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Ｄｙｍｅｌ Ｔｒｚｅｂｉａｔｏｗｓｋａｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｏｎ Ｐｏｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ａｎａｌｙｚｅｓ
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｕａｌ ａｄｄｒｅｓｓ． Ｊｏｈａｎｎｅｓ Ｎｒｒｅｇａａｒｄ Ｆｒａｎｄｓｅｎ ｅｘａｍｉｎｅｓ Ａｎｄｅｒｓ
ｅｎｓ ｔａｌｅｓ， ｔｈｅ Ｋｕｎｓｔｍｒｃｈｅｎ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂｒｉｄｇｅｂｕｉｌｄｉｎｇ ｉｎ ａｎ
ａｇｅ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ． ＡｎｎｅＭａｒｉｅ Ｍａｉ ｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ “ Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｙ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｐａｒｉｓ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ ｏｆ １８６７ ｗｈｅｒｅ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｆｅｌｔ ｏｕｔ
ｏｆ ｐｌａｃｅ ａｎｄ ｅｓｔｒａｎｇｅｄ． Ｆｉｎａｌｌｙ， Ｊｒｇｅｎ Ｖｅｉｓｌａｎｄｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ “ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ” ｒｅ
ｌａｔｅｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｔｏ ｆｉｃｔｉｏｎ ｂｙ ａ． ｏ． Ｂｒｕｎｏ Ｓｃｈｕｌｔｚ， Ｐａｕｌ Ａｕｓｔｅｒ ａｎｄ Ｈａｒｕｋｉ Ｍｕｒａｋａｍｉ．

Ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｓ ｈｏｐｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｉｃｈ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ａｒｔｉｃｌｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｗｉｌｌ ｓｔｉｍｕｌａｔｅ
ｆｕｒｔｈｅｒ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ａｎｄ ｒｅａｄｅｒｌｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔａｌｅ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ａｎｄ ｉｎ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ．



　

Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ’ ｓ Ａｆｒｉｃａｎ Ｆａｂｌｅｓ ｆｒｏｍ Ｃｕｂａ ａｓ
ａ Ｔｅｘｔ Ｔｈｅａｔｒｅ
Ｂａｒｂａｒａ ＳｔａｗｉｃｋａＰｉｒｅｃｋａ
Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ Ｒｏｍａｎｃｅ Ｐｈｉｌｏｌｏｇｙ， Ｆａｃｕｌｔｙ ｏｆ Ｍｏｄｅｒｎ Ｌａｎｇｕａｇｅｓ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ａｄａｍ Ｍｉｃｋ
ｉｅｗｉｃｚ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
Ａｌ． Ｎｉｅｐｏｄｌｅｇｏｓ′ ｃｉ ４， ６１ － ８７４ Ｐｏｚｎａń （Ｐｏｌａｎｄ）
Ｅｍａｉｌ： ｐｉｒｂａｒ＠ ａｍｕ． ｅｄｕ． ｐｌ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 ＡｆｒｉｃａｎＣｕｂａｎ ａｒｔ ｍａｎｉｆｅｓｔｓ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｉｔｙ ｏｆ
ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ； ｔｈｅ ｔｗｏ ａｒｅ ｍａｇｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ａｎｄ ｔｈｉｓ ｕｎｉｑｕｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｐｒｏｄｕｃｅｓ
ａ ｒｉｃｈ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｉｓ ｒｅｌａｔｅｄ ａｎｄ ｅｘｉｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｉｎｇｌｅ
ｍｏｍｅｎｔ． Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ， ｗｈｏ ｉｓ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｈａｖｉｎｇ ｓａｖｅｄ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｐｏｅｔｉｃａｌ，
ｍａｇｉｃ ｗｉｓｄｏｍ ｐｒｅｓｅｒｖｅｄ ｉｎ ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ａｒｔ， ｓｔｕｄｉｅｄ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｉｎ Ｐａｒｉｓ ａｎｄ ｇａｉｎｅｄ ａ
Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｎ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ ｉｍｂｕｅｄ ｗｉｔｈ
ａ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｓｈａｍａｎｉｃ ｄｉｃｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｍａｎｉｆｅｓｔｓ ｉｔｓｅｌｆ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｏｆ ｔｈａｔ ｃｏｕｎｔｒｙ． Ｔｈｅ
Ａｆｒｉｃａｎ ｅｌｅｍｅｎｔ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｐｏｔｅｎｔｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔａｌｅ， ｉｓ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｌａｖｅｓ
ｉｎ Ｃｕｂａ， ａｍｏｎｇ ｗｈｏｍ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ Ｃａｂｒｅｒａ ｗａｓ ｒａｉｓｅｄ， ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ａｃｑｕｉｒｉｎｇ ａｎ ｉｎｔｉｍａｔｅ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｂｅｌｉｅｆｓ ａｎｄ ｓｅｎｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ． Ｃａｂｒｅｒａ ａｌｓｏ ｓｐｅｎｔ ｔｉｍｅ ｉｎ Ｓｐａｉｎ， ａｎｄ ｉｎ
１９３６ ｓｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｎｅｇｒｏ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ｆｒｏｍ Ｃｕｂａ． Ｓｈｅ ｗａｓ ｎｏｔ
ｔｈｅ ｏｎｌｙ Ｃｕｂａｎ ｔｒａｖｅｌｉｎｇ ｔｏ Ｅｕｒｏｐｅ， ｉｎ ｔｈｅ １９３０ｓ， ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｐａｉｎｔｅｒ Ｗｉｌｆｒｅｄｏ Ｌａｍ
ｖｉｓｉｔｅｄ Ｐａｒｉｓ ａｎｄ ｅｘｈｉｂｉｔｅｄ ｗｉｔｈ Ｐｉｃａｓｓｏ． Ｌａｍｓ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ｆａｓｃｉｎａｔｅ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ Ｃａｒｐｅｎ
ｔｉｅｒ ｗｈｏ ｉｓ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅｍ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ａ ｐｒｅｆａｃｅ ｔｏ ｏｎｅ ｏｆ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ ｗｈｉｃｈ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ
ｍａｎｉｆｅｓｔｏ ｏｎ “ ｔｈｅ ｒｅａｌｍａｒｖｅｌｌｏｕｓ”， “ ｌｏ ｒｅａｌｍａｒａｖｉｌｌｏｓｏ” ． ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
ｍａｋｅｓ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｒｒｏｒ ａｎｄ ｗａｔｅｒ ａｓ ａｎ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｄｅａｔｈ． Ｔｈｉｓ ｌｉｔｅｒａ
ｔｕｒｅ ｍａｙ ｂｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ “ ｔｅｘｔ ｔｈｅａｔｒｅ”， ａ ｄｒａｍａｔｉｃ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ
ｍａｓｋ， ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｏｌｌ — ｅｍｂｌｅｍ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ ｍａｇｉｃ ａｎｄ ｆｅｒｔｉｌｉｔｙ — ｉｎ ａ ｃｏｍｂｉ
ｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｐｉｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｄｒａｍａ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｃａｂｒｅｒａ； ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ａｒｔ； ａ ｔｅｘｔ ｔｈｅａｔｒｅ

Ｆｏｒ ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ ｐｅｒｓｏｎ ｍｏｕｌｄｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ａ ｄｕａｌ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｒｅ
ａｌｉｔｙ ｉｓ ａ ｎａｔｕｒａｌ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｉｎｇ ａｎｄ ｓｅｅｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｖｉｓｉｂｌｅ ａｎｄ ｉｎ
ｖｉｓｉｂｌｅ ｃｏｍｂｉｎｅｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｇｒａｌ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ｉｔ ｍｅａｎｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｃａｌｅ ｏｆ ｅｘｐｅｒｉｅｎ
ｃｉｎｇ ｂｏｔｈ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｖａｌｕｅ ｔｈａｔ ｗｅ ｃｏｕｌｄ ｃａｌｌ “ａ ｍａｇｉｃａｌ ｃｏｎｔｉ
ｎｕｉｔｙ ｏｆ ｂｅｉｎｇ” ． Ｔｈｉｓ ｏｎｔｏｌｏｇｉｃａｌ ｑｕａｌｉｔｙ ｉｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｄｏｕｂｔ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｍｙｔｈｉｃａｌ
ｍｏｄｅｌ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｉｔ ｉｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， ａｒｔ
ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｉｔ ｄｅｆｉｎｅｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｗａｙ ｏｆ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｓｐａｃｅ ｂｕｔ ｉｔ ａｌｓｏ
ｉｎｃｌｕｄｅｓ ａ ｖｉｓｕａｌ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ａ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｅｖｅｒｌａｓｔｉｎｇ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ ｉｎ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐａｃｅ ｏｆ ａｒｃｈｅｔｙｐｅ ａｎｄ ｓｙｍｂｏｌ． “Ａ ｍａｇｉｃａｌ ｃｏｎｔｉｎｕｉｔｙ ｏｆ ｂｅｉｎｇ” ｉｓ ｉｎｓｅｐａｒａ
ｂｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｈｕｇｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ａｎｄ ａ ｒｉｃｈｎｅｓｓ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｔ ａｎｙ ｍｏ



１６０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｍｅｎｔ ａｎｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｃｈｉｌｄ， ａ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ ａｎｄ ａ ｐｏｅｔ
…Ａｔ ｔｈｅ ｂａｓｅ ｏｆ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎｓ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ — ｔｈｅ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔ
ｗｈｉｃｈ ｇｉｖｅｓ ａ ｍｅｎｔａｌ ａｎｄ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｓｈａｐｅ ｔｏ ｅｖｅｒｙ ｖｉｓｉｏｎ ｃｒｅａｔｅｄ．

Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ ｗａｓ ｂｏｒｎ ｉｎ Ｈａｖａｎａ ｉｎ １９００． Ｓｈｅ ｗａｓ ａ ｗｈｉｔｅ Ｃｕｂａｎ ｗｏｍａｎ ． Ｉｔ
ｉｓ ｔｈａｎｋｓ ｔｏ ｈｅｒ—ａｎ ｅｘｃｅｌｌｅｎｔ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ａ ｂｒｉｌｌｉａｎｔ ｅｔｈｎｏｌｏｇｉｓｔ—ｔｈａｔ
Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ｓａｖｅｄ Ａｆｒｉｃａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ａｎｄ ｓｏｍｅ ｐｏｅｔｉｃａｌ
ｍａｇｉｃａｌ ｗｉｓｄｏｍ， ｗｈｉｃｈ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｔｈｅ ｉｓｌａｎｄ ｗａｓ ｃｏｎｑｕｅｒｅｄ ｕｐ ｔｏ ｎｏｗ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａ
ｐｅｒｃｅｐｔｉｂｌｅ ｐｕｌｓｅ ｏｆ ａ ｓｙｎｃｒｅｔｉｃ Ｃｕｂａｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｓｈｅ ｗａｓ ａ ｄｉｓｃｉｐｌｅ ｏｆ Ｆｅｒｎａｎｄｏ Ｏｒｔｉｚ，
ｗｈｏ ｗａｓ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｂｒｉｌｌｉａｎｔ ｅｔｈｎｏｇｒａｐｈｅｒ ａｎｄ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ ｗｒｉｔｅｒ ｏｆ Ｃｕｂａｎ
ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｉｔｓ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ （ｍａｉｎｌｙ Ｓｐａｎｉｓｈ， Ａｆｒｉｃａｎ ａｎｄ Ｃｈｉｎｅｓｅ） ． Ｌｙｄｉａ Ｃａ
ｂｒｅｒａ ｗｉｄｅｎｅｄ ｔｈｅ ａｒｅａ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｏｒｍｏｕｓ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｅｒｕｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｍａｓｔｅｒ ｂｙ ａ
ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｎｅｗ ｑｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． １ Ｓｈｅ ｓａｖｅｄ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｏｒａｌ ｔｒａｎｓｍｉｓｓｉｏｎ ｉｎ Ｃｕｂａ
ａｎｄ ｇａｖｅ ｉｔ ａ ｎｅｗ ｆｏｒｍ： ｔｈｅ ｆａｉｒｙｔａｌｅ， ｔｈｅ ｆａｂｌｅ， ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ａｎｄ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ
ｒｅｃｏｒｄ ｏｎ ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒｌｉｎｅ ｏｆ ｅｔｈｎｏｌｏｇｙ， ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｙ， ｓｏｃｉｏｌｏｇｙ ａｎｄ ｅｓｏｔｅｒｉｃ
ｓｅｃｒｅｔ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｆｅ ｏｆ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ ｉｔ ｗａｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗｅｎｔ ｔｏ Ｐａｒｉｓ
ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｉｒｔｉｅｓ ｔｏ ｓｔｕｄｙ ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ａｒｔ． Ｔｈｅ ｃｌｏｓｅｎｅｓｓ ｗｈｉｃｈ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ａｎｄ
ｓｔｉｌｌ ｃｏｎｎｅｃｔｓ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｎｄ ｐｏｅｔｓ ｗｉｔｈ ｐａｉｎｔｉｎｇ—ｗｉｔｈ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｖｉｓｉｏｎ， ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ
ｌｉｎｅ， ｃｏｌｏｕｒ ａｎｄ ｃｈｉａｒｏｓｃｕｒｏ ｉｓ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｆｅａｔｕｒｅ ｉｎ Ｃｕｂａ． Ｃｕｂａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ—
ｍａｒｋｅｄ ｂｙ ａ ｓｔａｍｐ ｏｆ ＳｐａｎｉｓｈＡｍｅｒｉｃａｎ ｎｅｏｂａｒｏｑｕｅ （ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｉｓ ａｌｓｏ ｏｗｅｄ ｔｏ ａ Ｃｕ
ｂａｎ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｐａｉｎｔｅｒ ｗｈｏ ｅｍｉｇｒａｔｅｄ ｔｏ Ｐａｒｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｉｘｔｉｅｓ ｔｉｌｌ １９９３—Ｓｅｖｅｒｏ
Ｓａｒｄｕｙ）—ｓｏｍｅｈｏｗ ｉｎ ａ ｎａｔｕｒａｌ ｗａｙ ａｉｍｓ ａｔ ａ ｖｅｒｂａｌ ｉｎｔｅｎｓｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｐｈｒａｓａｌ ｌｉｔｅｒ
ａｒｙ ｔｅｘｔｕｒｅ， ａｔ ａ ｃｏｕｎｔｅｒｐｏｉｎｔ ｏｆ ａ ｐｉｃｔｕｒｅ ａｎｄ ａ ｍｕｓｉｃａｌ ｖａｌｕｅ ｏｆ ａ ｗｏｒｄ ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ
ｆｕｌｌｎｅｓｓ ｏｆ ｓｏｕｎｄ， ａ ｒｈｙｔｈｍｉｃ ａｎｄ ｖｉｓｕａｌ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｅｑｕｅｎｃｅ． Ｔｈｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｆｕｌｌｎｅｓｓ
ｍａｒｋｅｄ ｂｙ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｈｕｍｏｕｒ—Ａｆｒｉｃａｎ “ｐｉｃａｒｅｓｑｕｅ”， Ａｆｒｉｃａｎ “ｍａｎｔｒａｓ” —
ｍａｇｉｃ ｓｐｅｌｌｓ， ｎｅｏｌｏｇｉｓｍｓ ｆｕｌｌ ｏｆ ｍａｇｉｃａｌ ｐｏｗｅｒ ｂｏｔｈ ｐａｇａｎ ａｎｄ ｓａｃｒｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｔｉｍｅ ｗａｓ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ ｂｙ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ ｉｎ ａｎ ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｉｎ ａｎ
ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｍｙｔｈｉｃａｌｓｙｍｂｏｌｉｃ （ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｏｆ ｉｔｓ ｋｉｎｄ）， ｐｏｅｔｉｃａｌｓｈａｍａｎｉｃ ｄｉｃｔｉｏｎ
ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ Ｓｐａｎｉｓｈ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ｓｕｂｊｅｃｔｅｄ． Ｔｈａｔ ｄｉｃｔｉｏｎ ｉｓ ｉｎｄｅｅｄ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｆｏｌｋ
ＡｆｒｉｃａｎＣｕｂａｎ ｆａｉｒｙｔａｌｅ， ａ ｆａｂｌｅ ｏｒ ｅｖｅｎ ａ ｐａｒａｂｌｅ．

Ｓｈｅ ｗａｓ ｂｒｏｕｇｈｔ ｕｐ ａｍｏｎｇｓｔ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｌａｖｅｓ ｉｎ Ｃｕｂａ—ｓｈｅ ｄｅｒｉｖｅｄ ｍｏｔｉｆｓ ｆｏｒ ｈｅｒ
ｆｕｔｕｒｅ ｂｏｏｋｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅｍ． Ａｆｒｉｃａｎ ｂｅｌｉｅｆｓ， ｔｈｅｉｒ ｍｕｓｉｃ， ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｅｎｓｉｂｉｌｉｔｙ
ｍａｎｉｆｅｓｔｅｄ ｉｎ ａ ｄｅｅｐ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ｕｎｉｔｙ ｗｉｔｈ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ｌｅｔ ｈｅｒ ｄｅｖｅｌｏｐ ｈｅｒ
ｏｗｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔａｌｅｎｔ ｃｏｍｐｌｅｍｅｎｔｅｄ ｂｙ ｈｅｒ ｂｒｏａｄ ｒａｎｇｅ ｏｆ ｓｔｕｄｉｅｓ， ｖｅｒｓａｔｉｌｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ
ａｎｄ ｅｒｕｄｉｔｉｏｎ． Ｔｈｏｓｅ ｓｔｕｄｉｅｓ ａｒｅ ｔｈｅ Ｐａｒｉｓ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ—ａ
ｃｌｏｓｅ ｃｏｎｔａｃｔ ｖｉａ Ｅｕｒｏｐｅ ｗｉｔｈ ａｎ ａｒｃｈａｉｃ Ａｆｒｉｃａｎ ａｒｔ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ
ｅｖｅｒｙ ｌｉｎｅ， ｆｏｒｍ ｏｒ ａ ｓｐｏｔ ｏｆ ｃｏｌｏｕｒ ａｒｅ ａ ｓｉｇｎ， ａ ｍａｇｉｃａｌｌｙ ｈｉｄｄｅｎ ｃｏｄｅ， ａ ｓｙｍｂｏｌｉｃ
ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ａ ｄｒｅａｍ ｓｌｅｅｐ， ａ ｒｅｍｅｍｂｒａｎｃｅ ｏｆ ａｎｃｅｓｔｏｒｓ ， ａｎ ｅｐｉｐｈａｎｙ ｏｆ ｄｅａｔｈ， ａ ｒｅ
ｃａｌｌｉｎｇ ｏｆ ｇｈｏｓｔｓ ｗｈｉｃｈ ｌｉｖｅ ｉｎ ａｌｌ ｔｈｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｉｒｔｉｅｓ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｌｉｖｅｄ ｉｎ Ｓｐａｉｎ—ｔｈｅｒｅ ｓｈｅ ｍｅｔ， ａｍｏｎｇ ｏｔｈｅｒｓ， Ｆｅｄｅｒｉｃｏ
Ｇａｒｃｉａ Ｌｏｒｃａ ａｎｄ Ｇａｂｒｉｅｌａ Ｍｉｓｔｒａｌ． １９３６ ｗａｓ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｙｅａｒ ｆｏｒ ｈｅｒ—ｔｈｅ Ｐａｒｉｓ
ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｈｏｕｓｅ Ｇａｌｌｉｍａｒｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｈｅｒ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｕｅｎｔｏｓ ｎｅｇｒｏｓ ｄｅ Ｃｕ
ｂａ （Ｎｅｇｒｏ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ｆｒｏｍ Ｃｕｂａ） ． Ｔｈａｔ ｂｏｏｋ ｗａｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｒｉｔｔｅｎ ｒｅｃｏｒｄ ｏｆ
ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ ｉｎ Ｃｕｂａ． Ｉｎ １９４０ ｉｔ ｗａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｐａｎｉｓｈ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ



Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ’ｓ Ａｆｒｉｃａｎ Ｆａｂｌｅｓ ｆｒｏｍ Ｃｕｂａ ａｓ ａ Ｔｅｘｔ Ｔｈｅａｔｒｅ ／ Ｂａｒｂａｒａ ＳｔａｗｉｃｋａＰｉｒｅｃｋａ １６１　　

ｗａｓ ｐｒｅｃｅｄｅｄ ｂｙ ａ ｐｒｅｆａｃｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ Ｆｅｒｎａｎｄｏ Ｏｒｔｉｚ． Ｗｉｔｈ ａｎ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｃｅｒｔａｉｎｔｙ ｔｈｅ
ｓｔｏｒｉｅｓ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｔｈａｔ ｖｏｌｕｍｅ ａｎｄ ａｌｓｏ ｏｔｈｅｒ ｌｉｔｅｒａｌ ｆｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｕｂａｎ ｗｒｉｔｅｒ ｂｅ
ｌｏｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｒｅａｍ ｏｆ “ａ ｍａｒｖｅｌｌｏｕｓ ｒｅａｌｉｔｙ” （“ ｌｏ ｒｅａｌ ｍａｒａｖｉｌｌｏｓｏ”） ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
ｏｆ ＳｐａｎｉｓｈＡｍｅｒｉｃａ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃａｒｉｂｂｅａｎ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｉｓ ｉｄｅａ—ａ ｈｕｍａｎ ｉｓ ｐａｒｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓｅ， ｉｓ ｓｕｂｊｅｃｔｅｄ ｔｏ ｉｔｓ ｌａｗｓ． Ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ａｎｄ ｈｕｍａｎ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ａｒｅ ｏｎｅ．
Ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ａ ｈｕｍａｎ ｉｓ ｎｏｔ ｄｉｖｉｄｅｄ， ｎｅｉｔｈｅｒ ｉｎ ａ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｐｌａｎ ｎｏｒ ｉｎ ａ ｍｅｎｔａｌ ｏｎｅ．
Ａ ｈｕｍａｎ ｔｈｏｕｇｈｔ ｉｎｃｌｕｄｅｓ—ｔｈｒｏｕｇｈ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｆｏｒｍｓ—ａ ｆｏｒｍ ｏｆ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ， ｔｒａｎｓｆｏｒ
ｍａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｃｈａｎｇｅｄ ｔｈｅ ｓｔｒｅａｍ ｏｆ ｅｎｅｒｇｙ ｉｎｔｏ ｏｕｒ ｐｒｅｓｅｎｔ． Ａｌｌ
ｔｈｏｓｅ ｃｈａｎｇｅａｂｌｅ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｃｏｍｐｒｉｓｅ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｐａｓｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｔｉｍｅ； ｔｈｅｙ ａｒｅ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｃｅｓ ａｎｄ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ．

Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ ａｎｄ ｈｅｒ ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｌ ｃｒｅａｔｉｏｎｓ ｉｓ ｔｈｕｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎｔｏ
ｓｕｃｈ ａ ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｉｎｔｏ ａ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｃｏｎｓｔｅｌｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｒｅｅ
ｏｕｔｓｔａｎｄｉｎｇ ａｒｔｉｓｔｓ—ａ ｗｒｉｔｅｒ， ａ ｐａｉｎｔｅｒ ａｎｄ ａ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ —ｗｈｏｓｅ ｆｏｒｔｕｎｅｓ ａｒｅ ｉｎｓｅｐ
ａｒａｂｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｂｏｔｈ Ｃｕｂａ ａｎｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｒｔｉｓｔｉｃ ａｖａｎｔｇａｒｄｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｈｉｒｔｉｅｓ ａｎｄ ｆｏｒｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｗｅ ａｒｅ ｔａｌｋｉｎｇ ｈｅｒｅ ａｂｏｕｔ ａ Ｃｕｂａｎ ｗｒｉｔｅｒ， ｔｈｅ
ｃｒｅａｔｏｒ ｏｆ ａ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ “ ｌｏ ｒｅａｌ ｍａｒａｖｉｌｌｏｓｏ” —Ａｌｅｊｏ Ｃａｒｐｅｎｔｉｅｒ， ａ Ｃｕｂａｎ ｐａｉｎｔｅｒ
ｗｈｏ ｌｅｆｔ Ｃｕｂａ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｂｌｅｎｄｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｓｔｒｅａｍ ｏｆ ａｄｖｅｎｔｕｒｅ
ｗｉｔｈ ｓｕｒｒｅａｌｉｓｍ ｉｎ Ｐａｒｉｓ—ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆａｍｏｕｓ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ

ｃｅｎｔｕｒｙ—ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ Ｔｈｅ Ｊｕｎｇｌｅ （Ｌａ Ｊｕｎｇｌａ） —Ｗｉｆｒｅｄｏ Ｌａｍ ａｎｄ ａｎ ｅｓｓａｙ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ
ａ Ｆｒｅｎｃｈ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ—Ｐｉｅｒｒｅ Ｍａｂｉｌｌｅ， ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ Ｌｅ ｍｉｒｏｉｒ ｄｕ ｍｅｒｖｅｉｌｌｅｕｘ （Ｌｅｓ Ｅ
ｄｉｔｉｏｎｓ ｄｅ Ｍｉｎｕｉｔ， Ｐａｒｉｓ， １９６２， ｗｉｔｈ ａ ｐｒｅｆａｃｅ ｂｙ Ａｎｄｒé Ｂｒｅｔｏｎ） ．

Ｔｈｅ ｙｅａｒｓ ｏｆ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ ｓ` Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｄｖｅｎｔｕｒｅ ｉｎｃｌｕｄｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｄａｔｅｓ ｃｌｏｓｅｌｙ
ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｄｉｓｃｏｖｅｒｉｎｇ Ａｆｒｉｃａｎ ｍｏｒｐｈｏｌｏｇｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｆｉｌｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ
ａｖａｎｔｇａｒｄｅ：

Ｉｎ １９２８， ｔｈａｎｋｓ ｔｏ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｆｒｏｍ Ｆｒｅｎｃｈ ｐｏｅｔ Ｒｏｂｅｒｔ Ｄｅｓｎｏｓ， Ａｌｅｊｏ Ｃａｒｐｅｎｔｉｅｒ
ｌｅｆｔ Ｃｕｂａ， ａｒｒｉｖｅｄ ｉｎ Ｐａｒｉｓ ａｎｄ ｗａｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｔｏ Ｐａｒｉｓｉａｎ Ｂｏｈｅｍｉａ ｏｆ ｔｈｅ １９２０ｓ．

Ｉｎ １９３８， Ｗｉｌｆｒｅｄｏ Ｌａｍ ａｒｒｉｖｅｄ ｉｎ Ｐａｒｉｓ—ａ ｙｏｕｎｇ Ｃｕｂａｎ ｐａｉｎｔｅｒ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｕｎ
ｋｎｏｗｎ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ， ｔｗｏ ｙｅａｒｓ ｏｌｄｅｒ ｔｈａｎ Ｃａｒｐｅｎｔｉｅｒ， ａ ｓｏｎ ｏｆ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｍａｎ ａｎｄ ａ Ｍｕ
ｌａｔｔｏ． Ｔｈａｎｋｓ ｔｏ Ｍａｎｏｌｏ Ｈｕｇｕｅｓ ｌｅｔｔｅｒ ｏｆ ｒｅｃｏｍｍｅｎｄａｔｉｏｎ， ｈｅ ｃａｍｅ ｉｎｔｏ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ
Ｐｉｃａｓｓｏ． Ｉｎ ｈｉｓ Ｐａｒｉｓ ｓｔｕｄｉｏ ａｔ ｔｈｅ ｏｌｄ Ｇｒａｎｄｓ—Ａｕｇｕｓｔｉｎｓ ｓｔｒｅｅｔ ｎｅａｒ ｔｈｅ Ｓｅｉｎｅ ｈｅ ｍｅｔ
ｈｉｓ ｆｕｔｕｒｅ ｆｒｉｅｎｄｓ： Ｖｉｃｔｏｒ Ｂｒａｕｎｅｒ， Ｈａｎｓ Ｂｅｌｌｍｅｒ， Ｍａｘ Ｅｒｎｓｔ， Ｍａｒｃｅｌ Ｄｕｃｈａｍｐ． Ａ
ｙｅａｒ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ａｒｒｉｖａｌ ｉｎ Ｐａｒｉｓ， Ｌａｍ ｅｘｈｉｂｉｔｅｄ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ Ｐｉｃａｓｓｏ ｉｎ Ｐｅａｒｌｓ
Ｇａｌｌｅｒｙ ｉｎ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ Ａｆｒｉｃａｎ ｍｅｔａｐｈｏｒｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ
ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｓｅｅｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｏｆ ａ Ｃｕｂａｎ ｉｓ ｆｏｃｕｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ Ｌａｍ ｓ` ｐａｉｎｔｉｎｇ，
“Ｌａ Ｊｕｎｇｌａ” ．

Ｉｎ １９４８， Ｃａｒｐｅｎｔｉｅｒ ｗａｓ ｆａｓｃｉｎａｔｅｄ ｗｉｔｈ Ｗｉｆｒｅｄｏ Ｌａｍ ｓ` ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ
ｉｔ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｔｈｅ “Ｐｒｅｆａｃｅ” ｔｏ ｈｉｓ ｏｗｎ ｎｏｖｅｌ Ｅｌ ｒｅｉｎｏ ｄｅ ｅｓｔｅ ｍｕｎｄｏ． Ｔｈｅ Ｐｒｅｆａｃｅ ｉｓ ｒｅ
ｇａｒｄｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｍａｎｉｆｅｓｔｏ ｏｆ “ ｌｏ ｒｅａｌｍａｒａｖｉｌｌｏｓｏ” —ｔｈｅ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ａｎｄ ｐｏ
ｅｔｉｃｓ ｓｏ ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｙｎｃｒｅｔｉｃ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｏｆ ＳｐａｎｉｓｈＡｍｅｒｉｃａｎ， Ａｆｒｉｃａｎ ａｎｄ Ｃａｒｉｂｂｅａｎ
ｃｕｌｔｕｒｅ．

Ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ ｉｓ ａｌｓｏ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｔｈａｔ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｏｕｔｌｏｏｋ． Ａ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ａ
ｒｉｓｅｓ—ｗｈａｔ ｗｏｕｌｄ Ｃｕｂａ ａｎｄ Ａｆｒｉｃａ ｈａｖｅ ｍｅａｎｔ ｆｏｒ ｈｅｒ ｉｆ ｓｈｅ ｈａｄ ｎｏｔ ｓｅｅｎ ｔｈｅｍ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈａｔ “Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｓｈｏｒｅ”？ Ｈｏｗ ｍｕｃｈ ｄｉｄ ｈｅｒ ｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ Ｃｕｂａ，
ｗｈｉｃｈ， ｔｈａｎｋｓ ｔｏ ｈｅｒ ｂｅｃａｍｅ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ， ａ Ｃｕｂａｎ “Ｍｉｒｒｏｒ ｏｆ



１６２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｍａｒｖｅｌ” （“Ｌｅ Ｍｉｒｏｉｒ ｄｕ ｍｅｒｖｅｉｌｌｅｕｘ”） ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ Ｐｉｅｒｒｅ Ｍａｂｉｌｌｅ （Ｍａｂｉｌｌｅ １９１）
—ａ Ｆｒｅｎｃｈ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒ ｏｆ ｔｈａｔ ｃｏｎｃｅｐｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｃｏｕｌｄ ｃａｌｌ ｉｔ （ｈｅ
ｗａｓ ａｌｓｏ ａ ｓｅａｒｃｈｅｒ ｏｆ ｍｙｔｈｓ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ， ａｎ ｅｓｓａｙ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｃｏｍｐａｒａ
ｔｉｓｔ） ．

Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｇｒａｓｐ ａｎｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ Ｃｕｂａ ｉｎ ｈｅｒ ｗｒｉｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｅ
ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｉｎｔｅｇｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏ ｍａｎｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｏ ｍａｎｙ ｖｏｉｃｅｓ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ
ｐｒｅｓｅｎｔ ｏｎ ｔｈｅ Ｉｓｌａｎｄ．

Ｔｈｅ ｍｉｒｒｏｒ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｈｅｒｅ ｃａｎ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｉｎ ｔｗｏ ｗａｙｓ： ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｄｅｄ ｉｎ
ａ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｗａｙ—ａｓ ａｎ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔ ｏｆ ａ “ｂａｒｏｑｕｅ” ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌ ｇａｍｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｖｉｓｉ
ｂｌｅ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ａｓ ａ ｌｏｏｋｉｎｇｇｌａｓｓ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｕｓｅｄ ｂｙ Ｗｉｌｆｒｅｄｏ Ｌａｍ， Ｃａｒｐｅｎｔｉｅｒ ａｎｄ Ｍａ
ｂｉｌｌｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｌｄｓ ｏｆ ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｗｒｉｔｉｎｇ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｎｔｉ
ｎｅｎｔ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｓｙｎｃｒｅｔｉｓｍ ｏｆ Ｎａｔｕｒｅ， Ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ Ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｉｔ ｉｓ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｊｕｎｇｌｅ—ｔｈｅ ｍｉｒｒｏｒ ｗｈｅｒｅ ｓｈａｍａｎｉｃ ｄｒｕｍｓ ａｒｅ ｈｅａｒｄ ｃａｌｌｉｎｇ ｇｏｄｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐａｎｔｈｅｏｎ ｏｆ
Ｃｕｂａｎ “ｓａｎｔｅｒｉａ” ｔｈｒｏｕｇｈ ｐｒｉｍｅｖａｌ ｒｈｙｔｈｍｓ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｔｏ Ａｌｉｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｍｉｒｒｏｒ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｊｕｎｇｌｅｍｉｒｒｏｒ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ｇｏｄｓ ｕｎｉｔｅ ｔｈａｎｋｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｓｙｍｂｉｏｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃａｔｈｏｌｉｃ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ａｎｄ Ａｆｒｉｃａｎ ｂｅｌｉｅｆｓ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈｅｒｅ Ｐａｐａ Ｌｅｇｂａ—ｔｈｅ
ｇｏｄ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｅ ｊｏｕｒｎｅｙｓ ｏｐｅｎｓ ａｌｌ ｔｈｅ ｒｏａｄｓ ｆｏｒ ｕｓ ａｎｄ Ｏｃｈúｎ Ｆａｉ—ｔｈｅ ｒｕｌｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｒ
ｒｉｃａｎｅ ｍａｋｅｓ ｓｌａｖｅｓ ｗｉｎ ｔｈｅｉｒ ｕｐｒｉｓｉｎｇｓ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆｉｃｔｉｏｎ—ｉｎ ｈｅｒ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ｆａｉｒｙ
ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｌｅｇｅｎｄｓ—ｔｈｅ ｍｉｒｒｏｒ ｈａｓ ａ ｖｅｒｙ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｒｏｌｅ—ｉｔ ｉｓ ｉｎｓｅｐａｒａｂｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｓ ｏｆ ｗａｔｅｒ， ｔｈａｔ ｉｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｓ ｏｆ ｌｉｆｅ， ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｔｉｍｅ．

Ｉｎ １９３８ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ Ｃｕｂａ ａｎｄ ｄｅｖｏｔｅｄ ｈｅｒｓｅｌｆ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ
ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｎ． Ｉｎ １９５４ ｈｅｒ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｗｏｒｋ ｗａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ—Ｅｌ
ｍｏｎｔｅ （Ｔｈｅ Ｍｏｕｎｔ） ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｌｏｎｇ ｅｓｓａｙ ａｂｏｕｔ ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｒｅｌｉｇｉｏｎｓ， ｍａｇｉｃ， ｅｓｏｔｅｒｉｃ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｂｌａｃｋ Ｃｕｂａｎｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｆｔｉｅｓ ｓｈｅ ａｌｓｏ ｗｒｏｔｅ ｔｈｅ ｅｓｓａｙ
“Ｌａ ｓｏｃｉｅｄａｄ ｓｅｃｒｅｔａ Ａｂａｃúａ” （“Ｔｈｅ Ｓｅｃｒｅｔ Ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ Ａｂａｋｕａ”） ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ
ｏｆ ａ ｒｉｔｕａｌ ｏｆ ｂｌａｃｋ “ｍａｓｏｎｒｙ”ｃｏｍｉｎｇ ｆｒｏｍ Ａｆｒｉｃａ． Ｉｎ １９６０ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ ｃｈｏｓｅ ｅｍｉ
ｇｒａｔｉｏｎ． Ｓｈｅ ｎｅｖｅｒ ｃａｍｅ ｂａｃｋ ｔｏ Ｃｕｂａ． Ｓｈｅ ｄｉｅｄ ｉｎ Ｍｉａｍｉ ｉｎ １９９２．

Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ａ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｔ ｃａｎｏｎ （Ｐｒｏｐｐ ８７）， “Ｌｏｓ ｃｕｅｎｔｏｓ ｎｅｇｒｏｓ ｄｅ Ｃｕｂａ”
ｃａｎ ｂｅ ｄｅｆｉｎｅｄ ａｓ ａ “ ｍａｒｖｅｌｌｏｕｓ ｓｔｏｒｉｅｓ” （“ ｃｕｅｎｔｏｓ ｍａｒａｖｉｌｌｏｓｏｓ”） ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ
“ ｆáｂｕｌａｓ ｍíｔｉｃａｓ” （ｍｙｔｈｉｃａｌ ｆａｂｌｅｓ）， ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｃｏｍｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｏｒａｌ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈａｔ ｍａｇｉｃａｌｐｏｅｔｉｃ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｐｅｏｐｌｅ， ａｎｉ
ｍａｌｓ， ｇｏｄｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ Ｎａｔｕｒｅ ｃｏｅｘｉｓｔ ｉｎ ｏｎｅ ｓｐａｃｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｂｏｒｄｅｒｌｉｎｅ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｖｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｄｅａｄ． Ｔｈｅｉｒ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅｓ ａｒｅ ｏｎｅ ｗｉｔｈ
ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ． Ｐｅｏｐｌｅ ｄｅｐｅｎｄ ｏｎ ｇｏｄｓ ａｎｄ ｇｏｄｓ ａｒｅ ｔｈｅ ｉｎｔｅｇｒａｌ ｐａｒｔ ｏｆ ｏｎｅ ｂｉｇ Ｈｕｍａｎ
Ｆａｍｉｌｙ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ａ ｓｈａｍａｎｉｓｔｉｃ ｒｕｌｅ—“ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｅｘｉｓｔｓ ｉｓ
ａｌｉｖｅ” ． Ｔｈａｔ ａｎｉｍｉｓｔｉｃ ｃｏｎｃｅｐｔ ｉｓ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ｍｙｓｔｉｃｉｓｍ， ｓｐｉｒｉｔｕａｌｉｔｙ ａｎｄ ｂｅ
ｌｉｅｆ． Ｆｏｒ ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ ｐｅｒｓｏｎ ｉｔ ｍｅａｎｓ ｈｉｓ ／ ｈｅｒ ｎａｔｕｒａｌ ｆｏｒｍ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ｔｈａｔ ｃｏｎｃｅｐｔ
ｄｅｆｉｎｅｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ａｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ａｌｓｏ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ａｗａｒｅｎｅｓｓ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｃｉｖｉｌｉｓａ
ｔｉｏｎａｌ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ． Ｔｈａｔ ｃｏｎｃｅｐｔ ａｌｓｏ ｇｉｖｅｓ ｒｉｓｅ ｔｏ ａ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｆｏｒｍ ｏｆ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ
ｔｈｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｏｆ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｖｉｓｉｏｎ． Ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｓｐｏｋｅｎ ｂｙ Ｌｙｄｉ
ａ Ｃａｂｒｅｒａｓ ｈｅｒｏｅｓ ｉｎ ｈｅｒ “ ｆáｂｕｌａｓ” ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｐｈｒａｓｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｗｉｔｈ ａ
ｐｏｅｔｉｃａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｉｔ ｈａｓ ａ ｐｏｅｔｉｃａｌ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｏｆ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ． Ｔｈｉｓ
ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ ｖａｒｉｏｕｓ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｏｆ ｉｎｖｏｃａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｂｙ



Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ’ｓ Ａｆｒｉｃａｎ Ｆａｂｌｅｓ ｆｒｏｍ Ｃｕｂａ ａｓ ａ Ｔｅｘｔ Ｔｈｅａｔｒｅ ／ Ｂａｒｂａｒａ ＳｔａｗｉｃｋａＰｉｒｅｃｋａ １６３　　

ｍａｇｉｃａｌ ｍａｎｔｒａｓ， ｐｒａｙｅｒｓ， ｓｏｎｇｓ ｏｆ ｐｒａｉｓｅ， ｓｈａｍａｎｉｓｔｉｃ ｆｏｒｍｕｌａｅ， “ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ” Ａｆｒｉ
ｃａｎ ｒｈｙｔｈｍｓ ｏｆ ｍｕｓｉｃａｌ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔｓ．

Ａｌｌ ｔｈｏｓｅ ｖｏｉｃｅｓ， ｓｏｕｎｄｓ， ｗｈｉｓｐｅｒｓ， ｂｌａｃｋ ｐｒａｙｅｒｓ ａｎｄ ｓｈａｍａｎｉｓｔｉｃ ｓｐｅｌｌｓ ａｒｅ
ｍｏｖｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｔｏ ａ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｐｌｏｔ．

Ａｆｒｉｃａｎ ｆａｂｌｅｓ ｆｒｏｍ Ｃｕｂａ ａｒｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｅｄ ｂｙ ａ ｃｌｅａｒ ｄｒａｍａｔｉｓａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ．
Ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｔｅｘｔｓ ｐｒｏｐｏｓｅｄ ｂｙ Ｃａｂｒｅｒａ ｉｓ ｎｅａｒｌｙ ａ ｒｅａｄｙ ｃｏｒｐｕｓ ｏｆ ａ
ｄｒａｍａ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ． Ｔｈｅｙ ｃａｎ ａｌｓｏ ｂｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ａｓ ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｇｒｅｅｋ ａｎｃｉｅｎｔ ｔｈｅａｔｒｅ． Ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｒｅａｓｏｎ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａｓ “ ｆáｂｕｌａｓ” ｉｓ ｐｅｒｆｅｃｔ ｍａ
ｔｅｒｉａｌ ｆｏｒ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｏｎ ｔｈｅ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｙ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｙ ｏｆ ｄｒａｍａ ｐｅｒ
ｆｏｒｍａｎｃｅ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｔｏｍｅ ｏｆ Ｌｏｓ ｃｕｅｎｔｏｓ ｎｅｇｒｏｓ ｄｅ Ｃｕｂａ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｂａｓｉｃ ｅｌｅ
ｍｅｎｔｓ ｗｈｉｃｈ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ ｔｈｅ ｄｒａｍａ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ａｒｃｈａｉｃ ａｎｄ ｐｒｉｍａｌ ｃｏｎｃｅｐｔ．
Ｔｈｅｙ ａｐｐｅａｒ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ （ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｄｉｃｔｉｏｎ） ｂｕｔ ａｌｓｏ ｏｎ
ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｖｉｓｕａｌ， ｓｙｍｂｏｌｉｃ ａｎｄ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｃａｌ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｏｓｅ “ｍａｒｖｅｌｌｏｕｓ
ｓｔｏｒｉｅｓ” ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｂｏｔｈ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ａｎｄ ａ ｒｅｃｏｒｄ ｏｆ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｉｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｎｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｔｅｇｏｒｙ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ “ ｆｏｌｋｌｏｒｅ”
ｉｓ ｒａｔｈｅｒ ｅｌｅｍｅｎｔａｒｙ ａｎｄ ｉｔ ｌｉｍｉｔｓ ｔｈｅｉｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｃａｌ
ｏｒｉｇｉｎａｌｉｔｙ．

Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｍｅ ｔｈａｔ “ａ ｎｅｗ ｌｉｆｅ” ｏｆ ｔｈｅ Ｃｕｂａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｓｔｏｒｉｅｓ ｄｅｐｅｎｄｓ ｏｎ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｔ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｓｏｍｅ ｎｅｗ ｐｒｏｐｏｓａｌｓ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ． Ｐｅｒｈａｐｓ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ
ｃｏｕｌｄ ｂｅ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅａｄ ｔｈｏｓｅ ｆａｂｌｅｓ ａｓ “ａ ｔｅｘｔ ｔｈｅａｔｒｅ”， ｗｈｉｃｈ ｗｏｕｌｄ ｍｅａｎ ｔｈｅ
Ｃｕｂａｎ ｗｒｉｔｅｒ ｐｌａｙｅｄ ａ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅ ｇａｍｅ ｗｉｔｈ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ． Ｆｏｒ Ｌｙｄｉａ
Ｃａｂｒｅｒａ— ａｎ ｅｔｈｎｏｌｏｇｉｓｔ—ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｂｅｌｉｅｆｓ ｗｅｒｅ ａ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ ｆａｃｔ ａｎｄ ｐｒｏｖｉｄｅｄ
ｓｏｍｅ ｍａｔｅｒｉａｌ ｆｏｒ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｒｅｓｅａｒｃｈ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｆｏｒ Ｃａｂｒｅｒａ—ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ，
ｔｈｅｙ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｐｅｒｆｅｃｔ ｍａｔｅｒｉａｌ ｊｕｓｔ ａｓ ａ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌｐｏｅｔｉｃａｌ ｒｅｃｏｒｄ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ｏｒａｌ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｌｏｓ ｃｕｅｎｔｏｓ ｎｅｇｒｏｓ ｄｅ Ｃｕｂａ—ａｓ
“ａ ｔｅｘｔ ｔｈｅａｔｒｅ”—ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｍｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ａｒｅ ｖｅｒｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ：

Ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｓｋ： Ｉｔ ｉｓ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ａｎ ｉｄｅａ ｏｆ ａ ｄｏｕｂｌｅ， ｗｉｔｈ ａｎ
ｉｄｅａ ｏｆ ａ ｔｗｉｎ ｓｐｉｒｉｔ， ｗｉｔｈ ａ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｄｕａｌ ｒｅａｌｉｔｙ， ｗｉｔｈ ａ ｍｙｓｔｅｒｙ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｎｄ
ｗｉｔｈ ａ ｍｅｔａｍｏｒｐｈｏｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ． Ｔｈｅ ｍａｓｋ ｉｓ ａｌｓｏ ｒｅｇｉｓｔｅｒｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ
ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｎｄ ｏｆ “ ｔｈｅ ｄｒａｍａ” ｗｈｉｃｈ
ｉｓ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｔｈｅｒｅ． Ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｓｋ—ａ ｍａｓｋ ｏｆ ａ ｍａｎ， ａｎ ａｎｉｍａｌ ｏｒ ａ
ｇｏｄ—ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｓｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ｔｈｅ ｍａｓｋ ｉｓ
ｔｈｕｓ ａ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ ｏｆ ｍａｎｙ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｏｆ ｏｎｅ ｍａｎ ｏｒ
ｉｎ ａ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ—ａ ｔｒｉｂｅ， ａ ｆａｍｉｌｙ， ａ ｌａｒｇｅｒ ｈｕｍａｎ ｓｏｃｉｅｔｙ． ． ． Ｔｈｅ ｍａｓｋ ｉｓ ａｌｓｏ ａ
ｍａｇｉｃａｌ ｓｈａｍａｎｉｓｔｉｃ ｅｌｅｍｅｎｔ ｏｆ ａ ｔｈｅｒａｐｅｕｔｉｃ ａｃｔ． Ｔｈａｎｋｓ ｔｏ ｉｔ， ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ａｔｔａｃｋｅｄ ｂｙ ａｎ ｉｌｌｎｅｓｓ ｏｒ ａｎ ｅｖｉｌ ｓｐｉｒｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｃｈａｎｇｅｄ ｂｙ ａ ｓｈａｍａｎ ｉｎｔｏ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ
ｔｈａｔ ｉｓ ｈｅａｌｔｈｙ ａｎｄ ｆｒｅｅ ｏｆ ｃｕｒｓｅ．

Ｔｈｅ ｃｅｒｅｍｏｎｉａｌ ａｎｄ ｒｉｔｕａｌ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ： ｉｎ Ｃｕｂａｎ ｆａｉｒｙｔａｌｅ ｌｉｋｅ ｆｏｌｋｌｏｒｅ—ｉｎ
Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａｓ ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｆａｂｌｅｓ—ａ ｃｅｒｅｍｏｎｙ ａｎｄ ａ ｒｉｔｕａｌ ｍｅａｎ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｎｇ ｉｎ ａ
ｃｏｍｍｏｎ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｉｔｓ ｂａｓｉｓ ｉｓ ａ ｃｏｍｍｏｎ “ ｃｏｓｍｏｖｉｓｉｏｎ” ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ
ｗｈｉｃｈ ｄｅｒｉｖｅｓ ｆｒｏｍ ａ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ａｎｄ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｙｎｃｒｅｔｉｓｍ ｏｆ ｔｈｅ
ｃａｔｈｏｌｉｃ ｒｅｌｉｇｉｏｎ ａｎｄ Ａｆｒｉｃａｎ ｂｅｌｉｅｆｓ ｏｆ ｂｌａｃｋ ｐｅｏｐｌｅ—“ ｌｕｃｕｍｉ” ａｎｄ “ ｙｏｒｕｂａ” ． Ａ
ｃｏｍｍｏｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｒｉｔｕａｌ ｒｅｐｌａｃｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｈｅｒｅ． Ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｅｘｉｓｔ
ｅｎｃｅ ｉｎ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａｓ ｓｔｏｒｉｅｓ ｉｓ ｍａｎｉｆｅｓｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｒｉｔｕａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉ



１６４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｒｉｔｕａｌ ｉｓ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ “ｓａｃｒｕｍ” ． Ｉｎ ａ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｆａｂｌｅ ｉｔ ｍｅａｎｓ
ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ “ ｔｈｅａｔｒａｌｉｓａｔｉｏｎ” ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅｎ ｉｎ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａｓ ｓｔｏｒｉｅｓ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｓｉｔ
ｕａｔｉｏｎ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｎｔｏ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｓｔｒｏｎｇ Ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ．

Ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｄｏｌｌ： ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ａｆｒｉｃａｎ ｍｙｔｈｓ， ｄｏｌｌｓ ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒ
ｇｒｏｕｎｄ ｗｏｒｌｄ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｄｅａｄ ａｎｃｅｓｔｏｒｓ ｓｔａｙ： ｏｎｅ ｍａｎ ｍａｎａｇｅｄ ｔｏ ｒｅａｃｈ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｏｆ
ｔｈｅ ｄｅａｄ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｓａｗ ｄｅａｄ ａｎｃｅｓｔｏｒｓ ｕｓｉｎｇ ｄｏｌｌｓ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅ
ｈｅ ｔａｕｇｈｔ ｐｅｏｐｌｅ ｈｏｗ ｔｏ ｕｓｅ ｄｏｌｌｓ ｂｕｔ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅａｄ ｓｅｎｔ ｈｉｍ ｄｅａｔｈ． Ａｆｒｉｃａｎ
ｌｅｇｅｎｄｓ ａｎｄ ｍｙｔｈｓ ａｌｗａｙｓ ｔａｌｋ ａｂｏｕｔ ｄｏｌｌｓ ｗｉｔｈ ａ ｓａｃｒｅｄ ａｎｄ ｍａｇｉｃａｌ ｍｅａｎｉｎｇ． Ｔｈｅ
ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｄｏｌｌ ｉｓ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｆｅｒｔｉｌｉｔｙ， ｓｅｘｕａｌ ｍｙｓｔｅｒｙ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｓ ｏｆ ｗａ
ｔｅｒ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅａｒｔｈ ａｎｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｏｏｎ （ａｎｙｗａｙ， ｉｔ ｉｓ ｖｅｒｙ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｅｓｏｔｅｒｉｃ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｏｔｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒｅｓ） ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ ｔｈｅ Ｎｉｇｅｒｉａｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ—ｄｏｌｌｓ ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ
ａ ｓｐｅｃｉａｌ ｖｉｌｌａｇｅ ｏｆ ｆｅｍａｌｅ ｗｉｚａｒｄｓ． Ｓｏ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｍａｄｅ ｂｙ ｗｏｍｅｎ ｗｈｏ ｐｏｓｓｅｓｓｅｄ ｍａｇ
ｉｃａｌ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｍｅｎ ａｌｓｏ ｈａｄ ｔｈｅ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｏｆ ｍａｋｉｎｇ ｄｏｌｌｓ． Ｓｏｍｅ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ
ｏｆ ａ ｗｉｚａｒｄ ｗｅｒｅ ｍａｉｎｌｙ ａｓｃｒｉｂｅｄ ｔｏ ａ ｂｌａｃｋｓｍｉｔｈ ａｎｄ ｉｎ ｍｏｓｔ Ａｆｒｉｃａｎ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ， ａ
ｓｍｉｔｈ ｃｒｅａｔｅｄ ｓｕｃｈ ｄｏｌｌｓ． Ａ ｍａｇｉｃａｌ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ ｏｆ ａ ｄｏｌｌ ｉｓ ｆｅｔｉｓｈ ａｎｄ ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｉｔ ａ
ｒｉｃｈ ｓｐａｃｅ ｏｆ ｍｙｔｈｉｃａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎｓ． Ｉ ｈａｖｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｈｅｒｅ ｊｕｓｔ ａ ｆｅｗ ｂａｓ
ｉｃ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ “ ｔｈｅａｔｒａｌｉｓａｔｉｏｎ” ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ ｉｎ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａｓ ｓｔｏ
ｒｉｅｓ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｍａｎｙ ｍｏｒｅ， ａｎｄ ｉｆ ｗｅ ａｓｓｕｍｅｄ ｔｈｅ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｒｅｓｅａｒｃｈ， ｗｅ ｗｏｕｌｄ ｎｅｅｄ ａ ｓｅｐａｒａｔｅ ａｎｄ ｂｒｏａｄｅｎｅｄ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｓｔｕｄｙ． Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ
ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｌｉｎｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｗｅ ｓｈｏｕｌｄ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ａｌｓｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ａｎｄ
ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｃａｌ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍ， ｏｆ ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ ｏｆ ｃｌｅａｒｉｎｇ， ｏｆ ｔｈｅ ｃａｒｎａｖａｌｉｓａｔｉｏｎ
ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ， ｏｆ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｇｅｓｔｕｒｅ， ｄａｎｃｅ， ｃｏｌｏｕｒ ａｎｄ ｏｆ ａ
ｍｏｔｉｆ ｏｆ ｍｅｔａｍｏｒｐｈｏｓｉｓ．

Ｔｈｅ ａｂｏｖｅ ｒｅｍａｒｋｓ ｃｏｎｃｅｒｎ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｎｇ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｔｅｘｔ． Ｉ ｔｈｉｎｋ ｔｈａｔ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｋｓ ｃａｎ ｂｅ ａｎａｌｙｓｅｄ ｆｒｏｍ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｅｒ
ｓｐｅｃｔｉｖｅｓ． Ｔｗｏ ｏｆ ｔｈｅｍ， ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ａｂｏｖｅ， ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｍｅ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｉｎｓｐｉｒｉｎｇ ｅｎｅｒｇｙ：

１． ａ ｔｅｘｔ ａｓ ａ ｐｉｃｔｕｒｅ （ ａ ｍｉｍｅｔｉｃ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ） ａｎｄ
２． ａ ｔｅｘｔ ａｓ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｄｒａｍａｔｉｃａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ （ａ ｋｉｎｅｔｉｃ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ）
Ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｎｅ—ａ ｓｈｏｒｔ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ｏｆ Ｗｉｌｆｒｅ

ｄｏ Ｌａｍ． Ｈｉｓ ｆａｍｏｕｓ ｐａｉｎｔｉｎｇ “Ｌａ Ｊｕｎｇｌａ” ｉｓ ａ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｗａｙ ｏｆ
ｖｉｓｕａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｉｔ ｆａｓｃｉｎａｔｅｄ ｐｅｏｐｌｅ ｓｏ ｍｕｃｈ ｔｈａｔ ｅｘｃｅｌｌｅｎｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ｏｆ
Ｆｒｅｎｃｈ ａｖａｎｔｇａｒｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｄｅｖｏｔｅｄ ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｔｉｍｅ ｔｏ ｉｔ： Ｂｒｅｔｏｎ，
Ｂｅｎｊａｍｉｎ Ｐéｒｅｔ， Ｍｉｃｈｅｌ Ｌｅｉｒｉｓ， Ｐｈｉｌｉｐｐｅ Ｓｏｕｐａｕｌｔ． Ｔｈｅ ｃｏｌｏｕｒｓ ｃｏｎｓｉｓｔ ｏｆ ｄｏｍｉｎａｔｉｎｇ
ｂｒｏｗｎｓ， ｏｃｈｒｅｓ， ｌｕｍｉｎｏｕｓ ｗｈｉｔｅｓ． Ｔｈｅ ｃａｎｖａｓ ｉｓ ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ｓｅｎｓｕａｌ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｗｈｉｃｈ
ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｍｙｔｈｓ ａｎｄ Ａｆｒｉｃａｎ ｍａｇｉｃａｌ ｒｉｔｅｓ： ｓｈａｒｐ ｌｉｎｅｓ ｏｆ ｂａｍｂｏｏ ｔｒｕｎｋｓ ｃｈａｎｇｅ ｉｎｔｏ
ｂａｒｓ． Ｂｅｈｉｎｄ ｉｔ—ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｈｕｍａｎ ｆｉｇｕｒｅｓ—ｉｎ ａ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ— ｃｈａｎｇｅｄ ｉｎｔｏ
ｇｏｄｓ， ｆｅｔｉｓｈ， ａ ｍａｓｋ． “Ｌａ Ｊｕｎｇｌａ” ｗａｓ ａｎ ｅｖｅｎｔ ｗｈｉｃｈ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ Ｐａｏｌｏ
Ｕｃｃｅｌｌｏ ｓ ｄｉｓｃｏｖｅｒｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ａｒｅａ ｏｆ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ． Ｔｈｅｙ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ａｌｌ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ
ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｓｅｎｓｉｔｉｖｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｗｅｓｔｅｒｎ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｐｅｒ
ｓｐｅｃｔｉｖｅ ｉｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｄｅｆｉｎｅｄ
ｃｅｎｔｒａｌ ｐｏｉｎｔ． Ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｓｉｔｕａｔｅｄ ｖａｒｉｏｕｓ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃａｎｖａｓ ａｒｏｕｎｄ ｔｈａｔ
ｃｅｎｔｒｅ． Ｔｈａｔ ｃｏｎｃｅｐｔ ｇｏｅｓ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ ｏｆ ｐａｉｎｔｉｎｇ—ｏｎ ｔｈｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ
ｌｅｖｅｌ ｉｔ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｉｄｅａ ｏｆ ｐｉｃｔｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ Ｇｏｄ ｗｈｏ



Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ’ｓ Ａｆｒｉｃａｎ Ｆａｂｌｅｓ ｆｒｏｍ Ｃｕｂａ ａｓ ａ Ｔｅｘｔ Ｔｈｅａｔｒｅ ／ Ｂａｒｂａｒａ ＳｔａｗｉｃｋａＰｉｒｅｃｋａ １６５　　

ｉｓ ｓｏｍｅｈｏｗ ｔｈｅ ｍａｉｎ ａｘｉｓ ｏｆ ｓｙｍｍｅｔｒｙ ｏｆ “ ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓｅ” ．
Ｌａｍｓ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｄｅｎｉｅｓ ｔｈａｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｈｅ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ａ ｎｅｗ ｐｅｒｓｐｅｃ

ｔｉｖｅ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｘｉｓ ｏｆ ｓｙｍｍｅｔｒｙ ｗｉｔｈｉｎ ｏｎｅ ｐａｉｎｔｉｎｇ．
Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａｓ ｗｏｒｋ ｉｓ ｓｉｍｉｌａｒ ａｓ ｉｔ ｎｅｇａｔｅｓ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｃｅｎｔｒａｌ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｐｅｒｓｐｅｃ

ｔｉｖｅ． Ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｉｎｔｅｎｄ ｔｏ ｂｅ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃａｌｌｙ ｐｒｅｃｉｓｅ ｎｏｒ ｒｅｃｏｒｄ ｏｎｌｙ ＡｆｒｏＣｕ
ｂａｎ ｏｒａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｓｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｈｅ ｃａｌｌｓ ｈｅｒｓｅｌｆ “ａｎｔｒｏ
ｐｏｅｔｒｙ” —ａ ｆｅａｔｕｒｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｎｇ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｏｆ ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ ａｎ ｅｓｓａｙ．

Ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｖｅ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｏｆ Ｃｕｂａｎ ａｒｔｉｓｔｓ—Ｗｉｌｆｒｅｄｏ Ｌａｍ ａｎｄ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａ—ｉｓ ｃｏｎ
ｎｅｃｔｅｄ ｂｙ “ａ ｓｐｉｒｉｔ” ｏｆ ｔｈｅ ｍａｒｖｅｌｌｏｕｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｂａｒｏｑｕｅ． Ｂｏｔｈ Ｌａｍ ａｎｄ Ｃａｂｒｅｒａ ｔｒｙ ｔｏ
ｃａｐｔｕｒｅ ｔｈｅ ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｓ ａ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈａｔ ｗｏｒｌｄ ｒｅｍａｉｎｓ ｉｎ
ａ ｃｏｎｓｔａｎｔ ａｃｔ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｏｎ． Ｌａｍ ｉｎ ｈｉｓ ｐｉｃｔｕｒｅｓ， ｄｒａｗｉｎｇｓ ａｎｄ ｌｉｔｈｏｇｒａｐｈｉｅｓ， ａｎｄ Ｃａ
ｂｒｅｒａ ｉｎ ｈｅｒ ＡｆｒｏＣｕｂａｎ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｆａｉｒｙｔａｌｅｓ ｃｒｅａｔｅ ａｒｔ ａｓ ｉｆ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｐｉｃｔｕｒｅ
ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｉｎ ｃｏｎｓｔａｎｔ ｍｏｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｆｏｒｍｉｄａｂｌｅ ａｎｄ ｕｎｅａｓｙ ｐｉｃｔｕｒｅ， ｅｔｅｒｎａｌ ａｎｄ ｆｏｒ
ｅｖｅｒ ｙｏｕｎｇ— ａ ｂｒｉｄｇｅ ｍａｄｅ ｏｆ ｌｉａｎａｓ ｃｏｎｎｅｃｔｉｎｇ Ｔｈｅ Ｏｌｄ Ｃｏｎｔｉｎｅｎｔ ｗｉｔｈ Ｔｈｅ Ｎｅｗ
Ｗｏｒｌｄ．
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１． Ｔｈｅ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ Ｌｙｄｉａ Ｃａｂｒｅｒａｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ａｎｄ ｗｒｉｔｉｎｇｓ ｉｓ ｃｉｔｅｄ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｗｏｒｋｓ ｂｙ ｈｅｒｓｅｌｆ： Ｃｕｅｎｔｏｓ ｎｅｇｒｏｓ ｄｅ Ｃｕｂａ（Ｌａ Ｈａｂａｎａ： Ｌａ Ｖｅｒóｎｉｃａ， １９４０）； Ｌａ Ｒｅｇｌａ
Ｋｉｍｂｉｓａ ｄｅ Ｓａｎｔｏ Ｃｒｉｓｔｏ ｄｅｌ Ｂｕｅｎ Ｖｉａｊｅ（Ｍｉａｍｉ： Ｅｄｉｃｉｏｎｅｓ Ｕｎｉｖｅｒｓａｌ， １９８６）； Ｏｔáｎ Ｉｙｅｂｉｙé Ｌａｓ Ｐｉｅ
ｄｒａｓ ｐｒｅｃｉｏｓａｓ（Ｍｉａｍｉ： Ｅｄｉｃｉｏｎｅｓ Ｕｎｉｖｅｒｓａｌ， １９８６）； Ｒｅｇｌａｓ ｄｅ Ｃｏｎｇｏ Ｐａｌｏ Ｍｏｎｔｅ Ｍａｙｏｍｂｅ（Ｍｉａｍｉ：
Ｅｄｉｃｉｏｎｅｓ Ｕｎｉｖｅｒｓａｌ， １９８６）； ａｎｄ Ｓｕｐｅｒｓｔｉｃｉｏｎｅｓ ｙ ｂｕｅｎｏｓ ｃｏｎｓｅｊｏｓ （Ｍｉａｍｉ： Ｅｄｉｃｉｏｎｅｓ Ｕｎｉｖｅｒｓａｌ，
１９８７） ． Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｈａｓ ａｌｓｏ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｓｏｍｅ ｉｄｅａｓ ｆｒｏｍ Ｐｅｔｅｒ Ｂｒｏｏｋ， Ｔｈｅ Ｓｈｉｆｔｉｎｇ Ｐｏｉｎｔ． Ｆｏｒｔｙ Ｙｅａｒｓ
ｏｆ Ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ Ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎ， １９４７ － １９８７（Ｌｏｎｄｏｎ： Ｍｅｔｈｕｅｎ Ｄｒａｍａ ｂｙ ａｒｒａｎｇｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ Ｈａｒｐｅｒ ＆
Ｒｏｗ Ｉｎｃ． ， １９８８） ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ｍａｂｉｌｌｅ， Ｐｉｅｒｒｅ． Ｌｅ Ｍｉｒｏｉｒ ｄｕ Ｍｅｒｖｅｉｌｌｅｕｘ． Ｐａｒｉｓ ： Ｌｅｓ ?ｄｉｔｉｏｎｓ ｄｅ Ｍｉｎｕｉｔ， １９６２．
Ｐｒｏｐｐ， Ｗａｄｉｍｉｒ． Ｎｉｅ ｔｙｌｋｏ ｂａｊｋａ． Ｗａｒｓｚａｗａ： Ｗｙｄａｗｎｉｃｔｗｏ Ｎａｕｋｏｗｅ ＰＷＮ， ２０００．
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Ａｂｓｔｒａｃｔ 　 Ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｃａｒｄｉｎａｌ ｖｉｒｔｕｅｓ ｏｆ ｆａｉｔｈｆｕｌｎｅｓｓ ａｎｄ ｌｏｙａｌｔｙ ａｓ
ｔｈｅｙ ｍａｎｉｆｅｓｔ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎ “Ｔｈｅ Ｆｒｏｇ Ｐｒｉｎｃｅ”， “Ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈｎ” ａｎｄ “Ｔｈｅ Ｔｈｒｅｅ
Ｓｎａｋｅ Ｌｅａｖｅｓ” ． Ｅｘｔｒｅｍｅ ｌｏｙａｌｔｙ ｉｓ ｓｈｏｗｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔａｌｅ ａｓ ｔｈｅ ｓｅｒｖａｎｔ ｍｏｕｒｎｓ ｔｈｅ
ｌｏｓｓ ａｎｄ ｍｅｔａｍｏｒｐｈｏｓｉｓ ｏｆ ｈｉｓ ｐｒｉｎｃｅ； ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ Ｆｒｅｕｄｓ “ ｒｅａｌｉｔｙ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ” ａｎｄ
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ｌｏｗｓ ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ｗｈｉｌｅ ｈｉｓ ｍａｓｔｅｒ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｇｒｉｐｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ． Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ａｌｓｏ ｍａｋｅｓ
ｕｓｅ ｏｆ Ｂｒｕｎｏ Ｂｅｔｔｅｌｈｅｉｍｓ Ｆｒｅｕｄｉａｎ ａｎａｌｙｓｉｓ ａｎｄ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｈｏｗ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ
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ａｎｄ ａｄａｐｔｓ ｉｔｓｅｌｆ ｔｏ ｅｖｅｒｙ ｎｅｗ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｓ ｉｔ ｔａｋｅｓ ｒｏｏｔ” （Ｔａｔａｒ １９１） ． Ａ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｓｔｏｒｙ
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ｄｒｅｉ Ｓｃｈｌａｎｇｅｎｂｌｔｔｅｒ” （“Ｔｈｅ Ｔｈｒｅｅ Ｓｎａｋｅ Ｌｅａｖｅｓ”） ｉｓ ａ ｋａｌｅｉｄｏｓｃｏｐｉｃ ｔａｌｅ ｏｆ ｖａｒｉ
ｏｕｓ ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｌｏｙａｌｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ ｏｆ ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ．



Ｔｒｅｕｅ ｉｎ Ｔｈｒｅｅ Ｔａｌｅｓ ｂｙ ｔｈｅ Ｂｒｏｔｈｅｒｓ Ｇｒｉｍｍ ／ Ｄｏｌｏｒｅｓ Ｂｕｔｔｒｙ １６７　　

Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｓｅｒｖａｎｔ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ａｎｃｉｅｎｔ， ａｎｄ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ
ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｔａｌｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ａｎｃｉｅｎｔ Ｉｎｄｉａ ａｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ
ｉｎ ｔｈｅ Ｇｒｉｍｍ ｂｒｏｔｈｅｒｓ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｉｓ “Ｔｈｅ Ｆｒｏｇ Ｐｒｉｎｃｅ． ” （Ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｔｉｔｌｅ， ｔｒａｎｓｌａ
ｔｅｄ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｉｓ “Ｔｈｅ Ｆｒｏｇ Ｋｉｎｇ ｏｒ Ｉｒｏｎ Ｈｅｎｒｙ． ”） ２ Ｔｈｅ ｏｕｔｌｉｎｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔａｌｅ ａｒｅ ｗｅｌｌ
ｋｎｏｗｎ： ａ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｌｏｓｅｓ ａｎ ｏｂｊｅｃｔ （ ｉｎ ｔｈｅ Ｇｒｉｍｍ ｔａｌｅ ｉｔ ｉｓ ａ ｇｏｌｄｅｎ ｂａｌｌ） ｉｎ ａ ｗｅｌｌ，
ａｎｄ ａ ｆｒｏｇ ｖｏｌｕｎｔｅｅｒｓ ｔｏ ｒｅｔｒｉｅｖｅ ｉｔ ｉｆ ｈｅ ｃａｎ ｃｏｍｅ ｈｏｍｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ａｎｄ ｓｈａｒｅ
ｈｅｒ ｂｅｄ ａｎｄ ｔａｂｌｅ． Ｔｈｅ ａｎｎｏｙｅｄ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ａｆｔｅｒ ａ ｔｉｍｅ ｔｈｒｏｗｓ ｔｈｅ ｆｒｏｇ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｗａｌｌ，
ｗｈｅｒｅｕｐｏｎ ｈｅ ｔｕｒｎｓ ｉｎｔｏ ａ ｈａｎｄｓｏｍｅ ｐｒｉｎｃｅ， ｗｈｏｍ ｓｈｅ ｔｈｅｎ ｍａｒｒｉｅｓ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｉｓ
ｓｔｏｒｙ ｉｓ ｖｅｒｙ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ， ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｃｅｎｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ． Ｉｎ ｔｈａｔ ｖｅｒ
ｓｉｏｎ， ｔｈｅ ｍｏｒｎｉｎｇ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｗｅｄｄｉｎｇ ａ ｃｏａｃｈ ｐｕｌｌｅｄ ｕｐ ｄｒａｗｎ ｂｙ ｅｉｇｈｔ ｗｈｉｔｅ ｈｏｒｓｅｓ ｉｎ
ｇｏｌｄｅｎ ｃｈａｉｎｓ ｗｉｔｈ ｗｈｉｔｅ ｆｅａｔｈｅｒｓ ｄｅｃｏｒａｔｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｍａｎｅｓ． Ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅｍ ｓｔｏｏｄ ｔｈｅ ｓｅｒｖ
ａｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｋｉｎｇ， “ｄｅｒ ｔｒｅｕｅ Ｈｅｉｎｒｉｃｈ” （“ ｌｏｙａｌ Ｈｅｎｒｙ”） ． ３ Ｈｅｉｎｒｉｃｈ ｈｅｌｐｓ ｈｉｓ
ｐｒｉｎｃｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｂｒｉｄｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｃｏａｃｈ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｓｅｔ ｏｆｆ． Ｈｅａｒｉｎｇ ａ ｌｏｕｄ ｃｒａｓｈｉｎｇ ｎｏｉｓｅ，
ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｌｅａｎｓ ｏｕｔ ｔｈｅ ｗｉｎｄｏｗ ａｎｄ ａｓｋｓ Ｈｅｉｎｒｉｃｈ ｉｆ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｓ ｗｒｏｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｃｏａｃｈ， ｗｈｅｒｅｕｐｏｎ Ｈｅｉｎｒｉｃｈ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｓｏｒｒｏｗ ｗａｓ ｓｏ ｇｒｅａｔ ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｍａｓｔｅｒ ｗａｓ
ｔｕｒｎｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｆｒｏｇ ｂｙ ａ ｗｉｔｃｈ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｄ ｔｈｒｅｅ ｉｒｏｎ ｂａｎｄｓ ｂｏｕｎｄ ｏｖｅｒ ｈｉｓ ｈｅａｒｔ ｓｏ ｉｔ
ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｒｅａｋ ｆｒｏｍ ｓａｄｎｅｓｓ． Ｔｗｏ ｍｏｒｅ ｔｉｍｅｓ ｔｈｅ ｃｒａｓｈｉｎｇ ｎｏｉｓｅ ｉｓ ｈｅａｒｄ； ｔｈｅ ｉｒｏｎ
ｂａｎｄｓ ｈａｖｅ ｂｒｏｋｅｎ ａｎｄ ｆａｌｌｅｎ ｏｆｆ， ａｎｄ Ｈｅｉｎｒｉｃｈ ｉｓ ｈａｐｐｙ ａｇａｉｎ， “ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｉｓ ｌｏｒｄ
ｗａｓ ｒｅｄｅｅｍｅｄ ａｎｄ ｈａｐｐｙ． ” ４ Ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ “ Ｉｒｏｎ Ｈｅｎｒｙ” ｉｓ ｔｏｌｄ ｉｎ ｏｎｅ ｐａｒａ
ｇｒａｐｈ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒｏｇ ｐｒｉｎｃｅ ｉｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｋｎｏｗｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ｉｔｓ ａｄｄｉｔｉｏｎ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｖｏｔｅｄ ｓｅｒｖａｎｔ Ｈｅｉｎｒｉｃｈ ｓｅｅｍｅｄ ａｌｍｏｓｔ ａｎ ａｆｔｅｒ
ｔｈｏｕｇｈｔ， ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｏｆ “Ｄｅｒ ｔｒｅｕｅ Ｊｏｈａｎｎｅｓ” （“Ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈｎ”） ５ ｓｈｏｗｓ ｕｓ ａ ｆｏｃｕｓ
ｏｎ ｌｏｙａｌｔｙ ａｎｄ ｉｔｓ ｃｏｓｔｓ． Ｔｈｉｓ ｔａｌｅ ａｌｓｏ ｔｒｅａｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｄｅａｔｈ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ
ｂｅｇｉｎｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｅｌｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ “ ｆｏｒｂｉｄｄｅｎ ｄｏｏｒ，” ｗｈｉｃｈ ｍｏｓｔ ｆａ
ｍｏｕｓｌｙ ｏｃｃｕｒｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ “Ｂｌｕｅｂｅａｒｄ” ｔａｌｅ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｉｎ ｓｅｖｅｒａｌ ｔａｌｅｓ ｉｎ ｔｈｅ
Ｇｒｉｍｍ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ． Ｊｏｈａｎｎｅｓｓ ｍａｓｔｅｒ， ｔｈｅ ｏｌｄ ｋｉｎｇ， ｉｎｓｔｒｕｃｔｓ ｔｈｅ ｓｅｒｖａｎｔ ｎｏｔ ｔｏ ａｌｌｏｗ
ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｐｒｉｎｃｅ ｉｎｔｏ ｏｎｅ ｌｏｃｋｅｄ ｒｏｏｍ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｌａｃｅ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｈａｎｇｓ ｔｈｅ ｐｏｒｔｒａｉｔ ｏｆ ａ
ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｐｒｉｎｃｅｓｓ． Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｐｒｏｍｉｓｅｓ： “Ａｎｄ ｗｈｅｎ ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｈａｄ ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ
ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｈｉｓ ｈａｎｄ ｏｎ ｉｔ， ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｂｅｃａｍｅ ｓｔｉｌｌ， ｌａｉｄ ｈｉｓ ｈｅａｄ ｏｎ ｔｈｅ ｐｉｌｌｏｗ， ａｎｄ
ｄｉｅｄ” （６６） ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｆｕｎｅｒａｌ， Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｃａｎｄｉｄｌｙ ｗｈａｔ ｈｅ ｐｒｏｍｉｓｅｄ
ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ ｓｔｒｅｓｓｅｄ ｈｉｓ ｗｉｓｈ ｔｏ ｂｅ ｌｏｙａｌ ｔｏ ｈｉｓ ｎｅｗ ｍａｓｔｅｒ： “ Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｋｅｅｐ ｍｙ
ｐｒｏｍｉｓｅ ａｎｄ ｂｅ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｏ ｙｏｕ ａｓ Ｉ ｗａｓ ｔｏ ｈｉｍ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｃｏｓｔ ｍｅ ｍｙ ｌｉｆｅ”
（６６） ． ６ Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｍｏｕｒｎｉｎｇ ｐｅｒｉｏｄ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｓｈｏｗｅｄ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｈｉｓ ｉｎｈｅｒｉｔａｎｃｅ． Ｂｕｔ
ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｎｏｔｉｃｅｄ ｔｈａｔ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ａｌｗａｙｓ ｐａｓｓｅｄ ｂｙ ｏｎｅ ｒｏｏｍ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｔｌｅ， ａｎｄ ｈｅ ｉｎ
ｓｉｓｔｅｄ ｏｎ ｓｅｅｉｎｇ ｗｈａｔ ｗａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｏｍ ! ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｓａｉｄ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｏｍ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｓｅｅ． Ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｂｒｅａｋ ｏｐｅｎ ｔｈｅ ｄｏｏｒ
ｖｉｏｌｅｎｔｌｙ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｒｅｆｕｓｅｄ ｔｏ ｂｕｄｇｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｐｏｔ ｕｎｔｉｌ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｕｎｌｏｃｋｅｄ ｔｈｅ
ｄｏｏｒ． ７ Ｔｈｅ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｓｅｒｖａｎｔ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｗａｒｎ ｔｈｅ ｉｍｐｅｔｕｏｕｓ ｐｒｉｎｃｅ： “ Ｉ ｐｒｏｍｉｓｅｄ ｙｏｕｒ ｆａ
ｔｈｅｒ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ｔｈａｔ ｙｏｕ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｓｅｅ ｗｈａｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｏｍ； ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｃａｕｓｅ ｇｒｅａｔ
ｍｉｓｆｏｒｔｕｎｅ ｔｏ ｙｏｕ ａｎｄ ｔｏ ｍｅ” （６７） ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｒｅｍａｉｎｓ ｉｎｔｒａｎｓｉｇｅｎｔ ａｎｄ ｓｅｅｉｎｇ ｔｈａｔ
ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｗａｓ ｕｓｅｌｅｓｓ， Ｊｏｈａｎｎｅｓ “ｗｉｔｈ ａ ｈｅａｖｙ ｈｅａｒｔ ａｎｄ ｍｕｃｈ ｓｉｇｈｉｎｇ” （６７） ｏｐｅｎｓ
ｔｈｅ ｄｏｏｒ． Ｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ｉｆ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｇｏ ｉｎ ｆｉｒｓｔ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｃｏｖｅｒ ｔｈｅ ｐｏｒｔｒａｉｔ—ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ
ｓｔｏｏｄ ｏｎ ｔｉｐｔｏｅ ａｎｄ ｌｏｏｋｅｄ ｏｖｅｒ ｈｉｓ ｓｈｏｕｌｄｅｒ． Ａｆｔｅｒ ｓｅｅｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｂｅｄｅｃｋｅｄ ｗｉｔｈ
ｇｏｌｄ ａｎｄ ｐｒｅｃｉｏｕｓ ｓｔｏｎｅｓ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｆｅｌｌ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆｌｏｏｒ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｗａｓ ｉｎ



１６８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａ ｆａｒ ｋｉｎｇｄｏｍ ａｎｄ ｋｎｏｗｎ ｔｏ ｂｅ ｉｎａｃｃｅｓｓｉｂｌｅ． Ｋｎｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｌｏｖｅｄ ｏｂｊｅｃｔｓ ｏｆ ｇｏｌｄ，
Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ａ ｐｌａｎ： ｈｅ ｈａｓ ｔｈｅ ｇｏｌｄｓｍｉｔｈｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓ ｋｉｎｇｄｏｍ ｍａｋｅ ａｌｌ
ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｇｏｌｄｅｎ ｔｏｏｌｓ ａｎｄ ｏｒｎａｍｅｎｔｓ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｈｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｓａｉｌ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｒａｗａｙ
ｋｉｎｇｄｏｍ； Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｔａｋｅｓ ｍａｎｙ ｇｏｌｄｅｎ ｏｂｊｅｃｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃａｓｔｌｅ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｓｅｅｓ
ｔｈｅｍ ａｎｄ ｗｉｓｈｅｓ ｔｏ ｓｅｅ ｍｏｒｅ． Ｌｏｙａｌ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｌｉｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ， ｔｅｌｌｉｎｇ ｈｅｒ ｈｅ ｉｓ ａ
ｍｅｒｃｈａｎｔ ａｎｄ ｈｉｓ ｍａｓｔｅｒ ｈａｓ ｍａｎｙ ｆｉｎｅｒ ｏｂｊｅｃｔｓ ｏｎ ｈｉｓ ｓｈｉｐ， ａｎｄ ｓｈｅ ｍｕｓｔ ｃｏｍｅ ａｎｄ
ｓｅｅ ｔｈｅｍ． Ｏｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓｈｉｐ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂｏａｔ ｉｓ ｓａｉｌｉｎｇ
ａｗａｙ． Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｈａｓ ｈｅｌｐｅｄ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ａｂｄｕｃｔ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ．

Ｓｔｅｖｅｎ Ｓｗａｎｎ Ｊｏｎｅｓ ｇｉｖｅｓ ａ Ｆｒｅｕｄｉａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔａｌｅ； ｈｅ ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ
ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｆａｔｈｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｇａｖｅ ｒｉｇｉｄ ｒｕｌｅｓ， Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｗａｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｇｉｖｅ ｗａｙ：
“Ｔｈｅ ｓｅｒｖａｎｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｍｏｒｅ ｆｌｅｘｉｂｌｅ ａｎｄ ｓｙｍｐａｔｈｅｔｉｃ ｆａｔｈｅｒ ｆｉｇｕｒｅ ｗｈｏ ｇｉｖｅｓ ｔｈｅ
ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｓｏｍｅ ｃｒｅｄｉｔ ａｎｄ ｕｎｄｅｒｔａｋｅｓ ｔｏ ｓｕｐｐｏｒｔ ａｎｄ ａｓｓｉｓｔ ｈｉｍ ｉｎ ｈｉｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ”
（５６） ． Ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｒａｔｉｏｎａｌ ｓｅｒｖａｎｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｒｒａｔｉｏｎａｌ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｉｎ ｌｏｖｅ
ｉｓ ｏｎｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ Ｆｒｅｕｄ：

Ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈｎ ｆｏｌｌｏｗｓ Ｆｒｅｕｄｓ ｒｅａｌｉｔｙ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ： ｈｅ ｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｃａｕｓｅ ａｎｄ
ｅｆｆｅｃｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｏｆ ｈｉｓ ａｃｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｈｅ ｉｓ ｐｒａｇｍａｔｉｃ ｉｎ ｈｉｓ ｏｒｉｅｎ
ｔａｔｉｏｎ． Ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｌｙ， ｔｈｅ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｓｅｒｖａｎｔ ｄｏｅｓ ｉｎｄｅｅｄ ｋｎｏｗ ｈｏｗ ｔｏ ｗｏｏ ｔｈｅ ｐｒｉｎ
ｃｅｓｓ． Ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｆｏｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｐｌｅａｓｕｒｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ； ｈｅ ｗｉｓｈｅｓ ｏｎｌｙ
ｔｏ ｓａｔｉｓｆｙ ｈｉｓ ｂｕｒｎｉｎｇ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｐｏｓｓｅｓｓ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｍａｉｄｅｎ ｂｕｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｋｎｏｗ
ｈｏｗ ｔｏ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈ ｔｈｉｓ ｇｏａｌ． （５６）

Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｓｗａｎｎ Ｊｏｎｅｓ， ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｄｕｔｙ， ｏｒ ｃｏｎｓｃｉｅｎｃｅ．
Ａｌｒｅａｄｙ ｏｎ ｔｈｅ ｓｈｉｐ ｒｅｔｕｒｎｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓ ｋｉｎｇｄｏｍ， Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｓａｗ ｔｈｒｅｅ ｒａ

ｖｅｎｓ ａｎｄ ｈｅａｒｄ ｔｈｅｍ ｓｐｅａｋｉｎｇ． ８ Ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｓｉｍｐｌｙ ｔｅｌｌｓ ｕｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈｅ
ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｂｉｒｄｓ； ｎｏ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｆｅａｔ ｉｓ ｇｉｖｅｎ． Ｔｈｅｒｅ ｆｏｌｌｏｗｓ ａ ｌｅｎｇｔｈｙ ｃｏｎ
ｖｅｒｓａｔｉｏｎ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｒａｖｅｎｓ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔ ｉｓ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｈａｐｐｅｎ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ， ｈｏｗ ｔｏ ｐｒｅ
ｖｅｎｔ ｉｔ， ａｎｄ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｗｉｌｌ ｂｅ ｆｏｒ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｉｆ ｈｅ ｅｖｅｒ ｒｅｖｅａｌｓ ａｎｙ ｏｆ ｉｔ． Ａ
ｍａｇｉｃ ｈｏｒｓｅ ｗｉｌｌ ｔｒｙ ｔｏ ｃａｒｒｙ ｏｆｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ， ａｎｄ ｍｕｓｔ ｂｅ ｋｉｌｌｅｄ ! ｂｕｔ ｉｆ ｔｈｅ ｋｉｌｌｅｒ ｒｅ
ｖｅａｌｓ ｗｈｙ ｈｅ ｄｉｄ ｉｔ， ｏｎｅ ｔｈｉｒｄ ｏｆ ｈｉｓ ｂｏｄｙ ｗｉｌｌ ｔｕｒｎ ｔｏ ｓｔｏｎｅ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｗｉｌｌ ｐｕｔ ｏｎ ａ
ｎｉｇｈｔ ｓｈｉｒｔ ｔｈａｔ ｌｏｏｋｓ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｂｕｔ ｉｓ ｒｅａｌｌｙ ｍａｄｅ ｏｆ ｐｉｔｃｈ ａｎｄ ｗｉｌｌ ｂｕｒｎ ｈｉｍ． Ｓｏｍｅｏｎｅ
ｍｕｓｔ ｐｕｔ ｏｎ ｇｌｏｖｅｓ ａｎｄ ｔｈｒｏｗ ｔｈｅ ｓｈｉｒｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｆｉｒｅ ! ｂｕｔ ｉｆ ｔｈａｔ ｐｅｒｓｏｎ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ
ｒｅａｓｏｎ ｆｏｒ ｈｉｓ ａｃｔｉｏｎｓ， ａｎｏｔｈｅｒ ｔｈｉｒｄ ｏｆ ｈｉｓ ｂｏｄｙ ｗｉｌｌ ｔｕｒｎ ｔｏ ｓｔｏｎｅ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｗｉｌｌ
ｄａｎｃｅ ａｔ ｈｅｒ ｗｅｄｄｉｎｇ ａｎｄ ｆａｌｌ ｄｏｗｎ ｄｅａｄ， ｉｆ ｓｏｍｅｏｎｅ ｃａｎ ｎｏｔ ｄｒａｗ ｔｈｒｅｅ ｄｒｏｐｓ ｏｆ
ｂｌｏｏｄ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｒｉｇｈｔ ｂｒｅａｓｔ ａｎｄ ｓｐｉｔ ｉｔ ｏｕｔ． Ｉｆ ｔｈｅ ｐｒｏｔｅｃｔｏｒ ｔｅｌｌｓ ｗｈｙ ｈｅ ｉｓ ｄｏｉｎｇ ｔｈｉｓ，
ｔｈｅ ｌａｓｔ ｔｈｉｒｄ ｏｆ ｈｉｓ ｂｏｄｙ ｗｉｌｌ ｔｕｒｎ ｔｏ ｓｔｏｎｅ， ａｎｄ ｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｄｅａｄ．

Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｈｒｅｅ ｔｒｉａｌｓ， ａｎｄ ｅａｃｈ ｔｉｍｅ ａ ｔｈｉｒｄ ｏｆ Ｊｏｈａｎｎｅｓ’ ｂｏｄｙ ｗｉｌｌ ｔｕｒｎ ｔｏ
ｓｔｏｎｅ． Ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｔｈｒｅｅ ｉｓ ｕｂｉｑｕｉｔｏｕｓ ｉｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｄｉｆｆｅｒｉｎｇ ｉｎｔｅｒｐｒｅ
ｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗｈｙ ｔｈｉｓ ｉｓ ｓｏ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｂｒｕｎｏ Ｂｅｔｔｅｌｈｅｉｍ， ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ “ ｔｈｅ
ｔｈｒｅｅ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｎｄ： ｉｄ， ｅｇｏ， ａｎｄ ｓｕｐｅｒｅｇｏ” （１０２） ． Ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ ｈｅ ｔｅｌｌｓ ｕｓ ｔｈｅ
ｎｕｍｂｅｒ ｔｈｒｅｅ ｉｓ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ａｓ ｈｉｓ ｔｗｏ ｐａｒｅｎｔｓ ａｎｄ ｈｉｍｓｅｌｆ （１０６） ．
Ｂｅｔｔｅｌｈｅｉｍ ａｌｓｏ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｍｏｒｅ Ｆｒｅｕｄｉａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｔｈｒｅｅ：

Ｔｈｒｅｅ ｉｓ ａ ｍｙｓｔｉｃａｌ ａｎｄ ｏｆｔｅｎ ａ ｈｏｌｙ ｎｕｍｂｅｒ， ａｎｄ ｗａｓ ｓｏ ｌｏｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓ



Ｔｒｅｕｅ ｉｎ Ｔｈｒｅｅ Ｔａｌｅｓ ｂｙ ｔｈｅ Ｂｒｏｔｈｅｒｓ Ｇｒｉｍｍ ／ Ｄｏｌｏｒｅｓ Ｂｕｔｔｒｙ １６９　　

ｔｉａｎ ｄｏｃｔｒｉｎｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｏｌｙ Ｔｒｉｎｉｔｙ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅｓｏｍｅ ｏｆ ｓｎａｋｅ， Ｅｖｅ， ａｎｄ Ａｄａｍ
ｗｈｉｃｈ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ， ｍａｋｅｓ ｆｏｒ ｃａｒｎａｌ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ，
ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｔｈｒｅｅ ｓｔａｎｄｓ ｆｏｒ ｓｅｘ， ｂｅｃａｕｓｅ ｅａｃｈ ｓｅｘ ｈａｓ ｔｈｒｅｅ ｖｉｓｉｂｌｅ ｓｅｘ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒｉｓｔｉｃｓ： ｐｅｎｉｓ ａｎｄ ｔｗｏ ｔｅｓｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｌｅ； ｖａｇｉｎａ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｗｏ ｂｒｅａｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｅ
ｍａｌｅ． Ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｔｈｒｅｅ ｓｔａｎｄｓ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｆｏｒ ｓｅｘ ａｌｓｏ ｉｎ ａ ｑｕｉｔｅ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｔ ｗａｙ， ａｓ ｉｔ ｓｙｍｂｏｌｉｚｅｓ ｔｈｅ ｏｅｄｉｐａｌ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｄｅｅｐ ｉｎｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｒｅｅ
ｐｅｒｓｏｎｓ ｗｉｔｈ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ ． ． ． （２１９）

Ｗｈａｔｅｖｅｒ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎ， ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｔｈｒｅｅ ｉｓ ａｎ ｏｍｎｉｐｒｅｓｅｎｔ ｆｅａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｎｔ ａｎｄ
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ． Ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｐｒｏｖｅｒｂ “Ａｌｌｅｒ ｇｕｔｅｎ Ｄｉｎｇｅ ｓｉｎｄ ｄｒｅｉ” （“Ａｌｌ
ｇｏｏｄ ｔｈｉｎｇｓ ｃｏｍｅ ｉｎ ｔｈｒｅｅｓ”） ｉｔｓｅｌｆ ｃｏｍｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｇｒｉｍｍ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ “Ｔｉｓｃｈｃｈｅｎ ｄｅｃｋ
ｄｉｃｈ， Ｇｏｌｄｅｓｅｌ ｕｎｄ Ｋｎüｐｐｅｌ ａｕｓ ｄｅｍ Ｓａｃｋ”—“Ｔａｂｌｅ， ｓｅｔ ｙｏｕｒｓｅｌｆ， Ｇｏｌｄｅｎ Ｄｏｎｋｅｙ
ａｎｄ Ｃｌｕｂ ｉｎ ｔｈｅ Ｓａｃｋ” （２２４） ． ９

Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｍａｎａｇｅｓ ｔｏ ｓａｖｅ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｗｏ ｔｉｍｅｓ， ａｎｄ ｍａｎａｇｅｓ ｔｏ ａｖｏｉｄ
ａｎｙ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎｓ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｔｉｍｅ， ｗｈｅｎ ｈｅ ｂｅｎｄｓ ｄｏｗｎ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｐｒｏｓｔｒａｔｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ
ｔｏ ｄｒａｗ ｂｌｏｏｄ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｂｒｅａｓｔ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｉｓ ｅｎｒａｇｅｄ ａｔ ｔｈｉｓ ｉｎａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｔｏｕｃｈｉｎｇ，
ａｎｄ Ｊｏｈａｎｎｅｓ， ｔｈｅ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｓｅｒｖａｎｔ， ｉｓ ｓｅｎｔｅｎｃｅｄ ｔｏ ｄｅａｔｈ． Ｊｕｓｔ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎ
ｈｅ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｈｉｓ ａｃｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｉｓ ｔｈｅｎ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｓｔｏｎｅ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｈａｓ ｔｈｅ ｓｔｏｎｅ ｓｔａｔｕｅ
ｉｎｓｔａｌｌｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｂｅｄｒｏｏｍ： Ｓｔｅｖｅｎ Ｓｗａｎｎ Ｊｏｎｅｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｓ ｔｈｉｓ ａｓ ａ ｓｉｇｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓ
ｗｉｌｌｉｎｇｎｅｓｓ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｓｏｃｉａｌ ｃｏｄｅｓ； ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈａｎｎｅｓ， ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｓｃｉｅｎｃｅ， ｉｓ
ｐｕｔ ｉｎ ｔｈａｔ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｈａｄ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ ｓｈｏｗｎ ｌｉｔｔｌｅ ｓｅｌｆｃｏｎｔｒｏｌ （６１） ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｄｒａｗｉｎｇ ｂｌｏｏｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｔｒｉａｌ ｉｎ ｔｈｅ Ｇｒｉｍｍ ｖｅｒ
ｓｉｏｎ， ｏｔｈｅｒ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｈａｖｅ ａｓ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｔｅｓｔ ｔｈｅ ｋｉｌｌｉｎｇ ｏｆ ａ ｌａｒｇｅ ｓｅｒｐｅｎｔ ｔｈａｔ ｈａｓ ｅｎｔｅｒｅｄ
ｔｈｅ ｂｒｉｄａｌ ｃｈａｍｂｅｒ． Ｔｈｅ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｅｒｐｅｎｔｓ ａｎｄ ｂｉｒｄｓ ａｓ ａｎｉｍａｌｓ ｏｆ ｗｉｓｄｏｍ ｉｓ
ｆｒｅｑｕｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｇｒｉｍｍ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ， ａｎｄ ｉｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ａｎｃｉｅｎｔ Ｇｅｒｍａｎｉｃ ｍｙｔｈｉｃ ｍａｔｅｒｉａｌ．
Ｏｎｅ ｔｈｉｎｋｓ ｏｆ Ｔｈｏｒａ ｉｎ Ｒａｇｎａｒ Ｌｏｄｂｒｏｋｓ Ｓａｇａ ｗｈｏ ｎｏｕｒｉｓｈｅｓ ａ ｐｅｔ ｓｎａｋｅ ｔｈａｔ ｔｕｒｎｓ
ｉｎｔｏ ａ ｍｏｎｓｔｅｒ ａｎｄ ｉｓ ｋｉｌｌｅｄ ｂｙ Ｒａｇｎａｒ—ｗｈｏ ｈｉｍｓｅｌｆ ｗｉｌｌ ｄｉｅ ｉｎ ａ ｓｎａｋｅ ｐｉｔ． Ｏｎｅ
ｔｈｉｎｋｓ ｏｆ Ｓｉｇｕｒｄ ｉｎ Ｖｏｌｓｕｎｇａｓａｇａ ａｎｄ Ｓｉｅｇｆｒｉｅｄ ｉｎ Ｄａｓ Ｎｉｂｅｌｕｎｇｅｎｌｉｅｄ； ｂｏｔｈ ｈｅｒｏｅｓ
ｋｉｌｌｅｄ ａ ｄｒａｇｏｎ （ｓｅｒｐｅｎｔ）， ｉｎａｄｖｅｒｔｅｎｔｌｙ ｔａｓｔｅｄ ｔｈｅ ｊｕｉｃｅ ｅｍａｎａｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｏａｓｔｉｎｇ
ｈｅａｒｔ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｒｄｓ． Ｔｈｅ ｂｉｒｄｓ ｗａｒｎｅｄ ｔｈｅｍ ｏｆ ｄａｎ
ｇｅｒ ａｎｄ ｓａｖｅｄ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｓ． Ａｓ ＭａｒｉｅＬｏｕｉｓｅ ｖｏｎ Ｆｒａｎｚ， ａ Ｊｕｎｇｉａｎ ｃｒｉｔｉｃ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ，
ｎｏｔｅｓ： “Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｇｅｒｍ ｏｆ ｔｒｕｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｎｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｌｌｉｎｇ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｂｅｌｏｎｇｓ
ｔｏ ｔｈｅ ｐａｇａｎｉｓｍ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ａｓ ｔｈｅ Ｇｒｉｍｍ Ｂｒｏｔｈｅｒｓ ｓａｉｄ” （１１２） ． Ｔｈｅ ｒａｖｅｎｓ Ｊｏｈａｎ
ｎｅｓ ｈｅａｒｓ ｗａｒｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎｓ ｔｏ ｂｅ ｔａｋｅｎ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ． Ａｎｄ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ，
ｔｈｅ ｓｅｒｐｅｎｔ ｉｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｓｔｏｒｙ ｉｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｔｒｅｅ ｏｆ Ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ．

Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ａｎｄ ｈｉｓ ｂｒｉｄｅ ｍｏｕｒｎ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ａｎｄ ｔｗｏ ｓｏｎｓ ａｒｅ ｂｏｒｎ ｔｏ ｔｈｅｍ， ｗｈｏ
ｗｉｌｌ ｐｒｏｖｉｄｅ ａ ｍｅａｎｓ ｔｏ ｂｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓｅｒｖａｎｔ ｂａｃｋ ｔｏ ｌｉｆｅ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ， ａｌｏｎｅ ｗｉｔｈ
ｈｉｓ ｌｉｔｔｌｅ ｓｏｎｓ， ａｇａｉｎ ｌｏｏｋｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｅ ａｎｄ ｗｉｓｈｅｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｒｅｖｉｖｅ Ｊｏｈａｎｎｅｓ，
ｔｈｅ ｓｔａｔｕｅ ｓｐｏｋｅ ａｎｄ ｓａｉｄ， “ Ｉｆ ｙｏｕ ｂｅｈｅａｄ ｙｏｕｒ ｔｗｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｗｉｔｈ ｙｏｕｒ ｏｗｎ ｈａｎｄ ａｎｄ
ｓｍｅａｒ ｔｈｅｉｒ ｂｌｏｏｄ ｏｎ ｍｅ， Ｉ ｗｉｌｌ ｂｅ ａｌｉｖｅ ａｇａｉｎ” （７２） ． Ｉｎｃｒｅｄｉｂｌｙ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｄｏｅｓ
ｔｈｉｓ， ａｎｄ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｌｉｆｅ ａｇａｉｎ． Ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｓａｙｓ ｔｏ ｈｉｓ ｍａｓｔｅｒ： “Ｙｏｕｒ
ｆａｉｔｈｆｕｌｎｅｓｓ （Ｔｒｅｕｅ） ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｇｏ ｕｎｒｅｗａｒｄｅｄ，” （７２） ａｎｄ ｓｅｔｓ ｔｈｅ ｈｅａｄｓ ｂａｃｋ ｏｎ ｔｈｅ
ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｂｏｄｉｅｓ， ｓｍｅａｒｓ ｔｈｅｍ ｗｉｔｈ ｂｌｏｏｄ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｓｐｒｉｎｇ ｔｏ ｌｉｆｅ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｈａｓ
ｂｅｅｎ ａｔ ｃｈｕｒｃｈ， ａｎｄ ｂｅｆｏｒｅ ｓｈｅ ｒｅｔｕｒｎｓ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｈｉｄｅｓ ｔｈｅ ｔｗｏ ｓｏｎｓ ａｎｄ Ｊｏｈａｎｎｅｓ



１７０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｎ ａ ｃｌｏｓｅｔ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｑｕｅｅｎ ｒｅｔｕｒｎｅｄ， ｈｅ ａｓｋｅｄ ｈｅｒ ｉｆ ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｓａｃｒｉ
ｆｉｃｅ ｔｈｅｉｒ ｓｏｎｓ ｔｏ ｒｅｖｉｖｅ Ｊｏｈａｎｎｅｓ． Ａｍａｚｉｎｇｌｙ， ｓｈｅ ｓａｙｓ ｙｅｓ， ｗｈｅｒｅｕｐｏｎ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ
ａｎｄ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｅｍｅｒｇｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｌｏｓｅｔ ａｎｄ ａｌｌ ｌｉｖｅ ｈａｐｐｉｌｙ ｅｖｅｒ ａｆｔｅｒ． Ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ “ ｔｒｅｕ”
（“ ｆａｉｔｈｆｕｌ”） ａｎｄ “Ｔｒｅｕｅ” （“ ｌｏｙａｌｔｙ， ｆｉｄｅｌｉｔｙ”） ｏｃｃｕｒ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ ｉｎ ｔｈｉｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ．
Ｎｅｖｅｒ ｍｉｎｄ ｔｈａｔ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｂｒｏｋｅ ｈｉｓ ｐｒｏｍｉｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｌｄ ｋｉｎｇ； ｈｅ ｗａｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｄｉｅ ｔｏ
ｓｈｏｗ ｈｉｓ ｐｒｉｎｃｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｄ ｒｅｍａｉｎｅｄ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｏ ｈｉｍ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｗａｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｋｉｌｌ
ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｏｎｓ ｔｏ ｂｅ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｏ ｈｉｓ ｔｒｕｓｔｙ ｓｅｒｖａｎｔ， ｔｏ ｗｈｏｍ ｈｅ ｏｗｅｄ ｈｉｓ ｈａｐｐｙ ｆａｍｉｌｙ
ｌｉｆｅ． Ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ａｌｓｏ ｗａｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｄｏ ｔｈｉｓ ｒｅｍａｉｎｓ ｉｎｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ
ｍｏｄｅｒｎ ｍｉｎｄ．

“Ｔｈｅ Ｔｈｒｅｅ Ｓｎａｋｅ Ｌｅａｖｅｓ” １０ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ａ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｗｈｏ ｗａｓ ｂｏｒｎ ｐｏｏｒ；
ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｓｕｐｐｏｒｔ ｈｉｍ， ｓｏ ｈｅ ｌｅｆｔ ｔｏ ｍａｋｅ ｈｉｓ ｏｗｎ ｌｉｖｉｎｇ． Ａｎｄ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ
ｋｉｎｇ ｏｆ ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｒｅａｌｍ ｗａｓ ａｔ ｗａｒ， ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ （ｗｈｏ ｒｅｍａｉｎｓ ｎａｍｅｌｅｓｓ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｏｕｔ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ａｓ ｉｎ ｓｏ ｍａｎｙ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ） ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｓｏｌｄｉｅｒ． Ｉｎ ｂａｔｔｌｅ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｉｓ
ｓｌａｉｎ ａｎｄ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒｓ ｃｏｍｒａｄｅｓ ｆｅｌｌ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｓ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｆｌｅｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅ
ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｓａｉｄ “Ｗｅ ｃａｎ ｎｏｔ ｌｅｔ ｏｕｒ Ｆａｔｈｅｒｌａｎｄ ｂｅ ｄｅｆｅａｔｅｄ” （１２６） ａｎｄ ｆｏｕｇｈｔ ｓｏ
ｂｒａｖｅｌｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ ｗａｓ ｗｏｎ． Ｔｈｅ ｋｉｎｇ， ｉｎ ｇｒａｔｉｔｕｄｅ， ｍａｄｅ ｔｈｅ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｓｏｌｄｉｅｒ ｏｎｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐｅｏｐｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｎｄ． Ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｈａｄ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｓｏｌｄｉｅｒ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｍａｒｒｙ． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｕｎｕｓｕａｌ ｍａｉｄｅｎ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ｔｈａｔ ａｎｙ ｓｕｉｔｏｒ ｓｗｅａｒ ａｎ
ｏａｔｈ ｔｈａｔ， ｉｆ ｓｈｅ ｄｉｅｄ ｆｉｒｓｔ， ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｇｏ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｇｒａｖｅ． Ｓｈｅ ｐｒｏｍｉｓｅｄ ｔｏ ｄｏ
ｔｈｅ ｓａｍｅ， ｓｈｏｕｌｄ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ｄｉｅ ｆｉｒｓｔ． Ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ｗａｓ ｓｏ ｓｍｉｔｔｅｎ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ
ｍａｒｒｙ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｏａｔｈ． Ｓｏ ｔｈｅｙ ｍａｒｒｉｅｄ ａｎｄ ｌｉｖｅｄ ｈａｐｐｉｌｙ ｆｏｒ ａ ｔｉｍｅ， ｕｎ
ｔｉｌ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｆｅｌｌ ｉｌｌ ａｎｄ ｄｉｅｄ． Ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ｈａｄ ｓｈｏｗｎ ｈｉｍｓｅｌｆ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｏ ｈｉｓ ｎａｔｉｏｎ，
ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｋｉｎｇ． Ｈｅ ｓｈｏｗｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｗｈｅｎ ｈｅ ｔｏｏｋ ｔｈｅ ｏａｔｈ．
Ａｎｄ ａｌｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｈａｄ ｎｏ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｂｒｅａｋｉｎｇ ｈｉｓ ｏａｔｈ， “ｈｅ ｆｅｌｔ ｔｅｒｒｏｒ ａｔ ｂｅｉｎｇ ｂｕｒｉｅｄ
ａｌｉｖｅ” （１２７） ｂｕｔ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｎｏ ｗａｙ ｏｕｔ： ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｈａｄ ｐｕｔ ｗａｔｃｈｍｅｎ ａｔ ａｌｌ ｔｈｅ ｇａｔｅｓ ｔｏ
ｐｒｅｖｅｎｔ ｈｉｍ ｆｒｏｍ ｌｅａｖｉｎｇ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｈｅ ｔｒｉｅｄ．

Ｔｈｅ ｃｏｒｐｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｗｅｒｅ ｌｏｃｋｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｖａｕｌｔ ｗｉｔｈ ａ ｔａｂｌｅ，
ｆｏｕｒ ｌｏａｖｅｓ ｏｆ ｂｒｅａｄ， ｆｏｕｒ ｂｏｔｔｌｅｓ ｏｆ ｗｉｎｅ， ａｎｄ ｆｏｕｒ ｃａｎｄｌｅｓ． Ａｆｔｅｒ ｈｅ ｈａｄ ｃｏｎｓｕｍｅｄ
ｔｈｅｓｅ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｔｏ ｄｉｅ ｏｆ ｈｕｎｇｅｒ ａｎｄ ｔｈｉｒｓｔ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｓａｗ ｄｅａｔｈ ａｐ
ｐｒｏａｃｈｉｎｇ ｅｖｅｒ ｎｅａｒｅｒ． Ｗｈｉｌｅ ｈｅ ｗａｓ ｓｔａｒｉｎｇ ｉｎｔｏ ｓｐａｃｅ， ａ ｓｎａｋｅ ｃｒａｗｌｅｄ ｏｕｔ ｆｒｏｍ ａ
ｃｏｒｎｅｒ ａｎｄ ａｐｐｒｏａｃｈｅｄ ｔｈｅ ｃｏｒｐｓｅ． Ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｔｈｅ ｓｎａｋｅ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｅａｔ ｈｉｓ ｗｉｆｅｓ ｂｏｄｙ，
ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｄｒｅｗ ｈｉｓ ｓｗｏｒｄ ａｎｄ ｈａｃｋｅｄ ｉｔ ｉｎｔｏ ｔｈｒｅｅ ｐｉｅｃｅｓ． Ａｆｔｅｒ ａ ｗｈｉｌｅ ａｎｏｔｈｅｒ
ｓｎａｋｅ ｃｒａｗｌｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｏｒｎｅｒ， ｓａｗ ｉｔｓ ｍａｔｅ ｉｎ ｔｈｒｅｅ ｐｉｅｃｅｓ， ａｎｄ ｗｉｔｈｄｒｅｗ． Ｂｕｔ ｉｔ
ｃａｍｅ ｂａｃｋ ｗｉｔｈ ｔｈｒｅｅ ｌｅａｖｅｓ ｉｎ ｉｔｓ ｍｏｕｔｈ． Ｉｔ ｐｌａｃｅｄ ａ ｌｅａｆ ｏｎ ｅａｃｈ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅａｄ
ｓｎａｋｅ， ａｎｄ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｇｒｅｗ ｂａｃｋ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｗｏ ｓｎａｋｅｓ ｓｌｉｔｈｅｒｅｄ ａ
ｗａｙ， ｌｅａｖｉｎｇ ｔｈｅ ｌｅａｖｅｓ． １１ Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ， ｈａｖｉｎｇ ｓｅｅｎ ｔｈｉｓ， ｗｏｎｄｅｒｅｄ ｉｆ ｔｈｅ ｌｅａｖｅｓ ｃｏｕｌｄ
ｗｏｒｋ ｔｈｅｉｒ ｍａｇｉｃ ｏｎ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ， ａｎｄ ｈｅ ｐｌａｃｅｄ ｏｎｅ ｌｅａｆ ｏｎ ｔｈｅ ｍｏｕｔｈ ｏｆ ｈｉｓ ｄｅａｄ
ｗｉｆｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｔｗｏ ｌｅａｖｅｓ ｏｎ ｈｅｒ ｅｙｅｓ． Ｓｕｄｄｅｎｌｙ， ｓｈｅ ｃａｍｅ ｂａｃｋ ｔｏ ｌｉｆｅ， ａｎｄ ｔｈｅ
ｔｗｏ ｏｆ ｔｈｅｍ ｐｏｕｎｄｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｄｏｏｒ ａｎｄ ｍａｄｅ ｎｏｉｓｅ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｗａｓ ｓｕｍｍｏｎｅｄ． Ｔｈｅｙ
ｗｅｒｅ ｌｅｔ ｏｕｔ ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｍｕｃｈ ｒｅｊｏｉｃｉｎｇ． Ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｋｉｎｇ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｃａｒｅｆｕｌ ｔｏ ｔａｋｅ
ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｌｅａｖｅｓ ｗｉｔｈ ｈｉｍ， ｇｉｖｉｎｇ ｔｈｅｍ ｔｏ ａ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｓｅｒｖａｎｔ ａｎｄ ｅｎｊｏｉｎｉｎｇ ｈｉｍ ｔｏ ａｌ
ｗａｙｓ ｃａｒｒｙ ｔｈｅｍ ｏｎ ｈｉｓ ｐｅｒｓｏｎ．

Ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｔｅｌｌｓ ｕｓ ｔｈａｔ ａ ｃｈａｎｇｅ ｃａｍｅ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｗｉｆｅ ａｆｔｅｒ ｈｅｒ ｒｅｓｕｓｃｉｔａ
ｔｉｏｎ， ａｎｄ ｓｈｅ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｌｏｖｅｄ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ． Ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｃｏｕｐｌｅ ｓｅｅｍ ｔｏ ｈａｖｅ ｇｏｎｅ ｔｏ
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ｌｉｖｅ ｉｎ ａ ｄｉｓｔａｎｔ ｐｌａｃｅ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｓｔａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔａｌｅ． Ｗｅ ｒｅａｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ
ｗｉｆｅ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｖｉｓｉｔ ｈｅｒ ｏｌｄ ｆａｔｈｅｒ “ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｓｅａ” （１２８） ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｕｐｌｅ ｂｏａｒｄｓ ａ
ｂｏａｔ． Ｔｈｅ ｗｉｆｅ ｆａｌｌｓ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｋｉｐｐｅｒ， ａｎｄ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｋｉｎｇ ｗａｓ ｓｌｅｅｐｉｎｇ，
ｔｈｅ ｆａｉｔｈｌｅｓｓ ｗｉｆｅ ｇｒａｂｓ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｈｅａｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｋｉｐｐｅｒ ｇｒａｂｓ ｔｈｅ ｆｅｅｔ， ａｎｄ ｔｈｅｙ
ｐｉｔｃｈ ｈｉｍ ｏｖｅｒｂｏａｒｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓｅａ． Ｎｏｗ ａｎｏｔｈｅｒ “ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｓｅｒｖａｎｔ” ｗｉｌｌ ｓａｖｅ ｈｉｓ ｍａｓ
ｔｅｒ． Ｔｈｅ ｋｉｎｇｓ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｓｅｒｖａｎｔ， ｗｈｏ ｈａｄ ｓｅｅｎ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ， ｑｕｉｅｔｌｙ ｌｏｗｅｒｓ ａ ｒｏｗｂｏａｔ
ａｎｄ ｒｏｗｓ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｈｉｓ ｍｉｇｈｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｐｏｔ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｂｏｄｙ ｄｉｓａｐｐｅａｒｅｄ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｗａｖｅｓ．
Ｈｅ ｍａｎａｇｅｓ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｃｏｒｐｓｅ ａｎｄ ｇｅｔ ｉｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｂｏａｔ． Ｈｅ ｔｈｅｎ ｐｕｌｌｅｄ ｏｕｔ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ
ｓｎａｋｅ ｌｅａｖｅｓ， ｐｕｔ ｏｎｅ ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓ ｍｏｕｔｈ， ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｔｗｏ ｏｎ ｈｉｓ ｅｙｅｓ， ａｎｄ ｂｒｉｎｇｓ
ｈｉｍ ｂａｃｋ ｔｏ ｌｉｆｅ． Ｔｈｅｙ ｒｏｗｅｄ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｅｉｒ ｍｉｇｈｔ ａｎｄ ｃａｍｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｌｄ ｋｉｎｇｓ ｃａｓｔｌｅ ｂｅ
ｆｏｒｅ ｔｈｅ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｓｋｉｐｐｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｂｉｇｇｅｒ ｂｏａｔ． Ａｆｔｅｒ ｈｅａｒｉｎｇ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｅｄ， ｔｈｅ ｏｌｄ
ｋｉｎｇ ｐｕｔｓ ｔｈｅｍ ｉｎ ａ “ｈｉｄｄｅｎ ｃｈａｍｂｅｒ” （１２８） ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ａｒｒｉｖｅｄ ａｌｏｎｅ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｓｋｉｐｐｅｒ， ｔｈｅ ｏｌｄ ｋｉｎｇ ａｓｋｓ ｗｈｅｒｅ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ｉｓ． Ｓｈｅ ｓａｉｄ ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ｉｌｌ ａｎｄ ｄｉｅｄ
ｏｎ ｔｈｅ ｗａｙ， ａｎｄ ｆｅｉｇｎｅｄ ｓａｄｎｅｓｓ． Ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｓａｉｄ “ Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｄｅａｄ ｍａｎ ａｌｉｖｅ
ａｇａｉｎ” （１２９） ａｎｄ ｏｐｅｎｅｄ ｔｈｅ ｃｈａｍｂｅｒ， ｂｉｄｄｉｎｇ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｋｉｐｐｅｒ ｔｏ ｅｎ
ｔｅｒ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ， ｕｐｏｎ ｓｅｅｉｎｇ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ， ｗａｓ “ａｓ ｓｔｒｕｃｋ ｂｙ ｌｉｇｈｔｎｉｎｇ” （１２９） ．
Ｂｕｔ ｈｅｒ ｏｗｎ ｆａｔｈｅｒ ｓａｉｄ “ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｍｅｒｃｙ” （１２９）， ｒｅｍｉｎｄｉｎｇ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ ｈｏｗ
ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ ｗａｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｄｉｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ｂｒｏｕｇｈｔ ｈｅｒ ｂａｃｋ ｔｏ ｌｉｆｅ． Ｈｅ ｔｅｌｌｓ
ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｓｈｅ ｓｈｏｕｌｄ ｒｅｃｅｉｖｅ ｔｈｅ ｒｅｗａｒｄ ｓｈｅ ｄｅｓｅｒｖｅｓ． Ｓｈｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｋｉｐｐｅｒ ｗｅｒｅ
ｐｕｔ ｉｎ ａ ｂｏａｔ ｂｏｒｅｄ ｆｕｌｌ ｏｆ ｈｏｌｅｓ ａｎｄ ｓｅｔ ａｄｒｉｆｔ ｏｎ ｔｈｅ ｓｅａ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ “ ｓｏｏｎ ｓａｎｋ
ｄｏｗｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｗａｖｅｓ” （１２９） ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ， ｗｅ ａｇａｉｎ ｈａｖｅ ａ ｌｏｙａｌ ｓｅｒｖａｎｔ； ｈｅ ｂｒｉｎｇｓ ｈｉｓ ｄｅａｄ ｍａｓｔｅｒ ｔｏ
ｌｉｆｅ， ｊｕｓｔ ａｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｂｒｏｕｇｈｔ ｈｉｓ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｓｅｒｖａｎｔ ｔｏ ｌｉｆｅ ｉｎ “Ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈｎ． ” Ｗｅ ｈａｖｅ
ａ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｋｉｎｇ， ａｎｄ ａ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｈｕｓｂａｎｄ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｄｉｅ ｆｏｒ ｈｉｓ ｗｉｆｅ． Ｗｅ
ｓｅｅ ｔｈｅ ｍａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅａｄ ｓｎａｋｅ ｒｅｓｕｓｃｉｔａｔｅ ｉｔ． Ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｅ ｈｕｓｂａｎｄ ｂｒｉｎｇｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅａｄ
ｗｉｆｅ ｂａｃｋ ｔｏ ｌｉｆｅ． Ｗｅ ｈａｖｅ ｍａｎｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｋｉｎｄｓ ｏｆ “Ｔｒｅｕｅ” — ｐａｔｒｉｏｔｉｓｍ， ｌｏｙａｌｔｙ ｔｏ
ａｕｔｈｏｒｉｔｙ， ｍａｒｉｔａｌ ｆｉｄｅｌｉｔｙ， ａｎｄ ｗｅ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｇｌａｒｉｎｇ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓｓ ｉｎｆｉｄｅｌｉ
ｔｙ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ ｎｏｔ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｓｈｅ ｕｎｄｅｒｗｅｎｔ ａｎ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ
ｃｈａｎｇｅ ａｆｔｅｒ ｂｅｉｎｇ ｒｅｓｕｓｃｉｔａｔｅｄ， ｔｈｉｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｓｅｅｍ ｔｏ ｈａｐｐｅｎ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ， ｗｈｏ ｗａｓ
ａｌｓｏ ｒｅｓｕｓｃｉｔａｔｅｄ — ａｌｔｈｏｕｇｈ ｂｅｉｎｇ ｍｕｒｄｅｒｅｄ ｂｙ ｏｎｅｓ ｗｉｆｅ ｗｏｕｌｄ ｐｒｅｓｕｍａｂｌｙ ｃａｕｓｅ
ｔｈｅ ｌｏｖｅ ｔｏ ｄｉｓａｐｐｅａｒ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｍａｇｉｃ．

Ｌｏｙａｌｔｙ ｉｓ ａ ｖｉｒｔｕｅ ｍｕｃｈ ａｄｍｉｒｅｄ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ， ａｎｄ ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｉｓ ｆａｃｔ ｉｌｌｕｓ
ｔｒａｔｅｄ ｉｎ “Ｔｈｅ Ｆｒｏｇ Ｐｒｉｎｃｅ，” “Ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈｎ，” ａｎｄ “Ｔｈｅ Ｔｈｒｅｅ Ｓｎａｋｅ Ｌｅａｖｅｓ． ”
Ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｗａｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ａｃｃｅｐｔ ｄｅａｔｈ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｓｔ ｏｆ ｆａｉｔｈｆｕｌｎｅｓｓ ｔｏ ｈｉｓ ｐｒｉｎｃｅ，
ａｎｄ ｈｅ ｗａｓ ｒｅｓｕｓｃｉｔａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｂｌｏｏｄ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｗｈｏ ｗｅｒｅ ｔｈｅｎ ｒｅｓｕｓｃｉｔａｔｅｄ ｂｙ
ｂｌｏｏｄ ａｓ ｗｅｌｌ． Ｔｈｅ ｈｕｓｂａｎｄ ｉｎ “Ｔｈｅ Ｔｈｒｅｅ Ｓｎａｋｅ Ｌｅａｖｅｓ” ｗａｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ａｃｃｅｐｔ ｄｅａｔｈ
ａｓ ｔｈｅ ｐｒｉｃｅ ｏｆ ｌｏｙａｌｔｙ ｔｏ ｈｉｓ ｄｅｃｅａｓｅｄ ｗｉｆｅ， ａｎｄ ｈｅ ｗａｓ ｒｅｓｕｓｃｉｔａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ
ｌｅａｖｅｓ． Ｆｏｒ ｔｈｅ ｕｎｆａｉｔｈｆｕｌ ｗｉｆｅ， ｔｈｅｒｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｎｏ ｒｅｓｕｓｃｉｔａｔｉｏｎ （ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｔｉｍｅ） ．
Ｄｅａｔｈ ｗａｓ ｔｈｅ “ ｒｅｗａｒｄ” ｆｏｒ ｈｅｒ ｉｎｆｉｄｅｌｉｔｙ． Ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｔｏｌｄ ｈｉｓ ｐｒｉｎｃｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｌｏｙａｌｔｙ ｈｅ ｓｈｏｗｅｄ ｈｉｍ “ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｇｏ ｕｎｒｅｗａｒｄｅｄ” （“ｕｎｂｅｌｏｈｎｔ”） ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｉｎ
“Ｔｈｅ Ｔｈｒｅｅ Ｓｎａｋｅ Ｌｅａｖｅｓ” ｔｏｌｄ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｈａｔ ｄｅａｔｈ ａｔ ｓｅａ ｗａｓ ｈｅｒ “ ｒｅｗａｒｄ”
（“Ｌｏｈｎ”） ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｒｅｓｐｅｃｔ ｆｏｒ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ｏａｔｈｓ ｗｅｒｅ ｎｅａｒｌｙ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ
ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅｓｅ ｔａｌｅｓ ｏｒｉｇｉｎａｔｅｄ， ｔｈａｔ ｒｅｓｐｅｃｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｍａｉｎｔａｉｎｅｄ ｉｔｓ ｖｉ



１７２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔａｌｉｔｙ ｔｏ ａ ｇｒｅａｔｅｒ ｄｅｇｒｅｅ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎｓｐｅａｋｉｎｇ ｌａｎｄｓ ｔｈａｎ ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｉｔａｌｏ Ｃａｌｖｉｎｏ， ａｓ ｑｕｏｔｅｄ ｉｎ Ｍａｒｉａ Ｔａｔａｒｓ Ｔｈｅ Ｈａｒｄ Ｆａｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｉｍｍｓ’ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ．
２． Ｔｈｉｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｉｓ ｎｕｍｂｅｒ ４４０ ｉｎ Ｓｔｉｔｈ Ｔｈｏｍｐｓｏｎｓ ｉｎｄｅｘ， Ｔｈｅ Ｆｏｌｋｔａｌｅ（Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｄｒｙｄｅｎ Ｐｒｅｓｓ，
１９５１） ４８３．
３． Ｎｏｔ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ， Ａｄｏｌｆ Ｈｉｔｌｅｒｓ ｎｉｃｋｎａｍｅ ｆｏｒ ＳＳｃｈｉｅｆ Ｈｅｉｎｒｉｃｈ Ｈｉｍｍｌｅｒ ｗａｓ “ｄｅｒ ｔｒｅｕｅ Ｈｅｉｎ
ｒｉｃｈ” （“ ｌｏｙａｌ Ｈｅｎｒｙ”）， ｈｏｗｅｖｅｒ ｉｒｏｎｉｃ ｔｈａｔ ａｐｐｅｌｌａｔｉｏｎ ｂｅｃａｍｅ ｂｙ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ．
４． Ｊａｋｏｂ ａｎｄ Ｗｉｌｈｅｌｍ Ｇｒｉｍｍ， Ｋｉｎｄｅｒ ｕｎｄ Ｈａｕｓｍｒｃｈｅｎ． Ｖｏｌｌｓｔｎｄｉｇｅ Ａｕｓｇａｂｅ （Ｍｕｎｉｃｈ： Ｗｉｎｋｌｅｒ
Ｖｅｒｌａｇ， ２００５） ４３． Ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ａｒｅ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｅｄｉｔｉｏｎ． Ａｌｌ ｔｒａｎｓ
ｌａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｍｙ ｏｗｎ． Ｑｕｏｔａｔｉｏｎｓ ｗｉｌｌ ｂｅ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ｂｙ ｐａｇｅ ｎｕｍｂｅｒ ｉｎ ｐａｒｅｎｔｈｅｓｅｓ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｑｕｏｔａ
ｔｉｏｎ．
５． Ｔｈｉｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｉｓ ｎｏ． ５１６ ｉｎ ｔｈｅ Ｔｈｏｍｐｓｏｎ ｉｎｄｅｘ．
６． Ｍｙ ｅｍｐｈａｓｉｓ．
７． Ｍａｒｉａ Ｔａｔａｒ ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｈｏ ｖｉｏｌａｔｅ ａ ｐｒｏｈｉｂｉｔｉｏｎ ｓｕｆｆｅｒ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ， ｂｕｔ ｔｈｅ
ｐｒｉｎｃｅ， ｗｈｏ ｗａｓ ｒｅａｄｙ ｔｏ ｂｒｅａｋ ｄｏｗｎ ｔｈｅ ｆｏｒｂｉｄｄｅｎ ｄｏｏｒ， ｉｓ ｎｏｔ ｐｕｎｉｓｈｅｄ — ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ ａｃｑｕｉｒｅｓ
ｗｅａｌｔｈ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅｄ ｂｒｉｄｅ． Ｆａｉｔｈｆｕｌ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ａｌｓｏ ｖｉｏｌａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｒｏｈｉｂｉｔｉｏｎ ｓｔｉｐｕｌａｔｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｍａｓ
ｔｅｒ， ｔｈｅ ｏｌｄ ｋｉｎｇ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｐｅｎａｌｔｙ （１６７） ．
８． Ｑｕｉｔｅ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｉｍｍｓ’ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｆｅａｔｕｒｅ ｂｉｒｄｓ ｒｅｖｅａｌｉｎｇ ｓｅｃｒｅｔｓ ｔｏ ｐｅｏｐｌｅ， ｏｒ ｗａｒｎｉｎｇ
ｔｈｅｍ， ｏｒ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ． Ｂｅｔｔｅｌｈｅｉｍ ｕｓｕａｌｌｙ ｓｅｅｓ ｂｉｒｄｓ ａｓ ｓｙｍｂｏｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｅｇｏ．
Ｆｒｏｍ ｅａｒｌｙ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｗｏｒｋｓ ｂｉｒｄｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｕｌ （ ａｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｖｏｙａｇｅ ｏｆ Ｓａｉｎｔ
Ｂｒｅｎｄａｎ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ ｉｓｌａｎｄ ｐｏｐｕｌａｔｅｄ ｂｙ ｓｏｕｌｓ， ａｐｐｅａｒｉｎｇ ａｓ ｂｉｒｄｓ． ） Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｍａｒｉｅ
Ｌｏｕｉｓｅ ｖｏｎ Ｆｒａｎｚ， “Ｂｉｒｄｓ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｐｓｙｃｈｉｃ ｅｎｔｉｔｉｅｓ ｏｆ ａｎ ｉｎｔｕｉｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒ” （６７） ．
９． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ａｌｌ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｈａｖｅ ｓｉｍｉｌａｒ ｐｒｏｖｅｒｂｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｔｈｒｅｅ ｗａｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｉｎ
ｍｅｄｉｅｖａｌ Ｇｅｒｍａｎｉｃ ｌｅｇａｌ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ．
１０． Ｔｈｉｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｉｓ ｎｏ． ６１２ ｉｎ ｔｈｅ Ｔｈｏｍｐｓｏｎ ｉｎｄｅｘ， ｐ． ４８４．
１１． Ｓｎａｋｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｈｅａｌｉｎｇ ｓｉｎｃｅ ｖｅｒｙ ａｎｃｉｅｎｔ ｔｉｍｅｓ． Ｔｈｅ ｒｏｄ ｏｆ Ａｓｃｌｅｐｉｕｓ ｓｈｏｗｅｄ
ａ ｗｉｎｄｉｎｇ ｓｎａｋｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｈｅｂｒｅｗ Ｎｅｈｕｓｈｔａｎ ｗｈｉｃｈ Ｍｏｓｅｓ ｆｏｒｍｅｄ ｔｏ ｐｒｏｔｅｃｔ ｔｈｅ Ｉｓｒａｅｌｉｔｅｓ ｆｒｏｍ ｓｎａｋｅ
ｂｉｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｓｅｒｔ， ａｌｓｏ ｓｈｏｗｓ ａ ｒｏｄ ａｎｄ ａ ｓｅｒｐｅｎｔ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ｂｅｔｔｅｌｈｅｉｍ， Ｂｒｕｎｏ． Ｔｈｅ Ｕｓｅｓ ｏｆ Ｅｎｃｈａｎｔｍｅｎｔ：Ｔｈｅ Ｍｅａｎｉｎｇ ａｎｄ Ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ． Ｎｅｗ

Ｙｏｒｋ： Ｖｉｎｔａｇｅ Ｂｏｏｋｓ， ２０１０．
Ｆｒａｎｚ， ＭａｒｉｅＬｏｕｉｓｅ ｖｏｎ． Ｔｈｅ Ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ． Ｂｏｓｔｏｎ： Ｓｈａｍｂｈａｌａ， １９９６．
Ｇｒｉｍｍ， Ｊａｋｏｂ ａｎｄ Ｗｉｌｈｅｌｍ． Ｋｉｎｄｅｒ ｕｎｄ Ｈａｕｓｍｒｃｈｅｎ． Ｖｏｌｌｓｔｎｄｉｇｅ Ａｕｓｇａｂｅ． Ｍｕｎｉｃｈ： Ｗｉｎｋｌｅｒ

Ｖｅｒｌａｇ， ２００５．
Ｓｗａｎｎ Ｊｏｎｅｓ， Ｓｔｅｖｅｎ． Ｔｈｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ： Ｔｈｅ Ｍａｇｉｃ Ｍｉｒｒｏｒ ｏｆ Ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ，

２００２．
Ｔａｔａｒ， Ｍａｒｉａ． Ｔｈｅ Ｈａｒｄ Ｆａｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｉｍｍｓ’Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ． Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ： Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ，

２００３．
责任编辑 刘富丽



　

Ｎａｔｉｏｎ Ｂｕｉｌｄｉｎｇ ａｎｄ Ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ １８４０ －
１９０５
Ｇｕｄｌｅｉｖ Ｂ
Ｉｎｓｔｉｔｕｔｔ ｆｏｒ ｌｉｎｇｖｉｓｔｉｓｋｅ ｏｇ ｎｏｒｄｉｓｋｅ ｓｔｕｄｉｅｒ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｅｔｅｔ ｉ Ｏｓｌｏ
Ｂｏｋｓ１０７２ Ｂｌｉｎｄｅｒｎ ０３１６ Ｏｓｌｏ， Ｎｏｒｗａｙ
Ｅｍａｉｌ： ｇｕｄｌｅｉｖ． ｂｏ＠ ｉｌｎ． ｕｉｏ． ｎｏ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｈｏｗ ｍｏｄｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｉｄｅａｓ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ａｎｄ ｄｅ
ｍｏｃｒａｃｙ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ａｎｄ ｍｉｄｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｉｎｓｐｉｒｅｄ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ ｔｏ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ａ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｂｙ ｃｏｌｌｅｃｔｉｎｇ ｆｏｌｋ ａｒｔ ｔｈａｔ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ
“ｕｓ” ａｎｄ “ ｔｈｅｍ” —“ ｔｈｅｍ” ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ Ｅｕｒｏｐｅａｎｓ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ａｎｄ ｔｈｅ Ｄａｎｅｓ ｉｎ ｐａｒ
ｔｉｃｕｌａｒ． Ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｓｐｅａｋｉｎｇ， ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｄａｎｅｓ ｗａｓ ｏｂｖｉｏｕｓ： ｎｅｖｅｒ ｄｉｄ
Ｎｏｒｗａｙ ｈａｖｅ ｆｅｕｄａｌ ａｒｉｓｔｏｃｒａｃｙ ｎｏｒ ｂｏｎｄｅｄ ｐｅａｓａｎｔｒｙ． Ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ
ｃｌｉｍａｔｅ ａｎｄ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ ｏｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｈｅｌｐｅｄ ｃｒｅａｔｅ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ
ｓｅｎｓｅ ｏｆ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｎｅｓｓ： ｔｈｅ ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｏｆ Ｎｏｒｗａｙ ｗａｓ ｏｒａｌ ａｎｄ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ ａｎｄ
ｗｒｉｔｔｅｎ ｄｏｗｎ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｄｏｎｅ ｂｙ Ａｓｂｊｒｎｓｅｎ ａｎｄ Ｍｏｅ ｉｎ ｔｈｅ １８４０ｓ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｃｏｌｌｅｃ
ｔｉｏｎｓ ａｃｃｅｎｔｕａｔｅ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ａｓ ｄｉｓｔｉｎｃｔｌｙ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｉｔｓ ｂｌａｃｋ ｈｕｍｏｒ， ｔｈｅ
ｔａｌｅｎｔｈｉｄｄｅｎ ｈｅｒｏ ａｎｄ ｔｈｅ ｇｒａｃｅｆｕｌ ｙｅｔ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｗｏｍｅｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ． Ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ
ｈａｖｅ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｅｎｄｉｎｇｓ； ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄｓ ａｒｅ ｍｏｒｅ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ａｎｄ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉ
ｃａｌｌｙ ｄｉｖｅｒｓｅ． Ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｌｅｇｅｎｄｓ ｉｓ ａ ｃｏｍｐｒｏｍｉｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｗｒｉｔｔｅｎ
Ｄａｎｉｓｈ ａｎｄ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｄｉａｌｅｃｔｓ． Ｂａｌｌａｄｓ ａｒｅ ａｌｓｏ ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ ｂｙ Ｌａｎｄｓｔａｄ ａｎｄ Ｃｒｏｅｇｅｒ ａｔ
ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ １９ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｗｈｉｃｈ ｐｏｒｔｒａｙ ｃｏｕｒｔｌｙ ｌｏｖｅ ａｎｄ ｈｅｌｐ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｎｏｒ
ｗｅｇｉａｎ ｆａｒｍｅｒ ｗａｓ ａ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｋｉｎｇ， ｎｏｔ ａ ｓｅｒｆ ｌｉｋｅ ｈｉｓ Ｄａｎｉｓｈ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔ． Ｎｏｒ
ｗｅｇｉａｎ ｆｏｌｋ ｍｕｓｉｃ ａｎｄ ｆｏｌｋ ａｒｔ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｍｕｓｉｃｉａｎｓ ａｎｄ ｗｒｉｔｅｒｓ， ａｎｄ ｆｏｌｋ ａｒｔ
ｗａｓ ａｌｓｏ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｓ ｔｈｅ ｎｅｗ ‘Ｎａｔｉｏｎａｌ
Ｌｅｆｔ’ ｆｏｕｎｄ ｉｔｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ ｆｏｌｋｌｏｒｅ． Ｔｈｅ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｎ ｈｅｒ “ ｆｏｌｋ”
ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｂｅｃａｍｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｗｈｅｎ Ｎｏｒｗａｙ ｂｒｏｋｅ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｕｎｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｓｗｅｄｅｎ ｉｎ １９０５．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ； ｆｏｌｋ ａｒｔ； Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｎｅｓｓ

Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｃｏｎｔｅｘｔ
Ｎｏｒｗａｙ ｄｉｆｆｅｒｓ ｆｒｏｍ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｎａｔｉｏｎ ｓｔａｔｅｓ ｉｎ ｔｈａｔ ｉｔ ｈａｓ ｈａｄ ｎｏ ｆｅｕｄａｌ ａｒ
ｉｓｔｏｃｒａｃｙ ｏｆ ｉｔｓ ｏｗｎ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ａｇｅｓ． Ｏｕｒ ｎｏｂｉｌｉｔｙ ｄｉｅｄ ｏｕｔ ａｎｄ ／ ｏｒ ｗａｓ ａｂｓｏｒｂｅｄ
ｉｎｔｏ ｔｈｅ ａｎｏｎｙｍｏｕｓ ｍａｓｓｅｓ ｏｆ ｏｒｄｉｎａｒｙ ｐｅｏｐｌｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｄｅｖａｓｔａｔｉｎｇ ｐｌａｇｕｅ ｃａｌｌｅｄ
“ ｔｈｅ Ｂｌａｃｋ Ｄｅａｔｈ”， ｔｈａｔ ｓｔｒｕｃｋ Ｎｏｒｗａｙ ｉｎ ｔｈｅ ｙｅａｒ １３４９． Ｉｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｈａｔ
ｓｏｍｅｗｈｅｒｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｏｎｅ ｔｈｉｒｄ ａｎｄ ｔｗｏ ｔｈｉｒｄｓ ｏｆ ｏｕｒ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｄｉｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｄｉｓｅａｓｅ．
Ａｎｏｔｈｅｒ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｇｕｅ ｗａｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｏｙａｌ ｆａｍｉｌｙ ｄｉｅｄ ｏｕｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ
ｄｒｉｆｔｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｕｎｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｄｅｎｍａｒｋ， ｗｈｉｃｈ ｌａｓｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｉｆｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｕｎｔｉｌ １８１４．

Ｂｕｔ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｎａｐｏｌｅｏｎｉｃ ｗａｒｓ ｔｈｅ “Ｔｗｉｎ Ｍｏｎａｒｃｈｙ” ｏｆ Ｄｅｎｍａｒｋ ａｎｄ Ｎｏｒｗａｙ



１７４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｉｄｅｄ ｗｉｔｈ Ｎａｐｏｌｅｏｎ — ａｎｄ ｌｏｓｔ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｔｈｅ ａｌｌｉｅｄ ｐｏｗｅｒｓ ｆｏｒｃｅｄ Ｄｅｎｍａｒｋ ｔｏ
ｃｅｄｅ Ｎｏｒｗａｙ ｔｏ Ｓｗｅｄｅｎ， ｗｈｉｃｈ ｈａｄ ｓｕｐｐｏｒｔｅｄ ｔｈｅ ｖｉｃｔｏｒｓ ａｎｄ ｄｅｍａｎｄｅｄ Ｎｏｒｗａｙ ａｓ ａ
ｒｅｗａｒｄ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｓｕｐｐｏｒｔ． Ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ， ｔｈｅｓｅ ｅｖｅｎｔｓ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｉｄｅａｓ
ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ａｎｄ ｄｅｍｏｃｒａｃｙ ｈａｄ ｓｔａｒｔｅｄ ｔｏ ｃａｔｃｈ ｏｎ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ， ｂｏｒ
ｄｅｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｔａｔｅｓ ｗｅｒｅ ｄｅｃｉｄｅｄ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｏｌｄ ｒｏｙａｌ ｆａｍｉｌｉｅｓ —
ｄｉｓｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｅｔｈｎｉｃ ｇｒｏｕｐｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉｅｓ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ
ｔｈｅ ｅｍｅｒｇｉｎｇ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｉｄｅａｓ， ｂｏｒｄｅｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｔａｔｅｓ ｓｈｏｕｌｄ ｃｏｉｎｃｉｄｅ ｗｉｔｈ ｔｈｏｓｅ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ “ｎａｔｉｏｎｓ” ｏｒ ｇｒｏｕｐｓ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｗｈｏ ｓｈａｒｅｄ ｓｏｍｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｏｌｌｅｃ
ｔｉｖｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ａｌｌ ｔｈｏｓｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｗｈｏ ｆｅｌｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｓｈａｒｅｄ ａ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ａ
ｃｏｍｍｏｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｈｅｒｉｔａｇｅ ｗｅｒｅ ｔｏ ｈａｖｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ “ｎａｔｉｏｎ ｓｔａｔｅ” ．

Ｔｈｅ ｈｅｒｉｔａｇｅ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ｌａｎｇｕａｇｅ， ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ／ ｏｒ ｅｔｈｎｉｃｉｔｙ
— ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｉｄｅａｓ ｏｆ Ｇｅｒｍａｎ Ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ． Ｓｕｃｈ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｔｒｉｇｇｅｒｅｄ ｔｈｅ ｒｏ
ｍａｎｔｉｃ ｅｎｄｅａｖｏｒ ｔｏ ｃｏｌｌｅｃｔ ａｎｄ ａｎａｌｙｓｅ ｆｏｌｋ ａｒｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｔ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｃｕｌ
ｔｕｒａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ “ｕｓ” ａｎｄ “ ｔｈｅｍ” ． “Ｏｕｒ” ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｌｅｇｅｎｄｓ ｗｅｒｅ ａｓ
ｓｕｍｅｄ ｔｏ ｂｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ “ ｔｈｅｉｒｓ”， “ ｏｕｒ” ｆｏｌｋ ｍｕｓｉｃ ｆｒｏｍ “ ｔｈｅｉｒｓ”， ｅｔｃ． Ｔｈｅｒｅ
ｆｏｒｅ， “ｗｅ” ｎｅｅｄ ｏｕｒ ｏｗｎ ｓｔａｔｅ ｓｉｎｃｅ “ｗｅ” ａｒｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ “ ｔｈｅｍ” ．
Ｔｈｉｓ ｔｙｐｅ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｐｉｃｔｕｒｅｓ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｃｌａｎ ｏｒ ａｎ ｅｘｔｅｎｄｅｄ ｆａｍｉｌｙ： Ｙｏｕ
ａｒｅ ｎｏｔ ｆｒｅｅ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ ｙｏｕｒ ｎａｔｉｏｎａｌｉｔｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｙｏｕ ａｒｅ ｂｏｒｎ ｉｎｔｏ ｉｔ； ｙｏｕ ｃａｎ ｎｏｔ ｌｅａｖｅ
ｉｔ ａｎｄ ｅｎｔｅｒ ｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎｓ ａｔ ｒａｎｄｏｍ． Ａｎｏｔｈｅｒ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｃｏｍｐｌｅｘ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｎａｔｉｏｎａｌｉ
ｔｙ ｐｉｃｔｕｒｅｓ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｃｌｕｂ ｏｒ ｓｏｍｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｂｅｌｏｎｇ
ｔｏ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｓｈａｒｅ ｌｏｙａｌｔｙ ｔｏ ｉｔｓ ｒｕｌｅｓ ａｎｄ ｒｅｇｕｌａｔｉｏｎｓ； ａｃｃｏｒｄｉｎｇｌｙ， ｔｈｅｙ
ａｒｅ ｆｒｅｅ ｔｏ ｊｏｉｎ ｏｒ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｎｖｉｃｔｉｏｎｓ． Ｔｈｉｓ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｓｔａｔｅ ｗａｓ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｅｌｅｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｍｏｃｒａｔｉｃ ｉｄｅａｓ ｏｆ ｔｈｅ
Ｆｒｅｎｃｈ Ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ． Ｂｏｔｈ ｔｈｅｓｅ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｍｉｘｅｄ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｅｄ
ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｅｕｒｏｐｅ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ａｎｄ ｔｗｅｎｔｉ
ｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ， ａｎｄ ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅｍ ｂｅｃａｍｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ
ｃｅｎｔｕｒｙ．
Ｔｈｅ Ｕｒｇｅ Ｔｏｗａｒｄｓ ａ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ
Ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｖｅｎｔｓ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ Ｎａｐｏｌｅｏｎｉｃ Ｗａｒｓ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ａ ｂｏｏｓｔ ｏｆ
“Ｆｒｅｎｃｈ” ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｄｅｍｏｃｒａｔｉｃ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ． Ｔｈｉｓ ｗａｓ ｂｅｃａｕｓｅ Ｎｏｒｗｅ
ｇｉａｎ ｌｅａｄｅｒｓ ｉｎ １８１４ ｈａｄ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ａ ｄｅｍｏｃｒａｔｉｃ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ — ｗｉｔｈ ｊｕｒｉｓｄｉｃｔｉｏｎ ｆｏｒ
Ｎｏｒｗａｙ ｏｎｌｙ， ａｎｄ ｔｈｉｓ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｗａｓ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｓｗｅｄｅｓ． Ｈｅｎｃｅ， Ｎｏｒｗａｙ ｎｏｗ
ｈａｄ ｉｔｓ ｏｗｎ ｌｅｇｉｓｌａｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｔｓ ｏｗｎ ｄｅｍｏｃｒａｔｉｃ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ． Ｉｔ ｗａｓ ｍａｉｎｌｙ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ
ｏｆ ｆｏｒｅｉｇｎ ｐｏｌｉｃｙ ｔｈａｔ Ｓｗｅｄｅｎ ｉｎｓｉｓｔｅｄ ｏｎ ｈａｖｉｎｇ ｓｕｐｒｅｍａｃｙ． Ｔｈｉｓ ｇａｖｅ Ｎｏｒｗａｙ ａ ｄｅ
ｇｒｅｅ ｏｆ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｉｔ ｈａｄ ｎｅｖｅｒ ｈａｄ ｕｎｄｅｒ Ｄｅｎｍａｒｋ． Ａ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｐａｒｌｉａｍｅｎｔ
ｐａｓｓｅｄ ｔｈｅ ｌａｗｓ， ｉｍｐｏｓｅｄ ｔｈｅ ｔａｘｅｓ， ａｎｄ ｄｅｃｉｄｅｄ ｈｏｗ ｔｈｅ ｍｏｎｅｙ ｗａｓ ｔｏ ｂｅ ｓｐｅｎｔ．
Ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｉｄｅａｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ｔｙｐｅ ｔｈｕｓ ｂｅｃａｍｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｅｌｉｔｅｓ ｕｎ
ｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｉｔｓ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ．

Ｂｕｔ ｇｒａｄｕａｌｌｙ Ｆｒｅｎｃｈ Ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｗａｓ ｆｅｌｔ ｔｏ ｂｅ ｉｎｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｙｏｕｎｇ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｎａｔｉｏｎ ｓｔａｔｅ． Ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｗａｓ ｔｈａｔ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ４００ ｙｅａｒｓ ｏｆ ｕｎｉｏｎ
ｗｉｔｈ Ｄｅｎｍａｒｋ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ， ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ａｎｄ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ｅｌｉｔｅｓ ｉｎ ｂｏｔｈ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｈａｄ ｂｅ
ｃｏｍｅ ｓｏ ｃｌｏｓｅｌｙ ｋｎｉｔ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ｓｈａｒｅｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ，
ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔｓ ｐｒｅｓｕｐｐｏｓｅｄ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｉｎ ｅｖｅｒｙ ｎａｔｉｏｎ． Ａｓ



Ｎａｔｉｏｎ Ｂｕｉｌｄｉｎｇ ａｎｄ Ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ １８４０ － １９０５ ／ Ｇｕｄｌｅｉｖ Ｂ １７５　　

Ｎｏｒｗａｙ ｎｏｗ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ａｎ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｎａｔｉｏｎ， ｉｔ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ａｎ ｕｒｇｅ ｆｏｒ ｄｅ
ｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｎｅｓｓ ａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ Ｄａｎｉｓｈｎｅｓｓ．
Ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ， ｉｔ ｗａｓ ｌｅｓｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｏ ｂｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ Ｓｗｅｄｅｎ — ｏｕｒ ｎｅｗ ｕｎｉｏｎ ｐａｒｔ
ｎｅｒ — ｔｈａｎ ｔｏ ｄｉｆｆｅｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ． Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ， ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｇｏａｌ ｆｏｒ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ
ｅｌｉｔｅｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｗａｓ ｔｏ ｄｅｔｅｃｔ ａｎｄ ｄｅｆｉｎｅ ａ ｇｅｎｕｉｎｅｌｙ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ
ｃｕｌｔｕｒｅ．

Ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈｅｒｅ ｉｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｔｈａｔ Ｎｏｒｗａｙ ｈａｄ ｎｏ ｆｅｕｄａｌ ａｒｉｓｔｏｃｒａｃｙ． Ｔｈｅ
“ ｔｗｉｎ ｍｏｎａｒｃｈｙ” ｏｆ ＤｅｎｍａｒｋＮｏｒｗａｙ ｈａｄ ｂｅｅｎ ａ ｃｅｎｔｒａｌｉｚｅｄ ｏｎｅ ｗｉｔｈ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｎｓｔｉ
ｔｕｔｉｏｎｓ ｍｏｓｔｌｙ ｌｏｃａｔｅｄ ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ． Ｐａｒｔｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｉｓ， ｏｎｌｙ Ｄｅｎｍａｒｋ ｈａｄ ａ ｓｏｃｉａｌ
ｃｌａｓｓ ｏｆ ｎｏｂｌｅ ａｒｉｓｔｏｃｒａｃｙ． Ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｔｈｅｒｅ ｗｅｒｅ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ｏｆ ｔｈｅ
Ｃｒｏｗｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｅ ｃｌｅｒｇｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｃｈｕｒｃｈ — ａｎｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｊｕｄｉ
ｃｉａｒｙ． Ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａｌｓｏ ａ ｓｏｃｉａｌ ｓｅｇｍｅｎｔ ｏｆ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｗｅｌｌ ｔｏ ｄｏ ｍｅｒｃｈａｎｔｓ ａｎｄ ｌａｎｄ
ｏｗｎｅｒｓ． Ｂｕｔ ｔｈｅｓｅ ｆａｍｉｌｉｅｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｎｏｂｉｌｉｔｙ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｓｏ ｆｅｗ ａｎｄ ｓｏ
ｓｐａｒｓｅｌｙ ｓｃａｔｔｅｒｅｄ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｌａｒｇｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｄｉｄ ｎｏｔ ｄｅｖｅｌ
ｏｐ ａ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ． Ａｓ ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ ｉｎ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ
ｓｐｌｉｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｒ ｗａｙｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｌｏｃａｌ ｒｅｇｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｉｃ
ｗａｙｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｅｑｕａｌｓ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ — ｉｎ ｏｕｒ ｃａｓｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ Ｄｅｎｍａｒｋ．

Ｓｏ， ｗｈｅｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｅｌｉｔｅｓ ｗｅｒｅ ｔｏ ｓｔａｒｔ ｔｈｅｉｒ ｎａｔｉｏｎ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｐｒｏｃｅｓｓ， ａｎｄ ｕｌｔｉ
ｍａｔｅｌｙ ｄｅｆｉｎｅ “ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｎｅｓｓ”， ｔｈｅｙ ｌａｃｋｅｄ ｔｈｅ ｐｒｅｃｉｏｕｓ ｓｙｍｂｏｌｓ ｏｆ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｐｒｉｄｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｅｕｄａｌ ｐｏｗｅｒｓ ｏｆ Ｃｅｎｔｒａｌ Ｅｕｒｏｐｅ ｃｏｕｌｄ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅｉｒ
ｎａｔｉｏｎ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ． Ｔｈｅ Ｒｕｓｓｉａｎｓ ｈａｄ ｔｈｅｉｒ Ｋｒｅｍｌｉｎ ｃａｓｔｌｅ， ｔｈｅｉｒ Ｓｔ． Ｂａｓｉｌｓ
Ｃａｔｈｅｄｒａｌ， ｔｈｅｉｒ Ｗｉｎｔｅｒ Ｐａｌａｃｅ ｅｔｃ； ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｈａｄ Ｖｅｒｓａｉｌｌｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｌｏｕｖｒｅ， ｔｈｅ
Ｇｅｒｍａｎｓ ｔｈｅ Ｃａｔｈｅｄｒａｌ ｏｆ Ｃｏｌｏｇｎｅ ｅｔｃ． ， ｅｔｃ． Ａｌｍｏｓｔ ａｌｌ ｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎｓ ｈａｄ ａ ｍａｒｖｅｌｏｕｓ
ｈｅｒｉｔａｇｅ ｉｎｈｅｒｉｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｉｃ ｅｌｉｔｅｓ — ｐａｌａｃｅｓ， ｓｔａｔｕｅｓ， ｐａｒｋｓ， ｔｈｅａｔｒｅｓ，
ｏｐｅｒａ ｈｏｕｓｅｓ — ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ａｎ ａｒｔｉｓｔｉｃ ａｎｄ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｈｅｒｉｔａｇｅ ｏｆ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｍｕｓｉｃ， ｂａｌ
ｌｅｔｓ， ｔｈｅａｔｒｅｓ， ａｕｔｈｏｒｓ， ｓｃｈｏｌａｒｓ， ａｌｌ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｃｏｕｌｄ ｃｈｅｒｉｓｈ ａｓ ｏｕｔｓｔａｎｄｉｎｇ ｓｙｍ
ｂｏｌｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｎａｔｉｏｎａｌ ｈｅｒｉｔａｇｅ． Ｎｏｒｗａｙ ｈａｄ ａｌｍｏｓｔ ｎｏｔｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｋｉｎｄ．

Ｗｈａｔ ｓｈｏｕｌｄ Ｎｏｒｗａｙ ｄｏ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｕｒｇｅ ｆｏｒ ｓｅｌｆ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｗａｓ ａｃｕｔｅ？ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ
ｎａｔｉｏｎ ｂｕｉｌｄｅｒｓ ｂａｓｉｃａｌｌｙ ｐｕｒｓｕｅｄ ｔｗｏ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｗａｓ ｔｏ ｓｔｒｉｖｅ ｔｏｗａｒｄｓ
ｅｌｉｔｉｓｔ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈｍｅｎｔｓ ｉｎ ａｒｔｓ ａｎｄ ｓｃｉｅｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｅｑｕａｌ ｔｏ ｔｈｏｓｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｌｄ ａｎｄ
ｗｅｌｌ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｎａｔｉｏｎ ｓｔａｔｅｓ， ｌｉｋｅ Ｆｒａｎｃｅ ａｎｄ Ｅｎｇｌａｎｄ． Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｔｒａｔｅｇｙ， ｗｈｉｃｈ
ｗｉｌｌ ｂｅ ｅｌａｂｏｒａｔｅｄ ｈｅｒｅ， ｗａｓ ｔｏ ｃｈｅｒｉｓｈ ｉｔｓ ｐｅｏｐｌｅ ａｓ ｕｎｉｑｕｅ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｐａｒｔｌｙ
ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｃｌｉｍａｔｅ ｗｈｉｃｈ ｐｏｓｉｔｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｐｅｏ
ｐｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｗｅｒｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ． Ｔｈｉｓ ｈａｄ ｓｕｐ
ｐｏｓｅｄｌｙ ｍａｄｅ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｒｔｈ ｍｏｒｅ ｔｏｕｇｈ ａｎｄ ｓｔｕｒｄｙ ｔｈａｎ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｕｔｈ，
ａｎｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｔｈｅｙ ｄａｒｅｄ ｔｏ ｂｅ ｈｏｎｅｓｔ， ｅｔｃ． Ｔｈｉｓ ｃｏｍｐｒｉｓｅｄ
ａｎ ｅｎｔｉｒｅ ｃｌｕｓｔｅｒ ｏｆ ｅｘｃｅｌｌｅｎｔ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ． Ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｈａｄ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｇａｉｎｅｄ ｇｒｏｕｎｄ ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｗｈｏ ｓｈａｐｅｄ ｉｔ ｗｅｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｏｕｔｈ， ａｎｄ ｄｉｄ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ ｋｎｏｗ ｔｈｅ
ｎｏｒｔｈｅｒｎｅｒｓ， ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅｙ ｋｎｅｗ ｔｈｅｉｒ ｎｅｘｔ ｄｏｏｒ ｎｅｉｇｈｂｏｕｒｓ ａｌｌ ｔｏｏ ｗｅｌｌ．

Ｔｈｉｓ ｔｈｅｏｒｙ ｓｕｉｔｅｄ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｎａｔｉｏｎ ｂｕｉｌｄｅｒｓ ｗｅｌｌ ｓｉｎｃｅ Ｎｏｒｗａｙ ｉｓ ｓｉｔｕａｔｅｄ ｎｏｒｔｈ
ｏｆ Ｄｅｎｍａｒｋ． Ｂｅｓｉｄｅｓ， Ｎｏｒｗａｙ ｉｓ ａ ｒｏｃｋｙ ａｎｄ ｒｕｇｇｅｄ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｗｈｅｒｅａｓ Ｄｅｎｍａｒｋ ｉｓ
ｌｕｓｈ ａｎｄ ｆｌａｔ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｃｌｉｍａｔｅ ｔｈｅｏｒｙ， ｔｈｅｎ， Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ ｗｅｒｅ ｃｌｅａｒｌｙ ｐｈｙｓｉ
ｃａｌｌｙ ｓｕｐｅｒｉｏｒ， ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｙ ｍａｎａｇｅｄ ｔｏ ｓｕｒｖｉｖｅ ｕｎｄｅｒ ｓｕｃｈ ｈａｒｓｈ ｎａｔｕｒａｌ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ．
Ａｎｏｔｈｅｒ ｐｏｉｎｔ — ｈａｖｉｎｇ ｎｏ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｃｌｉｍａｔｅ — ｗａｓ ｔｈａｔ ｓｉｎｃｅ



１７６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｄｅｎｍａｒｋ ｈａｄ ａ ｆｅｕｄａｌ ａｒｉｓｔｏｃｒａｃｙ ａｎｄ Ｎｏｒｗａｙ ｄｉｄ ｎｏｔ， ａ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｅ ｐｏｒｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｄａｎｉｓｈ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙｓｉｄｅ ｈａｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｂｅｅｎ ｆｅｕｄａｌ ｓｅｒｆｓ ｕｐ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ
ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｗｈｅｒｅａｓ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ａ ｌａｒｇｅ ｐｏｒｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｒｍｅｒｓ ｈａｄ ｏｗｎｅｄ ｔｈｅ
ｌａｎｄ ｔｈｅｙ ｃｕｌｔｉｖａｔｅｄ． Ｔｈｉｓ ｗａｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｓｓｅｔ ｄｕｒｉｎｇ ａｎ ｅｒａ ｓｅａｒｃｈｉｎｇ
ｆｏｒ ｄｅｍｏｃｒａｃｙ．

Ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｔｈａｔ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ ｗｅｒｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｅｌａｂｏｒａｔｅｄ ａｎｄ ｄｏｃｕｍｅｎ
ｔｅｄ： Ｈｏｗ ｗｅｒｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ ｓｐｅｃｉａｌ？ Ｍａｎｙ ａｎｓｗｅｒｓ ｗｅｒｅ ｓｏｕｇｈｔ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈｉｓ； ｈｅｒｅ Ｉ
ｗｉｌｌ ｐｕｒｓｕｅ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｅｓｕｍｅｄ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｎａｔｉｏｎｓ ｐｅｒｖａｄｅｓ
ｔｈｅｉｒ ｆｏｌｋ ａｒｔ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｆｏｌｋ ａｒｔ ｏｆ ｅｖｅｒｙ ｎａｔｉｏｎ ｗａｓ ｖｉｅｗｅｄ ａｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｆｒｏｍ ｔｈａｔ ｏｆ ａｌｌ ｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ｔｈｅ “ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ” ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｈａｄ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｉｔ． Ｉｔ ｂｅｃａｍｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｏｆ
Ｎｏｒｗａｙ． Ｔｈｉｓ ｗａｓ ｐａｒｔｌｙ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｏｕｒ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｗｒｉｔｔｅｎ ｌａｎ
ｇｕａｇｅ ｈａｄ ｄｉｅｄ ｏｕｔ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｕｎｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｄｅｎｍａｒｋ， ｓｏ ｔｈａｔ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ ｆｒｏｍ ｔｈａｔ
ｐｏｉｎｔ ｏｎ ｕｓｅｄ Ｄａｎｉｓｈ ａｓ ｔｈｅｉｒ ｗｒｉｔｔｅｎ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ａｌｌ ｔｈａｔ ｗａｓ ｌｅｆｔ ｏｆ ａ ｔｒｕｌｙ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ
ｌａｎｇｕａｇｅ ｗａｓ ｔｈｅ ｏｒａｌ ｄｉａｌｅｃｔｓ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｏｕｒ ｖｅｒｂａｌ ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｗａｓ ａ ｔｒｕｌｙ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｓｉｎｃｅ ｉｔ ｗａｓ ｃｏｎｖｅｙｅｄ ｏｒａｌｌｙ． Ｔｈｕｓ， ｉｔ ｗａｓ ｄｅｅｐｌｙ ｆａｓｃｉｎａｔｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｒｏｍａｎｔｉｃ
ｎａｔｉｏｎ ｂｕｉｌｄｅｒｓ； ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｃｏｕｌｄ ｉｔ ｒｅｖｅａｌ ｏｕｒ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ｉｔ ｗａｓ ａｌｓｏ ｏｕｒ ｏｎｌｙ
ｖｅｒｂａｌ ａｒｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｂｕｔ， ｓｉｎｃｅ ｌｉｔｅｒａｃｙ ｗａｓ ｓｔｉｌｌ ａ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｅｌｉｔｅｓ， ｐｏｐｕｌａｒ ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｌａｃｋｅｄ ｓｏｃｉａｌ ｐｒｅｓｔｉｇｅ． Ｉｆ ｉｔ ｗｅｒｅ ｔｏ ｓｅｒｖｅ ａｓ ａ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ａｃ
ｃｅｐｔｅｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｓｙｍｂｏｌ， ｉｔ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｅｌｉｔｅｓ ａｎｄ ａｃｃｅｐｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅｍ ａｓ
ａｄｍｉｒａｂｌｅ ｉｎ ｓｏｍｅ ｗａｙ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｉｔ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｄｏｗｎ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ， ｂｕｔ
ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｗｒｉｔｔｅｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｗａｓ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｏｌｄ ｏｐｐｒｅｓｓｏｒｓ； ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ， ｔｈｉｓ
ｌａｎｇｕａｇｅ ｗａｓ ｆｅｌｔ ｔｏ ｂｅ ｑｕｉｔｅ ｒｅｍｏｔｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｉｔ ｗａｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ．
Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ
Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｗａｓ ｄｏｎｅ ｂｙ Ｐｅｔｅｒ
Ｃｈｒｉｓｔｅｎ Ａｓｂｊｒｎｓｅｎ ａｎｄ Ｊｒｇｅｎ Ｍｏｅ． Ｔｈｅｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｓｅｖｅｒａｌ ｓｍａｌｌ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｆａｉｒｙ
ｔａｌｅｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ １８４０ｓ， ａｎｄ ａｎ ｅｎｌａｒｇｅｄ ｓｅｃｏｎｄ ｅｄｉｔｉｏｎ ｉｎ １８５２ ｗｉｔｈ ａｎ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ
ｂｙ Ｍｏｅ． Ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｔｈａｔ Ｍｏｅ ｇｉｖｅｓ ｆｏｒ ｃｏｌｌｅｃｔｉｎｇ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｈａｓ ａ ｃｌｅａｒ
ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ａｉｍ： Ｈｅ ｉｓ ｗｅｌｌ ａｗａｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｇｅｎｒｅ ｓｈａｒｅｓ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｉｎ ｍａｎｙ ｎａｔｉｏｎｓ． Ｏｎｅ ｍｉｇｈｔ ｓａｙ ｔｈａｔ ｈｅ ａｎｔｉｃｉｐａｔｅｓ ｓｏｍｅ ｂａｓｉｃ ｉｎｓｉｇｈｔｓ ｃｏｎ
ｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ＩｎｄｏＥｕｒｏｐｅａｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｒｕｓｓｉａｎ “ ｆｏｒｍａｌｉｓｔ” Ｖｌａｄｉｍｉｒ
Ｐｒｏｐｐ ａｌｍｏｓｔ ａ ｃｅｎｔｕｒｙ ｌａｔｅｒ ｉｎ １９６８： Ｔｈｅ ｔｙｐｉｃａｌ ｔａｌｅ ａｂｏｕｔ ｙｏｕｎｇｓｔｅｒｓ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｉｎｇ
ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｏｂｓｔａｃｌｅｓ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ａ ｍａｒｒｉｅｄ ｃｏｕｐｌｅ， ｈａｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｂａｓｉｃ ｓｔｒｕｃ
ｔｕｒｅ ｏｎ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｕｒａｓｉａｎ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔ ａｓ ｆａｒ ａｓ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ａｎｄ ｐｅｒｓｏｎａｅ ａｒｅ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ．
Ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ Ｍｏｅ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅｓ ｔｈｉｓ ｇｅｎｅｒａｌ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ａｃｒｏｓｓ ｎａｔｉｏｎａｌ ｂｏｒｄｅｒｓ， ｈｅ ｉｓ
ｃｏｎｖｉｎｃｅｄ ｔｈａｔ ａ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｖｅｒｓｉｏｎ ｒｅｃｏｒｄｅｄ ｉｎ ａｎｙ ｏｎｅ ｎａｔｉｏｎ ｐｏｒｔｒａｙｓ ｔｈｅ “ｎａｔｉｏｎａｌ
ｃｈａｒａｃｔｅｒ” ｏｆ ｔｈａｔ ｎａｔｉｏｎ． Ｉｎ ｈｉｓ ｖｉｅｗ， ｉｆ ｏｎｅ ａｔ ｓｏｍｅ ｔｉｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｍａｎａｇｅｄ ｔｏ
ａｃｑｕｉｒｅ ａｎ ａｌｌ ｅｎｃｏｍｐａｓｓｉｎｇ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ａｂｓｏｌｕｔｅｌｙ ａｌｌ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ， ｏｎｅ
ｗｏｕｌｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｈａｖｅ ｒｅｃｏｒｄｅｄ ａｌｌ ｆａｃｅｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ
（Ｍｏｅ ６３ － ６４） ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｉｓ ｒｅｍａｉｎｓ ａ ｇｅｎｅｒａｌ ｈｙｐｏｔｈｅｓｉｓ； ｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ｖｅｒｙ ｓｐｅｃｉｆｉｃ． Ｂｕｔ ｈｅ ｄｏｅｓ
ｍｅｎｔｉｏｎ ａ ｆｅｗ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ Ｎｏｒｗｅ
ｇｉａｎｓ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｉｓ ａ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｈｉｄｅ ｏｎｅｓ ｔａｌｅｎｔｓ： Ｔｙｐｉｃａｌｌｙ， ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｏｆ ｔｈｅ ｔａｌｅ



Ｎａｔｉｏｎ Ｂｕｉｌｄｉｎｇ ａｎｄ Ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ １８４０ － １９０５ ／ Ｇｕｄｌｅｉｖ Ｂ １７７　　

ｉｓ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ ａｓ ａ ｎｏｂｏｄｙ ｉｎ ｔｈｅ ｖｉｌｌａｇｅ， ｂｕｔ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｈｅ ｉｓ ｔｈｅ ｃｈｏｓｅｎ ｏｎｅ
— ｈｅ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｗｈｏ ｈａｓ ｔｈｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｔａｌｅ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ， Ｍｏｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｔｈｉｎｋ， Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ ａｒｅ ｒｅｌｕｃｔａｎｔ ｔｏ “ ｓｈｏｗ ｏｆｆ”； ｔｈｅｙ
ｐｒｅｔｅｎｄ ｔｏ ｂｅ ｏｒｄｉｎａｒｙ； ｓｏｍｅ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｍｏｄｅｓｔｙ ｋｅｅｐｓ ｔｈｅｍ ｆｒｏｍ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｉｎｇ ｔｈｅｉｒ
ｔｒｕｅ ｃａｐａｃｉｔｙ ｉｎ ｐｕｂｌｉｃ．

Ｍｏｅ ａｌｓｏ ｔａｌｋｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍｏｒ ｉｎ ｔｈｅ ｔａｌｅｓ． Ｈｉｓ ｐｏｉｎｔ ｉｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｒｕｇｇｅｄ ａｎｄ ｈａｒｓｈ
— ｗｉｔｈ ａｎ ａｌｍｏｓｔ ａｂｓｕｒｄ ｃｏｎｔｅｍｐｔ ｆｏｒ ｄａｎｇｅｒ — ｅｖｅｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｅｖｉｌ！ Ｉｎ ｓｅｖｅｒａｌ ｔａｌｅｓ
ｔｈｅ ｄｅｖｉｌ ｉｓ ｅｘｐｏｓｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｃｌｏｗｎ ｏｒ ｆｏｏｌ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ｗｈｏ ｉｓ ｒｉｄｉｃｕｌｅｄ ａｎｄ ｔｏｒｔｕｒｅｄ ｉｎ
ｖａｒｉｏｕｓ ｗａｙｓ ｂｙ ｔｈｅ ｈｅｒｏ． — Ｎｏ ｄｏｕｂｔ， Ｍｏｅ ｈｅｒｅ ｍａｋｅｓ ａ ｃｏｒｒｅｃｔ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｏｆ ａ
ｃｅｒｔａｉｎ ｔｙｐｅ ｏｆ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ． Ｂｕｔ ｈｉｓ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｉｓ ｈａｒｄｌｙ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｉｎ
ｄｏＥｕｒｏｐｅａｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｔｙｐｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｃｏｕｐｌｅ ｄｅｆｙｉｎｇ ｍａｇｉｃ ｏｂｓｔａｃｌｅｓ ｔｏ ｇｅｔ
ｍａｒｒｉｅｄ． Ｈｉｓ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ ｆｒｏｍ ａ ｔｙｐｅ ｏｆ ｔａｌｅ ｔｈａｔ ｓｐｅｃｉａｌｉｓｅｓ ｉｎ ｒｉｄｉｃｕｌｉｎｇ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ａｃ
ｃｅｐｔｅｄ ｎｏｒｍｓ ａｎｄ ｉｓ ｔｈｕｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｃａｒｎｉｖａｌｉｓｍ． Ｒｅｇａｒｄ
ｌｅｓｓ， Ｍｏｅ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｔｙｐｅ ｏｆ ｔａｌｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｈｉｌａｒｉｏｕｓ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｆｅａｒｌｅｓｓ ｏｆ ｔａｂｏｏｓ ｉｎ
ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｈａｎ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｈｅ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｉｔ ｂｙ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ
ｔｈｅ ｔｏｕｇｈ ｌｉｖｉｎｇ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ； ｎｏｂｏｄｙ ｃｏｕｌｄ ｓｕｒｖｉｖｅ ｓｕｃｈ ａ ｎａｔｕｒｅ ｗｉｔｈｏｕｔ
ａ ｓｏｌｉｄ ｄｏｓｅ ｏｆ ｂｌａｃｋ ｈｕｍｏｒ．

Ｍｏｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍｅｎｔｉｏｎ ａ ｑｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｈｅｒｏ， ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃｏｍｍｏｎｌｙ
ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ｂｙ ｌａｔｅｒ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ． Ａｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｓｍ ａｎｄ ｌｉｂｅｒａｌｉｓｍ ｇａｉｎｅｄ ｇｒｏｕｎｄ ｉｎ ｏｕｒ
ｅｃｏｎｏｍｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｈｅｒｏ ｗａｓ ｓｅｅｎ ａｓ
ａ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｔｈｅ “ｓｅｌｆ ｍａｄｅ ｍａｎ” ． Ｈｅ ｓｅｅｓ ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｉｅｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｍｏｒｅ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ
ａｌ ｃｏｍｐｅｔｉｔｏｒｓ ｉｇｎｏｒｅｓ， ａｎｄ ａｃｈｉｅｖｅｓ ｓｕｃｃｅｓｓ ａｇａｉｎｓｔ ａｌｌ ｏｄｄｓ． Ｔｈｉｓ ｑｕａｌｉｔｙ ｗａｓ ｈａｒｄｌｙ
ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｏｌｅｌｙ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ； ｓｔｉｌｌ， ａｓｓｏｃｉａｔｉｎｇ ｔｈｅ “ ｓｅｌｆ ｍａｄｅ” ｂｏｕｒ
ｇｅｏｉｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｈｅｒｏ ｗａｓ ｑｕｉｔｅ ｐｏｐｕｌａｒ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｆｏｒ ｍａｎｙ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ．

Ｍｏｅ ａｌｓｏ ｐｒａｉｓｅｓ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈｅｙ ｐｏｒｔｒａｙ ｗｏｍｅｎ． Ｉｎ ｐａｒｔｉ
ｃｕｌａｒ， ｈｅ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｃｉｎｄｅｒｅｌｌａ ｔｙｐｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｇｒａｃｅｆｕｌ ｉｎ ｃｅｒｔａｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｆａｉｒｙ
ｔａｌｅｓ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｈｅｒｏｉｎｅｓ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｆｒｏｍ ｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎｓ． Ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ ｗａｓ
ｐｒｏｂａｂｌｙ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ａｓ ａ ｃｏｕｒｔｅｓｙ ｔｏ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｗｏｍｅｎ： Ａｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｐｅｒｓｏｎａｅ ｐｏｒｔｒａｙ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ａｎｄ ａｓ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ Ｃｉｎｄｅｒｅｌｌａ ｉｓ ｍｏｒｅ ｇｒａｃｅｆｕｌ ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｃｉｎｄｅｒ
ｅｌｌａｓ ｏｆ ｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎｓ， ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｔｈａｔ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｗｏｍｅｎ， ｉｎ ｒｅａｌ ｌｉｆｅ， ａｒｅ ｍｏｒｅ
… ｅｔｃ． ！

Ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ ｎｏ ｄｏｕｂｔ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ ｇｏｏｄ ｗｉｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｈｏｌａｒ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｖａｌｕｅｓ ｏｆ
ｈｉｓ ｔｉｍｅ． Ｂｕｔ ｉｔ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ａｄｄｅｄ ｔｈａｔ ｒｅｃｅｎｔ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｇｉｖｅｓ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｉｃｔｕｒｅ． Ａｃｔｕａｌ
ｌｙ， ｔｈｅ ｂｒｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｃｏｕｐｌｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ａｄｖｅｒｓａｒｉｅｓ ｉｓ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｆａｉｒｙ
ｔａｌｅｓ ｎｏｔ ａ ｓｕｂｍｉｓｓｉｖｅ ｏｂｊｅｃｔ ｏｆ ｈａｒａｓｓｍｅｎｔ ｌｉｋｅ ｔｈｅ Ｓｎｏｗ Ｗｈｉｔｅ ｏｒ ｔｈｅ Ｃｉｎｄｅｒｅｌｌａ ｏｆ
ｔｈｅ Ｇｒｉｍｍ ｂｒｏｔｈｅｒｓ — ｗｈｏ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｗｉｎ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ａｃｃｅｐｔ ｂｅｉｎｇ
ａｂｕｓｅｄ． Ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｂｒｉｄｅ ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ． Ｓｈｅ ｔａｋｅｓ ｃｏｎｔｒｏｌ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｏ
ｍｅｎｔ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｓｈｏｗｓ ｕｐ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｓｃｕｉｎｇ ｈｅｒ， ｂｕｔ ｗｉｔｈ ｎｏ ｉｄｅａ ｏｆ ｈｏｗ ｔｏ
ｇｏ ａｂｏｕｔ ｉｔ． Ａｌｍｏｓｔ ａｌｗａｙｓ ｔｈｅ ｇｉｒｌ ｈａｓ ｔｏ ｔｅｌｌ ｈｉｍ ｗｈａｔ ｔｏ ｄｏ； ｓｈｅ ｋｎｏｗｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ
ｍａｇｉｃ ｒｅｍｅｄｉｅｓ ｈｅ ｎｅｅｄｓ ａｎｄ ｓｈｅ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｔａｋｅｓ ｃｏｍｍａｎｄ． Ｔｈｅｎ ｔｈｅ ｂｏｙ ｋｉｌｌｓ ｔｈｅ
ｏｇｒｅ， ｔｏ ｂｅ ｓｕｒｅ， ｂｕｔ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｄｏｎｅ ｓｏ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｅｒ ｈｅｌｐ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ，
ｈｅｒｅ ｗｅ ｄｏ ｎｏｔ ｍｅｅｔ ａｎ ａｃｔｉｖｅ ｈｅｒｏ ａｎｄ ａ ｐａｓｓｉｖｅ ｈｅｒｏｉｎｅ； ｗｅ ｍｅｅｔ ａ ｃｏｕｐｌｅ ｗｈｏ
ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｒｅｃｉｐｒｏｃａｌｌｙ； ｔｈｅｙ ｗａｎｔ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｗｏｒｋ ｔｏｇｅｔｈｅｒ１ ． Ｄｏｅｓ ｔｈｉｓ ｆｅａ
ｔｕｒｅ ｒｅｆｌｅｃｔ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｗｏｍｅｎ？ Ｉｔ ｉｓ ｕｎｄｏｕｂｔｅｄｌｙ ｖａｌｉｄ ｆｏｒ



１７８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｍ． Ｂｕｔ Ｓｎｏｗ Ｗｈｉｔｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｆｅｍａｌｅ ｓｔｒａｔｅｇｉｓｔｓ ａｒｅ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ａｌｌ
ｎａｔｉｏｎｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ａｌｌ ｐｅｒｓｏｎａｅ ａｒｅ ｈｉｇｈｌｙ ｓｔｙｌｉｓｅｄ； ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｎｏ ｐｓｙ
ｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｄｅｐｔｈ ａｎｄ ｈａｒｄｌｙ ａｎｙ ｅｍｏｔｉｏｎｓ． ２ Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｐｅｒｓｏｎａｅ ａｒｅ ｎｏｔ ｒｅａｌｉｓｔ
ｐｏｒｔｒａｉｔｓ， ｂｕｔ ｆａｎｔａｓｉｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｗｉｓｈｆｕｌ ｄｒｅａｍｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｆｅａｒｓ ａｎｄ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ．
Ｓｔｉｌｌ， ａｄｍｉｔｔｅｄｌｙ， ｉｔ ｉｓ ｎｏｔｅｗｏｒｔｈｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｕｎｎｉｎｇ ｈｅｒｏｉｎｅ ｆａｎｔａｓｙ ｗａｓ ｐｏｐｕｌａｒ ａｍｏｎｇ
Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｔｅｌｌｅｒｓ ｏｆ ｔａｌｅｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ
Ｓｎｏｗ Ｗｈｉｔｅ ｆａｎｔａｓｙ ｗａｓ ｐｏｐｕｌａｒ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｉｍｍ ｂｒｏｔｈｅｒｓ． Ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ
ｈａｒｄ ｔｏ ｉｎｆｅｒ ａｎｙ ｆｕｒｔｈｅｒ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃａｕｓｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ．
Ｌｅｇｅｎｄｓ
Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ｇｉｖｅｎ ｂｙ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｓｓｕｍｅｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｗａｓ， ｏｂ
ｖｉｏｕｓｌｙ， ｑｕｉｔｅ ｆｌａｔｔｅｒｉｎｇ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｇｅｎｒｅ， ａｓ Ｉ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ， ｃｏｎ
ｖｅｙｓ ｗｉｓｈｆｕｌ ｆａｎｔａｓｉｅｓ ｏｆ ｓｕｃｃｅｓｓ． Ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ａｌｍｏｓｔ ｉｎｓｕｒｍｏｕｎｔａｂｌｅ
ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ ａｎ ｏｂｌｉｇａｔｏｒｙ ｐｒｅｒｅｑｕｉｓｉｔｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｇｅｎｒｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｏｒ ｓｈｅ ｓｕｃｃｅｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄ ｇｅｎｒｅ．
Ｌｅｇｅｎｄｓ ｃａｎ ｂｅ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｏｆ ａｎｙ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｅｖｅｎｔ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｇｅｎｒｅｓ ｏｆ
ｌｅｇｅｎｄｓ． Ｔｈｏｓｅ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｅｎｔｅｒｅｄ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃａｎｏｎ ｗｅｒｅ ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ ｂｙ
Ｊｒｇｅｎ Ｍｏｅｓ ｆｒｉｅｎｄ ａｎｄ ｃｏｅｄｉｔｏｒ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ， Ｐｅｔｅｒ Ｃｈｒｉｓｔｅｎ Ａｓｂｊｒｎｓｅｎ． Ｍｏｓｔ ｏｆ
ｔｈｅｓｅ ｌｅｇｅｎｄｓ ｔｅｌｌ ｕｓ ａｂｏｕｔ ｆａｔａｌ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｕｍａｎｓ ａｎｄ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｂｅｉｎｇｓ
ｔｈａｔ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｐｏｐｕｌａｒ ａｎｉｍｉｓｔｉｃ ｂｅｌｉｅｆ， “ ｌｉｖｅ” ｉｎ ｎａｔｕｒｅ ｕｎｃｏｎｔｒｏｌｌｅｄ ｂｙ ｍａｎ ｏｒ
ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｌｅｇｅｎｄｓ ｄｉｆｆｅｒ ｆｒｏｍ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｉｎ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ ｏｂｖｉｏｕｓ ｆａｎｔａｓｉｅｓ， ｂｕｔ ａｒｅ
ｔｙｐｉｃａｌｌｙ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ｔｒｕｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｂｏｕｔ ｒｅａｌ ｅｖｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ｗｉｔｈ
ｓｕｃｈ ａｎｄ ｓｕｃｈ ａ ｐｅｒｓｏｎ， ａｔ ｓｕｃｈ ａｎｄ ｓｕｃｈ ａ ｐｌａｃｅ， ａｎｄ ａｔ ｓｕｃｈ ａｎｄ ｓｕｃｈ ａ ｔｉｍｅ．

Ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｌｅｇｅｎｄｓ ｐｏｒｔｒａｙ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ， ｔｈｅｙ ｇｉｖｅ ｕｓ ａｎ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｄｉｆ
ｆｅｒｅｎｔ ｐｉｃｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ． Ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｉｓ ａｂｓｕｒｄｌｙ ｃｏｕ
ｒａｇｅｏｕｓ ａｎｄ ａｌｗａｙｓ ａｎ ｏｐｔｉｍｉｓｔ， ｗｉｔｈ ｅｖｅｒｙ ｇｏｏｄ ｒｅａｓｏｎ ｇｉｖｅｎ ｔｈａｔ ａ ｈａｐｐｙ ｅｎｄ ｉｓ
ｇｕａｒａｎｔｅｅｄ． Ｕｎｌｉｋｅ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｏｒ ｈｅｒｏｉｎｅ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｏｆ ａ ｌｅｇｅｎｄ ｈａｓ ａ
ｓｏｕｌ； ｗｅ ｍａｙ ｗｅｌｌ ｒｅｆｕｓｅ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｎ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｓｔｏｒｙ， ｂｕｔ ｗｅ ｄｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｐｓｙ
ｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ａｌｓｏ， ｗｅ ｍａｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｈｉｍ ｏｒ ｈｅｒ ｉｇｎｏｒａｎｔ， ｓｉｍｐｌｅ ｍｉｎｄｅｄ，
ｓｕｐｅｒｓｔｉｔｉｏｕｓ ａｎｄ ／ ｏｒ ｈｙｓｔｅｒｉｃａｌ． Ｂｕｔ ｗｅ ａｃｃｅｐｔ ｔｈａｔ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｐｏｐｕｌａｒ ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ ｔｈｅ
ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ， ｍａｇｉｃ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｄｏ ｏｃｃｕｒ， ｒｅｓｏｕｒｃｅｓ ｔｏ ｗｉｔｈｓｔａｎｄ
ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ａｒｅ ｌｉｍｉｔｅｄ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｕｔｃｏｍｅ ｕｓｕａｌｌｙ ｆａｔａｌ． Ｗｉｔｈ ｔｈｏｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｓ
ｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｇｉｖｅｎ， ｗｅ ａｃｃｅｐｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｒｅａｌｉｓｍ ｏｆ ｔｈｅ ｔａｌｅ ｉｓ ｃｏｎｖｉｎｃｉｎｇ；
ｗｅ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｅａｒ ａｎｄ ｄｅｓｐａｉｒ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｉｎｖｏｌｖｅｄ． Ａｎｄ ｗｅ ａｃｃｅｐｔ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｏｆ ｌｅｇｅｎｄｓ ｈａｓ ｅｖｅｒｙ ｇｏｏｄ ｒｅａｓｏｎ ｎｏｔ ｔｏ ｂｅ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃ， ｃｏｕｒａｇｅｏｕｓ
ｏｒ ｒｅｓｏｕｒｃｅｆｕｌ．

Ｗｈａｔ ｄｏｅｓ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｉｍｐｌｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ａ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ？ Ｏｂ
ｖｉｏｕｓｌｙ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｔｙｐｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｂｕｉｌｄｅｒｓ ｗｉｓｈｅｄ ｔｏ ｄｉｓｃｅｒｎ ｉｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ
ｗｅｒｅ ｑｕｉｔｅ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄｓ． Ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｑｕｉｔｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ ｔｈａｔ
ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｅｎｔｈｕｓｉａｓｔｓ ｗｅｒｅ ｒｅｌｕｃｔａｎｔ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ａ ｔｏｏ ｃｌｏｓｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｌｅｇ
ｅｎｄｓ ａｎｄ ａ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ａ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｗａｓ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｒｅｐｒｅｓｓｅｄ ｕｎｔｉｌ
ｔｈｅ “ ｆｉｎ ｄｅ ｓｉèｃｌｅ” ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ａｕｔｈｏｒｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ １８９０ｓ ｗｈｏ ｓｅａｒｃｈｅｄ ｆｏｒ ａｎ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｂｃｏｎｓｃｉｏｕｓ， ａｎｄ ｐａｖｅｄ ｔｈｅ ｗａｙ ｆｏｒ Ｓｉｇｍｕｎｄ Ｆｒｅｕｄ ａｎｄ ｐｓｙｃｈｏａｎａｌｙ



Ｎａｔｉｏｎ Ｂｕｉｌｄｉｎｇ ａｎｄ Ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ １８４０ － １９０５ ／ Ｇｕｄｌｅｉｖ Ｂ １７９　　

ｓｉｓ． ３

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｐｕｒｓｕｅｄ ｂｙ Ａｓｂｊｒｎｓｅｎ ｍｏｄｉｆｉｅｄ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ
Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｇｌｏｏｍ ａｎｄ ａｎｘｉｅｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄｓ ｐｒｏｐｅｒ． Ｈｅ ａｌｍｏｓｔ ａｌｗａｙｓ ｒｅｎ
ｄｅｒｓ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄｓ ｉｎ ａ “ ｆｒａｍｅ” ｓｔｏｒｙ ａｂｏｕｔ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｏｒ ｏｆ ｌｅｇｅｎｄｓ， ｗｈｏ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ ｈｉｍ
ｓｅｌｆ — ａｎ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｗｈｏ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｇｒｏｕｐｓ ｔｈａｔ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｎ ｔｈｅｍ，
ｂｕｔ ｗｈｏ ｈａｓ ｓｏｍｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｋｅｐｔｉｃａｌ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅｍ． Ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ， ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ａｐ
ｐｒｏａｃｈｅｓ ｔｈｅ ｔｅｌｌｅｒｓ ｏｆ ｌｅｇｅｎｄｓ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ａｍｂｉｇｕｉｔｙ — ｈｅ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｃｈａｒｍｅｄ ｂｙ ｔｈｅｍ，
ｂｕｔ ａｌｓｏ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｉｒｏｎｉｃ． Ｓｏｍｅ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｐｏｅｔｓ ｓａｗ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ａｓ ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓｌｙ ｐｅｒｖａｄｅｄ
ｂｙ ｔｈｅ “ｓｐｉｒｉｔ” ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｎａｔｕｒａｌ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ — ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ ｍａｎ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ ｗｅｒｅ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｔ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｒｅａｌｉｔｙ． Ａｓｂｊｒｎｓｅｎ ｗａｓ ｈａｒｄｌｙ ａ
ｒｏｍａｎｔｉｃ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ． Ｈｅ ｒｅｍａｉｎｅｄ ａｎ Ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ｒａｔｉｏｎａｌｉｓｔ． Ｂｕｔ ｈｅ ｏｂｓｅｒｖｅｄ
ｔｈｅ ｃｌｏｓｅ ｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｓｈａｒｅｄ ｔｈｅｉｒ ｌｅｇｅｎｄｓ ｗｉｔｈ ｈｉｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｔｈｅｙ
ｌｉｖｅｄ ｉｎ． Ｔｏ ｔｈｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ ｉｔ ｍａｄｅ ｓｅｎｓｅ ｔｏ ｆｅａｒ ｎａｔｕｒｅ； ｔｈｅｙ ｋｎｅｗ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｄｉｄ ｎｏｔ
ｃｏｎｔｒｏｌ ｉｔ — ｉｔ ｃｏｎｔｒｏｌｌｅｄ ｔｈｅｍ — ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｄｅｐｅｎｄｅｄ ｏｎ ｉｔ． Ｎｏ ｗｏｎｄｅｒ
ｔｈｅ ｅｎｉｇｍａｓ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ ｃｏｕｌｄ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｓｈａｐｅ ｏｆ ｈａｌｌｕｃｉｎａｔｉｏｎｓ． Ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｈｉｓ ｓｕｂｔｌｅ
ｉｒｏｎｙ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓ ｈｅ ｇｉｖｅｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｓｔｏｒｙ ｔｅｌｌｉｎｇ ｍｉｌｉｅｕｓ ｓｔｒｉｋｅ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ａｓ ｑｕｉｔｅ ｒｅａｌ
ｉｓｔｉｃ．

Ｂｕｔ ａｂｏｖｅ ａｌｌ， ｈｉｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｅｘｐａｎｄｓ ｔｈｅ ｆｏｃｕｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ
ｔｈｅ ｑｕｅｓｔ ｆｏｒ ａ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ｉｎ ｈｉｓ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ Ｍｏｅ ｔａｋｅｓ ｆｏｒ ｇｒａｎ
ｔｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｒｅｆｌｅｃｔ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｌｌｉｔｅｒａｔｅ ｍａｓｓｅｓ — ｉｍｐｌｙｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｅｓ
ｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｎｅｓｓ ｄｗｅｌｌｓ ｉｎ ｔｈｅ ｌｏｗｅｒ ｓｏｃｉａｌ ｃｌａｓｓｅｓ． Ｂｕｔ Ａｓｂｊｒｎｓｅｎｓ ｌｅｇｅｎｄｓ
ｒｅｍｉｎｄ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｓｐｌｉｔ； ｉｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｃｏｎｓｉｓｔ ｏｆ ｉｌ
ｌｉｔｅｒａｔｅｓ； ｉｔ ａｌｓｏ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｅｌｉｔｅｓ — ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｃｏｌｌｅｃｔ ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｒｅａｄ ｔｈｅｍ；
ａｎｄ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｍｕｓｔ ｃｏｍｅ ｔｏ ｇｒｉｐｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ａｎｄ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｓ ｏｆ ｉｔｓ ｏｗｎ ｄｉｖｅｒ
ｓｉｔｙ．

Ａｓ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ａｂｏｖｅ ｔｈｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｗａｓ Ｄａｎｉｓｈ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｏ
Ａｓｂｊｒｎｓｅｎ ａｎｄ Ｍｏｅ， ｉｎ ｔｈｅ １８４０ｓ ａｎｄ １８５０ｓ ｉｔ ａｐｐｅａｒｅｄ ａｓ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ
ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｅｖａｐｏｒａｔｅｄ ｉｆ ｔｈｅｙ ｒｅｎｄｅｒｅｄ ｉｔ ｉｎ Ｄａｎｉｓｈ． Ｔｈｅｙ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｃｏｎ
ｖｅｙ ｉｎ ｗｒｉｔｉｎｇ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｈａｄ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｔｈｅｉｒ
ｍａｔｅｒｉａｌ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｔｈｅｙ ｃｏｍｐｒｏｍｉｓｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｗｒｉｔｔｅｎ Ｄａｎｉｓｈ ａｎｄ ｓｐｏｋｅｎ Ｎｏｒｗｅ
ｇｉａｎ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｂｏｔｈ Ｄａｎｉｓｈ ａｎｄ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｈａｖｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｆｒｏｍ Ｏｌｄ Ｎｏｒｓｅ， ｔｈｅ ｔｗｏ
ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｓｈａｒｅ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｖｏｃａｂｕｌａｒｙ． Ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｏｓｅ ｗｏｒｄｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｑｕｉｔｅ ｓｉｍｉｌａｒ ｉｎ
ｂｏｔｈ ｌａｎｇｕａｇｅｓ Ａｓｂｊｒｎｓｅｎ ａｎｄ Ｍｏｅ ｓｐｅｌｌｅｄ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｄａｎｉｓｈ ｏｒｔｈｏｇｒａｐｈｙ — ｉｎ ｏｒ
ｄｅｒ ｎｏｔ ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅｉｒ ｔｅｘｔｓ ｔｏｏ ｓｔｒａｎｇｅ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｒｅａｄｅｒｓ． Ｂｕｔ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｔｈｅｙ ｉｎ
ｓｅｒｔｅｄ ｉｎｎｕｍｅｒａｂｌｅ ｔｅｒｍｓ ａｎｄ ｐｈｒａｓｅｓ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｓｙｎｔａｃｔｉｃａｌ ｐａｔｔｅｒｎｓ ｆｒｏｍ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ
ｄｉａｌｅｃｔｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅｉｒ Ｄａｎｉｓｈ ｗｒｉｔｉｎｇ． Ｔｈｉｓ ｐｒｏｖｏｋｅｄ ｍａｎｙ ｒｅａｄｅｒｓ； ｉｔ ｗａｓ ｆｅｌｔ ｔｏ ｂｅ ｖｕｌ
ｇａｒ ａｎｄ ｒｕｄｅ． Ｂｕｔ ｉｔ ｅｎｃｏｕｒａｇｅｄ ｙｏｕｎｇ ａｕｔｈｏｒｓ ｌｉｋｅ Ｈｅｎｒｉｋ Ｉｂｓｅｎ ａｎｄ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒｓ ｔｏ
ｉｎｔｒｏｄｕｃｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅｉｒ Ｄａｎｉｓｈ． Ａｌｌ ｉｎ ａｌｌ， Ａｓｂｊｒｎｓｅｎ ａｎｄ Ｍｏｅ ｓｔａｒ
ｔｅｄ ａ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｏｕｒ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｓｏ
ｃａｌｌｅｄ “ｂｏｋｍｌ” — ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｗｒｉｔｔｅｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｍｏｓｔ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ ｔｏｄａｙ．
Ｂａｌｌａｄｓ
Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｏｕｒ ｎａｔｉｏｎ ｂｕｉｌｄｅｒｓ ｗｅｒｅ ｐｒｏｕｄ ｏｆ ｏｕｒ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｅｇａｌｉｔａｒ
ｉａｎ ｄｅｍｏｃｒａｃｙ， ａｎｄ ｑｕｉｔｅ ｃｏｎｔｅｎｔ ｔｈａｔ ｗｅ ｈａｄ ｈａｄ ｎｏ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｎｏｂｉｌｉｔｙ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ
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ｍｉｄｄｌｅ ａｇｅｓ． Ｂｕｔ ｉｎ １８５３， ｔｈｅ ｙｅａｒ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ａｓｂｊｒｎｓｅｎ ａｎｄ Ｍｏｅｓ
ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｗａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ， ａ ｖｏｌｕｍｅ ａｐｐｅａｒｅｄ， ｗｈｉｃｈ ｔｏ ｓｏｍｅ ｅｘｔｅｎｔ ｍａｙ ｈａｖｅ ｓｈｅｄ
ａｎ ａｉｒ ｏｆ ｎｏｂｌｅｓｓｅ ｏｎ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ ａｆｔｅｒ ａｌｌ． Ｉｔ ｗａｓ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｐｏｐｕｌａｒ ｂａｌｌａｄｓ，
ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ ｂｙ Ｍａｇｎｕｓ Ｂｒｏｓｔｒｕｐ Ｌａｎｄｓｔａｄ ａｎｄ Ｏｌｅａ Ｃｒｏｅｇｅｒ． Ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｅｐｉｃ ｂａｌｌａｄｓ； ｉｔ
ｉｓ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｍｅａｎｔ ｆｏｒ ｓｉｎｇｉｎｇ ａｎｄ ｄａｎｃｉｎｇ ｉｎ ａ ｃｈａｉｎ ｏｒ ｃｉｒ
ｃｌｅ； ｔｈｉｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｈａｓ ｌａｓｔｅｄ ｕｎｔｉｌ ｔｏｄａｙ ｉｎ ｔｈｅ Ｆａｒｏｅ Ｉｓｌａｎｄｓ， ｂｕｔ ｉｎ ｎｏ ｏｔｈｅｒ Ｓｃａｎｄｉ
ｎａｖｉａｎ ｍｉｌｉｅｕ ｗａｓ ｔｈｅ ｄａｎｃｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ ｕｓｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｂａｌｌａｄｓ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｄｏｗｎ． Ｉｎ
Ｎｏｒｗａｙ ｔｈｉｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｗａｓ ｒｅｖｉｖｅｄ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｍｏｓｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｂａｌｌａｄｓ ｒｅｌａｔｅ ｌｏｖｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｆｒｏｍ ａ ｈｉｇｈｌｙ ｓｔｙｌｉｓｅｄ ｍｉｌｉｅｕ ｏｆ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｉｃ ｃｏｕｒｔｓ： Ａ
ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｍａｙ ａｒｉｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｋｎｉｇｈｔｓ ｗｈｏ ｌｏｖｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｎｏｂｌｅ ｂｒｉｄｅ ｏｒ ｂｅｔｗｅｅｎ ａ
ｎｏｂｌｅ ｗｏｏｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｋｉｎｇ， ｗｈｏ ｉｓ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｂｒｉｄｅ， ｅｔｃ． Ｔｈｅ ｂａｌｌａｄｓ ａｌｓｏ ｉｎｔｒｏ
ｄｕｃｅ ｍｏｔｉｆｓ ｆｒｏｍ ａｎｉｍｉｓｔｉｃ ｌｅｇｅｎｄｓ ｉｎｔｏ ｔｈｉｓ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｉｃ ｍｉｌｉｅｕ， ｌｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ｅｎ
ｃｏｕｎｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄ ｉｎｖｏｌｖｅ ｙｏｕｎｇ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｓ ｗｈｏ ａｓ ａ ｒｕｌｅ ｓｕｆｆｅｒ ｔｈｅ ｔｒａｇｉｃ ｏｕｔｃｏｍｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ａ ｙｏｕｎｇ ｋｎｉｇｈｔ ｔｒａｖｅｌｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｆｏｒｅｓｔ ｔｏ ｉｎｖｉｔｅ ｇｕｅｓｔｓ
ｆｏｒ ｈｉｓ ｗｅｄｄｉｎｇ ｗｉｔｈ ａ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍａｎ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｔａｎｄｉｎｇ； ｔｈｅｎ ａｌｌ ｏｆ ａ ｓｕｄｄｅｎ ｈｅ ｉｓ
ａｐｐｒｏａｃｈｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｑｕｅｅｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅｌｖｅｓ， ｗｈｏ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｓｅｄｕｃｅ ｈｉｍ； ｈｅ ｒｅｓｉｓｔｓ ｈｅｒ， ｂｕｔ
ｓｈｅ ｓｔｒｉｋｅｓ ｈｉｍ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ｍｏｒｔａｌ ｉｌｌｎｅｓｓ； ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ｍａｋｅｓ ｂｏｔｈ ｈｉｓ ｆｉａｎｃéｅ ａｎｄ ｈｉｓ
ｍｏｔｈｅｒ ｄｉｅ ｆｒｏｍ ｇｒｉｅｆ！

Ｍｏｓｔ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｇｅｎｒｅ ｏｒｉｇｉｎａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ
Ａｇｅｓ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｒｖｅｄ ｔｅｘｔｓ ｗｅｒｅ ｔｒａｎｓｍｉｔｔｅｄ ｏｒａｌｌｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ ｉｔ ｔｏｏｋ
ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｄｏｗｎ． Ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｇｒｅａｔ ｎｕｍｂｅｒ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｄｏｗｎ ｉｎ Ｄｅｎ
ｍａｒｋ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓｉｘｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｉｔ ｗａｓ ｆａｓｈｉｏｎａｂｌｅ ａｍｏｎｇ ｙｏｕｎｇ Ｄａｎ
ｉｓｈ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｓ ｔｏ ｋｅｅｐ ｈａｎｄ ｗｒｉｔｔｅｎ ｐｏｅｔｒｙ ｂｏｏｋｓ， ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｂｏｏｋｓ ａ ｇｒｅａｔ ｎｕｍｂｅｒ
ｏｆ ｂａｌｌａｄｓ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｄｏｗｎ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｓｉｘｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｐｏｅｔｒｙ ｂｏｏｋｓ Ｄｅｎ
ｍａｒｋ ｈａｓ ｐｒｅｓｅｒｖｅｄ ａ ｌａｒｇｅｒ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｂａｌｌａｄｓ ｔｈａｎ ａｎｙ ｏｔｈｅｒ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｃｏｕｎｔｒｙ，
ａｎｄ ｉｔ ｗａｓ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｗａｓ ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ Ｄａｎｉｓｈ， ａｎｄ ｔｏ ａ ｌｅｓｓｅｒ
ｅｘｔｅｎｔ ｗａｓ ｓｐｒｅａｄ ｆｒｏｍ Ｄｅｎｍａｒｋ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ． Ｓｏｍｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ
ｈａｖｅ ａｌｓｏ ｑｕｅｓｔｉｏｎｅｄ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ａ ｍｅｄｉｅｖａｌ ｏｒｉｇｉｎ ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ｂａｌｌａｄｓ． ４

Ｎｅａｒｌｙ ａｌｌ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｂａｌｌａｄｓ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｄｏｗｎ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ
ａｎｄ ａｌｍｏｓｔ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｍ ｄｅｒｉｖｅ ｆｒｏｍ ｓｉｎｇｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｒｍｉｎｇ ｃｌａｓｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｙ ｏｆ Ｔｅｌｅ
ｍａｒｋ． Ｔｈｅ Ｓｗｅｄｉｓｈ ｓｃｈｏｌａｒ Ｂｅｎｇｔ Ｒ． Ｊｏｎｓｓｏｎ ｈａｓ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｎｏｒｄｉｃ ｂａｌｌａｄ ｇｅｎｒｅ
ｄｉｄ ｎｏｔ ｏｒｉｇｉｎａｔｅ ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ， ｂｕｔ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｃｏｕｒｔｌｙ ｃｉｒｃｌｅｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ １２８０ｓ，
ｗｈｅｒｅ ｉｔ ｗａｓ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｒｏｍａｎｃｅｓ ｆｒｏｍ Ｎｏｒｍａｎ Ｅｎｇｌａｎｄ． Ｉｔ ｓｏｏｎ ｓｐｒｅａｄ ｆｒｏｍ Ｎｏｒｗａｙ
ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ， ａｎｄ ｒｅｍａｉｎｅｄ ｆａｓｈｉｏｎａｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ａｒｉｓｔｏｃｒａｃｙ ｆｏｒ ａ
ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｓｈｏｒｔ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｔｉｍｅ． Ｂｕｔ ｉｔ ｔｈｅｎ ｓｉｆｔｅｄ ｄｏｗｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｆａｒｍｉｎｇ ｃｌａｓｓ， ｗｈｉｃｈ
ｐｒｅｓｅｒｖｅｄ ｉｔ ｏｒａｌｌｙ ｆｏｒ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ． ５

Ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ａｓｓｕｍｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｎｏｒｄｉｃ ｂａｌ
ｌａｄ ｗａｓ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｎｔｌｙ Ｄａｎｉｓｈ， Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｌａｒｇｅ ｖｏｌｕｍｅ ｏｆ Ｎｏｒ
ｗｅｇｉａｎ ｂａｌｌａｄｓ ｉｎ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｄｉａｌｅｃｔｓ ａｃｑｕｉｒｅｄ ｊｕｓｔ ａｓ ｇｒｅａｔ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎｉｎｅ
ｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｎａｔｉｏｎ ｂｕｉｌｄｉｎｇ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ Ｎｏｒｗａｙ ａｓ ｔｈｅ ｍｕｃｈ ｌａｒｇｅｒ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｂａｌ
ｌａｄｓ ｈａｄ ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｂｅｃａｕｓｅ Ｄｅｎｍａｒｋ ａｌｒｅａｄｙ ｈａｄ ａ ｖａｓｔ ｈｅｒｉｔａｇｅ ｆｒｏｍ ｉｔｓ
ｎｏｂｌｅ ａｒｉｓｔｏｃｒａｃｙ ｔｈａｔ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｃａｓｔｌｅｓ， ｃａｔｈｅｄｒａｌｓ， ｔｈｅａｔｒｅｓ， ｓｃｈｏｌａｒｓ， ａｕｔｈｏｒｓ ａｎｄ
ｏｔｈｅｒ ａｒｔｉｓｔｓ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｂａｌｌａｄｓ ｏｆ ｃｏｕｒｔｌｙ ｌｏｖｅ ｗｅｒｅ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｏｔｈｅｒ ｔｒｅａｓｕｒｅ
ｆｒｏｍ ｉｔｓ ｇｌｏｒｉｏｕｓ ｐａｓｔ． Ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｃｏｕｒｔｓ ａｎｄ ｋｉｎｇｓ ｂｅｌｏｎｇｅｄ ｔｏ ａ ｖｅｒｙ
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ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｗｉｔｈ ａｎ ｅｑｕａｌｌｙ ｓｔｒｏｎｇ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｂｅ
ｌｏｎｇ ｔｏ ａｎ ａｎｃｉｅｎｔ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ．

Ｂｕｔ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｆｏｌｋ ａｒｔ ｈａｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ａｒｔｉｓｔｓ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｗｏｒｋｅｒｓ．
Ｉｔ ｉｓ ｖｅｒｙ ｌｉｋｅｌｙ ｔｈａｔ ｉｔ ａｌｓｏ ｄｕｒｉｎｇ ａ ｆｅｗ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｄｅｃａｄｅｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐｏ
ｌｉｔｉｃａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｆｏｒ ａ ｌｏｎｇ ｔｉｍｅ ｔｈｅ ｙｅａｒｎｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ａｐｐｅａｌｅｄ
ｔｏ ｔｈｅ ｅｄｕｃａｔｅｄ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｒ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓｉｅ． Ｂｕｔ ｆｒｏｍ ａｒｏｕｎｄ １８６０ ｔｈｅｓｅ
ｉｄｅａｓ ｃａｕｇｈｔ ｏｎ ｉｎ ｎｅｗ ｓｅｇｍｅｎｔｓ ｏｆ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｔｈｅ ｍａｉｎ ｒｅａｓｏｎ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｗａｓ ｐｒｏｂａｂｌｙ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｂｅｃａｍｅ ｍｏｒｅ ｍｏｂｉｌｅ， ｂｏｔｈ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌｌｙ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌｌｙ． Ｐｅｏｐｌｅ
ｍｏｖｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙｓｉｄｅ ｔｏ ｔｏｗｎｓ ａｎｄ ｃｉｔｉｅｓ． Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ， ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｉｍｐｒｏｖｅｄ， ｓｏ
ｔｈａｔ ｍｏｒｅ ｐｅｏｐｌｅ ｗｉｔｈ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｇｏｔ ａｎ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｍｏｖｅｄ ｔｈｅｍ ｉｎｔｏ
ｈｉｇｈｅｒ ｓｏｃｉａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ． Ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ ｔｈｅ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ
ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｅ ｇｒｏｗｔｈ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｔｈｉｓ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｉｎ ａ
ｎｅｗ “ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｔｓｉａ”， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｐｅｏｐｌｅ； ｔｈｅｙ ｋｎｅｗ ｔｈｅ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｎｓｉｄｅ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ａｓ ｔｈｅｙ ａｃｑｕｉｒｅｄ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｖａｌｕｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｌｄ ｕｐｐｅｒ ｃｌａｓｓ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｔｈｉｓ ｓｏｃｉａｌ ｓｅｇｍｅｎｔ
ｃｏｕｌｄ ｔａｋｅ ａ ｍｅｄｉａｔｉｎｇ ｒｏｌｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｅｓ； ｔｈｅｙ ｃｏｕｌｄ ｅｘｐｌａｉｎ ｕｐｐｅｒ ｃｌａｓｓ ｎｏｒｍｓ
ｔｏ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ｃｌａｉｍ ｓｏｃｉａｌ ｏｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｍｐｒｏｖｅｍｅｎｔｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｏｏｒ．
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ｅｄ． Ｏｎｅ ｗａｓ ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｒ ｎｏｔ Ｎｏｒｗａｙ ｓｈｏｕｌｄ ｓｅｃｅｄｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｕｎｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｓｗｅｄｅｎ， ａｎｄ
ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｏｎｅ ｗａｓ ｔｈｅ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｆｒｏｍ ａ ｌｅｆｔｉｓｔ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｏ ｃｕｒｂｅ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｐｏｗｅｒ ｏｆ
ｔｈｅ ｅｄｕｃａｔｅｄ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌｓ， ｗｈｏ ｗｏｒｋｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ａｎｄ ｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｆａｖｏｕｒ ｔｈｅ
ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｕｎｉｏｎ． Ｉｎ １９０５ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｗｏｎ， ａｎｄ Ｐａｒｌｉａｍｅｎｔ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｈａｔ Ｎｏｒｗａｙ
ｓｈｏｕｌｄ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｕｎｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｓｗｅｄｅｎ．

Ｔｏ ａ ｌａｒｇｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｈｉｓ ｗａｓ ａ ｃｌａｓｓ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｗｉｔｈｉｎ Ｎｏｒｗａｙ， ｗｈｅｒｅ “ ｔｈｅ ｒｉｓｉｎｇ
ｃｌａｓｓ” ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｓｐｏｋｅｓｍｅｎ ａｔｔａｃｋｅｄ ｔｈｅ ｏｌｄ ｕｐｐｅｒ ｃｌａｓｓ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｉｎ ｏｕｒ
ｃｏｎｔｅｘｔ ｉｓ ｔｈａｔ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ ｗｅｒｅ ｅｍｐｌｏｙｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｎｔｌｙ ｓｏｃｉａｌ ｃｏｎ
ｆｌｉｃｔ． Ｔｈｅ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌｓ ｗｅｒｅ ａｃｃｕｓｅｄ ｏｆ ｌａｃｋｉｎｇ ｐａｔｒｉｏｔｉｓｍ — ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｗｅｒｅ ｔｈｅｙ ｌｏｙａｌ
ｔｏ ｔｈｅ Ｓｗｅｄｉｓｈ ｋｉｎｇ， ｂｕｔ ｔｈｅｙ ａｌｓｏ ｓｙｍｐａｔｈｉｚｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｈｅｒｉｔａｇｅ．
Ｔｈｅｉｒ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ ｗｅｒｅ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅ “Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｌｅｆｔ”， ａｎｄ ｄｅｆｉｎｅｄ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｓ ｇｏｏｄ
Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ． Ｉｔ ｗａｓ ａ ｌｉｖｉｎｇ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｗａｓ
ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｏ “ ｔｗｏ ｎａｔｉｏｎｓ” — ｗｈｉｃｈ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｔｈｅｏｒｙ， ｍｕｓｔ ｈａｖｅ
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ｉｔａｇｅ ｗｅｒｅ ｏｎｅ ｎａｔｉｏｎ． “Ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｌｅｆｔ” ｗａｓ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ． Ｎｏｗ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｈａｄ ｃｏｍｅ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｔｒｕｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎｓ ｔｏ ｔａｋｅ ｏｖｅｒ ａｎｄ ｐｕｓｈ ｔｈｅ ｏｌｄ ｒｕｌｉｎｇ ｃｌａｓｓ ａｓｉｄｅ！ Ｂｕｔ ｔｈｅ ｍａｉｎ
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ｗｅｇｉａｎ ｆｏｌｋ ａｒｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ， ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅｍ ｈａｄ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｉｎｈｅｒｉｔｅｄ ｔｈｅｉｒ ｖｅｎｅｒ
ａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｉｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｌｄ ｕｐｐｅｒ ｃｌａｓｓ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｗｈｏ ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ ｆｏｌｋ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ａ ｇｅｎｅｒ
ａｔｉｏｎ ｅａｒｌｉｅｒ． Ｂｕｔ， ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｎ， ｔｈｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｂｏｕｔ ｆｏｌｋ ａｒｔｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｆｆｉｃｉａｌ ａｄｍｉｒａ
ｔｉｏｎ ｆｏｒ ｉｔ， ｈａｄ ｂｅｃｏｍｅ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ； ｓｏｍｅ ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ａ ｒｅａｄｅｒ ｆｏｒ
ｐｕｂｌｉｃ ｓｃｈｏｏｌｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ １８６０ｓ， — ａ ｆａｃｔ ｗｈｉｃｈ ｐｒｏｖｏｋｅｄ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｅ ｒｅｓｅｎｔ
ｍｅｎｔ， ｂｙ ｔｈｅ ｗａｙ． Ｓｔｉｌｌ， ｉｎ ｔｈｅ ｈｅａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｔｕｒｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｃｅｎｔｕｒｙ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｈａｒｄｌｙ ａｎｙ ｄｏｕｂｔ ｔｈａｔ ｆｏｌｋ ａｒｔ ｂｙ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｓｔｓ ｏｆ “ ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｌｅｆｔ”
ｗａｓ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ｔｈｅｉｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ ｓｏｍｅ ｖｅｒｙ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｓｅｎｓｅ． Ｔｈｅ ｇｅｎｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｌｉｔｅ
ａｒｔｓ ｗｅｒｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ， ａｎｄ ｗｅｒｅ ｓｈａｒｅｄ ｂｙ ｔｏｏ ｍａｎｙ． Ｔｈｅｉｒ “ｎａｔｉｏｎａｌ” ａｒｔ ｇａｖｅ ｔｈｅｍ
ａ ｃｌａｓｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｗｈｉｃｈ ｎｏ ｅｌｉｔｅ ａｒｔ ｃｏｕｌｄ ｇｉｖｅ ｔｈｅｍ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ ｏｎｅ ｍａｙ ａｓ
ｓｕｍｅ ｔｈａｔ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ｆｏｌｋ ａｒｔ — ｆｏｌｋｌｏｒｅ ｂｅｉｎｇ ａ ｖｉｔａｌ ｐａｒｔ ｏｆ ｉｔ — ｇａｖｅ “ ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎａｌ
Ｌｅｆｔ” ｍｏｖｅｍｅｎｔ ａｄｄｅｄ ｓｅｌｆ ｃｏｎｆｉｄｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｆｅｕｄｓ ｔｈａｔ ｌｅａｄ ｕｐ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅｃｅｓ
ｓｉｏｎ ｏｆ Ｎｏｒｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｕｎｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｓｗｅｄｅｎ ｉｎ １９０５． Ａｓ ａ ｍａｔｔｅｒ ｏｆ ｆａｃｔ， ｉｔ ｉｓ ｐｒｏｂａ
ｂｌｙ ｔｒｕｅ ｔｈａｔ ｆｏｌｋ ａｒｔｓ ｅｎｊｏｙ ｍｏｒｅ ｖｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｉｎ Ｎｏｒｗａｙ ｅｖｅｎ ｔｏｄａｙ — ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｓｐｅａｋ
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ｊｅｇ ｈａｒ ｈｅｒ ｇｊｅｎｆｏｒｔａｌｔ ｅｔ， ｏｇ ｄｅｒｓｏｍ ｊｅｇ ｓｅｅｒ ｄｅｔ ｏｐｔａｇｅｔ ｍｅｄ Ｂｉｆａｌｄ， ｖｉｌ ｊｅｇ
ｓａａｌｅｄｅｓ ｂｅｈａｎｄｌｅ ｆｌｅｒｅ， ｏｇ ｅｎｇａｎｇ ｌｅｖｅｒｅ ｅｎ Ｃｙｃｌｕｓ ａｆ ｄａｎｓｋｅ ＦｏｌｋｅＥｖｅｎｔｙｒ．
（Ａｎｄｅｒｓｅｎ ２００３： Ｉ：５２）
（Ａｓ ａ ｃｈｉｌｄ ｉｔ ｗａｓ ｍｙ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｊｏｙ ｔｏ ｌｉｓｔｅｎ ｔｏ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ， ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｍ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ
ｑｕｉｔｅ ｆｒｅｓｈ ｉｎ ｍｙ ｍｅｍｏｒｙ， ａｎｄ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｌｉｔｔｌｅ ｏｒ ｎｏｔ ａｔ ａｌｌ ｋｎｏｗｎ； Ｉ
ｈａｖｅ ｈｅｒｅ ｒｅｔｏｌｄ ｏｎｅ， ａｎｄ ｉｎ ｃａｓｅ ｉｔ ｉｓ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｗｉｔｈ ａｐｐｒｏｂａｔｉｏｎ， Ｉ ｗｉｌｌ ｄｅａｌ
ｗｉｔｈ ｏｔｈｅｒｓ， ａｎｄ ａｔ ｓｏｍｅ ｐｏｉｎｔ ｄｅｌｉｖｅｒ ａ ｃｙｃｌｅ ｏｆ Ｄａｎｉｓｈ ｆｏｌｋ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ． ）

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｉｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ “ｄｉｐ ｈｉｓ ｔｏｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｔｅｒ”， ａｓ ｉｔ ｗｅｒｅ， ａｎｄ ｈｏｐｅ ｆｏｒ ａ ｐｏｓｉ
ｔｉｖｅ ｒｅａｃｔｉｏｎ ｆｅｌｌ ｏｎ ｄｅａｆ ｅａｒｓ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｎｏｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ｈａｒｓｈ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｆｏｒ ｈｉｓ
ｅｆｆｏｒｔｓ， ａｎｄ ｆｉｖｅ ｙｅａｒｓ ｐａｓｓｅｄ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅ ｔｒｉｅｄ ｈｉｓ ｈａｎｄ ａｔ ｔｈｉｓ ｇｅｎｒｅ ａｇａｉｎ． Ｂｕｔ ｗｈｅｎ
ｈｅ ｄｉｄ， ｈｅ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｌｅａｒｎｔ ｈｉｓ ｌｅｓｓｏｎ， ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｓｔｙｌｅ ａｎｄ
ｉｄｉｏｍ ｉｓ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ．

“Ｄｄｎｉｎｇｅｎ” ｏｐｅｎｓ ｗｉｔｈ ａ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｔｔｉｎｇ （ｏｎ Ｆｕｎｅｎ） ａｎｄ ａ
ｒａｔｈｅｒ ｈｉｇｈｆｌｏｗｎ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ “ ｅｎ ｓｍｕｋ ＡｕｇｕｓｔＡｆｔｅｎ” （ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ Ａｕｇｕｓｔ ｅｖｅ
ｎｉｎｇ）， ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｗｉｔｈ ｄａｎｃｉｎｇ ｅｌｆ ｇｉｒｌｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｌｆ ｋｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｏｔｈｅｒ ｓｕｐｅｒ
ｎａｔｕｒａｌ ｂｅｉｎｇｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ａｎ ｅｘｏｒｃｉｓｅｄ ｓｐｉｒｉｔ ｔｈａｔ ｓｔｉｌｌ ｈａｕｎｔｓ ｔｈｅ ｌｏｃａｌｉｔｙ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａｌｌ ｄｅ
ｐｉｃｔｅｄ ｉｎ ａ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｂｏｍｂａｓｔｉｃ ｓｔｙｌｅ ａｎｄ， ａｔ ｔｉｍｅｓ， ｉｎ ａ ｖｏｃａｂｕｌａｒｙ ｔｈａｔ ｉｓ ｆａｒ ｆｒｏｍ
ｅｌｅｍｅｎｔａｒｙ， ｅ． ｇ． “ ｔｈｉ ｄｅｎ Ｎｅｄｍａｎｅｄｅ ｆｌｉ ｈｖｅｒ Ｍｉｄｎａｔ， ｉ ｓｔｏｒｅ Ｋｒｅｄｓｅ， ｓｏｍ ｅｎ ｋｕｌ
ｓｏｒｔ Ｒａｖｎ ｏｇ ｓｋｒｍｍｅｄｅ Ｅｇｎｅｎｓ ｂｅｂｏｅｒｅ ｖｅｄ ｓｉｔ ｈｓｅ Ｓｋｒｉｇ” （ ｆｏｒ ｄｅｎ ｅｘｏｒｃｉｓｅｄ ｓｐｉｒ
ｉｔ ｆｌｅｗ ａｒｏｕｎｄ ｅｖｅｒｙ ｍｉｄｎｉｇｈｔ， ｉｎ ｗｉｄｅ ｃｉｒｃｌｅｓ， ｉｎ ｔｈｅ ｇｕｉｓｅ ｏｆ ａ ｐｉｔｃｈｂｌａｃｋ ｒａｖｅｎ ａｎｄ
ｆｒｉｇｈｔｅｎｅｄ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｉｎｈａｂｉｔａｎｔｓ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｈｏａｒｓｅ ｃｒｏａｋｉｎｇ） ．

Ｎｏ ｄｏｕｂｔ ｔｈｉｓ ｏｗｅｓ ａ ｌｏｔ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｎｉｇｈｔ ｓｉｄｅ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｔｏ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｎａｔｕｒａｌ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｗｏｒｋｓ， ｅ． ｇ． Ｎｏｖａｌｉｓｓ Ｈｙｍ
ｎｅｎ ａｎ ｄｉｅ Ｎａｃｈｔ （Ｈｙｍｎｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｎｉｇｈｔ） ａｎｄ ｓｏｍｅ ｏｆ Ｅ． Ｔ． Ａ． Ｈｏｆｆｍａｎｎｓ ｄｅｍｏｎｉｃ
ｎｉｇｈｔ ｓｅｔｔｉｎｇｓ， ａｎｄ ｉｔ ｌｏｏｋｓ ａｓ ｉｆ ｂｙ ｕｓｉｎｇ ａ ｍａｔｕｒｅ ａｎｄ ｆｏｒｍａｌ ｓｔｙｌｅ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗａｓ ｔｒｙ
ｉｎｇ ｔｏ ｐｒｏｖｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｔｈｅ ｄｏｍｉｎａｎｔ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｃｉｒｃｌｅｓ ｉｎ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ， ｃｅｎｔｒｅｄ ａｒｏｕｎｄ
ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃ Ｊｏｈａｎ Ｌｕｄｖｉｇ Ｈｅｉｂｅｒｇ． Ｈｏｗｅｖｅｒ ｔｈｅ “ｎｅｗ” ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ
ｔａｌｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｃｒｅａｔｅｄ ｆｒｏｍ １８３５ ｏｎｗａｒｄｓ ｉｓ ｔｏｔａｌｌｙ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｏｆ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ
ｔｈａｔ ｈｅ ａｄｍｉｒｅｄ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｔｉｅｃｋ ａｎｄ Ｈｏｆｆｍａｎｎ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎｙ ａｎｄ Ａｄａｍ Ｏｅｈｌｅｎｓｃｈｌｇｅｒ
ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ．

Ｏｎｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｓｅｎｔｅｎｃｅ ｏｆ “Ｄｄｎｉｎｇｅｎ” ｓｔａｎｄｓ ｏｕｔ



１８６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｓ ｓｙｍｐｔｏｍａｔｉｃ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｂｅｆｏｒｅ ｈｅ ｆｏｕｎｄ ｈｉｓ “ ｔｒｕｅ ｖｏｉｃｅ” ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｅｒ
ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ． （ Ｉ ｈａｖｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｔｈｅ ｓｅｎｔｅｎｃｅ ａｓ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ — ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｅｌｅ
ｇａｎｔｌｙ — ａｎｄ ｈａｖｅ ｉｔａｌｉｃｉｓｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ， ｗｈｉｌｅ ｄｉｓｐｅｎｓｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｉｔａｌｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｐｌａｃｅｎａｍｅｓ． ）

Ｏｍｔｒｅｎｔ ｅｎ Ｍｉｉｌ ｆｒａ Ｂｏｇｅｎｓｅ ｆｉｎｄｅｒ ｍａｎ ｐａａ Ｍａｒｋｅｎ ｉ Ｎｒｈｅｄｅｎ ａｆ Ｅｌｖｅｄｇａａｒｄ，
ｅｎ ｖｅｄ ｓｉｎ ｓｔｒｒｅｌｓｅ ｍｒｋｖｒｄｉｇ Ｈｖｉｄｔｊｒｎ， ｄｅｒ ｋａｎ ｓｅｅｓ ｆｒａ ｓｅｌｖｅ ｄｅｎ ｊｙｄｓｋｅ
Ｋｙｓｔ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ２００３： Ｉ：５２
（Ａｂｏｕｔ ｆｉｖｅ ｍｉｌｅｓ ｆｒｏｍ Ｂｏｇｅｎｓｅ ｏｎｅ ｗｉｌｌ ｆｉｎｄ ｉｎ ａ ｆｉｅｌｄ ｉｎ ｔｈｅ ｖｉｃｉｎｉｔｙ ｏｆ Ｅｌ
ｖｅｄｇａａｒｄ ａ ｄｕｅ ｔｏ ｉｔｓ ｓｉｚｅ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｈａｗｔｈｏｒｎ， ｗｈｉｃｈ ｍａｙ ｂｅ ｓｅｅｎ ｅｖｅｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｃｏａｓｔ ｏｆ Ｊｕｔｌａｎｄ． ） ６

Ｔｈｅ ｎｏｕｎ ｐｈｒａｓｅ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ， ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｉｎｇ ａ ｐｒｅｐｏｓｉｔｉｏｎａｌ ｐｈｒａｓｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｉｎｄｅｆｉ
ｎｉｔｅ ａｒｔｉｃｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｖｅ ａｄｊｅｃｔｉｖｅ， ｉｓ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎｉｃ ａｃａｄｅｍｉｃ ｓｔｙｌｅ
ｔｈａｔ Ｄａｎｉｓｈ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｅａｇｅｒｌｙ ａｄｏｐｔｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ， ｎｏｔ ｌｅａｓｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏ
ｒａｒｙ， ｔｈｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ Ｓｒｅｎ Ｋｉｅｒｋｅｇａａｒｄ． Ｂｕｔ ｏｎｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｈａｒｄ ｐｒｅｓｓｅｄ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈｉｓ
ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｌａｔｅｒ ｗｒｉｔｉｎｇｓ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ． Ｉｎ
ｆａｃｔ， Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｒｅｗｒｏｔｅ “Ｄｄｎｉｎｇｅｎ” ａｓ “Ｒｅｉｓｅｋａｍｍｅｒａｔｅｎ” （Ｔｈｅ Ｔｒａｖｅｌｌｉｎｇ Ｃｏｍ
ｐａｎｉｏｎ）， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｉｎｓｔａｌｍｅｎｔ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｉｎ １８３５， ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ
“Ｔｏｍｍｅｌｉｓｅ” （Ｔｈｕｍｂｅｌｉｎａ） ａｎｄ “Ｄｅｎ ｕａｒｔｉｇｅ Ｄｒｅｎｇ” （Ｔｈｅ Ｎａｕｇｈｔｙ Ｂｏｙ） ． Ｊｕｓｔ ｔｏ
ｇｉｖｅ ａ ｆｌａｖｏｕｒ ｏｆ ｔｈｅ ｒａｄｉｃａｌ ｃｈａｎｇｅ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｆｒｏｍ ｆｉｖｅ ｙｅａｒｓ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ，
ｌｅｔ ｍｅ ｑｕｏｔｅ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｐａｒａｇｒａｐｈ ｏｆ “Ｒｅｉｓｅｋａｍｍｅｒａｔｅｎ”：

Ｄｅｎ ｓｔａｋｋｅｌｓ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｖａｒ ｓａａ ｂｅｄｒｖｅｔ， ｆｏｒ ｈａｎｓ Ｆａｄｅｒ ｖａｒ ｍｅｇｅｔ ｓｙｇ ｏｇ ｋｕｎｎｅ
ｉｋｋｅ ｌｅｖｅ． Ｄｅｒ ｖａｒ ｓｌｅｔ ｉｎｇｅｎ ｕｄｅｎ ｄｅ ｔｏ ｉｎｄｅ ｉ ｄｅｎ ｌｉｌｌｅ Ｓｔｕｅ； Ｌａｍｐｅｎ ｐａａ Ｂｏｒ
ｄｅｔ ｖａｒ ｖｅｄ ａｔ ｂｒｎｄｅ ｕｄ， ｏｇ ｄｅｔ ｖａｒ ｇａｎｓｋｅ ｓｉｌｄｉｇｔ ｐａａ Ａｆｔｅｎｅｎ． （Ａｎｄｅｒｓｅｎ
２００３： １２３）
（ Ｉｎ Ｔｉｉｎａ Ｎｕｎｎａｌｌｙｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ： Ｐｏｏｒ Ｊｏｈａｎｎｅｓ ｗａｓ ｓｏ ｓａｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ
ｗａｓ ｖｅｒｙ ｉｌｌ ａｎｄ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｄｉｅ． Ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｎｏ ｏｎｅ ｅｌｓｅ ｂｕｔ ｔｈｅ ｔｗｏ ｏｆ ｔｈｅｍ ｉｎ ｔｈｅ
ｌｉｔｔｌｅ ｒｏｏｍ． Ｔｈｅ ｌａｍｐ ｏｎ ｔｈｅ ｔａｂｌｅ ｗａｓ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｇｏ ｏｕｔ， ａｎｄ ｉｔ ｗａｓ ｑｕｉｔｅ ｌａｔｅ ｉｎ
ｔｈｅ ｅｖｅｎｉｎｇ． ） （４７）

Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｉｔｉａｌ， ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｃａｌｉｔｙ ｉｎ “Ｄｄｎｉｎｇｅｎ”， ｔｈｅ ｂｅｇｉｎ
ｎｉｎｇ ｏｆ “Ｒｅｉｓｅｋａｍｍｅｒａｔｅｎ” ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃｕｔ ｔｏ ｔｈｅ ｂｏｎｅ． Ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｅ ｍａｉｎ
ｃｈａｒａｃｔｅｒ， Ｊｏｈａｎｎｅｓ， ａｎｄ ｓｈａｒｅ ｈｉｓ ｓａｄｎｅｓｓ． Ｔｈｅ ｐａｒａｇｒａｐｈ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ｈｅｒｅ ｉｓ ｆｏｌ
ｌｏｗｅｄ ｂｙ ｄｉｒｅｃｔ ｓｐｅｅｃｈ， ｎａｍｅｌｙ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｗｏｒｄｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ ｕｔｔｅｒｓ ｔｏ ｈｉｓ ｓｏｎ， ａｆｔｅｒ
ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｄｉｅｓ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｕｎｌｉｋｅ “Ｄｄｎｉｎｇｅｎ” ｔｈｅ ｔａｌｅ ｂｅｇｉｎｓ ｉｎ ｍｅｄｉａｓ ｒｅｓ
ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｃａｔｃｈｅｓ ｔｈｅ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ （ｏｒ ｃｈｉｌｄ ｌｉｓｔｅ
ｎｅｒ） ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔａｒｔ．

Ａ ｍｏｒｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｃｈａｎｇｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｒ ｖｅｒｓｉｏｎ ｉｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｉｍａｇｉｎｅ， ａｎｄ ｉｆ ｗｅ
ｌｏｏｋ ｃｌｏｓｅｌｙ ａｔ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ， ａ ｆｅｗ ｔｈｉｎｇｓ ｓｐｒｉｎｇ ｔｏ ｍｉｎｄ． Ｔｈｅ ｖｏｃａｂｕｌａｒｙ ｉｓ ｖｅｒｙ ｓｉｍ
ｐｌｅ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｆｏｒｍａｌ ｗｏｒｄｓ ｈｅｒｅ； ｅｖｅｎ “ｓｉｌｄｉｇｔ” （ ｌａｔｅ）， ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｐｈａｓｅｄ
ｏｕｔ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ Ｄａｎｉｓｈ， ｗａｓ ｑｕｉｔｅ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｗｏｒｄ ｔｈｅｎ． Ｔｈｅ ｆｏｒｍａｌ， ｓｏｍｅｗｈａｔ ｂｉｂｌｉ
ｃａｌ ｃｏｎｊｕｎｃｔｉｏｎ “ ｔｈｉ” （ ｆｏｒ）， ｗｈｉｃｈ ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ “Ｄｄｎｉｎｇｅｎ”， ｉｓ ｎｏｗｈｅｒｅ ｔｏ ｂｅ
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ｓｅｅｎ， ａｎｄ ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ “ｂｅｃａｕｓｅ” ｉｎ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｓｏｕｎｄｓ ｈｅａｖｉｅｒ ａｎｄ
ｍｏｒｅ ｃｌｕｍｓｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔ Ｄａｎｉｓｈ “ ｆｏｒ” ． Ｗｅ ａｌｓｏ ｎｏｔｅ ｔｈａｔ ａｌｔｈｏｕｇｈ “ｏｇ ｋｕｎｎｅ ｉｋｋｅ
ｌｅｖｅ” （ａｎｄ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｌｉｖｅ） ｍａｙ ｂｅ ｓｅｍａｎｔｉｃａｌｌｙ ｃｌｏｓｅ ｔｏ “ａｎｄ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｄｉｅ”， ｔｈｅ ｔｏｎｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｉｓ ｃｏｌｄｅｒ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｍａｔｔｅｒｏｆｆａｃｔ ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ
ｔｏ ａ ｙｏｕｎｇ ｒｅａｄｅｒ ／ ｌｉｓｔｅｎｅｒ． Ｆｕｒｔｈｅｒ， “ｓｌｅｔ ｉｎｇｅｎ” （ｎｏ ｏｎｅ ａｔ ａｌｌ） ｉｓ ｇｉｖｅｎ ａｓ “ｎｏ ｏｎｅ
ｅｌｓｅ”， ｗｈｉｃｈ ｃｏｖｅｒｓ ｉｔ ｆａｉｒｌｙ ａｃｃｕｒａｔｅｌｙ ｂｕｔ ｌａｃｋｓ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｉｎｓｉｓｔｅｎｔ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｃｈｉｌｄｌｉｋｅ， ｃｏｌｌｏｑｕｉａｌ ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｐｈｒａｓｅ． Ｆｉｎａｌｌｙ， ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｈａｓ
ａ ｆｕｌｌ ｓｔｏｐ ａｆｔｅｒ “ ｒｏｏｍ” — ａ ｌｅｓｓ ｐｒｅｃｉｓｅ ｌｏｃａｌｉｔｙ ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ Ｓｔｕｅ， ａ ｌｉｖｉｎｇｒｏｏｍ
— ｗｈｅｒｅａｓ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔｅｘｔ ｈａｓ ａ ｓｅｍｉｃｏｌｏｎ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｐｅｒｅｎｎｉａｌ ｈｅａｄａｃｈｅ ｆｏｒ ｔｒａｎｓ
ｌａｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ （ｓｅｅ ｂｅｌｏｗ） ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｗｅ ｈａｖｅ ｂａｒｅｌｙ ｓｃｒａｔｃｈｅｄ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｌａｎｇｕａｇｅ
ｉｎ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ， ａｎｄ ｉｎ ｔｒｕｔｈ ｉｔ ｃｈａｎｇｅｄ ｆｕｒｔｈｅｒ ｉｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｒｅｓｐｅｃｔｓ ａｓ ｈｅ ｇａｉｎｅｄ
ｃｏｎｆｉｄｅｎｃｅ ａｎｄ ｍａｓｔｅｒｙ ｏｆ ｈｉｓ ｃｒａｆｔ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｔｈｅ １８５０ｓ ｗｈｅｎ ｈｅ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｅｄ ｔｈｅ
ｔｉｔｌｅ ｗｏｒｄ “ｅｖｅｎｔｙｒ” （ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ） ｆｏｒ “ｈｉｓｔｏｒｉｅｒ” （ｓｔｏｒｉｅｓ） ． Ｂｕｔ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｏｔ ｏｕｒ ｉｍｍｅ
ｄｉａｔｅ ｃｏｎｃｅｒｎ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｒｕｎｕｐ ｔｏ ｔｈｅ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ １８３５ ｖｏｌｕｍｅ， Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｈｉｓ
ｔｈｏｕｇｈｔｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｉｓ ｎｅｗ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｉｎ ｈｉｓ ｗｒｉｔｉｎｇ ｃａｒｅｅｒ （ｏｒ ｔｈｅ ｒｅｖｉｓｉｔｉｎｇ ｏｆ ａ ｐｒｅｖｉｏｕｓ
ｅｎｄｅａｖｏｕｒ） ｉｎ ｌｅｔｔｅｒｓ ｔｏ ｆｒｉｅｎｄｓ． Ｔｈｕｓ ａ ｆｅｗ ｍｏｎｔｈｓ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ ｉｎ Ｍａｙ
１８３５， ｈｅ ｓａｙｓ ｉｎ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ ｈｉｓ ｏｌｄｅｒ ｆｒｉｅｎｄ， ｔｈｅ ｐｏｅｔ ａｎｄ ｎｏｖｅｌｉｓｔ Ｂ． Ｓ． Ｉｎｇｅｍａｎｎ，
ｗｈｏ ｈｉｍｓｅｌｆ ｄａｐｐｌｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｇｅｎｒｅ， ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｓｔａｒｔｅｄ ｗｒｉｔｉｎｇ ｓｏｍｅ ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ
ｈａｓ ｈｉｇｈ ｈｏｐｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅｍ． Ａｓ ｈｅ ｐｕｔｓ ｉｔ，

Ｄｅｒｎｓｔ ｈａｒ ｊｅｇ ｂｅｇｙｎｄｔ ｐａａ ｎｏｇｌｅ： “Ｅｖｅｎｔｙｒ ｆｏｒｔａｌｔｅ ｆｏｒ Ｂｒｎ”， ｏｇ ｊｅｇ ｔｒｏｅｒ ｄｅ
ｌｙｋｋｅｓ ｆｏｒ ｍｉｇ． Ｊｅｇ ｈａｒ ｇｉｖｅｔ ｅｔ Ｐａｒ ａｆ ｄｅ Ｅｖｅｎｔｙｒ ｊｅｇ ｓｅｌｖ ｓｏｍ Ｌｉｌｌｅ ｖａｒ ｌｙｋｋｅｌｉｇ
ｖｅｄ， ｏｇ ｓｏｍ ｊｅｇ ｉｋｋｅ ｔｒｏｅｒ ｅｒｅ ｋｊｅｎｄｔｅ ． ． ． ７（Ｈｉｓ ｅｍｐｈａｓｉｓ）
（Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， Ｉ ｈａｖｅ ｂｅｇｕｎ ｓｏｍｅ “Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ， Ｔｏｌｄ ｆｏｒ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ”， ａｎｄ Ｉ ｔｈｉｎｋ
Ｉ ｗｉｌｌ ｓｕｃｃｅｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅｍ． Ｉ ｈａｖｅ ｒｅｎｄｅｒｅｄ ａ ｆｅｗ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｔｈａｔ ｍａｄｅ ｍｅ
ｈａｐｐｙ ｔｏ ｌｉｓｔｅｎ ｔｏ ａｓ ａ ｃｈｉｌｄ ａｎｄ ｗｈｉｃｈ Ｉ ｔｈｉｎｋ ａｒｅ ｎｏｔ ｋｎｏｗｎ …）

Ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ， ｈｅ ｔｈｅｎ ａｄｄｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ， “ ｊｅｇ ｈａｒ ｇａｎｓｋｅ ｓｋｒｅｖｅｔ ｄｅｍ
ｓａａｌｅｄｅｓ ｓｏｍ ｊｅｇ ｓｅｌｖ ｖｉｌｄｅ ｆｏｒｔｌｌｅ ｅｔ Ｂａｒｎ ｄｅｍ” （ Ｉ ｈａｖｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｈｅｍ ｅｘａｃｔｌｙ ａｓ Ｉ
ｍｙｓｅｌｆ ｗｏｕｌｄ ｔｅｌｌ ｔｈｅｍ ｔｏ ａ ｃｈｉｌｄ） ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｗｈａｔ ｗａｓ ｍｉｓｓｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ ｃｏｍ
ｍｅｎｔｓ ａｂｏｕｔ “Ｄｄｎｉｎｇｅｎ”， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｏｎｌｙ ｓａｉｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｄ ｒｅｔｏｌｄ ｏｎｅ， ｂｕｔ ｎｏｔ ｉｎ
ｗｈａｔ ｗａｙ． Ａｓ ｗｅ ｓａｗ， ｉｔ ｗａｓ ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ．

Ｅｖｅｎ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ， Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈａｄ ｔｈｉｓ ｔｏ ｓａｙ ｔｏ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｗｒｉｔｅｒ
Ａｄｅｌｂｅｒｔ ｖｏｎ Ｃｈａｍｉｓｓｏ： “Ｊｅｇ ｔｒｏｅｒ ｉ ｄｉｓｓｅ ｒｅｔ ｅｉｅｎｄｏｍｍｅｌｉｇｔ ａｔ ｈａｖｅ ｕｄｔａｌｔ ｄｅｔ Ｂａｒｎ
ｌｉｇｅ” （ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ［ ｉ． ｅ． ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｆｏｕｒ ｔａｌｅｓ］ Ｉ ｔｈｉｎｋ Ｉ ｈａｖｅ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｉｓｈ ｉｎ ａ
ｒａｔｈｅｒ ｓｉｎｇｕｌａｒ ｗａｙ） ． ８

Ｗｈａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｂｒｉｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ ｒｏｕｎｄ ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｆｏｒｅ
ｍｏｓｔ ｔｗｏ ｎｅｗ ｔｈｉｎｇｓ： ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｓ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ａｎｄ ａ ｎｅｗ ｋｉｎｄ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ．

Ａｓ ｆａｒ ａｓ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ， ｈｅ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｒｅａｌｉｓｅｄ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｔａｌｅｓ ｗｅｒｅ
ｂｅｉｎｇ ｍｉｓｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ａｎｄ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ ａｓ ｏｎｌｙ ｓｔｏｒｉｅｓ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ — ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｓｔｉｌｌ ａ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ ｖｉｅｗ ｉｎ ｍａｎｙ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ＡｎｇｌｏＳａｘｏｎ ｗｏｒｌｄ． Ａｔ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｔａｇｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｌｉｆｅ， Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｃｏｍｍｅｎｔｅｄ ｏｎ ｔｈｉｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｇｒａｓｐ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ



１８８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｆ ｈｉｓ ｔａｌｅｓ ｆｕｌｌｙ， ｅ． ｇ． ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｈｉｓ ｔｈｉｒｄ ｖｏｌｕｍｅ ｉｎ １８３７ — ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ
ｏｎｅ ｔｈａｔ ｃｏｎｔａｉｎｓ “Ｄｅｎ ｌｉｌｌｅ Ｈａｖｆｒｕｅ” （ Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ） ａｎｄ “Ｋｅｉｓｅｒｅｎｓ ｎｙｅ
Ｋｌｄｅｒ” （Ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒｓ Ｎｅｗ Ｃｌｏｔｈｅｓ） — ｗｈｅｒｅ ｈｅ ａｄｍｉｔｓ ｔｈａｔ ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ “Ｔｈｅ
Ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ”， ｔｈｅ ｄｅｅｐｅｒ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ ｒｅａｄｅｒ ｗｉｌｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ，
ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｔａｌｅｓ ａｒｅ ｐｅｒｈａｐｓ ｍｏｒｅ ｓｕｉｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈｉｍｓｅｌｆ ｗａｓ ｐａｒｔｌｙ
ｔｏ ｂｌａｍｅ ｆｏｒ ｔｈｉｓ “ｍｉｓｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ” ｂｙ ｉｓｓｕｉｎｇ ｅａｃｈ ｖｏｌｕｍｅ ｕｐ ｔｏ １８４２ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｕｂｔｉｔｌｅ
“Ｅｖｅｎｔｙｒ， ｆｏｒｔａｌｔｅ ｆｏｒ Ｂｒｎ” （Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ， Ｔｏｌｄ ｆｏｒ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ） ． Ｏｎｌｙ ｔｈｅｎ ｄｉｄ ｈｅ ｑｕｉ
ｅｔｌｙ ｄｒｏｐ ｔｈａｔ ｅｐｉｔｈｅｔ， ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｈｅ ａｌｗａｙｓ ｈａｄ ａ “ｄｏｕｂｌｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ” ｏｆ ｃｈｉｌ
ｄｒｅｎ ａｎｄ ａｄｕｌｔｓ ｉｎ ｍｉｎｄ； ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｔｈａｔ ｈｉｓ ｔａｌｅｓ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｔ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｔ ｌｅｖｅｌｓ．

Ｔｈｉｓ ｉｓ ａｐｐａｒｅｎｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔａｌｅｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｇｕｉｄａｎｃｅ
ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓｓｕｅｓ ｍｕｃｈ ｌａｔｅｒ ｏｎ ｈｏｗ ｔｏ ｒｅａｄ ｔｈｅｍ， ａｌｂｅｉｔ ｗｉｔｈ ａ ｇｏｏｄ ｄｏｓｅ ｏｆ ｈｉｎｄｓｉｇｈｔ．
Ｉｎ ｔｈｅ ｖｏｌｕｍｅ ｏｆ “Ｅｖｅｎｔｙｒ ｏｇ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｒ” （Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ａｎｄ Ｓｔｏｒｉｅｓ） ｆｒｏｍ １８６３ ｈｅ ｅｌａｂ
ｏｒａｔｅｓ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ： “Ｍａｎ ｓｋｕｌｌｅ ｉ Ｓｔｉｌｅｎ ｈｒｅ Ｆｏｒｔｌｌｅｒｅｎ， Ｓｐｒｏｇｅｔ ｍａａｔｔｅ ｄｅｒｆｏｒ ｎｒｍｅ
ｓｉｇ ｄｅｔ ｍｕｎｄｔｌｉｇｅ Ｆｏｒｅｄｒａｇ； ｄｅｒ ｆｏｒｔａｌｔｅｓ ｆｏｒ Ｂｒｎ， ｍｅｎ ｏｇｓａａ ｄｅｎ ｌｄｒｅ ｓｋｕｌｌｅ ｈｒｅ
ｄｅｒｐａａ” （Ｏｎｅ ｓｈｏｕｌｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ｈｅａｒ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ， ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｈａｄ ｔｏ ａｐ
ｐｒｏａｃｈ ａｎ ｏｒａｌ ａｃｃｏｕｎｔ； ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ｗａｓ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ ｐｅｒｓｏｎ ｓｈｏｕｌｄ
ａｌｓｏ ｌｉｓｔｅｎ ｔｏ ｉｔ ） ． ９ Ｈｅｒｅ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｌｓｏ ａｄｍｉｔｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ｈｉｓ ａｍｂｉｔｉｏｎ ｉｎ
“Ｄｄｎｉｎｇｅｎ” ｔｏ ｉｍｉｔａｔｅ ｔｈｅ ｔｏｎｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｋ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ Ｍｕｓｕｓ ｉｎ
Ｇｅｒｍａｎｙ ｉｎ １７８２ － ８６ （ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｄａｎｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ １８４１， ａｆｔｅｒ
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｆｉｒｓｔ ｆｉｖｅ ｖｏｌｕｍｅｓ ａｎｄ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｌｏｎｇ ａｆｔｅｒ “Ｄｄｎｉｎｇｅｎ”） ．

Ｌａｓｔｌｙ， ｅｘａｃｔｌｙ ｔｗｏ ｍｏｎｔｈｓ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ｉｎ １８７５， Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｇｏｅｓ ｅｖｅｎ ｆｕｒｔｈｅｒ
ａｎｄ ｃｏｎｆｉｄｅｓ ｔｈｉｓ ｔｏ ｈｉｓ ｄｉａｒｙ （４ Ｊｕｎｅ １８７５）：

． ． ． ｍｉｎｅ Ｅｖｅｎｔｙｒ ｖａｒｅ ｌｉｇｅｓａａ ｍｅｇｅｔ ｆｏｒ ｄｅ ｌｄｒｅ ｓｏｍ ｆｏｒ Ｂｒｎｅｎｅ， ｄｉｓｓｅ ｆｏｒ
ｓｔｏｄｅ ｋｕｎ Ｓｔａｆａｇｅｎ ｏｇ ｓｏｍ ｍｏｄｎｅ Ｆｏｌｋ ｓａａｅ ｏｇ ｆｏｒｎａｍ ｆｒｓｔ ｄｅｔ Ｈｅｌｅ． Ａｔ ｄｅｔ Ｎａ
ｉｖｅ ｖａｒ ｋｕｎ ｅｅｎ Ｄｅｅｌ ａｆ ｍｉｎｅ Ｅｖｅｎｔｙｒ， ａｔ Ｈｕｍｏｒｅｎ ｅｇｅｎｔｌｉｇ ｖａｒ Ｓａｌｔｅｔ ｉ ｄｅｍ． １０

（ ． ． ． ｍｙ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｗｅｒｅ ｊｕｓｔ ａｓ ｍｕｃｈ ｆｏｒ ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ ｐｅｏｐｌｅ ａｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ，
ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｏｎｌｙ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈｅ ｔｒａｐｐｉｎｇｓ ａｎｄ ｄｉｄ ｎｏｔ ｓｅｅ ｏｒ ｇｒａｓｐ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｏｆ ｉｔ
ｕｎｔｉｌ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｍａｔｕｒｅ， ｏｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｖｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｗｅｒｅ ｍｅｒｅｌｙ ｏｎｅ
ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｍｙ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｈｕｍｏｕｒ ｗａｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ｔｈｅ ｓａｌｔ ｉｎ ｔｈｅｍ． ）

Ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｈｉｆｔ ｉｎ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｔｏｗａｒｄｓ ａ ｍｏｒｅ “ｃｈｉｌｄｆｒｉｅｎｄｌｙ” ｓｔｙｌｅ， ｃｏｍｐａｒｅｄ ｗｉｔｈ
ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｆｏｌｋ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｋｕｎｓｔｍｒｃｈｅｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｅｒａ， ｈａｄ ａ ｐｒｏｆｏｕｎｄ
ｉｍｐａｃｔ ｏｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｇｏｎｅ ｗｅｒｅ ｔｈｅ ｅｌａｂｏｒａｔｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｏｎｔｏｒｔｅｄ
ｓｅｎｔｅｎｃｅｓ ｏｆ “Ｄｄｎｉｎｇｅｎ” ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｌ ｖｏｃａｂｕｌａｒｙ． Ｔｈｅ ｓｕｄｄｅｎ ｃｈａｎｇｅ ｉｎ
ｔｏｎｅ ａｎｄ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｍａｙ ｂｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｆｉｒｓｔ ｔａｌｅ ｏｆ
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｆｉｒｓｔ ｖｏｌｕｍｅ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｆｒｏｍ １８３５， ｖｉｚ． “Ｆｙｒｔｉｅｔ” （Ｔｈｅ Ｔｉｎｄｅｒｂｏｘ），
ａｎｄ ｓｉｎｃｅ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｓｉｃ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｉｎ ｉｔ ｓｏｏｎ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ
“ｇｒｏｕｎｄ ｒｕｌｅｓ” ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔａｌｅｓ， ｗｅ ｗｉｌｌ ｔａｋｅ ａ ｃｌｏｓｅｒ ｌｏｏｋ ａｔ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｍ， ｉｎ
ｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｆｒｅｑｕｅｎｔ ｕｓｅ ｏｆ ｄｉｒｅｃｔ ｓｐｅｅｃｈ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ．

Ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ “Ｔｈｅ Ｔｉｎｄｅｒｂｏｘ” — ｔｈｅ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ
ｓｏｌｄｉｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｉｔｃｈ — ｉｓ ｒｅｎｄｅｒｅｄ ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｄｉｒｅｃｔ ｓｐｅｅｃｈ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒｓ
ｌｏｎｇ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ｏｆ ｈｏｗ ｈｅ ｃａｎ ｇｅｔ ｃｏｐｐｅｒ， ｓｉｌｖｅｒ ａｎｄ ｇｏｌｄ ｃｏｉｎｓ ｄｏｗｎ ｉｎ



Ｔｈｅ Ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｅａｒｌｙ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ／ Ｔｏｍ ＬｕｎｄｓｋｒＮｉｅｌｓｅｎ １８９　　

ｔｈｅ ｈｏｌｌｏｗ ｔｒｅｅ． Ｔｈｉｓ ｉｎ ｉｔｓｅｌｆ ｉｓ ａ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃ ｆｏｌｋ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ， ｗｈｉｃｈ
ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｕｓｅ ｒｅｐｏｒｔｅｄ ｓｐｅｅｃｈ ｆｏｒ ｓｕｃｈ ｅｘｃｈａｎｇｅｓ． Ｄｉｒｅｃｔ ｓｐｅｅｃｈ ｓｅｒｖｅｓ ｓｅｖｅｒａｌ ｆｕｎｃ
ｔｉｏｎｓ； ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｔ ｈｅｌｐｓ ｔｏ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｅ ｔｈｅ ｓｐｅａｋｅｒ； ｉｔ ｂｒｉｎｇｓ ａ ｇｒｅａｔｅｒ ｌｉｖｅｌｉｎｅｓｓ
ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ； ａｎｄ ｎｏｔ ｌｅａｓｔ， ｉｔ ｃａｔｃｈｅｓ ｔｈｅ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｂｅｔｔｅｒ ｔｈａｎ ｌｏｎｇ ｄｅ
ｓｃｒｉｐｔｉｖｅ ｐａｓｓａｇｅｓ．

Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔａｂｌｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｉｔｃｈ ａｒｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｏｎ ｖｅｒｙ ｉｎｆｏｒｍａｌ ｔｅｒｍｓ
ｗｉｔｈ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ． Ｓｈｅ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｈｉｍ ａｓ “ｓｏｌｄａｔ” （ｓｏｌｄｉｅｒ） ａｎｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｆｏｒｍａｌ ｐｒｏ
ｎｏｕｎ ｄｕ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｌ Ｄｅ （ ｙｏｕ； ｃｏｍｐａｒｅ Ｇｅｒｍａｎ ｄｕ ｖｓ． Ｓｉｅ， ａｎｄ
Ｆｒｅｎｃｈ ｔｕ ｖｓ． ｖｏｕｓ）， ｗｈｉｃｈ ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｗａｓ ｎｏｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｙｏｕ ｄｉｄ ｔｏ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ， ｂｕｔ
ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｏｆｔｅｎ ｄｉｓｐｅｎｓｅ ｗｉｔｈ ｆｏｒｍａｌｉｔｉｅｓ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｆｏｒ ｈｅｒ ｈｉｓ ｓｗｏｒｄ ａｎｄ ｒｕｃｋｓａｃｋ
ａｌｏｎｅ ｄｅｆｉｎｅ ｈｉｍ ａｓ “ｅｎ ｒｉｇｔｉｇ ｓｏｌｄａｔ” （ ａ ｒｅａｌ ｓｏｌｄｉｅｒ）， ｗｈｉｌｅ ｈｅ ｉｎ ｔｕｒｎ ｃａｌｌｓ ｈｅｒ
“ｄｉｎ ｇａｍｌｅ ｈｅｋｓ” （ｙｏｕ ｏｌｄ ｗｉｔｃｈ）， ｂｕｔ ｎｏｔ ｂｅｆｏｒｅ ｓｈｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ｓｕｃｈ ｂｙ
ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ， ｐｕｒｅｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｈｅｒ ｒｅｐｕｌｓｉｖｅ ｌｏｏｋｓ “ ｈｕｎ ｖａｒ ｓａａ ｋｅｌ， ｈｅｎｄｅｓ
Ｕｎｄｅｒｌｂｅ ｈａｎｇ ｈｅｎｄｅ ｌｉｇｅ ｎｅｄ ｐａａ Ｂｒｙｓｔｅｔ” （ｓｈｅ ｗａｓ ｓｏ ｈｉｄｅｏｕｓ， ｈｅｒ ｌｏｗｅｒ ｌｉｐ ｈｕｎｇ
ａｌｌ ｗａｙ ｄｏｗｎ ｔｏ ｈｅｒ ｂｒｅａｓｔ） （７９； Ｎｕｎｎａｌｌｙ， ５） ． Ａｓ ｓｕｃｈ， ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｒｅ
ｔｒｅａｔｅｄ ａｓ ｔｙｐｅｓ： ａ ｓｏｌｄｉｅｒ ｉｓ ｂｒａｖｅ ａｎｄ ｄａｓｈｉｎｇ， ａ ｗｉｔｃｈ ｉｓ ｏｌｄ ａｎｄ ｕｇｌｙ． Ｎｏ ａｔｔｅｍｐｔ
ａｔ ｎｕａｎｃｅｓ ｏｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｒｒｅｃｔｎｅｓｓ ｈｅｒｅ！ Ｔｈｉｓ ｉｓ ｍｏｒｅ ｉｎ ｌｉｎｅ ｗｉｔｈ ｆｏｌｋ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ， ａｓ
ｉｓ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｎｏ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｎ ｔｈｉｓ ｔａｌｅ ｉｓ ｋｎｏｗｎ ｂｙ ｎａｍｅ， ｏｎｌｙ ｂｙ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎ （ ｔｈｅ
ｓｏｌｄｉｅｒ， ｔｈｅ Ｋｉｎｇ， ｔｈｅ Ｑｕｅｅｎ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ， ｔｈｅ ｓｈｏｅｍａｋｅｒｓ ａｐｐｒｅｎｔｉｃｅ， ｅｔｃ． ） ｏｒ ｂｙ
ａｐｐｅａｒａｎｃｅ （ ｔｈｅ ｗｉｔｃｈ） ．

Ｆｕｒｔｈｅｒ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｃｏｍｅ ｉｎｔｏ ｐｌａｙ ｉｆ ｗｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｆｉｒｓｔ ｓｅｎｔｅｎｃｅ：
Ｄｅｒ ｋｏｍ ｅｎ Ｓｏｌｄａｔ ｍａｒｃｈｅｒｅｎｄｅ ｈｅｎａｄ Ｌａｎｄｅｖｅｉｅｎ： ｅｅｎ， ｔｏ！ ｅｅｎ， ｔｏ！ ｈａｎ
ｈａｖｄｅ ｓｉｔ Ｔｏｒｎｉｓｔｅｒ ｐａａ Ｒｙｇｇｅｎ ｏｇ ｅｎ Ｓａｂｅｌ ｖｅｄ Ｓｉｄｅｎ， ｆｏｒ ｈａｎ ｈａｖｄｅ ｖｒｅｔ ｉ
Ｋｒｉｇｅｎ， ｏｇ ｎｕ ｓｋｕｌｌｅ ｈａｎ ｈｊｅｍ． （７９）
（ Ｉｎ Ｎｎｎａｌｌｙｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ （５）：Ａ ｓｏｌｄｉｅｒ ｃａｍｅ ｍａｒｃｈｉｎｇ ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ｒｏａｄ： ｌｅｆｔ，
ｒｉｇｈｔ！ ｌｅｆｔ， ｒｉｇｈｔ！ Ｈｅ ｈａｄ ｈｉｓ ｋｎａｐｓａｃｋ ｏｎ ｈｉｓ ｂａｃｋ ａｎｄ ａ ｓｗｏｒｄ ａｔ ｈｉｓ ｓｉｄｅ， ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｈｅ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｔｏ ｗａｒ， ａｎｄ ｎｏｗ ｈｅ ｗａｓ ｏｎ ｈｉｓ ｗａｙ ｈｏｍｅ． ）

Ｆｒｏｍ ａ ｐｕｒｅｌｙ ｓｅｍａｎｔｉｃ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｎｅｅｄ ｔｏ ａｄｄ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ
ｃｌａｕｓｅ． Ｗｅ ａｌｌ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｍａｒｃｈｉｎｇ ｓｏｕｎｄｓ ｌｉｋｅ； ｔｈａｔ ｉｓ， ｗｅ ａｄｕｌｔｓ ｄｏ． Ｔｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ，
ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｒｈｙｔｈｍ ａｎｄ ｓｏｕｎｄ ｏｆ ｍａｒｃｈｉｎｇ ａｒｅ ｂｒｏｕｇｈｔ ｈｏｍｅ ｔｏ ｔｈｅｍ ｂｙ ｔｈｅ ｏｎｏｍａｔ
ｏｐｏｅｉｃ “ｅｅｎ！ ｔｏ！” （ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ： ｏｎｅ， ｔｗｏ！ ｏｎｅ， ｔｗｏ！） ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｈｏｗ ｔｈｅ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｃｏｍ
ｍａｎｄ ｉｓ ｓａｉｄ （ｏｒ ｓｈｏｕｔｅｄ） ｉｎ Ｄａｎｉｓｈ， ｂｕｔ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｔ ｉｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ “ ｌｅｆｔ， ｒｉｇｈｔ！
ｌｅｆｔ， ｒｉｇｈｔ！” ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｐｅｒｆｅｃｔｌｙ “ ｃｏｒｒｅｃｔ” ａｎｄ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｉｄｉｏｍａｔｉｃ
Ｅｎｇｌｉｓｈ ｕｓａｇｅ ｔｈａｔ Ｎｕｎｎａｌｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｓ ｉｔ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ． Ａｎｄ ｙｅｔ， ｗｅ ｄｏ ｎｏｔ ｇｅｔ ｑｕｉｔｅ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｗｅ ｄｏ ａｓ ｆｒｏｍ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔｅｘｔ． Ｆｏｒ ａ ｙｏｕｎｇ ｃｈｉｌｄ “ｏｎｅ， ｔｗｏ！” ｉｓ ａ
ｍｏｒｅ ｂａｓｉｃ ａｎｄ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ ｃｏｎｃｅｐｔ， ａｎｄ ｉｔ ｈｅｌｐｓ ｔｏ ｄｅｆｉｎｅ ｔｈｅ ｓｏｌ
ｄｉｅｒ， ｓｉｎｃｅ ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｉｓ ａｌｏｎｅ， ｈｅ ｓｔｉｌｌ ｂｅｈａｖｅｓ ａｓ ｉｆ ｕｎｄｅｒ ｏｒｄｅｒｓ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， ｔｈｅ
ｃｈｉｌｄ （ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｗｉｔｃｈ） ｆｉｎｄｓ ｉｔ ｅａｓｉｅｒ ｔｏ ｓｅｅ ｈｉｍ ａｓ ａ ｓｏｌｄｉｅｒ．

Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｅｖｅｒａｌ ｏｔｈｅｒ ｏｎｏｍａｔｏｐｏｅｉｃ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ， ａｌｌ ｗｉｔｈ ａ ｖｉｅｗ ｔｏ
ｍａｋｅ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｌｉｖｅｌｙ ａｎｄ ｔｏ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ｏｐｅｎｓ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｄｏｏｒ ｄｏｗｎ ｉｎ ｔｈｅ ｔｒｅｅ， ｈｅ ｕｔｔｅｒｓ ａｎ ｉｎｖｏｌｕｎｔａｒｙ “Ｕｈ！” （Ｏｏｈ） （８０ ／ Ｎｕｎｎａｌ
ｌｙ ６） ｗｈｅｎ ｈｅ ｓｐｏｔｓ ｔｈｅ ｄｏｇ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｏｍ． Ｏｒ ｄｏｅｓ ｈｅ？ Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｉｎｖｅｒｔｅｄ ｃｏｍｍａｓ



１９０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｒｏｕｎｄ ｔｈｉｓ ｅｘｃｌａｍａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｍｏｒｅ ｌｏｇｉｃａｌ ｔｏ ｓｅｅ ｉｔ ａｓ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｆｒｅｅ ｉｎｄｉｒｅｃｔ
ｓｐｅｅｃｈ ｉｎ ｔｈａｔ ｗｅ ｈｅａｒ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒｓ ｒｅａｃｔｉｏｎ ｖｉａ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｖｏｉｃｅ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｄｅｖｉｃｅ
ｔｈａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｐｅｒｆｅｃｔｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｆａｉｒｙｔａｌｅ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ｏｐｅｎｓ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ
ｄｏｏｒ， ａｎ “Ｅｉａ！” （Ｅｅｅｋ！） ｉｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ， ｂｕｔ ｂｙ ｗｈｏｍ？ Ａｎｄ ｔｈｅ ｓｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｄｏｇ
（ ｔｈｅ ｏｎｅ ｗｉｔｈ ｅｙｅｓ ａｓ ｂｉｇ ａｓ “ ｒｕｎｄｅ Ｔａａｒｎ”） １１ ｇｅｎｅｒａｔｅｓ ａ ｗｈｏｌｅ ｓｅｎｔｅｎｃｅ （ａｔ ｌｅａｓｔ
ｉｎ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｔｅｘｔ）， “Ｎｅｉ ｄｅｔ ｖａｒ ｋｅｌｔ！” （ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ： Ｎｏ， ｔｈａｔ ｗａｓ ｈｉｄｅｏｕｓ！； Ｎｕｎ
ｎａｌｌｙ： Ｏｈ， ｈｏｗ ｈｉｄｅｏｕｓ！ ６）， ｂｕｔ ａｇａｉｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ｂｅｉｎｇ ｐａｒｔ ｏｆ ｄｉｒｅｃｔ ｓｐｅｅｃｈ．

Ｓｉｍｉｌａｒ ｅｘｃｌａｍａｔｉｏｎｓ （ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ ｉｎｔｅｒｊｅｃｔｉｏｎｓ） ｔｏ ｉｍｐａｒｔ ｔｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ｏｒ ｆｅｅｌ
ｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ａｒｅ： “Ｊｏ ｄｅｒ ｖａｒ ｒｉｇｔｉｇｎｏｋ Ｐｅｎｇｅ！” （Ｙｅｓ， ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｐｌｅｎ
ｔｙ ｏｆ ｍｏｎｅｙ！） （８０ ／ Ｎｕｎｎａｌｌｙ ７）， “Ｕｈ， ｈｖｏｒ ｄｅｒ ｖａｒ ｍｒｋｔ ｏｇ ｋｅｄｅｌｉｇｔ” （Ｏｈ， ｈｏｗ
ｄａｒｋ ａｎｄ ｄｒｅａｒｙ ｉｔ ｗａｓ） １２（８４ ／ Ｎｕｎｎａｌｌｙ １０） ａｎｄ “ｏｇ ! ｊａ ｎｕ ｓｋａｌ ｖｉ ｆａａｅ ａｔ ｈｒｅ！”
（ａｎｄ … ｗｅｌｌ， ｌｅｔｓ ｈｅａｒ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｅｄ） （ ｉｂｉｄ． ） ． Ｔｈｅ ｌａｓｔ ｏｆ ｔｈｅｓｅ， ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌｉｎ
ｇｕｉｓｔｉｃ ｖａｒｉａｔｉｏｎｓ， ｂｅｃａｍｅ ａ ｆａｖｏｕｒｉｔｅ “ ｔｒｉｃｋ” ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｉｎ ｔｈｅ ｔａｌｅｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｅｍ
ｐｈａｓｉｓ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｏｎ ｔｈｅ ｖｅｒｂ “ｈｒｅ” （ｈｅａｒ）， ｗｈｉｃｈ ｄｒａｗｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｌｉｓｔｅｎｉｎｇ
ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｒｅａｄｉｎｇ ｐｒｏｃｅｓｓ． １３

Ｈｏｗ ｓｉｍｐｌｅ ｔｈｅ ｖｏｃａｂｕｌａｒｙ ｉｓ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｎｅｗｆｏｕｎｄ ｖｏｉｃｅ ｍａｙ ｂｅ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｄ
ｂｙ ｔｈｅ ｆｒｅｑｕｅｎｔ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｖｅｒｙ ｃｏｍｍｏｎ ｗｏｒｄｓ． Ａ ｆｅｗ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｗｉｌｌ ｓｕｆｆｉｃｅ． Ｔｈｅｒｅ
ａｒｅ ｓｅｖｅｒａｌ Ｄａｎｉｓｈ ｖｅｒｂｓ ｔｈａｔ ｃａｎ ｅｘｐｒｅｓｓ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｓｉｇｈｔ， ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔａｂｌｅ ｔｈａｔ ｉｎ
“Ｔｈｅ Ｔｉｎｄｅｒｂｏｘ” ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｏｍｍｏｎ ｏｎｅ “ ｓｅ” （ ｓｅｅ； ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔｉｍｅ ｓｐｅｌｔ
“ｓｅｅ”） ｉｓ ｕｓｅｄ， ｅｘｃｅｐｔ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｅｎｄ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ｉｓ ｉｍｐｒｉｓｏｎｅｄ ａｎｄ “ｋｉｇｅｄｅ
ｕｄ ｍｅｌｌｅｍ Ｊｅｒｎｓｔｎｇｅｒｎｅ” （８４） （ｐｅｅｒｅｄ ｏｕｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｉｒｏｎ ｂａｒｓ； ｍｙ ｅｍｐｈａｓｉｓ）
ａｎｄ ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｌａｓｔ ｗｏｒｄｓ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｄｏｇｓ （ｗｉｔｈ ａ ｐｕｎ ｔｈａｔ ｅｖｅｎ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｍａｙ
ｃａｔｃｈ） “ｇｊｏｒｄｅ ｓｔｏｒｅ ｊｎｅ” （８５） （ｍａｄｅ ｂｉｇ ｅｙｅｓ） ． Ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｅｘａｍ
ｐｌｅｓ ｏｆ “ｓｅ” ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｂｙ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ “ ｓｅｅ”， ａｓ “ ｓｅｅ” ａｎｄ
“ ｌｏｏｋ” ａｒｅ ｕｓｅｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ， ａｎｄ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｃａｓｅｓ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ｗｉｌｌ ｏｆｔｅｎ ｗａｎｔ ｔｏ ｖａｒｙ
ｔｈｅ ｖｏｃａｂｕｌａｒｙ ｂｙ ｕｓｉｎｇ ｏｔｈｅｒ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ （ ａｓ Ｎｕｎｎａｌｌｙ ｄｏｅｓ ｏｎ ａ ｆｅｗ ｏｃｃａｓｉｏｎｓ） ．
Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｉｔ ｉｓ ｐａｒｔ ａｎｄ ｐａｒｃｅｌ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｎｓｉｓｔｓ ｏｎ
ｔｈｅｓｅ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎｓ．

Ａｎｄ ｉｆ ｔｈａｔ ｗａｓ ｎｏｔ ｅｎｏｕｇｈ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｐｌｅｎｔｙ ｏｆ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｄｖｅｒｂ ／ ｃｏｎｊｕｎｃ
ｔｉｏｎ “ｓ” （ ｔｈｅｎ ／ ｓｏ， ｗｉｔｈ ｖａｒｉｏｕｓ ｍｅａｎｉｎｇｓ）， ｆｏｒｍｉｎｇ ａ ｗｈｏｌｅ ｗｅｂ ｏｆ ｖａｒｉａｔｉｏｎｓ；
“ｓ” ｂｅｉｎｇ ａ ｈｏｍｏｇｒａｐｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｔｅｎｓｅ ｏｆ “ｓｅ” ．

Ｔｈｉｓ， ａｌｍｏｓｔ ｉｍｐｅｒｃｅｐｔｉｂｌｙ， ｌｅａｄｓ ｕｓ ｏｎ ｔｏ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｕｓｅ ｏｆ “ ｄｉｓ
ｃｏｕｒｓｅ ｐａｒｔｉｃｌｅｓ” （ａｌｓｏ ｋｎｏｗｎ ａｓ “ｍｏｄａｌ ａｄｖｅｒｂｓ”）， ｓｕｃｈ ａｓ “ｄａ， ｄｏｇ， ｊｏ， ｎｏｋ，
ｎｕ， ｖｅｌ”， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ａｌｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｔａｌｅ ｂｕｔ ａｒｅ ｎｏｔｏｒｉｏｕｓｌｙ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ， ａｎｄ ｏｆｔｅｎ
ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ， ｔｏ ｔｒａｎｓｌａｔｅ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ｃｌｕｍｓｙ ａｎｄ
ｃｕｍｂｅｒｓｏｍｅ． １４ Ａｎｄ ｔｏ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅ ｍａｔｔｅｒｓ， ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｌｉｋｅ “ｄａ” ａｎｄ “ｎｕ” ａｌｓｏ
ｈａｖｅ ｏｔｈｅｒ ｕｓｅｓ， ｖｉｚ． ａｓ ｃｏｎｊｕｎｃｔｉｏｎ ａｎｄ ／ ｏｒ ａｄｖｅｒｂ （ｗｈｅｎ ／ ｔｈｅｎ ａｎｄ ｎｏｗ， ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ
ｌｙ） ． Ｓｐａｃｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｌｌｏｗ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａ ｆｌａｖｏｕｒ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ
ｐａｒｔｉｃｌｅｓ， ｓｏ ｈｅｒｅ ａｒｅ ｆｏｕｒ ｅｘａｍｐｌｅｓ （ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｐａｒｔｉｃｌｅ ｉｔａｌｉｃｉｓｅｄ） ． Ｎｏｔｅ
ｔｈａｔ ｏｎｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｅｘａｍｐｌｅ ｈａｓ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｌｅ ｂｅｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ （ａｓ “ Ｉ ｉｍａｇｉｎｅ”）：

“ｄｅｔ ｅｒ ｄｏｇ ｎｏｇｅｔ ｌｉｅｒｌｉｇｔ ｎｏｇｅｔ， ａｔ ｍａｎ ｉｋｋｅ ｍａａ ｆａａｅ ｄｅｎ Ｐｒｉｎｄｓｅｓｓｅ ａｔ ｓｅｅ！”
（８２）
（Ｌｉｔｅｒａｌｌｙ： ｉｔ ｉｓ ｒｅａｌｌｙ ａ ｓｔｒａｎｇｅ ｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｉｓ ｎｏｔ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ ｇｅｔ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈａｔ



Ｔｈｅ Ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｅａｒｌｙ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ／ Ｔｏｍ ＬｕｎｄｓｋｒＮｉｅｌｓｅｎ １９１　　

ｐｒｉｎｃｅｓｓ）
（Ｎｕｎｎａｌｌｙ： Ｈｏｗ ｏｄｄ ｔｈａｔ ｎｏ ｏｎｅ ｉｓ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｐｒｉｎｃｅｓｓ； ８）

“ｄｅｔ ｖａｒ ｊｏ ｄｅｎ ｓｉｄｓｔｅ Ｐｉｂｅ ｈａｎ ｆｉｋ ｉ ｄｅｎｎｅ Ｖｅｒｄｅｎ”（８４）
（Ｌｉｔｅｒａｌｌｙ： ｉｔ ｗａｓ ａｆｔｅｒ ａｌｌ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｐｉｐｅ ｈｅ ｇｏｔ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗｏｒｌｄ）
（Ｎｕｎｎａｌｌｙ： ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｐｉｐｅ ｈｅ ｈａｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗｏｒｌｄ； １１）

“Ｍｅｎ Ｄｒｏｎｎｉｎｇｅｎ ｖａｒ ｎｕ ｅｎ ｍｅｇｅｔ ｋｌｏｇ Ｋｏｎｅ” （８３）
（Ｌｉｔｅｒａｌｌｙ： Ｂｕｔ ｔｈｅ Ｑｕｅｅｎ ｗａｓ ａｆｔｅｒ ａｌｌ ａ ｖｅｒｙ ｃｌｅｖｅｒ ｗｏｍａｎ）
（Ｎｕｎｎａｌｌｙ： Ｂｕｔ ｔｈｅ ｑｕｅｅｎ ｗａｓ ａ ｖｅｒｙ ｃｌｅｖｅｒ ｗｏｍａｎ； １０）

“Ｆｏｒ ｎｏｇｅｔ ｖｉｌ Ｄｕ ｖｅｌ ｈａｖｅ ｍｅｄ， ｋａｎ ｊｅｇ ｔｎｋｅ！” （８０）
（Ｌｉｔｅｒａｌｌｙ： Ｆｏｒ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｙｏｕ ｗａｎｔ ｔｏ ｈａｖｅ ｍｅ ｂｒｉｎｇ ａｌｏｎｇ， Ｉ ｓｕｐｐｏｓｅ． ）
（Ｎｕｎｎａｌｌｙ： Ｂｅｃａｕｓｅ Ｉ ｉｍａｇｉｎｅ ｔｈｅｒｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｙｏｕ ｗａｎｔ； ６）

Ｆｉｎａｌｌｙ， ｌｅｔ ｍｅ ｍｅｎｔｉｏｎ ａ ｖｅｒｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ｔｈａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｇｒａｄｕ
ａｌｌｙ ａｄｏｐｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ， ｎａｍｅｌｙ ｔｈｅ ｈｅａｖｉｌｙ ｐａｒａｔａｃｔｉｃ ｓｔｙｌｅ ｗｉｔｈ ｌｏｎｇ ｓｅｎｔｅｎｃｅｓ
— ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ ｓｅｎｔｅｎｃｅ” ｈｅｒｅ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｗｈａｔ ｉｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｆｕｌｌ ｓｔｏｐｓ — ｂｕｔ
ｗｉｔｈ ｆｅｗ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅ ｃｌａｕｓｅｓ ｉｎ ｔｈｅｍ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ａ ｌｉｎｋｉｎｇ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅ ｃｏｎｊｕｎｃｔｉｏｎ，
ｗｅ ｏｆｔｅｎ ｆｉｎｄ ｍａｉｎ ｃｌａｕｓｅ ｈｅａｐｅｄ ｕｐｏｎ ｍａｉｎ ｃｌａｕｓｅ， ｓｅｐａｒａｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｏｎｅ
ｍｅｒｅｌｙ ｂｙ ａ ｃｏｍｍａ ｏｒ ａ ｓｅｍｉｃｏｌｏｎ， ｏｒ ｂｙ ａ ｃｏｏｒｄｉｎａｔｉｎｇ ｃｏｎｊｕｎｃｔｉｏｎ ｓｕｃｈ ａｓ “ ｏｇ”
（ａｎｄ）， “ｍｅｎ” （ｂｕｔ） ｏｒ “ ｆｏｒ” （ ｆｏｒ， ｂｅｃａｕｓｅ） ． Ａ ｆａｍｏｕｓ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｅｎｄ
ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ “Ｋｌｏｋｋｅｎ” （Ｔｈｅ Ｂｅｌｌ） ｆｒｏｍ １８４５， ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｈｉｇｈＲｏｍａｎｔｉｃ，
ｐａｎｔｈｅｉｓｔｉｃ ｖｉｅｗ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ ｗｈｅｒｅ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｍｅｌｔｓ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｉｎ ｏｎｅ ｇｒｅａｔ ｈａｒｍｏｎｙ． Ｉｔ
ｆｅｅｌｓ ａｌｍｏｓｔ ｐｒｏｓａｉｃ ｔｏ ｐｏｉｎｔ ｏｕｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｏｎｌｙ ｆｏｕｒ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｏｒｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｌｏｎｇ ｓｅ
ｑｕｅｎｃｅ ／ ｓｅｎｔｅｎｃｅ， ｎａｍｅｌｙ “ｄｅｒ” （ｗｈｉｃｈ）； “ｈｖｏｒ” （ｗｈｅｒｅ）； “ｈｖｏｒｉ” （ ｉｎ ｗｈｉｃｈ）；
ａｎｄ “ ｉｄｅｔ” （ ｊｕｓｔ ａｓ）， ａｎｄ ｎｏｎｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｈａｌｆ ｏｆ ｉｔ：

Ｈａｖｅｔ， ｄｅｔ ｓｔｏｒｅ ｈｅｒｌｉｇｅ Ｈａｖ ｄｅｒ ｖｌｔｅｄｅ ｓｉｎｅ ｌａｎｇｅ Ｂｌｇｅｒ ｍｏｄ Ｋｙｓｔｅｎ， ｓｔｒａｋｔｅ
ｓｉｇ ｕｄ ｆｏｒａｎ ｈａｍ， ｏｇ Ｓｏｌｅｎ ｓｔｏｄ ｓｏｍ ｅｔ ｓｔｏｒｔ ｓｋｉｎｎｅｎｄｅ Ａｌｔｅｒ ｄｅｒｕｄｅ， ｈｖｏｒ Ｈａｖ
ｏｇ Ｈｉｍｍｅｌ ｍｄｔｅｓ， ａｌｔ ｓｍｅｌｔｅｄｅ ｓａｍｍｅｎ ｉ ｇｌｄｅｎｄｅ Ｆａｒｖｅｒ， Ｓｋｏｖｅｎ ｓａｎｇ ｏｇ
Ｈａｖｅｔ ｓａｎｇ ｏｇ ｈａｎｓ Ｈｊｅｒｔｅ ｓａｎｇ ｍｅｄ； ｄｅｎ ｈｅｌｅ Ｎａｔｕｒ ｖａｒ ｅｎ ｓｔｏｒ ｈｅｌｌｉｇ Ｋｉｒｋｅ，
ｈｖｏｒｉ Ｔｒｅｒ ｏｇ ｓｖｖｅｎｄｅ Ｓｋｙｅｒ ｖａｒｅ Ｐｉｌｌｅｒｎｅ， Ｂｌｏｍｓｔｅｒ ｏｇ Ｇｒｓ ｄｅｔ ｖｖｅｄｅ
Ｆｌｉｅｌｓ Ｋｌｄｅ ｏｇ Ｈｉｍｌｅｎ ｓｅｌｖ ｄｅｎ ｓｔｏｒｅ Ｋｕｐｐｅｌ； ｄｅｒｏｐｐｅ ｓｌｕｋｋｅｄｅｓ ｄｅ ｒｄｅ
Ｆａｒｖｅｒ， ｉｄｅｔ Ｓｏｌｅｎ ｆｏｒｓｖａｎｄｔ， ｍｅｎ Ｍｉｌｌｉｏｎｅｒ Ｓｔｊｅｒｎｅｒ ｔｎｄｔｅｓ， Ｍｉｌｌｉｏｎｅｒ Ｄｉａ
ｍａｎｔＬａｍｐｅｒ ｓｋｉｎｎｅｄｅ ｄａ ｏｇ Ｋｏｎｇｅｓｎｎｅｎ ｂｒｅｄｔｅ ｓｉｎｅ Ａｒｍｅ ｕｄ ｍｏｄ Ｈｉｍｌｅｎ，
ｍｏｄ Ｈａｖｅｔ ｏｇ Ｓｋｏｖｅｎ， ｏｇ ｉ ｄｅｔ ｓａｍｍｅ， ｆｒａ ｄｅｎ ｈｉｒｅ Ｓｉｄｅｇａｎｇ， ｋｏｍ ｍｅｄ ｄｅ
ｋｏｒｔｅ ｒｍｅｒ ｏｇ ｍｅｄ Ｔｒｓｋｏｅ ｄｅｎ ｆａｔｔｉｇｅ Ｃｏｎｆｉｒｍａｎｄ； ｈａｎ ｖａｒ ｋｏｍｍｅｎ ｄｅｒ ｌｉｇｅ
ｓａａ ｔｉｄｌｉｇｔ， ｋｏｍｍｅｎ ｄｅｒ ａｄ ｓｉｎ Ｖｅｉ， ｏｇ ｄｅ ｌｂｅ ｈｉｎａｎｄｅｎ ｉｍｄｅ ｏｇ ｈｏｌｄｔ ｈｉ
ｎａｎｄｅｎ ｉ Ｈｎｄｅｒｎｅ ｉ Ｎａｔｕｒｅｎｓ ｏｇ Ｐｏｅｓｉｅｎｓ ｓｔｏｒｅ Ｋｉｒｋｅ ｏｇ ｏｖｅｒ ｄｅｍ ｋｌａｎｇ ｄｅｎ
ｕｓｙｎｌｉｇｅ ｈｅｌｌｉｇｅ Ｋｌｏｋｋｅ， ｓａｌｉｇｅ Ａａｎｄｅｒ ｓｖｖｅｄｅ ｉ Ｄａｎｓ ｏｍ ｄｅｎ ｔｉｌ ｅｔ ｊｕｂｌｅｎｄｅ
Ｈａｌｌｅｌｕｊａ！ （Ａｎｄｅｒｓｅｎ ２００３ ： Ｉ：３７２ － ７３）
（ Ｉｎ Ｎｕｎｎａｌｌｙｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ （ｗｉｔｈ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｐｅｌｌｉｎｇ）， ２７１：Ｔｈｅ ｓｅａ， ｔｈｅ ｇｒｅａｔ
ｇｌｏｒｉｏｕｓ ｓｅａ， ｔｕｍｂｌｅｄ ｉｔｓ ｌｏｎｇ ｗａｖｅｓ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｓｈｏｒｅ ａｎｄ ｓｔｒｅｔｃｈｅｄ ｏｕｔ ｂｅｆｏｒｅ



１９２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｈｉｍ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｕｎ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｌｉｋｅ ａ ｇｒｅａｔ ｇｌｅａｍｉｎｇ ａｌｔａｒ ｏｕｔ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｓｅａ ａｎｄ ｓｋｙ
ｍｅｔ． Ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｍｅｒｇｅｄ ｉｎｔｏ ｂｌａｚｉｎｇ ｃｏｌｏｒｓ． Ｔｈｅ ｆｏｒｅｓｔ ｓａｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅａ ｓａｎｇ
ａｎｄ ｈｉｓ ｈｅａｒｔ ｓａｎｇ ｔｏｏ． Ａｌｌ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ ｗａｓ ｏｎｅ ｇｒｅａｔ ｈｏｌｙ ｃａｔｈｅｄｒａｌ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ
ｔｒｅｅｓ ａｎｄ ｄｒｉｆｔｉｎｇ ｃｌｏｕｄｓ ｗｅｒｅ ｔｈｅ ｐｉｌｌａｒｓ， ｔｈｅ ｆｌｏｗｅｒｓ ａｎｄ ｇｒａｓｓ ｔｈｅ ｗｏｖｅｎ ｖｅｌｖｅｔ
ｃｌｏｔｈ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｋｙ ｉｔｓｅｌｆ ｔｈｅ ｅｎｏｒｍｏｕｓ ｄｏｍｅ． Ｕｐ ｔｈｅｒｅ ｔｈｅ ｒｅｄ ｃｏｌｏｒｓ ｗｅｒｅ ｅｘｔｉｎ
ｇｕｉｓｈｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｓｕｎ ｖａｎｉｓｈｅｄ， ｂｕｔ ｍｉｌｌｉｏｎｓ ｏｆ ｓｔａｒｓ ｗｅｒｅ ｌｉｔ， ｍｉｌｌｉｏｎｓ ｏｆ ｄｉａｍｏｎｄ
ｌａｍｐｓ ｇｌｉｔｔｅｒｅｄ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｋｉｎｇｓ ｓｏｎ ｓｐｒｅａｄ ｏｕｔ ｈｉｓ ａｒｍｓ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｓｋｙ， ｔｏｗａｒｄ
ｔｈｅ ｓｅａ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｏｒｅｓｔ． Ａｔ ｔｈａｔ ｍｏｍｅｎｔ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｉｓｌｅ ｏｎ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ， ａｐｐｅａｒｅｄ ｔｈｅ
ｐｏｏｒ ｂｏｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔ ｓｌｅｅｖｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｏｏｄｅｎ ｃｌｏｇｓ． Ｈｅ ｈａｄ ａｒｒｉｖｅｄ ａｔ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， ｔａｋｉｎｇ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐａｔｈ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ｂｏｙｓ ｒａｎ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｈｅｌｄ ｈａｎｄｓ
ｉｎ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｃａｔｈｅｄｒａｌ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ． Ａｂｏｖｅ ｔｈｅｍ ｒａｎｇ ｔｈｅ ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ ｓａｃｒｅｄ
ｂｅｌｌ， ａｎｄ ｂｌｅｓｓｅｄ ｓｐｉｒｉｔｓ ｈｏｖｅｒｅｄ ａｎｄ ｄａｎｃｅｄ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅｍ ｔｏ ａ ｊｕｂｉｌａｎｔ “Ｈａｌｌｅｌｕ
ｊａｈ！”）

Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｍｏｎｇ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ａ ｃｌｅａｒ ｒｅｌｕｃｔａｎｃｅ ｔｏ ｅｍｕｌａｔｅ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｐａｒａｔａｃｔｉｃ ｓｔｙｌｅ．
Ｉｔ ｉｓ （ｏｆｔｅｎ ｒｉｇｈｔｌｙ， ｎｏ ｄｏｕｂｔ） ｆｅｌｔ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｗｏｕｌｄ ｓｏｕｎｄ ｕｎｉｄｉｏｍａｔｉｃ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ａｎｄ
ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｎｏｒｍａｌｌｙ ｂｒｅａｋ ｕｐ ｔｈｅｓｅ ｌｏｎｇ ｓｅｎｔｅｎｃｅｓ ｉｎｔｏ ｓｅｖｅｒａｌ ｓｈｏｒｔｅｒ ｏｎｅｓ
ｂｙ ｉｎｓｅｒｔｉｎｇ ｆｕｌｌ ｓｔｏｐｓ， ａｎｄ ｅｖｅｎ （ａｓ ａｂｏｖｅ） ａ ｎｅｗ ｐａｒａｇｒａｐｈ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｉｓ ｉｎｔｅｒ
ｒｕｐｔｓ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｆｌｏｗ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｅｘｐｒｅｓｓｉｖｅ ｒｈｙｔｈｍｉｃ ｃａｄｅｎｃｅｓ
ｔｈａｔ ａｒｅ ｐａｒｔ ａｎｄ ｐａｒｃｅｌ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｌｌｏｑｕｉａｌ ｅｆｆｅｃｔ． Ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｆｅｗｅｒ ｔｈａｎ ｔｅｎ
ｓｅｎｔｅｎｃｅｓ ｉｎ Ｎｕｎｎａｌｌｙｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｗｉｔｈ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｏｎｅ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｅｘ
ｔｒａ ｐａｒａｇｒａｐｈ． Ｉｔ ｉｓ ｕｐ ｔｏ ｅａｃｈ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ｈｏｗ ｆａｒ ｓ ／ ｈｅ ｉｓ ｐｒｅｐａｒｅｄ ｔｏ ｓａｃｒｉｆｉｃｅ ｔｈｅ ａｌ
ｍｏｓｔ ｂｒｅａｔｈｌｅｓｓ ｄｅｌｉｖｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｏｎ ｔｈｅ ａｌｔａｒ ｏｆ “ｎｏｒｍａｌｉｔｙ” ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｂｕｔ ｉｔ
ｉｓ ｂｅｙｏｎｄ ｄｉｓｐｕｔｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔ ｏｎ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ／ ｌｉｓｔｅｎｅｒ ｉｓ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｎｅ
ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｏｗｎ ｔｅｘｔ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｒｅ ｈａｓ ｏｎｌｙ ｂｅｅｎ ｓｐａｃｅ ｔｏ ｄｅａｌ ｗｉｔｈ ｃｅｒｔａｉｎ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ
ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ， ｗｅ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ ｓｏｍｅ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ ｏｆ ｈｏｗ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ｉｔ ｉｓ ｔｏ
ｔｒａｎｓｌａｔｅ ｔｈｅｍ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ａｎｄ ｈｏｗ ｍａｎｙ ｐｉｔｆａｌｌｓ ｔｈｅｙ ｐｒｅｓｅｎｔ． Ａｓ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ｓａｉｄ， “Ｎｏｗ ｗｅ ｓｈａｌｌ ｈｅａｒ”， ｂｕｔ ｍｙ ｃｏｎｔｅｎｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ ｉｎ ｔｒａｎｓ
ｌａｔｉｏｎｓ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ｗｅ ｔｅｎｄ ｔｏ ｈｅａｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｈｉｎｇｓ ｆｒｏｍ ｗｈａｔ ｈｅ ｗｒｏｔｅ． Ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｉｓ
ｕｎａｖｏｉｄａｂｌｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｉｎ ｖｏｃａｂｕｌａｒｉｅｓ， ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ， ｓｅｍａｎｔｉｃ ｆｉｅｌｄｓ，
ｉｄｉｏｍｓ， ｅｔｃ． ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｌａｎｇｕａｇｅｓ， ｂｕｔ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｃａｎ ｂｅ ｒｅｓｏｌｖｅｄ ｉｎ ｗａｙｓ
ｔｈａｔ ｅｉｔｈｅｒ ｅｎｈａｎｃｅ ｏｒ ｄｅｔｒａｃｔ ｆｒｏｍ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ｏｆ， ａｎｄ ｓｅｎｓｉ
ｔｉｖｉｔｙ ｔｏ， ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ｄｏ ｈａｖｅ ａ ｃｈｏｉｃｅ ｉｎ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｍａｔｔｅｒｓ；
ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ （ａｎｄ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ） ｔｈｉｎｇ ｉｓ ｈｏｗ ｔｈｅｙ ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｉｔ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ ｌｉｔｔｌｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｗｒｉｔｔｅｎ ａｂｏｕｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ， ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ
Ｄａｎｉｓｈ ｔｅｘｔｓ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ． Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｖｅ ｓｔｕｄｙ， ｉ． ｅ． Ｊｅｎｓｅｎ （１９２９）， ｉｓ ｎｏｗ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ８０
ｙｅａｒｓ ｏｌｄ． Ｎａｔｕｒａｌｌｙ， ｔｈｅｒｅ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｏｔｈｅｒ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｉｔ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｎ， ｅ． ｇ． Ｂｒｏｓｔｒｍ ａｎｄ Ｌｕｎｄ
（１９９１）， ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ Ｍｌｌｅｈａｖｅ （１９８５） ａｎｄ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｓｈｏｒｔｅｒ ｏｎｅｓ， ｂｕｔ ｉｎ ｖｉｅｗ ｏｆ ｔｈｅ ｒａｄｉｃａｌ ｄｅ
ｐａｒｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ， ｔｈｉｓ ｌａｃｋ ｏｆ ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔ ｉｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ． Ｖｅｒｙ ｌｉｔｔｌｅ ｅｘｉｓｔｓ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｏｎ ｔｈｉｓ ｔｏｐｉｃ， ｂｕｔ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ



Ｔｈｅ Ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｅａｒｌｙ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ／ Ｔｏｍ ＬｕｎｄｓｋｒＮｉｅｌｓｅｎ １９３　　

ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｆｅａｔｕｒｅｓ ａｒｅ ａｄｄｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｍｙ ｏｗｎ ａｒｔｉｃｌｅ （ＬｕｎｄｓｋｒＮｉｅｌｓｅｎ ２００７） ．
２． Ａｎ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｓｔｏｒｉｅｓ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｐｅｄｅｒｓ
ｅｎ （２００４） ．
３． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｇｅｎｅｒａｌ ｄｅｂａｔｅ ｗｉｔｈｉｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｓｔｕｄｉｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ “ｏｒｉｇｉｎａｌ”
ａｎｄ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ， ｅｖｅｎ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ａｎ “ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｅｘｔ” ｉｓ ｄｉｓｐｕｔｅｄ， ｂｕｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ
ｏｆ ａｒｇｕｍｅｎｔ Ｉ ｓｈａｌｌ ｈｅｒｅ ａｓｓｕｍｅ ｔｈａｔ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｓｔｒｉｖｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｒｅｎｄｅｒｉｎｇ ｈｉｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ａｓ
ｃｌｏｓｅｌｙ ａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｒｏｔｅ．
４． Ａｌｌ Ｄａｎｉｓｈ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ａｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｃｅｎｔ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ Ｗｏｒｋｓ， Ｈ． Ｃ．
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｓａｍｌｅｄｅ Ｖｒｋｅｒ， Ｅｖｅｎｔｙｒ ｏｇ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｒ ＩＩＩＩ， Ｄｅｔ Ｄａｎｓｋｅ Ｓｐｒｏｇ ｏｇ Ｌｉｔｔｅｒａｔｕｒｓｅｌｓｋａｂ， Ｇｙｌ
ｄｅｎｄａｌ， ２００３， ａｎｄ ａｌｌ ａｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｖｏｌｕｍｅ． Ｎｕｍｅｒｏｕｓ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ ｔｈｅ
１９ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｒｅ ａｖａｉｌａｂｌｅ （ ｓｅｅ Ｐｅｄｅｒｓｅｎ ２００４）， ｂｕｔ ｆｏｒ ｍｏｓｔ ｐｅｏｐｌｅ （ｍｙｓｅｌｆ ｉｎｃｌｕｄｅｄ） ｎｏｎｅ ｏｆ
ｔｈｅｍ ｉｓ ｗｈｏｌｌｙ ｓａｔｉｓｆａｃｔｏｒｙ ｉｎ ａｌｌ ｒｅｓｐｅｃｔｓ． Ａｓ ａ ｇｏｏｄ ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ Ｉ ｓｈａｌｌ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ｒｅｆｅｒ ｔｏ Ｔｉ
ｉｎａ Ｎｕｎｎａｌｌｙｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ ３０ ｏｆ ｔｈｅ １５６ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｓｔｏｒｉｅｓ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ — Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ， ｅｄ． Ｊ． Ｗｕｌｌｓｃｈｌａｇｅｒ （２００４）， ｔｈｏｕｇｈ Ｉ ｓｈａｌｌ ｑｕｅｒｙ ｓｏｍｅ ｏｆ ｈｅｒ ｓｏｌｕｔｉｏｎｓ
ａｎｄ ａｔ ｔｉｍｅｓ ｐｒｏｖｉｄｅ ｍｙ ｏｗｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ．
５． Ｎｏｔｅ ｔｈｅ ｓｐｅｌｌｉｎｇ ｗｉｔｈ ａｎ “”； ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ Ｄａｎｉｓｈ ｔｈｉｓ ｌｅｔｔｅｒ ｓｙｍｂｏｌ ｗｏｕｌｄ ｂｅ “” ．
６． Ｎｏｔｅ ｔｈａｔ ａ Ｄａｎｉｓｈ “ｍｉｌ” ｉｓ ７． ５ ｋｉｌｏｍｅｔｒｅｓ， ｗｈｉｌｅ ａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｍｉｌｅ ｉｓ ａｐｐｒｏｘｉｍａｔｅｌｙ １． ６ ｋｉｌｏｍｅ
ｔｒｅｓ．
７． Ｂｒｅｖｅ ｆｒａ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ， ｅｄ． Ｃ． Ｓ． Ａ． Ｂｉｌｌｅ ａｎｄ Ｎｉｋｏｌａｉ Ｂｇｈ， Ｖｏｌ． Ｉ． ， Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ：
Ｃ． Ａ． Ｒｅｉｔｚｅｌ， １８７８， （ｄａｔｅｄ １０ Ｆｅｂｒｕａｒｙ １８３５） ２９２．
８． Ｐｏｕｌ Ｈｊｂｙｅ， “Ｃｈａｍｉｓｓｏ， Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｏｇ ａｎｄｒｅ ｄａｎｓｋｅｒｅ”， Ａｎｄｅｒｓｅｎｉａｎａ， １９６９： ４００．
Ｃｈａｍｉｓｓｏ ｉｓ ｂｅｓｔ ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｈｉｓ ｓｔｏｒｙ Ｐｅｔｅｒ Ｓｃｈｌｅｍｉｈｌｓ ｗｕｎｄｅｒｓａｍｅ Ｇｅｓｃｈｉｃｈｔｅ （Ｔｈｅ Ｗｏｎｄｒｏｕｓ Ｓｔｏｒｙ
ｏｆ Ｐｅｔｅｒ Ｓｃｈｌｅｍｉｈｌ） （１８１４）， ｗｈｉｃｈ ｉｎｓｐｉｒｅｄ， ａｎｄ ｉｓ ｅｖｅｎ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｉｎ， Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ “Ｔｈｅ Ｓｈａｄ
ｏｗ”， ｔｈｏｕｇｈ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｍａｋｅｓ ｃｌｅａｒ ｔｈｅｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｉｓ ｏｎｌｙ ｓｕｐｅｒｆｉｃｉａｌ．
９． Ａｎｄｅｒｓｅｎ （２００３： ＩＩＩ：３６８） ．
１０． Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｄａｇｂｇｅｒ １８２５ － １８７５， ＸＩＩ： ４． ｊｕｎｉ （Ｊｕｎｅ） １８７５．
１１． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｇｏｏｄ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｔｈａｔ ｆａｃｅ ａ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ， ａｎｄ ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｅｖｅｎ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ
ａｌｌｙ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｃｏｎｕｎｄｒｕｍ． Ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ ｒｕｎｄｅ Ｔａａｒｎ” （ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ Ｄａｎｉｓｈ， “Ｒｕｎｄｅｔｒｎ”） ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ａ
ｃｏｎｃｒｅｔｅ ｔｏｗｅｒ ｉｎ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ， ｃｏｍｐｌｅｔｅｄ ｉｎ １６４２ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅｉｇｎ ｏｆ Ｋｉｎｇ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ＩＶ （１５８８ －
１６４８） ． Ｔｈｅ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｈｕｓ ｍａｋｅｓ ｇｏｏｄ ｓｅｎｓｅ ｔｏ ｒｅａｄｅｒｓ ｆａｍｉｌｉａｒ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ ｌａｎｄｍａｒｋ
（ ｔｈｏｕｇｈ， ａｒｇｕａｂｌｙ， ｈａｖｉｎｇ ｅｙｅｓ ｔｈｅ ｓｉｚｅ ｏｆ ｃ． ３５ ｍｅｔｒｅｓ ｓｔｒｅｔｃｈｅｓ ａｔ ｌｅａｓｔ ａｄｕｌｔ ｒｅａｄｅｒｓ ｃｒｅｄｕｌｉｔｙ），
ｂｕｔ ｎｏｔ ｔｏ ｏｔｈｅｒｓ． Ｎｕｎｎａｌｌｙ （６） ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ｅｙｅｓ “ａｓ ｂｉｇ ａｓ ｒｏｕｎｄ ｔｏｗｅｒｓ”， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｍｕｃｈ ｖａｇｕｅｒ．
Ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ Ｎｕｎｎａｌｌｙ ｄｏｅｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｕｓｅ ｔｈｅ ｐｈｒａｓｅ “ ｔｈｅ ｏｎｅ ｗｉｔｈ ｅｙｅｓ ａｓ ｂｉｇ ａｓ ｔｈｅ Ｒｏｕｎｄ
Ｔｏｗｅｒ” （１１）， ｓｏ ｗｈｙ ｎｏｔ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ， ａｎｄ ｄｏ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ ｒｅａｌｌｙ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｉｔ？
１２． Ｎｏｔｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ “Ｏｈ” ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｕｎａｍｂｉｇｕｏｕｓｌｙ ｃｏｎｖｅｙ ｔｈｅ ｐｕｒｅｌｙ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ “Ｕｈ” ．
１３． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈｉｍｓｅｌｆ ｗａｓ ｆａｍｏｕｓ ｆｏｒ ｒｅａｄｉｎｇ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ
ｃｏｕｎｔｌｅｓｓ ｓｔａｙｓ ａｔ ｓｔａｔｅｌｙ ｈｏｍｅｓ ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ ａｎｄ ｐｒｉｎｃｅｌｙ ｃｏｕｒｔｓ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎｙ． Ｆｏｒ ａｎ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｕｓｅ ｏｆ “ｈｒｅ” ｓｅｅ ｅ． ｇ． Ｍｌｌｅｈａｖｅ （１９８５：１６ － ３１） ．
１４． Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｗｏｒｄｓ ｖａｒｙ ｇｒｅａｔｌｙ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｓｉｍｐｌｙ ｌｅｆｔ ｏｕｔ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａ
ｔｉｏｎｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅｙ ｅｘｐｒｅｓｓ ｖｅｒｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｎｕａｎｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｔｅｘｔ ａｎｄ ａｒｅ ｔｈｕｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔａｌｅｓ． Ｆｏｒ ａ ｔｅｘｔｂｏｏｋ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ Ｄａｎｉｓｈ ‘ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｐａｒ
ｔｉｃｌｅｓ ｓｅｅ ＬｕｎｄｓｋｒＮｉｅｌｓｅｎ ａｎｄ Ｈｏｌｍｅｓ （２０１０：４１３ － １６） ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ， Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ． Ｂｒｅｖｅ ｆｒａ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ． ｅｄｓ． Ｃ． Ｓ． Ａ． Ｂｉｌｌｅ ａｎｄ Ｎｉｋｏｌａｉ

Ｂｇｈ， Ｖｏｌ． Ｉ． Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ： Ｃ． Ａ． Ｒｅｉｔｚｅｌ， １８７８．
． Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ — Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ． Ｅｄ． Ｊａｃｋｉｅ Ｗｕｌｌｓｃｈｌａｇｅｒ． Ｔｒａｎｓ． Ｔｉｉｎａ Ｎｕｎｎａｌｌｙ．



１９４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｌｏｎｄｏｎ： Ｐｅｎｇｕｉｎ， ２００４．
． Ａｎｄｅｒｓｅｎ， Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ． Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｄａｇｂｇｅｒ １８２５ － １８７５， ｖｏｌｓ ＩＸＩＩ， ｅｄｓ． Ｋ． Ｏｌｓｅｎ

ａｎｄ Ｈ． ＴｏｐｓｅＪｅｎｓｅｎ， Ｄｅｔ Ｄａｎｓｋｅ Ｓｐｒｏｇ ｏｇ Ｌｉｔｔｅｒａｔｕｒｓｅｌｓｋａｂ． Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ： Ｇａｄ， １９７１ －
７６．

． Ａｎｄｅｒｓｅｎ， Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ． Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓａｍｌｅｄｅ ｖｒｋｅｒ． Ｅｖｅｎｔｙｒ ｏｇ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｒ ＩＩＩＩ． Ｅｄ． Ｋｌａｕｓ
Ｐ． Ｍｏｒｔｅｎｓｅｎ， Ｄｅｔ Ｄａｎｓｋｅ Ｓｐｒｏｇ ｏｇ Ｌｉｔｔｅｒａｔｕｒｓｅｌｓｋａｂ． Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ： Ｇｙｌｄｅｎｄａｌ， ２００３．

Ｂｒｏｓｔｒｍ， Ｔｏｒｂｅｎ ａｎｄ Ｊｒｎ Ｌｕｎｄ． Ｆｌｕｇｔｅｎ ｉ ｓｐｒｏｇｅｔ． Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ： Ｇｙｌｄｅｎｄａｌ， １９９１．
Ｊｅｎｓｅｎ， Ａｎｋｅｒ． Ｓｔｕｄｉｅｒ ｏｖｅｒ Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｓｐｒｏｇ． Ｈａｄｅｒｓｌｅｖ： Ｃ． Ｎｉｅｌｓｅｎ， １９２９．
ＬｕｎｄｓｋｒＮｉｅｌｓｅｎ， Ｔｏｍ． “Ｌａｎｇｕａｇｅ ｆｏｒ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ？ Ａｎ Ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ Ｉｎｔｅｎｄｅｄ

Ｒｅａｄｅｒｓｈｉｐ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ” ． Ｉｎ： Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ — Ｂｅｔｗｅｅｎ Ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ａｄｕｌｔ
Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｐａｐｅｒｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｆｏｕｒｔｈ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ Ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ， １ ｔｏ ５
Ａｕｇｕｓｔ ２００５， ｅｄｓ． Ｊｏｈａｎ ｄｅ Ｍｙｌｉｕｓ， Ａａｇｅ Ｊｒｇｅｎｓｅｎ ａｎｄ Ｖｉｇｇｏ Ｈｊｒｎａｇｅｒ Ｐｅｄｅｒｓｅｎ． Ｏｄｅｎｓｅ：
Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ ｏｆ Ｓｏｕｔｈｅｒｎ Ｄｅｎｍａｒｋ， ２００７， ４６６ － ７７．

． ａｎｄ Ｐｈｉｌｉｐ Ｈｏｌｍｅｓ． Ｄａｎｉｓｈ． Ａ Ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｖｅ Ｇｒａｍｍａｒ （２ｎｄ ｅｄ） ． Ａｂｉｎｇｄｏｎ ／ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｒｏｕｔ
ｌｅｄｇｅ， ２０１０．

Ｍｌｌｅｈａｖｅ， Ｊｏｈａｎｎｅｓ． Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓａｌｔ． Ｏｍ ｈｕｍｏｒｅｎ ｉ Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｅｖｅｎｔｙｒ． Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ：
Ｌｉｎｄｈａｒｄｔ ＆ Ｒｉｎｇｈｏｆ， １９８５．

Ｐｅｄｅｒｓｅｎ， Ｖｉｇｇｏ Ｈｊｒｎａｇｅｒ． Ｕｇｌｙ Ｄｕｃｋｌｉｎｇｓ？ Ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｔａｌｅｓ ａｎｄ Ｓｔｏｒｉｅｓ． Ｏｄｅｎｓｅ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ ｏｆ Ｓｏｕｔｈｅｒｎ Ｄｅｎｍａｒｋ， ２００４．
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Ｄｕａｌ ｏｒ Ｓｉｎｇｌｅ Ａｄｄｒｅｓｓ？ Ｓｏｍｅ Ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｎ
Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ｉｎ Ｐｏｌｉｓｈ
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Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ
Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｇｄａńｓｋ， ｕｌ． Ｗｉｔａ Ｓｔｗｏｓｚａ ５５， ８０ － ９９５ Ｇｄａńｓｋ
Ｅｍａｉｌ： ｆｉｌｈｄｔ＠ ｕｎｉｖ． ｇｄａ． ｐｌ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｉｓ ｉｎ Ｐｏｌａｎｄ ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｏ ｂｅ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ ａ ｇｅｎｒｅ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ
ｂｕｔ ｔｈｅ Ｄａｎｅｓ ｗｅｒｅ ｉｎｃｌｉｎｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ａ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ “Ｋｕｎｓｔｍｒｃｈｅｎ” ｍａｄｅ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ａｎ ａｃｃｅｐｔｅｄ ａｄｕｌｔ ａｒｔ ｆｏｒｍ ｉｎ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ
ｃｅｎｔｕｒｙ Ｇｅｒｍａｎｙ ａｎｄ ｖｉａ ｃｌｏｓｅ ｌｉｎｋｓ ｗｉｔｈ Ｇｅｒｍａｎ Ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｗａｓ ａｌｓｏ ａｃ
ｃｅｐｔｅｄ ａｓ ａｎ ａｄｕｌｔ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ． Ｔｈａｔ ａｐｐｒｏａｃｈ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ａ ｆｉｒｍ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ
ｆｏｒ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ ａｓ ａ ｓｅｒｉｏｕｓ ｗｒｉｔｅｒ． Ｂｕｔ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈｉｍｓｅｌｆ
ｅｑｕｉｐｐｅｄ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｅｄｉｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ Ｔｏｌｄ ｆｏｒ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｗｈｉｃｈ ｐｕｔ ｈｉｍ
ｉｎ ｔｈｅ ｃａｔｅｇｏｒｙ ｏｆ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｕｔｈｏｒｓ ｈｅ
ｄａｒｅｄ ｔｏ ｍａｋｅ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｕａｌ ａｄｄｒｅｓｓｅｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｔａｌｅｓ ｈｅ ｔｏｏｋ ｕｐ ｉｓｓｕｅｓ ｏｆ ａｄｕｌｔ ｌｉｆｅ
（ｓｅｘｕａｌ ｌｏｖｅ， ｓｏｃｉａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ） ｂｕｔ ｓｔｉｌｌ ｗｒｏｔｅ ｇｅｎｕｉｎｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｕｓｉｎｇ
ｔｈｅ ｍｏｄｅ ｏｆ ａｎ ｅｎｏｒｍｏｕｓ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ （ｈｕｍｏｒ， ｓｔｒａｉｇｈｔｆｏｒｗａｒｄｎｅｓｓ） ． Ｔｈｅ ｄｕａｌ
ａｄｄｒｅｓｓ ｍａｄｅ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｔｒａｎｓｌａｔｉｎｇ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｉｎｔｏ Ｐｏｌｉｓｈ ｒｅａｌｌｙ ｃｏｍｐｌｅｘ． Ｓｏｍｅ
ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ｕｓｅｄ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｔｅｘｔ， ｏｔｈｅｒｓ ｔｒｉｅｄ ｔｈｅｉｒ ｂｅｓｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ Ｄａｎｉｓｈ，
ｓｏｍｅ ａｔｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ｃｏｎｖｅｒｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｎｅｇｌｉｇｅｎｔ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｙｌｅ ｉｎｔｏ ｓｏｍｅ
ｔｈｉｎｇ ｍｏｒｅ ｆｏｒｍａｌｌｙ ｃｏｒｒｅｃｔ ｂｕｔ ｔｈｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｐｒｏｂｌｅｍ ｗａｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｐｏｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａ
ｔｉｏｎｓ ｕｐ ｔｏ ｔｈｅ ｙｅａｒ ２００５ ｗｅｒｅ ｍａｄｅ ｍｏｓｔｌｙ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｏｍｉｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｐａｒａｌｌｅｌ
ａｄｄｒｅｓｓｅｅ： ｔｈｅ ａｄｕｌｔ． Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｅｓ ｔｈｒｅｅ Ｐｏｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ
ｔａｌｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｄｕａｌ ａｐｐｅａｌ： ｔｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｎｄ ａｄｕｌｔｓ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ａｎｄｅｒｓｅｎ； ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ； Ｐｏｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ；ｄｕａｌ ａｄｄｒｅｓｓ

Ｆｏｒ ｎｅａｒｌｙ ２００ ｙｅａｒｓ Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆａｍｏｕｓ Ｄａｎｅ． “Ｔｈｅ Ｕｇｌｙ
Ｄｕｃｋｌｉｎｇ”， “Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ” ａｎｄ “Ｔｈｅ Ｓｎｏｗ Ｗｈｉｔｅ” ａｒｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｓ
ｒｅｃｏｇｎｉｚａｂｌｅ ａｌｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ — ａｌｍｏｓｔ ｅｖｅｒｙｂｏｄｙ ｋｎｏｗｓ ｔｈｅｍ， ｔｈｏｕｇｈ ｐｅｒｈａｐｓ ｎｏｔ
ｅｖｅｒｙｂｏｄｙ ｃａｎ ｎａｍｅ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗｒｏｔｅ ａｂｏｕｔ ｔｗｏ ｈｕｎｄｒｅｄ１ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｗｈｉｃｈ
ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｎｅａｒｌｙ ａｌｌ ｌａｎｇｕａｇｅｓ， ｇｉｖｉｎｇ ｗａｙ ｐｒａｃｔｉｃａｌｌｙ ｏｎｌｙ ｔｏ ｔｈｅ
Ｂｉｂｌｅｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ． Ｈｅ ｗａｓ ａ ｖｅｒｙ ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ｗｒｉｔｅｒ ｗｈｏ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｂｒｅａｋ ｔｈｒｏｕｇｈ ａｓ ａ
ｐｏｅｔ， ｎｏｖｅｌｉｓｔ ａｎｄ ｄｒａｍａｔｉｓｔ ｂｕｔ ｈｅ ｗａｓ ｒａｔｈｅｒ ｕｎｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ａｔｔｅｍｐｔｓ． Ｈｉｓ
ｇｅｎｉｕｓ ｗａｓ ｐｒｏｖｅｄ ａ ｂｉｔ ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄｌｙ — ｉｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｗｈｉｃｈ ｍａｄｅ ｈｉｍ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆａ
ｍｏｕｓ ｉｍｍｏｒｔａｌ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｗｒｉｔｅｒ．

Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｉｓ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｂｙ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒｓ ａｓ ａ ｍａｎ ｗｈｏｓｅ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｗｏｒｋｓ ａｒｅ ｍａｒｋｅｄ



１９６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｂｙ ｄｉｃｈｏｔｏｍｉｅｓ： Ｈｅ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ ａ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ｔｗｏ ｃｉｔｉｅｓ （Ｏｄｅｎｓｅ ａｎｄ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ）， ｔｗｏ
ｗｏｒｌｄｓ （ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｏｐ ｏｆ ｓｏｃｉｅｔｙ） ａｎｄ ｔｗｏ ａｇｅｓ （Ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｄａｗｎ
ｏｆ Ｒｅａｌｉｓｍ） ． Ｂｕｔ Ｉ ｔｈｉｎｋ ｉｔ ｉｓ ｊｕｓｔｉｆｉｅｄ ｔｏ ａｄｄ ｏｎｅ ｍｏｒｅ ｄｉｃｈｏｔｏｍｙ — ｉｎ ｍｙ ｏｐｉｎｉｏｎ，
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗａｓ ａ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｒ ａｎｄ ａ ｍａｓｔｅｒ ｏｆ ｔｗｏ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ： ｔｏ ａｄｕｌｔｓ ａｎｄ ｃｈｉｌｄｒｅｎ．

Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｉｘ ｂｏｏｋｌｅｔｓ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔａｌｅｓ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ １８３５ －
１８４１， ｗｅｒｅ ｅｎｔｉｔｌｅｄ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ Ｔｏｌｄ ｆｏｒ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｏｎｅｓ ｔｈｅ ｒｅｆｅｒ
ｅｎｃｅ ｗａｓ ｏｍｉｔｔｅｄ — ｔｈｅｉｒ ｔｉｔｌｅｓ ｗｅｒｅ ｓｉｍｐｌｙ Ｎｅｗ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ａｎｄ Ｎｅｗ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ａｎｄ
Ｓｔｏｒｉｅｓ． Ｔｈｅ ｒｅｄｉｒｅｃｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ｔｏ ａｎ ａｄｕｌｔ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｗａｓ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｂｙ Ａｎｄｅｒｓｅｎ
ｈｉｍｓｅｌｆ： “Ｏｎｅ ｓｈｏｕｌｄ ｈｅａｒ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ， ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｓｈｏｕｌｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｂｅ
ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｒａｌ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ； ｉｔ ｗａｓ ｔｏｌｄ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ
ａｂｌｅ ｔｏ ｌｉｓｔｅｎ” ２（Ｗｕｌｓｃｈｌｇｅｒ １８０） ． Ａｓ ｗｅ ｈｅａｒ， ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｗａｓ ａｎ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ａｄｄｒｅｓｓｅｅ
ｂｕｔ ｎｏｔ ｔｈｅ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅ ｏｎｅ， ｔｈｅ ａｄｕｌｔ ｒｅａｄｅｒ ｗａｓ ａｌｓｏ ｔａｋｅｎ ｉｎｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ． Ｉｔ ｉｓ
ｎｏｔｅｗｏｒｔｈｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｗｏ ｂｏｏｋｌｅｔｓ ｃｏｎｓｉｓｔｅｄ ａｌｍｏｓｔ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｏｆ ｒｅｔｅｌｌｉｎｇｓ ｏｆ ｆｏｌｋ
ｔａｌｅｓ， ｔａｋｉｎｇ ｕｐ ｉｓｓｕｅｓ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ｔｏ ａｄｕｌｔｓ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆｔｅｎ
ｄｅａｌ ｔｈｅｍａｔｉｃａｌｌｙ ｗｉｔｈ ｓｅｘｕａｌ ｍａｔｔｅｒｓ ｏｒ ｓｏｃｉａｌ ｃｌａｓｈｅｓ， ｔｈｅｙ ｓｅｅｍ ｇｅｎｕｉｎｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｓｔｒａｉｇｈｔｆｏｒｗａｒｄｎｅｓｓ， ｈｕｍｏｒ， ｌｏｇｉｃ ａｎｄ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ
ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｇａｍｅｓ ｔｈｅｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｍｏｄｅ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｓｔｉｌｌ ｈａｓ ａｎ ｅｎｏｒ
ｍｏｕｓ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ．

Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｂａｎｄｏｎｓ ｔｈｅ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｉｄｅａｌｉｓｔｉｃ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ａｓ ａ ｐｕｒｅ
ａｎｄ ｆｒａｇｉｌｅ ｂｅｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｐｒｏｔｅｃｔｅｄ． Ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｉｓ ｆａｒ ｍｏｒｅ ｍｏｄｅｒｎ ａｎｄ
ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｖｉｅｗｓ ｗｈｉｌｅ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｐｐｅａｒ ａｓ ｒｅｓｉｓｔａｎｔ， ａｂｌｅ ｔｏ
ｈａｎｄｌｅ ｓｔｒｅｓｓ ａｎｄ ｃｏｎｆｌｉｃｔ， ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｂｕｔ ｈａｖｉｎｇ ｌａｒｇｅ ｒｅｓｏｕｒｃｅｓ ｗｈｅｎ ｉｔ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｆａ
ｃｉｎｇ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｄｏｅｓｎｔ ｔａｌｋ ｄｏｗｎ ｂｕｔ ｌｅａｄｓ ａ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｗｉｔｈ ａ ｃｏｍｐｅｔｅｎｔ
ｙｏｕｎｇ ｂｅｉｎｇ ａｎｄ ｈｉｓ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ａｐｐｒｏａｃｈ ｗｉｌｌ ｂｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｂｙ ｏｔｈｅｒ ｇｒｅａｔ Ｓｃａｎｄｉｎａ
ｖｉａｎ ａｕｔｈｏｒｓ ｏｆ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｆｉｃｔｉｏｎ， ｉ． ｅ． Ａｓｔｒｉｄ Ｌｉｎｄｇｒｅｎ．

Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｐｕｔ ｔｒｕｓｔ ｉｎ ｗｈａｔ Ｔｏｒｂｅｎ Ｗｅｉｎｒｅｉｃｈ ｃａｌｌｓ ｔｏｄａｙ ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉｃ
ａｎｄ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｃｏｍｐｅｔｅｎｃｅｓ （Ｗｅｉｎｒｅｉｃｈ ８１ － ８５） ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｍｅａｎｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｅｄ
ｒｅａｄｅｒ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ — ｆｒｏｍ ｓｏｃｉａｌ ｎｏｒｍｓ ｔｏ ｖａｒｉｏｕｓ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ａｃ
ｔｉｖｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ； ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｓｔａｎｄｓ ｆｏｒ ａ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｄｅｖｉｃｅｓ ａｎｄ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ．
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｃａｒｅｓ ｆｏｒ ｎｅｉｔｈｅｒ ｒｅａｄｉｎｇ ｎｏｒ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎ ｃｏｍｐｅｔｅｎｃｅｓ， ｔｈａｔ ｉｓ ａ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ
ｒｅａｄｉｎｇ ｓｋｉｌｌｓ ｏｒ ａ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｈｏｗ ｔｏ ｒｅａｄ ａｎｄ ｗｈｅｒｅ ｔｏ ｂｕｙ ａ ｂｏｏｋ． Ｈｅ ａｄｍｉｔｔｅｄ ｔｈａｔ
ｈｉｓ ｔａｌｅｓ ｗｅｒｅ ｔｏ ｂｅ ｒｅａｄ ｔｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｄｉｄ ｑｕｉｔｅ ｏｆｔｅｎ． Ｂｕｔ ａｔ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， ｈｉｓ ｈｉｇｈ ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ａｎｄ ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉｃ ｃｏｍｐｅｔｅｎｃｅｓ ｉｍ
ｐｌｉｃａｔｅ ａｎ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ａｎ ａｄｕｌｔ ｌｏｕｄ ｒｅａｄｅｒ： Ｒｅａｄ ｔｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｎｄ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｏ ｔｈｅｍ ａｌｌ
ｔｈａｔ ｉｓ ｕｎｃｌｅａｒ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗａｓ ａ ｖｅｒｙ ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ａｕｔｈｏｒ ｗｈｏ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ａｓ ｂｒｏａｄ
ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ — ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｐｒｏｐｏｒｔｉｏｎａｌ ｔｏ ｈｉｓ ｈｕｎｇｅｒ ｏｆ ｓｕｃｃｅｓｓ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｐｒｅｓｕｍ
ａｂｌｙ ｗｈｙ ｈｅ ａｄｏｐｔｅｄ ａ ｃｈｉｌｄｓ ｖｉｅｗｐｏｉｎｔ ｐａｒｔｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｗｉｓｈｅｄ ｔｏ ｐｕｂｌｉｓｈ ｓｔｏｒｉｅｓ
ｂｏｔｈ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｎｄ ａｄｕｌｔｓ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｓｔａｔｅｄ ｉｔ ｏｐｅｎｌｙ （Ｗｕｌｌｓｃｈｌｇｅｒ １７） ａｎｄ ｈｅｒｅ
ｂｙ ｒｅａｌｉｚｅｄ — ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｂａｒｂａｒａ Ｗａｌｌｓ ｔｙｐｏｌｏｇｙ — ｄｕａｌ ａｄｄｒｅｓｓ． Ｗａｌｌｓ ａｎａｌｙｓｅｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｎａｒｒａｔｏｒｎａｒｒａｔｅｅ ｉｎ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｉｎ ａ ｍｏｄｅｌ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｄ
ｂｙ ｔｈｒｅｅ ｍｏｄｅｓ： ｓｉｎｇｌｅ ａｄｄｒｅｓｓ — ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ ｔｏ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｄｏｕｂｌｅ ａｄｄｒｅｓｓ — ｗｈｅｎ ａｎ
ａｄｕｌｔ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｖｏｉｃｅ ｉｓ ｒｅｐｌａｃｅｄ ｂｙ ａ ｖｏｉｃｅ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｃｈｉｌｄ ｒｅａｄｅｒｓ ａｎｄ ｄｕａｌ ａｄ
ｄｒｅｓｓ ｗｈｅｎ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｕｓｅ ｓｉｎｇｌｅ ａｄｄｒｅｓｓ， ｄｏｕｂｌｅ ａｄｄｒｅｓｓ ｏｒ ａ ｆｕｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｓｐｅａｋ
ｉｎｇ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ ｔｏ ｓｉｎｇｌｅ， ｄｏｕｂｌｅ ｏｒ ｄｕａｌ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ （Ｗａｌｌ ９） ．



Ｄｕａｌ ｏｒ Ｓｉｎｇｌｅ Ａｄｄｒｅｓｓ？ Ｓｏｍｅ Ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｎ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ｉｎ
Ｐｏｌｉｓｈ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ／ Ｈａｎｎａ ＤｙｍｅｌＴｒｚｅｂｉａｔｏｗｓｋａ １９７　　

Ａｓ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈｉｍｓｅｌｆ ｓａｉｄ ｈｉｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｃｏｎｔａｉｎｅｄ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｆｏｒ “ ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ” —
ｔｈｅｉｒ ｎａｍｅ Ｅｖｅｎｔｙｒ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｏｖｅｒ： Ｔｈｅ ｓｔｒａｉｇｈｔｆｏｒｗａｒｄ ｔｅｘｔ
ｃｏｎｔａｉｎｅｄ ａ ｓｕｂｔｅｘｔ ｗｈｉｃｈ ｃｏｍｍｅｎｔｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ａｄｕｌｔ ｗｏｒｌｄ ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ， ｓａｒｃａｓｔｉｃａｌｌｙ ａｎｄ
ｂｉｔｔｅｒｌｙ． Ｔｈｅ ｆａｓｈｉｏｎａｂｌｅ ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｌｅｔ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ａｖｏｉｄ ｃｅｎｓｏｒｓｈｉｐ ａｎｄ ｅｘｐｒｅｓｓ
ｆｒｅｅｌｙ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｐａｉｎｆｕｌ ｗａｙ ｔｏ ｇｌｏｒｙ． Ｂｕｔ ｉｎ Ｐｏｌａｎｄ Ａｎｄｅｒｓｅｎ
ｕｓｅｄ ｔｏ ｂｅ ｃａｔｅｇｏｒｉｚｅｄ ａｓ ａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｏｆ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｈｅｒｅ， ｌｉｋｅ ｉ． ｅ． ｉｎ
Ｇｒｅａｔ Ｂｒｉｔａｉｎ， ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｏ ｂｅ ａ ｇｅｎｒｅ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ
ｏｆ Ｋｕｎｓｔｍｒｃｈｅｎ， ａｃｃｅｐｔｅｄ ａｓ ａｄｕｌｔ ａｒｔ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎｙ ａｎｄ Ｄｅｎｍａｒｋ， ｗａｓ ｎｅｖｅｒ ａ ｓｉｍｉ
ｌａｒ ｐａｒｔ ｏｆ ｏｕｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｃｅｎｅ — ｔｈｅ Ｐｏｌｉｓｈ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｂｅ ｂｌｉｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃｌｅａｒ ｄｕａｌ ａｄ
ｄｒｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｖｏｉｃｅ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔａｌｅｓ． Ｔｈａｔ ａｐｐｒｏａｃｈ ｈａｄ ａ ｄｉｒｅｃｔ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ
ｉｎ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ ａｐｐｌｉｅｄ ｆｏｒ ｙｅａｒｓ． Ｉｌｌ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｔｈｉｓ ｔｈｅｓｉｓ ｂｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒｉｎｇ ａ
ｆｅｗ ｃｈｏｓｅｎ Ｐｏｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ： Ｗｉｔｏｌｄ Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒｓ （１９４８）， Ｓｔｅｆａｎｉａ Ｂｅｙｌｉｎｓ （１９５６）
ａｎｄ ｔｈｅ ｌａｔｅｓｔ ｏｎｅ ｂｙ Ｂｏｇｕｓａｗａ Ｓｏｃｈａńｓｋａ （２００５） ３ ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｗｏ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ ａｒｅ
ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｖｉａ Ｆｒｅｎｃｈ ａｎｄ Ｇｅｒｍａｎ， ｗｈｉｃｈ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ａｆｆｅｃｔｅｄ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｐｒｏｄｕｃｔ． Ｔｈｅ
ｌａｓｔ， ｂｙ Ｓｏｃｈａńｓｋａ， ｃｒｏｗｎｓ ｔｈｅ Ｐｏｌｉｓｈ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｃｅｎｔｅｎａｒｙ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ
ｂｉｒｔｈ ａｎｄ ｉｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｆｕｌｌ Ｐｏｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｆｒｏｍ Ｄａｎｉｓｈ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ
ｃｌｏｓｅｓｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｅｘｔ， ｓｈｏｗｉｎｇ “ ｔｈｅ ｒｅａｌ Ａｎｄｅｒｓｅｎ”， ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｏｎｅ ｗｅ ｇｏｔ ｕｓｅｄ ｔｏ．

Ｔｏ ｒｅｆｌｅｃｔ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｎ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ Ｉ ｈａｖｅ ｃｈｏｓｅｎ ａ
ｆｅｗ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｆｒｏｍ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔａｌｅｓ． Ｌｅｔｓ ｓｔａｒｔ ｗｉｔｈ “Ｔｈｅ Ｔｉｎｄｅｒｂｏｘ”， ａ
ｓｔｏｒｙ ａｂｏｕｔ ａ ｂｒａｖｅ ｓｏｌｄｉｅｒ， ｔｈｒｅｅ ｗｏｎｄｅｒｆｕｌ ｍａｇｉｃ ｄｏｇｓ ｇｒａｎｔｉｎｇ ｗｉｓｈｅｓ ａｎｄ ａ ｆｏｌｋ
ｔａｌｅｌｉｋｅ ｅｎｄｉｎｇ ｉｎ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｈａｐｐｙ ｍａｒｒｉａｇｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｃｅｎｅ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ａｓｋｓ ｔｈｅ
ｄｏｇｓ ｔｏ ｌｅｔ ｈｉｍ ｏｆｆ ｔｈｅ ｈｏｏｋ： “Ｈｊｅｌｐ ｍｉｇ ｎｕ， ａｔ ｊｅｇ ｉｋｋｅ ｂｌｉｖｅｒ ｈｎｇｔ！ ｓａｇｄｅ Ｓｏｌｄａｔ
ｅｎ， ｏｇ ｓａａ ｆｏｅｒ Ｈｕｎｄｅｎｅ ｉｎｄ ｐａａ Ｄｏｍｍｅｒｎｅ ｏｇ ｈｅｌｅ Ｒａａｄｅｔ， ｔｏｇ ｅｎ ｖｅｄ Ｂｅｎｅｎｅ ｏｇ ｅｎ
ｖｅｄ Ｎｓｅｎ ｏｇ ｋａｓｔｅｄｅ ｄｅｍ ｍａｎｇｅ Ｆａｖｎｅ ｏｐ ｉ Ｖｅｉｒｅｔ， ｓａａ ｄｅ ｆａｌｄｔ ｎｅｄ ｏｇ ｓｌｏｇｅｓ ｒｅｅｎｔ
ｉ Ｓｔｙｋｋｅｒ” （Ｈｅｌｐ ｍｅ ｎｏｗ ｓｏ ｔｈａｔ Ｉ ｗｏｎｔ ｂｅ ｈａｎｇｅｄ！ ｓａｉｄ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ， ａｎｄ ｓｏ ｔｈｅ ｆｏｕｒ
ｄｏｇｓ ｊｕｍｐｅｄ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｊｕｄｇｅｓ ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｅ ｃｏｕｎｃｉｌ， ｔｏｏｋ ｏｎｅ ｂｙ ｔｈｅ ｌｅｇｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ
ｂｙ ｔｈｅ ｎｏｓｅ ａｎｄ ｔｈｒｅｗ ｔｈｅｍ ｕｐ ｍａｎｙ ｔｉｍｅｓ， ｕｎｔｉｌ ｔｈｅｙ ｃａｍｅ ｄｏｗｎ ａｎｄ ｂｒｏｋｅ ｉｎｔｏ
ｐｉｅｃｅｓ． ） ４ ． Ｓｏｃｈａńｓｋａ ｋｅｅｐｓ ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌｓ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｓｅｎｓｅ： “Ｐｏｍóｚｃｉｅ，
ｎｉｅｃｈ ｍｎｉｅ ｎｉｅ ｗｉｅｓｚａｊ！ — ｚａｗｏａ ｚ ｏｎｉｅｒｚ， ａ ｐｓｙ ｓｋｏｃｚｙｙ ｎａ ｓｄｚｉóｗ ｉ ｎａ ｃａ
ｒａｄ， ｚａｐａｙ ｊｅｄｎｅｇｏ ｚａ ｎｏｇｉ， ｄｒｕｇｉｅｇｏ ｚａｓ′ ｚａ ｎｏｓ ｉ ｒｚｕｃｉｙ ｎｉｍｉ ｗｉｅｌｅ ｒａｚｙ ｗ ｇóｒ， ａ
ｓｐａｄｌｉ ｉ ｒｏｚｔｒｚａｓｋａｌｉ ｓｉ ｎａ ｋａｗａｋｉ” （２４４） ． Ｂｅｙｌｉｎ ｒｅｔａｉｎｓ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ａｓ
ｐｅｃｔ ｏｆ ｂｒｅａｋｉｎｇ ｔｈｅ ｎｏｂｌｅ ｐｅｏｐｌｅ ｗｈｉｌｅ Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒ ａｌｔｅｒｓ ｉｔ ｉｎｔｏ： “— Ｈｅｊ， ｐｉｅｓｅｃｚｋｉ！
— ｚａｗｏａ ｚｏｎｉｅｒｚ． — Ｎｉｅ ｐｏｚｗóｌｃｉｅ ｎａ ｔｏ， ｂｙ ｍｎｉｅ ｐｏｗｉｅｓｚｏｎｏ！ Ｗｔｅｄｙ ｐｓｙ ｒｚｕｃｉｙ
ｓｉ ｎａ ｓｄｚｉóｗ ｉ ｚａｃｚｙ ｉｃｈ ｐｏｄｒｚｕｃａｃ′， ｊｅｄｎｅｇｏ ｚａ ｇｏｗ， ｄｒｕｇｉｅｇｏ ｚａ ｎｏｇｉ， ｗｙｓｏｋｏ
ｗ ｇóｒ ｉ ｚｒｏｂｉｏ ｓｉ ｔａｋｉｅ ｚａｍｉｅｓｚａｎｉｅ， ｊａｋｉｅｇｏ ｄｏｔｄ ｎｉｅ ｂｙｏ” （— Ｈｅｌｌｏ， ｌｉｔｔｌｅ
ｄｏｇｓ！ — ｃｒｉｅｄ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ． — Ｄｏｎｔ ｌｅｔ ｔｈｅｍ ｈａｎｇ ｍｅ！ Ｔｈｅｎ ｔｈｅ ｄｏｇｓ ｊｕｍｐｅｄ ｏｎｔｏ
ｔｈｅ ｊｕｄｇｅｓ ａｎｄ ｓｔａｒｔｅｄ ｔｏ ｔｈｒｏｗ ｔｈｅｍ ｈｉｇｈ ｕｐ， ｏｎｅ ｂｙ ｈｉｓ ｈｅａｄ， ｏｎｅ ｂｙ ｈｉｓ ｌｅｇｓ， ａｎｄ
ｉｔ ｗａｓ ｓｕｃｈ ｃｈａｏｓ ａｓ ｎｅｖｅｒ ｂｅｆｏｒｅ． ） （１００） ． Ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈａｔ ｐａｓｓａｇｅ ｔｈｅ
ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｄｄｓ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｉｓｈ ｉｎｖｏｃａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｄｏｇｓ ｉｎ ａ ｄｉｍｉｎｕｔｉｖｅ， ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ — ｉｔ
ｒｅｄｕｃｅｓ ｔｈｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｂｒｅａｋｉｎｇ ｉｎｔｏ ｐｉｅｃｅｓ．

Ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ ｏｆ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ ｄｅｐｉｃｔｓ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎｓ ｗｈｏ ｂｒｅａｋ ｉｎｔｏ ｂｉｔｓ ｌｉｋｅ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ，
ｗｈｉｃｈ ｃａｎ ｂｅ ｓｅｅｎ ａｓ ｍａｋｅｂｅｌｉｅｖｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ａｎｄ ａｓ ａ ｖａｒｉａｎｔ
ｏｆ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｉｒｏｎｙ， ｓｅｅｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｄｕｌｔ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒ ｓ ｖｅｒｓｉｏｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｓ



１９８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｗａｙ ａ ｖｉｔａｌ ｍｏｍｅｎｔ ａｎｄ ｅｖｉｄｅｎｔｌｙ ｔｕｒｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ． Ｈｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｊｕｄｇｅｄ ｔｈｅ
ｓｃｅｎｅ ａｓ ｔｏｏ ｄｒａｓｔｉｃ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｉｍｐｒｏｐｅｒ ｔｏ ｂｅ ｃｏｎｖｅｙｅｄ ｔｏ ａｎ ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｃｈｉｌｄ． Ｔｈｅ
ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ｉｍｐｌｉｅｄ ｒｅａｄｅｒ ｉｓ ｍｕｃｈ ｌｅｓｓ ｃｏｍｐｅｔｅｎｔ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｉｎｔｅｎ
ｔｉｏｎａｌｉｔｙ． Ｉ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ｉｍｐｌｉｅｄ ｒｅａｄｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｆ Ｒｉｔｔａ Ｏｉｉｔｉｎｅｎ
ｓ ｄｉａｌｏｇｉｃ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｔｈｅｏｒｙ． Ｆｏｒ Ｏｉｔｔｉｎｅｎ， ｗｈｅｎ ａ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ｔｒａｎｓｌａｔｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ，
ｓｈｅ ｏｒ ｈｅ ａｌｓｏ ｒｅａｄｓ， ｗｒｉｔｅｓ ａｎｄ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｏｒ ｈｉｓ ｐｒｅｓｅｎｔ ａｎｄ ｆｏｒｍｅｒ ｓｅｌｆ． Ｓｈｅ
ｏｒ ｈｅ ａｌｓｏ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｏｒ ｈｉｓ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｔｈｅ ｌｉｓｔｅｎｉｎｇ ａｎｄ ｒｅａｄｉｎｇ ｃｈｉｌｄ． Ｔｒａｎｓ
ｌａｔｏｒｓ ｓｉｍｐｌｙ ｂｒｉｎｇ ａ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｃｈｉｌｄ ａｎｄ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｋ （Ｏｉｔｔｉｎｅｎ ３０） ．

Ｉｎ “Ｔｈｅ Ｎｉｇｈｔｉｎｇａｌｅ” ｗｅ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ａｎｏｔｈｅｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｍａｊｅｓｔｙ ｏｆ ｒｏｙａｌｔｙ
ｉｓ ｐｒｏｔｅｃｔｅｄ ｂｙ ａ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ． Ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ， ｉｎ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｏｆ ｐｏｓｓｅｓｓｉｎｇ ｔｈｅ ｍａｒｖｅｌｌｏｕｓ
ｂｉｒｄ， ｔｈｒｅａｔｅｎｓ ｈｉｓ ｃｏｕｒｔｉｅｒｓ ｗｉｔｈ ｃｏｒｐｏｒａｌ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ： “ Ｊｅｇ ｖｉｌ ｈｒｅ Ｎａｔ
ｔｅｒｇａｌｅｎ！ ｄｅｎ ｓｋａｌ ｖｒｅ ｈｅｒ ｉ Ａｆｔｅｎ！ ｄｅｎ ｈａｒ ｍｉｎ ｈｉｅｓｔｅ Ｎａａｄｅ！ ｏｇ ｋｏｍｍｅｒ ｄｅｎ
ｉｋｋｅ， ｄａ ｓｋａｌ ｈｅｌｅ Ｈｏｆｆｅｔ ｄｕｎｋｅｓ ｐａａ Ｍａｖｅｎ， ｎａａｒ ｄｅｔ ｈａｒ ｓｐｉｉｓｔ Ａｆｔｅｎｓｍａｄ” ． （ Ｉ
ｗａｎｔ ｔｏ ｈｅａｒ ｔｈｉｓ ｎｉｇｈｔｉｎｇａｌｅ！ ｈｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ｈｅｒｅ ｔｈｉｓ ｅｖｅｎｉｎｇ． Ｈｅ ｈａｓ ｍｙ ｈｉｇｈ ｉｍｐｅｒｉａｌ
ｆａｖｏｒ！ Ａｎｄ ｉｆ ｈｅ ｄｏｅｓｎｔ ｃｏｍｅ， Ｉ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｃｏｕｒｔ ｐａｔｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｍａｃｈ，
ｗｈｅｎ ｉｔ ｈａｓ ｈａｄ ｓｕｐｐｅｒ． ） Ｉｎ Ｓｏｃｈａńｓｋａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｗｅ ｃａｎ ｒｅａｄ： “Ｃｈｃ ｐｏｓｕｃｈａｃ′
ｔｅｇｏ ｓｏｗｉｋａ ｉ ｒｏｚｋａｚｕｊ， ｂｙ ｂｙ ｔｕ ｄｚｉｓ′ ｗｉｅｃｚｏｒｅｍ！ Ｏｋａｚｕｊ ｍｕ ｊｅｍｕ ｍｏｊ ｎａｊｊａｓ′
ｎｉｅｊｓｚ ａｓｋ！ Ａ ｊｅｓ′ ｌｉ ｎｉｅ ｐｒｚｙｌｅｃｉ， ｔｏ ｃａｙ ｄｗóｒ ｋａ ｚ ｗｙｂｂｎｉｃ′ ｐｏ ｂｒｚｕｃｈａｃｈ， ｉ ｔｏ ｐｏ
ｋｏｌａｃｊｉ” ． （ Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｌｉｓｔｅｎ ｔｏ ｔｈａｔ ｎｉｇｈｔｉｎｇａｌｅ ａｎｄ Ｉ ｏｒｄｅｒ ｈｉｍ ｔｏ ｂｅ ｈｅｒｅ ｔｏｎｉｇｈｔ！ Ｈｅ
ｈａｓ ｍｙ ｒｏｙａｌ ｆａｖｏｒ！ Ａｎｄ ｉｆ ｈｅ ｄｏｅｓｎｔ ｆｌｙ ｈｅｒｅ， Ｉ ｗｉｌｌ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｄｒｕｍ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｍａｃｈｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｃｏｕｒｔ， ｄｉｒｅｃｔｌｙ ａｆｔｅｒ ｓｕｐｐｅｒ！） （２２１） ． Ａ ｒｅａｄｅｒ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｈｕｍｏｒ
ｍａｙ ｅａｓｉｌｙ ｉｍａｇｉｎｅ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｏｆ ｄｒｕｍｍｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｍａｃｈｓ ｏｆ， ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ｑｕｉｔｅ ｏｂｅｓｅ
ｃｏｕｒｔｉｅｒｓ， ｗｈｏｓｅ ｆａｔ ｒｏｕｎｄ ｓｔｏｍａｃｈｓ ｒｅｓｅｍｂｌｅ ｊｕｓｔ ｄｒｕｍｓ． Ｔｈｅ ｔｈｒｅａｔ ｉｎ Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒｓ
ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｌｏｏｋｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ： “Ｍｕｓｉ ｔｕ ｐｒｚｙｊ ｓ′ｃ′， ｇｄｙ ｚ ｃｈｃ ｇｏ ａｓｋａｗｉｅ ｏｂｄａｒｚｙ ｃ′！ Ａ
ｊｅ ｚｅｌｉ ｓｉ ｎｉｅ ｚｊａｗｉ， ｔｏ ｔｙ ｉ ｉｎｎｉ ｍｏｉ ｌｅｎｉｗｉ ｄｗｏｒｚａｎｉｅ ｄｏｓｔａｎｉｅｃｉｅ ｚａｒａｚ ｐｏ ｋｏｌａｃｊｉ ｐｏ
ｓｐｏｒｅｊ ｐｏｒｃｊｉ ｒóｚｇ” （７３） ． Ｔｈｅ ｃｏｕｒｔｉｅｒｓ ａｒｅ ｔｏ “ｇｅｔ ａ ｐｏｒｔｉｏｎ ｏｆ ｆｌｏｇｇｉｎｇ” ｉｎ ｃａｓｅ ｔｈｅｙ
ｄｏｎｔ ｒｅｔｕｒｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｅｃｉｏｕｓ ｌｉｔｔｌｅ ｓｉｎｇｅｒ． Ｂｅｙｌｉｎ， ｉｎ ｔｕｒｎ， ｐｒｏｐｏｓｅｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ：
“Ａ ｊｅ ｚｌｉ ｓｉ ｎｉｅ ｚｊａｗｉ， ｋａ ｚ ｍｏｉｍ ｌｕｄｚｉｏｍ ｄｅｐｔａｃ′ ｐｏ ｂｒｚｕｃｈａｃｈ ｗｓｚｙｓｔｋｉｃｈ ｄｗｏｒｚａｎ，
ｉ ｔｏ ｚａｒａｚ ｐｏ ｋｏｌａｃｊｉ” （Ａｎｄ ｉｆ ｈｅ ｄｏｅｓｎｔ ａｐｐｅａｒ， Ｉ ｗｉｌｌ ｏｒｄｅｒ ｍｙ ｐｅｏｐｌｅ ｔｏ ｔｒｅａｄ ｏｎ
ｔｈｅ ｓｔｏｍａｃｈｓ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔｉｅｒｓ， ｓｏｏｎ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｄｉｎｎｅｒ． ） （１４３）

Ａｓ ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｒｕｌｅｒ ｉｎ Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｄｉｓｔｏｒｔｅｄ
— ｈｅ ａｐｐｅａｒｓ ａｓ ｃｒｕｅｌ， ｎｏｔ ｆｕｎｎｙ ａｎｄ ｉｎ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅ ｈｉｓ ｔｈｒｅａｔ ｌｅａｖｅｓ ｔｈｅ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ
ｏｆ ｍａｋｅｂｅｌｉｅｖｅ． Ｔｈｅ ｅｍｐｅｒｏｒｓ ｗｏｒｄｓ ｕｎｄｅｒｇｏ ｍａｎｉｐｕｌａｔｉｏｎ： ｔｈｅ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ ｓｕｇｇｅｓ
ｔｅｄ ｂｙ ｈｉｍ ｉｎ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｔｅｘｔ ｉｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ｔｈｏｕｇｈｔ — ｂｙ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ｏｒ ｅｄｉｔｏｒｓ —
ｎｏｔ ｔｏ ｆｉｔ ｔｈｅ ｒｏｙａｌ ｍａｊｅｓｔｙ． Ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｖｅｒｂ ｄｕｎｋｅ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｐａｔｔｉｎｇ ｏｒ
ｔａｐｐｉｎｇ， ｔｈａｔ ｃｏｍｂｉｎｅｄ ｗｉｔｈ ｓｔｏｍａｃｈｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ａｆｔｅｒ ｄｉｎｎｅｒ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｈｕｍｏｒ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗａｓ ｆａｍｏｕｓ ｆｏｒ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｌｏｓｓ ｔｈａｔ ｓｏｍｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｄｅｐｒｉｖｅｄ ｈｉｍ ｏｆ ｉｔ．

Ｈｕｍｏｒ ａｌｓｏ ｃｏｌｏｒｓ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏ ｈｕｍａｎ ｆａｕｌｔｓ ａｎｄ ｗｅａｋｎｅｓｓｅｓ ｔｈａｔ ａｒｅ
ｒｉｄｉｃｕｌｅｄ ｂｙ ｈｉｍ ｉｎ ａ ｆｕｎｎｙ ｍｉｌｄ ｗａｙ． Ｉｎ “Ｔｈｅ Ｎｉｇｈｔｉｎｇａｌｅ” ｖａｎｉｔｙ ｉｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ａｓ
ｌｉｋｉｎｇ ｆｏｒ ｌｏｎｇ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｅｄ ｔｉｔｌｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ ｄｉｓｔｒｉｂｕｔｅｓ ｑｕｉｔｅ ｇｅｎｅｒｏｕｓｌｙ． Ｏｎｅ
ｄａｙ ａｎ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｂｉｒｄ ａｄｖａｎｃｅｓ ｔｏ “Ｈｉｋｅｉｓｅｒｌｉｇ ＮａｔｂｏｒｄＳａｎｇｅｒ，
ｉ Ｒａｎｇ Ｎｕｍｍｅｒ ｅｅｔ” （ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒｓ ＮｉｇｈｔＴａｂｌｅＳｉｎｇｅｒ， ｉｎ Ｒａｎｋ Ｎｕｍｂｅｒ Ｏｎｅ） ．
Ｓｏｃｈａńｓｋａｓ ｔｉｔｌｅ ｉｓ ａｎ ｅｘａｃｔ ｃｏｐｙ ａｎｄ ｇｏｅｓ “ ｔｙｔｕ ｃｅｓａｒｓｋｉｅｇｏＳ′ ｐｉｅｗａｋａ ｎｏｃｎｅｇｏ ｓｔｏｌｉ
ｋａ， ｗ ｒａｎｄｚｅ ｎｕｍｅｒ １” （２２７） ． Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒ ｒｅｄｕｃｅｓ ｔｈｅ ｈｏｎｏｒ ｔｏ “ ｔｙｔｕ ｃｅｓａｒｓｋｉｅｇｏ ｓ′



Ｄｕａｌ ｏｒ Ｓｉｎｇｌｅ Ａｄｄｒｅｓｓ？ Ｓｏｍｅ Ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｎ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ｉｎ
Ｐｏｌｉｓｈ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ／ Ｈａｎｎａ ＤｙｍｅｌＴｒｚｅｂｉａｔｏｗｓｋａ １９９　　

ｐｉｅｗａｋａ ｐｉｅｒｗｓｚｅｇｏ ｓｔｏｐｎｉａ” （ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｍｐｅｒｏｒｓ ｓｉｎｇｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｄｅｇｒｅｅ）
（８０） ｗｈｉｌｅ Ｂｅｙｌｉｎ ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｅｓ ｎｉｇｈｔ ｔａｂｌｅ ｗｉｔｈ ａ ｂｅｄｒｏｏｍ ｗｈｉｃｈ ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ “ｓ′ ｐｉｅｗａｋ
ｃｅｓａｒｋｉｅｊ ｓｙｐｉａｌｎｉ” （ ｔｈｅ ｓｉｎｇｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｅｍｐｏｒｅｒｓ ｂｅｄｒｏｏｍ） （１４７） ．

Ｂｕｔ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ  ｉｎｔｅｒｆｅｒｅｎｃｅｓ ｃｏｎｃｅｒｎ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｎ ｕｎｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ｈｕｍｏｒ ｏｒ
ｓｃｅｎｅｓ ｏｆ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｄｅａｔｈ， ａｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｃｅｎｅ ｏｆ “Ｔｈｅ Ｔｉｎｄｅｒｂｏｘ” ． Ｔｈｅｙ
ｏｆｔｅｎ ａｌｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｓｐｈｅｒｅ ｏｆ ｇｏｏｄ ｍａｎｎｅｒｓ ａｎｄ ｄｅｃｅｎｃｙ． Ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｍｉｎｄ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｆｉｃｔｉｏｎ ｍｕｓｔ ｓｅｒｖｅ ａｓ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ， ｔｈｕｓ ａｌｌ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ
ｔｈｅｉｒ ｓｅｘｕａｌｉｔｙ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｉｇｎｏｒｅｄ． Ｔｈｅｓｅ ｉｎｔｅｒｆｅｒｅｎｃｅｓ ｐｒｏｖｅ ｔｈａｔ Ｇｔｅ Ｋｌｉｎｇｂｅｒｇｓ ｏｂ
ｓｅｒｖａｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｐｕｒｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ ｃｏｒｒｅｃｔ． Ｐｕｒｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｉｓ ａ ｐｏｐｕｌａｒ
ｉｓｓｕｅ ｔｈａｔ ｏｆｔｅｎ ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｂｏｏｋｓ： ” Ｉｔｓ ａｉｍ ｉｓ ｔｏ ｇｅｔ ｔｈｅ ｔａｒ
ｇｅｔ ｔｅｘｔ ｉｎ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｓｅｔ ｏｆ ｖａｌｕｅｓ ｏｆ ｉｔｓ ｒｅａｄｅｒｓ— ｏｒ ｒａｔｈｅｒ ｉｎ
ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｓｅｔ ｏｆ ｖａｌｕｅｓ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｆｅｅｌ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｒｅｓｐｏｎｓｉ
ｂｌｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｕｐｂｒｉｎｇｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｒｅａｄｅｒｓ： ｐａｒｅｎｔｓ， ｔｅａｃｈｅｒｓ， ｌｉｂｒａｒｉａｎｓ， ｃｒｉｔ
ｉｃｓ． ” （Ｋｌｉｎｇｂｅｒｇ ５８） Ｔｈｅ Ｓｗｅｄｉｓｈ ｓｃｈｏｌａｒ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ ａ ｆｅｗ ｔｈｅｍａｔｉｃ ｆｉｅｌｄｓ ｔｈａｔ
ａｒｅ ｕｓｕａｌｌｙ ｐｕｒｉｆｉｅｄ， ｉ． ｅ． ｔｏｕｃｈｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｒｏｔｉｃ， ｂａｄ ｍａｎｎｅｒｓ ｉｎ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｅｒｒｉｎｇ
ａｄｕｌｔｓ．

Ｓｏｍｅ ｄｅｌｉｃａｔｅ “ ｔｏｕｃｈｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｒｏｔｉｃ” ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｐａｒｔｌｙ ｐｕｒｉｆｉｅｄ， ｏｃｃｕｒ ｉｎ ｔｈｅ
ａｂｏｖｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｔａｌｅ， “Ｔｈｅ Ｔｉｎｄｅｒｂｏｘ” ． Ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ｗａｎｔｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｏｇｓ ｔｏ ｂｒｉｎｇ
ｈｉｍ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ａｎｄ ｈｉｓ ｗｉｓｈ ｉｓ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｇｒａｎｔｅｄ： ” Ｈｕｎｄｅｎ ｖａｒ ｓｔｒａｘ ｕｄｅ ａｆ
Ｄｒｅｎ， ｏｇ ｆｒ Ｓｏｌｄａｔｅｎ ｔｎｋｔｅ ｐａａ ｄｅｔ， ｓａａｅ ｈａｎ ｈａｍ ｉｇｊｅｎ ｍｅｄ Ｐｒｉｎｄｓｅｓｓｅｎ， ｈｕｎ
ｓａｄ ｏｇ ｓｏｖ ｐａａ Ｈｕｎｄｅｎｓ Ｒｙｇ ｏｇ ｖａｒ ｓａａ ｄｅｉｌｉｇ， ａｔ ｅｎｈｖｅｒ ｋｕｎｄｅ ｓｅｅ， ｄｅｔ ｖａｒ ｅｎ ｖｉｒ
ｋｅｌｉｇ Ｐｒｉｎｄｓｅｓｓｅ； Ｓｏｌｄａｔｅｎ ｋｕｎｄｅ ｓｌｅｔ ｉｋｋｅ ｌａｄｅ ｖｒｅ， ｈａｎ ｍａａｔｔｅ ｋｙｓｓｅ ｈｅｎｄｅ， ｆｏｒ
ｄｅｔ ｖａｒ ｅｎ ｒｉｇｔｉｇ Ｓｏｌｄａｔ． ” （Ｔｈｅ ｄｏｇ ｗａｓ ｓｏｏｎ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｏｏｒ， ａｎｄ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ
ｃｏｕｌｄ ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ ｉｔ， ｈｅ ｓａｗ ｔｈｅ ｄｏｇ ａｇａｉｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ， ｓｈｅ ｗａｓ ａｓｌｅｅｐ ｏｎ ｈｉｓ
ｂａｃｋ ａｎｄ ｗａｓ ｓｏ ｐｒｅｔｔｙ ｔｈａｔ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｃｏｕｌｄ ｓｅｅ ｓｈｅ ｗａｓ ａ ｒｅａｌ ｐｒｉｎｃｅｓｓ； ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ
ｃｏｕｌｄｎ＇ｔ ｋｅｅｐ ｆｒｏｍ ｋｉｓｓｉｎｇ ｈｅｒ， ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｗａｓ ａ ｒｅａｌ ｓｏｌｄｉｅｒ． ） Ｂｏｇｕｓａｗａ Ｓｏｃｈａńｓｋａ
ｉｓ ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆａｉｔｈｆｕｌ： “ Ｉ ｐｉｅｓ ｂｙ ｊｕ ｚ ｚａ ｄｒｚｗｉａｍｉ， ａ ｎｉｍ ｚｏｎｉｅｒｚ ｚｄ ｚｙ ｐｏ
ｍｙｓ′ ｌｅｃ′， ｚｎóｗ ｇｏ ｚｏｂａｃｚｙ — ｚ ｋｒóｌｅｗｎ． Ｓｉｅｄｚｉａａ ｎａ ｇｒｚｂｉｅｃｉｅ ｐｓａ ｉ ｓｐａａ； ｂｙａ
ｐｒｚｅｓ′ ｌｉｃｚｎａ， ｋａ ｚｄｙ ｂｙ ｓｉ ｄｏｍｙｓ′ ｌｉ， ｚｅ ｔｏ ｐｒａｗｄｚｉｗａ ｋｒóｌｅｗｎａ． Ｚｏｎｉｅｒｚ ｎｉｅ ｍóｇ ｓｉ
ｐｏｗｓｔｒｚｙｍａｃ′， ｍｕｓｉａ ｊ ｐｏｃａｏｗａｃ′， ｂｙ ｐｒｚｅｃｉｅ ｚ ｐｒａｗｄｚｉｗｙｍ Ｚｏｎｉｅｒｚｅｍ” （２４０） ．
Ａｔ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｓ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｃｏｒｒｅｃｔｉｏｎ： “Ｓｐａａ ｏｎａ ｍｏｃｎｏ， ａ ｒｚｅｃｚｙｗｉｓ′
ｃｉｅ ｂｙａ ｔａｋ ｐｉｋｎａ， ｚｅ ｚｏｎｉｅｒｚ ｕｋｌｋｎ ｐｒｚｅｄ ｎｉ ｉ ｐｏｃａｏｗａ ｊｅｊ ｒｃｚｋ． ” （Ｓｈｅ
ｓｌｅｐｔ ｓｏ ｄｅｅｐｌｙ， ａｎｄ ｓｈｅ ｗａｓ ｒｅａｌｌｙ ｓｏ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ｋｎｅｌｔ ｄｏｗｎ ａｎｄ ｋｉｓｓｅｄ
ｈｅｒ ｌｉｔｔｌｅ ｈａｎｄ． ） （９７） ． Ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｉｓ ｅｎｒｉｃｈｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｒｅｓｐｅｃｔｆｕｌ ａｃｔ ｏｆ ｋｎｅｅｌｉｎｇ
ｄｏｗｎ ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ａｎｄ ｈｅｒ ｈａｎｄ ａｓ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｋｉｓｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ． Ｎｏｔｈｉｎｇ
ａｂｏｕｔ “ ｒｅａｌ ｓｏｌｄｉｅｒｓ ｗｈｏ ｋｉｓｓ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｗｏｍｅｎ” ． Ａｔ ｔｈｉｓ ｓｔａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ
ｔｈｅ ｓｏｌｄｉｅｒ ｉｓ ｒａｔｈｅｒ ａ ｂｉｔ ｃｏｍｉｃａｌ ａｎｔｉｈｅｒｏ， ｎｏｔ ａ ｆｉｇｕｒｅ ｆｏｒ ｉｄｅｎｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｅｖ
ｉｄｅｎｔｌｙ ｒｅｐａｉｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ． Ｔｈｉｓ ｈａｐｐｅｎｓ ａｌｓｏ ａｔ ｏｔｈｅｒ ｐｌａｃｅｓ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ “ｏｆｆｅｎ
ｄｉｎｇ” ｐａｓｓａｇｅｓ ｏｒ ｍｏｔｉｆｓ ａｒｅ ｒｅｍｏｖｅｄ ｏｒ ｔｗｉｓｔｅｄ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅｙ ｂｅｃｏｍｅ ｖｅｈｉｃｌｅｓ ｏｆ ａ ｐｒｏｐｅｒ
ｍｅｓｓａｇｅ， ｖｅｈｉｃｌｅｓ ｏｆ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｉｎｔｏ ａ ｐｕｒｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｆｉｃｔｉｏｎ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｔｏ ａｎ ｉｎｎｏｃｅｎｔ
ｉｍｐｌｉｅｄ ａｄｄｒｅｓｓｅｅ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ Ｐｏｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｍａｄｅ ｍｏｒｅ ｃｌｅａｒｃｕｔ ａｎｄ ｄｅｃｅｎｔ
ｃｏｍｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔｅｓｔ ｔａｌｅ ｂｙ Ａｎｄｅｒｓｅｎ — “Ｔｈｅ Ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｏｎ
ｔｈｅ Ｐｅａ” ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｅｎｔｅｎｃｅ ｇｏｅｓ： “Ｄｅｒ ｖａｒ ｅｎｇａｎｇ ｅｎ Ｐｒｉｎｄｓ； ｈａｎ ｖｉｌｄｅ ｈａｖｅ



２００　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｉｇ ｅｎ Ｐｒｉｎｄｓｅｓｓｅ， ｍｅｎ ｄｅｔ ｓｋｕｌｄｅ ｖｒｅ ｅｎ ｒｉｇｔｉｇ Ｐｒｉｎｄｓｅｓｓｅ． ” （Ｏｎｃｅ ｕｐｏｎ ａ ｔｉｍｅ
ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｐｒｉｎｃｅ； ｈｅ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ａ ｐｒｉｎｃｅｓｓ， ｂｕｔ ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ａ ｔｒｕｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ） ．
Ｔｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｒｅｎｄｅｒ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ： “Ｂｙ ｓｏｂｉｅ ｒａｚ ｋｓｉ ｚ，
ｋｔóｒｙ ｃｈｃｉａ ｐｏｊｃ′ ｚａ ｚｏｎ ｋｓｉ ｚｎｉｃｚｋ， ａｌｅ ｍｕｓｉａａ ｔｏ ｂｙｃ′ ｐｒａｗｄｚｉｗａ ｋｓｉ ｚｎｉｃｚｋａ”
（Ｏｎｃｅ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｐｒｉｎｃｅ， ｗｈｏ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｍａｒｒｙ ａ ｐｒｉｎｃｅｓｓ， ｂｕｔ ｉｔ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ａ ｔｒｕｅ
ｐｒｉｎｃｅｓｓ） （Ｓｏｃｈａńｓｋａ ２８４）， “ Ｂｙ ｓｏｂｉｅ ｐｅｗｎｅｇｏ ｒａｚｕ ｋｓｉ ｚ， ｋｔóｒｙ ｃｈｃｉａ ｏ ｚｅｎｉｃ′
ｓｉ ｚ ｋｓｉ ｚｎｉｃｚｋ， ａｌｅ ｍｕｓｉａａ ｔｏ ｂｙｃ′ ｐｒａｗｄｚｉｗａ ｋｓｉ ｚｎｉｃｚｋａ” （Ｏｎｃｅ ｕｐｏｎ ａ ｔｉｍｅ
ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｐｒｉｎｃｅ， ｗｈｏ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｍａｒｒｙ ａ ｐｒｉｎｃｅｓｓ， ｂｕｔ ｉｔ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ａ ｔｒｕｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ）
（Ｂｅｙｌｉｎ １３） ａｎｄ “Ｐｅｗｉｅｎ ｋｒóｌｅｗｉｃｚ ｐｏｓｔａｎｏｗｉ ｓｉ ｏ ｚｅｎｉｃ′， ａｌｅ ｔｙｌｋｏ ｚ ｎａｊｐｒａｗｄｚｉｗｓ
ｋｒóｌｅｗｎ” （Ｓｏｍｅ ｐｒｉｎｃｅ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｍａｒｒｙ， ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｔｒｕｅｓｔ ｐｒｉｎｃｅｓｓ． ） （Ｚｅｃｈ
ｅｎｔｅｒ ３８） ． Ａｌｌ ｔｈｅ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｍａｒｒｙ ｏｒ ａｄｄ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｗｉｆｅ．
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｄｉｄｎｔ ｕｓｅ ｔｈｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｇｅｔｔｉｎｇ ｍａｒｒｉｅｄ ａｔ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ． Ｔｈｏｕｇｈ ｐａｒａｇｒａｐｈ ９ ｏｆ
ｔｈｅ ｔａｌｅ ｓａｙｓ ｏｐｅｎｌｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｔｏｏｋ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ａｓ ｈｉｓ ｗｉｆｅ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｃｅｒｔａｉｎ
ａｍｂｉｇｕｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ｔｅｘｔ， ａｐｐｅａｌｉｎｇ ｔｏ ａｎ ａｄｕｌｔ， ｔｈａｔ ｗａｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ａｗａｙ ｉｎ ｔｈｅ
ｔａｒｇｅｔ ｔｅｘｔ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｐｉｒｉｔ Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒ ｔｏｎｅｓ ｄｏｗｎ ａｎ ｅｘｐｒｅｓｓｉｖｅ ａｎｄ ａ ｂｉｔ ｓｅｄｕｃｔｉｖｅ ｄａｎｃｅ
ｉｎ “Ｔｈｅ Ｓｔｅａｄｆａｓｔ Ｔｉｎ Ｓｏｌｄｉｅｒ” ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈｉｍｓｅｌｆ ｗａｓ ｋｅｅｎ ｏｎ ｄａｎｃｉｎｇ ａｎｄ ｄｅｐｉｃｔｅｄ
ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ ｄｙｎａｍｉｃａｌｌｙ， ｗｉｔｈ ｒｅｓｐｅｃｔ ｔｏ ｄｅｔａｉｌ： “ Ｄｅｎ ｌｉｌｌｅ Ｊｏｍｆｒｕ ｓｔｒａｋｔｅ ｂｅｇｇｅ ｓｉｎｅ
Ａｒｍｅ ｕｄ， ｆｏｒ ｈｕｎ ｖａｒ ｅｎ Ｄａｎｄｓｅｒｉｎｄｅ， ｏｇ ｓａａ ｌｆｔｅｄｅ ｈｕｎ ｓｉｔ ｅｎｅ Ｂｅｅｎ ｓａａ ｈｉｔ ｉ
Ｖｅｉｒｅｔ， ａｔ Ｔｉｎｓｏｌｄａｔｅｎ ｓｌｅｔ ｉｋｋｅ ｋｕｎｄｅ ｆｉｎｄｅ ｄｅｔ ｏｇ ｔｒｏｅｄｅ， ａｔ ｈｕｎ ｋｕｎ ｈａｖｄｅ ｅｅｔ Ｂｅｅｎ
ｌｉｇｅｓｏｍ ｈａｎ． ” （Ｔｈｅ ｌｉｔｔｌｅ ｌａｄｙ ｈｅｌｄ ｏｕｔ ｂｏｔｈ ｈｅｒ ａｒｍｓ， ａｓ ｓｈｅ ｗａｓ ａ ｂａｌｌｅｔ ｄａｎｃｅｒ，
ａｎｄ ｏｎｅ ｌｅｇ ｗａｓ ｌｉｆｔｅｄ ｓｏ ｈｉｇｈ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｉｎ ｓｏｌｄｉｅｒ ｃｏｕｌｄｎ＇ｔ ｓｅｅ ｉｔ ａｔ ａｌｌ， ａｎｄ ｈｅ ｓｕｐ
ｐｏｓｅｄ ｓｈｅ ｈａｄ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｌｅｇ， ａｓ ｈｅ ｄｉｄ． ） Ｓｏｃｈａńｓｋａ ｋｅｅｐｓ ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｈｉｓ ｖｅｒｓｉｏｎ： “Ｐａｎ
ｉｅｎｋａ ｒｏｚｋａｄａａ ｒａｍｉｏｎａ， ｂｏ ｂｙａ ｔａｎｃｅｒｋ， ａ ｊｅｄｎ ｎｏｇ ｕｎｏｓｉａ ｔａｋ ｗｙｓｏｋｏ ｗ
ｇóｒ， ｚｅ ｃｙｎｏｗｙ ｚｏｎｉｅｒｚｙｋ ｗ ｏｇóｌｅ ｊｅｊ ｎｉｅ ｄｏｓｔｒｚｅｇａ ｉ ｍｙｓ′ ｌａ， ｚｅ ｐａｎｉｅｎｋａ ｍａ ｔａｋ
ｊａｋ ｏｎ， ｔｙｌｋｏ ｊｅｄｎａ ｎｏｇ” （１３３） ． Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｌｉｔｔｌｅ ｌａｄｙ ｉｓ ｄｉｓｔｏｒｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ａｆｔｅｒｗａｒ，
Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒｓ ｖｅｒｓｉｏｎ ｉｎｔｏ ａ ｍｏｔｉｏｎｌｅｓｓ， ｓｔａｔｉｃ， ｃｏｌｏｒｌｅｓｓ ｆｉｇｕｒｅ： “Ｓｔａａ ｎａ ｊｅｄｎｅｊ ｎó ｚｃｅ
ｚ ｗｙｓｏｋｏ ｗｙｃｉｇｎｉｔｙｍｉ ｒｃｚｋａｍｉ， ｂｏ ｐｒｚｅｃｉｅ ｚ ｂｙａ ｔａｎｃｅｒｋ” （ Ｓｈｅ ｓｔｏｏｄ ｏｎ ｏｎｅ
ｌｅｇ， ｗｉｔｈ ｈｉｇｈ ｓｔｒｅｔｃｈｅｄ ｈａｎｄｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｗａｓ ａ ｄａｎｃｅｒ． ） （４１） ．

Ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄｌｙ Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒ ｄｏｅｓｎｔ ｆｉｎｄ ｎｕｄｉｔｙ ａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｐｒｏ
ｔｅｃｔｅｄ ｆｒｏｍ． Ｉｎ “Ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒｓ Ｎｅｗ Ｃｌｏｔｈｅｓ” ｈｅ ｕｎｄｅｒｌｉｎｅｓ ｔｈｉｓ ａｓｐｅｃｔ ｒｅｃｕｒｒｅｎｔｌｙ
ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｎｏｔ ｔｏ ｂｅ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎａｌｉｔｙ． Ｌｅｔ ｕｓ ｈａｖｅ ａ
ｌｏｏｋ ａｔ ｔｈｅ ｆｒａｇｍｅｎｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｔｈｅ ｅｍｐｅｒｏｒｓ ａｗｋｗａｒｄ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ：
”Ｓａａ ｇｉｋ Ｋｅｉｓｅｒｅｎ ｉ Ｐｒｏｃｅｓｓｉｏｎｅｎ ｕｎｄｅｒ ｄｅｎ ｄｅｉｌｉｇｅ Ｔｈｒｏｎｈｉｍｍｅｌ ｏｇ ａｌｌｅ Ｍｅｎｎｅｓｋｅｒ
ｐａａ Ｇａｄｅｎ ｏｇ ｉ Ｖｉｎｄｕｅｒｎｅ ｓａｇｄｅ： Ｇｕｄ ｈｖｏｒ Ｋｅｉｓｅｒｅｎｓ ｎｙｅ Ｋｌｄｅｒ ｅｒｅ ｍａｇｅｌｓｅ！”
（Ｓｏ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ ｗｅｎｔ ｉｎ ｐｒｏｃｅｓｓｉｏｎ ｕｎｄｅｒ ｈｉｓ ｓｐｌｅｎｄｉｄ ｃａｎｏｐｙ ａｎｄ ａｌｌ ｐｅｏｐｌｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｔｒｅｅｔｓ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｗｉｎｄｏｗｓ ｓａｉｄ， “Ｏｈ， ｈｏｗ ｆｉｎｅ ａｒｅ ｔｈｅ Ｅｍｐｅｒｏｒ＇ｓ ｎｅｗ ｃｌｏｔｈｅｓ！”）
Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒｓ ｒｅｎｄｅｒｉｎｇ ｇｏｅｓ： “ Ｉ ｏｔｏ ｋｒｏｃｚｙ ｃｅｓａｒｚ ｐｒｚｅｚ ｕｌｉｃｅ ｓｗｅｊ ｓｔｏｌｉｃｙ， ａ ｌｕｄｚｉｅ，
ｓｔｏｃｚｅｎｉ ｎａ ｓｃｈｏｄａｃｈ ｉ ｗ ｏｋｎａｃｈ ｉ ｎａ ｂａｌｋｏｎａｃｈ ｗｉｄｚｉｅｌｉ ｇｏｌａｓａ ｐｏｓ′ ｒｏｄｋｕ ｓｔｒｏｊｎｅｇｏ
ｗｓｐａｎｉａｅｇｏ ｏｒｓｚａｋｕ， ａｌｅ ｗｓｚｙｓｃｙ ｇｏｓ′ｎｏ ｃｈｗａｌｉｌｉ ｓｚａｔｙ． ” （Ｈｅｒｅ ｗａｓ ｓｔｒｕｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｅｍ
ｐｅｒｏｒ ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔｓ ｏｆ ｈｉｓ ｃａｐｉｔａｌ ｃｉｔｙ ａｎｄ ｃｒｏｗｄｅｄ ｐｅｏｐｌｅ ｏｎ ｓｔａｉｒｓ ａｎｄ ｗｉｎｄｏｗｓ
ａｎｄ ｂａｌｃｏｎｉｅｓ ｓａｗ ｔｈｅ ｎａｋｅｄ ｐｅｒｓｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ ａ ｍａｇｎｉｆｉｃｅｎｔ ｏｒｎａｔｅ ｐｒｏｃｅｓｓｉｏｎ
ａｎｄ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｍ ａｄｍｉｒｅｄ ｈｉｓ ｃｌｏｔｈｅｓ ｌｏｕｄｌｙ． ） （３６） Ｉ ｄｉｓｒｅｇａｒｄ ｓｏｍｅ ｓｔｒａｎｇｅ ａｄｄｉｔｉｏｎｓ
ｂｕｔ ｗａｎｔ ｔｏ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｇｏｌａｓ （ ｔｈｅ ｎａｋｅｄ ｐｅｒｓｏｎ） ｔｈａｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｖｅｒｙ ｉｎｆｏｒｍａｌ



Ｄｕａｌ ｏｒ Ｓｉｎｇｌｅ Ａｄｄｒｅｓｓ？ Ｓｏｍｅ Ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｎ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅｓ ｉｎ
Ｐｏｌｉｓｈ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ／ Ｈａｎｎａ ＤｙｍｅｌＴｒｚｅｂｉａｔｏｗｓｋａ ２０１　　

Ｐｏｌｉｓｈ ｓｔｙｌｅ． Ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ａｐｐｅａｒｓ ｃｌｅａｒ： Ｐｅｏｐｌｅ ｌｏｏｋｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｍｐｅｒｏｒ ａｎｄ
ａｄｍｉｒｅｄ ｈｉｓ ｃｌｏｔｈｅｓ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｋｅｅｐｓ ｓｕｓｐｅｎｓｉｏｎ， ｓｕｇｇｅｓｔｓ ａｍｂｉｇｕｉｔｙ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ
ｗｈｅｎ ｎｏｔ ｓａｙｉｎｇ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｓａｗ ｔｈｅ ｎａｋｅｄ ｒｕｌｅｒ． Ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｍａｙ ｇｕｅｓｓ
ｈｅｒｅ ｔｈａｔ ｈｙｐｏｃｒｉｓｙ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ｂｌｉｎｄｅｄ ｔｈｅ ｃｒｏｗｄｅｄ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｃｏｕｌｄ ｓｅｅ ｔｈｅ
ｅｍｐｅｒｏｒｓ ｆｉｎｅ ｎｅｗ ｃｌｏｔｈｅｓ． Ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ｒｅｖｅａｌｅｄ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｌａｔｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ
ｄｅｓｔｒｏｙｓ ｔｈｅ ｍｅｔｉｃｕｌｏｕｓｌｙ ｂｕｉｌｔ ｎａｒｒａｔｉｏｎ． Ｔａｌｋｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ， ｔｈｅ ｉｎｃｏｍｐｅｔｅｎｔ ａｄ
ｄｒｅｓｓｅｅ ｗｈｏ ｍｕｓｔ ｂｅ ｉｎｆｏｒｍｅｄ ａｂｏｕｔ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｉｎ ｐｌａｉｎ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｈｅ ｎｅｇｌｅｃｔｓ ｔｈｅ
ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ｉｍｐｌｉｅｄ ｍｅａｎｉｎｇｓ ａｎｄ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｎｅｇｌｅｃｔｓ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｒｅａｄｅｒ： ｔｈｅ
ａｄｕｌｔ．

Ｗｈｅｎ ｆｉｎａｌｌｙ ｔｈｅ ｅｍｐｅｒｏｒ  ｓ ｓｈａｍｅｆｕｌ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｉｓ ｕｎｃｏｖｅｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｉｎｎｏｃｅｎｔ
ｃｈｉｌｄ， ｗｅ ｃａｎ ｒｅａｄ： “Ｍｅｎ ｈａｎ ｈａｒ ｊｏ ｉｋｋｅ ｎｏｇｅｔ ｐａａ， ｓａｇｄｅ ｅｔ ｌｉｌｌｅ Ｂａｒｎ． ” （“Ｂｕｔ ｈｅ
ｈａｓｎｔ ｇｏｔ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｏｎ， ａ ｌｉｔｔｌｅ ｃｈｉｌｄ ｓａｉｄ” ． ） “Ｐｒｚｅｃｉｅ ｚ ｏｎ ｎｉｅ ｍａ ｎａ ｓｏｂｉｅ ｕｂｒａｎｉａ，
ｐｏｗｉｅｄｚｉａｏ ｍａｅ ｄｚｉｅｃｋｏ” （２５１）， Ｓｏｃｈａńｓｋａ ｖｅｒｙ ｆａｉｔｈｆｕｌｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｓ； “Ｐｓｅｃｉｅｓ′ ｏｎ
ｊｅｓｔ ｇｏｌｕｔｋｉ！” （Ｈｅ ｉｓ ｎａｋｅｄ， ｉｓｎｔ ｈｅ？） （３６）， Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒ ｔｒａｎｓｌａｔｅｓ， ｉｍｉｔａｔｉｎｇ ａ ｌｉｔｔｌｅ
ｃｈｉｌｄｓ ｌｉｓｐｉｎｇ ｖｏｉｃｅ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｎｏｔ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅｌａｎｇｕａｇｅ ｔｅｘｔ． Ｔｈｉｓ ｅｘａｍ
ｐｌｅ ｉｓ ａｎ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｂｒｏａｄｌｙ ａｐｐｌｉｅｄ ｕｓａｇｅ ｏｆ ｄｉｍｉｎｕｔｉｖｅｓ ｗｈｉｌｅ ｔｕｒｎｉｎｇ ｔｏ ｃｈｉｌ
ｄｒｅｎ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｄｏｅｓｎｔ ｕｓｅ ｄｉｍｉｎｕｔｉｖｅｓ ａｎｄ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ Ｄａｎｉｓｈ ｉｓ ｐｏｏｒ ｏｆ ｔｈｅｍ． Ｈｏｗ
ｅｖｅｒ ｍａｎｙ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ｃａｎｔ ｒｅｓｉｓｔ ｔｈｅ ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎ ａｎｄ ａｐｐｌｙ ｔｈｅｍ ａｂｕｎｄａｎｔｌｙ ａｎｄ ｏｆｔｅｎ
ｒｅｄｕｎｄａｎｔｌｙ ｉｎ Ｐｏｌｉｓｈ， ｒｅｐｌａｃｉｎｇ ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ｎｅｕｔｒａｌ ｗｏｒｄｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｓｗｅｅｔｅｒ ａｎｄ ｍｏｒｅ
ｉｎｆａｎｔｉｌｅ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ． Ｂｏｇｕｓａｗａ Ｓｏｃｈａńｓｋａ ｂｒｅａｋｓ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｓｔｒａｔｅｇｙ． Ｉｎ ｔｈｅ ａｂｏｖｅ
ｃｉｔｅｄ ｆｒａｇｍｅｎｔ ｏｆ “Ｔｈｅ Ｓｔｅａｄｆａｓｔ Ｔｉｎ Ｓｏｌｄｉｅｒ” ｔｈｅ ｌｉｔｔｌｅ ｄａｎｃｅｒ ｈａｓ ｒａｍｉｏｎａ （ａｒｍｓ）
ａｎｄ ｎｏｇｉ （ ｌｅｇｓ）， ｗｈｅｎ Ｂｅｙｌｉｎｓ ｄａｎｃｅｒ ｈａｓ ｒｃｅ （ａｒｍｓ） ａｎｄ ｎóｚｋ （ａ ｌｉｔｔｌｅ ｌｅｇ） ａｎｄ
Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒｓ ｌｉｔｔｌｅ ｈｅｒｏｉｎｅ ｉｓ ｅｑｕｉｐｐｅｄ ｗｉｔｈ ｂｏｔｈ ｒｃｚｋｉ （ ｌｉｔｔｌｅ ａｒｍｓ） ａｎｄ ｎóｚｋｉ （ ｌｉｔｔｌｅ
ｌｅｇｓ） ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｇｅｎｅｒａｌ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｓｔｒｉｋｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｓｏｒｒｏｗｆｕｌ ｆａｉｒｙ
ｔａｌｅ “Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍａｔｃｈ Ｇｉｒｌ” ｗｈｅｒｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒｓ ｍａｄｅ ｕｓｅ ｏｆ ｔｗｏ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｖａ
ｒｉａｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｇｒａｎｄｍａ ． Ｌｅｔｓ ｈａｖｅ ａ ｌｏｏｋ ａｔ ｔｈｅ ｆｒａｇｍｅｎｔ： “Ｎｕ ｄｅｒ ｄｅｒ Ｅｅｎ！
ｓａｇｄｅ ｄｅｎ Ｌｉｌｌｅ， ｆｏｒ ｇａｍｌｅ Ｍｏｒｍｏｅｒ， ｓｏｍ ｖａｒ ｄｅｎ ｅｎｅｓｔｅ， ｄｅｒ ｈａｖｄｅ ｖｒｅｔ ｇｏｄ ｍｏｄ
ｈｅｎｄｅ， ｍｅｎ ｎｕ ｖａｒ ｄｄ， ｈａｖｄｅ ｓａｇｔ： ｎａａｒ ｅｎ Ｓｔｊｅｒｎｅ ｆａｌｄｅｒ， ｇａａｅｒ ｄｅｒ ｅｎ Ｓｊｌ ｏｐ ｔｉｌ
Ｇｕｄ． ” （“Ｎｏｗ ｓｏｍｅｏｎｅ ｉｓ ｄｙｉｎｇ，” ｓａｉｄ ｔｈｅ ｌｉｔｔｌｅ ｇｉｒｌ， ｆｏｒ ｈｅｒ ｏｌｄ ｇｒａｎｄｍａ， ｗｈｏ ｗａｓ
ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｐｅｒｓｏｎ ｗｈｏ ｗａｓ ｇｏｏｄ ｔｏ ｈｅｒ， ａｎｄ ｗｈｏ ｗａｓ ｎｏｗ ｄｅａｄ， ｈａｄ ｓａｉｄ： ｗｈｅｎ ａ ｓｔａｒ
ｆａｌｌｓ ｄｏｗｎ ａ ｓｏｕｌ ｇｏｅｓ ｕｐ ｔｏ Ｇｏｄ． ） “— Ｋｔｏｓ′ ｕｍｉｅｒａ！ — ｐｏｗｉｅｄｚｉａａ ｄｚｉｅｗｃｚｙｎｋａ， ｂｏ
ｂａｂｋａ， ｋｔóｒａ ｊｅｄｎａ ｂｙａ ｄｌａ ｎｉｅｊ ｄｏｂｒａ， ａｌｅ ｊｕ ｚ ｕｍａｒａ， ｍａｗｉａａ， ｚｅ ｋｉｅｄｙ ｓｐａｄａ ｇｗｉ
ａｚｄａ， ｔｏ ｊａｋａｓ′ ｄｕｓｚａ ｉｄｚｉｅ ｄｏ ｎｉｅｂａ” （２１６） ｇｏｅｓ Ｓｏｃｈａńｓｋａｓ ａｌｍｏｓｔ ｗｏｒｄｆｏｒｗｏｒｄ
ｒｅｎｄｉｔｉｏｎ， ｗｈｉｌｅ ｉｎ Ｗｉｔｏｌｄ Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒｓ ｔｅｘｔ ｗｅ ｃａｎ ｈｅａｒ ａｎ ａｂｓｏｌｕｔｅｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｏｎｅ：
“— Ｂａｂｕｎｉａ ｍóｗｉａ， ｚｅ ｗｔｅｄｙ ｋｔｏｓ′ ｕｍｉｅｒａ， ｇｄｙ ｇｗｉａｚｄｋａ ｓｐａｄａ — ｐｒｚｙｐｏｍｎｉａａ ｓｏ
ｂｉｅ ｄｚｉｅｗｃｚｙｎｋａ ｉ ｕｓｙｓｚａａ ｃｉｃｈｕｔｋｉ， ｓｔａｒｙ ｇｏｓ ｕｋｏｃｈａｎｅｊ ｂａｂｕｎｉ” （Ｇｒａｎｎｙ ｕｓｅｄ ｔｏ
ｓａｙ ｔｈａｔ ｓｏｍｅｂｏｄｙ ｄｉｅｓ ｗｈｅｎ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｓｔａｒ ｆａｌｌｓ ｄｏｗｎ — ｔｈｅ ｇｉｒｌ ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ ｉｔ ａｎｄ ｓｈｅ
ｈｅａｒｄ ａ ｖｅｒｙ ｑｕｉｅｔ， ｏｌｄ ｖｏｉｃｅ ｏｆ ｈｅｒ ｂｅｌｏｖｅｄ ｇｒａｎｎｙ． ） （２７） Ｔｈｅ ｄｉｍｉｎｕｔｉｖｅ ｂａｂｕｎｉａ
（ｇｒａｎｎｙ） ａｎｄ ｉｔｓ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｂａｂｋａ （ｇｒａｎｄｍｏｔｈｅｒ） ａｒｅ ｇｏｏｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂｒｏａ
ｄｅｒ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ． Ｉｔｓ ｅｖｉｄｅｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｉｔａｔｉｏｎ ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ｌｅｘｉ
ｃａｌ ｃｈｏｉｃｅｓ ｌｉｋｅ ｂａｂｕｎｉａ （ｇｒａｎｎｙ）， ｇｗｉａｚｄｋａ （ａ ｌｉｔｔｌｅ ｓｔａｒ）， ｃｉｃｈｕｔｋｉ （ ｖｅｒｙ ｑｕｉｅｔ），
ｕｋｏｃｈａｎａ （ ｂｅｌｏｖｅｄ） — ｂｕｉｌｄｓ ａ ｗａｒｍ ｆａｍｉｌｙ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ ｃｏｍｐｅｎｓａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｇｉｒｌ  ｓ
ｈｏｐｅｌｅｓｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｅｄ ａｄｄｒｅｓｓｅｅ — ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ — ｍｕｓｔ ｂｅ ｐｒｏｔｅｃｔｅｄ．
Ｓｏｃｈａńｓｋａ ａｓ ｕｓｕａｌ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｏｔｈ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ｉｎ ｍｉｎｄ．



２０２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｄｉｍｉｎｕｔｉｖｅｓ Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｓ ａｎｏｔｈｅｒ ａｌｔｅｒｎａｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ
ｌａｎｇｕａｇｅ： Ｈｅ ｏｆｔｅｎ ｄｏｕｂｌｅｓ ｅｐｉｔｈｅｔｓ ａｎｄ ｕｓｅｓ ｓｕｐｅｒｌａｔｉｖｅｓ． Ｉｎ “Ｔｈｅ Ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｏｎ ｔｈｅ
Ｐｅａ” Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｒｉｇｔｉｇ （ ｔｒｕｅ） ｍａｎｙ ｔｉｍｅｓ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ．
Ｔｈｉｓ ｓｅｅｍｓ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅ ａｓ ｒｅｄｕｎｄａｎｃｙ ａｎｄ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎ ａｒｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｏｒａｌ ｎａｒｒａ
ｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｔｒａｎｓｆｅｒｒｅｄ ｉｎｔｏ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｐｒｏｖｅｄ
ｔｏ ｂｅ ｒｅａｌ ｗｅ ｒｅａｄ ｔｈａｔ “Ｓａａ ｋｕｎｄｅ ｄｅ ｓｅｅ， ａｔ ｄｅｔ ｖａｒ ｅｎ ｒｉｇｔｉｇ Ｐｒｉｎｄｓｅｓｓｅ， ｄａ ｈｕｎ
ｇｊｅｎｎｅｍ ｄｅ ｔｙｖｅ Ｍａｔｒａｓｓｅｒ ｏｇ ｄｅ ｔｙｖｅ ｄｄｅｒｄｕｕｎｓ Ｄｙｎｅｒ ｈａｖｄｅ ｍｒｋｅｔ ｒｔｅｎ． ” （ Ｉｎ
ｔｈｉｓ ｗａｙ ｔｈｅｙ ｃｏｕｌｄ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗａｓ ａ ｔｒｕｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ， ｎｏｗ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｈａｄ ｆｅｌｔ ｏｎｅ ｐｅａ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｗｅｎｔｙ ｍａｔｔｒｅｓｓｅｓ ａｎｄ ｔｗｅｎｔｙ ｆｅａｔｈｅｒ ｂｅｄｓ． ） Ｔｈｉｓ ｓｈｏｒｔ ｍａｔｔｅｒｏｆｆａｃｔ ｄｅｓｃｒｉｐ
ｔｉｏｎ ｉｓ ｒｅｎｄｅｒｅｄ ａｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｙ ｌｏｎｇｅｒ ｏｎｅ ｂｙ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ ｔａｌｋａｔｉｖｅ Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒ： “Ｗｔ
ｅｄｙ ｐｒｚｅｋｏｎａｌｉ ｓｉ ｗｓｚｙｓｃｙ， ｚｅ ｂｙａ ｐｒａｗｄｚｉｗ， ｎａｊｐｒａｗｄｚｉｗｓｚ ｋｒóｌｅｗｎ． Ｔａｋ
ｂｏｗｉｅｍ ｄｅｌｉｋａｔｎ ｓｋóｒ ｍｏｇａ ｍｉｅｃ′ ｔｙｌｋｏ ｐｒａｗｄｚｉｗａ， ｎａｊｐｒａｗｄｚｉｗｓｚａ ｋｒóｌｅｗｎａ， ｓｋｏ
ｒｏ ｗｙｃｚｕａ ｐｒｚｅｚ ｄｗａｄｚｉｅｓ′ ｃｉａ ｍａｔｅｒａｃóｗ ｉ ｄｗａｄｚｉｅｓ′ ｃｉａ ｐｉｅｒｚｙｎｅｋ ｚ ｐｕｃｈｕ ｊｅｄｎｏ， ｊｅ
ｄｙｎｅ ｚｉａｒｎｋｏ ｇｒｏｃｈｕ” （Ｔｈｅｎ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｍ ｒｅａｌｉｚｅｄ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗａｓ ｔｈｅ ｔｒｕｅ， ｔｈｅ ｔｒｕｅｓｔ
ｐｒｉｎｃｅｓｓ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｔｒｕｅ， ｔｈｅ ｔｒｕｅｓｔ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｓｕｃｈ ａ ｄｅｌｉｃａｔｅ ｓｋｉｎ
ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｆｅｌｔ ｏｎｅ ｌｉｔｔｌｅ ｐｅａ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｗｅｎｔｙ ｍａｔｔｒｅｓｓｅｓ ａｎｄ ｔｗｅｎｔｙ ｌｉｔｔｌｅ ｆｅａｔｈｅｒ ｂｅｄｓ． ）
（３８） Ｔｈｅ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ ｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ａｎｄ ｒｅｓｕｌｔｓ ａｍｏｎｇ ｏｔｈｅｒｓ ｆｒｏｍ
ｄｏｕｂｌｉｎｇ ｔｈｅ ｅｐｉｔｈｅｔｓ — ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｐｌｕｓ ｉｔｓ ｓｕｐｅｒｌａｔｉｖｅ — ｗｈｉｃｈ ｍａｒｋ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｗｉｔｈ
ａｆｆｅｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｎｆａｎｔｉｌｅ ｔｏｎｅ．

Ｔｏ ｓｕｍ ｕｐ， ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ Ｐｏｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ ｈａｄ
ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｓ ｔｈｅ ｐｒｉｍｅ ｔａｒｇｅｔ ｇｒｏｕｐ， ｗｈｉｃｈ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｆｒｏｍ ａ ｇｅｎｅｒａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｔｈｅ
ｇｅｎｒｅ ａｓ ｒｅｓｅｒｖｅｄ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇｅｒ ａｕｄｉｅｎｃｅ． Ｗｉｔｏｌｄ Ｚｅｃｈｅｎｔｅｒｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ
ｆｒｏｍ １９４８ ｕｎｄｅｒｗｅｎｔ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｓｉｍｐｌｉｆｉｃａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｏｍｉｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｏｆｆｅｎｄｉｎｇ ｐａｓｓａｇｅｓ ｉｎ
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Ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ａｕｔｈｏｒ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ， ｗｈｏ ｌｉｖｅｄ ｆｒｏｍ １８０５ ｔｏ １９７５， ｉｓ ａ ｌｉｔｅｒ
ａｒｙ ｗｏｒｌｄ ｆｉｇｕｒｅ． Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗｏｒｋｓ ｂｙ ｈｉｍ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｒｅｇｉｓｔｅｒｅｄ ｉｎ ａｒｏｕｎｄ １５０
ｌａｎｇｕａｇｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｐｌａｃｅ ｈｉｍ ｉｎ ａ ｌｅａｇｕｅ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ａｍｏｎｇ ｇｌｏｂａｌｌｙ ｋｎｏｗｎ ｗｒｉｔｅｒｓ．
Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ ｗｏｒｋｓ ｉｎｃｌｕｄｅ ｍｏｓｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｇｅｎｒｅｓ： ｎｏｖｅｌｓ， ｐｏｅｔ
ｒｙ， ｐｌａｙｓ， ｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ ａｎｄ ｔｒａｖｅｌ ａｃｃｏｕｎｔｓ — ａｎｄ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｗｏｒｋｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ
ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅｓ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｇｅｎｒｅ ｈｅ ｈｉｍ
ｓｅｌｆ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｆｏｌｋ ｔａｌｅ， ｎａｍｅｌｙ ｔｈｅ ｓｕｂｃｌａｓｓ ｏｆ ｔｈｅ “ｋｕｎ
ｓｔｅｖｅｎｔｙｒ”， ｏｆｔｅｎ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｂｙ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｔｅｒｍ “Ｋｕｎｓｔｍｒｃｈｅｎ” ｔｏ ｄｉｓ
ｔｉｎｇｕｉｓｈ ｔｈｉｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆｏｒｍ ｆｒｏｍ ｆａｉｒｙｔａｌｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｓｔｅｍ ｆｒｏｍ ａｎ ｏｒａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ
ｇｅｎｒｅ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｈａｔ ｈａｓ ｇｉｖｅｎ ｈｉｍ ａ ｕｎｉｑｕｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｗｏｒｌｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｈａｎｓ
Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｓｔｏｒｉｅｓ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ ｔｈｉｓ ｇｅｎｒｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ｉｎ １８３５
ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ Ｅｖｅｎｔｙｒ， ｆｏｒｔａｌｔｅ ｆｏｒ ｂｒｎ （Ｔａｌｅｓ， Ｔｏｌｄ ｆｏｒ Ｃｈｉｌｄｒｅｎ） ． Ｔｈｉｓ ｂｒｉｅｆ ｎａｒｒａ
ｔｉｖｅ ｆｏｒｍ ｗａｓ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｈｉｓ ｓｐｅｃｉａｌ， ｂｒｉｌｌｉａｎｔ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｔｏ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ａｎｄ ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ
ｌｉｆｅ ｈｅ ｗｒｏｔｅ ａ ｔｏｔａｌ ｏｆ １６８ ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｓｔｏｒｉｅｓ． Ｗｅ ｎｏｒｍａｌｌｙ ｒｅｆｅｒ ｔｏ ｔｈｅｍ ａｓ “Ａｎｄｅｒｓｅｎ
ｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ”， ｂｕｔ ｆａｒ ｆｒｏｍ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｍ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ａｎｄ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｃｌａｓｓｉｃ
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Ｔｈｅ Ｗｒｉｔｅｒ ｏｆ Ｔａｌｅｓ—Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｓ
ａ Ｃｕｌｔｕｒａｌ ＢｒｉｄｇｅＢｕｉｌｄｅｒ ／ Ｊｏｈａｎｎｅｓ Ｎｒｒｅｇａａｒｄ Ｆｒａｎｄｓｅｎ ２０５　　

ｆａｉｒｙｔａｌｅ， ａｎｄ ｆｏｒ ｔｈａｔ ｒｅａｓｏｎ ｔｈｅｙ ｃｏｕｌｄ ｊｕｓｔ ａｓ ｗｅｌｌ ｂｅ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ａｓ ｍａｇｉｃａｌ ｏｒ ｌｉｆｅ
ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｓｔｏｒｉｅｓ．

Ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅ ｔｈｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｈｏ ｍａｄｅ ｓｕｃｈ ａ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｉｍ
ｐａｃｔ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｃａｎ ｏｆｔｅｎ ａｌｓｏ ｂｅ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ ａｓ ｈｉｇｈｌｙ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｍｏｄｅ ｏｆ ｅｘ
ｐｒｅｓｓｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｗｉｔｈ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ． Ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ ｗｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅ
ｈｉｍ ａｓ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｗｈｏ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｃａｐｔｕｒｅｓ ａ Ｄａｎｉｓｈ ｔｏｎｅ ａｎｄ ｗｈｏ ｄｅｐｉｃｔｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ
ｉｓ ｈｉｇｈｌｙ Ｄａｎｉｓｈ． Ｉｎ ｔａｌｅｓ ｌｉｋｅ “Ｔｈｅ Ｕｇｌｙ Ｄｕｃｋｌｉｎｇ” ｗｅ ｃａｎ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅ ｔｙｐｅｓ ａｎｄ ａｇｒｅｅ
ｔｈａｔ ｔｈａｔｓ ｔｈｅ ｗａｙ ｗｅ ａｒｅ ｉｎ ｏｕｒ ｓｍａｌｌ ｃｏｕｎｔｒｙ． Ｉｔ ｉｓ ｅｖｅｎ ａｎ ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ ｏｕｒｓ， ｗｅ ｆｅｅｌ， ｔｈａｔ ｗｅ ｄｏ ｎｏｔ ｒｅａｌｉｓｅ ｗｈａｔ ａｎ ｕｇｌｙ ｌｉｔｔｌｅ
ｄｕｃｋｌｉｎｇ ｃａｎ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｂｅｃｏｍｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｔａｌｅ “Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ ＭａｔｃｈＧｉｒｌ” ｗｅ ｔｅｎｄ ｔｏ ｒｅａｄ
ｓｏｃｉａｌ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｉｎｔｏ ｉｔ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｋｎｏｗ ｅｘｉｓｔｅｄ ａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔｉｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｊｏｒ ｃｉｔｉｅｓ．
Ｉｎ “Ｌｉｔｔｌｅ Ｃｌａｕｓ ａｎｄ Ｂｉｇ Ｃｌａｕｓ” ｗｅ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｒｕｒａｌ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｗｉｔｈ ｉｔｓ
ｓｍａｌｌ ｖｉｌｌａｇｅｓ ａｎｄ ｉｒｒｉｔａｔｉｎｇ ｃｌｅｒｇｙｍｅｎ — ｉｎｄｅｅｄ， ｗｅ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅ ｔｒａｉｔｓ ｔｈａｔ ｗｅ ｉｎ Ｄｅｎ
ｍａｒｋ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｑｕｉｎｔｅｓｓｅｎｔｉａｌｌｙ Ｄａｎｉｓｈ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｔａｌｅ “Ｔｈｅ Ｓｈｅｐｈｅｒｄｅｓｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｈｉｍｎｅｙ Ｓｗｅｅｐ”， Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓ
ｅｎ ｔｅｌｌｓ ａ ｇｏｏｄｈｕｍｏｕｒｅｄ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ ｆｉｇｕｒｅｓ ｔｈａｔ ｓｔａｎｄ ｏｎ ａ ｔａｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｆｉｎｅ ｌｉｖｉｎｇ ｒｏｏｍ ａｎｄ ｔｈａｔ ｆａｌｌ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ． Ｂｕｔ ｔｈｅｙ ｃａｎｎｏｔ ｈａｖｅ ｅａｃｈ ｏｔｈ
ｅｒ， ｆｏｒ ｔｈｅ ｏｌｄ Ｃｈｉｎａｍａｎ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｇｉｖｅ ｈｅｒ ｔｏ ＧｅｎｅｒａｌＨｅａｄｑｕａｒｔｅｒｓＨｉｎｄｑｕａｒｔｅｒｓ
ＧｉｖｅｓＯｒｄｅｒｓＦｒｏｎｔａｎｄＲｅａｒＳｅｒｇｅａｎｔＢｉｌｌｙｇｏａｔＬｅｇｓ， ｗｈｏ ｒｕｌｅｓ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｌａｒｇｅ， ｄａｒｋ
ｔａｂｌｅｌｉｎｅｎ ｃｈｅｓｔ． Ｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｈｅｒ ａｎｄ ｐｕｔ ｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｃｈｅｓｔ， ｆｏｒ ｈｅ ａｌｒｅａｄｙ ｈａｓ ａ
ｗｈｏｌｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｔｈｅｒｅ． Ｔｈｅ ｏｌｄ Ｃｈｉｎａｍａｎ， ｗｈｏ ｉｓ ａｌｓｏ ｍａｄｅ ｏｆ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ， ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ
ｎｏｄ， ｓｏ ｈｅ ｈａｓ ｔｈｅ ａｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｔｏ ｇｉｖｅ ｈｅｒ ａｗａｙ． Ｔｈｅ ｃｏｕｐｌｅ ｉｎ ｌｏｖｅ ｆｏｒｔｕ
ｎａｔｅｌｙ ｍａｎａｇｅ ｔｏ ｒｕｎ ａｗａｙ， ｄｏｗｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔａｂｌｅ， ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒｏｗ ｌｉｖｉｎｇ ｒｏｏｍ， ｕｐ
ｔｈｅ ｃｈｉｍｎｅｙ ａｎｄ ｏｕｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｗｉｄｅ ｗｏｒｌｄ． Ｂｕｔ ｕｐ ｈｅｒｅ， ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｈｕｇｅ ｏｐｅｎ ｓｋｙ
ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ｉｓ ｃｌｏｓｅ， ｔｈｅ ｓｍａｌｌ ｓｈｅｐｈｅｒｄｅｓｓ ｉｓ ｓｅｉｚｅｄ ｗｉｔｈ ｆｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｓｈｅ ｂｉｔｔｅｒ
ｌｙ ｒｅｇｒｅｔｓ ｈｅｒ ｆｌｉｇｈｔ． Ｓｈｅ ｄａｒｅ ｎｏｔ ｓｔａｙ ｈｅｒｅ． Ｉｔ ｉｓ ｔｏｏ ｓｉｌｅｎｔ， ｔｏｏ ｖａｓｔ ａｎｄ ｔｏｏ ｅｍｐｔｙ：

Ｏｖｅｒｈｅａｄ ｗａｓ ｔｈｅ ｓｔａｒｒｙ ｓｋｙ， ａｎｄ ｓｐｒｅａｄ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｍ ｗｅｒｅ ａｌｌ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅｔｏｐｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｔｏｗｎ． Ｔｈｅｙ ｌｏｏｋｅｄ ｏｕｔ ｏｎ ｔｈｅ ｂｉｇ ｗｉｄｅ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅ ｐｏｏｒ ｓｈｅｐｈｅｒｄｅｓｓ ｈａｄ
ｎｅｖｅｒ ｔｈｏｕｇｈｔ ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ． Ｓｈｅ ｆｌｕｎｇ ｈｅｒ ｌｉｔｔｌｅ ｈｅａｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｃｈｉｍ
ｎｅｙｓｗｅｅｐ， ａｎｄ ｓｏｂｂｅｄ ｓｏ ｍａｎｙ ｔｅａｒｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｇｉｌｔ ｗａｓｈｅｄ ｏｆｆ ｈｅｒ ｓａｓｈ． “Ｔｈｉｓ ｉｓ
ｔｏｏ ｍｕｃｈ，” ｓｈｅ ｓａｉｄ． “ Ｉ ｃａｎｔ ｂｅａｒ ｉｔ． Ｔｈｅ ｗｉｄｅ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｔｏｏ ｂｉｇ． Ｏｈ！ Ｉｆ Ｉ ｏｎｌｙ
ｗｅｒｅ ｂａｃｋ ｏｎ ｍｙ ｔａｂｌｅ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｍｉｒｒｏｒ． Ｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ｂｅ ｈａｐｐｙ ｕｎｔｉｌ Ｉ ｓｔａｎｄ ｔｈｅｒｅ
ａｇａｉｎ， ｊｕｓｔ ａｓ ｂｅｆｏｒｅ． Ｉ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｙｏｕ ｆａｉｔｈｆｕｌｌｙ ｏｕｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ａｎｄ ｉｆ ｙｏｕ ｌｏｖｅ
ｍｅ ｔｈｅ ｌｅａｓｔ ｂｉｔ ｙｏｕ＇ｌｌ ｔａｋｅ ｍｅ ｒｉｇｈｔ ｈｏｍｅ． ” １

Ｗｉｔｈ ｇｒｅａｔ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ， ｔｈｅｙ ｃｒａｗｌ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｐｌａｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｔａｂｌｅ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｍｉｒｒｏｒ ａｎｄ
ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅａｎｔｉｍｅ ｔｈｅ ｏｌｄ Ｃｈｉｎａｍａｎ ｈａｓ ｇｏｔ ｂｒｏｋｅｎ． Ｆｏｒ ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ｓｏ ｈｅｔ
ｕｐ ａｔ ｔｈｅｉｒ ｆｌｉｇｈｔ ｔｈａｔ ｈｅ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｄｏ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｊｕｓｔ ｎｏｄ， ｆｅｌｌ ｄｏｗｎ ａｎｄ ｂｒｏｋｅ ｈｉｓ
ｐｏｒｃｅｌａｉｎ ｎｅｃｋ， ｗｈｉｃｈ ｍｅａｎｓ ｈｅ ｉｓ ｎｏｗ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｎｏｄ ａｎｙ ｌｏｎｇｅｒ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｌｉｇｈｔｆｕｌ
ｌｙ ｌｏｇｉｃａｌ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｔｏｕｃｈ ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈａｔ ｎｏｗ ｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｎｏｄ ‘ｙｅｓ ａｎｙ ｍｏｒｅ． Ｉｆ ｈｅ ｃａｎｔ
ｎｏｄ， ｈｅ ｃａｎｔ ｎｏｄ ｙｅｓ — ａｓ ｗｅ ｄｏ ｉｎ Ｄａｎｉｓｈ — ａｎｄ ｈｅ ｉｓ ｔｈｕｓ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｇｉｖｅ ａｗａｙ
ｔｈｅ ｓｈｅｐｈｅｒｄｅｓｓ． Ａｎｄ ｓｏ “ ｔｈｅ ｌｉｔｔｌｅ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ ｐｅｏｐｌｅ ｒｅｍａｉｎｅｄ ｔｏｇｅｔｈｅｒ． Ｔｈｅｙ
ｔｈａｎｋｅｄ ｇｏｏｄｎｅｓｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｉｖｅｔ ｉｎ ｇｒａｎｄｆａｔｈｅｒｓ ｎｅｃｋ， ａｎｄ ｔｈｅｙ ｋｅｐｔ ｏｎ ｌｏｖｉｎｇ ｅａｃｈ



２０６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｔｈｅｒ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｄａｙ ｔｈｅｙ ｂｒｏｋｅ． ” ２
Ｔｈｉｓ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ ｃｏｎｔａｉｎｓ ａ ｍｏｒａｌ ｔｈａｔ ｉｓ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ ｍａｎｙ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｉｅｓ，

ｔｈｅ ｇｏｏｄ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ａｎｄ ｍｅｒｃｙ ａｌｗａｙｓ ｗｉｎ ｔｈｅ ｄａｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎ ｗｈｏ ｓｅｅｋｓ ｗｉｔｈ ａｎ
ｈｏｎｅｓｔ ｈｅａｒｔ ａｎｄ ｏｐｅｎ ｍｉｎｄ， ｎｏｔ ａｓ ａ ‘ｈａｐｐｙ ｅｎｄｉｎｇ ｂｕｔ ａｓ ａ ｇｒｅａｔｅｒ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｍｅｒｃｙ
ａｎｄ ｗｉｌｌ ｔｏ ｄｏ ｇｏｏｄ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ｓｍａｌｌ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ ｆｉｇｕｒｅｓ ｗｈｏ ａｒｅ ｉｎ ｌｏｖｅ ｈａｖｅ ｔｏ ｇｏ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｍａｎｙ ｔｒｉａｌｓ ａｎｄ ｔｒｉｂｕｌａｔｉｏｎｓ， ｂｕｔ ｔｈｅｙ ｅｎｄ ｕｐ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｍｉｒｒｏｒ ｏｎｃｅ ｍｏｒｅ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ ｉｒｏｎｉｃ ｆｉｎｅｓｓｅ ｈｅｒｅ， ｆｏｒ ｉｔ ｗａｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｉｓ ｐｌａｃｅ ａｎｄ
ｔｈｅ ｏｒｄｅｒ ｉｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｒａｎ ａｗａｙ ｆｒｏｍ， ｂｕｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｒｅｔｕｒｎ ｈｏｍｅ ｔｈｉｎｇｓ
ｈａｖｅ ｃｈａｎｇｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｎｅｗ ｏｒｄｅｒ ｄｅｓｐｉｔｅ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ． Ｔｈｅｉｒ ｆｌｉｇｈｔ ｏｕｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｗｉｄｅ ｗｏｒｌｄ
ｂｒｏｕｇｈｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｏｌｄ Ｃｈｉｎａｍａｎ ｇｏｔ ｂｒｏｋｅｎ， ｓｏ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ
ｓｔａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｎｏｄｄｉｎｇ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ａｌｌｅｇｅｄ ｒｉｇｈｔ ｔｏ ｄｅｃｉｄｅ ｔｈｅ ｆａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈｅｐｈｅｒｄｅｓｓ． Ｔｈｅ
ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｌｓｏ ａｓｓｉｍｉｌａｔｅｓ， ｉｎ ｉｒｏｎｉｃ ｆａｓｈｉｏｎ， ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｌｏｖｅ ｓｔｏ
ｒｉｅｓ ｔｏ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｆｒｏｍ Ｔｒｉｓｔａｎ ａｎｄ Ｉｓｏｌｄｅ ａｎｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｒｏ
ｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ ｕｐ ｔｏ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｓ ｏｗｎ ａｇｅ， ｗｈｅｎ Ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ ｓｗｅｐｔ ｌｉｋｅ ａ ｗａｖｅ
ｔｈｒｏｕｇｈ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｂｕｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｆｉｎｅ ｌｉｔｔｌｅ ｒｏｏｍ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｃｈｉｍｎｅｙｐｉｅｃｅ ａｌ
ｓｏ ｃｏｎｔａｉｎｓ ｉｒｏｎｉｃ ｓｉｄｅｇｌａｎｃｅｓ ａｎｄ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ｏｎ ｔｈｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓｉｅ ｏｆ ｈｉｓ
ｏｗｎ ａｇｅ ａｎｄ ｏｎ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ ｈａｂｉｔｓ ｉｎ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ， ｗｈｅｒｅ ｐｅｏｐｌｅ ｐｏｓｓｉｂｌｙ ｔａｌｋｅｄ ａｂｏｕｔ
ｌｉｖｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ， ａｂｏｕｔ ｌｅａｖｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔｉｆｆ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｉｓｔａｎｃｉｎｇ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｒｉｇｉｄ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｕｐｐｅｒ ｍｉｄｄｌｅｃｌａｓｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ， ｂｕｔ ｗｈｏ ａｃｔｕａｌｌｙ ｄｉｄ ｎｏｔ ｄａｒｅ ｇａｚｅ ｉｎｔｏ
ｔｈｅｉｒ ｉｎｎｅｒ ｌｏｎｇｉｎｇｓ ｏｒ ｏｕｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ｗｈｅｎ ａｌｌ ｗａｓ ｓａｉｄ ａｎｄ ｄｏｎｅ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｕｓ
ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｒｅａｄ ｔｈｅ ｔａｌｅ ａｓ ａｎ ｉｒｏｎｉｃ ｅｘｐｏｓé ｏｆ ａ ｒｉｇｉｄ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｐｏｒｃｅｌａｉｎｈｅａｖｙ
ｂｏｕｒｇｅｏｉｓｉｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｇｏｖｅｒｎｅｄ ｂｙ ｂｕｒｄｅｎｓｏｍｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ．

Ｉｔ ｉｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｒｅａｄ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔａｌｅｓ ｉｎ ｓｏ ｍａｎｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｗａｙｓ．
Ｔｈａｔ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｎｅｓｓ ｏｆ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｃａｌｉｂｒｅ — ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｍａｎｙ ｌａｙｅｒｓ
ａｎｄ ｍａｎｙ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ． Ｗｅ ａｒｅ ｗｅｌｌ ａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｉｓ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ． Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ
ａｒｔ ｃｏｎｔａｉｎｓ ｍａｎｙ ｆａｃｅｔｓ， ｊｕｓｔ ａｓ ｗｅ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｎｅｗ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｌａｎｇｕａｇｅｓ — ｏｔｈｅｒ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｌａｎｇｕａｇｅｓ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ — ｍｕｓｔ ｈａｖｅ
ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｄｅｐｔｈ ａｎｄ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｃｙ， ｆｏｒ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｌｄ ｉｎ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｔｒｅａｓｕｒｅ
ｃｈｅｓｔ ｄｉｓａｐｐｅａｒｓ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｈｉｇｈｌｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ａｎ ａｕｔｈｏｒｓｈｉｐ ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｉｓｓｅｍｉｎａｔｅｄ
ｗｏｒｌｄｗｉｄｅ ａｎｄ ｂｅｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｓｏ ｍａｎｙ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｉｓ ｔｈｉｓ： Ｗｈａｔ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｗｏｒｋｓ ａｎｄ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ａｒｅ ａｃｔｕａｌｌｙ ｐｒｏｆｉｌｅｄ ａｎｄ ｅｍｐｈａｓｉｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ？
Ｏｒ， ｔｏ ｐｕｔ ｉｔ ａｎｏｔｈｅｒ ｗａｙ： Ｗｈａｔ ｋｉｎｄ ｏｆ ａ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈａｓ ｅｖｏｌｖｅｄ ｉｎ
ｍｏｓｔ ｐａｒｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ？ Ｉｓ ｈｅ ｏｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｅｒｓｏｎ ｆｏｒ ａ Ｄａｎｅ， ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ， ａｎ
Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｎｄ ａ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ？ Ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌ： ｈｅ ｉｓ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｂｏｔｈ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ａｎｄ ｎｏｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ， ｆｏｒ ｔｈｅ ａｒｔ ｏｆ ｈｉｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｉｓ ａ ｍｅｅｔｉｎｇ ｐｌａｃｅ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒ
ａｌ ｐｒｅｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｏｆ ｒｅａｄｅｒｓ ｔｏ ｍｅｅｔ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｉｄｉｏｍ ｄｉｆｆｅｒ．

Ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏｕｃｈｅｄ ｏｎ ａ ｒａｔｈｅｒ ｌａｒｇｅ ｉｓｓｕｅ ｈｅｒｅ． Ｈｏｗ ｉｓ ａ ｗｏｒｋ ｔｏ ｂｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｏｒ
ｃｏｍｐｏｓｅｄ ａｆｒｅｓｈ， ｓｏ ｔｈａｔ ｉｔ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｓ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｃｏｎｔｅｎｔ ｆｒｏｍ ｏｎｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｏ ａｎｏｔｈ
ｅｒ ｏｎｅ？ Ｏｎｅ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅａｌｔ ｗｉｔｈ ｉｓ ｉｎ ａ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｒａｎｓ
ｌａｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ： Ｂｅｔｗｅｅｎ Ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ａｄｕｌｔ
Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． ３

Ａ ｆｕｒｔｈｅｒ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ： Ｈｏｗ ｄｏｅｓ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ｌｉｎｋ ｔｏ ｔｈｅ
ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｗｈｅｒｅ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａｂｌｅ ｔｏ ｌａｎｄ ａｓ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｓｗａｎｓ？ Ｗｈａｔ ｓｔｒａｎｄｓ ｏｆ ａ



Ｔｈｅ Ｗｒｉｔｅｒ ｏｆ Ｔａｌｅｓ—Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｓ
ａ Ｃｕｌｔｕｒａｌ ＢｒｉｄｇｅＢｕｉｌｄｅｒ ／ Ｊｏｈａｎｎｅｓ Ｎｒｒｅｇａａｒｄ Ｆｒａｎｄｓｅｎ ２０７　　

ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｎａｔｕｒｅ ｅｘｉｓｔ ｔｈａｔ ａｒｅ ｊｏｉｎｅｄ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｈｅｎ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｇｅｎｉｕｓ
ａｒｅ ｒｅａｄ ｂｙ ｅｎｔｈｕｓｉａｓｔｉｃ ｒｅａｄｅｒｓ ｉｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｗｈｉｃｈ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｍｉｇｈｔ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ ｅｘ
ｔｒｅｍｅｌｙ ｄｉｖｅｒｓｅ？ Ｗｈａｔ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｈｕｍａｎ ｅｌｅｍｅｎｔ ｉｓ ｔｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ
ｔｈｉｓ ｇｒｅａｔ ｗｒｉｔｅｒ？

Ｔｈｉｓ ｉｓ ａｎ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｎ ａｎ ａｇｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌｉｓａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｅｃｏｎｏｍｙ， ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｍｅｄｉａ ｒｅａｌｉｔｙ ｉｓ ｂｒｉｎｇｉｎｇ ｕｓ ｍｕｃｈ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｏｎ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｓｔａｇｅ ｔｈａｎ ｅｖｅｒ ｂｅｆｏｒｅ． Ｅｃｏｎｏｍｉｃ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｇｌｏｂａｌｉｓａｔｉｏｎ ｏｐｅｎｓ ｕｐ ａｎ
ｅｎｏｒｍｏｕｓ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ ｇｒｅａｔｅｒ ｃｏｎｔａｃｔ ａｎｄ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｅｏｐｌｅｓ ｔｈａｎ ｅｖｅｒ ｂｅ
ｆｏｒｅ， ｂｕｔ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｇｌｏｂａｌｉｓａｔｉｏｎ ａｌｓｏ ｒｕｎｓ ｔｈｅ ｒｉｓｋ ｏｆ ｏｕｒ ｍｉｓｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ
ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒｓ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｓ． Ｅｃｏｎｏｍｉｃ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｃｒｅａｔｅｓ ｇｌｏｂａｌｉｓａｔｉｏｎ，
ｂｕｔ ｏｎｌｙ ａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｅｘｔｅｒｎａｌ — ｅｃｏｎｏｍｉｃｓ ｃａｎ ｎｅｖｅｒ ｂｒｉｎｇ ｏｕｔ ｒｅａｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｅｏｐｌｅｓ． Ａｒｔ， ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｃａｎ ｄｏ ｓｏ， ｈｏｗｅｖｅｒ． Ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｉｎ
ｆａｃｔ ｄｏｎｅ ｓｏ ｆｏｒ ｑｕｉｔｅ ｓｏｍｅ ｔｉｍｅ， ｆｏｒ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｉｓ ｒｅａｄ ａｎｄ ｒｅａｄ ａｌｏｕｄ
ａｌｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｓｏ ｉｔ ｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｔｏ ａｓｋ： Ｗｈａｔ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｄｏ ｔｈｅｓｅ ｔａｌｅｓ
ａｎｄ ｓｔｏｒｉｅｓ ｈａｖｅ？ Ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ ｗｅ ｓｈｏｕｌｄ ａｌｓｏ ａｓｋ： Ｗｈａｔ ｋｉｎｄ ｏｆ ａ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｄｏ ａ ｙｏｕｎｇ Ｄａｎｅ ａｎｄ ａ ｙｏｕｎｇ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ ｍｅｅｔ ａｎｄ ｃｏｍｅ ｔｏ ｌｏｖｅ？

Ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｓｏｕｔｈｅｒｎ Ｄｅｎｍａｒｋ （ＳＤＵ） ａｎｄ ｆｒｏｍ Ｆｕｄａｎ
Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｉｎ Ｓｈａｎｇｈａｉ， Ｃｈｉｎａ， ａｒｅ ｒｉｇｈｔ ｎｏｗ ｐｒｅｐａｒｉｎｇ ａ ｍａｊｏｒ ｐｒｏｊｅｃｔ ｉｎ ｗｈｉｃｈ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ａｎｄ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｗｉｌｌ ｂｅ ｅｘａｍｉｎｅｄ ａｎｄ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙｓ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｉｓ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ａｎｄ ｒｅａｄ ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ ａｎｄ ｉｎ Ｃｈｉｎａ． Ｉｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ ｌａｒｇｅｓｔ
ｓｔａｇｅ， ｔｈｅ ｆａｎｔａｓｔｉｃ， ｆａｉｒｙｔａｌｅｌｉｋｅ ｗｏｒｌｄ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｓｈａｎｇｈａｉ， ＥＸＰＯ ２０１０， ｔｈａｔ
ｇａｖｅ ｕｓ ｔｈｅ ｉｄｅａ， ｆｏｒ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｐａｖｉｌｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｅ ｏｆ Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ ｐｒｏｖｅｄ
ａ ｇｒｅａｔ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ ｆｏｒ ｍｉｌｌｉｏｎｓ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｗｈｏ ｗｅｒｅ ｅａｇｅｒ ｔｏ ｇｒｅｅｔ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｔｈｅ
ｗｒｉｔｅｒ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｍ ｆｅｅｌ ｉｓ ａ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ．

Ｗｈｅｎ ｏｎｅ ｔｒａｖｅｌｓ ｏｒ ｗｏｒｋｓ ｉｎ Ｃｈｉｎａ ａｓ ａ Ｄａｎｅ， ｂｙ ｔｈｅ ｗａｙ， ｏｎｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ ｔｈａｔ ｉｔ
ｉｓ ｎｉｃｅ ｔｏ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｃｏｍｅｓ ｆｒｏｍ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｈｏｍｅ ｃｏｕｎｔｒｙ， Ｄｅｎｍａｒｋ，
ａｎｄ， ｗｈａｔｓ ｍｏｒｅ， ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｎａｔｉｖｅ ｃｉｔｙ， Ｏｄｅｎｓｅ． Ｔｈｉｓ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｃｒｅａｔｅｓ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔ
ａｎｄ ｆｒｉｅｎｄｓｈｉｐｓ． Ｙｏｕｎｇ ａｎｄ ｏｌｄ Ｃｈｉｎｅｓｅ ａｌｉｋｅ ｋｎｏｗ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｃａｎ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ
ｒｅｆｅｒ ｔｏ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｔａｌｅｓ． Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｉｓ ｅｖｅｎ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｔｈｅ ｂｅｓｔ
ｋｎｏｗｎ ｆｏｒｅｉｇｎ ａｕｔｈｏｒ ｉｎ Ｃｈｉｎａ． Ｈｅ ｏｕｔｄｏｅｓ Ｗｉｌｌｉａｍ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ａｌ
ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｉｓ ａｌｓｏ ｗｅｌｌ ｋｎｏｗｎ， ｓｉｎｃｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ａｒｔ ａｎｄ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ ａｒｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｗｅｌｌ ｋｎｏｗｎ ａｎｄ ｒｅｓｐｅｃｔｅｄ ｉｎ Ｃｈｉｎａ．

Ａｌｌ ｃｈｉｌｄｒｅｎ — ｉｎ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｐａｒｔ ｏｆ Ｃｈｉｎａ ａｔ ｌｅａｓｔ — ｒｅａｄ ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｓｔｏｒｉｅｓ ｂｙ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ， ｐａｒｔｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅｍ ｆｅａｔｕｒｅ ａｓ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ ａｎｄ ｓｙｌｌａｂｕｓ ｍａｔｅｒｉ
ａｌ ｉｎ ｃｏｍｐｕｌｓｏｒｙ ｓｃｈｏｏｌ ｔｅｘｔｂｏｏｋｓ． Ａｎｄ ｐａｒｔｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆｔｅｎ ｓａｙ ｔｈａｔ
ｔｈｅｙ ｌｏｖｅ ｔｈｅｓｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｃａｎ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅｍ ａｎｄ ｆｉｎｄ ａ ｍｉｒｒｏｒ
ｉｎ ｔｈｅｍ ｆｏｒ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｆａｍｉｌｉａｒ ｗｉｔｈ． ４ Ｉｔ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｈａｔ ｗｈｉｌｅ ａｎ
ａｖｅｒａｇｅ Ｄａｎｅ ｃａｎ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｒｅｃａｌｌ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｏｆ １０ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔａｌｅｓ， ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃａｎ
ｐｒｏｂａｂｌｙ ｒｅｃａｌｌ ａｔ ｌｅａｓｔ ２０． ５ Ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎ ｆｏｒ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｃｏｌｏｓｓａｌ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ
ｆｏｒ ｍｏｄｅｒｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｉｓ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｐｅｏｐｌｅｓ Ｒｅｐｕｂ
ｌｉｃ， Ｍａｏ Ｚｅｄｏｎｇ， ｗａｓ ｐｅｒｓｏｎａｌｌｙ ｖｅｒｙ ｆｏｎｄ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｎｄ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔａｌｅｓ． Ｉｔ ｗａｓ
ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｒｕｌｅ ｔｈａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗａｓ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｏｎ ａ ｗｉｄｅ ｆｒｏｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ａｓ ａ ｓｏｕｒｃｅ
ｏｆ ｌｅａｒｎｉｎｇ ａｎｄ ｉｎｓｉｇｈｔ． Ｐｅｒｈａｐｓ Ｍａｏ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅｄ ａ ｃｏｒｎｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｌｉｆｅ ｓｔｏｒｙ ｉｎ
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ． Ｈｅ ｔｏｏ ｗａｓ ｏｆ ｈｕｍｂｌｅ ｏｒｉｇｉｎ， ｂｕｔ ｌａｔｅｒ ａｃｈｉｅｖｅｄ ｆａｍｅ ａｎｄ ｈｏｎｏｕｒ．



２０８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｉｎ ａ ｌａｒｇｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｗｈｅｒｅ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔａｌｅｓ ａｎｄ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｒｅ ｋｎｏｗｎ， ｈｅ ｉｓ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ ｋｎｏｗｎ ａｓ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｔｈｉｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ
ａｃｔｕａｌ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｗａｙ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｉｓ ｌａｕｎｃｈｅｄ ａｎｄ ｔｒｅａｔｅｄ． Ｔｈｅ ｌａｒｇｅ ｒａｎｇｅ ｏｆ
ｈｉｓ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｉｓ ｒｅｄｕｃｅｄ ｔｏ ｃｈｉｌｄｓ ｅｙｅ ｌｅｖｅｌ， ｗｈｉｃｈ ｅｘｃｉｓｅｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｐａｒｔｓ
ｏｆ ｈｉｓ ｓｈａｒｐ ｉｒｏｎｙ ａｎｄ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ｈｕｍｏｕｒ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ， ｉｔ ｉｓ ｔｙｐｉｃａｌ， ｆｏｒ ｅｘａｍ
ｐｌｅ， ｔｈａｔ Ｗａｌｔ Ｄｉｓｎｅｙ ｈａｓ ｌｏｎｇ ｓｉｎｃｅ ｃｌａｄ ｔｈｅ ｔａｌｅｓ ｉｎ ａ ｇｌｅａｍｉｎｇ ｍｅｄｉａ ｒｅａｌｉｔｙ， ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｌｉｔｔｌｅ ｍｅｒｍａｉｄ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｓｗｅｅｔ ｓｅａ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｗｈｏ ｌｉｖｅｓ ｉｎ ａ ｇｏｌｄｅｎ ｋｉｎｇ
ｄｏｍ ｗｉｔｈ ｐｌａｙｍａｔｅｓ ａｎｄ ｆｒｉｅｎｄｓ ｄｅｅｐ ｄｏｗｎ ｉｎ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｒｅａｌｍ ａｔ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ ｔｈｅ
ｏｃｅａｎ． Ｉｎ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａ ａｎｄ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｇｅｒｍａｎｙ ｗｅ ｓｅｅ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ
ａｓ ｂｅｉｎｇ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｊｕｓｔ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． Ｔｈｅ ｓｐｅｃｉａｌ ｔｈｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｇｅｎｒｅ，
ｔｈｅ Ｋｕｎｓｔｍｒｃｈｅｎ， ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｉｔｓ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｅｎｃｏｕｒａｇｅ ａｗａｒｅｎｅｓｓｅｓ ｔｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｒｅａｄ
ａｓ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ｆａｎｃｉｅｓ ｂｙ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ｂｕｔ ｗｈｉｃｈ ｃｏｎｔａｉｎ ｐｒｏｆｏｕｎｄ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ｏｆ ｍｅｎｔａｌ
ａｎｄ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｉｓｓｕｅｓ ｆｏｒ ａｄｕｌｔ ｒｅａｄｅｒｓ． ６

Ｉｎ Ｃｈｉｎａ， Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｉｓ ｒｅａｄ ａｎｄ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ａｓ ａ ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｅｒ ｗｈｏ
ｄｅｆｉｎｉｔｅｌｙ ｗｒｉｔｅｓ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｂｕｔ ｗｈｏ ｉｓ ａｌｓｏ ａ ｇｒｅａｔ ｐｕｒｖｅｙｏｒ ｏｆ ｗｉｓｄｏｍ， ｗｈｏ ｉｓ ｃａｐａ
ｂｌｅ ｏｆ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｌｉｆｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｐａｔｈｓ ｏｆ ｄｅｓｔｉｎｙ ａｔ ｍａｎｙ ｌｅｖｅｌｓ， ａｎｄ ｗｈｏ ｔｈｕｓ ｗｒｉｔｅｓ
ｆｏｒ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆ ａｌｌ ａｇｅｓ． Ｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｉｓ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｏｎｅ， ｂｕｔ ｉｎ ｍａｎｙ
ｏｔｈｅｒ ｗａｙｓ ｔｈｅ ｃｏｄｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｗｒｉｔｅｒ ｄｉｆｆｅｒ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｙ．

Ｓｏ ｉｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｔｈｅｙ ｋｎｏｗ ａｎｄ ｌｏｖｅ ｉｎ Ｃｈｉｎａ
ｉｓ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ ａｓ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｗｅ ｃｅｌｅｂｒａｔｅ ｉｎ ｐｒｏｃｅｓｓｉｏｎｓ ａｎｄ ｏｎ ｆｅｓｔｉｖｅ ｏｃ
ｃａｓｉｏｎｓ ｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｄｕｃｋｙａｒｄ ｏｆ Ｄｅｎｍａｒｋ． Ｉｔ ｉｓ ｈａｒｄｌｙ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ
ｉｎ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｅｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｓ ｗｏｒｋｓ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ａｔ ｆｉｒｓｔ
ｇｌａｎｃｅ， Ｄａｎｅｓ ｍａｙ ｆｅｅｌ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｌｏｏｋ ｌｉｋｅ Ｄｉｓｎｅｙ ｆｉｇｕｒｅｓ， ｉｎ ｆａｒ ｔｏｏ ｂｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｇｌａｒ
ｉｎｇ ｃｏｌｏｕｒｓ， ｂｅｃａｕｓｅ ｗｅ ａｒｅ ｕｓｅｄ ｔｏ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｗａｙ ｏｆ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｎｇ ｈｉｓ ｔａｌｅｓ ｔｈａｔ ｄｅ
ｒｉｖｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｅｒａ． Ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｗａｙ ｏｆ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔａｌｅｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｅｌｓｅ． Ｏｒ ａｒｅ ｗｅ ｍｉｓｔａｋｅｎ？ Ｐｅｒｈａｐｓ ｉｔ ｉｓ ｑｕｉｔｅ ｓｉｍｐｌｙ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｕｎｉ
ｖｅｒｓｅｓ ａｒｅ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｉｎ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ？ Ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ， ｗｅ ｃｕｌｔｉｖａｔｅ ａｎｄ ｋｎｏｗ Ｈａｎｓ
Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｓ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆｉｇｕｒｅ ｖｉａ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉａｌ ｐｒｏｆｉｌｅ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｃｅ ａｎｄ ｔａｌｌ， ｇａｎ
ｇｌｉｎｇ ｆｉｇｕｒｅ — ａｎｄ ｈｉｓ ｔｏｐ ｈａｔ． Ｗｅ ｔｅｎｄ ｔｏ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ， ｔｈｅ ｉｃｏｎ， ｔｈｅ ｌｏｎｅｒ ｏｒ
ｅｃｃｅｎｔｒｉｃ． Ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｉｖａｔｅ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｏｒ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｇｅｎｉｕｓ ｌｅｓｓ， ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｉｎｇ
ｒａｔｈｅｒ ｏｎ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔａｌｅｓ． Ｈｅｒｅ ｔｈｅｙ ｆｉｎｄ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ａｎ ａｎｉｍａｔｅｄ ｎａｔｕｒｅ，
ａ ｐｅｒｓｏｎｉｆｉｅｄ ａｎｄ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ａｎｉｍａｌ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｈａｓ ａ ｓｏｕｎｄｉｎｇ ｂｏａｒｄ ｉｎ ａｎｃｉｅｎｔ Ｃｈｉ
ｎｅｓｅ ｆｏｌｋ ｃｕｌｔｕｒｅ — ａｎｄ ｔｈｅｙ ｆｉｎｄ ａ ｍｕｌｔｉｔｕｄｅ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｌｉｆｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｄｅｓｔｉｎｉｅｓ．

Ｔｈｅｒｅ ｗｏｕｌｄ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｆｏｒ ａ ｍｕｌｔｉｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｅｘｉｓｔ
ｅｎｃｅ ｕｎｄｅｒｌｙｉｎｇ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｍｅｎｔａｌｉｔｙ ａｎｄ ｗａｙ ｏｆ ｔｈｉｎｋｉｎｇ， ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｄｉｆｆｅｒｓ
ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｄｏｕｂｔ ｆｒｏｍ ａ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ Ｂｉｌｄｕｎｇ， ｗｈｉｃｈ ｂｕｉｌｄｓ ｏｎ ｔｈｅ
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ａｓ ａ ｃｅｎｔｒｅ． Ｉｔ ｍａｙ ｂｅ ｏｆ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ ａｐｐｅａｌ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈａｓ ｉｎ Ｃｈｉｎａ ｔｈａｔ ｉｎ ｈｉｓ ｗｒｉｔｉｎｇ — ａｎｄ ｔｈｕｓ ｉｎ ｈｉｓ ｖｉｅｗ
ｏｆ ｌｉｆｅ — ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ａｌｌｏｗ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅ ｌｉｍｉｔｅｄ ｂｙ ｕｎａｍｂｉｇｕｏｕｓ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎｓ． Ｍａｎｙ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂａｓｅ ｔｈｅｉｒ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｓ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｏｎ ａ ｗｉｄｅ ｓｐｅｃｔｒｕｍ ｏｆ ｎａｒｒａ
ｔｉｖｅｓ ａｎｄ ｓｔｏｒｉｅｓ ｔｈａｔ ｃａｎ ｈａｖｅ ａ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｏｒ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ．
Ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ ｅｌｅｍｅｎｔ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｈａｓ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｇｏｏｄ ｅｘａｍｐｌｅ， ｏｒ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ａｎｄ ｐｒｅｃｅｄｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｏｄ ｓｔｏｒｙ． Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｓｕｐｐｌｉｅｓ ｔｈｉｓ ｉｎ ｈｉｓ ｓｔｏｒｉｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｓｔｒｅｓｓｅｄ ｍｏｒａｌ ｏｒ ｅｔｈｉｃａｌ ｐｏｉｎｔ． Ｔｈｅ



Ｔｈｅ Ｗｒｉｔｅｒ ｏｆ Ｔａｌｅｓ—Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｓ
ａ Ｃｕｌｔｕｒａｌ ＢｒｉｄｇｅＢｕｉｌｄｅｒ ／ Ｊｏｈａｎｎｅｓ Ｎｒｒｅｇａａｒｄ Ｆｒａｎｄｓｅｎ ２０９　　

ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｉｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｂａｓｅｄ ｔｏ ａ ｇｒｅａｔｅｒ ｅｘｔｅｎｔ ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ
ｏｎ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ａ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃｉｔｙ ｏｆ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ ｓｙｓｔｅｍａｔｉｓｅｄ ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃｓ． Ｗｉｓ
ｄｏｍ， ｓｕｐｅｒｓｔｉｔｉｏｎ， ａｒｉｔｈｍｏｌｏｇｙ ａｎｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆｔｅｎ ｓｅｅｍ ｔｏ ｏｐｅｒａｔｅ ｏｎ ａｎ ｅｑｕａｌ ｆｏｏｔ
ｉｎｇ ｗｉｔｈ ｌｏｇｉｃ ａｎｄ ｒａｔｉｏｎａｌ ｓｏｌｕｔｉｏｎｓ ｉｎ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ， ｓｏ ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｔｈａｔ
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ｃａｎ ｈａｖｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｈｅｒｅ． Ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ
ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｂｒｉｅｆｌｙ ｆｏｒｍｕｌａｔｅｄ ｏｒ ａｎｓｗｅｒｅｄ． Ｂｕｔ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｗｒｉｔｉｎｇ ａｎｄ
ｈｉｓ ｓｅｌｆｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ａ ｆａｎｔａｓｔｉｃ “ｐｌａｃｅ” ｔｏ ｍｅｅｔ ｆｏｒ ｓｅｒｉｏｕｓ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｗｈａｔ ｉｓ
ａｔ ｓｔａｋｅ ｉｎ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ｔｈａｔ ｃｕｔｓ ａｃｒｏｓｓ ｓｏ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｂｏｒｄｅｒｓ， ｓｉｎｃｅ ｉｎ ａ ｃｏｍ
ｍｏｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｎｅｓｓ ｏｆ ａ ｓｔｏｒｙ ｏｒ ａ ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｅｒ ａ ｂｒｉｄｇｅ ｈａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｂｅｅｎ
ｂｕｉｌｔ．

Ｉｔ ｉｓ ｆａｎｔａｓｔｉｃ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈａｔ ｍｏｓｔ ａｄｕｌｔ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｋｎｏｗ “Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍａｔｃｈｓｔｉｃｋ
Ｇｉｒｌ”， “Ｔｈｅ Ｓｔｏｒｙ ｏｆ ａ Ｍｏｔｈｅｒ”， “Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ” ａｎｄ ｍａｎｙ ｍｏｒｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｂｙ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｈｉｇｈｌｙ ｐｏｐｕｌａｒ． Ｉｎｄｅｅｄ， Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｅｎｔｒａｎｃｉｎｇ
ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ｂｕｉｌｄ ａ ｂｒｉｄｇｅ ｏｆ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈａｔ ｗａｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ａ
ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ａ ｍｅｎｔａｌｉｔｙ ｉｎ ａ ｓｍａｌｌ ｎｏｒｔｈｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｏｕｎｔｒｙ ｔｈａｔ ｌｏｏｋｓ ｌｉｋｅ ａ ｍｅｒｅ
ｄｒｉｐ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ ｎｏｓｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｇｅ Ｐｅｏｐｌｅｓ Ｒｅｐｕｂｌｉｃ ｏｆ
Ｃｈｉｎａ． Ｔａｌｅｓ， ｍｙｔｈｓ， ｓｔｏｒｉｅｓ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ａｒｔ ａｌｌ ｃｏｎｔａｉｎ ａ ｇｒｅａｔｅｒ ａｎｄ ｍｕｃｈ ｄｅｅｐｅｒ
ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｍｅｅｔｉｎｇｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｅｏｐｌｅｓ ｔｈａｎ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｅｌｓｅ． Ｅｃｏｎｏｍ
ｉｃ， ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ａｇｒｅｅｍｅｎｔｓ ａｒｅ ｃａｒｒｉｅｄ ｏｕｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒａｔｉｏｎａｌ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｂｒａｉｎ
— ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｐｌａｃｅ ｆｏｒ ｔｈａｔ ｔｏｏ． Ｂｕｔ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｃａｌｌ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｈｅａｒｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ， ｓｏ ｈｅｒｅ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｂａｓｉｓ ｆｏｒ ａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｔｈａｔ ｉｓ ｍｕｃｈ
ｍｏｒｅ ｐｒｏｆｏｕｎｄ． Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｔｈｕｓ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ ａ ｆａｎｔａｓｔｉｃ ｂｒｉｄｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｄａｎｉｓｈ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｉｔ ｃａｎ ｐｅｒｈａｐｓ ｂｅ ａ ｂｒｉｄｇｅ ｔｈａｔ ｅｎａｂｌｅｓ ｃｏｎｖｅｒｓａ
ｔｉｏｎｓ ｔｏ ｔａｋｅ ｐｌａｃｅ ａｂｏｕｔ ｓｏ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｔｏｐｉｃｓ ｏｆ ｃｏｍｍｏｎ ｈｕｍａｎｉｓｔｉｃ ｉｎｔｅｒｅｓｔ．

Ｉｎ ｓｕｃｈ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｍｅｅｔ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｔｈｅｒｅ ｌｉｅｓ ａ ｍａｒｖｅｌ
ｌｏｕｓ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｆｏｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ． Ｉｔ ｉｓ ｓｕｃｈ ａ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｗｅ ｗｉｓｈ ｔｏ ｏｐｅｎ ｕｐ ａｎｄ ｉｔ
ｗｉｌｌ， ａｍｏｎｇ ｏｔｈｅｒ ｔｈｉｎｇｓ， ｃｏｍｅ ａｂｏｕｔ ａｓ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ａ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｃｏｏｐｅｒａｔｉｏｎ ｎｏｗ ｂｅ
ｉｎｇ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ ａｔ ＳＤＵ ａｎｄ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ ａｔ Ｆｕｄａｎ Ｕｎｉｖｅｒ
ｓｉｔｙ ｉｎ Ｓｈａｎｇｈａｉ． Ｗｅ ｗｉｌｌ ａｓｋ ａｂｏｕｔ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒｓ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｎｄ ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ ｉｎｔｅｒｓｅｃｔｉｏｎ．
Ｗｈｏ ｉｓ ｈｅ ｆｏｒ ｕｓ？ Ｗｈａｔ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ ｄｏ ｗｅ ｗｉｓｈ ｔｏ ｐｒｏｆｉｌｅ ａｎｄ
ｅｍｐｈａｓｉｓｅ？

Ｔｈｅ ｃｏｏｐｅｒａｔｉｏｎ ｗｉｌｌ ｂｅ ｌａｕｎｃｈｅｄ ａｔ ａ ｓｈａｒｅｄ ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｏｒ ｗｏｒｋｓｈｏｐ ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｔｏ ｂｅ ｈｅｌｄ ａｔ Ｆｕｄａｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｉｎ ａｕｔｕｍｎ ２０１１． Ａ ｃｉｒｃｌｅ ｏｆ ｉｎｖｉｔｅｄ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｐｒｏｆｅｓｓｏｒｓ ａｎｄ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ ｗｉｌｌ ｍｅｅｔ ｗｉｔｈ ａ ｃｉｒｃｌｅ ｏｆ ｃｏｌｌｅａｇｕｅｓ ｆｒｏｍ Ｄｅｎｍａｒｋ， ｗｉｔｈ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｎｄ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ａｓ ｉｔｓ ｔｈｅｍｅ． Ｔｈｅｒｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｒｅａｄｉｎｇｓ ａｎｄ ｄｉｓｃｕｓ
ｓｉｏｎｓ ｏｆ ｓｅｌｅｃｔｅｄ ｔａｌｅｓ ａｎｄ， ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ， ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｃｏｎ ａｎｄ Ｈａｎｓ
Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ ／ Ｅｕｒｏｐｅ ａｎｄ Ｃｈｉｎａ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ． Ｔｈｅ
ｇａｔｈｅｒｅｄ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ ｗｉｌｌ ａｌｓｏ ｔｒｙ ｔｏ ｐｒｅｐａｒｅ ｔｈｅ ｄｅｓｉｇｎ ｏｆ ａ ｓｕｒｖｅｙ ａｉｍｅｄ ａｔ ａ ｓｌｉｇｈｔｌｙ
ｗｉｄｅｒ ｃｉｒｃｌｅ ｏｆ ｒｅａｄｅｒｓ ｏｆ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ． Ｗｈａｔ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｄｏｅｓ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｒｅａｄｅｒ ｆｉｎｄ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ？ Ａｎｄ ｗｈａｔ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｄｏｅｓ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｒｅａｄｅｒ ｔｅｎｄ ｔｏ ｅｍｐｈａ
ｓｉｓｅ？

Ｔｈｉｓ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｗｏｒｋ， ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙｔａｌｅ ｆｉｇ
ｕｒｅ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎ， ｗｉｌｌ ａｌｓｏ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｈｅｌｐ ｂｕｉｌｄ ａ ｐｌａｔｆｏｒｍ ｆｏｒ ｆｕｒｔｈｅｒ ｃｏｏｐｅｒａｔｉｏｎ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ Ｄａｎｉｓｈ ａｎｄ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒｓ． Ｔｈｅ ｗｏｎｄｅｒｆｕｌ ｗｏｒｋｓ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｒｅ ａ ｆａｎ



２１０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔａｓｔｉｃ， ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｐｌａｃｅ ｔｏ ａｒｒａｎｇｅ ｔｏ ｍｅｅｔ ｆｏｒ ａ ｄｉａｌｏｇｕｅ ａｂｏｕｔ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｖａｌｕｅｓ， ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｑｕａｌｉｔｙ ａｎｄ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｉｓｓｕｅｓ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ａｎｄｅｒｓｅｎ， Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ， “Ｔｈｅ Ｓｈｅｐｈｅｒｄｅｓｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｈｉｍｎｅｙ Ｓｗｅｅｐ”， ｔｒａｎｓ． Ｊｅａｎ Ｈｅｒｓｈｏｌｔ
＜ ｗｗｗ． ａｎｄｅｒｓｅｎ． ｓｄｕ． ｄｋ ／ ｖａｅｒｋ ／ ｈｅｒｓｈｏｌｔ ／ Ｔｈｅ Ｓｈｅｐｈｅｒｄｅｓｓ ａｎｄ ｔｈｅ ＣｈｉｍｎｅｙＳｗｅｅｐ ＞ ． ＜ ｗｗｗ．
ａｎｄｅｒｓｅｎ． ｓｄｕ． ｄｋ ／ ｖａｅｒｋ ／ ｈｅｒｓｈｏｌｔ ／ Ｔｈｅ Ｓｈｅｐｈｅｒｄｅｓｓ ａｎｄ ｔｈｅ ＣｈｉｍｎｅｙＳｗｅｅｐ ＞ ．
３． Ｊｏｈａｎ ｄｅ Ｍｙｌｉｕｓ， Ａａｇｅ Ｊｒｇｅｎｓｅｎ， ａｎｄ Ｖｉｇｇｏ Ｈｊｒｎａｇｅｒ Ｐｅｄｅｒｓｅｎ． ｅｄｓ． Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓ
ｅｎ： Ｂｅｔｗｅｅｎ Ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ａｄｕｌｔ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ（Ｏｄｅｎｓｅ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ ｏｆ Ｓｏｕｔｈｅｒｎ Ｄｅｎ
ｍａｒｋ， ２００７）２７５ － ４０８． ．
４． Ｄｕｒｉｎｇ ａ ｓｈｏｒｔ ｓｔａｙ ａｔ Ｆｕｄａｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， Ｓｈａｎｇｈａｉ， ｉｎ ａｕｔｕｍｎ ２０１０， Ｉ ｗａｓ ａｓｋｅｄ — ｉｎ ａ ｑｕｉｔｅ
ｎｏｎａｃａｄｅｍｉｃ ｗａｙ — ｂｙ ａｔ ｌｅａｓｔ ｔｗｅｎｔｙ ｙｏｕｎｇ ｐｅｏｐｌｅ Ｉ ｍｅｔ ａｔ ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｃｉｔｙｓ ｐａｒｋｓ
ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｋｎｅｗ ａｎｄ ｌｉｋｅｄ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ．
５． Ｃｆ． Ｅｒｉｃ Ｍｅｓｓｅｒｓｃｈｍｉｄｔ， ｈｅａｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ， Ｂｅｉｊｉｎｇ．
６ Ｊｏｈａｎ ｄｅ Ｍｙｌｉｕｓ， Ｔｈｅ Ｐｒｉｃｅ ｏｆ Ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ． Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｎｄ Ｈｉｓ Ｔａｌｅｓ． Ｈｓｔ ＆
Ｓｎ（Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ ２００５） ． Ｊｅｎｓ Ａｎｄｅｒｓｅｎ， Ａｎｄｅｒｓｅｎ． Ａ Ｂｉｏｇｒａｐｈｙ， ＩＩＩ， Ｇｙｌｄｅｎｄａｌ（Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ，
２００３） ．
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“Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” ｂｙ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ：Ａ
Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ ｏｎ Ｍｏｄｅｒｎ Ｔｉｍｅｓ ａｎｄ Ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ
Ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ ｏｆ １８６７
ＡｎｎｅＭａｒｉｅ Ｍａｉ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｆｏｒ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ Ｍｅｄｉａ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｓｏｕｔｈｅｒｎ Ｄｅｎｍａｒｋ — Ｋｏｌｄｉｎｇ
Ｈｅｄｅｂｏｖｅｊ ８４， ５４７４ Ｖｅｆｌｉｎｇｅ， Ｄｅｎｍａｒｋ
Ｅｍａｉｌ： ａｍｍａｉ＠ ｌｉｔｃｕｌ． ｓｄｕ． ｄｋ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ｒｅｌａｔｅｓ ｈｏｗ １８６７ ｗａｓ ａｎ ｅｖｅｎｔｆｕｌ ｙｅａｒ ｆｏｒ Ａｎｄｅｒｓｅｎ： ｈｅ ｗａｓ
ｍａｄｅ ｈｏｎｏｒａｒｙ ｃｉｔｉｚｅｎ ｏｆ ｈｉｓ ｈｏｍｅ ｔｏｗｎ， Ｏｄｅｎｓｅ， Ｄｅｎｍａｒｋ， ａｎｄ ｅｎｄｏｗｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｉ
ｔｌｅ ｏｆ ｃｏｕｎｃｉｌｌｏｒ ｏｆ ｓｔａｔｅ， ａ ｔｉｔｌｅ ｔｈａｔ ｐｌｅａｓｅｄ ｈｉｍ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｖｉｅｗｅｄ ｉｔ ａｓ ａｎ
ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｐｌａｙ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ａｒｔｉｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｎｙ ｏｆ ｍｏｎａｒｃｈｓ ａｎｄ ｗｅａｌｔｈｙ
ｐａｔｒｏｎｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｐｅｏｐｌｅ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｅｎｊｏｙｅｄ ｔｒａｖｅｌｌｉｎｇ ａｓ ｉｔ ｆｕｒｔｈｅｒ ｅｎ
ｈａｎｃｅｄ ｈｉｓ ｅｘｐｏｓｕｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ｅｙｅ， ａｎｄ ｈｅ ｖｉｓｉｔｅｄ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ ｏｆ １８６７ ｉｎ
Ｐａｒｉｓ， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｆｅｌｔ ｏｕｔ ｏｆ ｐｌａｃｅ， ｆｉｎｄｉｎｇ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｓｔｒａｎｇｅ ａｎｄ ｅｓｔｒａｎｇｉｎｇ， ａｎｄ ｈｅ
ｗｒｏｔｅ ａ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ， “Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” ． Ｍａｉ ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｐａ
ｐｅｒｃｕｔｓ ａｌｓｏ ｄｅｐｉｃｔ ｔｈｅ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｓｉｄｅ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ， ａｎｄ ｈｏｗ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｉｓ ｒｅａｌｌｙ ａｎ
ｅｐｉｓｔｅｍｏｌｏｇｉｃａｌ ｇｅｎｒｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｄｒｅａｍｓ ａｎｄ ｌｏｎｇｉｎｇ， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｖｅｒｓｅ， ｓｉｎｃｅ “Ｔｈｅ
Ｄｒｙａｄ” ａｎｄ “Ｔｈｅ ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ” ａｒｅ ａｂｏｕｔ ｓｐｉｒｉｔｓ ｔｈａｔ ｌｏｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｗｏｒｌｄ．
Ｍａｉ ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗａｓ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｉｎ ａ ｓｍａｌｌ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ ｆｉｇｕｒｅ ｍａｎｕｆａｃｔｕｒｅｄ ｉｎ
１８１２； ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｄｒｅａｍｓ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｗｒｉｔｉｎｇ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｈｉｓ
ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｅｆｉｎｅｍｅｎｔ． Ａｎｄｙ Ｗａｒｈｏｌｓ ｐｏｒｔｒａｉｔ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｆｒｏｍ １９８７ ｓｈｏｗｓ
ｈｏｗ ｔｈｅ ｄｒｅａｍ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ ｏｆ Ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ ｐｅｒｍｅａｔｅｓ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｗｏｒｋ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ
ｓｃｕｌｐｔｏｒ Ｂｊｒｎｅ Ｎｒｒｅｇａａｒｄｓ ｓｔａｔｕｅ ｆｒｏｍ ２００５， ｐｌａｃｅｄ ｉｎ Ｏｄｅｎｓｅ， ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｔｈｒｅｅ
ｃｏｎｆｌｉｃｔｉｎｇ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ： ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ， ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｌｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｌｆ
ｄｏｕｂｔｉｎｇ ｍｏｄｅｒｎ ａｒｔｉｓｔ． Ｏｎ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ， Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｗｏｒｋ ａｒｅ ｓｔｒｉｋｉｎｇｌｙ ｍｏｄ
ｅｒｎ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ ｏｆ １８６７； ａｌｉｅｎａｔｉｏｎ； ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ

Ｔｈｅ ｙｅａｒ １８６７ ｗａｓ ａ ｖｅｒｙ ｐｌｅａｓａｎｔ ａｎｄ ｅｖｅｎｔｆｕｌ ｏｎｅ ｉｎ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ
ｌｉｆｅ． Ｈｅ ｖｉｓｉｔｅｄ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｐａｒｉｓ； ｈｅ ｗｅｎｔ ｔｏ Ｓｗｉｔｚｅｒｌａｎｄ ａｎｄ ｈｅ ｗａｓ
ｍａｄｅ ｔｉｔｕｌａｒ ｃｏｕｎｃｉｌｌｏｒ ｏｆ ｓｔａｔｅ ｂｙ ｔｈｅ ｋｉｎｇ； ｉｎ Ｄｅｃｅｍｂｅｒ ｈｅ ｗａｓ ａｌｓｏ ｍａｄｅ ａｎ ｈｏｎｏｒ
ａｒｙ ｃｉｔｉｚｅｎ ｏｆ Ｏｄｅｎｓｅ， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｂｏｒｎ ｉｎ １８０５． Ｈｅ ｗａｓ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｈａｐｐｙ
ａｂｏｕｔ ｂｅｉｎｇ ｍａｄｅ ａ ｃｏｕｎｃｉｌｌｏｒ ｏｆ ｓｔａｔｅ， ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｆｅｌｔ ｔｈｉｓ ｔｉｔｌｅ ｉｎｃｒｅａｓｅｄ ｈｉｓ ｅｓｔｅｅｍ
ａｍｏｎｇ ｈｉｓ ｗｅａｌｔｈｙ ｐａｔｒｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃｓ．

Ｔｈｅ ｐｏｏｒ ｂｏｙ ｆｒｏｍ Ｏｄｅｎｓｅ ｗｈｏ ａｓ ａ ｃｈｉｌｄ ｈａｄ ｄｒｅａｍｅｄ ｏｆ ｆａｍｅ ａｎｄ ｇｌｏｒｙ ｈａｄ ｆｉ
ｎａｌｌｙ ｂｅｅｎ ｈｏｎｏｕｒｅｄ ａｎｄ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅｄ ａｓ ａｎ ａｒｔｉｓｔ ａｎｄ ａｎ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｃｅｌｅｂｒｉｔｙ． Ｈｉｓ
ｄｒｅａｍ ｈａｄ ｃｏｍｅ ｔｒｕｅ． Ｆｏｒ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ， ｂｅｉｎｇ ａ ｍｏｄｅｒｎ ａｒｔｉｓｔ ｏｎ ｔｈｅ



２１２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｍａｒｋｅｔ ｉｍｐｌｉｅｄ ｔｈｅ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｐｅｒｆｏｒｍ ａｓ ａｎ ａｒｔｉｓｔ ｔｏ ａ ｐｕｂｌｉｃ ｏｆ ｍｏｎａｒｃｈｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｏｆ
ｗｏｒｋｉｎｇ ｃｉｔｉｚｅｎｓ， ｔｏ ｍａｋｅ ｆｒｉｅｎｄｓ ｗｉｔｈ ａｒｔｉｓｔｓ ａｎｄ ｐｏｅｔｓ ｏｆ ｓｅｖｅｒａｌ ｎａｔｉｏｎｓ， ｔｏ ｂｅ
ｃｌｏｓｅｌｙ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｗｅａｌｔｈｙ ｐａｔｒｏｎｓ， ｔｏ ｓｔａｙ ｉｎ ｔｏｕｃｈ ｗｉｔｈ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔｓ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃｓ
ａｎｄ ｙｅｔ ｂｅ ａｎ ｅｃｃｅｎｔｒｉｃ ｇｅｎｉｕｓ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｍａｓｔｅｒｅｄ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ａ ｍｏｄｅｒｎ ａｒｔｉｓｔ ｅｘ
ｔｒｅｍｅｌｙ ｗｅｌｌ ａｎｄ ｈｅ ｌｏｖｅｄ ｐｌａｙｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｒｔ． Ｈｅ ｋｅｐｔ ｃｏｍｐａｎｙ ｗｉｔｈ ｋｉｎｇｓ ａｎｄ ｐｒｉｎｃｅｓ，
ｗａｓ ｉｎｖｉｔｅｄ ｔｏ ｗｏｒｋｅｒｓ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｍａｄｅ ａｐｐｅａｒａｎｃｅｓ ａｔ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｈａｒｉｔｙ
ｅｖｅｎｔｓ．

Ａｓ ａ ｍｏｄｅｒｎ ａｒｔｉｓｔ ａｎｄ ｐｏｅｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｔｒａｖｅｌｌｅｄ ａｌｌ ｏｖｅｒ Ｅｕｒｏｐｅ ｔｏ ｓｔａｙ ｉｎ ｃｏｎｔａｃｔ
ｗｉｔｈ ｃｏｌｌｅａｇｕｅｓ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ａｎｄ ｍｅｎｔｏｒｓ ａｎｄ ｈｅ ｌｏｖｅｄ ｔｏ ｔｒａｖｅｌ ｓｉｍｐｌｙ ｔｏ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ
ｃｕｌｔｕｒｅ， ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｎａｔｕｒｅ． Ｉｎ ｏｎｅ ｏｆ ｈｉｓ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ Ｔｈｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ ｏｆ Ｍｙ Ｌｉｆｅ
（１８５５ ／ １９７５） ｈｅ ｗｒｉｔｅｓ ａｂｏｕｔ ｈｏｗ ｈｅ ｆｅｌｔ ｕｎａｐｐｒｅｃｉａｔｅｄ ｉｎ Ｄｅｎｍａｒｋ， ｌｏｎｇｅｄ ｔｏ ｓｅｅ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ａｎｄ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｕｎｆａｍｉｌｉａｒ ａｃｑｕｉｒｅｄ ａ ｇｌｅａｍ ｏｆ ｐｅａｃｅ： “Ｔｏ ｔｒａｖｅｌ ｉｓ ｔｏ ｌｉｖｅ”
（Ｍｉｔ Ｌｉｖｓ Ｅｖｅｎｔｙｒ ３０１） ．

Ｈｉｓ ｔｒａｖｅｌｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｇｌａｄｄｅｎ ｈｉｓ ｈｅａｒｔ ａｎｄ ｇｉｖｅ ｈｉｍ ｐｅａｃｅ ｏｆ ｍｉｎｄ， ｈｏｗｅｖｅｒ．
Ｈｅ ｗａｓ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｔｒａｖｅｌｓ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｎｏｖｅｌｓ， ｔｒａｖｅｌ ｂｏｏｋｓ， ｊｏｕｒｎａｌｓ ａｎｄ ｆａｉｒｙｔａｌｅｓ
ａｎｄ ｈｅ ａｌｓｏ ｒｅｃｏｒｄｅｄ ｈｉｓ ｍａｎｙ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｉｎ ｓｍａｌｌ ｄｒａｗｉｎｇｓ． Ｔｈｅｓｅ ｄｒａｗｉｎｇｓ ｃａｐ
ｔｕｒｅｄ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ａｎｄ ｍｏｏｄｓ ａｎｄ， ｌｉｋｅ ｈｉｓ ｄｉａｒｉｅｓ， ｃａｎ ｂｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｓ ｔｒａｖｅｌ ｎｏｔｅｓ．
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｏｆｔｅｎ ｔｒａｖｅｌｌｅｄ ｂｙ ｃｏａｃｈ ａｎｄ ｂｙ ｔｒａｉｎ． Ｈｅ ｗａｓ ｆａｓｃｉｎａｔｅｄ ｂｙ ｔｈａｔ ｍｏｄｅｒｎ
ｍｏｄｅ ｏｆ ｔｒａｎｓｐｏｒｔａｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｔｒａｉｎ， ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｉｔ ａｓ ｔｈｅ ｆｉｒｅ ｄｒａｇｏｎ — ａｌｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ａｌｓｏ
ｈｏｐｅｆｕｌｌｙ ｉｍａｇｉｎｅｄ ａ ｆｕｔｕｒｅ ｗｉｔｈ ｓｔｅａｍｐｒｏｐｅｌｌｅｄ ｆｌｙｉｎｇ ｍａｃｈｉｎｅｓ！１

Ｗｈｅｎ ｈｅ ｗｅｎｔ ｔｏ Ｐａｒｉｓ ｉｎ １８６７ ｔｏ ｖｉｓｉｔ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｈｅ ｗｅｎｔ ｂｙ ｔｒａｉｎ．
Ｈｅ ａｌｓｏ ｌｏｖｅｄ ｔｈｅ ｔｒａｉｎｓ ｉｍｍｅｎｓｅ ｓｐｅｅｄ — ｉｔ ｔｒａｖｅｌｌｅｄ ａｔ ３０ ｋｍ ａｎ ｈｏｕｒ！
Ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｎｄ “Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ”
Ｔｈｅ １８６７ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｃａｍｅ ａｂｏｕｔ ａｔ ｔｈｅ ｉｎｉｔｉａｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｅｍｐｅｒｏｒ Ｎａｐｏ
ｌｅｏｎ ＩＩＩ． Ｔｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｉｔｓｅｌｆ ｄａｔｅｓ ｂａｃｋ ｔｏ １７５６， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｆａｉｒ ｗａｓ
ｈｅｌｄ ｉｎ Ｌｏｎｄｏｎ， ａｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ １９ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｔｈｅｒｅ ｗｅｒｅ ａｔ ｃｅｒｔａｉｎ ｉｎｔｅｒｖａｌｓ ｗｏｒｌｄ
ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｔｒａｄｅ， ａｒｔ， ｉｎｄｕｓｔｒｙ ａｎｄ ｓｃｉｅｎｃｅ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ， Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ ａｎｄ Ａｕｓｔｒａｌ
ｉａ． Ａｔ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｅｌｌｅ， ｉｔ ｗａｓ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｌｏｃａｔｅ ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｎ
ｔｈｅ ｌａｒｇｅ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｐａｒａｄｅ ｇｒｏｕｎｄ ｉｎ Ｐａｒｉｓ， ｔｈｅ Ｃｈａｍｐ ｄｅ Ｍａｒｓ， ａｎｄ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ａｒｅａ ａ
ｈｕｇｅ ｐａｖｉｌｉｏｎ ｗａｓ ｅｒｅｃｔｅｄ， ｓｕｒｒｏｕｎｄｅｄ ｂｙ ｇａｒｄｅｎｓ ａｎｄ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｓｍａｌｌｅｒ ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ
ｂｕｉｌｄｉｎｇｓ． Ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｗａｓ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｓｔ ｅｖｅｒ ｓｅｅｎ， ｃｏｍｐｒｉｓｉｎｇ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ５０，０００
ｅｘｈｉｂｉｔｏｒｓ ｆｒｏｍ ａｌｌ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ａｎｄ ｉｔ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｏｖｅｒ ９ ｍｉｌｌｉｏｎ ｖｉｓｉｔｏｒｓ． Ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉ
ｔｉｏｎ ｌｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ａｒｔ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｆｏｒｅｉｇｎ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｃｏｍｉｎｇ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｓｓ ｏｆ Ｅｕ
ｒｏｐｅ， ｗｈｏｓｅ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔｉｓｔｓ ａｎｄ ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｅｒｅ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｃｏｕｌｄ ｄｉｓ
ｐｌａｙ ｆｒｏｍ， ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ， Ｃｈｉｎａ ａｎｄ Ｊａｐａｎ． Ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｎｅｗ
ｉｎｓｉｇｈｔ ｉｎｔｏ ｏｒｉｅｎｔａｌ ａｒｔ． Ｉｔ ｗａｓ ｏｐｅｎ ｆｒｏｍ １ Ａｐｒｉｌ ｔｏ ３１ Ｏｃｔｏｂｅｒ．

Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｖｉｓｉｔｅｄ ｔｈｅ ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ ｆｒｏｍ Ａｐｒｉｌ １５ ｔｏ Ｍａｙ ９ ａｎｄ ｅｎ
ｊｏｙｅｄ ｉｔ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ． Ｈｅ ｗａｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ， ｉｎｄｕｓｔｒｙ ａｎｄ ｌｉｆｅｓｔｙｌｅ —
ｂｕｔ ｈｅ ｗａｓ ａｌｓｏ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｓｃｅｐｔｉｃａｌ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ａｎｄ ｕｒｂａｎｉｓａｔｉｏｎ． Ｉｎ ｈｉｓ ｌｅｔ
ｔｅｒｓ， Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｔｅｌｌｓ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄｓ ｏｆ ｈｉｓ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ａｎｄ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｓ， ｂｕｔ
ｈｅ ａｌｓｏ ｗｒｏｔｅ ａ ｆａｉｒｙｔａｌｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ， “Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” （１８６８） ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗａｓ
ａｃｔｕａｌｌｙ ｓｐｕｒｒｅｄ ｏｎ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｂｙ ａ Ｄａｎｉｓｈ ｊｏｕｒｎａｌ ｔｈａｔ ｈａｄ ｓｔａｔｅｄ ｔｈａｔ ｏｎｌｙ
ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｎｏｖｅｌｉｓｔ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｄｉｃｋｅｎｓ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｅｘｐｒｅｓｓ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ



“Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ”ｂｙ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ：Ａ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ ｏｎ Ｍｏｄｅｒｎ Ｔｉｍｅｓ ａｎｄ
Ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ ｏｆ １８６７ ／ ＡｎｎｅＭａｒｉｅ Ｍａｉ ２１３　　

ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｒｔｉｓｔｉｃａｌｌｙ２ ． “Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” ｏｐｅｎｓ ｌｉｋｅ ｔｈｉｓ：

Ｗｅｒｅ ｇｏｉｎｇ ｔｏ Ｐａｒｉｓ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ！

Ｎｏｗ ｗｅｒｅ ｔｈｅｒｅ！ Ｉｔ ｗａｓ ａ ｓｐｅｅｄｙ ｊｏｕｒｎｅｙ， ｄｏｎｅ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ｗｉｔｃｈｃｒａｆｔ — ｗｅ
ｗｅｎｔ ｂｙ ｓｔｅａｍ， ｉｎ ａ ｓｈｉｐ ａｎｄ ｏｎ ａ ｒａｉｌｒｏａｄ． Ｏｕｒ ｔｉｍｅ ｉｓ ｉｎｄｅｅｄ ａ ｔｉｍｅ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ．

Ｎｏｗ ｗｅ ａｒｅ ｉｎ ａ ｌａｒｇｅ ｈｏｔｅｌ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ Ｐａｒｉｓ． Ｔｈｅ ｓｔａｉｒｃａｓｅ ｉｓ ｄｅｃｏｒａｔｅｄ
ｗｉｔｈ ｆｌｏｗｅｒｓ， ａｎｄ ｓｏｆｔ ｃａｒｐｅｔｓ ａｒｅ ｓｐｒｅａｄ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｓｔｅｐｓ． Ｏｕｒ ｒｏｏｍ ｉｓ ｐｌｅａｓａｎｔ；
ｔｈｅ ｂａｌｃｏｎｙ ｄｏｏｒ ｉｓ ｏｐｅｎ， ａｎｄ ｗｅ ｃａｎ ｌｏｏｋ ｏｕｔ ｏｎｔｏ ａ ｌａｒｇｅ ｓｑｕａｒｅ． Ｄｏｗｎ ｔｈｅｒｅ
ｉｓ ｓｐｒｉｎｇ， ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｃｏｍｅ ｔｏ Ｐａｒｉｓ， ｈａｖｉｎｇ ａｒｒｉｖｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｗｅ ｄｉｄ， ｉｎ
ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｂｉｇ， ｙｏｕｎｇ ｃｈｅｓｔｎｕｔ ｔｒｅｅ ｗｉｔｈ ｄｅｌｉｃａｔｅ ｌｅａｖｅｓ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｔｏ ｏｐｅｎ．
Ｈｏｗ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｒｉｃｈｌｙ ｔｈａｔ ｔｒｅｅ ｉｓ ｄｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｙ ｏｆ ｓｐｒｉｎｇ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ
ｔｒｅｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｓｑｕａｒｅ！ Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｈａｓ ｓｔｅｐｐｅｄ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｏｗ ｏｆ ｌｉｖｉｎｇ ｔｒｅｅｓ ａｎｄ
ｌｉｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｒｏｏｔｓ ｔｏｒｎ ｕｐ． Ｗｈｅｒｅ ｔｈａｔ ｔｒｅｅ ｓｔｏｏｄ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｃｈｅｓｔ
ｎｕｔ ｗｉｌｌ ｂｅ ｐｌａｎｔｅｄ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｉｔ ｗｉｌｌ ｇｒｏｗ． （“Ｄｒｙａｄ”）

“Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｉｓ ｙｏｕｎｇ ｃｈｅｓｔｎｕｔ ｔｒｅｅ． Ｔｈｉｓ ｔｒｅｅ ｉｓ ｔｈｅ ｈｏｍｅ ｏｆ ａ
ｎａｔｕｒａｌ ｓｐｉｒｉｔ， ｔｈｅ ｄｒｙａｄ， ａｎｄ ｓｈｅ ａｎｄ ｈｅｒ ｔｒｅｅ ｌｉｖｅ ｉｎ ａ ｓｍａｌｌ ｐｅａｃｅｆｕｌ Ｆｒｅｎｃｈ ｖｉｌｌａｇｅ
ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ｉｓ ｔｅａｃｈｉｎｇ ａ ｆｌｏｃｋ ｏｆ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｈａｄｅ ｏｆ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｏｌｄ ｏａｋ
ｔｒｅｅ． Ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｂｏｕｔ Ｆｒａｎｃｅｓ ｇｌｏｒｉｏｕｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ａｓ
ｔｈｅ ｃｒａｄｌｅ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ． Ｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｗｏｒｌｄ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｌｓｏ ｒｅａｃｈ ｔｈｅ ｓｍａｌｌ ｖｉｌ
ｌａｇｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｌｏｎｇｓ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｗｏｒｌｄ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ｉｓ ｔａｌｋｉｎｇ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｗａｒｎｉｎｇ
ａｂｏｕｔ： ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｆｕｌｌ ｏｆ ｄａｎｇｅｒｓ ａｎｄ ｙｏｕｎｇ ｇｉｒｌｓ ｗｈｏ ｖｅｎｔｕｒｅ ｏｕｔ ｉｎｔｏ ｉｔ ｃａｎ
ｅａｓｉｌｙ ｍｅｅｔ ｗｉｔｈ ｍｉｓｆｏｒｔｕｎｅ ａｎｄ ｍｏｒａｌ ｄｅｐｒａｖｉｔｙ． Ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｄｒｅａｍｓ ａｂｏｕｔ ｖｉｓｉｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｇｒｅａｔ ｍｅｔｒｏｐｏｌｉｓ ｏｆ Ｐａｒｉｓ — ａｎｄ ｈｅｒ ｗｉｓｈｅｓ ｃｏｍｅ ｔｒｕｅ． Ｈｅｒ ｔｒｅｅ ｉｓ ｄｕｇ ｕｐ ａｎｄ ｐｌａｃｅｄ
ｏｎ ａ ｓｍａｌｌ ｓｑｕａｒｅ ｉｎ Ｐａｒｉｓ． Ａｔ ｆｉｒｓｔ ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｉｓ ｖｅｒｙ ｈａｐｐｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅｓｅ ｎｅｗ ｓｕｒｒｏｕｎｄ
ｉｎｇｓ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｐｌｅｎｔｙ ｔｏ ｓｅｅ ａｎｄ ｋｅｅｐ ｔｒａｃｋｓ ｏｆ． Ａｆｔｅｒ ａ ｓｈｏｒｔ ｗｈｉｌｅ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｓｈｅ
ｓｔａｒｔｓ ｔｏ ｆｅｅｌ ｂｏｒｅｄ． Ｓｈｅ ｌｏｎｇｓ ｔｏ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｈｅｒ ｔｒｅｅ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｔｈｅ ｂｉｇ ｃｉｔｙ
ａｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｗｉｓｈ ｃａｎ ｂｅ ｆｕｌｆｉｌｌｅｄ， ｂｕｔ ａｔ ａ ｄｅａｄｌｙ ｃｏｓｔ： ｔｈｅ ｄｒｙａｄ
ｗｉｌｌ ｄｉｅ ａｆｔｅｒ ｊｕｓｔ ｏｎｅ ｄａｙ ｉｎ ｔｈｅ ｃｉｔｙ． Ｂｕｔ ｈｅｒ ｗｉｓｈ ｉｓ ｔｏｏ ｓｔｒｏｎｇ． Ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｂｅｇｓ
ｈｉｇｈｅｒ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｐｏｗｅｒｓ ｔｏ ｂｅ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｈｅｒ ｔｒｅｅ：

Ｔａｋｅ ｆｒｏｍ ｍｅ ａｌｌ ｍｙ ｙｅａｒｓ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｇｒａｎｔ ｍｅ ｂｕｔ ｈａｌｆ ｏｆ ａ Ｍａｙ ｆｌｙ＇ｓ ｌｉｆｅ！ Ｆｒｅｅ
ｍｅ ｆｒｏｍ ｍｙ ｐｒｉｓｏｎ； ｇｉｖｅ ｍｅ ｈｕｍａｎ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｈｕｍａｎ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ， ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｂｅ ｂｕｔ
ｆｏｒ ａ ｆｌｅｅｔｉｎｇ ｍｏｍｅｎｔ， ｆｏｒ ｏｎｌｙ ｔｈｉｓ ｏｎｅ ｎｉｇｈｔ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｐｕｎｉｓｈ ｍｅ， ｉｆ ｙｏｕ ｗｉｓｈ，
ｆｏｒ ｍｙ ｌｏｎｇｉｎｇ ｆｏｒ ｌｉｆｅ！ Ｆｒｅｅ ｍｅ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｔｈｉｓ ｄｗｅｌｌｉｎｇ ｏｆ ｍｉｎｅ， ｔｈｉｓ ｆｒｅｓｈ ｙｏｕｎｇ
ｔｒｅｅ， ｗｉｔｈｅｒ， ｂｅ ｃｕｔ ｄｏｗｎ， ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ａｓｈｅｓ， ａｎｄ ｂｌｏｗｎ ａｗａｙ ｂｙ ｔｈｅ ｗｉｎｄｓ！
（“Ｄｒｙａｄ”）

Ａｎｄ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｉｓ ｆｒｅｅ ｏｆ ｈｅｒ ｔｒｅｅ ａｎｄ ｅｎｔｅｒｓ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ａｓ ａ ｌｏｖｅｌｙ
ｙｏｕｎｇ ｗｏｍａｎ ｔｈａｔ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ ａ ｓｐｒｉｎｇ ｇｏｄｄｅｓｓ． Ｉｎ ｈｅｒ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｃｌｏｔｈｅｓ ｓｈｅ ｖｉｓｉｔｓ ｔｈｅ
ｂｏｕｌｅｖａｒｄｓ， ｔｈｅ ｓｈｏｐｓ， ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈｅｓ， ｔｈｅ ｒｅｓｔａｕｒａｎｔｓ， ｔｈｅ ｂａｌｌｒｏｏｍｓ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｔｈｅ
ｓｅｗｅｒｓ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｗｏｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｍａｄｅｌｅｉｎｅ



２１４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｃｈｕｒｃｈ ｓｈｅ ｓｅｅｓ ｔｈｅ ｅｌｅｇａｎｔｌｙ ｄｒｅｓｓｅｄ ｗｏｍｅｎ ｋｎｅｅｌｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ａｌｔａｒ ｏｒ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｃｏｎｆｅｓ
ｓｉｏｎ． Ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｎｏｔｉｃｅｓ ｔｈａｔ， ａｓ ａ ｎａｔｕｒａｌ ｓｐｉｒｉｔ， ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ ｂｅｌｏｎｇ ｔｈｅｒｅ．
Ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｒｖｉｃｅ ｉｓ ｌｉｋｅ ａ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｅｌｅｇａｎｔ ｔｈｅａｔｒｅ， ｗｈｅｒｅ ｒｉｃｈ ｍｅｎ ａｎｄ ｗｏｍｅｎ ｄｉｓｐｌａｙ
ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｆｏｒ ｏｔｈｅｒｓ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｔａｋｅｎ ｕｐ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｄｅｖｏｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｈｕｒｒｉｅｓ
ａｗａｙ ａｎｄ ｄｅｓｃｅｎｄｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｍｏｄｅｒｎ ｆｅａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｔｙ — ｔｈｅ ｓｅｗｅｒｓ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ
ｒａｔｓ ｌｉｖｅ ｔｈｅｉｒ ｌｉｆｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｒａｔｓ ａｒｅ ｓｃｅｐｔｉｃａｌ ａｂｏｕｔ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ａｎｄ ｐｒｏｇｒｅｓｓ． Ｔｈｅ ｇａｒ
ｂａｇｅ ｏｆ ｏｌｄ ｔｉｍｅｓ ｗａｓ ｂｅｔｔｅｒ — ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｉｓ ｔｏｏ ｃｌｅａｎ ｆｏｒ ａ ｒａｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｉｔｉｚｅｎｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｂｉｇ ｃｉｔｙ ｍａｋｅ ｔｏｏ ｍｕｃｈ ｎｏｉｓｅ． Ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｈｕｒｒｉｅｓ ｏｆｆ ｔｏ ａ ｂａｌｌｒｏｏｍ， ｗｈｅｒｅ ｍａｎｙ ｌｉｇｈｔ
ｌｙ ｃｌａｄ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｄａｎｃｉｎｇ． Ｔｈｅ ｂａｌｌ ｉｓ ｒａｄｉａｎｔｌｙ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ， ｂｕｔ ｔｈｏｓｅ ｄａｎｃｉｎｇ ａｒｅ
ｔａｋｅｎ ｕｐ ｗｉｔｈ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ； ｔｈｅｙ ａｌｓｏ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ ａｌｍｏｓｔ ｈｙｐｎｏｔｉｓｅｄ ａｎｄ ｐｏｉｓｏｎｅｄ ｂｙ ａｌｌ
ｔｈｅ ｐｌｅａｓｕｒｅｓ． Ｌａｔｅｒ ｔｈａｔ ｎｉｇｈｔ， ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｖｉｓｉｔｓ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｈｅｒ ｔｉｍｅ ｉｓ
ｑｕｉｃｋｌｙ ｄｒａｗｉｎｇ ｔｏ ａｎ ｅｎｄ． Ｗｈｅｎ ｄａｙｌｉｇｈｔ ｃｏｍｅｓ， ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｄｉｅ． Ａｎｄ ｓｈｅ ｃａｎ ａｌｒｅａｄｙ
ｎｏｔｉｃｅ ｔｈｅ ｗｅａｒｉｎｅｓｓ ｔｈａｔ ｉｓ ｃｒｅｅｐｉｎｇ ｕｐ ｏｎ ｈｅｒ：

Ｓｈｅ ｆｅｌｔ ａ ｙｅａｒｎｉｎｇ ｔｏ ｒｅｓｔ ｏｎ ｔｈｅ ｓｏｆｔ Ｏｒｉｅｎｔａｌ ｃｕｓｈｉｏｎｓ ａｎｄ ｃａｒｐｅｔｓ， ｏｒ ｔｏ ｄｕｃｋ
ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｃｌｅａｒ ｗａｔｅｒ ａｓ ｄｉｄ ｔｈｅ ｂｒａｎｃｈｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｅｅｐｉｎｇ ｗｉｌｌｏｗ． Ｂｕｔ ｔｈｅ Ｍａｙ ｆｌｙ
ｈａｓ ｎｏ ｒｅｓｔ． Ｉｎ ａ ｆｅｗ ｍｉｎｕｔｅｓ ｔｈｅ ｄａｙ ｗｏｕｌｄ ｅｎｄ． Ｈｅｒ ｔｈｏｕｇｈｔｓ ａｎｄ ｈｅｒ ｌｉｍｂｓ
ｔｒｅｍｂｌｅｄ， ａｎｄ ｓｈｅ ｓａｎｋ ｉｎ ｔｈｅ ｇｒａｓｓ ｂｅｓｉｄｅ ｔｈｅ ｂａｂｂｌｉｎｇ ｓｔｒｅａｍ． “Ｙｏｕ ｓｐｒｉｎｇ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅａｒｔｈ ｗｉｔｈ ｅｔｅｒｎａｌ ｌｉｆｅ，”ｓｈｅ ｓａｉｄ． “Ｃｏｏｌ ｍｙ ｔｏｎｇｕｅ； ｇｉｖｅ ｍｅ ａ ｒｅｆｒｅｓｈ
ｉｎｇ ｄｒｉｎｋ！” （“Ｄｒｙａｄ”）

Ｂｕｔ ｔｈｅ ｆｏｕｎｔａｉｎ ｉｓ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌ ａｎｄ ｍｅｃｈａｎｉｃａｌ ａｎｄ ｉｓ ｉｎｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｇｉｖｉｎｇ ｔｈｅ ｄｒｙａｄ
ｔｈｉｒｓｔｑｕｅｎｃｈｉｎｇ ｗａｔｅｒ． Ｔｈｅ ｇｒａｓｓ ｔｏｏ ｒｅｊｅｃｔｓ ｈｅｒ． Ｉｆ ｉｔ ｉｓ ｐｉｃｋｅｄ， ｉｔ ｄｉｅｓ． Ａｎｄ ｔｈｅ
ｌｉｇｈｔ ｂｒｅｅｚｅ ｏｎｌｙ ｐｒｏｍｉｓｅｓ ｔｏ ｌａｙ ｄｕｓｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｉｓ ｄｅａｄ ａｎｄ ｈｅｒｓｅｌｆ ｂｅ
ｃｏｍｅｓ ｄｕｓｔ：

Ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｆｅｌｔ ａ ｔｅｒｒｏｒ ｃｒｅｅｐ ｏｖｅｒ ｈｅｒ， ｌｉｋｅ ａ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ， ｂｌｅｅｄｉｎｇ ｔｏ ｄｅａｔｈ ｉｎ
ｔｈｅ ｂａｔｈ ｆｒｏｍ ａ ｓｅｖｅｒｅｄ ａｒｔｅｒｙ， ｓｔｉｌｌ ｗｉｓｈｅｓ ｔｏ ｌｉｖｅ， ｗｈｉｌｅ ｈｅｒ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｇｒａｄｕａｌｌｙ
ｌｅａｖｅｓ ｈｅｒ ｆｒｏｍ ｌｏｓｓ ｏｆ ｂｌｏｏｄ． Ｓｈｅ ｒｏｓｅ， ｓｔａｇｇｅｒｅｄ ａ ｆｅｗ ｓｔｅｐｓ ｆｏｒｗａｒｄ， ａｎｄ ｔｈｅｎ
ｓａｎｋ ａｇａｉｎ ｂｅｆｏｒｅ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｃｈｕｒｃｈ． Ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｗａｓ ｏｐｅｎ； ａ ｌｉｇｈｔ ｂｕｒｎｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ａｌ
ｔａｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｒｇａｎ ｓｏｕｎｄｅｄ． Ｗｈａｔ ｍｕｓｉｃ！ （“Ｄｒｙａｄ”）

Ｔｈｅ ｓｏｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｍａｌｌ ｃｈｕｒｃｈ ｉｓ ｎｏ ｃｏｎｓｏｌａｔｉｏｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｆｏｒ ｉｔ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｔｈａｔ
ｓｈｅ ｈａｓ ａｌｌｏｗｅｄ ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅ ｐｌｕｃｋｅｄ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｉｎｔｏ ｗｈｉｃｈ Ｇｏｄ ｈａｄ ｐｌａｃｅｄ
ｈｅｒ ａｎｄ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｎｏｗ ｍｕｓｔ ｄｉｅ． Ｔｈｅ ｗｉｎｄ ａｌｓｏ ａｎｎｏｕｎｃｅｓ ｈｅｒ ｄｅｍｉｓｅ， ａｎｄ ｓｈｅ ｆｉｎａｌｌｙ
ｆａｌｌｓ ａｓ ａ ｄｅｗ ｄｒｏｐ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍｏｒｎｉｎｇ ｌｉｇｈｔ． Ａｌｌ ｔｈａｔ ｉｓ ｌｅｆｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｉｓ ａ ｓｍａｌｌ ｃｈｅｓｔ
ｎｕｔ ｂｌｏｓｓｏｍ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｓｏｏｎ ｂｅ ｔｒａｍｐｌｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｄｕｓｔ ｂｙ ｔｈｅ ｍａｎｙ ｖｉｓｉｔｏｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ
ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｅｎｄｓ ｈｉｓ ｔａｌｅ ｗｉｔｈ ａｎ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ： “Ａｌｌ ｔｈｉｓ ｈａｓ ｈａｐ
ｐｅｎｅｄ ａｎｄ ｂｅｅｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ． Ｗｅ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ ｉｔ， ａｔ ｔｈｅ Ｐａｒｉｓ Ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ
１８６７， ｉｎ ｏｕｒ ｔｉｍｅ， ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ａｎｄ ｗｏｎｄｅｒｆｕｌ ｔｉｍｅ ｏｆ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ” （“Ｄｒｙａｄ”） ．

Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｓｈｏｗｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅｓ ａｒｅ ｇｒｅａｔ ａｎｄ ｗｏｎｄｅｒｆｕｌ ｂｕｔ
ａｌｓｏ ｔｈａｔ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｉｓ ａ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ， ｄｅａｄｌｙ ｆａｉｒｙｔａｌｅ． Ｔｈｅ ｍａｎｙ ｐｌｅａｓｕｒｅｓ ｌｅａｄ ｔｏ ｄｅ
ｐｒａｖｉｔｙ． Ｎａｔｕｒｅ ｉｓ ｅｘｐｌｏｉｔｅｄ ｂｙ ｍａｎｋｉｎｄ， ｔｈｅ ｒｏｏｔｓ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｏｎ ａｒｅ ｐｕｌｌｅｄ ｕｐ， ａｎｄ ｔｈｅ
ｂａｌａｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍａｎｋｉｎｄ， ｎａｔｕｒｅ， ｂｅｌｉｅｆ ａｎｄ ｓｐｉｒｉｔ — ｗｈｉｃｈ ｅｘｉｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｍａｌｌ ｖｉｌ



“Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ”ｂｙ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ：Ａ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ ｏｎ Ｍｏｄｅｒｎ Ｔｉｍｅｓ ａｎｄ
Ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ ｏｆ １８６７ ／ ＡｎｎｅＭａｒｉｅ Ｍａｉ ２１５　　

ｌａｇｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｄｒｙａｄ ｇｒｅｗ ｕｐ — ｉｓ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ． Ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｉｓ ａ ｐａｒａｄｏｘ ｏｆ ｌｏｓｓ， ｄｅｐｒａｖ
ｉｔｙ， ｕｎｒｅｓｔ， ａｍｕｓｅｍｅｎｔ ａｎｄ ｃｒｕｅｌｔｙ． Ｈｅｒｅ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ａｒｔ ｏｆ ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｉｎｇ， ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ
ｏｌｄ ｐｒｉｅｓｔ ｍａｓｔｅｒｓ， ｈａｓ ｓｌｉｐｐｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ａｓ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｇａｚｅ — ‘ｗｅ ｓａｗ ｉｔ ｗｉｔｈ ｏｕｒ ｖｅｒｙ ｅｙｅｓ’ — ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｐｅｏｐｌｅ
ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｓｅｅｋ ｓｕｒｐｒｉｓｅｓ ａｎｄ ｐｌｅａｓｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｌｏｕｒｆｕｌ ｏｕｔｓｉｄｅ ｗｏｒｌｄ ｄｏｍｉｎａｔｅｓ ａｓ ａ
ｆｏｒｍ ｏｆ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ．

Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗａｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａ ｗｒｉｔｅｒ． Ｈｅ ａｌｓｏ ｗｏｒｋｅｄ ｗｉｔｈ ｖａｒｉｏｕｓ
ｇｅｎｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｐａｐｅｒｃｕｔｔｉｎｇ． Ｈｅｒｅ ｔｏｏ ｈｅ ｄｅｐｉｃｔｓ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ａｓ ａ
ｎｅｗ ｈｕｍａｎ ｂａｓｉｓ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ｏｎｅ ｏｆ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｐａｐｅｒｃｕｔｓ ｓｈｏｗｓ ａ
ｗｈｉｔｅ ｃｌｏｗｎ ｗｉｔｈ ａ ｗｉｄｅｏｐｅｎ ｍｏｕｔｈ ｔｈａｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｓｔｉｆｆｅｎｅｄ ｉｎ ｆｅａｒ ａｎｄ ｉｓ ａｌｍｏｓｔ
ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ “Ｔｈｅ Ｓｃｒｅａｍ” （１８９３） ｂｙ ｔｈｅ Ｎｏｒｗｅｇｉａｎ ａｒｔｉｓｔ Ｅｄｖａｒｄ
Ｍｕｎｃｈ． Ｔｈｅ ｃｌｏｗｎ ｉｓ ｃａｒｒｙｉｎｇ ａ ｔｒａｙ ｗｉｔｈ ｃｉｔｙ ｂｕｉｌｄｉｎｇｓ： ａｔ ｔｏｗｅｒ， ａ ｍｉｌｌ， ａ ｃｈｕｒｃｈ
ａｎｄ ｓｏｍｅ ｈｏｕｓｅｓ ａｎｄ ａ ｓｗａｎ． Ｔｈｅ ｐａｐｅｒｃｕｔ ｉｓ ａｎ ａｌｌｅｇｏｒｙ ｏｆ ｆｒａｇｉｌｅ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｂａｓｅｄ
ｏｎ ｓｕｃｈ ｕｎｋｎｏｗｎ ａｎｄ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｆｒｉｇｈｔｅｎｉｎｇ ｆｏｒｃｅｓ ａｓ ｔｈｅ ｗｈｉｔｅ ｃｌｏｗｎ ／ ｔｈｅ ｐｌａｓｔｅｒｅｒ —
ａ ｆｉｇｕｒｅ ｔｈａｔ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｍｏｄｅｒｎ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｉｔｓｅｌｆ．
Ｂｕｔ ｔｈｅ ｓｗａｎ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ａｓ ａ ｒｅｍｉｎｄｅｒ ｏｆ ａｒｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｆａｉｒｙｔａｌｅ． Ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｅ ｆａｉｒｙｔａｌｅ ｃａｎ ｐｅｒｈａｐｓ ｍａｉｎｔａｉｎ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙｓ ｐａｒａｄｏｘ ｏｆ ｃｒｕｅｌｔｙ
ａｎｄ ｐｌｅａｓｕｒｅ ａｎｄ ｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ ｍｏｄｅｒｎ ｌｉｆｅｆｏｒｍｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｃｏｎｓｅ
ｑｕｅｎｃｅｓ．

Ｔｈｅ ｆａｉｒｙｔａｌｅ ｉｓ ａｎ ｅｐｉｓｔｅｍｏｌｏｇｉｃａｌ ｇｅｎｒｅ — ｉｔ ｐｌａｃｅｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｉｎ ｒｅｌｉｅｆ ａｎｄ ａｐ
ｐｅａｌｓ ｔｏ ｐｅｏｐｌｅｓ ｏｗｎ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｓｅｎｓｅ ａｎｄ ｃａｐａｃｉｔｙ ｆｏｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｔｈｅ ｔａｌｅ ｏｆ “Ｔｈｅ
Ｄｒｙａｄ” ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔａｌｅ “Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ” （１８３７） ３ ． Ｂｏｔｈ ｄｅ
ｓｃｒｉｂｅ ａ ｆｅｍａｌｅ ｎａｔｕｒａｌ ｓｐｉｒｉｔ ｔｈａｔ ｌｏｎｇｓ ｔｏ ｇｏ ｂｅｙｏｎｄ ｈｅｒ ｏｗｎ ｕｎｉｖｅｒｓｅ ａｎｄ ｐｅｒｉｓｈｅｓ ａｓ
ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｍｅｅｔｉｎｇ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｗｏｒｌｄ． Ｂｕｔ ｗｈｉｌｅ “Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” ｉｓ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ａ ｔａｌｅ ｔｈａｔ
ｃｒｉｔｉｃｉｓｅｓ ｃｉｖｉｌｉｓａｔｉｏｎ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ， ‘Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ’ ｉｓ ａｎ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌｉｓｔ ｔａｌｅ
ａｂｏｕｔ ｌｏｖｅ． Ｗｈａｔ ｔｈｅ ｔｗｏ ｔａｌｅｓ ｐｅｒｈａｐｓ ｓｈａｒｅ ｉｓ ａ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｉｄｅａ
ｏｆ ｌｏｎｇｉｎｇ ａｎｄ ｄｒｅａｍ ｔｈａｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｅｓ Ｅｕｒｏｐｅａｎ Ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ — ａｎｄ ｔｈａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎ
ｈｉｍｓｅｌｆ ｈｅｌｐｓ ｔｏ ｓｈａｐｅ ａｎｄ ｄｅｖｅｌｏｐ． Ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｈｏｕｇｈｔｐｒｏｖｏｋｉｎｇ ｔｈａｔ ｗｈｉｌｅ Ｒｏｍａｎｔｉｃ
ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｆｔｅｎ ｌｏｎｇ ｔｏ ｂｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ ｈｏｐｅ ｔｏ ｇｌｉｍｐｓｅ ｂｅａｕ
ｔｙ ａｎｄ ｔｒｕｔｈ ｈｅｒｅ， ｉｎ “Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” ａｎｄ “Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ” ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｗｏｒｌｄ
ｔｈａｔ ｌｏｎｇｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ， ｗｉｔｈ ｆａｔａｌ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ， ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｔｏ ｇａｉｎ ａｃｃｅｓｓ
ｔｏ ｉｔ．

“Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” ｗａｓ ｌａｔｅｒ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ａ ｓｔｉｍｕｌａｔｉｎｇ ａｒｔｉｓｔｉｃ ａｄａｐｔａｔｉｏｎ ｉｎ ａ ｏｎｅ
ｍａｎ ｄｒａｍａｔｉｃ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｂｙ ｔｈｅ Ｃａｎａｄｉａｎ ａｒｔｉｓｔ Ｒｏｂｅｒｔ Ｌｅｐａｇｅ ｃａｌｌｅｄ “Ｔｈｅ Ａｎｄｅｒｓ
ｅｎ Ｐｒｏｊｅｃｔ” （２００５） ． Ｒｏｂｅｒｔ Ｌｅｐａｇｅ （ｂ． １９５７） ｓｈｉｆｔｓ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ １００ ｙｅａｒｓ ｏｎ ｔｏ Ｐａｒ
ｉｓ ｉｎ １９６７， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ａｇｅ， ｗｈｅｒｅ ａｒｔ ｅａｓｉｌｙ ｂｅｃｏｍｅｓ
ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ ｍａｒｋｅｔ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｐｒｏｊｅｃｔｍａｋｉｎｇ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ．

Ａｔ ｔｈｅ Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ２０１０， ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｉｔｏｒｓ ｈａｄ ａｎ ｏｐｐｏｒｔｕ
ｎｉｔｙ ｏｆ ｓｅｅｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｅ ｏｆ Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ ａｔ ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ｓｔａｎｄ ａｎｄ ｂｅ ｒｅｍｉｎｄｅｄ ｏｆ
Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｆａｉｒｙｔａｌｅ． Ｉｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎ， ｗｈｏ ｈｕｒｒｉｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｅｘ
ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｐａｒｉｓ， ｈａｄ ｂｅｅｎ ａｌｉｖｅ ｔｏｄａｙ， ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｄｏｕｂｔ ｌｉｋｅ ｔｏ ｈａｖｅ ｊｏｉｎｅｄ
ｉｎ ｔｈｅ ｍａｎｙ ｆｅｓｔｉｖｉｔｉｅｓ ｉｎ Ｓｈａｎｇｈａｉ． Ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ２０１０ ｏｐｅｎｓ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ
ｍｏｔｔｏ “Ｂｅｔｔｅｒ Ｃｉｔｙ ／ Ｂｅｔｔｅｒ Ｌｉｆｅ”， ａｎｄ ｉｆ ｏｎｅ ａｌｌｏｗｓ ｏｎｅｓｅｌｆ ｔｏ ｒｅａｄ “Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” ａｎｄ
“Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ” ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｍｏｔｔｏ， ｏｎｅ ｃａｎ ｓａｙ ｔｈａｔ “Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” ｉｎｄｉ



２１６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｒｅｃｔｌｙ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｈｏｐｅ ｏｆ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｃｉｔｙ， ｗｈｉｌｅ “ Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｍｅｒｍａｉｄ” ｆａｎｔａｓｉｓｅｓ
ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｗｉｓｈ ｆｏｒ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｌｉｆｅ．
Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｔ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ
Ａｓ ａ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｅｌｅｂｒｉｔｙ， ｉｔ ｗａｓ ｎａｔｕｒａｌ ｆｏｒ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｔｏ ｖｉｓｉｔ ａｎｄ ｍａｋｅ
ａｎ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ａｔ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｐａｒｉｓ ｉｎ １８６７． Ｉｎ ｈｉｓ ｄｉａｒｙ ａｎｄ ｌｅｔｔｅｒｓ ｏｎｅ
ｃａｎ ｆｏｌｌｏｗ ｈｏｗ ｈｅ ｓｐｅｎｄｓ ｈｏｕｒｓ ａｔ ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｉｓ ｗｏｒｎ ｏｕｔ ｂｙ ｔｈｅ ｍａｎｙ ｉｍｐｒｅｓ
ｓｉｏｎｓ， ｂｕｔ ｒｅｍａｒｋｓ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｆｅｅｌ ｈｉｍｓｅｌｆ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｏｖｅｒ
ｗｈｅｌｍｅｄ． Ｈｅ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ ｏｎ ｔｈｅ Ｃｈａｍｐ ｄｅ Ｍａｒｓ ｉｔ ｌｏｏｋｓ ａｓ ｉｆ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｎｙ ｂｕｉｌｄ
ｉｎｇｓ ｈａｓ ｌｅｆｔ ｉｔｓ ｕｓｕａｌ ｐｌａｃｅ． Ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｐａｓｔｅｄ ｏｎ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｄｏ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ
ｍａｋｅ ａｎｙ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｎ ｈｉｍ． Ａｆｔｅｒ ａ ｆｅｗ ｄａｙｓ ａｔ ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｈｅ ｆｉｎａｌｌｙ ｆｉｎｄｓ ａ
ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｉｍａｇｅ ｔｈａｔ ｃａｎ ｅｘｐｒｅｓｓ ｈｉｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｉｎ ａ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ Ｍａｔｈｉｌｄｅ ｒｓｔｅｄ ｄａｔｅｄ
２２ Ａｐｒｉｌ １８６７ ｈｅ ｗｒｉｔｅｓ： “ Ｉ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ ｗａｌｋｉｎｇ ｌｉｋｅ ａ ｐｙｇｍｙ ｏｎ ａ ｌａｒｇｅ ｔａｂｌｅ ｗｉｔｈ
ｅｎｏｒｍｏｓ ｋｎｉｃｋｋｎａｃｋｓ ｆｒｏｍ ｅｖｅｒｙ ｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． ” ４ Ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｓ ａ
ｔｒａｙ ｔｈａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｃｒｅａｔｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｐａｐｅｒｃｕｔ ｎｏｗ ｅｍｅｒｇｅｓ ｈｅｒｅ ｉｎ ａ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｖｅｒｓｉｏｎ — ｈｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａｄｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｐｙｇｍｙ！ Ｈｅ ｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｖｉｓｉｔｓ ｔｈｅ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｈｏｕｓｅ ａｔ ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｉｔ ｄｉｓａｐｐｏｉｎｔｅｄ ｈｉｍ： “Ｗｅｎｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｈｏｕｓｅ — ｉｔ ｃｏｓｔ ｈａｌｆ ａ ｆｒａｎｃ ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ ｓｅｅ ｈｅｒｅ． Ｉ ｄｉｄ ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｓｅｅ ａ
Ｃｈｉｎａｍａｎ ［ ． ． ． ］” （Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｄｉａｒｉｅｓ ２７８）， ｈｅ ｎｏｔｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｄｉａｒｙ ｏｎ
２ Ｍａｙ． ５

Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅ ｏｎ ｗｈａｔ ｔｏ ｈｉｍ ａｒｅ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｘｏｔｉｃ
ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ． Ｈｅ ｉｓ ａｌｓｏ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｐｒｅｏｃｃｕｐｉｅｄ ｗｉｔｈ ｈｏｗ ｈｉｓ ｏｗｎ ｗｒｉｔｉｎｇｓ
ａｒｅ ｂｅｉｎｇ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｎｄ ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｈｅ ｎｏｔｉｃｅｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｂｏｏｋｓ ａｔ ｔｈｅ
Ｂｒｉｔｉｓｈ ｓｔａｎｄ ａｒｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌｌｙ ｂｏｕｎｄ ａｎｄ ｒｅｍａｒｋｓ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｒｕｌｙ ａｎ ｅｘｃｅｌｌｅｎｔ ｉｄｅａ．
Ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｋｎｏｗｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｗｒｉｔｅｒｓ ｈａｖｅ ｈａｄ ｔｈｅｉｒ ｂｕｓｔ ｐｕｔ ｏｎ ｄｉｓｐｌａｙ， ｂｕｔ ｈｉｓ
ｂｕｓｔ ｉｓ ｌａｃｋｉｎｇ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｒｅｃａｌｌ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｏｒｇａｎｉｓｅｒｓ ｈａｄ ａｓｋｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ
ａ ｍａｒｂｌｅ ｂｕｓｔ ｏｆ ｈｉｍ． Ｈｅ ｉｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｐｕｔ ｏｕｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｂｕｓｔ ｏｆ Ｂｊｒｎｓｔｊｅｒｎｅ
Ｂｊｒｎｓｏｎ （１８３２ ! １９１０） ｈａｓ ａｒｒｉｖｅｄ ａｎｄ ｎｏｗ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔｓ Ｄｅｎｍａｒｋ．

Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｎｏｔｅｓ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃｓ ｗｈｏ ｐｒａｉｓｅ ｈｉｍ， ａｎｄ ｈａｐｐｉｌｙ ｒｅ
ｌａｔｅｓ ｔｈａｔ ａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｌａｄｙ ｋｎｏｗｓ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ， ｗｈｉｌｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｏｎｅ ａｓｋｓ ｆｏｒ ｈｉｓ ａｕｔｏｇｒａｐｈ
ａｎｄ ａ ｔｈｉｒｄ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅｓ ｈｉｍ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｐｏｒｔｒａｉｔ． Ｄｕｒｉｎｇ ａｌｌ ｔｈｅ ｍａｎｙ ｄｉｖｅｒｓｉｏｎｓ ａｎｄ
ａｍｕｓｅｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｑｕｉｃｋ ｇｌｉｍｐｓｅｓ ａｔ ｔｈｅ Ｐａｒｉｓｉａｎ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ， ｈｅ ｆｅｅｌｓ ｉｌｌ， ａｇｉｔａｔｅｄ ａｎｄ
ｄｉｓｓａｔｉｓｆｉｅｄ ｗｉｔｈ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｈｉｍｓｅｌｆ．

Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｒｅａｌｌｙ ｇｉｖｅｓ ｔｈｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ａ ｍｏｄｅｒｎ， ｃｏｓｍｏｐｏｌｉｔａｎ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ
ｃｅｌｅｂｒｉｔｙ， ｆａｍｉｌｉａｒ ｗｉｔｈ ｂｏｔｈ ｓｐｌｅｅｎ ａｎｄ ａ ｆｒａｇｍｅｎｔｅｄ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ — ａｎｄ ｓｏｍｅｏｎｅ ｗｈｏ
ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｗｏｒｋｓ ｏｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ｉｍａｇｅ， ｍａｋｉｎｇ ｓｕｒｅ ｈｅ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ｅｙｅ， ｇｉｖｉｎｇ ｉｎ
ｔｅｒｖｉｅｗｓ ａｎｄ ａｌｌｏｗｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅ ｓｕｉｔａｂｌｙ ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｃｈａｍｐａｇｎｅ， ｐｉèｃｅｓ ｄｏｃ
ｃａｓｉｏｎ ａｎｄ ｈｕｒｒａｈｓ．

Ｏｎｅ ｎｏｔｉｃｅｓ ｈｏｗ ｍｅｔｉｃｕｌｏｕｓｌｙ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗａｔｃｈｅｓ ｏｖｅｒ ｈｉｓ ｐｕｂｌｉｃ ｅｓｔｅｅｍ． Ａｎｄ
ｔｈｉｓ ａｍｂｉｔｉｏｎ ｈｅ ｔａｋｅｓ ｗｉｔｈ ｈｉｍ ｅｖｅｒｙｗｈｅｒｅ ｈｅ ｇｏｅｓ， ａｌｓｏ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｉｓ ａ ｇｕｅｓｔ ａｔ ｔｈｅ
Ｎｏｒｄｉｃ Ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ ｉｎ １８７２． Ｏｎ １７ Ｊｕｎｅ １８７２， ｈｅ ｎｏｔｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｄｉａｒｙ：
“Ｏｎｅ ｔｈｉｎｇ ｖｅｘｅｄ ｍｅ ａｔ ｔｈｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｈｅｒｅ， ａｓ ｉｎ Ｐａｒｉｓ， ｍｙ ｂｕｓｔ ｗａｓ ａｂｓｅｎｔ，
ｗｈｉｃｈ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｎｄ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ， ａｓ ｉｎ Ｐａｒｉｓ， ｔｈａｔ ｏｆ Ｂｊｒｎｓｏｎ ｗｅｒｅ



“Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ”ｂｙ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ：Ａ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ ｏｎ Ｍｏｄｅｒｎ Ｔｉｍｅｓ ａｎｄ
Ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ ｏｆ １８６７ ／ ＡｎｎｅＭａｒｉｅ Ｍａｉ ２１７　　

ｐｒｅｓｅｎｔ． Ｉ ｅｘｉｓｔｅｄ ｉｎ ｃｈｏｃｏｌａｔｅ， ｓｏ ｉｔ ｗａｓ ａｌｓｏ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｎｉｂｂｌｅ ａｗａｙ ａｔ ｍｅ”（Ｈａｎｓ
Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｄｉａｒｉｅｓ ２９９） ． Ｍｏｄｅｒｎ ｌｉｆｅ ａｓ ａｎ ａｒｔｉｓｔ ａｎｄ ｗｒｉｔｅｒ ｃｏｕｌｄ ｑｕｉｔｅ ｌｉｔ
ｅｒａｌｌｙ ｂｅｉｎｇ ｅｘｐｏｓｅｄ ｔｏ ｂｅｉｎｇ ｎｉｂｂｌｅｄ ａｎｄ ｓａｌｉｖａｔｅｄ ｏｖｅｒ ｂｙ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ！

Ｉｓ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａ ｃｅｌｅｂｒｉｔｙ ｗｈｏｓｅ ｓｔａｇｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｌｉｆｅ ｅｎｄｓ ｕｐ ｂｅ
ｉｎｇ ｍｏｒｅ ｅｘｃｉｔｉｎｇ ｔｈａｎ ｈｉｓ ａｒｔ， ａｓ ｈａｓ ｈａｐｐｅｎｅｄ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｎｄ Ａｍｅｒ
ｉｃａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ２０ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ？ Ｎｏ ｏｎｅ — ｅｉｔｈｅｒ ｎｏｗ ｏｒ ｔｈｅｎ — ｔｈａｔ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ
ｃａｓｅ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａｌｗａｙｓ ａｎ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｂａｓｉｓ ｆｏｒ ｈｉｓ ｆａｍｅ： ｔｈｅ ｆａｉｒｙｔａｌｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｎ １８６７
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗａｓ ｆａｒ ｆｒｏｍ ｆｉｎｉｓｈｅｄ ｗｉｔｈ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ， ｔｈｏｕｇｈ， ｋｎｅｗ ｈｏｗ ｔｏ ｇｅｔ ｈｉｓ ｔｗｏ
ｔｅｘｔｓ — ｔｈｅ ｆａｉｒｙｔａｌｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ — ｔｏ ｈａｖｅ ａ ｓｙｎｅｒｇｉｃ ｅｆｆｅｃｔ ｏｎ ａｎｄ ｔｏ
ｐｒｏｍｏｔｅ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｉｎ ａ ｗａｙ ｔｈａｔ ｌａｔｅｒ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ
ｈｉｓ ｗｏｒｋ ａｒｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ａｗａｒｅ ｏｆ． ６

Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔａｌｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｒｅｆａｓｈｉｏｎｅｄ ａｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｂｏｏｋｓ， ｓｔｒｉｐ
ｃａｒｔｏｏｎｓ ａｎｄ ｆｉｌｍｓ． Ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｎｅｗ ｖｅｒｓｉｏｎｓ ｃａｎ ｂｅ
ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｈｅａｖｙｈａｎｄｅｄ， Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔｅｘｔｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ｗｏｕｌｄ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ ｃａ
ｐａｂｌｅ ｏｆ ｓｕｒｖｉｖｉｎｇ ｍｏｓｔ ｔｈｉｎｇｓ． Ａｎｄ ｔｈｅｙ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｏ ｂｅ ｒｅｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｍａｎｙ ｌａｎ
ｇｕａｇｅｓ．

Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｓ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｈａｓ ａｌｓｏ ｂｅｅｎ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ｉｎ ｍａｎｙ
ｗａｙｓ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｓ ａ ｍａｒｂｌｅ ｂｕｓｔ ａｎｄ ａｓ ａ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｃｈｏｃｏｌａｔｅ， ａｓ ａｔ ｔｈｅ １８７２ ｅｘｐｏｓｉ
ｔｉｏｎ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｅｐｉｃｔｅｄ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ａｓ ａ ｆｉｎｅ ｓｍａｌｌ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ ｆｉｇｕｒｅ ｆｒｏｍ
Ｔｈｅ Ｒｏｙａｌ Ｄａｎｉｓｈ Ｐｏｒｃｅｌａｉｎ Ｍａｎｕｆａｃｔｏｒｙ ｉｎ １９１２． Ｈｅｒｅ ｈｅ ｉｓ ｓｈｏｗｎ ａｓ ａ ｓｐｉｃｋａｎｄ
ｓｐａｎ， ｗｅｌｌｂｒｏｕｇｈｔｕｐ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｐｏｌｉｔｅｌｙ ｂｏｗｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｏｎｌｏｏｋｅｒ． Ｈｅ ｉｓ ｈｏｌｄｉｎｇ ａ ｔｏｐ
ｈａｔ ｏｕｔ ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ｈｉｍ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｌｅｆｔ ｈａｎｄ， ｗｈｉｌｅ ｈｉｓ ｒｉｇｈｔ ｈａｎｄ， ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｃｏｎｃｅａｌｓ ｂｅ
ｈｉｎｄ ｈｉｓ ｂａｃｋ， ｉｓ ｃｌｕｔｃｈｉｎｇ ｓｏｍｅ ｐａｇｅｓ ｏｆ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ． Ｔｈｅ ｐｏｒｃｅｌａｉｎ ｆｉｇｕｒｅ ｉｎ ｉｔｓ ｄｅｌ
ｉｃａｔｅ ｓｈａｄｅｓ ｏｆ ｇｒｅｙ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈｏｌｄｉｎｇ ｏｎ ｔｉｇｈｔ ｔｏ ｈｉｓ
ｄｒｅａｍ ｏｆ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ａ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｈｉｓ ｌｏｎｇｉｎｇ ｆｏｒ ｆｒｅｅｄｏｍ， ｗｈｉｌｓｔ ａｌｓｏ ａｃｑｕｉｒｉｎｇ ｔｈｅ ｖｉｒ
ｔｕｅｓ ｏｆ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｅｆｉｎｅｍｅｎｔ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈａｓ ａｌｓｏ ｂｅｅｎ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｉｎ １９８７ ｂｙ
ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｏｐａｒｔｉｓｔ Ａｎｄｙ Ｗａｒｈｏｌ （１９２８ － １９８７）， ｗｈｏ， ｂａｓｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｏｎ ａ ｐｈｏ
ｔｏｇｒａｐｈ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ， ｐｒｏｄｕｃｅｓ ａ ｌａｒｇｅ ｂｌｕｅｃｏｌｏｕｒｅｄ ｐｏｒｔｒａｉｔ， ｕｎｄｅｒｌｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｉｄｅａ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂｌｕｅ ｐｏｅｔｉｃｓ７ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｒｅａｍ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ ｏｆ Ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ ｐｅｒｍｅａｔｅ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ
ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｗｏｒｋｓ．

Ｏｎ ｔｈｅ ｏｃｃａｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｃｅｎｔｅｎａｒｙ ｏｆ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｂｉｒｔｈ ｉｎ ２００５，
ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ ａｒｔｉｓｔ Ｂｊｒｎ Ｎｒｇａａｒｄ ｃｒｅａｔｅｄ ｔｈｅ ｅｉｇｈｔｍｅｔｒｅｈｉｇｈ ｓｔａｔｕｅ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ， ｔｈｅ
Ｔｒａｖｅｌｌｉｎｇ Ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｉｍｐｒｏｖｉｓａｔｏｒｅ — ａ ｔｈｒｅｅｉｎｏｎｅ ｐｏｒｔｒａｉｔ ｏｆ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓ
ｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ， ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｅｒｅｃｔｅｄ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｓ ｎａｔｉｖｅ ｃｉｔｙ， Ｏｄｅｎｓｅ． Ｂｊｒｎ
Ｎｒｇａａｒｄ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｎｇ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ａｓ ｔｈｒｅｅ ｆｉｇｕｒｅｓ：

Ｉ ｓｅｅ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｓ ａ ｈｉｇｈｌｙ ｃｏｍｐｌｅｘ ｐｅｒｓｏｎ， ａ ｓｐｌｉｔ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ， ｗｈｅｒｅ ｔｒａｖｅｌｌｉｎｇ
ａｎｄ ｈｉｓ ｗｒｉｔｉｎｇ ｇｉｖｅ ｈｉｍ ａｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｎｏｗ ｗｉｔｈｉｎ ｈｉｍｓｅｌｆ ｂｕｔ ｏｕｔｓｉｄｅ ｈｉｍｓｅｌｆ —
ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｓ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｍｏｄｅｒｎ． Ｓｏ Ｉ ｃａｎｎｏｔ ｍａｋｅ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ｏｆ ｈｉｍ， ｂｕｔ
ｃｈｏｏｓｅ ｉｎｓｔｅａｄ ａ ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ｗｈｅｒｅ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｍｅｅｔｓ ｈｉｍｓｅｌｆ — ａｓ ａ ｗｒｉｔｅｒ， ａｓ ａ
ｔｒａｖｅｌｌｉｎｇ ｃｏｍｐａｎｉｏｎ， ａｓ ａ ｍａｎ ｗｈｏ， ｄｅｅｐ ｄｏｗｎ， ｈａｓ ｄｏｕｂｔｓ ａｂｏｕｔ ｈｉｍｓｅｌｆ．
Ｔｈｉｓ ｔｈｒｅｅｉｎｏｎｅｎｅｓｓ， ｔｈｉｓ ｔｒｉｎｉｔｙ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｇｅｎｉｕｓ， ｔｈｅ ｓｅａｒｃｈｅｒ， ｔｒａｖｅｌｌｅｒ，
ｔｈｅ ｕｎｈａｐｐｙ ａｎｄ ｄｏｕｂｔｉｎｇ ｍａｎ ｔｈａｔ ａｌｌ ｏｆ ｔｏｄａｙ ｃａｎ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅ， ｉｓ ｔｈｅｎ
ｔｈｅ ｍｏｔｉｆ ｆｏｒ ａ ｐｒｅｓｅｎｔｄａｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗｈｉｃｈ ｉｓ



２１８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｎｅｉｔｈｅｒ ａ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｉｄｅａｌｉｓａｔｉｏｎ ｎｏｒ ａ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｉｌｌｕｓｉｏｎ， ｂｕｔ ａｎ ｉｍａｇｅ ｓｕｐｅｒｉｍ
ｐｏｓｅｄ ｏｎ ａｎ ｉｍａｇｅ ｏｎ ａｎ ｉｍａｇｅ ｏｎ ａｎ ｉｍａｇｅ． ． ． ａ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｗｅ
ｂｕｉｌｄ ｏｎ ｌａｙｅｒ ｕｐｏｎ ｌａｙｅｒ ｏｆ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ．
（Ｎｒｇａａｒｄ）

Ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍａｎｙ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗａｓ
ｐｅｒｈａｐｓ ｌａｉｄ ｂｙ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｈｉｍｓｅｌｆ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｔｈｒｅｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ： ｔｈｅ Ｇｅｒ
ｍａｎ Ｄａｓ Ｍｒｃｈｅｎ ｍｅｉｎｅｓ Ｌｅｂｅｎｓ ｏｈｎｅ Ｄｉｃｈｔｕｎｇ （Ｔｈｅ Ｔｒｕｅ Ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｍｙ Ｌｉｆｅ １８４７），
ｔｈｅ Ｄａｎｉｓｈ Ｍｉｔ Ｌｉｖｓ Ｅｖｅｎｔｙｒ （Ｔｈｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ ｏｆ ｍｙ Ｌｉｆｅ， １８５５） ａｎｄ Ｌｅｖｎｅｄｓｂｏｇｅｎ
（“Ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｃｅｓ” ［Ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ］）， ｗｒｉｔｔｅｎ ａｓ ｅａｒｌｙ ａｓ １８３２， ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｒｅｄｉｓｃｏｖ
ｅｒｅｄ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ １９２６．

Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｐｒｏｖｉｄｅ ａ ｆｉｘｅｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｌｉｆｅ． Ｌｉｋｅ ａ ｍｏｄｅｒｎ
ａｒｔｉｓｔ， ｈｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｔｈｅ ｒｅｃｉｐｉｅｎｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ． Ｈｅ ｄｏｅｓ
ｎｏｔ ｂｒｅａｋ ｔｈｅ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｐａｃｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ａｎｄ ｗｒｉｔｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ
ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｅｍｐｉｒｉｃａｌ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ ‘ Ｉｆｉｇｕｒｅ’ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ． Ｂｕｔ
ｔｈｅ Ｉｆｉｇｕｒｅ ｃａｎ ｖａｒｙ ｉｎ ａｎｇｌｅ ａｎｄ ｆｏｃｕｓ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ａ ｄｉｓｔａｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ
ｗｒｉｔｔｅｎ Ｉｆｉｇｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｍｐｉｒｉｃａｌ ａｕｔｈｏｒ． Ａｓ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｆｒｅｎｃｈ ｓｙｍｂｏｌｉｓｔ Ａｒ
ｔｈｕｒ Ｒｉｍｂａｕｄ （１８５４ ! １８９１） ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｔ： “Ｆｏｒ Ｉ ｉｓ ｓｏｍｅｏｎｅ ｅｌｓｅ ／ Ｊｅ ｅｓｔ ｕｎ ａｕ
ｔｒｅ” ． ８

Ｂｏｔｈ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ａｒｅ ｍｏｄｅｒｎ ｎａｒｒａ
ｔｉｖｅｓ ｆｒｏｍ ａ ｗｏｒｌｄ ｉｎ ｍｏｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｕｂｊｅｃｔ ｔｏ ｃｈａｎｇｅ， ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅｍ ｆｕｌｌ ｏｆ ｈｏｐｅ， ｄｅ
ｓｐａｉｒ， ｄｉｓａｐｐｏｉｎｔｍｅｎｔ， ｂｅａｕｔｙ ａｎｄ ａ ｌｏｎｇｉｎｇ ｆｏｒ ｆｒｅｅｄｏｍ． Ｉｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ｔｉｍｅ， Ａｎｄｅｒｓｅｎ
ｗａｓ ａ ｃｅｌｅｂｒｉｔｙ， ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｈｉｓ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｒｅａｌｉｓｅ ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｔｒｏｎｇ ｌｏｎｇｉｎｇ ｆｏｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ
ｆｒｅｅｄｏｍ， ｄｅｓｐｉｔｅ ａｌｌ ｓｏｃｉａｌ ｂａｒｒｉｅｒｓ ａｎｄ ｔｉｅｓ， ａｎｄ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａｎ ａｒｔｉｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗａ
ｔｅｒ．

Ａｎｄ ｗｅ ｓｔｉｌｌ ｈａｖｅ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｗｏｒｋｓ， ｎｏｔ ｌｅａｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｆａｍｏｕｓ
ｆａｉｒｙｔａｌｅｓ， ｂｕｔ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｔａｌｅｓ ａｎｄ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ ｈｉｓ ｄｅｓｔｉｎｙ
ａｒｅ ｔｈｉｎｇｓ ｗｅ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ｅｘｈａｕｓｔ． Ａｎｄ ｙｅｔ ａｎｏｔｈｅｒ ｃｕｂｉｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａｄｄｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｒｅ
ｏｆ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｆａｉｒｙｔａｌｅｓ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｔｔｌｅ ｍｅｒｍａｉｄ
ｖｉｓｉｔｓ ｔｈｅ Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ２０１０ ａｎｄ ｉｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ａ ｇｒｅａｔ ｓｕｃｃｅｓｓ． Ｔｈａｔ
ｓｔｏｒｙ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｌｏｖｅｄ ｔｏ ｔｕｒｎ ｉｎｔｏ ａ ｍｏｄｅｒｎ ｆａｉｒｙｔａｌｅ！

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｔｈｅ ｔａｌｅ， “Ｔｈｏｕｓａｎｄｓ ｏｆ Ｙｅａｒｓ ｆｒｏｍ Ｎｏｗ”， １８５３， ｏｐｅｎｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｅｎｔｅｎｃｅ： “Ｙｅｓ， ｔｈｏｕｓａｎｄｓ ｏｆ
ｙｅａｒｓ ｆｒｏｍ ｎｏｗ ｍｅｎ ｗｉｌｌ ｆｌｙ ｏｎ ｗｉｎｇｓ ｏｆ ｓｔｅａｍ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ａｉｒ， ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｏｃｅａｎ． Ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｉｎｈａｂｉｔ
ａｎｔｓ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａ ｗｉｌｌ ｖｉｓｉｔ ｏｌｄ Ｅｕｒｏｐｅ” ． Ｃｆ． Ｊｅａｎ Ｈｅｒｓｈｏｌｔｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｔ ｔｈｅ ａｄｄｒｅｓｓ： ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ．
ａｎｄｅｒｓｅｎ． ｓｄｕ． ｄｋ ／ ｖａｅｒｋ ／ ｈｅｒｓｈｏｌｔ ／ ＴｈｏｕｓａｎｄｓＯｆＹｅａｒｓＦｒｏｍＮｏｗ． ｈｔｍｌ
２． Ｃｆ． Ｊｒｇｅｎ Ｅｒｉｋ Ｎｉｅｌｓｅｎ： Ｄｉｃｋｅｎｓ ｉ Ｄａｎｍａｒｋ （Ｋｂｅｎｈａｖｎ ： Ｍｕｓｅｕｍ Ｔｕｓｃｕｌａｎｕｍｓ ｆｏｒｌａｇ，
Ｋｂｅｎｈａｖｎｓ ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｅｔ， ２００９） ２２１．
３． Ｓｅｅ ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ Ｊｏｈａｎ ｄｅ Ｍｙｌｉｕｓ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ｉｎ ｈｉｓ ｐｏｒｔｒａｉｔ ｏｆ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ
ａｔ ｔｈｅ Ａｒｃｈｉｖｅ ｆｏｒ Ｄａｎｉｓｈ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈｔｔｐ： ／ ／ ａｄｌ． ｄｋ ／ ａｄｌ＿ｐｕｂ ／ ｆｐｏｒｔｒａｅｔ ／ ｃｖ ／ ＳｈｏｗＦｐＩｔｅｍ． ｘｓｑｌ？ ｆｆ＿ｉｄ
＝ ２２＆ｐ＿ｆｐｋａｔ＿ｉｄ ＝ ｉｎｄｌ＆ｎｎｏｃ ＝ ａｄｌ＿ｐｕｂ．
４． Ｌｅｔｔｅｒｓ ｆｒｏ ａｎｄ ｔｏ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ａｔ ｔｈｅ Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ Ｃｅｎｔｒｅ ｄａｔａｂａｓｅ，
ｓｅｅ ｔｈｅ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ Ｍａｔｈｉｌｄｅ ｒｓｔｅｄ ａｔ ｔｈｅ ａｄｄｒｅｓｓ： ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ａｎｄｅｒｓｅｎ． ｓｄｕ． ｄｋ ／ ｂｒｅｖｂａｓｅ ／ ｂｒｅｖ．



“Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ”ｂｙ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ：Ａ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ ｏｎ Ｍｏｄｅｒｎ Ｔｉｍｅｓ ａｎｄ
Ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎ ｏｆ １８６７ ／ ＡｎｎｅＭａｒｉｅ Ｍａｉ ２１９　　

ｈｔｍｌｂｉｄ ＝ １８７９９＆ｓ ＝ ３６９７０１ｅ１６ｄ３３２３２ｂ００ｆ８ｄｃ０５ｂｅ３ｃｄｃｄ３＆ｓｔ０ ＝ Ｐｙｇｍ％ Ｅ６＆ｆ０ ＝ １２７． Ｍａｔｈｉｌｄｅ
ｒｓｔｅｄ （１８２４１９０６） ｗａｓ ｔｈｅ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｓｃｉｅｎｔｉｓｔ Ｈ． Ｃ． ｒｓｔｅｄ．
５． Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｄｉａｒｉｅｓ １８６６ － １８６７． Ａｃｃｅｓｓｉｂｌｅ ｅｌｅｃｔｒｏｎｉｃａｌｌｙ ａｔ ｔｈｅ ａｄｄｒｅｓｓ： Ｈｔｔｐ： ／ ／
ｂａｓｅ． ｋｂ． ｄｋ ／ ｈｃａ＿ｐｕｂ ／ ｃｖ ／ ｍａｉｎ ／ Ｐａｇｅ． ｘｓｑｌ？ ｎｎｏｃ ＝ ｈｃａ＿ｐｕｂ＆ｐ＿ＶｏｌＮｏ ＝ ７＆ｐ＿ＰａｇｅＮｏ ＝ ２７７＆ｐ＿
ｍｏｄｅ ＝ ｔｅｘｔ．
６． Ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｎｏｒｄｉｃ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｄｅｂａｔｅ， ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ， ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ａｎｄ
ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｖｅ ｉｎ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｔｅｘｔｓ ｉｓ ｍｕｃｈ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ． Ｊｏｈｎ Ｈｅｌｔ Ｈａａｒｄｅｒ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ
ｆｉｎｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｉｓ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ａｎｄ ｉｔｓ ｓｏｕｒｃｅｓ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ ｐｏｓｔｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｍ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｅｒｆｏｒ
ｍａｔｉｖｉｔｙ ｔｈｅｏｒｙ ｉｎ ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ “Ｔｈｅ ｓｐｅｃｉａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｗｅ ｈａｄ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ． Ｔｏｗａｒｄｓ ａ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｐｅｒ
ｆｏｒｍａｔｉｖｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｓｍ”， Ｎｏｒｓｋ Ｌｉｔｔｅｒａｔｕｒｖｉｔｅｎｓｋａｐｅｌｉｇ Ｔｉｄｓｓｋｒｉｆｔ， １（２００５）： ２ ! １６． Ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｒｏｌｅ ａｓ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｉｓ ａｌｓｏ ｄｅａｌｔ ｗｉｔｈ ｉｎ ｄｅｔａｉｌ ｉｎ Ｊｅｎｓ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ， Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ： Ａ Ｎｅｗ Ｌｉｆｅ （Ｔｉｉｎａ Ｎｕｎｎａｌｌｙ： Ｏｖｅｒｌｏｏｋ Ｄｕｃｋｗｏｒｔｈ， ２００５） ．
７． Ｔｈｅ ｂｌｕｅ ｃｏｌｏｕｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｗａｒｈｏｌ ｐｉｃｔｕｒｅ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｂｌｕｅ ｆｌｏｗｅｒ． Ｔｈｅ
Ｇｅｒｍａｎ ｗｒｉｔｅｒ Ｎｏｖａｌｉｓ， ｉｎ ｈｉｓ ｎｏｖｅｌ ｆｒａｇｍｅｎｔ， Ｈｅｉｎｒｉｃｈ ｖｏｎ Ｏｆｔｅｒｄｉｎｇｅｎ （１８０２） ｍａｄｅ ａ ｄｅｅｐｂｌｕｅ
ｆｌｏｗｅｒ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｔｒｕｔｈ ａｎｄ ｂｅａｕｔｙ． Ｔｈｅ ｂｌｕｅ ｃｏｌｏｕｒ ａｌｓｏ ｈａｓ
ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｖａｌｕｅ ｆｏｒ Ｗａｒｈｏｌｓ ｏｗｎ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｂｅａｔ ｐｏｅｔｓ ａｎｄ ｍｕｓｉｃｉａｎｓ．
８． Ａｒｔｈｕｒ Ｒｉｍｂａｕｄｓ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｖｉｓｉｏｎａｒｙ ｌｅｔｔｅｒ ｏｆ １５ Ｍａｙ １８７１ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌｉｎｅ “Ｊｅ ｅｓｔ ｕｎ ａｕｔｒｅ”， ｃａｎ
ｂｅ ｒｅａｄ ｉｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ａｔ ｔｈｅ ａｄｄｒｅｓｓ： ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ｍａｇ４． ｎｅｔ ／ Ｒｉｍｂａｕｄ ／ Ｄｏｃｕｍｅｎｔｓ１． ｈｔｍｌ＃Ｄｅｍｅｎｙ

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ， Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ． Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ Ｄｉａｒｉｅｓ １８６６ － １８６７． ２１ Ｄｅｃ． ２０１０ ＜ ｈｔｔｐ： ／ ／
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２７７＆ｐｍｏｄｅ ＝ ｔｅｘｔ ＞ ．

． Ｍｉｔ Ｌｉｖｓ Ｅｖｅｎｔｙｒ（Ｖｏｌ． １） ． Ｅｄ． Ｈ． ＴｏｐｓｅＪｅｎｓｅｎ． Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ： Ｇｙｌｄｅｎｄａｌ， １９７５．
． “Ｔｈｅ Ｄｒｙａｄ” ． Ｔｒａｎｓ． Ｊｅａｎ Ｈｅｒｓｈｏｌｔ． ９ Ｄｅｃ． ２０１１ ＜ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ａｎｄｅｒｓｅｎ． ｓｄｕ． ｄｋ ／ ｖａｅｒｋ ／

ｈｅｒｓｈｏｌｔ ／ ＴｈｅＤｒｙａｄ． ｈｔｍｌ ＞ ．
 ． “ Ｔｈｏｕｓａｎｄｓ ｏｆ Ｙｅａｒｓ ｆｒｏｍ Ｎｏｗ” ． Ｔｒａｎｓ． Ｊｅａｎ Ｈｅｒｓｈｏｌｔｎ． １１ Ｄｅｃ． ２０１０ ＜ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ．

ａｎｄｅｒｓｅｎ． ｓｄｕ． ｄｋ ／ ｖａｅｒｋ ／ ｈｅｒｓｈｏｌｔ ／ ＴｈｏｕｓａｎｄｓＯｆＹｅａｒｓＦｒｏｍＮｏｗ． ｈｔｍｌ ＞ ．
Ａｎｄｅｒｓｅｎ， Ｊｅｎｓ． Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎ： Ａ Ｎｅｗ Ｌｉｆｅ． Ｔｉｉｎａ Ｎｕｎｎａｌｌｙ： Ｏｖｅｒｌｏｏｋ Ｄｕｃｋｗｏｒｔｈ，

２００５．
Ｎｒｇａａｒｄ， Ｂｊｒｎ： Ｂｅｓｋｒｉｖｅｌｓｅ ａｆ Ｈ． Ｃ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｓｋｕｌｐｔｕｒ ２００５． １１ Ｊａｎ． ２０１１ ＜ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ． ｈｃａｎ

ｄｅｒｓｅｎｈｏｍｅｐａｇｅ． ｄｋ ／ ｈｃａｆｌａｋｈａｖｅｎ１． ｈｔｍ ＞ ．
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Ｔｈｅ Ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ： Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ “Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ”
Ｊｒｇｅｎ Ｖｅｉｓｌａｎｄ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｓｃａｎｄｉｎａｖｉａｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｇｄａｎｓｋ，
ｕｌ． Ｗｉｔａ Ｓｔｗｏｓｚａ ５５， ８０ － ９５２ Ｇｄａｎｓｋ， Ｐｏｌａｎｄ
Ｅｍａｉｌ： ｆｉｎｊｖ＠ ｕｎｉｖ． ｇｄａ． ｐｌ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｄｉｓｃａｒｄｓ ｂｏｔｈ ｔｈｅ
ｓｙｎｔａｇｍａｔｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ， ｉｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｒｅｖｅｒｓｅｓ
ｏｒ ｉｎｖｅｒｔｓ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ， ｔｈｕｓ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｍｏｄｅｒｎ ａｎｄ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｏｎ
ｏｆ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｎｉｋｏｌａｉ Ｇｏｇｏｌ， Ｆｒａｎｚ Ｋａｆｋａ ａｎｄ Ｂｒｕｎｏ Ｓｃｈｕｌｔｚ． Ｂｉｎａｒｙ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎｓ
ｓｕｃｈ ａｓ ‘ ｌｉｇｈｔ’ ａｎｄ ‘ ｓｈａｄｏｗ’ ａｒｅ ｔｒａｎｓｃｅｎｄｅｄ， ａｎｄ ｌｉｋｅ Ａｌｉｃｅ ｉｎ Ｌｅｗｉｓ Ｃａｒｒｏｌｌｓ
Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ Ｌｏｏｋｉｎｇ Ｇｌａｓｓ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｓ ｓｈａｄｏｗ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ａ ｔｙｐｅ ｏｆ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｔｒｕｅ， ｔｈｅ Ｇｏｏｄ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂｅａｕｔｉｆｕｌ； ｂｕｔ Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ
（ ｉｔａｌｉｚｅｄ ｂｙ Ａｎｄｅｒｓｅｎ） ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｔｈｉｓ ｔｙｐｅ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｉｎ ｒｅｖｅｒｓｅ， ｃｌａｉｍｉｎｇ ｔｈａｔ
ｈｅ ｈａｓ ｓｅｅｎ “ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ” ｗｈｅｒｅａｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｈｅ ｈａｓ ｓｅｅｎ “ｎｏｔｈｉｎｇ” ． Ｓｉｎｃｅ Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ
ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ｅｍｅｒｇｅｓ ｖｉｃｔｏｒｉｏｕｓ ａｎｄ ｍａｒｒｉｅｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｈａｓ
ｒｅａｃｈｅｄ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ａｎｄ ｉｓ ｗｒｉｔｉｎｇ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｅｌｓｅ． Ｓａｌｍａｎ Ｒｕｓｈｄｉｅｓ ｎｏ
ｖｅｌ Ｈａｒｏｕｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｅａ ｏｆ Ｓｔｏｒｉｅｓ ｃｏｎｔａｉｎｓ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ａｌｌｕｓｉｏｎｓ ｔｏ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｙ ｓｏ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｔｗｏ ｔｅｘｔｓ ｍａｙ ｂｅ ｖｉｅｗｅｄ ａｓ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｓ． Ｆｕｒｔｈｅｒ， “Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ” ｍａｙ ｂｅ ｃｏｍｐａｒｅｄ
ｔｏ Ｂｒｕｎｏ Ｓｃｈｕｌｔｚｓ “Ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｓｉｇｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｏｕｒｇｌａｓｓ”； Ｐａｕｌ Ａｕｓｔｅｒｓ “Ｐｏｒｔｒａｉｔ ｏｆ ａｎ
Ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ Ｍａｎ”； ａｎｄ Ｈａｒｕｋｉ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｓｔｏｒｙ “ＴＶ Ｐｅｏｐｌｅ” ． Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ ｉｓ ａ ｔｈｒｅｅ
ｆｏｌｄ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｏｆ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ： ｔｈｅ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ， ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ．
Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｄｉｓｃａｒｄｓ ｍｉｍｅｔｉｃ ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ ｅｎｇａｇｅｓ ｉｎ ａ ｐｒｅｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ ｌｏｇｏｓ．
Ｔｈｉｓ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｃｕｌｍｉｎａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｓｉｇｈｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｓｏｕｒｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｅｍａｎａｔｉｎｇ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ； ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｉｓ ａｎ ｉｍｍａｎｅｎｔ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃａｎ
ｎｏｔ ｂｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ； ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｄｉｓｔｏｒｔｉｏｎ ａｎｄ Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗｓ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｉｓ ａ ｄｅｖｉ
ａｎｔ ｆｏｒｍ ｏｆ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｈｉｄｄｅｎ ａｎｄ ｓｅｃｒｅｔ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｒｅｖｅｒｓａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ； “Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ” ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ ｆｉｃｔｉｏｎ； ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ
ｌｏｇｏｓ

Ｃｌａｓｓｉｆｙｉｎｇ Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ “Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ” （ “Ｓｋｙｇｇｅｎ”， １８４７） ａｓ ａ ｆａｉｒｙ
ｔａｌｅ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａｌｍｏｓｔ ｉｎｓｕｒｍｏｕｎｔａｂｌｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ａｎｄ ｗｉｌｌ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｌｅａｄ ｔｏ ｍｏｒｅ ｑｕｅｓ
ｔｉｏｎｓ ｔｈａｎ ａｎｓｗｅｒｓ． Ａ ｔｅｎｔａｔｉｖｅ ｓｏｌｕｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｃｌａｓｓｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｔｏ
ｓｕｇｇｅｓｔ ａ ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ ｓｙｎｔａｇｍａｔｉｃ ａｎａｌｙｓｉｓ． Ｉｎ ｈｉｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ
ｓｅｃｏｎｄ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｖｌａｄíｍｉｒ Ｐｒｏｐｐｓ Ｍｏｒｐｈｏｌｏｇｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｏｌｋ
ｔａｌｅ Ａｌａｎ Ｄｕｎｄｅｓ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｗｏ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｉｎ ｆｏｌｋｌｏｒｅ； ｏｎｅ
ｔｙｐｅ ｏｆ ａｎａｌｙｓｉｓ ｆｏｌｌｏｗｓ “ ｔｈｅ ｃｈｒｏｎｏｌｏｇｉｃａｌ ｏｒｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｎｅａｒ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｏｆ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｔｅｘｔ ａｓ ｒｅｐｏｒｔｅｄ ｆｒｏｍ ａｎ ｉｎｆｏｒｍａｎｔ”， ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｉｎ ａ “ ｌｉｎｅａｒ ｓｅｑｕｅｎｔｉａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ
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ａｎａｌｙｓｉｓ ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｔｅｒｍ “ｓｙｎｔａｇｍａｔｉｃ” ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ” （ｘｉ） ． Ｐｒｏｐｐｓ ｗｏｒｋ ｉｓ ａｎ
ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｐｐｒｏａｃｈ． Ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｐｐｒｏａｃｈ ｉｎ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｐａｒａｄｉｇ
ｍａｔｉｃ ｍｏｄｅｌ， ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｃｌａｕｄｅ ＬéｖｉＳｔｒａｕｓｓ． Ｄｕｎｄｅｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｉｓ
ｍｏｄｅｌ ａｓ ａ “ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃ ｍａｔｒｉｘ” ｗｈｅｒｅ “ｐｏｌａｒ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｌｉｆｅ ／ ｄｅａｔｈ， ｍａｌｅ ／
ｆｅｍａｌｅ ａｒｅ ｍｅｄｉａｔｅｄ” （ｘｉｉ） ． Ｉｎ ｔｈｅ ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃ ｍａｔｒｉｘ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ａｒｅ ｒｅｍｏｖｅｄ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｏｒｄｅｒ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｐｌａｃｅｄ ａｎｄ ｒｅｌｏｃａｔｅｄ． Ｄｕｎｄｅｓ ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ ａｃｃｏｒｄ
ｉｎｇ ｔｏ ＬéｖｉＳｔｒａｕｓｓ ｔｈｅ “ ｌｉｎｅａｒ ｓｅｑｕｅｎｔｉａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｓ ｂｕｔ ａｐｐａｒｅｎｔ ｏｒ ｍａｎｉｆｅｓｔ ｃｏｎ
ｔｅｎｔ， ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅ ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃ ｏｒ ｓｃｈｅｍａｔｉｃ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｌａｔｅｎｔ
ｃｏｎｔｅｎｔ” （ｘｉｉ） ．

Ｗｅ ｍａｙ ｉｎｑｕｉｒｅ ｆｕｒｔｈｅｒ， ｐｏｓｉｎｇ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｗｈｅｔｈｅｒ ｅｉｔｈｅｒ ｔｙｐｅ ｏｆ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ
ａｎａｌｙｓｉｓ ｗｉｌｌ ｙｉｅｌｄ ｒｅｓｕｌｔｓ ａｓ ｆａｒ ａｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｙ ｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ． Ｉ
ｈａｖｅ ａｌｒｅａｄｙ ｈｉｎｔｅｄ ａｔ ａｎ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｂｙ ｒｅｎａｍｉｎｇ ｈｉｓ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ， ｉ． ｅ． ｂｙ
ｃａｌｌｉｎｇ ｉｔ ａ “ ｓｔｏｒｙ” ． Ｍｙ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｅｘｐｌｏｉｔｓ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ，
ｓｙｎｔａｇｍａｔｉｃａｌｌｙ ａｎｄ ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃａｌｌｙ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｖｅｒｓｅ ｔｈａｔ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ； ｔｈｅ ｒｅｖｅｒｓａｌ，
ｏｒ ｂｅｔｔｅｒ ｓｔｉｌｌ， ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ ａ ｃｕｒｉｏｕｓｌｙ ａｎｏｍａｌｏｕｓ ａｎ
ｔｉｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｎｉｋｏｌａｉ Ｇｏｇｏｌ， Ｆｒａｎｚ Ｋａｆｋａ ａｎｄ Ｂｒｕｎｏ Ｓｃｈｕｌ
ｔｚ， ａｕｔｈｏｒｓ ｗｈｏｓｅ ｗｏｒｋｓ ｅｘｅｍｐｌｉｆｙ ｔｈｅ ｅｅｒｉｅ ｓｈａｄｏｗｙ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｓｕｂｊｅｃｔ．
Ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｔｅｍｐｔｉｎｇ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｏ ａｎａｌｙｚｅ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔａｌｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃ
ｍｏｄｅｌ； ｂｕｔ ｔｈｅｎ ｏｎｅ ｗｏｕｌｄ ｒｕｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｗｈａｔ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｙｐｉｃａｌ ｓｔｒｕｃ
ｔｕｒａｌｉｓｔ ｂｉｎａｒｙ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ａｓ Ｉ ｓｅｅ ｉｔ， Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ ｔｈｉｓ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｆｔｅｒ ｈａｖｉｎｇ
ｐｕｔ ｉｔ ｉｎｔｏ ｐｌａｙ， ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｂａｓｉｃ ｉｎｓｉｇｈｔ ｇａｉｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ａｆｔｅｒ ｐｅｒｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｔａｌｅ ｉｓ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｔｈｅ “ ｌｅａｒｎｅｄ ｇｅｎｔｌｅｍａｎ”， ｗｈｏ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ｎｏｔ
ｏｎｌｙ ｔｈｉｎｋｓ ｂｕｔ ｆｅｅｌｓ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎｓ； ｉｎｄｅｅｄ， ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅ ｈｉｓ ｖｅｒｙ ｂｅｉｎｇ． Ｔｈｅｓｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｍａｙ ｂｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ， ｉｎｉｔｉａｌｌｙ， ａｓ ｔｈｅｍａｔ
ｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｉｎｓｉｄｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ； ｓｅｌｆ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ；
ｅｇｏ ａｎｄ ｓｈａｄｏｗ； ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｉｇｎｏｒａｎｃｅ； ｌｉｇｈｔ ａｎｄ ｄａｒｋｎｅｓｓ．

Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｙ ｓｔａｒｔｓ ｏｕｔ ｂｙ ａｄｈｅｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｓｙｎｔａｇｍａｔｉｃ ｌｉｎｅａｒ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｄｅ
ｓｃｒｉｂｅｄ ｂｙ Ｐｒｏｐｐ ａｎｄ ｇｏｅｓ ｏｎ ｔｏ ｏｕｔｌｉｎｅ ｔｈｅ ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃ ｐａｔｔｅｒｎ． Ａｆｔｅｒ ｈａｖｉｎｇ ｆｏｌ
ｌｏｗｅｄ ｔｈｅｓｅ ｐｒｏｃｅｄｕｒｅｓ ｏｒ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｐｒｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ａｓ ｗｅ ｍａｙ ｃａｌｌ ｔｈｅｍ， Ａｎｄｅｒｓｅｎ
ｐｒｏｃｅｅｄｓ ｔｏ ｒｅｖｅｒｓｅ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ． Ｔｈｅ ｂａｓｉｃ ｌｉｎｅａｒ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆｆｅｒｅｄ ｂｙ Ｐｒｏｐｐ ｃｏｎｓｉｓｔｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｅｌｅｍｅｎｔｓ， ｔｈｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｄｒａｍａｔｉｓ ｐｅｒｓｏｎａｅ， ｂｒｉｅｆｌｙ ｓｕｍｍａｒｉｚｅｄ ａｎｄ
ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｅｄ： ａｂｓｅｎｃｅ ｆｒｏｍ ｈｏｍｅ ｏｆ ａ ｓｅｎｉｏｒ ｆａｍｉｌｙ ｍｅｍｂｅｒ； ａｎ ｉｎｔｅｒｄｉｃｔｉｏｎ， ｆｏｒ ｅｘ
ａｍｐｌｅ ａｇａｉｎｓｔ ｇｏｉｎｇ ｏｕｔ； ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｄｉｃｔｉｏｎ ｉｓ ｖｉｏｌａｔｅｄ ａｔ ｗｈｉｃｈ ｐｏｉｎｔ ｔｈｅ ｖｉｌｌａｉｎ ｅｎｔｅｒｓ；
ｔｈｅ ｖｉｌｌａｉｎ ｒｅｃｅｉｖｅｓ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｎｄ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｄｅｃｅｉｖｅ ｈｉｓ ｖｉｃｔｉｍ； ａ ｌａｃｋ ｉｓ ｍａｄｅ
ｋｎｏｗｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｓ ｄｉｓｐａｔｃｈｅｄ； ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｓ ｔｅｓｔｅｄ ａｎｄ ｒｅｃｅｉｖｅｓ ａ ｈｅｌｐｅｒ ｏｒ ｍａｇｉｃａｌ
ａｇｅｎｔ； ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｓ ｌｅｄ ｔｏ ａｎ ｏｂｊｅｃｔ ｏｆ ｓｅａｒｃｈ； ｔｈｅ ｈｅｒｏ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｉｌｌａｉｎ ｅｎｇａｇｅ ｉｎ ｄｉｒｅｃｔ
ｃｏｍｂａｔ； ｔｈｅ ｉｎｔｉａｌ ｌａｃｋ ｉｓ ｌｉｑｕｉｄａｔｅｄ； ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｓ ｐｕｒｓｕｅｄ； ａ ｆａｌｓｅ ｈｅｒｏ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｕｎ
ｆｏｕｎｄｅｄ ｃｌａｉｍｓ； ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｓ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｉｌｌａｉｎ ｅｘｐｏｓｅｄ； ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｓ ｇｉｖｅｎ ａ
ｎｅｗ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ａｎｄ ｉｓ ｍａｒｒｉｅｄ．

Ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｉｎ “Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ” ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ ｗｈａｔ Ｐｒｏｐｐ ｃａｌｌｓ ａｎ “ ｕｎ
ｃｌｅａｒ” ｅｌｅｍｅｎｔ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓ ｔａｌｅ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｅｖｏｋｅｓ ａ ｓｔｒａｎｇｅ ｓｅｔ
ｔｉｎｇ， “ ｔｈｅ ｈｏｔ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ” ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｓｕｎ ｃａｎ ｒｅａｌｌｙ ｂｕｒｎ ａｎｄ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｇｅｎｔｌｅ
ｍａｎ， ｒｅｃｅｎｔｌｙ ａｒｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｏｌｄ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ， ｔｈｉｎｋｓ ｈｅ ｃａｎ ｒｕｎ ａｒｏｕｎｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｂｕｔ
ｆｉｎｄｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｃｏｎｆｉｎｅｄ ｔｏ ｈｉｓ ｒｏｏｍ ｌｉｋｅ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｅｌｓｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｌａｒｉｎｇ ｓｕｎ． Ｔｈｉｓ



２２２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

“ｕｎｃｌｅａｒ” ｅｌｅｍｅｎｔ， ｐｒｅｓｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ， ｍｉｇｈｔ ｂｅｃｏｍｅ ｃｌｅａｒｅｒ ｉｆ ｓｕｂｊｅｃ
ｔｅｄ ｔｏ ａ ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃ ａｎａｌｙｓｉｓ ｗｈｏｓｅ ａｉｍ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｔｏ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｂｉｎａｒｙ
ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｓｕｃｈ ａ ｐｒｏｃｅｄｕｒｅ ｏｎｌｙ ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ ｍｏｒｅ “ｕｎｃｌｅａｒ” ｅｌｅｍｅｎｔｓ． Ｔｈｅ
ｔｙｐｉｃａｌ ｂｉｎａｒｙ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｖａｌｏｒｉｚｅｓ ｏｎｅ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐｅｃｔｒｕｍ， ｄｉｖｉｄｉｎｇ ｉｔ ｉｎｔｏ ａ ｎｅｇａｔｉｖｅ
ａｎｄ ａ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｐｏｌｅ． Ｓｕｎ ａｎｄ ｌｉｇｈｔ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｐｏｌｅ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｉｎｄｅｅｄ
ｉｎ ｓｅａｒｃｈ ｏｆ ｌｉｇｈｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｇｅｎｔｌｅｍａｎ， ａ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ， ｈａｓ ｖｅｎｔｕｒｅｄ ｓｏｕｔｈ ｉｎｔｏ
ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｔ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ； ｂｕｔ ｔｈｅ ｇｌａｒｉｎｇ ｓｕｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｏｎ ｔｈｅ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｓｉｄｅ， ｃｏｎｆｉ
ｎｉｎｇ ｈｉｍ ｔｏ ｈｉｓ ｒｏｏｍ ａｎｄ ｍａｋｉｎｇ ｈｉｍ ｄｅｆｅｒ ａｎｙ ｇｏｉｎｇ ｏｕｔ ｔｉｌｌ ｌａｔｅ ｅｖｅｎｉｎｇ． Ｆｕｒｔｈｅｒ，
ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｈａｓ ａ ｓｈａｄｏｗ ｗｈｏ ｓｕｆｆｅｒｓ ａｓ ｍｕｃｈ ｆｒｏｍ ｅｘｐｏｓｕｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｎ ａｓ ｈｅ
ｄｏｅｓ； ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅｍ ｇｒｏｗ ｔｈｉｎ ａｎｄ ｃｏｍｅ ａｌｉｖｅ ｏｎｌｙ ａｔ ｎｉｇｈｔ ｗｈｅｎ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌ ｌｉｇｈｔ ｉｓ
ｂｒｏｕｇｈｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｒｏｏｍ， ａｔ ｗｈｉｃｈ ｐｏｉｎｔ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｓｔｒｅｔｃｈｅｓ “ａｌｌ ｔｈｅ ｗａｙ ｕｐ ｔｈｅ ｗａｌｌ，
ｙｅｓ， ｅｖｅｎ ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ｃｅｉｌｉｎｇ， ｉｔ ｇｒｅｗ ｔｈａｔ ｌｏｎｇ， ｉｔ ｈａｄ ｔｏ ｓｔｒｅｔｃｈ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｃｏｖｅｒ”
（Ａｎｄｅｒｓｅｎ ３７９） ． Ａｔ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ ａｔ ｌｅａｓｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｓ
ｔｅｒ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｈａｄｏｗ； ｔｈｅｙ ｓｅｅｍ ａｌｍｏｓｔ ｉｄｅｎｔｉｃａｌ ａｓ ｔｈｅｙ ｒｅａｃｔ ｔｏ ｔｈｅ ｃｌｉｍａｔｅ ａｎｄ ｔｈｅ
ｅｘｔｅｒｎａｌ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ ｉｎ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｆａｓｈｉｏｎ． Ｂｅｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｓｈａｄｅ ａｎｄ ｕｓｉｎｇ
ｏｎｌｙ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌ ｌｉｇｈｔ ｓｅｅｍｓ ｂｅｎｅｆｉｃｉａｌ ｈｅｒｅ； ａｓ ａ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｄｅｌｉｎｅａｔｅ ａ
ｃｌｅａｒ ｓｃｈｅｍａｔｉｃ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｄｉｖｉｄｅｄ ｉｎｔｏ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ａｎｄ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｖａｌｕｅｓ ｉｓ ｄｏｏｍｅｄ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｏｕｔｓｅｔ． Ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｍｉｘｅｄ ｉｎ ａ ｗａｙ ｔｈａｔ ｄｅｆｉｅｓ ａｎｙ ｎｏｒｍａｔｉｖｅ ｊｕｄｇ
ｍｅｎｔ． Ｎｅｉｔｈｅｒ ｔｈｅ ｓｙｎｔａｇｍａｔｉｃ ｎｏｒ ｔｈｅ ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃ ｍｏｄｅｌ ｗｉｌｌ ｓｕｆｆｉｃｅ ｔｏ ｐｅｎｅｔｒａｔｅ
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｙ． Ｔｈａｔ ｍｕｃｈ ｉｓ ｃｌｅａｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ．

Ｔｈｅ ｇｌａｒｉｎｇ ｓｕｎ ｐｒｏｈｉｂｉｔｓ ｐｅｏｐｌｅ ｆｒｏｍ ｇｏｉｎｇ ｏｕｔ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｄａｙ； ｈｅｎｃｅ ｅｖｅｒｙｏｎｅ，
ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｇｅｎｔｌｅｍａｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｈａｄｏｗ， ｃｏｍｅ ａｌｉｖｅ ａｔ ｎｉｇｈｔ． Ｔｈｅ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ
ｏｆ ｄａｙ ａｎｄ ｎｉｇｈｔ ｃｒｅａｔｅｓ ｗｈａｔ Ｐｒｏｐｐ ｃａｌｌｓ ａｎ “ ｉｎｔｅｒｄｉｃｔｉｏｎ”， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｉｎｔｅｒｄｉｃｔｉｏｎ ａｐ
ｐｅａｒｓ ｉｎ ａｎ ｉｎｖｅｒｔｅｄ ｆｏｒｍ ｗｈｉｃｈ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｐｒｏｐｐ， “ ｉｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ ａｎ ｏｒｄｅｒ ｏｒ ａ
ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ” （Ｐｒｏｐｐ ２７） ． Ｔｈｅ ｏｒｄｅｒ， ｏｒ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｉｓｓｕｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｈｉｍｓｅｌｆ
ｉｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｓｈａｄｏｗ ｖｅｎｔｕｒｅｓ ｏｕｔ， ａｌｂｅｉｔ ａｔ ｎｉｇｈｔ， ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｐｅｎｅｔｒａｔｅ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｏｐｐｏ
ｓｉｔｅ ｆｒｏｍ ｗｈｅｒｅ ｍｕｓｉｃ ｉｓ ｈｅａｒｄ ａｎｄ ｗｈｅｒｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｆｌｏｗｅｒｓ ｇｒｏｗ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｌｃｏｎｙ ｉｎ ｄｅ
ｆｉａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｌａｒｉｎｇ ｓｕｎ． Ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎｓ ｌａｎｄｌｏｒｄ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｔｈｅ ｍｕｓｉｃ ａｓ ｄｕｌｌ ａｎｄ
ｒｅｐｅｔｉｔｉｖｅ， ａｓ ｉｆ ｓｏｍｅｏｎｅ ｗａｓ ｐｒａｃｔｉｓｉｎｇ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｉｅｃｅ ｏｖｅｒ ａｎｄ ｏｖｅｒ ａｇａｉｎ， ｂｅｉｎｇ
ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｒｅｌｉｎｑｕｉｓｈ ｏｒ ｆｉｎｉｓｈ ｉｔ． Ｏｎｅ ｎｉｇｈｔ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｎｏｔｉｃｅｓ ａ ｓｔｒａｎｇｅ ｂｒｉｇｈｔ
ｌｉｇｈｔ ｅｎｖｅｌｏｐｉｎｇ ｔｈｅ ｎｅｉｇｈｂｏｒｓ ｂａｌｃｏｎｙ； ｔｈｅ ｆｌｏｗｅｒｓ ａｒｅ ｇｌｏｗｉｎｇ， ａｎｄ ｈｅ ｓｅｅｓ ａ ｓｌｉｍ，
ｌｏｖｅｌｙ ｗｏｍａｎ ｓｔａｎｄｉｎｇ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｆｌｏｗｅｒｓ； ｓｈｅ ｉｓ ａｌｓｏ ｇｌｏｗｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｒａｄｉａｔｉｎｇ
ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｆｉｇｕｒｅ ｉｓ ｓｏ ｓｔｒｏｎｇ ｔｈａｔ ｉｔ ｍａｋｅｓ ｈｉｓ ｅｙｅｓ ａｃｈｅ； ｔｈｅ ｐａｉｎ ｉｓ ａｃｕｔｅ， ａｌｓｏ ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｈｅ ｈａｓ ｊｕｓｔ ｗｏｋｅｎ ｕｐ， ｏｒ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｗａｋｉｎｇ ｕｐ． Ｏｎｅ ｎｉｇｈｔ ａｓ ｔｈｅ
ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｉｓ ｓｉｔｔｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｌｃｏｎｙ ｈｅ ｎｏｔｉｃｅｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｓｈａｄｏｗ ｒｅａｃｈｅｓ ａｌｌ ｔｈｅ ｗａｙ
ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔ ａｎｄ ｉｓ ｖｉｓｉｂｌｅ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｌｃｏｎｙ ｏｐｐｏｓｉｔｅ， ａｎｄ ｈｅ ｓｕｇｇｅｓｔｓ， ｉｎ ａ ｊｅｓｔｉｎｇ
ｔｏｎｅ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｖｅｎｔｕｒｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｍａｉｄｅｎｓ ａｐａｒｔｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ
ｏｆ ｆｉｎｄｉｎｇ ｏｕｔ ｗｈａｔ ｅｘａｃｔｌｙ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅｒｅ． Ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ：

． ． ． ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｇｏｔ ｕｐ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｈａｄｏｗ ｏｎ ｔｈｅ ｎｅｉｇｈｂｏｒｓ ｂａｌｃｏｎｙ ｇｏｔ ｕｐ ｔｏｏ；
ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｔｕｒｎｅｄ ａｒｏｕｎｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ａｌｓｏ ｔｕｒｎｅｄ ａｒｏｕｎｄ； ｉｎｄｅｅｄ， ｉｆ
ｏｎｅ ｗａｓ ｐａｙｉｎｇ ｃｌｏｓｅ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｏｎｅ ｗｏｕｌｄ ｐｌａｉｎｌｙ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｅｎｔｅｒｅｄ
ｔｈｅ ｎｅｉｇｈｂｏｒｓ ａｐａｒｔｍｅｎｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｈａｌｆｏｐｅｎ ｂａｌｃｏｎｙ ｄｏｏｒ， ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｗｈｅｎ ｔｈｅ
ｓｔｒａｎｇｅｒ ｅｎｔｅｒｅｄ ｈｉｓ ｏｗｎ ａｐａｒｔｍｅｎｔ， ｌｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｌｏｎｇ ｃｕｒｔａｉｎ ｄｒｏｐ ｄｏｗｎ ｂｅｈｉｎｄ



Ｔｈｅ Ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ： Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ “Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ” ／ Ｊｒｇｅｎ Ｖｅｉｓｌａｎｄ ２２３　　

ｈｉｍ． （Ａｎｄｅｒｓｏｎ ３８１）

Ｌｅｗｉｓ Ｃａｒｒｏｌｌ， ｔｈｅ ｍａｓｔｅｒ ｏｆ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ， ｌｅｔｓ Ａｌｉｃｅ ａｄｄｒｅｓｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｒｅｍａｒｋ ｔｏ ｈｅｒ
ｃａｔ ｉｎ Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ Ｌｏｏｋｉｎｇ Ｇｌａｓｓ （１８７２）：

Ｎｏｗ， ｉｆ ｙｏｕｌｌ ｏｎｌｙ ａｔｔｅｎｄ， Ｋｉｔｔｙ， ａｎｄ ｎｏｔ ｔａｌｋ ｓｏ ｍｕｃｈ， Ｉｌｌ ｔｅｌｌ ｙｏｕ ａｌｌ ｍｙ ｉｄｅａｓ
ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｌｏｏｋｉｎｇｇｌａｓｓ ｈｏｕｓｅ． Ｆｉｒｓｔ， ｔｈｅｒｅｓ ｔｈｅ ｒｏｏｍ ｙｏｕ ｃａｎ ｓｅｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ
ｇｌａｓｓ ! ｔｈａｔｓ ｊｕｓｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ａｓ ｏｕｒ ｄｒａｗｉｎｇｒｏｏｍ， ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｇｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ
ｗａｙ． Ｉ ｃａｎ ｓｅｅ ａｌｌ ｏｆ ｉｔ ｗｈｅｎ Ｉ ｇｅｔ ｕｐｏｎ ａ ｃｈａｉｒ — ａｌｌ ｂｕｔ ｔｈｅ ｂｉｔ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｆｉｒｅ
ｐｌａｃｅ． Ｏｈ！ Ｉ ｄｏ ｓｏ ｗｉｓｈ Ｉ ｃｏｕｌｄ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｂｉｔ！ Ｉ ｗａｎｔ ｓｏ ｍｕｃｈ ｔｏ ｋｎｏｗ ｗｈｅｔｈｅｒ
ｔｈｅｙｖｅ ａ ｆｉｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｉｎｔｅｒ： ｙｏｕ ｎｅｖｅｒ ｃａｎ ｔｅｌｌ， ｙｏｕ ｋｎｏｗ， ｕｎｌｅｓｓ ｏｕｒ ｆｉｒｅ
ｓｍｏｋｅｓ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｓｍｏｋｅ ｃｏｍｅｓ ｕｐ ｉｎ ｔｈａｔ ｒｏｏｍ ｔｏｏ — ｂｕｔ ｔｈａｔ ｍａｙ ｂｅ ｏｎｌｙ ｐｒｅ
ｔｅｎｓｅ， ｊｕｓｔ ｔｏ ｍａｋｅ ｉｔ ｌｏｏｋ ａｓ ｉｆ ｔｈｅｙ ｈａｄ ａ ｆｉｒｅ． Ｗｅｌｌ ｔｈｅｎ， ｔｈｅ ｂｏｏｋｓ ａｒｅ ｓｏｍｅ
ｔｈｉｎｇ ｌｉｋｅ ｏｕｒ ｂｏｏｋｓ， ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｇｏ ｔｈｅ ｗｒｏｎｇ ｗａｙ； Ｉ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ， ｂｅｃａｕｓｅ Ｉ
ｖｅ ｈｅｌｄ ｕｐ ｏｎｅ ｏｆ ｏｕｒ ｂｏｏｋｓ ｔｏ ｔｈｅ ｇｌａｓｓ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｔｈｅｙ ｈｏｌｄ ｕｐ ｏｎｅ ｉｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ
ｒｏｏｍ． （Ｃａｒｒｏｌｌ １９ － ２０）

Ｔｈｅ ｐａｓｓａｇｅｓ ｃｉｔｅｄ ｆｒｏｍ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ａｎｄ Ｃａｒｒｏｌｌ ａｒｅ ｃｕｒｉｏｕｓｌｙ ｓｉｍｉｌａｒ， ａｎｄ ｔｈｉｎｇｓ ｗｉｌｌ
ｉｎｄｅｅｄ ｇｅｔ “ ｃｕｒｉｏｕｓｅｒ ａｎｄ ｃｕｒｉｏｕｓｅｒ”， ｔｏ ｑｕｏｔｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｐｈｒａｓｅ ｆｒｏｍ Ｃａｒｒｏｌｌ， ａｓ
Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｙ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ． Ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ， ｗｈｏ ｉｓ ａ “ ｓｔｒａｎｇｅｒ” ｉｎ ｔｈｅ ｈｏｔ ｃｏｕｎｔｒｙ
ｈｅ ｉｓ ｖｉｓｉｔｉｎｇ， ａｎｄ Ａｌｉｃｅ ｗｈｏ ｉｓ ａｎ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ｙｏｕｎｇ ｇｉｒｌ， ａｒｅ ｂｏｔｈ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｔｏ ｌｉｇｈｔ，
ａｎｄ ｔｈｅｙ ａｐｐｒｏａｃｈ ｉｔ ｉｎ ａｎ ｉｎｖｅｒｔｅｄ ｆａｓｈｉｏｎ， ｅｘｃｈａｎｇｉｎｇ ｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｌｅｆｔ， ｆｏｒｗａｒｄｓ ａｎｄ
ｂａｃｋｗａｒｄｓ ｓｏ ｔｈａｔ “ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｇｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｗａｙ” ． Ａｎｄ， ｊｕｓｔ ａｓ ｉｎ Ａｌｉｃｅｓ ｌｏｏｋｉｎｇ
ｇｌａｓｓ ｒｏｏｍ， Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｗｏｒｄｓ “ｇｏ ｔｈｅ ｗｒｏｎｇ ｗａｙ”， ｃｏｕｎｔｅｒａｃｔｉｎｇ ａｎｄ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｎｇ
ａｌｌ ｅｐｉｓｔｅｍｏｌｏｇｉｃａｌ ｒｕｌｅｓ． Ｔｈｅ ｌａｗｓ ｏｆ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ａｎｄ， ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｍｏｄｅ ｏｆ ｂｅｉｎｇ
ａｒｅ “ｃｕｒｉｏｕｓ” ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｕｔｓｅｔ ｉｎ “Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ” ． Ｔｈｅ “ｈｅｒｏ” ｉｓ ｙｏｕｎｇ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｎｏｔ
ａｓ ｙｏｕｎｇ ａｓ Ａｌｉｃｅ， ａｎｄ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｈａｓ ｎｏ ｐａｒｅｎｔｓ ｏｒ ｏｔｈｅｒ ｆａｍｉｌｙ ａｔ “ｈｏｍｅ”， ｗｈｅｒｅｖ
ｅｒ ｔｈａｔ ｉｓ． Ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ， ｔｈｏｕｇｈ ｌｅａｒｎｅｄ ａｎｄ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｗｒｉｔｉｎｇ ｂｏｏｋｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｔｒｕｅ，
ｔｈｅ Ｇｏｏｄ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂｅａｕｔｉｆｕｌ， ｉｓ ｉｎ ｓｅａｒｃｈ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｋｉｎｄ， ｐｅｒｈａｐｓ
ｕｎｋｎｏｗｎ ｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ； ｌｉｋｅ Ａｌｉｃｅ ｗｈｏ ｅｎｔｅｒｓ ａ ｄｒｅａｍｗｏｒｌｄ ｂｙ ｇｏｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｌｏｏ
ｋｉｎｇｇｌａｓｓ， ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅｓ ａｎ ｏｔｈｅｒ， ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｍａｎ ｉｓ ａ ｄｏｕｂｌｅ ｗｈｏｓｅ ｏｔｈｅｒ， ｔｈｅ
ｓｈａｄｏｗ， ｉｓ ｉｍｍａｎｅｎｔｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ ｈｉｓ ｍｉｎｄ； ｔｈｅ ｄｕａｌ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｓｅｌｆ ａｎｄ ｏｔｈｅｒ ｐｒｏ
ｄｕｃｅｓ ａｎ ｉｎｖｅｒｔｅｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， ｏｒ ｒａｔｈｅｒ， ｐｒｏｄｕｃｅｓ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｓ ｒｅｐ
ｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ． Ａｓ Ａｌｉｃｅ ｎｏｔｅｓ， ｔｈｅ ｓｍｏｋｅ ｉｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｒｏｏｍ “ｍａｙ ｂｅ ｏｎｌｙ ｐｒｅｔｅｎｓｅ” ｔｏ
ｍａｋｅ ｉｔ ｌｏｏｋ ａｓ ｉｆ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｆｉｒｅ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｎｅｅｄｓ ｈｉｓ ｄｏｕｂｌｅ ａｎｄ ｉｓ ｓｅｒｉ
ｏｕｓｌｙ ｄｉｓｔｕｒｂｅｄ ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｓｈａｄｏｗ ｄｉｓａｐｐｅａｒｓ， ｈａｖｉｎｇ ｎｏｔ ｃｏｍｅ ｂａｃｋ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｖｉｓｉｔ ｔｏ
ｔｈｅ ｎｅｉｇｈｂｏｒ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｆｔｅｒ ｓｏｍｅ ｔｉｍｅ ａ ｎｅｗ ｓｈａｄｏｗ ｇｒｏｗｓ ｏｕｔ， ｓｔａｒｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｈｉｓ
ｌｅｇｓ， ａｎｄ ｈｅ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ ｈｉｓ ｈｏｍｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ
ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｐｒｉｎｔｅｄ ｂｏｏｋｓ ｏｎ “Ｔｒｕｔｈ” ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ “ｇｏ ｔｈｅ ｗｒｏｎｇ ｗａｙ”，
ａｎｄ ｔｈｅ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｗｏｆｏｌｄ： Ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｇｅｎｔｌｅｍａｎ ｉｓ ｆｏｒ ｓｏｍｅ ｒｅａｓｏｎ ｏｒ ｏｔｈ
ｅｒ ｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｓｈａｄｏｗ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｆｕｎｃｔｉｏｎ； ａｎｄ ｔｈｅ “ｏｒｉｇｉｎａｌ”
ｓｈａｄｏｗ ｒｅｔｕｒｎｓ ａｆｔｅｒ ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ ｈａｖｅ ｇｏｎｅ ｂｙ， ｉｎｑｕｉｒｉｎｇ ｗｈｅｔｈｅｒ ｈｅ “ｏｗｅｓ” ｔｈｅ ｇｅｎ
ｔｌｅｍａｎ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｉｎ ｃｏｍｐｅｎｓａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｈｉｓ ｌｏｓｓ — ｔｈａｔ ｌｏｓｓ ｂｅｉｎｇ ｔｈｅ ｓｅｖｅｒａｌ ｙｅａｒ ｌｏｎｇ
ａｂｓｅｎｃｅ ｏｆ ｈｉｓ “ｄｏｕｂｌｅ” ｏｒ “ｏｔｈｅｒ” ． Ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｓｈａｄｏｗ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ａ “ ｒｅａｌ” ｈｕ



２２４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｍａｎ ｂｅｉｎｇ， ｏｒ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ ｓｏ， ａｎｄ ｈａｓ ａｃｃｕｍｕｌａｔｅｄ ａ ｆｏｒｔｕｎｅ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｆａｍｅ． Ｔｈｅ
ｓｈａｄｏｗ， ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ ｉｔａｌｉｃｓ ｆｒｏｍ ｎｏｗ ｏｎ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔｅｘｔ， ｃｌａｉｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ Ｐｏｅｔｒｙ
ｐｅｒｓｏｎｉｆｉｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｍａｎ ｓｅｎｔ ｈｉｍ ｔｏ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｅ； ｈｅ ａｌｓｏ ｃｌａｉｍｓ ｈｅ
ｈａｓ ｓｅｅｎ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｋｎｏｗｓ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ． Ｙｅｔ ｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｓｐｅｃｉｆｙ ｗｈａｔ ｅｘａｃｔｌｙ
ｈｅ ｓａｗ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｓｉｄｅｎｃｅ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ； ａｓｋｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｍａｎ ｗｈａｔ ｈｅ ｓａｗ ｔｈｅｒｅ， ｈｅ
ｒｅｐｌｉｅｓ “ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ” ａｎｄ ｉｎｆｏｒｍｓ ｈｉｓ ｆｏｒｍｅｒ ｍａｓｔｅｒ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ｓｔａｎｄｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ａｎｔｅ
ｃｈａｍｂｅｒ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｓｅｍｉｄａｒｋ； ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｖｅｎｔｕｒｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｒｏｏｍｓ ｏｆ ｗｈｉｃｈ
ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｗｈｏｌｅ ｓｕｉｔｅ， ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｗａｓ ｔｏｏ ｂｒｉｇｈｔ， ａｎｄ ｐｒｏｃｅｅｄｉｎｇ ｆｕｒｔｈｅｒ
ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｋｉｌｌｅｄ ｈｉｍ． Ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｍａｎ ｒｅｐｅａｔｓ ｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ， ｉｎｑｕｉｒｉｎｇ ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｈｅ
ｓｈａｄｏｗ ｓａｗ ａ ｈｏｌｙ ｃｈｕｒｃｈ， ａ ｆｒｅｓｈ ｆｏｒｅｓｔ， ａｎｃｉｅｎｔ ｇｏｄｓ ａｎｄ ｐｌａｙｉｎｇ ｃｈｉｌｄｒｅｎ， ａｎｄ ｔｈｅ
ｓｈａｄｏｗ ｒｅｐｅａｔｓ ｈｉｓ ａｎｓｗｅｒ， ｃｌａｉｍｉｎｇ ｈｅ ｓａｗ “ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ” ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｋｎｏｗｓ “ｅｖｅｒｙ
ｔｈｉｎｇ” ．

Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ Ｐｒｏｐｐｓ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｔ ａｎａｌｙｓｉｓ ｔｏ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｓｔａｇｅ ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｓａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ
“ｖｉｌｌａｉｎ”， ｈｅｒｅ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ａｓ ｔｈｅ ｈｅｒｏｓ ｏｔｈｅｒ， ｒｅｃｅｉｖｅｓ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｎｄ ｄｅｃｅｉｖｅｓ ｈｉｓ
ｖｉｃｔｉｍ， ｗｈｏ ｉｓ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｓｉｎｃｅ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｙ ｃｏｎｄｅｎｓｅｓ
ｓｅｖｅｒａｌ ｆｉｇｕｒｅｓ ｉｎｔｏ ｏｎｅ： ｈｅｒｏ， ｖｉｌｌａｉｎ ａｎｄ ｖｉｃｔｉｍ ａｒｅ ｒｅａｌｌｙ ｏｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｆｉｇｕｒｅ，
ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｅｌｆ． Ｗｅ ｍａｙ ｅｖｅｎ ａｄｄ ｔｈｅ “ｈｅｌｐｅｒ” ｏｒ “ｍａｇｉｃａｌ ａｇｅｎｔ” ｔｏ ｔｈｅ
ｌｉｓｔ， ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｍ ｏｎｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｒｅｐｌｅｎｉｓｈ ａ ｌａｃｋ， ｏｒ ａｂｓｅｎｃｅ， ｂｙ ｓｅａｒｃｈｉｎｇ ｆｏｒ
ａｎ “ｏｂｊｅｃｔ” ． Ａｇａｉｎ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ ｔｈｅ “ｏｂｊｅｃｔ ｏｆ ｄｅｓｉｒｅ”， ａｓ ｗｅ ｍａｙ ｃａｌｌ ｉｔ， ｉｓ ｎｏｔ ａ
ｓｉｍｐｌｅ ｔｒｅａｓｕｒｅ ａｓ ｉｎ ａ ｎｏｒｍａｌ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ； ｒａｔｈｅｒ， ｉｔ ｉｓ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ， ｉｎｖｅｒｓｅｌｙ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ， ｏｒ ｉｎｖｅｒｔｅｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ． Ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ｒｅｐｅａｔｅｄ ｉｎ ｏｎｅ
ｆｏｒｍ ｏｒ ａｎｏｔｈｅｒ； ｉｎｄｅｅｄ， ｔｈｅ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎ ｉｓ
ａｎｔｉｃｉｐａｔｅｄ， ｏｒ ｒａｔｈｅｒ ｓｔａｔｅｄ à ｐｒｉｏｒｉ， ｉｎ ｔｈｅ ｍｕｓｉｃａｌ ｐｉｅｃｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｒｅｐｅａｔｅｄ ｏｖｅｒ ａｎｄ
ｏｖｅｒ ａｇａｉｎ． Ｗｈａｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｓｅｅｎ ｍａｙ ｂｅ ｈｅａｒｄ， ｐｅｒｈａｐｓ， ｂｕｔ ｏｎｌｙ ａｓ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎ ａｎｄ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｂｙ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｄｅｖｉａｎｔ ａｎｄ ｌａｃｋｉｎｇ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｔｈａｔ “ｇｏ ｔｈｅ ｗｒｏｎｇ ｗａｙ” ．
Ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｇｅｎｔｌｅｍａｎｓ ｐｒｏｃｌｉｖｉｔｙ ｔｏｗａｒｄｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｒｕｔｈ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ ｉｎ ｓｏｍｅ ｐａｌ
ｐａｂｌｅ ｆｏｒｍ ｉｓ ｅｃｈｏｅｄ ａｎｄ ｒｅｐｅａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗｓ ｃａｒｅｅｒ ａｓ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｏｒ ｏｆ ｍａｎｋｉｎｄｓ
ｉｎｎｅｒｍｏｓｔ ｓｅｃｒｅｔｓ； ｈｉｓ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｉｓ ｔｈｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｅｖｉｌ ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ “ｕｎｔｈｉｎｋａ
ｂｌｅ”， ｍｅａｎｉｎｇ ｓｅｎｓａｔｉｏｎａｌ． Ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｓａｙｓ：

Ｉｆ Ｉ ｈａｄ ｗｒｉｔｔｅｎ ａ ｎｅｗｓｐａｐｅｒ ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｒｅａｄ！ Ｂｕｔ Ｉ ｗｒｏｔｅ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｔｏ ｔｈｅ
ｐｅｒｓｏｎ ｈｉｍｓｅｌｆ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｔｅｒｒｏｒ ｉｎ ａｌｌ ｔｈｅ ｔｏｗｎｓ Ｉ ｖｉｓｉｔｅｄ． Ｔｈｅｙ
ｗｅｒｅ ｓｏ ａｆｒａｉｄ ｏｆ ｍｅ！ Ａｎｄ ｔｈｅｙ ｌｏｖｅｄ ｍｅ ｓｏ！ Ｔｈｅ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒｓ ｍａｄｅ ｍｅ ａ ｐｒｏｆｅｓ
ｓｏｒ， ｔｈｅ ｔａｉｌｏｒｓ ｇａｖｅ ｍｅ ｎｅｗ ｃｌｏｔｈｅｓ， Ｉ ａｍ ｗｅｌｌ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｆｏｒ； ｔｈｅ ｃｏｉｎｍａｓｔｅｒ
ｍａｄｅ ｃｏｉｎｓ ｆｏｒ ｍｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｗｏｍｅｎ ｓａｉｄ Ｉ ｗａｓ ｓｏ ｇｏｏｄｌｏｏｋｉｎｇ！ — ａｎｄ ｔｈｅｎ Ｉ ｂｅ
ｃａｍｅ ｔｈｅ ｍａｎ Ｉ ａｍ！ （Ａｎｄｅｒｓｏｎ ３８５）

Ｉｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｕｐｐｌｉｅｄ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｅ “ｖａｒｎｉｓｈ”， ｔｈｅ ｅｘｔｅｒｉｏｒ
ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｔｈａｔ ｍａｋｅ ｈｉｍ ｉｎｔｏ ａ ｒｅａｌ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ．

Ｓｅｖｅｒａｌ ｙｅａｒｓ ｇｏ ｂｙ ａｇａｉｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｒｅｔｕｒｎｓ ｗｉｔｈ ａ ｐｒｏｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｈｅ ｐｒｏｐｏ
ｓｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｇｅｎｔｌｅｍａｎ， ｗｈｏ ｉｓ ｉｎ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｄｅｓｐａｉｒ ｂｅｃａｕｓｅ ｎｏ ｏｎｅ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔ
ｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｉｄｅａｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｔｒｕｅ， ｔｈｅ Ｇｏｏｄ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂｅａｕｔｉｆｕｌ， ａｃｃｏｍｐａｎｙ ｈｉｍ ｏｎ ａ ｔｒｉｐ
ｔｏ ａ ｈｅａｌｔｈ ｒｅｓｏｒｔ ａｓ ｈｉｓ ｓｈａｄｏｗ． Ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｍａｎ ａｃｃｅｐｔｓ； ｈｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ
ａｎｄ ｈｉｓ ｆｏｒｍｅｒ ｓｈａｄｏｗ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｍａｓｔｅｒ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｈｉｓ ｆｏｒｍｅｒ ｍａｓｔｅｒ ｔｏ ａｄ



Ｔｈｅ Ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ： Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ “Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ” ／ Ｊｒｇｅｎ Ｖｅｉｓｌａｎｄ ２２５　　

ｄｒｅｓｓ ｈｉｍ ａｓ “ｓｉｒ” ． Ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ， ｓｔｉｌｌ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｎ ｉｔａｌｉｃｓ， ｍｅｅｔｓ ａ ｋｉｎｇｓ
ｄａｕｇｈｔｅｒ ｗｈｏ ｓｕｆｆｅｒｓ ｆｒｏｍ ａｎ ｉｌｌｎｅｓｓ： ｓｈｅ ｓｅｅｓ “ａｌｌ ｔｏｏ ｗｅｌｌ” ． Ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｈａｓ
ｎｏｔｉｃｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｈａｓ ｎｏ ｓｈａｄｏｗ； ｂｕｔ ｈｅ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｏ ｈｅｒ ｔｈａｔ ｉｎｄｅｅｄ ｈｅ ｈａｓ
ｏｎｅ； ｏｎｌｙ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ｏｒｄｉｎａｒｙ ｓｈａｄｏｗ， ｒａｔｈｅｒ ａｎ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｓｈａｄｏｗ ｄｒｅｓｓｅｄ ｕｐ ａｓ
ａ ｒｅａｌ ｐｅｒｓｏｎ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｉｓ ｔｈｕｓ ｄｅｃｅｉｖｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃｕｒｅｄ ｏｆ
ｈｅｒ “ ｉｌｌｎｅｓｓ”； ｈｅｒ ｅｙｅｓｉｇｈｔ ｉｓ “ｎｏｒｍａｌ”： ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｅｅ “ａｌｌ ｔｏｏ ｗｅｌｌ” ａｎｙ ｍｏｒｅ．
Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｉｓ ｉｍｐｒｅｓｓｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗｓ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｂｏｕｔ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ
ｗｏｒｌｄ ａｎｄ ｐｒｏｃｅｅｄｓ ｔｏ ｔｅｓｔ ｈｉｍ ｂｙ ａｓｋｉｎｇ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｓｈｅ ｃａｎ ｔｈｉｎｋ ｏｆ．
ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ａｓｋｓ ｈｅｒ ｔｏ ａｐｐｒｏａｃｈ ｈｉｓ “ｓｈａｄｏｗ”， ａｎｄ ｓｈｅ ｉｓ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｓｕｐｐｌｉｅｄ ｗｉｔｈ
ａｎｓｗｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｄ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓｕｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｏｎ ａｎｄ ａｂｏｕｔ ｐｅｏ
ｐｌｅ． Ｓｈｅ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｂｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｈｏｍｅ ｔｏ ｈｅｒ ｋｉｎｇｄｏｍ ａｎｄ ｍａｒｒｙ ｈｉｍ， ｆｏｒ ｈｅ
ｍｕｓｔ ｂｅ ｔｈｅ ｗｉｓｅｓｔ ｍａｎ ｏｎ ｅａｒｔｈ ｓｉｎｃｅ ｈｉｓ “ｓｈａｄｏｗ” ｋｎｏｗｓ ｓｏ ｍｕｃｈ．

ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｎｏｗ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｇｅｎｔｌｅｍａｎ ｗｉｔｈ ａｎ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｒｅｑｕｅｓｔ： ｈｉｓ ｆｏｒ
ｍｅｒ ｍａｓｔｅｒ ｉｓ ｔｏ ｒｅｍａｉｎ ａｔ ｔｈｅ ｃａｓｔｌｅ， ａｃｔｉｎｇ ａｓ ｓｈａｄｏｗ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ． Ｔｈｅ
ｌｅａｒｎｅｄ ｇｅｎｔｌｅｍａｎ ｐｒｏｔｅｓｔｓ， ａｒｇｕｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｅ ｒｅｆｕｓｅｓ ｔｏ ｄｅｃｅｉｖｅ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ａｎｄ
ｔｈｅ ｋｉｎｇｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ａｓ ｗｅｌｌ， ａｎｄ ｔｈｒｅａｔｅｎｉｎｇ ｔｏ ｔｅｌｌ ｈｅｒ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ
ｓｈａｄｏｗ ｄｉｓｐａｔｃｈｅｓ ｔｈｅ ｇｕａｒｄｓ ｗｈｏ ｔｈｒｏｗ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｇｅｎｔｌｅｍａｎ ｉｎ ｐｒｉｓｏｎ． ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ
ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ “ｓｈａｄｏｗ” ｈａｓ ｇｏｎｅ ｍａｄ： ｈｅ ｓｕｆｆｅｒｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｄｅｌｕｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ａ
ｒｅａｌ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｉｓ ｈｉｓ ｓｈａｄｏｗ． Ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｈａｔ ｉｔ
ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｂｅｔｔｅｒ ｔｏ ｄｉｓｐｏｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｏｒ ｉｎｓａｎｅ “ ｓｈａｄｏｗ”， ｔｈｕｓ ｆｒｅｅｉｎｇ ｈｉｍ ｆｒｏｍ ｈｉｓ
ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ． Ｔｈｕｓ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｍａｎ ｄｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｒｕｌｅｓ．

Ｐｒｏｐｐｓ ｆｕｎｃｔｉｏｎ “ ｔｈｅ ｈｅｒｏ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｉｌｌａｉｎ ｅｎｇａｇｅ ｉｎ ｃｏｍｂａｔ” ｉｓ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｒｅ
ｖｅｒｓｅｄ ｏｒ ｎｅｇａｔｅｄ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｙ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｒｅａｌ ｃｏｍｂａｔ ａｎｄ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ
ｓｈａｄｏｗ ｅｍｅｒｇｅｓ ｖｉｃｔｏｒｉｏｕｓ． Ｔｈｅ “ｈｅｒｏ”， ｉ． ｅ． ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｍａｎ， ｉｓ ｎｏｔ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ，
ａｎｄ ｔｈｅ “ｖｉｌｌａｉｎ”， ｉ． ｅ． ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ， ｉｓ ｎｏｔ ｅｘｐｏｓｅｄ． Ｒａｔｈｅｒ， ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｉｓ “ｇｉｖｅｎ ａ
ｎｅｗ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ”， ａｓ Ｐｒｏｐｐｓ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｒｅａｄｓ， ａｎｄ ｍａｒｒｉｅｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ． Ｔｈｅ “ ｌｉｑｕｉ
ｄａｔｉｏｎ” ｏｆ ｔｈｅ “ ｉｎｉｔｉａｌ ｌａｃｋ” ｎｅｖｅｒ ｏｃｃｕｒｓ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ “ ｏｂｊｅｃｔ ｏｆ ｓｅａｒｃｈ” ｉｓ ｎｅｖｅｒ
ｆｏｕｎｄ， ｔｈａｔ ｏｂｊｅｃｔ ｂｅｉｎｇ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ Ｐｏｅｔｒｙ ｐｅｒｓｏｎｉｆｉｅｄ． Ｔｈｅ ｅｎｄｉｎｇ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ
“ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ” ｓｉｇｎｉｆｉｅｓ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ ｇｅｎｒｅ ｆｏｒ Ａｎｄｅｒｓｅｎ， ｂｏｔｈ ａｓ ｆｏｒｍ ａｎｄ
ｓｕｂｓｔａｎｃｅ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ａｎｔｉｃｉｐａｔｅｓ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｔｕｒｎｓ ｉｎｔｏ ａ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｔａｌｅ ｂｙ
ｅｎｇａｇｉｎｇ ｉｎ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｃｏｍｐｌｅｘ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎｓ ａｎｄ ｎｅｇａｔｉｏｎｓ， ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｏ Ｌｅｗｉｓ
Ｃａｒｒｏｌｌｓ Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ Ｌｏｏｋｉｎｇ Ｇｌａｓｓ， ａｓ Ｉ ｈａｖｅ ｎｏｔｅｄ ａｂｏｖｅ； ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｍａｙ ａｌｓｏ ｂｅ
ｔｒａｃｅｄ ｉｎ ｍｕｃｈ ｌａｔｅｒ ｆｉｃｔｉｏｎ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ Ｓａｌｍａｎ Ｒｕｓｈｄｉｅｓ Ｈａｒｏｕｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｅａ ｏｆ
Ｓｔｏｒｉｅｓ （１９９０） ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ， ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｂｏｙ Ｈａｒｏｕｎ （ｎａｍｅｄ ａｆｔｅｒ Ｈａｒｏｕｎ ａｌ
Ｒａｓｈｉｄ， ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄａｒｙ Ｃａｌｉｐｈ ｏｆ Ｂａｇｈｄａｄ） ｈａｓ ｖｅｎｔｕｒｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｄａｒｋ ｒｅｇｉｏｎ ｃａｌｌｅｄ
ｔｈｅ Ｌａｎｄ ｏｆ Ｃｈｕｐ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｃａｌｌｅｄ Ｍｕｄｒａ ａｎｄ ｈｉｓ Ｓｈａｄｏｗ． ｔｈｅ
ｓｈａｄｏｗ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｂｏｙ：

． ． ． ｉｎ ｔｈｅ Ｌａｎｄ ｏｆ Ｃｈｕｐ， ａ Ｓｈａｄｏｗ ｖｅｒｙ ｏｆｔｅｎ ｈａｓ ａ ｓｔｒｏｎｇｅｒ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ ｔｈａｎ
ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｏｎ， ｏｒ Ｓｅｌｆ， ｏｒ Ｓｕｂｓｔａｎｃｅ ｔｏ ｗｈｏｍ ｏｒ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｉｔ ｉｓ ｊｏｉｎｅｄ！ Ｓｏ ｏｆｔｅｎ
ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｌｅａｄｓ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｏｎ ｏｒ Ｓｅｌｆ ｏｒ Ｓｕｂｓｔａｎｃｅ ｔｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｓ． Ａｎｄ ｏｆ
ｃｏｕｒｓｅ ｔｈｅｒｅ ｃａｎ ｂｅ ｑｕａｒｒｅｌｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｕｂｓｔａｎｃｅ ｏｒ Ｓｅｌｆ ｏｒ
Ｐｅｒｓｏｎ； ｔｈｅｙ ｃａｎ ｐｕｌｌ ｉｎ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ — ｈｏｗ ｏｆｔｅｎ ｈａｖｅ Ｉ ｗｉｔｎｅｓｓｅｄ ｔｈａｔ！
— ｂｕｔ ｊｕｓｔ ａｓ ｏｆｔｅｎ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｔｒｕｅ ｐａｒｔｎｅｒｓｈｉｐ， ａｎｄ ｍｕｔｕａｌ ｒｅｓｐｅｃｔ． （Ｒｕｓｈｄｉｅ



２２６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

１３２）

Ｍｕｄｒａ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ Ｗａｒｒｉｏｒ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｒｕｌｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｌａｎｄ ｏｆ Ｃｈｕｐ，
ＫｈａｔｔａｍＳｈｕｄ：

Ｈｅ ｈａｓ ｐｌｕｎｇｅｄ ｓｏ ｄｅｅｐｌｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｄａｒｋ Ａｒｔ ｏｆ ｓｏｒｃｅｒｙ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ Ｓｈａｄ
ｏｗｙ ｈｉｍｓｅｌｆ — ｃｈａｎｇｅａｂｌｅ， ｄａｒｋ， ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ ａ Ｓｈａｄｏｗ ｔｈａｎ ａ Ｐｅｒｓｏｎ． Ａｎｄ ａｓ ｈｅ
ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ｍｏｒｅ Ｓｈａｄｏｗｙ， ｓｏ ｈｉｓ Ｓｈａｄｏｗ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ｍｏｒｅ ｌｉｋｅ ａ Ｐｅｒｓｏｎ． Ａｎｄ
ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｈａｓ ｃｏｍｅ ａｔ ｗｈｉｃｈ ｉｔ ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｔｅｌｌ ｗｈｉｃｈ ｉｓ Ｋｈａｔｔａｍ
Ｓｈｕｄｓ Ｓｈａｄｏｗ ａｎｄ ｗｈｉｃｈ ｈｉｓ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ Ｓｅｌｆ — ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｈａｓ ｄｏｎｅ ｗｈａｔ ｎｏ
ｏｔｈｅｒ Ｃｈｕｐｗａｌａ ｈａｓ ｅｖｅｒ ｄｒｅａｍｔ ｏｆ — ｔｈａｔ ｉｓ， ｈｅ ｈａｓ ｓｅｐａｒａｔｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｆｒｏｍ ｈｉｓ
Ｓｈａｄｏｗ！ Ｈｅ ｇｏｅｓ ａｂｏｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｄａｒｋｎｅｓｓ， ｅｎｔｉｒｅｌｙ Ｓｈａｄｏｗｌｅｓｓ， ａｎｄ ｈｉｓ Ｓｈａｄｏｗ
ｇｏｅｓ ｗｈｅｒｅｖｅｒ ｉｔ ｗｉｓｈｅｓ． Ｔｈｅ Ｃｕｌｔｍａｓｔｅｒ ＫｈａｔｔａｍＳｈｕｄ ｃａｎ ｂｅ ｉｎ ｔｗｏ ｐｌａｃｅｓ ａｔ
ｏｎｃｅ！ （Ｒｕｓｈｄｉｅ １３３） ．

Ｔｈｅ ｐａｓｓａｇｅｓ ｃｉｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｒｕｓｈｄｉｅｓ ｎｏｖｅｌ ｍａｙ ｓｅｒｖｅ ａｓ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ；
ｔｈｅｙ ａｒｅ ａｌｓｏ ａｎ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｏｗ ｆａｒ ｉｎｔｏ ｍｏｄｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｓ ｓｔｏｒｙ ｈａｓ
ｒｅａｃｈｅｄ． Ｉｆ ｏｎｅ ｗｉｓｈｅｓ， ｏｎｅ ｍａｙ ｐｕｒｓｕｅ ｐａｒｒａｌｌｅｌ ｍｏｔｉｆｓ ｉｎ ｆｉｃｔｉｏｎ ｂｙ Ｂｒｕｎｏ Ｓｃｈｕｌｔｚ，
Ｐａｕｌ Ａｕｓｔｅｒ ａｎｄ Ｈａｒｕｋｉ Ｍｕｒａｋａｍｉ， ｔｏ ｎａｍｅ ｊｕｓｔ ａ ｆｅｗ ａｕｔｈｏｒｓ． Ｉｎ Ｂｒｕｎｏ Ｓｃｈｕｌｔｚｓ
ｓｔｏｒｙ “Ｓａｎａｔｏｒｉｕｍ Ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｓｉｇｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｏｕｒｇｌａｓｓ” （１９３７） ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ｆａｔｈｅｒ
ｌｅａｄｓ ａ ｄｕａｌ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ； ｆｉｒｓｔｌｙ， ａ ｓｈａｄｏｗｙ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｓ ａ ｐａｔｉｅｎｔ ｉｎ ａ ｓａｎａｔｏｒｉｕｍ ｗｈｅｒｅ
ｈｅ ｉｓ ｂｅｉｎｇ ｔｒｅａｔｅｄ ａｆｔｅｒ ｈａｖｉｎｇ ｄｉｅｄ ａｔ ｈｏｍｅ ａｎｄ ｗｈｅｒｅ ｔｉｍｅ ｉｓ ｓｕｓｐｅｎｄｅｄ， ｏｒ ｒａｔｈｅｒ
ｔｒａｎｓｌｏｃａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒｓ ｄｅａｔｈ ｈａｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｎｏｔ ｏｃｃｕｒｒｅｄ ｙｅｔ； ｓｅｃ
ｏｎｄｌｙ， ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ ｌｅａｄｓ ｔｈｅ ｌｉｆｅ ｏｆ ａｎ ａｃｔｉｖｅ， ｄｙｎａｍｉｃ ｂｕｓｉｎｅｓｓｍａｎ ｉｎ ｔｈｅ ｔｏｗｎ ｗｈｅｒｅ
ｔｈｅ ｓａｎａｔｏｒｉｕｍ ｉｓ ｌｏｃａｔｅｄ， ａ ｔｏｗｎ ｔｈａｔ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ ａｎ ｅｘａｃｔ， ｇｈｏｓｔｌｙ ｒｅｐｌｉｃａ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ｈｏｍｅ ｔｏｗｎ． Ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｓ ｆａｃｅ ａｓ “ ａ ｒｅｍｏｔｅ，
ｔｒａｎｃｅｌｉｋｅ ｆａｃｅ， ｗｈｉｃｈ， ｈａｖｉｎｇ ｌｅｆｔ ｉｔｓ ｅａｒｔｈｌｙ ａｓｐｅｃｔ， ｗａｓ ｃｏｎｆｅｓｓｉｎｇ ｉｔｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ
ｓｏｍｅｗｈｅｒｅ ｏｎ ａ ｄｉｓｔａｎｔ ｓｈｏｒｅ ｂｙ ｓｏｌｅｍｎｌｙ ｔｅｌｌｉｎｇ ｉｔｓ ｍｉｎｕｔｅｓ” （Ｓｃｈｕｌｔｚ ２４３） ．

Ｉｎ Ｐａｕｌ Ａｕｓｔｅｒｓ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ “Ｐｏｒｔｒａｉｔ ｏｆ ａｎ Ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ Ｍａｎ” （１９８２） ｔｈｅ ａｕ
ｔｈｏｒｓ ｆａｔｈｅｒ ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ａ “ｂｌｏｃｋ ｏｆ ｉｍｐｅｎｅｔｒａｂｌｅ ｓｐａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｍａｎ”
（Ａｕｓｔｅｒ ７）， ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ ｈｏｕｓｅ ｌｉｋｅ ａ ｇｈｏｓｔ， ｂｅｉｎｇ ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ ｔｏ ｏｔｈｅｒｓ ａｎｄ ｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ．
Ｉｎ Ｈａｒｕｋｉ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｓｔｏｒｙ “ＴＶ Ｐｅｏｐｌｅ” （１９９３） ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ａｐａｒｔｍｅｎｔ ｉｓ ｉｎｖａ
ｄｅｄ ｂｙ ｇｈｏｓｔｌｉｋｅ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｉｎｓｔａｌｌｅｒｓ ｗｈｏ ｓｅｔ ｕｐ ａ ＴＶ ｔｈａｔ ｈａｓ ｎｏ ｐｉｃｔｕｒｅ， ｏｎｌｙ ａ
ｇｒｅｙ， ｆｌｉｃｋｅｒｉｎｇ ｓｃｒｅｅｎ． Ｔｈｅ ＴＶ ｉｎｓｔａｌｌｅｒｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｒｅａｌ ｐｅｏｐｌｅ， ｉｎ ｆａｃｔ ! ｔｈｅｙ ｈａｖｅ
ｅｎｔｅｒｅｄ ｔｈｅ ａｐａｒｔｍｅｎｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ＴＶ ｓｃｒｅｅｎ ａｎｄ ａｒｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ｂｅｉｎｇ ｔｈｅ ｓｉｚｅ ｏｆ
ｐｅｒｓｏｎｓ ｏｎ ＴＶ， ｉ． ｅ． ａ ｇｒａｄｅ ｓｍａｌｌｅｒ ａｎｄ ｏｎｅｄｉｍｅｎｓｉｏｎａｌ． Ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｆｉｎａｌｌｙ
ｔｕｒｎｓ ｉｎｔｏ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｈｉｍｓｅｌｆ：

Ｉ ｌｏｏｋ ａｔ ｔｈｅ ｐａｌｍｓ ｏｆ ｍｙ ｈａｎｄｓ． Ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｓｈｒｕｎｋ ｓｌｉｇｈｔｌｙ． Ｅｖｅｒ ｓｏ ｓｌｉｇｈｔｌｙ．
Ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ？ Ｍａｙｂｅ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔｓ ｐｌａｙｉｎｇ ｔｒｉｃｋｓ ｏｎ ｍｅ． Ｍａｙｂｅ ｍｙ ｓｅｎｓｅ ｏｆ
ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｈｒｏｗｎ ｏｆｆ． Ｙｅｔ， ｍｙ ｐａｌｍｓ ｒｅａｌｌｙ ｄｏ ｌｏｏｋ ｓｈｒｉｖｅｌｌｅｄ． Ｈｅｙ
ｎｏｗ， ｗａｉｔ ｊｕｓｔ ａ ｍｉｎｕｔｅ！ Ｌｅｔ ｍｅ ｓｐｅａｋ． Ｔｈｅｒｅｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ Ｉ ｓｈｏｕｌｄ ｓａｙ． Ｉ ｍｕｓｔ
ｓａｙ． Ｉｌｌ ｄｒｙ ｕｐ ａｎｄ ｔｕｒｎ ｔｏ ｓｔｏｎｅ ｉｆ Ｉ ｄｏｎｔ． Ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｓ． （Ｍｕｒａｋａｍｉ ２１６）



Ｔｈｅ Ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ： Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ “Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ” ／ Ｊｒｇｅｎ Ｖｅｉｓｌａｎｄ ２２７　　

Ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ “ｓｈａｄｏｗ” ｍａｙ ｂｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｈａｄｏｗ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｓ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ａｎｄ ａ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ ａｔ ｏｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ． Ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ
ｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｈａｄｏｗ ａｎｄ ｏｕｒ ｓｈａｄｏｗ — ａｓ ｗｅ ｆｉｎｄ ｉｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｏｎ ｏｆ， ｆｏｒ
ｅｘａｍｐｌｅ， Ｂｒｕｎｏ Ｓｃｈｕｌｔｚ， Ｐａｕｌ Ａｕｓｔｅｒ ａｎｄ Ｈａｒｕｋｉ Ｍｕｒａｋａｍｉ， ｃｉｔｅｄ ａｂｏｖｅ — ｃａｎ ｂｅ
ｉｌｌｕｍｉｎａｔｅｄ ｂｙ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ Ｔｚｖｅｔａｎ Ｔｏｄｏｒｏｖｓ ｍｏｄｅｌ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ． Ｗｒｉｔ
ｉｎｇ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ａｂｏｕｔ ｐｌｏｔ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ， Ｐｅｔｅｒ Ｂｒｏｏｋｓ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ｏｎ Ｔｏｄｏｒｏｖｓ ｍｏｄｅｌ ｏｆ
ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ， ｓｔａｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｐｌｏｔ “ ｉｓ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｔｗｏ ｆｏｒｍａｌ ｃａｔｅｇｏ
ｒｉｅｓ， ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ａｎｄ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ” ． Ｂｒｏｏｋ ｓａｙｓ， ｆｕｒｔｈｅｒ， ｔｈａｔ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ “ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔｓ ａ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ａｎｄ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ； ｉｔ ｉｓ， ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｓａｙ， ｔｈｅ ｓａｍｅｂｕｔ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ． Ｎｏｗ， “ ｔｈｅ ｓａｍｅｂｕｔｄｉｆｆｅｒｅｎｔ” ｉｓ ａ ｃｏｍｍｏｎ （ａｎｄ ｉｆ ｉｎａｄｅｑｕａｔｅ， ｎｏｔ ａｌｔｏ
ｇｅｔｈｅｒ ｆａｌｓｅ） ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｍｅｔａｐｈｏｒ” （Ｂｒｏｏｋｓ ９１） ．

ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ — ｏｕｒｓ ａｎｄ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ — ｉｓ ａ ｔｈｒｅｅｆｏｌｄ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｏｆ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ： ｔｈｅ
ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ； ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ； ａｎｄ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ （ｈｅｒｅ， ｉ． ｅ． ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｙ，
ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ） ． Ｔｈｅ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｃｏｎｔａｉｎｓ ａ ｔｅｎｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｉｆ
ｆｅｒｅｎｔ， ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ ｂｅｉｎｇ ｂｙ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ａ ｐｏｓｉｔｉｎｇ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｗｉｔｈｉｎ ｓａｍｅｎｅｓｓ． Ｔｈｉｓ
ｔｅｎｓｉｏｎ ｅｘｉｓｔｓ ｗｉｔｈｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｙ ａｓ ａｎ ｉｍｍａｎｅｎｔ ｓｐｌｉｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ； ｈｅｒｅ ｔｈｅ
ｌｅａｒｎｅｄ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｗｈｏ ｓｔｒｉｖｅｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ， ｉ． ｅ． ｓｅｌｆｉｄｅｎｔｉｃａｌ ａｎｄ ａｕｔｏｎｏｍｏｕｓ ｂｙ
ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅ Ｔｒｕｅ， ｔｈｅ Ｇｏｏｄ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｂｕｔ ｆａｉｌｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｉｓ ｓｈａｄｏｗ ｉｓ
ｅｘｔｅｎｄｅｄ ｂｅｙｏｎｄ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｃｒｅａｔｉｎｇ ａ ｆｅａｒｆｕｌ “ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ” ｆｒｏｍ ｉｔｓ ｍａｓｔｅｒ． Ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｂｕｔｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｍｏｄｅｌ， ｗｈｅｎ ａｐｐｌｉｅｄ ｔｏ ａ ｃａｓｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ ａｓ Ｉ ａｍ ｄｏｉｎｇ ｈｅｒｅ， ｒｅａ
ｃｈｅｓ ｂｅｙｏｎｄ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｔｅｘｔ ｉｎｔｏ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｓｏ ｔｈａｔ “ｏｕｒ” ｓｈａｄｏｗ ｂｅ
ｃｏｍｅｓ ａｎ ｅｘｔｅｎｓｉｏｎ ｏｆ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｓ ｆｅａｒｆｕｌ （ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｆｒｉｇｈｔｅｎｉｎｇ， ｔｅｒｒｉｆｙｉｎｇ）
ｓｈａｄｏｗ； “ ｏｕｒ” ｓｈａｄｏｗ， ｂｒｉｌｌｉａｎｔｌｙ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｂｙ Ｓｃｈｕｌｔｚ， Ａｕｓｔｅｒ ａｎｄ Ｍｕｒａｋａｍｉ， ｉｓ
ａｎｔｉｃｉｐａｔｅｄ ｂｙ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｍｅｔａｐｈｏｒ． Ｔｈｅ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｏｐｅｒａｔｅｓ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ
ｓｔｏｒｙ ｏｎ ａ ｆａｉｒｌｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ， ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｉｓ ｍａｓｋｅｄ ａｓ ａ
“ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ”， ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎ Ｔｏｄｏｒｏｖ ａｎｄ Ｂｒｏｏｋｓ ｓｐｅａｋ ｏｆ ｉｓ ａｃｕｔｅ ａｎｄ ｓｔｒｉｋｉｎｇ； ｉｔ
ｉｓ ｃａｒｒｉｅｄ ｏｕｔ ａｓ ａｎ ｅｐｉｃａｌ ｄｒａｍａ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅ． “Ｏｕｒ” ｓｈａｄｏｗ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ
ｔｏｎｅｄ ｄｏｗｎ ｂｙ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ； Ｓｃｈｕｌｔｚｓ， Ａｕｓｔｅｒｓ ａｎｄ Ｍｕｒａｋａｍｉｓ ｓｈａｄｏｗｓ ａｒｅ， ｐｅｒ
ｈａｐｓ， ｅｍｂｌｅｍａｔｉｃ ｏｆ ａ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｔｅｄｉｏｕｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｓｕｂｓｔａｎｃｅ ｏｒ ｐｕｒｐｏｓｅ，
ａｎｄ ｔｈｅｓｅ ｓｈａｄｏｗｓ ｍａｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ｌｉｆｅｌｅｓｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ — ｔｗｏ ｏｆ ｔｈｅｍ
ｆａｔｈｅｒｓ — ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ａｓ ｐｅｒｓｏｎｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｎｄ ｓｕｂｊｅｃｔ ｔｏ ｉｎｆｉｎｉｔｅ ｍｅｔａ
ｍｏｒｐｈｏｓｅｓ ｔｈａｔ ｓｉｍｐｌｙ ｓｅｒｖｅ ｔｏ ｐｅｒｐｅｔｕａｔｅ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｅｍｐｔｉｎｅｓｓ ｗｉｔｈｉｎ ａｎｄ ｗｉｔｈｏｕｔ．
Ｂｙ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ， Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｈａｄｏｗ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ａ ｐｅｒｓｏｎ ｒｉｓｅｎ ｔｏ ｐｏｗｅｒ， ｒａｉｓｅｄ ｕｐ ｔｏ
ａ ｓｔａｔｕｓ ｏｆ ｓｏｃｉａｌ ａｆｆｉｒｍａｔｉｏｎ ａｎｄ， ｎｏｔ ｌｅａｓｔ， ｓｅｌｆａｆｆｉｒｍａｔｉｏｎ．

Ｓｏ “ｏｕｒ” ｓｈａｄｏｗ ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ； ｙｅｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ． Ｔｈｅ ｆａｌｓｉ
ｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｌａｎｇｕａｇｅ （Ｐｏｅｔｒｙ） ｐｅｒｐｅｔｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｅｃｏｎ
ｄｉｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｏｒ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｌｏｓｓ ｏｆ ｓｅｌｆ． Ｔｈａｔ ｌｏｓｓ ｂｅｇｉｎｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｍａｎ
ｗａｋｉｎｇ ｕｐ ａｓ ｈｉｓ ｍｉｎｄ ｉｓ ａｒｏｕｓｅｄ ａｎｄ ｐｅｒｐｌｅｘｅｄ ｂｙ ａ ｖｉｒｔｕａｌ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ， ａ ｓｔｒｏｎｇ ｌｉｇｈｔ
ｅｍａｎａｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ：

Ｏｎｅ ｎｉｇｈｔ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｗｏｋｅ ｕｐ， ｈｅ ｗａｓ ｓｌｅｅｐｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｂａｌｃｏｎｙ ｄｏｏｒ ｏｐｅｎ，
ｔｈｅ ｃｕｒｔａｉｎ ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ｉｔ ｗａｓ ｌｉｆｔｅｄ ｕｐ ｂｙ ｔｈｅ ｗｉｎｄ， ａｎｄ ｉｔ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｈｉｍ ｔｈａｔ ａ
ｓｔｒａｎｇｅ ｒａｄｉａｎｃｅ ｗａｓ ｃｏｍｉｎｇ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｎｅｉｇｈｂｏｒｓ ｂａｌｃｏｎｙ， ａｌｌ ｔｈｅ ｆｌｏｗｅｒｓ ｗｅｒｅ
ｓｈｉｎｉｎｇ ｌｉｋｅ ｆｌａｍｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｌｏｖｅｌｙ ｃｏｌｏｒｓ， ａｎｄ ａｍｉｄｓｔ ｔｈｅ ｆｌｏｗｅｒｓ ａ ｓｌｅｎｄｅｒ



２２８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｙｏｕｎｇ ｍａｉｄｅｎ ｗａｓ ｓｔａｎｄｉｎｇ， ｉｔ ｗａｓ ａｓ ｉｆ ｓｈｅ ｗａｓ ａｌｓｏ ｒａｄｉａｎｔ； ｉｔ ｒｅａｌｌｙ ｈｕｒｔ ｈｉｓ
ｅｙｅｓ， ｂｕｔ ｈｅ ｈａｄ ｏｐｅｎｅｄ ｔｈｅｍ ｓｏ ｔｅｒｒｉｆｉｃａｌｌｙ ｗｉｄｅ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｈａｖｉｎｇ ｊｕｓｔ ｗｏｋｅｎ
ｕｐ； ｉｎ ｏｎｅ ｊｕｍｐ ｈｅ ｗａｓ ｏｎ ｔｈｅ ｆｌｏｏｒ， ｑｕｉｅｔｌｙ ｓｔａｎｄｉｎｇ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｃｕｒｔａｉｎ， ｂｕｔ
ｔｈｅ ｍａｉｄｅｎ ｗａｓ ｇｏｎｅ， ｔｈｅ ｒａｄｉａｎｃｅ ｗａｓ ｇｏｎｅ； ｔｈｅ ｆｌｏｗｅｒｓ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｓｈｉｎｉｎｇ ａｔ
ａｌｌ， ｂｕｔ ｗｅｒｅ ｔｈｅｒｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ａｓ ａｌｗａｙｓ； ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｗａｓ ａｊａｒ， ａｎｄ ｄｅｅｐ ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ
ｍｕｓｉｃ ｗａｓ ｐｌａｙｉｎｇ ｓｏ ｓｏｆｔ ａｎｄ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ， ａ ｐｅｒｓｏｎ ｃｏｕｌｄ ｒｅａｌｌｙ ｆａｌｌ ｉｎｔｏ ａ ｓｗｅｅｔ
ｓｔａｔｅ ｏｆ ｍｉｎｄ ｂｙ ｌｉｓｔｅｎｉｎｇ． Ｉｔ ｗａｓ ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ｍａｇｉｃ ａｎｄ ｗｈｏ ｌｉｖｅｄ ｔｈｅｒｅ？ （Ａｎｄｅｒ
ｓｏｎ ３８０）

Ｐｏｉｓｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｌｅｅｐｉｎｇ ａｎｄ ｗａｋｉｎｇ， ａｌｍｏｓｔ ｉｎ ａ ｄｒｅａｍｓｔａｔｅ， ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ｈａｓ ａ
ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ． Ｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ｃｏｎｔｅｎｔ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｉｔ ａｔ ｔｈａｔ； ｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｋｎｏｗ， ｐｅｒｆｏｒｃｅ， ｗｈｏ ｌｉｖｅｓ
ｔｈｅｒｅ， ａｎｄ ｈｅｎｃｅ ｆｏｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｍａｎ
ｉｆｅｓｔｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ． Ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ， ｐｕｒｐｏｒｔｅｄｌｙ “ｓｅｅｎ” ｙｅｔ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｎｏｔ ｓｅｅｎ
ｂｙ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎｓ ｅｍｉｓｓａｒｙ， ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ， ｉｓ ｐｏｅｔｒｙ ａｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ， ｍｉｍｅｔｉｃ ｐｏｅｔ
ｒｙ． Ｐａｕｌ ｄｅ Ｍａｎ ｓａｙｓ ｉｎ Ｂｌｉｎｄｎｅｓｓ ａｎｄ Ｉｎｓｉｇｈｔ ｔｈａｔ Ｗｉｌｌｉａｍ Ｂｕｔｌｅｒ Ｙｅａｔｓ ｐｏｉｎｔｅｄ ｔｏ ａ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｉｍｅｔｉｃ ｐｏｅｔｒｙ， ｔｈｅ ｅｍｂｌｅｍ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｈｅ ｍｉｒｒｏｒ， ａｎｄ
ｎｏｎｍｉｍｅｔｉｃ， ｍｏｄｅｒｎ ｐｏｅｔｒｙ （Ｙｅａｔｓｓ ｏｗｎ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ）， ｔｈｅ ｅｍｂｌｅｍ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｔｈｅ ｌａｍｐ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｍ． Ｈ． Ａｂｒａｍｓｓ Ｔｈｅ Ｍｉｒｒｏｒ ａｎｄ ｔｈｅ Ｌａｍｐ． Ｐａｕｌ ｄｅ Ｍａｎ ｃｏｍ
ｍｅｎｔｓ：

Ｉｎ Ａｂｒａｍｓｓ ｂｏｏｋ ｔｈｅ ｌａｍｐ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｖｅ， ａｕｔｏｎｏｍｏｕｓ
ｓｅｌｆ， ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ ｔｈａｔ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｌｏｏｍｓ ｌａｒｇｅ ｉｎ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｔｈｅｏｒｙ， ａｓ ａｎ
ａｎａｌｏｇｏｕｓ ｍｉｃｒｏｃｏｓｍ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈａｔ ｌａｍｐ ｉｓ ｔｈｅ ｓｅｌｆ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ａ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ， ａｎ ｉｎｔｅｒｎａｌｉｚｅｄ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｏｆ ｄａｙｌｉｇｈｔ ｖｉｓｉｏｎ； ｍｉｒ
ｒｏｒ ａｎｄ ｌａｍｐ ａｒｅ ｂｏｔｈ ｓｙｍｂｏｌｓ ｏｆ ｌｉｇｈｔ， ｗｈａｔｅｖｅｒ ｔｈｅｉｒ ｆｕｒｔｈｅｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｍａｙ
ｂｅ． Ｂｕｔ Ｙｅａｔｓｓ ｌａｍｐ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｌｆ， ｂｕｔ ｏｆ ｗｈａｔ ｈｅ ｃａｌｌｓ ｔｈｅ “ｓｏｕｌ”， ａｎｄ
ｓｅｌｆ ａｎｄ ｓｏｕｌ， ａｓ ｗｅ ｋｎｏｗ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｐｏｅｔｒｙ， ａｒｅ ａｎｔｉｔｈｅｔｉｃａｌ． （Ｍａｎ １７０ － １７１）

Ｔｈｅ ｓｏｕｌ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｙｅａｔｓ， ｉｓ ａ ｈｉｇｈｅｒ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ａｎｄ ａｕｔｏｎｏｍｙ ｔｈａｎ
ｔｈｅ ｓｅｌｆ； ｏｎｅ ｈａｓ ｔｏ ｍｏｖｅ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｓｅｌｆ， ａｎｄ ｏｎｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｏ ｄｏ ｓｏ ｉｓ ｂｙ ｃｒｅａ
ｔｉｎｇ ａ ｍｏｄｅｒｎ ｎｏｎｍｉｍｅｔｉｃ ｐｏｅｔｒｙ， ｏｒ ａｔ ｌｅａｓｔ ａ ｐｏｅｔｒｙ ｗｈｏｓｅ ｄｉｃｔｉｏｎ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈｅ
ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｍｉｍｅｔｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｏｎｍｉｍｅｔｉｃ ｍｏｄｅ． Ｔｈｅ
ｓｏｕｌ， ａｓ ａ ｈｉｇｈｅｒ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｍｉｎｄ， ｉｓ ｉｎｗａｒｄ ａｎｄ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｅｅｋ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｅｘ
ｔｅｒｎａｌ ｗｏｒｌｄ； ｔｈｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｕｌ ｌｉｅｓ ｈｉｄｄｅｎ ａｗａｙ ｉｎ ｂｏｏｋｓ， ａｓ ｉｎｄｅｅｄ ｉｔ ｄｏｅｓ
ｆｏｒ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ． Ｔｈｅｎ ｗｈｙ ｄｏｅｓ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ “ｓｔｒａｎｇｅｒ” ｓｅｅｋ ｏｕｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａ
ｔｉｏｎ， ｍｉｍｅｓｉｓ？ Ｗｈｙ ｄｏｅｓ ｈｅ ｗａｎｔ ｔｏ ｋｎｏｗ ｗｈｏ ｌｉｖｅｓ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔ？

Ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ ｆｏｒ Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｔｈｅ ｉｎｗａｒｄ ｋｉｎｄ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｈｉｄｄｅｎ ａｗａｙ ｉｎ
ｂｏｏｋｓ ｗａｓ ａｌｓｏ ａ ｄｅｖｉａｔｉｏｎ ａｎｄ ａ ｍｉｍｅｔｉｃ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｔａｔｅ
ｔｈｉｓ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｆｏｒ ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｗｒｉｔｅ ａ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｔｒｅａｔｉｓｅ ｏｎ ｐｏｅｔｒｙ ａｓ ｄｉｄ Ｙｅａｔｓ （ｍｕｃｈ
ｌａｔｅｒ） ． Ｂｕｔ “ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ” ｉｍｐｌｉｅｓ ａ ｒａｄｉｃａｌ， ｐｒｅｍｏｄｅｒｎｉｓｔ （ ａｎｄ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｐｏｓｔｒｏ
ｍａｎｔｉｃ） ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， ｓｅｌｆ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ． Ａｎｄｅｒｓｅｎ ｉｓ ｃｏｎｆｒｏｎｔｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｄｉｌｅｍ
ｍａ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ Ａｌｉｃｅｓ ｉｎ Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ Ｌｏｏｋｉｎｇ Ｇｌａｓｓ； ｈｅ ｃａｎ ｓｅｅ ｔｈｅ ｓｍｏｋｅ ｃｏｍｉｎｇ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｉｒｅ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ， ｂｕｔ ｔｈｅ ａｄａｇｅ “ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｍｏｋｅ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｆｉｒｅ”
ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｐｐｌｙ． Ｅｖｅｎ ｉｆ ｙｏｕ ｍａｎａｇｅ ｔｏ ｐｅｎｅｔｒａｔｅ ｄｅｅｐｌｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｙｏｕ ｗｉｌｌ



Ｔｈｅ Ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ： Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ “Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ” ／ Ｊｒｇｅｎ Ｖｅｉｓｌａｎｄ ２２９　　

ｆｉｎｄ ｙｏｕｒｓｅｌｆ ｉｎ ａ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ “ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｇｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｗａｙ” ａｎｄ ｗｈｅｒｅ “ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｇｏ
ｔｈｅ ｗｒｏｎｇ ｗａｙ”， ａｓ Ａｌｉｃｅ ｓａｙｓ．

Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ “ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ” ｉｓ ｓｙｍｐｔｏｍａｔｉｃ ｏｆ ａ ｃｒｉｓｉｓ ｉｎ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ
ａｎｄ ｌａｎｇｕａｇｅ （ｐｏｅｔｒｙ） ｏｃｃｕｒｒｉｎｇ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ． Ｔｈｅ ｌｅａｒｎｅｄ ｍａｎ “ｋｎｏｗｓ” ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ
ｂｕｔ ｈａｓ ａ ｐｒｏｂｌｅｍ ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｉｔ ａｎｄ ｃｏｎｖｅｙｉｎｇ ｉｔ． Ｈｉｓ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｉｓ ｉｎｗａｒｄ ｙｅｔ ｄｉｒｅｃｔ
ｅｄ ｏｕｔｗａｒｄｓ， ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ． Ｆｏｒ ｓｏｍｅ ｒｅａｓｏｎ ｈｅ ｉｓ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｍｅｄｉａｔｅ ｔｈｅ
ｔｗｏ； ｉｎｓｉｄｅ ａｎｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｒｅｍａｉｎ ｓｅｐａｒａｔｅ． Ｈｅｎｃｅ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｂ
ｊｅｃｔ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｒｅｍａｉｎ ｓｅｐａｒａｔｅ． Ｔｈｅ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｉｎｖａｄｅｓ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｃａｕｓｉｎｇ ａｎ ａｂ
ｓｏｌｕｔｅ ｓｐｌｉｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｎ ｌｉｅｕ ｏｆ ａ ｍｅｄｉａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｍｐｌｅｍｅｎ
ｔａｒｙ ｃｏｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ． Ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｉｓ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｗｈｉｃｈ ｐｏｓｅｓ ａｎ ａｂｓｏｌｕｔｅ ａｎｔｉｔｈｅ
ｓｉｓ ｔｏ Ｐｏｅｔｒｙ； ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｉｓ Ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｌｆ ｉｎｖｅｒｔｅｄ， ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｉｍ
ｐｒｉｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ． Ｔｈｅ ｒａｄｉａｎｔ ｌｉｇｈｔ ｅｍａｎａｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｆｉｇｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ
ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｗｏｕｌｄ， ｉｆ ｐｅｒｍｉｔｔｅｄ ｔｏ ｄｏ ｓｏ， ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｅｎｔｉｃｅ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ，
ｅｔｈｉｃｓ ａｎｄ ｌａｎｇｕａｇｅ （ ｔｈｅ Ｔｒｕｅ， ｔｈｅ Ｇｏｏｄ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂｅａｕｔｉｆｕｌ） ｔｏ ａｂａｎｄｏｎ ｍｉｍｅｔｉｃ ｄｉｃ
ｔｉｏｎ ｂｙ ｓｕｂｓｕｍｉｎｇ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｓａｍｅ． Ｔｈｅ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｗｏｕｌｄ， ｔｈｅｎ， ｂｅｃｏｍｅ
ｏｐｅｎ ａｎｄ ｉｎｃｌｕｓｉｖｅ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｃｌｏｓｅｄ ａｎｄ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅ： Ｌｉｇｈｔ ｉｎ ｓｈａｄｏｗ ａｎｄ ｓｈａｄｏｗ ｉｎ
ｌｉｇｈｔ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ ｓｔｒｉｃｔ ｌｉｇｈｔ ／ ｓｈａｄｏｗ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｅｍｐｌｏｙｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｕａｌ
ｌｉｇｈｔ ／ ｓｈａｄｏｗ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｉｓ ｃｏｍｐｌｅｘ ａｎｄ ｉｒｏｎｉｃ； ｈｅ ｅｍｐｌｏｙｓ ｉｔ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｍａｋｅ ｉｔ ｃｏｌ
ｌａｐｓｅ． Ｔｈｅ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｂｅｃｏｍｅｓ ｅｎｃｌｏｓｅｄ ｉｎ ｉｔｓ ｏｗｎ ｓａｍｅｎｅｓｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ
ｏｐｅｎ ｔｏ ｉｔｓ ｏｗｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ． Ｔｈｕｓ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｈｉｓ ａｌｅｒｔｎｅｓｓ ｖｉｓ à ｖｉｓ ｔｈｅ ｅｐｉｓｔｅ
ｍｏｌｏｇｉｃａｌ ａｎｄ ｐｏｅｔｉｃａｌ ｃｒｉｓｉｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｉｓ ｒｅａｌｌｙ ａｂｏｕｔ．

Ａｓ Ｉ ｓｅｅ ｉｔ， Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ ｓｔｏｒｙ ｒｅａｃｈｅｓ ｆａｒ ｂｅｙｏｎｄ ｈｉｓ ｔｉｍｅ， ｅｖｅｎ ｉｎｔｏ ｏｕｒ ｏｗｎ ｄｅ
ｂａｔｅ ｏｎ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ｌｏｇｏｓ． Ｉｎ Ｗｒｉｔｉｎｇ ａｎｄ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ Ｊａｃｑｕｅｓ Ｄｅｒｒｉｄａ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ｏｎ ｔｈｅ
ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ Ｅｍｍａｎｕｅｌ Ｌｅｖｉｎａｓ． Ｉｎ ｈｉｓ ｅｓｓａｙ “Ｖｉｏｌｅｎｃｅ ａｎｄ Ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃｓ” Ｄｅｒｒｉｄａ
ｓｔａｔｅｓ ｔｈａｔ Ｌｅｖｉｎａｓｓ ｔｈｏｕｇｈｔ ｍａｋｅｓ ｕｓ ｄｒｅａｍ ｏｆ “ａｎ ｉｎｃｏｎｃｅｉｖａｂｌｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｄｉｓｍａｎｔ
ｌｉｎｇ ａｎｄ ｄｉｓｐｏｓｓｅｓｓｉｏｎ” ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｔ “ｓｕｍｍｏｎｓ ｕｓ ｔｏ ａ ｄｉｓｌｏｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ｌｏｇｏｓ，
ｔｏ ａ ｄｉｓｌｏｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｕｒ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ａｎｄ ｐｅｒｈａｐｓ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ”， ｍａｋｉｎｇ ｕｓ ｍｏｖｅ
ｔｏｗａｒｄ “ｗｈａｔ ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ａ ｓｏｕｒｃｅ ｏｒ ａ ｓｉｔｅ （ ｔｏｏ ｗｅｌｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｇｏｄｓ）， ｂｕｔ ｔｏｗａｒｄ
ａｎ ｅｘｈａｌａｔｉｏｎ． ． ． ”； Ｌｅｖｉｎａｓｓ ｔｈｏｕｇｈｔ ｉｓ “ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｏ ｔｈｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ， ｂｕｔ ｂｕｒｉｅｄ ｎｕｄｉｔｙ
ｏｆ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｔｓｅｌｆ” ａｎｄ ｉｔ “ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｌｉｂｅｒａｔｅ ｉｔｓｅｌｆ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ｄｏｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｓａｍｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｏｎｅ （ｏｔｈｅｒ ｎａｍｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｆ Ｂｅｉｎｇ ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ） ａｓ ｉｆ
ｆｒｏｍ ｏｐｐｒｅｓｓｉｏｎ ｉｔｓｅｌｆ ． ． ． ” （Ｄｅｒｒｉｄａ １０１ － １０２） ．

Ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｒａｄｉａｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｉｎ “ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ” ｈａｓ ｎｏ ｓｏｕｒｃｅ； ｉｔ ｉｓ
ａ ｕｂｉｑｕｉｔｏｕｓ ｓｕｆｆｕｓｉｏｎ， ａｎ ｉｍｍａｎｅｎｔ ｉｒｒａｄｉａｔｉｏｎ ｅｎｖｅｌｏｐｉｎｇ ｓｕｂｊｅｃｔ — ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｆｉｇ
ｕｒｅ — ａｎｄ ｏｂｊｅｃｔ — ｔｈｅ ｆｌｏｗｅｒｓ． Ｔｈｅ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｃｃｕｒｓ ａｓ ａ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｐ
ｐｒｏｘｉｍａｔｉｏｎ ａｓ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ， ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ａｓ “ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅｒ”， ｇｅｔｓ ｕｐ， ｔｕｒｎｓ ａｒｏｕｎｄ
ａｎｄ ｗａｌｋｓ ｉｎｔｏ ｈｉｓ ａｐａｒｔｍｅｎｔ ｗｈｉｌｅ ｈｉｓ ｓｈａｄｏｗ ｐｅｒｆｏｒｍｓ ｔｈｅ ｅｘａｃｔ ｓａｍｅ ｍｏｔｉｏｎ ｉｎ ｒｅ
ｖｅｒｓｅ， ｇｅｔｔｉｎｇ ｕｐ， ｔｕｒｎｉｎｇ ａｒｏｕｎｄ ａｎｄ ｗａｌｋｉｎｇ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ． Ｏｎｅ ａｃｔ ｃｏｎ
ｔａｉｎｓ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ； ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌｌｙ， ｔｈｅ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｓｅｌｆ， ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ｐｒｅｄｉ
ｃａｔｅｄ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｒｕｅ， ｔｈｅ Ｇｏｏｄ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｏｃｃｕｐｙｉｎｇ ｔｈｅ
ｌｅａｒｎｅｄ ｍａｎｓ ｔｈｏｕｇｈｔｓ． Ｔｈｅ “ｂｏｏｋ” ｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｒｅａｄ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ， ｏｎｌｙ
ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ “ｇｏ ｔｈｅ ｗｒｏｎｇ ｗａｙ”； ｔｈｅｙ ｇｏ ｂａｃｋｗａｒｄｓ， ａｓ ｄｏｅｓ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅｒｅ
ｆｏｒｅ ｌｏｇｉｃａｌ ｔｏ ａｓｓｕｍｅ ｔｈａｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｓｔｅｒ ａｓｋｓ ｈｉｓ ｆｏｒｍｅｒ ｓｈａｄｏｗ， ｏｒ ｓｅｒｖａｎｔ ／
ｓｌａｖｅ ａｓ ｈｅ ａｌｓｏ ｗａｓ ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ， ｗｈａｔ ｈｅ ａｃｔｕａｌｌｙ ｓａｗ， ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｒｅａｌｌｙ ｓａｗ ｎｏｔｈｉｎｇ，



２３０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｒｅｖｅｒｓｅ ｏｆ “ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ”， ｏｒ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｓｐｅｌｔ ｂａｃｋｗａｒｄｓ， ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃａｌｌｙ ｓｐｅａｋｉｎｇ．
Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｄｉｄ ｓｅｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ， ａｔ ｌｅａｓｔ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｐｒｅｃｉｐｉｔａｔｅ ｈｉｍ ｔｏ

ｆａｍｅ， ｆｏｒｔｕｎｅ ａｎｄ ａ ｋｉｎｇｄｏｍ． Ｔｈｅ “ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ” ｈｅ ｓａｗ ｗａｓ ｔｈｅ ｒｅｖｅｒｓｅ ｏｆ ｋｎｏｗｌ
ｅｄｇｅ， ｍｏｄｅｒｎ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ａｎｄ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔａｌ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ． Ｉｎ ｈｉｓ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｓｅｘｕａｌｉｔｙ Ｉ． Ｔｈｅ
Ｗｉｌｌ ｔｏ Ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ Ｍｉｃｈｅｌ Ｆｏｕｃａｕｌｔ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｈｏｗ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， ｓｔａｒｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ １７ｔｈ ｃｅｎ
ｔｕｒｙ， ａｓｓｕｍｅｄ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ ｄｅｓｉｒｅ：

Ａｎ ｉｍｐｅｒａｔｉｖｅ ｗａｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ： Ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｗｉｌｌ ｙｏｕ ｃｏｎｆｅｓｓ ｔｏ ａｃｔｓ ｃｏｎｔｒａｖｅｎｉｎｇ ｔｈｅ
ｌａｗ， ｂｕｔ ｙｏｕ ｗｉｌｌ ｓｅｅｋ ｔｏ ｔｒａｎｓｆｏｒｍ ｙｏｕｒ ｄｅｓｉｒｅ， ｙｏｕｒ ｅｖｅｒｙ ｄｅｓｉｒｅ， ｉｎｔｏ ｄｉｓ
ｃｏｕｒｓｅ． Ｉｎｓｏｆａｒ ａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ， ｎｏｔｈｉｎｇ ｗａｓ ｍｅａｎｔ ｔｏ ｅｌｕｄｅ ｔｈｉｓ ｄｉｃｔｕｍ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｔｈｅ
ｗｏｒｄｓ ｉｔ ｅｍｐｌｏｙｅｄ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｎｅｕｔｒａｌｉｚｅｄ． Ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｐａｓｔｏｒａｌ ｐｒｅ
ｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ａ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｄｕｔｙ ｔｈｅ ｔａｓｋ ｏｆ ｐａｓｓｉｎｇ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｈａｖｉｎｇ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ
ｓｅｘ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｅｎｄｌｅｓｓ ｍｉｌｌ ｏｆ ｓｐｅｅｃｈ． Ｔｈｅ ｆｏｒｂｉｄｄｉｎｇ ｏｆ ｃｅｒｔａｉｎ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｅ ｄｅ
ｃｅｎｃｙ ｏｆ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ， ａｌｌ ｔｈｅ ｃｅｎｓｏｒｉｎｇｓ ｏｆ ｖｏｃａｂｕｌａｒｙ， ｍｉｇｈｔ ｗｅｌｌ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｏｎ
ｌｙ ｓｅｃｏｎｄａｒｙ ｄｅｖｉｃｅｓ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｔｈａｔ ｇｒｅａｔ ｓｕｂｊｕｇａｔｉｏｎ： ｗａｙｓ ｏｆ ｒｅｎｄｅｒｉｎｇ ｉｔ
ｍｏｒａｌｌｙ ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ａｎｄ ｔｅｃｈｎｉｃａｌｌｙ ｕｓｅｆｕｌ． （Ｆｏｕｃａｕｌｔ ２１）

Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｃｌａｉｍｓ ｔｏ ｂｅ ｐｒｉｖｙ ｔｏ ｐｅｏｐｌｅｓ ｉｎｎｅｒｍｏｓｔ ｓｅｃｒｅｔｓ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍｅｎｔｉｏｎ
ｓｅｘ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｔ ｉｓ ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ ｌｏｇｉｃａｌ ｔｏ ａｓｓｕｍｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｅｒｏｔｉｃ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ
ｏｆ ｂｅａｕｔｙ ｐｅｒｓｏｎｉｆｉｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ ｉｓ ｉｎｖｅｒｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗｓ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ａｃ
ｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ａｔ ｌａｒｇｅ； ｅｒｏｔｉｃｉｓｍ， ｂｅａｕｔｙ， ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｕｒｎ ｉｎｔｏ ａ
ｐｒｏｈｉｂｉｔｉｖｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｍｅａｎｔ ｔｏ ｅｘｔｒａｃｔ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｌｏｏｍｓ
ｔｈｅ ａｐｐａｌｌｉｎｇ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｑｕｉｓｉｔｏｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｄｉｃｔａｔｏｒ． Ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ
ｌａｎｇｕａｇｅ ｈａｖｅ ｂｅｃｏｍｅ ｐｅｒｖｅｒｔｅｄ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｐｏｗｅｒ． Ｉｎ ｈｉｓ Ｒｅｌａｔｉｏｎｓ Ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｅｇｏ ａｎｄ
ｔｈｅ Ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ Ｃ． Ｇ． Ｊｕｎｇ ｗｒｉｔｅｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｍｅｇａｌｏｍａｎｉａ ａｎｄ ｐｓｙｃｈｉｃ ｉｎｆｌａ
ｔｉｏｎ：

． ． ． ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｗｅ ａｒｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｎｇ ｉｎｖｏｌｖｅｓ ａｎ ｅｘｔｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ ｂｅｙｏｎｄ
ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｌｉｍｉｔｓ， ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｐｕｆｆｅｄ ｕｐ． Ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｓｔａｔｅ ａ
ｍａｎ ｆｉｌｌｓ ａ ｓｐａｃｅ ｗｈｉｃｈ ｎｏｒｍａｌｌｙ ｈｅ ｃａｎｎｏｔ ｆｉｌｌ． Ｈｅ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｆｉｌｌ ｉｔ ｂｙ ａｐｐｒｏｐｒｉａ
ｔｉｎｇ ｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ ｃｏｎｔｅｎｔｓ ａｎｄ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｗｈｉｃｈ ｐｒｏｐｅｒｌｙ ｅｘｉｓｔ ｆｏｒ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｌｏｎｅ
ａｎｄ ｓｈｏｕｌｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｒｅｍａｉｎ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｕｒ ｂｏｕｎｄｓ． Ｗｈａｔ ｌｉｅｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｂｅ
ｌｏｎｇｓ ｅｉｔｈｅｒ ｔｏ ｓｏｍｅｏｎｅ ｅｌｓｅ， ｏｒ ｔｏ ｅｖｅｒｙｏｎｅ， ｏｒ ｔｏ ｎｏ ｏｎｅ． （Ｊｕｎｇ ８８）

Ｐｓｙｃｈｉｃ ｉｎｆｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ — ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｎ ａｓ ｗｅｌｌ． ｔｈｅ
ｓｈａｄｏｗｓ ｐｒｏｐｅｎｓｉｔｙ ｆｏｒ ｆａｍｅ ａｎｄ ｆｏｒｔｕｎｅ ｉｓ ａ ｄｉｓｔｏｒｔｅｄ， ｍａｇｎｉｆｉｅｄ ｅｘｔｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｙｏｕｎｇ ｓｔｒａｎｇｅｒｓ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｄｅｓｉｒｅ ｍａｋｅｓ ｈｉｍ ｂｌｉｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｉｌｌｕｍｉｎａ
ｔｉｏｎ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ． Ｈａｄ ｈｅ ｂｅｅｎ ａｂｌｅ ｔｏ ｐｅｒｃｅｉｖｅ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｆｉｇｕｒｅ
ｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｌｃｏｎｙ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔ， ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｎａｍｅｄ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ； ｔｈｅ
ｎａｍｅ Ｐｏｅｔｒｙ ｃｏｍｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ． Ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｎａｍｉｎｇ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ ｉｓ ｓｙｍｐｔｏｍａｔｉｃ ｏｆ
ｗｈａｔ Ｊｕｎｇ， ｉｎ ｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ， ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ａｓ “ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ” ａｎｄ “ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ”：

Ａｌｔｈｏｕｇｈ， ｗｉｔｈ ｉｎｓｉｇｈｔ ａｎｄ ｇｏｏｄ ｗｉｌｌ， ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｃａｎ ｔｏ ｓｏｍｅ ｅｘｔｅｎｔ ｂｅ ａｓｓｉｍｉｌａ
ｔｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ， ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｃｅｒｔａｉｎ ｆｅａ



Ｔｈｅ Ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｆａｉｒｙ Ｔａｌｅ： Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ａｎｄｅｒｓｅｎｓ “Ｔｈｅ Ｓｈａｄｏｗ” ／ Ｊｒｇｅｎ Ｖｅｉｓｌａｎｄ ２３１　　

ｔｕｒｅｓ ｗｈｉｃｈ ｏｆｆｅｒ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｏｂｓｔｉｎａｔｅ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ｔｏ ｍｏｒａｌ ｃｏｎｔｒｏｌ ａｎｄ ｐｒｏｖｅ ａｌｍｏｓｔ
ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ． Ｔｈｅｓｅ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅｓ ａｒｅ ｕｓｕａｌｌｙ ｂｏｕｎｄ ｕｐ ｗｉｔｈ ｐｒｏｊｅｃ
ｔｉｏｎｓ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｎｏｔ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ａｓ ｓｕｃｈ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｉｓ ａ ｍｏｒａｌ
ａｃｈｉｅｖｅｍｅｎｔ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｏｒｄｉｎａｒｙ． （Ｊｕｎｇ １４６）

Ｊｕｎｇ ｎｏｔｅｓ ｈｏｗ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ ｏｐｅｒａｔｅｓ ａｓ ａ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｓｅｅ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｎｅｇａｔｉｖｅ ｆｅａ
ｔｕｒｅｓ ａｓ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｐｅｒｓｏｎ， ｎｏｔ ｏｎｅｓｅｌｆ． Ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ｍａｓｔｅｒ ｆａｉｌｓ ｔｏ ｒｅｃｏｇ
ｎｉｚｅ ｈｉｓ ｏｗｎ ｆａｔｅｆｕｌ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ； ｔｈｉｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｉｎｆｅｃｔｓ ｈｉｓ ｅｎｔｉｒｅ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ
ｇｅｎｕｉｎｅ ｓｅｌｆｈｏｏｄ， ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｎｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｂｏｔｈ ｉｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ．
Ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｉｓ ａ ｆａｌｓｅ ｎａｍｉｎｇ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ． Ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ， ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｅｎｄｓ ｕｐ ｍａｒｒｙｉｎｇ ａ
ｙｏｕｎｇ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｗｈｏ ｓｕｆｆｅｒｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｌｌｎｅｓｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ “ｓｅｅｓ ａｌｌ ｔｏｏ ｗｅｌｌ” ａｎｄ ｈｅｎｃｅ ｈａｓ
ｔｏ ｂｅ ｃｕｒｅｄ ｏｆ ｈｅｒ ｉｎｓｉｇｈｔ； ｓｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｌｅａｒｎ ｔｏ ｓｅｅ ｎｏｔｈｉｎｇ， ｔｈｅ ｒｅｖｅｒｓｅ ｏｆ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ．
Ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ａｎｄ ｔｈｅ ｎａｍｅｌｅｓｓ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｉｓ ａ ｕｎｉｏｎ ｏｆ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ
ａｎｄ ｎｅｇａｔｉｏｎ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｎｄｅｒｓｅｎ， Ｈａｎｓ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ． Ｓａｍｌｅｄｅ Ｅｖｅｎｔｙｒ ｏｇ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｒ． Ｃｏｐｅｎｈａｇｅｎ： Ｇｙｌｄｅｎｄａｌ， １９７２． Ｔｒａｎｓｌａ

ｔｉｏｎｓ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｒｅ ｍｉｎｅ．
Ａｕｓｔｅｒ， Ｐａｕｌ． Ｔｈｅ Ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｏｌｉｔｕｄｅ． Ｌｏｎｄｏｎ ＆ Ｂｏｓｔｏｎ： Ｆａｂｅｒ ＆ Ｆａｂｅｒ， １９８８．
Ｂｒｏｏｋｓ， Ｐｅｔｅｒ． Ｒｅａｄｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｐｌｏｔ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ， Ｍａｓｓ： Ｈａｒｖａｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９８４．
Ｃａｒｒｏｌｌ， Ｌｅｗｉｓ． Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ Ｌｏｏｋｉｎｇ Ｇｌａｓｓ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｐｕｆｆｉｎ Ｂｏｏｋｓ， １９８４．
Ｄｅｒｒｉｄａ， Ｊａｃｑｕｅｓ． Ｗｒｉｔｉｎｇ ａｎｄ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ． Ｔｒａｎｓ． Ａｌａｎ Ｂａｓｓ． Ｌｏｎｄｏｎ ＆ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ，

２００２．
Ｄｕｎｄｅｓ， Ａｌａｎ． Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｐｒｏｐｐ， Ｖｌａｄíｍｉｒ． Ｍｏｒｐｈｏｌｏｇｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｏｌｋｔａｌｅ． Ａｕｓｔｉｎ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ

Ｔｅｘａｓ Ｐｒｅｓｓ， １９６８．
Ｆｏｕｃａｕｌｔ， Ｍｉｃｈｅｌ． Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｓｅｘｕａｌｉｔｙ Ｉ． Ｔｈｅ Ｗｉｌｌ ｔｏ Ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ． Ｔｒａｎｓ． Ｒｏｂｅｒｔ Ｈｕｒｌｅｙ． Ｌｏｎ

ｄｏｎ： Ｐｅｎｇｕｉｎ Ｂｏｏｋｓ， １９９８．
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Ｃｅｌｉｎａ Ｗｉｅｎｉｅｗｓｋａ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｐｉｃａｄｏｒ， １９８８．
责任编辑：王晓兰



　

Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｉｓｍ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｉａ： Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ
Ｔｏｍｏ Ｖｉｒｋ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｔｈｅｏｒｙ， Ｆａｃｕｌｔｙ ｏｆ Ａｒｔｓ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ
Ｌｊｕｂｌｊａｎａ， Ｓｌｏｖｅｎｉａ
Ｆｉｌｏｚｏｆｓｋａ ｆａｋｕｌｔｅｔａ， Ｕｎｉｖｅｒｚａ ｖ Ｌｊｕｂｌｊａｎｉ， Ａｋｅｒｃ∨ｅｖａ ２， ＳＩ１０００ Ｌｊｕｂｌｊａｎａ， Ｓｌｏｖｅｎｉａ
Ｅｍａｉｌ： ｔｏｍｏ． ｖｉｒｋ＠ ｇｕｅｓｔ． ａｒｎｅｓ． ｓｉ

Ｆｒｏｍ ｉｔｓ ｖｅｒｙ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ， ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｕｌｔｕｒｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｏｒｉｅｎｔｅｄ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ
Ｅｕｒｏｐｅａｎ， ｏｒ， ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｄｅｃａｄｅｓ， ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆｉｅｌｄ． Ｔｈｉｓ ｈｏｌｄｓ ｔｒｕｅ ｆｏｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｆｏｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｔｕｄｉｅｓ． Ｓｌｏｖｅｎｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ａｌｗａｙｓ ｂｅｅｎ
ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｔｉｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｐｅｒｉｏｄｓ， ｃｕｒｒｅｎｔｓ， ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ， ｂｅｉｎｇ ｉｎ ａ
ｃｏｎｓｔａｎｔ ｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅｍ． Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ， ｂｅｓｉｄｅ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｈｉｓｔｏｒｙ， ｑｕｉｔｅ ｓｏｏｎ ｔｈｅ ｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅ ｏｆ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｅｍｅｒｇｅｄ， ａｎｄ Ａｎｔｏｎ Ｏｃ
ｖｉｒｋ’ｓ Ｔｈｅ Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｈｉｓｔｏｒｙ （１９３６） ａｐｐｅａｒｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｍｏｎ
ｏｇｒａｐｈ ｏｎ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｗｏｒｌｄｗｉｄｅ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｒ ｐｅｒｉｏｄ， ｔｈｅ ｍａｉｎ ｔａｓｋ ｏｆ Ｓｌｏｖｅｎｅ ＣｏｍｐＬｉｔ ｗａｓ ｔｏ ｉｎｓｔａｌｌ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｂｒｏａｄｅｒ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ Ｅｕｒｏｐｅａｎ． Ｉｎ
ｐｕｒｓｕｉｎｇ ｔｈｉｓ ａｉｍ， ｓｅｖｅｒａｌ ｍｏｎｏｇｒａｐｈｓ ｏｎ ｍａｊｏｒ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｒ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｐｅｒｉｏｄｓ ｅｍｅｒｇｅｄ， ｉｌｌｕｍｉｎａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｅ
ｍｅｎｔ ｏｆ Ｓｌｏｖｅｎｅ ａｎｄ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｐａｃｅｓ． Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ， ａ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｍａｓｔｅ
ｒｐｉｅｃｅｓ ｏｆ Ｗｏｒｌｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｗａｓ ｅｎｃｏｕｒａｇｅｄ， ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｉｎ ｍａｎｙ ｖｅｒｙ ｖａｌｕａｂｌｅ， ｍｏｎｏ
ｇｒａｐｈｌｅｎｇｔｈ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ． Ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｅｆｆｏｒｔｓ ｃｕｌｍｉｎａｔｅｄ ｉｎ Ｊａｎｋｏ Ｋｏｓ’ ｍｏｍｅｎｔｏｕｓ
Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｓｌｏｖｅｎｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ （１９８７） ．

Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ８０’ｓ ｏｎ， ｔｈｅ ｆｏｃｕｓ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｓｈｉｆｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｃｅｎｔｒｉｃ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ
ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｐｒｏｐｅｒ． Ｓｃｉｅｎｔｉｓｔｓ ｏｆ ｙｏｕｎｇｅｒ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ ｂｒｏａｄｅｎｅｄ ｔｈｅ ｒａｎｇｅ
ｏｆ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｉｓｍ ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｓｉｄｅ ｂｙ ｅｘｐｌｏｒｉｎｇ ｐｏｓｔｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｔ， ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ
ｉｓｔ， ｎｅｗｈｉｓｔｏｒｉｃｉｓｔ， ｇｅｎｄｅｒ ｅｔｃ． ｔｈｅｏｒｉｅｓ， ａｎｄ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｂｙ ｓｔｕｄｙｉｎｇ （ｂｅｓｉｄｅ Ｅｕｒｏ
ｐｅａｎ ａｎｄ Ｎｏｒｔｈ Ａｍｅｒｉｃａｎ） ａｌｓｏ Ｓｏｕｔｈ Ａｍｅｒｉｃａｎ， Ａｓｉａｎ， Ｍｉｄｄｌｅ － Ｅａｓｔｅｒｎ， ａｎｄ Ａｆｒｉ
ｃａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｓｈｏｒｔ “Ｓｌｏｖｅｎｅ ｓｅｃｔｉｏｎ”， ａｒｔｉｃｌｅｓ ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ｏｆ ｔｈｒｅｅ ｄｉｆ
ｆｅｒｅｎｔ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｏｍｐａｒａｔｉｓｔｓ ａｒｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ． Ｊａｎｅｚ Ｖｒｅｃ∨ ｋｏ’ｓ ｓｔｕｄｙ Ｏｅｄｉ
ｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ａｐｐｅｒｔａｉｎｓ ｔｏ ｔｈｅ “ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ” ｏｆ Ｓｌｏｖｅｎｅ ＣｏｍｐＬｉｔ． Ｔｈｅ
ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｏｆ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ’ Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ ａｎｄ Ｋａｆｋａ’ｓ Ｔｈｅ Ｔｒｉａｌ ｈａｓ ｉｔｓ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｍｅｔｈｏｄ
ｏｌｏｇｉｃａｌ ｇｒｏｕｎｄｉｎｇ ｉｎ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｖｅ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ａｒｃｈｅｔｙｐｉｃａｌ，
ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ， ｔｈｅｍａｔｏｌｏｇｉｃａｌ， ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ， ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ （ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ Ｊａｕβ’） ｃｒｉｔｉ
ｃｉｓｍｓ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｔｏ ａ ｖｅｒｙ ｆｉｎｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｏｆ Ｊ． Ｌ． Ｂｏｒｇｅｓ’ Ｋａｆｋａ ａｎｄ Ｈｉｓ Ｐｒｅｃｕｒｓｏｒｓ，
ｎａｍｅｌｙ ｔｈａｔ ｅａｃｈ ａｕｔｈｏｒ ｃｒｅａｔｅｓ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐｒｅｄｅｃｅｓｓｏｒｓ， Ｖｒｅ ｃ∨ ｋｏ ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｋａｆｋａ’ ｓ ｆａｍｏｕｓ ｎｏｖｅｌ ｍａｙ ｈｅｌｐ ｕｓ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ ｉｎ ａ ｎｅｗ
ｗａｙ．

Ｓｏｍｅ ｍａｊｏｒ “ｃｌａｓｓｉｃａｌ” ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ｏｆ Ｓｌｏｖｅｎｅ ＣｏｍｐＬｉｔ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｊａｎｋｏ Ｋｏｓ



Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｉｓｍ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｉａ： Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ／ Ｔｏｍｏ Ｖｉｒｋ ２３３　　

ａｎｄ Ｄｕａｎ Ｐｉｒｊｅｖｅｃ （ｂｏｔｈ ｂａｓｅｄ ｉｎ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｌｏｇｉｃａｌ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ）， ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｌａｒｇｅｌｙ
ｅｎｇａｇｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｔｈｅｏｒｙ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ． Ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ｏｆ Ｔｏｍｏ Ｖｉｒｋ
Ｔｈｅ Ｓｈｏｒｔ Ｓｔｏｒｙ ａｓ ａ Ｇｅｎｒｅ ｏｆ Ｏｎｔｏｌｏｇｉｃａｌ Ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｙ ａｐｐｅｒｔａｉｎｓ ｔｏ ｔｈｉｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ．
Ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｕｐｐｏｒｔ ｏｆ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｌｏｇｉｃａｌ， ｈｉｓｔｏｒｉｃｉｓｔ， ａｎｄ ｐｒａｇｍａｔｉｃ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ， ｉｔ ａｉｍｓ
ｔｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ”， ａｐｐｌｉｅｄ ｉｎ Ａｎｇｌｏ － Ａｍｅｒｉｃａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉ
ｃｉｓｍ ｔｏ ｄｅｎｏｔｅ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｓｈｏｒｔ ｆｉｃｔｉｏｎ， ｎｅｇｌｅｃｔｓ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｍａｎｙ ｓｕｂｇｅｎｒｅｓ ｏｆ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ ｔｈａｔ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｐａｒｔ ｄｉｓｐｌａｙ ｖａｒｉｏｕｓ — ｉｎ Ｇｙｒｇｙ Ｌｕｋáｃｓ’
ｔｅｒｍｓ — “Ｆｏｒｍｗｉｌｌｅｎ” ．

Ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ｏｆ ａ ｃｏｍｐａｒａｔｉｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇｅｒ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ，Ｖａｎｅｓａ Ｍａｔａｊｃ， Ｔｈｅ Ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ， Ｉｄｅｏｌｏｇｙ ａｎｄ Ｒｅ － ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ： Ｔｈｅ Ｃａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖ
ｅｎｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ， ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｐｏｓｔｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｔ ａｎｄ （Ｌｏｔｍａｎ’ ｓ） ｓｅｍｉｏｔｉｃ ａｐｐｒｏａ
ｃｈｅｓ． Ｉｔ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｏｄｉｆｉｃａｔｉｏｎｓ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ ｗｅｎｔ ｔｈｒｏｕｇｈ
ａｆｔｅｒ １９９０， ｗｈｅｎ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｈａｎｇｅｓ ｏｃｃｕｒｒｅｄ （Ｓｌｏｖｅｎｉａ ｇａｉｎｅｄ ｉｎｄｅｐｅｎｄ
ｅｎｃｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐａｒｌｉａｍｅｎｔａｒｙ ｄｅｍｏｃｒａｃｙ ｗａｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ） ． Ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌｌｙ ｗｅｌｌ －
ｇｒｏｕｎｄｅｄ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｈｏｗ ｔｈｅｓｅ ｍｏｄｉｆｉｃａｔｉｏｎｓ ｗｅｒｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ
ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｂｙ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｈｉｆｔｓ．



　

Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ．
Ｊａｎｅｚ Ｖｒｅｃ∨ｋｏ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｔｈｅｏｒｙ， Ｆａｃｕｌｔｙ ｏｆ Ａｒｔｓ
Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｌｊｕｂｌｊａｎａ
Ｕｎｉｖｅｒｚａ ｖ Ｌｊｕｂｌｊａｎｉ， Ｆｉｌｏｚｏｆｓｋａ ｆａｋｕｌｔｅｔａ， Ａｋｅｒｃ∨ｅｖａ ２， ＳＩ１０００ Ｌｊｕｂｌｊａｎａ， Ｓｌｏｖｅｎｉａ
Ｅｍａｉｌ： ｊａｎｅｚ． ｖｒｅｃｋｏ＠ ｇｕｅｓｔ． ａｒｎｅｓ． ｓｉ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｗｅ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｆｏｒｇｉｖｅｎ ｆｏｒ ａｓｋｉｎｇ ｗｈｙ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｗａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｍｏｄｅｒｎ
ｈｅｒｏｅｓ ｗｈｏ ｔｏｏｋ ｒｏｏｔ， ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｕｓ ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ｗｉｔｈ ｈｉｍ． Ｗｅ ｓｅｅ ｏｕｒ ｏｗｎ ｆａｔｅ ｉｎ
ｈｉｓ， ｏｕｒ ｏｗｎ ｌｉｆｅｓ “ ｔｒｉａｌ” ． Ｔｈｉｓ ｓａｍｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｈｏｗｅｖｅｒ ａｐｐｌｉｅｓ ｅｑｕａｌｌｙ ｗｅｌｌ ｔｏ Ｈａｍ
ｌｅｔ ａｎｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ． Ｔｈｅｓｅ， ｔｏｏ， ａｒｅ ｏｕｒ “ａｌｔｅｒ ｅｇｏｓ”； ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｓｔｉｌｌ ｓｔａｎｄｓ
ｆｏｒ “ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｖｅｒｓａｔｉｌｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ｗｏｒｌｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ” （Ｌｅｓｋｙ ４８） ． Ｔｈｉｓ ｗｏｒｋ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎ
ｆｌｕｅｎｃｅｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｂｕｔ ｎｏ ｄｏｕｂｔ ｏｔｈｅｒｓ ａｓ ｗｅｌｌ． Ｗｅ ｓｈａｌｌ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ Ｆｒａｎｚ Ｋａｆｋａ
ｗａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｏｓｅ． Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｇｕｉｌｔ ａｎｄ ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ， ｌｉｂｅｒｔｙ， ｄｅｃｉ
ｓｉｏｎ ｍａｋｉｎｇ， ａｇｅｎｃｙ ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗｅｉｇｈｔ ｉｎ Ｋａｆｋａ ａｓ ｔｈｅｙ ｄｏ ｉｎ Ｓｏｐｈｏ
ｃｌｅｓ． Ｔｈｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ａｒｅ ａｓｔｏｕｎｄｉｎｇ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｄｉｆｆｉ
ｃｕｌｔ ｔｏ ｐｅｒｃｅｉｖｅ ｔｈｅｍ ａｔ ｆｉｒｓｔ ｓｉｇｈｔ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｄｎｔ． Ａ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｔｅｘｔｓ ｉｓ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｂｏｕｎｄ ｔｏ ｏｐｅｎ ｕｐ ｎｅｗ ｌａｙｅｒｓ ｏｆ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ ｂｙ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ； Ｋａｆｋａ； Ｏｅｄｉｐｕｓ； Ｊｏｓｅｆ Ｋ． ， ｈａｍａｒｔｉａ； ａｎａｇｎｏｒｉｓｉｓ； ｔｈｅｏｐｈ
ａｎｙ

１
Ｓｏｏｎ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ａｒｒｅｓｔ， Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｇｅｔｓ ｉｎｔｏ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｆｒａｕ Ｇｒｕｂａｃｈ， ｈｉｓ ｌａｎｄ
ｌａｄｙ； ｓｈｅ ｉｓ ｍｏｓｔ ｉｎｓｉｓｔｅｎｔ ｉｎ ｈｅｒ ａｄｖｉｃｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅ ｅｖｅｎｔ
ｔｏｏ ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ． “Ｙｏｕ ａｒｅ ｉｎｄｅｅｄ ｕｎｄｅｒ ａｒｒｅｓｔ， ｂｕｔ ｎｏｔ ｌｉｋｅ ａ ｔｈｉｅｆ ｉｓ ｕｎｄｅｒ ａｒｒｅｓｔ．
Ｗｈｅｎ ａ ｍａｎ ｉｓ ａｒｒｅｓｔｅｄ ｌｉｋｅ ａ ｔｈｉｅｆ， ｔｈｅｎ ｉｔｓ ｂａｄ， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ａｒｒｅｓｔ  ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｍｅ ｌｉｋｅ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ， ｆｏｒｇｉｖｅ ｍｅ ｉｆ Ｉ’ｍ ｓａｙｉｎｇ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｔｕｐｉｄ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｍｅ ｌｉｋｅ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｗｈｉｃｈ Ｉ ｄｏｎ’ ｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ， ｂｕｔ ｗｈｉｃｈ ｏｎｅ ｄｏｅｓｎ’ ｔ ｈａｖｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄ ｅｉｔｈｅｒ” （Ｋａｆｋａ １５） ． Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ ｔｈｅ ｋｅｙ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｊｏｃａｓｔａ
ａｎｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ， ｍｏｍｅｎｔｓ ｂｅｆｏｒｅ Ｊｏｃａｓｔａｓ ｓｕｉｃｉｄｅ． Ｔｈｅ Ｔｈｅｂａｎ ｑｕｅｅｎ ｈａｓ ｕｎｄｅｒｇｏｎｅ
ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ ｏｒ ａｎａｇｎｏｒｉｓｉｓ ｂｅｆｏｒｅ Ｏｅｄｉｐｕｓ； ａｓ ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｃｙ ｗａｓ ｃｏｍｉｎｇ ｔｒｕｅ， ｓｈｅ
ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｐｉｅｃｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｍｉｎｕｔｅ ｄｅｔａｉｌｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ． Ｔｈｉｓ ｒａｔｉｏｎａｌ， ｄｅ
ｃｉｄｅｄｌｙ ｍａｓｃｕｌｉｎｅ ｄｒａｗｉｎｇ ｏｆ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｈｏｗｅｖｅｒ ｄｉｖｅｒｔ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｅｓ
ｓｅｎｃｅ； ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｐｒｅｓｅｒｖｉｎｇ ｌｉｆｅ， ｓｈｅ ｅｎｔｒｅａｔｅｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ， ｎｏｗ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｏｎｌｙ ｈｅｒ
ｈｕｓｂａｎｄ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｈｅｒ ｓｏｎ： “Ｏｈ， ａｓ ｔｈｏｕ ｃａｒｅｓｔ ｆｏｒ ｔｈｙ ｌｉｆｅ， ｇｉｖｅ ｏ’ ｅｒ ／ Ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔ．
Ｅｎｏｕｇｈ ｔｈｅ ａｎｇｕｉｓｈ Ｉ ｅｎｄｕｒｅ” （Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ， Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ １０５６） １ ．

Ｊｏｃａｓｔａｓ ｐｏｉｎｔ ｗａｓ ｔｈａｔ ｉｎ ｌｉｆｅ， ｎｏｔ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｎｅｅｄｅｄ ｔｏ ｂｅ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ａｎｄ ｕｎｔａｎ
ｇｌｅｄ， ａｓ ｎｏｔｈｉｎｇ ｇｏｏｄ ｃａｎ ｃｏｍｅ ｏｆ ｉｔ． Ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ ｉｓ ａｄｏｐｔｅｄ ｂｙ Ｋ． ｓ ｌａｎｄ
ｌａｄｙ， Ｆｒａｕ Ｇｒｕｂａｃｈ， ｗｈｏ ｉｓ ａｌｓｏ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｉｎｉｏｎ ｔｈａｔ ｎｏｔ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｂｅ ｕｎｄｅｒ



Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ／ Ｊａｎｅｚ Ｖｒｅｃ∨ｋｏ ２３５　　

ｓｔｏｏｄ． Ｔｈｅ ａｄｖｏｃａｔｅｓ ｈｏｕｓｅｍａｉｄ Ｌｅｎｉ， ｔｏｏ， ｃａｕｔｉｏｎｓ Ｋ． ｉｎ ａｎ ａｃｃｏｍｍｏｄａｔｉｎｇ ｆａｓｈｉｏｎ
ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｔｏｏ ｕｎｆｏｒｇｉｖｉｎｇ ａｓ ｆａｒ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ， “ｙｏｕ ｃａｎ’ ｔ ｄｅｆｅｎｄ ｙｏｕｒｓｅｌｆ
ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｉｓ ｃｏｕｒｔ” （Ｋａｆｋａ ８５） ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｎｅｉｔｈｅｒ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｎｏｒ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｉｓ
ｆｅｍｉｎｉｎｅ ａｄｖｉｃｅ ａｎｄ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｂｅ ｐｅｒｓｕａｄｅｄ； ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｅ ｍｉｇｈｔ ｏｆ
ｔｈｅｉｒ ｒｅａｓｏｎ， ｔｈｅｙ ｉｎｓｉｓｔ ｏｎ ｃａｓｔｉｎｇ ｌｉｇｈｔ ｏｎ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｐａｓｔ ａｎｄ， ｔｈａｔ ｗａｙ，
ｍａｋｅ ｃｌｅａｒ ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｄ ｐｒｅｓｅｎｔ．

Ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｌａｎｄｌａｄｙ， Ｆｒａｕ Ｇｒｕｂｅｒ， ａｌｒｅａｄｙ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ａｂｏｖｅ ａｓ ｂｅｉｎｇ ｏｎ
Ｋ． ｓ ｓｉｄｅ， Ｆｒｕｌｅｉｎ Ｂüｒｓｔｎｅｒ， ｈｉｓ ｎｅｘｔ ｄｏｏｒ ｎｅｉｇｈｂｏｕｒ， ｗａｓ ａｌｓｏ ｖｅｒｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ． Ｓｈｅ
ｗａｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｎｅ Ｋ． ｔｏｌｄ ｔｈｅ ｄｅｔａｉｌｓ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ａｒｒｅｓｔ ａｎｄ ｔｈｅｎ ｈｉｓ ｈｅａｒｉｎｇ． Ｈｅ ｓｕｄｄｅｎ
ｌｙ ｓｅｉｚｅｄ ｈｅｒ， “ｋｉｓｓｅｄ ｈｅｒ ｏｎ ｔｈｅ ｍｏｕｔｈ ａｎｄ ｔｈｅｎ ａｌｌ ｏｖｅｒ ｈｅｒ ｆａｃｅ ｌｉｋｅ ａ ｔｈｉｒｓｔｙ ａｎｉ
ｍａｌ ｗｈｏ ｓｃｏｕｒｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｔｏｎｇｕｅ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅ ｏｆ ａ ｓｐｒｉｎｇ ｈｅ ｈａｓ ｆｏｕｎｄ ａｔ ｌａｓｔ． Ｆｉｎａｌｌｙ，
ｈｅ ｋｉｓｓｅｄ ｈｅｒ ｏｎ ｔｈｅ ｎｅｃｋ， ｏｎ ｈｅｒ ｔｈｒｏａｔ， ａｎｄ ｌｉｎｇｅｒｅｄ ｔｈｅｒｅ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｌｉｐｓ” （２３） ． Ａｌｌ
ｔｈａｔ ｌｅｆｔ Ｋ． ｓａｔｉｓｆｉｅｄ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｂｅｈａｖｉｏｕｒ； ｈｅ ｗａｓ “ｓｕｒｐｒｉｓｅｄ ｈｅ ｗａｓ ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｓａｔ
ｉｓｆｉｅｄ” （２４） ． Ｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ａ ｔａｌｋ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ａｎｄ ｗａｉｔｅｄ ｆｏｒ ｈｅｒ ｌａｔｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｎｉｇｈｔ， ａｓ ｉｆ ｓｕｓｐｅｃｔｉｎｇ ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｈｅｒ ｗｈｏ ｓｈｏｗｅｄ ｈｉｍ ｔｈｅ ｗａｙ ｏｎ ｈｉｓ ｌａｓｔ ｊｏｕｒｎｅｙ，
ｐｏｉｎｔｉｎｇ ｈｉｍ ｔｏ ａｎａｇｎｏｒｉｓｉｓ， ｊｕｓｔ ａｓ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｗｏｕｌｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｓｈｅｄ ｂｏｔｈ ｈｉｓ ｉｎ
ｂｏｒｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｈａｍａｒｔｉａ ｏｎ Ｋｉｔｈａｉｒｏｎ．

Ｋ． ｈａｄ ａｎｏｔｈｅｒ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｗｉｔｈ Ｆｒｕｌｅｉｎ Ｂüｒｓｔｎｅｒ： ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｔｈｅ ｐｅｒ
ｓｏｎ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈｅ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎｅｒｓ ａｎｄ Ｋ． ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｎｉｇｈｔ ｓｔｒｅｅｔｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｑｕａｒｒｙ．
Ｕｐ ｔｏ ｔｈａｔ ｍｏｍｅｎｔ， Ｋ． ｗａｓ ｒｅｓｉｓｔｉｎｇ ｔｈｅ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎｅｒｓ， ｗｈｉｌｅ ｎｏｗ， ｈｉｓ ｃｏｍｉｎｇ ａｃｒｏｓｓ
ｈｉｓ ｎｅｉｇｈｂｏｕｒ ｆｉｌｌｓ ｈｉｍ ｗｉｔｈ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ； ｓｈｅ ｉｓ ｈｉｓ ｌａｓｔ ｒａｙ ｏｆ ｃｏｕｒａｇｅ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ．
Ｋ． ｗａｓ ｎｏｗ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｗｈｅｒｅ ｔｏ ｗａｌｋ， ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ “ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｔｈｅ Ｆｒｕｌｅｉｎ ｗａｓ ｔａｋｉｎｇ ｉｎ
ｆｒｏｎｔ ｏｆ ｔｈｅｍ， ｎｏｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｏｖｅｒｔａｋｅ ｈｅｒ， ｎｏｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｋｅｅｐ
ｈｅｒ ｉｎ ｓｉｇｈｔ ａｓ ｌｏｎｇ ａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ， ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｋｅｅｐ ｉｎ ｍｉｎｄ ｔｈｅ ｒｅ
ｐｒｏａｃｈ ｓｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｅｄ ｆｏｒ ｈｉｍ” （１７５） ． Ｆｏｒ Ｋ． ｔｈｅｓｅ ｍｏｍｅｎｔｓ ｏｆ ｌａｓｔ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ ｗｅｒｅ
ａｌｓｏ ｍｏｍｅｎｔｓ ｏｆ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ， ｔｈａｔ ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｗａｓ ｗａｓｔｅｄ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ
“ａｌｗａｙｓ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｇｒａｂ ａｔ ｌｉｆｅ， ａｎｄ ｎｏｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｏｆ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｓ ｅｉｔｈｅｒ” （１７６） ． Ｉｔ
ｗａｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｅ ｍｅｅｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｆｒｕｌｅｉｎ ｔｈａｔ ｅｎａｂｌｅｄ ｈｉｍ， ｏｎｃｅ ａｎｄ ｆｏｒ ａｌｌ， “ ｔｏ
ｓａｙ ｗｈａｔ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｍｙｓｅｌｆ” （１７６） ．

Ａｔ ｔｈｉｓ ｒｅａｌｉｓａｔｉｏｎ， “ ｔｈｅ Ｆｒｕｌｅｉｎ ｈａｄ ｔｕｒｎｅｄ ｏｆｆ ｉｎｔｏ ａ ｓｉｄｅ ｓｔｒｅｅｔ， ｂｕｔ Ｋ． ｃｏｕｌｄ
ｄｏ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｅｒ ｎｏｗ” （１７６） ． Ｔｈｅ ｗｏｍａｎ ａｃｑｕｉｔｔｅｄ ｈｅｒｓｅｌｆ ｏｆ ｈｅｒ ｆｅｍｉｎｉｎｅ ｒｏｌｅ ｉｎ Ｋ．
ｓ ｌａｓｔ ｍｏｍｅｎｔｓ： ｓｈｅ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｇｕｉｄｅｄ ｈｉｍ ａｎｄ ｅｎｓｕｒｅｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｓｔａｙｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｐａｔｈ ｔｏ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， ｓｏ ｔｈａｔ ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｄｅｃｉｓｉｖｅ ｍｏｍｅｎｔ， “ｗａｎｔ ｉｔ ｔｏ ｂｅｇｉｎ ａｇａｉｎ”
（１７６） ． Ｎｏｔ ｔｏ ｓｕｃｃｕｍｂ ａｇａｉｎ ｔｏ ｈｉｓ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｈａｍａｒｔｉａ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｈａｄ ｏｎｌｙ ｊｕｓｔ ｇｏｔ
ｒｉｄ ｏｆ ｗｈｅｎ ｈｅ ｒｅｎｏｕｎｃｅｄ ｈｉｓ ｒｅｂｅｌｌｉｏｎ． Ｈｅ ｈａｄ ｔｏ ｄｉｅ ａｌｏｎｅ， ａｓ ｔｈｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｈｅ
ｈａｄ ｊｕｓｔ ｒｅａｃｈｅｄ ｗａｓ ａｎｙ ｍｏｍｅｎｔ ｔｏ ｂｅ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｂｙ ｂｌｉｎｄｎｅｓｓ， ｈｉｓ ｅｙｅｓ ｗｉｌｌ ｅｘｔｉｎ
ｇｕｉｓｈ， ｊｕｓｔ ａｓ， ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｈｉｓ ｋｎｏｗｉｎｇ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ｅｘｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ ｈｉｓ ｏｗｎ
ｅｙｅｓ． Ａｎ ａｓｔｏｕｎｄｉｎｇ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ， ｎｏｔ ｅａｓｉｌｙ ｄｉｓｃｅｒｎｉｂｌｅ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｗｏｒｋｓ ｅｖｅｒｙ
ｔｉｍｅ．
２
Ｔｗｏ ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｈａｖｅ ｔｏ ｂｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ， ｔｈａｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐａｉｎｔｅｒ Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ
ａｎｄ ｌａｔｅｒ， ｔｈａｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ａｔ ｔｈｅ ｃａｔｈｅｄｒａｌ．

Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｗｅｎｔ ｌｏｏｋｉｎｇ ｆｏｒ Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ ａｆｔｅｒ ｉｔ ｗａｓ ｌｅｖｅｌｌｅｄ ａｔ ｈｉｍ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ



２３６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｄｏ ｅｎｏｕｇｈ ｆｏｒ ｈｉｓ ｃａｕｓｅ． Ｔｈｅ ｐａｉｎｔｅｒ ｏｆ ｓｕｃｈ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｎａｍｅ “ｋｎｏｗｓ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｊｕｄｇｅｓ ａｎｄ
ｅｖｅｎ ｉｆ ｈｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｍａｙ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｍｕｃｈ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ”， ｈｅ ｃｏｕｌｄ ａｄｖｉｓｅ Ｋ． “ｈｏｗ ｔｏ ｇｅｔ ｉｎ
ｔｏｕｃｈ ｗｉｔｈ ｖａｒｉｏｕｓ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｐｅｏｐｌｅ” （ １０７） ．

Ｗｈａｔ ｉｓ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ Ｋａｆｋａｓ ｎｏｖｅｌ ｉｓ ｈｏｗ Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ
ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ａｒｔ ａｎｄ， ｍｏｒｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ， ｈｏｗ ｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｉｔｓ ｋｅｙ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ， ｓｕｃｈ
ａｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｉｎｓｐｉｒａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ ｉｍｉｔａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔ
ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｒｅａｌｉｔｙ． Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ ｉｓ ａ ｐａｉｎｔｅｒ ｕｔｔｅｒｌｙ ｄｅｖｏｉｄ ｏｆ ａｒｔｉｓｔｉｃ éｌａｎ； ｈｅ
ｐａｉｎｔｓ ｂｙ ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎ， ｂｙ ｄｉｃｔａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｏｎｌｙ ａｔ ｔｉｍｅｓ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｉｓ ｏｗｎ ｉｍａｇｉｎａ
ｔｉｏｎ．

Ｗｈｅｎ ｉｔ ｃａｍｅ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｎｎｅｒ ｏｆ ｉｍｉｔａｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｐａｉｎｔｅｒ ｔｏｏｋ ｔｈｅ ｓｉｔｔｅｒｓ’ ｗｉｓｈｅｓ ｉｎ
ｔｏ ａｃｃｏｕｎｔ． Ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｍｏｓｔｌｙ ｊｕｄｇｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｅｐｉｃｔｅｄ “ ｊｕｓｔ ａｓ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｏｌｄ ｊｕｄｇｅｓ
ｗｅｒｅ ｐａｉｎｔｅｄ” （１０７） ． Ｔｈａｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｗｈｙ ａｌｌ ｔｈｅ ｐｏｒｔｒａｉｔ ｒｅｎｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｊｕｄ
ｇｅｓ ｒｅｓｅｍｂｌｅｄ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗｅｎｔ ｆｏｒ ｌａｎｄｓｃａｐｅｓ ｔｈａｔ ｓｈｏｗｅｄ “ｎｏｔ ｔｈｅ
ｓｌｉｇｈｔｅｓｔ ｐｅｒｃｅｐｔｉｂｌｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ” （１２８） ． Ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ｗｅｒｅ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｎｏｔ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｏｎｅ
ａｎｏｔｈｅｒ， ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ “ａｂｓｏｌｕｔｅｌｙ ｉｄｅｎｔｉｃａｌ” （１２８）， ａｓ ｗｅｒｅ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ
“ｍｏｏｒｌａｎｄ ｓｃｅｎｅ” ｔｈａｔ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｗａｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｂｕｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐａｉｎｔｅｒ ｉｎ ｇｒａｔｉｔｕｄｅ ｆｏｒ
ｔｈｅ ａｄｖｉｃｅ ｒｅｃｅｉｖｅｄ．

Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｉｎ， ｗｈｅｒｅ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ ｗｅｒｅ ｆｕｌｌ ｏｆ ａ ｗｉｌｆｕｌ ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｍｉｔａ
ｔｉｏｎ， ｗｈｅｎ Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｇａｖｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｏｖｅｒ ｔｏ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ， ｉｔ ｗａｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ａｓｃｅｒ
ｔａｉｎ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ， ａｔ ｆｉｒｓｔ ｓｉｇｈｔ， ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｉｌｌｅｇｉｂｌｅ ａｎｄ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｉｎｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｂｌｅ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｐａｉｎｔｅｒ  ｓ ｉｎｔｅｒｖｅｎｔｉｏｎ ｗａｓ ｎｅｅｄｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｍｅａｎｉｎｇ ｔｏ ｅｍｅｒｇｅ． Ｉｔ ｗａｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｆｒｅｅｄ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｃｏｎ
ｔａｉｎｅｄ ａｎ ｉｎｔａｎｇｉｂｌｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔｓ’ ｐｒｅｔｅｎｃｅｓ ａｎｄ ｉｎｊｕｓｔｉｃｅ． Ｓｕｃｈ ｗａｓ Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ
ｓ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｊｕｓｔｉｃｅ ｔｈａｔ Ｋ． ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ａｎｄ ｅａｓｉｌｙ ｒｅｃｏｇｎｉｓｅｄ ｉｔ ａｓ ｓｕｃｈ， ｄｕｅ ｔｏ ｉｔｓ
ａｃｃｅｐｔｅｄ ｉｃｏｎｏｇｒａｐｈｙ ｏｆ ｂｏｕｎｄ ｅｙｅｓ ａｎｄ ｓｃａｌｅｓ． Ｗｈａｔ ｗａｓ ｕｎｕｓｕａｌ ｉｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ｎｏｔ
ｍｏｔｉｏｎｌｅｓｓ ａｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｄｅｍａｎｄｅｄ， ｂｕｔ ａｐｐｅａｒｅｄ ｔｏ ｂｅ ｒｕｓｈｉｎｇ ｓｏｍｅｗｈｅｒｅ． Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ
ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｉｔｙ ｗａｓ ｄｅｍａｎｄｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐａｔｒｏｎ； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｔｈｉｓ
ｃｏｗａｒｄｉｃｅ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｏ ａｗａｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｕｓｈ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｆｒｅｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ． Ｗｈｉｌｅ
ｔａｌｋｉｎｇ， ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｗｏｒｋｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｕｎｄｅｒ ｈｉｓ ｆｉｎｇｅｒｓ， ｇｕｉｄｅｄ ｂｙ
ｆｒｅｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｃｈａｎｇｅｄ ｓｏ ｍｕｃｈ “ ｉｔ ｗａｓ ｓｃａｒｃｅｌｙ ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄ
ｄｅｓｓ ｏｆ Ｊｕｓｔｉｃｅ ａｎｙ ｍｏｒｅ， ｎｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ Ｖｉｃｔｏｒｙ ｅｉｔｈｅｒ； ｎｏｗ ｉｔ ｌｏｏｋｅｄ ｅｘａｃｔｌｙ
ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ Ｈｕｎｔｉｎｇ” （１１５） ．

Ｔｈｉｓ ｒｅｖｅｒｓａｌ ｗａｓ ｎｏｔ ｍｅｒｅｌｙ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｌｏｇｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ， ｕｎ
ｃｏｖｅｒｉｎｇ ｉｔｓ ｈｉｄｄｅｎ ｅｓｓｅｎｃｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｐｒｅｃｅｄｅｎｔ Ｋａｆｋａ ｗａｓ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ， ｔｈａｔ ｏｆ
Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ ｂｙ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｔａｓｉｍｏｎ， ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｔ Ｔｅｉｒｅｓｉａｓ ａｎｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｔａｌｋ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅｌｐｈｉｃ Ｏｒａｃｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ
ｆｌｅｅｉｎｇ ｂｅａｓｔ ｔｈａｔ ｃａｎｎｏｔ ｅｓｃａｐｅ ｔｈｅ ｐｕｒｓｕｉｎｇ “ ｖｏｉｃｅ ｉｍｍｏｒｔａｌ” ． Ｉｔ ｍａｙ， ａｔ ｆｉｒｓｔ
ｓｉｇｈｔ， ｓｅｅｍ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｆａｎｃｉｆｕｌ ｔｈａｔ ａ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｐｒéｃｉｓ ｏｆ Ｋａｆｋａｓ ｎｏｖｅｌ ｍａｙ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ
ｔｈｉｓ Ｃｈｏｒａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｉｎ Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ ｂｙ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｈｏｗ ｉｔ ｇｏｅｓ：

Ｗｈｏ ｉｓ ｈｅ ｂｙ ｖｏｉｃｅ ｉｍｍｏｒｔａｌ ｎａｍｅｄ ｆｒｏｍ Ｐｙｔｈｉａｓ ｒｏｃｋｙ ｃｅｌｌ，
Ｄｏｅｒ ｏｆ ｆｏｕｌ ｄｅｅｄｓ ｏｆ ｂｌｏｏｄｓｈｅｄ， ｈｏｒｒｏｒｓ ｔｈａｔ ｎｏ ｔｏｎｇｕｅ ｃａｎ ｔｅｌｌ？
Ａ ｆｏｏｔ ｆｏｒ ｆｌｉｇｈｔ ｈｅ ｎｅｅｄｓ
Ｆｌｅｅｔｅｒ ｔｈａｎ ｓｔｏｒｍｓｗｉｆｔ ｓｔｅｅｄｓ，



Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ／ Ｊａｎｅｚ Ｖｒｅｃ∨ｋｏ ２３７　　

Ｆｏｒ ｏｎ ｈｉｓ ｈｅｅｌｓ ｄｏｔｈ ｆｏｌｌｏｗ，
Ａｒｍｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔｎｉｎｇｓ ｏｆ ｈｉｓ Ｓｉｒｅ， Ａｐｏｌｌｏ．
Ｌｉｋｅ ｓｌｅｕｔｈｈｏｕｎｄｓ ｔｏｏ
Ｔｈｅ Ｆａｔｅｓ ｐｕｒｓｕｅ． （Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ ４７５）

Ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｓｕｄｄｅｎ ｍｅｔａｍｏｒｐｈｏｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ Ｊｕｓｔｉｃｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｇｏｄ
ｄｅｓｓ ｏｆ Ｈｕｎｔｉｎｇ， Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ ｗａｓ ｈｅｌｐｉｎｇ ｈｉｓ ‘ ｃｌｉｅｎｔｓ’ ａｎｄ ｔｈｕｓ ａｌｓｏ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． Ｔｈｅ
ｐａｉｎｔｅｒｓ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ ｌａｗ ａｎｄ ｈｉｓ ｌｅｇａｌ ｌｏｇｉｃ ｈａｖｅ ａｃｈｉｅｖｅｄ ａｎ ｉｎｃｒｅｄｉｂｌｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｓｏ
ｐｈｉｓｔｉｃａｔｉｏｎ， ｓｏ ｔｈａｔ ｈｉｓ ａｉｄ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃｌｉｅｎｔ ａｓ ｅａｓｙ ａｓ ｓｔｅｐｐｉｎｇ ｆｒｏｍ Ｊｕｓｔｉｃｅ ｔｏ
ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ Ｈｕｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｂａｃｋ ａｇａｉｎ， ｗｈｉｌｅ ｎｏｔ ａ ｗｏｒｄ ｉｓ ｓａｉｄ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ
Ｖｉｃｔｏｒｙ． Ａｓ ｒｅｇａｒｄｓ Ｋ． ｐｒｏｃｌａｉｍｉｎｇ ｈｉｓ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ， Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ ｈａｓ ｔｈｒｅｅ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎｓ，
ｔｈｒｅｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ａｃｑｕｉｔｔａｌｓ： ａｃｔｕａｌ ａｃｑｕｉｔｔａｌ， ａｐｐａｒｅｎｔ ａｃｑｕｉｔｔａｌ ａｎｄ ｐｌａｙｉｎｇ ｆｏｒ ｔｉｍｅ．
Ｔｈｅ ｐａｉｎｔｅｒ ｈａｄ ｎｏｔ ｒｅａｄ ｔｈｅ ｒｕｌｅｓ； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｈｅ ｗａｓ ａｗａｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｓｔｉｐｕｌａｔｅｄ ｔｈａｔ
ａｎ ｉｎｎｏｃｅｎｔ ｍａｎ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ａｃｑｕｉｔｔｅｄ． Ｙｅｔ， ａｓ ｉｎ ｒｅａｌｉｔｙ ｊｕｄｇｅｓ ｃａｎ ｂｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ，
Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ ｈａｄ ｎｅｖｅｒ ｈｅａｒｄ ｏｆ ａｎ ａｃｔｕａｌ ａｃｑｕｉｔｔａｌ． Ｋ． ｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ ｃｏｍｍｅｎｔ ｔｈａｔ
ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｗａｓ ｔｈａｔ “ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｃｏｕｒｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｒｅｐｌａｃｅｄ ｂｙ ｏｎｅ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎｅｒ” （Ｋａｆｋａ
１２１） ． Ａｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｎｏ ｃｈａｎｃｅ ｏｆ ａｎ ａｃｔｕａｌ ａｃｑｕｉｔｔａｌ， ａｌｌ Ｋ． ｗａｓ ｌｅｆｔ ｗｉｔｈ
ｗａｓ ａｐｐａｒｅｎｔ ａｃｑｕｉｔｔａｌ ａｎｄ ｐｌａｙｉｎｇ ｆｏｒ ｔｉｍｅ． Ｉｎ ａｐｐａｒｅｎｔ ａｃｑｕｉｔｔａｌ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｒｅｌｅａｓｅ ｉｓ
ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｂｙ ａ ｎｅｗ ａｒｒｅｓｔ， ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｒｅｌｅａｓｅ ｂｙ ａｎｏｔｈｅｒ ａｒｒｅｓｔ ａｎｄ ｓｏ ｆｏｒｔｈ． “Ｔｈａｔｓ
ａｌｒｅａｄｙ ｃｏｎｔａｉｎｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ａｐｐａｒｅｎｔ ａｃｑｕｉｔｔａｌ” （１２５）， Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｔｏ
Ｋ． Ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙｉｎｇ ｆｏｒ ｔｉｍｅ ａｓ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｏｐｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｅｄｉｎｇｓ ａｒｅ ｋｅｐｔ ｐｅｒｍａｎｅｎｔｌｙ
ａｔ ｔｈｅｉｒ ｆｉｒｓｔ ｓｔａｇｅｓ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， “ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｅｄｉｎｇｓ ｄｏｎ’ ｔ ｃｏｍｅ ｔｏ ａ ｓｔｏｐ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｄｅ
ｆｅｎｄａｎｔ ｉｓ ａｌｍｏｓｔ ａｓ ｓａｆｅｇｕａｒｄｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ａ ｃｏｎｖｉｃｔｉｏｎ ａｓ ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｉｆ ｈｅ ｗｅｒｅ ｆｒｅｅ”
（２６） ． Ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ， Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ ｓｕｍｍｅｄ ｕｐ ｈｉｓ ａｒｇｕｍｅｎｔ ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ： “Ｗｈａｔ ｂｏｔｈ ｍｅｔｈ
ｏｄｓ ｈａｖｅ ｉｎ ｃｏｍｍｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｐｒｅｖｅｎｔ ｃｏｎｖｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｆｅｎｄａｎｔ． ” Ｔｏ ｗｈｉｃｈ Ｊｏ
ｓｅｐｈ Ｋ． ａｄｄｅｄ： “Ｂｕｔ ｔｈｅｙ ａｌｓｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ａｃｔｕａｌ ａｃｑｕｉｔｔａｌ” （１２７） ． Ｔｈｉｓ ｃｏｎｆｉｒｍｓ ｔｈｅ
ｔｈｅｏｒｙ ａｂｏｖｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｍｏｖｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ ｅｘｔｒｅｍｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ，
ｂｅｔｗｅｅｎ ｊｕｓｔｉｃｅ ａｎｄ ｈｕｎｔｉｎｇ； ａ ｔｈｏｕｇｈｔ ｃｏｎｆｉｒｍｅｄ ｂｙ Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉｓ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ ｔｈａｔ “ ｔｈｅ
ｃａｓｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ｋｅｐｔ ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｍｏｖｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｓｍａｌｌ ａｒｅａ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｉｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌｌｙ
ｒｅｓｔｒｉｃｔｅｄ” （ １２６） ．

Ａｎｄ ｊｕｓｔ ａｓ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｒｅａｃｈｅｄ “ａ ｔｒｕｃｅ ｔｏ ａｒｇｕｍｅｎｔ” ａｆｔｅｒ ｈｅ ｈａｄ ｂｌｉｎｄｅｄ ｈｉｍ
ｓｅｌｆ， ｈｅ ｗａｓ ｒｅａｌｌｙ ｏｎｌｙ ｆｒｅｅｄ ａｔ Ｃｏｌｏｎｕｓ． Ｓｕｃｈ ｗａｓ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｗｉｔｈ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ： ａｆｔｅｒ
ｔｈｅ ａｒｒｅｓｔ， ｔｈｅｒｅ ｗａｓ “ａ ｔｒｕｃｅ ｔｏ ａｒｇｕｍｅｎｔ” ａｎｄ ｈｅ ｗａｓ ｏｎｌｙ ｆｉｎａｌｌｙ ｆｒｅｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｑｕａｒ
ｒｙ． Ｃｏｌｏｎｕｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｑｕａｒｒｙ ｔｈｕｓ ｏｎｌｙ ａｃｔ ａｓ ｔｈｅ “ｈｉｇｈｅｓｔ ｃｏｕｒｔ” ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ
Ｊｕｓｔｉｃｅ ｗｉｌｌ ｆｉｎａｌｌｙ ｃｏｍｅ ｔｏ ｒｅｓｔ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｅｖｉｃｔ ｆｒｏｍ ｈｅｒｓｅｌｆ ｂｏｔｈ ｈｕｎｔ ａｎｄ ｖｉｃｔｏｒｙ．
３
Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄｅｃｉｓｉｖｅ ｅｖｅｎｔ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｒｅｖｅｒｓａｌ ｉｓ Ｋ． ｓ ｍｅｅｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｐｒｉｅｓｔ ａｔ ｔｈｅ ｃａｔｈｅｄｒａｌ． Ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｉｓ ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ ｍｅｅｔｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｔｅｉｒｅ
ｓｉａｓ ａｎｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ． Ｔｈｉｓ ｃａｎ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｂｅ ｃｏｎｃｌｕｄｅｄ ｂｙ ａｎａｌｙｓｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｍｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ
ｍａｉｎ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ， ｂｏｔｈ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｆａｔｅｓ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｉｔｉａｌ ｓｃｅｎｅ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ ｂｙ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ， Ｔｅｉｒｅｓｉａｓ ａｎｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｃｏｍｅ ｔｏ
ｖｅｒｂａｌ ｂｌｏｗｓ， ｔｈａｔ ｉｓ ａ ｖｅｒｂａｌ ｗａｒ ｏｒ ｌｏｇｏｍａｃｈｉａ， ｗｈｅｒｅ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｃａｌｌｓ ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｔ
ｎａｍｅｓ， ｐｕｔｔｉｎｇ ｄｏｗｎ ｈｉｓ ｐｒｏｐｈｅｔｉｃ ｔａｌｅｎｔｓ． Ｉｎ ａｎｓｗｅｒ， Ｔｅｉｒｅｓｉａｓ ｆｏｒｅｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｔｒａｇｉｃ



２３８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｆａｔｅ ｔｈａｔ ａｗａｉｔｓ Ｏｅｄｉｐｕｓ； ｓｏｏｎ ｉｔ ｗｉｌｌ ｂｅｃｏｍｅ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｒｅｎｓ ｂｒｏｔｈｅｒ
ａｎｄ ｆａｔｈｅｒ， ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒｓ ｓｏｎ ａｎｄ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｓ ｋｉｌｌｅｒ “ａｌｌ ｕｎｗｉｔｔｉｎｇ ａｒｔ ａ
ｄｏｕｂｌｅ ｆｏｅ ／ Ｔｏ ｔｈｉｎｅ ｏｗｎ ｋｉｎ， ｔｈｅ ｌｉｖｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅａｄ” （Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ，
４５１） ． Ｉｎ ｈｉｓ ｓｐｅｅｃｈ， ｔｈｅ ｓｅｅｒ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｏ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｔｈｅ ｓｅｃｒｅｔ ｏｆ ｈｉｓ ｂｉｒｔｈ ａｎｄ ｄｅａｔｈ：
“Ｔｈｉｓ ｄａｙ ｓｈａｌｌ ｂｅ ｔｈｙ ｂｉｒｔｈｄａｙ， ａｎｄ ｔｈｙ ｇｒａｖｅ” （４８３） ． Ａｓ ｔｈｅ Ｃｏｒｉｎｔｈｉａｎ ｈｅｒｄｓｍａｎ
ｗａｓ ｌａｔｅｒ ｔｏ ｐｏｉｎｔ ｏｕｔ， ｈｉｓ ｎａｍｅ ｗａｓ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｂｏｔｈ： “Ｗｈｅｎｃｅ ｔｈｏｕ ｄｅｒｉｖｓｔ ｔｈｅ
ｎａｍｅ ｔｈａｔ ｓｔｉｌｌ ｉｓ ｔｈｉｎｅ！” （１０３６）

Ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｂｏｔｈ ｈｉｓ ｂｉｒｔｈ ａｎｄ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ； ｈｉｓ
ｎａｍｅ ｓｉｇｎｉｆｉｅｓ ‘ ｔｈｅ ｏｎｅ ｗｉｔｈ ｓｗｏｌｌｅｎ ｌｅｇｓ’， ｔｈｅ ｏｎｅ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｗｈｏ ｗａｓ ｔｏ ｂｅ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｄ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｂｅｉｎｇ ｓｕｓｐｅｎｄｅｄ ｆｒｏｍ ａ ｔｒｅｅ ｂｙ ｈｉｓ ａｎｋｌｅｓ． Ｔｈｉｓ ｗａｓ ａｎ ａｎｃｉｅｎｔ ｍａｎｎｅｒ ｏｆ
ｓａｃｒｉｆｉｃｉｎｇ ａ ｆｉｒｓｔｂｏｒｎ ｓｏｎ， ｓｏ ｔｈａｔ ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ ｈａｎｇ ｏｆｆ ａ ｔｒｅｅ ｌｉｋｅ ａ ｆｒｕｉｔ， “ｗｈｉｃｈ
ｓｈｏｕｌｄ ｂｅｎｅｆｉｔ ｔｈｅ ｆｒｕｉｔ ｔｒｅｅ ａｎｄ ａｌｌ ｏｔｈｅｒ ｖｅｇｅｔａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅａｒ ｍｏｒｅ ａｎｄ ｂｅｔｔｅｒ
ｔｈａｔ ｓｅａｓｏｎ． ” （Ｐａｖｌｏｖｉｃ∨ １８６） ． Ａｓ ｗｅ ｋｎｏｗ， ｔｈｉｓ ｓａｃｒｉｆｉｃｅ ｗａｓ ｎｏｔ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏ ｃｏｍｐｌｅ
ｔｉｏｎ， ｉｔ ｗａｓ ｉｎｔｅｒｒｕｐｔｅｄ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｆｆｅｒｉｎｇ ｔｈａｔ ｗａｓ ｉｎｔｅｎｄｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｂｅｎｅｆｉｔ ｏｆ ｔｈｅ ｖｅｇｅ
ｔａｔｉｖｅ ｃｙｃｌｅ ｗａｓ ｔａｋｅｎ ｄｏｗｎ ａｎｄ ｔｒａｎｓｐｏｒｔｅｄ ｔｏ Ｃｏｒｉｎｔｈ． Ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｒｅｍｉｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ
ｂｏｔｃｈｅｄ ｒｉｔｕａｌ ｗｅｒｅ ｔｈｅ ｐｉｅｒｃｅｄ ｆｅｅｔ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ． Ａｎｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｔｏ ｐａｙ ｆｏｒ ｔｈｉｓ
ｆａｉｌｕｒｅ ｕｎｔｉｌ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ａｔ Ｋｉｔｈａｉｒｏｎ， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｗｉｌｌ ｒｅｅｎａｃｔ ｔｈｅ ｏｎｃｅ ｕｎｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｒｉｔｕ
ａｌ ａｎｄ， ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｔ， ｌｅａｖｅ ｔｈｉｓ ｗｏｒｌｄ．

Ｔｈｅ ｍｅｅｔｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｋ． ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ｓｔａｒｔｅｄ ｉｎ ａ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｅｍｐｔｙ ｃｈｕｒｃｈ．
Ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ｇｒｅｅｔｅｄ Ｋ． ｗｉｔｈ ａｎ ｉｎｃｌｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅａｄ． Ｋ． ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｃｒｏｓｓｅｄ ｈｉｍ
ｓｅｌｆ． Ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ “ｇａｖｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｓｗｉｎｇ ｔｏ ｇａｉｎ ｍｏｍｅｎｔｕｍ ａｎｄ ｑｕｉｃｋｌｙ ｃｌｉｍｂｅｄ
ｕｐ ｔｈｅ ｓｔｅｐｓ” （Ｋａｆｋａ １６２） ． Ｓｅｅｒｓ ａｎｄ ｐｒｏｐｈｅｔｓ ａｌｗａｙｓ ａｓｓｕｍｅ ａｎ ｅｌｅｖａｔｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ
ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｔｏ ｄｅｌｉｖｅｒ ｔｈｅｉｒ ｏｒａｃｌｅｓ． Ｔｅｉｒｅｓｉａｓ ｕｓｅｓ ａ ｗｏｏｄｅｎ ｔｏｗｅｒ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｐｕｒｐｏｓｅ，
ｔｈｅ ｔｏｗｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｎｇｒｙ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｈａｄ ｄｅｍｏｌｉｓｈｅｄ． Ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔｓ ｐｒｏｐｈｅｔｉｃ ｗｏｒｄｓ
ｃｏｕｌｄ ａｌｓｏ ｏｎｌｙ ｂｅ ｐｒｏｆｆｅｒｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｕｌｐｉｔ． Ｈｅ ｈａｄ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ａ ｄｉｓｔａｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ Ｋ． ， ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｈｅ ｃｏｕｌｄ ａｌｌｏｗ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ａｎｄ ｆｏｒｇｅｔ ｈｉｓ ｊｏｂ．
Ａｎｄ ｈｅ ｈａｄ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｃｅｒｅｍｏｎｙ ｏｆ ｈｉｓ ｂｅｉｎｇ．

Ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ Ｏｅｄｉｐｕｓ， Ｋ． ， ｔｏｏ， ａｔｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ｉｇｎｏｒｅ ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｔｉｃ ｗｏｒｄ， ｉｎ ｈｉｓ ｃａｓｅ
ｂｙ ｌｅａｖｉｎｇ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ． “Ｈｅ ｈａｄ ａｌｍｏｓｔ ｌｅｆｔ ｔｈｅ ｐｅｗ ａｒｅａ ａｎｄ ｗａｓ ａｐｐｒｏａｃｈｉｎｇ ｔｈｅ
ｏｐｅｎ ｓｐａｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｉｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｎｔｒａｎｃｅ ｄｏｏｒｓ， ｗｈｅｎ ｈｅ ｈｅａｒｄ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔｓ ｖｏｉｃｅ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ． Ａ ｐｏｗｅｒｆｕｌ， ｐｒａｃｔｉｓｅｄ ｖｏｉｃｅ． Ｈｏｗ ｉｔ ｐｉｅｒｃｅｄ ｔｈｅ ｅｘｐｅｃｔａｎｔ ｃａｔｈｅｄｒａｌ！
Ｂｕｔ ｉｔ ｗａｓ ｎｏｔ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ａｔ ａ ｃｏｎｇｒｅｇａｔｉｏｎ． Ｉｔ ｗａｓ ｕｎａｍｂｉｇｕｏｕｓ ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｎｏ ｅｓ
ｃａｐｅ； ｈｅ ｗａｓ ｃａｌｌｉｎｇ： ‘Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ！” （１６３）
Ｔｈｉｓ ｓｕｄｄｅｎ ｓｕｍｍｏｎｓ ｋｅｐｔ Ｋ． ｆｏｒ ａ ｗｈｉｌｅ：

Ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｂｅｉｎｇ ｈｅ ｗａｓ ｓｔｉｌｌ ｆｒｅｅ， ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｗａｌｋ ｏｎ ａｎｄ ｍａｋｅ ｈｉｓ ｗａｙ ｆｒｏｍ
ｔｈｅｒｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｓｍａｌｌ ｄａｒｋ ｗｏｏｄｅｎ ｄｏｏｒｓ ／ ． ． ． ／ Ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｓｈｏｗ
ｈｅ ｈａｄ ｎｏｔ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ， ｏｒ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｄ ｉｎｄｅｅｄ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｂｕｔ ｗａｓ ｔａｋｉｎｇ ｎｏ ｎｏ
ｔｉｃｅ． Ｂｕｔ ｉｆ ｈｅ ｔｕｒｎｅｄ ｒｏｕｎｄ ｈｅ ｗａｓ ｃａｕｇｈｔ， ｆｏｒ ｔｈｅｎ ｈｅ ｗａｓ ａｄｍｉｔｔｉｎｇ ｈｅ ｕｎｄｅｒ
ｓｔｏｏｄ ｖｅｒｙ ｗｅｌｌ， ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ｒｅａｌｌｙ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎ ｃａｌｌｅｄ ｆｏｒ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｃｏｍ
ｐｌｙ． （１６３）

Ｋ． ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｔｈｉｓ ｗａｓ ｓｏｍｅ ｓｏｒｔ ｏｆ ａ ｃｈｉｌｄｉｓｈ ｈｉｄｅａｎｄｓｅｅｋ， ｓｏ ｈｅ ｏｎｌｙ ｊｕｓｔ
ｔｕｒｎｅｄ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｐｕｌｐｉｔ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ “ ｂｅｃｋｏｎｅｄ ｈｉｍ ｎｅａｒｅｒ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｆｉｎｇｅｒ”



Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ／ Ｊａｎｅｚ Ｖｒｅｃ∨ｋｏ ２３９　　

（１６３） ． Ａｎｄ， ａｓ ｇｕｉｌｔ ａｔｔｒａｃｔｓ ｃｏｕｒｔｓ， Ｋ． ｅｖｅｎ ｂｒｏｋｅ ｉｎｔｏ ａ ｒｕｎ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅａｃｈ ｔｈｅ
ｐｕｌｐｉｔ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ｃｈｅｃｋｅｄ ｈｉｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ： “Ｙｏｕ ａｒｅ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ？”， ａｎｄ， “Ｙｏｕ
ａｒｅ ａｃｃｕｓｅｄ”， ｗｈｉｃｈ Ｊｏｓｅｐｈ ｃｏｎｆｉｒｍｅｄ ｂｙ ｓａｙｉｎｇ， “Ｙｅｓ” ． “Ｔｈｅｎ ｙｏｕ ａｒｅ ｔｈｅ ｏｎｅ Ｉ
ａｍ ｓｅｅｋｉｎｇ”， ｓａｉｄ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ． “ Ｉ ｈａｄ ｙｏｕ ｓｕｍｍｏｎｅｄ ｔｏ ｔｈｉｓ ｐｌａｃｅ” （１６４） ．

Ｔｈｉｓ ｉｎ ｔｕｒｎ ｃｏｎｆｉｒｍｅｄ Ｌｅｎｉｓ ｓｕｓｐｉｃｉｏｎ． Ｔｈｅ ｈｏｕｓｅｍａｉｄ ｌｅｔ ｈｉｍ ｋｎｏｗ ｄｕｒｉｎｇ ａ
ｔｅｌｅｐｈｏｎｅ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃａｔｈｅｄｒａｌ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ ｄｏ
ｗｉｔｈ ａｎｙ ｔｏｕｒｉｓｍ， ｇｕｉｄｉｎｇ ｓｏｍｅ ｒａｎｄｏｍ Ｉｔａｌｉａｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ａｒｔｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｒｅａｓｕｒｅｓ， ｂｕｔ
ｑｕｉｔｅ ｓｉｍｐｌｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ “ｈｏｕｎｄｉｎｇ” Ｋ． ． Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｓｔａｎｄ
ｐｉｔｙ， ｓｏ ｈｅ ｈｕｒｒｉｅｄｌｙ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｈｅ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｌｅｎｉ ｔｏ ａｎ ｅｎｄ， ｈｏｗｅｖｅｒ， “ａｓ ｈｅ
ｒｅｐｌａｃｅｄ ｔｈｅ ｒｅｃｅｉｖｅｒ ｈｅ ｓａｉｄ， ｈａｌｆ ｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ ｈａｌｆ ｔｏ ｔｈｅ ｄｉｓｔａｎｔ ｇｉｒｌ ｗｈｏｓｅ ｖｏｉｃｅ
ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｈｅａｒ： ‘Ｙｅｓ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｈｏｕｎｄｉｎｇ ｍｅ’” （１５８） ． Ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔｓ ｎａｍｉｎｇ
ｈｉｍ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｓｅｔｔｌｅｄ Ｋ． ｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｗａｓ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ｉｆ ｎｏｔ
ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃｌａｒｉｆｉｅｄ ａｎｄ ｃｏｎｆｉｒｍｅｄ， ｎａｍｅｌｙ
ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ａｎｄ ｎｏｂｏｄｙ ｅｌｓｅ ｗｈｏ ｗａｓ ａｃｃｕｓｅｄ． Ａ ｌｏｎｇ ｐｒｏｃｅｓｓ ｉｓ ｎｅｅｄｅｄ，
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｉｓｏｎ ｃｈａｐｌａｉｎ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｐａｒｔ ｏｆ ｉｔ， ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｎｏｗ ｒｅａｃｈｅｄ ｉｔｓ ａｐｏｇｅｅ ａｔ ｔｈｅ
ｃａｔｈｅｄｒａｌ ｏｆ ａｌｌ ｐｌａｃｅｓ． Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｈｅａｒｉｎｇ， Ｋ． ｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｓ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ｃｌｅａｒ，
ａｓ ｔｈｅ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｎｇ ｍａｇｉｓｔｒａｔｅ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｔｈｏｕｇｈｔ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｔｏ ｂｅ “ａｎ ｉｎｔｅｒｉｏｒ ｄｅｃｏｒａ
ｔｏｒ” （３１） ．

Ｔｈｅ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｎｇ ｍａｇｉｓｔｒａｔｅ ｗａｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｕｎａｂｌｅ ｔｏ ｉｄｅｎｔｉｆｙ ｔｈｅ ａｃｃｕｓｅｄ． Ｐｅｒ
ｈａｐｓ ｈｅ ｒｅａｌｌｙ ｄｉｄ ｏｒｄｅｒ ａｎ ｉｎｔｅｒｉｏｒ ｄｅｃｏｒａｔｏｒ ｔｏ ｂｅ ａｐｐｒｅｈｅｎｄｅｄ， ｅｑｕａｌｌｙ ａｓ ｉｎｎｏｃｅｎｔ
ａｓ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｗａｒｄｅｒｓ ｃｈｏｓｅ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ａｎｄ ｎｏ ｏｎｅ ｅｌｓｅ． Ｉｔ ｗａｓ ｏｎｌｙ ｔｈｅ
ｐｒｉｅｓｔ ｗｈｏ ｍａｎａｇｅｄ ｔｏ ｃａｌｌ ｈｉｍ ｂｙ ｈｉｓ ｒｅａｌ ｎａｍｅ ａｎｄ ｋｎｏｗ ｗｈｏ ｈｅ ｗａｓ ａｄｄｒｅｓｓｉｎｇ
ｔｈｅ ｏｎｅ ｗｈｏｓｅ ｎａｍｅ， ｊｕｓｔ ａｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｗｉｔｈ Ｏｅｄｉｐｕｓ， ｗａｓ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｈｉｓ ｆａｔｅ． Ｉｔ ｗａｓ
ｂｙ ｎｏｗ ｃｌｅａｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ｍａｄｅ ａ ｓｐｅｃｉａｌ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｉｔ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ｆｏｕｎｄ Ｋ． ｇｕｉｌｔｙ
ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｈｅｌｄ ｈｉｓ ｇｕｉｌｔ ｔｏ ｂｅ ｐｒｏｖｅｎ． Ｊｏｓｅｐｈ ａｓｓｕｒｅｄ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ｎｏｔ ｇｕｉｌｔ
ｙ， ａｓ ａ ｐｅｒｓｏｎ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｇｕｉｌｔｙ， ｆｏｒ “ｗｅ ａｒｅ ａｌｌ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｈｅｒｅ ａｆｔｅｒ ａｌｌ． ” “
‘Ｔｈａｔ ｉｓ ｒｉｇｈｔ，’ ｓａｉｄ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ， ‘ ｂｕｔ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｇｕｉｌｔｙ ａｌｗａｙｓ ｔａｌｋｓ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ’”
（１６４） ． — ｔｈｅ ｅｘａｃｔ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｔｅｉｒｅｓｉａｓ ｐａｒｒｉｅｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ．

Ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ， ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ａｃｑｕｉｔｔｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｏｆ ｈｉｓ ｐｒｏｐｈｅｔｉｃ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ａｎｄ ｃｏｕｌｄ ａｌｌｏｗ
ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｄｅｓｃｅｎｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｈｅｉｇｈｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｈｕｒｃｈ ｎａｖｅ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｐｒｉｅｓｔ ｄｉｄ ｎｏｔ ｐｏｓｓｅｓｓ ｔｈｅ ｏｍｎｉｓｃｉｅｎｃｅ ｏｆ Ｔｅｉｒｅｓｉａｓ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｐｒｅａｃｈｅｄ ｆｒｏｍ ｏｎ
ｈｉｇｈ． Ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｈｏｗ ｔｈｅ ｔｒｉａｌ ｗｏｕｌｄ ｅｎｄ； ｈｅ ｆｅａｒｅｄ ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｅｎｄ ｂａｄｌｙ．

Ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ Ｋ． ｈａｄ ｔｈｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔｓ ｇｒａｎｄｅｕｒ ｗａｓ ｉｎ ｎｏ ｗａｙ ｄｉ
ｍｉｎｉｓｈｅｄ ｓｅｅｎ ｆｒｏｍ ｃｌｏｓｅ ｔｏｏ， ｈｅ ｗａｓ ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｉｎｆｉ
ｎｉｔｅ ｔｒｕｓｔ ｉｎ ｈｉｍ ａｎｄ ｗａｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｔａｌｋ ｑｕｉｔｅ ｏｐｅｎｌｙ． Ｔｈａｔ ｗａｓ ｈｏｗｅｖｅｒ ｎｏｔ ｉｎ ａｃｃｏｒｄ
ａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｆｆｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ａｓ ｊｕｄｉｃｉａｌ ｃｈａｐｌａｉｎ， ｗｈｏ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｐｏｉｎｔ ｏｕｔ Ｋ． ｓ ｎａ
ｉｖｅｔｙ ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｖｉｓàｖｉｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｓ ａ ｃｏｕｒｔ ｏｆｆｉｃｉａｌ． Ｉｔ ｗａｓ
ａｌｌ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｒｕｓｅ， ａ ｃｏｎｓｔｉｔｕｅｎｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ａｎｄ ｉｔｓ ｅｓｓｅｎｃｅ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｃｏｕｌｄ
ｂｅ ｃｈｅｃｋｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ａｎｎａｌｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｌａｗ．

Ｔｈｉｓ ｂｒｉｎｇｓ ｕｓ ｆａｃｅ ｔｏ ｆａｃｅ ｗｉｔｈ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｔｒｉａｌ ｔｈａｔ ｉｓ ｓｏ ｃｌｏｓｅｌｙ
ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ ｂｙ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｗｉｄｅｌｙｋｎｏｗｎ ｐａｒａｂｌｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｌａｗ．
Ｔｈｅ ｄｏｏｒｋｅｅｐｅｒ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｌａｗ ｔａｋｅｓ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｐｈｉｎｘ， ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｔｏ ｔｈｅ Ｌａｗ ｉｓ
ｔｈｅ ｇａｔｅｓ ｔｏ Ｔｈｅｂｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｍａｎ ｗｉｓｈｉｎｇ ｔｏ ｅｎｔｅｒ ｉｓ ｂｏｔｈ Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． Ｏｅｄｉ
ｐｕｓ ｅｎｔｅｒｅｄ Ｔｈｅｂｅｓ ａｓ ａ ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ｆｒｅｅ ｍａｎ； ｔｈｅ ｆａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｐｈｉｎｘ ｗａｓ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ ｔｈｅ



２４０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｇａｔｅｓ ｏｆ Ｔｈｅｂｅｓ． Ｂｙ ｅｎｔｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｗａｓ ｄｒｉｖｅｎ （“ ｈｏｕｎｄｅｄ”） ｂｙ ｔｈｅ
ｐｒｏｐｈｅｃｙ， ｈｅ ｄｅｃｉｄｅｄ ｈｉｓ ｔｒａｇｉｃ ｆａｔｅ． Ｈａｖｉｎｇ ｓｏｌｖｅｄ ｔｈｅ ｒｉｄｄｌｅ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ｏｐｅｎｅｄ ｔｈｅ
ｇａｔｅｓ ｉｎｔｏ Ｔｈｅｂｅｓ． Ｈｅ ｗａｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｔｒａｎｇｅｒ ｔｏ ｈａｖｅ ｍａｎａｇｅｄ ｔｈｅ ｆｅａｔ． Ａｎｄ ｈｅ ｍａｎ
ａｇｅｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｗａｓ ｆｌｅｅｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｃｙ ａｂｏｕｔ ｈｉｍｓｅｌｆ； ｇｕｉｌｔ ａｌｗａｙｓ ａｔｔｒａｃｔｓ ｔｈｅ
ｃｏｕｒｔ， ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｓｐｈｉｎｘ ｈａｄ ｔｏ ｐｌｕｍｍｅｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｇａｔｅｓ ｈａｄ ｔｏ ｏｐｅｎ． Ｔｈｅｂｅｓ ｈｏｗｅｖ
ｅｒ ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ ｆｒｏｍ ａ ｓａｆｅ ｉｎｔｏ ａｎ ｕｎｓａｆｅ ｐｌａｃｅ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｆａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｐｈｉｎｘ． Ｉｎｓｉｄｅ
Ｔｈｅｂｅｓ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｅｄ ｐｌａｇｕｅ， ｄｅｃａｙ， ｄｅｍｉｓｅ ｏｆ ａｌｌ ｌｉｖｉｎｇ ｔｈｉｎｇｓ． Ｂｙ ｓｏｌｖｉｎｇ
ｔｈｅ ｒｉｄｄｌｅ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｂｅｃａｍｅ ａ ｒｉｄｄｌｅ． Ｈｅ ｗａｓ ｎｏｗ ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ ｆｏｒｔｉｆｉｃａｔｉｏｎｓ ａｎｄ
ｕｎｔｉｌ ｈｅ ｆｏｕｎｄ ｔｈｅ ｋｉｌｌｅｒ ｏｆ ｏｌｄ Ｌａｕｓ， ｈｅ ｄｉｄｎ’ ｔ ｓｔａｎｄ ａ ｃｈａｎｃｅ ｏｆ ｓａｌｖａｔｉｏｎ． Ｄｉｄ ｔｈｅ
Ｓｐｈｉｎｘ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｄｅｃｅｉｖｅ Ｏｅｄｉｐｕｓ， ｗｈｏ ｗａｓ ｏｎｌｙ ａｂｌｅ ｔｏ ｌｅａｒｎ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ａｂｏｕｔ ｈｉｍｓｅｌｆ
ｗｈｅｎ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｎｏ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｅｓｃａｐｅ ｅｉｔｈｅｒ ｆｏｒ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｏｒ ｆｏｒ ｔｈｏｓｅ ｃｌｏｓｅ ｔｏ ｈｉｍ？ Ｗｅｒｅ
ｔｈｅ Ｔｈｅｂａｎ ｇａｔｅｓ ｆｏｒ ｈｉｍ ａｌｏｎｅ ａｎｄ ｓｌａｍｍｅｄ ｓｈｕｔ ｏｎｃｅ ｈｅ ｆｉｎａｌｌｙ ｅｎｔｅｒｅｄ？ Ｄｉｄ ｔｈｅ
Ｓｐｈｉｎｘ ｔａｋｅ ｆｒｉｇｈｔ ａｔ ｔｈｅ ａｎｔｈｒｏｐｏｃｅｎｔｒｉｃ ａｎｓｗｅｒ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｔｏ ｈｅｒ ｒｉｄｄｌｅ ａｎｄ ｔｈｕｓ
ｔｈｒｕｓｔ ｉｎｔｏ ｏｂｌｉｖｉｏｎ ｈｅｒ ｏｗｎ， ａｎａｃｈｒｏｎｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ ｃｏｓｍｏｃｅｎｔｒｉｃ ｒｉｄｄｌｅ？ “Ａｓ ａ
ｍａｎ， ｗｈｏ ｔｏｏｋ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｉｎｇｓ ｒｉｔｕａｌ ａｎｄ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎ
ｓｗｅｒｅｄ ｔｈｅ ｒｉｄｄｌｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ． Ｔｈｅ Ｓｐｈｉｎｘ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ａ ｒｉｔｕａｌ ｓｏｌｕｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｒｉｄｄｌｅ，
ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｌｉｆｅ， ａｓ ａｐｐａｒｅｎｔ ｐｅｒｉｏｄｓ ｏｆ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｙｏｕｔｈ， ｍａｔｕｒｉｔｙ ａｎｄ ｏｌｄ ａｇｅ． Ｗｈａｔ ｓｈｅ ｇｏｔ ｉｎｓｔｅａｄ ｗａｓ ｔｈｅ ｂａｎａｌ ａｎｓｗｅｒ ｏｆ ａ ｐｒａｇｍａｔ
ｉｃ ｍａｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ｗｈｏ ｗｉｌｌ ａｎｙ ｍｏｍｅｎｔ ｎｏｗ ｐｌａｃｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｔ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｕｎｉ
ｖｅｒｓｅ． Ｏｅｄｉｐｕｓ ｋｎｅｗ ｎｏ ｏｔｈｅｒ ａｎｓｗｅｒ． ／ ． ． ． ／ Ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ａｇｅｓ ａｒｅ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ
ｖｅｇｅｔａｔｉｖｅ ｇｒｏｗｔｈ ／ ． ． ． ／ ｂｕｔ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ａｇｅｓ ｏｆ ｍａｎ， ｔｏ ｂｅ ｏｕｓｔｅｄ ｏｎｌｙ ｂｙ ｄｅａｔｈ． （Ｖｒｅ
ｃ∨ ｋｏ， Ｅｐｉｃ ａｎｄ Ｔｒａｇｅｄｙ ４２３） ． Ｊｕｓｔ ａｓ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｗａｓ ｈｏｐｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｆａｕｌｔ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｃｙ，
ｓｏ ｈｅ ｍｉｓｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈｅ ｒｉｄｄｌｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｐｈｉｎｘ．

Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｓｏｌｖｅ ｔｈｅ ｒｉｄｄｌｅ ｏｆ ｈｉｓ ａｂｄｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｙｅｔ ａｔ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｂｅｇｉｎ
ｎｉｎｇ， ａｓ ｓｏｏｎ ａｓ ｈｅ ｃｒｏｓｓｅｄ ｔｈｅ ｔｈｒｅｓｈｏｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ， ａ ｗｏｍａｎ ｓａｉｄ： “Ａｆｔｅｒ ｙｏｕ， Ｉ
ｍｕｓｔ ｓｈｕｔ ｔｈｉｓ ｄｏｏｒ． Ｎｏｂｏｄｙ ｅｌｓｅ ｍａｙ ｇｏ ｉｎ” （Ｋａｆｋａ ３０） ． Ａｎｄ ｓｏｍｅ ｔｉｍｅ ｌａｔｅｒ，
ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆｆｉｃｅｒ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｇｅｔ ｈｉｍ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ， ｈｅ ｒｅａｌｉｚｅｄ ｔｈａｔ Ｋ． ｗａｎ
ｔｅｄ ｔｏ ｇｏ ｔｏ ｓｔａｒｔ ｗｉｔｈ， “ ｔｈｅｎ ｙｏｕ ｃａｎ ｔｅｌｌ ｈｉｍ ａ ｈｕｎｄｒｅｄ ｔｉｍｅｓ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｗａｙ ｏｕｔ ａｎｄ
ｈｅ ｄｏｅｓｎ’ ｔ ｍｏｖｅ” （５７） ． Ｓｕｃｈ ｄｅｔａｉｌｓ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｈｏｗ ｃａｕｇｈｔ Ｋ． ｉｓ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｐａｒａｂｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｎ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｌａｗ ｉｓ ｆｏｒ ｈｉｍ ｍｏｒｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｔｈａｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ｃｏｎｆｉｎｅ
ｍｅｎｔ ａｔ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ． Ｋ． ｃａｎ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｅｎｔｅｒ ｔｈｅ Ｌａｗ； ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， ｈｅ ｇｉｖｅｓ ｕｐ ｔｒｙｉｎｇ，
ｂｅｔｒａｙｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｂｏｄｙ． Ａｌｌ ｈｅ ｃａｎ ｄｏ ｉｓ ｈａｐｌｅｓｓｌｙ ｔｏ ｒｅａｌｉｓｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄｏｏｒ ｗａｓ ｍｅａｎｔ ｆｏｒ
ｈｉｍ ａｌｌ ａｌｏｎｇ ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｈｉｄｅｓ ｂｅｈｉｎｄ ｉｔ． Ｕｎｌｅｓｓ， ｔｈａｔ ｉｓ， Ｋ．
ｄｉｄ ｎｏｔ ｏｐｅｎ ｔｈｅ ｄｏｏｒｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｊｏｕｒｎｅｙ ｔｏ ｔｈｅ ｑｕａｒｒｙ， ｔｈｅ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｄｏｏｒｓ ｒｅｓｅｒｖｅｄ ｏｎｌｙ
ｆｏｒ ｈｉｍ ｔｏ ｓｔｅｐ ｔｈｒｏｕｇｈ． Ｈｅ ｗｉｌｌ ｈｏｗｅｖｅｒ ｎｅｖｅｒ ｋｎｏｗ ｗｈｅｔｈｅｒ ｈｉｓ ｓａｃｒｉｆｉｃｅ ｗａｓ ｓｕｃ
ｃｅｓｓｆｕｌ ｉｎ ｃｌｅａｒｉｎｇ ａｗａｙ ａｌｌ ｔｈｅ ｆｉｌｔｈ ｔｈａｔ ｈａｄ ａｃｃｕｍｕｌａｔｅｄ ａｒｏｕｎｄ ｈｉｍ． Ｈｅ ｃａｍｅ ｔｏ
ｓｏｍｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎｓ ｊｕｓｔ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ； ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ｗａｓ ｈｉｓ ａｌｏｎｅ．

Ｏｅｄｉｐｕｓ， ｔｏｏ， ｆｌｅｄ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｏｒａｃｌｅ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｗａｓ ａｌｗａｙｓ “ｏｐｅｎ” ｔｏ ｈｉｍ，
ａｓ ｏｎｅ ｃａｎｎｏｔ ｄｏｕｂｔ ｔｈｅ ｖａｌｉｄｉｔｙ ｏｆ ｏｒａｃｌｅｓ． Ｕｎｌｉｋｅ Ｋ． ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｇｏ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｄｏｏｒｓ ａｔ Ｋｉｔｈａｉｒｏｎ， ｏｐｅｎ ｆｏｒ ｈｉｍ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ： “Ｍｙ ｔｏｍｂ ｐｒｅｄｅｓ
ｔｉｎｅｄ ｆｏｒ ｍｅ ｂｙ ｍｙ ｓｉｒｅ ａｎｄ ｍｏｔｈｅｒ” （Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ， Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ １４５１） ．

Ａｌｌ ｔｈｅ ｗｈｉｌｅ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｌｏｏｋ ｂａｃｋ ａｔ ｈｉｓ ｐａｓｔ， ｇａｒｎｅｒｉｎｇ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｔｏ
ｗａｒｄｓ ｈｉｓ ｓｅｌｆｋｎｏｗｌｅｄｇｅ． Ａｓ ｆａｒ ａｓ ｔｈｅ ｍｅｓｓａｇｅ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｔ Ｃｏｌｏｎｕｓ ｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ，
ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｐａｓｓｅｄ ｉｎ ｔｉｍｅ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｔｈｒｅｓｈｏｌｄ ｏｆ ｔｈｅ ｄｏｏｒｓ ｏｆ Ｌａｗ
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ｏｎｌｙ ｍｅａｎｔ ｆｏｒ ｈｉｍ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｎｏｔ ｙｅｔ ｃｌｅａｒ ｉｓ ｗｈｅｔｈｅｒ ｓｕｃｈ ａｓ ａｓｓｅｒｔｉｏｎ ｃａｎ ｂｅ ｍａｄｅ
ｆｏｒ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ａｓ ｗｅｌｌ．

Ｗｈｅｎ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ａｒｇｕｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ａｎｄ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｐｅｒｓｕａｄｅ ｈｉｍ ｔｈａｔ ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ
ｎｏｔ ｂｅｌｉｅｖｅ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｔｈｅ ｄｏｏｒｋｅｅｐｅｒｓ ｓａｉｄ， ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｗａｒｎｅｄ ｈｉｍ ｈｅ ｉｓ ｏｎ ｔｈｅ ｗｒｏｎｇ
ｐａｔｈ， “ｏｎｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｉｓ ｔｒｕｅ， ｏｎｅ ｏｎｌｙ ｈａｓ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｔ ｉｓ
ｎｅｃｅｓｓａｒｙ” （Ｋａｆｋａ １７２） ． Ｋ． ｆｏｕｎｄ ｔｈｉｓ ｍｉｓｅｒａｂｌｅ： “ Ｉｔ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ｌｉｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｔｏ
ｗｏｒｌｄ ｏｒｄｅｒ” （１７２） ． Ｉｆ ｗｅ ａｃｃｅｐｔ Ｋ． ｓ ｐｒｅｍｉｓｅ ｔｈａｔ ｌｉｅ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｔｒｕｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ，
ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ ｏｆ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ， ｔｒｕｔｈ ｈｅｒｓｅｌｆ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ ｕｂｉｑｕｉ
ｔｏｕｓ ｌｉｅ． Ａｎｄ ｉｆ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｍｏｒｅ ｔｒｕｔｈ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｍｏｒｅ ｔｒｕｔｈｆｕｌｎｅｓｓ； ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｉｓ
ｍｅｒｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ｔｈａｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ｔａｋｅｎ ａｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ． Ｓｕｃｈ ｌｏｓｓ ｏｆ ｔｒｕｔｈ ａｎｄ ｔｒｕｔｈｆｕｌｎｅｓｓ
ｃａｎ ｏｎｌｙ ｌｅａｄ ｔｏ ｎｉｈｉｌｉｓｍ． Ｋａｆｋａ ｄｏｅｓ ｗａｒｎ ｔｈａｔ Ｋ． “ｗａｓ ｔｏｏ ｔｉｒｅｄ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ａｌｌ ｔｈｅ ｄｅ
ｄｕｃｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｄｒａｗｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ” ａｂｏｕｔ Ｌａｗ（１７２）， ｂｕｔ ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｅｖｅｎ
ｉｎ ｍｏｒｅ ｐｒｏｐｉｔｉｏｕｓ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ， ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｒｅａｃｈｅｄ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｎｅｓ ｑｕｏｔｅｄ ａｂｏｖｅ．
４
Ｋ． ｓ ｌａｓｔ ｊｏｕｒｎｅｙ ｔｏ ｔｈｅ ｑｕａｒｒｙ ｂｅａｒｓ ｍａｎｙ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｗｉｔｈ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｊｏｕｒｎｅｙｉｎｇ ｔｏ Ｃｏｌ
ｏｎｕｓ， ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ Ａｎｔｉｇｏｎｅ ａｎｄ Ｉｓｍｅｎｅ． Ｋ． ｗａｓ ｌｅｄ ｂｙ ｔｗｏ ｍｅｎ，
“ ｉｎ ｆｒｏｃｋ ｃｏａｔｓ， ｐａｌｅ ａｎｄ ｆａｔ， ｗｉｔｈ ｔｏｐ ｈａｔｓ， ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｔｈｅ ｎｏｎｃｏｌｌａｐｓｉｂｌｅ ｋｉｎｄ”
（Ｋａｆｋａ １７４） ．

Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ， ｗｅ ａｒｅ ｓｕｒｐｒｉｓｅｄ ｔｈａｔ ｔｏ Ｋ． ， ｔｈｅｙ ａｒｅ “ｃｌａｐｐｅｄｏｕｔ ｏｌｄ
ａｃｔｏｒｓ” ｆｒｏｍ ｓｏｍｅ ｏｂｓｃｕｒｅ ｔｈｅａｔｒｅ． Ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， ｉｔ ｉｓ ｍａｄｅ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｈａｒｄ
ｌｙ ｓａｙ ａ ｔｈｉｎｇ， ｇｅｓｔｕｒｉｎｇ “ ｌｉｋｅ ａ ｍｕｔｅ” （１７４）， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｉｌｌ ａｃｃｏｒｄｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ
ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｏｒｉｇｉｎ． Ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｗｈｙ Ｋ． ｐｅｒｃｅｉｖｅｓ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｓｃｅｎｅ ｉｎ
ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｗｈｉｃｈ ｄｏｕｂｌｅｓ ｕｐ ａｓ ｔｈｅ ｌａｓｔ ａｃｔ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ， ａｓ ａ ｐｌａｙ， ｅｖｅｎ ａ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ
ｐｌａｙ． Ｉｆ ｗｅ ｗａｎｔ ｔｏ ｂｅ ｐｒｅｃｉｓｅ， ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｓｔａｒｔｅｄ ｏｆｆ ｗｉｔｈ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ，
ａｂｏｕｔ ｉｔ ａｌｌ ｂｅｉｎｇ ａ ｃｏｍｅｄｙ ｔｈａｔ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｌｉｋｅ ｔｏ ｍｉｓｓ， ａｓ ｗｅ ｒｅａｄ ｏｎ ｐａｇｅ
ｔｈｒｅｅ ｏｆ Ｔｈｅ Ｔｒｉａｌ． Ｔｈｉｓ ｈｕｍａｎ ｃｏｍｅｄｙ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｅｎｄ．

Ｔｈｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ ｅｖｅｎｔｓ ａｎｄ ａ ｔｈｅａｔｒｅ ｐｌａｙ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｔａｋｅ ａ ｓｔｅｐ ｂａｃｋ，
ｔｏ ｔｈｏｓｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｍａｄｅ ｔｈｅａｔｒｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ． Ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ
ｓｃｅｎｅ ａｒｅ ｒｅｃｏｕｎｔｅｄ ｉｎ ａ ｗａｙ ｔｈａｔ ｍａｋｅｓ ｔｈｅｍ ｅａｓｉｌｙ ｒｅｃｏｇｎｉｓａｂｌｅ ｏｒ， ａｔ ｌｅａｓｔ， ｍａｋｅｓ
ｉｔ ｅａｓｙ ｔｏ ｄｉｓｃｅｒｎ ｔｈｅｉｒ ａｂｓｅｎｃｅ．

Ｔｏ ｓｔａｒｔ ｗｉｔｈ， ｉｔ ｉｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｈｏｗ ｔｈｅ ｇｅｎｔｌｅｍｅｎ ａｐｐｒｅｈｅｎｄｅｄ Ｊｏｓｅｐｈ； ｏｎｅ ｃａｎ
ｄｅｄｕｃｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｇｅｓｔｕｒｅｓ ｔｈａｔ Ｋ． ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｄｉｅ， ｔｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｓｏｏｎ ｂｅｃｏｍｅ， ａｓ Ｋａｆ
ｋａ ｐｕｔｓ ｉｔ， ｉｎａｎｉｍａｔｅ ｍａｔｔｅｒ．

Ａｓ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ａ ｒｉｔｕａｌ ｇｅｓｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｐｒｅｓａｇｅｓ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｈｅｒｏ， ｌｅｔ ｕｓ
ｑｕｏｔｅ ｔｈｅ ｈｏｌｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅａｄ ｏｆ Ａｃｈｉｌｌｅｓ． Ｉｔ ｗａｓ ｓｕｐｐｏｒｔｅｄ ｉｎ ａ ｓｐｅｃｉａｌ ｗａｙ ｂｙ ｈｉｓ
ｍｏｔｈｅｒ Ｔｈｅｔｉｓ， ｋｎｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｓｏｎ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｌｉｖｅ ｍｕｃｈ ｌｏｎｇｅｒ； ｓｕｃｈ ｗｅｒｅ ｔｈｅ ｇｅｓｔｕｒｅｓ
ａｄｏｐｔｅｄ ｂｙ ｍｏｕｒｎｅｒｓ ｓｕｐｐｏｒｔｉｎｇ ｔｈｅ ｈｅａｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｌｒｅａｄｙ ｄｅｃｅａｓｅｄ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ， ｂｏｔｈ
ｇｅｎｔｌｅｍｅｎ ｔｒｅａｔｅｄ ｔｈｅ ｌｉｖｉｎｇ Ｋ． ａｓ ｉｆ ｈｅ ｗｅｒｅ ａｌｒｅａｄｙ ｄｅａｄ． Ｗｈｅｎ ｓｔｉｌｌ ｉｎ ｔｈｅ ｆｌａｔ，
ｔｈｅｙ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｔａｋｅ ｈｉｍ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ａｒｍ； Ｋ． ｒｅｆｕｓｅｄ ａｎｄ ｏｎｌｙ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｈｉｓ ｔｏ ｈａｐｐｅｎ ｉｎ
ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔ， ｉｎ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ｄｏｍａｉｎ， ｔｈｅ ｄｏｍａｉｎ ｏｆ ｒｉｔｕａｌ ｄｅａｔｈ． “Ｂｕｔ ｒｉｇｈｔ ａｔ ｔｈｅ ｄｏｏｒ
ｔｈｅｙ ｔｏｏｋ ｈｉｍ ｂｙ ｔｈｅ ａｒｍｓ ｉｎ ａ ｗａｙ Ｋ． ｈａｄ ｎｅｖｅｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｂｅｆｏｒｅ． Ｔｈｅｉｒ ｓｈｏｕｌｄｅｒｓ
ｗｅｒｅ ｃｌｏｓｅ ｂｅｈｉｎｄ ｈｉｓ， ｔｈｅｙ ｄｉｄ ｎｏｔ ｂｅｎｄ ｔｈｅｉｒ ａｒｍｓ ｂｕｔ ｔｗｉｎｅｄ ｔｈｅｍ ｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｌｅｎｇｔｈ



２４２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｆ Ｋｓ ｏｕｔｓｔｒｅｔｃｈｅｄ ａｒｍｓ， ａｎｄ ｄｏｗｎ ｂｅｌｏｗ ｔｈｅｙ ｈｅｌｄ Ｋ． ｓ ｈａｎｄｓ ｉｎ ａ ｒｅｇｉｍｅｎｔｅｄ ａｎｄ
ｒｅｈｅａｒｓｅｄ ｇｒｉｐ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｉｒｒｅｓｉｓｔｉｂｌｅ． Ｋ． ｗａｌｋｅｄ ｓｔｉｆｆｌｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｍ； ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｎｏｗ
ｆｏｒｍｅｄ ｓｕｃｈ ａ ｕｎｉｔｙ ｔｈａｔ ｉｆ ｏｎｅ ｗｅｒｅ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ ａｌｌ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ． Ｉｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｋｉｎｄ
ｏｆ ｕｎｉｔｙ ｗｈｉｃｈ ｈａｒｄｌｙ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ｉｎａｎｉｍａｔｅ ｍａｔｔｅｒ ｃａｎ ｆｏｒｍ． ” （Ｋａｆｋａ １７４ － １７５）
Ｋａｆｋａ ｉｓ ａｓｔｏｕｎｄｉｎｇｌｙ ｍｅｔｉｃｕｌｏｕｓ ｉｎ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ； ｉｔ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｍｕｓｔ
ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｖｅｒｙ ｆａｍｉｌｉａｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｕｌｅｓ ｏｆ ｒｉｔｕａｌ， ｏｒ ｅｌｓｅ ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｃｏｍｐａｒｅｄ
ｔｈｉｓ ｙｅｔ ｌｉｖｉｎｇ ｍａｓｓ ｗｉｔｈ ｉｎａｎｉｍａｔｅ ｍａｔｔｅｒ． Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｗａｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ “ ｆｏｒｍａｌｌｙ” ｄｅａｄ
ｅｖｅｎ ｏｎ ｈｉｓ ｗａｙ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎ．

Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｒｉｔｕａｌ ｅｌｅｍｅｎｔ ｉｓ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｉｌｌｉｎｇｎｅｓｓ ｏｒ ｃｏｍｐｌｉ
ａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍ． Ｏｎｅ ｃａｎ ｓａｙ ｔｈａｔ Ｋ． ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｒｅｓｉｓｔ， ａｓ ｈｅ ｋｎｅｗ ｔｈａｔ ｈｅ
ｗａｓ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｄｉｅ ａｎｄ ｗｏｕｌｄ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｎｅｅｄ ｍｕｃｈ ｅｎｅｒｇｙ， ｓｏ ｈｅ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｕｓｅ ｉｔ ｕｐ
ｆｏｒ ｔｈａｔ ｐｕｒｐｏｓｅ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｅｎｄ． Ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ ｄｅｍａｎｄｅｄ ｔｈａｔ ｏｎｌｙ ｗｉｌｌｉｎｇ ａｎｉｍａｌｓ ｏｒ ｐｅｏ
ｐｌｅ ｗｅｒｅ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｄ， ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｖｏｌｕｎｔａｒｉｌｙ ｇａｖｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｏｖｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｓｌａｙｅｒ． Ｎｏ
ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ｗａｓ ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｏｆｆｅｒｉｎｇ． Ａ ｇｏｏｄ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ
ｓａｃｒｉｆｉｃｅ ｏｆ Ｉｐｈｉｇｅｎｉａ ｔｈａｔ ｗｅ ｍｅｅｔ ｉｎ ａｌｌ ｔｈｅ ｔｒａｇｅｄｉａｎｓ， Ａｅｓｃｈｙｌｕｓ， Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ ａｎｄ
Ｅｕｒｉｐｉｄｅｓ． Ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｔｗｏ ｔｒｅａｔ ｈｅｒ ｄｅａｔｈ ａｓ ａｎ ａｃｔ ｏｆ ｓａｃｒｉｆｉｃｅ， ｗｈｉｌｅ Ａｉｓｃｈｙｌｏｓ ｕｎ
ｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｉｔ ａｓ ｍｕｒｄｅｒ， ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ｉｔ ａｓ ａｎ ｏｕｔｒａｇｅｏｕｓ ａｎｄ ｕｎａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ｏｆｆｅｒｉｎｇ．
（Ａｅｓｃｈｙｌｕｓ １５０） Ｔｈｉｓ ｗａｓ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｃｉｐｉｅｎｔ ｌａｗ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ｐｏｌｉｓ，
ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ ｗｉｔｈ ｄｅｍｏｎｉｃ ｐｏｗｅｒｓ ｔｈａｔ ｍａｄｅ ｙｏｕ ｃｏｍｍｉｔ ａｌｌ ｍａｎｎｅｒ ｏｆ
ａｃｔｓ ｗａｓ ｓｕｐｐｌａｎｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ａｎ ａｃｔ ｐｕｎｉｓｈａｂｌｅ ｂｙ ｌａｗ ａｎｄ ｔｈａｔ ｏｆ ｐｅｒｓｏｎａｌ
ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｒｅｓｔｅｉａ ｔｅｌｌｓ ｕｓ ｔｈａｔ Ｉｐｈｉｇｅｎｉａ ｗａｓ ｃａｌｌｏｕｓｌｙ
ｔｈｒｏｗｎ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ａｌｔａｒ， ｌｉｋｅ ａ ｈｅｉｆｅｒ． Ａｓ ｔｈｅ ｖｉｒｇｉｎ ｒｅｓｉｓｔｅｄ， ｔｈｅｙ ｆｏｒｃｅｄ ａ ｐｉｅｃｅ ｏｆ
ｃｌｏｔｈ ｉｎｔｏ ｈｅｒ ｍｏｕｔｈ， ｓｏ ａｓ ｔｏ ｓｔｏｐ ｈｅｒ ｕｔｔｅｒｉｎｇ ｃｕｒｓｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｏｉｋｏｓ． Ｓｕｃｈ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ
ｗａｓ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ Ｉｐｈｉｇｅｎｉａ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｒｉｓｅ ａｓ ａ ｄｅｅｒ ｆｒｏｍ ｕｎｄｅｒ ｈｅｒ ｆａ
ｔｈｅｒｓ ｋｎｉｆｅ ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｆｏｌｌｏｗｅｒ ｏｆ Ａｒｔｅｍｉｓ． Ａｌｌ ｔｈａｔ ｗａｓ ｌｅｆｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｂｅｌ ｗａｓ
ｄｅａｔｈ， ｐｕｒｅ ａｎｄ ｓｉｍｐｌｅ ａ ｃａｓｅ ｏｆ ｍｕｒｄｅｒ．

Ａｓ ｆａｒ ａｓ Ｋ． ｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ
ｑｕｅｓｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｗｈｙ Ｋａｆｋａ ｄｉｄ ｎｏｔ ｉｎｃｌｕｄｅ Ｊｏｓｅｐｈｓ ｄｒｅａｍｓ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ． Ｉｎ ｈｉｓ
ｄｒｅａｍ， Ｋ． ｓａｗ ａ ｓｔｏｎｅｍａｓｏｎ ｈｅｓｉｔａｔｅｄ ｏｖｅｒ ｅｎｔｅｒｉｎｇ ｈｉｓ ｎａｍｅ ｏｎ ｔｈｅ ｈｅａｄｓｔｏｎｅ， ｕｎｔｉｌ
ｈｅ ｗｉｌｌｉｎｇｌｙ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｄｉｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｂｏｖｅ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ
ｗｉｔｈ Ｊｏｓｅｐｈｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｒｉｔｕａｌ ｄｅａｔｈ ｉｎ ｔｈｅ ｑｕａｒｒｙ．

Ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｗａｓ ｒｅｖｅｒｓｅｄ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｔｈｅ ｓｔｉｆｆ ｔｈｒｅｅｓｏｍｅ ｃａｍｅ ａｃｒｏｓｓ ａ ｗｏｍａｎ，
ｍｏｓｔ ｐｒｏｂａｂｌｙ Ｋ． ｓ ａｄｏｒｅｄ ｎｅｉｇｈｂｏｕｒ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｈｉｓ ｌｉｆｅ，
Ｆｒｕｌｅｉｎ Ｂüｒｓｔｎｅｒ． Ｊｏｓｅｐｈ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈａｔ ａｎｙ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｕｓｅ
ｌｅｓｓ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｈｅ ｗａｓ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｂｙ ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄ ｊｏｙ ａｎｄ ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｔｈｅ ｗｏｍａｎ
ｓ ｆｏｏｔｓｔｅｐｓ ｗｉｔｈ ｅａｓｅ； ｓｈｅ ｗａｓ ｎｏｗ ｔｈｅｉｒ ｇｕｉｄｅ． Ｔｈｉｓ ｗａｓ ｎｅｅｄｅｄ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅｙ ｆｏｕｎｄ ｔｈｅ
ｒｉｇｈｔ ｗａｙ； ａｆｔｅｒ ｔｈａｔ， ａｓ ｗｅ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ， ｓｈｅ ｗａｓ ｆｒｅｅ ｔｏ ｔｕｒｎ ｉｎｔｏ ａ ｓｉｄｅ ｓｔｒｅｅｔ． Ｉｔ ｗａｓ
ａｓ ｉｆ Ｆｒｕｌｅｉｎ Ｂüｒｓｔｎｅｒ ｈａｄ ａ ｔａｓｋ， ｔｏ ｍａｋｅ ｓｕｒｅ Ｋ． ｗａｓ ｏｎ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ ｐａｔｈ ａｎｄ ｄｉｄ ｎｏｔ
ｓｕｃｃｕｍｂ ｔｏ ｔｈｅ ｏｌｄ ｍｉｓｔａｋｅｓ． Ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎ ｗｈｙ ｔｈｉｓ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈｅｄ ｂｙ ａ
ｗｏｍａｎ ａｎｄ ｗｈｙ ｉｔ ｗａｓ ａ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ， ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｍｏｍｅｎｔ， ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｃｈａｎｇｅ Ｋ． ｔｈｅ ｒｅｂ
ｅｌ ｉｎｔｏ Ｋ． ｔｈｅ ｗｉｌｌｉｎｇ ｖｉｃｔｉｍ， ｉｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｋ． ｓ ｉｍｍｅｎｓｅ ｆａｉｔｈ ｉｎ ｆｅ
ｍａｌｅ ｈｅｌｐ， ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｓｏ ｏｆｔｅｎ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ： “Ｗｏｍｅｎ ｈａｖｅ ｇｒｅａｔ ｐｏｗｅｒ． Ｉｆ Ｉ
ｃｏｕｌｄ ｐｅｒｓｕａｄｅ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｍｅｎ Ｉ ｋｎｏｗ ｔｏ ｗｏｒｋ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｔｏ ｈｅｌｐ ｍｅ， Ｉ ｗｏｕｌｄ ｂｅ
ｂｏｕｎｄ ｔｏ ｓｕｃｃｅｅｄ” （Ｋａｆｋａ １６５） ． Ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｗａｙ ｏｕｔ ｏｆ ａ ｗｏｒｌｄ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｗａｓ ｔｈｅ ａｃ



Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ／ Ｊａｎｅｚ Ｖｒｅｃ∨ｋｏ ２４３　　

ｃｕｓｅｄ ｗａｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ａ ｗｏｍａｎ， ａ ｄｅｔａｉｌ ｔｈａｔ ｌｅａｄｓ ｕｓ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｉｎ Ｏｅｄｉｐｕｓ．
Ｔｏ ｈｅｌｐ ｓｕｓｔａｉｎ ｔｈｅ ａｒｇｕｍｅｎｔ， ｌｅｔ ｕｓ ｐｏｉｎｔ ｏｕｔ ｔｈａｔ “Ｃｏｌｏｎｕｓ （ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｆｏｒ ａ

Ｇｒｅｅｋ ｍｕｎｉｃｉｐａｌｉｔｙ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ａ ｇｒａｖｅ， ａ ｂｕｒｉａｌ ｐｌａｃｅ）， ｗｈｅｒｅ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｔｏｏｋ ｒｅｆｕｇｅ
ａｆｔｅｒ ｌｏｎｇ ｙｅａｒｓ， ｗａｓ ａ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｐｌａｃｅ， ａ ｂｌｅｓｓｅｄ ｐｌａｃｅ， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｅｎｔｅｒｅｄ ａｓ ｃａｒｒｉｅｒ
ｏｆ ｆｉｌｔｈ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｔｏ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｔｈｅ Ｇａｒｄｅｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｕｍｅｎｉｄｅｓ， ｔｈｅ ｆｅｍａｌｅ ｄｅｉｔｉｅｓ
ｏｆ ｆｅｒｔｉｌｉｔｙ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ． ” （Ｖｒｅｃ∨ ｋｏ， Ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ａｎｔｉｑｕｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｖａｎｔｇａｒｄｅ １４４），
ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ｇｏｄｄｅｓｓｅｓ ｗｉｔｈ ｗｈｏｍ ｈｅ ｗａｓ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｈｉｓ ｌａｍｅｎｅｓｓ ａｎｄ ｈｉｓ
ｎａｍｅ． Ｈｅｒｅ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ ｔｗｏ ｇｕｉｄｅｓ， ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒｓ Ａｎｔｉｇｏｎｅ ａｎｄ Ｉｓｍｅｎｅ， ａｎｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｃｏｍｐａｎｙ ｏｆ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ Ｅｕｍｅｎｉｄｅｓ， ｈｉｓ ｌｉｆｅ ｃａｍｅ ｆｕｌｌ ｃｉｒｃｌｅ． Ｈｅ ｗａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ
ｈｅ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｉｎ ｂｅｆｏｒｅ ａｎｄ ｗｈｅｒｅ， ｂｙ ｒｉｇｈｔｓ， ｈｅ ｓｈｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｄｉｅｄ． Ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ｔｈｅ
ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｓｉｅｄ ｉｎｎａｔｅ ｈａｍａｒｔｉａ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ ｔｈａｔ Ｋ． ｓ ｌｉｆｅ
ａｌｓｏ ｃｏｎｃｌｕｄｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ ａ ｗｏｍａｎ ａｎｄ ｔｈａｔ Ｋａｆｋａ ｗａｓ ｃｌｅａｒｌｙ ａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｉｓ．

Ｂｅｆｏｒｅ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｌｅｆｔ Ｔｈｅｂｅｓ ｆｏｒ Ｋｉｔｈａｉｒｏｎ， Ｋｒｅｏｎ ｗａｒｎｅｄ ｈｉｍ ｔｈａｔ ｎｏｔ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ
ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｈｉｓ： “Ｃｒａｖｅ ｎｏｔ ｍａｓｔｅｒｙ ｉｎ ａｌｌ ／ Ｆｏｒ ｔｈｅ ｍａｓｔｅｒｙ ｔｈａｔ ｒａｉｓｅｄ ｔｈｅｅ ｗａｓ ｔｈｙ
ｂａｎｅ ａｎｄ ｗｒｏｕｇｈｔ ｔｈｙ ｆａｌｌ” （Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ， Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ １５２５） ． Ｔｈｉｓ ｗａｓ ａｌｓｏ ｆｏｌｌｏｗｅｄ
ｂｙ Ｋａｆｋａ ｗｈｏ ｐｕｔ ｔｈｅ ｓｅｌｆｃｒｉｔｉｃａｌ ｗｏｒｄｓ ｉｎ ｈｉｓ ｈｅｒｏｓ ｍｏｕｔｈ， ｗｏｒｄｓ ｆｕｌｌ ｏｆ ｒｅｐｅｎ
ｔａｎｃｅ： “ Ｉ ａｌｗａｙｓ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｇｒａｂ ａｔ ｌｉｆｅ， ａｎｄ ｎｏｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｏｆ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｓ ｅｉｔｈｅｒ．
Ｔｈａｔ ｗａｓ ｎｏｔ ｒｉｇｈｔ． ． ． Ｉ’ｍ ｔｈａｎｋｆｕｌ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｇｉｖｅｎ ｍｅ ｔｈｅｓｅ ｓｔｕｐｉｄ ｉｎａｒｔｉｃｕｌａｔｅ ｃｏｍ
ｐａｎｉｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｊｏｕｒｎｅｙ ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ’ ｖｅ ｌｅｆｔ ｉｔ ｔｏ ｍｅ ｔｏ ｓａｙ ｗｈａｔ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｓａｉｄ ｔｏ
ｍｙｓｅｌｆ” （Ｋａｆｋａ １７６） ． Ｗｈａｔ ｗａｓ ｉｔ ｔｈａｔ Ｋ． ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｓａｙ ｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｔ ｔｈａｔ ｍｏｍｅｎｔ？
Ｗｈａｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｍｏｎｏｌｏｇｕｅ？ Ｗａｓ ｔｈｉｓ ｈｏｐｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｋｎｏｗｌ
ｅｄｇｅ ｗｏｕｌｄ ｃｏｍｅ， ｔｈａｔ ｉｔ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｔｏ ｃｏｉｎｃｉｄｅ ｗｉｔｈ ｄｅａｔｈ ａｓ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｌｉｆｅ， ｄｅａｔｈ
ａｓ ｍｅｒｅ ｄｅａｔｈ？

Ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ ｐｒｏｃｅｓｓｉｏｎ ａｌｓｏ ｅｎｔａｉｌｓ ｐｕｂｌｉｃ ｒｉｄｉｃｕｌｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｓ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ， ｌｉｋｅ
ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｎｏｖｅｌ， ｈａｐｐｅｎｓ ａｔ ｎｉｇｈｔ， ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｐｅｏｐｌｅ ｔｈｅｙ ｅｎ
ｃｏｕｎｔｅｒ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｗａｙ ｏｕｔ ｏｆ ｔｏｗｎ ａｒｅ ａ ｆｅｗ ｐｏｌｉｃｅｍｅｎ； ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｅｖｅｎ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｃｈｅｃｋ
ａｌｌ ｉｓ ｗｅｌｌ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｓｕｓｐｉｃｉｏｕｓ ｔｈｒｅｅｓｏｍｅ， ａｎ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｄｅｃｉｓｉｖｅｌｙ ｓｔｙｍｉｅｄ ｂｙ Ｋ． ， ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｔｗｏ ｇｅｎｔｌｅｍｅｎ ｈａｖｉｎｇ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｈｉｓ ｌｅａｄ．

Ｉｎ Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｔ Ｃｏｌｏｎｕｓ ｔｈａｔ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ ｗｒｏｔｅ ｊｕｓｔ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ｉｎ ４０６ Ｂ． Ｃ． ，
ｈｅ ａｌｌｏｗｅｄ ｈｉｓ ｈｅｒｏ ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ ｄｅａｔｈ ｄｅｎｉｅｄ ｔｏ ｈｉｍ ｓｏ ｌｏｎｇ ｂｅｆｏｒｅ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｇａｒｄｅｎ ｏｆ
Ｅｕｍｅｎｉｄｅｓ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ｒｉｔｕａｌｌｙ ｃｌｅａｎｓｅｄ ｈｉｓ ｂｏｄｙ， ｏｆｆｅｒｅｄ ｌｉｂａｔｉｏｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｇｏｄｓ ａｎｄ
ｒｅａｄｉｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｄｅｐａｒｔ ｔｈｉｓ ｗｏｒｌｄ． Ａｔ ｔｈａｔ ｍｏｍｅｎｔ ｃａｍｅ ｔｈｕｎｄｅｒｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒ
ｗｏｒｌｄ． Ｍｏｔｈｅｒ Ｅａｒｔｈ， ｗｈｏ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｄｅｐｒｉｖｅｄ ｏｆ ｈｅｒ ｏｆｆｅｒｉｎｇ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｔｈｒｅｅ ｄａｙｓ ａｆ
ｔｅｒ ｈｉｓ ｂｉｒｔｈ， ｗａｓ ｎｏｗ ｒｅａｄｙ ｔｏ ｔａｋｅ ｈｉｍ ｔｏ ｈｅｒ． Ｔｈｅ ｏｒａｃｌｅ ｓａｉｄ ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｓｌｅｅｐ ｗｉｔｈ
ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ． Ｎｏｗ ｔｈｅ ｐｒｏｐｈｅｃｙ， ｉｎ ｉｔｓ ｐｒｉｍｅｖａｌ， ｒｉｔｕａｌｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｅｎｓｅ， ｗｉｌｌ ｃｏｍｅ
ｔｒｕｅ． Ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ｇｏｄｄｅｓｓｅｓ ｈａｖｅ ｐｅｒｍｉｔｔｅｄ ｈｉｍ ｔｏ ｌｉｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｆｕｒｒｏｗｓ， ｗｉｔｈｏｕｔ
ｔｈｅ ｄａｎｇｅｒ ｏｆ ａｎｙ ｒｅｖｏｌｔｉｎｇ ｉｎｃｅｓｔ． Ｎｏｒ ｗａｓ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ ａｎｙ ｌｏｎｇｅｒ ｔａｋｅｎ
ｔｏ ｂｅ ｐａｔｒｉｃｉｄｅ． Ｏｅｄｉｐｕｓ ｗａｓ ｃｌｅａｎｓｅｄ． Ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｄｅｐｒｉｖｅｄ ｏｆ ｈｉｓ ｅａｒｔｈｌｙ ｅｙｅｓ， Ｏｅ
ｄｉｐｕｓ ｓａｗ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ａｎｄ ｋｎｅｗ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ａｇｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｐｏｌｙｎｅｉｋｅｓ ａｎｄ
Ｏｅｄｉｐｕｓ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ ｃｕｒｓｅｄ ｈｉｓ ｓｏｎ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ｓｐｏｋｅ ｏｆ ‘ ｆｉｒｓｔ ｔｈｉｎｇｓ’， ａｃｃｏｍｐａ
ｎｉｅｄ ｂｙ ｉｎｃｅｓｓａｎｔ ｔｈｕｎｄｅｒ ａｎｄ ｌｉｇｈｔｎｉｎｇ． Ｔｈｅｎ ｔｈｅ ｍｅｓｓｅｎｇｅｒ ｔｅｌｌｓ ｏｆ ａｌｌ ｔｈａｔ ｗａｓ ｖｉｓｉ
ｂｌｅ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｍｉｇｈｔｙ ｌｉｇｈｔ， ｗｈｅｎ ｎｏｔｈｉｎｇ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｓｅｅｎ ａｎｙ ｍｏｒｅ． Ｔｈｉｓ ｍｉｇｈｔｙ ｌｉｇｈｔ
ｗａｓ ｔｈｅ ｅｐｉｐｈａｎｙ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ． Ｃａｌｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｕｓ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ，
Ｏｅｄｉｐｕｓ ｋｎｅｌｔ： “Ｗｅ ｓａｗ ｈｉｍ ａｄｏｒｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｔｈｅ ｅａｒｔｈ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｕｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄｓ ｉｎ ｔｈｅ



２４４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓａｍｅ ｐｒａｙｅｒ” （Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｔ Ｃｏｌｏｎｕｓ １６５４） ．
Ｏｅｄｉｐｕｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｏｎ ｈｉｓ ｋｎｅｅｓ ｂｅｆｏｒｅ Ｍｏｔｈｅｒ Ｅａｒｔｈ ａｎｄ Ｏｌｙｍｐｕｓ， ｓａｉｄ ｈｉｓ

ｐｒａｙｅｒ ａｎｄ ｗｅｎｔ ｅｉｔｈｅｒ ｔｏ ｅａｒｔｈ ｏｒ ｗａｓ ｔａｋｅｎ ｔｏ ｔｈｅ ｓｋｙ ｂｙ ａ ｍｅｓｓｅｎｇｅｒ ｏｆ ｈｅａｖｅｎ． Ｔｈｅ
Ｅａｒｔｈ ｗｏｕｌｄ ｒｅｃｅｉｖｅ ｈｉｍ ｉｎｔｏ ｈｅｒ， ｗｉｔｈ “ｐａｉｎｌｅｓｓ ｃｌｅａｖｉｎｇ ｏｆ ｅａｒｔｈｓ ｂａｓｅ” （Ｓｏｐｈｏ
ｃｌｅｓ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｔ Ｃｏｌｏｎｕｓ １６６２） ． Ｆｏｒ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ， ｔｈｅ ｒｅｄｅｍｐｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｈｅｒｏ ｉｓ ａｌｌ ｉｍ
ｐｏｒｔａｎｔ； ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｉｓ ｌｅｆｔ ｏｐｅｎ．

Ａｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ Ｊｏｓｅｐｈｓ ‘ ｔｈｅｏｐｈａｎｙ’ ｌｉｋｅ？ Ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｆｏｕｎｄ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｏｕｔｓｉｄｅ
ｔｏｗｎ， ｗｈｉｃｈ “ ｉｎ ｔｈｉｓ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｍｅｒｇｅｄ ｉｎｔｏ ｆｉｅｌｄｓ ａｌｍｏｓｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ” （Ｋａｆｋａ
１７７）， ｔｈｅｙ ｃａｍｅ ｔｏ ａｎ ａｂａｎｄｏｎｅｄ ａｎｄ ｄｒｅａｒｙ ｑｕａｒｒｙ． Ｗａｓ Ｋａｆｋａｓ ｑｕａｒｒｙ ａｌｓｏ ｃｈｏｓｅｎ
ａｓ ａｎ ｅａｒｔｈｓ ｆｕｒｒｏｗ， ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｄｗｅｌｌｉｎｇ ａｔ Ｃｏｌｏｎｕｓ， ｇｉｖｅｎ ｔｏ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｂｙ Ｓｏｐｈｏ
ｃｌｅｓ， ｗｈｅｒｅ ｂｏｔｈ ｈｅｒｏｅｓ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ ｆｉｎａｌｌｙ ｌａｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｍｏｔｈｅｒ Ｅａｒｔｈ？
Ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ ｂｅｇｉｎｓ： ｔｈｅ ｕｎｄｒｅｓｓｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍ， ｐｒｅｐａｒｉｎｇ
ｈｉｍ ｆｏｒ ｈｉｓ ｒｉｔｕａｌ ｍｕｒｄｅｒ． Ｋ． ｉｓ ｎｏｗ ａ ｒｅａｄｙ ｖｉｃｔｉｍ， ｗｉｔｈ ｈｉｓ “ｗｉｌｌｉｎｇ ｃｏｏｐｅｒａｔｉｏｎ”
（１７７） ． Ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｖｅｒｙ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｋ． ｓ ｈｅａｄ， ｖｅｒｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓａｃｒｉｆｉｃｉａｌ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ， ａｓ ｔｈｅ ｈｅａｄ ａｎｄ ｌａｔｅｒ ｔｈｅ ｓｋｕｌｌ ｗａｓ ｕｓｅｄ ａｓ ａ ｓｉｇｎ
ｐｏｓｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ａｆｔｅｒ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅｒｅ， ａｍｐｌｅ ｓｐａｃｅ ｉｓ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｐｉｒｉｔ ａｎｄ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ
ｎｅｓｓ， ｂｏｔｈ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｗｅｒｅ ｉｎ ｓｈｏｒｔ ｓｕｐｐｌｙ ｓｉｘ ｆｏｏｔ ｕｎｄｅｒ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ ｔｈｅｙ ｔｏｏｋ ｓｕｃｈ
ｃａｒｅ ｉｎ ｐｌａｃｉｎｇ Ｋ． ｓ ｈｅａｄ ｏｎ ａ ｌａｒｇｅ， ｌｏｏｓｅ ｓｔｏｎｅ ａｎｄ ｎｏｔ， ｓａｙ， ｏｎ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄ ｏｒ ｊｕｓｔ
ａｎｙｗｈｅｒｅ． Ｔｈｅ ｓｔｏｎｅ ｔａｋｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｓａｃｒｉｆｉｃｉａｌ ａｌｔａｒ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅｙ ｈａｄ
ｇｒｅａｔ ｔｒｏｕｂｌｅ ｆｉｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ‘ ｒｉｇｈｔ’ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ ｈｅａｄ ｗｈｉｃｈ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｆｏｒｃｅｄ ｏｒ
ｉｍｐｒｏｂａｂｌｅ： “Ｔｈｅ ｏｎｅ ｇｅｎｔｌｅｍａｎ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｒｅｑｕｅｓｔｅｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｄｉｓｐｏｓａｌ ｏｆ
Ｋ． ｔｏ ｈｉｍ ｆｏｒ ａ ｍｏｍｅｎｔ， ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｔｈｉｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｉｍｐｒｏｖｅ ｍａｔｔｅｒｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ ｔｈｅｙ ｌｅｆｔ
Ｋ． ｌｙｉｎｇ ｉｎ ａ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ａｌｒｅａｄｙ ｔｒｉｅｄ” （１７７） ．

Ｔｈｅ ａｂｏｖｅ ｗｏｕｌｄ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓａｃｒｉｆｉｃｉａｌ ｒｉｔｕａｌ ｄｉｄ ｎｏｔ ｒｕｎ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｐｌａｎ，
ｔｈａｔ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｗａｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｏｓｅ ｆｏｒ ｗｈｏｍ ｈｅ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ
ｓａｃｒｉｆｉｃｉａｌ ｌａｍｂ， ａｓ ｈｅ ｗａｓ ｓｔｉｌｌ ｔｈｉｎｋｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒｉａｌ． Ｔｈｅｎ， ｈｅ ａｒ
ｇｕｅｄ： “ Ｉｔｓ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｅｄｉｎｇｓ ｉｎｓｔｉｔｕｔｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｍａｎｙ ｐｅｏｐｌｅ． ” Ｈｅ ｉｍａｇｉｎｅｄ
ｔｈａｔ， “ Ｉ ｓｐｅａｋ ｈｅｒｅ ｆｏｒ ｔｈｏｓｅ， ｎｏｔ ｆｏｒ ｍｙｓｅｌｆ” （Ｋａｆｋａ ３３） ．

Ｈｅ ｗａｓ ｎｏｗ ｔｈｅｒｅ ｉｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ｒｉｇｈｔ； ｈｉｓ ｄｅａｔｈ ｈａｄ ｎｏ ｅｘｔｅｒｎａｌ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ． Ｔｈｉｓ
ｈｏｗｅｖｅｒ ｍｕｓｔ ｍｅａｎ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｈｕｍａｎ ｅｎｄ ｗａｓ ｍｕｒｄｅｒ （ ｓｌａｕｇｈｔｅｒ） ｐｕｒｅ ａｎｄ ｓｉｍｐｌｅ，
ｏｕｔｓｉｄｅ ａｎｙ ｒｉｔｕａｌ ｏｒ ｃｏｓｍｉｃ ｃｏｎｃｅｐｔｓ， ａｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｗｉｔｈ Ｏｅｄｉｐｕｓ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｃｏｎ
ｆｉｒｍｅｄ ｉｎ ｗｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｓ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ “ｕｌｔｉｍａｔｅ ｄｅｆｅｃｔ” ｗａｓ ｒｅｖｅａｌｅｄ．

Ｔｈｅｎ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｎｔｌｅｍｅｎ ｏｐｅｎｅｄ ｈｉｓ ｆｒｏｃｋｃｏａｔ， ａｎｄ ｆｒｏｍ ａ ｓｈｅａｔｈ ｈａｎｇｉｎｇ ｏｎ
ａ ｂｅｌｔ ｒｏｕｎｄ ｈｉｓ ｗａｉｓｔｃｏａｔ ｈｅ ｔｏｏｋ ａ ｌｏｎｇ ｔｈｉｎ ｄｏｕｂｌｅｅｄｇｅｄ ｂｕｔｃｈｅｒｓ ｋｎｉｆｅ ／ ． ． ． ／
Ｔｈｅ ｒｅｐｕｌｓｉｖｅ ｃｏｕｒｔｅｓｉｅｓ ｂｅｇａｎ ｏｎｃｅ ｍｏｒｅ； ｏｎｅ ｈａｎｄｅｄ ｔｈｅ ｋｎｉｆｅ ｏｖｅｒ Ｋ． ｔｏ ｔｈｅ
ｏｔｈｅｒ， ｗｈｏ ｔｈｅｎ ｐａｓｓｅｄ ｉｔ ｂａｃｋ ａｂｏｖｅ Ｋ． ｓ ｈｅａｄ． Ａｔ ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ Ｋ． ｗａｓ ｐｅｒ
ｆｅｃｔｌｙ ａｗａｒｅ ｉｔ ｗａｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｂｅ ｈｉｓ ｄｕｔｙ ｔｏ ｓｅｉｚｅ ｔｈｅ ｋｎｉｆｅ ａｓ ｉｔ ｈｏｖｅｒｅｄ ｆｒｏｍ
ｈａｎｄ ｔｏ ｈａｎｄ ａｂｏｖｅ ｈｉｍ ａｎｄ ｄｒｉｖｅ ｉｔ ｉｎｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ． Ｂｕｔ ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｄｏ ｔｈｉｓ； ｉｎ
ｓｔｅａｄ， ｈｅ ｔｕｒｎｅｄ ｈｉｓ ｎｅｃｋ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｓｔｉｌｌ ｆｒｅｅ， ａｎｄ ｌｏｏｋｅｄ ａｂｏｕｔ ｈｉｍ． Ｈｅ ｗａｓ
ｎｏｔ ａｂｌｅ ｔｏ ｐｒｏｖｅ ｈｉｓ ｏｗｎ ｗｏｒｔｈ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ， ｈｅ ｗａｓ ｎｏｔ ａｂｌｅ ｔｏ ｒｅｌｉｅｖｅ ｔｈｅ ａｕ
ｔｈｏｒｉｔｉｅｓ ｏｆ ａｌｌ ｗｏｒｋ； ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｄｅｆｅｃｔ ｌａｙ ｗｉｔｈ ｗｈｏｅｖｅｒ ｈａｄ
ｄｅｎｉｅｄ ｈｉｍ ｔｈｅ ｒｅｍａｉｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｑｕｉｓｉｔｅ ｓｔｒｅｎｇｔｈ． （Ｋａｆｋａ １７７ － １７８）



Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ／ Ｊａｎｅｚ Ｖｒｅｃ∨ｋｏ ２４５　　

Ｔｈｅ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ． Ｓｅｅｉｎｇ ｈｉｓ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉｔｉｅｓ， Ｋ．
ｓｈｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｓｔａｂｂｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ； ｔｈｉｓ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｔａｋｅｎ ｔｈｅ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉ
ｔｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ａｎｄ ｍａｄｅ ｔｈｅ ｍａｔｔｅｒ ａ ｓｕｉｃｉｄｅ． Ｔｈｅｒｅ ｃａｎ ｂｅ ｎｏ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｆ ｅｘｅｃｕ
ｔｉｏｎ， ａｓ ｈｅ ｗａｓ ｎｏｔ ｃｏｎｄｅｍｎｅｄ ｂｙ ａｎｙ “ｈｉｇｈ ｃｏｕｒｔ” ．

Ａｓ ｈｉｓ ｐｏｓｔｕｒｅ ｗａｓ ｉｎ ｎｏ ｗａｙ ｉｎ ａｃｃｏｒｄａｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｅｓｃｒｉｂｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｒｉｔｕ
ａｌ， ａｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ ｍｏｒｅ， Ｋ． ｋｅｐｔ ｍｏｖｉｎｇ， ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ｈｉｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇｓ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ
ａｂａｎｄｏｎｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒ （ ｒｉｔｕａｌ ｄｅａｔｈ）， ｔｈｅ ｇｅｎｔｌｅｍｅｎ ａｒｅ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｄｏ ｔｈｅ
ｊｏｂ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ａ ｒｉｔｕａｌ ｋｉｌｌｉｎｇ， ｓｕｉｃｉｄｅ ｏｒ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎ， ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｂｒｕｔａｌ
ｍｕｒｄｅｒ． Ｔｈｅｙ ｆｉｎｉｓｈｅｄ ｏｆｆ ｔｈｅ ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ ｐｌａｃｅｄ Ｋ． ｓ ｈｅａｄ ａｎｄ ｂｏｄｙ ｌｉｋｅ ｏｎｅ ｆｉｎｉ
ｓｈｅｓ ｏｆｆ ａ ｒａｂｉｄ ｄｏｇ． Ｋ． ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｄｉｅｄ ｌｉｋｅ ａｎ ａｎｉｍａｌ ａｎｄ ｎｏｔ ｌｉｋｅ ａ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ．
Ａｆｔｅｒ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｈｅ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｔｈｒｏｕｇｈ， ｉｔ ｂｅｃａｍｅ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｏｎｌｙ ｂｅ ｏｕｔｌｉｖｅｄ ｂｙ
ｓｈａｍｅ． Ｔｈｅ ｍａｎ ｄｉｅｄ ａ ｓｈａｍｅｆｕｌ， ａｎｉｍａｌｌｉｋｅ ｄｅａｔｈ． Ｄｏｅｓ ｔｈｉｓ ａｌｓｏ ｍｅａｎ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ
ｎｏｔ ｇｉｖｅｎ ｔｏ ｈｉｍ ｔｏ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｔｈｅ ｃｉｒｃｌｅ， ａｓ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｏ？

Ｔｈｉｓ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｒｅａｓｏｎ ｗｈｙ ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｓａｉｄ ｔｈａｔ Ｋａｆｋａ ｌｅａｖｅｓ ｔｈｉｎｇｓ ｏｐｅｎ ａｎｄ ｕｎｒｅ
ｓｏｌｖｅｄ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ａ ｐｅａｃｅｆｕｌ， ｒｉｔｕａｌ ｄｅａｔｈ， ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ａ ｊｕｄｉｃｉａｌ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎ， ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ
ａ ｓｕｉｃｉｄｅ， ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｓｌａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｗａｓ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｐｒｏｃｌａｉｍｉｎｇ ｈｉｓ ｉｎｎｏ
ｃｅｎｃｅ． Ｃａｎ ｔｈａｔ ｂｅ ｗｈｙ， ｉｎ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｍｏｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｋ． ｓ ｌｉｆｅ， ｄｕｒｉｎｇ ｈｉｓ ｌａｓｔ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｈｅａｄ ａｎｄ ｂｏｄｙ， “ ｔｈｅ ｃａｓｅｍｅｎｔ ｗｉｎｄｏｗ ｆｌｅｗ ｏｐｅｎ ｌｉｋｅ ａ ｌｉｇｈｔ ｆｌａｓｈｉｎｇ ｏｎ； ａ ｈｕ
ｍａｎ ｆｉｇｕｒｅ， ｆａｉｎｔ ａｎｄ ｉｎｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ ａｔ ｔｈａｔ ｄｉｓｔａｎｃｅ ａｎｄ ｈｅｉｇｈｔ， ｆｏｒｃｅｄ ｉｔｓｅｌｆ ｆａｒ ｏｕｔ
ａｎｄ ｓｔｒｅｔｃｈｅｄ ｉｔｓ ａｒｍｓ ｏｕｔ ｅｖｅｎ ｆｕｒｔｈｅｒ． Ｗｈｏ ｗａｓ ｉｔ？ Ａ ｆｒｉｅｎｄ？ Ａ ｇｏｏｄ ｍａｎ？ Ｏｎｅ ｗｈｏ
ｓｙｍｐａｔｈｉｓｅｄ？ Ｏｎｅ ｗｈｏ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｈｅｌｐ？ Ｗａｓ ｉｔ ｏｎｅ ｐｅｒｓｏｎ？ Ｗａｓ ｉｔ ｅｖｅｒｙｂｏｄｙ？ Ｗａｓ
ｔｈｅｒｅ ｓｔｉｌｌ ｈｅｌｐ？” （Ｋａｆｋａ １７８）

Ｌｅｔ ｕｓ ｆｏｒ ａ ｍｏｍｅｎｔ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ Ｋａｆｋａｓ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ， Ｔｈｅ Ｄｒｅａｍ． Ｏｎｅ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ａｄｄ
ｔｈａｔ Ｋａｆｋａ ｏｆｔｅｎ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｍｏｓｅｓ （ａｓ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ ｈｉｓ
ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ Ｏｎ Ｄｅａｔｈ Ａｐｐａｒｅｎｔ） ｗｈｉｃｈ ｅｑｕａｌｌｙ ｗｅｌｌ ｃｏｌｌｉｄｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈａｔ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ； ａｌｌ
ｔｈｉｓ ｌｅａｄｓ ｕｓ ｔｏ ｄｒａｗ ｐａｒａｌｌｅｌｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ａｎｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ． Ｊｏｓｅｐｈ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｇｏ
ｆｏｒ ａ ｗａｌｋ ａｎｄ ｔｈｅ ｐａｔｈ ｔｏｏｋ ｈｉｍ ｉｎ ｏｎｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｏｎｌｙ： ｔｏ ｔｈｅ ｃｅｍｅｔｅｒｙ， ｔｏ ｈｉｓ ｏｗｎ
ｇｒａｖｅ， ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｔｏ Ｃｏｌｏｎｕｓ， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｆｅｌｌ ｔｏ ｈｉｓ ｋｎｅｅｓ． Ｔｈｒｅｅ ｐｅｏｐｌｅ ａｗａｉｔｅｄ ｔｈｅｒｅ：
ｔｗｏ ｇｅｎｔｌｅｍｅｎ ｈｏｌｄｉｎｇ ｔｈｅ ｈｅａｄｓｔｏｎｅ ａｎｄ ａｎ ａｒｔｉｓｔ． Ａｔ ｔｈｅ ｆｕｎｅｒａｌ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ， ｔｈｅｒｅ
ａｒｅ ａｌｓｏ ｔｈｒｅｅ ｐｅｏｐｌｅ： Ａｎｔｉｇｏｎｅ， Ｉｓｍｅｎｅ ａｎｄ Ｔｈｅｓｅｕｓ． Ａｎｄ ａｓ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｗａｓ “ ｉｎｃｅｓ
ｓａｎｔｌｙ” ｃａｌｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ， ａｎｄ ｈｅ ｈａｄ “ｗａｉｔｅｄ ａｎｄ ｄｅｌａｙｅｄ ｆｏｒ ｔｏｏ ｌｏｎｇ”， ｓｏ
Ｊｏｓｅｐｈ ｄａｌｌｉｅｄ， ｕｎｔｉｌ ｔｗｉｃｅ， ｈｅ ｗａｓ ｃａｌｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｅｍｅｔｅｒｙ ｋｎｅｌｌ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ
ｓ ｋｉｃｋｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｇｒａｖｅ ｍｏｕｎｄ． Ｗｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｓ ｉｓ Ｋ． ｓ ｒｉｔｕａｌ ｗａｉｌｉｎｇ， ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｔｏ
ｔｈａｔ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ． “Ｆｉｎａｌｌｙ ／ ． ． ． ／ Ｋ． ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ； ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｎｏ ｔｉｍｅ ｌｅｆｔ”， ａｓ ｔｈｉｓ ｗａｓ
ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｗａｙ ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｆｉｎｉｓｈ ｔｈｅ ｉｎｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｈｅａｄｓｔｏｎｅ． “Ｋ． ｆｉｎａｌｌｙ
ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｃａｍｅ ｔｏ ｈｉｓ ｏｗｎ ｆｕｎｅｒａｌ ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｐｕｔ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｇｒａｖｅ” （Ｈｒｉｂａｒ ２４９ － ２５０） ． Ｊｏｓｅｐｈ ｄｕｇ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｓｏｉｌ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｆｉｎｇｅｒｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｅａｒｔｈ
ｂｅｃａｍｅ ｆｒｉｅｎｄｌｙ， ｍａｔｅｒｎａｌ， ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｒｅｓｉｓｔｉｎｇ， ａｎｄ ｏｎｃｅ ｈｅ ｐｅｎｅｔｒａｔｅｄ ｔｈｅ ｔｈｉｎ ｃｒｕｓｔ
ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｔｈ， ｉｔ ｏｐｅｎｅｄ ｕｐ ｔｏ ｈｉｍ ｈｉｓ ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ｄｗｅｌｌｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｍｐｅｎｅｔｒａｂｌｅ ｄｅｐｔｈ
ｗｅｌｃｏｍｅｄ ｈｉｍ ｉｎ． “Ｈｅ ｗａｓ ｎｏｗ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｄｏｉｎｇ ｗｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ｎｏｔ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｏ ｄｕｒｉｎｇ
ｔｈｅ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎ． Ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｒ ｆｅａｒ ｈｅ ｌｏｗｅｒｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎｔｏ ｈｉｓ ｏｗｎ ｇｒａｖｅ” （２４９
－ ２５０） ． Ｔｈｕｓ Ｊｏｓｅｐｈ ｆｉｎａｌｌｙ ｃａｍｅ ｔｏ ｈａｖｉｎｇ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｏｆ ｈｉｓ ｎａｍｅ ｏｎ ｔｈｅ ｇｒａｖｅｓｔｏｎｅ，
ｈａｖｉｎｇ ｈｉｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ｂａｃｋ ａｎｄ ｈｉｓ ｏｗｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ．

Ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｗｅ ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ｗａｓ ａｒｒｅｓｔｅｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈａｖ



２４６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｎｇ ｄｏｎｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｗｒｏｎｇ． Ｈｅ ｗａｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ｆａｕｌｔ， ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ Ｏｅｄｉｐｕｓ． Ｗｉｔｈ ｔｈａｔ， ｈｅ ｅｎ
ｔｅｒｅｄ ｔｈｅ Ｓｏｃｒａｔｉｃ ｓｅｌｆｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｍａｎｓ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｇｕｉｌｔ， ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｂｅｉｎｇ
ａ ｍａｎ ａｕｔｏｍａｔｉｃａｌｌｙ ｉｍｐｌｉｅｓ ｇｕｉｌｔｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ， ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ａｂｏｕｔ ｍａｎｓ ｉｎｂｏｒｎ ｈａｍａｒｔｉａ．
Ａｎｄ ｉｔ ｗｉｌｌ ｂｅ ｔｈｉｓ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｌｅａｄ Ｊｏｓｅｐｈ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｄｏｍａｉｎ ｏｆ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｇｕｉｌｔ ａｎｄ ｈａｍａｒ
ｔｉａ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｄｏｍａｉｎ ｏｆ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｇｕｉｌｔ， ｈｉｓ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ｔｒｉａｌ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｓｅｒｖｅｄ ａｓ ａ ｒｅｍｉｎｄｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｇｅｎｅｒｉｃ ｇｕｉｌｔ， ａｎｄ ｏｎｌｙ ｏｎ ｔｈａｔ ｂａｓｉｓ ｃｏｕｌｄ ｈｅ
ｓｅｅ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ａｂｏｕｔ ｈｉｍｓｅｌｆ， ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｓｈａｍｅｌｅｓｓ ｉｎｔｅｒｆｅｒｅｎｃｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｄｅ
ｓｔｒｏｙｅｄ ｈｉｓ ｌｉｆｅ．

Ｈｉｓ ｖｏｌｕｎｔａｒｙ ｄｅｓｃｅｎｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｇｒａｖｅ （ｃｏｌｏｎｕｓ） ａｂｓｏｌｖｅｄ ｈｉｍ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｃｔｍｅｎｔ ａｔ
ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｔｈａｔ ｈｅ ｉｓ ｇｕｉｌｔｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ｂｅｉｎｇ ｇｕｉｌｔｙ， ａｎｄ ａｌｓｏ ｏｆ ｈｉｓ
ｗａｎｔｉｎｇ ｔｏ “ｇｒａｂ ａｔ ｌｉｆｅ， ａｎｄ ｎｏｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｏｆ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｓ ｅｉｔｈｅｒ” （Ｋａｆｋａ １７６） ． Ｉｎ
ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ Ｔｈｅ Ｔｒｉａｌ ｉｔｓｅｌｆ， ｔｈｉｎｇｓ ｒｅｍａｉｎ ｕｎｒｅｓｏｌｖｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ａ ｐｅａｃｅｆｕｌ
ｒｉｔｕａｌ ｄｅａｔｈ， ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ａ ｊｕｄｉｃｉａｌ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎ， ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｓｕｉｃｉｄｅ ｉｎ ｔｈｅ ｑｕａｒｒｙ， ａ ｍａｎ
ｗａｓ ｓｌａｕｇｈｔｅｒｅｄ， ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｎｅｖｅｒ ｃｅａｓｅｄ ｐｒｏｃｌａｉｍｉｎｇ ｈｉｓ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ． Ｍｏｍｅｎｔｓ ｂｅｆｏｒｅ
ｔｈｅ ｉｎｈｕｍａｎ ｓｌａｕｇｈｔｅｒ， ｓｈｕｔｔｅｒｓ ｏｐｅｎｅｄ ｏｎ ａ ｗｉｎｄｏｗ ａｎｄ ａ ｍａｎ ｒｅａｃｈｅｄ ｏｕｔ ｔｏｗａｒｄｓ
Ｊｏｓｅｐｈ， ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ， ｔｏｏ， “ ｒａｉｓｅｄ ｈｉｓ ｈａｎｄｓ ａｎｄ ｓｐｒｅａｄ ｈｉｓ ｆｉｎｇｅｒｓ ｗｉｄｅ” （Ｋａｆｋａ
１７８） ． Ｉｎ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｔｙ， ｔｗｏ ｐｅｏｐｌｅ ｊｏｉｎｅｄ ｈａｎｄｓ ｆｒｏｍ ａｆａｒ． Ｋａｆｋａ ｄｉｄ ｎｏｔ
ｆｉｎｉｓｈ ｈｉｓ ｎｏｖｅｌ ｂｙ ｂｌｉｎｄｉｎｇ ｈｉｓ ｈｅｒｏ ａｎｄ ｄｉｄ ｎｏｔ ｐｌａｃｅ Ｊｏｓｅｐｈｓ ｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ
ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｂｌｉｎｄｉｎｇ ｉｔｓｅｌｆ． Ｓｕｃｈ ｗａｓ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ａｄｈｅｒｅｄ ｔｏ ｂｙ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ ｉｎ Ｏｅ
ｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ． （Ｖｒｅｃ∨ ｋｏ， Ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ａｎｔｉｑｕｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｖａｎｔｇａｒｄｅ １３０ － １６１）

Ａｎｄ ａｓ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｑｕａｒｒｙ ｌｅｄ ｈｉｍ ｔｏ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｂｕｔ ｎｏｔ ｒｅｄｅｍｐｔｉｏｎ， ｉｔ ｗａｓ
ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｔｏ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ Ｔｈｅ Ｄｒｅａｍ， ｊｕｓｔ ａｓ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ ｎｅｅｄｅｄ ｔｏ ｃｏｎ
ｔｉｎｕｅ ｈｉｓ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｉｎ Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｔ Ｃｏｌｏｎｕｓ． Ｔｈｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｎｅｇａｔｅｄ ｈｉｓ ｉｎｂｏｒｎ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ
ｈａｍａｒｔｉａ， ａｓ ｊｕｓｔ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ ｅｙｅｓ ｗｅｒｅ ｅｘｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ， ｈｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ｐｏｓｓｉ
ｂｌｅ ｔｏ ｅｘｔｅｎｄ ｏｎｅｓ ａｒｍｓ ｉｎ ｏｎｅ ｗａｙ ｏｎｌｙ  ｍａｎ ｔｏｗａｒｄｓ ｍａｎ， ａｎｄ ｎｏｔ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｏｗｎ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｏｎｌｙ ｔｈｅｎ ｗａｓ Ｊｏｓｅｐｈ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｉｅ ｂｌｉｎｄ ａｎｄ ｃｌｅａｎｓｅｄ， ｂｕｔ ｎｏｔ ｒｅｄｅｅｍｅｄ．
Ｔｈｉｓ ｗｏｕｌｄ ｏｎｌｙ ｃｏｍｅ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｗｉｌｌｉｎｇ ｄｅａｔｈ ａｔ ｔｈｅ ｃｅｍｅｔｅｒｙ， ｗｈｅｎ ｈｅ ｌｏｗｅｒｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ
ｉｎｔｏ ｈｉｓ ｏｗｎ ｇｒａｖｅ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｈｉｓ Ｃｏｌｏｎｕｓ． Ｉｓ ｉｔ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｆｏｒ Ｋａｆｋａ ｔｏ ｈａｖｅ ｓｔｒｅｓｓｅｄ
ｔｈｅ ｇｒａｖｅ ｓｏ ｍｕｃｈ ｗｉｔｈｏｕｔ ｂｅｉｎｇ ａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｇｒａｖｅ
ａｎｄ Ｃｏｌｏｎｕｓ， ａｎｄ ｉｆ， ｆｏｒ ｈｉｍ， ｔｈｅ ｅｑｕａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ ｗｅｒｅ ｎｏｔ
ｃｏｍｐｌｅｔｅ， ａｎ ｅｑｕａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｎｏｔｈｉｎｇ ｃａｒｒｉｅｄ ｏｖｅｒ？ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ａｎｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｒｅ ｇｕｉｌｔｙ
ｗｉｔｈｏｕｔ ｇｕｉｌｔ， ｓｅｅｋｉｎｇ ｓａｌｖａｔｉｏｎ， ｆｉｎｄｉｎｇ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｔ ｔｗｏ ｃｒｏｓｓｒｏａｄｓ  Ｊｏｓｅｐｈ ａｔ ｔｈｅ
ｅｎｔｒａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｕｒｔ ａｎｄ ｏｎ ｈｉｓ ｗａｙ ｔｏ ｔｈｅ ｑｕａｒｒｙ， Ｏｅｄｉｐｕｓ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｋｉｌｌｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓ
ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｔｒａｎｃｅ ｔｏ Ｃｏｌｏｎｕｓ； ｔｈｅｙ ｂｏｔｈ ｒｅｃｅｉｖｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｂｅｆｏｒｅ ｂｌｉｎｄｉｎｇ
ａｎｄ ｂｏｔｈ ｏｐｔ ｆｏｒ ａ ｗｉｌｌｉｎｇ ｅｘｉｔ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｗｏｒｌｄ． Ｊｕｓｔ ａｓ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｗａｓ “ ｔｅｍｐｏｒａｒｉｌｙ
ｆｒｅｅｄ” ａｆｔｅｒ ｂｌｉｎｄｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ ｗａｓ ｆｉｎａｌｌｙ ｆｒｅｅｄ ｏｎｌｙ ａｔ Ｃｏｌｏｎｕｓ， ｓｏ ｄｉｄ Ｊｏｓｅｐｈ
ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｌｉｆｅ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ａｒｒｅｓｔ， ｕｎｔｉｌ ｈｅ “ ｌｏｗｅｒｓ ｈｉｍｓｅｌｆ” ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｗｅｌ
ｃｏｍｉｎｇ ａｎｄ ｍａｔｅｒｎａｌ ｇｒａｖｅ  ｃｏｌｏｎｕｓ．

Ｏｅｄｉｐｕｓ ｉｓ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ “ａ ｈｕｎｔｅｒ， ｐｕｒｓｕｉｎｇ， ｃｈａｓｉｎｇ ａｎｄ ｆｒｉｇｈｔｅｎｉｎｇ ｔｈｅ ｑｕａｒ
ｒｙ， ｂｌｕｎｄｅｒｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ ａｎｄ ｓｅｎｔ ｓｃｕｒｒｙｉｎｇ ｂｙ ｈｉｓ ｐｕｒｓｕｉｔ， ｆａｒ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｐｅｏ
ｐｌｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｈｕｎｔ， ｔｈｅ ｈｕｎｔｅｒ ｔｕｒｎｓ ｈｕｎｔｅｄ： Ｏｅｄｉｐｕｓ， ｐｕｒｓｕｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｔｅｒｒｉ
ｂｌｅ ｃｕｒｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｐａｒｅｎｔｓ， ｒｏａｍｓ ａｎｄ ｒｏａｒｓ ｌｉｋｅ ａ ｗｉｌｄ ｂｅａｓｔ， ｔｈｅｎ ｐｉｅｒｃｅｓ ｈｉｓ ｅｙｅｓ ａｎｄ
ｆｌｅｅｓ ｔｏ ａｎ ｕｎｉｎｈａｂｉｔｅｄ Ｋｉｔｈａｉｒｏｎ” （Ｖｅｒｎａｎｔ ８５） ． Ｔｈｅ ｎｏｔｏｒｉｏｕｓ ｓｃｅｎｅ ａｔ ｔｈｅ Ｔｉｔｏｒｅｌｌｉ
ｓｔｕｄｉｏ ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ， ｕｎｄｅｒ ｈｉｓ ｂｒｕｓｈ， ｔｈｅ ｐａｉｎｔｅｄ ｉｍａｇｅ ｃｈａｎｇｅｄ ｓｏ ｔｈａｔ “ ｉｔ ｗａｓ



Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ Ｋ． ／ Ｊａｎｅｚ Ｖｒｅｃ∨ｋｏ ２４７　　

ｓｃａｒｃｅｌｙ ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ Ｊｕｓｔｉｃｅ ａｎｙ ｍｏｒｅ， ｎｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ Ｖｉｃｔｏｒｙ
ｅｉｔｈｅｒ； ｎｏｗ ｉｔ ｌｏｏｋｅｄ ｅｘａｃｔｌｙ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ Ｈｕｎｔｉｎｇ” （Ｋａｆｋａ １１５） ． Ｔｈｅ ｔｒｉａｌ ａ
ｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ａｃｃｕｓｅｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｎｄ Ｊｏｓｅｐｈ ｃｏｕｌｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｏｎｌｙ ｔａｋｅ ｐｌａｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｗｏ
ｅｘｔｒｅｍｅｓ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｊｕｓｔｉｃｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｕｎｔ． Ｖｉｃｔｏｒｙ ｉｓ ｗｏｎ ｉｎ Ｃｏｌｏｎｕｓ  ｔｈｅ ｇｒａｖｅ．

Ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｖｏｌｕｎｔａｒｙ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ Ｋ． ｓ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｄｅａｔｈ， ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｎ
ｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｏ ａｓｋ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｗｈｙ Ｋａｆｋａ ｆａｉｌｅｄ ｔｏ ｉｎｃｌｕｄｅ Ｊｏｓｅｐｈｓ ｄｒｅａｍｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｔｈｅ
Ｔｒｉａｌ ａｎｄ ｅｎｄ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｔｈａｔ ｗａｙ． Ｄｉｄ Ｋａｆｋａ ｌｅａｖｅ Ｔｈｅ Ｄｒｅａｍ ｏｕｔ， ａｓ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ，
ｔｏｏ， ｉｎｔｅｒｒｅｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｔｒａｇｅｄｙ ａｂｏｕｔ Ｏｅｄｉｐｕｓ？ Ａｎｏｔｈｅｒ ｐｒｏｏｆ ｔｈａｔ Ｔｈｅ
Ｄｒｅａｍ ｉｓ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ａｎｄ ｔｈａｔ Ｔｈｅ Ｔｒｉａｌ ｃａｎ ｂｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｏ ｂｅ ｆｉｎｉｓｈｅｄ， ｉｆ ｗｅ
ｒｅａｄ ｉｔ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ ｔｒａｇｅｄｉｅｓ， ｔｈａｔ ｉｓ， Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ
ａｎｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｔ Ｃｏｌｏｎｕｓ． Ｉｔ ｗａｓ ｎｏｔ ｆｏｒ ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ Ｂｏｒｇｅｓ ｐｒｏｃｌａｉｍｅｄ Ｋａｆｋａ ｔｈｅ ｐｒｅ
ｃｕｒｓｏｒ ｏｆ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ．

Ｎｏｔｅ
１． Ｓｅｅ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ． Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ． Ｔｒａｎｓ． Ｆ． Ｓｔｏｒｒ． Ａｌｌ ｔｈｅ ｃｉｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ ａｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｅｂ
ｓｉｔｅｈｔｔｐ： ／ ／ ｓｏｃｒａｔｅｓ． ａｃａｄｉａｕ． ｃａ ／ ｃｏｕｒｓｅｓ ／ ｅｎｇｌ ／ ｒｃｕｎｎｉｎｇｈａｍ ／ Ｆａｌｌ２００８ ／ １４１３ ／ ｐｄｆ ／ ＯｅｄｉｐｕｓＲｅｘ． ｐｄｆ，
ａｎｄ ｔｈｅ ｌｉｎｅ ｎｕｍｂｅｒｓ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｐａｇｅ ｎｕｍｂｅｒｓ ａｒｅ ｌｉｓｔｅｄ ｈｅｒｅ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ， ｌｉｎｅ ｎｕｍｂｅｒｓ ａｒｅ ｌｉｓｔｅｄ
ｆｏｒ ａｌｌ ｔｈｅ ｃｉｔａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｅｂｓｉｔｅ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｅｓｃｈｙｌｕｓ． Ｏｒｅｓｔｅｉａ（Ａｇａｍｅｍｎｏｎ） ． Ｊｕｌｙ． ２０１０． ２１ Ｊｕｌｙ． ２０１１． ＜ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｒｅｃｏｒｄｓ． ｖｉｕ． ｃａ ／ ～ ｊｏｈｎｓ

ｔｏｉ ／ ａｅｓｃｈｙｌｕｓ ／ ａｅｓｃｈｙｌｕｓ＿ａｇａｍｅｍｎｏｎ． ｈｔｍ ＞
Ｄｎｔ， Ｅｕｇｅｎ． Ｏｉｄｉｐｕｓ ｕｎｄ Ｊｏｓｅｆ Ｋ． Ｈａｍｂｕｒｇ： Ａｒｃａｄｉａ， １９７９．
Ｅｌｉａｄｅ， Ｍｉｒｃｅａ． Ｔｈｅ Ｍｙｔｈ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｔｅｒｎａｌ Ｒｅｔｕｒｎ： Ｃｏｓｍｏｓ ａｎｄ Ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｐｉｎｃｅｔｏｎ： Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ ＵＰ，

１９７１．
Ｇａｎｔａｒ， Ｋａｊｅｔａｎ． Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ’ Ａｎｔｉｇｏｎｅ ａｎｄ Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ． Ｌｊｕｂｌｊａｎａ： ＤＺＳ， １９８７．
Ｈｒｉｂａｒ， Ｔｉｎｅ． “Ｔｈｅ Ｌａｗｓ ｏｆ Ｆｒａｎｚ Ｋａｆｋａ” ． Ｆｒａｎｚ Ｋａｆｋａ： Ｔｈｅ Ｔｕｎｎｅｌ ｏｆ Ｂａｂｙｌｏｎ． Ｌｊｕｂｌｊａｎａ：Ｍｌａｄ

ｉｎｓｋａ ｋｎｊｉｇａ ２００１．
Ｋａｆｋａ， Ｆｒａｎｚ． Ｔｈｅ Ｔｒｉａｌ． Ｔｒａｎｓ． Ｉｄｒｉｓ Ｐａｒｒｙ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｐｅｎｇｕｉｎ Ｂｏｏｋｓ， １９９４．
Ｌｅｓｋｙ， Ａｌｂｉｎ． Ｄｉｅ ｇｒｉｅｃｈｉｓｃｈｅ Ｔｒａｇｄｉｅ． Ｓｔｕｔｔｇａｒｔ： Ａ． Ｋｒｎｅｒ， １９５９．
Ｐａｖｌｏｖｉｃ′ ， Ｍｉｏｄｒａｇ． Ｐｏｅｔｉｃｓ ｏｆ Ｓａｃｒｉｆｉｃｉａｌ Ｒｉｔｕａｌｓ． Ｂｅｌｇｒａｄｅ： Ｎｏｌｉｔ， １９８７．
Ｓｏｐｈｏｃｌｅｓ． Ａｎｔｉｇｏｎｅ． Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ． Ｌｊｕｂｌｊａｎａ： Ｍｌａｄｉｎｓｋａ ｋｎｊｉｇａ，１９８７．
． Ｏｅｄｉｐｕｓ ａｔ Ｃｏｌｏｎｕｓ． ２１ Ｊｕｌｙ． ２０１１． ＜ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｃｌａｓｓｉｃｌｉｔ． ａｂｏｕｔ． ｃｏｍ ／ ｌｉｂｒａｒｙ ／ ｂｌｅｔｅｘｔｓ ／ ｓｏｐｈｏ

ｃｌｅｓ ／ ｂｌｓｏｐｈｏｅｄｃｏｌ． ｈｔｍ ＞
 ． Ｏｅｄｉｐｕｓ Ｒｅｘ． ２１ Ｊｕｌｙ． ２０１１． ＜ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｓｏｃｒａｔｅｓ． ａｃａｄｉａｕ． ｃａ ／ ｃｏｕｒｓｅｓ ／ ｅｎｇｌ ／ ｒｃｕｎｎｉｎｇｈａｍ ／

Ｆａｌｌ２００８ ／ １４１３ ／ ｐｄｆ ／ ＯｅｄｉｐｕｓＲｅｘ． ｐｄｆ ＞
Ｖｅｒｎａｎｔ， ＪｅａｎＰｉｅｒｒｅ， ａｎｄ ＶｉｄａｌＮａｑｕｅｔ， Ｐｉｅｒｒｅ． Ｍｙｔｈ ａｎｄ Ｔｒａｇｅｄｙ ｉｎ Ａｎｃｉｅｎｔ Ｇｒｅｅｃｅ． Ｌｊｕｂｌｊａｎａ：

Ｎｏｖａ ｒｅｖｉｊａ， １９９４．
Ｖｒｅｃ∨ｋｏ， Ｊａｎｅｚ． Ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ａｎｔｉｑｕｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｖａｎｔｇａｒｄｅ． Ｍａｒｉｂｏｒ： Ｚａｌｏｂａ Ｏｂｚｏｒｊａ， ２００２．
． Ｅｐｉｃ ａｎｄ Ｔｒａｇｅｄｙ． Ｍａｒｉｂｏｒ： Ｚａｌｏｂａ Ｏｂｚｏｒｊａ， １９９４．

责任编辑：柏　 灵



　

Ｔｈｅ Ｓｈｏｒｔ Ｓｔｏｒｙ ａｓ ａ Ｇｅｎｒｅ ｏｆ Ｏｎｔｏｌｏｇｉｃａｌ
Ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｙ
Ｔｏｍｏ Ｖｉｒｋ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｔｈｅｏｒｙ， Ｆａｃｕｌｔｙ ｏｆ Ａｒｔｓ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ
Ｌｊｕｂｌｊａｎａ， Ｓｌｏｖｅｎｉａ
Ｆｉｌｏｚｏｆｓｋａ ｆａｋｕｌｔｅｔａ， Ｕｎｉｖｅｒｚａ ｖ Ｌｊｕｂｌｊａｎｉ， Ａｋｅｒｃ∨ｅｖａ ２， ＳＩ１０００ Ｌｊｕｂｌｊａｎａ， Ｓｌｏｖｅｎｉａ
Ｅｍａｉｌ： ｔｏｍｏ． ｖｉｒｋ＠ ｇｕｅｓｔ． ａｒｎｅｓ． ｓｉ

Ａｂｓｔｒａｃｔ 　 Ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ｔａｋｅｓ ａ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｓｔａｎｃｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ＡｎｇｌｏＡｍｅｒｉｃａｎ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｅｒｍ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ ａｓ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｔｅｒｍ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｄｏｍａｉｎ ｏｆ ｓｈｏｒｔ ｐｒｏｓｅ． Ｐａｒｔｉａｌｌｙ
ｂａｓｅｄ ｏｎ Ｇｅｒｍａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ， ｗｈｉｃｈ ｍａｋｅｓ ａ ｃｌｅａｒ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｎｏ
ｖｅｌｌａ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ， ｉｔ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｔｈａｔ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｃｏｖｅｒｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｔｅｒｍ ｏｆ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ａｔ ｌｅａｓｔ ｔｗｏ， ｐｅｒｈａｐｓ ｅｖｅｎ ｔｈｒｅｅ， ｇｅｎｒｅｓ
ｗｉｔｈ ｄｉｆｆｅｒｉｎｇ ｆｏｒｍａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ， ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｂａｓｉｓ， ａｎｄ ｐｒａｇ
ｍａｔｉｃ ｍｏｔｉｖａｔｉｏｎ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ； ｎｏｖｅｌｌａ； ｇｅｎｒｅ ｔｈｅｏｒｙ

Ｗｈａｔ ｔｈｅｎ ｉｓ ｔｉｍｅ？ Ｉｆ ｎｏ ｏｎｅ ａｓｋｓ ｍｅ，
Ｉ ｋｎｏｗ： ｉｆ Ｉ ｗｉｓｈ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｉｔ ｔｏ ｏｎｅ
ｔｈａｔ ａｓｋｅｔｈ， Ｉ ｋｎｏｗ ｎｏｔ．
Ｓａｉｎｔ Ａｕｇｕｓｔｉｎｅ

Ｌｅｔ ｕｓ ｓｔａｒｔ ｗｉｔｈ ａｎ ａｌｌｕｓｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ Ｒａｙｍｏｎｄ Ｃａｒｖｅｒ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ： Ｗｈａｔ ｗｅ ｔａｌｋ
ａｂｏｕｔ ｗｈｅｎ ｗｅ ｔａｌｋ ａｂｏｕｔ ａ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ？ Ｔｈｅ ａｎｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｓｉｍｉｌａｒ
ｔｏ ｔｈａｔ ｏｆ Ｓｔ Ａｕｇｕｓｔｉｎｅ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｉｍｅ： ａｌｔｈｏｕｇｈ ｗｅ ａｌｌ ｒｅａｄ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｋｎｏｗ
ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ， ａｎｙ ａｔｔｅｍｐｔ ａｔ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｌｅａｖ
ｅｓ ｕｓ ｃｏｎｆｕｓｅｄ． Ｔｈｉｓ ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｏｆ
ｇｅｎｒｅ， ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ． Ｗｈｅｎ ｗｅ ｔａｌｋ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｉｔ ｉｓ
ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｗｅ ａｒｅ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｃａｌｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｎｏｖｅｌａ ｉｎ Ｓｐａｎ
ｉｓｈ， ｒｏｍａｎｚｏ ｉｎ Ｉｔａｌｉａｎ， Ｒｏｍａｎ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎ， ｒｏｍａｎ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ， Ｓｌｏｖｅｎｅ， Ｃｒｏａｔｉａｎ，
Ｓｅｒｂｉａｎ ａｎｄ Ｒｕｓｓｉａｎ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｓｏ ｃｌｅａｒ ａｎｄ ｔｒａｎｓｐａｒｅｎｔ ｗｈｅｎ ｗｅ ｒｅｆｅｒ ｔｏ ｔｈｅ
ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ ａ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ ｉｎ ＡｎｇｌｏＡｍｅｒｉｃａｎ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｗｒｉｔｉｎｇｓ ｂｅ
ｃｏｍｅｓ ｎｏｖｅｌａ ｃｏｒｔａ， ｃｕｅｎｔｏ ｏｒ ｃｕｅｎｔｏ ｃｏｒｔｏ ｉｎ Ｓｐａｎｉｓｈ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ｎｏｕｖｅｌｌｅ ｏｒ ｃｏｎｔｅ ｉｎ
Ｆｒｅｎｃｈ， ｒａｃｃｏｎｔｏ ｉｎ Ｉｔａｌｉａｎ， Ｎｏｖｅｌｌｅ ｏｒ Ｋｕｒｚｇｅｓｃｈｉｃｈｔｅ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎ， ｋｒａｔｋａ ｐｒｉ ｃ∨ ａ ｏｒ
ｎｏｖｅｌａ ｉｎ Ｓｅｒｂｉａｎ ａｎｄ Ｃｒｏａｔｉａｎ， ｋｒａｔｋａ ｚｇｏｄｂａ ｏｒ ｎｏｖｅｌａ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｅ， ａｎｄ ｒａｓｓｋａｚ，
ｐｏｖｅｓｔ ｏｒ ｎｏｖｅｌｌａ ｉｎ Ｒｕｓｓｉａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｈｅｏｒｙ． Ｗｈｉｌｅ ｉｎ Ｓｐａｎｉｓｈ， Ｆｒｅｎｃｈ ａｎｄ Ｒｕｓｓｉａｎ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｔｈｅ ａｂｏｖｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｔｅｒｍｓ ａｒｅ ａｌｍｏｓｔ ｓｙｎｏｎｙｍｏｕｓ， ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｓｏ ｉｎ Ｇｅｒ
ｍａｎ， Ｓｅｒｂ， Ｃｒｏａｔ ａｎｄ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｗｈｅｒｅ ｗｈａｔ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｄｅｆｉｎｅｓ ａｓ
ａ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ ｆａｌｌｓ ｉｎｔｏ ｔｗｏ ｓｅｐａｒａｔｅ ｇｅｎｒｅｓ： ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ ａｎｄ ａ ｇｅｎｒｅ ｗｈｉｃｈ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ



Ｔｈｅ Ｓｈｏｒｔ Ｓｔｏｒｙ ａｓ ａ Ｇｅｎｒｅ ｏｆ Ｏｎｔｏｌｏｇｉｃａｌ Ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｙ ／ Ｔｏｍｏ Ｖｉｒｋ ２４９　　

ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｐｐｅａｒｓ ａｓ ａ ｌｉｔｅｒａｌ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｔｅｒｍ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ ａｎｄ
ｗｈｉｃｈ ｓｈａｌｌ ｂｅ ｃａｌｌｅｄ ｈｅｒｅ， ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ ｏｆ ｃｌａｒｉｔｙ， ｔｈｅ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ ｐｒｏｐｅｒ （ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎ
Ｋｕｒｚｇｅｓｃｈｉｃｈｔｅ， ｉｎ Ｓｅｒｂｉａｎ ａｎｄ Ｃｒｏａｔｉａｎ ｋｒａｔｋａ ｐｒｉ ｃ∨ ａ， ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｋｒａｔｋａ ｚｇｏｄｂａ） ．
Ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｉｎｅｖｉｔａｂｌｙ ａｒｉｓｅｓ ｉｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ： ｄｏｅｓ ｔｈｉｓ ｆｏｒｍ ｏｆ ｓｈｏｒｔ ｆｉｃｔｉｏｎ， ｄｅ
ｓｃｒｉｂｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｔｅｒｍｓ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ａｂｏｖｅ， ｃｏｖｅｒ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｇｅｎｒｅ ｗｉｔｈ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｔｙｐｅｓ ａｎｄ
ｖａｒｉａｎｔｓ ｏｒ ｄｏｅｓ ｉｔ ｒｅｆｅｒ ｔｏ （ａｔ ｌｅａｓｔ） ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｇｅｎｒｅｓ， ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅｍ ｗｉｔｈ ａ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｔ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ， ｐｒａｇｍａｔｉｃ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ ａｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｐｕｒｐｏｓｅ？

Ｔｈｉｓ ｒｅｖｉｅｗ ｏｆ ｔｅｒｍｉｎｏｌｏｇｉｃａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｓｈｏｕｌｄ ｆｕｒｔｈｅｒ ｂｅ ｃｏｍｐｌｅｍｅｎｔｅｄ ｂｙ
ａｄｄｉｎｇ ｔｈａｔ ＡｎｇｌｏＡｍｅｒｉｃａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ａｌｓｏ ｋｎｏｗｓ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｎｏｖｅｌｌａ； ｔｈｅ ｔｅｒｍ
ｉｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｕｓｕａｌｌｙ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ａ ｐｒｅｄｅｃｅｓｓｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ， ａｎｄ ｉｓ
ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ａｌｓｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｓ ｂｅｉｎｇ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｔｅｒｍ． Ｓｏｍｅ
ｒａｒｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎｓ ｓｅｔ ａｓｉｄｅ， ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ｉｎ Ｃｕｄｄｏｎｓ Ａ
Ｄｉｃｔｉｏｎａｒｙ ｏｆ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｔｅｒｍｓ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ ｉｓ ｄｅｆｉｎｅｄ ａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ．

Ｔａｋｉｎｇ ｉｎｔｏ ａｃｃｏｕｎｔ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ ａｎｄ ｌａｒｇｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ， ｔｈｉｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｂｅｃｏｍｅｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｔｈｅ ｐｌｅｔｈｏｒａ ｏｆ ｄｅｆｉ
ｎｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ａｌｓｏ ｔｈｉｓ ｇｅｎｒｅ ｗａｓ ｄｅｆｉｎｅｄ ｆｏｌ
ｌｏｗｉｎｇ Ｂａｋｈｔｉｎｓ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ａｓ ａ Ｐｒｏｔｅｉｃ ｇｅｎｒｅ． Ｔｈｅ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｗｈａｔ
ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｔｕｄｉｅｓ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ ａｓ ｔｗｏ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｇｅｎｒｅｓ， ｉ． ｅ． ｔｈｅ ｎｏ
ｖｅｌｌａ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ ｐｒｏｐｅｒ， ｉｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｊｕｓｔ ｔｗｏ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｕｍｅｒｏｕｓ
ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ， ｉｓ ｔｅｎａｂｌｅ． Ｉｔ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘ
ｈｅｔｅｒｏｇｅｎｅｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｉｅｓ ｃａｎ ｂｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｔ ｌｅａｓｔ ｉｎ ｐａｒｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｓｙｓｔｅｍ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｙｐｏｌｏｇｉｅｓ ｔｈａｔ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ ｂｅｔｗｅｅｎ ｅ． ｇ． ｅｐｉｐｈａｎｙ ａｎｄ ａｎｅｃｄｏｔｉｃ
ｏｒ ｐｌｏｔｓｔｏｒｉｅｓ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ａｎｄ ｆａｎｔａｓｙ ｓｔｏｒｉｅｓ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃａｌ ａｎｄ ｅｌｌｉｐ
ｔｉｃａｌ ｏｎｅｓ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｖｅ ａｎｄ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｉｓｔｉｃ ｏｎｅｓ ｅｔｃ． ， ａｎｄ ｌａｓｔ ｂｕｔ ｎｏｔ ｌｅａｓｔ
ａｌｓｏ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｈｏｒｔｅｒ ａｎｄ ｌｏｎｇｅｒ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｉｅｓ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｉｓ ｌｅｇｉｔｉｍａｔｅ ｃｌａｉｍ， Ｉ ｗｉｌｌ ａｔ
ｔｅｍｐｔ ｔｏ ｄｅｆｅｎｄ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ａｒｇｕｍｅｎｔ ａｎｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｎｄ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏ
ｌｏｇｉｃａｌ ａｒｇｕｍｅｎｔａｔｉｏｎ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ ａｎｄ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｙ ｐｒｏｐｅｒ ａｒｅ ｔｗｏ ｄｉｓｔｉｎｃｔ
ｇｅｎｒｅｓ ｗｉｔｈ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｇｅｎｒｅ ｔｙｐｉｃａｌｉｔｙ．

Ｇｅｒｍａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｔｕｄｉｅｓ （ Ｎｅｕｓｃｈｆｆｅｒ， Ａｕｅｒｂａｃｈ， Ｊｏｌｌｅｓ ｅｔｃ． ） ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ
ｓｈｏｗｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ ｆｉｒｓｔ ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｐｅｒｉｏｄ ｗｈｅｒｅ ｉｔ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｍｉｌｅｓｉａｎ Ｔａｌｅｓ ａｎｄ ｆｒｏｍ ｖａｒｉｏｕｓ ｏｔｈｅｒ ｆｏｒｍｓ ｏｆ Ｍｅｄｉｅｖａｌ ｓｈｏｒｔ ｆｉｃｔｉｏｎ （ｅ． ｇ．
ｅｘｅｍｐｌｕｍ， ｃａｓｕｓ， ｆａｂｌｉａｕ， ‘ｎｏｖｅｌｌａ’ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｔａｌｉａｎ Ｉｌ Ｎｏｖｅｌｌｉｎｏ ｅｔｃ） ． Ｗｉｔｈ Ｂｏｃｃａｃ
ｃｉｏ ａｎｄ ｈｉｓ ｆｏｌｌｏｗｅｒｓ （Ｂａｎｄｅｌｌｏ， Ｍａｒｇｕｅｒｉｔｔｅ ｄｅ Ｎａｖａｒｒｅ， Ｃｅｒｖａｎｔｅｓ） ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ ｂｅ
ｃａｍｅ ａｎ ｅｓｔｈｅｔｉｃａｌｌｙ ｐｅｒｆｅｃｔｅｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆｏｒｍ ａｎｄ ａｌｓｏ ａ ｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｄｉｓ
ｃｏｕｒｓｅ． Ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｓａｗ ａ ｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｄｅｃｌｉｎｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｇｅｎｒｅ； ｉｔｓ
ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ ｗａｓ ａｇａｉｎ ｒｅｓｔｏｒｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｐｅｒｉｏｄ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ ａｌｓｏ ｇａｉｎｅｄ ｉｔｓ
ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ． Ｓｕｍｍｉｎｇ ｕｐ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｂｙ
ｔｈｅ ｂｒｏｔｈｅｒｓ Ｓｃｈｌｅｇｅｌ， Ｔｉｅｃｋ， Ｇｏｅｔｈｅ， Ｎｏｖａｌｉｓ （ａｎｄ ｌａｔｅｒ ａｌｓｏ ｂｙ Ｈｅｙｓｅ）， ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ
ｌａ ｉｓ ａ ｂｒｉｅｆ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｐｒｏｓｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｈｏｒｔｅｒ ｔｈａｎ ａ ｎｏｖｅｌ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｕｓｕａｌｌｙ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ
ｗｉｔｈ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｅｖｅｎｔ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｓ ｄｒａｍａｔｉｃａｌｌｙ ａｎｄ ｌｉｎｅａｒｌｙ
ｏｒｉｅｎｔｅｄ； ｉｔｓ ｔｏｐｉｃ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ ｒｅａｌ ｌｉｆｅ． Ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｂｒｏａｄｅｎ ｔｈｉｓ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ
ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ｍｏｒｅ ｒｅｃｅｎｔ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｏｆ ｎｏｖｅｌｌａ， ｗｅ ｃａｎ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ （ｃｏｎｔｒａｒｙ ｔｏ
ｔｈｅ ｔａｌｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｌｅｓｓ ａｒｔｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｒｅｆｉｎｅｄ ａｎｄ ｅｎｃｏｍｐａｓｓｅｓ ｎｕｍｅｒｏｕｓ
ｅｐｉｓｏｄｅｓ， ｏｒ ｔｏ ｔｈｅ ｓｋｅｔｃｈ， ｗｈｉｃｈ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ａｎ ｅｖｅｎｔ， ａｎ ｅｐｉｓｏｄｅ ｂｕｔ ｏｎ ａｎ



２５０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｉｓｔｉｃ ｅｍｏｔｉｏｎａｌ ｓｔａｔｅ ｏｒ ｉｎｔｉｍａｔｅ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ） ｈａｓ ａ ｔｙｐｉｃａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒｕｃ
ｔｕｒｅ， ｉｔ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｏｎｅ， ｏｒ ａｔ ｍｏｓｔ ｔｗｏ ｃｌｏｓｅｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｍａｉｎ ｅｖｅｎｔｓ （ ｔｈｅ ｈａｗｋ ｔｈｅｏ
ｒｙ） ａｎｄ ｉｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｐｏｒｔ ｏｎ ｓｏｍｅ ｕｎｕｓｕａｌ， ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ， ｆａｔａｌ， ｕｎｈｅａｒｄ
ｏｆ （Ｇｏｅｔｈｅ）， ｂｕｔ ｒｅａｌ （ｏｒ ａｔ ｌｅａｓｔ ｐｌａｕｓｉｂｌｅ） ｅｖｅｎｔ． Ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａｓ ｂｙ Ｋｌｅｉｓｔ，
Ｇｏｅｔｈｅ， Ｈｏｆｆｍａｎｎ， Ｂａｌｚａｃ， Ｍéｒｉｍéｅ ａｎｄ Ｐｕｓｈｋｉｎ ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ｔｈａｔ ｋｉｎｄ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅ，
ｗｉｔｈ ｅｌａｂｏｒａｔｅ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｇｒａｄａｔｉｏｎ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｃｌｉｍａｘ， ｃｅｎｔｒａｌ ｅｖｅｎｔ ａｎｄ
ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ （ ｉ． ｅ． ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｎｏｖｅｌｌａ ａｓ ｗｅｌｌ） ．

Ｉｎ ｈｉｓ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ Ｅｃｋｅｒｍａｎｎ Ｇｏｅｔｈｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｔｈｉｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｆｏｒｍ ｗｉｔｈ ａ
ｍｅｔａｐｈｏｒ ｏｆ ａ ｒｏｓｅ ｇｒｏｗｉｎｇ ｆｒｏｍ ｉｔｓ ｒｏｏｔｓ ａｎｄ ｅｎｄｉｎｇ ｉｎ ａｎ ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄ ｂｕｔ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ
ｆｌｏｗｅｒ ａｎｄ ａｄｄｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ａ ｓｙｍｍｅｔｒｉｃａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｅｘ
ｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｙｅｔ Ｇｅｒｍａｎ Ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｋｅｐｔ ｉｔｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｆｏｒｍ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ａｄｄｅｄ
ｓｏｍｅ ｎｅｗ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｍａｔｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ ｔｈａｔ ｗａｓ
ｄｒａｗｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｇｒｏｗｉｎｇ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｒｒａｔｉｏｎａｌ， ｓｕｒｒｅａｌ， ｉｔｓ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏ
ｗａｒｄｓ ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ａｎｄ ａｌｓｏ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅｎｅｗ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ． １ Ｔｈｉｓ ａｔｔｅｍｐｔ
ｃｏｕｌｄ ｂｅｓｔ ｂｅ ｓｅｅｎ ｉｎ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ｂｙ Ｈｏｆｆｍａｎｎ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｉｎ ｓｏｍｅ ｏｆ Ｇｏｅｔｈｅｓ
ｒｅｍａｒｋｓ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｈｉｓ ｏｗｎ ｐｒｏｓｅ ｗｒｉｔｉｎｇ．

Ｓｉｇｍｕｎｄ Ｆｒｅｕｄ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ ｈｉｓ ｔｒｅａｔｉｓｅ Ｄａｓ Ｕｎｈｅｉｍｌｉｃｈｅ ａｎａｌｙｓｅｄ ｔｈｅ ｆａｎ
ｔａｓｔｉｃ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｎ Ｈｏｆｆｍａｎｎｓ ｎｏｖｅｌｌａｓ， ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｉｎ ｈｉｓ ｎｏｖｅｌｌａ Ｄｅｒ Ｓａｎｄｍａｎｎ，
ａｎｄ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｏｓｅ ｗｏｒｋｓ ｅｖｏｋｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｒｅａｄｅｒｓ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ｈｏｒｒｏｒ， ｗｈｉｃｈ
ｉｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｓｉｍｐｌｅ ｈｏｒｒｏｒ． Ｈｅ ｕｓｅｄ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｔｈｉｓ ｆｅｅｌｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｕｎｈｅｉｍｌｉｃｈ
ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｕｓｕａｌｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｕｎｃａｎｎｙ． Ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｔｅｒｍ，
ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｕｎｔｒａｎｓｌａｔａｂｌｅ： ｉｎ Ｇｅｒｍａｎ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｄｅｎｏｔｅｓ ｓｏｍｅ
ｔｈｉｎｇ ｆｏｒｅｉｇｎ ａｎｄ ｄｏｍｅｓｔｉｃ， ｈｏｒｒｉｆｙｉｎｇ ａｎｄ ａｔｔｒａｃｔｉｖｅ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ． Ｆｒｅｕｄ ｃｌａｉｍｓ
ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｆｅｅｌｉｎｇ ｅｖｏｋｅｓ ｉｎ ｕｓ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ ａ ｈｕｍａｎ ａｎｉｍｉｓｔｉｃ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ
ｗｏｒｌｄ， ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ （ｓａｃｒａｌ） ｒｅａｌｉｔｙ， ｗｈｉｃｈ ｂｅｃａｍｅ ｕｎｆａｍｉｌｉａｒ ａｎｄ ｈｏｒｒｉｆ
ｙｉｎｇ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ｄｉｓｔａｎｔ ｔｏ ｕｓ ｎｏｗ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｆｒｅｕｄ， Ｈｏｆｆｍａｎｎ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｎｏｖｅｌｌａｓ
ｃｒｅａｔｅｓ ｔｈｉｓ ｓａｍｅ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ｕｎｈｅｉｍｌｉｃｈ．

Ａｌｓｏ Ｇｏｅｔｈｅｓ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｈｉｓ ｏｗｎ ｎｏｖｅｌｌａｓ ｗａｓ ｖｅｒｙ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ Ｆｒｅｕｄｓ
ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｂｙ Ｈｏｆｆｍａｎｎ． Ｉｎ ｈｉｓ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ Ｅｃｋｅｒｍａｎｎ， ｈｅ ｏｆｔｅｎ
ｔｏｕｃｈｅｄ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ， ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｉｎ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｔｏ ｈｉｓ ｎｏｖｅｌｌａ， ｅｎｔｉ
ｔｌｅｄ ｓｉｍｐｌｙ Ｎｏｖｅｌｌｅ． Ｉｔ ｗａｓ ｈｅｒｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｕｓｅｄ ｔｈｅ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｏｆ ａ ｒｏｓｅ， ｏｆ ａｎ ｏｒｇａｎｉｃ
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ ａｎｄ ｏｆ ａ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｗｈｅｎ ｉｎｓｉｓｔｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ
ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ ｅｖｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｌａ， ｈｅ ａｌｓｏ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｒ ｎａｔｕｒｅ ｏｒ ｉｄｅａｌ ｓｔａｔｅ ｔｏ
ｗｈｉｃｈ ｔｈｉｓ ｅｖｅｎｔ ｐｏｉｎｔｓ． Ｅｃｋｅｒｍａｎｎ ａｄｄｓ ｈｉｓ ｏｗｎ ｃｏｍｍｅｎｔ：

Ａｓ ａ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｔｏ Ｇｏｅｔｈｅｓ Ｎｏｖｅｌ， ｎｏｔｈｉｎｇ ｉｓ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ｂｕｔ ｔｈｅ ｆｅｅｌｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｍａｎ ｉｓ ｎｏｔ ｑｕｉｔｅ ｄｅｓｅｒｔｅｄ ｂｙ ｈｉｇｈｅｒ ｂｅｉｎｇｓ， ｂｕｔ ｔｈａｔ， ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｔｈｅｙ ｋｅｅｐ
ｔｈｅｉｒ ｅｙｅ ｏｎ ｈｉｍ， ｓｙｍｐａｔｈｉｚｅ ｗｉｔｈ ｈｉｍ， ａｎｄ， ｉｎ ｃａｓｅ ｏｆ ｎｅｅｄ， ｃｏｍｅ ｔｏ ｈｉｓ ａｓｓｉｓ
ｔａｎｃｅ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｏ ｎａｔｕｒａｌ ｉｎ ｔｈｉｓ ｂｅｌｉｅｆ， ｔｈａｔ ｉｔ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ｍａｎ， ｉｓ ａ
ｃｏｎｓｔｉｔｕｅｎｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｈｉｓ ｂｅｉｎｇ， ａｎｄ ｉｓ ｉｎｎａｔｅ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｎａｔｉｏｎｓ， ａｓ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｏｆ
ａｌｌ ｒｅｌｉｇｉｏｎ． （Ｏｘｅｎｆｏｒｄ ３７１）

Ｉｔ ｉｓ ｗｉｄｅｌｙ ｋｎｏｗｎ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｏｆ ａｌｌ ｒｅｌｉｇｉｏｎ Ｇｏｅｔｈｅ ａｌｓｏ ｃａｌｌｅｄ ｄｅｍｏｎｉｃ．
Ｗｈｅｎ ｄｉｓｃｕｓｓｉｎｇ Ｇｏｅｔｈｅｓ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｄｅｍｏｎｉｃ ｉｎ ｈｉｓ ｒｅｎｏｗｎｅｄ ｂｏｏｋ Ｄａｓ Ｈｅｉｌｉｇｅ， ｔｈｅ



Ｔｈｅ Ｓｈｏｒｔ Ｓｔｏｒｙ ａｓ ａ Ｇｅｎｒｅ ｏｆ Ｏｎｔｏｌｏｇｉｃａｌ Ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｙ ／ Ｔｏｍｏ Ｖｉｒｋ ２５１　　
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ｔｈｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｔｕｒｎ ｉｓ ｔｈａｔ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｓ ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｂｅ ｃｏｍｐａｒｅｄ
ｗｉｔｈ ｏｔｈｅｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｎｏｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｉｔｓｅｌｆ” （Ｍｕｎｓｌｏｗ ２２） ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｗａｙ ｏｆ ｒｅａｄｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｃａｎ ｂｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ．
Ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｗａｓ ｉｎｖｅｎｔｅｄ ｂｙ Ｙｕｒｉ Ｍ． Ｌｏｔｍａｎ， ｗｈｏ ｈａｓ ｐａｓｓｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｃｅｎ
ｔｒａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｔａｒｔｕ ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ ｓｅｍｉｏｔｉｃｓ （Ｅｓｔｏｎｉａ） ．
Ｌｏｔｍａｎｓ Ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ａｎｄ Ｓｅｍｉｏｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｐａｓｔ
Ｉｎ Ｌｏｔｍａｎｓ ｏｐｉｎｉｏｎ， ｅｖｅｒｙ ｌｉｖｉｎｇ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｓ ｏｒｇａｎｉｚｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｓｐａｃｅ
ａｎｄ ｔｉｍｅ： ｉｔ ｃａｎ’ ｔ ｅｘｉｓｔ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｉｓ ｏｒｇａｎｉｓａｔｉｏｎ， ｉ． ｅ． ， ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ， ｗｈｉｃｈ ｅｎａ
ｂｌｅｓ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｉｓ ａｌｓｏ “ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｔｉｃ
ｓｐａｃｅ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｎｄ ｆｕｎｃｔｉｏｎｉｎｇ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅｓ， ｎｏｔ ｔｈｅ ｓｕｍ ｔｏｔａｌ ｏｆ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌａｎｇｕａｇｅｓ； ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｈａｓ ａ ｐｒｉｏｒ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ａｎｄ ｉｓ ｉｎ ｃｏｎ
ｓｔａｎｔ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ． ． ． ａ ｇｅｎｅｒａｔｏｒ ｏｆ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ” （Ｌｏｔｍａｎ １２３， １２７） ．
Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｔｏｔａｌｌｙ ｕｎｉｆｏｒｍ （ｃｕｌｔｕｒａｌ） ｓｐａｃｅ： ａ ｍｅｃｈａｎｉｓｍ ｏｆ



Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ， Ｉｄｅｏｌｏｇｙ ａｎｄ Ｒｅｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ：
ｔｈｅ Ｃａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ ／ Ｖａｎｅｓａ Ｍａｔａｊｃ ２５７　　

ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｉｔｓ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｉｓ ｂｕｉｌｔ ｉｎｔｏ ｅｖｅｒｙ ｌｉｖｉｎｇ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｔｈｉｓ ｍｅｃｈａｎｉｓｍ ｉｓ ａｔ
ｗｏｒｋ ａｌｓｏ ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ， ｉ． ｅ． ， ｉｎ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｕｎｉｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅｓ．

Ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｍｅｍｏｒｙ ａｎｄ ｉｔｓ ｓｅｌｆｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｉｓ ｌｉｋｅ ａ
ｃｏｎｓｔａｎｔ ｄｉａｌｏｇｕｅ： ｔｅｘｔｓ ｆｒｏｍ ｃｈｒｏｎｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｅａｒｌｉｅｒ ｐｅｒｉｏｄｓ ａｒｅ ｂｒｏｕｇｈｔ ｉｎｔｏ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ， ａｎｄ， ｉｎｔｅｒａｃｔｉｖｅ ｗｉｔｈ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｍｅｃｈａｎｉｓｍｓ， ｇｅｎｅｒａｔｅ ａｎ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐａｓｔ， ｗｈｉｃｈ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｒａｎｓｆｅｒｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐａｓｔ ａｎｄ ｗｈｉｃｈ ｌｉｋｅ ａｎ ｅｑｕａｌ
ｐａｒｔｎｅｒ ｉｎ ａ ｄｉａｌｏｇｕｅ， ａｆｆｅｃｔｓ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ． （Ｌｏｔｍａｎ ２７２）

Ｏｐｅｒａｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ， ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｃｒｅａｔｅｓ （ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｉｓ ａｌｓｏ ｃｒｅａｔｅｄ
ｂｙ） ｔｈｅ ｄｉａｃｈｒｏｎｉｃ ｃｈａｎｇｅ ｏｆ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ． Ｈｏｗｅｖｅｒ，
ｔｈｅｓｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｄｉｆｆｅｒ ａｍｏｎｇ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｙｎｃｈｒｏｎｉｃ ａｓ
ｐｅｃｔ， ｔｏｏ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｐｌｕｒａｌｉｔｙ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ａｔ ｗｏｒｋ ｉｎｓｉｄｅ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｍｏ
ｍｅｎｔ ｏｒ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓｙｎｃｈｒｏｎｉｃ ａｓｐｅｃｔ， ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｐａｓｔ ｗｈｉｃｈ ａｐｐｅａｒ ｏｎ ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｄｉｆｆｅｒ ｆｒｏｍ ｔｈｏｓｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａ
ｔｉｏｎｓ ｗｈｉｃｈ ｆｏｒｍ （ａｎｄ ｗｈｉｃｈ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ａｒｅ ｇｅｎｅｒａｔｅｄ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｎｔｌｙ ｂｙ） ｔｈｅ
ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ． Ｔｈｅ ｄｙｎａｍｉｃ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ， ｗｈｉｃｈ
ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｕｎｉｆｙ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｉｃ ｌａｎｇｕａｇｅｓ， ｉ． ｅ． ， ｔｏ ｇｅｎｅｒａｔｅ ｔｅｍｐｏｒａｒｉｌｙ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｎｔ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｃａｎ ｂｅ ｒｅａｄ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｎ
ｇｕａｇｅ ｏｆ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｆｉｃ
ｔｉｏｎ， ｉ． ｅ． ， ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ．
Ｔｈｅ Ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ， Ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ（ｓ） ａｎｄ ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ
Ｕｎｌｉｋｅ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ （ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ） ｌａｎｇｕａｇｅ， ｗｈｉｃｈ ｔｅｎｄｓ ｔｏ ｓｅｍａｎｔｉｃ ｍｏｎｏｖａｌｅｎ
ｃｙ， ｔｈｅ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ （ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ） ｆｉｃｔｉｏｎ  ｓ
ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｓｅｍａｎｔｉｃ ｐｏｌｉｖａｌｅｎｃｙ ｅｎａｂｌｅｓ ａ ｍｏｒｅ ｃｏｍｐｌｅｘ， ｉ． ｅ． ， ｌｅｓｓ （ｍｅｔｈｏｄｏｌｏｇｉ
ｃａｌｌｙ ｏｒ ｅｖｅｎ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ） ｒｅｄｕｃｔｉｖｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ． “Ｍｙｔｈｓ， ｓｐｅｃｕｌａ
ｔｉｏｎｓ， ｇｕｅｓｓｅｓ， ａｎｄ ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ｉｌｌｏｇｉｃａｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ， ｗｈｉｃｈ ‘ｈａｖｅ ｎｏ ｒｉｇｈｔ ｔｏ ｅｘｉｓｔ’ ｉｎ
［ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ］ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ， ｅｎａｂｌｅ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈａｎｄ， ｔｈｉｓ
ｐｒｏｄｕｃｅｓ ｇｒｅａｔ ｓｕｒｐｌｕｓｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｃｏｍｐｌｅｘ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔｓ
（ｅ． ｇ． ， ａｄｄｒｅｓｓｉｎｇ ｍｏｒａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｄｉｌｅｍｍａｓ ｔｈａｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｃａｎ ｒｅｓｏｌｖｅ，
ｗｈｉｌｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｆａｃｔｓ ｃａｎ ｎｅｉｔｈｅｒ ｃｏｎｆｉｒｍ ｎｏｒ ｄｅｎｙ ｔｈｅｍ） ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｔｈｉｓ ａｌ
ｌｏｗｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｔｏ ｓｕｆｆｅｒ ｇｒｅａｔ ｓｈｏｒｔｃｏｍｉｎｇｓ” （Ｐｅｌｉｋａｎ １６８） ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ ｍａｎｙ ｓｉｎｇｌｅ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ ｏｆ Ｃｅｎｔｒａｌ， Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｓｏｕｔｈｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ ｗｈｉｃｈ ｍａｉｎｔａｉｎｅｄ
ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｎｏｎｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ （ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ａｓ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ） ｃｏｎｔｒａｃｔｅｄ ｔｈｅ ｐｒａｇｍａｔｉｃ （ｎｏｎｆｉｃｔｉｏｎａｌ） ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ａｒｇｕｉｎｇ ｔｈｅ
ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ （ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｓｙｎｄｒｏｍｅ） ．

Ｂｙ ｔａｋｉｎｇ ｏｖｅｒ ｔｈｉｓ ｆｕｎｃｔｉｏｎ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｗａｓ ｕｓｅｄ （ｏｒ ｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｏｐｅｒａｔｅ） ａｓ ａｎ ｉｎ
ｄｉｓｐｅｎｓａｂｌｅ ａｇｅｎｔ ｉｎ ｓｔａｔｅｆｏｒｍａｔｉｖｅ， ｉｎｔｅｇｒａｔｉｖｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｐａｓｔ． Ｉｎ
ｔｈｅ ｄｏｍａｉｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｆｉｃｔｉｏｎ， ａ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｗａｓ ｂｅｓｔｏｗｅｄ ｏｎ ｔｈｅ
ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ， ｗｈｉｃｈ ｅｎａｂｌｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｅ
ｇｒｅａｔ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ， ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ ｓｈｏｕｌｄ
ａｉｍ ｅｖｅｎ ｔｏ ｆｕｌｆｉｌ ｔｈｅ ｄｅｍａｎｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｙｐｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｅｐｏｐｅｅ ａｓ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｒｅｇａｉｎ



２５８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｌｏｓｔ “ ｔｏｔａｌｉｔｙ” ｏｆ ａ （ｍｙｔｈｉｃａｌ） ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｐｅｒｉｏｄ． ４ Ｉｎ ｓｕｃｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ， ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ， ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｒｅａｄ ａｓ ａｎ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｇｒｅａｔ
ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ ａｎｄ ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐａｌ ｄｉａｌｏｇｉｃ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ ｏｆ ｉｔｓ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｌａｎ
ｇｕａｇｅｓ， ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌｌｙ ｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｂｅ ｒｅａｄ ａｓ ａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｕｎｉｑｕｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ ｔｈｅ
ｐａｓｔ， ｉ． ｅ． ， ｈｉｓｔｏｒｙ， ｕｓｉｎｇ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ
ｕｎｉｆｙｉｎｇ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｖｏｉｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ， ｓｕｃｈ ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｉｓ ａｔ
ｗｏｒｋ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｉｒｌｙ ｔｙｐｉｃａｌ ｃａｓｅ ｏｆ Ｆｒａｎ Ｓａｌｅｋｉ Ｆｉｎｇａｒｓ ｎｏｖｅｌ Ｐｏｄ ｓｖｏｂｏｄｎｉｍ ｓｏｎｃｅｍ
（Ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｌｉｂｅｒａｔｅｄ Ｓｕｎ） （１９１２） ． Ｆｉｎｇａｒｓ ｎｏｖｅｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｍｉｇｒａｔｉｏｎ
ｏｆ ｐｅｏｐｌｅｓ， ｉ． ｅ． ， ｔｈｅ ｃｏｍｂａｔｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｂｙｚａｎｔｉｎｅ ｅｍｐｉｒｅｓ ａｒｍｙ ａｎｄ， ａｍｏｎｇ ｏｔｈ
ｅｒｓ， ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ Ｓｌａｖｉｃ ｔｒｉｂｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ ｓｅｔｔｌｅｍｅｎｔ ｏｆ Ｓｌａｖｉｃ
ｔｒｉｂｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉｅｓ ｏｆ Ｓｏｕｔｈｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｔｈｅｓｅ ｃｏｍｂａｔｓ ｗｅｒｅ ｃｏｎ
ｓｉｄｅｒｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎｅｄ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ
ａｆｆｉｌｉａｔｉｏｎ ｔｏ ｈｉｓ ｔｒｉｂｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｓ ｉｎ
Ｓｉｎｋｉｅｗｉｃｓ＇ ｎｏｖｅｌｓ， ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ （ ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ） ａｇｅｎｔ ｃｏｏｐｅｒａｔｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ａｇｅｎｔ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ． Ｈｅｎｒｙｋ Ｓｉｅｎｋｉｅｗｉｃｚｓ ｔｒｉｌｏｇｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ （１８８３， １８８６，
１９０２）， ｗｈｉｃｈ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｐｏｌｉｓｈ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ １７ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｉｎｔｅｎｓｅｌｙ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈｅ
ｏｐｉｎｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｓｅｐａｒａｂｌｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ （ ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， Ｃａｔｈｏｌｉｃ ａｎｄ Ｐｏｌｉｓｈ
ｎａｔｉｏｎａｌ） ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ．

Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ ｃｒｅａｔｅｓ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｏｂｖｉ
ｏｕｓ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｉｓ （ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ） ｖａｒｉａｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ ａｎｄ
ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ， ｉ． ｅ． ， ｉｔｓ ｐｒａｇｍａｔｉｃ ｉｎｔｅｇｒａｔｉｖｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｓｐａｃｅ， ｗｈｉｃｈ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｉｔｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｂｙ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ． Ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｕｎｉｆ
ｙｉｎｇ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｆｉｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ ｗａｓ ｇｒａｄｕ
ａｌｌｙ ｇｅｎｅｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｌａｓｔ ｄｅｃａｄｅｓ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｃｏｌｌａｐｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ＡｕｓｔｒｏＨｕｎｇａｒｉａｎ ｍｏｎａｒｃｈｙ （１９１８）， ｔｏ ｗｈｉｃｈ
ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｂｅｌｏｎｇｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｔａｔｅｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｅｎｓｅ．
Ｃｅｎｔｒｅ， Ｂｏｒｄｅｒｓ ａｎｄ Ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ Ｕｎｉｆｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｐａｓｔ
Ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ａｎｄ ｂｏｒｄｅｒｓ ｗｈｉｃｈ ｄｙｎａｍｉｃａｌｌｙ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈｅ ｉｎｎｅｒ ｏｒｇａｎ
ｉｓａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ ｏｆ ｓｐｅｃｉａｌ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｆｏｒ ｔｈｏｓｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐａｃｅｓ
ｗｈｉｃｈ， ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｉｒ ｒｅｏｒｇａｎｉｓａｔｉｏｎ ｔｏ ｓｕｉｔ ｔｈｅ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｉｍｅ， ｗｅｒｅ ｅｘｐｌｉｃ
ｉｔｌｙ ｅｎｇａｇｅｄ ｉｎ ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚｉｎｇ ｂｙ ｔｈｅ （ｍｏｄｅｒｎ） ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｉｓｔ ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｉｍｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅｓ ｏｆ ｓｍａｌｌｅｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ ｌｏｃａｔｅｄ ｉｎ Ｃｅｎｔｒａｌ， Ｅａｓｔｅｒｎ
ａｎｄ Ｓｏｕｔｈｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ， ａｍｏｎｇ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ａｌｓｏ ａｐ
ｐｅａｒｅｄ， ｔｈｅ ｄｏｍｉｎａｎｔ ｉｄｅｏｌｏｇｙ （ ｄｏｍｉｎａｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｔｅｍｐｏｒａｌ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｐｅｒｍａｎｅｎｔｌｙ ｉｎｔｅｇｒａｔｉｖｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ） ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ， ａｃ
ｃｏｍｍｏｄａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｔｅｌｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｔｈｉｓ ａｃｃｏｍｍｏｄａｔｉｏｎ ｗａｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎ
ｔｅｄ ｂｙ Ｂｏｇｏ Ｇｒａｆｅｎａｕｅｒｓ Ｚｇｏｄｏｖｉｎａ ｓｌｏｖｅｎｓｋｅｇａ ｎａｒｏｄａ （Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ Ｎａ
ｔｉｏｎ） （１９５４ ! １９７４） ｉｎ ｆｉｖｅ ｖｏｌｕｍｅｓ． Ｉｔ ｓｅｒｖｅｄ ａｓ ａ ｗｉｄｅｌｙ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ａｎｄ ｈｉｇｈ
ｌｙ ｖａｌｕｅｄ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｋｉｎｄｓ， ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌ
ｏｇｙ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｃａｔｈｏｌｉｃｉｓｍ， Ｃｏｍｍｕｎｉｓｍ， Ｆａｓｃｉｓｍ， ａｎｄ Ｎａｚｉｓｍ ｈａｓ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｍｏｖｅｄ



Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ， Ｉｄｅｏｌｏｇｙ ａｎｄ Ｒｅｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ：
ｔｈｅ Ｃａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ ／ Ｖａｎｅｓａ Ｍａｔａｊｃ ２５９　　

ｔｏ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｓｉｎｃｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｑｕａｒｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ
２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｔｈｅｓｅ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ ｓｔｒｏｖｅ ｔｏ ａｃｃｏｍｍｏｄａｔｅ ｎａｔｉｏｎａｌ
ｉｄｅｏｌｏｇｙ， ｉ． ｅ． ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅｓ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ａｃｃｏｍｍｏｄａｔ
ｉｎｇ ｐｒｏｃｅｓｓ， ａ ｄｏｕｂｌｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｉｎｇｌｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ， ａｌｓｏ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ａｐｐｒｏｐｒｉ
ａｔｉｏｎ （ｃｏｎｓｏｌｉｄａｔｉｏｎ） ｉｎ ａ ｐｌｕｒａｌｉｔｙ ｏｆ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ． Ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ ｗａｓ ｇｅｎｅｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ
ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｒｅｏｒｇａｎｉｚｅｄ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｅｒｉｏｄ ｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｕｎｉｆｙ
ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ａｃｃｏｍｍｏｄａｔｉｏｎ．

Ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ， ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｅ ａｎｄ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ， ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅｖｅａｌ ａ ｖｅｒｙ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｄｉｓｔｒｉｂｕｔｅ ｔｈｉｓ ｏｒ ｔｈａｔ
ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ． Ｇｅｎｅｒａｌｌｙ （ｂｕｔ ｎｏｔ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ） ｉｔ ｔｅｎｄｓ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｔｏ
ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｌｅｆｔ． Ｓｕｃｈ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ｃａｎ ｂｅ ｒｅａｄ ａｌｓｏ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｒｅ
ｇｅｎｅｒａｌ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｕｒｒｅｎｔ ｏｆ ｒｅｎｏｖａｔｅｄ （ ｓｏｃｉａｌ） ｒｅａｌｉｓｍ ａｎｄ ｎａｔｕｒａｌｉｓｍ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｑｕａｒｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ．

Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｈｉｓｔｏｒｙ ａｓ ｔｈｅ Ａｇｅｎｔ ｏｆ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ Ｃｕｌ
ｔｕｒａｌ Ｓｐａｃｅ ａｆｔｅｒ １９４１

Ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ， ｗｈｉｃｈ ａｌｓｏ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｎａｔｉｏｎａｌ
ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ １９ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｗａｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｌｏｃａｔｅｄ ｉｎ ａｎｏｔｈｅｒ
ｍｕｌｔｉｎａｔｉｏｎａｌ ｓｔａｔｅ （ ｔｈｅ Ｓｏｃｉａｌｉｓｔ Ｆｅｄｅｒａｔｉｖｅ Ｒｅｐｕｂｌｉｃ ｏｆ Ｙｕｇｏｓｌａｖｉａ） ａｆｔｅｒ Ｗｏｒｌｄ
Ｗａｒ ＩＩ． Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｉｓ ｓｔａｔｅ， ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｐａｒｔｌｙ ｃｏｎｓｏｌｉｄａｔｅｄ ａｎｄ ｐａｒｔｌｙ ｏｐ
ｐｏｓｅｄ ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｏｆ ｔｈｉｓ ｍｕｌｔｉｎａｔｉｏｎａｌ ｓｔａｔｅ， ｉ． ｅ． ， ｔｈｅ ｓｏ
ｃｉａｌｉｓｔｉｃ ｃｏｎｃｒｅｔｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｍｍｕｎｉｓｍ．

Ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ （ ｃｏｎｓｏｌｉｄａｔｉｏｎ）， ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ （ ｃｕｌｔｕｒａｌ） ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｆａｃｔ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ａｌｒｅａｄｙ ｄｕｒｉｎｇ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｏｎ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ （１９４１ － １９４５）：
ｔｈｅ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｔｒｏｕｐｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｓａｎ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｗｈｉｃｈ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｉａ ｒｅｖｏｌｔｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ
Ｎａｚｉ ａｎｄ Ｆａｓｃｉｓｔ ｏｃｃｕｐａｔｉｏｎ ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ａｃｔｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ，
ｗｅｒｅ ｏｆｔｅｎ ｎａｍｅｄ ａｆｔｅｒ ｔｈｏｓｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｐｏｅｔｓ ａｎｄ ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｈｏ ｗｒｏｔｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ ｓｐｅｃｉａｌ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｒ ｏｆ ｖａｌｕｅ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ｇｉｖｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｒｔｉ
ｓａｎ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｔｒｏｏｐｓ ｔｈｅ ｎａｍｅｓ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｈｉｓｔｏｒｙ ｇａｖｅ ｍｙｔｈｏ
ｃｒｅａｔｉｖｅ ｃｕｌｔｕｒａｌｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｌｅｇｉｔｉｍａｃｙ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ ｃｏｍｂａｔ ａｎｄ
ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌｌｙ ｓｅｌｆｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ．

Ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄ ｔｏ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ， ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ （ ｃｕｌｔｕｒａｌ） ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｆａｃｔ ｃａｎ ａｌｓｏ ｂｅ
ｆｏｕｎｄ ｄｕｒｉｎｇ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｉａ： ｓｏｍｅ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｄｉｄ
ｎｏｔ ｓｕｐｐｏｒｔ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｒｅｖｏｌｔ， ｍｏｓｔｌｙ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ
ｒｅａｓｏｎｓ， ｌｅｄ ｔｏ ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｎａｚｉ ａｎｄ Ｆａｓｃｉｓｔ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｉａ， ｔｏｇｅｔｈｅｒ
ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｔｒｏｕｐｓ， ａｎｄ ｔｏ ｃｉｖｉｌ ｗａｒ． Ａｆｔｅｒ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ， Ｓｌｏｖｅｎｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｍ
ｉｇｒａｎｔｓ ｆｏｒｍｅｄ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ ｉｎ ｎｏｎＳｌｏｖｅｎｅ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉｅｓ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｎ
Ａｒｇｅｎｔｉｎａ： ｔｈｅｓｅ ｓｍａｌｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ ｍａｉｎｔａｉｎｅｄ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｍｉｇｒａｎｔｓ
ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｎａｔｉｏｎａｌｃｕｌｔｕｒａｌ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ （ ｅ． ｇ． ｓｙｓｔｅｍａｔｉｃａｌｌｙ ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃｓ
ａｎｄ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ａｕｔｈｏｒｓ ｏｆ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｅｘｔｓ ｏｆ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒ） ． Ｓｕｃｈ ａ ｍｙｔｈｏｃｒｅａｔｉｖｅ ｕｓｅ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｐａｓｔ ｇａｖｅ ａ
ｃｕｌｔｕｒａｌｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｌｅｇｉｔｉｍａｃｙ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｍｉｇｒａｎｔｓ’ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ， ｔｏｏ， ａｌｍｏｓｔ ｉｎ



２６０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ ａｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｉａ．
Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌｉｓｔ ｍｕｌｔｉｎａｔｉｏｎａｌ ｓｔａｔｅ， ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｄ ａｆｔｅｒ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ， ｔｈｅ

ｄｏｍｉｎａｎｔ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｗａｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ， ｉ． ｅ． ， ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｉｄｅｏｌｏｇｙ，
（ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃａｓｅ） ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ｏｒ ｃｏｎｓｏｌｉｄａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｎａ
ｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ， ａｓｏｕｔｌｉｎｅｄ ａｂｏｖｅ． Ｔｈｉｓ （ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ） ｄｏｍｉｎａｎｔ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｎｓｏｌｉ
ｄａｔｉｏｎ ｗａｓ ｇｅｎｅｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏ
ｒｉｏｇｒａｐｈｙ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐｅｒｉｏｄ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ａ ｍｏｒｅ ｕｎｉｆｉｅｄ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ
ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｓｔ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｖａｌｕｅ． Ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｎｏｖｅｌ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ １９７０ｓ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ Ｖｉｔｏｍｉｌ
Ｚｕｐａｎｓ ｍｏｄｅｒｎ ｎｏｖｅｌ Ｍｅｎｕｅｔ ｚａ ｋｉｔａｒｏ： ｎａ ２５ ｓｔｒｅｌｏｖ （Ｍｉｎｕｅｔ ｆｏｒ ２５ｓｈｏｔ Ｇｕｉｔａｒ）
（１９７５） ｍｏｒｅ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｓ ｄｏｕｂｔｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｒｅｇｉｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｓａｎ
ｍｏｖｅｍｅｎｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｓｔｗａｒ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ， ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ ｔｈｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔｐｅｒｓｏｎｓ ｐｅｒ
ｓｏｎａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｍｏｒｅ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ， ｉｔ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｓ ｏｒ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｄｏｕｂｔ （ ｊｕｓｔ） ａｓ
ｔｏ ｔｈｅ ｔｒｕｅ ｗｏｒｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｅ （ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ） ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ
ｗｈｉｃｈ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｔｓ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｒｅｇｉｍｅ ｏｆ ｐｏｗｅｒ， ａｎｎｉｈｉｌａｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｖａｌｕｅ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕｕｍ ａｎｄ ｈｉｓ ／ ｈｅｒ （ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｌｅｔｈａｌ） ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌｉｚｅｄ （ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ） ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ，
ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｍａｉｎｔａｉｎｅｄ
ｉｔｓ ｇｅｎｅｒａｌ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ． Ｔｈｉｓ ｉｎｔｅｒｔｅｘ
ｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｍａｎｉｆｅｓｔｅｄ ｂｙ Ｔｏｎｅ Ｓｖｅｔｉｎａｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ Ｕｋａｎａ （Ｓｔｒａｔａ
ｇｅｍ）（１９６５ － １９６９） ｉｎ ｔｈｒｅｅ ｖｏｌｕｍｅｓ． Ｓｖｅｔｉｎａｓ ｎｏｖｅｌ ｗａｓ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｒｅｇｉｍｅ， ｗｈｉｌｅ ｉｔ ｆｏｒｍｓ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｓａｎ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｏｎ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｔｅｒｒｉ
ｔｏｒｙ （１９４１ － １９４５） ｔｏ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ （ｈｉ）ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ （ｐｏｌｉｔｉ
ｃａｌｌｙ ｉｎｔｅｇｒａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｎａｔｉｏｎａｌ ｓｔａｔｅ ｏｆ Ｙｕｇｏｓｌａｖｉａ） ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｏｉｎｔ
ｏｆ ｖｉｅｗ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｏｎｅ． Ａｓ ａ ｐｒｏｏｆ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｇｈ ｖａｌｕｅ
ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ａｓｃｒｉｂｅｄ ｔｏ ｔｈｉｓ ｎｏｖｅｌ ｂｙ ｔｈｅ ｒｅｇｉｍｅ， ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｗａｓ ｒｅｍａｄｅ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ
ｏｆ ａ ｌａｒｇｅ ｐｉｃｔｕｒｅ ｂｏｏｋ （１９７７）， ｓｏ ｔｈａｔ ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｄｉｓｔｒｉｂｕｔｅ ｉｔｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｒ
ｐａｓｔ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｓｔ ａｕｄｉｅｎｃｅ， ｆｏｒｍｉｎｇ ｉｔｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎｅｄ
ｐｒｏｐｅｒ ｗａｙ．

Ａｃｔｕａｌ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｃａｎ
ｂｅ ｒｅａｄ ｎｏ ｅａｒｌｉｅｒ ｔｈａｎ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ １９９０ｓ． ５ Ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔｄａｙ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐａｃｅ，
ｔｈｉｓ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ ｉｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｂｙ （ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｃｒｅａｔｅｓ ｂｙ ｉｔｓｅｌｆ） ｔｈｅ ａｇｅｎｔ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｔｈｅ ａｇｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｓｔｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｔ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｕｒｎ． Ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ａｇｅｎｔｓ ｍｏ
ｔｉｖａｔｅ （ａｎｄ ａｒｅ ｍｏｔｉｖａｔｅｄ ｂｙ） ｔｈｅ ｒｅｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ｏｆ ｆｏｒｍｅｒ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｒｅｐ
ｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ ａｓ ｈｉｓｔｏｒｙ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｃａｐａｃｉｔｉｅｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ ｉｎ ａｃ
ｃｅｓｓｉｎｇ ｔｈｅ （ｅｍｐｉｒｉｃａｌｌｙ ｉｎａｃｃｅｓｓｉｂｌｅ） ｐａｓｔ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｔｈｉｓ
ｇｅｎｅｒａｌ ｒｅｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ １９９０ｓ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ
ｖｅｒｙ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｗｈｉｃｈ （ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌｌｙ） ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｓ ａｎｄ
ｃｒｅａｔｅｓ ｔｈｅ ｄｅｍｏｃｒａｔｉｃ ｐｏｌｉｃｙ ｏｆ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｌｕｒａｌｉｓｍ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｕｎｉｆｙｉｎｇ
ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｉｃ ｌａｎｇｕａｇｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｇｅｎｅｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏ
ｓｐｈｅｒｅ．

Ｔｈｉｓ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｅ，
ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｉｖｉｄｅｄ ｉｎｔｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｕｂｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｏｒａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｍｉｃｒｏｈｉｓ
ｔｏｒｙ， ｃｕｌｔｕｒａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｍｙｔｈｏｃｒｉｔｉｃａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｅｔｃ． ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｉｎｔｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｄｅｏｌｏｇ



Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ， Ｉｄｅｏｌｏｇｙ ａｎｄ Ｒｅｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ：
ｔｈｅ Ｃａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ ／ Ｖａｎｅｓａ Ｍａｔａｊｃ ２６１　　

ｉｃａｌ ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ ｖｉｅｗ ａｓ ｔｈｅ ｓｔａｒｔｉｎｇ ｐｏｉｎｔｓ ｆｏｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｉｓ ｍｕｌｔｉ
ｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｉ． ｅ． ， ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａ
ｔｉｏｎｓ ａｐｐｅａｒｓ ａｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｄｏｍａｉｎ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ， ａｆｔｅｒ ｔｈｅ １９９０ｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｅ ａｎｄ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖ
ｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ｅｖｅｎ ｉｆ ｎｏｔ ｉｎ ａ ｒａｄｉｃａｌ ｗａｙ， ｉ． ｅ． ， ａｓ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａ
ｐｈｉｃａｌ ｍｅｔａｆｉｃｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ （Ｓｌｏｖｅｎｅ） ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｏｓｔ
ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｒｅｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｍｕｌｔｉｐｌｉｅｓ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｂｙ ａｒｔｉｃｕｌａｔｉｎｇ ｅｉｔｈｅｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｒ， ｉｎ ａ ｓｐｅｃｉａｌ ｃａｓｅ， ｔｈｅ
ｐａｓｔ ｉｎ ｉｔｓ ｓｔｒｅｓｓｆｕｌｌｙ ｕｎｒｅｓｔｒａｉｎｅｄ ｄｉａｌｏｇｉｃａｌ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ．

Ｗｈａｔ ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｃａｎ ｂｅ ｒｅａｄ ｉｎ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ， ｃｏｏｐ
ｅｒａｔｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｐｌｕｒａｌｉｓａｔｉｏｎ， ｉ． ｅ． ， ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ
ａｎｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ？

Ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ ａｆｔｅｒ １９９０： Ｉｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｍｏｔｉｆｓ ｉｎ Ｒｅｖｉｓｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｌ
ｏｖｅｎｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ

Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｅｔ ｏｆ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｏｒ ｒｅｕｓｉｎｇ ｏｆ ｍｏｔｉｆｓ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｍａｔｉｚｅ ｔｈｅ
ｍａｔｅｒｉａｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｗｈｉｃｈ ｗｅｒｅ ｉｇｎｏｒｅｄ ｏｒ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｏｐｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓ
ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｕｎｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ａｎｄ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ， ｎｏｒ ｗｅｒｅ
ｔｈｅｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａ ｐｒｏｐｅｒ ｓｕｂｊｅｃｔ ｆｏｒ ｍｏｔｉｖａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉ
ｃａｌ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｐｒｉｎｃｉｐａｌｌｙ ｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｏｆ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ （ｏｒ ｃｏｎｓｏｌｉ
ｄａｔｉｏｎ） ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ （ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ） ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌ
ｏｇｙ． Ｔｈｅ ｎｅｗ ｏｒ ｒｅｕｓｅｄ ｍｏｔｉｆｓ ｃａｎ ｂｅ ｒｅａｄ ａｓ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ ｓｅｍｉｏｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ．
Ｉｎ ｔｈｉｓ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎｏｒ ｒｅｕｓｉｎｇ ｏｆ ｍｏｔｉｆｓ， ｔｈｅ ｐａｓｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｎａｒｒａ
ｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ， ｗｈｉｃｈ ａｂｏｖｅ ａｌｌ ｒｅｆｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｍａｓｔｅｒｙ ｏｖｅｒ ｔｈｅ
ｐａｓｔ， ｉ． ｅ． ， ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｃａｐａｃｉｔｙ ｆｏｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ
ａｒｔｉｃｕｌａｔｅ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ ｉｔ．

Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｆｏｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａ
ｐｈｙ ａｎｄ （ ｓｏｃｉａｌｒｅａｌｉｓｔｉｃ） ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ， ｒｅｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ
ｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｐａｎｄｅｄ， ｍｏｒｅ ｃｏｍｐｌｅｘ ｐａｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｎｏｗ ｓｕｂｊｅｃｔｅｄ ｔｏ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｖｉｓｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｎｔ ｐｅｒ
ｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｌｕｒａｌｉｓｍ． Ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ １９００ ! １９４０ ／ ４５ ｉｓ ｔｈｅ ｆｏｃｕｓ
ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｖｉｓｉｏｎ， ｗｈｉｌｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｅｒｉｏｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ
（ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｃａｔｈｏｌｉｃｉｓｍ ａｎｄ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｉｄｅｏｌｏｇｙ）， ｍｏｖｉｎｇ
ｉｎ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ， ｔｒｉｅｄ ｔｏ ａｃｃｏｍｍｏｄａｔｅ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｏｆ ｔｈｅ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｒｅｖｉｓｉｏｎｉｓｔ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｆｏｃｕｓ， ｔｈｅ ｐａｓｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐｅｒｉｏｄ
ａｌｓｏ ａｐｐｅａｒｓ ａｓ， ｉｎ ｓｏｍｅ ｗａｙ， ｒｅａｌ ｏｒ ａｃｔｕａｌ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｌｕｒａｌｉｓｍ
ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ １９９０ｓ． Ｂｅｔｗｅｅｎ １９４５ ａｎｄ ａｂｏｕｔ １９７０， ｔｈｉｓ ｃｏｍｐｌｅｘ ｐａｓｔ ｗａｓ
ａｌｓｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｅｉｔｈｅｒ ｂｙ ｗａｙ ｏｆ ａ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｒｅｄｕｃｔｉｖｅ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｔｉｆｓ ｏｒ ｉｎ ａ
ｎｅｇａｔｉｖｅ ｅｖａｌｕａｔｉｏｎ， ｉ． ｅ． ， ｔｈｅｍａｔｉｚａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｓｕｃｈ ｍｏｔｉｆｓ ａｓ ｔｈｅ Ｃａｔｈｏｌｉｃ ｐｒｉｅｓｔ， Ｎａｚｉ
ｏｆｆｉｃｅｒ， ｗｅａｌｔｈｙ ｐｅａｓａｎｔ ｏｒ ｃｏｕｎｔｒｙｍａｎ， ｒｉｃｈ ｉｎｄｕｓｔｒｉａｌｉｓｔ， ｅｔｃ． Ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｓｏｃｉａｌ
ｒｏｌｅｓ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｉｃｏｎｓ， ｉ． ｅ． ， ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｔｈｅ ａｎｔｉｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｓｔａｎｄ， ａｎｎｉｈｉｌａｔｅｄ ｂｙ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｌｙ ｕｎｉｆｉｅｄ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ａｎｄ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ
ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ． Ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｔｙｐｅｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ａｐｐｅａｒ ｉｎ Ｔｏｎｅ Ｓｖｅｔｉｎａｓ ｐａｒｔｉ



２６２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓａｎ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ａｂｏｖｅ， ｗｈｉｃｈ ｂｙ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｓｉｖｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｅｄ
ａｕｔｈｏｒ ａｎｄ ｂｙ ｎａｒｒａｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｆｏｒｍｓ ｔｈｅ ｅｍｐｌｏｔｍｅｎｔ ｏｆ
ｐａｓｔ ｅｖｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｔｒｕｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐｅ
ｒｉｏｄ． Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｒ ｔｈｅ ｉｎｄｉｓｐｕｔａｂｌｅ ｃａｐａｃｉｔｙ
ｆｏｒ ｒｅｃｏｇｎｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ ａｐｐｅａｒｓ ａｆｔｅｒ １９９０， ｎａｍｅｌｙ ｉｎ Ｍｉｌｏ Ｍｉｋｅｌｎｓ ｎｏ
ｖｅｌ Ｖｅｌｉｋｉ ｖｏｚ （Ｔｈｅ Ｇｒｅａｔ Ｂｅａｒ） （１９９２）， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｉｎ ｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｉｎ
ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ａｂｏｕｔ １９００ ! １９４０ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｓｔ ｅｘｔｅｎｔ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｎｏｖｅｌ， ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ
ｗｈｉｃｈ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ａｂｏｖｅｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｓｏｃｉａｌ ｔｙｐｅｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ
ｎｅｇａｔｉｖｅ ｉｃｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ； ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｔｈｅｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ａ ｄｉａｌｏｇｉｃａｌ ｐｌｕｒａｌｉｔｙ ｏｆ
ｖｏｉｃｅｓ， ｉ． ｅ． ， ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｔａｎｄｓ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｃｏｍｐｌｅｘ ｗｏｒｌｄ ｖｉｅｗｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ
ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏ ｃａｌｌｅｄ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎａｌ ｐａｓｔ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍ
ｍｕｎｉｔｙ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｉｓ ｄｉａｌｏｇｉｃａｌ ｐｌｕｒａｌｉｔｙ ａｎｄ ｉｔｓ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｉｎ
ａｎｏｔｈｅｒ ｗａｙ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｓ （ａｎｄ ｃｏｏｐｅｒａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ） ｕｎｉｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａ
ｐｈｉｃａｌ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｇｅｎｅｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ， ｗｈｉｃｈ ｐｒｉｎｃｉｐａｌｌｙ ｐｒｉｖｉ
ｌｅｇｅｓ ｔｈｅ ｒｅｓｉｓｔｉｎｇ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ， ａｃｃｏｍｍｏｄａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｌｕｒａｌ ｃｏｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｄｉｆ
ｆｅｒｅｎｔ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ ａｎｄ ｗｏｒｌｄ ｖｉｅｗｓ． Ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｎｏｖｅｌ， ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｃａｎ ａｌｓｏ ｆｏｒｍ
ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ａｓ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｎｏｖｅｌ ｃａｎ ａｌｓｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｇｕｉｔｙ ａｎｄ ｃｏｈｅｒｅｎｃｅ ｏｆ ｐａｓｔ ｅｖｅｎｔｓ， ｃａｔｅｇｏｒｉｚｉｎｇ ｔｈｅ
Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐａｃｅ ａｓ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘａｍｉｎｅｄ ｔｅｍｐｏｒａｌ ｖｅｒｔｉｃａｌ， ｂｙ ｗｈｉｃｈ ｉｔ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ｔｈｅ
ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ， ｉｔｓ ｐｒｅｏｃｃｕｐａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｈｉｓｔｏ
ｒｙ ａｎｄ ｉｔｓ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｓｔｏｒｙ ｏｆ （Ｓｌｏｖｅｎｅ） ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｍａｉｎｔａｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ
ｉｄｅｏｌｏｇｙ， ａｌｓｏ ｇａｉｎｅｄ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｎｕａｌ ｐｒｉｚｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ．

Ｍｉｋｅｌｎｓ ｎｏｖｅｌ Ｐｏｒｏｃ∨ ｎｉｋ ｚ Ｖｉｐｏｔｅ （Ｔｈｅ Ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ ｆｒｏｍ Ｖｉｐｏｔａ） （２００２） ｆｕｒｔｈｅｒ
ｄｅｖｅｌｏｐｓ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｅｍｐｌｏｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｏｆ Ｗｏｒｌｄ
Ｗａｒ ＩＩ ｏｎ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｂａｓｅｄ ｏｎ
ｃａｕｓａｌｉｔｙ， ｉｓ ｎｏｗ ｐｒｏｊｅｃｔｅｄ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｌｉｆｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ， ｗｈｏ
ｆｒｏｍ ｏｎｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎ （ｏｆ ａ Ｈｏｍｅ Ｇｕａｒｄ ｌｉｅｕｔｅｎａｎｔ） ｐａｓｓｅｓ ｏｖｅｒ ｔｏ
ａｎｏｔｈｅｒ （ａ ｐａｒｔｉｓａｎ ｓｏｌｄｉｅｒ） ． Ｈｉｓ ｆｉｎａｌ ｒｏｌｅ ｉｓ ｔｈａｔ ｏｆ ａ Ｂｒｉｔｉｓｈ ａｇｅｎｔ．

Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ， ｒｅｕｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｖｉｓｉｏｎ ａｎｄ ａｓ
ｏｎｅ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｉｓ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄｐｅｒｓｏｎ ｖａｒｉａｎｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｅｒｓｏｎａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ， ｕｓｅｄ ｉｎ Ａｌｏｊｚ Ｒｅｂｕｌａｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｎｏｖｅｌ Ｎｏｋｔｕｒｎｏ ｚａ Ｐｒｉｍｏｒｓｋｏ （Ｎｏｃｔｕｒｎａｌ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｌｉｔｔｏｒａｌ） （２００４）， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｅｘ
ｐｌｉｃｉｔｌｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｏｐｐｒｅｓｓｅｄ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｄｕｒｉｎｇ
ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ａｂｏｕｔ １９００ ! １９４５． Ｔｈｅｓｅ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ｒｅｆｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ａｎｔｉｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｉｄｅｏｌｏｇ
ｉｃａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｃａｔｈｏｌｉｃ ｃｌｅｒｇｙ， ｗｈｉｃｈ ｉｎ ｔｈｅ ｃｉｖｉｌ ｗａｒ ｐｅｒｉｏｄ （ ａｂｏｕｔ １９４１ !

１９４５） ｏｆｔｅｎ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｉｎ ｍｕｒｄｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔｓ． Ｔｈｅｓｅ ｏｐｐｒｅｓｓｅｄ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ
ａｒｅ ａｌｓｏ ｔｈｅｍａｔｉｚｅｄ ａｓ ｎｅｗｌｙ ｉｎｖｅｎｔｅｄ ｏｒ ｒｅｕｓｅｄ ｍｏｔｉｆｓ． Ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔ ａｓ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｏｆ
ｔｈｉｓ ａｎｔｉｃｏｍｍｕｎｉｓｔ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｓｔａｎｄ， ｉｓ ｐｏｓｉｔｉｖｅｌｙ ｅｖａｌｕａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｉｍ
ｐｌｉｅｄ ａｕｔｈｏｒ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｉｎｖｉｓｉｂｌｙ ａｔ ｗｏｒｋ． Ｔｈｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒｅａｍ ｏｆ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ，
ｆｏｒｍｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｐｅｒｓｏｎ ｖａｒｉａｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｉｎｔｅｎｓｉｆｉｅｓ ｔｈｅ
ｄｉｒｅｃｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｅｓｔｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｖｉｌ ｗａｒ ａｎｄ ｓｔｒｅｎｇｔｈｅｎｓ ｔｈｅ



Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ， Ｉｄｅｏｌｏｇｙ ａｎｄ Ｒｅｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ：
ｔｈｅ Ｃａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ ／ Ｖａｎｅｓａ Ｍａｔａｊｃ ２６３　　

ｒｅａｄｅｒｓ ｅｍｐａｔｈｙ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ （ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ） ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｒｅｖｉｓｉｏｎ， ｏｒ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｒｅｖａｌｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｃｃｏｍｍｏｄａｔｅｓ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｔｏ ｔｈｅ
ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｗｏｒｌｄ ｖｉｅｗ， ｉｎ ｓｏｍｅ ｗａｙ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｏｆ
ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｃａｔｈｏｌｉｃｉｓｍ． Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｊｕｓｔ ｏｎｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｔａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｅｒｉｏｄ
ｂｅｉｎｇ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｐｌｕｒａｌｉｓｔｉｃ ｐｏｌｉｃｙ， ｇｅｎ
ｅｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｒｅ
ｂｕｌａｓ ｎｏｖｅｌ ｃｏｏｐｅｒａｔｅｓ ｉｎ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｔｈｉｓ ｐｌｕｒａｌｉｔｙ ａｓ ｏｎｅ ｖｏｉｃｅ ｏｆ ｉｔ， ｉ． ｅ． ， ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｌｅ
ｏｆ ｐｏｓｓｅｓｓｉｎｇ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｏｎｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ． Ｔｈｉｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ ｏｂｖｉ
ｏｕｓｌｙ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａ
ｐｈｙ． Ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｗａｓ ａｌｓｏ ａｗａｒｄｅｄ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｐｒｉｚｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ．

Ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｆｏｒ ａｒｔｉｃｕｌａｔｉｎｇ ａｎ （ ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ ｍｏｒｅ ｓｌｉｇｈｔ） ｉｎｖｅｎ
ｔｉｏｎ ｏｒ ｒｅｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｍｏｔｉｆｓ ｃａｎ ｂｅ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｐｅｒｓｏｎ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏ
ｓｉｔｉｏｎ， ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｌｉｆｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅｓｅ ｎｏｖｅｌｓ ｄｏ ｎｏｔ ｆｏｒｍ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｏｆ
ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ， ｗｈｉｃｈ ｃｏｏｐｅｒａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｍｕｌｔｉｐｌｙｉｎｇ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｐａｓｔ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ （ｗｈｉｃｈ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｒｅａｃｈｅｄ ｉｔｓ ｐｅａｋ ｄｕｒ
ｉｎｇ ｔｈｅ １９６０ｓ ａｎｄ ｔｈｅ １９７０ｓ） ． Ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｎｏｖｅｌｓ ｄｏ ｎｏｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ａｎｙ
ｅｘｐｏｓｅｄ ｓｏｃｉａｌ ｒｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｐｕｂｌｉｃ ｐａｓｔ； ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｔｈｅｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｊｕｓｔ
ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ， ｉ． ｅ． ， ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｌｉｆｅ ｃｏｕｒｓｅ． Ｔｈｉｓ ｌｉｆｅ ｃｏｕｒｓｅ ｉｓ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｉｎｔｅｒ
ｔｗｉｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｇｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｃｈａｎｇｅｓ． Ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ａｌｓｏ ｉｎｔｅｒｔｗｉｎｅｓ
ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅｌｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｐｒｉｖａｔｅ ｐａｓｔ （ ｉｎ ｔｈｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｌｅｉｔ
ｍｏｔｉｆｓ， ｏｒ ｓｙｍｂｏｌｓ） ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｉｇｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ｐａｓｔ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｔｒａｔｅｇｙ， ｔｈｅ ｐａｓｔ ｐｒｅｓ
ｅｎｔｓ ｉｔｓｅｌｆ ｉｎ ｉｔｓ ｏｐｅｎ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ， ｉ． ｅ． ， ｎｏｔ ｂｅｉｎｇ ａｂｌｅ ｔｏ ｒｅａｃｈ ｉｔｓ ｆｉｎａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａ
ｔｉｏｎ， ｏｒ ｔｒｕｔｈ． Ｉｔ ａｌｓｏ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｒｅｄｕｃｅｄ ｔｏ ａｎｙ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ，
ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｇｒｅａｔ ｎａｒｒａｔｉｖｅ． Ｔｈｉｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｗａｓ ｕｓｅｄ， ｆｏｒ ｅｘ
ａｍｐｌｅ， ｉｎ Ｎｅｄｅｌｊｋａ Ｐｉｒｊｅｖｅｃ  ｓ ｎｏｖｅｌ Ｓａｇａ ｏ ｋｏｖ ｃ∨ ｋｕ （ Ｔｈｅ Ｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｕｉｔｃａｓｅ）
（２００３） ａｎｄ Ｊｏｅ Ｓｎｏｊｓ Ｇｏｓｐｏｄ Ｐｅｐｉ （Ｍｉｓｔｅｒ Ｐｅｐｉ） （２０００） ． Ｔｈｉｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ
ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｒｅｖｅａｌｓ ｉｔｓ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｓｃｉｅｎｔｉｆ
ｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙｓ ｓｕｂｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅ， ｎａｍｅｌｙ ｍｉｃｒｏｈｉｓｔｏｒｙ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ａｓｐｅｃｔ， ｉｔ ｃｏｏｐｅｒａｔｅｓ
ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ．
Ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ ａｆｔｅｒ １９９０： Ｉｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｆｏｒｍｉｎｇ ｔｈｅ Ｐａｓｔ
Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｆｏｒｍｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｒｅｖｉｓｉｎｇ Ｓｌ
ｏｖｅｎｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｐｐｅａｒｓ ａｌｒｅａｄｙ ｉｎ １９８４． Ｔｈｉｓ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ
ｐａｒｔｌｙ ｆｒｏｍ ａｎ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｆｕｔｕｒｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ； ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｉｓ ｆｕｔｕｒｏｌｏｇｙ ｅｎａｂｌｅｓ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ａｓｐｅｃｔ ｉｓ ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｏｎｅ，
ｉ． ｅ． ， ｔｈｅ ｆａｌｓｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｆｕｔｕｒｏｌｏｇｙ． Ｉｔ ｉｓ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｂｙ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｍｕｌｔｉｐｌｙｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｒ
ｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ａｌｔｅｒｎａｔｅｓ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｐｅｒｓｏｎ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｆｉｒｓｔ ｐｅｒｓｏｎ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉａｌ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ｗｈｉｃｈ
ｉｓ ｐｏｗｅｒｌｅｓｓｌｙ ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ， ｉ． ｅ． ， ｇｅｎｅｒａｌｉｚｅｄ ｒｅｓｕｌｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ， ｖｉｅｗｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｉｍｅｓ． Ｔｈｉｓ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｗａｓ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｕｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｗｒｉｔｅｒ Ａｌｆｒｅｄ Ｄｂｌｉｎ ｉｎ ｈｉｓ ｎｏｖｅｌ Ｂｅｒｌｉｎ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ
ｐｌａｔｚ （１９２９） ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｎａｒｒａｔｏｒｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｇｒａｍｍａｔｉｃａｌ ｐａｓｔ ａｎｄ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｅｎｓｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ｃｈａｎｇｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｔｅｎｓｅ． Ｔｈｉｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ， ｂｙ ｕｓｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ
ｐａｓｔ ｇｅｔｓ ｉｔｓ ｊｕｄｇｅｍｅｎｔ ｏｒ ｇｅｎｅｒａｌｉｚｅｄ ｔｒｕｔｈ， ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ Ｄｒａｇｏ Ｊａｎｃ∨ ａｒｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ



２６４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｎｏｒｔｈｅｒｎ Ｌｉｇｈｔｓ （１９８４） ． “Ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆａｃａｄｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂｕｉｌｄｉｎｓ ｗｉｌｌ ｓｐｏｒｔ ｔｈｅ
ｎａｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｃｔｏｒｉｏｕｓ Ｒｅｄ Ａｒｍｙ， ａｎｄ ｊｕｓｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔ ａｃｔｉｖｉｓｔｓ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｇｏｔｔｅｎ
ｐｅｏｐｌｅ ｕｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｎｅｗ ｎａｍｅ， ｔｈｅ Ｒｅｄ Ａｒｍｙ ｗｉｌｌ ｄｒｏｐ ｔｏ ｔｈｅ ｐａｖｅｍｅｎｔ， ｔｏｏ， ａｎｄ
ｆｒｏｍ ｔｈｅｎ ｏｎ ｔｈｉｓ ｗｉｌｌ ｂｅ Ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ Ｓｑｕａｒｅ． ． ． ． Ａ ｓｈｏｒｔ ｗｈｉｌｅ ｌａｔｅｒ， ａｓ ｈａｍｍｅｒｓ
ｄｒｉｖｅ ｎａｉｌｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｔｏｂａｃｃｏｎｉｓｔｓ ｃｏｆｆｉｎ， ｈｉｓ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｈｏｐ ｗｉｌｌ ｂｅ ｔａｋｅｎ ｂｙ ａ ｃｏｍ
ｒａｄｅ ｗｈｏ ｗｏｕｌｄ ｎｅｖｅｒ ｅｖｅｎ ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｃｏｍｐａｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ
ｓｔａｒｅｓ ａｔ ｉｎ ｂｏｒｅｄｏｍ ｆｏｒ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｙ， ｔｏ ａ ｈａｒｔ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔｓ ｔｏ ａｒｔｅｒｉｅｓ． ” （Ｊａｎ
ｃ∨ ａｒ ７２） Ｔｈｉｓ ｊｕｄｇｅｍｅｎｔ ｃａｎ ｂｅ ｓｉｍｐｌｙ ｓｕｍｍａｒｉｚｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｃａｔａｓｔｒｏｐｈｅ， ｗｈｉｃｈ
ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｕｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖ
ｅｎｅ ｐａｓｔ ａｂｏｕｔ １９３９， ｇｕｉｄｅｄ ｂｙ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｅ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ． Ｊａｎｃ∨ ａｒｓ
ｎｏｖｅｌ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｍａｉｎｔａｉｎ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｓｌｏｖｅｎｅ
ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ． Ｉｎ ａ ｍｏｒｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｗａｙ ｉｔ ｃｏｏｐｅｒａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｖｉｓｉｏｎ ｏｆ Ｓｌｏｖ
ｅｎｅ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｗａｙｓ ｂｙ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ａｎｄ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ ｉｎ ｔｈｅ
ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｍｕｌｔｉｐｌｙｉｎｇ ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌｉｚａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ （Ｓｌｏｖｅｎｅ） ｐａｓｔ． Ｈｏｗｅｖ
ｅｒ， Ｊａｎｃ∨ ａｒｓ ｎｏｖｅｌ ａｌｓｏ ｍａｉｎｔａｉｎｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｈｉｓｔｏｒｉｏｃｒｉｔｉｃａｌ ｆｉｃｔｉｏｎ，
ｎａｍｅｌｙ ｂｙ ｑｕｏｔａｔｉｏｎｌｉｋｅ ｆｒａｇｍｅｎｔｓ， ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ Ｄｂｌｉｎｓ ｎｏｖｅｌ．

Ｔｗｏ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｎｏｖｅｌｉｓｔｉｃ ｒｅｆｏｒｍｉｎｇｓ， ｏｒ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ
ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅｉｒ ｗｈｏｌｅ ｔｅｘｔｓ ｄｒａｗ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｓｔｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｔ ｒｅ
ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｉｒｒｅｖｅｒｓｉｂｌｅ
ａｎｄ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｅ ｔｉｍｅ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ａｂｓｏｌｕｔｅ ｌｅｇａｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ （ ｈｉ） ｓｔｏｒｉｅｓ， ｃｏｎ
ｓｔｒｕｃｔｅｄ ｂｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｅｓ．

Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｍｏｎｔａｇｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ：
ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｏｆ Ｒｕｄｉ ｅｌｉｇｏｓ ｎｏｖｅｌ Ｉｚｇｕｂｌｊｅｎｉ ｓｖｅｅｎｊ （Ｔｈｅ Ｌｏｓｔ Ｂｕｎｄｌｅ） （２００２）， ａｗａｒ
ｄｅｄ ａ ｎａｔｉｏｎａｌ ｐｒｉｚｅ， ｃｒｅａｔｅｓ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ｄｉｓｃｏｎｔｉｎｕｉｔｙ ｂｙ ｓｅｔｔｉｎｇ ｔｈｅ ｉｎｄｅｆｉｎｉｔｅ ｃｒｏｓｓ
ｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｓｐａｃｅ， ｄｉｓｐｅｒｓｅｄ ｔｏ ａｐｐｒｏｘｉｍａｔｅｌｙ ｒｅｃｏｇｎｉｚａ
ｂｌｅ ｔｉｍｅｓ （ ｆｒｏｍ ａｂｏｕｔ ２０００ ｂａｃｋ ｔｏ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ １９３０ｓ） ａｎｄ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉｅｓ， ｉｅ． ， ｍｏｒｅ ｏｒ
ｌｅｓｓ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｏｒ ｔｒａｎｓｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ． Ｔｈｉｓ ｄｉｓｐｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｃｈｒｏｎｏｔｏｐｅ
ｃｒｅａｔｅｓ ｉｎｃｅｓｓａｎｔ ｍｅｔａｍｏｒｐｈｏｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ， ｗｈｏ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｌｅｓ ｏｆ ａ ｃｏｎ
ｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｂｕｓｉｎｅｓｓｍａｎ， ａ ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｐａｎｉｓｈ ｃｉｖｉｌ ｗａｒ， ａ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｒｅｖｏｌｕ
ｔｉｏｎａｒｙ， ａ ｐａｒｔｉｓａｎ ｓｏｌｄｉｅｒ， ｔｈｅ ｓｈｅｐｈｅｒｄ ａｎｄ ｐｒｏｂａｂｌｙ ａｌｓｏ ａｓ ａ ｖａｒｉａｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｂｌｉｃａｌ
ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ｄｏｕｂｔｉｎｇ Ｔｈｏｍａｓ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ｔｈｅ （Ｓｌｏｖｅｎｅ） ｐａｓｔ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ａｎ ｕｎ
ｃａｐｔｕｒｅｄ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇｓ ｗｈｉｃｈ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｆｉｘｅｄ ｉｎ ａｎｙ ｆｉｎａｌ ｓｉｇｎｉｆｉａｎｔ． Ｔｈｅ
ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔｓ ｖａｇｕｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｅｔ ｏｆ ｍｅｔａｍｏｒｐｈｏｓｅｓ ｉｓ ｍａｉｎｔａｉｎｅｄ ｊｕｓｔ ｉｎ ｔｈｅ
ｖａｇｕｅ ｆｅｅｌｉｎｇ ｏｆ ｈｉｓ ｅｔｈｉｃａｌ ｄｅｔｅｒｍｉｎａｔｉｏｎ， ｎａｍｅｌｙ ｔｈａｔ ｈｅ （ ｉｎ ｈｉｓ ｏｐｉｎｉｏｎ） ｃａｒｒｉｅｓ ｔｈｅ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ ｔｈｒｅｓｈｏｌｄｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｒｕｄｉ ｅｌｉｇｏｓ ｎｏｖｅｌ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｓ ｔｈｅ
ｐｏｓｔｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｔ ｄｏｕｂｔ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｒｅｌａｔｉｖｉｚｅｓ ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ
Ｓｌｏｖｅｎｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ （Ｓｌｏｖｅｎｅ） ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｉｎ ｄｏｉｎｇ ｔｈｉｓ， ｉｔ ｃｒｅａｔｅｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ
ｏｂｖｉｏｕｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ．

Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｋｉｎｄ ｏｆ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ
ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ ｉｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｌｌｅｇｏｒｉｃａｌ ｔｅｘｔｕａｌ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｏｎ
ｗｈｉｃｈ， ｒｅｍｉｎｄｉｎｇ ｏｎｅ ｏｆ ｍｙｔｈｏｃｒｉｔｉｃｉｓｍ， ｃｏｎｆｒｏｎｔｓ ｔｗｏ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｍｙｔｈ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅ
ｖｅａｌ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ａｓ ｔｈｅ ｂａｓｅ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｍｙｔｈｏｃｒｉｔｉｃａｌ ｆｏｒｍ ｏｆ ｉｎｖｅｎ
ｔｉｏｎ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ Ｄｒａｇｏ Ｊａｎｃ∨ ａｒｓ ｎｏｖｅｌ Ｇｒａｄｉｔｅｌｊ （Ｔｈｅ Ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｏｒ）（２００６） ． Ｔｈｅ ｎａｒｒａ



Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ， Ｉｄｅｏｌｏｇｙ ａｎｄ Ｒｅｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ：
ｔｈｅ Ｃａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ ／ Ｖａｎｅｓａ Ｍａｔａｊｃ ２６５　　

ｔｉｏｎ ａｌｓｏ ｃｏｎｆｒｏｎｔｓ ｔｈｅ ｐｒｅｍｏｄｅｒｎ， ｉ． ｅ． ， ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｍｙｔｈ ｏｆ Ｄａｅｄａｌｕｓ （ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｏｒ
ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｌａｂｙｒｉｎｔｈ） ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｔｙｐｅ ｏｆ ｍｙｔｈ ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｒｅｖｅａｌｅｄ ａｓ ａ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｎｉｈｉｌｉｓｍ． Ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｍｙｔｈ ａｓ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｉｓ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ
ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｔｉｍｅ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｉｓ （ｍｏｄｅｒｎ） ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ， ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｍｙｔｈ ａｎｎｉｈｉｌａｔｅｓ
ｉｔｓ ｖｅｒｙ ｅｓｓｅｎｃｅ． ６ Ｉｎ Ｊａｎｃ∨ ａｒｓ ｎｏｖｅｌ， ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｍｙｔｈ ｓｅｒｖｅｓ ｔｏ ａｎｎｉｈｉｌａｔｅ ｔｈｅ ｍｏｄ
ｅｒｎ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｍｙｔｈ． Ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｏｆ ｂｏｔｈ ｍｙｔｈｓ ｉｓ ｔｈｅ ｌａｂｙｒｉｎｔｈ， ｏｒ ｔｈｅ
ｐｒｉｓｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ Ｍｉｃｈｅｌ Ｆｏｕｃａｕｌｔｓ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌｃｒｉｔｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊｅｒｅｍｙ
Ｂｅｎｔｈａｍ ｓ ｐａｎｏｐｔｉｃｏｎ ａｓ ｔｈｅ ｓｐａｃｅ ｏｆ ｔｏｔａｌ ｓｕｒｖｅｉｌｌａｎｃｅ． Ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒｓ， ｏｆ
ｗｈｏｍ ｏｎｅ ａｃｔｓ ａｓ ｔｈｅ ｐｒｏｔａｇｏｎｉｓｔ， ｔｏｏ， ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｂｙ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｍｙｔｈｓ ｍｏｔｉｆｓ． Ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｏｎ ａｌｓｏ ｓｙｓｔｅｍａｔｉｃａｌｌｙ ｒｅｖｅａｌｓ
ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｒｅｇｉｍｅｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｓ ａ ｍｙｔｈ； ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ａｓ ａ ｍｙｔｈ ｏｆ ｔｅｍｐｏ
ｒａｒｙ ｖａｌｕｅ． Ｔｈｉｓ ｍｙｔｈｏｃｒｉｔｉｃａｌ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｌｙ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｃｏｎｔｅｍｐｏ
ｒａｒｙ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙｓ ｓｕｂｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅ， ｉ． ｅ． ， ｍｙｔｈｏｃｒｉｔｉｃｉｓｍ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｏ
ｏｎｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ．

Ｔｏ ｃｏｎｃｌｕｄｅ： Ｓｌｏｖｅｎｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌｓ， ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ， ａｌｓｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ
ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ ｉｎ ｉｔｓ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｙ．
Ｔｈｉｓ ｈｉｓｔｏｒｉｏｇｒａｐｈｉｃ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ ｃｒｅａｔｅｓ ａｎｄ ｉｓ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｃｒｅａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｅｎ
ｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐａｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｂｏｕｔ １９００ ａｎｄ ２０００．
Ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｇｅｎｅｒａｔｅｄ ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｕｎｉｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ （ｈｉｓｔｏｒｉ
ｏｇｒａｐｈｉｃａｌ） ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｉｄｅｒ ｒａｎｇｅ ｏｆ ａｃｃｏｍｍｏｄａｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｔｏ ｔｈｅ ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｕｎｉｖｅｒｓａｌｉｓｔｉｃ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ， ｉ． ｅ． ， ｔｈｅ ｉｄｅ
ｏｌｏｇｙ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｃａｔｈｏｌｉｃｉｓｍ ａｎｄ ｌａｔｅｒ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｍ． Ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍ
ｐｏｒａｒｙ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐａｃｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｒｅｏｒｇａｎｉｚｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ａｇｅｎｔ ｏｆ ｐｏｓｔｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｔ
ｔｈｏｕｇｈｔ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｂｙ ｔｈｅ ａｇｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｃｈａｎｇｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ １９９０ｓ．
Ｔｈｉｓ ｃｈａｎｇｅ ｉｓ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ． Ｉｔ ｉｓ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ｇｅｎｅｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉ
ｏｓｐｈｅｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐａｃｅ ｗｈｉｃｈ ｉｎ ｔｈｉｓ ａｓｐｅｃｔ ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌｌｙ
ｕｎｉｆｉｅｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｓｐｈｅｒｅ， ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅｍ ａｓ ａｒｔｉｃｕｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ （Ｓｌｏｖｅｎｅ） ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｌｕｒａｌｉｓｍ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｗｉｌｌ ｕｓｅ ｔｈｅ ｄｅｎｏｔａｔｉｏｎ “Ｓｌｏｖｅｎｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ” ｍｏｓｔｌｙ ｂｙ ｔａｋｉｎｇ ｉｎｔｏ ａｃｃｏｕｎｔ ｔｈｅ
ｆａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｎａｔｕｒａｌ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｎａｍｅｄ ｔｈｅ Ｓｌｏｖｅｎｅ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｏｆ ｅｘｔｒｅｍｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ
ｆｏｒ ｍａｉｎｔａｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｉｎｔｅｇｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｔｅｒ
ｒｉｔｏｒｉｅｓ．
２． Ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｏｔａｌｉｔａｒｉａｎ ａｎｄ ａｕｔｈｏｒｉｔａｒｉａｎ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ａｒｇｕ
ｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｓ． Ｇ． Ｐａｙｎｅ ａｎｄ ｏｆ Ｅ． Ｈａｎｉｓｃｈ． Ｓｅｅ Ｓｔａｎｌｅｙ Ｇ． Ｐａｙｎｅ． “Ｔｈｅ Ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ Ｆａｓｃｉｓｍ． ” Ｗｈｏ
ｗｅｒｅ ｔｈｅＦａｓｃｉｓｔｓ： Ｓｏｃｉａｌ Ｒｏｏｔｓ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅａｎ Ｆａｓｃｉｓｍ． ｅｄｓ． Ｓ． Ｌａｒｓｅｎ， ｅｔ ａｌ． Ｏｓｌｏ， Ｂｅｒｇｅｎ（Ｔｒｏｍｓｏ：
Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｅｔｓｆｏｒｌａｇｅｔ， １９８０） １４ ! ２５． Ｓｅｅ ａｌｓｏ Ｅｒｎｓｔ Ｈａｎｉｓｃｈ， Ｄｉｅ Ｉｄｅｏｌｏｇｉｅ ｄｅｓ Ｐｏｌｉｔｉｓｃｈｅｎ Ｃａｔｈｏｌ
ｉｃｉｓｍｕｓ ｉｎ ?ｓｔｅｒｒｅｉｃｈ １９１８ ! １９３８． Ｗｉｅｎ， Ｓａｌｚｂｕｒｇ： Ｇｅｙｅｒ， １９７７．
３． Ｓｅｅ Ｆｒａｎｋ Ｒ． Ａｎｋｅｒｓｍｉｔ． Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ． Ｓｔａｎｆｏｒｄ： Ｓｔａｎｆｏｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００１．
４． Ｉｎ Ｌｕｋáｃｓ’ ｏｐｉｎｉｏｎ， “［ ｔ］ｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｅｐｉｃ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ， ｈｉｓ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ａｒｒｉｖｅ ａｔ ａ ｗｏｒｌｄ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ
ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ， ｉｓ ａｉｍｅｄ ｏｎｌｙ ａｔ ａｎ ｉｍｍａｎｅｎｔｌｙ Ｕｔｏｐｉａｎ ｉｄｅａｌ ｏｆ ｓｏｃｉａｌ ｆｏｒｍｓ ａｎｄ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ； ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ



２６６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｔｒａｎｓｃｅｎｄ ｔｈｅｓｅ ｆｏｒｍｓ ａｎｄ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅｉｒ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｇｉｖｅｎ ｃｏｎｃｒｅｔｅ
ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ — ａｎｄ ｔｈｉｓ ｉｓ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｄｅｓｔｒｏｙ ｔｈｅ ｉｍｍａｎｅｎｃｅ ｏｆ ｆｏｒｍ． ” Ｓｅｅ Ｇｅｏｒｇ Ｌｕｋáｃｓ， Ｔｈｅ Ｔｈｅｏ
ｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ． Ｔｒａｎｓ． Ａｎｎａ Ｂｏｓｔｏｃｋ （Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ， ＭＡ： ＭＩＴ Ｐｒｅｓｓ， １９７４）１４４．
５． Ｔｈｉｓ ａｐｐｒｏｘｉｍａｔｅ ｄａｔｅ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ ｔｈａｔ ｉｎｃｌｕｄｅ ｐｅｒｅｓｔｒｏｉｋａ ａｎｄ ｔｈｅ
ｃｏｌｌａｐｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ Ｕｎｉｏｎ， ｔｈｅ ｆａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅｒｌｉｎ Ｗａｌｌ， ｔｈｅ ｓｔａｔｅｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
（Ｎｏｒｔｈ） ＥａｓｔＥｕｒｏｐｅａｎ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ （ ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｅｓｔｏｎｉａ， Ｌｉｔｈｕａｎｉａ， Ｌａｔｖｉａ） ａｎｄ ｔｈｅ
ＣｅｎｔｒａｌＥｕｒｏｐｅａｎ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ （ ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈｅ Ｃｚｅｃｈ Ｒｅｐｕｂｌｉｃ， Ｓｌｏｖａｋｉａ）； ｅｉｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ
ｆｏｒｍ ｏｆ ｐｅａｃｅｆｕｌ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎｓ ｏｆ ｓｉｎｇｌｅ ｓｔａｔｅｓ ｏｒ ｔｈｒｏｕｇｈ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｃｏｍｂａｔｓ， ａｓ ｉｎ Ｓｌｏｖｅｎｉａ （ ｉｎ ｉｔｓ １０
ｄａｙ ｗａｒ） ａｎｄ ｉｎ ｆｏｒｍｅｒ Ｙｕｇｏｓｌａｖｉａ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｌｏｎｇｌａｓｔｉｎｇ ｗａｒｓ ｉｎ （ ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ） Ｃｒｏａｔｉａ， Ｂｏｓｎｉａ ａｎｄ
Ｈｅｒｚｅｇｏｖｉｎａ．
６． Ｓｅｅ Ｖａｎｅｓａ Ｍａｔａｊｃ． “Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ Ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ａｎｄ Ｄａｅｄａｌｕｓ＇Ｌａｂｙｒｉｎｔｈ： Ｃｏｎｆｒｏｎｔｉｎｇ Ｔｗｏ Ｃｏｎｃｅｐｔｓ
ｏｆ Ｔｉｍｅ， Ｃｏｎｆｒｏｎｔｉｎｇ Ｔｗｏ Ｔｙｐｅｓ ｏｆ Ｍｙｔｈ． ” Ｉｎｔｅｒｌｉｔｔｅｒａｒｉａ １３ （２００８）： ５６ ! ７２．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ｊａｎｃ∨ａｒ， Ｄｒａｇｏ． Ｎｏｒｔｈｅｒｎ Ｌｉｇｈｔｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｍｉｃｈａｅｌ Ｂｉｇｇｉｎｓ． Ｅｖａｎｓｔｏｎ： Ｎｏｒｔｈｗｅｓｔｅｒｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ，

２００１．
Ｌｅｉｔｃｈ，Ｖｉｎｃｅｎｔ Ｂ． ｅｄ． Ｔｈｅ Ｎｏｒｔｏｎ Ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｔｈｅｏｒｙ ａｎｄ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ， Ｌｏｎｄｏｎ： Ｗ． Ｗ．

Ｎｏｒｔｏｎ ＆ Ｃｏｍｐａｎｙ， ２００１．
Ｌｏｔｍａｎ， Ｙｕｒｉ Ｍ． Ｕｎｉｖｅｒｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｉｎｄ． Ａ Ｓｅｍｉｏｔｉｃ Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｔｒａｎｓ． Ａｎｎ Ｓｈｕｋｍａｎ．

Ｂｌｏｏｍｉｎｇｔｏｎ， Ｉｎｄｉａｎａｐｏｌｉｓ： Ｉｎｄｉａｎａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２０００．
Ｍｕｎｓｌｏｗ， Ａｌｕｎ． Ｔｈｅ Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ Ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ｔｏ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｓｔｕｄｉｅｓ． Ｌｏｎｄｏｎ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ，

２００６．
Ｐｅｌｉｋａｎ， Ｅｇｏｎ． “ Ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ， Ｉｄｅｏｌｏｇｉｅｓ， ａｎｄ ‘Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ

Ｇｅｎｒｅｓ’ ． ” Ｐｒｉｍｅｒｊａｌｎａ ｋｎｊｉｅｖｎｏｓｔ ３０． Ｐｏｓｅｂｎａ ｔｅｖｉｌｋａ ／ Ｓｐｅｃｉａｌ ｉｓｓｕｅ （２００７）： １５９ ! １７０．
责任编辑：杨革新



　

Ｔｈｅ Ｖｏｉｃｅ Ｗｅ Ｎｅｅｄ ｔｏ Ｌｉｓｔｅｎ ｔｏ： Ａ Ｃｏｍｍｅｎｔ
ｏｎ Ｐｅｒｌｏｆｆｓ Ｐｏｅｔｉｃ Ｌｉｃｅｎｓｅ
Ｈｕ Ｑｕａｎｓｈｅｎｇ
Ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｌａｎｇｕａｇｅｓ， Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｊｉａｏ Ｔｏｎｇ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
８００ Ｄｏｎｇｃｈｕａｎ Ｒｏａｄ， Ｓｈａｎｇｈａｉ ２００２４０， Ｃｈｉｎａ
Ｅｍａｉｌ： ｊａｍｅｓｏｎｈｕ＠ ｓｊｔｕ． ｅｄｕ． ｃｎ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｉｎ ｔｈｅ ｖｏｉｃｅ Ｐｅｒｌｏｆｆ ａｄｄｅｄ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｍａｄｅ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｎ Ｍｏｄｅｒｎ
ｉｓｔ ａｎｄ Ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｌｙｒｉｃ ｉｎ Ｐｏｅｔｉｃ Ｌｉｃｅｎｓｅ， ｗｅ ｈｅａｒ ｔｈｒｅｅ ｔｈｉｎｇｓ： ｈｅｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ
ｏｆ ｐｏｅｔｉｃ ｌｉｃｅｎｓｅ， ｈｅｒ ｖｉｅｗ ｏｎ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ａｎｄ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ， ａｎｄ ｈｅｒ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｆｏｒｍｕｌａ
ｆｏｒｍａｌｉｓｍ ＋ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｖｏｉｃｅ ｔｈａｔ ｗｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｌｉｓｔｅｎ ｔｏ ａｓ ｉｔ ｉｓ ｄｉｓｔｉｎｃ
ｔｉｖｅ ａｎｄ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｏｄａｙ ｗｈｅｎ ｗｅ ａｒｅ ｐｕｚｚｌｅｄ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔｓ ｇｏｉｎｇ ｏｎ
“ａｆｔｅｒ ｔｈｅｏｒｙ” ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｍａｒｊｏｒｉｅ Ｐｅｒｌｏｆｆ； ｐｏｅｔｉｃ ｌｉｃｅｎｓｅ； ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ； ｃｒｉｔｉｃａｌ ｆｏｒｍｕｌａ

Ｉ． Ｔｈｅ Ｓｅｎｓｅ ｏｆ Ｐｏｅｔｉｃ Ｌｉｃｅｎｓｅ
Ｍａｒｊｏｒｉｅ Ｐｅｒｌｏｆｆｓ Ｐｏｅｔｉｃ Ｌｉｃｅｎｓｅ： Ｅｓｓａｙｓ ｏｎ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ａｎｄ Ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｔ Ｌｙｒｉｃ （１９９０）
ｃｏｎｓｉｓｔｓ ｏｆ １５ ｅｓｓａｙｓ ｗｈｉｃｈ “ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｅｔｗｅｅｎ １９８４ ａｎｄ １９８９； ａｌｌ ｂｕｔ ｔｈｒｅｅ ｈａｖｅ
ｂｅｅｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ” （２） ． Ｔｈｏｕｇｈ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｅｓｓａｙｓ， ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｔａｋｅｎ ｔｏ ｂｅ
ａ ｍｏｎｏｇｒａｐｈ ｔｈａｔ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ ｐｏｅｔｉｃ ｌｉｃｅｎｓｅ．

Ｒｉｇｈｔ ａｔ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ “ Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ”， Ｐｅｒｌｏｆｆ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｌｉ
ｃｅｎｓｅ ｅｔｙｍｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ： “Ｌｉｃｅｎｓｅ ａｓ ｐｅｒｍｉｔ， ａｓ ｐｅｒｍｉｓｓｉｏｎ ｆｒｏｍ ａｎ ｏｕｔｓｉｄｅ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ； ｌｉ
ｃｅｎｓｅ ａｓ ｄｅｆｉａｎｃｅ ｏｆ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ， ａｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｏｂｔａｉｎ ａ ｐｅｒｍｉｔ — ｔｈｅ ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ ｏｕｒ ｔｉｍｅ
ｈａｓ ｎａｖｉｇａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ ｏｐｔｉｏｎｓ” （１） ． Ｈｅｒ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｏｒｙ ｒｅｍａｒｋｓ
ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｐｏｅｔｉｃ ｌｉｃｅｎｓｅ ａｒｅ １） ｔｈａｔ “Ｆｏｒ ａｌｌ ｔｈｅ ｒｅｃｅｎｔ ｔａｌｋ ｏｆ ｏｐｅｎｉｎｇ ｕｐ ｔｈｅ
ｃａｎｏｎ， … ｉｎ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｒａｒｅｌｙ ｍｅａｎｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｒｅｐｌａｃｅｍｅｎｔ ｏｆ ａｎ Ｘ ｂｙ ａ
Ｙ” （１ － ２）， ａｎｄ ２） ｔｈａｔ Ｇｉｎｓｂｅｒｇｓ “Ｈｏｗｌ” ｉｓ “ａ ｐｏｅｍ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ｒｏｏｔｅｄ ｉｎ ｉｔｓ ｌａｔｅ
ｆｉｆｔｉｅｓ ｃｏｌｄ ｗａｒ ｍｏｍｅｎｔ — ａ ｐｏｅｍ … ｔｈａｔ， Ｉ ｓｕｂｍｉｔ， ｎｏ ｏｎｅ， ｎｏｔ ｅｖｅｎ Ｇｉｎｓｂｅｒｇ ｈｉｍ
ｓｅｌｆ， ｗｏｕｌｄ ｗｒｉｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｅｉｇｈｔｉｅｓ” ａｓ ｉｔ “ｃａｎ ｂｅ （ａｎｄ ｈａｓ ｂｅｅｎ） ｖｉｅｗｅｄ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ
ａｓ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｒｔｉｆａｃｔ” （３） ． Ｔｈｅ ｍｅｓｓａｇｅ ｔｈｅｓｅ ｒｅｍａｒｋｓ ｃｏｎｖｅｙ ｉｓ ｔｈａｔ
“ｐｏｅｔｉｃ ｌｉｃｅｎｓｅ”， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｃａｎｏｎ， ｉｓ ｉｎｓｅｐａ
ｒａｂｌｅ ｆｒｏｍ ｉｔｓ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ “ｍｏｍｅｎｔ” ．
ＩＩ． Ｐｅｒｌｏｆｆｓ Ｖｉｅｗ ｏｎ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ａｎｄ Ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ
Ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ Ｐｅｒｌｏｆｆ ｏｆｆｅｒｓ “ ｒｅｒｅａｄｉｎｇｓ ａｎｄ ｒｅｆｒａｍｉｎｇｓ ｏｆ ｓｏｍｅ ｎｏｔａｂｌｅ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔｓ”
ａｎｄ “ ｔａｋｅｓ ｕｐ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃｓ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ ｐｏｅｔｉｃｓ” （４） ． Ｓｈｅ ｅｖｅｎ ｒｅａｄｓ
ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ＵＳＡ ａｎｄ ＵＫ ｓｕｃｈ ａｓ Ｋｈｌｅｂｎｉｋｏｖ ａｎｄ Ｂａｒｔｈｅｓ． Ｊｕｓｔ ａｓ Ｔ． Ｌ． Ｃｏｏｋｓｅｙ
ｐｕｔｓ ｉｔ， “Ｗｈｉｌｅ ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｏｎ Ｂｒｉｔｉｓｈ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｏｅｔｒｙ， Ｐｅｒｌｏｆｆ ｃｒｏｓｓｅｓ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ



２６８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｔｏ ｅｘａｍｉｎｅ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｒ ｃｏｎｔｅｘｔ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｋｈｌｅｂｎｉｋｏｖ ａｎｄ
Ｆｒｅｎｃｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｏｅｔｓ． ” Ｆｒｏｍ ｔｈｅｓｅ ｒｅｒｅａｄｉｎｇｓ ａｎｄ ｒｅｆｒａｍｉｎｇｓ， ｗｅ
ｃａｎ ｓｅｅ ｈｅｒ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ａｎｄ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ａｓ ｗｅｌｌ
ａｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｐｏｅｔｉｃｓ ｏｆ Ｉｎｄｅｔｅｒｍｉｎａｃｙ： Ｒｉｍｂａｕｄ ｔｏ Ｃａｇｅ （１９８１）， Ｔｈｅ Ｄａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｎｔｅｌ
ｌｅｃｔ： Ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｏｕｎｄ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ （１９８５）， Ｔｈｅ Ｆｕｔｕｒｉｓｔ Ｍｏｍｅｎｔ：
ＡｖａｎｔＧａｒｄｅ， ＡｖａｎｔＧｕｅｒｒｅ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ Ｒｕｐｔｕｒｅ （１９８６）， Ｒａｄｉｃａｌ Ａｒｔｉｆｉｃｅ：
Ｗｒｉｔｉｎｇ Ｐｏｅｔｒｙ ｉｎ ｔｈｅ Ａｇｅ ｏｆ Ｍｅｄｉａ （１９９１） ａｎｄ ２１ ｓｔＣｅｎｔｕｒｙ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ： Ｔｈｅ “Ｎｅｗ”
Ｐｏｅｔｉｃｓ （２００２）， Ｐｅｒｌｏｆｆ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｓａｙ （ａｎｄ ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｓａｙ ｉｎ ａｎ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ） ｔｈａｔ “ ｔｈｅ
ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ ｍａｎｙ ｏｆ ｕｓ ｍａｄｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ａｎｄ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｓｅｅｍｓ
ａｓ ｖａｌｉｄ” （Ｌｕｏ ６） ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ “ｄｅｅｐｌｅｖｅｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ａｆｆｉｎｉｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ａｎｄ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ” （Ｂａｒｒｙ） ．

Ｔａｋｅ Ｅｓｓａｙ １１ ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｅｓｓａｙ， Ｐｅｒｌｏｆｆ ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ “［ ｔ］ｗｏ ｔｈｉｎｇｓ
ｗｅｒｅ ｓａｆｅｌｙ ｉｇｎｏｒｅｄ” ． Ｆｉｒｓｔ， ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｍｅｒｗｉｎｓ ｆｒｅｅ ｖｅｒｓｅ “ｍａｙ ｈａｖｅ ｓｅｅｍｅｄ” ｅｎｏｒ
ｍｏｕｓｌｙ ｉｎｎｏｖａｔｉｖｅ， ｉｔ “ｗａｓ ｎｏｗｈｅｒｅ ａｓ ｅｘｐｌｏｓｉｖｅ ａｓ ｔｈｅ ｆｒｅｅ ｖｅｒｓｅ Ｐｏｕｎｄ ａｎｄ Ｗｉｌｌｉａｍｓ
ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｉｎｇ ｂｙ １９１６” （２３８） ． Ｓｅｃｏｎｄ， ｗｈａｔ “ ｓｈｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｓｔｒｕｃｋ ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃｓ ａｓ
ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｏｄｄ” ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｓｕｃｈ ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ｅｘｐｌｏｓｉｖｅ ｐｏｅｍｓ ａｓ Ｔｈｅ Ｄｒｕｎｋ ｏｆ Ｆｕｒｎａｃｅ
ｂｕｔ “ ｔｈａｔ ａ ｐｏｅｔｒｙ ｓｏ ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ｅｘｐｌｏｓｉｖｅ … ｗａｓ ｒｏｕｔｉｎｅｌｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ
ｅｒ， Ｐｏｅｔｒｙ， ｔｈｅ Ｈｕｄｓｏｎ Ｒｅｖｉｅｗ， ａｎｄ Ｈａｒｐｅｒｓ — ｈａｒｄｌｙ ｏｒｇａｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｖａｎｔｇａｒｄｅ”
（２３８） ． Ｐｅｒｌｏｆｆｓ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｉｓ ｔｗｏｆｏｌｄ ｈｅｒｅ： ｆｉｒｓｔ， ｉｆ Ｍｅｒｗｉｎｓ ｐｏｅｍ ｉｓ ｅｘｐｌｏｓｉｖｅ， ｉｔｓ
ｅｘｐｌｏｓｉｖｅｎｅｓｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｇｏ ｂｅｙｏｎｄ Ｐｏｕｎｄｓ ａｎｄ Ｗｉｌｌｉａｍｓｓ； ａｎｄ ｓｅｃｏｎｄ， Ｍｅｒｗｉｎｓ ｐｏ
ｅｍ ｍａｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｅｘｐｌｏｓｉｖｅ ｂｕｔ ｗａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｍａｇａｚｉｎｅｓ， ａｎｄ ｓｏ ｉｔ
ｆｏｌｌｏｗｓ ｔｈａｔ ｗｈａｔ ｉｓ “ｏｄｄ” ｉｓ ｎｏｔ Ｍｅｒｗｉｎｓ ｐｏｅｍ ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃｓ ｗｈｏ ｔｈｉｎｋ Ｍｅｒｗｉｎｓ
ｐｏｅｍ ｉｓ ｏｄｄ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， Ｍｅｒｗｉｎｓ ｐｏｅｍｓ ｅｘｐｌｏｓｉｖｅｎｅｓｓ， ｉｆ ａｎｙ， ｄｅｒｉｖｅｓ ｆｒｏｍ
ｓｕｃｈ ｎｏｔａｂｌｅ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔｓ ａｓ Ｐｏｕｎｄ ａｎｄ Ｗｉｌｌｉａｍｓ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ Ｅｓｓａｙ １２ ｗｈｅｒｅ， ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ Ｂｌａｃｋｂｕｒｎｓ ｐｏｅｔｒｙ，
Ｐｅｒｌｏｆｆ ｃｏｍｍｅｎｔｓ： “Ｂｌａｃｋｂｕｒｎ ｉｓ ａ ｐｏｅｔ Ｉ ｐｅｒｓｏｎａｌｌｙ ｆｅｅｌ Ｉ ｓｈｏｕｌｄ ａｄｍｉｒｅ． Ｈｅ ｃａｒｒｉｅｄ
ｏｎ ｔｈｅ ＰｏｕｎｄＷｉｌｌｉａｍｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ” （２５２） ． Ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ， Ｐｅｒｌｏｆｆ ｔｒａｃｅｓ Ｂｌａｃｋｂｕｒｎｓ ｐｏｓｔ
ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｔｏ ＰｏｕｎｄＷｉｌｌｉａｍｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ．

Ｐｅｒｌｏｆｆｓ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ “ｄｅｅｐｌｅｖｅｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ ａｎｄ ａｆｆｉｎｉｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｏｄｅｒｎ
ｉｓｍ ａｎｄ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ” ｉｓ ｍｏｒｅ ｍａｎｉｆｅｓｔ ａｎｄ ｓｔｒｏｎｇｅｒ ｉｎ ｈｅｒ ２１ ｓｔＣｅｎｔｕｒｙ Ｍｏｄｅｒｎ
ｉｓｍ： Ｔｈｅ “Ｎｅｗ” Ｐｏｅｔｉｃｓ ｗｈｅｒｅ ｓｈｅ “ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｈｅｌｄ ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ
ａｂｏｕｔ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ ｐｏｅｔｒｙ， ａｓｓｕｍｐｔｉｏｎｓ ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｐｒｏｖｅｓ ｔｏ ｂｅ ｈａｚｙ， ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｏｒｙ，
ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｌｙ ｉｌｌｉｎｆｏｒｍｅｄ，” ａｎｄ “ｄｅｂｕｎｋｓ” “ ｔｈｅ ｔｗｏ ｍｏｓｔ ｐｏｐｕｌａｒ ｌｉｎｅｓ ｏｆ ｔｈｉｎｋ
ｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ ｐｏｅｔｒｙ” （Ｌａｚｅｒ １８２） ． Ｐｅｒｌｏｆｆ ｔｈｉｎｋｓ ｔｈａｔ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｐｏｅｔｓ
ｓｕｃｈ ａｓ Ｆｒａｎｋ ＯＨａｒａ ａｎｄ Ｊｏｈｎ Ａｓｈｂｅｒｙ “ｗｅｒｅ ｉｎｄｅｅｄ ａ ｂｒｅａｔｈ ｏｆ ｆｒｅｓｈ ａｉｒ”， “［ｂ］ｕｔ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｈｉｎｄｓｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｔｈｅｉｒ ｆａｂｌｅｄ ‘ｏｐｅｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ ｗａｓ
ｌｅｓｓ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｔｈａｎ ｒｅｓｔｏｒａｔｉｏｎ： ａ ｃａｒｒｙｉｎｇｏｎ， ｉｎ ｓｏｍｅｗｈａｔ ａ ｄｉｌｕｔｅｄ ｆｏｒｍ， ｏｆ ｔｈｅ
ａｖａｎｔｇａｒｄｅ ｐｒｏｊｅｃｔ ｔｈａｔ ｈａｄ ｂｅｅｎ ａｔ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｈｅａｒｔ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ” （ Ｐｅｒｌｏｆｆ
２００２： ２ － ３） ． Ｓｈｅ ｓａｙｓ： “Ｎｏｗ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌｏｎｇ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｉｓ ｆｉｎａｌｌｙ ｂｅｈｉｎｄ ｕｓ，
ｐｅｒｈａｐｓ ｗｅ ｃａｎ ｂｅｇｉｎ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｉｓ ｅｍｂｒｙｏｎｉｃ ｐｈａｓｅ ｗｉｔｈ ｎｅｗ ｅｙｅｓ． Ｆａｒ ｆｒｏｍ ｂｅｉｎｇ ｉｒ
ｒｅｌｅｖａｎｔ ａｎｄ ｏｂｓｏｌｅｔｅ， ｔｈｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｈａｓ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｔｈｅ ｓｅｅｄｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｍａｔｅｒｉａｌｉｓｔ ｐｏｅｔｉｃ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｏｕｒ ｏｗｎ” （ ｉｂｉｄ． ： ３） ． Ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｒｅｍａｒｋｓ ｓｈｏｗ
ｔｈａｔ， ｉｎ Ｐｅｒｌｏｆｆｓ ｖｉｅｗ， ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｉｓ ｄｅｅｐｌｙ ｒｏｏｔｅｄ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ， ａｎｄ ｉｓ ｎｏｔｈｉｎｇ
ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｔｈｅ “ｓｅｃｏｎｄ ｗａｖｅ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ” ．



Ｔｈｅ Ｖｏｉｃｅ Ｗｅ Ｎｅｅｄ ｔｏ Ｌｉｓｔｅｎ ｔｏ： Ａ Ｃｏｍｍｅｎｔ ｏｎ Ｐｅｒｌｏｆｆｓ Ｐｏｅｔｉｃ Ｌｉｃｅｎｓｅ ／ Ｈｕ Ｑｕａｎｓｈｅｎｇ ２６９　　

Ｕｐｏｎ ｔｈｉｓ ｖｉｅｗ ｏｆ Ｐｅｒｌｏｆｆｓ， Ｍａｔｅｒｅｒ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ｉｎ ｈｉｓ “Ｒｅｖｉｅｗ ｏｆ ＴｗｅｎｔｙＦｉｒｓｔ
Ｃｅｎｔｕｒｙ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ： Ｔｈｅ ‘Ｎｅｗ’ Ｐｏｅｔｉｃｓ”： “Ｍａｒｊｏｒｉｅ Ｐｅｒｌｏｆｆ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｗ ｃｒｉｔｉｃｓ
ｗｈｏ ｉｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｔｏ ｏｕｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｏｅｔｒｙ． Ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｅｒ
ｗｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｔｒａｃｅ ｉｔｓ ｒｏｏｔｓ ｉｎ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈｃｅｎｔｕｒｙ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｓｏ ｃｌｅａｒｌｙ ｏｒ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ
ｔｈｅ ｉｎｎｏｖａｔｉｖｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｍｉｔａｔｉｖｅ ｐｏｅｔｓ” （Ｍａｔｅｒｅｒ ６２８） ． Ｍａｔｅｒｅｒ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｍｅｎ
ｔｉｏｎｓ ｔｈｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｑｕｏｔａｔｉｏｎ ｍａｒｋｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｂｔｉｔｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｌａｓｔ ｃｈａｐｔｅｒ． Ｈｅ ｓａｙｓ ｔｈａｔ “［ ｔ］ｈｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅ ｏｆ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｌ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｈａｓ ｂｅｅｎ
ｔａｋｅｎ ｕｐ ｂｙ ａｖａｎｔｇａｒｄｅ ｐｏｅｔｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｂｅｒｎｓｔｅｉｎ， Ｓｕｓａｎ Ｈｏｗｅ， Ｌｙｎ Ｈｅｊｉｎｉａｎ， ａｎｄ
Ｓｔｅｖｅ ＭｃＣａｆｆｅｒｙ” （ ｉｂｉｄ． ）， ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ “ ｑｕｏｔａｔｉｏｎ ｍａｒｋｓ ［ ａｇａｉｎ］ ｓｉｇｎａｌ Ｐｅｒｌｏｆｆｓ
ｓｋｅｐｔｉｃｉｓｍ ａｂｏｕｔ ｏｕｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ‘ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ’ ａｎｄ ‘ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ’” （ ｉｂｉｄ． ：
６３０） ． Ｍａｔｅｒｅｒｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｉｓ ｃｏｎｖｉｎｃｉｎｇ， ｆｏｒ ｉｎｄｅｅｄ Ｐｅｒｌｏｆｆｓ ｕｓｅ ｏｆ ｑｕｏｔａｔｉｏｎ ｍａｒｋｓ
ｓｉｍｐｌｙ ｉｍｐｌｉｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ “Ｎｅｗ” Ｐｏｅｔｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ ＴｗｅｎｔｙＦｉｒｓｔＣｅｎｔｕｒｙ ｉｓ ａｃｔｕ
ａｌｌｙ ｒｏｏｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ “Ｍｏｄ
ｅｒｎｉｓｍ” ａｔ ｔｈｅ Ｍｉｌｌｅｎｎｉｕｍ ｃａｎ ｂｅ ｔｒａｃｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｄｅｃａｄｅｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｌａｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｉｎ ａｎ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ Ｐｅｒｌｏｆｆ ｈｅｒｓｅｌｆ ｍａｄｅ ｈｅｒ ｖｉｅｗ ｑｕｉｔｅ ｃｌｅａｒ： “Ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｏｎ ｍａｎｙ ｏｆ ｕｓ ｍａｄｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ａｎｄ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｓｅｅｍｓ ａｓ ｖａｌｉｄ． Ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ， ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｈａｓ
ｃｈａｎｇｅｄ ｅｎｏｒｍｏｕｓｌｙ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｂｕｔ Ｉ ｈａｖｅ ｃｏｍｅ ｔｏ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｒｅａｌ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ， ｓｏ ｆａｒ ａｓ ｔｈｅ ａｒｔｓ ａｒｅ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ， ｏｃｃｕｒｒｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｕｍｕｌｔｕｏｕｓ ｙｅａｒｓ ｂｅ
ｆｏｒｅ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ Ｉ” （Ｌｕｏ ６） ． Ｎｏ ｄｏｕｂｔ， ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｏ ｓａｙ “ ｔｈａｔ ｕｎｌｅｓｓ ｗｅ ｒｅａｐｐｒａｉｓｅ
ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ， ｗｅ ｃａｎｎｏｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ” （Ｂａｒｒｙ） ．
ＩＩＩ． Ｐｅｒｌｏｆｆｓ Ｃｒｉｔｉｃａｌ Ｆｏｒｍｕｌａ： Ｆｏｒｍａｌｉｓｍ ＋ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄｉｅｓ
Ｐｅｒｌｏｆｆ ｇｏｔ ｈｅｒ ＰｈＤ ｉｎ １９６５， ａｎｄ ｔｈｉｓ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗａｓ ｔａｕｇｈｔ Ｎｅｗ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ａｎｄ
ｔｒａｉｎｅｄ ａｓ ａ Ｎｅｗ Ｃｒｉｔｉｃ． “ Ｉ ｗａｓ ｔｒａｉｎｅｄ ａｓ ａ ‘ｃｌｏｓｅ ｒｅａｄｅｒ，’” ｓｈｅ ａｄｍｉｔｓ （Ｌｕｏ ４） ．
Ａｆｔｅｒ １９６５， Ａｍｅｒｉｃａ ｅｎｔｅｒｅｄ ｉｔｓ ｓｏｃａｌｌｅｄ Ｐｏｓｔｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｔ Ｐｅｒｉｏｄ． Ｉｎ ｔｈｅ ｙｅａｒ ｏｆ １９６６
Ｄｅｒｒｉｄａ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｈｉｓ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｐａｐｅｒ “Ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ， Ｓｉｇｎ， ａｎｄ Ｐｌａｙ ｉｎ ｔｈｅ Ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｈｕｍａｎ Ｓｃｉｅｎｃｅｓ”， ｂｌｏｗｉｎｇ ａ ｓｔｏｒｍ ｏｆ ｐｏｓｔｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ． Ｉｎ
ｔｈｅ １９７０ｓ ｔｈｅ “Ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ Ｙａｌｅ” ｗａｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ， ａｎｄ ｉｎ １９７９ ｔｈｅｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ Ｄｅｃｏｎ
ｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｗｈｉｃｈ ｉｓ “ ｔａｋｅｎ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｍａｎｉｆｅｓｔｏ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｈｏｏｌ” （Ｔａｋａｈａｓｈｉ
２９） ．

Ｐｅｒｌｏｆｆ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ａ ｃｌｏｓｅ ｒｅａｄｅｒ． Ｓｈｅ ｉｓ ｓｏ， ａｓ Ｍｉｌｌｅｒ ｏｂｓｅｒｖｅｓ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎ ｈｅｒ
ｅａｒｌｙ ｗｏｒｋｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｒｈｙｍｅ ａｎｄ Ｍｅａｎｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ Ｙｅａｔｓ （１９７０） ａｎｄ Ｔｈｅ Ｐｏｅｔｉｃ
Ａｒｔ ｏｆ Ｒｏｂｅｒｔ Ｌｏｗｅｌｌ （１９７３）， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｉｎ ｈｅｒ ｌａｔｅｒ ｂｏｏｋｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ “ｏｆｔｅｎ ｓｈｅ ｅｍｐｌｏｙｓ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｏｏｌｓ ｏｆ ｆｏｒｍａｌ ａｎｄ ｍｅｔｒｉｃａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ” （Ｍｉｌｌｅｒ １５５） ．

Ｂｕｔ Ｐｅｒｌｏｆｆ ｉｓ ｄｅｆｉｎｉｔｅｌｙ ｎｏｔ ｃｏｎｆｉｎｅｄ ｔｏ ｃｌｏｓｅ ｒｅａｄｉｎｇ． Ｓｏｍｅｈｏｗ， ｊｕｓｔ ｉｎ ｈｅｒ
Ｆｒａｎｋ ＯＨａｒａ： Ｐｏｅｔ ａｍｏｎｇ Ｐａｉｎｔｅｒｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ １９７７ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｃｈａｎｇｅ ｗｈｉｃｈ ｍｉｇｈｔ
ｒｅｓｕｌｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔｏｒｍ ｏｆ ｄｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｂｏｏｋ Ｐｅｒｌｏｆｆ ｒｅａｄｓ ＯＨａｒａｓ ｗｏｒｋ “ａｓ
ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｍａｔｒｉｘ ｏｆ ｒｅｌａｔｅｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｉｃ ａｃｔｉｖｉｔｙ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｉｓｏｌａｔｉｎｇ ｉｔ， ｉｎ ｔｈｅ
Ｎｅｗ Ｃｒｉｔｉｃａｌ ｆａｓｈｉｏｎ， ａｓ ａ ｕｎｉｑｕｅｌｙ ｓｕｐｅｒｃｈａｒｇｅｄ ｖａｒｉｅｔｙ ｋｎｏｗｎ ａｓ ‘ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ’” ．
Ｈｅｒ “［ｐ］ ｌａｃｉｎｇ ｐｏｅｔｒｙ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｉｎｕｕｍ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ ｑｕｉｃｋｌｙ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ
ｋｅｙｎｏｔｅ ｏｆ ｈｅｒ ａｐｐｒｏａｃｈ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｒｅａｄｉｎｇ ｔｈｅ ‘ｗｏｒｄｓ ｏｎ ｔｈｅ ｐａｇｅ’ ｓｈｅ ｒｅａｄｓ ｔｈｅ
ｗｏｒｄｓ （ａｓ ｓｈｅ ｈａｓ ｓａｉｄ） ｏｆｆ ｔｈｅ ｐａｇｅ ａｎｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｉｍｍｅｎｓｅｌｙ ａｃｔｉｖｅ ｕｒｂａｎ ａｎｄ ｔｅｃｈｎｏ
ｌｏｇｉｃａｌ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｉｎｎｏｖａｔｉｖｅ ｐｏｅｔｒｉｅｓ ｉｎｖａｒｉａｂｌｙ ａｒｉｓｅ” （Ｂａｒｒｙ） ．



２７０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｐｅｒｌｏｆｆ ｉｓ ｎｏｔ ｔｏｔａｌｌｙ ｏｐｅｎ ｔｏ ｄｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｐｏｓｔｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｍ； ｓｈｅ
ｉｓ ｃａｒｅｆｕｌ ｗｉｔｈ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｒｅｓｉｓｔａｎｔ ｔｏ ｔｈｅｍ ｔｏ ｓｏｍｅ ｅｘｔｅｎｔ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ
ｅｓｓａｙ ｉｎ Ｐｏｅｔｉｃ Ｌｉｃｅｎｓｅ， ｓｈｅ ｓａｙｓ： “ Ｉｎ ｔｈｅ ｗａｋｅ ｏｆ ｄｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ， ｏｎｅ ｗｏｕｌｄ ｔｈｉｎｋ ｉｔ
ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｔｏ ｒｅｐｅａｔ ｔｈｅ ｔｒｕｉｓｍ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｉｓ ｎｏｔ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔ ｔｏ ｉｔｓ
ｓｉｇｎｉｆｉｅｄｓ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｕｒｒｅｎｔ ｗａｖｅ ｏｆ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ｍｏｔｉｖａｔｅｄ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｈａｓ ｕｓｈｅｒｅｄ ｉｎ ａ
ｃｕｒｉｏｕｓ ｆｏｒｍ ｏｆ ｂａｃｋｓｌｉｄｉｎｇ． Ｗｈｅｎ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈａｎｄ， ｗｅ ｔａｌｋ ｔｈｅｏｒｙ， ｗｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｏ
ｔａｌｋ ｏｆ ‘ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ’ ａｎｄ ‘ ｅｒａｓｕｒｅ，’ ｏｆ ‘ ｄｅｃｅｎｔｅｒｅｄｎｅｓｓ’ ａｎｄ ‘ ｓｕｐｐｌｅｍｅｎｔａｒｉｔｙ． ’
Ｗｈｅｎ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ， ｗｅ ｅｎｇａｇｅ ｉｎ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｆ ｐｏｅｔｒｙ ｏｒ ｏｆ ｐｒｏｓｅ，
ｗｅ ｒｅａｄ ｔｅｘｔｓ ａｓ ｉｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｗｅｒｅ ａ ｍｅｒｅ ｃｏｎｄｕｉｔ ｔｏ ａ ｔｒｕｔｈ ｂｅｙｏｎｄ ｉｔ． Ｘ ｉｓ ａ ｐｏｅｍ
‘ａｂｏｕｔ’ ｆｉｎｄｉｎｇ ｏｎｅｓ ｓｅｘｕａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， Ｙ ｉｓ ‘ａｂｏｕｔ’ ｔｈｅ ｈｏｒｒｏｒ ｏｆ ｒａｐｅ， Ｚ ｉｓ ‘ａｂｏｕｔ’
ｅｘｃｈａｎｇｅ ｖａｌｕｅ ｏｒ ｃｏｍｍｏｄｉｔｙ ｆｅｔｉｓｈ． Ａｎｄ ｓｏ ｏｎ” （５１） ． Ｈｅｒｅ Ｐｅｒｌｏｆｆ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｍａｋｅ ｕｓ
ａｗａｒｅ ｔｈａｔ ａｌｔｈｏｕｇｈ ｗｅ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌｌｙ ｔａｌｋ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｇｌｉｄｉｎｇ ｏｆ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒｓ ｗｈｅｎ ｗｅ ｒｅａｄ
ｐｏｅｔｒｙ， ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ ｗｅ ｗｉｌｌ ｔａｌｋ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｅｄｓ ａｎｄ ｍａｋｅ ａ ｓｔｕｄｙ ｉｎｔｏ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｐｏ
ｅｍ ｉｓ “ａｂｏｕｔ” ．

Ａｓ ｔｏ ｗｈａｔ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃ ｓｈｅ ｉｓ， Ｐｅｒｌｏｆｆ ｈｅｒｓｅｌｆ ｈａｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ：

Ｉ ｗｏｕｌｄ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｍｙｓｅｌｆ ａｓ ａ ｆｏｒｍａｌｉｓｔ， ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ， ａｎｄ ａｎ ｅｖａｌｕａｔｉｖｅ
ｃｏｍｐａｒａｔｉｓｔ ｃｒｉｔｉｃ． Ｉｔ ｉｓ ｍｙ ｃｏｎｖｉｃｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｅｔｒｙ ｏｒ ｆｉｃｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｍａｔｔｅｒｓ ｉｓ ａｌ
ｗａｙｓ ｏｆ ｉｔｓ ｍｏｍｅｎｔ， ｔｈａｔ ｆｏｒｍａｌ， ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ， ｍｅｔｒｉｃａｌ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ｔｈｅｍａｔｉｃ ｃｈｏｉｃｅｓ
ａｒｅ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ， ｔｏ ａｎ ａｐｐｒｅｃｉａｂｌｅ ｅｘｔｅｎｔ， ｂｙ ｔｈｅ ｐｏｅｔｓ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｈｉｓ
ｔｏｒｙ． Ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， Ｉ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｐｏｅｔｓ ｃａｎ ｔｒａｎｓｃｅｎｄ （ａ ｌｏａｄｅｄ
ｖｅｒｂ， Ｉ ｋｎｏｗ！ ） ｔｈｅｉｒ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ｇｒｅａｔ ｗｏｒｋ ｔｈａｔ ａｃｔｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｓ ａｎ ｉｎ
ｄｅｘ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｂｕｔ ａｌｓｏ ａｓ ａ ｄｉａｇｎｏｓｉｓ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ ｉｔ． （Ｌｕｏ ２）

Ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ， ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ｉｎ ｈｅｒ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍｓ ｗｅ ｈｅａｒ Ｐｅｒｌｏｆｆｓ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅ
ｖｏｉｃｅ： Ｆｏｒｍａｌｉｓｍ ＋ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄｉｅｓ． Ａｃｔｕａｌｌｙ， ａ ｃｌｏｓｅ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｈｅｒ Ｐｏｅｔｉｃ Ｌｉｃｅｎｓｅ
ｗｉｌｌ ｃｏｎｆｉｒｍ Ｐｅｒｌｏｆｆｓ ｓｅｌｆ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ， Ｐｅｒｌｏｆｆｓ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｐｏｅｔｒｙ ｉｓ
Ｎｅｗ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｏｒ Ｆｏｒｍａｌｉｓｍ， ｂｕｔ ｓｈｅ ｉｓ ｄｅｆｉｎｉｔｅｌｙ ｎｏｔ ｃｏｎｆｉｎｅｄ ｔｏ ｆｏｒｍａｌｉｓｍ． Ｓｈｅ ｄｏｅｓ
ａｎａｌｙｚｅ ａｎｄ ｃｏｍｍｅｎｔ ｏｎ ｆｏｒｍ， ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ， ｒｈｙｍｅ ｓｃｈｅｍｅ， ａｎｄ ｔｈｅｍｅ ｏｆ ａ ｐｏｅｍ， ｂｕｔ
ｕｎｌｉｋｅ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｃｒｉｔｉｃｓ， ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｓｔｏｐ ｔｈｅｒｅ． Ｉｎｓｔｅａｄ， ｓｈｅ ｇｏｅｓ ｏｎ ｔｏ ｅｘ
ｐｌｏｒｅ ｔｈｅ ｐｏｅｔｓ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｐｏｅｍ． Ａｎｄ ｆｏｒ ｔｈｉｓ
ｐｕｒｐｏｓｅ ｓｈｅ ｉｓ ｖａｒｉｅｄ ｉｎ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ： ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｆｏｒｍａｌｉｓｍ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｏｔｈｅｒ ｌｉｔｅｒ
ａｒｙ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ａｔ ｈｅｒ ｄｉｓｐｏｓａｌ． Ｓｈｅ ｓａｙｓ： “Ｍｉｎｅ， ｉｎ ａｎｙ ｃａｓｅ， ｉｓ ａ ｓｙｎｃｒｅｔｉｓｔ ｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｉ
ｄｒａｗ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｏｎ ｔｈｅ Ｍａｒｘｉｓｔ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｏｆ Ｔｅｒｒｙ Ｅａｇｌｅｔｏｎ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｏｎ ｔｈｅ ｐｏｓｔ
ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｔ ｉｎｓｉｇｈｔｓ ｏｆ Ｒｏｌａｎｄ Ｂａｒｔｈｅｓ， ｍｙ ｆａｖｏｒｉｔｅ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｈｅｏｒｉｓｔｓ ｏｆ ｈｉｓ
ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ． Ｐｏｅｔｒｙ， ｆｏｒ Ｂａｒｔｈｅｓ ａｎｄ Ｅａｇｌｅｔｏｎ ａｓ ｆｏｒ Ｊａｋｏｂｓｏｎ， ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ
ｔｈｅｍａｔｉｃａｌｌｙ—ｗｈａｔ ｉｓ ｉｔ ａｂｏｕｔ—ｒａｔｈｅｒ， ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｓｏｕｎｄ， ｖｉｓｕａｌ ｐａｔｔｅｒｎｉｎｇ， ｓｙｎｔａｘ，
ａｎｄ ｇｅｎｒｅ ａｒｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｏ ｏｕｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ” （Ｌｕｏ ３） ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｅｓｓａｙｓ ｉｎ Ｐｏｅｔｉｃ Ｌｉｃｅｎｓｅ “ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｆｏｒ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｏｃｃａｓｉｏｎｓ
ｏｒ ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎｓ” （２）， “［ ｔ］ ｈｏｓｅ ｗｈｏ ｈａｖｅ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｈｅｒ ｗｏｒｋ ｆｏｒ ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ ｋｎｏｗ
ｈｏｗ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｈｅｓｅ ‘ｏｃｃａｓｉｏｎｓ’ ｏｆ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ａｎｄ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｆｏｒ ｈｅｒ ｖｏｌｕ
ｍｉｎｏｕｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｗｏｒｋｓ” （Ｍｉｌｌｅｒ １５３） ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｆｉｆｔｅｅｎ ｅｓｓａｙｓ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ １９８４ － １９８９， ｉｔ ｉｓ ａ ｖｅｒｙ ｃｏｍｍｅｎｄａｂｌｅ ｅｆｆｏｒｔ ｓｈｅ ｍａｄｅ ｔｏ ｒｅｍｉｎｄ ｕｓ， ｗｉｔｈ
ｔｈｅｓｅ ｅｓｓａｙｓ， ｔｈａｔ ｐｏｅｔｉｃ ｌｉｃｅｎｓｅ ａｎｄ ｃａｎｏｎ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｒｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｄｅｔｅｒ
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ｍｉｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ａｇｅ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｉｎ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ “ｄｅｅｐｌｅｖｅｌ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎｓ
ａｎｄ ａｆｆｉｎｉｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ａｎｄ ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ” ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｒｉｔｉｓｈ ａｎｄ
Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｃａｄｅｍｉａ ｉｎ ｔｈｅ １９８０ｓ， ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｍ ａｎｄ ｐｏｓｔｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｍ ｗｅｒｅ ｓｏ ｐｒｉｖｉ
ｌｅｇｅｄ ａｎｄ ｐｒｅｖａｌｅｎｔ ｔｈａｔ ｆｅｗ ｃｒｉｔｉｃｓ ｗｏｕｌｄ ｓｔｉｃｋ ｔｏ Ｎｅｗ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｐｒａｃｔｉｃｅ， ａｓ
ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｉｎ Ｄａｖｉｄ Ｌｏｄｇｅｓ ｎｏｖｅｌ Ｓｍａｌｌ Ｗｏｒｌｄ， “［ｏ］ｎｅ ｏｆ Ｐｅｒｌｏｆｆｓ ｇｒｅａｔ ｓｔｒｅｎｇｔｈｓ
ａｓ ａ ｃｒｉｔｉｃ ａｎｄ ｔｈｅｏｒｉｓｔ， ｔｈｅｎ， ｉｓ ｔｈａｔ … ｈｅｒ ｗｏｒｋ ｒｅｔａｉｎｓ ｉｔｓ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ａｎｄ ｉｓ ｎｏｔ
ｓｗｅｐｔ ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｉｔ” （Ｂａｒｒｙ） ． “Ｗｅ ｎｅｅｄ ｈｅｒ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅ ｖｏｉｃｅ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｅｖｅｒ ａｓ ｌｉｔｅｒ
ａｒｙ ｔｈｅｏｒｙ （ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｉｎｓｔｉｇａｔｅｄ ｂｙ Ａｒｉｓｔｏｔｌｅ） ｅｎｔｅｒｓ ｉｔｓ ｔｈｉｒｄ ｍｉｌｌｅｎｎｉｕｍ” （ ｉｂｉｄ． ） ．

Ｙｅｓ， ｉｎｄｅｅｄ ｗｅ ｄｏ ｎｅｅｄ ｈｅｒ ｕｎｉｑｕｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｆｏｒｍｕｌａ Ｆｏｒｍａｌｉｓｍ ＋ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｓｔｕｄ
ｉｅｓ， ｊｕｓｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｓｅｅｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｐｏｅｍ ａｎｄ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈｅ ｐｏｅｍ
ｒｅｆｌｅｃｔｓ． Ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｔｏｄａｙ ｗｈｅｎ ｗｅ ａｒｅ ｐｕｚｚｌｅｄ ａｂｏｕｔ ｗｈａｔｓ ｇｏｉｎｇ ｏｎ “ａｆｔｅｒ ｔｈｅｏｒｙ”，
ｉｓｎｔ ｉｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｆｏｒ ｕｓ ｔｏ ｒｅｍｅｍｂｅｒ Ｐｅｒｌｏｆｆｓ ｗｏｒｄｓ： “ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｗａｙ ｏｆ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ
ｉｎｇ ｐｏｅｔｒｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ｃｌｏｓｅ ｒｅａｄｉｎｇ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ａｎｄ ｃｏｎｔｒａｓｔ”？ （Ｌｕｏ ３）

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ｂａｒｒｙ， Ｐｅｔｅｒ． “Ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ａｎｄ Ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ Ｍａｒｊｏｒｉｅ Ｐｅｒｌｏｆｆ． ” Ｔｈｅ Ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉａ ｏｆ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｃｒｉｔｉｃｓ

ａｎｄ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ． Ｅｄ． Ｃｈｒｉｓ Ｍｕｒｒａｙ． Ｃｈｉｃａｇｏ ＆ Ｌｏｎｄｏｎ： Ｆｉｔｚｒｏｙ Ｄｅａｒｂｏｒｎ， １９９９． １５ Ｍａｒ． ２００９
＜ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｅｐｃ． ｂｕｆｆａｌｏ． ｅｄｕ ／ ａｕｔｈｏｒｓ ／ ｐｅｒｌｏｆｆ ／ ａｒｔｉｃｌｅｓ ／ ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉａ． ｈｔｍｌ ＞

Ｃｏｏｋｓｅｙ， Ｔ． Ｌ． Ｌｉｂｒａｒｙ Ｊｏｕｒｎａｌ， Ａｐｒｉｌ １５， １９９０．
Ｌａｚｅｒ， Ｈａｎｋ． “Ｌｅａｒｎｉｎｇ ｔｈｅ Ｌｅｓｓｏｎｓ ｏｆ Ｅａｒｌｙ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ． ” Ｔｈｅ Ｖｉｒｇｉｎｉａ Ｑｕａｒｔｅｒｌｙ Ｒｅｖｉｅｗ， Ｗｉｎｔｅｒ，

Ｖｏｌ． ７９， １（２００３）：１８２ － １８８．
Ｌｕｏ， Ｌｉａｎｇｇｏｎｇ． “Ｐｏｅｔｉｃｓ， Ｐｏｅｔｒｙ， Ｌａｎｇｕａｇｅ Ｐｏｅｔｒｙ： Ａｎ Ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ ｗｉｔｈ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ Ｍａｒｊｏｒｉｅ Ｐｅｒ

ｌｏｆｆ． ” Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ ３（２００７）：１ － ８．
Ｍａｔｅｒｅｒ， Ｔｉｍｏｔｈｙ． “Ｒｅｖｉｅｗ ｏｆ ＴｗｅｎｔｙＦｉｒｓｔＣｅｎｔｕｒｙ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ： Ｔｈｅ ‘Ｎｅｗ’ Ｐｏｅｔｉｃｓ． ” Ｍｏｄｅｒｎ

Ｌａｎｇｕａｇｅ Ｑｕａｒｔｅｒｌｙ ， Ｄｅｃｅｍｂｅｒ ， Ｖｏｌ． ６５， ４（２００４）：６２８ － ３１．
Ｍｉｌｌｅｒ， Ｔｙｒｕｓ． “Ｐｏｅｔｒｙ Ｍａｔｔｅｒｓ： Ｉｎｔｒｏｄｕｃｉｎｇ ｔｈｅ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｏｆ Ｍａｒｊｏｒｉｅ Ｐｅｒｌｏｆｆ． ” Ｔｅｘｔｕａｌ Ｐｒａｃｔｉｃｅ，

Ｖｏｌ． １８， ２（２００４）：１５３ － １６６．
Ｐｅｒｌｏｆｆ， Ｍａｒｊｏｒｉｅ． Ｐｏｅｔｉｃ Ｌｉｃｅｎｓｅ： Ｅｓｓａｙｓ ｏｎ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ａｎｄ Ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｔ Ｌｙｒｉｃ． Ｅｖａｎｓｔｏｎ， Ｉｌｌｉｎｏｉｓ：

Ｎｏｒｔｈｗｅｓｔｅｒｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９０．
． ２１ ｓｔ Ｃｅｎｔｕｒｙ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ： Ｔｈｅ “Ｎｅｗ” Ｐｏｅｔｉｃｓ． Ｍａｌｄｅｎ， Ｍａｓｓａｃｈｕｓｅｔｔｓ： Ｂｌａｃｋｗｅｌｌ Ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ，

２００２．
高桥哲哉：《德里达：解构》，王欣译。 河北教育出版社，２００１。
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Ｓｔｒｉｖｉｎｇ ｆｏｒ ａ Ｎｅｗ Ｃｒｉｔｉｃａｌ Ａｐｐｒｏａｃｈ： Ｒｅｒｅａ
ｄｉｎｇ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ Ｅｔｈ
ｉｃａｌ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ
Ｙａｎｇ Ｊｉｎｃａｉ
Ｔｈｅ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ｎａｎｊｉｎｇ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
２２ Ｈａｎｋｏｕ Ｒｏａｄ， Ｎａｎｊｉｎｇ ２１００９３， Ｃｈｉｎａ
Ｅｍａｉｌ： ｊｃｙａｎｇ＠ ｎｊｕ． ｅｄｕ． ｃｎ．

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｎｉｅ Ｚｈｅｎｚｈａｏ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｏｌｌｅａｇｕｅｓ ａｒｅ ｅｘｅｍｐｌａｒｉｌｙ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｉｎ ｔｕｒｎｉｎｇ ｏｕｔ
ｔｈｅｉｒ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ Ｅｔｈｉｃａｌ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ， ａｎ ｉｎｓｉｇｈｔｆｕｌ
ｂｏｏｋ ｔｈａｔ ｍｅｒｉｔｓ ｏｕｒ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ． Ｉｔ ａｉｍｓ ｔｏ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ａ ｎｅｗ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｌｉｔｅｒａ
ｔｕｒｅ， ｓａｙ， ｅｔｈｉｃａｌ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ． Ｎｉｅ ｄｏｅｓ ａｎ ａｄｍｉｒａｂｌｅ ｊｏｂ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ａ ｌａｒｇｅｌｙ
ｎｅｇｌｅｃｔｅｄ ａｒｅａ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｔｕｄｉｅｓ ｔｈａｔ ｐｕｒｐｏｒｔ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ａｎｄ ｕｎｅａｒｔｈ ｔｈｅ ｅｔｈｉｃａｌ ｈｅａｒｔ ｏｆ
Ｂｒｉｔｉｓｈ ｗｒｉｔｅｒｓ’ ｖｉｓｉｏｎ ｉｎ Ｃｈｉｎａ． Ｈｉｓ ｍｅｔｈｏｄｏｌｏｇｙ ｉｓ ｆｏｒｔｈｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｃｌｅａｒ ａｓ ｈｅ ｓｔｒｉｖｅｓ
ｆｏｒ ａｎ ｅｔｈｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｎｉｅ Ｚｈｅｎｚｈａｏ； ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｔｕｄｉｅｓ； ｅｔｈｉｃａｌ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ

Ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｈａｖｅ ｅｘｉｓｔｅｄ ａｓ ｌｏｎｇ ａｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ． “Ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｈｅｏｒｙ” ｉｓｎ’ ｔ ｏｎｌｙ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｗｅ ｌｅａｒｎ， ｂｕｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｗｅ ａｒｅ ｎｏｗ ａｗａｒｅ ｏｆ． Ｗｅ ａｌｒｅａｄｙ ｈａｖｅ ａｃｑｕａｉｎｔｅｄ
ｗｉｔｈ ａ ｔｈｅｏｒｙ， ｏｒ ｓｅｖｅｒａｌ ｔｈｅｏｒｉｅｓ， ａｂｏｕｔ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｂｕｔ ｗｅ ｍａｙ ｎｏｔ ｂｏｔｈｅｒ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ａ
ｂｏｕｔ ｔｈｅｍ ｏｒ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅ ｔｈｅｍ． Ｃｏｖｅｒｉｎｇ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｔｏ ｔｅｘｔｓ， ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｈｅｏｒｙ
ｐｏｉｎｔｓ ｔｏ ｓｅｔｓ ｏｆ ｉｄｅａｓ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｇｒｅａｔｌｙ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｔｈｅ ｗａｙ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ ｒｅａｄ． Ｉｔ ｏｒｉｇｉ
ｎａｔｅｓ ｆｒｏｍ “ａｌｌ ｋｉｎｄｓ ｏｆ ｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃｓ， ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ， ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｙ，
ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， ｈｉｓｔｏｒｙ， ｅｃｏｎｏｍｉｃｓ， ｇｅｎｄｅｒ ｓｔｕｄｉｅｓ， ｅｔｈｎｉｃ ｓｔｕｄｉｅｓ， ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｃｉ
ｅｎｃｅ，” ｂｕｔ ｈａｓ ｌｉｔｔｌｅ ｔｏ ｄｏ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｗｉｔｈ ｗｈａｔ ｉｓ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ａｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ （Ｋｌａｇｅｓ ４） ．

Ｒｅｃｅｎｔｌｙ， Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｈａｖｅ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｅｄ ｓｕｃｈ ａ ｐｅｒｐｌｅｘｉｔｙ ｔｒｙｉｎｇ
ｖｅｒｙ ｈａｒｄ ｔｏ ｅｘａｍｉｎｅ ｆａｃｔｏｒｓ ｔｈａｔ ｓｈａｐｅ ｈｏｗ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ａｎｄ ｈｏｗ ｗｅ ｏｂｓｅｒｖｅ
ｉｔ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ， Ｎｉｅ Ｚｈｅｎｚｈａｏ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｏｌｌｅａｇｕｅｓ ａｒｅ ｅｘｅｍｐｌａｒｉｌｙ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｉｎ ｔｕｒｎ
ｉｎｇ ｏｕｔ ｔｈｅｉｒ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ Ｅｔｈｉｃａｌ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ， ａｎ ｉｎ
ｓｉｇｈｔｆｕｌ ｂｏｏｋ ｔｈａｔ ｍｅｒｉｔｓ ｏｕｒ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｅｓｓａｙｓ， ａｉｍｉｎｇ， ｉｎ ｔｈｅ
ｗｏｒｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒ， “ ｔｏ ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ａ ｎｅｗ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｓａｙ， ｅｔｈｉｃａｌ
ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ” （Ｎｉｅ， ｅｔ ａｌ ４） ． Ｎｉｅ ｄｏｅｓ ａｎ ａｄｍｉｒａｂｌｅ ｊｏｂ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｆｙｉｎｇ ａ ｌａｒｇｅｌｙ
ｎｅｇｌｅｃｔｅｄ ａｒｅａ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｔｕｄｉｅｓ ｔｈａｔ ｐｕｒｐｏｒｔ ｔｏ ｒｅｖｅａｌ ａｎｄ ｕｎｅａｒｔｈ ｔｈｅ ｅｔｈｉｃａｌ ｈｅａｒｔ ｏｆ
Ｂｒｉｔｉｓｈ ｗｒｉｔｅｒｓ’ ｖｉｓｉｏｎ ｉｎ Ｃｈｉｎａ． Ｈｉｓ ｍｅｔｈｏｄｏｌｏｇｙ ｉｓ ｆｏｒｔｈｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｃｌｅａｒ ａｓ ｈｅ ｓｔｒｉｖｅｓ
ｆｏｒ ａｎ ｅｔｈｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ．

Ｔｈｅ ｅｓｓａｙｓ ａｒｅ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ ｉｎｓｉｇｈｔｆｕｌ， ｏｆｆｅｒｉｎｇ ａｎ ｅｓｔｉｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｅａｃｈ ａｕｔｈｏｒ’ ｓ
ｖａｌｕｅ ａｎｄ ｓｏｍｅ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｐｌａｃｅ ｔｈｅｍ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ａｎ ｅｔｈｉｃａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｓｏｍｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｃｈａｐｔｅｒｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｓｔａｎｄ ｏｕｔ． Ｃｈａｐｔｅｒ Ｏｎｅ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｅｘｈｉｂｉｔｓ ｓｍａｒｔ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ



Ｓｔｒｉｖｉｎｇ ｆｏｒ ａ Ｎｅｗ Ｃｒｉｔｉｃａｌ Ａｐｐｒｏａｃｈ： Ｒｅｒｅａｄｉｎｇ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ
ｔｈｅ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ Ｅｔｈｉｃａｌ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ／ Ｙａｎｇ Ｊｉｎｃａｉ ２７３　　

ｏｎ ｔｈｅ ｍｏｒａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｂｒｉｔｉｓｈ ｈｕｍａｎｉｓｔ ｆｉｃｔｉｏｎ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｇｅｏｆｆｒｅｙ Ｃｈａｕｃｅｒ ａｎｄ
Ｔｈｏｍａｓ Ｍｏｒｅ ａｒｅ ｅｘｐｌｏｒｅｄ ｉｎ ｄｅｐｔｈ． Ｔｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｉｓ ａｎ ｅｎｇａｇｉｎｇｌｙ ｗｒｉｔ
ｔｅｎ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｍｏｒｅ’ｓ ｅｔｈｉｃａｌ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｉｎ ｈｉｓ Ｕｔｏｐｉａ． Ｔｈｏｍａｓ Ｍｏｒｅ， Ｌｉ Ａｎ ａｒｇｕｅｓ，
ｃｕｌｔｉｖａｔｅｄ ｉｄｅａｌ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ａｎｄ ｐｅｒｆｅｃｔ ｃｉｔｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｏｎ． Ｉｎ ｈｉｓ ｏｐｉｎｉｏｎ， ｍｏｒｅ ｋｎｅｗ
ｈｏｗ ｔｏ ｍｅｒｇｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｄｏｃｔｒｉｎｅｓ ａｎｄ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｉｄｅａｓ ｏｆ ｇｒｅａｔ ｍｉｎｄｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｐｌａｔｏ， Ａｒ
ｉｓｔｏｔｌｅ， Ｓｔ． Ａｕｇｕｓｔｉｎｅ ａｎｄ Ｔｈｏｍａｓ Ａｑｕｉｎａｓ， ｉｍｐｌａｎｔｉｎｇ ｉｎ ｅａｒｔｈｌｙ ｌｉｆｅ ａ ｈｕｍａｎｉｓｔ ｐｏｌ
ｉｔｉｃｓ． Ｈｅ ｗａｓ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃ ａｂｏｕｔ ｍａｎ ａｎｄ ｈｉｓ ｕｔｏｐｉａｎ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ｈａｒｍｏｎｙ ａｎｄ
ｈｉｅｒａｒｃｈｙ （ｑｔｄ． ｉｎ Ｎｉｅ ｅｔ ａｌ ８７） ． Ｃｈａｐｔｅｒ Ｔｗｏ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｅｔｈｉｃａｌ ｔｕｒｎ ｔｈａｔ ｆｅａ
ｔｕｒｅｓ Ｂｒｉｔｉｓｈ ｈｕｍａｎｉｓｔ ｐｌａｙｗｒｉｔｉｎｇ． Ｈｅｒｅ， Ｙａｎ Ｘｕｅｊｕｎ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｃａｓｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅ ｌｏｏｋｉｎｇ ｉｎｔｏ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ｗｉｔｈ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｆａｍｉｌｙ， ｌｏｖｅ， ｍａｒｒｉａｇｅ ａｎｄ ｌａｗ． Ｙａｎ，
ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｃｏｎｆｉｎｉｎｇ ｈｉｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ’ｓ ｔｒａｇｅｄｉｅｓ， ｄｅｌｖｅｓ ｉｎｔｏ ｈｉｓ ｃｏｍｅｄｉｅｓ
ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ， ｍａｉｎｔａｉｎｉｎｇ ｔｈａｔ ｅｔｈｉｃａｌ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎｓ ｐｅｒｖａｄｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ’ ｓ ｗｒｉｔｉｎｇ．
Ｙａｎ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｏｒｄｅｒ ｄｏｍｉｎａｔｅｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ’ｓ ｓｏｃｉａｌ ｖｉｅｗｓ ａｎｄ ｅｔｈｉ
ｃａｌ ｔｈｏｕｇｈｔ ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｃｏｍｅｄｉａｎ ｄｅｍａｒｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｇｏｏｄ ａｎｄ ｅｖｉｌ （ｑｔｄ． ｉｎ Ｎｉｅ， ｅｔ ａｌ
１２９） ． Ｉｎ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｆａｓｈｉｏｎ， Ｌｉｎ Ｙｕｐｅｎｇ ｅｘａｍｉｎｅｓ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｔｈｅ ｆａｒ ｄｅｅｐｌｙ ｅｍｂｏｄｉｅｄ
ｅｔｈｉｃａｌ ｖｉｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｐｅｒｍｅａｔｅｓ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ’ｓ ｐｏｅｔｒｙ． Ｗｈａｔ ｓｔｒｉｋｅｓ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｉｓ Ｌｉｎ’ｓ
ｃｌｏｓｅ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ’ ｓ ｓｅｃｕｌａｒ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｓｔ ｅｔｈｉｃｓ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ
Ｌｉｎ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｒｅｖｉｔａｌｉｚｅｓ ａｎｃｉｅｎｔ ａｎｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｍｏｔｉｆｓ， ｄｉｓｐｌａｙｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ
ｖｅｒｓｅ ａ ｓｔｒｏｎｇ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｅｔｈｉｃａｌ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ａｓ ａ ｈｕｍａｎｉｓｔ （ ｑｔｄ． ｉｎ Ｎｉｅ， ｅｔ ａｌ １５５） ．
Ｃｈａｐｔｅｒｓ Ｆｏｕｒ ａｎｄ Ｆｉｖｅ ａｒｅ ｐｅｒｓｕａｓｉｖｅｌｙ ａｒｇｕｅｄ ａｎｄ ｂｅａｕｔｉｆｕｌｌｙ ｗｒｉｔｔｅｎ． Ｔｈｅ ｔｗｏ
ｃｈａｐｔｅｒｓ ａｒｅ ａ ｍｏｄｅｌ ｆｏｒ ｈｏｗ ｐｏｅｔｒｙ ｉｓ ａｐｐｒｏａｃｈｅｄ ｆｒｏｍ ａｎ ｅｔｈｉｃａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ． Ｔｈｅ
ｔｗｏ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｂｏｔｈ Ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃａｌ ｐｏｅｔｓ ａｎｄ ｐｏｅｍｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ａｒｅ ｉｌｌｕｍｉ
ｎａｔｉｎｇ， ｌｉｍｎｉｎｇ ａ ｒａｎｇｅ ｏｆ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｔｏｏｌｓ ｔｏ ｋｅｅｐ ｕｓ ｔｈｉｎｋ ｍｏｒｅ ｄｅｅｐｌｙ ａｂｏｕｔ ｈｏｗ
１７ｔｈ ａｎｄ １８ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｂｒｉｔｉｓｈ ｐｏｅｔｒｙ ｉｍｐｌｉｃａｔｅｓ ｅｔｈｉｃａｌ ｔｈｅｍｅｓ． Ｊｏｈｎ Ｄｏｎｎｅ， ｆｏｒ ｉｎ
ｓｔａｎｃｅ， ｃａｌｌｅｄ ｆｏｒ ａ ｓｅｃｕｌａｒ ｌｉｆｅ ａｆｆｉｒｍｉｎｇ ｈｕｍａｎｉｔｙ． Ｉｎ ｈｉｓ ｃｕｌｔｉｖａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｒａｌｉｔｙ ｌｉｅｓ
ｈｉｓ ａｍｂｉｇｕｏｕｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｂｏｔｈ ｐｉｅｔｙ ａｎｄ ｒｅｂｅｌｌｉｏｎ （Ｎｉｅ， ｅｔ ａｌ １８７） ．

Ｓｉｍｉｌａｒ ｕｎｄｅｒｔａｋｉｎｇ ａｌｓｏ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｔｈｅ ｆｉｆｔｈ ｃｈａｐｔｅｒ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｊｏｈｎ Ｄｒｙｄｅｎ ｗａｓ ｏｂ
ｓｅｒｖｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌｅｎｓ ｏｆ ｐｒａｇｍａｔｉｓｍ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｈｉｓ ｃｏｍｐｌｅｘ “ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ”
ａｎｄ “ａｎｔａｇｏｎｉｓｍ ａｇａｉｎｓｔ ｒｅａｓｏｎ” （Ｎｉｅ， ｅｔ ａｌ ２１１ － １５） ． Ｃｏｎｔｉｎｕａｌ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｏｆ ｐｏ
ｅｔｒｙ ｌｅａｄ ｔｏ ａ ｆｕｒｔｈｅｒ ｌｏｏｋ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｂｒｉｔｉｓｈ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｐｅｒｉｏｄ ｗｈｉｃｈ ｇａｖｅ ｒｉｓｅ ｔｏ ａ ｂｏｏｍ
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