎ ｂｏｔｈ， ｂｕｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ
ｔｒｅａｔｅｄ ｍｕｃｈ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ． Ｈａｍｌｅｔ ｂｅｇｉｎｓ ｗｈｅｒｅ Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ｄｅ Ｓｏｌｅｄａｄ ｅｎｄｓ． Ｈａｍｌｅｔｓ
ｉｓ ａ ｐｅｃｕｌｉａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｓｔｒｕｇｇｌｅ， ｆｅｅｄｉｎｇ ｏｆｆ ｔｈｅ ｔｅｍｐｅｓｔｕｏｕｓ ｒｉｓｅ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｐｏｌｉｔｉｃｓ
ａｎｄ ｈｕｍａｎｉｓｔ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｄａｒｋ ｗｉｎｔｅｒ ｏｆ Ｄｅｎｍａｒｋ， ｔｈｅ ｄｙｉｎｇ ｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ａ ｓｕｐｅｒ
ｓｔｉｔｉｏｕｓ ｐａｓｔ ｇｉｖｅ ｗａｙ ｔｏ ａ ｎｅｗ ｋｉｎｄ ｏｆ ｈｅｒｏ—ｔｈｅ ｓｔａｒｋ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｗｈｏ ａｄａｐｔｓ ｈｉｍｓｅｌｆ
ｔｏ ｔｈｅ ｓｈｉｆｔｉｎｇ ｄｒａｍａｓ ｏｆ ｃｏｕｒｔｌｙ ｌｉｆｅ； ｃｏｌｌｅｇｅｅｄｕｃａｔｅｄ， ａｎ ａｃｔｏｒ， ｓｏｌｄｉｅｒ， ｌｏｖｅｒ， ａｌｌ
ａｒｏｕｎｄ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｃｏｕｒｔｉｅｒ． Ｈａｍｌｅｔｓ ｐｒｏｂｌｅｍ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｌａｃｋ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ， ｂｕｔ ｔｏｏ
ｍｕｃｈ． Ｉｎ Ｃｉｅｎ Ａｏｓ， Ｍáｒｑｕｅｚ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ （ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ
ｓｅｎｓｅ）—ｔｈｅ ｃａｐｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｍｏｄｅｒｎ ｏｒ ｎｏｎｍｏｄｅｒｎ ｍａｇｉｃ ｏｆ ａ ｔｏｗｎ ｌｉｋｅ Ｍａｃｏｎｄｏ
ｉｎｔｏ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｍｅｍｏｒｙ， ａ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｏｎｌｙ ｇｈｏｓｔｓ ｅｘｉｓｔ． Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ｄｅ Ｓｏｌｅｄａｄ
ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｒｅｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｇｉｃ ａｎｄ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ ｉｎｔｏ ｇｈｏｓｔｓ—ｗｏｒｄｓ， ｈｉｓｔｏｒｙ，
ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， ｒｅｌｉｇｉｏｎ． Ｗｈａｔ ｆａｃｅｓ Ｈａｍｌｅｔ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｉｓ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ，
ａｎｄ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｓｋｓ ｉｓ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｓ ｗｈｅｎ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｇｈｏｓｔｓ ｅｓｃａｐｅｓ．

Ｉｎ Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ｄｅ Ｓｏｌｅｄａｄ， Ｍáｒｑｕｅｚ ｐｏｒｔｒａｙｓ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔｌｉｖｅｄ ａｎｄ ｔｕｒｂｕｌｅｎｔ ｈｉｓｔｏｒｙ
ｏｆ Ｍａｃｏｎｄｏ， ａ ｓｍａｌｌ Ｃｏｌｏｍｂｉａｎ ｔｏｗｎ． Ｈｅ ｔｒａｃｅｓ ｔｈｅ ｔｏｗｎｓ ｒｉｓｅ ａｎｄ ｆａｌｌ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｅｒ
ｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｉｔｓ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｆｏｕｎｄｉｎｇ ｆａｍｉｌｙ， ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａｓ ｗｈｏｓｅ ｏｗｎ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ａｎｄ ｅｎｄ
ｉｎｇ ｃｏｉｎｃｉｄｅ ｗｉｔｈ ｔｈａｔ ｏｆ Ｍａｃｏｎｄｏ． Ｓｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｒｏｕｇｌｙ ｂｅｔｗｅｅｎ １８３０ － １９３０，
Ｍáｒｑｕｅｚ ｐａｉｎｔｓ ｎｏｓｔａｌｇｉｃａｌｌｙ ｔｈｅ ｆａｂｌｅｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ｏｆ ｈｉｓ ｇｒａｎｄｐａｒｅｎｔｓ ｗｈｉｌｅ ｍａｒｋｉｎｇ ｉｎ
ｈｉｓ ｏｗｎ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｔｈｅ ｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｏｌｄ ｗａｙ ｏｆ ｌｉｆｅ． Ｈｉｓ ｓｔｏｒｙ ｆｏｌｌｏｗｓ Ｍａｃｏｎｄｏ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｗｉｒｌｉｎｇ ｔｉｍｅｓ ｏｆ ｐｉｏｎｅｅｒｉｎｇ ｃｏｌｏｎｉａｌｉｓｍ， ｃｉｖｉｌ ｗａｒ， Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃａｐｉｔａｌｉｓｔ
ｉｍｐｅｒｉａｌｉｓｍ， ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ ａｎｄ—ｍｏｒｅ ｉｎｔｉｍａｔｅｌｙ—ｔｈｅ ｅｎｃｈａｎｔｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｏｗｎ
ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ．

Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ｉｓ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ａ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｌｏｓｓ， ｂｕｔ ｅｑｕａｌｌｙ ａ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｃｏｎｑｕｅｓｔ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ
ｌｏｓｓ ｏｆ ｕｎｃｏｎｔａｉｎｅｄ ｍａｇｉｃ， ｏｆ ｉｎｅｘｐｌｉｃａｂｌｅ ｂｕｔ ｅｑｕａｌｌｙ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｈｕｍａｎ ｍｏｒａｌ ａｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ—ｑｕｉｔｅ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔｓ
ｏｖｅｒ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｒａｌ ｃａｐａｃｉｔｙ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｔｙ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｌｏｓｓ ｉｓ ａ ｃｏｎ
ｑｕｅｓｔ， ａ ｔａｍｉｎｇ， ａ ｓｕｂｌｉｍａｔｉｏｎ ｉｎ ｂｏｔｈ ｓｅｎｓｅｓ—ｉｎ ｔｈｅ ｐｓｙｃｈｏａｎａｌｙｔｉｃａｌ， ｍｅａｎｉｎｇ ｔｈｅ
ｄｉｓｐｌａｃｅｍｅｎｔ ｏｆ ｄｅｓｉｒｅｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｆｕｌｆｉｌｌ ｔｈｅｍ ｉｎ ａ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｖｅ， ｓｏｃｉｅｔｙｆｒｉｅｎｄｌｙ ｗａｙ；
ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｈｙｓｉｃａｌ， ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｅｎｄｏｔｈｅｒｍｉｃ ｐｒｏｃｅｓｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａ ｓｏｌｉｄ ｃｈａｎｇｅｓ
ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｉｎｔｏ ｇａｓ． Ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｄｏｅｓ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｃｏｎｑｕｅｓｔ ｃｌａｉｍ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｃｉ
ｐｈｅｒａｂｌｅ ｔｅｘｔ ｔｈｅ ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ｅｖａｌｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈａｔ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｍａｇｉｃ ｔｈａｔ ｆｏｒ ａ ｃｅｎｔｕｒｙ ｆｌｏａｔｓ



Ｃｒｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｇｈｏｓｔｓ ｏｆ Ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ／ Ｊａｓｏｎ Ｌｏｔｚ ２２９　　

ｕｎｉｎｈｉｂｉｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｍａｃｏｎｄｏ， ｔｈａｔ ｃｉｐｈｅｒｉｎｇ ｔｕｒｎｓ ｔｈｅ ｓｏｌｉｄ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｎａｔ
ｕｒａｌ ｉｎｔｏ ａ ｇａｓｅｏｕｓ ａｂｓｔｒａｃｔｉｏｎ—ｉｎｔｏ ｍｅｍｏｒｙ．

Ｏｎｅ ｃａｎ ｈａｒｄｌｙ ｉｍａｇｉｎｅ ａ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｒａｇｅｄｙ， ｗｈｉｃｈ ｈｉｎｇｅｓ
ｏｎ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｇｕｉｓｅ ａｎｄ ｒｅａｌｉｔｙ （ ａｎｄ ｂａｎｋｉｎｇ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄｉｎｇ ｔｈａｔ ｇｈｏｓｔ ｅｑｕａｌｓ ｇｕｉｓｅ ａｎｄ ｎｏｔ ｒｅａｌｉｔｙ）， ｉｎ Ｍａｃｏｎｄｏ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ
ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ｉｒｒｕｐｔｉｏｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｏｒｄｅｒ， ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ ａ ｃｏｎｔｉｎｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｔｙｅｔ
ｃｏｎｔａｉｎｅｄ ｅｎｅｒｇｉｅｓ ｏｆ ａ ｙｏｕｎｇ ｅａｒｔｈ． “Ｅｌ ｍｕｎｄｏ ｅｒａ ｔａｎ ｒｅｃｉｅｎｔｅ， ｑｕｅ ｍｕｃｈａｓ ｃｏｓａｓ
ｃａｒｅｃíａｎ ｄｅ ｎｏｍｂｒｅ， ｙ ｐａｒａ ｍｅｎｃｉｏｎａｒｌａｓ ｈａｂíａ ｑｕｅ ｓｅａｒｌａｒｌａｓ ｃｏｎ ｅｌ ｄｅｄｏ． ” （Ｃｉｅｎ
Ａｏｓ ９； “Ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｗａｓ ｓｏ ｆｒｅｓｈ， ｔｈａｔ ｍａｎｙ ｔｈｉｎｇｓ ｌａｃｋｅｄ ｎａｍｅｓ， ａｎｄ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ
ｍｅｎｔｉｏｎ ｔｈｅｍ， ｏｎｅ ｈａｄ ｔｏ ｓｉｇｎａｌ ｔｈｅｍ ｗｉｔｈ ａ ｆｉｎｇｅｒ． ”） Ｕｎｂｏｘｅｄ ｂｙ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｎａｔｕｒｅ
ｅｘｐａｎｄｓ ｆｒｅｅｌｙ， ｎａｔｕｒａｌｌｙ， ｄｉｓｅｎｃｕｍｂｅｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｔｒｉｃｔｕｒｅｓ ｏｆ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｅｄ ｓｏｃｉｅｔｙ．
Ａｓ ｉｆ ｉｎ ｕｎｉｏｎ ｗｉｔｈ ｎａｔｕｒｅ， Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏ Ｂｕｅｎｄíａ ｌｅａｒｎｓ ｔｈｅ ｎａｍｅ Ｍａｃｏｎｄｏ ｉｎ ａ
ｄｒｅａｍ： “Ｐｒｅｇｕｎｔó ｑｕé ｃｉｕｄａｄ ｅｒａ ａｑｕｅｌｌａ， ｙ ｌｅ ｃｏｎｔｅｓｔａｒｏｎ ｃｏｎ ｕｎ ｎｏｍｂｒｅ ｑｕｅ ｎｕｎｃａ
ｈａｂíａ ｏíｄｏ， ｑｕｅ ｎｏ ｔｅｎíａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｄｏ ａｌｇｕｎｏ， ｐｅｒｏ ｑｕｅ ｔｕｖｏ ｅｎ ｅｌ ｓｕｅｏ ｕｎａ ｒｅｓｏｎａｎ
ｃｉａ ｓｏｂｒｅｎａｔｕｒａｌ． ” （Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ３６； ‘Ｈｅ ａｓｋｅｄ ｗｈａｔ ｃｉｔｙ ｉｔ ｗａｓ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｒｅｓｐｏｎｄｅｄ
ｔｏ ｈｉｍ ｗｉｔｈ ａ ｎａｍｅ ｈｅ ｈａｄ ｎｅｖｅｒ ｈｅａｒｄ， ｗｈｉｃｈ ｈａｄ ｎｏ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ａｔ ａｌｌ， ｂｕｔ ｗｈｉｃｈ
ｉｎ ｔｈｅ ｄｒｅａｍ ｈａｄ ａ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｒｅｓｏｎａｎｃｅ． ’） Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｒｅｓｏｎａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｕｎｃｈａｒｔｅｄ， ｎｏｎｌｉｔｅｒａｌ Ｃｏｌｏｍｂｉａｎｊｕｎｇｌｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｔｈａｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｓ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｆ Ｃｉｅｎ
Ａｏｓ ｄｅ Ｓｏｌｅｄａｄ ａｎｄ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｆｅ ｉｎ Ｍａｃｏｎｄｏ． Ｈａｍｌｅｔ， ｉｎ ｃｏｎ
ｔｒａｓｔ， ｂｅｇｉｎｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｉｇｈｌｙ ｒｉｔｕａｌｉｚｅｄ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｇｕａｒｄｓ ａｔ Ｅｌｓｉｎｏｒｅ ｃａｓｔｌｅ．

ＢＥＲＮＡＲＤＯ： Ｗｈｏｓ ｔｈｅｒｅ？
ＦＲＡＮＣＩＳＣＯ： Ｎａｙ， ａｎｓｗｅｒ ｍｅ． Ｓｔａｎｄ ａｎｄ ｕｎｆｏｌｄ ｙｏｕｒｓｅｌｆ． （Ｈａｍｌｅｔ １． １． １ －
２）

Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｔｈａｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｓ ｏｕｔ ｏｆ ｏｒｄｅｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｅｎｓｕｉｎｇ ｓｃｅｎｅ，
ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｇｕａｒｄｓ ｄｉｓｃｕｓｓ ｔｈｅ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ ｇｈｏｓｔ ｔｈａｔ ｌｏｏｋｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｌａｔｅ Ｋｉｎｇ Ｈａｍ
ｌｅｔ， ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｉｒｒｕｐｔｉｏｎ ｔｈｒｅａｔｅｎｓ ｔｏ ｕｎｒａｖｅｌ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｆａｂｒｉｃ ｏｆ ｔｈｅ
Ｄａｎｉｓｈ ｃｏｕｒｔ． Ｆｒａｎｃｉｓｃｏｓ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｉｓ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ｍａｎｙ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｒｅｅｓｔａｂｌｉｓｈ
ｔｈｅ ｏｒｄｅｒ ｔｈａｔ ｐｒｅｓｕｍａｂｌｙ ｐｒｅｅｘｉｓｔｓ ｔｈｅ ｐｌａｙ．

Ｃｉｅｎ Ａｏｓ， ｗｈｏｓｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｉｓ ａｌｓｏ ｐｒｏｄｄｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ ａ ｍｕｒｄｅｒｅｄ
ｇｈｏｓｔ， ｈａｎｄｌｅｓ ｔｈｅ ｈａｕｎｔｉｎｇ ｍｕｃｈ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ． Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏ ａｎｄ Ｕｒｓｕｌａ ｍｏｖｅ ａｎｄ
ｆｏｕｎｄ Ｍａｃｏｎｄｏ ａｓ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｏｆ Ｐｒｕｄｅｎｃｉｏ
Ａｇｕｉｌａｒ， ａ ｍａｎ Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏ ｋｉｌｌｓ ｆｏｒ ｉｎｓｕｌｔｉｎｇ ｈｉｓ ｍａｎｈｏｏｄ． Ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｆｅａｒ ｔｈｅ
ｇｈｏｓｔ， Ｕｒｓｕｌａ ｐｉｔｉｅｓ ｈｉｍ； ａｎｄ Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏ， ｒｅｃｏｇｎｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ａｓ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔ ｅｘｔｅｎ
ｓｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ａｃｔｉｏｎ， ｃａｎｎｏｔ ｅｓｃａｐｅ ｔｈｅ ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｉｎｇ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ： “Ｌｏ
ａｔｏｒｍｅｎｔａｂａ ｌａ ｉｎｍｅｎｓａ ｄｅｓｏｌａｃｉóｎ ｃｏｎ ｑｕｅ ｅｌ ｍｕｅｒｔｏ ｌｏ ｈａｂíａ ｍｉｒａｄｏ ｄｅｓｄｅ ｌａ ｌｌｕｖｉａ，
ｌａ ｈｏｎｄａ ｎｏｓｔａｌｇｉａ ｃｏｎ ｑｕｅ ａ？ ｏｒａｂａ ａ ｌｏｓ ｖｉｖｏｓ， ｌａ ａｎｓｉｅｄａｄ ｃｏｎ ｑｕｅ ｒｅｇｉｓｔｒａｂａ ｌａ ｃａ
ｓａ ｂｕｓｃａｎｄｏ ｅｌ ａｇｕａ ｐａｒａ ｍｏｊａｒ ｓｕ ｔａｐóｎ ｄｅ ｅｓｐａｒｔｏ． ” （Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ３４； “Ｔｈｅ ｉｍｍｅｎｓｅ
ｄｅｓｏｌａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｄｅａｄ ｍａｎ ｈａｄ ｗａｔｃｈｅｄ ｈｉｍ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒａｉｎ ｔｏｒｍｅｎｔｅｄ ｈｉｍ，
ｔｈｅ ｄｅｅｐ ｎｏｓｔａｌｇｉａ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｙｅａｒｎｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｌｉｖｉｎｇ ｏｎｅｓ， ｔｈｅ ａｎｘｉｅｔｙ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ
ｈｅ ｓｃｏｕｒｅｄ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｌｏｏｋｉｎｇ ｆｏｒ ｗａｔｅｒ ｔｏ ｍｏｉｓｔｅｎ ｈｉｓ ｓｔｒａｗ ｐｌｕｇ． ”） Ｈｅｒｅ ｂｅｇｉｎｓ ｔｈｅ
１００ ｙｅａｒｓ ｏｆ ｓｏｌｉｔｕｄｅ， ｔｈｅ １００ｙｅａｒ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ａｇａｉｎｓｔ ｉｎｓｏｍｎｉａ ａｎｄ ｆｏｒｇｅｔｆｕｌｎｅｓｓ， ｔｈｅ
１００ｙｅａｒ ｒｅｉｇｎ ｏｆ ｕｎｒｅｓｔｒａｉｎｅｄ ｍａｇｉｃ． Ｗｈｉｌｅ Ｊｏｓé Ａｒｃａｒｄｉｏ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ａｐｐｅａｓｅ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ



２３０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

（ｎｏｔ ｕｎｌｉｋｅ Ｈａｍｌｅｔ）， ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｍａｋｅｓ ｎｏ ｄｅｍａｎｄｓ： ｉｔ ｓｉｍｐｌｙ ｉｓ． Ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ， ｆｏｒ ａｓ
ｌｏｎｇ ａｓ ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａｓ ｆａｉｌ ｔｏ ｈａｒｎｅｓｓ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ， ｗｉｌｌ ｂｅ ａ ｆａｃｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｃｏｍ
ｍｕｎｉｔｙ． Ｃｉｅｎ Ａｏｓ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ， ｒｅｌａｔｅｓ ｔｈｅ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｔｏ ｌａｙ ｔｈａｔ ｇｈｏｓｔ （ａｎｄ ｓｅｖｅｒａｌ
ｏｔｈｅｒ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｍａｇｉｃａｌ ｒｅａｌｉｔｙ） ｔｏ ｒｅｓｔ． Ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ， ｔｈａｔ ｒｅｓｔ ｗｉｌｌ ｂｅ ｔｈｅ
ｌｉｔｅｒａｌ ｐｅｒｐｅｔｕａｔｉｏｎ ｏｆ Ｍａｃｏｎｄｏ ａｓ ｇｈｏｓｔｔｏｗｎ ｉｎ Ｍáｒｑｕｅｚｓ ｍｅｌａｎｃｈｏｌｉｃ ｒｅｍｉｎｄｅｒ ｏｆ
ｔｈｅ ｐｒｅｍｏｄｅｒｎ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ．

Ｍａｃｏｎｄｏｓ ｌａｃｋ ｏｆ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ａｎｄ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｇｒａｄｕａｌｌｙ
ｓｌｉｐｓ ｉｎｔｏ ａ ｓｐｅｃｉａｌ ｍｏｄｅｒｎ ｃａｔｅｇｏｒｙ ｔｈａｔ ｓａｆｅｌｙ ｏｒｄｅｒｓ ｍａｇｉｃａｌ ｒｅａｌｉｔｙ ａｓ ｆａｎｔａｓｔｉｃ ｆｉｃ
ｔｉｏｎ． Ｕｎｔｉｌ ｔｈｅｎ， ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｉｒｏｎｉｃ ｅｆｆｏｒｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｈａｂｉｔａｎｔｓ ｔｏ ｕｎｒａｖｅｌ ｔｈｅ ｆａｂｒｉｃ ｏｆ ａｎ
ａｄｏｌｅｓｃｅｎｔ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ａｎ ｅｎｃｒｏａｃｈｉｎｇ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｔｈａｔ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｗｅａｖｅ ｔｈｅｍ ｉｎｔｏ ａ ｇａｒ
ｒｏｔｉｎｇ ｎｅｔ． Ｃｈａｒｍｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｏｆ Ｍｅｌｑｕｉａｄｅｓ， ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａｓ
ｓｔｒｉｖｅ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｍａｓｔｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｂｒａｖｅ ｎｅｗ ｗｏｒｌｄ ｏｎｌｙ ｔｏ ｂｅ ｒｅｐｅａｔｅｄｌｙ ｒｅｂｕｆｆｅｄ ｂｙ
ｏｕｔｓｉｄｅ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ， ａｎ ｉｎｄｅｃｉｐｈｅｒａｂｌｅ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ， ｉｓｏｌａｔｉｏｎ， ｏｒ ｔｈｅ ｄｉｓｔｒａｃｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｐｐｅｔｉｔｅｓ． Ｍａｃｏｎｄｏ ｂｅｇｉｎｓ ｈｉｇｈ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｎｄ ｏｆ ｉｔｓ ｆｏｕｎｄｅｒ， Ｊｏｓé
Ａｒｃａｄｉｏ Ｂｕｅｎｄíａ； ｉｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｐｒｏｍｉｓｅ， ｈｏｐｅ ａｎｄ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ． Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏ
ｄｒｅａｍｓ ｏｆ ｌａｓｔｉｎｇ ｃｉｔｙ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｆｕｔｕｒｅ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｖｉｓｉｔｓ ｔｈｅ ｇｙｐｓｙ
ｔｅｎｔ ｏｆ Ｍｅｌｑｕｉａｄｅｓ， ｈｅ ｐａｙｓ ｆｏｒ ｈｉｓ ｓｏｎｓ ｔｏ ｓｅｅ ａｎｄ ｔｏｕｃｈ ａ ｍａｇｉｃａｌ ｂｌｏｃｋ ｏｆ ｉｃｅ ａｎｄ
ｈｅ ｒｅｍｅｍｂｅｒｓ ｈｉｓ ｄｒｅａｍ ｕｐｏｎ ｆｏｕｎｄｉｎｇ Ｍａｃｏｎｄｏ ｏｆ ａ ｃｉｔｙ ｗｉｔｈ ｗａｌｌｓ ｍａｄｅ ｏｆ ｍｉｒｒｏｒｓ．
Ｈｅ ｔｈｉｎｋｓ ｔｈｅｎ ｔｈａｔ ｈｅ ｃａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｅ “ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ” （Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ３６） ｏｆ
ｈｉｓ ｄｒｅａｍ， ａｎｄ ｈｅ ｉｍａｇｉｎｅｓ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｈｏｕｓｅｓ ｗｉｔｈ ｅｎｏｒｍｏｕｓ ｂｌｏｃｋｓ ｏｆ ｉｃｅ， ｂｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｈｅａｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｌｏｍｂｉａｎ ｊｕｎｇｌｅ ａｎｄ ｔｕｒｎｉｎｇ Ｍａｃｏｎｄｏ ｉｎｔｏ ｒｅｆｒｉｇｅｒａｔｅｄ ｃｉｔｙ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｈｅ
ｍｉｓｉｎｔｅｒｐｒｅｔｓ ｔｈｅ ｍｉｒｒｏｒｓ， ｗｈｉｃｈ ｒａｔｈｅｒ ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗ ｔｈｅ ｉｎｂｒｅｄ ｓｏｌｉｔｕｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｔｅｄ
ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ， ｂｕｔ ｈｉｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒａｔｉｏｎａｌｉｚｅ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｅｎｄｅｍｉｃ ｆｌａｗ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａｓ． Ａｎｄ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｄｏ ｔｈｅｙ ｆａｉｌ ｔｏ ｃｒａｆｔ ｔｈｅｉｒ ｉ
ｄｅｎｔｉｔｉｅｓｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ａｎｄ ｃｏｍｍｕｎａｌａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ａ ｐｒａｇｍａｔｉｃ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ，
ｂｕｔ ａｓ ａ ｆａｍｉｌｙ ｔｈｅｙ ｒｅｐｅａｔ ｔｈｅｉｒ ｍｉｓｔａｋｅｓ ｌｉｋｅ ｓｔｉｔｃｈｅｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｄｅａｔｈ ｓｈｒｏｕｄ．

Ｂｏｔｈ ｏｆ Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏｓ ｓｏｎｓ ｔｒｙ ｔｏ ｌｉｎｋ ｔｈｅｉｒ ｆａｔｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｅｖｅｎｔ ｏｆ ｓｅｅｉｎｇ ｉｃｅ
ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ， ａｎｄ Ｍáｒｑｕｅｚ ｆｒａｍｅｓ ｔｈｅｉｒ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ ｉｎ ｅｘａｃｔｌｙ ｓａｍｅ ｗａｙ： “ ｆｒｅｎｔｅ
ａｌ ｐｅｌｏｔóｎ ｄｅ ｆｕｓｉｌａｍｉｅｎｔｏ” （Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ９， １１２， １２０） ． Ｆｏｒ Ａｕｒｅｌｉａｎｏ， ｔｈｅ ａｔｔｅｍｐｔ ｉｓ
ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ａｎｄ ｒａｔｉｏｎａｌ， ａｎｄ ｈｉｓ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｍｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｉｓ ｅｑｕａｌｌｙ ｅｘｐｌｉｃｉｔ：
“?ｌ ｍｉｓｍｏ， ｆｒｅｎｔｅ ａｌ ｐｅｌｏｔóｎ ｄｅ ｆｕｓｉｌａｍｉｅｎｔｏ， ｎｏ ｈａｂíａ ｄｅ ｅｎｔｅｎｄｅｒ ｍｕｙ ｂｉｅｎ ｃóｍｏ
ｓｅ ｆｕｅ ｅｎｃａｄｅｎａｎｄｏ ｌａ ｓｅｒｉｅ ｄｅ ｓｕｔｉｌｅｓ ｐｅｒｏ ｉｒｒｅｖｏｃａｂｌｅｓ ｃａｓｕａｌｉｄａｄｅｓ ｑｕｅ ｌｏ ｌｌｅｖａｒｏｎ
ｈａｓｔａ ｅｓｅ ｐｕｎｔｏ” （Ｃｉｅｎ Ａｏｓ １２０； “Ｔｈｅ ｓａｍｅ， ｆａｃｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｒｉｎｇ ｓｑｕａｄ， ｗａｓ ｎｏｔ ｔｏ
ｆｉｇｕｒｅ ｏｕｔ ｈｏｗ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｓｕｂｔｌｅ ｂｕｔ ｉｒｒｅｖｏｃａｂｌｅ ｃｏｉｎｃｉｄｅｎｃｅｓ ｈａｄ ｇｏｎｅ ｅｎｃｈａｉｎｉｎｇ
ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｓｕｃｈ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｈａｄ ｃａｒｒｉｅｄ ｈｉｍ ｔｏ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ． ”） ． Ｈｉｓ ｉｎａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ
ｍａｋｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｓ ｍｉｒｒｏｒｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｂｒｏｔｈｅｒｓ ｓｉｍｉｌａｒ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ ｗｈｅｎ
ｈｅ ｆａｃｅｓ ａ ｆｉｒｉｎｇ ｓｑｕａｄ． Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏｓ （ ＩＩ） ｍｉｎｄ ｉｓ ｆｌｏｏｄｅｄ ｗｉｔｈ ｍｏｒｅ ｓｅｎｓｕａｌ ｍｅｍｏ
ｒｉｅｓ ｔｈａｎ ｈｉｓ ｂｒｏｔｈｅｒｓ； ｈｅ ｆｅｅｌｓ ｔｈｅ ｎｏｓｔａｌｇｉａ ｔｈａｔ ｐｌａｇｕｅｄ ｈｉｍ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｅｖａｐｏ
ｒａｔｅ： ｈｅ ｈｅａｒｓ Ｍｅｌｑｕｉａｄｅｓ’ ｓｏｎｇｓ， ｆｅｅｌｓ ｔｈｅ ｓｔｅｐｓ ｏｆ Ｓａｎｔａ Ｓｏｆíａ， ａｎｄ ｈｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｃｏｌｄｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｃｅ ｉｎ ｈｉｓ ｎｏｓｅ ｔｈａｔ ｈｅ ａｌｓｏ ｎｏｔｉｃｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｒｐｓｅ ｏｆ Ｒｅｍｅｄ
ｉｏｓ． Ｂｕｔ ｉｎ ｔｈａｔ ｍｏｍｅｎｔ， ａｓ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｉｓ ｆｌａｓｈｉｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｍ ａｎｄ ｆｅｅｌｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｃｏｍｐｌｅ
ｔｉｎｇ ｈｉｓ ｌｉｆｅ， ｈｅ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｔｈｉｎｋｓ ｏｆ ｓｏｍｅ ｕｎｆｉｎｉｓｈｅｄ ｂｕｓｉｎｅｓｓ， ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｆｕｌｆｉｌｌｍｅｎｔ
ｖａｎｉｓｈｅｓ， ａｎｄ ｈｅ ｉｓ ｏｎｃｅ ｍｏｒｅ ａｃｃｏｓｔｅｄ ｂｙ ｔｈａｔ ｕｎｓｈａｋｅａｂｌｅ ｎｏｓｔａｌｇｉａ， ｔｈｅ ｙｅａｒｎｉｎｇ
ｔｏ ｇｏ ｂａｃｋ ａｎｄ ｆｉｎｄ ｔｈａｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｆｏｒｇｏｔｔｅｎ： “Ｅｎｔｏｎｃｅｓ， ａｃｕｍｕｌａｄｏ ｅｎ ｕｎ ｚａｒｐａｚｏ
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ｄｅｓｇａｒｒａｄｏｒ， ｖｏｌｖｉó ａ ｓｅｎｔｉｒ ｔｏｄｏ ｅｌ ｔｅｒｒｏｒ ｑｕｅ ｌｅ ａｔｏｒｍｅｎｔó ｅｎ ｌａ ｖｉｄａ” （Ｃｉｅｎ Ａｏｓ
１４９； ‘Ｔｈｅｎ， ｅｎｇｕｌｆｅｄ ｉｎ ａ ｈｅａｒｔｂｒｅａｋｉｎｇ ｓｗｉｐｅ， ｗｅｎｔ ｂａｃｋ ｔｏ ｆｅｅｌｉｎｇ ａｌｌ ｔｈｅ ｔｅｒｒｏｒ
ｔｈａｔ ｈａｄ ｔｏｒｍｅｎｔｅｄ ｈｉｍ ｉｎ ｌｉｆｅ’） ．

Ｗｈｉｌｅ ｂｏｔｈ Ｂｕｅｎｄíａ ｓｏｎｓ ｒｅｃａｌｌ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｅｖｅｎｔ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｍｅｍｏｒｉａｌｉｚｅ
ｉｔ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｓｅｌｖｅｓ． Ｗｈａｔ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ａ ｆｏｒｍａｔｉｖｅ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ
ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｉｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ａ ｄｉｓｔａｎｔ ａｎｄ ｉｎｄｅｃｉｐｈｅｒａｂｌｅ ｓｉｇｎ ｔｈａｔ ｒｅｓｉｓｔｓ ｍｅａｎｉｎｇ． Ｍáｒｑｕｅｚ
ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｍｅｅｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｉｃｅ ｎｏｔ ｄｉａｃｈｒｏｎｉｃａｌｌｙ， ｏｒ ａｓ ａ ｓｔｅｐ ｉｎ ｔｈｅ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｏｆ ａｎ
ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｏｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ｂｕｔ ａｓ ｔｈｅ ｉｎｄｅｌｉｂｌｅ ｔｈｉｎｇ Ａｕｒｅｌｉａｎｏ ａｎｄ Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏ ｔｈｉｎｋ ｏｆ
“ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ， ｗｈｅｎ ｆａｃｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｒｉｎｇ ｓｑｕａｄ． ” Ｗｈａｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｒｅａｄｅｒ
ａｓ ｍｅｍｏｒｙ—ｍｅａｎｉｎｇ ｔｈａｔ ｍｅｃｈａｎｉｓｍ ｏｆ ｓｅｌｆｐｒｅｓｅｒｖａｔｉｏｎ—ｉｓ ｍｅｒｅ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ． Ｎｅｉ
ｔｈｅｒ ｃａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ， ｍｕｃｈ ｌｅｓｓ ｃｏｎｔｒｏｌ， ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ａｕｒａ ｔｈａｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｇｕｉｄｅ
ｔｈｅｍ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｆａｔｅｓ．

Ｍｅｍｏｒｙ ｉｓ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏ ｒｅｓｕｓｃｉｔａｔｅ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｂｕｔ ｔｏ
ｃａｐｔｕｒｅ ｔｈｅ ｐａｓｓａｇｅ ｏｆ ｔｉｍｅ ｉｎ ａ ｓｉｎｇｌｅ， ｔｉｍｅｌｅｓｓ ｉｍａｇｅ—ｔｈａｔ ｉｍａｇｅ ｂｅｉｎｇ ｉｄｅｎｔｉｔｙ．
Ｂｕｔ ｉｎ Ｍａｃｏｎｄｏ， ｔｈｅｒｅ ｅｘｉｓｔｓ ａ ｍａｇｉｃ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａｓ ｆａｉｌ ｔｏ ｃｏｎｔａｉｎ； ｉｔ ｉｓ ａ ｍａｇｉｃ
ｏｆ ｍｉｒｒｏｒｓ ｔｈａｔ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｓ ｔｈｅ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａｓ ａｔ ｂｉｒｔｈ． Ｓｅｅｉｎｇ ａｎｄ ｔｏｕｃｈｉｎｇ
ｔｈｅ ｉｃｅ， ｆｏｒ Ａｕｒｅｌｉａｎｏ， ｄｉｄ ｎｏｔ ｉｎｓｐｉｒｅ ｈｉｓ ｃｕｒｉｏｓｉｔｙ ａｎｄ ｐｒｏｄ ｈｉｍ ｉｎｔｏ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｔｈｅ
ｃｕｒｉｏｕｓ， ｃｏｌｄ Ｃｏｌｏｎｅｌ Ａｕｒｅｌｉａｎｏ ａｎｙｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｓｅｅｉｎｇ ａｎｄ ｎｏｔ ｔｏｕｃｈｉｎｇ ｔｈｅ ｉｃｅ ｌｅｄ ｈｉｓ
ｂｒｏｔｈｅｒ ｔｏ ｔｒａｖｅｌ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ； ｔｈｅ ｅｖｅｎｔ ｍｅｒｅｌｙ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｔｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｔｈｅｉｒ
ｉｎｔｒｉｎｓｉｃ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ． Ｔｈｉｓ ｉｍｍｕｔａｂｉｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａ ｏｆｆｓｐｒｉｎｇ ｌｅａｄｓ Ｕｒｓｕｌａ ｔｏ ｆｅａｒ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｎａｍｅｓ Ａｕｒｅｌｉａｎｏ ａｎｄ Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏ ｔｒａｐ ｅｖｅｒｙ ｍａｌｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｗｏ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ
ｔｙｐｅｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｉｎｅｖｉｔａｂｌｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎｓ： “Ｍｉｅｎｔｒａｓ ｌｏｓ Ａｕｒｅｌｉａｎｏｓ ｅｒａｎ ｒｅｔｒａíｄｏｓ， ｐｅｒｏ
ｄｅ ｍｅｎｔａｌｉｄａｄ ｌúｃｉｄａ， ｌｏｓ Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏ ｅｒａｎ ｉｍｐｕｌｓｉｖｏｓ ｙ ｅｍｐｒｅｎｄｅｄｏｒｅｓ， ｐｅｒｏ ｅｓｔａ
ｂａｎ ｍａｒｃａｄｏｓ ｐｏｒ ｕｎ ｓｉｇｎｏ ｔｒáｇｉｃｏ” （Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ２２１； “Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ Ａｕｒｅｌｉａｎｏｓ ｗｅｒｅ ｉｎ
ｔｒｏｖｅｒｔｅｄ， ｂｕｔ ｏｆ ａｎ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｉｎｇ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｃｅ， ｔｈｅ Ｊｏｓé Ａｒｃａｒｄｉｏｓ ｗｅｒｅ ｉｍｐｕｌｓｉｖｅ ａｎｄ
ｅｎｔｅｒｐｒｉｓｉｎｇ， ｂｕｔ ｗｅｒｅ ｍａｒｋｅｄ ｂｙ ａ ｔｒａｇｉｃ ｓｉｇｎ”） ． Ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｅｓｃａｐｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｎａｍｅｓ
ｏｒ ｗｒｉｔｅ ｆｏｒ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｎｅｗ ｆｕｔｕｒｅｓ， ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａ ｌｉｎｅ ｉｓ ｇｕｉｄｅｄ ｂｙ ｎｏｓｔａｌｇｉａ， ａｎ ｉｎ
ｃｅｓｓａｎｔ ｇｒａｓｐｉｎｇ—ｂｕｔ ｎｅｖｅｒ ｒｅａｃｈｉｎｇ—ａｔ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ．

Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａｓ ｓｅｅｍ ａｌｗａｙｓ ｔｏ ｒｅｐｅａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｗｏ ｓｔｏｒｉｅｓ， ａｃ
ｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｔｗｏ ｎａｍｅｓａｋｅｓ， ｔｈｅ Ａｕｒｅｌｉａｎｏｓ ａｎｄ Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏｓ． Ｒｅｐｅａｔｅｄ ｎａｍｅｓ，
ｒｅｐｅａｔｅｄ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｉｅｓ， ｒｅｐｅａｔｅｄ ｖｅｎｔｕｒｅｓ， ｍｉｓｔａｋｅｓ， ａｎｄ ｆｏｒｔｕｎｅｓ ａｌｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｒｅ
ｐｅａｔｅｄ ｐｒｉｓｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ １００ｙｅａｒ ｓｏｌｉｔｕｄｅ． Ｅｖｅｒｙ Ａｒｃａｄｉｏ ｆｏｌｌｏｗｓ ｈｉｓ ｐａｓｓｉｏｎａｔｅ
ｗｈｉｍｓ， ｔｈｒｏｗｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎｔｏ ｓｅｘ， ｔｒａｖｅｌ， ｍｕｓｉｃ， ｆｏｏｄ， ｏｒ ｆｌａｓｈｙ ｎｅｗ ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ；
ｗｈｉｌｅ ｅｖｅｒｙ Ａｕｒｅｌｉａｎｏ ｓｅｅｋｓ ａ ｗａｙ ｔｏ ｅｖａｄｅ ｔｈｅ ｃｙｃｌｉｃａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｏｆ ｔｉｍｅ ｂｙ ｓｏｃｉａｌ
ｏｒ ａｃａｄｅｍｉｃ ａｄｖａｎｃｅｍｅｎｔｓ—ｗａｒ， ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｏｒ ｓｃｉｅｎｃｅ． Ｗｈｅｒｅ ｏｎｅ ｆｏｌ
ｌｏｗｓ ｈｉｓ ｈｅａｒｔ， ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｆｏｌｌｏｗｓ ｈｉｓ ｈｅａｄ， ｂｏｔｈ ｃｈａｍｐｉｏｎｉｎｇ ａ ｓｅｖｅｒｅｌｙ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ
ｓｐｉｒｉｔ； ｔｈｅｙ ｐｕｒｓｕｅ ｏｒｇａｓｍ ａｎｄ ｅｐｉｐｈａｎｙ， ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ｃｕｒｓｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ａ ｌａｓｔｉｎｇ ｉｍｐａｃｔ—
ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｆｕｌｆｉｌｌ ｔｈｅｉｒ ｐａｒｅｎｔｓ’ ｄｒｅａｍｓ ｏｒ ｂｕｉｌｄ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ． Ｄｅ
ｓｐｉｔｅ ｔｈｅｉｒ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ｐｅｒｍａｎｅｎｃｅ， ｔｈｅｙ ｅｘｉｓｔｓ ｏｎ ｔｈｅ ｍａｒｇｉｎｓ ｏｆ ｔｉｍｅ， ｕｎａ
ｂｌｅ ｔｏ ｔａｐ ｉｎ ａｎｄ ｊｏｉｎ ｔｈｅ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄ．

Ｈａｍｌｅｔ， ｌｉｋｅ ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａｓ， ｅｘｉｓｔｓ ｉｎ ａ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｄｅｓｔｒｏｙ ｈｉｍ． Ａｔ
ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｈｅ ｆｉｎｄｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｍａｒｇｉｎａｌｉｚｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｇｒｉｅｆ ｏｖｅｒ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｓ
ｒｅｃｅｎｔ ｄｅａｔｈ． Ｂｕｔ ｗｈｉｌｅ ｈｉｓ ｕｎｃｌｅ ａｎｄ ｍａｔｈｅｒ ｗａｎｔ ｔｏ ｗｅｌｃｏｍｅ ｈｉｍ ｂａｃｋ ａｓ
Ｄｅｎｍａｒｋｓ “ ｃｈｉｅｆｅｓｔ ｃｏｕｒｔｉｅｒ，” ｈｅ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｏ ｒｅａｓｓｉｍｉｌａｔｅ ｉｎｔｏ ｔｈｉｓ ｎｅｗ ｆａｔｈｅｒｌｅｓｓ



２３２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗｏｒｌｄ． Ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｕｎｃｌｅ， ｔｈｅ ｎｅｗ ｋｉｎｇ， ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｈｉｓ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｍｏｕｒｎｉｎｇ， Ｈａｍｌｅｔ ｒｅ
ｖｅａｌｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｗｏｒｌｄ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｕｒｎｅｄ ｕｐｓｉｄｅ ｄｏｗｎ ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｃａｎ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｍａｋｅ
ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ．

ＫＩＮＧ． Ｈｏｗ ｉｓ ｉｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｌｏｕｄｓ ｓｔｉｌｌ ｈａｎｇ ｏｎ ｙｏｕ？
ＨＡＭＬＥＴ． Ｎｏｔ ｓｏ， ｍｙ ｌｏｒｄ． Ｉ ａｍ ｔｏｏ ｍｕｃｈ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｎ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｌｉｎｅ， Ｈａｍｌｅｔｓ ｌｏａｄｅｄ ｒｅｐｌｙ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｕｎ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｕｉｔ
ｈｉｓ ｇｒｉｅｆ， ｔｈａｔ ｈｅ ｃａｎ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｂｅａｒ ｔｏ ｂｅ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｌｉｖｉｎｇ， ｔｈａｔ ｈｅ ｃａｎ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ
ｂｅａｒ ｔｏ ｂｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎｅｗ ｋｉｎｇｓ ｐｒｅｓｅｎｃｅ， ａｎｄ ｐｅｒｈａｐｓ ａｌｓｏ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｂｌｉｎｄｅｄ ｂｙ ｗｈａｔ
ｏｎｃｅ ｓｈｏｎｅ ｌｉｇｈｔ ａｎｄ ｔｒｕｔｈ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｎｏｔ ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ａｎｙ ｒｅｂｅｌｌｉｏｎ ｏｒ ｔｒｅａｓｏｎ， ｈｉｓ
ｍｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｕｎｃｌｅ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ Ｈａｍｌｅｔ ｉｓ ｄｅｐｒｅｓｓｅｄ， ｗｉｓｈｉｎｇ ｔｏ ｃｏｖｅｒ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ｓｈａｄ
ｏｗｓ ａｎｄ ａｌｌ ｏｔｈｅｒ ｔｒａｐｐｉｎｇｓ ｏｆ ｇｒｉｅｆ． Ｂｕｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｑｕｅｅｎ ａｓｋｓ Ｈａｍｌｅｔ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｈｉｍ
ｓｅｌｆ， ｈｅ ｃｏｎｔｅｎｄｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｍａｒｇｉｎａｌｉｚａｔｉｏｎ ｃｏｍｅｓ ｆｒｏｍ ａ ｍｕｃｈ ｄｅｅｐｅｒ， ｍｕｃｈ ｌｅｓｓ ｃｏｎ
ｖｅｎｔｉｏｎａｌ ｕｒｇｅｎｃｙ．

ＱＵＥＥＮ． Ｗｈｙ ｓｅｅｍｓ ｉｔ ｓｏ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅｅ？
ＨＡＭＬＥＴ． Ｓｅｅｍｓ， ｍａｄａｍ？ Ｎａｙ， ｉｔ ｉｓ． Ｉ ｋｎｏｗ ｎｏｔ “ｓｅｅｍｓ． ”

Ｈａｍｌｅｔ ｐｒｏｃｅｅｄｓ ｔｏ ｐｒｏｔｅｓｔ ｔｈｅ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ａｎｙ ｓｏｒｔ ｏｆ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｖｅｒ ｈｉｓ
ｇｒｉｅｆ， ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｎｅｉｔｈｅｒ ｈｉｓ ｂｅｈａｖｉｏｒ （ ｓｅｅｍｓ）， ｈｉｓ ｃｌｏｔｈｉｎｇ （ ｓｅａｍｓ）， ｏｒ ｈｉｓ ｗｏｒｄｓ
（ｓｅｍｅｓ） ｔｈａｔ “ ｄｅｎｏｔｅ ［ ｈｉｍ］ ｔｒｕｌｙ． ” Ｈｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ， ｄｉｓｔｉｎｃｔ ａｎｄ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｇｒｉｅｆ
ｍｅａｎ ｉｎ ａ ｍｏｒｅ ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｔｈａｎ ｃａｎ ｂｅ ａｒｒｅｓｔｅｄ ｂｙ ｃｏｕｒｔｌｙ ｇｅｓｔｕｒｅｓ ｏｒ ｗｒｉｔｔｅｎ ｌａ
ｍｅｎｔｓ． ３ Ａｔ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ， Ｈａｍｌｅｔ ｈａｓ ｎｏｔ ｙｅｔ ｓｅｅｎ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ， ｂｕｔ ａｌｒｅａｄ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｓ ｐｒｅｐａｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ， ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｉｎｇ Ｈａｍｌｅｔｓ ｒｅａｄｉｎｅｓｓ ｆｏｒ ａｎ ｅｎｃｏｕｎ
ｔｅｒ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌｌｙ ｓａｔｉｓｆｉｅｄ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ
ｄｅｎｏｔｅｄ ｔｒｕｌｙ ｂｙ ｔｈｅ ｔｏｏｌｓ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ． Ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｍａｋｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｕｎｃｏｕｎｔａｂｌｅ ｎｏｓ
ｔａｌｇｉａ， Ｈａｍｌｅｔ ｗｉｌｌ ｄｒｉｆｔ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒａｔｉｏｎａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ， ｓｗａｌｌｏｗｉｎｇ ａ ｍａｇｉｃａｌ
ｒｅａｌｉｔｙ ａｎｄ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｎｇ ｉｔｓ ｇｈｏｓｔｌｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｓ ｈｅ ｐｌｏｔｓ ｈｉｓ ｒｅｖｅｎｇｅ．

Ｈａｍｌｅｔｓ ｙｅａｒｎｉｎｇ ｆｏｒ ｓｏｍｅ ｍｅａｎｉｎｇｆｕｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｅｍｐｔｉｎｅｓｓ ｍｅｅｔｓ ｉｔｓ
ｓｔｒａｎｇｅｓｔ ｐｒｏｍｉｓｅ ｏｆ ｆｕｌｆｉｌｌｍｅｎｔ ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｓ ｇｈｏｓｔ ｓｈｏｗｓ ｕｐ． Ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｉｎｔｅｒ
ａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ （ｏｒ ｔｈｅ ｕｎｄｅａｄ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ）， Ｈａｍｌｅｔ ｃｏｍｐｏｕｎｄｓ ｈｉｓ
ｍａｒｇｉｎａｌｉｚａｔｉｏｎ， ａｌｗａｙｓ ｈａｒｂｏｒｉｎｇ ａｎ ｉｎｔｅｎｓｅｌｙ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｄｉｓｔｒｕｓｔｆｕｌ ｇｒｉｅｆ． Ｈｅ ｉｎ
ｓｉｓｔｓ ｏｎ ｍｅｅｔｉｎｇ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ａｌｏｎｅ， ｉｇｎｏｒｉｎｇ ｔｈｅ ｗａｒｎｉｎｇｓ ｏｆ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄｓ ａｎｄ ｃｏｕｎｃｉｌｏｒｓ
ａｎｄ ｔｒｕｓｔｉｎｇ ｏｎｌｙ ｉｎ ｈｉｓ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｄｉｓｔｕｒｂｅｄ ｊｕｄｇｍｅｎｔ． Ｈｅ ｈｏｌｄｓ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎｓ ａｎｄ
ｄｅｂａｔｅｓ ｗｉｔｈ ｈｉｍｓｅｌｆ ｓｅｖｅｎ ｔｉｍｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｆｏｒ ａ ｔｏｔａｌ ｏｆ ２０８ ｌｉｎｅｓ， ａｎｄ
ｓｐｅｎｄｓ ｍｕｃｈ ｏｆ ｈｉｓ ｏｔｈｅｒ ｔｉｍｅ ｏｎ ｓｔａｇｅ ｅｉｔｈｅｒ ｊｏｋｉｎｇ ｏｒ ｆｅｉｇｎｉｎｇ ｍａｄｎｅｓｓ； ｍｕｃｈ ｏｆ ｈｉｓ
ｐｕｂｌｉｃ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｓｅｅｍｓ ａｌｗａｙｓ ｓｕｂｊｅｃｔ ｔｏ ｈｉｓ ｏｗｎ ｍａｃｈｉｎａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｒｅｖｅｎｇｅ， ｈｉｓ ｃｏｎｓｔａｎｔ
ｍｏｕｓｅｔｒａｐｐｉｎｇ ａｎｄ ｂａｉｔｉｎｇ ｆｏｒ ｒｅａｃｔｉｏｎｓ． Ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｔａｐ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｏｆ ａｄｖｉ
ｓｏｒｓ， Ｈａｍｌｅｔ ｓｔｅｅｌｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｆｏｒ ｈｉｓ ｔａｓｋ ｏｆ ｋｉｌｌｉｎｇ Ｃｌａｕｄｉｕｓ． Ｗｉｔｈ ｄｏｕｂｔ ａｎｄ ｉｎａｃｔｉｏｎ
ｗｅｉｇｈｉｎｇ ｈｅａｖｉｌｙ ａｇａｉｎｓｔ ｈｉｓ ｐｌａｎｓ， ｈｅ ｋｎｏｗｓ ｈｅ ｍｕｓｔ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ａ ｍｏｒｅ ｃｏｕｒａｇｅｏｕｓ
ａｎｄ ｒｅｓｏｌｕｔｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ： ｈｅ ｍｕｓｔ ｓｗａｌｌｏｗ ｗｈｏｌｅ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ． Ｈｉｓ ｓｏｌｉｌｏｑｕｙ ａｆ
ｔｅｒ ｍｅｅｔｉｎｇ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｓ ｇｈｏｓｔ ｒｅｖｅａｌｓ ｈｉｓ ｐｌａｎ ｏｆ ａｃｔｉｏｎ； ａｓ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｒｅｔｒｅａｔｓ ｒｅｐｅａｔｉｎｇ
ｔｈｅ ｍａｎｄａｔｅ “ ｒｅｍｅｍｂｅｒ ｍｅ，” Ｈａｍｌｅｔ ｒｅｓｏｌｖｅｓ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｔｈｅ ｂａｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｎｅｗ



Ｃｒｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｇｈｏｓｔｓ ｏｆ Ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ／ Ｊａｓｏｎ Ｌｏｔｚ ２３３　　

ｉｄｅｎｔｉｔｙ：

Ｒｅｍｅｍｂｅｒ ｔｈｅｅ？
Ｙｅａ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔａｂｌｅ ｏｆ ｍｙ ｍｅｍｏｒｙ
Ｉ’ ｌｌ ｗｉｐｅ ａｗａｙ ａｌｌ ｔｒｉｖｉａｌ ｆｏｎｄ ｒｅｃｏｒｄｓ，
Ａｌｌ ｓａｗｓ ｏｆ ｂｏｏｋｓ， ａｌｌ ｆｏｒｍｓ， ａｌｌ ｐｒｅｓｓｕｒｅｓ ｐａｓｔ
Ｔｈａｔ ｙｏｕｔｈ ａｎｄ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｃｏｐｉｅｄ ｔｈｅｒｅ． （Ｈａｍｌｅｔ １． ５． ９５ － ９９）

Ｔｈａｔ ｍｅｍｏｒｙ， ｔｈｅ ｈａｕｎｔｉｎｇ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ ａｎ ｕｎｄｅａｄ ｆａｔｈｅｒ， ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｅｌｓｅ ｔｈａｔ
Ｈａｍｌｅｔ ｋｎｏｗｓ， ａｎｄ ｓｏ ｈｅ ｍｕｓｔ ｅｍｐｔｙ ｈｉｓ ｍｉｎｄ ｏｆ ａｌｌ ｈｉｓ ｏｔｈｅｒ ｍｅｍｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｆｏｕｎｄ
ｈｉｍｓｅｌｆ ｓｏｌｅｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ． ４

Ｈａｍｌｅｔｓ Ｌａｄｙ Ｍａｃｂｅｔｈｌｉｋｅ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ ｔｏ ｃｈａｎｇｅ ｈｉｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｓｔａｎｄ
ｉｎ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａ ｄｉｌｅｍｍａ． Ｅｖｅｒｙ Ａｕｒｅｌｉａｎｏ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｔｏ ｍｅｍｏ
ｒｉｚｅ ｔｈｅ ｂｏｏｋｓ ｏｆ Ｍｅｌｑｕｉａｄｅｓ， ｔｈｅ ｆｏｒｍｓ ａｎｄ ｌｅａｒｎｉｎｇ ｈｉｓ ｓｃｈｏｏｌｉｎｇ ｏｆｆｅｒｓ； ｗｈｉｌｅ ｅｖｅｒｙ
Ａｒｃａｄｉｏ ｓｅｅｍｓ ｅｖｅｒｂｅｎｔ ｏｎ ｆｏｃｕｓｉｎｇ ａｌｌ ｈｉｓ ｐａｓｓｉｏｎｓ ａｎｄ ｅｎｅｒｇｉｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｓｕｒｅｓ ｏｆ
ｙｏｕｔｈ ａｎｄ ｔｈｅ “ ｔｒｉｖｉａｌ ｆｏｎｄ ｒｅｃｏｒｄｓ” ｏｆ ｓｏｎｇｓ ａｎｄ ｌｏｖｅｒｓ ａｎｄ ｅｃｓｔａｓｉｅｓ． Ｂｕｔ ｉｆ ｔｈｅ
Ｂｕｅｎｄíａｓ ｗｉｌｌ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｂｅ ｅｎｖｅｌｏｐｅｄ ｂｙ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｔｈｅ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｔｈｅｙ ｓｏ
ｌｏｎｇ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｃｏｎｔａｉｎ， Ｈａｍｌｅｔ ｔｏｏ ｗｉｌｌ ｂｅ ｒｅｉｎｓｅｒｔｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｏｒｇａｎｉｚｅｄ ｒａｔｉｏｎａｌｉｔｙ ｏｆ
Ｅｌｓｉｎｏｒｅ． Ｈｉｓ ｉｒｏｎｉｃ ｅｆｆｏｒｔ ｔｏ ｕｎｂｕｒｄｅｎ ｈｉｍｓｅｌｆ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｏｎｌｙ ｇｉｖｅｓ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｔｈｅ
ｍｅａｎｓ ｔｏ ｒｅｏｒｄｅｒ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ． Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ｄｅ Ｓｏｌｅｄａｄ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｂｌｉｍａｔｉｏｎ ｏｆ
ｍａｇｉｃ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔａｂｌｅ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙｓ ｍｅｍｏｒｙ； Ｈａｍｌｅｔ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｏｎｅ ｍａｎｓ ａｔｔｅｍｐｔ
ａｔ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ—ａｔ ｄｅｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅ ｆｒｏｍ ａ ｇａｓ ｉｎｔｏ ａ ｓｏｌｉｄ， ｏｒ ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ，
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｂｓｔｒａｃｔ ｍｅｍｏｒｙ ｉｎｔｏ ａ ｒｅａｌ ｇｈｏｓｔ． Ｉｎ ｔｈｅ ａｔｔｅｍｐｔ， Ｈａｍｌｅｔ ｓｕｃｃｅｅｄｓ ａｎｄ ａｐ
ｐｒｏｐｒｉａｔｅｓ ａ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｉｓｏｌａｔｉｏｎ， ｓｉｎｇｌｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｏｕｔ ｔｏ ｂｅ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｒｅａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｄ ｂｙ
ａ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｎ ｇｈｏｓｔｓ． Ｌｉｋｅ Ｍａｃｏｎｄｏ， ｈｅ ｗｉｌｌ ｄｉｅ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｆｉｖｅ ａｃｔｓ
ｏｆ ｓｏｌｉｔｕｄｅ．

Ｗｈｉｌｅ Ｈａｍｌｅｔ ｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｉｎ ａ ｋｎｏｗｉｎｇ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ “ ｓｅｅｍｓ” ｏｆ Ｅｌｓｉ
ｎｏｒｅ—ｔｈｅ ｐｒｅｔｅｎｔｉｏｕｓ ｒｅｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｇｒｉｅｆ ａｎｄ ｌｏｓｓ ｉｎ ａ ｃｕｓｔｏｍａｒｙ ｓｈｏｗ—ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａｓ
ｕｎｗｉｔｔｉｎｇｌｙ ｂｒｉｎｇ ｔｈｅ ｎｅｔ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｏｖｅｒ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｈｅａｄｓ． Ｔｈｅｉｒｓ ｉｓ ａ ｃｏｎｓｔａｎｔ
ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｔｏ ｃｏｎｔｒｏｌ ｍｅｍｏｒｙ ｓｏ ｔｈｅｉｒ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ ｃａｎ ｂｅｃｏｍｅ ｍｏｖａｂｌｅ ｔｏｏｌｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｒｖｉｖａｌ
ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ ｗｏｒｌｄ． Ｃｌａｕｄｅ ＬｅｖｉＳｔｒｕａｕｓｓ ｈａｓ ｓａｉｄ ｔｈａｔ “Ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｍａｎｓ
ｇｒｅａｔ ｐｌｅａｓｕｒｅｓ， ｂｕｔ ｎｏｔ ｉｎｓｏｆａｒ ａｓ ｍｅｍｏｒｙ ｏｐｅｒａｔｅｓ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ， ｓｉｎｃｅ ｆｅｗ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ
ｗｏｕｌｄ ａｇｒｅｅ ｔｏ ｒｅｌｉｖｅ ｔｈｅ ｆａｔｉｇｕｅｓ ａｎｄ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ｄｅｌｉｇｈｔ ｉｎ ｒｅ
ｃａｌｌｉｎｇ． Ｍｅｍｏｒｙ ｉｓ ｌｉｆｅ ｉｔｓｅｌｆ， ｂｕｔ ｏｆ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｑｕａｌｉｔｙ” （Ｔｒｉｓｔｅｓ Ｔｒｏｐｉｑｕｅｓ ６３） ．
Ｔｉｍｅ ａｎｄ ｔｉｍｅ ａｇａｉｎ， ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆ Ｍａｃｏｎｄｏ ｓｕｆｆｅｒ ｍｅｍｏｒｙ ｌｏｓｓ ａｎｄ ｆａｉｌ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ
ａｎｙ ｋｉｎｄ ｏｆ ｐｅｒｍａｎｅｎｃｅ． Ｏｆｔｅｎ， ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ａｕｒｅｌｉａｎｏ ａｎｄ Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏ， ｉｔ ｉｓ ａ
ｐｅｒｓｏｎａｌ ｍｅｍｏｒｙ ｔｈａｔ ｆａｉｌｓ ｔｏ ｂｅ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ． Ｂｕｔ ｏｔｈｅｒ
ｔｉｍｅｓ， ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｉｔｓｅｌｆ ｆｏｒｇｅｔｓ． Ｉｎ ｏｎｅ ｅｐｉｓｏｄｅ， ａｎ ｅｐｉｄｅｍｉｃ ｏｆ ｉｎｓｏｍｎｉａ ａｆｆｌｉｃｔｓ
ｔｈｅ ｉｎｈａｂｉｔａｎｔｓ ｏｆ Ｍａｃｏｎｄｏ， ｌｅａｄｉｎｇ ｔｏ ａｍｎｅｓｉａ：

Ｑｕｅｒíａ ｄｅｃｉｒ ｑｕｅ ｃｕａｎｄｏ ｅｌ ｅｎｆｅｒｍｏ ｓｅ ａｃｏｓｔｕｍｂｒａｂａ ａ ｓｕ ｅｓｔａｄｏ ｄｅ ｖｉｇｉｌｉａ， ｅｍ
ｐｅｚａｂａｎ ａ ｂｏｒｒａｒｓｅ ｄｅ ｓｕ ｍｅｍｏｒｉａ ｌｏｓ ｒｅｃｕｅｒｄｏｓ ｄｅ ｌａ ｉｎｆａｎｃｉａ， ｌｕｅｇｏ ｅｌ ｎｏｍｂｒｅ
ｙ ｌａ ｎｏｃｉóｎ ｄｅ ｌａｓ ｃｏｓａｓ， ｙ ｐｏｒ úｌｔｉｍｏ ｌａ ｉｄｅｎｔｉｄａｄ ｄｅ ｌａｓ ｐｅｒｓｏｎａｓ ｙ ａｕｎ ｌａ ｃｏｎ
ｃｉｅｎｃｉａ ｄｅｌ ｐｒｏｐｉｏ ｓｅｒ， ｈａｓｔａ ｈｕｎｄｉｒｓｅ ｅｎ ｕｎａ ｅｓｐｅｃｉｅ ｄｅ ｉｄｉｏｔｅｚ ｓｉｎ ｐａｓａｄｏ．



２３４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

（Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ６０； “ Ｉｔ ｍｅａｎｔ ｔｈａｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｉｃｋ ｐｅｒｓｏｎ ｗｏｕｌｄ ｇｅｔ ｕｓｅｄ ｔｏ ｈｉｓ ｃｏｎｄｉ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｗａｋｅｆｕｌｎｅｓｓ， ｔｈｅ ｒｅｃｏｒｄｓ ｏｆ ｉｎｆａｎｃｙ ｗｏｕｌｄ ｂｅｇｉｎ ｔｏ ｂｅ ｅｒａｓｅｄ ｆｒｏｍ ｈｉｓ
ｍｅｍｏｒｙ， ｔｈｅｎ ｔｈｅ ｎａｍｅ ａｎｄ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ， ａｎｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｔｈｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｏｆ ｐｅｏｐｌｅ
ａｎｄ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ， ｕｎｔｉｌ ｓｉｎｋｉｎｇ ｉｎｔｏ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｄｉｏｃｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ
ｐａｓｔ． ”）

Ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｓｌｅｅｐ， ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍｓ ｇｏ ｏｎ ｌｉｖｉｎｇ ｗｉｔｈｏｕｔ ｐａｕｓｅ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｂｌｕｒ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｐｅｒｐｅｔｕ
ａｌ ａｎｄ ｍｅａｎｉｎｇｌｅｓｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｅｒａｓｅｓ ｔｈｅ ｍｉｎｄ， ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｉｎ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｄｉｏｔ
ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｔｏ ａ ｐａｓｔ． Ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｉｓ ｅｖｅｎｔｕａｌｉｔｙ， Ｊｏｓé Ａｒｃａｄｉｏ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｌａ
ｂｅｌ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｔｏｗｎ， ｅｖｅｎ ｗｒｉｔｉｎｇ ｏｕｔ ｔｈｅｉｒ ｕｓｅｓ ａｎｄ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ． Ｗｈｅｎ ｔｈｉｓ
ｆａｉｌｓ ｔｏ ｗｏｒｋ， ｈｅ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ａ “ｍｅｍｏｒｙ ｍａｃｈｉｎｅ，” ｗｈｉｃｈ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｏｎ ｔｈｅ
ｂａｓｉｓ ｏｆ ｒｅｖｉｅｗｉｎｇ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｏｆ ｅｖｅｒｙ ｍｏｒｎｉｎｇ． （Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ６５）Ｈｉｓ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｈｏｌｄ
ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ ｉｎ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｎｏｔ ｕｎｌｉｋｅ ｍｏｄｅｒｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｏｎｌｙ ｐｒｏ
ｌｏｎｇ ｈｉｓ ｄｅｃｒｅａｓｉｎｇ ｌｉｆｅ． Ｔｈｅ ｔｏｗｎ ｉｓ ｏｎｌｙ ｓａｖｅｄ ｗｈｅｎ Ｍｅｌｑｕｉａｄｅｓ， ｔｈｅ ｗａｎｄｅｒｉｎｇ
ｇｙｐｓｙ， ｓｈｏｗｓ ｕｐ ｗｉｔｈ ａ ｃｕｒｅ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｉｎｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｇｉｃ ｔｈａｔ ｋｅｅｐｓ ｔｈｅ ｔｏｗｎ ｆｒｏｍ ｆａ
ｄｉｎｇ ａｗａｙ， ａｎｄ ａｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｓｙｎｃｏｐａｔｅｄ ｄａｎｃｅ ｏｆ ｍａｇｉｃ ａｎｄ ｇｈｏｓｔｓ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ ｔｏ ｃｏｎｔｉｎ
ｕｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｕｒａｔｉｏｎ ｏｆ １００ ｙｅａｒｓ．

Ｉｔ ｉｓ Ｍｅｌｑｕｉａｄｅｓ ａｌｓｏ ｗｈｏ ｄｅｌｉｖｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａｓ ａ ｐｒｏｐｈｅｔｉｃ， ｂｕｔ ｉｌｌｅｇｉｂｌｅ
ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｔｈａｔ ｐｕｚｚｌｅｓ ｔｈｅ Ａｕｒｅｌｉａｎｏｓ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ． Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｅｆ
ｆｏｒｔｓ ｔｏ ｃａｐｔｕｒｅ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｍａｃｏｎｄｏ ｉｎ ｔｈｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｗｏｒｄ （ａｎ ｉｎｋｙ ｃｌｏａｋ）， ｔｈｅ Ａｕ
ｒｅｌｉａｎｏ Ｂｕｅｎｄíａｓ ｓｐｅｎｄ ｈｏｕｒｓ ｓｔｕｄｙｉｎｇ ｗｉｔｈ， ｏｒ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｂｒａｒｙ ｏｆ， Ｍｅｌｑｕｉａｄｅｓ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ
ｄｅｃｉｐｈｅｒ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ｅｖｅｎ ａｆｔｅｒ ｈｅ ｄｉｅｓ， ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｏｆ Ｍｅｌｑｕｉａｄｅｓ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ ｈｅｌｐ Ａｕｒｅｌｉ
ａｎｏ Ｓｅｇｕｎｄｏ ｉｎ ｈｉｓ ｓｔｕｄｉｅｓ； ｂｕｔ ｈｅ ｔｅｌｌｓ ｈｉｍ ｔｈａｔ ｎｏ ｏｎｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｒｅａｄ ｔｈｅ ｍａｎ
ｕｓｃｒｉｐｔ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ １００ ｙｅａｒｓ． Ｔｈｅｙ ｅａｃｈ ｂｅｇｉｎ ｃｏｎｆｉｄｅｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｉｒ ｓｔｕｄｉｅｓ
ｗｉｌｌ ｅｘｐｏｓｅ ｔｈｅｍ ｔｏ ａｎ ｏｕｔｓｉｄｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ ｆｒｅｅｄｏｍ； ｉｆ ｔｈｅｙ ｃａｎ ｓｔａｎｄ
ｂａｃｋ ａｎｄ ｓｅｅ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ａｔ ｏｎｃｅ， ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｉｔ ｆｕｌｌｙ， ｔｈｅｎ ｔｈｅｙ ｗｉｌｌ ｎｏ ｌｏｎｅｒ ｂｅ
ｔｈｅ ｐａｗｎｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｍａｇｉｃａｌ ｃｈｅｓｓ ｂｏａｒｄ． Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｕｅｎｄíａｓ ｉｓ ｂｏｒｎ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｓ ｆａｔｈｅｒ， Ａｕｒｅｌｉａｎｏ Ｂａｂｉｌｏｎｉａ， ｆｉｇｕｒｅｓ ｏｕｔ ｈｏｗ ｔｏ ｒｅａｄ Ｍｅｌｑｕｉａｄｅｓ’
ａｎｃｉｅｎｔ ｗｏｒｄｓ． Ａｎｄ ｉｎ ａ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｅｐｉｐｈａｎｙ， ｈｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ
ｌｉｎｅ ｏｆ Ｂｕｅｎｄíａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｎ ｔｈｅ ｐａｒｃｈｍｅｎｔｓ． Ａｓ ａ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｓｔｏｒｍ ｒａｇｅｓ ｏｕｔ
ｓｉｄｅ， ｈｅ ｒｅａｄｓ ｈｉｓ ｏｗｎ ｅｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｐａｇｅ—“ ． ． ． ｃｏｍｏ ｓｉ ｓｅ ｅｓｔｕｖｉｅｒａ ｖｉｅｎｄｏ ｅｎ ｕｎ
ｅｓｐｅｊｏ ｈａｂｌａｄｏ” （Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ４９５； “ ． ． ． ａｓ ｉｆ ｈｅ ｗｅｒｅ ｓｅｅｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ａ ｓｐｏｋｅｎ ｍｉｒ
ｒｏｒ”） ． Ｂｅｆｏｒｅ ｈｅ ｅｖｅｎ ｇｅｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｌｉｎｅ， ｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ａｇａｉｎ
ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｒｏｏｍ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｔｏｒｍ ｗｉｌｌ ｗｉｐｅ Ｍａｃｏｎｄｏ ａｗａｙ—“ ． ． ． ｐｕｅｓ ｅｓｔａｂａ ｐｒｅｖｉｓｔｏ
ｑｕｅ ｌａ ｃｉｕｄａｄ ｄｅ ｌｏｓ ｅｓｐｅｊｏｓ （ｏ ｌｏｓ ｅｓｐｅｊｉｓｍｏｓ） ｓｅｒíａ ａｒｒａｓａｄａ ｐｏｒ ｅｌ ｖｉｅｎｔｏ ｙ ｄｅｓｔｅｒ
ｒａｄａ ｄｅ ｌａ ｍｅｍｏｒｉａ ｄｅ ｌｏｓ ｈｏｍｂｒｅｓ． ． ． ” （Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ８； “ ． ． ． ｓｏ ｉｔ ｗａｓ ｆｏｒｅｓｅｅｎ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｏｆ ｍｉｒｒｏｒｓ （ｏｒ ｏｆ ｍｉｒａｇｅｓ） ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｒａｚｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｗｉｎｄ ａｎｄ ｄｉｓｍｉｓｓｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ ｍｅｎ． ． ． ） Ａｕｒｅｌｉａｎｏ Ｂａｂｉｌｏｎｉａ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ
Ｂｕｅｎｄíａｓ ｉｓ ａ ｍｏｍｅｎｔ ｉｎ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ ｏｎｌｙ ｅｎｔｅｒｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ ｉｔｓ ｐａｓｓｉｎｇ， ａ ｂｕｒｉａｌ ｓｈｒｏｕｄ
ｗｏｖｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｉｒｏｎｉｃ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｌｉｖｅ ｆｏｒｅｖｅｒ， ａ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅ ｏｎｌｙ ｒｅｖｅａｌｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ
ｔｈｅｉｒ ｉｒｏｎｉｃ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎｔｏ ｈｉｓｔｏｒｙ．

Ｂｙ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， Ｈａｍｌｅｔ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｑｕｉｔｅ ｃｌｏｓｅｌｙ ｔｏ ｔｈｅ Ｃｏｌｏｍｂｉａｎ ｎｏｖｅｌ．
Ｈａｍｌｅｔ， ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｌａｓｔ Ａｕｒｅｌｉａｎｏ， ｒｅａｌｉｚｅｓ ｈｉｓ ｈｏｕｓｅ ｉｓ ｆｉｎｉｓｈｅｄ ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｂｒｏｕｇｈｔ
ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｔｒａｇｉｃ ｅｎｄ． Ｅｖｅｒｙ ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔｓ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｅｓ ｄｅａｄ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ， ｅｆｆｅｃ



Ｃｒｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｇｈｏｓｔｓ ｏｆ Ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ／ Ｊａｓｏｎ Ｌｏｔｚ ２３５　　

ｔｉｖｅｌｙ ｔｅｒｍｉｎａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｈａｕｎｔｉｎｇ ｏｆ Ｅｌｓｉｎｏｒｅ ａｎｄ ｓｅｗｉｎｇ ｕｐ ｔｈｅ ｓｔｉｔｃｈ ｗｈｅｒｅ ｅｓｃａｐｅｄ ｔｈｅ
ｂｉｔ ｏｆ ｐｒｅｍｏｄｅｒｎ ｍａｇｉｃ． ⑤ Ｂｕｔ ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｍｅｌｑｕｉａｄｅｓ’ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｅｎｄｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ
ｍｅｎｔ ｔｈａｔ Ｍａｃｏｎｄｏ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｅｒａｓｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ ｍｅｎ， Ｍáｒｑｕｅｚ ｉｎ Ｃｉｅｎ Ａｏｓ
ｄｅ Ｓｏｌｅｄａｄ ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｓ Ｍａｃｏｎｄｏ ａｎｄ ｒｅａｎｉｍａｔｅｓ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔｓ ｏｆ ｐａｓｔ． Ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｍａｙ ｉｎ
ｔｈｅ ｅｎｄ ｗｉｎ， ｈａｖｉｎｇ ｍａｎａｇｅｄ ｔｏ ｒｅｄｕｃｅ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ｏｆ Ｍａｃｏｎｄｏ ｔｏ ａ ｂｏｏｋ ａｎｄ ｈａｖｉｎｇ
ｒｅｐｌａｃｅｄ ｔｈｅ ｆａｌｌｅｎ ｈｏｕｓｅ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ ｗｉｔｈ Ｆｏｒｔｉｎｂｒａｓ． Ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ｅｍｐｈａｔｉｃ ｖｉｃｔｏ
ｒｙ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ａｃｔｕａｌ ｍｅｍｏｒｙ， ｎｏ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｂｕｔ
ｔｈｅｒｅ ｗｉｌｌ ａｌｗａｙｓ ｂｅ ａ ｇｈｏｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｃｈｉｎｅ， ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｒｅｔｕｒｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ． Ｍáｒｑｕｅｚ
ｔｕｒｎｓ Ｍａｃｏｎｄｏ ｉｎｔｏ ａ ｗｉｓｔｆｕｌ ｆｉｃｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｓｉｍｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ． Ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｕｅ ｔｈｅ
ｌｏｓｓ ａｓ ｍｕｃｈ ａｓ ｃｈｅｒｉｓｈ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔｓ ｔｈａｔ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ａ ｍｅｍｏｒｙ， ｔｕｒｎｉｎｇ ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅ ｉｎｔｏ ｍｙｔｈ， ｃａｐｔｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆａｂｌｅｄ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ａ ｌｏｓｔ ｗａｙ ｏｆ ｌｉｆｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ
ｅｖｅｎｔｓ ｓｐａｒｋｌｅ ｗｉｔｈ ｍａｇｉｃａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ． Ｐｅｒｈａｐｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｔｏｏ ｐｏｉｎｔｓ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ
ｐｅｒｐｅｔｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｇｈｏｓｔｓ： Ｈａｍｌｅｔｓ ｄｙｉｎｇ ｃｏｍｍａｎｄ， ｗｏｒｒｙｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｏｎｅ ｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ
ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｏ ｌｉｖｅ ａｆｔｅｒ ｈｉｍ ｗｉｌｌ ｂｅ ｈｉｓ ｂａｄ ｎａｍｅ， ｉｓ

Ａｎｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｈａｒｓｈ ｗｏｒｌｄ ｄｒａｗ ｔｈｙ ｂｒｅａｔｈ ｉｎ ｐａｉｎ
Ｔｏ ｔｅｌｌ ｍｙ ｓｔｏｒｙ． （Ｈａｍｌｅｔ ５． ２． ３３３ － ３３４）

Ｉｔ ｍａｙ ｎｏｔ ｂｅ ｔｈｅ “ｄｒｅａｍ” ｔｈａｔ ｋｅｅｐｓ Ｈａｍｌｅｔ ｆｒｏｍ ｋｉｌｌｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｂｕｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ａ
ｂｏｕｔ Ｈａｍｌｅｔ ｓｕｒｖｉｖｅｓ ｗｉｔｈ ｅｖｅｒｙ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ． Ｔｈｅ ｅｎｄ， ｌｉｋｅ ｓｌｅｅｐ， ａｌｌｏｗｓ
ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｉｔｓ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｐｌａｃｅ ｉｎ ａ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ， ａｓ Ｕｒｓｕｌａ ｅｘｐｌａｉｎｓ， “ｖａ ａｃａｂａｎｄｏ
ｐｏｃｏ ａ ｐｏｃｏ． ” （Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ２２４；“ ． ． ． ｉｓ ｆｉｎｉｓｈｉｎｇ ［ｏｒ ｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ａｎ ｅｎｄ］ ｌｉｔｔｌｅ ｂｙ ｌｉｔ
ｔｌｅ”） ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ａｌｌ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｍｙ ｏｗｎ．
２． Ｌｅｗｉｓ ａｒｇｕｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｃｈａｐｔｅｒ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｉｘｔｅｅｎｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ ｔｈａｔ ｍａｇｉｃ， ｓｐｅｃｉｆ
ｉｃａｌｌｙ ｈｉｇｈ ｍａｇｉｃ （ａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｎｅｃｒｏｍａｎｃｙ ｏｒ ｗｉｔｃｈｃｒａｆｔ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｄａｒｋ ｍａｇｉｃ） ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｒｅｆｅｒｒｅｄ
ｔｏ ａ ｎｏｎｍｅｃｈａｎｉｃ ｍａｓｔｅｒｙ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ， ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ， ｉｎｖｏｌｖｅｄ “ ｂｏｏｋｓ” ａｎｄ “ ｔｅｒｒｉｂｌｅ
ｗｏｒｄｓ． ” （８） Ｈｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ａ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｚｅｄ “Ｐｌａｔｏｎｉｃ ｔｈｅｏｌｏｇｙ”，
ｍａｇｉａ ｄｉｖｉｎａ， ａｔ ｌｅａｓｔ ｉｎ ｉｔｓ ｇｏａｌｓ ｆｏｒ ｐｏｗｅｒ， ｆｏｕｎｄ ｍｕｃｈ ｉｎ ｃｏｍｍｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｕａｌ ｓｃｉｅｎｔｉｓｔｓ ｗｈｏ
ｗｏｎ ｔｈｅ ａｇｅ． （１３ － １４） ． Ｆｒｅｄｅｒｉｃ Ｊａｍｅｓｏｎ ａｌｓｏ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｓｈｉｆｔ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ａ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ
ｏｆ ｍａｇｉｃ ａｎｄ ｉｔｓ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｔｈｅｎ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ｃａｎ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｂｅ ａｃｃｅｐｔｅｄ ａｓ ｂｅ
ｌｏｎｇｉｎｇ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｔｏ “ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｉｎｔｅｒｐｅｒｓｏｎａｌ ｏｒ ｉｎｎｅｒｗｏｒｌｄｌｙ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ，” ｈｅ ａｒｇｕｅｓ， ｉｔ ｍｕｓｔ ｂｅ
“ｐｒｏｊｅｃｔｉｖｅｌｙ ｒｅｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｆｒｅｅｆｌｏａｔｉｎｇ ａｎｄ ｄｉｓｅｍｂｏｄｉｅｄ ｅｌｅｍｅｎｔ ［ ． ． ． ］” Ｔｈｉｓ ｓｈｉｆｔ， Ｉ ｓｕｇ
ｇｅｓｔ， ｉｓ ｐａｒｔｉａｌｌｙ ａｔ ｓｔａｋｅ ｉｎ Ｈａｍｌｅｔ， ｔｈｅ ｇｈｏｓｔ ｂｅａｒｉｎｇ ｔｈｅ ｂｒｕｎｔ ｏｆ ｅｖｉｌ ａｎｄ ｍａｇｉｃａｌ ｒｅｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ．
（Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ １１９）
３． １． ２． ６４ － ６５， ７４ － ７５， ８３． Ｉｎ ｌｉｎｅ ７６， Ｈａｍｌｅｔ ｓａｙｓ “‘Ｔｉｓ ｎｏｔ ａｌｏｎｅ ｍｙ ｉｎｋｙ ｃｌｏａｋ，” ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ
ｍｏｓｔ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｔｏ ｈｉｓ ｂｌａｃｋ ｍｏｕｒｎｉｎｇ ｃｌｏａｋ； ｂｕｔ Ｉ ｔｈｉｎｋ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ “ ｉｎｋｙ” ｃａｎ ｐｅｒｈａｐｓ ｂｅ
ｔａｋｅｎ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ａ ｐａｇｅ ｏｆ ｗｒｉｔｔｅｎ ｗｏｒｄｓ． Ａ ｆｅｗ ｓｃｅｎｅｓ ｌａｔｅｒ， Ｈａｍｌｅｔ ｃｏｎｆｅｓｓｅｓ ｔｏ Ｏｐｈｅｌｉａ
ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｎｏ ｓｋｉｌｌ ｆｏｒ ｗｒｉｔｉｎｇ ｖｅｒｓｅｓ； ａｎｄ ｈｉｓ ｔｅａｓｉｎｇ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｗｉｔｈ Ｐｏｌｏｎｉｕｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｉｎ ｈｉｓ
ｂｏｏｋ ｓｅｅｍｓ ａｌｓｏ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ａｔ ｌｅａｓｔ Ｈａｍｌｅｔｓ ｄｉｓｔｒｕｓｔ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｆ ｎｏｔ ａｌｓｏ ｈｉｓ ｄｅｅｐｅｒ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｎｅｘｐｒｅｓｓｉｂｌｅ．
４． Ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｈａｍｌｅｔ ｄｅｒｉｖｅｓ ｆｒｏｍ Ａｋｉｒａ Ｋｕｒｏｓａｗａｓ ｆｉｌｍ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ， Ｔｈｅ
Ｂａｄ Ｓｌｅｅｐ Ｗｅｌｌ （１９６０） ． Ｗｉｔｈｏｕｔ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ａｎｙ ｒｅａｌ ｇｈｏｓｔｓ， ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｃｈａｒｇｅｓ ｔｈｅ ｄｒａｍａ



２３６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗｉｔｈ ａ ｇｈｏｓｔｌｉｎｅｓｓ ｔｈａｔ ｅｘｅｒｔｓ ａ ｐｅｒｖａｓｉｖｅ ｕｒｇｅｎｃｙ ｏｎ ｔｈｅ Ｈａｍｌｅｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒ （Ｎｉｓｈｉ） ａｓ ｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｕｔ
ｈｉｓ ｒｅｖｅｎｇｅ ｐｌｏｔ． Ｗｈｉｌｅ Ｎｉｓｈｉ ｃｒｅａｔｅｓ ｈｉｓ ｇｈｏｓｔｓ—ａ “ｍｏｕｓｅｔｒａｐ” ｗｅｄｄｉｎｇ ｃａｋｅ， ａｎ ａｎｏｎｙｍｏｕｓ ｔｉｐ
ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｌｉｃｅ， ｌｅａｋｅｄ ｈｅａｄｌｉｎｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｓ， ａ ｆａｋｅｄ ｄｅａｔｈ—ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｇｈｏｓｔｓ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ａｃｔ ｉｎ
ｄｅｐｅｎｄｅｎｔｌｙ， ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｅｆｆｅｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｎｏｉｒｉｓｈ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｌｅａｖｅｓ Ｎｉｓｈｉ ｃａｕｇｈｔ ｉｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ｔｒａｐ，
ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｍａｎｅｕｖｅｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｎ ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｖｉｎｇ ｐａｒｔｓ ｏｆ ｈｉｓ ｓｃｈｅｍｅ．
５． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎｓ ｏｆ ｍａｇｉｃ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｅｘｔ ｏｆ Ｈａｍｌｅｔ， Ｉ ｏｗｅ ｓｏｍｅ ｏｆ ｍｙ
ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｉｔｓ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｔｏ Ｔｏｍ Ｓｔｏｐｐａｒｄｓ Ｒｏｓｅｎｃｒａｎｔｚ ａｎｄ Ｇｕｉｌｄｅｎｓｔｅｒｎ Ａｒｅ Ｄｅａｄ （１９９０）， ｗｈｉｃｈ
ａｍｐｓ ｕｐ ｔｈｅ ｍａｇｉｃａｌ ｔｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｒａｍａ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｉｎｃｒｅａｓｅ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｎ ｅｎｃｒｏａｃｈｉｎｇ ｍｏ
ｄｅｒｎｉｔｙ ａｎｄ ａ ｌｉｎｇｅｒｉｎｇ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｗｏｒｌｄｖｉｅｗ． Ｆｏｒ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｌｍ， ｓｅｅ
Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ， “Ｔｈｅ Ｂａｎｑｕｅｔ ａｓ Ｃｉｎｅｍａｔｉｃ Ｒｏｍａｎｃｅ”（ Ａｓｉａｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｏｎ Ｓｃｒｅｅｎ： Ｔｗｏ Ｆｉｌｍｓ ｉｎ
Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｅｄ． Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｃ． Ｙ． Ｈｕａｎｇ． Ｂｏｒｒｏｗｅｒｓ ａｎｄ Ｌｅｎｄｅｒｓ： Ｔｈｅ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｎｄ
Ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ４． ２ （Ｓｐｒｉｎｇ ／ Ｓｕｍｍｅｒ ２００９） ． ＜ ｗｗｗ． ｂｏｒｒｏｗｅｒｓ． ｕｇａ． ｅｄｕ ＞ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， Ｗｉｌｌｉａｍ．
Ｈａｍｌｅｔ． Ｅｄ． Ｃｏｎｓｔａｎｃｅ Ｊｏｒｄａｎ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐｅａｒｓｏｎ， ２００５． Ｐｒｉｎｔ． ）

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｊａｍｅｓｏｎ， Ｆｒｅｄｅｒｉｃ． Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ． Ｉｔｈａｃａ： Ｃｏｒｎｅｌｌ ＵＰ， １９８１．
ＬｅｖｉＳｔｒａｕｓｓ， Ｃｌａｕｄｅ． Ｔｒｉｓｔｅｓ Ｔｒｏｐｉｑｕｅｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｊｏｈｎ ａｎｄ Ｄｏｒｅｅｎ Ｗｅｉｇｈｍａｎ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐｅｎｇｕｉｎ，

１９９２．
Ｌｅｗｉｓ， Ｃ． Ｓ． Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｉｘｔｅｅｎｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｏｘｆｏｒｄ ＵＰ， １９７３．
Ｍáｒｑｕｅｚ， Ｇａｂｒｉｅｌ Ｇａｒｃíａ． Ｃｉｅｎ Ａｏｓ ｄｅ Ｓｏｌｅｄａｄ． Ｂａｒｃｅｌｏｎａ： Ｄｅｂｏｌｓｉｌｌｏ， ２００４．
Ｔｈｅ Ｂａｄ Ｓｌｅｅｐ Ｗｅｌｌ． Ｄｉｒ． Ａｋｉｒａ Ｋｕｒｏｓａｗａ． Ｐｅｒｆ． Ｔｏｓｈｉｒ？ Ｍｉｆｕｎｅ， Ｍａｓａｙｕｋｉ Ｍｏｒｉ． Ｔｏｈｏ， １９６０．

Ｆｉｌｍ．
Ｐｌａｔｏ． Ｔｈｅ Ｒｅｐｕｂｌｉｃ． Ｔｈｅ Ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ Ｄｉａｌｏｇｕｅｓ ｏｆ Ｐｌａｔｏ． Ｅｄｓ． Ｅｄｉｔｈ Ｈａｍｉｌｔｏｎ ａｎｄ Ｈｕｎｔｉｎｇｔｏｎ

Ｃａｉｒｎｓ． Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ： Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ ＵＰ， １９８９．
Ｒｏｓｅｎｃｒａｎｔｚ ａｎｄ Ｇｕｉｌｄｅｎｓｔｅｒｎ Ａｒｅ Ｄｅａｄ． Ｄｉｒ． Ｔｏｍ Ｓｔｏｐｐａｒｄ． Ｐｅｒｆ． Ｇａｒｙ Ｏｌｄｍａｎ， Ｔｉｍ Ｒｏｔｈ， Ｒｉｃｈ

ａｒｄ Ｄｒｅｙｆｕｓｓ． Ｂｒａｎｄｅｎｂｅｒｇ， １９９１．
Ｓｉｄｎｅｙ， Ｐｈｉｌｉｐ． Ｄｅｆｅｎｃｅ ｏｆ Ｐｏｅｓｉｅ． Ｅｄ． Ｆｒａｎｋ Ｋｅｒｍｏｄｅ． Ｏｘｆｏｒｄ： Ｏｘｆｏｒｄ ＵＰ， １９８９．



　

Ｅｘｐｅｎｓｉｖｅ Ｅｇｙｐｔ
Ｄａｖｉｄ Ｒｅａｄ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｉｎ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ Ｉ ｅｘｐｌｏｒｅ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｋｉｎｄ ａｎｄ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ
Ｅｇｙｐｔｉａｎ ａｎｔｉｑｕｉｔｉｅｓ ｔｈａｔ ｍａｙ ｈａｖｅ ｅｘｉｓｔｅｄ ｉｎ Ｅｎｇｌａｎｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｄｅｃａｄｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｗｏｕｌｄ ａｔ ｌｅａｓｔ ｓｏｍｅ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｆｏｒ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ
Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｉｔｓ ｉｎｉｔｉａｌ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｈａｖｅ ｋｎｏｗｎ （ｏｒ ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｈａｔ
ｔｈｅｙ ｋｎｅｗ） ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ａｂｏｕｔ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｗｈａｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｇｌｅａｎｅｄ ｆｒｏｍ
Ｎｏｒｔｈｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｐｌｕｔａｒｃｈ， ａｎｄ ｗｏｕｌｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａｂｌｅ ｔｏ ａｓｓｕｍｅ ｔｈａｔ
ｔｈｉｓ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｅｘｉｓｔｅｄ ｓｏ ｔｈａｔ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｉｎｖｏｋｅ ａｎｄ ｐｌａｙ ｕｐｏｎ ｉｔ？ Ｉ ａｍ ｎｏｔ ａｒｇｕｉｎｇ ｔｈａｔ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｅｉｔｈｅｒ ｋｎｅｗ ｏｒ ｃａｒｅｄ ａｂｏｕｔ Ｈｅｒｍｅｔｉｓｍ ｏｒ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｅｄ Ｎｅｏｐｌａｔｏｎｉｃ ｅｓｏｔｅｒｉ
ｃａ ｆｌｏａｔｉｎｇ ａｒｏｕｎｄ ｉｎ Ｈｕｍａｎｉｓｔ ｃｉｒｃｌｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ， ｍｕｃｈ ｏｆ ｉｔ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ （ｍｉｓｔａｋｅｎ
ｌｙ） ｗｉｔｈ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ． Ｉ ａｍ ｍｏｒｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｍｕｎｄａｎｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ
ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｒ ｎｏｔ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａｎ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ａ ｐｒａｃｔｉｃａｌ， ｃｏｍｍｅｒｃｅ ｉｎ ｔｈｅ
“ｓｔｕｆｆ” ｏｆ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ—ｐｙｒａｍｉｄｓ， ｍｕｍｍｉｅｓ， ｂｕｒｉａｌ ｇｏｏｄｓ， ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｉｃｓ—ｄｕｒｉｎｇ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｌａｔｅｒ ｃａｒｅｅｒ． Ｃｏｕｌｄ ａｎｄ ｗｏｕｌｄ ｓｕｃｈ “ｓｔｕｆｆ” ｂｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｏｎ ｔｈｅ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ ｓｔａｇｅ？ Ｓｉｎｃｅ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ｉｔｓｅｌｆ ｙｉｅｌｄｓ ｌｉｔｔｌｅ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅｓｅ
ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ， ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒｓ ａｒｅ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｔｉａｌ ａｎｄ ｉｎｖｏｌｖｅ ｓｏｍｅ ｃｏｎｔｅｘｔｕａｌ ｂｒａｃｋｅｔｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｕｓｉｎｇ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｉｎ ｒｅａｓｏｎａｂｌｙ ｃｌｏｓｅ ｃｈｒｏｎｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｒｏｘｉｍｉｔｙ，
ｗｈｅｔｈｅｒ ｂｅｆｏｒｅ ｏｒ ａｆｔｅｒ， ｔｏ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｐｕｔａｔｉｖｅ ｆｉｒｓｔ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｄａｔｅ ｏｆ １６０６ － ０７． Ｂｕｔ
Ｉ ｔｈｉｎｋ ａ ｇｏｏｄ ｃａｓｅ ｃａｎ ｂｅ ｍａｄｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｅｖａｌｅｎｔ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｍｏｎｕ
ｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ｏｆ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ ａ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｉｎｏｒｄｉｎａｔｅ ｅｘｐｅｎｓｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｅｒｖｉｃｅ ｏｆ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｅｎｄｓ， ａｎｄ ｔｈａｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｍａｄｅ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｎｏｔｉｏｎ ｉｎ ｃｒｅａｔｉｎｇ
Ｃｌｅｏｐａｔｒａｓ Ａｌｅｘａｎｄｒｉａｎ ｍｉｌｉｅｕ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ 　 ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ； Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓ； ｐｙｒａｍｉｄｓ； ｍｕｍｍｉｅｓ； ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｉｃｓ； ｅｘ
ｐｅｎｓｅ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｄａｖｉｄ Ｒｅａｄ ｉｓ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｍｉｓｓｏｕｒｉ． Ｈｅ ｈａｓ
ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｗｏ ｂｏｏｋｓ ａｎｄ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ａｒｔｉｃｌｅｓ ｏｎ Ｓｐｅｎｓｅｒ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ａｎｄ ｅａｒｌｙ ｍｏｄ
ｅｒｎ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｗｒｉｔｅｒｓ． Ｅｍａｉｌ： ｒｅａｄｄ＠ ｍｉｓｓｏｕｒｉ． ｅｄｕ

Ｉｎ ｈｉｓ ｅｘｃｅｌｌｅｎｔ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｓｅ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ ａｍｏｎｇ ｓｃｈｏｌａｒｓ，
ａｒｔｉｓｔｓ， ａｎｄ ｐａｔｒｏｎｓ ｉｎ ｆｉｆｔｅｅｎｔｈ ａｎｄ ｓｉｘｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ｉｔａｌｙ， Ｂｒｉａｎ Ｃｕｒｒａｎ ｄｉｒｅｃｔｌｙ
ｐｕｔｓ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｔｈａｔ， ｗｉｔｈ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｒｅｇｉｏｎａｌ ａｄｊｕｓｔｍｅｎｔ， ｗｉｌｌ ａｌｓｏ ｃｏｎｃｅｒｎ ｍｅ ｉｎ
ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ： “Ｗｈａｔ ｄｉｄ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｐｅｏｐｌｅ—ｏｒ， ｍｏｒｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ， ｔｈｏｓｅ ｅｄｕｃａｔｅｄ
ｐｅｒｓｏｎｓ ｗｉｔｈ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｏｒ ｓｔａｋｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ—ｋｎｏｗ ａｂｏｕｔ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ？ Ｔｈｅ ａｎ
ｓｗｅｒ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｋｎｅｗ—ｏｒ ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｈｅｙ ｋｎｅｗ—ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ｉｎｄｅｅｄ． ” １ Ｃｕｒｒａｎｓ ａｎｓｗｅｒ
ｉｓ ｆｒａｍｅｄ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｇｈ Ｉｔａｌｉａｎ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｒｉｃｈ ｂａｎｑｕｅｔ ｏｆ ｎｅｏ
ｐｌａｔｏｎｉｓｔｓ， ａｎｔｉｑｕａｒｉａｎｓ， ｅｒｕｄｉｔｅ ａｒｔｉｓｔｓ， ａｎｄ ｗｅａｌｔｈｙ ｌｏｖｅｒｓ ｏｆ ｅｓｏｔｅｒｉｃａ， ａｌｌ ｏｆ ｗｈｏｍ
ｂｅｎｅｆｉｔｅｄ ｆｒｏｍ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ａｒｔｉｆａｃｔｓ， ｂｏｔｈ ｌａｒｇｅ ａｎｄ ｓｍａｌｌ， ｔｈａｔ ｈａｄ ａｃｃｕ



２３８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｍｕｌａｔｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｐｅｎｉｎｓｕｌａ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｈｅｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ Ｅｍｐｉｒｅ． Ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｆｏｒ
Ｅｎｇｌａｎｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｅｒｉｏｄ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ： ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｋｎｅｗ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ａ
ｂｏｕｔ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ—ｎｏｔ ａ ｇｒｅａｔ ｄｅａｌ， ｂｕｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ． Ａｓ ｗａｓ ｔｒｕｅ ｉｎ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｔｈｅａ
ｔｅｒｓ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｗｈｅｒｅ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｔａｓｔｅｓ ｗｅｒｅ ｍａｄｅ， ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｌａｔｅｃｏｍｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｓｐｅｃｔａｃｌｅ ｏｆ Ｅｇｙｐｔ． Ｔｈａｔ ｂｅｉｎｇ ｓａｉｄ， ｉｔ ｓｔｉｌｌ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｍｅ ｗｏｒｔｈｗｈｉｌｅ ｔｏ ｔｒｙ ｔｏ ｔｒａｃｅ ｔｈｅ
ｉｎｃｉｐｉｅｎｔ ｓｔａｇｅｓ ｏｆ ａ ｔｒａｆｆｉｃ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｌｅａｄ ｔｏ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ Ｅｇｙｐ
ｔｉａｎ “ ｒｅｖｉｖａｌｓ” ｗｉｔｈｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｃｕｌｔｕｒｅ， ａｎｄ ｔｏ ｍａｋｅ ｗｈａｔｅｖｅｒ ｓｅｎｓｅ ｗｅ ｃａｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｈｉｎｔｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｒａｆｆｉｃ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆａｍｏｕｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ａｎ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｓｅｔｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ
Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ． ２ Ｒｏｍａｎ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｐｌａｙ
ｍａｙ ｂｅ ｉｎ ｉｔｓ ｇｅｎｅｒａｌ ｃｏｎｔｏｕｒｓ—ａｎｄ ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ｗａｓ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ
Ｇｒｅｅｋ ｄｙｎａｓｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｔｏｌｅｍｉｅｓ ｔｈａｔ ｒｕｌｅｄ ｏｖｅｒ Ｅｇｙｐｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｒｉａｎ
ｃｏｎｑｕｅｓｔ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｉｎ ｎｏ ｗａｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ ｋｉｎｇｄｏｍｓ—ｉｔ ｓｔｉｌｌ ｏｆｆｅｒｓ ａｎ
ｉｎｔｒｉｇｕｉｎｇ ｇｌｉｍｐｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍａｔｔｅｒ ｏｆ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ ｆｏｕｎｄ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｉｎ
Ｅｎｇｌａｎｄ ｉｎ ａｎ ｅｒａ ｂｅｆｏｒｅ ａｒｃｈｅｏｌｏｇｙ， ｅｐｉｇｒａｐｈｙ， ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｉｎｑｕｉｒｙ
ｍａｄｅ ｔｈａｔ ｍａｔｔｅｒ ｌｅｓｓ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ， ｉｆ ｎｏｔ ｌｅｓｓ ｃｏｍｐｅｌｌｉｎｇ．

Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｈｅｌｐｆｕｌ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｏｎ ｔｈｉｓ ｔｏｐｉｃ ｉｓ Ｊｏｈｎ Ｍｉｃｈａｅｌ Ａｒｃｈｅｒｓｅｓ ｓａｙ
“Ａｎｔｉｑｕｉｔｙ ａｎｄ Ｄｅｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ： Ｔｈｅ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｇｙｐｔ ａｎｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ａｎｔｏｎｙ
ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ，” ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｇｅｎｒｅ ｉｎ １９９４ ａｎｄ ａｐｐｅａｒｉｎｇ ｉｎ ｓｅｖｅｒａｌ ｉｔｅｒａｔｉｏｎｓ
ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｎ． ３ Ａｒｃｈｅｒ ｏｆｆｅｒｓ ｗｈａｔ ｉｓ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｔｈｅ ｆｕｌｌｅｓｔ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｋｅｌｙ ｔｅｘｔｕａｌ
ｓｏｕｒｃｅｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｇｙｐｔ， ａｎｄ ｈａｓ ｍｕｃｈ ｏｆ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｔｏ ｓａｙ ａ
ｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ Ｅｌｉｚａｂｅｔｈａｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓ， Ｐｌｉｎｙ， ａｎｄ Ｌｅｏ
Ａｆｒｉｃａｎｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｇｙｐｔ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． ４ Ｔｈｅ ｅｓｓａｙ
ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｃｏｍｐｌｅｘ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｔｒｏｕｂｌｅｄ ａｎｄ ｔｒｏｕｂｌｉｎｇ ｎｏｔｉｏｎｓ ｏｆ ｒａｃｅ ａｎｄ ｇｅｎ
ｄｅｒ ｉｎ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ａｓ ｔｈｏｓｅ ｎｏｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｆｉｇｕｒｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｒｅｎｄｅｒｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ
Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｓｃｅｎｅ， ａｎｄ ｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｉｓ ｆｒａｍｅｄ ｂｙ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｍａｒｔｉｎ Ｂｅｒｎａｌ，
Ｊｕｄｉｔｈ Ｂｕｔｌｅｒ， Ｉｍｍａｎｕｅｌ Ｗａｌｌｅｒｓｔｅｉｎ， ａｎｄ Ｅｄｗａｒｄ Ｓａｉｄ． Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｔａｋｅ ａ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｙ
ｍｏｒｅ ｍｉｎｉｍａｌｉｓｔ ａｎｄ ｌｅｓｓ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ａｎｄ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ａ ｆａｉｒｌｙ ｓｉｍｐｌｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ：
ｗｈａｔ ｄｉｄ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｆｏｒ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ｅｘｐｅｃｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｅｄ ｔｈｅ ｉ
ｄｅａ ｏｆ Ｅｇｙｐｔ ｉｎ ｄｒａｍａｔｉｚｅｄ ｆｏｒｍ， ａｎｄ ｈｏｗ ｄｉｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｍｅｅｔ ｔｈｅｉｒ ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎｓ？
Ｔｈａｔ ｉｓ， ｗｈａｔ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌ ｍａｒｋｅｒｓ ｄｏｅｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｐｒｏｖｉｄｅ ｔｏ ｆｉｌｌ ｏｕｔ ｆｏｒ ｈｉｓ
ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｎ ａｔ ｌｅａｓｔ ｐａｒｔｌｙ ｐｒｅｅｘｉｓｔｉｎｇ ｍｅｎｔａｌ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ Ｅｇｙｐｔ？ Ａｒｃｈｅｒｓ ｅｓｓａｙ ａｒｇｕｅｓ
ｔｈａｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｄｅｐｉｃｔｓ ａ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｎｕｍｅｎｔａｌ． Ｔｈｉｓ ｔｈｅｍｅ ｉｓ
ｂｒｏａｃｈｅｄ ｉｎ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ Ｃｌｅｏｐａｔｒａｓ ｌｉｎｅｓ ｉｎ Ａｃｔ ５ ｓｃｅｎｅ ２ ｊｕｓｔ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｃｌｏｗｎ ｅｎ
ｔｅｒｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｂａｓｋｅｔ： “ｎｏｗ ｆｒｏｍ ｈｅａｄ ｔｏ ｆｏｏｔ ／ Ｉ ａｍ ｍａｒｂｌｅ ｃｏｎｓｔａｎｔ” （２３９ － ４０） ．
Ａｒｃｈｅｒ ｏｂｓｅｒｖｅｓ ｔｈａｔ “Ｃｌｅｏｐａｔｒａｓ ｒｅｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｏ ａ ｓｔａｔｕｅ． ． ． ｈａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ
Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｉｎ ｉｔ—ｓｈｅ ｉｓ ｐｒｅｐａｒｉｎｇ ｈｅｒｓｅｌｆ ｆｏｒ ｅｎｔｏｍｂｍｅｎｔ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｔｈａｔ ｅｖｏｋｅ ｔｈｅ ｈｅｒ
ｍｅｔｉｃ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｇｙｐｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｆｔｅｒｌｉｆｅ． ” ５ Ｌａｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｅｓｓａｙ ｈｅ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ
ｐｌａｙｓ ａｌｌｕｓｉｏｎｓ ｔｏ ａｃｔｕａｌ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｍｏｎｕｍｅｎｔｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｐｙｒａｍｉｄｓ ａｓ ａｒｃｈｅ
ｔｙｐａｌ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｌａｎｄｓｃａｐｅ， ａｎｄ ｉｎｇｅｎｉｏｕｓｌｙ ｌｉｎｋｓ ｔｈｅｍ ｔｏ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ｖｉａ
Ｅｎｏｂａｒｂｕｓｓ ｒｅｍａｒｋ ｔｏ ａ ｆｒｅｓｈｌｙ ｃｈａｓｔｅｎｅｄ Ａｎｔｏｎｙ ｉｎ Ａｃｔ １ ｓｃｅｎｅ ２， ｃｏｍｐａｒｉｎｇ Ｃｌｅｏ
ｐａｔｒａ ｔｏ “ａ ｗｏｎｄｅｒｆｕｌ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｗｏｒｋ” ｔｈａｔ ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ａ ｓｈａｍｅ ｔｏ ｈａｖｅ “ ｌｅｆｔ ｕｎｓｅｅｎ”
（１５１ － ５２） ． “Ｃｌｅｏｐａｔｒａ，” Ａｒｃｈｅｒ ｓａｙｓ， “ ｉｓ ｔｈｉｓ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｗｏｒｋ， ｌｉｋｅ ａ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｏｒ
ｓｔａｔｕｅ， ｍａｒｂｌｅ ｃｏｎｓｔａｎｔ ｂｕｔ ａｌｓｏ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｔｏｕｒｉｓｔｙ． ” ６ Ｔｈｅ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｇｏｅｓ ｏｎ ｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒ
Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ａｎｄ Ａｎｔｏｎｙ ａｓ ｍｏｎｕｍｅｎｔｓ， ａｎｄ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｍｏｎｕｍｅｎｔｓ ａｓ ｅｍｂｌｅｍｓ ｏｆ ｔｒａｎｓ



Ｅｘｐｅｎｓｉｖｅ Ｅｇｙｐｔ ／ Ｄａｖｉｄ Ｒｅａｄ ２３９　　

ｇｒｅｓｓｉｖｅ ｓｅｘｕａｌｉｔｙ ａｎｄ ｕｎｓｔａｂｌｅ ｒａｃｉａｌ ｃａｔｅｇｏｒｉｅｓ， ｂｕｔ Ｉ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｔａｋｅ Ａｒｃｈｅｒｓ ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｉｎｓｉｇｈｔ ｈｅｒｅ ａｎｄ ｄｒａｗ ｉｔ ｂａｃｋ ｔｏｗａｒｄ ｍｙ ｏｗｎ ｒａｔｈｅｒ ｌｉｍｉｔｅｄ ｑｕｅｓｔｉｏｎ： ｈｏｗ
ｄｉｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｍｅｅｔ ｔｈｅ ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｉｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄ ｔｏ Ｅｇｙｐｔ？

Ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｎｎｕａｌ ｆｌｏｏｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｉｌｅ （ ａ ｍｏｔｉｆ ｔｈｒｅａｄｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ
ｐｌａｙ） ａｎｄ ｔｈｅ “ｍａｎｎｅｒ” ｏｆ ｔｈｅ ｃｒｏｃｏｄｉｌｅ （ ａ ｔｏｐｉｃ ｏｎ ｗｈｉｃｈ Ａｎｔｏｎｙ ｆａｍｏｕｓｌｙ ｐｕｎｔｓ
ｗｈｅｎ Ｌｅｐｉｄｕｓ ａｓｋｓ ｈｉｍ ａｂｏｕｔ ｉｔ， ２． ７． ４０ ｆｆ． ）， ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｆｏｒ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ
ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｔｏ ｈｅａｒ ａｂｏｕｔ ｐｙｒａｍｉｄｓ． Ｉｎ ｈｉｓ ｐａｓｓｉｎｇ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｌｅｐ
ｉｄｕｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｎｉｌｅ， Ａｎｔｏｎｙ ｃｕｒｉｏｕｓｌｙ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｓ ｔｈｅ ｐｙｒａｍｉｄｓ ｉｎｔｏ ｄｅｖｉｃｅｓ ｆｏｒ ｍｅａｓ
ｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆｌｏｏｄ： “ ． ． ． ｔｈｅｙ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｆｌｏｗ ｏ ｔｈ Ｎｉｌｅ ／ Ｂｙ ｃｅｒｔａｉｎ ｓｃａｌｅｓ ｉ ｔｈ ｐｙｒａｍｉｄ；
ｔｈｅｙ ｋｎｏｗ ／ Ｂｙ ｔｈｈｅｉｇｈｔ， ｔｈｅ ｌｏｗｎｅｓｓ， ｏｒ ｔｈｅ ｍｅａｎ， ｉｆ ｄｅａｒｔｈ ／ Ｏｒ ｆｏｉｓｏｎ ｆｏｌｌｏｗ”
（２． ７． １７ － ２０ ） ． Ａ ｆｅｗ ｍｏｍｅｎｔｓ ｌａｔｅｒ， Ｌｅｐｉｄｕｓ ｄｅｃｌａｒｅｓ， “ Ｉ ｈａｖｅ ｈｅａｒｄ ｔｈｅ
Ｐｔｏｌｅｍｉｅｓ ｐｙｒａｍｉｓｅｓ ａｒｅ ｖｅｒｙ ｇｏｏｄｌｙ ｔｈｉｎｇｓ； ｗｉｔｈｏｕｔ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎ Ｉ ｈａｖｅ ｈｅａｒｄ ｔｈａｔ”
（２． ７． ３３ － ３５） ． Ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｌａｓｔ ｓｃｅｎｅ， Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ｉｎｖｏｋｅｓ ｔｈｅ ｐｙｒａｍｉｄｓ ａｔ ｔｈｅ
ｃｌｉｍａｘ ｏｆ ｈｅｒ ｄｅｆｉａｎｔ ｓｐｅｅｃｈ ｔｏ Ｐｒｏｃｕｌｅｉｕｓ ａｆｔｅｒ ｓｈｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｕｒｐｒｉｓｅｄ ａｎｄ ｃａｐｔｕｒｅｄ
ｂｙ Ｃａｅｓａｒｓ ｍｅｎ： “Ｒａｔｈｅｒ ｍａｋｅ ／ Ｍｙ ｃｏｕｎｔｒｙｓ ｈｉｇｈ ｐｙｒａｍｉｄｅｓ ｍｙ ｇｉｂｂｅｔ， ／ Ａｎｄ
ｈａｎｇ ｍｅ ｕｐ ｉｎ ｃｈａｉｎｓ！” （５． ２． ６０ － ６２） Ｔｈｅｓｅ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｌｏｎｇｓｔａｎｄ
ｉｎｇ “ ｔｏｕｒｉｓｔｙ” ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｙｒａｍｉｄｓ； ｆｏｒ Ｌｅｐｉｄｕｓ， ｔｈｅｙ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｔｏ ｓｅｅ ｉｎ
Ｅｇｙｐｔ， ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｒｏｃｏｄｉｌｅ． ７ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｇａｔｈｅｒ ｈｉｓ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｆｒｏｍ
Ｐｌｕｔａｒｃｈ， ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｉｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ａｖｏｉｄ ｃｏｎｎｅｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐｙｒａｍｉｄｓ （ｑｕｉｔｅ ａｎａｃｈｒｏｎｉｓｔｉ
ｃａｌｌｙ， ｏｎｅ ｍｕｓｔ ａｄｄ） ｗｉｔｈ Ｃｌｅｏｐａｔｒａｓ ｍｏｎｕｍｅｎｔ ｉｎ Ａｌｅｘａｎｄｒｉａ， ｗｈｉｃｈ Ｐｌｕｔａｒｃｈ ｄｏｅｓ
ａｄｄｒｅｓｓ ａｔ ｓｏｍｅ ｌｅｎｇｔｈ—ｌｅａｄｉｎｇ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｈａｖｉｎｇ ｌｅｆｔ ｍｏｄｅｒｎ ｄｉ
ｒｅｃｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｗｉｔｈ ａ ｎｏｔｏｒｉｏｕｓ ｃｏｎｕｎｄｒｕｍ ｉｎ ｓｔａｇｉｎｇ ｔｈｅ ｌａｔｅｒ ｓｃｅｎｅｓ． Ｐｅｒｈａｐｓ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｓ ｓｉｍｐｌｙ ｄｒａｗｉｎｇ ｏｎ ｐｏｐｕｌａｒ ｌｏｒｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｙｒａｍｉｄｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｔｈａｔ
ｔｈｅｙ ａｒｅ ‘ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｔｏ ｓｅｅ’ ｉｓ ａｌｒｅａｄｙ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓ， ｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｆｔｈ ｃｅｎ
ｔｕｒｙ Ｂ． Ｃ． Ｅ． Ｉｎ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ Ｐｙｒａｍｉｄ， ｈｅ ｒｅｔａｉｌｓ ａｎ ａｎｅｃｄｏｔｅ ｔｈａｔ Ｃｈｅｏｐｓ ｆｉ
ｎａｎｃｅｄ ｉｔｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｂｙ ｐｒｏｓｔｉｔｕｔｉｎｇ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ， ａｎｄ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｃｏｕｎｔ
ｔｈａｔ ｍｏｓｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ Ａｒｃｈｅｒ， ｓｉｎｃｅ ｉｔ ｆｅｅｄｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｓｅｘｕａｌｉｔｙ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ
Ｃｌｅｏｐａｔｒａ． ８

Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓｓ ｂｒｏａｄｅｒ ｃｏｎｃｅｒｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｓｔ ｏｆ Ｃｈｅｏｐｓｓ ｐｙｒａｍｉｄ． Ｈｅ
ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｉｃｓ ｅｎｇｒａｖｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｂａｓｅ， “ｄｅｃｌａｒｉｎｇ” （ｏｒ ｓｏ ｈｉｓ ｉｎｔｅｒ
ｐｒｅｔｅｒ ｔｅｌｌｓ ｈｉｍ），

ｔｈｅ ｅｘｐｅｎｃｅ ｔｈｅ Ｋｉｎｇ ｗａｓ ａｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｈｉｓ ｂｕｉｌｄｉｎｇ， ｆｏｒ ｍｕｓｔａｒｄｓｅｅｄ，
ｏｙｎｙｏｎｓ， ａｎｄ ｇａｒｌｉｋｅ， ｗｈｉｃｈ． ． ． ｄｉｄ ａｍｏｕｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｍｍｅ ｏｆ ａ ｔｈｏｕｓａｎｄｅ ｓｉｘ
ｈｕｎｄｒｅｄ ｔａｌｅｎｔｓ． Ｉｆ ｔｈｉｓ ｗｅｒｅ ｓｏ， ｈｏｗ ｍｕｃｈ ｓｈａｌ ｗｅ ｄｅｅｍｅ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｎｅ ｓｐｅｎｔ
ｕｐｏｎ ｏｔｈｅｒ ｔｈｉｎｇｓ， ａｓ ｕｐｏｎ ｔｏｏｌｅｓ， ｅｎｇｉｎｓ， ｖｉｃｔｕａｌｓ， ｌａｂｏｕｒｉｎｇ ｇａｒｍｅｎｔｓ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｗｏｒｋｅｍｅｎ， ｂｅｉｎｇ ｔｅｎｎｅ ｙｅａｒｅｓ ｂｕｓｉｅｄ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ａｆｆａｙｒｅｓ？ Ｉ ｒｅｃｋｅｎ ｎｏｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ
ｗｈｅｒｅｉｎ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｈｅｌｄ ｉｎ ｆｒａｍｉｎｇ ａｎｄ ｈｅｗｉｎｇ ｏｆ ｓｔｏｎｅｓ ｔｏ ｓｅｔ ｔｈｅｍ ｉｎ ａ ｒｅａｄｉ
ｎｅｓｓｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｗｏｒｋｅ： ｎｅｙｔｈｅｒ ａｌｌ ｔｈｅ ｓｐａｃｅ ｔｈａｔ ｐａｓｓｅｄ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｃｏｎｖｅｙａｎｃｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｎｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｂｕｉｌｄｉｎｇ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｎｏ ｓｍａｌｌ ｎｕｍｂｅｒｓ ｏｆ ｄａｙｅｓ， ａｓ
ａｌｓｏ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｃｏｎｓｕｍｅｄ ｉｎ ｕｎｄｅｒｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｅａｒｔｈ， ａｎｄ ｃｕｔｔｉｎｇ ｏｕｔ ｏｆ
ｃｈａｍｂｅｒｓ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄｅ． ． ．

Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓ ｉｓ ａｗａｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｔｒｅａｓｕｒｙｄｒａｉｎｉｎｇ ｌａｎｄｍａｒｋ ｉｓ， ａｆｔｅｒ ａｌｌ， ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ａ



２４０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｏｍｂ； ｈｅ ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｅｎ ｙｅａｒｓ ｏｆ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ， ａｎｏｔｈｅｒ ｔｅｎ ｗｅｒｅ “ｃｏｎ
ｓｕｍｅｄ． ． ． ｃａｕｓｉｎｇ ｃｅｒｔａｙｎｅ ｃｈａｍｂｅｒｓ ｔｏ ｂｅ ｃｕｔ ｏｕｔ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄｅ， ｕｎｄｅｒｍｉｎｉｎｇ
ｔｈｅ ｓｔｏｎｅｗｏｒｋｅ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｔｏｗｒｅｓ ｗｅｒｅ ｆｏｕｎｄｅｄ， ｗｈｙｃｈｅ． ． ． ［Ｃｈｅｏｐｓ］ ｐｒｏ
ｖｉｄｅｄ ｆｏｒ ｈｙｓ ｓｅｐｕｌｃｈｅｒ． ” ９ Ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｔｈｅ ｐｙｒａｍｉｄｓ ａｓ ｂｏｔｈ ｅｘｔｒａｖａｇａｎｔ ａｎｄ ｆｕｎｅｒｅａｌ
ｓｕｒｖｉｖｅｓ ｉｎ Ｇｅｏｒｇｅ Ｓａｎｄｙｓｓ ａｃｃｏｕｎｔ （ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｈｅｒｏｄｏ
ｔｕｓ） ｏｆ ｈｉｓ ｖｉｓｉｔ ｔｏ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ Ｐｙｒａｍｉｄ ｉｎ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅｓｔ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｖｅｌ ｂｏｏｋｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， Ａ Ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ａ Ｊｏｕｒｎｅｙ ｂｅｇｕｎ Ａｎ． Ｄｏｍ． １６１０：

Ｔｗｅｎｔｙ ｙｅａｒｅｓ ｉｔ ｗａｓ ａ ｂｕｉｌｄｉｎｇ， ｂｙ ｔｈｒｅｅ ｈｕｎｄｒｅｄ ｔｈｒｅｅｓｃｏｒｅ ａｎｄ ｓｉｘｅ ｔｈｏｕｓａｎｄ
ｍｅｎ ｃｏｎｔｉｎｕａｌｌｙ ｗｒｏｕｇｈｔ ｕｐｏｎ： ｗｈｏ ｏｎｌｙ ｉｎ ｒａｄｉｓｈｅｓ， ｇａｒｌｉｃｋ， ａｎｄ ｏｎｉｏｎｓ， ａｒｅ
ｓａｉｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｃｏｎｓｕｍｅｄ ｏｎｅ ｔｈｏｕｓａｎｄ ａｎｄ ｅｉｇｈｔ ｈｕｎｄｒｅｄ ｔａｌｅｎｔｓ． Ｂｙ ｔｈｅｓｅ ａｎｄ ｔｈｅ
ｌｉｋｅ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｅｘｈａｕｓｔｅｄ ｔｈｅｙ ｔｈｅｉｒ ｔｒｅａｓｕｒｅ， ａｎｄ ｅｍｐｌｏｙｅｄ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ， ｆｏｒ ｆｅａｒｅ
ｌｅｓｔ ｓｕｃｈ ｉｎｆｉｎｉｔｅ ｗｅａｌｔｈ ｓｈｏｕｌｄ ｃｏｒｒｕｐｔ ｔｈｅｉｒ ｓｕｃｃｅｓｓｏｒｓ， ａｎｄ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｉｄｌｅｎｅｓｓｅ
ｂｅｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｕｂｊｅｃｔ ａ ｄｅｓｉｒｅ ｏｆ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎ． Ｂｅｓｉｄｅｓ， ｔｈｅｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆｒａｉｌｔｙ ｏｆ
ｍａｎ， ｔｈａｔ ｉｎ ａｎ ｉｎｓｔａｎｔ ｂｕｄｓ， ｂｌｏｗｅｓ， ａｎｄ ｗｉｔｈｅｒｅｔｈ； ｄｉｄ ｅｎｄｅａｖｏｕｒ ｂｙ ｓｕｃｈ
ｓｕｍｐｔｕｏｕｓ ａｎｄ ｍａｇｎｉｆｉｃｅｎｔ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ， ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｄｅａｔｈ ｔｏ ｇｉｖｅ ｕｎｔｏ ｔｈｅｉｒ ｆａｍｅｓ
ｅｔｅｒｎｉｔｙ． １０

Ｆｏｒ Ｓａｎｄｙｓ ａｓ ｆｏｒ Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓ， ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ Ｐｙｒａｍｉｄ ｉｓ ａ ｗｏｎｄｅｒ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｉｔｓ
ｓｈｅｅｒ ｓｉｚｅ， ｂｕｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｉｔｓ “ｅｘｈａｕｓｔｉｖｅ” ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｍｅ， ｍｏｎｅｙ，
ａｎｄ ｌａｂｏｒ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ｔｏ ｉｔｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ—ａｌｌ ｓｐｅｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅ ｏｆ ｈｏｕｓｉｎｇ ａ ｃｏｒｐｓｅ．
Ｅｖｅｎ ｆｏｒ ａ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｔｒａｖｅｌｅｒ ｔｏ ｖｉｓｉｔ ｔｈｅ ｐｙｒａｍｉｄ ａｎｄ ｄｅｓｃｅｎｄ ｉｎｔｏ ｉｔｓ ｓｔｉｆｌｉｎｇ ｉｎｎｅｒ
ｃｈａｍｂｅｒｓ， ｌｏｎｇ ｅｍｐｔｉｅｄ ｏｆ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｅｘｃｅｐｔ ｔｒａｓｈ ａｎｄ ｒｕｂｂｌｅ， ｗｏｕｌｄ ｉｎｖｏｌｖｅ ａ ｖｅｒｙ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｅｘｐｅｎｄｉｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｏｓｅ ｓａｍｅ ｔｅｒｍｓ． Ｔｈｉｓ ｄｉｓｔｏｒｔｅｄ ｒａｔｉｏ ｂｅｔｗｅｅｎ ｅｘｐｅｎｄｉｔｕｒｅ
ａｎｄ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｆｅａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ
ｍｏｎｕｍｅｎｔａｌ ｗｏｎｄｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ ｗｏｒｌｄ． Ａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｃｉｔｉｚｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ
ｃｅｎｔｕｒｙ ｃｏｕｌｄ ｇｏ ｉｎｔｏ ａｌｍｏｓｔ ａｎｙ ｃｈｕｒｃｈ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｎｄ ａｎｄ ｓｅｅ ｌａｖｉｓｈ ｍｅｍｏｒｉａｌ ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ
ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｔ ｇｒｅａｔ ｃｏｓｔ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｅｓｔａｔｅ， ｂｕｔ ｎｅｖｅｒ ｏｎ ｔｈｅ ｓｃａｌｅ ｔｈａｔ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｐｒｅ
ｖａｉｌ ｉｎ ｔｈｅ ｌｏｎｇｇｏｎｅ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｅｄｉｔｅｒｒａｎｅａｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｎｅａｒ Ｅａｓｔ． Ｔｈｅ
ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｃａｓｅ ｗａｓ ｍａｄｅ ｔｈａｔ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｉｎｔｒｉｇｕｉｎｇ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｗａｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ
ｗｉｔｈ ａ ｄｅｅｐｌｙ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｓｅｔ ｏｆ ｆｕｎｅｒａｒｙ ｃｕｓｔｏｍｓ． １１

Ｊｏｈｎ Ｇｉｌｌｉｅｓ ｈａｓ ｕｓｅｆｕｌｌｙ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｗｈａｔ ｈｅ
ｃａｌｌｓ ｔｈｅ “ｅｘｏｒｂｉｔａｎｔ，” ｗｈｉｃｈ ｆｏｒ ｈｉｍ ｉｓ ｃｌｏｓｅｌｙ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｏｕｇｈ ｎｏｔ ｅｘａｃｔｌｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ａｓ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃ． Ｉｎ ｈｉｓ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｒｅｔａｉｎｓ ｉｔｓ ｂａｓｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｂｅｉｎｇ
“ｏｆｆ ｔｈｅ ｔｒａｃｋ”—ｏｕｔ ｏｆ ｏｒｂｉｔ， ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｌｉｍｉｔ， ｅｘｃｅｅｄｉｎｇ ｔｈｅ ｂｏｕｎｄｓ， ａｎｄ ｓｏ ｏｎ． Ｉｔ
ｈａｓ ｓｐｅｃｉａｌ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｔｏ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ ｔｏ ｈｉｓ ａｖａｔａｒ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ； ｔｈｅ ｅｘｏｒｂｉ
ｔａｎｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｓ ｏｎｅ ｗｈｏ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｓａｔｉｓｆｉｅｄ， ａｒｃｈｅｔｙｐａｌｌｙ “ ｔｈｅ ｃｏｎｑｕｅｒｏｒ ｗｈｏ， ｈａｖ
ｉｎｇ ｃｏｎｑｕｅｒｅｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｒｅｓｔｌｅｓｓｌｙ ｓｃａｎｓ ｔｈｅ ｏｃｅａｎ ｆｏｒ ａｎｏｔｈｅｒ． ” １２ Ｂｕｔ “ｅｘｏｒｂｉｔａｎｔ”
ｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｍｏｓｔ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｕｓｅｄ ａｔ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｏ ｄｅｎｏｔｅ ａ ｔｈｉｎｇ ｏｒ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｔｈａｔ ｉｓ ｏｕｔｒａ
ｇｅｏｕｓｌｙ ｅｘｐｅｎｓｉｖｅ． Ｔｈｏｕｇｈ Ｇｉｌｌｉｅｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｐｕｒｓｕｅ ｔｈｅ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｅｘｏｒｂｉｔａｎｃｅ
ｉｎ ｈｉｓ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｏｆ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ， ｔｈｉｓ ａｓｐｅｃｔ ｄｏｅｓ ｓｅｅｍ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｔｏ ｔｈｅ ａｍｂｉ
ａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｓｃｅｎｅｓ． Ｗｈｉｌｅ ｗｅ ｐｏｎｄｅｒ ｔｈｅ ｄｅｃａｄｅｎｃｅ， ｂｅａｕｔｙ， ａｎｄ
ｗｏｎｄｅｒ ｏｆ Ｐｌｕｔａｒｃｈｓ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｌｅｏｐａｔｒａｓ ｂａｒｇｅ ｏｎ ｔｈｅ Ｃｙｄｎｕｓ， ａｓ ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ ｓｏ
ｍｅｍｏｒａｂｌｙ ｂｙ Ｅｎｏｂａｒｂｕｓ ｉｎ Ａｃｔ ２ ｓｃｅｎｅ ２， ｗｅ ｓｈｏｕｌｄ ａｌｓｏ ｂｅ ａｗａｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｐａｒｔｉｃｕ



Ｅｘｐｅｎｓｉｖｅ Ｅｇｙｐｔ ／ Ｄａｖｉｄ Ｒｅａｄ ２４１　　

ｌａｒ ｐａｇｅａｎｔ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｃｏｓｔ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｂｏｔｈ ｍｏｎｅｙ ａｎｄ “ｓｗｅａｔ ｅｑｕｉｔｙ． ” Ｓｔｒｉｋｉｎｇｌｙ， ｔｈｅ
ａｄｊｅｃｔｉｖｅ ｔｈａｔ Ａｇｒｉｐｐａ ｕｓｅｓ （ ｔｗｉｃｅ） ｉｎ ｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｔｏ Ｅｎｏｂａｒｂｕｓｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｉｓ “ ｒａｒｅ”
（２． ２． ２１２， ２２５）； ｗｈａｔ ｉｓ ｒａｒｅ ｉｓ ｒａｒｅｌｙ ａｌｓｏ ｃｈｅａｐ．

Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｐｌａｕｓｉｂｌｅ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｉｍｅ ｔｈｅｒｅ ｅｘｉｓｔｅｄ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ ａｎ ｉｄｅａ ｏｆ Ｅｇｙｐｔ ａｓ ａ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｅｘｏｒｂｉｔａｎｔ ｏｂｊｅｃｔｓ， ｍｏｒｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｏｆ ｅｘｏｒｂｉｔａｎｔ
ｏｂｊｅｃｔｓ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ａ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｍｏｒｔｕａｒｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｏ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｔｈｅ ｐｙｒａ
ｍｉｄｓ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｍｏｎｕｍｅｎｔｓ ｐｒｏｐｅｒｌｙ ｍｅａｎｔ ｔｒａｖｅｌｉｎｇ ｔｏ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ ｓｔｏｏｄ； ｔｈｅ
ｔｒａｆｆｉｃ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅｍ ｗａｓ ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｅｎｔ ｔｒａｆｆｉｃ ｏｆ ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｏｕｒｉｓｍ． Ｈｏｗ
ｅｖｅｒ， ａｎ “ ｅｘｐｏｒｔ” ｔｒａｆｆｉｃ ｔｏ Ｅｕｒｏｐｅ ｄｉｄ ｅｘｉｓｔ ｉｎ ａｔ ｌｅａｓｔ ｏｎｅ ｉｔｅｍ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ
ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ： ｔｈｅ ｐａｎａｃｅａ ｋｎｏｗｎ ａｓ ｍｕｍｍｙ， ｗｈｉｃｈ ｉｎ ｉｔｓ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｆｏｒｍ ｗａｓ ｉｎ ｆａｃｔ
ａ ｐｏｗｄｅｒ ｏｒ ｐａｓｔｅ ｍａｄｅ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ａｇｅｓ ｆｒｏｍ ｇｒｉｎｄｉｎｇ ｕｐ ｍｕｍｍｉｅｓ ｒｅｍｏｖｅｄ
ｆｒｏｍ ｖａｒｉｏｕｓ ｄｅｓｅｒｔ ｎｅｃｒｏｐｏｌｉｓｅｓ． １３ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｗａｓ ａｗａｒｅ ｏｆ ｍｕｍｍｙ， ａｓ ｅｖｉｄｅｎｔ
ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｉｔ ｉｎ Ｏｔｈｅｌｌｏ ａｎｄ Ｍａｃｂｅｔｈ， ａｎｄ Ｐｈｉｌｉｐ Ｓｃｈｗｙｚｅｒ ｐｏｉｎｔｓ ｔｏ ｉｔｓ
ｍｅｎｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ａ ｆａｉｒ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｉｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ． １４ Ｉｔ
ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｐｐｅａｒ ｉｎ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ， ｂｕｔ ｔｈｅｎ ａｇａｉｎ ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ａ ｇｌａｒｉｎｇ ａｎａｃｈ
ｒｏｎｉｓｍ ｔｈｅｒｅ， ｓｉｎｃｅ ｉｔｓ ｕｓｅ ａｓ ａ ｍｅｄｉｃｉｎｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ ｅｍｐｉｒｅ ｗａｓ ｌｏｎｇ
ｇｏｎｅ．

Ｍｕｍｍｙ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｒｅａｄｉｌｙ ａｖａｉｌａｂｌｅ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｉｔｅｍ ｉｎ ｅａｒｌｙ ｍｏｄ
ｅｒｎ Ｌｏｎｄｏｎ—ａｖａｉｌａｂｌｅ ｉｆ ｅｘｐｅｎｓｉｖｅ ｉｎ ｑｕａｎｔｉｔｙ， ｌｉｋｅ ｓｏ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｉｔｅｍｓ ｏｆ ｐｈａｒｍａ
ｃｏｐｏｅｉａ ａｒｒｉｖｉｎｇ ｆｒｏｍ ｆａｒａｗａｙ ｐｌａｃｅｓ． Ｉｔｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｓ ａ ｔｒａｄｅ ｇｏｏｄ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｈａｖｅ
ｐｒｏｖｏｋｅｄ ｓｏｍｅ ｉｎｑｕｉｒｉｎｇ ｍｉｎｄｓ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ ｔｏ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｅ ｉｔｓ ｏｒｉｇｉｎｓ， ａｎｄ ｓｏ ｉｎ ｔｈｅ ｓｉｘ
ｔｅｅｎｔｈ ａｎｄ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ ｏｎｅ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｓｅｅ ｄｅｔａｉｌｅｄ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｕｍｍｙ
ｆｉｅｌｄｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｍｕｍｍｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｐｒｏｃｅｓｓ． １５ Ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ａｃｃｏｕｎｔｓ ａｒｅ ａｃｃｏｍｐａ
ｎｉｅｄ ｗｉｔｈ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ， ｂｕｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ ｎｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｍｕｍｍｉｅｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ； ｒａｔｈｅｒ ｏｆ ｔｈｅ
ｏｂｊｅｃｔｓ ｔｈａｔ ａｃｃｏｍｐａｎｙ ｔｈｅ ｍｕｍｍｉｅｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｐｒｏｓｐｅｒ （ｏｒ Ｐｒｏｓｐｅｒｏ） Ａｌｐｉｎｉ，
ｗｈｏ ｕｓｅｄ ｈｉｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ａｓ ｐｈｙｓｉｃｉａｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｖｅｎｅｔｉａｎ ｃｏｎｓｕｌ ｉｎ Ｃａｉｒｏ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ
１５８０ｓ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｓｅｖｅｒａｌ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｆ Ｅｇｙｐｔ， ｏｆｆｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｈｉｓ Ｈｉｓｔｏｒｉ
ａｅ Ｅｇｙｐｔａｅ Ｎａｔｕｒａｌｉｓ （１５９０） ａｎ ｅｎｇｒａｖｉｎｇ ｏｆ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｍａｌｌ ｉｄｏｌｓ ｋｎｏｗｎ ａｓ
ｕｂｓｈａｂｔｉ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｐｌａｃｅｄ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｍｕｍｍｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｓａｒｃｏｐｈａｇｉ． Ｉｎ ｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ａ
ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ ｓｕｃｈ ｉｄｏｌｓ ｉｎ ｈｉｓ Ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ａ Ｊｏｕｒｎｅｙ， Ｓａｎｄｙｓ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ， ｐｅｒｈａｐｓ ｍｉｓｔａｋ
ｅｎｌｙ， ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｃｔｕａｌｌｙ ｃｏｍｅ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｍｕｍｍｉｅｓ： “Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅｉｒ ｂｅｌｌｉｅｓ ａｒｅ ｐａｉｎｔｅｄ
ｐａｐｅｒｓ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ Ｇｏｄｓ ｉｎｃｌｏｓｅｄ ｉｎ ｌｉｔｔｌｅ ｍｏｄｅｌｓ ｏｆ ｓｔｏｎｅ ｏｒ ｍｅｔｔａｌｌ： ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈａｐｅ
ｏｆ ｍｅｎ， ｉｎ ｃｏａｔｅａｒｍｏｕｒｓ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅａｄｓ ｏｆ ｓｈｅｅｐｅ， ｈａｕｋｅｓ， ｄｏｇｓ， ＆ｃ． ｏｔｈｅｒｓ ｏｆ
ｃａｔｓ， ｂｅｅｔｌｅｓ， ｍｏｎｋｉｅｓ， ａｎｄ ｓｕｃｈ ｌｉｋｅ． Ｏｆ ｔｈｅｓｅ Ｉ ｂｒｏｕｇｈｔ ａｗａｙ ｄｉｖｅｒｓ ｗｉｔｈ ｍｅ， ｓｕｃｈ
ｉｎ ｓｉｍｉｌｉｔｕｄｅ” ． １６ Ｂｏｔｈ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｓｕｇｇｅｓｔ ａ ｄｅｅｐｅｎｉｎｇ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｏｂｊｅｃｔｓ ａｓ ｏｂ
ｊｅｃｔｓ， ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｕｍｍｉｅｓ ｔｈａｔ ｓｐｏｎｓｏｒ ｔｈｅｍ， ｓｏ ｔｏ ｓｐｅａｋ．

Ｃｏｕｌｄ ｓｕｃｈ ｏｂｊｅｃｔｓ ｈａｖｅ ｃｉｒｃｕｌａｔｅｄ ｉｎ Ｅｎｇｌａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏ
ｐａｔｒａ ｗａｓ ｆｉｒｓｔ ｐｒｏｄｕｃｅｄ？ Ｍｏｒｅ ｐｅｒｔｉｎｅｎｔｌｙ， ｃｏｕｌｄ ｔｈｅｉｒ “ｓｉｍｉｌｉｔｕｄｅｓ” ｈａｖｅ ｆｉｇｕｒｅｄ ｉｎ
ａｎｙ ｗａｙ ａｓ ｓｔａｇｅ ｐｒｏｐｅｒｔｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ Ｊａｃｏｂｅａｎ ｔｈｅａｔｅｒ？ Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｏｎｅ
ｗａｙ ｏｒ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ， ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ
ｒｅｃｏｒｄｓ ｏｆ ｉｔｓ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ（ｓ） ． Ｗｈａｔ ｗｅ ｃａｎ ｓａｙ ｗｉｔｈ ａ ｆａｉｒ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｃｅｒｔａｉｎｔｙ
ｉｓ ｔｈａｔ ｉｍａｇｅｓ ｏｆ ｓｕｃｈ ｏｂｊｅｃｔｓ ｗｅｒｅ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｉｎ Ｅｎｇｌａｎｄ， ａｌｌｏｗｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ａ ｆｒａｍｅ ｏｆ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ， ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｒａｎｇｅ， ｄｅｐｔｈ， ａｎｄ ｑｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｒｅｆｅｒ
ｅｎｃｅ ｍｉｇｈｔ ｓｔｉｌｌ ｂｅ ｑｕｉｔｅ ｌｉｍｉｔｅｄ．



２４２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｏｒｔａｂｌｅ ｏｆ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ａｎｔｉｑｕｉｔｉｅｓ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｗｅｒｅ ｔｈｅ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｓ， ａｕ
ｔｈｅｎｔｉｃ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｓｔｕｄｉｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｏｂｅｌｉｓｋｓ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｓｃｕｌｐ
ｔｕｒｅｓ ｏｆ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｏｒｉｇｉｎ ｉｎ Ｒｏｍｅ， ｂｕｔ ｗｈｉｃｈ ａｌｓｏ ｃｉｒｃｕｌａｔｅｄ ｔｅｘｔｕａｌｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｅｕ
ｒｏｐｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｉｆｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｏｎｗａｒｄ， ｏｆｔｅｎ ｉｎ ｒｅｎｄｅｒｉｎｇｓ ｑｕｉｔｅ ｆａｒ ｒｅｍｏｖｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｏｒｉｇｉｎａｌｓ． Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ
ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｌｅｔｔｅｒｓ ｗａｓ Ｈｏｒａｐｏｌｌｏｓ Ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｉｃａ， ａ ｗｏｒｋ ｏｆ ｕｎｋｎｏｗｎ ｐｒｏｖｅ
ｎａｎｃｅ ｆｉｒｓｔ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｆｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｅｌｅｖａｔｅｄ ｔｏ ｐｒｏｍｉｎｅｎｃｅ ｂｙ ｔｈｅ Ｆｌｏｒｅｎ
ｔｉｎｅ ｈｕｍａｎｉｓｔｓ， ａｎｄ ｒｅｐｒｉｎｔｅｄ ｍａｎｙ ｔｉｍｅｓ （ｏｆｔｅｎ ｗｉｔｈ ｍｏｄｅｒｎ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ） ｗｅｌｌ ｉｎｔｏ
ｔｈｅ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． １７ Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｉｓ ｗｏｒｋ ｏｎｌｙ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｓ； ｉｎ ｉｔｓ
ｏｒｉｇｉｎａｌ ｆｏｒｍ ｉｔ ｄｉｄ ｎｏｔ ｐｒｏｖｉｄｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅｍ， ｔｈｏｕｇｈ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ａｒｔｉｓｔｓ （ｎｏ
ｔａｂｌｙ Ｄüｒｅｒ） ｌａｔｅｒ ａｄｄｅｄ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ Ｈｏｒａｐｏｌｌｏｓ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ． Ｐｅｒｈａｐｓ ｊｕｓｔ
ａｓ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ａｓ ｔｈｅ Ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｉｃａ， ｔｈｏｕｇｈ ｏｆ ｓｕｒｐａｓｓｉｎｇ ｓｔｒａｎｇｅｎｅｓｓ， ｗａｓ Ｈｙｐｎｅｒｏｔｏ
ｍａｃｈｉａ Ｐｏｌｉｐｈｉｌｉ， ａ ｐｒｏｓｅ ｒｏｍａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｍａｎｙ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ａｌ
ｄｉｎｅ Ｐｒｅｓｓ ｉｎ １４９９， ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ ａ ｐａｓｔｉｃｈｅ ｏｆ Ｉｔａｌｉａｎ， Ｌａｔｉｎ， ａｎｄ Ｇｒｅｅｋ； ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｈａｓ
ｂｅｅｎ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ， ｔｈｏｕｇｈ ｎｏｔ ｄｅｆｉｎｉｔｉｖｅｌｙ， ａｓ Ｆｒａｎｃｅｓｃｏ Ｃｏｌｏｎｎａ， ａ Ｄｏｍｉｎｉｃａｎ Ｆｒｉａｒ ｉｎ
Ｖｅｎｉｃｅ． １８ Ａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｗｏｒｋ ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ １５９２ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ Ｔｈｅ
Ｓｔｒｉｆｅ ｏｆ Ｌｏｖｅ ｉｎ ａ Ｄｒｅａｍｅ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｉｎｃｌｕｄｅｄ． Ｉｆ ｔｈｉｓ ｔｅｘｔ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ａｃｃｅｓｓｉｂｌｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｓ ｆｏｒ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｒｅａｄｅｒｓ， ｔｈｅｎ ｔｈｏｓｅ ｒｅａｄｅｒｓ
ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｈａｄ ａ ｆａｉｒｌｙ ｄｉｓｔｏｒｔｅｄ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｎｕｉｎｅ ａｒｔｉｃｌｅｓ，
ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ Ｈｙｐｎｅｒｏｔｏｍａｃｈｉａ ｈａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｒ ｆｏｒｍｓ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｐｉｃｔｏｒｉ
ａｌｉｓｍ． Ｊｕｄｇｉｎｇ ｂｙ Ｓａｎｄｙｓｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｓ ｉｎ １６１５， ｃｏｍｍｏｎ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａ
ｂｏｕｔ ｔｈｅｍ ｗａｓ ｎｏ ｍｏｒｅ ａｃｃｕｒａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｔｈａｎ ｉｔ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｉｎ
ｔｈｅ ｓｉｘｔｅｅｎｔｈ． １９ Ｗｈａｔ ｒｅｍａｉｎｅｄ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｓ
ｗａｓ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｃｏｎｔａｉｎｅｄ ａ ｓｕｒｐｌｕｓ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇ， ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｖｅｓｓｅｌｓ ｏｆ ｒｅｃ
ｏｎｄｉｔｅ ａｎｃｉｅｎｔ ｗｉｓｄｏｍ ａｎｄ ｔａｌｉｓｍａｎｓ ｔｈａｔ ｃａｒｒｉｅｄ ｍａｇｉｃａｌ ｐｏｗｅｒ—ｗｉｓｄｏｍ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ
ｏｎｌｙ ｔｏ ｂｅ ｔａｐｐｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｌｏｎｇ， ｈａｒｄ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅｒｍｅｔｉｃ ｍｙｓｔｅｒｉｅｓ． ２０ Ｔｈｉｓ ａｐｐｒｏａｃｈ
ｌｅｄ ｔｏ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｅｌａｂｏｒａｔｅ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｃｕｌｔｉｃ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｓ ｔｈａｔ
ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｓ ｗｅｒｅ ｐｅｒｍａｎｅｎｔｌｙ ｄｅｍｙｓｔｉｆｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ
Ｒｏｓｅｔｔａ Ｓｔｏｎｅ ｉｎ １７９９ ａｎｄ ＪｅａｎＦｒａｎｏｉｓ Ｃｈａｍｐｏｌｌｉｏｎｓ ｄｅｃｉｐｈｅｒｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｎｅｓ ｉｎ
ｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｉｎ １８２２． ２１ Ｔｈｅ ｍａｉｎ ｐｏｉｎｔ Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｍａｋｅ ａｂｏｕｔ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｓ， ｔｈｏｕｇｈ， ｉｓ
ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｆｉｔ ｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｅｘｏｒｂｉｔａｎｔ ｏｂｊｅｃｔｓ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ａｎｃｉｅｎｔ
Ｅｇｙｐｔ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ ｐｒｅｃｉｏｕｓ， ｉｎｄｅｅｄ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｔｒｉｖｉａｌ， ｉｎ ａ ｍａｔｅｒｉａｌ ｓｅｎｓｅ，
ｂｕｔ ｔｏ ｅｘｔｒａｃｔ ｔｈｅｉｒ ｉｍｍｅｎｓｅ ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃａｌ ｖａｌｕｅ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ａ ｈｕｇｅ ｅｘｐｅｎｄｉｔｕｒｅ ｏｆ ｉｎｔｅｌ
ｌｅｃｔｕａｌ ｌａｂｏｒ—ａ ｆｏｒｍ ｏｆ ｐｙｒａｍｉｄｂｕｉｌｄｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｎｄ．

Ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ａｓ ａ ｐｌａｙ ｃａｒｅｓ ｍｕｃｈ ｉｆ ａｔ ａｌｌ ａｂｏｕｔ
ｈｅｒｍｅｔｉｃ ｅｓｏｔｅｒｉｃａ； ｎｏ ｏｎｅ ｉｓ ｌｉｋｅｌｙ ｔｏ ｍｉｓｔａｋｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｆｏｒ ａ ｈｉｇｈｆｌｙｉｎｇ ｎｅｏ
ｐｌａｔｏｎｉｓｔ （ ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｉｓ ｔｒｕｅ ｔｈａｔ Ｇｅｏｒｇｅ Ｃｈａｐｍａｎ ｗｒｏｔｅ ａｔ ｌｅａｓｔ ｏｎｅ ｄｅｃｅｎｔ ｔｒａｇｅｄｙ） ．
Ｔｈｅ ｃｌｏｓｅｓｔ ｗｅ ｃｏｍｅ ｔｏ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｌｉｋｅ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｏｒｔ ｏｆ ｔｈｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｓ ｂｙ
ｗａｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｏｔｈｓａｙｅｒ， ｗｈｏ ｉｎ Ａｃｔ １ ｓｃｅｎｅ ２ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ “ Ｉｎ ｎａｔｕｒｅｓ ｉｎｆｉｎｉｔｅ ｂｏｏｋ ｏｆ
ｓｅｃｒｅｃｙ ／ Ａ ｌｉｔｔｌｅ Ｉ ｃａｎ ｒｅａｄ” （９ － １０）， ａｎｄ ｉｎ Ａｃｔ ２ ｓｃｅｎｅ ３ ｉｎｖｏｋｅｓ Ａｎｔｏｎｙｓ “ｄａｅ
ｍｏｎ，” “ｓｐｉｒｉｔ，” ａｎｄ “ａｎｇｅｌ” ｗｈｉｌｅ ｗａｒｎｉｎｇ ｈｉｍ ｔｏ ａｖｏｉｄ Ｃａｅｓａｒ （１８ － ２０） ． Ｗｈｉｌｅ
ｈｅ ｄｒａｗｓ ｔｈｅ ｓｏｏｔｈｓａｙｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ “ｄａｅｍｏｎ” ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｆｒｏｍ Ｎｏｒｔｈｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｐｌｕ
ｔａｒｃｈ ａｎｄ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｈａｖｅ ａｂｓｏｒｂｅｄ ｍｕｃｈ ｍａｔｅｒｉａｌ ｆｒｏｍ ｓｏｕｒｃｅｓ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ Ｐｌ
ｕｔａｒｃｈ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｈａｓ ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ｉｎｖｅｓｔｅｄ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ｗｉｔｈ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ Ｅ



Ｅｘｐｅｎｓｉｖｅ Ｅｇｙｐｔ ／ Ｄａｖｉｄ Ｒｅａｄ ２４３　　

ｇｙｐｔ ａｓ ａ ｐｌａｃｅ ｆｕｌｌ ｏｆ ｏｂｊｅｃｔｓ ｔｈａｔ， ｌｉｋｅ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｓ， ｓｅｅｍ ｔｏ ｉｍｐｌｙ ｈｉｇｈｅｒ ａｎｄ ｍｏｒｅ
ｏｂｓｃｕｒｅ ｍｅａｎｉｎｇｓ． Ｉｓｉｓ ａｎｄ Ｏｓｉｒｉｓ ｍａｙ ｂｅ ｓｏｍｅｗｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｅｐ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ， ｂｕｔ
ｔｈｅ ｐｒｅｖａｉｌｉｎｇ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｉｓ ｏｆ ａｎ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｏｔ ｑｕｉｔｅ ｒｅａｄｙ ｔｏ ｇｉｖｅ ｕｐ ａｌｌ
ｉｔｓ ｓｅｃｒｅｔｓ． Ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｌｓｏ ａ ｓｔｒｏｎｇ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ， ｉｎｓｅｐａｒａｂｌｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃａｔｈａｒｓｉｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｔｒａｇｅｄｙ， ｏｆ ｅｘｐｅｎｓｅ， ｏｆ ｖａｓｔ ｒｅｓｏｕｒｃｅｓ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ｔｏ ａｎ ｅｎｔｅｒｐｒｉｓｅ ｔｈａｔ ｆｉｎａｌｌｙ ｒｅ
ｖｅａｌｓ ｉｔｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅ ｏｆ ｎｏ ｅａｒｔｈｌｙ ｕｓｅ． Ｔｈｉｓ ｔａｋｅｓ ｕｓ ｂａｃｋ ｔｏ Ａｒｃｈｅｒｓ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｎｕｍｅｎ
ｔａｌｉｔｙ； ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｈｅ ｍｏｎｕｍｅｎｔ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ｏｒ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ Ｐｙｒａｍｉｄ， ｉｔｓ ｐｒａｃ
ｔｉｃａｌ ｒｅａｓｏｎｓ ｆｏｒ ｂｅｉｎｇ ｎｅｖｅｒ ｑｕｉｔｅ ｓｅｅｍ ｔｏ ｓｑｕａｒｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｗｅ ｔｈａｔ ｉｔ ｅｖｏｋｅｓ．

Ｔｈｅ ｃａｓｅ ｆｏｒ Ａｎｔｏｎｙ ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ａｓ ａｎ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｉｄｅ
ａｓ ａｂｏｕｔ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ ｃｏｎｓｉｓｔｓ， ｌｉｋｅ ａ ｍｕｍｍｙ ｂｒｏｋｅｎ ｕｐ ｆｏｒ ｓａｌｅ， ｏｆ “ ｓｈｒｅｄｓ ａｎｄ
ｐａｔｃｈｅｓ” （ ｔｏ ｂｏｒｒｏｗ ａ ｆｅｗ ａｐｔ ｗｏｒｄｓ ｆｒｏｍ Ｈａｍｌｅｔ） ． Ｅｖｅｎ ｓｏ， ｔｈｅｓｅ ｌａｒｇｅｌｙ ｃｉｒｃｕｍ
ｓｔａｎｔｉａｌ ｂｉｔｓ ｏｆ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｉｓ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｎｇ， ｈｏｗｅｖｅｒ ｍｏｍｅｎｔａ
ｒｉｌｙ， ｉｎ ｔｈｅ ｓｈａｐｉｎｇ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｍａｔｔｅｒ ｏｆ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｇｙｐｔ． Ｆｏｒ
ｔｈｅ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ａｎｔｉｑｕｉｔｉｅｓ—ｐｙｒａｍｉｄｓ ａｎｄ ｕｓｈａｂｔｉ ａｌｉｋｅ—ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｈａｖｅ ｅｎｔｅｒｅｄ ｔｈｅ
ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｉｍｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｓ ｃｕｒｉｏｓｉｔｉｅｓ， ｔａｌｉｓｍａｎｓ，
ａｎｄ “ ｔｈｉｎｇｓ ｔｏ ｓｅｅ，” ｂｕｔ ａｓ ｌｕｘｕｒｙ ｇｏｏｄｓ ｉｎ ａ ｖｅｒｙ ｒａｄｉｃａｌ ｆｏｒｍ—ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｓｔ ｑｕａｌｉ
ｔｙ ａｎｄ ｃｒａｆｔｓｍａｎｓｈｉｐ， ｉｎｖｏｌｖｉｎｇ ｃｏｕｎｔｌｅｓｓ ｈｏｕｒｓ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｌａｂｏｒ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅ ｏｆ
ｗｈｉｃｈ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｐａｒｓｅｄ ａｎｄ ｍａｄｅ ｍｏｒａｌｌｙ ｖａｌｕａｂｌｅ ｉｎ ａ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ ｌｉｖｉｎｇ ｕｎｄｅｒ
ａ ｒｅｆｏｒｍｅｄ ｄｉｓｐｅｎｓａｔｉｏｎ． Ｓｕｃｈ ｏｂｊｅｃｔｓ， ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｒｅｌｅｎｔｌｅｓｓ ｃｌａｉｍ ｔｏ ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ ａｎｄ
ｔｈｅｉｒ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ｔｏ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ， ｈａｖｅ ａｌｗａｙｓ ｅｘｅｒｔｅｄ ｇｒｅａｔ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ
ｉｎ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｔｈａｔ ｃｏｕｌｄ ｎｅｖｅｒ ａｃｃｅｐｔ ｔｈｅ ｂｅｌｉｅｆｓ ｔｈａｔ ｃａｕｓｅｄ ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔｓ ｔｏ ｂｅ ｍａｄｅ ｉｎ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ． Ｔｈｅ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ ｏｎｌｙ ｉｎｃｒｅａｓｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｐｒｅｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｏｂｊｅｃｔｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｄｅｃａｄｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ ｔｈｅ ｉｎｋｌｉｎｇｓ ｏｆ ａ
ｍａｒｋｅｔ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｇｒｏｗ ｓｔｅａｄｉｌｙ ｉｎ ｓｉｚｅ ａｎｄ ｉｎｔｅｎｓｉｔｙ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｔｈｒｅｅ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ， ｅ
ｖｅｎ ａｓ ｔｈｅ ｂｅｌｉｅｆ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｇｉｃａｌ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｔｉｑｕｉｔｉｅｓ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｄｉｓａｐｐｅａｒｅｄ． Ｏｎｅ
ｃｏｕｌｄ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｇｙｐｔｏｌｏｇｙ ｉｎ ｔｈｅ ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ａｎｄ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎ
ｔｕｒｉｅｓ ｗａｓ ａｔ ｏｎｅ ｌｅｖｅｌ ａｎ ｅｆｆｏｒｔ ｔｏ ｐｕｔ ａｎ ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｆｏｒｍ ｏｆ ｃｏｎｎｏｉｓｓｅｕｒｓｈｉｐ， ａｎｄ ｅｖｅｎ
ｔｒｅａｓｕｒｅｈｕｎｔｉｎｇ， ｏｎ ａ ｓｅｒｉｏｕｓ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｂａｓｉｓ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｏｎｎｏｉｓｓｅｕｒｓｈｉｐ
ｗｅｒｅ ａｌｒｅａｄｙ ｓｋｅｔｃｈｅｄ ｏｕｔ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｔｉｍｅ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｃａｎ ｂｅ ｔｅａｓｅｄ ｏｕｔ ｏｆ Ａｎｔｏｎｙ
ａｎｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ． Ｓｃｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｅｌｌｅｎｉｃ ｄｙｎａｓｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｔｏｌｅｍｉｅｓ， ｆａｒ ｒｅｍｏｖｅｄ ｉｎ ｔｉｍｅ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｈａｒａｏｈｓ， Ｃｌｅｏｐａｔｒａ ｉｓ ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ａｕｔｈｅｎｔｉｃａｌｌｙ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｃｏｓｔｓ ｓｏ ｍｕｃｈ， ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａｎｙｏｎｅ ｅｘｃｅｐｔ Ａｎｔｏｎｙ ｉｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｐａｙ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｃｕｒｒａｎ １５．
２． Ｆｏｒ ｍｙ ｔｅｘｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ Ｉ ｈａｖｅ ｕｓｅｄ ｔｈｅ Ｏｘｆｏｒｄ ｅｄｉｔｉｏｎ ｅｄｉｔｅｄ ｂｙ Ｎｅｉｌｌ． Ｔｈｉｓ ｅｄｉｔｉｏｎ ｕｓｅｓ “Ａｎｔｈｏ
ｎｙ” ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ “Ａｎｔｏｎｙ” ｂｕｔ Ｉ ｈａｖｅ ｒｅｔａｉｎｅｄ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｓｐｅｌｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ．
３． Ｓｅｅ ａｌｓｏ ＭａｃＤｏｎａｌｄ １４５ － ６４ ａｎｄ Ａｒｃｈｅｒ， Ｏｌｄ Ｗｏｒｌｄｓ ２３ － ６２． Ａｓ ａ ｓｕｐｐｌｅｍｅｎｔ ｔｏ Ａｒｃｈｅｒｓ ｅｓ
ｓａｙ ｓｅｅ ｄｅ Ｓｏｕｓａ １２９ － ４０—ｔｈｏｕｇｈ ｉｎ ｍｙ ｖｉｅｗ ｔｈｉｓ ｒａｔｈｅｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ ｉｎｆｌｅｃｔｅｄ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｇｙｐ
ｔｉａｎ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｏｆｆｅｒ ａｎｙ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ａｄｖａｎｃｅｓ ｏｖｅｒ ｗｈａｔ Ａｒｃｈｅｒ ｈａｓ ｔｏ ｓａｙ．
４． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｗｏ ｂｏｏｋｓ ｏｆ Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓｓ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ ｗｅｒｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｂｙ Ｂ． Ｒ． （ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｕｎｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ）
ａｎｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ １５８４； Ｐｌｉｎｙｓ Ｎａｔｕｒａｌ Ｈｉｓｔｏｒｙ， ｂｙ Ｐｈｉｌｅｍｏｎ Ｈｏｌｌａｎｄ， ｉｎ １６０１； ａｎｄ Ｌｅｏ
Ａｆｒｉｃａｎｕｓｓ Ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ Ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ Ａｆｒｉｃａ， ｂｙ Ｊｏｈｎ Ｐｏｒｙ， ｉｎ １６００．
５． Ａｒｃｈｅｒ， “Ａｎｔｉｑｕｉｔｙ ａｎｄ Ｄｅｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ” １０．



２４４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

６． Ａｒｃｈｅｒ， “Ａｎｔｉｑｕｉｔｙ ａｎｄ Ｄｅｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ” １８．
７． Ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｏｍｅ ｏｍｉｎｏｕｓ ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｄｏｏｍｅｄ Ｌｅｐｉｄｕｓｓ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｍｏｎｕ
ｍｅｎｔｓ ｄｅｓｉｇｎｅｄ ｔｏ ｈｏｕｓｅ ｔｈｅ ｄｅａｄ．
８． Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓ ２１１； Ａｒｃｈｅｒ， “Ａｎｔｉｑｕｉｔｙ ａｎｄ Ｄｅｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ” １９．
９． Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓ ２１０． Ｓｔｒｉｋｉｎｇｌｙ， ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ Ｂ． Ｒ． ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ｐｙｒｅ” ｔｏ ｄｅｎｏｔｅ ｔｈｅ ｐｙｒａｍｉｄ
ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｉｓ ｐａｓｓａｇｅ．
１０． Ｓａｎｄｙｓ １２８ － ２９． Ｔｈｉｓ ｎｏｔｉｏｎ ｉｓ ａｌｒｅａｄｙ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ ｅａｒｌｉｅｒ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｌｅｏｎ Ｂａｔ
ｔｉｓｔａ Ａｌｂｅｒｔｉ， ｗｈｏ ｔｒｅａｔｓ ｔｈｅ ｐｙｒａｍｉｄｓ ａｓ ｇｒａｎｄ ａｂｓｕｒｄｉｔｉｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｒｃｈｉｔｅｃｔｕｒａｌ ｔｒｅａｔｉｓｅ Ｄｅ
ｒｅ ａｅｄｉｆｉｃａｔｏｒｉａ： “Ｃｅｒｔａｉｎｌｙ Ｉ ａｂｈｏｒ ｔｈｏｓｅ ｍｏｎｓｔｒｏｕｓ ｗｏｒｋｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｅｇｙｐｔｉａｎｓ ｂｕｉｌｔ ｆｏｒ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ—
ｗｏｒｋｓ ａｌｓｏ ｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｇｏｄｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ， ｓｉｎｃｅ ｎｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｂｕｒｉｅｄ ｉｎ ｔｏｍｂｓ ａｓ ｓｕｍｐ
ｔｕｏｕｓ” （Ａｌｂｅｒｔｉ ２５０； ｑｔｄ． ｉｎ Ｃｕｒｒａｎ ７２） ．
１１． Ａｒｃｈｅｒ， “Ａｎｔｉｑｕｉｔｙ ａｎｄ Ｄｅｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ” １９， ｎｏｔｅｓ ｔｈｅ ｐｙｒａｍｉｄｓ “ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｄｅａｔｈ，” ｂｕｔ
ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｐｕｒｓｕｅ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｉｎ ｍｕｃｈ ｄｅｔａｉｌ， ｓｉｎｃｅ ｈｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ｍａｉｎｌｙ ｌｉｅ
ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ．
１２． Ｇｉｌｌｉｅｓ ２０．
１３． Ｏｎ ｔｈｉｓ ｔｏｐｉｃ ｓｅｅ Ｗｏｌｆｆ １８２ － ８４ ａｎｄ， ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｍｕｍｍｙ ｉｎ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ｓｃｈｗｙｚｅｒ １５１ － ７４．
１４． Ｓｃｈｗｙｚｅｒ １６０．
１５． Ｗｏｌｆｆ １８３ － ９４．
１６． Ｓａｎｄｙｓ １３３． Ｈａｙｎｅｓ ８６， ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈａｔ Ｓａｎｄｙｓ ｇａｖｅ ｔｈｅｓｅ ｏｂｊｅｃｔｓ ｔｏ Ｊｏｈｎ Ｔｒａｄｅｓｃａｎｔ， ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ
ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｎｏ ｓｏｕｒｃｅ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ．
１７． Ａｌｌｅｎ １１２ － ２０， Ｃｕｒｒａｎ ５８ － ５９ ａｎｄ Ｈｏｒｎｕｎｇ ８３ － ９１．
１８． Ｃｕｒｒａｎ １５３ － ５８， ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｇｏｏｄ ｏｖｅｒｖｉｅｗ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｅｘｔ．
１９． Ｉｔ ｉｓ ｏｄｄ ｔｈａｔ Ｓａｎｄｙｓ， ｗｈｏ ｗａｓ ｉｎ ａ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｓｅｅ ａｃｔｕａｌ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｓ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｔｒａｖｅｌｓ， ｐｒｏ
ｖｉｄｅｓ ｓｕｃｈ ａｎ ｉｎａｃｃｕｒａｔｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｍ ｉｎ ｈｉｓ ｂｏｏｋ， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｐｏｉｎｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｉａｒ
ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｕａｌ ｂｌｉｎｄ ｓｐｏｔ ｔｈａｔ ｅｘｉｓｔｓ ｆｏｒ ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔｓ ｉｎ ｏｎｅ ｉｃｏｎｏｇｒａｐｈｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｗｈｅｎ
ｔｈｅｙ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅｎｄｅｒ ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ｉｎ ａ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ； ｔｈｅｙ ｗｉｌｌ ｔｅｎｄ ｔｏ ｂｒｉｎｇ ｔｈｏｓｅ ｉｍａｇｅｓ
ｉｎｔｏ ｌｉｎｅ ｗｉｔｈ “ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｓｔａｎｄａｒｄｓ． ” Ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｈａｔ Ｓａｎｄｙｓ ｓｉｍｐｌｙ ｄｉｄ ｎｏｔ ｐａｙ ｍｕｃｈ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ
ｔｏ ｔｈｅ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｉｄ ｈａｐｐｅｎ ｔｏ ｓｅｅ． Ｈａｙｎｅｓ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ａ
Ｊｏｕｒｎｅｙ ｉｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｓｅｃｏｎｄｈａｎｄ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ： “ ｔｈｅ ｓａｍｐｌｅ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈ． ． ． ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｅ Ｓａｎｄｙｓ
ｓａｗ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｏｎｅ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｒｅａｄ ａｂｏｕｔ ｉｎ Ｐｌｕｔａｒｃｈｓ Ｉｓｉｓ ａｎｄ Ｏｓｉｒｉｓ ３２； ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｓｉｍｐｌｙ ｄｒｅｗ ｐｉｃｔｕｒｅｓ
ｏｆ ａｎ ｉｎｆａｎｔ， ａ ｆａｌｃｏｎ， ａ ｆｉｓｈ， ａｎｄ ｓｏ ｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ｔｈａｔ ｃａｍｅ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｔｏ ｈｉｍ” （８６） ．
２０． Ｙａｔｅｓ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｔｈｅ ｂｅｓｔ Ｅｎｇｌｉｓｈｌａｎｇｕａｇｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｈｅｒ
ｍｅｔｉｃｉｓｍ． Ｙａｔｅｓ， Ｆｒａｎｃｅｓ Ａ． Ｇｉｏｒｄａｎｏ Ｂｒｕｎｏ ａｎｄ ｔｈｅ Ｈｅｒｍｅｔｉｃ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ（Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｕ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐ，
１９６４） ．
２１． Ｏｎ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｈｉｅｒｏｇｌｙｐｈｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ａｎｄ ｅａｒｌｙ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕ
ｒｉｅｓ， ｓｅｅ Ｈｏｒｎｕｎｇ ９８ － １４０．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ａｌｂｅｒｔｉ， Ｌｅｏｎ Ｂａｔｔｉｓｔａ． Ｏｎ ｔｈｅ Ａｒｔ ｏｆ Ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｉｎ Ｔｅｎ Ｂｏｏｋｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｊｏｓｅｐｈ Ｒｙｋｗｅｒｔ， Ｎｅｉｌ Ｌｅａｃｈ，
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ｒｙ ｔｈａｔ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｕｓｅ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｆｏｒｅｉｇｎ， ｏｒ ｅｖｅｎ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅｓ ｏｆ ｅｘｃｈａｎｇｅ． Ｒａｎｄａｌｌ Ｄａｖｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｉｓ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ ｉｎ ｔｅｘｔｓ ｏｆ Ｎｅｗ Ｗｏｒｌｄ
ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ： “Ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｏｆｔｅｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ ｏｆ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉ



Ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ Ｈａｋｌｕｙｔｓ Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ Ｎａｖｉｇａｔｉｏｎｓ ／ Ｍａｒｉａｎｎｅ Ｍｏｎｔｇｏｍｅｒｙ ２４７　　

ｃａｔｉｏｎ—ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｉｎｖｏｌｖｉｎｇ ｒａｔｈｅｒ ａｂｓｔｒａｃｔ ｃｏｎｃｅｐｔｓ—ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｘｐｌａｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｍｅｔｈｏｄ
ｏｆ ｅｘｃｈａｎｇｅ” （２３１） ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｓｔｅｐｈｅｎ Ｇｒｅｅｎｂｌａｔｔ， ｗｈｅｎ ｆａｃｅｄ ｗｉｔｈ ｕｎｋｎｏｗｎ
ｌａｎｇｕａｇｅｓ， Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｒｅｇｉｓｔｅｒ ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｔ “ ｅｐｉｓｔｅｍｏｌｏｇｉｃａｌ ｏｐｔｉｍｉｓｍ，” ｓｉｎｃｅ
“ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎ ｗａｓ ｔｏ ａｓｓｕｍｅ ｔｒａｎｓｐａｒｅｎｃｙ” （９４， ９５） ． Ｔｈｅｙ ｗａｎｔ ｔｏ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄ， ｓｏ ｉｎ ｗｒｉｔｉｎｇ ｔｈｅｙ ｔｅｎｄ ｔｏ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅｉｒ ｅｘｃｈａｎｇｅｓ ａｓ ｕｎｔｒｏｕｂｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｒｏｂ
ｌｅｍｓ ｐｏｓｅｄ ｂｙ ｌａｎｇｕａｇｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ． Ａｎｄ， ｔｏ ｔｈｅ ｍｅｒｃｈａｎｔｓ ａｎｄ ｔｒａｄｅｒｓ ｗｈｏｓｅ ａｃ
ｃｏｕｎｔｓ ｍａｋｅ ｕｐ ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｒｐｕｓ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｖｅｌ ｗｒｉｔｉｎｇ， ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ｌｅｓｓ
ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ａｓ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｉｇｎ ｔｈａｎ ａｓ ａ ｔｏｏｌ ｆｏｒ ｅｘｃｈａｎｇｅ： “ ｉｎ ａｌｍｏｓｔ ａｌｌ ｅａｒｌｙ Ｅｕｒｏｐｅ
ａｎ ａｃｃｏｕｎｔｓ． ． ． ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｎｄｉａｎｓ ｉｓ ｎｏｔｅｄ ｎｏｔ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｇｉｓｔｅｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｓｐｅｃｉｆｉｃｉｔｙ ｂｕｔ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｆａｃｉｌｉｔａｔｅ ｂａｒｔｅｒ， ｍｏｖｅｍｅｎｔ， ａｎｄ ａｓｓｉｍｉｌａｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｃｏｎ
ｖｅｒｓｉｏｎ” （Ｇｒｅｅｎｂｌａｔｔ １０４） ． Ｂｒｕｃｅ Ｓｍｉｔｈ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ａｎｄ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏ
ｌｏｇｉｃａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ’ ｒｅｌａｔｉｖｅ ｌａｃｋ ｏｆ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｎａｔｉｖｅ ｌａｎｇｕａｇｅｓ． Ｅｎｇｌｉｓｈ
ｖｏｙａｇｅｒｓ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ａｕｒａｌ， ｉｎ ｐａｒｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｏｕｎｄ， ｎｏｎｌｉｎｅａｒ ａｎｄ
ｕｎｃｏｎｔｒｏｌｌａｂｌｅ ｂｙ ｔｈｅ ｌｉｓｔｅｎｅｒ， ｉｓ ｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇ ｔｏ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ． Ｓｏｕｎｄ ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｓ ｔｈｅ ｌｉｓｔｅ
ｎｅｒ ａｎｄ ｒｅｎｄｅｒｓ ｈｉｍ ｐａｓｓｉｖｅ （５０５） ．

Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｅｐｉｓｔｅｍｏｌｏｇｉｃａｌ ｏｐｔｉｍｉｓｍ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｌａｎ
ｇｕａｇｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｄｏｅｓ ｒｅｇｉｓｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｗｒｉｔｉｎｇｓ， ａｎｄ ｉｎ ｃｅｒｔａｉｎ ｋｅｙ ｃｏｎｔｅｘｔｓ． Ｗｈｅｎ ｄｏ
ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｆ ｔｒａｖｅｌｓ ａｎｄ ｖｏｙａｇｅｓ ｔａｌｋ ａｂｏｕｔ ｌａｎｇｕａｇｅ， ａｎｄ ｔｏ ｗｈａｔ ｅｎｄｓ？ Ｔｏ ａｎｓｗｅｒ ｔｈｉｓ
ｑｕｅｓｔｉｏｎ， Ｉ ｔｕｒｎ ｆｏｒ ａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｓａｍｐｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｒｉｃｈａｒｄ Ｈａｋｌｕｙｔｓ
Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ Ｎａｖｉｇａｔｉｏｎｓ， ａ ｍａｓｓｉｖｅ ｃｏｍｐｅｎｄｉｕｍ ｏｆ ｔｒａｖｅｌ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｒｅｅ
ｆｏｌｉｏ ｖｏｌｕｍｅｓ ｆｒｏｍ １５９８ － １６００． Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｈｏｗ ａｎｄ ｗｈｅｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｃｅ ｉｓ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｉｎ Ｈａｋｌｕｙｔｓ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ． Ｉ ａｍ ｎｏｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｗｈｅｎ ｌａｎｇｕａｇｅ
ｗａｓ “ ｒｅａｌｌｙ” ａ ｐｒｏｂｌｅｍ ｆｏｒ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ． Ｒａｔｈｅｒ， Ｉ ａｍ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｗｈｅｎ ｌａｎｇｕａｇｅ
ｒｅｇｉｓｔｅｒｓ ａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｗｏｒｔｈ ｗｒｉｔｉｎｇ ａｂｏｕｔ， ｗｈｅｎ ｉｔ ｍａｋｅｓ ｉｔｓ ｗａｙ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ
ｌｉｖｅｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅｓ ａｒｏｕｎｄ ｔｒａｖｅｌ ｔｈａｔ， ｉｎ ｐａｒｔ ｔｈａｎｋｓ ｔｏ Ｈａｋｌｕｙｔ，
ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ， ａｓ ｍｏｓｔ ｃｒｉｔｉｃｓ ｎｏｗ ａｇｒｅｅ， ｔｏ ｆｏｒｍｉｎｇ ａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ
ｔｒａｄｅ ａｎｄ ｃｏｌｏｎｉｚａｔｉｏｎ ａｓ ｄｕａｌ ｇｏａｌｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｏｖｅｒｓｅａｓ ｐｒｏｊｅｃｔ． Ｌｉｋｅ Ｍａｒｙ Ｆｕｌｌ
ｅｒ， ｗｈｏ ａｒｇｕｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌｉｔｙ ｏｆ ｗｒｉｔｉｎｇ—ａｓ ａ ｒｅｃｏｒｄ ａｎｄ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ａｓ ａｎ ｏｒ
ｇａｎｉｚｉｎｇ ｆｏｒｃｅ—ｆｏｒ ｖｏｙａｇｅｓ， Ｉ ａｍ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｆａｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｒａｖｅｌ ａｎｄ ｔｈｅ
ｗｒｉｔｔｅｎ ｒｅｃｏｒｄ ｏｆ ｔｒａｖｅｌ （７） ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｉｎ ｗｈａｔ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｇｅｎｅｒｉｃ ａｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ
ｃｏｎｔｅｘｔｓ ｄｏ ｔｈｅ ｓｏｕｎｄｓ ｏｆ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｍａｋｅ ｉｔ ｉｎｔｏ ｐｒｉｎｔ， ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｔｅｄ
ｒｅｃｏｒｄ ｏｆ ｖｏｙａｇｅ， ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ， ｄｉｐｌｏｍａｃｙ， ａｎｄ ｃｏｍｍｅｒｃｉａｌ ｎｅｇｏｔｉａｔｉｏｎ？

Ｈａｋｌｕｙｔｓ ｇｅｎｅｒｉｃ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ａ ｃａｕｔｉｏｕｓ ａｐｐｒｏａｃｈ． Ｊｕｌｉａ Ｓｃｈｌｅｃｋ ｈａｓ ｒｅ
ｃｅｎｔｌｙ ａｎｄ ｐｅｒｓｕａｓｉｖｅｌｙ ａｒｇｕｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｔｏ ｔｒｅａｔ
Ｈａｋｌｕｙｔｓ Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ Ｎａｖｉｇａｔｉｏｎｓ ａｓ ａ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ ｄｉｓｃｒｅｔｅ， ｄｉｖｉｓｉｂｌｅ， ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｒｅ
ｌｉａｂｌｅ ｆａｃｔｓ ａｎｄ ａｎｅｃｄｏｔｅｓ ａｂｏｕｔ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｆｏｒｅｉｇｎ； ｗｅ ｎｅｅｄ，
ｓｈｅ ｓａｙｓ， ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ｍｏｒｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ａｎｄ ｇｅｎｅｒｉｃａｌｌｙ ｓｅｎｓｉｔｉｖｅ ｒｅａｄｉｎｇｓ ｏｆ Ｈａｋｌｕｙｔ．
Ｔｏ ｔｈｉｓ ｅｎｄ， ｃｅｎｔｒａｌ ｔｏ ｍｙ ｍｅｔｈｏｄ ｗａｓ ａ ｔｈｏｒｏｕｇｈ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ ｖｏｙａｇｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ Ｎａｖｉｇａｔｉｏｎｓ （１５９８ － １６００） ． Ｍｕｃｈ
ｏｆ ｔｈｉｓ ｍａｍｍｏｔｈ ｅｘｐａｎｓｅ ｏｆ ｔｅｘｔ—ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｐａｎｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇｌｏｂｅ ｃｒｏｓｓｅｄ ｂｙ
Ｈａｋｌｕｙｔｓ ｎａｒｒａｔｏｒｓ—ｃｏｎｓｉｓｔｓ ｏｆ ｇｅｎｒｅｓ ｔｈａｔ ｕｓｕａｌｌｙ ｄｏ ｎｏｔ ｍａｋｅ ｉｔ ｉｎｔｏ ｍｏｄｅｒｎ ａｎｔｈｏｌ
ｏｇｉｅｓ ｏｒ ａｂｒｉｄｇｅｍｅｎｔｓ： ｌｅｔｔｅｒｓ ｐａｔｅｎｔ， ｔｒａｖｅｌ ｌｏｇｓ （ｄａｉｌｙ ｄｉａｒｉｅｓ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ ｓｈｉｐｓ’
ｌｏｇｓ）， ｄｉｐｌｏｍａｔｉｃ ｒｅｐｏｒｔｓ， ｌｅｔｔｅｒｓ ｆｒｏｍ ｆａｃｔｏｒｓ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｐａｎｙ ｍａｓｔｅｒｓ， ｃｈａｒｔｓ ｏｆ
ｎａｖｉｇａｔｉｏｎａｌ ｄｉｓｔａｎｃｅｓ， ｌｉｓｔｓ ｏｆ ｃｏｍｍｏｄｉｔｉｅｓ， ａｃｃｏｕｎｔｓ ｏｆ ｓｅａ ｂａｔｔｌｅｓ， ａｎｄ， ｍｏｓｔ ｆｒｅ



２４８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｑｕｅｎｔｌｙ ｍｉｎｅｄ ｂｙ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｃｈｏｌａｒｓ， ｐｒｏｔｏｅｔｈｎｏｇｒａｐｈｉｃ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｄｉｅｓ，
ｐｒａｃｔｉｃｅｓ， ａｎｄ ｃｕｓｔｏｍｓ ｏｆ ｆｏｒｅｉｇｎ ｐｅｏｐｌｅｓ． Ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ａｎｄ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ａｒｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ Ｈａｋｌｕｙｔ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｂｇｅｎｒｅ ｔｈａｔ Ｓｃｈｌｅｃｋ ｃａｌｌｓ ｔｈｅ
“ ｔｒａｄｅ ｒｅｐｏｒｔ． ” Ｔｒａｄｅ ｒｅｐｏｒｔｓ ｆｅａｔｕｒｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｏｆ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ’ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎｓ ｂｙ ｆｏｒｅｉｇｎ
ｐｅｏｐｌｅｓ ｏｒ ｉｎ ｆｏｒｅｉｇｎ ｃｏｕｒｔｓ ａｓ ｔｈｅｙ ｓｅｅｋ ｔｏ ｍａｋｅ ｄｅａｌｓ ｏｒ ｓｅｃｕｒｅ ｔｒａｄｅ ａｎｄ ｔｒａｎｓｐｏｒｔ
ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｓ； ｔｈｅ ｐｒｉｍａｒｙ ｉｎｉｔｉａｌ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ｒｅｐｏｒｔｓ ｗｅｒｅ ｉｎｖｅｓｔｏｒｓ ｏｒ ｓｐｏｎｓｏｒｓ
ｂａｃｋ ｉｎ Ｅｎｇｌａｎｄ． Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｔｒａｄｅ ｒｅｐｏｒｔ， ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｍｏｓｔ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ
ｌｙ ｉｎ ｔｗｏ ｃｏｎｔｅｘｔｓ： ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｅｒ ｃａｎｎｏｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｗｈａｔ ｈｅ ｈｅａｒｓ ｏｒ ｗｈｅｎ ｈｅ
ｆｉｎｄｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｓｏｃｉａｌｌｙ ｏｒ ｄｉｐｌｏｍａｔｉｃａｌｌｙ ｄｉｓａｄｖａｎｔａｇｅｄ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｌａｎｇｕａｇｅ ｒｅｇｉｓ
ｔｅｒｓ ｗｈｅｎ ａ ｔｒａｖｅｌｅｒ ｆｅｅｌｓ “ ｌｏｓｔ，” ｅｉｔｈｅｒ ａｕｒａｌｌｙ ｏｒ ｓｏｃｉａｌｌｙ．

Ｔｈｉｓ ａｕｒａｌ ｄｉｓｐｌａｃｅｍｅｎｔ ｏｃｃｕｒｓ ｗｈｅｎ ａ ｔｒａｖｅｌｅｒ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｈｅａｒｓ
ａｓ ａｌｉｅｎ， ｈｉｇｈｌｙ ｕｎｆａｍｉｌｉａｒ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇ． Ｔｈｅｓｅ ｓｏｕｎｄｓ ｏｃｃｕｒ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ
ｄｉｐｌｏｍａｔｉｃ ｏｒ ｃｏｍｍｅｒｃｉａｌ ｃｏｎｔｅｘｔｓ ｔｈａｔ ｍｉｇｈｔ ｒｅｎｄｅｒ ｔｈｅｍ ｕｓｅｆｕｌｌｙ ｍｅａｎｉｎｇｆｕｌ （ ａｎｄ
ｔｈｅｎ， ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌｌｙ， ｉｎａｕｄｉｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ） ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｅｙ ｏｃｃｕｒ ｉｎ ｃｏｎｔｅｘｔｓ ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｅｐｉｓｔｅｍｏｌｏｇｉｃａｌ ｏｐｔｉｍｉｓｍ ｉｓ ｕｎｗａｒｒａｎｔｅｄ ｏｒ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｈｅａｒ
ｕｎｆａｍｉｌｉａｒ ｆｏｒｅｉｇｎ ｌａｎｇｕａｇｅｓ， ｔｈｅｙ ｔｅｎｄ ｔｏ ｔａｋｅ ｔｈｅｍ ａｓ ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｉｎｇ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｔｅｘ
ｔｕａｌ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｊｕｄｇｍｅｎｔｓ ｓｅｅｋ ｔｏ ｒｅｉｎｓｃｒｉｂｅ ｄｉｓｔａｎｃｅ ａｎｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ， ｔｏ ｐｕｔ
ｔｈｅｓｅ ｓｏｕｎｄｓ ｂａｃｋ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｐｌａｃｅ， ａｓ ｉｔ ｗｅｒｅ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｔｈｅｙ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌｌｙ ｆｏｃｕｓ ｏｎ
ｔｈｅ ｍｏｓｔ ａｌｉｅｎ ａｎｄ ｈｉｇｈｌｙ ｒｉｔｕａｌｉｚｅｄ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ： ｗａｒ ｃｒｉｅｓ， ｓｏｎｇｓ， ａｎｄ ｐｒａｙｅｒｓ．
Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ｗｏｒｔｈ ｗｒｉｔｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｗｈｅｎ ｉｔ ｉｓ ｈｅａｒｄ ａｓ ｓｔｒａｎｇｅ， ａｎｄ
ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｓｅｅｍ ｔｏ ｈｅａｒ ｐａｔｔｅｒｎｓ ａｎｄ ｓｏｕｎｄｓ ａｓ ｍｕｃｈ ａｓ ｔｈｅｙ ｈｅａｒ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ， ｍｅａｎｉｎｇ
ｆｕｌ ｗｏｒｄｓ．

Ａ ｐｒｏｔｏｔｙｐｉｃａｌ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ Ｇｉｌｅｓ Ｆｌｅｔｃｈｅｒｓ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｔａｒｔａｒｓ． Ｆｌｅｔｃｈｅｒｓ
ａｃｃｏｕｎｔ ｓｅｅｍｓ ｓｈａｐｅｄ ａｓ ｍｕｃｈ ｂｙ ａｎｃｉｅｎｔ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅｓ ａｓ ｂｙ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎ； ｈｅ ｐｏｉｎｔｓ ｔｏ
“ ｔｈｅｉｒ ｂａｒｂａｒｏｕｓ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ” ａｎｄ ｃｏｍｐａｒｅｓ ｔｈｅｍ ｔｏ ｔｈｅ Ｓｃｙｔｈｉａｎｓ， ｔｈｅ ｎｏｔｏｒｉｏｕｓｌｙ ｂｒｕ
ｔａｌ ｃａｎｎｉｂａｌｓ ｗｈｏ ｓｔａｎｄ， ｉｎ Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓ’ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ， ａｓ ｔｈｅ ｂａｒｂａｒｉｃ “ ｏｔｈｅｒ” ａｇａｉｎｓｔ
ｗｈｏｍ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋｓ ｄｅｆｉｎｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ． １ Ｔｈｉｓ ｇｒｏｕｎｄｗｏｒｋ ｌａｉｄ， Ｆｌｅｔｃｈｅｒ ｂｅｇｉｎｓ ｈｉｓ ｄｉｓ
ｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｔａｒｔａｒ ｂａｔｔｌｅ ｃｒｙ： “Ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｍａｋｅ ａｎｙ ｏｎｓｅｔ， ｔｈｅｉｒ ｍａ
ｎｅｒ ｉｓ ｔｏ ｍａｋｅ ａ ｇｒｅａｔ ｓｈｏｕｔｅ， ｃｒｙｉｎｇ ａｌｌ ｏｕｔ ｔｏｇｅｔｈｅｒ Ｏｌｌａ Ｂｉｌｌａ， Ｏｌｌａ Ｂｉｌｌａ， Ｇｏｄ
ｈｅｌｐｅ ｕｓ， Ｇｏｄ ｈｅｌｐｅ ｕｓ” （２． ３１７） ． Ｈｅ ａｌｓｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｓｏｕｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｔａｒｔａｒｓ’ ｌａｎ
ｇｕａｇｅ： “Ｔｈｅｉｒ ｓｐｅｅｃｈ ｉｓ ｖｅｒｉｅ ｓｕｄｄｅｎ ａｎｄ ｌｏｕｄｅ， ｓｐｅａｋｉｎｇ ａｓ ｉｔ ｗｅｒｅ ｏｕｔ ｏｆ ａ ｄｅｅｐｅ
ｈｏｌｌｏｗｅ ｔｈｒｏａｔｅ， Ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｓｉｎｇ， ｙｏｕ ｗｏｕｌｄ ｔｈｉｎｋ ａ ｋｏｗｅ ｌｏｗｅｄ， ｏｒ ｓｏｍｅ ｇｒｅａｔ ｂａｎ
ｄｏｇｇｅ ｈｏｗｌｅｄ” （２． ３２１） ． Ｆｌｅｔｃｈｅｒｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｕｎｄ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ｔｙｐｉｃａｌ ｉｎ
ｓｅｖｅｒａｌ ｗａｙｓ． Ｆｉｒｓｔ， ｈｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ａ ｂａｔｔｌｅ ｃｒｙ， ｇｉｖｉｎｇ ｔｈｅ Ｔａｒｔａｒ ｐｈｒａｓｅ ａｎｄ ｉｔｓ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ． Ｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｉｓ ｃｒｙ ａｓ ｃｕｓｔｏｍａｒｙ； ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｎａｒｒａｔｅｄ ａｓ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｏｂ
ｓｅｒｖｅｄ ｅｖｅｎｔ ｂｕｔ ａ ｃｕｓｔｏｍａｒｙ ｏｃｃｕｒｒｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｏｔｈｅｒ， ｆｕｔｕｒｅ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｍｉｇｈｔ ｗｉｔｎｅｓｓ ａｎｄ
ｈｅａｒ． Ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｄｏｅｓ ｔｒａｎｓｃｒｉｂｅ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ “Ｏｌｌａ Ｂｉｌｌａ，” ｗｈｅｎ ｈｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ Ｔａｒｔａｒ
ｓｐｅｅｃｈ ｔｈｅ ｔｅｒｍｓ ｈｅ ｃｈｏｏｓｅｓ， “ｓｕｄｄｅｎ” ａｎｄ “ ｌｏｕｄ，” ｓｅｅｍ ｓｈａｐｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｏｗｎ ｉｎｃｏｍ
ｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ； ｃｏｕｌｄ ｈｅ ｈａｖｅ ｈｅａｒｄ ｔｈｅｉｒ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｓ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ｓｕｄｄｅｎ ａｎｄ ｌｏｕｄ？
Ｔｈｉｒｄ， ｈｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｓｏｎｇ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｓｐｅｅｃｈ． Ｕｎｌｉｋｅ ａｎ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｗｉｔｈ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ
ｔｒａｄｉｎｇ ｐａｒｔｎｅｒ， ｓｏｎｇ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅｑｕｉｒｅ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｕｓｅｆｕｌ， ｉｔ
ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｎｅｅｄ ｔｏ ｂｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ． Ｒａｔｈｅｒ， ｉｔ ｉｓ ｍｏｒｅ ｓａｆｅｌｙ ａｌｉｅｎ， ａｎｄ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｎｅｅｄ ｔｏ
ｂｅ ｈｅａｒｄ ａｓ ｃａｒｒｙｉｎｇ ｓｅｍａｎｔｉｃ ｏｒ ｓｙｎｔａｃｔｉｃ ｍｅａｎｉｎｇ． Ｆｉｎａｌｌｙ， Ｆｌｅｔｃｈｅｒ ｃｏｍｐａｒｅｓ ｔｈｅ
ｓｏｕｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｌｏｗｉｎｇ ｏｆ ｃｏｗｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｏｗｌｉｎｇ ｏｆ ｄｏｇｓ； ｈｅ ｓｅｅｍｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ



Ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ Ｈａｋｌｕｙｔｓ Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ Ｎａｖｉｇａｔｉｏｎｓ ／ Ｍａｒｉａｎｎｅ Ｍｏｎｔｇｏｍｅｒｙ ２４９　　

ｔｏ ｈｅａｒ ｗｏｒｄｓ ａｔ ａｌｌ． Ｔｈａｔ ａ ｃｏｗ ａｎｄ ａ ｄｏｇ ｐｒｏｄｕｃｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｏｕｎｄｓ ｓｅｅｍｓ ｎｏｔ ｔｏ ｍａｔ
ｔｅｒ ｔｏ ｔｈｉｓ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｍａｋｅｓ ｉｔ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｉｍａｇｉｎｅ ｗｈａｔ ｔｈｉｓ ｓｏｎｇ
ｍｉｇｈｔ ａｃｔｕａｌｌｙ ｈａｖｅ ｓｏｕｎｄｅｄ ｌｉｋｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｍａｋｅｓ ｉｔ ｑｕｉｔｅ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｗｒｉｔｅｒ ｈｅａｒｄ ａ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ， ａｎｄ ｈｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈａｔ ｌａｎｇｕａｇｅ
ｕｓｅｄ ｉｎ ａｌｉｅｎａｔｉｎｇ ｆｏｒｍｓ （ａ ｂａｔｔｌｅ ｃｒｙ ａｎｄ ａ ｓｏｎｇ） ａｎｄ ｗｉｔｈ ａｌｉｅｎａｔｉｎｇ ｆｉｇｕｒｅｓ （ａｎｉｍａｌ
ｎｏｉｓｅｓ） ． Ｆｌｅｔｃｈｅｒｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｅｌｙ ｍｏｒｅ ｌｏａｄｅｄ ａｎｄ ｊｕｄｇｍｅｎｔａｌ ａｓ ｈｅ
ｍｏｖｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ ｃｒｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｓｐｅｅｃｈ ｔｏ ｓｏｎｇ ａｎｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｎｏｉｓｅｓ
ｏｆ ａｎｉｍａｌｓ （２． ３１７ － ２２） ．

Ｆｌｅｔｃｈｅｒｓ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｉｓ ｂｙ ｎｏ ｍｅａｎｓ ｕｎｉｑｕｅ． Ｏｔｈｅｒ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ａｌｓｏ ｈｅａｒ ｕｎｋｎｏｗｎ
ｌａｎｇｕａｇｅｓ ａｓ ｓｔｒａｎｇｅ， ｓｕｄｄｅｎ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ｐａｉｎｆｕｌ ｔｏ ｔｈｅ ｅａｒ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｐａｙ ｓｐｅｃｉａｌ ａｔ
ｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｓｏｎｇｓ ａｎｄ ｗａｒ ｃｒｉｅｓ． Ｏｎｅ ｖｏｙａｇｅｒ ｉｎｔｏ Ｒｕｓｓｉａ ｃｏｍｐｌａｉｎｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｈｅａｒｄ ｓｉｎｇ
ｅｒｓ ｗｈｏｓｅ “ ｓｏｎｇｓ ｏｒ ｖｏｉｃｅｓ ｄｅｌｉｇｈｔｅｄ ｏｕｒ ｅａｒｓ ｌｉｔｔｌｅ ｏｒ ｎｏｔｈｉｎｇ” （１． ４２１） ． Ｒｉｃｈａｒｄ
Ｆｉｓｈｅｒ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ａ ｌｏｎｇｈａｉｒｅｄ “Ｓａｖａｇｅ” ｉｎ Ｃａｐｅ Ｂｒｅｔｏｎ ａｎｄ ｇｉｖｅｓ， ｕｎｔｒａｎｓｌａｔｅｄ，
ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ ｈｉｓ ｗａｒ ｃｒｙ： “Ｈｅ ｃｒｙｅｄ ｔｈｒｉｓｅ ｗｉｔｈ ａ ｌｏｕｄｅ ｖｏｙｃｅ Ｃｈｉｏｇｈ， Ｃｈｉｏｇｈ，
Ｃｈｉｏｇｈ． Ｔｈｅｒｅｕｐｏｎ ｎｉｎｅ ｏｒ ｔｅｎ ｏｆ ｈｉｓ ｆｅｌｌｏｗｅｓ ｒｕｎｎｉｎｇ ｒｉｇｈｔ ｕｐ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｂｕｓｈｅｓ ｗｉｔｈ
ｇｒｅａｔ ａｇｉｌｉｔｉｅ ａｎｄ ｓｗｉｆｔｎｅｓｓｅ ｃａｍｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｕｓ ｗｉｔｈ ｗｈｉｔｅ ｓｔａｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｈａｎｄｓ ｌｉｋｅ ｈａｌ
ｆｅ ｐｉｋｅｓ” （６． ９４ － ５） ． Ｃｏｍｐａｒｉｎｇ ｆｏｒｅｉｇｎ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｎｏｉｓｅｓ ｏｆ ａｎｉｍａｌｓ ｉｓ ａｌｓｏ
ｃｏｍｍｏｎ． Ｏｎ Ｍａｒｔｉｎ Ｆｒｏｂｉｓｈｅｒｓ ｓｅｃｏｎｄ ｖｏｙａｇｅ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｎｏｒｔｈｗｅｓｔ Ｐａｓｓａｇｅ， ｈｉｓ ｍｅｎ
ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｏｎ ａ ｎｏｒｔｈｅｒｌｙ ｉｓｌａｎｄ “ｃｅｒｔａｉｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｐｅｏｐｌｅ． ． ． ｍａｋｉｎｇ ｇｒｅａｔ ｎｏｉｓｅ，
ｗｉｔｈ ｃｒｉｅｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｍｏｗｉｎｇ ｏｆ Ｂｕｌｓ ｓｅｅｍｉｎｇ ｇｒｅａｔｌｙ ｄｅｓｉｒｏｕｓ ｏｆ ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｗｉｔｈ ｕｓ”
（５． ２０５ － ６） ． Ｔｈｉｓ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ， ａｓ ｉｓ ｔｙｐｉｃａｌ， ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｔｈｅ ｎｏｉｓｅ ａｎｄ ｃｒｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｌｏｃａｌｓ ａｎｄ ｃｏｍｐａｒｅｓ ｔｈｅｍ ｔｏ ｔｈｅ ｌｏｗｉｎｇ ｏｆ ｂｕｌｌｓ． Ｂｕｔ ｔｈｅｓｅ ｓｉｇｎｓ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｂｅ ｒｅｌａｔｉｖｅ
ｌｙ ｅａｓｙ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ； ｉｔ ｔａｋｅｓ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｎｏ ｔｉｍｅ ａｔ ａｌｌ ｔｏ ｃｏｎｃｌｕｄｅ， ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃａｌｌｙ， ｔｈａｔ
ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｗｅｌｃｏｍｉｎｇ， ｎｏｔ ａｇｇｒｅｓｓｉｖｅ ｓｏｕｎｄｓ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅｉｒ ｌｏｕｄｎｅｓｓ ａｎｄ ａｎｉｍａｌ ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ．

Ｂｅｓｉｄｅｓ ｂａｔｔｌｅ ｃｒｉｅｓ ａｎｄ ｓｏｎｇｓ， ａｎｏｔｈｅｒ ｔｙｐｅ ｏｆ ｓｐｅｅｃｈ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ ｉｓ
ｐｒａｙｅｒ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｐｕｂｌｉｃ， ｒｉｔｕａｌｉｚｅｄ ｐｒａｙｅｒ． Ｒｉｃｈａｒｄ Ｊｏｈｎｓｏｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ “ｄｅｖｉｌ
ｉｓｈ ｒｉｔｅｓ” ｏｆ ａ Ｓａｍｏｅｄ ｐｒｉｅｓｔ： “Ｔｈｅｎ ｈｅ ｓｉｎｇｅｔｈ ａｓ ｗｅ ｕｓｅ ｈｅｒｅ ｉｎ Ｅｎｇｌａｎｄ ｔｏ ｈａｌｌｏｗ，
ｗｈｏｐｅ， ａｎｄ ｓｈｏｗｔｅ ａｔ ｈｏｕｎｄｅｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｎｙ ａｎｓｗｅｒｅ ｈｉｍ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ
Ｏｗｔｉｓ， Ｉｇｈａ， Ｉｇｈａ， Ｉｇｈａ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｔｈｅ Ｐｒｉｅｓｔ ｒｅｐｌｉｅｔｈ ａｇａｉｎ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｖｏｙｃｅｓ” （１．
３５４） ． Ｔｈｉｓ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ， ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ Ｆｌｅｔｃｈｅｒｓ， ｆｉｇｕｒｅｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｓｉｎｇｅｒ ｂｕｔ ｈｉｓ ｌｉｓｔｅｎ
ｅｒｓ ａｓ ｂｅａｓｔｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ ｉｓ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃａｃｏｐｈｏｎｙ ｏｆ ａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｈｕｎｔ． Ｍｏｒｅｏ
ｖｅｒ， ｔｈｅ ｃｏｍｐａｎｙ ｒｅｓｐｏｎｄｓ ｗｉｔｈ ｒｅｐｅｔｉｔｉｖｅ ｓｏｕｎｄｓ， ｗｏｒｄｓ ｔｈａｔ Ｊｏｈｎｓｏｎ ｌｅａｖｅｓ ｕｎｔｒａｎｓ
ｌａｔｅｄ． Ｔｈｉｓ ｒｉｔｕａｌｉｚｅｄ ｌａｎｇｕａｇｅ ｐｒｏｄｕｃｅｓ ｓｔａｒｔｌｉｎｇ ｂｏｄｉｌｙ ｅｆｆｅｃｔｓ： “Ａｎｄ ｔｈｅｙ ａｎｓｗｅｒｅ
ｈｉｍ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｅｌｆｓａｍｅ ｗｏｒｄｅｓ ｓｏ ｍａｎｉｅ ｔｉｍｅｓ， ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄｅ ｈｅ ｂｅｃｏｍｍｅｔｈ ａｓ ｉｔ
ｗｅｒｅ ｍａｄｄｅ， ａｎｄ ｆａｌｌｉｎｇ ｄｏｗｎ ａｓ ｈｅｅ ｗｅｒｅ ｄｅａｄ， ｈａｖｉｎｇ ｎｏｔｈｉｎｇ ｏｎ ｈｉｍ ｂｕｔ ａ ｓｈｉｒｔ，
ｌｙｉｎｇ ｄｏｗｎ Ｉ ｐｅｒｃｅｉｖｅ ｈｉｍ ｔｏ ｂｒｅａｔｈｅ” （１． ３５４） ． Ｊｏｈｎｓｏｎｓ ｓｙｎｔａｘ ｉｍａｇｉｎｅｓ ａ ｃａｕｓａｌ
ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｒｅｆｒａｉｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔｓ ｅｃｓｔａｓｙ． Ｔｈｅ ｕｎｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｗｏｒｄｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌｉｚｅｄ ｒｅｆｒａｉｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｒｅ ｓｔｒｉｋｉｎｇｌｙ ｊｕｘｔａｐｏｓｅｄ ｉｎ Ｊｏｈｎｓｏｎｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｗｉｔｈ ａ
ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ． Ｈｅ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ａｎ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｈａｔ ｉｓ ｈａｐｐｅｎ
ｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ：

Ｉ ａｓｋｅｄ ｔｈｅｍ ｗｈｙ ｈｅ ｌａｙ ｓｏ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ａｎｓｗｅｒｅｄ ｍｅｅ， Ｎｏｗｅ ｄｏｔｈ ｏｕｒ Ｇｏｄ ｔｅｌｌ
ｈｉｍ ｗｈａｔ ｗｅｅ ｓｈａｌｌ ｄｏｅ， ａｎｄ ｗｈｉｔｈｅｒ ｗｅ ｓｈａｌｌ ｇｏｅ． Ａｎｄ ｗｈｅｎ ｈｅ ｈａｄ ｌｙｅｎ ｓｔｉｌｌ ａ



２５０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｌｉｔｌｅ ｗｈｉｌｅ， ｔｈｅｙ ｃｒｉｅｄ ｔｈｕｓ ｔｈｒｅｅ ｔｉｍｅｓ ｔｏｇｔｈｅｒ， Ｏｇｈａｏ， Ｏｇｈａｏ， Ｏｇｈａｏ， ａｎｄ ａｓ
ｔｈｅｙ ｕｓｅ ｔｈｅｓｅ ｔｈｒｅｅ ｃａｌｌｅｓ， ｈｅｅ ｒｉｓｅｔｈ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｈｅａｄ ａｎｄ ｌｉｅｔｈ ｄｏｗｎｅ ａｇａｉｎｅ， ａｎｄ
ｔｈｅｎ ｈｅｅ ｒｏｓｅ ｕｐ ａｎｄ ｓａｎｇ ｗｉｔｈ ｌｉｋｅ ｖｏｙｃｅｓ ａｓ ｈｅ ｄｉｄ ｂｅｆｏｒｅ： ａｎｄ ｈｉｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ
ａｎｓｗｅｒｅｄ ｈｉｍ， Ｉｇｈａ， Ｉｇｈａ， Ｉｇｈａ． （１． ３５４ － ３５５）

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ ａ ｎｏｉｓｙ ｐａｓｓａｇｅ， ｗｉｔｈ ｒｅｐｅａｔｅｄ ａｎｓｗｅｒｉｎｇ ｒｅｆｒａｉｎｓ ｏｆ ｕｎｔｒａｎｓｌａｔｅｄ
ｗｏｒｄｓ ｉｎ ｓｏｎｇ， Ｊｏｈｎｓｏｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ａ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｐｅｒｆｅｃｔ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ （ｏｒ
ａｔ ｌｅａｓｔ ｔｈｅ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｓｕｃｈ ａ ｍｏｍｅｎｔ） ． Ｈｅ ｒｅｑｕｅｓｔｓ ａｎ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎ ａｎｄ
ｒｅｃｅｉｖｅｓ ｉｔ， ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｍｅｎｔ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｂａｒｒｉｅｒｓ ｔｈａｔ ｍｉｇｈｔ ｆｒｕｓｔｒａｔｅ ｓｕｃｈ
ｏｐｅｎ ａｎｄ ｃｌｅａｒ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ， ｌａｎｇｕａｇｅ ｄｉｓａｐｐｅａｒｓ， ｏｎｌｙ ｔｏ ｒｅｃｕｒ ａ
ｓｅｎｔｅｎｃｅ ｌａｔｅｒ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｒｅｆｒａｉｎ ｔｈａｔ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｃａｓｔ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ｄｏｗｎ ｔｏ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄ ｎｏｗ
ｌｉｆｔｓ ｈｉｍ ｕｐ ａｇａｉｎ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ｓｅｎｔｅｎｃｅｓ ａｒｅ ｌｉｎｋｅｄ， ｔｈｏｕｇｈ， ｂｙ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ａｎｓｗｅｒｅｄ． ”
Ｊｏｈｎｓｏｎ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ａ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｐｏｗｅｒ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔｓ； ｂｏｔｈ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ
ｔｏ ａｓｋ ｆｏｒ ａｎｄ ｒｅｃｅｉｖｅ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｏｒｓｈｉｐｐｅｒｓ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ， Ｊｏｈｎｓｏｎｓ ｏｐｔｉ
ｍｉｓｔｉｃ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎ， ｐｌａｃｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ， ｄｅｒｉｖｅｓ ｓｏｍｅ ｏｆ ｉｔｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ
ｐｏｗｅｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ ｉｔｓｅｌｆ． Ｅｖｅｎ ａｓ ｈｅ ｏｂｓｅｒｖｅｓ ｔｈｅ ｃａｌｌ ａｎｄ ｒｅｓｐｏｎｓｅ， ｈｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ
ｈｉｍｓｅｌｆ ａｓ ａ ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔ ｉｎ ｉｔ， ａｎｄ ｉｔｓ ｖｅｒｙ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ａｎｓｗｅｒｓ， ｅｖｅｎ
ａｓ ｉｔｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｒｅｍａｉｎｓ ａｌｉｅｎ．

Ｗｈｅｎ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｉｎｇ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｈｅａｒ ａｓ ｓｔｒａｎｇｅ， Ｅｎｇｌｉｓｈ ｗｒｉｔｅｒｓ ｔｙｐｉｃａｌｌｙ
ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｉｎｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ． Ｔｈｅ ｖｏｙａｇｅ ｏｆ Ａｒｔｈｕｒ Ｂａｒｌｏｗｅ ｔｏ Ｖｉｒｇｉｎｉａ ｉｎ
１５８４ ｂｒｏｕｇｈｔ ｏｎ ｂｏａｒｄ ｏｎｅ ｎａｔｉｖｅ ｏｆｆ ｔｈｅ ｃｏａｓｔ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｎｉａ， ｗｈｏ ｓｐｏｋｅ ｏｆ “ｍａｎｙ
ｔｈｉｎｇｓ ｎｏｔ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｂｙ ｕｓ” （６． １２３） ． Ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ “ ｔｈｒｅｅ ｓａｖａｇｅｓ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏ
Ｅｎｇｌａｎｄ” ｉｎ Ｆａｂｙａｎｓ ｃｈｒｏｎｉｃｌｅ ｅｘｃｅｒｐｔｅｄ ｂｙ Ｈａｋｌｕｙｔ ｌｏｃａｔｅｓ ｔｈｅｉｒ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ａｍｏｎｇ
ｏｔｈｅｒ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｗｉｌｄｎｅｓｓ： “Ｔｈｅｓｅ ｗｅｒｅ ｃｌｏｔｈｅｄ ｉｎ ａ ｂｅａｓｔｓ ｓｋｉｎｓ， ａｎｄ ｄｉｄ ｅａｔｅ ｒａｗ
ｆｌｅｓｈ， ａｎｄ ｓｐａｋｅ ｓｕｃｈ ｓｐｅｅｃｈ ｔｈａｔ ｎｏ ｍａｎ ｃｏｕｌｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅｍ， ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｄｅ
ｍｅａｎｏｕｒ ｌｉｋｅ ｔｏ ｂｒｕｔｅ ｂｅａｓｔｓ” （５． ９１） ． Ｔｈｅ ｉｎｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｌｏｎｄｏｎｅｒｓ—“ｎｏ
ｍａｎ ｃｏｕｌｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅｍ”—ｂｅｃｏｍｅｓ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｍｏｒｅ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｃａｔａｌｏｇ ｏｆ ｓｉｇｎｓ ｏｆ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｍａｋｅｓ ｔｈｅｓｅ ｖｉｓｉｔｏｒｓ ｓｅｅｍ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ “ ｂｒｕｔｅ ｂｅａｓｔｓ” ｔｈａｎ ｌｉｋｅ ｍｅｎ．
Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｓｏｕｎｄ ｂｅｓｔｉａｌ， ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｄｓ ｄｏ ｎｏｔ， ｔｏ ｔｈｅ ｃｈｒｏｎｉｃｌｅｒ， ｅｖｅｎ
ｃｏｕｎｔ ａｓ ｗｏｒｄｓ： “ Ｉ ｈｅａｒｄ ｎｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｕｔｔｅｒ ｏｎｅ ｗｏｒｄ” （５． ９１） ． Ｔｈｅ ｓｏｕｎｄｓ ｔｈｅｙ
ｍａｋｅ， ｗｈｉｃｈ ｗｅｒｅ ｌｉｋｅｌｙ ｗｏｒｄｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｄｏ ｎｏｔ ｆｏｒ Ｂａｒｌｏｗｅ ｅｖｅｎ ｒｅｇｉｓｔｅｒ ａｓ
ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｓｏ ｉｎｖｉｔｅ ｎｏ ａｔｔｅｍｐｔｓ ａｔ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｊｕｓｔ ｓｏｕｎｄｓ． Ｍａｎｙ
ｔｒａｖｅｌｅｒｓ， ｔｈｏｕｇｈ， ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｗｏｒｄｓ ａｓ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｔｈｅｉｒ ｓｏｕｎｄ， ｅ
ｖｅｎ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｄｏｎ’ ｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅｍ． Ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｏｆ Ｊｏｈｎ Ｄａｖｉｓｓ ｆｉｒｓｔ ｖｏｙａｇｅ ｆｏｒ ｔｈｅ
Ｎｏｒｔｈｗｅｓｔ Ｐａｓｓａｇｅ ｉｎ １５７５ ｓｅｅｍｓ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａｌｅｒｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｕｎｄ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ： “Ｔｈｅｉｒ
ｐｒｏｎｕｎｃｉａｔｉｏｎ ｗａｓ ｖｅｒｙ ｈｏｌｌｏｗ ｔｈｏｒｏｗ ｔｈｅ ｔｈｒｏａｔ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｓｐｅｅｃｈ ｓｕｃｈ ａｓ ｗｅ ｃｏｕｌｄ
ｎｏｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ： ｏｎｌｙ ｗｅ ａｌｌｕｒｅｄ ｔｈｅｍ ｂｙ ｆｒｉｅｎｄｌｙ ｅｍｂｒａｃｉｎｇｓ ａｎｄ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｃｕｒｔｅｓｉｅ”
（５． ２８６） ． Ａｎｏｔｈｅｒ ｔｒｉｂｅｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｉｎ ｎｅａｒｌｙ ｉｄｅｎｔｉｃａｌ ｔｅｒｍｓ： “ ｔｈｅｙ ｐｒｏ
ｎｏｕｎｃｅ ｔｈｅｉｒ ｌａｎｇｕａｇｅ ｖｅｒｙ ｈｏｌｌｏｗ， ａｎｄ ｄｅｅｐｅ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｒｏａｔ” （５． ２９６） ． Ｂｕｔ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ
ｔｒｉｂｅ， Ｄａｖｉｓｓ ｍｅｎ ｄｏ ｎｏｔ ｒｅｌｙ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｏｎ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃ ｇｅｓｔｕｒｅｓ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｔｈｅｙ ｌｅａｒｎ
ｗｏｒｄｓ．

Ｉｎｄｅｅｄ， ｐａｒｔ ｏｆ ｗｈａｔ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｖｏｙａｇｅｒｓ ｈａｖｅ ｔｏ ｄｏ ｔｏ ｍａｋｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｕｎｋｎｏｗｎ ｌａｎ
ｇｕａｇｅｓ， ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｔｈｅｙ ｍａｙ ｈｅａｒ ａｓ ｓａｖａｇｅ ａｎｄ ｂｅｓｔｉａｌ， ｉｓ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ，
ｔｕｒｎｉｎｇ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｈｅａｒ ａｓ ｎｏｉｓｅ ｉｎｔｏ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｂｌｅ， ｕｓｅｆｕｌ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｓｏｍｅ ｔｒａｄｅ ｒｅ
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ｐｏｒｔｓ ｃｌｏｓｅ ｗｉｔｈ ｂｒｉｅｆ ｇｌｏｓｓａｒｉｅｓ ｔｈａｔ ｓｅｅｍ ｄｅｓｉｇｎｅｄ ｔｏ ｇｉｖｅ ｔｈｅ ｎｅｘｔ Ｅｎｇｌｉｓｈｍｅｎ ｖｉｓｉｔ
ｉｎｇ ｔｈｅ ａｒｅａ ａ ｆｅｗ ｋｅｙ ｔｅｒｍｓ ｕｓｅｆｕｌ ｆｏｒ ｔｒａｄｅ ａｎｄ ｂａｓｉｃ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ． Ｄａｖｉｓｓ ｖｏｙａｇｅ
ｉｎｃｌｕｄｅｓ ａ ｇｌｏｓｓａｒｙ ｔｈａｔ ｍｉｘｅｓ ｃｏｍｍｏｄｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｐｒｏｖｉｓｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅｓ ｕｓｅｆｕｌ ｆｏｒ
ａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｖｅｌｅｒ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｔａｋｅ ｗｈａｔ ｈｅ ｃａｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｎａｔｉｖｅｓ． Ｔｈｅｓｅ ｉｎｃｌｕｄｅ
“Ｙｌｉａｏｕｔｅ， Ｉ ｍｅａｎ ｎｏ ｈａｒｍ” ａｎｄ “Ｑｕｏｙｓａｈ， Ｇｉｖｅ ｉｔ ｔｏ ｍｅ． ” Ｔｈｅ ｖｉｓｉｔｏｒ ｍｉｇｈｔ ａｓｋ
ｆｏｒ ｏｔｈｅｒ ｉｔｅｍｓ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｓｔ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ “Ｓｕｇｎａｃｏｏｎ， ａ ｃｏａｔ” ｏｒ “Ｍａａｔｕｋｅ， ｆｉｓｈ” （５．
２９６） ． Ａｎｏｔｈｅｒ ｓｕｃｈ ｇｌｏｓｓａｒｙ ｉｓ ａｐｐｅｎｄｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ａｎ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ Ｓｉｒ Ｆｒａｎｃｉｓ
Ｄｒａｋｅｓ ｃｉｒｃｕｍｎａｖｉｇａｔｉｏｎ； ｉｔ ｇｉｖｅｓ “ ｃｅｒｔａｉｎ ｗｏｒｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌｌ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ Ｊａｖａ，
ｌｅａｒｎｅｄ ａｎｄ ｏｂｓｅｒｖｅｄ ｂｙ ｏｕｒ ｍｅｎ ｔｈｅｒｅ，” ｌｉｓｔｉｎｇ ３４ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ｓｈｏｒｔ ｐｈｒａｓｅｓ ｆｏｒ ｃｏｍ
ｍｏｄｉｔｉｅｓ， ｆｏｏｄ， ｐａｒｔｓ ｏｆ ａ ｓｈｉｐ， ａｎｄ ｎｕｍｂｅｒｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ “Ｓａｂｕｃｋｅ， ｓｉｌｋ，” “ Ｊｏｎｇｅ，
ａ ｓｈｉｐ，” “ Ｓｕｄａ， ｅｎｏｕｇｈ，” ａｎｄ， ｐｅｒｈａｐｓ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃａｌｌｙ， “ Ｌａｕ， ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｙｏｕ”
（８． ７４） ． Ｏｔｈｅｒ ｇｌｏｓｓａｒｉｅｓ ｓｅｅｍ ｌｅｓｓ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｒａｄｅ ｔｈａｎ ｗｉｔｈ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｒｕｄｉ
ｍｅｎｔａｒｙ ｎｅｇｏｔｉａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｏｃｕｒｅｍｅｎｔ ｏｆ ｂａｓｉｃ ｐｒｏｖｉｓｉｏｎｓ． Ａｌｌ ｇｌｏｓｓａｒｉｅｓ， ｔｈｏｕｇｈ，
ｐｒｅｓｕｍｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｔｉｖｅｓ’ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｃａｎ ｂｅ ｌｅａｒｎｅｄ， ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ， ａｎｄ ｔｒａｎｓｍｉｔｔｅｄ ｔｅｘ
ｔｕａｌｌｙ ｔｏ ｆｕｔｕｒｅ ｖｏｙａｇｅｒｓ ａｎｄ ｆａｃｔｏｒｓ．

Ｏｎｃｅ ａ ｌａｎｇｕａｇｅ ｃａｎ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅｓｅ ｇｌｏｓｓａｒｉｅｓ ｏｒ ｗｈｅｎ
Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ， Ｄｕｔｃｈ， Ｓｐａｎｉｓｈ， ｏｒ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ ｂｅｃｏｍｅ ａｖａｉｌａｂｌｅ， ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｏｆ ｆｏｒｅｉｇｎ ｐｅｏｐｌｅｓ—ａｓ ｌｏｕｄ， ｗｉｌｄ， ｂｅａｓｔｌｙ， ｒｅｐｅｔｉｔｉｖｅ， ａｎｄ ｒｉｔｕａｌ
ｉｚｅｄ—ｄｉｓａｐｐｅａｒ ｆｒｏｍ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ Ｎａｖｉｇａｔｉｏｎｓ． Ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｕｓｅｄ ｉｎ ｃｏｕｒｔ
ｓｅｔｔｉｎｇｓ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏｎｇｓ， ａｒｅ ｎｅｖｅｒ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｔｅｒｍｓ． Ｉｎｓｔｅａｄ，
ｌａｎｇｕａｇｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｓ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｍａｉｎｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｏｃｃａｓｉｏｎａｌ ｍｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ
ｅｒｓ． Ｉｎ ｄｉｓｃｕｓｓｉｎｇ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ， Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｔｈａｔ ｗｈａｔ ｉｓ ａｔ ｉｓｓｕｅ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ
ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ； ｉｎ ｍｏｓｔ ｃａｓｅｓ， ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｐｒｅｓｅｎｔ
ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ． Ｒａｔｈｅｒ， Ｉ ａｍ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ
ｅｒｓ ｇｅｔｓ ｒｅｃｏｒｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ； ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｕｎｄｅｒ ｗｈａｔ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｄｏ ｗｒｉｔｅｒｓ
ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ ｎｏｔｅｗｏｒｔｈｙ？ Ｔｈｅ ｄｅｆａｕｌｔ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ
ｂｅ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｏｕｔ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ ａｌｔｏｇｅｔｈｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｍａｋｅｓ ｓｅｎｓｅ ｆｒｏｍ ａ ｃｌａｓｓ ｓｔａｎｄｐｏｉｎｔ，
ｓｉｎｃｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ ａｒｅ ｓｅｒｖａｎｔｓ． Ｗｈｅｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ ａｒｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ， ｉｔ ｉｓ ｅｉｔｈｅｒ ｂｅｃａｕｓｅ
ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ ｉｓ ｎｏｖｅｌ ｏｒ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｖｅｌｅｒ ｉｓ ｕｎｃｏｍｆｏｒｔ
ａｂｌｅ ｏｒ ｕｎｃｅｒｔａｉｎ ｉｎ ａ ｆｏｒｅｉｇｎ ｓｅｔｔｉｎｇ．

Ｓｔｅｐｈｅｎ Ｂｕｒｒｏｕｇｈｓ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｅｄ ｉｎ ｎｏｒｔｈｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ Ｓａａｍｉ ｐｅｏｐｌｅ ｗｉｔｈ ｗｈｏｍ ｈｅ
ｓｈａｒｅｄ ａ ｌａｎｇｕａｇｅ： “ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｃｏｕｌｄ ｓｐｅａｋｅ ｔｈｅ Ｒｕｓｓｅ ｔｏｎｇｕｅ” （１． ３７２） ． Ｔｈｉｓ
ｃｏｍｍｏｎ ｌａｎｇｕａｇｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｉｔ ｅｎａｂｌｅｄ， ｗａｓ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｂｅ
ｗｏｒｔｈ ｎｏｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ｉｎ ｆａｃｔ， Ｂｕｒｒｏｕｇｈｓ， ａｂｌｅ ｔｏ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｅ， ｔｈｅｎ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｓ ａ
ｇｌｏｓｓａｒｙ ｏｆ “ｃｅｒｔａｉｎｅ ｗｏｒｄｅｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｌａｎｇｕａｇｅ” （１． ３７２） ． Ｌｉｋｅｗｉｓｅ， ｉｎ ｔｅｘｔｓ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｓ， Ｉｎｄｉａｎ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｎｏｖｅｌ ｅｎｏｕｇｈ ｔｈａｔ ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｆｔｅｎ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ
ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ ｏｆ Ｇｕｉａｎａ， Ｒａｌｅｉｇｈ ｆｉｎｄｓ “ａｎ Ｉｎｄｉａｎ ｗｈｏ ｓｐａｋｅ ｍａｎｙ
ｌａｎｇｕａｇｅｓ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｏｆ Ｇｕｙａｎａ ｎａｔｕｒａｌｌｙ” ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｆｏｒ ｈｉｍ （７． ２９９） ． Ａｎｏｔｈｅｒ Ｉｎ
ｄｉａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ｗａｓ Ｍａｎｔｅｏ， ｗｈｏ ａｆｔｅｒ ｓｐｅｎｄｉｎｇ ｔｉｍｅ ｉｎ Ｅｎｇｌａｎｄ， ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｈｉｓ ｎ
ａｔｉｖｅ Ｒｏａｎｏｋｅ Ｉｓｌａｎｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ １５８７ ｃｏｌｏｎｙ ｌｅｄ ｂｙ Ｊｏｈｎ Ｗｈｉｔｅ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｃｏｌｏｎｉｓｔｓ ａｒｅ
ｍｅｔ ｂｙ ｎａｔｉｖｅｓ ｗｈｏ ｆｉｒｓｔ ｂｒａｎｄｉｓｈ ｗｅａｐｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅｎ ｔｕｒｎ ｔｏ ｆｌｅｅ， “Ｍａｎｔｅｏ ｔｈｅｉｒ ｃｏｕｎ
ｔｒｙｍａｎ ｃａｌｌｅｄ ｔｏ ｔｈｅｍ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｌａｎｇｕａｇｅ” （６． ２０２） ． Ｗｉｔｈｏｕｔ Ｍａｎｔｅｏ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ，
“ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｌａｎｇｕａｇｅ” ｗｏｕｌｄ ａｌｍｏｓｔ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ｂｅａｓｔｌｙ ｗａｒ
ｃｒｉｅｓ． Ｂｕｔ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ ａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ， ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｓ ｔｅｎｓｉｏｎ ｉｓ ｄｉｆｆｕｓｅｄ ａｎｄ ｔｈｅ



２５２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｅｎｇｌｉｓｈ ｎｏｗ ｓｅｅｍ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ Ｉｎｄｉａｎｓ ｐｅｒｆｅｃｔｌｙ． Ｔｈｅ Ｉｎｄｉａｎｓ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈａｔ ｓｏｍｅ
ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｍｅｎ ｗｅｒｅ ｉｎｊｕｒｅｄ ｂｙ Ｒａｌｐｈ Ｌａｎｅｓ ｃｏｌｏｎｙ， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｕｎｐｌｅａｓａｎｔ ｉｎｃｉｄｅｎｔ ｉｓ
ｑｕｉｃｋｌｙ ｆｏｒｇｉｖｅｎ： “ ｔｈｅｙ ｓａｙｄ， ｔｈｅｙ ｋｎｅｗ ｏｕｒ ｍｅｎ ｍｉｓｔｏｏｋｅ ｔｈｅｍ” （６． ２０２） ． Ｔｈｉｓ
ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｃｏｕｎｔ ｉｓ ｔｙｐｉｃａｌｌｙ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃ， ａｎｄ Ｍａｎｔｅｏ ａｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ｄｉｓａｐｐｅａｒｓ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｏｎｃｅ ｔｈｅ ｉｎｉｔｉａｌ， ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｆｉｒｓｔ ｃｏｎｔａｃｔ ｈａｓ ｐａｓｓｅｄ．
Ｍａｎｔｅｏ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ Ｉｎｄｉａｎ， ｂｕｔ ｈｅ ｄｒｏｐｓ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ ｒｅｇｉｓｔｅｒ ｗｈｅｎ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄｉｎｇ ａ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ｎｅｗ ｏｒ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ； ｏｎｃｅ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ａｐｐｅａｒｅｄ， ｔｈｅｎ， ｔｈｅｙ ｄｉｓａｐ
ｐｅａｒ， ｂｅｃａｕｓｅ ｂｙ ｍａｋｉｎｇ ｌａｎｇｕａｇｅ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｂｌｅ， ｔｈｅｙ ｍａｋｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｔｅｘｔｕａｌ ｐｒｅｓ
ｅｎｃｅ ｕｎｎｅｃｅｓｓａｒｙ．

Ｂｅｓｉｄｅｓ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ｈｅａｒｄ ａｓ ｓｔｒａｎｇｅ ａｎｄ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ ｉｓ
ｎｏｖｅｌ， ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ ａｒｅ ａｌｓｏ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｗｈｅｎ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｆｉｎｄ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎ
ｄｉｓａｄｖａｎｔａｇｅｏｕｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｉｎ ｆｏｒｅｉｇｎ ｃｏｕｒｔｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｏｎ Ａｎｔｈｏｎｙ Ｊｅｎｋｉｎｓｏｎｓ
ｊｏｕｒｎｅｙ ｉｎｔｏ Ｐｅｒｓｉａ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｍｕｓｃｏｖｙ Ｃｏｍｐａｎｙ， ｏｎｌｙ Ｊｅｎｋｉｎｓｏｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ａｒｅ
ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ ｅｎｔｅｒ ｔｈｅ Ｓｏｐｈｙｓ ｃｏｕｒｔ． Ｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｒｅｌｉｎｑｕｉｓｈ ｈｉｓ ｐａｒｃｅｌｓ ｔｏ ｂｅ ｃａｒｒｉｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ Ｓｏｐｈｙｓ ｓｅｒｖａｎｔｓ， ｆｏｒ， ｈｅ ｗｒｉｔｅｓ， “Ｎｏｎｅ ｏｆ ｍｙ ｃｏｍｐａｎｙ ｏｒ ｓｅｒｖａｎｔｓ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｓｕｆ
ｆｅｒｅｄ ｔｏ ｅｎｔｅｒ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｃｏｕｒｔ ｗｉｔｈ ｍｅ， ｍｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ｏｎｌｙ ｅｘｃｅｐｔｅｄ” （２． ２１） ． Ｈｅｒｅ，
ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ｉｓ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｉｓ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｉｓ ａｎ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｇｅｎ
ｅｒａｌ ｂａｒ ｏｎ Ｊｅｎｋｉｎｓｏｎｓ ｓｅｒｖａｎｔｓ； ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ｉｓ ｏｎｌｙ ｍａｄｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｅｒｖａｎｔｓ ａｒｅ ａｂｓｅｎｔ． Ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｖｉｓｉｔｏｒｓ’ ｄｉｓｔａｎｃｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｏｐｈｙ
ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｍｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ｉｎ Ａｒｔｈｕｒ Ｅｄｗａｒｄｓ’
ｆｏｕｒｔｈ ｖｏｙａｇｅ ｉｎｔｏ Ｐｅｒｓｉａ： “Ｗｈｅｎ ｈｅ ｃａｍｅ ｆｉｒｓｔ ｔｏ ｔｈｅ Ｓｏｐｈｉｅｓ ｐｒｅｓｅｎｃｅ． ． ． ｂｒｉｎｇｉｎｇ
ｈｉｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ｗｉｔｈ ｈｉｍ， ａｎｄ ｓｔａｎｄｉｎｇ ｆａｒ ｏｆｆ， ｔｈｅ Ｓｏｐｈｉｅ （ｓｉｔｔｉｎｇ ｉｎ ａ ｓｅａｔ ｒｏｉａｌｌ ｗｉｔｈ
ａ ｇｒｅａｔ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｎｏｂｌｅ ｍｅｎ ａｂｏｕｔ ｈｉｍ） ｂａｄ ｈｉｍ ｃｏｍｅ ｎｅｅｒｅ” （２． １１３） ． Ａｓ ｉｎ
Ｊｅｎｋｉｎｓｏｎｓ ｖｉｓｉｔ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ， ｈｅｒｅ Ｅｄｗａｒｄｓｓ ｓｍａｌｌ ｎｕｍｂｅｒｓ—ｊｕｓｔ ｈｉｍ ａｎｄ ｈｉｓ ｉｎｔｅｒ
ｐｒｅｔｅｒ—ａｒｅ ｃｏｎｔｒａｓｔｅｄ ｔｏ ａ ｍｕｃｈ ｇｒｅａｔｅｒ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｏｐｈｙｓ ｆｏｌｌｏｗｅｒｓ． Ｂｅｉｎｇ ｌｅｆｔ
ａｌｏｎｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｂｒｉｎｇｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔ．

Ａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ａｌｓｏ ａｐｐｅａｒｓ ａｔ ａ ｔｅｎｓｅ ｍｏｍｅｎｔ ｉｎ Ｗｉｌｌｉａｍ Ｔｏｗｅｒｓｏｎｓ ｖｏｙａｇｅ ｔｏ
ｔｈｅ ｃｏａｓｔ ｏｆ Ｇｕｉｎｅａ ｉｎ １５７７． Ｔｏｗｅｒｓｏｎｓ ｔｈｒｅｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｓｈｉｐｓ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｔｈｅ Ｓｐａｎｉｓｈ
ｆｌｅｅｔ， ａｎｄ ａｆｔｅｒｗａｒｄｓ Ｔｏｗｅｒｓｏｎ ｂａｎｑｕｅｔｓ ｐｌｅａｓａｎｔｌｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｓｐａｎｉｓｈ ａｄｍｉｒａｌ， ｗｉｔｈ ｎｏ
ｍｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ． Ｂｕｔ ａｆｔｅｒ ｔｈｉｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ：
“ Ｉ ｂｅｉｎｇ ｇｏｎｅ ｕｎｔｏ ｔｈｅ ｂｏａｔ， ｈｅ ｃａｕｓｅｄ ｏｎｅ ｏｆ ｈｉｓ ｇｅｎｔｌｅｍｅｎ ｔｏ ｄｅｓｉｒｅ Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ ｔｈｅ
Ｐｏｒｔｕｇａｌ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｍｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ， ｔｏ ｒｅｑｕｉｒｅ ｍｅ ｔｏ ｆｕｒｌｅ ｍｙ ｆｌａｇｇｅ， ｄｅｃｌａｒｉｎｇ ｔｈａｔ
ｈｅｅ ｗａｓ Ｇｅｎｅｒａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｕｒｓ ｆｌｅｅｔ” （４． １１５） ． Ｔｏｗｅｒｓｏｎ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｈｉｓ ｏｒｄｅｒ，
ａｎｄ， ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｓｈｉｐ ｉｓ ｆｉｒｅｄ ｏｎ ｂｙ Ｓｐａｎｉｓｈ ｓｏｌｄｉｅｒｓ ａｎｄ ｈｅ ｓｔａｎｄｓ ｈｉｓ ｇｒｏｕｎｄ， ａ Ｓｐａｎ
ｉｓｈ ａｐｏｌｏｇｙ ｒｅｓｏｌｖｅｓ ｔｈｅ ｓｔａｎｄｏｆｆ． Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ ｐｌａｙｓ ｎｏ ｓｐｅｃｉａｌ ｒｏｌｅ ｉｎ
ｔｈｉｓ ａｆｆａｉｒ， ｂｕｔ ｉｔ ｓｔｒｉｋｉｎｇｌｙ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｈｏｗ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ ｅｍｅｒｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｎ ｍｏ
ｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｅｎｓｉｏｎ． Ｆｒａｎｃｉｓｃｏｓ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ａｔ ｔｈｅ ｂａｎｑｕｅｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ａｎｄ ｈｅ ｄｉｓ
ａｐｐｅａｒｓ ａｆｔｅｒ ｄｅｌｉｖｅｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｓｐａｎｉｓｈ ａｄｍｉｒａｌｓ ａｇｇｒｅｓｓｉｖｅ ｍｅｓｓａｇｅ．

Ｓｏ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｗｏ ｍａｉｎ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｗｈｏｓｅ ａｃ
ｃｏｕｎｔｓ ａｒｅ ｇａｔｈｅｒｅｄ ｂｙ Ｈａｋｌｕｙｔ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ： ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｅｎｃｏｕｎ
ｔｅｒ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｏｆ ｐｅｏｐｌｅ ｔｈｅｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｓａｖａｇｅ ａｎｄ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｆｉｎｄ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｕｎｄｅｒ
ｓｔｒｅｓｓ ａｎｄ ｍｅｎｔｉｏｎ ｔｈｅｉｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒｓ． Ｉｎ ｂｏｔｈ ｃａｓｅｓ， ｗｈｅｎ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｗｒｉｔｅ ａｂｏｕｔ ｌａｎ
ｇｕａｇｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ ａ ｂｒｅａｋ ｉｎ ｔｈｅ ｅｐｉｓｔｅｍｏｌｏｇｉｃａｌ ｏｐｔｉｍｉｓｍ ｔｈａｔ ｏｆｔｅｎ ｃｈａｒａｃ



Ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ Ｈａｋｌｕｙｔｓ Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ Ｎａｖｉｇａｔｉｏｎｓ ／ Ｍａｒｉａｎｎｅ Ｍｏｎｔｇｏｍｅｒｙ ２５３　　

ｔｅｒｉｚｅｓ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｉｎ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｖｅｌ ｔｅｘｔｓ．
Ｔｈｅｓｅ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ａｌｓｏ ｓｅｅｍ ｔｏ ｒｅａｓｓｅｒｔ ｄｉｓｔａｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ ｆｏｒｅｉｇｎ ａｓ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｐｕｔ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｂａｃｋ ｏｎ ｆａｍｉｌｉａｒ ｇｒｏｕｎｄ． Ｉ ｃｌｏｓｅ，
ｔｈｏｕｇｈ， ｂｙ ｂｒｉｅｆｌｙ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ａ ｍｏｒｅ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｎ Ｈａｋｌｕｙｔ： ｔｈｅ ｃａｐｔｉｖｉｔｙ
ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｆ Ｍｉｌｅｓ Ｐｈｉｌｉｐｓ． Ｐｈｉｌｉｐｓ， ｗｈｏ ｎａｒｒａｔｅｓ ｈｉｓ ａｄｖｅｎｔｕｒｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｐａｎｉｓｈ Ｎｅｗ
Ｗｏｒｌｄ， ｉｓ ｒｅｍａｒｋａｂｌｙ ｆｌｅｘｉｂｌｅ ｉｎ ｌｅａｒｎｉｎｇ， ｕｓｉｎｇ， ａｎｄ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｉｎｇ ｆｏｒｅｉｇｎ ｔｏｎｇｕｅｓ．
Ｗｈｉｌｅ ｔｈｉｓ ｉｓ ｉｎ ｐａｒｔ ａ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｇｅｎｒｅ， ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｃａｐｔｉｖｉｔｙ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｐｌｏｔ
ｄｒｉｖｅｎ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｔｒａｄｅ ｒｅｐｏｒｔ， Ｐｈｉｌｉｐｓｓ ｏｐｅｎｎｅｓｓ ｔｏ ｌｅａｒｎｉｎｇ ａｎｄ ｕｓｉｎｇ ｎｅｗ ｌａｎｇｕａｇｅｓ
ｄｏｅｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｓｉｍｐｌｙ ｒｅｆｌｅｃｔ ｇｅｎｅｒｉｃ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ． Ｐｈｉｌｉｐｓ ｉｓ ｔａｋｅｎ ｂｙ ｔｈｅ Ｉｎｑｕｉｓｉｔｉｏｎ
ａｎｄ ｆａｉｌｓ ｔｏ ｓｐｅａｋ ｐｒａｙｅｒｓ ｃｏｒｒｅｃｔｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｏｎｌｙ ｋｎｏｗｓ Ｅｎｇｌｉｓｈ （６． ３１９） ． Ｔｈｉｓ ｉｓ
ｏｎｌｙ ａ ｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｆａｉｌｕｒｅ， ｔｈｏｕｇｈ． Ｗｈｉｌｅ ｓｅｒｖｉｎｇ ｈｉｓ ｓｅｎｔｅｎｃｅ， ｈｅ ｌｅａｒｎｓ ｂｏｔｈ ｔｈｅ “ Ｉｎ
ｄｉａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ” ａｎｄ Ｓｐａｎｉｓｈ （６． ３２３） ． Ｈｅ ｌａｔｅｒ ｓｅｒｖｅｓ ｔｈｅ Ｓｐａｎｉｓｈ ａｓ ａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｒ，
ｂｅｆｒｉｅｎｄｓ Ｉｎｄｉａｎｓ， ｂｅｃｏｍｅｓ ｒｉｃｈ ｒｕｎｎｉｎｇ Ｓｐａｎｉｓｈ ｍｉｎｅｓ， ａｎｄ ａｐｐｒｅｎｔｉｃｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ａ
ｔａｉｌｏｒ． Ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ， ｈｅ ｅｓｃａｐｅｓ ｆｒｏｍ Ｍｅｘｉｃｏ， “ｐｒｅｓｕｍｉｎｇ ｕｐｏｎ ｍｙ Ｓｐａｎｉｓｈ ｔｏｎｇｕｅ，”
ｗｈｉｃｈ ａｌｌｏｗｓ ｈｉｍ ｔｏ ｐａｓｓ ａｓ ａ Ｓｐａｎｉａｒｄ． Ｈｅ ｆｉｎａｌｌｙ ｇｅｔｓ ｐａｓｓａｇｅ ｂａｃｋ ｔｏ Ｅｎｇｌａｎｄ ｆｒｏｍ
Ｓｐａｉｎ ｂｙ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｔｏ ｈａｖｅ ｓｐｅｎｔ ｔｗｏ ｙｅａｒｓ ｉｎ Ｓｐａｉｎ ｔｏ ｌｅａｒｎ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ （６． ３２８ －
３３６） ． Ｌａｎｇｕａｇｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｌｅａｖｅ Ｐｈｉｌｉｐｓ ｌｏｓｔ ｏｒ ｄｅｆｅｎｓｉｖｅ， ａｎｄ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｆｉｎｄ ａｌｉｅｎ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｓｔｒａｎｇｅ， ｉｎｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｂｌｅ， ｏｒ ｓｔｒｅｓｓｆｕｌ． Ｒａｔｈｅｒ， ｈｉｓ ｌａｎｇｕａｇｅ
ｓｋｉｌｌｓ ｅｎａｂｌｅ ｈｉｍ ｔｏ ｓｕｒｖｉｖｅ， ｐｒｏｓｐｅｒ， ａｎｄ ｍａｋｅ ｉｔ ｈｏｍｅ ｔｏ Ｅｎｇｌａｎｄ ａｎｄ ｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ．
Ｕｎｌｉｋｅ ｏｔｈｅｒ ｗｒｉｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ Ｎａｖｉｇａｔｉｏｎｓ， ｗｈｏ ｕｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔａｌｌｙ
ｂｕｔ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｏｎｌｙ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｉｎ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗｅａｋｎｅｓｓ，
Ｐｈｉｌｉｐｓｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｈｏｗ ｌａｎｇｕａｇｅ ｈｅｌｐｓ ｈｉｍ ｔｏ ｎａｖｉｇａｔｅ ｎｅｗ ｇｌｏｂａｌ ｎｅｔ
ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｅｘｃｈａｎｇｅ．

【Ｎｏｔｅ】
１． Ｏｎ ｔｈｅ Ｓｃｙｔｈｉａｎｓ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｙ ｗｒｉｔｉｎｇ， ｓｅｅ Ｈａｒｔｏｓ， Ｔｈｅ Ｍｉｒｒｏｒ ｏｆ Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓ．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｄａｖｉｓ， Ｒａｎｄａｌｌ． “Ｅａｒｌｙ ＡｎｇｌｏＡｍｅｒｉｃａｎ Ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｔｏ Ｎａｔｉｖｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｌａｎｇｕａｇｅｓ． ” Ｔｒａｖｅｌ ａｎｄ

Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｅａｒｌｙ Ｍｏｄｅｒｎ Ｐｅｒｉｏｄ． Ｅｄ． Ｃａｒｍｅｎ ｄｉ Ｂｉａｓｅ． Ａｍｓｔｅｒｄａｍ： Ｒｏｄｏｐｉ， ２００６．
Ｆｕｌｌｅｒ， Ｍａｒｙ． Ｖｏｙａｇｅｓ ｉｎ Ｐｒｉｎｔ： Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｔｒａｖｅｌ ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａ， １５７６ － １６２４． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ

Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９５．
Ｇｒｅｅｎｂｌａｔｔ， Ｓｔｅｐｈｅｎ． Ｍａｒｖｅｌｏｕｓ Ｐｏｓｓｅｓｓｉｏｎｓ： Ｔｈｅ Ｗｏｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｗｏｒｌｄ． Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ

Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ， １９９１．
Ｈａｋｌｕｙｔ， Ｒｉｃｈａｒｄ． Ｔｈｅ Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ Ｎａｖｉｇａｔｉｏｎｓ， Ｖｏｙａｇｅｓ， Ｔｒａｆｆｉｑｕｅｓ， ａｎｄ Ｄｉｓｃｏｖｅｒｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ

Ｎａｔｉｏｎ． １０ ｖｏｌｓ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｊ． Ｍ． Ｄｅｎｔ， １９２７．
Ｈａｒｔｏｇ， Ｆｒａｎｏｉｓ． Ｔｈｅ Ｍｉｒｒｏｒ ｏｆ Ｈｅｒｏｄｏｔｕｓ： Ｔｈｅ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｒｉｔｉｎｇ ｏｆ Ｈｉｓｔｏ

ｒｙ． Ｔｒａｎｓ． Ｊａｎｅｔ Ｌｌｏｙｄ． Ｂｅｒｋｅｌｅｙ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃａｌｉｆｏｒｎｉａ Ｐｒｅｓｓ， １９８８．
Ｓｍｉｔｈ， Ｂｒｕｃｅ． “Ｍｏｕｔｈｐｉｅｃｅｓ： Ｎａｔｉｖｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｖｏｉｃｅｓ ｉｎ Ｔｈｏｍａｓ Ｈａｒｒｉｏｔｓ Ｔｒｕｅ ａｎｄ Ｂｒｉｅｆ Ｒｅｐｏｒｔ

ｏｆ． ． ． Ｖｉｒｇｉｎｉａ， Ｇａｓｐａｒ Ｐéｒｅｚ ｄｅ Ｖｉｌｌａｇｒáｓ Ｈｉｓｔｏｒｉａ ｄｅ Ｎｕｅｖｏ Ｍéｘｉｃｏ， ａｎｄ Ｊｏｈｎ Ｓｍｉｔｈｓ Ｇｅｎｅｒａｌ
Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｎｉａ． ” Ｎｅｗ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｈｉｓｔｏｒｙ ３２ （２００１）： ５０１ － １７．



　

Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｒｏ
ｍａｎｃｅｓ： Ａ Ｃｒｏｓｓ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄｙ
Ｊｅｎａ ＡｌＦｕｈａｉｄ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｒｏｍａｎｔｉｃｉｚｉｎｇ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ ｂｅｇａｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｐｉｖｏｔａｌ ｔｅｘｔ， ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ （ ｃａ． ２００ Ａ． Ｄ． ）， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｎｄ ｄｉｓ
ｓｅｍｉｎａｔｅｄ ａｌｏｎｇ ｔｗｏ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｉｅｓ： Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ． Ｔｈｉｓ ｔｈｒｉｖｉｎｇ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ
ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｓ ａｎ ｉｍｍｅｎｓｅｌｙ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｆｉｇｕｒｅ， ａ ｋｉｎｇ ｗｈｏｓｅ ｇｒｅａｔｎｅｓｓ ｗａｓ
ｔｏ ｂｅ ａｓｐｉｒｅｄ ｔｏ ａｎｄ ｅｍｕｌａｔｅｄ． Ｔｈｅ ａｄｍｉｒａｔｉｏｎ ｆｏｒ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｗａｓ ａ ｔｒｕｌｙ ｃｒｏｓｓｃｕｌｔｕｒａｌ
ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ， ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｅｘｔｓ， ｆｒｏｍ Ｅｎｇｌａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ
Ｍｉｄｄｌｅ Ｅａｓｔ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｆ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｔｅｘｔｓ ｗｅｒｅ ａｌｉｋｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｇｌｏｒｉｆｉｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｌａｉｍｉｎｇ
ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ， ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｕｎｉｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄｓ， ｉｆ ｎｏｔ ｔｈｅｉｒ ｔｒｅａｔ
ｍｅｎｔ ｏｆ， Ｏｌｙｍｐｉａｓ． Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｃｌｏｓｅｌｙ ｅｘａｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ａｌｔｅｒａｔｉｏｎｓ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ
ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｔ ｔｈｅ ｔｗｏ ｍｏｓｔ ｄｉｓｐａｒａｔｅ ｐｏｉｎｔｓ ａｌｏｎｇ
ｔｈｅ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｉｅｓ： ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ （ｃａ． １４００） ａｎｄ ｔｈｅ Ａｒａ
ｂｉｃ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ （ｃａ． １２００） ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｃｒｏｓｓｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｇｒｕｉｔｙ ｉｎ
ｔｈｅ Ｍｅｄｉｅｖａｌ ｐｅｒｉｏｄ ｂｙ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｏ ｗｈｉｃｈ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｂｅｃａｍｅ ａ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ
ｆｉｇｕｒｅ， ｔｒａｎｓｃｅｎｄｉｎｇ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ， ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｂｅｃａｍｅ ａ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｉａｌ， ｐｏ
ｌａｒｉｚｉｎｇ， ａｎｄ ｖａｒｉａｂｌｅ ｅｎｔｉｔｙ， ａ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ｐａｒａｍｏｕｎｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｗｈｏ ｉｓ ｂｏｔｈ ｐｒｅｓｅｒｖｅｄ
ｉｎｔａｃｔ ａｎｄ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ ａｌｔｅｒｅｄ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｃｈａｍｐｉｏｎｓｈｉｐ； ｃｒｏｓｓｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ； ｃｌａｉｍｉｎｇ； ｆｅｍｉｎｉｎｅ
ｍｏｒａｌｉｔｙ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｊｅｎａ ＡｌＦｕｈａｉｄ ｉｓ ａ Ｐｈ． Ｄ ｓｔｕｄｅｎｔ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｎｏｒｔｈ Ｃａｒｏｌｉｎａ，
Ｃｈａｐｅｌ Ｈｉｌｌ． Ｓｈｅ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｃｒｏｓｓｃｕｌｔｕｒａｌ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ
ｏｎ Ａｒａｂｉｃ， Ｆｒｅｎｃｈ， ａｎｄ Ｍｉｄｄｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｅｍａｉｌ： ｊａｌｆｕｈａｉｄ＠ ｙａｈｏｏ． ｃｏｍ

“Ｌｏｎｇ ｍａｙ ｙｏｕ ｌｉｖｅ， ｍｙ ｌａｄｙ， ｆｏｒ ｙｏｕ ａｒｅ ｐｒｅｇｎａｎｔ ｗｉｔｈ ａ ｂｏｙ ｃｈｉｌｄ ｗｈｏ ｓｈａｌｌ
ｂｅ ｙｏｕｒ ａｖｅｎｇｅｒ ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅ ｗｏｒｌｄ ｃｏｎｑｕｅｒｉｎｇ ｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｃｉｖｉｌｉｚｅｄ ｕｎｉ
ｖｅｒｓｅ” （ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ ２８） ．

Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｉｎ ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ， ｔｈｅ ｏ
ｒｉｇｉｎａｌ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅ （ｃａ． ２００ Ａ． Ｄ）， Ｏｌｙｍｐｉａｓ’ ｓｔａｔｕｓ ｉｓ ｉｎｅｘｔｒｉｃａｂｌｙ ｔｉｅｄ ｔｏ
ｔｈａｔ ｏｆ ｈｅｒ ｕｎｂｏｒｎ ｃｈｉｌｄ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｉｓ ａ ｃｒｕｃｉａｌ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
ｒｏｍａｎｃｅｓ， ｉｔ ｉｓ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ．
Ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｓ ｄｅｃｅｉｖｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｅｇｙｐｔｉａｎ Ｐｈａｒａｏｈ Ｎｅｃｔａｎｅｂｕｓ
ｉｎｔｏ ｂｅｌｉｅｖｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｔｈｅ ｇｏｄ Ａｍｍｏｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｇｕｉｓｅ ｏｆ Ａｍｍｏｎ， Ｎｅｃｔａｎｅｂｕｓ ｓｌｅｅｐｓ
ｗｉｔｈ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ ｂｅｇｅｔｓ ａ ｓｏｎ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ． Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ａｃｃｅｐｔｅｄ ａｓ ａ ｓｏｎ ｂｙ Ｋｉｎｇ
Ｐｈｉｌｉｐ ｏｆ Ｍａｃｅｄｏｎｉａ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｄｕｂｉｏｕｓ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｃｒｅａｔｅ



Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｒｏｍａｎｃｅｓ： Ａ Ｃｒｏｓｓ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄｙ ／ Ｊｅｎａ ＡｌＦｕｈａｉｄ ２５５　　

ａ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｍｕｓｔ ｃｏｎｔｉｎｕａｌｌｙ ｄｅｆｅｎｄ ｂｏｔｈ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ ｈｉｓ
ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｓ Ｐｈｉｌｉｐｓ ｈｅｉｒ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｔｒｉｕｍｐｈｓ ａｎｄ
ｇｏｄｌｉｋｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ａｒｅ ｐｅｒｆｅｃｔｌｙ ｐｒｅｓｅｒｖｅｄ， ｂｕｔ Ｏｌｙｍｐｉａｓ’ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｉｓ ｄｅｃｉｄｅｄｌｙ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｐｏｒｔｒａｙａｌ ｏｆ ｈｅｒ． Ａｎｙ ｈｉｎｔ ｏｆ ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｎｓｕｉｎｇ
ｔａｉｎｔ ｏｆ ｉｍｍｏｒａｌｉｔｙ ｉｎ Ｏｌｙｍｐｉａｓ’ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ａｄｕｌｔｅｒｏｕｓ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ
ｔｈａｔ ｐｒｏｄｕｃｅｄ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ， ｈａｓ ｂｅｅｎ ｅｒａｄｉｃａｔｅｄ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｓｈｅ ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ａｎ ｈｏｎ
ｏｒａｂｌｅ Ｍｕｓｌｉｍ ｍｏｔｈｅｒ， ｏｎｅ ｔｏ ｗｈｏｍ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｙ ｄｅｖｏｔｅｄ．

Ｔｈｅ ｃｌｏｓｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｓ ａｌｌ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｎｏｔｅｗｏｒ
ｔｈｙ ｄｕｅ ｔｏ ｉｔｓ ｐｒｅｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｗｉｄｅｌｙ ｄｉｓｓｅｍｉｎａｔｅｄ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ，
ｄｅｓｐｉｔｅ ａ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｔｅｘｔｕａｌ ｖａｒｉａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
ｒｏｍａｎｃｅ ａｌｏｎｇ ｂｏｔｈ ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｒａｃｋｓ ｓｈｏｗｓ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｃｏｒｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔｕａｌ ｖａｒｉａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｖａｌｕｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｒｅ
ｇｉｏｎｓ． Ａ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ａｌｔｅｒａｔｉｏｎｓ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｅｓ ｂｏｔｈ ｃｒｏｓｓｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｇｒｕｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｄｉｓ
ｐａｒｉｔｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｐｅｒｉｏｄ． Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｗｉｌｌ ａｎａｌｙｚｅ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｍｏｓｔ ｄｉｓｐａｒａｔｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ， ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ
Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ （ｃａ． １４００ Ａ． Ｄ） ａｎｄ ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ （ｃａ． １２００
Ａ． Ｄ） ． Ｉ ｗｉｌｌ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ｔｗｏ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｐｏｉｎｔｓ： ｆｉｒｓｔ， ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｏｆ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｓ ａ ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ｖａｒｉｏｕｓ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｎｓ ｗａｓ ａｎ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ
ｔｈａｔ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｅｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ； ａｎｄ ｓｅｃｏｎｄ， ｔｈｅ ｉｍｍｅｎｓｅ ｉｍｐａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌｉ
ｇｉｏｕｓ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｏｆ ｅａｃｈ ｒｅｇｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ． Ｉｔ ｉｓ ｓｉｇｎｉｆ
ｉｃａｎｔ ｔｈａｔ ｉｎ ｅｘａｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ， ｗｅ ｆｉｎｄ ｔｈａｔ
ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ｔｅｘｔｓ ｅｒａｓｅ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｅａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｅｘｔｓ， ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ ｆｏｒ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｔｏ ｏｂｓｃｕｒｅ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｉｎ ｔｈｉｓ
ｐａｐｅｒ Ｉ ｗｉｌｌ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｉｎｆｏｒ
ｍｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ： ｉｎ ｔｈｅ ｍｅｄｉｅｖａｌ Ｗｅｓｔ， ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｏｆ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｍｏｒａｌｉ
ｔｙ ａｎｄ ｆｉｄｅｌｉｔｙ ａｒｅ ｌａｒｇｅｌｙ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｂｙ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｃｈａｍｐｉｏｎｓｈｉｐ， ｗｈｅｒｅａｓ Ｅａｓｔｅｒｎ
ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｉｍｍｏｒａｌｉｔｙ ａｒｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ｓｕｃｈ ｒｉｇｉｄｉｔｙ ｔｈａｔ ｅｖｅｎ ｔｈｅ
ｃｈａｍｐｉｏｎｓｈｉｐ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｉｎｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔ ｒｅｄｅｍｐｔｉｏｎ．
Ｔｈｅ Ｄｉｓｓｅｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｒｏｍａｎｃｅｓ
Ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ ｉｓ ｔｈｅ ｓｔａｒｔｉｎｇ ｐｏｉｎｔ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔ
ｅｒｎ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｉｅｓ ｏｒｉｇｉｎａｔｅｄ． ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ ｗａｓ ｔｈｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｌａｔｉｎ ｍｕｌｔｉｐｌｅ
ｔｉｍｅｓ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｌａｔｉｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｉｓ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｏ ｂｅ Ｒｅｓ ｇｅｓｔａｅ Ａｌｅｘａｎｄｒｉ Ｍａｃｅｄｏｎｉｓ， ｗｈｉｃｈ
ｗａｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ Ｊｕｌｉｕｓ Ｖａｌｅｒｉｕｓ ｃｉｒｃａ ３２５ Ａ． Ｄ． Ｔｈｉｓ ｔｅｘｔ ｗａｓ ｔｈｅｎ ａｄａｐｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｅｐｉｔｏ
ｍｅ Ｊｕｌｉｉ Ｖａｌｅｒｉｉ ｉｎ ｔｈｅ ｎｉｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｍｏｓｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ａｒｅ Ａｒｃｈ
ｐｒｉｅｓｔ Ｌｅｏ ｏｆ Ｎａｐｌｅｓ Ｎａｔｉｖｉｔａ ｅｔ Ｖｉｃｔｏｒｉａ Ａｌｅｘａｎｄｒｉ Ｍａｇｎｉ Ｒｅｇｉｓ （ｃａ． ９５３ Ａ． Ｄ） ａｎｄ
Ｈｉｓｔｏｒｉａ ｄｅ Ｐｒｅｌｉｉｓ， ａ ｔｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｌｅｏ ｏｆ Ｎａｐｌｅｓ’ ｔｅｘｔ． Ｔｈｅｓｅ ｆｏｕｒ ｔｅｘｔｓ
ｗｅｒｅ ｔｈｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ， ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｉｎｔｏ Ｆｒｅｎｃｈ ａｎｄ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ａｎｄ ｄｉｓｓｅｍｉｎａｔｅｄ ａｃｒｏｓｓ
Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｔｈｅ ｍｅｄｉｅｖａｌ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｅｘｔｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ ｄＡｌｅｘａｎｄｒｅ， Ｌｅ Ｒｏ
ｍａｎ ｄｅ Ｔｏｕｔｅ Ｃｈｅｖａｌｅｒｉｅ， Ｍｏｒｔ ｄＡｌｅｘａｎｄｒｅ， Ｒｏｍａｎ ｄｅ Ｐｅｒｃｅｆｏｒｅｓｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｏｓｅ Ｒｏ
ｍａｎ ｄＡｌｅｘａｎｄｒｅ ｂｅｃａｍｅ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ， ｓｕｃｈ
ａｓ Ｋｙｎｇ Ａｌｉｓａｕｎｄｅｒ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｐｅｒｖａｓｉｖｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ， ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ， ａｒｅ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ
ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ Ｌａｔｉｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｏｎ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｍｅｄｉａｒｙ



２５６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｆｒｅｎｃｈ ｔｅｘｔｓ．
Ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ ｉｓ ｍｏｒｅ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｄ． Ｉｔ ｉｓ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｈａｔ Ｐｓｅｕ

ｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ ｗａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｉｎｔｏ ａ Ｐｅｒｓｉａｎ ｔｅｘｔ （ ｃａ． ５００ Ａ． Ｄ． ）， ｗｈｉｃｈ
ｈａｓ ｓｉｎｃｅ ｂｅｅｎ ｌｏｓｔ． Ｔｈｉｓ Ｍｉｄｄｌｅ Ｐｅｒｓｉａｎ ｔｅｘｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｓｙｒｉａｃ ｔｅｘｔ ｋｎｏｗｎ
ａｓ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ｌｅｇｅｎｄ Ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ （ ｃａ． ５００ － ６００ Ａ． Ｄ． ）， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ
ｔｈｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ａｒａｂｉｃ． Ｔｈｉｓ Ａｒａｂｉｃ ｔｅｘｔ （ｃａ． ８００ Ａ． Ｄ． ） ｂｅｃａｍｅ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｅｔｈｉｏｐｉａｎ ｔｅｘｔ， Ｔｈｅ Ｌｉｆｅ ａｎｄ Ｅｘｐｌｏｉｔｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ （ｃａ． １３００ － １５００ Ａ．
Ｄ． ） ． Ｌｕｉｔｐｏｌｄ Ｗａｌｌａｃｈ ａｎｄ ｓｏｍｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌｏｓｔ Ａｒａｂｉｃ
ｔｅｘｔ ｗｈｉｃｈ “ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ ａ Ｌａｔｉｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｉａ ｄｅ Ｐｒｏｅｌｉｓｓ
（Ｗａｌｌａｃｈ ４１０）， ｂｕｔ ｔｈｅ ｏｖｅｒａｌｌ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｃｏｎｓｅｎｓｕｓ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｓｕｐｐｏｒｔ ｔｈｅ ｏｒｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ
Ｅａｓｔｅｒｎ ｔｅｘｔｓ ａｓ ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ， ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｐｅｒｓｉａｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ， ｔｈｅ Ｓｙｒｉａｃ Ａｌｅｘ
ａｎｄｅｒ Ｌｅｇｅｎｄ， ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ ｔｅｘｔｓ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｅｔｈｉｏｐｉａｎ ｒｅＣｈｒｉｓｔｉａｎｉｚｅｄ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｅｘｔｓ．
Ｔｅｘｔｓ Ｕｓｅｄ ｉｎ Ｔｈｉｓ Ｓｔｕｄｙ
Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｄｉｓｔａｎｔ ｐｏｉｎｔｓ ａｌｏｎｇ ｔｈｉｓ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｅｘｔｓ
ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ Ｅｔｈｉｏｐｉａｎ ｔｅｘｔｓ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｉｎｉｔｉａｌ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ
ｄｉｓｐａｒｉｔｙ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ Ｅｔｈｉｏｐｉａｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｂｙ Ａｎｄｒｅｗ Ａｎｄｅｒｓｏｎ “ａｓ ａ
ｍｏｓｔ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｋｉｎｇ， ｃｈａｍｐｉｏｎ， ａｎｄ ｐｒｏｐａｇａｎｄｉｓｔ， ａｌｍｏｓｔ ａ ｓａｖｉｏｒ ａｎｄ ｍｅｓｓｉａｈ “
（Ａｎｄｅｒｓｏｎ １０７） ． Ｔｈｅ Ｅｔｈｉｏｐｉａｎ ｄｅｓｃｅｎｄａｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ ｔｅｘｔｓ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｒｅ
ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｓｔｅｐ ｆｕｒｔｈｅｒ ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ ｂｕｔ ａ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ａ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｔｗｏ ｍｏｓｔ ｄｉｓｐａｒａｔｅ ｔｅｘｔｓ ａｒｅ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ａｌ
ｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ．

Ｍｙ ｐｕｒｐｏｓｅ ｉｎ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｄｉｓｐａｒａｔｅ ｔｅｘｔｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ
ｉｓ ｔｗｏｆｏｌｄ： ｔｏ ｓｔｕｄｙ ｔｈｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｍａｎｉｆｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅｓｅ ｃｈａｎｇｅｓ． Ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｆｉｒｓｔ ｆｏ
ｃｕｓｅｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ． １ Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｗａｌｔｅｒ Ｓｋｅａｔ， “Ｔｈｅ
ｍａｉｎ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｆｏｌｌｏｗｓ， ｗｉｔｈ ｔｏｌｅｒａｂｌｅ ｆｉｄｅｌｉｔｙ， ｔｈｅ Ｌａｔｉｎ ｔｅｘｔ ｋｎｏｗｎ ａｓ ｔｈｅ
“Ｈｉｓｔｏｒｉａ ｄｅ Ｐｒｅｌｉｉｓ” （Ｓｋｅａｔ ｘｘｉ） ． Ｂｕｔ ｈｅ ａｄｄｓ ｔｈａｔ “ ｔｈｅ ‘Ｈｉｓｔｏｒｉａ ｄｅ Ｐｒｅｌｉｉｓ’ ｗａｓ
ｎｏｔ ｔｈｅ ｓｏｌｅ ｔｅｘｔ ｗｈｉｃｈ ｏｕｒ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ｃｏｎｓｕｌｔｅｄ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｔｏｌｅｒａｂｌｙ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ａｎｏｔｈｅｒ
ｓｏｕｒｃｅ ［ｏｆ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ］ ｗａｓ ｔｈｅ Ｌａｔｉｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ
ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｂｙ Ｊｕｌｉｕｓ Ｖａｌｅｒｉｕｓ“ （Ｓｋｅａｔ ｘｘｉｉ） ． Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ，２ ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ ｔｅｘｔ
ｕｓｅｄ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ， ｉｓ ｄｒａｗｎ ｆｒｏｍ ｔｗｏ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔｓ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ “ｐｒｏｂａｂｌｙ ｃｏｐｉｅｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ｏｒ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ“ （Ｚｕｗｉｙｙａ ４７） ． ３ Ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｃｏｎｆｅｒｒｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒ， Ｚ． Ｄａｖｉｄ Ｚｕｗｉｙｙａ， ｃａｎ ｂｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｓ ｔｈｅ Ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ． Ａｃｃｏｒｄ
ｉｎｇ ｔｏ Ｚｕｗｉｙｙａ， ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔｓ ｃｏｎｓｕｌｔｅｄ ａｒｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ Ａｒａｂｉｃ ｔｅｘｔｓ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ７ｔｈ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ １３ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ．
Ｔｈｅ “Ｃｌａｉｍｉｎｇ” ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
Ａ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｎｔ ｔｈｅｍｅ ｉｎ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ ｉｓ ｔｈｅ ｇｌｏｒｉｆｉｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｌａｉ
ｍｉｎｇ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ． Ｉ ｕｓｅ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｔｏ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ａ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｐａｔｔｅｒｎ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｏｕｔ ｔｈｅ ｒｏｍａｎｃｅｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ａｓ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ ａ
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｃｉｔｙ ｏｒ ａ ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ａ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ｇｌｏｗｉｎｇｌｙ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ａｃｒｏｓｓ ｂｏｔｈ
ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｉｅｓ， ａｌｂｅｉｔ ｗｉｔｈ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｖａｒｙｉｎｇ ｄｅｇｒｅｅｓ ｏｆ ａｐｐｒｏｖａｌ．
Ｔｈｅ ｏｎｅ ｎｏｔａｂｌｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｉｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｄｕｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅ Ｚｏｒｏａｓｔｒｉａｎ Ｐｅｒｓｉａｎｓ， ｗｈｏ ａｓ



Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｒｏｍａｎｃｅｓ： Ａ Ｃｒｏｓｓ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄｙ ／ Ｊｅｎａ ＡｌＦｕｈａｉｄ ２５７　　

Ｍｉｎｏｏ Ｓｏｕｔｈｇａｔｅｓ ｓｔａｔｅｓ， “ｂｒｉｅｆｌｙ ｄｉｓｍｉｓｓｅｄ ｈｉｍ ［Ａｌｅｘａｎｄｅｒ］ ａｓ ａ ｃｕｒｓｅｄ ｅｎｅｍｙ ｏｆ
Ｇｏｄ” （Ｓｏｕｔｈｇａｔｅ ２７８） ． Ｔｈｅ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔａｋｅｓ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎ
ｄｅｒ ｔｅｘｔｓ， ｍｏｓｔ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｎ ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ， Ｅｐｉｔｏｍｅ Ｊｕｌｉｉ Ｖａｌｅｒｉｉ， Ｒｏｍａｎ ｄｅ
Ｐｅｒｃｅｆｏｒｅｓｔ， Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｉａｎ Ｉｓｋａｎｄａｒｎａｍａｈ． Ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａｃ
ｃｏｕｎｔ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｈｏｗ ｗｉｄｅｌｙ ｄｉｓｐａｒａｔｅ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｕｓｅ ｔｈｅ ｒｏｍａｎｃｅｓ ｔｏ ｃｌａｉｍ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｓ
ｕｎｉｑｕｅｌｙ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ．

Ａ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｒｅｃｏｇｎｉｚａｂｌｅ ｉｎ ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ，
ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ａｎｏｎｙｍｉｔｙ． Ｒｉｃｈａｒｄ Ｊａｓｎｏｗ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ “ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｖｅｒｙ ｇｏｏｄ ｒｅａｓｏｎ
ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｔｈａｔ ｐｏｒｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅ ｄｅｒｉｖｅ ｆｒｏｍ ａｎ ａｃｔｕａｌ ｗｒｉｔｔｅｎ Ｄｅｍｏｔｉｃ
ｔｅｘｔ ａｂｏｕｔ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｎｅｋｔａｎｅｂｏ” （Ｊａｓｎｏｗ １０３） ． Ａｓ ｔｈｉｓ Ｄｅｍｏｔｉｃ ｔｅｘｔ ｉｓ ｎｏｔ ｅｘ
ｔａｎｔ， ｔｈｉｓ ｔｈｅｏｒｙ ｒｅｍａｉｎｓ ａ ｈｙｐｏｔｈｅｓｉｓ， ｂｕｔ ｗｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ａｓｓｅｒｔｅｄ ｉｓ ｔｈａｔ “ ｔｈｅ Ｎｅｋｔａｎｅ
ｂｏ ｅｐｉｓｏｄｅ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｓｔａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅ” （ Ｊａｓｎｏｗ １０１） ．
Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｄｅｆｉｎｉｔｉｖｅｌｙ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｍｅｔｈｏｄ
ｂｙ ｗｈｉｃｈ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ｃｌａｉｍｅｄ． Ｂｙ ｒｅｐｌａｃｉｎｇ ｔｈｅ Ｍａｃｅｄｏｎｉａｎ Ｐｈｉｌｉｐ ｗｉｔｈ Ｎｅｃｔａｎｅｂ
ｕｓ， ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｏｆ ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｓ Ｅｇｙｐｔｉａｎ， ｍｏｓｔ ｐｒｏｂａ
ｂｌｙ ｔｈｅ ｓｏｎ ｏｆ ａｎ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｐｈａｒａｏｈ， ｂｕｔ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅｌｙ ｔｈｅ ｓｏｎ ｏｆ Ａｍｍｏｎ， ａｎ Ｅｇｙｐｔｉａｎ
Ｇｏｄ． Ｔｅｌｆｒｙｎ Ｐｒｉｔｃｈａｒｄ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ “ ｔｈｅ ｕｎｋｎｏｗｎ Ａｌｅｘａｎｄｒｉｎｅ ｗｒｉｔｅｒ ｗｉｓｈｅｄ ｔｏ ｐｒｏ
ｍｏｔｅ ｔｈｅ ｉｄｅａ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｔｈａｔ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｗａｓ ｉｎ ｒｅａｌｉｔｙ ｎｏ ｆｏｒｅｉｇｎｅｒ ｂｕｔ ｔｈｅ ｓｏｎ
ｏｆ ａ ｆｏｒｍｅｒ ｋｉｎｇ ｏｆ Ｅｇｙｐｔ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ｏｎｌｙ ｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｐｒｏｐｅｒ ｆｏｒ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ ｈｉｓ
ｓｕｃｃｅｓｓｏｒｓ ｔｏ ｂｅ ｋｉｎｇｓ ｏｆ Ｅｇｙｐｔ” （Ｐｒｉｔｃｈａｒｄ １２５） ．

Ｉｎ ｈｉｓ ｐａｐｅｒ “Ｔｈｅ Ｅａｒｌｉｅｓｔ Ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｒｏｍａｎｃｅ，” Ａｌａｎ Ｓａｍｕｅｌ
ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ａｌｔｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ａｎｃｅｓｔｒｙ ｗｈｉｃｈ ｅｎａｂｌｅｓ Ｊｕｌｉｕｓ Ｖａｌｅｒｉｕｓ ｔｏ ｃｌａｉｍ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
ａｓ ａｎ ｉｌｌｕｓｔｒｉｏｕｓ ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ Ｇｒｅｅｋ ｓｏｃｉｅｔｙ：

Ｔｈｅ Ｌａｔｉｎ ｏｆ Ｊｕｌｉｕｓ Ｖａｌｅｒｉｕｓ ａｄｄｓ ［ ｆｒｏｍ Ｆａｖｏｒｉｎｕｓ］ ａ ｇｅｎｅａｌｏｇｙ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
ｗｈｉｃｈ ｒｅａｃｈｅｓ ｂａｃｋ ｆｒｏｍ Ｏｃｅａｎｕｓ ａｎｄ Ｔｈｅｔｉｓ ａｎｄ ｐａｓｓｅｓ ｄｏｗｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｆａｍｉ
ｌｉｅｓ ｏｆ Ｐｅｒｄｉｃｃａｓ ｏｒ ｏｆ Ｐｈｉｌｉｐ． Ｉｔ ｉｓ ｑｕｉｔｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ Ｇｒｅｅｋ， ｉｍｐｌｉｃｉｔｌｙ ｍａｋｅｓ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａ ｄｅｓｃｅｎｄａｎｔ ｏｆ Ａｃｈｉｌｌｅｓ， ａｎｄ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｉｇｎｏｒｅｓ ｔｈｅ ｐａｔｅｒｎｉｔｙ ｏｆ
Ｎｅｃｔａｎｅｂｏ ｓｏ ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｕｒｇｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｔｈｒｅａｄ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ． （Ｓａｍｕｅｌ ４３２）

Ｔｈｅ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｉｓ ｍａｊｏｒ ｄｅｖｉａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔａｎｄ
ａｒｄ ｐｌｏｔ ｍａｎｉｆｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｍａｎｃｅｓ ｔｈｕｓ ｆａｒ． Ｔｏ ｉｇｎｏｒｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｐａｔｅｒｎｉｔｙ
ｓｏ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ Ｊｕｌｉｕｓ Ｖａｌｅｒｉｕｓ’ ｉｍｍｅｎｓｅ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｃｌａｉｍ Ａｌｅｘａｎ
ｄｅｒ．

Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｄｒａｍａｔｉｃ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｕｎｄｅｒｇｏｅｓ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ
ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｅｘｔｓ． Ａｓ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｃｉｚｅｋ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ， ｔｈｅ ａｌｔｅｒａｔｉｏｎ ｏｗｅｓ ｍｕｃｈ
ｔｏ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ［ｏｆ ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅ］ “ｈｏｍｏｌｏｇａｔｉｎｇ ｓｏｍｅ ｅｐｉｓｏｄｅｓ ｆｒｏｍ
ｏｔｈｅｒ ｗｒｉｔｉｎｇｓ ｏｒ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ” （Ｃｉｚｅｋ ５９５）， ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， ｔｈｅ Ｈｏｌｙ Ｑｕ’ ｒａｎ． Ｚ． Ｄａｖｉｄ
Ｚｕｗｉｙｙａ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ “ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｑｕｒａｎｉｃ ｍｅｎｔｉｏｎ ｏｆ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ， ｔｈｅ ｐａｇａｎ Ｇｒｅｅｋ ｋｉｎｇ
［Ａｌｅｘａｎｄｅｒ］ ｑｕｉｃｋｌｙ ａｓｓｕｍｅｄ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｓｌａｍｉｃ ｃｏｎｑｕｅｒｏｒ ａｔ ｔｈｅ ｈｅａｄ ｏｆ ｔｈｅ Ａｒ
ｍｙ ｏｆ Ｇｏｄ， ｏｎ ａ ｍｉｓｓｉｏｎ ｔｏ ｔｒａｖｅｒｓｅ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｓｕｂｍｉｔｔｉｎｇ ｉｔｓ ｐｅｏｐｌｅｓ， ａｎｄ ｄｅｌｉｖｅｒｉｎｇ
Ｇｏｄｓ ｍｅｓｓａｇｅ” （Ｚｕｗｉｙｙａ ７） ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｒａｄｉｃａｌ ｃｈａｎｇｅｓ， ｔｈｅｙ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｔｈｅ ｅｘ
ｔｅｎｔ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ ｉｍｐａｃｔ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ，
ｔｈｕｓ ｅｎａｂｌｉｎｇ ｔｈｅ Ａｒａｂｓ ｔｏ ｃｌａｉｍ ｈｉｍ ａｓ ｗｅｌｌ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎ



２５８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｄｅｒ ｉｓ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ ａ ｖｅｒｓｅ （Ｑ． １８ － ８３ － １０２） ｉｎ ｔｈｅ Ｑｕｒａｎ， Ｂｒａｎｎｏｎ Ｗｈｅｅｌｅｒ ａｒ
ｇｕｅｓ ｔｈａｔ “ａ ｍｏｒｅ ｄｉｓｃｅｒｎｉｎｇ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｅｘｔｓ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌａｔｅｒ ｒｅ
ｃｅｎｓｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｒｅ ｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｕｐｏｎ ｔｈｅ Ｑｕｒａｎ ａｓ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ｅａｒｌｙ Ｍｕｓｌｉｍ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ “ （Ｗｈｅｅｌｅｒ ２１４ ） ． Ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ
ｓｅｒｖｅｄ ａｓ ａ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｑｕｒａｎｉｃ ｅｘｅｇｅｔｅｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｍｅｔｈｏｄｓ ａｓ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ． Ｗｈｅｅｌｅｒ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ “ｂｙ
ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｄｈｕ ａｌＱａｒｎａｙｎ ｏｆ Ｑ １８ － ８３ － １０２， ｔｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｉｅｓ
ａｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｍａｋｅ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｑｕ
ｒａｎ ａｎｄ Ｉｓｌａｍｉｃ ｈｉｓｔｏｒｙ“ （Ｗｈｅｅｌｅｒ ２１３） ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅｘｅｇｅｓｅｓ， ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘ
ａｎｄｅｒ ｔｅｘｔｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ， ｋｎｏｗｎ ａｓ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ． Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｗａｓ ａ
ｇａｉｎ ｄｅｆｉｎｉｔｉｖｅｌｙ ｃｌａｉｍｅｄ， ａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｙ ａｎ Ａｒａｂ ｂｕｔ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔｌｙ ａｓ ａ Ｍｕｓｌｉｍ ｈｅｒｏ，
ｇｌｏｒｉｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｏｆ Ｉｓｌａｍ．

Ｔｈｅ Ｐｅｒｓｉａｎ ｒｏｍａｎｃｅｓ ａｒｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｆｒｏｍ ｏｔｈｅｒ Ｅａｓｔｅｒｎ ｔｅｘｔｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｃｌａｉｍｉｎｇ
ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ａｃｈｉｅｖｅｄ ｂｙ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ ａｌｔｅｒｉｎｇ ｈｉｓ ｍａｔｅｒｎａｌ ｐａｒｅｎｔａｇｅ． Ｔｈｉｓ ａｌｔｅｒ
ａｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｍａｋｅｓ ａ ｌｅｎｇｔｈｙ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｉａｎ ｒｏｍａｎｃｅｓ ｉｒｒｅｌｅｖａｎｔ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａ
ｐｅｒ， ｉｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｐｈｉｌｉｐ ｉｓ ｄｅｆｅａｔｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ ｏｆ Ｐｅｒｓｉａ， Ｄａｒａｂ． Ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｒｒｅｎｄｅｒ， Ｐｈｉｌｉｐ ｍａｒｒｉｅｓ ｈｉｓ
ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｏ Ｄａｒａｂ． Ｔｈｅ ｂｒｉｅｆ ｕｎｉｏｎ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ａｎ ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅ ｅｎｄ：

Ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒｗａｒｄ， ｎｏｔｉｃｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｂｒｉｄｅ ｈａｓ ａ ｆｏｕｌ ｂｒｅａｔｈ， Ｄａｒａｂ ｓｅｎｄｓ ｈｅｒ
ｂａｃｋ ｔｏ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ［Ｐｈｉｌｉｐ］， ｉｇｎｏｒａｎｔ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｐｒｅｇｎａｎｔ． Ｐｈｉｌｉｐ ｃｏｎｃｅａｌｓ ｈｅｒ
ｐｒｅｇｎａｎｃｙ， ａｎｄ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｇｉｖｅｓ ｂｉｒｔｈ ａｎｎｏｕｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｈａｓ
ｂｅｅｎ ｂｏｒｎ ｔｏ ｈｉｍ ｂｙ ａ ｃｏｎｃｕｂｉｎｅ． Ｉｎ ｔｈｉｓ Ｐｅｒｓｉａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｂｉｒｔｈ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
ｉｓ ａ ｈａｌｆ ｂｒｏｔｈｅｒ ｏｆ Ｄａｒｉｕｓ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｈａｓ ａ ｒｉｇｈｔ ｔｏ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｉａｎ ｃｒｏｗｎ．
（Ｓｏｕｔｈｇａｔｅ ２７９ － ２８０）

Ｔｈｉｓ ｐａｓｓａｇｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｈｏｗ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ｃｌａｉｍｅｄ ａｓ ａ Ｐｅｒｓｉａｎ， ｔｈｅ ｓｏｎ ｏｆ ａ Ｐｅｒｓｉａｎ
ｋｉｎｇ， ｔｈｅｒｅｂｙ ｍａｋｉｎｇ ｐａｌａｔａｂｌｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｃｏｎｑｕｅｒｉｎｇ ｏｆ Ｐｅｒｓｉａ ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｉａｎ ｃａ
ｐｉｔｕｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｈｉｓ ｒｕｌｅ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｌｓｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｇｌｏｒｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｅｒ
ｓｉａｎｓ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｍ ａｓ “ ｔｈｅ ｂｒａｖｅｓｔ ｍｅｎ ｉｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｒ
ｍｙ” （Ｓｏｕｔｈｇａｔｅ ２８０） ．

Ａｓ Ｊｏｈｎ Ｂｏｙｌｅ ｎｏｔｅｓ， ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ “ｗａｓ ｄｉｓｓｅｍｉｎａｔｅｄ ｉｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｖｅｒ
ａ ｗｉｄｅｒ ａｒｅａ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ ａｎｄ Ａｓｉａ ｔｈａｎ ａｎｙ ｗｏｒｋ ｂｅｆｏｒｅ ｉｔ“ （Ｂｏｙｌｅ ３２） ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ
ａｌｔｅｒａｔｉｏｎｓ ｌｉｓｔｅｄ ａｂｏｖｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｃｏｎｆｉｒｍ ｔｈａｔ ｄｅｓｐｉｔｅ ｅｘｔｒｅｍｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃ
ｄｉｓｔａｎｃｅ， ｔｈｅ ｍｉｎｄｓｅｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｐｕｒｐｏｓｅ ｉｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｎｇ ａｎｄ ａｄａｐｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｔｅｘｔｓ ｗｅｒｅ ｓｔｒｉｋｉｎｇｌｙ ｓｉｍｉｌａｒ． Ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｅｘｔｓ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｗｒｉｔｔｅｎ ｓｏｌｅｌｙ ｔｏ ｒｅｃｏｒｄ ａｎｄ
ｐｒｅｓｅｒｖｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｏ ｕｓｅ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｏ ｇｌｏｒｉｆｙ ｔｈｅｉｒ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｃｕｌ
ｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｎｓ． Ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔｓ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｅｎｃｅ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｐｅｒｉｏｄ．
Ｔｈｅ Ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ ＰｓｅｕｄｏＣａｌ
ｌｉｓｔｈｅｎｅｓ

Ｉｎ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｒｅ ｉｒ



Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｒｏｍａｎｃｅｓ： Ａ Ｃｒｏｓｓ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄｙ ／ Ｊｅｎａ ＡｌＦｕｈａｉｄ ２５９　　

ｒｅｖｏｃａｂｌｙ ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｅｄ． Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｓｏｃｉａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｓ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ ｂｏｕｎｄ ｕｐ ｗｉｔｈ Ｏ
ｌｙｍｐｉａｓ， ｂｕｔ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｓｔａｔｕｓ ｉｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ， ｗｈｏ ｂｏｔｈ
ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ ｈｅｒ ａｓ ｔｈｅ ｍｏｔｈｅｒ ｏｆ ａ ｋｉｎｇ ａｎｄ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｕｎｄｅｒｍｉｎｅｓ ｈｅｒ ｓｔａｔｕｓ ｂｙ
ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ａ ｔａｎｇｉｂｌｅ ｒｅｍｉｎｄｅｒ ｏｆ ｈｅｒ ａｄｕｌｔｅｒｙ． Ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｐａｓｓａｇｅ ｆｒｏｍ ＰｓｅｕｄｏＣａｌ
ｌｉｓｔｈｅｎｅｓ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ Ａｌ
ｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅ：

Ａｎｄ ｈｅ ［Ｎｅｃｔａｎｅｂｕｓ］ ｐｕｔ ａｓｉｄｅ ｔｈｅ ｄａｔｅｔｒｅｅ ｗｏｏｄ ｓｔａｆｆ， ｇｏｔ ｕｐ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｂｅｄ
ａｎｄ ｔｕｒｎｅｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｔｏｗａｒｄ ｈｉｍ ａｎｄ ｍａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｈｅｒ． Ｔｈｅｎ ｈｅ ｐｕｔ ｈｉｓ ｒｉｇｈｔ ｈａｎｄ
ｕｐｏｎ ｈｅｒ ｓｉｄｅ ａｎｄ ｓａｉｄ： “ Ｉｎｖｉｎｃｉｂｌｅ ａｎｄ ｉｎｄｏｍｉｔａｂｌｅ ｃｈｉｌｄ． Ｌｏｎｇ ｍａｙ ｙｏｕ ｌｉｖｅ，
ｍｙ ｌａｄｙ， ｆｏｒ ｙｏｕ ａｒｅ ｐｒｅｇｎａｎｔ ｗｉｔｈ ａ ｂｏｙ ｃｈｉｌｄ ｗｈｏ ｓｈａｌｌ ｂｅ ｙｏｕｒ ａｖｅｎｇｅｒ ａｎｄ
ｂｅｃｏｍｅ ｗｏｒｌｄ ｃｏｎｑｕｅｒｉｎｇ ｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｃｉｖｉｌｉｚｅｄ ｕｎｉｖｅｒｓｅ． （Ｗｏｌｏｈｏｊｉａｎ ２８）

Ｔｈｅｓｅ ｌｉｎｅｓ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｒｅ ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｅｄ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ． Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ａ “ｗｏｒｌｄ ｃｏｎｑｕｅｒｉｎｇ ｋｉｎｇ，” ｂｕｔ ｈｅ
ｉｓ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔｌｙ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒｓ “ａｖｅｎｇｅｒ” （Ｗｏｌｏｈｏｊｉａｎ ２８） ． Ｔｈｅ ｉｍｍｅｎｓｅ
ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｓ ｐｌａｃｅｄ ｉｎ ａ ｐｒｅｃａｒｉｏｕｓ ｂｕｔ ｉｍｍｅｎｓｅｌｙ ｐｏｗ
ｅｒｆｕｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｈｅｒ ｉｌｌｕｓｔｒｉｏｕｓ， ｙｅｔ ｕｎｄｅｎｉａｂｌｙ ａｄｕｌｔｅｒｏｕｓ， ｏｆｆｓｐｒｉｎｇ．

Ｔｈａｔ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｂｏｔｈ ｕｎｄｅｒｍｉｎｅｓ ａｎｄ ａｉｄｓ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ ｍａｉｎｔａｉｎｉｎｇ ｈｅｒ ｔｅｎｕｏｕｓ
ｓｔａｔｕｓ ｉｓ ｅｖｉｄｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｐａｓｓａｇｅ：

Ａｎｄ ｄａｙｓ ｌａｔｅｒ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｗｅｎｔ ｉｎ ｔｏ ｈｉｍ ［Ｐｈｉｌｉｐ］ ａｎｄ ｓｉｔｔｉｎｇ ｎｅａｒ ｈｉｍ ｓａｉｄ：
“Ｐｈｉｌｉｐ， Ｉ ｓｈａｌｌ ｃａｌｌ ｙｏｕ ｂｙ ｙｏｕｒ ｎａｍｅ ｌｅｓｔ ｉｔ ｓｅｅｍ ｈａｒｄ ｆｏｒ ｙｏｕ ｔｏ ｂｅ ｃａｌｌｅｄ ｆａ
ｔｈｅｒ ｂｙ ｍｅ ． ． ． ｄｉｄ ｙｏｕ ａｃｔ ｒｉｇｈｔｌｙ ｉｎ ａｔｔａｃｋｉｎｇ ｙｏｕｒ ｏｗｎ ｓｏｎ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ， ａｎｄ
ｗａｎｔｉｎｇ ｔｏ ｋｉｌｌ ｈｉｍ？ Ａｎｄ ｗａｎｔｉｎｇ ｔｏ ｔａｋｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｔｏ ｗｉｆｅ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｙｏｕ ｗｅｒｅ
ｄｅｎｉｅｄ ｎｏｔｈｉｎｇ ｂｙ ｙｏｕｒ ｆｏｒｍｅｒ ｗｉｆｅ， Ｏｌｙｍｐｉａｓ？ ． ． ． Ｎｏｗ Ｉ ｂｅｓｅｅｃｈ ｙｏｕ ｔｏ ｒｅｃｏｎ
ｃｉｌｅ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｗｉｔｈ ｙｏｕ． Ｉ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｐｅｒｓｕａｄｅｄ ｆｏｒ ｈｅｒ ｓｏｎ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｓａｋｅ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｙｏｕ ｄｏ ｎｏｔ ｗｉｓｈ ｔｏ ｂｅ ｃａｌｌｅｄ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ． ” Ｈｅ ｓａｉｄ
ｔｈｉｓ ａｎｄ ｌｅｆｔ． Ａｎｄ ｈｅ ｃａｍｅ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ， Ｏｌｙｍｐｉａｓ， ａｎｄ ｓａｉｄ： “Ｍｏｔｈｅｒ， ｄｏ ｎｏｔ
ｂｅ ａｎｇｒｙ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ ｙｏｕｒ ｈｕｓｂａｎｄ ｈａｓ ｄｏｎｅ ｔｏ ｙｏｕ； ｆｏｒ ｙｏｕｒ ｏｗｎ ｆａｕｌｔｓ ａｒｅ ｈｉｄ
ｄｅｎ ｔｏ ｈｉｍ， ａｎｄ Ｉ ａｍ ｔｈｅ ｓｏｎ ｏｆ ａｎ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｆａｔｈｅｒ． Ｎｏｗ ｇｏ ｔｏ ｈｉｍ ａｎｄ ｅｎｔｒｅａｔ
ｈｉｍ ｔｏ ｂｅ ｒｅｃｏｎｃｉｌｅｄ ｗｉｔｈ ｙｏｕ， ｆｏｒ ｉｔ ｉｓ ｐｒｏｐｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗｉｆｅ ｏｂｅｙ ｔｈｅ ｈｕｓ
ｂａｎｄ． ” ． ． ． Ｓｐｅａｋｉｎｇ ｔｈｕｓ， ｈｅ ｒｅｃｏｎｃｉｌｅｄ ｈｉｓ ｐａｒｅｎｔｓ， ｗｈｉｌｅ ａｌｌ ｔｈｅ Ｍａｃｅｄｏｎｉａｎｓ
ｍａｒｖｅｌｅｄ ｏｖｅｒ ｈｉｍ． （Ｗｏｌｏｈｏｊｉａｎ ４２ － ４３）

Ｔｈａｔ Ｏｌｙｍｐｉａｓ’ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｐｈｉｌｉｐ ｉｓ ｔｈｒｅａｔｅｎｅｄ ｂｙ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ ｐｈｒａｓｅｓ “ ｌｅｓｔ ｉｔ ｓｅｅｍ ｈａｒｄ ｆｏｒ ｙｏｕ ｔｏ ｂｅ ｃａｌｌｅｄ ｆａｔｈｅｒ ｂｙ ｍｅ，” ａｎｄ “ ｆｏｒ ｙｏｕｒ ｏｗｎ
ｆａｕｌｔｓ ａｒｅ ｈｉｄｄｅｎ ｔｏ ｈｉｍ， ａｎｄ Ｉ ａｍ ｔｈｅ ｓｏｎ ｏｆ ａｎ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｆａｔｈｅｒ” （Ｗｏｌｏｈｏｊｉａｎ ４３） ．
Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ｈｅｒ “ａｖｅｎｇｅｒ” （Ｗｏｌｏｈｏｊｉａｎ ２８） ａｎｄ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｅ
ｃｏｎｃｉｌｉａｔｉｏｎ ｉｓ ｓｏｌｅｌｙ ｄｕｅ ｔｏ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｉｎｔｅｒｃｅｓｓｉｏｎ ｉｓ ｅｑｕａｌｌｙ ｅｖｉｄｅｎｔ ｉｎ ｌｉｎｅｓ ｓｕｃｈ
ａｓ， “ Ｉ ｂｅｓｅｅｃｈ ｙｏｕ ｔｏ ｒｅｃｏｎｃｉｌｅ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｗｉｔｈ ｙｏｕ，” ａｎｄ “ ｔｈｕｓ， ｈｅ ｒｅｃｏｎｃｉｌｅｄ ｈｉｓ
ｐａｒｅｎｔｓ” （Ｗｏｌｏｈｏｊｉａｎ ４３） ．

Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｂｉｎｄｉｎｇ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ’ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｉｎｇ ｉｎ
ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ ｉｓ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ ｆｏｒ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｄ



２６０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ｏｎｅ ｎｏｔａｂｌｅ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｌｏｖｅ ｆｏｒ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｌｉｎｅｓ ｏｆ ａ ｐｒｏｐｈｅｃｙ ｇｉｖｅｎ ｔｏ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ： “Ａｌｅｘａｎｄｅｒ， ｔｈｅ ｙｅａｒｓ ｏｆ ｙｏｕｒ ｌｉｆｅ ａｒｅ ｅｎｄｅｄ；
ａｎｄ ｙｏｕ ａｒｅ ｎｏｔ ｔｏ ｈａｖｅ ｙｏｕｒ ｗｉｓｈ ｏｆ ｒｅａｃｈｉｎｇ ｙｏｕｒ ｍｏｔｈｅｒ， Ｏｌｙｍｐｉａｓ； ｉｎｓｔｅａｄ， ｙｏｕ
ａｒｅ ｔｏ ｐｅｒｉｓｈ ｉｎ Ｂａｂｙｌｏｎ ａｎｄ ｎｏｔ ｔｏ ｅｎｔｅｒ Ｍａｃｅｄｏｎ” （Ｗｏｌｏｈｏｊｉａｎ １３１） ． Ｔｈｅ ｎｅｇａｔｉｏｎ
ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｗｉｓｈ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈｅ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｐｒｅｓｕｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｄｅｅｐ ａｎｄ ｌａｓｔｉｎｇ ａｆ
ｆｅｃｔｉｏｎ ｆｏｒ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎｓ ｆｏｒ ｈｉｓ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ
ｈｅｒ “ａｖｅｎｇｅｒ” （Ｗｏｌｏｈｏｊｉａｎ ２８） ．
Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｉａ ｄｅ Ｐｒｅｌｉｉｓ
Ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｐｉｓｏｄｅｓ ｆｒｏｍ ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ ｉｎｖｏｌｖｉｎｇ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍ
ｐｉａｓ ａｒｅ ｐｒｅｓｅｒｖｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ Ｌａｔｉｎ ｔｅｘｔｓ． Ｔｈｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｏｆ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ’ ｒｏｌｅ ｉｎ Ｈｉｓｔｏｒｉａ ｄｅ Ｐｒｅｌｉｉｓ ａｒｅ
ｑｕｉｔｅ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ：

Ｃｕｍ ｅｒｇｏ ｓｕｒｒｅｘｉｓｓｅｔ ａ ｃｏｎｃｕｂｉｔｕ ｅｉｕｓ， ｐｅｒｃｕｓｓｉｔ ｅａｍ ｉｎ ｕｔｅｒｏ ｅｔ ｄｉｘｉｔ： “Ｈｅｃ
ｃｏｎｃｅｐｔｉｏ ｓｉｔ ｖｉｃｔｏｒｉａｌｉｓ ｅｔ ｎｕｌｌｏｍｏｄｏ ａｂ ｈｏｍｉｎｅ ｓｕｂｉｕｇａｂｉｔｕｒ． ” （Ｈｉｌｋａ ２２）

（Ｗｈｅｎ ｈｅ ｈａｄ ａｒｉｓｅｎ ｆｒｏｍ ｌｙｉｎｇ ｗｉｔｈ ｈｅｒ， ｈｅ ｓｔｒｕｃｋ ｈｅｒ ｓｔｏｍａｃｈ ａｎｄ ｓａｉｄ
“Ｍａｙ ｔｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｐｒｏｖｅ ｖｉｃｔｏｒｉｏｕｓ ａｎｄ ｉｎ ｎｏ ｗａｙ ｗｉｌｌ ｉｔ ｂｅ ｓｕｂｊｕｇａｔｅｄ ｂｙ
ｍａｎ． ”）

Ｔｈｅ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｓｙｉｎｇ ｏｖｅｒ Ｏｌｙｍｐｉａｓ’ “ｕｔｅｒｏ” （Ｈｉｌｋａ ２２） ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｈｅｒ
ｃｒｕｃｉａｌ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ． Ｔｈｅ Ｌａｔｉｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ａｌｓｏ ｐｒｅｓｅｒｖｅｓ ｂｏｔｈ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｄｅｆｅｎｓｅ ａｎｄ ｒｅｐｒｏｏｆ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｐｈｉｌｉｐｓ ｒｅｍａｒｒｉａｇｅ：

Ｈｅｃ ａｕｔｅｍ ｄｉｃｅｎｔｅ Ａｌｅｘａｎｄｒｏ ｃｅｐｉｔ Ｐｈｉｌｉｐｐｕｓ ｒｅｘ ｆｌｅｒｅ ｅｔ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｃｕｍ ｅｏ． Ｅｔ
ｉｎｔｅｒｖａｌｌｏ ｆａｃｔｏ ｅｇｒｅｓｓｕｓ ｅｓｔ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｅｔ ａｂｉｉｔ ｌｏｑｕｉ ａｄ Ｏｌｙｍｐｉａｄｅｍ ｍａｔｒｅｍ
ｓｕａｍ ｅｔ ｖｅｎｉｅｎｓ ａｄ ｅａｍ ｄｉｘｉｔ ｉｌｌｉ： “Ｍａｔｅｒ ｍｉ， ｎｏｌｉ ｔｉｍｅｒｅ ｍａｌａｍ ｖｏｌｕｎｔａｔｅｍ ｐａ
ｔｒｉｓ ｍｅｉ， ｑｕｉａ ｑｕａｍｖｉｓ ａｂｓｃｏｎｄｉｔｕｍ ｓｉｔ ｐｅｃｃａｔｕｍ ｔｕｕｍ， ｒｅｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ ｔｕａ ｓｔａｂｉｔ．
Ｂｅｎｅ ｅｔｅｎｉｍ ｅｔ ｉｕｓｔｕｍ ｅｓｔ ｕｔ ｕｘｏｒ ｓｉｍｐｅｒ ｓｕｂｉｅｃｔａ ｓｉｔ ｖｉｒｏ ｓｕｏ． ” Ｅｔ ｈｅｃ ｄｉｃｅｎｓ
ｄｕｘｉｔ ｅａｍ ａｄ Ｐｈｉｌｉｐｐｕｍ． Ｖｉｄｅｎｓ ａｕｔｅｍ ｉｌｌａｍ Ｐｈｉｌｉｐｐｕｓ ｖｏｃａｖｉｔ ｅａｍ ａｄ ｓｅ ａｔ ｏｓ
ｃｕｌａｔｕｓ ｅｓｔ ｅａｍ． ” （Ｈｉｌｋａ ５５ － ５６）

（Ａｆｔｅｒ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｈａｄ ｓａｉｄ ｔｈｉｓ， Ｐｈｉｌｉｐ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｗｅｅｐ ａｎｄ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｗｉｔｈ ｈｉｍ．
Ａｆｔｅｒ ａｎ ｉｎｔｅｒｖａｌ ｈａｄ ｐａｓｓｅｄ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｌｅｆｔ ａｎｄ ｗｅｎｔ ｔｏ ｓｐｅａｋ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ Ｏ
ｌｙｍｐｉａｓ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｃａｍｅ ｔｏ ｈｅｒ ｈｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｈｅｒ “Ｍｏｔｈｅｒ ｍｉｎｅ， ｄｏ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｔｈｅ
ｂａｄ ｗｉｌｌ ｏｆ ｍｙ ｆａｔｈｅｒ， ｆｏｒ ｈｏｗｅｖｅｒ ｈｉｄｄｅｎ ｙｏｕｒ ｓｉｎ ｍａｙ ｂｅ， ｙｏｕｒ ｂｌａｍｅ ｗｉｌｌ ｒｅ
ｍａｉｎ． Ｆｏｒ ｉｔ ｉｓ ｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｊｕｓｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗｉｆｅ ａｌｗａｙｓ ｂｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ． ”
Ｗｉｔｈ ｔｈｅｓｅ ｗｏｒｄｓ， ｈｅ ｔｏｏｋ ｈｅｒ ｔｏ Ｐｈｉｌｉｐ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｓａｗ ｈｅｒ， Ｐｈｉｌｌｉｐ ｃａｌｌｅｄ ｈｅｒ ｔｏ
ｈｉｍ ａｎｄ ｋｉｓｓｅｄ ｈｅｒ． ）

Ｔｈｅ ｒｅｔｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｒｕｃｉａｌ ｐａｓｓａｇｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｓ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ “Ｍａｔｅｒ ｍｉ”
（Ｈｉｌｋａ ５５）， ｂｕｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｒｅｐｒｉｍａｎｄｅｄ ｆｏｒ ｈｅｒ “ｐｅｃｃａｔｕｍ” （Ｈｉｌｋａ ５６） ｓｅｔｓ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ
ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｅｘｔｕａｌ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｏｆ ｂｏｔｈ ａｄｏｒａｔｉｏｎ ａｎｄ ｄｉｓａｐｐｒｏｖａｌ ｔｏｗａｒｄｓ



Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｒｏｍａｎｃｅｓ： Ａ Ｃｒｏｓｓ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄｙ ／ Ｊｅｎａ ＡｌＦｕｈａｉｄ ２６１　　

Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｄｉｓｓｅｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅ．
Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
Ａｓ ｉｎ ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ ａｎｄ Ｈｉｓｔｏｒｉａ ｄｅ Ｐｒｅｌｉｉｓ， Ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｅｓ
ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ ｉｎｔｅｒｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｅａｒｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｗｉｔｈ ａ ｄｅ
ｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｐａｓｓａｇｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ：

Ｑｕｅｎ ｈｅ ｗａｓ ｌａｉｄｅ ｂｅｌｙｆｅ ｈｉｓ ｌｉｋｎｅｓ ｈｅ ｃｈａｎｇｅｓ
Ｗｏｒｔｈｉｓ ａｇａｙｎ ｔｏ ａ ｗｅｅ ｆｒａ ａ ｗｏｒｍｅ ｔｕｒｎｙｓ
Ｔｈｅ ｋｉｓｓｅｓ ｈｅ ｋｅｅｎｌｙ ｔｈｅ ｑｕｅｎｅ ＆ ｃｌａｐｐｉｓ ｉｎ ａｒｍｅｓ
Ｌａｎｇｉｓ ｓａｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｙｋｅ ＆ ｏｎｌｏｆｔ ｗｏｒｔｈｉｅｓ
Ｑｕｅｎ ｈｅ ｈａｄ ｗｒｏｇｈｔ ａｌｌ ｈｉｓ ｗｉｌｌ ｈｉｒｅ ｗａｍｅ ｔｈｅｎ ｈｅ ｔｏｕｃｈｅｓ，
Ａｎｄ ｗｉｔｈ ａ ｒｅｎｙｓｔ ｒｅｒｙｄ ｔｈｉｓ ｒｅｓｏｎ ｈｅ ｓａｉｄ
“Ｔｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｃｉｏｎ ｗｉｔｈ ｋｙｎｇｉｓ ｓａｌ ｂｅ ｃａｌｌｅｄ ｈｅｒｅｅｆｔｅｒ
Ａ ｖｅｒｒａ ｖｉｃｔｏｒ ａｖａｎｓｉｄ ａｌｌ ｔｈｅ ｖａｙｎｅ ｗｅｒｄｅ． （３８２ － ３８９）

（Ｗｈｅｎ ｈｅ ｗａｓ ｓｔｒｅｔｃｈｅｄ ｏｕｔ ｓｏｏｎ ｈｅ ｃｈａｎｇｅｄ ｈｉｓ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ
Ｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ａｇａｉｎ ａ ｍａｎ， ｈｅ ｃｈａｎｇｅｓ ｆｒｏｍ ｂｅｉｎｇ ａ ｄｒａｇｏｎ
Ｔｈｅｎ ｈｅ ｋｉｓｓｅｓ ｔｈｅ ｑｕｅｅｎ ａｎｄ ｇｒａｓｐｓ ｈｅｒ ｉｎ ｈｉｓ ａｒｍｓ ａｒｄｅｎｔｌｙ
Ｓｏｒｅｌｙ ｌｏｎｇｓ ｔｏ ｐｌａｙ ａｎｄ ｃｌｉｍｂｓ ｏｎ ｔｏｐ
Ｗｈｅｎ ｈｅ ｈａｄ ｗｒｏｕｇｈｔ ｈｉｓ ｗｉｌｌ， ｈｅ ｔｈｅｎ ｔｏｕｃｈｅｓ ｈｅｒ ｗｏｍｂ，
Ａｎｄ ｗｉｔｈ ａ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ｖｏｉｃｅ ｔｈｉｓ ｐｒｏｐｈｅｃｙ ｈｅ ｓａｉｄ
Ｔｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｓｈａｌｌ ｂｅ ｃａｌｌｅｄ ａｍｏｎｇ ｋｉｎｇｓ ｈｅｒｅａｆｔｅｒ
Ａ ｔｒｕｅ ｖｉｃｔｏｒ ｅｘａｌｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ａｌｌ ｔｈｅ ｖａｉｎ ｗｏｒｌｄ． ）

Ｔｈｉｓ ｐｏｒｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｍｐｌｉｅｓ ｔｈａｔ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｗｉｌｌ ｂｅ ａ ｃｏｎｑｕｅｒｏｒ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ
Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｃｔｉｏｎｓ． Ｉｔ ｉｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｈａｎｄ ｏｎ “ｈｉｒｅ ｗａｍｅ” （Ｓｋｅａｔ ３８６）， ｔｈａｔ Ｎｅｃｔａｎｅｂｕｓ
ｐｒｏｐｈｅｓｉｅｓ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｗｉｌｌ ｂｅ ａ ｇｒｅａｔ ｃｏｎｑｕｅｒｏｒ．

Ｏｎｃｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ａｎ ａｄｕｌｔ， ｈｉｓ ａｃｔｉｏｎｓ ｆｕｒｔｈｅｒ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｅ ｔｈｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｈｉｓ ｓｔａｔｕｓ ｉｓ ｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｕｐｏｎ ｈｅｒ．
Ｗｈｅｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｒｒｉｖｅｓ ｈｏｍｅ ａｎｄ ｆｉｎｄｓ ｔｈａｔ Ｐｈｉｌｉｐ “Ｈａｄ ｗｅｄ ｈｉｍ ａｎｏｔｈｅｒ ｗｉｆｅ ＆
ｗａｙｆｉｄ ｈｉｓ ｑｕｅｎｅ ／ Ａｎｅ Ｃｌｅｏｐａｔｒａｓ ｃａｌｌｅｄ ａ ｇｒｅｔｅ ｋｙｎｇｉｓ ｄｏｇｈｔｅｒ ／ Ａｎｄ ｌａｆｔ Ｏｌｙｍｐａｄａｓ
＆ ｏｐｅｎｌｙ ｆｏｒｓａｋｅｎ“ （ Ｓｋｅａｔ ８２２ － ８２４），４ ｈｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｃｈａｍｐｉｏｎｓ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ，
ｔｅｍｐｏｒａｒｉｌｙ ｒｅｎｏｕｎｃｅｓ ｈｉｓ ａｌｌｅｇｉａｎｃｅ ｔｏ Ｐｈｉｌｉｐ， ａｎｄ ｅｎｓｕｒｅｓ ｔｈａｔ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ｐｈｉｌｉｐ
ａｒｅ ｒｅｃｏｎｃｉｌｅｄ． Ｔｈｅｉｒ ｒｅｃｏｎｃｉｌｉａｔｉｏｎ ｉｓ ｃｈｒｏｎｉｃｌｅｄ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ：

Ｗｉｔｈ ｔｈａｔ ｈｅ ｆａｎｇｅｓ ｈｉｒｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｔｏ Ｐｈｉｌｉｐ ｈｉｒｅ ｌｅｄｉｓ
Ａｎｄ ｈｅ ｃｏｍｌｙ ｈｉｒｅ ｋｉｓｔ ＆ ｃｏｒｄｉｓ ｗｉｔｈ ｈｉｒｅ ｆａｉｒｅ，
Ａｎｅｓ ｗｉｔｈ Ｏｌｙｍｐａｄａｓ ＆ ｔｈｅ ｔｏｔｈｉｒｅ ｗｏｙｄｉｓ
Ａｎｄ ｌｏｆｅｓ ｈｉｒｅ ｌｅｌｙ ｔｏ ｈｉｓ ｌｙｆｅｓ ｅｎｄｅ． （Ｓｋｅａｔ ８７６ － ８８０）

（Ｗｉｔｈ ｔｈａｔ ｈｅ ｔａｋｅｓ ｈｅｒ ａｎｄ ｌｅａｄｓ ｈｅｒ ｆｏｒｔｈ ｔｏ Ｐｈｉｌｉｐ
Ａｎｄ ｈｅ ｎｉｃｅｌｙ ｋｉｓｓｅｄ ｈｅｒ ａｎｄ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ａｎ ａｃｃｏｒｄ ｗｉｔｈ ｈｅｒ
Ｈｅ ｕｎｉｔｅｓ ｗｉｔｈ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ ｄｉｓｍｉｓｓｅｓ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ



２６２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ａｎｄ ｈｅ ｌｏｖｅｓ ｈｅｒ ｆａｉｔｈｆｕｌｌｙ ｕｎｔｉｌ ｈｉｓ ｌｉｆｅｓ ｅｎｄ． ）

Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒａｐｐｒｏｃｈｅｍｅｎｔ ｉｓ ｐａｒａｍｏｕｎｔ ａｎｄ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｈｉｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ
ｈｏｗ ｃｌｏｓｅｌｙ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｔａｔｕｓ ａｓ Ｐｈｉｌｉｐｓ ｈｅｉｒ ｉｓ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ
Ｐｈｉｌｉｐｓ ｑｕｅｅｎ．

Ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｒ ｎｏｔ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｃｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｐａｒｔｉａｌｌｙ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｉｎ
ｈｅｒｉｔａｎｃｅ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｇｅｎｕｉｎｅ ａｔｔａｃｈｍｅｎｔ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｏｖｅｒｌｏｏｋｅｄ． Ｕｐｏｎ
ｈｅａｒｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｉｓ ｉｌｌ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ａｂａｎｄｏｎｓ ｈｉｓ ｗａｒ， ｒｉｓｋｉｎｇ ａｃｃｕ
ｓａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｃｏｗａｒｄｉｃｅ， ｔｏ ｈａｓｔｅｎ ｈｏｍｅ ｔｏ ｈｅｒ． Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｗｒｉｔｅｓ ｔｏ Ｄａｒｉｕｓ：

Ｂｏｔ Ｉ ｗａｒｎｅ ｔｈｅ， ｏｒ Ｉ ｗｙｎｄ ＆ ｗｉｌｌ ｔｈｏｕ ｋｎａｗ
Ｔｈａｔ ｆｏｒ ｎａ ｄｒｅｄｅ Ｉ ｗｉｔｈｄｒａｗ ｎｅ ｄｏｕｔｅ ｏｆ ｔｈｉ ｐｒｉｄｅ
Ｆｏｒ ｂａｉｓｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｉ ｂｏｂａｎｃｅ ｎｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｂｒｅｍｅ ｗｏｒｄｉｓ
Ｂｏｔ ｆｏｒ ｔｏ ｓｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｓｅｋｅ ｍｙ ｓｅｍｅｌｙ ｍｏｄｉｒｅ． （Ｓｋｅａｔ ２０１２ － ２０１７）

（Ｂｕｔ Ｉ ｗａｒｎ ｙｏｕ， ｂｅｆｏｒｅ Ｉ ｇｏ， ａｎｄ ｗａｎｔ ｙｏｕ ｔｏ ｋｎｏｗ
Ｉｔ ｉｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｎｏ ｄｒｅａｄ ｔｈａｔ Ｉ ｗｉｔｈｄｒａｗ ｏｒ ｆｅａｒ ｏｆ ｙｏｕｒ ｐｒｉｄｅ
Ｏｒ ｄｉｓｍａｙａｌ ａｔ ｙｏｕｒ ａｒｒｏｇａｎｃｅ ｏｒ ｙｏｕｒ ｆｉｅｒｃｅ ｗｏｒｄｓ
Ｂｕｔ ｔｏ ｓｅｅ ｏｎｅ ｗｈｏ ｉｓ ｓｉｃｋ， ｍｙ ｌｏｖｅｌｙ ｍｏｔｈｅｒ． ）

Ｂｙ ｒｉｓｋｉｎｇ ｈｉｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｗａｒｒｉｏｒ ａｎｄ ｔｅｍｐｏｒａｒｉｌｙ ｈａｌｔｉｎｇ ｈｉｓ ａｍｂｉｔｉｏｎ ｔｏ ｃｏｎｑｕｅｒ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｈｉｓ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｈｉｓ ｖｉｒｔｕｅｓ ｏｆ ｌｏｙａｌｔｙ
ａｎｄ ｄｅｖｏｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｍｕｔｕａｌ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｓ ｆｕｒｔｈｅｒ ｓｈｏｗｎ ｂｙ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｆｉｎａｌ ａｃｔｉｏｎｓ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ， “Ａｎｄ ａ
ｆｏｒｅ ｈｙｓ ｄｅｔｈ， ｈｅ ｗｒｏｔｅ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｕｎｔｏ ｈｙｓ ｍｏｄｅｒ ／ ｄｅｓｉｒｉｎｇ ｈｉｒ ｔｏ ｍａｋｅ ｎｏ ｓｏｒｒｏｗ ｆｏｒ
ｈｙｍ“ （Ｓｋｅａｔ １３５ － １３６） ． ５ Ｔｈｅｓｅ ｌｉｎｅｓ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｔｈａｔ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｌａｓｔ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ａｒｅ ｆｏｒ
ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｔｈａｔ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ｉｎ ｎｏ ｄｏｕｂｔ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｒｅｃｉｐｒｏｃａｌ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ ｆｏｒ
ｈｉｍ， ａｓ ｅｖｉｄｅｎｃｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｐｒｅｅｍｐｔｉｖｅ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｓｐａｒｅ ｈｅｒ ａｎｙ ｇｒｉｅｆ．
Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ／ Ｄｈｕｌｑａｒｎｙａｎ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ／ ＡｌＧｈａｙｄａ ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎｙａｎ
Ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ ｉｎｔｅｒｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｓ ｉｎｔａｃｔ ａｎｄ ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｉｎｄｉｃａ
ｔｅｄ ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ ａｌｔｅｒａｔｉｏｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｑｉｓｓａｔ
Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ ｉｓ：

（Ｓｏｍｅ ｔｒａｎｓｍｉｔｔｅｒｓ ｓａｙ ｔｈａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ ｗａｓ ｆｒｏｍ ａｎ ａｄｕｌｔｅｒｏｕｓ ａｎｄ ｓｈａｍｅｌｅｓｓ
ｐｅｏｐｌｅ． Ｂｕｔ ｂｏｔｈ Ｍｕｑａｔｉｌ ａｎｄ ａｌＫａｌｂｉ ｓａｙ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｐｅｏｐｌｅ ｗｅｒｅ ｇｏｏｄ ａｎｄ ｈｏｎｏｒａ
ｂｌｅ． ） （Ｚｕｗｉｙｙａ ６８）

Ｔｈｅ ａｌｌｕｓｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ａｄｕｌｔｅｒｏｕｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｅｒｅ ｆｕｌｌｙ
ｃｏｇｎｉｚａｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｌｉｆｅ ｂｕｔ ｆｏｕｎｄ ｉｔ ｗｈｏｌｌｙ ｕｎａｃｃｅｐｔａｂｌｅ



Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｒｏｍａｎｃｅｓ： Ａ Ｃｒｏｓｓ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄｙ ／ Ｊｅｎａ ＡｌＦｕｈａｉｄ ２６３　　

ｆｏｒ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆ ａｎ Ｉｓｌａｍｉｃ ｈｅｒｏ． Ｔｈｉｓ ａｌｔｅｒａｔｉｏｎ ｒｅｖｅａｌｓ ｈｏｗ ｃｌｏｓｅｌｙ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ
ｓｔａｔｕｓ ｉｓ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒｓ ｍｏｒａｌｉｔｙ， ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｉｎｓｔａｎｃｅ ｂｙ ｈｅｒ
ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ． Ｔｈｕｓ， ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａｎ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｌｙ ｒｅｓｐｅｃｔａｂｌｅ ａｎｃｅｓｔｒｙ ｆｏｒ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ
ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ｆｏｒ Ｏｌｙｍｐｉａｓ， ｔｈｅ Ａｒａｂ ｗｒｉｔｅｒｓ ｒｅｆｕｓｅ ｔｏ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｖｅｒｓｉｏｎ．
Ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ ｔｅｘｔ ｉｓ ｅｖｅｎ ｃｌｅａｒｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｉｎ ｉｔｓ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ Ｏｌｙｍｐｉ
ａｓ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ， ｍｏｓｔ ａｃｃｕｒａｔｅｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｓ ‘ ｆａｍｉｌｙ’ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ‘ ｐｅｏ
ｐｌｅ． ’ Ｉｎ ｓｏｍｅ Ａｒａｂｉｃ ｄｉａｌｅｃｔｓ ｉｔ ｉｓ ｕｓｅｄ ｉｎｔｅｒｃｈａｎｇｅａｂｌｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ‘ｗｉｆｅ，’ ｆｕｒ
ｔｈｅｒ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ． Ａｓｉｄｅ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ
ｏｐｅｎｉｎｇ ａｓｓｅｒｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ “ｇｏｏｄ ａｎｄ ｈｏｎｏｒａｂｌｅ“ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｈｉｓ “ｐｅｏｐｌｅ，“ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉ
ｂｌｅ ｉｍｍｏｒａｌｉｔｙ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｍｏｔｈｅｒ ｉｓ ｎｅｖｅｒ ａｄｄｒｅｓｓｅｄ （Ｚｕｗｉｙｙａ ６８） ．

Ｔｈｅ ｌｉｎｋｉｎｇ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ｔｈｅ ｋｉｎｇｓ ｈｅｉｒ ｔｏ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ｉｓ ａｌｓｏ
ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｂｓｅｎｃｅ ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎｙａｎ ｏｆ ａｎｙ ｐａｓｓａｇｅｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ
ｒｏｍａｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｔｈｅ ｆｒａｕｇｈｔ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｋｉｎｇ． Ｔｈｅ
ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ ｉｓ ｓｉｍｐｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｎｅｓ：

（Ｔｈｅｎ ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｂｒｏｕｇｈｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ ｉｎｔｏ ｈｉｓ ｃｈａｍｂｅｒｓ， ｍａｄｅ ｈｉｍ ｋｉｎｇ． ） （Ｚｕ
ｗｉｙｙａ ６９）

Ｔｈｉｓ ｓｍｏｏｔｈ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｈｅｉｒ ｔｏ ｋｉｎｇ， ａｎｄ ｔｈｅ ａｂｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｐｉｓｏｄｅｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ａｌ
ｅｘａｎｄｅｒ ｍｕｓｔ ｄｅｆｅｎｄ ａｎｄ ｒｅｉｎｓｔａｔｅ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｔｏ ｒｅｔａｉｎ ｈｉｓ ｓｔａｔｕｓ， ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ
ｔｏ ｗｈｉｃｈ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｓ ｔｉｅｄ ｔｏ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ． Ｉｎ Ｐｓｅｕｄｏ
Ｃａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ， Ｈｉｓｔｏｒｉａ ｄｅ Ｐｒｅｌｉｉｓ， ａｎｄ Ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ， Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｃｔｉｏｎｓ ｒｅｓｕｌｔ
ｉｎ ｈｅｒ ｓｔａｔｕｓ ａｎｄ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ Ｐｈｉｌｌｉｐｓ ｈｅｉｒ ｂｅｉｎｇ ｑｕｅｓｔｉｏｎｅｄ．
Ｉｎ ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ ｔｅｘｔｓ， Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｍｏｒａｌｓ， ａｎｄ ｆｉｄｅｌｉｔｙ， ａｎｄ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ａｒｅ ａｂｏｖｅ ｒｅｐｒｏａｃｈ．

Ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ ｆｏｒ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｉｓ
ｃｌｅａｒｌｙ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｄ， ｗｈｉｃｈ ｆｕｒｔｈｅｒ ｌｉｎｋｓ ｔｈｅｍ ｉｎ ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ ｔｅｘｔｓ． Ａｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｆ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｗｒｉｔｅｓ ｔｏ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ｉｓ ｉｍｍｉｎｅｎｔ， ｏｐｅｎｉｎｇ ｔｈｅ
ｌｅｔｔｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｌｕｔａｔｉｏｎ， （１０４）， ｗｈｉｃｈ Ｚｕｗｉｙｙａ ｔｒａｎｓｌａｔｅｓ ａｓ， “Ｔｏ
ｍｙ ｍｏｔｈｅｒ， ｍａｙ Ｇｏｄ ｌｏｖｅ ｈｅｒ“（Ｚｕｗｉｙｙａ １６０） ． Ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｓ
ａｓ ‘ ｂｅｌｏｖｅｄ’ ｏｒ ‘ ｄｅａｒ，’ ｔｈｕｓ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｈｒａｓｅ， ｓｕｃｈ ａｓ ‘ ｔｏ ｍｙ ｍｏｔｈｅｒ， ｍａｙ Ａｌｌａｈ ｍａｋｅ ｈｅｒ ｍｏｒｅ ｄｅａｒ，’ ｏｒ， ‘ ｔｏ ｍｙ ｍｏｔｈ
ｅｒ， ｍａｙ ｓｈｅ ｂｅ ｂｅｌｏｖｅｄ ｏｆ Ａｌｌａｈ． ’ Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｓｌｉｇｈｔ ｖａｒｉａｔｉｏｎｓ， ａｌｌ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｒａｎｓｌａ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｎｅ ｃｌｅａｒｌｙ ｉｎｄｉｃａｔｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｄｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ． Ｏｌｙｍｐｉａｓ’ ｒｅ
ｓｐｏｎｓｅ ａｆｔｅｒ ｒｅｃｅｉｖｉｎｇ ｈｉｓ ｌｅｔｔｅｒ， ｗｈｉｃｈ ａｍｐｌｙ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｈｅｒ ｒｅｃｉｐｒｏｃａｌ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ， ｉｓ
ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ：

（Ｗｈｅｎ ｉｔ ［ ｔｈｅ ｌｅｔｔｅｒ］ ｒｅａｃｈｅｄ ｈｅｒ， ｓｈｅ ｒｅａｄ ｉｔ ａｎｄ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｃｒｙ． Ｔｈｅｎ ｓｈｅ ａ



２６４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｎｏｉｎｔｅｄ ｉｔ ｗｉｔｈ ａｍｂｅｒ ａｎｄ ｐｕｔ ｉｔ ｉｎ ａ ｓａｆｅ ｐｌａｃｅ． ） （Ｚｕｗｉｙｙａ １６０）

Ｔｈｉｓ ｅｘｃｈａｎｇｅ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｅｓ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ Ｍｕｓｌｉｍ ｖｉｒｔｕｅｓ ｏｆ ｒｅｓｐｅｃｔ ｆｏｒ ａｎｄ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ
ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｏｖｅ ａｎｄ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ
Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ， ｃｅｍｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒ．

Ｔｈｕｓ， ｉｎ ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ ａｎｄ ａｌｏｎｇ ｂｏｔｈ ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｒａｊｅｃｔｏ
ｒｉｅｓ， Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｒｅ ｉｒｒｅｖｏｃａｂｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏ
ｌｙｍｐｉａｓ ａｒｅ ｏｕｔｗａｒｄｌｙ ｓｅｐａｒａｔｅ ｅｎｔｉｔｉｅｓ， ｗｉｔｈｉｎ ｂｏｔｈ ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ａｌｅｘａｎ
ｄｅｒ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｅｄ ａｎｄ ｍｕｔｕａｌｌｙ ｄｅｐｅｎｄｅｎｔ．

Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ ｉｎｔｅｒｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｇｌｏｒｉｆｉｃａ
ｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｏｖｅｒｔｌｙ ｅｘｅｍｐｌｉｆｙ ｃｒｏｓｓｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｇｒｕｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｐｅｒｉｏｄ，
ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｉｎｇ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｑｉｓｓａｔ
Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｉｓｐａｒｉｔｙ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉ
ａｓ’ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ， ｂｕｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎｓ ｒｅｆｌｅｃｔ ｔｈｅ
ｄｉｆｆｅｒｉｎｇ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｇｏｖｅｒｎｉｎｇ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｍｏｒａｌｉｔｙ． Ｉｎ Ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ，
ｔｈｅ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄｓ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｓ ａ ｃｕｒｉｏｕｓ ｍｉｘｔｕｒｅ ｏｆ ｏｖｅｒｔ ｃｏｎｄｏｎｉｎｇ ａｎｄ ｉｎｈｅｒｅｎｔ
ｄｉｓａｐｐｒｏｖａｌ． Ｔｈｉｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｉｓ ｅｐｉｔｏｍｉｚｅｄ ｂｙ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ．
Ａｓ ｈｅ ｉｓ ｔｈｅ ｄｏｍｉｎａｎｔ ｆｏｒｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｍａｎｃｅ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄｓ Ｏｌｙｍｐｉａｓ
ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｃｈａｍｐｉｏｎｓｈｉｐ ａｎｄ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｄｅｆｅｎｓｅ ｏｆ
Ｏｌｙｍｐｉａｓ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｈｉｓ ｄｉｓａｐｐｒｏｖａｌ ｏｆ ｈｅｒ ａｃｔｉｏｎｓ， ａｒｅ ｗｈａｔ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｓ ｈｅｒ ｓｔａｔｕｓ， ａｓ
ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｈｅｒ ａｃｔｕａｌ ａｃｔｉｏｎｓ．

Ｉｎ Ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ， Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｓ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｗａｙ ａｓ ｔｏ
ｉｎｄｉｃａｔｅ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ａｎ ａｄｕｌｔｅｒｅｓｓ， ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｖｉｎｅ ｐｒｅｔｅｎｓｅ． Ａｆｔｅｒ Ｎｅｃｔａｎｅｂｕｓ
ｓｔａｔｅｓ， “ Ａｔｈｉｌｌ ｑｗｅｎ， ｑｕｏｄ Ａｎｅｃ “ａｓ Ｉ ａｍ ｅｎｆｏｕｒｍｅｄ ／ Ａｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅｔｔｉｓｔ ｏｆ ｏｕｒｅ
ｇｏｄｉｓ ｉｆ ｇｒａｃｅ ＆ ｏｆ ｍｉｇｈｔ ／ Ｉ ｆｙｎｄ， ｏｒ ｉｔ ｂｅ ｆｅｒｅ ｔｏ ｆｌｅｓｃｈｅｌｙ ｔｈｅ ｋｎａｗ“ （Ｓｋｅａｔ ３０６ －
３０８），７ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｓａｙｓ：

“Ｎｏｗ ｃｅｒｔａｙｎ ｓｉｒｅ，” ｓａｙｄ ｔｈｅ ｑｗｅｎｅ， “ｓｅｌｌｙ ｍｅ ｔｈｉｎｋｅ
Ｂｏｔ ｍａｙ Ｉ ｓｅ ｔｈｉｓ ｂｅ ｓｏｏｔｈｅ ａｔ ｙｅ ｍｅ ｓａｙ ｈｅｒｅ
Ｎｏｇｈｔ ａｓ ａ ｐｒｏｐｈｅｔ ｎｅ ａ ｐｒｅｓｔ Ｉ ｐｒａｙｓ ｓａｌｌ ｔｈｉ ｓｅｌｆｅ
Ｂｏｔ ｒｅｈｅｒｓ ｔｈｅ ａｓ ｈｉｅｇｈｅ ｇｏｄｅ ＆ ｈｉｅ ｔｈｅ ｆｏｒ ｅｕｉｒｅ． （Ｓｋｅａｔ ３２６ － ３２９）

（“Ｎｏｗ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｓｉｒｅ，” ｓａｉｄ ｔｈｅ ｑｕｅｅｎ， “ Ｉ ｔｈｉｎｋ ｔｈｉｓ ｉｓ ｓｔｒａｎｇｅ
Ｂｕｔ ｉｆ Ｉ ｃａｎ ｓｅｅ ｗｈａｔ ｙｏｕ ｈａｖｅ ｔｏｌｄ ｍｅ ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｒｕｅ，
Ｉ ｗｉｌｌ ｐｒａｉｓｅ ｙｏｕ， ｎｏｔ ａｓ ａ ｐｒｏｐｈｅｔ ｏｒ ａ ｐｒｉｅｓｔ
ｂｕｔ ａｓ ａ ｈｉｇｈ ｇｏｄ ａｎｄ Ｉ ｗｉｌｌ ｈｏｎｏｒ ｙｏｕ ｆｏｒｅｖｅｒ． ”）

Ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｌｉｎｅｓ， Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｅｘｈｉｂｉｔｓ ｈｅｒ ｅｎｔｈｕｓｉａｓｍ ｆｏｒ ｄｉｖｉｎｅ ａｄｕｌｔｅｒｙ ｉｎ ｐｒｏｍｉｓｉｎｇ ｔｏ
ｔｒｅａｔ Ｎｅｃｔａｎｅｂｕｓ ａｓ ａ “ｈｅｉｇｈｅ ｇｏｄｅ ＆ ｈｉｅ ｔｈｅ ｆｏｒ ｅｕｉｒｅ“ （Ｓｋｅａｔ ３２９） ． Ｈｅｒ ａｃｔｉｏｎｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｒｅ ｃｌｅａｒｌｙ ｉｍｍｏｒａｌ ｂｕｔ ｈａｖｅ ｌｉｔｔｌｅ ｂｅａｒｉｎｇ ｏｎ ｈｅｒ ｓｔａｔｕｓ． Ｒｅｇａｒｄｌｅｓｓ ｏｆ
Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｃｔｕａｌ ｍｏｒａｌｉｔｙ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｄｅｆｅｎｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｓ ｈｅｒ ｐｏｓｉｔｉｏｎ．
Ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｅｔ ａｓｉｄｅ ｂｙ Ｐｈｉｌｉｐ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｓｔａｔｅｓ：



Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｒｏｍａｎｃｅｓ： Ａ Ｃｒｏｓｓ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄｙ ／ Ｊｅｎａ ＡｌＦｕｈａｉｄ ２６５　　

“Ｆａｄｉｒｅ，” ｑｕｏｄ ｔｈｉｓ ｆｅｌｌ ｋｎｉｇｈｔ， “ｑｕｅｎ ｈｅ ｔｈｉｓ ｆｅｓｔ ｅｎｔｉｒｓ
Ｔｈｅ ｐａｌｍｅ ｈｅｒｅ ｏｆ ｍｙ ｆｉｒｓｔ ｐｒｉｃｅ Ｉ ｐｒａｙ ｔｈｅ ｒｅｓａｙｆｅ
Ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｏ ｔｈｅ ｗｅｄｉｎｇ ｏｒ Ｉ ｗｉｎｄｅ ｏｆ ｍｙ ｗａｌｅ ｍｏｄｉｒｅ
Ａｎｄ ｋａｉｒｅ ｍｅ ｔｏ ａｎｏｔｈｉｒｅ ｋｙｎｇ ｔｏ ｃｏｕｐｌｅ ｈｉｒｅ ｔｏ ｗｉｆｅ
Ｆｏｒｔｈｅ ｔｏ ｆｅｌｓｅｎ ｎｅ ｔｏ ｆｏｌｏｇｈｅ ｆａｌｌｉｓ ｍｅ ｎａ ｍａｒｅ
Ｎｅ ｈｅｒｅ ｔｏ ｄｕｅｌｌ ｗｉｔｈ ｔｈｉ ｄｏｕｃｅ ｄｅｙｎｅｓ ｍｅ ｎａ ｌａｎｇｅｒ” （Ｓｋｅａｔ ８２３ － ８３０）

（“Ｆａｔｈｅｒ，” ｓａｉｄ ｔｈｉｓ ｆｉｅｒｃｅ ｋｎｉｇｈｔ， ｗｈｅｎ ｈｅ ｅｎｔｅｒｓ ｔｈｉｓ ｆｅａｓｔ
“Ｔｈｅ ｐａｌｍ ｌｅａｆ ｏｆ ｍｙ ｆｉｒｓｔ ｖｉｃｔｏｒｙ， Ｉ ｐｒａｙ ｙｏｕ ｗｉｌｌ ｒｅｃｅｉｖｅ
Ｂｅｆｏｒｅ Ｉ ｇｏ ｆｏｒｔｈ ｔｏ ｔｈｅ ｗｅｄｄｉｎｇ ｏｆ ｍｙ ｎｏｂｌｅ ｍｏｔｈｅｒ
Ａｎｄ ｂｅｔａｋｅ ｍｙｓｅｌｆ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ ｋｉｎｇ ｔｏ ｊｏｉｎ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｉｎ ｍａｒｒｉａｇｅ
Ｆｏｒ ｉｔ ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｆｉｔｔｉｎｇ ｔｈａｔ Ｉ ｈｅｌｐ ｏｒ ｆｏｌｌｏｗ ｙｏｕ
Ｎｏｒ ｄｏｅｓ ｉｔ ａｎｙ ｌｏｎｇｅｒ ｓｅｅｍ ｆｉｔｔｉｎｇ ｆｏｒ ｍｅ ｔｏ ｒｅｍａｉｎ ｈｅｒｅ ｗｉｔｈ ｙｏｕｒ ｓｗｅｅｔ
ｈｅａｒｔ． ”）

Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｌａｔｅｒ ｓｔａｔｅｍｅｎｔｓ， “Ｄａｍｅ， ｎｏｗ ｉｓ ｔｈａｒ ｎｏｎｅ ｏｔｈｅｒ ｔｏ ｄｏ ｂｏｔ ｄｅｍｅ ｉｔ ｔｈｉ ｓｅ
ｌｕｅｎ ／ Ｆｏｒ ａｓ ｔｈｉ ｆｏｌｙ ｗａｓ ｂｅｆｏｒｅ ｓｏ ｆｏｌｏｗｅｔｈ ａｆｔｉｒ“ （Ｓｋｅａｔ ７３５ － ７３６） ８ ａｎｄ “Ｂｅｅｓ ｎｏｔ
ａｇｌｏｐｅｎｅｄ， ｍａｄａｍｅ ｎｅ ｇｒｅｕｅｄ ａｔ ｍｙ ｆａｄｉｒｅ ／ Ｉｆ ａｌｌ ｙｅ ｓｙｎｎｅｄ ｈｉｍ ｂｅｓｙｄｅ ａｓ ｙｏｕｒ
ｓｅｌｆｅ ｋｎａｗｉｓ ／ ｔｈａｒｏｆ ｎａ ｗｅ ｍａｙ ｔｈｅ ｗｉｔｅ ｉｔ ｗａｓ ｇｏｄｉｓ ｗｉｌｌ” （Ｓｋｅａｔ ８７４ － ８７６），９ ｉｎ
ｄｉｃａｔｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｗｅｌｌ ａｗａｒｅ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｉｎｄｉｓｃｒｅｔｉｏｎ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｈｉｓ
“ ｆｏｌｙ” （Ｓｋｅａｔ ７３６）， ｍａｔｔｅｒｓ ｌｉｔｔｌｅ ｔｏ ｈｅｒ ｃｈａｍｐｉｏｎ． Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｒｅｍａｉｎｓ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ
“ｗａｌｅ ｍｏｄｉｒｅ” （Ｓｋｅａｔ ８２５） ． Ｐｈｉｌｌｉｐ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｂｏｗ ｔｏ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ ｆｏｒ Ｏ
ｌｙｍｐｉａｓ， ｅｍｕｌａｔｉｎｇ ｈｉｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｈｅｒ， ａｎｄ ｓｈｅ ｒｅｍａｉｎｓ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｄｕｌｔｅｒｏｕｓ
ｂｕｔ ａｄｏｒｅｄ ｍｏｔｈｅｒ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ．
Ｔｈｅ Ｖａｒｉａｂｌｅ Ｄｅｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ｏｆ Ｆｅｍｉｎｉｎｅ Ｍｏｒａｌｉｔｙ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｍｅｄｉｅｖａｌ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
Ｔｈｅ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｃｏｎｔｒｏｌｌｉｎｇ ｏｆ ｍｏｒａｌ ｓｔａｔｕｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈａｔ
Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｍｏｒａｌｉｔｙ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｆｉｄｅｌｉｔｙ， ａｒｅ ｖａｒｉａ
ｂｌｅ． Ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｍｏｒａｌｉｔｙ ｏｆ ａ ｗｏｍａｎｓ ａｃｔｉｏｎｓ， ａｓ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｉｍｐａｒｔｉａｌｌｙ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｂｙ
ｓｏｃｉｅｔａｌ ｓｔａｎｄａｒｄｓ， ｉｓ ｌａｒｇｅｌｙ ｉｍｍａｔｅｒｉａｌ； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｍａｌｅ ｏｐｉｎｉｏｎ ｏｆ ａ ｗｏｍａｎｓ ａｃ
ｔｉｏｎｓ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｓ ｈｅｒ ｓｔａｔｕｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｃｈａｓｔｉｔｙ ｗａｓ
ｎｏｔ ｖａｌｕｅｄ ｉｎ ｍｅｄｉｅｖａｌ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｌｏｎｇ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｖａｌｕｉｎｇ ｖｉｒｇｉｎｉｔｙ，
ｍｏｄｅｓｔｙ， ａｎｄ ｃｈａｓｔｉｔｙ ｉｎ ｗｏｍｅｎ ｏｒｉｇｉｎａｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｖｉｒｇｉｎ Ｍａｒｙ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｈｅ
ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ａｄｍｉｒａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｃｈａｓｔｅ ａｎｄ ｖｉｒｇｉｎａｌ ｗｏｍｅｎ ｅｘｉｓｔｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｓｏｃｉａｌ ｐｏｗｅｒ
ｄｙｎａｍｉｃ ｔｈａｔ ｅｎａｂｌｅｓ ｍｅｎ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ｗｏｍｅｎｓ ｓｔａｔｕｓ， ｒｅｇａｒｄｌｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ａｃｔｕａｌ ｃｈａｓｔｉ
ｔｙ． Ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｏｒ ｓｅｘｕａｌ ｉｎｄｉｓｃｒｅｔｉｏｎ ｄｉｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ａ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ ｐｒｅｓｃｒｉｂｅｄ ｏｕｔｃｏｍｅ ｉｎ
Ｗｅｓｔｅｒｎ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｍｏｒａｌｉｔｙ ａｎｄ ｃｈａｓｔｉｔｙ ｗｅｒｅ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｄｅｓｉｒｅｄ， ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ
ｎｏｔ ｒｅｑｕｉｓｉｔｅｓ ｆｏｒ ｗｏｍｅｎ ｂｅｉｎｇ ｐｌａｃｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｐｉｎｎａｃｌｅ ｏｆ ｓｏｃｉｅｔｙ， ａｓ ｅｖｉｄｅｎｃｅｄ ｂｙ Ｏ
ｌｙｍｐｉａｓ， ａｎｄ ａｌｓｏ ｂｙ Ｉｇｅｒｎｅ， Ｋｉｎｇ Ａｒｔｈｕｒｓ ｍｏｔｈｅｒ． Ｔｈｉｓ ｖａｒｉａｂｌｅ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｏｆ ｆｅｍｉ
ｎｉｎｅ ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｄｉｓｔｕｒｂｉｎｇ ｐｒｉｖｉｌｅｇｉｎｇ ｏｆ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｏｐｉｎｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ
Ｗｅｓｔｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ
ｉｌｌｕｍｉｎａｔｅｓ ｔｈｅ ｄｉｓｐａｒｉｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｆｅｍｉｎｉｎｅ
ｉｍｍｏｒａｌｉｔｙ．

Ｔｈｅ Ｉｓｌａｍｉｃ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｉｍｍｏｒａｌｉｔｙ ｉｓ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｓｔｒｉｃｔ． Ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗ



２６６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｎｇ ｐａｓｓａｇｅ ｉｓ ａ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｗｅｌｌｄｏｃｕｍｅｎｔｅｄ ｉｎｃｉｄｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌｉｆｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｒｏｐｈｅｔ
Ｍｕｈａｍｍｅｄ （ＰＢＵＨ）：

Ａ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｈａｄ ｃｏｍｍｉｔｔｅｄ ａｄｕｌｔｅｒｙ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｃｏｍｅ ｔｏ ｔｈｅ Ｐｒｏｐｈｅｔ， ｃｏｎ
ｆｅｓｓｅｄ ｈｅｒ ｏｆｆｅｎｓｅ， ａｎｄ ａｓｋｅｄ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｂｅ ｄｕｌｙ ｐｕｎｉｓｈｅｄ ｆｏｒ ｉｔ． Ｓｉｎｃｅ ａｄｕｌｔｅｒｙ ｉｓ
ａ ｍａｊｏｒ ｏｆｆｅｎｓｅ （ｈａｄｄ）， ｉｔｓ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ ｉｓ ｄｅａｔｈ ｂｙ ｓｔｏｎｉｎｇ． Ｔｈｅ ｗｏｍａｎ ｗａｓ
ｐｒｅｇｎａｎｔ． Ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｔ ｓｅｎｔ ｈｅｒ ａｗａｙ ａｎｄ ｔｏｌｄ ｈｅｒ ｔｏ ｗａｉｔ ｕｎｔｉｌ ｓｈｅ ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ．
Ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｉｎ ｈｅｒ ａｒｍｓ， ａｎｄ ａｇａｉｎ ａｓｋｅｄ ｆｏｒ ｈｅｒ ｐｕｎｉｓｈ
ｍｅｎｔ， ｔｈｅ Ｐｒｏｐｈｅｔ ｓｅｎｔ ｈｅｒ ａｗａｙ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｔｉｍｅ ｔｏ ｎｕｒｓｅ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ． Ｆｉｎａｌｌｙ， ｓｈｅ
ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｌｅａｄｉｎｇ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｂｙ ｔｈｅ ｈａｎｄ ｗｉｔｈ ａ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｂｒｅａｄ ｉｎ ｈｉｓ ｍｏｕｔｈ． Ｈａｄ
ｔｈｅ ｗｏｍａｎ ｎｏｔ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ａｎｄ ｓｉｍｐｌｙ ｒｅｐｅｎｔｅｄ， ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｅｓｃａｐｅｄ ｐｕｎｉｓｈ
ｍｅｎｔ． Ｂｕｔ ｓｉｎｃｅ ｓｈｅ ｗｉｓｈｅｄ ｔｏ ｅｘｐｉａｔｅ ｈｅｒ ｓｉｎ， ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｏｗｎ ｂｌｏｏｄ， ｔｈｅ Ｐｒｏｐｈｅｔ
ｏｒｄｅｒｅｄ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｂｅ ｓｔｏｎｅｄ ｔｏ ｄｅａｔｈ．

Ｔｈｉｓ Ｈａｄｉｔｈ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｒｉｇｉｄｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｇｏｖｅｒｎｉｎｇ ｆｅｍｉ
ｎｉｎｅ ｍｏｒａｌｉｔｙ． Ｉｎ ａ Ｍｕｓｌｉｍ ｓｅｔｔｉｎｇ， ｄｅｓｐｉｔｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ， ａｎｙ ａｔ
ｔｅｍｐｔ ｔｏ ｃｌｏａｋ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｄｕｌｔｅｒｙ， ｄｉｖｉｎｅ ｏｒ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ， ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｆｒｕｉｔｌｅｓｓ． Ｉｎ ｌｉｇｈｔ ｏｆ
ｈｅｒ ｉｎｆａｍｏｕｓ ａｄｕｌｔｅｒｙ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｄｅｆｅｎｓｅ ａｎｄ ｃｈａｍｐｉｏｎｓｈｉｐ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｗｏｕｌｄ
ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ｂｅ ｉｎｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔ ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ Ｉｓｌａｍｉｃ ｓｅｔｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｎｄ ｔｈｅ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｓ ａ ｄｅｖｏｕｔ Ｍｕｓｌｉｍ ｈｅｒｏ ｎｅｃｅｓｓｉｔａｔｅ ｔｈｅ ａｌｔｅｒｅｄ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｃｔｉｏｎｓ ｍａｎｉｆｅｓｔｅｄ ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｒａｔｈｅｒ
ｔｈａｎ ｅｒａｓｉｎｇ ｈｅｒ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｍｅｒｅｌｙ ｅｒａｄｉｃａｔｅ ｔｈｅ ａｄｕｌｔｅｒｏｕｓ ｃｏｎ
ｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ ｃａｐｉｔａｌｉｚｅ ｏｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｉｎｇ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ ｈｉｓ
ｍｏｔｈｅｒ ｔｏ ｅｘｅｍｐｌｉｆｙ ｔｗｏ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｐｏｉｎｔｓ： １） ａ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｓｉｄｅ ｏｆ Ｉｓｌａｍｉｃ ｃｕｌｔｕｒｅ： ｔｈｅ ｈｉｇｈ
ｒｅｇａｒｄ ａｎｄ ｄｅｅｐ ｒｅｓｐｅｃｔ ｆｏｒ ｍｏｔｈｅｒｓ ｉｎ ａｎ Ｉｓｌａｍｉｃ ｓｏｃｉｅｔｙ ａｎｄ ２） ｔｈｅ ｎｅｗ ｃｈａｒａｃｔｅｒ
ｉｚａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ： Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｓ ａｎ Ｉｓｌａｍｉｃ ｈｅｒｏ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｏｐｅｒ
ｒｅｓｐｅｃｔ ｆｏｒ ａｎｄ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ， ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｓ ｄｅｖｏｕｔ， ｃａｒｉｎｇ， ａｎｄ ｍｏｒａｌ，
ａｎ ｉｄｅａｌ Ｍｕｓｌｉｍ ｍｏｔｈｅｒ．

Ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
ａｎｄ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｕｎｄｅｒｅｓｔｉｍａｔｅｄ． Ｉｓｌａｍ ｃｌｅａｒｌｙ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈｅ ｅｘａｌｔｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ
ｏｆ ｍｏｔｈｅｒｓ ｉｎ ａ Ｍｕｓｌｉｍ ｓｏｃｉｅｔｙ， ａｓ ｔｈｅ Ｐｒｏｐｈｅｔ Ｍｕｈａｍｍｅｄ ｏｎｃｅ ｓａｉｄ “Ｐａｒａｄｉｓｅ ｌｉｅｓ ａｔ
ｔｈｅ ｆｅｅｔ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｔｈｅｒｓ“ （Ｍｕｒａｔａ ｉｘ） ． Ｗｈｅｎ ｅｘａｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ， ｉｔ ｉｓ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｅａｓｙ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈａｔ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｓｅｒｖｅ ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅ ｏｆ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｉｎｇ ｈｉｓ ｒｅｌｉ
ｇｉｏｕｓｌｙ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ ｈｅｒ ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ ｈａｓ
ｂｅｅｎ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｔｏ ｐｅｒｓｏｎｉｆｙ ｔｈｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ａｎ ｉｄｅａｌ Ｍｕｓｌｉｍ ｍｏｔｈｅｒ，
ｗｏｒｔｈｙ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｒｅｓｐｅｃｔ ａｎｄ ａｆｆｅｃｔｉｏｎ． Ｏｎｅ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｂｅｉｎｇ： “Ｄｈｕｌｑａｒ
ｎａｙｎ ｗｒｏｔｅ ｈｉｓ ｎａｍｅ ｏｎ ａｌｌ ｔｈｅ ｔｒｅａｓｕｒｅ ａｎｄ ｓｅｎｔ ｉｔ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｉｎ Ａｌｅｘａｎｄｒｉａ“ （Ｚｕ
ｗｉｙｙａ １５８），

Ａｎ Ａｒａｂｉｃ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｄｅａｔｈ， ｗｈｉｃｈ ｆｕｒｔｈｅｒ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ Ｏｌｙｍｐｉａｓ’
ｐｏｒｔｒａｙａｌ ａｓ ａｎ ｉｄｅａｌ Ｍｕｓｌｉｍ ｍｏｔｈｅｒ， ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｕｍａｒａｓ Ｌｉｆｅ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ：

Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ ｓｕｍｍｏｎｅｄ ｈｉｓ ｓｃｒｉｂｅｓ ａｎｄ ａｓｋｅｄ ｔｈｅｍ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ａｎｄ
ｔｏ ｇｅｔ ｈｅｌｐ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｉｓｅ ｍｅｎ ｏｆ Ｐｅｒｓｉａ． Ｈｉｓ ｌｅｔｔｅｒ ｒｅａｄ： “Ｏ ｍｏｔｈｅｒ， ｉｆ ｃｒｙｉｎｇ



Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ Ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｒｏｍａｎｃｅｓ： Ａ Ｃｒｏｓｓ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄｙ ／ Ｊｅｎａ ＡｌＦｕｈａｉｄ ２６７　　

ｈｅｌｐｓ ｔｏ ａｌｌｅｖｉａｔｅ ｔｈｅ ｐａｉｎ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ ｗｅ ｍｉｓｓ， ｔｈｅｎ ｌｅｔ ｔｈｅ ｓｋｙ ｃｒｙ ｆｏｒ ｉｔｓ ｓｔａｒｓ，
ｔｈｅ ｏｃｅａｎ ｆｏｒ ｉｔｓ ｗｈａｌｅｓ， ｔｈｅ ｅａｒｔｈ ｆｏｒ ｉｔｓ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｔｈｅ ｂｉｒｄｓ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｎｅｓｔｓ， ａｎｄ
ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｆｏｒ ｈｉｍｓｅｌｆ． Ｅｖｅｒｙ ｈｏｕｒ ｓｏｍｅｂｏｄｙｓ ｆａｔｅ ａｒｒｉｖｅｓ ａｎｄ ｂｒｉｎｇｓ ｕｐｏｎ
ｄｅａｔｈ． Ｍｏｔｈｅｒ， Ｉ ｓｈａｌｌ ｄｅｐａｒｔ ｔｈｉｓ ｅａｒｔｈ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ Ｉ ｗｉｌｌ ｇｏ ｔｏ ｉｓ ｂｅｔｔｅｒ ｔｈａｎ
ｔｈｅ ｏｎｅ Ｉ ａｍ ｌｅａｖｉｎｇ． ” Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎｓ ｃｏｆｆｉｎ ｗａｓ ｔａｋｅｎ ｔｏ Ａｌｅｘａｎｄｒｉａ ｗｈｅｒｅ ｈｉｓ
ｍｏｔｈｅｒ ｓａｗ ｉｔ． Ｓｈｅ ｏｒｄｅｒｅｄ ｔｈｅ ｃｏｆｆｉｎ ｏｐｅｎｅｄ ｔｏ ｓｅｅ ｈｉｓ ｆａｃｅ ａｎｄ ｓａｉｄ： “Ｙｏｕ
ｈａｖｅ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｆｏｒ ｏｔｈｅｒｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｙｏｕｒｓｅｌｆ． Ｙｏｕ ｈａｖｅ ｂｕｉｌｔ ｍａｎｙ ｃｉｔｉｅｓ ａｎｄ
ｈｅｌｐｅｄ ｍａｎｙ ｐｅｏｐｌｅ ｉｎ ｙｏｕｒ ｌｉｆｅ． Ｙｏｕ ａｒｅ ｎｏｗ ｉｎ ｔｈｅ ｈａｎｄｓ ｏｆ Ｇｏｄ， ｔｈｅ Ａｌｍｉｇｈｔ
ｙ． Ｙｏｕｒ ｗｉｓｄｏｍ ｈａｓ ｒｅａｃｈｅｄ Ｈｅａｖｅｎ ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｅ ｒｅｇｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｔｈ． Ｙｏｕ ａｒｅ
ｎｏｗ ｆｏｒｅｖｅｒ ａｓｌｅｅｐ ａｎｄ ｃａｎ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ａｄｖｉｓｅ． Ｂｌｅｓｓ ｙｏｕ ｉｎ ｄｅａｔｈ ａｓ ｙｏｕ ｗｅｒｅ
ｂｌｅｓｓｅｄ ｉｎ ｌｉｆｅ． ” （Ｚｕｗｉｙｙａ １６６）

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｓ ａｇａｉｎ ａ ｄｅｖｏｔｅｄ ａｎｄ ｐｉｏｕｓ Ｍｕｓｌｉｍ ｍｏｔｈｅｒ， ｂｕｔ
ｓｈｅ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｏｒ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｖｉｒｔｕｅｓ． Ｈｅｒ ｃｏｎｃｌｕｄｉｎｇ ｓｐｅｅｃｈ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ
ｅｕｌｏｇｙ ｆｏｒ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ． Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｒｅｉｔｅｒａｔｅｓ ｈｉｓ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｖｉｒｔｕｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｐｈｒａｓｅｓ “ｂｕｉｌｔ ｍａｎｙ ｃｉｔｉｅｓ，” “ｈｅｌｐｅｄ ｍａｎｙ ｐｅｏｐｌｅ，” “ｙｏｕｒ ｗｉｓｄｏｍ ｒｅａｃｈｅｄ Ｈｅａｖｅｎ
ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｅ ｒｅｇｉｏｎｓ ｏｆ ｅａｒｔｈ“ （Ｚｕｗｉｙｙａ １６６）， ａｎｄ ｅｎｄｓ ｂｙ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｈｉｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ
“ｂｌｅｓｓｅｄ“ （Ｚｕｗｉｙｙａ １６６） ． Ｈｅｒ ｆｉｎａｌ ｓｐｅｅｃｈ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｃｏｍｍｅｍｏｒａｔｅｓ Ａｌｅｘａｎ
ｄｅｒ ａｎｄ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒｌｙ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ ｈｅｒ ｓｏｎ， ｗｈｏ ｉｓ ｎｏｗ “ ｆｏｒｅｖｅｒ ａｓｌｅｅｐ“
（Ｚｕｗｉｙｙａ １６６） ．
Ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ
Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｏｖｅｒａｌｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｎ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ ｉｓ ｆｌａｔｔｅｒｉｎｇ， ａｌｂｅｉｔ ｓｏｍｅｗｈａｔ
ｏｎｅｄｉｍｅｎｓｉｏｎａｌ． Ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｍａｙ ｌｏｓｅ ｈｅｒ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｉａｌ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｈｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｉｎｇ ｗｉｔｈ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ， ｉｓ ｐｒｅｓｅｒｖｅｄ
ｉｎｔａｃｔ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏ
ｍａｎｃｅｓ ｆａｃｉｌｉｔａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｔｔａｃｈ
ｍｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓａｎｃｔｉｆｉｅｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｏｆ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ ｉｓ ｉｎ ｎｏ ｗａｙ ｄｉｍｉｎｉｓｈｅｄ． Ｔｈｅ
ｒｅａｓｏｎｉｎｇ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｉｎｇ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
ａｎｄ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ ｉｓ ｉｎｄｉｃａｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖａｒｉａｎｔ ｃｒｉｔｅｒｉａ ｆｏｒ ｄｅｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ｆｅｍｉｎｉｎｅ
ｍｏｒａｌｉｔｙ． Ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｍｅｔｈｏｄ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｌａｔｉｔｕｄｅ ｆｏｒ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｃｏｎ
ｄｕｃｔ ｂｕｔ ｂｏｗｓ ｔｏ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｗｏｍｅｎｓ ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ． Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｔｈｅ
Ｉｓｌａｍｉｃ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｉｓ ｐｒｅｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｑｕｒａｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｈａ
ｄｉｔｈ． Ｔｈｉｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｎｅｇａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｒｉｖｉｌｅｇｉｎｇ ｏｆ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｏｐｉｎｉｏｎｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ ｂｕｔ ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ ａｎ ｉｎｆｌｅｘｉｂｌｅ ｓｙｓｔｅｍ ｏｆ ｊｕｄｇｍｅｎｔ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｉｎｇ ｃｒｉｔｅｒｉａ ｆｏｒ
ｄｅｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｍｏｒａｌｉｔｙ ａｎｄ ｆｉｄｅｌｉｔｙ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｃｒｏｓｓ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｇｒｕｉｔｙ ｉｓ ｎｏｔ ｌｉｍｉｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｇｌｏｒｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ ｉｎｔｅｒ
ｔｗｉｎｉｎｇ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ｒｅｆｌｅｃｔ
ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｏｖｅｒｔｌｙ ｄｉｓｐａｒａｔｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｌｉｋｅｎｅｓｓ
ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｅｆｆｏｒｔｓ ｔｏ ｐｒｅｓｅｒｖｅ ｈｅｒ． Ｏｌｙｍｐｉａｓ’ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚａｔｉｏｎ ｍａｙ ｂｅ ｖａｒｉａｂｌｅ， ｂｕｔ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｎｅｖｅｒ ｆａｉｌｓ． Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｔａｉｎ ｔｈｉｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ， ｔｈｅ
Ａｒａｂｉｃ ｗｒｉｔｅｒｓ ｇｒｅａｔｌｙ ａｌｔｅｒｅｄ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ， ｎｏｔ ｔｏ ｅｒａｓｅ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ Ｏｌｙｍｐｉａｓ， ｂｕｔ ｔｏ
ｐｒｅｓｅｒｖｅ ｈｅｒ， ｊｕｓｔ ａｓ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｃｏｎｄｏｎｅ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｄｕｌｔｅｒｙ ａｎｄ ｍｏｒａｌ ｉｎｄｉｓ
ｃｒｅｔｉｏｎｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ａｔｔａｃｈｍｅｎｔ ｔｏ ｈｅｒ．



２６８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ， ａｎｄ ｉｔｓ ｐｒｅｓｅｒｖａ
ｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｒｏｍａｎｃｅｓ ａｌｏｎｇ ｂｏｔｈ ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｉｅｓ ｒｅ
ｆｌｅｃｔｓ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｃｏｎｇｒｕｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ’ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｔｒｅｍｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｄｉｓｔａｎｃｅ ａｎｄ ｄｉｓｐａｒｉｔｙ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｍｅｄｉｅｖａｌ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， Ａｌｅｘａｎ
ｄｅｒ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｒｅ ｉｒｒｅｖｏｃａｂｌｙ ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｅｄ， ａｎｄ ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｏ
ｌｙｍｐｉａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ａｒｅ ｃｕｌｔｕｒａｌｌｙ ｖａｒｉａｂｌｅ， ｔｏ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｓｈｅ ｆｏｒｅｖｅｒ ｒｅｍａｉｎｓ ｈｉｓ
“ｗａｌｅ ｍｏｄｉｒｅ” （８２５）， （１０４）， “ｍａｙ Ｇｏｄ ｌｏｖｅ ｈｅｒ” （Ｚｕｗｉｙｙａ １６０） ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｕｓｅｓ ｔｈｅ Ｓｋｅａｔ ｅｄｉｔｉｏｎ． Ｒｅｅｄｉｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｍ． Ｓ． Ａｓｈｍｏｌｅ ４４， Ｉｎ ｔｈｅ Ｂｏｄｌｅｉｎ Ｌｉｂｒａｒｙ，
Ｏｘｆｏｒｄ， ａｎｄ ＭＳ． Ｄ． ４． １２， Ｉｎ ｔｈｅ Ｌｉｂｒａｒｙ ｏｆ Ｔｒｉｎｉｔｙ Ｃｏｌｌｅｇｅ， Ｄｕｂｌｉｎ．
２． Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎｙａｎ ｉｓ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｇｉｖｅｎ ｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｂｙ ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒ， Ｚ． Ｄａｖｉｄ Ｚｕｗｉｙｙａ ｉｎ ｈｉｓ ｂｏｏｋ Ｉｓ
ｌａｍｉｃ Ｌｅｇｅｎｄｓ Ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ， Ｇｌｏｂａｌ Ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ， ２００１． Ｔｈｉｓ ｔｅｘｔ ｉｔｓｅｌｆ ｉｓ ｄｒａｗｎ
ｆｒｏｍ ｔｗｏ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔｓ： １） ＭＳ ６１ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｅａｌ Ａｃａｄｅｍｉａ ｄｅ ｌａ Ｈｉｓｔｏｒｉａ ａｎｄ ２） ＭＳ ５３９７ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｉｏ
ｔｅｃａ Ｎａｃｉｏｎａｌ．
３． Ｉｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｔｈａｔ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｅｘｔｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ ｓｉｘ ｍｅｄｉｅｖａｌ Ａｒａｂｉｃ
ａｕｔｈｏｒｓ， Ｋａｂ ＡｌＡｈｂａｒ （７ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ）， Ｗａｈｂ ｂ． Ｍｕｎａｂｂｉｈ （８ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ）， Ａｂｄ ＡｌＭａｌｉｋ Ａｌ
Ｍａｓｈｕｎｉ （８ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ）， Ａｂｄ ＡｌＲａｈｍａｎ ｂ． Ｚｉｙａｄ （８ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ）， ＡｌＭａｓｕｄｉ （１０ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ）， ａｎｄ
Ａｂｕ Ａｂｄ Ａｌｌａｈ Ｍｕｈａｍｍａｄ ｂ． ＡｌＳｈａｔｉｂｉ （１３ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ） ．
４． Ｈａｄ ｗｅｄ ｈｉｍ ａｎｏｔｈｅｒ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｍａｄｅ ｈｅｒ， ａ ｗｏｍａｎ ｃａｌｌｅｄ Ｃｌｅｏｐａｔｒａ， ａ ｇｒｅａｔ ｋｉｎｇｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ， ｈｉｓ
ｑｕｅｅｎ， ａｎｄ ｌｅｆｔ Ｏｌｙｍｐｉａｓ ａｎｄ ｏｐｅｎｌｙ ｆｏｒｓａｋｅｎ ｈｅｒ．
５． Ａｎｄ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ， ｈｅ ｗｒｏｔｅ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ， ｄｅｓｉｒｉｎｇ ｈｅｒ ｔｏ ｎｏｔ ｇｒｉｅｖｅ ｆｏｒ ｈｉｍ．
６． Ｑｕｏｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｑｉｓｓａｔ Ｄｈｕｌｑａｒｎａｙｎ
７． “Ｄｅａｒ ｑｕｅｅｎ，” ｓａｉｄ Ｎｅｃｔａｎｅｂｕｓ， “ Ｉ ａｍ ｉｎｆｏｒｍｅｄ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｏｆ ｏｕｒ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｇｏｄｓ ｏｆ ｇｒａｃｅ ａｎｄ ｐｏｗ
ｅｒ ｉｓ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｃｏｍｅ ａｎｄ ｓｌｅｅｐ ｗｉｔｈ ｙｏｕ． ”
８． Ｍａｄａｍ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｏｎｅ ｔｏ ｂｌａｍｅ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｂｕｔ ｙｏｕｒｓｅｌｆ， ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｆｏｌｌｙ ｈａｓ ｃｏｍｅ ａｆｔｅｒ ｙｏｕｒｓ．
９． Ｄｏ ｎｏｔ ｂｅ ａｎｇｒｙ ｏｒ ｇｒｉｅｖｅｄ ｗｉｔｈ ｍｙ ｆａｔｈｅｒ ｆｏｒ ｙｏｕ ｈａｖｅ ｓｉｎｎｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｈｉｍ， ａｓ ｙｏｕ ｙｏｕｒｓｅｌｆ ｋｎｏｗｓ，
ｅｖｅｎ ｉｆ ｗｅ ｓａｙ ｉｔ ｗａｓ Ｇｏｄｓ ｗｉｌｌ．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ａｎｄｅｒｓｏｎ， Ａ． Ｒ． “Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ Ｈｏｒｎｓ． “Ｔｒａｎｓａｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ Ｐｒｏｃｅｅｄｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｐｈｉｌｏｌｏｇｉｃａｌ

Ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ， Ｖｏｌ． ５８， （１９２７）：１００ － １２２．
Ｂｏｙｌｅ， Ｊｏｈｎ Ａ． “Ｌｉｔｅｒａｒｙ ＣｒｏｓｓＦｅｒｔｉｌｉｚａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｅａｓｔ ａｎｄ Ｗｅｓｔ． “ Ｂｒｉｔｉｓｈ Ｓｏｃｉｅｔｙ ｆｏｒ Ｍｉｄｄｌｅ

Ｅａｓｔｅｒｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ， Ｖｏｌ． ４， Ｎｏ． １（１９７７）： ３２ － ３６．
Ｌａｒｒｙ Ｂｅｎｓｏｎ． Ｔｈｅ Ｒｉｖｅｒｓｉｄｅ Ｃｈａｕｃｅｒ ｂｙ Ｇｅｏｆｆｒｅｙ Ｃｈａｕｃｅｒ． Ｂｏｓｔｏｎ： Ｈｏｕｇｈｔｏｎ Ｍｉｆｆｌｉｎ Ｃｏｍｐａｎｙ，

１９８７．
Ｃｉｚｅｋ， Ａｌｅｘａｎｄｅｒ． “Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｄｉｓｔｏｒｔｉｏｎｓ ａｎｄ Ｓａｇａ Ｐａｔｔｅｒｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ＰｓｅｕｄｏＣａｌｌｉｓｔｈｅｎｅｓ Ｒｏｍａｎｃｅ． “

Ｈｅｒｍｅｓ． Ｖｏｌ． １０６， Ｎｏ． ４（１９７８）： ５９３ － ６０７．
Ｈｉｌｋａ， Ａｌｆｏｎｓ． Ｈｉｓｔｏｒｉａ Ａｌｅｘａｎｄｒｉ Ｍａｇｎｉ （Ｈｉｓｔｏｒｉａ ｄｅ Ｐｒｅｌｉｉｓ） ． Ｇｅｒｍａｎｙ： Ｖｅｒｌａｇ Ａｎｔｏｎ Ｈｅｉｎ，

１９７６．
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ａｎ ａｎｃｉｅｎｔ ｏｒ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｍｙｔｈ， ｌｅｇｅｎｄ， ｏｒ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｏｒ ａｒｃｈｅｔｙｐａｌ ｏｒ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｓｔｏ
ｒｙ—ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｒｅａｌｉｓｍ ａ ｔａｌｌ ｔａｌｅ ｏｒ ｆａｎｔａｓｔｉｃ ｌｅｇｅｎｄ—ａｓ ｔｈｅ
ｓｋｅｌｅｔｏｎ ｏｒ ｏｒｇａｎｉｚｉｎｇ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｒ ｓｃａｆｆｏｌｄ ｏｒ ｔｅｍｐｌａｔｅ ｏｒ ｉｎｆｒａｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｒ ｐｉｎｔｉｍｅｎｔｏ
ｆｏｒ ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｒ ｐｌｏｔ ｔｈａｔ ｉｓ ｂｏｔｈ ｏｓｔｅｎｓｉｂｌｙ ｓｅｌｆｓｔａｎｄｉｎｇ ａｎｄ ｉｎ ｓｏｍｅ ｓｅｎｓｅ ｏｒ ｏｔｈｅｒ
‘ｍｏｄｅｒｎ，’ ｏｒ ｍｏｒｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ， ａｎｄ ｙｅｔ ｃａｎ ｂｅ ｍａｐｐｅｄ ｏｎｔｏ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ａｒｃｈａｅｏｌｏｇ
ｉｃａｌ ｏｔｈｅｒ ｏｒ ｏｒｉｇｉｎａｌ． １ Ｅｌｉｏｔ ｔｈｉｎｋｓ ｔｈｅ ｐｏｓｔＦｌａｕｂｅｒｔｉａｎ ｍｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ
ｎｏｖｅｌｓ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ａｎａｒｃｈｉｃ ｍｏｄｅｒｎ ｌｉｆｅ ｍｉｇｈｔ ｗｅｌｌ ｎｅｅｄ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ａｎｃｉｅｎｔ ｓｔａｙ ａ
ｇａｉｎｓｔ ｐｒｅｓｅｎｔ ｃｈａｏｓ， ｏｒ ｔｈｉｓ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｒｅｉｎｖｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｆｏｒｍ． Ｅｌｉｏｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｄｅ
ｐｌｏｒｅ ｔｈｅ Ｂａｈｋｔｉｎｉａｎ ｕｎｓｐｅｃｉｆｉａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｏｍｎｉｇｅｎｅｒｉｃ ｎｏｖｅｌ， ａｎｄ ｓｅｅｓ ｔｈｉｓ ｓｔｒｕｃ
ｔｕｒｅｄ ｗａｙ ｏｆ ｅｓｃａｐｅ ｆｒｏｍ ｉｔ． Ｔｈｕｓ Ｅｌｉｏｔ ｆａｍｏｕｓｌｙ ｗｒｏｔｅ：

Ｉｎ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｍｙｔｈ， ｉｎ ｍａｎｉｐｕｌａｔｉｎｇ ａ ｃｏｎｔｉｎｕｏｕｓ ｐａｒａｌｌｅｌ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｎｅｉ
ｔｙ ａｎｄ ａｎｔｉｑｕｉｔｙ， Ｍｒ． Ｊｏｙｃｅ ｉｓ ｐｕｒｓｕｉｎｇ ａ ｍｅｔｈｏｄ ｗｈｉｃｈ ｏｔｈｅｒｓ ｍｕｓｔ ｐｕｒｓｕｅ ａｆｔｅｒ
ｈｉｍ． Ｔｈｅｙ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｂｅ ｉｍｉｔａｔｏｒｓ， ａｎｙ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｓｃｉｅｎｔｉｓｔ ｗｈｏ ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｖ
ｅｒｉｅｓ ｏｆ ａｎ Ｅｉｎｓｔｅｉｎ ｉｎ ｐｕｒｓｕｉｎｇ ｈｉｓ ｏｗｎ， ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ， ｆｕｒｔｈｅｒ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎｓ． Ｉｔ
ｉｓ ｓｉｍｐｌｙ ａ ｗａｙ ｏｆ ｃｏｎｔｒｏｌｌｉｎｇ， ｏｆ ｏｒｄｅｒｉｎｇ， ｏｆ ｇｉｖｉｎｇ ａ ｓｈａｐｅ ａｎｄ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ
ｔｏ ｔｈｅ ｉｍｍｅｎｓｅ ｐａｎｏｒａｍａ ｏｆ ｆｕｔｉｌｉｔｙ ａｎｄ ａｎａｒｃｈｙ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｈｉｓｔｏｒｙ．
Ｉｔ ｉｓ ａ ｍｅｔｈｏｄ ａｌｒｅａｄｙ ａｄｕｍｂｒａｔｅｄ ｂｙ Ｍｒ． Ｙｅａｔｓ， ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｗｈｉｃｈ Ｉ ｂｅ
ｌｉｅｖｅ Ｍｒ． Ｙｅａｔｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｔｏ ｂｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ． Ｉｔ ｉｓ ａ
ｍｅｔｈｏｄ ｆｏｒ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｈｏｒｏｓｃｏｐｅ ｉｓ ａｕｓｐｉｃｉｏｕｓ． Ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ （ ｓｕｃｈ ａｓ ｉｔ ｉｓ， ａｎｄ
ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｕｒ ｒｅａｃｔｉｏｎ ｔｏ ｉｔ ｂｅ ｃｏｍｉｃ ｏｒ ｓｅｒｉｏｕｓ）， ｅｔｈｎｏｌｏｇｙ， ａｎｄ Ｔｈｅ Ｇｏｌｄｅｎ
Ｂｏｕｇｈ ｈａｖｅ ｃｏｎｃｕｒｒｅｄ ｔｏ ｍａｋｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｗｈａｔ ｗａｓ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｅｖｅｎ ａ ｆｅｗ ｙｅａｒｓ
ａｇｏ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｍｅｔｈｏｄ， ｗｅ ｍａｙ ｎｏｗ ｕｓｅ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｍｅｔｈｏｄ． Ｉｔ ｉｓ， Ｉ
ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ｂｅｌｉｅｖｅ， ａ ｓｔｅｐ ｔｏｗａｒｄ ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ａｒｔ． ２

Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ Ｅｌｉｏｔｓ ｐｏｌｅｍｉｃａｌｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｍｉｇｈｔ ｗｏｒｋ ｗｅｌｌ ｅｎｏｕｇｈ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｌ
ｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ａｎｔｉｑｕｅ ｆｒａｇｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｖａｒｉｏｕｓｌｙ ｖｅｎｔｒｉｌｏｑｕｉｚｅｄ ｖｏｉｃｅｓ ｃａｌｌｅｄ Ｔｈｅ Ｗａｓｔｅ
Ｌａｎｄ．

Ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｄｉｓｃｌｏｓｅ ｔｈｅ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔａｌ ｕｎｄｅｒｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｐｒｉ
ｏｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ ａ ｌａｔｅｒ ｏｎｅ： ＧｒａｅｃｏＲｏｍａｎ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ ｉｎ Ｔｈｅ Ｆａｅｒｉｅ Ｑｕｅｅｎｅ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｉｍｉｌｅｓ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ； Ｇｅｒｍａｎｉｃ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ ｉｎ Ｗａｇｎｅｒ ａｎｄ Ｔｏｌｋｉｅｎ； Ｃｅｌｔｉｃ ｍｙｔｈ ｉｎ
Ｙｅａｔｓ． Ｂｕｔ ｗｈｅｎ ａｎ ａｒｃｈｅｔｙｐａｌ ｓｔｏｒｙ ｉｓ ｕｓｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ ｏｆ ａ ｎｏｖｅｌｓ ｐｌｏｔ， ｗｈｙ，
ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｉｓ ｕｐ， ｇｏ ｏｎ ｃｏｎｓｕｌｔｉｎｇ ｔｈｅ ｂｌｕｅｐｒｉｎｔ—ｏｒ ｗｈｙ ｘｒａｙ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｅ？ Ｂｕｔ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｍｅｔｈｏｄ ｔｈｅ ｇｕｉｄｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｒｅｔａｉｎｅｄ ｏｒ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ａｓ ａ ｖｉｓｉｂｌｅ
ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｓｉｇｎ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｉｎｅｖｉｔａｂｌｙ ａｓｋ ｔｏ ｂｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ， ａｓ ｉｔ ｗｅｒｅ， ｓｔｅｒｅｏ
ｓｃｏｐｉｃａｌｌｙ． Ｏｒｄｉｎａｒｉｌｙ， ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｎｅｉｔｙ， ｄｏｍｅｓｔｉｃｉｔｙ， ｉｎｔｉｍａｃｉｅｓ， ｎａｔｕｒａｌ
ｉｓｔｉｃ ｂｉａｓ， ｒｅｐｏｒｔａｇｅ， ａｎｄ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ， ｗｏｕｌｄ ｓｅｅｍ ｔｏ ｒｅｐｌａｃｅ ａｎｃｉｅｎｔ ｓｔｏｒｙ，
ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｄｅｐｅｎｄ ｏｎ ｉｔ． Ａｎｄ ｙｅｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｑｕｉｔｅ ｄｉｓ
ｔｉｎｃｔ ｆｒｏｍ Ｊｏｙｃｅｓ Ｕｌｙｓｓｅｓ．

Ｏｆｆｅｒｉｎｇ ｌｏｎｇｉｓｈ ａｎｄ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｅｌｌｉｐｔｉｃａｌ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｒｅｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｐｒｏｓｅ ｆｉｃ
ｔｉｏｎ， Ｈｅｎｒｙ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ Ａｍｅｌｉａ， Ｇｅｏｒｇｅ Ｍｅｒｅｄｉｔｈｓ Ｅｇｏｉｓｔ， ａｎｄ Ｍａｒｉｏ Ｐｕｚｏｓ Ｔｈｅ Ｇｏｄ



２７２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｆａｔｈｅｒ， ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｅｓｓａｙ ｗｉｌｌ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｓｕｐｐｌｅｍｅｎｔ Ｔ． Ｓ． Ｅｌｉｏｔｓ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｐｏｌｅｍｉｃａｌ
ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ Ｊｏｙｃｅｓ “ｍｙｔｈｉｃａｌ ｍｅｔｈｏｄ，” ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｗｉｌｌ ｒｅｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｈｅｒｅ ａｓ ａ ｃｏｎｔｉｎｕ
ｏｕｓ ｅｌｅｍｅｎｔ ａｎｄ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｉｎ ｏｕｒ ｃｈｏｓｅｎ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａｓ ａｎｙ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｕｂｓｔｉ
ｔｕｔｅ ｏｒ ｒｅｐｌａｃｅｍｅｎｔ ｆｏｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｍｅｔｈｏｄ ｉｔｓｅｌｆ （ａｓ ｉｔ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｉｓ ｉｎ Ｅｌｉｏｔｓ ｅｎｎａｒａｂｌｅ
Ｔｈｅ Ｗａｓｔｅ Ｌａｎｄ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｒ ｎｏｔ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｗｉｔｈ Ｊｏｙｃｅｓ Ｕｌｙｓｓｅｓ） ． Ｗｅ ｃａｎ ｄｅｍ
ｏｎｓｔｒａｔｅ ｔｈｅ ｗｏｒｋｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｍｏｄｉｆｉｅｄ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｍｅｔｈｏｄ ｂｙ ｒｅｔａｉｌｉｎｇ ｓｔｏｒｉｅｓ ｔｈａｔ ｓｕｂｏｒ
ｄｉｎａｔｅ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｃｅ ｗｉｔｈ （ａｎｄ ａｌｌｕｓｉｏｎ ｔｏ） ａ ｍｙｔｈｉｃ ｏｒ ａｒｃｈａｉｃ ｏｒ ｌｅｇｅｎｄａｒｙ ｏｒｉｇｉ
ｎａｌ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ， ｅｖｅｎ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｙ ａｌｌｕｓｉｖｅｌｙ ａｎｄ ｗｉｔｔｉｌｙ ｍａｉｎｔａｉｎ
ｃｏｎｔａｃｔ ａｎｄ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｃｅ ｗｉｔｈ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ａｎｄ ｓｅｌｅｃｔ ａｒｃｈｅｔｙｐａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ—ａｓ ｉｔ ｗｅｒｅ
ａ “ｓｃｒｉｐｔｕｒｅ”—ｏｖｅｒｔｌｙ ｏｒ ｃｏｖｅｒｔｌｙ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｏｒ ｄｉｓｃｌｏｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ
ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｉｔｓ ｏｗｎ ｔｅｌｌｉｎｇ． Ｗｅ ｗｉｌｌ ｂｅｇｉｎ ｗｉｔｈ ｃｏｎｔｒａｓｔｉｎｇ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｍｙｔｈｉｃｉｚｅｄ ｓｔｏｒｙ
ｉｎ Ｉａｎ Ｆｌｅｍｉｎｇ ａｎｄ ｄｅｍｙｔｈｉｃｉｚｅｄ ｓｔｏｒｙ ｉｎ Ｈｅｎｒｙ Ｊａｍｅｓ， ａｎｄ ｗｅ ｗｉｌｌ ｃｏｎｃｌｕｄｅ ｗｉｔｈ
Ｊａｍｅｓ’ ｐｏｌａｒ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｍｙｔｈｉｆｙｉｎｇ ｆｉｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｏｍａｓ Ｐｙｎｃｈｏｎ．

Ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｍｅｔｈｏｄ （ｗｈｅｔｈｅｒ ａ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｏｆ ｗｒｉｔｉｎｇ ｏｒ ｏｆ ｒｅａｄ
ｉｎｇ）， ａ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｓｔｏｒｙ ｃａｎ ｂｅ ｍａｐｐｅｄ ｏｎｔｏ ａｎｄ ／ ｏｒ ｍｏｄｅｌｅｄ ａｆｔｅｒ ａｎ ｏｌｄｅｒ， ｒｅ
ｃｅｉｖｅｄ ａｎｄ ｒｅｃｏｎｃｅｉｖｅｄ ｏｎｅ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｔｅｌｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ ｖｅｒｓｉｏｎ ｉｓ ｔｙｐｉｃａｌｌｙ ｍａｎａｇｅｄ ｂｙ
ｄｉｓｓｉｍｕｌａｔｉｎｇ ｏｒ ｄｉｓｇｕｉｓｉｎｇ ｏｒ ａｂｉｄｉｎｇ ｓｏｍｅ ｏｒ ｅｖｅｎ ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｏｌ
ｄｅｒ ｓｔｏｒｙ， ｕｎｔｉｌ ａｔ ｓｏｍｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｊｕｎｃｔｕｒｅ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ｃａｎ ｄｒａｍａｔｉｃａｌｌｙ ｒｅｖｅｒｓｅ ｉｎｔｏ ａ
ｄｉｓｃｌｏｓｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｉｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｏｎｅ ｓｔｏｒｙ ｏｎ ａｎｏｔｈｅｒ， ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ａ ｐｒｏｎｏｕｎｃｅｄ
ｉｎｔｒｕｓｉｏｎ ｏｆ ａ ｒｅｃｏｇｎｉｚａｂｌｅ ｏｒ ｔｅｌｌｔａｌｅ ｅｌｅｍｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌａｔｅｎｔ ｐａｔｔｅｒｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍａｎｉｆｅｓｔ
ｏｎｅ． ３ Ｉｆ ｔｈｅ ｐａｒａｌｌｅｌｓ ｎｅｖｅｒ ｍｅｅｔ， ｔｈｅｒｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｎｏ ｃａｔ ｔｏ ｂｅ ｌｅｔ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｇ．
Ｔｈｅ ｃａｔ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｂｅ ｒｅｌｅａｓｅｄ ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｓｏｍｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｎｔｅｒｆｅｒｅｎｃｅｌｉｋｅ ｓｌｉｐｐａｇｅ ｂｅ
ｉｎｇ ａｌｌｏｗｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｎｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ； ｂｕｔ ｆｉｒｓｔ ｔｈｅｒｅ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ａ ｃａｔ， ｏｒ
ｒａｔｈｅｒ ａ ｔｅｌｌｔａｌｅ ｈｙｂｒｉｄ． Ａｔ ｔｈａｔ ｐｏｉｎｔ ｔｈｅ ｔａｌｅ ａｃｔｕａｌｌｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｍｏｒｅ ｍｅａｎｉｎｇｆｕｌ ｔｈａｎ
ｂｅｆｏｒｅ， ｏｒ ｍｏｒｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ， ｂｙ ｖｉｒｔｕｅ ｏｆ ｉｔｓ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｔｈｅ ｓｉｇｎ ｏｆ （ｏｒ ｉｎｄｅｘ ｔｏ） ａｎｏｔｈ
ｅｒ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｔａｌｅ： ｏｆｔｅｎｔｉｍｅｓ ａ ｍｙｔｈ ｏｒ “ｃａｎｏｎｉｃ ｓｔｏｒｙ． ”

Ｉｎ ｗｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｓ Ｉ ｗｉｓｈ ｔｏ ｐｉｎｐｏｉｎｔ ｓｏｍｅ ｐｌａｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ｏｆ ｓｅｌｅｃｔ ｆｉｃｔｉｏｎｓ ｗｈｅｒｅ
ｔｈｅ ｃｒｏｓｓｏｖｅｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｎｃｉｅｎｔ ‘ｍｙｔｈ’ （ｏｒ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｓｔｏｒｙ） ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎ ‘ｎｏｖｅｌ’ ｏｃ
ｃｕｒｓ： ｔｈｅ ｄｉｓｃｌｏｓｕｒｅ ｏｆ ｗｈａｔｓ ｇｏｉｎｇ ｏｎ， ｏｒ ｗｈｅｒｅ ｗｅ ａｒｅ， ａｎｄ ｏｆ ｗｈｅｒｅ ｗｅ ｆｉｎｄ ｏｕｒ
ｓｅｌｖｅｓ， ｗｈｅｎ ｗｅ ｓｔａｒｔ ｒｅａｄｉｎｇ ｎｏｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｂｕｔ ｆｏｒ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ
ｉｓｔ， ａｔ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ａｔａｖｉｓｔｉｃ ｉｎｔｅｒｐｏｌａｔｉｏｎ—ｏｒ ａｔ ｔｈａｔ ｊｕｎｃｔｕｒｅ ｗｈｅｎ ｒｅａｄｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｌｏｔ
ｂｅｃｏｍｅｓ ｒｅａｄｉｎｇ ｆｏｒ ｉｔｓ ｐｌｏｔｔｅｄｎｅｓｓ ｂｙ ａ ｐｒｉｏｒ ｐａｒａｄｉｇｍ． Ｃｏｉｎｃｉｄｅｎｃｅ ｈｅｒｅｕｐｏｎ ｔｕｒｎｓ
ｉｎｔｏ ｄｅｓｉｇｎ； ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｏｎ ｌｏｓｅｓ ｉｔｓ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ—ｏｒ ｎａｖｅｔé—ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅｓ ｉｒｏｎｉｃ， ｉｎｓｏｆａｒ
ａｓ ｔｈｉｓ ｆｏｒｍ ｏｆ ｏｂｌｉｑｕｉｔｙ ｅｎｔａｉｌｓ ａ ｄｏｕｂｌｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ． Ｄｉｓａｂｕｓｅｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｔｅｎｓｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｔｏｒｙｓ ｏｒｉｇｉｎａｌｉｔｙ， ｗｅ ｒｅｄｉｓｃｏｖｅｒ ｉｔｓ ｉｎｇｅｎｕｉｔｙ ｏｎ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｒｅｇｉｓｔｅｒ： ｗｈａｔ ｍｙｔｈ
ａｒｅ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｒｅｌｉｖｉｎｇ， ｕｎｄｅｒ ｗｈａｔ ｓｉｇｎ ａｒｅ ｔｈｅｙ ｒｅｂｏｒｎ？

Ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｒａｎｓａｃｔｉｏｎａｌ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｈａｐｐｅｎ ｉｆ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｓ ｔｏ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｔｈｅ ｐａｔｔｅｒｎ
ｏｒ ｔｅｍｐｌａｔｅ—ｗｈｅｎ ｉｔ ｄａｗｎｓ ｏｎ ｈｉｍ ｏｒ ｈｅｒ ｔｈａｔ ｈｅ ｏｒ ｓｈｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ， ａｓ ｉｔ ｗｅｒｅ，
“ｈａｄ，” ｗｈｅｎ ｈｅ ｏｒ ｓｈｅ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｗｈａｔ ｓｅｅｍｅｄ ｌｉｋｅ ａ ｎｏｖｅｌ ｏｒ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｓｔｏｒｙ ｉｓ ａｃ
ｔｕａｌｌｙ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ Ｄｏｐｐｌｅｇｎｇｅｒ ｆｏｒ—ｏｒ ｒｅｉｎｃａｒｎａｔｉｏｎ ｏｒ ｏｆｆｓｐｒｉｎｇ ｏｆ—ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｏｒｉｇｉ
ｎａｌ： ｏｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄａｒｙ ｖｅｒｓｉｏｎ ｎｏｗ ａｆｆｏｒｄｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ． —Ｏｒ ｖｉｃｅ
ｖｅｒｓａ． Ｉｎ ａｎｙ ｃａｓｅ， ａｔ ｓｏｍｅ ｐｏｉｎｔ ｏｎｅｓ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｄｉｖｉｄｅｓ ａｎｄ ｄｏｕｂｌｅｓ，
ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｌａｔｅｎｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｂｔｅｘｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｍａｎｉｆｅｓｔ ａｎｄ ｉｎ ｗａｎｔ ｏｆ ａｐｐｒｅｃｉ
ａｔｉｖｅ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｆｏｒ ｉｔｓ ｏｗｎ ｓａｋｅ．



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２７３　　

Ｉ． ＭＹＴＨ ＩＮ ＳＯＭＥ ＳＥＣＵＬＡＲ ＦＩＣＴＩＯＮＳ： ＩＡＮ ＦＬＥＭＩＮＧｓ ＤＲ． ＮＯ，
ＨＥＮＲＹ ＪＡＭＥＳｓ ＷＩＮＧＳ ＡＮＤ ＢＯＷＬ
Ｄｅｓｐｉｔｅ ｉｔｓ ｇｅｎｅｒａｌ ｔｉｄａｌ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｙｔｈ ｉｎ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｂｅ
ｌｉｅｆ， ｓｅｃｕｌａｒ ｆｉｃｔｉｏｎ ｃａｎ ａｌｓｏ ｌｅａｄ ｕｓ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｗａｙ， ｔｏｗａｒｄｓ ｒｅｓｔｏｒｉｎｇ ａ ｍｙｔｈ， ｒａｔｈｅｒ
ｔｈａｎ ｉｒｏｎｉｚｉｎｇ ｉｔ ｐａｒｏｄｉｃａｌｌｙ ｏｒ ｅｕｈｅｍｅｒｉｓｔｉｃａｌｌｙ． Ｉａｎ Ｆｌｅｍｉｎｇｓ Ｄｒ． Ｎｏ ｈａｓ ａ ｍｉｄｐｏｉｎｔ
ｃｈａｐｔｅｒ ｔｉｔｌｅｄ “Ｄｒａｇｏｎ Ｓｐｏｏｒ，” ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｌｅｖａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐｈｒａｓｅ ｅｍｅｒｇｅｓ ｔｗｏ ｃｈａｐｔｅｒｓ
ｌａｔｅｒ， ｗｈｅｎ “Ｔｈｅ Ｔｈｉｎｇ” ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ ｃｈａｐｔｅｒ ｔｕｒｎｓ ｏｕｔ ｔｏ ｂｅ ａ ｓｗａｍｐｔｈｉｎｇ ｅｑｕｉｐｐｅｄ
ｗｉｔｈ ａ ｆｌａｍｅｔｈｒｏｗｅｒ：

Ｈａｌｆ ａ ｍｉｌｅ ａｗａｙ， ｃｏｍｉｎｇ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｌａｋｅ， ｗａｓ ａ ｓｈａｐｅｌｅｓｓ ｔｈｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｗｏ ｇｌａｒｉｎｇ
ｏｒａｎｇｅ ｅｙｅｓ ｗｉｔｈ ｂｌａｃｋ ｐｕｐｉｌｓ． Ｆｒｏｍ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｍｏｕｔｈ ｍｉｇｈｔ ｂｅ，
ｆｌｕｔｔｅｒｅｄ ａ ｙａｒｄ ｏｆ ｂｌｕｅ ｆｌａｍｅ． Ｔｈｅ ｇｒｅｙ ｌｕｍｉｎｅｓｃｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔａｒｓ ｓｈｏｗｅｄ ｓｏｍｅ
ｋｉｎｄ ｏｆ ａ ｄｏｍｅｄ ｈｅａｄ ａｂｏｖｅ ｔｗｏ ｓｈｏｒｔ ｂａｔｌｉｋｅ ｗｉｎｇｓ． Ｔｈｅ ｔｈｉｎｇ ｗａｓ ｍａｋｉｎｇ ａ ｌｏｗ
ｍｏａｎｉｎｇ ｒｏａｒ ｔｈａｔ ｏｖｅｒｌａｉｄ ａｎｏｔｈｅｒ ｎｏｉｓｅ， ａ ｄｅｅｐ ｒｈｙｔｈｍｉｃ ｔｈｕｄ． Ｉｔ ｗａｓ ｃｏｍｉｎｇ
ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅｍ ａｔ ａｂｏｕｔ ｔｅｎ ｍｉｌｅｓ ａｎ ｈｏｕｒ， ｔｈｒｏｗｉｎｇ ｕｐ ａ ｃｒｅａｍｙ ｗａｋｅ． ４

Ｂｏｎｄ ｒｅａｓｓｕｒｅｓ ｈｉｓ ｓｐｏｏｋｅｄ ｎａｔｉｖｅ ａｓｓｏｃｉａｔｅ， “ ｙｏｕ ｃａｎ ｆｏｒｇｅｔ ａｂｏｕｔ ｄｒａｇｏｎｓ，” ｂｕｔ
ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ｈｅ ｔｈｉｎｋｓ ｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ： “Ｈａｖｅ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ｉｔ ｈｅｒｅ． Ｗｈａｔ’ ｌｌ ｉｔｓ ｗｅａｋ ｓｐｏｔｓ ｂｅ？
Ｔｈｅ ｄｒｉｖｅｒｓ． ． ． ． Ｉ’ ｌｌ ｇｏ ｆｏｒ ｉｔｓ ｈｅａｄｌｉｇｈｔｓ． ． ． Ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｓｏｍｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｇｉａｎｔ ｔｉｒｅｓ． ． ．
Ｉ’ ｌｌ ｇｏ ｆｏｒ ｔｈｅｍ ｔｏｏ． ” Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｄｒａｇｏｎｓ ａｒｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｇｅｔ ｔｈｅｉｒ ｎａｍｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｅｙｅｓ，
ａｎｄ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ ｔｏ ｓｕｄｄｅｎ ｔｈｒｕｓｔｓ ａｔ ａｎａｔｏｍｉｃａｌ ｗｅａｋ ｐｏｉｎｔｓ． —Ｐｏｋｅ ’ｅｍ ｉｎ
ｔｈｅ ｅｙｅｓ， ｋｉｃｋ ’ｅｍ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｊｏｎｅｓ． Ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ ｗｅ ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ Ｂｏｎｄ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｃｏｒａｔｅｄ
ａｓ ａ ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｒｄｅｒ ｏｆ Ｓｔ． Ｍｉｃｈａｅｌ ａｎｄ Ｓｔ． Ｇｅｏｒｇｅ， ｐｒｅｓｕｍａｂｌｙ ｍａｋｉｎｇ ｈｉｍ ａ
ｂｉｔ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ ｋｎｉｇｈｔ ｉｎ Ｐａｏｌｏ Ｕｃｃｅｌｌｏｓ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｏｆ Ｓｔ． Ｇｅｏｒｇｅ，５ ａｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｏｆ
Ｕ． Ａ． Ｆａｎｔｈｏｒｐｅｓ Ｓｉｄｅ Ｅｆｆｅｃｔｓ； ｔｈｅ ｃｈａｍｐｉｏｎ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ， ｓｐｅａｋｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ Ｌａｄｙ—ｆｏｒ
ｓｈｅ ｉｓ ｓｕｒｅｌｙ ｉｎ ｎｅｅｄ ｏｆ ｈｉｓ ｓｅｒｖｉｃｅｓ ａｓ ａ ｄｅｆｅｎｄｅｒ—ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ “ｄｉｐｌｏｍａｓ ｉｎ
Ｄｒａｇｏｎ ／ Ｍａｎａｇｅｍｅｎｔ ａｎｄ Ｖｉｒｇｉｎ Ｒｅｃｌａｍａｔｉｏｎ． ” “Ｄｏｎ’ ｔ ｙｏｕ ｗａｎｔ ｔｏ ｃａｒｒｙ ｏｕｔ ｔｈｅ
ｒｏｌｅｓ ／ Ｔｈａｔ ｓｏｃｉｏｌｏｇｙ ａｎｄ ｍｙｔｈ ｈａｖｅ ｄｅｓｉｇｎｅｄ ｆｏｒ ｙｏｕ？” ｈｅ ｐｌａｉｎｔｉｖｅｌｙ ａｓｋｓ． ６

Ｆｏｒ ａ ｌｅｓｓ ｃａｍｐｙ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ａ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｇｒｏｕｎｄｐｌｏｔ ｔｈａｔ ｉｓ ｆｏｌｋｉｓｈ ａｎｄ ａｌｓｏ Ｂｉｂｌｉ
ｃａｌ， ａｎｄ ｗｈｅｒｅ ｗｅ ｈａｒｄｌｙ ｅｘｐｅｃｔ ｉｔ， ｃｏｎｓｉｄｅｒ Ｈｅｎｒｙ Ｊａｍｅｓｓ Ｗｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｏｖｅ ａｎｄ
Ｔｈｅ Ｇｏｌｄｅｎ Ｂｏｗｌ． Ｂｏｔｈ ｎｏｖｅｌｓ ｓｅｅｍ ｔｏ ｈａｖｅ ａｓ ｔｈｅｉｒ ｆａｂｌｅ ｔｈｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ
ｍａｒｒｉａｇｅ ｓａｇａ ａｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｇｅｎｅｓｉｓ １２， ２０， ａｎｄ ２６， ａｂｏｕｔ ａ ｓｏｊｏｕｒｎｉｎｇ ｐａｔｒｉａｒｃｈ ｅｎ
ｒｉｃｈｅｄ ｂｙ ａ ｗｅａｌｔｈｙ ｌｏｃａｌ ｐａｔｒｏｎ ｗｈｏ ｌｅａｒｎｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈｓ ｆｅｍａｌｅ ｔｒａｖｅｌｌｉｎｇ ｃｏｍ
ｐａｎｉｏｎ， ｗｉｔｈ ｗｈｏｍ ｔｈｅ ｐａｔｒｏｎ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｈｉｎｋｓ ｔｏ ｂｅｄ ｄｏｗｎ， ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈｓ
ｓｉｓｔｅｒ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｎｏｔ ａｔ ｈｅｒ ｇｕａｒｄｉａｎｓ ｄｉｓｐｏｓｅ， ａｓ ｔｈｅ ｍａｎ ｈａｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｓｅｌｆｐｒｏｔｅｃｔｉｎｇｌｙ
ａｌｌｅｇｅｄ； ｒａｔｈｅｒ， ｓｈｅ ｔｕｒｎｓ ｏｕｔ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｍａｎｓ ｗｏｍａｎ ａｎｄ ｓｅｘｕａｌ ｐａｒｔｎｅｒ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ａ
ｆｕｔｕｒｅ ｍａｔｒｉａｒｃｈ ａｎｄ ｍｏｔｈｅｒ ｉｎ Ｉｓｒａｅｌ． Ｍａｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ａｎｏｔｈｅｒ ｍａｎｓ ｓｉｓｔｅｒ ｉｓ ｃｕｓｔｏｍａｒｙ，
ａｎｄ ｓｌｅｅｐｉｎｇ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ｉｓ ｔａｂｏｏ． Ｂｕｔ Ｊａｍｅｓｓ ｔｗｏ ｎｏｖｅｌｓ ｈａｖｅ ｒｅｖｅｒｓｅｄ ｔｈｅ ｇｅｎ
ｄｅｒｓ， ａｎｄ ｔｕｒｎｅｄ ｔｈｅ ｄｙｎａｓｔｉｃｓ ｉｎｔｏ ａ ｐｌｏｔ ｔｏ ｐｏｓｓｅｓｓ ａｎ ｉｎｈｅｒｉｔａｎｃｅ ｏｆ ｅｎｏｒｍｏｕｓ
ｍｅａｎｓ—ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａｖｏｉｄｉｎｇ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇ ｄｅｓｉｇｎ ｕｐｏｎ ａｎ ｅｌｅｃｔ ｇｅｎｅａｌｏ
ｇｙ． Ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎｓ ｔｈａｔ Ｍｅｒｔｏｎ Ｄｅｎｓｈｅｒ ｃａｎｎｏｔ ｍａｒｒｙ ｔｈｅ Ｋａｔｅ Ｃｒｏｙ ｔｏ ｗｈｏｍ ｈｅ ｉｓ
ｓｅｃｒｅｔｌｙ ｅｎｇａｇｅｄ， ａｎｄ ｔｈａｔ Ｐｒｉｎｃｅ Ａｍｅｒｉｇｏ ｉｎ Ｌｏｎｄｏｎ ｃａｎｎｏｔ ｅｎｊｏｙ ｈｉｓ ｓｅｃｒｅｔ ｍｉｓｔｒｅｓｓ
Ｃｈａｒｌｏｔｔｅ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｃｉｔｙ， ａｒｅ ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ： Ａｍｅｒｉｇｏ ｃａｎｎｏｔ ｓｌｅｅｐ ｗｉｔｈ ｔｈｅ



２７４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｒｅｃｅｎｔ ｍａｔｅ ｏｆ ｈｉｓ ｗｉｆｅ Ｍａｇｇｉｅｓ ｆａｔｈｅｒ， ａｎｄ Ｋａｔｅ ｃａｎｎｏｔ ｍａｒｒｙ ｔｈｅ ｆｏｒｔｕｎｅ ｈｅｒ ｆｉａｎｃé
ｈａｓ ｉｎｈｅｒｉｔｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｃｈａｒｍｉｎｇ ｏｆ ｈｅｒ ｄｅａｄ ｒｉｖａｌ． Ａ ｔａｂｏｏ ｈａｓ ａｒｉｓｅｎ， ａｓ ｉｆ Ｋａｔｅ ｈａｄ
ｉｎｄｅｅｄ ｂｅｃｏｍｅ Ｄｅｎｓｈｅｒｓ ｓｉｓｔｅｒ， ｏｒ ｓｉｓｔｅｒｉｎｌａｗ， ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅａｄ Ｍｉｌｌｙ Ｔｈｅａｌｅ ｂｅｃｏｍｅ
ｈｉｓ ｗｉｆｅ ｉｎ ａｂｓｅｎｔｉａ． Ａｍｅｒｉｇｏ ｈａｓ ａｃｑｕｉｒｅｄ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ａ ｆｏｒｔｕｎｅ ａｎｄ ｂｒｏｕｇｈｔ Ｃｈａｒｌｏｔｔｅ
ｎｅａｒ ｈｉｍ ｏｎｌｙ ｂｙ ｍａｋｉｎｇ ｈｅｒ ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔ ｏｆ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｉｎｃｅｓｔ ｔａｂｏｏ ｏｒ ｐｒｏｈｉｂｉｔｅｄ ｄｅ
ｇｒｅｅ． ７

Ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｏｎ ｍｏｄｅｒｎ ｐｏｗｅｒｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｓｅｘｅｓ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ
ｐｅｒｓｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ， ｎｏｗ ｍａｌｅ， ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐａｗｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｗｏｍｅｎ， ｗｈｏ ａｒｅ ｐｏｓｉ
ｔｉｏｎｅｄ ａｓ ｒｉｖａｌｓ ｆｏｒ ａ ｌｅｇａｃｙ ｏｒ ａ ｔｉｔｌｅ ｏｒ ｓｏｃｉａｌ ｓｅｃｕｒｉｔｙ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ ｔｈｅ ｉｍｐｅｎｄｉｎｇ
ｔｒａｎｓａｃｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｗｉｆｅｓｉｓｔｅｒ ｓｗａｐ， ｗａｓ “ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｅｎ． ” Ｉｎ Ｊａｍｅｓ ｔｈｅ ｌｏｖｅｒｈｕｓｂａｎｄ
ｓｗａｐ ｉｓ “ｂｅｔｗｅｅｎ ｗｏｍｅｎ． ” Ｔｈｅ ｍｅｎ ａｒｅ ｎｏｗ ｔｈｅ ｂａｒｇａｉｎｉｎｇ ｃｈｉｐｓ： ｔｈｅｙ ａｒｅ ｐａｗｎｓ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｏｍｐｅｔｉｎｇ ｗｏｍｅｎ． Ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｐａｒａｌｌｅｌｓ ｔｈａｔ ｎｅｖｅｒ ｍｅｅｔ； Ｊａｍｅｓ ｎｅｖｅｒ ｄｉｓｃｌｏ
ｓｅｓ ａｎｙ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ， ａｎｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅ ａｔａｖｉｓｔｉｃ ｉｎｔｅｒｐｏｌａｎｔ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｆｒｉｓｓｏｎ，
ａｎｄ ｎｏ ｄａｗｎｉｎｇ ｓｅｎｓｅ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｐｌｏｔ ｏｒ ｆａｔｅ ｉｓ ｍｉｒｒｏｒｉｎｇ ｏｒ ｇｕｉｄｉｎｇ ｏｒ ｄｅｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ａｎ
ｏｔｈｅｒ， ａｎｄ ａｓｋｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ． Ｉｎ Ｊａｍｅｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｐｌｏｔ ｔｈａｔ ｔａｋｅｓ ｓｏｍｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚ
ｉｎｇ ｉｓ ｔｈｅ ｐｌｏｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｎ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ．
ＩＩ． ＴＨＥ ＥＧＯＩＳＴ ＡＮＤ “ＴＨＥ ＷＩＬＬＯＷ ＰＡＴＴＥＲＮ”

“Ｙｏｕ ｎｅｅｄ ｎｏｔ ｔｅｌｌ ｍｅ ｙｏｕ ｈａｖｅ ａ ｄｅｓｉｇｎ ｉｎ ａｌｌ ｔｈａｔ ｙｏｕ ｄｏ， Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ Ｐａｔ
ｔｅｒｎｅ． ”
— Ｔｈｅ Ｅｇｏｉｓｔ， Ｃｈａｐ． ３４， Ｍｒｓ． Ｍｏｕｎｔｓｔｕａｒｔ ｔｏ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ｓｈｏｒｔｌｙ ｂｅｆｏｒｅ
ｒｅｐｏｒｔｉｎｇ Ｌａｄｙ Ｂｕｓｓｈｅｓ ｓａｒｄｏｎｉｃ ｒｅｍａｒｋ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｗｅｄｄｉｎｇ ｃｈｉｎａ ｇｉｆｔ ｓｈｏｕｌｄ ｈａｖｅ
ｂｅｅｎ ｔｈｅ Ｗｉｌｌｏｗ Ｐａｔｔｅｒｎ

“Ｓｉｍｉｌｅｓ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｍｅｒｉｔ ｏｆ ｓａｔｉｓｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅｍ， ａｎｄ ｃｈｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｈｅａｒ
ｅｒ，” ｓａｉｄ Ｌａｅｔｉｔｉａ．
— Ｔｈｅ Ｅｇｏｉｓｔ， Ｃｈａｐ． ４８， ｏｎ Ｃｌａｒａ Ｍｉｄｄｌｅｔｏｎｓ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｏｆ ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｏ ａ ｐｅｒ
ｆｅｃｔｌｙ ｓｔｉｌｌ ｆｉｓｈｅｒｍａｎｓ ｆｌｏａｔ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｔｅｒ ｄｕｒｉｎｇ ｈｅｒ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ ｗｉｔｈ Ｖｅｒｎｏｎ Ｗｈｉｔ
ｆｏｒｄ

Ｆｏｒ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｍｙｔｈｉｃ ｉｎｔｅｒｆｅｒｅｎｃｅ ｏｒ ｉｎｔｅｒｆａｃｅ ａｔ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｂｌｅ， ｔｈａｔ ｉｓ， ａ
ｄｅｃｉｓｉｖｅ ｉｎｔｒｕｓｉｏｎ ｏｒ ｉｎｔｅｒｖｅｎｔｉｏｎ ｃｏｍｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐａｔｔｅｒｎ ａｎｄ ａｓｓｅｒｔｉｎｇ ｉｔｓ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｉｎ
ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒｄａｙ ｔｅｘｔ， ｃｏｎｓｉｄｅｒ Ｇｅｏｒｇｅ Ｍｅｒｅｄｉｔｈｓ Ｔｈｅ Ｅｇｏｉｓｔ， ｆｒｏｍ Ｈｅｎｒｙ Ｊａｍｅｓｓ ｏｗｎ
ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｅｒａ． Ｔｈｅ ｋｅｙ ｍｏｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｄｏｕｂｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｉｓ ｓｕｒｅｌｙ ｔｈｉｓ ｑｕｏｔｅ， ｉｎ ａｎ
ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｍｒｓ． Ｍｏｕｎｔｓｔｕａｒｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｅｒｏ， Ｓｉｒ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ Ｐａｔｔｅｒｎｅ， ｄｉｓｃｕｓ
ｓｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｒｓ． Ｍｏｕｎｔｓｔｕａｒｔｓ ｒｉｖａｌ Ｌａｄｙ Ｂｕｓｓｈｅｓ ｗｅｄｄｉｎｇ ｇｉｆｔ ｏｆ ｃｈｉｎａ ｔｏ
Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙｓ ｆｉａｎｃéｅ Ｃｌａｒａ， ｗｈｏｍ Ｍｒｓ． Ｍｏｕｎｔｓｔｕａｒｔ ｈａｓ ｏｄｄｌｙ ｂｕｔ ｉｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒｉｚｅｄ ａｓ “ａ ｒｏｇｕｅ ｉｎ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ． ” Ｓｉｒ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ ｓａｙｓ：

‘ ． ． ． Ｓｈｅ ｍａｋｅｓ ａ ｍｏｕｔｈ ａｔ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ． Ｔｏｕｊｏｕｒｓ ｌｅ ｐｏｒｃｅｌａｉｎｅ！ Ｆｏｒ ｍｅ， ｈｅｒ ｐｅｔ
ｔｉｓｈｉｎｅｓｓ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｈｅｒ ｃｈａｒｍｓ， Ｉ ｃｏｎｆｅｓｓ ｉｔ． ’ ． ． ．
［Ｔｈｅ ｌａｄｙ ｔａｋｅｓ ｕｐ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ：］ ‘Ｓｉｒ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ， ｉｎ ａｎｙ ｃａｓｅ， ｔｏ ｑｕｏｔｅ ｙｏｕ，
ｈｅｒｅ ｗｅ ａｒｅ ａｌｌ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｒｏａｄ， ａｎｄ ｗｅ ｍｕｓｔ ａｃｔ ａｓ ｉｆ ｅｖｅｎｔｓ ｗｅｒｅ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｈａｐｐｅｎ
［ｎａｍｅｌｙ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ］； ａｎｄ Ｉ ｍｕｓｔ ａｓｋ ｈｅｒ ｔｏ ｈｅｌｐ ｍｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ｍｙ



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２７５　　

ｗｅｄｄｉｎｇｐｒｅｓｅｎｔ， ｆｏｒ Ｉ ｄｏｎ’ ｔ ｗａｎｔ ｔｏ ｈａｖｅ ｈｅｒ ｍａｋｉｎｇ ｍｏｕｔｈｓ ａｔ ｍｉｎｅ， ｈｏｗｅｖｅｒ
ｐｒｅｔｔｙ’ ． ． ．
［Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ ｓａｙｓ：］ ‘“Ａｎｏｔｈｅｒ ｄｅｄｉｃａｔｏｒｙ ｏｆｆｅｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｒｏｇｕｅ ｉｎ ｍｅ！” ｓｈｅ
ｓａｙｓ ｏｆ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ． ’ ［Ｃｌａｒａ ｉｓ ｒｅｐｏｒｔｉｎｇ ｈｅｒ ｄｉｓｔｒｅｓｓ ａｔ ｔｈｅ ｐｒｏｇｒｅｓｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ
ｍａｒｒｉａｇｅ ｓｈｅ ｈａｓ ｒｅａｌｉｚｅｄ ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｗａｎｔ． ］
［Ｔｈｅ ｌａｄｙ ｒｅｐｌｉｅｓ：］ ‘Ｔｈｅｎ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ ｉｔ ｓｈａｌｌ ｎｏｔ ｂｅ． Ｉ ｍｅａｎ ｔｏ ｃｏｎｓｕｌｔ ｈｅｒ； Ｉ
ｈａｖｅ ｃｏｍｅ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｕｐｏｎ ａ ｃｈａｔ ｗｉｔｈ ｈｅｒ． Ｉ ｔｈｉｎｋ Ｉ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ． Ｂｕｔ ｓｈｅ ｐｒｏ
ｄｕｃｅｓ ｆａｌｓｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｏｎ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｄｏｎ’ ｔ ｋｎｏｗ ｙｏｕ ｂｏｔｈ． “ Ｉ ｓｈａｌｌ ｈａｖｅ ｔｈａｔ
ｐｏｒｃｅｌａｉｎ ｂａｃｋ，” ｓａｙｓ Ｌａｄｙ Ｂｕｓｓｈｅ ｔｏ ｍｅ， ｗｈｅｎ ｗｅ ｗｅｒｅ ｓｈａｋｉｎｇ ｈａｎｄｓ ｌａｓｔ
ｎｉｇｈｔ： “ Ｉ ｔｈｉｎｋ，” ｓａｙｓ ｓｈｅ， “ ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｈｅ Ｗｉｌｌｏｗ Ｐａｔｔｅｒｎ． ” Ａｎｄ ｓｈｅ
ｒｅａｌｌｙ ｓａｉｄ： “ｈｅｓ ｉｎ ｆｏｒ ｂｅｉｎｇ ｊｉｌｔｅｄ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｔｉｍｅ！”’

Ｓｉｒ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ ｒｅｓｔｒａｉｎｅｄ ａ ｂｏｕｎｄ ｏｆ ｈｉｓ ｂｏｄｙ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｓｅｎｔ ｈｉｍ ｕｐ ｓｏｍｅ ｆｅｅｔ
ｉｎｔｏ ｔｈｅ ａｉｒ． Ｈｅ ｆｅｌｔ ｈｉｓ ｓｋｕｌｌ ｔｈｕｎｄｅｒｅｄ ａｔ ｗｉｔｈｉｎ． ‘Ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｔ ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｆａｌｌ ｕｐｏｎ
ｈｅｒ！’ ｅｊａｃｕｌａｔｅｄ ｈｅ， ｃｏｒｒｅｃｔｉｎｇ ｈｉｓ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｈｉｇｈｃａｓｔ ｃｕｌｐｒｉｔ ａｓ ｓｏｏｎ ａｓ ｉｔ
ｒｅｃｕｒｒｅｄ ｔｏ ｈｉｍ． ８

Ｔｈｅ ｃｈｉｎａ ｐａｔｔｅｒｎｓ ｎａｍｅ ｌｏｃｋｓ ｉｎｔｏ ａｌｉｇｎｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｏｕｒ ｈｉｇｈｃａｓｔ ｈｅｒｏｓ ｏｗｎ． Ｂｕｔ
ｗｈａｔ ｃａｎ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ ｐｏｓｓｉｂｌｙ ｍｅａｎ？ Ｗｈａｔ “ ｈｉｇｈｃａｓｔ ｃｕｌｐｒｉｔ”？ Ｗｈａｔ ｔｅｒｒｉｂｌｅ ｆａｔｅ
ｓｈｏｕｌｄ ｏｖｅｒｔａｋｅ “ｈｅｒ” ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｈｉｍｓｅｌｆ？ Ｗｅ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｎｏ ｉｄｅａ ｗｈａｔ ｔｈｉｓ ｉｓ ａｌｌ ａ
ｂｏｕｔ ｉｆ ｗｅ ｄｏ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｗｈｏ ｔｈｅ ｈｉｇｈｃａｓｔ ｐｅｒｓｏｎ ｉｓ． Ｈｅ ｉｓ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｄｕｋｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｔｏｒｙ ｏｆ ａ ｍａｉｄｅｎ ｂｅｔｒｏｔｈｅｄ ｔｏ ｈｉｍ ｂｙ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ， ａｎｄ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｂａｎ
ｉｓｈｅｄ ｓｅｃｒｅｔａｒｙ， ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｍｕｓｔ ａｄｄ ａｎｏｔｈｅｒ ｍａｉｄｅｎ ｗａｓｔｉｎｇ ａｗａｙ ｗｉｔｈ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｎｏｂｌｅｍａｎ． Ａｎｄ ｔｈａｔｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｔｈａｔ ｈａｓ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｔｈｅ ｄｏｎéｅ—ｏｒ ｆａｂｌｅ， ｏｒ
ｇｒｏｕｎｄｐｌｏｔ—ｆｏｒ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ． Ｌａｄｙ Ｂｕｓｓｈｅ， Ｓｉｒ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ， ａｎｄ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ
ａｌｌ ｈａｖｅ ｓｈｏｗｎ ｔｈｅｙ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ “ ｔｈｅ Ｗｉｌｌｏｗ Ｐａｔｔｅｒｎ” ａｃｔｕａｌｌｙ ｉｓ． Ｋｎｏｗｉｎｇ ｗｈａｔ ｉｔ ｉｓ
ｉｎ Ｖｉｃｔｏｒｉａｎ Ｅｎｇｌａｎｄ ｉｓ ｔｈｅ ｋｅｙ ｔｏ ｋｎｏｗｉｎｇ ｗｈｅｒｅ ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｉｓ Ｖｉｃｔｏｒｉａｎ ｎｏｖｅｌ． ９ Ｔｈｅ
ｓｔｏｒｙ ｉｓ ｎｏｗ ａｎ ｅｔｉｏｌｏｇｉｃａｌ ｔａｌｅ ｉｎ ｉｔｓ ｏｗｎ ｒｉｇｈｔ， ａｎ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｈｏｗ ｔｈｅ ｗｉｌｌｏｗ ｐａｔ
ｔｅｒｎ ｃａｍｅ ｔｏ ｂｅ．

Ｏｎｃｅ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｗｅａｌｔｈｙ ｍａｎｄａｒｉｎ， ｗｈｏ ｈａｄ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｄａｕｇｈｔｅｒ． Ｓｈｅ ｈａｄ ｆａｌｌ
ｅｎ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ａ ｈｕｍｂｌｅ ａｃｃｏｕｎｔａｎｔ， ａｎｇｅｒｉｎｇ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ． Ｈｅ ｄｉｓｍｉｓｓｅｄ ｔｈｅ
ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ａｎｄ ｂｕｉｌｔ ａ ｈｉｇｈ ｆｅｎｃｅ ａｒｏｕｎｄ ｈｉｓ ｈｏｕｓｅ ｔｏ ｋｅｅｐ ｔｈｅ ｌｏｖｅｒｓ ａｐａｒｔ． Ｔｈｅ
Ｍａｎｄａｒｉｎ ｗａｓ ｐｌａｎｎｉｎｇ ｆｏｒ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｏ ｍａｒｒｙ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ Ｄｕｋｅ． Ｔｈｅ Ｄｕｋｅ ａｒ
ｒｉｖｅｄ ｂｙ ｂｏａｔ ｔｏ ｃｌａｉｍ ｈｉｓ ｂｒｉｄｅ， ｂｅａｒｉｎｇ ａ ｂｏｘ ｏｆ ｊｅｗｅｌｓ ａｓ ａ ｇｉｆｔ． Ｔｈｅ ｗｅｄｄｉｎｇ
ｗａｓ ｔｏ ｔａｋｅ ｐｌａｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｄａｙ ｔｈｅ ｂｌｏｓｓｏｍ ｆｅｌｌ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｉｌｌｏｗ ｔｒｅｅ． Ｏｎ ｔｈｅ ｅｖｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ ｗｅｄｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ Ｄｕｋｅ， ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ａｃｃｏｕｎｔａｎｔ， ｄｉｓｇｕｉｓｅｄ ａｓ ａ ｓｅｒｖ
ａｎｔ， ｓｌｉｐｐｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐａｌａｃｅ ｕｎｎｏｔｉｃｅｄ． Ａｓ ｔｈｅ ｌｏｖｅｒｓ ｅｓｃａｐｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｊｅｗｅｌｓ，
ｔｈｅ ａｌａｒｍ ｗａｓ ｒａｉｓｅｄ． Ｔｈｅｙ ｒａｎ ｏｖｅｒ ａ ｂｒｉｄｇｅ， ｃｈａｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｍａｎｄａｒｉｎ， ｗｈｉｐ ｉｎ
ｈａｎｄ． Ｔｈｅｙ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｅｓｃａｐｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓａｆｅｔｙ ｏｆ ａ ｓｅｃｌｕｄｅｄ ｉｓｌａｎｄ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ
ｌｉｖｅｄ ｈａｐｐｉｌｙ ｆｏｒ ｙｅａｒｓ． Ｂｕｔ ｏｎｅ ｄａｙ， ｔｈｅ Ｄｕｋｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｒｅｆｕｇｅ． Ｈｕｎｇｒｙ
ｆｏｒ ｒｅｖｅｎｇｅ， ｈｅ ｓｅｎｔ ｓｏｌｄｉｅｒｓ， ｗｈｏ ｃａｐｔｕｒｅｄ ｔｈｅ ｌｏｖｅｒｓ ａｎｄ ｐｕｔ ｔｈｅｍ ｔｏ ｄｅａｔｈ．
Ｔｈｅ Ｇｏｄｓ， ｍｏｖｅｄ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｐｌｉｇｈｔ， ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ ｔｈｅ ｌｏｖｅｒｓ ｉｎｔｏ ａ ｐａｉｒ ｏｆ ｄｏｖｅｓ． １０

（Ｗｉｋｉｐｅｄｉａ）



２７６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｉｎ ａ ｍｏｄｅｒｎ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｅｒｅｄｉｔｈｓ ｎｏｖｅｌ （Ｗｏｒｄｓｗｏｒｔｈ Ｃｌａｓｓｉｃｓ， １９９５） Ａｌｆｒｅｄ Ｓｕｔｒｏｓ
ｐｒｅｆａｃｅ ｒｅｐｏｒｔｓ ｔｈａｔ “［Ｍｅｒｅｄｉｔｈｓ］ ｔａｌｅ ｉｓ ｌｏｏｓｅｌｙ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｄｅｓｉｇｎ ｏｆ Ｗｉｌｌｏｗ Ｐａｔｔｅｒｎ ｃｈｉｎａ （ｗｈｅｎｃｅ ｔｈｅ ｈｅｒｏｓ ｎａｍｅ）， ｗｈｅｒｅ， ｆｏｒ ａｌｌ ｔｈｅ ｗｒｏｎｇ
ｒｅａｓｏｎｓ， ａ ｍａｎｄａｒｉｎ ｗｉｓｈｅｓ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｒｉｃｈ ｏｌｄ ｍａｎ ｗｈｏ ｌｉｖｅｓ ａｃｒｏｓｓ
ｔｈｅ ｂｒｉｄｇｅ， ｂｕｔ ｓｈｅ ｆａｌｌｓ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ａ ｐｏｏｒ ｇａｒｄｅｎｅｒ． ” １１ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ ｉｓ “ａ ｄｅｓｐｏｔｉｃ
ｐｒｉｎｃｅ” （ｃｈ． ｘｘｘ， ｐ． １８）， ｗｈｉｌｅ ｈｉｓ ｓｅｃｒｅｔａｒｙ ｆｉｌｌｓ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｏｒ ｅｍｐｌｏｙｅｅ—
ｈｅ ｉｓ “ｓａｉｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｂａｓｅｄ ｏｎ Ｍｅｒｅｄｉｔｈｓ ｆｒｉｅｎｄ Ｌｅｓｌｉｅ Ｓｔｅｐｈｅｎ． ” Ｌｉｋｅ ｈｉｓ ｃｏｕｎ
ｔｅｒｐａｒｔ ｏｎ ｔｈｅ ｐｌａｔｅ， Ｓｉｒ Ｌｅｓｌｉｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅｃｏｍｅ ｆａｍｏｕｓ ｆｏｒ ｈｉｓ ｗｒｉｔｉｎｇ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈｉｎａ ｐａｔｔｅｒｎ， ｔｈｅ ｗｅｄｄｉｎｇ ｇｉｆｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｊｅｃｔｅｄ ｎｏｂｌｅｍａｎ ｗａｓ
ｓｔｏｌｅｎ ｂｙ ｔｈｅ ｒｕｎａｗａｙ ｂｒｉｄｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ—Ｌａｄｙ Ｂｕｓｓｈｅ ｈａｓ
ｂｒｏｕｇｈｔ ｉｔ ａｓ ａ ｗｅｄｄｉｎｇ ｇｉｆｔ—ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｒｅｊｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｒｏｏｍ， ａｎｄ ｔｈｅ ｌａｄｙｓ ｃｕｎ
ｎｉｎｇｌｙ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｅ ｇｉｆｔ ｉｓ ｔｈｅ ｃｈｉｎａ ｐａｔｔｅｒｎ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｊｅｃｔｅｄ
ｎｏｂｌｅｍａｎ． Ｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｓｔｏｒｙ ｐａｔｔｅｒｎ ｔｈａｔ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｍｏｒｅ ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ｔｏ Ｃｌａｒａ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｕｎ
ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ Ｐａｔｔｅｒｎｅ， ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈｉｎａ ｐａｔｔｅｒｎ ｓｕｐｐｌｉｅｓ Ｐａｔｔｅｒｎｅｓ ｒｅｊｅｃｔｉｏｎ， ｉｎ ｓｏ ｆａｒ ａｓ ｉｔ
ｉｓ ａ ｐｒｅｃｅｄｅｎｔ ｆｏｒ ｉｔ．

Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ （ ｔｏ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｏｒｓ） ｔｈａｔ Ｃｏｐｅｌａｎｄ ａｎｄ Ｓｐｏｄｅ ｏｒ ｓｏｍｅｂｏｄｙ ｌｉｋｅ
ｔｈａｔ ｍｅｒｅｌｙ ｍａｄｅ ｕｐ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｃｈｉｎａ ｐａｔｔｅｒｎ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｃｒｅａｔｅｄ （ ｉ． ｅ． ， ｔｏ ｓｕｉｔ
ｉｔｓ ｉｍａｇｅｒｙ ｏｆ ｅｄｉｆｉｃｅ， ｂｒａｎｃｈ， ｃｏｔｔａｇｅ， ｔｒｅｅ， ｂｒｉｄｇｅ， ｂｏａｔ， ｅｔｃ． ） ａｎｄ ｔｏ ｇｌａｍｏｒｉｚｅ
ａｎｄ ｓｅｌｌ ａ ｐｒｏｄｕｃｔ ａｓ ａ ‘ ｒｏｍａｎｔｉｃ’ ａｎｄ ‘ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ’ ｏｎｅ． Ｂｕｔ ｉｆ ｔｈｅ ｐａｔｔｅｒｎ ｒｅａｌｌｙ
ｗａｓ ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ａｎ ｅｘｐｏｒｔ ｆｒｏｍ Ｃｈｉｎａ， ｌａｔｅｒ ｉｍｉｔａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｔｈｅｎ ａｎ Ｅａｓｔ Ａｓｉ
ａｎ ｐｒｏｖｅｎａｎｃｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ａｎｄ ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｐａｔｔｅｒｎ ａｌｓｏ， ｂｅｃｏｍｅｓ ｍｏｒｅ ｐｌａｕｓｉｂｌｅ．
Ｉｄｅａｌｌｙ， ａｔ ｌｅａｓｔ ｆｏｒ ｍｙ ｐｕｒｐｏｓｅｓ ｈｅｒｅ， ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｗｏｕｌｄ ｅｘｉｓｔ ｏｒ ｐｒｅｅｘｉｓｔ ｉｎ ａ ｍｙｔｈ，
ｌｅｇｅｎｄ， ｏｒ ｐｏｅｍ， ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｉｎｇ ｏｆ ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ａｎ ｉｎｓｔａｎｃｅ ｏｆ ａｎｃｉｅｎｔ ｏｒ ｔｉｍｅ
ｌｅｓｓ ｐｏｅｔｉｃａｌ ｍｙｔｈ ｏｒ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ ｉｎｔｏ （ａ） ｍｏｄｅｒｎ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ， （ｂ） ｃｏｍｍｅｒ
ｃｉａｌ ｐｒｏｓｅ ａｂｏｕｔ ｉｔ， ａｎｄ （ｃ） ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｎｏｖｅｌ． Ｂｕｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ， ｔｈｉｓ
ｐｕｔａｔｉｖｅ ｇｅｎｅａｌｏｇｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｉｔｓｅｌｆ ａ ｆｉｃｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ａ ｆｉｃｔｉｏｎ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ ｃｏｐｙ ｐｒｏｖｅｓ ｔｏ
ｂｅ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ａｎｃｉｅｎｔ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｈａｓ ｏｎｌｙ ｂｅｅｎ ｆｅｉｇｎｅｄ ｏｒ “ｍａｎｕ
ｆａｃｔｕｒｅｄ” ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｃｏｐｙ ｄｅｒｉｖｅｓ．

Ｎｏ ｍａｔｔｅｒ． Ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｃｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃ ｓｔｏｒｙ ｆｒｏｍ ｐｕｂｌｉｃ ｖｉｅｗ， ａｎｄ ｉｔｓ ｒｅｅ
ｍｅｒｇｅｎｃｅ ｔｈｅｒｅ， ｉｓ ｔｈｅ ｂｕｒｄｅｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ ｏｆ ｉｔ ｉｎ Ｅｎｇｌａｎｄ ｂｙ ａ ｓｕｐ
ｐｏｓｅｄ ｏｎｓｔａｇｅ ｖｉｓｉｔｏｒ ｆｒｏｍ Ｃｈｉｎａ， ａ ｍａｇｉｃｉａｎ ｎａｍｅｄ ＣｈｉｍＰａｎＳｅｅ， ｗｈｏ ｈａｄ ｃｏｍｅ
ｔｏ Ｌｏｎｄｏｎ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ Ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ ｏｆ １８５０． Ｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｏｍｅ ｏｆ ｈｉｓ ｏｐｅｎｉｎｇ ｗｏｒｄｓ，
ａｄｄｒｅｓｓｅｄ ｔｏ ｈｉｓ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｆｒｏｍ ａｎ ｏｐｅｒｅｔｔａ ｏｒ ｌｏｎｇ ｓｋｉｔ ｏｆ １８５１， ｃａｌｌｅｄ “Ｔｈｅ
Ｍａｎｄａｒｉｎｓ Ｄａｕｇｈｔｅｒ” １２：

Ｓｏ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｗｈｅｎ Ｉ ｈｅａｒｄ ｏｆ ｙｏｕｒ ｇｒｅａｔ Ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ，
Ｉ ｗａｓ ｓｐｅｅｄｉｌｙ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ，
Ｏｎ ｍｙ ｄｒａｇｏｎ Ｉ ｃａｍｅ—ｂｕｔ， ｃｏｎｃｅｉｖｅ ｍｙ ｓｕｒｐｒｉｓｅ！
Ｒｏｕｎｄ ａ ｐｕｂｌｉｃ ｈｏｕｓｅ ｋｉｔｃｈｅｎ ｗｈｅｎ ｃａｓｔｉｎｇ ｍｙ ｅｙｅｓ，
Ｉ ｓａｗ ｕｐｏｎ ｔａｂｌｅ， ｓｔａｎｄ， ｄｒｅｓｓｅｒ， ＆ ｓｈｅｌｆ，
Ｉｎ Ｅａｒｔｈｅｎｗａｒｅ， Ｃｈｉｎａ， ｓｔｏｎｅｈａｒｄｗａｒｅ， ａｎｄ ｄｅｌｆ ［ｓｉｃ］，
Ｄｒａｗｎ ｌｏｎｇｗａｙｓ ＆ ｓｈｏｒｔｗａｙｓ， ｄｒａｗｎ ｏｕｔｓｉｄｅ ａｎｄ ｉｎ，
Ｏｎ ｐｌａｔｅ， ｃｕｐ ａｎｄ ｓａｕｃｅｒ， ｄｉｓｈ， ｂａｓｉｎ， ｔｕｒｅｅｎ，
Ａ ｐｉｃｔｕｒｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｂｕｔ ａ ｆｕｌｌ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２７７　　

Ｏｆ ａｎ ｏｌｄｅｎ ｌｏｖｅ ｓｔｏｒｙ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ ｉｎ ｍｙ ｎａｔｉｏｎ．
Ｂｕｔ ｓｔｉｌｌ ｍｏｒｅ ｍｙ ｓｕｒｐｒｉｓｅ， ｏｎ ［ａｎｄ］ ｅｃｌｉｐｓｉｎｇ ｍｙ ｐｌｅａｓｕｒｅ
Ａｔ ｆｉｎｄｉｎｇ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｓｏ ｒｅａｄｙ ｔｏ ｔｒｅａｓｕｒｅ
Ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄｓ ｏｆ Ｃｈｉｎａ， ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈａｔ ｕｎｋｎｏｗｎ
Ｗａｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ａｌｌ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ｈａｄ ｇｒｏｗｎ：
Ａｎｄ ｗｈｅｎ Ｉ ｔｏｌｄ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｔｈｅｙ ｓａｉｄ “Ｙｏｕ ｂｅ ｂｌｏｗｅｄ！
Ｔｈａｔｓ ｔｈｅ ｏｌｄ Ｗｉｌｌｏｗ Ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ Ｃｏｐｅｌａｎｄ ＆ Ｓｐｏｄｅ． ” １３

Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｅ ｐｌａｙ ｈａｓ ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙｓ ｐｒｉｎｃｉｐａｌｓ ｂｏｔｈ ｖｏｉｃｅ ａｎｄ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ａｎｄ
ｔｈｅｒｅｂｙ ｃａｎ ｈｏｐｅ ｔｏ ｆｒｅｅ ｔｈｅｍ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｗｏｄｉｍｅｎｓｉｏｎａｌ ｐｒｉｓｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｕｔｅ ｐｌａｔｅ ａｓ ａ
ｓｉｌｅｎｔ ｓｃｒｉｐｔ． Ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌｏｓｓ ａｎｄ ｒｅｃｏｖｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｂｅ
ｈｉｎｄ ｔｈｅ ｐｌａｔｅ ｃａｎ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｍｏｔｉｆ ｉｎ ｉｔｓ ｏｗｎ ｒｉｇｈｔ． Ｔｈｅ ｍａｎｉｆｅｓｔ ｄｅｓｉｇｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｌａｔｅ ｉｓ ｃｏｎｔｒｏｌｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｌａｔｅｎｔ ｄｅｓｉｇｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｃｏｖｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｉｓ ａ
ｓｔｏｒｙ ｉｎ ｉｔｓｅｌｆ． Ｔｈｅ ｐｌａｔｅ ｃａｎｎｏｔ ｓｐｅａｋ， ｅｘｃｅｐｔ ｉｎ ａ ｊｏｋｉｓｈ ｔｅｘｔ ｂｙ Ｄｉｃｋｅｎｓ， “Ａ Ｐｌａｔｅｄ
Ａｒｔｉｃｌｅ，” ｗｈｅｒｅ ａ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｎａ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｔｓｅｌｆ ｓｅｌｆｄｅｓｃｒｉｂｅｓ “ ｔｈａｔ ａｍｕｓｉｎｇ
ｂｌｕｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅ， ｗｈｉｃｈ ｈａｓ， ｉｎ ｄｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｏｕｒ ｒｅｖｅｒｅｄ ａｎｃｅｓｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｅｒｕｌｅａｎ Ｅｍ
ｐｉｒｅ， ａｎｄ ｉｎ ｄｅｆｉａｎｃｅ ｏｆ ｅｖｅｒｙ ｋｎｏｗｎ ｌａｗ ｏｆ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ａｄｏｒｎｅｄ ｍｉｌｌｉｏｎｓ ｏｆ ｏｕｒ ｆａｍ
ｉｌｙ ｅｖｅｒ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｄａｙｓ ｏｆ ｐｌａｔｔｅｒｓ． ”

Ｍｅｒｅｄｉｔｈｓ ｈｅｒｏｉｎｅ， ｗｈｏ ｉｓ ｉｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ａ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ ｂｙ ｔｈｅ
ｎｏｖｅｌｓ ｏｔｈｅｒ ｏｌｄ ｌａｄｙ， ｒｅｖｅｎｇｅｓ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｓｅｘ ｏｆ ｔｈｅ ｔａｌｅ， ｂｙ ｐｒｅｊｉｌｔｉｎｇ ｏｒ ｐｒｅｄｉｖｏｒ
ｃｉｎｇ ｈｅｒ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｖｉｌｌａｉｎｏｕｓ ａｎｄ ｂｌｉｓｓｆｕｌｌｙ ｅｇｏｔｉｓｔｉｃａｌ ｆｉａｎｃé． Ｔｈｅ ｄｅｃｉｄｅｄｌｙ ｗｉｌｌｆｕｌ
ｈｅｒｏ ｂｅｉｎｇ ｎａｍｅｄ Ｓｉｒ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ Ｐａｔｔｅｒｎｅ， ｈｉｓ ｄｅｎｏｍｉｎａｔｉｏｎ ｐｒａｃｔｉｃａｌｌｙ ｄｅｃｌａｒｅｓ ｈｉｓ
ｗｉｌｌｓ ｓｕｂｊｅｃｔｉｏｎ ｔｏ ａｎ ｉｎｈｅｒｉｔｅｄ ａｒｃｈｅｔｙｐｅ． Ｂｕｔ ｕｎｌｅｓｓ Ｐａｔｔｅｒｎｅ ｍａｒｒｉｅｓ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ
ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ａｎｄ ｌｉｎｅ ｏｆ Ｐａｔｔｅｒｎｅ． （Ｔｈｅ ｎｅｕｒａｓｔｈｅｎｉｃ ａｎｄ
ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ｅｘｈａｕｓｔｅｄ ｗｏｍａｎ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ ｉｓ ｆｉｎａｌｌｙ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｍａｙ ｉｎ ｆａｃｔ ｎｏｔ ｂｅ
ａｂｌｅ ｔｏ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅ． ）

Ｔｈｅ ｐａｔｅｒｎａｌｉｓｔｉｃ ｅｇｏｉｓｔｓ ｄｒｅａｄ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｖｉｒｔｕａｌｌｙ ｐｒｅｃｕｃｋｏｌｄｅｄ ｂｙ ｂｅｉｎｇ ｊｉｌｔｅｄ
ｆｏｒ ａｎｏｔｈｅｒ ｓｕｉｔｏｒ ｉｓ ｔｈｅ ｄｒｉｖｉｎｇ ｆｏｒｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ． Ａｎｄ ｉｎｄｅｅｄ ｔｈｅ ｂｅｔｒｏｔｈａｌ ｐｅｒｉｏｄ ｉｓ
ｏｎｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｆｒａｕｇｈｔ ｗｉｔｈ ｐｕｒｉｔｙ ａｎｄ ｄａｎｇｅｒ—ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ ａｒｅ Ｈｅｒｏｓ
ｐｅｒｉｌ ｉｎ Ｍｕｃｈ ‘ Ｉ Ｄｏ’ ａｂｏｕｔ Ｎｏｔｈｉｎｇ ａｎｄ Ｍａｒｙ ｏｆ Ｎａｚａｒｅｔｈｓ ｐｒｅｇｎａｎｃｙ ｉｎ Ｍａｔｔｈｅｗｓ
Ｇｏｓｐｅｌ， ｗｈｅｎ ｔａｋｅｎ ｗｉｔｈ Ｄｅｕｔｅｒｏｎｏｍｙ ２２：１３ｆｆ． ｏｎ ｒａｐｅｄ ｆｉａｎｃéｅｓ ａｓ ｄａｍａｇｅｄ ｇｏｏｄｓ
（ｓｅｅ ａｌｓｏ ｇｒｏｕｎｄｓ ｆｏｒ ｄｉｖｏｒｃｅ ｉｎ “ｓｏｍｅ ｕｎｃｌｅａｎｎｅｓｓ” ｉｎ Ｄｅｕｔ． ２４：１ － ４） ． １４ Ｂｕｔ ａｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｅｘａｍｐｌｅ ｇｉｖｅｎ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｔｗｏ Ｊａｍｅｓ ｎｏｖｅｌｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｂｉｂｌｉｃａｌ ａｎａｌｏｇａｔｅｓ， ｔｈｅ
ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｒ ｓｔｏｒｙ ｏｃｃｕｐｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｕｔｏｃｒａｔｉｃ ａｎｄ ｗｉｌｌｆｕｌ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｃｏｎｆｅｒ ｏｎ ｈｉｍ ｔｈｅ ｐａｔｅｒｎａｌ ａｎｄ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｐｏｗｅｒ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｉｎ ｈｉｓ ｇｒｅａｔ ｎａｍｅ： ｉｎ ｔｈｅ
ｅｎｄ， ｌｉｋｅ Ｍｅｒｔｏｎ Ｄｅｎｓｈｅｒ ａｎｄ Ｐｒｉｎｃｅ Ａｍｅｒｉｇｏ， Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ ｉｓ ｂｅｉｎｇ ｔｒａｄｅｄ ａｍｏｎｇ
ｗｏｍｅｎ． Ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｏｆ ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ ｏｒ ｄｅｆｉｌｅｍｅｎｔ ｏｆ ｏｎｅ ｋｉｎｄ ｏｒ ａｎｏｔｈｅｒ ｉｓ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ
ｐａｓｓ ｏｖｅｒ Ｍｅｒｅｄｉｔｈｓ Ｃｌａｒａ Ｍｉｄｄｌｅｔｏｎ ｆｏｒ ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｉｎ ｐａｒａｌｌｅｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｉｃｋ
ｌｉｎｅｓｓ ａｌｗａｙｓ ｈｏｖｅｒｉｎｇ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｊｏｙｌｅｓｓ ａｎｄ ｌｏｖｅｌｏｒｎ Ｌａｅｔｉｔｉａ—ｗｈｏｍ Ｗｉｌ
ｌｏｕｇｈｂｙ ｔｈｅ Ｒｅｊｅｃｔ ｍｕｓｔ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｔａｋｅ ｔｏ ｗｉｆｅ， ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ｈｉｓ ｈａｖｉｎｇ ｎｏ ｍａｒｒｉａｇｅ ａｔ
ａｌｌ． Ｎｏ ｓｕｃｈ ｄéｎｏｕｅｍｅｎｔ ｅｘｉｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｖｅｒｓｉｏｎｓ Ｉ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ． Ｂｕｔ
ｔｈｅ ｔｈｒｅａｔｓ ｏｆ Ｃｌａｒａｓ ｓｈａｍｉｎｇ ａｎｄ Ｌａｅｔｉｔｉａｓ ｉｌｌ ｈｅａｌｔｈ ｄｉｓｓｏｌｖｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｕａｌ ｅｘｏｎ
ｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔｒａｉｔｊａｃｋｅｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｎａ ｐａｔｔｅｒｎ， Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙｓ ｐａｔｅｒｎａｌ



２７８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｓｍ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｈｏｕｓｅ ｏｆ Ｐａｔｔｅｒｎｅ． １５

ＩＩＩ． ＦＩＥＬＤＩＮＧｓ ＡＭＥＬＩＡＤ
． ． ． ｎｏｔｈｉｎｇ ｃａｎ ｂｅ ｍｏｒｅ ｅｖｉｄｅｎｔ ｔｈａｎ ｔｈａｔ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅ ｏｆ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ， ｍａｎ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ
ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｓ ａ ｃｒｅａｔｕｒｅ ｌｅｆｔ ｂｙ ｈｉｓ Ｍａｋｅｒ ｔｏ ａｃｔ ａｔ ｒａｎｄｏｍ ａｎｄ ｌｉｖｅ ａｔ ｌａｒｇｅ ｕｐ ｔｏ
ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｎａｔｕｒａｌ ｐｏｗｅｒ， ａｓ ｐａｓｓｉｏｎ， ｈｕｍｏｒ， ｗｉｌｌｆｕｌｎｅｓｓ ｈａｐｐｅｎ ｔｏ ｃａｒｒｙ
ｈｉｍ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｈｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｂｒｕｔｅ ｃｒｅａｔｕｒｅｓ ａｒｅ ｉｎ； ｂｕｔ ｔｈａｔ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｍａｋｅ， ｃｏｎ
ｓｔｉｔｕｔｉｏｎ， ｏｒ ｎａｔｕｒｅ， ｈｅ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｒｉｃｔｅｓｔ ａｎｄ ｍｏｓｔ ｐｒｏｐｅｒ ｓｅｎｓｅ ａ ｌａｗ ｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ．
Ｈｅ ｈａｔｈ ｔｈｅ ｒｕｌｅ ｏｆ ｒｉｇｈｔ ｗｉｔｈｉｎ； ｗｈａｔ ｉｓ ｗａｎｔｉｎｇ ｉｓ ｏｎｌｙ ｔｈａｔ ｈｅ ｈｏｎｅｓｔｌｙ ａｔｔｅｎｄ
ｔｏ ｉｔ．

—Ｊｏｓｅｐｈ Ｂｕｔｌｅｒ， Ｆｉｖｅ Ｓｅｒｍｏｎｓ： “Ｕｐｏｎ Ｈｕｍａｎ Ｎａｔｕｒｅ， ＩＩＩ，” ｓｅｃ． ３１６

Ｌａｔｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｍｅｒｅｄｉｔｈ ｍｉｇｈｔ ｎｏｔ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ Ｔ． Ｓ． Ｅｌｉｏｔｓ ｉｍｐｌｉｅｄ ｔｈｅｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄｓ ｎｅｅｄ ｏｆ ｍｙｔｈ ｔｏ ｏｒｇａｎｉｚｅ ｏｒ ｍａｋｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ａｎ ａｎａｒｃｈｙ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌｉｓｔｉｃ
ｎｏｖｅｌ ｗａｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｕｐ ｔｏ ｄｅａｌｉｎｇ ｗｉｔｈ， ａｎｄ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｌａｓｔ ｎｏｖｅｌ Ａｍｅｌｉａ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｓｕｇ
ｇｅｓｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｒｃｈｅｔｙｐａｌ ｆｉｃｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｕｐ ｔｏ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｍｅｔｈｏｄｓ Ｅｌｉｏｔｉｃ
ｔａｓｋｅｉｔｈｅｒ．

Ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｌｏｎｇ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｂｅｆｏｒｅ Ｆｉｅｌｄｉｎｇ ｗａｓ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ， ａｎｄ ａ
ｆａｍｏｕｓ ｅｐｉｇｒａｍ ｂｙ Ｄｒｙｄｅｎ ｓｕｇｇｅｓｔｓ Ｎａｔｕｒｅ ｈａｄ ｃｏｍｂｉｎｅｄ Ｖｉｒｇｉｌ ａｎｄ Ｈｏｍｅｒ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ
ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｐｏｅｍｓ ａｕｔｈｏｒ． Ｍｉｌｔｏｎ ｈａｄ ｉｎｄｅｅｄ ｍｏｄｅｌｅｄ ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒｉｃ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｏｆ
Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ｏｎ ｔｈｅ ｔｗｏ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｐｏｅｔｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｓｕｐｅｒｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｓｕｂｐｌｏｔ． Ａ
ｔｅｌｌｉｎｇ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｈｉｓ ｔｏｕｃｈｉｎｇ ｂａｓｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ｈａｓ Ａｅｎｅａｓｓ ａｆｆａｉｒ ｗｉｔｈ Ｄｉｄｏ
ｈａｕｎｔ Ａｄａｍｓ ｉｎｉｔｉａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ Ｅｖｅ． Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｃｏｎｓｕｍｍａｔｅ ｔｈｅｉｒ ｍａｒｒｉａｇｅ
ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｓｉｇｎ ｏｆ Ｄｉｄｏ ａｎｄ Ａｅｎｅａｓｓ ｃｏｎｇｒｅｓｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｖｅ—ｅａｒｔｈ ａｇａｉｎ “ｇａｖｅ ｓｉｇｎ，”
ａｎｄ ｔｈａｔ ｄａｙ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｏｆ ｗｏｅｓ ｔｈｅ ｃａｕｓｅ （Ａｅｎ． ＩＶ， １６７， １６９ －
７０）， ｗｏｒｄｓ ｔｈａｔ Ｍｉｌｔｏｎ ｓｕｐｐｒｅｓｓｅｓ， ｗｈｅｒｅ Ｆａｌｔｏｎｉａ Ｐｒｏｂａｓ ｆａｍｏｕｓ ｃｅｎｔｏ ｈａｄ ｏｎｃｅ ｓｕ
ｔｕｒｅｄ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｉｎ—ｎａｍｅｌｙ， ａｔ ｔｈｅ Ｆａｌｌ． １７ Ｊｕｓｔ ａｓ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ， Ｍｉｌｔｏｎｓ Ａｄａｍ ｈａｓ
ｃｏｕｒｔｅｄ Ｅｖｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｏｆ Ａｅｎｅａｓｓ ｒｅｎｄｅｚｖｏｕｓ ｗｉｔｈ Ｄｉｄｏｓ ｓｈａｄｅ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒ
ｗｏｒｌｄ： Ａｄａｍｓ ｃｒｙ ｉｎ ｔｈｅ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅ， “Ｒｅｔｕｒｎ， ｆａｉｒ Ｅｖｅ， ／ Ｗｈｏｍ ｆｌｉｓｔ ｔｈｏｕ？ Ｗｈｏｍ
ｔｈｏｕ ｆｌｉｓｔ， ｏｆ ｈｉｍ ｔｈｏｕ ａｒｔ” （ＰＬ ＩＶ， ４８１ － ８２） ａｒｅ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗｏｒｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｍａｎ ｔｏ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗｏｍａｎ （ａｎｄ ｉｎｄｅｅｄ ｔｈｅｙ ｃｈｒｉｓｔｅｎ ｈｅｒ）， ｂｕｔ ｔｈｅｙ ｃｈｉｍｅ ｗｉｔｈ Ａｅｎｅａｓｓ ｆｉｎａｌ
ｗｏｒｄｓ ｔｏ Ｄｉｄｏ ｉｎ Ｖｉｒｇｉｌｓ Ｈａｄｅｓ： “ Ｓｔａｙ ｔｈｙ ｓｔｅｐ ａｎｄ ｗｉｔｈｄｒａｗ ｎｏｔ ｆｒｏｍ ｏｕｒ ｖｉｅｗ．
Ｗｈｏｍ ｆｌｅｅｓｔ ｔｈｏｕ？ Ｔｈｅ ｌａｓｔ ｗｏｒｄ Ｆａｔｅ ｓｕｆｆｅｒｓ ｍｅ ｔｏ ｓａｙ ｔｏ ｔｈｅｅ ｉｓ ｔｈｉｓ！” （Ａｅｎ． ＶＩ，
４６５ － ６６） ． Ｔｈｅｎ Ｄｉｄｏ ｔｕｒｎｓ ａｗａｙ， ａｎｄ ｆｌｉｅｓ ｔｏ Ｓｉｃｈａｅｕｓ， ｗｈｉｌｅ Ｅｖｅ， ｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ
ｍｏｒｅ ｐｏｓｉｔｉｖｅｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔｓ， ｒｅｊｏｉｎｓ Ａｄａｍ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｂｏｔｈ Ｄｉｄｏ ａｎｄ
Ｅｖｅ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｔｒｕｅ ｈｕｓｂａｎｄ． Ｓｏ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ Ｍｉｌｔｏｎｓ Ａｄａｍ ｗｉｌｌ ｓｐｅａｋ ｔｏ ｈｉｓ ｉｎｎａｍ
ｏｒａｔａ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｖｏｉｃｅ ｏｆ Ａｅｎｅａｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ａｃｃｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｏｄ （ｏｒ ｔｈｅ Ｓｏｎ）
ｓｐｅａｋｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐａｒｔｙ： “Ｗｈａｔ ｔｈｏｕ ｓｅｅｓｔ， ／ Ｗｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｔｈｏｕ ｓｅｅｓｔ， ｆａｉｒ ｃｒｅａ
ｔｕｒｅ， ｉｓ ｔｈｙｓｅｌｆ” （ＰＬ ＩＶ， ４６７ － ６８） ． Ｗｅ ｒｅｃａｌｌ Ｐｒｏｂａｓ ｌｉｎｅｓ ｃｌｉｍａｘｉｎｇ ｈｅｒ ｐｏｅｍｓ
ｉｎｖｏｃａｔｉｏｎ： “ｂｅ ａｔ ｍｙ ｓｉｄｅ， Ｌｏｒｄ， ｓｅｔ ｍｙ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ／ ｓｔｒａｉｇｈｔ， ａｓ Ｉ ｔｅｌｌ ｈｏｗ Ｖｉｒｇｉｌ
ｓａｎｇ ｔｈｅ ｏｆｆｉｃｅｓ ｏｆ Ｃｈｒｉｓｔ． ”

Ｔｈｅｓｅ Ｍｉｌｔｏｎｉｃ ｒｅｗｒｉｔｅｓ ｏｆ Ａｅｎｅａｓｓ Ｓｉｄｏｎｉａｎ Ｄｉｄｏ ａｓ Ａｄａｍｓ Ｅｄｅｎｉｃ Ｅｖｅ ａｎｔｉｃｉ
ｐａｔｅ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｈｅｒｏｉｎｅ Ａｍｅｌｉａ， ｉｎ ａ ｎｏｖｅｌ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｍｅｔｈｏｄ
ａｓ ａｎ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｃｏｍｅｓ ｉｎｔｏ ｉｔｓ ｏｗｎ ｒａｔｈｅｒ ｄｅｃｉ



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２７９　　

ｓｉｖｅｌｙ． Ａｍｅｌｉａ ｂｅｇｉｎｓ ｗｉｔｈ ａ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ ｗｈｉｌｅ ａｃｔｕａｌｌｙ ｒｅｃａｓｔｉｎｇ ｔｈｅ ｏｐｅｎ
ｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ａｎｄ ｔｈｅ Ｏｄｙｓｓｅｙ ｏｎ ｔｈｅ ｄｉｖｉｎｅ ｏｒ ｈｕｍａｎ ｃａｕｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｔｒａｃｔｅｄ ａｄ
ｖｅｒｓｉｔｉｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｗｉｌｌ ｒｅｐｏｒｔ ａｓ ｈａｖｉｎｇ ｂｅｅｎ ｓｕｆｆｅｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｍａｒｒｉｅｄ ｐｒｏｔａｇｏ
ｎｉｓｔｓ， Ａｍｅｌｉａ ａｎｄ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ Ｃａｐｔａｉｎ Ｂｉｌｌｙ Ｂｏｏｔｈ． Ｗｅ ｃｏｕｌｄ ｈａｒｄｌｙ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈｅ ｐａｒ
ａｌｌｅｌ ｔｏ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｐｒｏｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｓｕｂｊｅｃｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｓｏｍｅ ｇｒｏｕｎｄｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｃｌａｓ
ｓｉｃｓ， ｂｕｔ ｇｉｖｅｎ ｔｈａｔ ｐｒｅｒｅｑｕｉｓｉｔｅ， ｗｅ ｃａｎ ａｌｓｏ ｈａｒｄｌｙ ｅｓｃａｐｅ ｉｔ． Ａ ｙｅａｒ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ
ｎｏｖｅｌｓ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ Ｆｉｅｌｄｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｗｒｏｔｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｄ ｔａｋｅｎ Ｖｉｒｇｉｌ ｆｏｒ ａ ｍｏｄｅｌ， ａｎｄ ｉｎ
１９３６ Ｇｅｏｒｇｅ Ｓｈｅｒｂｕｒｎ ｏｐｉｎｅｄ ｔｈａｔ “ ｔｈｅ ｕｓｉｎｇ ｏｆ Ｎｅｗｇａｔｅ Ｐｒｉｓｏｎ ｔｏ ｐａｒａｌｌｅｌ ｔｈｅ ｐａｌａｃｅ
ｏｆ ｔｈｅ Ｃａｒｔｈａｇｉｎｉａｎ ｑｕｅｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｃａｖｅ ｗｈｅｒｅ ｗａｓ ｃｏｎｓｕｍｍａｔｅｄ ｔｈｅ ｆｕｒｔｉｖｕｍ
ａｍｏｒｅｍ” ｗａｓ “［Ａ］ ｔｏｕｃｈ ｗｏｒｔｈｙ ｏｆ Ｊａｍｅｓ Ｊｏｙｃｅ． ” １８ Ｉｎｄｅｅｄ， Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｓｅｄｕｃｔｒｅｓｓ，
Ｍｒｓ． Ｍａｔｔｈｅｗｓ， ａｌｍｏｓｔ ｔｕｒｎｓ ｉｎｔｏ ａ ｄａｙｌｉｇｈｔ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｊｏｙｃｅｓ Ｃｉｒｃｅ． Ｂｅｌｌａ Ｃｏｈｅｎ ｉｓ ａ
ｄｏｍｉｎａｔｒｉｘ ｕｎｄｅｒ ｗｈｏｓｅ ｔｕｔｅｌａｇｅ ｔｈｅ Ｕｌｙｓｓｅａｎ Ｂｌｏｏｍ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｎｅｗ ｗｏｍａｎｌｙ ｍａｎ，
ａｎｄ ａ ｒｅｇｅｎｄｅｒｉｎｇ ｏｆ ｈｅｒｏｉｃ ｅｐｉｃ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｓｅｍｉｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｂｕｒｄｅｎ ｏｆ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ Ａｍｅ
ｌｉａ．

Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｉｎｉｔｉａｌ， ｆｏｒｍａｌ ｐｒｏｐｏｓｉｔｉｏ ｒｅｐｌａｃｅｓ Ｖｉｒｇｉｌｓ ｈｏｓｔｉｌｅ ｇｏｄｄｅｓｓ Ｊｕｎｏ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｇｏｄｄｅｓｓ Ｆｏｒｔｕｎａ， ａｎｄ ｊｕｓｔ ａｓ Ｊｕｎｏ ｆｉｎａｌｌｙ ｃｏｎｓｅｎｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｏｆ Ａｅｎｅａｓ ｔｏ Ｌａｖｉｎ
ｉａ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｆｅａｔ ｏｆ Ｔｕｒｎｕｓ， ｓｏ Ｆｏｒｔｕｎｅ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｆｉｎａｌｌｙ ｃｏｎｓｅｎｔｅｄ ｔｏ ｒｅｓｔｏｒｅ
Ａｍｅｌｉａｓ ｐｕｒｌｏｉｎｅｄ ｆｏｒｔｕｎｅ ｔｏ ｈｅｒ： ａｎ ｅｎｒｉｃｈｍｅｎｔ ｗｈｉｃｈ ｅｎａｂｌｅｓ Ｂｏｏｔｈ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ａｒ
ｍｙ， ｗｈｅｒｅ ｈｉｓ ｌｏｓｓ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｂｕｒｄｅｎ ｏｆ ｈｉｓ ｍｉｓｆｏｒｔｕｎｅ， ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ
ｈｉｓ ｎａｖｅｔé ａｎｄ ｍｉｓｐｌａｃｅｄ ｔｒｕｓｔ ｉｎ ｎｏｂｌｅ ｆｒｉｅｎｄｓ， ａｎｄ ａ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｓｐｉｎｅｌｅｓｓ ｃｏｎｄｕｃｔ
ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｔｗｉｎ ｂｅｌｉｅｆｓ ｔｈａｔ “ ａｌｌ ｍｅｎ ａｃｔ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｐａｓｓｉｏｎｓ，” １９ ａｎｄ
ｔｈａｔ ｗｅ ａｒｅ ａｔｏｍｓ ｉｎ ｔｈｅ ｖｏｉｄ ｗｈｏｓｅ ｇｏｄｌｅｓｓ ｌｉｖｅｓ ａｒｅ ｓｈａｐｅｄ ｂｙ ｃｈａｎｃｅ ａｎｄ ｎｏｔ ｄｅ
ｓｉｇｎ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， Ｂｏｏｔｈｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｎ Ｐｒｏｖｉｄｅｎｃｅ ｉｓ ａ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｎ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｆｏｒｃｅ ａｎｄ ｃｏｎｔｒｏｌ ｔｈａｔ ｇｏｖｅｒｎｓ Ｒｏｍａｎ ｄｅｓｔｉｎｙ， ｉｎｓｐｉｒｅｓ Ｖｉｒｇｉｌｓ Ａｅ
ｎｅｉｄ， ａｎｄ ｃｏａｕｔｈｏｒｓ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｎｏｖｅｌｓ．

Ｂｏｏｔｈｓ ｓｅｎｉｏｒ ａｄｖｉｓｏｒ ａｎｄ ｐａｔｒｏｎ， Ｄｒ． Ｈａｒｒｉｓｏｎ， ｉｓ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ Ａｎｃｈｉｓｅｓ ｆｉｇｕｒｅ，
ａｎｄ ｓｏ ｈｅ “ｄｉｅｓ” ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｂｏｏｋ， ｍｅａｎｉｎｇ ｏｎｌｙ ｔｈａｔ Ｂｏｏｔｈ ｌｏｓｅｓ ｈｉｍ ａｓ ａ ｃｏｕｎｓｅｌｏｒ
ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ Ｈａｒｒｉｓｏｎｓ ｎｅｗ ａｐｐｏｉｎｔｍｅｎｔ ａｓ ａｎ ｅｄｕｃａｔｏｒ； ｂｕｔ Ｈａｒｒｉｓｏｎｓ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ
Ｂｏｏｔｈｓ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｉｓ ｒｅｐｅａｔｅｄｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， ａｎｄ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ａｔ ｗｏｒｋ ｔｏ
ｃｈａｎｇｅ Ｂｏｏｔｈｓ ｍｉｎｄ， ｔｈｏｕｇｈ ｏｎｌｙ Ｄｒ． Ｂａｒｒｏｗｓ ｓｅｒｍｏｎｓ ｏｎ ｂｅｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｒｅ
ｌｉｇｉｏｎ ｆｉｎａｌｌｙ ｃｏｎｖｅｒｔ Ｂｏｏｔｈ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｅｐｉｃｕｒｅａｎ ｓｕｂｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｔｏ ａ ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ
Ｆｏｒｔｕｎｅ： ｎｅａｒ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｓｅ ｓｅｒｍｏｎｓ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｆｏｒｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｖｉｎｅ
ｉｎｔｅｒｖｅｎｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｆｉｎａｌｌｙ ｓｅｃｕｒｅｓ Ａｅｎｅａｓｓ ｗｉｎ ｏｖｅｒ Ｔｕｒｎｕｓ． Ｔｈｅ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ ｉｓ ｓｔｒｕｃ
ｔｕｒａｌ—ｂｕｔ ｎｏｔ ｔｅｌｌｉｎｇ． Ｉｎｄｅｅｄ， ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｂｏｏｋ， ｔｈｅ ｐａｒａｌｌｅｌ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｖｉｒｇｉｌｓ ａｎｄ
Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｂｅｃｏｍｅｓ ｒａｔｈｅｒ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ： ｔｈｅ ｓｃｅｎｔ ｇｏｅｓ ｃｏｌｄ． ２０

Ｔｈｅ ｈａｌｆｐａｙ ｃａｐｔａｉｎ ｍａｙ ｈａｖｅ ａ ｌｉｔｔｌｅ “ Ｉｌｉａｄ” ｉｎ ｈｉｓ ｔｏｕｒ ｉｎ Ｇｉｂｒａｌｔａｒ ａｎｄ ａ ｌｉｔｔｌｅ
“Ｏｄｙｓｓｅｙ” ｉｎ ｈｉｓ ｔｉｍｅ ａｂｒｏａｄ ｆｒｏｍ Ｅｎｇｌａｎｄ， ｂｕｔ ｈｅ ｈａｓ ｎｏ “Ａｅｎｅｉｄ” ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔｌｙ，
ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｆｒｏｍ Ｂｏｏｋ ＩＶ， ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｈａｓ ｎｏ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄｅｓｔｉｎｙ， ｎｏ Ｒｏｍｅ ｔｏ ｆｏｕｎｄ ｏｒ
ｅｍｐｉｒｅ ｔｏ ｐｌａｎｔ ｔｈｅ ｓｅｅｄｓ ｏｆ， ａｎｄ ｏｎｌｙ ａ ｆｌｏｕｎｄｅｒｉｎｇ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｔｏ ｋｅｅｐ ａｆｌｏａｔ．
Ｂｕｔ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｈｅ ｈａｓ ａ ｓｏｃｉａｌ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ａ ｐｒｉｖａｔｅ ｏｎｅ， ａｎｄ ｈｉｓ ｏｗｎ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ
ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｔｈａｔ ｏｆ ｈｉｓ ｓｏｃｉｅｔｙ—ａ ｓｏｃｉｅｔｙ ｈｅ ｄｅｒｉｖｅｓ ａｎｄ ｆｏｌｌｏｗｓ ｆｒｏｍ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｌｅａｄｓ
ａｎｄ ｃｒｅａｔｅｓ． Ｈｉｓ ｍｉｓｔａｋｅｓ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅ ｔｈｅ ｖｉｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｎｙ ｈｅ ｋｅｅｐｓ． Ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｓｍ
ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ ｉｓ ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｓｍ ｏｆ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｄｕｔｙ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｈｅ ａｎｓｗｅｒｓ ｔｈｅ ｃａｌｌ ｏｎｌｙ
ｉｎｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ． Ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ｔｅａｃｈｅｓ ｈｏｎｏｒａｂｌｅ ｐｅｒｓｅｖｅｒａｎｃｅ ｉｎ ａ ｃａｕｓｅ； ｉｎ Ｆｉｅｌｄｉｎｇ



２８０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｉｓ ｂｅｃｏｍｅｓ ｍｅｒｅｌｙ ｔｈｅ ｃａｕｓｅ ｏｆ ｐｒｅｓｅｒｖｉｎｇ ｖｉｒｔｕｅ ａｎｄ ｈｏｎｏｒ ｉｎ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｃｅ
ｏｆ ｓｕｃｈ ｕｎｒｅｆｏｒｍｅｄ ｅｖｉｌｓ ａｓ ｔｈｅ ｃｕｒｒｅｎｔ ｂａｉｌ ｂｏｎｄ ｓｙｓｔｅｍ ａｎｄ ｐｅｎａｌ ｃｏｄｅ． ２１ Ｂｕｔ
Ｂｏｏｔｈ—ｕｎｌｉｋｅ ｈｉｓ ａｕｔｈｏｒ—ｉｓ ｎｏ ｒｅｆｏｒｍｅｒ ｏｆ ｌａｗｓ ａｎｄ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ， ｏｎｌｙ ｔｈｅｉｒ ｈａｐｌｅｓｓ
ｖｉｃｔｉｍ．

Ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｆｅｒｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｄｅｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｐｙ ｉｓ ｉｎｓｉｓｔｅｄ ｕｐｏｎ ｂｙ ａ ｃｈｏ
ｒｕｓ ｏｆ ｐｏｉｎｔｅｄ ｑｕｏｔｅｓ ｆｒｏｍ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｔｅｘｔｓ． Ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｄｉｓｃｌｏｓｕｒｅｐｏｉｎｔ ｔｈａｔ ｗｅ ｍｉｇｈｔ
ｌｏｏｋ ｆｏｒ， ｆｉｒｓｔ ｉｎｔｕｉｔｅｄ ａｓ ａｎ ａｔａｖｉｓｔｉｃ ｉｎｔｅｒｐｏｌａｎｔ， ｉｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈａｔ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏ
ｖｅｌ， ｉｎ Ｂｏｏｋ ＶＩ， ｗｈｅｒｅ Ｖｉｒｇｉｌｓ ｖｅｒｓｅｓ ａｒｅ ｃｏｕｎｔｅｒｐｏｉｎｔｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｆｏｕｎｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｐｒｏｓｅ， ｗｈｉｃｈ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｔｈｒｅａｔｅｎｅｄ ｍａｒｉｔａｌ ｆｉｄｅｌｉｔｙ ａｎｄ ｔｒｕｓｔ—ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ
ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｓｃｅｎｅ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ． ２２ Ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｌａｄｙ Ｍｒｓ．
Ｂｅｎｎｅｔ ｓａｙｓ ｔｈａｔ Ｖｉｒｇｉｌ ｃａｌｌｓ ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ｓｅｃｏｎｄ ｍａｒｒｉａｇｅｓ “ａ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｈａｓｔｉｔｙ，
ａｎｄ ｍａｋｅｓ Ｄｉｄｏ ｓｐｅａｋ ｏｆ ｉｔ ｗｉｔｈ ｕｔｍｏｓｔ ｄｅｔｅｓｔａｔｉｏｎ：． ． ． ” Ｓｈｅ ｔｈｅｎ ｑｕｏｔｅｓ Ｄｉｄｏ ａｔ
ｌｅｎｇｔｈ ｉｎ ｓｉｘ ｌｉｎｅｓ ｏｆ Ｌａｔｉｎ． ２３ Ｔｈｅ ｒｅｃｉｔａｌ “ｎｏｔ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｓｔａｇｇｅｒｅｄ Ｂｏｏｔｈ，” ｗｈｏ ｉｓ ｈｅｒｅ
ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ Ａｅｎｅａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ， ｉｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌｉｎｅｓ ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ Ｖｉｒｇｉｌｓ ｆｏｕｒｔｈ
ｂｏｏｋ， ｂｕｔ ａｒｅ ｈｏｎｏｒｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｓｉｘｔｈ， ｗｈｅｎ Ｄｉｄｏ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ—ｏｒ ｒａｔｈｅｒ ｈｉｓ
ｓｈａｄｅ—ａｎｄ ｓｏ ｕｎｍａｎｓ Ａｅｎｅａｓ． Ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＶ Ｂｏｏｔｈ ｉｓ ｃｒｅｄｉｔｅｄ ｗｉｔｈ “ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈａｔ ｆｕｒｙ ｗｈｉｃｈ ｐｏｓｓｅｓｓｅｓ ａ ｗｏｍａｎ ｓｃｏｒｎｅｄ， Ｆｕｒｅｎｓ ｑｕｉｄ ｆｏｅｍｅｎｉａ ｐｏｓ
ｓｅｔ，” ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ ｆｕｒｙ ｔｈａｔ ｗｏｍａｎ ｉｓ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ， ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｉｓ ｓｃｏｒｎｅｄ ａｓ Ｄｉｄｏ ｗａｓ ｂｙ
Ａｅｎｅａｓ， ｉ． ｅ． ａｓ Ｍｒｓ． Ｍａｔｔｈｅｗｓ ｗａｓ ｄｅｓｅｒｔｅｄ ｂｙ Ｃａｐｔａｉｎ Ｂｏｏｔｈ， ｗｈｏ “ｈａｄ ｍｏｒｅ ｐａｒ
ｔｉｃｕｌａｒ ｒｅａｓｏｎｓ ｔｏ ａｐｐｒｅｈｅｎｄ ｔｈｅ ｒａｇｅ ｏｆ ａ ｌａｄｙ ｗｈｏ ｈａｄ ｇｉｖｅｎ ｓｏ ｓｔｒｏｎｇ ａｎ ｉｎｓｔａｎｃｅ
ｈｏｗ ｆａｒ ｓｈｅ ｃｏｕｌｄ ｃａｒｒｙ ｈｅｒ ｒｅｖｅｎｇｅ． ” ２４ Ｓｈｅ ｈａｄ ｍｕｒｄｅｒｅｄ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ． Ｍｒｓ． Ｂｅｎｎｅｔ
ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｓｈｅ ｈａｄ ｄｏｎｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｈｉｎｇ， ｂｅｆｏｒｅ ｓｈｅ ｂｅｃａｍｅ Ｍｒｓ． Ａｔｋｉｎｓｏｎ： ｉ． ｅ． ， ｓｈｅ
ｉｓ ａｓ ｍｕｃｈ ｌｉｋｅ Ｍｒｓ． Ｍａｔｔｈｅｗｓ ａｓ ｔｈｅ Ａｍｅｌｉａ ｆｏｒ ｗｈｏｍ ｓｈｅ ｐｒｏｆｅｓｓｅｓ ｓｕｃｈ ａｎ ａｆｆｉｎｉｔｙ．
Ｈｅｒ ｎａｍｅｃｈａｎｇｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅｔｏｋｅｎ—ｉｆ ｎｏｔ ｅｐｉｔｏｍｉｚｅ—ｗｏｍａｎｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｍｕｔａｂｉｌｉｔｙ．

Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｌａｓｔ ａｎｄ ｂｙ ｆａｒ ｔｈｅ ｌｏｎｇｅｓｔ Ｌａｔｉｎ ｑｕｏｔｅ ｉｎ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｓｉｘｔｈ ｏｆ ｔｗｅｌｖｅ ｂｏｏｋｓ
ａｓ ｏｆｆｅｒｅｄ ｂｙ ａ ｌｅａｒｎｅｄ ａｎｄ ｍｉｓｔｒｅａｔｅｄ ｌａｄｙ， Ｍｒｓ． Ｂｅｎｎｅｔ， ｗｈｉｃｈ ｍａｋｅｓ ｍｕｃｈ ｏｆ ｏｕｒ
ｐｏｉｎｔ． Ｍｒｓ． Ｂｅｎｎｅｔ ｉｓ ｒｅｃｏｍｍｅｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｐｏｌｉｃｙ ｏｆ Ｄｉｄｏ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｉｓ ｉｎｓｉｓｔｉｎｇ ｉｎ
Ｖｉｒｇｉｌｓ ｆｏｕｒｔｈ ｂｏｏｋ ｏｎ ｈｅｒ ｆａｉｔｈｆｕｌｎｅｓｓ ｔｏ Ｓｉｃｈａｅｕｓ． Ｔｈｉｓ ｉｓ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｗａｙ ｏｆ ｒｅｍｅｍ
ｂｅｒｉｎｇ Ｄｉｄｏｓ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｓｈａｄｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｘｔｈ
ｂｏｏｋ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｌ． Ｍｒｓ． Ｂｅｎｎｅｔ ｇｏｅｓ ｏｎ ｔｏ ｔｅｌｌ ｈｅｒ ｃａｕｔｉｏｎａｒｙ ｔａｌｅ ａｓ ａ ｗａｒｎｉｎｇ ｔｏ Ａｍｅ
ｌｉａ： ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ａ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｗａｓ ｂｅｔｒａｙｅｄ ｉｎｔｏ ｂｅｔｒａｙｉｎｇ ｈｅｒ ｆａｉｔｈ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓ
ｂａｎｄ ｂｙ ａ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｓｅｄｕｃｅｒ． Ｔｈｅ ｈｕｓｂａｎｄ ｄｉｅｓ ｙｏｕｎｇ， ａｎｄ Ｍｒｓ． Ｂｅｎｎｅｔ ｔｈｉｎｋｓ ｏｆ
ｈｅｒｓｅｌｆ ａｓ ｈａｖｉｎｇ ｋｉｌｌｅｄ ｈｉｍ， ｅｖｅｎ ｗｈｉｌｅ ｓｈｅ ｃｌｉｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｏｄ ｏｆ
ｍａｒｉｔａｌ ｆａｉｔｈｆｕｌｎｅｓｓ—Ｄｉｄｏｓ ｄｅｆａｕｌｔｅｄ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ ｔｏ ｂｅ ｌｏｙａｌ ｒｅａｎｉｍａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｌｏｙ
ａｌ Ｄｉｄｏｓ ｓｈａｄｅ． Ａｓ ｔｈｅ ｑｕｏｔｅ ｃｏｍｅｓ ｎｅａｒ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ Ｂｏｏｋ ＶＩ， ｉｔ ｉｓ ａｔ ｔｈｅ
ｈａｌｆｗａｙ ｐｏｉｎｔ ｗｈｅｒｅ ｉｔ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｄａｗｎｅｄ ｕｐｏｎ ｅａｒｌｙ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｍｉｇｈｔ
ｈａｖｅ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｔｈｅ Ｖｉｒｇｉｌｉａｎ ｅｐｉｃ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ ｉｎ ｅａｒｌｉｅｒ ｂｏｏｋｓ．

Ｍｒｓ． Ｂｅｎｎｅｔｓ ｄｅｆｅｎｓｅ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｅａｒｎｓ ｈｅｒ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ ｐｏｌｉｔｅ ｂｕｔ ｓｕｐｅｒ
ｆｉｃｉａｌ ｃｏｎｃｕｒｒｅｎｃｅ： “ｙｅｔ ｉｔ ｍａｙ ｂｅ ａ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｈｅｙ ｄｉｄ ｎｏｔ ａｓｓｅｎｔ ｒａｔｈｅｒ ｏｕｔ ｏｆ
ｃｏｍｐｌａｉｓａｎｃｅ ｔｈａｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｒｅａｌ ｊｕｄｇｍｅｎｔ． ” ２５ Ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｗａｒｎｅｄ ｂｙ ｔｈｉｓ
ｒｅａｃｔｉｏｎ ｎｏｔ ｔｏ ｂｅ ｓｏ ｓｔｕｐｉｄ ａｓ ｔｏ ｆａｉｌ ｔｏ ｔｒａｎｓｌａｔｅ ｔｈｅ Ｌａｔｉｎ， ｏｒ ｔｈｅ Ｌａｔｉｎ ｓｔｏｒｙ． Ｂｕｔ
Ｂｏｏｔｈ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｈｉｓ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃｓ， ｍｏｓｔｌｙ ｄｅｎｉｅｓ （ｅｖｅｎ ｉｆ ｈｅ ｕｎｃｏｎ
ｓｃｉｏｕｓｌｙ ｉｓ ｆｌａｔｔｅｒｅｄ） ｔｈａｔ Ｃｏｌｏｎｅｌ Ｊａｍｅｓ， ｆｒｏｍ Ｂｏｏｋ ＶＩＩ ｏｎｗａｒｄｓ， ｈａｓ ｄｅｓｉｇｎｓ ｏｎ Ａ
ｍｅｌｉａ—ｄｅｓｉｇｎｓ ｔｈａｔ ｃａｓｔ Ｊａｍｅｓ ａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ Ｔｕｒｎｕｓ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ Ａｍｅｌｉａｓ Ｌａｖｉｎｉａ．



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２８１　　

Ｔｈａｔ ｉｓ， Ｂｏｏｔｈ ｉｓ ａｎ ｕｎｗｉｔｔｉｎｇ Ａｅｎｅａｓ ｗｈｏ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈａｎｄ， ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｍｏｒｅ ｉｎ ｌｕｃｋ
ａｎｄ ｃｈａｎｃｅ ｔｈａｎ ｆｒｅｅ ｗｉｌｌ， ａｎｄ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ， ｎｅｖｅｒ ｈａｓ ａｎｙ ｃｌｅａｒ ｉｄｅａ ｏｆ ｗｈａｔ Ｐｒｏｖｉ
ｄｅｎｃｅ ｈａｓ ｉｎ ｓｔｏｒｅ ｆｏｒ ｈｉｍ， ｓｉｎｃｅ ｈｅ ｄｏｕｂｔｓ ｉｔｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ｔｈｅ ｃａｒｅｆｕｌ ｒｅａｄｅｒ， ｈｏｗｅｖ
ｅｒ， ｉｓ ｉｎ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｔｉｍｅ Ｂｏｏｔｈ ｈａｓ ｓｐｅｎｔ ｉｎ ｐｒｉｓｏｎ
ｗｉｔｈ ｂａｉｌｉｆｆｓ ｉｓ ａｎ ｉｎｄｅｘ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｅｎｔｈｒａｌｌｍｅｎｔ ｂｙ ｈｉｓ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， ｂｕｔ ａｌｓｏ
ｂｙ ｔｈｅ ｅｖｉｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｓｏｃｉａｌ ｓｙｓｔｅｍ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｅｎｔｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｃｈａｐｔｅｒ ｕｓｅｓ
ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｌｉｂｅｒｔｙ ｔｗｉｃｅ， ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｘｔｒａｔｅｒｒｉｔｏｒｉａｌ ｊｕｒｉｓｄｉｃｔｉｏｎｓ ｆａｌｌｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｄｉｓｔｒｉｃｔ ｏｆ
Ｗｅｓｔｍｉｎｓｔｅｒ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｃａｐｔａｉｎ Ｂｏｏｔｈ ｉｓ ｄｅｐｒｉｖｅｄ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｂｅｒｔｙ ｆｏｒ ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ． ２６

Ｂｕｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ ａｌｅａｔｏｒｙ ｉｎ Ｂｏｏｔｈｓ ｌｉｆｅｓｔｏｒｙ ｋｅｅｐｓ ｕｓ ｆｒｏｍ ｅｖｅｒ ｋｎｏｗｉｎｇ ｉｆ
ｔｈｅ ｔｅｌｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ｏｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｃｏｕｌｄ ｅｖｅｒ ｈａｖｅ ｒｅａｌｌｙ ｃｏｎｖｅｒｔｅｄ
Ｂｏｏｔｈｓ ｈａｐｈａｚａｒｄ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｒｅｄｅｍｐｔｉｏｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｄｅｓｔｉｎｙ． Ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ
ｓｅｃｏｎｄ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｄｅｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｅｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｐａｒａｌｌｅｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ａｅ
ｎｅｉｄ， ｂｅｃａｕｓｅ Ｂｏｏｔｈ ｃａｎｎｏｔ ｒｅｃｏｖｅｒ ｔｈｅ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎ ｏｒ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ
ｈａｖｅ ｍａｄｅ ｈｉｍ ｍｏｒｅ ｏｆ ａｎ Ａｅｎｅａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｓｔ ｏｆ ａ ｃａｍｐａｉｇｎ， ａｎｄ ｌｅｓｓ ｏｆ ａ ｐｌａｙｔｈｉｎｇ
ｏｆ ｆｏｒｔｕｎｅ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｓｔ ｏｆ ａ ｃｏｒｒｕｐｔ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｔｈｅ ｕｎｄｅｔｅｒｒａｂｌｅ Ｍｒｓ． Ｍａｔｔｈｅｗｓ ｈａｓ ａ
ｎｏｖｅｌｌｏｎｇ ｌｅｖｅｒａｇｅ ｏｎ Ｂｏｏｔｈ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｅｒｉｓｈｅｄ Ｄｉｄｏ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅｔａｉｎ ｏｖｅｒ Ａｅｎｅａｓ， ａｎｄ
Ａｍｅｌｉａｓ ｇｕｉｌｔｙ ｓｅｃｒｅｔ ｏｆ Ｃｏｌｏｎｅｌ Ｊａｍｅｓｓ ｕｎｗａｎｔｅｄ ａｔｔｅｎｔｉｏｎｓ ｏｐｅｒａｔｅｓ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｔｏ ｅｎ
ｃｕｍｂｅｒ ａ ｍａｒｒｉａｇｅ ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ｅｘｉｓｔｓ ｏｎｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｎｏｔｉｏｎａｌ ｆｕｔｕｒｅ．
Ｔｕｒｎｕｓ ａｓ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｄｙｎａｓｔｉｃ ｒｉｖａｌ ｉｓ ｒｅｐｌａｃｅｄ ｂｙ Ｊａｍｅｓ ａｓ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｓｅｘｕａｌ ｒｉｖａｌ，
ａｎｄ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓａｃｒｉｆｉｃｉａｌ ｃｏｓｔ ｏｆ ｆｏｕｎｄｉｎｇ Ｒｏｍａ， ｔｈｅ Ａｍｅｌｉａｄ ｉｓ ａ
ｂｏｕｔ ｔｈｅ ｍａｔｕｒｉｔｙ ａｎｄ ｇｏｏｄ ｆａｉｔｈ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ｆｏｒ ｐｒｅｓｅｒｖｉｎｇ ｃｏｎｊｕｇａｌ ａｍｏｒ． ２７ Ｗｈｅｒｅ Ａｅ
ｎｅａｓ ｗｉｌｌ ｇｅｔ ｈｉｓ ｍａｒｒｉａｇｅ ｂａｃｋ ｏｎｌｙ ｐｏｓｔｅｒｉｏｒ ｔｏ ｈｉｓ ｅｐｉｃ， Ｃａｐｔａｉｎ Ｂｏｏｔｈ ｈａｓ ｈｉｓ ｉｎ
ｐｌａｃｅ ｐｒｉｏｒ ｔｏ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｎｏｖｅｌ． Ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｔｅｌｏｓ， ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ， ｉｓ ｌａｃｋｉｎｇ， ａｎｄ
ｌｉｋｅｗｉｓｅ ｔｈｅ ｅｐｉｃ “ｃａｕｓｅ” ｏｒ ｅｔｉｏｌｏｇｙ． Ａｎｄ Ｂｏｏｔｈ ｈａｓ ｎｏ Ｉｕｌｕｓ， ｅｖｅｎ ｉｆ Ａｍｅｌｉａ ｍｏｒｅ
ｏｒ ｌｅｓｓ ｄｏｅｓ．

Ｖａｒｉｏｕｓ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ’ ｑｕｏｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｌ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｃｌａｓｓｉｃｓ ｆｏｒ ｅｉｔｈｅｒ ａｕ
ｔｈｏｒｉｔｙ ｏｒ ｐｒｅｓｔｉｇｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｉｎ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｎｏｖｅｌ ｔｏ ａｓｋ ｂｏｔｈ ｗｈｅｔｈｅｒ ａ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｅｄｕｃａ
ｔｉｏｎ ｃａｎ ｐｏｓｓｉｂｌｙ ｂｅ ｏｆ ａｎｙ ａｄｖａｎｔａｇｅ ｔｏ ａ ｗｏｍａｎ， ａｎｄ ｉｆ ｉｔ ｃａｎ ｃｏｎｄｕｃｅ ｔｏ ａｎｙｏｎｅｓ
ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ｖｉｒｔｕｅ， ｏｒ ｓｕｓｔａｉｎ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｇｏｏｄ ｎａｔｕｒｅ． Ｔｈｉｓ ｌｅａｄｓ ｕｓ ｔｏ ｗｏｎｄｅｒ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ ｒｅｌｅｖａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｏｏｔｈ ｏｆ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｐｒｏｓｅ ｔｏ ｔｈｅ Ａｅｎｅａｓ ｏｆ
Ｖｉｒｇｉｌｓ ｖｅｒｓｅ， ｗｉｔｈ Ｂｏｏｔｈｓ ｉｍｐｒｉｓｏｎｍｅｎｔ ａｓ Ｃａｒｔｈａｇｅ， Ｍｒｓ． Ｍａｔｔｈｅｗｓ ａｓ ｉｔｓ Ｄｉｄｏ，
ａｎｄ Ａｍｅｌｉａ ａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｎｃａｒｎａｔｅ ＣｒｅｕｓａＬａｖｉｎｉａ ｗｈｏｓｅ ｕｎｆａｉｌｉｎｇ ｍａｒｉｔａｌ ｓｕｐｐｏｒｔ ｔｈｅ
ｏｒｉｇｉｎａｌ Ａｅｎｅａｓ ｈａｒｄｌｙ ｈａｄ ａｔ ａｌｌ． Ｉｓ ａ ｇｅｎｕｉｎｅ ｔｈｅｍａｔｉｃ ｐｕｒｐｏｓｅ ｓｅｒｖｅｄ ｂｙ ｏｎｅｓ ｒｅｃ
ｏｇｎｉｚｉｎｇ Ｄｒ． Ｈａｒｒｉｓｏｎ ａｓ Ａｎｃｈｉｓｅｓ ｏｒ Ｓｅｒｇｅａｎｔ Ａｔｋｉｎｓｏｎ ａｓ ａ ｆａｉｔｈｆｕｌ Ａｃｈａｔｅｓ， ｏｒ ｉｎ
ｄｅｅｄ ａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｌ ａｎｄ ｔｈｅ Ｖｉｒｇｉｌｉａｎ ｕｎｄｅｒｐｉｎｎｉｎｇ， ｗｈｅｎ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｅｓｓｅｎ
ｔｉａｌｌｙ ｎｏ Ｂｏｏｔｈｉａｄ？ Ａｔｋｉｎｓｏｎ ｋｎｏｗｓ ｎｏ Ｖｉｒｇｉｌ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｈｉｓ ｐｉｅｔｙ， ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｔｈｅ
ｈｅｒｏｓ， ｗｈｉｃｈ ｓａｖｅｓ ｔｈｅ ｄａｙ． Ａｎｄ ｉｆ Ｖｉｒｇｉｌ ｉｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｓｏ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ， ｗｈｙ ｗｏｕｌｄ Ｆｉｅｌｄ
ｉｎｇ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｍａｒｇｉｎａｌ ｓｐｏｕｓｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｐｉｃ， Ｃｒｅｕｓａ ａｎｄ Ｌａｖｉｎｉａ， ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ
ｒｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｏｎｌｙ ａ ｂｉｇ ｂｌａｎｋ ｉｎ Ｖｉｒｇｉｌ？ Ｔｈｅ ｆａｉｎｔｉｎｇ， ｂｌｕｓｈｉｎｇ，
ａｎｄ ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ Ａｍｅｌｉａ ｉｓ ｆａｒ ｆｒｏｍ ａ ｂｌｏｏｄｌｅｓｓ ｓｈａｄｅ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｓｈｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｌｉｖｅ ｈｅｒ ｌｉｆｅ
ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ｉｎ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｏｆ ｈｅｒ ｃａｒｅｌｅｓｓ ａｎｄ ｂｌｕｎｄｅｒｐｒｏｎｅ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｉｎｄｅｅｄ ｔｈａｔ
ｏｆ ａｎｙｏｎｅ ｗｈｏ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ ｉｍｐｏｓｅ ｏｎ ｈｅｒ； ｓｈｅ ｇｅｔｓ ｍｕｃｈ ｏｆ ｈｅｒ ｓａｉｎｔｌｙ ｐｅｒｓｏｎａ ｆｒｏｍ
ｈｅｒ ｂｅｉｎｇ ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ａｎｇｅｌ ｉｎ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｗｈｏ ｃａｎ ｓａｙ ａｎｄ ｄｏ ｖｉｒｔｕａｌｌｙ ｎｏ ｗｒｏｎｇ， ｂｕｔ
ｍａｙｂｅ ｎｏｔ ｅｎｏｕｇｈ ｅｌｓｅ． Ｈｅｒ ｎｏｔａｂｌｅ ｌａｃｋ ｏｆ ｗａｒｄｒｏｂｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅｓｐｅａｋ ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｅｄ



２８２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｎｄ ｄｅｆｅｎｓｅｌｅｓｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｈｅｒ ｋｉｎｄ ｏｆ ｖｉｒｔｕｅ ｉｎ ａ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｐｉｔｉｌｅｓｓ ｗｏｒｌｄ， ａ ｐｌａｃｅ
ｓｈｅ ｃａｎ ａｍｅｌｉｏｒａｔｅ ｂｕｔ ｎｏｔ ｙｅｔ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ ｃｈａｎｇｅ．

Ｗｅ ａｒｅ ｔｏｌｄ ｔｈａｔ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｈｅｒｏｉｎｅ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｈｉｓ ｗｉｆｅ Ｃｈａｒｌｏｔｔｅ， ｗｈｏ ｄｉｅｄ
ｙｏｕｎｇ， ｔｅｎ ｙｅａｒｓ ａｆｔｅｒ ｅｌｏｐｉｎｇ ｗｉｔｈ Ｆｉｅｌｄｉｎｇ， ａｎｄ ｔｏ ｗｈｏｍ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｉｓ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ．
Ｔｈｕｓ ｈｅｒ ｌａｒｇｅ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｉｓ ａ ｐｏｉｇｎａｎｔ ｐｏｓｔｍｏｒｔｅｍ ｍｅｍｏｒｉａｌ ｔｒｉｂｕｔｅ ｔｏ ｗｈａｔ
Ｃｈａｒｌｏｔｔｅ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｉｎ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｗｈｏｌｅ ｌｉｆｅ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｉｔ ｉｓ Ｆｉｅｌｄｉｎｇ ｈｉｍ
ｓｅｌｆ—ｎｏｔ Ｂｏｏｔｈ—ｗｈｏ ｗａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｗｉｄｏｗｅｄ Ａｅｎｅａｓ， ｗｉｔｈ Ａｍｅｌｉａ ａｓ ｈｉｓ ｌｏｓｔ Ｃｒｅｕ
ｓａ． （Ｍｉｌｔｏｎ ｍａｙ ｈａｖｅ ｃｒｅａｔｅｄ Ｅｖｅ ｏｕｔ ｏｆ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｒｅｗｒｉｔｅ ａｎｄ
ｗｏｕｌｄｂｅ ｒｅｃｕｐｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｐｓｙｃｈｉｃ ｌｏｓｓｅｓ， ｇｉｖｅｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗｏｒｄｓ ｔｈｅ ｍａｎ ｓａｙｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｗｏｍａｎ ａｒｅ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｗｏｒｄｓ Ａｅｎｅａｓ ｓａｙｓ ｔｏ Ｄｉｄｏ． ） Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｔｉｔｌｅ ｔｅｌｌｓ ｕｓ ｈｉｓ ｎｏｖｅｌ
ｗａｎｔｓ ｔｏ ｃｏｍｐｅｔｅ ｗｉｔｈ Ｐａｍｅｌａ； ｔａｋｅ ａｗａｙ ｔｈｅ Ｓｈ ｏｆ Ｓｈａｍｅｌａ ａｎｄ ｙｏｕ ｈａｖｅ ｍｏｓｔ ｏｆ ｏｕｒ
ｔｉｔｕｌａｒ ｈｅｒｏｉｎｅｓ ｎａｍｅ， ｊｕｓｔ ａｓ ｉｆ ｙｏｕ ｔｏｏｋ ａｗａｙ Ｐａｍｅｌａｓ ｈｙｐｏｃｒｉｓｙ ｙｏｕ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ａ
ｖｉｒｔｕｏｕｓ ｈｅｒｏｉｎｅ ｗｏｒｔｈ ｎａｍｉｎｇ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ Ｍｒｓ． Ｍａｔｔｈｅｗｓ ｉｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｒｅｓｏｕｒｃｅ ａｎｄ
ｓｏｌａｃｅ， ａｎｄ ａｎ ａｄａｐｔａｂｌｅ ｗｏｍａｎ ｏｆ ｓｐｅｃｉａｌ ａｂｉｌｉｔｉｅｓ， ａｌｂｅｉｔ ｐｏｓｓｅｓｓｅｄ ｏｆ ｍａｒｋｅｄｌｙ
ｐｒｅｄａｔｏｒｙ ｉｎｓｔｉｎｃｔｓ； ｓｈｅ ｏｎｌｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｗｈｏｌｌｙ ｖｉｎｄｉｃｔｉｖｅ ｖｉｌｌａｉｎｅｓｓ ａｆｔｅｒ ｓｈｅ ｈａｓ
ｇｉｖｅｎ ｕｓ ａ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｌｙ ｗｉｓｄｏｍ ｔｈａｔ Ａｍｅｌｉａ ｗｉｌｌ ｓｅｅｍ ｐｏｉｎｔ
ｅｄｌｙ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ａｃｑｕｉｒｅ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｈｅｒ ｍａｓｋ ｉｎ Ｍｒｓ． Ａｔｋｉｎｓｏｎ ／ ＢｅｎｎｅｔａｓＭａｔｔｈｅｗｓ ｏｒ
Ｍｏｌｌ．

Ｍｅａｎｗｈｉｌｅ， Ｂｏｏｔｈ ｈｉｍｓｅｌｆ ｓｅｅｍｓ ｉｎｃｏｍｐｅｔｅｎｔ ｆｏｒ ａｎｙ ｐｕｒｐｏｓｅ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｅｆｆｅｃ
ｔｉｖｅｌｙ ａｎｉｍａｔｅ ｈｉｓ ａｓｓｉｇｎｅｄ ｒｏｌｅ ａｓ ｔｈｅ Ａｅｎｅａｓ ｗｈｏ ｗａｓ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔａｌ ｉｎ ｒｅａｌｉｚｉｎｇ ａ Ｒｏ
ｍａｎ ｄｅｓｔｉｎｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｌｏｓｓ ｏｆ Ｔｒｏｙ． Ｂｏｏｔｈｓ ｇｏｏｄ ｓｅｒｖｉｃｅ ａｔ Ｇｉｂｒａｌｔａｒ ｉｓ ｔｈｅ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄ
ｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｙ （ａｎ ａｎａｃｈｒｏｎｉｓｔｉｃ ｏｎｅ， ａｓ ｏｆｔｅｎ ｎｏｔｅｄ）， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｗａｒ ｖｅｔｅｒａｎ ｊｕｓｔ ｗａｎｔｓ ｔｏ
ｒｅｃｏｖｅｒ ａｎ ａｐｐｏｉｎｔｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ａｒｍｙ， ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｆｏｒｍ ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｅｃｏｎｏｍｉｃ
ｆｏｒｔｕｎｅｓ—ｈｅｓ ｎｏｔ ｍｕｃｈ ｌｉｋｅ Ａｅｎｅａｓ ｓｅｅｋｉｎｇ Ｎｅｗ Ｔｒｏｙ ａｎｄ ｒｅｌｉｅｆ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｎｕｓ ｏｆ ｄｅ
ｆｅａｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｔｒｏｊａｎ Ｗａｒ， ａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｍｅｒｅｌｙ ｌｏｓｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｃａｒｄ ｔａｂｌｅ． Ｉｓ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ
ｔｅｎｔａｔｉｖｅ ｒｅｃｕｐｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ｔｈｅｎ ｗｈｏｌｌｙ ｉｒｏｎｉｃ ａｎｄ ｌｉｋｅｗｉｓｅ ｓｕｐｅｒｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ？
Ｉｓ Ａｍｅｌｉａ ａ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ—ｏｒ ａｔ ｌｅａｓｔ ａ ｖｉｒｔｕａｌ—ｅｐｉｃ， ｏｒ ｉｓ ｉｔ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ ａ ｍｏｃｋｅｐｉｃ？
Ｏｎ ｔｈｅ ｓｅｒｉｏｕｓ ｓｉｄｅ， Ｆｉｅｌｄｉｎｇ ｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｍａｋｉｎｇ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｌｓ ｏｗｎ ｅｐｉｃ ｐｏｉｎｔ，
ｎａｍｅｌｙ ｔｈａｔ ｆａｉｔｈｆｕｌｎｅｓｓ ｔｏ ａｎ ｉｄｅａｌ ｏｆ ｐｉｅｔｙ ｏｒ ｍａｒｉｔａｌ ｆｉｄｅｌｉｔｙ ｉｓ ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ａ ｐｒｉｖａｔｅ
ｏｒ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｍａｔｔｅｒ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ａ ｓｏｃｉｅｔａｌ ｏｎｅ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｉｔ ｉｓ ａ ｌｏｓｉｎｇ ｂａｔｔｌｅ ｉｎ ａ ｃｏｒｒｕｐｔ
ｗｏｒｌｄ， ａｔ ｌｅａｓｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｍｉｒａｃｌｅ ｌｉｋｅ Ａｍｅｌｉａ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｅｑｕａｔｉｏｎ． Ｔｈｅｎ ｔｈｅ ｒｅｆｏｕｎｄｉｎｇ
ｏｆ Ｔｒｏｙ ａｓ Ｒｏｍｅ ｉｓ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｃｏｕｐｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｅａｌｉｚｅｄ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ ａｎｄ ｂｅｎ
ｅｆｉｔｓ ｏｆ ｍａｒｒｉａｇｅ ａｓ ｍａｒｒｉａｇｅ． ３０ Ｂｕｔ Ｄｒ． Ｈａｒｒｉｓｏｎ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｔｈｅ ａｌｔｅｒ ｅｇｏ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ
ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｉｓ ｒｅｂｕｋｅｄ ｆｏｒ ｕｔｏｐｉａｎ ｎｏｔｉｏｎｓ ｏｆ ｖｉｒｔｕｏｕｓ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ ｃｌａｓｓｉ
ｃａｌ ｐｅｒｉｏｄｓ： “‘Ｔｏ ａｐｐｌｙ ｍａｘｉｍｓ ｏｆ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｄｒａｗｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ａｎｄ Ｒｏｍａｎ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｅｓ， ｔｏ ｔｈｉｓ ｎａｔｉｏｎ， ｉｓ ａｂｓｕｒｄ ａｎｄ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ． Ｂｕｔ ｉｆ ｙｏｕ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ Ｒｏｍａｎ ｅｘａｍ
ｐｌｅｓ， ｆｅｔｃｈ ｔｈｅｍ ｆｒｏｍ ｔｈｏｓｅ ｔｉｍｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｐｕｂｌｉｃ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｍｏｓｔ ｌｉｋｅ ｏｕｒ ｏｗｎ． Ｄｏ ｙｏｕ
ｎｏｔ ｋｎｏｗ， ｄｏｃｔｏｒ， ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｉｓ ａｓ ｃｏｒｒｕｐｔ ａ ｎａｔｉｏｎ ａｓ ｅｖｅｒ ｅｘｉｓｔｅｄ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｓｕｎ？ Ａｎｄ
ｗｏｕｌｄ ｙｏｕ ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｇｏｖｅｒｎｉｎｇ ｓｕｃｈ ａ ｐｅｏｐｌｅ ｂｙ ｔｈｅ ｓｔｒｉｃｔ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｏｆ ｈｏｎｅｓｔｙ ａｎｄ ｍｏ
ｒａｌｉｔｙ？’” （Ｂｋ． ＸＩ， ｃｈ． ２； ｐ． ４６７） Ｓｕｒｅｌｙ ｔｈｅ ａｎａｌｏｇｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ｓｋａｔｅｓ ｏｎ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｔｈｉｎ ｉｃｅ．

Ｔｈｅ ｍｏｒａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｉｎ ｈｉｓ ｍａｒｒｉａｇｅ ｉｓ ａｎ ｉｎｄｅｘ ｔｏ—ａｎｄ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｖｅ
ｏｆ—ｔｈｅ ｍｏｒａｌｓ ａｎｄ ｍｏｒａｌｅ ｏｆ ｈｉｓ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｐｅｏｐｌｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｈｏｎｏｒ ｔｈｅｉｒ ｓｔａｔｕｓ： ｓｐｏｕｓｅｓ
ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｆａｉｔｈｆｕｌ， ａｎｄ ｎｏｂｌｅｓ—ｒｅｇｕｌａｒｌｙ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ａｓ ｈｅａｒｔｌｅｓｓ， ｓｅｌｆｉｓｈ，



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２８３　　

ａｎｄ ｃａｌｌｏｕｓ ｃａｄｓ—ｓｈｏｕｌｄ ｆｅｅｌ ｏｂｌｉｇｅｄ ｔｏ ｂｅ ｎｏｂｌｅ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｏ ｐａｔｒｏｎｉｚｅ ｍｅｒｉｔ， ｒａｔｈｅｒ
ｔｈａｎ ｓｅｒｖｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｐｒｉｖａｔｅ ａｎｄ ｓｅｌｆｉｓｈ ｓｅｌｆｉｎｔｅｒｅｓｔ． Ｍｒｓ． Ｍａｔｔｈｅｗｓ ｔｈｒｅａｔｅｎｓ ｍａｒ
ｒｉａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｑｕｅｅｎ ｏｆ Ｃａｒｔｈａｇｅ ｔｈｒｅａｔｅｎｅｄ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ Ａｅｎｅａｓｓ Ｒｏｍｅ．
Ｗｉｆｅｌｙ Ａｍｅｌｉａ， ｄｉｓｄａｉｎｅｒ ｏｆ ｍａｓｑｕｅｒａｄｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ａｖｏｉｄｓ， ｉｓ Ｂｏｏｔｈｓ
ｓｕｐｒｅｍｅｌｙ ｌｏｙａｌ ａｎｄ ａｌｌｆｏｒｇｉｖｉｎｇ ｆｒｉｅｎｄ； ｓｕｃｈ ａ ｓｔａｌｗａｒｔ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｐａｒｔｎｅｒ ｉｓ ｉｒｒｅｐｌａｃｅ
ａｂｌｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｙ ｔｈｅ ｓｐｏｕｓｅ， ｂｕｔ ｂｙ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｂｕｔ Ｂｏｏｔｈ ｈｉｍｓｅｌｆ ｈａｒｄｌｙ
ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｄｏｎｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｔｏ ｄｅｓｅｒｖｅ ｔｈｉｓ ｐａｒａｇｏｎ， ｅｘｃｅｐｔ ｔｏ ｅｌｏｐｅ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ
ｗｉｔｈ ｈｅｒ， ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｏｄｄｓ ｏｆ ｍａｒｒｙｉｎｇ ｈｅｒ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｇｕａｒｄｉａｎｓ ｐｅｒｍｉｓｓｉｏｎ． Ｔｈｅ ｅｌｏｐｅ
ｍｅｎｔ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｎｏ ｍａｓｑｕｅｒａｄｅ， ｂｕｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ａ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｂｏｏｔｈ ａｓｐｉｒｅｓ
ｂｙ ｉｔ （ａｎｄ ｐｅｒｈａｐｓ ｂｙ ｈｉｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｃｌａｓｓｉｃｓ） ｔｏ ｃｈａｎｇｅ ｈｉｓ ｃｌａｓｓ． Ａｍｅｌｉａ， ａｆｔｅｒ
ａｌｌ， ｍａｙ ｂｅ ｈｅｉｒ ｔｏ ａ ｆｏｒｔｕｎｅ．

Ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｔｈａｔ Ｂｏｏｔｈ ｒｅｔｉｒｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｌｅｇｅｎｄａｒｙ ｅｐｉｃ ｗａｒｒｉｏｒｓ
ａｎｄ ｔｈｅ ｈｅｒｏｉｃ ｃｏｄｅ ｃａｎｎｏｔ ｍａｋｅ ａ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ ｓｏｃｉｅｔｙ ｇｒｅａｔ， ｗｈｉｌｅ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｓｐｏｕｓｅｓ ａｎｄ
ｔｈｅｉｒ ｐｒｏｓａｉｃ ｖｉｒｔｕｅｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｍｉｇｈｔ ｈｏｐｅ ｔｏ ｍａｋｅ ｉｔ ｇｏｏｄ． Ｈｅｎｃｅ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ ｃｏｎｃｅｒｎ
ｗｉｔｈ ｄｕｅｌｉｎｇ， ａ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｔｈａｔ ｐｅｒｐｅｔｕａｔｅｓ ｔｈｅ ｖｉｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ａｎｄ ｗａｒ ａｎｄ ｔｈｅ
ｗａｒｒｉｏｒ ｃｏｄｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｆｆｉｃｅｒ ｃｌａｓｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｉｖａｔｅ ｓｐｈｅｒｅ， ｗｈｉｌｅ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ ｉｓ ｔｈｅ ｆｒｕｉｔ ｏｆ
ｐｅａｃｅ ａｎｄ ａｍｎｅｓｔｙ ｉｎ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ｓｐｈｅｒｅ—ａｎｄ ｔｈｅ ｆｒｕｉｔ ｏｆ ｐｅａｃｅ ｉｓ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｓｕｃｃｅｓｓ
ｏｆ ｆａｍｉｌｉｅｓ ａｎｄ ｆｒｉｅｎｄｓ． Ｄｕｅｌｉｎｇ ｏｆｆｅｒｓ ｈｅｒｏｉｃ ｓｔａｔｕｓ ｔｏ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ ｏｖｅｒ ｈｏｎｏｒ， ｂｕｔ ａｔ
ｔｈｅ ｅｘｐｅｎｓｅ ｏｆ ｔｒｉｖｉａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｐｕｒｐｏｓｅｓ ｍｏｂｉｌｉｚｅｄ ａｎｄ ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ｉｎ ｅｐｉｃ—ｔｏ
ｓａｙ ｎｏｔｈｉｎｇ ｏｆ ｄｕｅｌｉｎｇｓ ｉｍｍｏｒａｌ ｌｅｇｉｔｉｍａｔｉｚｉｎｇ ｏｆ ａｔｔｅｍｐｔｅｄ ｍｕｒｄｅｒ． ３１ Ｄｕｅｌｉｎｇ ｍａｙ
ｓｔａｎｄ ｉｎ ｆｏｒ ｔｈｅ Ａｔｅｄｒｉｖｅｎ Ｔｕｒｎｕｓ ｏｆ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｎｏｖｅｌ， ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ａｌｓｏ ｓｅｅｍｓ ｌｉｋｅ ａ
ｍｅｒｅ ｒｅｌｉｃ ｏｆ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｅｐｉｃ， ａ “ ｆｕｒｉｏｓｏ” ｒｅｍａｉｎｄｅｒ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｑｕａｌｉｆｉｅｄ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｓｕｂ
ｓｔａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｅｐｉｃ ｔｈａｔ ｒｅｐｌａｃｅｓ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｅｐｉｃ—ａｓ ｈａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｈａｐｐｅｎｅｄ ｉｎ
Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ， ｗｈｅｒｅ Ｓａｔａｎ ｓｅｅｍｓ ｌｉｋｅ ａ ｄｉｓｇｒｕｎｔｌｅｄ ａｎｄ ｆｒｕｓｔｒａｔｅｄ ｗｏｕｌｄｂｅ ｄｕｅｌｉｓｔ ａｔ
ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ Ｂｏｏｋ ＩＶ． Ｉｎ ａｎｙ ｃａｓｅ， ｄｕｅｌｐｒｏｎｅ Ｂｏｏｔｈ ｉｓ ｌｅｓｓ ｔｈｅ ｐｉｏｕｓ ｆａｔｈｅｒ ｏｆ Ｒｏｍｅ
ｔｈａｎ ｈｉｓ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｐｒｅｇｎａｎｔ ａｎｄ ｈｏｍｅｂｏｕｎｄ ｗｉｆｅ ｉｓ Ｅｎｇｌａｎｄｓ ｍｏｔｈｅｒ．

Ｔｈｅ ｒｅｇｕｌａｒ ｃｉｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｌ ｂｙ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｓｐｅａｋｉｎｇ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ａｐｐｅａｌ
ｔｏ ｈｉｓ ｒｅｌｅｖａｎｃｅ， ｔａｃｉｔｌｙ ｂｒｕｉｔｓ ｔｈｅ ｒｅｌｅｖａｎｃｅ ｏｆ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ ｔｏ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｌｉｆｅ，
ｅｖｅｎ ｗｈｉｌｅ ｉｔ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｉｔ． Ｗｈｅｎ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ Ｄｒ． Ｈａｒｒｉｓｏｎ ｉｓ ｌｅｃｔｕｒｉｎｇ Ａｍｅｌｉａ ｏｎ ｔｈｅ
ｉｍｍｏｒａｌｉｔｙ ｏｆ ａｎｙ ａｌｌｏｗａｎｃｅ ｔｏ ｂｅ ｍａｄｅ ｆｏｒ ｄｕｅｌｉｎｇ， ｈｅ ｃｉｔｅｓ Ｈｅｌｅｎｓ ｆｏｏｌｉｓｈ ｉｎｊｕｒｅｄ
ｖａｎｉｔｙ ｗｈｅｎ Ｐａｒｉｓ ｉｓ ｅｍｂａｒｒａｓｓｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｄｕｅｌ ｗｉｔｈ Ｍｅｎｅｌａｕｓ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｒｅｂｕｋｅｓ ｈｅｒ
ｃｏｎｃｅｒｎ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｈｏｎｏｒ ｏｒ ａｔ ｌｅａｓｔ ｈｉｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ “ Ｉ ｄｏ ｋｎｏｗ ｙｏｕｒ
ｍｅａｎｉｎｇ ． ． ． ａｎｄ Ｖｉｒｇｉｌ ｋｎｅｗ ｉｔ ａ ｇｒｅａｔ ｗｈｉｌｅ ａｇｏ． Ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｔｉｍｅ ｙｏｕ ｓｅｅ ｙｏｕｒ ｆｒｉｅｎｄ
Ｍｒｓ． Ａｔｋｉｎｓｏｎ”—ｓｈｅ ｂｅｉｎｇ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｌｉａｎ ａｎｄ ａｃａｄｅｍｉｃａｌ ｃｈｏｒｕｓ—“ ａｓｋ ｈｅｒ
ｗｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ｍａｄｅ Ｄｉｄｏ ｆａｌｌ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ Ａｅｎｅａｓ？” —Ｏｒ， ｆｏｒ ｔｈａｔ ｍａｔｔｅｒ， ｗｈａｔ ｍａｄｅ
Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ Ｍｒｓ． Ｍａｔｔｈｅｗｓ ｆａｌｌ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ Ｃａｐｔａｉｎ Ｂｏｏｔｈ， ｏｒ ｗｈａｔ ｍａｄｅ Ｍｒｓ． Ｂｅｎ
ｎｅｔ—ｌａｔｔｅｒｌｙ Ｍｒｓ． Ａｔｋｉｎｓｏｎ—ｓｕｃｃｕｍｂ ｔｏ ｔｈｅ ｎａｍｅｌｅｓｓ ｌｕｓｔｆｕｌ ａｎｄ ｉｇｎｏｂｌｅ Ｎｏｂｌｅ
Ｌｏｒｄ． Ｗｅ ｐｒｅｓｕｍｅ ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｉｓ ｃｏｍｍｉｓｅｒａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ—ｏｒ ｐｉｔｙ ｆｏｒ—ａ ｓｏｌｄｉｅｒ ｄｏｗｎ ｏｎ
ｈｉｓ ｌｕｃｋ． Ｓｕｃｈ ａ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｍａｋｅｓ ｉｔ ｏｂｖｉｏｕｓ ｔｈａｔ Ｆｉｅｌｄｉｎｇ ｗａｎｔｅｄ ｈｉｓ ｒｅａｄｅｒ ｔｏ ｋｅｅｐ ｉｎ
ｍｉｎｄ ｈｉｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｒｅｆａｓｈｉｏｎｉｎｇ ｏｆ ｐｉｏｕｓ Ａｅｎｅａｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｏｖｅｌｏｒｎ ｑｕｅｅｎ． Ｂｕｔ ｗｈｉｌｅ
Ｗｉｄｏｗ Ｄｉｄｏｓ ｈｕｓｂａｎｄ Ｓｉｃｈａｅｕｓ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｋｉｌｌｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｎｅｍｉｅｓ， Ｍｒｓ．
Ｍａｔｔｈｅｗｓｓ ｈｕｓｂａｎｄ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｋｎｉｆｅｄ ｔｏ ｄｅａｔｈ ｂｙ ｈｉｓ ｗｉｆｅ： Ｍｒｓ． Ｍａｔｔｈｅｗｓ ｈｅｒｓｅｌｆ． Ａ
ｇａｉｎ， ｄｙｎａｓｔｉｃ ｅｐｉｃ ｈａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｔｓｅｌｆ ｉｎｔｏ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｎｏｖｅｌ． ３２

Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｕｎｈａｐｐｙ Ｍｒｓ． Ｂｅｎｎｅｔ， ｒｅｍａｒｒｉｅｄ ａｓ Ｍｒｓ． Ａｔｋｉｎｓｏｎ， ｗｈｏ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｆｏｒｅ



２８４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗａｒｎ Ａｍｅｌｉａ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｓｉｇｎｓ ｏｎ ｈｅｒ ｏｆ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｓｉｎｉｓｔｅｒ， ｏｆｆｓｔａｇｅ Ｎｏｂｌｅ Ｌｏｒｄ ａｎｄ ｔｈｅ
ｏｐｐｒｅｓｓｉｖｅｌｙ ｒｅｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ Ｃｏｌｏｎｅｌ Ｊａｍｅｓ—ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｏ ｓａｙ， ｏｆ ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｗｏ ｗｏｕｌｄｂｅ ｓｅｄｕｃｅｒｓ ａｓ ｔｈｅ “Ｔｕｒｎｕｓ” ｃｈａｌｌｅｎｇｉｎｇ ＡｅｎｅａｓＢｏｏｔｈ ｆｏｒ ｈｉｓ ＬａｖｉｎｉａＡ
ｍｅｌｉａ， ａｎｄ ｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇ ｔｏ ｔｕｒｎ ｈｉｍ ｉｎｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｏｔｈｅｌｌｏ， ｗｉｔｈ Ｓｅｒｇｅａｎｔ Ａｔｋｉｎ
ｓｏｎ ａｓ ｈｉｓ Ｃａｓｉｏ． Ｔｈｅ ｐａｒａｌｌｅｌ ｗｉｔｈ Ｔｕｒｎｕｓ ｉｓ ｓｔｒａｉｎｅｄ ａｔ ｂｅｓｔ， ｂｅｃａｕｓｅ Ａｅｎｅａｓ ｃｈａｌ
ｌｅｎｇｅｓ， ｉｎ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ ｄｅｓｔｉｎｙ， ｔｈｅ ｐｒｉｏｒ ｃｌａｉｍ ｏｆ Ｔｕｒｎｕｓ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｗｏｕｌｄｂｅ ｓｅｄｕｃ
ｅｒ Ｊａｍｅｓｓ ｐｒｉｏｒ ｃｌａｉｍ ｉｓ ｏｎｌｙ ｔｈａｔ ｏｆ ｈｉｓ ａｌｒｅａｄｙ ｂｅｉｎｇ ａ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｐｒｅｄａ
ｔｏｒ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ Ｃｏｌｏｎｅｌｓ ｏｗｎ ｗｉｆｅ ｉｓ ｐａｒｔｙ ｔｏ ｈｉｓ ｉｎｔｒｉｇｕｅｓ—ｓｈｅ ｈａｓ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ
Ｌａｖｉｎｉａｓ ｍｏｔｈｅｒ Ａｍａｔａ， Ｔｕｒｎｕｓｓ ｈｕｍａｎ ｓｐｏｎｓｏｒ． Ｂｕｔ ｗｈｅｒｅａｓ Ａｍａｔａｓ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ
Ａｅｎｅａｓ ｉｓ ｃａｕｓｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｕｔｓｅｔ ｂｙ ｄｉｖｉｎｅ ｉｎｔｅｒｖｅｎｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｃｏｌｌｕｓｉｏｎ ｏｆ Ｊａｍｅｓｓ ｗｉｆｅ
ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｄｏｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｎｑｕｅｓｔｓ ｉｓ ｏｎｌｙ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｉｎｓｉｎｕａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ｈｉｓ
ｅｖｉｌ ｒｅｃｏｒｄ ａｓ ａ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｐｈｉｌａｎｄｅｒｅｒ． Ｍｒｓ． Ｊａｍｅｓ ｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｍｏｒｅ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ
ｖｉｃｔｉｍ ｔｈａｎ ｈｉｓ ｇｏａｄ ｏｒ ｐｒｉｍｅ ｍｏｖｅｒ—ｔｈｅ ｒｅｖｅｒｓｅ ｏｆ Ｍｒｓ． Ｍａｔｔｈｅｗｓ， ｗｈｏ ｉｓ ａｇａｉｎ ｔｈｉｓ
ｓａｍｅ ｒｅｖｅｒｓｅ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｌｓ Ｄｉｄｏ． Ｍｒｓ． Ｍａｔｔｈｅｗｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｌｌｏｗ ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｖｉｃ
ｔｉｍ． Ｉｎ Ｍｒｓ． Ｊａｍｅｓｓ ｃａｓｅ， ｗｅ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｓｕｒｅ．

Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｄｏｍｅｓｔｉｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｐａｒｔｉａｌ ｒｅｇｅｎｄｅｒｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｏｆ ｅｐｉｃ ｃｏｎｆｌｉｃｔ
ｍａｙ ａｃｃｏｒｄ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ａｖｏｗｅｄ ｆａｖｏｒｉｎｇ ｏｆ ａ ｐｒｏｓａｉｃ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｖｅｒ ａ ｆａｂｕｌｏｕｓ ｍｙｔｈｏｓ． Ｂｕｔ
ｔｈｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ａｎｄ ｄｉｓａｓｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃａｒｄｔａｂｌｅ ｃａｎ ｈａｒｄｌｙ ｒｅｐｌａｃｅ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ
ｆｉｅｌｄ， ｕｎｌｅｓｓ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔ ｉｓ ｔｈａｔ ｏｆ ｍｏｃｋｅｐｉｃ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ ｅｎｄｉｎｇ ｔｕｒｎｓ ｔｈｅ Ａｅ
ｎｅｉｄ ｕｐｓｉｄｅ ｄｏｗｎ： Ｍｒｓ． Ａｔｋｉｎｓｏｎ ｏｎｌｙ ｈａｌｆｌｅａｒｎｅｄｌｙ ｃｒｏｗｓ ｏｖｅｒ Ｂｏｏｔｈｓ ｆｉｎａｌ ｇｏｏｄ
ｌｕｃｋ ａｓ ｔｈａｔ ｏｆ Ｔｕｒｎｕｓ ｉｎ Ａｅｎｅｉｄ ＩＸ， ａｎｄ Ｂｏｏｔｈ ｉｓ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｅｄ ｂｙ Ｃｏｌｏｎｅｌ Ｊａｍｅｓ
“ｗｉｔｈｏｕｔ Ｂｏｏｔｈ ｅｖｅｒ ｋｎｏｗｉｎｇ ａ ｓｙｌｌａｂｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ［ ｒｉｖａｌｓ］ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ［ ｔｏ ａ ｄｕｅｌ］ ｅｖｅｎ ｔｏ
ｔｈｉｓ ｄａｙ． ” Ｔｈｅ ｈａｐｐｉｌｙ ｄｅｃｅｉｖｅｄ Ｂｏｏｔｈ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｅｑｕａｌｌｙ ｏｂｌｉｖｉｏｕｓ ｔｏ ｔｈｅ ｄａｎｇｅｒ ｐｏｓｅｄ
ｂｙ Ｊａｍｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｉｓ ｔｏｔａｌｌｙ ｉｎｓｅｎｓｉｔｉｖｅ
ｔｏ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓ ｗｉｆｅ Ａｍｅｌｉａｓ ｒｅｌｕｃｔａｎｃｅ ｔｏ ｉｎｖｏｌｖｅ ｈｅｒｓｅｌｆ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｃｏｌｏｎｅｌ，
ｗｈｉｃｈ ｓｈｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｔｏｌｄ Ｂｏｏｔｈ ｗｈａｔ ｗａｓ ｇｏｉｎｇ ｏｎ． Ｗｈｉｌｅ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ
Ａｍｅｌｉａｓ ｅｖｉｌ ｓｉｓｔｅｒ Ｍｉｓｓ Ｈａｒｒｉｓ ｆｌｉｅｓ ｏｆｆ ｔｏ Ｆｒａｎｃｅ ｌｉｋｅ Ｔｕｒｎｕｓｓ ｓｉｓｔｅｒ Ｊｕｔｕｒｎａ， ｌｅａｖｉｎｇ
ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ ｔｏ Ａｍｅｌｉａ， ａｎｄ ｓｏ ｆｉｎａｌｉｚｉｎｇ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ Ａｍｅｌｉａｄ， Ｂｏｏｔｈ ｈｉｍｓｅｌｆ ｐｅｒｖｅｒｓｅｌｙ ｄｅ
ｌａｙｓ ｔｈｅ ｈａｐｐｙ ｅｎｄｉｎｇ ｂｙ ｈｉｓ ｄｉｖｅｒｓｉｏｎａｒｙ ｒｅｃｉｔａｌ ｏｆ ａ ｄｒｅａｍ ｏｆ ａ ｃｏａｃｈ ａｎｄ ｆｏｕｒ，
ｗｈｉｃｈ ｍｕｓｔ ｉｎｅｖｉｔａｂｌｙ ｒｅｃａｌｌ ｔｈｅ ｏｓｔｅｎｔａｔｉｏｕｓ ｐｕｒｃｈａｓｅ ｏｆ ｊｕｓｔ ｓｕｃｈ ａ ｃｏａｃｈ ｅａｒｌｙ ｉｎ ｔｈｅ
ｈｉｓｔｏｒｙ， ｔｏ ｔｈｅ ｒｕｉｎ ｏｆ ｈｉｓ ｖｉｒｔｕｏｕｓ ａｔｔｅｍｐｔ ａｔ ｆａｒｍｉｎｇ． Ｎｏｒ ｄｏｅｓ ｈｅ ｄｅｌａｙ ｔｈｅ ｒｅｖｅｌａ
ｔｉｏｎ （ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｅｔｏｕｒ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｄｒｅａｍ） ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ｈｉｓ ｗｉｆｅｓ ｔｏｏ ｓｕｄｄｅｎ ｓｕｒ
ｐｒｉｓｅ （ａｓ ｈｅ ｓｐｅｃｉｏｕｓｌｙ ｃｌａｉｍｓ）， ｓｉｎｃｅ ｈｅ ｐｒｏｖｏｋｉｎｇｌｙ ｉｎｃｒｅａｓｅｓ ｈｅｒ ａｎｘｉｅｔｙ ｂｙ ａｃｃｅｐ
ｔｉｎｇ ａ ｌｏａｎ ｈｅ ｓｕｒｅｌｙ ｋｎｏｗｓ ｓｈｅ ｔｈｉｎｋｓ ｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｒｅｐａｙ， ｔｈｅ ｌｏａｎ ｂｅｉｎｇ ｋｉｎｄ ｏｆ ｔｒｅａｃｈ
ｅｒｏｕｓ ａｓｓｉｓｔａｎｃｅ ｈｅ ｈａｓ ｆｏｏｌｉｓｈｌｙ ｓｏｕｇｈｔ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ
ｗｅ ａｒｅ ｅｎｔｉｔｌｅｄ ｔｏ ｄｏｕｂｔ ｔｈａｔ Ｂｉｌｌｙ Ｂｏｏｔｈ ｈａｓ ｇｒｏｗｎ ａｎｙ ｗｉｓｅｒ， ｏｒ ｌｅｓｓ ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ ｈｉｓ
ｏｗｎ ｕｎｔｈｉｎｋｉｎｇ ｗｈｉｍｓ， ｉｎｃｌｉｎａｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｆｏｌｌｙ—ａｎｄ ｔｈｅ ｐｌａｙｔｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈａｔ ｍａｎｉｐｕｌａ
ｔｉｖｅ ｆｅｍａｌｅ ｃａｌｌｅｄ Ｆｏｒｔｕｎｅ．

Ｄａｎｔｅ ｃａｌｌｓ Ｖｉｒｇｉｌｓ Ａｅｎｅｉｄ ａ ｔｒａｇｅｄｙ—ｉｔｓ ａ ｔｒａｇｅｄｙ ｉｎ ｖｅｒｓｅ， ｌｉｋｅ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ．
Ｂｕｔ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｓｕｄｄｅｎ ａｎｄ ｉｍｐｒｏｂａｂｌｅ ｈａｐｐｙ ｅｎｄｉｎｇ， ａｍｉｄｓｔ ｓｏ ｍａｎｙ ｔｈｒｅａｔｓ ｔｏ ｉｔ，
ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｓ Ａｍｅｌｉａ ａｓ ａ ｃｏｍｅｄｙ—ａｎｄ ｙｅｔ ｏｎｌｙ ｔｅｃｈｎｉｃａｌｌｙ； ｒａｔｈｅｒ ｉｔ ｉｓ ａ ｔｒａｇｉｃｏｍｅ
ｄｙ， ａ ｄｅｅｐｌｙ ｉｒｏｎｉｃ ａｎｄ ｉｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ ｍｏｒｄａｎｔ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ ｐｒｏｓｅ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｏｎｌｙ ａ ｄｅｕｓ ｅｘ
ｍａｃｈｉｎａ ｃａｎ ｒｅｓｃｕｅ ｉｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ｉｎａｄｅｑｕａｃｉｅｓ， ｈｅｌｐｌｅｓｓｎｅｓｓ
ａｎｄ ｆｅｃｋｌｅｓｓｎｅｓｓ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔｓ ｈａｖｉｎｇ ｂｅｅｎ



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２８５　　

ｐｌａｎｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ． Ｔｈｅ ｂｅｓｅｔ Ｃａｐｔａｉｎ ｉｓ ｇｅｎｅｒｏｕｓ ｏｆ ｈｅａｒｔ ａｎｄ ｅｎ
ｃｈａｎｔｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｗｉｆｅ， ａｎｄ ｈｉｓ ｓｏｍｅｗｈａｔ Ｃａｎｄｉｄｅｌｉｋｅ ｎａｖｅｔé ｉｓ ｓｅｔ ｏｆｆ ｂｙ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ
ｅｐｉｓｏｄｉｃ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅｖｉｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｗ ｃｏｕｒｔｓ， ｏｆ ｔｈｅ ｌａｗｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ， ｏｆ ｒｏｕｔｓ ａｎｄ
ｍａｓｑｕｅｒａｄｅｓ， ｏｆ ｔｈｅ ｐａｔｒｏｎａｇｅ ｓｙｓｔｅｍ ａｎｄ ｍａｒｋｅｔｓ ｉｎ ｐｒｅｆｅｒｍｅｎｔ， ｏｆ ｇａｍｂｌｉｎｇ ａｎｄ
ｄｕｅｌｉｎｇ， ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｓｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｏｆ ｓｔａｌｗａｒｔ ｓｏｌｄｉｅｒｓ， ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｒｏｇａｎｔ ａｒｉｓｔｏｃｒａｃｙ， ｓｅｌｆ
ｓｅｒｖｉｎｇ ｃｌｅｒｇｙ， ａｎｄ ｂｒｉｂｅｔａｋｉｎｇ ｏｆｆｉｃｉａｌｄｏｍ． Ｓｃｅｎｅｓ ｆｒｏｍ Ｈｏｇａｒｔｈ， ｓｏ ｔｏ ｓｐｅａｋ， ａ
ｄｏｒｎ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｆｉｃｔｉｏｎ ａｔ ｅｖｅｒｙ ｔｕｒｎ， ａｎｄ ｏｖｅｒ ｉｔｓ ｅｎｔｉｒｅ ｔｗｅｌｖｅ ｂｏｏｋｓ ｔｈｅｙ ｒｅ
ｐｅａｔｅｄｌｙ ｅｎｃｕｍｂｅｒ ａｎｄ ｄｒａｇ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ｓｉｍｐｌｅ ｑｕｅｓｔ ｆｏｒ ａｎ ｈｏｎｅｓｔ ａｎｄ ｓｏ
ｃｉａｂｌｅ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ． Ｂｌｅａｒｙｅｙｅｄ Ｍｏｌｌｓ ｍｉｓｓｉｎｇ ｎｏｓｅ ｉｎ ｃｈａｐｔｅｒ ｏｎｅ ａｌｓｏ ｍａｒｓ Ａｍｅｌｉａｓ
ｄａｍａｇｅｄ ｌｏｏｋｓ ｉｎ Ｂｏｏｔｈｓ ｒｅｃｉｔａｌ ｏｆ ｈｉｓ ｗｉｆｅｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ｔｈｅｒｅａｆｔｅｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｍｏｎｓｔｅｒｓ ｐｏｘ ａｌｓｏ ａｆｆｌｉｃｔｓ Ｍｒｓ． Ｂｅｎｎｅｔ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｅｒ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｒｅｃｉｔａｔｉｏｎ． Ｂｕｔ
ｍａｎｙ ｉｆ ｎｏｔ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｒｒｉｅｄ ｃｏｕｐｌｅｓ ｒｅｖｅｒｓｅｓ ａｒｅ ｃｏｏｐｅｒａｔｅｄ ｉｎ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｎｄｕｃｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｆｅｃｋｌｅｓｓ ａｎｄ ｇｕｌｌｉｂｌｅ ｍａｌｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ， ｗｈｏ ｄｅｓｐｉｔｅ ｈｉｓ ｇｏｏｄ ａｎｄ ｉｎｇｅｎｕｏｕｓ ｈｅａｒｔ
ａｎｄ ｄｅｓｐｉｔｅ ｂｅｉｎｇ ａ ｓｏｌｄｉｅｒ ｏｆ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｄ ｍｅｒｉｔ， ｐｒｏｖｅｓ ａ ｄｒｉｎｋｅｒ， ｇａｍｂｌｅｒ， ａｎｄ
ｐｒｏｍｉｓｅｂｒｅａｋｅｒ—ａ ｗｅａｔｈｅｒｖａｎｅ ｗｉｔｈ ｌｉｔｔｌｅ ｊｕｄｇｍｅｎｔ， ａ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｓａｄｉｓｔｉｃ ａｎｄ ｕｎ
ｆａｉｔｈｆｕｌ ｈｕｓｂａｎｄ， ａｎｄ ａｎ ｉｎｃｏｒｒｉｇｉｂｌｅ ｆｏｏｌ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｏｗｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｗｉｆｅｓ ｍｏｎｅｙ； ｈｉｓ ｐｒｉ
ｖａｔｅ ｖｉｃｅｓ ａｎｄ ｄｅｆｉｃｉｅｎｃｉｅｓ ｃｏｕｌｄ ｎｅｖｅｒ ａｄｄ ｕｐ ｔｏ ａｎｙｂｏｄｙｓ ｐｕｂｌｉｃ ｖｉｒｔｕｅ． Ｔｈｅｙ ｃａｎ
ｏｎｌｙ ｋｅｅｐ ｈｉｍ ｐｅｒｐｅｔｕａｌｌｙ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｅｉｇｈｔ ｂａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ ｃａｌｌｏｕｓｎｅｓｓ ａｎｄ ｗｈｉｃｈ
ｅｖｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐａｓｓｉｏｎｓ ｉｓ ｃｕｒｒｅｎｔｌｙ ｕｐｐｅｒｍｏｓｔ．

Ｔｈｅ ｆｕｎｅｒａｌ ｔｈａｔ ａｐｐｅａｒｓ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｅａｃｈ ｂｏｏｋ ｏｆ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ｍａｙ ｈａｖｅ ｓｏｍｅ
ｓｌｉｇｈｔ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓａｖａｇｅ ｄｅｄｕｃｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｐｕｔ ａｔ
ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｍａｎｙ ｏｆ ｈｉｓ ｃｈａｐｔｅｒｓ ａｓ ｒｏａｄｂｌｏｃｋｓ ｔｏ ａｎｙ ｏｐｔｉｍｉｓｍ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ ｏｐｅｒ
ａｔｉｏｎ ｉｎ ｆａｖｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅｌｙ ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ． Ｆｉｅｌｄｉｎｇ ｈａｓ ｎｏｔ ａｌｔｏ
ｇｅｔｈｅｒ ｄｉｓｒｅｇａｒｄｅｄ ｔｈｅ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ａｓ ａｎ ａｌｌｅｇｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐ
ｍｅｎｔａｌ ｐｉｌｇｒｉｍａｇｅ ｏｆ ｌｉｆｅ，３３ ｂｕｔ ｂｏｏｋ ｂｙ ｂｏｏｋ ｔｈｅ ｄｅｓｕｌｔｏｒｙ ｒａｋｅｓ ｒｅｇｒｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅ
ｌｉａｄ ｍｏｒｅ ａｃｃｕｒａｔｅｌｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｓ ｌｉｆｅ ａｓ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｒｅｐｅａｔｅｄ ｓｅｔｂａｃｋｓ， ｍｉｓｔａｋｅｓ，
ａｎｄ ｄｉｓｃｏｕｒａｇｅｍｅｎｔｓ． Ｔｈａｔ ｔｏｏ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｉｓ ａ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｏｖｅｒａｌｌ ｂｕｒｄｅｎ
ｏｆ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ， ａｎｄ ｍａｙ ｗｅｌｌ ａｃｃｏｕｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｒｏｎｉｃ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ａｕｇｕｓｔａｎｓ ｃｈｏｏｓｉｎｇ
Ｖｉｒｇｉｌｓ ｅｐｉｃ ａｓ ｈｉｓ ｖｅｈｉｃｌｅ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｓｔｅａｄｉｌｙ ｊｅｔｔｉｓｏｎｉｎｇ ｉｔ， ｌｉｋｅ Ｇｉｂｂｏｎ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ
ｔｈｅ Ａｎｔｏｎｉｎｅ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ｂｅｆｏｒｅ ｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｌｌ ｏｆ Ｒｏｍｅ ｈｅ ｗａｓ ｔｏ ｍａｋｅ ｓｏ
ｍｅｍｏｒａｂｌｅ ａｎｄ ｐｒｏｖｅｒｂｉａｌ．
ＩＶ． ＭＡＲＩＯ ＰＵＺＯｓ ＤＡＶＩＤＥＩＳ： ＦＲＯＭ ＤＯＮ ＱＵＩＸＯＴＥ ＴＯ ＤＯＮ ＣＯＲＬＥＯＮＥ
Ｗｈｅｎ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｒ ａ ｐｅｒｆｏｒｍｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ ｉｎｄｕｓｔｒｙ ｆｉｎｄｓ ａ
ｌａｒｇｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｔｈｅｎ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｇａｖｅ ｈｉｍ ｏｒ ｈｅｒ ｅａｒ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｂｅ ａｕｔｈｏｒｅｄ ｂｙ
ｔｈａｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ｆａｌｓｔａｆｆ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｗｉｔｔｙ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｃａｕｓｅ ｏｆ ｗｉｔ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｍｅｎ， ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ
ｄｅｍａｎｄ ｆｏｒ ｍｏｒｅ Ｆａｌｓｔａｆｆ． Ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓ ｏｆ Ｄｏｎ Ｑｕｉｘｏｔｅ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｒｉｖａｌ Ｑｕｉｘｏｔｅ． Ｗｅ
ｏｂｓｅｒｖｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｒｏｃｅｓｓ—ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ—ｉｎ Ｍａｒｉｏ Ｐｕｚｏｓ ｎｏｖｅｌ， Ｔｈｅ Ｇｏｄ
ｆａｔｈｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｂｙ Ｔｈｅ Ｓｉｃｉｌｉａｎ， ａｓ ｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｂｅｃｏｍｅ
ｓｏｍｅｗｈａｔ ｍｙｔｈｉｃ． Ｉ ｒｅａｄ Ｔｈｅ Ｇｏｄｆａｔｈｅｒ ｆｏｒｔｙ ｙｅａｒｓ ａｇｏ， ｗｈｅｎ ｉｔ ｗａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｎｄ
ｗｈｅｎ Ｉ ｂｅｇａｎ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ ｉｎ Ｎｅｗ Ｈａｖｅｎ—ａ ｃｉｔｙ ｒｅｐｕｔｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ａｎ ａｃｔｉｖｅ Ｍａ
ｆｉａ． Ｉ ｗａｓ ｍａｉｎｌｙ ｒｅａｄｉｎｇ Ｐｕｚｏｓ ｎｏｖｅｌ ｆｏｒ ｉｔｓ ｌｕｒｉｄ ｓｏｃｉｏｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｌｏｔ， ｂｕｔ ａｆｔｅｒ ｉｔ
ｂｅｇａｎ ｔｏ ｄａｗｎ ｏｎ ｍｅ ｔｈａｔ Ｉ ｈａｄ ｒｅａｄ ｓｕｃｈ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ａ ｄｙｎａｓｔｉｃ ｉｎｔｒｉｇｕｅ ｆｏｒ ａ ｔｈｒｏｎｅ
ｂｅｆｏｒｅ， Ｉ ｆｏｕｎｄ ｍｙｓｅｌｆ ｒｅａｄｉｎｇ ａｓ ｍｕｃｈ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐａｒａｌｌｅｌ ａｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｌｏｔ， ｏｒ ｔｈｅ ａｒｃｈｅ



２８６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｙｐａｌ ｓｈａｄｏｗ ｏｆ ａ ｐｌｏｔ， ｂｅｃａｕｓｅ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｒａｃｋ ａｎｄ ｈａｄ ｉｎ
ｖｉｅｗ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｄｅｓｔｉｎａｔｉｏｎ．

Ｔｈｅ Ｇｏｄｆａｔｈｅｒ ｉｓ ａｎ ｉｎｓｔａｎｃｅ ｏｆ “ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｍｅｔｈｏｄ，” ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｐｒｏｓｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ
ｐａｒｔｌｙ ｃｏｎｔｒｏｌｌｅｄ ｂｙ ａｎ ａｔａｖｉｓｍ ｉｎ ｖｅｒｓｅ． Ｔｈｅ ｖｅｒｓｅ （ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｈｒａｓｅ “ ｃｈａｐｔｅｒ ａｎｄ
ｖｅｒｓｅ”） ｉｓ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｋｉｎｇ Ｊａｍｅｓ Ｂｉｂｌｅ， ｗｈｅｒｅ ｗｅ ｆｉｎｄ ｔｈｅ Ｄａｖｉｄｉｃ Ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ Ｄｏｃｕ
ｍｅｎｔ， ｔｈｅ ｍｙｔｈｏｓ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ． Ｌｉｋｅ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ ｓｔｏｒｙ， Ｐｕｚｏｓ ｔａｌｅ ｃａｎ ｂｅ ｔａｋｅｎ ｆｏｒ ａ
ｑｕａｓｉｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｂｕｒｅａｕｃｒａｔｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｆａｍｉｌｙｓｔｙｌｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈｙ， ｔｏｌｄ ｆｒｏｍ
ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｂｙ ａｎ ｏｍｎｉｓｃｉｅｎｔ ａｎｄ ｃｕｎｎｉｎｇ ｎａｒｒａｔｏｒ ｋｎｏｗｉｎｇ ａｌｌ ｔｈｅ ｈｅａｒｔｓ ａｎｄ
ｂｅｄｒｏｏｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐａｌ ａｇｅｎｔｓ． Ｉｎ ｂｏｔｈ ｃａｓｅｓ， ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｓ ｔｕｒｎｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ
ｖｏｙｅｕｒ， ｉｎ ｔｈｅ ｗａｋｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｏｃｏｎｓｐｉｒａｔｏｒｓ． Ｗｈｏ ｓａｗ Ｄａｖｉｄ ｌｏｏｋｉｎｇ
ａｔ Ｂａｔｈｓｈｅｂａ？ Ｗｈｏ ｓａｗ Ｖｉｔｏ ｋｉｌｌ Ｆａｎｕｃｃｉ？

Ａ ｐａｓｓａｇｅ ｆｒｏｍ ＩＩ Ｓａｍｕｅｌ ｃｒｉｔｉｃａｌｌｙ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｔｏ Ｐｕｚｏｓ ｎｏｖｅｌ ａｌｓｏ ｇａｖｅ Ｆａｕｌｋｎｅｒ
ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｆｏｒ ｔｉｔｌｅ ｏｆ Ａｂｓａｌｏｍ， Ａｂｓａｌｏｍ （ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｂｅｓｅｔ Ｄａｖｉｄｉｃ ｐａｔｒｉａｒｃｈ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄ
ｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ Ｇｏｄｆａｔｈｅｒ ｉｓ Ｔｈｏｍａｓ Ｓｕｔｐｅｎ）：

Ａｎｄ ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｓａｉｄ ｕｎｔｏ Ｃｕｓｈｉ， Ｉｓ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ Ａｂｓａｌｏｍ ｓａｆｅ？ Ａｎｄ Ｃｕｓｈｉ ａｎ
ｓｗｅｒｅｄ， Ｔｈｅ ｅｎｅｍｉｅｓ ｏｆ ｍｙ ｌｏｒｄ ｔｈｅ ｋｉｎｇ， ａｎｄ ａｌｌ ｔｈａｔ ｒｉｓｅ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅｅ ｔｏ ｄｏ
ｔｈｅｅ ｈｕｒｔ， ｂｅ ａｓ ｔｈａｔ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｉｓ．
Ａｎｄ ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｗａｓ ｍｕｃｈ ｍｏｖｅｄ， ａｎｄ ｗｅｎｔ ｕｐ ｔｏ ｔｈｅ ｃｈａｍｂｅｒ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｇａｔｅ， ａｎｄ
ｗｅｐｔ： ａｎｄ ａｓ ｈｅ ｗｅｎｔ， ｔｈｕｓ ｈｅ ｓａｉｄ， Ｏ ｍｙ ｓｏｎ Ａｂｓａｌｏｍ， ｍｙ ｓｏｎ， ｍｙ ｓｏｎ Ａｂ
ｓａｌｏｍ！ Ｗｏｕｌｄ Ｇｏｄ Ｉ ｈａｄ ｄｉｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅｅ， Ｏ Ａｂｓａｌｏｍ， ｍｙ ｓｏｎ， ｍｙ ｓｏｎ！

Ａｎｄ ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｍｏｍｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｍａｆｉａ ｎｏｖｅｌ：

Ｄｏｎ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ａｓｋｅｄ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ［ ｏｆ ａ ｒｅｐｏｒｔ ｔｏ ｈｉｍ］ ． “ Ｉｓ ｉｔ
ｃｅｒｔａｉｎ ｔｈａｔ ｍｙ ｓｏｎ ｉｓ ｄｅａｄ？”
Ｃｌｅｍｅｎｚａ ａｎｓｗｅｒｅｄ． “Ｙｅｓ，” ｈｅ ｓａｉｄ． ． ． ．
Ｄｏｎ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｔｈｉｓ ｆｉｎａｌ ｖｅｒｄｉｃｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｅｍｏｔｉｏｎ ｅｘｃｅｐｔ ｆｏｒ ａ
ｆｅｗ ｍｏｍｅｎｔｓ ｏｆ ｓｉｌｅｎｃｅ． Ｔｈｅｎ ｈｅ ｓａｉｄ， “Ｎｏｎｅ ｏｆ ｙｏｕ ａｒｅ ｔｏ ｃｏｎｃｅｒｎ ｙｏｕｒｓｅｌｖｅｓ
ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ａｆｆａｉｒ． Ｎｏｎｅ ｏｆ ｙｏｕ ａｒｅ ｔｏ ｃｏｍｍｉｔ ａｎｙ ａｃｔｓ ｏｆ ｖｅｎｇｅａｎｃｅ， ｎｏｎｅ ｏｆ ｙｏｕ
ａｒｅ ｔｏ ｔｒａｃｋ ｄｏｗｎ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒｅｒｓ ｏｆ ｍｙ ｓｏｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ｍｙ ｅｘｐｒｅｓｓ ｃｏｍｍａｎｄ． ． ． Ｏｕｒ
Ｆａｍｉｌｙ ｗｉｌｌ ｃｅａｓｅ ａｌｌ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ｏｐｅｒａｔｉｏｎｓ ｕｎｔｉｌ ａｆｔｅｒ ｍｙ ｓｏｎｓ ｆｕｎｅｒａｌ． ” ３４

Ｎｏｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ “ｍｙ ｓｏｎ” ａｔ ａｌｌ， ｏｎｅ ｍｉｇｈｔ ｓａｙ， ａｎｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ Ｆａｕｌｋｎｅｒｉａｎ ｅｎｈａｎｃｅ
ｍｅｎｔｓ． Ｂｕｔ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｎｏｔ． Ｔｈｅ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｆａｔｈｅｒ ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ Ｄｏｎ ｉｓ ｗｈａｔ ｈｅ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ
ｒｅｐｒｅｓｓｅｓ； ｈｅ ｏｎｌｙ ｓａｙｓ “ｍｙ ｓｏｎ” ｔｈｒｅｅ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｖｅ ｔｉｍｅｓ ｈｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ，
ｎｏｒ ｈｅ ｄｏｅｓ ｓａｙ ｉｔ ｈｉｓｔｒｉｏｎｉｃａｌｌｙ， ｏｒ ｐｏｅｔｉｃａｌｌｙ， ｏｒ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌｌｙ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｐｒｏｓｅ， ｃｅｒｔａｉｎ ｉｄｉｏｍａｔｉｃ ｏｒ ｃｏｄｅｄ ｐｈｒａｓｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｈａｖｅ ｔｈｅ
ｆｏｒｃｅ ｏｆ ｏｒａｌ ｆｏｒｍｕｌａｉｃ ｉｎ ｖｅｒｓｅ ｅｐｉｃ： “Ｍｏｕｓｔａｃｈｅ Ｐｅｔｅｓ，” “ａ ｎｉｎｅｔｙ ｃａｌｉｂｅｒ ｐｅｚｚｏｎｏｖ
ａｎｔｅ” （ａ ｂｉｇｓｈｏｔ）， “ｄｏ ｔｈｅ ｊｏｂ” （ｈａｖｅ ｓｅｘ ｗｉｔｈ ａ ｗｏｍａｎ）， “ｐａｙ ｏｆｆ” （ｅｘａｃｔ ｒｅｔｒｉ
ｂｕｔｉｏｎ）， “ａｎ ｏｆｆｅｒ ｙｏｕ ｃａｎ’ ｔ ｒｅｆｕｓｅ” （ ｉｎｃｅｎｔｉｖｅ ｔｏ ｙｉｅｌｄ ｔｏ ｃｏｅｒｃｉｏｎ， ｐｅｒｓｕａｓｉｏｎ ａ
ｇａｉｎｓｔ ｙｏｕｒ ｗｉｌｌ）， “ ｔｏ ｂｅ ａ ｆｏｏｌ” （ ｔｏ ｃｏｕｒｔ ｈａｒｍ） ． Ｔｈｉｓ ｌａｓｔ， ｉｎｎｏｃｅｎｔｌｏｏｋｉｎｇ ｏｎｅ ｉｓ
ａ ｖｉｔａｌ ｃｌｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ｒｅａｌｐｏｌｉｔｉｃ． Ｆｏｒ ｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｔｈｅ
Ｂｉｂｌｅｓ ｖｅｒｓｉｆｉｅｄ ｐｒｏｓｅ， ｗｉｔｈ ａ ｓｎａｔｃｈ ｏｆ ａｔａｖｉｓｔｉｃ ｐｏｅｔｒｙ， ａｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ＩＩ Ｓａｍｕｅｌ：



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２８７　　

Ｓｏ Ｊｏａｂ ａｎｄ Ａｂｉｓｈａｉ ｈｉｓ ｂｒｏｔｈｅｒ ｓｌｅｗ Ａｂｎｅｒ， ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｈａｄ ｓｌａｉｎ ｔｈｅｉｒ ｂｒｏｔｈｅｒ
Ａｓａｈｅｌ ａｔ Ｇｉｂｅｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ．
Ａｎｄ Ｄａｖｉｄ ｓａｉｄ ｔｏ Ｊｏａｂ ａｎｄ ｔｏ ａｌｌ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｗｉｔｈ ｈｉｍ， ． ． ． ｍｏｕｒｎ ｂｅ
ｆｏｒｅ Ａｂｎｅｒ． Ａｎｄ ｋｉｎｇ Ｄａｖｉｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｔｈｅ ｂｉｅｒ．
Ａｎｄ ｔｈｅｙ ｂｕｒｉｅｄ Ａｂｎｅｒ ｉｎ Ｈｅｂｒｏｎ： ａｎｄ ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｌｉｆｔｅｄ ｕｐ ｈｉｓ ｖｏｉｃｅ， ａｎｄ ｗｅｐｔ ａｔ
ｔｈｅ ｇｒａｖｅ ｏｆ Ａｂｎｅｒ； ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｗｅｐｔ．
Ａｎｄ ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｌａｍｅｎｔｅｄ ｏｖｅｒ Ａｂｎｅｒ， ａｎｄ ｓａｉｄ， Ｄｉｅｄ Ａｂｎｅｒ ａｓ ａ ｆｏｏｌ ｄｉｅｔｈ？
Ｔｈｙ ｈａｎｄｓ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｂｏｕｎｄ， ｎｏｒ ｔｈｙ ｆｅｅｔ ｐｕｔ ｉｎｔｏ ｆｅｔｔｅｒｓ： ａｓ ａ ｍａｎ ｆａｌｌｅｔｈ ｂｅｆｏｒｅ
ｗｉｃｋｅｄ ｍｅｎ， ｓｏ ｆｅｌｌｅｓｔ ｔｈｏｕ．
． ． ． ａｌｌ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ａｌｌ Ｉｓｒａｅｌ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈａｔ ｄａｙ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ｎｏｔ ［ ｔｈｅ ｗｉｌｌ］ ｏｆ
ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｔｏ ｓｌａｙ Ａｂｎｅｒ ｔｈｅ ｓｏｎ ｏｆ Ｎｅｒ．
Ａｎｄ ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｓａｉｄ ｕｎｔｏ ｈｉｓ ｓｅｒｖａｎｔｓ， Ｋｎｏｗ ｙｅ ｎｏｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｐｒｉｎｃｅ ａｎｄ ａ
ｇｒｅａｔ ｍａｎ ｆａｌｌｅｎ ｔｈｉｓ ｄａｙ ｉｎ Ｉｓｒａｅｌ？
Ａｎｄ Ｉ ａｍ ｔｈｉｓ ｄａｙ ｗｅａｋ， ｔｈｏｕｇｈ ａｎｏｉｎｔｅｄ ｋｉｎｇ； ａｎｄ ｔｈｅｓｅ ｍｅｎ ｔｈｅ ｓｏｎｓ ｏｆ Ｚｅｒｕｉ
ａｈ ｂｅ ｔｏｏ ｈａｒｄ ｆｏｒ ｍｅ． （ ＩＩ Ｓａｍ． ３：３３ － ３４， ３７ － ３９）

Ａｎｄ ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｐｒｏｓｅ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｄｏｎ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ｇｉｖｅｓ ｕｐ ｔｈｅ ｗａｒ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｍａｆｉａ
ｆａｍｉｌｉｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｐｒｅｃｉｐｉｔａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒ ｏｆ ａ ｄｒｕｇｄｅａｌｅｒ ｃｒｕｃｉａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｆｕ
ｔｕｒｅ ｌｉｖｅｌｉｈｏｏｄ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ Ｆａｍｉｌｉｅｓ：

Ｄｏｎ Ｃｏｒｅｌｏｎｅ ｓｉｇｈｅｄ． “”Ｈｏｗ ｄｉｄ ｔｈｉｎｇｓ ｅｖｅｒ ｇｏ ｓｏ ｆａｒ？” ｈｅ ａｓｋｅｄ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌｌｙ．
“Ｗｅｌｌ， ｎｏ ｍａｔｔｅｒ． Ａ ｌｏｔ ｏｆ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ ｈａｓ ｃｏｍｅ ｔｏ ｐａｓｓ． Ｉｔ ｗａｓ ｓｏ ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅ，
ｓｏ ｕｎｎｅｃｅｓｓａｒｙ． ． ． ． Ｔａｔｔａｇｌｉａ ｈａｓ ｌｏｓｔ ａ ｓｏｎ， Ｉ ｈａｖｅ ｌｏｓｔ ａ ｓｏｎ． Ｗｅ ａｒｅ ｑｕｉｔｓ．
Ｗｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｃｏｍｅ ｔｏ ｉｆ ｐｅｏｐｌｅ ｋｅｐｔ ｃａｒｒｙｉｎｇ ｇｒｕｄｇｅｓ ａｇａｉｎｓｔ ａｌｌ ｒｅａｓｏｎ？
Ｔｈａｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｃｒｏｓｓ ｏｆ Ｓｉｃｉｌｙ， ｗｈｅｒｅ ｍｅｎ ａｒｅ ｓｏ ｂｕｓｙ ｗｉｔｈ ｖｅｎｄｅｔｔａｓ ｔｈｅｙ
ｈａｖｅ ｎｏ ｔｉｍｅ ｔｏ ｅａｒｎ ｂｒｅａｄ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｆａｍｉｌｉｅｓ． Ｉｔｓ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ． Ｓｏ Ｉ ｓａｙ ｎｏｗ， ｌｅｔ
ｔｈｉｎｇｓ ｂｅ ａｓ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｂｅｆｏｒｅ ［ ｔｈｅ ｗａｒ］ ． Ｉ ｈａｖｅ ｎｏｔ ｔａｋｅｎ ａｎｙ ｓｔｅｐｓ ｔｏ ｌｅａｒｎ ｗｈｏ
ｂｅｔｒａｙｅｄ ａｎｄ ｋｉｌｌｅｄ ｍｙ ｓｏｎ． Ｇｉｖｅｎ ｐｅａｃｅ， Ｉ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｄｏ ｓｏ． ” ３５

Ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ ｇｉｖｅｓ ｄｅａｔｈ ａ ｃｈａｎｃｅ ｔｏ ｍａｋｅ ａ ｆｏｏｌ ｏｆ ｙｏｕ．
Ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｆｏｏｌ， Ｈｅｂｒｅｗ ｎａｂａｌ， ａｐｐｅａｒｓ ｔｈｒｅｅ ｔｉｍｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｄａｖｉｄ ｓｔｏｒｙ， ｂｕｔ ｅａｃｈ

ｔｉｍｅ ｉｎ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ａ ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ Ｄａｖｉｄｓ ｒｉｓｅ ｔｏ ｐｏｗｅｒ， ｏｒ ｗｉｔｈ Ｄａｖｉｄｓ ｐｏｗｅｒｌｅｓｓ
ｎｅｓｓ ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ａｎ ｏｆｆｅｎｄｅｒｓ ｄｅａｔｈ． Ｓａｕｌｓ ｇｅｎｅｒａｌ Ａｂｎｅｒ ｄｉｅｓ ａｓ ａ ｆｏｏｌ ｄｉｅｓ， ｗｈｅｎ ｈｅ
ｉｓ ｍｕｒｄｅｒｅｄ ｂｙ Ｄａｖｉｄｓ ｃａｐｏｒｅｇｉｍｅｎ Ｊｏａｂ； Ｔａｍａｒｓ ｒａｐｉｓｔ ｉｓ ｗａｒｎｅｄ ｈｅ ｓｈａｌｌ ｂｅ ａｓ ｏｎｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｏｌｓ ｉｎ Ｉｓｒａｅｌ， ａｎｄ ｈｅ ｉｓ ｍｕｒｄｅｒｅｄ ｂｙ ｈｅｒ ｂｒｏｔｈｅｒ Ａｂｓａｌｏｍ； ａｎｄ Ｎａｂａｌ， ｗｈｏｓｅ
ｖｅｒｙ ｎａｍｅ ｍｅａｎｓ ｆｏｏｌ， ｉｓ ｏｆｆｅｒｅｄ ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｍａｆｉａ ｓｅｎｓｅ ｂｙ Ｄａｖｉｄ， ａｎｄ ｈｅ ｄｉｅｓ
ｏｆ ａ ｈｅａｒｔ ａｔｔａｃｋ ｗｈｅｎ ｈｅ ｌｅａｒｎｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ｈａｓ ａｃｃｅｐｔｅｄ ａｎ ｏｆｆｅｒ ｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ｂｅｔｔｅｒ
ｏｆ ｒｅｆｕｓｉｎｇ． “Ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ” ａｓ ａ ｔｅｒｍ ｆｏｒ ｂｌｉｎｄ ｆｏｌｌｙ ｏｃｃｕｒｓ ｏｎｃｅ ｉｎ ＩＩ Ｓａｍｕｅｌ， ｗｈｅｎ
Ｇｏｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎｔｅｒｖｅｎｅｓ ｄｅｃｉｓｉｖｅｌｙ ｔｏ ｆａｖｏｒ Ｄａｖｉｄｓ ｃａｕｓｅ ａｎｄ ａｃｔｓ ｔｏ “ ｔｕｒｎ ｔｈｅ ｃｏｕｎｓｅｌ
ｏｆ Ａｃｈｉｔｏｐｈｅｌ ｉｎｔｏ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ” ａｎｄ ｔｈｕｓ ｃａｕｓｅ Ａｂｓａｌｏｍｓ ｆｏｉｌｅｄ ａｄｖｉｓｏｒ， ｈｉｓ ｃｏｎ
ｓｉｇｌｉｅｒｉ Ａｃｈｉｔｏｐｈｅｌ， ｔｏ ｃｏｍｍｉｔ ｓｕｉｃｉｄｅ． Ｐｕｚｏｓ ｎｅｘｔ ｎｏｖｅｌ ｗａｓ ｃａｌｌｅｄ Ｆｏｏｌｓ Ｄｉｅ． Ｔｈｅ
ｃｌｏｓｅｓｔ ａｎａｌｏｇｕｅ ｉｓ ｓｕｒｅｌｙ ｔｈａｔ ｓａｍｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｆｒｏｍ Ｄａｖｉｄｓ ｅｌｅｇｙ ｏｖｅｒ Ｓａｕｌｓ



２８８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｆｏｉｌｅｄ ｇｅｎｅｒａｌ Ａｂｎｅｒ， “Ｄｉｅｄ Ａｂｎｅｒ ａｓ ａ ｆｏｏｌ ｄｉｅｔｈ？” （２ Ｓａｍ． ３：３３， ＡＶ）
“Ｈａｖｅ Ｉ ｅｖｅｒ ｂｅｅｎ ｔａｋｅｎ ｆｏｒ ａ ｆｏｏｌ？” Ｄｏｎ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ａｓｋｓ ｈｉｓ ｇｏｄｓｏｎ Ｆｏｎｔａｎａ ｉｎ

ｔｈｅ ｂｏｏｋｓ ｖｅｒｙ ｆｉｒｓｔ ｃｈａｐｔｅｒ． Ｓｏｌｏｍｏｎ ｉｎ Ｅｃｃｌｅｓｉａｓｔｅｓ ｓａｙｓ： “ Ｉ ａｐｐｌｉｅｄ ｍｉｎｅ ｈｅａｒｔ ｔｏ
ｋｎｏｗ ａｎｄ ｔｏ ｓｅａｒｃｈ， ａｎｄ ｔｏ ｓｅｅｋ ｏｕｔ ｗｉｓｄｏｍ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ， ａｎｄ ｔｏ ｋｎｏｗ
ｔｈｅ ｗｉｃｋｅｄｎｅｓｓ ｏｆ ｆｏｌｌｙ， ｅｖｅｎ ｏｆ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ ａｎｄ ｍａｄｎｅｓｓ” （Ｅｃｃｌ． １２：３） ． “Ｂｅ ｎｏｔ
ｈａｓｔｙ ｉｎ ｔｈｙ ｓｐｉｒｉｔ ｔｏ ｂｅ ａｎｇｒｙ： ｆｏｒ ａｎｇｅｒ ｒｅｓｔｅｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｂｏｓｏｍ ｏｆ ｆｏｏｌｓ” （Ｅｃｃｌ． ７：９） ．
“Ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ ａ ｗｉｓｅ ｍａｎｓ ｍｏｕｔｈ ａｒｅ ｇｒａｃｉｏｕｓ； ｂｕｔ ｔｈｅ ｌｉｐｓ ｏｆ ａ ｆｏｏｌ ｗｉｌｌ ｓｗａｌｌｏｗ ｕｐ
ｈｉｍｓｅｌｆ” （Ｅｃｃｌ． １０：１２） ． Ｔｈｅ Ｄｏｎ ｉｓ ｌｏｏｋｉｎｇ ｆｏｒ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ Ｓｏｌｏｍｏｎｉｃ ｉｎ ｈｉｓ ｃｏｕｎ
ｓｅｌｓ． Ｔｈｕｓ ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｉｄｅａ ｏｆ ｈｉｓ ｅｎｍｉｔｙ ｔｏ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ ｏｃｃｕｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｒｕｃｉａｌ ｃｏｕｎｃｉｌ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ Ｄｏｎｓ． Ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｓｅｎｔｅｎｃｅ ｃｏｎｔａｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｏｐｅｒａｔｉｖｅ ｔｅｒｍ ｉｓ： “Ａ ｌｏｔ ｏｆ
ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ ｈａｓ ｃｏｍｅ ｔｏ ｐａｓｓ． ” Ｉｔ ｈｅａｒｋｅｎｓ ｂａｃｋ ｔｏ Ａｂｎｅｒｓ ａｎｄ Ｄａｖｉｄｓ ｈａｖｉｎｇ ｂｅｅｎ
ｍａｄｅ ｆｏｏｌｓ ｏｆ （ｂｙ Ｊｏａｂ） ｉｎ ｅｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｗａｒ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｓａｕｌ ａｎｄ Ｄａｖｉｄ．

Ｂｅｉｎｇ ａｎ ｅｎｅｍｙ ｏｆ ｗｈａｔ ｈｅ ｃａｌｌｓ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ， Ｖｉｔｏ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｆｒｉｅｎｄ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ａｃ
ｃｅｐｔｉｎｇ ｏｆｆｅｒｓ ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｆｏｏｌｉｓｈ ｏｆ ｔｈｅｍ ｔｏ ｒｅｆｕｓｅ． Ｏｎ ｔｈｅ ｐｅｎｕｌｔｉｍａｔｅ ｐａｇｅ ｏｆ Ｆｏｏｌｓ
Ｄｉｅ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔｐｅｒｓｏｎ ｎａｒｒａｔｏｒ ｐｒｉｄｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｏｎ ｓｔｉｌｌ ｂｅｉｎｇ ａｌｉｖｅ： “［Ｔ］ｈａｔｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ Ｉ
ｃｏｕｌｄ ｓａｙ ｆｏｒ ． ． ． ｐｏｏｒ Ｊｏｒｄａｎ． Ｉ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ Ｊｏｒｄａｎ ｎｏｗ． Ｉｔ ｗａｓ ｖｅｒｙ ｓｉｍｐｌｅ． Ｌｉｆｅ ｗａｓ
ｔｏｏ ｍｕｃｈ ｆｏｒ ｈｉｍ． Ｂｕｔ ｎｏｔ ｆｏｒ ｍｅ． Ｏｎｌｙ ｆｏｏｌｓ ｄｉｅ． ” “Ｍｅｒｌｙｎ ｈａｄ ｈｉｓ ｔｒｏｕｂｌｅｓ，” Ｊｏｒ
ｄａｎ ｏｎｃｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ—ｗｈｏ ｉｓ ｔｈｅ ｓｅｌｆｎａｍｅｄ Ｊｏｈｎ Ｍｅｒｌｙｎ—ｗｈｅｎ Ｊｏｒｄａｎ ｆｉｒｓｔ
ｍｅｔ ｈｉｍ． “Ｙｅｈ， ｂｕｔ ｈｅ ｎｅｖｅｒ ｄｉｅｄ，” Ｍｅｒｌｙｎ ｒｅｐｌｉｅｓ． ３６ Ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｈａｓ ｗｏｎ ｂｉｇ
ｉｎ Ｖｅｇａｓ， ｔｈｅ ｓｕｉｃｉｄａｌ Ｊｏｒｄａｎ ｃａｎ’ ｔ ｔａｋｅ ｉｔ—ｌｉｆｅ ｉｔｓｅｌｆ． Ｖｉｔｏ， ｈｉｓ ｎａｍｅ ｉｍｐｌｉｅｓ， ｃａｎ．
Ｈｅ ｔａｋｅｓ ｔｈｅ ｎａｍｅ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ａｔ ａｇｅ ｔｗｅｌｖｅ ｗｈｅｎ ｈｅ ｉｓ ｓｅｎｔ ｆｒｏｍ Ｓｉｃｉｌｙ ｔｏ Ａｍｅｒｉｃａ ｔｏ
ｓａｖｅ ｈｉｓ ｌｉｆｅ． Ｌｉｏｎｈｅａｒｔ ｉｓ ｌｉｋｅ Ｄａｖｉｄ， ｌｉｏｎ ｏｆ Ｊｕｄａｈ， ｗｈｏ ｋｉｌｌｅｄ ａ ｌｉｏｎ ｉｎ ｈｉｓ ｙｏｕｔｈ．
Ｖｉｔｏｓ ｓｏｎ Ｍｉｃｈａｅｌ ｗｉｌｌ ｂｅ ｓｅｎｔ ｂａｃｋ ｔｏ Ｓｉｃｉｌｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｒｅａｓｏｎ， ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ
ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ａｓｓａｓｓｉｎａｔｅｄ ａ ｐｏｌｉｃｅｍａｎ ｉｎ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ． ３７ Ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ Ｔｈｅ Ｓｉｃｉｌｉａｎ ｗｅ
ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｌｏｎｇ ｅｐｉｓｏｄｅ ｉｎ Ｍｉｃｈａｅｌｓ ｌｉｆｅ ｔｅａｃｈｅｓ ｈｉｍ ｔｈａｔ ｓｕｒｖｉｖａｌ ｏｎ ｄｉｓｈｏｎｏｒａｂｌｅ
ｔｅｒｍｓ ｉｓ ｐｒｅｆｅｒａｂｌｅ ｔｏ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ ｏｎ ｈｏｎｏｒａｂｌｅ ｂｕｔ ｌｅｔｈａｌ ｏｎｅｓ． Ｉｎ Ｔｈｅ Ｇｏｄｆａｔｈｅｒ，
“［ａ］ｎ Ｉｒｉｓｈ ａｓ ａ Ｃｏｎｓｉｇｌｉｅｒｅ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ ｔｈｅ Ｄｏｎ ｈａｄ ｅｖｅｒ ｐｅｒｐｅｔｒａ
ｔｅｄ． Ｎｏ Ｉｒｉｓｈｍａｎ ｃｏｕｌｄ ｈｏｐｅ ｔｏ ｅｑｕａｌ ａ Ｓｉｃｉｌｉａｎ ｆｏｒ ｃｕｎｎｉｎｇ” （ｐ． ３９６） ． ３８ Ａｍｅｒｉｇｏ
Ｂｏｎｓｅｒａ ｈａｄ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ｓｏ ｓｍａｒｔ ａｂｏｕｔ ｄｅａｌｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒａｐｉｓｔｓ ｏｆ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ： “Ｔｈｅ
ｊｕｄｇｅ ｓｅｎｔｅｎｃｅｄ ｔｈｅｍ ｔｏ ｔｈｒｅｅ ｙｅａｒｓ ｉｎ ｐｒｉｓｏｎ ａｎｄ ｓｕｓｐｅｎｄｅｄ ｔｈｅ ｓｅｎｔｅｎｃｅ． Ｔｈｅｙ ｗｅｎｔ
ｆｒｅｅ ｔｈａｔ ｖｅｒｙ ｄａｙ． ［Ｈｅ］ ｓｔｏｏｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔｒｏｏｍ ｌｉｋｅ ａ ｆｏｏｌ ａｎｄ ｔｈｏｓｅ ［ ｒａｐｉｓｔ］ ｂａｓ
ｔａｒｄｓ ｓｍｉｌｅｄ ａｔ ［ｈｉｍ］ ． Ａｎｄ ｔｈｅｎ ［ｈｅ］ ｓａｉｄ ｔｏ ［ｈｉｓ］ ｗｉｆｅ： ‘Ｗｅ ｍｕｓｔ ｇｏ ｔｏ Ｄｏｎ Ｃｏｒ
ｌｅｏｎｅ ｆｏｒ ｊｕｓｔｉｃｅ’” （ｐ． ３０） ． Ｖｉｔｏ ｒｅｂｕｋｅｓ ｔｈｉｓ ｐｅｎｉｔｅｎｔ， ｗｈｏ ｈａｄ ｆａｉｌｅｄ ｔｏ ｒｅｌｙ ｏｎ
ｈｉｍ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ： “‘Ｙｏｕ ｓｐｅｎｄ ｍｏｎｅｙ ｏｎ ｌａｗｙｅｒｓ ｗｈｏ ｋｎｏｗ ｆｕｌｌ ｗｅｌｌ ｙｏｕ ａｒｅ ｔｏ
ｂｅ ｍａｄｅ ａ ｆｏｏｌ ｏｆ，’” ｔｈｅ Ｄｏｎ ｓａｙｓ （ｐ． ３２） ． “‘Ｙｏｕ ｌｉｖｅｄ ｌｉｋｅ ａ ｆｏｏｌ ａｎｄ ｙｏｕ ｈａｖｅ
ｃｏｍｅ ｔｏ ａ ｆｏｏｌｓ ｅｎｄ． ’” Ｔｈｅ Ｄｏｎ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｒｅｂｕｋｅｓ ｈｉｓ ｇｏｄｓｏｎ Ｊｏｈｎｎｙ Ｆｏｎｔａｎｅ ｏｎ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｄａｙ； “Ｄｏｎ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ｐａｕｓｅｄ ｔｏ ａｓｋ ｉｎ ａ ｐａｔｉｅｎｔ ｖｏｉｃｅ， ‘Ａｒｅ ｙｏｕ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｔａｋｅ
ｍｙ ａｄｖｉｃｅ ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ？． ． ． ’ ” （ｐ． ３７） ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｏｆｆｅｒ ｔｈｅ ｏｎｃｅ ｆｏｏｌｉｓｈ Ａｍｅｒｉｇｏ
ｈａｓ ｔｈｅ ｇｏｏｄ ｓｅｎｓｅ ｎｏｔ ｔｏ ｒｅｆｕｓｅ．

Ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｓｕｃｃｅｓｓｏｒ ａｎｄ ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ ａｒｅ ｕｓｅｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ｇｏｄｆａｔｈｅｒ ｏｆｔｅｎ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ
ｍａｋｅ ｔｈｅｍ ｌｅｉｔｗｏｒｔｅｒ ａｌｓｏ． ３９ Ｓｏ ｆａｒ ａｓ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ， ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓｏｒ ｔｏ ｔｈｅ
Ｄｏｎ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ ａｂｉｄｉｎｇ ｑｕｅｓｔｉｏｎ． Ｄａｖｉｄ ｈａｄ ｆｏｕｒ ｓｏｎｓ， ａｎｄ ａｎ ａｂｕｓｅｄ
ｄａｕｇｈｔｅｒ： Ａｂｓａｌｏｍ， Ａｍｎｏｎ， Ａｄｏｎｉｊａｈ， Ｓｏｌｏｍｏｎ， ａｎｄ Ｔａｍａｒ （ ｓｉｓｔｅｒ ｔｏ Ａｂｓａｌｏｍ，
ａｎｄ ａｂｕｓｅｄ ｂｙ Ａｍｎｏｎ） ． Ｖｉｔｏ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ｈａｓ ｆｏｕｒ ｓｏｎｓ， ａｎｄ ａｎ ａｂｕｓｅｄ ｄａｕｇｈｔｅｒ： Ｓｏｎ



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２８９　　

ｎｙ， Ｆｒｅｄｏ， ｈｉｓ ｓｏｎｉｎｌａｗ Ｃａｒｌｏ Ｒｉｚｚｉ， Ｍｉｃｈａｅｌ， ａｎｄ Ｃｏｎｎｉｅ （ｗｉｆｅ ｔｏ Ｃａｒｌｏ， ｗｈｏ ａ
ｂｕｓｅｓ ｈｅｒ ｒｅｐｅａｔｅｄｌｙ） ． Ａｒｅ ｔｈｅｓｅ ｓｙｍｍｅｔｒｉｅｓ ｍｅｒｅｌｙ ｓｕｐｅｒｆｉｃｉａｌ， ｌｉｋｅ ｔｈｅｒｅ ｂｅｉｎｇ ｒｉｖ
ｅｒｓ ｉｎ Ｈｅｎｒｙ Ｖｓ Ｍｏｎｍｏｕｔｈ ａｎｄ ｌｉｋｅｗｉｓｅ ｉｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒｓ Ｍａｃｅｄｏｎ？ Ｉｆ ｔｈｅ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ
ｆａｍｉｌｙ ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ｈｅｒｅｄｉｔａｒｙ， ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓｏｒ ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ｗｉｌｌ ｂｅ ｎｅｉｔｈｅｒ ｔｈｅ
ｗｏｍａｎｉｚｅｒｈｏｔｅｌｉｅｒｃｈｅｆ Ｆｒｅｄｏ， ｎｏｒ ｔｈｅ ａｇｇｒｅｓｓｉｖｅ ｂｕｔ ｇｕｎｎｅｄｄｏｗｎ Ｓｏｎｎｙ， ｎｏｒ ｔｈｅ
ａｌｗａｙｓｓｕｓｐｅｃｔ ｓｏｎｉｎｌａｗ Ｃａｒｌｏ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｄｉｓｑｕａｌｉｆｉｅｄ Ａｍｎｏｎ， Ａｂｓａｌｏｍ，
ａｎｄ Ａｄｏｎｉｊａｈ， ｗｈｉｌｅ Ｍｉｃｈａｅｌ ｉｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｗｉｓｅ Ｓｏｌｏｍｏｎ—ｂｅｃａｕｓｅ Ｍｉｃｈａｅｌ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｅ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｉｖｙ Ｌｅａｇｕｅ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ． （Ｈｉｓ ｓｐｏｎｓｏｒ Ｔｏｍ Ｈａｇｅｎ ｃａｎ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｔｈｅ ｐｏｒｔｒａｉｔ ｏｆ
Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｈａｍｉｌｔｏｎ ｉｎ ａ ｂａｎｋ， ａｎｄ Ｍｉｃｈａｅｌ ｉｓ ｅｎｇａｇｅｄ ｔｏ ａｎ Ａｄａｍｓ ｏｆ Ｍａｓｓａｃｈｕ
ｓｅｔｔｓ—ｔｈｅ Ｑｕｅｅｎ ｏｆ Ｓｈｅｂａ， ｉｎ ｈｅｒ ｗａｙ． ）

“Ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ ｉｎ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｆ ｓｕｃｈ ａｎ ｅｎｔｅｒｐｒｉｓｅ ａｓ ｔｈｅ Ｆａｍｉｌｙ ｗａｓ ｂｙ ｎｏ ｍｅａｎｓ ｈｅ
ｒｅｄｉｔａｒｙ” （３９５）， ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒｈｉｓｔｏｒｉａｎ ａｄｖｉｓｅｓ ｕｓ， ｉｎ ａｌｌｏｗｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ａｃｃｅｓ
ｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃａｐｏｒｅｇｉｍｅｎ Ｔｅｓｓｉｏ， ｗｈｏ ｆｉｎａｌｌｙ ｇｅｔｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｋｉｌｌｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ Ｄａｖｉｄｓ
ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ｇｅｎｅｒａｌ Ｊｏａｂ ａｎｄ Ｄａｖｉｄｓ ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ｓｏｎ Ａｄｏｎｉｊａｈ． Ｍｉｃｈａｅｌ ｄｉｓｐａｔｃｈｅｓ Ｔｏｍ
Ｈａｇｅｎ ｆｒｏｍ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ ｔｏ ｗｏｒｋ ｉｎ Ｌａｓ Ｖｅｇａｓ， ｂｕｔ ｌｅａｖｅｓ ｈｉｍ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ—
ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｇｏｔ ｆｏｏｌｅｄ． Ｈａｇａｎ ｈｅｒｅ ｉｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ Ａｂｉａｔｈａｒ， ｗｈｏｍ Ｓｏｌｏｍｏｎ ｔｈｒｕｓｔ
ｏｕｔ ｆｒｏｍ ｂｅｉｎｇ ｐｒｉｅｓｔ ｉｎ Ｊｅｒｕｓａｌｅｍ， ａｎｄ ｂａｎｉｓｈｅｄ ｔｏ ｈｏｕｓｅａｒｒｅｓｔ ｉｎ ｈｉｓ ｂｉｒｔｈｐｌａｃｅ ｉｎ
Ａｎａｔｈｏｔｈ， ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｉｓ Ｃａｒｌｏ ｗｈｏ ｔｈｉｎｋｓ ｈｅ ｉｓ ｂｅｉｎｇ ｓｅｎｔ ｂａｃｋ ｔｏ ｗｏｒｋ ｉｎ ｈｉｓ ｎａｔｉｖｅ
Ｎｅｖａｄａ， ａｆｔｅｒ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｈｏｕｓｅａｒｒｅｓｔ ｌｉｋｅ Ｓｈｉｍｅｉｓ ｉｎ Ｊｅｒｕｓａｌｅｍ． Ｃａｒｌｏ ｉｓ ｇａｒｒｏｔｅｄ ｏｎ
ｈｉｓ ｗａｙ ｏｕｔ ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｔｏ Ｎｅｖａｄａ． Ｒｅａｄｅｒｓ ｏｆ Ｄａｖｉｄｓ ｓｔｏｒｙ ｗｉｌｌ ｗｏｎｄｅｒ ｗｈａｔ ｆａｔｅ ｏｖｅｒ
ｔｏｏｋ Ａｂｉａｔｈａｒ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｅｘｉｌｅ ｔｏ Ａｎａｔｏｔｈ ｆｒｏｍ Ｊｅｒｕｓａｌｅｍ—ｗａｓ ｉｔ ｌｉｋｅ Ｓｈｅｂｎａｓ ｆａｔｅ ａｆｔｅｒ
ｈｅ ｗａｓ ｌｕｒｅｄ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｒｅｓｉｄｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｌａｃｅ？

Ａｔ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｂｌｉｃａｌ Ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ Ｄｏｃｕｍｅｎｔ ｔｈｅ ｒｅｃｋｌｅｓｓ Ａｂｓａｌｏｍ ｕｓｕｒｐｓ
ｔｈｅ ｋｉｎｇｓｈｉｐ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ Ｄｏｎ ｉｓ ｏｕｔ ｏｆ ａｃｔｉｏｎ—ｏｕｔ ｏｆ ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｈｏｓｐｉｔａｌ—
Ｓｏｎｎｙ ｅｎｊｏｙｓ ａ ｔｒｏｕｂｌｅｄ ｒｅｇｅｎｃｙ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｏ Ａｂｓａｌｏｍｓ ｕｓｕｒｐａｔｉｏｎ． Ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｅｎｄ， ｌｉｋｅ Ａｂｓａｌｏｍ， ｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｃａｓｕａｌｔｙ ｏｆ ａｎ ｉｎｔｅｒｎｅｃｉｎｅ ｗａｒ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ Ａｍｎｏｎ
ｔｈｅ ｒａｐｉｓｔ ｇｅｔｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｋｉｌｌｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｈａｌｆｂｒｏｔｈｅｒ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｅａｒｌｙ； ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｔｈｅ
ｂｒｏｔｈｅｒｉｎｌａｗ ｏｆ Ｃａｒｌｏ ｔｈｅ ｗｉｆｅａｂｕｓｅｒ ｔａｋｅｓ ｍｏｒｅ ｔｉｍｅ， ｒｅｖｅｎｇｅ ｂｅｉｎｇ ａ ｄｉｓｈ （ｗｅ ａｒｅ
ｔｏｌｄ） ｍｏｒｅ ｅｎｊｏｙａｂｌｅ ｗｈｅｎ ｅａｔｅｎ ｃｏｌｄ．

Ｔｈｅ ｃｌｉｍａｃｔｉｃ ｔｕｒｎｏｆｔｈｅｐａｇｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｇｅｔｕｒｎｅｒ ｃｏｍｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇａｎｇｌａｎｄ ｍｕｒ
ｄｅｒ ｏｆ Ｓｏｎｎｙ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ， ｈｅｉｒ ａｐｐａｒｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｏｎ—“Ｓｅｅ ｈｏｗ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｍａｓｓａｃｒｅｄ ｍｙ
ｓｏｎ” （２５７）， ｓａｙｓ ｔｈｅ Ｄｏｎ， ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｓｏｎｓ ｓｈｏｔｕｐ ｒｅｍａｉｎｓ ａｒｅ ｂｅｉｎｇ ｄｉｓｐｌａｙｅｄ ｔｏ ａ
ｍｏｒｔｉｃｉａｎ ｆｒｏｍ ｗｈｏｍ Ｖｉｔｏ ｉｓ ｎｏｗ ｃａｌｌｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｖｏｒ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｈａｓ ｖｉｒｔｕａｌ
ｌｙ ｂｅｇｕｎ． Ｔｈｅ ｍｏｒｔｉｃｉａｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ｗｅｒｅ ｈｕｍｂｌｅ ｆｏｌｋ ｗｈｏｍ ｔｈｅ ｌｅｇａｌ ｓｙｓｔｅｍ ｈａｄ
ｈｕｍｉｌｉａｔｅｄ—ｉｎｄｅｅｄ， ｍａｄｅ ｆｏｏｌｓ ｏｆ， ａｓ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎｓｉｓｔｓ—ａｎｄ ｗｈｏｓｅ ｃａｕｓｅ
Ｄｏｎ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ｂｅｆｒｉｅｎｄｅｄ． Ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｗｉｎｄｓ ｕｐ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｎｏｎｖｉｏｌｅｎｔ ｄｅａｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｔｉｒ
ｉｎｇ Ｄｏｎ， ｗｈｏ ｉｓ ｐｌａｎｎｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅｌｅｃｔ ｓｏｎ—ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｆａｖｏｒｉｔｅ Ｍｉ
ｃｈａｅｌ， ｗｈｏ ｐｒｏｖｅｓ ａ ｓｈｒｅｗｄｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｖｉｏｌｅｎｃｅｐｒｏｎｅ Ｓｏｎｎｙ—ａｎｄ ｗｈｏ ｗｉｌｌ
ｍｏｖｅ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ｔｏ Ｌａｓ Ｖｅｇａｓ， ｗｈｅｒｅ ｉｔ ｃａｎ ｇｏ ｌｅｇｉｔ． Ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ ｂｙ ｈｉｓ
Ｄａｒｔｍｏｕｔｈ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｈｉｓ Ｓｍｉｔｈ Ｃｏｌｌｅｇｅｅｄｕｃａｔｅｄ Ｙａｎｋｅｅ ｗｉｆｅ， Ｍｉｃｈａｅｌ ｔｒａｎｓｆｅｒｓ
ｔｈｅ ｒａｃｋｅｔｓ ｔｏ Ｎｅｖａｄａ， ａｓ Ｓｏｌｏｍｏｎ， ｐｒｏｖｅｒｂｉａｌ ｆｏｒ ｈｉｓ ｌｅａｒｎｉｎｇ， ｂｕｉｌｔ ｔｈｅ ｔｅｍｐｌｅ ａｎｄ
ｈｉｓ ｐａｌａｃｅ ｉｎ Ｚｉｏｎ． Ａ ｍａｎ ｏｆ ｗａｒ ｗｈｏ ｈａｄ ｓｈｅｄ ｍｕｃｈ ｂｌｏｏｄ， Ｄａｖｉｄ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｕｉｌｄ
ｔｈｅ Ｔｅｍｐｌｅ （ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ １ Ｃｈｒｏｎｉｃｌｅｓ ２２∶ ８）； ａ ｍａｎ ｏｆ ｒｅｓｐｅｃｔ， Ｍｉｃｈａｅｌ ｃａｎ ｂｕｙ
ｉｔ． Ｗｉｔｈ ａ ｆｅｗ ｍｏｒｅ ｍｏｐｕｐ ｍｕｒｄｅｒｓ ｏｆ ｒｉｖａｌｓ ａｎｄ ｔｒａｉｔｏｒｓ， Ｍｉｃｈａｅｌ ｉｓ ａｎｏｉｎｔｅｄ ａｓ ｔｈｅ



２９０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｎｅｗ Ｄｏｎ， ａｎｄ ｓｅｃｕｒｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｓ ｏｌｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｃｈａｐｔｅｒｓ ｏｆ Ｉ Ｋｉｎｇｓ
ｔｅｌｌ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｔｏｒｙ．

Ｔｈｕｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｆｒａｍｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｏｎｓ Ｆａｍｉｌｙ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｗｏ ｐｉｅｃｅｓ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ Ｈｅｂｒｅｗ Ｂｉｂｌｅ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｍａｄｅ ｉｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｏｌｄ Ｎｏｒｔｏｎ Ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｗｏｒｌｄ Ｍａｓｔｅｒｐｉｅｃ
ｅｓ， ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ Ｃｏｕｒｔ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｄａｖｉｄ． Ｆｅｗ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｓｕｓｐｅｃｔｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ
ｆａｍｉｌｙ ｂｕｓｉｎｅｓｓ， ｏｌｉｖｅ ｏｉｌ， ｒｅｌａｔｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ａｎｏｉｎｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｍａｋｅｓ Ｄａｖｉｄ ａ ｒｏｙａｌ， ｂｕｔ ｄｕｒ
ｉｎｇ ｈｉｓ ｅｘｉｌｅ ｆｒｏｍ Ｓａｕｌｓ ｃｏｕｒｔ， Ｄａｖｉｄ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｄｏｅｓ ｒｕｎ ａ ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ ｒａｃｋｅｔ， ｉｎ ｔｈｅ
Ｐａｒａｎ ｏｆ １ Ｓａｍｕｅｌ ２５． Ｈｅ ｉｓ ｓｏｕｇｈｔ ｏｕｔ ｂｙ ａ ｗｉｓｅ ｗｉｆｅ ｗｈｏ ｓｅｅｓ ｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｋｉｎｇ， ａｎｄ
ｈｅ ｉｓ ｓｐｕｒｎｅｄ ｂｙ ｈｅｒ ｓｐｏｕｓｅ， ａ ｆｏｏｌ ｏｒ ｃｈｕｒｌ ｎａｍｅｄ Ｆｏｏｌ， ｏｒ Ｎａｂａｌ， ｗｈｏ ｓｈｏｒｔｌｙ ｄｉｅｓ
ａｆｔｅｒ ｒｅｆｕｓｉｎｇ ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｒａｃｋｅｔｅｅｒ． Ａｎｏｔｈｅｒ ｇｒａｔｅｆｕｌ ｃｌｉｅｎｔｐｅｔｉｔｉｏｎｅｒ ａｔ
Ｃｏｎｎｉｅｓ ｗｅｄｄｉｎｇ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｔｈｅ Ｄｏｎ ｗｉｔｈ ｂｒｅａｄ ｆｏｒ ａｌｌ ｏｃｃａｓｉｏｎｓ—Ａｂｉｇａｉｌ ｓｕｐｐｌｉｅｓ Ｄａ
ｖｉｄ ｗｉｔｈ ｌｏａｄｓ ｏｆ ｂｒｅａｄ ｉｎ １ Ｓａｍｕｅｌ ２５．

Ｄａｖｉｄ ｋｉｌｌｓ Ｇｏｌｉａｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｒｖｉｃｅ ｏｆ Ｓａｕｌ， ｔｈｅ Ｌｏｒｄｓ Ａｎｏｉｎｔｅｄ， ｂｕｔ ａ ｋｉｎｇ ｗｈｏｍ
Ｇｏｄ ｈａｓ ａｂａｎｄｏｎｅｄ； Ｄａｖｉｄ ｉｓ ｂｅｓｔ ｆｒｉｅｎｄｓ ｗｉｔｈ Ｓａｕｌｓ ｓｏｎ， ｗｈｏ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｓ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ
Ｊｏｎａｔｈａｎ， ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｄｏｕｂｌｅｄ ｂｙ ｒｅａｐｐｅａｒｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ， ｗｈｅｒｅ
ａ Ｊｏｎａｔｈａｎ ａｎｄ Ｄａｖｉｄ ｆｒｉｅｎｄｓｈｉｐ ｅｘｉｓｔｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｔｏｍ Ｈａｇｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｏｎｎｙ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ
ｗｈｏ ｂｒｉｎｇｓ ｔｈｅ ｏｒｐｈａｎ ｈｏｍｅ． Ｊｏｎａｔｈａｎｓ ｎａｍｅ ｔｕｒｎｓ ｕｐ ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ ａｓ Ｄａｖｉｄｓ ｃｏｎ
ｓｃｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｃｉｓｔ， ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｔ Ｎａｔｈａｎ， ａｎｄ Ｈａｇｅｎ， ａｓ Ｖｉｔｏｓ ｌａｗｙｅｒ， ｈａｓ
Ｎａｔｈａｎｓ ｒｏｌｅ ｔｏｏ． Ｖｉｔｏ ｔａｋｅｓ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｏｌｉｖｅ ｏｉｌ ｂｕｓｉｎｅｓｓ， ｆｒｏｍ ｈａｖｉｎｇ ｂｅｅｎ ａ ｍｅｒｅ
ｇｒｏｃｅｒｙ ｓｔｏｒｅ ｔｒｕｃｋ ｄｒｉｖｅｒ ｆｏｒ ｉｔ， ａｆｔｅｒ ｈｅ ｋｉｌｌｓ ｔｈｅ ｎｅｉｇｈｂｏｒｈｏｏｄ ｈｏｏｄ ｗｈｏ ｈａｓ ｈｉｍｓｅｌｆ
ｍｕｓｃｌｅｄ ｉｎ ｏｎ ｉｔ． Ｈｅ ｉｓ ｂｅｓｔ ｆｒｉｅｎｄｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｒｏｃｅｒｙ ｓｔｏｒｅ ｏｗｎｅｒｓ ｓｏｎ， Ｇｅｎｃｏ Ａｂｂａｎ
ｄａｎｄｏ． Ｔｈｅ ｏｌｉｖｅ ｏｉｌ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ Ｇｅｎｃｏ Ｐｕｒａ， ｂｅｃａｕｓｅ Ｖｉｔｏ ｈｏｎｏｒｓ ｔｈｅ ｇｅｎｅｔｉｃ ｒｉｇｈｔｓ ｏｆ
ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄ Ｇｅｎｃｏ， ａｓ Ｄａｖｉｄ ｈｏｎｏｒｅｄ Ｊｏｎａｔｈａｎｓ． （Ｔｈｅ Ｄｏｎ ｃａｎｎｏｔ ｓａｖｅ Ｇｅｎｃｏ ｆｒｏｍ
ｈｉｓ ｅｎｅｍｙ Ｄｅａｔｈ， ａｎｙ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ Ｄａｖｉｄ ｃａｎ ｓａｖｅ Ｊｏｎａｔｈａｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｐｈｉｌｉｓｔｉｎｅｓ， ｂｕｔ
ｔｈｅ ｒｅｓｐｅｃｔ ｔｈｅ Ｄｏｎ ａｃｃｏｒｄｓ Ｇｅｎｃｏｓ ｌａｓｔ ｈｏｕｒｓ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｕｒｖｉｖｏｒｓ ｃｏｍｐｏｒｔｓ ｗｉｔｈ
Ｄａｖｉｄｓ ｅｌｅｇｙ ｏｖｅｒ Ｊｏｎａｔｈａｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｅｐｈｉｂｏｓｅｔｈ． ）

Ｂｕｔ Ｇｏｄ ａｂａｎｄｏｎｓ Ｓａｕｌ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ Ｊｏｎａｔｈａｎ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ Ｄａｖｉｄ ｗｈｏ ｉｓ ｔｈｅ ｄｅ
ｓｃｅｎｄｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｎｅ ｏｆ Ｊｕｄａｈ， ａｎｄ Ｇｏｄｓ ｃｈｏｉｃｅ． Ｌｉｋｅｗｉｓｅ， “Ｄｅｓｔｉｎｙ ｈａｄ ｄｅｃｉｄｅｄ
ｔｈａｔ Ｖｉｔｏ ｗａｓ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｄｏｎ ａｎｄ ｈａｄ ｂｒｏｕｇｈｔ Ｆａｎｕｃｃｉ ｔｏ ｈｉｍ ｔｏ ｓｅｔ ｈｉｍ ｏｎ ｈｉｓ ｄｅｓ
ｔｉｎｅｄ ｐａｔｈ” （２０１） ． Ｔｈｉｓ Ｆａｎｕｃｃｉ ｉｓ ａ ｌｏｃａｌ ｅｘｔｏｒｔｉｏｎｉｓｔ， ｓｏ ｒｅｒｅａｄ： “Ｙａｈｗｅｈ ｈａｄ
ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｈａｔ ａ Ｊｕｄａｈｉｔｅ ｗａｓ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｋｉｎｇ， ａｎｄ ｈａｄ ｂｒｏｕｇｈｔ Ｇｏｌｉａｔｈ ｔｏ ｈｉｍ ｔｏ ｓｅｔ
ｈｉｍ ｏｎ ｈｉｓ ｄｅｓｔｉｎｅｄ ｐａｔｈ． ” Ｌｉｋｅ ｔｈｅ Ｐｈｉｌｉｓｔｉｎｅｓ， Ｆａｎｕｃｃｉ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｅｘａｃｔｉｎｇ ｔｒｉｂｕｔｅ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌｏｃａｌｓ ｗｈｏ ｈａｖｅ ｒａｃｋｅｔｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ． Ｔｈｉｓ ｗｏｕｌｄｂｅ ｂｉｇｓｈｏｔ ｈａｓ ｓｕｆｆｅｒｅｄ ａ
ｎｅａｒ ｆａｔａｌ ｎｅｃｋ ｗｏｕｎｄ ｆｒｏｍ ｙｏｕｎｇ ｂｌｏｏｄｓ ｗｈｏ ｒｅｓｅｎｔｅｄ ｈｉｓ ｐｒｅｄａｔｏｒｙ ｗａｙｓ． Ｔｈｅ Ｐｈｉｌ
ｉｓｔｉｎｅｓ’ ｉｄｏｌ Ｄａｇｏｎ ｌｏｓｅｓ ｉｔｓ ｈｅａｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｋ ａｎｄ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｐａｔｃｈｅｄ
ｕｐ． Ｖｉｔｏ， ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ Ｇｏｄｆａｔｈｅｒ， ｋｉｌｌｓ Ｆａｎｕｃｃｉ ｗｉｔｈ ａ ｇｕｎ—ｈｅ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｔｒａｉｎｅｄ ｏｎ ｔｈｅ
ｗｏｌｆｇｕｎ ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ｓｋｉｌｌｅｄ ａｔ ｕｓｉｎｇ ａｔ ａｇｅ ｎｉｎｅ ｈｕｎｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ ｉｎ Ｓｉｃｉｌｙ． Ｈｅ
ｈａｓ ｎｏｔ ｍａｓｔｅｒｅｄ ａ ｓｈｅｐｈｅｒｄｓ ｓｌｉｎｇｓｈｏｔ， ｂｕｔ ａ ｓｈｅｐｈｅｒｄｓ ｓｈｏｔｇｕｎ （２０３） ． “ Ｔｈｅ
ｄｅａｄｌｙ Ｓｉｃｉｌｉａｎ ｓｈｏｔｇｕｎ ｗａｓ ｔｈｅ ｆａｖｏｒｉｔｅ ｗｅａｐｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｍａｆｉａ” （３２６） ． Ｂｕｔ ｉｔ ｗａｓ ｏｎｃｅ
ｔｈｅ ｓｈｅｐｈｅｒｄｓ ｗｅａｐｏｎ ａｇａｉｎｓｔ ｗｏｌｖｅｓ． Ｔｈｅ Ｄｏｎ ｋｎｏｗｓ ｉｔｓ ｕｓｅ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ．
Ｌｉｋｅ Ｋｉｎｇ Ｄａｖｉｄ， Ｄｏｎ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ｉｓ ａ ｓｈｅｐｈｅｒｄ ｗｉｔｈ ａｎ ｕｎｄｅｒｄｏｇｓ ｌｅｔｈａｌ ｗｅａｐｏｎ， ａｎｄ
ｈｅ ｔｏｏ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｂｉｇｓｈｏｔ．

Ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ Ｄｏｎｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ｆｏｒ ａｉｄ ｔｏ ｔｈｅ ｏｐｐｒｅｓｓｅｄ ａｎｄ ｒｅｄｒｅｓｓ ｏｆ ｇｒｉｅｖａｎｃｅｓ



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２９１　　

ｇｒｅｗ ｉｎ ｈｉｓ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ａｇａｉｎ， ｌｉｋｅ Ｄａｖｉｄ： “Ａｎｄ ｅｖｅｒｙ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｗａｓ ｉｎ ｄｉｓｔｒｅｓｓ， ａｎｄ
ｅｖｅｒｙ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｗａｓ ｉｎ ｄｅｂｔ， ａｎｄ ｅｖｅｒｙ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｗａｓ ｄｉｓｃｏｎｔｅｎｔｅｄ， ｇａｔｈｅｒｅｄ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ
ｕｎｔｏ ｈｉｍ； ａｎｄ ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ａ ｃａｐｔａｉｎ ｏｖｅｒ ｔｈｅｍ”（Ｓａｍｕｅｌ ２２：２） ． Ｃａｐｔａｉｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ Ｂｉｂｌｅ， ｃａｐｏ ｉｎ Ｐｕｚｏ． Ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ Ｓａｕｌ ｄｉｅｓ， ａｆｔｅｒ ｍａｋｉｎｇ ｗａｒ ｏｎ Ｄａｖｉｄ， ａｎｄ Ｄａ
ｖｉｄ ｉｎｔｅｇｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｋｉｎｇｄｏｍ ｏｆ Ｉｓｒａｅｌ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｋｉｎｇｄｏｍ ｏｆ Ｊｕｄａｈ． Ｖｉｔｏ ｉｎｔｅｇｒａｔｅｓ ｔｈｅ
ｒａｃｋｅｔｓ ｏｆ ｏｎｅ Ｍａｒａｎａｚｏ ｉｎｔｏ ｈｉｓ ｏｗｎ， ａｆｔｅｒ ｏｒｄｅｒｉｎｇ Ｍａｒａｎａｚｏｓ ｍｕｒｄｅｒ． “Ａｎｄ ｎｏｗ
ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｄｏｎ ｈａｄ ｏｒｄｅｒｅｄ ｈｉｓ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ａｆｆａｉｒｓ， ｈｅ ｆｏｕｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｄ ｔｒｏｕｂｌｅ ａｔ ｈｏｍｅ． ”
Ｔｈｅ ｔｒｏｕｂｌｅ ｉｓ ｈｉｓ ｏｂｓｔｒｅｐｅｒｏｕｓ ｓｏｎ Ｓｏｎｎｙ， ｗｈｏ ｔｈｉｎｋｓ ｈｉｓ ｄｅｓｔｉｎｙ ｉｓ ａｌｓｏ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ
ｂｕｓｉｎｅｓｓ； ｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｃａｐｏ， ｂｕｔ ｈｅ ｉｓ ａ ｈｏｔｈｅａｄ ｗｈｏｓｅ ｍｉｓｍａｎａｇｅｄ ａｎｇｅｒ ｃｏｓｔｓ ｈｉｍ
ｈｉｓ ｌｉｆｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｍｅａｎｔｉｍｅ， ｔｈｅ Ｄｏｎ ｃｏｎｃｅｉｖｅｓ ａ ｐｌａｎ ｔｏ ｒｅｄｕｃｅ ｍｏｂ ｖｉｏｌｅｎｃｅ： “Ｌｉｋｅ
ｏｔｈｅｒ ｇｒｅａｔ ｒｕｌｅｒｓ ａｎｄ ｌａｗｇｉｖｅｒｓ ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｙ Ｄｏｎ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｈａｔ ｏｒｄｅｒ ａｎｄ ｐｅａｃｅ
ｗｅｒｅ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｒｅｉｇｎｉｎｇ ｓｔａｔｅｓ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｒｅｄｕｃｅｄ ｔｏ ａ ｍａｎａｇｅａｂｌｅ
ｎｕｍｂｅｒ． ． ． ． Ａｎｄ ｓｏ ｈｅ ｍｏｕｎｔｅｄ ｗｈａｔ ｗａｓ ｉｎ ｅｆｆｅｃｔ ａ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｗａｒ ａｇａｉｎｓｔ” ｔｈｅ ｌｏｃａｌ
ｃｒｉｍｉｎａｌｓ， ｗｈｏ ｗｅｒｅｎ’ ｔ ｏｐｅｒａｔｉｎｇ ｉｎｓｉｄｅ Ｍａｆｉａ Ｆａｍｉｌｉｅｓ （２２０） ． Ｈｅ ｉｓ ａｉｄｅｄ ｂｙ ｔｈｅ
ｆｅａｒｌｅｓｓ ａｎｄ ｖｉｏｌｅｎｔ Ｌｕｃａ Ｂｒａｓｉ， ｗｈｏ ｅｍｅｒｇｅｓ ａｓ ａ ｍｕｒｄｅｒｏｕｓ ｈｅｎｃｈｍａｎ ｌｉｋｅ Ｄａｖｉｄｓ
ｈｉｔｍａｎ Ｊｏａｂ． Ｔｈｅ ｓｅｃｒｅｔ ｏｆ ｒｅｓｔｒａｉｎｉｎｇ ａｎ ｉｒｒａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｖｉｏｌｅｎｔ ｍａｎ ｌｉｋｅ Ｂｒａｓｉ ｉｓ
ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ． ４０ Ｈｉｓ ｍｕｒｄｅｒｏｕｓ ｄｅｄｉｃａｔｉｏｎ ｔｏ Ｖｉｔｏ ｉｓ ｌｉｋｅ Ｊｏａｂｓ ｔｏ Ｄａｖｉｄ， ｗｈｏ
ａｌｗａｙｓ ｆｅｅｌｓ ｔｈｅ ｓｏｎｓ ｏｆ Ｚｅｒｕｉａｈ ａｒｅ ｎｅａｒｌｙ ｏｕｔ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｎｔｒｏｌ．

Ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｒａｌｌｅｌｓ ｂｅｃｏｍｅ ｍｏｒｅ ｅｘａｃｔ ｗｈｅｎ Ｃａｒｌｏ Ｒｉｚｚｉ ｍａｒｒｉｅｓ ｔｈｅ Ｄｏｎｓ
ｄａｕｇｈｔｅｒ ａｎｄ ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ ａｂｕｓｅｓ ｈｅｒ． Ｔｈｉｓ ｄｒｉｖｅｓ ｈｅｒ ｂｒｏｔｈｅｒ Ｓｏｎｎｙ ｉｎｔｏ ａ ｍｕｒｄｅｒｏｕｓ
ｒａｇｅ， ａｎｄ ｈｅ ｓｔａｙｓ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｉｔｓ ｏｂｊｅｃｔ． Ｂｕｔ ｏｎｅ ｄａｙ ｈｅ ｆｉｎｄｓ ｈｉｓ ｓｉｓｔｅｒ ｍａｄｅ ａ ｍｅｓｓ
ｏｆ ｂｙ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ａｓｓａｕｌｔｓ， ａｎｄ ｈｅ ｇｏｅｓ ｄｏｗｎ ｔｏ ｔｈｅ ｂｏｏｋｍａｋｉｎｇ ｓｈｏｐ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ
ｂｕｌｌｙ ｉｓ ｄｏｉｎｇ ｈｉｓ ｐａｒｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｂｕｓｉｎｅｓｓ， ａｎｄ ａｄｍｉｎｉｓｔｅｒｓ ａ ｈｕｍｉｌｉａｔｉｎｇ ｂｅａｔｉｎｇ ｏｆ
ｈｉｍ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔ． Ｔｈｉｓ ｉｎｔｅｒｖｅｎｔｉｏｎ ｓｅｒｖｅｓ ｉｎ ｐｌａｃｅ ｏｆ Ａｂｓａｌｏｍｓ ｍｕｒｄｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｈａｌｆ
ｂｒｏｔｈｅｒ Ａｍｎｏｎ ａｔ ｔｈｅ ｓｈｅｅｐｓｈｅａｒｉｎｇ ｆｅｓｔｉｖａｌ ｉｎ ＩＩ Ｓａｍｕｅｌ １３． Ｔｈａｔ ｉｓ， Ｓｏｎｎｙ ｈａｓ ｔｈｅ
ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｖｅｎｇｉｎｇ ｂｒｏｔｈｅｒ Ａｂｓａｌｏｍ， Ｃｏｎｎｉｅ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒａｐｅｄ ｓｉｓｔｅｒ Ｔａｍａｒ， ａｎｄ
Ｃａｒｌｏ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ Ａｂｓａｌｏｍｓ ｈａｌｆｂｒｏｔｈｅｒ， ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｒａｐｉｓｔ； Ｃａｒｌｏ， ｃｏｍｐａｒａｂｌｙ， ｆｅｅｌｓ
ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｂｅｃａｕｓｅ “ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｒｌｅｏｎｅｓ ｗａｓ ｈｉｓ ｄｏｏｒｍａｔ” （２３６） ． Ｂｕｔ Ｃａｒｌｏ ｄｏｅｓｎ’ ｔ
ｄｉｅ， ｕｎｌｉｋｅ Ａｍｎｏｎ； ｈｅ ｌｉｖｅｓ ｔｏ ｆｉｎｇｅｒ Ｓｏｎｎｙ ｔｏ ｔｈｅ Ｆａｍｉｌｙｓ ｒｉｖａｌｓ． Ｎｏｒ ｄｏｅｓ Ｃａｒｌｏ ｒｅ
ｆｕｓｅ ｔｈｅ ｈａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｋｉｎｇｐｉｎｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ， ｈｅ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｄｅｓｉｒｅｓ ｉｔ； ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ
ｂｅｇｉｎｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ． Ａｎｄ ｙｅｔ Ｐｕｚｏ ｈａｓ ｔｏｕｃｈｅｄ ｂａｓｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ
ｓｔｏｒｙ， ｂｅｃａｕｓｅ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｐｅｔｉｔｉｏｎｅｒｓ ａｔ ｔｈｉｓ ｍａｒｒｉａｇｅ ｉｓ ａ ｍｏｒｔｉｃｉａｎ ｎａｍｅｄ
ＧｏｏｄＮｉｇｈｔ Ａｍｅｒｉｃａ， ａｎｄ ｈｉｓ ｐｅｔｉｔｉｏｎ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ａ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｗｈｏｓｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｐｒｏｓｐｅｃｔｓ
ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｒｕｉｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｗｏｕｌｄｂｅ ｒａｐｉｓｔ． Ｈｅｒｅ ｔｈｅｎ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ
Ｐｒｉｎｃｅｓｓ Ｔａｍａｒ ｓｔｏｒｙ， ａｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｈｅｒ ａｎｄ Ｐｒｉｎｃｅ Ａｍｎｏｎｓ ｃｈａｐｔｅｒ ｉｎ ＩＩ Ｓａｍｕｅｌ （ｃｈ．
１３）， ａｎｄ ｔｒａｎｓｐｏｓｅｄ ｔｏ Ｃａｒｌｏｓ ａｎｄ Ｃｏｎｎｉｅｓ ｗｅｄｄｉｎｇｄａｙ． Ｔｈｅ ｍｏｒｔｉｃｉａｎ Ａｍｅｒｉｇｏ
“ｗｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｌｉｃｅ ｌｉｋｅ ａ ｇｏｏｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ，” ａｎｄ ｔｈｅ ｐｅｒｐｅｔｒａｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｕｔｒａｇｅ ｇｏｔ ｏｆｆ
ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔｓ． Ｓｏ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｄｉｄ Ａｍｎｏｎ． Ｂｕｔ ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｓｅｒｖｉｃｅａｂｌｅ ｇｏｏｎｓ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ
ｌｙ ｃａｒｒｙ ｏｕｔ ｔｈｅ ｖｅｎｇｅａｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｐｅｒｐｓ ｔｈａｔ Ｄａｖｉｄ ｆａｉｌｅｄ ｔｏ ｔａｋｅ ｏｎ Ａｍｎｏｎ．

Ｓｏｎｎｙ， ｉｎ ｈｉｓ ｒｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ Ａｂｓａｌｏｍ， ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｈｅａｄ ｏｆ ｔｈｅ
ｆａｍｉｌｙ， ｂｙ ｄｅｆａｕｌｔ， ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ Ｄｏｎ ｉｓ ｎｅａｒｌｙ ｍｕｒｄｅｒｅｄ ａｎｄ ｉｓ ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ｌａｉｄ ｕｐ； ｓｏ
Ａｂｓａｌｏｍ ｂｅｃａｍｅ ｋｉｎｇ ｉｎ Ｉｓｒａｅｌ， ｗｈｅｎ ｈｅ ｔｏｏｋ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ ｆｒｏｍ Ｄａｖｉｄ， ｂｙ ｕｓｕｒｐａ
ｔｉｏｎ． Ｓｏｎｎｙ ｄｉｅｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｍａｆｉａ ｗａｒ ｗｈｉｌｅ ｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ａｖｅｎｇｅ ｈｉｓ ｓｉｓｔｅｒ； ｈｅ ｉｓ ａｍ
ｂｕｓｈｅｄ ａｔ ａ ｔｏｌｌｂｏｏｔｈ， ｗｈｉｌｅ ｔｒａｐｐｅｄ ｉｎ ａ Ｂｕｉｃｋ． Ｔｈｅ Ｂｕｉｃｋ ｄｏｅｓｎ’ ｔ ａｌｔｏｇｅｔｈｅｒ ｓｔｏｐ



２９２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｈｅｒｅ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｆ ｉｔ ｔｕｒｎｓ ｏｕｔ Ｐｕｚｏ ｈａｓ ｒｅｖｅｒｓｅｄ Ａｂｓａｌｏｍｓ ｋｉｌｌｉｎｇ ｏｆ Ａｍｎｏｎ， ｆｏｒ
Ｐｕｚｏｓ Ａｍｎｏｎ ｈａｓ ａｉｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｋｉｌｌｉｎｇ ｏｆ Ｐｕｚｏｓ Ｓｏｎｎｙ， ａｎｄ ｈｅ ｗｉｌｌ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｐａｙ ｔｈｅ
ｐｒｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｄ ｂｌｏｏｄ ｔｈａｔ ｗａｓ ａｌｗａｙｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｍ． Ｃａｒｌｏ ｗｅｎｔ ｏｎ ａｂｕｓｉｎｇ ｈｉｓ ｗｉｆｅ
Ｃｏｎｎｉｅ ａｆｔｅｒ Ｓｏｎｎｙ ｂｅａｔ ｕｐ ｏｎ ｈｉｍ， ｓｏ ａｔ ｆｉｒｓｔ ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ Ｓｏｎｎｙ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｕｃｃｅｅｄ ｉｎ
ｋｉｌｌｉｎｇ ｈｉｍ ａｓ Ａｂｓａｌｏｍ ｋｉｌｌｅｄ Ａｍｎｏｎ ｆｏｒ ｒａｐｉｎｇ ｈｉｓ ｓｉｓｔｅｒ Ｔａｍａｒ． Ｂｕｔ Ｃａｒｌｏ ｉｓ ｆｉｎａｌｌｙ
ｐａｉｄ ｏｆｆ ｂｙ Ｓｏｎｎｙｓ ｂｒｏｔｈｅｒ Ｍｉｃｈａｅｌ ｆｏｒ Ｃａｒｌｏｓ ｂｅｔｒａｙａｌ ｏｆ Ｓｏｎｎｙ ｔｏ ｔｈｅ ｒｉｖａｌ Ｂａｒｚｉｎｉ
Ｆａｍｉｌｙ—ｔｈｅ ｂｅｔｒａｙａｌ ｔｈａｔ ｈａｄ ｅｎａｂｌｅｄ Ｓｏｎｎｙｓ ｍｕｒｄｅｒ．

Ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｇａｎｇｌａｎｄ ｗａｒ ｃｕｌｍｉｎａｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｓｏｎｎｙ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ， ａｎｄ
ａｆｔｅｒ ｍａｋｉｎｇ ｈｉｓ ｐｅａｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ Ｄｏｎｓ， ａｓ Ｄａｖｉｄ ｍａｄｅ ｐｅａｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ａｂｓａｌｏｍｉｔｅ
ｐａｒｔｙ， ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｍｉｎｄ ｔｕｒｎｓ ｔｏ ｈｉｓ ｓｅｍｉｒｅｔｉｒｅｍｅｎｔ； ｈｅ ｋｅｅｐｓ ｔｏ ｈｉｓ ｈｏｕｓｅ ｗｈｅｒｅ ｈｅ
“ｐｌａｙｓ ｔｈｅ ｆｏｏｌ ｉｎ ｈｉｓ ｇａｒｄｅｎ，” ａｓ Ｄａｖｉｄ ｉｎ ｈｉｓ ｓｅｎｅｓｃｅｎｃｅ ｓｌｅｐｔ ｗｉｔｈ Ａｂｉｓｈａｇ， ｕｓｉｎｇ
ｈｅｒ ａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｅｌｅｃｔｒｉｃ ｂｌａｎｋｅｔ． Ｂｕｔ ｔｈｅ Ｄｏｎ ａｌｓｏ ｔｕｒｎｓ ｔｏ ｂｒｉｎｇｉｎｇ ｈｉｓ ｓｏｎ Ｍｉｃｈａｅｌ
ｈｏｍｅ ｆｒｏｍ ｈｉｄｉｎｇ ｉｎ Ｓｉｃｉｌｙ， ｔｏ ｍａｋｅ ｈｉｍ ｔｈｅ Ｄｏｎ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｃｅ． Ｓｕｃｈ ａｎ ｏｆｆｉｃｅ ｂｒｉｎｇｓ
ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ， ｓｅｌｆｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｒａｉｔｏｒｓ ａｍｏｎｇ ｔｈｅｍ． Ｄａｖｉｄ ｈａｄ ｉｎｓｔｒｕｃｔｅｄ Ｓｏｌｏ
ｍｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ａｒｔｓ． Ｓｏ ａｄｖｉｓｅｄ ａｎｄ ｐｒｅｐａｒｅｄ， Ｍｉｃｈａｅｌ ｕｎｄｅｒｔａｋｅｓ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒｏｕｓ
ｒｅｔａｌｉａｔｉｏｎ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ ｈａｓ ｆｏｒｅｓｗｏｒｎ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｒｅｓｏｌｖｅ ｔｏ ａｓｓａｓｓｉｎａｔｅ ｔｈｅ
ｐｏｌｉｃｅ ｃａｐｔａｉｎ， Ｍｉｃｈａｅｌ ｈａｓ ｂｅｅｎ， ｉｎ Ｔｏｍ Ｈａｇｅｎｓ ｅｙｅｓ， ｔｈｅ ｒｅｉｎｃａｒｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｇｏｄｆａｔｈｅｒ． Ｈａｇｅｎｓ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｉｓ ｌｉｋｅ Ｎａｔｈａｎｓ ｐｒｏｐｈｅｔｉｃ ｐｒｅｄｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｖｉｄｉｃ
ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ， ｏｒ Ｎａｔｈａｎｓ ｃｏｎｆｉｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｉｔ—ａｔ Ｓｏｌｏｍｏｎｓ ｂｉｒｔｈ．

Ｉｎ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ， ｔｈｅ Ｊｏａｂ ｗｈｏ ｋｉｌｌｓ Ａｂｓａｌｏｍ ｉｓ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｋｉｌｌｅｄ ｂｙ Ｓｏｌｏｍｏｎ ｆｏｒ
ｓｕｐｐｏｒｔｉｎｇ Ｓｏｌｏｍｏｎｓ ｒｉｖａｌ Ａｄｏｎｉｊａｈｓ ｂｉｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ． Ｂｕｔ Ｓｏｌｏｍｏｎ ｅｘｅｃｕｔｅｓ Ｊｏａｂ，
ａｔ Ｄａｖｉｄｓ ｂｅｈｅｓｔ， ｎｏｔ ｆｏｒ ｇｉｖｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｕｐ ｄｅ ｇｒａｃｅ ｔｏ Ａｂｓａｌｏｍ， ａｎｄ ｎｏｔ ｆｏｒ ｓｕｐｐｏｒｔｉｎｇ
Ａｄｏｎｉｊａｈ， ｂｕｔ ｆｏｒ ｋｉｌｌｉｎｇ ｔｗｏ ｅｎｅｍｙ ｇｅｎｅｒａｌｓ ｗｈｏ ｈａｄ ｅａｃｈ ｂｅｅｎ ｐｒｏｍｉｓｅｄ ｎｏｔ ｏｎｌｙ
ａｍｎｅｓｔｙ， ｂｕｔ ａｌｓｏ Ｊｏａｂｓ ｐｌａｃｅ （Ｓａｕｌｓ ｆｏｒｍｅｒ ｇｅｎｅｒａｌ Ａｂｎｅｒ ａｎｄ Ａｂｓａｌｏｍｓ ｆｏｒｍｅｒ
ｇｅｎｅｒａｌ Ａｍａｓａ）， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｍａｋｉｎｇ ａ ｆｏｏｌ ｏｆ Ｄａｖｉｄ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， Ｃａｒｌｏ ｂｅｃｏｍｅｓ ｌｉｋｅ
Ａｄｏｎｉｊａｈ， ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｈａｓ ａｌｌ ａｌｏｎｇ ｈｏｐｅｄ ｔｈｅ Ｆａｍｉｌｙ ｗｏｕｌｄ ｌｅｔ ｈｉｍ ｂｅｃｏｍｅ ｒｏｙａｌｔｙ，
ａｎｄ ｈｉｓ ａｓｐｉｒａｔｉｏｎｓ， ｌｉｋｅ Ａｄｏｎｉｊａｈｓ， ａｒｅ ｆｏｏｌｉｓｈｌｙ ｇｒａｎｄ． Ｃａｒｌｏｓ ａｃｔｕａｌ ｋｉｌｌｅｒ ｉｓ ａｎ
ｅａｒｌｉｅｒ Ｊｏａｂｆｉｇｕｒｅ， ｔｈｅ ｍｅｒｃｉｌｅｓｓ Ｃｌｅｍｅｎｚａ， ｗｈｏ ｋｉｌｌｓ Ｃａｒｌｏ ｉｎ ａ ｐａｒａｌｌｅｌ ｔｏ ｔｈｅ ｗａｙ
Ｂｅｎａｉａｈ， Ｊｏａｂｓ ｒｅｐｌａｃｅｍｅｎｔ ｕｎｄｅｒ Ｓｏｌｏｍｏｎ， ｋｉｌｌｓ Ａｄｏｎｉｊａｈ． Ａｎｄ ｓｕｃｈ ａ Ｂｅｎａｉａｈ
ｆｉｇｕｒｅ ｅｍｅｒｇｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ： Ａｌｂｅｒｔ Ｎｅｒｉ， ｗｈｏ ｒｅｐｌａｃｅｓ ｔｈｅ ｈｉｔ ｍａｎ Ｂｒａｓｉ ａｓ ｔｈｅ ｅｎｆｏｒ
ｃｅｒ Ｂｅｎａｉａｈ ｒｅｐｌａｃｅｓ Ｊｏａｂ． Ｃａｒｌｏｓ ｉｓｏｌａｔｉｏｎ ｉｎ ｈｉｓ ｈｏｕｓｅ ｏｎ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｍａｌｌ ｉｓ ｃｏｍｐａ
ｒａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅａｒｒｅｓｔ ｏｆ Ｄａｖｉｄｓ ｅｎｅｍｙ Ｓｈｉｍｅｉ ｉｎ Ｊｅｒｕｓａｌｅｍ： ｔｈｅｉｒ ｄｅｐａｒｔｕｒｅｓ ｆｒｏｍ
ｔｈｅｉｒ ｈｏｕｓｅｓ， ｕｎｄｅｒ ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎ， ａｒｅ ｔｈｅｉｒ ｄｅａｔｈｓｅｎｔｅｎｃｅｓ． Ｔｈｅ ｎｅｗ Ｂｒａｓｉ， ｆｏｒｍｅｒ ｐｏ
ｌｉｃｅｍａｎ Ａｌｂｅｒｔ Ｎｅｒｉ， ｉｓｎ’ ｔ ｔｈｅ ｏｎｅ ａｓｓｉｇｎｅｄ ｔｏ ｋｉｌｌ Ｃａｒｌｏ， ｂｕｔ ｈｅ ｋｉｌｌｓ ｔｈｅ Ｄｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｒｉｖａｌ Ｂａｒｚｉｎｉ ｆａｍｉｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｃｌｅａｎ ｓｗｅｅｐ ｔｈａｔ ｋｉｌｌｓ Ｃａｒｌｏ， ｗｈｏｍ ｔｈｅ Ｂａｒｚｉｎｉｓ ｈａｄ
“ ｔｕｒｎｅｄ． ” Ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｃａｐｏ Ｔｅｓｓｉｏ， ｌｉｋｅｗｉｓｅ “ ｔｕｒｎｅｄ，” ｉｓ ａｌｓｏ ｅｎｇｉｎｅｅｒｅｄ ｉｎ
ｔｈｉｓ ｐｕｒｇｅ—ｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｇｏ， ｌｉｋｅ Ｊｏａｂ ｏｒ ｌｉｋｅ Ｃａｒｌｏ， ｆｏｒ ｈａｖｉｎｇ ｊｏｉｎｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｐｒｏｓｃｒｉｂｅｄ ｒｉｖａｌ ｈｏｕｓｅ．

Ｂｕｔ， ｉｎ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒｐｉｅｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｉｎｔｒｉｇｕｅ， ｗｈｙ ｗｏｕｌｄ ｏｎｅ ｉｄｅｎｔｉｆｙ Ｐｕｚｏｓ
Ｓｏｎｎｙ ａｓ Ｄａｖｉｄｓ ｓｏｎ Ａｂｓａｌｏｍ？ —Ｂｅｃａｕｓｅ “ ｈｉｓ ｃｒｏｐ ｏｆ ｂｕｓｈｙ， ｃｕｒｌｙ ｈａｉｒ，” ｍｅｎ
ｔｉｏｎｅｄ ａｔ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ （１５）， ｍａｋｅｓ ｈｉｍ ｌｏｏｋ ｅｖｅｎ ｔａｌｌｅｒ ｔｈａｎ
ｈｅ ｉｓ． Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐａｒａｇｒａｐｈ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｈｉｓ ｐｒｏｄｉｇｉｏｕｓ ｓｅｘｕａｌ ｅｎｄｏｗｍｅｎｔ． Ｎｅｉｔｈｅｒ ｈｉｓ
“ｂｕｓｈｙ” ｈａｉｒ ｎｏｒ ｈｉｓ ｍｅｍｂｅｒ ｇｅｔｓ ｃａｕｇｈｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｊｅｒｓｅｙ ｔｏｌｌｂｏｏｔｈ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｉｓ ａｍ
ｂｕｓｈｅｄ ａｎｄ ｋｉｌｌｅｄ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｓｌｏｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｌｌ ｂｏｏｔｈ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂｕｉｃｋ ａｕｔｏｍｏｂｉｌｅ ｏｕｔ ｏｆ



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２９３　　

ｗｈｉｃｈ Ｓｏｎｎｙｓ ｂｏｄｙ ｓｌａｍｓ ｗｈｉｌｅ ｈｅ ｉｓ ｏｎ ｔｈｅ ｒａｍｐａｇｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ａｂｕｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｓｉｓｔｅｒ ａｒｅ
ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ｓｈａｄｏｗｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｂｉｂｌｉｃａｌ Ａｂｓａｌｏｍ， ｗｈｏ ｄｉｅｓ ｉｎ ｆｌｉｇｈｔ ｆｒｏｍ ｂａｔｔｌｅ， ｒｉｄｉｎｇ
ｏｎ ａ ｍｕｌｅ， ｈｉｓ ｍａｇｎｉｆｉｃｅｎｔ ｈａｉｒ ｔｒａｐｐｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｂｒａｎｃｈｅｓ ｏｆ ａｎ ｏｖｅｒｈａｎｇｉｎｇ ｔｒｅｅ． Ｔｈｅｎ
ｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｊｏｂ ｏｆ ｒｅｐｏｒｔｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｈａｎｄｌｅｄ ｉｎ Ｐｕｚｏｓ ｎｏｖｅｌ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｔａｃｔ ａｓ ｔｈｅ ｒｅｐｏｒｔｉｎｇ ｏｆ Ａｂｓａｌｏｍｓ ｄｅａｔｈ ｔｏ Ｄａｖｉｄ （“Ｈｅ ｍｕｓｔ，
Ｈａｇｅｎ ｋｎｅｗ， ｔｅｌｌ ｔｈｅ ｎｅｗｓ” ［ｐ． ２６８］） ．

Ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ Ｆａｍｉｌｙ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ ｔｈａｔ ｏｆ Ｄａｖｉｄｓ ｐａｒｔｙ．
Ｔｈｅ “ｃａｐｏｓ” Ｔｅｓｓｉｏ ａｎｄ Ｃｌｅｍｅｎｚａ ｓｐｌｉｔ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｌｉｋｅ Ａｂｉａｔｈａｒ ａｎｄ Ｚａｄｏｋ，
ｏｒ Ｊｏａｂ ａｎｄ Ｂｅｎａｉａｈ， ｏｒ Ｊｏａｂ ａｎｄ Ａｂｉｓｈａｉ （ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｒ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ Ａｍｏｎｉｔｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ
Ｓｙｒｉａｎｓ） ． Ｌｕｃａ Ｂｒａｓｉ， ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔ ｆｏｒ Ｊｏａｂ， ｉｓ ｌａｔｅｒ ｔｕｒｎｅｄ ｉｎｔｏ Ａｌｂｅｒｔ Ｎｅｒｉ，
ｔｈｅ ｃｏｐｔｕｒｎｅｄｈｉｔ ｍａｎ ｗｈｏ ｒｅｐｌａｃｅｓ Ｂｒａｓｉ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｇｉｍｅ ｏｆ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｃｏｒｅｌｅｏｎｅ， ａｓ
Ｂｅｎａｉａｈ ｕｎｄｅｒ Ｓｏｌｏｍｏｎ ｒｅｐｌａｃｅｄ Ｊｏａｂ． Ｂｅｎａｉａｈ “ ｓｌｅｗ ａｎ Ｅｇｙｐｔｉａｎ， ａ ｇｏｏｄｌｙ ｍａｎ：
ａｎｄ ｔｈｅ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ｈａｄ ａ ｓｐｅａｒ ｉｎ ｈｉｓ ｈａｎｄ； ｂｕｔ ｈｅ ｗｅｎｔ ｄｏｗｎ ｔｏ ｈｉｍ ｗｉｔｈ ａ ｓｔａｆｆ， ａｎｄ
ｐｌｕｃｋｅｄ ｔｈｅ ｓｐｅａｒ ｏｕｔ ｏｆ Ｅｇｙｐｔｉａｎｓ ｈａｎｄ， ａｎｄ ｓｌｅｗ ｈｉｍ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｐｅａｒ． ” Ｔｈｉｓ
ｓｉｎｇｌｅ ｖｅｒｓｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ＩＩ Ｓａｍｕｅｌ ｉｓ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｐｉｓｏｄｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｔｕｒｎ
ｃｏａｔ ｃｏｐ Ｎｅｒｉ， ｄｉｓｄａｉｎｉｎｇ ｔｏ ｕｓｅ ａ ｇｕｎ， ｒｅｃｅｉｖｅｓ ｔｈｅ ｋｎｉｆｅｔｈｒｕｓｔ ｏｆ ａ ｎｅｇｒｏ ｃｒｉｍｉｎａｌ
ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐａｌｍ ｏｆ ｈｉｓ ｈａｎｄ ａｎｄ ａ ｓｐｌｉｔ ｓｅｃｏｎｄ ｌａｔｅｒ ｂａｓｈｅｓ ｔｈｅ ａｇｇｒｅｓｓｏｒｓ ｈｅａｄ ｉｎ ｗｉｔｈ
ｈｉｓ ｆｌａｓｈｌｉｇｈｔ． Ｎｅｒｉ ｉｓ ａ “ｓｐｅｃｉａｌ，” Ｂｅｎａｉａｈ ｉｓ ａ “ｍｉｇｈｔｙ ｍａｎ，” ａｎｄ ｏｕｔ ｏｆ “ ｔｈｅ ｔｈｉｒ
ｔｙ，” ｈｅ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ Ｔｈｅ Ｔｈｒｅｅ， ｗｈｉｃｈ ｍｅａｎｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｈｉｎｇ． Ｃｕｒｉｏｕｓｌｙ， Ａｌｂｅｒｔ Ｎｅｒｉ，
ｗｈｏ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｈｅａｄ ｏｆ ｓｅｃｕｒｉｔｙ ａｔ Ｍｉｃｈａｅｌｓ ｈｏｔｅｌ ｉｎ Ｖｅｇａｓ， ｉｓ ｓａｉｄ ｔｏ ｂｅ “ｎｏ ｆｏｏｌ”
（４２０）， ｗｈｉｌｅ Ｓａｕｌｓ ｇｅｎｅｒａｌ Ａｂｎｅｒ ｓｏｎ ｏｆ Ｎｅｒ， ｔｈａｎｋｓ ｔｏ Ｊｏａｂｓ ｔｒｅａｃｈｅｒｙ， ｄｉｅｄ ａｓ
ｆｏｏｌ ｄｉｅｓ．

Ｔｏ ｒｅｖｉｅｗ： ｖｉｒｔｕａｌｌｙ ｒｅｔｉｒｅｄ， Ｄａｖｉｄ ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎｓ Ｓｏｌｏｍｏｎ ｔｏ ｋｉｌｌ Ｓｈｉｍｅｉ ａｎｄ Ｊｏ
ａｂ； ｃｏｍｐａｒａｂｌｙ， ｔｈｅ Ｄｏｎ ｐｌａｎｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｓｏｎ Ｍｉｃｈａｅｌ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｃｏｎｓｏｌｉｄａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｃｏｒｌｅｏｎｅｓ’ ｐｏｗｅｒ ｕｎｄｅｒ Ｍｉｃｈａｅｌ， ａｎｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｖｅｎｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒｓ ｏｆ ｆａｍｉｌｙ ｍｅｍ
ｂｅｒｓ ｄｅａｒ ｔｏ Ｍｉｃｈａｅｌ． Ｂｏｔｈ ｐｕｒｐｏｓｅｓ ｒｅｑｕｉｒｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｍｕｒｄｅｒｓ—ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｒｅｓｅｎｔ ｋｉｎｇｐｉｎ． Ｓｏｌｏｍｏｎ ｗａｓ ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｈｉｓ ｗｉｓｄｏｍ； Ｍｉｃｈａｅｌ ｈａｓ ｔｈｅ Ｉｖｙ Ｌｅａｇｕｅ ｅｄ
ｕｃａｔｉｏｎ． Ｓｏｌｏｍｏｎ ｍａｄｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｍａｒｒｉａｇｅｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ Ｉｓｒａｅｌ； Ｍｉｃｈａｅｌ ｍａｒｒｉｅｓ ａ Ｗｈｉｔｅ
ＡｎｇｌｏＳａｘｏｎ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｗｈｏｓｅ ａｎｃｅｓｔｏｒｓ ｗｅｒｅ ｔｈｅ Ａｄａｍｓ ｆａｍｉｌｙ． Ｍｉｃｈａｅｌ ｉｓ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｉｎ
ａｄｖａｎｃｉｎｇ ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｐｌａｎ ｔｏ ｔｒａｎｓｆｅｒ ｔｈｅ ｒａｃｋｅｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ
ｔｏ Ｌａｓ Ｖｅｇａｓ： Ｓｏｌｏｍｏｎ ｂｕｉｌｔ ｔｈｅ Ｔｅｍｐｌｅ ｉｎ Ｚｉｏｎ， ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｆａｍｉｌｙ ｍｕｓｃｌｅｓ ｉｎ ｏｎ ｔｈｅ
ｇａｍｉｎｇ ｉｎｄｕｓｔｒｙ． Ａｓ ｔｈｅ Ｄｏｎ ｉｎｉｔｉａｔｅｓ ｔｈｅ ｃｒｕｃｉａｌ ｂｕｙｏｕｔ ｏｆ Ｍｏｅ Ｇｒｅｅｎｓ Ｌａｓ Ｖｅｇａｓ
ｈｏｔｅｌ ｏｐｅｒａｔｉｏｎ， ｓｏ Ｄａｖｉｄ ｃａｐｔｕｒｅｄ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｊｅｂｕｓｉｔｅｓ， ａｎｄ ｂｏｕｇｈｔ ｔｈｅ ｓｉｔｅ ｆｏｒ
Ｓｏｌｏｍｏｎｓ Ｔｅｍｐｌｅ．

Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ， Ｌａｓ Ｖｅｇａｓ， Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ—ｈｅａｄｙ ｓｔｕｆｆ． Ｂｕｔ ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ
ｐａｒｔ ｉｓ ｇｒａｔｕｉｔｏｕｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｄａｖｉｄｉｃ ｖｅｈｉｃｌｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｕｎｌｅｓｓ ｗｅ ｄｅｃｉｄｅ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ａ
ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｓｅｄ ｓｅｘｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒａｉｇｈｔｌａｃｅｄ Ｄｏｎ， ｗｉｔｈ Ｊｏｈｎｎｙ Ｆｏｎｔａｎｅ
ａｎｄ Ｓｏｎｎｙ ａｎｄ Ｆｒｅｄｏ ａｌｌ ａｓ Ｄａｖｉｄｉｃ ｓｋｉｒｔｃｈａｓｅｒｓ， ａｎｄ ｍａｎｙ ｓｔａｒｌｅｔｓ ａｓ Ｂａｔｈｓｈｅｂａ ａｎｄ
Ｄａｖｉｄｓ ｓｅｖｅｒａｌ ｃｏｎｃｕｂｉｎｅｓ． Ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｓｏｎｆｉｇｕｒｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ａｒｅ ａｌｌ ｗｏｍａｎｉｚｅｒｓ，
Ｍｉｃｈａｅｌ—ｌｉｋｅ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ—ｅｘｃｅｐｔｅｄ． （Ｔｈｅ Ｄｏｎ ｉｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｔｈｅ ｆｒｉｅｎｄ ｏｆ ｍｏｎｏｇａｍｏｕｓ
Ｕｒｉａｈｔｙｐｅｓ， ｎｏｔ ｔｈｅｉｒ ｂｅｔｒａｙｅｒ． ） Ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｎｏ ｂｉｂｌｉｃａｌ ｐａｒａｌｌｅｌ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ｅｐｉｓｏｄｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｓｅｖｅｒｅｄ ｈｅａｄ ｏｆ ｈｉｓ ｐｒｉｚｅ ｈｏｒｓｅ ｔｕｒｎｓ ｕｐ ｉｎ ｔｈｅ ｂｅｄ ｏｆ
ｔｈｅ ｔｈｒｅａｔｅｎｅｄ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ ｓｔｕｄｉｏ ｈｅａｄ ａｎｄ ｐｒｏｄｕｃｅｒ Ｗｏｌｔｚ， ｗｈｏ ｈａｓ ｉｎｄｉｇｎａｎｔｌｙ ｒｅ



２９４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｆｕｓｅｄ ｔｏ ｇｉｖｅ ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｇｏｄｓｏｎ—ｔｈｅ ｓｉｎｇｉｎｇ ｈｅａｒｔｔｈｒｏｂ Ｊｏｈｎｎｙ Ｆｏｎｔａｎｅ—ａ ｐｒｉｚｅ ｐａｒｔ
ｉｎ ａ ｎｅｗ ｐｉｃｔｕｒｅ． ４１ Ｉｎ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ， ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｓａｕｌｓ ｓｏｎ Ｉｓｈｂｏｓｈｅｔｈ ｒｅｂｕｋｅｓ Ｓａｕｌｓ ｆｏｒ
ｍｅｒ ｇｅｎｅｒａｌ Ａｂｎｅｒ ｆｏｒ ｈａｖｉｎｇ ｇｏｎｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｄｅａｄ Ｓａｕｌｓ ｃｏｎｃｕｂｉｎｅ． “Ａｍ Ｉ ａ ｄｏｇｓ
ｈｅａｄ， ｗｈｉｃｈ ａｇａｉｎｓｔ Ｊｕｄａｈ ｄｏ ｓｈｅｗ ｋｉｎｄｎｅｓｓ ｔｈｉｓ ｄａｙ ｕｎｔｏ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｏｆ Ｓａｕｌ ｔｈｙ ｆａ
ｔｈｅｒ， ｔｏ ｈｉｓ ｂｒｅｔｈｒｅｎ， ａｎｄ ｔｏ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄｓ， ａｎｄ ｈａｖｅ ｎｏｔ ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ ｔｈｅｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｈａｎｄ ｏｆ
Ｄａｖｉｄ”—Ａｂｎｅｒ ａｓｋｓ ｔｈｅ ｅｎｆｅｅｂｌｅｄ ｓｏｎ ｏｆ Ｓａｕｌ—“ ｔｈａｔ ｔｈｏｕ ｃｈａｒｇｅｓｔ ｍｅ ｗｉｔｈ ａ ｆａｕｌｔ
ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｉｓ ｗｏｍａｎ？” （ ＩＩ Ｓａｍ． ３：８） ． Ｉｓｈｂｏｓｈｅｔｈ ｉｓ ｗａｒｎｅｄ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｆａｔｅ， ａｎｄ
ｎｏｔ ｓｏ ｏｂｌｉｑｕｅｌｙ． Ｔｈｅ ｃｏｎｓｉｇｌｉｅｒｉ Ｔｏｍ Ｈａｇｅｎ ａｎｄ Ｗｏｌｔｚ， ｓａｙ ｎｏｔｈｉｎｇ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ ｔｏ ｅａｃｈ
ｏｔｈｅｒ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｌａｗｙｅｒｓ ｏｆｆｅｒ ｏｆ ｈｅｌｐ ｗｉｔｈ ｉｍｐｅｎｄｉｎｇ ｌａｂｏｒ ｕｎｉｏｎ ｔｒｏｕｂｌｅｓ （ｃｏｒ
ｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｔｏ Ｄａｖｉｄｓ ｋｉｎｄｎｅｓｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｈｏｕｓｅ ｏｆ Ｓａｕｌ） ｉｓ ｒｅｂｕｆｆｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｕｎｓａｖｏｒｙ Ｈｏｌ
ｌｙｗｏｏｄ ｂｉｇｓｈｏｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｆｏｏｌｉｓｈ ｍａｎ ｔｈｅｒｅａｆｔｅｒ ｗａｋｅｓ ｕｐ ｉｎ ｂｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｂｌｏｏｄｙ ｈｅａｄ
ｏｆ ｈｉｓ ｐｒｉｚｅ ｈｏｒｓｅ， ｉｎ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｈｉｓ ｐｒｅｆｅｒｒｅｄ ｂｅｄｍａｔｅｓ， ｎａｍｅｌｙ ｔｈｉｒｔｅｅｎｙｅａｒｏｌｄｓ ｗｉｔｈ
ｍａｉｄｅｎｈｅａｄｓ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， Ｈａｇｅｎ ｈａｓ ｓｉｌｅｎｔｌｙ ａｓｋｅｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｂｌａｃｋｍａｉｌｉｎｇ ｋｉｎｄ
ｏｆ ｑｕｅｓｔｉｏｎ Ａｂｎｅｒ ｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇｌｙ ａｓｋｅｄ Ｉｓｈｉｂｏｓｈｅｔｈ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｓａｕｌｉｄｅ ｃａｐｏｓ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ
ａｓ ａ ｄｅｃａｐｉｔａｔｅｄ ａｎｉｍａｌ， ａｎｄ Ｗｏｌｔｚ， ｌｉｋｅ Ａｂｎｅｒ， ｉｓ ｒｅｂｕｋｅｄ （ ｔｈｏｕｇｈ ｓｉｌｅｎｔｌｙ） ｆｏｒ ｆｏｒ
ｂｉｄｄｅｎ ｓｅｘｕａｌ ｔｒａｆｆｉｃ． Ｔｈｅ ｉｎｔｉｍｉｄａｔｅｄ ａｎｄ ｗｉｓｅｄｕｐ Ｗｏｌｔｚ ａｃｃｅｐｔｓ ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｓｏｃａｌｌｅｄ
ｈｅｌｐ， ａｎｄ ｓｕｒｒｅｎｄｅｒｓ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｐａｒｔ ｔｏ ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｇｏｄｓｏｎ， ｗｈｏ ｂｅｃｏｍｅｓ Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ
ｒｏｙａｌｔｙ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ Ａｂｎｅｒ ｓｗｉｔｃｈｅｓ ｓｉｄｅｓ ｆｒｏｍ Ｓａｕｌｓ ｈｏｕｓｅ ｔｏ Ｄａｖｉｄｓ， ａｎｄ Ｓａｕｌｓ
ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎｌｅｓｓ ｓｏｎ， Ｉｓｈｂｏｓｈｅｔｈ， ｉｓ ｔｈｅｒｅａｆｔｅｒ ｂｅｈｅａｄｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｂｅｄ． Ｕｎｓａｖｏｒｙ ｖｉｏ
ｌｅｎｃｅ， ｉｎ ｂｏｔｈ Ｗｏｌｔｚ’ ａｎｄ Ｉｓｈｂｏｓｈｅｔｈｓ ｃａｓｅｓ， ｉｓ ｔｈｅ ｎｅｇｏｔｉａｔｉｎｇ ｔｏｏｌ ｏｆ ｌａｓｔ ｒｅｓｏｒｔ．

Ｖ． ＥＰＩＬＯＧＵＥ： “ＡＮＤ Ｉ ＯＮＬＹ ＡＭ ＥＳＣＡＰＥＤ ＡＬＯＮＥ ＴＯ ＴＥＬＬ ＴＨＥＥ”；
ＭＥＬＶＩＬＬＥｓ ＭＯＢＹ ＤＩＣＫ ＡＮＤ ＰＹＮＣＨＯＮｓ ＧＲＡＶＩＴＹｓ ＲＡＩＮＢＯＷ
Ｄｏ ｗｅ ｒｅａｌｌｙ ｎｅｅｄ ｔｈｅ Ｄａｖｉｄ ｓｔｏｒｙ ｔｏ ｅｌｉｃｉｔ ａｎｄ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ Ｐｕｚｏｓ
ｎｏｖｅｌ， ｉｔｓ ｓｋｅｌｅｔａｌ ｐｌｏｔ？ Ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｐｕｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ—ｏｒ ｍｏｒｅ
“ｍｙｔｈｉｃａｌｌｙ． ” Ｗｈｙ ｄｉｄ Ｐｕｚｏｓ ｎｏｖｅｌ ｒｅｓｏｎａｔｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ｉｎ ｔｈｅ ｂｌｏｃｋｂｕｓｔｅｒ ｗａｙ
ｔｈａｔ ｉｔ ｄｉｄ？ Ｗｈａｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｓｕｂｔｅｘｔ？ Ｔｈｅ ｒｉｓｅ ｏｆ ａｎ ｅｔｈｎｉｃ ｆａｍｉ
ｌｙ ｔｏ ｐｏｗｅｒ， ｔｈｅ ｌｅｇａｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｎｓ， ｔｈｅ ｖｉｏｌｅｎｔ ｄｅａｔｈ ｏｆ ｂｒｏｔｈｅｒｓ， ｔｈｅ ａｓｓａｓｓｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ａｓｓａｓｓｉｎ， ｔｈｅ ｔｒａｎｓｆｅｒ ｏｆ ｏｐｅｒａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｏｎｅ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉａｌ ｓｅａｔ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ， ｔｈｅ ｃｈａｏｓ
ｅｎｇｕｌｆｉｎｇ ａ ｄｉｖｉｄｅｄ ｓｏｃｉｅｔｙ， ｔｈｅ ｍｏｏｄ ｏｆ ＧｏｏｄＮｉｇｈｔ Ａｍｅｒｉｃａ？ Ｗｈｙ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅ Ｉｔａｌｉａｎ Ｇｏｄｆａｔｈｅｒ ｂｙ ａ ｃｏｎｓｉｇｌｉｅｒｉ ａｎｄ ａ ｍｏｕｔｈｐｉｅｃｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ Ｉｒｉｓｈ？ Ｗｅｒｅ ｔｈｅ
Ｃｏｒｌｅｏｎｅｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｂｅｉｎｇ ｄｉｓｃｅｒｎｅｄ ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ ｓｉｌｈｏｕｅｔｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｂｏｒｎｉｎｇ ｍｙｔｈ ｏｆ ｔｈｅ
Ｋｅｎｎｅｄｙｓ’ ｌｏｓｔ Ｃａｍｅｌｏｔ？ Ｏｒ ｃｏｕｌｄ ｔｈｅ Ｆｉｖｅ Ｆａｍｉｌｉｅｓ ｂｅ ｒｅｒｅａｄ ａｓ ｔｈｅ ｆｉｖｅ ｅｔｈｎｉｃ
ｇｒｏｕｐｓ ｃｏｍｐｅｔｉｎｇ ｆｏｒ ｔｕｒｆ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｖｅ ｂｏｒｏｕｇｈｓ？

Ｔｈｉｓ ａｌｌ ｓｅｅｍｓ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｓａｔｉｒｉｃ， ｉｆ ｎｏｔ ｄｅｅｐｌｙ ｉｒｏｎｉｃ—ａｓ ｉｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｇｒｅａｔ Ａ
ｍｅｒｉｃａｎ Ｎｏｖｅｌ ｏｆ ｗｈａｔｅｖｅｒ ｓｔｒｉｐｅ ｗｅｒｅ ａｌｗａｙｓ ｔｅｅｔｅｒｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｂｒｉｎｋ ｏｆ ｓｅｌｆｐａｒｏｄｙ． ４２

Ｍｅｌｖｉｌｌｅｓ Ａｈａｂ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｐｒｏｓｔｈｅｓｉｓ ｒｅａｄｉｌｙ ｌｅｎｄｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｒｅｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ａｓ Ｃａｐｔａｉｎ
Ｈｏｏｋ ｉｎ Ｊａｍｅｓ Ｍ． Ｂａｒｒｉｅｓ Ｐｅｔｅｒ Ｐａｎ， Ｈｏｏｋｓ ｍａｒｉｎｅ ｎｅｍｅｓｉｓ ｂｅｉｎｇ ａ ｃｒｏｃｏｄｉｌｅ ｗｈｏ
ｈａｓ ｓｗａｌｌｏｗｅｄ ｔｈｅ ｍｅｔａｌ ｃｌｏｃｋ ｔｉｃｋｉｎｇ ｉｎ ｉｔｓ ｓｔｏｍａｃｈ． Ｔｈｉｓ ｔｒａｎｓＡｔｌａｎｔｉｃ ｃｏｍｍｅｎｔ ｏｎ
Ｍｏｂｙ Ｄｉｃｋ ａｓ ａ ｂｏｙｓ ｂｏｏｋ ｍａｙ ｂｅ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｎｄｅｚｖｏｕｓ ｗｉｔｈ Ｇｅｒｍａｎ ｒｏｃｋｅｔｒｙ
ｉｎ Ｇｒａｖｉｔｙｓ Ｒａｉｎｂｏｗ． Ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ ｆｏｏｌｈｅｒｏ Ｔｙｒｏｎｅ Ｓｌｏｔｈｒｏｐ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｓ
ａｎ “ｅｒｅｃｔｉｌｅ ｐｌａｓｔｉｃ” （ ｔｈｅ “ｐｅｃｕｌｉａｒ ｐｏｌｙｍｅｒ” ＩｍｐｏｌｅｘＧ） ｕｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｎｕｆａｃｔｕｒｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｖ２ ｒｏｃｋｅｔ， ｔｈｅ ｉｍｐｌａｎｔ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｓｙｍｐａｔｈｅｔｉｃａｌｌｙ ｃａｕｓｅｓ Ａｘｉｓ ｍｉｓｓｉｌｅｓ ｔｏ ｔａｒｇｅｔ ｔｈｅ



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２９５　　

ｓｃｅｎｅｓ ｏｆ ｈｉｓ ｓｅｘｌｉｆｅ ｉｎ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ Ｌｏｎｄｏｎ； ｔｈｅ ｗｈｉｔｅ ｗｈａｌｅ ｔｒａｃｋｅｄ ｂｙ Ｓｌｏｔｈｒｏｐ ｉｓ
ｔｈｅ ｂｌａｃｋ ｂｏｘ—ｔｈｅ “ Ｓｃｈｗａｒｚｇｅｒｔ “ （“ ｂｌａｃｋ ｄｅｖｉｃｅ，“ ｏｒ ｄｅａｔｈ ｃｈａｍｂｅｒ， ｏｎ ｔｈｅ
０００００ ｒｏｃｋｅｔ） ． Ｓｌｏｔｈｒｏｐ ｉｓ ｍｙｔｈｉｃｉｚｅｄ ａｓ Ｒｏｃｋｅｔｍａｎ， ｏｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｌ ｏｆ Ｐｌａｓｔｉｃｍａｎ，
ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｉｎ １９４３ ｉｎ ｂｏｙｓｓ ｃｏｍｉｃｓ． Ｍｅｌｖｉｌｌｅ ｗｅｎｔ ｔｏ ｓｅａ ａｎｄ ｔｈｏｕｇｈｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｌｅｖｉ
ａｔｈａｎ ａｎｄ Ｒｉｃｈａｒｄ Ｃｈａｓｅｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｓｓｅｘ； Ｐｙｎｃｈｏｎ ｗｏｒｋｅｄ ａｔ Ｂｏｅｉｎｇ ａｎｄ
ｔｈｏｕｇｈｔ ａｂｏｕｔ Ｗｅｒｎｅｒ Ｖｏｎ Ｂｒａｕｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｖ２ ｆｉｌｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｅｍｐｌｏｙｅｒｓ ａｒｃｈｉｖｅｓ （ｃｅｒｔａｉｎ
ｅｐｉｓｏｄｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｄａｔｅｄ ｂｙ ａ ｓｉｎｇｕｌａｒ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈ ｏｆ Ｖｏｎ Ｂｒａｕｎ ｗｉｔｈ ａ
ｂｒｏｋｅｎ ａｒｍ ｉｎ ａ ｗｈｉｔｅ ｃａｓｔ） ．

Ｉｎ Ｍａｉｌｅｒｓ Ｇｒｅａｔ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｗａｒ Ｎｏｖｅｌ， Ｔｈｅ Ｎａｋｅｄ ａｎｄ ｔｈｅ Ｄｅａｄ， Ｇｅｎｅｒａｌ Ｃｕｍ
ｍｉｎｇｓ ｐｌｏｔｔｅｄ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｓｅｘｕａｌ ｃｌｉｍａｃｔｅｒｉｃ ｏｎ ｔｈｅ ａｒｃｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｌｌａｐｓｉｎｇ ｏｆ ｃｉｖｉｌｉ
ｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｈｏｍａｇｅ ｔｏ Ｓｐｅｎｇｌｅｒｓ ｓｉｍｉｌａｒ ｍｏｄｅｌ ｏｆ ａ ｍｉｓｓｉｌｅｓ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ． Ｔｈｅｒｅａｆｔｅｒ ａ
ｍｏｄｅｒｎ Ｂｉｂｌｅ ｓｃｈｏｌａｒ—Ｇｅｏｒｇｅ Ｍｅｎｄｅｎｈａｌｌ—ｌｉｎｋｅｄ ｔｈｅ ｍｅｔｅｏｒｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｅａｌ ｏｎ Ｇｏｄ
ａｎｄ Ｎｏａｈｓ ｐｅａｃｅｔｒｅａｔｙ， ｔｈｅ ｒａｉｎｂｏｗ ｉｎ ｔｈｅ ｈｅａｖｅｎｓ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｂｏｗ ｏｎ ｔｈｅ ｄｉｓｃ ｏｆ ｔｈｅ
Ａｓｓｙｒｉａｎ ｗａｒｇｏｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｅａｒ Ｅａｓｔｅｒｎ ｆｉｒｍａｍｅｎｔ ｏｎ ｃａｒｖｅｄ ｒｅｌｉｅｆｓ ｏｆ Ａｓｓｙｒｉａｎ ｃｏｎ
ｑｕｅｓｔ． ４３ Ｍｙｔｈｉｃｉｚｅｄ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｍｉｔａｔｅｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃｉｚｅｄ ｍｙｔｈ： ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｇｏｄ Ａｓｓｈｕｒ ｔｒａｉｎｅｄ
ｈｉｓ ｒａｉｎ ｏｆ ａｒｒｏｗｓ ｏｎ ａｎｃｉｅｎｔ Ｎｅａｒ Ｅａｓｔｅｒｎ ｃｏｎｑｕｅｓｔｓ ａｎｄ ｓｕｂｊｅｃｔ ｎａｔｉｏｎｓ， ａ ｇｅｎｅｒａｌ
ｎａｍｅｄ Ｓｃｈｗａｒｚｋｏｐｆ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ ａｎ Ｏｐｅｒａｔｉｏｎ ｃａｌｌｅｄ Ｄｅｓｅｒｔ Ｓｔｏｒｍ． Ｐｙｎｃｈｏｎｓ Ｓｌｏｔｈｒｏｐ
ｔｕｒｎｅｄ ｉｎｔｏ Ｒｏｃｋｅｔｍａｎ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｕ． Ｓ． Ａｒｍｙｓ Ｇｅｎｅｒａｌ Ｓｃｈｗａｒｚｋｏｐｆ ｉｎｔｏ “Ｓｔｏｒｍｉｎ’
Ｎｏｒｍａｎ． ” —Ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｄｅｎｓｅ ｂｌａｃｋ ｈａｉｒ， ｉｔ ｉｓ ｔｈｏｕｇｈｔ， ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ Ａｓｓｙｒｉａｎｓ
ｗｅｒｅ ｋｎｏｗｎ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｌｄ， ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ， ａｓ ｔｈｅ ｂｌａｃｋｈｅａｄｓ． Ｆｏｒ ｓｏｍｅ ｍｏｎｔｈｓ，
ｉｔ ａｐｐｅａｒｅｄ， Ｇｅｎｅｒａｌ Ｓｃｈｗａｒｚｋｏｐｆ ｗａｓ Ａｍｅｒｉｃａｓ Ａｓｓｙｒｉａｎ ｇｏｄ．

Ａｓ ｆｏｒ Ｍｏｂｙ Ｄｉｃｋ， ｉｔ ｅｎｄｓ ｕｐｏｎ ａ ｃｈａｐｔｅｒ ｆｏｒ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｅｐｉｇｒａｐｈ ｉｓ， “Ａｎｄ Ｉ ｏｎｌｙ
ａｍ ｅｓｃａｐｅｄ ａｌｏｎｅ ｔｏ ｔｅｌｌ ｔｈｅｅ” （ Ｊｏｂ １∶ １ － ５） ． Ｍｅｌｖｉｌｌｅｓ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｈａｓ ｄｒｏｗｎｅｄ
ｗｉｔｈ ｅｃｈｏｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｔｅ ｏｆ Ｄａｎｔｅｓ Ｕｌｙｓｓｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｂｅｇａｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｖｉｔａｔｉｏｎ ｔｏ
ｃａｌｌ ｉｔｓ ｎａｒｒａｔｏｒ ｂｙ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｌｋｉｓｈ ｏｕｔｃａｓｔ Ｉｓｈｍａｅｌ， ａｎｄ ｉｔ ｅｎｄｓ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｉｎｖｉ
ｔａｔｉｏｎ ｔｏ ｉｄｅｎｔｉｆｙ ｔｈａｔ ｓａｍｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ａｓ ｎｏｗ ｔｈｅ ｍｅｓｓｅｎｇｅｒ ｗｈｏ ｔｈｒｉｃｅ ｒｅｐｏｒｔｅｄ ｔｈｅ ｃｏｌ
ｌａｐｓｅ ｏｆ ａ ｐｉｏｕｓ ｍａｎｓ ｅｓｔａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｏｆ Ｕｚ． Ｔｈｅ ｅｐｉｇｒａｐｈ ｍｙｔｈｉｃｉｚｅｓ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒｓ
ａｕｄｉｅｎｃｅ （“ ｔｈｅｅ”） ａｓ ｉｔｓｅｌｆ ｉｎ Ｊｏｂｓ ｓｈｏｅｓ， ｗｉｔｈ Ｉｓｈｍａｅｌ ａｓ ｔｈｅ ｍｅｓｓｅｎｇｅｒ ｏｆ ｍｉｓ
ｃｈａｎｃｅ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔ ｏｆ ｔｈａｔ ｌｅｇｅｎｄａｒｙ ｔｅｓｔ ｏｆ ｗｉｓｄｏｍ ｃｏｎ
ｄｕｃｔｅｄ ｂｙ ｔｈｏｓｅ ｕｌｔｉｍａｔｅ， ｍｙｔｈｉｃ ａｇｅｎｔｓ ｆｒｏｍ Ｊｏｂｓ ｐｒｏｓｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｎａｍｅｌｙ Ｇｏｄ
ａｎｄ Ｓａｔａｎ． Ｇｏｄｓ ｏｗｎ ｆｉｎａｌ ｐｏｅｔｒｙ ｉｎ Ｊｏｂ ｉｍｐｌｉｅｓ ｔｈａｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ Ｃｒｅａｔｏｒ ｃａｎ ｌａｎｄ ｔｈｅ
Ｌｅｖｉａｔｈａｎ ｗｉｔｈ ａ ｈｏｏｋ （Ｊｏｂ ４１：１）， ｂｕｔ ａ ｑｕａｓｉｍｙｔｈｉｃ ｓｔａｔｕｒｅ ａｔｔａｃｈｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｎｏ
ｍａｎｉａｃａｌ ｂｕｔ ｍｏｒｔａｌ ｓｅａｃａｐｔａｉｎ ｗｈｏ ｔｈｉｎｋｓ ｈｅ ｃａｎ ｄｏ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｈｉｎｇ ｗｉｔｈ ａ ｈａｒｐｏｏｎ．
Ａｎｄ ｏｎｃｅ Ａｈａｂ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｍｙｔｈ， ｈｉｓ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌ ｌｉｍｂ ｃａｎ ｂｅ ｔｒａｎｓ
ｆｏｒｍｅｄ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎｔｏ Ｃａｐｔａｉｎ Ｈｏｏｋｓ ｐｒｏｓｔｈｅｓｉｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｐｌａｓｔｉｃ ｏｐｅｒａｔｉｎｇ
ｉｎ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ Ｐｙｎｃｈｏｎｓ Ｔｙｒｏｎｅ Ｓｌｏｔｈｒｏｐ． Ｆｏｒ Ａｈａｂｓ ｐｅｇｌｅｇ ｗａｓ ｉｖｏｒｙ ｆｒｏｍ ａ ｗｈａｌｅ
ｌｉｋｅ Ａｈａｂｓ ｎｅｍｅｓｉｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｐｌａｓｔｉｃ ｉｓ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｔｏ ｂｅ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ａｓ ｉｎｓｕ
ｌａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｃｋｅｔｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ａｘｉｓ ｅｎｅｍｙ ｉｎ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ． Ｏｌｄ ｍｙｔｈｓ ｎｅｅｄ ｎｅｖｅｒ ｓａｙ
ｄｉｅ ｗｈｅｎ ｉｔ ｉｓ ｓｏ ａｐｐａｒｅｎｔ ｔｈｅｙ ｗｉｌｌ ｂｅ ｒｅｖｉｖｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｍｕｔａｔｉｏｎｓ
ａｎｄ ｔｒａｎｓｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃ ａｎｄ ｐｒｏｓａｉｃ ｔｈａｔ ｍａｙ ｂｅ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｃｈａｎｇｅｓ ｗｅ
ｈａｖｅ ｎｏｔｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｙｔｈ ｉｎ ｖｅｒｓｅ， ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ ｐｒｏｓｅ． Ｏｒ ｖｉｃｅ ｖｅｒｓａ．



２９６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｓｅｅ Ｔ． Ｓ． Ｅｌｉｏｔ， “Ｕｌｙｓｓｅｓ， Ｏｒｄｅｒ， ａｎｄ Ｍｙｔｈ，” Ｓｅｌｅｃｔｅｄ Ｐｒｏｓｅ ｏｆ Ｔ． Ｓ． Ｅｌｉｏｔ （Ｌｏｎｄｏｎ： Ｆａｂｅｒ
ａｎｄ Ｆａｂｅｒ， １９７５）１７４ － １７９． Ｔｈｅ ｅｓｓａｙ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｈｅｒｅ ｗａｓ ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ Ｐａｒｔ ＩＩ ｏｆ ａ ｔｗｏｐａｒｔ ｌｅｃｔｕｒｅ．
Ｓｔａｒｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｃｉｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｊｅｓｓｅ Ｗｅｓｔｏｎ ａｎｄ Ｓｉｒ Ｊａｍｅｓ Ｆｒａｚｅｒ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ‘ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｍｅｔｈｏｄ’ ｏｆ
Ｅｌｉｏｔｓ Ｔｈｅ Ｗａｓｔｅ Ｌａｎｄ ａｎｄ Ｊｏｙｃｅｓ Ｕｌｙｓｓｅｓ， ａｎｄ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｎ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｕｓｅｓ ｏｆ ｍｙｔｈ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
ｇｅｎｅｒａｌｌｙ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｐｅｒ ｐｒｏｃｅｅｄｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｐｏｅｔｉｃａｌ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｓｕｂ
ｐｌｏｔｓ： Ｍｉｌｔｏｎｓ Ｓａｔａｎｉｃ ‘Ｔｅｌｅｇｏｎｉａｄ，’ Ｔｅｎｎｙｓｏｎｓ ‘Ｃｏｌｕｍｂｉａｎ’ Ｕｌｙｓｓｅｓ， Ｍｉｌｔｏｎｓ Ｃｏｌｕｍｂｉａｎ Ｓａｔａｎ
ａｎｄ ｈｉｓ ｐｏｌｉｔｉｃｉｚｅｄ ａｎｄ ｉｎｄｕｓｔｒｉａｌｉｚｅｄ ‘ｗａｒ ｉｎ ｈｅａｖｅｎ． ’ Ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｐａｐｅｒ ｔａｋｅｓ ｕｐ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕ
ｓｉｏｎ ｏｆ Ｐａｒｔ Ｉ： “ｗｈｅｎ Ｒａｐｈａｅｌｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ｈａｓ ａｒｒｉｖｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ Ｍｉｌ
ｔｏｎａｓｅｐｉｃｉｓｔ ｈｉｍｓｅｌｆ ｂｅｇａｎ， ｎａｍｅｌｙ Ｓａｔａｎｓ ｆａｌｌ ｆｒｏｍ ｈｅａｖｅｎ， ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｓａｙｓ ‘ｈａｌｆ ｙｅｔ ｒｅｍａｉｎｓ ｕｎ
ｓｕｎｇ． ’ Ｔｈａｔ ｈａｌｆ， ｉｎ ｏｕｒ ｃａｓｅ， ｗｏｕｌｄ ｃｏｎｃｅｒｎ ｎｏｔ ｔｈｅ ｈｅｒｏｅｓ ｏｆ ｅｐｉｃ ａｎｄ ｒｏｍａｎｃｅ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏ
ｎｉｓｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｎｏｖｅｌ ａｎｄ ｐｒｏｓｅ ｆｉｃｔｉｏｎ． Ｅｖｅｎ ｗｉｔｈｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｅｐｉｃ ｉｔｓｅｌｆ， ｔｈｅ ｂｒａｖｅ ｗａｒｒｉｏｒ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｉｃ ｐａｓｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｌｅｔｈａｌ ｓｐｏｉｌｅｒｓｅｄｕｃｅｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓｉｅ ｆｕｔｕｒｅ． ”
２． Ｔ． Ｓ． Ｅｌｉｏｔ， “Ｕｌｙｓｓｅｓ， Ｏｒｄｅｒ， ａｎｄ Ｍｙｔｈ，” ｉｎ Ｓｅｌｅｃｔｅｄ Ｐｒｏｓｅ， １７７． Ｅｌｉｏｔｓ ｒｅｖｉｅｗ ｗａｓ ｆｉｒｓｔ ｐｕｂ
ｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ｄｉａｌ ｉｎ Ｎｏｖｅｍｂｅｒ， １９２３． Ｆｏｒ ｐｉｔｈｙ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｏｎ ｔｈｉｓ ｐａｓｓａｇｅ， ｓｅｅ Ｄｅｎｉｓ Ｄｏｎａｇｈｕｅ，
“Ｙｅａｔｓ， Ｅｌｉｏｔ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ，” Ｓｅｗａｎｅｅ Ｒｅｖｉｅｗ， Ｓｐｒｉｎｇ（１９９７）， Ｖｏｌ． １０５， Ｉｓｓｕｅ ２：
２０６ － ２２７．
３． Ｃｈａｕｃｅｒｓ ｅｘａｓｐｅｒａｔｅｄ Ｗｉｆｅ ｏｆ Ｂａｔｈ ｔｅａｒｓ ｏｕｔ ｔｈｒｅｅ ｐａｇｅｓ ｏｕｔ ｏｆ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｃｏｍｐｅｎｄｉｕｍ ｏｆ ｍｉ
ｓｏｇｙｎｉｓｔｉｃ ｔｒｅａｔｉｓｅｓ， ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｈａｓ ｇｏｔｔｅｎ ａｌｌ ｔｈｅ ｓｔｕｆｆ ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ｆｒｏｍ Ｓｔ． Ｊｅｒｏｍｅｓ Ａｄｖｅｒｓｕｓ Ｊｏ
ｖｉｎｉａｎｕｍ ｔｈａｔ ｉｓ ｖｅｘｉｎｇｌｙ ｉｎｓｕｌｔｉｎｇ ｔｏ ｗｏｍｅｎ； ｂｕｔ ｔｈｅ ｎｅａｒｌｙ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ａｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｒｉｂｅ ｆｏｒ
ｔｈｅ Ｅｌｌｓｍｅｒｅ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｐｕｔｓ ｉｔ ａｌｌ ｂａｃｋ ｉｎ， ａｎｄ ｒｅｉｔｅｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ， ｉｎ ｔｈｅ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔｓ ｍａｒｇｉｎ．
Ｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｐａｒａｂｌｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ／ ｉｎｔｒａｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｋｉｎｄ ｔｈａｔ ｗｅ ａｒｅ ｅｘｐｌｏｒｉｎｇ ｈｅｒｅ．
Ｓｅｅ Ｃａｎｔｅｒｂｕｒｙ Ｔａｌｅｓ， Ｗｉｆｅ ｏｆ Ｂａｔｈｓ Ｐｒｏｌｏｇｕｅ， ｌｌ． ６６９ － ６８０ （“ ． ． ． Ｓｅｉｎｔ Ｊｅｒｏｍｅ， ／ Ｔｈａｔ ｍａｄｅ ａ
ｂｏｏｋ ａｇｙｎｅ Ｊｏｖｉｎｉａｎ． ． ． ”）， ７８８ － ９１ “ ． ． ． ｔｈｒｅ ｌｅｖｅｓ ． ． ． ／ Ｏｕｔ ｏｆ ｈｉｓ ｂｏｏｋ． ． ． ”） ．
４． Ｄｒ． Ｎｏ， ｃｈ． １２， “Ｔｈｅ Ｔｈｉｎｇ”： １０４． Ｆｌｅｍｉｎｇｓ ｌｉｇｈｔｓｏｍｅ ｃｈａｐｔｅｒ ｔｉｔｌｅｓ ｐｅｒｆｏｒｍ ｔｈｅ ａｌｅｒｔｉｎｇ
ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｉｎ ｓｅｖｅｒａｌ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ， ｓｕｃｈ ａｓ “Ａｍｉｄｓｔ ｔｈｅ Ａｌｉｅｎ Ｃａｎｅ，” ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｉｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅ
ｄｕｃｔｉｏｎ ｓｃｅｎｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｏｏｋ ｏｆ Ｒｕｔｈ， ｖｉａ ａ ｐｈｒａｓｅ ａｂｏｕｔ Ｒｕｔｈ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ａｌｉｅｎ ｃｏｒｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｖａｒｉｅｄ
ｆｒｏｍ Ｋｅａｔｓ ｂｙ ｔｈｅ Ｃａｒｉｂｂｅａｎ ｓｅｔｔｉｎｇ． （Ｔｈｅｒｅ ｍａｙ ｂｅ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｊｏｋｅ ｈｅｒｅ， Ｉａｎ Ｆｌｅｍｉｎｇ ｂｅｉｎｇ ｔｈｅ
ｎａｍｅ ｏｆ ａｎ ａｃｔｏｒ ｉｎ ａ Ｓｏｍｅｒｓｅｔ Ｍａｕｇｈａｍ ｆｉｌｍ ｖｅｈｉｃｌｅ ｃａｌｌｅｄ Ｑｕａｒｔｅｔ， ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｐｌａｙｌｅｔ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｔｉｔｌｅｄ “Ａｌｉｅｎ Ｃｏｒｎ． ”）
５． Ｔｈｅ ｈｏｎｏｒ ｉｓ ｋｎｏｗｎ ａｓ ｔｈｅ Ｃ． Ｍ． Ｇ． Ｓｅｅ Ｉａｎ Ｆｌｅｍｉｎｇ， Ｆｒｏｍ Ｒｕｓｓｉａ ｗｉｔｈ Ｌｏｖｅ， ３７： “‘Ｍｙｔｈｓ ａｒｅ
ｂｕｉｌｔ ｏｎ ｈｅｒｏｉｃ ｄｅｅｄｓ ａｎｄ ｈｅｒｏｉｃ ｐｅｏｐｌｅ． Ｈａｖｅ ｔｈｅｙ ｎｏ ｓｕｃｈ ｍｅｎ？’ ． ． ． Ｉｔ ｗａｓ Ｃｏｌｏｎｅｌ Ｎｉｔｉｋｉｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｍ． Ｇ． Ｂ． ｗｈｏ ｂｒｏｋｅ ｔｈｅ ｓｉｌｅｎｃｅ． Ｈｅ ｓａｉｄ ｈｅｓｉｔａｎｔｌｙ， ‘Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｍａｎ ｃａｌｌｅｄ Ｂｏｎｄ，’” ｔｏ ｂｅ ｒｅａｄ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ Ｒｕｓｓｉａｎ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ｏｎ Ｂｏｎｄｓ ｄｏｓｓｉｅｒ ｏｎ ｐ． ４２； “‘Ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｓｐｙ ｗａｓ ｄｅｃｏｒａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
Ｃ． Ｍ． Ｇ． ｉｎ １９５３， ａｎ ａｗａｒｄ ｕｓｕａｌｌｙ ｇｉｖｅｎ ｏｎｌｙ ｏｎ ｒｅｔｉｒｅｍｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｅｃｒｅｔ Ｓｅｒｖｉｃｅ， ｉｓ ａ ｍｅａｓｕｒｅ
ｏｆ ｈｉｓ ｗｏｒｔｈ． ’” Ａ ｆｅｗ ｐａｇｅｓ ｅａｒｌｉｅｒ （３８） ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ Ｒｕｓｓｉａｎ ｓｐｙｍａｓｔｅｒｓ， ｐｌｏｔｔｉｎｇ Ｂｏｎｄｓ ａｓｓａｓｓｉ
ｎａｔｉｏｎ， ｒｅｃａｌｌｓ Ｂｏｎｄｓ ｆａｉｒｌｙ ｒｅｃｅｎｔ ｉｎｔｅｒｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ ｐｌｏｔ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａ Ｇｅｒｍａｎ ｎａｍｅｄ Ｄｒａｘ ｗａｓ ｋｉｌｌｅｄ．
（Ｄｒａｘ ｉｓ ｖａｒｉａｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｄｒａｋｅ ａｎｄ ｄｒａｇｏｎ． ） Ｄｉｓｃｏｕｎｔｉｎｇ ｈｉｓ ｌｅｇｅｎｄａｒｙ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ， ｔｈｅ ｈｅｒｏ ａｔ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｍａｋｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｓｏｕｎｄ ｌｉｋｅ ｏｎｅ ｏｆ Ｓｐｅｎｓｅｒｓ ｈｅｒｏｅｓ ａｓ ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎｅｄ ｂｙ Ｇｌｏｒｉａｎａ：
“‘ Ｉｔｓ ｌｉｋｅ ｔｈｉｓ． Ｉ’ｍ ｓｏｒｔ ｏｆ ａ ｐｏｌｉｃｅｍａｎ． Ｔｈｅｙ ｓｅｎｄ ｍｅ ｏｕｔ ｆｒｏｍ Ｌｏｎｄｏｎ ｗｈｅｎ ｔｈｅｒｅｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ
ｏｄｄ ｇｏｉｎｇ ｏｎ ｓｏｍｅｗｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｉｓｎ’ ｔ ａｎｙｂｏｄｙ ｅｌｓｅｓ ｂｕｓｉｎｅｓｓ’ ． ． ． Ｂｏｎｄ ｔｏｌｄ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｉｎ
ｓｉｍｐｌｅ ｔｅｒｍｓ， ｗｉｔｈ ｇｏｏｄ ｍｅｎ ａｎｄ ｂａｄ ｍｅｎ， ｌｉｋｅ ａｎ ａｄｖｅｎｔｕｒｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ａ ｂｏｏｋ” （９４） ． Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ
ｃｈａｐｔｅｒ ｏｆ Ｄｒ． Ｎｏ， “Ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ Ｗｅａｐｏｎｓ，” ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｂｅ ｒｅａｄ ｗｉｔｈ Ｅｒｉｃｈ Ａｕｅｒｂａｃｈｓ ｃｈａｐｔｅｒ “Ｔｈｅ
Ｋｎｉｇｈｔ Ｓｅｔｓ Ｆｏｒｔｈ，” ｉｎ Ｍｉｍｅｓｉｓ： Ｔｈｅ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｒｅａｌｉｔｙ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｔｒ． Ｗｉｌｌａｒｄ Ｒ．
Ｔｒａｓｋ， ｐｐ． １２３ － ４２． Ｓｅｅ ａｌｓｏ Ａｎｇｅｌａ Ｊａｎｅ Ｗｅｉｓｌ， Ｔｈｅ Ｐｅｒｓｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ Ｍｅｄｉｅｖａｌｉｓｍ： Ｎａｒｒａｔｉｖｅ Ａｄｖｅｎ
ｔｕｒｅｓ ｉｎ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｃｕｌｔｕｒｅ， ｗｉｔｈ ｅｓｐｅｃｉａｌ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃａｎｏｎｓ ａｎｄ ｐｌｏｔ ｆｏｒｕｍｕｌａｓ ｏｆ ｒｏｍａｎｃｅ
ｉｎ ｔｈｅ ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｖｅｎｔｕｒｅｓ ｏｆ Ｓｔａｒ Ｔｒｅｋ ａｎｄ Ｓｔａｒ Ｗａｒｓ．
６． Ｕ． Ａ． Ｆａｎｔｈｏｒｐｅ （１９２９ － ２００９）， Ｓｉｄｅ Ｅｆｆｅｃｔｓ （Ｃｏｒｎｗａｌｌ， ＵＫ： Ｐｅｔｅｒｌｏｏ Ｐｏｅｔｓ， １９７８） ． Ｔｈｅ ｐｉｃ



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２９７　　

ｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ａｒｅ ｏｎ ｔｈｅ ｂｏｏｋｓ ｃｏｖｅｒ， ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｆｉｒｓｔ． Ｔｈｅ ｄｒａｇｏｎｓ ｓｅｃｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｐｏｅｍ （ Ｉ） ｔｈｅｒｅ ｉｎｃｌｕｄｅｓ “ Ｉ ｄｏｎ’ ｔ ｍｉｎｄ ｄｙｉｎｇ ／ Ｒｉｔｕａｌｌｙ， ｓｉｎｃｅ Ｉ ａｌｗａｙｓ ｒｉｓｅ ａｇａｉｎ． ”
７． Ｆｏｒ ｔｈｉｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｂｉｂｌｉｃａｌ ａｎａｌｏｇｉｅｓ ｓｅｅ Ｄａｖｉｄ ＭｃＷｈｉｒｔｅｒ， Ｄｅｓｉｒｅ ａｎｄ Ｌｏｖｅ ｉｎ Ｈｅｎｒｙ
Ｊａｍｅｓ： Ａ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｌａｔｅ Ｎｏｖｅｌｓ（Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ ＵＰ　 １９８９） ．
８． Ｔｈｅ Ｅｇｏｉｓｔ： Ａ Ｃｏｍｅｄｙ ｉｎ Ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｉｎｔｒｏ． Ｌｏｒｄ Ｄｕｎｓａｎｙ， ３６４ － ６５ （ ｉｎ ｃｈ． ｘｘｘｉｖ） ． （Ａｌｌ ｑｕｏｔａ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｐａｇｅ ｎｕｍｂｅｒｓ ａｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｅｄｉｔｉｏｎ． ）
９． Ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔｅｄ ａｎｄ ｓｔｕｄｉｅｄ ｉｎ Ｒｏｂｅｒｔ Ｄ． Ｍａｙｏ， “Ｔｈｅ Ｅｇｏｉｓｔ ａｎｄ ｔｈｅ Ｗｉｌｌｏｗ Ｐａｔｔｅｒｎ” ７１ －
７８； ｒｅｐｒｉｎｔｅｄ ｉｎ Ｒｏｂｅｒｔ Ｍ． Ａｄａｍｓ， ｅｄ． ， Ｔｈｅ Ｅｇｏｉｓｔ（ＮＹ， Ｌｏｎｄｏｎ： Ｎｏｒｔｏｎ，１９７９）４５３ － ６０； ｔｈｅ
ｃｏｖｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｔｏｎ ｅｄｉｔｉｏｎ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｓ ｔｈｅ ｃｈｉｎａ ｐａｔｔｅｒｎ．
１０． Ｗｉｋｉｐｅｄｉａ， ｓｕｂ “Ｗｉｌｌｏｗ Ｐａｔｔｅｒｎ． ” Ｓｅｅ Ｅ． Ｃｏｂｈａｍ Ｂｒｅｗｅｒ， Ｔｈｅ Ｄｉｃｔｉｏｎａｒｙ ｏｆ Ｐｈｒａｓｅ ａｎｄ Ｆａ
ｂｌｅ， １３０３： “Ｔｏ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ ｉｓ ａ ｌｏｒｄｌｙ ｍａｎｄａｒｉｎｓ ｃｏｕｎｔｒｙ ｓｅａｔ． Ｉｔ ｉｓ ｔｗｏ ｓｔｏｒｅｙｓ ｈｉｇｈ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈｅ ｒａｎｋ
ａｎｄ ｗｅａｌｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｓｓｅｓｓｏｒ； ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄ ｉｓ ａ ｐａｖｉｌｉｏｎ， ｉｎ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ａｎ ｏｒａｎｇｅｔｒｅｅ， ａｎｄ
ｔｏ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｖｉｌｉｏｎ ａ ｐｅａｃｈｔｒｅｅ ｉｎ ｆｕｌｌ ｂｅａｒｉｎｇ． Ｔｈｅ ｅｓｔａｔｅ ｉｓ ｅｎｃｌｏｓｅｄ ｂｙ ａｎ ｅｌｅｇａｎｔ ｗｏｏｄｅｎ
ｆｅｎｃｅ． Ａｔ ｏｎｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｂｒｉｄｇｅ ｉｓ ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ ｗｉｌｌｏｗｔｒｅｅ， ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｔｈｅ ｇａｒｄｅｎｅｒｓ ｃｏｔｔａｇｅ，
ｏｎｅ ｓｔｏｒｅｙ ｈｉｇｈ， ａｎｄ ｓｏ ｈｕｍｂｌｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄｓ ａｒｅ ｗｈｏｌｌｙ ｕｎｃｕｌｔｉｖａｔｅｄ， ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｇｒｅｅｎ ｔｈｉｎｇ ｂｅｉｎｇ
ａ ｓｍａｌｌ ｆｉｒｔｒｅｅ ａｔ ｔｈｅ ｂａｃｋ． Ａｔ ｔｈｅ ｔｏｐ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｔｔｅｒｎ （ ｌｅｆｔｈａｎｄ ｓｉｄｅ） ｉｓ ａｎ ｉｓｌａｎｄ， ｗｉｔｈ ａ ｃｏｔｔａｇｅ；
ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄｓ ａｒｅ ｈｉｇｈｌｙ ｃｕｌｔｉｖａｔｅｄ， ａｎｄ ｍｕｃｈ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｒｅｃｌａｉｍｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗａｔｅｒ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ｂｉｒｄｓ ａｒｅ
ｔｕｒｔｌｅｄｏｖｅｓ． Ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｂｒｉｄｇｅ ａｒｅ ｔｈｅ ｍａｎｄａｒｉｎｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｗｉｔｈ ａ ｄｉｓｔａｆｆ ｎｅａｒｅｓｔ ｔｈｅ
ｃｏｔｔａｇｅ， ｔｈｅ ｌｏｖｅｒｓ ｗｉｔｈ ａ ｂｏａｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ， ａｎｄ ｎｅａｒｅｓｔ ｔｈｅ ｗｉｌｌｏｗｔｒｅｅ ｔｈｅ ｍａｎｄａｒｉｎ ｗｉｔｈ ａ ｗｈｉｐ．
Ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｍａｎｄａｒｉｎ ｈａｄ ａｎ ｏｎｌｙ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｎａｍｅｄ Ｌｉｃｈｉ， ｗｈｏ ｆｅｌｌ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ Ｃｈａｎｇ， ａ
ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｗｈｏ ｌｉｖｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｉｓｌａｎｄ ｈｏｍｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｔｏｐ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｔｔｅｒｎ， ａｎｄ ｗｈｏ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｈｅｒ
ｆａｔｈｅｒｓ ｓｅｃｒｅｔａｒｙ． Ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ ｏｖｅｒｈｅａｒｄ ｔｈｅｍ ｏｎｅ ｄａｙ ｍａｋｉｎｇ ｖｏｗｓ ｏｆ ｌｏｖｅ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｏｒａｎｇｅｔｒｅｅ，
ａｎｄ ｓｔｅｒｎｌｙ ｆｏｒｂａｄｅ ｔｈｅ ｕｎｅｑｕａｌ ｍａｔｃｈ； ｂｕｔ ｔｈｅ ｌｏｖｅｒｓ ｃｏｎｔｒｉｖｅｄ ｔｏ ｅｌｏｐｅ， ｌａｙ ｃｏｎｃｅａｌｅｄ ｆｏｒ ａ ｗｈｉｌｅ
ｉｎ ｔｈｅ ｇａｒｄｅｎｅｒｓ ｃｏｔｔａｇｅ， ａｎｄ ｔｈｅｎｃｅ ｍａｄｅ ｔｈｅｉｒ ｅｓｃａｐｅ ｉｎ ａ ｂｏａｔ ｔｏ ｔｈｅ ｉｓｌａｎｄ ｈｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ
ｌｏｖｅｒ． Ｔｈｅ ｅｎｒａｇｅｄ ｍａｎｄａｒｉｎ ｐｕｒｓｕｅｄ ｔｈｅｍ ｗｉｔｈ ａ ｗｈｉｐ， ａｎｄ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅａｔｅｎ ｔｈｅｍ ｔｏ ｄｅａｔｈ ｈａｄ
ｎｏｔ ｔｈｅ ｇｏｄｓ ｒｅｗａｒｄｅｄ ｔｈｅｉｒ ｆｉｄｅｌｉｔｙ ｂｙ ｃｈａｎｇｉｎｇ ｔｈｅｍ ｂｏｔｈ ｉｎｔｏ ｔｕｒｔｌｅｄｏｖｅｓ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅ
ｗｉｌｌｏｗ ｐａｔｔｅｒｎ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ａ ｔａｌｅ ｏｆ ｄｉｓａｓｔｒｏｕｓ ｌｏｖｅ， ｂｕｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｅｌｏｐｅｍｅｎｔ ｏｃｃｕｒｒｅｄ
‘ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｗｉｌｌｏｗ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｓｈｅｄ ｉｔｓ ｌｅａｖｅｓ． ’”
１１． Ｔｈｅ Ｅｇｏｉｓｔ， ｐｒｅｆａｔｏｒｙ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ： “［Ｍｅｒｅｄｉｔｈｓ］ ｔａｌｅ ｉｓ ｌｏｏｓｅｌｙ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｄｅｓｉｇｎ ｏｆ Ｗｉｌｌｏｗ Ｐａｔｔｅｒｎ ｃｈｉｎａ （ｗｈｅｎｃｅ ｔｈｅ ｈｅｒｏｓ ｎａｍｅ）， ｗｈｅｒｅ， ｆｏｒ ａｌｌ ｔｈｅ ｗｒｏｎｇ ｒｅａｓｏｎｓ， ａ
ｍａｎｄａｒｉｎ ｗｉｓｈｅｓ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｒｉｃｈ ｏｌｄ ｍａｎ ｗｈｏ ｌｉｖｅｓ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｂｒｉｄｇｅ， ｂｕｔ ｓｈｅ ｆａｌｌｓ
ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ａ ｐｏｏｒ ｇａｒｄｅｎｅｒ． ” Ｉｎ Ｍｅｒｅｄｉｔｈｓ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ｔｈｅ ｃｏｌｌｕｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎ
ｙｅａｒ ｏｌｄ Ｃｌａｒａ Ｍｉｄｄｌｅｔｏｎｓ ｌｅａｒｎｅｄ ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｙｏｕｎｇ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ ｉｓ ａｂｅｔｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｅ
ｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｇｉｒｌｓ ｓｐｏｎｓｏｒ ｗｉｔｈ ｓａｍｐｌｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｎｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｉｃｈ ｍａｎｓ ｐｏｒｔ—“ｗｒｏｎｇ ｒｅａｓｏｎｓ” ｅ
ｎｏｕｇｈ， ｉｔ ｃｏｍｉｃａｌｌｙ ａｐｐｅａｒｓ．
１２． Ｍｙ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｉｓ ｓｔａｇｅｐｉｅｃｅ ｗａｓ ｄｒａｗｎ ｂｙ Ｐａｔｒｉｃｉａ Ｏ’Ｈａｒａｓ ｓｔｕｄｙ “Ｔｈｅ Ｗｉｌｌｏｗ Ｐａｔｔｅｒｎ Ｔｈａｔ
Ｗｅ Ｋｎｅｗ： Ｔｈｅ Ｖｉｃｔｏｒｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ Ｂｌｕｅ Ｗｉｌｌｏｗ，” Ｖｉｃｔｏｒｉａｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ， Ｖｏｌ． ３６， ｎｏ． ４． ， ４２１ －
４３． Ｔｈｉｓ ｑｕｏｔｅ ｉｓ ｔｈｅ ｅｐｉｇｒａｐｈ ｆｏｒ ｈｅｒ ｖｅｒｙ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｖｅ ｅｓｓａｙ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｍｅｒｅｄｉｔｈｓ ｎｏｖｅｌ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｓ
ｃｈｅｆ ｄ’ｏｅｕｖｒｅ．
１３． Ｔｈｅ Ｍａｎｄａｒｉｎｓ Ｄａｕｇｈｔｅｒ！ Ｂｅｉｎｇ ｔｈｅ Ｓｉｍｐｌｅ Ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｔｈｅ ＷｉｌｌｏｗＰａｔｔｅｒｎ Ｐｌａｔｅ， Ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｔａｌｅ
［１８５１］ （Ｌｏｎｄｏｎ： Ｔｈｏｍａｓ Ｈａｉｌｅｓ Ｌａｃｙ， ｎｄ ［ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ １８７６］） ． Ｍｅｒｅｄｉｔｈｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ
Ｃｌａｒａ ａｎｄ ｈｅｒ ｅｖｅｎｔｕａｌ ｈｕｓｂａｎｄ， ｉｎ ｆｌｙｉｎｇ ｏｆｆ ｔｏ ｔｈｅ Ａｌｐｓ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｈｏｎｅｙｍｏｏｎ， ａｒｅ ｔｈｅ ｌｏｖｅｂｉｒｄｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄａｒｙ ｉｍｍｏｒｔａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｍｅｔａｍｏｒｐｈｏｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｏｒｉｇｉｎａｌｓ， ｅｔｅｒｎａｌｌｙ ｆｌｙｉｎｇ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｋｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｔｅ． Ｍｅｒｅｄｉｔｈ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｂｌｏｓｓｏｍｓ ｏｎ ａ ｂｒａｎｃｈ ｉｎ ｐｒｏｓｅ ｓｏ ｒｉｃｈ ｈｅ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ
ｈｏｐｅｌｅｓｓｌｙ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ｎａｔｕｒｅｓ ｅｐｈｅｍｅｒａｌ ｂｅａｕｔｙ （ ａｓ Ｌｏｒｄ Ｄｕｎｓａｎｙ ｔｈｉｎｋｓ， ｉｎ ｈｉｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ
ｔｈｅ Ｏｘｆｏｒｄ Ｗｏｒｌｄｓ Ｃｌａｓｓｉｃｓ ｅｄｉｔｉｏｎ）， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｔｏｙｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｕｒｇｅｎｃｙ ｉｎ ｔｈｅ ｏｌｄ ｓｔｏｒｙ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ
ｆａｌｌｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｂｌｏｓｓｏｍｓ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｓ ｔｈｅ ｆａｔａｌ ｄａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｕｎｗａｎｔｅｄ ｗｅｄｄｉｎｇ．
１４． Ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ ｓｅｘｕａｌ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ ａｓ ｔｒｅａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｕｔｅｒｏｎｏｍｉｃ ｔｅｘｔｓ ｈｏｖｅｒｓ ｏｖｅｒ ｓｕｃｈ ｓｅｎ
ｔｅｎｃｅｓ ａｓ Ｖｅｒｎｏｎｓ ｖｅｒｄｉｃｔ ｏｎ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙｓ ｔｙｒａｎｎｙ： “Ａ ｍａｎ ｏｆ ｆｕｌｌ ｇｒｏｗｔｈ ｏｕｇｈｔ ｔｏ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｎｏｔｈ



２９８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｎｇ ｏｎ ｅａｒｔｈ ｔｅｍｐｔｓ Ｐｒｏｖｉｄｅｎｃｅ ｓｏ ｍｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ｂｉｎｄｉｎｇ ｏｆ ａ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍａｎ ａｇａｉｎｓｔ ｈｅｒ ｗｉｌｌ” （ ｃｈ．
ｘｘｘ； ｐ． ３２１ ） ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｏｆ ａ ｄｏｕｂｌｅｄ Ｐｒｏｓｅｒｐｉｎａ ｆｉｇｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｗｏｍｅｎ ｕｎｄｅｒ
Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙｓ ｐｏｗｅｒ， ｔｈｅ ｓｉｃｋｌｙ Ｌａｅｔｉｔｉａ （“ ｔｈｅ ｍｏｄｅｓｔ ｖｉｏｌｅｔ” ｏｆ ｃｈ． ｉｉｉ， ｐ． １８ ｗｈｏ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ
“ ｆａｄｅｄ ｃｒｅａｔｕｒｅ” ｏｆ ｃｈ． ｘｘｉｉｉ ［ｐ． ２３５］） ａｎｄ ｔｈｅ ｆｌｏｕｒｉｓｈｉｎｇ Ｃｌａｒａ， ｗｈｏｍ Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ ｄｒｅａｍｓ ｏｆ ｒｅ
ｄｕｃｉｎｇ ａｎｄ ｄｉｓｃａｒｄｉｎｇ ｉｎ ｒｅｖｅｎｇｅ ｆｏｒ ｈｅｒ ｒｅｌｕｃｔａｎｃｅ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｈｉｍ： “Ｔｅｎ ｔｈｏｕｓａｎｄ Ｆｕｒｉｅｓ ｔｈｉｃｋｅｎｅｄ
ａｂｏｕｔ ｏｆ ｈｉｍ ａｔ ｔｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ ｈｅｒ ｌｙｉｎｇ ｂｙ ｔｈｅ ｒｏａｄｓｉｄｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｉｓ ｈａｖｉｎｇ ｃｒｕｓｈｅｄ ａｌｌ ｂｌｏｏｍ ａｎｄ ｏ
ｄｏｕｒ ｏｕｔ ｈｅｒ ｗｈｉｃｈ ｍｉｇｈｔ ｔｅｍｐｔ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｃｕｒｉｏｓｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｅｎｄ， ｍａｎ” （ｐｐ． ２３５ － ３６） ． Ｃｌａｒａ ｉｓ ａｌｓｏ
ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ Ａｎｄｒｏｍｅｄａ ｂｙ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｄｉｓａｖｏｗａｌ ｏｆ Ｗｈｉｔｆｏｒｄｓ ｃａｐａｃｉｔｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ Ｐｅｒｓｅｕｓ：
“ｈｅ ｗａｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｄｅｓｃｅｎｄｉｎｇ ｆｒｏｍ ｈｅａｖｅｎ ｂｒｉｇｈｔｓｗｏｒｄｅｄ ｔｏ ｓｍｉｔｅ ａ ｗｏｍａｎｓ ｆｅｔｔｅｒｓ ｏｆｆ ｈｅｒ ｌｉｍｂｓ
ａｎｄ ｄｅｌｉｖｅｒ ｈｅｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｙａｗｎｉｎｇ ｍｏｕｔｈａｂｙｓｓ” （ｃｈ． ｘｖｉ； ｐ． １５８） ．
１５． Ｗｉｌｌｏｕｇｈｂｙ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｓ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｈｉｓ ｌｏｎｇｔｉｍｅ ａｄｍｉｒｅｒ， ｔｈｅ ｂｒａｉｎｙ， ｐｏｒｔｉｏｎｌｅｓｓ ｐｏｅｔｅｓｓ ａｎｄ ｎｏｔ
ａｌｔｏｇｅｔｈｅｒ ｇｌａｍｏｒｏｕｓ ｏｒ ｖｉｖａｃｉｏｕｓ Ｌａｅｔｉｔｉａ Ｄａｌｅ， ｂｅｃａｕｓｅ “Ａｔ ｌｅａｓｔ ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｒｅｓｃｕｅ ｈｉｍ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｃｌａｗｓ ｏｆ Ｌａｄｙ Ｂｕｓｓｈｅ， ａｎｄ ｈｅｒ ｏｗｌｓ ｈｏｏｔ ｏｆ ‘Ｗｉｌｌｏｗ Ｐａｔｔｅｒｎ，’ ａｎｄ ｈｅｒ ｈａｇｓ ｓｈｒｉｅｋ ｏｆ ‘ ｔｗｉｃｅ ｊｉｌ
ｔｅｄ，” （ｃｈ． ｘｘｖｉｉｉ； ｐ． ２９２） ．
１６． Ｊｏｓｅｐｈ Ｂｕｔｌｅｒ， Ｆｉｖｅ Ｓｅｒｍｏｎｓ， ｉｎｔｒｏ． Ｓｔｕａｒｔ Ｍ． Ｂｒｏｗｎ　 ４５ － ４６．
１７． Ｂｕｔ ｔｈｅ Ｔｅｌｌｕｓ ． ． ． ｄａｎｔ ｓｉｇｎｕｍ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐａｓｓａｇｅ （Ａｅｎ． ＩＶ， １６６ － ６７） ｉｓ ａｔｔａｃｈｅｄ ｔｏ ｔｈｅ
Ｆａｌｌ： ｔｗｉｃｅ （“Ｅａｒｔｈ ｆｅｌｔ ｔｈｅ ｗｏｕｎｄ， ａｎｄ Ｎａｔｕｒｅ ． ． ． ｇａｖｅ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｗｏｅ，” “Ｅａｒｔｈ ｔｒｅｍｂｌｅｄ ． ． ． ａｎｄ
Ｎａｔｕｒｅ ｇａｖｅ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｇｒｏａｎ”： ＰＬ ＩＸ， ７８２ － ８３， １０００ － ０１） ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｃｅｎｔｏ Ｖｅｒｇｉｌｉａｎｕｓ ｄｅ ｌａｕｄｉｂｕｓ
Ｃｈｒｉｓｔｉ ｏｆ Ｆａｌｔｏｎｉａ Ｂｅｔｉｔｉａ Ｐｒｏｂａ （ ｃａ． ３２２ － ７０）， Ｇｏｄ ｐｒｏｎｏｕｎｃｅｓ ａ ｄｅａｔｈ ｓｅｎｔｅｎｃｅ ｏｎ Ｅｖｅ， ａｆｔｅｒ
ｃｏｎｄｅｍｎｉｎｇ ｈｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｄ ｏｌｄ ａｇｅ， ｄｉｓｅａｓｅ， ａｎｄ ｌａｂｏｒ ｈｅ ｈａｓ ｊｕｓｔ ｃｕｒｓｅｄ Ａｄａｍ ｗｉｔｈ： “Ｔｈｅｓｅ ｅ
ｖｉｌｓ ｗｉｌｌ ａｌｗａｙｓ ｂｅ ｙｏｕｒｓ． Ａｎｄ ｙｏｕ， ｏ ｓａｖａｇｅ ｗｉｆｅ， ｎｏｔ ｉｇｎｏｒａｎｔ ｏｆ ｉｌｌ， ｏｆ ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｉｌｌｓ ａｒｅ ｔｈｅ ｈｅａｄ
ａｎｄ ｔｈｅ ｃａｕｓｅ” （Ｈａｅｃ ｔｉｂｉ ｓｅｍｐｅｒ ｅｒｕｎｔ， ｔｕｑｕｅ， ｏ ｓａｅｖｉｓｓｉｍａ ｃｏｎｉｕｎｘ， ｎｏｎ ｉｇｎａｒａ ｍａｌｉ， ／ ｃａｐｕｔ ｈｏ
ｒｕｍ ｅｔ ｃａｕｓａ ｍａｌｏｒｕｍ ［ ｌｉｎｅｓ ２６３ － ６５］： ｃｏｍｐａｒｉｎｇ Ｖｉｒｇｉｌ， Ａｅｎ． ＩＶ， １６９ － ７０， ｉｌｌｅ ｄｉｅｓ ｐｒｉｍｕｓ ｌｅｔｉ
ｐｒｉｍｕｓｑｕｅ ｍａｌｏｒｕｍ ／ ｃａｕｓａ ｆｕｉｔ） ．
１８． Ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ Ｖｉｅｗｓ ／ Ｓｐｅｃｔｒｕｍ Ｂｏｏｋｓ ｒｅｐｒｉｎｔｓ Ｇｅｏｒｇｅ Ｓｈｅｒｂｕｒｎｓ ｅｓｓａｙ ｉｎ Ｆｉｅｌｄｉｎｇ： Ａ Ｃｏｌ
ｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｒｉｔｉｃａｌ Ｅｓｓａｙｓ， ｅｄ． Ｒｏｎａｌｄ Ｐａｕｌｓｏｎ： “Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ Ａｍｅｌｉａ： Ａｎ Ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ，” ｐｐ． １４６ －
５７．
１９． Ｂｋ． Ｉ， ｃｈ． ３： “ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｂｅｌｉｅｖｅ ｍｅｎ ｗｅｒｅ ｕｎｄｅｒ ａｎｙ ｂｌｉｎｄ ｉｍｐｕｌｓｅ ｏｆ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｆａｔｅ； ｔｈａｔ
ｔｈａｔ ｅｖｅｒｙ ｍａｎ ａｃｔｅｄ ｍｅｒｅｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｏｒｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｓｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｕｐｐｅｒｍｏｓｔ ｉｎ ｈｉｓ ｍｉｎｄ， ａｎｄ
ｃｏｕｌｄ ｄｏ ｎｏ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ” （ｐ． ２４） ． Ｔｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ “ ｉｍｐｕｌｓｅ ｏｆ ｆａｔｅ” ｈｅｒｅ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｔａｋｅ ａ ｐｈｒａｓｅ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｓｓｅｒｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｉｌｔｏｎｓ Ｇｏｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｎｏｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｏｒ ｃｏｍｐｒｏｍｉｓｅｄ ｆｒｅｅ ｗｉｌｌ： ｉｎ
Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ＩＩＩ， １２０． Ｂｏｏｔｈｓ ｎｏｔｉｏｎ ｉｓ ｒｅａｓｓｅｒｔｅｄ ａｔ Ｂｋ． ＩＩＩ， ｃｈ． ４， “ｈｅ ｗａｓ ｃｏｎｖｉｎｃｅｄ ｅｖｅｒｙ ｍａｎ
ａｃｔｅｄ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈａｔ ｐａｓｓｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｕｐｐｅｒｍｏｓｔ” （ｐ． １０３）， ａｎｄ ｑｕｏｔｅｄ ａｔ Ｂｋ． ＸＩＩ， ｃｈ． ５
（ｗｈｅｒｅ Ｂｏｏｔｈ ｓａｙｓ， “ｍｅｎ ａｐｐｅａｒｅｄ ｔｏ ｍｅ ｔｏ ａｃｔ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｐａｓｓｉｏｎｓ” ［ｐ． ５２２］； Ｄｒ． Ｈａｒｒｉ
ｓｏｎ ａｇｒｅｅｉｎｇ， ｔｈｏｕｇｈ ｐｅｒｈａｐｓ ｏｎｌｙ ｍｏｍｅｎｔａｒｉｌｙ， ｔｈｅｎ ｏｐｉｎｅｓ ｔｈａｔ ｈｏｐｅ ａｎｄ ｆｅａｒ ｂｅｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔｒｏｎｇｅｓｔ
ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｐａｓｓｉｏｎｓ， ｒｅｌｉｇｉｏｎ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｒｅｗａｒｄｓ ａｎｄ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔｓ ｈａｓ ａ ｆｉｒｍ ｆｏｏｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ） ． Ｆｏｏｌｓ
ａｎｄ ｗｉｓｅｍｅｎ ｍｏｓｔ ｏｆｔｅｎ ａｃｔ ａｌｉｋｅ， ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ａｃｔ “ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｕｐｐｅｒｍｏｓｔ ｐａｓｓｉｏｎ，” ｅｖｅｎ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ
ｔｏ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ （Ｂｋ． ＶＩＩＩ， ｃｈ． ｘ； ｐ． ３５５）； ａｎｄ ｌｉｋｅｗｉｓｅ ｔｈｅｙ ａｃｔ “ ｆｒｏｍ ｓｅｌｆｌｏｖｅ，” ｗｈｉｃｈ ｓｅｅｍｓ ｔｏ
ｂｅ ｔｈａｔ ｓａｍｅ “ｕｐｐｅｒｍｏｓｔ ｐａｓｓｉｏｎ，” ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｂｏｏｔｈ， ｌｅｃｔｕｒｉｎｇ Ａｍｅｌｉａ ｉｎ ａ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｓｈｅ ｃｏｎ
ｓｉｄｅｒｓ ｌｉｔｔｌｅ ｓｈｏｒｔ ｏｆ ａｔｈｅｉｓｍ： “ａｌｌ ｍｅｎ， ａｓ ｗｅｌｌ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ａｓ ｔｈｅ ｗｏｒｓｔ， ａｃｔ ａｌｉｋｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ
ｓｅｌｆｌｏｖｅ． Ｗｈｅｒｅ ｂｅｎｅｖｏｌｅｎｃｅ ｉｓ ｔｈｅ ｕｐｐｅｒｍｏｓｔ ｐａｓｓｉｏｎ， ｓｅｌｆｌｏｖｅ ｄｉｒｅｃｔｓ ｙｏｕ ｔｏ ｇｒａｔｉｆｙ ｉｔ ｂｙ ｄｏｉｎｇ
ｇｏｏｄ”—ｂｕｔ ｗｈｅｒｅ “ａｍｂｉｔｉｏｎ ａｖａｒｉｃｅ， ｐｒｉｄｅ， ｏｒ ａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｐａｓｓｉｏｎ ｇｏｖｅｒｎｓ ｔｈｅ ｍａｎ， ． ． ． ｔｈｅ ｍｉｓｅｒ
ｉｅｓ ｏｆ ａｌｌ ｍｅｎ ａｆｆｅｃｔ ｈｉｍ ｎｏ ｍｏｒｅ ｔｈｅｙ ｗｏｕｌｄ ａ ｓｔｏｃｋ ｏｒ ａ ｓｔｏｎｅ” （Ｂｋ． Ｘ， ｃｈ． ９； ｐ． ４５８） ．
２０． Ｔｈｅ ｓｃｅｎｔ ｈａｓ ｎｏｔ ｇｒｏｗｎ ｓｏ ｃｏｌｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏｎｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｆｉｎｄ ａｎｄ ｓｔｕｄｙ ｉｔ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｎｏ
ｖｅｌ： ｉ． ｅ． ， Ｌｙａｌｌ Ｈ． Ｐｏｗｅｒｓ， “Ｔｈｅ Ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ｏｎ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ Ａｍｅｌｉａ，” ｉｎ Ｍｏｄｅｒｎ Ｌａｎ
ｇｕａｇｅ Ｎｏｔｅｓ， ３３０ － ３６； Ｍａｕｒｉｃｅ Ｊｏｈｎｓｏｎ， “Ｔｈｅ Ｎｏｂｌｅ Ｍｏｄｅｌ” 　 １３９ － ５６； Ｅｕｓｔａｃｅ Ｐａｌｍｅｒ， “Ａｍｅ
ｌｉａ—Ｔｈｅ Ｄｅｃｌｉｎｅ ｏｆ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ Ａｒｔ，” ｉｎ Ｅｓｓａｙｓ ｉｎ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ　 １３５ － ５１； ａｎｄ Ｊｏｈｎ Ｅ． Ｌｏｆｔｉｓ， “ Ｉｍｉｔａ
ｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｏｖｅｌ： Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ Ａｍｅｌｉａ” 　 ２１４ － ２９．
２１． Ｓｅｅ Ｒｅｂｅｃｃａ Ｗｅｓｔ， Ｔｈｅ Ｃｏｕｒｔ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃａｓｔｌｅ： Ｓｏｍｅ ｔｒｅａｔｍｅｎｔｓ ｏｆ ａ ｒｅｃｕｒｒｅｎｔ ｔｈｅｍｅ（Ｎｅｗ Ｈａ



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ２９９　　

ｖｅｎ： Ｙａｌｅ Ｕｐ， １９５７） ９４ － ９９， ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｆｉｅｌｄｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｆｏｒｍｉｓｔ ｍａｇｉｓｔｒａｔｅ ｔｏ ｔｈｅ ａｂｕｓｅｓ ａｎｄ
ｃｒｉｍｉｎａｌｉｔｙ ｉｎ Ａｍｅｌｉａ．
２２． Ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ａｎ ａｔａｖｉｓｔｉｃ ｉｎｔｅｒｐｏｌａｎｔ ｉｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｉｎ Ｂｏｏｋ ＶＩ， ｗｈｅｒｅ
Ｖｉｒｇｉｌｓ ｖｅｒｓｅｓ ａｒｅ ｃｏｕｎｔｅｒｐｏｉｎｔｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｓｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ａｌｌ ａｂｏｕｔ ｔｈｒｅａｔｅｎｅｄ
ｍａｒｉｔａｌ ｆｉｄｅｌｉｔｙ ａｎｄ ｔｒｕｓｔ—ａｌｒｅａｄｙ ｆｅｌｔ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｓｃｅｎｅ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ
Ｌｏｓｔ．
２３． Ｍｒｓ． Ｂｅｎｎｅｔ， ｔｈｅ ｌａｄｙ ｌｅａｒｎｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃｓ， ｓａｙｓ Ｖｉｒｇｉｌ ｃａｌｌｓ ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ｓｅｃｏｎｄ ｍａｒｒｉａｇｅｓ
“ａ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｈａｓｔｉｔｙ， ａｎｄ ｍａｋｅｓ Ｄｉｄｏ ｓｐｅａｋ ｏｆ ｉｔ ｗｉｔｈ ｕｔｍｏｓｔ ｄｅｔｅｓｔａｔｉｏｎ：． ． ． ” Ｓｈｅ ｔｈｅｎ ｓｌｉｇｈｔｌｙ
ｍｉｓｑｕｏｔｅｓ ｑｕｏｔｅｓ Ｄｉｄｏ ａｔ ｌｅｎｇｔｈ ｉｎ ｓｉｘ ｌｉｎｅｓ ｏｆ Ｌａｔｉｎ （Ｂｋ． ＶＩ， ｃｈ． ７）， ｆｒｏｍ Ａｅｎ． ＩＶ， ２４ － ２９． Ｔｈｅ
ｒｅｃｉｔａｌ “ｎｏｔ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｓｔａｇｇｅｒｅｄ Ｂｏｏｔｈ，” ｗｈｏ ｉｓ ｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ Ａｅｎｅａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ， ｗｈｅｎ
Ｄｉｄｏｓ ｇｈｏｓｔ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｌｅａｖｅｓ Ａｅｎｅａｓ ｓｔｕｎｎｅｄ （Ａｅｎ． ＶＩ， “ ｃｏｎｃｕｓｓｕｓ”） ． Ｔｈｅ
ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ｏｒ ｈｉｓ ｐｏｅｍｓ ｇｏｄｓ ｃｏｕｌｄ ｅｖｅｒ ａｓｓｉｇｎ ａｎ ｕｎｊｕｓｔ ｆａｔｅ ｔｏ ａ
ｐｉｏｕｓ ｍａｎ—Ｒｉｐｈａｅｕｓ—ｉｓ ｔａｋｅｎ ｕｐ ｉｎ ｎｏ． ６００ ｏｆ Ｈｅｎｒｙ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ａｌｌｅｇｅｄ ｅｓｓａｙｓ ｉｎ Ｍａｒｔｉｎ Ｃ． Ｂａｔ
ｔｅｓｔｉｎ， ｅｄ． ， Ｎｅｗ Ｅｓｓａｙｓ ｂｙ Ｈｅｎｒｙ Ｆｉｅｌｄｉｎｇ： Ｈｉｓ Ｃａｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｃｒａｆｔｓｍａｎ ２７１ － ８３．
２４． Ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＶ， ｃｈ． ｖ； ｐ． １６６．
２５． Ｂｋ． ＶＩ， ｃｈ． ７， ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ． Ｃａｖｅａｔ ｌｅｃｔｏｒ．
２６． Ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎｓ ｓｅｅ Ｄａｖｉｄ Ｂｌｅｗｅｔｔ， “ Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ，” Ｈｅｎｒｙ Ｆｉｅｌｄｉｎｇ， Ａｍｅｌｉａ， ｐｐ． ｘｉｘｉｉｉ，
ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｌｅｇａｌ ａｎｄ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｂｏｏｔｈｓ ｌｏｓｓ ｏｆ ｌｉｂｅｒｔｙ ａｒｅ ｓｕｇｇｅｓｔｉｖｅｌｙ ｅｘｐｏｕｎｄｅｄ．
２７． Ｏｒ “Ａｅｍｅｌｉａｄ． ” Ｔｈｏｕｇｈ Ａｍｅｌｉａ ｉｓ ｎｅｖｅｒ ｓｐｅｌｌｅｄ Ａｅｍｅｌｉａ， ｓｈｅ ｉｓ ｅａｒｌｙ ｏｎ ｃａｌｌｅｄ “Ｍｉｓｓ Ｅｍｉｌｙ” ｂｙ
ｉｎｔｉｍａｔｅｓ， ａｎｄ Ｂｏｏｔｈ ｃａｌｌｓ ｈｅｒ “ｍｙ ｄｅａｒ Ｅｍｉｌｙ” ｌａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ （Ｂｋ． Ｘ， ｃｈ． ９； Ｐｅｎｇｕｉｎ ｅｄｎ． ， ｐ．
４５８） ．
２８． Ｔｈｏｕｇｈ ｅｐｉｃ ｎａｒｒａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｍｏｒｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｏｒｉｅｎｔｅｄ ｔｈａｎ ｍｙｔｈｓ， ｅｐｉｃｓ ｆｏｌｌｏｗ ｍｙｔｈｓ ｉｎ ｅｘｐｌａｉ
ｎｉｎｇ， ｅｔｉｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ， ｔｈｅ ｗｈｙ ａｎｄ ｈｏｗ ｏｆ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｏｒ ｄｅｃｉｓｉｖｅ ｔｈａｔ ｏｎｃｅ ｈａｐｐｅｎｅｄ．
２９． Ｔｈｉｓ ｉｄｅａ ｈａｓ ｉｔｓ ｏｗｎ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ａ ｂｏｇｕｓ ａｎｄ ｓａｔｉｒｉｃａｌ ａｄｖｅｒｔｉｓｅｍｅｎｔ ｃｉｒｃｕｌａｔｅｄ ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｐｕｂ
ｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｎｏｖｅｌ ｂｅｇｉｎｓ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ： “Ｔｈｉｓ ｄａｙ ｉｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ， ／ （ Ｉｎ ｆｏｕｒ Ｖｏｌｕｍｅｓ Ｄｕｏｄｅｃｉｍｏ，
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ Ｄｅｄｉｃａｔｉｏｎ， ／ Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｏｒｙ Ｃｈａｐｔｅｒｓ， ｌｏｎｇ Ｄｉｇｒｅｓ ／ ｓｉｏｎｓ， ｓｈｏｒｔ Ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎｓ， ｐｏｌｉｔｅ
Ｅｘｐｌｅｔｉｖｅｓ ｏｆ Ｃｏｎ ／ ｖｅｒｓａｔｉｏｎ， ｇｅｎｔｅｅｌ Ｄｉａｌｏｇｕｅｓ， ａ ｗｉｄｅ Ｍａｒｇｉｎ， ａｎｄ ／ ｌａｒｇｅ Ｌｅｔｔｅｒ， Ｐｒｉｃｅ ｂｕｔ
１２ｓ． ） ／ ＳＨＡＭＥＬＩＡ， ａ Ｎｏｖｅｌ”： ｑｕｏｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｗｉｌｂｕｒ Ｌｕｃｉｕｓ Ｃｒｏｓｓ， Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｈｅｎｒｙ Ｆｉｅｌｄｉｎｇ， ｉｎ
２ ｖｏｌｓ． ， ２：３３５ － ３６．
３０． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｉｎ ａｇｒｅｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ Ｒｏｂｅｒｔ Ａｌｔｅｒ， ｏｎ ｔｈｅ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｂｅｉｎｇ ｍａｄｅ ｂｙ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ Ｖｉｒｇｉｌｉａｎ ｓｕｂ
ｓｔｒａｔｅ， ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｏｂｖｉｏｕｓ ｓｐｅｅｃｈ ｂｙ ａｎ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｍｏｕｔｈｐｉｅｃｅ ｉｎ ｉｔｓ ｂｅｈａｌｆ （ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｅｘ
ｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｒｓ． Ｂｅｎｎｅｔｓ ｒｅｃｏｕｒｓｅ ｔｏ Ｖｉｒｇｉｌｉａｎ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｆｏｒ ｈｅｒ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｓｅｃｏｎｄ ｍａｒｒｉａｇｅｓ）： Ｆｉｅｌｄ
ｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ Ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｖｅｌ， ｃｈａｐ． ５．
３１． Ｔｈｅ ｄｕｅｌ ｉｎ ａｎ ａｆｆａｉｒ ｏｆ ｈｏｎｏｒ ｔｈａｔ Ｐｉｅｒｒｅ ｉｓ ｕｎｈａｐｐｉｌｙ ｇｏａｄｅｄ ｉｎｔｏ ｉｎ Ｗａｒ ａｎｄ Ｐｅａｃｅ， ｐｏｉｎｔｓ ａ
ｓｉｍｉｌａｒ ｍｏｒａｌ． Ｗｅ ａｒｅ ｇｒａｔｉｆｉｅｄ ｔｈａｔ Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｓｉｎｉｓｔｅｒ ｂｒａｇｇａｒｔ ｓｏｌｄｉｅｒ ｉｓ ｔｈｅ ｌｏｓｅｒ， ａｎｄ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ
ｃｏｍｅｓ ｔｏ ａ ｖｉｏｌｅｎｔ ｅｎｄ （ ｔｈｅ ｒａｋｉｓｈ ｓｃｏｕｎｄｒｅｌ Ｄｏｌｕｋｈｏｖ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｉｓ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒｓ ｕｌｔｉ
ｍａｔｅｌｙ ｒｅｓｃｕｉｎｇ Ｐｉｅｒｒｅ ｆｒｏｍ ｐｒｉｓｏｎ ｉｎ Ｎａｐｏｌｅｏｎｓ Ｍｏｓｃｏｗ） ．
３２． Ｆｉｅｌｄｉｎｇｓ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ｎｏｖｅｌ ａｔ ｌｅａｓｔ ｏｎｃｅ ｅｄｇｅｓ ｔｏｗａｒｄｓ ａ ｎｉｇｈｔｍａｒｉｓｈ Ｄｏｓｔｏｙｅｖｓｋｉａｎ ｔａｌｅ： Ｓｅｒｇｅａｎｔ
Ａｔｋｉｎｓｏｎ， ｗｈｏ ｈａｓ ａ ｌｏｎｇｒｕｎｎｉｎｇ ｃｒｕｓｈ ｏｎ Ａｍｅｌｉａ， ｗａｋｅｓ ｕｐ ｆｒｏｍ ａ ｄｒｅａｍ ａｎｄ ｔｈｉｎｋｓ ｈｅ ｈａｓ ｓｔｒａｎ
ｇｌｅｄ ｈｉｓ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｂｌｏｏｄｓｏａｋｅｄ ｗｉｆｅ； ｈｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｒｅａｍｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ｄｉｓｐａｔｃｈｉｎｇ Ａｍｅｌｉａｓ ｗｏｕｌｄ
ｂｅ ｓｅｄｕｃｅｒ Ｃｏｌｏｎｅｌ Ｊａｍｅｓ （Ｂｋ． ＩＸ， ｃｈ． ６； ｐｐ． ３８４ － ８６） ． （ Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｅｄ Ｓｅｒｇｅａｎｔ
ｗｏｕｌｄ ｔｈｒｏｔｔｌｅ ｈｉｓ ｉｍｐｕｌｓｅｓ ｔｏ ｋｉｌｌ ｈｉｓ ｏｗｎ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｇｏ ｔｏ ｂｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｃａｐｔａｉｎｓ． ）
３３． Ｄａｎｔｅ， Ｃｏｎｖｉｖｉｏ， ＩＶ． ｘｘｉｖ， ａｄｖａｎｃｅｓ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ （ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ Ｆｕｌｇｅｎｔｉｕｓ ｔｈｅ Ｍｙｔｈｏｇｒａｐｈｅｒｓ Ｅｘｐｏ
ｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｎｔｅｎｔ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｌ Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｍｏｒａｌ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ） ｔｈａｔ ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ ｎａｒｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｍｏｒａｌ
ｃｏｍｉｎｇｏｆａｇｅ ｏｆ ａｎ ｅｖｅｒｙｍａｎ．
３４． Ｔｈｅ Ｇｏｄｆａｔｈｅｒ， ｐ． ２７０．
３５． Ｐ． ２８５． Ｆｏｒ ｆｕｒｔｈｅｒ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ ｏｆ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ， ｓｅｅ ｎｏｔｅ ３８， ｉｎｆｒａ．
３６． Ｆｏｏｌｓ Ｄｉｅ， ｐ． ５３０ ａｎｄ ｐ． ５０． Ｍｅｒｌｙｎ ｍｕｓｅｓ： “‘Ｊｏｒｄａｎ ｗｏｎ ｏｖｅｒ ｆｏｕｒ ｈｕｎｄｒｅｄ ｇｒａｎｄ ． ． ． Ａｎｄ
ｔｈｅｎ ｈｅ ｋｉｌｌｓ ｈｉｍｓｅｌｆ． ． ． ． ’ ‘Ｆｏｏｌｉｓｈ，’ Ｉ ｓａｉｄ” （１４１） ． Ａｔ ｈｉｓ ｂｉｇ ｗｉｎ， Ｊｏｒｄａｎ ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ， “Ｈｅ ｒｅａｌｌｙ



３００　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗａｓ ａ ｈｅｒｏ” （２７） ． Ｂｕｔ ｈｅｒｏｉｓｍ， ｈｅ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ｗａｒｎｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｃｏｕｌｄ ｇｅｔ ｙｏｕ ｋｉｌｌｅｄ： “Ｊｏｒｄａｎ ｈａｄ
ｎｏ ｉｌｌｕｓｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｈｉｍｓｅｌｆ ． ． ． ［ｈｅ ｂｅｉｎｇ ａ］ ｄｅｇｅｎｅｒａｔｅ ｇａｍｂｌｅｒ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｇａｍｂｌｅｄ ｓｉｍｐｌｙ
ｔｏ ｇａｍｂｌｅ ａｎｄ ｍｕｓｔ ｌｏｓｅ． Ａｓ ａ ｈｅｒｏ ｗｈｏ ｇｏｅｓ ｔｏ ｗａｒ ｍｕｓｔ ｄｉｅ． Ｓｈｏｗ ｍｅ ａ ｇａｍｂｌｅｒ ａｎｄ Ｉ’ ｌｌ ｓｈｏｗ ｙｏｕ
ａ ｌｏｓｅｒ， ｓｈｏｗ ｍｅ ａ ｈｅｒｏ ａｎｄ Ｉ’ ｌｌ ｓｈｏｗ ｙｏｕ ａ ｃｏｒｐｓｅ， Ｊｏｒｄａｎ ｔｈｏｕｇｈｔ” （１２） ． Ｗｅ ｃｏｍｐａｒｅ ｗｈａｔ Ｍｅｒ
ｌｙｎ ｓａｙｓ， ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ ｈｉｓ Ｓｉｍｏｎｐｕｒｅ ｂｒｏｔｈｅｒ： “ Ｉ ｋｎｅｗ ｔｈａｔ Ｉ ｗａｓ ａｌｉｖｅ ． ． ． ａｔ ｔｈｅ ｃｏｒｅ ｏｆ ｍｙ
ｂｒｏｔｈｅｒｓ ｖｉｒｔｕｅ ｗａｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｆｅａｒｅｄ ｎｅｉｔｈｅｒ ｈｉｓ ｅｎｅｍｉｅｓ ｎｏｒ ｔｈｏｓｅ ｈｅ ｌｏｖｅｄ． Ｓｏ ｍｕｃｈ ｔｈｅ ｗｏｒｓｔ ｆｏｒ ｈｉｍ．
Ｖｉｒｔｕｅ ｉｓ ｉｔｓ ｏｗｎ ｒｅｗａｒｄ ａｎｄ ｆｏｏｌｓ ａｒｅ ｔｈｅｙ ｗｈｏ ｄｉｅ ． ． ． Ｉ ｗｏｕｌｄ ｓｉｎ， ｂｅｗａｒｅ ａｎｄ ｌｉｖｅ ｆｏｒｅｖｅｒ” （４４２ －
４３） ． “Ｍｅｒｌｙｎ ｋｎｅｗ ． ． ． ［ ｆ］ ｒｏｍ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ Ｊｏｒｄａｎ ｗａｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｄｉｅｄ ｉｎ Ｌａｓ Ｖｅｇａｓ” （３６），
ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｍａｋｅｓ ａ ｆｏｏｌ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ Ｍｅｒｌｙｎｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｓ—ｆｅｗ ｏｆ ｔｈｅｍ ｓｕｒｖｉｖｅ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ．
３７． Ｔｈｅ ｓｅｑｕｅｌ， Ｔｈｅ Ｓｉｃｉｌｉａｎ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｐｕｚｏ ｔａｋｅｓ ｕｐ ｔｈｅ ｙｅａｒｓ ａｎｄ ｅｖｅｎｔｓ ｏｆ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｃｏｒｌｅｏｎｅｓ Ｓｉｃｉｌ
ｉａｎ ｅｘｉｌｅ， ａｌｓｏ ｅｎｄｓ ｏｎ ｔｈｉｓ ｎｏｔｅ． Ｍｉｃｈａｅｌ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ ｈａｓ ｕｓｅｄ ｈｉｍ ｔｏ ｅｆｆｅｃｔ ａ ｄｅ
ｆｅｎｓｉｖｅ ｂｅｔｒａｙａｌ ｏｆ ａｎ ａｄｍｉｒｅｄ Ｓｐａｒｔａｃｕｓｌｉｋｅ ｈｅｒｏ ｉｎ ｔｈｅ Ｏｌｄ Ｃｏｕｎｔｒｙ （ｗｈｏ ｄｉｄ ｎｏｔ ｄｏｕｂｔ “ ｔｈａｔ ｈｅ
ｈａｄ ｓｏｍｅ ｍａｇｎｉｆｉｃｅｎｔ ｄｅｓｔｉｎｙ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｍ． Ｈｅ ｓｈａｒｅｄ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｈｅｒｏｅｓ ｗｈｏ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ
ｄｉｅ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅｙ ｃａｍｅ ｔｏ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｌｏｎｇ ｓｔｏｒｙ， ｕｎｔｉｌ ｔｈｅｙ ｈａｄ ａｃｈｉｅｖｅｄ ｔｈｅｉｒ ｇｒｅａｔ ｖｉｃｔｏｒｉｅｓ” ［１０１
－ ０２］） ． Ｍｉｃｈａｅｌ ｐｌａｉｎｔｉｖｅｌｙ ａｓｋｓ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ， “‘Ｄｏｅｓ ｔｈａｔ ｍｅａｎ ｔｈａｔ ． ． ． ｙｏｕ ｕｓｅｄ ｍｅ ｌｉｋｅ ａ ｆｏｏｌ， ａ
Ｊｕｄａｓ ｇｏａｔ？’” Ｄｏｎ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ａｎｓｗｅｒｓ， “‘Ｙｏｕ ａｒｅ ａｌｉｖｅ ａｎｄ ｈｅ ［ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｈｅｒｏ］ ｉｓ ｄｅａｄ． Ａｌｗａｙｓ ｒｅ
ｍｅｍｂｅｒ ｔｈａｔ ａｎｄ ｌｉｖｅ ｙｏｕｒ ｌｉｆｅ ｎｏｔ ｔｏ ｂｅ ａ ｈｅｒｏ ｂｕｔ ｔｏ ｒｅｍａｉｎ ａｌｉｖｅ． Ｗｉｔｈ ｔｉｍｅ， ｈｅｒｏｅｓ ｓｅｅｍｓ ａ ｌｉｔｔｌｅ
ｆｏｏｌｉｓｈ． ’” ． ． ． “ Ｉｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｌｅｓｓｏｎ Ｍｉｃｈａｅｌ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｂｅｓｔ． ”
（３９７ － ４００． ） —Ｔｈｅ ｌｅｓｓｏｎ， ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｔｈａｔ ｆｏｏｌｓ ｄｉｅ．
３８． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｍａｎｙ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ “ ｆｏｏｌ． ” — Ｖｉｔｏ ｔｏ ｈｉｓ ｆｅａｒｆｕｌ ｗｉｆｅ， ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｍｕｒｄｅｒｉｎｇ ｏｆ
Ｆａｎｕｃｃｉ， ｗｈｏｍ “ｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ． ． ． ｗａｓ ａ ｃｒａｚｙ ｆｏｏｌ” （１９８）： “Ｄｏ ｙｏｕ ｔｈｉｎｋ ｙｏｕｖｅ ｍａｒｒｉｅｄ ａ ｆｏｏｌ？”
（２０１） ． Ｔｈｅ Ｄｏｎ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｈｒｅａｔｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆｏｏｌｉｓｈ ｋｉｎｄ ｏｆ ｅｘｐｏｓｕｒｅ” （２１９） ． Ｔｏｍ Ｈａｇｅｎ ｋｎｅｗ， ａｔ
ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒ ｏｆ Ｓｏｎｎｙ， ｈｅ “ｗａｓ ． ． ． ｎｏ ｆｉｔ Ｃｏｎｓｉｇｌｉｅｒｅ ｆｏｒ ａ Ｆａｍｉｌｙ ａｔ ｗａｒ． Ｈｅ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｆｏｏｌｅｄ”
（２６６） ． Ｔｈｅ Ｄｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ Ｄｏｎｓ： “Ｗｅ ａｒｅ ａｌｌ ｍｅｎ ｗｈｏ ｈａｖｅ ｒｅｆｕｓｅｄ ｔｏ ｂｅ ｆｏｏｌｓ ． ． ． ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏ ｂｅ
ｃｕｎｎｉｎｇ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ｐｅｏｐｌｅ” （２９０） ． Ｍｉｃｈａｅｌ： “Ｔｈｅ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ Ｆａｍｉｌｙ ｉｓ ａ ｌｏｔ ｓｔｒｏｎｇｅｒ ｔｈａｎ ａｎｙ
ｂｏｄｙ ｔｈｉｎｋｓ， ｂｕｔ Ｉ ｈｏｐｅｄ ｔｏ ｍａｋｅ ｉｔ ｆｏｏｌｐｒｏｏｆ” （４１１） ． Ｔｈｅ Ｄｏｎ ｔｏ Ｍｉｃｈａｅｌ： “Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｍｅｎ ｉｎ ｔｈｉｓ
ｗｏｒｌｄ ． ． ． ｗｈｏ ｇｏ ａｂｏｕｔ ｄｅｍａｎｄｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｋｉｌｌｅｄ． ． ． ． Ｉ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ ａ ｍａｎ， ａ ｆｏｏｌ， ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ｉｎｆｕｒｉａｔｅ
ａ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｍｅｎ， ａｎｄ ｈｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｒｅｓｏｕｒｃｅｓ” （４２３） ． Ｍｉｃｈａｅｌｓ ｗｉｆｅ ｔｏ Ｔｏｍ
Ｈａｇｅｎ： “ ． ． ． Ｍｉｃｈａｅｌ ｌｉｅｄ ｔｏ ｍｅ ． ． ． ｈｅ ｍａｄｅ ａ ｆｏｏｌ ｏｆ ｍｅ” （４４１） ． Ｔｈｅ Ｄｏｎ ｔｏ Ｈａｇｅｎ： “ Ｉｔ ｈａｓ ｔｏ
ｂｅ ｆｏｏｌｐｒｏｏｆ ｗｈｅｎ ［Ｍｉｃｈａｅｌ］ ｃｏｍｅｓ ｈｏｍｅ” （２９６） ． Ｍｉｃｈａｅｌ ａｃｃｕｓｉｎｇ Ｃａｒｌｏ ｏｆ ｔｒｅａｃｈｅｒｙ： “Ｔｈａｔ ｌｉｔｔｌｅ
ｆａｒｃｅ ｙｏｕ ｐｌａｙｅｄ ｏｕｔ ｗｉｔｈ ｍｙ ｓｉｓｔｅｒ， ｄｉｄ Ｂａｒｚｉｎｉ ｋｉｄ ｙｏｕ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｆｏｏｌ ａ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ？” （４３１） ． Ｍａｍａ
Ｃｏｒｌｅｏｎｅ ｓａｙｓ ｔｈｅ ｒｅｔｉｒｅｄ Ｄｏｎ “ ｊｕｓｔ ｐｌａｙｓ ｔｈｅ ｆｏｏｌ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｇａｒｄｅｎ” （３９０）， ａｎｄ Ｖｉｔｏ ｄｉｅｓ ｔｈｅｒｅ ｓａｙｉｎｇ
“Ｌｉｆｅ ｉｓ ｓｏ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ，” ｂｕｔ ｈｉｓ ｐｒｅｃｅｄｉｎｇ ｔｈｏｕｇｈｔ ｉｓ： “Ｐｒｕｄｅｎｃｅ． Ｐｒｕｄｅｎｃｅ” （４０７） ． Ｔｈｅ Ｄｏｎ ｔｏ ｈｉｓ
ａｓｓｏｃｉａｔｅｓ： “Ｎｏｗ， ａｎｙ ｍａｎ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ａｌｌｏｗｅｄ ｏｎｅ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ ｉｎ ｈｉｓ ｌｉｆｅ． Ｉ ｈａｖｅ ｈａｄ ｍｉｎｅ ． ． ． Ｉ’ｍ
ｂｅｉｎｇ ｐｒｕｄｅｎｔ， Ｉ’ｖｅ ａｌｗａｙｓ ｂｅｅｎ ａ ｐｒｕｄｅｎｔ ｍａｎ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｌｉｔｔｌｅ Ｉ ｆｉｎｄ ｓｏ ｌｉｔｔｌｅ ｔｏ ｍｙ ｔａｓｔｅ ａｓ ｃａｒｅｌｅｓｓ
ｎｅｓｓ ｉｎ ｌｉｆｅ” （ｐ． ２９４： ｗｅ ａｒｅ ｕｎｓｕｒｅ ｗｈａｔ ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｆｏｏｌｉｓｈｎｅｓｓ ｉｓ—ｈｉｓ ａｍｕｓｅｍｅｎｔ ｉｎ ｈｉｓ ｇａｒｄｅｎ， ａｓ
ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｕｄｅｎｔ， ｆｏｒｔｒｅｓｓｌｉｋｅ ｅｓｔａｔｅ ａｒｏｕｎｄ ｉｔ？）
３９． “ Ｉｆ ｔｈｅ Ｇｏｄｆａｔｈｅｒ ｈａｄ ｌｉｖｅｄ， ｈｅ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ａｓｓｕｒｅｄ ｈｉｓ ｓｏｎｓ ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ； ｎｏｗ ｉｔ ｗａｓ ｂｙ ｎｏ ｍｅａｎｓ
ｃｅｒｔａｉｎ” （４１０） ． Ｒｉｖａｌ ｆａｍｉｌｉｅｓ ｄｅｅｍ Ｍｉｃｈａｅｌ ａ “ｍｅｄｉｏｃｒｅ ｓｕｃｃｅｓｓｏｒ” （３９６） ． “Ｓｏｎｎｙ ． ． ． ｗｏｕｌｄ
ｇｕａｒｄ ｔｈｅ Ｆａｍｉｌｙｓ ｅｍｐｉｒｅ， ． ． ． ａｎｄ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｗａｓ ｎｏｔ ｈｅｒｅｄｉｔａｒｙ ｔｏ ａｎ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｄｅｇｒｅｅ， ｃｅ
ｍｅｎｔ ｈｉｓ ｃｌａｉｍ ａｓ ｈｅｉｒ ｔｏ ｔｈｅ Ｃｏｒｌｅｏｎｅ Ｅｍｐｉｒｅ” （２５９） ． Ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｍｕｒｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｔｒｉａｒｃｈ Ｄｏｎ
Ａｐｒｉｌｅ， Ｐｕｚｏｓ ｎｏｖｅｌ Ｏｍｅｒｔａ ｓｅｔｔｌｅｓ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ｓｕｃｃｅｓｓｉｏｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｎｅａｒ ｔｈｅ ｏｕｔｓｅｔ， ｂｕｔ ｔｈｅ ａ
ｎａｌｏｇｏｕｓ ｂｅｑｕｅｓｔ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｃｈｏｉｃｅｓ ａｒｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ．
４０． Ｂｒａｓｉ， ｗｈｏ ｈａｓ ｃｏｍｅ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｄｏｎｓ ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ， ｉｓ ａ ｖｉｒｔｕａｌ Ｍｏｌｅｃｈ． Ｈｅ ｈａｓ ｈａｄ ｈｉｓ ｏｗｎ ｎｅｗ
ｂｏｒｎ ｃｈｉｌｄ ｔｈｒｏｗｎ ｉｎｔｏ ａ ｆｕｒｎａｃｅ， ａｓ Ｍｉｃｈａｅｌ ｌｅａｒｎｓ ｓｅｃｏｎｄ ｈａｎｄ ｉｎ Ｓｉｃｉｌｙ． Ｓｏｌｏｍｏｎ （ ｉｄｏｌａｔｒｏｕｓｌｙ）
ｈｏｎｏｒｅｄ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒｏｕｓ Ａｍｍｏｎｉｔｅ ｇｏｄ ｗｉｔｈ ａ ｔｅｍｐｌｅ （１ Ｋｉｎｇｓ １１：５ － ７） ．
４１． Ａ ｒｅｃｏｒｄ ｃａｌｌｅｄ Ｓｉｎａｔｒａ Ｓｏｕｖｅｎｉｒ ｗａｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｉｎ １９６１ ｂｙ ａ ｒｅｃｏｒｄ ｃｏｍｐａｎｙ ｃａｌｌｅｄ Ｆｏｎｔａｎａ． Ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｃｏｍｐａｎｙ （ｏｒ ｌａｂｅｌ） ｈａｄ ａｌｓｏ ｐｒｏｄｕｃｅｄ Ｔｈｅ Ｆｒａｎｋ Ｓｉｎａｔｒａ Ｓｔｏｒｙ， ｉｎ １９５８． “Ｔｈｅ ｐａｒｔ ｉｓ ｆｏｏｌ
ｐｒｏｏｆ，” ｓａｙｓ Ｐｕｚｏｓ Ｊｏｈｎｎｙ Ｆｏｎｔａｎｅ， ｓｐｅａｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｗｉｎ ｔｈｅ ｓｉｎｇｅｒｔｕｒｎｅｄａｃｔｏｒ ａｎ Ｏｓ



Ｔｈｅ Ｍｙｔｈｉｃａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ Ｓｏｎｇ ａｎｄ Ｓａｇａ， Ｖｅｒｓｅ ａｎｄ Ｐｒｏｓｅ： Ｐａｒｔ ＩＩ ／ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ３０１　　

ｃａｒ （ｐ． １６６； Ｆｏｎｔａｎｅｓ ｇｏｄｆａｔｈｅｒ ｓｅｃｕｒｅｓ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｆｏｒ ｈｉｍ） ．
４２． Ｔｈｅ ｐｏｓｔｗａｒ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｈｙｐｏｔｈｅｔｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｈａｕｎｔｅｄ ｔｈｅ ｃａｒｅｅｒ ｏｆ Ｎｏｒｍａｎ
Ｍａｉｌｅｒ， ａｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｐｕｚｏｓ Ｍａｉｌｅｒｌｉｋｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ Ｏｓａｎｏ ｉｎ Ｆｏｏｌｓ Ｄｉｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ． Ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｒｉｂｕｔｅ ｉｓ
ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｆａｕｓｔｉａｎ ｔｈｒｕｓｔ ａｎｄ ａｒｃ ｏｆ ｔｈｅ ｒｏｃｋｅｔ ｉｎ Ｐｙｎｃｈｏｎｓ Ｇｒａｖｉｔｙｓ Ｒａｉｎｂｏｗ， ｗｈｉｃｈ ｏｗｅｓ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｏ Ｇｅｎｅｒａｌ Ｃｕｍｍｉｎｇｓｓ Ｓｐｅｎｇｌｅｒｉａｎ ａｎｄ ｓｅｘｕａｌ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｉｎ ｈｉｓ ｍｅｍｏｒａｎｄｕｍ ｉｎ Ｐａｒｔ
Ｔｈｒｅｅ， ｃｈ． ６， ｏｆ Ｍａｉｌｅｒｓ Ｔｈｅ Ｎａｋｅｄ ａｎｄ ｔｈｅ Ｄｅａｄ （ｐｐ． ４９４ － ９６： “Ｓｐｅｎｇｌｅｒｓ ｐｌａｎｔ ｆｏｒｍ ｆｏｒ ａｌｌ
ｃｕｌｔｕｒｅｓ ． ． ． Ｔｈｅ ｆａｌｌ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｍｏｒｅ ｒａｐｉｄ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｒｉｓｅ ． ． ． ｔｈｅ ｃｕｒｖｅ ｏｆ ｓｅｘｕａｌ ｅｘｃｉｔｅｍｅｎｔ ａｎｄ ｄｉｓ
ｃｈａｒｇｅ ． ． ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｃｕｒｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｍｉｓｓｉｌｅ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ａｎ ａｂｓｔｒａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｆｅｌｏｖｅ ｉｍｐｕｌｓｅ ． ． ． ｔｈｅ
ｌｉｆｅ ｖｉｅｗｐｏｉｎｔ ｉｓ ｗｈａｔ ｗｅ ｓｅｅ ａｎｄ ｆｅｅｌ ａｓｔｒｉｄｅ ｔｈｅ ｓｈｅｌｌ． ． ． ． Ｉｎ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｒ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｒｖｅ， ｇｒａｖｉｔｙ
ｗｏｕｌｄ ｏｃｃｕｐｙ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｍｏｒｔａｌｉｔｙ． ． ． ”） ．
４３． Ｇｅｏｒｇｅ Ｅ． Ｍｅｎｄｅｎｈａｌｌ， Ｔｈｅ Ｔｅｎｔｈ Ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ： Ｔｈｅ Ｏｒｉｇｉｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｉｃａｌ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ（Ｂａｌｔｉｍｏｒｅ
ａｎｄ Ｌｏｎｄｏｎ： Ｊｏｈｎｓ Ｈｏｐｋｉｎｓ ＵＰ，１９７３）４３ － ４８．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ａｌｔｅｒ， Ｒｏｂｅｒｔ． Ｆｉｅｌｄｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ Ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｖｅｌ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ， Ｍａｓｓ． ： Ｈａｒｖａｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ，

１９６８．
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ｃｈｉｌｌｅｓ’ ｉｎ Ｈｏｍｅｒｓ Ｉｌｉａｄ． Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ ｌｉｖｅ ａ ｓｈｏｒｔ ｂｕｔ ｈｅｒｏｉｃ ｌｉｆｅ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ
ｌｏｎｇ ｂｕｔ ｉｎｇｌｏｒｉｏｕｓ ｌｉｆｅ． Ｃｏｎｆｒｏｎｔｅｄ ｗｉｔｈ Ｅｖｅｓ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｏｎ ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＸ， Ａｄａｍ ｍａｋｅｓ
ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｃｈｏｉｃｅ—ｔｏ ｊｏｉｎ Ｅｖｅ ｉｎ ｓｉｎ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｂｙ ｅｘｐｏｓｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ
ｄｅａｔｈ． Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ， Ｍｉｌｔｏｎ ｍｕｓｔ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｉｓ ａｃｔ ｎｅｇａｔｉｖｅｌｙ ａｓ ａ ｆａｌｌ， ｂｕｔ ｈｅ
ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ｐｏｒｔｒａｙｓ Ａｄａｍｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｉｎ ｅｐｉｃ ｔｅｒｍｓ ａｎｄ ｈｅｎｃｅ ａｓ ｈｅｒｏｉｃ． Ｖｉｅｗｉｎｇ
Ｍｉｌｔｏｎｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｌｉｇｈｔ ｏｆ Ｈｅｇｅｌｓ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｉｎ ｈｉｓ Ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｌｏｇｙ ｏｆ
ｔｈｅ Ｓｐｉｒｉｔ ｈｅｌｐｓ ｔｏ ａｎａｌｙｚｅ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｅｖｅ ａｎｄ Ａｄａｍ ｓｅｅｋ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ｔｈｅｉｒ ａｕ
ｔｏｎｏｍｙ ａｓ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ． Ｉｎ Ｈｅｇｅｌｓ—ａｎｄ Ｍｉｌｔｏｎｓ—ｔｅｒｍｓ， ｔｈｅｙ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｆｕｌｌｙ ｈｕ
ｍａｎ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅｙ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｓｈｅｌｔｅｒｅｄ， ａｎｉｍａｌｌｉｋｅ ｓｔａｔｅ ｏｆ Ｅｄｅｎ ａｎｄ ｒｉｓｋ ｄｅａｔｈ． Ｉｎ ｌｉｎｅ
ｗｉｔｈ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｃｌａｉｍ ｉｎ Ａｒｅｏｐａｇｉｔｉｃａ—“ Ｉ ｃａｎｎｏｔ ｐｒａｉｓｅ ａ ｆｕｇｉｔｉｖｅ ａｎｄ ｃｌｏｉｓｔｅｒｅｄ ｖｉｒ
ｔｕｅ”—ｈｉｓ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｔｕｎａｔｅ ｆａｌｌ ｉｓ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ． Ｗｈａｔ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ
Ａｄａｍｓ ｔｕｒｎ ａｗａｙ ｆｒｏｍ Ｇｏｄ ｔｕｒｎｓ ｏｕｔ ｔｏ ｂｅ ａ ｈｅｒｏｉｃ ｐａｔｈ ｔｏｗａｒｄ ａ ｎｅｗ ｓｐｉｒｉｔｕａｌｉｔｙ， ａ
ｐａｔｈ ｏｆ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｓｔｒｕｇｇｌｅ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｔｒａｇｉｃ ｃｈｏｉｃｅ； ｅｐｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ； ｆｏｒｔｕｎａｔｅ ｆａｌｌ； ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ； ｈｕｍａｎ ｓｅｌｆ
ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｐｅｔｅｒ Ｈｕｆｎａｇｅｌ ｉｓ Ｄｅａｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｃｕｌｔｙ ａｎｄ Ｃｈａｉｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ
ａｔ ｔｈｅ Ｍｉｌｌｅｒ Ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ Ａｌｂｅｍａｒｌｅ．

Ｆｏｒ ｎａｔｕｒｅ ｈａｄ ｎｏｗ ｄｒｉｖｅｎ ｈｉｍ ［Ａｄａｍ］ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓａｆｅ ａｎｄ ｈａｒｍｌｅｓｓ ｓｔａｔｅ ｏｆ
ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ—ａ ｇａｒｄｅｎ， ａｓ ｉｔ ｗｅｒｅ， ｗｈｉｃｈ ｌｏｏｋｅｄ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｎｅｅｄｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｔｒｏｕ
ｂｌｅ ｏｎ ｈｉｓ ｐａｒｔ （［Ｇｅｎｅｓｉｓ］ ３：２３）—ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｗｉｄｅ ｗｏｒｌｄ， ｗｈｅｒｅ ｓｏ ｍａｎｙ ｃａｒｅｓ，
ｔｒｏｕｂｌｅｓ， ａｎｄ ｕｎｆｏｒｅｓｅｅｎ ｉｌｌｓ ａｗａｉｔｅｄ ｈｉｍ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ， ｔｈｅ ｗｒｅｔｃｈｅｄｎｅｓｓ ｏｆ ｈｉｓ
ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｗｏｕｌｄ ｏｆｔｅｎ ａｒｏｕｓｅ ｉｎ ｈｉｍ ｔｈｅ ｗｉｓｈ ｆｏｒ ａ ｐａｒａｄｉｓｅ， ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ
ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｄｒｅａｍ ｏｒ ｗｈｉｌｅ ａｗａｙ ｈｉｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｉｎ ｑｕｉｅｔ ｉｎａｃｔｉｖ
ｉｔｙ ａｎｄ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ ｐｅａｃｅ． Ｂｕｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｉｍ ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｂｌｉｓｓ，
ｒｅｓｔｌｅｓｓ ｒｅａｓｏｎ ｗｏｕｌｄ ｉｎｔｅｒｐｏｓｅ ｉｔｓｅｌｆ， ｉｒｒｅｓｉｓｔｉｂｌｙ ｉｍｐｅｌｌｉｎｇ ｈｉｍ ｔｏ ｄｅｖｅｌｏｐ ｔｈｅ
ｆａｃｕｌｔｉｅｓ ｉｍｐｌａｎｔｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ｈｉｍ．
—Ｉｍｍａｎｕｅｌ Ｋａｎｔ， “Ｃｏｎｊｅｃｔｕｒａｌ Ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ Ｈｕｍａｎ Ｈｉｓｔｏｒｙ” １

Ｉｎ Ｂｏｏｋ １８ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｅｐｉｃ ｈｅｒｏ， Ａｃｈｉｌｌｅｓ， ｍａｋｅｓ ａ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｄｅｆｉｎｅｓ
ｈｉｍ ａｓ ａ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ ａｎｄ ｓｅｔｓ ｔｈｅ ｍａｒｋ ｆｏｒ ａｌｌ ｏｔｈｅｒ Ｇｒｅｅｋｓ ｔｏ ｒｅａｃｈ ｆｏｒ． Ａｃｈｉｌｌｅｓ，
ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ Ａｃｈａｅａｎ ｗａｒｒｉｏｒ， ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｃａｎ ｓｉｎｇｌｅｈａｎｄｅｄｌｙ ｃｈａｎｇｅ ｔｈｅ ｏｕｔｃｏｍｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｔｒｏｊａｎ Ｗａｒ， ｉｓ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｔｒａｇｉｃ ｃｈｏｉｃｅ—ｈｅ ｍｕｓｔ ｃｈｏｏｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ
ｇｏｏｄｓ． ２ Ｈｅ ｈａｓ ｊｕｓｔ ｂｅｅｎ ｉｎｆｏｒｍｅｄ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｄｅａｒ ｆｒｉｅｎｄ， Ｐａｔｒｏｃｌｕｓ， ａ ｍａｎ “ Ｉ ｌｏｖｅｄ



３０４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｂｅｙｏｎｄ ａｌｌ ｏｔｈｅｒ ｃｏｍｒａｄｅｓ， ／ ｌｏｖｅｄ ａｓ ｍｙ ｏｗｎ ｌｉｆｅ” （ Ｉｌｉａｄ， １８： ９５ － ９６）， ｈａｓ ｂｅｅｎ
ｋｉｌｌｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｈａｎｄ ｏｆ Ｈｅｃｔｏｒ， ｔｈｅ Ｔｒｏｊａｎ ｐｒｉｎｃｅ． ３ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｓｉｔｓ ｍｏｕｒｎｉｎｇ ｗｉｔｈ ｈｉｓ
ｍｏｔｈｅｒ ｂｙ ｈｉｓ ｓｉｄｅ ａｎｄ ｍｕｓｔ ｄｅｃｉｄｅ ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｏ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｂａｔｔｌｅ ａｎｄ ａｖｅｎｇｅ Ｐａｔｒｏｃｌｕｓｓ
ｄｅａｔｈ， ｏｒ ｐａｃｋ ｕｐ ｈｉｓ ｔｈｉｎｇｓ ａｎｄ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｈｉｓ ｈｏｍｅｌａｎｄ ｏｆ Ｐｈｔｈｉａ． Ｉｆ ｈｅ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ
ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｂａｔｔｌｅ， ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｗａｒｎｓ ｈｉｍ，

Ｙｏｕ’ ｒｅ ｄｏｏｍｅｄ ｔｏ ａ ｓｈｏｒｔ ｌｉｆｅ， ｍｙ ｓｏｎ， ｆｒｏｍ ａｌｌ ｙｏｕ ｓａｙ！ Ｆｏｒ ｈａｒｄ ｏｎ ｔｈｅ ｈｅｅｌｓ
ｏｆ Ｈｅｃｔｏｒｓ ｄｅａｔｈ ｙｏｕｒ ｄｅａｔｈ Ｍｕｓｔ ｃｏｍｅ ａｔ ｏｎｃｅ． （ Ｉｌｉａｄ， １８： １１１ － １１３）

Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｉｆ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ ｌｅａｖｅ Ｔｒｏｙ ａｎｄ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ Ｐｈｔｈｉａ， ｈｅ ｗｉｌｌ ｌｉｖｅ
ａ ｌｏｎｇ， ｐｒｏｓａｉｃ ｌｉｆｅ ｐａｓｔｕｒｉｎｇ ｈｏｒｓｅｓ． Ｉｆ ｈｅ ｌｅａｖｅｓ， ｈｅ ｗｉｌｌ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｌｉｋｅｌｙ ｈａｖｅ ａｌｌ
ｔｈｅ ｃｏｍｆｏｒｔｓ ｏｆ ａ ｑｕｉｅｔ ｌｉｆｅ—ａ ｐｌｏｔ ｏｆ ｌａｎｄ， ａ ｇａｒｄｅｎ， ｈｏｒｓｅｓ， ａ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｃｈｉｌｄｒｅｎ，
ａｎｄ， ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ， ｈａｐｐｉｎｅｓｓ—ｂｕｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｆｏｒｇｏｔｔｅｎ． Ａｃｈｉｌｌｅｓ’ ｃｈｏｉｃｅ ｉｓ ｃｌｅａｒ—ｅｉ
ｔｈｅｒ ｌｉｖｅ ａ ｌｏｎｇ ｍｕｎｄａｎｅ ｌｉｆｅ ｏｒ ａ ｓｈｏｒｔ ｇｌｏｒｉｏｕｓ ｏｎｅ． Ｈｉｓ ｒｅｐｌｙ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｍａｙ ｂｅ
ｓｅｅｎ ａｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｊｕｓｔ Ａｃｈｉｌｌｅｓｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｄｅｃｉｓｉｏｎ． Ｏｎｅ ｃｏｕｌｄ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ
ｓｔａｎｄａｒｄ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ａｌｌ ａｎｃｉｅｎｔ Ｇｒｅｅｋｓ ｗｅｒｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｌｏｏｋ ｆｏｒ ｇｕｉｄａｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ
ｌｉｖｅｓ—ａ ｇｏｓｐｅｌ ｏｆ ａｎｔｉｑｕｉｔｙ． Ｔｈｅ ｗａｒｒｉｏｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｆｏｒ ｗｈｉｃｈ Ｈｏｍｅｒ ｗｒｏｔｅ ｈｉｓ ｅｐｉｃ ｍｕｓｔ
ｒｅｐｌｙ ｊｕｓｔ ａｓ ｔｈｅｉｒ ｈｅｒｏｉｃ ａｎｃｅｓｔｏｒ ｄｉｄ： “Ｔｈｅｎ ｌｅｔ ｍｅ ｄｉｅ ａｔ ｏｎｃｅ” （ Ｉｌｉａｄ， １８： １１４） ．

Ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｉｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｊｕｓｔ ａ ｓｔｏｒｙ ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｏ ｅｎｔｅｒｔａｉｎ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ． Ｈｏｍｅｒｓ Ｉｌｉａｄ
ａｎｄ Ｏｄｙｓｓｅｙ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ｄｅｒｉｖａｔｉｖｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ Ｇｒｅｅｋ ｗａｒｒｉｏｒ ｃｕｌｔｕｒｅ； ｔｈｅｙ ａｒｅ
ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｏｕｔ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ ｅｍｅｒｇｅｄ． Ｔｈｅ “ｅｐｉｃ ｓｈｏｗｓ ａ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｂｅ
ｃｏｍｅ ａ ‘ｓｃｒｉｐｔｕｒｅ’ ｏｆ ｉｔｓ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｓｕｃｈ ａ ｐｏｅｍ ｉｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｎｏｔ ｓｏ ｍｕｃｈ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｏ
ｄｕｃｔｉｏｎ ａｓ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｏｄｕｃｅｒ． ” ４ Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， Ａｃｈｉｌｌｅｓｓ ｔｒａｇｉｃ ｃｈｏｉｃｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ
ｇｕｉｄｉｎｇ ｌｉｇｈｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｈｅｒｏｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ ｔｏ ｗｉｎ
ｈｏｎｏｒ ｆｉｇｈｔｉｎｇ ｉｎ ｆａｒａｗａｙ ｂａｔｔｌｅｓ ｏｖｅｒ ｌｉｖｉｎｇ ａ ｑｕｉｅｔ ｌｉｆｅ ａｔ ｈｏｍｅ． Ｉｔ ｉｓ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｃｕｌｔｕｒｅ
ｔｈｅ ｎｏｂｌｅ ｃｈｏｉｃｅ， ｔｈｅ ｍｏｒａｌｌｙ ｒｉｇｈｔ ｃｈｏｉｃｅ—ｗｈａｔ ｔｈｅ ｇｏｄｓ ｅｘｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅｍ．

Ａ ｃｈｏｉｃｅ ｔｈａｔ ｄｅｆｉｎｅｓ ａ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｉｓ ｎｏｔ ｌｉｍｉｔｅｄ ｔｏ Ｈｏｍｅｒ． Ｉｎ Ｖｉｒｇｉｌｓ
Ａｅｎｅｉｄ， Ａｅｎｅａｓ ｍｕｓｔ ｍａｋｅ ａ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｄｅｃｉｓｉｏｎ． Ｈｅ ｍｕｓｔ ｄｅｃｉｄｅ ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｏ
ｌｅａｖｅ ｈｉｓ ｌｏｖｅｒ， Ｄｉｄｏ， ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｍｆｏｒｔｓ ｏｆ Ｃａｒｔｈａｇｅ ｔｏ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｈｉｓ ｊｏｕｒｎｅｙ ｔｏ ｆｏｕｎｄ
Ｒｏｍｅ． Ａｅｎｅａｓ ｍｕｓｔ ｃｈｏｏｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｌｏｖｅ ａｎｄ Ｒｏｍａｎ ｐｉｅｔｙ． Ｎａｔｕｒａｌｌｙ， ｓｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｍａｒｋ ｆｏｒ Ｒｏｍａｎ ｃｉｔｉｚｅｎｓ， Ｖｉｒｇｉｌ ｈａｓ ｈｉｓ ｈｅｒｏ ａｂａｎｄｏｎ Ｄｉｄｏ． Ｔｈｉｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｉｓ ｉｎ ｌｉｎｅ
ｗｉｔｈ Ｒｏｍｅｓ ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｉｔｓ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｗｉｌｌ ｐｌａｃｅ ｐａｔｒｉｏｔｉｓｍ ｏｖｅｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｓａｔｉｓｆａｃｔｉｏｎ
ａｎｄ ｇｌｏｒｙ． Ｓｔｉｌｌ， Ｖｉｒｇｉｌ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｔ ａｓ ａｎ ｅａｓｙ ｏｒ ｅｍｏｔｉｏｎｌｅｓｓ ｃｈｏｉｃｅ ｆｏｒ ｈｉｓ ｈｅ
ｒｏ． Ａｅｎｅａｓ ｉｓ ａ ｔｏｒｎ ｍａｎ ｗｈｅｎ ｈｅ ｌｅａｖｅｓ Ｄｉｄｏ：

Ｂｕｔ ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｌｏｎｇｓ ｔｏ ｓｏｆｔｅｎ， ｓｏｏｔｈｅ ｈｅｒ ｓｏｒｒｏｗ
ａｎｄ ｔｕｒｎ ａｓｉｄｅ ｈｅｒ ｔｒｏｕｂｌｅｓ ｗｉｔｈ ｓｗｅｅｔ ｗｏｒｄｓ，
ｔｈｏｕｇｈ ｇｒｏａｎｉｎｇ ｌｏｎｇ ａｎｄ ｓｈａｋｅｎ ｉｎ ｈｉｓ ｍｉｎｄ
ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｇｒｅａｔ ｌｏｖｅ， ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ
ｐｉｏｕｓ Ａｅｎｅａｓ ｃａｒｒｉｅｓ ｏｕｔ ｔｈｅ ｇｏｄｓ’
ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｓ． Ｎｏｗ ｈｅ ｔｕｒｎｓ ｂａｃｋ ｔｏ ｈｉｓ ｆｌｅｅｔ． ５

Ｉｎ ｔｈｅ Ｄｉｄｏ ｅｐｉｓｏｄｅ Ｖｉｒｇｉｌ， ｉｎ ｅｆｆｅｃｔ， ｗｒｉｔｅｓ ｔｈｅ ｓｃｒｉｐｔｕｒｅ ｔｈａｔ Ｒｏｍａｎ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｓｈｏｕｌｄ
ａｄｈｅｒｅ ｔｏ—ｉｎ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ Ｅｍｐｉｒｅ ｄｕｔｙ ａｎｄ ｐｉｅｔｙ ｃｏｍｅ ｂｅｆｏｒｅ ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｍｂｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｅ



Ｔｈｅ Ｅｐｉｃ Ｄｅｃｉｓｉｏｎ： Ｆｒｏｍ Ｈｏｍｅｒ ｔｏ Ｍｉｌｔｏｎ ／ Ｐｅｔｅｒ Ｈｕｆｎａｇｅｌ ３０５　　

ｍｏｔｉｏｎ．
Ｗｈｅｎ ｏｎｅ ｔｕｒｎｓ ｔｏ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ， ｏｎｅ ｗｏｕｌｄ ｅｘｐｅｃｔ ｔｏ ｆｉｎｄ ａｎ ｅｐｉｃ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｃｏｍ

ｐａｒａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｎｅｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ ａｎｄ Ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ． Ｍｉｌｔｏｎ ｗａｓ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｆｉｔ
ｈｉｓ ｐｏｅｍ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｈｅ ｗａｓ ａｌｓｏ ａｄａｐｔｉｎｇ ｉｔ ｔｏ ｎｅｗ， Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｐｕｒｐｏ
ｓｅｓ． Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ｓｈｏｕｌｄ ｔｈｕｓ ｆｅａｔｕｒｅ ａ ｓｃｅｎｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｈａｓ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｇｏｄ ａｎｄ ｓｏｍｅ ｏｔｈｅｒ ｖａｌｕｅ， ａｎｄ ｉｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｔｅｒｍｓ ｔｈａｔ ｏｔｈｅｒ ｖａｌｕｅ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｓｅｅｎ ａｓ
ｌｅｓｓｅｒ． Ｉｎ Ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ， Ａｃｈｉｌｌｅｓ， ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｗａｒｒｉｏｒ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｃｈｏｏ
ｓｅｓ ａ ｈｅｒｏｓ ｄｅａｔｈ ｏｖｅｒ ａ ｓｈｅｐｈｅｒｄｓ ｌｉｆｅ， ａｎｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ａｅｎｅｉｄ， Ａｅｎｅａｓ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｏ ｆｏｕｎｄ
Ｒｏｍｅ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ Ｒｏｍａｎ ｐｉｅｔｙ ａｎｄ ｃｉｖｉｃｍｉｎｄｅｄｎｅｓｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｅｎｊｏｙ ｌｉｆｅ
ｗｉｔｈ Ｄｉｄｏ． Ｏｎｅ ｗｏｕｌｄ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｅｘｐｅｃｔ， ｔｈｅｎ， ｔｈａｔ ｉｎ ａ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｅｐｉｃ Ｍｉｌｔｏｎ ｗｏｕｌｄ
ｈａｖｅ ａ ｈｅｒｏ ｐｉｏｕｓｌｙ ｃｈｏｏｓｅ Ｇｏｄｓ ｗｉｌｌ ｏｖｅｒ ｓｏｍｅ ｏｔｈｅｒ ｖａｌｕｅ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ Ｃｈｒｉｓ
ｔｉａｎ ｔｅａｃｈｉｎｇ， ｗｈｉｃｈ ｐｒｅｓｃｒｉｂｅｓ ａｌｗａｙｓ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｔｈ ｔｈａｔ ｌｅａｄｓ ｔｏ Ｇｏｄ． Ｔｏ ａ
ｌａｒｇｅ ｅｘｔｅｎｔ Ｍｉｌｔｏｎ ｆｕｌｆｉｌｌｓ ｔｈｉｓ ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅｒｏｅｓ ｏｆ
Ｍｉｌｔｏｎｓ ｅｐｉｃ ｉｓ ｔｈｅ ｓｅｒａｐｈ Ａｂｄｉｅｌ． Ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ Ｂｏｏｋ Ｖ， ｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ Ｓａｔａｎｓ ｌｅａｄ ｉｎ ｒｅｂｅｌｌｉｏｎ ｏｒ ｒｅｍａｉｎｉｎｇ ｌｏｙａｌ ｔｏ Ｇｏｄ． Ｍｉｌｔｏｎ ｐｒｅｓｅｎｔｓ Ａｂｄｉｅｌ
ａｓ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｃｈｏｏｓｉｎｇ Ｇｏｄ ｏｖｅｒ Ｓａｔａｎ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｐｉｅｔｙ ｏｖｅｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｇｌｏｒｙ： “Ｕｎｓｈａｋ
ｅｎ， ｕｎｓｅｄｕｃｅｄ， ｕｎｔｅｒｒｉｆｉｅｄ ／ Ｈｉｓ ｌｏｙａｌｔｙ ｈｅ ｋｅｐｔ， ｈｉｓ ｌｏｖｅ， ｈｉｓ ｚｅａｌ” （Ｖ． ８９９ －
９００） ． ６ Ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＩＩ， Ｍｉｌｔｏｎ ｏｆｆｅｒｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｍｏｄｅｌ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｗｈｅｎ ｔｈｅ Ｓｏｎ ｏｆ Ｇｏｄ ｃｏｕ
ｒａｇｅｏｕｓｌｙ ｉｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｓａｃｒｉｆｉｃｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ ｒｉｓｋ ｄｅａｔｈ ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗｉｌｌ ｏｆ Ｇｏｄ ｍａｙ ｂｅ
ｆｕｌｆｉｌｌｅｄ．

Ｂｕｔ ｔｈｉｎｇｓ ｌｏｏｋ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｗｈｅｎ ｏｎｅ ｔｕｒｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ—ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ
ｏｆ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ， ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｏｆ Ｍａｎ． Ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｏｆ Ｂｏｏｋ ＩＸ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｃｅｓ
ｗｈｅｒｅ Ｍｉｌｔｏｎ ｍｏｓｔ ｓｅｌｆｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ａｌｉｇｎｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ
ｏｎｅ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｉｎｖｏｋｅｓ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｔｒａｇｅｄｙ： “ Ｉ ｎｏｗ ｍｕｓｔ ｃｈａｎｇｅ ／ Ｔｈｏｓｅ ｎｏｔｅｓ
ｔｏ ｔｒａｇｉｃ” （ ＩＸ． ５ － ６） ． Ｉｔ ｉｓ ｎｏ ｄｏｕｂｔ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎａｌ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｔｒａｇｉｃ ｍｏｍｅｎｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｌｏｃａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｓ Ａｃｈｉｌｌｅｓｓ ｔｒａｇｉｃ ｃｈｏｉｃｅ： Ｍｉｌｔｏｎ ｐｌａｃｅｓ Ａｄａｍｓ ｔｒａｇｉｃ
ｃｈｏｉｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎｉｎｔｈ ｂｏｏｋ ｏｆ ａ ｔｗｅｌｖｅｂｏｏｋ ｅｐｉｃ， ａｎｄ Ｈｏｍｅｒｓ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｍａｋｅｓ ｈｉｓ ｄｅｃｉ
ｓｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ｂｏｏｋ ｏｆ ａ ｔｗｅｎｔｙｆｏｕｒｂｏｏｋ ｅｐｉｃ． Ｂｕｔ ｕｎｌｉｋｅ Ｈｏｍｅｒｓ Ａｃｈｉｌｌｅｓ，
Ｍｉｌｔｏｎｓ Ａｄａｍ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｍａｋｅ ａ ｃｈｏｉｃｅ ｔｈａｔ ｇｏｅｓ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｍｏｒａｌ ｃｏｄｅ ｏｆ ｃｏｎｄｕｃｔ
Ｍｉｌｔｏｎ ｉｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ｃｈａｍｐｉｏｎｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ ｅｐｉｃ． Ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ， ｔｈｅｎ， ｗｈｙ ｄｏｅｓ Ｍｉｌ
ｔｏｎ ｈａｖｅ ｈｉｓ ｈｅｒｏ ｔｕｒｎ ｈｉｓ ｂａｃｋ ｏｎ Ｇｏｄ ａｎｄ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ｄｉｓｏｂｅｙ Ｈｉｓ ｃｏｍｍａｎｄｍｅｎｔ ｉｎ
ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅａｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｔｒｅｅ ｏｆ Ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｆａｌｌ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｗｉｆｅ， Ｅｖｅ？ Ｗｈｙ ｄｏｅｓ Ｍｉｌｔｏｎ
ｈａｖｅ Ａｄａｍ ａｂａｎｄｏｎ Ｇｏｄ ａｎｄ ｎｏｔ Ｅｖｅ （ａｓ ｉｆ Ａｅｎｅａｓ ｈａｄ ａｂａｎｄｏｎｅｄ Ｒｏｍｅ ａｎｄ ｎｏｔ Ｄｉ
ｄｏ）？ Ｔｈｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｉｓ ｈｏｗ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ
ｕｎｆｏｌｄ ｉｎ Ｇｅｎｅｓｉｓ， ａｎｄ Ｍｉｌｔｏｎ ｉｓ ｃｏｍｍｉｔｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｉｃａｌ ｔｅｘｔ． ７ Ｂｕｔ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｒｅ
ｍａｉｎｓ： Ｈｏｗ ｄｉｄ Ｍｉｌｔｏｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｉｓ Ｂｉｂｌｉｃａｌ ａｃｃｏｕｎｔ？ Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｃｏｎｔｒａ
ｄｉｃｔ ｉｔ， ｈｅ ｄｏｅｓ ｅｌａｂｏｒａｔｅ ｕｐｏｎ ｉｔ ａｎｄ ｅｘｐｌｏｒｅｓ ｔｈｅ ｍｏｔｉｖｅｓ ｏｆ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ａｔ ｍｕｃｈ
ｇｒｅａｔｅｒ ｌｅｎｇｔｈ ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ ｄｏｅｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ， Ｍｉｌｔｏｎ ｇｉｖｅｓ ｈｉｓ ｏｗｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ
ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ， ｏｎｅ ｗｈｉｃｈ ｍａｙ ｎｏｔ ｂｅ ｗｈｏｌｌｙ ｏｒｔｈｏｄｏｘ．

Ａｎａｌｙｚｉｎｇ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅｓ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｍａｋｅ ｗｉｌｌ ｈｅｌｐ ｕｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｄｅｅ
ｐｅｒ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｓ ｉｎ ｗｒｉｔｉｎｇ ｈｉｓ ｇｒｅａｔ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｅｐｉｃ． Ｂｙ ｈａｖｉｎｇ Ａｄａｍ ｃｈｏｏｓｅ ｔｏ ｆａｌｌ ｗｉｔｈ
Ｅｖｅ ａｎｄ ｐｏｒｔｒａｙｉｎｇ ｈｉｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｂｌｅｓｔ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｅｒｍｓ， Ｍｉｌｔｏｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｄｅｐａｒｔ
ｆｒｏｍ ｏｒｔｈｏｄｏｘ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｌｌ ａｎｄ ｏｆｆｅｒ ｈｉｓ ｏｗｎ， ｐｅｒｓｏｎａｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ
ｇｏｏｄ ｖｅｒｓｕｓ ｅｖｉｌ， ｒｉｇｈｔ ｖｅｒｓｕｓ ｗｒｏｎｇ， ａｎｄ ｍｏｒａｌ ｖｅｒｓｕｓ ｉｍｍｏｒａｌ． Ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ



３０６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｅｐｉｃｓ ｔｈａｔ ｃａｍｅ ｂｅｆｏｒｅ ｉｔ， Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｐｌａｙ ａｎ ａｃｔｉｖｅ， ｎｏｔ ａ ｐａｓｓｉｖｅ ｒｏｌｅ ｉｎ
ｉｔｓ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｉｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｒｅｆｌｅｃｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｔｅａｃｈｉｎｇ， ｂｕｔ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ
ｒｅｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｉｔ ａｎｄ ｓｅｔ ｏｕｔ ｏｎ ａ ｎｅｗ ｐａｔｈ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ｉｓ ｉｎ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇｓ
ｔｅｒｍｓ ａ “ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｏｄｕｃｅｒ，” ｍｅａｎｔ ｔｏ ｂｅ ａ “ ｓｃｒｉｐｔｕｒｅ” ｆｏｒ ｆｕｔｕｒｅ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ
ｕｌｔｉｍａｔｅ ｇｏａｌ ｏｆ Ｍｉｌｔｏｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｅｐｉｃ ｉｓ ｔｏ ｓｈｏｗ ｒｅａｄｅｒｓ ａ ｎｅｗ ａｎｄ ｂｅｔｔｅｒ ｐａｔｈ ｔｏ
ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ． Ａｔ ｆｉｒｓｔ ｉｔ ａｐｐｅａｒｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆａｌｌ ｏｆ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｐｕｌｌｓ ｔｈｅｍ ａ
ｗａｙ ｆｒｏｍ Ｇｏｄ． Ｂｕｔ ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｒｅｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｔｒｕｌｙ ｉｓ ａ ‘ ｆｏｒｔｕ
ｎａｔｅ ｆａｌｌ’ ａｎｄ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｓｅｔｓ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｏｎ ｔｈｅ ｐａｔｈ ｔｏ ｆｕｌｆｉｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅｓｔｉｎｙ Ｇｏｄ
ｈａｓ ｉｎ ｍｉｎｄ ｆｏｒ ｔｈｅｍ—ａ ｖｅｒｙ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｄｅｓｔｉｎｙ， ａｓ ｗｅ ｓｈａｌｌ ｓｅｅ．

Ａｄａｍｓ ｔｒａｇｉｃ ｃｈｏｉｃｅ ｉｓ ｍｕｃｈ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ ｏｆ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ． ８ Ｗｈｅｎ Ａｄａｍ ｒｅ
ｔｕｒｎｓ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｄａｙｓ ｌａｂｏｒ， ｈｅ ｆｉｎｄｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ Ｅｖｅ ｈａｓ ｅａｔｅｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｔｒｅｅ ｏｆ Ｋｎｏｗ
ｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｈｅ “Ａｓｔｏｎｉｅｄ ｓｔｏｏｄ ａｎｄ ｂｌａｎｋ， ｗｈｉｌｅ ｈｏｒｒｏｒ ｃｈｉｌｌ ／ Ｒａｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｉｓ ｖｅｉｎｓ，
ａｎｄ ａｌｌ ｈｉｓ ｊｏｉｎｔｓ ｒｅｌａｘｅｄ” （ ＩＸ． ８９０ － ８９１） ． Ａｄａｍ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｏｆ Ｅｖｅｓ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｉｏｎ． Ｈｅ ｉｓ ｈｏｒｒｉｆｉｅｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｋｎｏｗｓ ｔｈａｔ Ｅｖｅ ｉｓ ｎｏｗ
ｄｏｏｍｅｄ—ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｒｅｍａｉｎｓ ｆｏｒ ｈｉｍ ｉｓ ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｒ ｎｏｔ ｈｅ ｃａｎ ｌｉｖｅ ｗｉｔｈｏｕｔ
ｈｉｓ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｗｉｆｅ． Ｌｉｋｅ Ａｃｈｉｌｌｅｓ， Ａｄａｍ ｎｏｗ ｈａｓ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｄｅｓｔｉｎｉｅｓ．
Ｈｅ ｍａｙ ｏｂｅｙ Ｇｏｄｓ ｃｏｍｍａｎｄｍｅｎｔ， ｒｅｆｕｓｅ ｔｏ ｅａｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｔｒｅｅ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ａｂａｎ
ｄｏｎ Ｅｖｅ． Ｉｆ ｈｅ ｃｈｏｏｓｅｓ ｔｈｉｓ ｐａｔｈ， ｈｅ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ｄｉｅ ａｎｄ ｌｉｖｅ ｌｉｆｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｆｏｒｔ ａｎｄ
ｓｅｃｕｒｉｔｙ ｏｆ Ｅｄｅｎ—ｊｕｓｔ ａｓ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｌｉｖｅｄ ａ ｔｒａｎｑｕｉｌ ｌｉｆｅ ｉｎ Ｐｈｔｈｉａ． Ｏｎ ｔｈｅ
ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｉｆ ｈｅ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｐｏｓｓｉｂｌｙ ｌｉｖｅ ｗｉｔｈｏｕｔ Ｅｖｅ ａｎｄ ｅａｔｓ ｔｈｅ ｆｏｒｂｉｄ
ｄｅｎ ｆｒｕｉｔ， ｈｅ ｗｉｌｌ ｌｉｖｅ ｗｈａｔ ｍａｎｙ ｗｏｕｌｄ ｒｅｇａｒｄ ａｓ ａ ｓｈｏｒｔ ｂｕｔ ｇｌｏｒｉｏｕｓ ｌｉｆｅ ｓａｃｒｉｆｉｃｉｎｇ
ｈｉｍｓｅｌｆ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗｏｍａｎ ｈｅ ｌｏｖｅｓ． Ａｄａｍｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｉｓ ｎｏ ｌｅｓｓ ｈｅｒｏｉｃ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｏｎｅ Ａｃｈｉｌ
ｌｅｓ ｍａｋｅｓ ｗｈｅｎ ｈｅ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｂａｔｔｌｅ， ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｏｆ ｅａｃｈ ａｒｅ ｅｓ
ｓｅｎｔｉａｌｌｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ．

Ｍｉｌｔｏｎｓ ｈｅｒｏ ｓｎａｐｓ ｏｕｔ ｏｆ ｈｉｓ ｉｎｗａｒｄ ｓｉｌｅｎｃｅ ａｎｄ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ：

Ｃｅｒｔａｉｎ ｍｙ ｒｅｓｏｌｕｔｉｏｎ ｉｓ ｔｏ ｄｉｅ；
Ｈｏｗ ｃａｎ Ｉ ｌｉｖｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅｅ， ｈｏｗ ｆｏｒｇｏ
Ｔｈｙ ｓｗｅｅｔ ｃｏｎｖｅｒｓｅ ａｎｄ ｌｏｖｅ ｓｏ ｄｅａｒｌｙ ｊｏｉｎｅｄ，
Ｔｏ ｌｉｖｅ ａｇａｉｎ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｗｉｌｄ ｗｏｏｄｓ ｆｏｒｌｏｒｎ？
Ｓｈｏｕｌｄ Ｇｏｄ ｃｒｅａｔｅ ａｎｏｔｈｅｒ Ｅｖｅ， ａｎｄ Ｉ
Ａｎｏｔｈｅｒ ｒｉｂ ａｆｆｏｒｄ， ｙｅｔ ｌｏｓｓ ｏｆ ｔｈｅｅ
Ｗｏｕｌｄ ｎｅｖｅｒ ｆｒｏｍ ｍｙ ｈｅａｒｔ； ｎｏ ｎｏ， Ｉ ｆｅｅｌ
Ｔｈｅ ｌｉｎｋ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ ｄｒａｗ ｍｅ： ｆｌｅｓｈ ｏｆ ｆｌｅｓｈ，
Ｂｏｎｅ ｏｆ ｍｙ ｂｏｎｅ ｔｈｏｕ ａｒｔ， ａｎｄ ｆｒｏｍ ｔｈｙ ｓｔａｔｅ
Ｍｉｎｅ ｎｅｖｅｒ ｓｈａｌｌ ｂｅ ｐａｒｔｅｄ， ｂｌｉｓｓ ｏｒ ｗｏｅ． （ ＩＸ． ９０７ － ９１６）

Ａｄａｍ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｈｅｓｉｔａｔｅ ｗｈｅｎ ｈｅ ｒｅａｌｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｍｕｓｔ ｃｈｏｏｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｇｏｄ ａｎｄ Ｅｖｅ．
Ｌｉｖｉｎｇ ａ ｃｌｏｉｓｔｅｒｅｄ ｌｉｆｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｆｏｒｔｓ ｏｆ Ｅｄｅｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｉｓ ｗｉｆｅ ｉｓ ｕｎａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ｔｏ
ｈｉｍ． Ａｄａｍ ｎｅｅｄｓ Ｅｖｅ ｔｏ ｂｅ ａ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ； Ａｄａｍ ｎｅｅｄｓ Ｅｖｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｗａｙ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｎｅｅｄｓ Ｔｒｏｙ． Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｃａｎｎｏｔ ｂｅｃｏｍｅ ｆｕｌｌｙ ｈｉｍｓｅｌｆ ｗｉｔｈｏｕｔ ｒｉｓｋｉｎｇ ｈｉｓ ｌｉｆｅ
ｉｎ ｂａｔｔｌｅ， ａｓ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ａｒｇｕｅｓ：



Ｔｈｅ Ｅｐｉｃ Ｄｅｃｉｓｉｏｎ： Ｆｒｏｍ Ｈｏｍｅｒ ｔｏ Ｍｉｌｔｏｎ ／ Ｐｅｔｅｒ Ｈｕｆｎａｇｅｌ ３０７　　

Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｎｅｅｄｓ Ｔｒｏｙ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈａｔ ａ “ｂｏｎｕｓ ｂａｂｙ” ｎｅｅｄｓ ｔｈｅ Ｂｉｇ Ｌｅａｇｕｅｓ ｏｒ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｃｈａｍｐｉｏｎ ｎｅｅｄｓ ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｏｆ Ｂｏｘｉｎｇ： ｈｅ ｍａｙ ｗａｎｔ ｉｔ ｏｎ
ｈｉｓ ｏｗｎ ｔｅｒｍｓ， ｂｕｔ ｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｄｏ ｗｉｔｈｏｕｔ ｉｔ． Ａｃｈｉｌｌｅｓ ａｓｓｅｒｔｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ａｎ ａｌｔｅｒ
ｎａｔｉｖｅ ｂａｃｋ ｉｎ ｈｏｒｓｅｐａｓｔｕｒｉｎｇ Ｐｈｔｈｉａ； ｂｕｔ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｐａｓｔｏｒａｌ ｓｃｅｎｅｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｎ
ｍａｎｙ ｏｆ Ｈｏｍｅｒｓ ｅｐｉｃ ｓｉｍｉｌｅｓ， ｔｈｅ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｉｓ ｏｎｌｙ ｈｙｐｏｔｈｅｔｉｃａｌｌｙ ｔｈｅｒｅ． Ｅｎｔｅｒ
ｔａｉｎｉｎｇ ｉｄｅａｓ ａｂｏｕｔ ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｅ ｓｅｌｆ ｉｓ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｓｅｌｆｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ａｓ ａ
ｗｈｏｌｅ， ｂｕｔ ａ ｔｏｔａｌｌｙ ｓｅｌｆｉｎｖｅｎｔｅｄ ｌｉｆｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｑｕｉｘｏｔｉｃ ａｔ ｔｈｅ ｌｅａｓｔ， ｉｆ ｎｏｔ ｊｕｓｔ
ｐｌａｉｎ ｍａｄ． ９

Ｆｏｒ Ａｄａｍ ｔｏｏ， ｔｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ ｌｉｆｅ ｗｉｔｈｏｕｔ Ｅｖｅ ｉｓ ｏｎｌｙ ｈｙｐｏｔｈｅｔｉｃａｌｌｙ ｔｈｅｒｅ． Ｗｈｉｌｅ Ａ
ｃｈｉｌｌｅｓ ｎｅｅｄｓ Ｔｒｏｙ ｔｈｅ ｗａｙ ａｎ ａｔｈｌｅｔｅ ｎｅｅｄｓ ａ ｐｌａｙｉｎｇ ｆｉｅｌｄ， ｏｎｅ ｃｏｕｌｄ ｓａｙ ｔｈａｔ Ａｄａｍ
ｎｅｅｄｓ Ｅｖｅ ｔｈｅ ｗａｙ ａ ｃｈｉｖａｌｒｉｃ ｋｎｉｇｈｔ ｎｅｅｄｓ ａ ｄａｍｓｅｌ ｉｎ ｄｉｓｔｒｅｓｓ． Ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｔｏ ｆａｌｌ ｗｉｔｈ
Ｅｖｅ ｆｏｒｃｅｓ Ａｄａｍ ｔｏ ‘ｂｅｃｏｍｅ ａ ｍａｎ． ’ Ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｉｔｓｅｌｆ ｉｓ ｆｏｒｔｕｎａｔｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｅｎａｂｌｅｓ
Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｆｕｌｌｙ ｈｕｍａｎ． Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｉｓ ａｎ ｉｎｃｏｍｐｌｅｔｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｕｎｔｉｌ ｈｅ
ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ ｂａｔｔｌｅ ｋｎｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｄｉｅ ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒ ｈｅ ｋｉｌｌｓ Ｈｅｃｔｏｒ． Ｌｉｋｅｗｉｓｅ， Ａｄ
ａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ａｒｅ ｉｎｃｏｍｐｌｅｔｅ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅｙ ｃｈｏｏｓｅ ｔｏ ｒｅｊｅｃｔ ｔｈｅ ｅａｓｙｇｏｉｎｇ
ｌｉｆｅ ｉｎ Ｅｄｅｎ ａｎｄ ｓｔｅｐ ｏｕｔ ｉｎｔｏ ａ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ａｎｄ ｏｂｓｔａｃｌｅｓ． Ｔｈｅｙ ｂａｓｉｃａｌｌｙ
ｓｐｅｎｄ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｔｉｍｅ ｇａｔｈｅｒｉｎｇ ｆｏｏｄ， ｅａｔｉｎｇ， ａｎｄ ｓｌｅｅｐｉｎｇ—ｏｎｅ ｍｉｇｈｔ ｄｅｓｃｒｉｂｅ
ｔｈｅｍ ａｓ ｇｒａｚｉｎｇ ｌｉｋｅ ｃａｔｔｌｅ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｏｂｓｔａｃｌｅｓ ｔｏ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｏｒ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｉｎ Ｅ
ｄｅｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｌａｐｓａｒｉａｎ ｗｏｒｌｄ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ａｒｅ ｎｏｔ ｆｕｌｌｙ ｈｕｍａｎ—ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ ｒｅｃ
ｏｇｎｉｚａｂｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｉｍａｌ ｋｉｎｇｄｏｍ． Ｂｙ ａｌｉｇｎｉｎｇ Ａｄａｍｓ ｃｈｏｉｃｅ ｔｏ
ｆａｌｌ ｗｉｔｈ Ａｃｈｉｌｌｅｓ’ ｃｈｏｉｃｅ ｔｏ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｂａｔｔｌｅ， Ｍｉｌｔｏｎ ｓｅｔｓ ｕｐ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ． Ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｃｏｍ
ｐｌｅｔｅｓ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｎ—ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｍａｋｅｓ ｍａｎ ｆｕｌｌｙ ｈｕｍａｎ．

Ｔｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｐｕｒｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ． Ｈｅ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ
ｈａｖｅ ｔａｋｅｎ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｓｏｕｒｃｅ—Ｇｅｎｅｓｉｓ． Ｉｎ Ｃｈａｐｔｅｒ ３ ｏｆ Ｇｅｎｅ
ｓｉｓ， Ｇｏｄ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ａｂｏｕｔ ｗｈｙ ｔｈｅｙ ａｔｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｔｒｅｅ ｏｆ Ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ．
Ａｄａｍ ｉｓ ｑｕｉｃｋ ｔｏ ｐａｓｓ ｔｈｅ ｂｕｃｋ， ｂｌａｍｉｎｇ Ｅｖｅ ｆｏｒ ｇｉｖｉｎｇ ｈｉｍ ｔｈｅ ｆｒｕｉｔ ａｎｄ Ｇｏｄ ｆｏｒ ｇｉｖ
ｉｎｇ ｈｉｍ Ｅｖｅ． Ｌｉｋｅｗｉｓｅ， Ｅｖｅ ｑｕｉｃｋｌｙ ｐｏｉｎｔｓ ｈｅｒ ｆｉｎｇｅｒ ａｔ ｔｈｅ ｓｅｒｐｅｎｔ， ｓａｙｉｎｇ， “ ｔｈｅ
ｓｅｒｐｅｎｔ ｂｅｇｕｉｌｅｄ ｍｅ ａｎｄ Ｉ ａｔｅ” （Ｇｅｎｅｓｉｓ ３： １３） ． １０ Ａｔ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｈａｖｅ
ｂｏｔｈ ｄｉｓｏｂｅｙｅｄ Ｇｏｄ ａｎｄ ｆａｉｌｅｄ ｔｏ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｂｌａｍｅ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ａｃｔｉｏｎｓ—ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｆａｌｌｅｎ
ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒａｃｅ ｏｆ Ｇｏｄ ａｎｄ ｌｏｓｔ ｔｈｅｉｒ ｐｌａｃｅ ｉｎ Ｅｄｅｎ． Ｏｎｅ ｗｏｕｌｄ ｅｘｐｅｃｔ Ｇｏｄ ｔｏ ｔｕｒｎ
ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ． Ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ， Ｇｏｄ ｆｉｒｓｔ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｅｒｐｅｎｔ．

Ｂｅｃａｕｓｅ ｙｏｕ ｈａｖｅ ｄｏｎｅ ｔｈｉｓ，
Ｃｕｒｓｅｄ ｂｅ ｙｏｕ
ｏｆ ａｌｌ ｃａｔｔｌｅ ａｎｄ ａｌｌ ｂｅａｓｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ．
Ｏｎ ｙｏｕｒ ｂｅｌｌｙ ｓｈａｌｌ ｙｏｕ ｇｏ
ａｎｄ ｄｕｓｔ ｓｈａｌｌ ｙｏｕ ｅａｔ ａｌｌ ｔｈｅ ｄａｙｓ ｏｆ ｙｏｕｒ ｌｉｆｅ．
Ｅｎｍｉｔｙ ｗｉｌｌ Ｉ ｓｅｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｙｏｕ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｏｍａｎ，
ｂｅｔｗｅｅｎ ｙｏｕｒ ｓｅｅｄ ａｎｄ ｈｅｒｓ．
Ｈｅ ｗｉｌｌ ｂｏｏｔ ｙｏｕｒ ｈｅａｄ
ａｎｄ ｙｏｕ ｗｉｌｌ ｂｉｔｅ ｈｉｓ ｈｅｅｌ． （Ｇｅｎｅｓｉｓ ３： １４ － １５）

Ｔｈｉｓ ｐａｓｓａｇｅ ｃａｎ ｅａｓｉｌｙ ｂｅ ｇｌｏｓｓｅｄ ｏｖｅｒ ａｓ ｍｅｒｅｌｙ ｔｈｅ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ Ｇｏｄ ｉｎｆｌｉｃｔｓ ｏｎ ｔｈｅ



３０８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｅｒｐｅｎｔ ｆｏｒ ｈｉｓ ｐａｒｔ ｉｎ ｔｅｍｐｔｉｎｇ Ｅｖｅ ｉｎｔｏ ｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｆｒｕｉｔ． Ｂｕｔ ｉｆ ｗｅ ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ ｉｔ ｆｏｒ ａ
ｓｅｃｏｎｄ， ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｓｅｅｍ ａ ｂｉｔ ｏｄｄ ａｎｄ ｉｎａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ． Ｗｈｙ ｓｈｏｕｌｄ ａ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ ｒｅａｄ
ｉｎｇ Ｇｅｎｅｓｉｓ ｃａｒｅ ｈｏｗ ｔｈｅ ｓｎａｋｅ ｉｓ ｂｅｉｎｇ ｐｕｎｉｓｈｅｄ ａｓ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｌｌ？

Ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｅｒｐｅｎｔｓ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ ｉｓ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｎｏｔ ｓｏ
ｔｈａｔ ｗｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｗｈｙ ｆａｒｍｅｒｓ ｓｔｏｍｐ ｏｎ ｔｈｅ ｈｅａｄｓ ｏｆ ｓｎａｋｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ， ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ
ｔｏ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｎｉｍａｌｓ ａｎｄ ｈｕｍａｎｓ ｉｎ Ｇｅｎｅｓｉｓ． Ｒｏｂｅｒｔ Ａｌｔｅｒ
ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ “ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｍｏｍｅｎｔ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａ ｓｐｌｉｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍａｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ
ａｎｉｍａｌ ｋｉｎｇｄｏｍ ｉｓ ｒｅｃｏｒｄｅｄ． ” １１ Ｍｉｌｔｏｎ ｔａｋｅｓ ｔｈｉｓ Ｂｉｂｌｉｃａｌ ｍｏｍｅｎｔ ｖｅｒｙ ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ｉｎ
Ｂｏｏｋ ＩＸ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ． Ｊｕｓｔ ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｓｏｕｒｃｅ， ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｅｐｉｃ， Ａｄａｍ ａｎｄ
Ｅｖｅ ａｒｅ ｎｏｔ ｓｅｐａｒａｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｉｍａｌ ｋｉｎｇｄｏｍ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅｙ ｄｉｓｏｂｅｙ Ｇｏｄｓ
ｃｏｍｍａｎｄｍｅｎｔ ａｎｄ ｆａｌｌ ｏｕｔ ｏｆ Ｈｉｓ ｇｒａｃｅ． Ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ， ｔｈｅｎ， ｗｈａｔ ｉｓ ｉｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ
ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｔｈａｔ ｍａｋｅｓ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｆｕｌｌｙ ｈｕｍａｎ？ Ｗｈａｔ ｉｓ ｉｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｄｏ ｔｈａｔ
ｍａｋｅｓ ｔｈｅｍ ｉｎｔｒｉｎｓｉｃａｌｌｙ ｓｅｐａｒａｔｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ “ ｆｉｓｈ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｏｗｌ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅａｖｅｎｓ
ａｎｄ ｔｈｅ ｃａｔｔｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｉｌｄ ｂｅａｓｔｓ” （Ｇｅｎｅｓｉｓ ３： ２６）？ Ｔｏ ａｎｓｗｅｒ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｔ ｗｉｌｌ
ｂｅ ｈｅｌｐｆｕｌ ｔｏ ｕｓｅ Ｈｅｇｅｌｓ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅｓ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａ
ｔｉｏｎ． Ｉｔ ｍａｙ ｓｅｅｍ ｏｄｄ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ａ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｅｐｉｃ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｒｍｓ ｏｆ
ａ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ Ｇｅｒｍａｎ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ． Ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓ Ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｌｏｇｙ
ｏｆ ｔｈｅ Ｓｐｉｒｉｔ Ｈｅｇｅｌ ｇｉｖｅｓ ａｎ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｓｅｌｆｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ． Ｈｅ ｉｓ
ｉｎ ｅｆｆｅｃｔ ｔｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｍａｎｓ “ ｆａｌｌ” ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｓｔａｔｅ—ｈｏｗ ｈｅ ｌｅｆｔ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ
ｉｇｎｏｒａｎｃｅ ｏｒ “ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ” ａｎｄ ｅｎｔｅｒｅｄ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｓｅｌｆｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ． Ｔｈｕｓ ａｓ ｆｏｒｅｉｇｎ
ａｓ Ｈｅｇｅｌｓ ｔｅｒｍｓ ｍａｙ ｓｅｅｍ ｔｏ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ， ｈｅ ｉｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ｄｅａｌｉｎｇ ｗｉｔｈ ｓｉｍｉｌａｒ ｍａｔｅｒｉ
ａｌ． Ｈｉｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｃａｎ ｈｅｌｐ ｕｓ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎ． １２

Ｈｅｇｅｌｓ “ ｆｉｒｓｔ ｍａｎ” ｓｈａｒｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｎｉｍａｌｓ ｃｅｒｔａｉｎ ｂａｓｉｃ ｎａｔｕｒａｌ ｄｅｓｉｒｅｓ， ｓｕｃｈ
ａｓ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ｆｏｏｄ， ｆｏｒ ｓｌｅｅｐ， ｆｏｒ ｓｈｅｌｔｅｒ， ａｎｄ ａｂｏｖｅ ａｌｌ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ
ｏｗｎ ｌｉｆｅ． Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ， ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｆａｌｌ， ｌｉｖｅ ａｎ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｘｔｅｎｄ ｂｅ
ｙｏｎｄ ｔｈｅｓｅ ｎａｔｕｒａｌ ｄｅｓｉｒｅｓ． Ｗｈａｔ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｓ ｍａｎ ｆｒｏｍ ａｌｌ ｏｔｈｅｒ ａｎｉｍａｌｓ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ
ｔｏ Ｈｅｇｅｌ， ｉｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｅｓｉｒｅｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｊｕｓｔ ｒｅａｌ， “ ｐｏｓｉｔｉｖｅ” ｏｂｊｅｃｔｓ—ａ ｆｌｏｗｅｒ ｏｒ ａ
ｎｅａｔｌｙ ｋｅｐｔ ｇａｒｄｅｎ—ｈｅ ａｌｓｏ ｄｅｓｉｒｅｓ ｏｂｊｅｃｔｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｔｏｔａｌｌｙ ｎｏｎｍａｔｅｒｉａｌ． Ｍａｎ ａｂｏｖｅ
ａｌｌ ｄｅｓｉｒｅｓ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｏｆ ｏｔｈｅｒ ｍｅｎ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｏ ｂｅ ａｄｍｉｒｅｄ ｂｙ ｏｔｈｅｒｓ ｏｒ ｔｏ ｂｅ ｒｅｃｏｇ
ｎｉｚｅｄ． Ｆｏｒ Ｈｅｇｅｌ， ａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｃａｎｎｏｔ ｂｅｃｏｍｅ ｓｅｌｆｃｏｎｓｃｉｏｕｓ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｂｅｃｏｍｅ ａｗａｒｅ
ｏｆ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｓ ａ ｓｅｐａｒａｔｅ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｂｅｉｎｇ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ｂｙ ｏｔｈｅｒ ｈｕｍａｎ ｂｅ
ｉｎｇｓ． Ｍａｎｓ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｓｅｌｆｗｏｒｔｈ ａｎｄ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｓ ｉｎｔｉｍａｔｅｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ｔｈａｔ
ｏｔｈｅｒ ｐｅｏｐｌｅ ｐｌａｃｅ ｏｎ ｈｉｍ． Ｗｈｉｌｅ ａｎｉｍａｌｓ ｅｘｈｉｂｉｔ ｓｏｃｉａｌ ｂｅｈａｖｉｏｒ， ｔｈｉｓ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｉｓ ｉｎ
ｓｔｉｎｃｔｕａｌ ａｎｄ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｍｕｔｕａｌ ｓａｔｉｓｆａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｎａｔｕｒａｌ ｎｅｅｄｓ． Ｈｕｍａｎｓ， ｏｎ ｔｈｅ
ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｈａｖｅ ｓｏｃｉａｌ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｔｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｏｎｌｙ ｂｙ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ
ｃｒａｖｅ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ． Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｓｔｏｒｍｅｄ ｔｈｅ Ｔｒｏｊａｎ ａｒｍｙ ｓｏ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｖｉｒｔｕｅｓ ｗｏｕｌｄ ｂｅ
ｐｒａｉｓｅｄ ｂｙ ｐｅｏｐｌｅ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｈｉｓｔｏｒｙ—ｈｅ ｃｈｏｓｅ ｔｏ ｄｉｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｋｎｅｗ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｏｕｌｄ
ｂｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｗａｒｒｉｏｒ ｗｈｏ ｅｖｅｒ ｌｉｖｅｄ． Ｉｔ ｗａｓ ｈｉｓ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ
ｔｈａｔ ｍａｄｅ ｈｉｍ ｓｔｒｉｖｅ ｔｏ ｂｅ ｓｔｒｏｎｇｅｒ， ｆａｓｔｅｒ， ａｎｄ ｆｉｅｒｃｅｒ ｔｈａｎ ａｎｙｏｎｅ ｅｌｓｅ—ｉｔ ｉｓ ｗｈａｔ
ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ ｈｉｍ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍａｓｓｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｓａｍｅ ｄｅｓｉｒｅ ｔｈａｔ ｆｕｅｌｓ Ｅｖｅｓ ｃｈｏｉｃｅ ｔｏ ｅａｔ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｔｒｅｅ ｏｆ Ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ． Ｅｖｅ， ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＸ， ｉｓ ｓｅａｒｃｈｉｎｇ ｄｅｓｐｅｒａｔｅｌｙ ｆｏｒ ａ ｗａｙ ｔｏ
ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ ｈｅｒｓｅｌｆ， ｔｏ ｈａｖｅ Ａｄａｍ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｈｅｒ ｔａｌｅｎｔｓ ａｎｄ ｖｉｒｔｕｅｓ． Ｕｐ ｔｏ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ，
ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ａｒｇｕｅｄ， Ａｄａｍ， ｗｈｉｌｅ ｈｅ ｌｏｖｅｓ ａｎｄ ｉｓ ｉｍｍｅｎｓｅｌｙ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｔｏ Ｅｖｅ， ｄｏｅｓ
ｎｏｔ ｆｕｌｌｙ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅ ｏｒ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｈｅｒ ａｓ ｓｅｐａｒａｔｅ ｆｒｏｍ ｈｉｍｓｅｌｆ． Ｅｖｅ ｍｕｓｔ ｇｅｔ ｈｉｍ ｔｏ



Ｔｈｅ Ｅｐｉｃ Ｄｅｃｉｓｉｏｎ： Ｆｒｏｍ Ｈｏｍｅｒ ｔｏ Ｍｉｌｔｏｎ ／ Ｐｅｔｅｒ Ｈｕｆｎａｇｅｌ ３０９　　

ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｉｒ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｉｎ Ｅｄｅｎ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｂａｓｅｄ ｓｉｍｐｌｙ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｍｕｔｕａｌ ｓａｔｉｓｆａｃ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｎｅｅｄｓ． Ｗｈａｔ Ｅｖｅ ｗａｎｔｓ Ａｄａｍ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｉｓ ｔｈａｔ ｊｕｓｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ
ｃｒｅａｔｅｄ ｏｕｔ ｏｆ ｈｉｓ ｒｉｂ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｂｅｉｎｇ—ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ “ ｅｎｊｏｉｎｅｄ” （ ＩＸ：
２０７）， ｂｕｔ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ． Ｂｙ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ Ｂｏｏｋ ＩＸ Ｅｖｅ ｃａｎ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｌｉｖｅ ａｓ ａ
“ｐａｉｒ” ｗｉｔｈ Ａｄａｍ． Ｓｈｅ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｆｉｎｄ ａｎ ｏｕｔｌｅｔ ｔｏ ｅｘｐｒｅｓｓ ｈｅｒ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｔｙ． Ｉｎ ｏｒｄｅｒ
ｔｏ ｄｏ ｔｈｉｓ ｓｈｅ ｍｕｓｔ ｆｉｎｄ ａ ｗａｙ ｔｏ ｓｅｖｅｒ ｈｅｒｓｅｌｆ ｆｒｏｍ Ａｄａｍｓ ｃｏｎｓｔａｎｔ ｃｏｍｐａｎｉｏｎｓｈｉｐ．
Ｓｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ｆｏｒ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈｍｅｎｔｓ ｉｆ ｓｈｅ ｉｓ ｄｏｉｎｇ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ａｓ
ａ ｔｅａｍ ｗｉｔｈ Ａｄａｍ．

Ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ Ｂｏｏｋ ＩＸ Ｅｖｅ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ａｎｄ Ａｄａｍ ｓｅｐａｒａｔｅ—ｄｉｖｉｄｅ
ｔｈｅ ｌａｂｏｒ—ｉｎ ｔｈｅ ｈｏｐｅ ｏｆ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈｉｎｇ ｍｏｒｅ ｗｏｒｋ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ
ｓｈｏｗ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｄｏｉｎｇ ａ ｔａｓｋ ｏｎ ｈｅｒ ｏｗｎ， ｂｕｔ ｂｅｆｏｒｅ ｓｈｅ ｃａｎ ｄｏ ｔｈｉｓ ｓｈｅ
ｍｕｓｔ ｃｏｎｖｉｎｃｅ Ａｄａｍ ｔｏ ｓｅｐａｒａｔｅ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄａｙ． Ｈｅｒ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ａｄａｍ ｉｓ
ｗｅｌｌｐｌａｎｎｅｄ ａｎｄ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｓｍｏｏｔｈ． Ｓｈｅ ｂｅｇｉｎｓ ｔｏ ｓｈｏｗ ｏｎｅ ｏｆ ｈｅｒ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｖｉｒ
ｔｕｅｓ—ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｓｋｉｌｌ—ｂｅｆｏｒｅ ｓｈｅ ｅｖｅｎ ｓｐｌｉｔｓ ｆｒｏｍ Ａｄａｍ．

Ａｄａｍ， ｗｅｌｌ ｍａｙ ｗｅ ｌａｂｏｕｒ ｓｔｉｌｌ ｔｏ ｄｒｅｓｓ
Ｔｈｉｓ ｇａｒｄｅｎ， ｓｔｉｌｌ ｔｏ ｔｅｎｄ ｐｌａｎｔ， ｈｅｒｂ ａｎｄ ｆｌｏｗｅｒ．
Ｏｕｒ ｐｌｅａｓａｎｔ ｔａｓｋ ｅｎｊｏｉｎｅｄ ｂｕｔ ｔｉｌｌ ｍｏｒｅ ｈａｎｄｓ
Ａｉｄ ｕｓ， ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｕｎｄｅｒ ｏｕｒ ｌａｂｏｕｒ ｇｒｏｗｓ． （ ＩＸ． ２０５ － ２０８）

Ｅｖｅ ｌｅｔｓ Ａｄａｍ ｋｎｏｗ ｒｉｇｈｔ ａｗａｙ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｐｌａｎｎｉｎｇ ｔｏ ｓｅｐａｒａｔｅ ｆｒｏｍ ｈｉｍ． Ｓｈｅ ａｄ
ｄｒｅｓｓｅｓ ｈｉｍ ｂｙ ｎａｍｅ， ｄｒｏｐｐｉｎｇ ｈｅｒ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｒｈｅｔｏｒｉｃ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｏｆｔｅｎ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ
ｈｅｒｓｅｌｆ ａｓ ａｎ ｅｘｔｅｎｓｉｏｎ ｏｆ Ａｄａｍ． Ｂｏｏｋ ＩＶ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｇｏｏｄ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆｄｅｐｒｅｃａ
ｔｉｎｇ ｗａｙ Ｅｖｅ ｖｉｅｗｅｄ ｈｅｒ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ Ａｄａｍ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ：

Ｔｏ ｗｈｏｍ ｔｈｕｓ Ｅｖｅ ｒｅｐｌｉｅｄ， Ｏ ｔｈｏｕ ｆｏｒ ｗｈｏｍ
Ａｎｄ ｆｒｏｍ ｗｈｏｍ Ｉ ｗａｓ ｆｏｒｍｅｄ ｆｌｅｓｈ ｏｆ ｔｈｙ ｆｌｅｓｈ，
Ａｎｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ｗｈｏｍ ａｍ ｔｏ ｎｏ ｅｎｄ， ｍｙ ｇｕｉｄｅ
Ａｎｄ ｈｅａｄ， ｗｈａｔ ｔｈｏｕ ｈａｓｔ ｓａｉｄ ｉｓ ｊｕｓｔ ａｎｄ ｒｉｇｈｔ． （ ＩＶ． ４４０ － ４４３）

Ｅａｒｌｉｅｒ ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｅｐｉｃ Ｅｖｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ ｈｅｒｓｅｌｆ ａｓ ｐａｒｔ ｏｆ Ａｄａｍ—ｉｎｓｅｐａｒａｂｌｅ—ａｎｄ ｔｈｅ
ｍａｎｎｅｒ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｈｉｍ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｔｈｉｓ ｂｅｌｉｅｆ． Ｂｙ Ｂｏｏｋ ＩＸ ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏ ｌｏｎ
ｇｅｒ ｔｈｅ ｃａｓｅ． Ｓｈｅ ｃａｌｌｓ ｈｉｍ ｂｙ ｈｉｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｎａｍｅ ａｎｄ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ
ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｂｅｉｎｇ． １３ Ｅｖｅ ｔｈｅｎ ｇｏｅｓ ｏｎ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｈｅｒ ｐｌａｎ：

Ｏｒ ｈｅａｒ ｗｈａｔ ｔｏ ｍｙ ｍｉｎｄ ｆｉｒｓｔ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ｐｒｅｓｅｎｔ，
Ｌｅｔ ｕｓ ｄｉｖｉｄｅ ｏｕｒ ｌａｂｏｕｒｓ， ｔｈｏｕ ｗｈｅｒｅ ｃｈｏｉｃｅ
Ｌｅａｄｓ ｔｈｅｅ， ｏｒ ｗｈｅｒｅ ｍｏｓｔ ｎｅｅｄｓ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｏ ｗｉｎｄ
Ｔｈｅ ｗｏｏｄｂｉｎｅ ｒｏｕｎｄ ｔｈｉｓ ａｒｂｏｕｒ， ｏｒ ｄｉｒｅｃｔ
Ｔｈｅ ｃｌａｓｐｉｎｇ ｉｖｙ ｗｈｅｒｅ ｔｏ ｃｌｉｍｂ， ｗｈｉｌｅ Ｉ
Ｉｎ ｙｏｎｄｅｒ ｓｐｒｉｎｇ ｏｆ ｒｏｓｅｓ ｉｎｔｅｒｍｉｘｅｄ
Ｗｉｔｈ ｍｙｒｔｌｅ， ｆｉｎｄ ｗｈａｔ ｔｏ ｒｅｄｒｅｓｓ ｔｉｌｌ ｎｏｏｎ． （ ＩＸ． ２１４ － ２１９）

Ｅｖｅ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ Ａｄａｍ ｗｏｒｋ ｏｎ ａ ｎｅｗ ｍｅｔｈｏｄ ｔｏ ｐｒｏｐ ｕｐ ｖｉｎｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｇａｒｄｅｎ ｗｈｉｌｅ



３１０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｈｅ ｌｏｏｋｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｗａｙ ｔｏ ｐｒｏｐ ｕｐ ｆｌｏｗｅｒｓ． Ｉｎ ｈｅｒ ｓｅａｒｃｈ ｔｏ ｆｉｎｄ ａ ｗａｙ ｔｏ ｄｉｓｔｉｎ
ｇｕｉｓｈ ｈｅｒｓｅｌｆ， Ｅｖｅ ｄｏｅｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｎａｔｕｒａｌ ｔｈｉｎｇ—ｓｈｅ ｏｒｇａｎｉｚｅｓ ａ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｔｏ ｓｅｅ
ｗｈｏ ｗｉｌｌ ａｒｒｉｖｅ ａｔ ｎｏｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｎｅｗ ｇａｒｄｅｎｉｎｇ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ． Ｓｉｎｃｅ ｇａｒｄｅｎｉｎｇ ｉｓ ａｌｌ
ｓｈｅ ｋｎｏｗｓ， ｉｔ ｉｓ ｑｕｉｔｅ ｎａｔｕｒａｌ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｓｈｅ ｔｈｉｎｋｓ ｕｐ ｉｎｖｏｌｖｅｓ ｔｅｎｄｉｎｇ ｔｏ
ｐｌａｎｔｓ． Ｅｖｅ ｉｓ ｔｒｙｉｎｇ ｄｅｓｐｅｒａｔｅｌｙ ｔｏ ｂｒｉｎｇ ａ ｌｉｔｔｌｅ ａｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｅｘｃｉｔｅｍｅｎｔ ｉｎｔｏ Ｅｄｅｎ， ｔｏ
ｃｏｍｅ ｕｐ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ｔａｓｋ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｒｅｓｕｌｔ ｉｎ ａ ｗｉｎｎｅｒ ｗｈｏ ｗｉｌｌ ｂｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ａｓ ｄｏｉｎｇ
ｂｅｔｔｅｒ ｗｏｒｋ．

Ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ， ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｗａｙ ｔｏ ｐｒｏｖｅ ｈｅｒ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｖｉｒｔｕｅｓ ｉｓ ｔｏ ｓｐｅｎｄ ｔｈｅ ｄａｙ ａｌｏｎｅ
ａｎｄ ｆｅｎｄ ｏｆｆ ｔｈｅ ｄｅｖｉｌｓ ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎｓ ｏｎ ｈｅｒ ｏｗｎ． Ｉｆ ｓｈｅ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ａｖｏｉｄ ｔｈｅ ｄａｎｇｅｒ ｔｈａｔ
ｌｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｇａｒｄｅｎ， ｔｈｅｎ ｓｈｅ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ａｓ ａ ｃａｐａｂｌｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ．
Ｉｎ ｓｅａｒｃｈ ｏｆ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ Ｅｖｅ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ｃｏｎｖｉｎｃｅｓ Ａｄａｍ ｔｏ ｗｏｒｋ ａｌｏｎｅ． Ｅｖｅ ｌｅａｖｅｓ
Ａｄａｍｓ ｓｉｄｅ ｒｅａｄｙ ｔｏ ｄｏ ｂａｔｔｌｅ ｗｉｔｈ ａｎ ｅｖｉｌ ｓｐｉｒｉｔ． Ｅｖｅ ｃｌａｉｍｓ， “Ｆｒａｉｌ ｉｓ ｏｕｒ ｈａｐｐｉ
ｎｅｓｓ， ｉｆ ｔｈｉｓ ｂｅ ｓｏ， ／ Ａｎｄ Ｅｄｅｎ ｗｅｒｅ ｎｏ Ｅｄｅｎ ｔｈｕｓ ｅｘｐｏｓｅｄ” （ ＩＸ． ３４０ － ３４１） ． Ｓｈｅ
ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｈａｐｐｙ ｕｎｌｅｓｓ ｓｈｅ ｉｓ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｄ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｌｙ—ｕｎｌｅｓｓ ｓｈｅ ｉｓ ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｃｈａｎｃｅ
ｔｏ ｆｉｇｈｔ ｏｎ ｈｅｒ ｏｗｎ． Ｉｎ ｈｅｒ ｏｗｎ ｗａｙ， Ｅｖｅ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｓｔｏｒｍｉｎｇ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ
Ａｃｈａｅａｎ ｃａｍｐ． Ｓｈｅ ｉｓ ｗｅｌｌ ａｗａｒｅ ｔｈａｔ ｉｆ ｓｈｅ ｌｉｖｅｓ ａ ｐａｓｓｉｖｅ ａｎｄ ｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｅ ｌｉｆｅ， ｈｅｒ
ｖｉｒｔｕｅ ｉｓ ｍｅａｎｉｎｇｌｅｓｓ ａｎｄ ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｇｏ ｏｎ ｆｏｒｅｖｅｒ ｕｎｎｏｔｉｃｅｄ． Ｓｈｅ ａｓｋｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ｈｏｗ ｖｉｒ
ｔｕｅ ｃａｎ ｂｅ ｇｏｏｄ ｉｆ ｉｔ ｉｓ ｎｅｖｅｒ ｔｅｓｔｅｄ． Ｌｉｋｅ Ａｃｈｉｌｌｅｓ， Ｅｖｅ ｎｅｅｄｓ ａ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ａｎｄ ａｎ ｅｎ
ｅｍｙ． Ｂｕｔ Ｅｖｅ ｆｉｎｄｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｅｎｅｍｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ ｓｈｅ ｍｕｓｔ ｆｉｇｈｔ ａｒｅ ｍｏｒｅ ｃｏｍｐｌｅｘ
ｔｈａｎ ａｎｙｔｈｉｎｇ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｆａｃｅｓ． Ｔｈｅ Ｔｒｏｊａｎ ａｒｍｙ ａｔｔａｃｋｓ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｗｉｔｈ ｓｗｏｒｄｓ ａｎｄ
ｓｐｅａｒｓ—ｗｅａｐｏｎｓ ａｇａｉｎｓｔ ｗｈｉｃｈ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｃａｎ ｄｅｆｅｎｄ ｈｉｍｓｅｌｆ． Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， Ｓａｔａｎ
ｌａｕｎｃｈｅｓ ｈｉｓ ａｔｔａｃｋ ａｇａｉｎｓｔ Ｅｖｅ ｗｉｔｈ ｐｒａｉｓｅ ａｎｄ ｆｌａｔｔｅｒｙ． Ｓａｔａｎ ａｔｔａｃｋｓ Ｅｖｅ ｗｉｔｈ ｅｘａｃｔ
ｌｙ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｈｅａｒ． Ｈｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ ｈｅｒ ａｓ ａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｗｈｏ ｉｓ ｗｏｒｔｈｙ ｏｆ ｐｒａｉｓｅ．
Ｓａｔａｎｓ ｂａｒｒａｇｅ ｏｆ ａｃｃｌａｉｍ ａｎｄ ａｐｐｒｅｃｉａｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｖｅ ｉｓ ｓｏ ｆｌａｗｌｅｓｓｌｙ ｉｎ ｌｉｎｅ ｗｉｔｈ ｗｈａｔ
ｓｈｅ ｄｅｓｉｒｅｓ ｔｏ ｈｅａｒ ｔｈａｔ ｉｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ Ｅｖｅ ａｓ ｍｕｃｈ ａｓ Ｓａｔａｎ， ｗｈｏ ａｃ
ｔｕａｌｌｙ ｖｅｎｔｒｉｌｏｑｕｉｚｅｓ ｔｈｅ ｓｅｒｐｅｎｔ：１４

Ｗｏｎｄｅｒ ｎｏｔ， ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ ｍｉｓｔｒｅｓｓ， ｉｆ ｐｅｒｈａｐｓ
Ｔｈｏｕ ｃａｎｓｔ， ｗｈｏ ａｒｔ ｓｏｌｅ ｗｏｎｄｅｒ， ｍｕｃｈ ｌｅｓｓ ａｒｍ
Ｔｈｙ ｌｏｏｋｓ， ｔｈｅ ｈｅａｖｅｎ ｏｆ ｍｉｌｄｎｅｓｓ， ｗｉｔｈ ｄｉｓｄａｉｎ，
． ． ．
Ｆａｉｒｅｓｔ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｙ ｍａｋｅｒ ｆａｉｒ，
Ｔｈｅｅ ａｌｌ ｔｈｉｎｇｓ ｌｉｖｉｎｇ ｇａｚｅ ｏｎ， ａｌｌ ｔｈｉｎｇｓ ｔｈｉｎｅ
Ｂｙ ｇｉｆｔ， ａｎｄ ｔｈｙ ｃｅｌｅｓｔｉａｌ ｂｅａｕｔｙ ａｄｏｒｅ
Ｗｉｔｈ ｒａｖｉｓｈｍｅｎｔ ｂｅｈｅｌｄ， ｔｈｅｒｅ ｂｅｓｔ ｂｅｈｅｌｄ
Ｗｈｅｒｅ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｌｙ ａｄｍｉｒｅｄ； ｂｕｔ ｈｅｒｅ
Ｉｎ ｔｈｉｓ ｅｎｃｌｏｓｕｒｅ ｗｉｌｄ， ｔｈｅｓｅ ｂｅａｓｔｓ ａｍｏｎｇ，
Ｂｅｈｏｌｄｅｒｓ ｒｕｄｅ， ａｎｄ ｓｈａｌｌｏｗ ｔｏ ｄｉｓｃｅｒｎ
Ｈａｌｆ ｗｈａｔ ｉｎ ｔｈｅｅ ｉｓ ｆａｉｒ， ｏｎｅ ｍａｎ ｅｘｃｅｐｔ，
Ｗｈｏ ｓｅｅｓ ｔｈｅｅ？ （ａｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ ｏｎｅ？） ｗｈｏ ｓｈｏｕｌｄｓｔ ｂｅ ｓｅｅｎ
Ａ ｇｏｄｄｅｓｓ ａｍｏｎｇ ｇｏｄｓ， ａｄｏｒｅｄ ａｎｄ ｓｅｒｖｅｄ
Ｂｙ ａｎｇｅｌｓ ｎｕｍｂｅｒｌｅｓｓ， ｔｈｙ ｄａｉｌｙ ｔｒａｉｎ． （ ＩＸ． ５３２ － ５３４， ５３８ － ５４８）

Ｓａｔａｎ ｄｅｌｉｖｅｒｓ ｔｏ Ｅｖｅ ｅｘａｃｔｌｙ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｈａｓ ｓｅｔ ｏｕｔ ｔｏ ｆｉｎｄ—ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ． Ｈｅ
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ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｈｅｒ ａｓ ｔｈｅ “ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ” ｍｉｓｔｒｅｓｓ ａｎｄ ｇｏｅｓ ｏｎ ｔｏ ｐｒａｉｓｅ ｈｅｒ ｂｅａｕｔｙ， ｓａｙｉｎｇ
ｔｈａｔ ｓｈｅ ｄｅｓｅｒｖｅｓ ｔｏ ｂｅ “ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｌｙ ａｄｍｉｒｅｄ． ” Ｔｈｅ ｓｅｒｐｅｎｔ ｍａｋｅｓ Ｅｖｅ ｆｅｅｌ ｌｉｋｅ ａ
“ｇｏｄｄｅｓｓ，” ａｎ “Ｅｍｐｒｅｓｓ，” “Ｑｕｅｅｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｕｎｉｖｅｒｓｅ” （ ＩＸ． ５６８， ６８４） ． Ｓａｔａｎｓ ｒｅ
ｐｅａｔｅｄ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ ｒｅｖｅａｌｓ ｗｈａｔ ｉｓ ｒｅａｌｌｙ ｏｎ Ｅｖｅｓ ｍｉｎｄ． Ｓｈｅ
ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｓｗｉｔｃｈ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ Ａｄａｍ ａｎｄ ｒｕｌｅ ｏｖｅｒ ｈｉｍ ｆｏｒ ａ ｃｈａｎｇｅ． Ｗｈｅｎ ｓｈｅ
ｈｅａｒｓ Ｓａｔａｎ ｃａｌｌ ｈｅｒ “Ｆａｉｒｅｓｔ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｙ ｍａｋｅｒ ｆａｉｒ，” ｓｈｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ｓｍｉｌｉｎｇ ｔｏ
ｈｅｒｓｅｌｆ． Ｆｏｒ ｏｎｃｅ ｓｏｍｅｏｎｅ ｔｈｉｎｋｓ ｈｅｒ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｔｏ Ａｄａｍ． Ｏｎｃｅ ｔｈｅ ｓｅｒｐｅｎｔ ｈａｓ ｓｕｃ
ｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ｗｏｎ Ｅｖｅ ｏｖｅｒ ｂｙ ｒｅｃｏｇｎｉｚｉｎｇ ｈｅｒ ｖｉｒｔｕｅｓ， ｓｈｅ ｉｓ ｐｕｔｔｙ ｉｎ ｈｉｓ ｈａｎｄｓ． Ｔｏ ｈｅｒ
ｈｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｂｒｉｌｌｉａｎｔ ａｎｄ ｃｈａｒｍｉｎｇ ｂｅｉｎｇ ｏｎ ｅａｒｔｈ． Ｗｈａｔｅｖｅｒ ｈｅ ｓｕｇｇｅｓｔｓ，
Ｅｖｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｅａｇｅｒ ｔｏ ｔｒｙ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈｉｓ ｎｅｗｆｏｕｎｄ ａｐｐｒｅｃｉａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ
ｓｅｒｐｅｎｔ ｈａｓ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｈｅｒ． Ｅｖｅｓ ｃｈｏｉｃｅ ｉｓ ｃｌｅａｒ： ｓｈｅ ｃａｎ ｅｉｔｈｅｒ ｒｅｆｕｓｅ ｔｈｅ ｆｏｒｂｉｄｄｅｎ
ｆｒｕｉｔ ａｎｄ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｈｅｒ ｃｌｏｉｓｔｅｒｅｄ ａｎｄ ｕｎａｐｐｒｅｃｉａｔｅｄ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｉｎ Ｅｄｅｎ， ｏｒ ｒｉｓｋ ｈｅｒ ｌｉｆｅ
ａｎｄ ｑｕｅｎｃｈ ｈｅｒ ａｐｐｅｔｉｔｅ ｆｏｒ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ． Ｎａｔｕｒａｌｌｙ， “ ｓｈｅ ｐｌｕｃｋｅｄ， ｓｈｅ ａｔｅ” （ ＩＸ．
７８１） ．

Ｕｎｌｉｋｅ Ｅｖｅ， Ａｄａｍ ｉｓ ｃｏｎｔｅｎｔ ｉｎ Ｅｄｅｎ． Ｈｅ ｈａｓ ｎｏ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｓｔｅｐ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍ
ｆｏｒｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇａｒｄｅｎ ａｎｄ ｒｉｓｋ ｌｏｓｉｎｇ ｈｉｓ ｐｒｏｔｅｃｔｅｄ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ｗｈｙ ｓｈｏｕｌｄ ｈｅ ｗａｎｔ ｔｏ？
Ｓｉｎｃｅ Ａｄａｍ ｉｓ ａｌｒｅａｄｙ ｓｅｅｎ ａｓ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｂｅｉｎｇ ｉｎ Ｅｄｅｎ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏｔ ｍｕｃｈ ｒｅａｓｏｎ
ｆｏｒ ｈｉｍ ｔｏ ｄｅｓｉｒｅ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ． Ｂｕｔ Ａｄａｍ ｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｓｔｅｐ ｏｕｔ ｏｆ ｈｉｓ ｃｌｏｉｓｔｅｒｅｄ， ａｎｉｍａｌ
ｌｉｋｅ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｗｈｅｎ Ｅｖｅ ｅａｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｒｅｅ． Ｈｅ ｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｍａｎ． Ａｇａｉｎ，
Ｈｅｇｅｌｓ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｉｓ ｈｅｌｐｆｕｌ ｉｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｈｏｗ Ａｄａｍ ａｓｓｅｒｔｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ
Ｂｏｏｋ ＩＸ ａｓ ａ ｍａｎ． Ｂｅｓｉｄｅｓ ｈｉｓ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ， Ｈｅｇｅｌｓ “ ｆｉｒｓｔ ｍａｎ” ｄｉｆｆｅｒｓ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｎｉｍａｌｓ ｉｎ ａ ｓｅｃｏｎｄ ａｎｄ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｗａｙ． Ｔｈｉｓ ｍａｎ ｗａｎｔｓ ｎｏｔ
ｏｎｌｙ ｔｏ ｂｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ｂｙ ｏｔｈｅｒ ｍｅｎ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｏ ｂｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ａｓ ａ ｍａｎ． Ａｎｄ ｗｈａｔ
ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ ｍａｎｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｓ ａ ｍａｎ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ａｎｄ ｕｎｉｑｕｅｌｙ ｈｕｍａｎ ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ， ｉｓ ｈｉｓ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｒｉｓｋ ｈｉｓ ｏｗｎ ｌｉｆｅ． Ｆｏｒ ｂｙ ｒｉｓｋｉｎｇ ｈｉｓ ｌｉｆｅ， ｍａｎ ｐｒｏｖｅｓ ｔｈａｔ
ｈｅ ｃａｎ ａｃｔ ｃｏｎｔｒａｒｙ ｔｏ ｈｉｓ ｍｏｓｔ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ａｎｄ ｂａｓｉｃ ｉｎｓｔｉｎｃｔ， ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｎｃｔ ｆｏｒ ｓｅｌｆｐｒｅｓ
ｅｒｖａｔｉｏｎ． Ｈｅ ｉｓ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｂｌｙ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ａｃｔｉｎｇ ｉｎ ｗａｙｓ ｔｈａｔ ｔｏｔａｌｌｙ ｃｏｎｔｒａｖｅｎｅ ｈｉｓ ｎａｔ
ｕｒａｌ ｉｎｓｔｉｎｃｔｓ ａｎｄ ｃｏｎｔｒａｖｅｎｅ ｔｈｅｍ ｎｏｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ ｏｆ ｓａｔｉｓｆｙｉｎｇ ａ ｈｉｇｈｅｒ ｏｒ ｍｏｒｅ ｐｏｗ
ｅｒｆｕｌ ｉｎｓｔｉｎｃｔ， ｂｕｔ ｉｎ ａ ｗａｙ， ｐｕｒｅｌｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ ｏｆ ｃｏｎｔｒａｖｅｎｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｏｎｅ ｒｅａｓｏｎ
ｗｈｙ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｉｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｒｉｓｋ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｉｎ ｂａｔｔｌｅ ａｎｄ ａｌｓｏ ｗｈｙ Ａｄａｍ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｓ ｅｔｅｒｎａｌ
ｌｉｆｅ ｉｎ ｐａｒａｄｉｓｅ ｔｏ ｂｅ ｗｉｔｈ Ｅｖｅ． Ｆｏｒ Ｈｏｍｅｒ ａｎｄ ｆｏｒ Ｍｉｌｔｏｎ， ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ
ｉｓ ａ ｄｒｉｖｉｎｇ ｆｏｒｃｅ ｉｎ ｈｕｍａｎ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｉｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｔｅｐ ｐｕｓｈｉｎｇ ｈｕｍａｎ ｈｉｓｔｏｒｙ
ｏｎｗａｒｄ． Ｅｖｅｓ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ａｎｄ Ａｄａｍｓ ｗｉｌｌｉｎｇｎｅｓｓ ｔｏ ａｃｔｉｖｅｌｙ ｒｉｓｋ ｈｉｓ ｌｉｆｅ
ｍａｋｅ ｔｈｅｍ ｆｕｌｌｙ ｈｕｍａｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ—ｔｈｅｓｅ ｉｍｐｕｌｓｅｓ ｓｅｐａｒａｔｅ ｔｈｅｍ， ｊｕｓｔ ａｓ ｉｎ
Ｇｅｎｅｓｉｓ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｉｍａｌ ｋｉｎｇｄｏｍ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｒｅｍａｉｎｓ—ｗｈａｔ ｋｉｎｄ
ｏｆ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ ｄｏｅｓ Ｍｉｌｔｏｎ ｗａｎｔ ｈｉｓ ｈｅｒｏｅｓ ｔｏ ｂｅ？ Ａｎｄ ｗｈｙ ｓｈｏｕｌｄ ｈｉｓ ａｎｓｗｅｒ ｎｅｃｅｓ
ｓａｒｉｌｙ ｂｅ ｉｎ ｄｅｆｉａｎｃｅ ｏｆ Ｇｏｄｓ ｃｏｍｍａｎｄ？

Ｉｎ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ Ｍａｓｔｅｒ Ｓａｍｕｅｌ Ｈａｒｔｌｉｂ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｔｈｅ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｓｙｓｔｅｍ ｉｎ Ｅｎｇｌａｎｄ，
Ｍｉｌｔｏｎ ｗｒｏｔｅ ｔｈａｔ ａ ｇｏｏｄ ｔｅａｃｈｅｒ ｓｈｏｕｌｄ ｉｎｓｐｉｒｅ ｈｉｓ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ｗｉｔｈ “ ｔｈｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｌｅａｒｎ
ｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ａｄｍｉｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｖｉｒｔｕｅ， ｓｔｉｒｒｅｄ ｕｐ ｗｉｔｈ ｈｉｇｈ ｈｏｐｅｓ ｏｆ ｌｉｖｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｂｒａｖｅ ｍｅｎ
ａｎｄ ｗｏｒｔｈｙ ｐａｔｒｉｏｔｓ， ｄｅａｒ ｔｏ Ｇｏｄ ａｎｄ ｆａｍｏｕｓ ｔｏ ａｌｌ ａｇｅｓ． ” Ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ｔｅａｃｈｉｎｇ，
ｔｈｅ ｓｔｕｄｅｎｔｓ “ｍａｙ ｄｅｓｐｉｓｅ ａｎｄ ｓｃｏｒｎ ｔｈｅｉｒ ｃｈｉｌｄｉｓｈ ａｎｄ ｉｌｌｔａｕｇｈｔ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ， ｔｏ ｄｅｌｉｇｈｔ
ｉｎ ｍａｎｌｙ ａｎｄ ｌｉｂｅｒａｌ ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ，” ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅａｃｈｅｒ ｉｎｆｕｓｅｓ “ ｉｎｔｏ ｔｈｅｉｒ
ｙｏｕｎｇ ｂｒｅａｓｔｓ ｓｕｃｈ ａｎ ｉｎｇｅｎｕｏｕｓ ａｎｄ ｎｏｂｌｅ ａｒｄｏｕｒ ａｓ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｆａｉｌ ｔｏ ｍａｋｅ ｍａｎｙ ｏｆ



３１２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅｍ ｒｅｎｏｗｎｅｄ ａｎｄ ｍａｔｃｈｌｅｓｓ ｍｅｎ” （Ｏｆ Ｅｄｕｃａｔｉｏｎ， ２３０ － ２３１） ． Ｉｎ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｔｏ ｂｅ
ａｎ ｅｐｉｃ ｐｏｅｔ， Ｍｉｌｔｏｎ ｉｓ ａｃｔｉｎｇ ａｓ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ｅｄｕｃａｔｏｒ ｆｏｒ ａｎ ｅｎｔｉｒｅ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｅｐｉｃ ｓｅｔ ｔｈｅ ｓｔａｎｄａｒｄ ｆｏｒ ａ ｓｏｃｉｅｔｙ ｔｏ ｌｉｖｅ ｂｙ—ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｐｏｅｔｓ ｒｅｓｐｏｎｓｉ
ｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｅｄｕｃａｔｅ ｈｉｓ ｆｅｌｌｏｗ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｏｎ ｈｏｗ ｔｏ ｂｅ ｖｉｒｔｕｏｕｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｓｏｃｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ
ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｏｆ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｅｐｉｃ ｉｓ ｔｏ ｅｎｇａｇｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｒｅａｄｅｒｓ ａｎｄ ｈｅｌｐ
ｔｈｅｍ ｔｏ ｂｅ ｂｅｔｔｅｒ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｓ． Ｗｈｅｎ Ｍｉｌｔｏｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ａｎ ｅｄｕｃａｔｏｒ ａｓ ｏｎｅ ｗｈｏ ｓｈｏｕｌｄ
ｉｎｓｐｉｒｅ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ｔｏ ｂｅ “ｍａｎｌｙ” ａｎｄ “ ｒｅｎｏｗｎｅｄ ａｎｄ ｍａｔｃｈｌｅｓｓ ｍｅｎ，” ｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ｓｕｇ
ｇｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅａｃｈｅｒ ｉｎｓｔｒｕｃｔ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ｔｏ “ ｔｕｒｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｃｈｅｅｋ，” ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｉｓ ｒｅ
ｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｍｏｄｅｌ ｏｆ ｖｉｒｔｕｅ ａｎｄ ｍａｎｌｉｎｅｓｓ． Ｐｅｏｐｌｅ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｇｏ
ｔｏ ｂａｔｔｌｅ ａｎｄ ｒｉｓｋ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｓ ｆｏｒ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｎ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ｐｅｒ
ｓｏｎ ｗｈｏｍ Ｍｉｌｔｏｎ ｍｏｓｔ ａｄｍｉｒｅｓ ａｎｄ ｗｈｏｍ ｈｅ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｍｏｄｅｌ ｆｏｒ ｈｉｓ ｒｅａｄ
ｅｒｓ ｔｏ ｅｍｕｌａｔｅ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｃｌｏｓｉｎｇ ｂｏｏｋｓ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ， ｔｈｅ ａｎｇｅｌ Ｍｉｃｈａｅｌ ｓｈｏｗｓ Ａｄａｍ ａ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ． Ｍｉｃｈａｅｌ ｒｅｌａｔｅｓ ｔｏ Ａｄａｍ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｂｉｂｌｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ ｗｈｏ ｒｅｍａｉｎ ｔｒｕｅ ｔｏ
ｔｈｅｉｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｃｏｎｖｉｃｔｉｏｎｓ ｅｖｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｃｅ ｏｆ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ ｃｏｎｄｅｍｎａｔｉｏｎ．
Ｔｈｅｓｅ ｈｅｒｏｅｓ ａｒｅ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｒｉｓｋ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｓ ｔｏ ｓｔａｎｄ ｕｐ ｆｏｒ Ｇｏｄ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ ａ
ｔｒｕｔｈ ｔｈａｔ ｇｏｅｓ ａｇａｉｎｓｔ ｓｏｃｉａｌ ｎｏｒｍｓ． Ｍｉｃｈａｅｌ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｎｏａｈ ａｎｄ Ｅ
ｎｏｃｈ， ｗｈｏ ｂｏｔｈ ｒｉｓｋ ｄｅａｔｈ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｏｂｅｄｉｅｎｃｅ ｔｏ Ｇｏｄ． Ｗｈｅｎ Ｍｉｌｔｏｎ ｗｒｏｔｅ ａ ｔｒａｇｉｃ ｄｒａ
ｍａ ｈｅ ｃｈｏｓｅ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｉｃａｌ ｈｅｒｏ Ｓａｍｓｏｎ， ａ ｍａｎ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ｔｏ Ｇｏｄ ａｎｄ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｄｉｅ ｉｎ
ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｂｅｇｉｎ ｔｈｅ ｄｅｌｉｖｅｒｙ ｏｆ Ｉｓｒａｅｌ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｐｈｉｌｉｓｔｉｎｅｓ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｄｏｕｂｔ ｔｈａｔ Ｍｉｌｔｏｎ
ｗａｓ ｆｕｌｌｙ ｉｎｖｅｓｔｅｄ ｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｈｏ ｓｔａｎｄ ｕｐ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｃｏｎｖｉｃｔｉｏｎｓ． Ｉｎ Ａｒｅｏｐａｇｉｔｉｃａ，
Ｍｉｌｔｏｎ ｗｒｉｔｅｓ，

Ｉ ｃａｎｎｏｔ ｐｒａｉｓｅ ａ ｆｕｇｉｔｉｖｅ ａｎｄ ｃｌｏｉｓｔｅｒｅｄ ｖｉｒｔｕｅ ｕｎｅｘｅｒｃｉｓｅｄ ａｎｄ ｕｎｂｒｅａｔｈｅｄ， ｔｈａｔ
ｎｅｖｅｒ ｓａｌｌｉｅｓ ｏｕｔ ａｎｄ ｓｅｅｓ ｈｅｒ ａｄｖｅｒｓａｒｙ， ｂｕｔ ｓｌｉｎｋｓ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈａｔ
ｉｍｍｏｒｔａｌ ｇａｒｌａｎｄ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ｒｕｎ ｆｏｒ， ｎｏｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｄｕｓｔ ａｎｄ ｈｅａｔ． Ａｓｓｕｒｅｄｌｙ ｗｅ ｂｒｉｎｇ
ｎｏｔ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｗｅ ｂｒｉｎｇ ｉｍｐｕｒｉｔｙ ｍｕｃｈ ｒａｔｈｅｒ； ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｐｕｒｉｆｉｅｓ
ｕｓ ｉｓ ｔｒｉａｌ， ａｎｄ ｔｒｉａｌ ｉｓ ｂｙ ｗｈａｔ ｉｓ ｃｏｎｔｒａｒｙ． （Ａｒｅｏｐａｇｉｔｉｃａ， ２４７ － ２４８）

Ｍｉｌｔｏｎ ｃｌｅａｒｌｙ ｆａｖｏｒｓ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎ ｗｈｏ ｉｓ ｎｏｔ ａｆｒａｉｄ ｔｏ ｔａｋｅ ｒｉｓｋｓ ａｎｄ ｅｎｔｅｒ ｕｎｆａｍｉｌｉａｒ
ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， Ｍｉｌｔｏｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｄｅｓｐｉｓｅ ｗｅａｋ ｐｅｏｐｌｅ ｗｈｏ ａｒｅ ｓｏ ａｆｒａｉｄ
ｏｆ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｃｌｏｉｓｔｅｒ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｗａｙ ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｎｅｖｅｒ ｈａｖｅ ｔｏ ｆａｃｅ ａｎ ａｄｖｅｒｓｅ
ｓｉｔｕａｔｉｏｎ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， Ｍｉｌｔｏｎ ｐｒａｉｓｅｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｗｈｏ ｒｅｖｏｌｔ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ
ｔｏ ｐｒｏｍｏｔｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｃｏｎｖｉｃｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｈｅ ｌｏｏｋｓ ｄｏｗｎ ｕｐｏｎ ｐｅｏｐｌｅ ｗｈｏ ｆｅａｒ
ｌｅａｖｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｍｆｏｒｔ ｏｆ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｐｒｅｓｃｒｉｂｅｄ ｌａｗｓ ａｎｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ．

Ｗｅ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｅｘａｍｉｎｉｎｇ Ａｄａｍｓ ｅｐｉｃ ｃｈｏｉｃｅ ａｎｄ ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ｗｈｙ ｈｅ ｔｕｒｎｓ ｈｉｓ
ｂａｃｋ ｏｎ Ｇｏｄ ｉｆ Ｍｉｌｔｏｎ ｉｓ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｉｎｓｔｒｕｃｔ ｒｅａｄｅｒｓ ｏｎ ｈｏｗ ｔｏ ｂｅ ｂｅｔｔｅｒ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｓ． Ｔｈｅ
ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ ｂｙ ｒｅｊｅｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｏｒｔｈｏｄｏｘ ｐａｔｈ—ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ Ｇｏｄｓ ｃｏｍ
ｍａｎｄｍｅｎｔ—ａｎｄ， ｉｎｓｔｅａｄ， ｒｉｓｋｉｎｇ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｔｏ ｂｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｏｍａｎ ｈｅ ｌｏｖｅｓ， Ａｄａｍ
ｄｏｅｓ， ｉｎ ｆａｃｔ， ｂｅｃｏｍｅ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｐｅｒｓｏｎ ｉｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｔｅｒｍｓ ａｓ Ｍｉｌｔｏｎ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈｅｍ．
Ａｄａｍｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｃｌｏｉｓｔｅｒｅｄ ａｎｄ ｃｈｉｌｄｌｉｋｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ ｉｎ ｆａｖｏｒ ｏｆ ａ
ｎｅｗ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｆｕｌｌ ｏｆ ｓｔｒｉｆｅ ｃａｎ ｂｅ ｓｅｅｎ ａｓ ａ ｓｔｅｐ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ａｎ ｏｌｄｅｒ Ｃａｔｈｏｌｉｃ ｃｏｎｃｅｐ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｖｉｒｔｕｅ ｔｈａｔ Ｍｉｌｔｏｎ ｒｅｊｅｃｔｅｄ ａｎｄ ｔｏｗａｒｄ ｈｉｓ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｉｄｅａｌ． Ｍｉｌｔｏｎ ｐｏｒｔｒａｙｓ
Ａｄａｍｓ ｃｈｏｉｃｅ ｔｏ ｆａｌｌ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｂｌｅｓｔ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｅｒｍｓ ｂｙ ａｌｉｇｎｉｎｇ ｈｉｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
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ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｅｐｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｈｅ ｄｏｅｓ ｔｈｉｓ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈａｔ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｖｉｒｔｕｅ—ｓｔｒｉｖｉｎｇ ｆｏｒ ｐｅｒ
ｓｏｎａｌ ｉｍｐｒｏｖｅｍｅｎｔ—ｉｓ ｍｏｒｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉｖｅ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｃｌｏｉｓｔｅｒｅｄ ｖｉｒｔｕｅ ｏｆ Ｃａｔｈｏｌｉｃｉｓｍ． Ｉｎ
ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ａ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｗｈｏ ｉｓ ｖｉｒｔｕｏｕｓ ｗｈｉｌｅ ｌｉｖｉｎｇ ａ ｆｕｌｌ ａｎｄ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｌｉｆｅ—
ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｇｅｔｔｉｎｇ ｍａｒｒｉｅｄ ａｎｄ ｈａｖｉｎｇ ｓｅｘ—ｉｓ ｍｏｒｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉｖｅ ｔｈａｎ ａ Ｃａｔｈｏｌｉｃ ｍｏｎｋ
ｗｈｏ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ｈｉｓ ｖｉｒｔｕｅ ｂｙ ｈｉｄｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｓｅｘｕａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ
ｃｒｕｃｉａｌ ｐｏｉｎｔ ｉｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｅｐｉｃ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｓｅｅｉｎｇ ｈｏｗ Ａｄａｍｓ ｃｈｏｉｃｅ， ｉｎ
ｆａｃｔ， ｍａｋｅｓ ｈｉｍ ｂｅｔｔｅｒ ｓｐｉｒｉｔｕａｌｌｙ， ａ ｍｏｒｅ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ． Ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ
ｓｃｈｅｍｅ， Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｂｏｔｈ ｒｅａｃｈ ａ ｈｉｇｈｅｒ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｓｐｉｒｉｔｕａｌｉｔｙ ｏｎｃｅ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｆａｌｌｅｎ
ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ｏｎｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｒｅａｌｉｚｅ ｔｈｅｉｒ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｖｉｒｔｕｅｓ ａｎｄ ｔｈｅｎ ｕｓｅ
ｔｈｅｍ ｔｏ ｃｏｍｐｌｅｍｅｎｔ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｓｔｒｉｖｅ ｆｏｒ ａ ｈｉｇｈｅｒ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ．

Ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｓｅｘ ｏｆ ａ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｗｉｆｅ ｒｅｓｕｌｔ ｉｎ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ａｎｄ
ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｓ ａ ｄｉｓｔｉｎｃｔｌｙ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｉｄｅａ ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｖｉｅｗ． Ｉｔ ｉｓ ｏｎｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ
Ｆａｌｌ ｔｈａｔ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｉｓ ｅｌｅｖａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ａ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅ． Ｉｔ ｉｓ ｔｒｕｅ ｔｈａｔ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｔｈｅｙ ｓａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｌｏｖｅ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｄｏ ｈａｖｅ
ｓｅｘ， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｐｒｅｌａｐｓａｒｉａｎ ｌｏｖｅ ｓｅｅｍｓ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ ｌｏｖｅ ｏｕｔ ｏｆ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｌｏｖｅ
ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ａ ｈｉｇｈｅｒ ｏｒ ｍｏｒｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｃｏｍｐｌｅｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｐｒｅｌａｐｓａｒｉａｎ ｌｏｖｅ ｉｓ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ
ｔｏ ｌｏｖｅ ｉｎ ａｎ ａｒｒａｎｇｅｄ ｍａｒｒｉａｇｅ—ｔｈｅｙ ｍｕｓｔ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｈａｖｅ ｓｅｘ ｗｉｔｈ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｂｅｃａｕｓｅ
ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｐｌａｃｅｄ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｂｙ ｓｏｍｅｏｎｅ ｅｌｓｅ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｉｎ Ｅｖｅｓ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ
ｍｅｅｔｉｎｇ ｗｉｔｈ Ａｄａｍ， ｓｈｅ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｈｏｗ Ｇｏｄ ｈａｄ ｔｏ ｌｅａｄ ｈｅｒ ｔｏ ｈｅｒ ｍａｔｅ， ａｇａｉｎｓｔ ｈｅｒ
ｗｉｌｌ：

　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 ｂｕｔ ｆｏｌｌｏｗ ｍｅ，
Ａｎｄ Ｉ ｗｉｌｌ ｂｒｉｎｇ ｔｈｅｅ ｗｈｅｒｅ ｎｏ ｓｈａｄｏｗ ｓｔａｙｓ
Ｔｈｙ ｃｏｍｉｎｇ， ａｎｄ ｔｈｙ ｓｏｆｔ ｅｍｂｒａｃｅｓ， ｈｅ
Ｗｈｏｓｅ ｉｍａｇｅ ｔｈｏｕ ａｒｔ， ｈｉｍ ｔｈｏｕ ｓｈａｌｌ ｅｎｊｏｙ
Ｉｎｓｅｐａｒａｂｌｙ ｔｈｉｎｅ， ｔｏ ｈｉｍ ｓｈａｌｔ ｂｅａｒ
Ｍｕｌｔｉｔｕｄｅｓ ｌｉｋｅ ｔｈｙｓｅｌｆ， ａｎｄ ｔｈｅｎｃｅ ｂｅ ｃａｌｌｅｄ
Ｍｏｔｈｅｒ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｒａｃｅ： ｗｈａｔ ｃｏｕｌｄ Ｉ ｄｏ，
Ｂｕｔ ｆｏｌｌｏｗ ｓｔｒａｉｇｈｔ， ｉｎｖｉｓｉｂｌｙ ｔｈｕｓ ｌｅｄ？ （ ＩＶ． ４６９ － ４７６）

Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｔｈｅ ｆａｌｌｅｎ ｌｏｖｅ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｓｈａｒｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｌｏｖｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ａ ｃｏｕ
ｐｌｅ ｗｈｏ ａｒｅ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｉｎ ｃｏｍｐｌｅｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｍａｒｒｉａｇｅ． Ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ， Ａｄａｍｓ
ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ｊｏｉｎ Ｅｖｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｍｅａｎｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｃｈｏｏｓｅｓ ｈｅｒ ａｓ ｈｉｓ ｍａｔｅ，
ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｈａｖｉｎｇ ｈｅｒ ｊｕｓｔ ｈａｎｄｅｄ ｔｏ ｈｉｍ ｂｙ Ｇｏｄ ａｓ ａ ｃｏｍｐａｎｉｏｎ．

Ａｆｔｅｒ ａｌｌ ｔｈｅ ｑｕａｒｒｅｌｓ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｕｎｄｅｒｇｏ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｆａｌｌ， ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｅ
ｍｕｔｕａｌ ｒｅｃｒｉｍｉｎａｔｉｏｎｓ， ｏｎｅ ｍｉｇｈｔ ｔｈｉｎｋ ｔｈａｔ ｔｈｅｉｒ ｌｏｖｅ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｗｅａｋｅｎｅｄ， ｂｕｔ Ｍｉｌｔｏｎ
ｓｈｏｗｓ ｔｈｅｍ ｈａｖｉｎｇ ｆｏｕｎｄ ａ ｎｅｗ ｂｏｎｄ ａｎｄ ａ ｎｅｗ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｐｕｒｐｏｓｅ． Ｅｖｅ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ
ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｇｏｎｅ ｔｈｒｏｕｇｈ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｍｏｎ ｅｎｅｍｙ， ｓｈｏｕｌｄ ｂｒｉｎｇ ｔｈｅｍ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ
ｇｅｔｈｅｒ：

Ｗｈｉｌｅ ｙｅｔ ｗｅ ｌｉｖｅ， ｓｃａｒｃｅ ｏｎｅ ｓｈｏｒｔ ｈｏｕｒ ｐｅｒｈａｐｓ，
Ｂｅｔｗｅｅｎ ｕｓ ｔｗｏ ｌｅｔ ｔｈｅｒｅ ｂｅ ｐｅａｃｅ， ｂｏｔｈ ｊｏｉｎｉｎｇ，
Ａｓ ｊｏｉｎｅｄ ｉｎ ｉｎｊｕｒｉｅｓ， ｏｎｅ ｅｎｍｉｔｙ
Ａｇａｉｎｓｔ ａ Ｆｏｅ ｂｙ ｄｏｏｍ ｅｘｐｒｅｓｓ ａｓｓｉｇｎｅｄ ｕｓ． （Ｘ． ９２３ － ９２６）



３１４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ａｄａｍ ｅｌｏｑｕｅｎｔｌｙ ａｃｃｅｐｔｓ Ｅｖｅｓ ｐｌｅａ ｆｏｒ ｒｅｃｏｎｃｉｌｉａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｔｈｉｎｋｓ ａｈｅａｄ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｆｕ
ｔｕｒｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ａｓ ａｌｌｉｅｓ：

Ｂｕｔ ｒｉｓｅ， ｌｅｔ ｕｓ ｎｏ ｍｏｒｅ ｃｏｎｔｅｎｄ， ｎｏｒ ｂｌａｍｅ
Ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ｂｌａｍｅｄ ｅｎｏｕｇｈ ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ， ｂｕｔ ｓｔｒｉｖｅ
Ｉｎ ｏｆｆｉｃｅｓ ｏｆ Ｌｏｖｅ， ｈｏｗ ｗｅ ｍａｙ ｌｉｇｈｔｅｎ
Ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒｓ ｂｕｒｄｅｎ ｉｎ ｏｕｒ ｓｈａｒｅ ｏｆ ｗｏｅ． （Ｘ． ９５８ － ９６１）

Ｍｉｌｔｏｎｓ ｐｏｒｔｒａｙａｌ ｏｆ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｆａｌｌ ｉｓ ａ ｖｉｖｉｄ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｈｉｓ ｂｅｌｉｅｆ ｔｈａｔ
ａ ｍａｎ ａｎｄ ａ ｗｏｍａｎ ｃａｎ ｃｏｍｐｌｅｍｅｎｔ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ｓｍｏｏｔｈｉｎｇ ｏｕｔ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒｓ ｆａｕｌｔｓ
ａｎｄ ｅｎｈａｎｃｉｎｇ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒｓ ｓｔｒｅｎｇｔｈｓ． Ｔｈｅ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｗｈｏ ｅｍｅｒｇｅ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｌｌ
ａｒｅ ｔｈｅ ｉｄｅａｌ ｃｏｕｐｌｅ ｔｈａｔ Ｍｉｌｔｏｎ ａｄｖｏｃａｔｅｓ ｉｎ ｈｉｓ Ｄｏｃｔｒｉｎｅ ａｎｄ Ｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅ ｏｆ Ｄｉｖｏｒｃｅ． Ｔｈｅｙ
ｓｈａｒｅ ａ ｎｅｗ ｌｏｖｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｍｏｒｅ ｔｒｕｅ ａｎｄ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ—ａ ｌｏｖｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ ｏｆ Ｓｐｅｎｓｅｒｓ ｃｏｕ
ｐｌｅ ｉｎ ｈｉｓ Ａｍｏｒｅｔｔｉ—ｔｈｅ ｍｅｓｈｉｎｇ ａｎｄ ｕｎｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅｒｏｔｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ．

Ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｆａｌｌ， Ａｄａｍ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ａｎｇｅｌ Ｒａｐｈａｅｌ ｆｏｒ ａｄｖｉｃｅ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｓｅｘｕａｌ
ａｐｐｅｔｉｔｅ ａｎｄ ｈｉｓ ｉｍｍｅｎｓｅ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｅｖｅ， ｔｈｕｓ ｒｅｌｙｉｎｇ ｏｎ ａｎ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｆｉｇｕｒｅ ｔｏ
ｇｕｉｄｅ ｈｉｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ， ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ， ａｎｄ ｅｒｏｔｉｃ ｌｉｆｅ． Ｉｎ Ｂｏｏｋ ＶＩＩＩ ｗｈｅｎ Ａｄａｍ ａｓｋｓ ｔｈｅ ａｎｇｅｌ
ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｄｅｓｉｒｅｓ， Ｒａｐｈａｅｌ ｒｅｃｏｍｍｅｎｄｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｒｅｆｒａｉｎ ｆｒｏｍ ｃａｒｎａｌ ｐａｓｓｉｏｎｓ ａｎｄ
ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ａ ｐｕｒｅ ｌｏｖｅ ｔｈａｔ ｒｅｊｕｖｅｎａｔｅｓ ａｎｄ ｅｘｐａｎｄｓ ｈｉｓ ｍｉｎｄ ａｓ ｍｕｃｈ ａｓ ｈｉｓ ｂｏｄｙ． Ｈｅ
ｇｏｅｓ ｏｎ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ， ｗｈｉｌｅ Ｅｖｅ ｉｓ ｖｅｒｙ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｏｎ ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ， ｓｈｅ ｉｓ ｌｅｓｓ ｗｏｒｔｈｙ ｔｈａｎ
Ａｄａｍ ｏｎ ｔｈｅ ｉｎｓｉｄｅ． Ｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ Ａｄａｍ ｒｉｓｅ ａｂｏｖｅ ｈｉｓ ｃａｒｎａｌ ｐａｓ
ｓｉｏｎｓ． Ｊｕｓｔ ａｓ Ｒａｐｈａｅｌ ｌｉｎｋｓ Ａｄａｍｓ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｅｖｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎｅｅｄ
ｔｏ ａｖｏｉｄ Ｓａｔａｎｓ ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎ， ｔｈｅ Ｃａｔｈｏｌｉｃ Ｃｈｕｒｃｈ ｌｉｎｋｓ ｓｅｘｕａｌ ａｐｐｅｔｉｔｅ ｗｉｔｈ ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎ
ａｎｄ ｓｉｎ． Ｍｉｌｔｏｎ ｒｅｊｅｃｔｓ ｔｈｉｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｄｏｃｔｒｉｎｅ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ｂｙ ｈａｖｉｎｇ Ａｄａｍ ｒｅｊｅｃｔ
ｔｈｅ ａｄｖｉｃｅ ｏｆ Ｒａｐｈａｅｌ ａｎｄ Ｇｏｄ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｂｅ ｗｉｔｈ Ｅｖｅ． Ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｉｓ ｔｈａｔ Ａｄａｍ ａｎｄ
Ｅｖｅ ａｔｔａｉｎ ａ ｈｉｇｈｅｒ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｓｐｉｒｉｔｕａｌｉｔｙ ｔｏｇｅｔｈｅｒ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌｉｚｅｄ ｐａｒａｄｉｓｅ ｔｈａｔ
Ｍｉｃｈａｅｌ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｐｒｏｍｉｓｅｓ ｔｈｅｍ：

ｔｈｅｎ ｗｉｌｔ ｔｈｏｕ ｎｏｔ ｂｅ ｌｏａｔｈ
Ｔｏ ｌｅａｖｅ ｔｈｉｓ Ｐａｒａｄｉｓｅ， ｂｕｔ ｓｈａｌｔ ｐｏｓｓｅｓｓ
Ａ ｐａｒａｄｉｓｅ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅｅ， ｈａｐｐｉｅｒ ｆａｒ． （ＸＩＩ． ５８５ － ５８７）

Ｈｅｒｅ ｐａｒａｄｉｓｅ ｃｅａｓｅｓ ｔｏ ｂｅ ａ ｌｉｔｅｒａｌ ｐｌａｃｅ ｏｎ ａ ｍａｐ， ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅｓ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ｉｎ Ｐｒｏｔ
ｅｓｔａｎｔ ｔｅｒｍｓ ａ ｍｅｎｔａｌ ｓｔａｔｅ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｍａｔｅｒｉａｌ． １５ Ａｄａｍ ａｎｄ
Ｅｖｅｓ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｉｎｃｒｅａｓｅｓ ｊｕｓｔ ａｓ ｔｈｅｉｒ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｍｏｒｅ ｔｒｕｌｙ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ
ｉｎ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｔｅｒｍｓ ｉｎｃｒｅａｓｅｓ． Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｆｉｎｄ ａ ｎｅｗ ｐａｒａｄｉｓｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｌｏｖｅ ａｎｄ
ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ， ｔｕｒｎｉｎｇ ａｗａｙ ｆｒｏｍ Ｅｄｅｎｓ ｃｌｏｉｓｔｅｒｅｄ ｗａｌｌｓ ｈａｎｄ ｉｎ ｈａｎｄ ｔｏ ｓｅｔ
ｏｕｔ ｏｎ ａ ｎｅｗ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ａｄｖｅｎｔｕｒｅ—ｓｅｅｋｉｎｇ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｆｕｌｆｉｌｌｍｅｎｔ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ａｓ ａ ｈｕｍａｎ
ｃｏｕｐｌｅ． Ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｐｏｅｍ， ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｈｕｍａｎｉｚｅｓ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ， ｉｎ
ｓｈａｒｐ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｓ ｉｎ Ｈｏｍｅｒｓ Ｉｌｉａｄ， ｗｈｅｒｅ ｉｎ ｐａｇａｎ ｔｅｒｍｓ Ａｃｈｉｌｌｅｓ’
ｃｈｏｉｃｅ ｔａｋｅｓ ｈｉｍ ｔｏ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄｓ． Ｍｉｌｔｏｎ ｒｅｓｈａｐｅｓ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｅｐｉｃ， ｗｈｉｃｈ
ｈａｄ ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ｄｅｍｉｇｏｄｓ ｒａｉｓｅｄ ａｂｏｖｅ ｔｈｅ ｏｒｄｉｎａｒｙ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ， ｓｏ ｔｈａｔ ｈｉｓ
ｐｏｅｍ ｎｏｗ ｏｆｆｅｒｓ ａｎ Ｅｖｅｒｙｍａｎ ａｎｄ ａｎ Ｅｖｅｒｙｗｏｍａｎ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｂａｓｉｃ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｏｆ ｍａｒ



Ｔｈｅ Ｅｐｉｃ Ｄｅｃｉｓｉｏｎ： Ｆｒｏｍ Ｈｏｍｅｒ ｔｏ Ｍｉｌｔｏｎ ／ Ｐｅｔｅｒ Ｈｕｆｎａｇｅｌ ３１５　　

ｒｉａｇｅ ａｓ ｔｈｅ ｐｉｎｎａｃｌｅ ｏｆ ｖｉｒｔｕｅ．
Ｍｉｌｔｏｎ ｉｎｔｅｎｄｅｄ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ｔｏ ｂｅ ａｎ ｅｐｉｃ ｔｈａｔ ｓｅｔｓ ｔｈｅ ｓｔａｎｄａｒｄ ｆｏｒ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｓ

ｔｏ ｌｉｖｅ ｂｙ． Ｌｉｋｅ Ｈｏｍｅｒｓ Ｉｌｉａｄ ａｎｄ Ｖｉｒｇｉｌｓ Ａｅｎｅｉｄ， Ｍｉｌｔｏｎｓ ｅｐｉｃ ｉｓ ｍｅａｎｔ ｔｏ ｂｅ ａ
“ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｏｄｕｃｅｒ”—ａ ｂｅａｃｏｎ ｆｏｒ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｓ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｌｉｖｅｓ． Ａｓ ｗｅ ｈａｖｅ
ｓｅｅｎ， Ｍｉｌｔｏｎ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｐｌａｎｎｅｄ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｅｐｉｃ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｐｏｅｍ ｔｏ ｂｅ ｏｎｅ ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｍｕｓｔ ｃｈｏｏｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｇｏｄ ａｎｄ Ｅｖｅ． Ａｔ ｆｉｒｓｔ ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ Ａｄａｍ ｈａｓ
ｃｈｏｓｅｎ ｔｈｅ ｐａｔｈ ｔｈａｔ ｌｅａｄｓ ｈｉｍ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｆｕｌｆｉｌｌｍｅｎｔ ａｎｄ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｄｉ
ｖｉｎｅ， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｔｕｒｎｓ ｏｕｔ ｎｏｔ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｃａｓｅ． Ｋａｎｔ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｔｏｒｙ ｉｎ Ｇｅｎｅｓｉｓ：

Ｍｏｒａｌｌｙ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｔｅｐ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｌａｔｔｅｒ ｓｔａｔｅ ［ ｏｆ ｉｇｎｏｒａｎｃｅ ａｎｄ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ］ ｗａｓ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ａ ｆａｌｌ； ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ， ｉｔ ｗａｓ ａ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ， ｆｏｒ ａ ｗｈｏｌｅ ｈｏｓｔ ｏｆ ｆｏｒｍｅｒｌｙ
ｕｎｋｎｏｗｎ ｉｌｌｓ ｗｅｒｅ ａ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｆａｌｌ． Ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｂｅ
ｇｉｎｓ ｗｉｔｈ ｇｏｏｄ， ｆｏｒ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｇｏｄ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ ｂｅｇｉｎｓ
ｗｉｔｈ ｗｉｃｋｅｄｎｅｓｓ， ｆｏｒ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ｍａｎ． Ｈｅｎｃｅ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｍｕｓｔ ｃｏｎｓｉｄｅｒ
ａｓ ｈｉｓ ｏｗｎ ｆａｕｌｔ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｅｖｅｒｙ ａｃｔ ｏｆ ｗｉｃｋｅｄｎｅｓｓ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｃｏｍｍｉｔｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ａｌｌ
ｔｈｅ ｅｖｉｌｓ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｓｕｆｆｅｒｓ； ａｎｄ ｙｅｔ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， ｉｎｓｏｆａｒ ａｓ ｈｅ ｉｓ ａ ｍｅｍｂｅｒ
ｏｆ ａ ｗｈｏｌｅ （ａ ｓｐｅｃｉｅｓ）， ｈｅ ｍｕｓｔ ａｄｍｉｒｅ ａｎｄ ｐｒａｉｓｅ ｔｈｅ ｗｉｓｄｏｍ ａｎｄ ｐｕｒｐｏｓｉｖｅ
ｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ａｒｒａｎｇｅｍｅｎｔ． １６

Ｌｉｋｅ Ｍｉｌｔｏｎ ｓｅｅｋｉｎｇ ｔｏ “ ｊｕｓｔｉｆｙ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｏｆ Ｇｏｄ ｔｏ ｍｅｎ” （ Ｉ． ２６）， Ｋａｎｔ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｓ ｔｈｅ
Ｆａｌｌ ａｓ ａ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｏｗｔｈ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｆｒｅｅｄｏｍ． Ｉｎ Ｋａｎｔ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎ， ｗｈｉｌｅ
Ａｄａｍｓ ｃｈｏｉｃｅ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｏｒｔｈｏｄｏｘ ｏｎｅ， ｉｔ ｉｓ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｒｅｖｅａｌｅｄ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｐａｔｈ ｔｏ
ａ ｈｉｇｈｅｒ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｓｐｉｒｉｔｕａｌｉｔｙ． Ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｕｒｎｓ ｏｕｔ ｔｏ ｂｅ ｎｏｔ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｒｅｊｅｃｔｓ
Ｇｏｄ， ｂｕｔ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｓｈｏｗｓ ａ ｎｅｗ， Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｗａｙ ｏｆ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ Ｇｏｄ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｌｅｗｉｓ Ｗｈｉｔｅ Ｂｅｃｋ， ｅｄ． ， Ｉｍｍａｎｕｅｌ Ｋａｎｔ： Ｏｎ Ｈｉｓｔｏｒｙ， ｔｒａｎｓ． Ｅｍｉｌ Ｌ． Ｆａｃｋｅｎｈｅｉｍ （ Ｉｎｄｉａｎａｐｏ
ｌｉｓ， ＩＮ： ＢｏｂｂｓＭｅｒｒｉｌｌ， １９６３）５９．
２． Ｈｅｇｅｌｓ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｔｒａｇｅｄｙ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｍａｋｅ ａ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｇｏｏｄｓ—ｅｉｔｈｅｒ
ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｗｉｌｌ ｒｅｓｕｌｔ ｉｎ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ． Ｆｏｒ Ｈｅｇｅｌｓ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｔｒａｇｅｄｙ， ｓｅｅ Ａｎｎｅ ａｎｄ Ｈｅｎｒｙ
Ｐａｏｌｕｃｃｉ， ｅｄｓ． ， Ｈｅｇｅｌ： Ｏｎ Ｔｒａｇｅｄｙ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｈａｒｐｅｒ ＆ Ｒｏｗ， １９６２） ． Ｔｈｉｓ ｖｏｌｕｍｅ ｉｎｃｌｕｄｅｓ Ａ．
Ｃ． Ｂｒａｄｌｅｙｓ ｈｅｌｐｆｕｌ ｅｓｓａｙ “Ｈｅｇｅｌｓ Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ Ｔｒａｇｅｄｙ” （３６７ － ３８８） ．
３． Ｉ ｑｕｏｔｅ ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ ｆｒｏｍ Ｈｏｍｅｒ： Ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ， ｔｒａｎｓ． Ｒｏｂｅｒｔ Ｆａｇｌｅｓ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐｅｎｇｕｉｎ， １９９０），
ｗｉｔｈ ｂｏｏｋ ａｎｄ ｌｉｎｅ ｎｕｍｂｅｒｓ ｃｉｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｓｓａｙ．
４． Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ， “Ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ，” ｉｎ Ｈｏｍｅｒ ｔｏ Ｂｒｅｃｈｔ： Ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ Ｅｐｉｃ ａｎｄ Ｄｒａｍａｔｉｃ Ｔｒａｄｉ
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ａｎｄ Ｓａｔａｎ ｉｎ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｖｅｒｓｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ Ｅｐｉｓｔｌｅ ｏｆ Ｊｕｄｅ， ａｎｄ ｃｏｎｃｌｕｄｉｎｇ ｗｉｔｈ
ａ ｒｅｌａｔｅｄ ｓｃｅｎｅ ｆｒｏｍ Ｂｏｏｋ ＸＶＩ ｏｆ Ｈｏｍｅｒｓ Ｉｌｉａｄ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｚｅｕｓ ｏｖｅｒｓｅｅｓ ａ ｆｉｇｈｔ ｏｖｅｒ
ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ｈｉｓ ｓｏｎ Ｓａｒｐｅｄｏｎ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｊｏｈｎ Ｍｉｌｔｏｎ； Ｅｐｉｓｔｌｅ ｏｆ Ｊｕｄｅ； Ｈｏｍｅｒｓ Ｉｌｉａｄ； ｐｓｅｕｄｅｐｉｇｒａｐｈａ； ｔｈｅ ｂｏｄｙ
ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｔｙ Ｂｕｃｋｍａｎ ｉｓ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｔ Ｗｉｔｔｅｎｂｅｒｇ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｉｎ
Ｓｐｒｉｎｇｆｉｅｌｄ， Ｏｈｉｏ， ＵＳＡ． Ｈｉｓ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ Ｓｐｅｎｓｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ ｅｐｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｈｅ ｉｓ ｃｕｒｒｅｎｔｌｙ ａｔ ｗｏｒｋ ｏｎ ａ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｓｙｎｃｒｅｔｉｓｍ ｉｎ Ｓｐｅｎｓｅｒｓ
Ｆａｅｒｉｅ Ｑｕｅｅｎｅ． Ｅｍａｉｌ：ｔｂｕｃｋｍａｎ＠ ｗｉｔｔｅｎｂｅｒｇ． ｅｄｕ

Ｉ．
Ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＶ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ， ａｆｔｅｒ ｍｕｃｈ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｎｎｉｖａｎｃｅ， Ｓａｔａｎ ｍａｎａｇｅｓ
ｔｏ ｓｔｅａｌ ｉｎｔｏ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅｓ ｂｏｗｅｒ ａｆｔｅｒ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｓａｉｄ ｔｈｅｉｒ ｅｖｅｎｉｎｇ ｐｒａｙｅｒｓ ａｎｄ ｆａｌｌ
ｅｎ ａｓｌｅｅｐ． Ｔｈｅ ａｎｇｅｌ ｇｕａｒｄ ｓｅｎｔ ｔｏ ｐｒｏｔｅｃｔ ｔｈｅ ｐａｉｒ ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ Ｓａｔａｎ， “ Ｓｑｕａｔ ｌｉｋｅ ａ
ｔｏａｄ， ｃｌｏｓｅ ａｔ ｔｈｅ ｅａｒ ｏｆ Ｅｖｅ“ （４． ８００）， ｄｉｃｔａｔｉｎｇ ｔｏ ｈｅｒ ａ ｄｒｅａｍ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｒｅ
ｃｏｕｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｂｏｏｋ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｇｅｌｓ ｔｈｅｎ ｄｅｍａｎｄｓ ｏｆ Ｓａｔａｎ：

Ｗｈｉｃｈ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｒｅｂｅｌ ｓｐｉｒｉｔｓ ａｄｊｕｄｇｅｄ ｔｏ ｈｅｌｌ
Ｃｏｍｅｓｔ ｔｈｏｕ， ｅｓｃａｐｅｄ ｔｈｙ ｐｒｉｓｏｎ， ａｎｄ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ，
Ｗｈｙ ｓａｔｓｔ ｔｈｏｕ ｌｉｋｅ ａｎ ｅｎｅｍｙ ｉｎ ｗａｉｔ
Ｈｅｒｅ ｗａｔｃｈｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｈｅａｄ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｈａｔ ｓｌｅｅｐ？ （８２３ － ６）

Ａｆｔｅｒ ａｒｇｕｉｎｇ ｆｏｒ ａｗｈｉｌｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｎｇｅｌ ｐａｔｒｏｌ—ａｎｄ ｏｎｌｙ ａｎｓｗｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ
ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ—Ｓａｔａｎ ｍａｋｅｓ ａｎ ａｐｐｅａｌ ｏｆ ｓｏｒｔｓ：

Ｉｆ Ｉ ｍｕｓｔ ｃｏｎｔｅｎｄ， ｓａｉｄ ｈｅ，



３１８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｂｅｓｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｂｅｓｔ， ｔｈｅ ｓｅｎｄｅｒ ｎｏｔ ｔｈｅ ｓｅｎｔ，
Ｏｒ ａｌｌ ａｔ ｏｎｃｅ； ｍｏｒｅ ｇｌｏｒｙ ｗｉｌｌ ｂｅ ｗｏｎ，
Ｏｒ ｌｅｓｓ ｂｅ ｌｏｓｔ （８５１ － ４） ．

Ｔｈｕｓ ｈｅ ｉｓ ｂｒｏｕｇｈｔ ｂｅｆｏｒｅ Ｇａｂｒｉｅｌ， ｗｈｏ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｐｒｏｖｏｋｅｓ ｈｉｍ ｕｎｔｉｌ Ｓａｔａｎ， ｅｎ
ｒａｇｅｄ， ｐｒｅｐａｒｅｓ ｔｏ ｄｏ ｂａｔｔｌｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｓｑｕａｄｒｏｎ ｏｆ ａｎｇｅｌｓ． Ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｔｅｌｌｓ ｕｓ
ｔｈａｔ “ｄｒｅａｄｆｕｌ ｄｅｅｄｓ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ｅｎｓｕｅｄ“ （９９０ － １）， ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ，

Ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ｓｕｃｈ ｈｏｒｒｉｄ ｆｒａｙ
Ｈｕｎｇ ｆｏｒｔｈ ｉｎ ｈｅａｖｅｎ ｈｉｓ ｇｏｌｄｅｎ ｓｃａｌｅｓ （９９５ － ７） ．

Ｇａｂｒｉｅｌ ｎｏｔｉｃｅｓ ｔｈｅ ｓｃａｌｅｓ ａｎｄ ｉｎｖｉｔｅｓ Ｓａｔａｎ ｔｏ “ ｒｅａｄ ｔｈｙ ｌｏｔ ｉｎ ｙｏｎ ｃｅｌｅｓｔｉａｌ ｓｉｇｎ“
（１０１１） ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｄｏｅｓ， ａｎｄ ｎｏｔｅｓ “Ｈｉｓ ｍｏｕｎｔｅｄ ｓｃａｌｅ ａｌｏｆｔ“ （１０１４）， Ｓａｔａｎ ｌｅａｖｅｓ
ｏｆｆ ｔｈｅ ｄｉｓｐｕｔｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｎｇｅｌｓ ａｎｄ ｆｌｅｅｓ． Ｔｈｕｓ ｅｎｄｓ ｂｏｔｈ Ｂｏｏｋ ＩＶ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｏｆ
ｅｖｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｂｅｇａｎ ｗｉｔｈ ｈｉｍ ｗｈｉｓｐｅｒｉｎｇ ｉｎ Ｅｖｅｓ ｅａｒ．

Ｓａｔａｎｓ ｆｉｒｓｔ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｏｎ ｅａｒｔｈ ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗｓ ｔｈｅ ｍａｊｏｒ ａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ． Ｓａｔａｎ
ｈａｓ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ｂｅｇｕｎ ｔｈｅ ｃｏｒｒｕｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｖｅ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｗｉｌｌ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＸ， ａｎｄ
ｈｅ ｈａｓ ｃｏｎｔｅｎｄｅｄ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｒｉｖａｌ ａｎｇｅｌｓ ｔｏ ｎｏ ｒｅｓｕｌｔ， ａｓ ｈｅ ｗｉｌｌ ａｇａｉｎ ｉｎ Ｂｏｏｋ ＶＩ． Ｆｉ
ｎａｌｌｙ， ｄｉｖｉｎｅ ｉｎｔｅｒｖｅｎｔｉｏｎ ｐｕｔｓ ａｎ ｅｎｄ ｔｏ ｈｉｓ ｔｈｒｅａｔ， ａｓ ｉｔ ｗｉｌｌ ｌａｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ Ｗａｒ ｉｎ
Ｈｅａｖｅｎ． Ｂｕｔ ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｉｓ ｗｈａｔ ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｔｅｒｍ ｔｈｅ
ｃｏｎｆｉｇｕｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｄｉｎｇ ｓｃｅｎｅ ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＶ： ｔｈｅ ａｎｇｅｌｓ ａｒｇｕｉｎｇ ｗｉｔｈ Ｓａｔａｎ ｏｖｅｒ
ｔｈｅ ｈｅｌｐｌｅｓｓ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ， ｗｈｉｌｅ Ｍｉｌｔｏｎｓ Ｇｏｄ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｓ ｔｈｅ ｏｕｔｃｏｍｅ．
ＩＩ．
Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔｅｓｔ ｂｏｏｋｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ｎｅｗ Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ ｉｓ Ｔｈｅ Ｅｐｉｓｔｌｅ ｏｆ Ｊｕｄｅ，
ｗｈｏｓｅ ２５ ｖｅｒｓｅｓ ｗｅｒｅ ｄｅｓｉｇｎａｔｅｄ ａ “ｄｉｓｐｕｔｅｄ” ｂｏｏｋ ｂｙ Ｅｕｓｅｂｉｕｓ ｉｎ ｈｉｓ ｅａｒｌｙ ４ｔｈ ｃｅｎ
ｔｕｒｙ Ｈｉｓｔｏｒｉａ Ｅｃｃｌｅｓｉａｓｔｉｃａ１ ． Ｊｕｄｅｓ ｔｅｎｕｏｕｓ ｃａｎｏｎｉｃｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｏｆ ｓｏｍｅ ｅａｒｌｙ ｂｉｓｈ
ｏｐｓ ａｎｄ ｌａｔｅｒ ｒｅｆｏｒｍｅｒｓ ｗａｓ ｉｎ ｐａｒｔ ａ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｉｔｓ ａｕｔｈｏｒｓ ｕｎｉｎｓｐｉｒｅｄ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ
ｓｏｕｒｃｅｓ； Ｊｕｄｅ ｈａｓ ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｂｏｏｋ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｅｗ
Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ ｔｏ ｑｕｏｔｅ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｂｏｏｋ ｏｆ Ｅｎｏｃｈ， ａ ｔｅｘｔ ｈｅｌｄ ｉｎ ｈｉｇｈ ｒｅｇａｒｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｓｅｃｏｎｄ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ ｂｕｔ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｃｌａｓｓｅｄ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｐｓｅｕｄｅｐｉｇｒａｐｈａ２ ． Ｔｈｅ
ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｐｉｓｔｌｅ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｔｈｅ ｄａｎｇｅｒｓ ｏｆ ｆａｌｓｅ ｔｅａｃｈｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｊｕｄｇｍｅｎｔ ｔｈａｔ ａ
ｗａｉｔｓ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ａｒｅ ｌｅｄ ａｓｔｒａｙ； ｉｔｓ ｓｔｙｌｅ ｉｓ ｍａｒｋｅｄ ｂｙ ｆｒｅｑｕｅｎｔ ａｌｌｕｓｉｏｎ， ｉｎｅｌｅｇａｎｔ ａｎｄ
ｏｃｃａｓｉｏｎａｌｌｙ ｉｎｃｏｈｅｒｅｎｔ ｍｅｔａｐｈｏｒｓ， ａｎｄ ａ ｓｃｏｌｄｉｎｇ ｔｏｎｅ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｅｐｉｓｔｌｅ ｉｔｓｅｌｆ， Ｊｕｄｅ ｗａｒｎｓ ｈｉｓ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｏ ｂｅｗａｒｅ ｏｆ ｃｅｒｔａｉｎ “ｕｎｇｏｄｌｙ ｍｅｎ“
（４） ｗｈｏ ｈａｖｅ ｄｅｎｉｅｄ ｔｈｅ ｔｒｕｅ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ａｐｏｓｔｌｅｓ ａｎｄ ｗｏｎ ｏｖｅｒ ｍａｎｙ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｅｒ
ｒｏｒ． ３ Ｔｏ ｌｅｎｄ ｆｏｒｃｅ ｔｏ ｈｉｓ ｃａｕｔｉｏｎ， ｈｅ ｏｆｆｅｒｓ ｓｅｖｅｒａｌ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｕｎ



Ｔｈｅ Ｆｉｇｈｔ Ｏｖｅｒ ｔｈｅ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ Ｂｏｏｋ ＩＶ ／ Ｔｙ Ｂｕｃｋｍａｎ ３１９　　

ｂｅｌｉｅｖｉｎｇ， ｒｅｃａｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｐｅｒｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｗｉｌｄｅｒｎｅｓｓ ａｆｔｅｒ ｈａｖｉｎｇ ｂｅｅｎ
ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ ｆｒｏｍ Ｅｇｙｐｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｏｄｏｍ ａｎｄ Ｇｏｍｏｒｒａｈ． Ｉｎ ａ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ
ｐａｓｓａｇｅ， ｈｅ ｔｈｅｎ ｗｒｉｔｅｓ：

Ｌｉｋｅｗｉｓｅ ａｌｓｏ ｔｈｅｓｅ ｆｉｌｔｈｙ ｄｒｅａｍｅｒｓ ｄｅｆｉｌｅ ｔｈｅ ｆｌｅｓｈ， ｄｅｓｐｉｓｅ ｄｏｍｉｎｉｏｎ， ａｎｄ
ｓｐｅａｋ ｅｖｉｌ ｏｆ ｄｉｇｎｉｔｉｅｓ． Ｙｅｔ Ｍｉｃｈａｅｌ ｔｈｅ ａｒｃｈａｎｇｅｌ， ｗｈｅｎ ｃｏｎｔｅｎｄｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｄｅｖｉｌ ｈｅ ｄｉｓｐｕｔｅｄ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ Ｍｏｓｅｓ， ｄｕｒｓｔ ｎｏｔ ｂｒｉｎｇ ａｇａｉｎｓｔ ｈｉｍ ａ ｒａｉｌｉｎｇ
ａｃｃｕｓａｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｓａｉｄ， Ｔｈｅ Ｌｏｒｄ ｒｅｂｕｋｅ ｔｈｅｅ （９） ．

Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｉｎｇｌｅ ｖｅｒｓｅ ｈａｓ ａｓ ｉｔｓ ｓｏｕｒｃｅ ａ ｆｉｒｓｔｃｅｎｔｕｒｙ Ｃ． Ｅ． ａ
ｐｏｃｒｙｐｈａｌ ｔｅｘｔ ｋｎｏｗｎ ａｓ ｔｈｅ Ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｏｓｅｓ， ｏｒ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｒｅｎｄｅｒｅｄ ａｓ ａ ｔｗｏｐａｒｔ
ｔｅｘｔ， ｔｈｅ Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ ｏｆ Ｍｏｓｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｏｓｅｓ． Ｔｈｅｓｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ Ｏｌｄ Ｔｅｓ
ｔａｍｅｎｔ ｐｓｅｕｄｅｐｉｇｒａｐｈａ ｗｅｒｅ ｌｏｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｅｌｅｖｅｎｔｈ ｏｒ ｔｗｅｌｆｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｎｄ ｐａｒｔｌｙ ｒｅｄｉｓ
ｃｏｖｅｒｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｂｕｔ Ｍｉｌｔｏｎ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｅｎｃｏｕｎ
ｔｅｒｅｄ ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ ｏｖｅｒ Ｍｏｓｅｓ’ ｂｏｄｙ ｆｒｏｍ ｓｕｍｍａｒｉｅｓ ａｎｄ ａｌｌｕｓｉｏｎｓ ｉｎ
Ｏｒｉｇｅｎ， Ｃｌｅｍｅｎｔ ｏｆ Ａｌｅｘａｎｄｒｉａ， ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｅａｒｌｙ ｃｈｕｒｃｈ ａｕｔｈｏｒｉｔｉｅｓ． ４ Ａ． Ｒ． Ｃ．
Ｌｅａｎｅｙ， ｉｎ ｈｉｓ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｏｎ Ｊｕｄｅ， ｏｆｆｅｒｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｐａｒｔ
ｏｆ ｔｈｅ Ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｏｓｅｓ ａｓ ｉｔ ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｂｙ ｔｈｅｓｅ ｌａｔｅｒ ｗｒｉｔｅｒｓ：

Ｍｏｓｅｓ ｈａｓ ｄｉｅｄ ａｎｄ Ｍｉｃｈａｅｌ ｉｓ ｓｅｎｔ ｔｏ ｔａｋｅ ｈｉｓ ｂｏｄｙ． Ｔｈｅ ｄｅｖｉｌ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｒｅｆｕｓｅ ｔｏ
ａｌｌｏｗ ｔｈｉｓ ｏｎ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｒｕｌｅｓ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｍａｔｅｒｉａｌ ｗｏｒｌｄ （ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｂｏｄｙ
ｏｆ Ｍｏｓｅｓ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ａ ｐａｒｔ）， ｏｒ ｏｎ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ａｃｃｕｓｅ Ｍｏｓｅｓ （ ｔｈｅ
ｇｒｅａｔ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｖｉｌ ｂｅｉｎｇ ｔｏ ａｃｃｕｓｅ ｍｅｎ ｂｅｆｏｒｅ Ｇｏｄ） ｏｆ ｈａｖｉｎｇ ｓｔｒｕｃｋ ｔｈｅ
Ｅｇｙｐｔｉａｎ （Ｅｘｏｄ． ２： １１ ｆ． ） ａｎｄ ｓｏ ｂｅｉｎｇ ａ ｍｕｒｄｅｒｅｒ． （９０） ５

Ｂｅｆｏｒｅ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ Ｊｕｄｅ ｍｏｒｅ ｃｌｏｓｅｌｙ ｆｏｒ ｗｈａｔ ｉｔ ｍａｙ ｔｅｌｌ ｕｓ ａｂｏｕｔ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ， ｉｔ ｉｓ
ｗｏｒｔｈ ｐａｕｓｉｎｇ ｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｗｈａｔ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ｄｒａｗｎ Ｍｉｌｔｏｎ ｔｏ ｔｈｉｓ ｏｂｓｃｕｒｅ ｃｏｒｎｅｒ ｏｆ ｔｈｅ
Ｎｅｗ Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ． Ｔｈｒｅｅ ｖｅｒｓｅｓ ｐｒｉｏｒ ｔｏ Ｍｉｃｈａｅｌｓ ｂａｔｔｌｅ ｗｉｔｈ Ｓａｔａｎ， Ｊｕｄｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ
ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｌｌｅｎ ａｎｇｅｌｓ ｔｈｕｓ： “Ａｎｄ ｔｈｅ ａｎｇｅｌｓ ｗｈｉｃｈ ｋｅｐｔ ｎｏｔ ｔｈｅｉｒ ｆｉｒｓｔ ｅｓ
ｔａｔｅ， ｂｕｔ ｌｅｆｔ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｈａｂｉｔａｔｉｏｎ， ｈｅ ｈａｔｈ ｒｅｓｅｒｖｅｄ ｉｎ ｅｖｅｒｌａｓｔｉｎｇ ｃｈａｉｎｅｓ ｕｎｄｅｒ
ｄａｒｋｎｅｓｓｅ， ｕｎｔｏ ｔｈｅ ｊｕｄｇｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｄａｙ （６） ６ ． Ａｔ ｌｅａｓｔ ｏｎｅ ｃｒｉｔｉｃ ｈａｓ ｎｏｔｅｄ ｔｈｅ
ａｐｐａｒｅｎｔ ｅｃｈｏ ｏｆ Ｊｕｄｅ ６ ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＶ ｊｕｓｔ ｐｒｉｏｒ ｔｏ ｔｈｅ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｌｄｅｎ ｓｃａｌｅｓ，
ａｓ Ｇａｂｒｉｅｌ ｔｈｒｅａｔｅｎｓ：

． ． ． ｉｆ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｈｏｕｒ
Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅｓｅ ｈａｌｌｏｗｅｄ ｌｉｍｉｔｓ ｔｈｏｕ ａｐｐｅａｒ，
Ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｆｅｒｎａｌ ｐｉｔ Ｉ ｄｒａｇ ｔｈｅｅ ｃｈａｉｎｅｄ，



３２０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ａｎｄ ｓｅａｌ ｔｈｅｅ ｓｏ， ａｓ ｈｅｎｃｅｆｏｒｔｈ ｎｏｔ ｔｏ ｓｃｏｒｎ
Ｔｈｅ ｆａｃｉｌｅ ｇａｔｅｓ ｏｆ ｈｅｌｌ ｔｏｏ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｂａｒｒｅｄ （９６３ － ６７） ７ ．

Ｊｕｄｅ ９ ａｌｓｏ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｏｎｅ ｏｆ ｏｎｌｙ ｔｗｏ ｏｃｃｕｒｒｅｎｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ ａｒｃｈａｎ
ｇｅｌ． ” ８ Ｏｆ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｌｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｂｏｏｋ ＩＶ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ， Ｊｕｄｅ ４
ｗａｒｎｓ ａｇａｉｎｓｔ ｄｅｃｅｉｖｅｒｓ ａｎｄ ｆａｌｓｅ ｔｅａｃｈｅｒｓ： “Ｆｏｒ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｃｅｒｔａｉｎ ｍｅｎ ｃｒｅｐｔ ｉｎ ｕｎａ
ｗａｒｅｓ， ｗｈｏ ｗｅｒｅ ｂｅｆｏｒｅ ｏｆ ｏｌｄｅ ｏｒｄａｉｎｅｄ ｔｏ ｔｈｉｓ ｃｏｎｄｅｍｎａｔｉｏｎ， ｕｎｇｏｄｌｙ ｍｅｎ， ｔｕｒｎｉｎｇ
ｔｈｅ ｇｒａｃｅ ｏｆ ｏｕｒ Ｇｏｄ ｉｎｔｏ ｌａｓｃｉｖｉｏｕｓｎｅｓｓ， ａｎｄ ｄｅｎｙｉｎｇ ｔｈｅ ｏｎｅｌｙ Ｌｏｒｄ Ｇｏｄ， ＆ ｏｕｒ
Ｌｏｒｄ Ｊｅｓｕｓ Ｃｈｒｉｓｔ． ” Ｔｈｅ ｈｅａｄｎｏｔｅ ｔｏ Ｊｕｄｅ ｉｎ ｔｈｅ Ａｕｔｈｏｒｉｚｅｄ Ｖｅｒｓｉｏｎ ｓｕｍｍａｒｉｚｅｓ ｔｈｉｓ
ｔｈｒｅａｔ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｔｈａｔ ａｌｓｏ ｒｅｃａｌｌ Ｓａｔａｎｓ ｆｉｒｓｔ ｖｉｓｉｔ ｔｏ Ｅｄｅｎ： “Ｈｅｅ ｅｘｈｏｒｔｅｔｈ ｔｈｅｍ ｔｏ ｂｅｅ
ｃｏｎｓｔａｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｔｈ． ［ ． ． ． ］ Ｆａｌｓｅ ｔｅａｃｈｅｒｓ ａｒｅ ｃｒｅｐｔ ｉｎ ｔｏ ｓｅｄｕｃｅ
ｔｈｅｍ： ｆｏｒ ｗｈｏｓｅ ｄａｍｎａｂｌｅ ｄｏｃｔｒｉｎｅ ａｎｄ ｍａｎｎｅｒｓ ｈｏｒｒｉｂｌｅ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ ｉｓ ｐｒｅｐａｒｅｄ”
（ｅｍｐｈａｓｉｓ ａｄｄｅｄ） ． Ｆｉｎａｌｌｙ， ａｎｄ ｍｏｒｅ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ， Ｊｕｄｅ ９ ｐｉｃｔｕｒｅｓ Ｍｉｃｈａｅｌ ａｎｄ Ｓａｔａｎ
ｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ Ｍｏｓｅｓ， ｗｉｔｈ Ｍｉｃｈａｅｌ ｌｏｏｋｉｎｇ ｔｏ Ｇｏｄ ｔｏ ｒｅｂｕｋｅ ｈｉｓ ａｒｃｈｒｉ
ｖａｌ． Ｔｈｉｓ ｃｌａｓｈ ｏｆ ａｎｇｅｌｉｃ ａｕｔｈｏｒｉｔｉｅｓ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｒｉｃｈ ｄｒａｍａｔｉｃ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ａｎｄ ａｌｍｏｓｔ ｉｃｏｎｏ
ｇｒａｐｈｉｃ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｉｓ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ
Ｓｔ． Ｊｏｈｎ， ｒａｒｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ．

Ｗｅ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅｇｉｎ ｏｕｒ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｊｕｄｅ ９ ｂｙ ｎｏｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄｉｓｐｕｔｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｍｉ
ｃｈａｅｌ ａｎｄ Ｓａｔａｎ ｉｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ｖｅｒｂａｌ． Ｔｈｉｓ ｆｉｔｓ ｎｉｃｅｌｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｌｏｇｉｃ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ，
ｉｎ ｗｈｉｃｈ， ａｓ Ａｂｄｉｅｌ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｉｔ，

ｈｅ ｗｈｏ ｉｎ ｄｅｂａｔｅ ｏｆ ｔｒｕｔｈ ｈａｔｈ ｗｏｎ，
Ｓｈｏｕｌｄ ｗｉｎ ｉｎ ａｒｍｓ， ｉｎ ｂｏｔｈ ｄｉｓｐｕｔｅｓ ａｌｉｋｅ
Ｖｉｃｔｏｒ （ＶＩ： １２２ － ４） ．

Ｄｅｂａｔｅ ｐｒｅｃｅｄｅｓ ａｎｄ， ｉｎｄｅｅｄ， ｐｒｅｄｉｃｔｓ ｔｈｅ ｏｕｔｃｏｍｅ ｏｆ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｃｏｍｂａｔ ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｒｅ
ｆｏｒｍｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒｕｌｅｓ ｏｆ ｅｐｉｃ ｂａｔｔｌｅｓ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ， ｉｎ Ｊｕｄｅ， “ｃｏｎｔｅｎｄｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｅｖ
ｉｌ“ ｍｅａｎｓ ｄｅｃｉｄｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍａｋｉｎｇ “ａ ｒａｉｌｉｎｇ ａｃｃｕｓａｔｉｏｎ，“ ｏｒ ｄｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｄｉｖｉｎｅ
ｐｒｅｒｏｇａｔｉｖｅ． Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ Ｊｕｄｅ ｌａｕｄｓ Ｍｉｃｈａｅｌ ｆｏｒ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｓａｇｅ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ａｓ ｄｅｃｉｓｉｖｅ ｈｉｓ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ Ｓａｔａｎ， “Ｔｈｅ Ｌｏｒｄ ｒｅ
ｂｕｋｅ ｔｈｅｅ． “

‘Ｒｅｂｕｋｅ’ ｈａｓ ａ ｎａｒｒｏｗ ｒａｎｇｅ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇ ｂｕｔ ａ ｄｅｅｐ ｒｅｓｏｎａｎｃｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｎｇｅｌｓ ｉｎ
Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ． Ｔｏ ｔｈｅ ａｎｇｅｌｓ， ａ ｒｅｂｕｋｅ ｉｓ ａ ｓｐｅｃｉｅｓ ｏｆ ｃｏｒｒｅｃｔｉｏｎ ｔｈａｔ ａｓｓｕｍｅｓ ａｎｄ
ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｉｎｆｅｒｉｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｏｎｅ ｂｅｉｎｇ ｒｅｂｕｋｅｄ． Ｔｈｅ ｗｏｒｄ ‘ ｒｅｂｕｋｅ’ ｉｔｓｅｌｆ ｏｃ
ｃｕｒｓ ｏｎｌｙ ｔｈｒｅｅ ｔｉｍｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ， ａｎｄ ｔｗｏ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｉｎ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ
ａｒｇｕｍｅｎｔｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｓａｔａｎ ａｎｄ ａ ｇｏｏｄ ａｎｇｅｌ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｕｒｉｅｌ ｈａｒａｎｇｕｅｓ Ｓａ
ｔａｎ ｆｏｒ ｍｏｌｅｓｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｈａｐｐｙ Ｐａｉｒ， ｂｕｔ Ｓａｔａｎ ｃｈａｆｅｓ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ “ｇｒａｖｅ ｒｅｂｕｋｅ“ （ ＩＶ：



Ｔｈｅ Ｆｉｇｈｔ Ｏｖｅｒ ｔｈｅ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ Ｂｏｏｋ ＩＶ ／ Ｔｙ Ｂｕｃｋｍａｎ ３２１　　

８４４） ｏｆ ｈｉｓ ｆｏｒｍｅｒ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅ． Ｉｎ ａｎｏｔｈｅｒ ｓｃｅｎｅ， ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ ｉｎ Ｂｏｏｋ ＶＩ， ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ
ｈａｓ ｐａｕｓｅｄ ｉｎ ｇｏｏｄ ｅｐｉｃ ｆａｓｈｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈａｍｐｉｏｎｓ ｏｆ ｅａｃｈ ｓｉｄｅ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ａｎｄ ｐｏｓｓｉｂｌｙ
ｄｅｃｉｄｅ ｔｈｅ ｏｕｔｃｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｂａｔｔｌｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｓｉｎｇｌｅ ｃｏｍｂａｔ． Ｗｈｅｎ Ｍｉｃｈａｅｌ ｅｎｄｓ ａ
ｌｏｎｇ， ｓｔｅｒｎ， Ｈｏｍｅｒｉｃ ｌｅｃｔｕｒｅ ｂｙ ｓｍａｓｈｉｎｇ Ｓａｔａｎｓ ｃｒｏｗｎ， ｔｈｅ ｆａｌｌｅｎ ｒｅｂｅｌ ｉｓ ｃａｒｒｉｅｄ ｏｎ
ｓｈｉｅｌｄｓ ｔｏ ｈｉｓ ｃｈａｒｉｏｔ，

Ｇｎａｓｈｉｎｇ ｆｏｒ ａｎｇｕｉｓｈ ａｎｄ ｄｅｓｐｉｔｅ ａｎｄ ｓｈａｍｅ
Ｔｏ ｆｉｎｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｎｏｔ ｍａｔｃｈｌｅｓｓ， ａｎｄ ｈｉｓ ｐｒｉｄｅ
Ｈｕｍｂｌｅｄ ｂｙ ｓｕｃｈ ｒｅｂｕｋｅ， ｓｏ ｆａｒ ｂｅｎｅａｔｈ
Ｈｉｓ ｃｏｎｆｉｄｅｎｃｅ ｔｏ ｅｑｕａｌ Ｇｏｄ ｉｎ ｐｏｗｅｒ （ＶＩ： ３４０ － ３） ．

Ｒｅｂｕｋｅ ｉｓ ｕｎｂｅａｒａｂｌｅ ｔｏ Ｍｉｌｔｏｎｓ Ｓａｔａｎ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｄｅｎｉｅｓ ｈｉｍ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｓｔａｔｕｓ ａｎｄ ｄｉｇ
ｎｉｔｙ ｔｈａｔ ｈｅ ｃｌａｉｍｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎｓ ｆｏｒ ｈｉｓ ｒｅｂｅｌｌｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ． Ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ， ｈｉｓ
ｖｉｅｗ ｉｓ ｃｏｎｓｏｎａｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ Ｊｕｄｅ， ｗｈｅｒｅ Ｍｉｃｈａｅｌ ｉｓ ｐｒａｉｓｅｄ ｆｏｒ ｌｅａｖｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅ
ｂｕｋｉｎｇ ｏｆ Ｓａｔａｎ ｔｏ Ｇｏｄ． Ｂｕｔ Ｍｉｌｔｏｎ ｃｈｏｏｓｅｓ ｎｏｔ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ Ｊｕｄｅｓ ｗａｒｎｉｎｇｓ ａｂｏｕｔ ｒｅｖｉ
ｌｉｎｇ ａｎｇｅｌｉｃ ａｕｔｈｏｒｉｔｉｅｓ， ａｎｄ ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｈｉｓ ｇｏｏｄ ａｎｇｅｌｓ ｄｏ ｎｏｔ ｓｈｏｗ ｄｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ Ｓａ
ｔａｎ． Ｉｔｈｕｒｉｅｌ， Ｚｅｐｈｏｎ， Ｇａｂｒｉｅｌ， Ａｂｄｉｅｌ， ａｎｄ Ｍｉｃｈａｅｌ ａｌｌ ｄｏ ｎｏｔ ｈｅｓｉｔａｔｅ ｔｏ ｂｅｒａｔｅ ｔｈｅ
ｉｎｆｉｄｅｌ ｆｏｒ ｈｉｓ ｂｅｔｒａｙａｌ ｏｆ ｔｈｅｉｒ “ｇｒａｎｄ Ｓｉｒｅ． “ Ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｓｔ ｏｆ ａｒｇｕｉｎｇ ｗｉｔｈ
ｔｈｅｍ， Ｓａｔａｎ ａｌｗａｙｓ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｔｏ， ｔｈａｔ ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ， ｂｙ ｒｉｇｈｔ ｏｆ
ｈｉｓ ｐｒｅｌａｐｓａｒｉａｎ ｐｌａｃｅ， ｂｅ ａｂｏｖｅ ｔｈｅｉｒ ｒｅｂｕｋｅ．

Ｂｕｔ Ｓａｔａｎ ｓｏｏｎ ｌｅａｒｎｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｎｏｔ． Ｔｈｅ ｐｒｅｔｅｎｄｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｈｅａｖｅｎｌｙ ｔｈｒｏｎｅ ｉｓ ｒｅ
ｐｅａｔｅｄｌｙ ｓｔｕｎｇ ｂｙ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｗｅｒｅ ｈｉｓ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅｓ ａｒｅ ｎｏｗ ａｂｌｅ ｔｏ
ｓｔａｎｄ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｍ ａｎｄ ａｃｃｕｓｅ ｈｉｍ． Ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｉｓ ｉｎ ｈｉｓ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｗｉｔｈ Ｉｔｈｕｒｉｅｌ ａｎｄ Ｚｅ
ｐｈｏｎ ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＶ， ｗｈｅｒｅ Ｓａｔａｎ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｏ ａｃｃｅｐｔ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｔｈａｔ ｈｉｓ “ ｌｕｓｔｒｅ“ ｃｏｕｌｄ ｂｅ
“ｖｉｓｉｂｌｙ ｉｍｐａｉｒｅｄ“ （ ＩＶ： ８５０） ． Ｓａｔａｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ， ｗｉｔｈ Ｊｕｄｅ， ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ Ｌｏｒｄ
ｗｈｏ ｉｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｂｅ ｒｅｂｕｋｉｎｇ ｈｉｍ， ｎｏｔ ｈｉｓ ａｎｇｅｌｉｃ ｐｅｅｒｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｏｕｇｈ Ｓａｔａｎ
ａｓｐｉｒｅｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｒｉｖａｌ ｏｆ Ｇｏｄ， ｈｅ ｃａｎ ｈａｒｄｌｙ ｍａｎａｇｅ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｒｉｖａｌ ｏｆ ｈｉｓ ｆｅｌｌｏｗ ａｎ
ｇｅｌｓ， ａｓ ｅｖｅｎ ｌｏｗｌｙ Ａｂｄｉｅｌ ｃａｎ ｓｔｕｎ ｈｉｍ， ｏｒ Ｉｔｈｕｒｉｅｌ ｓｅｎｄ ｈｉｍ ｙｅｌｐｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｏｕｃｈ
ｏｆ ａ ｓｐｅａｒ．

Ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｏｏｄ ａｎｇｅｌｓ Ｓａｔａｎ ｌｅａｒｎｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｐｒｏｂａｂｌｙ
ｎｅｖｅｒ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｃｏｎｆｒｏｎｔ ｔｈｅ Ｆａｔｈｅｒ ｄｉｒｅｃｔｌｙ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｂｙ Ｂｏｏｋ ＩＸ， ｈｅ ｈａｓ ｂｅ
ｃｏｍｅ ａｆｒａｉｄ ｅｖｅｎ ｏｆ ｈｕｍａｎ Ａｄａｍ：

ｏｆ ｃｏｕｒａｇｅ ｈａｕｇｈｔｙ， ａｎｄ ｏｆ ｌｉｍｂ
Ｈｅｒｏｉｃ ｂｕｉｌｔ， ｔｈｏｕｇｈ ｏｆ ｔｅｒｒｅｓｔｒｉａｌ ｍｏｕｌｄ，
Ｆｏｅ ｎｏｔ ｉｎｆｏｒｍｉｄａｂｌｅ， ｅｘｅｍｐｔ ｆｒｏｍ ｗｏｕｎｄ，
Ｉ ｎｏｔ； ｓｏ ｍｕｃｈ ｈａｔｈ ｈｅｌｌ ｄｅｂａｓｅｄ， ａｎｄ ｐａｉｎ



３２２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｅｎｆｅｅｂｌｅｄ ｍｅ， ｔｏ ｗｈａｔ Ｉ ｗａｓ ｉｎ ｈｅａｖｅｎ （ ＩＸ： ４８４ － ８） ．

Ｂｕｔ ｗｈｅｎ ｈｅ ｉｓ ａｒｇｕｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｎｇｅｌｓ ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＶ， ｈｅ ｓｔｉｌｌ ｉｓ ｆｌｕｓｈｅｄ ｗｉｔｈ ｐｒｉｄｅ ａｎｄ
ｕｎｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｌｅｔ ａ ｒｅｂｕｋｅ ｓｔａｎｄ ｕｎｃｏｎｔｅｓｔｅｄ．

Ｉｆ ｔｈｉｓ ｉｓ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ Ｓｃｒｉｐｔｕｒｅ， ｗｈａｔ， ｔｈｅｎ， ｄｏｅｓ Ｊｕｄｅ ９ ｈａｖｅ ｔｏ ｏｆｆｅｒ
ｈｉｍ？ Ｆｉｒｓｔ， ａｓ Ｉ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ａｂｏｖｅ ａｎｄ ｗｉｌｌ ｄｉｓｃｕｓｓ ｉｎ ｄｅｔａｉｌ ｂｅｌｏｗ， ｉｔ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ
ｇｌｉｍｐｓｅ ａｔ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｃｏｎｆｌｉｃｔ， ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ａ ｂｉｂｌｉｃａｌ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｎｅｖｅｒ ｆａｒ
ｆｒｏｍ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｐｏｅｔｉｃｓ：

Ｆｏｒ ｗｅｅ ｗｒｅｓｔｌｅ ｎｏｔ ａｇａｉｎｓｔ ｆｌｅｓｈ ａｎｄ ｂｌｏｏｄ， ｂｕｔ ａｇａｉｎｓｔ ｐｒｉｎｃｉｐａｌｉｔｉｅｓ， ａｇａｉｎｓｔ
ｐｏｗｅｒｓ， ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｒｕｌｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｒｋｎｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｗｏｒｌｄ， ａｇａｉｎｓｔ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｗｉｃｋｅｄ
ｎｅｓｓ ｉｎ ｈｉｇｈ ｐｌａｃｅｓ （Ｅｐｈｅｓｉａｎｓ ６：１２） ．

Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， ｉｔ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｐｌａｙ ｉｎ ｔｈｅ ａｆｆａｉｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｂｓｏｌｕｔｅ ａｎｄ ｓｕｇ
ｇｅｓｔｓ， ｉｎ ｈｏｗｅｖｅｒ ｂｒｉｅｆ ａ ｆｏｒｍ， ａ ｐａｒｔｉａｌ ｓｏｌｕｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｐｏｓｅｄ
ｂｙ ｔｈｅ ｄｏｃｔｒｉｎｅ ｏｆ ｐｒｅｄｅｓｔｉｎａｔｉｏｎ． Ｊｕｄｅ ９ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｗｉｔｈ ｃａｎｏｎ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ
ｉｓ ｒｏｏｍ ｆｏｒ ｃｏｎｔｅｎｔｉｏｎ， ｆｏｒ ａｐｐｅａｌｓ ｔｏ ｈｅａｖｅｎ， ｆｏｒ ａ ｆｉｇｈｔ ｏｖｅｒ ａ ｂｏｄｙ． Ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｏ ｌａｔｅｒ
ｒｅａｄｅｒｓ ｗｈｏ ｌａｃｋｅｄ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｔｈｅ Ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｏｓｅｓ， ｔｈｅ ｖｅｒｓｅ ｉｓ ｒａｄｉｃａｌｌｙ ｏｐｅｎ． Ｉｔ
ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｘｐｌａｉｎ ｈｏｗ ｏｒ ｉｆ ｔｈｅ ａｎｇｅｌｉｃ ｄｉｓｐｕｔｅ ｗａｓ ｒｅｓｏｌｖｅｄ， ｗｈｅｔｈｅｒ Ｍｉｃｈａｅｌｓ ｐｒａｙ
ｅｒ ／ ｉｎｖｏｃａｔｉｏｎ ｗａｓ ｅｆｆｅｃｔｕａｌ， ｏｒ ｔｈｅ ｆａｔｅ ｏｆ Ｍｏｓｅｓ ｂｏｄｙ． Ｕｎｌｅｓｓ Ｇｏｄ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｏｎｌｙ
ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ａｇｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｅｐｉｃ， Ｍｉｌｔｏｎ ｍｕｓｔ ｐｌａｃｅ ｈｉｍ ａｂｏｖｅ ａｎｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ
ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ． Ｊｕｄｅ ９ ｓｈｏｗｓ ａ ｄｉｓｐｕｔｅ ｔｈａｔ Ｇｏｄ ｉｓ ｐｒｅｓｕｍｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｓｔａｋｅ
ｉｎ， ｙｅｔ ｈｅ ｒｅｍａｉｎｓ ａｂｓｅｎｔ ｕｎｔｉｌ Ｍｉｃｈａｅｌ ｃａｌｌｓ ｕｐｏｎ ｈｉｍ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ｔｈｅｎ ｈｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ
ｌｏｃａｔｅｄ ｓｏｍｅｗｈｅｒｅ ａｂｏｖｅ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ． Ｊｕｄｅｓ Ｍｉｃｈａｅｌ ａｓｋｓ Ｇｏｄ ｔｏ ｒｅｂｕｋｅ
Ｓａｔａｎ ｂｅｃａｕｓｅ Ｇｏｄ ｈａｓ ｇｉｖｅｎ ｈｉｍ ａｇｅｎｃｙ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ， ａｎ ａｇｅｎｃｙ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｉｎ ｔｕｒｎ
ｒｅｓｕｂｍｉｔｓ ｔｏ Ｇｏｄ．
ＩＩＩ．
Ｉｎ ｔｈｅ ｓｉｘｔｅｅｎｔｈ ｂｏｏｋ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ， Ｐａｔｒｏｃｌｕｓ ｃｏｎｖｉｎｃｅｓ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｔｏ ａｌｌｏｗ ｈｉｍ ｔｏ ｗｅａｒ
ｈｉｓ ｄｉｖｉｎｅｌｙｃｒａｆｔｅｄ ａｒｍｏｒ ｉｎｔｏ ｂａｔｔｌｅ ｔｏ ｄｒｉｖｅ ｔｈｅ ａｄｖａｎｃｉｎｇ Ｔｒｏｊａｎｓ ｂａｃｋ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
Ｍｙｒｍｉｄｏｎ ｓｈｉｐｓ． Ｃｌａｄ ｉｎ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ａｒｍｏｒ， ｈｅ ｌｅａｄｓ ａ ｓｌａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｒｏｊａｎｓ ｔｈａｔ ｃｕｌ
ｍｉｎａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｓａｒｐｅｄｏｎ， ｔｈｅ ｌｅａｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｌｙｃｉａｎｓ ａｎｄ ａ ｓｏｎ ｏｆ Ｚｅｕｓ． Ａｆｔｅｒ
Ｓａｒｐｅｄｏｎｓ ｄｅａｔｈ， ｈｉｓ ｃｏｍｐａｎｉｏｎ Ｇｌａｕｃｕｓ ｐｒａｙｓ ｔｏ Ａｐｏｌｌｏ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｌｌｅｎ
ｌｅａｄｅｒ：

Ａｎｄ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｏｆ ｍｅｎ ｈａｓ ｐｅｒｉｓｈｅｄ， Ｓａｒｐｅｄｏｎ， ｔｈｅ ｓｏｎ ｏｆ Ｚｅｕｓ； ａｎｄ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｐｒｏｔｅｃｔ ｅｖｅｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｏｎ． Ｂｕｔ ｙｏｕ， ｌｏｒｄ， ａｔ ｌｅａｓｔ ｈｅａｌ ｍｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｅｒｒｉｂｌｅ ｗｏｕｎｄ，



Ｔｈｅ Ｆｉｇｈｔ Ｏｖｅｒ ｔｈｅ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ Ｂｏｏｋ ＩＶ ／ Ｔｙ Ｂｕｃｋｍａｎ ３２３　　

ａｎｄ ｌｕｌｌ ｍｙ ｐａｉｎｓ， ａｎｄ ｇｉｖｅ ｍｅ ｍｉｇｈｔ ｓｏ ｔｈａｔ Ｉ ｍａｙ ｃａｌｌ ｔｏ ｍｙ ｃｏｍｒａｄｅｓ， ｔｈｅ Ｌｙ
ｃｉａｎｓ， ａｎｄ ｕｒｇｅ ｔｈｅｍ ｔｏ ｆｉｇｈｔ， ａｎｄ ｍｙｓｅｌｆ ｄｏ ｂａｔｔｌｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ｈｉｍ ｗｈｏ
ｈａｓ ｆａｌｌｅｎ ｉｎ ｄｅａｔｈ （５２１ － ６） ． ９

Ｈｉｓ ｐｒａｙｅｒ ｉｓ ｂｒｉｅｆｌｙ ａｎｓｗｅｒｅｄ， ａｎｄ ａ ｂｌｏｏｄｙ ｆｉｇｈｔ ｅｎｓｕｅｓ ｏｖｅｒ Ｓａｒｐｅｄｏｎｓ ｂｏｄｙ， ｕｎｔｉｌ
Ｚｅｕｓ ｆｉｎａｌｌｙ ｉｎｔｅｒｖｅｎｅｓ ｏｎ ｂｅｈａｌｆ ｏｆ Ｓａｒｐｅｄｏｎｓ ｅｎｅｍｉｅｓ：

Ｉｎ Ｈｅｃｔｏｒ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ａｌｌ ｈｅ ｒｏｕｓｅｄ ｃｏｗａｒｄｌｙ ｒｏｕｔ， ａｎｄ ｌｅａｐｔ ｏｎ ｈｉｓ ｃｈａｒｉｏｔ ａｎｄ ｔｕｒｎｅｄ
ｔｏ ｆｌｉｇｈｔ， ａｎｄ ｃａｌｌｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｒｏｊａｎｓ ｔｏ ｆｌｅｅ； ｆｏｒ ｈｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ｔｈｅ ｈｏｌｙ
ｓｃａｌｅｓ ｏｆ Ｚｅｕｓ． （６５５ － ５８） １０

Ｔｈｅ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ Ｚｅｕｓ ｗｅｉｇｈｉｎｇ ｈｕｍａｎ ｆａｔｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｂａｌａｎｃｅ ｏｒ ｇｏｌｄｅｎ ｓｃａｌｅｓ ｈａｓ ｓｅｖ
ｅｒａｌ ｏｔｈｅｒ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ， ｂｕｔ ｎｏｎｅ ｆｉｔｓ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ｏｕｒ ｐａｓｓａｇｅ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ
Ｌｏｓｔ ｓｏ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｉｓ． Ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｓｃｅｎｅ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ “ｈｕｎｇ ｆｏｒｔｈ ｈｉｓ ｇｏｌｄｅｎ ｓｃａｌｅｓ
“ （ ＩＶ： ９９７）， Ｇａｂｒｉｅｌ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈｅ ｓｉｇｎ ｔｏ Ｓａｔａｎ ｗｈｏ “ｋｎｅｗ ｈｉｓ ｍｏｕｎｔｅｄ ｓｃａｌｅｓ ａ
ｌｏｆｔ“ （ ＩＶ： １０１３ － ４） ａｎｄ ｓｏ ｆｌｅｅｓ． Ａｌａｓｔａｉｒ Ｆｏｗｌｅｒ ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｌａｎｃｅ
ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ “ｓｈｏｗｓ Ｇｏｄ ｈａｓ ｄｅｃｉｄｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅｒｅ ｂｅｉｎｇ ａｎｙ ｆｉｇｈｔ ａｔ ａｌｌ“ （２５３
ｎｏｔｅ ｌ． ９９６） ． Ｈｅ ｔｈｅｎ ｐｒｏｃｅｅｄｓ ｔｏ ｇｌｏｓｓ ｔｈｅ ｐａｓｓａｇｅ ｗｉｔｈ ｔｗｏ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ
ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｚｅｕｓ ｓｅｔｓ ｏｕｔ ｈｉｓ ｓｃａｌｅｓ ｔｏ ｄｅｃｉｄｅ ｔｈｅ ｆａｔｅ ｏｆ ａ ｂａｔｔｌｅ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ
ｔｈｅｓｅ ｏｔｈｅｒ ｓｃｅｎｅｓ ａｐｐｅａｒ ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃａｌｅｓ， ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ Ｂｏｏｋ
ＩＶ ｍｏｒｅ ｃｌｅａｒｌｙ ｅｖｏｋｅｓ Ｉｌｉａｄ ＸＶＩ． Ｏｎｌｙ ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｂａｌａｎｃｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｗａｒｒｉｏｒ
（ａｓ ｉｔ ｉｓ ｔｏ Ｓａｔａｎ）， ａｎｄ ｏｎｌｙ ｈｅｒｅ ｄｏｅｓ ｔｈｅ ｂａｌａｎｃｅ ｐｒｅｖｅｎｔ ａ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｄｅｃｉ
ｄｉｎｇ ｉｔｓ ｏｕｔｃｏｍｅ， ｂｙ ｐｒｏｍｐｔｉｎｇ ｔｈｅ ｉｌｌｆａｔｅｄ ｏｎｅ ｔｏ ｆｌｅｅ．

Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｉｌｉａｄ ＸＶＩ ａｎｄ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ＩＶ ｉｎ
ｖｏｌｖｅｓ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｅｐｉｃ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｍｏｔｉｆｓ ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｐｏｅｍ． Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ
ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｄｅｍａｒｃａｔｅｓ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｓｐａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ—ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｆｌｉｃｔ ｗｉｌｌ ｂｅ ｄｅｃｉｄｅｄ—ａｓ ｅｐｉｃ ｓｐａｃｅ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｄｉｒｅｃｔ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｇｏｏｄ ａｎｄ
ｅｖｉｌ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｏｃｃｕｒｓ ｗｈｅｎ Ｉｔｈｕｒｉｅｌ ａｎｄ Ｚｅｐｈｏｎ ａｐｐｒｅｈｅｎｄ Ｓａｔａｎ ｉｎ Ａｄａｍ ａｎｄ
Ｅｖｅｓ ｂｏｗｅｒ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓｃｈｅｍｅ ｔｈａｔ Ｉ ｈａｖｅ ｐｒｏｐｏｓｅｄ， ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｌａｔｅｒ ｈｅａｒｉｎｇ ｂｅ
ｆｏｒｅ Ｇａｂｒｉｅｌ ｍａｋｅ ｕｐ ａ ｄｒａｍａｔｉｃ ｃｏｎｆｉｇｕｒａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｓａｔａｎ ｏｎ ｏｎｅ ｓｉｄｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｇｏｏｄ
ａｎｇｅｌｓ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ， ｃｏｎｔｅｎｄｉｎｇ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｓｌｅｅｐｉｎｇ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ｗｈｉｌｅ Ｇｏｄ ｌｏｏｋｓ
ｄｏｗｎ ｆｒｏｍ ｈｅａｖｅｎ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａｎａｌｏｇｏｕｓ ｂｏｔｈ ｔｏ Ｊｕｄｅ ９， ａｓ Ｉ ａｒｇｕｅ ａｂｏｖｅ， ａｎｄ ｔｏ Ｉｌｉａｄ
ＸＶＩ， ｗｈｅｒｅ Ｐａｔｒｏｃｌｕｓ ａｎｄ Ｈｅｃｔｏｒ ｆｉｇｈｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｌｌｅｎ Ｓａｒｐｅｄｏｎ， ａｎｄ

Ｎｏｒ ｄｉｄ Ｚｅｕｓ ｅｖｅｒ ｔｕｒｎ ｈｉｓ ｇｌｅａｍｉｎｇ ｅｙｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｉｇｈｔｙ ｃｏｍｂａｔ， ｂｕｔ ｅｖｅｒ
ｌｏｏｋｅｄ ｄｏｗｎ ｏｎ ｔｈｅｍ， ａｎｄ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｈｅａｒｔ， ｄｅｂａｔｉｎｇ ｍｕｃｈ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓｌａ
ｙｉｎｇ ｏｆ Ｐａｔｒｏｃｌｕｓ． ． ． （６４４ － ６）



３２４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｉｎ ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ， ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｎｇ ｆｏｒｃｅｓ ｍｅｅｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｆｉｇｕｒａｔｉｏｎ． Ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ， ｔｈｉｓ ｍｉｄｄｌｅ ｆｉｅｌｄ ｉｓ ｓｏｍｅｗｈｅｒｅ ａｂｏｖｅ ｔｈｅ ｅａｒｔｈ ａｎｄ ｂｅ
ｎｅａｔｈ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ ｏｆ ｈｅａｖｅｎ—ｔｈａｔ ｉｓ， ｉｎ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ａｎｇｅｌｓ． Ｉｔ ｉｓ ｈｅｒｅ ｔｈａｔ Ｍｉｌｔｏｎ ｃｒｅ
ａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｏｅｍｓ ｅｐｉｃ ｓｐａｃｅ． Ａｔ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｅｓ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｃｏｎｃｏｒｄ， ｂｅｔｗｅｅｎ Ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ
Ｓｏｎ ｏｒ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ， ｂｕｔ ｉｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ａｎｇｅｌｓ—ｕｎｌｉｋｅｌｙ ｉｎｈｅｒｉｔｏｒｓ ｏｆ ｖａｒｉｏｕｓ ｈｅｒｏ
ｉｃ ｅｐｉｃ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ—ｓｅｎｄ ｏｕｔ ａｒｍｅｄ ｐａｔｒｏｌｓ， ｅｎｇａｇｅ ｉｎ ｇａｍｅｓ， ａｎｄ ｆｉｇｈｔ ｗｉｔｈ ｅａｃｈ
ｏｔｈｅｒ． Ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｓｐａｃｅ ｂｅｇｉｎｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆｉｇｈｔ ｏｖｅｒ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ａｎｄ ｉｔｓ ｅｃｈ
ｏｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ ｏｖｅｒ Ｓａｒｐｅｄｏｎｓ ｂｏｄｙ ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ ａｒｃｈｅｔｙｐａｌ ｅｐｉｃ ｍｏｄｅｌ．

Ｂｙ ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ ａｎｇｅｌｓ ｔｈｅ ｂｅａｒｅｒｓ ｏｆ ｅｐｉｃ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ ｉｎ ｈｉｓ ｐｏｅｍ， Ｍｉｌｔｏｎ ｉｓ ｒｅａｓ
ｓｅｓｓｉｎｇ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｅｐｉｃ ｖａｌｕｅｓ， ａｓ ｈｅ ｓｔａｔｅｓ ｉｎ ａ ｆａｍｉｌｉａｒ ｐａｓｓａｇｅ：

Ｗａｒｓ， ｈｉｔｈｅｒｔｏ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ａｒｇｕｍｅｎｔ
Ｈｅｒｏｉｃ ｄｅｅｍｅｄ， ｃｈｉｅｆ ｍａｓｔｅｒｙ ｔｏ ｄｉｓｓｅｃｔ
Ｗｉｔｈ ｌｏｎｇ ａｎｄ ｔｅｄｉｏｕｓ ｈａｖｏｃ ｆａｂｌｅｄ ｋｎｉｇｈｔｓ
Ｉｎ ｂａｔｔｌｅｓ ｆｅｉｇｎｅｄ． ． ．
Ｎｏｔ ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｊｕｓｔｌｙ ｇｉｖｅｓ ｈｅｒｏｉｃ ｎａｍｅ
Ｔｏ ｐｅｒｓｏｎ ｏｒ ｔｏ ｐｏｅｍ （ ＩＸ： ２８ － ３１， ４０ － １） ．

Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｐｒｅｍｉｓｅｓ ｏｆ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ｉｓ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ｈｕｍａｎｋｉｎｄ ｔｏ Ｇｏｄ．
Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｔｅｐ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎ ａｎｄ ｆａｌｌ ｏｆ ｍａｎ， Ｂｅｅｌｚｅｂｕｂ ｂｒｉｎｇｓ ｔｈｉｓ ｔｏ
Ｓａｔａｎｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｉｎ Ｂｏｏｋ ＩＩ， ｗｈｅｎ ｈｅ ｓｐｅａｋｓ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｆｅｒｎａｌ ｃｏｕｎｃｉｌ，

Ｏｆ ｓｏｍｅ ｎｅｗ ｒａｃｅ ｃａｌｌｅｄ Ｍａｎ， ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ
Ｔｏ ｂｅ ｃｒｅａｔｅｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｕｓ， ｔｈｏｕｇｈ ｌｅｓｓ
Ｉｎ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｅｘｃｅｌｌｅｎｃｅ， ｂｕｔ ｆａｖｏｕｒｅｄ ｍｏｒｅ
Ｏｆ ｈｉｍ ｗｈｏ ｒｕｌｅｓ ａｂｏｖｅ （３４８ － ５１） ．

Ｂｅｅｌｚｅｂｕｂｓ ｒｕｍｏｒ ｉｓ ｃｏｎｆｉｒｍｅｄ ｂｏｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｒｅａｄ
ｅｒ： ｈｕｍａｎｓ ａｒｅ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ． Ａｎｄ ｓｏ， ａｓ ｔｈｅ ａｎｇｅｌｓ ａｒｅ ｏｂｓｏｌｅｓｃｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ
ｈｕｍａｎｋｉｎｄ， ｓｏ ｔｈｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｈｅｒｏｉｃ ｅｐｉｃ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｐｅｒｓｏｎｉｆｙ ａｒｅ ａｌｓｏ ｒｅｌｅｇａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ
ｐａｓｔ． Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｓｐａｃｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｗｈｅｒｅ ｄｅｃｉｓｉｖｅ ａｃｔｉｏｎ ｏｃ
ｃｕｒｓ， Ｍｉｌｔｏｎ ｍａｋｅｓ ｔｈｉｓ ｃｌａｉｍ ｈｏｌｌｏｗ ｂｙ ｓｈｏｗｉｎｇ ｈｅａｖｅｎｓ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｆ ｔｈｅ ｏｕｔ
ｃｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｇｅｌｉｃ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ．

Ｔｏ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｇｈｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｉｎ Ｉｌｉａｄ ＸＶＩ ａｎｄ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ＩＶ， ｗｅ ｍｕｓｔ
ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｇｈｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ａ ｓｌａｉｎ ｗａｒｒｉｏｒ． Ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｈｅ
ｂａｔｔｌｅ ｏｖｅｒ Ｓａｒｐｅｄｏｎｓ ｂｏｄｙ ｂｅｇｉｎｓ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｔｈｒｅｅ ｓｕｃｈ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｔｈａｔ ｅｘｔｅｎｄｓ ｉｎｔｏ



Ｔｈｅ Ｆｉｇｈｔ Ｏｖｅｒ ｔｈｅ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ Ｂｏｏｋ ＩＶ ／ Ｔｙ Ｂｕｃｋｍａｎ ３２５　　

Ｂｏｏｋ ＸＶＩＩ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ． Ａｆｔｅｒ Ｓａｒｐｅｄｏｎｓ ｂｏｄｙ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｔｒｉｐｐｅｄ ｏｆ ｉｔｓ ａｒｍｏｒ ｂｙ ｔｈｅ
Ａｃｈａｅａｎｓ ａｎｄ ｃａｒｒｉｅｄ ｏｆｆ ｂｙ Ａｐｏｌｌｏ ｆｏｒ ｂｕｒｉａｌ， Ｈｅｃｔｏｒｓ ｃｈａｒｉｏｔｅｅｒ Ｃｅｂｒｉｏｎｅｓ ｆａｌｌｓ ｔｏ
Ｐａｔｒｏｃｌｕｓ． Ｈｅｃｔｏｒ ａｎｄ Ｐａｔｒｏｃｌｕｓ ｔｈｅｎ ｆｉｇｈｔ ｏｖｅｒ ｈｉｓ ｂｏｄｙ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋｓ ａｒｅ ａｂｌｅ ｔｏ
ｓｔｒｉｐ ｔｈｅ ａｒｍｏｒ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｃｏｒｐｓｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅ Ｔｒｏｊａｎｓ ｄｏ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｔｏ ｗａｉｔ ｌｏｎｇ ｆｏｒ ｒｅｖｅｎｇｅ．
Ａ ｆｅｗ ｌｉｎｅｓ ｌａｔｅｒ Ｚｅｕｓ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｈａｔ Ｐａｔｒｏｃｌｕｓ ｔｉｍｅ ｈａｓ ｃｏｍｅ ａｎｄ ｓｏ ｓｅｎｄｓ Ａｐｏｌｌｏ ｔｏ
ｋｎｏｃｋ ｔｈｅ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ａｒｍｏｒ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｂａｃｋ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ， Ｐａｔｒｏｃｌｏｓ ｆａｌｌｓ ｉｎ ｂａｔｔｌｅ． Ｂｕｔ ｎｏ
ｓｏｏｎｅｒ ｄｏｅｓ ｈｅ ｆｉｎｉｓｈ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ｓｐｅｅｃｈ ｔｈａｎ ａ ｂａｔｔｌｅ ｆｏｒ ｈｉｓ ｏｗｎ ｂｏｄｙ ｂｅｇｉｎｓ．

Ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｓｃｅｎｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ， ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ａｓ ａ ｌｏｃｕｓ ｆｏｒ ｃｏｍｂａｔ． Ｂｏｔｈ ｔｈｅ
ｌｅｎｇｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｅｎｇｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｒ ｎｅｃｅｓｓｉｔａｔｅ ｔｈｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｌｏｃａｌｉｚｅｄ，
ｐｅｒｓｏｎａｌ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｗｉｔｈ ｓｍａｌｌｅｒ ｓｔａｋｅｓ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｆａｔｅ ｏｆ Ｔｒｏｙ． Ｔｏ ｔｈｉｓ ｅｎｄ， ｔｈｅ ｆａｌｌｅｎ
ｂｏｄｙ ｏｆ ａ ｃｏｍｒａｄｅ ｏｒ ｆｏｅ （ａｎｄ ｏｆｔｅｎ ｈｉｓ ａｒｍｏｒ） ｂｅｃｏｍｅｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ， ｌｉｔｅｒａｌｌｙ， ｔｏ ｆｉｇｈｔ
ｏｖｅｒ． Ｈｏｍｅｒ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｎｏｔｅｓ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ｉｒｏｎｙ ｔｈａｔ ｏｎｃｅ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｂｅｇｉｎｓ， ｔｈｅ ｒｅａ
ｓｏｎ ｆｏｒ ｆｉｇｈｔｉｎｇ ｂｅｃｏｍｅｓ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｏｂｓｃｕｒｅｄ：

Ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｃｏｕｌｄ ａ ｍａｎ， ｅｖｅｎ ａ ｋｎｏｗｉｎｇ ｏｎｅ， ｈａｖｅ ｍａｄｅ ｏｕｔ ｔｈｅ ｇｏｄｌｉｋｅ Ｓａｒｐｅ
ｄｏｎ， ｓｉｎｃｅ ｈｅ ｗａｓ ｐｉｌｅｄ ｆｒｏｍ ｈｅａｄ ｔｏ ｅｎｄｓ ｏｆ ｆｅｅｔ ｕｎｄｅｒ ａ ｍａｓｓ ｏｆ ｗｅａｐｏｎｓ， ｔｈｅ
ｂｌｏｏｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｕｓｔ， ｗｈｉｌｅ ｏｔｈｅｒｓ ａｂｏｕｔ ｈｉｍ ｋｅｐｔ ｆｏｒｅｖｅｒ ｓｗａｒｍｉｎｇ ｏｖｅｒ ｈｉｓ ｄｅａｄ
ｂｏｄｙ （ＸＶＩ： ６３７ － ４１） ．

Ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ， ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｉｓ ｏｃｃｕｐｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｌｅｅｐｉｎｇ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ． Ｉ
ｔｈｕｒｉｅｌ ａｎｄ Ｚｅｐｈｏｎ ａｒｅ ｓｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｂｏｗｅｒ ｔｏ ｐｒｏｔｅｃｔ ｔｈｅｍ， ａｎｄ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｆｉｎｄ Ｓａｔａｎ
ａｌｒｅａｄｙ ｔｈｅｒｅ， ｔｈｅｙ ｐｒｅｖｅｎｔ ｈｉｍ ｆｒｏｍ ｆｕｒｔｈｅｒ ｍｏｌｅｓｔｉｎｇ Ｅｖｅ． Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ
ｈｕｍａｎ ｈｅｌｐｌｅｓｓｎｅｓｓ ａｎｄ ｖｕｌｎｅｒａｂｉｌｉｔｙ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｗｈｅｎ ｗｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈｅｎ
Ｅｖｅｓ ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎ ｂｅｇｉｎｓ—ｗｈｉｌｅ ｓｈｅ ｉｓ ｓｌｅｅｐｉｎｇ． Ｓｏｏｎ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｇｏｏｄ ａｎｇｅｌｓ ｂｅｇｉｎ
ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ Ｓａｔａｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅｉｒ ｆｏｃｕｓ ｓｈｉｆｔｓ ｆｒｏｍ Ｓａｔａｎｓ ｄｅｓｉｇｎｓ ｏｎ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ
ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ａｎ ｉｍｐｅｎｄｉｎｇ ｂｒａｗｌ． Ｔｈｕｓ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｃｏｎｃｅｒｎ—ｗｈｅｔｈｅｒ ｉｔ ｉｓ
Ｍｏｓｅｓ ｂｏｄｙ， Ｓａｒｐｅｄｏｎｓ ｂｏｄｙ， ｏｒ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ—ｉｓ ｆｏｒｇｏｔｔｅｎ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｄｉｓｐｕｔｅ ｂｅ
ｇｉｎｓ．

Ｔｈｉｓ ｌａｃｋ ｏｆ ｃｏｎｃｅｒｎ ｆｏｒ Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ａｓ ｓｕｃｈ ｉｓ ｉｎ ｋｅｅｐｉｎｇ ｗｉｔｈ Ｓａｔａｎｓ ｌａｒｇｅｒ
ｐｕｒｐｏｓｅｓ ｉｎ ｖｅｎｔｕｒｉｎｇ ｔｏ ｅａｒｔｈ． Ｆｏｒ ａ ｆｅｗ ｗｅａｋ ｍｏｍｅｎｔｓ ｈｅ ｌｕｓｔｆｕｌｌｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｈｕｍａｎ
Ｅｖｅ “ｄｉｖｉｎｅｌｙ ｆａｉｒ， ｆｉｔ ｌｏｖｅ ｆｏｒ ｇｏｄｓ“ （ ＩＸ： ４８９）， ｂｕｔ ｔｈｅｎ ｓｔｅｅｌｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｈｉｓ ｔａｓｋ
ｏｆ ｌｅａｄｉｎｇ ｈｅｒ ｔｏ ｒｕｉｎ． Ｆｏｒ ｈｉｍ， ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｃｏｕｐｌｅ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｏｂｓｔｒｕｃｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｄｉｖｉｎｅ ｗｉｌｌ， ｏｆ ａｔｔａｃｋｉｎｇ ｔｈｅ ｈｏｎｏｒ ｏｆ ｈｉｓ ｆｏｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｇｈｔ ｏｖｅｒ ａ ｂｏｄｙ， ｔｈｏｓｅ ｂｅｉｎｇ
ｆｏｕｇｈｔ ｏｖｅｒ ｂｅｃｏｍｅ ｍｅｒｅ ｓｙｍｂｏｌｓ， ｐｌａｃｅ ｍａｒｋｅｒｓ， ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｏｎｏｒ ｔｏ ｓｐｕｒ ｏｎ ｔｈｅ
ｃｏｎｆｌｉｃｔ． Ｔｈｕｓ， ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ Ｓａｒｐｅｄｏｎ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ｔｈｅ Ｔｒｏｊａｎｓ ａｎｄ
Ａｃｈａｉａｎｓ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ｏｖｅｒ， Ａｄａｍ ａｎｄ Ｅｖｅ ａｒｅ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｉｓｐｕｔｅ
ｂｅｔｗｅｅｎ Ｓａｔａｎ ａｎｄ Ｇａｂｒｉｅｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｓ； ｔｈｅｙ ａｒｅ， ａｔ ｏｎｃｅ， ｏｂｊｅｃｔｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｇｏｏｄ ａｎ



３２６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｇｅｌｓ ｔｏ ｐｒｏｔｅｃｔ ａｎｄ Ｓａｔａｎ ｔｏ ｃｏｒｒｕｐｔ， ｔｈｅ ｌｏｃｕｓ ｏｆ ｖｅｒｂａｌ ｃｏｍｂａｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔａｋｅｓ ｉｎ
Ｍｉｌｔｏｎｓ ｒｅｌｕｃｔａｎｔｌｙ ｈｅｒｏｉｃ ｅｐｉｃ．
ＩＶ．
Ｉｎ ａ ｆａｍｏｕｓ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｄｉｇｒｅｓｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｐｒｅｆａｃｅｓ Ｂｏｏｋ ＩＩ ｏｆ “ Ｔｈｅ Ｒｅａｓｏｎ ｏｆ
Ｃｈｕｒｃｈ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ，“ ｔｈｅ ｔｈｉｒｔｙｔｗｏ ｙｅａｒ ｏｌｄ Ｊｏｈｎ Ｍｉｌｔｏｎ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｏｎ ｈｉｓ ｇｉｆｔｓ ａｓ ａ
ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｈｉｓ ｉｎｄｕｓｔｒｙ ａｓ ａ ｒｅａｄｅｒ， ａｎｄ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｓ ｔｏ “ ｌｅａｖｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｏ ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｏ
ａｆｔｅｒｔｉｍｅｓ， ａｓ ｔｈｅｙ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｗｉｌｌｉｎｇｌｙ ｌｅｔ ｉｔ ｄｉｅ” （１０８） ． Ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇｌｙ， Ｍｉｌｔｏｎｓ ａｍ
ｂｉｔｉｏｎ ｍａｒｒｉｅｓ ｈｉｓ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ａ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｖｏｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ａ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔｉｃ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｇｉｖｅ ｈｉｓ
“ｍｏｔｈｅｒ ｄｉａｌｅｃｔ” （１０８） ａ ｗｏｒｋ ｗｏｒｔｈｙ ｏｆ ｉｔｓ ｐｅｏｐｌｅ：

Ｔｈａｔ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ａｎｄ ｃｈｏｙｃｅｓｔ ｗｉｔｓ ｏｆ Ａｔｈｅｎｓ， Ｒｏｍｅ， ｏｒ ｍｏｄｅｒｎ Ｉｔａｌｙ， ａｎｄ
ｔｈｏｓｅ Ｈｅｂｒｅｗｓ ｏｆ ｏｌｄ ｄｉｄ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｃｏｕｎｔｒｙ， Ｉ ｉｎ ｍｙ ｐｒｏｐｏｒｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｏｖｅｒ ａｎｄ
ａｂｏｖｅ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ａ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ， ｍｉｇｈｔ ｄｏｅ ｆｏｒ ｍｉｎｅ （１０８） ．

Ｅｖｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｓｔ ｏｆ ｈｉｓ ｓｅｌｆａｐｐｏｉｎｔｅｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｐｐｒｅｎｔｉｃｅｓｈｉｐ， ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎ
ｙｅａｒｓ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｔｈｅ ｌｉｎｅｓ ｔｈａｔ ｄｅｃｌａｒｅｄ ｈｉｓ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏａｒｉｎｇ “ａｂｏｖｅ ｔｈｅ
Ａｏｎｉａｎ ｍｏｕｎｔ” ａｎｄ ｔｈｅｒｅｂｙ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ａｃｈｉｅｖｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋｓ ａｎｄ Ｒｏｍａｎｓ，
Ｍｉｌｔｏｎｓ ｃａｎｏｎ ｍａｋｅｓ ｎｏ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｅｃｕｌａｒ ａｎｄ ｓａｃｒｅｄ． Ｌｉｋｅ Ｓｐｅｎｓｅｒ ｂｅｆｏｒｅ
ｈｉｍ， Ｍｉｌｔｏｎｓ ｍｙｔｈｏｐｏｅｓｉｓ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ａｎ ｉｎｓａｔｉａｂｌｅ ａｎｄ ｉｎｄｉｓｃｒｉｍｉｎａｔｅ ａｐｐｅ
ｔｉｔｅ ｆｏｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｒａｗ ｍａｔｅｒｉａｌ ａｎｄ ｎｅｗ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｉｄｅａｓ． Ａｎｄ ａｌｓｏ ｌｉｋｅ Ｓｐｅｎｓｅｒ，
Ｍｉｌｔｏｎ ｒｅｍａｉｎｓ ｕｎｔｒｏｕｂｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｒｅｃｏｎｃｉｌｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｕｎｄｅｒｐｉｎｎｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｐｏｅｔｓ ｈｅ ｄｒａｗｓ ｕｐ
ｏｎ．

Ｉｎ Ｔｈｅ Ｒｅｔｕｒｎ ｏｆ Ｅｄｅｎ， Ｎｏｒｔｈｒｏｐ Ｆｒｙｅ ｏｂｓｅｒｖｅｓ ｔｈａｔ Ｍｉｌｔｏｎｓ “ａｍｂｉｔｉｏｎ ａｓ ａ ｐｏｅｔ
ｉｓ ｔｏ ｊｏｉｎ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｐｒｏｐｈｅｔｉｃ ｓｐｅｅｃｈ ｔｈａｔ ｂｅｇａｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｃｏｍｍｉｓ
ｓｉｏｎ ｔｏ Ｉｓａｉａｈ” （８） ! ａ ｃｌａｉｍ ｉｎ ｋｅｅｐｉｎｇ ｗｉｔｈ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｏｗｎ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｐｒｏ
ｊｅｃｔ． Ｂｕｔ Ｆｒｙｅ ｇｏｅｓ ｏｎ ｔｏ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ Ｍｉｌｔｏｎ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｐｒｏｐｈｅｔｉｃ ｃｏｎ
ｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｓｈｏｕｌｄ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ “ ｔｈｅ ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉｃ ｐｏｅｍ ［ ． ． ． ］ ａ ｓｈａｐｅ ｄｅｒｉｖｅｄ ｕｌｔｉ
ｍａｔｅｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｈａｐｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ” （９） ． Ｆｒｙｅｓ ｉｎｇｅｎｉｏｕｓ ｇｅｎｅｒｉｃ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｉｓ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｐｏｅｍ ａｓ Ｍｉｌｔｏｎ ｓａｗ ｉｔ ｓｐａｎｎｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｉｍｅ， ｗｉｔｈ
ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅｓ ｊｏｕｒｎｅｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｉｎ Ｇｅｎｅｓｉｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｌａｓｔ Ｊｕｄｇｍｅｎｔ ｉｎ Ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ａｓ
ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｍｏｄｅｌ． Ｉｆ ｗｅ ｍｏｄｕｌａｔｅ ｆｒｏｍ Ｆｒｙｅｓ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｉｎ
ｓｔａｎｃｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｇｈｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｅｘａｍｉｎｅｄ ａｂｏｖｅ， ｗｅ ｍａｙ ｏｂｓｅｒｖｅ
ｔｈｅ ｐｒｅｃｉｓｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｓｃｏｐｅ ｏｆ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｅｎｃｏｍｐａｓｓｅｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ
‘ ｌｅｎｇｔｈ’ ｏｆ ｔｉｍｅ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｄａｗｎ ａｎｄ ｓｕｎｓｅｔ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ，
ｂｕｔ ｉｔｓ ‘ｂｒｅａｄｔｈ’ ａｃｒｏｓｓ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ． Ｔｈａｔ ｉｓ， Ｍｉｌｔｏｎｓ ｗｅａｖｉｎｇ ｏｆ Ｎｅｗ Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ



Ｔｈｅ Ｆｉｇｈｔ Ｏｖｅｒ ｔｈｅ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ Ｂｏｏｋ ＩＶ ／ Ｔｙ Ｂｕｃｋｍａｎ ３２７　　

ｔｅａｃｈｉｎｇ ａｎｄ Ｈｏｍｅｒｉｃ ｐｌｏｔ ａｎｄ ｉｍａｇｅｒｙ ｉｎ ａ ｗｏｒｋ ｍａｒｋｅｄ ｂｙ ｓｅｒｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ
ｐｕｒｐｏｓｅ—ｈｉｓ ｍａｋｉｎｇ ｓｅａｍｌｅｓｓ ｗｈａｔ ｌａｔｅｒ ｗｒｉｔｅｒｓ ｃｏｕｌｄ ｏｎｌｙ ｒｅｎｄｅｒ ａｓ ｐａｓｔｉｃｈｅ  ｉｓ ｉｔ
ｓｅｌｆ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｂｏｌｄｅｓｔ ｏｆ ａｌｌ ｏｆ ｈｉｓ ａｐｏｌｏｇｅｔｉｃ ｃｌａｉｍｓ．

【Ｎｏｔｅｓ 】
１． Ｏｎ ｔｈｅ ｃａｎｏｎｉｃａｌ ａｎｄ ｔｅｘｔｕａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｊｕｄｅ， ｓｅｅ ｔｈｅ ｓｕｍｍａｒｉｅｓ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｉｎ Ｌｅａｎｅｙ　 ８１ － ８２
ａｎｄ Ｃｒａｎｆｉｅｌｄ １４５ － ４８．
２． Ｏｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｏｏｋ ｏｆ Ｅｎｏｃｈ， ｓｅｅ Ｃｈａｒｌｅｓ １６３ － ６４．
３． Ｂｉｂｌｉｃａｌ ｐａｓｓａｇｅｓ ａｒｅ ｑｕｏｔｅｄ ｆｒｏｍ ａ ｆａｃｓｉｍｉｌｅ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ａｕｔｈｏｒｉｚｅｄ Ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ １６１１， Ｔｈｅ Ｈｏｌｙ
Ｂｉｂｌｅ， Ｋｉｎｇ Ｊａｍｅｓ Ｖｅｒｓｉｏｎ： Ａ Ｒｅｐｒｉｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ １６１１． Ｏｎ ｔｈｅ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ａｕｔｈｏｒｉｚｅｄ
Ｖｅｒｓｉｏｎ ｗａｓ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ Ｍｉｌｔｏｎ “ｍｏｓｔ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｕｓｅｄ ａｎｄ ｈａｄ ｍｏｓｔ ｉｎｄｅｌｉｂｌｙ ｉｎ ｈｉｓ ｍｉｎｄ” （５）， ｓｅｅ
Ｓｉｍｓ　 ４ － ６．
４． Ｆｏｒ ａｎ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｏｓｅｓ ａｎｄ ａ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｒｖｉｖｉｎｇ ｆｒａｇｍｅｎｔ （ ｔｈａｔ
ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｉｎｃｌｕｄｅ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｃｉｔｅｄ ｉｎ Ｊｕｄｅ）， ｓｅｅ Ｃｈａｒｌｅｓ　 ４０７ － ２４． Ｆｏｒ ａ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒａｇｍｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ Ｅｐｉｓｔｌｅ ｏｆ Ｊｕｄｅ， ｓｅｅ Ｃｈａｒｌｅｓ　 ４１２ － １３， ａｎｄ Ｋｅｌｌｙ　 ２６４ － ６．
５． Ｍｙ ｍｅｎｔｏｒ Ｊａｍｅｓ Ｎｏｈｒｎｂｅｒｇ ｍｉｇｈｔ ｏｂｓｅｒｖｅ ｈｅｒｅ ｔｈａｔ Ｍｉｌｔｏｎｓ ｒｅｗｒｉｔｉｎｇ ｏｆ Ｇｅｎｅｓｉｓ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｌａｉｍ ｔｏ
ｐｒｏｐｈｅｔｉｃ ｐｒｅｅｍｉｎｅｎｃｅ ｍｉｇｈｔ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅ ｔｈｅ ｐｏｅｔｓ ｏｗｎ ｆｉｇｈｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ Ｍｏｓｅｓ—ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ
ｓｕｐｅｒｓｅｄｉｎｇ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ｈｉｓ ｗｏｒｋ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｅｎｔａｔｅｕｃｈ ａｎｄ ｕｓｕｒｐｉｎｇ ｈｉｓ ｐｌａｃｅ ａｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｌｏｃｕｔｏｒ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｈｕｍａｎｋｉｎｄ ａｎｄ Ｙａｈｗｅｈ．
６． Ｔｈｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｉｓ ｖｅｒｓｅ ａｎｄ ２ Ｐｅｔｅｒ ２：４ —“ Ｆｏｒ ｉｆ Ｇｏｄ ｓｐａｒｅｄ ｎｏｔ ｔｈｅ Ａｎｇｅｌｓ ｔｈａｔ
ｓｉｎｎｅｄ， ｂｕｔ ｃａｓｔ ｔｈｅｍ ｄｏｗｎｅ ｔｏ ｈｅｌｌ， ａｎｄ ｄｅｌｉｖｅｒｅｄ ｔｈｅｍ ｉｎｔｏ ｃｈａｉｎｓ ｏｆ ｄａｒｋｎｅｓｓｅ， ｔｏ ｂｅ ｒｅｓｅｒｖｅｄ
ｕｎｔｏ ｊｕｄｇｅｍｅｎｔ． ． ． ” — ｈａｓ ｌｅｄ ｍａｎｙ Ｎｅｗ Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｔｏ ｃｏｎｃｌｕｄｅ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｂｏｏｋ ｗａｓ ｔｈｅ
ｓｏｕｒｃｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ． Ｓｅｅ Ｌｅａｎｅｙ　 ７７ － ８８．
７． Ｓｅｅ Ｓｉｍｓ　 ２６３， ｃｉｔｉｎｇ Ｍｅｒｒｉｔｔ Ｈｕｇｈｅｓ．
８． Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｉｓ １ Ｔｈｅｓｓａｌｏｎｉａｎｓ ４：１６． Ｓｅｅ Ｌｅａｎｅｙ　 ９１．
９． Ｕｎｌｅｓｓ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ， ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ ｉｓ ｑｕｏｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｌｏｅｂ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｌｉｂｒａｒｙ ｅｄｉｔｉｏｎ， ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ
ｂｙ Ａ． Ｔ． Ｍｕｒｒａｙ．
１０． Ｃｏｍｐａｒｅ Ｒｉｃｈｍｏｎｄ Ｌａｔｔｉｍｏｒｅｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｔｓ ａｍｐｌｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｓｓａｇｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｃａｌｅ
ｓｅｎｄｓ： “ Ｉｎ Ｈｅｋｔｏｒ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ａｌｌ ｈｅ ｐｕｔ ａ ｔｅｍｐｅｒ ｔｈａｔ ｗａｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ｓｔｒｅｎｇｔｈ． Ｈｅ ｃｌｉｍｂｅｄ ｔｏ ｈｉｓ ｃｈａｒｉｏｔ
ａｎｄ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｆｌｉｇｈｔ， ａｎｄ ｃａｌｌｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ Ｔｒｏｊａｎｓ ｔｏ ｒｕｎ， ｆｏｒ ｈｅ ｓａｗ ｔｈｅ ｗａｙ ｏｆ Ｚｅｕｓ ｓａｃｒｅｄ ｂａｌ
ａｎｃｅ （６５５ － ８， ｅｍｐｈａｓｉｓ ａｄｄｅｄ） ．
１１． Ｅｖｅｎ ｔｈｅ Ｗａｒ ｉｎ Ｈｅａｖｅｎ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐａｓｔ ａｎｄ ｍｕｓｔ ｂｅ ｎａｒｒａｔｅｄ ｔｏ Ａｄａｍ ｂｙ Ｒａｐｈａｅｌ ｂｅｃａｕｓｅ
ｉｔ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅ ｗａｓ ｃｒｅａｔｅｄ．
１２． Ｉｎｓｉｇｈｔｆｕｌ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｏｎ ｔｈｉｓ ｐａｓｓａｇｅ ｆｒｏｍ Ｔｈｅ Ｒｅａｓｏｎ ｏｆ Ｃｈｕｒｃｈ Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ
Ｆｉｓｃｈ　 １７９ － ８２．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ｃｈａｒｌｅｓ， Ｒ． Ｈ． ， ｅｄ． Ａｐｏｃｒｙｐｈａ ａｎｄ Ｐｓｅｕｄｅｐｉｇｒａｐｈａ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｌｄ Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｖｏｌ ２． Ｏｘ



３２８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｆｏｒｄ： Ｃｌａｒｅｎｄｏｎ Ｐｒｅｓｓ， １９１３．
Ｃｈａｒｌｅｓｗｏｒｔｈ， Ｊａｍｅｓ． Ｔｈｅ Ｏｌｄ Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ Ｐｓｅｕｄｅｐｉｇｒａｐｈａ ａｎｄ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｔｅｓｔａｍｅｎｔ： Ｐｒｏｌｅｇｏｍｅｎａ ｆｏｒ

ｔｈｅ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ｏｒｉｇｉｎｓ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９８５．
Ｃｒａｎｆｉｅｌｄ， Ｃ． Ｅ． Ｂ． Ｉ ＆ ＩＩ Ｐｅｔｅｒ ａｎｄ Ｊｕｄｅ： Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ Ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ． Ｌｏｎｄｏｎ： ＳＣＭ Ｐｒｅｓｓ，

１９６０．
Ｆｉｓｃｈ， Ｈａｒｏｌｄ． Ｔｈｅ Ｂｉｂｌｉｃａｌ Ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， Ｍｉｌｔｏｎ， ａｎｄ Ｂｌａｋｅ： Ａ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｓｔｕｄｙ． Ｏｘ

ｆｏｒｄ： Ｃｌａｒｅｎｄｏｎ Ｐｒｅｓｓ， １９９９．
Ｆｌｅｔｃｈｅｒ， Ｈａｒｒｉｓ． Ｍｉｌｔｏｎｓ Ｒａｂｂｉｎｉｃａｌ Ｒｅａｄｉｎｇｓ． Ｕｒｂａｎａ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｉｌｌｉｎｏｉｓ Ｐｒｅｓｓ， １９３０．
Ｆｒｙｅ， Ｎｏｒｔｈｒｏｐ． Ｔｈｅ Ｒｅｔｕｒｎ ｏｆ Ｅｄｅｎ： Ｆｉｖｅ Ｅｓｓａｙｓ ｏｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ Ｅｐｉｃｓ． Ｔｏｒｏｎｔｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｔｏｒｏｎｔｏ

Ｐｒｅｓｓ， １９６５．
Ｔｈｅ Ｇｅｎｅｖａ Ｂｉｂｌｅ： Ａ Ｆａｃｓｉｍｉｌｅ ｏｆ ｔｈｅ １５６０ Ｅｄｉｔｉｏｎ． Ｍａｄｉｓｏｎ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｗｉｓｃｏｎｓｉｎ Ｐｒｅｓｓ， １９６９．
Ｔｈｅ Ｈｏｌｙ Ｂｉｂｌｅ， Ｋｉｎｇ Ｊａｍｅｓ Ｖｅｒｓｉｏｎ： Ａ Ｒｅｐｒｉｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ １６１１． Ｐｅａｂｏｄｙ， Ｍａｓｓ： Ｈｅｎｄｒｉｃｋ

ｓｏｎ Ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ， ２００５．
Ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ ｏｆ Ｈｏｍｅｒ． Ｔｒａｎｓ． Ａ． Ｔ． Ｍｕｒｒａｙ． Ｒｅｖ． Ｗｉｌｌｉａｍ Ｆ． Ｗｙａｔｔ． ２ ｖｏｌｓ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ， Ｍａｓｓ：

Ｈａｒｖａｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９２４； ｒｅｐｔ． １９９９．
＿＿＿． Ｔｒａｎｓ． Ｒｉｃｈｍｏｎｄ Ｌａｔｔｉｍｏｒｅ． Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ， １９５１．
Ｋｅｌｌｙ， Ｊ． Ｎ． Ｄ． Ａ Ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｏｎ ｔｈｅ Ｅｐｉｓｔｌｅｓ ｏｆ Ｐｅｔｅｒ ａｎｄ ｏｆ Ｊｕｄｅ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ａｄａｍｓ ＆ Ｃｈａｒｌｅｓ

Ｂｌａｃｋ， １９６９．
Ｌｅａｎｅｙ， Ａ． Ｒ． Ｃ． Ｔｈｅ Ｌｅｔｔｅｒｓ ｏｆ Ｐｅｔｅｒ ａｎｄ Ｊｕｄｅ： Ａ Ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｏｎ ｔｈｅ Ｆｉｒｓｔ Ｌｅｔｔｅｒ ｏｆ Ｐｅｔｅｒ， ａ Ｌｅｔｔｅｒ

ｏｆ Ｊｕｄｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｅｃｏｎｄ Ｌｅｔｔｅｒ ｏｆ Ｐｅｔｅｒ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９６７．
Ｍｉｌｔｏｎ， Ｊｏｈｎ． Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ． Ｅｄ． Ａｌａｓｔａｉｒ Ｆｏｗｌｅｒ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｌｏｎｇｍａｎ， １９７１．
Ｍｉｌｔｏｎ， Ｊｏｈｎ． “Ｔｈｅ Ｒｅａｓｏｎ ｏｆ ＣｈｕｒｃｈＧｏｖｅｒｎｅｍｅｎｔ． ” 　 Ｔｈｅ Ｐｒｏｓｅ ｏｆ Ｊｏｈｎ Ｍｉｌｔｏｎ． Ｅｄ． Ｊ． Ｍａｘ

Ｐａｔｒｉｃｋ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９６８． １０３ － １４．
Ｒｙｋｅｎ， Ｌｅｌａｎｄ． “Ｐａｒａｄｉｓｅ Ｌｏｓｔ ａｎｄ Ｉｔｓ Ｂｉｂｌｉｃａｌ Ｅｐｉｃ Ｍｏｄｅｌｓ． ” 　 Ｍｉｌｔｏｎ ａｎｄ Ｓｃｒｉｐｔｕｒａｌ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ．

Ｅｄｓ． Ｊａｍｅｓ Ｓｉｍｓ ａｎｄ Ｌｅｌａｎｄ Ｒｙｋｅｎ． Ｃｏｌｕｍｂｉａ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｍｉｓｓｏｕｒｉ Ｐｒｅｓｓ， １９８４． ４３ － ８１．
Ｓｉｍｓ， Ｊａｍｅｓ Ｈ． Ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎｓ Ｅｐｉｃｓ． Ｇａｉｎｅｓｖｉｌｌｅ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｆｌｏｒｉｄａ Ｐｒｅｓｓ， １９６２．



　

Ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ａｎｄ Ｅｆｆｉｃａｃｉｏｕｓ Ｒｅａｄｉｎｇ ｉｎ Ｊｏｈｎ
Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ Ｕｐｏｎ Ｅｍｅｒｇｅｎｔ Ｏｃｃａｓｉｏｎｓ
Ｍａｒｄｙ Ｐｈｉｌｉｐｐｉａｎ， Ｊｒ．

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ Ｕｐｏｎ Ｅｍｅｒｇｅｎｔ Ｏｃｃａｓｉｏｎｓ ｉｓ ａｎ ｏｄｄ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ
ｔｅｘｔ， ａｎｄ ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｓｏ ｗｈｅｎ ａｔｔｅｍｐｔｓ ａｒｅ ｍａｄｅ ｔｏ ｓｐｅａｋ ｏｆ ｉｔｓ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｅｆｆｉ
ｃａｃｙ ｆｏｒ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｒｅａｄｅｒｓ． Ｄｏｎｎｅｓ ｔｅｘｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｃｏｎｆｏｒｍ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔａｎｄａｒｄ ｄｅｖｏ
ｔｉｏｎａｌ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｅｍｐｌｏｙｅｄ ｂｙ Ｃａｔｈｏｌｉｃ ｏｒ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｄｅｖｏｔｉｏｎ
ａｌ ｗｒｉｔｅｒｓ， ａｎｄ ｉｔｓ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｕｐｏｎ ｒｅｃｏｒｄｉｎｇ ａ ｐｒｏｌｏｎｇｅｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ｓｕｆｆｅｒ
ｉｎｇ ｍａｒｋｓ ｉｔ ａｓ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｆｒｏｍ ｓｉｍｉｌａｒ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｋｓ ｏｆ “ｄａｉｌｙ ｄｅｖｏｔｉｏｎ，” ｗｏｒｋｓ
ｔｈａｔ ｉｎｓｔｅａｄ ｆｏｃｕｓ ｕｐｏｎ ｄｅｔａｉｌｉｎｇ ｐｒｏｔｏｃｏｌｓ ｆｏｒ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ａｎｄ ｎｏｔ ｔｈｅ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｐｓｙ
ｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｅｆｆｅｃｔｓ ｔｈａｔ ｒｅｓｕｌｔ ｆｒｏｍ ｅｎａｃｔｉｎｇ ｔｈｏｓｅ ｐｒｏｔｏｃｏｌｓ． Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｌｏｏｋｓ ａｔ ｔｈｅ
ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｗｒｉｔｉｎｇ， ｕｓｉｎｇ Ｓｔ． Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｏｆ
Ｌｏｙｏｌａｓ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ａｎｄ Ｂｉｓｈｏｐ Ｊｏｓｅｐｈ Ｈａｌｌｓ Ｔｈｅ Ａｒｔ ｏｆ Ｄｉｖｉｎｅ Ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ ａｓ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅ； ｄｅｖｏｔｉｏｎ； Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ Ｕｐｏｎ Ｅｍｅｒｇｅｎｔ Ｏｃｃａｓｉｏｎｓ； ｍｅｔｈｏｄ；
ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ
Ａｕｔｈｏｒ　 Ｍａｒｄｙ Ｐｈｉｌｉｐｐｉａｎ， Ｊｒ． ｔｅａｃｈｅｓ ａｔ Ｓｉｍｐｓｏｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｉｓ Ａｓｓｉｓ
ｔａｎｔ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ Ｄｉｒｅｃｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｒｉｔｉｎｇ Ｃｅｎｔｅｒ． Ｈｉｓ ｃｕｒｒｅｎｔ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｉｓ
ｏｎ ｔｈｅ ｅｆｆｉｃａｃｙ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｒｅａｄｉｎｇ． Ｅｍａｉｌ：

Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ Ｕｐｏｎ Ｅｍｅｒｇｅｎｔ Ｏｃｃａｓｉｏｎｓ （１６２４） ｉｓ ｕｎｉｑｕｅ ａｓ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ
ｗｏｒｋ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ ｉｔｓｅｌｆ ｆｏｒ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｏ ｕｓｅ ｉｎ ｔｈｅ ｈｏｐｅｓ ｏｆ
ａｃｈｉｅｖｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｒｅｃｏｖｅｒｙ， ｂｕｔ ｉｓ ｒａｔｈｅｒ ａｎ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｍｅｔｈｏｄ ｔｈａｔ ｉｔｓ
ａｕｔｈｏｒ ｎｅｖｅｒ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｓ． Ｔｈｅ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔｓ ｗａｓ ｔｏ ｏｆｆｅｒ
ｒｅａｄｅｒｓ ａ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｓｅｔ ｏｆ ｍｅｄｉｔａｔｉｖｅ ｐｒｏｔｏｃｏｌｓ， ｏｒ ｓｔｅｐｓ， ａｓ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｄ ｂｙ ｓｕｃｈ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｔｅｘｔｓ ａｓ Ｔｈｅ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ｏｆ Ｓｔ． Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｏｆ Ｌｏｙｏｌａ ａｎｄ Ｂｉｓｈｏｐ Ｊｏｓｅｐｈ
Ｈａｌｌｓ Ｔｈｅ Ａｒｔ ｏｆ Ｄｉｖｉｎｅ Ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ． Ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｃｏｎ
ｓｔｒｕｃｔｉｎｇ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｈａｔ Ｌｏｙｏｌａ ａｎｄ Ｈａｌｌ ｅｍｐｌｏｙ， Ｄｏｎｎｅ ｉｎ ｈｉｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ｏｎｌｙ ｏｆｆｅｒｓ
ｒｅａｄｅｒｓ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｆ ａ ｍｅｔｈｏｄ ａｐｐｌｉｅｄ， ａ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｅｑｕｅｎｔｉａｌ ｅｖｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｃｏｖ
ｅｒｙ ｏｆ ａ ｐａｔｉｅｎｔ， ｂｕｔ ｎｏｔ ｔｈｅ ｍｅｔｈｏｄｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｒｏｇｒａｍ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｄｅｔａｉｌ ｔｈｅ ｍｅａｎｓ ｂｙ
ｗｈｉｃｈ ｒｅｃｏｖｅｒｙ ｍｉｇｈｔ ａｌｓｏ ｂｅ ａｃｈｉｅｖｅｄ ｂｙ ｉｔｓ ｒｅａｄｅｒ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ｒｅｃｏｒｄｓ ａ
ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ ｆｒｏｍ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｎｄ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｉｌｌｎｅｓｓ ｔｏ ｗｅｌｌｎｅｓｓ， ｔｈｅ ａｂｓｅｎｃｅ ｏｆ ａｎｙ ｏｂｖｉｏｕｓ
ｍｅｔｈｏｄ ｌｉｍｉｔｓ ｉｔｓ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｅｆｆｉｃａｃｙ ａｓ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔ． Ｔｈｅ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ｉｓ ｐｒｏｆｏｕｎｄｌｙ
ｌｏｇｏｃｅｎｔｒｉｃ， ｉｄｉｏｓｙｎｃｒａｔｉｃ， ａｎｄ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｉｎ ａ ｍａｎｎｅｒ ｔｈａｔ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ， ｐｏｐｕｌａｒｌｙ
ｕｓｅｄ Ｊｅｓｕｉｔ ａｎｄ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ｗｅｒｅ ｎｏｔ． Ｙｅｔ ｉｎ ｈｉｓ ｎｅｇｌｅｃｔｉｎｇ ｔｏ ｐｒｏ
ｖｉｄｅ ｈｉｓ ｒｅａｄｅｒｓ ｗｉｔｈ ｊｕｓｔ ｓｕｃｈ ａ ｍｅｔｈｏｄ， Ｄｏｎｎｅ ｍａｙ ｂｅ ｒｅｓｉｓｔｉｎｇ ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ａ ｃｏｎ
ｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｗｒｉｔｉｎｇ ｂｕｔ ａ ｔｈｅｏｌｏｇｙ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｌｏｃａｔｅ



３３０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｒｅｃｏｖｅｒｙ ｉｎ ｗｏｒｄｓ—ｔｈｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｅｍｂｏｄｉｍｅｎｔ ｏｆ ｐｒａｙｅｒｆｕｌ ｐｅｔｉｔｉｏｎ
ａｎｄ ｍｅｄｉｔａｔｉｖｅ ｆｏｃｕｓ—ａｎｄ ｎｏｔ ｉｎ ｐｒａｙｅｒ ｉｔｓｅｌｆ．

Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ Ｃａｔｈｏｌｉｃ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔ ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｐｅｒｉｏｄ ｗａｓ Ｓｔ．
Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｏｆ Ｌｏｙｏｌａｓ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ （１５４５， １ｓｔ Ｓｐａｎｉｓｈ ｅｄｉｔｉｏｎ； １５４８， １ｓｔ Ｌａｔｉｎ ｅ
ｄｉｔｉｏｎ） ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｗｏｒｋ Ｌｏｙｏｌａ ｌａｙｓ ｏｕｔ ｔｈｅ ｂａｓｉｃ ｐｒｏｔｏｃｏｌｓ ｏｆ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｍｅｔｈｏｄ ｔｈａｔ
ｗｏｕｌｄ ｂｅ ａｄｏｐｔｅｄ ａｎｄ ａｄａｐｔｅｄ ｂｙ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｌａｔｅｒ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｗｒｉｔｅｒｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ
Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅ． Ａｓ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｏｆ Ｓｔ． Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｓｔａｔｅｓ（Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ５）：

Ｂｙ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ” ｉｓ ｍｅａｎｔ ｅｖｅｒｙ ｍｅｔｈｏｄ ｏｆ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｎ
ｓｃｉｅｎｃｅ， ｏｆ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ， ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｌａｔｉｏｎ， ｏｆ ｖｏｃａｌ ａｎｄ ｍｅｎｔａｌ ｐｒａｙｅｒ， ａｎｄ ｏｆ ｏｔｈｅｒ
ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ． ． ． Ｆｏｒ ｊｕｓｔ ａｓ ｔａｋｉｎｇ ａ ｗａｌｋ， ｊｏｕｒｎｅｙｉｎｇ ｏｎ ｆｏｏｔ， ａｎｄ ｒｕｎｎｉｎｇ ａｒｅ
ｂｏｄｉｌｙ ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ， ｓｏ ｗｅ ｃａｌｌ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ｅｖｅｒｙ ｗａｙ ｏｆ ｐｒｅｐａｒｉｎｇ ａｎｄ ｄｉｓｐｏｓｉｎｇ
ｔｈｅ ｓｏｕｌ ｔｏ ｒｉｄ ｉｔｓｅｌｆ ｏｆ ａｌｌ ｉｎｏｒｄｉｎａｔｅ ａｔｔａｃｈｍｅｎｔｓ， ａｎｄ， ａｆｔｅｒ ｔｈｅｉｒ ｒｅｍｏｖａｌ， ｏｆ ｓｅｅｋｉｎｇ
ａｎｄ ｆｉｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｗｉｌｌ ｏｆ Ｇｏｄ ｉｎ ｔｈｅ ｄｉｓｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｏｕｒ ｌｉｆｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｌｖａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｕｒ ｓｏｕｌ．

Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｗｏｕｌｄ ｍａｋｅ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｉｎ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ” ｈｅ ｉｓ ｒｅ
ｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｍｅｔｈｏｄｓ （“ｅｖｅｒｙ ｍｅｔｈｏｄ ｏｆ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ”） ａｎｄ ｎｏｔ ｔｏ ａｎｙ ｓｉｎｇｌｅ
ｏｎｅ． Ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ｈｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｓｅｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒｅａｔｉｓｅ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｄｅｖｏ
ｔｅｅ ｉｓ ｔｏ ｄｏ ａｔ ａｎｙ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｊｕｎｃｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｕｌｌ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｅｒｃｉｓｅ， ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｐｒｏｖｉｄｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｗｉｔｈ ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｅｒｃｉｓｅ ａｓ ａ
“ｍｅｔｈｏｄ ｏｆ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ，” ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｏｆｆｅｒ ｒｅａｄｅｒｓ ａ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ ａ ｐｅｒｓｏｎａｌ， ｉｄｉｏｓｙｎ
ｃｒａｔｉｃ， ａｎｄ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｔｈｏｄ ｈｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ａｎｄ ｒｅｃｏｍｍｅｎｄｓ ｆｏｒ
ｕｓｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐｏｉｎｔ ｔｏ ｍａｋｅ ｈｅｒｅ， ｓｉｎｃｅ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔｓ ｉｎ ｃｏｎ
ｔｒａｓｔ ｂｏｔｈ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ａ ｍｅｔｈｏｄ ａｎｄ ｍｏｄｅｌ ｉｔｓ ｕｓｅ ｆｏｒ ｒｅａｄｅｒｓ． Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｈｉｓ ｏｐｅｎｉｎｇ ｄｉｓ
ｃｕｓｓｉｏｎ ａｎｄ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ，” Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅ
ｆｏｒｍ ａｎｄ ｎｏｔ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｅｒｓｏｎ ｐｅｒｆｅｃｔ ｔｅｎｓｅ． Ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｎａｒｒａｔｅ ｈｉｓ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅｓ ａｓ ａ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒ ｏｆ ｔｈｉｓ ｏｒ ａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｍｅｔｈｏｄ ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｉｎ ｌａｎｇｕａｇｅ
ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｄｉｒｅｃｔ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒｓ ｉｎ ｈｏｗ ｔｏ ａｐｐｌｙ ｔｈｅ ｍｅｔｈｏｄ． Ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｉｎｓｔｒｕｃ
ｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗｅｅｋ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｇｒａｍ Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｄｅｔａｉｌｓ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｐｒｏｔｏｃｏｌｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ ｔｈｅ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅ ｖｏｉｃｅ：

Ｆｉｒｓｔ， ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｒｎｉｎｇ， ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｏｎ ｒｉｓｉｎｇ， ｏｎｅ ｓｈｏｕｌｄ ｒｅｓｏｌｖｅ ｔｏ ｇｕａｒｄ ｃａｒｅ
ｆｕｌｌｙ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｓｉｎ ｏｒ ｄｅｆｅｃｔ ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｃｏｒｒｅｃｔ
ｏｒ ｉｍｐｒｏｖｅ ｈｉｍｓｅｌｆ． ． ． Ｓｅｃｏｎｄｌｙ， ａｆｔｅｒ ｄｉｎｎｅｒ， ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ ａｓｋ Ｇｏｄ ｏｕｒ Ｌｏｒｄ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｇｒａｃｅ ｈｅ ｄｅｓｉｒｅｓ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｏ ｒｅｃａｌｌ ｈｏｗ ｏｆｔｅｎ ｈｅ ｈａｓ ｆａｌｌｅｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ
ｓｉｎ ｏｒ ｄｅｆｅｃｔ， ａｎｄ ｔｏ ａｖｏｉｄ ｉｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ． （ｐ． １５）

Ａｓ ｔｈｉｓ ｅｘｃｅｒｐｔ ｓｈｏｗｓ， Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｐｒｏｖｉｄｅ ｈｉｓ ｒｅａｄｅｒｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔｓ ｆｒｏｍ ｆｏｌ
ｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｏｔｏｃｏｌｓ． Ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ， ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ｆｏｒ ｒｅａｄｅｒｓ ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｆ
ｈｉｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ， ｉｄｉｏｓｙｎｃｒａｔｉｃ， ａｎｄ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｍｅｔｈｏｄ ｉｔ ｐｒｏｓｃｒｉｂｅｓ． Ｌｏｙｏｌａ ｏｆｆｅｒｓ ｉｎｓｔｅａｄ ａ ｂｒｏａｄｌｙ ａｃｃｅｓｓｉ
ｂｌｅ ｐｒｏｇｒａｍ ｔｈａｔ ａｖｏｉｄｓ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｚｉｎｇ ｈｉｓ ｏｗｎ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ａｓ ｍｏｄｅｌ ｏｒ ｉｄｅ
ａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｔｈａｔ ａｌｌ ｒｅａｄｅｒｓ ｓｈｏｕｌｄ ｓｅｅｋ ｔｏ ｒｅｐｌｉｃａｔｅ． Ｕｎｌｉｋｅ ｔｈｅ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｒｅａｔｉｓｅｓ
ｉｎ ｔｈｉｓ Ｊｅｓｕｉｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｔａｋｅ ｓｈａｐｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｔｏ ｍｉｄｓｉｘ
ｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， Ｔｈｅ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ｒｅｃｏｒｄ ｔｈｅ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｍｅｔｈｏｄ， ｔｈｅ ｅｘ
ｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｈａｄ ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａ ｓｅｔ ｏｆ ｐｒｏｔｏｃｏｌｓ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｐｒｏｔｏｃｏｌｓ



Ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ａｎｄ Ｅｆｆｉｃａｃｉｏｕｓ Ｒｅａｄｉｎｇ ｉｎ Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ Ｕｐｏｎ Ｅｍｅｒｇｅｎｔ Ｏｃｃａｓｉｏｎｓ／ Ｍａｒｄｙ Ｐｈｉｌｉｐｐｉａｎ，Ｊｒ． ３３１　　

Ｄｏｎｎｅ ｗｏｕｌｄ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ａｒｅ ｎｏｔ ｅｖｅｒ ｃｌｅａｒｌｙ ａｎｄ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｍａｎｎｅｒ ｔｈａｔ Ｉｇｎａｔｉｕｓ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ ｈｉｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｒｅａｔｉｓｅ ｍａｋｅｓ ｏｖｅｒｔ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｂｅｎｅｆｉｔ ｏｆ ｒｅａｄｅｒｓ．

Ｉｎ Ｔｈｅ Ｊｅｓｕｉｔｓ： Ｔｈｅｉｒ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｄｏｃｔｒｉｎｅ ａｎｄ Ｐｒａｃｔｉｃｅ， Ｊｏｓｅｐｈ ｄｅ Ｇｕｉｂｅｒｔ ｓｈｏｗｓ
ｔｈａｔ Ｉｇｎａｔｉｕｓｓ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｓ “ｖｅｒｙ ｌｉｔｔｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ
ｔｒｅａｔｉｓｅｓ，” ｗｈｉｃｈ ｈｅ ａｒｇｕｅｓ ｔｅｎｄ ｔｏ “ｅｘｐｏｕｎｄ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｉｏｒ ｌｉｆｅ ｏｒ ｄｅｖｅｌｏｐ
ａｓｃｅｔｉｃａｌ ｏｒ ｍｙｓｔｉｃａｌ ｄｏｃｔｒｉｎｅｓ． ” （Ｄｅ Ｇｕｉｂｅｒｔ １０９） ． Ｄｅ Ｇｕｉｂｅｒｔ ａｄｄｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ
“ｈａｓ ｎｏｔｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ａ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｔｒｅａｔｉｓｅ，” ｓｉｎｃｅ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ “ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｅｘ
ｈｏｒｔａｔｉｏｎｓ ｏｒ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ａｇｅｓ ｈａｖｅ ｌｅｆｔ ｕｓ ｉｎ ｌａｒｇｅ ｎｕｍｂｅｒｓ． ”
Ｙｅｔ， ｈｅ ａｄｄｓ，

Ｔｈｅ ｓｐｅｃｉａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｓ ｃｌｅａｒ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ｄｉｒｅｃｔｉｖｅｓ，
ｔｈａｔ ｉｓ， ｏｆ ｍｅｔｈｏｄｓ ｆｏｒ ｅｘａｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｓｃｉｅｎｃｅ， ｆｏｒ ｅｎｇａｇｉｎｇ ｉｎ ｐｒａｙｅｒ ｂｏｔｈ ｖｏｃａｌ
ａｎｄ ｍｅｎｔａｌ， ｆｏｒ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｉｎｇ ｏｒ ｍａｋｉｎｇ ａ ｃｈｏｉｃｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｌｉｋｅ； ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｄｉｒｅｃ
ｔｉｖｅｓ ａｒｅ ｉｎｔｅｒｍｉｎｇｌｅｄ ｗｉｔｈ ｐｌａｎｓ ｏｒ ｏｕｔｌｉｎｅｓ ｏｆ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｏｎｔｅｍｐｌａｔｉｏｎｓ． Ｈｅｎｃｅ
ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｂｅ ｓｔｕｄｉｅｄ， ｂｕｔ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｄｉｖｅｒｓｉｆｉｅｄ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｓ
ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｄｉｒｅｃｔ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｏｆ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｉｎｔｅｒｉｏｒ ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ｗｈｉｃｈ ａｒｅ
ｓｙｓｔｅｍａｔｉｃａｌｌｙ ｏｒｇａｎｉｚｅｄ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ｉｓ ａ ｂｏｏｋ ｎｏｔ ｂｅ ｒｅａｄ， ｂｕｔ
ｔｏ ｂｅ ｐｒａｃｔｉｃｅｄ． （Ｄｅ Ｇｕｉｂｅｒｔ １１０ － １１１）

Ｓｔ． Ｉｇａｔｉｕｓｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔ ｅｖｉｄｅｎｃｅｓ ａ ｓｈｉｆｔ ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｗｒｉｔｉｎｇ
ｆｒｏｍ ｓｔｒｉｃｔ ｔｒｅａｔｉｓｅ， ｗｈｉｃｈ ａｇａｉｎ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｄｅ Ｇｕｉｂｅｒｔ “ｅｘｐｏｕｎｄ［ ｓ］ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｉｏｒ ｌｉｆｅ，” ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｔｅｘｔ ｗｈｏｓｅ ｇｕｉｄｅｌｉｎｅｓ ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｉｎ
ｔｅｎｄｅｄ “ ｔｏ ｂｅ ｐｒａｃｔｉｃｅｄ，” ｏｒ ｅｎａｃｔｅｄ， ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｔｏ ｂｅ ｐｈｙｓｉｃａｌｌｙ
ａｎｄ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｅｍｂｏｄｉｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒ． Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅｃｏｒｄ ｈｉｓ ｏｗｎ ｅｘ
ｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｏｆ ｗｏｒｋｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｍｅｔｈｏｄ ｈｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｌｉｍｉｔｓ ｈｉｓ ｉｎｖｏｌｖｅ
ｍｅｎｔ ａｓ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｗｒｉｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｖｅｓ ｏｆ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒｓ ｔｏ ｆｏｒｍａｌ， ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｄ ｉｎｓｔｒｕｃ
ｔｉｏｎ． Ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｄｈｅｒｅ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｄｅ Ｇｕｉｂｅｒｔ ｔｏ
ｔｈｅ ｔｙｐｉｃａｌ ｇｅｎｅｒｉｃ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｔｒｅａｔｉｓｅｓ ａｓ ｅｘｈｉｂｉｔｅｄ ｂｙ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｔｒｅａｔｉｓｅｓ
ｏｆ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ， ｉｔ ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ｉｓ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ａｎｄ ｂｙ ｃａｔｈ
ｏｌｉｃ ｗｒｉｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｉｘｔｅｅｎｔｈ ａｎｄ ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ．

Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ｉｓ ｏｒｇａｎｉｚｅｄ ｉｎｔｏ ｔｗｅｎｔｙｔｈｒｅｅ “ｓｔａｔｉｏｎｓ” ｗｉｔｈ ｅａｃｈ ｓｔａｔｉｏｎ ｄｉ
ｖｉｄｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｒｅｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｓｕｂｓｅｃｔｉｏｎｓ： ａ Ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ， ａｎ Ｅｘｐｏｓｔｕｌａｔｉｏｎ， ａｎｄ ａ Ｐｒａｙｅｒ．
Ｔｈｉｓ ｔｒｉｐａｒｔｉｔｅ ｄｅｓｉｇｎ ｏｎ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ ｍｏｄｅｌｅｄ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｗｏｒｋ ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， Ｉｇｎａｔｉｕｓｓ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘ
ｅｒｃｉｓｅｓ， ａｓ Ｌｏｕｉｓ Ｍａｒｔｚ ｆｉｒｓｔ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ａｎｄ Ｔｈｏｍａｓ Ｆ． Ｖａｎ Ｌａａｎ ｌａｔｅｒ ａｒｇｕｅｓ． Ｖａｎ Ｌａａｎ
ｇｏｅｓ ｔｏ ｇｒｅａｔ ｌｅｎｇｔｈｓ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈｅ ｐａｒａｌｌｅｌｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｄｏｎｎｅｓ ｕｓｅ ｏｆ ａ ｔｒｉｐａｒｔｉｔｅ ｄｅｖｏｔｉｏｎ
ａｌ ｐａｔｔｅｒｎ ａｎｄ Ｓｔ． Ｉｇｎａｔｉｕｓｓ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ａ ｔｈｒｅｅｐａｒｔ ｍｅｔｈｏｄ ｏｒ ｐｒｏｇｒａｍ ｏｆ ｍｅｄｉｔａ
ｔｉｏｎ． Ｉｇｎａｔｉｕｓｓ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ｆｉｒｓｔ ａｓｋｓ ｄｅｖｏｔｅｅｓ ｔｏ ｃｏｍｐｏｓｅ ａ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ
ｍｉｎｄｓ ｏｎ ｗｈｉｃｈ ｔｏ ｍｅｄｉｔａｔｅ， ｔｏ ａｎａｌｙｚｅ ｔｈａｔ ｐｌａｃｅ ｆｏｒ ｉｔｓ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ， ａｎｄ ｆｉ
ｎａｌｌｙ ｔｏ ｅｎｔｅｒ ｉｎｔｏ ａ ｃｏｌｌｏｑｕｙ ｗｉｔｈ Ｇｏｄ． Ｂｕｔ Ｄｏｎｎｅｓ ｔｅｘｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｆｏｌｌｏｗ Ｉｇｎａｔｉｕｓｓ ｄｅ
ｖｏｔｉｏｎａｌ ｍｅｔｈｏｄ ａｌｌ ｔｈａｔ ｃｌｏｓｅｌｙ， ａｎｄ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｅｃｔｉｏｎｓ “ｄｏ ｎｏｔ，” ａｓ Ｒａｍｉｅ Ｔａｒｇｏ
ｆｆ ｒｅｃｅｎｔｌｙ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ， “ａｌｗａｙｓ ｆｏｌｌｏｗ ｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｕｐｏｎ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ，” ａｎｄ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｔｏ
ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ， “ ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｄｏｎｎｅ ｍｏｖｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｄａｙｓ ｏｆ ｉｌｌｎｅｓｓ ｃｈｒｏｎｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ， ｔｈｅ
ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｌａｃｋｓ ａｎ ｏｂｖｉｏｕｓ ｆｏｒｗａｒｄ ｔｈｒｕｓｔ”（Ｔａｒｇｏｆｆ １３１） ． Ｄｏｎｎｅ ｉｎｓｔｅａｄ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｓ ａｎ
ｕｎｆｏｌｄｉｎｇ ａｎｄ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｏｖｅｒｔｌｙ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｑｕｅｒｙｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｃｏｎｖｉｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ



３３２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｐｏｓｉｎｇ ｏｆ ｄｅｅｐｌｙ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ， ｗｈａｔ Ｄｏｎｎｅ ｃａｌｌｓ ｏｎ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｐａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ
Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ “ｄｅｂａｔｅｍｅｎｔｓ ｗｉｔｈ Ｇｏｄ． ” Ｔｈｉｓ ｑｕｅｒｙｉｎｇ ｂｅｇｉｎｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ ｓｅｃｔｉｏｎ
ａｎｄ ｅｘｔｅｎｄｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｅｘｐｏｓｔｕｌａｔｉｏｎ ｓｅｃｔｉｏｎ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｈｅ ｉｎｔｒｏ
ｄｕｃｅｓ ａｒｅ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｐａｌｐａｂｌｅ ａｎｄ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｄｉｒｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ
ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｐｏｓｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｍｉｄｄｌｅ ｓｅｃｔｉｏｎ ａｒｅ ｔｙｐｉｃａｌｌｙ ｆｒａｕｇｈｔ ｗｉｔｈ ａｎｘｉｅｔｙ ｏｖｅｒ ａ ｓｅｎｓｅ
ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｉｎｆｕｌｎｅｓｓ， ｓｅｌｆｄｏｕｂｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｇｒｏｗｉｎｇ ｂｅｌｉｅｆ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｈｅａｌｔｈ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｒｅｔｕｒｎ
ａｎｄ ｔｈａｔ ｒｅｃｏｖｅｒｙ ｉｓ ｎｏｔ ｐｏｓｓｉｂｌｅ， ｅｉｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｏｒ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｓｅｎｓｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｃｌｏｓ
ｉｎｇ ｓｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｅａｃｈ ｓｔａｔｉｏｎ， Ｄｏｎｎｅ ｔｈｅｎ ｏｆｆｅｒｓ ａ Ｐｒａｙｅｒ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ｓｏｍｅ ｃｌｏ
ｓｕｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ａｒｄｕｏｕｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｐｏｓｅｄ ａｎｄ ｔｏ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅ ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ
ｃａｌｍ．

Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ａｎｘｉｅｔｙ ｔｈａｔ ｐｅｒｖａｄｅｓ ａｎｙ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ， ｉｎ ｔｈｅｉｒ ａｓｓｅｓｓ
ｍｅｎｔ ｏｆ ｉｔｓ ｏｖｅｒａｌｌ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ｓｕｃｈ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ａｎｄ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｃａｌｍ ｃｒｉｔｉｃｓ ｈａｖｅ
ｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ａｆｆｉｒｍ ｉｔｓ ｓｕｃｃｅｓｓ ａｓ ａｎ ｅｆｆｉｃａｃｉｏｕｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔ． Ｔｈｅ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ｒｅｓｕｌｔｅｄ
ｆｒｏｍ Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅｓ ｉｌｌｎｅｓｓ ｉｎ ｌａｔｅ １６２３， ｗａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｅａｒｌｙ １６２４， ａｎｄ ｈａｓ ｂｅｅｎ
ｒｅａｄ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ｂｙ ｍｏｓｔ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｓｃｈｏｌａｒｓ ａｓ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈｉｎｇ ｊｕｓｔ ｗｈａｔ ｉｔｓ ａｕ
ｔｈｏｒ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｆｏｒ ｉｔ ｔｏ ｄｏ： ｔｏ ａｌｌａｙ ｔｈｅ ａｎｘｉｅｔｉｅｓ ａｎｄ ｆｅａｒｓ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ
ｐｒｅｖｅｎｔ ｔｈｅ ｄｅｖｏｕｔ ｆｒｏｍ ｅｎｔｅｒｉｎｇ ｉｎｔｏ ｄｅｅｐｅｒ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ Ｇｏｄ． Ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｓｔ ａｓｓｅｓｓ
ｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｅｆｆｉｃａｃｙ ｏｆ Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ， Ｉｚａａｋ Ｗａｌｔｏｎ ｉｎ ｈｉｓ Ｔｈｅ Ｌｉｆｅ ｏｆ
Ｄｒ． Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅ （１６４０） ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｓ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ａ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ ｍａｎｓ ｓｏｕｌ ｉｎ
ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｗｉｔｈ ｉｔｓｅｌｆ ａｎｄ Ｇｏｄ， ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｂｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌｌｙ ａｎｄ ｍｅｍｏｒａｂｌｙ
ｒｅｓｏｌｖｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｉｎ ｗｈａｔ Ｗａｌｔｏｎ ｃａｌｌｓ “ ａ Ｓａｃｒｅｄ Ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ
Ｅｃｓｔａｓｉｅｓ”（Ｗａｌｔｏｎ １９９） ． Ｂｕｔ Ｗａｌｔｏｎｓ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ
ｎｏｔ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｉｔ ａｓ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｃａｌｍｉｎｇ ｆｏｒ ｒｅａｄｅｒｓ． Ｍｏｒｅ ｒｅｃｅｎｔｌｙ， Ｎ．
Ｊ． Ｃ． Ａｎｄｒｅａｓｅｎ ｃｌａｉｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｓｈｏｗｎ ｉｔ ｌｅａｄｓ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｏ ａ “ ｆｕｌｌｅｒ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ａｓｓｅｎｔ”
ａｎｄ Ｊａｎｅｌ Ｍｕｅｌｌｅｒ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｉｔ ａｓ ａ ｗｏｒｋ ｔｈａｔ ｅｎａｃｔｓ ａ “ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｉｏｎ． ”（Ａｎ
ｄｒｅａｓｅｎ ２０７） Ｌｉｋｅ Ｗａｌｔｏｎ， ｔｈｅ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ’ ｆｉｒｓｔ ｃｒｉｔｉｃ， ｔｈｅｓｅ ｌａｔｅｒ ｃｒｉｔｉｃｓ ｈａｖｅ ｄｅｔｅｒ
ｍｉｎｅｄ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｔｏ ｂｅ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｓｕｃｃｅｓｓ．

Ｔｈｅｓｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｓｓｅｓｓｍｅｎｔｓ ｂｙ Ｗａｌｔｏｎ， Ｍｕｅｌｌｅｒ， ａｎｄ Ａｎｄｒｅａｓｅｎ ａｒｅ ｐｒｅｄｉｃａｔｅｄ
ｕｐｏｎ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｇｅｎｅｒｉｃａｌｌｙ ｃｌａｓｓｉｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｎｄ ｔｏ ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ｉｔｓ ｓｏｕｒｃｅｓ ｂｙ
ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ａｔｔｅｎｄｉｎｇ ｔｏ ｉｔｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｄｅｓｉｇｎ． Ｙｅｔ ｔｈｅｓｅ ａｐｐｒａｉｓａｌｓ ｆａｉｌ ｔｏ
ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｎｄ ｒｅａｄｅｒｓ ｅｘｐｅｃｔｅｄ
ｔｏ ｆｉｎｄ ａｎｄ ｕｓｅ ａ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｓｅｔ ｏｆ ｐｒｏｔｏｃｏｌｓ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｇｕｉｄｅ ｔｈｅｍ ｉｎｔｏ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｄｅｅｐｅｒ
ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｔｏ Ｇｏｄ． Ａｎｔｈｏｎｙ Ｒａｓｐａ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｒｅｃｅｎｔ ｅｄｉｔｏｒ ｏｆ ａ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ
Ｄｏｎｎｅｓ ｏｄｄ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ａｉｄ， ｐｏｓｅｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｉｄｅｎｔｉｆｙ
ｔｈｅ ｐａｒａｍｅｔｅｒｓ ｏｆ ｉｎｑｕｉｒｙ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃｓ’ ｒｅａｄｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ： “ Ｉｓ
Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ａ ｆｏｒｍａｌ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ． ． ． ｏｒ ｉｓ ｉｔ ｎｏｔ？ Ｉｆ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ｉｓ ｎｏｔ ｓｕｃｈ ａｎ ｅｘ
ｅｒｃｉｓｅ， ｗｈａｔ ｉｓ ｉｔ？ Ｄｏｅｓ ｉｔ ｈａｖｅ ｔｏ ｂｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ａｔ ａｌｌ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｗｈａｔ ｉｓ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｂｙ
ｉｔｓ ｏｂｖｉｏｕｓ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｗｅｎｔｙｔｈｒｅｅ ｓｅｃｔｉｏｎｓ ｅａｃｈ ｓｐｌｉｔ ｕｐ ｉｎｔｏ ｔｈｒｅｅ ｐａｒｔｓ， ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ
ａ ｍｅｄｉｃａｌ ｃａｓｅ ｉｎ １６２３， ａｎｄ ｔｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ａｂｏｕｔ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｉｔ ｐｒｏｍｐｔｅｄ ｉｎ Ｄｏｎｎｅｓ
ｍｉｎｄ？”（Ｒａｓｐａ ｘｘｉｖ － ｘｘｖ） ． Ｒａｍｉｅ Ｔａｒｇｏｆｆ， ｔｏｏ， ｉｎ ｈｅｒ ｍｏｒｅ ｒｅｃｅｎｔ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ ｗｒｉｔｅｓ， “Ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈａｔ ｉｆ ｗｅ ｃａｎ ｆｉｇｕｒｅ ｏｕｔ ｗｈａｔ ｔｈｅ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ
ｉｓ， ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｄｉｓｃｅｒｎ ｈｏｗ ｔｏ ｒｅａｄ ｉｔ ｍｏｓｔ ｐｒｏｆｉｔａｂｌｙ． ” （Ｔａｒｇｏｆｆ １３１） ． Ｉ ｗｏｕｌｄ ａｒｇｕｅ
ｔｈａｔ Ｔａｒｇｏｆｆｓ ｃｏｍｍｅｎｔ ｈｅｒｅ， ｔｈｏｕｇｈ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｄｉｓｐａｒａｇｅ ｓｕｃｈ ａ ｑｕｅｓｔｉｏｎ， ｉｓ ｉｍｐｏｒ
ｔａｎｔ， ｓｉｎｃｅ ｉｔ ａｐｐｒｅｈｅｎｄｓ ｅｘａｃｔｌｙ ｔｈｅ ｄｉｌｅｍｍａ ｒｅａｄｅｒｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｅｘｔ ｈａｖｅ ｌｏｎｇ ｆａｃｅｄ．



Ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ａｎｄ Ｅｆｆｉｃａｃｉｏｕｓ Ｒｅａｄｉｎｇ ｉｎ Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ Ｕｐｏｎ Ｅｍｅｒｇｅｎｔ Ｏｃｃａｓｉｏｎｓ／ Ｍａｒｄｙ Ｐｈｉｌｉｐｐｉａｎ，Ｊｒ． ３３３　　

Ｄｅｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ｍａｋｅｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｉｔｓ ｐｕｒｐｏｓｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ．
Ｉｎ ｏｕｒ ｅｆｆｏｒｔｓ ｔｏ ａｎｓｗｅｒ Ｒａｓｐａｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ａｎｄ Ｔａｒｇｏｆｆｓ ｉｍｐｌｉｅｄ ｑｕｅｓ

ｔｉｏｎ， ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｔｈｉｎｋ ｔｏ ｃｏｎｓｕｌｔ Ｄｏｎｎｅｓ ｏｗｎ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅ ｈｅ
ｈａｄ ｆｏｒ ｉｔ． Ｄｏｎｎｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｈｉｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ａｓ ａ ｔｅｘｔ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｒｅａｄｅｒｓ
ｗｏｕｌｄ ｕｓｅ ｆｏｒ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｂｅｎｅｆｉｔ， ａｓ ｈｅ ｍａｋｅｓ ｃｌｅａｒ ｉｎ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄ ａｎｄ ｆｒｅｑｕｅｎｔ
ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｔ， Ｓｉｒ Ｒｏｂｅｒｔ Ｋｅｒ：

Ｓｉｒ， Ｔｈｏｕｇｈ Ｉ ｈａｖｅ ｌｅｆｔ ｍｙ ｂｅｄ， Ｉ ｈａｖｅ ｎｏｔ ｌｅｆｔ ｍｙ ｂｅｄｓｉｄｅ， Ｉ ｓｉｔ ｔｈｅｒｅ ｓｔｉｌｌ，
ａｎｄ ａｓ ａ Ｐｒｉｓｏｎｅｒ ｄｉｓｃｈａｒｇｅｄ， ｓｉｔｓ ａｔ ｔｈｅ Ｐｒｉｓｏｎ ｄｏｏｒｅ， ｔｏ ｂｅ Ｇｅｅｓ， ｓｏ ｓｉｔ Ｉ ｈｅｒｅ，
ｔｏ ｇａｔｈｅｒ ｃｒｕｍｍｅｓ． Ｉ ｈａｖｅ ｕｓｅｄ ｔｈｉｓ ｌｅｉｓｕｒｅ， ｔｏ ｐｕｔ ｔｈｅ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎｓ ｈａｄ ｉｎ ｍｙ
ｓｉｃｋｎｅｓｓｅ， ｉｎｔｏ ｓｏｍｅ ｓｕｃｈ ｏｒｄｅｒ， ａｓ ｍａｙ ｍｉｎｉｓｔｅｒ ｓｏｍｅ ｈｏｌｙ ｄｅｌｉｇｈｔ． （ Ｌｅｔｔｅｒｓ
２４９）

Ｄｏｎｎｅ ｗｒｉｔｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ “ｍｉｎｉｓｔｅｒ［ ｉｎｇ］ ｈｏｌｙ ｄｅｌｉｇｈｔ，” ｏｆ ｉｔｓ ｃｏｎｖｅｙｉｎｇ ｔｏ ｒｅａｄｅｒｓ
ｓｏｍｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｂｅｎｅｆｉｔ ｓａｎｃｔｉｏｎｅｄ ｂｙ Ｇｏｄ． Ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ
Ｋｅｒ， ｏｎｅ ｏｆ ｂｕｓｉｌｙ ｏｃｃｕｐｙｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｗｉｔｈ ａｒｒａｎｇｉｎｇ “ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎｓ ｈａｄ ｉｎ ｍｙ ｓｉｃｋ
ｎｅｓｓｅ，” ｉｓ ｏｆ ａ ｍａｎ ｐａｕｓｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ ｒｅｃｏｖｅｒｙ ｔｏ ｃｏｍｐｉｌｅ ｉｎ ａｎ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎａｌ ｏｒｄｅｒ ｔｈｏｓｅ
ｖｉｖｉｄ ａｎｄ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｖｅ ｖｅｒｂａｌ ｒｅｍｅｍｂｒａｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｃｈｒｏｎｉｃｌｅｄ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｈｉｓ
ｐｈｙｓｉｃａｌ ｉｌｌｎｅｓｓ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｈｉｓ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｒｅｃｏｖｅｒｙ． Ｄｏｎｎｅ ｔｅｌｌｓ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄ
ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎｓ， ｔｈｅｎ， ａｓ ｉｓ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｇｅｎｅｒｉｃ ｐｕｒｐｏｓｅ， ａｒｅ ｉｎｔｅｎｄｅｄ
ｔｏ ｂｅｎｅｆｉｔ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅｉｒ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｅｖｏｋｅ ｉｎ ｒｅａｄｅｒｓ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｉｌｌ
ｎｅｓｓ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｔｏｏ ｍａｙ ｂｅ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ， ａｎｄ ｉｎ ｓｏ ｄｏｉｎｇ ｄｒａｗ ａ ｐａｒａｌｌｅｌ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｔｈｅ ｓｐｅａｋｅｒ ｉｎ ｔｈｅ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｒｅａｄｅｒｓ． Ａｎｄ ｔｈｅｎ， ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｉｓ， ｍｉｎｉｓｔｅｒ ｔｏ ｔｈｅｍ
ａ ｒｅｃｏｖｅｒｙ． Ｄｏｎｎｅ ｒｅｃｏｒｄｓ ｈｅｒｅ ｈｉｓ ｈｏｐｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ｗｏｕｌｄ ｅｆｆｉｃａｃｉｏｕｓｌｙ ｍｉｎｉｓ
ｔｅｒ ｔｏ ｉｔｓ ｒｅａｄｅｒｓ， ｂｕｔ ｎｏｔ ａ ｃｏｎｆｉｄｅｎｔ ｂｅｌｉｅｆ ｔｈａｔ ｉｔ ｗｏｕｌｄ．

Ｅａｒｌｙ Ｍｏｄｅｒｎ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｍｅｄｉｔａｔｉｖｅ ｆｏｒｍｓ ａｌｓｏ ｈａｄ ａｎ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒ ｏｆ Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ． Ｙｅｔ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｍｅｄｉｔａｔｉｖｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｎｌｙ ｅｘ
ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ａ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ ｓｏｍｅ ｋｉｎｄ， ａｎ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ
ｍｏｄｅｒｎ ｐｅｒｉｏｄ ｔｈａｔ ｗａｓ ｎｅｉｔｈｅｒ ｕｎｉｑｕｅｌｙ Ｃａｔｈｏｌｉｃ ｏｒ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｐｏｐ
ｕｌａｒ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｗａｓ Ｂｉｓｈｏｐ
Ｊｏｓｅｐｈ Ｈａｌｌｓ Ｔｈｅ Ａｒｔ ｏｆ Ｄｉｖｉｎｅ Ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ （１６０６） ． Ｈａｌｌ ｄｉｖｉｄｅｓ ｈｉｓ ｔｅｘｔ ｉｎｔｏ ｔｗｏ
ｐａｒｔｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐａｒｔ—Ｃｈａｐｔｅｒｓ ＩＸＸＶＩＩ—Ｈａｌｌ ｄｅｆｉｎｅｓ ｔｈｅ ｔｗｏ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ
ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａ ｄｅｖｏｔｅｅ ｍｉｇｈｔ ｅｎｇａｇｅ， “ ｅｘｔｅｍｐｏｒａｌ，” ｗｈｉｃｈ ｉｓ “ ｏｃｃａｓｉｏｎｅｄ ｂｙ ｏｕｔｗａｒｄ
ｏｃｃｕｒｒｅｎｃｅｓ ｏｆｆｅｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｍｉｎｄ，” ａｎｄ “ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅ，” ｗｈｉｃｈ ｉｓ “ｗｒｏｕｇｈｔ ｏｕｔ ｏｆ ｏｕｒ
ｏｗｎ ｈｅａｒｔ． ． ． ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｎｄｉｎｇ ｏｕｔ ｏｆ ｓｏｍｅ ｈｉｄｄｅｎ ｔｒｕｔｈ． ． ． ｏｒ． ． ． ｅｎｋｉｎｄｌｉｎｇ ｏｆ ｏｕｒ ｌｏｖｅ
ｏｆ Ｇｏｄ”（Ｍａｒｔｚ ２２ － ２３） ． Ｔｈｉｓ ｏｐｅｎｉｎｇ ｓｅｔ ｏｆ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｃｈａｐｔｅｒ ＩＩ ｉｓ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｂｙ
ｓｅｖｅｒａｌ ｃｈａｐｔｅｒｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｄｅｔａｉｌｓ “ ｔｈｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎ． ． ． ｔｈａｔ ｈｅ ｂｅ ｐｕｒｅ
ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｓｉｎｓ” （Ｃｈａｐｔｅｒ Ｖ）； “ ｔｈｅ Ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｏｆ Ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ” （Ｃｈａｐｔｅｒｓ ＩＸＸＩ），
ｗｈｉｃｈ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ａ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ “ｐｌａｃｅ，” “ ｔｉｍｅ，” ａｎｄ “ ｔｈｅ ｓｉｔｅ ａｎｄ ｇｅｓｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｂｏｄｙ”； “ ｔｈｅ ｍａｔｔｅｒ” ａｎｄ “ｏｒｄｅｒ” ｏｆ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ （Ｃｈａｐｔｅｒｓ ＸＩＩＸＩＩＩ）； ｈｏｗ ｔｈｅ ｄｅｖｏ
ｔｅｅ ｉｓ ｔｏ ｅｎｔｅｒ ｔｈｅ ｗｏｒｋ （Ｃｈａｐｔｅｒｓ ＸＩＶＸＶ）； ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｍｅｔｈｏｄ （Ｃｈａｐｔｅｒｓ ＸＶＩ
ＸＶＩＩ）； ａｎｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ （Ｃｈａｐｔｅｒｓ ＸＶＩＩＩＸＸＶＩＩ） ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ
Ｃｈａｐｔｅｒｓ ＩＸＶＩＩ， Ｈａｌｌ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｐｒｏｖｉｄｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｗｈａｔ ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ ｏｎ ｔｈｅ
ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｖｏｔｅｅ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ａｐｐｌｙｉｎｇ ｈｉｓ ｍｅｔｈｏｄ． Ｈｅ ｉｎｓｔｒｕｃｔｓ



３３４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｎｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ， ｌｉｋｅ Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｄｏｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ．
Ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｗｉｔｈ Ｃｈａｐｔｅｒ ＸＶＩＩＩ， ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｓｈｉｆｔｓ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ

ｆｏｒｍａｌ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｐｒｏｃｅｄｕｒｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｏｐｅｒ ｗａｙｓ ｔｏ ｃｏｍｐｏｒｔ ｏｎｅｓｅｌｆ ｗｈｉｌｅ ｅｍｐｌｏｙｉｎｇ
ｔｈｏｓｅ ｐｒｏｃｅｄｕｒｅｓ—ｗｈａｔ ｉｎ ｍｙ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ Ｉｇｎａｔｉｕｓｓ ｔｅｘｔ ａｂｏｖｅ Ｉ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ａｓ ｔｈｅ
“ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅ”—ｔｏ ｉｎｃｌｕｄｅ ｓａｍｐｌｅ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ． Ｔｈｉｓ ｓｈｉｆｔ ｉｎ ｃｏｎｔｅｎｔ， ｆｒｏｍ ａ ｄｅｔａｉｌｉｎｇ ｏｆ
ｆｏｒｍａｌ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ｒｅａｄｅｒｓ ｗｉｔｈ ａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｔｈａｔ
ｍｉｇｈｔ ｒｅｓｕｌｔ ｆｒｏｍ ａｐｐｌｙｉｎｇ ａ ｆｏｒｍａｌ ｍｅｔｈｏｄ， ａｌｓｏ ｍｅａｎｓ Ｈａｌｌｓ ｔｅｘｔ ｏｃｃｕｐｉｅｓ ｔｈｅ ｍｅｔｈ
ｏｄｏｌｏｇｉｃａｌ ａｎｄ ｔｈｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｐａｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｃｏｍｐｅｔｉｎｇ ｓｏｔｅｒｉｏｌｏｇｉｅｓ ａｓ ｗｅ ｗｉｌｌ ｓｅｅ．
Ｔｈｉｓ ｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｓｉｎｃｅ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｉｎ Ｅｎｇｌａｎｄ
ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔｓ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ｅｉｔｈｅｒ ａｎ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎａｌ ｗｏｒｋｉｎｇ ｏｕｔ ｏｆ Ｃａｔｈｏｌｉｃ ｏｒ
Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｓｏｔｅｒｉｏｌｏｇｙ ｏｒ ａ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｌｙ ｍａｎａｇｅｄ ｍｉｘｔｕｒｅ ｏｆ ｂｏｔｈ．

“Ｆｉｒｓｔ， ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｉｔ ｓｈａｌｌ ｂｅ ｅｘｐｅｄｉｅｎｔ，” Ｈａｌｌ ｗｒｉｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｏｆ Ｃｈａｐｔｅｒ
ＸＶＩＩＩ， “ ｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇ ｉｓ ｗｈｅｒｅｏｆ ｗｅ ｍｅｄｉｔａｔｅ， ［ ｔｈｕｓ］”； ｗｈｉｃｈ
ｉｓ ｔｈｅｎ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｂｙ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｄｅｖｏｔｅｅｓ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｐｒｏ
ｇｒａｍ ｍｉｇｈｔ ｓｏｕｎｄ ｌｉｋｅ：

Ｗｈａｔ， ｔｈｅｎ， Ｏ ｍｙ ｓｏｕｌ， ｉｓ ｔｈｅ ｌｉｆｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｉｎｔｓ ｗｈｅｒｅｏｆ ｔｈｏｕ ｓｔｕｄｉｅｓｔ？ Ｗｈｏ ａｒｅ
ｔｈｅ ｓａｉｎｔｓ ｂｕｔ ｈｏｓｅ ｗｈｉｃｈ， ｈａｖｉｎｇ ｂｅｅｎ ｗｅａｋｌｙ ｈｏｌｙ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｅａｒｔｈ， ａｒｅ ｐｅｒｆｅｃｔｌｙ
ｈｏｌｙ ａｂｏｖｅ； ｗｈｉｃｈ ｅｖｅｎ ｏｎ ｅａｒｔｈ ｗｅｒｅ ｐｅｒｆｅｃｔｌｙ ｈｏｌｙ ｉｎ ｔｈｅｉｒ Ｓａｖｉｏｕｒ， ｎｏｗ ａｒｅ ｓｏ
ｉｎ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ； ｗｈｉｃｈ， ｏｖｅｒｃｏｍｉｎｇ ｏｎ ｅａｒｔｈ， ａｒｅ ｔｒｕｌｙ ｃａｎｏｎｉｚｅｄ ｉｎ ｈｅａｖｅｎ？
Ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅｉｒ ｌｉｆｅ ｂｕｔ ｔｈａｔ ｂｌｅｓｓｅｄ ｅｓｔａｔｅ ａｂｏｖｅ ｗｈｅｒｅｉｎ ｔｈｅｉｒ ｇｌｏｒｉｆｉｅｄ ｓｏｕｌ ｈａｔｈ ａ
ｆｕｌｌ ｆｒｕｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｇｏｄ？ （Ｈａｌｌ ８９）

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｍｏｄｅｌ ｈｙｐｏｔｈｅｔｉｃａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｅ， Ｈａｌｌｓ ｉｄｅａｌｉｚｅｄ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒ ｅｎｇａｇｅｓ ｉｎ ｈｉｇｈｌｙ ｉｎ
ｔｒｏｓｐｅｃｔｉｖｅ ａｎｄ ｓｔｉｒｒｉｎｇ ｓｅｌｆｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ａｓ ｐｒｏｍｐｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｔｏ “ ｃｏｎｓｉｄｅｒ
ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇ ｉｓ ｗｈｅｒｅｏｆ ｗｅ ｍｅｄｉｔａｔｅ． ” Ａｓ ａ ｐｒｏｍｐｔ， ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈａｔ ｗｅ ｍｉｇｈｔ
ｒｅｆｅｒ ｔｏ ａｓ ａｎ ｏｐｅｎｆｏｒｍ ｑｕｅｓｔｉｏｎ； ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ｄｅｓｉｇｎｅｄ ｔｏ ｅｌｉｃｉｔ ａｎ ｅｖａｌｕａｔｉｏｎ
ｏｒ ｊｕｄｇｍｅｎｔ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｔｈｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｍａｔｔｅｒ ｏｒ ｄｉｌｅｍｍａ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ
ｉｓ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｅｌｉｃｉｔ ａｎ ｉｎｔｒｏｓｐｅｃｔｉｖｅ ｒｅｓｐｏｎｓｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ， ａｔ ｆｉｒｓｔ， ｎｏ ｄｏｕｂｔ ｌａｒｇｅｌｙ
ｎｏｎｖｅｒｂａｌ． Ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒ ｉｓ ｐｏｎｄｅｒｉｎｇ， ｎｏｔ ｓｐｅａｋｉｎｇ ｉｎ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ．
Ｔｈｅｎ ａｆｔｅｒ ｓｏｍｅ ｉｎｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｅ ｔｉｍｅ ｈａｓ ｐａｓｓｅｄ， ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒ ｗｏｕｌｄ ｐｒｅｓｕｍａｂｌｙ ｏｆ
ｆｅｒ ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ “ｗｈａｔ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇ ｉｓ ｗｈｅｒｅｏｆ ｗｅ ｍｅｄｉｔａｔｅ，” ｔｈｕｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ ｔｈｅ
ｍａｔｔｅｒ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｂｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｕｌｌ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｐｒｏｇｒａｍ Ｈａｌｌ
ｈａｓ ｄｅｓｉｇｎｅｄ． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｏｐｅｎｆｏｒｍ ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ｉｓ， ｉｎ ａ ｖｅｒｙ ｒｅａｌ ｗａｙ， ｕｎｂｏｕｎｄ ｂｙ ｅ
ｍｏｔｉｏｎａｌ ｓａｆｅｇｕａｒｄｓ ａｎｄ ｃｏｇｎｉｔｉｖｅ ｐａｒａｍｅｔｅｒｓ， ｔｈｕｓ ｍａｋｉｎｇ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ａｌｗａｙｓ
ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｕｎｓｅｔｔｌｉｎｇ ａｎｄ ｄｅｅｐｌｙ ａｎｘｉｏｕｓ．

Ｈａｌｌｓ ｔｅｘｔ ｉｓ ｎｏｔ ｒｅａｓｓｕｒｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈｅ Ｉｇｎａｔｉａｎ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｔｏ ｂｅ，
ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｎａｍｉｎｇ ｏｆ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｉｎ ａｄｖａｎｃｅ ｆｏｒ ｓｃｒｕｔｉｎｉｚｉｎｇ ａｎｄ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ． “Ｆｉｒｓｔ， ｉｎ
ｔｈｅ ｍｏｒｎｉｎｇ， ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｏｎ ｒｉｓｉｎｇ，” Ｓｔ． Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｗｒｉｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｓｅｎｔｅｎｃｅｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｅｃｔｉｏｎ ｅｎｔｉｔｌｅｄ “Ｆｉｒｓｔ Ｗｅｅｋ” ｏｆ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ， “ｏｎｅ ｓｈｏｕｌｄ ｒｅｓｏｌｖｅ ｔｏ ｇｕａｒｄ ｃａｒｅ
ｆｕｌｌｙ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｓｉｎ ｏｒ ｄｅｆｅｃｔ ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｃｏｒｒｅｃｔ ｏｒ ｉｍ
ｐｒｏｖｅ ｈｉｍｓｅｌｆ． ” Ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ Ｈａｌｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｍａｉｎｓｔｒｅａｍ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎ Ｔｈｅ Ａｒｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ， Ｉｇｎａｔｉｕｓｓ ｔｅｘｔ ｄｉｒｅｃｔｓ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒｓ ｔｏ “ｇｕａｒｄ． ． ． ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｓｉｎ ｏｒ ｄｅｆｅｃｔ． ． ． ｈｅ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｃｏｒｒｅｃｔ． ” Ｈｅｒｅ ｔｏｏ， ｔｈｅ ｄｅｖｏｔｅｅ ｗｏｕｌｄ ｐａｕｓｅ



Ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ａｎｄ Ｅｆｆｉｃａｃｉｏｕｓ Ｒｅａｄｉｎｇ ｉｎ Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ Ｕｐｏｎ Ｅｍｅｒｇｅｎｔ Ｏｃｃａｓｉｏｎｓ／ Ｍａｒｄｙ Ｐｈｉｌｉｐｐｉａｎ，Ｊｒ． ３３５　　

ｆｏｒ ａｎ ｉｎｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｅ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｔｉｍｅ ｔｏ ｉｄｅｎｔｉｆｙ ｔｈｅ “ｓｉｎ ｏｒ ｄｅｆｅｃｔ” ｗｉｔｈｉｎ ｈｉｍ ｔｈａｔ ｈｅ
ｓｏｕｇｈｔ ｔｏ ｌｏｃａｔｅ ａｎｄ ｅｌｉｍｉｎａｔｅ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｒ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｃｏｕｒｓｅ Ｉｇｎａｔｉｕｓ ｄｅｔａｉｌｓ． Ｈｅ
ｇｏｅｓ ｏｎ： “Ｓｅｃｏｎｄｌｙ， ａｆｔｅｒ ｄｉｎｎｅｒ， ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ ａｓｋ Ｇｏｄ ｏｕｒ Ｌｏｒｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｇｒａｃｅ ｈｅ ｄｅ
ｓｉｒｅｓ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｏ ｒｅｃａｌｌ ｈｏｗ ｏｆｔｅｎ ｈｅ ｈａｓ ｆａｌｌｅｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｓｉｎ ｏｒ ｄｅｆｅｃｔ， ａｎｄ ｔｏ
ａｖｏｉｄ ｉｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ． ” Ｄｉｒｅｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅｖｏｔｅｅ ｔｏ ａｓｋ “Ｇｏｄ ｏｕｒ Ｌｏｒｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｇｒａｃｅ” ｉｓ
ｎｏｔｈｉｎｇ ｌｅｓｓ ｔｈａｎ ａ ｓｃｒｉｐｔｅｄ ｐｒａｙｅｒ—ｌｉｔｕｒｇｉｃａｌ ｉｎ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ ｓｏ ｄｅｖｏｉｄ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕ
ｎｉｔｙ ｔｏ ｉｍｐｒｏｖｉｓｅ ａ ｐｒａｙｅｒ ｔｈａｔ ｉｓ ｂｏｔｈ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔａｓｋ Ｉｇｎａｔｉｕｓ
ｎａｍｅｓ ａｎｄ ｓｕｃｃｉｎｃｔ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｓｅｒｖｅ ａｓ ａ ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｄｅｖｉｃｅ， ａ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈａｔ
ｈａｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｗｏｒｓｈｉｐ ａｎｄ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｄｕｒｉｎｇ ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈｓ ｌｏｎｇ
ｈｉｓｔｏｒｙ ｕｐ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｐｒｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｃｉｒｃｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｌｕｔｈｅｒｓ ｗｒｉｔｉｎｇｓ ｌｅｄ ｔｏ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｕｓｅ ａｎｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｌｉｔｕｒｇｙ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ． Ｔｈｅ Ｊｅｓｕｉｔ ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ｏｆｆｅｒ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒｓ
ｍｏｒｅ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｈｏｗ ｔｏ ｅｎｇａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｅｌｆ
ｓｃｒｕｔｉｎｙ ｔｈａｔ ｌｅａｄｓ ｏｎｅ ｔｏ ｅｌｉｍｉｎａｔｅ ｓｉｎ ａｎｄ ｗｒｏｎｇｄｏｉｎｇ ｆｒｏｍ ｏｎｅｓ ｌｉｆｅ， ｗｈｉｌｅ Ｈａｌｌｓ
Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｏｎｌｙ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ｓｕｃｈ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ．

Ｕｎｌｉｋｅ Ｉｇｎａｔｉａｎ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ Ｓｔ． Ｔｈｏｍａｓ Ａｑｕｉｎａｓ’ ｂｅｌｉｅｆ ｔｈａｔ
ｓｅｎｓｅ ｄａｔａ ｉｓ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ ａｌｌ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ， ｄｅｒｉｖｉｎｇ ｌａｒｇｅｌｙ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｓｔ． Ａｕｇｕｓｔｉｎｅ， ｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ ｉｎｔｅｎｓｅ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｃｒｕｔｉｎｙ ａｓ ｔｈｅ ｄｅ
ｆｉｎｉｎｇ ａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｒｅａｄｉｎｇ． Ｌｏｕｉｓ Ｍａｒｔｚ ｍａｋｅｓ ｔｈｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｏｍｐｅｔｉｎｇ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ． Ｆｏｒ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｒｅａｄｅｒｓ， Ｍａｒｔｚ ｗｒｉｔｅｓ，

Ｔｈｅ ｈｉｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｌｉｋｅ ｉｎｎａｔｅ ｉｄｅａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｅｐ ｃａｖｅｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｏｕｌ ｌｅａｄｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｔｏ ａ ｌｏｎｇ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｗｈａｔ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ａｃｔｉｏｎ ｏｆ
Ａｕｇｕｓｔｉｎｉａｎ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ． Ｉｔ ｉｓ ａｎ ａｃｔｉｏｎ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｅｔｈｏｄ ｏｆ ｍｅｄｉ
ｔａｔｉｏｎ ｌａｔｅｒ ｓｅｔ ｆｏｒｔｈ ｂｙ Ｉｇｎａｔｉｕｓ Ｌｏｙｏｌａ ａｎｄ ｈｉｓ ｆｏｌｌｏｗｅｒｓ； ｆｏｒ ｔｈａｔ ｌａｔｅｒ ｍｅｔｈｏｄ ｓｈｏｗｅｄ
ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｆ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｓｃｈｏｌａｓｔｉｃｉｓｍ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ａｎａｌｙｔｉｃ ｕｎ
ｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ， ａｎｄ ｕｐｏｎ ｔｈｅ Ｔｈｏｍｉｓｔ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｔｈａｔ ｈｕｍａｎ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｉｓ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ
ｓｅｎｓｏｒｙ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｉｇｎａｔｉａｎ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｕｓ ａ ｐｒｅｃｉｓｅ， ｔｉｇｈｔｌｙ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｄ ｍｅｔｈｏｄ，
ｍｏｖｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ｔｈａｔ ｃｏｍｐｒｉｓｅ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｐｌａｃｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅｆｏｌｄ ｓｅ
ｑｕｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｕｌ， ｍｅｍｏｒｙ， ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ， ａｎｄ ｗｉｌｌ， ａｎｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅｒｅ
ｉｎｔｏ ｔｈｅ ａｆｆｅｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｒｅｓｏｌｕｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｏｕｓｅｄ ｗｉｌｌ． Ｂｕｔ ｉｎ Ａｕｇｕｓｔｉｎｉａｎ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ
ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｓｕｃｈ ｐｒｅｃｉｓｅ ｍｅｔｈｏｄ； ｔｈｅｒｅ ｉｓ， ｒａｔｈｅｒ， ａｎ ｉｎｔｕｉｔｉｖｅ ｇｒｏｐｉｎｇ ｂａｃｋ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｒｅｇｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｕｌ ｔｈａｔ ｌｉｅ ｂｅｙｏｎｄ ｓｅｎｓｏｒｙ ｍｅｍｏｒｉｅｓ． Ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｐｏｗｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｕｌ ａｒｅ
ａｌｌ ｕｓｅｄ， ｂｕｔ ｗｉｔｈ ａｎ ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓ ａｃｔｉｏｎ， ｆｏｒ ｗｉｔｈ Ａｕｇｕｓｔｉｎｅ ｔｈｅ ａｒｏｕｓｅｄ
ｗｉｌｌ ｉｓ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｔｏ ｅｘｐｌｏｒｅ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｉｍ ｏｆ ａｐｐｒｅｈｅｎｄｉｎｇ
ｍｏｒｅ ｃｌｅａｒｌｙ ａｎｄ ｌｏｖｉｎｇ ｍｏｒｅ ｆｅｒｖｅｎｔｌｙ ｔｈｅ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｉｌｌｓ ａｒｏｕｓａｌ． １３

Ｔｈｅ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ｅｘｈｉｂｉｔｓ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｉｔｓ Ｍａｒｔｚ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ Ｐｒｏｔ
ｅｓｔａｎｔ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａｓ ｉｔ ｄｉｆｆｅｒｓ ｆｒｏｍ Ｉｇｎａｔｉａｎ， ｂｕｔ ａｓ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｗｏｒｋ ｉｔ
ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｅｘｅｍｐｌｉｆｙ ｔｈｅ Ａｕｇｕｓｔｉｎｉａｎ ｍｅｔｈｏｄ ｉｎ ｅｖｅｒｙ ｓｅｎｓｅ． Ｆｕｒｔｈｅｒ， ｔｈｅ Ｄｅ
ｖｏｔｉｏｎｓ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｒｅｊｅｃｔ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅｐａｒｔ Ｉｇｎａｔｉａｎ ｆｏｒｍｕｌａｉｃ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ
（１） ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｐｌａｃｅ ｏｒ ａ ｓｃｅｎｅ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｎｄ， ｔｙｐｉｃａｌｌｙ ａ ｓｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｒｏｓｓ；
（２） ｔｈｅ ｐｏｓｉｎｇ ｏｆ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ ｒｅｓｐｅｃｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ａｎｄ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｃｏｍｐｏｓｅｄ； ａｎｄ （３） ｔｈｅ ｅｎｔｅｒｉｎｇ ｉｎｔｏ ａ ｃｏｌｌｏｑｕｙ ｗｉｔｈ Ｇｏｄ， ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｄｉｖｉｎｅ
ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｍｉｎｄ ａｎｄ ｓｐｉｒｉｔ ａｒｅ ｐｕｔ ａｔ ｒｅｓｔ． Ｉｎ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｓｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ
Ｄｏｎｎｅｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ ｏｆ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ， ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｅｌｅ
ｍｅｎｔｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｓｏ ｔｉｇｈｔｌｙ ｇｒｏｕｐｅｄ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｉｎ ａｎｙ ｓｏｒｔ ｏｆ ｓｕｃｃｅｓｓｉｖｅ ｐａｔｔｅｒｎｉｎｇ． Ｆｕｒ



３３６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅｒ， ａｓ Ｆｒｏｓｔ ｒｉｇｈｔｌｙ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ， “Ｔｈｅ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ． ． ． ｏｆｆｅｒｓ ｎｏ ａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ
Ｇｏｄ， ｎｏ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｐｒｅｓｅｎｔ ｖｉｓｕａｌｉｚｅｄ ｓｃｅｎｅｓ ａｓ ｍａｔｔｅｒ ｆｏｒ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｎｏ ａｔｔｅｍｐｔ
ｔｏ ａｐｐｌｙ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｔｔｅｒ ａｓ ａｎ ａｉｄ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ． ”（Ｆｒｏｓｔ ９） ． Ｄｏｎｎｅ ｅｍ
ｐｌｏｙｓ ａ ｔｈｒｅｅｐａｒｔ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ Ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ， Ｅｘｐｏｓｔｕｌａｔｉｏｎ， ａｎｄ Ｐｒａｙｅｒ ｉｎ ｅａｃｈ ｓｔａｔｉｏｎ，
ｂｕｔ ｔｈｅｓｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｓｕｂｓｅｃｔｉｏｎｓ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄ ｔｏｏ ｃｌｏｓｅｌｙ ｔｏ ｔｈｅ Ｉｇｎａ
ｔｉａｎ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｆｏｒｍｕｌａ． Ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｃｏｎｔｅｎｔｅｄ ｔｏ ａｇｒｅｅ ｗｉｔｈ Ｈｅｌｅｎ Ｇａｒｄｎｅｒｓ ｉｎ
ｓｉｇｈｔｆｕｌ ｐｏｉｎｔ ｔｈａｔ Ｄｏｎｎｅｓ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ ｏｒ ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｗａｓ ｍｏｒｅ ｉｎｃｌｕｓｉｖｅ ｏｒ
ｅｘｐａｎｓｉｖｅ ｔｈａｎ ｔｈａｔ ｏｆ ｈｉｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｉｅｓ． Ａｓ Ｇａｒｄｎｅｒ ｃｌａｉｍｓ， “Ｄｏｎｎｅ ｍｅａｎｔ ｓｏｍｅ
ｔｈｉｎｇ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｄｉｓｃｕｒｓｉｖｅ， ａ ｌｅｓｓ ｒｉｇｏｒｏｕｓ ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｉｇｎａｔｉａｎ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ． ”
（Ｇａｒｄｎｅｒ １９４）

Ｔｈｅ ｄｉｓｃｒｅｐａｎｃｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｉｇｎａｔｉｕｓｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｍｅｔｈｏｄ ａｎｄ Ｈａｌｌｓ ｉｓ ｃｕｒｉｏｕｓ ｃｏｎ
ｓｉｄｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎ ｔｏ ｒｅｃｅｉｖｅ ｃｌｅａｒ ａｎｄ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｍｏｓｔ
ｒｅａｄｅｒｓ ａｐｐｒｏａｃｈ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔ ｏｆ ａｎｙ ｋｉｎｄ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｈｏｓｅ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｒｅａｄｅｒｓ
ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｐｅｒｉｏｄ． Ｈａｌｌ ｎｅｇｌｅｃｔｓ ｔｏ ｅｌａｂｏｒａｔｅ ｔｈｅ ｐｒｏｔｏｃｏｌｓ ｏｆ ｈｉｓ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ
ｍｅｔｈｏｄ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ Ｈａｌｌｓ Ａｒｔ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ Ｐｒｏｔｅｓｔａｎｔ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｖｅ
ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ： ａ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ａｎｄ ａｎｘｉｅｔｙ ｉｎｄｕｃｉｎｇ ｌａｃｋ ｏｆ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｈｏｗ ａ
ｒｅａｄｅｒ ｏｆ ｓｃｒｉｐｔｕｒｅ ｏｒ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒ ｏｆ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｍｅｔｈｏｄ ｍｉｇｈｔ ｕｓｅ ａ ｔｅｘｔ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ｅ
ｍｏｔｉｏｎａｌ， ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ， ｏｒ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｃａｌｍ． Ｔｈｅ ｅｆｆｉｃａｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｏｆ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔ
ｗａｓ ｄｅｆｉｎｅｄ ａｓ ａ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｐｒｏｃｅｓｓ ｔｈａｔ， ａｓ Ｂｉｓｈｏｐ Ｈａｌｌ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｉｎ
Ｃｈａｐｔｅｒ ＸＶＩ， “ｂｅｇｉｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｂｒａｉｎｅ， ｄｅｓｃｅｎｄｓ ｔｏ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ， ｂｅｇｉｎｓ ｏｎ ｅａｒｔｈ， ａｓｃｅｎｄｓ
ｔｏ ｈｅａｖｅｎ． ”（Ｈａｌｌ ８７） Ｈａｌｌｓ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｓ ｉｔ
ａｓ ｂｏｔｈ ｄｅｅｐｌｙ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ （“ｂｅｇｉｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｂｒａｉｎｅ”） ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ
（“ｄｅｓｃｅｎｄｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ”） ．

Ｕｎｌｉｋｅ ｅｉｔｈｅｒ Ｓｔ． Ｉｇｎａｔｉｕｓｓ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ ｏｒ Ｂｉｓｈｏｐ Ｈａｌｌｓ Ｔｈｅ Ａｒｔ ｏｆ Ｄｉｖｉｎｅ
Ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ， Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ｉｓ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ａｎ ｉｎｓｔａｎｃｅ ｏｆ ａ ｍｅｔｈｏｄ ａｐｐｌｉｅｄ， ａｎ ｅｘａｍ
ｐｌｅ ｏｆ ａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｐｒｏｇｒａｍ， ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｃａｒｅｆｕｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｉｎｇ ｏｆ
ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｄｅｓｐａｉｒ ａｎｄ ｒｅｃｏｖｅｒｙ ｉｎｔｏ ｔｗｅｎｔｙｔｈｒｅｅ ｓｔａｔｉｏｎｓ ｉｓ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ，
ｔｈｏｕｇｈ Ｄｏｎｎｅ ｎｅｖｅｒ ｃｌｅａｒｌｙ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｓ ｈｏｗ． Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｗｏｒｋ ｔｈａｔ ａｄｖｏｃａｔｅｓ ｏｒ ａｄ
ｖａｎｃｅｓ ｏｒ ｐｒｏｍｏｔｅｓ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｏｒ ｕｎｉｑｕｅ ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｍｅｔｈｏｄ ｏｒ ｔｈａｔ ｐｕｒｐｏｒｔｓ ｔｏ ｂｅ ａ
ｍｅｔｈｏｄ ｏｎ ｉｔｓ ｏｗｎ． Ｉｔ ｉｓ ｉｎｓｔｅａｄ ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ａ ｓｅｌｆａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ａ ｍｅｔｈｏｄ ａｐｐｌｉｅｄ， ａｎｄ
ｏｎｅ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｒｅａｄｅｒｓ ａｒｅ ｉｎｖｉｔｅｄ ｔｏ ｂｅａｒ ｗｉｔｎｅｓｓ ｏｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｔｈｉｓ ａｃｃｏｕｎｔｓ ａｔ ｏｎｃｅ
ｆｏｒ ｉｔｓ ｏｄｄｌｙ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ， ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔｌｙ ａｓ ｗｅ ｓｈａｌｌ ｓｅｅ， ｆｏｒ ｉｔｓ ｅｐｉｓ
ｔｅｍｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｔａｔｕｓ， ａ ｓｔａｔｕｓ ｔｈａｔ ｔｅｓｔｉｆｉｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆ
ｉｃａｎｔ ｐｌａｃｅ “ａｐｐｌｉｅｄ” ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｏｃｃｕｐｉｅｓ
ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ．

【Ｎｏｔｅｓ】
１． Ｈｅｌｅｎ Ｇａｒｄｎｅｒ， ｉｎ ｈｅｒ “ Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ” ｔｏ Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅ： Ｔｈｅ Ｄｉｖｉｎｅ Ｐｏｅｍｓ （Ｏｘｆｏｒｄ ＵＰ， １９５２），
ｎｏｔｅｓ ｔｈｅ １５４８ Ｌａｔｉｎ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｒｅｃｅｉｖｅｄ Ｐａｐａｌ ａｐｐｒｏｖａｌ， １． Ｈｅｒ ｃｏｍｍｅｎｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｃｉｔｅｄ ｉｎ
Ｔｈｏｍａｓ Ｆ． Ｖａｎ Ｌａａｎ， “Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｊｅｓｕｉｔ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ，” Ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ Ｐｈｉ
ｌｏｌｏｇｙ， ６０ （Ａｐｒｉｌ １９６３）： １９１ － ２０２， １９３． Ｌｏｕｉｓ Ｌ． Ｍａｒｔｚ ｉｎ Ｔｈｅ Ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ Ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ （Ｙａｌｅ ＵＰ，
１９５４）， ３ － １０； Ｖａｎ Ｌａａｎ， “Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｊｅｓｕｉｔ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｅｘｅｒｃｉｓｅｓ． ” Ｔａｒｇｏｆｆ，
１３１．



Ｄｅｖｏｔｉｏｎａｌ Ｍｅｔｈｏｄ ａｎｄ Ｅｆｆｉｃａｃｉｏｕｓ Ｒｅａｄｉｎｇ ｉｎ Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅｓ Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ Ｕｐｏｎ Ｅｍｅｒｇｅｎｔ Ｏｃｃａｓｉｏｎｓ／ Ｍａｒｄｙ Ｐｈｉｌｉｐｐｉａｎ，Ｊｒ． ３３７　　

２． Ｆｒｏｓｔ， ９．

【Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ】
Ａｎｄｅｒｓｅｎ， Ｊｅｎｎｉｆｅｒ ａｎｄ Ｅｌｉｚａｂｅｔｈ Ｓａｕｅｒ， Ｅｄｓ． Ｂｏｏｋｓ ａｎｄ Ｒｅａｄｅｒｓ ｉｎ Ｅａｒｌｙ Ｍｏｄｅｒｎ Ｅｎｇｌａｎｄ． Ｐｈｉｌａ

ｄｅｌｐｈｉａ： Ｕ ｏｆ Ｐｅｎｎｓｙｌｖａｎｉａ Ｐ， ２００２．
Ａｎｄｒｅａｓｅｎ， Ｎ． Ｊ． Ｃ． “Ｄｏｎｎｅｓ ‘Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ’ ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ａｓｓｅｎｔ，” Ｍｏｄｅｒｎ Ｐｈｉｌｏｌｏｇｙ ６２

（１９６５）： ２０７ － ２１６．
Ｂａｌｄ， Ｒ． Ｃ． Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅ： Ａ Ｌｉｆｅ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｏｘｆｏｒｄ Ｕ Ｐ， １９７０．
Ｄｅ Ｇｕｉｂｅｒｔ， Ｊｏｓｅｐｈ． Ｔｈｅ Ｊｅｓｕｉｔｓ： Ｔｈｅｉｒ Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ Ｄｏｃｔｒｉｎｅ ａｎｄ Ｐｒａｃｔｉｃｅ． Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｔｈｅ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ

Ｊｅｓｕｉｔ Ｓｏｕｒｃｅｓ， １９６４．
Ｒａｓｐａ， Ａｎｔｈｏｎｙ， ｅｄ． Ｄｅｖｏｔｉｏｎｓ Ｕｐｏｎ Ｅｍｅｒｇｅｎｔ Ｏｃｃａｓｉｏｎｓ． Ｏｘｆｏｒｄ： Ｏｘｆｏｒｄ Ｕ Ｐ， １９８７．
 ． Ｌｅｔｔｅｒｓ ｔｏ Ｓｅｖｅｒａｌ Ｐｅｒｓｏｎｓ ｏｆ Ｈｏｎｏｕｒ： Ａ Ｆａｃｓｉｍｉｌｅ Ｒｅｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ． Ｍ． Ｔｈｏｍａｓ Ｈｅｓｔｅｒ， Ｅｄ． ａｎｄ
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ｅｒ ｌｅｖｅｌ ｉｎ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｗｉｔｈ ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｉｎ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｉｃ ｃｉｒｃｌｅ．
Ｈｉｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｆｒｕｉｔｓ ｏｆ ｒｅｃｅｎｔ ｙｅａｒｓ ａｒｅ Ｏｎ ｔｈｅ Ｅｍｏｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｒｅｌａｔｉｖｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｆｉｌ



Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ Ｗｏｎ ｔｈｅ ２ｎｄ Ｎａｒａ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ Ｐｒｉｚｅ ｏｆ Ｊａｐａｎ ／ Ｃｈａｏ Ｇａｏ ３３９　　

ｉａｌ Ｐｉｅｔｙ ｉｎ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ " Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ｔｉａｎｊｉｎ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ［Ｊ］， ２００３（３）#，
Ｄｕｎｈｕａｎｇ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ " Ｍｅａｎｉｎｇ ＇ｓ Ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ Ｌｏｖｅｓ Ｃｕｌｔｕｒｅ—
Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ Ｃｈｉｎａ［Ｃ］， ＣＨＵＯＫＯＲＯＮＳＨＩＮＳＨＡ ｉｎ Ｊａｐａｎ ，２００４ #，Ｔｈｅ
Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｌｅｔｔｅｒｓ ｏｆ Ｄｕｎｈｕａｎｇ ａｎｄ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ " Ｄｕｎｈｕａｎｇ Ｒｅ
ｓｅａｒｃｈ［Ｊ］，２００４（６）#， Ｄｕｎｈｕａｎｇ Ｓｏｎｇｓ " Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｙ
Ａｎｎｕａｌｓ（３）， Ｊｏｉｎｔ Ｒｅｓｅａｒｃｈ， “Ｅｕｒａｓｉａ Ｃｏｎｔｉｎｅｎｔ ａｎｄ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ” ２００５ #，Ｃｈｉ
ｎｅｓｅ Ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ " Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ［ Ｊ］，２００５
（６） # ａｎｄ ｓｏ ｏｎ．

Ｔｈｅ Ｒｅｖｉｅｗ Ｃｏｍｍｉｔｔｅｅ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｅｎｅｒｇｅｔｉｃａｌｌｙ
ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｏ ｓｔｕｄｙ ｔｈｅ ｅｘｃｈａｎｇｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｎｄ ｔｈｅ
ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ＳｉｎｏＪａｐａｎｅｓｅ ｐｏｅｔｒｙ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｅｘｔｅｎｄ ｈｉｓ ｌａｔｅｓｔ ｓｔｕｄｙ ｔｏ ｔａｋｉｎｇ ａ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ Ａｓｉａｎ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｃｅｎｔｅｒｅｄ ｅｘｃｈａｎｇｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｉｎ ａｄ
ｄｉｔｉｏｎ， Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｃａｒｒｉｅｄ ｏｕｔ ｔｈｅ ａｂｏｖｅｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｕｎｉｑｕｅ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ
ｓｔｕｄｙ ｏｆ ＳｉｎｏＪａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ Ｗａｋａｓ （ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ “Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｏ
ｅｍ”） ｃｈａｒｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｔｏ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｉｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｅ ｗｏｒｋｓ． Ｂｅｓｉｄｅｓ， Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ ｍａｄｅ ｇｒｅａｔ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎｓ ｔｏ
ｃｕｌｔｉｖａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ． Ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ｒｅａｓｏｎｓ， ｔｈｅ ２ｎｄ Ｎａｒａ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ
Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ Ｐｒｉｚｅ ｗａｓ ａｗａｒｄｅｄ ｔｏ Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ．

Ｏｎ ２６ Ｊｕｎｅ， ２０１０， ｔｈｅ ａｗａｒｄ ｃｅｒｅｍｏｎｙ ｗａｓ ｈｅｌｄ ｃｅｒｅｍｏｎｉｏｕｓｌｙ ｉｎ Ｎａｒａ Ｐｒｅｆｅｃ
ｔｕｒｅ． Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｅｎｔｅｒｓ ｉｎｓｔａｌｌｅｄ ｓｐｅｃｉａｌ ｃｏｕｎｔｅｒｓ ｔｏ ｄｉｓｐｌａｙ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｏｆ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ ａｎｄ Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇｓ ｗｏｒｋｓ ａｂｏｕｔ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ ｒｅｓｅａｒｃｈ．
Ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ２００ ｖｉｓｉｔｉｎｇ ｇｕｅｓｔｓ ｆｒｏｍ ａｒｏｕｎｄ Ｊａｐａｎ ａｔｔｅｎｄｅｄ ｔｈｅ ａｗａｒｄ ｃｅｒｅｍｏｎｙ． Ｔｈｅ
Ｒｅｖｉｅｗ Ｃｏｍｍｉｔｔｅｅ ｏｆ Ｎａｒａ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ Ｐｒｉｚｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ
ｗｉｎｎｅｒ Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇｓ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｆｒｕｉｔｉｏｎ ｉｎ ｄｅｔａｉｌ． Ｉｔ ｐｏｉｎｔｅｄ ｏｕｔ ｅｍｐｈａｔｉｃａｌｌｙ ｔｈａｔ
Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ ｈａｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｉｃ ｐａｐｅｒｓ ｏｆ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ Ｒｅｓｅａｒｃｈ ｉｎ ｔｗｏ
ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｉｎ Ｃｈｉｎａ ａｎｄ Ｊａｐａｎ ｓｉｎｃｅ １９８１ ａｎｄ ｉｔ ｈａｄ ｅｘｅｒｔｅｄ ａ ｔｒｅｍｅｎｄｏｕｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ．
Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｈｉｓ ｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｏｎ Ｔｈｅ Ｋｉｌｏｗｏｒｄ ｑｕｏｔｅｄ ｂｙ Ｍｕｒａｊｉｙｏｅｏｓｈｉ Ｙｏｓｈｉｄａ
ｉｓ ａ ｇｒｅａｔ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｃａｎ ｂｅ ｓａｉｄ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ； ｈｉｓ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ
ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｌｅｔｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｉｘ Ｄｙｎａｓｔｉｅｓ ｉｎ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ ｉｓ ｖｅｒｙ ｐｅｒｓｕａｓｉｖｅ ； ｈｉｓ
ｒｅｓｅａｒｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｂｕｄｄｈｉｓｔ ｐｒａｙｅｒｓ ｉｎ Ｄｕｎｈｕａｎｇ Ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔｓ ａｎｄ
ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ Ｙａｍａｎｏｕｅｎｏ Ｏｋｕｒａ ｉｓ ｔｈｅ ｎｅｗｅｓｔ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｆｒｕｉｔｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ａｃ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｉｃ ｃｉｒｃｌｅ； ｈｉｓ ｔｒａｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｔａｌｅｎｔｓ ｏｆ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ Ｒｅｓｅａｒｃｈ
ｉｓ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ．

Ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｏｒ ｏｆ Ｎａｒａ Ｐｒｅｆｅｃｔｕｒｅ Ｓｈｏｇｏ Ａｒａｉ ａｗａｒｄｅｄ Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｉｚｅ
ｍｅｄａｌ ａｎｄ ｃｅｒｔｉｆｉｃａｔｅ ｉｎ ｐｅｒｓｏｎ． Ａｔ ｔｈｅ ｍｅｅｔｉｎｇ， Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ ｇａｖｅ ａｎ ａｃａｄｅｍｉｃ
ｌｅｃｔｕｒｅ ｏｎ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ ａｎｄ Ｔｈｅ Ｂｏｏｋｓ ｏｆ Ｐｏｅｍｓ． Ｄｏｎａｌｄ Ｋｅｅｈａｎ， ａｓ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｏｆ
Ｃｏｌｕｍｂｉａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ａｎｄ ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｅｖｉｅｗ Ｃｏｍｍｉｔｔｅｅ ｏｆ Ｎａｒａ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｍｙｒｉ
ａｄ Ｌｅａｖｅｓ Ｐｒｉｚｅ， ｍａｄｅ ａ ｓｐｅｅｃｈ ｏｎ Ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ． Ｎａｋａｎｉｓｉｓｕｓ
ｕｍｕ， Ｄｏｎａｌｄ Ｋｅｅｈａｎ， Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ ａｎｄ Ｐｒｏｆ． Ｇｅｎｙ Ｗａｋｉｓａｋａ ｗｈｏ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓ
ｗｉｎｎｅｒｓ ａｎｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｓａｏ Ｐａｕｌｏ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ｍａｄｅ ａ ｓｐｅｅｃｈ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ ｉｎ
ｔｈｅ ｆｏｒｕｍ ｏｎ Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｍｅｅｔｉｎｇ， ａ ｃｏｎｃｅｒｔ ｃａｌｌｅｄ “ ｔｈｅ
Ｓｉｌｋ Ｒｏａｄ” ｗａｓ ｈｅｌｄ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｓｏｍｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｐｌａｙｅｄ “ Ｊａｓｍｉｎｅ”， “Ｏｒｉｅｎｔａｌ
Ｃｈｅｒｒｙ” ａｎｄ ｓｏｍｅ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｌｄ ｆａｍｏｕｓ ｍｕｓｉｃ． Ｉｎ ｔｈｅ ｅｖｅｎｉｎｇ， ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｏｎ
ｂａｎｑｕｅｔ．



３４０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｄａｙ， Ｔｈｅ Ａｓａｈｉ Ｓｈｉｍｂｕｎ， ｔｈｅ Ｍａｉｎｉｃｈｉ Ｓｈｉｍｂｕｎ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｎｅｗｓｐａｐｅｒｓ
ｏｆ Ｊａｐａｎ ａｎｄ ａｌｓｏ ＮＨＫ（ Ｊａｐａｎ Ｂｒｏａｄｃａｓｔｉｎｇ Ｃｏｒｐｏｒａｔｉｏｎ） ｒｅｐｏｒｔｅｄ ｔｈｅ ｎｅｗｓ． Ｓｏｍｅ
ｈａｖｅ ａｌｓｏ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓ．

Ｏｎ Ｊｕｎｅ ３０， Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ ｗａｓ ｉｎｖｉｔｅｄ ｔｏ ｇｉｖｅ ａ ｔａｌｋ ｏｎ Ｔｈｅ Ｓｉｌｋ Ｒｏａｄ ａｎｄ
Ｍｙｒｉａｄ Ｌｅａｖｅｓ ｉｎ Ｎａｒａ Ｗｏｍｅｎｓ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ａｎｄ ｗａｓ ｇｉｖｅｎ ａ ｗａｒｍｌｙ ｗｅｌｃｏｍｅ ｂｙ ｔｈｅ
ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔｓ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｍｅｅｔｉｎｇ， Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ ｒｅｐｌｉｅｄ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｅｄ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｐｒｅｓｅｎ
ｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔｓ．

Ｔｈｅ Ｂｏａｒｄ Ｃｈａｉｒｐｅｒｓｏｎ ａｎｄ Ｐｒｉｎｃｉｐａｌ Ｍｒ． Ｔａｋｅｓｈｉ Ｋａｎｏ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｏｌｌｅａｇｕｅｓ ｏｆ
Ｔｅｚｕｋａｙａｍａｇａｋｕｉｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｗｈｅｒｅ Ｗａｎｇ Ｘｉａｏｐｉｎｇ ｈａｄ ｗｏｒｋｅｄ ｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｃａｍｅ ｔｏ ａｔ
ｔｅｎｄ ｔｈｅ ａｗａｒｄｉｎｇ ｃｅｒｅｍｏｎｙ． Ａｌｌ ｔｈｅ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｌｅａｇｕｅ ｏｆ Ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ Ｃｈｉｎａ
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