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Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ’ｓ ｉｎｓｉｓｔｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｌｉｎｋ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｒｉｍｐａ Ａｒｔ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｐｏｅｔｒｙ
ｌｅａｄｓ ｕｓ ｔｏ ｒｅｔｈｉｎｋ ｔｈｅ ｃｌｉｃｈé ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ａｒｔ ｉｎ Ｅｄｏ ｐｅｒｉｏｄ． Ｗｉｔｈ ｔｈｅｓｅ ｆｏｕｒ ａｒｔｉｃｌｅｓ， Ｉ
ｈｏｐｅ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｗｉｌｌ ｃａｐｔｕｒｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｉｔｓ ｔｒａｄｉ
ｔｉｏｎ．



　

Ｔｈｅ Ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
Ｍａｒíａ Ｊｅｓúｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ
Ｔｈｅ Ｆａｕｌｔｙ ｏｆ Ｈｕｍａｎｉｔｉｅｓ， Ｆｕｋｕｏｋａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
Ｋａｒａｔｓｕｓｈｉ， Ｋｏｎｙａｍａｃｈｉ １６７５ － ２， Ｊａｐａｎ
Ｅｍａｉｌ： ｍｄ１２ｊ７ｉ３０１＠ ｙａｈｏｏ． ｃｏ． ｊｐ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ ｈａｖｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ ｉｎ
ｓｅｉｚｉｎｇ ｉｓ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｓｅａｓｏｎａｌ ｔｉｍｅ ｉｔ ｒｅｌｉｅｓ ｕｐｏｎ． Ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
ｂａｓｅｄ ｅｉｔｈｅｒ ｏｎ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ ｏｒ ｈｉｓｔｏｒｙ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｓｐｌｉｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ
ｔｗｏ ａｎｄ ｈａｓ ａｒｒａｎｇｅｄ ｔｈｅ ａｎｔａｇｏｎｉｓｍ ｂｙ ｉｎｔｒｏｄｕｃｉｎｇ ａ ｔｈｉｒｄ ｅｌｅｍｅｎｔ ｗｈｉｃｈ ｃｏｎｓｉｓｔｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｃｉｒｃｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｆｏｕｒ ｓｅａｓｏｎｓ． Ｔｈｕｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ １０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｏｎ， ｔｈｅ ｍａｉｎ ｒｕｌｅ ｏｆ ｃｏｍ
ｐｏｓｉｎｇ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｏｅｍ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｏ ｅｘｐｒｅｓｓ ｈｕｍａｎ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔｓ ｂｙ ｗａｙ ｏｆ ａ ｔｈｉｎｇ ｏｒ ａ
ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｕｒ ｓｅａｓｏｎｓ． Ｎｏｗ， ｔｈｉｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｓｅａｓｏｎａｌ
ｔｉｍｅ ｉｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ： ｏｓｃｉｌｌａｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｈｉｆｔ
ｉｎｇ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｍａｋｉｎｇ ａ ｃｈｏｉｃｅ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅｍ， ｉｔ ｏｓｃｉｌｌａｔｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ
ａｎｄ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ， ｔｈｅ ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｉｖｉｌｉｚｅｄ， ｔｈｅ ｄｏｍｅｓｔｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ，
ｅｔｃ． ， ｓｈｉｆｔｉｎｇ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｏｉｎｔ ｉｎ ｓｅａｒｃｈ ｏｆ ａ ｎｅｗ ｓｙｓｔｅｍ ｏｆ ｅｑｕｉｌｉｂｒｉ
ｕｍ． Ｔｈｉｓ ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚｉｎｇ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｉｓ ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ａｎ ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｃｈａｏｔｉｃ ｄｉｓｓｉｐａｔｉｖｅ ｓｙｓ
ｔｅｍ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｎｄ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｂｙ Ｉｌｙａ Ｐｒｉｇｏｇｉｎｅ， ａ ｗｏｒｌｄｆａｍｏｕｓ ｐｈｙｓｉｃｉｓｔ． Ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｆｒｏｍ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｏｒ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｙｓｔｅｍ， ｉｔ ｎｅｖｅｒ ｔａｋｅｓ ｒｏｏｔ ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｎｏｒ ｄｏｅｓ
ｉｔ ｃｌｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ， ｂｕｔ ｊｕｓｔ ｏｓｃｉｌｌａｔｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ． Ａｓ ｆｏｒ ｍｏｄｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｗｅ
ｈａｖｅ ｔｏ ｓａｙ ｉｔ ｈａｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ． Ｆｏｒ ｔｈｅ ｏｓｃｉｌｌａｔｉｎｇ ｓｙｓｔｅｍ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｗｏｒｋ ｆｕｌｌｙ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ
ｄｅｖａｓｔａｔｉｎｇ ｍｏｄｅｒｎｉｚａｔｉｏｎ ｐｒｏｃｅｓｓ．
Ｋｅｙ Ｗｏｒｄｓ　 ｃｈａｏｓ； ｈｙｂｒｉｄｉｓｍ； ｃｏｎｓｔａｎｔ ｏｓｃｉｌｌａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｈｉｆｔｉｎｇ； ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ

Ｉｔ ｓｅｅｍｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ ｎｏｔ ｅａｓｙ ｔｏ
ｅｖａｌｕａｔｅ ａｄｅｑｕａｔｅｌｙ ｉｎ ａ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ． Ｉｎ
ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ， Ｄｒ． Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ ｗｉｌｌ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈｅ
ｃａｕｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ ａｎｄ ｐｒｏｐｏｓｅ ａｎ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ
ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｓｅｉｚｅ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｏｆ ｔｈａｔ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ．
（Ｈ． Ｏ． ， ｅｄｉｔｏｒ）

１． Ｔｈｒｅｅｆｏｌｄ Ｔｉｍｅ
Ａｒｉｓｔｏｔｌｅ（３８４ － ３２２ Ｂ． Ｃ． ） ｓａｉｄ ｉｎ ｈｉｓ Ｐｏéｔｉｑｕｅ（３２５ Ｂ． Ｃ． ） ｔｈａｔ ｔｒａｇｅｄｙ ｗａｓ ａ ｍｉ
ｍｅｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｈｕｍａｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｔｈａｔ ｅｐｉｃ ｐｏｅｔｒｙ ｗａｓ ａｎ ｉｄｅａｌ
ｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｒａｇｅｄｙ （８９） ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｈｉｍ， ｔｒａｇｅｄｙ ａｎｄ ｅｐｉｃ ｐｏｅｔｒｙ ｗｅｒｅ ｍｕｃｈ ｈｉｇｈｅｒ
ｉｎ ｑｕａｌｉｔｙ ｔｈａｎ ｃｏｍｅｄｙ ｏｒ ｌｙｒｉｃｓ ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｉｓｔｏｒｙ ｗａｓ ｔｈｅ ｓｏｕｌ ｏｆ ｔｒａｇｅｄｙ（９２） ． Ｈｉｓ
ｈｉｓｔｏｒｙｃｅｎｔｅｒｅｄ ｖｉｓｉｏｎ ｈａｓ ｅｘｅｒｃｉｓｅｄ ｓｏ ｍｕｃｈ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｗｅ
ｃａｎ ｓａｙ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｂｏｄｙ ｏｆ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｈｉｓｔｏｒｙｃｅｎｔｅｒｅｄ．



Ｔｈｅ Ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ／ Ｍａｒíａ Ｊｅｓúｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ ２７７　　

Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｈｅｒｅ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａｎｔｉｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｒｏｍａｎｔｉｃ ｍｏｖｅ
ｍｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｌｏｎｇｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｍｙｔｈｓ ａｎｄ ｄｒｅａｍｓ ｂｅｙｏｎｄ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ Ｐｒｏｕｓｔ ｓ
ｓｅａｒｃｈ ｆｏｒ ｌｏｓｔ ｔｉｍｅ ｉｎ ｈｉｓ ｒｅｍｅｍｂｒａｎｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｍａｒｙ ｓｔａｇｅ ｏｆ ｈｉｓ ｌｉｆｅ． Ｂｕｔ ｓｕｃｈ ｎｅｗ
ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｃｈａｎｇｅ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｓｔｒｅａｍ； ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｌｄ ｈａｓ ｎｏｔ ｃｅａｓｅｄ
ｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｉｍｅ ａｓ ｔｈｅ ｔｒｕｅｓｔ ａｎｄ ｔｈｉｓ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｅｖｅｎ ｏｎ ｔｏｄａｙｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｎｄ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ． Ｉｔ ｉｓ ｄｏｕｂｔｌｅｓｓｌｙ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｏｓｉｔｉｖｉｓｍ， ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ｔｈｅ １９ ｔｈ ｃｅｎｔｕ
ｒｙ， ｔｈａｔ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｉｎ ａｃａｄｅｍｉｃ ｆｉｅｌｄｓ ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｖｏｇｕｅ ｏｆ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅ
ｌａｔｔｅｒ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ．

Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｈｉｓｔｏｒｙｃｅｎｔｅｒｅｄ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ
ｔｈｅｉｒ ｉｎｃａｐａｃｉｔｙ ｔｏ ｓｅｉｚｅ ｏｔｈｅｒ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ ａｄｅｑｕａｔｅｌｙ． Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ ａ ｐｒｉｍｅ ｅｘ
ａｍｐｌｅ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｌｏｖｅ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ ｅｘｐｒｅｓｓ ｆｏｒ ｉｔ． Ｌｏｖｉｎｇ ａ ｔｈｉｎｇ ｉｓ ｎｏ ｇｕａｒａｎｔｅｅ ｏｆ ａ
ｇｏｏｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｉｔ． Ｗｅ ｓｈｏｕｌｄ ａｓｋ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｗｈａｔ ｋｉｎｄ ｏｆ ｗｏｒｋｓ ｔｈｅｙ ｌｏｖｅ， ｗｈａｔ
ｃｈａｒｍ ｔｈｅｙ ｆｉｎｄ ｉｎ ｔｈｅｍ ａｎｄ ｈｏｗ ｔｈｅｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｅｍ．

Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｃｔｏｒｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｍａｋｅｓ ｉｔ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｆｏｒ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒ ｔｏ
ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｔｉｍｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｉｎ ｉｔ． Ｔｉｍｅ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ｇｅｎ
ｅｒａｌ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｓｉｎｇｌｅ， ｓｔｒａｉｔ ｃｕｒｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ａｎｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｏ
ｆｕｔｕｒｅ． Ｒａｔｈｅｒ， ｉｔ ｈａｓ ｔｈｒｅｅ ｌａｙｅｒｓ： ａ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｃｏｎｓｉｓｔｓ ｏｆ ｔｉｍｅｌｅｓｓｎｅｓｓ， ａ
ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｏｎｅ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｉｔ ａｎｄ ａ ｓｅａｓｏｎａｌ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｃｏｍｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｍ ａｓ ａｎ ｉｎｔｅｒ
ｍｅｄｉａｒｙ． Ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ１， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｈｒｅｅ ｄｏ ａｐ
ｐｅａｒ， ｂｕｔ ｕｓｕａｌｌｙ ｉｎ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ， ｗｈｉｌｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｌｓｏ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｏｎｅ，
ｔｈｅ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｕｒ ｓｅａｓｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｙｅａｒ， ｔｏ ｍｅｄｉａｔｅ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉ
ｃａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｉｍｅｓ．

Ｔｈｅ ｔｈｒｅｅｆｏｌｄ ｔｉｍｅ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｗａｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ａｓ ａ ｃｏｄｅ ａｓ ｅａｒｌｙ ａｓ
ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ １０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｍｐｉｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｋｉｎｗａｋａｓｈｕ （ Ｉｍｐｅｒｉａｌ
Ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ａｎｃｉｅｎｔ ａｎｄ Ｍｏｄｅｒｎ Ｐｏｅｍｓ， ９０５） ． Ｔｈｅ ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｈａｖｉｎｇ ｂｅｉｎｇ ｃｏｎｓｉｄ
ｅｒｅｄ ａｓ ａ Ｂｉｂｌｅ ｆｏｒ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａ ｔｈｏｕｓａｎｄ ｙｅａｒｓ ａｌｌｏｗｓ ｕｓ ｔｏ ｉｍａｇｉｎｅ ｈｏｗ ｄｅｅｐ ａｎｄ
ｓｔｒｏｎｇ ｉｔｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ．

Ｔｏ ｓｈｏｗ ｈｏｗ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅｆｏｌｄ ｔｉｍｅ ｗｏｒｋｓ ｉｎ ｃｏｎｃｒｅｔｅ ｃａｓｅｓ， ｌｅｔ ｕｓ ｑｕｏｔｅ ｏｎｅ ｏｆ Ｋｉ
ｎｏ Ｔｓｕｒａｙｕｋｉｓ （８６６ － ９４５） ｗａｋａ２ ｐｏｅｍｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｎｔｈｏｌｏｇｙ．

Ｃｈｉｈａｙａｂｕｒｕ ／ ｋａｍｉｎｏ ｉｇａｋｉｎｉ ｈａｕ ｋｕｚｕｍｏ ／ ａｋｉｎｉｗａ ａｅｄｅ ｕｔｓｕｒｏｉｎｉｋｅｒｉ
（Ｔｓｕｎｅｙａ， Ｋｏｋｉｎ Ｗａｋａｓｈｕ １０６）
（Ｈｏｗ ａｕｔｕｍｎ ｉｓ ｓｔｒｏｎｇ！ ／ Ｅｖｅｎ ｔｈｅ ａｒｒｏｗｒｏｏｔ ｃｒａｗｌｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｓａｃｒｅｄ ｆｅｎｃｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｇｏｄｓ Ｃａｎｎｏｔ ｒｅｓｉｓｔ ｉｔ． ／ Ｉｔｓ ｃｏｌｏｒ ｈａｓ ｔｕｒｎｅｄ． ） ３

Ｈｅｒｅ， ｔｈｅ ｄｏｍｉｎａｎｃｅ ｏｆ ｓｅａｓｏｎａｌ ｔｉｍｅ ｉｓ ｃｌｅａｒ． Ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｓａｙｓ “ａｕｔｕｍｎ” ｉｓ ｓｔｒｏｎ
ｇｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ ｏｒ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ “ ｔｈｅ ｓａｃｒｅｄ ｆｅｎｃｅ ｏｆ ｐｏｗｅｒｆｕｌ
ｇｏｄｓ” ． Ａｓ ｆｏｒ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｉｍｅ， ｉｔ ｌｏｏｋｓ ａｂｓｅｎｔ， ｂｕｔ ｉｔ ｅｘｉｓｔｓ， ｆｏｒ ｉｆ “ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｇｏｄｓ”
ｃａｎｎｏｔ “ ｒｅｓｉｓｔ” ｓｅａｓｏｎａｌ ｔｉｍｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ “ａｕｔｕｍｎ”， ｉｔ ｍｅａｎｓ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ａｌｒｅａｄｙ
ｌｏｓｔ ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ ｏｒ ｍｙｔｈｉｃａｌ． Ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｄｍｉｒｅ ｔｈｅ ｓｅａｓｏｎａｌ ｂｅａｕｔｙ； ｈｅ ｊｕｓｔ ｌａ
ｍｅｎｔｓ ｔｈｅ ｌｏｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ． Ｔｈｉｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｍｅａｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｉｓ ｉｎ ｄｅｓｐａｉｒ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｓｅａｓｏｎａｌ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ ｉｍｐｌｉｅｓ ｉｒ
ｒｅｖｅｒｓｉｂｌｅ ｃｈａｎｇｅｓ ａｓｓｕｒｅｓ ｈｉｍ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｐｅｔｉｔｉｖｅ ｃｙｃｌｅ． Ｈｅｒｅ ｗｅ ｓｅｅ “ａｕｔｕｍｎ” ｐｌａｙｓ
ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｍｅｄｉａｒｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ， ｍａｋｉｎｇ ｕｐ ｆｏｒ ｔｈｅ



２７８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｖｏｉｄ ｃａｕｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｌｏｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ．
Ａｎｏｔｈｅｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａｓｏｎａｌ ｔｉｍｅ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ

ｈｏｋｋｕ４ ｐｏｅｍｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｂｙ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｋｎｏｗｎ ｐｏｅｔｓ ｏｆ Ｊａｐａｎ， Ｂａｓｈｏ（１６４４ －
９４） ． Ｉｔ ｉｓ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｆａｍｏｕｓ Ｏｋｕｎｏ Ｈｏｓｏｍｉｃｈｉ （Ｔｈｅ Ｎａｒｒｏｗ Ｒｏａｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｄｅｅｐ
Ｎｏｒｔｈ， １７０２）：

Ｎａｔｓｕｋｕｓａｙａ ／ ｔｓｕｗａｍｏｎｏｄｏｍｏｇａ ／ ｙｕｍｅｎｏ ａｔｏ （Ｍａｔｓｕｏ Ｂａｓｈｏ ８４）
（Ｏｈ， ｔｈｅ ｓｕｍｍｅｒ ｇｒａｓｓ！ ／ Ｔｈｅ ｔｒａｃｅ ／ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｒｒｉｏｒｓ＇ ｄｒｅａｍｓ． ． ． ）

Ｈｅｒｅ ａｇａｉｎ， ｔｈｅ ｄｏｍｉｎａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａｓｏｎａｌ ｔｉｍｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ “ ｔｈｅ ｓｕｍｍｅｒ ｇｒａｓｓ” ｉｓ
ｃｌｅａｒ． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ， ｉｔ ｉｓ ｐｌａｃｅｄ ｎｏｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ “ ｔｈｅ ｗａｒｒｉｏｒｓ” ． Ｔｈｅ ｒｅａｌ ｈｅｒｏ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｅｖｉｄｅｎｔｌｙ “ ｔｈｅ ｓｕｍｍｅｒ
ｇｒａｓｓ，” ｎｏｔ “ ｔｈｅ ｗａｒｒｉｏｒｓ，” ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｉｎ “ ｔｈｅ ｇｒａｓｓ” ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｖｉｔａｌｉｔｙ ｏｆ Ｎａｔｕｒｅ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｓａｗ “ ｔｈｅ ｔｒａｃｅ ｏｆ ｄｒｅａｍｓ” ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｈａｄ ｆｏｕｇｈｔ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ ｂｅｆｏｒｅ ａｔ
ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｈａｓ ｆｏｕｎｄ ｈｉｍｓｅｌｆ． ５

Ｗｈｉｌｅ ａｔ ｆｉｒｓｔ ｇｌａｎｃｅ ｉｔ ａｐｐｅａｒｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｄｉｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｔｉｍｅ ｉｎ ｍｉｎｄ，
ｔｈｅ ｅｘｃｌａｍａｔｏｒｙ ｆｏｒｍ ｏｆ Ｎａｔｓｕｋｕｓａｙａ （Ｏｈ， ｔｈｅ ｓｕｍｍｅｒ ｇｒａｓｓ！） ｉｍｐｌｉｅｓ ａｎ ａｄｍｉｒａ
ｔｉｏｎ ｏｒ ａｗｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄｉｃｉｔｙ ｏｆ ｓｕｍｍｅｒ． Ｈｅｒｅ ａｇａｉｎ， ｓｅａ
ｓｏｎａｌ ｔｉｍｅ ｓｙｍｂｏｌｉｚｅｓ ｉｒｒｅｖｅｒｓｉｂｌｅ ｃｈａｎｇｅｓ ａｎｄ ｒｅｐｅｔｉｔｉｖｅ ｒｅｔｕｒｎｓ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ． Ｉｔ
ｉｓ ｍｅｄｉａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ．

Ｔｈｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｗｅ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ ａｒｅ ｆｒｏｍ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｈｏｗ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｍｏｄ
ｅｒｎ ｅｘａｍｐｌｅｓ？ Ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｉｍｅ ｉｓ ｔｈｒｅｅｆｏｌｄ ｉｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｌｉｔｅｒａ
ｔｕｒｅ ｈａｓ ｍａｄｅ ｉｔ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｆｏｒ ｍｏｄｅｒｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａ ｍｏｄｅｒｎ ｎｏｖｅｌ ｏｆ Ｗｅｓｔｅｒｎ
ｓｔｙｌｅ． Ｉｆ ｗｅ ｄｏ ｎｏｔ ｆｉｎｄ ａ ｎｏｖｅｌ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ Ｊａｐａｎ ｃｏｍｐａｒａｂｌｅ ｔｏ ｏｎｅ ｂｙ Ｆｌａｕｂｅｒｔ ｏｒ
Ｔｏｌｓｔｏｙ， ｉｔ ｉｓ ｑｕｉｔｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ． Ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｐｒｅｓｓｕｒｅ ｏｆ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｒｅａｌｉｓｍ ａｎｄ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ａ ｓｔｏｒｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｉｍｐｏｓｅｄ ｕｐｏｎ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｍｏｄｅｌ
ｏｆ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｎｏｖｅｌ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈａｒｄｌｙ ｓｕｃｃｅｅｄｅｄ ｉｎ ｃｒｅａｔｉｎｇ ａ ｎｏｖｅｌ ｉｎ ｔｈａｔ ｓｔｙｌｅ ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｎｏｎｅｐｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｉｆ ｔｈｅｙ ｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｅｓｃａｐｅ ｆｒｏｍ ｉｔ ｉｎｔｏ ｃｏｎｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｎｏ
ｖｅｌｓ ｃａｌｌｅｄ Ｓｈｉｓｈｏｓｅｔｓｕ， ｉｔ ｉｓ ａｇａｉｎ ｑｕｉｔｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ． ６

２． Ｃｈａｏｓ
Ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｄｅｑｕａｔｅｌｙ， ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｏ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｃｈａｏｓ
ｉｓ ａ ｋｅｙ ｅｓｔｈｅｔｉｃ ｍｏｄｅｌ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｂｙ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ｃｈａｏｓ”， ｗｅ ｄｏ ｎｏｔ ｍｅａｎ ｔｈｅ
ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｏｆ “ｏｒｄｅｒ” ｂｕｔ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ， ｕｎｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｐｒｉｏｒ ｔｏ ｔｈｅ ｄｉｖｉ
ｓｉｏｎ ｏｆ “ｏｒｄｅｒ” ａｎｄ “ｄｉｓｏｒｄｅｒ” ． Ｓｉｎｃｅ ｔｈｉｓ ｎｏｔｉｏｎ ｉｓ ｌａｃｋｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ， Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ
ｈａｖｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ ｉｎ ｓｅｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｅｖｅｎ ａｓ ｔｈｅｙ ｆｉｎｄ ｉｔ ｍｙｓｔｅ
ｒｉｏｕｓｌｙ ａｔｔｒａｃｔｉｖｅ．

Ｉｎｄｅｅｄ， Ｗｅｓｔｅｒｎ ｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｈａｓ ａｌｗａｙｓ ｂｅｅｎ ｃｅｎｔｅｒｅｄ ｏｎ ｏｒｄｅｒ． Ａｓ ｉｓ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｐａｓｓａｇｅ ｏｆ Ｐａｒｍｅｎｉｄｅｓ （５ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ｂ． Ｃ． ）， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒｓ ｏｆ Ｗｅｓｔ
ｅｒｎ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ， Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ ｈａｖｅ ｗａｌｋｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｙ ｏｆ Ｂｅｉｎｇ， ｔｈｅ ｃｏｇｎｉｚａｂｌｅ ｗａｙ ｏｆ
ｏｒｄｅｒ ａｎｄ ｌｏｇｉｃ ｈｅ ｂｕｉｌｔ ｕｐ， ｒｅｊｅｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｕｎｋｎｏｗａｂｌｅ ＮｏｎＢｅｉｎｇ， ｄｉｓｏｒｄｅｒ ａｎｄ ｎｏｎ
ｓｅｎｓｅ．

Ｌｉｓｔｅｎ ａｎｄ ｂｅａｒ ｍｙ ｗｏｒｄｓ ｉｎ ｍｉｎｄ， Ｉ ｗｉｌｌ ｔｅｌｌ ｗｈａｔ ｗａｙｓ ｏｆ ｉｎｑｕｉｒｙ ｙｏｕ ｈａｖｅ ｔｏ



Ｔｈｅ Ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ／ Ｍａｒíａ Ｊｅｓúｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ ２７９　　

ｔｈｉｎｋ：
Ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈａｔ ｉｓ ａｎｄ ｉｓ ｎｏｔ ＮｏｎＢｅｉｎｇ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｗａｙ ｏｆ ｃｏｎｖｉｃｔｉｏｎ ｆｏｒ ｉｔ ｌｅａｄｓ ｔｏ
Ｔｒｕｔｈ．
Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｗａｙ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｎｄ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｂｅ ＮｏｎＢｅｉｎｇ； Ｉ ｔｅｌｌ ｙｏｕ ｉｔ ｉｓ ａ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ
ｕｎｋｎｏｗｎｐａｔｈ；
Ｆｏｒ ｙｏｕ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｋｎｏｗ ＮｏｎＢｅｉｎｇ； ｉｔ ｉｓ ｊｕｓｔ ｕｎｒｅａｌｉｚａｂｌｅ；
Ｙｏｕ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｍａｋｅ ｉｔ ｋｎｏｗｎ． （Ｍａｒｚｏａ ４３）

Ｃｅｒｔａｉｎｌｙ， Ｎｉｅｔｚｓｃｈｅ （１８４４ － １９００） ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｇｏ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｏｒｄｅｒｌｙ ｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｂｙ ｐｒｏｐａ
ｇａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｏｆ ｄｉｓｏｒｄｅｒ ｈｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ａｎｃｉｅｎｔ Ｇｒｅｅｋ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｈｉｓ ｉｎｓｉｓｔ
ｅｎｃｅ ｏｎ Ｄｉｏｎｙｓｉａｎ ｅｃｓｔａｔｉｃ ｂｅａｕｔｙ７ ｎｅｖｅｒ ｏｖｅｒｃａｍｅ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｒｅｌｉａｎｃｅ ｏｎ Ａｐｏｌｌｏ
ｎｉａｎ ｅｓｔｈｅｔｉｃｓ． Ｅｖｅｎ Ｂａｕｄｅｌａｉｒｅ（１８２１ － ６７）， ｓｏ ｆｏｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｔａｎｉｃ，
ｗａｓ ａ ｌｏｙａｌ ｄｉｓｃｉｐｌｅ ｏｆ Ａｐｏｌｌｏ， ｗｈｉｃｈ ｃａｎ ｂｅ ｓｅｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｗｏｒｄｓ ｏｆ ｈｉｓ ｐｏｅｍ
ｔｉｔｌｅｄ Ｌ’ Ｉｎｖｉｔａｔｉｏｎ ａｕ ｖｏｙａｇｅ （ Ｉｎｖｉｔａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｒａｖｅｌ）：

Ｌà， ｔｏｕｔ ｎ＇ｅｓｔ ｑｕ＇ｏｒｄｒｅ ｅｔ ｂｅａｕｔé ／ Ｌｕｘｅ， ｃａｌｍｅ ｅｔ ｖｏｌｕｐｔé． （Ｂａｕｄｅｌａｉｒｅ ７７）
（Ｏｖｅｒ ｔｈｅｒｅ， ｙｏｕ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｎｏｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ｏｒｄｅｒ ａｎｄ ｂｅａｕｔｙ ／ Ｌｕｘｕｒｙ， ｐｅａｃｅ， ａｎｄ
ｓｅｎｓｕａｌｉｔｙ． ）

Ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｍ， ａ ｍｅｔｈｏｄ ｏｆ ｔｅｘｔｕａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｔｈａｔ ｂｌｏｏｍｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ

ｃｅｎｔｕｒｙ， ｈａｓ ｓｕｒｅｌｙ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｉｎ ｏｐｅｎｉｎｇ ａ ｄｏｏｒ ｆｏｒ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ ｔｏ ａｐ
ｐｒｅｃｉａｔｅ ｏｔｈｅｒ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅｓ， ｂｕｔ ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ ｉｔ ｗａｓ ａｎ
ｏｔｈｅｒ ｆｏｒｍ ｏｆ ｉｎｑｕｉｒｙ ｆｏｒ ｏｒｄｅｒｌｙ ｂｅａｕｔｙ ｆｏｒ ｉｔ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈｅ ｕｎｃｈａｎｇｅａｂｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ
ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｔｙ ｂｙ ａｎａｌｙｚｉｎｇ ｌａｎｇｕａｇｅｓ， ｍａｒｒｉａｇｅ ｓｙｓｔｅｍｓ ａｎｄ ｍｙｔｈｓ， ａｌｗａｙｓ ｉｎ
ｔｅｒｍｓ ｏｆ ａ ｄｉｃｈｏｔｏｍｏｕｓ ｓｃｈｅｍａ． Ｓｕｃｈ ａ ｍｅｔｈｏｄ ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｐｒｏｖｉｄｅ ａ
ｆｒａｍｅｗｏｒｋ ｆｏｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ａ ｃｕｌｔｕｒｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｏｆ ｃｈａｏｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈａｔ ｏｆ
Ｊａｐａｎ． Ｔｈｅ ｓｃｈｅｍａ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｕｓｅｆｕｌ ｉｎ ｒｅｖｅａｌｉｎｇ ｔｈｅ ｂｒａｉｎ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｔｙ， ｂｕｔ
ｉｔ ｗａｓ ｎｏｔ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｅｎｇｅｎｄｅｒ ａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｏｔｉｃ． Ｔｏ ｇｒａｐｐｌｅ ｗｉｔｈ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｗｈｏｓｅ ｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｃｈａｏｓ， ｗｅ ｎｅｅｄ ａｎｏｔｈｅｒ ｍｅｔｈｏｄ．
３． Ｈｙｂｒｉｄｉｓｍ
Ｂｅｆｏｒｅ ｅｘｐｌｏｒｉｎｇ ａ ｍｅｔｈｏｄ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ａｎ ａｄｅｑｕａｔｅ ｗａｙ， ｌｅｔ
ｕｓ ｍｅｎｔｉｏｎ ａｎｏｔｈｅｒ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ ｆｏｒ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ ｏｒ ｏｔｈｅｒ ｎｏｎＪａｐａｎｅｓｅ ｐｅｏｐｌｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄ ｉｔ： ｈｙｂｒｉｄｉｓｍ． Ｂｙ ｔｈｉｓ ｔｅｒｍ， ｗｅ ｍｅａｎ ｔｈｅ ｃｏｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｅｌｅｍｅｎｔｓ
ｉｎ ｏｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｐａｃｅ． Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｄｏｅｓ
ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｄｉａｌｅｃｔｉｃｓ； ｉｔ ｊｕｘｔａｐｏｓｅｓ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｍａｋｅ ａ ｓｙｎ
ｔｈｅｓｉｓ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅｍ． Ｔｈｅ ｈｙｂｒｉｄｉｓｍ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｂｅｇａｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｌｄｅｓｔ ｂｏｏｋ ｏｆ
Ｊａｐａｎ， Ｋｏｊｉｋｉ （Ｔｈｅ Ｒｅｃｏｒｄｓ ｏｆ Ａｎｃｉｅｎｔ Ｍａｔｔｅｒｓ ７１２） ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｐｒｅｓｅｎｔｓ
ｈｙｂｒｉｄｉｓｍ ｂｏｔｈ ｉｎ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｓｔｙｌｅ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｈｙｂｒｉｄｉｓｍ ｔｈａｔ ｈａｓ ｉｍｐｒｅｓｓｅｄ ａｎ
ｉｎｄｅｌｉｂｌｅ ｍａｒｋ ｏｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ．

Ｆｒｏｍ ａ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ， ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｒｅｍａｉｎｓ ｆａｒ ｆｒｏｍ ｂｅｉｎｇ ａ ｔｏｔａｌｉｔｙ； ｉｔ
ｇｉｖｅｓ ｔｈｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ａ ｇａｔｈｅｒｉｎｇ ｏｆ ｐｉｅｃｅｓ ｅａｃｈ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｕｓｅｄ ｔｏ ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ａ ｓｔｒｕｃ
ｔｕｒｅｄ ｗｈｏｌｅ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｔｈａｔ ｕｎｉｆｉｅｓ ｔｈｅ ｇａｔｈｅｒｉｎｇ， ｂｕｔ ｔｗｏ ｆｏｒｃｅｓ ｉｎ ｏｐｐｏ
ｓｉｔｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ ｃｏｅｘｉｓｔ ｗｉｔｈｉｎ ｏｎｅ ｔｅｘｔ． Ｔｈｏｓｅ ｆｏｒｃｅｓ ａｒｅ ｏｆ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ



２８０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｒｄｅｒｓ． Ｔｈｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｆｏｒｃｅ ａｉｍｓ ａｔ ｃｏｎｓｅｒｖｉｎｇ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ ｓｔａｇｅ ｏｆ ｐｅｏｐｌｅｓ
ｈｉｓｔｏｒｙ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｏｎｅ ａｉｍｓ ａｔ ｎａｒｒａｔｉｎｇ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ａ
ｃｉｖｉｌｉｚｅｄ ｎａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ａｒｅ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ｂｕｔ ｃｏｅｘｉｓｔ ａｔ ａｎｙ
ｃｏｓｔ． Ｇｅｏｒｇｅ Ｓａｎｓｏｍ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｏｎｅｅｒｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ， ｆｏｕｎｄ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｃｈａｏｔｉｃ
（Ｓａｎｓｏｍ ２２）， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｃｏｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｏｐｐｏｓｉｔｅｓ
ｉｎ ｏｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｅｘｔ ｕｓｕａｌｌｙ ｇｉｖｅｓ ｓｕｃｈ ａｎ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｓ
ｎｏｔ ｊｕｓｔ ａ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｏｒｃｅｓ． Ｔｈｅｒｅ ｅｘｉｓｔｓ ａ ｔｈｉｒｄ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｍｅｄｉａｔｅｓ
ｔｈｅ ｔｗｏ ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｓｅａｓｏｎａｌ ｔｉｍｅ ｉｎｔｅｒｖｅｎｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｔｈａｔ ｗｅ ｓａｗ ａｂｏｖｅ． Ｔｈｉｓ ｔｈｉｒｄ ｉｓ ａ ｖｉｔａｌｉｓｔｉｃ ｗｏｒｌｄｖｉｓｉｏｎ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ａｌｌ ｔｈａｔ
ｈａｐｐｅｎｓ ｉｓ ａ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｃｒｅｄ， ｖｉｔａｌ ａｎｄ ｇｅｎｅｒａｔｉｖｅ ｅｎｅｒｇｙ ｃａｌｌｅｄ ｍｕｓｕｈｉ８ ．
Ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｖｉｓｉｏｎ ｔｕｒｎｓ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｖｅｎｔｓ ｎａｒｒａｔｅｄ ｉｎ Ｋｏｊｉｋｉ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｒｅ
ｓｕｌｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉｖｉｎｅ ａｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｎａｔｕｒｅ．

Ｔｈｅ ｖｉｔａｌｉｓｔｉｃ ｖｉｓｉｏｎ ｌｙｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｏｆ Ｋｏｊｉｋｉ ｗａｓ ｆｉｒｓｔ ｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ
ｂｙ Ｍａｒｕｙａｍａ Ｍａｓａｏ． Ｈｅ ｍａｄｅ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｆｏｒｍｕｌａ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｔｈａｔ ａｐｐｅａｒ ｆｒｅ
ｑｕｅｎｔｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ： “ ｔｓｕｇｉｔｓｕｇｉｎｉ ｎａｒｉｙｕｋｕ ｉｋｉｏｉ” （ ｔｈｅ ｆｏｒｃｅ ｔｈａｔ ｐｕｓｈｅｓ ｔｈｅ ｂｅ
ｃｏｍｉｎｇ ｆｏｒｗａｒｄ ａｎｄ ｃｏｎｔｉｎｕｏｕｓｌｙ）， （Ｍａｓａｏ ３ － ６６） ． Ｈｉｓ ｆｏｒｍｕｌａ ｓｈｏｗｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｗａｙ ｏｆ ｖｉｅｗｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｙ ｃｏｎｓｉｓｔｅｄ ｉｎ ｖｉｅｗｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｓ ｉｆ ｉｔ ｈａｄ ｂｅｅｎ ａ ｓｅｒｉｅｓ
ｏｆ ｎａｔｕｒａｌ ｈａｐｐｅｎｉｎｇｓ． Ｈａｒｕｋｏ ａｎｄ Ｔｈｅｏｄｏｒｅ Ｃｏｏｋ ｓｈａｒｅ ｔｈｉｓ ａｆｆｉｒｍａｔｉｏｎ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ
ｓａｙ， ｉｎ ｔｈｅｉｒ Ｊａｐａｎ ａｔ Ｗａｒ， ａｎ Ｏｒａｌ Ｈｉｓｔｏｒｙ， ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｗｈｏ ｈａｄ ｆｏｕｇｈｔ ｉｎ
Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｒ ａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｃａｍｅ ｔｏ ｔｈｅｍ， ｎｏｔ ａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ
ｔｈｅｙ ｄｉｄ （Ｈａｒｕｋｏ ａｎｄ Ｃｏｏｋ ３） ．

Ｎｏｗ， ｔｈｏｕｇｈ ｗｅ ｓａｉｄ ａｂｏｖｅ ｔｈａｔ Ｋｏｊｉｋｉ ａｓ ａ ｔｅｘｔ ｈａｓ ａ ｈｙｂｒｉｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｐｒｅｓｅｎ
ｔｉｎｇ ａ ｈｅｔｅｒｏｇｅｎｅｏｕｓ ｆｅａｔｕｒｅ， ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｔｏｔａｌｌｙ ｌａｃｋｉｎｇ ｉｎ ｏｒｄｅｒ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈｅ
ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｐａｓｓａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｑｕａｒｒｅｌ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｃｏｕｐｌｅ Ｉｚａｎａｇｉ ａｎｄ Ｉｚａｎａｍｉ， ｗｈｏ
ｇａｖｅ ｂｉｒｔｈ ｔｏ ｔｈｅ ｉｓｌａｎｄｓ ｏｆ ｆｕｔｕｒｅ Ｊａｐａｎ， ｓｈｏｗｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｔｈｅ ｄｉｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｆ
ｔｈｅ Ａｌｉｖｅ ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅａｄ：

Ａｔ ｌａｓｔ， Ｉｚａｎａｇｉｓ ｂｅｌｏｖｅｄ ｓｉｓｅｒ（ｗｉｆｅ） Ｉｚａｎａｍｉ ｃａｍｅ ａｆｔｅｒ ｈｉｍ． Ｓｏ ｈｅ ｂｌｏｃｋｅｄ
ｔｈｅ ｐａｔｈ ｗｉｔｈ ａｎ ｅｎｏｒｍｏｕｓ ｒｏｃｋ ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ｈｅｒ ｆｒｏｍ ｐａｓｓｉｎｇ． Ｓｔａｎｄｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｂｏｔｈ
ｓｉｄｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｒｏｃｋ， ｔｈｅｙ ｃｕｒｓｅｄ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｔｏ ｄｉｖｏｒｃｅ． Ｉｚａｎａｍｉ， ｔｈｅ ｗｉｆｅ， ｓａｉｄ
ｆｉｒｓｔ＇ “Ｍｙ ｄｅａｒｅｓｔ ｍａｎ， ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅ， Ｉ ｗｉｌｌ ｋｉｌｌ ａ ｔｈｏｕｓａｎｄ ｐｅｏｐｌｅｓ
ｌｉｖｅｓ ｆｒｏｍ ｙｏｕｒ ｌａｎｄ ｅａｃｈ ｄａｙ． ” Ｔｏ ｔｈｉｓ， Ｉｚａｎａｇｉ， ｔｈｅ ｈｕｓｂａｎｄ， ａｎｓｗｅｒｅｄ＇ “Ｍｙ
ｄｅａｒｅｓｔ ｓｉｓｔｅｒ， ｉｆ ｙｏｕ ｄｏ ｔｈａｔ， Ｉ ｗｉｌｌ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ａ ｔｈｏｕｓａｎｄ ａｎｄ ｆｉｖｅ ｈｕｎｄｒｅｄ ｃｏｔｔａ
ｇｅｓ ｆｏｒ ｃｈｉｌｄｂｉｒｔｈ ａ ｈｕｎｄｒｅｄ ｎｅｗｂｏｒｎ ｃｈｉｌｄｒｅｎ． （Ｋｅｎｊｉ ６７）

Ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ， ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｖｉｃｔｏｒｙ ｏｎ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｉｖｅ ｏｖｅｒ ｔｈｅ Ｄｅａｄ ｆｏｒ ｔｈｅｒｅ ｗｅｒｅ
ｍｏｒｅ ｐｅｏｐｌｅ ｂｏｒｎ ｔｈａｎ ｄｅａｄ． Ｂｕｔ ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ ｅｖｅｎ ｉｆ ｔｈｅ ｃｏｕｐｌｅ ｄｉｖｏｒｃｅｄ，
ｔｈｅｙ ｓｔｉｌｌ ｌｏｖｅｄ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗｉｆｅ， ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅａｄ，
ｋｅｐｔ ｏｎ ｂｅｉｎｇ ａｃｔｉｖｅ． Ｔｈｅ ｄｉｖｉｓｉｏｎ ｏｆ Ｌｉｆｅ ａｎｄ Ｄｅａｔｈ ｗａｓ ｔｒｕｌｙ ｍａｒｋｅｄ ｔｈｅｒｅ， ｂｕｔ ｉｔ
ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｇｕａｒａｎｔｅｅ ｔｈｅ ｐｅａｃｅ ａｎｄ ｓｔａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅ ｏｒｄｅｒ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ ｔｈｅｍ
ｉｓ ｎｏｔ ｄｅｆｉｎｉｔｅ； ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｅｒｏｓ ａｎｄ Ｔｈａｎａｔｏｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｃｅａｓｅ． ９

Ｌｅｔ ｕｓ ｓｅｅ ｎｏｗ ｔｈｅ ｈｙｂｒｉｄｉｓｍ ｏｆ Ｋｏｊｉｋｉ ｆｒｏｍ ａ ｓｔｙｌｉｓｔｉｃ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ． Ｉｔ ｉｓ ｇｅｎｅｒ
ａｌｌｙ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃａｌｌｅｄ ｋａｎｂｕｎ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ８ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ
ｄｉｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｗｒｉｔｉｎｇ ｓｙｓｔｅｍ ｙｅｔ， ｂｕｔ ｗｅ ｆｉｎｄ ｉｎ ｉｔ ｍａｎｙ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ｅｘｐｒｅｓ



Ｔｈｅ Ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ／ Ｍａｒíａ Ｊｅｓúｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ ２８１　　

ｓｉｏｎｓ ｐｒｏｐｅｒ ｔｏ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｃａｌｌｅｄ Ｙａｍａｔｏｋｏｔｏｂａ， ｗｈｏｓｅ ｔｒａｎｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｉｎ Ｃｈｉ
ｎｅｓｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗａｓ ｍａｄｅ ｉｎ ｓｕｃｈ ａ ｗａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｈｏｎｅｔｉｃ ａｓｐｅｃｔ ｏｆ ｅａｃｈ ｗｏｒｄ ｗａｓ
ｃｏｎｓｅｒｖｅｄ． Ｍａｎｙ ｏｆ ｓｕｃｈ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ａｒｅ ｎａｍｅｓ ｏｆ ｇｏｄｓ ａｎｄ ｓａｃｒｅｄ ｐｌａｃｅｓ，
ｓｏｎｇｓ ａｎｄ ｓｏｍｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｓ ｆｏｕｎｄ ｉｒｒｅｐｌａｃｅａｂｌｅ ｂｙ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｗｅ
ｃａｎ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅ ａ ｇｌｉｍｐｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅｍ．

Ｌｅｔ ｕｓ ｓｅｅ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｙｂｒｉｄ ｓｔｙｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｏｆ Ｋｏｊｉｋｉ．

Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｗａｓ ｙｏｕｎｇ ａｎｄ ｋｕｒａｇｅｎａｓｕ ｔａｄａｙｏｅｒｕ ｌｉｋｅ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｏｉｌ， ｔｈｅｒｅ
ｗａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｃｏｍｉｎｇ ｏｕｔ ｌｉｋｅ ｒｅｅｄ ｂｕｄｓ ａｎｄ ｉｔ ｂｅｃａｍｅ ｆｉｎａｌｌｙ ａ ｇｏｄ ｃａｌｌｅｄ
Ｕｍａｓｈｉ Ａｓｈｉｋａｂｉｈｉｋｏｊｉ． （Ｊｕｎ ５１）

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｑｕｏｔｅ， ｔｈｅ ｉｔａｌｉｃ ｐａｒｔｓ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｎａｍｅｓ ｏｒ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｐｒｏｐｅｒ ｔｏ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｔｏ Ｃｈｉｎｅｓｅ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｉｔａｌｉｃ ｐａｒｔｓ ｍｅａｎｓ “ ｆｌｏａｔｉｎｇ
ｌｉｋｅ ａ ｊｅｌｌｙｆｉｓｈ” ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ， ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄ ｂｏｒｎ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ “ ｆｌｏａｔ” ． Ｗｅ ｃａｎ
ｉｍａｇｉｎｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｔｏｏ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｓ ｔｏ ｔｒａｎｓｌａｔｅ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ； ｔｈｅｙ
ｗｉｓｈｅｄ ｔｏ ｋｅｅｐ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｈｏｎｅｔｉｃ ｆｏｒｍ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｎｏｔ ｔｏ ｌｏｓｅ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ．

Ｌａｔｅｒ， ｔｈｉｓ ｈｙｂｒｉｄ ｓｔｙｌｅ ｂｅｃａｍｅ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｕｓｅ． Ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ １２ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｃｏｍｍｏｎ ｓｔｙｌｅ ｂｅｃａｍｅ ｔｈａｔ ｗｈｅｒｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｏｒｉｇｉｎ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｎｄ Ｙａｍａｔｏｋｏｔｏｂａ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｌｐｈａｂｅｔ ｃａｌｌｅｄ ｋａｎａ， ｃｏｍｂｉｎｅｄ
ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｙｎｔａｘ ｉｎ ｏｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｅｘｔ． Ｔｈｉｓ ｓｔｙｌｅ ｈａｓ ｓｕｒｖｉｖｅｄ ａｌｌ ｔｈｅ
ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｃｈａｎｇｅｓ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈａｖｅ ｓｕｆｆｅｒｅｄ ｔｉｌｌ ｔｏｄａｙ． Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｃａｎ ｔｈｕｓ
ｂｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｂｅ ｈｙｂｒｉｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ， ａｓ ｗｅｌｌ．
４． Ｃｏｎｓｔａｎｔ Ｏｓｃｉｌｌａｔｉｏｎ ａｎｄ Ｓｈｉｆｔｉｎｇ
Ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ｎｏｎｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ， ｃｈａｏｔｉｃ ａｎｄ ｈｙｂｒｉｄ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ
ｍｏｖｅｍｅｎｔ， ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏ ｇｏ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｄｏｍａｉｎ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｓｔｉｃ ｓｃｉｅｎｃｅｓ； ｗｅ ａｒｅ ｏｂｌｉｇｅｄ
ｔｏ ｇｅｔ ｉｎｔｏ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｓｃｉｅｎｃｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ｃｏｕｌｄ ｇｉｖｅ ｂｅｔｔｅｒ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｏｆ
ａｎｙ ｏｂｊｅｃｔ． Ｔｏ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅ ｗｈｉｃｈ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｓｃｉｅｎｃｅ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｕｓｅｆｕｌ， ｌｅｔ ｕｓ
ｆｉｒｓｔ ｐｉｃｋ ｕｐ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐｏｉｎｔｓ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａ
ｔｕｒｅ．

Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｉｔｓ ｈｉｓｔｏｒｙ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ｈａｄ ｔｗｏ ｏｐｐｏｓｉｔｅ
ｐｏｌｅｓ： ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ， ｔｈｅ ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｉｖｉｌｉｚｅｄ， Ｗａ （ ｔｈｅ ｖｅｒ
ｎａｃｕｌａｒ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ） ａｎｄ Ｋａｎ （ ｔｈｅ ｆｏｒｅｉｇｎ， Ｃｈｉｎｅｓｅ） ｏｒ， ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ，
ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌ． Ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｈａｖｅ ｎｅｖｅｒ ｍａｄｅ ｕｐ ａ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ； ｔｈｅｙ ｈａｖｅ
ｊｕｓｔ ｊｕｘｔａｐｏｓｅｄ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ． Ｔｈｕｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ ａ ｔｗｏｗｏｒｌｄ ｓｙｓｔｅｍ ｉｎ ｐａｒ
ａｌｌｅｌ， ｔｈｉｓ ａｒｒａｎｇｅｍｅｎｔ ｈａｓ ｗｏｒｋｅｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ｍｕｃｈ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ．

Ｓｏｍｅ ｍａｙ ｔｈｉｎｋ ｔｈｅ ｓｙｓｔｅｍ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｔａｏｉｓｍ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｆｒｏｍ ｉｔｓ
ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ Ｙｉｎｇ ａｎｄ Ｙａｎｇ， ｂｕｔ ａｓ ｓｕｃｈ ａ ｓｅｔｔｉｎｇ ｉｓ ｃｏｍｍｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ
ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｔｈａｔ ｔｒｙ ｔｏ ｃｏｐｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ（ＬéｖｉＳｔｒａｕｓｓ １３２ － １３５）， ｗｅ ａｒｅ ｉｎ
ｃｌｉｎｅｄ ｔｏ ｓｕｐｐｏｓｅ ｉｔ ｈａｄ ｅｘｉｓｔｅｄ ｅｖｅｎ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｔａｏｉｓｍ ｔｏ Ｊａｐａｎｅｓｅ
Ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ． Ｔｈｅ ｈｙｂｒｉｄｉｓｍ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｉｔｓ ｏｒｉｇｉｎ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｈｉｓｔｏｒｉｃ ａｇｅ．

Ｎｏｗ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｌｉｋｅ ａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ａ ｌｉｖｉｎｇ ｂｏｄｙ
ｔｈａｔ ｍｏｖｅｓ ｉｎ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｓｐａｃｅ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｈａｓ
ｂｅｅｎ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｂｙ ｔｗｏ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｐｏｌｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ， ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｈａｓ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｏｓ



２８２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｃｉｌｌａｔｅｄ ｆｒｏｍ ｏｎｅ ｓｉｄｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｉｎｃｅｓｓａｎｔｌｙ． Ｉｎ ｃｅｒｔａｉｎ ａｇｅｓ， ｉｔ ｗａｓ ｎｅａｒｅｒ ｔｏ ｏｎｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｐｏｌｅｓ； ａｔ ｏｔｈｅｒｓ， ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ．

Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｗｅ ｆｉｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｌｅｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｓｈｉｆｔｅｄ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｐｅｒｉｏｄｓ． Ｉｎ ｐｒｅ
ｍｏｄｅｒｎ ａｇｅｓ， ｔｈｅ ｐｏｌｅ ｏｆ Ｋａｎ （ ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ） ｗａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｈａｔ ｏｆ Ｗａ （ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｖｅｒｎａｃｕｌａｒ）， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ａｇｅ， ｉｔ ｉｓ Ｙｏｏ （ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ） ｔｈａｔ ｔｏｏｋ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｏｆ
Ｋａｎ ａｎｄ ｏｐｐｏｓｅｄ ｉｔｓｅｌｆ ｔｏ Ｗａ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｔｈｅ ｓａｍｅ ａｓ ｔｈｅ ｐｒｅｍｏｄｅｒｎ Ｗａ ｂｕｔ
ａ ｓｏｒｔ ｏｆ ｍｉｘｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｍｏｄｅｒｎ Ｗａ ａｎｄ Ｋａｎ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｂｉｐｏｌａｒｉｔｙ
ｈａｓ ｎｏｔ ｃｈａｎｇｅｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｙｂｒｉｄｉｓｍ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｗｏｒｋｉｎｇ， ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｎｔｓ ｈａｖｅ ａｌｔｅｒｅｄ ｂｅｃａｕｓｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｓｈｉｆｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｅｓ． Ｗｅ ｃａｎ ｃｏｎｃｌｕｄｅ ｔｈａｔ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｏｓ
ｃｉｌｌａｔｅｄ ｆｒｏｍ ｏｎｅ ｓｉｄｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｈａｓ ｓｈｉｆｔｅｄ ｆｒｏｍ ｏｎｅ ｐｏｉｎｔ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ ａｃ
ｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｕｒｒｅｎｔｓ．

Ｏｎｃｅ ａｌｌ ｔｈｉｓ ｉｓ ｓｅｅｎ ａｎｄ ｔａｋｅｎ ｉｎｔｏ ａｃｃｏｕｎｔ ｔｈｅ ｃｈａｏｔｉｃ ａｎｄ ｈｙｂｒｉｄ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ Ｊａｐ
ａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｗｅ ｃａｎ ｆｉｎｄ ａ ｐｈｙｓｉｃａｌ ｔｈｅｏｒｙ ｓｕｉｔａｂｌｅ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｉｔｓ ｄｙｎａｍｉｃｓ． Ａ ｂｉ
ｏｌｏｇｉｃａｌ ｔｈｅｏｒｙ ｃｏｕｌｄ ａｌｓｏ ｂｅ ｕｓｅｆｕｌ， ｂｕｔ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｓｐｅａｋｉｎｇ， ｂｉｏｌｏｇｙ ｄｅｐｅｎｄｓ ｏｎ
ｐｈｙｓｉｃａｌ ｓｃｉｅｎｃｅｓ； ｗｅ ｗｏｕｌｄ ｒａｔｈｅｒ ｓｅｅｋ ｉｔ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｐｈｙｓｉｃｓ．

Ａｓ ｆａｒ ａｓ ｗｅ ｋｎｏｗ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｕｉｔａｂｌｅ ａｎｄ ｕｓｅｆｕｌ ｔｏ ｏｕｒ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｉｓ ｔｈｅｒｍｏｄｙ
ｎａｍｉｃｓ． Ｆｏｒ ｉｔ ｏｆｆｅｒｓ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎｓ ｔｏ ｍｏｖｉｎｇ ａｎｄ ｃｈａｏｔｉｃ ｐｈｅｎｏｍｅｎａ ｏｆ ａ
ｓｙｓｔｅｍ． Ａｃｔｕａｌｌｙ， Ｃｌａｕｄｅ ＬéｖｉＳｔｒａｕｓｓ ａｌｒｅａｄｙ ａｐｐｌｉｅｄ ｉｔ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｏｆ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｆｒｏｍ ｃｉｖｉｌｉｚｅｄ ｏｎｅｓ （Ｃｈａｒｂｏｎｎｉｅｒ ３５ － ４８） ．
Ｈｉｓ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｆｕｌｌｙ ｓａｔｉｓｆａｃｔｏｒｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｖｉｅｗ ａｎｙ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｉｎ ｔｈｅ
“ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ” ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ， ｂｕｔ ｉｔ ｗａｓ ｈｉｓ ｕｓｅｆｕｌ ｉｄｅａ ｔｏ ｆｉｎｄ ｓｏｍｅ ｕｔｉｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｃｉｅｎｃｅ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｈｅｎｏｍｅｎａ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ．

Ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｔｈｅｒｍｏｄｙｎａｍｉｃ ｔｈｅｏｒｉｅｓ， ｉｔ ｉｓ Ｐｒｉｇｏｇｉｎｅｓ ｄｉｓｓｉｐａｔｉｖｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ
ｔｈｅｏｒｙ ｔｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ． Ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ
ｏｆ ａ ｃｈａｏｔｉｃ ｓｙｓｔｅｍ ｔｈａｔ ｌａｃｋｓ ｉｎ ｅｑｕｉｌｉｂｒｉｕｍ ｏｗｉｎｇ ｔｏ ｉｔｓ ｐｅｒｉｐｈｅｒａｌ ｌｏｃａｔｉｏｎ， ｅｘｃｈａｎ
ｇｉｎｇ ａ ｌｉｍｉｔｅｄ ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｅｎｅｒｇｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｘｔｅｒｎａｌ ｗｏｒｌｄ． Ｓｕｃｈ ａ ｓｙｓｔｅｍ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ
ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ， ｒｅｍａｉｎｓ ａｓ ｄｉｓｔａｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ ｓｔａｔｉｃ ｓｔａｇｅ ａｓ ｆｒｏｍ ｏｒｇａｎｉｚｉｎｇ ａ ｓｏｌｉｄ
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｗｉｔｈ ｅｑｕｉｌｉｂｒｉｕｍ． Ｉｔ ａｆｆｉｒｍｓ ｔｈａｔ ｓｕｃｈ ａ ｎｏｎｅｑｕｉｌｉｂｒｉｕｍ ｓｙｓｔｅｍ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ
ｒｅｍａｉｎ ｃｈａｏｔｉｃ ｂｕｔ ｆｏｒｍ ａ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｎ ｉｔｓ ｏｗｎ ｗａｙ， ｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｏｓｃｉｌｌａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｈｉｆｔ
ｉｎｇｓ （ Ｉｌｙａ Ｐｒｉｇｏｇｉｎｅ ｅｔ Ｉｓａｂｅｌｌｅ Ｓｔｅｎｇｅｒｓ １７１ － １９４） ．

Ｎｏｗ， ｗｅ ｃａｎ ｄｅｄｕｃｅ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｔｈｅｏｒｙ ａｔ ｌｅａｓｔ ｔｗｏ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎｓ． Ｆｉｒｓｔ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ
ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｓｙｓｔｅｍｓ． Ｏｎｅ ｉｓ ａｔ ｔｈｅ ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ ｓｔａｇｅ， ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｓｔａｂｌｅ ａｎｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ
ｍｏｖｅｍｅｎｔ； ａｎｄ ａｎｏｔｈｅｒ ｔｙｐｅ ｈａｓ ａ ｄｉｓｓｉｐａｔｉｖｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ， ｕｎｓｔａｂｌｅ ａｎｄ ｃｈａｏｔｉｃ ｂｕｔ
ａｂｌｅ ｔｏ ｏｒｇａｎｉｚｅ ｉｔｓｅｌｆ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｏｓｃｉｌｌａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｈｉｆｔｉｎｇｓ； ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｉｓ ａｎ ｏｒ
ｇａｎｉｚｉｎｇ ａ ｓｏｌｉｄ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｗｉｔｈ ｅｑｕｉｌｉｂｒｉｕｍ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｄｙｎａｍｉｃ ｅｘｃｈａｎｇｅｓ ｏｆ ｅｎｅｒｇｙ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｕｔｅｒ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅｓｅ ｔｈｒｅｅ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄ ｔｏ ｓｙｓｔｅｍｓ ｏｆ ａｌｌ ｋｉｎｄ， ａｍｏｎｇ ｗｈｉｃｈ， ｏｆ
ｃｏｕｒｓｅ， ｗｅ ｃａｎ ｃｏｕｎｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｏｎｅｓ． Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ ｃａｎ ｂｅ ｃｌａｓｓｉｆｉｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｒｅｅ ｔｙｐｅｓ： ｔｈａｔ
ｏｆ ａｎ ｉｓｏｌａｔｅｄ “ ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ” ｓｏｃｉｅｔｙ ｗｉｔｈ ｐｒｉｍａｒｙ ｅｑｕｉｌｉｂｒｉｕｍ ｓｙｓｔｅｍ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ ａ
ｍｉｄｃｌｏｓｅｄ ｐｅｒｉｐｈｅｒａｌ ｓｏｃｉｅｔｙ ｗｉｔｈ ｎｏｎｅｑｕｉｌｉｂｒｉｕｍ ｓｙｓｔｅｍ， ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ ａ ｃｉｖｉ
ｌｉｚｅｄ ｗｏｒｌｄ ｗｉｔｈ ｓｏｌｉｄ ｅｑｕｉｌｉｂｒｉｕｍ ｓｙｓｔｅｍ． Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｂｅｌｏｎｇｓ ｅｖｉｄｅｎｔｌｙ ｔｏ ｔｈｅ
ｓｅｃｏｎｄ ｔｙｐｅ， ｗｈｉｌｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｏｒ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｓｔ． Ｐｒｉｇｏｇｉｎｅｓ ｔｈｅｏｒｙ ｅｘ
ｐｌａｉｎｓ ｐｅｒｆｅｃｔｌｙ ｔｈｅ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｏｓｃｉｌｌａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｈｉｆｔｉｎｇｓ．

Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｗｅ ｃａｎ ｄｅｄｕｃｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｉｓ ｔｈａｔ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ
ａ ｓｙｓｔｅｍ ｔｈａｔ ｃａｎ ｏｒｇａｎｉｚｅ ｉｔｓｅｌｆ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｃｈａｏｓ． Ｉｔ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ ａｃｈｉｅｖｅ ａ ｓｏｌｉｄ



Ｔｈｅ Ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ／ Ｍａｒíａ Ｊｅｓúｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ ２８３　　

ｓｙｓｔｅｍ ｗｉｔｈ ｅｑｕｉｌｉｂｒｉｕｍ ｂｕｔ ｆｏｒｍ ｏｎｅ ｌｉｋｅ ａ “ ｊｅｌｌｙｆｉｓｈ” ｆｌｏａｔｉｎｇ ｏｎ ｍｏｖｉｎｇ ｗａｔｅｒ． Ｔｈｅ
ａｂｏｖｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｐｈｒａｓｅ ｏｆ Ｋｏｊｉｋｉ： ｋｕｒａｇｅｎａｓｕ ｔａｄａｙｏｅｒｕ， ｓｕｉｔｓ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｐｅｒｆｅｃｔｌｙ．
Ｉｔ ｉｓ ｗｉｔｈ ａ ｇｏｏｄ ｒｅａｓｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｌｄｅｓｔ ｂｏｏｋ ｏｆ Ｊａｐａｎ ｃｏｎｓｅｒｖｅｄ ｔｈｅ ｅｘ
ｐｒｅｓｓｉｏｎ．
５． Ｔｈｅ Ｆｌｏａｔｉｎｇ Ｗｏｒｌｄ
Ｌｅｔ ｕｓ ｓｅｅ ｎｏｗ ｓｏｍｅ ｅｘａｍｐｌｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ａ “ ｊｅｌｌｙｆｉｓｈ” ｓｙｓｔｅｍ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔ
ｅｒａｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｔｏ ｉｔ ｉｓ ｗｈａｔ ｗｅ ｈａｖｅ ｊｕｓｔ ｓｅｅｎ： “ｋｕｒａｇｅ
ｎａｓｕ ｔａｄａｙｏｅｒｕ” ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｅｃｏｎｄ， ｔｈｉｒｄ ａｎｄ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒｓ ｔｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｉｔ， ｅｘｐｒｅｓｓ
ｉｎｇ ａ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｗｏｒｌｄ． Ｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｍ．

Ｉｎ Ｍａｎｙｏｓｈｕ， ｔｈｅ ｏｌｄｅｓｔ ｐｏｅｔｉｃ ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｃｏｍｐｉｌｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ８ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｗｅ ｆｉｎｄ
ａｎ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｓｕｃｈ ａｓ ｋａｍｏｎｏ ｕｋｉｎｅ （ ｓｌｅｅｐｉｎｇ ｗｉｌｄ ｄｕｃｋ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｔｅｒ），
ｗｈｉｃｈ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗｏｒｌｄ ｖｉｓｉｏｎ ａｓ “ｋｕｒａｇｅ ｎａｓｕ ｔａｄａｙｏｅｒｕ” ． Ｔｈｅ
ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ａｐｐｅａｒｓ ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｅｍ Ｎｏ． ２８１７：

Ｗａｇｉｍｏｋｏｎｉ ／ Ｋｏｉｆｕｒｅｎｉｋａａｒａｎ ／ Ｏｋｉｎｉｓｕｍｕ ／ Ｋａｍｏｎｏ ｕｋｉｎｅｎｏ ／ Ｙａｓｕｋｅｎ
ｍｏｎａｋｉ． （ Ｉｔｏ Ｈａｋｕ ７２）
（Ｏｈ， ｍｙ ｂｅｌｏｖｅｄ ｏｎｅ ／ Ｈａｖｅ Ｉ ｆａｌｌｅｎ ｉｎ ｌｏｖｅ？ Ｌｉｋｅ ａ ｓｌｅｅｐｉｎｇ ｗｉｌｄ ｄｕｃｋ ／ ｆｌｏａｔ
ｉｎｇ ｏｆｆ ｔｈｅ ｃｏａｓｔ ／ ｍｙ ｈｅａｒｔｓｉｓ ｔｒｅｍｂｌｉｎｇ． ）

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｏｅｍ， ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ｕｋｉ” ｉｓ ｐｏｌｙｓｅｍｏｕｓ． Ｉｔ ｍｅａｎｓ “ ｆｌｏａｔｉｎｇ” ｂｕｔ ａｌｓｏ “ ｓａｄ” ．
Ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｂｅｉｎｇ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ “ｋａｍｏ” （ｗｉｌｄ ｄｕｃｋ） ｉｍｐｌｉｅｓ ｌｏｎｅｌｉｎｅｓｓ， ａｎｇｕｉｓｈ，
ｅｖｅｎ ｄｅａｔｈ， ｆｉｒｓｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｗｉｌｄ ｄｕｃｋｓ ａｒｅ ｍｉｇｒａｔｏｒｙ ａｎｄ ｓｅｃｏｎｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｏ ｓｅｅ ｏｎｌｙ
ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ， ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｕｓｕａｌ ｃｏｕｐｌｉｎｇ， ｐｒｏｖｏｋｅｓ ｔｈｅ ｓｅｎｓａｔｉｏｎ ｏｆ ｌｏｎｅｌｉｎｅｓｓ
ａｎｄ ｍｅｌａｎｃｈｏｌｙ． Ｔｈｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ａ ｗｏｒｌｄ ｖｉｓｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｎｏｔ ａｓ ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃ
ａｓ “ｋｕｒａｇｅ ｎａｓｕ ｔａｄａｙｏｅｒｕ” ｏｆ Ｋｏｊｉｋｉ． Ｉｔ ｓｈｏｗｓ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｗａｓ ｖｉｅｗｅｄ ａｓ ｕｎｓｔａｂｌｅ ａｎｄ
ｍｅｌａｎｃｈｏｌｉｃ． Ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐｒｅｈｉｓｔｏｒｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃ ｔｉｍｅｓ， ｔｈｅｒｅ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａ
ｂｉｇ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｈａｎｇｅ．

Ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｐｏｅｍ， Ｎｏ． ４１９， ａｌｓｏ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｍａｎｙｏｓｈｕ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍｅｌａｎｃｈｏｌｉｃ ｖｉｓｉｏｎ：

Ｍｏｍｏｚｕｔａｕ ／ Ｉｗａｒｅｎｏ ｉｋｅｎｉ ／ Ｎａｋｕｋａｍｏｗｏ ／ ｋｙｏｏｎｏｍｉ ｍｉｔｅｙａ ／ ｋｕｍｏ
ｇａｋｕｒｉｎａｎ （ Ｉｂｉｄ． １４０） ．
（Ｅｔｅｒｎａｌｌｙ ｃｏｎｔｉｎｕｏｕｓ ／ ｔｈｅ Ｐｏｎｄ ｏｆ ｉｗａｒｅ ／ ａ Ｗｉｌｄ ｄｕｃｋ ｉｓ ｃｒｙｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅｒｅ ／ Ｉｓ
ｔｈｉｓ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｔｉｍｅ Ｉ ｓｅｅ ｔｈｅｍ？ ／ Ａｈ， Ｉ ａｍ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｐａｓｓ ａｗａｙ． ． ） ．

Ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｂｙ Ｐｒｉｎｃｅ Ｏｔｓｕ （６６３ － ６８６） ｊｕｓｔ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ
ｄｅａｔｈ． Ｔｈｅ ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ ａ ｃｏｎｓｐｉｒａｃｙ ｂｙ ｈｉｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｎｅｍｉｅｓ， ｈｅ ｓｅｅｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｃｏｍｐｏｓｅｄ
ｉｔ ｂｅｆｏｒｅ ｋｉｌｌｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｔ ｈｏｍｅ． “Ｋａｍｏ” （ｗｉｌｄ ｄｕｃｋ） ｉｓ ｈｅｒｅ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ
ｗｉｔｈ ｄｅａｔｈ ａｎｄ， ｂｙ ｓａｙｉｎｇ ｇｏｏｄｂｙｅ ｔｏ ｉｔ， ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｈｉｓ
ｗｉｓｈ ｔｏ ｍｉｇｒａｔｅ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ “ｃｌｏｕｄｓ” （ｋｕｍｏ） ． Ｔｈｅ ｖｅｒｂ “ ｔｏ ｄｉｅ” ｉｓ ｅｘ
ｐｒｅｓｓｅｄ ｈｅｒｅ ａｓ “ｋｕｍｏｇａｋｕｒｉ”， ｗｈｉｃｈ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｍｅａｎｓ “ ｔｏ ｈｉｄｅ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｃｌｏｕｄｓ” ．

Ｉｎ Ｍａｎｙｏｓｈｕ ａｎｄ ｐｏｓｔｅｒｉｏｒ ａｎｔｈｏｌｏｇｉｅｓ， ｔｈｅ ｍｉｇｒａｎｔ ｋａｍｏ ｗａｓ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｒｅ
ｐｌａｃｅｄ ｂｙ ｏｔｈｅｒ ｂｅｉｎｇｓ ｓｕｃｈ ａｓ “ｃｈｉｄｏｒｉ” （ｐｌｏｖｅｒｓ） ． Ｉｎ Ｍａｎｙｏｓｈｕ， ｐｌｏｖｅｒｓ ａｐｐｅａｒ



２８４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｎ Ｋａｋｉｎｏｍｏｔｏｎｏ Ｈｉｔｏｍａｒｏｓ ｓｏｎｇ （ Ｉｂｉｄ． １１７）， ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ ｌａｔｅｒ ｉｎ Ｋｉｎｙｏ
ｓｈｕ， Ｓｅｎｚａｉｓｈｕ ａｎｄ ＳｈｉｎＫｏｋｉｎｓｈｕ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｐｐｅａｒ ｍｏｒｅ ｆｒｅｑｕｅｎｔｌｙ． Ｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ ｅｘ
ａｍｐｌｅ （Ｎｏ． １３３１） ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ ＳｈｉｎＫｏｋｉｎｓｈｕ， ｔｈｅ ｌａｓｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ａｎ
ｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｕｒｔ ｐｏｅｔｒｙ ｃｏｍｐｉｌｅｄ ｉｎ １２０５：

Ｔｓｕｋｕｚｕｋｕｔｏ ／ Ｏｍｏｉａｋａｓｈｉｎｏ ／ Ｕｒａｃｈｉｄｏｒｉ ／ Ｎａｍｉｎｏ ｍａｋｕｒａｎｉ ／ Ｎａｋｕｎａｋｕｚｏ
ｋｉｋｕ （Ｊｕｎ １１５）
（Ｄｅｅｐｌｙ ａｎｄ ｄｅｅｐｌｙ ／ Ｉ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ ｙｏｕ ａｌｌ ｎｉｇｈｔ ／ Ｍｙ ｈｅａｄ ｏｎ ｔｈｅ ｐｉｌｌｏｗ ｏｆ ｔｈｅ
ｗａｖｅｓ ／ Ｈｅａｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌｏｖｅｒｓ ｃｒｙｉｎｇ ａｎｄ ｃｒｙｉｎｇ． ． ）

Ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｂｙ ＧｏｎＣｈｕｎａｇｏｎ Ｋｉｍｉｔｓｕｎｅ， ｗｉｔｈ ａ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ．
Ｆｉｒｓｔ， ｉｔ ｉｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｉｎ ａ ｓｙｍｍｅｔｒｉｃ ｆｏｒｍ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｒｅｐｅｔｉ
ｔｉｖｅ ｐｈｒａｓｅ “ ｔｓｕｋｕｚｕｋｕ” （ｄｅｅｐｌｙ ａｎｄ ｄｅｅｐｌｙ） ｗｈｉｃｈ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｐｈｒａｓｅ
ｗｈｉｃｈ ｉｓ ａｌｓｏ ｒｅｐｅｔｉｔｉｖｅ： “ Ｎａｋｕｎａｋｕ” （ ｃｒｙｉｎｇ ａｎｄ ｃｒｙｉｎｇ） ． Ｓｅｃｏｎｄ， ｔｈｅ ｗｏｒｄ
“ａｋａｓｈｉ” ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｐｈｒａｓｅ ｈａｓ ａ ｄｏｕｂｌｅ ｍｅａｎｉｎｇ： ｔｈｅ ｖｅｒｂ ｓｉｇｎｉｆｙｉｎｇ “ｓｔａｙ ｕｐ ａｌｌ
ｎｉｇｈｔ” ａｎｄ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅ ＨｉｋａｒｕＧｅｎｊｉ， ｔｈｅ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ ｌｉｔ
ｅｒａｒｙ ｈｅｒｏ ｏｆ Ｇｅｎｊｉ Ｍｏｎｏｇａｔａｒｉ， ｓｔａｙｅｄ ｗｉｔｈ ｍｅｌａｎｃｈｏｌｙ． Ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ｕｒａ” ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ
ｐｈｒａｓｅ ａｌｓｏ ｈａｓ ａ ｄｏｕｂｌｅ ｍｅａｎｉｎｇ： “ ｓｅａｓｈｏｒｅ” ａｎｄ “ｂａｃｋ” ． Ｆｆ ｃｏｕｒｓｅ， “ｃｈｉｄｏｒｉ”
（ ｔｈｅ ｐｌｏｖｅｒｓ） ｔｈａｔ ａｐｐｅａｒ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｐｌａｙ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｒｏｌｅ ｏｆ ｅｖｏｋｉｎｇ
ｓａｄｎｅｓｓ， ｌｏｎｅｌｉｎｅｓｓ ａｎｄ ａｎｇｕｉｓｈ ｏｆ ｌｉｆｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ “ｎａｋｕ” ｔｈａｔ ｍｅａｎｓ “ ｓｉｎｇｉｎｇ” ａｎｄ
“ｗｅｅｐｉｎｇ” ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ．

Ｉｎ ｔｈｅ １６ ｔｈ ａｎｄ ｔｈｅ １７ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ， ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｍｉｌｌｅｎａｒｙ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｉｃ ｃｕｌｔｕｒｅ ｗａｓ
ｏｖｅｒ， ｔｈｅ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｗｏｒｌｄ ｔｏｏｋ ａ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｏｎｅ． Ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｔｏ
“ｕｋｉｙｏ” ｂｅｇａｎ ｔｏ ｍｅａｎ ａ ｃｈｅｅｒｆｕｌ ａｎｄ ｌｉｖｅｌｙ ｗｏｒｌｄ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ａ ｍｅｌａｎｃｈｏｌｉｃ ｏｎｅ．
Ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｐｏｐｕｌａｒ ｊｏｉｅ ｄｅ ｖｉｖｒｅ ｂｅｇａｎ． Ｔｈｅ ｎｅｗ ｔａｓｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ ｅｒａ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ｏｎ ｌｉｔ
ｅｒａｔｕｒｅ， ｂｏｔｈ ｉｎ ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ ｐｒｏｓｅ． Ｈａｉｋａｉ ｐｏｅｔｒｙ ｗａｓ ｂｏｒｎ ａｓ ａ ｍｏｃｋｅｒｙ ｏｆ ｗａｋａ， ｔｈｅ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｃｏｕｒｔ ｐｏｅｔｒｙ， ａｎｄ ａｓ ａ ｐｉｃａｒｅｓｑｕｅ ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｎｏｖｅｌｓ， Ｕｋｉｙｏｚｏｓｈｉ ｗｅｒｅ ｂｏｒｎ．
Ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ Ｓａｉｋａｋｕｓ ｆａｍｏｕｓ Ｕｋｉｙｏｚｏｓｈｉ： Ｋｏｏｓｈｏｋｕ Ｉｃｈｉｄａｉ Ｏｔｏｋｏ
（Ｔｈｅ Ｓｅｘｕａｌ Ｌｉｆｅ ｏｆ ａ Ｍａｎ Ｗｈｏ Ｌｏｖｅｄ ａｎｄ Ｌｏｖｅｄ， １６８２）， ｗｈｉｃｈ ｒｅｖｅａｌｓ ｈｏｗ ｌｉｖｅｌｙ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｔｉｍｅ ｗａｓ：

Ｌａｍｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｈｅｒｒｙ ｂｌｏｓｓｏｍｓ ｆａｌｌｉｎｇ ｄｏｗｎ ／ ｔｈｅ ｍｏｏｎ ｇｌｏｗ ｄｉｓａｐｐｅａｒｉｎｇ ｏｖｅｒ
ｔｈｅ ｈｉｌｌ ｏｆ Ｉｒｕｓａ ／ ｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｍａｎ ｉｎ ａ ｓｉｌｖｅｒｍｉｎｉｎｇ ｔｏｗｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｕｎｔｙ ｏｆ Ｔａｊｉｍａ ／
ｌｅａｖｉｎｇ ａｓｉｄｅ ｔｈｅ ｄｕｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｗｏｒｌｄ ／ ｓｐｅｎｄｉｎｇ ｄａｙｓ ａｎｄ ｎｉｇｈｔｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｔｗｏ ｇｏｌｄｅｎ ｗａｙｓ ｏｆ ｓｅｘｕａｌ ｌｉｆｅ ／ ｃａｌｌｅｄ Ｙｕｍｅｓｕｋｅ（ ＝ ｔｈｅ ｄｒｅａｍｉｎｇ ｂｏｙ） ． ． ． ．
（Ｓａｉｋａｋｕ ３９）

Ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｑｕｏｔｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｅｓｔｈｅｔｉｃ ｖａｌｕｅｓ ｅｖｏｋｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆａｌｌ ｏｆ
ｃｈｅｒｒｙ ｂｌｏｓｓｏｍｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｇｌｏｗ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｏｎ ｗｅｒｅ ｒｅｐｌａｃｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｐｌｅａｓｕｒｅ
ｏｆ ｓｅｘ （ｋｏｏｓｈｏｋｕ） ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ａｎｏｔｈｅｒ ｐｌｅａｓｕｒｅ， ｔｈａｔ ｏｆ ｍｏｎｅｙ ｍａｋｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｐｒｏｍｉｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｉｌｖｅｒ ｍｉｎｉｎｇ （ｋａｎｅｈｏｒｕ） ． Ｄｅｓｉｇｎｅｄ ａｓ ａ ｐａｒｏｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ Ｇｅｎｊｉ
Ｍｏｎｏｇａｔａｒｉ， ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ａ ｇａｙ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｗｏｒｌｄ．

Ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｗｏｒｌｄ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ ｔｉｍｅｓ， ｉｔ ｉｓ
ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｐｏｅｍ “Ｋｕｒａｇｅｎｏ ｕｔａ” （Ｓｏｎｇ ｏｆ ａ Ｊｅｌｌｙｆｉｓｈ， １９５２） ｃｏｍ



Ｔｈｅ Ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ／ Ｍａｒíａ Ｊｅｓúｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ ２８５　　

ｐｏｓｅｄ ｂｙ Ｋａｎｅｋｏ Ｍｉｔｓｕｈａｒｕ ｔｈａｔ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ａｎｃｉｅｎｔ ｗｏｒｌｄ ｖｉｓｉｏｎ ａｐｐｅａｒｉｎｇ
ｉｎ Ｋｏｊｉｋｉ．

Ｙｕｒａｒｅ ｙｕｒａｒｅ， ｍｏｍａｒｅ ｍｏｍａｒｅｔｅ ／ Ｓｏｎｏｕｃｈｉｎｉ ／ Ｂｏｋｕｗａ ／ Ｋｏｎｎａｎｉ ｓｕｋｉｔｏｏｔｔｅ
ｋｉｔａ． Ｄａｇａ ／
Ｙｕｒａｒｅｒｕｎｏｗａ， ｒａｋｕｎａｋｏｔｏｄｅｗａ ｎａｉｙｏ． ／ Ｓｏｔｏｋａｒａｄｅｍｏ ｓｕｉｔｅｍｉｅｒｕｄａｒｏ．
Ｈｏｒａ． ． ．
Ｓｗａｙｉｎｇ ａｎｄ ｓｗａｙｉｎｇ， ｒｏｃｋｅｄ ｆｒｏｍ ｓｉｄｅ ｔｏ ｓｉｄｅ， Ｉ ＇ｖｅ ｂｅｃｏｍｅ ｓｏ ｔｒａｎｓｐａｒｅｎｔ
ｍｅａｎｗｈｉｌｅ．
Ｂｕｔ ｙｏｕ ｋｎｏｗ， ｓｗａｙｉｎｇ ａｎｄ ｂｅｉｎｇ ｒｏｃｋｅｄ ｌｉｋｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｏ ｅａｓｙ． Ｌｏｏｋ！ Ｙｏｕ ｃａｎ
ｓｅｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｍｅ，Ｆｒｏｍ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｏ ｉｎｓｉｄｅ． ． ． （Ｍｉｔｓｕｈａｒｕ ８３ － ８６）

Ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｈｉｓ ｏｗｎ ｌｉｆｅ ａｓ ｏｎｅ ｏｆ ａ ｊｅｌｌｙｆｉｓｈ， ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｓｈｏｗｅｄ ｈｉｓ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｌｏｙａｌｔｙ
ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ａｎｃｉｅｎｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｏｓｃｉｌｌａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｈｉｆｔ
ｉｎｇｓ．
６． Ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ Ｏｕｔ ｏｆ Ｃｈａｏｓ
Ｌｅｔ ｕｓ ｓｅｅ ｎｏｗ ｔｈｅ ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｍａｄｅ ｏｕｔ ｏｆ ｉｔ． Ａｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｇｏｄｓ ｗｅｒｅ ｂｏｒｎ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｌｏａｔｉｎｇ ｓｔａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｗｏｒｌｄ， ｉｔ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｆｏｒｍ ａ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｂａｓｉｃ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｏｓｃｉｌｌａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｓｈｉｆｔ
ｉｎｇｓ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｃａｎ ｂｅ ｓｅｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｔｔｉｎｇ ｏｆ Ｋｏｊｉｋｉ ａｎｄ Ｎｉｈｏｎ
Ｓｈｏｋｉ ｉｎ ｐａｒａｌｌｅｌ ｉｎ ｔｈｅ ８ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｉｎ ｃｏｎｔｅｎｔ， ｔｈｅ ｔｗｏ ｂｏｏｋｓ
ｗｅｒｅ ｃｏｍｐｉｌｅｄ ｗｉｔｈ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｉｍｓ． Ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ｗａｓ ｎｏｔ ｔｏ ｌｏｓｅ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｖｉ
ｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ； ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｗａｓ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ
ｎｅｗｌｙ ｂｏｒｎ， ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｃｏｎｔａｉｎｓ ａ ｌｏｔ ｏｆ ｍｙｔｈｉｃａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ． Ｓｕｃｈ ａ ｐａｒａｌｌｅｌ ｓｅｔｔｉｎｇ ａｐ
ｐｅａｒｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｆｉｅｌｄｓ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｅｘ
ａｍｐｌｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｈｅ ｓｅｔｔｉｎｇ ｏｆ Ｓｈｉｎｔｏ ａｎｄ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ． Ｂｕｔ ｈｅｒｅ， ｗｅ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ
ｍｅｎｔｉｏｎ ｏｎｌｙ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｅｘａｍｐｌｅｓ．

Ｔｈｅ ８ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｓａｗ ａｎｏｔｈｅｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｅｔｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ｃｏｍｐｉｌ
ａｔｉｏｎ ｏｆ ａｎ ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｏｅｍｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｂｙ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｏｅｔｓ： Ｋａｉｆｕｓｏｏ （Ｃｈｅｒ
ｉｓｈｅｄ Ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ， ７５５）， ｍａｄｅ ａ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ ｓｅｔ ｗｉｔｈ Ｍａｎｙｏｓｈｕ， ｔｈｅ
ａｂｏｖｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ ｗａｋａ （７５９？） ． Ｔｈｕｓ ｗａｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ａ ｓｅｔ ｏｆ Ｙａｍａｔｏ
ｕｔａ ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｗｉｔｈ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｏｅｔｒｙ， Ｋａｎｓｈｉ， ｗｈｉｃｈ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｔｏ ｅｘｉｓｔ ｔｉｌｌ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎ
ｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． １０

Ｔｈｅ ｐａｒａｌｌｅｌ ｓｅｔｔｉｎｇ ｏｆ Ｙａｍａｔｏｕｔａ ａｎｄ Ｋａｎｓｈｉ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｃｅａｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ １０ ｔｈ

ｃｅｎｔｕｒｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｍｐｉｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｋｉｎｓｈｕ （９０５）， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｉｍｐｅｒｉａｌ ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ ｗａｋａ
ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｂｉｂｌｅ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｆｏｒ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｈｅ ｖｅｒｙ
ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｉｔ ｈａｓ ｔｗｏ ｐｒｏｌｏｇｕｅｓ， ｏｎｅ ｉｎ ｋａｎｂｕｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｉｎ ｗａｂｕｎ， ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈａｔ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｗａｓ ａｔ ｌｅａｓｔ ａｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｍｅｎ ｏｆ ｌｅｔｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｉｍｅ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ａｓ ｉｓ ｓｈｏｗｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｑｕｏｔｅ， ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｈｅｌｄ
ａ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｋｎｅｗ ｔｈｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｏｆ Ｙａｍａｔｏｕｔａ
ｆｒｏｍ Ｋａｎｓｈｉ． Ｔｏ ｔｈｅｍ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ｃｏｎｓｉｓｔｅｄ ｉｎ ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｈｕｍａｎ
ｅｍｏｔｉｏｎｓ ｂｙ ｗａｙ ｏｆ ｎａｔｕｒａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ．



２８６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔｈｅ ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ Ｊａｐａｎ ｈａｓ ｉｔｓ ｒｏｏｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｈｅａｒｔ ａｎｄ ｆｌｏｕｒｉｓｈｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔ
ｌｅｓｓ ｌｅａｖｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ． Ｂｅｃａｕｓｅ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｐｏｓｓｅｓｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ｏｆ ｓｏ ｍａｎｙ
ｋｉｎｄｓ， ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｐｏｅｔｒｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｇｉｖｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｈｅａｒｔｓ
ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｇｈｔｓ ａｐｐｅａｒｉｎｇ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｉｒ ｅｙｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｏｕｎｄｓ ｃｏｍｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅｉｒ
ｅａｒｓ． Ｈｅａｒｉｎｇ ｔｈｅ ｗａｒｂｌｅｒ ｓｉｎｇ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｂｌｏｓｓｏｍｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｒｏｇ ｉｎ ｈｉｓ ｆｒｅｓｈ ｗａ
ｔｅｒｓ ｉｓ ｔｈｅｒｅ ａｎｙ ｌｉｖｉｎｇ ｂｅｉｎｇ ｎｏｔ ｇｉｖｅｎ ｔｏ ｓｏｎｇ？ Ｉｔ ｉｓ ｐｏｅｔｒｙ ｗｈｉｃｈ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｘｅｒ
ｔｉｏｎ， ｍｏｖｅｓ ｈｅａｖｅｎ ａｎｄ ｅａｒｔｈ， ｓｔｉｒｓ ｔｈｅ ｆｅｅｌｉｎｇｓ ｏｆ ｇｏｄｓ ａｎｄ ｓｐｉｒｉｔｓ ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ ｔｏ
ｔｈｅ ｅｙｅ， ｓｏｆｔｅｎｓ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｅｎ ａｎｄ ｗｏｍｅｎ， ｃａｌｍｓ ｔｈｅ ｈｅａｒｔｓ ｏｆ
ｆｉｅｒｃｅ ｗａｒｒｉｏｒｓ （Ｔｓｕｎｅｙａ， １１） ． １１

Ｉｎｄｅｅｄ， ｗａｋａ ｐｏｅｔｒｙ ｃｏｎｓｉｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ “ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎｓ” ｏｆ ｈｕｍａｎ
“ｈｅａｒｔｓ” ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｂｌｅ， ｗｈｉｌｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｏｅｔｒｙ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｏｆｔｅｎ
ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｎｇ ｅｖｅｎｔｓ ｏｒ ｈａｐｐｅｎｉｎｇｓ ｉｎ ｈｕｍａｎ ｌｉｆｅ． Ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｉｓ ｕｎｄｅｎｉａｂｌｅ ｔｈａｔ
ｓｕｃｈ ｉｎｄｉｒｅｃｔ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｄｏ ｅｘｉｓｔ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｔｈｅ ｆｏｒｍａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｗａｋａ，１２ ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｆｌｏｕｒｉｓｈｅｄ．

Ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｅｔ ｏｆ ｗａｋａ ａｎｄ ｋａｎｓｈｉ ｆｌｏｕｒｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｈｅｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ ｂｅｓｔ
ｓｅｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐｉｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｗａｋａｎ Ｒｏｏｅｉｓｈｕ （１０１８） ． Ｔｈｉｓ ｂｏｏｋ ｉｓ ａｎ ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｃｏｍ
ｐｏｓｅｄ ｏｆ ５８８ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｏｅｍｓ ａｎｄ ２１６ ｗａｋａ ａｎｄ ｗａｓ ｒｅａｄ ａｌｌ ｏｖｅｒ Ｊａｐａｎ ａｌｌ ｔｈｒｏｕｇｈ
Ｍｉｄｄｌｅ Ａｇｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｓｈｏｗｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｈｏｗ ｆａｒ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｏｅｔｒｙ ｐｅｎｅｔｒａｔｅｄ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｍｉｎｄ ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｆｌｏｗｅｒｉｎｇ ｏｆ ｗａｋａ． Ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｋａｎｓｈｉ， ｗａｋａ ｄｉｄ ｎｏｔ
ｈａｖｅ ｉｔｓ ｒａｉｓｏｎ ｄｅｔｒｅ．

Ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ａｃｈｉｅｖｅｄ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｎｏｈ ｐｌａｙｓ ｄｅ
ｖｅｌｏｐｅｄ ｉｎ Ｍｅｄｉｅｖａｌ Ｊａｐａｎ． Ｔｈｏｕｇｈ ＨｅｉｋｅＭｏｎｏｇａｔａｒｉ （Ｔｈｅ Ｃｈｒｏｎｉｃｌｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｗａｒ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ Ｈｅｉｋｅ ａｎｄ Ｇｅｎｊｉ， １３０９？） ｓｈｏｗｓ ｔｈｅ ｓｅｔ ｏｆ Ｗａ ａｎｄ Ｋａｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｂｙ ｉｔｓ ｈｙｂｒｉｄ
ｓｔｙｌｅ， ｔｈｅ Ｎｏｈ ｐｌａｙｓ ｏｆ Ｋａｎａｍｉ （１３３３ － ８４） ａｎｄ Ｚｅａｍｉ（１３６３ － １４４３） ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ａ ｍｏｒｅ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｆｏｒｍ． Ｔｈｅｉｒ ｐｌａｙｓ ｃａｎ ｂｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｓ ａ
ｓｏｒｔ ｏｆ ｉｎｃａｒｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｌｌｅｎａｒｙ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｏｆ ｗａｋａ ａｎｄ ｋａｎｓｈｉ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｏｆ
Ｓｈｉｎｔｏ ａｎｄ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ， ｔｈｅ ｎｏｂｌｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｒ ｏｒ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｄｅａｄ ａｎｄ ｔｈｅ ａｌｉｖｅ． Ｉｔ
ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ａｎ ｅｘａｇｇｅｒａｔｉｏｎ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｉｎ Ｎｏｈ ｐｌａｙｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ．

Ａｓ ｆｏｒ Ｅｄｏ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ １７ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎ ｏｎｅ ａｆｔｅｒ １８６８， ｔｈｅ ｓｔｒｕｃ
ｔｕｒｅ ｗａｓ ｍａｉｎｔａｉｎｅｄ ａｔ ｌｅａｓｔ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｍｉｄＥｄｏ ｐｅｒｉｏｄ， ｔｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ １８ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． １３ Ｔｈｉｓ
ｍｅａｎｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ １９ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｏｎ， ｉｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｌｏｓｉｎｇ ａ ｇｏｏｄ ｂａｌａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｏｐｐｏｓｉｔｅ
ｅｌｅｍｅｎｔｓ， ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｍｏｒｅ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｃｈａｏｔｉｃ． Ｔｈｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｕｔ ｉｎｃｒｅａｓｅ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ， ｗｉｔｈｏｕｔ
ａｃｈｉｅｖｉｎｇ ａ ｎｅｗ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｎｇ ｔｈｅｍ ｏｎｅ ｂｅｓｉｄｅ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｅｖｅｎ
ｔｏｄａｙ， ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｅ ｓｔｒｕｇｇｌｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｎｅｗ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｕｔ ｏｆ ｃｈａｏｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ｓｕｃｃｅｓｓ．

Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅａｓｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ａｎｄ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｆａｉｌｕｒｅ ｉｎ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｎｇ ａ ｎｅｗ
ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｌａｃｋ ｏｆ ｂｉｐｏｌａｒｉｔｙ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｒｏｏｍ ｆｏｒ ｏｓｃｉｌｌａｔｉｏｎ ｏｒ ｓｈｉｆｔ
ｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｙｓｔｅｍ． Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ｌｏｓｔ ｉｔｓ ｂｉｐｏｌａｒｉｔｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔｉｃ
ｐｏｌｉｃｙ ｔｈａｔ Ｍｅｉｊｉ ａｎｄ ｐｏｓｔｅｒｉｏｒ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔｓ ｔｏｏｋ ｔｏ ｕｎｉｆｙ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙｓ ｃｕｌｔｕｒｅｓ． Ｌｅｔ ｕｓ
ｒｅｍｅｍｂｅｒ ｔｈａｔ ａｌｌ ｔｈｅ ｍｅｎ ｏｆ ｌｅｔｔｅｒｓ ｆｒｏｍ Ａｎｔｉｑｕｉｔｙ ｔｏ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ Ｅｄｏ ｏｒ ｅｖｅｎ ｉｎ ｔｈｅ
ｅａｒｌｙ Ｍｅｉｊｉ ｐｅｒｉｏｄ， ｗｅｒｅ ｉｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ａｔ ｌｅａｓｔ ｉｎ ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌａｎｇｕａｇｅｓ． Ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ ａｎｄ
ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｊａｐａｎ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｈａｒｄｌｙ ａｎｙｏｎｅ ｃａｐａｂｌｅ ｏｆ ｃｏｍｐｏｓｉｎｇ ａ ｐｏｅｍ ｂｏｔｈ ｉｎ Ｊａｐ



Ｔｈｅ Ｓｅｌｆｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ／ Ｍａｒíａ Ｊｅｓúｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ ２８７　　

ａｎｅｓｅ ａｎｄ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｅｖｅｎ ｉｆ ｔｏｄａｙｓ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｙｌｌａｂａｒｙ， ｔｈｅ ｌａｃｋ ｏｆ ｂｉｐｏｌａｒｉｔｙ ｉｓ ｕｎｄｅｎｉａｂｌｅ． Ｔｏ ｒｅａｃｔｉｖａｔｅ
ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｙｓｔｅｍ， ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｎｅｅｄ ａ ｇｏｏｄ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ａｎｏｔｈｅｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈａｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ．
Ｎｏｔｅｓ
１． Ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ａｌｍｏｓｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｃａｎ ｂｅ ｓａｉｄ． Ｆｏｒ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｗｒｉｔｉｎｇｓ ｓｕｃｈ ａｓ
Ｓｉｍａ Ｑｉａｎ（１４５ － ？ Ｂ． Ｃ． ）ｓ Ｒｅｃｏｒｄｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒａｎｄ Ｈｉｓｔｏｒｉａｎ（Ｓｈｉｊｉ， ９１ Ｂ． Ｃ． ） ｃｏｕｌｄ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄ ｔｏ
ｗｈａｔ Ａｒｉｓｔｏｔｌｅ ｃａｌｌｅｄ ｔｒａｇｅｄｙ． Ｆｏｒ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｆａｃｔｓ， ｂｕｔ ｎｏｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｐｉｃ ｅｌｅｍｅｎｔｓ
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ｃｈｉ．
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ｉｔｓ ｒｏｌｅ ｔｏ ｐｌａｙ． Ｓｕｃｈ ａｒｅ Ｓｈｉｇａ Ｎａｏｙａｓ Ａｎｙａ ｋｏｏｒｏ， Ｔａｎｉｚａｋｉ Ｊｕｎｉｃｈｉｒｏｓ Ｓａｓａｍｅｙｕｋｉ． ．
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责任编辑：柏　 灵



　

Ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ Ｈｅｒｏｅｓ ｉｎ Ｋｏｒｅａ ａｎｄ Ｊａｐａｎ
Ｍｉｎ Ｂｙｕｎｇｈｏｏｎ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｌａｎｇｕａｇｅ ＆ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ｄａｅｊｅｏｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
９６ － ３ ＹｏｎｇｇｕｎＤｏｎｇ， ＤｏｎｇＧｕ， Ｄａｅｊｅｏｎ， ３００ － ７１６， Ｓｏｕｔｈ Ｋｏｒｅａ
Ｅｍａｉｌ： ｍｂｈ０３０１＠ ｄｊｕ． ｋｒ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆ
Ｋｏｒｅａ ａｎｄ Ｊａｐａｎ， ｔｈｅ ｔｗｏ ｎａｔｉｏｎｓ ｃｒｅａｔｅｄ ｑｕｉｔｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ．
Ｃｏｍｐａｒｉｎｇ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ ｔｅｘｔｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｓａｍｇｕｋ Ｙｕｓａ ｉｎ Ｋｏｒｅａ ａｎｄ Ｋｏｊｉｋｉ ｉｎ Ｊａｐａｎ， ｗｅ
ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ： １） Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｅｒｏｅｓ ｗｅｒｅ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｂｏｒｎ ｒａｔｈｅｒ ｉｎ ａｎ ｉｇ
ｎｏｂｌｅ ｍａｎｎｅｒ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｓｕｐｅｒｈｕｍａｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ｗｈｉｌｅ Ｋｏｒｅａｎ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔｓ ｂｏｒｎ ｉｎ ａｎ
ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｍａｎｎｅｒ， ｗｉｔｈ ｓｕｐｅｒｈｕｍａｎ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ； ２ ） Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｅｒｏｅｓ ｃｏｎｑｕｅｒｅｄ
ｌａｎｄｓ ａｎｄ ｂｕｉｌｔ ｕｐ ｔｈｅｉｒ ｎａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｃｕｎｎｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ ｌｏｃａｌ ｐｅｏｐｌｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ
ｏｆ ｌｏｃａｌ ｗｏｍｅｎ， ｗｈｉｌｅ Ｋｏｒｅａｎ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔｓ ｄｉｄ ｉｔ ｗｉｔｈ ｂｒａｖｅｒｙ ａｎｄ ｈｏｎｅｓｔｙ， ｕｓｕａｌｌｙ
ｈａｖｉｎｇ ｌｏｙａｌ ｓｕｂｏｒｄｉｎａｔｅ ｍｅｎ ｈｅｌｐ ｈｉｍ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｓｕｓａｎｏｗｏ， ａ ｂｕｉｌｄｅｒ ｏｆ ｐｒｅＹａ
ｍａｔｏ Ｊａｐａｎ， ｗａｓ ｂｏｒｎ ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ ｗｉｐｅｄ ｈｉｓ ｍｕｃｕｓ ａｎｄ ｄｉｄ ｎｏｔ ｃｅａｓｅ ｃｒｙｉｎｇ ａｌｌ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｉｓ ｙｏｕｔｈ， ｗｈｉｌｅ Ｋｏｒｅａｎ Ｃｈｕｍｏｎｇ， ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｋｏｇｒｙｏ， ｗａｓ ｂｏｒｎ ｏｕｔ ｏｆ ａ
ｇｉａｎｔ ｅｇｇ ａｎｄ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｓｈｏｗ ｈｉｓ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ａｎｄ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｓｋｉｌｌｓ ａｔ ｔｈｅ ａｇｅ ｏｆ
ｓｅｖｅｎ． Ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ｗａｓ ｅｘｐｅｌｌｅｄ ｆｒｏｍ Ｈｅａｖｅｎ ａｎｄ ｇｏｔ ｄｏｗｎ ｏｎ Ｅａｒｔｈ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｂｅｃａｍｅ
ａ ｈｅｒｏ， ｂｕｔ ｈｅ ｃｏｎｑｕｅｒｅｄ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｗｉｔｈ ｃｕｎｎｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ ａ ｌｏｃａｌ ｗｏｍａｎ ｗｈｉｌｅ
ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｂｒａｖｅｌｙ ｆｏｕｇｈｔ ａｇａｉｎｓｔ ｅｎｅｍｉｅｓ ａｎｄ ｗｏｎ ｔｈｅ ｗａｒｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｋｉｎｇ ｏｆ
Ｋｏｇｒｙｏ． Ｔｈｅｓｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ａｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅｙ ｔｈａｔ ｍａｒｋ ｔｈｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｎａｔｉｏｎｓ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｎａｔｉｏｎａｌ ｍｙｔｈｓ； ｈｅｒｏｅｓ； ｓｕｐｅｒｈｕｍａｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒ； ｆａｕｌｔｓ； ｂｒａｖｅｒｙ

Ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｗｈｏ ｒｅａｌｉｚｅ ａ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｎｄ Ｋｏｒｅａｎ ｍｙｔｈｓ
ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｂｉｒｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ， ｔｅｎｄ ｔｏ ｔａｋｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｆｉｎｄｉｎｇ ｏｕｔ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｒｅｌａ
ｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ． Ｏｂａｙａｓｈｉ Ｔａｒｙｏ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅｓｅ
ｓｃｈｏｌａｒｓ， ｏｎｃｅ ｓａｉｄ ‘ ｉｆ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｙｔｈｓ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｂｉｒｔｈ ｏｆ ｋｉｎｇ
ｄｏｍｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｐｅｎｉｎｓｕｌａ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ， ｉｔ ｉｓ ｐｒｏｂａｂｌｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａｎ ｉｎ
ｔｉｍａｔｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｒｕｌｉｎｇ ｃｌａｓｓｅｓ ｏｆ ｂｏｔｈ” （Ｏｂａｙａｓｈｉ ５６ －
５７） ． Ｉｎｄｅｅｄ， ａｎｃｉｅｎｔ Ｋｏｒｅａｎ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｙｔｈｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｏｓｅ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ
ｂｉｒｔｈ ｏｆ ｎａｔｉｏｎｓ， ｈａｖｅ ｓｏ ｍａｎｙ ｃｏｍｍｏｎ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｔｈａｔ ｗｅ ｅａｓｉｌｙ ａｌｌｏｗ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｔｏ
ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｔｉｍａｔｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｐｅｎｉｎｓｕｌａ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｒ
ｃｈｉｐｅｌａｇｏ．

Ｔｈｉｓ ｓａｉｄ， ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｖａｌｕａｂｌｅ ｗａｙ ｔｏ ａ ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ
ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ． Ｏｔｈｅｒ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｃａｎ ｂｅ ｕｓｅｆｕｌ ｉｎ ｅｌｕｃｉｄａｔｉｎｇ
ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｅａｃｈ ｃｏｕｎｔｒｙｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｉｆ ｗｅ ｆｏｃｕｓ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｏｎ ｔｈｅ
ｔｙｐｏｌｏｇｙ ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ ｏｒ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ， ｗｅ ｗｉｌｌ ｆｉｎｄ
ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｍａｙ ｇｉｖｅ ａ ｈｉｎｔ ａｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ｃｈａｒ



２９０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｃｔｅｒ ｏｆ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｕｌｔｕｒｅｓ．
Ｆｏｒ ａｎｙ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｓｕｃｈ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ， ｔｈｅ ｍｙｔｈｓ ｒｅｇｉｓｔｅｒｅｄ ｉｎ

Ｓａｍｇｕｋ Ｙｕｓａ （Ｔｈｅ Ｌｅｇｅｎｄｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｈｒｅｅ Ｋｉｎｇｄｏｍｓ， １３ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ） ａｎｄ Ｋｏｊｉｋｉ （Ｔｈｅ Ｒｅ
ｃｏｒｄ ｏｆ Ａｎｃｉｅｎｔ Ｍａｔｔｅｒｓ， ７１２） ａｒｅ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｒｅｄｉｔａｂｌｅ ｔｅｘｔｓ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｔｅｘｔｓ， ｗｅ
ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ： １） ｂｏｔｈ ｍｙｔｈｓ ｎａｒｒａｔｅ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎｆｏｕｎｄｅｒｓ ＇ ｌｏｎｇｄｉｓ
ｔａｎｃｅ ｊｏｕｒｎｅｙ ｅｉｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ａ ｒｕｎａｗａｙ ｏｒ ａｎ ｅｘｐｅｄｉｔｉｏｎ ｄｕｅ ｔｏ ｐｅｒｓｅｃｕｔｉｏｎ ｏｒ
ｐｕｎｉｓｈｍｅｎｔ； ２） ｂｏｔｈ ｉｎｃｌｕｄｅ ｓｃｅｎｅｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｈｅｒｏｓ ｍｏｔｈｅｒ ｏｒ ｗｉｆｅ ｗａｓ ｃｏｎｆｉｎｅｄ
ｉｎ ａ ｎａｒｒｏｗ， ｅｎｃｌｏｓｅｄ ｓｐａｃｅ， ｗｈｉｃｈ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｈａｒｄ ｔｒｉａｌｓ ｔｏ ｂｅ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｂｅ
ｆｏｒｅ ｇａｉｎｉｎｇ ｈａｐｐｉｎｅｓｓ； ３） ｂｏｔｈ ｆｅａｔｕｒｅ ｈｅｒｏｅｓ ａｓ ｉｌｌｅｇｉｔｉｍａｔｅ ｏｒ ｓｅｃｏｎｄ ｓｏｎｓ ｗｈｏ ｈａｄ
ｎｏ ｒｉｇｈｔ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅｉｒ ｆａｔｈｅｒｓ’ ｓｕｃｃｅｓｓｏｒｓ． Ｔｈｅｓｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｐｏｉｎｔ ｔｏ ｌｉｎｋｓ ｅｘｉｓｔｉｎｇ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｐｅｎｉｎｓｕｌａ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ ｆｒｏｍ ｐｒｅｈｉｓｔｏｒｉｃ ｔｉｍｅｓ．

Ａｓ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ａｒｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｕｓｅｆｕｌ ｉｎ ｅｌｕｃｉｄａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｎ
Ｋｏｒｅａｎ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｉｔ ｉｓ ｏｎ ｔｈｅｓｅ ｔｈａｔ Ｉ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｆｏｃｕｓ． Ｉｔ ｉｓ ｅａｓｙ ｔｏ
ｒｅｍａｒｋ ｏｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｄｅｓｔｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ ｏｆ
Ｋｏｒｅａ ａｎｄ Ｊａｐａｎ，１ ｂｕｔ ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ａｒｅ ｔｈｏｓｅ ｔｈａｔ ｃｏｎｃｅｒｎ ｅａｃｈ ｈｅｒｏｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ，
ｍａｎｎｅｒ ｏｆ ｂｉｒｔｈ ａｎｄ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｂｅｃｏｍｉｎｇ ａ ｈｅｒｏ． Ｉ ｗｉｌｌ ｆｏｃｕｓ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｏｎ ｔｈｉｓ ｔｈｉｒｄ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ， ｐｕｒｓｕｉｎｇ ｔｅｘｔｕａｌ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎｓ ｉｎ Ｓａｍｇｕｋ Ｙｕｓａ ａｎｄ Ｋｏｊｉｋｉ．
Ｋｏｒｅａｎ Ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ Ｈｅｒｏｅｓ
Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ｏｆ ａｎｃｉｅｎｔ Ｋｏｒｅａｎ ｍｙｔｈｓ ｉｓ ｔｈａｔ ａｌｌ ｔｈｅ ｈｅｒｏｅｓ ｗｈｏ ｃａｍｅ ｔｏ
ｆｏｕｎｄ ａ ｎａｔｉｏｎ ａｒｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｔｏ ｈａｖｉｎｇ ｂｅｅｎ ｂｏｒｎ ｉｎ ａｎ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｍａｎｎｅｒ ａｎｄ ｗｉｔｈ
ｓｕｐｅｒｈｕｍａｎ ｐｏｗｅｒｓ ｔｈａｔ ｌａｓｔｅｄ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｓ． Ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｄｉｖｉｎｅ ｈｅｒｏｅｓ
ｆｒｏｍ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｔｏ ｅｎｄ．

Ｔａｎｇｕｎ， ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｌｄ Ｃｈｏｓｕｎ， ｉｓ ａ ｐｒｉｍｅ ｅｘａｍｐｌｅ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ
ＷｅｉＳｈｕ，２ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｓａｙｓ， Ｔａｎｇｕｎｓ ｇｒａｎｄｆａｔｈｅｒ Ｈｗａｎｉｎ， Ｈｅａｖｅｎｌｙ Ｋｉｎｇ， ｈａｄ ａ ｓｏｎ
ｃａｌｌｅｄ Ｈｗａｎｕｎｇ， ｗｈｏ ｄｅｓｃｅｎｄｅｄ ｔｏ ｅａｒｔｈ ｔｏ ｆｏｕｎｄ ｔｈｅ “Ｃｉｔｙ ｏｆ Ｇｏｄ” ． Ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ
ｈｉｓ ｍｉｎｉｓｔｅｒｓ ｏｆ ｃｌｏｕｄｓ， ｒａｉｎ ａｎｄ ｗｉｎｄ， ｈｅ ｉｎｓｔｉｔｕｔｅｄ ｌａｗｓ ａｎｄ ｍｏｒａｌ ｃｏｄｅｓ ａｎｄ ｔａｕｇｈｔ
ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｖａｒｉｏｕｓ ａｒｔｓ， ｍｅｄｉｃｉｎｅ， ａｎｄ ａｇｒｉｃｕｌｔｕｒｅ． Ｏｎｅ ｄａｙ， ｈｅ ｍｅｔ ａ ｔｉｇｒｅｓｓ ａｎｄ
ａ ｓｈｅｂｅａｒ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ａ ｃａｖｅ． Ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｃｒｅａｔｕｒｅｓ ａｓｋｅｄ ｈｉｍ ｔｏ ｔｒａｎｓｆｏｒｍ ｔｈｅｍ ｔｏ ｈｕ
ｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ． Ｏｎ ｈｅａｒｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｒｅｑｕｅｓｔ， Ｈｗａｎｕｎｇ ｏｒｄｅｒｅｄ ｔｈｅｍ ｔｏ ｅａｔ ｓａｃｒｅｄ ｆｏｏｄ ａｎｄ
ｒｅｍａｉｎ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｖｅ ｆｏｒ １００ ｄａｙｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｔｉｇｒｅｓｓ ｄｉｓｏｂｅｙｅｄ ｂｙ ｌｅａｖｉｎｇ ａｆｔｅｒ ｏｎｌｙ ｔｗｅｎｔｙ
ｄａｙｓ ｈａｄ ｐａｓｓｅｄ． Ｓｈｅｂｅａｒ， ｏｂｅｙｉｎｇ ｔｈｅ ｋｉｎｇ， ｃｏｕｌｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｗｏｍａｎ ａｓ ｓｈｅ
ｈａｄ ｗｉｓｈｅｄ． Ｎｏｗ， ａｓ ａ ｗｏｍａｎ， ｓｈｅ ｗａｎｔｅｄ ａ ｈｕｓｂａｎｄ ａｎｄ ａ ｃｈｉｌｄ． Ｈｗａｎｕｎｇ ｇｒａｎ
ｔｅｄ ｔｈｏｓｅ ｗｉｓｈｅｓ ｂｙ ｍａｒｒｙｉｎｇ ｈｅｒ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｎｄ， ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｉｍ， ｓｈｅ ｈａｄ ａ ｂｏｙ ｗｈｏ ｗａｓ
ｎａｍｅｄ Ｔａｎｇｕｎ Ｗａｎｇｇｏｍ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｃｈｉｌｄ ｗｈｏ ｗｏｕｌｄ ｌａｔｅｒ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ
ａｎｃｉｅｎｔ Ｃｈｏｓｕｎ．

Ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｎａｒｒａｔｅ Ｔａｎｇｕｎｓ ｈｅｒｏｉｃ ｄｅｅｄｓ ｂｕｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｆｕｒｔｈｅｒ ｍｅｎｔｉｏｎ
ｏｆ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ Ｈｗａｎｕｎｇ． Ｉｔ ｔｅｌｌｓ ｔｈａｔ Ｔａｎｇｕｎ ｂｕｉｌｔ ｔｈｅ ｃａｐｉｔａｌ ｃｉｔｙ ｏｆ Ａｓａｄａｌ ａｎｄ ｆｏｕｎ
ｄｅｄ ａ ｎａｔｉｏｎ ｎａｍｅｄ Ｃｈｏｓｕｎ． Ａｆｔｅｒ ｍｏｖｉｎｇ ｓｅｖｅｒａｌ ｔｉｍｅｓ， ｈｅ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ Ａｓａｄａｌ ｔｏ ｂｅ
ｃｏｍｅ ａ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｇｏｄ ａｔ ｔｈｅ ａｇｅ ｏｆ １，９０８． Ｔｈｉｓ ｕｎｕｓｕａｌ ｌｏｎｇｅｖｉｔｙ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｓｉｇｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｈｅｒｏｓ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｃｈａｒａｃｔｅｒ．

Ｓｉｍｉｌａｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｏｆ Ｈｙｏｋｋｏｓｅ， ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｓｉｌ
ｌａ Ｋｉｎｇｄｏｍ， ｗｈｏ ｉｓ ｅｑｕａｌｌｙ ｔｒｅａｔｅｄ ｉｎ Ｓａｍｇｕｋ Ｙｕｓａ． Ｔｈｅ ｍａｒｋ ｏｆ ｈｉｓ ｄｉｖｉｎｅ ｎａｔｕｒｅ ｉｓ
ｍａｎｉｆｅｓｔ ｉｎ ｈｉｓ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｂｉｒｔｈ ｔｈａｔ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｉｘ ｃｈｉｅｆｔａｉｎｓ ｏｆ Ｃｈｉｎｈａｎ，
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ｔｈｅ ｓｏｕｔｈｅａｓｔｅｒｎ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｋｏｒｅａｎ Ｐｅｎｉｎｓｕｌａ， ｇａｔｈｅｒｅｄ ｔｏ ｄｉｓｃｕｓｓ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ａ
ｕｎｉｔｅｄ ｋｉｎｇｄｏｍ ａｎｄ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｋｉｎｇ ｔｏ ｒｕｌｅ ｏｖｅｒ ｉｔ． Ｆｉｒｓｔ， ｔｈｅｙ ｓａｗ ａ ｓｔｒａｎｇｅ ｌｉｇｈｔ
ｃａｓｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｋｙ ｏｎｔｏ ａ ｗｅｌｌ ｃａｌｌｅｄ Ｎａｊｏｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｆｏｏｔ ｏｆ Ｙａｎｇ Ｍｏｕｎｔａｉｎ ａｎｄ ａ ｗｈｉｔｅ
ｈｏｒｓｅ ｂｏｗｉｎｇ ｄｏｗｎ ｔｈｅｒｅ ａｓ ｉｆ ｗｏｒｓｈｉｐｉｎｇ ａ ｇｏｄ． Ｗｈｅｎ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｅｆｔａｉｎｓ ｄｉｓｃｏｖ
ｅｒｅｄ ａ ｌａｒｇｅ ｐｕｒｐｌｅｃｏｌｏｒｅｄ ｅｇｇ ｔｈｅｒｅ， ｔｈｅ ｈｏｒｓｅ ａｓｃｅｎｄｅｄ ｔｏ Ｈｅａｖｅｎ ａｆｔｅｒ ａ ｌｏｎｇ
ｗｈｉｎｎｙ． Ｔｈｅｎ， ａ ｂｏｙ ｅｍｅｒｇｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅｇｇ． Ｏｎ ｓｅｅｉｎｇ ｔｈｅ ｂｏｙ， ｔｈｅ ｃｈｉｅｆｔａｉｎｓ ｄｉｄ
ｎｏｔ ｈｅｓｉｔａｔｅ ｔｏ ｂａｔｈｅ ｈｉｍ， ａｎｄ ｓａｗ ｈｉｓ ｂｏｄｙ ｒａｄｉａｔｉｎｇ ｌｉｇｈｔ． Ｂｉｒｄｓ ａｎｄ ｂｅａｓｔｓ ｗｅｒｅ
ｄａｎｃｉｎｇ； Ｈｅａｖｅｎ ａｎｄ Ｅａｒｔｈ ｗｅｒｅ ｓｈａｋｉｎｇ， ｔｈｅ ｓｕｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｏｎ ｗｅｒｅ ｅｍｉｔｔｉｎｇ ｓｐｌｅｎ
ｄｉｄ ｌｉｇｈｔ． Ｔｈｅ ｃｈｉｅｆｔａｉｎｓ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ｔｈｅｉｒ ｋｉｎｇ． Ｈｅ ｗａｓ ｎａｍｅｄ Ｈｙｏｋｋｏｓｅ ａｎｄ ｂｅｃａｍｅ
ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｓｉｌｌａ （Ｈａ ａｎｄ Ｍｉｎｔｚ ４９ － ５０） ．

Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍｙｔｈ ａｌｓｏ ｎａｒｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｂｉｒｔｈ ｏｆ Ｋｉｎｇ Ｈｙｏｋｋｏｓｅｓ ｗｉｆｅ，
Ａｒｙｏｎｇ， ｗｈｏ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｂｏｒｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｉｂｓ ｏｆ ａ ｄｒａｇｏｎ （Ｈａ ａｎｄ Ｍｉｎｔｚ ５０） ．
Ｔｈｉｓ ｂｉｒｔｈ ｉｓ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗｏｍａｎ， Ｅｖｅ， ｉｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｉｂｌｅ， ｂｕｔ ｏｔｈｅｒ ｆｅａ
ｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ａｒｅ ｑｕｉｔｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ． Ａｒｙｏｎｇ ｂｅｃａｍｅ Ｈｙｏｋｋｏｓｅｓ ｗｉｆｅ ａｎｄ ｃｏｆｏｕｎｄｅｒ
ｏｆ Ｓｉｌｌａ Ｋｉｎｇｄｏｍ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｃｌｅａｒ ｉｎ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｕｐｌｅ ｗｈｏ ｆｏｕｎｄｅｄ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ
ｗｅｒｅ ｂｏｔｈ ｄｉｖｉｎｅ ｂｙ ｎａｔｕｒｅ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｏｆ Ｃｈｕｍｏｎｇ， ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｋｏｇｕｒｙｏ， ｗｅ ａｇａｉｎ ｆｉｎｄ ａ ｓｔｏｒｙ ｏｆ ａｎ ｅｘ
ｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｂｉｒｔｈ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｓａｍｇｕｋ Ｙｕｓａ， ｉｔ ｉｓ ｉｎ Ｓａｍｇｕｋ Ｓａｇｉ， ｔｈｅ ｏｌｄｅｓｔ ｈｉｓ
ｔｏｒｉｃａｌ ｂｏｏｋ ｃｏｍｐｉｌｅｄ ｉｎ ｔｈｅ １２ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｔｈａｔ ｈｉｓ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｂｉｒｔｈ ｗａｓ ｎａｒｒａｔｅｄ．
Ｏｎｅ ｄａｙ， Ｌａｄｙ Ｙｕｈｗａ， ｔｈｅ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｄｒａｇｏｎ ｋｉｎｇ， ｗａｓ ｃｏｎｆｉｎｅｄ ｉｎ ａ ｄａｒｋ ｒｏｏｍ
ｂｙ Ｋｉｎｇ Ｋｕｍｗａ ｏｆ Ｔｏｎｇｍｙｏｎｇ． Ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｏｍ， ａ ｓｔｒａｎｇｅ ｓｕｎｌｉｇｈｔ ｅｎｔｅｒｅｄ ｈｅｒ ａｎｄ
ｔｈｅｎ ｓｈｅ ｇａｖｅ ｂｉｒｔｈ ｔｏ ａ ｇｉａｎｔ ｅｇｇ． Ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｅｇｇ， ｃａｍｅ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｂｏｙ． Ｔｈａｔ ｗａｓ
Ｃｈｕｍｏｎｇ， ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｋｏｇｕｒｙｏ （ Ｈａ ａｎｄ Ｍｉｎｔｚ ４９ － ５０）， ｗｈｉｃｈ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｏｆ Ｌｅｄａ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｗａｎ ｏｒ Ｄａｎａｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｇｏｌｄｅｎ ｒａｉｎ ｏｆ Ａｎｃｉｅｎｔ Ｇｒｅｅｃｅ．

Ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ ａｇａｉｎ， ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｉｓ ｈａｔｃｈｅｄ ｆｒｏｍ ａｎ ｅｇｇ， ｂｕｔ Ｃｈｕｍｏｎｇｓ ｅｇｇ ｗａｓ ｐｌａｃｅｄ
ｉｎ ｖａｒｉｏｕｓ ｐｒｅｃａｒｉｏｕｓ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ． Ｃｈｕｍｏｎｇｓ ｅｇｇ ｒｅｃｅｉｖｅｄ ｎｏｔｈｉｎｇ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｈｏｎｏｒ ｔｈａｔ
ｗａｓ ａｃｃｏｒｄｅｄ ｔｏ ｔｈａｔ ｏｆ Ｈｙｏｋｋｏｓｅ ｏｆ Ｓｉｌｌａ． Ｆｉｒｓｔ， Ｋｉｎｇ Ｋｕｍｗａ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｆｅｅｄ ｉｔ ｔｏ ｄｏｇｓ
ａｎｄ ｐｉｇｓ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅｓｅ ａｎｉｍａｌｓ ｒｅｆｕｓｅｄ ｉｔ， ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｔｈｒｅｗ ｉｔ ａｗａｙ ｏｎ ａ ｒｏａｄ． Ｆｏｒｔｕ
ｎａｔｅｌｙ， ｔｈｅ ｐａｓｓｉｎｇ ｈｏｒｓｅｓ ａｎｄ ｃｏｗｓ ａｖｏｉｄｅｄ ｔｒａｍｐｌｉｎｇ ｉｔ ａｎｄ ｂｉｒｄｓ ｅｖｅｎ ｐｒｏｔｅｃｔｅｄ ｉｔ
ｆｒｏｍ ｄａｎｇｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｗｉｎｇｓ． Ａｌｌ ｔｈｅ ｋｉｎｇｓ ｅｆｆｏｒｔｓ ｔｏ ｄｅｓｔｒｏｙ ｔｈｅ ｅｇｇ ｍｅｔ ｗｉｔｈ ｆａｉｌｕｒｅ，
ｓｏ ｈｅ ｄｅｃｉｄｅｄ ｔｏ ｒｅｔｕｒｎ ｉｔ ｔｏ Ｌａｄｙ Ｙｕｈｗａ． Ｓｈｅ ｉｎｃｕｂａｔｅｄ ｉｔ ｔｉｌｌ ｔｈｅ ｂｏｙ ｗａｓ ｒｅａｄｙ ｔｏ
ｅｍｅｒｇｅ． Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍｙｔｈ ｔｅｌｌｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂｏｙ ｗａｓ ｏｆ ｉｎｃｒｅｄｉｂｌｅ ｂｅａｕｔｙ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｗａｓ
ｓｅｖｅｎ ｙｅａｒｓ ｏｌｄ， ｈｅ ｍａｄｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ａ ｂｏｗ ａｎｄ ａｒｒｏｗｓ ａｎｄ ｓｈｏｗｅｄ ｈｉｓ ｍａｒｖｅｌｏｕｓ ｓｋｉｌｌ ｏｆ
ｓｈｏｏｔｉｎｇ． Ｗｅ ｆｕｒｔｈｅｒ ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ａ ｓｏｎ ｏｆ Ｈｅａｖｅｎｌｙ Ｋｉｎｇ ｗｈｏ ｍａｒｒｉｅｄ ａ ｄａｕｇｈ
ｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｒｉｖｅｒ ｄｒａｇｏｎ ｇｏｄ， Ｈａｂａｅｋ （ Ｈａ ａｎｄ Ｍｉｎｔｚ ４６） ．

Ｔｈｅ ｌａｓｔ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ａ ｍｙｔｈ ｆｅａｔｕｒｉｎｇ ａｎ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｂｉｒｔｈ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｅ ａｂｏｕｔ Ｓｕｒｏ
ｏｆ Ｋａｒａｋｋｕｋ， ｒｅｇｉｓｔｅｒｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｖｏｌｕｍｅ ｏｆ Ｓａｍｇｕｋ Ｙｕｓａ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｉｓ
ｍｙｔｈ， ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｃｈｉｅｆ ｒｕｌｉｎｇ ｏｖｅｒ ａ ｈｕｎｄｒｅｄ ｆａｍｉｌｉｅｓ ａｎｄ ７５，０００ ｐｅｏｐｌｅ． Ｏｎｅ ｄａｙ
ｈｅ ａｎｄ ｈｉｓ ｆｏｌｋ ｈｅａｒｄ ａ ｓｔｒａｎｇｅ ｖｏｉｃｅ ｃｏｍｉｎｇ ｆｒｏｍ ａ ｐｌａｃｅ ｃａｌｌｅｄ Ｋｕｊｉ， Ｔｕｒｔｌｅｓ Ｂａｃｋ，
ｏｎ ｔｈｅ ｔｏｐ ｏｆ Ｎｏｒｔｈ Ｍｏｕｎｔａｉｎ． Ｔｈｅ ｖｏｉｃｅ ａｎｎｏｕｎｃｅｄ ｔｈｅ ｃｏｍｉｎｇ ｏｆ ａ ｎｅｗ ｋｉｎｇ， ｓａｙ
ｉｎｇ： “ Ｉ ｈａｖｅ ｃｏｍｅ ｄｏｗｎ ｆｒｏｍ Ｈｅａｖｅｎ ｏｎ ａｎ ｉｍｐｅｒｉａｌ ｍｉｓｓｉｏｎ ｔｏ ｂｕｉｌｄ ｕｐ ａ ｃｏｕｎｔｒｙ
ｈｅｒｅ． Ｉｆ ｙｏｕ ｄａｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｔｏｐ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎ ｄｉｇｇｉｎｇ ｔｈｅ ｓｏｉｌ， ａ ｎｅｗ ｋｉｎｇ ｗｉｌｌ ａｐｐｅａｒ
ａｎｄ ａｌｌ ｏｆ ｙｏｕ ｗｉｌｌ ｃｅｌｅｂｒａｔｅ ｈｉｓ ｂｉｒｔｈ． ” Ｏｎ ｈｅａｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ａｎｎｏｕｎｃｅｍｅｎｔ， ｔｈｅ ｃｈｉｅｆ ａｎｄ



２９２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｈｉｓ ｆｏｌｋ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｄａｎｃｅ， ｃｈａｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔｒａｎｇｅ ｗｏｒｄｓ ａｓ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｏｒｄｅｒｅｄ． ３ Ｔｈｅｎ，
ｔｈｅｙ ｆｏｕｎｄ ｇｏｌｄｅｎ ｅｇｇｓ， ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｗｏｒｓｈｉｐｅｄ． Ｏｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｄａｙ， ｓｉｘ ｂｏｙｓ
ｈａｔｃｈｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅｇｇｓ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｙｓ ｌｏｏｋｅｄ ｓｏ ｈａｎｄｓｏｍｅ ａｎｄ ｂｒａｖｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｌｌ
ｈｅｌｄ ｈｉｍ ｉｎ ｒｅｖｅｒｅｎｃｅ． Ｔｈｅ ｂｏｙ ｗａｓ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ Ｋｉｎｇ Ｓｕｒｏ， ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｋａｒａｋｋｕｋ
ｏｒ Ｋａｙａｇｕｋ （ Ｈａ ａｎｄ Ｍｉｎｔｚ １５８ － １５９） ．

Ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ ａｇａｉｎ， ｔｈｅ ｈｅｒｏ ｗａｓ ｂｏｒｎ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｅｇｇ ｌｉｋｅ Ｈｙｏｋｋｏｓｅ ｏｆ Ｓｉｌｌａ ａｎｄ
Ｃｈｕｍｏｎｇ ｏｆ Ｋｏｇｕｒｙｏ． Ｔｈａｔ ｈｉｓ ｂｉｒｔｈ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｆｏｒ ａ ｌｏｎｇ ｔｉｍｅ
ｉｓ ａ ｆｅａｔｕｒｅ ｍｏｒｅ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ Ｈｙｏｋｋｏｓｅｓ ｓｔｏｒｙ ｔｈａｎ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｓ． Ｎｏｔａｂｌｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｍ ａｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｋｉｎｇ ｏｆ Ｓｉｌｌａｓ ｂｉｒｔｈ ｐｌａｃｅ ｉｓ ｕｎｋｎｏｗｎ ｗｈｉｌｅ Ｓｕｒｏｓ ｉｓ ｃｌｅａｒ
ｌｙ ｓｔａｔｅｄ． Ｓｉｌｌａｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｅｇｇ， ｂｕｔ Ｓｕｒｏｓ ｗａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｓｉｘ， ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｓｉｘ
ｔｒｉｂｅｓ ｈｅ ｗｏｕｌｄ ｒｕｌｅ ｏｖｅｒ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｂｒｏａｄｅｒ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｒｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ，
ｎａｍｅｌｙ ｔｈｅｉｒ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｂｉｒｔｈｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｓｕｐｅｒｈｕｍａｎ ｎａｔｕｒｅｓ ｉｎ ｂｏｄｙ ａｎｄ ｓｏｕｌ． Ｋｏ
ｒｅａｎ ｍｙｔｈｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｆｏｕｎｄｅｒｓ ｔｅｎｄ ｔｏ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ ｔｈｅ ｈｅｒｏｅｓ ｂｙ ｔｈｅｓｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｏｆ
ｔｈｅｉｒ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｂｉｒｔｈｓ ａｎｄ ｉｎｎａｔｅ ｓｕｐｅｒｈｕｍａｎ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ． ４

Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ Ｈｅｒｏｅｓ
Ｉｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈａｔ， ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ Ｋｏｒｅａｎ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｅ
ｒｏｅｓ ｄｏ ｎｏｔ ｍａｎｉｆｅｓｔ ａｎｙ ｄｉｖｉｎｅ ｏｒ ｓｕｐｅｒｈｕｍａｎ ｎａｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｗａｙ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｂｏｒｎ．
Ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｗｅｒｅ ｓｕｒｅｌｙ ｂｏｒｎ ｉｎ ａｎ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｍａｎｎｅｒ， ｂｕｔ ｎｅｖｅｒ ｉｎ ｗａｙｓ ｔｈａｔ ｉｎ
ｄｉｃａｔｅ ａｎｙ ｄｉｖｉｎｅ ｏｒ ｈｅｒｏｉｃ ｎａｔｕｒｅ． Ｌｅｔ ｕｓ ｅｘａｍｉｎｅ ａ ｆｅｗ ｃｏｎｃｒｅｔｅ ｃａｓｅｓ．

Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ Ｍｉｋｏｔｏ， ｔｈｅ ｓｔｏｒｍｙ ｈｅｒｏ ｔｈａｔ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ Ｋｏｊｉｋｉ， ｗａｓ ｂｏｒｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｒｕｎｎｙ ｎｏｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ Ｉｚａｎａｇｉ， ｔｈｅ ｇｏｄ ｗｈｏ ｇａｖｅ ｂｉｒｔｈ ｔｏ ｔｈｅ Ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ． Ｗｈｉｌｅ
ｔｈｅ ｂｉｒｔｈ ｉｓ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ， ｉｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ａｎ ｈｏｎｏｒａｂｌｙ ｄｉｖｉｎｅ
ｏｎｅ． Ｋｏｊｉｋｉ ｔｅｌｌｓ ｔｈａｔ ｗｈｅｎ Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ Ｍｉｋｏｔｏ ｗａｓ ｂｏｒｎ， ｈｅ ａｌｒｅａｄｙ ｈａｄ ａ ｂｅａｒｄ
ｔｈａｔ ｒｅａｃｈｅｄ ｄｏｗｎ ｔｏ ｈｉｓ ｃｈｅｓｔ， ｂｕｔ ａｎｙ ｈｏｐｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂｅａｒｄ ｍｉｇｈｔ ｉｎｄｉｃａｔｅ ａｄｖａｎｃｅｄ
ｍａｔｕｒｉｔｙ ｉｓ ｑｕｉｃｋｌｙ ｄａｓｈｅｄ． Ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ， Ｉｚａｎａｇｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ， ａｐｐａｒｅｎｔｌｙ ｄｉｄ ｃｏｎｓｉｄｅｒ
ｈｉｍ ａｎ ａｄｕｌｔ， ｓｉｎｃｅ ｈｅ ｏｒｄｅｒｅｄ ｈｉｍ ｔｏ ｒｕｌｅ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｓｅａ． ５ Ｂｕｔ ｔｈｅ ｂｅａｒｄｅｄ ｂｏｙ ｃｒｉｅｄ
ｆｏｒ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｗｈｏ ｈａｄ ａｌｒｅａｄｙ ｐａｓｓｅｄ ａｗａｙ ｔｏ Ｎｅｎｏ Ｋａｔａｓｕ ｋｕｎｉ， ｔｈｅ ｌａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ
ｄｅａｄ （Ｏｇｉｈａｒａ ７３） ． Ｓｕｃｈ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｍｍａｔｕｒｉｔｙ ｈａｒｄｌｙ ｍａｒｋｓ Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ
ａｓ ａ ｄｉｖｉｎｅ ｈｅｒｏ． Ａｎｄ ｈｉｓ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｇｒｅｗ ｗｏｒｓｅ． Ｈｅ ｃｒｉｅｄ ｃｅａｓｅｌｅｓｓｌｙ ａｎｄ ｄｅｍｏｎｉａｃａｌ
ｌｙ， ｐｏｕｒｉｎｇ ｏｕｔ ｓｕｃｈ ａｎ ａｂｕｎｄａｎｃｅ ｏｆ ｔｅａｒｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｎｅｅｄｅｄ ｔｏ ｒｅｐｌｅｎｉｓｈ ｈｉｓ ｓｕｐｐｌｙ．
Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ， ｈｅ ｄｒｉｅｄ ｕｐ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｇｒｅｅｎ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｓｅａｓ ａｎｄ ｒｉｖｅｒｓ．
Ｋｏｊｉｋｉ ａｄｄｓ ｔｈａｔ ｂｙ ｈｉｓ ｆｕｒｉｏｕｓ ｃｒｙｉｎｇ， ｔｈｅ ｖｏｉｃｅｓ ｏｆ ｅｖｉｌ ｇｏｄｓ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｓｐｒｅａｄ ｌｉｋｅ
ｆｌｉｅｓ， ｃａｕｓｉｎｇ ｅｖｅｒｙ ｋｉｎｄ ｏｆ ｄｉｓａｓｔｅｒｓ， ｗｈｉｃｈ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｍａｄｅ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ ａｎｇｒｙ． Ｔｈｕｓ，
ｈｅ ｗａｓ ｅｘｐｅｌｌｅｄ ｆｒｏｍ Ｈｅａｖｅｎ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｉｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ａ ｃｈｉｌｄ
ｃａｕｇｈｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｒｒｉｂｌｅ ｔｗｏｓ．

Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｂｅｃａｍｅ ａ ｈｅｒｏ ｗｈｏ ｏｐｅｎｅｄ ａ ｎｅｗ ｈｏｒｉｚｏｎ ｉｎ
ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ． Ｋｏｊｉｋｉ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｈｅｒｏｉｓｍ ｓｔａｒｔｅｄ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｆａｌｌ ｆｒｏｍ
Ｈｅａｖｅｎ ｉｎｔｏ Ｉｚｕｍｏ． Ｔｈｅｒｅ， ｂｙ ｄｅｆｅａｔｉｎｇ ａｎ ｅｉｇｈｔｆｏｒｋｅｄ ｓｅｒｐｅｎｔ ｔｈａｔ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｄｉｓｔｕｒ
ｂｉｎｇ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｐｅｏｐｌｅ， ｈｅ ｇａｉｎｅｄ ｒｅｓｐｅｃｔ ａｎｄ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ， ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｈａｄ ｎｅｖｅｒ ｅｎｊｏｙｅｄ
ｉｎ Ｈｅａｖｅｎ． Ｉｎ Ｉｚｕｍｏ， ｈｅ ｅｖｅｎ ｍｅｔ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｗｏｍａｎ， ｍａｒｒｉｅｄ ｈｅｒ ａｎｄ ｈａｄ ａ ｍａｎ
ｓｉｏｎ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｔｏ ｌｉｖｅ ｉｎ ｗｉｔｈ ｈｅｒ． Ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ａ ｋｉｎｇ ｗｉｔｈ ａ ｈａｐｐｙ ｌｉｆｅ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏ ｉｓ Ｏｋｕｎｉｎｕｓｈｉｎｏ ｋａｍｉ， ｔｈｅ ｔｒｕｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｉｚｕｍｏ
ｎａｔｉｏｎ． Ｉｎ ｈｉｓ ｃａｓｅ， ｎｏｔｈｉｎｇ ｉｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ Ｋｏｊｉｋｉ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｂｉｒｔｈ． Ｈｅ ｉｓ ｋｎｏｗｎ ｔｏ ｈａｖｅ



Ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ Ｈｅｒｏｅｓ ｉｎ Ｋｏｒｅａ ａｎｄ Ｊａｐａｎ ／ Ｍｉｎ Ｂｙｕｎｇｈｏｏｎ ２９３　　

ｂｅｅｎ ａ ｇｒｅａｔ ｈｅｒｏ， ａｎｄ Ｋｏｊｉｋｉ ｔｅｌｌｓ ｉｔ， ｂｕｔ ｗｅ ａｒｅ ｎｏｔ ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｓｌｉｇｈｔｅｓｔ ｈｉｎｔ ｏｆ ｈｏｗ
ｈｅ ｗａｓ ｂｏｒｎ． Ｋａｍｉｙａｍａ Ｓｈｕｎｐｅｉ ｓａｙｓ ｈｅ ｗａｓ ａ ｄｅｓｃｅｎｄａｎｔ ｇｏｄ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｎｅａｇｅ ｏｆ Ｎｅ
ｋｏｋｕ （ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅａｄ） ． Ｈｉｓ ｌｉｎｅａｇｅ ｃｏｍｅ ｆｒｏｍ Ｋａｍｉｍｕｓｕｈｉｎｏ ｋａｍｉ （ｏｎｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｐｉｌｌａｒｓ ｏｆ Ｈｅａｖｅｎ ａｎｄ Ｉｚａｎａｍｉｎｏ ｋａｍｉ） ａｎｄ ｈｅｒ ｓｏｎ Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ
（Ｋａｍｉｙａｍａ １０ － ２９）， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｅｘｐｌａｉｎ ｈｉｓ ｂｅｉｎｇ ａ ｈｅｒｏ． Ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ Ｏｋｕ
ｎｉｎｕｓｈｉ ｎｏ ｋａｍｉ ａｐｐｅａｒｓ ａｓ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｈｅｒｏ ｉｎ Ｋｏｊｉｋｉ， ｗｅ ｃａｎｎｏｔ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ
ｄｅｓｔｉｎｅｄ ｔｏ ｂｅ ａ ｈｅｒｏ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ Ｈｏｏｒｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ， ｗｈｏ ｗａｓ ａ ｓｏｎ ｏｆ Ｎｉｎｉｇｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｗｈｏ
ｃａｍｅ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｆｒｏｍ Ｈｅａｖｅｎ ａｎｄ ｏｆ Ｋｏｎｏｈａｎａｎｏ ｓａｋｕｙａｈｉｍｅ， ａ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｏｆ Ｉｚｕｍｏ
ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ Ａｓｈｉｈａｒａｎｏ ｎａｋａｔｓｕｋｕｎｉ （ ｔｈｅ Ｃｏｕｎｔｒｙ ｗｉｔｈ Ｐｌｅｎｔｙ ｏｆ Ｒｅｅｄｓ）， ａｎ
ａｎｃｉｅｎｔ ｎａｍｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ． Ｗｉｔｈ ｓｕｃｈ ｐａｒｅｎｔａｇｅ， ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ
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ｂｏｔｈ ｉｎ ａ ｎａｒｒｏｗ ｒｏｏｍ （Ｏｇｉｈａｒａ １３５）， ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒｓ ｓｏｎ ｗａｓ ｂｏｒｎ ａｓ ａ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｍａｎ ｔｏ
ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇｓ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒｓ ａｓ ａｎ ｉｎｆｅｒｉｏｒ ｏｎｅ． Ｈｏｏｒｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏｓ ｉｎｆｅｒｉｏｒｉｔｙ ｉｓ
ｓｈｏｗｎ ｂｙ ｈｉｓ ｂｅｉｎｇ ｂｏｒｎ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｆｉｒｅ ｔｈｅ ｍｏｔｈｅｒ ｈａｄ ｓｅｔ ａｒｏｕｎｄ ｈｅｒｓｅｌｆ ｂｅｃａｍｅ ｗｅａｋ
ｗｈｉｌｅ ｈｉｓ ｂｒｏｔｈｅｒ Ｈｏｄｅｒｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｗａｓ ｂｏｒｎ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｆｉｒｅ ｗａｓ ｓｔｒｏｎｇ． ６ Ｋｏｊｉｋｉ ｔｅｌｌｓ
ｃｌｅａｒｌｙ ｔｈａｔ ｈｅ ｗａｓ ａ ｗｅａｋ ｂｏｙ ｉｎ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｂｒｏｔｈｅｒ． ７
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ｎｏ ｍｉｋｏｔｏ （ｄａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ） ． Ｈｅ ｗａｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｏｆ ＨｅａｖｅｎＥａｒｔｈ
ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｅａ ａｌｌｉａｎｃｅ． Ｈｉｓ ｂｉｒｔｈ， ａｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｉｎ Ｋｏｊｉｋｉ， ｉｓ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｆｏｒ
ｈｅ ｗａｓ ｂｏｒｎ ｏｕｔ ｏｆ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｗｈｏ ｔｏｏｋ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｈｕｇｅ ｓｈａｒｋ． ８ Ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｉｆ ｓｏ， ｎｏ
ｏｔｈｅｒ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｏｎ ｈｉｓ ｂｉｒｔｈ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ａｎｙ ｄｉｖｉｎｅ ｏｒ ｈｅｒｏｉｃ ｎａｔｕｒｅ． Ｈｅｒｅ ａｇａｉｎ，
ｗｅ ｓｅｅ ｔｈａｔ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｂｏｒｎ ｈｅｒｏｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｓｔａｎｄｓ ｉｎ ｃｏｎ
ｔｒａｓｔ ｔｏ ｔｈｅｉｒ Ｋｏｒｅａｎ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ．
Ｔｈｅ Ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ Ｂｅｃｏｍｉｎｇ ａ Ｈｅｒｏ
Ｉｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｏ ｓｅｅ ｈｏｗ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ ｂｏｒｎ ａｓ ｗｅａｋ ｏｒ ｄｉｓｏｂｅｄｉｅｎｔ
ｂｅｉｎｇｓ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｂｅｃａｍｅ ｒｅａｌ ｈｅｒｏｅｓ． Ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｓｐｅａｋｉｎｇ， ｔｈｅｙ ｂｅｃａｍｅ ｈｅｒｏｅｓ， ｅｖｅｎ
ｒｕｌｅｒｓ ｏｆ ａ ｎｅｗ ｌａｎｄ ｏｒ ｆｏｕｎｄｅｒｓ ｏｆ ａ ｎｅｗ ｎａｔｉｏｎ， ｏｎｌｙ ａｆｔｅｒ ｇｏｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ｍａｎｙ ｔｒｉａｌｓ，
ｐｅｒｓｅｃｕｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｗａｎｄｅｒｉｎｇｓ． Ｗｅ ｃｏｕｌｄ ｓａｙ ｔｈｅｉｒ ｈａｒｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ａｒｅ ａ ｓｏｒｔ ｏｆ ｒｉｔｅ ｏｆ
ｐａｓｓａｇｅ， ｗｈｉｃｈ Ｋｏｒｅａｎ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ａｔ ａｌｌ．

Ｗｈｉｌｅ ｓｏｍｅ Ｋｏｒｅａｎ ｈｅｒｏｅｓ ａｌｓｏ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｐｅｒｓｅｃｕｔｉｏｎ ａｎｄ ｗａｎｄｅｒｉｎｇ ａｗａｙ
ｆｒｏｍ ｈｏｍｅ， ｔｈｅｓｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ａｓ ｒｉｔｅｓ ｏｆ ｐａｓｓａｇｅ； ｒａｔｈｅｒ， ｔｈｅｙ
ｗｅｒｅ ｓｕｉｔａｂｌｅ ｏｃｃａｓｉｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｉｓｐｌａｙ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅｒｏｅｓ＇ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｐｏｗｅｒ ｏｒ ｆｏｒ ｃｏｎ
ｑｕｅｓｔ ｏｆ ａ ｎｅｗ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ． Ｔｒｉａｌｓ， ｉｆ ｅｖｅｒ ｔｈｅｙ ｅｘｉｓｔｅｄ ｉｎ Ｋｏｒｅａｎ ｍｙｔｈｓ， ｗｅｒｅ ｎｏｔ ａ ｎｅｃ
ｅｓｓａｒｙ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｆｏｒ ａ ｍａｎ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｈｅｒｏ ｂｅｃａｕｓｅ Ｋｏｒｅａｎ ｈｅｒｏｅｓ ｗｅｒｅ ｈｅｒｏｅｓ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｓ． Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｅｒｏｅｓ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｂｏｒｎ ｈｅｒｏｅｓ． Ｎｏｒ
ｄｉｄ ｔｈｅｙ ｍａｎｉｆｅｓｔ ａｎｙ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｐｏｗｅｒ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ． Ｔｈｅｙ ｂｅｃａｍｅ ｈｅｒｏｅｓ ｏｎ



２９４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｌｙ ｂｙ ｏｖｅｒｃｏｍｉｎｇ ｔｒｉａｌｓ ａｎｄ ｔｒｉｂｕｌａｔｉｏｎｓ．
Ｌｅｔ ｕｓ ｒｅｍｅｍｂｅｒ ｔｈａｔ Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｗａｓ ａ ｄｉｓｔｕｒｂｉｎｇ， ｄｉｓｏｂｅｄｉｅｎｔ ｃｈｉｌｄ

ｗｈｏ ｗａｓ ｅｘｐｅｌｌｅｄ ｆｒｏｍ Ｈｅａｖｅｎ ｂｙ Ｈｅａｖｅｎｌｙ ｇｏｄｓ＇ ｕｎａｎｉｍｏｕｓ ｖｏｔｅ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｏｎｃｅ ｏｎ
Ｅａｒｔｈ， ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ａ ｈｅｒｏ ｗｈｏ ｈａｄ ａ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｌｉｆｅ ｉｎ ａ ｎｅｗ ｌａｎｄ． Ｏｋｕｎｉｎｕｓｈｉｎｏ
ｋａｍｉ ａｎｄ Ｈｏｏｒｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｂｅｃａｍｅ ｒｅａｌ ｈｅｒｏｅｓ ａｆｔｅｒ ｈａｖｉｎｇ ｇｏｎｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｐｅｒｓｅｃｕｔｉｏｎｓ
ａｎｄ ｗｏｎｄｅｒｉｎｇｓ． Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｎａｔｕｒｅ ｔｏ ｂｅ ａ ｈｅｒｏ， ｂｕｔ ｔｈｅｉｒ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ｌｉｆｅ
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ｏｎｃｅ ｏｕｔ ｏｆ Ｈｅａｖｅｎ， ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ａ ｒｅａｌ ｈｅｒｏ ｓｅｔｔｌｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｃａｌｌｅｄ Ｉｚｕｍｏ ａｎｄ
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ｆｉｎａｌｌｙ ｔｈｅ ｒｕｌｅｒ ｏｆ Ｉｚｕｍｏ． Ｈｏｏｒｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ， ｗｈｏｓｅ ｇｒａｎｄｓｏｎ ｗｏｕｌｄ ｂｅ Ｊｉｎｍｕ， ｔｈｅ
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ｔｏ， ｈｅ ｗｅｎｔ ｄｏｗｎ ｔｏ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｍｅｔ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ａｎｄ ｍａｒ
ｒｉｅｄ ｈｅｒ． Ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｉｎｌａｗ， ｔｈｅ ｇｏｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ， ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｄｅｆｅａｔ ｈｉｓ
ｂｒｏｔｈｅｒ ｗｈｅｎ ｈｅ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ Ｅａｒｔｈ． Ｗｅ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｗｅｒｅ ａｌｌ ｂｏｒｎ ａｓ ａ
ｍｉｓｅｒａｂｌｅ， ｗｅａｋ ｏｒ ｕｎｒｕｌｙ ｂａｂｉｅｓ ｗｈｏ ｈａｄ ｔｏ ｆａｃｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｅｓｅ ｔｒｉａｌｓ ｔｒａｎｓ
ｆｏｒｍｅｄ ｔｈｅｍ．

Ｎｏｗ， ｗｈｅｎ ｗｅ ｃｏｍｐａｒｅ ｔｈｅ ｍａｎｎｅｒ ｏｆ ｎａｔｉｏｎｍａｋｉｎｇ ｉｎ Ｋｏｒｅａｎ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｍｙｔｈｓ， ｗｅ ｆｉｎｄ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｆ Ｋｏｇｕｒｙｏ ｆｏｕｎｄｅｄ ｂｙ Ｃｈｕ
ｍｏｎｇ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｕｎｉｏｎ ｏｆ Ｈｅａｖｅｎ ａｎｄ Ｒｉｖｅｒ ｂｅｃａｕｓｅ Ｃｈｕｍｏｎｇ ｗａｓ ｂｏｒｎ ｆｒｏｍ ａ
ｇｏｄ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ Ｈｅａｖｅｎ ａｎｄ ａ ｇｏｄｄｅｓｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ＲｉｖｅｒＤｒａｇｏｎ， Ｙａｍａｔｏ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔｓ ａ ｄｏｕｂｌｅ ｕｎｉｏｎ． Ｉｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｆｉｒｓｔ ｔｈｅ ｕｎｉｏｎ ｏｆ Ｈｅａｖｅｎ ａｎｄ Ｅａｒｔｈ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｔｈａｔ
ｏｆ ＨｅａｖｅｎＥａｒｔｈ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｅａ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｕｎｉｏｎ ｗａｓ ｍａｄｅ ｂｙ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｏｆ Ｈｏｏｒｉｎｏ
ｍｉｋｏｔｏｓ ｆａｔｈｅｒ， Ｎｉｎｉｇｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｆｒｏｍ Ｈｅａｖｅｎ， ａｎｄ Ｋｏｎｏｈａｎａｎｏ ｓａｋｕｙａｈｉｍｅ ｂｅ
ｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ Ｅａｒｔｈ； ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｂｙ ｔｈｅ ｍａｒｒｉａｇｅ ｏｆ Ｈｏｏｒｉｎｏｍｉｋｏｔｏ， ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ
ｏｆ ＨｅａｖｅｎＥａｒｔｈ ｕｎｉｏｎ ａｎｄ Ｔｏｙｏｔａｍａｈｉｍｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｏｆ Ｓｅａ ｗｏｒｌｄ． Ｌｅｔ ｕｓ ａｄｄ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｅｍｐｅｒｏｒ ｏｆ Ｙａｍａｔｏ， Ｊｉｎｍｕ， ｗａｓ ａ ｇｒａｎｄｓｏｎ ｏｆ Ｈｏｏｒｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ．

Ａｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｒｔｈ ｏｆ Ｙａｍａｔｏ ｉｎ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈａｔ ｏｆ Ｋｏｇｕｒｙｏ，
ｉｔ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｏｕｎ
ｔｒｉｅｓ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔ． Ｔｈｅｒｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ｏｔｈｅｒ ｒｅａｓｏｎｓ ｗｅ ｈａｖｅ ｎｏｔ ｙｅｔ
ｆｉｇｕｒｅｄ ｏｕｔ． １０

Ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｒｅｎｔｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ
ｐｏｉｎｔ ｔｏ ａｄｄ． Ｎｏｔ ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅｍ ｈａｄ ｔｗｏ ｐａｒｅｎｔｓ． Ｅｘａｍｐｌｅｓ ｉｎｃｌｕｄｅ ｗｉｌｄ Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ
ｍｉｋｏｔｏ ｗｈｏｓｅ ｍｏｔｈｅｒ ｗａｓ ｄｅａｄ， ａｎｄ ｖｉｏｌｅｎｔ Ｙａｍａｔｏ Ｔａｋｅｒｕ， ｔｈｅ ｃｏｎｑｕｅｒｏｒ ｏｆ ｔｈｅ
Ｓｏｕｔｈ ａｎｄ ｔｈｅ Ｅａｓｔ ｏｆ ｔｈｅ Ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ， ｗｈｏｓｅ ｍｏｔｈｅｒ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｐｐｅａｒ ｉｎ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ａｔ
ａｌｌ． Ａｓ ｆｏｒ ｗａｒｍｈｅａｒｔｅｄ Ｏｋｕｎｉｎｕｓｈｉｎｏ ｋａｍｉ， ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｐｐｅａｒ ｉｎ ｔｈｅ
ｍｙｔｈ， ｏｎｌｙ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ ｄｏｅｓ． Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ａｎｄ Ｙａｍａｔｏ Ｔａｋｅｒｕ ｗｅｒｅ ｂｏｔｈ ｅｘ
ｐｅｌｌｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｈｏｍｅｌａｎｄ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｓｙｍｂｏｌｉｚｉｎｇ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ａｎｄ ｐｏｗｅｒ； Ｏｋｕｎｉ
ｎｕｓｈｉｎｏ ｋａｍｉ ｈａｄ ｎｏ ｆａｔｈｅｒ， ｗｈｉｃｈ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈｅ ｖａｃａｎｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ． Ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ
ａｄｄｅｄ ｔｈａｔ ｎｅｉｔｈｅｒ Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｎｏｒ Ｙａｍａｔｏ Ｔａｋｅｒｕ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓｏｒ ｏｆ
ｔｈｅｉｒ ｆａｔｈｅｒｓ， ｗｈｉｌｅ Ｏｋｕｎｉｎｕｓｈｉｎｏ ｋａｍｉ ｃｏｕｌｄ ｏｃｃｕｐｙ ｔｈｅ ｓｅａｔ ｏｆ ｐｏｗｅｒ．



Ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ Ｈｅｒｏｅｓ ｉｎ Ｋｏｒｅａ ａｎｄ Ｊａｐａｎ ／ Ｍｉｎ Ｂｙｕｎｇｈｏｏｎ ２９５　　

Ｃｏｍｐａｎｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｈｅｒｏｉｃ Ｊｏｕｒｎｅｙ
Ａｎｏｔｈｅｒ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｋｏｒｅａｎ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ ｌｉｅｓ
ｉｎ ｔｈｅ ｔｙｐｅ ｏｆ ｆｒｉｅｎｄｓ ｏｒ ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｏｒｓ ｗｈｏ ｈｅｌｐｅｄ ｔｈｅｍ ｂｅｃｏｍｅ ｎａｔｉｏｎｆｏｕｎｄｅｒｓ． Ｃａｓｔ
ｉｎｇ ａ ｇｌａｎｃｅ ａｔ Ｋｏｒｅａｎ ｈｅｒｏｅｓ， ｗｅ ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄ ａｎｄ ｓｕｐｐｏｒｔｅｄ
ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｆｏｌｌｏｗｅｒｓ． Ｔｈｅｉｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ， ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ａｒｅ ｕｓｕａｌｌｙ ａｌｏｎｅ．
Ｈｗａｎｕｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｏｌｄ Ｃｈｏｓｕｎ ｗａｓ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄ ａｎｄ ｓｕｐｐｏｒｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ
ｍｉｎｉｓｔｅｒｓ ｏｆ ｗｉｎｄ， ｒａｉｎ ａｎｄ ｃｌｏｕｄｓ ｗｈｅｎ ｈｅ ｄｅｓｃｅｎｄｅｄ ｆｒｏｍ Ｈｅａｖｅｎ ｔｏ Ｅａｒｔｈ ｕｎｄｅｒ
ｔｈｅ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄ ｏｆ Ｈｅａｖｅｎ （Ｈａ ａｎｄ Ｍｉｎｔｚ ３２） ． Ｃｈｕｍｏｎｇ ｏｆ Ｋｏｇｕｒｙｏ ｈａｄ
ｔｈｒｅｅ ｆｏｌｌｏｗｅｒｆｒｉｅｎｄｓ ｗｈｅｎ ｈｅ ｒａｎ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｈｏｍｅ ｌａｎｄ Ｐｕｙｏ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｉｓ ｅｌｄｅｒ
ｂｒｏｔｈｅｒ Ｔａｉｓｏ ｃｏｎｓｐｉｒｅｄ ｗｉｔｈ ｏｔｈｅｒｓ ｔｏ ｋｉｌｌ ｈｉｍ． １１ Ｏｎ ａｒｒｉｖｉｎｇ ａｔ Ｍｏｄｕｎｇ ｖａｌｌｅｙ， ｈｅ
ｇｏｔ ｔｈｒｅｅ ｍｏｒｅ ａｎｄ ｔｏ ｅａｃｈ ｈｅ ｇａｖｅ ａ ｓｕｒｎａｍｅ ｆｏｒ ｈｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｈｅｍ ａｓ ｇｉｆｔｓ ｆｒｏｍ
Ｈｅａｖｅｎ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｂｒｉｌｌｉａｎｃｅ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈａｎｋｓ ｔｏ ｔｈｅｍ ｔｈａｔ ｈｅ ｅｎｌａｒｇｅｄ
ｈｉｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ａｎｄ ｃｏｕｌｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｆｏｕｎｄ Ｋｏｇｕｒｙｏ， ａ ｎｅｗ ｎａｔｉｏｎ （Ｈａ ａｎｄ Ｍｉｎｔｚ ４６） ． Ｉｔ
ｉｓ ｔｒｕｅ ｈｅ ｗａｓ ａ ｂｏｒｎ ｈｅｒｏ， ｂｕｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈｉｓ ｃｈａｒｉｓｍａｔｉｃ ｃｈａｒｍ ｔｈａｔ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｈｉｓ ｌｏｙａｌ
ｆｒｉｅｎｄｓ ａｎｄ ｆｏｌｌｏｗｅｒｓ， ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｒｅａｃｈｅｄ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ．

Ｏｔｈｅｒ Ｋｏｒｅａｎ ｈｅｒｏｅｓ ｓｈａｒｅ ｔｈｉｓ ｂａｓｉｃ ｐａｔｔｅｒｎ． Ｈｙｏｋｋｏｓｅ， ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｓｉｌｌａ，
ｗａｓ ｎｅｖｅｒ ａｌｏｎｅ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｗａｓ ｂｏｒｎ， ｈｅ ｗａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｓｕｒｒｏｕｎｄｅｄ ｂｙ ｓｉｘ ｐａｔｒｉａｒｃｈｓ ａｎｄ
ｔｈｅｉｒ ｐｅｏｐｌｅｓ ｗｈｏ ｗｅｒｅ ｅｘｐｅｃｔｉｎｇ ｈｉｓ ｂｉｒｔｈ． Ｓｕｒｏ， ｔｈｅ ｋｉｎｇ ｏｆ Ｋａｒａｇｕｋ， ｗａｓ ｎｏｔ
ａｌｏｎｅ， ｅｉｔｈｅｒ． Ａｔ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｂｉｒｔｈ， ｈｅ ｈａｄ ｓｕｃｈ ａ ｄｉｇｎｉｔｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｐｅｏｐｌｅ
ａｄｏｒｅｄ ｈｉｍ．

Ａｓ ｆｏｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ， ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｎｅｖｅｒ ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅｉｒ
ｈａｒｄ ｔｒｉａｌｓ ａｓ ｗｅ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ． Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｗａｓ ｂｏｒｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ｍｏｔｈｅｒ ｔｏ ｔａｋｅ
ｃａｒｅ ｏｆ ｈｉｍ， ａｎｄ ｒｅｍａｉｎｅｄ ａｌｏｎｅ ｗｈｅｎ ｈｅ ｗａｓ ｅｘｐｅｌｌｅｄ ｆｒｏｍ Ｈｅａｖｅｎ ｔｏ ｌｉｖｅ ｏｎ Ｅａｒｔｈ．
Ｗｈｅｎ ｈｅ ｋｉｌｌｅｄ ｔｈｅ ｅｉｇｈｔｆｏｒｋｅｄ ｓｅｒｐｅｎｔ ｔｏ ｐｒｏｔｅｃｔ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ Ｋｕｓｈｉｎａ
ｄａ， ｈｅ ｈａｄ ｎｏｂｏｄｙ ｔｏ ｈｅｌｐ ｈｉｍ． Ｈｅ ｃｏｎｑｕｅｒｅｄ ｔｈｅ ｌａｎｄ ｏｆ Ｉｚｕｍｏ ａｌｌ ａｌｏｎｅ． Ｏｋｕｎｉ
ｎｕｓｈｉｎｏ ｋａｍｉ ａｎｄ Ｈｏｏｒｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｓｕｆｆｅｒｅｄ ａｎｄ ｏｖｅｒｃａｍｅ ｔｒｉａｌｓ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ａｌｏｎｅ， ｔｏｏ．
Ｔｈｅｙ ｄｅｆｅａｔｅｄ ｔｈｅｉｒ ｅｎｅｍｉｅｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙｂｏｄｙｓ ｈｅｌｐ．

Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｎｉｈｏｎ Ｓｈｏｋｉ （ｄａｔｅｄ ７２０）， Ｙａｍａｔｏ Ｔａｋｅｒｕ ｗａｓ ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄ ｂｙ ｈｉｓ
ｆｏｌｌｏｗｅｒｓ ｗｈｅｎ ｈｅ ｗｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｕｔｈｗｅｓｔｅｒｎ ａｎｄ ｅａｓｔｅｒｎ ｐａｒｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ ｔｏ
ｅｎｌａｒｇｅ ｔｈｅ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉｅｓ ｏｆ Ｙａｍａｔｏ， ｂｕｔ Ｋｏｊｉｋｉ， ｍｏｒｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ａｎｄ ｃｏｍｐｉｌｅｄ ｅａｒｌｉｅｒ
ｔｈａｎ Ｎｉｈｏｎ Ｓｈｏｋｉ， ｔｅｌｌｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｅｎｔ ｔｈｅｒｅ ａｌｏｎｅ （Ｓａｋａｍｏｔｏ ８４ － ９４） ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｌｏｎｅｌｉｎｅｓｓ ａｓ ａ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｆｏｒ ａ ｍａｎ ｔｏ ｂｅ ａ ｒｅａｌ
ｈｅｒｏ．

Ｗｅ ｓｈｏｕｌｄ ａｄｄ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｅｒｏｅｓ ｏｆｔｅｎ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｅｄ ｌｏｃａｌ
ｗｏｍｅｎ ｗｈｏ ｈｅｌｐｅｄ ｔｈｅｍ ｉｎ ｏｎｅ ｗａｙ ｏｒ ａｎｏｔｈｅｒ． Ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｙ ｃｏｎｑｕｅｒｅｄ ａ ｎｅｗ ｌａｎｄ，
ｅｖｅｎ ｉｆ ｔｈｅｙ ｈａｄ ｎｏ ｐｅｏｐｌｅ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅｍ， ｔｈｅｙ ｈａｄ ｌｏｃａｌ ｗｏｍｅｎ ｔｏ ｍａｒｒｙ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ
ｗｉｖｅｓ＇ ｆａｔｈｅｒｓ， ｖｅｒｙ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｇｉｏｎ， ｗｅｌｃｏｍｅｄ ａｎｄ ｈｅｌｐｅｄ ｔｈｅｍ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｒｕｌ
ｅｒ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｓｕｓｅｒｉｈｉｍｅ ｗｈｏ ｂｅｃａｍｅ Ｏｋｕｎｉｎｕｓｈｉｎｏ ｋａｍｉｓ ｗｉｆｅ， ｗａｓ ａ ｄａｕｇｈ
ｔｅｒ ｏｆ Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ， ｔｈｅ ｒｕｌｅｒ ｏｆ Ｎｅｎｏ ｋｕｎｉ （ ｔｈｅ Ｌａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅａｄ） ． Ｔｏｙｏｔａ
ｍａｂｉｍｅ， Ｈｏｏｒｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏｓ ｗｉｆｅ， ｗａｓ ａ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅａ． Ｈａｖｉｎｇ ｓｕｃｈ
ｗｏｍｅｎ ａｓ ｗｉｖｅｓ， ｔｈｅ ｈｅｒｏｅｓ ｃｏｕｌｄ ｅａｓｉｌｙ ｐｏｓｓｅｓｓ ａｎ ｅｎｏｒｍｏｕｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｐｏｗｅｒ ｔｈａｎｋｓ
ｔｏ ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｆａｔｈｅｒｓｉｎｌａｗ． Ｓｕｃｈ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｗｉｔｈ ｌｏｃａｌ ｗｉｖｅｓ ｗｈｏ ｈａｄ
ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｆａｔｈｅｒｓ ｄｏ ｎｏｔ ｅｘｉｓｔ ｉｎ Ｋｏｒｅａｎ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ ｗｈｅｒｅ ｈｅｒｏｅｓ ｗｅｒｅ ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄ ｂｙ



２９６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｍａｌｅ ｆｏｌｌｏｗｅｒｓ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ａｎｙ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｏｆ ａ ｈｅｒｏ ｗｉｔｈ ａ ｗｏｍａｎ ｍａｋｅｓ ａ ｒｏｍａｎｔｉｃ
ｓｔｏｒｙ． Ｉｆ Ｋｏｒｅａｎ ｍｙｔｈｓ ｍａｒｋ ａ ｍａｎｌｙ， ｈｉｓｔｏｒｉｃ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｏｎｅｓ ａ ｒｏｍａｎｔｉｃ
ｔａｓｔｅ． Ｓｏｎｇｓ ａｎｄ ｐｏｅｍｓ ａｒｅ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｍｏｒｅ ａｂｕｎｄａｎｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ．
Ｍａｇｉｃ ｏｒ Ｃｕｎｎｉｎｇ Ｓｔｒａｔｅｇｙ
Ｗｅ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ ｔｈａｔ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｗｏｎｄｅｒｉｎｇｓ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ ｏｆｔｅｎ ｅｎ
ｃｏｕｎｔｅｒｅｄ ｗｏｍｅｎ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｆａｔｈｅｒｓ， ｗｈｉｌｅ Ｋｏｒｅａｎ ｈｅｒｏｅｓ ｗｅｒｅ ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｂｙ ｌｏｙａｌ ｍａｌｅ ｆｏｌｌｏｗｅｒｓ ｗｈｏ ｈｅｌｐｅｄ ｔｈｅｍ ｄｅｆｅａｔ ｔｈｅｉｒ ｅｎｅｍｉｅｓ．
Ｎｏｗ， ｗｅ ｗｉｌｌ ｓｅｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ． Ｔｈｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｃｏｎ
ｃｅｒｎｓ ｔｈｅ ｈｅｒｏｓ ｗａｙ ｏｆ ｄｅｆｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｅｎｅｍｙ． Ｗｈｅｒｅ Ｋｏｒｅａｎ ｈｅｒｏｅｓ ｃｏｎｑｕｅｒ ｆａｃｅｔｏ
ｆａｃｅ ｉｎ ａｎ ｈｏｎｅｓｔ ｗａｙ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈｅｒｏｅｓ ｍａｋｅ ｕｓｅ ｏｆ ｍａｇｉｃ ｏｒ ｃｕｎｎｉｎｇ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ．

Ｌｅｔ ｕｓ ｒｅｍｅｍｂｅｒ ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｉｚｕｎａｇｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ， ｔｈｅ ｃｒｅａｔｏｒ ｏｆ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ Ａｒｃｈｉｐｅｌａｇｏ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｒａｎ ａｗａｙ ｆｒｏｍ Ｙｏｍｉｎｏ ｋｕｎｉ， ｔｈｅ Ｌａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅａｄ，
ｗｈｅｒｅ ｈｉｓ ｂｅｌｏｖｅｄ ｗｉｆｅ Ｉｚａｎａｍｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｗａｓ， ｈｅ ｔｈｒｅｗ ｔｈｅ ｃｏｒｏｎｅｔ ｏｆ ｄａｒｋ ｖｉｎｅ ａｎｄ
ｔｈｅ ｃｏｍｂ ｈｅ ｗｏｒｅ ｏｎ ｈｉｓ ｈｅａｄ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｕｇｌｙ ｗｏｍｅｎ ｃｈａｓｉｎｇ ａｆｔｅｒ ｈｉｍ． Ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｃｏｒｏｎｅｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｍｂ ｔｅｅｔｈ ｗｅｒｅ ｂｏｒｎ ｔｈｅ ｇｒａｐｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｂａｍｂｏｏｓ． Ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｕｇｌｙ
ｗｏｍｅｎ ｗｅｒｅ ｂｕｓｙ ｅａｔｉｎｇ ｔｈｅｍ， ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｒｕｎａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅｍ （Ｏｇｉｈａｒａ ６４ － ６６） ． Ｉｚａ
ｎａｇｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｗａｓ ｎｏｔ ｓｔｒｏｎｇ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｃｏｍｂａｔ ｈｉｓ ｅｎｅｍｉｅｓ ｏｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ｓｏ ｈｅ ｍａｄｅ
ｕｓｅ ｏｆ ｍａｇｉｃ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｓｕｃｈ ｓｔｒａｔｅｇｉｚｉｎｇ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｓ ｂａｔｔｌｅ
ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｅｉｇｈｔｆｏｒｋｅｄ ｓｅｒｐｅｎｔ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ｃｏｍｂａｔｉｎｇ ｉｔ ｆａｃｅｔｏｆａｃｅ， ｈｅ ｉｎｖｉｔｅｄ ｉｔ ｔｏ
ｈａｖｅ ｓａｋｅ ｆｉｒｓｔ ｓｏ ｔｈａｔ ｉｔ ｇｏｔ ｄｒｕｎｋ ａｎｄ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｄｅｆｅｎｄ ｉｔｓｅｌｆ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ａｔｔａｃｋ． Ｈｅ
ｃｏｕｌｄ ｍａｋｅ ｔｈｅ ｋｉｌｌ ｅａｓｉｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｉｓ ｅｎｅｍｙ ｗａｓ ｄｒｕｎｋ． Ｈｉｓ ｖｉｃｔｏｒｙ ｗａｓ ｔｈａｎｋｓ ｔｏ ａ
ｃｕｎｎｉｎｇ ｓｔｒａｔｅｇｙ （Ｏｇｉｈａｒａ ８８） ．

Ｏｏｋｕｎｉｎｕｓｈｉ ｎｏ ｋａｍｉ ａｌｓｏ ｕｓｅｄ ｍａｇｉｃ ｔｏ ｆｒｅｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｆｒｏｍ ｄａｎｇｅｒ． Ｗｈｅｎ ｈｅ
ｖｉｓｉｔｅｄ Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ｉｎ Ｎｅｎｏ ｋｕｎｉ （ ｔｈｅ Ｌａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅａｄ）， ｈｅ ｗａｓ ｐｕｔ ｉｎｔｏ ａ
ｃａｖｅ ｆｕｌｌ ｏｆ ｓｎａｋｅｓ， ｂｅｅｓ ａｎｄ ｃｅｎｔｉｐｅｄｅｓ， ｂｕｔ ｈｅ ｇｏｔ ｒｉｄ ｏｆ ｔｈｅｍ ｔｈａｎｋｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ
ｓｃａｒｆ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｅｓｓ Ｓｕｓｅｒｉｈｉｍｅ ｈａｄ ｇｉｖｅｎ ｈｉｍ （Ｏｇｉｈａｒａ ９７） ． Ｈｉｓ ｍａｎｎｅｒ ｏｆ ｄｅ
ｆｅａｔｉｎｇ ｈｉｓ ｂｒｏｔｈｅｒ Ｙａｓｏｇａｍｉ， ｈｉｓ ｅｔｅｒｎａｌ ｅｎｅｍｙ， ｗａｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｗｏｒｄ， ｔｈｅ ａｒｃ ａｎｄ ａｒ
ｒｏｗｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｄ ｓｔｏｌｅｎ ｆｒｏｍ Ｓｕｓａｎｏｗｏｎｏ ｍｉｋｏｔｏ （Ｏｇｉｈａｒａ ９８９９） ． Ｗｅ ｃａｎｎｏｔ ｓａｙ
Ｏｏｋｕｎｉｎｕｓｈｉｎｏ ｋａｍｉ， ｔｈｅ ｆｏｕｎｄｅｒ ｏｆ Ｉｚｕｍｏ ｎａｔｉｏｎ， ｇｏｔ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｒｏｎｅ ｉｎ ａ ｖｅｒｙ ｈｏｎ
ｏｒａｂｌｅ， ｈｅｒｏｉｃ ｗａｙ， ｅｉｔｈｅｒ．

Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｃａｎ ｂｅ ｓａｉｄ ａｂｏｕｔ Ｈｏｏｒｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ， ｗｈｏ ｆｉｒｓｔ ｐｒｏｖｏｋｅｄ ａ ｑｕａｒｒｅｌ ｗｉｔｈ
ｈｉｓ ｅｎｅｍｙ ｂｒｏｔｈｅｒ Ｈｏｄｅｒｉｎｏ ｍｉｋｏｔｏ． Ｗｈｅｎ ｈｅ ｗａｓ ａｔｔａｃｋｅｄ， ｈｅ ｕｓｅｄ ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ｇｅｍｓ
ｇｉｖｅｎ ｂｙ ｈｉｓ ｆａｔｈｅｒｉｎｌａｗ， ｔｈｅ ｇｏｄ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａ， ａｎｄ ｗｏｎ （Ｏｇｉｈａｒａ １４４） ． Ｙａｍａｔｏ
Ｔａｋｅｒｕ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｈｅｒｏｉｃ ｆｉｇｕｒｅ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ， ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｗｈｏ ｕｓｅｄ ｃｕｎｎｉｎｇ
ｄｅｖｉｓｅｓ ｔｏ ｋｉｌｌ ｈｉｓ ｅｎｅｍｉｅｓ． Ｄｉｓｇｕｉｓｅｄ ａｓ ａ ｗｏｍａｎ ｗｉｔｈ ａ ｓｗｏｒｄ ｈｉｄｄｅｎ ｉｎ ｈｉｓ ｒｏｂｅ，
ｈｅ ａｐｐｒｏａｃｈｅｄ Ｋｕｍａｓｏ Ｔａｋｅｒｕｎｏ ｍｉｋｏｔｏ ａｎｄ ｈｉｓ ｂｒｏｔｈｅｒ ｔｏ ｋｉｌｌ ｔｈｅｍ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｗｏｒｄ．
Ｏｎ ｈｉｓ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ Ｙａｍａｔｏ， ｐａｓｓｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｉｚｕｍｏ， ｈｅ ｋｉｌｌｅｄ Ｉｚｕｍｏ Ｔａｋｅｒｕｎｏ ｍｉｋｏｔｏ，
ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｒｕｌｅｒ． Ｙｅｔ ａｇａｉｎ， ｈｅ ｕｓｅｄ ａ ｔｒｉｃｋ ｔｏ ｋｉｌｌ ｈｉｓ ｅｎｅｍｙ． １２ Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｓｏｍｅ ｓｐｅｃｉａｌ
ｉｓｔｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｓｕｚｕｋｉ Ｈｉｄｅｏ ｐｏｉｎｔ ｏｕｔ ｔｈａｔ Ｙａｍａｔｏ Ｔａｋｅｒｕｓ ｃｕｎｎｉｎｇ ｗａｙ ｃａｎ ｂｅ ｖｉｅｗｅｄ
ａｓ ａ ｓｉｇｎ ｏｆ ｉｎｔｅｌｌｉｇｅｎｃｅ， ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｈｉｓ ｄｉｓｈｏｎｅｓｔｙ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｄｅｎｉｅｄ （Ｓｕｚｕｋｉ ４
－ ５） ．

Ｋｏｒｅａｎ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｈｅｒｏｅｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｍａｋｅ ｕｓｅ ｏｆ ｓｕｃｈ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ ｏｒ ｄｅｖｉｓｅｓ． Ｔｈｅｙ



Ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ Ｈｅｒｏｅｓ ｉｎ Ｋｏｒｅａ ａｎｄ Ｊａｐａｎ ／ Ｍｉｎ Ｂｙｕｎｇｈｏｏｎ ２９７　　
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Ｂａｓｈｏ（１６４４ － ９４） ｉｓ ｗｅｌｌ ｋｎｏｗｎ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｔｏ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｌｏｖｅ ｐｏｅｔｒｙ． Ｈｉｓ
ｓｐｅｃｉａｌｔｙ ｋｎｏｗｎ ａｓ ｈｏｋｋｕ１ ｉｓ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔｅｓｔ ｆｏｒｍ ｏｆ ｐｏｅｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ， ｂｕｔ ｉｔ
ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｂｒｉｅｆｎｅｓｓ ｔｈａｔ ｉｓ ｔｈｅｉｒ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｅａｔｕｒｅ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ， ｓｏｍｅ ｏｆ ｈｉｓ
ｐｏｅｍｓ ｗｉｌｌ ｂｅ ａｎａｌｙｚｅｄ ａｓ ａ ｓｔｅｐ ｔｏｗａｒｄｓ ｄｅｆｉｎｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ａｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｆｏｒ
ｆｅｗ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｓｅｅｍ ｔｏ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅ ｔｈｅｉｒ ｒｅａｌ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｖａｌｕｅ．

Ｗｈｉｌｅ ｍａｎｙ ｐｏｅｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｈａｖｅ ｔａｋｅｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｈｉｓ ｐｏｅｍｓ ａｎｄ ｓｏｍｅ ｈａｖｅ
ｅｖｅｎ ｃｏｎｆｅｓｓｅｄ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｏｒ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅｍ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｐｏｅｍｓ，
ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅｄ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｔｒｙ； ｉｎ ｍｏｓｔ ｃａｓｅｓ， ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ａｔｔｒａｃ
ｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔ ｆｏｒｍ ｏｆ ｐｏｅｔｒｙ ｃａｌｌｅｄ ｈｏｋｋｕ ｏｒ ｈａｉｋｕ． Ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ ｍａｙ ｓｅｅｍ ｔｏ ａｄｍｉｒｅ
Ｂａｓｈｏ， ｉｔ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｓｔａｔｕｓ ａｓ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｓｔ ｍａｓｔｅｒ ｏｆ ｈｏｋｋｕ ｉｎ Ｊａｐａｎ． Ｆｏｒ
ｅｘａｍｐｌｅ， Ｅｚｒａ Ｐｏｕｎｄ （１８８５ － １９７２） ｉｓ ｋｎｏｗｎ ａｓ ａ ｍｏｄｅｒｎ ｐｏｅｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｏｒ ｉｎ
ｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｈｏｋｋｕ． Ｈｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｓａｉｄ ｔｈａｔ ｈｉｓ Ｉｎ ａ Ｓｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｅｔｒｏ （１９１３）， ｗｅｌｌ ｋｎｏｗｎ



３００　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｎ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ ａｓ ａｎ ｅｘｅｍｐｌａｒｙ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｉｍａｇｉｓｍ， ｗａｓ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｈｏｋｋｕ：

Ａ Ｃｈｉｎａｍａｎ ｓａｉｄ ｌｏｎｇ ａｇｏ ｔｈａｔ ｉｆ ａ ｍａｎ ｃａｎｔ ｓａｙ ｗｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｔｏ ｓａｙ ｉｎ
ｔｗｅｌｖｅ ｌｉｎｅｓ ｈｅ ｈａｄ ｂｅｔｔｅｒ ｋｅｅｐ ｑｕｉｅｔ． Ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｈａｖｅ ｅｖｏｌｖｅｄ ｔｈｅ ｓｔｉｌｌ ｓｈｏｒ
ｔｅｒ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｅ ｈｏｋｋｕ．

“Ｔｈｅ ｆａｌｌｅｎ ｂｌｏｓｓｏｍ ｆｌｉｅｓ ｂａｃｋ ｔｏ ｉｔｓ ｂｒａｎｃｈ： Ａ ｂｕｔｔｅｒｆｌｙ． ”
Ｔｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｓｕｂｓｔａｎｃｅ ｏｆ ａ ｖｅｒｙ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ ｈｏｋｋｕ． Ｖｉｃｔｏｒ Ｐｌａｒｒ ｔｅｌｌｓ ｍｅ ｔｈａｔ

ｏｎｃｅ， ｗｈｅｎ ｈｅ ｗａｓ ｗａｌｋｉｎｇ ｏｖｅｒ ｓｎｏｗ ｗｉｔｈ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｎａｖａｌ ｏｆｆｉｃｅｒ， ｔｈｅｙ ｃａｍｅ
ｔｏ ａ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ａ ｃａｔ ｈａｄ ｃｒｏｓｓｅｄ ｔｈｅ ｐａｔｈ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｆｆｉｃｅｒ ｓａｉｄ， “Ｓｔｏｐ， Ｉ ａｍ
ｍａｋｉｎｇ ａ ｐｏｅｍ． ” Ｗｈｉｃｈ ｐｏｅｍ ｗａｓ， ｒｏｕｇｈｌｙ， ａｓ ｆｏｌｌｏｗｓ： “Ｔｈｅ ｆｏｏｔｓｔｅｐｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｃａｔ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｓｎｏｗ： （ａｒｅ ｌｉｋｅ） ｐｌｕｍｂｌｏｓｓｏｍｓ． ”

Ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ “ａｒｅ ｌｉｋｅ” ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｏｃｃｕｒ ｉｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ， ｂｕｔ Ｉ ａｄｄ ｔｈｅｍ ｆｏｒ
ｃｌａｒｉｔｙ．

Ｔｈｅ “ｏｎｅ ｉｍａｇｅ ｐｏｅｍ” ｉｓ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ ｓｕｐｅｒｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ｉｓ ｔｏ ｓａｙ ｉｔ ｉｓ ｏｎｅ
ｉｄｅａ ｓｅｔ ｏｎ ｔｏｐ ｏｆ ａｎｏｔｈｅｒ． Ｉ ｆｏｕｎｄ ｉｔ ｕｓｅｆｕｌ ｉｎ ｇｅｔｔｉｎｇ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍｐａｓｓｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ
Ｉ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｌｅｆｔ ｂｙ ｍｙ ｍｅｔｒｏ ｅｍｏｔｉｏｎ． Ｉ ｗｒｏｔｅ ａ ｔｈｉｒｔｙｌｉｎｅ ｐｏｅｍ， ａｎｄ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ
ｉｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｗａｓ ｗｈａｔ ｗｅ ｃａｌｌ ｗｏｒｋ “ ｏｆ ｓｅｃｏｎｄ ｉｎｔｅｎｓｉｔｙ． ” Ｓｉｘ ｍｏｎｔｈｓ ｌａｔｅｒ Ｉ
ｍａｄｅ ａ ｐｏｅｍ ｈａｌｆ ｔｈａｔ ｌｅｎｇｔｈ； ａ ｙｅａｒ ｌａｔｅｒ Ｉ ｍａｄｅ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｈｏｋｋｕｌｉｋｅ ｓｅｎ
ｔｅｎｃｅ：

“Ｔｈｅ ａｐｐａｒｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｆａｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｒｏｗｄ：
Ｐｅｔａｌｓ， ｏｎ ａ ｗｅｔ， ｂｌａｃｋ ｂｏｕｇｈ． ” （４６８）

Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｑｕｏｔｅ， ｗｅ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｉｎ Ｐｏｕｎｄｓ ｃａｓｅ， ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｓｈｏｒｔｎｅｓｓ ｏｆ ｈｏｋｋｕ ｂｕｔ
ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｉｍａｇｅｓ ｔｈａｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｈｉｍ． Ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍｅｎｔｉｏｎ ｔｈｅ
Ｂａｓｈｏｓ ｎａｍｅ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｍａｓｔｅｒ ｗａｓ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｍｏｒｅ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｏ ｈｉｍ ｔｈａｎ
ｏｔｈｅｒ ｃｒｅａｔｏｒｓ ｏｆ ｈｏｋｋｕ． Ｐｏｕｎｄ ｍｅｎｔｉｏｎｓ ｔｗｏ ｈｏｋｋｕ ［ Ｉ ｄｏｎｔ ｔｈｉｎｋ ｙｏｕ ｎｅｅｄ ｔｏ ｐｌｕｒａｌ
ｉｚｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｎｏｕｎｓ ｗｈｅｎ ｕｓｅｄ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ］ ｔｈａｔ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｈｉｍ： “Ｔｈｅ ｆａｌｌｅｎ ｂｌｏｓｓｏｍ
ｆｌｉｅｓ ｂａｃｋ ｔｏ ｉｔｓ ｂｒａｎｃｈ： Ａ ｂｕｔｔｅｒｆｌｙ． ” ａｎｄ “Ｔｈｅ ｆｏｏｔｓｔｅｐｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃａｔ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｓｎｏｗ：
（ａｒｅ ｌｉｋｅ） ｐｌｕｍｂｌｏｓｓｏｍｓ． ” Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗａｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｂｙ Ａｒａｋｉｄａ Ｍｏｒｉｔａｋｅ （１４７３ －
１５４９） ２ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｂｙ ａ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｎａｖａｌ ｏｆｆｉｃｅｒ． Ｐｏｕｎｄ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｍａｄｅ ｈｉｓ ｅｎ
ｃｏｕｎｔｅｒ ｗｉｔｈ Ｂａｓｈｏ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｃｈａｍｂｅｒｌａｉｎｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｏｅｔｒｙ． ３ Ｉｔ ｉｓ， ｈｏｗ
ｅｖｅｒ， ｈｏｋｋｕ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ａｓ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ ｐｏｅｔｉｃａｌ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｈｉｍ．

Ｔｏ ｆｉｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｐｐｒｅｃｉａｔｏｒｓ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｔｒｙ， ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏ ｗａｉｔ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ
ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ａｍｏｎｇ ｔｈｅｍ ａｒｅ Ｙｖｅｓ Ｂｏｎｎｅｆｏｙ（１９２３ － ） ａｎｄ Ｏｃｔａｖｉｏ Ｐａｚ
（１９１４ － ９８） ． Ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌｌｙ ｒｅｎｏｗｎｅｄ ｐｏｅｔｓ ｈａｖｅ ｓｈｏｗｎ ａ ｓｏｌｉｄ ａｐｐｒｅｃｉａ
ｔｉｏｎ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｍｓ．

Ｂｏｎｎｅｆｏｙ ｏｎｃｅ ｃｏｎｆｅｓｓｅｄ ｔｈａｔ Ｂａｓｈｏ， ｓｉｎｃｅ ｈｅ “ｍａｒｒｉｅｄ ｔｈｅ ｉｎｆｉｎｉｔｅ ｔｏ ｌａｎｇｕａｇｅ”
（Ｂｏｎｎｅｆｏｙ） ｗａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｔｓ ｗｈｏ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔｌｙ ｔｏ ｈｉｓ ｏｗｎ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ
ｏｆ ｐｏｅｔｒｙ． Ｉｎ Ｐａｚ， ｗｈｏ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ Ｂａｓｈｏｓ Ｏｋｕｎｏ ｈｏｓｏｍｉｃｈｉ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ Ｈａｙａｓｈｉｙａ
Ｅｉｋｉｃｈｉ， ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｔｒｙ ｒｅａｃｈｅｄ ａ ｄｅｐｔｈ ｔｈａｔ ｎｏ ｏｔｈｅｒ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ
ｈａｓ ｅｖｅｒ ｍａｄｅ． Ｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｏｎｅ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｍｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ：

Ｕｎ ｖｉｅｊｏ ｅｓｔａｎｑｕｅ： ｓａｌｔａ ｕｎａ ｒａｎａ  ｚａｓ！ Ｃｈａｐａｌｅｔｅｏ．



Ｔｈｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｖａｌｕｅ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ Ｐｏｅｔｒｙ ／ Ｏｓｈｉｍａ Ｈｉｔｏｓｈｉ ３０１　　

（Ａｎ ｏｌｄ ｐｏｎｄ： ａ ｆｒｏｇ ｈａｓ ｊｕｍｐｅｄ ｆａｓｔ！ Ｓｏｕｎｄ ｏｆ ｗａｔｅｒ． ）

Ｗｅ ａｒｅ ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ａｎ ａｌｍｏｓｔ ｐｒｏｓａｉｃ ｅｎｕｎｃｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｆａｃｔｓ： ｔｈｅ ｐｏｎｄ， ｔｈｅ ｆｒｏｇｓ
ｊｕｍｐｉｎｇ， ｔｈｅ ｓｏｕｎｄ ｏｆ ｗａｔｅｒ． Ｎｏｔｈｉｎｇ ｉｓ ｌｅｓｓ ｐｏｅｔｉｃ； ｃｏｍｍｏｎ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ａｎ ｉｎ
ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｆａｃｔ． Ｂａｓｈｏ ｈａｓ ｇｉｖｅｎ ｕｓ ｓｉｍｐｌｅ ｎｏｔｅｓ ａｓ ｉｆ ｔｏ ｉｎｄｉｃａｔｅ ａ ｆｅｗ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ
ｕｎｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｔｏ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｆｉｎｇｅｒｓ， ｄｉｓｃｏｖｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｌｅｆｔ ｔｏ ｕｓ． Ｙｅｓ， ｉｔ ｉｓ ｗｅ， ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ， ｗｈｏ ｈａｖｅ ｔｏ ｒｅｃｒｅａｔｅ ｔｈｅ ｐｏｅｍ． Ｆｉｒｓｔ， ｗｅ
ｆｉｎｄ ａ ｐａｓｓｉｖｅ ｅｌｅｍｅｎｔ： ｔｈｅ ｏｌｄ ｐｏｎｄ ａｎｄ ｉｔｓ ｓｉｌｅｎｃｅ． Ｔｈｅｎ， ｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ
ｊｕｍｐ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒｏｇ ｔｈａｔ ｂｒｅａｋｓ ｔｈｅ ｓｉｌｅｎｃｅ． Ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｅｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ， ａ ｐｏｅｔｉｃ ｉｌｌｕ
ｍｉｎａｔｉｏｎ ｍｕｓｔ ｃｏｍｅ ｏｕｔ， ｒｅｃａｐｔｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓｉｌｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｅｘｉｓｔｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ．
Ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ， ｔｈｅ ｓｉｌｅｎｃｅ ｉｓ ｆｕｌｌ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇ． Ｏｕｒ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｓｐｒｅａｄｓ ｉｎｔｏ ｗａｖｉｎｇ
ｓｕｃｃｅｓｓｉｖｅ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｗａｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｎｄ ｓｐｒｅａｄｉｎｇ ｉｎ ｃｏｎｃｅｎｔｒｉｃ ｃｉｒ
ｃｌｅｓ． Ｔｈｉｓ ｓｍａｌｌ ｈａｉｋｕ ｉｓ ａ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｒｅｓｏｎａｎｃｅｓ， ｅｃｈｏｅｓ ａｎｄ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｃｅｓ
（Ｂａｓｈｏ， Ｓｅｎｄａｓ ｄｅ Ｏｋｕ ３２） ４ ．

Ｈｉｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｂｒｉｌｌｉａｎｔ． Ｉｔ ｌｅａｄｓ ｕｓ ｔｏ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ａ ｄｉａｌｅｃｔｉｃｓ ｏｆ ｓｉｌｅｎｃｅ ｅｘ
ｐｒｅｓｓｅｄ ｂｙ Ｂａｓｈｏｓ ｇｅｎｉｕｓ ｏｆ ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ． ５ Ｆｒｅｅ ｆｒｏｍ ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ， ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｏｐｅｎ ａ
ｎｅｗ ｈｏｒｉｚｏｎ ｔｏ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｔｉｃｓ ｏｎ ａ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｌｅｖｅｌ．
２．
Ｓｏ ｆａｒ ｔｗｏ ｍａｊｏｒ ｃｕｒｒｅｎｔｓ ｈａｖｅ ｍａｄｅ ｔｈｅ ｅｖａｌｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｖａｌｕｅ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏ
ｅｔｒｙ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ． Ｏｎｅ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｏｒ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｉｔ ｔｈａｔ ｓｐｒｅａｄ ａｍｏｎｇ
ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｆｏｒ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｈａｌｆ ａ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ
Ｒｅｇｉｎａｌｄ Ｂｌｙｔｈ （１８９８ － １９６４） ａｎｄ Ｄａｉｓｅｔｓｕ Ｔ． Ｓｕｚｕｋｉ （１８７０ － １９６６） ． Ｂｌｙｔｈ ａｎｄ
Ｓｕｚｕｋｉ ｃｏｍｍｏｎｌｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ Ｂａｓｈｏ ａｓ ａ Ｚｅｎ ｍｙｓｔｉｃ． Ｉｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｄｅｎｉｅｄ ｔｈａｔ Ｂａｓｈｏ
ｐｒａｃｔｉｃｅｄ Ｚｅｎ ｆｏｒ ｓｏｍｅ ｔｉｍｅ， ｂｕｔ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｈｉｓ ｐｏｅｔｒｙ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ Ｚｅｎ ｗｉｌｌ ｈｉｎｄｅｒ ｕｓ
ａｔ ａ ｇｏｏｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｉｔ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｍａｎｙ ｗｈｏ ｔａｋｅ ｔｈｉｓ ａｐｐｒｏａｃｈ． ６

Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｃｕｒｒｅｎｔ ｉｓ ａｎ ａｃａｄｅｍｉｃ ｏｎｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ｐｈｉｌｏｌｏｇｙ７ ｗｉｔｈ ｍｏｄｅｒｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｐｏｓｉｔｉｖｉｓｍ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｍｅｔｈｏｄ ｏｆ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ
ｃｏｍｍｏｎｌｙ ａｃｃｅｐｔｅｄ ａｍｏｎｇ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｓｔｉｌｌ ｔｏｄａｙ； ｔｈｅｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｉｔ ｌｅｓｓ ｒｉｓｋｙ
ｆｒｏｍ ａ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ＇ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ． Ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｙ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｗａｙ， ｔｈｅｙ ｒｅｍａｉｎ ａｔｔａｃｈｅｄ ｔｏ ｉｔ ｒｅａｓｏｎｓ ｏｆ ｓｅｃｕｒｉｔｙ．

Ｔｈｅｉｒ ｐｒｏｃｅｄｕｒｅ ｃｏｎｓｉｓｔｓ ｆｉｒｓｔ ｉｎ ｃｌａｒｉｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｅａｃｈ ｗｏｒｄ ｏｆ ａ ｐｏｅｍ，
ａｎｄ ｔｈｅｎ， ｉｎ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ ｉｔｓ ｍｅｓｓａｇｅ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｏｎｔｅｘｔ．
Ｓｕｃｈ ａ ｍｅｔｈｏｄ ｌｏｏｋｓ ｉｎｆａｌｌｉｂｌｅ， ｂｕｔ ｉｔ ｆａｉｌｓ ｊｕｓｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｃａｎｎｏｔ ｃａｓｔ ｌｉｇｈｔ ｔｏ ｔｈｅ ｌｉｔ
ｅｒａｒｙ ｖａｌｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ． Ｖｅｒｙ ｏｆｔｅｎ， ｓｕｃｈ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｕｎｓａｔｉｓｆａｃｔｏｒｙ ｔｏ ｔｈｅ
ｃｏｍｍｏｎ ｒｅａｄｅｒ ｗｈｏ ｊｕｓｔ ｌｏｖｅｓ ｐｏｅｔｒｙ．

Ｔｈｉｓ ａｃａｄｅｍｉｃ ｃｕｒｒｅｎｔ ｗａｓ ｏｎｃｅ ｈａｒｓｈｌｙ ｃｒｉｔｉｃｉｚｅｄ． Ｌｅｅ Ｏｒｙｏｎｇ（１９３３ － ）， ａ Ｋｏ
ｒｅａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃ， ｏｐｅｎｌｙ ｃｒｉｔｉｃｉｚｅｄ ｔｈｅ ‘ ｗｏｕｌｄｂｅ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ’ ｍｅｔｈｏｄ ｐｒｅｖａｌｅｎｔ
ａｍｏｎｇ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｗｈｏ ｓｔｕｄｙ Ｂａｓｈｏ ｏｒ ｏｔｈｅｒ ｈａｉｋｕ （ ｉｓ ｈａｉｋｕ ｂｅｔｔｅｒ ｈｅｒｅ ｔｈａｎ
ｈｏｋｋｕ？） ｐｏｅｔｓ． Ｉｎ ｈｉｓ Ｈａｉｋｕ ｄｅ Ｎｉｈｏｎ ｗｏ ｙｏｍｕ （Ｒｅａｄｉｎｇ Ｊａｐａｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｈａｉｋｕ）， ｈｅ
ｅｎｕｍｅｒａｔｅｄ ｔｈｅ ‘ ｆａｕｌｔｓ’ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｃａｄｅｍｉｃ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ （７ － ２０）， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｆ
ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｗｈａｔ ｈｅ ｃａｌｌｅｄ ‘ｈａｉｋｕ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ’ ． Ｂｙ ｔｈｉｓ， ｈｅ ｍｅａｎｔ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｔｅｎｄ
ｅｎｃｙ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｔｏ ｂｅ ｃｏｎｖｉｎｃｅｄ ｔｈａｔ ｏｔｈｅｒ ｐｅｏｐｌｅｓ ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｗｏｕｌｄ



３０２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｎｅｖｅｒ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｈａｉｋｕ． Ｈｅ ｍａｄｅ ｆｕｎ ｏｆ ｔｈｅｍ ｓａｙｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｌｉｋｅ ｔｏ ｐｒｅ
ｓｅｒｖｅ ｔｈｅ ｍｏｎｏｐｏｌｙ ｒｉｇｈｔ ｆｏｒ ｈａｉｋｕ ｗｈｉｌｅ ｔｈｅｙ ｂｅｌｉｅｖｅ ｎａｉｖｅｌｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｃａｎ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅ
ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ ｏｔｈｅｒ ｎａｔｉｏｎｓ ｆｒｅｅｌｙ． Ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｄｅｎｙ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｏｆ ｋｎｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ
ｃｏｄｅｓ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｈａｉｋｕ， ｂｕｔ ｈｅ
ｍａｄｅ ｉｔ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｓｕｃｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｄｅｓ ｉｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｆｏｒ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｔｏ ｕｎ
ｄｅｒｓｔａｎｄ ａｎｙ ｋｉｎｄ ｏｆ ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ ａｎｙ ｎａｔｉｏｎ．

Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｆａｕｌｔ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｃａｄｅｍｉｃｓ ｈｅ ｃｒｉｔｉｃｉｚｅｄ ｉｓ ａ ｓｏｒｔ ｏｆ ｅｍｐｉｒｉｃｉｓｍ
ｗｈｅｒｅｂｙ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ａ ｐｏｅｍ ｎｅｃｅｓｓｉｔａｔｅｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｉｎｇ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ． Ｈｅ ｗａｒｎｅｄ ｔｈａｔ ｒｅｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｌｉｋｅ ａ ｄｅｔｅｃｔｉｖｅ ｗｈｏ
ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｆｉｎｄ ｏｕｔ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒｅｒ ｂｙ ｃｏｌｌｅｃｔｉｎｇ ‘ ｅｖｉｄｅｎｃｅ’ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｕｓｅｌｅｓｓ ａｎｄ ｅｖｅｎ
ｈａｒｍｆｕｌ ｔｏ ｔｈｅ ａｐｐｒｅｃｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｍｉｇｈｔ ｒｅｄｕｃｅ ｏｕｒ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ
ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ， ｔｗｏ ｋｅｙ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｆｏｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｐｏｅｔｒｙ．

Ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｉｓｍ ｃｏｍｂｉｎｅｄ ｗｉｔｈ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｓｍ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｆａｕｌｔ ｔｈａｔ Ｌｅｅ ｒａｉｓｅｄ ｕｐ． Ｊｕｓｔ
ｌｉｋｅ Ｐｒｏｕｓｔ ａｇａｉｎｓｔ ＳａｉｎｔｅＢｅｕｖｅ８， ｈｅ ｃｏｎｄｅｍｎｅｄ ａｓ ｓｔｅｒｉｌｅ ｍｉｎｕｔｅ ｓｔｕｄｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｆｅ
ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｋ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｆｉｎｄ ｏｕｔ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ａｔ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ
ｏｆ ｃｒｅａｔｉｏｎ． Ｔｏ ｈｉｍ， ｐｏｅｔｉｃａｌ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｒｅｄｕｃｅｄ ｎｅｉｔｈｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｕ
ｔｈｏｒｓ ｌｉｆｅ ｎｏｒ ｔｏ ｈｉｓ ｏｒ ｈｅｒ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ． Ｌｅｅ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｓａｉｄ ａｓ Ｐｒｏｕｓｔ ｓａｉｄ： “Ａ
ｂｏｏｋ （ｏｒ ａ ｐｏｅｍ） ｉｓ ａ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ａｎｏｔｈｅｒ ｍｙｓｅｌｆ ｔｈａｎ ｗｈａｔ ｗｅ ｕｓｕａｌｌｙ ｍａｎｉｆｅｓｔ ｉｎ ｏｕｒ
ｈａｂｉｔｓ， ｏｕｒ ｓｏｃｉｅｔｙ， ｏｕｒ ｖｉｃｅｓ． Ｔｈｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｍｙｓｅｌｆ， ｉｆ ｙｏｕ ｌｉｋｅ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｉｔ ｗｅｌｌ，
ｉｓ ａｔ ｔｈｅ ｄｅｅｐ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ， ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｒｅｃｒｅａｔｅ ｉｔｓｅｌｆ ｉｎ ｕｓ ｓｏ ｔｈａｔ ｗｅ ｃａｎ ｒｅａｃｈ
ｉｔ”（ Ｌ’Ａｕｔｅｕｒ １４８） ．

Ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｄｅｎｙ ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｈｉｌｏｌｏｇｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｈａｔ ｃｏｖｅｒｓ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌ
ｓｔｕｄｉｅｓ， ｂｕｔ ｈｅ ｃａｕｔｉｏｎｅｄ ｔｈａｔ ｎｏ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｅｘｔ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｔ
ｓｅｌｆ ｃｏｕｌｄ ａｄｖａｎｃｅ ｔｈｅ ａｐｐｒｅｃｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈａｔ ｔｅｘｔｓ ｉｎｔｒｉｎｓｉｃ ｖａｌｕｅ． Ｈｅ ｉｎｓｉｓｔｅｄ ｏｎ ｔｈｅ
ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｅａｃｈ ｗｏｒｋ ｏｆ ｐｏｅｔｒｙ ｅｖｅｎ ｉｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｏｎｔｅｘｔｓ ｍａｙ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｔｈｅ
ｍａｋｉｎｇ ｏｆ ｉｔ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｈｅ ｑｕｏｔｅｄ ｏｎｅ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｍｓ： “Ｙｕｋｕｈａｒｕｙａ ／ Ｔｏｒｉ ｎａ
ｋｉ Ｕｗｏｎｏ ／ Ｍｅｗａ ｎａｍｉｄａ” （ Ｓｐｒｉｎｇ ｇｏｎｅ！ ／ Ｂｉｒｄｓ ｃｒｙ ａｎｄ Ｆｉｓｈ ／ Ｅｙｅｓ ａｒｅ ｔｅａｒｓ）
（Ｂａｓｈｏ， Ｂａｓｈｏ ｂｕｎｓｈｕ ７１） ａｎｄ ｓａｉｄ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｐｏｅｍ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ｉｎ
ｔｅｒｍｓ ｏｆ Ｄｕ Ｆｕ （７１２ － ７７０） ． Ａｓ ｗｉｔｈ ｍａｎｙ ｓｃｈｏｌａｒｓ， ｈｅ ｋｎｅｗ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｗａｓ
ｓｏｍｅｈｏｗ ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｔｈｉｓ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｐｏｅｔ ｏｆ ｗｈｏｍ Ｂａｓｈｏ ｗａｓ ｆｏｎｄ （Ｌｅｅ Ｏｒｙｏｎｇ １６） ９ ．

Ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｈｉｓ ｏｗｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｍｓ， ｗｅ ｃａｎ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ
ｈｉｓ ｅｆｆｏｒｔｓ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｅｍ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｄｅｖｉｃｅｓ ｗｈｉｃｈ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｂｅ
ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｔｏ ｈｉｍ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ａｎｄ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｈｉｓ ｅｆｆｏｒｔｓ ｔｏ ｍａｋｅ ａ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ａｎａｌｙｚｅ ｏｆ ｉｔ．
Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ ｐｏｅｍ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒｏｇ ｊｕｍｐｉｎｇ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｏｌｄ ｐｏｎｄ ｔｈａｔ ｗｅ ｓａｗ
ａｂｏｖｅ ｉｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ｂｙ Ｌｅｅ ａｓ ａ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｉｒｏｎｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｌｅｎｃｅ ｅｖｏｋｅｄ ｂｙ
ｔｈｅ ｓｏｕｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｔｅｒ； ａｎｄ ｈｉｓ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈｅ ｉｎｔｒｉｎｓｉｃ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｖａｌｕｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ． Ｌｅｔ ｕｓ ａｂｂｒｅｖｉａｔｅ ｈｉｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｍａｎｎｅｒ：

Ｔｈｅ ｐｏｅｍ： Ａｎ ｏｌｄ ｐｏｎｄ！ ／ Ａ ｆｒｏｇ ｉｓ ｊｕｍｐｉｎｇ ／ ｔｈｅ Ｓｏｕｎｄ ｏｆ ｗａｔｅｒ， ｉｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ａｓ Ｂａｓｈｏｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｆａｍｏｕｓ ｐｏｅｍ： Ｓｈｉｚｕｋａｓａｙａ ／ Ｉｗａｎｉ ｓｈｉｍｉｉｒｕ ／
Ｓｅｍｉｎｏ ｋｏｅ（Ｓｉｌｅｎｃｅ！ ／ Ｐｅｎｅｔｒａｔｉｎｇ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｒｏｃｋ ／ Ｖｏｉｃｅｓ ｏｆ ｃｉｃａｄａｓ）； ａｔ ｔｈｅ
ｐｌａｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｃａｄａｓ， ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｐｕｔ ｔｈｅ ｆｒｏｇ， ａｎｄ ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ “ ｐｅｎｅｔｒａｔｉｎｇ”，
“ ｊｕｍｐｉｎｇ” ． （ ． ． ） Ｔｈｅ ｏｌｄ ｐｏｎｄ ｅｖｏｋｅｓ ａ ｔｉｍｅｌｅｓｓ ｔｉｍｅ ｆａｒ ｂｅｙｏｎｄ ｏｕｒ ｈｕｍａｎ
ｔｉｍｅ， ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｕｎｃｈａｎｇｅａｂｌｅ ｒｏｃｋ； ａｎｄ ｔｈｅ ｆｒｏｇ ｉｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ａ ｌｉｍｉｔｅｄ



Ｔｈｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｖａｌｕｅ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ Ｐｏｅｔｒｙ ／ Ｏｓｈｉｍａ Ｈｉｔｏｓｈｉ ３０３　　

ｂｅｉｎｇ ｌｉｖｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｓｈｏｒｔ ｔｉｍｅ ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｃｉｃａｄａｓ． Ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｔｈｅ ｔｗｏ ｐｏｅｍｓ ｌｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｉｔｉｎｇ ｆａｃｔｏｒｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｖｅｒｂｓ “ ｊｕｍｐｉｎｇ” ａｎｄ
“ｐｅｎｅｔｒａｔｉｎｇ” ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ “ ｊｕｍｐｉｎｇ” ｔｈａｔ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｓ ａ ｄｙｎａｍｉｓｍ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐｏｅｍ，
ａ ｄｙｎａｍｉｓｍ ｏｆ ｕｎｉｆｙｉｎｇ ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｉｍｅｓ， ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｐａｃｅｓ， ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｓｅｎｓａｔｉｏｎｓ． （Ｂａｓｈｏ， Ｂａｓｈｏ ｂｕｎｓｈｕ ７１）

Ｔｏ Ｌｅｅ， ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｕｎｉｔｅｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｏｍｐｏｎｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｔｈａｔ ｄｅｔｅｒ
ｍｉｎｅｓ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｎｅｎｔｓ ａｒｒａｎｇｅｄ ｉｎ ｄｉｃｈｏｔｏｍｙ ｔｈａｔ ｍａｋｅ ｕｐ ｔｈｅ
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ．
３．
Ｌｅｅ Ｏｒｙｏｎｇｓ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｍｓ ｏｐｅｎｅｄ ａ ｎｅｗ ｗａｙ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ
ｐｏｅｔｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｒｔ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｉｆ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｔｒｙ ｈａｓ ａ ｄｅｐｔｈ ｔｈａｔ ｎｏ ｏｔｈｅｒ ｐｏｅｔｓ ｏｆ Ｊａｐａｎ
ｈａｖｅ ｒｅａｃｈｅｄ， ｉｔ ｉｓ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｆｏｒｃｅ ｃａｕｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｎｇ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｎ
ｅａｃｈ ｏｆ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ． Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｔｈｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｅｖｅｎ ｍｅｌｔ ｄｏｗｎ ｉｎｔｏ ａ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ ｏｎ ａ ｆｕｒ
ｔｈｅｒ ｌｅｖｅｌ ｂｙ ｔｈｅ ｍｅｄｉａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｔｈｉｒｄ ｅｌｅｍｅｎｔ， ｗｈｉｃｈ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉａｌｅｃｔｉｃ
ｍｏｖｅｍｅｎｔ Ｏｃｔａｖｉｏ Ｐａｚ ｒｅｍａｒｋｅｄ ｕｐｏｎ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｏｆ ｔｈｅ ｏｌｄ ｐｏｎｄ，
ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｆｒｏｇｓ ｊｕｍｐ ｗｏｒｋｓ ａｓ ｔｈｅ ｍｅｄｉａｔｏｒ， ｍｅｌｔｉｎｇ ｄｏｗｎ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｏｎｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｆｒｏｇ． Ｔｈｅ ｊｕｍｐ ｍｕｓｔ ｂｅ ｉｎｓｔａｎｔａｎｅｏｕｓ ｂｕｔ ｄｙｎａｍｉｃ， ｗｈｉｃｈ ｂｒｅａｋｓ ｔｈｅ
ｓｔａｔｉｃ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ ｃａｕｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｏｌｄｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｎｄ； ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｐｏｎｄ ａｓ ａ ｗｉｄｅ ｐｌａｎｅ
ａｎｄ ｔｈｅ ｆｒｏｇ ａｓ ａ ｄｏｔ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｏｌｄｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｎｄ ａｓ ｉｍｍｕｔａｂｌｅ ｔｉｍｅｌｅｓｓｎｅｓｓ
ａｎｄ ｔｈｅ ｆｒｏｇ ａｓ ｔｈｅ ｍｕｔａｂｌｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｇｅｔ ｔｏ ａ ｆｕｓｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｏｕｎｄ ｏｆ ｗａｔｅｒ ｒｅｐｒｅｓｅｎ
ｔｉｎｇ ｔｈｅ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ ｏｎ ａ ｌｅｖｅｌ ｂｅｙｏｎｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｄｉｓａｐｐｅａｒｓ ｇｉｖｉｎｇ ｗａｙ ｔｏ ｔｈｅ
ａｕｄｉｂｌｅ．

Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｄｉａｌｅｃｔｉｃ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ａｎｏｔｈｅｒ ｏｔｈｅｒ ｐｏｅｍ Ｌｅｅ ａｎａｌｙｚｅｄ： Ｓｉｌｅｎｃｅ！
Ｔｈｅ ｃｉｃａｄａｓ’ ｖｏｉｃｅｓ ｐｅｎｅｔｒａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｒｏｃｋ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｐｅｎｅｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｖｏｉｃｅｓ ｔｈａｔ
ｍａｋｅｓ ｕｐ ａ ｆｕｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｓｉｌｅｎｃｅ ｖｅｒｓｕｓ ｖｏｉｃｅｓ， ｔｈｅ ｉｍｍｕｔａｂｌｅ ａｎｄ ｅｔｅｒ
ｎａｌ ｒｏｃｋ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｉｃａｄａｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｍｕｔａｂｌｅ ｐｒｅｓｅｎｔ．

Ｎｏｗ， ｐｅｒｈａｐｓ ｎｅｅｄｌｅｓｓ ｔｏ ｓａｙ， ｔｈｅ ｉｍｍｕｔａｂｌｅ ｔｉｍｅｌｅｓｓｎｅｓｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｓ ｄｅａｔｈ ａｎｄ
ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｏ ｌｉｆｅ． Ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｐｏｅｍｓ ｓｅｎｄ ｕｓ ｂａｃｋ ｔｏ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ
ｗｈｅｒｅ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｗｅｒｅ ｏｎｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓａｍｅ． Ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｏｆ ｓｏ ｆｅｗ ｗｏｒｄｓ， ｔｈｅｙ ｍａｋｅ ａ
ｍｉｎｉａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍｍｅｎｓｅ ｕｎｉｖｅｒｓｅ．

Ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏ ｓａｙ ｈｏｗｅｖｅｒ ｔｈａｔ ｎｏｔ ａｌｌ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｍｓ ｐｏｓｓｅｓｓ ｓｕｃｈ ｄｅｐｔｈ ｏｒ
ｂｒｅａｄｔｈ ａｎｄ ｔｈａｔ ｏｔｈｅｒ ｐｏｅｔｓ ｈａｖｅ ａｌｓｏ ｍａｎａｇｅｄ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ｐｏｅｍｓ ｏｆ ｈｉｇｈ ｑｕａｌｉｔｙ． Ｎｅｖ
ｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｉｔ ｉｓ Ｂａｓｈｏ ｗｈｏ ｈａｓ ａｌｗａｙｓ ｂｅｅｎ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｈｅ ｇｅｎｉｕｓ， ｍｏｒｅ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ， ａｓ
ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｓａｉｎｔ ｏｆ Ｊａｐａｎ，１０ ｗｈｉｃｈ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ ｍｅｒｅ ｈｙｐｅｒｂｏｌｅ． Ｈｉｓ ｐｏｅｍｓ
ｏｆｔｅｎ ｄｏ ｐｏｓｓｅｓｓ ｍｏｒｅ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎｓ， ｍｏｒｅ ｄｅｐｔｈ ａｎｄ ｂｒｅａｄｔｈ．

Ｌｅｔ ｕｓ ｅｘａｍｉｎｅ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍｓ ｏｆ Ｙｏｓａ Ｂｕｓｏｎ （１７１６ － ８４） ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｓｅｅ ｉｎ
ｗｈａｔ ｗａｙ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｍｓ ｅｘｃｅｌ． Ｂｕｓｏｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｐｏｓｔＢａｓｈｏ
ｐｏｅｔｓ． Ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｈｉｓ ｐｏｅｍｓ ｔｈａｔ ｂｅｇｉｎ ｗｉｔｈ Ｓａｍｉｄａｒｅｙａ：

Ｓａｍｉｄａｒｅｙａ ／ Ｔａｉｇａｗｏ ｍａｅｎｉ ／ ｉｅ ｎｉｋｅｎ． （Ｙｏｓａ Ｂｕｓｏｎ＆Ｋｏｂａｙａｓｈｉ Ｉｓｓａ ９１）
（Ｒａｉｎ ｏｆ Ｍａｙ！ ／ Ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ａ ｈｕｇｅ ｒｉｖｅｒ ／ ｔｗｏ ｈｏｕｓｅｓ． ）



３０４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｅａｓｙ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｉｔｓ ｖｉｓｕａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ｔｈｅ ｒａｉｎ ｏｆ Ｍａｙ ｉｓ ａ
ｐｅｒｖａｓｉｖｅ ｏｎｅ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｈｕｇｅ ａｎｄ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｓｌｏｗ ａｎｄ ｑｕｉｅｔ ｒｉｖｅｒ ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ｗｈｉｃｈ
ｔｗｏ ｔｉｎｙ ｈｏｕｓｅｓ ｓｔａｎｄ． Ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｏｆ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ｒａｉｎ
ｔｈａｔ ｆａｌｌｓ ｖｅｒｔｉｃａｌｌｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｉｖｅｒ ｔｈａｔ ｒｕｎｓ ｈｏｒｉｚｏｎｔａｌｌｙ， ｔｈｅ ｒａｉｎ ｗｉｔｈ ｓｔｒａｉｇｈｔ ｌｉｎｅｓ ａｎｄ
ｔｈｅ ｅｎｏｒｍｏｕｓ ｒｉｖｅｒ ｆｌｏｗｉｎｇ ａｓ ａ ｗｉｄｅ ｏｐｅｎ ｐｌａｎｅ， ａｎｄ ｔｗｏ ｔｉｎｙ ｉｍｍｕｔａｂｌｅ ｈｏｕｓｅｓ ｓｅｔ
ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｈｕｇｅ． Ｂｕｓｏｎ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ａ ｐｉｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅｒｙ ｕｓｉｎｇ ｃｏｎｔｒａｓｔｉｎｇ ｅｌｅｍｅｎｔｓ
ｂｕｔ ｍａｋｉｎｇ ａ ｈａｒｍｏｎｉｏｕｓ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ ｈｕｍａｎ ｌｉｆｅ ｊｕｓｔ ａｓ ｗｏｕｌｄ ａ
ｐａｉｎｔｅｒ ｏｆ Ｎａｎｇａ． １１

Ｎｏｗ， ｃｏｍｐａｒｅ ｔｈｉｓ ｐｏｅｍ ｔｏ ｏｎｅ ｂｙ Ｂａｓｈｏ ｔｈａｔ ｂｅｇｉｎｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ Ｓａｍｉｄａｒｅｙａ
（Ｒａｉｎ ｏｆ Ｍａｙ！） ．

Ｓａｍｉｄａｒｅｙａ ／ Ｓｈｉｋｉｓｈｉ ｈｅｇｉｔａｒｕ ／ ｋａｂｅｎｏ ａｔｏ． （Ｂａｓｈｏ， Ｂａｓｈｏ ｂｕｎｓｈｕ １１０）
（Ｒａｉｎ ｏｆ Ｍａｙ！ ／ Ｃｏｌｏｒｅｄ ｐａｐｅｒｓ ｔｏｒｎ ｏｆｆ ／ Ｔｒａｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｌｌ． ）

Ｔｈｉｓ ｐｏｅｍ ｌｏｏｋｓ ｍｏｒｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈａｎ ｔｈａｔ ｏｆ Ｂｕｓｏｎ ｆｏｒ ｉｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｄｅｐｉｃｔ
ａｎｙ ｓｃｅｎｅｒｙ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｈｒａｓｅ： Ｓａｍｉｄａｒｅｙａ， ｉｓ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅｓｔ， ａｎｄ ｔｈｅ
ｓｅｃｏｎｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｃｏｍｂｉｎｅｄ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｔｈｅ ｔｒａｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｌｏｒｅｄ ｐａｐｅｒｓ ｔｈａｔ
ｕｓｅｄ ｔｏ ｂｅ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｌｌ ｂｕｔ ａｒｅ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ． Ｉｎ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｍ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｔｅｍｐｏｒａｌ ｄｉｍｅｎ
ｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｎｏｔ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｂｕｓｏｎｓ．

Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ｉｎ Ｂｕｓｏｎｓ， ｔｏｏ； ｆｏｒ ｔｈｅ ｒａｉｎ ｆａｌｌｓ， ｔｈｅ ｒｉｖｅｒ ｒｕｎｓ
ａｎｄ ｔｈｅ ｔｉｎｙ ｈｏｕｓｅｓ ｍｕｓｔ ｂｅ ｌｉｖｅｄ ｉｎ ｂｙ ｐｅｏｐｌｅ． Ｂｕｔ ｔｈｅ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｔｉｍｅｌｅｓｓ
ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ｔｈｏｓｅ ｉｎ ａ ｍｏｔｉｏｎｌｅｓｓ ｐｉｃｔｕｒｅ． Ｂａｓｈｏｓ ｈａｓ ａ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｔｉｍｅ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ ｉｎｄｉ
ｒｅｃｔｌｙ ｂｙ ｔｈｅ ｔｒａｃｅｓ ｏｆ ｃｏｌｏｒｅｄ ｐａｐｅｒｓ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｌｌ．

Ｆｒｏｍ ａ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ， Ｂｕｓｏｎｓ ｉｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｏｆ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｂｕｔ
ｔｈｅｙ ａｒｅ ｐｒｅｄｅｓｔｉｎｅｄ ｔｏ ｈａｒｍｏｎｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｐｏｅｔｐａｉｎｔｅｒ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｉｔ ｔｏ ｂｅ ｓｏ． Ａｓ ｆｏｒ
Ｂａｓｈｏｓ， ｗｅ ｃａｎｎｏｔ ｆｉｎｄ ｓｃｅｎｉｃ ｈａｒｍｏｎｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ． Ｒａｉｎ ｏｆ Ｍａｙ
ｃｏｕｌｄ ｔｅａｒ ｏｕｔ ｔｈｅ ｃｏｌｏｒｅｄ ｐａｐｅｒｓ ａｎｄ ｐｅｎｅｔｒａｔｅ ｔｈｅ ｗａｌｌ． Ａｎｄ ｋｎｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｌ
ｏｒｅｄ ｐａｐｅｒｓ ｓｔｕｃｋ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｌｌ ｓｙｍｂｏｌｉｚｅ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｉｃ ａｎｄ ｐｏｅｔｉｃ ａｃｔｉｖｉｔｉｅｓ１２， ｗｅ ｓｅｅ ｏｒ
ｈｅａｒ ｔｈｅ ｐｏｅｔｓ ｌａｍｅｎｔｉｎｇ． Ａｆｔｅｒ ａｌｌ， ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ａｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｐｏ
ｅｍ ｉｎ Ｏｋｕｎｏ ｈｏｓｏｍｉｃｈｉ：

Ｎａｔｓｕｋｕｓａｙａ ／ Ｔｓｕｗａｍｏｎｏｄｏｍｏｇａ ／ Ｙｕｍｅｎｏ ａｔｏ． （ Ｂａｓｈｏ， Ｂａｓｈｏ ｂｕｎｓｈｕ
８４）
（Ｇｒａｓｓｅｓ ｏｆ ｓｕｍｍｅｒ！ ／ Ｔｈｅ ｗａｒｒｉｏｒｓ ／ Ｔｒａｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｄｒｅａｍｓ． ）

Ｂｏｔｈ ｐｏｅｍｓ ｔｒａｎｓｍｉｔ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｍｅｓｓａｇｅ ｔｈａｔ Ｎａｔｕｒｅ ｅｒａｓｅｓ ａｌｌ， ｅｖｅｎ ｈｕｍａｎ ａｃｔｉｖｉ
ｔｉｅｓ， ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｏｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ， ｔｈａｔ ｌｏｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ．
４．
Ｎｏｗ， ｌｅｔ ｕｓ ｈａｖｅ ａ ｇｌａｎｃｅ ａｔ ｔｈｅ ａｃａｄｅｍｉｃ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｌｏｒｅｄ
ｐａｐｅｒｓ ｔｏｒｎ ｏｆｆ ｔｈｅ ｗａｌｌ ｊｕｓｔ ａｎａｌｙｚｅｄ ａｂｏｖｅ ｔｏ ｓｈｏｗ ｈｏｗ ｆａｒ ｉｔ ｃａｎ ｇｏ ａｎｄ ｗｉｔｈｉｎ ｗｈａｔ
ａｒｅａｓ ｉｔ ｉｓ ｌｉｍｉｔｅｄ． Ａｓ ｗｅ ｓａｉｄ， ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｉｓ ｍａｄｅ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ
ｂｉｏｇｒａｐｈｉｓｍ ａｎｄ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎｉｓｍ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｐｈｉｌｏｌｏｇｙ． Ｉｔ ｐｒｏｃｅｅｄｓ ｗｉｔｈ ａ ｐｈｉｌｏｌｏｇｉｃａｌ
ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅａｃｈ ｔｈｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ‘ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ’ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ａｔ ｔｈｅ ｍｏ



Ｔｈｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｖａｌｕｅ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ Ｐｏｅｔｒｙ ／ Ｏｓｈｉｍａ Ｈｉｔｏｓｈｉ ３０５　　

ｍｅｎｔ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ．
Ａｓ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ａｔ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｌａｓｔ ｐａｒｔ ｏｆ Ｓａｇａｎｉｋｋｉ （ Ｓａｇａ Ｄｉａｒｙ） ｗｈｉｃｈ

Ｂａｓｈｏ ｗｒｏｔｅ ｉｎ １６９１， ｓｃｈｏｌａｒｓ ｔｅｎｄ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｉｔ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｂｅｌｏｗ：

　 　 Ｍａｙ ｔｈｅ ４ｔｈ
Ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｓｌｅｅｐ ｌａｓｔ ｎｉｇｈｔ． Ｔｉｒｅｄ ｏｕｔ， ｌａｙ ｄｏｗｎ ａｌｌ ｔｈｅ ｄａｙ． Ｔｈｅ ｒａｉｎ ｄｉｄ

ｎｏｔ ｓｔｏｐ ｔｉｌｌ ａｆｔｅｒｎｏｏｎ．
Ｔｈｉｎｋｉｎｇ ｏｆ ｌｅａｖｉｎｇ ｔｈｉｓ Ｒａｋｕｓｈｉｓｈａ ｔｏｍｏｒｒｏｗ， Ｉ ｇａｖｅ ｍｙｓｅｌｆ ｔｈｅ ｌａｓｔ

ｃｈａｎｃｅ ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｈｏｕｓｅ ｔｈａｔ Ｉ ｗａｓ ｓｕｒｅ Ｉ ｗｏｕｌｄ ｍｉｓｓ， ｗａｌｋｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅｎ
ｔｒａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｉｖａｔｅ ｒｏｏｍ， ｏｎｅ ｒｏｏｍ ａｆｔｅｒ ａｎｏｔｈｅｒ． ． ．

Ｓａｍｉｄａｒｅｙａ ／ Ｓｈｉｋｉｓｈｉ ｈｅｇｉｔａｒｕ ／ ｋａｂｅｎｏ ａｔｏ． （Ｂａｓｈｏ １１０）
（Ｒａｉｎ ｏｆ Ｍａｙ！ ／ Ｃｏｌｏｒｅｄ ｐａｐｅｒｓ ｔｏｒｎ ｏｆｆ ／ Ｔｒａｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｌｌ． ） （ Ｙｏｓａ

Ｂｕｓｏｎ＆Ｋｏｂａｙａｓｈｉ Ｉｓｓａ １０１）

Ｔｈｅｙ ｐｒｏｃｅｅｄ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ Ｒａｋｕｓｈｉｓｈａ， ａ ｃｏｕｎｔｒｙ
ｈｏｕｓｅ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｇｏｏｄ ｆｒｉｅｎｄ ａｎｄ ｄｉｓｃｉｐｌｅ Ｋｙｏｒａｉ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ ｓｐｅｎｔ ｄａｙｓ ａｎｄ ｎｉｇｈｔｓ
ｅｘｃｈａｎｇｉｎｇ ｉｄｅａｓ， ｃｏｍｐｏｓｉｎｇ ｐｏｅｍｓ ｔｏｇｅｔｈｅｒ， ａｎｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｇｅｔ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ａｎ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｔｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｆｅｅｌｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ ａｎｄ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄ
Ｋｙｏｒａｉ． １３ Ｔｈｕｓ， ｔｈｅｙ ｒｅｄｕｃｅ ｉｔ ｔｏ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ．

Ｂｕｔ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｉｍｐｌｙｉｎｇ ｉｓ ｔｈａｔ ｓｏ ｌｏｎｇ ａｓ ｗｅ ｄｏ ｎｏｔ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ Ｒａｋｕｓｈｉｓｈａ
ｗａｓ， ｗｈｏ Ｋｙｏｒａｉ ｗａｓ ａｎｄ ｗｈａｔ ｓｏｒｔ ｏｆ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｔｈｅｙ ｈａｄ， ｗｅ ｃａｎ ｎｅｖｅｒ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅ
ｔｈｅ ｐｏｅｍ． Ｉｆ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ， ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ａ ｖｅｒｙ ｌｉｍｉｔｅｄ ｖａｌｕｅ ｆｏｒ ｏｎｌｙ ｆｅｗ
ｐｅｏｐｌｅ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｃｏｕｌｄ ｒｅａｌｌｙ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅ ｉｔ． Ｉｆ ｓｏ， ｗｈａｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｖａｌｕｅｓ
ｃｏｕｌｄ ｉｔ ｈａｖｅ？ Ａ ｐｏｅｍ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ｂｏｒｎ ｏｕｔ ｏｆ ａ ｃｏｎｃｒｅｔｅ ａｎｄ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅ， ｉｔ
ｉｓ ｔｒｕｅ， ｂｕｔ ｉｔ ｇａｉｎｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｖａｌｕｅ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｇｏｅｓ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈａｔ． Ｔｈｉｓ ａｃａｄｅｍ
ｉｃ ａｐｐｒｏａｃｈ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｂｉｏｇｒａｐｈｉｓｍ ａｎｄ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｃａｎｎｏｔ ｃｌａｒｉｆｙ ｔｈｅ ｔｒｕｅ ｖａｌｕｅ ｏｆ ａ
ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｋ． Ｉｎ ｔｈｉｓ， ｗｅ ａｇｒｅｅ ｗｉｔｈ Ｐｒｏｕｓｔ ａｎｄ Ｌｅｅ Ｏｒｙｏｎｇ．

Ｏｎｅ ｍａｙ ａｒｇｕｅ ｔｈａｔ ｎｏ ｐｏｅｍ ｃａｎ ｂｅ ｔｏｔａｌｌｙ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｗｏｒｌｄ． Ａｇａｉｎ， ｉｔ ｉｓ ｔｒｕｅ， ｂｕｔ ｏｎｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｏｎｅ ｐｏｅｍ ｓｏ ｌｏｎｇ ａｓ ｉｔ ｉｓ ｐｕｔ ａｓ ｓｕｃｈ ｉｎ ａ
ｂｏｏｋ． Ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｗｅ ｈａｖｅ ｊｕｓｔ ｓｅｅｎ ｄｅｐｅｎｄｓ ｔｏｔａｌｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｏｆ
Ｓａｇａｎｉｋｋｉ， ｂｕｔ ｉｎ ｆａｃｔ， ｉｔ ｉｓ ｐｕｔ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔｌｙ ｉｎ ａｎｏｔｈｅｒ ｂｏｏｋ，１４ ｗｈｉｃｈ ｄｅｍａｎｄｓ
ａｎｏｔｈｅｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ．

Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｈｉｎｇ ｃａｎ ｂｅ ｓａｉｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒｏｇ ｊｕｍｐｉｎｇ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｏｌｄ ｐｏｎｄ．
Ｓｅｐａｒａｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅｓｔ， ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙ Ｌｅｅ Ｏｒｙｏｎｇ ｏｒ Ｏｃｔａｖｉｏ Ｐａｚ
ｄｉｄ， ｂｕｔ ｐｕｔ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ａｎｏｔｈｅｒ ｐｏｅｍ， ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ． Ｉｎ ｆａｃｔ，
Ｓｈｉｒａｉｓｈｉ Ｔｅｉｚｏ （１９３２９９） ｇａｖｅ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｔｏ ｉｔ， ｆｏｒ ｈｅ ｆｏｕｎｄ ｉｔ ｊｕｓｔ ｂｅ
ｓｉｄｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｒｅａｄ：

Ｎａｇａｋｉｈｉｗｏ ／ Ｓａｅｚｕｒｉｔａｒａｎｕ ／ Ｈｉｂａｒｉ ｋａｎａ．
（Ｆｏｒ ａ ｌｏｎｇ ｄａｙ ／ ｔｉｒｅｌｅｓｓｌｙ ｓｉｎｇｉｎｇ ／ Ａｈ， ｓｋｙｌａｒｋｓ！） ．

Ｔｏ Ｓｈｉｒａｉｓｈｉ， ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒｏｇ ｗａｓ ａｎ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ａ ｊｏｙｆｕｌ ｓｐｒｉｎｇ ｆｕｌｌ ｏｆ ｖｉｔａｌｉｔｙ
ａｎｄ ｎｏｉｓｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｐｕｔ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｓｋｙｌａｒｋｓ ｓｉｎｇｉｎｇ ａｌｌ ｄａｙ ｌｏｎｇ， ｉｔ
ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｍｅａｎ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ（Ｓｈｉｒａｉｓｈｉ ２０３） ． Ｋｎｏｗｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｕｓｕａｌｌｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅ



３０６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｅｄ ａｓ ａ ｓｕｐｒｅｍｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｓｉｌｅｎｃｅ， Ｓｈｉｒａｉｓｈｉ ｄａｒｅｄ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｉｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｈｅ ｋｎｅｗ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ａ ｈｏｋｋｕ ｄｅｐｅｎｄｓ ｏｎ ｗｈｅｒｅ ｉｔ ｉｓ ｐｕｔ．

Ｃｏｎｃｅｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒｏｇ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｑｕｅｓｔｉｏｎ： ｈｏｗ ｍａｎｙ
ｆｒｏｇｓ ｗｅｒｅ ｔｈｅｒｅ？ Ｌｅｅ Ｏｒｙｏｎｇ ｐｏｓｅｓ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎｅｄ ｆｏｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｎｏｕｎｓ ｄｏ ｎｏｔ ｃｈａｎｇｅ
ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ． Ｔｈｅ ｗｏｒｄ ｋａｗａｚｕ ｗｈｉｃｈ ｍｅａｎｓ ｆｒｏｇ ｃａｎ ｂｅ ｓｉｎｇｕｌａｒ ｏｒ ｐｌｕ
ｒａｌ． Ｌｅｅ ｓａｉｄ ｍｏｓｔ ｐｅｏｐｌｅ， ｉｎ ｏｒ ｏｕｔ ｏｆ Ｊａｐａｎ， ｓｅｅｍ ｔｏ ｈａｖｅ ｎｏ ｄｏｕｂｔ ａｂｏｕｔ ｉｔ； ｔｈｅｙ
ｕｎａｎｉｍｏｕｓｌｙ ｂｅｌｉｅｖｅ ｉｔ ｉｓ ｓｉｎｇｕｌａｒ， ｂｕｔ Ｌｅｅ ａｓｋｅｄ ｗｈｏ ｋｎｏｗｓ？ Ｅｖｅｎ ｉｆ ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｄａｒｅ
ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｆｒｏｇ ｉｓ ｐｌｕｒａｌ， ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｗａｓ ｏｐｅｎｅｄ．

Ｓｈｉｒａｉｓｈｉ ｄａｒｅｄ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｆｒｏｇｓ ｗｅｒｅ ｎｕｍｅｒｏｕｓ． Ｈｅ ｓａｉｄ ｉｆ ｓｋｙｌａｒｋｓ ｗｅｒｅ
ｓｉｎｇｉｎｇ ｆｒｏｍ ｍｏｒｎｉｎｇ ｔｉｌｌ ｎｉｇｈｔ ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｔｈｅ ｊｏｙ ｏｆ ｓｐｒｉｎｇ， ｏｆ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｏｆ ｌｏｖｅ， ｗｈｙ
ｓｈｏｕｌｄ ｗｅ ｔｈｉｎｋ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｆｒｏｇ ｔｈａｔ ｊｕｍｐｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐｏｎｄ？ Ｍａｎｙ ｆｒｏｇｓ
ｊｕｍｐｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｗａｔｅｒ ｏｎｅ ａｆｔｅｒ ａｎｏｔｈｅｒ， ｊｏｙｆｕｌｌｙ， ｈｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄ． Ｗｅ ｓｅｅ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ａ ｈｏｋｋｕ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｕｎｉｖｏｃａｌｌｙ． Ｉｔ ｄｅｐｅｎｄｓ ａ ｌｏｔ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｔｅｘｔ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｆｏｕｎｄ．

Ｗｅ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｆｏｒｇｅｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｖａｌｕｅ ｏｆ ｅａｃｈ ｐｏｅｍ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｉｔｓ
ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｆｏｒｃｅ． Ｉｔ ｉｓ ｏｎ ｔｈｉｓ ｔｈａｔ ｗｅ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｉｎｓｉｓｔ ｏｎ ｔｒｅａｔｉｎｇ， ｉｎ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ，
Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｔｒｙ． Ｂｕｔ ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏ ａｄｍｉｔ ｔｈａｔ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ， ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｆｏｒｃｅ ｏｆ ｏｎｅ ｐｏｅｍ
ｂｅｃｏｍｅｓ ｓｔｒｏｎｇｅｒ ｏｒ ｗｅａｋｅｒ ｄｅｐｅｎｄｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｉｔ ｉｓ ｆｏｕｎｄ． Ａｎ ｅｘａｍ
ｐｌｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｐｏｅｍ ａｌｓｏ ｑｕｏｔｅｄ ａｂｏｖｅ：

Ｎａｔｓｕｋｕｓａｙａ ／ Ｔｓｕｗａｍｏｎｏｄｏｍｏｇａ ／ Ｙｕｍｅｎｏ ａｔｏ．
（Ｇｒａｓｓｅｓ ｏｆ ｓｕｍｍｅｒ！ ／ Ｔｈｅ ｗａｒｒｉｏｒｓ ／ Ｔｒａｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｄｒｅａｍｓ． ）

Ｔｈｉｓ ｐｏｅｍ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｂｏｔｈ ｉｎ Ｏｋｕｎｏ Ｈｏｓｏｍｉｃｈｉ ａｎｄ Ｓａｒｕｍｉｎｏ， ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｂｏｏｋｓ ｅｄｉ
ｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｙｅａｒ １６９１． Ｐｕｔ ｉｎ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｏｎｔｅｘｔ， ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｏｅｍ ｖａｒｉｅｓ ｉｎ ｓｔｒｕｃ
ｔｕｒａｌ ｆｏｒｃｅ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｉｎ Ｏｋｕｎｏ Ｈｏｓｍｉｃｈｉ， ｉｔ ａｐｐｅａｒｓ ｂｅｓｉｄｅ ａ ｐｏｅｍ ｃｏｍ
ｐｏｓｅｄ ｂｙ Ｓｏｒａ１５ ａｎｄ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｄｏｕｂｌｅ ｆｏｌｄ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｉｎ Ｓａｕｍｉｎｏ
ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｈａｓ ａ ｓｉｍｐｌｅｒ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ． Ｌｅｔ ｕｓ ｑｕｏｔｅ Ｓｏｒａｓ ｐｏｅｍ：

Ｕｎｏｈａｎａｙａ ／ Ｋａｎｅｆｕｓａ ｍｉｙｕｒｕ ／ Ｓｈｉｒａｇａｋａｎａ． （Ｂａｓｈｏ， Ｂａｓｈｏ ｂｕｎｓｈｕ ８４）
（Ａｈ， Ｆｌｏｗｅｒ ｏｆ Ｄｅｕｔｚｉａ！ ／ Ｗｅ ｓｅｅ Ｋａｎｅｆｕｓａ ｔｈｅｒｅ ／ Ｈｉｓ ｗｈｉｔｅ ｈａｉｒｓ． ． ）
（Ｂａｓｈｏ， Ｂａｓｈｏ ｂｕｎｓｈｕ ７１）

Ｐｕｔ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｍ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｍｍｅｒ ｇｒａｓｓｅｓ， ｗｅ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｗｏ ｐｏｅｍｓ ｃｏｒ
ｒｅｓｐｏｎｄｓ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｉｎ ａ ｖｅｒｙ ｃｏｈｅｒｅｎｔ ｗａｙ． Ｆｏｒ ｅａｃｈ ｏｆ ｉｔｓ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｓ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ
ｉｎ ｑｕｉｔｅ ｃｏｎｃｒｅｔｅ ｆｏｒｍ ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｂｓｔｒａｃｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｏｔｈｅｒ ｐｏｅｍ． “Ｆｌｏｗｅｒ ｏｆ Ｄｅｕｔｚｉａ”， ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｎｏｕｎ， ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｓ ｔｏ “ｇｒａｓｓｅｓ ｏｆ ｓｕｍ
ｍｅｒ” ｎｏｎｓｐｅｃｉｆｉｃ； “Ｋａｎｅｆｕｓａ” １６， ａ ｐｒｏｐｅｒ ｎｏｕｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｇｅｄ ｗａｒｒｉｏｒ ｗｈｏ ｆｏｕｇｈｔ ｔｈｅｒｅ
ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ ｂｅｆｏｒｅ ａｔ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ Ｂａｓｈｏ ｆｏｕｎｄ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｓ ｔｏ “ ｔｈｅ ｗａｒｒｉ
ｏｒｓ” ｎｏｎｓｐｅｃｉｆｉｃ， ａｎｄ “ｗｈｉｔｅ ｈａｉｒｓ” ｏｆ ｔｈｅ ｏｌｄ ｗａｒｒｉｏｒ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｓ ｔｏ ｔｈｅ ａｂｓｔｒａｃｔ
ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ “ ｔｒａｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｄｒｅａｍｓ” ． Ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｐｏｅｍ ｈａｖｉｎｇ ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ａｓ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｃｏｎｃｒｅｔｅ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ．

Ｔｈｅ ａｂｓｔｒａｃｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｃｒｅｔｅ ａｒｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｔｗｏ ｐｏｅｍｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｔｓｅｌｆ ｏｆ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ａｌｔｅｒ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｊｕｘ



Ｔｈｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｖａｌｕｅ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ Ｐｏｅｔｒｙ ／ Ｏｓｈｉｍａ Ｈｉｔｏｓｈｉ ３０７　　

ｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｐｏｅｍｓ ｇｅｔ ｍｏｒｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｆｏｒｃｅ ｍｕｔｕａｌｌｙ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ｗｉｔｈ ｏｎｅ ｓｔｒｕｃ
ｔｕｒｅ ｍａｋｅ ｕｐ ａ ｐｏｅｍ ｏｎ ａ ｌａｒｇｅｒ ｓｃａｌｅ ａｎｄ ｏｆ ａ ｓｔｒｏｎｇｅｒ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ．
５．
Ｉｔ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｓａｉｄ ｔｈａｔ ｎｏ ｐｏｅｍ ｏｕｔ ｏｆ ｉｔｓ ｏｗｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ｃａｎ ｂｅ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅｄ ｆｕｌｌｙ． Ｈｏｗｅｖ
ｅｒ ｇｏｏｄ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｍｉｇｈｔ ｂｅ， ｉｔ ｗｉｌｌ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｌｅａｄ ｔｏ ａ ｂｅｔｒａｙａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ
ｍｅａｎｉｎｇ ａｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｉｔａｌｉａｎ ｓａｙｉｎｇ： ｔｒａｄｕｔｔｏｒｅ， ｔｒａｄｉｔｏｒｅ． Ｗｅ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｈｏｗ
ｅｖｅｒ ｔｏ ｉｎｓｉｓｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｔｒａｎｓｍｉｔｔｅｄ ｅｖｅｎ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｔｒａｎｓｍｉｔｔａｂｌｅ ｉｓ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ａｎｄ ｓｏ ｌｏｎｇ ａｓ
ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｔｒａｎｓｍｉｔｓ ｉｔ， ｗｅ ｃａｎ ｓａｙ ｉｔ ｉｓ ａｎ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ ｏｎｅ． Ｗｅ ｈａｖｅ ｆｏｃｕｓｅｄ ｅｓｐｅ
ｃｉａｌｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｍｓ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈｉｓ． Ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｆｏｒｃｅ ｏｆ
ａ ｐｏｅｍ， ｍａｙｂｅ ｏｆ ｏｔｈｅｒ ｇｅｎｒｅｓ ｔｏｏ， ｇｏｅｓ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅｓ， ｌａｎｇｕａ
ｇｅｓ， ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｅｒｉｏｄｓ， ｅｔｃ．

Ａｌｌ ｔｈｉｓ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｍｉｎｄ ａｎｄ
ｂａｓｉｃ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｏｕｒ ｐｓｙｃｈｅ ｇｏ ｅｖｅｒｙｗｈｅｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｍａｎｎｅｒ ａｔ ｌｅａｓｔ ｗｈｅｎ ｗｅ ｆｉｎｄ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ ｄｒａｍａ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ． Ａｔ
ｔｉｔｕｄｅｓ ｔｏｗａｒｄ ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｌｉｆｅ ｃａｎ ｖａｒｙ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｃｕｌｔｕｒｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ａｎｙ ｉｎ
ｄｉｖｉｄｕａｌ ｏｆ ａｎｙ ｅｔｈｎｉｃ ｇｒｏｕｐ ｃａｎ ａｐｐｒｅｃｉａｔｅ ａｎ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｄｒａｍａ ｔｈａｔ ｄｅｖｅｌ
ｏｐｓ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｐｏｗｅｒｓ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ ｓｈｏｗｓ ｔｈｅ ｕｎｉｖｅｒ
ｓａｌ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ． Ｗｅ ｇｅｔ ｓａｔｉｓｆａｃｔｉｏｎ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｄｒａｍａ
ｍｅｌｔｓ ｄｏｗｎ ｉｎ ｈａｒｍｏｎｙ． Ｗｅ ｂｅｃｏｍｅ ｄｅｅｐｌｙ ｔｏｕｃｈｅｄ ｂｙ ａ ｗｅｌｌｄｏｎｅ ｔｒａｇｅｄｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｃａｔａｓｔｒｏｐｈｅ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｄｅａｔｈ． Ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｒ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎ ｉｓ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｓａｔｉｓ
ｆａｃｔｉｏｎ ｏｒ ｅｍｏｔｉｏｎ ｗｅ ｇｅｔ． Ｓｉｇｍｕｎｄ Ｆｒｅｕｄ ｍａｙ ｈａｖｅ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｔｈｉｓ ｍｅｃｈａｎｉｓｍ ｉｎ
ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｅｒｏｓ ａｎｄ ｔｈａｎａｔｏｓ． Ａｎ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｗｏｒｋ ｉｍｉｔａｔｅｓ ｔｈａｔ ｍｅｃｈａｎｉｓｍ ｌｙｉｎｇ ｄｅｅｐ ｉｎｓｉｄｅ
ｏｕｒ ｐｓｙｃｈｅ． Ａｒｔ ｃｏｎｓｉｓｔｓ ｉｎ ｒｅｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｒｅａｌｉｔｙ， ｉｍｉｔａｔｉｎｇ ｉｔ ａｎｄ ｄｉｓｐｌａ
ｃｉｎｇ ｉｔ ｔｏ ａｎ ｕｎｒｅａｌ ｌｅｖｅｌ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ ｃａｔｈａｒｓｉｓ ｉｓ ｔｈｅｒｅ．

Ｗｅ ｈａｖｅ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｓｈｏｗ ｔｈａｔ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｔｒｙ ｉｓ ｕｎｉｖｅｒｓａｌ． Ｉｔ ｈａｓ ｇｅｎｕｉｎｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｖａｌｕｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｃｏｇｎｉｔｉｖｅ ｃａｔｅｇｏｒｉｅｓ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ ｔｏ ｅｖｅｒｙ ｈｕｍａｎ ｂｅｉｎｇ
ｓｕｃｈ ａｓ ｄｙｎａｍｉｃ ／ ｓｔａｔｉｃ， ａｌｉｖｅ ／ ｄｅａｄ， ｓｐｅｃｉａｌ ／ ｔｅｍｐｏｒａｌ， ａｎｄ ｍａｋｅｓ ａｎ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｃｏｎ
ｄｅｎｓｅｄ ｓｏｌｕｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｃａｕｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅｍ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ， ｉｔ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ａ ｄｒｅａｍ Ｆｒｅｕｄ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｄｒｅａｍｓ （１８９９） ． Ｌｉｋｅ
ａ ｄｒｅａｍ， Ｂａｓｈｏ ｓ ｐｏｅｔｒｙ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｏｕｒ ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｉｎ ａ ｃｏｎｄｅｎｓｅｄ ａｎｄ ｄｉｓｐｌａｃｅｄ
ｗａｙ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ ｉｔ ｃａｎ ｌｉｂｅｒａｔｅ ｕｓ ｆｒｏｍ ａｎｘｉｅｔｙ ａｎｄ ｓｔｒｅｓｓ． Ｈｉｓ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｉｎｄ
ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｆｒｅｅｄ ｌａｎｇｕａｇｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｕｓｅ， ｌｅｔｔｉｎｇ ｉｔ ｔｏｕｃｈ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ ｔｈｅ
ｍｉｎｄ．

Ｈｏｋｋｕ， ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｐｏｅｔｒｙ ｈｅ ａｄｏｐｔｅｄ ｃｏｍｐｒｉｓｅｄ ｏｆ ｏｎｌｙ １７ ｓｙｌｌａｂｌｅｓ， ｍｕｓｔ ｈａｖｅ
ｆａｃｉｌｉｔａｔｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌｅｖｅｌｓ ｏｆ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ａｎｄ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎｓ． Ｂｕｔ ｎｏｔ
ｅｖｅｒｙ ｈｏｋｋｕ ｃｏｍｐｏｓｅｒ ｃｏｕｌｄ ｒｅａｌｉｚｅ ｗｈａｔ Ｂａｓｈｏ ｄｉｄ． Ｈｉｓ ｇｅｎｉｕｓ ｍｕｓｔ ｌｉｅ ｉｎ ａ ｓｏｒｔ ｏｆ
ｃｏｕｒａｇｅ ｔｏ ｂｒｅａｋ ｗｉｔｈ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｕｓｅ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ； ｈｅ ｊｕｍｐｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｏｌｄ ｐｏｎｄ ｏｆ ｏｕｒ
ｍｉｎｄ ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ｈｉｓ ｆｒｏｇ．

Ｉｎ ａ ｖｅｒｙ ｓｈｏｒｔ ｐｏｅｍ ｓｕｃｈ ａｓ ｈｏｋｋｕ， ｉｔ ｉｓ ａｌｍｏｓｔ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｃｏｍｐｏｓｅ ａ ｓｅｎ
ｔｅｎｃｅ ｗｉｔｈ ａ ｓｕｂｊｅｃｔ ａｎｄ ａ ｐｒｅｄｉｃａｔｅ． Ｉｆ Ｂａｓｈｏ ｅｘｃｅｌｌｅｄ ｏｖｅｒ ｏｔｈｅｒ ｐｏｅｔｓ， ｉｔ ｉｓ ｂｅｃａｕｓｅ
ｈｅ ｔｒｉｅｄ ｈａｒｄｅｒ ｔｏ ｂｅ ｆｒｅｅ ｆｒｏｍ ｇｒａｍｍａｒ ａｎｄ ｌｏｇｉｃ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｋｅｅｐ ｔｈｅ ｐｒｉｍｉｔｉｖｅ ｓｔａｇｅ
ｏｆ ｈｕｍａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｎ ｍｉｎｄ． Ｉｆ ｈｉｓ ｐｏｅｍｓ ｇｏ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｄｉｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｓｕｂｊｅｃｔ ／ ｏｂｊｅｃｔ ａｎｄ



３０８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓｅｌｆ ／ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ， ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ Ｚｅｎ Ｂｕｄｄｈｉｓｍ ｏｒ Ｔａｏｉｓｔ ｐｈｉｌｏｓ
ｏｐｈｙ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｉｓ ｋｎｏｗｎ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｆａｍｉｌｉａｒ． Ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｈｉｍ ａｓ ａ ｐｏ
ｅｔ ａｂｏｖｅ ａｌｌ ａｎｄ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｈｅ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅｄ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｎ ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ｃｏｍｂｉｎｉｎｇ
ｔｈｅｍ ａｔ ａ ｓｕｂｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｌｅｖｅｌ． Ｈｅ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｅｘｈａｕｓｔ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ
ａｓ ａ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｓｙｓｔｅｍ．

Ｉｆ ｔｏ ｍａｎｙ ｏｆ ｕｓ， ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ａ ｔｏｏｌ ｔｏ ｕｓｅ， ｉｔ ｗａｓ ｎｏｔ ｓｏ ｔｏ ｈｉｍ． Ｌａｎｇｕａｇｅ ｍｕｓｔ
ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｒｅｇａｒｄｅｄ ｂｙ ｈｉｍ ａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｇｉｖｅｎ ｂｅｆｏｒｅ ｈｉｓ ｏｒ ｏｔｈｅｒｓ＇ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ． Ｉｎ ｏｔｈｅｒ
ｗｏｒｄｓ， ｌａｎｇｕａｇｅ ｗａｓ ｈｉｓ ｍａｓｔｅｒ， ｎｏｔ ｔｈｅ ｒｅｖｅｒｓｅ． Ｈｅ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｓａｉｄ ｌｉｋｅ Ａｒｔｈｕｒ
Ｒｉｍｂａｕｄ （１８５４ － ９１）： Ｊｅ ｅｓｔ ｕｎ ａｕｔｒｅ （ Ｉ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ） ． １７ Ｔｏ Ｂａｓｈｏ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ
Ｆｒｅｎｃｈ ｐｏｅｔ， ｐｏｅｔｒｙ ｍｕｓｔ ｇｏ ｂｅｙｏｎｄ ｅｇｏ．

Ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ Ｂａｓｈｏ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ ｉｓ ｎｏｔ ｒｅａｌｌｙ ｎｅｗ． Ａｓ ａ ｌｏｖｅｒ ｏｆ Ｒｉｍｂａｕｄ， Ｂｏｎ
ｎｅｆｏｙ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｈｉｍ ｍｏｒｅ ｏｒ ｌｅｓｓ ｉｎ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｗａｙ． “Ａｂｏｕｔ ｐｉｎｅｓ， ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏ ｌｅａｒｎ
ｆｒｏｍ ｐｉｎｅｓ； ａｂｏｕｔ ｂａｍｂｏｏｓ， ｆｒｏｍ ｂａｍｂｏｏｓ” （Ｎｏｓｅ Ａｓａｊｉ ４３２）， ｓａｉｄ Ｂａｓｈｏ ｔｏ ｏｎｅ ｏｆ
ｈｉｓ ｄｉｓｃｉｐｌｅｓ， Ｄｏｈｏ． １８ Ｂｙ “ ｌｅａｒｎｉｎｇ”， ｈｅ ｍｅａｎｔ “ａｓｓｉｍｉｌａｔｉｏｎ” ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｇａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｓｕｂｊｅｃｔ ａｎｄ ｏｂｊｅｃｔ． Ａ ｐｏｅｔｉｃａｌ ｓｐｉｒｉｔ ｓｕｃｈ ａｓ Ｂｏｎｎｅｆｏｙ ｍｉｇｈｔ ｈａｖｅ ｓｅｉｚｅｄ ｔｈｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ
“ ｌｅａｒｎｉｎｇ” ｉｎ Ｂａｓｈｏｓ ｓｅｎｓｅ．

Ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ ｗｏｒｋ ｉｎ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｔｒｙ， ｌｅｔ ｕｓ ｅｘａｍｉｎｅ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｐｏ
ｅｍ：

Ｕｍｉｋｕｒｅｔｅ ／ Ｋａｍｏｎｏ ｋｏｅ ／ Ｈｏｎｏｋａｎｉ ｓｈｉｒｏｓｈｉ． （Ｂａｓｈｏ， Ｂａｓｈｏ ｂｕｎｓｈｕ ２２８ ）
（Ｔｈｅ Ｓｅａ ｄａｒｋｅｎｅｄ ／ Ｖｏｉｃｅｓ ｏｆ ｗｉｌｄ ｄｕｃｋｓ ／ Ｖａｇｕｅｌｙ ｗｈｉｔｅ． ． ． ） １９

Ｆｉｒｓｔ ｏｆ ａｌｌ， ｗｅ ｈａｖｅ ｔｏ ｓａｙ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｉｓ ｎｏｔ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｉｎ ｏｂｅｄｉｅｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ
ｒｕｌｅ ｏｆ ｈｏｋｋｕ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｏｆ ５ － ７ － ５ ｓｙｌｌａｂｌｅｓ， ｉｔ ｉｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｏｆ ５ － ５ － ７． Ｔｈｅ ｐｏｅｔ
ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｍｏｔｉｖａｔｅｄ ｂｙ ａ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ． Ｂａｓｈｏ ｄａｒｅｄ ａｎ ａｄｖｅｎｔｕｒｅ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｌｉｍｉｔ
ｏｆ ｈｏｋｋｕ．

Ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｌ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｈｒａｓｅ： Ｕｍｉｋｕｒｅｔｅ， ｉｓ “ ｔｈｅ Ｓｅａ ｈａｓ ｄａｒｋｅｎｅｄ”，
ｂｕｔ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ｋｕｒｅｔｅ” ｕｓｕａｌｌｙ ｍｅａｎｓ “ ｔｈｅ Ｓｕｎ ｇｏｅｓ ｄｏｗｎ” ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ ｉｓ
ｔｈｅｒｅ； ｔｈｅ Ｓｅａ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｕｎ ｇｅｔ ｍｅｌｔｅｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｗｏｒｌｄ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ｄａｒｋ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｐｈｒａｓｅｓ： Ｋａｍｏｎｏ
ｋｏｅ ／ Ｈｏｎｏｋａｎｉ ｓｈｉｒｏｓｈｉ． Ａｓ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ｄａｒｋ， ｏｎｅ ｃａｎｎｏｔ ｓｅｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｃｌｅａｒｌｙ．
Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｃａｍｅ ｔｈｅ ａｕｄｉｂｌｅ “ｖｏｉｃｅｓ ｏｆ ｗｉｌｄ ｄｕｃｋｓ” ． Ａｎｄ ｙｅｔ， ｏｎｅ ｔｒｉｅｓ ｈａｒｄ ｔｏ ｄｉｓ
ｔｉｎｇｕｉｓｈ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎ ｏｆ ｔｈｅ ｖｏｉｃｅｓ． Ｔｈｅｎ， ｔｈｅ ｖｉｓｉｂｌｅ “ ｖａｇｕｅｌｙ ｗｈｉｔｅ” ａｐｐｅａｒｓ． Ｔｈｉｓ
ｔｉｍｅ， ｔｈｅ ａｕｄｉｂｌｅ ｇｅｔｓ ｍｅｌｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｖｉｓｉｂｌｅ， ｗｈｉｃｈ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｄｒｅａｍｌｉｋｅ ｅｆｆｅｃｔ （Ｍａ
ｒｉａ Ｊｅｕｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ ａｎｄ Ｏｓｈｉｍａ Ｈｉｔｏｓｈｉ １０２ － １０７） ． ２０

Ｓｅｅｉｎｇ Ｂａｓｈｏｓ ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ ａｔ ｗｏｒｋ， ｓｏｍｅ ｍａｙ ｂｅ ｔｅｍｐｔｅｄ， ｗｒｏｎｇｌｙ， ｔｏ ａｓｓｏｃｉ
ａｔｅ ｈｉｍ ｗｉｔｈ ｓｕｒｒｅａｌｉｓｍ． Ａｓ Ｒｉｍｂａｕｄ ｗａｓ ｎｏｔ ａ ｓｕｒｒｅａｌｉｓｔ， ｎｅｉｔｈｅｒ ｗａｓ Ｂａｓｈｏ． Ｔｈｅ
ｏｎｌｙ ｔｈｉｎｇ ｗｅ ｃａｎ ｓａｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｑｕｏｔｅｄ ａｂｏｖｅ ｉｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅｄ ａ ｗｏｒｌｄ ｏｒ ａ
ｓｔａｇｅ ｏｆ ｍｉｎｄ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｅｎｓｅｓ ｇｅｔ ｍｅｌｔｅｄ ａｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｅａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｕｎｒｅａｌ
ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ ｆｒｏｍ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｄｉｚｚｙｉｎｇ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ａｎｘ
ｉｅｔｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｒｋｎｅｓｓ ｏｆ ｄｅａｔｈ ｉｎｖａｄｉｎｇ ｔｈｅ ｌｉｇｈｔ ｏｆ ｌｉｆｅ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ， ｗｈｅｎ ｗｅ
ｒｅａｄ ｉｔ， ｗｅ ｆｅｅｌ ａ ｓｏｒｔ ｏｆ ｒｅｌｉｅｆ． Ｆｏｒ ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ ｔｈｅ ｂｏｔｔｏｍ ｏｆ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ， ｎｏｔ ｄｉｒｅｃｔｌｙ
ｂｕｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ａｎ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｗｏｒｋ． Ａｒｔ ｉｓ ｏｕｒ ｂｅｓｔ ｃｏｎｓｏｌａｔｉｏｎ．



Ｔｈｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｖａｌｕｅ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ Ｐｏｅｔｒｙ ／ Ｏｓｈｉｍａ Ｈｉｔｏｓｈｉ ３０９　　

Ｎｏｔｅｓ
１． Ａｃｔｕａｌｌｙ， ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ｈａｉｋｕ” ｉｓ ｎｏｔ ａｄｅｑｕａｔｅ ｆｏｒ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｍｓ． Ｆｏｒ ｈａｉｋｕ ｉｓ ａ ｍｏｄｅｒｎｉｚｅｄ ｔｅｒｍ
ｆｏｒ ｈｏｋｋｕ． “Ｈｏｋｋｕ” ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ｍｅａｎｔ ａ ｓｈｏｒｔ ｐｏｅｍ ｔｈａｔ ｉｎｉｔｉａｔｅｄ ａ ｃｈａｉｎ ｏｆ ｐｏｅｍｓ ｃａｌｌｅｄ “Ｒｅｎｋｕ”
ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｂｙ ａ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｐｏｅｔｓ． Ｓｅｅ Ｉｎｕｉ Ｈｉｒｏｙｕｋｉ ａｎｄ Ｓｈｉｒａｉｓｈｉ Ｔｅｉｚｏ， Ｒｅｎｋｕ Ｎｙｕｍｏｎ （ Ｉｚｕｍｉ Ｓｈｏｉｎ
２００１） ．
２． Ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｑｕｏｔｅｄ ｈｅｒｅ ｉｓ “Ｒａｋｋａ ｅｎｉ ／ ｋａｅｒｕｔｏ ｍｉｒｅｂａ ／ ｋｏｃｈｏｋａｎａ”（Ａ ｆａｌｌｅｎ
ｆｌｏｗｅｒ ｏｎ ａ ｂｏｕｇｈ ／ Ｈａｓ ｉｔ ｃｏｍｅ ｂａｃｋ？ ／ Ｎｏ， ｔｗａｓ ａ ｂｕｔｔｅｒｆｌｙ． ） ． Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ Ａｒａｋｉｄａ Ｍｏｒｉｔａｋｅ ｉｓ
ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｈｅ Ｆａｔｈｅｒ ｏｆ ｈａｉｋａｉ ｐｏｅｔｒｙ， ｏｕｔ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｈｏｋｋｕ ｗｅ ｋｎｏｗ ｗａｓ ｂｏｒｎ．
３． Ｈｅ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｒｅａｄ Ｂ． Ｈ． Ｃｈａｍｂｅｒｌａｉｎｓ Ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ （１８８８） ｏｒ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ｐｏｅｔｒｙ（１９１０）， ｏｒ ｅｖｅｎ “Ｂａｓｈō ａｎｄ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｐｏｅｔｉｃａｌ Ｅｐｉｇｒａｍ． ” Ｉｎ Ｔｒａｎｓａｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｓｉａｔｉｃ
Ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ Ｊａｐａｎ， ２（１９０２） ．
４． Ｏｃｔａｖｉｏ Ｐａｚ． ‘Ｌａ ｐｏｅｓｉａ ｄｅ Ｂａｓｈｏ’ １９５４． Ｅｄ， Ｍａｔｓｕｏ Ｂａｓｈｏ． Ｓｅｎｄａｓ ｄｅ Ｏｋｕ． （ Ｓｅｉｘ Ｂａｒｒａｌ，
１９８１）３２． Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ Ｓｐａｎｉｓｈ ｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ．
５． Ｍａｒｉａ Ｊｅｓｕｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ Ｌａｃａｎｉａｎ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｍｅｔａｐｈｏｒ， ａｎｏｔｈｅｒ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ
Ｆｒｅｕｄｉａｎ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ “ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ” ． Ｓｈｅ ｅｘｐｌａｉｎｓ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｔｒｙ ｉｎ ｔｈｉｓ ｔｅｒｍ． Ｓｅｅ Ｍａｒｉａ Ｊｅｓｕｓ Ｄｅ
Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ， Ｎｉｈｏｎ Ｂｕｎｇａｋｕ ｎｏ Ｈｏｎｓｈｉｔｓｕ ｔｏ Ｕｎｍｅｉ（Ｆｕｋｕｏｋａ： Ｋｙｕｓｈｕ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００４）
１４１ － １４４； ａｎｄ Ｍａｒｉａ Ｊｅｓｕｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ， Ｙｕｒａｇｉ ｔｏ Ｚｕｒｅ ｎｏ ＮｉｈｏｎＢｕｎｇａｋｕｓｉ （Ｋｙｏｔｏ： Ｍｉｎｅｒ
ｖａ Ｓｈｏｂｏ， ２００５）１０２ － １０７．
６． Ｂｌｙｔｈ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｈａｉｋｕ ｔｏ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ ｉｎ ｈｉｓ ｆｏｕｒ ｖｏｌｕｍｅｓ ｏｆ Ｈａｉｋｕ（Ｔｈｅ Ｈｏｋｕｓｅｉｄｏ Ｐｒｅｓｓ，１９４９ －
１９５２） ａｎｄ Ｄａｉｓｅｔｓｕ Ｓｕｚｕｋｉ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ Ｚｅｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ ｉｎ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｗｏｒｋｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ，
ａｍｏｎｇ ｗｈｉｃｈ Ｚｅｎ ａｎｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｕｌｔｕｒｅ（Ｐａｎｔｈｅｏｎ Ｂｏｏｋｓ，１９５９） ｅｘｐｌａｉｎｓ Ｂａｓｈｏｓ ｐｏｅｔｒｙ ａｓ ａ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔａｔｉｖｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ Ｚｅｎ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｔｈｉｓ ｖｉｓｉｏｎ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｗｉｄｅｌｙ ｓｕｐｐｏｒｔｅｄ ｂｙ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ； ｆｒｏｍ ｔｈｅ
Ｂｅａｔｎｉｋｓ ｔｏ Ｍａｒｔｉｎ Ｈｅｉｄｅｇｇｅｒ， ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ． Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｖｉｓｉｏｎ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｆｅｒｎａｎｄｏ Ｒｏ
ｄｒｉｇｕｅｚ Ｉｚｑｕｉｅｒｄｏ， Ｅｌ Ｊａｉｋｕ Ｊａｐｏｎｅｓ （Ｍａｄｒｉｄ： Ｈｉｐｅｒｉｏｎ，１９７２）６７ － ６８ ｏｒ Ｒｏｇｅｒ Ｍｕｎｉｅｒ， Ｈａｉｋｕ
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７． Ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ １８ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｗｉｔｈ Ｏｇｙｕ Ｓｏｒａｉ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｈｉｌｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｍｅｔｈｏｄ ｗａｓ ｆｏｒｍｅｄ ｉｎ
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８． Ｓｅｅ Ｍａｒｃｅｌ Ｐｒｏｕｓｔ， Ｃｏｎｔｒｅ ＳａｉｎｔｅＢｅｕｖｅ （Ｐａｒｉｓ： Ｇａｌｌｉｍａｒｄ， １９５４）１５７ － １５８．
９． Ｂａｓｈｏ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｍｅｎｔｉｏｎｓ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ Ｄｕ Ｆｕ ｏｒ ｑｕｏｔｅｓ ａ ｐａｓｓａｇｅ ｏｆ ｈｉｓ ｐｏｅｍｓ ｉｎ ｈｉｓ ｗｒｉｔｉｎｇｓ，
ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｎ Ｏｋｕｎｏ ｈｏｓｏｍｉｃｈｉ．
１０． Ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ， ｈａｉｓｅｉ： ｈａｉ ｍｅａｎｓ ｈａｉｋｕ ｏｒ ｈａｉｋａｉ， ｓｅｉ ａ ｓａｉｎｔ．
１１． Ｎａｎｇａ， ｗｈｉｃｈ ｌｉｔｅｒａｒｉｌｙ ｍｅａｎｓ Ｓｏｕｔｈｅｒｎ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ， ｉｓ ａ ｓｃｈｏｏｌ ｗｈｉｃｈ ｆｌｏｕｒｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｅ Ｅｄｏ
ｐｅｒｉｏｄ ａｍｏｎｇ ａｒｔｉｓｔｓ ｗｈｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ． Ｔｈｅｙ ａｌｌ ａｄｍｉｒｅｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｔａｓｔｅ ｉｓ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｏｅｍ ｂｙ Ｂｕｓｏｎ．
１２． Ｉｎ Ｅｄｏ ｐｅｒｉｏｄ， ｉｔ ｗａｓ ａ ｃｕｓｔｏｍ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｐｏｅｔｓ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ａ ｐｏｅｍ ｏｎ ａ ｃｏｌｏｒｅｄ ｐａｐｅｒ ａｎｄ ｓｔｉｃｋ ｉｔ
ｏｎ ａ ｗａｌｌ． Ｓｏｍｅ ｍｅｎ ｏｆ ｌｅｔｔｅｒｓ ｌｉｋｅｄ ｔｏ ｓｔｉｃｋ ｍａｎｙ ｐｉｅｃｅｓ ｏｆ ｃｏｌｏｒｅｄ ｐａｐｅｒ ｏｎ ａ ｗａｌｌ ｊｕｓｔ ｔｏ ｄｅｃｏｒａｔｅ
ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｉｏｒ ｏｆ ａ ｈｏｕｓｅ．
１３． Ｍｕｋａｉ Ｋｙｏｒａｉ（１６５１ － １７０４） ｗａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｓ ｏｆ Ｓａｒｕｍｉｎｏ， ａｎ ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ ｈｉｓ ｈｏｋｋｕ
ｍａｓｔｅｒ， Ｂａｓｈｏ．
１４． Ａｃｔｕａｌｌｙ， ｉｔ ｉｓ ｐｕｔ ａｓ ａｎ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｐｏｅｍ ｉｎ Ｚｏｄａｎｓｈｕ ｅｄｉｔｅｄ ｂｙ Ｔａｋａｒａｉ Ｋｉｋａｋｕ ｉｎ １６９１．
１５． Ｋａｗａｉ Ｓｏｒａ（１６４９ － １７１０） ｗａｓ ｏｎｅ ｏｆ Ｂａｓｈｏｓ ｄｉｓｃｉｐｌｅｓ． Ｈｅ ｔｒａｖｅｌｅｄ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｍａｓｔｅｒ ｔｏ
ｔｈｅ Ｎｏｒｔｈ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｔｈｉｓ ｗｒｏｔｅ Ｏｋｕｎｏ Ｈｏｓｏｍｉｃｈｉ．
１６． Ｍａｓｈｉｏ Ｋａｎｅｆｕｓａ ｗａｓ ａｎ ａｇｅｄ ｖａｓｓａｌ ｏｆ Ｍｉｎａｍｏｔｏｎｏ Ｙｏｓｈｉｔｓｕｎｅ ｗｈｏ ｆｏｕｇｈｔ ａｎｄ ｗａｓ ｋｉｌｌｅｄ ｉｎ
ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅｆｉｅｌｄ ｎｅａｒ Ｈｉｒａｉｚｕｍｉ ｉｎ ｔｈｅ Ｔｏｈｏｋｕ ｒｅｇｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ １２ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｖｉｓｉｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ， Ｂａｓｈｏ
ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ ｔｈａｔ ｔｏｏｋ ｐｌａｃｅ ｔｈｅｒｅ ａｂｏｕｔ ５００ ｙｅａｒｓ ａｇｏ．
１７． Ｔｈｉｓ ｆａｍｏｕｓ ｐｈｒａｓｅ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｒｉｍｂａｕｄｓ ｌｅｔｔｅｒ ｔｏ Ｇｅｏｒｇｅｓ Ｉｚａｍｂａｒｄ， ｄａｔｅｄ ｏｎ Ｍａｙ ｔｈｅ １３ｔｈ，
１８７１． Ｓｅｅ Ａｒｔｈｕｒ Ｒｉｍｂａｕｄ， Ｏｅｕｖｒｅｓ （Ｐｏｃｋｅｔ Ｃｌａｓｓｉｑｕｅｓ，１９９０） ７７．
１８． Ｈａｔｔｏｒｉ Ｄｏｈｏ． Ｓａｎｚｏｓｈｉ（１７７６） ｉｎ Ｎｏｓｅ Ａｓａｊｉ． Ｓａｎｚｏｓｈｉ Ｋｏｓｈａｋｕ （Ｍｅｉｃｈｏ ｋａｎｋｏｋａｉ： １９７０）
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１９． Ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｗａｓ ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ ｉｎ Ｋａｓｓｈｉ ｇｉｎｋｏ（１６８４） ． Ｓｅｅ Ｂａｓｈｏ ｋｕｓｈｕ （ Ｉｗａｎａｍｉ， １９６２） ２２８．
２０． Ｔｏ ｓｅｅ ｔｈｅ ｄｅｔａｉｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ， ｓｅｅ Ｍａｒｉａ Ｊｅｓｕｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ Ｖｉｃｅｎｔｅ ａｎｄ Ｏｓｈｉｍａ
Ｈｉｔｏｓｈｉ． Ｙｕｒａｇｉ ｔｏ ｚｕｒｅ ｎｏ Ｎｉｈｏｎｂｕｎｇａｋｕｓｈｉ（Ｍｉｎｅｒｖａ， ２００５） ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｒｔｈｕｒ， Ｒｉｍｂａｕｄ． Ｏｅｕｖｒｅｓ． Ｐａｒｉｓ： Ｐｏｃｋｅｔ Ｃｌａｓｓｉｑｕｅｓ， １９９０．
Ａｓａｊｉ， Ｎｏｓｅ． Ｓａｎｚｏｓｈｉ Ｋｏｓｈａｋｕ． Ｔｏｋｙｏ： Ｍｅｉｃｈｏ ｋａｎｋｏｋａｉ， １９７０．
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１９８１．
Ｂａｓｈｏ， Ｍａｔｓｕｏ． Ｂａｓｈｏ ｂｕｎｓｈｕ． Ｔｏｋｙｏ：Ｉｗａｎａｍｉ， １９５９．
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２０００ ／ ｂｏｎｎｆｏｙ２０ｌｅｃｔｕｒｅ． ｈｔｍｌ ＞ ．
Ｌ’Ａｕｔｅｕｒ． ＧＦＣｏｒｐｕｓ． Ｐａｒｉｓ： ＧａｒｎｉｅｒＦｌａｍｍａｒｉｏｎ， ２００１．
Ｏｒｙｏｎｇ，Ｌｅｅ． Ｈａｉｋｕ ｄｅ Ｎｉｈｏｎ ｗｏ ｙｏｍｕ． Ｔｏｋｙｏ： ＰＨＰ． １９８３．
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Ｓｈｉｒａｉｓｈｉ Ｔｅｉｚｏ． Ｃａｉｒｕｎ． Ｆｕｋｕｏｋａ， １９９２．
Ｖｉｃｅｎｔｅ， Ｍａｒｉａ Ｊｅｕｓ Ｄｅ Ｐｒａｄａ ａｎｄ Ｏｓｈｉｍａ Ｈｉｔｏｓｈｉ． Ｙｕｒａｇｉ ｔｏ ｚｕｒｅ ｎｏ Ｎｉｈｏｎｂｕｎｇａｋｕｓｈｉ． Ｋｙｏｔｏ：
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ａｓ “ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ” ． Ｓｉｎｃｅ ｔｈｉｓ ｓｔｙｌｅ ｗａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｏ ｂｅ ａｄｍｉｒｅｄ， ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ ａｎｄ
ｓｔｕｄｉｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ Ｊａｐｏｎｉｓｍ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌａｔｅｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｔｈｅ ｂａｃｋ
ｇｒｏｕｎｄ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｌｅｄ ｔｏ ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ａｓ “ｄｅｃｏｒａ
ｔｉｖｅ，” ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｈａｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｅｎｄｕｒｅｄ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｍｉｇｒａｔｅｄ ｔｏ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔ ｈｉｓｔｏｒ
ｉｃａｌ ｅｘｅｇｅｓｉｓ． Ｉｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｒｔ ｓｕｃｈ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｗｏｒｌｄ ｔｅｎｄ ｔｏ
ｂｅ ｓｕｐｐｌｅｍｅｎｔａｒｙ ｔｏ ａ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ， ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｏｒ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｔｈｅｍｅ． Ｗｏｒｋｓ ｏｆ ａｒｔ ｏｎ
ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｓｅ ｔｈｅｍｅｓ ａｒｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ａｒｅ ｃｌａｓｓｉｆｉｅｄ ａｓ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ａｒｔ． Ｉｎ Ｊａｐ
ａｎｅｓｅ ａｒｔ， ｎｏｔａｂｌｙ ｉｎ Ｒｉｍｐａ ｓｕｃｈ ｔｈｅｍｅｓ ａｒｅ ｆｅａｔｕｒｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｓｕｂｊｅｃｔ ａｎｄ ｄｅｒｉｖｅ
ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｉｎｇｌｙ ｆｒｏｍ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ， ｔｈｅ ｔｈｅｍｅｓ ａｒｅ ｍｏｒｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｎａｔｕｒａｌ． Ｒｉｍｐａ ａｒｔ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｈｉｇｈｌｙ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｉｎ ｉｔｓ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅｍｅｓ ｂｕｔ ａｌ
ｓｏ ｉｎ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ． Ａｒｔｉｓｔｓ ｍａｄｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｕｓｅ ｏｆ ｐｏｅｔｉｃ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ ｔｏ ａｓｓｅｒｔ ｔｈｅｉｒ ｃｏｎ
ｎｅｃｔｉｏｎ ｔｏ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｏ “ｃｌａｓｓｉｃｉｚｅ” ｔｈｅ Ｒｉｍｐａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｔｓｅｌｆ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｒｉｍｐａ；Ｈｅｉａｎ ｐｅｒｉｏｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ；ｆｌｏｗｅｒｓ ｉｎ ｐａｉｎｔｉｎｇ； ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ａｒｔ

１． Ｏｎ Ｂｅｃｏｍｉｎｇ “Ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ”
Ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ｏｆ ａｒｔ ｃａｌｌｅｄ Ｒｉｍｐａ ｉｓ ａ ｍａｊｏｒ ｓｔａｒ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔ － ｌｏｖｉｎｇ ｗｏｒｌｄ， ｂｏｔｈ ｉｎ
Ｊａｐａｎ ａｎｄ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ． Ａｆｔｅｒ Ｕｋｉｙｏｅ， ｉｔ ｉｓ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｔｈｅ ｂｅｓｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｏｆ
Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔｓ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ． Ｉｔ ｗａｓ ｆｉｒｓｔ ｆｏｒ
ｍｕｌａｔｅｄ ｉｎ Ｋｙｏｔｏ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｍｏｍｏｙａｍａ ａｎｄ Ｅｄｏ ｐｅｒｉｏｄｓ ｂｙ ｔｗｏ ｕｐｐｅｒｃｌａｓｓ ｍｅｒ
ｃｈａｎｔｓ， Ｔａｗａｒａｙａ Ｓｔａｔｓｕ （ ｌａｔｅｓｉｘｔｅｅｎｔｈ ａｎｄ ｅａｒｌｙｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ） ａｎｄ Ｈｏｎ’
ａｍｉ Ｋｅｔｓｕ （１５５８ － １６３７） ． Ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｉｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ ｔｗｏ Ｋｙｏｔｏ ｍｅｒ
ｃｈａｎｔ ｂｒｏｔｈｅｒｓ Ｏｇａｔａ Ｋｒｉｎ （１６５８ － １７１６） ａｎｄ Ｋｅｎｚａｎ （１６６３ － １７５３）， ａｎｄ ｔｈｅ
ｔｈｉｒｄ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｂｙ ｔｈｅ ｓａｍｕｒａｉ ｃｌａｓｓ ａｒｔｉｓｔ Ｓａｋａｉ Ｈｉｔｓｕ （１７６１ － １８２８） ｗｈｏ ｗｏｒｋｅｄ
ｉｎ ｔｈｅ ｓｈｏｇｕｎａｌ ｃｉｔｙ ｏｆ Ｅｄｏ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ ａｒｔｉｓｔｓ， ｂｕｔ ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｔｈｅ “ ｔｏｗｅｒ
ｉｎｇ” ｆｉｇｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｒｉｍｐａ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｓ “ｓｃｈｏｏｌ” （“Ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ
Ｒｉｎ”）， ｉｔ ｉｓ ｍｏｒｅ ａｃｃｕｒａｔｅ ｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｉｔ ａｎ ａｆｆｉｌｉａｔｉｏｎ， ａｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｃｏｎｆｅｒｒｅｄ ｕｐｏｎ
ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｓｔａｔｕｓ ｉｎ ｉｔｓ ｒａｎｋｓ． １ Ｔｈｅｙ ｄｉｄ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｓｔｕｄｙ ｗｉｔｈ ａ ｐｒａｃｔｉｔｉｏｎｅｒ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ， ｂｕｔ ｌｅａｒｎｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｓｔｕｄｙｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｅａｒｌｉｅｒ ｍａｓｔｅｒｓ ｗｈｏｍ ｔｈｅｙ
ｃｈｏｓｅ ｔｏ ｅｍｕｌａｔｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｆｉｖｅ ａｒｔｉｓｔｓ， ｔｈｅｉｒ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｏｖｅｒｌａｐ，
ｓｏ ｔｈｅｙ ｈａｄ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｍａｓｔｅｒｓ ａｒｔ ｗｏｒｋｓ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｔｏ ｌｅａｒｎ．

Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｗｈｅｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎｓ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎｓ ｆｉｒｓｔ ｂｅｇａｎ



３１２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｏｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔ， ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ａｒｔｉｓｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ｃａｌｌｅｄ Ｒｉｍｐａ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ
ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ “ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ” ． Ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｗｅｓｔｅｒｎｅｒｓ ｔｏ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅ ｔｈｉｓ ｌｉｎｋ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｒｉｍｐａ ａｎｄ “ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ” ｗａｓ Ｗｉｌｌｉａｍ Ａｎｄｅｒｓｏｎ （１８４２ － １９００）， ａ Ｂｒｉｔｉｓｈ ｓｕｒｇｅｏｎ
ｗｈｏ ｌｉｖｅｄ ｉｎ Ｔｏｋｙｏ ｂｅｔｗｅｅｎ １８７３ － １８００ ａｎｄ ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ｓｔａｙ．
Ｈｉｓ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｇａｖｅ ｔｈｅ Ｂｒｉｔｉｓｈ Ｍｕｓｅｕｍ ｉｔｓ ｓｔａｒｔ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔ （Ｃｌａｒｋ ７０） ． Ｉｎ ｈｉｓ
Ｐｉｃｔｏｒｉａｌ Ａｒｔｓ ｏｆ Ｊａｐａｎ （１８８６）， ｈｅ ｍｅｎｔｉｏｎｓ Ｋｒｉｎ． Ｎｏｔ ａｎ ｕｎｃｒｉｔｉｃａｌ ａｄｍｉｒｅｒ， ｈｅ
ｗｒｉｔｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｅｄｅｅｍｉｎｇ ｆｅａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｗｏｒｋ ｉｓ ｉｔｓ “ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ”：

Ｉｎ ｈｉｓ ｄｅｌｉｎｅａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｆｉｇｕｒｅ ａｎｄ ｑｕａｄｒｕｐｅｄｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｈｉｓ ｄａｒｉｎｇ
ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌｉｔｙ ｃｏｎｖｅｒｔｓ ｓｏｍｅ ｏｆ ｈｉｓ ｍｏｓｔ ｓｅｒｉｏｕｓ ｍｏｔｉｖｅｓ ａｌｍｏｓｔ ｉｎｔｏ ｃａｒｉｃａｔｕｒｅ．
Ｈｉｓ ｍｅｎ ａｎｄ ｗｏｍｅｎ ｈａｄ ｏｆｔｅｎ ｌｉｔｔｌｅ ｍｏｒｅ ｓｈａｐｅ ａｎｄ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｔｈａｎ ｉｎｄｉｆｆｅｒｅｎｔ
ｌｙｍａｄｅ ｄｏｌｌｓ， ａｎｄ ｈｉｓ ｈｏｒｓｅｓ ａｎｄ ｄｅｅｒ ｗｅｒｅ ｌｉｋｅ ｐａｉｎｔｅｄ ｔｏｙｓ； ｂｕｔ ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ａｌｌ
ｔｈｉｓ， ｔｈｅ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｈｉｓ ｄｅｓｉｇｎｓ ｌｅａｖｅ ｈｉｍ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｃｏｍｐｅｔｉｔｏｒ． （６６）

Ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ａｒｔ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ Ｌｏｕｉｓ Ｇｏｎｓｅ （１８４６ － １９２１） ｗｒｏｔｅ ｏｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔ ｉｎ Ｌ’Ａｒｔ
Ｊａｐｏｎａｉｓ （１８８３） ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｎｔｈｌｙ ｊｏｕｒｎａｌ Ｊａｐｏｎ Ａｒｔｉｓｔｉｑｕｅ （ ｆｏｕｎｄｅｄ ｉｎ １８８８） ． Ｉｎ ａｎ
１８９０ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｔｈｅ ｊｏｕｒｎａｌ， ｈｅ ｓｔａｔｅｓ： “ ． ． ． ｔｈｅ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｓｅｎｓｅ ｉｓ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｅｓｓｅｎｃｅ，
ｔｈｅ ｓｕｐｒｅｍｅ ｌａｗ ｏｆ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ． ． ． （Ｇｏｎｓｅ； ｑｕｏｔｅｄ ｉｎ Ｃｌａｒｋ ６８）； ｈｅ ｄｅ
ｓｃｒｉｂｅｄ Ｋｒｉｎ ａｓ “ ｔｈｅ ｇｅｎｉｕｓ ｏｆ ｄｅｃｏｒａｔｉｏｎ” （Ｃｌａｒｋ ６８） ． Ｅｒｎｅｓｔ Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ Ｆｅｎｏｌｌｏｓａ
（１８５３ － １９０８）， ａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ， ｗａｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ ｆｒｏｍ １８７８ ｕｎｔｉｌ １８９０ ｄｕｒｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｔｉｍｅ
ｈｅ ｔａｕｇｈｔ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｔｏｋｙｏ ａｎｄ ｗｏｒｋｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｏｋｙｏ Ｆｉｎｅ
Ａｒｔｓ Ａｃａｄｅｍｙ． Ｈｅ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｃｕｒａｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｏｓｔｏｎ Ｍｕ
ｓｅｕｍ ｏｆ Ｆｉｎｅ Ａｒｔｓ． Ａｓ ｃｕｒａｔｏｒ， ｈｅ ｗｏｒｋｅｄ ｗｉｔｈ Ｏｋａｋｕｒａ Ｔｅｎｓｈｉｎ ｔｏ ｍａｋｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉｖｅ
ａｃｑｕｉｓｉｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｕｓｅｕｍ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ ｓｓｈｏｋｕ” ｈａｓ ｅｘｉｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｉｎｈｅｒｉｔｅｄ
ｆｒｏｍ Ｃｈｉｎｅｓｅ， ｆｅｗ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｏｃｃｕｒ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ Ｅｄｏ ｐｅｒｉｏｄ （Ｔａｍａｍｕｓｈｉ １４０ － １４１） ．
Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｈｒｅｅ ｋｎｏｗｎ Ｅｄｏ ｐｅｒｉｏｄ ｕｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｗｉｔｈ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐｌａｓｔｉｃ ａｒｔｓ：
ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ｏｎ ｓｃｒｅｅｎｓ ａｎｄ ｓｃｒｏｌｌｓ， ｓｗｏｒｄ ｆｉｔｔｉｎｇｓ ａｎｄ ｓｕｔｒａ ｍｏｕｎｔｉｎｇｓ． ２ Ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｅ Ｅｄｏ
ａｎｄ Ｍｅｉｊｉ ｐｅｒｉｏｄ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｉｎｇ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｗａｓ ｕｓｅｄ
ａｓ ａ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｆｏｒ “ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ”， ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｈｏ ａｐｐｌｉｅｄ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｔｏ
ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｔｈｅ ｔｒａｉｔｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔｉｓｔｓ， ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｉｍｐａ ｓｔｙｌｅ．

Ａｆｔｅｒ ｔｈｅｓｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ ａｐｐｅａｒｅｄ， ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｓｔａｒｔｅｄ ｔｕｒｎｉｎｇ ｕｐ ｉｎ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｒｉｍｐａ． Ｅａｒｌｙ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ ｍａｙ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ａｒｔｉｃｌｅｓ ａｂｏｕｔ Ｋｒｉｎｓ
ｔｗｏ ｍｏｓｔ ｆａｍｏｕｓ ｗｏｒｋｓ， ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｔｒｅａｓｕｒｅｓ Ｋｈａｋｕｂａｉｚｕ ｂｙｏｂ（Ｒｅｄ ａｎｄ ｗｈｉｔｅ
ｐｌｕｍ ｂｌｏｓｓｏｍ ｓｃｒｅｅｎｓ） ａｎｄ Ｋａｋｉｔｓｕｂａｔａｚｕ ｂｙｏｂ （ Ｉｒｉｓ ｓｃｒｅｅｎｓ） ３ ． Ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｐｕｂ
ｌｉｓｈｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｔｉｇｉｏｕｓ ａｒｔｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｊｏｕｒｎａｌ Ｋｏｋｋａ ａｔ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ
ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ： ｔｈｅ Ｐｌｕｍ ｓｃｒｅｅｎｓ ｉｎ １９０４（Ｈａｍａｄａ， “Ｏｇａｔａ Ｋｒｉｎ ｈｉｔｓｕ ｂａｉ
ｋａｚｕ ｂｙｂｕ ｎｉｔｓｕｉｔｅ”） ａｎｄ ｔｈｅ Ｉｒｉｓ ｓｃｒｅｅｎｓ ｉｎ １９０７（Ｈａｍａｄａ， “Ｏｇａｔａ Ｋｒｉｎ ｈｉｔｓｕ
ｋａｋｉｔｓｕｂａｔａｚｕ”）； ａｎｄ ｂｏｔｈ ｗｅｒｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ｅｘｅｍｐｌａｒｓ ｏｆ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅｎｅｓｓ
ｉｎ ａｒｔ． Ｔｈｅ ｔｅｘｔｓ ｂｅｇｉｎ ｗｉｔｈ ｓｔａｔｅｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｋｒｉｎｓ ｔａｌｅｎｔ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｈｉｓ
ｄｅｓｉｇｎ ｓｅｎｓｅ． Ｔｈｅ ｅｎｔｒｙ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｉｒｉｓ ｓｃｒｅｅｎｓ ｓｔａｔｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｄ ｂｙ
ｉｔｓ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ （ｓｓｈｏｋｕｔｅｋｉ） ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｄｅｓｉｇｎ （ｚｕａｎｔｅｋｉ） ａｓｐｅｃｔｓ． Ｋｒｉｎｓ ｓｋｉｌｌ ｉｓ
ｒｅｖｅａｌｅｄ ｉｎ ｈｏｗ ｔｈｅ ｒｅｐｅａｔｉｎｇ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｒｉｓｅｓ ｇｉｖｅｓ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｕｎｉｔｙ ｗｉｔｈｏｕｔ
ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｍｏｎｏｔｏｎｏｕｓ （Ｈａｍａｄａ， “Ｏｇａｔａ Ｋｒｉｎ ｈｉｔｓｕ ｋａｋｉｔｓｕｂａｔａｚｕ” １７８） ． Ｉｎ ｃｏｎ
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ｃｌｕｓｉｏｎ， ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｓｔａｔｅｓ ｔｈａｔ Ｋｒｉｎ ｂｅｎｅｆｉｔｅｄ ｆｒｏｍ ｈｉｓ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｖａｒｉｏｕｓ ｓｔｙｌｅｓ， ｗｈｉｃｈ
ｉｎ ｔｕｒｎ ｅｎａｂｌｅｄ ｈｉｍ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ａ ｗｏｒｋ ｔｈａｔ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｓ Ｎｉｈｏｎｇａ， Ｊａｐａ
ｎｅｓｅｓｔｙｌｅ ｐａｉｎｔｉｎｇ （１７８ － １７９） ． Ｉｎ ｔｈｅ １９０７ ａｒｔｉｃｌｅ， ｔｈｅ Ｐｌｕｍ ｓｃｒｅｅｎｓ ａｒｅ ａｌｓｏ ｄｅ
ｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ａ ｓｕｐｒｅｍｅ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ａ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ａｒｔ． Ｔｏ ｓｕｐｐｏｒｔ ｔｈｉｓ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ，
ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｖｉｅｗｅｒｓ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ Ｋｒｉｎ ａｓ ａ ｗｏｒｌｄｃｌａｓｓ ａｒｔｉｓｔ （Ｈａｍａ
ｄａ， “Ｏｇａｔａ Ｋｒｉｎ ｈｉｔｓｕ ｋａｋｉｔｓｕｂａｔａｚｕ” ５６９ － ５７０） ．

Ｔｈａｔ Ｒｉｍｐａ ｗａｓ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｏｒ “ｓｓｈｏｋｕｔｅｋｉ”， ｄｅｐｅｎｄｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ， ｂｅｃａｍｅ ａｎ ｉｄéｅ ｒｅｕｅ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｓａｔｏｋｏ Ｔａｍａｍｕｓｈｉ ａｎｄ Ｔｉｍｏｔｈｙ
Ｃｌａｒｋ， ｗｈｏ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｈｉｓｔｏｒｉｃｉｚｅ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｍ． Ｉｎ ｆａｃｔ， ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ｉｎａｃｃｕｒａｔｅ
ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｉｎ ｃｅｒｔａｉｎ ｒｅｓｐｅｃｔｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｒｔ ｈｉｓ
ｔｏｒｙ ｉｓ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ｗｈｅｎ ａｐｐｌｉｅｄ ｔｏ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｏｎ ｏｎｅ ｈａｎｄ， ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈａｔ
Ｒｉｍｐａ ａｒｔｉｓｔｓ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｔｈｅｍｅｓ ｗｏｕｌｄ ｉｎｖｉｔｅ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｅｒｍ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃ ｍｏｍｅｎｔ ｗｈｅｎ Ｒｉｍｐａ ｗｏｒｋｓ ｗｅｒｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｉｎ Ｅｕ
ｒｏｐｅ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｂｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ， Ｒｉｍｐａ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｃａｔｅ
ｇｏｒｉｚｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｏｆ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｉｔｓ ｃｌｏｓｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｗｉｔｈ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｌｉｔ
ｅｒａｔｕｒｅ．
２． Ｔｈｅ Ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｒｉｍｐａ
Ａｔ ａ ｇｌａｎｃｅ， Ｒｉｍｐａ ａｒｔ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｏｖｅｒｗｈｅｌｍｉｎｇｌｙ ａｓ ａｎ ａｒｔ ｏｆ ｎａｔｕｒａｌ ｉｍａｇｅｒｙ， ｃｏｎｖｅｎ
ｔｉｏｎａｌｉｚｅｄ ｆｉｇｕｒｅｓ， ａ ｂｏｌｄｅｒ ｇｒａｐｈｉｃ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｍａｔｅｒｉａｌ ｌｕｘｕｒｙ—ａｌｌ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ
ｔｏ ｂｅｉｎｇ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ． Ｆｉｒｓｔ， ｌｅｔ ｕｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｈｅ ｔｈｅｍｅｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｃｏｍｍｏｎ ｉｎ Ｒｉｍｐａ． Ａｌ
ｔｈｏｕｇｈ Ｒｉｍｐａ ａｒｔｉｓｔｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈｅｍｅｓ， Ｙａｍａｔｏｅ ｔｈｅｍｅｓ ｄｏｍｉ
ｎａｔｅ． Ａ ｍａｊｏｒ ｇｅｎｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ｉｓ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｕｒ
ｓｅａｓｏｎｓ． Ｔｈｅｓｅ ｗｏｒｋｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｉｎｅｎ ｓｅａｌ， ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ Ｓｔａｔｓｕ， ｔｙｐｉｃａｌｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔ ａ
ｐｒｏｆｕｓｉｏｎ ｏｆ ｆｌｏｗｅｒｓ ｏｖｅｒ ａ ｐｌａｉｎ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｒ ａｇａｉｎｓｔ ｇｏｌｄｌｅａｆ． Ａ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｓｅｔｔｉｎｇ
ｉｓ ｎｏｔ ｉｎｄｉｃａｔｅｄ． Ｔｈｅ ｃｌｕｓｔｅｒｓ ｏｆ ｆｌｏｗｅｒｓ ｍｏｖｅ ｆｒｏｍ ｒｉｇｈｔ ｔｏ ｌｅｆｔ， ｏｒｇａｎｉｚｅｄ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ
ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａｓｏｎｓ ｆｒｏｍ ｓｐｒｉｎｇ ｔｏ ｗｉｎｔｅｒ．

Ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｋｓ ｔｒｅａｔ ｐｏｅｍ ａｎｔｈｏｌｏｇｉｅｓ． Ｓｔａｔｓｕ ａｎｄ Ｋｅｔｓｕ ａｒｅ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｋｎｏｗｎ
ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｉｏｎｓ ｏｎ ｓｅｖｅｒａｌ ｈａｎｄ ｓｃｒｏｌｌｓ ｏｆ Ｋｅｔｓｕｓ ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ ｏｆ ｗａｋａ ｐｏｅｍｓ
ａｎｄ Ｓｔａｔｓｕｓ ｕｎｄｅｒｐａｉｎｔｉｎｇ： ｆｌｏｗｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｕｒ ｓｅａｓｏｎｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｋｏｋｉｎｓｈ （ Ｉｍｐｅｒｉａｌ
Ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ａｎｃｉｅｎｔ ａｎｄ Ｍｏｄｅｒｎ Ｐｏｅｍｓ， ｃ． ９０５）， ｄｅｅｒ ｏｎ ｔｈｅ Ｓｈｉｎｋｏｋｉｎｓｈ （Ｎｅｗ
Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ａｎｃｉｅｎｔ ａｎｄ Ｍｏｄｅｒｎ Ｔｉｍｅｓ， １２０６）， ｌｏｔｕｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｈｙａｋｕｎｉｎｉｓｓｈ （１００ Ｐｏ
ｅｍｓ ｂｙ １００ Ｐｏｅｔｓ， ｃｏｍｐｉｌｅｄ ｂｙ Ｆｕｊｉｗａｒａ ｎｏ Ｔｅｉｋａ ｉｎ ｔｈｅ １２３０ｓ） ａｎｄ ｃｒａｎｅｓ ｏｎ ｔｈｅ
Ｓａｎｊｕｒｏｋｋａｓｅｎ （ Ｐｏｅｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ３６ Ｐｏｅｔｓ， ｃｏｍｐｉｌｅｄ ｂｙ Ｆｕｊｉｗａｒａ ｎｏ Ｋｉｎｔ １００９ －
１０１１）—ａｌｌ ｆｌｏｒａ ａｎｄ ｆａｕｎａ． Ｔｅｉｋａｓ ｔｗｅｎｔｙｆｏｕｒ ｐｏｅｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｒｄｓ ａｎｄ ｆｌｏｗｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｙｅａｒ （ ｔｗｏ ｐｏｅｍｓ ｆｏｒ ｅａｃｈ ｍｏｎｔｈ， １２１４） ａｒｅ ａ ｔｈｅｍｅ ｕｎｄｅｒｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ
ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｎｗａｒｄｓ． Ｋｒｉｎ， Ｋｅｔｓｕ ａｎｄ Ｈｉｔｓｕ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｓｅｔｓ ｏｆ ｈａｎｇｉｎｇ ｓｃｒｏｌｌ ｓｅｔｓ
ｗｉｔｈ ａｎｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅ ｐｏｅｍｓ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｉｎ ｗｏｒｋｓ ｏｎ ｐａｐｅｒ ｏｒ ｉｎ Ｋｅｔｓｕｓ ｄｅｓｉｇｎｓ ｏｎ
ｃｅｒａｍｉｃ． Ｔｗｏ ｓｅｔｓ ｏｆ ｓｃｒｅｅｎｓ ｂｙ Ｋｒｉｎ， ｂｏｔｈ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｄｅｓｉｇｎａｔｅｄ Ｎａｔｉｏｎａｌ
Ｔｒｅａｓｕｒｅｓ， ｄｅｐｉｃｔ ｌｉｔｔｌｅ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｆｌｏｗｅｒｓ ａｎｄ ｂｌｏｓｓｏｍｓ． Ｔｈｅ ｉｒｉｓ ｓｃｒｅｅｎｓ （Ｋａｋｉｔｓｕｂ
ａｔａｚｕ ｂｙｂｕ） ｓｈｏｗ ｔｗｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｖａｎｔａｇｅ ｐｏｉｎｔｓ ｏｆ ａ ｂｌｏｏｍｉｎｇ ｅｘｐａｎｓｅ ｏｆ ｉｒｉｓｅｓ ｏｎ ａ
ｇｏｌｄｅｎ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ． Ｔｈｅ ｐｌｕｍ ｓｃｒｅｅｎｓ （Ｋｈａｋｕｂａｉｚｕ ｂｙｂｕ） ｓｈｏｗ ｔｗｏ ｐｌｕｍ ｔｒｅｅｓ，
ｏｎｅ ｗｉｔｈ ｒｅｄ ａｎｄ ｏｎｅ ｗｉｔｈ ｗｈｉｔｅ ｂｌｏｓｓｏｍｓ， ｓｅｐａｒａｔｅｄ ｂｙ ａ ｍｅａｎｄｅｒｉｎｇ ｓｔｒｅａｍ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｆｌｏｗｅｒｓ ａｎｄ ｎａｔｕｒａｌ ｉｍａｇｅｒｙ ｄｏｍｉｎａｔｅ， ｆｉｇｕｒｅｓ ａｒｅ ａｌｓｏ ｃｏｍｍｏｎ． Ｔｈｅ



３１４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｓａｍｅ ｂａｓｉｃ ｔｙｐｅｓ ｔｈａｔ ｗｅ ｉｄｅｎｔｉｆｙ ｉｎ Ｓｔａｔｓｕｓ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｔｕｒｎ ｕｐ ａｇａｉｎ ａｎｄ ａｇａｉｎ ｉｎ
ｗｏｒｋｓ ｏｆ ｖｉｒｔｕａｌｌｙ ａｌｌ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ Ｒｉｍｐａ ａｒｔｉｓｔｓ． Ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ， ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｖｅｎｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｙａｍａｔｏｅ ｃｌａｓｓｉｃ ｍａｎｎｅｒ． ４ Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｈｉｇｈｌｙ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌｉｚｅｄ ａｎｄ ｇｅｎ
ｅｒａｌｉｚｅｄ ａｓ “ｅｖｅｒｙｍａｎ” ｃｏｕｒｔｉｅｒｓ ａｎｄ ｌａｄｉｅｓ． Ｔｈｅｉｒ ｆａｃｅｓ ａｒｅ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｕｓｉｎｇ ｈｉｋｉｍｅ
ｋａｇｉｈａｎａ （ｄａｓｈｅｓ ｆｏｒ ｅｙｅｓ ａｎｄ ａ ｈｏｏｋ ｆｏｒ ｔｈｅ ｎｏｓｅ）； ｔｈｅ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ｕｎｉｆｏｒｍｌｙ ｐｏｒ
ｔｒａｙｅｄ ｗｉｔｈ ｌｏｎｇ ｆｌｏｗｉｎｇ ｈａｉｒ， ｅｘｅｃｕｔｅｄ ｉｎ ａ ｗｉｄｅ ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｉｃ ｓｔｒｏｋｅ； ａｎｄ ｔｈｅ ｍｅｎ
ｗｅａｒ ｂｌａｃｋ ｅｂｏｓｈｉ ｃａｐｓ． Ｔｈｅ ｇａｒｍｅｎｔｓ ｏｆ ｂｏｔｈ ｍａｌｅ ａｎｄ ｆｅｍａｌｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｒｅ ｐａｉｎｔｅｄ ｉｎ
ｖａｒｉｏｕｓ ｃｏｌｏｒｓ． Ｓｕｃｈ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｒｅ ａｐｐｌｉｅｄ ｗｉｔｈ ｌｉｔｔｌｅ ｖａｒｉａｔｉｏｎ ｂｙ Ｒｉｍｐａ ａｒｔｉｓｔｓ． Ｉｎ
ｓｈｏｒｔ， ｔｈｅｓｅ “ｄｅｌｉｎｅａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｆｉｇｕｒｅ ａｎｄ ｑｕａｄｒｕｐｅｄｓ，” ｅｖｅｎ ｉｆ ｎｏｔ “ｃａｒｉｃａ
ｔｕｒｅ” ａｓ ｉｎ Ａｎｄｅｒｓｏｎｓ ｅｓｔｉｍａｔｉｏｎ， ｃａｎ ａｐｐｅａｒ ａｓ ｃｕｔｏｕｔ ａｃｃｅｓｓｏｒｉｅｓ， ｐａｓｔｅｄ ｗｈｅｒｅ
ｎｅｅｄｅｄ．

Ｔｈｉｒｄ， Ｒｉｍｐａ ａｒｔｉｓｔｓ ａｌｓｏ ｕｓｅｄ Ｙａｍａｔｏｅ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ａｎｄ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ， ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ
ｒｉｃｈ ｍｉｎｅｒａｌ ｐｉｇｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｇｏｌｄ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉ
ｔｉｏｎｓ ｔｅｎｄ ｔｏ ｂｅ ｒｅｄｕｃｅｄ ｏｒ ｒｅｐｅａｔｅｄ ａｓ ａ ｐａｔｔｅｒｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｂｏｌｄｅｒ．
Ｔｈｅ ｓｈａｐｅｓ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｓｏｆｔｅｒ ａｎｄ ｉｎｋｉｅｒ． Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｘｔｒｅｍｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｅｎｄｅｎｃｙ
ｉｓ ｔｈｅ ｔａｒａｓｈｉｋｏｍｉ （ ｉｎｋ ｐｏｏｌｉｎｇ） ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ， ｗｈｉｃｈ ｂｅｃａｍｅ ａ ｈａｌｌｍａｒｋ ｏｆ Ｒｉｍｐａ．
Ｔｈｅｓｅ Ｒｉｍｐａ ｔｒａｉｔｓ ｏｆ ａ ｈｉｇｈ ｐｒｏｐｏｒｔｉｏｎ ｏｆ ｉｍａｇｅｓ ｆｒｏｍ ｎａｔｕｒｅ， ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌｉｚｅｄ ｆｉｇ
ｕｒｅｓ， ｂｏｌｄ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ａｎｄ ｌｕｘｕｒｉｏｕｓ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ｍｅａｎ ｔｈａｔ ｉｔ ｃａｎ ｂｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ａｓ ｄｅｃｏ
ｒａｔｉｖｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｄｅｓｉｇｎ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， “ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ” ｈａｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｓａｌｉｅｎｔ ａｓｐｅｃｔ ｃｏｎ
ｃｅｒｎｉｎｇ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｒ ａ ｌａｃｋ ｔｈｅｒｅｏｆ．
３． Ｔｈｅ Ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ａｒｔ Ｈｉｓｔｏｒｙ
Ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ” ｈａｓ ｈａｄ ａ ｐｅｊｏｒａｔｉｖｅ ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｒｔ
ｈｉｓｔｏｒｙ， ｗｈｉｃｈ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｅｓ ｏｆ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ， ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ｄｕｒｉｎｇ ｗｈｉｃｈ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ａｒｔｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ， ｐｒｉｎｔｓ， ｌａｃｑｕｅｒ ａｎｄ ｃｅｒａｍｉｃｓ ｗｅｒｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ，
ｄｉｄ ｎｏｔ ｑｕｉｔｅ ｓｈａｋｅ． Ｇｏｎｓｅ ｍａｄｅ ａｎ ａｓｔｕｔｅ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｏｎ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｊａｐａ
ｎｅｓｅ ａｎｄ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｒｔ： “Ｗｈａｔ ｗｅ ｃａｌｌ ｔｈｅ ｍｉｎｏｒ ａｒｔｓ ｔｈｅｒｅ ［ ｉｎ Ｊａｐａｎ］ ｆｏｒｍ ａｎ ｉｎｓｅｐ
ａｒａｂｌｅ ｔｏｔａｌｉｔｙ ｗｉｔｈ ｗｈａｔ ｗｅ ｃａｌｌ ｔｈｅ ｆｉｎｅ ａｒｔｓ” （Ｇｏｎｓｅ） ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｈｅ ｗａｓ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ
ｔｏ ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｓ ｏｆ ａｒｔｉｓｔｓ ａｎｄ ｃｒａｆｔｓｍｅｎ ｗａｓ ｄｉｆ
ｆｅｒｅｎｔｉａｔｅｄ， ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｓ ｅｎｔｅｒｅｄ ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｒ ｒａｎｋ ａｓ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｗｉｔｈ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｊｏｉｎｉｎｇ
ｔｈｅ ｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ ｍａｔｈｅｍａｔｉｃｓ． Ｔｈｉｓ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｗａｓ ａｃｃｏｍｐａ
ｎｉｅｄ ｂｙ ａ ｈｉｅｒａｒｃｈｙ ｏｆ ｇｅｎｒｅｓ． Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ， ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ａｎｄ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｔｈｅｍｅｓ ｗｅｒｅ
ｗｏｒｔｈｉｅｒ ｏｆ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｉｅｗｅｒ ｎｅｅｄｅｄ ｔｏ ｒｅａｄ ａｎｄ ｓｔｕｄｙ ｉｎ ｏｒｄｅｒ
ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ ａｎｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅ ａｒｔ （Ｒｕｎｉａ ２８） ． Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｆｌｏｒａｌ ｔｈｅｍｅｓ ａｎｄ ｌａｎｄ
ｓｃａｐｅｓ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｓｅｅｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｅｙｅｓ． Ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｔｈｅｍ ｗａｓ ａｎ ａｃｔ ｏｆ ｄｉｒｅｃｔ ｃｏｐｙｉｎｇ， ｎｏｔ
ａｎ ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔ ｏｒ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ． Ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ａｎｄ ｓｃｕｌｐｔｕｒｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｇｈ
ｇｅｎｒｅｓ ｍａｙ ｈａｖｅ “ｄｅｃｏｒａｔｅｄ” ｇｒａｎｄ ｓｐａｃｅｓ， ｂｕｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｔｈｅ ｄｅｃｏｒａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ
ｄｅｃｏｒａｔｉｏｎ ｗａｓ ｗｈａｔ ｅｎｈａｎｃｅｄ ａｎｄ ｆｉｌｌｅｄ ｔｈｅ ｓｐａｃｅ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅｓｅ “ ｆｏｃａｌ ｐｏｉｎｔｓ” ． Ｉｎ
ｔｈｉｓ ｗａｙ， ｆｉｎｅ ａｒｔ ａｓｓｅｒｔｅｄ ｍｅａｎｉｎｇ ａｎｄ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ａｒｔ ａｔｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｆｕｎｃｔｉｏｎ． Ｄｅｃｏｒａ
ｔｉｖｅ ａｒｔ ｗａｓ ａｌｓｏ ａｌｌｉｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｐｐｌｉｅｄ ａｒｔｓ， ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ Ｇｏｎｓｅ ｍａｄｅ ｉｎ ｈｉｓ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ
ｏｆ Ｊａｐａｎ ａｎｄ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ ａｌｓｏ ｒｅｌａｔｅｓ ｔｏ Ｊｏｈｎ Ｒｕｓｋｉｎｓ ｐｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｆｏｒ Ｇｏｔｈｉｃ，
ｐｒｅＲｅｎａｉｓｓａｎｃｅ， ｓｔｙｌｅｓ．

Ｔｈｅ ｉｍａｇｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ａｐｐｌｉｅｄ ａｒｔｓ ｗａｓ ｏｆｔｅｎ ｆｌｏｒａｌ ｏｒ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｗｉｔｈ
ｎａｔｕｒｅ． Ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｃｅｎｅｓ ｗｅｒｅ ａｌｓｏ ｃｏｍｍｏｎ， ｂｕｔ ｏｎｅ ｃａｎ ｓａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｕｓｅｄ



Ｔｈｅ Ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｏｅｔｉｃ ｉｎ Ｒｉｍｐａ Ａｒｔ ／ Ｃｙｎｔｈｉａ Ｄａｕｇｈｅｒｔｙ ３１５　　

“ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅｌｙ” ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｎｎｅｒ ｏｆ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｂｏｔｔｉｃｅｌｌｉｓ （ｃ． １４４５ － １５１０） Ｐｒｉ
ｍａｖｅｒａ ／ Ａｌｌｅｇｏｒｙ ｏｆ Ｓｐｒｉｎｇ （ｃ． １４８２） ｏｒ ａｎｙ ｏｆ Ｔｉｔｉａｎｓ （ｃ． １４８８ ／ ９０ － １５７６） ｍａｎｙ
ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ． Ｍａｌｃｏｌｍ Ｂｕｌｌ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｉｎ ｆａｃｔ ｏｆｆｅｒｅｄ
ａｒｔｉｓｔｓ ａｎ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｌｉｍｉｔｅｄ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｄｅｐｉｃｔ ｉｍａｇｅｒｙ ｆｒｏｍ ｎａｔｕｒｅ ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｎｏｔ
ｍｕｃｈ ａ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ ｓｔｏｒｙ， ｎｏｒ ｏｆｔｅｎ ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｙ （７５） ．

Ｉｎ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｓｃｈｅｍｅｓ， ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｆｌｏｗｅｒｓ， Ｆｌｏｒａ （ ｔｈｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ
ｇｏｄｄｅｓｓ ｏｆ ｆｌｏｗｅｒｓ） ａｎｄ ａｌｌｅｇｏｒｉｃａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅａｓｏｎｓ ａｒｅ ｃｏｍｍｏｎ （Ｈｙｄｅ
１１１ － １１２） ． Ｓｕｃｈ ｓｃｅｎｅｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ａｉｍ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ ａ ｍｅｓｓａｇｅ ｏｒ ｅｎｇａｇｅ ｔｈｅ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔ．
Ｒａｔｈｅｒ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｌａｒｇｅｒ ｓｃｈｅｍｅ， ｆｉｌｌｉｎｇ ｓｐａｃｅ ｉｎ ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ａｎｄ ｐｌｅａｓｉｎｇ
ｗａｙ． Ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ， ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｎａｔｕｒｅ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ
ａｄｖｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｉｌｌｌｉｆｅ ｇｅｎｒｅ．

Ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｓｔｉｌｌ ｌｉｆｅ， ｅｍｅｒｇｉｎｇ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ
ｄｉｄ ｅｎａｂｌｅ ｆｌｏｗｅｒｓ， ｆｒｕｉｔｓ ａｎｄ ｉｎｓｅｃｔｓ ｔｏ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ ｐｒｏｐｅｒ， ｂｕｔ ｉｔ ｗａｓ ａ ｓｉｔｅ
ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｔｈｅ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｆｌｏｗｅｒｓ ｃｏｎｖｅｒｇｅｄ． Ｏｎ ｏｎｅ
ｈａｎｄ， ｉｔ ｗａｓ ｈｕｇｅｌｙ ｐｏｐｕｌａｒ， ｄｅｓｉｒｅｄ ｅｖｅｎ ｂｙ Ｋｉｎｇｓ （Ｒｕｎｉａ ２８） ． Ｉｎ ｌｉｎｅ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ
ｋｉｎｄ ｏｆ ｄｅｍａｎｄ， ａ ｆｌｏｒａｌ ｓｔｉｌｌ ｌｉｆｅ ｗａｓ ａｌｓｏ ｅｘｐｅｎｓｉｖｅ， ｃｏｓｔｉｎｇ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｏｔｈｅｒ ｓｔｉｌｌ ｌｉｆｅ
ｓｕｂｊｅｃｔｓ ａｎｄ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｐａｉｎｔｉｎｇ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｉｔ ｗａｓ ａ ｆｉｎｅ ｖｅ
ｈｉｃｌｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｉｓｐｌａｙ ｏｆ ｖｉｒｔｕｏｓｉｔｙ． Ｙｅｔ ｔｈｉｓ ｖｅｒｙ ｉｌｌｕｓｉｏｎｉｓｍ ｂｒｏａｄｃａｓｔ ｉｔ ａｓ ｉｍｉｔａｔｉｏｎ
ａｎｄ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｅｄ ｉｔｓ ｌａｃｋ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｃｏｎｔｅｎｔ． Ｎｏｒｍａｎ Ｂｒｙｓｏｎ ｍａｋｅｓ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ ｉｎ ｈｉｓ
ａｃａｄｅｍｉｃ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｓｔｉｌｌ ｌｉｆｅ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ． Ｓｔｉｌｌ ｌｉｆｅｓ ｉｎｆｅｒｉｏｒ ｓｔａｔｕｓ ｈａｓ ａｌｓｏ ｂｅｅｎ ｒｅ
ｆｌｅｃｔｅｄ ｉｎ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ａｎｄ ｉｔ ｗａｓ ｎｏｔ ｍｕｃｈ ｅｘａｍｉｎｅｄ ｕｎｔｉｌ ＰｏｓｔＭｏｄｅｒｎｉｓｍ ｍａｄｅ ｔｈｅ
ｓｔｕｄｙ ｏｆ “ ｌｏｗｅｒ” ｇｅｎｒｅｓ ｒｅｓｐｅｃｔａｂｌｅ ｉｎ ａｃａｄｅｍｉａ． Ｉｎ Ｂｒｙｓｏｎｓ ｗｏｒｄｓ： “Ｗｈｉｌｅ ｈｉｓｔｏｒｙ
ｐａｉｎｔｉｎｇ ｉｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ａｒｏｕｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｓｔｉｌｌ ｌｉｆｅ ｉｓ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｍｉｎｕｓ ｉｔｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｏｒ，
ｂｅｔｔｅｒ， ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｍｉｎｕｓ ｉｔｓ ｃａｐａｃｉｔｙ ｏｆ ｇｅｎｅｒａｔｉｎｇ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔ” （６０） ． Ａｔ ｂｅｓｔ，
ｔｈｅ ｆｌｏｗｅｒ ｃｈｏｉｃｅｓ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｒｅａｄ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｅｍｂｌｅｍａｔｉｃ ｍｅａｎｉｎｇｓ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｓｕｃｈ ｒｅａｄ
ｉｎｇｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｉｎｖｏｌｖｅ ａ ｓｔｏｒｙ， ｔｈｅｙ ｍａｄｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｓｔｉｌｌ ｌｉｆｅ ａｓ ａｓ ｖａｎｉ
ｔａｓ， ｏｒ ｃａｕｔｉｏｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｖｉｅｗｅｒ ｏｎ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇｌｅｓｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅａｒｔｈｌｙ ｌｉｆｅ． Ｔｈｕｓ， ｓｔｉｌｌ
ｌｉｆｅ ｗａｓ ｉｌｌｕｓｉｏｎ ｏｎ ｂｏｔｈ ａｃｔｕａｌ ａｎｄ ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃａｌ ｌｅｖｅｌｓ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ Ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌａｔｅｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｗｈｅｎ ｏｕｒ ｐｉｏｎｅｅ
ｒｉｎｇ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔ ｅｘｐｅｒｔｓ ｗｅｒｅ ｗｒｉｔｉｎｇ， ａｒｔｉｓｔｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｗｅｒｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｄ ａｎｄ ｎｅｗ ｓｏ
ｌｕｔｉｏｎｓ ｗｅｒｅ ｓｏｕｇｈｔ． Ｄｅｃｏｒａｔｉｏｎ ｏｒ ｏｒｎａｍｅｎｔ ａｎｄ ｎａｔｕｒａｌ ｉｍａｇｅｒｙ ｗｅｒｅ ｄｅｂａｔｅｄ ｂｙ ｉｎ
ｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ａｎｄ ｅｉｔｈｅｒ ｅｍｂｒａｃｅｄ ｏｒ ｅｓｃｈｅｗｅｄ ｂｙ ａｒｔｉｓｔｓ． Ｔｈｅ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ｏｆ Ａｒｔｓ ａｎｄ
Ｃｒａｆｔｓ， Ａｒｔ Ｎｏｕｖｅａｕ ａｎｄ ｔｈｅ ＰｒｅＲａｐｈａｅｌｉｔｅｓ ｅｍｂｒａｃｅｄ ｆｌｏｒａｌ ｔｈｅｍｅｓ， ｔｈｏｕｇｈ ｎｏｔ ｕｎｉ
ｆｏｒｍｌｙ ｄｅｃｏｒａｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｔｓ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇｌｅｓｓｎｅｓｓ． Ａｒｃｈｉｔｅｃｔｓ ｔｅｎｄｅｄ ｔｏ ｄａｍｎ
ｉｔ． Ｔｈｅ ａｒｃｈｉｔｅｃｔ Ａｄｏｌｆ Ｌｏｏｓ ｉｎ ｈｉｓ ｐｒｏｖｏｃａｔｉｖｅｌｙ ｔｉｔｌｅｄ ｅｓｓａｙ “Ｃｒｉｍｅ ａｎｄ Ｏｒｎａｍｅｎｔ”
（１９１０） ｍａｄｅ ｔｈｅ ｓｔｒｏｎｇｅｓｔ ｃａｓｅ ａｇａｉｎｓｔ ｉｔ． Ａｍｏｎｇ ｈｉｓ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ ａｇａｉｎｓｔ ｏｒｎａｍｅｎｔ
ｗａｓ ｔｈａｔ ｏｒｎａｍｅｎｔ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｈａｄ ａｎｙ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｕｌｔｕｒｅ： “Ｍｏｄｅｒｎ ｍａｎ
ｈａｓ ａｒｔ， ｎｏｔ ｏｒｎａｍｅｎｔ”； ｍｏｒｅｏｖｅｒ： “Ｍｏｄｅｒｎ ｍａｎ ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｏｒｎａｍｅｎｔｓ ｏｆ ｅａｒｌｉｅｒ ｏｒ
ａｌｉｅｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｓ ｈｅ ｓｅｅｓ ｆｉｔ． Ｈｅ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｅｓ ｈｉｓ ｉｎｖｅｎｔｉｖｅｎｅｓｓ ｏｎ ｏｔｈｅｒ ｔｈｉｎｇｓ”
（２９４） ． Ａ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｍａｙ ｂｅ ｍａｄｅ ｗｉｔｈ ｗｈａｔ Ｄａｖｉｄ Ｂａｔｃｈｅｌｏｒ ｈａｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ
ｓｙｓｔｅｍａｔｉｃ ｍａｒｇｉｎａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｄｅｇｒａｄａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｏｌｏｒ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｌｉｎｋｉｎｇ ｉｔ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔａｌ， ｐａｇａｎ ａｎｄ ｆｅｍｉｎｉｎｅ， ｗｉｔｈ ｗｈａｔ ｉｓ ｈａｒｍｆｕｌ ｏｒ ｏｆｆｅｒｓ ｂｕｔ ｂｒｉｅｆ ｐｌｅａｓｕｒｅ，
ａｎｄ ｗｉｔｈ ｅｍｏｔｉｏｎ ｏｒ ｅｘｃｅｓｓ； ｂｕｔ ｎｏｔ ｗｈｏｌｌｙ ｗｉｔｈ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｏｒ ｌｏｇｉｃ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ
ｆｌｏｗｅｒｓ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ， ｉｓ ｑｕｉｔｅ ｓｉｍｉｌａｒ． Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｒｔ ｈａｓ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ



３１６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗｈｅｒｅ ｆｌｏｗｅｒｓ ｔｅｎｄ ｔｏ ｂｅ ｖｉｅｗｅｄ ａｓ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ． Ｔｈｅｙ ｃａｎ ｂｅ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｃｈａｒ
ａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｅｍｂｌｅｍａｔｉｃ ｏｆ ｖｉｒｔｕｅｓ ｏｒ ｖｉｃｅｓ； ｂｕｔ ｔｈｅｙ ｄｏ
ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｈａｖｅ ｔｈｅ ｃａｐａｃｉｔｙ ｔｏ ｔｅｌｌ ａ ｓｔｏｒｙ．
４． Ｒｉｍｐａ ｉｎ ａ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｓｐａｃｅ
Ｗｈｉｌｅ Ｒｉｍｐａ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａｓ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ｆｏｒ ｉｔｓ ｆｌｏｒａｌ ｍｏｔｉｆｓ ａｎｄ ｃｏｌｏｒｆｕｌ ｓｔｙｌｉｚｅｄ ｓｈａｐｅｓ
ｗｈｉｃｈ ｍａｙ ｓｅｅｍ ｓｉｍｐｌｙ ｔｏ ｂｅ ｖｉｓｕａｌｌｙ ａｔｔｒａｃｔｉｖｅ， ｔｈｅ ｓｔｙｌｅ ｉｓ ｂｙ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｎｏｔｉｏｎｓ ａｌｓｏ
ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｏｆ ｄｅｃｏｒｔｉａｖｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｉｔｓ ｄｅｅｐ ｉｎｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｔｈｉｓ ｉｎ
ｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｌｉｎｋｓ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｆｌｏｒａｌ ｍｏｔｉｆｓ ｔｏ ａ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇ． Ｍａｎｙ
ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｒｅｌａｔｅ ｔｏ ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｓｃｅｎｅ ａｎｄ ｐｏｅｔｉｃ ｉｍａｇｅ ｅｉｔｈｅｒ ａｓ ａｎ ｉｌｌｕｓｔｒａ
ｔｉｏｎ ｂｕｔ ｍｏｒｅ ｏｆｔｅｎ ａｓ ａ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｐｏｅｍ ｏｒ ｓｔｏｒｙ； ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｋｓ ｍａｙ ｎｏｔ
ｈａｖｅ ｓｕｃｈ ａ ｄｉｒｅｃｔ ｌｉｎｋ， ｙｅｔ ｔｈｅｙ ｓｔｉｌｌ ｃａｒｒｙ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｏｖｅｒｔｏｎｅｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｗｏｒｋｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｆｏｕｒ ｓｅａｓｏｎｓ ｇｅｎｒｅ ｄｏ ｎｏｔ ｒｅｌａｔｅ ｔｏ ａｎｙ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｐｏｅｍ ｂｕｔ ｔｈｅｙ ｅｖｏｋｅ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ． Ｔｈｅ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｌｄ ｉｓ ａｌｓｏ ｅｖｉｄｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｔｈａｔ ａｒｔ
ｉｓｔｓ ｐｕｔ ｉｎｔｏ ｖｉｓｕａｌ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ．

４． １　 Ａｌｌｕｓｉｖｅ Ｖａｒｉａｔｉｏｎ ａｓ Ｖｉｓｕａｌ Ｒｈｅｔｏｒｉｃ
Ｒｉｍｐａ ｉｓ ｓｅｅｎ ｔｏ ｅｘｅｍｐｌｉｆｙ ｔｈｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｏｆ ｈｏｎｋａｄｏｒｉ ｏｒ ａｌｌｕｓｉｖｅ ｖａｒｉ

ａｔｉｏｎ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｕｓｅｄ ｉｎ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｐｏｅｔｒｙ． Ｂｒｏｗｅｒ ａｎｄ Ｍｉｎｅｒ （１４） ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｉｔｓ ｐｕｒｐｏｓｅ
ａｓ “ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｔｏ ｂｏｒｒｏｗ ｍａｔｅｒｉａｌ ｏｒ ｐｈｒａｓｉｎｇ， ｂｕｔ ｔｏ ｒａｉｓｅ ｔｈｅ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ—ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｔｏｎｅ， ａｎｄ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ—ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ． Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎ ｏｆ
ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｆｉｇｕｒｅｓ， ｅｌｅｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｅｎｔｉｒｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ， Ｒｉｍｐａ ａｒｔｉｓｔｓ “ ｒａｉｓｅ ｔｈｅ ａｔｍｏｓ
ｐｈｅｒｅ” ｏｆ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｐａｓｔ， Ｙａｍａｔｏｅ ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ．

Ｓｔａｔｓｕ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｔｙｐｅ ａｎｄ ｍａｎｙ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｂｙ
ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ａｒｔｉｓｔｓ． Ｈｉｓ ｏｗｎ ｆｉｇｕｒｅｓ ｓｅｅｍ ｉｎ ｔｕｒｎ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｆｒｏｍ ｓｐｅｃｉｆｉｃ
ｆｉｇｕｒｅｓ ｏｃｃｕｒｒｉｎｇ ｉｎ ｅａｒｌｉｅｒ Ｙａｍａｔｏｅ ｓｃｒｏｌｌｓ： Ｓｔａｔｓｕｓ Ｎａｒｉｈｉｒａ ｕｓｅｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ｉｓｅ Ｓｔｏｒｉｅｓ
ｉｍａｇｅｓ ｉｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｌｅｇｅｎｄ ｏｆ Ｓｕｇａｗａｒａ Ｍｉｃｈｉｚａｎｅ， ｈｉｓ ｍｏｕｎｔａｉｎ ａｓｃｅｔｉｃ ａｌｓｏ ｉｎ Ｔｈｅ
Ｉｓｅ Ｓｔｏｒｙ ｉｍａｇｅｓ ｉｓ ｆｒｏｍ Ｓａｉｇｙ ｉｎ Ｔａｌｅｓ ｏｆ Ｓａｉｇｙ， ａｎｄ ｔｈｅ ｈｏｒｓｅ ａｎｄ Ｎａｒｉｈｉｒａｓ ｃｏｍ
ｐａｎｉｏｎ ｉｓ ｆｒｏｍ Ｔａｌｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｇｅｎ Ｗａｒ （Ｙａｍａｎｅ， Ｓｔａｔｓｕ Ｓｃｈｏｏｌ ４０） ． Ｔｈｅｓｅ ｆｉｇｕｒｅｓ
ａｒｅ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｄ ｉｎ ａ ｓｅｔ ｏｆ ａｌｂｕｍ ｌｅａｖｅｓ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ Ｓｔａｔｓｕ． ５

Ｏｎｅ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ “Ｍｏｕｎｔ Ｕｔｓｕ” （“Ｕｔｓｕｙａｍａ”） ｆｒｏｍ ｅｐｉｓｏｄｅ ９ ｏｆ Ｔｈｅ Ｉｓｅ Ｓｔｏｒｉｅｓ
（ ｃｏｍｐｉｌｅｄ ｆｒｏｍ ｌａｔｅｎｉｎｔｈ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｅａｒｌｙｅｌｅｖｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ） ． Ｔｈｅ ｅｐｉｓｏｄｅ ｎａｒ
ｒａｔｅｓ ｔｈａｔ Ｎａｒｉｈｉｒａ ａｎｄ ｈｉｓ ｃｏｍｐａｎｉｏｎ （ｗｉｔｈ ｈｏｒｓｅ） ａｒｅ ｏｎ ａ ｊｏｕｒｎｅｙ Ｅａｓｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ
ｃｏｍｅ ｔｏ Ｍｏｕｎｔ Ｕｔｓｕ ｏｖｅｒ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｐａｓｓ ｂｙ ｗａｙ ｏｆ ａ ｄａｒｋ， ｎａｒｒｏｗ ｐａｔｈ ｌｉｎｅｄ ｗｉｔｈ
ｉｖｙ ａｎｄ ｍａｐｌｅ ｔｒｅｅｓ． Ｏｎ ｔｈｅ ｗａｙ， ｔｈｅｙ ｍｅｅｔ ａｎ ａｓｃｅｔｉｃ， ｔｒａｖｅｌｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｄｉ
ｒｅｃｔｉｏｎ． Ｍｉｓｓｉｎｇ ｈｉｓ ｌｏｖｅ ｂａｃｋ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｐｉｔａｌ， Ｎａｒｉｈｉｒａ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ａ ｐｏｅｍ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｓｃｅｔ
ｉｃ ｔｏ ｄｅｌｉｖｅｒ． Ｔｈｅ Ｓóｔａｔｓｕ ａｌｂｕｍ ｌｅａｆ ｓｈｏｗｓ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｆｉｇｕｒｅｓ， ｃｌａｓｓｉｃａｌｌｙ ｐｏｒｔｒａｙｅｄ ｏｎ
ａ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｔｈａｔ ｏｎｌｙ ｅｍｅｒｇｅｓ ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｃｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅｅｎ ｓｈａｐｅｓ ａｇａｉｎｓｔ
ｔｈｅ ｇｏｌｄ． Ｉｔ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐａｃｅ ｂｕｔ ｉｎ ｈｉｇｈｌｙ ａｂｂｒｅｖｉａｔｅｄ ｆｏｒｍｓ． Ｔｈｅ
ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｓｈｏｗｓ ｊｕｓｔ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ｓｅｐａｒａｔｅｄ ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｚｉｇｚａｇ ｐａｔｈ．
Ｅａｃｈ ｆｉｇｕｒｅ ｌｏｏｋｓ ｉｎ ａｎ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ． Ａｌｔｏｇｅｔｈｅｒ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｓｕｃ
ｃｅｅｄｓ ｉｎ ｆｒｅｅｚｉｎｇ ａ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｉｓｏｌａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｍａｔｃｈｅｓ ｔｈｅ ｔｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ：

Ｓｕｒｕｇａ ｎａｒｕ
ｕｔｓｕ ｎｏ ｙａｍａｂｅ ｎｏ



Ｔｈｅ Ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｏｅｔｉｃ ｉｎ Ｒｉｍｐａ Ａｒｔ ／ Ｃｙｎｔｈｉａ Ｄａｕｇｈｅｒｔｙ ３１７　　

ｕｔｓｕｔｓｕ ｎｉ ｍｏ
ｙｕｍｅ ｎｉ ｍｏ ｈｉｔｏ ｎｉ
ａｈａｎｕ ｎａｒｉｋｅｒｉ６

Ｗｈｅｒｅ ｉｎ Ｓｕｒｕｇａ
ｒｉｓｅ ｔｈｅ ｆｌａｎｋｓ ｏｆ Ｍｏｕｎｔ Ｕｔｓｕ，
Ｎｅｉｔｈｅｒ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｓ
ｎｏｒ ｄｒｅａｍｓ ｅｖｅｒ ｇｌａｄｄｅｎ ｍｅ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｍｙ ｌｏｖｅ （Ｍｏｓｔｏｗ ａｎｄ Ｔｙｌｅｒ ３４）

Ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｆｏｒｍａｌ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ ｃａｎ ｂｅ ｅｎｊｏｙｅｄ， ｋｎｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎｓ ｔｏ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｒｉｍｐａ ｓｔｏｒｙ ａｄｄｓ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔ． Ｔｈｅｓｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｏｕｎ
ｔａｉｎ ｐａｔｈ ａｒｅ ｒｅｐｅａｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ Ｒｉｍｐａ ａｓ ａ ｓｅｔ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｉｔｓｅｌｆ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ａｓ ａ
ｕｎｉｔ ｏｒ ａｎ ｉｃｏｎ． Ｉｎ ｍａｎｙ ｃａｓｅｓ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｌｉｔｔｌｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｖａｒｉａｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｃａｓｅｓ
ａｒｔｉｓｔｓ ａｄｄ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｔｏｕｃｈ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｆｕｋａｅ Ｒｏｓｈ （１６９９ － １７５７） ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｅｘ
ａｃｔ ｓｃｅｎｅ ｉｎ ａ ｓｉｘｐａｎｅｌ ｓｃｒｅｅｎ， ｂｕｔ ｔｏ ｉｔ ｈｅ ａｄｄｓ ａ ｓｔｒｅａｍ ｏｆ ｗａｔｅｒ， ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｔ ｔｈｅ
Ｋｒｉｎｓ ｓｔｙｌｅ ｏｆ ｓｔｒｅａｍ． ７ Ｈｉｓ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｓ “ｕｐｄａｔｅｄ” ｂｙ ｔｈｅ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｋｒｉｎ
ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｅｌｅｍｅｎｔ．

Ｏｔｈｅｒ ｖａｒｉａｔｉｏｎｓ ｓｅｐａｒａｔｅ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｎｅｎｔ ｐａｒｔｓ ｉｎ ｄｉｐｔｙｃｈｓ ａｎｄ ｔｒｉｐｔｙｃｈｓ ｏｆ ｈａｎｇ
ｉｎｇ ｓｃｒｏｌｌｓ． Ｈｉｔｓｕ ｆｌａｎｋｓ ａ Ｒｉｍｐａ ｓｔｙｌｅ Ｍｏｕｎｔ Ｆｕｊｉ （ｗｈｉｃｈ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｎｅｘｔ ｓｅｇ
ｍｅｎｔ ｏｆ ｅｐｉｓｏｄｅ ９） ｂｙ Ｎａｒｉｈｉｒａ ｏｎ ｈｏｒｓｅ ｂａｃｋ ｏｎ ｔｈｅ ｌｅｆｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｉｎｇ ｃｏｍｐａｎｉｏｎ
ｏｎ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ． Ｓｕｚｕｋｉ Ｋｉｉｔｓｕ （１７９６ － １８５８） ｃｏｍｂｉｎｅｓ Ｎａｒｉｈｉｒａ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｉｎｇ ｃｏｍ
ｐａｎｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｓｃｒｏｌｌ， ｗｉｔｈ Ｍｏｕｎｔ Ｆｕｊｉ ｏｎ ｔｈｅ ｒｉｇｈｔ ｓｃｒｏｌｌ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｕｍｉｄａ Ｒｉｖｅｒ
ｏｎ ｔｈｅ ｌｅｆｔ （ ｔｈｉｓ ｒｉｖｅｒ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｓｃｅｎｅ ｏｆ ｅｐｉｓｏｄｅ ９） ． Ｋｉｉｔｓｕｓ ｗｏｒｋ ｅｘｅｍｐｌｉ
ｆｉｅｓ ａｌｌｕｓｉｖｅ ｖａｒｉａｔｉｏｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｗｅｌｌ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｒｅ ｔｈｅ “ ｂｏｒｒｏｗｅｄ” ｅｌｅ
ｍｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｅａｒｌｉｅｒ ｗｏｒｋｓ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｆｌａｎｋｉｎｇ ｌａｎｄｓｃａｐｅｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｉｎ ｔｈｅ ｔｙｐｉｃａｌ Ｒｉｍｐａ
ｓｔｙｌｅ． Ｒａｔｈｅｒ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｅｘｅｃｕｔｅｄ ｉｎ ｗｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ａ ｓｈａｒｐｅｒ， ｈａｒｄｅｒ ｌｉｔｅｒａｔｉ
ｓｔｙｌｅ． ８ Ｔｈｅ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｅｓｓ ｍａｇｉｃａｌ， ｍｏｒｅ “ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ”
ｌａｎｄｓｃａｐｅｓ ｔｈｒｏｗｓ ｔｈｅ “ｂｏｒｒｏｗｅｄ” ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ｉｎｔｏ ｒｅｌｉｅｆ．

Ｉｔ ｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｐｏｅｔ ｐｏｒｔｒａｉｔｓ （ｋａｓｓｅｎ） ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ
ａｎｄ ｔｈｉｒｄ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｒｉｍｐａ， ａｓ ａｒｔｉｓｔｓ ｂｅｃａｍｅ ｍｏｒｅ ａｗａｒｅ ｏｆ ｐｒｏｍｏｔｉｎｇ ａ Ｓｔａｔｓｕ
ａｎｄ Ｋｒｉｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ， Ｆｕｊｉｗａｒａ ｎｏ Ｔｅｉｋａｓ （１１６２ － １２４１） ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ
ｈｏｎｋａｄｏｒｉ ｐｏｅｍ ｏｆ Ｓａｎｏ Ｃｒｏｓｓｉｎｇ ｉｓ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ． Ｔｈｅ ｋｅｙ ｉｍａｇｅｓ ｆｒｏｍ Ｔｅｉｋａｓ ｐｏｅｍ
ａｒｅ ｔｈｅ ｓｌｅｅｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｗｉｎｔｅｒ ｓｃｅｎｅ：

Ｋｏｍａ ｔｏｍｅｔｅ
Ｓｏｄｅ ｕｃｈｉｈａｒａｕ
Ｋａｇｅ ｍｏ ｎａｓｈｉ
Ｓａｎｏ ｎｏ ｗａｔａｒｉ ｎｏ
Ｙｕｋｉ ｎｏ ｙｇｕｒｅ． ９

Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｓｈｅｌｔｅｒ
Ｗｈｅｒｅ Ｉ ｃａｎ ｒｅｓｔ ｍｙ ｗｅａｒｙ ｈｏｒｓｅ
Ａｎｄ ｂｒｕｓｈ ｍｙ ｌａｄｅｎ ｓｌｅｅｖｅｓ：



３１８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔｈｅ Ｓａｎｏ ｆｏｒｄ ａｎｄ ｉｔｓ ａｄｊｏｉｎｉｎｇ ｆｉｅｌｄｓ
Ｓｐｒｅａｄ ｏｖｅｒ ｗｉｔｈ ａ ｔｗｉｌｉｇｈｔ ｉｎ ｔｈｅ ｓｎｏｗ． （Ｂｒｏｗｅｒ ａｎｄ Ｍｉｎｅｒ ３０６）

Ｋｒｉｎｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｔｈｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ： ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｎ ａ ｈｏｒｓｅ， ａ ｃｏｍｐａｎ
ｉｏｎ ｏｒ ｔｗｏ， ａｎｄ ｔｈｅ ｇｅｓｔｕｒｅ ｏｆ ａｒｃｈｉｎｇ “ａ ｌａｄｅｎ ｓｌｅｅｖｅ” ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｈｅａｄ． １０ Ｔｈｅｓｅ ｅｌｅ
ｍｅｎｔｓ ａｒｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｖｉｓｕａｌ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ａｌｌｕｓｉｖｅ ｖａｒｉａｔｉｏｎ． Ｋｒｉｎ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｔｈｅ Ｓｔａｔｓｕ
ｆｉｇｕｒｅｓ ｗｈｉｃｈ Ｓｔａｔｓｕ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｆｒｏｍ Ｙａｍａｔｏｅ； Ｋｒｉｎ ｍａｔｃｈｅｄ ｔｈｅ ｇｅｓｔｕｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏ
ｅｍｓ ｉｍａｇｅｒｙ． Ｔｈｅ ｓｅｔ ｏｆ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｗａｓ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｂｙ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ａｒｔｉｓｔｓ ｗｈｏ ｐｌａｃｅｄ ｉｎ
ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｖｅｒｓｉｏｎｓ． Ｔｈｅｓｅ ａｒｔｉｓｔｓ ａｄｄｅｄ ａ ｎｅｗ ｌａｙｅｒ ｏｆ ａｌｌｕｓｉｖｅ ｖａｒｉａｔｉｏｎ ｂｙ ｃｏｍｂｉｎｉｎｇ
ｔｈｉｓ ｉｍａｇｅ ｗｉｔｈ ｏｔｈｅｒ ｐｏｅｔ ／ ｐｏｅｍ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｋｉｉｔｓｕｓ ｆｏｕｒ ｈａｎｄｓｃｒｏｌｌｓ
ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｅａｓｏｎｓ ｆｅａｔｕｒｅ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｏｅｔ ｉｎ ｏｎｅ ｓｅａｓｏｎｓ ｌａｎｄｓｃａｐｅ． Ｅａｃｈ ｐｏｅｔｓ ｐｏｅｍ ｉｓ
ｉｍｐｌｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｂｏｒｒｏｗｅｄ Ｒｉｍｐａ ｉｍａｇｅｒｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｓｅｔ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｓｅａｓｏｎ ｆｅａｔｕｒｅｄ ｉｎ
ａ ｆａｍｏｕｓ ｐｏｅｍ． １１ Ｗｉｎｔｅｒ ｉｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ Ｔｅｉｋａ； Ｓｐｒｉｎｇ ｂｙ Ｎａｒｉｈｉｒａ； ｓｕｍｍｅｒ ｂｙ Ｈｉ
ｔｏｍａｒｏ； ａｎｄ ａｕｔｕｍｎ ｂｙ Ｓａｉｇｙ． １２

Ｔｈｅｓｅ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ａ ｓｔｙｌｉｓｔｉｃ ｇａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｂｏｒｒｏｗｅｄ “ｏｌｄ”
ｐａｒｔ ａｎｄ ｔｈｅ “ｎｅｗ” ｅｌｅｍｅｎｔ． Ａｓ ｓｕｃｈ， ａｒｔｉｓｔｓ ｍａｋｅ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｔａｋｉｎｇ ｓｏｍｅ
ｔｈｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｐｒｏｄｕｃｉｎｇ ａ ｎｅｗ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｈａｔ ｉｓ ａｌｒｅａｄｙ ｆａｍｉｌｉａｒ，
ｓｋｉｌｌｆｕｌｌｙ ｔｕｒｎｉｎｇ ｈｏｎｋａｄｏｒｉ ｉｎｔｏ ａ ｖｉｓｕａｌｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ．

４． ２　 Ｒｅｄｕｃｉｎｇ ｔｏ Ｐｏｅｔｉｃ Ｉｍａｇｅｒｙ
Ａｎｏｔｈｅｒ ｄｅｆｉｎｉｎｇ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｏｆ Ｒｉｍｐａ ｉｓ ａ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｔｏ ｓｉｍｐｌｉｆｙ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉ

ｔｉｏｎｓ ｂｙ ｒｅｄｕｃｉｎｇ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｅｌｅｍｅｎｔｓ． Ｔｈｅ ｍｏｔｉｖａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｒｅｄｕｃｔｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ｄｅｔｅｒ
ｍｉｎｅｄ ｓｏｌｅｌｙ ｂｙ “ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ” ｏｒ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｇｏａｌｓ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ａｔ ｗｏｒｋ ａｓ
ｗｅｌｌ． Ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃ ｍｅｔｈｏｄ ｏｆ ｋｉｂｕｔｓｕ ｃｈｉｎｓｈｉ （ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｅｍｏｔｉｏｎ ｂｙ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｃｏｎ
ｃｒｅｔｅ ｔｈｉｎｇｓ） ｉｓ ａｌｓｏ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔｓ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ａｎｄ ｏｎ
Ｒｉｍｐａｓ ｃｈｏｉｃｅｓ ｏｆ ｒｅｄｕｃｔｉｏｎ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ． Ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｃｈｏｉｃｅｓ ａｒｅ ｂｕｉｌｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐｏｅｔ
ｒｙ； ａｎｄ ｔｈｅｓｅ ｉｍａｇｅｓ ａｒｅ ｏｆｔｅｎ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｔｏ ａｎ ｅｌｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｗｏｒｌｄ： ｆｌｏｗｅｒｓ，
ｂｉｒｄｓ， ａｕｔｕｍｎ ｍｉｓｔｓ， ｏｒ ｔｈｅ ｍｏｏｎ．

Ｓｉｎｃｅ ｃｏｕｒｔｉｅｒｓ ａｎｄ ｌａｄｉｅｓ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｅｄ ｔｈｅｉｒ ｈｅａｒｔｆｅｌｔ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｐｏｅｔｒｙ，
ｐｏｅｍｓ ａｒｅ ａｂｕｎｄａｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ， Ｔｈｅ Ｔａｌｅ ｏｆ Ｇｅｎｊｉ （ｃｏｍｐｌｅｔｅｄ
ｂｙ ２００８） ａｎｄ Ｔｈｅ Ｉｓｅ Ｓｔｏｒｉｅｓ． Ａ ｐｏｅｍ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ
ｍｏｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｉｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｒｔ． Ｉｎ Ｔｈｅ Ｉｓｅ Ｓｔｏｒｉｅｓ， ｏｎｅ ｃａｎ ｓａｙ
ｐｏｅｔｒｙ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｆｏｃｕｓ ｏｆ ｅａｃｈ ｅｐｉｓｏｄｅ ｉｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｒｅｖｏｌｖｅｓ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｐｏ
ｅｍｓ． Ｔｈｅ Ｔａｌｅ ｏｆ Ｇｅｎｊｉ ａｌｓｏ ｃｅｎｔｅｒｓ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｐｏｅｍｓ： ｉｔｓ ５４ ｃｈａｐｔｅｒｓ ｉｎｃｌｕｄｅ ７９５
ｗａｋａ （Ｍｕｒａｓｅ ２） ． Ｔｈｕｓ， ｋｉｂｕｔｓｕ ｃｈｉｎｓｈｉ ｉｓ ａｍｐｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｎ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｓ ｗｅｌｌ． Ｂｏｔｈ
ｓｔｏｒｉｅｓ ｈａｖｅ ａ ｒｉｃｈ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔｓ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｃａｎｏｎ ｏｆ ｔｅｘｔｕ
ａｌ ｅｘｃｅｒｐｔｓ ａｎｄ ｐｉｃｔｏｒｉａｌ ｉｍａｇｅｓ ｆｏｒ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｉｎ ａ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ｖｅｉｎ （Ｍｕｒａｓｅ １３ －
１４）， ｂｕｔ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｂｙ ｍａｎｙ Ｒｉｍｐａ ａｒｔｉｓｔｓ ｗａｓ ａ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ ｅｘｔｒｅｍｅ ｒｅ
ｄｕｃｔｉｏｎ ｔｏ ｉｍａｇｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｏｅｍｓ．

Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆａｍｏｕｓ ｓｃｅｎｅ ｆｏｒ ｒｅｄｕｃｔｉｏｎ ｒｅｌａｔｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｅｇｍｅｎｔ ｉｎ ｅｐｉｓｏｄｅ ９ ｏｆ
Ｔｈｅ Ｉｓｅ Ｓｔｏｒｉｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｎａｒｒａｔｅｓ ａ ｂｒｅａｋ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｊｏｕｒｎｅｙ Ｅａｓｔ． Ｗｈｅｎ Ｎａｒｉｈｉｒａ ａｎｄ
ｈｉｓ ｃｏｍｐａｎｉｏｎｓ ｃｏｍｅ ｔｏ Ｙａｔｓｕ Ｈａｓｈｉ （Ｅｉｇｈｔ Ｂｒｉｄｇｅｓ）， ｔｈｅｙ ｓｉｔ ｄｏｗｎ ａｒｏｕｎｄ ａ ｐａｔｃｈ
ｏｆ ｂｌｏｏｍｉｎｇ ｉｒｉｓｅｓ （ｋａｋｉｔｓｕｂａｔａ） ． Ｎａｒｉｈｉｒａ ｉｓ ａｓｋｅｄ ｔｏ ｃｏｍｐｏｓｅ ａｎ ａｃｒｏｓｔｉｃ ｐｏｅｍ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｓｙｌｌａｂｌｅｓ ｋａｋｉｔｓｕｈａｔａ． Ａｆｔｅｒ ｒｅａｄｉｎｇ ｈｉｓ ｐｏｅｍ， ｗｈｉｃｈ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｌｏｎｇｉｎｇ ｆｏｒ ｈｉｓ
ｌｏｓｔ ｌｏｖｅ ｌｅｆｔ ｂｅｈｉｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｐｉｔａｌ， ｗｅ ａｒｅ ｔｏｌｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｌｅａｖｅｓ ｎｏｔ ａ ｄｒｙ ｅｙｅ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ



Ｔｈｅ Ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｏｅｔｉｃ ｉｎ Ｒｉｍｐａ Ａｒｔ ／ Ｃｙｎｔｈｉａ Ｄａｕｇｈｅｒｔｙ ３１９　　

ｇｒｏｕｐ．

Ｋａｒａｇｏｒｏｍｏ
Ｋｉｔｓｕｔｓｕ ｎａｒｅｎｉｓｈｉ
Ｔｓｕｍａ ｓｈｉ ａｒｅｂａ
Ｈａｒｕｂａｒｕ ｋｉｎｕｒｕ
Ｔａｂｉ ｗｏ ｓｈｉｚｏ ｏｍｏｆｕ１３

Ｒｏｂｅ ｆｒｏｍ ｆａｒ Ｃａｔｈａｙ
ｌｏｎｇ ａｎｄ ｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｙ ｗｏｒｎ
ｂｏｕｎｄ ｂｙ ｌｏｖｅ ｔｏ ｓｔａｙ
Ｉ ｃｏｖｅｒ ｔｈｅｓｅ ｄｉｓｔａｎｃｅｓ
ｓｈｒｏｕｄｅｄ ｉｎ ｍｅｌａｎｃｈｏｌｙ． （Ｍｏｓｔｏｗ ａｎｄ Ｔｙｌｅｒ ３３）

Ａ ｈａｎｇｉｎｇ ｓｃｒｏｌｌ ｂｙ Ｋｒｉｎ ｉｓ ｏｎ ａ ｐｌａｉｎ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ． １４ Ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｆｉｇｕｒｅｓ， ｉｎ ｐｕｒｅｌｙ
ｃｌａｓｓｉｃ Ｙａｍａｔｏｅ ／ Ｓｔａｔｓｕ ｓｔｙｌｅ， ｄｏｍｉｎａｔｅ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｇａｉｎｓｔ ａ ｓｉｍｐｌｉｆｉｅｄ ｂａｃｋ
ｇｒｏｕｎｄ ｗｉｔｈ ｆｅｗ ｐｒｏｐｓ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｐｉｃｎｉｃ． Ｓｉｔｔｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｂｏａｒｄ ｃｕｒｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂａｎｋ， ｔｈｅｙ
ｇａｚｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｍａｒｓｈ． Ｋｒｉｎ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ ｔｈｉｓ ｓｈａｐｅ ｌｅｓｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｉｔｓ ｏｗｎ ｄｅｌｉｎｅａｔｉｏｎ
ｔｈａｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｈａｐｅｓ． Ｉｎ Ｋｒｉｎｓ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｔｈｅ
ｂａｎｋ ｏｎ ｔｈｅ ｗａｔｅｒ ｓ ｅｄｇｅ ｉｓ ｄｅｆｉｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｍｅｅｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｇｏｌｄ ｅｘｐａｎｓｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｃｌｕｍｐｓ ｏｆ ｉｒｉｓｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｗａｖｅｓ ｏｆ ｗａｔｅｒ； ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ， ｔｈｅ ｂａｎｋ ｉｓ ｍａｄｅ ｏｆ ｎｅｇａｔｉｖｅ
ｓｐａｃｅ． Ｔｈｅ ｂｒｉｄｇｅ ｉｓ ａｌｓｏ ｒｅｄｕｃｅｄ ｔｏ ａ ｍｉｎｉｍｕｍ ｏｆ ｏｎｅ ｐｌａｎｋ， ｊｕｔｔｉｎｇ ｉｎ ｈｏｒｉｚｏｎｔａｌｌｙ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌｅｆｔ． Ｉｔ ｉｓ ｍｏｒｅ ｃｏｍｍｏｎ ｔｏ ｓｅｅ ａｒｏｕｎｄ ｆｉｖｅ ｐｌａｎｋｓ， ａｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｓａｇａｂｏｎ ｖｅｒ
ｓｉｏｎ． Ｔｈｅ Ｓａｇａｂｏｎ Ｉｓｅ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ １６０８ ｉｎ Ｓａｇａ， ｗａｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｉｃｓ ｔｏ
ｂｅ ｐｒｉｎｔｅｄ ｉｎ ｍｏｖｅａｂｌｅ ｔｙｐｅ， ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｗｅｒｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ Ｋｅｔｓｕｓ ｃａｌｌｉｇｒａ
ｐｈｙ． Ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｓａｇａｂｏｎ Ｉｓｅ ｂｅｃａｍｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｓｔａｎｄａｒｄ ｉｃｏｎｏｇｒａ
ｐｈｙ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｋｒｉｎｓ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｆａｒ ｆｅｗｅｒ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｙａｍａｔｏｅ ｃｏｎ
ｖｅｎｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆａｃｉａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ａｒｅ ａｌｓｏ ｌｉｍｉｔｉｎｇ， ａｎｄ ｙｅｔ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｆａｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｇ
ｕｒｅｓ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｓｉｍｐｌｉｆｉｅｄ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｔｈａｔ ｃａｐｔｕｒｅ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｂｅｉｎｇ ｒｅ
ｃｉｔｅｄ—ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｔｕｒｎｉｎｇ ｔｏ ｌｏｏｋ ａｔ ｔｈｅ ｉｒｉｓｅｓ ｗｉｔｈ Ｎａｒｉｈｉｒａ ｌｏｏｋｉｎｇ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｅｎｓｉｖｅ
ａｎｄ ｐｏｉｓｅｄ． Ｓｔａｔｓｕｓ Ｍｏｕｎｔ Ｕｔｓｕ ａｌｂｕｍ ｌｅａｆ ａｌｓｏ ｕｓｅｄ ｔｈｅ ｇａｚｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｔｏ
ｇｏｏｄ ｅｆｆｅｃｔ．

Ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｂｅｓｔｋｎｏｗｎ Ｒｉｍｐａ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｓａｍｅ ｓｅｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｅｐｉｓｏｄｅ ９
ｒｅｍｏｖｅ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅｓ． Ｔｈｅｓｅ ｍｏｓｔ ｒｅｄｕｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃ ｉｍａｇｅ． Ａｎ Ｉｎｅｎ ｓｅａｌ ｓｅｔ ｏｆ
ｓｃｒｅｅｎｓ ｉｓ ａ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ Ｍｏｕｎｔ Ｕｔｓｕ ｓｅｃｔｉｏｎ． １５ Ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｓ ｃｏｍｐｒｉｓｅｄ ｏｎｌｙ
ｏｆ ｖｉｖｉｄｌｙ ｃｏｌｏｒｅｄ ｇｒｅｅｎ ａｎｄ ｇｏｌｄ ｗｅｄｇｅｓｈａｐｅｄ ｆｏｒｍｓ ｓｅｐａｒａｔｅｄ ｂｙ ａ ｂａｎｄ ｏｆ ｉｖｙ ａｎｄ
ｍａｐｌｅ ｌｅａｖｅｓ ｐａｉｎｔｅｄ ｉｎ ｍｕｒｋｙ ｔｏｎｅｓ ｏｖｅｒ ｇｏｌｄ． １６ Ｓｏｔａｔｕｓ ｍｏｒｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓｔｙｌｅ ｃｏｍｐｏ
ｓｉｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ａｌｂｕｍ ｌｅａｆ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｏ ｃｏｍｐａｒｅ ｔｏ ｔｈｉｓ ｇｒｅａｔｌｙ ｒｅｄｕｃｅｄ ｖｅｒｓｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｐｏｉｎｔ ｔｈａｔ Ｓｔａｔｓｕ ｄｉｄ ｎｏｔ ｉｎｃｌｕｄｅ ｅｉｔｈｅｒ ｍａｐｌｅ ｏｒ ｉｖｙ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｔｈｏｓｅ ｅｌｅ
ｍｅｎｔｓ ａｒｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｂｕｔ ｎｏｔ ｔｈｅ ｐｏｅｍ， ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅ Ｉｎｅｎ ｓｅａｌ ｗｏｒｋ
ｄｏｅｓ ｉｎｃｌｕｄｅ ｔｈｅｍ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ， ｔｈｅ Ｉｎｅｎ ｗｏｒｋ “ａｄｄｓ” ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ
ｗｉｓｅ ｇｒｅａｔｌｙ ｒｅｄｕｃｅｄ ｉｍａｇｅｒｙ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｂｙ Ｋｒｉｎ ｅｘｃｌｕｄｅｄ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｉｇｈｔ Ｂｒｉｄｇｅ ｓｅｃｔｉｏｎ，



３２０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｏｎｌｙ ｒｅｐｅａｔｉｎｇ ｓｈａｐｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｒｉｓｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｂｒｉｄｇｅ． １７ Ｔｈｉｓ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｗａｓ
ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｉｎ ｖａｒｉｏｕｓ ｆｏｒｍａｔｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｓｃｒｏｌｌｓ， ｓｃｒｅｅｎｓ， ｆａｎｓ ａｎｄ ａ ｄｅｓｉｇｎ ｏｎ ｌａｃ
ｑｕｅｒ． Ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｅｚｕ Ｍｕｓｅｕｍ Ｋａｋｉｔｓｕｂａｔａ ｓｃｒｅｅｎｓ ｉｓ ｓｉｍｉｌａｒ ａｇａｉｎ， ｂｕｔ
ｉｔ ｓｈｏｗｓ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｉｒｉｓｅｓ． １８ Ｋａｋｉｔｓｕｂａｔａ ｉｓ ａｔ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｅｍ． Ｉｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａｒｇｕｅｄ
ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｓｅｔ ｏｆ ｓｃｒｅｅｎｓ ｉｓ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｄｅｓｉｇｎ ａｎｄ ｎｏｔ ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｔｏ Ｔｈｅ Ｉｓｅ Ｓｔｏｒｉｅｓ
ｂｅｃａｕｓｅ ｉｒｉｓｅｓ ａｒｅ ａｌｓｏ ａ ｍｏｔｉｆ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｏｆ ｔｈａｔ ｓｔｏｒｙ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｖｅｖｏｌｕｍｅ ｓｅｔ ｏｆ
Ｒｉｍｐａ Ｐａｉｎｔｉｎｇ ｏｒｇａｎｉｚｅｄ ｂｙ ｇｅｎｒｅｓ， ｔｈｅ ｉｒｉｓ ｗｉｔｈ ｂｒｉｄｇｅ ｓｃｒｅｅｎｓ ａｒｅ ｉｎ ｖｏｌｕｍｅ ４
（“Ｓｃｅｎｅｓ ｆｒｏｍ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ｐｅｏｐｌｅ”） ｗｈｉｌｅ Ｋａｋｉｔｓｕｂａｔａｚｕ ｂｙｂｕ ａｒｅ ｉｎ ｖｏｌｕｍｅ ２
（“Ｓｅａｓｏｎａｌ Ｆｌｏｗｅｒｉｎｇ Ｐｌａｎｔｓ ａｎｄ Ｂｉｒｄｓ”） ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｉｒｉ
ｓｅｓ ｗｉｔｈ Ｉｓｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｐｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｓｅｅｍ ｔｏｏ ｓｔｒｏｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｉｍａｇｅ ｎｏｔ ｔｏ ｈａｖｅ Ｉｓｅ ａｓ ｏｎｅ ｌａｙｅｒ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇ ａｎｄ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ． １９

５． Ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ
Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｈｅｍｅｓ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔ． Ｒｉｍｐａ ａｒｔｉｓｔｓ， ｔｈｏｕｇｈ
ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｍａｎｙ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｈｅｍｅｓ， ｄｉｄ ｎｏｔ ｏｎ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｃｈｏｏｓｅ ａｎ ｉｌ
ｌｕｓｔｒａｔｉｖｅ ｓｔｙｌｅ ｏｆ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｏａｌ ｏｆ ｒｅｃｒｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ． ２０ Ｔｈｅ Ｒｉｍｐａ ｓｔｙｌｅ ｉｓ，
ｈｏｗｅｖｅｒ， ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ ｂｙ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｐｐｒｏａｃｈ： ｔｈａｔ ｏｆ ｓｙｍｂｏｌｓ ｏｆ ｐｏｅｍｓ， ｕｓｉｎｇ ｔｅｃｈ
ｎｉｑｕｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｔｓｅｌｆ． Ｔｈｅｙ ｓｔａｒｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｉｍａｇｅｒｙ ｉｎｈｅｒｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｓｔｏｃｋ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｅｌ
ｅｍｅｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｅｍｓ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ． Ｔｈｅｙ ｒｅｍｏｖｅｄ ｅｘｔｒａｎｅｏｕｓ ｄｅｔａｉｌｓ ａｎｄ
ｐｌａｃｅｄ ｔｈｅ ｓｅｌｅｃｔｅｄ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｅｉｔｈｅｒ ｏｎ ａ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆ ｅｍｐｔｙ ｓｐａｃｅ， ｒｉｃｈ ｍｉｎｅｒａｌ
ｐｉｇｍｅｎｔｓ ｏｒ ｇｏｌｄ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｌｕｘｕｒｉｏｕｓ ｂａｌｄｎｅｓｓ， ｔｈｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｃａｎ ｂｅ ｄｅｔａｃｈｅｄ
ｆｒｏｍ ｔｈｅｉｒ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｏｕｒｃｅｓ ａｎｄ ｉｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｖｅｒｙ ｅａｓｙ ｔｏ ｒｅａｄ ｔｈｅｉｒ ｄｅｓｉｇｎｓ ｏｒ ｄｅｃｏｒａ
ｔｉｏｎｓ． Ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｉｍｉｌａｒ ｍａｙ ｂｅ ｓａｉｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｈａｐｐｅｎｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｅｍｓ． Ｏｒｉｇｉｎａｌｌｙ， ｔｈｅ
ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｎａｔｕｒｅ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｈａｄ ａ ｇｒｅａｔｅｒ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｏｒ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ， ｂｕｔ
ｔｈｉｓ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｌｏｓｔ ｏｒ ｗｅａｋｅｎｅｄ； ｔｈｅ ｎａｔｕｒａｌ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｃａｍｅ ｔｏ ｂｅ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ
ｗｉｔｈ ｈｕｍａｎ ｅｍｏｔｉｏｎｓ．

Ｒｉｍｐａ ａｒｔｉｓｔｓ ｒｅｐｅａｔ ｔｈｅｓｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｂｏｔｈ ａｃｒｏｓｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｗｏｒｋｓ ｏｒ ｉｎ ａ ｓｉｎｇｌｅ
ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｒｅｐｅａｔｅｄ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｃｌｕｍｐｓ ｏｆ ｆｌｏｗｅｒｓ ｉｎ ｆｏｕｒ ｓｅａｓｏｎ
ｐａｉｎｔｉｎｇ， ｉｒｉｓｅｓ ｏｒ ａｎｙ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ Ｒｉｍｐａ ｍｏｔｉｆｓ （ｐｌｕｍｓ， ｓｔｒｅａｍｓ， ｗａｖｅｓ） ． Ｓｕｃｈ ｕｓ
ａｇｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｒｉｔｕａｌｉｓｔｉｃ， ｃｏｎｎｅｃｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ａｓｓｅｒｔｉｎｇ ａ ｌｉｎｋ ｔｏ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ
ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｏ ａｒｔｉｃｕｌａｔｉｎｇ ａ Ｒｉｍｐａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎ
ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ ａｌｓｏ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｖｉｓｕａｌ ｐａｔｔｅｒｎ， ａｎｄ Ｒｉｍｐａ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｂｅｃｏｍｅ ａｅｓｔｈｅｔｉ
ｃｉｚｅｄ．

Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｏｆ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｖｉｅｗｓ ｏｎ ｔｈｅ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ （ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ
ａｎｅｓｔｈｅｔｉｚａｔｉｏｎ）， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｏｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｒｔ ｗｅｒｅ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｔｏ Ｊａｐａｎｅｓｅ
ａｒｔ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ． Ｔｈｕｓ， ｗｅ ｃａｎｎｏｔ ａｓｃｒｉｂｅ ａ ｐｅｊｏｒａｔｉｖｅ ｎｕａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ
Ｒｉｍｐａ． Ｉｔ ｍｉｇｈｔ ｂｅｔｔｅｒ ｂｅ ｔｅｒｍｅｄ ａｎ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｉｍｉｔｉｖｉｓｍ， ｔｈｏｕｇｈ ｎｏｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｎｏｂｌｅ ｓａｖａｇｅ ｖａｒｉｅｔｙ ｂｕｔ ａｓ ａｎ ｅｘｏｔｉｃ ａｎｄ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｅｄ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｙｅｔ ｉｔ
ｍｕｓｔ ｂｅ ｎｏｔｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂｅｓｔ Ｒｉｍｐａ ｗｏｒｋｓ ｏｆ ａｒｔ ｔｏ ｌｅａｖｅ Ｊａｐａｎ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｉｓ ｐｅｒｉｏｄ ｗｅｎｔ
ｔｏ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ， ｎｏｔ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｔｈｅｓｅ ｅａｒｌｙ ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｅｒｅ ｆｒｏｍ
ｍａｉｎｌｙ ｆｒｏｍ Ｂｒｉｔａｉｎ， Ｆｒａｎｃｅ ａｎｄ Ｇｅｒｍａｎｙ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎｏｔａｂｌｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｆｅｎｏｌｌｏｓａ，
ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｆｒｏｍ Ｂｏｓｔｏｎ． Ｏｎ ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｉｄｅ， ｉｔ ｉｓ ｅａｓｙ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｗｈｙ Ｍｅｉｊｉ
ｗｒｉｔｅｒｓ ｓｅｉｚｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｆｏｒ “ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅｎｅｓｓ” ｓｉｎｃｅ ｉｔ ｔｕｒｎｅｄ Ｒｉｍｐａ ｉｎｔｏ ａ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ



Ｔｈｅ Ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｏｅｔｉｃ ｉｎ Ｒｉｍｐａ Ａｒｔ ／ Ｃｙｎｔｈｉａ Ｄａｕｇｈｅｒｔｙ ３２１　　

ｔｈｅ Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｐｉｒｉｔ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｅｉｊｉ ｍｏｔｔｏ “Ｗｅｓｔｅｒｎ ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ， Ｊａｐａｎｅｓｅ ｓｐｉｒｉｔ，” ａ
ｍｏｔｔｏ ｔｈａｔ ｉｓ ｉｎ ｉｔｓｅｌｆ ａ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ ａｌｌｕｓｉｖｅ ｖａｒｉａｔｉｏｎ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｒｉｍｐａ ｉｓ ｃｏｍｐｒｉｓｅｄ ｏｆ ｔｗｏ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ： “Ｒｉｎ” ｉｓ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｍｅ Ｋｒｉｎ ａｎｄ
“Ｈａ” （“ｐａ”）， ｏｆｔｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｓ ｓｃｈｏｏｌ． Ｆｏｒ ｍｏｒｅ ｄｅｔａｉｌｓ ｏｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ
ｓｅｅ Ｙａｍａｎｅ， “Ｔｈｅ Ｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｎｄ Ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ Ｒｉｍｐａ Ａｒｔ． ” Ｒｉｍｐａ Ａｒｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｉｄｅｍｉｔｓｕ Ｃｏｌｌｅｃ
ｔｉｏｎ（Ｔｏｋｙｏ， Ｌｏｎｄｏｎ： Ｔｈｅ Ｂｒｉｔｉｓｈ Ｍｕｓｅｕｍ Ｐｒｅｓｓ， １９９８） １３ － １４．
２． Ｔｈｅｓｅ ａｒｅ： ｉｎ Ｋｕｗａｙａｈｍａ Ｇｙｏｋｕｓｈｓ Ｇｙｏｋｕｓｈ ｇａｓｈ （１７９０） ｆｏｒ ｔｈｅ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ｕｓｅｄ ｔｏ ｄｅｃｏｒａｔｅ
ｒｏｏｍｓ； ｉｎ Ｗａｔａｂａｂｅ Ｈｉｄｅｍｉｔｓｕ Ｎａｇａｓａｋｉ Ｇａｊｉｎｄｅｎ （ｐｒｉｏｒ ｔｏ １８３０） ｉｎ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｔｏ ｓｗｏｒｄ ｆｉｔｔｉｎｇｓ；
ａｎｄ ｉｎ Ｏｋａｄａ Ｋｉｙｏｓｈｉｓ Ｉｔｓｕｋｕｓｈｉｍａ ｈｍｏｔｓｕ ｚｕｅ （１８４２） ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ ｔｈｅ ｍｏｕｎｔｉｎｇｓ
ｆｏｒ ｔｈｅ Ｈｅｉｋｉ Ｓｕｔｒａ． Ｓｅｅ Ｔａｍａｍｕｓｈｉ， “‘Ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ’ ｉｎ Ｊａｐａｎｅｓｅ Ａｒｔ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ． ” Ｉｎｔｅｒ
ｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｙｍｐｏｓｉｕｍ ｏｎ ｔｈｅ Ｐｒｅｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｐｒｏｐｅｒｔｙ： Ｔｈｅ Ｐｒｅｓｅｎｔ ａｎｄ ｔｈｅ Ｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅ ｏｆ Ａｒｔ
Ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ Ｊａｐａｎ． Ｔｏｋｙｏ： Ｔｏｋｙｏ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｒｅｓｅａｒｃｈ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｐｒｏｐｅｒｔｉｅｓ， １９９９） ２４１ －
２４２．
３． Ｋｈａｋｕｂａｉｚｕ ｂｙｂｕ， ｅａｒｌｙｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｐａｉｒ ｏｆ ｔｗｏｐａｎｅｌ ｓｃｒｅｅｎｓ， １５６ ｘ １７３ ｃｍ （ｅａｃｈ），
ＭＯＡ Ｍｕｓｅｕｍ ｏｆ Ａｒｔ， Ａｔａｍｉ． Ｋａｋｉｔｓｕｂａｔａｚｕ ｂｙｂｕ， ｐａｉｒ ｏｆ ｓｉｘｐａｎｅｌ ｓｃｒｅｅｎｓ， １５１． ２ ｘ ３６０． ７
（ｅａｃｈ）， Ｎｅｚｕ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ Ｆｉｎｅ Ａｒｔｓ， Ｔｏｋｙｏ．
４． Ｔｈｅ ｒｅｎｄｅｒｉｎｇ ｉｓ ｗｅｌｌ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｓｅｇｍｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ａ Ｔａｌｅ ｏｆ Ｇｅｎｊｉ ｈａｎｄｓｃｒｏｌｌ， ｄａｔ
ｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ １１００ｓ． Ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｙ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｔｗｅｎｔｙｅｉｇｈｔ ｓｅｇｍｅｎｔｓ ｏｆ ｔｅｘｔ ａｒｅ ｄｉｖｉｄｅｄ ａｍｏｎｇｓｔ
ｓｅｖｅｒａｌ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ａｒｅ ｈｅｌｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｇｏｔｏｈ Ｍｕｓｅｕｍ （Ｔｏｋｙｏ） ａｎｄ ｔｈｅ Ｔｏｋｕｇａｗａ Ｒｅｉｍｅｉ
ｋａｉ Ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ （Ｔｏｋｙｏ） ．
５． Ｔｈｅ ａｌｂｕｍ ｌｅａｖｅｓ ａｒｅ ｄｉｓｔｒｉｂｕｔｅｄ ａｍｏｎｇ ｍａｎｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｒｉｖａｔｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ． Ｓｅｖｅｒａｌ ａｒｅ ｉｎ Ａｍｅｒｉ
ｃａｎ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ： Ｔｈｅ Ｍａｒｙ ａｎｄ Ｊａｃｋｓｏｎ Ｂｕｒｋｅ Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ）， Ｔｈｅ Ｃｌｅｖｅｌａｎｄ Ｍｕｓｅｕｍ ｏｆ
Ａｒｔ， Ｔｈｅ ＮｅｌｓｏｎＡｔｋｉｎｓ Ｍｓｅｕｍ ｏｆ Ａｒｔ （Ｋａｎｓａｓ Ｃｉｔｙ， Ｍｉｓｓｏｕｒｉ）， Ｔｈｅ Ｍｉｎｎｅａｐｏｌｉｓ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ Ａｒｔｓ．
６． Ｔｈｅ ｐｏｅｍ （９０４） ｉｓ ｂｙ Ｎａｒｉｈｉｒａ， ａｐｐｅａｒｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｈｉｎｋｏｋｉｎｓｈ． Ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｂｙ Ｍｏｓｔｏｗ
ａｎｄ Ｔｙｌｅｒ （３４） ．
７． Ｆｕｋａｅ Ｒｏｓｈ， ｓｉｘｐａｎｅｌ ｓｃｒｅｅｎ， １５２． ４ ｘ ２６７． ８ ｃｍ， Ｔｈｅ Ｃｌｅｖｅｌａｎｄ Ｍｕｓｅｕｍ ｏｆ Ａｒｔ．
８． Ｈｉｔｓｕ， Ｍｏｕｎｔ Ｆｕｊｉ Ｈａｎｇｉｎｇ ｓｃｒｏｌｌ ｔｒｉｐｔｙｃｈ： １０４． ５ ｘ ３９． ５ ｃｍ （ｅａｃｈ）， ｐｒｉｖａｔｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ． Ｋｉｉｔ
ｓｕ， Ｍｏｕｎｔ Ｆｕｊｉ ａｎｄ Ｓｕｍｉｄａ Ｒｉｖｅｒ ｆｒｏｍ Ｔｈｅ Ｔａｌｅｓ ｏｆ Ｉｓｅ， ｔｒｉｐｔｙｃｈ， ９８． ３ ｘ ２９． ６ ｃｍ， ｐｒｉｖａｔｅ ｃｏｌｌｅｃ
ｔｉｏｎ．
９． Ｔｈｅ ｐｏｅｍ ｆｒｏｍ Ｓｈｉｎｋｏｋｉｎｓｈ （ＶＩ：６７１） ｉｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｂｙ Ｂｒｏｗｅｒ ａｎｄ Ｍｉｎｅｒ （３０６） ．
１０． Ｋｒｉｎｓ Ｃｒｏｓｓｉｎｇ ａｔ Ｓａｎｏ： ｔｗｏｐａｎｅｌ ｓｃｒｅｅｎ， １７０ ｘ １８４， ｐｒｉｖａｔｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ．
１１． Ｋｉｉｔｓｕ， Ｓｃｅｎｅｓ ｆｒｏｍ ｆｏｕｒ ｓｅａｓｏｎａｌ ｐｏｅｍｓ， ｆｏｕｒ ｈａｎｄｓｃｒｏｌｌｓ， １０． ． １ ｘ １４３． ６ ｅａｃｈ， ｐｒｉｖａｔｅ ｃｏｌｌｅｃ
ｔｉｏｎ．
１２． Ｎａｒｉｈｉｒａｓ ｐｏｅｍ ｉｓ ｆｒｏｍ Ｋｏｋｉｎｓｈ （ Ｉ：５３）； ｔｈｅ ｐｏｅｍ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｓｃｒｏｌｌ ｔｏ Ｈｉｔｏｍａｒｕ ｉｓ
（ＫＫＳ， ＩＸ：４０９）； Ｓａｉｇｙ ｉｓ Ｓｈｉｎｋｏｋｉｎｓｈ （ＸＶＩＩＩ：１８１０） ．
１３． Ｔｈｅ ｐｏｅｍ （４１０） ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｋｏｋｉｎｓｈ． Ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｉｓ ｂｙ Ｍｏｓｔｏｗ ａｎｄ Ｔｙｌｅｒ （３３） ．
１４． Ｋｒｉｎ， Ｙａｔｓｕｈａｓｈｉ， ｈａｎｇｉｎｇ ｓｃｒｏｌｌ， ９５． ７ ｘ ４３． ３ ｃｍ， Ｔｏｋｙｏ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｍｕｓｅｕｍ． １５． Ｉｎｅｎ ｓｅａｌ，
Ｕｔｓｕｙａｍａ， ｐａｉｒ ｏｆ ｓｉｘｐａｎｅｌ ｓｃｒｅｅｎｓ， １５９ ｘ ３６１ ｃｍ ｅａｃｈ， Ｍａｎｎｏ Ａｒｔ Ｍｕｓｅｕｍ （Ｏｓａｋａ） ．
１６． Ｔｈｅ ｐａｉｒ ｏｆ ｓｉｘｐａｎｅｌ ｓｃｒｅｅｎｓ ａｒｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｍａｎｎｏ Ａｒｔ Ｍｕｓｅｕｍ （Ｏｓａｋａ）： ｃｏｌｏｒ ｏｎ ｇｏｌｄｌｅａｆ ｐａｐｅｒ，
１５９ ｘ ３６１ ｃｍ ｅａｃｈ．
１７． Ｋｒｉｎ， Ｙａｔｓｕｈａｓｈｉ， ｐａｉｒ ｏｆ ｓｉｘｐａｎｅｌ ｓｃｒｅｅｎｓ， １７９ ｘ ３７１． １ ｅａｃｈ， Ｔｈｅ Ｍｅｔｒｏｐｏｌｉｔａｎ Ｍｕｓｅｕｍ ｏｆ
Ａｒｔ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ） ．
１８． Ｔｈｅ ｐａｉｒ ｏｆ ｓｉｘｐａｎｅｌ ｓｃｒｅｅｎｓ ｂｙ Ｋｒｉｎ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｍｅｔｒｏｐｏｌｉｔａｎ Ｍｕｓｅｕｍ ｏｆ Ａｒｔ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ）： ｃｏｌｏｒ
ｏｎ ｇｏｌｄｌｅａｆ ｐａｐｅｒ， １７９ ｘ ３７１ ｃｍ ｅａｃｈ． Ａ ｐａｉｒ ｏｆ ｓｉｘｐａｎｅｌ ｓｃｒｅｅｎｓ ｂｙ Ｈｉｔｓｕ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｉｄｅｍｉｔｓｕ Ｍｕ
ｓｅｕｍ ｏｆ Ａｒｔ （Ｔｏｋｙｏ）： ｃｏｌｏｒ ｏｎ ｇｏｌｄｌｅａｆｅｄ ｓｉｌｋ， １６３ ｘ ３７２ ｅａｃｈ． Ｔｈｅ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｂｒｉｄｇｅ ｗｉｔｈ



３２２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｒｉｓｅｓ ｐａｉｎｔｅｄ ｏｎ ａ ｇｏｌｄｌｅａｆ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｗａｓ ｗｉｄｅｌｙ ｃｏｐｉｅｄ ｂｙ Ｋｒｉｎｓ ｆｏｌｌｏｗｅｒｓ．
１９． Ｋｏｂａｙａｓｈｉ Ｔａｄａｓｈｉ ｅｄｉｔｅｄ ｔｈｉｓ ｓｅｔ ｏｆ ｂｏｏｋｓ ｗｉｔｈ ｃｏｌｏｒ ｒｅｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗｏｒｋｓ ｂｙ ｔｈｅ ｆｕｌｌ ｒａｎｇｅ ｏｆ
Ｒｉｍｐａ ａｒｔｉｓｔｓ ｉｎ ａｌｌ ｇｅｎｒｅｓ．
２０． Ｔｈｅ ａｌｂｕｍ ｌｅａｖｅｓ ａｒｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｈａｒｖａｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ａｒｔ Ｍｕｓｅｕｍ． Ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ａ ｇｉｆｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｍｉｎｇｅｉ
Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｌｅａｄｅｒ， Ｙａｎａｇｉ Ｓｅｔｓｕ， ｔｏ Ｌａｎｇｄｏｎ Ｗａｒｎｅｒ， １９４６． Ｓｅｅ Ｗｈｅｅｌｗｒｉｇｈｔ， Ｗｏｒｋ ｉｎ Ｆｌｏｗｅｒ：
Ｔｈｅ Ｖｉｓｕａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ ＳｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈＣｅｎｔｕｒｙ Ｊａｐａｎ（Ｎｅｗ Ｈａｖｅｎ： Ｙａｌｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
Ａｒｔ Ｇａｌｌｅｒｙ， １９８９）１１２．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｎｄｅｒｓｏｎ， Ｗｉｌｌｉａｍ． Ｐｉｃｔｏｒｉａｌ Ａｒｔｓ ｏｆ Ｊａｐａｎ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｓａｍｐｓｏｎ Ｌｏｗ， １８８６．
Ｂａｔｃｈｅｌｏｒ， Ｄａｖｉｄ． Ｃｈｒｏｍｏｐｈｏｂｉａ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｒｅａｋｉｏｎ Ｂｏｏｋｓ， ２０００．
Ｂｒｏｗｅｒ， Ｒｏｂｅｒｔ ａｎｄ Ｅａｒｌ Ｍｉｎｅｒ． Ｊａｐａｎｅｓｅ Ｃｏｕｒｔ Ｐｏｅｔｒｙ． Ｓｔａｎｆｏｒｄ： Ｓｔａｎｆｏｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９６１．
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ｂｌａｎｃｅ： ｔｈｅｙ ｃａｌｌ ｏｎ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ａｎｄ ｒｅｃａｌｌ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ｆｒｏｍ ｏｎｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ； ｔｈｅｒｅ ｉｓ
． ． ． ｅｖｅｎ ａ ｗｏｒｒｙｉｎｇ ｎａｔｕｒａｌ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ， ａ ｗｏｒｒｙｉｎｇ ｆａｍｉｌｉａｒｉｔｙ， ［ａ］ ． ． ． ｒｅｃｉｐｒｏｃａｌ
ｈａｕｎｔｉｎｇ” （１７） ． Ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｉｓ ａｒｇｕｍｅｎｔ， Ｄｅｒｒｉｄａ ｌｉｓｔｓ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｅｘａｍｐｌｅｓ—ｍａｎｙ ｏｆ
ｔｈｅｍ ｃｕｌｌｅｄ ｆｒｏｍ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｆａｉｒｙ ｔａｌｅｓ—ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｙｒａｎｔｓ ｔｒａｎｓｆｏｒｍ ｉｎｔｏ ｆｅｒｏｃｉｏｕｓ ａｎｉ
ｍａｌｓ ａｎｄ ｖｉｃｅ ｖｅｒｓａ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ “ ｔｒｏｕｂｌｉｎｇ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ” ｂｅｔｗｅｅｎ ｂｅａｓｔ ａｎｄ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ
ｔｈａｔ ｅｌｉｃｉｔｓ ｔｈｅ ｒｉｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ， ｗｈｉｃｈ， ａｓ ｃｏｍｉｃ ａｕｔｈｏｒ Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｈｉｃｋｍａｎ ｈａｓ
ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｇｒａｐｈｉｃ ｎｏｖｅｌＴｒａｎｓｈｕｍａｎ， ｉｓ ａ “ ｔｒａｎｓｉｔｏｒｙ ｓｔａｔｅ” ｔｈａｔ ｕｎｄｅｒｓｃｏｒｅｓ
“ ｔｈｅ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｐｒｏｇｒｅｓｓ ｆｒｏｍ ｈｕｍａｎ ｔｏ ｐｏｓｔｈｕｍａｎ” （Ｈｉｃｋｍａｎ １１３） ． Ｂｅｆｏｒｅ ａ



３２４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｂｅａｓｔ ｍｕｔａｔｅｓ ｉｎｔｏ ａ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ， ｉｔ ｍｕｓｔ ｆｉｒｓｔ ｏｃｃｕｐｙ ａ ｓｐａｃｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ， ｆｏｒ ａ ｔｉｍｅ， ｉｔ ｉｓ
ｎｅｉｔｈｅｒ ｂｅａｓｔ ｎｏｒ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ ｂｕｔ ａ ｆｕｓｉｏｎ ｏｆ ｂｏｔｈ ｓｔａｔｅｓ． Ｔｒａｎｓｈｕｍａｎｉｓｍ， ｔｈｅｎ， ｃａｎｎｏｔ
ｆｕｎｃｔｉｏｎ ａｓ ａ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ， ａｎｄ ｉｔｓ ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ ａｌｌｏｗｓ ｆｏｒ ｔｈｅ “ｗｏｒｒｙｉｎｇ ｎａｔｕ
ｒａｌ ａｔｔｒａｃｔｉｏｎ” ｂｅｔｗｅｅｎ ｂｅａｓｔｓ （ｏｒ ｍｏｎｓｔｅｒｓ） ａｎｄ ｋｉｎｇｓ ｔｈａｔ Ｄｅｒｒｉｄａ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ ｉｎ ｈｉｓ
ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ．

Ａｄｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ， Ｄｅｒｒｉｄａ ｄｒａｗｓ ｕｐｏｎ ａ ｍｏｎｓｔｒｏｕｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｆ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｏｒｔ，
ｎａｍｅｌｙ， Ｔｈｏｍａｓ Ｈｏｂｂｅｓ’Ｌｅｖｉａｔｈａｎ． Ｄｅｒｒｉｄａ ｉｓ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｓｔｒｕｃｋ ｗｉｔｈ Ｈｏｂｂｅｓ’ ｉｎ
ｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ “Ａｒｔ ． ．
． ｉｍｉｔａｔ［ｅｓ］ ｔｈａｔ Ｒａｔｉｏｎａｌｌ ａｎｄ ｍｏｓｔ ｅｘｃｅｌｌｅｎｔ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｎａｔｕｒｅ， Ｍａｎ． Ｆｏｒ ｂｙ ａｒｔ ｉｓ
ｃｒｅａｔｅｄ ｔｈａｔ ｇｒｅａｔ ＬＥＶＩＡＴＨＡＮ， ｃａｌｌｅｄ ＣＯＭＭＯＮＷＥＡＬＴＨ ＯＦ ＳＴＡＴＥ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｂｕｔ ａｎ Ａｒｔｉｆｉｃｉａｌｌ Ｍａｎ； ｔｈｏｕｇｈ ｏｆ ｇｒｅａｔｅｒ ｓｔａｔｕｒｅ ａｎｄ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｔｈａｎ ｔｈｅ Ｎａｔｕｒａｌｌ， ｆｏｒ
ｗｈｏｓｅ ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｄｅｆｅｎｃｅ ｉｔ ｗａｓ ｉｎｔｅｎｄｅｄ” （２７） ． Ｆｏｒ Ｈｏｂｂｅｓ， ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
“Ａｒｔｉｆｉｃｉａｌｌ Ｍａｎ” ｌｅａｄｓ ｔｏ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌ ｄｏｍｉｎｉｏｎ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ａｎｉｍａｌ ｋｉｎｇｄｏｍ
ｖｉａ ｔｈｅ “ ｒｉｇｈｔ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ” （３０） ． Ａｎｄ ｙｅｔ， ｗｅ ｍｕｓｔ ａｓｋ， ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉ
ｆｉｃｉａｌ ｍａｎ？ Ｉｆ ｔｈｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｂｏｄｙ Ｈｏｂｂｅｓ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ａｓ ｔｈｅ “Ｍａｎ” ｉｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａ ｍｅｔａ
ｐｈｏｒ ｆｏｒ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ ｇｏｖｅｒｎａｎｃｅ， ａｓ Ｄｅｒｒｉｄａ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｓｕｇｇｅｓｔｓ， ｔｈｅｎ ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ
“Ｍａｎ？” Ｄｏｅｓ ｈｉｓ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌ ｎａｔｕｒｅ ｒｅｎｄｅｒ ｈｉｍ ｍｏｒｅ ｈｕｍａｎ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｍａｎ， ａｎｄ
ｔｈｕｓ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｗｈｏｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｅａｓｔ ｗｈｏ ｉｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｌａｗ？ Ｈｏｗ
ｍｉｇｈｔ ｔｈｅ ｂｅａｓｔ ｒｉｓｅ ｔｏ ｒｕｌｅ， ａｎｄ ｗｈａｔ ｍｉｇｈｔ ｉｔｓ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｒｕｌｅ ｉｍｐｌｙ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｔｅｍｐｏ
ｒａｌ， ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ？

Ｗｈｉｌｅ Ｈｏｂｂｅｓ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ａｎｔｉｃｉｐａｔｅｄ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｅｒｍｕｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎ
ｃｅｐｔ ｏｆ ｓｔａｔｅｈｏｏｄ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｌｅａｄ Ｄｅｒｒｉｄａ ｔｏ ｈｉｓ ａｒｇｕａｂｌｙ ｐｅｃｕｌｉａｒ （ ｔｈｏｕｇｈ ｎｏｔ ｕｎｒｅａ
ｓｏｎａｂｌｅ） ｒｅａｄｉｎｇ， ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｐｐａｒａｔｕｓ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｉｎＬｅｖｉａｔｈａｎ ｄｏｅｓ， ｅｖｅｎ ｂｙ ｅａｒｌｙ
ｍｏｄｅｒｎ ｓｔａｎｄａｒｄｓ， ｄｅｐｉｃｔ ａ ｂｅａｓｔｌｙ ｃｒｅａｔｕｒｅ ｔｈａｔ， ｂｙ Ｈｏｂｂｅｓ’ ｏｗｎ ａｄｍｉｓｓｉｏｎ， ｅｘｉｓｔｓ
ｂｏｔｈ ｗｉｔｈｉｎ ａｎｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｐｏｌｉｃｙ． Ｃａｔｅｇｏｒｉｚｉｎｇ Ｈｏｂｂｅｓ’ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ａｓ ａｎ ａｃｔ ｏｆ ｅａｒｌｙ ｍｏｄｅｒｎ ｔｒａｎｓｈｕｍａｎｉｓｍ ｗｏｕｌｄ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｂｅ ａｎａｃｈｒｏｎｉｓ
ｔｉｃ， ｙｅｔ Ｈｏｂｂｅｓ’ ｃｏｎｔｅｎｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｂｅａｓｔｓ ａｎｄ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｓ ｅｘｉｓｔ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｌａｗ—ｔｈａｔ ｉｓ
ｔｏ ｓａｙ， ｈｕｍａｎ ｌａｗ—ｌｅａｖｅｓ ａ ｔｒａｉｌ ｏｆ ｐｒｏｔｏｔｒａｎｓｈｕｍａｎｉｓｔ ｂｒｅａｄｃｒｕｍｂｓ ｔｈａｔ Ｄｅｒｒｉｄａ ｉｓ
ｅａｓｉｌｙ ａｂｌｅ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ． Ｉｎｄｅｅｄ， Ｈｏｂｂｅｓ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｏｄｄ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ
ｔｈｅ ｌａｗ’ｓ ｉｎａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｒｅｓｔｒｉｃｔ ｎｏｎｈｕｍａｎ ｅｎｔｉｔｉｅｓ ｗｈｅｎ ｅｘｐｌａｉｎｉｎｇ ｈｉｓ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｓｅｃｏｎｄ Ｎａｔｕｒａｌ Ｌａｗｓ ｏｆ Ｃｏｎｔｒａｃｔｓ：

［１］ Ｔｏ ｍａｋｅ ｃｏｖｅｎａｎｔｓ ｗｉｔｈ ｂｒｕｔｅ ｂｅａｓｔｓ ｉｓ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｂｅｃａｕｓｅ， ｎｏｔ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｕｒ ｓｐｅｅｃｈ， ｔｈｅｙ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｎｏｔ， ｎｏｒ ａｃｃｅｐｔ ｏｆ， ａｎｙ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ
ｒｉｇｈｔ， ｎｏｒ ｃａｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅ ａｎｙ ｒｉｇｈｔ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ； ａｎｄ ｗｉｔｈｏｕｔ ｍｕｔｕａｌ ａｃｃｅｐｔａｔｉｏｎ，
ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｃｏｖｅｎａｎｔ．

［２］ Ｔｏ ｍａｋｅ ｃｏｖｅｎａｎｔ ｗｉｔｈ Ｇｏｄ ｉｓ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ， ｂｕｔ ｂｙ ｍｅｄｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｕｃｈ ａｓ
Ｇｏｄ ｓｐｅａｋｅｔｈ ｔｏ ． ． ． ｆｏｒ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｗｅ ｋｎｏｗ ｎｏｔ ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｕｒ ｃｏｖｅｎａｎｔｓ ｂｅ ａｃ
ｃｅｐｔｅｄ ｏｒ ｎｏｔ． Ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｔｈｅｙ ｔｈａｔ ｖｏｗ ａｎｙｔｈｉｎｇ ［ＯＬ： ｔｏ Ｇｏｄ］ ｃｏｎｔｒａｒｙ ｔｏ
ａｎｙ ｌａｗ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ ｖｏｗ ｉｎ ｖａｉｎ， ａｓ ｂｅｉｎｇ ａ ｔｈｉｎｇ ｕｎｊｕｓｔ ｔｏ ｐａｙ ｓｕｃｈ ｖｏｗ． Ａｎｄ ｉｆ ｉｔ
ｂｅ ａ ｔｈｉｎｇ ｃｏｍｍａｎｄｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｌａｗ ｏｆ ｎａｔｕｒｅ， ［ＯＬ： ｔｈｅｙ ｖｏｗ ｉｎ ｖａｉｎ；］ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ
ｔｈｅ ｖｏｗ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｌａｗ ｔｈａｔ ｂｉｎｄｓ ｔｈｅｍ． （Ｈｏｂｂｅｓ ８５）

Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｓｌｉｐｐｅｒｙ ｓｐａｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｂｅａｓｔｓ ａｎｄ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｓ （ ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， ｔｈｅ ｄｉｖｉｎｅ
ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ） ｔｈａｔ Ｄｅｒｒｉｄａ ｐｉｎｐｏｉｎｔｓ ｉｎ ｈｉｓ ｌｅｃｔｕｒｅｓ． Ｂｏｔｈ ａｒｃｈｅｔｙｐｅｓ ａｒｅ ｏｕｔｓｉｄｅ “ ｔｈｅ



“Ｙｏｕｒｅ Ｆｏｒｅｖｅｒ Ｓｔｕｃｋ ｉｎ Ｎｅｕｔｒａｌ， Ｍａｎｍｅａｔ”： Ｈｏｂｂｅｓｉａｎ Ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ
ｔｈｅ Ｒｉｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ ／ Ｔｈｏｍａｓ Ｌｏｌｉｓ ３２５　　

ｌａｗ” ｉｎ ａ ｈｕｍａｎ ｓｅｎｓｅ， ｙｅｔ ａｒｅ ｂｏｕｎｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｈｏｂｂｅｓｉａｎ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｎａｔｕｒａｌ ｌａｗ，
ｔｈｕｓ ｉｍｂｕｉｎｇ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｔ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｓｃａｌｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｉｎ
ｔｅｒｃｈａｎｇｅａｂｉｌｉｔｙ． ＩｎＣｏｍｍｕｎｉｔａｓ： Ｔｈｅ Ｏｒｉｇｉｎ ａｎｄ Ｄｅｓｔｉｎｙ ｏｆ Ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ， Ｒｏｂｅｒｔｏ Ｅｓ
ｐｏｓｉｔｏ ａｌｓｏ ｍａｋｅｓ ｎｏｔｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｏｎｕｎｄｒｕｍ， ａｒｇｕｉｎｇ ｔｈａｔ， ｆｏｒ Ｈｏｂｂｅｓ， “ ｔｈｅ ｆｏｒｃｅ ｏｆ
ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ ． ． ． ［ ｉｓ］ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｐｒｏｐｏｒｔｉｏｎａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｎｕｎｃｉａｔｉｏｎ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｏｆ ｉｔｓ ｅｘｅｒ
ｃｉｓｅ” （３９） ． Ｄｅｒｒｉｄａ， ａｓ ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｅｘｐｅｃｔ， ｕｐｓ ｔｈｅ ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｔｅ， ｅｍｐｌｏｙｉｎｇ ｓｏｍｅ
ｒａｔｈｅｒ ｂａｒｏｑｕｅ ｉｍａｇｅｒｙ ａｎｄ ｗｏｒｄｐｌａｙ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｌｅａｄ ｕｓ ｔｏ ａ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎ
ｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｉｎ ｓｃｉｅｎｃｅ ｆｉｃｔｉｏｎ ｃｏｍｉｃｓ； ｔｈｉｓ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎ， Ｉ ｓｈｏｕｌｄ
ｎｏｔｅ， ｈａｓ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄｅｄ ｉｎＴｈｅ Ｂｅａｓｔ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ， Ｖｏｌｕｍｅ Ｉ． Ｂｅｆｏｒｅ ｗｅ
ａｒｒｉｖｅ ａｔ ｔｈａｔ ｐｏｉｎｔ， ｌｅｔ ｕｓ ｇｒａｐｐｌｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｄｅｒｒｉｄｅａｎ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ ｏｎｅ
ｍｏｒｅ ｔｉｍｅ．

Ｒｅｔｕｒｎｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｄｉｃｈｏｔｏｍｙ ｏｆ ｂｅａｓｔｓ ａｎｄ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｓ ａｎｄ ｉｔｓ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ
ｓｃｈｉｓｍａｔｉｃ ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ａｒｔｉｆｉｃｉａｌｌ Ｍａｎ， Ｄｅｒｒｉｄａ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ ｉｓ ａｎ “Ａｒｔｉ
ｆｉｃｉａｌｌ Ｓｏｕｌ；” ｗｅ ｍａｙ ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌ ｓｏｕｌ ａｓ ａ ｆｒａｃｔｕｒｅｄ ｃｏｎｇｌｏｍｅｒａｔｅ ｏｆ ｌｉｆｅ
ａｎｄ ｌｉｆｅｌｅｓｓｎｅｓｓ， ａ ｆｏｒｃｅ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｌａｗ ｔｈａｔ ｃａｕｓｅｓ ａ ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｂｒｅａｋｄｏｗｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｏｃｉａｌ ｏｒｄｅｒ ｉｔ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ． Ｌｅｔ ｕｓ ｆｕｒｔｈｅｒ ｃｏｎｓｉｄｅｒ Ｄｅｒｒｉｄａ’ｓ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ Ｈｏｂｂｅｓｉ
ａｎ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ：

Ｔｈｉｓ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ ｉｓ ｌｉｋｅ ａｎ ｉｒｏｎ ｌｕｎｇ， ａｎ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌ ｒｅｓｐｉｒａｔｉｏｎ， ａｎ
‘ＡｒｔｉｆｉｃｉａｌｌＳｏｕｌ． ’ Ｓｏ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｉｓ ａ ｓｏｒｔ ｏｆ ｒｏｂｏｔ， ａｎ ａｎｉｍａｌ ｍｏｎｓｔｅｒ， ｗｈｉｃｈ， ｉｎ
ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ｍａｎ， ｏｒ ｏｆ ｍａｎ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｉｍａｌ ｍｏｎｓｔｅｒ， ｉｓ ｓｔｒｏｎｇｅｒ，
ｅｔｃ． ， ｔｈａｎ ｎａｔｕｒａｌ ｍａｎ． Ｌｉｋｅ ａ ｇｉｇａｎｔｉｃ ｐｒｏｓｔｈｅｓｉｓ ｄｅｓｉｇｎｅｄ ｔｏ ａｍｐｌｉｆｙ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ
ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｖｉｎｇ． ． ． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｓｔａｔｅ ａｎｄ ｐｒｏｓｔｈｅｔｉｃ ｍａｃｈｉｎｅ， ｌｅｔ’ ｓ ｓａｙ ｐｒｏｓｔｈａｔｉｃ， ｔｈｉｓ
ｐｒｏｓｔｈｓｔａｔｅ ｍｕｓｔ ａｌｓｏ ｅｘｔｅｎｄ， ｍｉｍｅ， ｉｍｉｔａｔｅ， ｅｖｅｎ ｒｅｐｒｏｄｕｃｅ ｄｏｗｎ ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｔａｉｌｓ
ｔｈｅ ｌｉｖｉｎｇ ｃｒｅａｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｐｒｏｄｕｃｅｓ ｉｔ． Ｗｈｉｃｈ ｍｅａｎｓ， ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌｌｙ， ｔｈｉｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｏｆ Ｈｏｂｂｅｓ’ｓ ｉｓ ｖｉｔａｌｉｓｔ， ｏｒｇａｎｉｃｉｓｔ， ａｎｄ ｍｅｃｈａｎｉｃｉｓｔ． ． ． Ｔｈｉｓ ｓｙｓｔｅｍａｔ
ｉｃｓ ｏｆ Ｈｏｂｂｅｓ ｉｓ ｉｎｃｏｎｃｅｉｖａｂｌｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｉｓ ｐｒｏｓｔｈｓｔａｔｉｃｓ （ａｔ ｏｎｃｅ ｚｏｏｌｏｇｉｓｔｉｃ， ｂｉ
ｏｌｏｇｉｓｔｉｃ， ａｎｄ ｔｅｃｈｎｏｍｅｃｈａｎｉｓｔ） ｏｆ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ． （２８ － ９）

Ｉｔ ｉｓ ｔｈｉｓ ｉｄｅａ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｓｔｈｓｔａｔｅ， ｔｈａｔ ｉｓ ｔｏ ｓａｙ， ｔｈｅ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌｌｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｓｔａｔｅ ｔｈａｔ ｉｓ
ｓｕｂｊｅｃｔ ｔｏ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｍｕｔａｔｉｏｎｓ， ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ Ｉ ｗｉｓｈ ｔｏ ｇｒａｐｈｉｃａｌｌｙ ｅｎｇａｇｅ． Ｄｅｒｒｉｄａ’
ｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ ａｓ ｎｏｔ ｊｕｓｔ ａｎ “Ａｒｔｉｆｉｃｉａｌｌ Ｍａｎ” ｂｕｔ ａｎ “Ａｒｔｉｆｉｃｉａｌｌ Ｓｏｕｌ，” ｉｎ
ｃｏｎｊｕｎｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｄｅｓｃｒｉｐｔｏｒｓ ｓｕｃｈ ａｓ “ ｒｏｂｏｔ，” “ａｎｉｍａｌ ｍｏｎｓｔｅｒ，” “ ｉｒｏｎ ｌｕｎｇ，” ａｎｄ
“ｇｉｇａｎｔｉｃ ｐｒｏｓｔｈｅｓｉｓ，” ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｃｈａｎｇｅａｂｌｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｂｅａｓｔｓ ａｎｄ
ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｓ ｉｓ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｔ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｇｒａｆｔｉｎｇ ａ ｎｅｗ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｏｖｅｒ
ｅｉｇｎｔｙ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｏｌｄｅｒ， ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｂｏｄｙ． Ｔｈｅ ｐｒｏｓｔｈａｔｉｃ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｄｅｒｒｉｄａ，
ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｌｅｖｅｌｉｎｇ ｍｅｃｈａｎｉｓｍ， ｏｎｅ ｔｈａｔ ｍａｙ ｐｏｔｅｎｔｉａｌｌｙ ｒｅｖｅｒｓｅ ｔｈｅ ｈｉｅｒａｒ
ｃｈｉｃａｌ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｍｐｌｉｃｉｔ ｉｎ Ｈｏｂｂｅｓ． Ｉｆ ｇｒａｆｔｉｎｇ ｃａｎｎｏｔ ａｂｏｌｉｓｈ ｔｈｅ ｓｙｓｔｅｍ ｔｈａｔ
ｐｌａｃｅｓ ｂｅａｓｔｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｒｖｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ， ｉｔ ａｔ ｌｅａｓｔ ａｆｆｏｒｄｓ ａｎ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｖｅｒｔｉｃａｌ ｍｅｃｈａｎｉｓｍ ｏｆ ｒｕｌｅ ｍａｙ ｒｅａｌｉｇｎ ｉｔｓｅｌｆ ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｂｅａｓｔ ａｎｄ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ ｂｅｃｏｍｅ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｕｎｃｌｅａｒ．

Ｗｈｉｌｅ Ｄｅｒｒｉｄａ’ｓ ｅｎｔｒｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｉｓ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｒａｄｉ
ｃａｌ ａｎｄ ｃｈａｌｌｅｎｇｉｎｇ ｉｎ ｉｔｓ ｅｘｅｃｕｔｉｏｎ， Ｉ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｐｏｉｎｔ ｏｕｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｍａ
ｎｅｕｖｅｒ ｔｏ ｗｈｉｃｈ Ｄｅｒｒｉｄａ ｒｅｆｅｒｓ ｈａｓ ｆｕｎｃｔｉｏｎｅｄ ａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｏｍｉｎａｔｉｎｇ ｔｒｏｐｅｓ ｉｎ ｓｃｉ
ｅｎｃｅ ｆｉｃｔｉｏｎ ｃｏｍｉｃｓ ｆｏｒ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｆｏｕｒ ｄｅｃａｄｅｓ． Ａｓ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｉｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ



３２６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｃｏｍｉｃｓ， ａｌｌ ｒｏａｄｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｌｅａｄ ｂａｃｋ ｔｏ Ｊａｃｋ Ｋｉｒｂｙ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， ｗｅ ｍａｙ ｍｏｓｔ ｃｏｎ
ｃｒｅｔｅｌｙ ｔｒａｃｋ Ｋｉｒｂｙ’ｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｙｓｔｅｍｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｎｈｕｍａｎｓ，
ａ ｓｐｅｃｉｅｓ ｏｆ ｍｏｏｎｄｗｅｌｌｉｎｇ ｓｕｐｅｒｂｅｉｎｇｓ ｗｈｏ ａｒｅ ｓｕｂｊｅｃｔｅｄ ｔｏ ｇｅｎｅｔｉｃ ｍａｎｉｐｕｌａｔｉｏｎ ａｔ
ｔｈｅ ｈａｎｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｌｉｅｎ ｒａｃｅ ｋｎｏｗｎ ａｓ ｔｈｅ Ｋｒｅｅ ａｎｄ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｂｅｃｏｍｅ ｉｎｖｅｓｔｅｄ ｉｎ ａ
ｐｒｏｇｒａｍ ｏｆ ｇｅｎｅｔｉｃ ｓｅｌｆａｕｇｍｅｎｔａｔｉｏｎ． Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ Ｉｎｈｕｍａｎｓ， ｔｈｅ ｔｅｎｕｏｕｓ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｂｅａｓｔｓ ａｎｄ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｓ ｉｓ ｍｏｒｅ ｃｌｅａｒ ｔｈａｎ ｉｎ ａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｃｏｒｎｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｍａｒｖｅｌ Ｕ
ｎｉｖｅｒｓｅ． １ Ｔｈｅ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｎｈｕｍａｎｓ， ｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｍｏｎａｒｃｈ Ｂｌａｃｋ Ｂｏｌｔ， ａｒｅ ｉｎｄｅｅｄ ａ
ｒｏｙａｌ ｆａｍｉｌｙ， ａｎｄ ｙｅｔ， ｆｏｒ ｄｅｃａｄｅｓ， ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｄｉｓａｄｖａｎｔａｇｅｄ ａｎｄ
ｏｐｐｒｅｓｓｅｄ ｆａｃｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｍｉｃ ｂｏｏｋ ｃｏｓｍｏｓ． Ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ａ ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ
ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎ ｎｅｅｄ ｏｆ ｐｒｏｔｅｃｔｉｏｎ， ｄｅｓｐｉｔｅ Ｂｌａｃｋ Ｂｏｌｔ’ ｓ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ ｓｔａｔｕｓ， ｔｈｅ Ｉｎｈｕｍａｎｓ
ｈａｖｅ ｓｐｅｎｔ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ｓｅｃｒｅｃｙ ａｎｄ ｓｅｃｌｕｓｉｏｎ ｗｈｉｌｅ ａｐｐｌｙ
ｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ Ｔｅｒｒａｇｅｎｅｓｉｓ， ａ ｂｒｅｅｄｉｎｇ ａｎｄ ｍｕｔａｔｉｏｎ ｓｃｈｅｍｅ ｔｈａｔ ｉｓ ａｓ ｌｉｋｅｌｙ ｔｏ
ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｈｏｒｒｉｂｌｙ ｄｅｆｏｒｍｅｄ ａｓ ｉｔ ｉｓ ｔｏ ｇｒａｎｔ ｔｈｅ ｒｅｃｉｐｉｅｎｔ ｂｉｏｌｏｇｉｃａｌ ａｕｇｍｅｎｔａ
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１９８６ ｇｒａｐｈｉｃ ｎｏｖｅｌＴｈｅ Ａｌｉｅｎ Ｌｅｇｉｏｎ： Ａ Ｇｒｅｙ Ｄａｙ ｔｏ Ｄｉｅ， ａ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｆｏｒｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｙ ｏｆ
ｔｈｅ “ｇａｌａｒｃｈｙ” ｉｓ ｏｒｄｅｒｅｄ ｔｏ ａｓｓａｓｓｉｎａｔｅ ｔｈｅ ｌｅａｄｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｅｃｈｎｏｉｄｓ， ａ “ｍｙｏｅｌｅｃｔｒｏｎ
ｉｃ ｒａｃｅ ｗｈｏ ｅｓｐｏｕｓｅ ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ， ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｔｏ ｃｈａｎｇｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ． ． ． ｕｓｉｎｇ
ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ ｔｏ ｉｍｐｒｏｖｅ ｏｎ ｎａｔｕｒｅ ａｎｄ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｉｎｔｅｒｆａｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｅｌｅｃｔｒｉｃ ａｎｄ ｏｒｇａｎｉｃ
ｍａｔｔｅｒ” （１８７） ． Ｗｈｉｌｅ “ｍｙｏｅｌｅｃｔｒｏｎｉｃ” ｍａｙ ｓｏｕｎｄ ｌｉｋｅ ａｎ ｉｎｖｅｎｔｅｄ ｔｅｒｍ ｍｅａｎｔ ｔｏ
ａｄｄ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ ｔｏ ｔｈｅ ｓｃｉｅｎｃｅ ｆｉｃｔｉｏｎ ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ａｌｉｅｎ Ｌｅｇｉｏｎ， ｍｙｏｅｌｅｃｔｒｉｃ
ｅｎｇｉｎｅｅｒｉｎｇ （ａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ “ｍｙｏｅｌｅｃｔｒｏｎｉｃ”） ｉｎ ｆａｃｔ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｎｇ
ｐｒｏｓｔｈｅｔｉｃ ｌｉｍｂｓ ｔｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｇｒａｆｔｅｄ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｂｏｄｙ． Ｔｈｅ ｄｕｒａｂｌｅ ｄｅｓｉｇｎ ｏｆ ｍｙｏ
ｅｌｅｃｔｒｉｃ ｐｒｏｓｔｈｅｓｅｓ ｈａｓ ａｌｌｏｗｅｄ ｓｕｃｈ ｄｅｖｉｃｅｓ ｔｏ “ ｄｏｍｉｎａｔ ［ ｅ］ ｐｒｏｓｔｈｅｔｉｃ ｄｅｖｅｌｏｐ
ｍｅｎｔ，” ａｌｔｈｏｕｇｈ “［ｐ］ ｒｅｓｅｎｔ ｓｙｓｔｅｍｓ ［ｏｆ ｄｅｓｉｇｎ］ ｐｒｏｖｉｄｅ ｌｅｓｓ ｔｈａｎ ｓａｔｉｓｆａｃｔｏｒｙ ｓｏｌｕ
ｔｉｏｎｓ． ． ． ［ａｎｄ ｔｈｅ］ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｃｏｎｔｒｏｌ ｉｓ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｉｆ ｎｏｔ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ｉｎ ａ
ｐｒｏｓｔｈｅｓｉｓ” （Ｅｎｇｌｅｈａｒｔ， Ｈｕｄｇｉｎｓ， ａｎｄ Ｐａｒｋｅｒ １５７） ． Ｔｈｉｓ ｔｅｎｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ
ｆｏｒ ｐｒｏｓｔｈｅｔｉｃ ｃｏｎｔｒｏｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ ｉｎ ｎａｖｉｇａｔｉｎｇ ｓｕｃｈ ａ ｓｙｓｔｅｍ ｉｓ ｒｅｃｕｒｒｅｎｔ
ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔＡ Ｇｒｅｙ Ｄａｙ ｔｏ Ｄｉｅ， ａｓ ｔｈｅ ｇａｌａｒｃｈｙ， ａｎ ｉｎｔｅｒｓｔｅｌｌａｒ ｅｍｐｉｒｅ ｒｕｌｅｄ ｂｙ ａ ｓｍａｌｌ
ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ ｃｏｕｎｃｉｌ， ｄｅｔｅｒｍｉｎｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｔｅｃｈｎｏｉｄｓ’ ｐｒｏｇｒａｍ ｏｆ “ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ”
ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ ａ ｔｈｒｅａｔ ｔｏ ｔｈｅ ｃｕｒｒｅｎｔ ｒｕｌｅ ｏｆ ｌａｗ． Ｗｈａｔ ｔｈｅ ｇａｌａｒｃｈｙ ｆａｉｌｓ ｔｏ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ，
ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｔｅｃｈｎｏｉｄｓ’ ｕｎｓｔａｂｌｅ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｉｓ ｄｅｓｔｉｎｅｄ ｆｏｒ ｆａｉｌｕｒｅ； ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ
ｔｈｅ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ ｂｏｄｙ ｃａｎｎｏｔ ｐｅｒｃｅｉｖｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｃｌｅａｒｌｙ ａｓｓｅｓｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ａｌｉｅｎ Ｌｅｇｉｏｎ’ｓ ｉｎ
ｆａｎｔｒｙｍｅｎ， ｆｏｒ ｔｈｅ Ｔｅｃｈｎｏｉｄｓ， ｄｅｓｐｉｔｅ ｖｏｌｕｎｔｅｅｒｉｎｇ ｆｏｒ ｐｒｏｓｔｈｅｔｉｃ ａｕｇｍｅｎｔａｔｉｏｎ， ａｒｅ
ｌｅｓｓ ｔｈａｎ ｗｉｌｌｉｎｇ ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ．

Ｎｅａｒ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｏｆ Ａ Ｇｒｅｙ Ｄａｙ ｔｏ Ｄｉｅ， ｔｈｅ Ｔｅｃｈｎｏｉｄ ｌｅａｄｅｒ， Ｃｏｍｍａｎｄｅｒ Ｄｅ
ｔｈｒｏｎ—ａ ｎａｍｅ ｔｈａｔ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｍｉｍｉｃｓ ｔｈｅ ｖｅｒｂ “ｄｅｔｈｒｏｎｅ”—ｉｓ ｒｅｖｅａｌｅｄ ａｓ ａ ｆｏｒｍｅｒ
（ａｎｄ ｈｅａｖｉｌｙ ｄｅｃｏｒａｔｅｄ） ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ａｌｉｅｎ Ｌｅｇｉｏｎ ｗｈｏ ｈａｓ ｓｅｉｚｅｄ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｆ ｔｈｅ
Ｔｅｃｈｎｏｉｄｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅｘａｃｔ ｒｅｖｅｎｇｅ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｐｏｗｅｒ ｆｏｒ ａｂａｎｄｏｎｉｎｇ ｈｉｍ ｄｕｒ
ｉｎｇ ａｎ ｅａｒｌｉｅｒ ｓｋｉｒｍｉｓｈ． Ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ， ｔｈｅ Ｔｅｃｈｎｏｉｄ ｒｅｂｅｌｌｉｏｎ ｉｓ ｕｎｄｏｎｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ Ｄｅ



３２８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｒｏｎ’ｓ ｌａｓｔｉｎｇ ｔｉｅｓ ｔｏ ｈｕｍａｎｉｔｙ． Ｔｈｉｓ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｗｅａｋｎｅｓｓ ｉｓ ｏｖｅｒｔｌｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｄｕｒ
ｉｎｇ ａ ｍｏｎｏｌｏｇｕｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｄｅｔｈｒｏｎ ｂｉｔｔｅｒｌｙ ｃｒｕｓｈｅｓ ａ ｆｌｏｗｅｒ， ｌａｍｅｎｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｅ ｃａｎｎｏｔ
“ ｆｅｅｌ ［ ｉｔｓ］ ｄｅｌｉｃａｔｅ ｐｅｔａｌｓ…ｏｒ ｓｍｅｌｌ ［ ｉｔｓ］ ｓｗｅｅｔ， ｓｕｂｔｌｅ ｐｅｒｆｕｍｅ． ． ． ｅｘｃｅｐｔ ａｓ ｐａｒｔｉ
ｃｌｅｓ ａｎｄ ｗａｖｅｓ ｃｏｌｄｌｙ ａｎａｌｙｚｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓｅｎｓｏｒｃｏｍｐｕｔｅｒ ａｐｐａｒａｔｕｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｄａｍｎｅｄ
ｂｏｄｙ” （Ｐｏｔｔｓ ａｎｄ Ｚｅｌｅｎｅｔｚ １９２） ． Ｄｅｔｈｒｏｎ ｍａｙ ｈａｖｅ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ｕｔｉｌｉｚｅｄ ｍｙｏｅｌｅｃｔｒｉｃ
ｓｕｒｇｅｒｙ ｔｏ ｐｌａｃｅ ｈｉｓ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｗｉｔｈｉｎ ａ ｍｅｃｈａｎｉｓｔｉｃ ｂｏｄｙ， ｂｕｔ ｈｉｓ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ
ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ｒｅｍａｉｎｓ ｈｕｍａｎｌｙ ｓｅｎｔｉｍｅｎｔａｌ， ｖｅｎｇｅｆｕｌ， ａｎｄ ｆａｌｌｉｂｌｅ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， ｔｈｅ ｌｅａｄｅｒ
ｏｆ ｔｈｅ Ｔｅｃｈｎｏｉｄｓ ｉｓ ｎｏｔ ｂｅａｓｔｌｙ ｅｎｏｕｇｈ ｔｏ ｅｘｅｃｕｔｅ ａ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ．

Ｄｅｔｈｒｏｎ’ｓ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｆａｉｌｕｒｅ ｕｎｄｅｒｓｃｏｒｅｓ ａ ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅｒｒｉｄｅａｎ ｃｏｎｃｅｐ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｎａｒｃｈｉｃａｌ ｉｎｔｅｒｃｈａｎｇｅａｂｉｌｉｔｙ； ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｄｅｒｒｉｄａ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｂｅａｓｔｓ ａｎｄ ｓｏｖｅｒ
ｅｉｇｎｓ ｍａｙ ａｓｓｕｍｅ ａｎｄ ｒｅａｓｓｕｍｅ ｔｈｅ ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ，Ａｌｉｅｎ Ｌｅｇｉｏｎ ｐｏｉｎｔｓ
ｏｕｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｂｅａｓｔｓ ａｎｄ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｓ ｉｓ ｆａｒ ｍｏｒｅ ｉｎｆｌｅｘｉｂｌｅ ｔｈａｎ Ｄｅｒ
ｒｉｄａ’ｓ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｈｏｂｂｅｓ ｉｎｄｉｃａｔｅｓ． Ａｌｉｅｎ Ｌｅｇｉｏｎ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｓｕｃｈ ｅｘｔｒｅｍｅ ｒｅｖｅｒｓａｌｓ ｏｆ
ｃｅｎｔｒａｌｉｚｅｄ ｐｏｗｅｒ ａｒｅ ｎｏｔ ｓｏ ｅａｓｉｌｙ ａｃｈｉｅｖｅｄ， ａｎｄ ｉｆ ｔｈｅｙ ａｒｅ ａｃｈｉｅｖｅｄ， ａ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ
ｐｒｅｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｉｓ ｉｍｐｒｏｂａｂｌｅ ａｔ ｂｅｓｔ． Ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｅｐｉｃ ｔａｌｅ ｏｆ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｆａｉｌ
ｕｒｅ， Ｐｏｔｔｓ ａｎｄ Ｚｅｌｅｎｅｔｚ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ ｏｆ ｒｏｌｌｉｎｇ ｂａｃｋ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｉｎ ａ
ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｉｓ ｄｅｆｉｎｅｄ ｂｙ ｈｉｅｒａｒｃｈｉｃａｌ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ． Ｐｒｏｓｔｈｓｔａｔｅｓ， ｔｈｅｎ， ａｒｅ ｎｏｔ ｓｏ
ｅａｓｉｌｙ ｇｒａｆｔｅｄ ｏｎｔｏ ａｎ ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｂｏｄｙ； ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， ｉｆ ｓｕｃｈ ａ ｇｒａｆｔｉｎｇ ｉｓ ｓｕｃ
ｃｅｓｓｆｕｌ， ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｍａｙ ｂｅ ｉｒｒｅｖｏｃａｂｌｅ．

Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｒｅｃｅｎｔ ｇｒａｐｈｉｃ ｎｏｖｅｌ ｔｏ ａｄｄｒｅｓｓ—ａｎｄ， ｉｎｄｅｅｄ， ｃｈａｌｌｅｎｇｅ—Ｄｅｒｒｉｄａ’ ｓ
ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅａｓｔ ｗｈｏ ｉｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｌａｗ ｉｓ Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｈｉｃｋｍａｎ’ｓＴｒａｎｓｈｕｍａｎ，
ａ ｗｏｒｋ ｔｈａｔ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｂｉｔｔｅｒｓｗｅｅｔ ｃｏｕｎｔｅｒｐｏｉｎｔ ｔｏ Ｋｉｒｂｙ’ ｓ， Ａｂｎｅｔｔ’ ｓ， ａｎｄ Ｌａｎｎｉｎｇ’ ｓ
ｏｐｔｉｍｉｓｔｉｃ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｒｏｙａｌ ｌｉｂｅｒａｔｉｏｎ ｉｎ Ｓｅｃｒｅｔ Ｉｎｖａｓｉｏｎ： Ｗａｒ ｏｆ Ｋｉｎｇｓ． Ｗｈｉｌｅ Ｈｉｃｋｍａｎ’
ｓ ｗｏｒｋ ｃａｎ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｂｅ ｒｅａｄ ａｓ ａｎ ｅｎｄｏｒｓｅｍｅｎｔ ｏｆ ａｎｄ ａ ｓａｔｉｒｅ ｏｎ Ｄａｒｗｉｎｉａｎ
ｉｄｅａｌｉｓｍ， ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ａｌｓｏ ｒａｉｓｅｓ ｐｒｏｖｏｃａｔｉｖｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｔｈｅ ｌｅｇｉｔｉｍａｃｙ ｏｆ ｓｏｖ
ｅｒｅｉｇｎ ｐｏｗｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｄｉｇｉｔａｌ ａｇｅ． Ｉｎ Ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ， ｒｅａｄｅｒｓ ａｒｅ ｉｍｍｅｒｓｅｄ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｐｅｔ
ｔｙ， ｄｕｐｌｉｃｉｔｏｕｓ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｃｏｒｐｏｒａｔｅ ｆｉｎａｎｃｅ ａｎｄ ｖｅｎｔｕｒｅ ｃａｐｉｔａｌｉｓｍ， ａｓ ｔｗｏ ｓｔａｒｔｕｐ ｃｏｍ
ｐａｎｉｅｓ ｃｏｍｐｅｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒａｃｅ ｔｏｗａｒｄｓ ｄｅｖｅｌｏｐｉｎｇ ｎｅｗ ｇｅｎｅｔｉｃ ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｉｅｓ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｒｅ
ｓｕｌｔ ｉｎ ｈｕｍａｎ ａｕｇｍｅｎｔａｔｉｏｎｓ， ｔｈａｔ ｉｓ ｔｏ ｓａｙ， ｓｕｐｅｒｐｏｗｅｒｓ． Ａｓ ｔｈｅ ａｒｒｏｇａｎｔ Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ
ｅｄｕｃａｔｅｄ ｓｃｉｅｎｔｉｓｔ ａｎｄ ｈｅａｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｆｏｒ Ｉｎｔｅｇｒａｔｉｖｅ Ｇｅｎｏｍｉｃｓ Ａｎｔｏｎ Ｒｅｂｅｒｅ ｅｘ
ｐｌａｉｎｓ ｉｎ ｉｓｓｕｅ ｏｎｅ， “ ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ” ｉｓ ａ ｔｅｒｍ ｂｅｓｔ ｄｅｆｉｎｅｄ ａｓ “ ｔｈｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｒｅ
ｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｐｒｏｇｒｅｓｓ ｆｒｏｍ ｈｕｍａｎ ｔｏ ｐｏｓｔｈｕｍａｎ ． ． ． ［ ａｎｄ］ ‘ ｆｕｔｕｒｅ
ｍａｎ． ’ Ａ ｐｅｒｓｏｎ ｗｈｏｓｅ ｃａｐａｃｉｔｉｅｓ ｓｏ ｅｘｃｅｅｄ ｃｕｒｒｅｎｔ ｍａｎ ｔｈａｔ ｗｅ ｗｏｕｌｄ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｅａｓ
ｉｌｙ ｄｅｆｉｎｅ ｔｈｅｍ ａｓ ｈｕｍａｎ” （Ｈｉｃｋｍａｎ １４） ． Ｒｅｂｅｒｅ’ｓ ｖｉｓｉｏｎ ｆｏｒ ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ ｄｅｖｅｌｏｐ
ｍｅｎｔ ｐｒｏｖｅｓ ｓｏｍｅｗｈａｔ ｃｈｉｌｌｉｎｇｌｙ ａｃｃｕｒａｔｅ， ａｓ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｔｈａｔ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｅｎ
ｔｈｕｓｉａｓｍ ｃｏｕｐｌｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｒｉｖｅ ｆｏｒ ｗｅａｌｔｈ ｄｏｅｓ ｉｎｄｅｅｄ ｐｒｏｄｕｃｅ ａ “ｐｏｓｔｈｕｍａｎ ‘ ｆｕｔｕｒｅ
ｍａｎ’” ｗｉｔｈ ｈｉｇｈｌｙ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ （ａｌｂｅｉｔ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｉｒｏｎｉｃ） ｒｅｓｕｌｔｓ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｍｅｔｈｏｄｓ ｅｍｐｌｏｙｅｄ ｉｎ ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ａｒｅ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ｋｅｐｔ
ｖａｇｕｅ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ， ｗｅ ａｒｅ ｔｏｌｄ ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔｓ ｉｎｖｏｌｖｅ ａ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｄｒｕｇ
ｔｈｅｒａｐｉｅｓ， ｓｕｒｇｅｒｉｅｓ， ａｎｄ， ｉｎ ｓｏｍｅ ｃａｓｅｓ， ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｌ ｇｒａｆｔｉｎｇ ｏｆ ｐｒｏｓｔｈｅｔｉｃ ｄｅｖｉｃｅｓ．
Ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ， ｗｅ ａｒｅ ｔｒｅａｔｅｄ ｔｏ ａ ｄｅｔａｉｌｅｄ ｒｅｐｏｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｕｂｊｅｃｔｓ， ａ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｍｏｎ
ｋｅｙｓ ｗｈｏ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｃｏｍｅ ｔｏ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｅｍｂｒａｃｅ ａｎｄ ｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅｉｒ ｒｏｌｅ ａｓ ｔｒａｎｓｈｕ
ｍａｎ ｓｕｂｊｅｃｔｓ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔ ａｒｅ ｄｏｃｔｏｒｅｄ ｂｙ ｃｏｒｐｏｒａｔｅ ｓｕｐｅｒｖｉ
ｓｏｒｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ａｐｐｅａｓｅ ｔｈｅ ｉｎｖｅｓｔｏｒｓ ａｎｄ ｉｎｉｔｉａｔｅ ｔｅｓｔｉｎｇ ｏｎ ｈｕｍａｎ ｓｕｂｊｅｃｔｓ， ｔｈｅ ｍｏｎ
ｋｅｙｓ ｓｔａｇｅ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｒｅｖｏｌｔｓ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅｉｒ ｃｏｒｐｏｒａｔｅ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｓ． Ｔｈｅｓｅ ｒｅｖｏｌｔｓ， ａｔ ｌｅａｓｔ



“Ｙｏｕｒｅ Ｆｏｒｅｖｅｒ Ｓｔｕｃｋ ｉｎ Ｎｅｕｔｒａｌ， Ｍａｎｍｅａｔ”： Ｈｏｂｂｅｓｉａｎ Ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ
ｔｈｅ Ｒｉｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ ／ Ｔｈｏｍａｓ Ｌｏｌｉｓ ３２９　　

ｉｎｉｔｉａｌｌｙ， ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｌｙ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｎｋｅｙｓ’ ｉｍｐｏｓｅｄ ｒｏｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅａｓｔ． Ｉｎ ａｎ
ｕｎｏｒｇａｎｉｚｅｄ ｆａｓｈｉｏｎ， ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｍｏｎｋｅｙ ｔｅｓｔ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｂｅａｔ， ｔｈｒｅａｔｅｎ，
ｂｌｕｄｇｅｏｎ， ａｎｄ ｒａｐｅ ｔｈｅｉｒ ｈｕｍａｎ ｃａｐｔｏｒｓ ａｎｄ ｏｂｓｅｒｖｅｒｓ． Ａｓ Ｔｅｓｔ Ｍｏｎｋｅｙ １２１１８， ａｋａ
Ｗａｙｎｅ， ｒｅｐｅａｔｅｄｌｙ ｔｅｌｌｓ ｈｉｓ ｈｕｍａｎ ａｎａｌｙｓｔ， “ Ｉ ｓｅｅ ｙｏｕ， ｍａｎｍｅａｔ—ｍｏｎｋｅｙ ｈｕｎｇｒｙ”
（２０） ． Ｔｅｓｔ Ｍｏｎｋｅｙ １２３１４， ａｋａ Ｂｏｂ， ｈａｓ ａｃｈｉｅｖｅｄ ｔｈｅ ｓｏｒｔ ｏｆ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｍａｓｔｅｒｙ ｔｈａｔ
Ｗａｙｎｅ ｌａｃｋｓ ａｎｄ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｍｏｒｅ ｅｌｏｑｕｅｎｔ ａｐｐｒａｉｓａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎｓ ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ
ｔｅｓｔｉｎｇ ｆａｃｉｌｉｔｙ． Ｗｈｉｌｅ ｓｔａｇｉｎｇ ｏｎｅ ｏｆ ｓｅｖｅｒａｌ ｖｉｏｌｅｎｔ ｐｒｏｔｅｓｔｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｆｉｎｅｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｅｓｔｉｎｇ ｌａｂｏｒａｔｏｒｙ， Ｂｏｂ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｓ ｅｖｅｎ ｌｅａｒｎｅｄ ｔｏ ｑｕｏｔｅ Ｂａｒｂａｒａ Ｅｈｒｅｎ
ｒｅｉｃｈ， ｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｕｎｉｑｕｅ ａｄｄｅｎｄｕｍ． Ｃｈａｒｇｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｈａｌｌｗａｙ ａｎｄ
ｌｕｎｇｉｎｇ ａｔ ｏｎｅ ｏｆ ｈｉｓ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｃａｐｔｏｒｓ， Ｂｏｂ ｄｅｃｌａｒｅｓ ｔｈａｔ “‘Ｎａｔｕｒａｌ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ， ａｓ ｉｔ
ｈａｓ ｏｐｅｒａｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｈｕｍａｎ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｆａｖｏｒｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｃｌｅｖｅｒ ｂｕｔ ｔｈｅ ｍｕｒｄｅｒ
ｏｕｓ． ’ Ｗｅ ｗｉｌｌ ａｂｉｄｅ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ａｎｙ ｂａｎａｎａａｐｐｅａｓｅｍｅｎｔ ｐｏｌｉｃｙ！” （４２） ．

Ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｓｕｃｈ ａｔｔｅｍｐｔｓ ａｔ ｏｖｅｒｔｈｒｏｗ ｐｒｏｖｅ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ， ａｓ ｔｈｅ ｍｏｎｋｅｙｓ ｂｅｇｉｎ ｔｏ ｏｒ
ｇａｎｉｚｅ ａｎｄ ｓｅｃｒｅｔｌｙ ｃｏｌｌｕｄｅ ｗｉｔｈ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ａｌｐｈａ ｍａｌｅｓ ｏｆ ｖｅｎｔｕｒｅ ｃａｐｉｔａｌｉｓｍ， ｐｉｔｔｉｎｇ
ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｍｕｔｕａｌ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ａｓ Ｂｏｂ ｅｘｐｌａｉｎｓ
ｔｏ ａ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗｅｒ （ｗｈｏ ｉｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ａ ｆｅｌｌｏｗ ｓｉｍｉａｎ ｉｎ ａ ｈｕｍａｎ ｄｉｓｇｕｉｓｅ），
ｔｈｅ ｍｏｎｋｅｙｓ ｈａｖｅ ｍａｄｅ ａ ｄｅａｌ ｔｈａｔ ｇｒａｎｔｓ ｔｈｅｍ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅ ｌｉｃｅｎｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｒｋｅｔｉｎｇ ｏｆ
ｔｈｅｉｒ ａｕｇｍｅｎｔｅｄ ａｂｉｌｉｔｉｅｓ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｖｉｅｗｅｒ ｃｏｍｍｅｎｔｓ， “ ｓｏ ｙｏｕ ［ ｉ． ｅ． ｍｏｎｋｅｙｓ
ａｎｄ ｈｕｍａｎｓ］ ｗｏｕｌｄ ｎｏｗ ｂｅ ｗｏｒｋｉｎｇ ｔｏｇｅｔｈｅｒ，” Ｔｅｓｔ Ｍｏｎｋｅｙ Ｂｏｂ （ａｌｂｅｉｔ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ
ｓｕｂｊｅｃｔ ｔｏ ｔｅｓｔｉｎｇ） ｒｅｐｌｉｅｓ， “ Ｉ’ｍ ｎｏｔ ｓｕｒｅ ｔｈａｔ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｉｓ ｔｈｅ ｃｏｒｒｅｃｔ ｗｏｒｄ ． ． ． Ｉ
ｗｏｕｌｄ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｉｔ ｍｏｒｅ ａｓ ‘ｗｏｒｋｉｎｇ ｆｏｒ’” （８３ － ８４） ． Ｂｏｂ ｍａｋｅｓ ｔｈｉｓ ｏｍｉｎｏｕｓ ｐｒｏ
ｎｏｕｎｃｅｍｅｎｔ ｗｈｉｌｅ ｓｅａｔｅｄ ａｔ ａｎ ｅｘｅｃｕｔｉｖｅ ｔａｂｌｅ， ｃｌｅａｒｌｙ ｉｎｄｉｃａｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｈｕｍａｎｓ ｗｉｌｌ ｂｅ
ｗｏｒｋｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ ｇｒｅａｔｅｒ ｇｏｏｄ ｏｆ ｍｏｎｋｅｙｓ． Ｉｆ ｗｅ ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｔｈｅ ａｌｌｅｇｅｄ ｉｎｔｅｒｃｈａｎｇｅａｂｉｌｉｔｙ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｂｅａｓｔｓ ａｎｄ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｓ ａｓ ａ ｋｉｎｄ ｏｆ ｃｏｏｐｅｒａｔｉｏｎ， Ｂｏｂ’ ｓ ｄｅｃｌａｒａｔｉｏｎ ｓｉｇｎａｌｓ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄａｙｓ ｏｆ “ｗｏｒｋｉｎｇ ｔｏｇｅｔｈｅｒ” ａｒｅ ｏｖｅｒ．

Ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｃｏｕｐ ｆｏｒ ｓｉｍｉａｎ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ ｏｃｃｕｒｓ ａｔ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｎｉｓｅｒｉｅｓ，
ａｎｄ ｗｅ ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ ｈｕｍａｎｓ ａｒｅ ｔｏ ｂｌａｍｅ ｆｏｒ ｖｏｌｕｎｔａｒｉｌｙ ｅｘｃｈａｎｇｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｒｉｇｈｔ ｔｏ ｒｕｌｅ
ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｂｅａｓｔｌｙ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ． Ｓｋｉｐｐｉｎｇ ａｈｅａｄ ａ ｆｅｗ ｙｅａｒｓ， ｗｅ ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔｒａｎ
ｓｈｕｍａｎｉｓｔ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔｓ， ｗｈｉｃｈ ｈａｖｅ ｓｉｎｃｅ ｂｅｅｎ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｗｉｄｅｌｙ ｏｎ ｍｏｎｋｅｙｓ ａｎｄ ｈｕ
ｍａｎｓ ａｌｉｋｅ， ｈａｖｅ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｉｎ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ ｇｅｎｅｔｉｃ ｐｒｏｄｕｃｔｓ ａｎｄ ｅｎｈａｎｃｅｍｅｎｔｓ． Ｔｈｅ
ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｉｓ ｕｐｏｎ ｕｓ， ｗｉｔｈ ｏｎｅ ｃａｖｅａｔ： “ ｔｈｅ ｉｎａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｂｏｄｙ
ｔｏ ａｃｃｅｐｔ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｔｙｐｅｓ ｏｆ ｔｒｅａｔｍｅｎｔｓ—ｍｅａｎｔ ｔｈａｔ ａ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｍａｄｅ： Ｐｅｏｐｌｅ
ｗｅｒｅ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｌｉｍｉｔ ｃｈｏｉｃｅ ｗｈｅｎ ｐｉｃｋｉｎｇ ａ ｍｏｄｉｆｉｃａｔｉｏｎ” （１０９） ．



３３０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｏｐｔｉｏｎｓ ｉｎｃｌｕｄｅ ｓｕｐｅｒｈｕｍａｎ ｓｔｒｅｎｇｔｈ， ｓｕｐｅｒ ｓｐｅｅｄ， ｅｔｃ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ ｈｕｍａｎ
ｓｐｅｃｉｅｓ， ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ｗｉｔｈ ｆｅｗ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎｓ， ｏｐｔｓ ｆｏｒ ａ “ｂｅｔａｂｏｏｓｔｅｒ” ｔｈａｔ “ｐｒｅｖｅｎｔ［ ｓ］
ｓｉｃｋｎｅｓｓ ． ． ． ａｎｄ ａｇｉｎｇ” （１０９） ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， ｈｕｍａｎｓ ｈａｖｅ ｅｘｃｈａｎｇｅｄ ａｄａｐｔａｂｉｌｉｔｙ ｆｏｒ
ａ ｓｔａｔｉｃ ｂｒａｎｄ ｏｆ ｌｉｆｅ ｅｘｔｅｎｓｉｏｎ．

Ｔｈｅ ｍｏｎｋｅｙｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｈａｖｅ ｃｈｏｓｅｎ ａ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐａｔｈ， ｏｐｔｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｗｉｄｅｒ ｒａｎｇｅ ｏｆ
ｇｅｎｅｔｉｃ ａｕｇｍｅｎｔａｔｉｏｎｓ； ｉｎ ｅｓｓｅｎｃｅ， ｍｏｎｋｅｙｓ ｈａｖｅ ｒｅｌｉｎｑｕｉｓｈｅｄ ｔｈｅ ｏｐｔｉｏｎ ｆｏｒ ｐｅｒｓｏｎａｌ
ｉｍｍｏｒｔａｌｉｔｙ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｐｕｒｃｈａｓｅ ｔｈｅ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｔｙ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｓｐｅｃｉｅｓ． Ａｓ ｔｈｅ ｓｉｍｉａｎ ｄｏｃｕ
ｍｅｎｔａｒｉａｎ ｃｏｎｄｅｓｃｅｎｄｉｎｇｌｙ ｅｘｐｌａｉｎｓ， “Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏｗ ｔｈｅ ｇｒｏｗｉｎｇ ｃｏｎｃｅｒｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｅ
ｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｍａｎ’ｓ ｓｕｒｖｉｖａｌ ｉｎｓｔｉｎｃｔｓ ． ． ． ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ｓｔａｇｎａｎｔ ｏｖｅｒｎｉｇｈｔ． Ａ ｍｏｒｉｂｕｎｄ
ｈｅｒｄ ｏｆ ｈｕｍａｎｉｔｙ ｃｏｖｅｒｓ ｔｈｅ Ｅａｒｔｈ． Ｙｏｕ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｆｌｏｗｎ” （１０９） ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｃｌｏｓｅｓ，
ｔｈｅｎ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａｄｍｏｎｉｔｉｏｎ， ｄｕｒｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｈｕｍａｎｓｅｅｍｉｎｇ ｆｉｌｍｍａｋｅｒ ｒｅ
ｖｅａｌｓ ｈｉｓ ｓｅｃｒｅｔ ｍｏｎｋｅｙ ｉｄｅｎｔｉｔｙ：

Ｉｔ ｗａｓ ａｌｗａｙｓ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｔｈｉｓ ｗａｙ． Ｙｏｕ ｏｖｅｒｔａｋｅｎ ｂｙ ｙｏｕｒ ｌｅｓｓｅｒ． Ｐｅｒｈａｐｓ ｙｏｕ
ｓｈｏｕｌｄ ａｃｃｅｐｔ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ｙｏｕｒ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ． Ｎａｔｕｒｅ ａｂｈｏｒｓ ａｎ ｕｎｗｉｌｌｉｎｇｎｅｓｓ ｔｏ ｔｒｕ
ｌｙ ｅｖｏｌｖｅ． Ｗｈｅｒｅ ｄｉｄ ｗｅ ｂｅｇｉｎ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｉｓ？ Ａｈ ｙｅｓ ． ． ． Ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ
ｔｈｅ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｏｎ ｆｒｏｍ ｈｕｍａｎ ｔｏ ｐｏｓｔｈｕｍａｎ． Ａ ｔｒａｎｓｉｔｏｒｙ ｓｔａｔｅ． Ｃｏｎ
ｇｒａｔｕｌａｔｉｏｎｓ， ｙｏｕ’ ｒｅ ｆｏｒｅｖｅｒ ｓｔｕｃｋ ｉｎ ｎｅｕｔｒａｌ， ｍａｎｍｅａｔ． Ｗｅ’ ｌｌ ｂｅ ｒｅｐｌａｃｉｎｇ ｙｏｕ
ｓｏｏｎ． （１１２ － １１４）

Ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ ａｎｄ ｐｅｒｈａｐｓ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｌｙ， ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｄｒｉｖｅ ｆｏｒ ｓｅｌｆｐｒｅｓｅｒｖａｔｉｏｎ ｔｈａｔ
ｒｅｓｕｌｔｓ ｉｎ ｈｏｍｏ ｓａｐｉｅｎｓ’ ｄｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｔｒａｊｅｃｔｏｒｙ． Ｈｉｃｋｍａｎ’ｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ
ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ ｉｎｇｅｎｕｉｔｙ ｗｈｉｌｅ ａｇｇｒｅｓｓｉｖｅｌｙ ｃｒｉｔｉｑｕｉｎｇ ｔｈｅ ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ａｎｄ ｃａｐｉ
ｔａｌｉｓｔｉｃ ｍｅｔａｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｗｈｉｃｈ ｄｅｃｌａｒｅ ｔｈａｔ ｅａｃｈ ｓｔｅｐ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｒａｃｅ ｔａｋｅｓ ｉｓ ａ ｐｏｓｉｔｉｖ
ｉｓｔｉｃ ｎｅｇｏｔｉａｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ｉｓ ｔｏ ｓａｙ， ａ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ａｎｄ ｗｅｌｃｏｍｅ ｓｔｅｐ ｆｏｒｗａｒｄ． Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ
ｓａｖｅ ｉｔｓ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｓｋｉｎ， ｈｕｍａｎｉｔｙ ｓｕｒｒｅｎｄｅｒｓ ｉｔｓ ｈｕｍａｎｎｅｓｓ， ｂｅｃｏｍｉｎｇ ｐｏｓｔｈｕｍａｎ ｉｎ



“Ｙｏｕｒｅ Ｆｏｒｅｖｅｒ Ｓｔｕｃｋ ｉｎ Ｎｅｕｔｒａｌ， Ｍａｎｍｅａｔ”： Ｈｏｂｂｅｓｉａｎ Ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ
ｔｈｅ Ｒｉｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ ／ Ｔｈｏｍａｓ Ｌｏｌｉｓ ３３１　　

ａ ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ Ｆａｕｓｔｉａｎ ｅｘｃｈａｎｇｅ． Ｔｈｅ ｂｅａｓｔ ｔｈａｔ ｉｓ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｌａｗ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｌａｗ，
ａｎｄ ｔｈｅ ｌａｗ ｂｅｃｏｍｅｓ ｂｅｓｔｉａｌ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｅｒｖｉｌｅ ｆａｓｈｉｏｎ ｐｏｓｓｉｂｌｅ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｉｓ ｒｅｖｅｒｓａｌ ｉｓ ｎｏｔａｂｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｈａｎ ｔｈａｔ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎＴｈｅ Ｂｅａｓｔ ａｎｄ
ｔｈｅ Ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｎａｌ ｃｈａｐｔｅｒ ｏｆＴｒａｎｓｈｕｍａｎ， ｈｕｍａｎ ｉｎｅｒｔｉａ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ａｎ ｉｒｒｅｖ
ｏｃａｂｌｅ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｂｅｉｎｇ． Ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｏｆｆｅｒｓ ｎｏ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｈｕｍａｎｓ ｗｉｌｌ ｅｖｅｒ ｂｅ ａｂｌｅ
ｔｏ ｒｉｓｅ ｕｐ ａｎｄ ｃｏｎｑｕｅｒ ｔｈｅｉｒ ｓｉｍｉａｎ ｍａｓｔｅｒｓ． Ａｓ ｔｈｅ ｕｎｎａｍｅｄ ｍｏｎｋｅｙ ｓｔａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｗｏｒｋ’ｓ ｃｌｏｓｉｎｇ ｔｅｘｔ， ｈｕｍａｎｓ ａｒｅ ｂｅｉｎｇｒｅｐｌａｃｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｏｒｄｅｒ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ． Ｔｈｅ
ａｃｔ ｏｆ ｒｅｐｌａｃｅｍｅｎｔ ｉｓ ｎｏｔａｂｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｈａｎ ａｎ ａｃｔ ｏｆ ｒｅｖｅｒｓａｌ， ａｓ ｒｅｐｌａｃｅｍｅｎｔ， ｗｉｔｈｉｎ
ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ Ｈｉｃｋｍａｎ’ ｓ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｄｅｎｏｔｅｓ ａ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ ｒａｍｉｆｉｃａ
ｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｓｈｉｆｔ ｆｒｏｍ ｈｕｍａｎ ｔｏ ｐｏｓｔｈｕｍａｎ ｍａｙ ｂｅ ａ “ ｔｒａｎｓｉｔｏｒｙ ｓｔａｔｅ，” ｂｕｔ ｉｔｓ ｃｏｎｓｅ
ｑｕｅｎｃｅｓ ａｒｅ ｉｍｍｕｔａｂｌｅ． Ｏｎｃｅ ｔｈｅ “Ａｒｔｉｆｉｃｉａｌｌ Ｍａｎ” ｈａｓ ｗｈｏｌｌｙ ｃｏｎｑｕｅｒｅｄ ｔｈｅ ｈｕ
ｍａｎ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｌｉｔｔｌｅ ｌｉｋｅｌｉｈｏｏｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｅｃｈａｎｉｓｍ ｏｆ ｒｅｖｅｒｓａｌ ｓｏ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓａ
ｇａ ｏｆ Ｊａｃｋ Ｋｉｒｂｙ’ ｓ Ｉｎｈｕｍａｎｓ ｗｉｌｌ ｏｃｃｕｒ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｉｓ ｅｎｖｉｓｉｏｎｅｄ ｉｎＴｒａｎｓｈｕ
ｍａｎ． Ｈｉｃｋｍａｎ ｏｐｔｓ ｎｏｔ ｔｏ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｏｆ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｏｐｔｉｍｉｓｍ ｔｈａｔ
Ｋｉｒｂｙ ａｎｄ Ｄｅｒｒｉｄａ ｅｍｂｒａｃｅ． Ｌｉｋｅ Ｈｏｂｂｅｓ’ Ｌｅｖｉａｔｈａｎ， Ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ ｅｎｆｏｒｃｅｓ ｔｈｅ ｎｏ
ｔｉｏｎ ｔｈａｔ， ｉｎ ｂｏｔｈ ｔｈｅｏｒｙ ａｎｄ ｐｒａｃｔｉｃｅ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｓｕｃｈ ｔｈｉｎｇ ａｓ ａ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃｓ．

Ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｒｏｖｏｃａｔｉｖｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ｊａｃｋ Ｋｉｒｂｙ， Ｄｅｒｒｉｄａ’ ｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｂｅａｓｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎ ｉｓ， ｐｅｒｈａｐｓ ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄｌｙ， ｉｎ
ｆｕｓｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｎｏｔｅｗｏｒｔｈｙ ｄｏｓｅ ｏｆ ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｏｐｔｉｍｉｓｍ， ｄｅｓｐｉｔｅ Ｄｅｒｒｉｄａ’ｓ ｌｏｎｇｓｔａｎｄｉｎｇ
ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｙｎｉｃ ａｎｄ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｍｏｒａｌ ｒｅｌａｔｉｖｉｓｔ． Ｉｎ ｈｉｓ ｍｏｓｔ ｒｅｃｅｎｔｌｙ ｐｕｂ
ｌｉｓｈｅｄ ｗｏｒｋ， Ｄｅｒｒｉｄａ ｏｂｌｉｔｅｒａｔｅｓ ｔｈｅｓｅ ｓｕｐｅｒｆｉｃｉａｌ ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ， ａｒｇｕｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｉｔｅ ｏｆ
ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｉｓ ｏｎｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｓｏｖｅｒｅｉｇｎｓ ｍａｙ ｂｅ ｔｏｐｐｌｅｄ， ｔｈｅ ｏｐｐｒｅｓｓｅｄ ｍａｙ
ｓｅｅｋ ｒｅｔｒｉｂｕｔｉｏｎ， ａｎｄ， ｉｆ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ， ｔｈｅ ｏｒｄｅｒ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ ｃａｎ ｂｅ ｒｅｖｅｒｓｅｄ ａｇａｉｎ ｗｈｅｎｅｖ
ｅｒ ｓｕｃｈ ａ ｓｈｉｆｔ ｉｓ ｅｔｈｉｃａｌｌｙ， ｓｏｃｉａｌｌｙ， ｏｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌｌｙ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ． Ｉｎ Ｔｒａｎｓｈｕｍａｎ， ｈｏｗｅｖ
ｅｒ， ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｓｔｒｕｇｇｌｅ ｔｈａｔ ｄｅｆｉｎｅｓ ｂｉｏｐｏｌｉｔｉｃｓ ｉｓ ｒｅｎｄｅｒｅｄ ｉｎ ｌｅｓｓ ｆｏｒｇｉｖｉｎｇ ｔｅｒｍｓ．
Ｕｎｌｉｋｅ Ｄｅｒｒｉｄａ ａｎｄ Ｋｉｒｂｙ， Ｈｉｃｋｍａｎ ｅｎｖｉｓｉｏｎｓ ｔｈｅ ｒｉｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｓｔｈｕｍａｎ ａｓ ａｎ ｅｖｏｌｕ
ｔｉｏｎａｒｙ ｄｅａｄ ｅｎｄ； ｅｎｄｌｅｓｓ ｒｅｖｅｒｓａｌ ｉｓ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｏｆＴｒａｎｓｈｕｍａｎ， ａｓ ｆｉｎｉ
ｔｕｄｅ ｉｓ ｓｏ ｃｌｅａｒｌｙ ａｎｄ ｓｔａｒｋｌｙ ｄｅｆｉｎｅｄ； ｈｕｍａｎｓ ｗｉｌｌ ｆａｌｌ， ｍｏｎｋｅｙｓ ｗｉｌｌ ｒｉｓｅ， ａｎｄ ｎｏ
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ｔａｉｎ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｕｎｄｅｒｔｏｏｋ ａ ｌｅａｄｉｎｇ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ． Ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌｌｙ
ｅｖａｌｕａｔｅｄ ａｓ ａ “ｓｅｃｏｎｄａｒｙ” ｓｏｃｉａｌ ｆｏｒｃｅ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｅｍｅｒｇｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｓｏｕｒｃｅ ａｎｄ ａｓ ｔｈｅ
ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ ｖｅｈｉｃｌｅ ｏｆ ｓｅｖｅｒａｌ ｍｏｄｅｌｓ ｏｆ ａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ａ ｔｒｅｍｅｎｄｏｕｓ ａｘｉｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｍｐａｃｔ．

Ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａｒｔｉｃｌｅｓ ｐｏｉｎｔ ｔｏ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｋｅｙｃａｔｅｇｏｒｉｅｓ ａｃｃｏｕｎｔｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｒｏｍａ
ｎｉａｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ： ｌａｎｄｍａｒｋｓ （ｓｕｃｈ ａｓ ｆｒａｎｃｏｐｈｉｌｉａ， ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ） ｏｒ ｈｉｓｔｏｒｉ
ｃａｌ ｔｕｒｎｉｎｇ ｐｏｉｎｔｓ （Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ’ｓ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｓｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｓｔｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ａｇｅ） ．
Ｔｈｅｙ ａｒｅ ａｕｔｈｏｒｅｄ ｂｙ ａｃａｄｅｍｉｃｓ ｂａｓｅｄ ｉｎ Ｒｏｍａｎｉａ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｂｙ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏ
ｍａｎｉａｎ Ｄｉａｓｐｏｒａ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｅｎｊｏｙｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｏｆ ａｎ
ｏｕｔｌｙｉｎｇ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ ｏｎ ｔｈｅ ｔｏｐｉｃ ｕｎｄｅｒ ｄｅｂａｔｅ．



　

Ｏｒｉｅｎｔａｌ Ｖｏｙａｇｅｓ： Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ ｓ Ｅｘｔｅｎｄｅｄ
Ｃｏｕｎｔｒｙ１

Ｒｏｘａｎａ Ｖｅｒｏｎａ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ｄａｒｔｍｏｕｔｈ Ｃｏｌｌｅｇｅ
ＨＢ ６０５１， ２０３ Ｒｅｅｄ Ｈａｌｌ， Ｈａｎｏｖｅｒ， ＮＨ ０３７５５， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ：Ｒｏｘａｎａ． Ｍ． Ｖｅｒｏｎａ＠ Ｄａｒｔｍｏｕｔｈ． ｅｄｕ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ （１８８５ － １９７３）， ｗｈｏ ｌｉｖｅｄ ａｎｄ ｗｒｏｔｅ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｓｉｇｎ ｏｆ ａ
ｄｏｕｂｌｅ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ—ｔｏ Ｒｏｍａｎｉａ， ｈｅｒ ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｆ ｂｉｒｔｈ， ａｎｄ ｔｏ Ｆｒａｎｃｅ， ｈｅｒ ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｆ
ａｄｏｐｔｉｏｎ—ｄｅｓｅｒｖｅｓ ａｎ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｐｌａｃｅ ｉｎ ａ Ｅｕｒｏｐｅａｎ Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｈｉｓｔｏｒｙ
ｔｈａｔ ｉｓ ｙｅｔ ｔｏ ｂｅ ｗｒｉｔｔｅｎ． Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｗｉｌｌ ａｐｐｒｏａｃｈ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ｓ ｗｏｒｋ ｆｒｏｍ ａ ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ
ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｅｎａｂｌｅ ｔｈｅ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｄｏｕｂｌｅｗｒｉｔｉｎｇ—ａ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ ｎｅｇｏ
ｔｉａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ａ ｓｅｔ ｏｆ ｄｕａｌｉｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｐａｒｉｓ ａｎｄ Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｎｅｗ ａｎｄ ｏｌｄ，
ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｒ—ｔｈａｔ ａｌｓｏ ｓｐｅａｋ ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ ｏｆ ｅｓｔａｂｌｉｓ
ｈｉｎｇ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ｏｎｅ ｐｌａｃｅ ｏｒ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ． Ａ ｃｒｏｓｓｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｈｅｒ ｔｒａｖｅｌ ｔｏ Ｐｅｒｓｉａ （ Ｌｅｓ
Ｈｕｉｔ ｐａｒａｄｉｓ， １９０８） ｏｆｆｅｒｓ ａｎ ｉｎｓｉｇｈｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｎｅｇｏｔｉａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎｉｓｍ ａｎｄ
Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ． Ｂｉｂｅｓｃｏ’ ｓ ｓｔａｎｄｐｏｉｎｔ ｉｓ “Ｏｒｉｅｎｔａｌ” ｗｈｅｎ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ａｒｅ ｕｎｄｅｒ
ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ， ｂｕｔ “ Ｏｃｃｉｄｅｎｔａｌ” ｗｈｅｎ Ｐｅｒｓｉａｎ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ａｒｅ ｆｉｌｔｅｒｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ
Ｆｒｅｎｃｈ ｍｏｄｅｌ． Ｔｈｅ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ Ｏｒｉｅｎｔｓ—Ｐｅｒｓｉａｎ ａｎｄ Ｒｏｍａｎｉａｎ—
ｔｒｉｇｇｅｒｓ ａｎ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｖｏｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｙｏｕｎｇ ａｕｔｈｏｒ ｔｈａｔ ｔｅｌｌｓ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ ｓｔｏｒｙ． Ｉｔ ａｌ
ｓｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ ａ ｓｔａｇｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｃｃｅｎｔｒｉｃｉｔｙ ｏｆ ａｎ “Ｏｒｉｅｎｔａｌ” ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｉｎ Ｐａｒｉｓ， ａｓ Ｂｉ
ｂｅｓｃｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｉｔ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ｗｒｉｔｉｎｇ． Ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ Ｅｉｇｈｔ Ｐａｒａｄｉｓｅｓ’ “ ｆａｂｕｌｏｕｓ Ｏｒｉ
ｅｎｔ，” ｏｎｅ ｃａｎ ｄｅｔｅｃｔ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｗｒｉｔｅｒｓ’ ｅｘｏｔｉｃｉｓｍ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｔｒａｃｅｓ
ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ａ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｒｅａｌｉｔｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｅｓｃａｐｅ ｆｒｏｍ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 Ｐｏｅｔｉｃａｌ ｔｒａｖｅｌｏｇｕｅ； Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ ｚｏｎｅ； Ｆｒｅｎｃｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｍｏｄｅｌ； ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｃｏｍｍｕｔｉｎｇ； ｒｅａｄｉｎｇ ｄｏｕｂｌｅ

Ｔｈｉｓ ｐｒｏｊｅｃｔ ｅｍｅｒｇｅｓ ｆｒｏｍ ａ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ Ｉ ｍａｄｅ ａｔ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｍｙ ｂｏｏｋ ｏｎ Ａｎｎａ
ｄｅ Ｎｏａｉｌｌｅｓ ａｎｄ ｈｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｆａｍｉｌｙ． ２ Ｔｈｅｒｅ Ｉ ａｒｇｕｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｏｆ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｆｒａｎ
ｃｏｐｈｏｎｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｐｌａｃｅ ｉｔ ａｌｏｎｇｓｉｄｅ ｏｔｈｅｒ Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ ａｎｄ Ｅｕ
ｒｏｐｅａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ． Ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｓｐｉｒｉｔ ｔｈａｔ Ｉ ｅｘａｍｉｎｅ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ
（１８８５ － １９７３）， ｗｈｏ ｌｉｋｅ Ａｎｎａ ｄｅ Ｎｏａｉｌｌｅｓ， ｈｅｒ ｃｏｕｓｉｎ ｂｙ ｍａｒｒｉａｇｅ， ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ａ
ｇｒｏｕｐ ｏｆ ａｕｔｈｏｒｓ ｗｈｏ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ ｚｏｎｅ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｐａｒｉｓ ａｎｄ Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｔｈｅｉｒ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｄｕｅ ａｂｏｖｅ ａｌｌ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｆａｍｉｌ
ｉａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｔｈａｔ ｄｅｓｉｇｎａｔｅｓ ｔｈｅｍ ａｓ ａｕｔｈｏｒｓ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｏｒｉｇｉｎ ａｎｄ Ｆｒｅｎｃｈ ｅｘｔｒａｃ
ｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｔｗｏ ｗｒｉｔｅｒｓ ｆｏｌｌｏｗｅｄ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｔｒａｃｋｓ． Ｗｈｉｌｅ Ａｎｎａ ｄｅ
Ｎｏａｉｌｌｅｓ， ｂｏｒｎ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｎｋｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅｉｎｅ， ｓｅｔｓ ｏｕｔ ｔｏ ｉｇｎｏｒｅ ｈｅｒ ｐａｔｅｒｎａｌ Ｒｏｍａｎｉａｎ
ｈｅｒｉｔａｇｅ， Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ ｌｉｖｅｄ ａｎｄ ｗｒｏｔｅ ｉｍｐｌｉｃｉｔｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｄｕａｌ ａｌｌｅｇｉａｎｃｅ： ｔｏ Ｒｏ
ｍａｎｉａ， ｈｅｒ ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｆ ｂｉｒｔｈ， ａｎｄ ｔｏ Ｆｒａｎｃｅ， ｈｅｒ ａｄｏｐｔｅｄ ｃｏｕｎｔｒｙ．



Ｏｒｉｅｎｔａｌ Ｖｏｙａｇｅｓ： Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ｓ Ｅｘｔｅｎｄｅｄ Ｃｏｕｎｔｒｙ ／ Ｒｏｘａｎａ Ｖｅｒｏｎａ ３３５　　

Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ ｓ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｂａｃｋａｎｄｆｏｒｔｈ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｃｏｎｓｔｉ
ｔｕｔｅｓ ｈｅｒ ｗｏｒｋ’ｓ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｍｏｔｏｒ ａｎｄ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ． Ｍｙ ｉｎｖｅｓｔｉｇａ
ｔｉｏｎ ｉｓ ｂｏｔｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ． Ａｓ Ｉ ｐｕｒｓｕｅ ａ ｃａｓｅ ｏｆ ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｅｍｅｒｇｅｄ
ｆｒｏｍ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｆｒａｎｃｏｐｈｉｌｉａ， Ｉ ｗｉｌｌ ａｌｓｏ ｒｅｖｉｓｉｔ ａｎｄ ｅｘａｍｉｎｅ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ
ｉｔｙ ｏｆ ａ ｗｏｒｋ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｅｉｔｈｅｒ Ｆｒｅｎｃｈ ｎｏｒ Ｒｏｍａｎｉａｎ， ｂｕｔ ｃｏｍｐｌｅｘ ｈｙｂｒｉｄ．

Ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｏｆ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ ｓ ｗｏｒｋ ｃｏｎｓｉｓｔｓ ｏｆ ａ ｂｌｅｎｄ ｏｆ ａｎｔａｇｏｎｉｓｔｉｃ ｔｅｎｓｉｏｎｓ；
ｗｈｉｌｅ ｒｅｍａｉｎｉｎｇ ｆａｉｔｈｆｕｌ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｆ ｈｅｒ ｂｉｒｔｈ， ｓｈｅ ｗｒｉｔｅｓ ｕｎｉｑｕｅｌｙ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ ａｎｄ
ｗａｎｔｓ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ Ｆｒｅｎｃｈ ｗｒｉｔｅｒ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｄｅｃａｄｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓ
ｏｆ ｈｅｒ ｆｏｒｍｕｌａ ｓｅｅｍｓ ｃｅｒｔａｉｎ： ｂｙ ｍａｉｎｔａｉｎｉｎｇ ｖｉｓｉｂｉｌｉｔｙ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｓａｌｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｉｒ
ｃｌｅｓ ｏｆ ｐｏｗｅｒ ｉｎ ｃｏｓｍｏｐｏｌｉｔａｎ Ｅｕｒｏｐｅ， Ｂｉｂｅｓｃｏ ａｌｓｏ ｇｅｔｓ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ａｍｏｎｇ
Ｆｒｅｎｃｈ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｉｒｃｌｅｓ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ ｂｏｏｋ ｏｎ Ｐｅｒｓｉａｎ ｔｒａｖｅｌｓ （ Ｌｅｓ Ｈｕｉｔ Ｐａｒａｄｉｓ） ３，
ａｗａｒｄｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ａｃａｄｅｍｙ ａｎｄ ｐｒａｉｓｅｄ ｂｙ ａｎ “ａｄｍｉｒａｔｉｏｎ ｃｌｕｂ” ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｏｆ
ｍｅｎ ｏｆ ｌｅｔｔｅｒｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｂａｒｒèｓ， Ｍｏｎｔｅｓｑｕｉｏｕ ａｎｄ Ｐｒｏｕｓｔ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｏｄａｙ， ｔｈｅ
Ｆｒｅｎｃｈ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｈａｓ ａｌｍｏｓｔ ｆｏｒｇｏｔｔｅｎ ｈｅｒ， ａｎｄ ｈｅｒ ｗｏｒｋｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｒｅｌｅｇａｔｅｄ
ｔｏ ｔｈｅ “Ｏｌｄ Ｅｕｒｏｐｅ” ｃｏｒｎｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｂｒａｒｙ． Ｑｕｉｔｅ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ， ｉｎ Ｒｏｍａｎｉａ， ｔｈｅ ｐｕｂ
ｌｉｃ ｈａｓ ｊｕｓｔ ｂｅｇｕｎ ｔｏ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｈｅｒ， ｔｈａｎｋｓ ｔｏ ｒｅｃｅｎｔ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｅｒ ｗｏｒｋ．

Ｔｈｉｓ ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎ ｗｉｌｌ ａｐｐｒｏａｃｈ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ｓ ｗｏｒｋ ｆｒｏｍ ａ ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ
ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｂｅｔｔｅｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｈｅｒ “ ｄｏｕｂｌｅｗｒｉｔｉｎｇ”， ｈｅｒ ｐｅｒｍａｎｅｎｔ ｎｅｇｏｔｉａｔｉｏｎ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ａ ｓｅｔ ｏｆ ｄｕａｌｉｔｉｅｓ （ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｐａｒｉｓ ａｎｄ Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｎｅｗ ａｎｄ ｏｌｄ， ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ａｒｉｓｔｏｃｒａｔｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｌｅｂｅｉａｎ） ｔｈａｔ ａｌｓｏ ｓｐｅａｋ ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｍｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｅｓｔａｂ
ｌｉｓｈｉｎｇ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ｏｎｅ ｐｌａｃｅ ｏｒ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｉｔｓ ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｉｅｓ， Ｂｉｂｅｓｃｏ’ｓ ｅｘｉｓｔｅｎ
ｔｉａｌ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ “ ｉｎｂｅｔｗｅｅｎ”， ｓｉｔｅ ｏｆ ｍｙ ａｎａｌｙｓｉｓ， ｏｐｅｎｓ ｕｐ ａ ｒｉｃｈ ｓｐａｃｅ ｏｆ ｃｏｎｎｅｃ
ｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ．

Ｉｎ ｗｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｓ Ｉ ｅｘａｍｉｎｅ ａｎｄ ｄｅｆｉｎｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ ｓ Ｆｒｅｎｃｈｎｅｓｓ ａｓ ｆｉｌｔｅｒｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｖａｒｉａｎｔｓ ｏｆ “Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ” ｔｈａｔ ｇｉｖｅ ｕｓ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｈｅｒ ｍｕｌｔｉｐｌｅ
ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ ａｓ ａ ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｗｒｉｔｅｒ． Ｅｕｒｏｐｅａｎｉｓｍ ａｎｄ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ： Ａ ｃｒｏｓｓ
ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｈｅｒ ｔｒａｖｅｌ ｔｏＰｅｒｓｉａ （Ｌｅｓ Ｈｕｉｔ ｐａｒａｄｉｓ， １９０８） ｏｆｆｅｒｓ ａｎ ｉｎｓｉｇｈｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｈｅｔ
ｅｒｏｇｅｎｅｉｔｙ ｏｆ ｈｅｒ ｄｏｕｂｌｅ “Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ” ． Ｂｉｂｅｓｃｏ’ ｓ ｓｔａｎｄｐｏｉｎｔ ｉｓ ｐａｒｔ ｏｆ Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕ
ｒｏｐｅａｎ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｗｈｅｎ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ａｒｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ， ｂｕｔ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ
ａｎ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｆｉｌｔｅｒｓ Ｐｅｒｓｉａｎ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ Ｆｒｅｎｃｈ ｍｏｄｅｌ． Ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃ
ｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｏｒｉｅｎｔｓ—Ｐｅｒｓｉａｎ， Ｆｒｅｎｃｈ ａｎｄ Ｒｏｍａｎｉａｎ—ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｈｅ ｚｉｇｚａｇｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｓｔｏｒｙｔｅｌｌｉｎｇ． Ｉｔ ａｌｓｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｓ ａ ｓｔａｇｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｃｃｅｎｔｒｉｃｉｔｙ ｏｆ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ ｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒｓｅｌｆ ａｓ “ａｎ Ｏｒｉｅｎｔａｌ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｉｎ Ｐａｒｉｓ． ”

Ｗｈｅｎ ｏｎｅ ａｓｋｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ “Ｏｒｉｅｎｔ” ｆｏｒ ａｎ ａｕｔｈｏｒ ｂｏｒｎ ｉｎ Ｒｏｍａ
ｎｉａ ｗｈｏ ｗｒｉｔｅｓ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ ａｎｄ ｃｏｍｍｕｔｅｓ， ｆｏｒ ａ ｇｏｏｄ ｐａｒｔ ｏｆ ｈｅｒ ｌｉｆｅ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ
ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｌｗａｙｓ ａ ｄｏｕｂｌｅ ａｎｓｗｅｒ： Ｏｎ ｔｈｅ ｏｎｅ ｈａｎｄ， Ｒｏｍａｎｉａ ｉｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ
“Ｏｒｉｅｎｔａｌ“ ｂｙ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｄｕｅ ｔｏ ｉｔｓ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｗｈａｔ
ｗａｓ ｔｈｅｎ ｃａｌｌｅｄ “Ｏｒｉｅｎｔａｌ Ｅｕｒｏｐｅ” ａｎｄ ｔｏ ｉｔｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｓｔａｔｕｓ （Ｒｏｍａｎｉａ ｗａｓ ｐａｒｔ ｏｆ
ｔｈｅ Ｏｔｔｏｍａｎ Ｅｍｐｉｒｅ ｕｎｔｉｌ １８７７） ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｌｉｔｅ ｓｙｓ
ｔｅｍａｔｉｃａｌｌｙ ｄｅｎｉｅｄ ａｎｙ ｃｏｎｎｅｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔ， ｔｕｒｎｅｄ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ Ｗｅｓｔ
ａｎｄ Ｆｒａｎｃｅ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｏｎｔｅｘｔ， Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ ｓｔａｔｕｓ ｗａｓ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ Ｏｒｉｅｎｔａｌ
ａｎｄ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｔ ｓｉｎｃｅ， ａｓ ａｎ ｅｎｔｈｕｓｉａｓｔｉｃ ｆｒａｎｃｏｐｈｉｌｅ， ｓｈｅ ｅｍｂｒａｃｅｓ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｕｌｔｕｒ
ａｌ ｍｏｄｅｌ ａｎｄ ｉｔｓ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ． ４Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｉｎ Ｌｅｓ Ｈｕｉｔ Ｐａｒａｄｉｓ ［Ｔｈｅ Ｅｉｇｈｔ Ｐａｒａｄｉｓｅｓ］， Ｂｉ
ｂｅｓｃｏ’ｓ ｔｒａｖｅｌｏｇｕｅ ｔｏ Ｐｅｒｓｉａ ｔｈａｔ Ｉ ｗｉｌｌ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｈｅｒｅ， ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ａ Ｒｏｍａｎｉａｎ



３３６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｒｉｓｔｏｃｒａｔ ｐｒｏｆｏｕｎｄｌｙ ｆｒａｎｃｏｐｈｉｌｅ ｗｈｏ ｃｌｏｓｅｌｙ ａｄｏｐｔｓ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｗｒｉｔｅｒｓ’ ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｔ
ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ—ｏｎｅ ｍｏｒｅ ｐｒｏｏｆ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ’ｓ ｈｅｔｅｒｏｇｅｎｅｉｔｙ ｔｈａｔ ａｓｋｓ， ｅａｃｈ ｔｉｍｅ
ｆｏｒ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ．

Ｉｎ １９０５， Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｓ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ， ｐｒｉｎｃｅ Ｇｅｏｒｇｅｓ Ｂｉｂｅｓｃｏ，
ｔｏＰｅｒｓｉａ， ｗｈｏ ｗａｓ ｓｅｎｔ ｂｙ Ｋｉｎｇ Ｃａｒｏｌ Ｉ ｏｎ ａ ｄｉｐｌｏｍａｔｉｃ ｍｉｓｓｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｓｈａｈ． Ｓｈｅ
ｋｅｅｐｓ ａ ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒｉｐ ｔｈａｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｄｅｐａｒｔｕｒｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｏｇｕｅ．
Ｔｈｅｙ ｔｒａｖｅｌｅｄ ｂｙ ｃａｒ， ａ ｍｏｓｔ ｕｎｕｓｕａｌ ｖｅｎｔｕｒｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｉｍｅ， ｗｉｔｈ ａ ｓｍａｌｌ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｐｅｏ
ｐｌｅ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｃｌａｕｄｅ Ａｎｅｔ， ａ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔ ａｔ Ｌｅ Ｔｅｍｐｓ． Ｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｈｉｓ ｔｒａｖｅｌ ｉｍｐｒｅｓ
ｓｉｏｎｓ ｉｎ １９０６， Ｌｅｓ Ｒｏｓｅｓ ｄ’ Ｉｓｐａｈａｎ． Ｖｏｙａｇｅ ｅｎ Ｐｅｒｓｅ ｅｎ ａｕｔｏｍｏｂｉｌｅ ［Ｔｈｅ Ｒｏｓｅｓ ｏｆ Ｉｓ
ｐａｈａｎ． Ｔｒａｖｅｌ ｔｏ Ｐｅｒｓｉａ ｂｙ ｃａｒ］ ． Ｉｎ １９０８， Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ ｐｕｂｌｉｓｈｅｓ ｈｅｒ ｏｗｎ ｖａｒｉａｎｔ
ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｒｉｐ， Ｌｅｓ Ｈｕｉｔ Ｐａｒａｄｉｓ． Ｐｅｒｓｅ， Ａｓｉｅ ｍｉｎｅｕｒｅ， Ｃｏｎｓｔａｎｔｉｎｏｐｌｅ ａｔ ｔｈｅ Ｈａｃｈｅｔｔｅ
Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｈｏｕｓｅ． Ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｓ ｒｅｗａｒｄｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ “ｐｒｉｘ ｄｅ ｌ’Ａｃａｄéｍｉｅ” ． Ｒｏｂｅｒｔ ｄｅ
Ｍｏｎｔｅｓｑｕｉｏｕ， ｗｅｌｌ ｋｎｏｗｎ ｆｏｒ ｈｉｓ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａｔｉｎｇ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔａｓｔｅ， ｗｒｉｔｅｓ ａ ｌａｕｄａｔｏｒｙ ａｒｔｉ
ｃｌｅ ａｂｏｕｔ ｉｔ ｉｎ Ｌｅ Ｆｉｇａｒｏ． Ｈｅ ｓｐｅａｋｓ ａｂｏｕｔ ａ “ ｆｏｒｔ ｊｏｌｉ ｌｉｖｒｅ” （“ａ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｂｏｏｋ”）
ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ ａ ｐｒｉｎｃｅｓｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｎｏｔｉｃｅｄ ａｔ ａ ｂａｌｌ， ｄｒｅｓｓｅｄ “ … ｄ’ ｕｎｅ ｒｏｂｅ ｄｅ ｓａｔｉｎ
ｒｏｓｅ， ｄｕ ｒｏｓｅ ｄ’ｕｎｅ ｒｏｓｅ ｄｏｎｔ ｓｅｕｌｅ， ｅｌｌｅ ｐｏｕｒｒａｉｔ ｎｏｕｓ ｄｉｒｅ ｌｅ ｎｏｍ …” ［ 　 … ｉｎ ａ
ｐｉｎｋ ｓａｔｉｎ ｄｒｅｓｓ， ｔｈｅ ｃｏｌｏｒ ｏｆ ａ ｆｌｏｗｅｒ ｗｈｉｃｈ ｏｎｌｙ ｓｈｅ ｃｏｕｌｄ ｔｅｌｌ ｔｈｅ ｎａｍｅ …］（ Ｂｉ
ｂｅｓｃｏ １０２） ． Ｍａｒｃｅｌ Ｐｒｏｕｓｔ， ｗａｎｔｉｎｇ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｄｉｒｅｃｔｌｙ， ｗｒｏｔｅ ａ ｂｕｒｌｅｓｑｕｅ
ｅｐｉｓｔｌｅ ａｓｋｉｎｇ ｈｅｒ ｃｏｕｓｉｎ Ｅｍｍａｎｕｅｌ Ｂｉｂｅｓｃｏ， ｆｏｒ ｈｅｒ Ｒｏｍａｎｉａｎ ａｄｄｒｅｓｓ：

Ｆａｉｔｅｓ à ｓａｖｏｉｒ àｌａ Ｐｒｉｎｃｅｓｓｅ
Ｑｕ’ｅｌｌｅ ｅｓｔ ｂｅｌｌｅ ｅｔ ｇéｎｉａｌｅ （ｓｉｃ）
Ｄｅ ｃｅｌａ ｊｅ ｎ’ａｉ ｄｅ ｃｅｓｓｅ
Ｍａｉｓ ｏù ｌ’éｃｒｉｒｅ， ｃ’ｅｓｔ ｌｅ ｈｉｃ． ５

［Ｄｏ ｔｅｌｌ ｔｈｅ Ｐｒｉｎｃｅｓｓ ／ Ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ａｎｄ ａ ｇｅｎｉｕｓ ／ Ｉ’ｍ ｓｕｒｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ／ Ｂｕｔ ｗｈｅｒｅ
ｔｏ ｗｒｉｔｅ， ｔｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ…］ ．

Ｐｒｏｕｓｔ’ｓ ｌｅｔｔｅｒ ｓｕｒｐｒｉｓｅｄ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｅｘｃｅｓｓｉｖｅ ｐｒａｉｓｅｓ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｏｂｓｅｒ
ｖａｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｌａｔｉｖｅ ｗｏｒｄｓ ｃｏｕｌｄ ｆｉｎｄ ｔｈｅｉｒ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ａｌｂｕｍ ｏｆ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｍａ
ｔｅｕｒ． Ｓｈｅ ｉｓ， ａｓ Ｐｒｏｕｓｔ ｓａｙｓ， ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ“… ｄ’ｕｎｅ ｓｕｉｔｅ ｉｎｉｎｔｅｒｒｏｍｐｕｅ ｄ’ａｑｕａｒｅｌｌｅｓ
ａｄｍｉｒａｂｌｅｓ ｅｔ ｌｉｍｐｉｄｅｓ ｅｔ ｄ’ｕｎｅ ｕｖｒｅ ｄ’ａｒｔ ｎｏｕｖｅｌｌｅ ｑｕｉ ａｔｔｅｉｎｔ ｌａ ｐｅｒｆｅｃｔｉｏｎ” ［ …
ｏｆ ａ ｓｕｉｔｅ ｏｆ ａｄｍｉｒａｂｌｅ ｗａｔｅｒｃｏｌｏｒｓ ａｎｄ ｏｆ ａ ｎｅｗ ｗｏｒｋ ｏｆ ａｒｔ ｔｈａｔ ｒｅａｃｈｅｓ ｐｅｒｆｅｃｔｉｏｎ ］ ．
Ａｎｄ ｆｕｒｔｈｅｒ：　 “ Ｖｏｕｓ êｔｅｓ ｕｎ éｃｒｉｖａｉｎ ｐａｒｆａｉｔ， ｐｒｉｎｃｅｓｓｅ， ｅｔ ｃｅ ｎ’ ｅｓｔ ｐａｓ ｐｅｕ ｄｉｒｅ
ｑｕａｎｄ ｃｏｍｍｅ ｖｏｕｓ ｏｎ ｅｎｔｅｎｄ ｐａｒ éｃｒｉｖａｉｎ ｔａｎｔ ｄ’ａｒｔｉｓｔｅｓ ｕｎｉｓ， ｕｎ éｃｒｉｖａｉｎ， ｕｎ ｐａｒ
ｆｕｍｅｕｒ， ｕｎ ｄéｃｏｒａｔｅｕｒ， ｕｎ ｍｕｓｉｃｉｅｎ， ｕｎ ｓｃｕｌｐｔｅｕｒ， ｕｎ ｐｏèｔｅ． ” ６［Ｙｏｕ ａｒｅ ａ ｐｅｒｆｅｃｔ
ｗｒｉｔｅｒ， Ｐｒｉｎｃｅｓｓ， ａｎｄ ｉｔ’ｓ ｎｏｔ ｔｏｏ ｌｉｔｔｌｅ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ ｔｈａｔ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｌｉｋｅ
ｙｏｕ ｉｓ ａｃｔｕａｌｌｙ ｍａｎｙ ａｒｔｉｓｔｓ ｕｎｉｔｅｄ： ａ ｗｒｉｔｅｒ， ａ ｐｅｒｆｕｍｅｒ， ａ ｄｅｃｏｒａｔｏｒ， ａ ｍｕｓｉｃｉａｎ， ａ
ｓｃｕｌｐｔｏｒ， ａ ｐｏｅｔ］ ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｌｅｔｔｅｒ， Ｐｒｏｕｓｔ ａｌｓｏ ｃａｒｒｉｅｄ ｏｕｔ ｐｅｒｔｉｎｅｎｔ ｃｒｉｔ
ｉｃａｌ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎｓ ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｔｙｐｅ ｏｆ ｆｌａｔｔｅｒｙ ｕｓｅｄ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｆｒｉｅｎｄｓ． Ｈｅ ｗａｒｎｓ ｈｅｒ
ｏｆ ｔｈｅ ｄａｎｇｅｒ ｏｆ ｐａｓｔｉｃｈｅ， ｂｙ ｂｅｉｎｇ ｔｏｏ ｍｕｃｈ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ ｏｔｈｅｒ ｗｒｉｔｅｒｓ． Ｉｔ ｉｓ ａｎ
ｏｖｅｒｔ ａｌｌｕｓｉｏｎ ｔｏ Ａｎｎａ ｄｅ Ｎｏａｉｌｌｅｓ’ ｗｏｒｋ， ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ Ｐｒｏｕｓｔ ｃｏｍｐａｒｅｓ Ｌｅｓ Ｈｕｉｔ Ｐａｒａ
ｄｉｓ． Ｈｉｓ ｖｉｅｗ ｃｏｉｎｃｉｄｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｌｏｎｓ’ ｏｐｉｎｉｏｎ ｃｉｒｃｕｌａｔｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｔｈａｔ Ｂｉｂｅｓｃｏ’
ｓ ｂｏｏｋ ｗａｓ “ｄｅ ｌ’Ａｎｎａ ｄｅ Ｎｏａｉｌｌｅｓ ｅｎ ｐｒｏｓｅ” ［Ｓｉｍｐｌｙ， Ａｎｎａ ｄｅ Ｎｏａｉｌｌｅｓ ｉｎ ｐｒｏｓｅ］ ．
Ｔｗｅｎｔｙ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ， Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｏｎ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ， ａｎｄ



Ｏｒｉｅｎｔａｌ Ｖｏｙａｇｅｓ： Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ｓ Ｅｘｔｅｎｄｅｄ Ｃｏｕｎｔｒｙ ／ Ｒｏｘａｎａ Ｖｅｒｏｎａ ３３７　　

ｏｎ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｅｎｅｍｉｅｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｍａｄｅ ｆｏｒ ｈｅｒｓｅｌｆ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒａｉｓｅｓ ｂｒｏｕｇｈｔ “à
ｌａｄａｍｅà ! ｌａｒｏｂｅｆｌｅｕｒｉｅａｕｔｅｕｒｄ’ ｕｎｊｏｌｉｌｉｖｒｅ” ［ ｔｏ ｔｈｅ … ｌａｄｙｉｎ ａ ｆｌｏｗｅｒｙ
ｄｒｅｓｓａｕｔｈｏｒｏｆａｂｅａｕｔｉｆｕｌｂｏｏｋ］ ． ７

Ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｏｇｕｅ８ ｓｔａｒｔｓ ｔｈｅ ｄａｙ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ａｒｒｉｖａｌ ｉｎ Ｐｅｒｓｉａ， ｏｎ Ｍａｙ ８， ｄａｔｅ ｉｎｓｃｒｉｂｅｄ
ｏｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ． Ｔｈｅ ｃｈｒｏｎｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎｓ—ｄａｙｓ， ｍｏｎｔｈｓ， ａｎｄ ｔｉｍｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｄａｙ—ａｒｅ ａｌｗａｙｓ ｐｒｅｓｅｎｔ， ａｎｎｏｕｎｃｉｎｇ ａ ｒｅａｌ ｔｒａｖｅｌ ｌｏｇ ｏｆ ｔｈｅ ｊｏｕｒｎｅｙ ａｎｄ ｉｔｓ
ｃｌｏｓｅ ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ ｔｏ ａ ｄｉａｒｙ． Ｙｅｔ， ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ’ｓ ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｑｕｉｃｋｌｙ ｄｅｃｅｉｖｅｄ： ｉｆ
ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｓ ｔｒｉｇｇｅｒｅｄ ｂｙ ｒｅａｌ ｆａｃｔｓ， ｔｈｅ ｂｕｌｋ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｓｈｏｗｓ ｎｏ ｐｒｅｃｉｓｅ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ
ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｉｔｉｎｅｒａｒｙ， ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌ ｃｏｍｐａｎｉｏｎｓ， ｏｒ ｔｈｅ ａｄｖｅｎｔｕｒｅｓ ｔｈｅｙ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ． Ｆｏｒ ａｎｙ
ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｄｅｔａｉｌｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｔｒｉｐ， ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｔｏ ｇｏ ｔｏ Ｃｌａｕｄｅ Ａｎｅｔ’ ｓ ｂｏｏｋ． ９

Ｔｈｅｒｅ ｗｅ ｌｅａｒｎ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ， ｔｈｅ ｉｔｉｎｅｒａｒｙ， ａｎｄ ｔｈｅ ｉｎｃｉｄｅｎｔｓ ｏｆ
ｔｈｉｓ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｔｒｉｐ． Ａｆｔｅｒ ａｌｌ， ｔｈｅ １９０６ ｅｘｐｅｄｉｔｉｏｎ ｂｙ ｃａｒ ｔｈａｔ ｓｔａｒｔｓ ｉｎ Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ，
Ｒｏｍａｎｉａ， ｃｒｏｓｓ Ｒｕｓｓｉａ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃａｕｃａｓｕｓ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｗａｙ ｔｏ Ｐｅｒｓｉａ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｅｑｕａｔｅｄ ｔｏ ａ
Ｊｕｌｅｓ Ｖｅｒｎｅ ａｄｖｅｎｔｕｒｅ ｎｏｖｅｌ． Ｏｎｅ ｌｅａｒｎｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｄａｎｇｅｒｓ ｏｆ ｃｒｏｓｓｉｎｇ Ｒｕｓｓｉａ ｏｎ ｔｈｅ
ｔｒｅｓｈｈｏｌｄ ｏｆ Ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ， ｔｈｅ ｍｅｅｔｉｎｇ ｗｉｔｈ Ｍａｘｉｍ Ｇｏｒｋｉ， ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｔｕｒｍｏｉｌｓ ｉｎ ｔｈｅ
Ｃａｕｃａｕｓ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｃａｒｓ’ ｂｒｅａｋｄｏｗｎｓ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｆａｃｅ， Ａｎｅｔ ｓｔａｔｅｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ： “Ｊｅ ｖｏｕｄｒａｉｓ ａｎｉｍｅｒ ｌｅｓ ｒｕ
ｉｎｅｓ， ｌｅｓ ｐａｙｓａｇｅｓ， ｌｅｓ ｈｏｍｍｅｓ， ｅｔ ｍｏｎｔｒｅｒ， ａｕ ｍｉｌｉｅｕ ｄ’ ｅｕｘ， ｌｅｓ ｖｏｙａｇｅｕｒｓ ｑｕｅ
ｎｏｕｓ ａｖｏｎｓ éｔé． ”［ Ｉ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｇｉｖｅ ｌｉｆｅ ｔｏ ｔｈｅ ｒｕｉｎｓ， ｔｈｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅｓ， ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ，
ａｎｄ ｓｈｏｗ， ａｍｏｎｇ ｔｈｅｍ， ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｔｈａｔ ｗｅ ｗｅｒｅ］ ． Ａ ｍｕｌｔｉｔｕｄｅ ｏｆ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ
ａｄｄｓ ｖｉｓｕａｌ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｔｏ Ａｎｅｔ’ｓ ｔｒａｖｅｌｏｇｕｅ， ｔｈｕｓ ｓａｔｉｓｆｙｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ’ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｓｔｒｏｎｇ
ｓｅｎｓａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｃｕｒｉｏｓｉｔｉｅｓ． Ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｆｉｎｉｓｈｅｓ ｗｉｔｈ ａ ｆｅｗ ｐａｇｅｓ ｅｎｔｉｔｌｅｄ “Ｃｏｍｍｅｎｔ ａｌ
ｌｅｒ ｅｎ ａｕｔｏｍｏｂｉｌｅ à Ｉｓｐａｈａｎ” ［Ｈｏｗ ｔｏ ｇｏ ｂｙ ｃａｒ ｔｏ Ｉｓｐａｈａｎ］， ａ ｇｕｉｄｅ ｔｏ ｆｕｔｕｒｅ
ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｏｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｒｏｕｔｅ． Ａｆｔｅｒ ｓｉｘ ｗｅｅｋｓ ｏｆ ｔｒａｖｅｌ ａｎｄ ｍａｎｙ ａｄｖｅｎｔｕｒｅｓ， ｔｈｅ ｅｘｐｅ
ｄｉｔｉｏｎ， ａｓ Ａｎｅｔ ｔｅｌｌｓ ｉｔ， ａｒｒｉｖｅｓ ｉｎ Ｐｅｒｓｉａ， ｏｎ Ｍａｙ ８ｔｈ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｄａｙ ｉｎ Ｂｉ
ｂｅｓｃｏ’ｓ ｂｏｏｋ， ｗｈｏ ｄｅｃｉｄｅｓ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｏｕｔ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌ． Ｔｒａｖｅｌ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ’ ｓ ｍａｉｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｏｒ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｆｅｅｄ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒｓ’ ｃｕｒｉｏｓｉｔｙ ｆｏｒ
ｔｈｉｓ ｅｘｔｒａｏｒｄｉｎａｒｙ ｔｒｉｐ． Ａｓ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｅｎｆｏｌｄｓ ｏｎｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ ａ ｐｏｅｔｉｃａｌ ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ ｏｎ ａｎ
ｏｔｈｅｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｈｒｏｕｇｈ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｍｕｓｉｃ ａｎｄ ｐｈｉｌｏｓｏ
ｐｈｙ．

Ｃｅｒｔａｉｎｌｙ，Ｌｅｓ Ｈｕｉｔｓ Ｐａｒａｄｉｓ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｇｅｎｒｅ ｎａｒｒａｔｅｄ ｂｙ ａ
ｆｉｒｓｔ ｐｅｒｓｏｎ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ ｖｏｉｃｅ， ｔｈｅ ａｄｖｅｎｔｕｒｅｓ ｏｆ ａ ｖｏｙａｇｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ｒｅａｌ． Ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｉｓ
ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｃａｓｅ， Ｍ． Ｂｉｂｅｓｃｏ—ａｕｔｈｏｒ， ｎａｒｒａｔｏｒ， ａｎｄ ｈｅｒｏｉｎｅ—ｄｅｖｉａｔｅｓ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｆｒｏｍ ａ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｔｒａｖｅｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｏ ａ ｄｉｓｔａｎｔ ｐｏｅｔｉｃ ｌａｎｄ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｆｏｒｅｗｏｒｄ ｔｏ
ｔｈｅ ｂｏｏｋ， ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ， ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ Ｉｓｌａｍｉｃ ｂｅｌｉｅｆ ｉｎ ｔｈｅ
Ｓｅｖｅｎ Ｈｅｌｌ ａｎｄ Ｅｉｇｈｔ Ｐａｒａｄｉｓｅｓ， ｔｈａｔ ｃｏｎｆｉｒｍｓ ｔｈａｔ “Ｇｏｄ’ ｓ ｍｅｒｃｙ ｓｕｒｐａｓｓｅｓ ｈｉｓ ｊｕｓ
ｔｉｃｅ． ” Ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｉｎ ｅｐｉｇｒａｐｈ ｂｙ Ｒｅｎａｎ ａｎｄ ａ ｑｕｏｔａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ａ Ｐｅｒｓｉａｎ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ
ｉｎｄｉｃａｔｅ ｔｈａｔ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ ｉｓ ｔｈｅ ｌｅａｄｉｎｇ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｒａｖｅｌ ｎａｒｒａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｂｏｏｋ
ｉｓ ｉｎｄｅｅｄ ｓｃａｔｔｅｒｅｄ ｗｉｔｈ ｑｕｏｔａｔｉｏｎｓ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ “ Ｔｈｅ Ｓｏｎｇ ｏｆ Ｓｏｎｇｓ”， ｔｈｅ Ｋｏｒａｎ，
Ｒａｃｉｎｅ’ｓ ｔｒａｇｅｄｉｅｓ， Ｆｌａｕｂｅｒｔ’ｓ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｆｒｏｍ ｎｕｍｅｒｏｕｓ Ｐｅｒｓｉａｎ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒｓ
ａｎｄ ａｕｔｈｏｒｓ． Ｏｎｅ ｃｏｕｌｄ ａｌｓｏ ａｄｄ ｓｏｎｇｓ， ｐｏｅｍｓ， ｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｉｎｃｕｒｓｉｏｎｓ ｉｎ
ｔｈｅ Ｐｅｒｓｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ—ａｎ ａｒｒａｙ ｏｆ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｓｐｅａｋｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｉｎｕｔｅ
ｄｏｃｕｍｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｗｏｍａｎ ｔｒａｖｅｌｅｒ ｗｈｏ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｏｖｅｒｃｏｍｅ ｔｈｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｌａｄｙ
ｔｏｕｒｉｓｔ．



３３８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｅｒ’ｓ ｒｅａｌ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｂｅｃｏｍｅ ｐｒｅｔｅｘｔｓ ｆｏｒ ｄｉｇｒｅｓｓｉｏｎｓ ｏｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｈｉｓ
ｔｏｒｙ ｏｒ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ． Ａｒｒｉｖｉｎｇ ｉｎ Ｉｓｐａｈａｎ ａｎｄ ｗａｌｋｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｍａｚｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｔｙ’ ｓ
ｓｔｒｅｅｔｓ， ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ａ ｐｏｔｔｅｒｙ ｓｈｏｐ ｓｈｅ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆＲｕｂｂａｙａｔ ｂｙ Ｏｍａｒ Ｋｈａｙｙａｍ， ａ
ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｅｎｄｓ ｗｉｔｈ ａ ｈｏｍａｇｅ ｔｏ ｔｈｅ ｎｉｎｅ ｈｕｎｄｒｅｄ ｙｅａｒｓ ａｇｏ ｐｏｅｔ ａｎｄ ｐｈｉｌｏｓｏ
ｐｈｅｒ． １０ Ｉｍｐｒｅｓｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｍｕｓｉｃ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｈｅａｒｓ ｆｒｏｍ ａ ｎｅｉｇｈｂｏｒｌｙ ｇａｒｄｅｎ， ｓｈｅ ｉｓ ａｂｌｅ
ｔｏ ｎａｍｅ ａｌｌ ｔｈｅ ｍｏｎｏｃｈｏｒｄ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔｓ ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｃｏｍｐａｒｅｓ ｔｏ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ Ｆｒｅｎｃｈ ｐｏｅｔｒｙ： “Ｔｈｅｙ ｓｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｎｏｒ ｋｅｙ， ａｓ Ｖｅｒｌａｉｎｅ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｌｉｋｅｄ
ｉｔ． ” １１ Ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｗｒｉｔｅｒｓ （ｍｏｓｔｌｙ Ｒａｃｉｎｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ Ｈｕｇｏ ａｎｄ Ｆｌａｕｂｅｒｔ） ａｒｅ ｏｍｎｉ
ｐｒｅｓｅｎｔ （ ｉｎ ｔｈｅ ｅｐｉｇｒａｐｈｓ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｘｔ） ａｌｗａｙｓ ｉｎ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｉａｎ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ． Ｉｎ ａｎ ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｌｄ Ｋｈａｙｙａｍ， ｓｈｅ ｔｅｌｌｓ ｈｉｍ ａｂｏｕｔ Ｒｏｎｓａｒｄ，
ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｏｓｅｓ—“ Ｉ ｗａｎｔ ｔｏ ｔｅａｃｈ ｙｏｕ ｔｈｅ ｎａｍｅ ｏｆ Ｐｉｅｒｒｅ Ｒｏｎｓａｒｄ ｗｈｏ， ｉｎ ｔｈｅ
Ｏｃｃｉｄｅｎｔ， ｌｉｋｅｄ ｒｏｓｅｓ． ” １ ２

Ａｗａｒｅ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｔｒａｖｅｌｏｇｕｅ ｉｓ ｆｒａｍｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｒｅｓｏｒｔｓ
ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｔｏ ｓｅｌｆｄｅｒｉｓｉｏｎ： “Ｏｎｅ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｓａｌｕｔｅ ｔｈｅｍ ａｌｌ： ｈｅａｄｓ （ｐｅｏｐｌｅ） ｗｉｔｈ
ｔｕｒｂａｎｓ ｆｒｏｍ Ｍ． Ｊｏｕｒｄａｉｎ’ｓ ｆｅａｓｔ， Ｏｒｉｅｎｔａｌｓ ｃｏｍｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｌｄ ｅｎｇｒａｖｉｎｇｓ ａｎｄ Ｐｅｒ
ｓｉａｎｓ ｉｎｖｅｎｔｅｄ ｂｙ Ｍｏｎｔｅｓｑｕｉｅｕ ｔｏ ｍｏｃｋ ｔｈｅＰａｒｉｓｉａｎｓ． ” １３ Ｔｈｅ ｉｒｏｎｙ， ｃｏｍｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｆｅｒ
ｖｅｎｔ ｆｒａｎｃｏｐｈｉｌｅ ａｌｌｏｗｓ ｔｏ ｗｏｎｄｅｒ ｉｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｓｅｅｓ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｕｎｉｑｕｅｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｆｒｅｎｃｈ
ｌｅｎｓｅｓ．

Ａｎ ａｎｓｗｅｒ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｂｙ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｅ ａｍｂｉｇｕｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｎｅ—ａｌｗａｙｓ ｐｒｅｓ
ｅｎｔ—ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｏｃｃｉｄｅｎｔ ａｎｄ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔ．

Ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｅｒ ｗｈｏ ｃｏｍｅｓ ｔｏ Ｐｅｒｓｉａ ｗｉｔｈ ｇｒｅａｔ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅＯｎｅ Ｔｈｏｕｓａｎｄ ａｎｄ
ｏｎｅ Ｎｉｇｈｔｓ ｃｏｎｆｅｓｓｅｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｈｅａｒｄ ｔｈｏｓｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ｉｎ ｈｅｒ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｂａｃｋ ｉｎ Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ：
“Ｅｔ ｌｅｓ ｎｏｍｓ ｍａｇｉｑｕｅｓ ｄｅ Ｄａｍａｓ ｅｔ ｄｅ Ｂａｇｄｈａｄ ｔｒａｖｅｒｓａｉｅｎｔ ｃｅｓ ｒéｃｉｔｓ， ｏｐｐｒｅｓｓａｎｔ ｄｅ
ｄéｓｉｒｓ ｎｏｓ ｃｕｒｓ ｄ’ｅｎｆａｎｔｓ ｐｒéｄｅｓｔｉｎéｓ ａｕｘ ｖｏｙａｇｅｓ” １４［Ｔｈｅ ｍａｇｉｃ ｎａｍｅｓ ｏｆ Ｄａｍａｓ
ｃｕｓ ａｎｄ Ｂａｇｄｈａｄ， ｃｒｏｓｓｉｎｇ ａｌｌ ｔｈｏｓｅ ｓｔｏｒｉｅｓ， ｆｉｌｌｅｄ ｏｕｒ ｙｏｕｎｇ ｈｅａｒｔｓ， ｐｒｅｄｅｓｔｉｎｅｄ ｔｏ
ｔｒａｖｅｌ， ｗｉｔｈ ｄｅｓｉｒｅ］ ． Ｈｅｒ ｖｉｓｉｔ ｔｏ Ｐｅｒｓｉａ ｂｒｉｎｇｓ ｂａｃｋ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔ ｏｆ ｈｅｒ Ｒｏｍａｎｉａｎ
ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｉｎ ａ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｍｏｕｌｄ． Ｈｅｒ ａｔｅｍｐｏｒａｌ ａｔｔｉｔｕｄｅ ｆｉｎｄｓ
ｔｈｅ ｐｅｒｆｅｃｔ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｉａｎ ｔｒａｖｅｌｏｇｕｅ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｉｎｃｕｒｓｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｉｎ ｔｈｅ
Ｐｅｒｓｉａｎ ｇａｒｄｅｎ ｔｈａｔ ａｒｅ ａｌｓｏ “ ｌｅｓ ｖｅｒｔｓ ｐａｒａｄｉｓ ｄｅｓ ａｍｏｕｒｓ ｅｎｆａｎｔｉｎｅｓ” ａｓ Ｂａｕｄｅｌａｉｒｅ
ｐｕｔｓ ｉｔ （“Ｍｏｅｓｔａ ｅｔ Ｅｒｒａｂｕｎｄａ”） ．

Ｔｈｅ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｎｅｗ ｃｏｕｎｔｒｙ ｔａｋｅｓ ｐｌａｃｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｓ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｈｏｗ ｔｈｅ
ａｕｔｈｏｒ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ ｃｏｎｔｉｎｅｎｔ： “Ｊ’ａｉ ｄｉｔ ｄ’ａｂｏｒｄ， ｖｏｙａｎｔ
ｌ’Ａｓｉｅ： ｃｏｍｍｅ ｅｌｌｅ ｅｓｔ ｖｅｒｔｅ ｅｔ ｐａｒｆｕｍéｅ！” ［Ｗｈｅｎ Ｉ ｆｉｒｓｔ ｓａｗ Ａｓｉａ Ｉ ｓａｉｄ ｔｏ ｍｙｓｅｌｆ：
Ｈｏｗ ｇｒｅｅｎ ａｎｄ ｐｅｒｆｕｍｅｄ ｉｔ ｉｓ］ ． Ｅｖｅｎ ｔｈｅ ａｉｒ ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ， ｈｅａｖｙ， ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｒｏ
ｍａ ｏｆ ｏｒａｎｇｅ ｔｒｅｅｓ ｗｈｅｒｅ ｏｎｅ ｃａｎ ｂａｒｅｌｙ ｃａｔｃｈ ａ ｇｌｉｍｐｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈａｄｏｗ ｏｆ ｃａｒａｖａｎｓ
ａｎｄ ｃａｍｅｌｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｎｓｅｔ． １５ Ｂｕｔ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ ｓ ｂｉｇ ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ ｉｓ ｔｈｅ Ｐｅｒｓｉａｎ ｇａｒｄｅｎ： ｉｎ
ｅａｃｈ ｃｉｔｙ， ａｔ ｅｖｅｒｙ ｓｔｏｐ， ｓｈｅ ｌｏｏｋｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｇａｒｄｅｎ ｔｈａｔ ｆｉｌｌｓ ｈｅｒ ｄｒｅａｍｓ． Ｔｈｅ ｇａｒｄｅｎ
ｂｅｃｏｍｅｓ ｔｈｅ ｖｅｈｉｃｌｅ ｏｆ ｈｅｒ ｐｏｅｔｉｃａｌ ｄｒｅａｍｉｎｇ． Ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｉｎ Ｉｓｐａｈａｎ， ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｏｆ ｒｏｓｅｓ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｐｏｅｔ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｏｓｅｓ ｏｆ ｈｅｒ ｒｏｏｍ ｔｏ ｔｈｅ ｒｏｓｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｏ ｇａｒ
ｄｅｎｓ ｔｈａｔ ｓｕｒｒｏｕｎｄ ｈｅｒ ｈｏｕｓｅ， ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｅｎａｍｅｌ ｂａｓｉｎｓ ａｎｄ ｗａｔｅｒ ｆｏｕｎｔａｉｎｓ， ｔｈｅ
ｗｏｍａｎ ｔｒａｖｅｌｅｒ ｃｏｍｐａｒｅｓ ｔｈｅ ｍａｎｙ ｒｅａｌ ｔａｂｌｅａｕｓ ｗｉｔｈ Ｓａａｄｉ’ｓ “ ｆｌｏｗｅｒｙ Ｅｄｅｎ． ” １６

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｕｒｎｅｄ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅ ｐａｓｔ， ｈｅｒ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｈａｐｐｅｎ ｍｏｓｔｌｙ ｉｎ
ｔｈｅ ｌｉｂｒａｒｙ． Ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ｉｍａｇｅｓ ｆｒｏｍ ａｎ ｏｌｄ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｏｆ “Ｇｏｕｌｉｓｔａｎ” ｂｙ Ｓａｄｉ， ｓｈｅ
ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ａｔ ｌｅｎｇｔｈ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｓｃｅｎｅｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｐｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｏｎｅｓ： “Ｍａｉｓ ｐｏｕｒ



Ｏｒｉｅｎｔａｌ Ｖｏｙａｇｅｓ： Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ｓ Ｅｘｔｅｎｄｅｄ Ｃｏｕｎｔｒｙ ／ Ｒｏｘａｎａ Ｖｅｒｏｎａ ３３９　　

ｒｅｔｒｏｕｖｅｒ ｌｅ ｄéｃｏｒ ｄ’ ｕｎｅ ｉｄｙｌｌｅ ｐｅｒｓａｎｅ， ｊｅ ｎ’ ａｉ ｑｕ’ à ｒｅｐｏｕｓｓｅｒ ｌｅｓ ｒｉｄｅａｕｘ ｄｅｃｅｓ
ｆｅｎêｔｒｅｓ” １７［ Ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｆｉｎｄ ｔｈｅ ｄｅｃｏｒ ｏｆ ａ Ｐｅｒｓｉａｎ ｒｏｍａｎｃｅ， ａｌｌ Ｉ ｈａｖｅ ｔｏ ｄｏ ｉｓ ｔｏ
ｐｕｓｈ ｂａｃｋ ｔｈｅ ｃｕｒｔａｉｎｓ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｗｉｎｄｏｗｓ］ ．

Ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｉｍａｇｅｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ｂｙ ｌａｎｓｄｓｃａｐｅ ｓｈｅ ｐｅｉｎｔｓ ｗｈａｔ Ｐｒｏｕｓｔ
ｈｅｒｌｉｔｅｒａｒｙ ｗａｔｅｒｃｏｌｏｒｓ． Ｈｅ ｕｓｅｄ ｔｈｅｓｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ ａｐｐｒｅｃｉａｔｉｏｎ ａｌｓｏ ｆｏｒ Ａｎｎａ ｄｅ Ｎｏａｉｌ
ｌｅｓ’ ｐｏｅｔｒｙ， ｉｎ ｈｉｓ １９０７ ａｒｔｉｃｌｅ ｏｎ Ｌｅｓ Ｅｂｌｏｕｉｓｓｅｍｅｎｔｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ， ｅｎｔｈｕｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｉｍ
ｐｒｅｓｓｉｏｎｉｓｔｉｃ ｂｒｕｓｈ ｏｆ ｈｅｒ ｐｏｅｍｓ， ｈｅ ｃｏｍｐａｒｅｓ ｔｈｅｍ ｗｉｔｈ ｓｏｍｅ ｏｌｄ Ｐｅｒｓｉａｎ ｍｉｎｉａ
ｔｕｒｅｓ． Ｐｒｏｕｓｔ’ｓ ｐｏｅｔｉｃ ｓｅｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ｃｏｎｔｒａｓｔｓ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ｓ ｐｒｏｓｅ ａｎｄ Ｎｏａｉｌｌｅｓ’ ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ
ａｌｌｏｗｓ ｆｏｒ ａ ｆｒｅｅ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ “ ｌ’ａｑｕａｒｅｌｌｅ ｅｎｃａｄｒéｅ ｄｅ ｆｌｅｕｒｓ”（Ｐｒｏｕｓｔ ５３５） ［
ｔｈｅ ｗａｔｅｒｃｏｌｏｒｓ ｆｒａｍｅｄ ｗｉｔｈ ｆｌｏｗｅｒｓ ］， ｔｈｅ ｖｉｖｉｄ ｃｏｌｏｒｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｘａｌｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｒｅａ
ｔｉｏｎ—ｌｅｉｔｍｏｔｉｆｓ ｆｏｒ ｂｏｔｈ ｗｒｉｔｅｒｓ． Ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｗａｔｅｒｃｏｌｏｒｓ， Ｐｒｏｕｓｔ ｆｉｎｄｓ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ
ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ａｕｔｈｏｒｓ ａｎ ｉｍａｇｉｎａｒｙ Ｏｒｉｅｎｔ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ａｒｔｉｆｉｃｉａｌ ｐａｒａｄｉｓｅｓ ｔｈａｔ ｓｐｅａｋ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｓ （Ｎｏａｉｌｌｅｓ ３ － ４） ． １８Ａｎｄ ｅｖｅｎ ｉｆ Ｍ． Ｂｉｂｅｓｃｏ ｄｉｄ ｖｉｓｉｔ Ｉｓｐａｈａｎ ａｎｄ Ａ． ｄｅ
Ｎｏａｉｌｌｅｓ ｓａｗ ｉｔ ｏｎｌｙ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｗｉｎｄｏｗ， ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ Ｏｒｉｅｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ， ｔｈｅ
ｓａｍｅ ｏｎｅ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅｉｒ “ ｔｒａｖｅｌｓ” ａｔ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｅｒ， ｅｘｈｉｂｉｔｉｏｎｓ ｏｒ
Ｐａｒｉｓｉａｎ ｗｏｒｌｄ ｆａｉｒｓ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｒｅｓｐｅｃｔ， Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ’ｓ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆＰｅｒｓｉａ ｉｓ ａｌｓｏ Ｆｒａｎｃｏｆｒａｎａｉｓｅ， ｌｅａｖ
ｉｎｇ ｔｈｅ Ｏｔｈｅｒ ａｌｗａｙｓ ｏｎ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｅ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｎｃｅ… Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｒｅｓｐｏｎｄｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｃａｌｌ ｏｆ ａ “ ｆａｂｕｌｏｕｓ Ｏｒｉｅｎｔ” ａｓ ｓｈｅ ｃａｌｌｓ ｉｔ， ｗｈｉｃｈ “ ｉｌｌｕｍｉｎａｔｅｓ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ” １９ ａｎｄ
ｓｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｉｔ ｉｎ ｈｅｒ ｂｏｏｋ ｒｉｃｈｌｙ ｏｒｎａｔｅｄ ｐｏｅｔｉｃａｌ ｉｍａｇｅｓ．

Ｌｅａｖｉｎｇ ａｓｉｄｅ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ—ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｏｒ ｓｏｃｉａｌ—ｓｈｅ ｌｅｔ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｍｍｅｒｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｄａｙｄｒｅａｍｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｔｈｅｒ， ｇｒａｆｔｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ａｌｗａｙｓｐｒｅｓｅｎｔ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｏｒｉｅｎｔ
ａｎｄ Ｏｃｃｉｄｅｎｔ． Ｃｏｎｆｒｏｎｔｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｅｔ ｏｆ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ａｎｄ ｃｕｓｔｏｍｓ， ｈｅｒ ｐｅｒｓｐｅｃ
ｔｉｖｅ， ｓａｔｕｒａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｏｃｃｉｄｅｎｔａｌ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｅｘｐｌｏｉｔｓ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃ ｖｅｉｎ， ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ Ｆｒｅｎｃｈ
ｗｒｉｔｅｒｓ ｕｓｅ ｏｆ ｉｔ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ １９ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｔｈｉｓ ｉｓ， ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｈｏｗ ｓｈｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｔｈｅ
Ｐｅｒｓｉａｎ ｗｏｍｅｎ， ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｉｇｉｄ ｌａｗｓ ｔｈａｔ ｉｍｐｒｉｓｏｎ ｔｈｅｍ． Ｓｈｅ
ｔｈｉｎｋｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｓ — “ａｕｘ ｃｈａｍｂｒｅｓ ｂａｓｓｅｓ ｄｅｓ ｈａｒｅｍｓ， ｄａｎｓ ｌｅｓ ｊａｒｄｉｎｓｍｕｒéｓ” ２０
［ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒｏｗ ｒｏｏｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈａｒｅｍ， ｉｎ ｔｈｅ ｆｅｎｃｅｄ ｇａｒｄｅｎｓ］ ａｎｄ ｆｅｅｌ ｓｏｒｒｙ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ
ｖｅｉｌｅｄ ｆａｃｅｓ， ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｂｏｄｉｅｓ ｄｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅｉｒ “ｂｌａｃｋ ｇｌｏｏｍｙ ｄｒｅｓｓｅｓ” ｔｈａｔ ｍａｋｅｓ ｏｎｅ
ｆｅｅｌ ｉｎ ａ ｃｅｍｅｔｅｒｙ． ２１ Ｓｈｅ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｋｎｏｗ ｔｈｅｉｒ ｓｅｃｒｅｔｓ ｂｕｔ ｓｈｅ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ ｔｈｅ
ｉｍｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ａｎｙ ｄｉａｌｏｇｕｅ： “Ｅｓｔｉｌ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｄｅ ｃｏｎｃｅｖｏｉｒ ｕｎｅ ｄｉｆｆéｒｅｎｃｅ ａｕｓｓｉ ｐｒｏ
ｆｏｎｄｅ ｅｎｔｒｅ ｌｅｕｒ ｈｕｍａｎｉｔé ｅｔ ｌａ ｎｔｒｅ． ” ２２ ［ Ｉｓ ｉｔ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｃｏｎｃｅｉｖｅ ａ ｍｏｒｅ ｓｔｒｉｋｉｎｇ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｉｒ ｈｕｍａｎｉｔｙ ａｎｄ ｏｕｒｓ？］ ． Ｓｈｅ ｇｅｎｅｒａｌｉｚｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｅｌｐ ｏｆ ｃｕｌ
ｔｕｒａｌ ｓｔｅｒｅｏｔｙｐｅｓ： “Ｌｅｓ Ｐｅｒｓａｎｅｓ ｏｎｔ ｍｉｌｌｅ ｒａｉｓｏｎ ｄ’êｔｒｅ ｈｅｕｒｅｕｓｅｓ． Ｅｌｌｅｓ ｓｏｎｔ ｅｎｆａｎ
ｔｉｎｅｓ ｅｔ ｌｅｕｒ ｖｉｅ ｓｅ ｐａｓｓｅ à ｊｏｕｅｒ ｄａｎｓ ｌｅｓ ｊａｒｄｉｎｓ…” ２ ３ ［Ｔｈｅ Ｐｅｒｓｉａｎ ｗｏｍｅｎ ｈａｖｅ
ｔｈｏｕｓａｎｄ ｒｅａｓｏｎｓ ｔｏ ｂｅ ｈａｐｐｙ． Ｔｈｅｙ ａｒｅ ｃｈｉｌｄｉｓｈ ａｎｄ ｐａｓｓ ｔｈｅｉｒ ｌｉｖｅｓ ｐｌａｙｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅｉｒ
ｇａｒｄｅｎｓ…］ ． Ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｓｅｅｍ ｔｏ ｆｉｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｃｏｍｉｎｇ ｆｒｏｍ ｏｌｄ ｐｏｅｍｓ ｏｒ ｉｍａ
ｇｅｓ ｔａｋｅｎ ｆｒｏｍ Ｇｏｕｌｉｓｔａｎ’ｓ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ， ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｒｅａｌ ｗｏｍｅｎ ｔｈａｔ ｉｎ ｆａｃｔ ｓｈｅ ｄｉｄｎｔ
ｈａｖｅ ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｍｅｅｔ． Ａｌｌ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｏｇｕｅ， ｏｎｅ ｈａｓ ｔｈｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉａｎ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｉｓ ｂｅｎｔ ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｂｏｏｋｓ， ｉｍａｇｅｓ ａｎｄ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔｓ． Ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｉｓ ａ ｖｉｅｗ
ｆｒｏｍ ａ ｄｉｓｔａｎｃｅ： “Ｖｕｅ ｄｅ ｔｒèｓ ｌｏｉｎ， ｄｅ ｔｒèｓ ｈａｕｔ， ｌａ ｖｉｌｌｅ ｓｅｍｂｌｅ ｕｎ ｇｒａｎｄ ｃｈａｍｐ
ｂｏｓｓｕé ｄｅ ｔｏｍｂｅｓ” ２ ４［Ｓｅｅｎ ｆｒｏｍ ａｆａｒ， ａｎｄ ｆｒｏｍ ｏｎ ｈｉｇｈ， ｔｈｅ ｃｉｔｙ ｌｏｏｋｓ ｌｉｋｅ ａ ｂｉｇ ｆｉｅｌｄ
ｂｌｉｓｔｅｒｅｄ ｗｉｔｈ ｔｏｍｂｓ］ ．

Ｔｈｅ ｄｉｓｔａｎｃｅ， ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｏｖｅｒｃｏｍｅ， ｉｓ ｄｅｆｉｎｅｄ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｓｐａｃｅ．



３４０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｈｅｒ ｕｎｉｖｏｃａｌ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｂｅｔｒａｙｓ ａｎ ａｂｓｅｎｃｅ—ｔｈａｔ ｏｆ ｈｅｒ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｖｏｉｃｅ． Ｗｈｉｌｅ ｂｏｒｎ
ｉｎ ａ ｃｏｕｎｔｒｙ ｌａｂｅｌｅｄ “ ｏｒｉｅｎｔａｌ” ｂｙＷｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ， ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｒｅａｃｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｖｉｓｉｔｅｄ
ｃｏｕｎｔｒｙ ｌｉｋｅ ａ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｒａｖｅｌｅｒ． Ｐｉｅｒｒｅ Ｌｏｔｉ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｍｏｄｅｌ． Ｗｈｅｎ Ｍａｕｒｉｃｅ
Ｂａｒｒèｓ ａｄｖｉｃｅｓ ｈｅｒ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｈｅｒ ｔｒａｖｅｌ ｎｏｔｅｓ， ｓｈｅ ａｓｋｓ： “Ｃｏｍｍｅ éｃｒｉｒｅ ｓｕｒ ｌａ Ｐｅｒｓｅ
ａｐｒèｓ Ｌｏｔｉ？” ２ ５［Ｈｏｗ ｃｏｕｌｄ ｏｎｅ ｗｒｉｔｅ ａｂｏｕｔ Ｐｅｒｓｉａ ａｆｔｅｒ Ｌｏｔｉ？］ ． Ｉｎ Ｌｏｔｉ’ ｓ ｆｏｏｔｓｔｅｐｓ，
Ｐｅｒｓｉａ ｂｅｃｏｍｅｓ ｅｘｏｔｉｃ， ｓｅｎｓｕａｌ， ｖｅｉｌｅｄ， ｍｙｓｔｅｒｉｏｕｓ ａｎｄ ａｔｅｍｐｏｒａｌ． Ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ ｈｅｒ ｒｅ
ａｌｉｔｙ， Ｂｉｂｅｓｃｏ ｆｉｎｄｓ ｈｅｒｓｅｌｆ ｉｎ ａ ｌａｎｄ ｏｆ ｍｉｎｉａｔｕｒｅｓ， ｏｆ ｐｏｅｔｓ ａｎｄ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒｓ ｗｈｏ
ｓｉｎｇ ｌｏｖｅ， ｗｏｍｅｎ ａｎｄ ａ ｆｌｏｗｅｒｙ ｐａｒａｄｉｓｅ．

Ｂｕｔ ｔｈｅｓｅ ｐｏｅｔｉｃａｌ ｗａｔｅｒｃｏｌｏｒｓ ｈｉｄｅ ａ ｒｅｐｒｅｓｓｉｏｎ， ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｓｕｒｇｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅ
ｌａｔｅｒ ｉｎ ｈｅｒ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｋｓ． Ｔｈｅ ｌａｎｄ ｏｆ ｍｉｎｉａｔｕｒｅｓ ｉｓ ａｌｓｏ ａ ｆｌｉｇｈｔ ｆｒｏｍ ａｎｏｔｈｅｒ ｒｅａｌｉｔｙ
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Ｒｏｍａｎｉａ ｓｔａｎｄｓ ａｔ ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ ｃｏｎｆｉｎｉｕｍ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ， ａｔ ｉｔｓ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ
ＳｏｕｔｈＥａｓｔｅｒｎ ｂｏｒｄｅｒ． Ｔｈｅ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｏｒｉｅｎｔｅｄ ｔｈｅ
Ｒｏｍａｎｉａｎ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉｅｓ ｔｏｗａｒｄｓ Ｅｕｒｏｐｅ ｏｎｃｅ ａｇａｉｎ ｅｎｈａｎｃｅｓ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｖｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｐｌａ
ｃｉｎｇ ａｎｙ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ ｏｎ ａ ｍａｐ， ａｓ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｃｈｏｉｃｅ． Ｎｅｉｔｈｅｒ ｔｈｅ ｃａｒｄｉｎａｌ ｐｏｉｎｔｓ， ｎｏｒ
ｔｈｅ ａｆｆｉｌｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉｅｓ ｔｏ ａ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｏｒ ａｎｏｔｈｅｒ ａｒｅ ｃｅｒｔａｉｎ ｗｉｔｈｉｎ ａｎ ｉｎｈａｂｉｔｅｄ
ｇｅｏｇｒａｐｈｙ． Ｅｄｗａｒｄ Ｗ． Ｓａｉｄ １ｓｕｓｔａｉｎｅｄ ｔｈａｔ， ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｅｓｃａｐｅ ｔｈｅ ｔｅｒｒｏｒｓ ｏｆ ａ ｍａｐ，
ｗｅ ｍｕｓｔ ｓｅｒｉｏｕｓｌｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒ Ｇｉａｍｂａｔｔｉｓｔａ Ｖｉｃｏ’ ｓ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎ， ｎａｍｅｌｙ
ｔｈａｔ ｐｅｏｐｌｅ ｂｕｉｌｄ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｔｈａｔ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｃａｎ ｋｎｏｗ ｉｓ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｄｏｎｅ
ｂｅｆｏｒｅ， ａｎｄ ｔｏ ａｐｐｌｙ ｉｔ ｔｏ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ ｏｆ ｇｅｏｇｒａｐｈｙ． Ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｅｎｔｉｔｉｅｓ—ｎｏｔ ｔｏ ｍｅｎｔｉｏｎ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｏｎｅｓ—ｓｕｃｈ ａｓ ｐｌａｃｅｓ， ｒｅｇｉｏｎｓ， ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃ ａｒｅ
ａｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔ ａｎｄ ｔｈｅ Ｏｃｃｉｄｅｎｔ， ａｒｅ ｍａｎ’ｓ ｃｒｅａｔｉｏｎ． Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｉｓ ｓｔｒａｉｎ ｏｆ
ｔｈｏｕｇｈｔ， ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉｅｓ ａｒｅ， ａｓ ｒｅｇａｒｄｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆｏｒｅｉｇｎ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ
Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｄｍｉｎｉｓｔｒａｔｉｏｎ， ｅｉｔｈｅｒ Ｏｒｉｅｎｔａｌ， ｏｒ Ｏｃｃｉｄｅｎｔａｌ， ｅｉｔｈｅｒ ｂｏｔｈ Ｏｒｉｅｎｔａｌ ａｎｄ Ｏｃ
ｃｉｄｅｎｔａｌ ｏｒ ｎｅｉｔｈｅｒ Ｏｃｃｉｄｅｎｔａｌ ｎｏｒ ｑｕｉｔｅ Ｏｒｉｅｎｔａｌ． Ｔｈｅ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅ Ｃａｒｐａｔｈｉａｎ
ＤａｎｕｂｅＰｏｎｔｉｃ ｓｐａｃｅ ｄｉｌｕｔｅｓ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎｓ， ｒｅｆｕｓｅｓ ａ ｄｉｃｈｏｔｏｍｉｓｔ ｗａｙ ｏｆ ｔｈｉｎｋｉｎｇ
ａｎｄ ｒｉｓｋｓ ｄｉａｌｅｃｔｉｃ ｏｎ ｉｔｓ ｏｗｎ． Ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐａｃｅ ｉｎｈａｂｉｔｅｄ ｂｙ Ｒｏ
ｍａｎｉａｎｓ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｅｓｃａｐｅ ｔｈｅ ｌｏｇｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎ ＯｒｉｅｎｔＯｃｃｉｄｅｎｔ． Ｉｔ ｕｓｅｓ ｏｔｈｅｒ ｔｗｏ
ｓｕｂｓｔｉｔｕｔｉｖｅ ｔｅｒｍｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｂｅｌｏｎｇｉｎｇ ａｎｄ， ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ， ｂｅｉｎｇ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ： ｔｈｅ ｔｅｒｍｉｎｏｌｏｇｉｃａｌ ｐａｉｒ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅｅｘｏｔｉｃ． Ｂｕｔ ｈｏｗ ｓｈｏｕｌｄ ｗｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ
ｔｈｅｓｅ ｔｅｒｍｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ？ Ｂｏｔｈ ｔｅｒｍｓ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒ
ｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ （ＳｏｕｔｈＥａｓｔＥｕｒｏｐｅａｎ） ａｎｄ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ （Ｃｅｎｔｒａｌ ａｎｄ
Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ） ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｓｅｅｍｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｏｎｖｅｎｉｅｎｔ
ｔｅｒｍ， ｗｈｉｌｅ ｅｘｏｔｉｃ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｆｉｔ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ， ｅｖｉｄｅｎｔｌｙ， ａ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｃｏｍｐｏｎｅｎｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ｅｘｏｔｉｃ” ． Ｉｔ ｃａｎ ｃｏｎｔａｉｎ ａ ｌｉｔｔｌｅ ａｄｍｉｒａｔｉｏｎ， ｐｒａｉｓｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｕｎｋｎｏｗｎ， ａｓ Ｔｚ
ｖｅｔａｎ Ｔｏｄｏｒｏｖ ｗｏｕｌｄ ｓａｙ． Ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ Ｒｏｍａｎｉａ ａｓ ａｎ “ｅｘｏｔｉｃ” ｃｏｕｎｔｒｙ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ａ
ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ａｐｐｒｏａｃｈ： ｉｔ ｏｆｔｅｎ ｇａｖｅ ｂｉｒｔｈ ｔｏ ａ “ｐｏｌａｒ ｅｘｏｔｉｃ” ｔｈａｔ ｈａｓ ｏｓｔｒａｃｉｚｅｄ ａｎｄ
ｉｓｏｌａｔｅｄ ｔｈｉｓ ｗｏｒｌｄ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｌａｔｔｅｒ ｃａｓｅ， ｔｈｅ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ， ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ａｒｅ ｎｏｔ ｓｅｅｎ ａｓ
ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｅｎｅｒｇｉｅｓ， ａｓ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｓｔｉｍｕｌａｔｉｎｇ ｃｏｎｔａｃｔｓ ｏｆ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎｓ， ｂｕｔ ｉｎｄｕｃｉｎｇ
ｆｅａｒ， ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｒｅｔｒｅａｔ， ｔｏ ｆｌｅｅ． Ｏｎｅ ｃｏｕｌｄ ａｌｓｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｅｘｏｔｉｃ ｃａｎ ｂｅ ｕｎｄｅｒ
ｓｔｏｏｄ ａｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｂｒｕｔａｌ， ｕｎｃｏｎｔｒｏｌｌｅｄ ａｎｄ ｄｉｓｏｒｉｅｎｔｉｎｇ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ， ａｓ ａｎ
ｉｎｖｅｒｔｅｄ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ． Ｅｒｉｃｈ Ａｕｅｒｂａｃｈ ｒｅａｄｉｌｙ ｐｒｏｃｌａｉｍｅｄ ｉｎ １９４６ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ ｅｘｏｔｉｓｍ



３４４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ ａｆｔｅｒ Ｍéｒｉｍéｅ， ｆｏｒ ｗｈｏｍ ｔｈｅ Ｓｐａｎｉｓｈ ｏｒ ｔｈｅ Ｃｏｒｓｉｃａｎｓ ｓｔｉｌｌ ａｐ
ｐｅａｒｅｄ ｅｘｏｔｉｃ， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｗｏｒｌｄ， ｇｉｖｅｎ Ｐｅａｒｌ Ｂｕｃｋ’ｓ ｗｒｉｔｉｎｇｓ． ２

Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏ
ｍａｎｉａｎｓ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ Ａｌｅｘａｎｄｒｕ Ｖｌａｈｕ爫 （１８５８ － １９１９） ． Ｖｌａｈｕ爫 ｉｓ ｔｈｅ ａｕ
ｔｈｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙｂｒａｎｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ２０ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ（ ｆｏｒ ａ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｃｏｎｓｉｄｅｒａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｓｅｅ Ｃｏ爧ｏｖｅｉ ４０９） ３ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｔｒａｖｅｌ ｍｅｍｏｉｒｓ ｃａｌｌｅｄ Ｒｏｍｎｉａ ｐｉｔｏｒｅａｓｃ
［Ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ Ｒｏｍａｎｉａ］ （１９０１） （Ｃｏ爧ｏｖｅｉ ４０９） ． Ｅｘｃｅｐｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ， ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ｐｉｃ
ｔｕｒｅｓｑｕｅ” ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｈｏｗ ｕｐ ａｎｙｗｈｅｒｅ ｅｌｓｅ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｘｔ． Ｉｔ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｖｏｉｄ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇ，
ｊｕｓｔ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｂｅ ｐｕｔ ｔｏ ｗｏｒｋ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｆｏｒ ｉｔ ｔｏ ｇｅｎｅｒａｔｅ ｍｅａｎｉｎｇｓ ａｎｄ， ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ
ｌｙ， ｃｏｎｓｅｎｓｕｓ． Ｉｔ ｉｓ ａｎ ｉｍｐｏｒｔｅｄ ｔｅｒｍ （ａ ｎｅｏｌｏｇｉｓｍ） ｔｈａｔ ｓｔｉｌｌ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ｂｅ “ ｔｒａｎｓｌａ
ｔｅｄ” ｉｎｔｏ Ｒｏｍａｎｉａｎ． Ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ ａｎ ａｃｃｉｄｅｎｔ ｔｈａｔ Ｖｌａｈｕ爫 ａｓｋｅｄ ａ ｗｅｌｌｔｒａｖｅｌｌｅｄ ｆｏｒｅｉｇｎ
ｅｒ ｔｏ ａｄｍｉｒｅ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒｌａｎｄ：

“— Ｇｏｄ， ｙｏｕｒ ｃｏｕｎｔｒｙ ｉｓ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ． ． ． Ｙｏｕｒ ｌａｎｄ ｉｓ ｊｕｓｔ ｌｉｋｅ ａ ｎｕｒｔｕｒｉｎｇ ｍｏｔｈｅｒ：
ｉｔ ｇｉｖｅｓ ｙｏｕ， ａｌｍｏｓｔ ｆｏｒ ｆｒｅｅ — ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ａ ｇｏｏｄ ｔｈｉｎｇ — ｉｔ ｇｉｖｅｓ
ｙｏｕ ｔｈｅ ｔａｓｔｉｅｓｔ ｆｒｕｉｔｓ， ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｏｕｇｈｔａｆｔｅｒ ｇｒａｉｎｓ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ ａｎｄ ｗｉｎｅｓ ｔｈａｔ ｗｅ，
ｉｎ Ｐａｒｉｓ， ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｓｔｕｆｆ ｄｒｅａｍｓ ａｒｅ ｍａｄｅ ｏｆ． （…） Ｓａｙ， ｄｏｎｔ ｙｏｕ ｔｈｉｎｋ
ｙｏｕｒ ｃｏｕｎｔｒｙ — ｗｈｉｃｈ Ｉ ｒｅｃｋｏｎ ｙｏｕ ｍｕｓｔ ｌｏｖｅ ｓｏ ｍｕｃｈ — ｉｎｓｐｉｒｅ ｙｏｕ ｔｏ ｄｒｅａｍ
ｔｈｅ ｄｒｅａｍｓ ｏｆ ｏｎｅ ｔｈｏｕｓａｎｄ ａｎｄ ｏｎｅ ｎｉｇｈｔｓ？ Ａｎｙｈｏｗ， ｙｏｕ ｍｕｓｔ ａｇｒｅｅ ｔｈａｔ ｙｏｕ
ａｒｅ ａ ｆｏｒｔｕｎａｔｅ ｐｅｏｐｌｅ” （Ｖｌａｈｕ爫　 １４１） ．

Ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｉｓ ａ ｗｏｒｄ ｌｉｋｅ ａ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｌｕｇｇａｇｅ， ｆｉｌｌｅｄ ｗｉｔｈ ｍｅａｎｉｎｇｓ ｂｕｔ， ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｔｉｍｅ， ｅｍｐｔｙ， ａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｔａｋｅ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｄｉｖｅｒｓｅ ｆｏｒｍｓ ａｎｄ ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｓｈａｌｌ ｍｅｅｔ ｍｏｒｅ
ａｎｄ ｍｏｒｅ ｏｆｔｅｎ ｉｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｗｒｉｔｉｎｇｓ． Ｉｔ ｓｅｅｍｓ ｔｈａｔ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｎｅｅｄｉｎｇ ｔｏ ｐｒｏｖｉｄｅ ａｎｙ
ｅｌａｂｏｒａｔｅ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎｓ， ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｕｓｅ ｔｈｉｓ ｗｏｒｄ ａｇｒｅｅ ｕｐｏｎ ｉｔｓ ｍｅａｎｉｎｇｓ， ｂｙ ｕｓｉｎｇ ｉｔ
ａｓ ａ ｔｏｋｅｎ ｏｆ ａｂｓｔｒａｃｔ ｖａｌｕｅ， ｓｔｉｌｌ ｖａｌｉｄ， ｙｅｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎ ａｄｅｑｕａｔｅ ｃｏｖｅｒａｇｅ． Ｂｙ ｒｅｔｒａ
ｃｉｎｇ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｅｒｍ， ｗｅ ｓｔｉｌｌ ｃａｎｎｏｔ ｇｅｔ ｒｉｄ ｏｆ ｉｔｓ ａｍｂｉｇｕｉｔｉｅｓ， ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｓｏ
ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｄｅｎｏｕｎｃｅ ｉｔ ｆｏｒ ｃｏｎｔｒａｒｙ ｒｅａｓｏｎ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｉｓ ｎｏｔ
ｐｉｃｔｏｒｉａｌ， ａｓ ｔｈｅ ａｒｔ ｈｉｓｔｏｒｉａｎｓ ｓａｙ， ｗｈｏ ａｔｔａｃｈ ｉｔ ｆａｒ ｔｏｏ ｅａｓｉｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｐｏｐｕｌａｒ
ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｏｆ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｙ， ｐｏｓｔｃａｒｄｓ， ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃ ｍａｇａｚｉｎｅｓ ｏｒ ｔｒａｖｅｌ
ｇｕｉｄｅｓ． Ｔｈｅ ａｒｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｔｈｅ ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ ａｃｃｕｓｅ ｔｈｅ
ｔｅｒｍ ｏｆ ｈａｖｉｎｇ ａｎ ａｕｔｈｏｒ’ ｓ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ， ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｅ， ｏｆ ｌａｃｋｉｎｇ ｏｂｊｅｃｔｉｖａｔｉｏｎ，
ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｉｏｎｉｓｔ ｍｏｍｅｎｔ， ｗｈｉｃｈ ａｌｔｅｒｓ ｔｈｅ ｑｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ： ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ
ｐａｉｎｔｓ （ ｉ． ｅ． “ｃｏｕｎｔｅｒｆｅｉｔｓ”） ｒｅａｌｉｔｙ， ｉｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｄｏｃｕｍｅｎｔ ｉｔ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｉｓ ａ
ｐａｓｓａｇｅ ｃｏｎｃｅｐｔ， ｖｅｒｙ ａｄａｐｔａｂｌｅ ａｎｄ ｗｈｉｃｈ ｅｓｃａｐｅｓ ｔｈｅ “ｃａｎｏｎｉｃａｌ” ｃａｎｏｎｓ． Ｉｔ ｎｅｅｄｓ
ｔｏ ｂｅ ｌｏｏｋｅｄ ｆｏｒ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｐｌａｃｅｓ ｔｈａｎ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ： ｉｔ ｍｉｘｅｓ ｍｅｄｉ
ｕｍｓ （ ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ， ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｙ， ｆｉｌｍ， ａｒｃｈｉｔｅｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｕｒｂａｎｉｓｍ， ｅｔｃ． ），
ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ （ｂａｒｏｑｕｅｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ）， ｃｕｌｔｕｒｅｓ（ｅｌｉｔｉｓｔｐｏｐｕｌｉｓｔ） ． Ｉｔ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｄｅｔａｃｈｅｄ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｎｅｗ ｈａｂｉｔｕｄｅｓ ｏｆ ｌｉｆｅ： ｔｒａｖｅｌ， ｔｏｕｒｉｓｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｔｅｎｄｅｎｃｙ ｏｆ ａｒｔ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ
ｄｅｓｉｇｎ ｏｆ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ（Ｂａｒｔｈｅｓ １２１） ． ４ Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｍｏｔｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ ａｄｖｅｒｔｉｓｉｎｇ ｉｎｄｕｓｔｒｙ．
Ｔｈｅ ａｒｔ ｔｏ ｍａｋｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｓｅｅｍ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ａｇｒｅｅａｂｌｅ， ｙｅｔ ｎｏｔ ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ｏｆ ｕｓ
ａｇｅ， ｓｅｌｌｓ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｎｅｗ ｓｔａｔｅｓ ａｐｐｅａｒｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｍａｐ ｄｕｒｉｎｇ
ｔｈｅ １９ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， ｗｅ ａｒｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｗｈａｔ ｗｅｒｅ ｔｈｅ ｒｅａ
ｓｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔｓ ｏｆ ａｄｏｐｔｉｎｇ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ” ｂｙ ｔｈｅ ｓｔｒａｔｅｇｉｓｔｓ ｏｆ ｐｒｏｍｏｔｉｎｇ



ＴｈｅＰｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ Ｒｏｍａｎｉａ： Ａｎ Ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｏｆ Ｒｅｔｅｒｒｉｔｏｒｉａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ
Ｓｙｍｂｏｌｉｃ Ｔｒａｎｓｌｏｃａｔｉｏｎ ／ Ｒｏｍａｎｉｔａ Ｃｏｎｓｔａｎｔｉｎｅｓｃｕ ３４５　　

ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉｅｓ ｉｎｓｉｄｅ， ｂｕｔ ｍａｉｎｌｙ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ．
“Ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ” ｉｓ ａ ｓｔｒａｔｅｇｉｃ ｔｅｒｍ， ｄｅｐｉｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｖｅｎｉｅｎｔ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａ

ｗｉｔｈｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ’ ｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｌａｎｄｓｃａｐｅ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｉｓ ｔｈｅ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｎｅ
ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｓｔａｒｔｓ ｔｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｏｖｅｒｔａｋｅｎ： ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ’ｓ ｈｏｒｉｚｏｎ ｂｅｃｏｍｅｓ ｂｒｏａ
ｄｅｒ， ｎｏｓｔｅｒ ｍｕｎｄｕｓ ｅｘｐａｎｄｓ ｂｙ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ａｎ ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ， ｌｉｋｅａｂｌｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ．
Ｖｌａｈｕ爫’ ｓ “Ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ Ｒｏｍａｎｉａ” ｃｏｒｒｅｃｔｓ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｐｅｏｐｌｅ ｈａｖｅ ｗｉｔｈ
ｒｅｓｐｅｃｔ ｔｏ ｔｈｉｓ ｃｏｕｎｔｒｙ， ｗｈｉｃｈ ｐｕｓｈｅｓ ｉｔ ｆａｒ ａｗａｙ ａｎｄ ｍａｋｅｓ ｉｔ ｎｏｔ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄａｂｌｅ ｔｏ
ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎｓ． ５Ｖｌａｈｕ爫 ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｄｉｓｍｉｓｓ ｒｉｇｈｔ ａｗａｙ ｔｈａｔ ｅｘｏｔｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐａｃｅ—ｉｆ ｙｏｕ
ｃｏｍｅ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｉｔ， ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｂｙ ｈｉｍ ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ａｎ ｉｎｔｅｒｍｅｄｉａｒｙ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ
ａ ｐａｒａｄｉｓｉａｃａｌ ｏｐｕｌｅｎｃｅ—ｙｅｔ ｈｅ ｇｒａｄｕａｌｌｙ ａｄｄｓ ａ ｌａｙｅｒ ｏｆ ｅｘｏｔｉｃ， ｈｅｎｃｅ ｆｏｒｅｓｈａｄｏｗｉｎｇ
ａ ｂｅｔｔｅｒ ｆｕｔｕｒｅ ｏｆ ｐｒｏｓｐｅｒｉｔｙ ａｎｄ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ， ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｈｕｍａｎ ａｎｄ ｎａｔｕｒａｌ ｒｅｓｏｕｒｃｅｓ
ａｒｅ ｗｅｌｌ ｅｘｐｌｏｉｔｅｄ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｓ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｕｔｉｌｉｔａｒｉａｎ． Ｔｈｅ ｔｒａｎｓ
ｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃ ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｘｉｓ ｏｆ ｓｐａｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｏｎｅ ｏｆ ｔｉｍｅ ｉｓ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ｔｏ
ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｐｒｏｊｅｃｔ． Ｔｈｉｓ ｏｐｅｒａｔｉｏｎ ｃｏｒｒｅｃｔｓ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ Ｅａｓｔ ａｎｄ
ｔｈｅ Ｗｅｓｔ， ｗｈｉｃｈ ｃａｎ ｅａｓｉｌｙ ｂｅ ｏｂｓｅｒｖｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｔｒａｖｅｌｅｒｓ ｗｈｏ ａｒｅ ｍｏｒｅ ｅｍｐａｔｈｉｃ ｔｏ ｔｈｅ
Ｅａｓｔ． Ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｏｍｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ， ｙｅｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｎｏｔ ｉｎｓｕｒｍｏｕｎｔａｂｌｅ， ｏｎ ｔｈｅ
ｃｏｎｔｒａｒｙ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｄｉｓａｐｐｅａｒ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｂｒａｎｄ ｏｆ ａ
ｃｏｕｎｔｒｙ ｗｉｔｈ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ， ｏｆ ａ ｄｅｖｅｌｏｐｉｎｇ ｃｏｕｎｔｒｙ ｔｈａｔ ｈａｓ ｈｏｐｅｓ ａｎｄ ａ ｆｕｔｕｒｅ． Ｂｏｔｈ ｔｈｅ
ｆｏｒｅｉｇｎｅｒｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｐｅｏｐｌｅ ａｒｅ ｆｌａｔｔｅｒｅｄ ｔｏ ａｓｓｉｓｔ ｔｏ ｔｈｅ ｂｉｒｔｈ ｏｆ ａ ｎｅｗ ｗｏｒｌｄ． Ａｎ
ｏｔｈｅｒ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｅａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｃａｎ ａｌｒｅａｄｙ ｂｅ ｇｕｅｓｓｅｄ： ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｉｓ
ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｒｅｔｒａｃｉｎｇ ｔｈｅ ｍａｐ， ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｄｉｓｔａｎｃｅｓ ｂｅｃｏｍｅ ｓｈｏｒｔｅｒ ａｎｄ ｓｈｏｒ
ｔｅｒ， ｔｈｅ ｐａｓｔ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｎｅｕｔｒａｌｉｚｅｄ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅｍｅｍｂｅｒ ａｎｙｔｈｉｎｇ．
Ｔｈｉｓ ｎｅｗ ｇｅｏｇｒａｐｈｙ ｆｉｇｈｔｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓｔｏｒｙ ｆｏｒ ｇｅｔｔｉｎｇ ｉｎｔｏ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ． Ｔｈｅ ｐａｓｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｇｕａｒａｎｔｅｅ ｔｈｅ ｆｕｔｕｒｅ： ｔｈｉｓ ｉｓ Ｖｌａｈｕ爫’ｓ ｇｒｅａｔ ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ． Ｗｅ ｃａｎｎｏｔ ｔａｋｅ ｐｒｉｄｅ ｐｅｒｍａ
ｎｅｎｔｌｙ ｉｎ ｏｕｒ ｇｌｏｒｉｏｕｓ ｐａｓｔ， ｉｆ ａ ｒｅｓｐｅｃｔａｂｌｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｓ ａｂｓｅｎｔ． Ｔｈｅ ｐａｓｔ ｉｓ
ｔｒｅａｃｈｅｒｏｕｓ ａｎｄ ｏｎｌｙ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｓ ｔｈｉｎｇｓ． Ｉｔ ｗｉｌｌ ｌａｔｅｒ ａｌｓｏ ｂｅｃｏｍｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ａｎｄ ｓｅｔ
ｔｌｅ ｉｎ ａ ｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｅ ｃｈｏｒｅｏｇｒａｐｈｙ， ｖｏｉｄ ｏｆ ａｎｙ ｃｏｎｆｌｉｃｔ． Ｔｈｅ ｐａｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｎｇｅｓ， ｏｆ
ｔｈｅ ｒｅｃｏｎｃｉｌｉａｔｉｏｎｓ， ｏｆ ｔｈｅ ｗｉｓｅ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｅｉｇｈｂｏｒｓ ｓｈａｌｌ ｂｅ
ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ．

Ｔｈｅ “ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ Ｒｏｍａｎｉａ” ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｈａｖｅ ｅｎｔｈｕｓｉａｓｔｉｃ ｐｒｏｍｏｔｅｒｓ， ｂｕｔ ａｌｓｏ
ｏｐｐｏｎｅｎｔｓ． Ｉｔ ｉｓ ｎｏ ｃｏｉｎｃｉｄｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ Ｎｉｃｏｌａｅ Ｉｏｒｇａ ｎｕｍｂｅｒｓ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ
ｌａｔｔｅｒ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｎｏｔ ｃｏｎｖｅｎｉｅｎｔ ｆｏｒ Ｉｏｒｇａ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｔｈｅ ｄｅｃｏｒａｔｉｖｅ
ｓｍｏｏｔｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｓｔ． Ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ’ ｓ ｒｅａｃｔｉｏｎ ｗａｓ ｃａｕｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ “ ｃｏｍｍｅｒｃｉａｌｉｚａ
ｔｉｏｎ” ｏｆ Ｓｐａｉｎ ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍｐｌｅｍｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｔｈａｔ ｅｖｉ
ｄｅｎｔｌｙ ｈｅｌｐｅｄ Ｓｐａｉｎ ｔｏ ｆｉｔ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌｌｙ ｉｎｔｏ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｉｏｒｇａ ａｓｋｅｄ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｎｏｔ ｔｏ ｃｏｎ
ｆｕｓｅ Ｓｐａｉｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｐｅｒａ ｓｃｅｎｅｒｙ ｏｆ Ｃａｒｍｅｎ， “ａｓ ｎｏｂｏｄｙ ｓｈｏｕｌｄ ｃｏｎｆｕｓｅ ｔｈｅ ｒｅａｌ Ｒｏ
ｍａｎｉａ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｙｔｈｉｃ， ｉｄｅａｌｉｚｅｄ Ｒｏｍａｎｉａ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｌｅｇｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｕｒｔｅａ ｄｅ Ａｒｇｅ
Ｍｏｎａｓｔｅｒｙ， ｗｈｏｓｅ ｉｍａｇｅ ｉｓ ｄｅｃｏｒａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｎｅｅｄｌｅｓｓ ｌｕｘｕｒｙ ａｎｄ ａｃｃｅｓｓｏｒｉｅｓ ｌｉｋｅ ａ ｔｈｅ
ａｔｒｉｃａｌ ｓｃｅｎｅｒｙ． Ｒｏｍａｎｉａ ｉｓ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｉｎｄｅｅｄ， ｂｕｔ ｎｏ ｎａｔｉｏｎ ｗｏｕｌｄ ａｇｒｅｅ ｏｎｌｙ ｔｏ ｂｅ
ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｈｉｓ” （ Ｉｏｒｇａ ９５） ． ６ Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， ｗｅ ｆｉｎｄ ｏｕｒｓｅｌｖｅｓ ｉｎ ａ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｅｌａｔｉｏｎ ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｗｅ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｎｅｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ａ ｐｒｏｍｏｔｉｏｎａｌ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｆｏｒ ｔｈｅ ｗｈｏｌｅ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ． Ｔｈｉｓ
ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｓｈａｌｌ ａｐｐｌｙ ｆｒｏｍ ｎｏｗ ｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｔｉｎｇ ｏｕｔｌｙｉｎｇ ａｒｅａｓ，
ｔｈｅ ｐｅｒｉｐｈｅｒａｌ ｐｒｏｖｉｎｃｅｓ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｉｎｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔｌｙ ｋｎｏｗｎ ｂｕｔ ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｂｅ ｒｅｇａｒｄｅｄ
ａｓ ｌｉｋｅａｂｌｅ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃ Ｖｌａｄｍｉｍｉｒ Ｓｔｒｅｉｎｕ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｈｅ ｎｅｃｅｓｓｉｔｙ ｏｆ ｄｅｖｅｌ



３４６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｐｉｎｇ ａ ｎｅｗ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ “ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ Ｒｏｍａｎｉａ”， ｈｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ｏｆ
ｔｈｅ ｗａｙ ｔｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔ ｈａｄ ｓｐｒｅａｄ ｔｏ ｔｈｅ ｏｕｔｌｙｉｎｇ ｐｒｏｖｉｎｃｅｓ． Ａｆｔｅｒ １９１８， ｗｈｅｎ ｔｈｅ Ｏｌｄ
Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｋｉｎｇｄｏｍ ｏｖｅｒｔｏｏｋ ｔｈｅ ｎｅｗ ｐｒｏｖｉｎｃｅｓ ｏｆ Ｂｅｓｓａｒａｂｉａ， Ｔｒａｎｓｙｌｖａｎｉａ ａｎｄ Ｂｕｋ
ｏｖｉｎａ， ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａ ｗｅｒｅ ｓｏｕｇｈｔ “ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒ” （Ｓｉｍｉｏ
ｎｅｓｃｕ １９３９， ｖｏｌ． ２）， ｉ． ｅ． ｉｎ ｔｈｅ ｎｅｗ ｐｒｏｖｉｎｃｅｓ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｂｏｒｄｅｒｉｎｇ ａｒｅａｓ． Ｔｈｉｓ
ｈａｐｐｅｎｅｄ ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｖｅ “ ｎｏｒｍａｌｉｚａｔｉｏｎ” ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ，
ｗｈｏｓｅ ｉｍａｇｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｎｅｅｄ ａ ｓｕｓｔａｉｎｅｄ， ｓｐｅｃｉａｌ ｐｒｏｍｏｔｉｏｎａｌ ｓｔｒａｔｅｇｙ—ｌｅａｓｔ ｏｆ ａｌｌ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｎａｔｉｖｅｓ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｅｌｅｍｅｎｔ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｄｅｖｅｌｏｐ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒ
ａｒｅａｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｗｏ ｒｅａｓｏｎｓ： ｆｉｒｓｔ， ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｏｕｔｌｙｉｎｇ ａｒｅａｓ ｗｅｒｅ ｍｏｓｔｌｙ ｕｎ
ｋｎｏｗｎ （ｗｅ ｒｅｆｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒ ａｒｅａｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｌｄ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｋｉｎｇｄｏｍ） ａｎｄ， ｓｅｃｏｎｄ，
ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｄｉｓｔａｎｃｅｓ ｈａｄ ｂｅｃｏｍｅ ｓｈｏｒｔｅｒ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｐｌｅａｓｕｒｅｓ ｏｆ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｓｔｉｌｌ ｈａｄ ｔｏ
ｂｅ ｓｏｕｇｈｔ ｆｕｒｔｈｅｒ ａｗａｙ （ｙｅｔ ｎｏｔ ｔｏｏ ｆａｒ ａｗａｙ， ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｔｈｅｙ ｗｏｕｌｄ ｇｅｔ ｕｎｃｏｍｆｏｒｔａ
ｂｌｅ） ． Ｔｈｅ ｌｏｃａｌｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｆｅｅｌ ａｎｙｍｏｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ ｗａｓ ａｓ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ａｓ ｔｈｅ （ｍｏｓｔ
ａｍｉａｂｌｅ） ｆｏｒｅｉｇｎｅｒｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｉｔ， ｙｅｔ ｗｉｔｈ ａ ｈｅａｌｔｈｙ ｄｏｓｅ ｏｆ ｗｉｓｈｆｕｌ ｔｈｉｎｋｉｎｇ， ｉｔ ｒｅ
ｍａｉｎｅｄ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎ， ｗｈｉｌｅ ｍａｉｎｔａｉｎｉｎｇ ａ ｈｏｍｏｇｅｎｏｕｓ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
Ｗｅｓｔｅｒｎ ｃｅｎｔｅｒｓ ｏｆ ｄｅｃｉｓｉｏｎ， ａｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｗｏｒｋ． Ａｎｙｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｄｉｄ ｎｏｔ ｆｉｎｄ ｉｔｓ ｐｌａｃｅ ｉｎ
ｔｈｉｓ ｏｒｄｅｒｅｄ， ｅｆｆｉｃｉｅｎｔ ａｎｄ ｐｅｒｓｅｖｅｒａｎｔ ｗｏｒｌｄ， ｗｈｉｃｈ Ｒｏｍａｎｉａ ｔｏｏｋ ｍｏｒｅ ａｎｄ ｍｏｒｅ
ｐａｒｔ ｉｎ， ｗｉｔｈｄｒｅｗ ｔｏ ｔｈｅ ｐｅｒｉｐｈｅｒｙ ｏｆ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｄａｉｌｙ ｓｐａｃｅ．

Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， Ｒｏｍａｎｉａ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｐｕｓｈ ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒ ｉｎ ａｎｏｔｈｅｒ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ， ｉｎ ｏｒ
ｄｅｒ ｔｏ ｍｏｖｅ ｉｔ ｊｕｓｔ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｂｉｔ ｆｕｒｔｈｅｒ， ｙｅｔ ｎｏｔ ｓｅｔｔｌｅ ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒ，
ａｎｄ ｔｏ ｅｘｐｏｒｔ ｔｈｉｓ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ｗｈｉｃｈ ｓｈｏｗｅｄ ａｌｌ ｔｈｅｉｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ， ｔｏ ｔｈｅ Ｓｏｕｔｈ， ｏｎ
ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｎｕｂｅ ａｎｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｅａｓｔ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｒｉｖｅｒｓ Ｐｒｕｔｈ
ａｎｄ Ｄｎｉｓｔｅｒ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ａｎ ａｎ
ｓｗｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｐｅａｔｅｄ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｘｃｌｕｓｉｏｎｓ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅｉｒ ｐｏｓｉｔｉｖａｔｉｏｎ
（Ｍｕｔｈｕ ６６， ９３） ． Ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ Ｓｏｕｔｈ， ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｍａｄｅ ｔｈｅ ｏｔｈ
ｅｒｓ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎｓ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ， ｔｈｉｎｋ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ “ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ
Ｎｏｒｔｈ”， ａｓ Ｍｉｈａｉｌ Ｓａｄｏｖｅａｎｕ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅｍ ｉｎ ｈｉｓ ｎｏｔｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｊｏｕｒｎｅｙ ｔｏ Ｂａｚａｒｇｉｃ
（Ｄｏｂｒｉｃｈ）， ｗｈｏ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｈｅｉｒ ｈａｔｓ ｃａｒｓ ｔｏ ａ ｎａｒｒｏｗｍｉｎｄｅｄ， ｍｏｎｏｔｏｎｏｕｓ ｌｏｃａｌ ｓｏｃｉｅ
ｔｙ （２） ． Ｆｉｎａｌｌｙ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｔｈｅ “Ｅｕｒｏｐｅａｎｓ” ｗｈｏ ｕｓｅ ｔｈｅ Ｓｏｕｔｈ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｎｕｂｅ ａｓ ａｎ
ａｃｃｅｓｓ ｐｏｉｎｔ ｔｏ ｔｈｅ Ｂａｌｋａｎｓ ａｎｄ ｔｏ Ａｓｉａ， ａｓ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｉｓｔ Ｍｉｈａｉｌ Ｓｅｂａｓｔｉａｎ ｓａｙｓ ｗｈｉｌｅ
ｉｍａｇｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｌｌｉｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｗｏｒｌｄｓ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｎｅｉｇｈｂｏｒｉｎｇ ａｎｄ ｓｅｐａｒａｔｅｄ ａｔ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｄｒｅａｍｙ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｒｏｃｋｓ ｉｔｓｅｌｆ ｔｏ ｓｌｅｅｐ ｂｙ ｓｉｎｇｉｎｇ ｏｌｄ Ｔｕｒｋｉｓｈ ｓｏｎｇｓ ｔｈａｔ
ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｓｕｎｇ ｔｏｄａｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ｈａｖｉｎｇ ｌｏｓｔ ａｎｙ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｓａｄｎｅｓｓ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｒｕｎｄｏｗｎ ｙｅｔ
ｓｅｌｆｃｏｎｔｅｎｔ Ｏｒｉｅｎｔ， ｔｈｅ ｉｎｔｒｕｓｉｏｎ ｏｆＥｕｒｏｐｅａｎｓ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｓｅｅｍｅｄ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｌｏｕｄ．
（Ｓｅｂａｓｔｉａｎ ６４８）

Ｃｅｒｔａｉｎ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ａｒｅ ｎｅｅｄｅｄ ｆｏｒ ｔｈｉｓ ｖｅｒｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ
ｍｉｓｓｉｏｎ ｏｆ ｒｅｅｖａｌｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｉｐｈｅｒｙ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｃａｎｏｎｉｚｅｓ ｎｏｎｃｌａｓｓｉｃａｌ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ｂａｒｏｑｕｅ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｉｔ ｄｅｓｃｅｎｄｓ， ｗｈｉｃｈ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｒｅｃｏｎ
ｆｉｒｍｅｄ ｂｙ Ｒｏｍａｎｔｉｃｉｓｍ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ｉｓ ｄｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ ｄｉｓｏｒ
ｄｅｒ． Ａ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｉｓ ｎｏｔ ｓｔｒａｉｇｈｔｆｏｒｗａｒｄ， ｉｔ ｌｉｅｓ ｉｎ ａ ｇｒａｃｅｆｕｌ ｄｉｓａｒｒａｙ．
Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｉｓ ｎｏｔ ｐｕｒｅ ｅｉｔｈｅｒ， ｂｕｔ ｍｉｘｅｓ ａｇｅｓ， ｓｔａｔｕｓ ａｎｄ ｄｉｆｆｅｒ



ＴｈｅＰｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ Ｒｏｍａｎｉａ： Ａｎ Ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｏｆ Ｒｅｔｅｒｒｉｔｏｒｉａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ
Ｓｙｍｂｏｌｉｃ Ｔｒａｎｓｌｏｃａｔｉｏｎ ／ Ｒｏｍａｎｉｔａ Ｃｏｎｓｔａｎｔｉｎｅｓｃｕ ３４７　　

ｅｎｔ ｅｔｈｎｉｃ ｇｒｏｕｐｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｆｏｒｍ ａ ｐｏｌｉｔｅ ｔａｂｌｅａｕｘ ｖｉｖａｎｔ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｂｅａｕｔｙ ｉｓ
ｈｙｂｒｉｄ， ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌ， ｓｕｇｇｅｓｔｉｖｅ， ｗｅｉｒｄ， ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ａｎｄ ｒａｒｅ． Ｉｔ ｔａｋｅｓ ｔｈｅ ｓｈａｐｅ ｏｆ ａ
ｍｏｓａｉｃ， ａ ｋａｌｅｉｄｏｓｃｏｐｅ， ａ ｐａｎｏｒａｍａ ｏｒ ａ ｆａｎ． Ｉｔ ｉｓ ｄｅｔａｃｈｅｄ ａｎｄ， ｉｎ ｌｉｍｉｔｓ， ｃｒｉｔｉｃａｌ，
ｔｏｌｅｒａｎｔ ａｎｄ ｒｅｌａｘｅｄ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｉａｌｉｓｔ Ｃｏｎｓｔａｎｔｉｎ Ｓｔｅｒｅ ｓｐｏｋｅ ｏｆ ａ “ｖｅｒｙ ｐｉｃｔｕｒ
ｅｓｑｕｅ ｉｎｃｉｄｅｎｔ” ｔａｋｉｎｇ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｐａｒｌｉａｍｅｎｔ， ｈｅ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ａｎ ｕｎｕｓｕａｌ
ｅｖｅｎｔ， ａｎ ｕｎｅｘｐｅｃｔｅｄ ｏｃｃｕｒｒｅｎｃｅ， ｗｈｉｃｈ ｒｅｓｕｌｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｉｏｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ
ｌａｗ ｄｕｒｉｎｇ ａ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｐｒｏｔｏｃｏｌ ｓｕｓｐｅｎｓｉｏｎ， ｏｆ ｒｕｌｅｓ ｉｎｔｅｒｒｕｐｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ
ｐｌａｙｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｅａ， ｉｔ ａｌｌｏｗｓ ｔｅｍｐｔａｔｉｏｎ ｔｏ ｃｒｅｅｐ ｉｎ， ｙｅｔ ｏｎｌｙ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｉｓ
ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｓｕｓｐｅｎｓｉｏｎ． Ｔｈｅ ｐｅｒｉｐｈｅｒｉｅｓ ｅｍｂｒａｃｅｄ ｉｔ， ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｈｅｍ ｔｏ ｂｅ ｄｉｆ
ｆｅｒｅｎｔ， ｂｙ “ｈｕｍａｎｌｙ” ｃｒｉｔｉｃｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ． Ｉｎ Ｓｔｅｒｅ’ ｓ ｏｐｉｎｉｏｎ， Ｖｉｅｎｎａ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｅ
ｔｈａｔ ｉｓ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ， ｓｉｎｃｅ ｉｔｓ Ｅａｓｔｅｒｎ ｓｕｂｕｒｂｓ ｆａｌｌ ｏｎ “ ｔｈｅ Ａｓｉａｎ ｂｏｒｄｅｒ” （８６） ． Ｓｔｅｒｅ
ｌｉｋｅｓ ｔｈｅ ｏｒｇａｎｉｃ ｍｉｘｔｕｒｅ ｏｆ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎｓ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｏ ｂｅ “ ｓｐｏｎｔａｎｅｏｕｓ”
ａｎｄ “ｎａｔｕｒａｌ”， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅｓ， ｉｎｔｅｎｔｉｏｎａｌｌｙ ｒｅｃｒｅａｔｉｏｎａｌ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ｉｎ
ｈａｂｉｔａｎｔｓ ｏｆ Ｖｉｅｎｎａ ｔｏ ｔａｋｅ ｔｈｅｉｒ ｖａｃａｔｉｏｎ ｉｎ ｏｒ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｃｉｔｙ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈｙ Ｖｉｅｎｎａ ｉｓ
ｂｒｉｇｈｔ， ｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｅ ａｎｄ ｆｕｌｌ ｏｆ ｓｕｒｐｒｉｓｅｓ （９４ － ９５）， ｗｈｅｒｅａｓ Ｂｅｒｌｉｎ ｓｅｅｍｓ ｍｉｌｉｔａｒｙ
ａｎｄ ｇｒｕｍｐｙ． Ｔｈｅ ｃｒｏｗｄｓ ｏｆ ｗｉｌｄ ｄｕｃｋｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｓｐｒｅｅ ｒｉｖｅｒ ｄｏ ｎｏｔ ｍａｋｅ ｉｔ ｍｏｒｅ ａｔｔｒａｃ
ｔｉｖｅ． Ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ， Ｐａｒｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｂｕｔ ｐｉｃｔｏｒｉａｌ：

Ｅｖｅｒｙ ｓｔｒｅｅｔ ｐｏｒｔｒａｙｓ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｃｅｎｅｒｙ， ｈａｓ ｉｔｓ ｏｗｎ ｓｈａｐｅ， ｗｈｉｌｅ ｅｖｅｒｙ ｃｒｏｓｓ
ｒｏａｄ ｈａｓ ａｎ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｃｏｎｃｅｐｔ ａｎｄ ｅｖｅｒｙ ｐａｌａｃｅ ａｎｄ ａｌｍｏｓｔ ｅｖｅｒｙ ｏｌｄ ｈｏｕｓｅ ｓｈｏｗ
ｔｈｅｉｒ ｓｐｅｃｉａｌ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｉｔｙ， － ｗｈｉｌｅ ｓｔｉｌｌ ｃｏｅｘｉｓｔｉｎｇ ｉｎ ｈａｒｍｏｎｙ ｌｉｋｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｉｎｔ
ｉｎｇｓ ｏｆ ｆａｍｏｕｓ ｐａｉｎｔｅｒｓ． （Ｓｔｅｒｅ １３８）

Ｒｏｍａｎｉａ’ ｓ ｃａｐｉｔａｌ ｃｉｔｙ ｃａｎｎｏｔ ｃｏｍｐｅｔｅ ｗｉｔｈ Ｐａｒｉｓ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｌｉｋｅｓ ｂｅｉｎｇ ｃａｌｌｅｄ
“Ｌｉｔｔｌｅ Ｐａｒｉｓ” ． Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ’ｓ ｂｅｓｔｋｅｐｔ ｓｅｃｒｅｔ ａｎｄ ｕｎｆｕｌｆｉｌｌｅｄ ｄｒｅａｍ ｉｓ ｔｏ ｌｉｖｅ ｃｏｍｆｏｒｔａ
ｂｌｙ ｌｉｋｅ ｉｎ Ｖｉｅｎｎａ—“Ｙｏｕ ｓｈｏｕｌｄ ｇｏ ｔｏ Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ ／ Ｗｈｅｒｅ ｌｉｖｉｎｇ’ ｓ ｇｏｏｄ， ｔｏ ｈａｖｅ ａ
ｒｅｓｔ”， ｓａｙｓ ａ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｃｈｉｌｄｒｅｎ’ｓ ｆｏｌｋ ｓｏｎｇ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ
ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， Ｃｅｎｔｒａｌ Ｅｕｒｏｐｅ ｕｐ ｔｏ Ｖｉｅｎｎａ ｉｓ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ （ ａｎｄ ｈｅｒｅｂｙ， ｖｅｒｙ ｆａｍｉｌ
ｉａｒ） ．

Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅｉｓ ａ ｍｉｘｅｄ ｆｉｃｔｉｏｎ， ａ ｈｙｂｒｉｄ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｐｒｏｊｅｃ
ｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ａｎｄ ｂｕｉｌｄ ａ ｗｈｏｌｅ ｎｅｗ ｗｏｒｌｄ． Ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ
ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｖｉｓｉｂｌｅ， ｙｅｔ ｉｔ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ａｃｃｅｓｓｉｂｌｅ， ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｖｅ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｕｒｎｉｎｇ ｆｒａｇｉｌｅ
ｏｒ ｆａｔａｌｌｙ ｉｓｏｌａｔｅｄ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｗａｙ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ａｎ ｕｎｋｎｏｗｎ， ｉｎｔｅｌｌｉｇｉ
ｂｌｅ ａｎｄ ａｌｍｏｓｔ ｐｌｅａｓａｎｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ａ ｓｍａｌｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ， ａｓ ｏｐ
ｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ Ｒｏｍａｎｉａ ｉｓ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｏｓｔｒａ
ｃｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ＳｏｕｔｈＥａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ， ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｉｔｓ ｉｓｏｌａｔｉｏｎ． Ｉｔ ｃｈｏｏｓｅｓ ａｎ ｏｐｅｎ ｋｉｎｄ
ｏｆ ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ” ｉｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｔｏ ｂｅ
ｏｌｄｆａｓｈｉｏｎｅｄ ａｎｄ ｄａｔｅｄ ａｎｄ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｕｓｅｄ ｎｏｗａｄａｙｓ ａｓ ａｎ ａｄｖｅｒｔｉｓｉｎｇ ｓｌｏｇａｎ， ｉｔ ｓｔｉｌｌ
ｗｏｒｋｓ ｉｎ ｅｖｅｒｙ ｓｔｒａｔｅｇｙ ａｉｍｉｎｇ ａｔ ｐｒｏｍｏｔｉｎｇ Ｒｏｍａｎｉａ ｉｎ ｉｔｓ ｎｅｉｇｈｂｏｒｈｏｏｄ， ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ
ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ｗｏｒｌｄ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｓｅｅ Ｅｄｗａｒｄ Ｗ． Ｓａｉｄ， Ｏｒｉｅｎｔａｌｉｓｍ（Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐａｎｔｈｅｏｎ Ｂｏｏｋｓ， １９７８） ．
２． Ｓｅｅ Ｅｒｉｃｈ Ａｕｅｒｂａｃｈ， Ｍｉｍｅｓｉｓ． Ｄａｒｇｅｓｔｅｌｌｔｅ Ｗｉｒｋｌｉｃｈｋｅｉｔ ｉｎ ｄｅｒ ａｂｅｎｄｌｎｄｉｓｃｈｅｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒ（Ｂｅｒｎ：



３４８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｆｒａｎｃｋｅ． １９４６） ．
３． Ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ， ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｂａｎｄｏｎｓ ｔｈｉｓ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｅｘｐｏｒｔ ｉｍａｇｅ ｏｆ Ｒｏｍａ
ｎｉａ． Ｉｔ ｄｉｄ ｎｏｔ ｆｉｔ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ’ｓ ｐｒｏｍｏｔｉｏｎ ａｍｂｉｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ａｓｐｉｒｅｄ ｔｏ ｏｔｈｅｒ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎｓ， ｌｅｓｓ ｍｏｄｅｓｔ，
ａｎ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ａ ｒｉｄｉｃｕｌｏｕｓ ａｎｄ ｄａｍａｇｉｎｇ ｍｅｇａｌｏｍａｎｉａ ｉｎ ａ ｓｍａｌｌ， ｄｅｖｅｌｏｐｉｎｇ ｃｏｕｎｔｒｙ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ
ａｂｏｕｔ ｔｏ ｆｉｇｈｔ ｏｆｆ ｇｒｅａｔ ｄｅｆｉｃｉｔｓ： “Ｏｕｒ ｒｏａｄ ｓｔｒｅｔｃｈｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｕｎｋｎｏｗｎ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｎｕｍｅｎ
ｔａｌｉｔｙ， ｔｏ ｇｒｅａｔｎｅｓｓ ａｎｄ ｂｒｉｌｌｉａｎｃｅ” （Ｃｏ爧ｏｖｅｉ １９７８， ４０９） ． Ｂｙ ｇｉｖｉｎｇ ｕｐ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ， ｔｈｅ ｓｅｌｆ
ｉｍａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎｓ ｓｔａｒｔｓ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｓｈａｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒｓ．
Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ Ｒｏｍａｎｉａ ｈａｄ ｍａｎａｇｅｄ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａ ｂａｌａｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ， ｔｏ ｂｒｉｎｇ ｔｈｅｍ ｔｏ ａ ｃｏｍ
ｍｏｎ ｄｅｎｏｍｉｎａｔｏｒ．
４． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｉｓ， ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｒｏｌａｎｄ Ｂａｒｔｈｅｓ， ｏｎｅ ｏｆ “ ｔｈｅ ｍｙｔｈｓ ｏｆ ｅｖｅｒｙｄａｙ ｌｉｆｅ”； ｍｏｄｅｒｎ
ｔｏｕｒｉｓｔ ｇｕｉｄｅｓ ｏｎｌｙ ｋｎｏｗ ｔｈｉｓ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｗｉｔｈ ａ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｌｉｇｈｔ ｔｈｒｏｗｎ ｏｎ ｉｔ （Ｂａｒｔｈｅｓ １９５７， １２１） ．
Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ａｌｌｏｗ ｆｏｒ ａｎ ｅｔｈｉｃｓ ｏｆ ｅｆｆｏｒｔ ａｎｄ ｓｏｌｉｔｕｄｅ ｉｎ ｍｏｄｅｒｎ ｍａｎ’ ｓ
ｅｃｏｎｏｍｙ， ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｈｉｃｈ ｐｒｏｘｉｍｉｔｙ ｔｏ ｐｌａｃｅｓ ａｎｄ ｐｅｏｐｌｅ ｂｅｃｏｍｅｓ ｂｏｔｈ ａｄｖｅｎｔｕｒｏｕｓ ａｎｄ ａｇｒｅｅａｂｌｅ． Ｉｆ
ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｇｅｏｇｒａｐｈｙ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ａｍｏｕｎｔ ｏｆ ｅｆｆｏｒｔ ｍａｄｅ ｆｏｒ ｏｎｅ ｔｏ ｃｏｎｑｕｅｒ ｉｔ， ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ
ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｏｆ ｔｈｅ ｈｕｍａｎ ｕｓｕａｌｌｙ ｃｏｍｐｅｎｓａｔｅｓ ｆｏｒ ｔｈａｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ａｇｒｅｅａｂｌｅｎｅｓｓ． Ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｎｓｔｒｏｓｉｔｉｅｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｍｏｕｎｔａｉｎｓ， ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｒｒｅｎｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｕｎｅｓ ｔｈｕｓ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｓ ｔｏ ａ ｇｒａｃｅｆｕｌ ｎｏｖｅｌｉｓｔｉｃ ｄéｃｏｒ ｍａｄｅ ｕｐ
ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｈａｂｉｔａｎｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｖｅｎｕｅ．
５． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｐｌａｃｅ ｔｏ ｃｏｍｍｅｎｔ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａ ｃｏｕｎｔｒｙ ｂｒａｎｄ （ａｓ ｉｆ
ｎｏｎｅ ｈａｄ ｅｘｉｓｔｅｄ ｕｎｔｉｌ ｎｏｗ） ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｗｅ ｍｕｓｔ ｎｏｔｅ ｔｈａｔ ｔｈｒｅｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｒｒｅｎｔ ｆｏｒｍｕｌａｓ， “ ｔｈｅ
ｅｔｅｒｎａｌ ａｎｄ ｆａｓｃｉｎａｔｉｎｇ Ｒｏｍａｎｉａ”， “Ｒｏｍａｎｉａ， ａｌｗａｙｓ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ” ａｎｄ “ ｆａｂｕｌｏｓｐｉｒｉｔ” ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏｔａｌｌｙ
ｉｇｎｏｒｅ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ａｄｖｅｒｔｉｓｉｎｇ ｆｏｒｍｕｌａ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｈａｌｆ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ａｃｔｉｖｅ ｏｎ ａｎ
ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｌｅｖｅｌ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｉｇｎｏｒｅ ｔｈｅ ｉｎｃｒｅｄｉｂｌｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｔｈａｔ ａｌｓｏ ｉｎｓｐｉｒｅｄ Ｖｌａｈｕ爫： ｍａｋ
ｉｎｇ ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ａ Ｒｏｍａｎｉａ ｔｈａｔ ｌｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｅａｓｔ ａｎｄ ｉｓ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｂａｌｋａｎｓ， ａｎｄ ｔｈｅ
ｏｎｅ ｔｈａｔ ｌａｃｋｓ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ａｓ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｂｌｅ Ｃｅｎｔｒａｌ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｔｈｅ
ｆｉｒｓｔ ｆｏｒｍｕｌａ ｓｔｅａｌｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｒａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ “ ｅｔｅｒｎａｌ” ｃｉｔｙ ｏｆ Ｒｏｍｅ， ａｎｄ ｈａｓ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉａｌ
ｑｕａｌｉｔｙ ｔｏ ｒｅｍｉｎｄ ｕｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｌｏｇａｎ “Ｒｏｍａｎｉａ （ｏｒ： ｔｈｅ Ｂａｌｋａｎｓ， ｔｈｅ Ｅａｓｔ， ｔｈｅ Ｏｒｉｅｎｔ）， ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ
ｐｒｏｂｌｅｍ” ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｔｈｅ ｆａｓｃｉｎａｔｉｏｎ ｃａｎ ａｌｓｏ ｂｅ ａｒｏｕｓｅｄ ｂｙ ｕｇｌｙ ｔｈｉｎｇｓ， ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｏｎｌｙ ａｔｔｒａｃｔｉｖｅ
ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｆａｔｉｄｉｃ， ｐｅｒｖｅｒｔｅｄ ｆｅａｔｕｒｅｓ． Ｓｕｒｐｒｉｓｅｓ ｃａｎ ａｌｓｏ ｂｅ ｕｎｐｌｅａｓａｎｔ （ ｔｈｉｓ ｉｓ ｗｈｙ， ｔｈｅ Ｅｓｔｏｎｉａｎ
ｂｒａｎｄ ｃｌａｒｉｆｉｅｓ： “Ｅｓｔｏｎｉａ． Ｐｏｓｉｔｉｖｅｌｙ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ”） ． Ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ａｌｗａｙｓ ｓｕｒｐｒｉｓｅｄ ｉｓ ｎｏｔ ａｌｗａｙｓ
ｅｘｃｉｔｉｎｇ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｉｒｉｎｇ． Ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｆｏｒｍｕｌａ ａｌｓｏ ｈａｓ ｉｔｓ ｉｎｃｏｎｖｅｎｉｅｎｃｅｓ， ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｍ ｂｅｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｇｒａｍｍａｔｉｃａｌ ｈｙｂｒｉｄ， ｂｙ ｂｅｉｎｇ ｄｅｔａｃｈｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｏｍｏｔｅｄ ｏｂｊｅｃｔ， ａｉｍｌｅｓｓｌｙ ｆｌｏａｔｓ ｉｎ ｓｅａｒｃｈ ｏｆ ａｎ
ａｄｅｑｕａｔｅ ｐｒｏｄｕｃｔ （ｗｈｏ ｈａｓ ｔｈｅ “ ｆａｂｕｌｏｓｐｉｒｉｔ”？ Ｔｈｅ ｕｒｂａｎ ｅｑｕｉｐｍｅｎｔ ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｂｙ Ｊａｃｋ Ｗｏｌｆｓｋｉｎ ａｎｄ
ｉｎｓｐｉｒｅｄ ｂｙ ｅｘｔｒｅｍｅ ｓｐｏｒｔｓ， ｏｒ Ｒｏｍａｎｉａ？） ． Ｔｈｉｓ ｆｏｒｍｕｌａ ｔｒａｎｓｇｒｅｓｓｅｄ ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｅｘｃｅｓｓｅｓ ｔｏｗａｒｄｓ
ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｕｎｖｅｉｌｅｄ ｂｙ Ｖｌａｈｕ爫； ｉｔ ｍａｙ ｖｅｒｙ ｗｅｌｌ ｂｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｂｙ “ｓｈｏｃｋｉｎｇｌｙ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ”—ｔｈｅ
ｆａｂｕｌｏｕｓ ｅｘｃｅｓｓｉｖｅｌｙ ｅｘｐａｎｄｓ ｔｈｅ ｓｕｒｐｒｉｓｅ ｅｌｅｍｅｎｔ ａｎｄ ｐｕｓｈｅｓ ｔｈｅ ｐｒｏｍｏｔｅｄ ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｌｉｍ
ｉｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃ． Ｔｈｅ ｌａｔｅｓｔ ｃｏｕｎｔｒｙ ｂｒａｎｄ， Ｒｏｍａｎｉａ ａｓ ｔｈｅ Ｃａｒｐａｔｈｉａｎ Ｇａｒｄｅｎ： ｔｈｉｓ ｉｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ
ｗｅｌｌ ｐｒｅｓｅｒｖｅｄ ａｎｄ ｗｉｔｈ ｒｅｌａｘｉｎｇ ｑｕａｌｉｔｉｅｓ． Ｗｅ ｈｅｒｅｂｙ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ！
６． Ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅｎｅｓｓ ｉｓ ａｎ ｉｄｅａ ａｇａｉｎｓｔ ｗｈｉｃｈ Ｉｏｒｇａ ｆｏｕｇｈｔ ａｌｓｏ ｉｎ ｄｉｒｅｃｔ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ Ｒｏｍａｎｉａ． Ａｃｔｕａｌｌｙ
Ｉｏｒｇａ ｓｕｓｔａｉｎｓ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｉｎ ｈｉｓ ｍａｇａｚｉｎｅ “Ｓｍｎｔｏｒｕｌ” ［Ｔｈｅ Ｓｏｗｅｒ］ ． Ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒ
ｅｓｑｕｅ Ｒｏｍａｎｉａ ｉｓ ａ ｒｕｒａｌ Ｒｏｍａｎｉａ， ａ ｓｏｃｉａｌ ｆｒｉｎｇｅ． Ｍｏｒｅ ｒａｄｉｃａｌｌｙ ｔｈａｎ Ｉｏｒｇａ， Ｃｏｎｓｔａｎｔｉｎ Ｓｔｅｒｅ ｒｅ
ｐｕｄｉａｔｅｓ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ａｓ ｂｅｉｎｇ ａｎ ａｒｒａｎｇｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｏｕｒ ｐａｓｔ， ｐｒｏｍｏｔｉｎｇ ｃｏｎｓｅｒｖａｔｉｖｅ ｖａｌｕｅｓ ａｎｄ
ｔｈｅ ｎｏｓｔａｌｇｉａ ｆｏｒ ｃｕｓｔｏｍｓ ａｎｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｗｈｉｃｈ ｓｕｒｖｉｖｅｄ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｈｅｌｐ． Ｉｎ ｔｈｅ Ｅａｓｔ， Ｓｔｅｒｅ ｉｓ ａ ｍｏｄｅｒｎ
ｉｓｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｃｏｍｐｒｏｍｉｓｅｓ． Ｗｈｅｒｅａｓ Ｓｔｅｒｅ ａｄｍｉｒｅｓ ｔｈｅ ｏｒｉｅｎｔａｌ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅｎｅｓｓ ｉｎ Ｖｉｅｎｎａ， ｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｓｕｐｐｏｒｔ ｔｈｅ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ｏｆ Ｉａｓｓｙ． Ｈｅ ｉｓ ｉｎ ｆａｖｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｃｉｔｙ’ ｓ ｍｏｄｅｒｎｉｚａｔｉｏｎ： “Ｔｈｅ ｏｌｄｆａｓｈｉｏｎｅｄ，
Ｔｕｒｋｉｓｈ ｈｏｕｓｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ ａｒｃｈｅｓ ｗｅｒｅ ｔｅａｒｅｄ ｄｏｗｎ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｒｅｎｎｏｖａｔｅ ｔｈｅ ｃｉｔｙ （…） Ａ
ｓｐｌｅｎｄｉｄ ｒｏｗ ｏｆ ｌｉｍｅｔｒｅｅｓ ｇｒｅｗ ａｔ ｔｈｅ ｐｅｒｉｐｈｅｒｙ， ｈｉｄｉｎｇ ａ ｒｏｗ ｏｆ ｎｅｗ ｖｉｌｌａｓ． ” （Ｓｔｅｒｅ １９３５， ｖｏｌ． ７，
３５９） ．



ＴｈｅＰｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ Ｒｏｍａｎｉａ： Ａｎ Ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｏｆ Ｒｅｔｅｒｒｉｔｏｒｉａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ
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Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ｂａｒｔｈｅｓ， Ｒｏｌａｎｄ． Ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｅｓ． Ｐａｒｉｓ： Ｓｅｕｉｌ． １９５７．
Ｃｏ爧ｏｖｅｉ， Ｔｒａｉａｎ． Ｄｏｂｒｏｇｅａ ｄｅ ａｕｒ ［Ｇｏｌｄｅｎ Ｄｏｂｒｕｄｊａ］， Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ： Ｅｍｉｎｅｓｃｕ． １９７８．
Ｉｏｒｇａ， Ｎｉｃｏｌａｅ． Ｃｔｅｖａ ｚｉｌｅ ｐｒｉｎ Ｓｐａｎｉａ ［ Ａ Ｆｅｗ Ｄａｙｓ ｉｎ Ｓｐａｉｎ］ ． Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ： Ｅｄｉｔｕｒａ Ｃａｓｅｉ

爦ｃｏａｌｅｌｏｒ， １９２７．
Ｍｕｔｈｕ， Ｍｉｒｃｅａ． Ｂａｌｃａｎｉｓｍｕｌ ｌｉｔｅｒａｒ ｒｏｍｎｅｓｃ ［ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｂａｌｋａｎｉｓｍ］， Ｖｏｌ． ３． Ｃｌｕｊ

Ｎａｐｏｃａ： Ｄａｃｉａ． ２００２．
Ｓａｄｏｖｅａｎｕ， Ｍｉｈａｉｌ． “ Ｂａｌｃｉｃ” ［ Ｂａｌｃｈｉｋ］ ． Ｃｏａｓｔａ ｄｅ Ａｒｇｉｎｔ ［ Ｔｈｅ Ｓｉｌｖｅｒ Ｃｏａｓｔ］ ４ － １０ Ｍａｙ

（１９２８）： ２．
Ｓｅｂａｓｔｉａｎ， Ｍｉｈａｉｌ． “Ｎｏｔ ｄｅｓｐｒｅ Ｂａｌｃｉｃ． ” ［Ｎｏｔｅｓ ａｂｏｕｔ Ｂａｌｃｈｉｋ］Ｒｅｖｉｓｔａ Ｆｕｎｄａ爫ｉｉｌｏｒ Ｒｅｇａｌｅ ［Ｔｈｅ
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［Ａｌｏｎｇ ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒ］， Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ： Ｃａｒｔｅａ Ｒｏｍｎｅａｓｃ． １９３９．
Ｓｔｅｒｅ， Ｃｏｎｓｔａｎｔｉｎ． ?ｎ ｐｒｅａｊｍａ ｒｅｖｏｌｕ爫ｉｅｉ ［ Ｉｎ ｔｈｅ Ｅｖｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ］， ｖｏｌ． ７． ， Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ：

Ａｄｅｖěｒｕｌ， １９３５．
Ｔｏｄｏｒｏｖ， Ｔｚｖｅｔａｎ． Ｎｏｕｓ ｅｔ ｌｅｓ ａｕｔｒｅｓ． Ｌａ ｒéｆｌｅｘｉｏｎ ｆｒａｎａｉｓｅ ｓｕｒ ｌａ ｄｉｖｅｒｓｉｔé ｈｕｍａｉｎｅ， Ｐａｒｉｓ： Ｓｅｕｉｌ，

１９８９．
Ｖｌａｈｕ爫， Ａｌｅｘａｎｄｒｕ． Ｒｏｍｎｉａ ｐｉｔｏｒｅａｓｃ， ［Ｐｉｃｔｕｒｅｓｑｕｅ Ｒｏｍａｎｉａ］ ， Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ： Ｌｅｏｎ Ａｌｃａｌａｙ， １９９３
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Ｐｏｓｔ１９８９ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒｅｆｒａ
ｍｉｎｇ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ
Ｍａｒｃｅｌ ＣｏｒｎｉｓＰｏｐｅ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ， Ｉｒｇｉｎｉａ Ｃｏｍｍｏｎｗｅａｌｔｈ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
Ｒｉｃｈｍｏｎｄ， Ｖｉｒｇｉｎｉａ ２３２８４ － ２００５， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ：ｍｃｏｒｎｉｓ＠ ｖｃｕ． ｅｄｕ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ａｒｔｉｃｌｅ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｔｈｅ ｒｅｆｒａｍｉｎｇ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ ｐｏｓｔ
１９８９ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｉｎ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｇｒｏｗｉｎｇ ｐｒｅｓｓｕｒｅｓ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ．
Ｂａｓｅｄ ｏｎ ａ ｃａｒｅｆｕｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ａ ｒａｎｇｅ ｏｆ ｒｅｃｅｎｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｅｘａｍｐｌｅｓ， ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ａｒｇｕｅｓ
ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ｏｆｔｅｎ ｂｅｅｎ ｂａｌａｎｃｅｄ，
ｈｏｗｅｖｅｒ ｐｒｅｃａｒｉｏｕｓｌｙ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｇｌｏｂａｌ ａｎｄ ｌｏｃａｌ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ． Ａｔ ｉｔｓ ｂｅｓｔ， ｐｏｓｔ１９８９ ｌｉｔｅｒ
ａｔｕｒｅ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ ／ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ａｓｐｉｒａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｌｏｃａｌ ｓｐｅ
ｃｉｆｉｃｉｔｙ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ； ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｌｏｃａｌｉｓｍ； ｒｅｇｉｏｎａｌｉｓｍ； ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｌｉｔ
ｅｒａｔｕｒｅ

Ｌｏｃａｌ， Ｒｅｇｉｏｎａｌ， ａｎｄ Ｇｌｏｂａｌ Ｃｏｍｍｉｔｍｅｎｔｓ ｉｎ Ｒｅｃｅｎｔ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｃｕｌｔｕｒｅ
Ａｎｙ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｓ ｆｒａｕｇｈｔ ｗｉｔｈ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｉｅｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｗｈｅｎ ｉｄｅｎ
ｔｉｔｙ ｉｓ ｌｏｃａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｃｅｒｔａｉｎ ｓｐａｃｅ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ， ｎａｔｉｏｎａｌ， ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ， ａｎｄ
ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｆａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅｒｌｉｎ Ｗａｌｌ ｏｎ Ｎｏｖｅｍｂｅｒ ９， １９８９， ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ
ｍａｐｐｉｎｇ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅ ｉｎｔｏ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｓｐｈｅｒｅｓ ｏｆ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｗａｓ ｒｅｐｌａｃｅｄ ｗｉｔｈ ａ
ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｏｒｙ ｍｉｘ ｏｆ ｇｌｏｂａｌ ａｎｄ ｌｏｃａｌ ｄｅｌｉｎｅａｔｉｏｎｓ． Ｉｎ ｐａｒｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ Ｓｏｖｉｅｔ ｂｌｏｃｋ
（ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｔｈｅ Ｂａｌｔｉｃ ａｎｄ Ｂａｌｋａｎ ａｒｅａｓ） ａ ｎｅｗ ｅｔｈｎｉｃ ｓｅｐａｒａｔｉｓｍ ｅｍｅｒｇｅｄ ｉｎ ｄｉ
ｒｅｃｔ ｒｅａｃｔｉｏｎ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏ ｔｈｅ ｅａｒｌｉｅｒ Ｓｏｖｉｅｔ ｄｏｍｉｎａｔｉｏｎ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｏ ｔｈｅ ｎｅｗ ｔｒｅｎｄ ｏｆ
“ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ” ｔｈａｔ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｒｅｉｎｆｏｒｃｅ ｔｈｅ “ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｄｉｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｌａｂｏｒ ａｎｄ ａｐ
ｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ． ． ． ｂｅｎｅｆｉｔｉｎｇ Ｆｉｒｓｔ Ｗｏｒｌｄ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ａｔ ｔｈｅ ｅｘｐｅｎｓｅ ｏｆ Ｔｈｉｒｄ Ｗｏｒｌｄ”
（Ｅｂｅｒｔ ２８６） ａｎｄ， ｗｅ ｓｈｏｕｌｄ ａｄｄ， Ｓｅｃｏｎｄ Ｗｏｒｌｄ ｐｏｓｔｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ． Ｔｈｅ ｌｉｎ
ｇｅｒｉｎｇ ｔｅｎｓｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｇｌｏｂａｌ ｉｎｔｅｒｄｅｐｅｎｄｅｎｃｙ ａｎｄ ｅｔｈｎｏｃｅｎｔｒｉｃ ｓｅｐａｒａｔｉｓｍ， Ｆｉｒｓｔ
Ｗｏｒｌｄ ｃｅｎｔｅｒｓ ａｎｄ Ｔｈｉｒｄ Ｗｏｒｌｄ ｐｅｒｉｐｈｅｒｉｅｓ ｉｎｄｉｃａｔｅ ａｎ ｕｎｒｅｓｏｌｖｅｄ ｔｅｎｓｉｏｎ ａｔ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ
ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｆｒａｍｅｓ ｗｅ ｕｓｅ ｔｏ ｒｅｌａｔｅ ｔｏ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｏｌｉｃｉｅｓ ｏｆ “ ｒｅｅｔｈｎｉｆｉ
ｃａｔｉｏｎ” ｏｆｔｅｎ ｖｙｉｎｇ ｗｉｔｈ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ．

Ａｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｈｅｏｒｉｓｔｓ ａｒｅ ｑｕｉｃｋ ｔｏ ｐｏｉｎｔ ｏｕｔ， ｎｅｉｔｈｅｒ ａｎ ａｓｓｉｍｉｌａｔｉｖｅ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ
ｇｌｏｂａｌｉｓｍ ｔｈａｔ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ ｔｈｅ “ ｕｎｑｕａｌｉｆｉｅｄ ｍｕｌｔｉｐｌｉｃｉｔｙ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ｐｏｓｉｔｉｎｇ
ｗａｙｓ ｆｏｒ ｔｈｅｍ ｔｏ ｉｎｔｅｒａｃｔ ｍｅａｎｉｎｇｆｕｌｌｙ” （Ｂｅｒｒｙ ａｎｄ Ｅｐｓｔｅｉｎ ９７）， ｎｏｒ ａ ｄｅｆｅｎｓｉｖｅ ｌｏ
ｃａｌｉｓｍ ｔｈａｔ ｕｎｃｏｎｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｐｒｏｍｏｔｅｓ ｏｎｅ’ ｓ ｏｗｎ ｅｔｈｎｉｃｉｔｙ ｏｒ ｏｒｉｇｉｎｓ ｃａｎ ｅｎｓｕｒｅ “ ａ
ｇｅｎｕｉｎｅｌｙ ｇｌｏｂａｌ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ” （Ｐｒａｔｔ ６２） ． Ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｈｅ “ｇｅｓｔｕｒｅｓ ｏｆ ｌｏｃａｌｉｓｍ ａｎｄ
ｇｌｏｂａｌｉｓｍ” ｍａｙ ａｐｐｅａｒ ｖｉｒｔｕａｌｌｙ ｓｙｎｏｎｙｍｏｕｓ ｉｎｓｏｆａｒ ａｓ ｔｈｅｙ ｔｒｅａｔ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ
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ａｎ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｉｓｔ ａｎｄ ｉｄｅａｌｉｚｅｄ ｗａｙ， ａｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｆｉｘｅｄ ａｎｄ ｆｉｎａｌ （Ｃｈｏｗ １０） ． Ｔｈｅ ｍｅ
ｄｉａｔｉｎｇ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｎａｔｉｖｅ ａｎｄ ｆｏｒｅｉｇｎ， ｇｌｏｂａｌ ａｎｄ ｌｏｃａｌ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｓｏｕｇｈｔ
ｅｌｓｅｗｈｅｒｅ．

Ｍｙ ｃｏｎｔｅｎｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ， ａｔ ｉｔｓ ｂｅｓｔ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｃａｎ ｐｅｒｆｏｒｍ ｔｈａｔ ｒｏｌｅ， ｃｈａｌｌｅｎｇｉｎｇ
ｍｏｎｏｌｏｇｉｃ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ “ ｉｎｔｅｒｆｅｒｅｎｃｅ” ａｎｄ “ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ” ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｌｏｃａｌ ａｎｄ ｇｌｏｂａｌ， ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ． Ｂｙ ｉｎｔｅｒｆａｃｉｎｇ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｎｄ ｍｅｓｓａ
ｇｅｓ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｃａｎ ｈｅｌｐ ｕｓ ｒｅｄｉｓｃｏｖｅｒ ａｎｄ ｃｏｎｓｏｌｉｄａｔｅ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｇｒｏｕｎｄ ｂｅｔｗｅｅｎ
Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ， Ｎｏｒｔｈｅｒｎ ａｎｄ Ｓｏｕｔｈｅｒｎ， ｄｏｍｉｎａｎｔ ａｎｄ ｐｅｒｉｐｈｅｒａｌ ｔｈａｔ ｗｅ ｈａｖｅ
ｎｅｇｌｅｃｔｅｄ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｏｕｒ ｐｏｌａｒｉｚｅｄ ｗｏｒｌｄｖｉｅｗｓ． Ａｓ Ｇａｂｒｉｅｌｅ Ｓｃｈｗａｂ ｈａｓ ａｒｇｕｅｄ， ｍｏｓｔ
ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｖｅｌｙ ｉｎ Ｔｈｅ Ｍｉｒｒｏｒ ａｎｄ ｔｈｅ ＫｉｌｌｅｒＱｕｅｅｎ： Ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ ｉｎ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｌａｎｇｕａｇｅ
（１９９６）， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ’ ｓ “ ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｅｔｈｎｏｇｒａｐｈｉｅｓ” ｍｅｄｉａｔｅ ｏｔｈｅｒｎｅｓｓ ｆｏｒ ｕｓ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｃｏｍｐｌｅｘ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ ｏｆ “ ｔｒａｎｓｆｅｒｅｎｃｅ” ａｎｄ “ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ． ” Ｍｏｒｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
ｅｎｒｉｃｈｅｓ ｏｕｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｅｐｅｒｔｏｉｒｅ ｗｉｔｈ ｕｎｓｐｏｋｅｎ ｅｍｏｔｉｏｎｓ ａｎｄ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ．
Ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ａｒｅ ｍｏｓｔ ｖａｌｕａｂｌｅ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｏｃｃａｓｉｏｎ ｉｎｓｉｇｈｔｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｏｆ
ｏｔｈｅｒｓ． Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｃａｎ ｉｍａｇｉｎｅ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｕｌｔｕｒｅｓ， ａｃｔｉｎｇ ａｓ ａ ｃｏｒ
ｒｅｃｔｉｖｅ ｔｏ ｔｈｅ ｅｔｈｎｏｃｅｎｔｒｉｃ ／ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔｉｃ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｅｒｔｈｅｏｒｉｅｓ
ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｓｍ．

Ｗｅ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｃａｒｅｆｕｌ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｎｏｔ ｔｏ ｉｄｅａｌｉｚｅ ｔｈｅ ｍｅｄｉａｔｉｎｇ ｒｏｌｅ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ．
Ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｅｘｔｓ ｈａｖｅ ｏｐｅｒａｔｅｄ ｂｏｔｈ ｗｉｔｈｉｎ ａｎｄ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｃｏｕｎｔｅｒ
ｐｏｓｉｎｇ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ， “ｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｅｌｆ” ａｎｄ ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ “Ｏｔｈｅｒ” （Ｃｌｅａｒｙ
５４， ５７） ． Ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｎａｔｉｏｎ “ ｒｅｇｕｌａｒｌｙ ａｐｐｅａｒｅｄ ［ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ］ ｅｉｔｈｅｒ ａｓ ａｎ ａｌｌ
ｅｎｃｏｍｐａｓｓｉｎｇ ｖａｌｕｅ ｏｒ ａｓ ａ ｔｏｔａｌ ｎｅｇａｔｉｖｅ ｔｏ ｂｅ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｄ ａｔ ｔｈｅ ａｌｔａｒ ｏｆ ａｎｙ ａｎｄ ｅｖｅｒｙ
ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｉｄｅａｌ” （Ｋｉｓｓ １３２） ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ａｓｐｉｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｎａｔｉｏｎｓｔａｔｅｓ ｗｅｒｅ ａｔ ｉｔｓ ｃｅｎ
ｔｅｒ， ｌｉｔｅｒａｒｙ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｔｏｏｋ ｏｎ ｃｅｒｔａｉｎ ｄｅｆｅｎｓｉｖｅ ａｃｃｅｎｔｓ， ｒｅｓｐｏｎｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｕｎｃｅｒｔａｉｎ
ｔｉｅｓ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒｅｓｕｍｐｔｉｏｎ ｏｒ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｒｅａｔ ｂｙ ｒｅｉｎｆｏｒｃｉｎｇ ａｎ ｅｘｃｌｕ
ｓｉｏｎａｒｙ ｓｅｌｆｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ａｌｓｏ ｈａｄ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｓｕｃｃｅｓｓ
ｒｅｆｌｅｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｅｔｈｎｉｃ ｓｐａｃｅ ｏｆ ＥａｓｔＣｅｎｔｒａｌ Ｅｕｒｏｐｅ ａｎｄ
ｐｒｏｐｏｓｉｎｇ ｍｏｒｅ ｆｌｅｘｉｂｌｅ ｍｏｄｅｌｓ ｏｆ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｘｃｈａｎｇｅ．

Ａｓ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｏｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｖｏｌｕｍｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｏｆ Ｅａｓｔ
Ｃｅｎｔｒａｌ Ｅｕｒｏｐｅ ｈａｖｅ ａｒｇｕｅｄ， ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ＥＣＥ ａｒｅａ ｈａｖｅ ｏｆｔｅｎ ｗｏｒｋｅｄ ａｓ ｉｎ
ｔｅｒｆａｃｅｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａｓ ｃｏｍｐｅｔｉｎｇ ｅｎｔｉｔｉｅｓ， ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｆｌｏｗ ｏｆ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｎｄ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｏｄｕｃｔｓ ａｃｒｏｓｓ ｂｏｒｄｅｒｓ， ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｎｄ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ （ ｓｅｅ ＣｏｒｎｉｓＰｏｐｅ ａｎｄ
Ｎｅｕｂａｕｅｒ， ２００４ － ２０１０） ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ １９ ｔｈ ａｎｄ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ Ｔｒａｎｓｙｌｖａ
ｎｉａ ａｎｄ ｔｈｅ Ｂａｎａｔ ｒｅｇｉｏｎｓ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌｉｔｙ， ｓｏｍｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｕａｌ ｏｔｈｅｒｓ
ｉｎｔｅｇｒａｔｉｖｅ， ｔｈａｔ ｒｅｎｄｅｒｅｄ ｂｏｒｄｅｒｓ ｐｅｒｍｅａｂｌｅ． Ａｎ ａｔｔｅｎｔｉｖｅ ａｎａｌｙｓｉｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈａｔ ｕｎ
ｄｅｒｔａｋｅｎ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｏｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ＥＣＥ ｐｒｏｊｅｃｔ， ｃａｎ ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｓｐａｃｅ ｏｆ ｉｎｔｅｒｃｕｌ
ｔｕｒａｌ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆｔｅｎ ｃｏｎｃｅａｌｅｄ ｂｙ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ａｎｄ ｉｍｐｅｒｉａｌ ｐａｓｓｉｏｎｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ
ｏｆ ａ ｒｅｃｅｎｔ ｒｅｖｉｅｗｅｒ， ｔｈｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｏｆ ＥａｓｔＣｅｎｔｒａｌ Ｅｕｒｏｐｅ “ａｔ
ｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｒｅｃｏｎｃｅｐｔｕａｌｉｚｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ［ＥａｓｔＣｅｎｔｒａｌ Ｅｕｒｏｐｅａｎ］ ｒｅｇｉｏｎ
ｂｙ ｄｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｎｇ ｎａｔｉｏｎａｌ ｍｙｔｈｓ ａｎｄ ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｏｎ ｃｏｍｍｏｎ ｔｈｅｍｅｓ， ｔｈｅｒｅｂｙ ｏｐｅｎｉｎｇ
ｕｐ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｗｈｉｃｈ ａｒｅ ｒｏｕｔｉｎｅｌｙ ｏｖｅｒｌｏｏｋｅｄ ｉｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｎａｔｉｏｎａｌ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｈｉｓｔｏ
ｒｉｅｓ” （Ｂａáｒ ４６８ － ６９） ．

Ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ｒｅｃｏｎｃｅｐｔｕａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｒｅｇｉｏｎ ｉｓ ｆａｒ ｆｒｏｍ ｆｉｎ
ｉｓｈｅｄ． Ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｗｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｐｏｓｅ ｎｏｗ ｉｓ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ



３５２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｇｒｏｗｉｎｇ ｔｒｅｎｄ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃｉｔｙ ｏｆ ａ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｌｉｋｅ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ，
ｉｔｓ ｐｌａｃｅ ｉｎ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｒｅｇｉｏｎａｌ， ｔｒａｎｓｎａｔｉｏｎａｌ， ａｎｄ ｇｌｏｂａｌ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ． Ａｓ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｎｅｗ
ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｗｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｄｅｖｅｌｏｐ ａ ｐｏｓｔｅｓｓｅｎｔｉａｌｉｓｔ ａｎａｌｙｔｉｃ ｐｒａｃ
ｔｉｃｅ ｔｈａｔ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ ｌｏｃａｌ ｓｐｅｃｉｆｉｃｉｔｉｅｓ ｗｈｉｌｅ ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ “ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｉｄｅｎｔｉｔｙ” ａｎｄ ｔｒａｎ
ｓｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ．

Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｏｍｅ ｅｎｃｏｕｒａｇｉｎｇ ｓｉｇｎｓ ｔｈａｔ ｓｕｃｈ ａ ｎｅｗ ａｐｐｒｏａｃｈ ｉｓ ｕｎｄｅｒｗａｙ． Ａ
ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｊｏｕｒｎａｌｓ ｈａｖｅ ｄｅｖｏｔｅｄ ｉｓｓｕｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ
ｉｓｍ ａｎｄ ｅｔｈｎｉｃ ｅｓｓｅｎｔｉａｌｉｓｍ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｍｏｄｅｌｓ ｏｆ Ｅａｓｔ
ｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ “ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌｉｓｍ，” ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅｇｉｏｎａｌ ｃｏｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｐａｒａｌｌｅｌ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ａｎｄ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ， ｔｏ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｘｃｈａｎｇｅｓ ｔｈａｔ ｄｅ
ｍａｒｇｉｎａｌｉｚｅ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ｃｕｌｔｕｒｅｓ． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｉｓ ｔｙｐｅ ｏｆ ａｎａｌｙｓｉｓ ｈａｓ ａｄｖａｎｃｅｄ ｏｕｒ ａｗａｒｅｎｅｓｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｃａｕｓｅｓ ｏｆ ｅｔｈｎｉｃ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌｉｓｍ ｉｎ ｐｒｅ ａｎｄ ｐｏｓｔｃｏｍｍｕｎｉｓｔ Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ， ｉｔ
ｓｔｉｌｌ ｎｅｅｄｓ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ａ ｍｏｒｅ ｎｕａｎｃｅｄ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓ
ｈｉｎｇ ｂｅｔｗｅｅｎ “ｏｐｅｎ，” ｏｒ ｉｎｃｌｕｓｉｖｅ， ａｎｄ “ｃｌｏｓｅｄ” ｏｒ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎｓ．
Ｏｎｃｅ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ａｎｄ ｃｏｍｍｕｎｉｔａｒｉａｎ ｒｏｏｔｓ ｏｆ Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ａｒｅ
ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ， ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｗｉｌｌ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｂｅ ｖｉｅｗｅｄ ａｓ ｍｏｎｏｌｏｇｉｃ ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ａｓ ｄｉａ
ｌｏｇｉｃ， ａ ｆｏｒｍ ｏｆ “ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ” （Ｎｅｕｍａｎｎ ６６） ． Ａｓ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｃｕｌ
ｔｕｒａｌ ｓｏｃｉｏｌｏｇｉｓｔ Ｖｉｃｔｏｒ Ｎｅｕｍａｎｎ ａｒｇｕｅｓ， ｔｈｉｓ ｍｏｄｉｆｉｅｄ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｌ
ｌｏｗｓ ｕｓ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｔｏ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｔｈｅ “ ｓｉｍｉｌｉｔｕｄｅ ｏｆ ｈｕｍａｎ ｖａｌｕｅｓ， ｔｈｅｉｒ ｃｏｍｍｏｎ
ｏｒｉｇｉｎ，” ａｎｄ ｔｏ “ａｓｓｕｍｅ ｐｌｕｒａｌｉｓｍ ｂｙ ｃｌａｉｍｉｎｇ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｏｎ ｉｎ ｍｏｒｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉ
ｔｉｅｓ” （６８） ． Ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｄｉａｌｏｇｉｃ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｕｎｄｅｒｌｉｅｓ Ｎｅｕｍａｎｎ’ｓ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｍｕｌｔｉ
ｃｕｌｔｕｒａｌｉｓｍ： “Ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌｉｓｍ ｉｓ ｌｅｇｉｔｉｍａｔｅ ｗｈｅｎ ｉｔ ａｃｃｅｐｔｓ ｂｏｔｈ ｔｈｅ ｉｄｅａｌｓ ｄｅｒｉｖｅｄ
ｆｒｏｍ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｓｐｅｃｉｆｉｃｉｔｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｏｓｅ ｔｈａｔ ｒｅｆｅｒ ｔｏ ｔｗｏ ｏｒ ｍｏｒｅ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ”
（６２） ．
Ｃｒｏｓｓｉｎｇ ａｎｄ Ｒｅｄｅｆｉｎｉｎｇ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｉｎ ｐｏｓｔ１９８９ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
Ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｓｉｎｃｅ １９８９ ｈａｓ ｂｒｏａｃｈｅｄ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｉｓｓｕｅｓ， ｒｅ
ｖｉｓｉｎｇ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ｇｅｎｄｅｒ， ａｎｄ ｒａｃｅ， ａｎｄ ｂｌｕｒｒｉｎｇ ｔｈｅ
ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｉｇｈｃｕｌｔｕｒｅ ａｎｄ ｌｏｗ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ａｔ ｔｈｉｓ
ｐｏｉｎｔ， ｉｔ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ａｎｔｉｃｉｐａｔｅ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａｎ
ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｉｌｌ ｔａｋｅ． Ａ ｃｏｍｍｏｎ ｐｏｓｔ１９８９ ｃｏｍｐｌａｉｎｔ ｗａｓ ｔｈａｔ “ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ” ｉｎ ｔｈｅ ｎａｒｒｏｗ，
ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｓｅｎｓｅ， ｈａｄ ｂｅｅｎ ｌａｒｇｅｌｙ ｓｕｐｐｌａｎｔｅｄ ｂｙ ｅｖｅｎｔｏｒｉｅｎｔｅｄ ａｎｄ ｍａｒｋｅｔｄｒｉｖｅｎ
ｗｒｉｔｉｎｇ． Ａ ｒｅｔｒｏｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｉａｌ ｙｅａｒ １９９０ ｉｎ Ｒｏｍａｎｉａ ｂｅｇａｎ ｗｉｔｈ ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ
ｉｓｔｉｃ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎ： “Ａｔ ｎｏ ｏｔｈｅｒ ｔｉｍｅ ｉｎ ｏｕｒ ｈｉｓｔｏｒｙ ｈａｖｅ ｗｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｓｕｃｈ ａ ｃｒｉｓｉｓ
ｉｎ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ” （Ｕｎｇｕｒｅａｎｕ １０）， ａｎｄ ｗｅｎｔ ｏｎ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｅｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｗａｓ ｍａｒｋｅｄ ｂｙ ａｎ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｒｅｃｒｅａｔｉｖｅ ｖｏｃａｔｉｏｎ： “ ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｓｓ ｏｆ Ｄｅ
ｃｅｍｂｅｒ ２２ ［１９８９］ ｗａｓ ａｌｓｏ ｉｔｓ ｏｗｎ ｓｕｃｃｅｓｓ． ” Ｔｈｅ ｐｏｓｔｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ ｃｕｌｔｕｒｅ ｗａｓ ｂｙ
ｃｏｎｔｒａｓｔ ｐｌａｇｕｅｄ ｂｙ ａ “ｓｅｌｆｄｅｖｏｕｒｉｎｇ ｖｏｃａｔｉｏｎ” （Ｕｎｇｕｒｅａｎｕ １０） ． Ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ
１９９０ｓ， ｔｈｅ ｐｏｅｔ ａｎｄ ｎｏｖｅｌｉｓｔ Ｍｉｒｃｅａ Ｃｒｔｒｅｓｃｕ ｓｉｍｉｌａｒｌｙ ｎｏｔｅｄ ｔｈａｔ “ｎｏｔｈｉｎｇ ｗｉｌｌ ｂｅ
ａｓ ｂｅｆｏｒｅ： ｔｈｅ ｓｙｓｔｅｍ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ ｕｎｒｅｃｏｇｎｉｚａｂｌｅ， ｍａｋｉｎｇ ｉｍｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｈｅ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ
ｔｈｅ ｓａｍｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｐａｒａｄｉｇｍ ” （ Ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍｕｌ ｒｏｍｎｅｓｃ ４６２ ） ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ
Ｃｒｔｒｅｓｃｕ， ｈｉｓ ｏｗｎ １９８０ｓ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ “ ｃｌｏｓｅｄ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｌｏｏｐ ｂｅｇｕｎ ｔｗｏ
ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ ｅａｒｌｉｅｒ ｔｈａｔ ｄｅｆｉｎｅｄ ａ ｓｙｓｔｅｍ， ｔｈａｔ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ” （４６１） ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｃｏｌｌａｐｓｅ
ｏｆ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔｂａｃｋｅｄ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｓｙｓｔｅｍ， Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｕｌｔｕｒｅｓ ｕｎｄｅｒｗｅｎｔ “［ａ］



Ｐｏｓｔ１９８９ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒｅｆｒａｍｉｎｇ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ ／ Ｍａｒｃｅｌ ＣｏｒｎｉｓＰｏｐｅ ３５３　　

ｃｈａｏｔｉｃ ｄｉｖｅｒｓｉｆｉｃａｔｉｏｎ ａｎｄ ｄｉｓｓｉｐａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｅｘｔｓ， ａ ｈｙｂｒｉｄｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｅｄｉａ， ［ ． ． ． ］ ａｎ
ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇ ｖｉｒｔｕａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ‘ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｗｏｒｌｄｓ’ ［ ｔｈａｔ］ ｗｉｌｌ ｔｕｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎｔｏ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ
ｇｅｎｅｒａｌｉｚｅｄ ｍｉｎｄ ｇａｍｅ” （４６２） ． Ｔｈｅ ｍａｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｏｎ ｍａｎｙ ｃｒｉｔｉｃｓ’ ｍｉｎｄｓ ｗａｓ
ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｈｉｓ ｄｉｖｅｒｓｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｌｅｄ ｔｏ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｒｅｓｔｒｕｃｔｕｒｉｎｇ ｏｆ ｏｕｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｒ ｉｆ ｉｔ ｓｉｍｐｌｙ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ ｔｈａｔ ａｔｔｅｎｄｅｄ ａ ｐｒｏｌｏｎｇｅｄ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ
ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ．

Ｊｕｄｇｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｍｕｃｈ ｒｅｃｅｎｔ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｉｎ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ
ａｍｏｒｐｈｏｕｓ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｎｏ ｓｉｍｐｌｅｒ ａｎｓｗｅｒｓ ｔｏ ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ． Ａｆｔｅｒ １９８９， ｈｉｇｈ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ｌｏｓｔ ｉｔｓ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ， ｓｈｉｅｌｄｅｄ ｆｒｏｍ ｍａｒｋｅｔ ｆｏｒｃｅｓ （Ｗａｃｈｔｅｌ ４７） ．
Ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｉｖｅｒｓｉｆｉｅｄ， ｓｐｌｉｔ ｉｎｔｏ ｃｏｎｆｌｉｃｔｉｎｇ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｓｔｙｌｅｓ， ｈｉｇｈ ａｎｄ ｌｏｗ， ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｌ ａｎｄ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｉｓｔ． Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ
ｐｕｓｈｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｅｒｉｐｈｅｒｙ： ｗｈｉｌｅ ｉｔｓ “ｎａｔｉｏｎａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ” ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｕｒｎｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｌｉｓｔ ｏｆ
ｃｏｍｐｕｌｓｏｒｙ ｓｃｈｏｏｌ ｒｅａｄｉｎｇｓ， ｉｔｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｈａｓ ｈａｄ ｔｏ ｃｏｍｐｅｔｅ ｗｉｔｈ ｖｅｒ
ｓｉｏｎｓ ｏｆ ｐｕｌｐ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ “ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ ｗｏｒｌｄｓ” ｏｆ ｍｕｓｉｃ ａｎｄ ｄｉｇｉｔａｌ ｎｅｔｗｏｒｋｓ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｗｈａｔ ｓｏｍｅ ｈａｖｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ａｓ ｉｎｃｏｎｇｒｕｉｔｉｅｓ， ｏｔｈｅｒｓ ｈａｖｅ ｔａｋｅｎ ａｓ ｓｉｇｎｓ
ｏｆ ａ ｎｅｗ ｉｎｃｌｕｓｉｖｅｎｅｓｓ， ｐｒｏｖｉｎｇ ｔｈｅ ｖｅｒｓａｔｉｌｉｔｙ ａｎｄ ａｄａｐｔａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｌｉｔｅｒａ
ｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｍａｐ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｍｏｒｅ ｄｉｖｅｒｓｅ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｒｉｃｈｅｒ ｉｎ ｔｒａｎｓｉｔｉｏｎａｌ
ａｎｄ ｃｒｏｓｓｇｅｎｒｅ ｆｏｒｍｓ （ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｎｏｎｆｉｃｔｉｏｎ， ｄｏｃｕｎｏｖｅｌｓ， ｇｒａｐｈｉｃ ｐｏｅｔｒｙ，
ｅｔｃ． ） ． Ｔｈｅ ｇｒｏｗｉｎｇ ｅｄｉｔｏｒｉａｌ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ ｃｅｎｓｏｒｅｄ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔｓ ａｎｄ ｔｒａｎｓｌａ
ｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉａｓｐｏｒａ ｈａｓ ｆｉｌｌｅｄ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｇａｐｓ， ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ａｎｄ ｒｅｓｔｒｕｃ
ｔｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｒｐｕｓ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａｎ （ ｐｏｓｔ） ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｍｏｒｅ ｉｎｃｌｕｓｉｖｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ ａｎｄ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｄｉｃｔｉｏｎａｒｉｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ， ｒｅｍｅｄｙｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅｆｉｃｉｅｎｃｉｅｓ ｏｆ
ｅａｒｌｉｅｒ ｗｏｒｋｓ ｔｈａｔ ｉｇｎｏｒｅｄ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄｉａｓｐｏｒａ． Ａ ｇｏｏｄ ｅｘａｍｐｌｅ ｉｓ ｔｈｅ ｆｏｕｒ
ｖｏｌｕｍｅ Ｄｉｃ爫ｉｏｎａｒｕｌ ｓｃｒｉｉｔｏｒｉｌｏｒ ｒｏｍｎｉ （ Ｄｉｃｔｉｏｎａｒｙ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ， １９９５ －
２００２） ｃｏｏｒｄｉｎａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｗｈｏ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｎ ｅａｒｌｉｅｒ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｄｉｃｔｉｏｎａｒｙ ｉｎ １９７８； ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ， ｔｈｉｓ ｍａｓｓｉｖｅ ｗｏｒｋ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｅｘｉｌｅｄ ｗｒｉｔｅｒｓ． Ｔｈｅ ｒｅ
ｉｎｔｅｇｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｉｌｉｃ ｖｏｉｃｅｓ ｈａｓ ｍｏｖｅｄ ｆｏｒｗａｒｄ ｉｎ ａ ｆａｓｔｅｒ ｗａｙ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｅｒｆｏｒｍｉｎｇ ａｒｔｓ： ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｐｒｏｍｏｔｉｎｇ ｔｈｅ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｅｕｇèｎｅ Ｉｏｎｅｓｃｏ ａｎｄ
Ｍｉｒｃｅａ Ｅｌｉａｄｅ， ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ ｆｏｒｂｉｄｄｅｎ ｂｙ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｒｅｇｉｍｅ， ａ ｎｕｍｂｅｒ
ｏｆ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌｌｙ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｔｈｅａｔｅｒ ａｎｄ ｆｉｌｍ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｅｎｃｏｕｒ
ａｇｅｄ ｔｏ ｒｅｔｕｒｎ ｆｏｒ ｌｏｎｇｅｒ ｏｒ ｓｈｏｒｔｅｒ ｐｅｒｉｏｄｓ ｔｏ ｗｏｒｋ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｃｏｕｎｔｒｙ ｏｆ ｏｒｉｇｉｎ．

Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ， Ｒｏｍａｎｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｈａｓ ａｄｏｐｔｅｄ ａ ｍｏｒｅ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｏｒ ｍｕｌｔｉｃｕｌ
ｔｕｒａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｔｒｅｎｄ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃｏｕｎｔｅｒｅｄ ｐｅｒｉｏｄｉｃａｌｌｙ ｂｙ ｎｅｗ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ
ａｎｄ ｅｔｈｎｏｃｅｎｔｒｉｃ ｌｅａｎｉｎｇｓ． Ｔｈｅ ｂａｔｔｌｅ ｆｏｒ ｃａｎｏｎｉｚａｔｉｏｎ ｗａｓ ａｔ ｔｉｍｅｓ ｆｉｅｒｃｅ ｉｎ Ｒｏｍａｎｉａ，
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｕｌｔｒａｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ａｎｄ ａｎｔｉＳｅｍｉｔｉｃ ｌｉｎｅ ｐｒｏｍｏｔｅｄ ｂｙ Ｒｏｍｎｉａ Ｍａｒｅ （Ｇｒｅａｔｅｒ
Ｒｏｍａｎｉａ）， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｓｉｎｃｅ Ｊｕｎｅ １９９０， ｖｙｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｌｉｂｅｒａｌ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｔｈｅ Ｗｒｉｔｅｒｓ’ Ｕｎｉｏｎ． Ｔｈｅａｔｅｒ ｂｅｃａｍｅ ａｎ ａｐｔ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｏｒｙ ｒｅａｌｌｉｆｅ
ｄｒａｍａ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｔｓ ａｆｔｅｒｍａｔｈ． Ｄｒａｍａ ｃｒｉｔｉｃ Ｍａｒｉａｎ Ｐｏｐｅｓｃｕ
ｈａｓ ｌｉｎｋｅｄ ｗｈａｔ ｈｅ ｃａｌｌｓ ｔｈｅ ｂｉｒｔｈ ｂｙ “ｃａｅｓａｒｉａｎ” ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗ “ｄｅｍｏｃｒａｔｉｃ ｓｏｃｉｅｔｙ” ｉｎ
Ｒｏｍａｎｉａ， ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ “ｈａｐｐｅｎｉｎｇｓ” ｉｎ ｔｈｅ ｓｔｒｅｅｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｌｉｍａｃｔｉｃ ｃｈａｎｇｅｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ’ｓ ｔｈｅａｔｅｒｓ ａｎｄ ｄｒａｍａｔｉｃ ａｒｔ （８０ － ８１） ． Ｈｉｓ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎ， ｓｏｏｎ ａｆｔｅｒ １９８９，
ｔｈａｔ “Ｒｏｍａｎｉａｎ ｔｈｅａｔｅｒ ｉｓ ｎｏｗ ｔｈｅ ｔｅｒｒａｉｎ ｏｆ ａ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｌａｗｓ ｏｆ ｅｃｏ
ｎｏｍｉｃｓ ａｎｄ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ａｒｔ” （８１）， ｓｔｉｌｌ ｒｉｎｇｓ ｔｒｕｅ ｔｏｄａｙ． Ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｏ ｐｌａｇｕｅ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ， ｗｅ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｓｕｒｐｒｉｓｅｄ ｔｈａｔ



３５４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｃｏｍｅｄｙ ｉｎ ｉｔｓ ｖａｒｉｅｄ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ， ｆｒｏｍ ｓａｔｉｒｅ ｔｏ ｔｒａｇｉｃｏｍｅｄｙ， ｉｓ ｔｈｒｉｖｉｎｇ．
Ｄｕｍｉｔｒｕ Ｓｏｌｏｍｏｎ’ｓ １９９６ ｏｎｅ ａｃｔ ｐｌａｙ，Ｐａｒａｄｏｘｕｌ （Ｔｈｅ Ｐａｒａｄｏｘ）， ｉｓ ａ ｇｏｏｄ ｅｘ

ａｍｐｌｅ ｏｆ ａ “ｃｏｍｉｃ ｄｒａｍａ” ａｂｏｕｔ ｗｒｉｔｉｎｇ ｐｌａｙｓ， ａｃｔｉｎｇ ａｎｄ ｄｉｒｅｃｔｉｎｇ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｐｏ
ｌｉｔｉｃａｌ ｔｈｅａｔｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ｉｓ ｃａｕｇｈｔ ｉｎ． Ｔｈｅ ｍａｄｄｅｎｉｎｇ ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｌａｙｉｎｇ
ａｎｄ ｂｅｉｎｇ， ｒｏｌｅ ａｎｄ ａｃｔｏｒ， ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ａｎｄ ｅｓｓｅｎｃｅ ｈｉｎｔｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｏｆ ｔｈｉｎｇｓ ｉｎ ｐｏｓｔ
ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ Ｒｏｍａｎｉａ． Ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ａ ｆｏｒｃｅｆｕｌ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｔａｔｅ ｏｆ ａｒｔ ｉｔｓｅｌｆ． Ｓｏｌｏ
ｍｏｎ’ｓ ｐｌａｙ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ａｌｌ ｆｏｒｍ ｏｆ ａｒｔｉｓｔｉｃ ａｕｔｈｏｒｉｔｙ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ａｎｄ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｔａｇｅ ｄｉｒｅｃｔｏｒ． Ｉｎ Ｓｏｌｏｍｏｎ’ ｓ ｐｌａｙ， ｏｎｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｒａｖｅｓ ａｇａｉｎｓｔ ｂｏｔｈ ｔｈｅ Ｍｏｎｉｓｔ
ａｎｄ ｏｔｈｅｒｓ ｌｉｋｅ ｈｉｍ， ａｎｄ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｃａｌｌ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ “ｄｕａｌｉｓｔｓ：” “Ｔｈｅｓｅ ｍｏｎ
ｉｓｔｓ ａｒｅ ｅｖｅｒｙｗｈｅｒｅ． ［ ． ． ． ］ ［Ｔ］ｈｅｙ ｗａｎｔ ｔｏ ｒｅｄｕｃｅ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｔｏ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｓｉｄｅ！ Ｔｏ
ｄｅｓｔｒｏｙ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｓｉｄｅ． Ｔｈｅｙ ｍｕｓｔ ｂｅ ａｐｐｒｅｈｅｎｄｅｄ， ｄｅｎｏｕｎｃｅｄ！ Ｄｏ ｙｏｕ ｒｅａｌｉｚｅ ｗｈａｔ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｌｉｋｅ， ｉｆ ｉｔ ｗｅｒｅ ｒｅｄｕｃｅｄ ｔｏ ｏｎｅｓｉｄｅｄｎｅｓｓ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｄｉｌｅｍｍａｓ，
ｗｉｔｈｏｕｔ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎｓ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｖａｒｉａｎｔｓ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｃｏｌｏｒｓ？” Ａｓ ｆｏｒ ｄｕａｌｉｓｔｓ， “ ｔｈｅｙ ａｒｅ
ｅｖｅｎ ｗｏｒｓｅ！ Ｔｈｅｙ ｓｅｅ ｄｏｕｂｌｅ． ［…］ Ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｈａｓ ｔｗｏ ｓｉｄｅｓ， ａｌｌ ｐｈｅｎｏｍｅｎａ ｈａｖｅ
ｔｗｏ ｓｉｄｅｓ． Ｄｕａｌｉｓｔｓ ｃａｕｓｅ ｄｉｓｓｅｎｓｉｏｎ ａｍｏｎｇ ｔｈｉｎｇｓ ａｎｄ ｐｈｅｎｏｍｅｎａ， ｕｎｔｉｌ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｉｓ
ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ， ｐｏｕｎｄｅｄ， ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｄｕｓｔ” （２７） ． Ｏｎｅ ｃａｎ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｏｕｔｃｒｙ ａ ｐｌｅａ
ｆｏｒ ａ ｎｅｗ ｋｉｎｄ ｏｆ ｄｅｍｏｃｒａｃｙ ｔｈａｔ ａｃｃｏｍｍｏｄａｔｅｓ ｍｕｌｔｉｓｉｄｅｄｎｅｓｓ ａｎｄ ｐｏｌｙｃｈｒｏｍａｔｉｃ ｄｉ
ｍｅｎｓｉｏｎｓ．

Ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ｏｆ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｇｅｎｄａｓ ｗａｓ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｄｅｂａｔｅｓ ｔｈａｔ
ｅｍｅｒｇｅｄ ｉｎ ｔｈｅ １９９０ｓ， ｃｈａｌｌｅｎｇｉｎｇ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｖｅｓｔｉｇｅｓ ｏｆ ｔｏｔａｌｉｔａｒｉａｎｉｓｍ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅ
ｌｉｍｉｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｏｐｐｏｓｉｔｉｏｎａｌ ｔｒｅｎｄｓ ｏｆ ｔｈｅ １９７０ｓ ａｎｄ １９８０ｓ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｌ ａｎｄ
ｄｉｓｓｉｄｅｎｔ ｗｒｉｔｉｎｇ． Ｔｏ Ｇｈｅｏｒｇｈｅ Ｇｒｉｇｕｒｃｕ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｗａｓ ａ ｂａｓｔａｒｄ
ｌｙ ａｎｄ “ ｉｍｍｏｄｅｓｔ” ｔｒｅｎｄ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｉｔｓ ｐｒｏｇｒａｍｍａｔｉｃ ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎｓ （６ － ７） ．
Ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ Ｐｒｕｔ Ｒｉｖｅｒ， ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ Ｓｏｖｉｅｔ Ｍｏｌｄｏｖａ ｔｈａｔ ｉｎ ｔｈｅ １９８０ｓ ｈａｄ ｉｔｓ ｏｗｎ
ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｉｎｎｏｖａｔｉｖｅ ｐｏｅｔｓ ｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ Ｒｏｍａｎｉａｎ （ 爦ｔｅｆａｎ Ｂａ爧ｔｏｖｏｉ， Ｅｍｉｌｉａｎ Ｇａｌａｉｃｕ
Ｐｕｎ， Ｄｕｍｉｔｒｕ Ｃｒｕｄｕ， Ｖａｓｉｌｅ Ｇｒｂｅ爫）， ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｗａｓ ｒｅｊｅｃｔｅｄ ｉｎ ｍｏｒｅ ｓｔｒｉｄｅｎｔ
ｔｅｒｍｓ， ａｓ ｔｈｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ａ “ｐｏｒｎｏｇｒａｐｈｉｃ” ｄｅｖｉａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｔｒｕｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ．
Ｌｅａｖｉｎｇ ａｓｉｄｅ ｓｕｃｈ ｉｎｔｏｌｅｒａｎｔ ｒｅａｃｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｗｅｒｅ ｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ ｒａｒｅ， ｔｈｅ ｄｅｂａｔｅ ａｂｏｕｔ
ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ａ ｒｅｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｄ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ （ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃ ｉｎ
ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ， ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｍｙｓｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ， ｅｔｃ． ） ｔｈａｔ ｗｒｉｔｅｒｓ ｈａｄ ｔｏ ｒｅｓｏｒｔ ｔｏ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｂｙ
ｐａｓｓ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｃｅｎｓｏｒｓｈｉｐ． Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｐｏｓｔ１９８９ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｂｒｏａｃｈｅｄ ｍａｎｙ ｐｒｅｖｉ
ｏｕｓｌｙ ｔａｂｏｏｅｄ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｗｉｔｈ ａ ｄｉｒｅｃｔ， ｕｎａｄｏｒｎｅｄ ａｐｐｒｏａｃｈ．

Ｅｎｔｉｒｅ ｔｈｅｍａｔｉｃ ａｒｅａｓ （ ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ｔｏｐｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｎｔｒａｔｉｏｎ ｃａｍｐｓ， ｔｈｅ ｐｏｓｔ
ｗａｒ Ｓｏｖｉｅｔ ｏｃｃｕｐａｔｉｏｎ， éｍｉｇｒé ｉｓｓｕｅｓ） ｗｅｒｅ ｒｅｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｅｉｇｈｔｉｅｓ
ａｎｄ ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｉｅｓ． Ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｗｏｒｋｓ ｅｘｈｉｂｉｔｅｄ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｐｏｉｇｎａｎｔ ｈｕｍｏｒ， ｌｉｋｅ
Ｎｉｃｏｌａｅ Ｅｓｉｎｅｎｃｕ’ ｓ Ｕｎ ｍｏｌｄｏｖｅａｎ ｌａ ｎｃｈｉｓｏａｒｅ （Ａ Ｍｏｌｄａｖｉａｎ ｉｎ Ｐｒｉｓｏｎ； １９８９）
ｗｈｉｃｈ ｉｎｓｉｎｕａｔｅｓ ｉｒｏｎｉｃａｌｌｙ ｔｈａｔ ｌｉｆｅ ｉｎ ｐｒｉｓｏｎ ｗａｓ ｎｏｔ ａｎｙ ｗｏｒｓｅ ｔｈａｎ ｌｉｆｅ ｌｉｖｅｄ ｉｎ ｔｈｅ
“ ｆｒｅｅｄｏｍ” ａｌｌｏｗｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔｓ． Ｅａｒｌｉｅｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｇｕｌａｇ ｈａｄ ｂｅｅｎ
ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ Ｐａｕｌ Ｇｏｍａ， ｂｏｔｈ ｔｈｒｏｕｇｈ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔｓ ｓｍｕｇｇｌｅｄ ａｂｒｏａｄ ａｎｄ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ，
Ｇｅｒｍａｎ， Ｓｗｅｄｉｓｈ， ａｎｄ Ｄｕｔｃｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｆｏｒｃｅｄ ｅｍｉｇｒａｔｉｏｎ ｔｏ Ｆｒａｎｃｅ ｉｎ
１９７７． Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｓｅｍｉａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ， ｄｏｃｕｍｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｅｘｔｒｅｍｅ ｍｅｔｈｏｄｓ ｏｆ Ｓｔａｌｉｎｉｓｔ “ ｒｅｅｄｕｃａｔｉｏｎ” ｐｒａｃｔｉｃｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｉｔｅ爧ｔｉ ｐｒｉｓｏｎ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ
ｉｎｍａｔｅｓ ｗｅｒｅ ｆｏｒｃｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｈｉｅｆ ｔｏｒｔｕｒｅｒ 爩ｕｒｃａｎｕ， ｈｉｍｓｅｌｆ ａ ｆｏｒｍｅｒ ｐｒｉｓｏｎｅｒ， ｔｏ ｐａｒ
ｔｉｃｉｐａｔｅ ｉｎ ｆｏｒｍｓ ｏｆ “ ｉｎｔｅｒｔｏｒｔｕｒｅ，” ｗａｓ ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ Ｌｅｓ



Ｐｏｓｔ１９８９ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒｅｆｒａｍｉｎｇ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ ／ Ｍａｒｃｅｌ ＣｏｒｎｉｓＰｏｐｅ ３５５　　

Ｃｈｉｅｎｓ ｄｅ ｍｏｒｔ， ｏｕ， Ｌａ ｐａｓｓｉｏｎ ｓｅｌｏｎ Ｐｉｔｅ爧ｔｉ （１９８１； Ｔｈｅ Ｄｏｇｓ ｏｆ Ｄｅａｔｈ， ｏｒ Ｔｈｅ Ｐａｓ
ｓｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｉｔｅ爧ｔｉ Ｖｅｒｓｉｏｎ） ． Ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｎｏｖｅｌ， Ｐａｔｉｍｉｌｅ ｄｕｐ
Ｐｉｔｅ爧ｔｉ， ｗａｓ ｐｒｉｎｔｅｄ ｉｎ １９９０ ｂｕｔ ｄｉｓｔｒｉｂｕｔｅｄ ｏｎｌｙ ｉｎ １９９９． Ｉｎ １９８９， Ｇｏｍａ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ
ａ ｍｏｒｅ “ ｉｎｎｏｃｅｎｔ” ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ， ｅｘｐｌｏｒｉｎｇ ｉｎ Ｌｅ ｃａｌｉｄｏｒ （ ｓｕｂｔｉｔｌｅｄ “ ａ
Ｂｅｓｓａｒａｂｉａｎ Ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ” ｉｎ ｉｔｓ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ） ｍｉｄｃｅｎｔｕｒｙ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｔｒａｕｍａｓ ａｓ
ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｂｙ ａ ｙｏｕｎｇ ｃｈｉｌｄ． Ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｉｔｓ ｂｒｏａｄ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｓｔｒｅｔｃｈ， ｃｏｖｅｒｉｎｇ
ｔｈｅ ｔｒｏｕｂｌｅｄ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｔｈｅ １９４０ｓ， ｔｈｉｓ ｎｏｖｅｌ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｆｉｒｍｅｒ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｇｒｉｐ ｏｎ ｈｉｓｔｏｒｙ
ｔｈａｎ ｓｏｍｅ ｏｆ Ｇｏｍａ’ ｓ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｗｏｒｋｓ． Ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｃｙ ｏｆ ｔｈｅ
ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｖｉｅｗ： ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆｆｅｒｅｄ ｂｙ ｔｈｅ “ｃａｌｉｄｏｒ” （ｈｏｕｓｅ
ｐｏｒｃｈ）， ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ ｉｓ ｉｎｉｔｉａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｈｉｓｔｏｒｙ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ ｏｃｃｕｐａｔｉｏｎ ｏｆ
Ｂｅｓｓａｒａｂｉａ， ａ ｐｅｒｉｏｄ ｔｈａｔ ｂｒｉｎｇｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｄｅｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄ’ｓ ｅｄｅｎｉｃ ｖｉｓｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ． Ｌ＇ａｒｔ ｄｅ ｌａ ｆｕｇｕｅ （１９９０）， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｏｎｅ ｙｅａｒ ｌａｔｅｒ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｔｉ
ｔｌｅ Ａｒｔａ ｒｅｆｕｇｉｉ： ｏ ｃｏｐｉｌｒｉｅ ｔｒａｎｓｉｌｖａｎ （Ｔｈｅ Ａｒｔ ｏｆ Ｒｅｆｕｇｅ ／ Ｔａｋｉｎｇ Ｆｌｉｇｈｔ Ａｇａｉｎ： Ａ
Ｔｒａｎｓｙｌｖａｎｉａｎ Ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ） ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｈｅ ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎ ｂｅｇｕｎ ｉｎ Ｌｅ ｃａｌｉｄｏｒ， ａｄｏｐｔｉｎｇ ｔｈｅ
ｓｅｍｉａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｏｌｄｅｒ ｂｏｙ ａｓ ｈｅ ｗｉｔｎｅｓｓｅｓ ａ ｎｅｗ ａｃｔ
ｉｎ ｔｈｅ ｄｒａｍａ ｏｆ ｈｉｓ ｆａｍｉｌｙ， ｎｏｗ ｃｏｍｍｉｔｔｅｄ ｔｏ Ｔｒａｎｓｙｌｖａｎｉａｎ ｐｒｉｓｏｎｓ． Ｔｈｅ ｂｏｙ’ｓ ｅｄｕ
ｃａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｔｅｒｒｏｒｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ｔａｋｅｓ ｏｎ ａ ｎｅｗ ｉｒｏｎｉｃ ｔｗｉｓｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ ｔｈｅ ａｇｅｎｔｓ
ｏｆ ｐｅｒｓｅｃｕｔｉｏｎ ａｒｅ ｎｏｔ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔｓ ｂｕｔ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ “ｂｒｅｔｈｒｅｎ． ” Ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄ １９９０ｓ，
Ｇｏｍａ ａｂａｎｄｏｎｅｄ ｆｉｃｔｉｏｎ ａｌｔｏｇｅｔｈｅｒ， ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ “ｈｙｐｅｒｉｎｃｅｎｄｉａｒｙ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｄｉａｒｙ”
（Ｐｉｕ １３１） ． Ｔｈｉｓ ｄｉａｒｙ， ｗｈｉｃｈ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｍａｎｙ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｎｄ
ｆｏｒｍｅｒ ａｓｓｏｃｉａｔｅｓ ｉｎ ｍｏｓｔ ｕｎｆｌａｔｔｅｒｉｎｇ ｔｅｒｍｓ， ｒｕｉｎｅｄ ｔｈｅ ｈｏｎｅｙｍｏｏｎ ｔｈａｔ Ｇｏｍａ’ｓ ｗｏｒｋ
ｅｎｊｏｙｅｄ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｆａｌｌ ｏｆ Ｃｅａｕ爧ｅｓｃｕ ｒｅｇｉｍｅ， ｗｈｅｎ ｓｅｖｅｒａｌ ｏｆ ｈｉｓ ｗｏｒｋｓ
ｗｅｒｅ ｒｅｐｕｂｌｉｓｈｅｄ． Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｈｒｅｅ ｖｏｌｕｍｅｓ ｏｆ ｈｉｓ Ｊｏｕｒｎａｌ， Ｇｏ
ｍａ ｂｅｃａｍｅ ａ ｐｅｒｓｏｎａ ｎｏｎ ｇｒａｔａ ｉｎ ｍａｎｙ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｉｒｃｌｅｓ． Ｏｔｈｅｒ ｅｘｉｌｅｓ ｈａｄ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｓｉｍｉ
ｌａｒ ｆａｔｅｓ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｃｏｌｌａｐｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｒｅｇｉｍｅｓ， ｂｅｉｎｇ ｄｉｓｃｏｕｒａｇｅｄ ｆｒｏｍ ｒｅｔｕｒ
ｎｉｎｇ ｈｏｍｅ ｏｒ ｂｅｉｎｇ ｉｇｎｏｒｅｄ ａｆｔｅｒ ａｎ ｉｎｉｔｉａｌ ｆｌｕｒｒｙ ｏｆ ａｒｔｉｃｌｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅｍ．

Ａｎｏｔｈｅｒ ｔｏｐｉｃ ｔｈａｔ ｈａｄ ｔｏ ｗａｉｔ ｓｅｖｅｒａｌ ｄｅｃａｄｅｓ ｆｏｒ ａｎ ｈｏｎｅｓｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｗａｓ
ｅｔｈｎｉｃ ｐｅｒｓｅｃｕｔｉｏｎ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ Ｎａｚｉ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ ｔｏｔａｌｉｔａｒｉａｎ ｒｅｇｉｍｅｓ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ，
ｂｏｔｈ Ｍｉｈａｉｌ Ｓｅｂａｓｔｉａｎ ’ ｓ ａｎｔｉＮａｚｉ Ｊｏｕｒｎａｌ ａｎｄ Ｉｏｎ Ｄ． Ｓｒｂｕ ’ ｓ ａｎｔｉＳｔａｌｉｎｉｓｔｉｃ
ｍｅｍｏｉｒｓ， ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ ｔｈｅ ｆａｔｅ ｏｆ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｓｏｃｉａｌｉｓｔ ｐｅｒｓｅｃｕｔｅｄ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ
ｌｙ ｂｙ ｔｈｅ Ｎａｚｉｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔｓ， ｃｏｕｌｄ ｏｎｌｙ ｂｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｆｔｅｒ １９８９． Ｔｈｅ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｇｉｃ ｂｙｐｒｏｄｕｃｔｓ ｏｆ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ Ｔｗｏ ｉｎ Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｆａｒｅ
ａｎｙ ｂｅｔｔｅｒ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｗｈｅｎ ｉｔ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｓｕｃｈ ｔａｂｏｏｅｄ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ａｓ ｔｈｅ ｆａｔｅ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａｎ
ｐｅａｓａｎｔｓ ｌｏｓｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ ｐｒｉｓｏｎ ｃａｍｐｓ ｆｒｏｍ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ ｅｍｅｒｇｅｄ ｏｎｌｙ ｍｕｃｈ ｌａｔｅｒ， ａｆ
ｔｅｒ Ｓｔａｌｉｎ’ ｓ ｄｅａｔｈ． Ａｌｅｃｕ Ｉｖａｎ Ｇｈｉｌｉａ’ ｓ ?ｎｔｏａｒｃｅｒｅａ ｂｒｂａｉｌｏｒ （Ｔｈｅ Ｒｅｔｕｒｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｍｅｎ） ｏｎ ｔｈｉｓ ｔｈｅｍｅ ｗａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｏｎｌｙ ｉｎ １９９１． Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ Ｔｗｏ ｗａｓ ａｌｓｏ ｔｒｅａｔｅｄ ｂｙ
Ｍａｔｅｉ Ｖｉ爧ｎｉｅｃ ｉｎ ａ ｓｔａｒｋ， ｕｎｓｐａｒｉｎｇ ｗａｙ ｔｈａｔ ｄｉｄ ｎｏｔ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ ｂｅｔｗｅｅｎ ｌｏｓｅｒｓ ａｎｄ
ｖｉｃｔｏｒｓ． Ｈｉｓ ｓｈｏｒｔ ｐｌａｙｓ ｉｎ Ｃａｉｉ ｌａ ｆｅｒｅａｓｔｒ （Ｈｏｒｓｅｓ ａｔ ｔｈｅ Ｗｉｎｄｏｗ， ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｉｎ Ｒｏ
ｍａｎｉａ ａｎｄ Ｆｒａｎｃｅ ｉｎ １９９２ ）， ａｎｄ Ｔｅａｔｒｕ ｄｅｓｃｏｍｐｕｓ， ｓａｕ， Ｏｍｕｌｌａｄａｄｅｇｕｎｏｉ；
Ｆｅｍｅｉａ ｃａ ｕｎ ｃｍｐ ｄｅ ｌｕｐｔ （Ｄｅｃｏｍｐｏｓｅｄ Ｔｈｅａｔｅｒ， ｏｒ ＭａｎａｓａＤｕｍｐｓｔｅｒ； Ｗｏｍａｎ
ａｓ ａ Ｂａｔｔｌｅｆｉｅｌｄ； １９９８） ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｈｅｉｎｏｕｓ ｆｏｒｍｓ ｏｆ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｄｕｒｉｎｇ ｗａｒ—ｃｏｗａｒｄｉｃｅ，
ｂｅｓｔｉａｌｉｔｙ， ｇｒｅｅｄ， ｖｉｏｌｅｎｃｅ ａｇａｉｎｓｔ ｗｏｍｅｎ． Ｔｈｅ ｗａｒ ｉｓ ｄｅｉｄｅｏｌｏｇｉｚｅｄ， ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ａ
ｌｉｇｈｔ ｔｈａｔ ｄｅｐｒｉｖｅｓ ｉｔ ｏｆ ａｎｙ ｊｕｓｔｉｆｉｃａｔｉｏｎ． Ｐａｔｒｉｏｔｉｃ ｓｌｏｇａｎｓ， ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ， ａｎｄ ｇｅ
ｏｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｒｅａｓｏｎｓ ｐａｌｅ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｃｒｕｄｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ｃａｒｎａｇｅ， ｐｅｒｓｅｃｕｔｉｏｎ， ａｎｄ ｉｎｈｕｍａｎ



３５６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｔｙ． Ｔｈｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｆｏｒｍ ｉｔｓｅｌｆ ｕｎｄｅｒｓｃｏｒｅｓ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ａｒｅ ｖｉｃｔｉｍ
ｉｚｅｄ ｂｙ ｈｉｓｔｏｒｙ： Ｖｉ爧ｎｉｅｃ’ｓ ｔｅｘｔｓ ｕｎｆｏｌｄ ａｓ ａｎｘｉｏｕｓ ｍｏｎｏｌｏｇｕｅｓ ａｄｄｒｅｓｓｅｄ ｔｏ ｉｎｔｅｒｌｏｃｕ
ｔｏｒｓ ｗｈｏ ａｒｅ ｒａｒｅｌｙ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｒａｒｅｌｙ ｒｅｓｐｏｎｄ． Ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ，
Ｖｉ爧ｎｉｅｃ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｅｎｇａｇｅ ｕｓ， ｖｉｅｗｅｒｓ ａｎｄ ｒｅａｄｅｒｓ， ｉｎ ａ ｄｉａｌｏｇｕｅ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｔｅｘｔｓ ｉｎｖｉｔｉｎｇ
ｕｓ ｔｏ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ｆｒｏｍ ｔｅｘｔｕａｌ ｓｐｌｉｎｔｅｒｓ ｔｈｅ ＂ ｉｎｉｔｉａｌ ｍｉｒｒｏｒ＂ ｗｈｉｃｈ ｏｎｃｅ ｒｅｆｌｅｃｔｅｄ ＂ ｔｈｅ
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ａｎｉｓｍｓ，’ ａｎｄ ｇｅａｒｅｄ ｍａｉｎｌｙ ｔｏｗａｒｄ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇｓ” （Ｋｎｉｇ ３５）； ｙｅｔ ａｅｓ
ｔｈｅｔｉｃａｌｌｙ ｉｔ ｗａｓ ａ ｔｒｕｅ ｈｙｂｒｉｄ， ｂｒｉｄｇｉｎｇ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｎｄ ＥａｓｔＥｕｒｏｐｅａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｐｒａｃ
ｔｉｃｅｓ． Ｔｈｉｓ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｃｈｉｅｖｅｄ ａ “Ｂｒｅｃｈｔｉａｎ Ｖｅｒｆｒｅｎｄｕｎｇｓｅｆｆｅｋｔ—ａｎ ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ｄｉｓｔａｎ
ｃｉｎｇ ａｎｄ ｅｓｔｒａｎｇｅｍｅｎｔ—ｔｈｒｏｕｇｈ ａｌｌ ｍｅａｎｓ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｔｏ ｔｈｅｍ． Ｔｈｅｙ ｗａｎｔ［ｅｄ］ ｔｏ ｄｉｓ
ｃｏｎｎｅｃｔ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｆｒｏｍ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｐｒｅｄｅｃｅｓｓｏｒｓ，
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｏｅｔｒｙ ｔｈａｔ ‘ ｓｅｒｖｅｓ． ’ Ｔｈｅｙ ［ｗｅｒｅ］ ａｎｔｉｌｙｒｉｃａｌ， ａｎｔｉｓｅｎｔｉｍｅｎｔａｌ， ａｎｔｉｔｒａｄｉ
ｔｉｏｎａｌｉｓｔ” （Ｕｎｇｕｒｅａｎｕ， “Ｒｉｃｈａｒｄ Ｗａｇｎｅｒ” ５） ． Ｔｈｅ Ａｋｔｉｏｎｓｇｒｕｐｐｅ Ｂａｎａｔ ｗａｓ ｏｆｆｉ
ｃｉａｌｌｙ ｂａｎｎｅｄ ｉｎ １９７５， ａｎｄ ｉｔｓ ｍｅｍｂｅｒｓ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｅｍｉｇｒａｔｅｄ ｔｏ Ｇｅｒｍａｎｙ， ｗｈｅｒｅ
ｔｈｅｙ ｆａｃｅｄ ｔｈｅ ｔａｓｋ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｎｇ ａｎｏｔｈｅｒ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｔｈｉｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｃｒｉｓｉｓ ｐｒｏ
ｄｕｃｅｄ ｓｏｍｅ ｖｅｒｙ ｇｏｏｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｎ Ｈｅｒｔａ Ｍüｌｌｅｒ’ ｓ ｃａｓｅ， ｗｉｎｎｅｒ ｏｆ ｔｈｅ
Ｎｏｂｅｌ Ｐｒｉｚｅ ｆｏｒ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ．

Ｍüｌｌｅｒ’ｓ ｆｉｃｔｉｏｎ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｆｔｅｒ ｈｅｒ ｆｏｒｃｅｄ ｅｍｉｇｒａｔｉｏｎ ｔｏ Ｇｅｒｍａｎｙ ｉｎ １９８７， ｒｅ
ｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ ｏｆ ｌｉｆｅ ｕｎｄｅｒ ｂｏｔｈ ｔｏｔａｌｉｔａｒｉａｎｉｓｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｘｉｌｉｃ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ， ｅｍ
ｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｆｌｉｃｔｉｎｇ ｆａｃｅｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ’ｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｍｏｓｔ ｏｆｔｅｎ Ｍüｌｌｅｒ ｗｏｒｋ ｉｌｌｕｓ
ｔｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｇｅｎｒｅ ｏｆ ｆｉｃｔｉｏｎａｌｉｚｅｄ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ ａｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｌａｎｄ ｏｆ Ｇｒｅｅｎ Ｐｌｕｍｓ （１９９６；
Ｇｅｒｍａｎ ｏｒｉｇｉｎａｌ， Ｈｅｒｚｔｉｅｒ ／ ＨｅａｒｔＢｅａｓｔ， １９９３）， ｆｏｃｕｓｅｄ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒ ｏｆ
ａ ｇｒｏｕｐ ｏｆ ｅｔｈｎｉｃ Ｇｅｒｍａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｓｅｃｕｒｉｔａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ １９８０ｓ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ａｒｏｕｎｄ
ｔｈｉｓ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｒｅ， Ｍüｌｌｅｒ ｂｕｉｌｄｓ ａ ｌａｒｇｅｒ ｓｔｏｒｙ ｔｈａｔ ｒｅｅｘａｍｉｎｅｓ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈｃｅｎｔｕｒｙ
ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｔｈｎｉｃ Ｇｅｒｍａｎｓ （Ｓｗａｂｉａｎｓ） ｉｎ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｂａｎａｔ， ｔｈｅｉｒ ｅｆｆｏｒｔ ｔｏ ｒｅ
ｓｉｓｔ ａｓｓｉｍｉｌａｔｉｏｎ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｅｉｒ ｐｒｏｕｄ ｅｔｈｎｏｃｅｎｔｒｉｓｍ ｔｈａｔ ｌｅｄ ａｔ ｔｉｍｅｓ ｔｏ ｃｈａｕｖｉｎｉｓｍ ａｎｄ
ｉｎｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｎａｚｉ ｒｅｇｉｍｅ． Ｍüｌｌｅｒ’ｓ ｍｏｒｅ ｒｅｃｅｎｔ ｗｏｒｋ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ
Ｉｎ ｄｅｒ Ｆａｌｌｅ （Ｔｒａｐｐｅｄ； １９９６）， ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｅｘｐｌｏｒｅ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｒｋｅｓｔ ｐｅｒｉｏｄｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｒｅｃｅｎｔ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｈｅｒ ｎａｔｉｖｅ Ｒｏｍａｎｉａ， Ｃｅａｕ爧ｅｓｃｕ’ ｓ ｓｅｌｆｄｕｂｂｅｄ “ ｇｏｌｄｅｎ ｅｐｏｃｈ，”
ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｉｎｇ ｈｏｗ ａ ｔｏｔａｌｉｔａｒｉａｎ ｓｔａｔｅ ｃａｎ ｉｍｐａｃｔ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｉｎｔｉｍａｔｅ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄ
ｕａｌ ｌｉｆｅ． Ｍüｌｌｅｒ’ｓ ｓｔｙｌｅ ｉｓ ｓｕｒｒｅａｌｉｓｔｉｃｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔａｌ， ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ｔｈｅ ｐａｒａｄｏｘｅｓ
ｏｆ ｂｏｔｈ ｔｏｔａｌｉｔａｒｉａｎｉｓｍ ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｉｌｉｃ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒ ｆｅｅｌｉｎｇ “ｕｎｈｏｍｅｄ”
ｂｏｔｈ ｉｎ ｈｅｒ ａｄｏｐｔｉｖｅ ｃｏｕｎｔｒｙ ａｎｄ ｉｎ ｈｅｒ ｎａｔｉｖｅ Ｒｏｍａｎｉａ．

Ｈｅｒｔａ Ｍüｌｌｅｒ ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｓ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｓｔｒｏｎｇ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｗｏｍｅｎ’ ｓ ｉｓｓｕｅｓ ｉｎ ｒｅｃｅｎｔ Ｒｏ
ｍａｎｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｓｔｏｒｙ ｉｎ Ｔｈｅ Ｌａｎｄ ｏｆ Ｇｒｅｅｎ Ｐｌｕｍｓ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｔｈｅ
ｆａｔｅ ｏｆ ｔｗｏ ｗｏｍｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｎａｒｒａｔｏｒ． Ａｔ ｆｉｒｓｔ ｇｌａｎｃｅ， ｔｈｅ ｔｗｏ ｆｅｍａｌｅ
ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｓｅｅｍ ｄｅｓｔｉｎｅｄ ｔｏ ｌｅａｄ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌｉｖｅｓ： Ｔｅｒｅｚａ ｅｎｊｏｙｓ ｔｈｅ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｓ ｏｆ ｂｅｉｎｇ
ｔｈｅ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｏｆ ａ ｈｉｇｈｒａｎｋｉｎｇ ｐａｒｔｙ ｏｆｆｉｃｉａｌ， ｗｈｉｌｅ Ｌｏｌａ， ｗｈｏ ｊｏｉｎｓ ｔｈｅ ｐａｒｔｙ ｉｎ ｏｒｄｅｒ



３５８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｏ ｅｓｃａｐｅ ｐｏｖｅｒｔｙ， ｃｏｍｍｉｔｓ ｓｕｉｃｉｄｅ ａｆｔｅｒ ｓｈｅ ｉｓ ｓｅｄｕｃｅｄ ｂｙ ａ ｐａｒｔｙ ｆｕｎｃｔｉｏｎａｒｙ． Ｓｏｏｎ
ａｆｔｅｒｗａｒｄｓ Ｔｅｒｅｚａ ｈｅｒｓｅｌｆ ｄｉｅｓ， ｈｅｒ ｌｉｆｅ ｃｕｔ ｓｈｏｒｔ ｂｙ ｃａｎｃｅｒ． Ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｏｒ ｈｅｒｓｅｌｆ ｃｏｎ
ｆｒｏｎｔｓ ｅｔｈｎｏｃｅｎｔｒｉｃ ｐｒｅｊｕｄｉｃｅ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｐｅｒｓｅｃｕｔｉｏｎ， ｗｈｉｃｈ ｆｉｎａｌｌｙ ｆｏｒｃｅ ｈｅｒ ｉｎｔｏ
ｓｅｌｆｅｘｉｌｅ． Ｔｈｕｓ， ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｅｔｈｎｉｃ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｈｏｉｃｅｓ，
“［ ｉ］ｎ ｔｈｅ ｅｎｄ， ｉｔ ｂｅｃｏｍｅｓ ｅｖｉｄｅｎｔ ｔｈａｔ ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｆｅｍａｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ［…］ ａｒｅ ｖｉｃｔｉｍｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｄｉｃｔａｔｏｒｓｈｉｐ” （Ｇｌａｊａｒ １４１） ｂｕｔ ａｌｓｏ ｏｆ ｇｅｎｄｅｒ ｅｘｐｌｏｉｔａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｓｅｘ
ｐｌｏｉｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｏｍｅｎ ｐｅｒｖａｄｅｓ ａｌｌ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｌｉｆｅ， ｆｒｏｍ ｐｒｏｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｔｏ ｓｅｘｕａｌｉｚｅｄ
ｉｎｔｅｒｒｏｇａｔｉｏｎ ｍｅｔｈｏｄｓ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｍａｌｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｐｏｌｉｃｅ． Ｍüｌｌｅｒ’ｓ ｎｏｖｅｌ ｐｏｒｔｒａｙｓ
ａｎ “ ｉｎｈｅｒｅｎｔｌｙ ｐａｔｒｉａｒｃｈａｌ ｓｏｃｉｅｔｙ” ｉｎ ｗｈｉｃｈ “ ｇｅｎｄｅｒ ｒｏｌｅｓ ａｒｅ ｆｉｘｅｄ ａｎｄ ｒｏｏｔｅｄ ｉｎ
ｏｌｄｆａｓｈｉｏｎｅｄ ｐｅａｓａｎｔ ｖａｌｕｅｓ” （Ｍａｒｖｅｎ ３７）， ｂｕｔ ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｔｈｉｓ ｐａ
ｔｒｉａｒｃｈａｌ ｏｒｄｅｒ ｂｙ ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｓｔｒｏｎｇ ｆｅｍａｌｅ ｉｎｔｅｒｐｅｒｓｏｎａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎ
ｓｈｉｐｓ．

Ｗｏｍｅｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｈａｖｅ ｈａｄ ａ ｎｏｔａｂｌｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｉｎ ｐｏｓｔ１９８９ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ
ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ ｅｘｉｌｅ ａｎｄ ｅｍｉｇｒａｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｒｏａｔ Ｓｌａｖｅｎｋａ Ｄｒａｋｕｌｉｃ／ ａｎｄ
Ｄｕｂｒａｖｋａ Ｕｇｒｅｉｃ／ ， ｏｆ ｔｈｅ Ｐｏｌｉｓｈ Ｋｉｎｇａ Ｄｕｎｉｎ， ｔｈｅ Ｒｕｓｓｉａｎ Ｔａｔｉａｎａ Ｔｏｌｓｔａｙａ， ａｎｄ ｔｈｅ
Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｌｉｌｉａｎａ Ｕｒｓｕ， Ｇａｂｒｉｅｌａ Ｍｅｌｉｎｅｓｃｕ， Ａｄｉｎａ Ｋｅｎｅｒｅ?， ａｎｄ ＣａｒｍｅｎＦｒａｎｃｅｓｃａ
Ｂａｎｃｉｕ， ｔｏ ｍｅｎｔｉｏｎ ｊｕｓｔ ａ ｆｅｗ， ａｄｄｒｅｓｓｅｓ ａ ｇｒｅａｔ ｍｉｘ ｏｆ ｉｓｓｕｅｓ， ｂｏｔｈ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｓｏ
ｃｉａｌ， ｈａｖｉｎｇ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｌｉｆｅ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｄｅｆｕｎｃｔ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｒｅｇｉｍｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｗｉｔｈ ｇｅｎ
ｄｅｒ ａｎｄ ｅｔｈｎｉｃ ｉｓｓｕｅｓ ｂｏｔｈ ａｔ ｈｏｍｅ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ａｄｏｐｔｉｖｅ ｃｕｌｔｕｒｅｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｒｏｍａ
ｎｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｉｔｓ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ａｎｄ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｓｔｒｅｔｃｈｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ｗｒｉｔｅｒｓ
ｗｈｏ， ｂｏｔｈ ｂｅｆｏｒｅ ａｎｄ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａｆｔｅｒ １９８９， ｓｈｕｔｔｌｅｄ ｆｒｅｅｌｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｅａｓｔ ａｎｄ Ｗｅｓｔ．
Ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｃｅｎｔｌｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ Ｃｏｌｕｍｂｉａ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ ｓｉｎｃｅ １９４５，
Ｈａｒｏｌｄ Ｂ． Ｓｅｇｅｌ ｄｅｖｏｔｅｓ Ｃｈａｐｔｅｒ １０ （“Ｇｌｉｍｐｓｅｓ ｏｆ Ｏｔｈｅｒ Ｗｏｒｌｄｓ”） ｔｏ Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏ
ｐｅａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｔｒａｖｅｌｉｎｇ ａｂｒｏａｄ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｏ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ． Ｔｈｅ ｃｈａｐｔｅｒ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ
ｂｒｉｅｆｌｙ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｌｉｌｉａｎａ Ｕｒｓｕ ａｎｄ Ｄａｎｉｅｌａ Ｃｒｓｎａｒｕ， ａｍｏｎｇ ｏｔｈｅｒ
Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｈｏ ａｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｔｉｍｅｓ ｂｅｆｏｒｅ ａｎｄ ａｆｔｅｒ １９８９ ｆｏｃｕｓｅｄ ｏｎ
“ｃｏｎｔａｃｔ ｚｏｎｅｓ” ａｎｄ ｃｒｏｓｓｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ． Ｔｈｅｉｒ ｗｏｒｋｓ ｒａｎｇｅ ｆｒｏｍ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｒｅ
ｐｏｒｔａｇｅ ａｎｄ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｆｉｃｔｉｏｎ ｔｏ ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｍｏｓｔ ｏｆｔｅｎ ｔｈｅｙ ｍｉｘ ｇｅｎｒｅｓ ａｎｄ
ｔｈｅｍｅｓ．

Ｔｈｅ ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ Ｌｉｌｉａｎａ Ｕｒｓｕ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｄｒａｗｓ ｐａｒａｌｌｅｌｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ａｍｅｒｉｃａ ａｎｄ
Ｔｒａｎｓｙｌｖａｎｉａ， ａｎ Ｅａｓｔｅｒｎ ａｎｄ ａ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｇｌｏｓｓｉｎｇ ｏｖｅｒ ｔｈｅｉｒ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ． Ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ Ｒｏｍａｎｉａｎ ａｎｄ ｓｅｌｆｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｉｎ ａ ｓｔｒｏｎｇ ｆｉｒｓｔ
ｐｅｒｓｏｎ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｖｏｉｃｅ， Ｕｒｓｕ’ｓ ｐｏｅｔｒｙ ｉｎｔｅｒａｃｔｓ ｗｉｔｈ ｂｏｔｈ ｗｏｒｌｄｓ， ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｉｎｇ
ｏｎｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ． Ｎｏｔ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇｌｙ， Ｏｖｉｄ， ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ ｐｏｅｔ ｂａｎ
ｉｓｈｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｅｄｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ Ｅｍｐｉｒｅ， ｏｎ ｔｈｅ ｓｈｏｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｌａｃｋ Ｓｅａ， ａｎｄ ｗｈｏ ａｌ
ｌｅｇｅｄｌｙ ｗｒｏｔｅ ｔｗｏ ｌｏｓｔ ｂｏｏｋｓ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ Ｇｅｔａｅ， ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｕｒｓｕ’ ｓ
ｐｏｅｔｒｙ ａｓ ａｎ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ａｒｃｈｅｔｙｐｅ， ｄｅｆｉｎｉｎｇ ｈｅｒ ｏｗｎ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｓａｎｄｗｉｃｈｅｄ ｕｎｃｏｍ
ｆｏｒｔａｂｌｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ ｃｕｌｔｕｒｅｓ：

Ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ Ｉ ｗｉｌｌ ｍｅｅｔ Ｏｖｉｄ
Ｈｉｍｓｅｌｆ ａ ｓａｎｄｗｉｃｈ ｍａｎ．
Ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｌｌｅｎｎｉｕｍ Ｉ ｗｉｌｌ ｂｅ ｈｉｓ ａｎａｌｙｓｔ
Ａｎｄ ｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｍｙ ｓｈｏｒｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｓｅａ Ｉ ｔｒａｖｅｌ
Ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ Ａｍｅｒｉｃａ．



Ｐｏｓｔ１９８９ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒｅｆｒａｍｉｎｇ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ ／ Ｍａｒｃｅｌ ＣｏｒｎｉｓＰｏｐｅ ３５９　　

　 　 　 　 　 　 　 　 （“Ｈｅａｒｔ Ｗａｓｈｅｄ ｌｉｋｅ ａ Ｂｒａｉｎ， Ｅｕｒｏｐｅ ｆｏｒ Ｓａｌｅ，” ｉｎ
Ａｎｇｅｌ Ｒｉｄｉｎｇ ａ Ｂｅａｓｔ ６１）

Ｕｎｌｉｋｅ ｔｈｅ ｅｘｉｌｅｄ Ｏｖｉｄ， Ｌｉｌｉａｎａ Ｒｕｓｕ ｗａｓ ａｂｌｅ ａｆｔｅｒ １９８９ ｔｏ ｓｈｕｔｔｌｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｅｒ
ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｏｒｉｇｉｎ ａｎｄ ｈｅｒ ａｄｏｐｔｅｄ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ｉｎ ｔｈａｔ ｓｅｎｓｅ， ｈｅｒ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｉｓ ｂｅｔｔｅｒ ｄｅ
ｓｃｒｉｂｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “ｍｉｇｒａｔｉｏｎ” ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｔｈａｔ ｏｆ “ｅｘｉｌｅ，” ｅｍｐｈａｓｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｄｉ
ｒｅｃｔｉｏｎａｌｉｔｙ ｏｆ ｈｅｒ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｍｏｖｅｍｅｎｔ． Ｓｈｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｓｉｍｉｌａｒ ｂａｃｋ
ａｎｄｆｏｒｔｈ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｏｆ Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｆｔｅｒ １９８９ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｄｕｒｉｎｇ
ｅａｒｌｉｅｒ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐｅｒｉｏｄｓ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ ａｔ ｔｈｅ ｔｕｒｎ ｏｆ ｔｈｅ １９ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｗｈｅｎ ｔｒａｎｓｐｌａｎｔｅｄ
ｗｒｉｔｅｒｓ ｌｉｋｅ Ｍａｒｔｈｅ Ｂｉｂｅｓｃｏ ｓｈｕｔｔｌｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ ａｎｄ Ｐａｒｉｓ； ｏｒ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｗａｒ ｐｅ
ｒｉｏｄ ｗｈｅｎ ａｖａｎｔｇａｒｄｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｎｄ ａｒｔｉｓｔｓ ｌｉｋｅｗｉｓｅ ｓｈｕｔｔｌｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｉｒ ｈｏｍｅ ｃｕｌｔｕｒｅ
ａｎｄ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｖａｎｔｇａｒｄｅ ｃｅｎｔｅｒｓ．

Ｅｑｕａｌｌｙ ｉｎｔｒｉｇｕｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｅｆｆｏｒｔ ｔｏ ｅｘｐａｎｄ ／ ｉｎｔｅｒｆａｃｅ ｔｈｅｉｒ ｈｏｍｅ ｃｕｌｔｕｒｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅｉｒ
ａｄｏｐｔｉｖｅ ｏｎｅ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｔｈｅ Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｈｏ ｍｉｇｒａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｍｅｄｉｔｅｒｒａ
ｎｅａｎ ａｒｅａ ａｆｔｅｒ １９８９ （ ｓｅｅ Ｍａｕｃｅｒｉ， “Ｗｒｉｔｉｎｇ ｏｕｔｓｉｄｅ ｔｈｅ Ｂｏｒｄｅｒｓ： Ｐｅｒｓｏｎａｌ Ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅ ａｎｄ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｉｎ ｔｈｅ Ｗｏｒｋｓ ｏｆ Ｈｅｌｇａ Ｓｃｈｎｅｉｄｅｒ ａｎｄ Ｈｅｌｅｎａ Ｊａｎｅｃｚｅｋ”； ａｌｓｏ ｈｅｒ
ａｒｔｉｃｌｅ ｏｎ Ｍｉｈａｉ Ｍｉｒｃｅａ Ｂｕｔｃｏｖａｎ） ． Ｍａｒｉａ Ｍａｕｃｅｒｉ ｈａｓ ａｌｓｏ ｏｆｆｅｒｅｄ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ
ｏｎ Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ éｍｉｇｒé ｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ Ｉｔａｌｙ， “Ｌ’Ｅｕｒｏｐａ ｖｅｎｕｔａ ｄａｌｌ’Ｅｕｒｏｐａ （ｄａｌｌ’
Ａｌｂａｎｉａ ａｌｌａ Ｒｕｓｓｉａ）” （ Ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅ Ａｒｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ Ｅｕｒｏｐｅ ［ ｆｒｏｍ Ａｌｂａｎｉａ ｔｏ Ｒｕｓ
ｓｉａ］）， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ａｒｍａｎｄｏ Ｇｎｉｓｃｉ’ｓ Ｎｕｏｖｏ Ｐｌａｎｅｔａｒｉｏ Ｉｔａｌｉａｎｏ （Ｎｅｗ Ｉｔａｌｉａｎ Ｐｌａｎ
ｅｔａｒｉｕｍ） ． Ｓｕｂｔｉｔｌｅｄ， Ｇｅｏｇｒａｆｉａ ｅ ａｎｔｏｌｏｇｉａ ｄｅｌｌａ ｌｅｔｔｅｒａｔｕｒａ ｄｅｌｌａ ｍｉｇｒａｚｉｏｎｅ ｉｎ Ｉｔａｌｉａ ｅ
ｉｎ Ｅｕｒｏｐａ （Ｇｅｏｇｒａｐｈｙ ａｎｄ Ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｍｉｇｒａｔｉｏｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎ Ｉｔａｌｙ ａｎｄ Ｅｕｒｏｐｅ；
２００６）， Ｇｎｉｓｃｉ’ｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｃａｎｏｎｉｚｅ ｔｈｅ ｎｅｗ ｍｉｇｒａｎｔ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｏ ｒｅｄｅｆｉｎｅ Ｉｔａｌｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｓ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ． Ｄｒａｗｉｎｇ ｏｎ ｍｕｌｔｉｃｕｌ
ｔｕｒａｌ ａｕｔｈｏｒｓ ｌｉｋｅ Ｓａｌｍａｎ Ｒｕｓｈｄｉｅ， Ｊｏｓｅｐｈ Ｂｒｏｄｓｋｙ， ａｎｄ Ｄｅｒｅｋ Ｗａｌｃｏｔｔ， Ｇｎｉｓｃｉ’ ｓ
ｇｅｎｅｒａｌ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｓ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｆａｖｏｒｉｔｅ ｔｈｅｍｅｓ： ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃｓ ｏｆ ｗｏｒｌｄｓ，
ｔｈｅ ｃｒｅｏｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｄｅｃｏｌｏｎｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅ （ ｓｅｅ ａｌｓｏ Ｇｎｉｓｃｉ’ ｓ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｋ， Ｃｒｅｏｌ
ｉｚｚａｒｅ ｌ＇Ｅｕｒｏｐａ ／ Ｔｈｅ Ｃｒｅｏｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅ）， ａｎｄ ｔｈｅ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｃａｌ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｍｉｇｒａ
ｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｔｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ （Ｎｕｏｖｏ Ｐｌａｎｅｔａｒｉｏ Ｉｔａｌｉａｎｏ １３３９） ． Ｇｎｉｓｃｉ’ ｓ ｅｎｔｉｒｅ
ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｉｓ ｆｒａｍｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ “ ｄｉｓｐａｔｒｉｏ” （ ｄｉｓｐａｔｒｉａｔｉｏｎ） ａｓ ｔｈｅ ｄｅｆｉｎｉｎｇ
ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｈｕｍａｎ ｉｎ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ａｎｄ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ， ａｎｄ ｏｆ “Ｐａｔｒｉｅ
ｉｍａｇｉｎａｒｉｅ” （ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｈｏｍｅｌａｎｄｓ） ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｆｒｏｍ Ｓａｌｍａｎ Ｒｕｓｈｄｉｅ， ａｓ ａｎ ａｎｔｉｄｏｔｅ ｔｏ
ｕｐｒｏｏｔｉｎｇ．

Ｔｈｅ ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ Ｍｉｒｃｅａ Ｂｕｔｃｏｖａｎ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ ｗｅｌｌ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌ ｄｉａｌｅｃ
ｔｉｃ， ｎｅｇｏｔｉａｔｉｎｇ ｉｎ Ａｌｌｕｎａｇｇｉｏ ｄｉ ｕｎ ｉｍｍｉｇｒａｔｏ ｉｎａｍｏｒａｔｏ （Ｔｈｅ Ｍｏｏｎ Ｌａｎｄｉｎｇ ｏｆ ａｎ
Ｉｍｍｉｇｒａｎｔ ｉｎ Ｌｏｖｅ； ２００６） ｔｈｅ ｕｎｃｅｒｔａｉｎ ｓｐａｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ａｎｄ ｒｅｓｔ， ｂｏｕｎｄａ
ｒｙｃｒｏｓｓｉｎｇ ａｎｄ ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｈｏｍｅｌａｎｄｓ． Ｈｉｓ ｐｏｅｔｒｙ ｓｉｔｕａｔｅｓ ｉｔｓｅｌｆ ｉｎｔｏ ｗｈａｔ Ｆｒａｎｃａ Ｓｉ
ｎｏｐｏｌｉ ｈａｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ａｓ ａ ＥｕｒｏＭｅｄｉｔｅｒｒａｎｅａｎ “ ｔｒａｎｓｃｏｎｔｉｎｅｎｔａｌｉｔｙ，” ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ
ｍｏｄｅｌ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｔｈａｔ ｒｅｓｉｓｔｓ ｂｏｔｈ ｕｎｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｅｄ ｇｌｏｂａｌｉｓｍ ａｎｄ ｄｉｓｃｏｎｎｅｃｔ
ｅｄ ｌｏｃａｌｉｓｍ． Ｍｉｇｒａｎｔ ｗｒｉｔｅｒｓ ｌｉｋｅ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｂｕｔｃｏｖａｎ ｅｘｐａｎｄ ａｎｄ ｖｉｒｔｕａｌｉｚｅ ｂｏｔｈ
ｔｈｅ ｓｐａｃｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｏｆ ｏｒｉｇｉｎ ａｎｄ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ａｄｏｐｔｉｖｅ ｃｕｌｔｕｒｅ （ ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ Ｉｔａｌ
ｉａｎ）， ｉｎｈａｂｉｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐｏｒｏｕｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｓｐａｃｅｓ ｓｈａｐｅｄ ｂｙ ｉｎｔｅｒｃｕｌｔｕｒａｌ ｍｅｓｓａｇｅｓ． Ｔｈｅ ｌｉｔ
ｅｒａｒｙ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ ｂｙ ｓｕｃｈ ｗｒｉｔｅｒｓ ｈｙｂｒｉｄｉｚｅｓ ｔｈｅ ｈｏｓｔ ｃｕｌｔｕｒｅ， ｃａｌｌｉｎｇ ｉｎｔｏ
ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ａ ｓｔａｂｌｅ ｍｏｎｏｌｉｎｇｕａｌ ｎａｔｉｏｎａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｂａｓｅｄ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｃｏｉｎｃｉ



３６０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｄｅｎｃｅ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｐｅｏｐｌｅ， ａｎｄ ａ ｎａｔｉｏｎａｌ ｓｔａｔｅ． Ｓｔｒａｄｄｌｉｎｇ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ａｎｄ ｇｅｏｐｏｌｉｔｉ
ｃａｌ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ， ｓｕｃｈ “ ｔｒａｎｓｌｉｎｇｕａｌ” Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｐｒｏｍｏｔｅ ｗｈａｔ Ａｎｄｒｅｉ
Ｃｏｄｒｅｓｃｕ ｄｅｓｃｒｉｂｅｓ ａｓ “ ａ ｎｅｗ ｍａｐ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ，” ｂｒｉｎｇｉｎｇ ｔｏｇｅｔｈｅｒ “ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｏｆ
ｍｅｍｏｒｙ” ｗｉｔｈ ｒｅａｌ ａｎｄ ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｈｏｍｅｓ ａｔ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｓｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｓｅｖｅｒａｌ ｌａｎｇｕａｇｅｓ （Ｔｈｅ
Ｄｉｓａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｕｔｓｉｄｅ ５７） ． Ｔｈｅ ｍａｐ ｒｅｃｒｅａｔｅｄ ｂｙ ｅｘｉｌｅｄ ｗｒｉｔｅｒｓ ｐｒｏｍｉｓｅｓ ｔｏ
“ ｓｅｎｄ ｓｈｏｏｔｓ ａｎｄ ｗｅｄｇｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉｚｅｄ ｗｏｒｌｄ” （９１）， ｐｌｕｒａｌｉ
ｚｉｎｇ ｉｔ． Ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｉｚｅｄ ｔｅｘｔ， ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ａｎｄ ｍｉｇｒａｎｔ ｍｏｂｉｌｉｚｅ ａ ｗｈｏｌｅ ｒａｎｇｅ
ｏｆ ｄｅｖｉｃｅｓ， ｆｒｏｍ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｉｍａｇｉｎａｔｉｖｅ ｍｅｍｏｒｙ （“ ｏｎｔｏｌｏｇｉｃａｌ ｒｅｍｅｍｂｅｒｉｎｇ” ｎｏｔ
ｍｅｒｅ “ｑｕｏｔａｓ ｏｆ ｎｏｓｔａｌｇｉａ”—Ｄｉｓａｐｐｅａｒａｎｃｅ １０３） ． Ｃｏｄｒｅｓｃｕ’ ｓ ｏｗｎ ｐｏｅｔｒｙ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｓ
ｔｈｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ， ａｎｎｏｕｎｃｉｎｇ ｔｈｒｏｕｇｈ ａ ｓｅｍｉａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｓｐｅａｋｅｒ ｉｎ Ｃｏｍｒａｄｅ Ｐａｓｔ ＆
Ｍｉｓｔｅｒ Ｐｒｅｓｅｎｔ （４９） ｔｈａｔ ｈｉｓ ｇｒｅａｔ ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ ａｆｔｅｒ ｔｈｉｒｔｙ ｗａｓ Ｐｌｕｒａｌｉｔｙ：

…Ｉｎ ｏｔｈｅｒ
Ｗｏｒｄｓ， ａｌｌ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ， ｎｏｔ ｊｕｓｔ ｔｏｌｅｒａｎｃｅ
Ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｊｏｙｆｕｌ ｗｅｌｃｏｍｉｎｇ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ
Ｉｎｔｏ ｏｎｅ’ｓ ｈｅａｒｔ ｓｐｒｅａｄ ｏｕｔ ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｐａｇｅｓ
Ｏｆ ａ ｎｅｗｓｐａｐｅｒ…

Ｎｏｔ ａｌｌ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ ｈａｖｅ ｖｉｅｗｅｄ ｔｈｉｓ ｐｌｕｒａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｅｔｈｎｉｃ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｃｅｌｅｂｒａｔｏｒｙ ａｔｔｉｔｕｄｅ． Ｗｅ ａｒｅ ｒｅｍｉｎｄｅｄ ｏｆ Ｅｍｉｌ Ｃｉｏｒａｎ’ ｓ ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｅｘｉｌｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｅｎｅｇａｄｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｓｅｒｔｅｒ． Ｙｅｔ， ａｓ ｈｅ ａｒｇｕｅｓ ｉｎ Ａｎａｔｈ
ｅｍａｓ ａｎｄ Ａｄｍｉｒａｔｉｏｎｓ， ｔｈｅ ｒｅｃｏｕｒｓｅ ｔｏ ａ ｎｅｗ， ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ａ ｈｅｒｏｉｃ ｂｅｔｒａｙａｌ
ｔｈａｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ａ “ ｔｅｒｒｉｂｌｅ ｏｒｄｅａｌ” ａｎｄ ａｎ “ｅｘａｌｔｉｎｇ” ｃｏｎｑｕｅｓｔ ｏｆ ｎｅｗ
ｔｅｒｒｉｔｏｒｙ， ａ ｓｅｌｆｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ａｎ ｅｓｃａｐｅ （１２６， ２０４） ． Ｔｈｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｅ ｈａｖｅ ｄｉｓ
ｃｕｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｓｅｅｍ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｉｓ ａｌｌ ｔｏｏ ｗｅｌｌ， ａｓ ｔｈｅｙ ｒｅｓｐｏｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓ
ｓｕｒｅｓ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｂｏｔｈ ｂｙ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌ ｒｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ａｒｔ， ａｎｄ ｂｙ
ｂａｌａｎｃｉｎｇ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌ ｐｕｌｌ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｃｕｌｔｕｒｅ ｗｉｔｈ ａ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｒｅｔｈｉｎｋｉｎｇ ｏｆ ｌｏｃａｌ
ｓｐｅｃｉｆｉｃｉｔｙ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｌｅｘａｎｄｒｕ， ＭａｒｉａＳａｂｉｎａ Ｄｒａｇａ， Ｍｄｌｉｎａ Ｎｉｃｏｌａｅｓｃｕ， ａｎｄ Ｈｅｌｅｎ Ｓｍｉｔｈ， ｅｄｓ． Ｗｏｍｅｎ’ ｓ Ｖｏｉｃｅｓ ｉｎ

ＰｏｓｔＣｏｍｍｕｎｉｓｔ Ｅａｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｖｏｌ． １， Ｒｅｗｒｉｔｉｎｇ Ｈｉｓｔｏｒｉｅｓ． Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ： Ｕ ｏｆ Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ
Ｐｒｅｓｓ， ２００５．

Ｂａáｒ， Ｍｏｎｉｋａ． Ｒｅｖｉｅｗ Ａｏｆ Ｍａｒｃｅｌ ＣｏｒｎｉｓＰｏｐｅ ａｎｄ Ｊｏｈｎ Ｎｅｕｂａｕｅｒ， ｅｄｓ． Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｃｕｌ
ｔｕｒｅｓ ｏｆ ＥａｓｔＣｅｎｔｒａｌ Ｅｕｒｏｐｅ， ｖｏｌｓ． １ － ２． Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｃｒｉｔｉｃａｌ Ｓｔｕｄｉｅｓ ４． ３ （２００７）： ４６８ － ７１．

Ｂｅｒｒｙ， Ｅｌｌｅｎ Ｅ． ， ａｎｄ Ｍｉｋｈａｉｌ Ｅｐｓｔｅｉｎ． Ｔｒａｎｓｃｕｌｔｕｒａｌ Ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔｓ： Ｒｕｓｓｉａｎ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｍｏｄｅｌｓ ｏｆ
Ｃｒｅａｔｉｖｅ Ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｓｔ． Ｍａｒｔｉｎ’ｓ Ｐｒｅｓｓ， １９９９．

Ｂｏｓｓｅｒｔ， Ｒｏｌｆ． Ｎｅｕｎｔｔｅｒ （Ｓｈｒｉｋｅ） ． Ｃｌｕｊ： Ｄａｃｉａ， １９８４．
Ｂｕｔｃｏｖａｎ， Ｍｉｈａｉ Ｍｉｒｃｅａ． Ａｌｌｕｎａｇｇｉｏ ｄｉ ｕｎ ｉｍｍｉｇｒａｔｏ ｉｎａｍｏｒａｔｏ （Ｔｈｅ Ｍｏｏｎ Ｌａｎｄｉｎｇ ｏｆ ａｎ Ｉｍｍｉ

ｇｒａｎｔ ｉｎ Ｌｏｖｅ） ． Ｎａｒｄò： Ｂｅｓａ， ２００６．
Ｃｒｔｒｅｓｃｕ， Ｍｉｒｃｅａ． “ Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ： Ａｎｄｒｅｉ Ｃｏｄｒｅｓｃｕ”， Ｎｏｓｔａｌｇｉａ． Ｔｒａｎｓ． Ｊｕｌｉａｎ Ｓｅｍｉｌｉａｎ． Ｎｅｗ

Ｙｏｒｋ： Ｎｅｗ Ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ， ２００５． Ｔｒａｎｓ． ｏｆ Ｖｉｓｕｌ （Ｄｒｅａｍ） ． Ｆｉｒｓｔ， ｃｅｎｓｏｒｅｄ ｅｄｉｔｉｏｎ， Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ：
Ｃａｒｔｅａ Ｒｏｍｎｅａｓｃ， １９８９． Ｓｅｃｏｎｄ， ｒｅｓｔｏｒｅｄ ｅｄｉｔｉｏｎ， Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ： Ｈｕｍａｎｉｔａｓ， １９９３． Ｆｒｅｎｃｈ ｅ
ｄｉｔｉｏｎ： Ｌｅ ｒêｖｅ． Ｐａｒｉｓ： Ｃｌｉｍａｔｓ， １９９２．



Ｐｏｓｔ１９８９ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒｅｆｒａｍｉｎｇ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ ／ Ｍａｒｃｅｌ ＣｏｒｎｉｓＰｏｐｅ ３６１　　

Ｃｒｔｒｅｓｃｕ， Ｍｉｒｃｅａ． Ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍｕｌ ｒｏｍｎｅｓｃ （Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎｉｓｍ） ． Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ： Ｈｕｍａｎｉ
ｔａｓ， １９９９．

Ｃｒｔｒｅｓｃｕ， Ｍｉｒｃｅａ． Ｐｕｒｕｒｉ ｔｎｒ ｎｆ?ｕｒａｔ ｎ ｐｉｘｅｌｉ （Ｆｏｒｅｖｅｒ Ｙｏｕｎｇ， Ｗｒａｐｐｅｄ ｉｎ Ｐｉｘｅｌｓ） ． Ｂｕｃｈａ
ｒｅｓｔ： Ｈｕｍａｎｉｔａｓ， ２００３．

Ｃｉｏｒａｎ， Ｅ［ｍｉｌ］ Ｍ． Ａｎａｔｈｅｍａｓ ａｎｄ Ａｄｍｉｒａｔｉｏｎｓ． Ｔｒａｎｓ． Ｒｉｃｈａｒｄ Ｈｏｗａｒｄ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｌｉｔｔｌｅ， Ｂｒｏｗｎ
ａｎｄ Ｃｏｍｐａｎｙ， １９９１． Ｔｒａｎｓ． ｏｆ Ａｖｅｕｘ ｅｔ ａｎａｔｈèｍｅｓ． Ｐａｒｉｓ： Ｇａｌｌｉｍａｒｄ， １９８７； ａｎｄ ｏｆ Ｅｘｅｒｃｉｃｅｓ
ｄ’ａｄｍｉｒａｔｉｏｎ： Ｅｓｓａｉｓ ｅｔ ｐｏｒｔｒａｉｔｓ． Ｐａｒｉｓ： Ｇａｌｌｉｍａｒｄ， １９８６．

Ｃｈｏｗ， Ｒｅｙ． Ｅｔｈｉｃｓ ａｆｔｅｒ Ｉｄｅａｌｉｓｍ： Ｔｈｅｏｒｙ—Ｃｕｌｔｕｒｅ—Ｅｔｈｎｉｃｉｔｙ—Ｒｅａｄｉｎｇ． Ｂｌｏｏｍｉｎｇｔｏｎ： Ｉｎｄｉａｎａ
ＵＰ， １９９８．
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Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ　 ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ； ｍｅｍｏｒｙ； ｓｐａｔｉａｌ ｌａｎｄｍａｒｋｓ； ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎｅｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ

Ａ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ Ｍａｓｔｅｒ Ｔｒｏｐｅ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ
Ｌｉｎｋｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｔｏ ｂｙｇｏｎｅ ｔｉｍｅｓ， ｍｅｍｏｒｙ ｃｕｒｒｅｎｔｌｙ ｅｎｈａｎｃｅｓ， ｅｘｔｅｎｄｓ ａｎｄ ｐｒｏ
ｌｏｎｇｓ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｅｖｅｎ ｗｈｅｎ ｏｐｅｎｌｙ ｃｏｎｔｅｓｔｉｎｇ ａｎｄ ｃｈａｌｌｅｎｇｉｎｇ ｉｔｓ ｍｅａｎｉｎｇｓ ａｎｄ ｉｔｓ ａｃ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｈａｓ ａｎ ｏｖｅｒａｌｌ ｅｎｇｉｎｅｅｒｉｎｇ ｆｕｎｃｔｉｏｎ
ａｎｄ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｉｔ ｃａｎ ｅｖｅｎ ｔａｋｅ ｏｎ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｉｓｔｏｒｙ（Ｌｅｗｉｓ ８９） ． Ｉｎ ａｄｄｉ
ｔｉｏｎ ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｈｉｇｈｌｙ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｏｃｃａｓｉｏｎｓ ｗｈｅｎ ｍｅｍｏｒｙ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ｆａｌｓｉｆｉｅｓ ｈｉｓｔｏｒｙ．
Ｔｈｉｓ ｉｓ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｔｙｐｅ ｏｆ ｆａｋｅ ｍｅｍｏｒｙ ｔｈａｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｗａｎｔ ｔｏ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ｂｕｔ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ
ａ ｎｏｎｅｘｉｓｔｅｎｔ ｐａｓｔ， ｉｇｎｏｒｉｎｇ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｄａｔａ， ｃｏｍｐｅｌｌｉｎｇ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ ｔｏ ｃｏｍｐｌｙ ｗｉｔｈ
ｉｔｓ ｃｏｕｎｔｅｒｆｅｉｔ “ｅｖｉｄｅｎｃｅ” ． Ｉｎ ｓｕｃｈ ｃａｓｅｓ， ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅ ｏｆ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｉｓ ｔｏ
ｄｉｓｔｏｒｔ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ａｎｄ ｔｏ ｍａｎｉｐｕｌａｔｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｍｅｍｏｒｙ．

Ｉｎ ｗｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｓ Ｉ ｗｉｌｌ ａｎａｌｙｚｅ ｔｈｉｓ ｉｓｓｕｅ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ａｎｄ ｓｙｓｔｅｍａｔｉｃａｌｌｙ． Ｕｎｖｅｉｌｉｎｇ
ｉｔｓ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ａｎｄ ｓｙｍｂｏｌｉｃａｌ ｓｔｒａｔｅｇｉｅｓ ｍｙ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｆｏｃｕｓｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ
ｂｕｉｌｄｉｎｇ ａｎｃｉｅｎｔ Ｔｈｒａｃｅ ａｎｄ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ａｒｅａ ｏｆ ｉｔ ｃａｌｌｅｄ Ｄａｃｉａ ａｓ ｔｈｅ ｓｐａｔｉａｌ ｍｏｕｌｄ ｏｆ
Ｒｏｍａｎｉａｎｅｓｓ， ｔｈｒｏｕｇｈ ｆａｋｅ ａｎｄ ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎｅｄ ｍｅｍｏｒｉｅｓ．



Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ： Ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ， Ｒｅｃｏｒｄｅｄ， Ｉｎｖｅｎｔｅｄ ／ Ｍｏｎｉｃａ Ｓｐｉｒｉｄｏｎ ３６５　　

Ｉｎ １０６ ＡＤ Ｄａｃｉａ ｗａｓ ａｎｎｅｘｅｄ ｂｙ Ｔｒａｊａｎ ａｓ ａ ｐｒｏｖｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ Ｅｍｐｉｒｅ．
Ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｔｈｉｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｅｖｅｎｔ， ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｓ ｂｅｃａｍｅ Ｒｏｍａｎｉａ’ｓ ｍａｉｎ ａｎｄ ｂｅｓｔｋｎｏｗｎ
ａｎｃｅｓｔｏｒｓ ａｎｄ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ａｓ ａ Ｒｏｍａｎｃｅ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｔｈｅ ｍａｉｎ ｇｏａｌ ｏｆ ｔｈｅ
ｃｏｕｎｔｅｒｆｅｉｔｉｎｇ ｐｒｏｃｅｓｓ ｉｎｉｔｉａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｄｉｃｔａｔｏｒ Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ ｗａｓ ｔｏ ｒｅｍｏｖｅ
ｉｍｐｅｒｉａｌ Ｒｏｍｅ ｆｒｏｍ ｉｔｓ ｐａｒａｄｉｇｍａｔｉｃ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｎｄ， ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔｌｙ， ｔｏ ｃｕｔ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ
ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｒｏｍａｎｉａ ａｎｄ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｅｕｒｏｐｅ． Ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ａｓ ｔｈｅ
ｐｒｅＲｏｍａｎ ｐｒｉｍｅｖａｌ ｍｏｌｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎｓ， ｔｈｅ “Ｄａｃｉａｎ ｒｅａｌｍ” ｗａｓ ｏｖｅｒｌｏａｄｅｄ
ｗｉｔｈ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｔｙｐｅ ｏｆ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｍｅａｎｉｎｇ： ｎａｔｉｏｎａｌｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｉｄｅｏｌｏｇｙ．

Ｉｎ Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ’ｓ Ｒｏｍａｎｉａ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｗａｓ ａ ｍａｓｔｅｒ ｓｙｍｂｏｌ ｗｉｔｈ ｓｔｒｕｃｔｕｒｉｎｇ ｐｒｏｐｅｒ
ｔｉｅｓ ｏｎ ａｌｌ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｌｅｖｅｌｓ： ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ， ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ， ｅｃｏｎｏｍｉｃ， ｍｏｒａｌ， ａｅｓｔｈｅｔｉｃ， ｅｔｃ．
（Ｐｒｏｇｒａｍｕｌ Ｐａｒｔｉｄｕｌｕｉ Ｃｏｍｕｎｉｓｔ Ｒｏｍｎ ［ Ｔｈｅ Ｐｒｏｇｒａｍ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ
Ｐａｒｔｙ ］ １９７５） Ｄｕｒｉｎｇ Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ’ｓ ｄｉｃｔａｔｏｒｓｈｉｐ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｂｅｃａｍｅ ａｎ ａｇｇｒｅｓ
ｓｉｖｅ ｓｕｐｅｒｉｏｒｉｔｙ ｃｏｍｐｌｅｘ ｋｎｏｗｎ ａｓ “ｐｒｏｔｏｃｈｒｏｎｏｎｉｓｍ” （“ ｔｅｍｐｏｒａｌ ｐｒｉｏｒｉｔｙ ”， ｉｎ ｏｌｄ
Ｇｒｅｅｋ） ． Ｉｔｓ ｍａｉｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｗａｓ ａｎ ａｒｒｏｇａｎｔ ｒｅｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ａｎｙ ｓｏｕｒｃｅｓ， ｍｏｄｅｌｓ
ｏｒ ｆｏｒｅｒｕｎｎｅｒｓ， ｉｎ ａｌｍｏｓｔ ａｌｌ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｓｐｈｅｒｅｓ， ｆｏｒ ｂｅｎｅｆｉｔ ｏｆ ａ ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ
ｌｏｃａｌ ｐｒｉｏｒｉｔｙ， ｗｈｉｃｈ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｉｇｎｏｒｅｄ ｂｙ Ｅｕｒｏｐｅ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａ’ ｓ
ｐｅｒｉｐｈｅｒａｌ ｓｔａｔｕｓ． Ｏｖｅｒ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｄｅｃａｄｅｓ ｏｆ ｃｏｍｍｕｎｉｓｍ ａｎｄ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ
ｅｉｇｈｔｉｅｓ ｂｅｉｎｇ ａ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｂｅｃａｍｅ ａ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ， ａ ｍｉｒａｃｌｅ ａｎｄ ｂｌｉｓｓ（Ｖｅｒｄｅｒｅｙ １５２ －
２０４） ．

Ｆｏｒ Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ’ｓ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｓｍ ｔｈｅ ｓｐａｔｉａｌ ｌａｎｄｍａｒｋｓ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｉｄｅｎｔｉ
ｔｙ ｗｅｒｅ ｂｏｔｈ ｐｒｏｄｕｃｔｓ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｆｆｏｒｔ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔｓ． Ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｙ ｔｈａｔ ｓａｗ
ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ Ｄａｃｉａｎ ｐａｔｔｅｒｎ ｐｒｅｖａｉｌｉｎｇ ｏｖｅｒ Ｒｏｍｅ， ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｍｏｄｅｌ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｃｉｖｉ
ｌｉｚａｔｉｏｎ， ｗａｓ ｏｎｅ ｏｆ ｍａｎｙ Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ’ｓ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｎｇ ｈｉｓ ｏｗｎ ｖｉｃｔｏｒｙ ｏｖｅｒ Ｒｏ
ｍａｎｉａ’ｓ ｐｒｅｓｔｉｇｉｏｕｓ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｒｅｌａｔｉｖｅｓ．

Ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｐａｒａｇｒａｐｈｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｔｈｉｓ ｉｎｔｅｒｐｌａｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ ｍｅｍｏｒｙ ｉｎ
ｔｈｉｓ ｆａｌｓｉｆｙｉｎｇ ｐｒｏｃｅｓｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｆａｃｅｓ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ ｉｔ ｉｎｖｏｌｖｅｓ．
Ｗｈａｔ Ｈｉｓｔｏｒｙ Ｈａｄ ｔｏ Ｓａｙ
Ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ， ｈｉｓｔｏｒｙ ｈａｓ ｖｅｒｙ ｌｉｔｔｌｅ ｔｏ ｓａｙ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｍｅｎｔａｌｉｔｙ， ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｔｈｅ ｓｏ
ｃｉａｌ ｌｉｆｅａｎｄ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ， ｔｈｅ ｆｏｏｄ， ｔｈｅ ａｒｃｈｉｔｅｃｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｈａｂｉｔｓ， ｔｈｅ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ， ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｎ， ｔｈｅ ａｒｍｙ ａｎｄ ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｌｏｏｋｓ ｏｆ ａｎｃｉｅｎｔ Ｄａｃｉａｎｓ． Ａｃｃｕｒａｔｅ ｈｉｓｔｏｒｉ
ｃａｌ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓｅｍｉｍｙｔｈｉｃａｌ ｐｒｅｒｏｍａｎ ｃｒａｄｌｅ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａ ｉｓ ｐｏｏｒ， ｓｃａｔ
ｔｅｒｅｄ ａｎｄ ａｂｏｖｅ ａｌｌ ｄｏｕｂｔｆｕｌ（Ｂｏｉａ １７２ － １７９） ．

Ａ ｆｅｗ ｎａｍｅｓ ｏｆ ａｌｌｅｇｅｄｌｙ ｂｒａｖｅ ａｎｄ ｆｅａｒｓｏｍｅ ｋｉｎｇｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｄｒｏｍｉｃｈｅｔ， Ｂｕｒｅｂｉｓｔａ
ａｎｄ Ｄｅｃｅｂａｌ ｈａｖｅ ｓｕｒｖｉｖｅｄ． Ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｒｅｌｉｅｖｅｓ ａｒｅ ｐｒｅｓｅｒｖｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓＴｒａｊａｎ’ ｓ
Ｃｏｌｕｍｎ， ｔｈｅ ｍｏｎｕｍｅｎｔ ｅｒｅｃｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｅｍｐｅｒｏｒ ｉｎ Ｒｏｍｅ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｃｏｎｑｕｅｓｔｓ ｎｏｒｔｈ ｏｆ
ｔｈｅ Ｄａｎｕｂｅ． Ｐｌｅｎｔｙ ｏｆ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｇｏｌｄｅｎ ｐｉｅｃｅｓ ｏｆ ｊｅｗｅｌｒｙ ａｎｄ ｎｏｔ ｓｏ ｍａｎｙ ｏｌｄ ｃｏｉｎｓ
ｃｏｖｅｔｅｄ ｂｙ ｓｍｕｇｇｌｅｒｓ ａｒｅ ｓｃａｔｔｅｒｅｄ ｂｅｎｅａｔｈ ｔｈｅ ｒｕｉｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｕｍｅｄ ｃａｐｉｔａｌ ｃｉｔｙ
Ｓａｒｍｉｓｅｇｅｔｕｓａ， ｆｕｌｌｙ ｄｅｓｔｒｏｙｅｄ ａｎｄ ｌａｔｅｒ ｒｅｂｕｉｌｔ ｂｙ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｓ． Ｌａｓｔ ｂｕｔ ｎｏｔ ｌｅａｓｔ
ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｅｖｉｄｅｎｃｅ， ｍｏｓｔｌｙ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ ｍｙｔｈ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ， ｐｒｏｖｉｄｅｄ ｂｙ Ｍｉｒｃｅａ Ｅｌｉａ
ｄｅ ｉｎ ａ ｓｔｕｄｙ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｗｏｒｓｈｉｐ ｏｆ ｔｈｅ ｗａｒ ｇｏｄ Ｚａｌｍｏｘｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ａｒｅａ（Ｅｌｉａｄｅ ３５ － ３７） ．

Ｉｎ ｐｒｅｃｏｍｍｕｎｉｓｔ Ｒｏｍａｎｉａ， ｓｕｃｈ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ｔｈｅ ｐｒｅｓｕｍｅｄ Ｄａｃｉａｎ
ｍａｔｒｉｘ ｗｅｒｅ ｐｒｏｍｐｔｌｙ ｒｅｌｅｇａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ． Ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｔｗｏ
ｗｏｒｌｄ ｗａｒｓ， ａ ｆｅｗ ｆａｒ ｒｉｇｈｔ ｉｄｅｏｌｏｇｉｓｔｓ ａｎｄ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｒｏｎ Ｇｕａｒｄ ｅｎｄｅａｖｏｒｅｄ ｔｏ



３６６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｍａｎｉｐｕｌａｔｅ ｔｈｉｓ ｋｉｎｄ ｏｆ ｍｙｔｈｏｌｏｇｙ ｆｏｒ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｎｄｓ ｂｕｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｇｒｅａｔ ｓｕｃｃｅｓｓ． Ｏｎｌｙ
ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ａｓｃｅｎｔ ｔｏ ｄｉｃｔａｔｏｒｓｈｉｐ Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ ｉｎｉｔｉａｔｅｄ ａ ｗｅｌｌｏｒｃｈｅｓｔｒａｔｅｄ ｃａｍｐａｉｇｎ ｔｏ
ｐｒｏｍｏｔｅ Ｄａｃｉａ ａｓ ｔｈｅ ｉｄｅａｌ ｐａｒａｄｉｇｍ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ａｓ ｉｔ ｏｆｔｅｎ ｈａｐｐｅｎｓ ｉｎ ｓｕｃｈ
ｃａｓｅｓ， ｔｈｅ ｆａｒ ｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｆａｒ ｌｅｆｔ ｗｉｎｇｓ ｍｅｅｔ ｉｎ ａ ｃｏｎｖｅｒｇｅｎｔ ｔｏｔａｌｉｔａｒｉａｎ ｅｆｆｏｒｔ ａｎｄ
ｂｅｃｏｍｅ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔｓ ｏｆ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ（Ｃｏｎｎｅｒｔｏｎ ４２ － ４３） ．

Ｔｈｅ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ Ｐａｒｔｙ ｔｏｏｋ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｓｔｅｐ ｉｎ
ｔｈｉｓ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ． Ａ ｐｒｏｇｒａｍｍａｔｉｃ ｓｔｕｄｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｉｔｓ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｒｅｖｉｅｗ Ａｎａｌｅｌｅ ｄｅ ｉｓｔｏｒｉｅ
Ｔｈｅ １４２ － １５２０ ｓｔｕｂｂｏｒｎｌｙ ｍａｉｎｔａｉｎｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｆｌｏｕｒｉｓｈｉｎｇ ｃｏｍｐｌｅｘ Ｄａ
ｃｉａｎ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ａｒｅａ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅａｎ Ｔｈｒａｃｅ ｗａｓ ｎｏｔ ａ ｈｙｐｏｔｈｅｓｉｓ ｂｕｔ ａ
ｆａｃｔ． Ｔｈｅ ｍａｒｋｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ ｃｏｎｑｕｅｓｔ ｏｎ ｔｈｉｓ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｅｄ ａｎｄ ｗｅｌｌａｒｔｉｃｕｌａｔｅｄ ｃｉｖｉ
ｌｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒｅ ｗｅｒｅ ｔｈｕｓ ｌａｔｅ ａｎｄ ｌｉｍｉｔｅｄ ｉｍｐｒｉｎｔｓ ｏｎ ａ ｍｕｃｈ ｅａｒｌｉｅｒ ａｎｄ ｍｏｒｅ
ｐｒｅｓｔｉｇｉｏｕｓ ｆａｂｒｉｃ（Ｂｏｉａ １３４ － １３５） ．

Ａｓ ａ ｓｅｃｏｎｄ ｓｔｅｐ ｏｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐａｔｈ， ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ ｓｔｉｍｕｌａｔｅｄ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｐａｒａ
ｓｃｉｅｎｔｉｆｉｃ ｉｎｉｔｉａｔｉｖｅｓ． Ａ ｓｏｃａｌｌｅｄ “ ｎｅｗ ｓｃｉｅｎｃｅ” ｗａｓ ｂｏｒｎ ｉｎ Ｒｏｍａｎｉａ： ｔｈｒａｃｏｌｏｇｙ．
Ｉｏｓｉｆ Ｃｏｎｓｔａｎｔｉｎ Ｄｒａｇａｎ， ａ ｆｏｒｍｅｒ ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｒｏｎ Ｇｕａｒｄ ｗｈｏ ｓｅｔｔｌｅｄ ｉｎ Ｉｔａｌｙ ａｆｔｅｒ
ｔｈｅ ｗａｒ， ａｓ ａ ｐｒｏｓｐｅｒｏｕｓ ｂｕｓｉｎｅｓｓｍａｎ， ｂｅｃａｍｅ ｔｈｅ ｐｉｌｌａｒ ｏｆ ｔｈｉｓ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｉｎｉｔｉａｔｉｖｅ
（ ｆｕｒｔｈｅｒ ｐｒｏｏｆ ｏｆ ｔｈｅ ｆｒｕｉｔｆｕｌ ｃｏｌｌａｂｏｒａｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ａｎｄ Ｎａｚｉ
ｔｏｔａｌｉｔａｒｉａｎ ｄｏｃｔｒｉｎｅｓ） ． Ａｔ ｈｉｓ ｏｗｎ ｅｘｐｅｎｓｅ ｈｅ ｌａｕｎｃｈｅｄ， ｉｎ Ｒｏｍａｎｉａ， ｔｈｅ “ａｃａｄｅｍ
ｉｃ” ｒｅｖｉｅｗ Ｗｅ， ｔｈｅ Ｔｈｒａｃｉａｎｓ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａ ｈｏｍｏｎｙｍ ｂｏｏｋ ａｎｄ ｓｐｏｎｓｏｒｅｄ ａ ｓｃｈｏｌａｒｌｙ
ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｗｈｏｓｅ ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ａｉｍ ｗａｓ ｔｏ ａｇｇｒａｎｄｉｚｅ ｔｈｅ ｐａｒｔ ｐｌａｙｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｉｎｈａｂｉｔａｎｔｓ
ｏｆ Ｔｈｒａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｔｈｅ ｃｏｒｅ ａｒｅａ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｂｕｌｏｕｓ ｉｍａｇｉｎａｒｙ Ｔｈｒａｃｅ
ｗａｓ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ Ｄａｃｉａ： ｍｅａｎｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｄａｙ Ｒｏｍａｎｉａ．

Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｓｈｉｐｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｈｒａｃｉａｎ ｃｕｌｔ， ｔｈｅ ｉｎｈａｂｉｔａｎｔｓ ｏｆ ｔｈｉｓ ｆａｎｔａｓｙ
ｓｐａｃｅ ｗｅｒｅ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｏｒｓ ｏｆ ａ ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ ｄａｔｉｎｇ ｂａｃｋ １００ ０００ ｙｅａｒｓ， ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ Ｒｏｍａ
ｎｉａｎ ｐｅｏｐｌｅ ｔｈｅ ｏｌｄｅｓｔ ｅｔｈｎｉｃ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ， ｔｈｒａｃｏｌｏｇｙ ｗａｓ ｍａ
ｎｉｐｕｌａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｐｏｗｅｒ ａｓ ａ ｒｅａｃｔｉｏｎ ｔｏ Ｒｏｍａｎｃｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｈａｄ ｂｅｅｎ
ａｎ ａｒｅａ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｏ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ ａｓ Ｂｙｚａｎｔｉｎｅ ｓｔｕｄｉｅｓ
ａｎｄ ｐａｔｒｉｓｔｉｃｓ．

Ｉｎ ｉｔｓ ｔｕｒｎ， ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃｓ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｓｅｎｓｉｔｉｖｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｍｍａｎｄ． Ｓｃｉｅｎｔｉｓｔｓ
ｄｉｄ ｔｈｅｉｒ ｂｅｓｔ ｉｎ ｐｒｅｔｅｎｄｉｎｇ ｔｏ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔ “ｏｌｄ Ｄａｃｉａｎ”， ｓｔａｒｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ｓｅｖｅｎ ｗｏｒｄｓ ａｔ
ｔｈｅ ｍｏｓｔ， ａｎｄ ｕｓｉｎｇ ａ ｈｙｐｏｔｈｅｔｉｃａｌ Ｔｈｒａｃｉａｎ ｄｉａｌｅｃｔ ａｓ ｔｈｅｉｒ ｓｏｕｒｃｅ． Ｈｕｇｅ ｐｉｌｅｓ ｏｆ ｌｉｎ
ｇｕｉｓｔｉｃ ｓｔｕｄｉｅｓ ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ＴｈｒａｃｏＤａｃｉａｎ ｓｕｂｓｔｒａｔｕｍ ｗｅｒｅ ｓｙｓｔｅｍａｔｉｃａｌｌｙ ｐｕｂ
ｌｉｓｈｅｄ ａｎｄ ｅｖｅｎ ａ ｐｒｏｊｅｃｔ ｔｏ ｆｕｎｄ ａ ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｄａｃｉａｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ
Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ ｗａｓ ｏｎｇｏｉｎｇ ｂｙ １９８９．
Ｗｈａｔ Ｍｅｍｏｒｙ ｗａｓ Ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎｅｄ ｔｏ Ｓａｙ
Ａｓ Ｐｉｅｒｒｅ Ｎｏｒａ ｐｕｔｓ ｉｔ， ｔｈｅ ａｂｏｖｅｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｔｙｐｅ ｏｆ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｎａｔｉｏｎａｌ ｈｉｓｔｏｒｙ ｒｅｌｉｅｄ ｏｎ
ａ ｄｉｃｔａｔｏｒｉａｌ ｆｏｒｍ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ， ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｄｓ ａ ｍｅｍｏｒｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｐａｓｔ． Ｉｔｓ ｂａｓｉｃ ｓｔｒａｔｅ
ｇｙ ｗａｓ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘ ｉｎｔｅｒｗｅａｖｉｎｇ ｏｆ ｔｈｒｅｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｌｅｖｅｌｓ ｏｆ ｒｅｍｅｍｂｒａｎｃｅ： ｐｕｂｌｉｃ
ｍｅｍｏｒｙ， ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｍｅｍｏｒｙ ａｎｄ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｍｅｍｏｒｙ（“Ｌｅｓ ｌｉｅｕｘ ｄｅ ｍéｍｏｉｒｅ”， Ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ， ７ － ２５） ． Ｎａｔｉｏｎｓｔａｔｅｓ ａｒｅ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉａｌｌｙ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ ｍｏｓｔ ｏｆ ｗｈｏｓｅ
ｍｅｍｂｅｒｓ ｃａｎｎｏｔ ｋｎｏｗ ｅａｃｈ ｏｔｈｅｒ ｐｅｒｓｏｎａｌｌｙ． Ｔｈａｔ ｉｓ ｗｈｙ ｔｈｅ ｒｅｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｆａｋｅ ｈｏｍｅｌａｎｄ ｂｅｇｕｎ ｉｎ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ｓｐｈｅｒｅ ａｎｄ ｏｎｌｙ ａｓ ａ ｆｏｌｌｏｗ ｕｐ ｉｔ ｗａｓ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ
ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｍａｓｓ ｃｕｌｔｕｒｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ａｒｅａ ａｎｄ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ



Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ： Ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ， Ｒｅｃｏｒｄｅｄ， Ｉｎｖｅｎｔｅｄ ／ Ｍｏｎｉｃａ Ｓｐｉｒｉｄｏｎ ３６７　　

ｓｐｈｅｒｅ ｏｆ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ．
Ｏｎ ａ ｐｕｂｌｉｃ ｌｅｖｅｌ， ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｅｒｆｅｉｔ“Ｄａｃｉａｎ”ｃｏｎｃｅｐｔ ｗａｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｊｕｓｔ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｒ

ａ ｔｏｌｄ ｓｔｏｒｙ． Ｉｔ ｗａｓ ａｎ “ｅｎａｃｔｅｄ ｃｕｌｔ”， ｗｈｉｃｈ ｄｉｓｐｌａｙｅｄ ａ ｓｔｒｏｎｇ “ｐｅｒｆｏｒｍａｔｉｖｅ” ｄｉ
ｍｅｎｓｉｏｎ． Ｄｕｒｉｎｇ Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ’ｓ ｄｉｃｔａｔｏｒｓｈｉｐ ｔｈｅ Ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ Ｐａｒｔｙ ｏｒｇａｎｉｚｅｄ ａｎ ｅｘｔｒａｖａ
ｇａｎｔ， ｃｏｓｔｌｙ ａｎｄ ｏｓｔｅｎｔａｔｉｏｕｓ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｅｌｅｂｒａｔｉｏｎ ｏｆ ２０５０ ｙｅａｒｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｄａｃｉａｎ “ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｋｉｎｇｄｏｍ” ｒｕｌｅｄ ｂｙ Ｂｕｒｅｂｉｓｔａ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ａｌｌ ｔｒｕｓｔｗｏｒｔｈｙ
ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｂｏｔｈ ｈｅ ｅｖｅｎｔ ａｎｄ ｉｔｓ ｏｕｔｃｏｍｅ ｗａｓ ｍｉｓｓｉｎｇ．

Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｐａｕｌ Ｃｏｎｎｅｒｔｏｎ， ｔｈｅ ｓａｍｅ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ ｈａｄ ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ
ｂｅｅｎ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔａｌｉｚｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｎａｚｉｓ：

“Ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ Ｒｅｉｃｈ ｗｅｒｅ ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｒｅｍｉｎｄｅｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｏｃｉａｌ
ｉｓｔ Ｐａｒｔｙ ａｎｄ ｉｔｓ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｂｙ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ ｃｏｍｍｅｍｏｒａｔｉｖｅ ｃｅｒｅｍｏｎｉｅｓ． Ｉｔ ｗａｓ ａ ｒｉｔｅ
ｆｉｘｅｄ ａｎｄ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ． Ｉｔｓ ｓｔｏｒｙ ｗａｓ ｔｏｌｄ ｎｏｔ ｕｎｅｑｕｉｖｏｃａｌｌｙ ｉｎ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｔｅｎｓｅ ｂｕｔ ｉｎ
ｔｈｅ ｔｅｎｓｅ ｏｆ ａ ｍｅｔａｐｈｙｓｉｃａｌ ｐｒｅｓｅｎｔ． Ｉｔ ｒｅｍｉｎｄｅｄ ｔｈｅ ｐａｒｔｉｃｉｐａｎｔｓ ｏｆ ｑｕａｓｉｍｙｔｈｉｃ
ｅｖｅｎｔｓ ｂｕｔ ｅｖｅｎ ｍｏｒｅ ｄｕｅ ｔｏ ｉｔｓ ｍｎｅｍｏｎｉｃ ｐｏｗｅｒ ｔｈｅ ｓａｃｒｅｄ ｅｖｅｎｔ ｗａｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎ
ｔｅｄ． ” （Ｃｏｎｎｅｒｔｏｎ ４３）

Ｉｎ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ Ｒｏｍａｎｉａ ｔｈｅ ｉｍｐａｃｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｎｅｗｌｙ ｉｎｖｅｎｔｅｄ ｃａｎｏｎｉｃ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｐｅｒｖａｄｅｄ
ａｌｌ ｓｐｈｅｒｅｓ ｏｆ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｌｉｆｅ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ ａｎｄ ｓｐｏｒｔｓ． Ａｍｏｎｇ ｓｉｍｉｌａｒ ｒｉｔｕａｌ
ｅｖｅｎｔｓ， ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｃａｌｌｅｄ “Ｄａｃｉａｄａ”， ａ ｌｏｃａｌ ｂｒａｎｄ ｏｆ “Ｏｌｙｍｐｉｃｓ”， ｉｓ
ｗｏｒｔｈｙ ｏｆ ｍｅｎｔｉｏｎ． Ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｆｏｒｅｍｏｓｔ “Ｄａｃｉａｄａ” ｗａｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｓｔｅｐ ｂａｃｋｗａｒｄｓ， ｏｖｅｒ
ｌｏｏｋｉｎｇ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｓｐｏｒｔｓ ｒｉｔｕａｌｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ Ｏｌｙｍｐｉｃｓ， ｔｏｗａｒｄｓ
ａ ｌｏｃａｌ ｐｒｉｍｅｖａｌ ｍｏｄｅｌ．

Ｉｔ ｉｓ ｗｏｒｔｈ ｎｏｔｉｃｉｎｇ ｔｈａｔ“Ｄａｃｉａｄａ” ｗａｓ ｅｎｖｉｓａｇｅｄ ａｓ ａ “ｍａｓｓ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ” ｉｎ
ｗｈｉｃｈ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆ ａｌｌ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎｓ， ａｇｅｓ ａｎｄ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｗｅｒｅ ｅｎｃｏｕｒａｇｅｄ ｉｆ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ
ｃｏｍｐｅｌｌｅｄ ｔｏ ｅｎｒｏｌｌ． Ｎｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｐ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｓｐｏｒｔｓｍｅｎ ａｎｄ ｗｏｍｅｎ ｗｏｕｌｄ ｈａｖｅ
ｂｅｅｎ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ ａｔｔｅｎｄ ｔｈｅ “ ｒｅａｌ” Ｏｌｙｍｐｉｃｓ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔａｋｉｎｇ ｐａｒｔ ａｔ ｌｅａｓｔ ｏｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｃｏｎｔｅｓｔ． Ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｉｏｎ ｗａｓ ｓｏｕｇｈｔ ｆｏｒ ｉｔｓ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｖａｌｕｅ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ
ｆｏｒ ｈｉｇｈ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ． Ａ ｓｏｃａｌｌｅｄ “Ｄａｃｉａｎ ｂａｄｇｅ” ａｎｄ ｓｉｍｉｌａｒ ｐａｒａｐｈｅｒｎａｌｉａ ｗｅｒｅ
ｃｒｅａｔｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔ． Ｙｅａｒ ａｆｔｅｒ ｙｅａｒ， ｉｎ ａ ｔｙｐｉｃａｌ ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ ｏｆ ｐｏｐｕｌａｒ ｃａｒｎｉｖａｌ，
ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｐａｒａｄｅｓ ａｔ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｌｏｓｉｎｇ ｃｅｒｅｍｏｎｉｅｓ， ｔｈｅ ｒｉｔｕａｌ ｅｖｏｃａｔｉｏｎ ｏｆ
Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ’ｓ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎａｌ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ ｗａｓ ｔｈｅ ｒｅａｌ ｈｉｇｈ ｐｏｉｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｏｃｃａｓｉｏｎ．

Ｗｅ ａｒｅ ｅｎｔｉｔｌｅｄ ｔｏ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔ ｓｕｃｈ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｒｉｔｕａｌｓ ａｓ ｏｐｅｒａｔｉｎｇ ｗｉｔｈｉｎ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｃｏｎｔｅｘｔｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｐｏｗｅｒ ｉｓ ｄｉｓｔｒｉｂｕｔｅｄ ｉｎ ａ ｓｙｓｔｅｍａｔｉｃａｌｌｙ ｕｎｅｑｕａｌ ｗａｙ， ｓｏ ｔｈａｔ ｒｉｔｕａｌｓ
ｍａｙ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｓ ｅｘｅｒｃｉｓｉｎｇ ｃｏｇｎｉｔｉｖｅ ｃｏｎｔｒｏｌ ｂｙ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ｔｈｅ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｗｉｔｈ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ Ｅｍｐｉｒｅ， ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎ
ａｎｄ ｉｎ ｏｕｒ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｃａｓｅ “ ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ ｈｏｍｅｌａｎｄ” ．

Ｅｍｉｌｅ Ｄｕｒｋｈｅｉｍ ｓｅｅｓ ｒｉｔｕａｌ ａｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｓｏｃｉａｌ ｒｅａｌｉｔｙ ｂｙ ｍａｋｉｎｇ ｉｔ ｉｎｔｅｌｌｉｇｉ
ｂｌｅ， ｅｖｅｎ ｉｆ ｔｈｅ ｃｏｇｎｉｔｉｖｅ ｃｏｎｔｅｎｔ ｏｆ ｉｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ｅｎｃｏｄｅｄ ｉｎ ａ ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃａｌ ａｎｄ ｓｙｍｂｏｌ
ｉｃ ｆｏｒｍ． Ｏｎｅ ｍａｙ ｔｈｕｓ ｖｉｅｗ ｒｉｔｕａｌｓ ａｓ ｓｙｓｔｅｍｓ ｏｆ ｉｄｅａｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｒｅｐｒｅ
ｓｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｔｈｅ ｓｏｃｉｅｔｙ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｍｅｍｂｅｒｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｏｂｓｃｕｒｅ ｂｕｔ ｉｎｔｉ
ｍａｔｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ， ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｗｉｔｈｉｎ ｉｔ（Ｃｏｎｎｅｒｔｏｎ ５０） ．

Ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｗａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｔｒａｔｅｇｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｐａｒｔｙ ｓｕｃｃｅｅｄｅｄ ｉｎ ｔａｋｉｎｇ ｆｕｌｌ
ａｄｖａｎｔａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｆｕｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ “ ｃｏｌｌｅｃｔｉｎｇ ｍｅｍｏｒｉｅｓ” ａｎｄ “ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｍｅｍｏ



３６８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｒｉｅｓ”， ｐｉｃｋｉｎｇ ｏｕｔ ｅｖｅｒｙ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｄｅｔａｉｌ ａｖａｉｌａｂｌｅ ａｎｄ ｐａｔｃｈｉｎｇ ｔｈｅｍ ａｌｌ ｔｏｇｅｔｈｅｒ． Ｏｎｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｍａｉｎ ａｃｔｏｒｓ ｏｎ ｔｈｉｓ ｌｅｖｅｌ ｗａｓ ｆｉｎｅ ａｒｔ ｉｎ ａｌｌ ｉｔｓ ｆｏｒｍｓ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ ｍｏｎｕｍｅｎｔａｌ
（Ｍｏｓｓｅ １６７ － １８２） ．

Ｅｖｅｎ ｎｏｗａｄａｙｓ ｉｎ Ｂｕｃｈａｒｅｓｔ， ｉｎ ｆｒｏｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｍｉｌｉｔａｒｙ Ｍｕｓｅｕｍ， ａｍｏｎｇ
ｔｈｅ ｆｏｒｅｆａｔｈｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ， ｔｈｒｅｅ ｓｔａｔｕｅｓ ｏｆ Ｄａｃｉａｎ ａｎｃｅｓｔｏｒｓ ａｒｅ ｖｉｓｉｂｌｅ （ ｔｈｅ ｐｒｅ
ｓｕｍｅｄ ｋｉｎｇｓ Ｄｒｏｍｉｃｈｅｔ， Ｂｕｒｅｂｉｓｔａ ａｎｄ Ｄｅｃｅｂａｌ） ａｎｄ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｏｆ ａ Ｒｏｍａｎ： ｔｈｅ ｅｍ
ｐｅｒｏｒ Ｔｒａｊａｎ．

Ａｎ ａｍａｚｉｎｇ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｍｕｓｅｕｍ， ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ａｆｔｅｒ １９８９ ｔｏ ｔｈｅ ｏｖｅｒｆｌｏｗｉｎｇ ｍａｎｕ
ｆａｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｃｏｍｍｉｓｓｉｏｎｅｄ ａｒｔ， ｇａｔｈｅｒｓ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｐｉｅｃｅｓ ｏｆ ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ，
ｔａｐｅｓｔｒｙ， ｐａｉｎｔｉｎｇ， ｂａｎｎｅｒｓ， ｆｒｅｓｃｏｓ， ｒｅｌｉｅｖｅｓ， ｊｅｗｅｌｒｙ ｅｔｃ． ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ
ｒｅａｌｍ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｂｖｉｏｕｓ ａｉｍ ｔｏ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅ ｔｈｅ ｆｉｇｕｒｅ ｏｆ Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ ｈｉｍｓｅｌｆ ｒｉｇｈｔ ｉｎ ｔｈｅｉｒ
ｍｉｄｄｌｅ， ｌｉｋｅ ａ “Ｆｉｇｕｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｒｐｅｔ” ． Ｔｈｉｓ ｔｙｐｅ ｏｆ ｃｈｅａｐ ａｎｄ ｔｒａｎｓｐａｒｅｎｔ ａｌｌｅｇｏｒｉｃａｌ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｉｎｓｔａｔｅｄ Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ ａｓ ｔｈｅ ｄｉｒｅｃｔ ｈｅｉｒ ｏｆ ａ ｌｏｎｇ ｌｉｎｅ ｏｆ ｇｌｏｒｉ
ｏｕｓ ｓｙｍｂｏｌｉｃａｌ ｆｉｇｕｒｅｓ， ｄｅｓｃｅｎｄｉｎｇ ｓｔｒａｉｇｈｔ ｆｒｏｍ Ｂｕｒｅｂｉｓｔａ： ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ ｋｉｎｇ ｗｈｏ ｈａｄ
ｔｈｅ ｕｎｉｑｕｅ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｏｆ ｎｅｖｅｒ ｂｅｉｎｇ ｄｅｆｅａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｓ．
Ｆｉｃｔｉｏｎ，Ｐｏｅｔｒｙ， Ｆｉｌｍ ａｎｄ “Ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ Ｐｒｏｊｅｃｔ”
Ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ， Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ’ｓ ｆａｌｓｉｆｙｉｎｇ ｐｒｏｊｅｃｔ ｔａｒｇｅｔｅｄ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ
ｎｅｓｓ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏＰｉｅｒｒｅ Ｎｏｒａ， ｉｔ ｉｓ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ａｎｄ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ
ａｌｏｎｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒａｉｎｔ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ ｗｅｉｇｈｔｓ ｉｎｓｉｓｔｅｎｔｌｙ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｉｍｐｅｒｃｅｐｔｉｂｌｙ． Ｔｈｅ
ｌｅｓｓ ｍｅｍｏｒｙ ｉｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｄ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅｌｙ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｉｔ ｗｉｌｌ ｒｅｑｕｉｒｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｔｏ ｕｎｄｅｒ
ｔａｋｅ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｍｅｍｏｒｙｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ（“Ｌｅｓ ｌｉｅｕｘ ｄｅ ｍéｍｏｉｒｅ”， Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａ
ｔｉｏｎｓ ７ － ２５） ．

Ｔｈｅ ｅｍｂｌｅｍｓ ａｎｄ ａｒｔｉｃｕｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ ｉｎ ｆｌａｇｓ ａｎｄ ｆｉｌｍｓ， ｍｅｍｏｒｉａｌｓ， ｍｕｓｅ
ｕｍｓ ｅｔｃ． ｏｐｅｒａｔｅ ｉｎ ａ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｒｅｇｉｓｔｅｒ ｏｆ ｍｅｍｏｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ’
ｓ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｌｉｆｅ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｔｗｏ ｍａｙ ｉｎｔｅｒｃｏｎｎｅｃｔ： “Ｔｈｅ ｃｏｌｌａｐｓｉｎｇ ｏｆ
ｐｅｒｓｏｎａｌ ａｎｄ ｐｕｂｌｉｃ ｒｅｇｉｓｔｅｒｓ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｔｕｒｎ ｔｏ ｍｅｍ
ｏｒｙ” （ Ｈｏｄｇｉｎｅ ａｎｄ Ｒａｄｓｔｏｎｅ ８） ．

Ｅｎｄｅａｖｏｒｉｎｇ ｔｏ ｔｒａｎｓｐｏｓｅ ｔｈｉｓ ｆａｋｅ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｍｅｍｏｒｙ ｔｏ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ
ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ， ｍａｓｓ ｃｕｌｔｕｒｅ—ｆｉｃｔｉｏｎ， ｐｏｐｕｌａｒ ｐｏｅｔｒｙ ｏｆ ｆｉｌｍ—ｗａｓ ｇｒａｎｔｅｄ ａ ｐｒｉｖｉ
ｌｅｇｅｄ ｍｉｓｓｉｏｎ．

Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｅｖｅｎｔｉｅｓ ｏｎｗａｒｄｓ， ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｉｎｄｕｓｔｒｙ ｗａｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｈｕｍｂｌｅ ａｎｄ
ｅｎｔｈｕｓｉａｓｔｉｃ ｓｅｒｖａｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｌｅａｄｅｒｓｈｉｐ． Ｐｒｏｄｕｃｅｒｓ， ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ａｎｄ ｓｃｒｉｐｔｗｒｉｔｅｒｓ
ｈｉｔ ｕｐｏｎ ａ ｓｉｍｐｌｅ ａｎｄ ｅｆｆｉｃｉｅｎｔ “Ｄａｃｉａｎ ｐｒｏｐａｇａｎｄａ ｒｅｃｉｐｅ” ． Ｔｈｅ ｔｉｔｌｅｓ ｗｅｒｅ ｓｈｏｒｔ
ａｎｄ ｈｉｇｈｌｙ ｅｖｏｃａｔｉｖｅ： Ｔｈｅ Ｃｏｌｕｍｎ， Ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎｓ， Ｂｕｒｅｂｉｓｔａ， ｅｔｃ． Ｔｈｅ ｐｒｏｐｓ ｗｅｒｅ
ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｒｅｃｙｃｌｅｄ ａｎｄ ｔｈｅ ａｃｔｏｒｓ ｐａｓｓｅｄ ｏｎ ｆｒｏｍ ｏｎｅ ｍｏｖｉｅ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ． Ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ
ｆａｂｒｉｃ ｏｂｓｅｓｓｉｖｅｌｙ ｐｌａｙｅｄ ｏｎ ｔｈｒｅｅ ｍａｉｎ ｔａｃｋｓ： ｔｈｅ ｂｒａｖｅｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ ａｎｃｅｓｔｏｒｓ ｉｎ
ｔｈｅｉｒ ｆｉｅｒｃｅ ｆｉｇｈｔ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ ａｇｇｒｅｓｓｏｒ； ｔｈｅ ｉｄｙｌｌｉｃ ｌｏｃａｌ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ ａｎｄ ｉｔｓ
ｓｔｒｏｎｇ ｍｏｒａｌ ｖａｌｕｅｓ ａｎｄ， ｌａｓｔ ｂｕｔ ｎｏｔ ｌｅａｓｔ， ｔｈｅ ｈｅａｖｅｎｌｙ ｂｅａｕｔｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ ｎｅｓｔ．

Ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｔｏｔａｌ ｌａｃｋ ｏｆ ｉｎｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ， ｔｈｅ ｃｏｓｔｕｍｅｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ａｒｃｈｉ
ｔｅｃｔｕｒａｌ ｄｅｔａｉｌｓ， ｔｈｅ ｓｏｃｉａｌ ｈａｂｉｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ， ｔｈｅ ｆｏｏｄ ａｎｄ ｔｈｅ
ｍｕｓｉｃ， ｔｈｅ ｗｅｄｄｉｎｇ ａｎｄ ｆｕｎｅｒａｌ ｒｉｔｕａｌｓ ｗｅｒｅ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ｆｒｏｍ ａｒｃｈａｉｃ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｆｏｌｋ
ｌｏｒｅ． Ｏｎｌｙ ａ ｆｅｗ ｄｅｔａｉｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ａｒｍｙ ｓｕｃｈ ａｓ ｃｌｏｔｈｉｎｇ， ｗｅａｐｏｎｓ ａｎｄ ｔｈｅ ａｎｃｉｅｎｔ
Ｄａｃｉａｎ ｆｌａｇ， ａ ｔｅｒｒｉｆｙｉｎｇ ｗｏｌｆ’ｓ ｈｅａｄ ｗｉｔｈ ａ ｓｎａｋｅ ｔｏｎｇｕｅ， ｗｅｒｅ ｃｏｐｉｅｄ ａｆｔｅｒ Ｃｏｌｕｍｎａ



Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ： Ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ， Ｒｅｃｏｒｄｅｄ， Ｉｎｖｅｎｔｅｄ ／ Ｍｏｎｉｃａ Ｓｐｉｒｉｄｏｎ ３６９　　

Ｔｒａｊａｎａ ｉｎ Ｒｏｍｅ．
Ｉｎ ｏｌｄ ｂｌｅｓｓｅｄ Ｄａｃｉａ， ｗｏｍｅｎ ｗｅｒｅ ａｌｗａｙｓ ｙｏｕｎｇ， ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ａｎｄｈａｒｄ ｗｏｒｋｉｎｇ，

ｍｅｎ ｗｅｒｅ ｂｒａｖｅ ａｎｄ ｄｅｖｏｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｌｅａｄｅｒ， ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｙｓｉｄｅ ｗａｓ ａｓ ｂｒｅａｔｈｔａｋｉｎｇ ａｓ ａ
ｔｏｕｒｉｓｔ ｔｒａｐ， ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｗｅｒｅ ａｎｇｅｌｉｃ， ｔｈｅ ｅｌｄｅｒｌｙ ｗｅｒｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎａｌｌｙ ｗｉｓｅ ａｎｄ ｔｈｅ
ｋｉｎｇｓ ｗｅｒｅ ｂｒａｖｅ ａｎｄ ｄｅｖｏｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｈｏｍｅｌａｎｄ． Ｅｖｅｎ ｔｈｅ ｄｏ
ｍｅｓｔｉｃ ａｎｉｍａｌｓ ｃｌｅｖｅｒｌｙ ｈａｔｅｄ ｔｈｅ ｆｏｒｅｉｇｎ ｉｎｖａｄｅｒｓ． Ｏｎ ｅｖｅｒｙ ｏｃｃａｓｉｏｎ， ｔｈｅ ｏｖｅｒａｒｃ
ｈｉｎｇ ｌｅｓｓｏｎ ａｉｍｅｄ ａｔ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｒｏｍａｎｉａｎｓ ｗａｓ ｂｌｕｎｔｌｙ ｒｅｉｔｅｒａｔｅｄ： ｔｈｅ ｐｒａｉｓｅｗｏｒｔｈｙ
ｄｅｖｏｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ ｉｎｈａｂｉｔａｎｔｓ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅｉｒ “Ｃｏｎｄｕｃａｔｏｒ” ａｎｄ ｔｈｅ ｆａｕｌｔｌｅｓｓ ｓｅｌｆ
ｓａｃｒｉｆｉｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｂｅｎｅｆｉｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ．

Ｗｈｅｎ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｍｏｒｅ ｄｅ
ｆｉａｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｍｍａｎｄ． Ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｅｘｔｒｅｍｅｌｙ ｐｏｏｒ ａｎｄ ｐｒｏｐａ
ｇａｎｄｉｓｔｉｃ ｐｏｅｔｒｙ， ｏｎｌｙ ｏｎｅ ｎｏｖｅｌ ｅｎｄｅａｖｏｒｅｄ ｔｏ ｐｒｏｍｏｔｅ “ ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ Ｍａｓｔｅｒ Ｔｒｏｐｅ”：
Ｓａｒｕｔａ ｐａｍｉｎｔｕｌ ａｃｅｓｔａ（Ｋｉｓｓ ｔｈｉｓ Ｓａｃｒｅｄ Ｌａｎｄ）， ｗｒｉｔｔｅｎ ｂｙ Ｉｌｅａｎａ Ｖｕｌｐｅｓｃｕ， ａ ｓｃｈｏｌ
ａｒ， ａ ｒｅｓｅａｒｃｈｅｒ ａｔ ｔｈｅ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ Ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ Ａｃａｄｅｍｙ ｏｆ Ｓｃｉｅｎｃｅ．

Ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｓ ａ ｔｙｐｉｃａｌ ｎｏｖｅｌà ｔｈèｓｅ． Ｉｔ ｒｅｖｏｌｖｅｓ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ
Ｒｏｍａｎ ｗａｒ ａｎｄ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｓｔａｕｎｃｈ ｃａｍｐａｉｇｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｑｕｅｒｏｒｓ ｔｏ ｓｕｂｄｕｅ ｔｈｅ ｂｏｌｄ ｎ
ａｔｉｖｅｓ． Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｉｎｓｉｓｔｓ ｏｎ ｔｈｅ ｆａｍｉｌｙ ｌｉｆｅ ｏｆ ｔｈｅ ｒｏｙａｌ ｄｙｎａｓｔｙ， ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｂｒａｖｅｒｙ， ｏｎ
ｔｈｅｉｒ ｄｅｅｐ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ａｎｄ ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｃｏｍｍｉｔｍｅｎｔ ａｎｄ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｓｐｅｃｔａｃｕｌａｒ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｓｕｉ
ｃｉｄｅ ｔｏ ａｖｏｉｄ Ｒｏｍａｎ ｃａｐｔｉｖｉｔｙ． Ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｓｔｃｏｎｑｕｅｓｔ ｐｅｒｉｏｄ， ｗｈｅｎ Ｄａｃｉａ ｂｅｃａｍｅ ａ
Ｒｏｍａｎ ｐｒｏｖｉｎｃｅ， ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｅｍｐｈａｔｉｃａｌｌｙ ｕｎｄｅｒｌｉｎｅｓ ｔｈｅ ｅｎｄｕｒａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ
ｓｕｂｓｔｒａｔｕｍ ｂｅｎｅａｔｈ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｃｏａｔｉｎｇ．

Ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ ｃｕｌｍｉｎａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ａｓｃｅｎｔ ｏｆ ｓｅｖｅｒａｌ Ｄａｃｉａｎ ｍｅｎ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｓ ｏｆ ａｃ
ｃｌａｉｍｅｄ Ｒｏｍａｎ ｓｅｎａｔｏｒｓ． Ｎｅｅｄｌｅｓｓ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｌｌ ｃｈｅｒｉｓｈｅｄ ｔｈｅ ｍｅｍｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅｉｒ
ｈｏｍｅｌａｎｄ ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｎｏｎ Ｒｏｍａｎ ｅｔｈｎｉｃ ｒｏｏｔｓ ａｎｄ ｕｓｕａｌｌｙ ｓｅｎｔ ｔｈｅｉｒ ｓｏｎｓ ｂａｃｋ ｔｏ Ｄａ
ｃｉａ ｔｏ ｇｅｔ “ ｒｅａｌ” ｍｉｌｉｔａｒｙ ｔｒａｉｎｉｎｇ ａｎｄ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｌｏｃａｌ ｗｏｍｅｎ． Ｅｖｅｒｙ ｄｅｔａｉｌ ｉｎ ｔｈｉｓ ｎｏ
ｖｅｌ ｅｍｐｈａｔｉｃａｌｌｙ ｓｅｎｄｓ ａｎｔｉＲｏｍａｎ ａｎｄ ａｎｔｉｉｍｐｅｒｉａｌ ｍｅｓｓａｇｅｓ， ｄｗｅｌｌｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｐｅｒ
ｓｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐａｔｔｅｒｎ ｄｏｗｎ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｐｒｅｓｅｎｔ．

Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｈａｒｄｌｙ ａｎｙ ｅｐｉｃ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｎｏｖｅｌ， ｓｕｆｆｏｃａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｎｖｅｎｔｉｏｎａｌ
ｓｔｅｒｅｏｔｙｐｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅａｒｌｅｓｓ ｎａｔｉｖｅｓ ｗｈｏ ｗｅｒｅ ｄｅｆｙｉｎｇ ｆｏｒｅｉｇｎ ｉｎｔｒｕｓｉｏｎ， ｉｎｔｅｎｓｅｌｙ ｃｉｒｃｕ
ｌａｔｅｄ ｉｎ Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ’ｓ ｔｉｍｅ ｂｙ ｈｉｓｔｏｒｙ ｔｅｘｔｂｏｏｋｓ ａｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ａｌｌ ｔｈｅ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｃｈａｎｎｅｌｓ．
Ｔｈｅ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔｎａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ｄｏｇｍａ ｗａｓ ｐｒｏｊｅｃｔｅｄ ｏｎｔｏ ｔｈｅ ｒｅｍｏｔｅ ｐａｓｔ ａｎｄ ｖｅｓｔｅｄ ｉｎ ａ
ｐｏｍｐｏｕｓ ａｎｃｉｅｎｔ ｃｏａｔ． Ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｉｅｃｅ ｏｆ ｐｏｏｒ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｐｒｉｎｔｅｄ ｉｎ ａ ｌｕｘｕｒｙ
ｅｄｉｔｉｏｎ， ｓｏｕｎｄｓ ｐａｔｈｅｔｉｃ， ｍｅａｎｉｎｇｌｅｓｓ ａｎｄ ａｂｏｖｅ ａｌｌ ｂｏｒｉｎｇ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ ｔｈｅ ｂｏｏｋ
ｗａｓ ａ ｃｏｍｐｕｌｓｏｒｙ ｒｅａｄｉｎｇ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｔｅｘｔｂｏｏｋｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ ａｓ ｌａｒｇｅ ｇｒｏｕｐｓ ｏｆ
ｓｃｈｏｏｌ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ｅｓｃｏｒｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅｉｒ ｔｅａｃｈｅｒｓ ｗｅｒｅ ｒｉｔｕａｌｌｙ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｓｅｖｅｒａｌ ｔｉｍｅｓ ａ ｙｅａｒ
ｗｉｔｈ ｆｉｌｍｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎｓ， Ｔｈｅ Ｃｏｌｕｍｎ ｏｒ Ｂｕｒｅｂｉｓｔａ．
Ａ Ｆｅｗ Ｃｏｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｒｅｍａｒｋｓ
Ｆｒｏｍ Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ’ ｓ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ｔｈｅ Ｍａｓｔｅｒ Ｔｒｏｐｅｏｆ ｔｈｅ “Ｄａｃｉａｎ ｐａｒａｄｉｓｅ ｌｏｓｔ” ｗａｓ
ｄｅｓｉｇｎｅｄ ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ａ ｓｐａｃｅ ｆｏｒ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ｌｉｔｅｒａｌｌｙ ｃｏｎｓｔｉｔｕ
ｔｉｖｅ ｆｏｒ ａｃａｄｅｍｉｃ ｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｈｉｓｔｏｒｙ， ｇｅｏｇｒａｐｈｙ， ｅｔｈｎｏｌｏｇｙ， ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ａｎｄ
ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃｓ ｂｕｔ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｆｏｒｅｍｏｓｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｉｃ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ．

Ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｔａｋｅｏｖｅｒ ｏｆ Ｒｏｍａｎｉａ ｂｙ ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ Ｕｎｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｆｏｒｔｉｅｓ，
ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｓｏｃｉｏｓｙｍｂｏｌｉｃ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔ ｗａｓ ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｒｅｗｏｒｋｅｄ ｂｙ ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ ｉｎ



３７０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｉｎ ａ ｃｏｕｎｔｅｒｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｅｒｃｉｓｅ ｏｆ ｒｕｌｅ． Ｃｅａｕｓｅｓｃｕ’ ｓ ａｍｂｉｔｉｏｕｓ ｔａｒ
ｇｅｔ ｗａｓ ｔｏ ｆｏｒｃｅ ｔｈｅ ｔｗｏ， ｒｕｌｅ ａｎｄ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ， ｔｏ ｃｏｍｅ ｔｏｇｅｔｈｅｒ． Ａ ｈａｒｄ ｃｕｒｒｅｎｃｙ ｏｆ
ｆａｌｓｅ ｒｅｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ ｗａｓ ｌａｕｎｃｈｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｍａｒｋｅｔ ａｎｄ ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｉｔｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｔｈｅ
ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｐｏｗｅｒ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｌｅｇｉｔｉｍａｔｅ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｓｏｃｉａｌ ｏｒｄｅｒ．

Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｏｒ ｑｕａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｍａｔｅｒｉａｌ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐｒｏ
ｇｒａｍ， ｔｈｅ “Ｄａｃｉａｎ Ｐｒｏｊｅｃｔ” ｗａｓ ａ ｔｏｔａｌ ｆａｉｌｕｒｅ．

Ｉｎ Ｐｉｅｒｒｅ Ｎｏｒａ’ ｓ ｔｅｒｍｓ， ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｃｏｎｃｌｕｄｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｔａｕｎｃｈ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ ｃａｍ
ｐａｉｇｎ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｒｅｖｉｖａｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｄａｃｉａｎ ｈｏｍｅｌａｎｄ ｗａｓ ｂａｓｅｄ ｍｏｓｔｌｙ ｏｎ ａｎ ｉｎｔｅｇｒａｔｅｄ ｄｉｃｔａ
ｔｏｒｉａｌ ｍｅｍｏｒｙ， ｕｎｓｅｌｆｃｏｎｓｃｉｏｕｓ， ｃｏｍｍａｎｄｉｎｇ， ａｌｌ ｐｏｗｅｒｆｕｌ， ｓｐｏｎｔａｎｅｏｕｓｌｙ ａｃｔｕａｌｉ
ｚｉｎｇ， ａ ｍｅｍｏｒｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｐａｓｔ ｔｈａｔ ｃｅａｓｅｌｅｓｓｌｙ ｒｅｉｎｖｅｎｔｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ａｎ ｉｒｒｅｆｕｔａｂｌｅ
ｐｒｏｏｆ ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｈｉｅｒａｒｃｈｙ ｏｆ ｐｏｗｅｒ ｌａｒｇｅｌｙ ｂｅｎｅｆｉｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｆ ｃｏｌｌｅｃｔｉｖｅ ｍｅｍ
ｏｒｙ．

Ｒｅｃｒｅａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｐａｓｔ ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｐｌａｃｅｓ ｗｏｒｓｈｉｐｐｅｄ
ｂｙ ｐｏｐｕｌａｒ ｍｅｍｏｒｙ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｓｉｎｇｕｌａｒ ｐｒｏｃｅｓｓ． Ｅｒｉｃｈ Ｈｏｂｓｂａｗｎ ａｎｄ Ｔｅｒｅｎｃｅ Ｒａｎｇｅｒ
ｄｅｄｉｃａｔｅｄ ｔｈｅｉｒ ｗｅｌｌｋｎｏｗｎ ｂｏｏｋ Ｔｈｅ Ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｉｓ ｔｙｐｅ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｍａｎｕｆａｃｔｕｒｅ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｈｅ Ｒｏｍａｎｉａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｗｅｌｌａｒｔｉｃｕｌａｔｅｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ
ｓｃｅｎａｒｉｏ， ｔａｒｇｅｔｉｎｇ ｖａｒｉｏｕｓ ａｒｅａｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｓｐｈｅｒｅｓ ａｎｄ ａｉ
ｍｉｎｇ ｔｏ ｏｖｅｒｐｏｗｅｒ ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｗｅｉｇｈｔｙ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ． Ｉｎ ｓｕｃｈ ｃａｓｅｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ
ｃｏｍｍｏｎ ｆｏｒｍ ｏｆ ｓｉｇｎｉｆｙｉｎｇ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｈｉｃｈ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ ｏｃｃｕｒ ｉｓ ｃｕｌ
ｔｕｒｅ． Ｉｎ ｃｏｍｍｕｎｉｓｔ Ｒｏｍａｎｉａ， ｔｏ ｂｅ ａ ｃｒｅａｔｏｒ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒｅ ｈａｓ ｌｏｎｇ ｍｅａｎｔ ｈａｖｉｎｇ ａ ｃｅｎ
ｔｒａｌ ｒｏｌｅ ｉｎ ｄｅｆｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｔｏ ｉｔｓｅｌｆ ａｎｄ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ．

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

Ｌｏｎｄｏｎ： Ｖｅｒｓｏ， １９９１．
Ｂｅｒｃｉｕ， Ｄｕｍｉｔｒｕ． “Ｌｕｐｔａ ｂ爧ｔｉｎａ爧ｉｌｏｒ ｄｉｎ Ｄａｃｉａ ?ｍｐｏｔｒｉｖａ ｃｏｔｒｏｐｉｔｏｒｉｌｏｒ ｒｏｍａｎｉ． ” Ｓｔｕｄｉｉ 爦ｉ ｃｅｒｃｅｔｒｉ

ｄｅ ｉｓｔｏｒｉｅ ｖｅｃｈｅ． ７ （１９５）：７３ － ９５
Ｂｏｉａ， Ｌｕｃｉａｎ． Ｍｉｔｏｌｏｇｉａ 爦ｔｉｉｎ爫ｉｆｉｃ ａ ｃｏｍｕｎｉｓｍｕｌｕｉ． Ｂｕｃｕｒｅ爧ｔｉ： Ｅｄｉｔｕｒａ Ｈｕｍａｎｉｔａｓ， １９９９．
Ｂｏｉａ， Ｌｕｃｉａｎ． Ｉｓｔｏｒｉｅ 爧ｉ ｍｉｔ ｎ ｃｏｎ爧ｔｉｉｎ爧ａ ｒｏｍ爫ｎｅａｓｃ． Ｂｕｃｕｒｅ爧ｔｉ ： Ｅｄｉｔｕｒａ Ｈｕｍａｎｉｔａｓ， ２０００．
Ｃｅａｕ爧ｅｓｃｕ， Ｉｌｉｅ． Ｉｓｔｏｒｉａ ｍｉｌｉｔａｒ ａ ｐｏｐｏｒｕｌｕｉ ｒｏｍｎ． Ｖｏｌ． Ｉ， Ｂｕｃｕｒｅ爧ｔｉ ： Ｅｄｉｔｕｒａ Ｍｉｌｉｔａｒ， １９８４．
Ｃｏｎｎｅｒｔｏｎ， Ｐａｕｌ． Ｈｏｗ Ｓｏｃｉｅｔｉｅｓ Ｒｅｍｅｍｂｅｒ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ ＵＰ， １９８９．
Ｄｒａｇａｎ， Ｉｏｓｉｆ， Ｃｏｎｓｔａｎｔｉｎ． Ｎｏｉ， ｔｒａｃｉｉ． Ｂｕｃｕｒｅ爧ｔｉ： Ｅｄｉｔｕｒａ Ｄｒａｇａｎ， １９７６．
Ｄｕｍｉｔｒｕ， Ｔｕｄｏｒ． Ｒｓｃｏａｌｅ 爧ｉ ａｔａｃｕｒｉ “ ｂａｒｂａｒｅ” ｎ Ｄａｃｉａ Ｒｏｍａｎ． Ｂｕｃｕｒｅ爧ｔｉ： Ｅｄｉｔｕｒａ Ｓｔｉｉｎ爫ｉｆｉｃ，

１９５７．
Ｅｌｉａｄｅ， Ｍｉｒｃｅａ． Ｄｅ ｌａ Ｚａｍｏｌｘｉｓ ｌａ Ｇｅｎｇｈｉｓ Ｈａｎ． Ｂｕｃｕｒｅｓｔｉ： Ｅｄｉｔｕｒａ Ｓｔｉｉｎｔｉｆｉｃａ ｓｉ Ｅｎｃｉｃｌｏｐｅｄｉｃａ，

１９８０．
Ｈｏｂｓｂａｗｍ， Ｅｒｉｃｈ． Ｔｈｅ Ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｔｅｒｅｎｃｅ Ｒａｎｇｅｒ （Ｅｄｓ） ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ

ＵＰ， １９９７．
Ｈｏｄｇｋｉｎ， Ｋａｔｈａｒｉｎｅ，Ｃｏｎｔｅｓｔｅｄ Ｐａｓｔｓ： Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｍｅｍｏｒｙ． Ｓｕｓａｎｎａｈ Ｒａｄｓｔｏｎｅ （Ｅｄｓ） ． Ｌｏｎｄｏｎ：

Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ ， ２００３．
“ ?ｎｃｅｐｕｔｕｒｉｌｅ ｉｓｔｏｒｉｅｉ ｐｏｐｏｒｕｌｕｉ ｒｏｍｎ． ” （ｎｏ ａｕｔｈｏｒ） ｉｎ Ａｎａｌｅｌｅ ｄｅ ｉｓｔｏｒｉｅ． ４ （１９７６）： １４２ － １５２
Ｌａｎｅ， Ｃ． ． Ｔｈｅ Ｒｉｔｅｓ ｏｆ Ｒｕｌｅｒｓ： Ｒｉｔｕａｌ ｉｎ Ｉｎｄｕｓｔｒｉａｌ Ｓｏｃｉｅｔｙ － ｔｈｅ Ｓｏｖｉｅｔ Ｃａｓｅ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍ

ｂｒｉｄｇｅ Ｕ Ｐ， １９８１．
Ｌｅｗｉｓ， Ｂ． ． Ｈｉｓｔｏｒｙ： Ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ， Ｒｅｃｏｒｄｅｄ， Ｉｎｖｅｎｔｅｄ， Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ： Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ ＵＰ， １９７５．
Ｌｏｗｅｎｔｈａｌ， Ｄ． ． Ｔｈｅ Ｐａｓｔ ｉｓ ａ Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｃｏｕｎｔｒｙ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ ＵＰ， １９８５．



Ｒｏｍａｎｉａｎ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ： Ｒｅｍｅｍｂｅｒｅｄ， Ｒｅｃｏｒｄｅｄ， Ｉｎｖｅｎｔｅｄ ／ Ｍｏｎｉｃａ Ｓｐｉｒｉｄｏｎ ３７１　　

Ｍｏｓｓｅ， Ｇ． Ｌ． “Ｃａｅｓａｒｉｓｍ， Ｃｉｒｃｕｓｅｓ ａｎｄ Ｍｏｎｕｍｅｎｔｓ． ”Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｈｉｓｔｏｒｙ． ６（ １９７１）：
１６７ － １８２

Ｎｏｒａ， Ｐｉｅｒｒｅ， “Ｌｅｓ ｌｉｅｕｘ ｄｅ ｍéｍｏｉｒｅ． ” Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ． ２６ （１９８９） ：７ － ２５
Ｐｒｏｇｒａｍｕｌ Ｐａｒｔｉｄｕｌｕｉ Ｃｏｍｕｎｉｓｔ Ｒｏｍｎ ｄｅ ｆｕｒｉｒｅ ａ ｓｏｃｉｅｔ爫ｉｉ ｓｏｃｉａｌｉｓｔｅ ｍｕｌｔｉｌａｔｅｒａｌ ｄｅｚｖｏｌｔａｔｅ 爧ｉ

ｎａｉｎｔａｒｅａ Ｒｏｍｎｉｅｉ ｓｐｒｅ ｃｏｍｕｎｉｓｍ． Ｂｕｃｕｒｅ爧ｔｉ ： Ｅｄｉｔｕｒａ Ｐｏｌｉｔｉｃ， １９７５．
Ｓｍｉｔｈ， Ｂ． Ａ． ． Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ａｎｄ Ｒｅｍｅｍｂｒａｎｃｅ． Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ： Ｐｒｉｎｃｅｔｏｎ ＵＰ， １９８５．
Ｖｅｒｄｅｒｅｙ， Ｋａｔｈｅｒｉｎｅ． Ｃｏｍｐｒｏｍｉｓ 爦ｉ ｒｅｚｉｓｔｅｎ爫． Ｃｕｌｔｕｒａ ｒｏｍｎ ｓｕｂ Ｃｅａｕ爧ｅｓｃｕ． ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｅｎｇ

ｌｉｓｈ ｂｙ Ｍｏｎａ Ａｎｔｏｈｉ ａｎｄ Ｓｏｒｉｎ Ａｎｔｏｈｉ． Ｂｕｃｕｒｅ爧ｔｉ： Ｅｄｉｔｕｒａ Ｈｕｍａｎｉｔａｓ， １９９４．
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Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ：Ｈｏｍａｇｅ ｔｏ Ｂｒａｚｉｌ
Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ
Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｒｏｇｒａｍ， Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
１００ Ｎｏｒｔｈ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｓｔｒｅｅｔ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， Ｉｎｄｉａｎａ ４７９０７， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ： ｒｏｓｓｃｓ＠ ｐｕｒｄｕｅ． ｅｄｕ

Ｗｅ ｄｅｄｉｃａｔｅ ｔｈｉｓ ｓｐｅｃｉａｌ ｃｏｌｕｍｎ ｏｎ Ｂｒａｚｉｌ ｔｏ Ｊｏｓé Ｎｅｗｔｏｎ ｄｅ Ｓｅｉｘａｓ Ｐｅｒｅｉｒａ Ｆｉｌｈｏ，
ｗｈｏ ｇｒａｄｕａｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｒｏｇｒａｍ ｉｎ Ｄｅｃｅｍ
ｂｅｒ ２００８， ａｆｔｅｒ ｄｅｆｅｎｄｉｎｇ ｈｉｓ ｄｉｓｓｅｒｔａｔｉｏｎ ｔｉｔｌｅｄ “Ｔｈｅ Ｎｏｎｖｉｏｌｅｎｔ ａｎｄ Ｖｉｏｌｅｎｔ Ｍｉｍｅｔ
ｉｃ Ｄｅｓｉｒｅｓ ｏｆ Ｓｔｒｅｅｔ Ｏｒｐｈａｎｓ ｉｎ ＡｎｇｌｏＡｍｅｒｉｃａｎ ａｎｄ ＬｕｓｏＢｒａｚｉｌｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ． ”

Ａｆｔｅｒ ｇｒａｄｕａｔｉｎｇ， Ｎｅｗｔｏｎ ｅｎｔｅｒｅｄ ｔｈｅ ｃｏｎｃｏｒｓｏ ｆｏｒ ａｃａｄｅｍｉｃ ａｐｐｏｉｎｔｍｅｎｔｓ ｉｎ
Ｂｒａｚｉｌ ａｎｄ ｗａｓ ｎａｍｅｄ ａｎ ａｓｓｉｓｔａｎｔ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｉｎ ｈｉｓ ｈｏｍｅｔｏｗｎ ｏｆ Ｓａｌｖａｄｏｒ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉ
ｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｂａｈｉａ， ａ ｓｔａｔｅ ｉｎ ｅａｓｔ ｃｅｎｔｒａｌ Ｂｒａｚｉｌ． Ａ ｌｉｔｔｌｅ ｌａｔｅｒ ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ｃｈａｉｒ ｏｆ Ｇｅｒ
ｍａｎｉｃ Ｌａｎｇｕａｇｅｓ． Ｈｅ ｔｈｅｎ ｏｒｇａｎｉｚｅｄ ａ ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｔｉｔｌｅｄ “Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ， Ｃｉｎｅｍａ Ｔｒａｎｓ
ｌａｔｉｏｎ， ａｎｄ Ｃｉｎｅｍａ” ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ＸＩ Ｓｅｍｉｎａｒ ｏｆ Ａｐｐｌｉｅｄ Ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃｓ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ
ｔｈｅ ＶＩＩ Ｓｅｍｉｎａｒ ｏｆ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ． Ｔｈｅ ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｗａｓ ｈｅｌｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ
Ｌｅｔｔｅｒｓ， ｉｎ Ｍｉｌｔｏｎ Ｓａｎｔｏｓ Ａｕｄｉｔｏｒｉｕｍ—Ｐａｖｉｌｉｏｎ ＩＩＩ， Ｃａｍｐｕｓ Ｏｎｄｉｎａ， ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒ
ｓｉｄａｄｅ Ｆｅｄｅｒａｌ ｄａ Ｂａｈｉａ， ｆｒｏｍ Ｎｏｖｅｍｂｅｒ １２ － １５．

Ｈｅ ｆｏｕｎｄ ｆｕｎｄｉｎｇ ｔｏ ｉｎｖｉｔｅ ｆｏｕｒ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｒｏ
ｇｒａｍ—Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ， Ｂｅａｔｅ Ａｌｌｅｒｔ， Ｓｈａｕｎ Ｈｕｇｈｅｓ， ａｎｄ Ｐａｔｒｉｃｅ Ｒａｎｋｉｎ—ｐｌｕｓ Ｍａｒｇｉｅ
Ｂｅｒｎｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ２０１０ ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ． Ｔｈｅｉｒ ｒｅｖｉｓｅｄ ｐａｐｅｒｓ ａｒｅ
ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｈｅｒｅ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ “Ｈｏｍａｇｅ ｔｏ Ｂｒａｚｉｌ，” ａｓ ｗｅ ｓａｌｕｔｅ Ｂｒａｚｉｌ， ｗｈｉｃｈ ｗｉｌｌ
ｈｏｓｔ ｔｈｅ Ｗｏｒｌｄ Ｆｏｏｔｂａｌｌ Ｃｈａｍｐｉｏｎｓｈｉｐ ｉｎ ２０１４ ａｎｄ ｔｈｅ Ｏｌｙｍｐｉｃｓ ｉｎ ２０１６．



　

Ｊｕｌｉｅｔｓ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｏｔｈｅｒ１

Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ
Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｒｏｇｒａｍ， Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
１００ Ｎｏｒｔｈ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｓｔｒｅｅｔ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， Ｉｎｄｉａｎａ ４７９０７， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ： ｒｏｓｓｃｓ＠ ｐｕｒｄｕｅ． ｅｄｕ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｊｕｌｉｅｔ ｉｓ ａｒｇｕａｂｌｙ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗｏｍａｎ ｏｆ ｔｒａｇｉｃ ｓｔａｔｕｒｅ ｔｏ ａｐｐｅａｒ
ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｓｉｎｃｅ Ｇｒｅｅｋ ｔｒａｇｅｄｙ ｏｒ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｄｉｄｏ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｕｒｔｈ ｂｏｏｋ ｏｆ
Ｖｉｒｇｉｌｓ Ａｅｎｅｉｄ． Ｏｕｒ ｆｉｒｓｔ ｇｌｉｍｐｓｅ ｏｆ Ｊｕｌｉｅｔｓ ａｃｔｉｖｅ ｍｏｒａｌ ａｇｅｎｃｙ ｏｃｃｕｒｓ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｃｏｙ
ｌｙ ａｎｓｗｅｒｓ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｐｅｒｓｕａｄｅ ｈｅｒ ｔｏ ｂａｓｅ ｈｅｒ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｐａｒｉｓ ｂｙ
ｌｏｏｋｉｎｇ ｈｉｍ ｏｖｅｒ ａｔ ｔｈｅ ｐａｒｔｙ ｔｈａｔ ｎｉｇｈｔ． Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ， Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ，
ｃｏｍｅｓ ａｃｒｏｓｓ ａｓ ａ ｕｎｅｄｕｃａｔｅｄ， ｅｖｅｎ ｂｉｔｔｅｒ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈｅ ｆａｃｔｓ ｏｆ
ｌｉｆｅ ｔｏ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ． Ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｏｖｉｅ ｖｅｒｓｉｏｎ， “Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｏ Ｒｏｍｅｕ ｅ
Ｊｕｌｉｅｔａ” （ｄｉｒｅｃｔｅｄ ｂｙ Ｂｒｕｎｏ Ｂａｒｒｅｔｏ， ２００５）， Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｓｈａｌｌｏｗ． Ａｓ
ｉｎ ｓｅｖｅｒａｌ ｏｔｈｅｒ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ
ｍｏｓｔ ｐｏｐｕｌａｒ ｐｌａｙ ｓｏｌｖｅｓ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｇｅｎｄｅｒ ｂｙ ｕｐｄａｔｉｎｇ ｔｈｅｍ ｉｎｔｏ ａ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｓｅｔｔｉｎｇ
ｗｈｅｒｅ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ａｃｔｉｖｅ ｍｏｒａｌ ａｇｅｎｔｓ ｄｅｓｐｉｔｅ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ａ ｗｏｒｌｄ ｗｈｅｒｅ ｍｅｎ ａｒｅ ｍｅｎ．
Ｋｅｙ Ｗｏｒｄｓ　 Ｂｒａｚｉｌ； Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ； Ｊｕｌｉｅｔ； Ｌａｄｙ Ｍｏｎｔａｇｕｅ； ｍｏｒａｌ ａｃｔｉｏｎ； ａｇｅｎｃｙ

Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｊｕｌｉｅｔ ｉｓ ａｒｇｕａｂｌｙ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｗｏｍａｎ ｏｆ ｔｒａｇｉｃ ｓｔａｔｕｒｅ， ｉｎ ｔｈｅ Ａｒｉｓｔｏｔｅｌｉａｎ
ｓｅｎｓｅ， ｔｏ ａｐｐｅａｒ ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｓｉｎｃｅ Ｇｒｅｅｋ ｔｒａｇｅｄｙ ｏｒ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ Ｄｉｄｏ ｉｎ ｔｈｅ
ｆｏｕｒｔｈ ｂｏｏｋ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｌｓ Ａｅｎｅｉｄ． Ｂｙ Ａｒｉｓｔｏｔｅｌｉａｎ Ｉ ｍｅａｎ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ａ ｍｏｒａｌ ａｇｅｎｔ， ｓｏｍｅ
ｏｎｅ ｗｈｏｓｅ ａｃｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｏｕｇｈｔ． Ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｓｈｅ ｉｓ ａｌｓｏ ａ
ｖｉｃｔｉｍ ｏｆ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ． Ｆｒｉａｒ Ｊｏｈｎｓ ｌｅｔｔｅｒ ｎｅｖｅｒ ｒｅａｃｈｅｓ Ｒｏｍｅｏ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｂｕｔ
ｓｕｃｈ ｐｌｏｔ ｔｗｉｓｔｓ ａｒｅ ｔｈｅ ｌｅａｓｔ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｌｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｐａｒｔｓ ｏｆ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ． Ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｃｏｉｎｃｉｄｅｎｃｅｓ ａｎｄ ｕｎｃｏｎｔｒｏｌｌａｂｌｅ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｍａｙ ｓｅｅｍ ｓｏｍｅｈｏｗ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎａｌ
ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｍｏｎ ｅｙｅ， Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ａｓｓｏｃｉａｔｅｓ ｔｈｅｍ ｗｉｔｈ ｆａｔｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔａｒｓ． Ｂｕｔ ｉｎ ｏｕｒ
ｒｏｌｅ ａｓ ｔｈｉｎｋｅｒｓ， ｗｅ ａｒｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｗｈａｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｄｏ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ．
Ｗｈａｔ Ａｒｉｓｔｏｔｌｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｐｏｅｔｉｃｓ ｃａｌｌｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ （ｅｔｈｏｓ） ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｏｕｇｈｔ （ｄｉａｎｏｉａ），
ａｎｄ ｗｅ ｃａｎ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｔｈｉｎｋ ｂｙ ｌｉｓｔｅｎｉｎｇ ｔｏ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｓａｙ． Ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ ｂａｓｅｄ
ｏｎ ｔｈｏｕｇｈｔ ｍａｋｅｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｍｏｒａｌ ａｇｅｎｔｓ， ｗｈａｔ ｗｅ ｃａｌｌ ｆｕｌｌｙ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ “ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒｓ，” ｎｏｔ ｍｅｒｅ ｓｔａｇｅ ｆｉｇｕｒｅｓ． Ｏｎｅ ｗａｙ ｏｆ ｄｅｆｉｎｉｎｇ ｐｌｏｔ ｏｒ ｍｙｔｈｏｓ ｉｓ ａｓ ｃｈａｉｎｓ ｏｆ ｄｅｃｉ
ｓｉｏｎｓ ｂｙ ｍｏｒａｌ ａｇｅｎｔｓ， ｎｏｔ ｊｕｓｔ ａ ｓｅｑｕｅｎｃｅ ｏｆ ｅｖｅｎｔｓ． Ｎｏ ｏｎｅ ｃｒｅａｔｅｓ ｃｈａｉｎｓ ｏｆ ｍｏｒａｌ
ｄｅｃｉｓｉｏｎｓ ｂｅｔｔｅｒ ｔｈａｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， ｗｈｏ ｕｓｅｓ ｔｈｅｍ ｔｏ ｄｅｆｉｎｅ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｓｃｅｎｅｓ．

Ｗｅ ｆｉｒｓｔ ｇｌｉｍｐｓｅ Ｊｕｌｉｅｔｓ ａｃｔｉｖｅ ｍｏｒａｌ ａｇｅｎｃｙ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｃｏｙｌｙ ａｎｓｗｅｒｓ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ
ｓ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｐｅｒｓｕａｄｅ ｈｅｒ ｔｏ ｂａｓｅ ｈｅｒ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｐａｒｉｓ ｂｙ ｕｓｉｎｇ ｈｅｒ ｅｙｅｓ， ｎｏｔ
ｈｅｒ ｂｒａｉｎ： “ Ｉ’ ｌｌ ｌｏｏｋ ｔｏ ｌｉｋｅ， ｉｆ ｌｏｏｋｉｎｇ ｌｉｋｉｎｇ ｍｏｖｅ” （１． ３． ９７） ． Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ， ｂｙ
ｃｏｎｔｒａｓｔ， ｃｏｍｅｓ ａｃｒｏｓｓ ａｓ ａ ｕｎｅｄｕｃａｔｅｄ， ｅｖｅｎ ｂｉｔｔｅｒ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｔｏ ｅｘｐｌａｉｎ
ｔｈｅ ｆａｃｔｓ ｏｆ ｌｉｆｅ ｔｏ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ ａｓ ｓｈｅ ｇｉｖｅｓ ａｎ ｏｕｔｗａｒｄｌｙ ｐｅｒｓｕａｓｉｖｅ ｂｕｔ ｔｒｏｕｂｌｉｎｇ ｏｕｔ



３７４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｌｉｎｅ ｏｆ ｈｏｗ Ｊｕｌｉｅｔ ｓｈｏｕｌｄ ｅｖａｌｕａｔｅ Ｐａｒｉｓ ａｔ ｔｈｅ Ｃａｐｕｌｅｔ ｐａｒｔｙ ｔｈａｔ ｅｖｅｎｉｎｇ ｉｎ ｈｅｒ ｓｐｅｅｃｈ
ｔｈａｔ ｃｏｍｐａｒｅｓ Ｐａｒｉｓ ｆｉｒｓｔ ｔｏ ａ ｂｏｏｋ， ｔｈｅｎ ｔｏ ａ ｆｉｓｈ． ２

Ｔｈｅ ｒｅｖｅｒｓｅ ｉｓ ｔｒｕｅ ｉｎ “Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｏ Ｒｏｍｅｕ ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ” （“Ｔｈｅ Ｍａｒｒｉａｇｅ ｏｆ
Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ，” ｄｉｒ． Ｂｒｕｎｏ Ｂａｒｒｅｔｏ ２００５）， ａ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅ
ｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ． Ｔｈｉｓ ｒａｔｈｅｒ ａｄｕｌｔ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｍｏｓｔ ｐｏｐｕｌａｒ ｐｌａｙ ｓｏｌｖｅｓ
ｇｅｎｄｅｒ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｂｙ ｕｐｄａｔｉｎｇ ｔｈｅｍ ｉｎｔｏ ａ ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｓｅｔｔｉｎｇ ｗｈｅｒｅ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ ａｃｔｉｖｅ ｍｏｒ
ａｌ ａｇｅｎｔｓ ｄｅｓｐｉｔｅ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ａ ｗｏｒｌｄ ｗｈｅｒｅ ｍｅｎ ａｒｅ ｍｅｎ． Ｊｕｌｉｅｔａ ｉｓ ａ “ｓｔｒｏｎｇ ｗｏｍａｎ，”
ｎｏｔ ａ ｔｈｉｒｔｅｅｎｙｅａｒ ｏｌｄ （Ａｌｃａｎｔａｒａ ２２２） ． Ｓｈｅ ｃｏａｃｈｅｓ ｓｏｃｃｅｒ （ ａ ｔｒｏｐｅ ｆｏｒ ｐｏｗｅｒｆｕｌ
ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｆｉｌｍｓ）， ｂｕｔ ｓｈｅ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｂｏａｒｄ ｏｆ ｄｉｒｅｃｔｏｒｓ ｏｆ
Ｐａｌｍｅｉｒａｓ， ｔｈｅ ｃｌｕｂ ｗｈｅｒｅ ｓｈｅ ｐｌａｙｓ， ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅｙ ｂｅｌｉｅｖｅ ｔｈａｔ ｓｏｃｃｅｒ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｓｐｏｒｔ
ｆｏｒ ｗｏｍｅｎ． ３ Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， ｐｅｒｈａｐｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｉｓ ｍｅａｎｔ ｔｏ ｒｅｆｌｅｃｔ ａ ｃｅｒｔａｉｎ ｔｗｅｎｔｙ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎａｌ ａｔｔｉｔｕｄｅ， Ｊｕｌｉｅｔａ ｎｅｖｅｒ ｒｅａｌｌｙ ｔａｋｅｓ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｆ ｈｅｒ ｄｅｓｔｉｎｙ． Ｔｈｅ
ｃｏｎｔｒａｓｔ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ， ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ， ｉｓ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｖｅ． Ｉｓａｂｅｌｌａ， ａｓ Ｌａ
ｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ， ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｓｈａｌｌｏｗ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｓｈｅ ｉｓ ａ ｆｏｕｎｔ ｏｆ ｍｏｔｈｅｒｌｙ ｗｉｓｄｏｍ．
Ｓｈｅ ｈｅｌｐｓ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｓｏｌｖｅ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ Ｒｏｍｅｏ ｓ ｓｅｘｕａｌ ｄｉｓｆｕｎｃｔｉｏｎａｌｉｔｙ． Ｓｈｅ
ｓｔａｎｄｓ ｕｐ ｔｏ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｂｙ ｕｓｉｎｇ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｏ ｍａｓｋ ｈｅｒ ｔｒｕｅ ｍｅａｎｉｎｇ． Ｓｈｅ ｄｅｆｉｅｓ
ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｉｎｓａｎｅ ｐａｓｓｉｏｎ ｆｏｒ ｓｏｃｃｅｒ． Ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ｓｈｅ ｔｕｒｎｓ ａ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｔｒａｇｅｄｙ ｉｎｔｏ
ａ ｍｏｖｉｅ ｗｉｔｈ ａ ｈａｐｐｙ ｅｎｄｉｎｇ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ， Ｉｓａｂｅｌｌａ ｉｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ａｃｔｉｖｅ ｍｏｒａｌ ａｇｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ
ｍｏｖｉｅ “Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｏ Ｒｏｍｅｕ ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ． ”

Ｔｏ ｓｈｏｗ ｈｏｗ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ ｓｈｉｆｔｓ ｔｈｅ ｐｏｒｔｒａｉｔ ｏｆ ａ ｆｅｍａｌｅ ａｇｅｎｃｙ ｆｒｏｍ Ｊｕｌｉ
ｅｔ ｔｏ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ， Ｉ ｗａｎｔ ｆｉｒｓｔ ｔｏ ｌｏｏｋ ａｔ ｔｈｅ ｉｎｉｔｉａｌ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ’ｓ
Ｊｕｌｉｅｔ ａｎｄ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ ｉｎ ａ ｗａｙ ｔｈａｔ Ｉ ｔｈｉｎｋ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｍｏｄｅｌ ｆｏｒ ｃｌａｓｓｒｏｏｍ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ
ｏｆ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｎｄ ｍｏｒａｌ ａｇｅｎｃｙ． Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｃａｎ ｂｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｏｎｅ
ｉｓ ｓｔｕｄｙｉｎｇ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ， Ｃｈｉｎａ， ｏｒ Ｂｒａｚｉｌ， ｂｕｔ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ａｎｄ ｔｅａｃｈｅｒｓ ｆｉｎｄ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ
ｓｔｉｍｕｌａｔｉｎｇ， ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ， ａｎｄ ｈｅ ｈｅｌｐｓ ｔｏ ｒｅｌｉｅｖｅ ｔｈｅ ｔｅｄｉｕｍ ｏｆ ｌａｎ
ｇｕａｇｅ ｌｅｓｓｏｎｓ．

Ｌｅｔ ｕｓ ｓｔａｒｔ， ｔｈｅｎ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｉｎ ａｃｔ ｏｎｅ， ｓｃｅｎｅ ｔｈｒｅｅ， ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ
ｓ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ ｗｈｅｒｅ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ａｓｋｓ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒ ｍａｒｒｙｉｎｇ Ｐａｒｉｓ．
Ｈｅｒｅ ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｅ ｗｅａｋｎｅｓｓ ｏｆ Ｊｕｌｉｅｔｓ ｍｏｔｈｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ ｗｉｌｌ ｃｏｒｒｅｃｔ， ａｎｄ
ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｅ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｏｆ Ｊｕｌｉｅｔｓ ｍｉｎｄ， ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ ｗｉｌｌ ｔｒａｎｓｆｅｒ ｔｏ Ｉｓａｂｅｌｌａ．
Ａｇａｉｎ， ａ ｍｏｒａｌ ａｃｔｉｏｎ ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌｏｔ ｏｒ ｓｔｏｒｙ． Ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ
ｏｆ ｔｈｏｕｇｈｔ， ｎｏｔ ｃｈａｎｃｅ． Ｂｅｃａｕｓｅ ａ ｍｏｒａｌ ａｃｔｉｏｎ ｒｅｓｕｌｔｓ ｆｒｏｍ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅ ｃｈｏｉｃｅ， ｉｔ
ｇｉｖｅｓ ｕｓ ｉｎｓｉｇｈｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｒ ｅｔｈｏｓ ｏｆ ａ ｐｅｒｓｏｎ． Ｗｅ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ
ｂｙ ａｎａｌｙｚｉｎｇ ｎｏｔ ｗｈａｔ ｈａｐｐｅｎｓ ｔｏ ｈｅｒ， ｂｕｔ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｄｏｅｓ ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ． Ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｔｉｍｅ， ｂｙ ｌｏｏｋｉｎｇ ｃｌｏｓｅｌｙ ａｔ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｆ Ｊｕｌｉｅｔ ｓ ｍｏｔｈｅｒ， ｗｅ ｃａｎ ｓｅｅ ｈｏｗ ｓｈｅ
ｔｈｉｎｋｓ， ｏｒ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｔｈｉｎｋ．

Ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｓｃｅｎｅ ｏｆ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ， Ｊｕｌｉｅｔｓ ｍｏｔｈｅｒ ｖｉｓｉｔｓ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｏ
ｂｒｅａｋ ｔｈｅ ｎｅｗｓ ｔｏ ｈｅｒ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｈａｓ ａｒｒａｎｇｅ ｆｏｒ Ｊｕｌｉｅｔ ｔｏ ｍａｒｒｙ Ｐａｒｉｓ， ｅｖｅｎ
ｔｈｏｕｇｈ ｓｈｅ ｉｓ ｎｏｔ ｙｅｔ ｆｏｕｒｔｅｅｎ ｙｅａｒｓ ｏｌｄ． Ｓｈｅ ｅｘｐｌａｉｎｓ ｔｈａｔ Ｊｕｌｉｅｔ ｗｉｌｌ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｓｅｅ
Ｐａｒｉｓ ａｔ ａ ｐａｒｔｙ ｔｏ ｂｅ ｇｉｖｅｎ ｔｈａｔ ｎｉｇｈｔ ａｔ ｔｈｅ Ｃａｐｕｌｅｔ ｈｏｕｓｅ． Ｗｅ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ Ｊｕｌｉｅｔ ｗｉｌｌ
ｓｅｅ Ｐａｒｉｓ ａｔ ｔｈｅ ｐａｒｔｙ ａｎｄ ｆａｌｌ ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ ｈｉｍ， ｒｅｎｏｕｎｃｉｎｇ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ Ｐａｒ
ｉｓ． Ｂｕｔ ａｔ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｉｓｓｕｅ ｉｓ ｗｈｅｔｈｅｒ Ｊｕｌｉｅｔ ｗｉｌｌ ａｃｃｅｐｔ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒｓ ｐｅｒｓｕａ
ｓｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｐｒｅｐａｒｅ ｈｅｒｓｅｌｆ ｔｏ ｂｅｃｏｍｅ ａ ｗｉｆｅ． Ｔｈｉｓ ｐｅｒｓｕａｓｉｏｎ ｃｏｍｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ
ａ ｖｅｒｙ ｏｄｄ ｓｐｅｅｃｈ ｂｙ Ｊｕｌｉｅｔｓ ｍｏｔｈｅｒ． Ｆｉｒｓｔ ｓｈｅ ｃｏｍｐａｒｅｓ Ｐａｒｉｓ ｔｏ ａ ｂｏｏｋ （ｏｒ “ｖｏｌ



Ｊｕｌｉｅｔｓ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｏｔｈｅｒ ／ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ ３７５　　

ｕｍｅ”）： “Ｒｅａｄ ｏ＇ｅｒ ｔｈｅ ｖｏｌｕｍｅ ｏｆ ｙｏｕｎｇ Ｐａｒｉｓ＇ ｆａｃｅ” （１． ３． ８１） ． Ｈｅｒ ｉｄｅａ ｉｓ ｔｈａｔ
ｗｈａｔ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｏｆ Ｐａｒｉｓ ｎｅｅｄｓ， ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ａｎｙｔｈｉｎｇ， ｉｓ ａ ｃｏｖｅｒ ｔｏ ｌｉｅ ｏｎ ｉｔ， ａｎｄ ｔｈａｔ
ｃｏｖｅｒ ｉｓ Ｊｕｌｉｅｔ． Ｕｎｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｅ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｅｘｕａｌ ｉｎｎｕｅｎｄｏ ｏｆ ｈｅｒ ｏｗｎ ｉｍａｇｅｒｙ， ｓｈｅ ｄｉ
ｇｒｅｓｓｅｓ ｔｏ ｔａｌｋ ａｂｏｕｔ ｆｉｓｈ： “Ｔｈｅ ｆｉｓｈ ｌｉｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅａ” （１． ３． ８９） ． Ｔｈｅｎ ｓｈｅ ｒｅｓｕｍｅｓ
ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｈｅｒ ｂｏｏｋ ｉｍａｇｅｒｙ—“Ｔｈａｔ ｂｏｏｋ ｉｎ ｍａｎｙｓ ｅｙｅｓ ｄｏｔｈ ｓｈａｒｅ ｔｈｅ ｇｌｏ
ｒｙ” （１． ３． ９１）—ｔｉｌｌ ｓｈｅ ｃｏｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈａｔ ｂｙ ｍａｒｒｙｉｎｇ Ｐａｒｉｓ， Ｊｕｌｉｅｔ ｗｉｌｌ ｓｈａｒｅ ｈｉｓ ｐｏｓ
ｓｅｓｓｉｏｎｓ．

Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔｓ ｓｐｅｅｃｈ ｉｓ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｅｖｅｎ ｆｏｒ ｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｉｔ
ｈｅｌｐｓ ｔｏ ｋｅｅｐ ｉｎ ｍｉｎｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｐｅｅｃｈ ｍｏｖｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ （“ ｖｏｌ
ｕｍｅ”）， ｔｏ ｔｈｅ ｌｉｎｅｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｈｅｒｅ （“ｗｒｉｔ，” “ ｌｉｎｅａｍｅｎｔ”）， ｔｏ ｔｈｅ ｈｉｄｄｅｎ ｍｅａｎｉｎｇ
（“ｏｂｓｃｕｒｅｄ”） ． Ｉｔ ｍａｋｅｓ ｓｅｎｓｅ ｔｏ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｉｓ “ｏｂｓｃｕｒｅｄ” ｂｅ
ｃａｕｓｅ ｓｈｅ ｈｅｒｓｅｌｆ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｃａｎｎｏｔ ｒｅａｄ—ｗｅ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｓｅｒｖａｎｔ ｃａｎｎｏｔ ｒｅａｄ ｔｈｅ
ｇｕｅｓｔ ｌｉｓｔ ｈｅ ｉｓ ｇｉｖｅｎ ｆｏｒ ｈｅｒ ｐａｒｔｙ—ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｓｈｅ ｅｘｐｅｃｔｓ Ｊｕｌｉｅｔ ｔｏ ｍａｋｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ
Ｐａｒｉｓ ａｓ ａ ｂｏｏｋ． Ｓｈｅ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅｆｅｒ ｔｏ Ｐａｒｉｓ ａｓ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｗｏｒｄｓ （ ｉｔ ｉｓ
ｎｏｔ ｏｂｖｉｏｕｓ ｔｏ ｉｌｌｉｔｅｒａｔｅ ｐｅｏｐｌｅ ｔｈａｔ ｗｒｉｔｉｎｇ ｉｓ ａ ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｗｏｒｄｓ； ｓｉｍｉｌａｒ
ｌｙ， ｍａｎｙ ｏｆ ｍｙ ｓｔｕｄｅｎｔｓ ａｒｅ ｓｕｒｐｒｉｓｅｄ ｔｏ ｌｅａｒｎ ｔｈａｔ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｈａｓ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ｓｅｎ
ｔｅｎｃｅｓ） ． Ｉｎｓｔｅａｄ， Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｔｅｌｌｓ Ｊｕｌｉｅｔ ｔｏ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｈｉｓ ｇｏｏｄ ｌｏｏｋｓ， ｔｈｅ ｂｅａｕｔｙ ｏｆ
ｈｉｓ ｆａｃｅ． Ｉ ｈａｖｅ ｕｎｄｅｒｌｉｎｅ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｔｈａｔ ｄｅｒｉｖｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ， ｗｈｉｃｈ
Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｉｍａｇｉｎｅｓ ｎｏｔ ａｓ ｐｒｉｎｔｅｄ ｂｕｔ ａｓ ａ ｂｏｕｎｄ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｗｒｉｔｔｅｎ ｗｉｔｈ ａ ｑｕｉｌｌ
ｐｅｎ：

Ｗｈａｔ ｓａｙ ｙｏｕ？ Ｃａｎ ｙｏｕ ｌｏｖｅ ｔｈｅ ｇｅｎｔｌｅｍａｎ？
Ｔｈｉｓ ｎｉｇｈｔ ｙｏｕ ｓｈａｌｌ ｂｅｈｏｌｄ ｈｉｍ ａｔ ｏｕｒ ｆｅａｓｔ；
Ｒｅａｄ ｏ＇ｅｒ ｔｈｅ ｖｏｌｕｍｅ ｏｆ ｙｏｕｎｇ Ｐａｒｉｓ’ ｆａｃｅ，
Ａｎｄ ｆｉｎｄ ｄｅｌｉｇｈｔ ｗｒｉｔ ｔｈｅｒｅ ｗｉｔｈ ｂｅａｕｔｙｓ ｐｅｎ；
Ｅｘａｍｉｎｅ ｅｖｅｒｙ ｍａｒｒｉｅｄ ｌｉｎｅａｍｅｎｔ
Ａｎｄ ｓｅｅ ｈｏｗ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｌｅｎｄｓ ｃｏｎｔｅｎｔ．
Ａｎｄ ｗｈａｔ ｏｂｓｃｕｒｅｄ ｉｎ ｔｈｉｓ ｆａｉｒ ｖｏｌｕｍｅ ｌｉｅｓ
Ｆｉｎｄ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｒｇｅｎｔ ｏｆ ｈｉｓ ｅｙｅｓ．
（１． ３． ７９ － ８６）

Ｎｏｔｉｃｅ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｐｈｒａｓｅ “ｍａｒｒｉｅｄ ｌｉｎｅａｍｅｎｔ” ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｌｉｎｅｓ ｏｎ ｔｈｅ ｐａｇｅ． Ｔｈｅｓｅ
ｌｉｎｅｓ （“ ｌｉｎｅａｍｅｎｔ”） ｐａｉｒ ｏｆｆ （“ｍａｒｒｉｅｄ”）， ｌｉｋｅ ｃｏｕｐｌｅｓ， ａｎｄ ｆｏｒｍ ａ ｈａｒｍｏｎｙ ｔｈａｔ ｉｓ
ｔｈｅ “ｃｏｎｔｅｎｔ” ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｏｋ． Ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ｃｏｎｔｅｎｔ” ｈａｓ ａ ｄｏｕｂｌｅ ｓｅｎｓｅ． Ｉｔ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｈａｒｍｏｎｙ ｍａｋｅｓ ａ ｃｏｕｐｌｅ ｃｏｎｔéｎｔ （ｍｅａｎｉｎｇ ｈａｐｐｙ） ． Ｂｕｔ ｉｔ ａｌｓｏ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｓ
ａｂｏｕｔ， ｉｔｓ ｃóｎｔｅｎｔ． Ａｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｎｔ ｏｆ ａ ｂｏｏｋ， ｆｏｒ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ， ｉｓ “ｏｂｓｃｕｒｅｄ． ” Ｓｈｅ
ｄｏｅｓｎｔ ｅｘｐｅｃｔ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｗｒｉｔｉｎｇ， ａｎｄ ｓｈｅ ｄｏｅｓｎｔ ｒｅａｌｌｙ ｅｘｐｅｃｔ Ｊｕｌｉｅｔ ｔｏ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄ Ｐａｒｉｓ．

Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔｓ ｓｐｅｅｃｈ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｉｎ ａ ｖｅｉｎ ｏｆ ｕｎｃｅｒｔａｉｎｔｙ． Ｌｉｋｅ ａｌｌ ｐａｒｅｎｔｓ， ｓｈｅ
ｆｉｎｄｓ ｉｔ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｔｏ ｔａｌｋ ｔｏ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ ａｂｏｕｔ ｓｅｘ． Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｇｒｏｐｅｓ ｆｏｒ ａ ｓｏｌｕｔｉｏｎ
ａｎｄ ｃｏｍｅｓ ｕｐ ｗｉｔｈ ｔｗｏ ｒａｔｈｅｒ ｕｎｒｅｌａｔｅｄ ｓｅｔｓ ｏｆ ｉｍａｇｅｓ． Ｆｉｒｓｔ， ｓｈｅ ｒａｔｈｅｒ ｄａｒｉｎｇｌｙ
ｃｏｍｐａｒｅｓ Ｊｕｌｉｅｔ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｖｅｒ ｏｆ ａ ｂｏｏｋ， ｔｈｅｎ ｓｈｅ ｃｏｍｐａｒｅｓ Ｐａｒｉｓ ｔｏ ａ ｆｉｓｈ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅａ：

Ｔｈｉｓ ｐｒｅｃｉｏｕｓ ｂｏｏｋ ｏｆ ｌｏｖｅ， ｔｈｉｓ ｕｎｂｏｕｎｄ ｌｏｖｅｒ



３７６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｔｏ ｂｅａｕｔｉｆｙ ｈｉｍ， ｏｎｌｙ ｌａｃｋｓ ａ ｃｏｖｅｒ：
Ｔｈｅ ｆｉｓｈ ｌｉｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅａ， ａｎｄ ＇ｔｉｓ ｍｕｃｈ ｐｒｉｄｅ
Ｆｏｒ ｆａｉｒ ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅ ｆａｉｒ ｗｉｔｈｉｎ ｔｏ ｈｉｄｅ：
（１． ３． ８７ － ９０）

Ｂｏｔｈ ｉｍａｇｅｓ ａｒｅ ｉｎｄｉｒｅｃｔ ａｎｄ ｐｅｒｈａｐｓ ｉｎｄｅｃｅｎｔ． Ｕｓｕａｌｌｙ ｔｈｅ ｍａｎ ｉｓ ｓａｉｄ ｔｏ “ｃｏｖｅｒ”
ｔｈｅ ｗｏｍａｎ （ｗｏｍｅｎ ｗｅｒｅ ｋｎｏｗｎ ａｓ “ ｆｅｍｍｅｓ ｃｏｖｅｒｔ” ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌａｗ）， ａｎｄ ａｇａｉｎ，
ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｔｈｅ ｍａｎ ｉｓ ｏｎ ｔｏｐ ｄｕｒｉｎｇ ｓｅｘ． Ｓｔｉｌｌ ｇｒｏｐｉｎｇ ｆｏｒ ａ ｗａｙ ｔｏ ｂｒｏａｃｈ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ
ｏｆ ｍａｒｒｉａｇｅ， Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｒａｔｈｅｒ ａｓｔｏｕｎｄｉｎｇｌｙ ｂｒｉｎｇｓ ｉｎ ａ ｆｉｓｈ． Ｏｎｅ ｗｏｕｌｄ ｔｈｉｎｋ ｔｈａｔ
ａｓ ａ ｙｏｕｎｇ ｇｉｒｌ Ｊｕｌｉｅｔ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｂｅ ｃｏｎｆｕｓｅｄ． Ｉｎ Ｉｔａｌｉａｎ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ
ｐｌａｙ， “ ｆｉｓｈ” ｉｓ ｓｌａｎｇ ｆｏｒ ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｍａｎ ｎｏｒｍａｌｌｙ ｋｅｅｐｓ ｈｉｄｄｅｎ， ｏｒ ｂｏａｓｔｓ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ ｓｉｚｅ ｏｆ， ａｓ Ｓａｍｐｓｏｎ ｄｏｅｓ ｉｎ ｈｉｓ ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｇｒｅｇｏｒｙ ｔｈａｔ ｏｐｅｎｓ ｔｈｅ ｐｌａｙ
（“Ｔｉｓ ｗｅｌｌ ｔｈｏｕ ａｒｅ ｎｏｔ ｆｉｓｈ； ｉｆ ｔｈｏｕ ｈａｄｓｔ， ｔｈｏｕ ｈａｄｓｔ ｂｅｅｎ ｐｏｏｒＪｏｈｎ，”１． １． ３０ －
３１） ． Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｎｅｖｅｒ ｒｅａｌｌｙ ｔａｌｋｓ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｔｏ Ｊｕｌｉｅｔ ａｂｏｕｔ ｓｅｘ； ｉｎｓｔｅａｄ ｓｈｅ ｓａｙｓ
ｔｈａｔ Ｊｕｌｉｅｔ ｃａｎ ｂｅ ｔｈｅ “ ｆａｉｒ ｗｉｔｈｏｕｔ” （ ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ［ ｔｈｉｎｇ］ ｏｎ ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ） ．

Ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｓｅａ， ｔｈｅ ｃｏｖｅｒ ｏｆ ａ ｂｏｏｋ ｈｉｄｅｓ ｗｈａｔ ｉｓ ｉｎｓｉｄｅ． Ｂｕｔ ｊｕｓｔ ａｓ ｓｅｘ ｉｓ ｃｏｎｆｕ
ｓｉｎｇ， ａｎｄ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｎｅｖｅｒ ｒｅａｌｌｙ ｃｏｎｆｒｏｎｔｓ ｉｔ ｄｉｒｅｃｔｌｙ， ｓｏ ｉｓ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ ｗｅａｌｔｈ ｉｎ
ｍａｒｒｉａｇｅ， ｗｈｉｃｈ ｅｎｔｅｒｓ ｈｅｒ ｓｐｅｅｃｈ， ａｇａｉｎ ｉｎｄｉｒｅｃｔｌｙ， ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｔａｌｋｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｇｏｌｄ
ｃｌａｓｐｓ ｏｆ ａ ｂｏｏｋ． Ａｆｔｅｒ ｌｏｓｉｎｇ ｈｅｒ ｗａｙ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｓｈ ｉｍａｇｅ， Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｒｅｓｕｍｅｓ ｈｅｒ
ｔｈｅｍｅ ｏｆ ｏｒｎａｍｅｎｔａｔｉｏｎｉｏｎ ｂｙ ｃｏｍｐａｒｉｎｇ Ｊｕｌｉｅｔ ｔｏ ｔｈｅ ｇｏｌｄｅｎ ｃｌａｓｐｓ ｔｈａｔ ｐｅｏｐｌｅ ｕｓｅｄ
ｔｏ ｂｉｎｄ ｇｒｅａｔ ｂｏｏｋｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ Ｒｅｎａｉｓｓａｎｃｅ：

Ｔｈａｔ ｂｏｏｋ ｉｎ ｍａｎｙｓ ｅｙｅｓ ｄｏｔｈ ｓｈａｒｅ ｔｈｅ ｇｌｏｒｙ
Ｔｈａｔ ｉｎ ｇｏｌｄ ｃｌａｓｐｓ ｌｏｃｋｓ ｉｎ ｔｈｅ ｇｏｌｄｅｎ ｓｔｏｒｙ；
Ｓｏ ｓｈａｌｌ ｙｏｕ ｓｈａｒｅ ａｌｌ ｔｈａｔ ｈｅ ｄｏｔｈ ｐｏｓｓｅｓｓ，
Ｂｙ ｈａｖｉｎｇ ｈｉｍ， ｍａｋｉｎｇ ｙｏｕｒｓｅｌｆ ｎｏ ｌｅｓｓ．
（１． ３． ９１ － ９４）

Ｉ ｔｈｉｎｋ ｐｅｏｐｌｅ ｕｓｕａｌｌｙ ｒｅｇａｒｄ Ｐａｒｉｓ ａｓ ｔｈｅ “ｇｏｌｄ ｃｌａｓｐ，” ｂｕｔ ｉｔ ｍａｙ ｗｅｌｌ ｂｅ ｔｈａｔ Ｊｕｌｉｅｔ
ｉｓ ｔｈｅ ｒｉｃｈ ｏｎｅ． Ｗｈａｔ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｉｓ ｓａｙｉｎｇ ｉｓ ｔｈａｔ Ｐａｒｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｋｉｎｄ ｏｆ ｍａｎ ｗｈｏ ｗｉｌｌ
ｓｈａｒｅ ｈｉｓ ｗｉｆｅｓ ｗｅａｌｔｈ ｗｉｔｈ ｈｅｒ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｈｅ ｗｉｌｌ ｌｅｇａｌｌｙ ｃｏｎｔｒｏｌ ｈｅｒ ｍｏｎｅｙ， ｈｅ ｗｉｌｌ
ｎｏｔ ｓｔｉｎｔ ｈｅｒ， ａｓ ｓｏ ｍａｎｙ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｄｉｄ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅｎｔ ｂｅａｔｉｎｇ ｏｒ ｏｔｈｅｒｗｉｓｅ ｍｉｓ
ｔｒｅａｔｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｗｉｖｅｓ． Ｉｔ ｗａｓ ｎｏｔ ｕｎｃｏｍｍｏｎ ｆｏｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｔｏ ｇａｍｂｌｅ ａｗａｙ ａ ｗｉｆｅ  ｓ
ｗｅａｌｔｈ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｉｎｖｅｓｔ ｉｔ ｗｉｓｅｌｙ． Ｔｈｅ ｌａｗ ｇａｖｅ ｔｈｅｍ ｔｈａｔ ｐｏｗｅｒ， ｓｏ ａｌｌ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕ
ｌｅｔ ｃａｎ ｄｏ ｉｓ ｈｏｐｅ ｆｏｒ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｈａｔ Ｐａｒｉｓ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｂｅ ｍｅａｎ ｔｏ ｈｅｒ．

Ｐｒｏｂａｂｌｙ ｉｍｐａｔｉｅｎｔ ｗｉｔｈ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔｓ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｍｅｎｔｉｏｎ ｓｅｘ， Ｊｕｌｉｅｔｓ ｎｕｒｓｅ
ｐｉｃｋｓ ｕｐ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔｓ ｌａｓｔ ｔｗｏ ｗｏｒｄｓ （“ｎｏ ｌｅｓｓ”） ａｎｄ ｉｎｓｉｓｔｓ ｔｈａｔ Ｊｕｌｉｅｔ ｃａｎ ｅｘｐｅｃｔ
Ｐａｒｉｓ ｔｏ ｇｅｔ ｈｅｒ ｐｒｅｇｎａｎｔ． Ｉｇｎｏｒｉｎｇ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔｓ ｒａｔｈｅｒ ｏｂｖｉｏｕｓ ｍｅａｎｉｎｇ ｔｈａｔ Ｊｕｌｉｅｔ
ｗｉｌｌ ｉｎｃｒｅａｓｅ ｈｅｒ ｓｏｃｉａｌ ｓｔａｔｕｔｅ ｂｙ ｍａｒｒｙｉｎｇ Ｃｏｕｎｔ Ｐａｒｉｓ， ｔｈｅ ｎｕｒｓｅ ｉｎｓｔｅａｄ ｓａｙｓ ｔｈａｔ
Ｐａｒｉｓ ｗｉｌｌ ｍａｋｅ ｈｅｒ ｐｈｙｓｃｉａｌｌｙ ｂｉｇｇｅｒ， ｎｏｔ ｌｅｓｓ： “Ｎｏ ｌｅｓｓ！ ｎａｙ， ｂｉｇｇｅｒ； ｗｏｍｅｎ ｇｒｏｗ
ｂｙ ｍｅｎ． ” １． ３． ９５） ．

Ｗｈａｔ ｄｏｅｓ Ｊｕｌｉｅｔ ｌｅａｒｎ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ？ Ｔｈｅ ｕｐｓｈｏｔ ｏｆ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔｓ ｓｐｅｅｃｈ ｉｓ
ｔｈａｔ Ｊｕｌｉｅｔ ｉｓ ｔｏｌｄ ｖｅｒｙ ｌｉｔｔｌｅ ａｂｏｕｔ ｍｅｎ． Ｓｈｅ ｌｅａｒｎｓ： １） ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｔｏ ｕｓｅ ｈｅｒ ｅｙｅｓ ｏｎ
ｌｙ （ Ｉ ｔｈｉｎｋ ｓｈｅ ｆｉｎｄｓ ｔｈｉｓ ａｐｐａｌｌｉｎｇ）； ２） ｔｈａｔ ｍｅｎ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｋｎｏｗｎ； ３） ｔｈａｔ ｍａｒｒｉａｇｅ



Ｊｕｌｉｅｔｓ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｏｔｈｅｒ ／ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ ３７７　　

ｍｕｓｔ ｑｕｉｃｋｌｙ ｆｏｌｌｏｗ （ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｖｅｒｙ ｑｕｉｃｋ ｉｎ ａｓｋｉｎｇ Ｒｏｍｅｏ ｔｏ ｍａｒｒｙ ｈｅｒ ｏｎ ｔｈｅ ｂａｌ
ｃｏｎｙ ［“ Ｉｆ ｔｈａｔ ｔｈｙ ｂｅｎｔ ｏｆ ｌｏｖｅ ｂｅ ｈｏｎｏｒａｂｌｅ， ／ Ｔｈｙ ｐｕｒｐｏｓｅ ｍａｒｒｉａｇｅ” ２． ２． １４３ －
１４４］）； ａｎｄ ４） ｔｈａｔ ｐｒｅｇｎａｎｃｙ ｆｏｌｌｏｗｓ ｕｎａｖｏｉｄａｂｌｙ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ Ｒｏｍｅｏ ａｌｓｏ ｂｅｌｉｅｖｅｓ
（１． １． ２２０； Ａｌｂｒｉｇｈｔ ４７） ．

Ｎｏｗ ｌｅｔ ｕｓ ａｓｋ， ｗｈａｔ ｅｘａｃｔｌｙ ｄｏｅｓ Ｊｕｌｉｅｔ ｄｏ ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ． Ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ｍｏｒａｌ ａｃ
ｔｉｏｎ？ Ｔｈａｔ ｉｓ， ｗｈａｔ ｉｓ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｔａｋｅｎ ａｓ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅ ｔｈｏｕｇｈｔ ａｂｏｕｔ ｏｎｅｓ
ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ？ Ｉｓ ｔｈｅ ａｃｔｉｏｎ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｄｏｅｓ？ Ｗｅｌｌ，
ｗｈａｔ ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｉｓ ｐｒｅｐａｒｅ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｏ ｍｅｅｔ Ｐａｒｉｓ， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｏｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ
ｄｅｖｅｌｏｐｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ． Ｓｈｅ ｅｎｔｅｒｓ ａｃｔ ｏｎｅ， ｓｃｅｎｅ ｔｈｒｅｅ ｗｉｔｈ ｔｈａｔ ｔｈｏｕｇｈｔ ｉｎ ｍｉｎｄ．
Ｓｈｅ ｏｎｌｙ ｄｏｅｓ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｈａｄ ａｌｒｅａｄｙ ｐｌａｎｎｅｄ ｔｏ ｄｏ ｅａｒｌｉｅｒ． Ａｎ ａｃｔｉｏｎ， ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｈａｖｅ
ｄｒａｍａｔｉｃ ｐｏｗｅｒ， ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｒｅｓｕｌｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｈａｐｅ ｏｆ ｗｈａｔ ｗｅ ｓｅｅ ｂｅｆｏｒｅ
ｕｓ ｉｎ ａ ｓｃｅｎｅ．

Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｌｅｔ ｕｓ ｌｏｏｋ ｉｎｓｔｅａｄ ａｔ ｗｈａｔ Ｊｕｌｉｅｔ ｄｏｅｓ ｉｎ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ ｓ
ｓｐｅｅｃｈ， ｗｈｉｃｈ ｓｈｅ ｈａｄ ｎｏｔ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｔｏ ｈｅａｒ：

Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ：
Ｓｐｅａｋ ｂｒｉｅｆｌｙ， ｃａｎ ｙｏｕ ｌｉｋｅ ｏｆ Ｐａｒｉｓ＇ ｌｏｖｅ？
Ｊｕｌｉｅｔ：
Ｉ＇ｌｌ ｌｏｏｋ ｔｏ ｌｉｋｅ， ｉｆ ｌｏｏｋｉｎｇ ｌｉｋｉｎｇ ｍｏｖｅ：
Ｂｕｔ ｎｏ ｍｏｒｅ ｄｅｅｐ ｗｉｌｌ Ｉ ｅｎｄａｒｔ ｍｉｎｅ ｅｙｅ
Ｔｈａｎ ｙｏｕｒ ｃｏｎｓｅｎｔ ｇｉｖｅｓ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｔｏ ｍａｋｅ ｉｔ ｆｌｙ．

Ｔｈｅ ｋｅｙ ｔｏ Ｊｕｌｉｅｔｓ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｉｓ ｈｅｒ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎａｌ ｗｏｒｄ “ ｉｆ” ａｎｄ ｔｈｅ ｗａｙ ｓｈｅ
ｉｍｉｔａｔｅｓ ａｎ ｏｂｅｄｉｅｎｔ ｄａｕｇｈｔｅｒ． Ｓｈｅ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｓ， ｆｒｏｍ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｈａｓ ｈｅａｒｄ， ｔｈａｔ ｗｈａｔ
ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ ｉｓ ｈａｖｉｎｇ ｔｒｏｕｂｌｅ ｓａｙｉｎｇ， ｏｒ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｏｒ ｃａｎｎｏｔ ａｄｍｉｔ， ｉｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅｓ ｍｏｒｅ
ｔｏ ａ ｍａｎ ｔｈａｎ ｈｉｓ ｌｏｏｋｓ． Ｔｈｕｓ ｈｅｒ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎａｌ “ ｉｆ” ｓｕｍｍａｒｉｚｅｓ ａｎｄ ｔｏ ａｎ
ｅｘｔｅｎｔ ｃｏｒｒｅｃｔｓ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒｓ ｏｖｅｒｔ ｍｅａｎｉｎｇ， ｔｈａｔ ａ ｍａｎ ｃａｎ ｂｅ ｊｕｄｇｅ ｂｙ ｈｉｓ ｌｏｏｋｓ． Ｊｕ
ｌｉｅｔ ｓａｙｓ ｔｈａｔ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ａ ｍａｎ ｃａｎ ｂｅ ｓｏ ｊｕｄｇｅｄ， ｓｏ ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｌｏｏｋ； ｔｈｅｎ ａｓ ｉｆ ｔｏ ｃｏｒ
ｒｅｃｔ ｔｈｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｃｏｒｒｅｃｔｉｎｇ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ， ｓｈｅ ｓａｙｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｕｂｓｅｒｖｉｅｎｔ，
ｔｈａｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｆｕｒｔｈｅｒ ｐｅｒｍｉｓｓｉｏｎ， ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｄｏ ｎｏ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｌｏｏｋ． Ｗｅ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｓｕｂｓｅｒ
ｖｉｅｎｃｅ ｉｓ ａｎ ａｃｔ ｆｏｒ Ｊｕｌｉｅｔ， ｏｎｅ ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｓｈｏｗ ａｇａｉｎ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｌｉｅｓ ｔｏ ｈｅｒ ｎｕｒｓｅ， ｓａｙｉｎｇ
ｓｈｅ ｗｉｌｌ ｓｕｂｍｉｔ ｔｏ ｈｅｒ ｆａｔｈｅｒ ｉｎ ａｃｔ ｆｏｕｒ．

Ｊｕｌｉｅｔｓ ｃａｒｅｆｕｌ ｗｏｒｄｓ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｆｉｎｄｓ ｔｈｅ ｌｏｇｉｃ， ｉｍａｇｅｒｙ， ａｎｄ ｌｅｓｓｏｎｓ ｏｆ
ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒｓ ｓｐｅｅｃｈ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｆａｃｔｓ ｏｆ ｌｉｆｅ ｔｏ ｂｅ ｏｄｄ， ｉｆ ｎｏｔ ａｐｐａｌｌｉｎｇ． Ｓｈｅ ｕｎｄｅｒ
ｓｔａｎｄｓ ｈｅｒ ｍｏｔｈｉｎｇ ｉｓ ｈａｖｉｎｇ ｔｒｏｕｂｌｅ ａｄｍｉｔｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｔｏ ａ ｍａｎ ｔｈａｎ ｈｉｓ
ｌｏｏｋｓ． Ｓｈｅ ｍａｙ ｎｏｔ ｅｖｅｎ ｋｎｏｗ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｍｏｒｅ ｔｏ ｌｏｖｅ． Ｓｏ ｗｈａｔ ｄｏｅｓ Ｊｕｌｉｅｔ ｄｏ？ Ｓｈｅ
ｇｅｎｔｌｙ ｃｏｒｒｅｃｔｓ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ ｂｙ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎａｌ “ ｉｆ． ” Ｔｈｅｎ， ｔｏ ｃｏｒｒｅｃｔ ａｎｙ ｉｍｐｒｅｓ
ｓｉｏｎ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ａｒｇｕｉｎｇ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ， ｓｈｅ ｓａｙｓ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｓｕｂｓｅｒｖｉｅｎｔ． Ｓｈｅ
ｐｌａｙｓ ａ ｓｏｃｉａｌ ｒｏｌｅ， ａｓ ｗｏｍｅｎ ｏｆｔｅｎ ｄｉｄ．

Ｊｕｌｉｅｔｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｄｏｍｉｎａｔｅｓ ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ， ａｓ ｉｔ ｄｏｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｍｏｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ，
ｗｈｅｒｅ ｉｎ ｆａｃｔ Ｒｏｍｅｏ ｒａｒｅｌｙ ｉｓ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｍｏｒａｌ ａｇｅｎｔ． Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｐｌａｙ Ｊｕｌｉｅｔ ｉｓ
ｍｏｒｅ ｔｈｏｕｇｈｔｆｕｌ ｔｈａｎ Ｒｏｍｅｏ． Ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｉｓ ｓｗｅｐｔ ａｌｏｎｇ ｂｙ ｐａｓｓｉｏｎｓ， ｓｈｅ ｔａｋｅｓ ａｃｔｉｏｎ
ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｏｕｇｈｔ． Ｊｕｌｉｅｔ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｐａｒｅｎｔｓ’ ｗｏｒｌｄ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍａｋｅ ｓｅｎｓｅ， ａｎｄ
ｔｈａｔ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ ｇｉｖｅｓ ｈｅｒ ｑｕｅｓｔｉｏｎａｂｌｅ ａｄｖｉｃｅ ａｂｏｕｔ ｍａｒｒｉａｇｅ． Ｔｈｉｓ ｓａｍｅ ｉｎｄｅｐｅｎｄ



３７８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｅｎｃｅ ｗｉｌｌ ｓｏｏｎ ｌｅｔ ｈｅｒ ｄｅｃｉｄｅ ｔｈａｔ ｈｅｒ ｆａｍｉｌｙｓ ｈａｔｒｅｄ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｓｔｏｐ ｈｅｒ ｆｒｏｍ ｌｏｖｉｎｇ
Ｒｏｍｅｏ．

Ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ Ｊｕｌｉｅｔ， Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｉｎ ａｎ ｕｎｈａｐｐｙ ｍａｒ
ｒｉａｇｅ ｔｏ ａ ｍｕｃｈ ｏｌｄｅｒ ｍａｎ． Ｗｅ ｋｎｏｗ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｗａｓ ａｂｏｕｔ Ｊｕｌｉｅｔｓ ａｇｅ ｗｈｅｎ ｓｈｅ
ｂｅｃａｍｅ ａ ｍｏｔｈｅｒ （“ Ｉ ｗａｓ ａ ｍｏｔｈｅｒ ｍｕｃｈ ｕｐｏｎ ｔｈｅｓｅ ｙｅａｒｓ ／ Ｔｈａｔ ｙｏｕ ａｒｅ ｎｏｗ ａ
ｍａｉｄ，” １． ３． ７３ － ７４ ）， ａｎｄ ｔｈａｔ Ｃａｐｕｌｅｔ ｓａｙｓ ｔｏ Ｐａｒｉｓ ｔｈａｔ ｙｏｕｎｇ ｗｏｍｅｎ ａｒｅ
“ｍａｒｒｅｄ” ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｂｅｃｏｍｅ ｍｏｔｈｅｒｓ ｔｈａｔ ｅａｒｌｙ （１． ２． １２） ． Ｍａｎｙ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｓｕｇｇｅｓｔ
ｔｈａｔ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｉｓ ｈａｖｉｎｇ ａｎ ａｆｆａｉｒ ｗｉｔｈ Ｔｙｂａｌｔ， ａｓ Ｆｒａｎｃｏ Ｚｅｆｆｉｒｅｌｌｉ ｄｏｅｓ ｉｎ ｈｉｓ １９６８
ｆｉｌｍ ｖｅｒｓｉｏｎ． Ｗｈｅｎ Ｒｏｍｅｏ ｋｉｌｌｓ Ｔｙｂａｌｔ， Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｓｃｒｅａｍｓ ｆｏｒ Ｒｏｍｅｏ ｓ ｄｅａｔｈ
（“Ｒｏｍｅｏ ｍｕｓｔ ｎｏｔ ｌｉｖｅ，” ３． １． １８１）； ｓｈｅ ｅｖｅｎ ｔｅｌｌｓ Ｊｕｌｉｅｔ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｎｔｅｎｄｓ ｔｏ ｈｉｒｅ
ｓｏｍｅｏｎｅ ｔｏ ｐｏｉｓｏｎ Ｒｏｍｅｏ ｉｎ Ｍａｎｔｕａ （３． ５． ８９）， ｓｈｏｗｉｎｇ ａ ｓｕｒｐｒｉｓｉｎｇ ｉｎｉｔｉａｔｉｖｅ ｔｈａｔ，
ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ ｐｉｃｋｓ ｕｐ ｖｅｒｙ ｗｅｌｌ．

Ｉｎ “Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｏ Ｒｏｍｅｕ ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ” Ｉｓａｂｅｌｌａ ｂｅｇｉｎｓ， ａｓ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｄｏｅｓ ｉｎ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ， ａｓ ａ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｃｏｎｆｏｒｍｓ ｔｏ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｗａｙｓ—ｈｅｒｅ， ｈｉｓ ｃｒａ
ｚｙ ｐａｓｓｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｐａｌｍｅｉｒｏｓ ｆｏｏｔｂａｌｌ ｔｅａｍ． Ｂｕｔ ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｌａｄｙ Ｃａｐ
ｕｌｅｔ， ｗｈｏ ｈａｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ ｔａｌｋｉｎｇ ｔｏ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ ａｂｏｕｔ ｍｅｎ， ｉｎ ａ ｂｒｉｅｆ ｂｕｔ ｔｅｌｌｉｎｇ ｓｃｅｎｅ
Ｉｓａｂｅｌｌａ ｓｈｏｗｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｗｉｓｅ ｅｖｅｎ ｉｎ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｏｆ ｍｅｎ． Ａｆｔｅｒ Ｒｏｍｅｏ ｆａｉｌｓ ｔｏ ｐｅｒｆｏｒｍ
ｓｅｘｕａｌｌｙ， Ｉｓａｂｅｌｌａ ｃａｌｍｌｙ ａｓｓｕｒｅｓ ｈｅｒ ｇｒｉｅｆｓｔｒｉｃｋｅｎ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｔｈｉｎｇｓ ｈａｐｐｅｎ．
Ｔｈｅ ａｃｔｕａｌ ｒｅａｓｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ Ｒｏｍｅｕ ｆｅｅｌｓ ｉｎｈｉｂｉｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｐａｌｍｉｅｒｏｓ ｓｏｃｃｅｒ ｐａｒａｐｈｅｎａｌｉａ
ｉｎ Ｊｕｌｉｅｔａｓ ｂｅｄｒｏｏｍ． Ｉｓａｂｅｌｌａ ｃａｎｎｏｔ ｋｎｏｗ ｔｈｉｓ； ｈｅ ｃｏｎｓｏｌａｔｉｏｎ ｉｓ ａ ｂｉｔ ｃｏｍｉｃ， ｌｉｋｅ
Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔｓ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｏｆ Ｐａｒｉｓ ｔｏ ａ ｂｏｏｋ． Ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ Ｉｓａｂｅｌｌａ ｉｓ ｇｉｖｅｎ ａ ｖｅｒｙ ａ
ｄｕｌｔ ｍｏｍｅｎｔ， ａｎｄ ｔｈｉｓ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｈｉｆｔ ｉｎ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｆｒｏｍ Ｊｕｌｉｅｔ ｔｏ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ ｉｓ ｕｎｌｉｋｅ
ａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ ｔｈａｔ Ｉ ｋｎｏｗ．

Ｊｕｌｉｅｔａ：Ｍｅｕ Ｄｅｕｓ！
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｈｏｍｅｍ ｑｕｅ è ｈｏｍｅｍ ｂｒｏｃｈａ． Ｎｏｒｍａｌ．
Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｎｏｒｍａｌ ｑｕａｎｄｏ ａｃｏｎｔｅｃｅ ｃｏｍ ｏｓ ｏｕｔｒｏｓ， ｎｏ ｃｏｍ ａ ｇｅｎｔｅ， ｎè ｍｅ？
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｍｉｎｈａ ｆｉｌｈａ， ｔａｌｖｅｚ ｓｅｊａ ａｍｏｒ． Ｅｕ ｌｉ： “ ａ ｍａｉｏｒ ｈｏｍｅｎａｇｅｍ ｑｕｅ ｕｍ
ｈｏｍｅｍ ｐｏｄｅ ｆａｚｅｒ ． ． ． ｐａｒａ ｕｍａ ｍｕｌｈｅｒ， è ｎｏ ｃｏｎｓｅｇｕｉｒ ｌｏｇｏ ｄａ ｐｒｉｍｅｉｒａ ｖｅｚ． ”

Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｍａｓ ｅｓｓａ ｊá ｆｏｉ ａ ｓｅｇｕｎｄａ！４
Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｏｈ， ｍｙ Ｇｏｄ！
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｍｅｎ ｃａｎ＇ｔ ｇｅｔ ｉｔ ｕｐ． Ｉｔｓ ｎｏｒｍａｌ．
Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｎｏｒｍａｌ ｗｈｅｎ ｉｔ ｈａｐｐｅｎｓ ｔｏ ｏｔｈｅｒ ｐｅｏｐｌｅ， ｎｏｔ ｔｏ ｕｓ．
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｍａｙｂｅ ｉｔｓ ｌｏｖｅ． Ｉ ｒｅａｄ： “Ｗｈｅｎ ａ ｍａｎ ｃａｎ＇ｔ ｐｅｒｆｏｒｍ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ． ． ．
ｉｔｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｃａｒｅｓ ｔｏｏ ｍｕｃｈ” ．
Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ ｔｉｍｅ！

Ｉｓａｂｅｌｌａｓ ｓｔａｔｕｒｅ ｉｎｃｒｅａｓｅｓ ｍｏｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅｓ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ａｃｔ ｔｈｒｅｅ， ｓｃｅｎｅ ｆｉｖｅ， ｗｈｅｒｅ
ｗｅ ｃａｎ ｂｅｓｔ ｓｅｅ ｈｏｗ ｔｈｅ ｍａｋｅｒｓ ｏｆ “Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ” ｔｒａｎｓｆｏｒｍｅｄ ｈｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒ． Ｉｎ
Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ， Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｃｏｎｓｏｌｅｓ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ， ｗｈｏ ｓｈｅ ｂｅｌｉｅｖｅｓ ｉｓ ｗｅｅｐｉｎｇ
ｆｏｒ ｔｈｅ ｄｅａｔｈ ｏｆ ｈｅｒ ｃｏｕｓｉｎ Ｔｙｂａｌｔ． Ｉｎ ｆａｃｔ， Ｊｕｌｉｅｔ ｗｅｅｐｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｂａｎｉｓｈｍｅｎｔ ｏｆ Ｒｏｍｅｏ，
ｔｏ ｗｈｏｍ ｓｈｅ ｉｓ ｎｏｗ ｍａｒｒｉｅｄ， ｂｕｔ ｓｈｅ ｈｉｄｅｓ ｈｅｒ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ ｆｒｏｍ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ． Ａｓ ｉｎ ｔｈｅｉｒ
ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ Ｐａｒｉｓ， Ｊｕｌｉｅｔ ｐｒｅｔｅｎｄｓ ｔｏ ａｇｒｅｅ ｗｉｔｈ ｈｅｒ， ｓａｙｉｎｇ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗｉｓｈｅｓ ｔｏ



Ｊｕｌｉｅｔｓ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｏｔｈｅｒ ／ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ ３７９　　

ｓｅｅ Ｒｏｍｅｏ ｄｅａｄ （“ｂｅｈｏｌｄ ｈｉｍ ｄｅａｄ”） ． Ｗｈａｔ ｓｈｅ ｒｅａｌｌｙ ｍｅａｎｓ ｉｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｗｉｓｈｅｓ ｔｏ
ｓｅｅ Ｒｏｍｅｏ （“ｂｅｈｏｌｄ ｈｉｍ”） ａｎｄ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｂａｎｉｓｈｍｅｎｔ ｈａｓ ｓｔｏｐｐｅｄ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ： “ｄｅａｄ ／
ｉｓ ｍｙ ｐｏｏｒ ｈｅａｒｔ”：

Ｊｕｌｉｅｔ： Ｉｎｄｅｅｄ Ｉ ｎｅｖｅｒ ｓｈａｌｌ ｂｅ ｓａｔｉｓｆｉｅｄ
Ｗｉｔｈ Ｒｏｍｅｏ， ｔｉｌｌ Ｉ ｂｅｈｏｌｄ ｈｉｍ—ｄｅａｄ—
Ｉｓ ｍｙ ｐｏｏｒ ｈｅａｒｔ， ｓｏ ｆｏｒ ａ ｋｉｎｓｍａｎ ｖｅｘ’ｄ．
（３． ５． ９３ － ９５）

Ｉｔ ｔａｋｅｓ ａ ｖｅｒｙ ｓｋｉｌｌｅｄ ａｃｔｒｅｓｓ ｔｏ ｇｅｔ ｂｏｔｈ ｓｅｎｓｅｓ ａｃｒｏｓｓ． Ｎｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｖｅｒｓｉｏｎｓ Ｉ
ｋｎｏｗ ｍａｎａｇｅｓ ｔｈｉｓ ｄｏｕｂｌｅ ｍｅａｎｉｎｇ． Ｂｕｔ ｉｎ “Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ，” ａｆｔｅｒ Ｉｓａｂｅｌｌａ ｌｅａｒｎｓ， ａｓ
Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｎｅｖｅｒ ｄｏｅｓ， ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ａｂｏｕｔ Ｒｏｍｅｏ， Ｉｓａｂｅｌｌａ ｕｓｅｓ ｄｏｕｂｌｅ ｍｅａｎｉｎｇｓ ｔｏ
ｈｅｌｐ ｍａｋｅ Ｊｕｌｉｅｔｓ ｆａｔｈｅｒ ｔｈｉｎｋ ｔｈａｔ Ｒｏｍｅｏ ｉｓ ａ Ｐａｌｍｅｉｒｏｓ ｆｏｏｔｂａｌｌ ｆａｎ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｋｎｏｗｓ
ｈｅ ｉｓ ｎｏｔ． Ａｓ Ａｌｆｒｅｄｏ Ｂａｒａｇａｔｔｉ ｒｅｖｅｌｓ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｉｓ ｉｎ ｌｏｖｅ， Ｉｓａｂｅｌｌａ ｒｅｍｉｎｄｓ
ｈｉｍ ｔｈａｔ Ｊｕｌｉｅｔａ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｔｏ ｌｅａｖｅ ｔｈｅ ｈｏｕｓｅ—ａ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｆｏｒ ｍａｒｒｙｉｎｇ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｉ
ｌｙ， ｐｅｒｈａｐｓ ｅｖｅｎ ｔｏ ａ ｆａｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｒｉｎｔｈｉａｎｓ ｆｏｏｔｂａｌｌ ｔｅａｍ． Ｉｔ ｄｏｅｓｎｔ ｒｅａｌｌｙ ｗｏｒｋ， ａｌ
ｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｓｈｏｗｓ ｈｅｒ ｃｈａｒａｃｔｅｒ， ｊｕｓｔ ａｓ Ｊｕｌｉｅｔｓ ｄｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ ｏｎｌｙ ｇｅｔｓ ｈｅｒ
ｄｅｅｐｅｒ ｉｎｔｏ ｔｒｏｕｂｌｅ． Ｂｕｔ ｉｔ ｗｏｒｋｓ ｔｅｍｐｏｒａｒｉｌｙ， ｇｉｖｉｎｇ Ｊｕｌｉｅｔａ ｔｉｍｅ ｔｏ ｇｅｔ ｐｒｅｇｎａｎｔ ａｎｄ
ｓｅｔｔｉｎｇ ｕｐ Ｉｓａｂｅｌｌａｓ ｆｉｎａｌ ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ：

Ｉｓａｂｅｌｌａｓ ｄｅｃｅｐｔｉｏｎ ｆａｌｌｓ ｉｎｔｏ ｔｗｏ ｐａｒｔｓ． Ｆｉｒｓｔ ｓｈｅ ｈａｓ ａ ｐｒｅｍｏｎｉｔｉｏｎ （ａｎｄ ｃｏｍ
ｍｏｎ ｔｈｉｎｇ ｉｎ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ ｐｌａｙ） ｔｈａｔ ｓｈｅ ｋｎｏｗｓ Ｒｏｍｅｕ； ｔｈｅｎ ｓｈｅ ｉｓ ａｂｏｕｔ ｔｏ ｉｄｅｎｔｉｆｙ
ｈｉｍ ａｓ ａ ｒａｐｉｄ Ｃｏｒｉｎｔｈｉａｎｓ ｆａｎ， ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｓｗｉｔｃｈｅｓ ｉｎ ｍｉｄｓｔｒｅａｍ：

Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｔａｖａ ａｑｕｉ ｔｅ ｏｌｈａｎｄｏ． … Ｖｏｃê ｅｓｔｕｄｏｕ ｍｅｄｉｃｉｎａ ｏｎｄｅ？
Ｒｏｍｅｕ： Ｎａ ＵＳＰ．
Ｊｕｌｉｅｔａ： Ａｈ， ｅｕ ｆｉｚ Ｐｓｉｃｏｌｏｇｉａ ｌá！ … Ａｈ， ｌｅｍｂｒｅｉ！ Ｃｌａｒｏ， ｖｏｃê ｅｒａ ａｑｕｅｌｅ ｃａｌ
ｏｕｒｏ ｆａｎáｔｉｃｏ ｐｏｒ ｆｕｔｅｂｏｌ． ． ． ｑｕｅ ｓó ｉａ à ａｕｌａ ｖｅｓｔｉｄｏ ｃｏｍ ａｑｕｅｌａ ｃａｍｉｓｅｔａ ｄｏ
． ． ． ［Ｊｕｌｉｅｔａ ｋｉｃｋｓ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔａｂｌｅ］ … Ｐａｌｍｅｉｒａｓ！５

Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｆｕｎｎｙ ． ． ． Ｉ ｆｅｅｌ ｌｉｋｅ Ｉ ｋｎｏｗ ｙｏｕ． Ｗｈｅｒｅ ｄｉｄ ｙｏｕ ｓｔｕｄｙ？
Ｒｏｍｅｕ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｓｏ Ｐａｕｌｏ．
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｉ ｓｔｕｄｉｅｄ ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｙ ｔｈｅｒｅ． … Ｉ ｒｅｍｅｍｂｅｒ！ Ｙｏｕ ｗｅｒｅ ｔｈａｔ ｓｏｃｃｅｒ ｆａ
ｎａｔｉｃ ｆｒｅｓｈｍｅｎ … ｔｈａｔ ａｌｗａｙｓ ｃａｍｅ ｔｏ ｃｌａｓｓ ｗｅａｒｉｎｇ ｔｈｅ ｊｅｒｓｅｙ ｏｆ ｔｈｅ ． ． ．
［Ｊｕｌｉｅｔａ ｋｉｃｋｓ ｈｅｒ ｍｏｔｈｅｒ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔａｂｌｅ］ … Ｐａｌｍｅｉｒａｓ！
Ｔｈｅｎ Ｉｓａｂｅｌｌａ ｔａｋｅｓ ｈｅｒ ｓｔａｎｄ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ， ａｇａｉｎｓｔ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ：
Ｉｓａｂｅｌｌａ  Ｍａｓ ｊｕｓｔｏ ｕｍ ｃｏｒｉｎｔｈｉａｎｏ， ｆｉｌｈａ？
Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｍｅ， ｅｕ ｎｏ ｅｓｃｏｌｈｉ． Ａｃｏｎｔｅｃｅｕ！
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｎｏ ｑｕｅｒｏ ｓａｂｅｒ ｏ ｑｕｅ ｖａｉ ａｃｏｎｔｅｃｅｒ ｑｕａｎｄｏ ｏ ｓｅｕ ｐａｉ ｄｅｓｃｏｂｒｉｒ．
Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｖｏｃê ｎｏ， ｎòｓ！ Ａ ｓｅｎｈｏｒａ ｔａｍｂéｍ ｅｎｔｒｏｕ ｎｅｓｔｅ ｊｏｇｏ． Ｅｎｔｒｅｉ ｄｅ ｓｕｓｔｏ！
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｍａｓ ｅｓｓａ ｍｅｎｔｉｒａ ｎｏ ｐｏｄｅ ｃｏｎｔｉｎｕａｒ． Ｑｕｅｒ ｍａｔａｒ ｏ ｓｅｕ ｐａｉ ｄｅ ｄｅｓｇｏｓ
ｔｏ？
Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｍｅ， è ａ ｐｒｉｍｅｉｒａ ｖｅｚ ｑｕｅ ． ． ． ｅｕ ｍｅ ｉｎｔｅｒｅｓｓｏ ｄｅ ｖｅｒｄａｄｅ ｐｏｒ ａｌｇｕéｍ．
Ｍｅ ａｊｕｄａ！



３８０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｉｓａｂｅｌｌａ：Ｍａｓ ｅｕ ｎｕｎｃａ ｍｅｎｔｉ ｐｒｏ ｓｅｕ ｐａｉ． ６

Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ａ Ｃｏｒｉｎｔｈｉａｎｓ ｆａｎ， Ｊｕｌｉｅｔ？
Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｉ ｄｉｄｎ＇ｔ ｃｈｏｏｓｅ． Ｉｔ ｈａｐｐｅｎｅｄ．
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｗｈａｔｓ ｇｏｎｎａ ｈａｐｐｅｎ ｗｈｅｎ ｙｏｕｒ ｆａｔｈｅｒ ｆｉｎｄｓ ｏｕｔ？
Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｙｏｕ＇ｒｅ ａ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔｏｏ．
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｏｎｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｙｏｕ． Ｊｕｌｉｅｔ ｔｈｉｓ ｌｙｉｎｇ ｃａｎ＇ｔ ｇｏ ｏｎ． Ｙｏｕｒ ｄａｄ ｗｉｌｌ ｎｅｖｅｒ
ｌｉｋｅ ｔｈａｔ．
Ｊｕｌｉｅｔａ： Ｍｏｍ， ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ … Ｉ ｒｅａｌｌｙ ｌｏｖｅ ｓｏｍｅｏｎｅ． Ｈｅｌｐ ｍｅ！
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｂｕｔ Ｉ＇ｖｅ ｎｅｖｅｒ ｌｉｅｄ ｔｏ ｙｏｕｒ ｆａｔｈｅｒ．

Ｔｈｅ ｔｈｉｒｄ ｓｃｅｎｅ ｉｓ ｔｈｉｓ ｔｒｙｐｔｉｃｈ ｏｆ Ｉｓａｂｅｌｌａｓ ａｇｅｎｃｙ ｒｅｖｅａｌｓ ｈｅｒ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｓａｙ ｏｎｅ ｔｈｉｎｇ
ａｎｄ ｍｅａｎ ａｎｏｔｈｅｒ． Ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｌｉｅ， ｂｕｔ ｓｈｅ ａｖｏｉｓ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ：

Ａｌｆｒｅｄｏ Ｂａｒａｇａｔｔｉ： Ｂｅｌｉｎｈａ， ｏ ｄｉａ ｑｕｅ ｅｕ ｔａｎｔｏ ｔｅｍｉａ ｃｈｅｇｏｕ！
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｃｏｍｏ ａｓｓｉｍ？ Ｑｕｅ ｄｉａ？
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｖｏｃê ｎｏ ｐｅｒｃｅｂｅｕ， Ｉｓａｂｅｌａ？
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｐｅｒｃｅｂｉ ｏ ｑｕê？
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ａ ｎｏｓｓａ “ｂａｍｂｉｎａ” ． ． ． ｓｅ ａｐａｉｘｏｎｏｕ！ Ｖｏｃê ｎｏ ｖｉｕ ｏ ｊｅｉｔｏ ｑｕｅ ｅｌａ ｏｌ
ｈａ ｐｒａ ｅｌｅ？ Ｌｏｇｏ， ｌｏｇｏ， ｖａｍｏｓ ｆｉｃａｒ ｏｓ ｄｏｉｓｓｏｚｉｎｈｏｓ ａｑｕｉ ｎｅｓｔａ ｃａｓａ．
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｄｅｕｓ ｔｅ ｏｕａ！ Ｔｏｍａｒａ ｑｕｅ ｔｕｄｏ ｄê ｃｅｒｔｏ！ Ｑｕｅ ｅｌａ ｐｏｓｓａ ｓｅｇｕｉｒ ｏ ｃａｍ
ｉｎｈｏ ｄｅｌａ， ｎｏ è？
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｔ ｔｅ ｄｅｓｃｏｎｈｅｃｅｎｄｏ！ Ｖｏｃê， ｑｕｅｒｅｎｄｏ ｖｅｒ ｔｕａ ｆｉｌｈａ ｎｉｃａ ｐｅｌａｓ
ｃｏｓｔａｓ？７
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｔｈｅ ｄａｙ Ｉ ｆｅａｒｅｄ ｓｏ ｍｕｃｈ ｈａｓ ｃｏｍｅ．
Ｉｓｂｅｌｌａ： Ｗｈａｔ ｄｏ ｙｏｕ ｍｅａｎ？ Ｗｈａｔ ｄａｙ？
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｄｉｄｎ＇ｔ ｙｏｕ ｎｏｔｉｃｅ， Ｉｓａｂｅｌｌａ？
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｗｈａｔ ｗａｓ ｔｈｅｒｅ ｔｏ ｎｏｔｉｃｅ？
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｏｕｒ “ｂａｍｂｉｎａ” ． ． ． Ｓｈｅｓ ｉｎ ｌｏｖｅ！ Ｄｉｄｎ＇ｔ ｙｏｕ ｓｅｅ ｔｈｅ ｗａｙ ｓｈｅ ｌｏｏｋｓ ａｔ
ｈｉｍ？ Ｓｏｏｎ， ｉｔ ｗｉｌｌ ｂｅ ｊｕｓｔ ｔｈｅ ｔｗｏ ｏｆ ｕｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｈｏｕｓｅ．
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｍａｙ Ｇｏｄ ｈｅａｒ ｙｏｕ！ Ｉ ｈｏｐｅ ｓｈｅ ｆｏｌｌｏｗｓ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ！
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｉ ｄｏｎ＇ｔ ｇｅｔ ｉｔ． Ｙｏｕ ｗａｎｔ ｙｏｕｒ ｏｎｌｙ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｏ ｌｅａｖｅ？

Ｕｎｌｉｋｅ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ， Ｉｓａｂｅｌｌａ ｗａｎｔｓ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｔｏ ｆｏｌｌｏｗ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ， ｎｏｔ ｔｈｅ ｍｏｎｅｙ
ｏｒ ｐｏｓｉｔｉｏｎ． Ｈｅｒ ｆｉｎａｌ ａｃｔ ｏｆ ａｇｅｎｃｙ ｉｓ ａ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊｕｌｉｅｔ ａｎｄ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ． Ｉｔ
ｏｃｃｕｒｓ ｗｈｅｎ Ｉｓａｂｅｌｌａ ｆｉｎａｌｌｙ ｅｘｐｌｏｄｅｓ ｏｎ ａ ｂａｓｋｅｔｂａｌｌ ｃｏｕｒｔ， ｓａｙｉｎｇ ｈｏｗ ｍｕｃｈ ｓｈｅ ｈａｓ
ａｌｗａｙｓ ｈａｔｅｄ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄｓ ｃｒａｚｙ ｐａｓｓｉｏｎ ｆｏｒ ｆｏｏｔｂａｌｌ．

Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｍｕｌｈｅｒ ｎｅｎｈｕｍａ ｐｏｄｅ ｓｅｒ ｆｅｌｉｚ ａｏ ｌａｄｏ ｄｅ ｕｍ ｃｏｒｉｎｔｈｉａｎｏ．
Ｉｓｂｅｌｌａ： Ｍｕｉｔｏ ｍｅｎｏｓ ａｏ ｌａｄｏ ｄｅ ｕｍ ｐａｌｍｅｉｒｅｎｓｅ！
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｑｕｅ Θ ｉｓｓｏ ａｇｏｒａ， Ｂｅｌｉｎｈａ？
Ｉｓｂｅｌｌａ： Ｓó ｏ ｑｕｅ ｔｅ ｉｍｐｏｒｔａ é ｏ ｆｕｔｅｂｏｌ， ｎｏ é？ Ｓｕａ ｇｒａｎｄｅ ｐａｉｘｏ． Ｖｏｃêｓ ｎｏ
ｓａｂｅｍ ｏ ｑｕｅ é ｓｅｒ ｃａｓａｄａ ｃｏｍ ｅｓｓｅ ｈｏｍｅｍ． Ｅｕ ｖｉｖｏ ａ ｂａｓｅ ｄｅ ｃａｌｍａｎｔｅｓ． Ｅｕ
ｏｄｅｉｏ ｆｕｔｅｂｏｌ！ Ｅｕ ｏｄｅｉｏ！ Ｏｄｅｉｏ！ … Ｓó ｏ ｑｕｅ ｔｅ ｉｎｔｅｒｅｓｓａ é ａ ｔｕａ ｏｐｉｎｉｏ ｅ ｏ ｔｅｕ



Ｊｕｌｉｅｔｓ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｏｔｈｅｒ ／ Ｃｈａｒｌｅｓ Ｒｏｓｓ ３８１　　

ｔｉｍｅ！ Ｊｕ， ｅｓｑｕｅｃｅ ｑｕｅ ｖｏｃê ｔｅｍ ｐａｉ ｅ ｖａｉ ｖｉｖｅｒ ａ ｔｕａ ｖｉｄａ！ Ｅｌｅ ｎｏ ｍｅｒｅｃｅ ａ ｔｕａ
ｃｏｎｓｉｄｅｒａｏ！
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｂｅｌｉｎｈａ， ｎｏ ｆａｚ ｉｓｓｏ ｃｏｍｉｇｏ！ Ｏｌｈａ ｏ ｍｅｕ ｃｏｒａｏ！
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｄｅｉｘａ ｄｅ ｃｅｎａ， Ａｌｆｒｅｄｏ！ Ｓｅ ｖｏｃê ｔｅｍ ｍｅｓｍｏ ｃｏｒｏ … ｐｅｒｄｏａ ｔｕａ ｆｉｌｈａ
ｅ ｄｅｉｘａ ｅｌａ ｓｅｒ ｆｅｌｉｚ！
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｎｏ ｗｏｍａｎ ｃａｎ ｂｅ ｈａｐｐｙ ｗｉｔｈ ａ Ｃｏｒｉｎｔｈｉａｎｓ ｆａｎ．
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ｍｕｃｈ ｌｅｓｓ ｗｉｔｈ ａ Ｐａｌｍｅｉｒａｓ ｆａｎ！
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｗｈａｔｓ ｔｈｉｓ， Ｉｓａｂｅｌｌａ？
Ｉｓａｂｅｌｌａ： Ａｌｌ ｙｏｕ ｃａｒｅ ａｂｏｕｔ ｉｓ ｓｏｃｃｅｒ． Ｙｏｕ ｄｏｎｔ ｋｎｏｗ ｗｈａｔ ｉｔｓ ｌｉｋｅ ｔｏ ｂｅ ｍａｒ
ｒｉｅｄ ｔｏ ｔｈｉｓ ｍａｎ！ Ｉ’ｍ ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ ｏｎ ｓｅｄａｔｉｖｅｓ！ Ｉ ｈａｔｅ ｓｏｃｃｅｒ！ Ｈａｔｅ ｉｔ！ Ｈａｔｅ ｉｔ！
Ｈａｔｅ ｉｔ！ Ａｌｌ ｔｈａｔ ｍａｔｔｅｒｓ ｉｓ ｙｏｕｒ ｔｅａｍ！ Ｆｏｒｇｅｔ ｙｏｕｒ ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ ｌｉｖｅ ｙｏｕｒ ｌｉｆｅ． Ｈｅ
ｄｏｅｓｎ＇ｔ ｄｅｓｅｒｖｅ ａｎｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ！
Ａｌｆｒｅｄｏ： Ｄｏｎ＇ｔ ｄｏ ｔｈｉｓ ｔｏ ｍｅ！ Ｔｏ ｍｙ ｈｅａｒｔ！
Ｉｓｂｅｌｌａ： Ｓｔｏｐ ｍａｋｉｎｇ ａ ｓｃｅｎｅ！ Ｉｆ ｙｏｕ ｒｅａｌｌｙ ｈａｖｅ ａ ｈｅａｒｔ． ． ． ｆｏｒｇｉｖｅ ｙｏｕｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ
ａｎｄ ｌｅｔ ｈｅｒ ｂｅ ｈａｐｐｙ！

Ｈｅｒｅ Ｉｓａｂｅｌｌａ ｓｈｅ ｓｈｏｗｓ ａ ｂｉｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐａｒｋ ｔｈａｔ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｓｈｏｗｅｄ ｗｈｅｎ ｓｈｅ ｏｆｆｅｒｅｄ
ｔｏ ｐｏｉｓｏｎ Ｒｏｍｅｏ ｉｎ Ｍａｎｔｕａ． Ｓｈｅ ｒｉｓｋｓ ａｌｌ ｆｏｒ ｈｅｒ ｄａｕｇｈｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｃｌｉｍａｘ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌ
ｉａｎ ｖｅｒｓｉｏｎ． Ｓｈｅ ｄｅｆｉｅｓ ｈｅｒ ｈｕｓｂａｎｄ， ｓｈａｍｉｎｇ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｉｎｔｏ ｒｅｃｏｇｎｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｃｒａｚｉｎｅｓｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｈａｔｒｅｄ ｔｈａｔ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｓ ｓｏｃｃｅｒ ｏｂｓｅｓｓｉｏｎ ｈａｓ ｃａｕｓｅｄ． Ｕｎｌｉｋｅ Ｊｕｌｉｅｔ， Ｉｓａｂｅｌｌａ
ｓｏｌｖｅｓ ｔｈｅ ｐｌｏｔ， ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙｏｎｅ ｇｅｔｔｉｎｇ ｋｉｌｌｅｄ． Ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｉｓ ａ ｓｏｐｈｉｓｔｉｃａｔｅｄ， ａｄｕｌｔ
ｃｏｍｅｄｙ ｔｙｐｉｃａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｔｕｒｅ， ｍｏｄｅｒｎ ｗａｙ ｔｈａｔ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｉｎｅｍａ ａｎｄ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｈａｓ
ａｄｏｐｔｅｄ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｔｏ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｏｎ ａ ｔａｌｋ ｔｉｔｌｅｄ “Ｊｕｌｉｅｔｓ Ｍｏｔｈｅｒ” ｇｉｖｅｎ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｂａｈíａ， Ｓａｌｖａｄｏｒ，
Ｂｒａｚｉ， Ｎｏｖｅｍｂｅｒ １４， ２０１０．
２． Ａｌｂｒｉｇｈｔ （３９） ｓａｙｓ Ｌａｄｙ Ｃａｐｕｌｅｔ ｓｔｒｅｓｓｅｓ Ｐａｒｉｓｓ ｇｏｏｄ ｌｏｏｋｓ； “ ｔｒｙｉｎｇ ｔｏ ｃａｓｔ ａｎ ｅｒｏｔｉｃ ｈａｌｏ ａ
ｒｏｕｎｄ Ｐａｒｉｓ ｆｏｒ ｐｒａｇｍａｔｉｃ ｒｅａｓｏｎｓ” ｓｈｅ ｕｓｅｓ “ｖｅｉｌｅｄ， ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃａｌ， ｅｖｅｎ ｌａｓｃｉｖｉｏｕｓ” ｌａｎｇｕａｇｅ， ｂｕｔ
ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｃｏｍｍｅｎｔ ｏｎ ｔｈｅ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｙ ｏｆ ｗｈａｔ ｓｈｅ ｉｓ ｄｏｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｓｔｒａｉｎ ｏｎ ｈｅｒ．
３． Ｍｏｎｉｑｕｅ Ｐｉｔｔｍａｎ ｎｏｔｅｓ ｔｈａｔ Ｓｈｅｓ ｔｈｅ Ｍａｎ （２００６）， ａ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｔｗｅｌｆｔｈ Ｎｉｇｈｔ，
“ｐｕｌｓｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｔｉｔｌｅ ＩＸ Ｇｉｒｌ Ｐｏｗｅｒ ｔｈａｔ ｆｏｕｎｄ ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｖｏｉｃｅ ａｎｄ ｆｉｎａｎｃｉａｌ ｒｅｗａｒｄ ｉｎ Ｂｅｎｄ Ｉｔ Ｌｉｋｅ
Ｂｅｃｋｈａｍ （２００２）” （ｐ． １１４） ． Ｉｎ １０ Ｔｈｉｎｇｓ Ｉ Ｈａｔｅ ａｂｏｕｔ Ｙｏｕ， ｔｈｅ ｕｐｄａｔｅ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｔａｍｉｎｇ
ｏｆ ｔｈｅ Ｓｈｒｅｗ， Ｃａｔ ａｌｓｏ ｐｌａｙｓ ｓｏｃｃｅｒ．
４． Ｔｒａｎｓｃｒｉｐｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ ｔｅｘｔ ｏｆ “Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ” ｗａｓ ｄｏｗｎｌｏａｄｅｄ ｆｒｏｍ ｈｔｔｐ： ／ ／
ｓｕｂｓｃｅｎｅ． ｃｏｍ ／ ｂｒａｚｉｌｌｉａｎｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ ／ ｃａｓａｍｅｎｔｏｄｅｒｏｍｅｕｅｊｕｌｉｅｔａｏ ／ ｓｕｂｔｉｔｌｅ４４９５８． ａｓｐｘ． Ｔｈｉｓ
ｓｃｅｎｅ ｓｔａｒｔｓ ａｔ ００：２４：４１ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ．
５． Ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ ｓｔａｒｔｓ ａｔ ００：２８：０２ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ．
６． Ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ ｓｔａｒｔｓ ａｔ ００：２８：３８ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ．
７． Ｔｈｉｓ ｓｃｅｎｅ ｓｔａｒｔｓ ａｔ ００：２９：１９ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｌｂｒｉｇｈｔ， Ｄａｎｉｅｌ． Ｍｕｓｉｃｋｉｎｇ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ｒｏｃｈｅｓｔｅｒ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｒｏｃｈｅｓｔｅｒ Ｐｒｅｓｓ， ２００７．
Ａｌｃａｎｔａｒａ， Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｅ Ｆ． ｄｅ． “Ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅｓ Ｗｏｍｅｎ ｉｎ Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ

Ｍｅｄｅａ． ”Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ ２． ２ （２０１０）： ２１５ － ２２６．
Ａｒｉｓｔｏｔｌｅ． Ｐｏｅｔｉｃｓ． Ｅｄ． Ｄ． Ｗ． Ｌｕｃａｓ． Ｏｘｆｏｒｄ： Ａｔ ｔｈｅ Ｃｌａｒｅｎｄｏｎ Ｐｒｅｓｓ， １９６８．



３８２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｏ Ｃａｓａｍｅｎｔｏ ｄｅ Ｒｏｍｅｕ ｅ Ｊｕｌｉｅｔａ． Ｄｉｒ． Ｂｒｕｎｏ Ｂａｒｒｅｔｏ． Ｐｅｒｆ． Ｌｕｉｓ Ｇｕｓｔａｖｏ， Ｌｕａｎａ Ｐｉｏｖａｎｉ， Ｍａｒｃｏ
Ｒｉｃｃａ， Ｍｅｌ Ｌｉｓｂｏａ． Ｇｌｏｂｏ Ｆｉｌｍｅｓ， ２００５． ＤＶＤ．

Ｐｉｔｔｍａｎ， Ｌ． Ｍｏｎｉｑｕｅ． Ａｕｔｈｏｒｉｚｉｎｇ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ ｏｎ Ｆｉｌｍ ａｎｄ Ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ： Ｇｅｎｄｅｒ， Ｃｌａｓｓ， ａｎｄ Ｅｔｈｎｉｃｉｔｙ
ｉｎ Ａｄａｐｔａｔｉｏｎ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐｅｔｅｒ Ｌａｎｇ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ， ２０１１．

Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ， Ｗｉｌｌｉａｍ，Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ． Ｉｎ Ｔｈｅ Ｒｉｖｅｒｓｉｄｅ Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ． Ｅｄ． Ｇ． Ｂｌａｋｅｍｏｒｅ Ｅｖａｎｓ．
Ｂｏｓｔｏｎ： Ｈｏｕｇｈｔｏｎ Ｍｉｆｆｌｉｎ Ｃｏｍｐａｎｙ， １９７４．

Ｚｅｆｆｉｒｅｌｌｉ， Ｆｒａｎｃｏ， ｄｉｒ． Ｒｏｍｅｏ ａｎｄ Ｊｕｌｉｅｔ． １９６８．
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Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍｓ： Ｙａｍｂｏ Ｏｕｌｏｇｕｅｍ，
Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ， ａｎｄ Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ
Ｓｈａｕｎ Ｆ． Ｄ． Ｈｕｇｈｅｓ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ， Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
５００ Ｏｖａｌ Ｄｒｉｖｅ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， ＩＮ ４７９０７ － ２０３８， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ：ｓｆｄｈ＠ ｐｕｒｄｕｅ． ｅｄｕ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒｓ ｔｈｒｅｅ ｃａｓｅｓ ｏｆ ａｌｌｅｇｅｄ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｂｙ ｔｈｒｅｅ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ
ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ａｕｔｈｏｒｓ： Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ （ ａ Ｍāｏｒｉ ｆｒｏｍ Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ， ａｌｓｏ ｃａｌｌｅｄ
Ａｏｔｅａｒｏａ） ａｎｄ ｔｗｏ Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ ａｕｔｈｏｒｓ， Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ （ ｆｒｏｍ Ｍａｌｉ， ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ
Ｆｒｅｎｃｈ Ｅｑｕｉｔｏｒｉａｌ Ａｆｒｉｃａ） ａｎｄ Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ （ ｆｒｏｍ Ｃａｍｅｒｏｏｎ， ｗｈｏ ｎｏｗ ｌｉｖｅｓ ｉｎ
Ｆｒａｎｃｅ） ． Ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ａｇａｉｎｓｔ Ｉｈｉｍａｅｒａ ｉｓ ａ ｓｔｒａｉｇｈｔｆｏｒｗａｒｄ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｉｓｕｓｅ ｏｆ
ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｐｒｏｐｅｒｔｙ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｓｅｒｉｏｕｓ ｏｆｆｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ａｎｄ Ｂｅｙａｌａ
ｗａｓ ｔｈｅ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｄｅｌｉｖｅｒ ｗｏｒｋｓ ｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔｌｙ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｔｏ ｐｌｅａｓｅ ｔｈｅｉｒ ｃｒｉｔｉｃｓ．
Ｋｅｙ Ｗｏｒｄｓ　 Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ； Ｉｈｉｍａｅｒａ； Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ； Ｂｅｙａｌａ

Ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ — Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ （１）
Ｉｎ Ｎｏｖｅｍｂｅｒ ２００９， ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｌｄ ｗａｓ ｃｏｎｖｕｌｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｎｎｅｒ ｐｅ
ｃｕｌｉａｒ ｔｏ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｌｄｓ ｂｙ ｔｈｅ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ， ｔｈｅ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ Ｍāｏｒｉ
ｎｏｖｅｌｉｓｔ ａｎｄ Ａｃａｄｅｍｉｃｉａｎ， ｗａｓ ｇｕｉｌｔｙ ｏｆ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｉｎ ｈｉｓ ｍｏｓｔ ｒｅｃｅｎｔ ｎｏｖｅｌ， Ｔｈｅ Ｔｒｏ
ｗｅｎｎａ Ｓｅａ， ｗｈｉｃｈ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｈｏｈｅｐａ Ｔｅ Ｕｍｕｒｏａ （ｃ． １８２５ － １８４７） ． Ｉｎ Ｍａｙ
１８４６， Ｔｅ Ｕｍｕｒｏａ ｔｏｏｋ ｐａｒｔ ｉｎ ａ ｎｏｔｏｒｉｏｕｓ ａｔｔａｃｋ ｏｎ Ｂｏｕｌｃｏｔｔｓ ｆａｒｍ ｉｎ ｔｈｅ Ｈｕｔｔ Ｖａｌｌｅｙ
ｎｅａｒ Ｗｅｌｌｉｎｇｔｏｎ （ Ｉｈｉｍａｅｒａ １６２ － ６６） ． １ Ａｒｒｅｓｔｅｄ ｉｎ Ａｕｇｕｓｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｙｅａｒ， ｈｅ ａｎｄ ｓｉｘ
ｃｏｍｐａｎｉｏｎｓ ｗｅｒｅ ｓｅｎｔｅｎｃｅｄ ｔｏ ｂｅ “ ｔｒａｎｓｐｏｒｔｅｄ ｆｏｒ ｌｉｆｅ” ａｆｔｅｒ ａ ｃｏｕｒｔ ｍａｒｔｉａｌ ｏｆ ｄｕｂｉ
ｏｕｓ ｌｅｇａｌｉｔｙ： ｔｈｅ ｄｅｆｅｎｄｅｎｔｓ ｈａｄ ｎｏ Ｍāｏｒｉｓｐｅａｋｉｎｇ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ａｎｄ ｗｅｒｅ ｄｉｒｅｃｔｅｄ
ｔｈａｔ ｔｈｅｉｒ ｏｎｌｙ ｏｐｔｉｏｎ ｗａｓ ｔｏ ｐｌｅａｄ ｇｕｉｌｔｙ． Ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｓｅｎｔ ｔｏ Ａｕｓｔｒａｌｉａ ｔｏ ａ ｐｅｎａｌ ｃｏｌｏ
ｎｙ ｏｎ Ｔａｓｍａｎｉａ， ｏｒ ａｓ ｉｔ ｗａｓ ｔｈｅｎ ｃａｌｌｅｄ， Ｖａｎ Ｄｉｅｍｅｎｓ Ｌａｎｄ． Ｔｈｅｒｅ Ｔｅ Ｕｍｕｒｏａ
ｄｉｅｄ ｓｈｏｒｔｌｙ ａｆｔｅｒｗａｒｄｓ ｏｆ ｔｕｂｅｒｃｕｌｏｓｉｓ． Ｔｈｅ ｃａｓｅ ｈａｄ ｇｅｎｅｒａｔｅｄ ａｎ ｏｕｔｐｏｕｒｉｎｇ ｏｆ ｏｕｔ
ｒａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ Ａｕｓｔｒａｌｉａｎ ｐｒｅｓｓ． Ｔｅ Ｕｍｕｒｏａ ｗａｓ ｂｕｒｉｅｄ ｉｎ ａ ｐｕｂｌｉｃ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ ｃｏｎｖｉｃｔ
ｃｅｍｅｔｅｒｙ ａｎｄ ａ ｈｅａｄｓｔｏｎｅ ｗａｓ ｒａｉｓｅｄ ｏｎ ｈｉｓ ｇｒａｖｅ ｗｉｔｈ ｉｎｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｉｎ ｂｏｔｈ Ｍāｏｒｉ ａｎｄ
Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｔｅ Ｕｍｕｒｏａｓ ｆｅｌｌｏｗ ｐｒｉｓｏｎｅｒｓ ｗｅｒｅ ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ ｉｎ １８４８， ｂｕｔ Ｔｅ
Ｕｍｕｒｏａｓ ｂｏｄｙ ｗａｓ ｎｏｔ ｒｅｐａｔｒｉａｔｅｄ ｕｎｔｉｌ １９８８ ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｒｅｍａｉｎｓ ｗｅｒｅ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ａｎｄ
ｒｅｔｕｒｎｅｄ ｔｏ Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ ｗｉｔｈ ｉｍｐｒｅｓｓｉｖｅ ｐｕｂｌｉｃ ｃｅｒｅｍｏｎｙ ｔｏ ｂｅ ｂｕｒｉｅｄ ａｍｏｎｇ ｈｉｓ
ｐｅｏｐｌｅ ｏｎ Ｐａｔｉａｒｅｒｏ Ｍａｒａｅ ｏｎ ｔｈｅ Ｗｈａｎｇａｎｕｉ Ｒｉｖｅｒ． ２

Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｔｈｅ ｄｏｙｅｎ ｏｆ Ｍāｏｒｉ ｌｅｔｔｅｒｓ． Ｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｖｏｌｕｍｅ
ｏｆ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｉｅｓ， Ｐｏｕｎａｍｕ， Ｐｏｕｎａｍｕ ｉｎ １９７２ ａｎｄ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｎｏｖｅｌ， Ｔａｎｇｉ， ｉｎ １９７３．
Ｔｈｅ Ｔｒｏｗｅｎｎａ Ｓｅａ ｉｓ ｈｉｓ ｅｌｅｖｅｎｔｈ ｎｏｖｅｌ． Ｈｅ ｈａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｓｉｘ ｖｏｌｕｍｅｓ ｏｆ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏ
ｒｉｅｓ， ａ ｐｌａｙ， ａｎｄ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌｌｙ ｒｅｖｉｓｅｄ ａｎｄ ｒｅｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｔｈｒｅｅ ｗｏｒｋｓ． ３ Ｈｅ ｉｓ



３８４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ａｎｄ Ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ Ｃｒｅａｔｉｖｅ Ｆｅｌｌｏｗ ｉｎ Ｍāｏｒｉ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ
Ａｕｃｋｌａｎｄ ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ａｎｄ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｒｕｎ ａ ｆｌｏｕｒｉｓｈｉｎｇ Ｍａｓｔｅｒｓ ｐｒｏｇｒａｍ ｉｎ
Ｃｒｅａｔｉｖｅ Ｗｒｉｔｉｎｇ． Ｔｈｅ ｓａｍｅ ｍｏｎｔｈ ｔｈｅ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｃｈａｒｇｅｓ ｓｕｒｆａｃｅｄ， Ｉｈｉｍａｅｒａ ｗａｓ
ｎａｍｅｄ ｏｎｅ ｏｆ ｆｉｖｅ Ａｒｔｓ Ｌａｕｒｅａｔｅｓ ｂｙ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ Ａｒｔｓ Ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ．

Ｔｈｉｓ ｎｏｗ ｓｅｅｍｅｄ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｒｅｐｌａｙ ｏｆ ａ ｓｃｒｉｐｔ ｔｈａｔ ｈａｄ ｂｅｅｎ ａｉｒｅｄ ｂｅｆｏｒｅ， ｏｎｃｅ ｉｎ
ｔｈｅ ｌａｔｅ ｓｉｘｔｉｅｓ ａｎｄ ａｇａｉｎ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ｎｉｎｅｔｉｅｓ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｈａｄ ｉｎｖｏｌｖｅｄ Ｙａｍｂｏ Ｏｕ
ｌｏｇｕｅｍ， ａ Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ ｎｏｖｅｌｉｓｔ ｆｒｏｍ Ｍａｌｉ， ｔｈｅｎ Ｆｒｅｎｃｈ Ｅｑｕａｔｏｒｉａｌ Ａｆｒｉｃａ． Ｔｈｅ ｓｅｃ
ｏｎｄ， ａ ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｌａｔｅｒ， ｏｃｃｕｒｒｅｄ ｉｎ ｅａｒｌｙ １９９６ ｗｈｅｎ Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ， ａ Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ
ｎｏｖｅｌｉｓｔ ｆｒｏｍ Ｃａｍｅｒｏｏｎ， ｗａｓ ｃｏｎｖｉｃｔｅｄ ｏｆ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｉｎ ａ ｃａｓｅ ｓｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｃｏｎｔｅｓｔ．
Ｌａｔｅｒ ｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｙｅａｒ ｓｈｅ ｗａｓ ｓｕｂｊｅｃｔ ｔｏ ａｎｏｔｈｅｒ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｓｃａｎｄａｌ ｒｅｌａｔｉｎｇ ｔｏ ａｎ
ｏｔｈｅｒ ｏｆ ｈｅｒ ｎｏｖｅｌｓ．

Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ—ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏｍｅｏｎｅ ｅｌｓｅｓ （ｈｅｒｅ） ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｅｘｔ， ｅｉ
ｔｈｅｒ ｄｅｌｉｂｅｒａｔｅｌｙ ｏｒ ｉｎａｄｖｅｒｔｅｎｔｌｙ—ｉｓ ｐｒｏｂａｂｌｙ ｍｏｒｅ ｃｏｍｍｏｎ ｔｈａｎ ｍｏｓｔ ｐｅｏｐｌｅ ｒｅａｌ
ｉｚｅ． ４ Ｗｈｅｎ ｉｔ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｌｉｇｈｔ ｉｔ ｉｓ ｕｓｕａｌｌｙ ｓｅｔｔｌｅｄ ａｍｉｃａｂｌｙ ｗｉｔｈｏｕｔ ｍｕｃｈ ｏｆ ａ ｆｕｓｓ ｂｅｉｎｇ
ｍａｄｅ． Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｐｅｒｐｅｔｒａｔｏｒｓ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ａｒｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｆｉｇｕｒｅｓ， ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔｓ ｃａｎ ｂｅ ｆａｒ
ｍｏｒｅ ｓｅｒｉｏｕｓ． ５ Ｂｕｔ ｗｈｅｎ ａ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｃａｓｅ ｓｅｎｄｓ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｌｄ ｉｎｔｏ ａ ｔｉｚｚｙ ｗｉｔｈ ｒｅ
ｓｐｅｃｔｅｄ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｌｉｎｉｎｇ ｕｐ ｏｎ ｏｐｐｏｓｉｎｇ ｓｉｄｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｓｕｉｎｇ ｄｅｂａｔｅ， ｔｈｅｎ ｉｔ ｉｓ
ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｅｌｓｅ ｉｓ ｇｏｉｎｇ ｏｎ． Ｍａｒｉｌｙｎ Ｒａｎｄａｌｌ ｈａｓ ｓｔａｔｅｄ ｔｈａｔ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｉｎ
ｖｏｌｖｅｓ “ ｔｗｏ ｆｕｎｄａｍｅｎｔａｌ ａｘｉｏｍｓ”： “ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅｙｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅｈｏｌｄｅｒ， ａｎｄ …
ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｉｓ ｐｏｗｅｒ” （ｖｉｉ； ｅｍｐｈａｓｉｓ ｉｎ ｏｒｉｇｉｎａｌ） ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｔｒｕｅ ｉｎ ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｃａｓｅｓ ｅｘａｍｉｎｅｄ ｈｅｒｅ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ
ｔｈｅｓｅ ｔｈｒｅｅ ｃａｓｅｓ ｒｅｖｅａｌ ｔｈｅｉｒ ｃｏｎｆｏｒｍｉｎｇ ｔｏ ａ ｐｒｅｄｉｃｔａｂｌｅ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ ａｃｃｕｓａｔｉｏｎ， ｄｅ
ｆｅｎｓｅ， ａｎｄ ｆｉｎａｌｌｙ ｉｎａｃｔｉｏｎ． Ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｕｎｄｅｒ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ ｍａｙ ｂｅ ｃｌａｓｓｉｆｉｅｄ ａｓ
ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｎｏｖｅｌｉｓｔｓ； ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅｙ ａｒｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ｆｒｏｍ ａ ｒｅｇｉｏｎ ｔｈａｔ ｗａｓ ｆｏｒｍｅｒｌｙ ａ Ｅｕｒｏ
ｐｅａｎ ｃｏｌｏｎｙ， ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｉｈｉｍａｅｒａ ｉｓ ｐｒｏｐｅｒｌｙ ｔｏ ｂｅ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ ａ Ｆｉｒｓｔ Ｎａｔｉｏｎｓ ｗｒｉｔｅｒ，
ｓｏｍｅｏｎｅ ｗｈｏｓｅ ｐｅｏｐｌｅｓ ｗｅｒｅ ｄｉｓｐｏｓｓｅｓｓｅｄ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ａｎｃｅｓｔｒａｌ ｌａｎｄｓ ｂｙ ｔｈｅ ａｒｒｉｖｉｎｇ ｓｅｔ
ｔｌｅｒｓ ａｎｄ ｗｈｏ ｓｕｒｖｉｖｅ ａｓ ａ ｍｉｎｏｒｉｔｙ ａｎｄ ｍａｒｇｉｎａｌｉｚｅｄ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｎｅｗｌｙ ｉｎｄｅ
ｐｅｎｄｅｎｔ ｎａｔｉｏｎ． Ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｒｅ ａｃｃｕｓｅｄ ｏｆ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｎｏｖｅｌｓ， ａｎｄ ａｌｌ
ｔｈｒｅｅ ａｒｅ ｉｎ ａ ｓｅｎｓｅ ｒｅｄｅｆｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｆｏｒｍ， ｂｅｃａｕｓｅ ｉｎ ｎｅｉｔｈｅｒ Ｍａｌｉ， ｎｏｒ Ｃａｍｅｒｏｏｎ， ｎｏｒ ｉｎ Ｐｏｌｙｎｅｓｉａｎ Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ ｉｓ
ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ａｎ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｆｏｒｍ ｏｆ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ． Ｏｎｅ ｗａｙ ｏｆ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｃａｓｅｓ ｉｓ
ｔｏ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｒｅ ａｃｃｕｓｅｄ ｏｆ ｉｍｐｒｏｐｒｉｅｔｉｅｓ ｍｏｒｅ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｅ
ｎｏｖｅｌ ｔｈａｎ ｉｎ ｄｅｆｅｎｓｅ ｏｆ ｓｏｍｅｂｏｄｙ ｅｌｓｅｓ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｐｒｏｐｅｒｔｙ．

Ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｅｍｐｈａｓｉｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ｉｓ ｏｎ ｈｏｗ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｉｓ ｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｅｙｅ ｏｆ
ｔｈｅ ｂｅｈｏｌｄｅｒ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｏｎ ｗｈａｔ ｔｈｅ ｎａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｗａｓ ｏｒ ａｎｙ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ
ｗｈｅｔｈｅｒ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｄｉｄ ｏｒ ｄｉｄ ｎｏｔ ｔａｋｅ ｐｌａｃｅ， Ｉ ｗｉｌｌ ｎｏｔ ｂｅ ｇｅｔｔｉｎｇ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｖａ
ｒｉｏｕｓ ｉｓｓｕｅｓ ｉｎｖｏｌｖｉｎｇ ｃｏｐｙｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎｓ ｏｆ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｐｒｏｐｅｒｔｙ， ａｌｔｈｏｕｇｈ
ｔｈｅｓｅ ａｒｅ ｏｂｖｉｏｕｓｌｙ ｅｓｓｅｎｔｉａｌ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ａｎｙ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ （ ｔｈｅｓｅ ｉｓｓｕｅｓ ａｒｅ
ｄｅａｌｔ ｗｉｔｈ ｔｈｏｒｏｕｇｈｌｙ ｉｎ Ｊｏｈｎｓ’ ｓｔｕｄｙ） ． Ａｓ ｔｈｅ ｄｉｇｉｔａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｂｏｏｋｓ ｐｒｏｃｅｅｄｓ ａｐａｃｅ
ｔｈｅｒｅ ｗｉｌｌ ｂｅ ｎｏ ｅｎｄ ｏｆ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｎ ｔｈｅｓｅ ｍａｔｔｅｒｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｒａｍｉｆｉｃａｔｉｏｎｓ ｒｅｓｕｌｔｉｎｇ ｆｒｏｍ
ｈｏｗ ｔｈｅ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｔｅｒｍｓ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｅｖｏｌｖｅ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｌｒｅａｄｙ ｓｏｍｅ ｓｕｇｇｅｓ
ｔｉｏｎ ｔｈａｔ ａｎ ｅｌｅｃｔｒｏｎｉｃ ｃｏｐｙ ｏｆ ａ ｂｏｏｋ ｍａｙ ｂｅ ｃｏｐｙｒｉｇｈｔ ｂｙ ｔｈｅ ｅｎｔｉｔｙ ｔｈａｔ ｐｌａｃｅｓ ｉｔ ｏｎ
ｔｈｅ ｗｅｂ ｉｆ ｉｔ ｉｓ ｏｕｔ ｏｆ ｃｏｐｙｒｉｇｈｔ ｉｎ ｐｒｉｎｔ． Ｗｅ ｈａｖｅ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｃｏｍｅ ａ ｌｏｎｇ ｗａｙ ｆｒｏｍ
１７７２ ｗｈｅｎ Ｖｏｌｔａｉｒｅ ｉｎ ｈｉｓ Ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｓｕｒ ｌ’Ｅｎｃｙｃｌｏｐéｄｉｅ ｓｔａｔｅｄ： “ Ｉｔ ｉｓ ｈｅｒｅｂｙ ｐｅｒｍｉｔｔｅｄ



Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍｓ： Ｙａｍｂｏ Ｏｕｌｏｇｕｅｍ， Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ，
ａｎｄ Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ ／ Ｓｈａｕｎ Ｆ． Ｄ． Ｈｕｇｈｅｓ ３８５　　

ｔｏ ａｎｙ ｂｏｏｋｓｅｌｌｅｒ ｔｏ ［ ｒｅ］ｐｒｉｎｔ ｍｙ ｓｉｌｌｉｎｅｓｓ， ｂｅ ｉｔ ｔｒｕｅ ｏｒ ｆａｌｓｅ， ａｔ ｈｉｓ ｒｉｓｋ， ｐｅｒｉｌ ａｎｄ
ｐｒｏｆｉｔ” （ｑｕｏｔｅｄ ｉｎ Ｄａｒｎｔｏｎ ４） ．
Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ
Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ， ｔｈｅｓｕｂｊｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｃａｓｅ ｓｔｕｄｙ ｈｅｒｅ， ｗａｓ ｂｏｒｎ ｉｎ １９４０ ｉｎ Ｂａｎ
ｄｉａｇａｒａ ｉｎ ｔｈｅ Ｄｏｇｏｎ ｒｅｇｉｏｎ ｏｆ ｓｏｕｔｈｃｅｎｔｒａｌ Ｍａｌｉ ｉｎｔｏ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｆａｍｉ
ｌｉｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｇｉｏｎ （Ｏｕéｄｒａｏｇｏ ４２５） ． Ｈｉｓ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｄ ｏｒｉｇｉｎ ａｃｃｏｕｎｔｓ ｆｏｒ ｗｈａｔ ｍｕｓｔ
ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ Ｃｏｌｏｎｉａｌ ｓｃｈｏｏｌｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｙ ｔｏ ｇｏ ｔｏ
Ｐａｒｉｓ ｔｏ ｓｔｕｄｙ ａｔ ｔｈｅ ?ｃｏｌｅ Ｎｏｒｍａｌｅ Ｓｕｐéｒｉｅｕｒｅ． Ｔｈｅｒｅ ｈｅ ｔｏｏｋ ｄｅｇｒｅｅｓ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ
ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ａｎｄ ｂｅｇａｎ ｈｉｓ ｄｏｃｔｏｒａｌ ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ ｓｏｃｉｏｌｏｇｙ． Ｉｎ １９６８ ｔｈｅ ｐｒｅｓｔｉｇｉｏｕｓ ｐｕｂ
ｌｉｓｈｉｎｇ ｈｏｕｓｅ ?ｄｉｔｉｏｎｓ ｄｅ Ｓｅｕｉｌ ｉｓｓｕｅｄ ａ ｎｏｖｅｌ， ｕｎｄｅｒ ｈｉｓ ｎａｍｅ， ｅｎｔｉｔｌｅｄ Ｌｅ Ｄｅｖｏｉｒ ｄｅ
Ｖｉｏｌｅｎｃｅ （ＤＶ）， ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｂｙ ｔｈｅ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ｔｒａｎｓｌａｔｏｒ
Ｒａｌｐｈ Ｍａｎｈｅｉｍ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ Ｂｏｕｎｄ ｔｏ Ｖｉｏｌｅｎｃｅ （ＢＶ） ａｎｄ ａｐｐｅａｒｉｎｇ ａｓ ｎｕｍｂｅｒ ９９
ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｔｉｇｉｏｕｓ Ａｆｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ Ｓｅｒｉｅｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ． Ｔｈｉｓ ｗａｓ ａ ｎｏｖｅｌ
ｌｉｋｅ ｎｏ ｏｔｈｅｒ Ａｆｒｉｃａｎ ｎｏｖｅｌ ｗｈｉｃｈ ｈａｄ ａｐｐｅａｒｅｄ ｔｏ ｄａｔｅ． Ｉｔ ｗａｓ ｉｍｍｅｄｉａｔｅｌｙ ｈａｉｌｅｄ ａｓ
“ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ａｆｒｉｃａｎ ｎｏｖｅｌ ｗｏｒｔｈｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｍｅ” ａｎｄ ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ “ａｕｔｈｅｎｔｉｃ Ａｆｒｉｃａｎ
ｎｅｓｓ． ” ６ Ｓｏｏｎ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｉｔ ｗａｓ ａｗａｒｄｅｄ ｔｈｅ ｐｒｅｓｔｉｇｉｏｕｓ Ｐｒｉｘ Ｒｅｎａｕ
ｄｏｔ， ｗｈｉｃｈ ｎｕｍｂｅｒｓ ａｍｏｎｇ ｉｔｓ ｐｒｉｏｒ ｌａｕｒｅａｔｅｓ Ｍａｒｃｅｌ Ａｙｍé， ＬｏｕｉｓＦｅｒｄｉｎａｎｄ Ｃéｌｉｎｅ，
Ｌｏｕｉｓ Ａｒａｇｏｎ， ａｎｄ ?ｄｏｕａｒｄ Ｇｌｉｓｓａｎｔ．

Ｌｅ Ｄｅｖｏｉｒ ｄｅ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｄｅａｌｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｃｔｉｏｎａｌ ｃｅｎｔｒａｌ Ａｆｒｉｃａｎ ｋｉｎｇ
ｄｏｍ ｏｆ Ｎａｋｅｍ ｆｒｏｍ ｉｔｓ ｆｏｕｎｄｉｎｇ ｉｎ １２０２ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｔｅ １９４０ｓ （Ｎｇａｔｅ ６１ － ６６） ． Ｔｈｅ ｅａｒ
ｌｙ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｋｉｎｇｄｏｍ ｉｓ ａ ｃｈｒｏｎｉｃｌｅ ｏｆ ｖｉｏｌｅｎｃｅ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ａ ｄｅｅｐ ｉｎｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｉｎ
ｔｈｅ ｓｌａｖｅ ｔｒａｄｅ， ｆｉｒｓｔ ｅａｓｔｗａｒｄｓ ｔｏｗａｒｄｓ Ａｒａｂ ｌａｎｄｓ ａｎｄ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔｌｙ ｗｅｓｔｗａｒｄｓ， ｉｎ
ｖｏｌｖｉｎｇ ｔｈｅ Ａｔｌａｎｔｉｃ ｓｌａｖｅ ｔｒａｄｅ． Ｍｕｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｔｈｅ ｋｉｎｇｄｏｍｓ ｌａｓｔ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｒｕｌｅｒ， ｔｈｅ Ｓａｆ ｂｅｎ Ｉｓａａｃ ａｌＨéｔ， ｗｈｏ ｃｏｍｅｓ ｔｏ ｐｏｗｅｒ ｔｏｗａｒｄｓ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ
ｔｈｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｎｄ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｒｕｌｉｎｇ ａｔ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ． Ｉｔ ｐｏｒｔｒａｙｓ ｈｉｍ ａｓ
ａ ｃｕｎｎｉｎｇ ａｎｄ ｒｕｔｈｌｅｓｓ ｌｅａｄｅｒ ｗｈｏ ｄｏｅｓ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｐｒｏｔｅｃｔ ｈｉｓ ｏｗｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｓ
ａｎｄ ｔｈｏｓｅ ｏｆ ｈｉｓ ｃｌａｓｓ ａｔ ｔｈｅ ｅｘｐｅｎｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍａｊｏｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｏｐｌｅ ｗｈｏ ａｒｅ ｉｎ ｅｆｆｅｃｔ
ｓａｃｒｉｆｉｃｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｗｈｉｍｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｎｅｗ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｍａｓｔｅｒｓ ｉｎ ｍｕｃｈ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｗａｙ ａｓ ｔｈｅｉｒ
ａｎｃｅｓｔｏｒｓ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｓａｃｒｉｆｉｃｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｓｌａｖｅｒｓ’ ｇｏｌｄ ａｎｄ ｇｕｎｓ． Ａ ｄｅｃａｄｅ ｗａｓ ｔｏ ｐａｓｓ ｂｅ
ｆｏｒｅ ｔｈｅｒｅ ｗａｓ ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｓｅａｒｉｎｇ ｉｎｄｉｃｔｍｅｎｔ ｏｆ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ａｆｒｉｃａｎ ｅｌｉｔｅｓ， ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ ｉｎ
ｔｈｅ １９７９ ｎｏｖｅｌ Ｔｗｏ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ｓｅａｓｏｎｓ ｂｙ ｔｈｅ Ｇｈａｎａｉａｎ ｗｒｉｔｅｒ Ａｙｉ Ｋｗｅｉ Ａｒｍａｈ． Ｈｅｒｅ
Ａｆｒｉｃａ ｉｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ａｓ ｔｏｒｎ ａｐａｒｔ ｂｙ ｔｈｅ ｄｅｐｒｅｄａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｗｈａｔ ａｒｅ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ａｓ ｔｈｅ
“ｐｒｅｄａｔｏｒｓ” （Ａｒａｂ Ｍｕｓｌｉｍｓ） ａｎｄ ｔｈｅ “ｄｅｓｔｒｏｙｅｒｓ” （Ｅｕｒｏｐｅａｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｓ）， ｂｏｔｈ ｏｐ
ｅｒａｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｃｏｎｎｉｖａｎｃｅ ｏｆ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｃｈｉｅｆｓ ａｎｄ ｌｅａｄｉｎｇ ｈｅａｄｍｅｎ ｗｈｏ ｈａｖｅ ｎｏ
ｑｕａｌｍｓ ａｂｏｕｔ ｓｅｎｄｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｐｅｏｐｌｅ ｏｆｆ ｔｏ ｓｌａｖｅｒｙ ｉｎ ｔｈｅ Ａｒａｂ ｗｏｒｌｄ ｏｒ ｔｏ ｅｘｐｅｒｉ
ｅｎｃｅ ｔｈｅ ｈｏｒｒｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｉｄｄｌｅ Ｐａｓｓａｇｅ． ７ Ｂｕｔ ｗｈａｔ ｍａｄｅ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍｓ ｎｏｖｅｌ ｐａｒｔｉｃｕ
ｌａｒｌｙ ｓｅｎｓａｔｉｏｎａｌ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ ｉｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ａ ｆｒｏｎｔａｌ ａｔｔａｃｋ ｏｎ ａｎｄ ａ ｒｅｐｕｄｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｎéｇｒｉｔｕｄｅ． Ａｓ ｅｓｐｏｕｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｍａｒｔｉｎｉｃｉａｎ Ａｉｍé Ｃéｓａｉｒｅ
ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｅｎａｇａｌｅｓｅ Ｌéｏｐｏｌｄ Ｓｅｎｇｈｏｒ， ｔｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔ ｐｏｓｔｕｌａｔｅｄ ａｎ ｉｄｅａｌｉｚｅｄ ａｎｄ ｕｎｄｉｆ
ｆｅｒｅｎｔｉａｔｅｄ Ａｆｒｉｃａ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ａｒｒｉｖａｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎｓ． Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ （ａｎｄ Ａｒｍａｈ ａｆｔｅｒ
ｈｉｍ）， ｂｙ ｃｏｎｔｒａｓｔ， ａｔｔｅｍｐｔｅｄ ｔｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｅｌｉｔｅｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｎｅｅｄ ｔｏ
ｗａｉｔ ｕｎｔｉｌ ｔｈｅ ａｒｒｉｖａｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎｓ ｔｏ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｃｏｒｒｕｐｔｉｏｎ． ８ Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｆｉｒｓｔ ａｐ
ｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ｖａｒｉｏｕｓ Ａｆｒｉｃａｎ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ａｔｔａｃｋｅｄ ｉｔ ｆｏｒ ｉｔｓ ｉｎａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｐｏｒ



３８６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｒａｙａｌ ｏｆ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ Ａｆｒｉｃａｎ Ｓｏｃｉｅｔｙ， ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｅｌｉｔｅ ｗａｓ ｏｂ
ｓｅｓｓｅｄ ｗｉｔｈ ｄｉｓｃｏｖｅｒｉｎｇ ｗｈａｔ ｉｔ ｔｈｏｕｇｈｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｔｒｕｔｈ ａｂｏｕｔ Ａｆｒｉｃａ． Ｉｎ ｌａｕｄｉｎｇ Ｌｅ Ｄｅ
ｖｏｉｒ ｄｅ Ｖｉｏｌｅｎｃｅ ａｓ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｔｅｘｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｌｏｏｋｉｎｇ ｆｏｒ， ｔｈｅｙ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｈａｄ
ｎｏｔ ｒｅａｄ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ａｔｔｅｎｔｉｖｅｌｙ， ｂｅｃａｕｓｅ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ｈａｄ ｌａｉｄ ｏｕｔ ｆｏｒ ｔｈｅｍ ｔｈｅ ｆｏｌｌｙ ａｎｄ
ｄｅｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｓｕｃｈ ａｎ ｅｎｔｅｒｐｒｉｓｅ． Ｐａｒｔｓ ４ － ５ ｏｆ ｓｅｃｔｉｏｎ ｔｈｒｅｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， “Ｌａ ｎｕｉｔ ｄｅｓ
ｇéａｎｔｓ” （ＤＶ， １００ － １２； ｎｅｗ ｅｄ． ， １３７ － ５２； ＢＶ， ８５ － ９６）， ｒｅｃｏｕｎｔｓ ｔｈｅ ｓｏｊｏｕｒｎ ｉｎ
Ｎｅｋｅｍ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｓｔ Ｆｒｉｔｚ Ｓｈｒｏｂｅｎｉｕｓ （ａ ｌｉｇｈｔｌｙ ｄｉｓｇｕｉｓｅｄ Ｌｅｏ Ｆｒｏｂｅ
ｎｉｕｓ ［１８７３ － １９３８］， ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｓｔ ａｄｍｉｒｅｄ ｂｙ Ｓｅｎｇｈｏｒ） ９ ａｎｄ ｈｉｓ ｐａｒｔｙ
ｗｈｏ ｈａｖｅ ａｒｒｉｖｅｄ ｔｏ ｕｎｃｏｖｅｒ ｔｈｅ “ ｒｅａｌ” Ａｆｒｉｃａ， “ ｆｒａｐｐéｅ ｄｅ ｌａ ｍａｎｉｅ ｔｔｏｎｎａｎｔｅ ｄｅ
ｖｏｕｌｏｉｒ ｒｅｓｓｕｓｃｉｔｅｒ， ｓｏｕｓ ｃｏｌｅｕｒ ｄ’ ａｕｔｏｎｏｍｉｅ ｃｕｌｔｕｒｅｌｌｅ， ｕｎ ｕｎｉｖｅｒｓ ａｆｒｉｃａｉｎ ｑｕｉ ｎｅ
ｃｏｒｅｒｅｓｐｏｎｄａｉｔ à ｐｌｕｓ ｒｉｅｎ ｄｅ ｖｉｖａｎｔ” （ＤＶ， １９２； ｎｅｗ ｅｄ． １４０） ． １０Ｓａｆ ｂｅｎ Ｉｓａａｃ ａｌ
Ｈéｔ ｗａｓ ｏｎｌｙ ｔｏｏ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｂｅ ｈｅｌｐｆｕｌ， ｓｐｉｎｎｉｎｇ ｆａｎｔａｓｔｉｃ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉ
ｃａｎｃｅ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｙｍｂｏｌｓ： “Ｓａｆ ｄｏｎｃ —ｅｔ ｌａ ｐｒａｃｔｉｑｕｅ ｅｓｔ ｃｏｕｒａｎｔ ｄｅ ｎｏｓ ｊｏｕｒｓ ｅｎ
ｃｏｒｅｓ—ｆｉｔ ｅｎｔｅｒｒｅｒ ｄｅｓ ｑｕｉｎｔａｕｘ ｄｅ ｍａｓｑｕｅｓ ｈｔｉｖｅｍｅｎｔ ｅｘｅｃｕｔｅｓ  ｌａ ｒｅｓｓａｍｂｌａｎｃｅ
ｄｅｓ ｏｒｉｇｉｎａｕｘ， ｌｅｓ ｅｎｇｌｏｕｔｉｓｓａｎｔ ｄａｎｓ ｌｅｓ ｍａｒｅｓ， ｍａｒａｉｓ， éｔａｎｇｓ， ｍａｒéｃａｇｅｓ， ｌａｃｓ， ｌｉ
ｍｏｎｓ — ｑｕｉｔｔｅ  ｌｅｓ ｅｘｈｕｍｅｒ ｑｕｅｌｑｕｅ ｔｅｍｐｓ ａｐｒèｓ， ｌｅｓ ｖｅｎｄｕａｎｔ ａｕｘ ｃｕｒｉｅｕｘ ｅｔ ｐｒｏ
ｆａｎｅｓ à ｐｒｉｘ ｄ’ｏｒ” （ＤＶ， １１２； ｎｅｗ ｅｄ． ， １５２） ． １１

Ｓｈｒｏｂｅｎｉｕｓ ｒｅｔｕｒｎｓ ｔｏ Ｅｕｒｏｐｅ， ｍａｋｉｎｇ ｈｉｍｓｅｌｆ ｖｅｒｙ ｗｅａｌｔｈｙ ｂｙ ｓｅｌｌｉｎｇ ｔｈｅ ｐｉｅｃｅｓ
ｈｅ ｈａｓ ｃｏｌｌｅｃｔｅｄ ａｎｄ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ “［ｕ］ｎｅ éｃｏｌｅ ａｆｒｉｃａｎｉｓｔｅ ａｉｎｓｉ ａｃｃｒｏｃｈéｅ ａｕｘ ｎｕｅｓ
ｄｕ ｓｙｍｂｏｌｉｓｍｅ ｍａｇｉｃｏｒｅｌｉｇｉｅｕｘ， ｃｏｓｍｏｌｏｇｉｑｕｅ ｅｔ ｍｙｔｈｉｑｕｅ” （ＤＶ １１２； ｎｅｗ ｅｄ． ，
１５２） ． １２ Ｉｆ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｑｕｅｓｔ ｆｏｒ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ Ａｆｒｉｃａｎ ａｒｔ ｗａｓ ａ ｆｒａｕｄ， ｉｔ ｓｈｏｕｌｄ ｓｔａｎｄ ｔｏ
ｒｅａｓｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔ ｆｏｒ ａｎ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ Ａｆｒｉｃａｎ ｎｏｖｅｌ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｊｕｓｔ ａｓ ｆｒｕｉｔｌｅｓｓ．

Ｔｈｅ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｙ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇＬｅ Ｄｅｖｏｉｒ ｄｅ Ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｍｉｎｕｔｅｌｙ
ｄｏｃｕｍｅｎｔｅｄ． １３ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔａｒｇｅｔｅｄ ｓｅｃｔｉｏｎｓ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｏｆｆｓｅｔ ｂｙ ｑｕｏｔａ
ｔｉｏｎ ｍａｒｋｓ ｉｎ ｈｉｓ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｂｕｔ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｎｏｎＡｆｒｉｃａｎ ｗｒｉｔｅｒｓ
ｈａｄ ｂｅｅｎ ｒｅｍｏｖｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ ｗｈｏ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｄｅｎｉｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ． Ｉｔ
ｓｔａｎｄｓ ｔｏ ｒｅａｓｏｎ ｔｈａｔ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍｓ ｖｅｒｓｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅ ｃｏｒｒｅｃｔ ｏｎｅ， ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ ｈａｄ ａ ｖｅｓｔ
ｅｄ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ｐｒｏｍｏｔｉｎｇ ａｎ “ａｕｔｈｅｎｔｉｃ” Ａｆｒｉｃａｎ ｎｏｖｅｌ， ｎｏｔ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ． Ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ
ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｓｅｖｅｎｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ Ａｒａｂｉｃ ｗｏｒｋｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｓｏｎｇｈａｙ Ｅｍｐｉｒｅ ｓｕｃｈ ａｓ Ｔｉｍｂｕｋｔｉ
ｓ Ｔａｒｉｋｈ ａｌｆａｔｔāｓｈ ａｎｄ Ｓａ’ｄｉｓ Ｔａｒｉｋｈ ｅｓＳｏｕｄａｎ ｃｏｕｌｄ ｓｔａｙ， ｂｕｔ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ Ａｎｄｒé
ＳｃｈｗａｒｔｚＢａｒｔ ｏｒ Ｇｒａｈａｍ Ｇｒｅｅｎ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ． １４

Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｓｃａｎｄａｌ ｂｒｏｋｅ ｏｖｅｒ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ＇ｓ ａｌｌｅｇｅｄ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ， ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｈａｄ
ｅａｒｌｉｅｒ ｂｅｅｎ ｌｏｕｄｅｓｔ ｉｎ ｐｒａｉｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｎｏｗ ｍｏｖｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｆｏｒｅｆｒｏｎｔ ｏｆ ｃｏｎｄｅｍｎｉｎｇ
ｉｔ． Ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｎｏｔ ａｍｕｓｅｄ ｔｏ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｔｈａｔ Ｌｅ Ｄｅｖｏｉｒ ｄｅ ｖｉｏｌｅｎｃｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｉｎｄｅｅｄ ａｎ
ａｕｔｈｅｎｔｉｃ Ａｆｒｉｃａｎ ｎｏｖｅｌ， ｗａｓ ｎｏｔ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｄ， ｔｈａｔ ｉｓ， ｎｏｔ
ｃｏｎｔｅｎｔ ｗｉｔｈ ｄｅｓｃｒｉｂｉｎｇ ａｎ Ａｆｒｉｃａ ａｓ ｔｈｅｓｅ ｃｒｉｔｉｃｓ ｗｏｕｌｄ ｗｉｓｈ ｔｏ ｈａｖｅ ｉｔ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ． Ｉｎ
ｓｔｅａｄ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｉｓ ａ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｏｎ ａ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ａｆｒｉｃａ， ａ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ｃｏｌｏｎｉａｌ ａｎｄ ｔｒａ
ｄｉｔｉｏｎａｌ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｇｉｖｅｓ ａ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｕｎｆｌｉｎｃｈｉｎｇ ａｐｐｒａｉｓａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｒｅｎｇｔｈｓ ａｎｄ，
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ， ｔｈｅ ｗｅａｋｎｅｓｓｅｓ ｏｆ ｂｏｔｈ．

Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｄｅｆｅｎｄ ｈｉｍｓｅｌｆ， ｂｕｔ ｈｉｓ ｐｒｏｔｅｓｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｉｎｎｏｃｅｎｃｅ ｗｅｒｅ ｓｈｏｕ
ｔｅｄ ｄｏｗｎ． １５ Ａｓ ｉｎ ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｃａｓｅｓ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｈｅｒｅ， ｔｈｅ ｓｏｃａｌｌｅｄ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｏｃｃｕｒｒｅｄ ｉｎ
ａｎ ｉｎｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｐｏｒｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ， ｂｕｔ ｉｔｓ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｗａｓ ｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔ ｉｎ
ｓｏｍｅ ｑｕａｒｔｅｒｓ ｔｏ ｃａｌｌ ｆｏｒ ｔｈｅ ｒｅｐｕｄｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ａｎｄ ｔｈｅ ｄａｍｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ．



Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍｓ： Ｙａｍｂｏ Ｏｕｌｏｇｕｅｍ， Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ，
ａｎｄ Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ ／ Ｓｈａｕｎ Ｆ． Ｄ． Ｈｕｇｈｅｓ ３８７　　

Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｒｅ ｗｅｒｅ ａｌｗａｙｓ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｓｐｏｋｅ ｉｎ ｈｉｓ ｄｅｆｅｎｓｅ， １６ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｙ ｈａｄ ｓｅ
ｒｉｏｕｓ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｆｏｒ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ａｓ ｉｔ ａｐｐｅａｒｅｄ ｔｏ ｍｅａｎ ｔｈａｔ ｈｉｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃａｒｅｅｒ ｗａｓ
ｆｉｎｉｓｈｅｄ ａｎｄ ｈｉｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ａｓ ａ ｗｒｉｔｅｒ ａｎｄ ｓｃｈｏｌａｒ ｆｏｒｅｖｅｒ ｔａｒｎｉｓｈｅｄ． Ｈｅ ｒｅｔｒｅａｔｅｄ ｔｏ
Ｍａｌｉ ａｒｏｕｎｄ １９７５ ｔｏ ｄｅｖｏｔｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｏ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｍａｔｔｅｒｓ ａｎｄ ｔｕｒｎｅｄ ｈｉｓ ｂａｃｋ ｏｎ ｔｈｅ
Ｆｒｅｎｃｈ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｌｄ． １７ Ｂｕｔ Ｌｅ Ｄｅｖｏｉｒ ｄｅ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｒｅｆｕｓｅｄ ｔｏ ｇｏ ａｗａｙ ａｎｄ ｏｖｅｒ ｔｈｅ
ｙｅａｒｓ ｉｔｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ｉｎｃｒｅａｓｅｄ ｉｎ ｂｏｔｈ ｔｈｅ Ａｎｇｌｏｐｈｏｎｅ ａｎｄ Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ ｗｏｒｌｄｓ． Ｆｉｎａｌ
ｌｙ ａｆｔｅｒ ｈａｖｉｎｇ ｂｅｅｎ ｕｎａｖａｉｌａｂｌｅ ｆｏｒ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｔｈｉｒｔｙ ｙｅａｒｓ， ｉｔ ｗａｓ ｒｅｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ２００３
ｗｉｔｈ ａｎ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｂｙ Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒ Ｗｉｓｅ， ｗｈｏ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｔｈｅ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ａｆｆａｉｒ （１４ －
２９） ｂｕｔ ｗｈｏｓｅ ｅｄｉｔｉｏｎ ｆｏｌｌｏｗｓ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ １９６８ ｗｉｔｈｏｕｔ ａｎｙ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ
ｗｈｉｃｈ ｐａｓｓａｇｅｓ ａｒｅ ｉｎ ｄｉｓｐｕｔｅ． １８ Ｔｈｕｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅｎｄ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｙ ｈａｓ ｒｕｎ ｉｎｔｏ ｔｈｅ
ｓａｎｄ． Ｒｅａｄｅｒｓ ａｒｅ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ａｓ ａ ｗｈｏｌｅ， ｎｏｔ ｗｈｅｔｈｅｒ ｔｈｉｓ ｂｉｔ ｃｏｍｅｓ ｆｒｏｍ
ｈｅｒｅ ａｎｄ ｔｈａｔ ｂｉｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅｒｅ． Ｉｎ ａ ｗｏｒｋ ｏｆ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ， ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ａ ｖｅｒｙ ｓｅｒｉ
ｏｕｓ ｏｆｆｅｎｃｅ ａｎｄ ｃａｎ ｈａｖｅ ｎａｓｔｙ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ． Ｂｕｔ ｉｎ ａ ｗｏｒｋ ｏｆ
ｆｉｃｔｉｏｎ ｉｔ ｉｓ ｓｕｂｓｕｍｅｄ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｈｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｐａｓｔｉｃｈｅ， ｂｒｉｃｏｌａｇｅ， ｈｙｂｒｉｄｉｓｍ， ｏｒ ｄｉａｌｏ
ｇｉｓｍ． １９ Ｔｈｉｓ ｂｌｕｒｒｉｎｇ ｏｆ ｌｉｎｅｓ ｗｉｌｌ ｂｅｃｏｍｅ ａｐｐａｒｅｎｔ ｗｈｅｎ ｗｅ ｅｘａｍｉｎｅ ｔｈｅ ａｃｃｕｓａｔｉｏｎｓ
ｏｆ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｍａｄｅ ａｇａｉｎｓｔ ｗｏｒｋｓ ｂｙ Ｂｅｙａｌａ ａｎｄ Ｉｈｉｍａｅｒａ， ｂｏｔｈ ｏｆ ｗｈｏｍ， ａｎｄ ｔｈｅｉｒ
ｗｏｒｋｓ， ｗｅｒｅ ｒｅｈａｂｉｌｉｔａｔｅｄ ａｆｔｅｒ ａ ｓｈｏｒｔ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｔｉｍｅ．
Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ
Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ ｗａｓ ｂｏｒｎ ｉｎ Ｄｏｕａｌａ， Ｃａｍｅｒｏｏｎ， ｉｎ １９６１， ｔｈｅ ｓｉｘｔｈ ｏｆ ｔｗｅｌｖｅ ｃｈｉｌ
ｄｒｅｎ． Ｉｎ １９７８ ｓｈｅ ｍｉｇｒａｔｅｄ ｔｏ Ｆｒａｎｃｅ ａｎｄ ｎｉｎｅ ｙｅａｒｓ ｌａｔｅｒ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｈｅｒ ｆｉｒｓｔ ｎｏｖｅｌ，
Ｃ’ｅｓｔ ｌｅ ｓｏｌｅｉｌ ｑｕｉ ｍ’ａ ｂｒｕｌéｅ （Ｅｋｏｔｔｏ ６８ － ６９） ． Ｔｈｉｓ ａｎｄ Ｔｕ ｔ’ａｐｐｅｌｌｅｒａｓ Ｔａｎｇａ ｗｅｒｅ
ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｖｅｎｅｒａｂｌｅ ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｈｏｕｓｅ， ?ｄｉｔｉｏｎｓ Ｓｔｏｃｋ． Ｓｅｕｌ ｌｅ ｄｉａｂｌｅ ｌｅ ｓａｖａｉｔ
（“Ｏｎｌｙ ｔｈｅ ｄｅｖｉｌ ｋｎｅｗ ｉｔ”） ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ １９９０ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｉｍｐｒｉｎｔ ｏｆ Ｌｅ Ｐｒé ａｕｘ
Ｃｌｅｒｃｓ， ａ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ ｓｐｅｃｉａｌｉｚｉｎｇ ｉｎ ｆａｎｔａｓｙ ａｎｄ ｅｓｏｔｅｒｉｃａ． Ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｆｏｕｒｔｈ ｎｏｖｅｌ， Ｌｅ
Ｐｅｔｉｔ ｐｒｉｎｃｅ ｄｅ Ｂｅｌｌｅｖｉｌｌｅ （１９９２） ｓｈｅ ｓｗｉｔｃｈｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｊｏｒ ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｈｏｕｓｅ ｏｆ Ａｌｂｉｎ
Ｍｉｃｈｅｌ， ａｎｄ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅｎ ｈｅｒ ｃａｒｅｅｒ ｈａｓ ｎｅｖｅｒ ｌｏｏｋｅｄ ｂａｃｋ． ２０ Ｓｈｅ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｗ Ａｆ
ｒｉｃａｎ ａｕｔｈｏｒｓ ｗｈｏ ｃａｎ ｓｕｐｐｏｒｔ ｈｅｒｓｅｌｆ ｂｙ ｈｅｒ ｗｒｉｔｉｎｇ， ｒｅｃｅｉｖｉｎｇ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ ａｄｖａｎｃｅｓ
ｏｎ ｈｅｒ ｗｏｒｋ ａｎｄ ａｃｈｉｅｖｉｎｇ ｓａｌｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄ １９９０ｓ ｏｆ １５０，０００ ｃｏｐｉｅｓ ｉｎ ｔｒａｄｅ ｐａｐｅｒ
ｂａｃｋ ａｎｄ ａｎｏｔｈｅｒ １５０，０００ ｃｏｐｉｅｓ ｉｎ ｒｅｐｒｉｎｔ ｅｄｉｔｉｏｎｓ （Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， Ｂｅｙａｌａ ２） ． Ｓｈｅ ｈａｓ
ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｆｉｆｔｅｅｎ ｎｏｖｅｌｓ ｔｏ ｄａｔｅ， ａｎｄ ｈｅｒ ｍｏｓｔ ｒｅｃｅｎｔ ｗｏｒｋ， ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｃａｍｅ
ｒｏｏｎｉａｎ ｓｏｃｃｅｒ ｔｅａｍ （Ｌｅｓ ｌｉｏｎｓ ｉｎｄｏｍｐｔａｂｌｅｓ）， ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ ２０１０． Ｓｈｅ ｍａｋｅｓ ｆｒｅｑｕｅｎｔ
ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ａｐｐｅａｒａｎｃｅｓ ｂｏｔｈ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ ａｎｄ ｉｎ Ｃａｍｅｒｏｏｎ ａｎｄ ｉｓ ａ ｍｅｄｉａ ｃｅｌｅｂｒｉｔｙ， ａ
ｒｏｌｅ ｓｈｅ ｔａｋｅｓ ｆｕｌｌ ａｄｖａｎｔａｇｅ ｏｆ： Ｈｅｒ ２００７ ｎｏｖｅｌ， Ｌ’ ｈｏｍｍｅ ｑｕｉ ｍ’ ｏｆｆｅｒａｉｔ ｌｅ ｃｉｅｌ
（“Ｔｈｅ Ｍａｎ ｗｈｏ Ｏｆｆｅｒｅｄ Ｍｅ ｔｈｅ Ｓｋｙ”） ｉｓ ａ ｔｈｉｎｌｙ ｄｉｓｇｕｉｓｅｄ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｈｅｒ ａｆｆａｉｒ ｗｉｔｈ
Ｆｒｅｎｃｈ Ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｐｅｒｓｏｎａｌｉｔｙ， Ｍｉｃｈｅｌ Ｄｒｕｃｋｅｒ． ２１ Ｈｅｒ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｒａｉｓｅｄ ｔｈｅ ｈａｃｋｌｅｓ ｏｆ
ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｏｌｄ ｇｕａｒｄ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｔｉｃｏｌｏｎｉａｌ ｓｔｒｕｇｇｌｅ， ｌｉｋｅ ｔｈｅ ｌａｔｅ Ｍｏｎｇｏ Ｂｅｔｉ （１９３２ －
２００１）， ｗｈｏ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｆｏｒｃｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｌｉｆｅ ｏｆ ｅｘｉｌｅ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ． Ｉｔ ｌｅｄ ｔｈｅｍ ｔｏ ｒｅｇａｒｄ Ｂｅｙ
ａｌａ， ｗｈｏ ｍｏｖｅｓ ｅａｓｉｌｙ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｆｒａｎｃｅ ａｎｄ Ｃａｍｅｒｏｏｎ， ａｓ ａｎ ａｒｒｉｖｉｓｔ， ａ ｐａｎｄｅｒｅｒ ｔｏ
ｒｉｇｈｔｗｉｎｇ ｐｒｅｊｕｄｉｃｅｓ ａｎｄ ａ ｔｒｉｖｉａｌｉｚｅｒ （Ｂｅｔｉ ４３ － ４６） ．

Ｏｎｌｙ ｔｈｒｅｅ ｏｆ ｈｅｒ ｅａｒｌｙ ｗｏｒｋｓ ｈａｖｅ ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ａｐｐｅａｒｉｎｇ １９９５
－ １９９６ ｉｎ Ｈｅｉｎｅｍａｎｎｓ ｐｒｅｓｔｉｇｉｏｕｓ Ａｆｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ Ｓｅｒｉｅｓ． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｎｅｇｌｅｃｔ ａｌｓｏ ｓａｙｓ
ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ａｂｏｕｔ Ｂｅｙａｌａｓ ｅａｒｌｙ ｗｏｒｋ． Ｂｙ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ １９９０ｓ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ Ｓｅｒｉｅｓ
ｈａｄ ｓｈｒｕｎｋ ｉｔｓ ｌｉｓｔ． Ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｓ ａｐｐｅａｒ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｏｎｌｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｏｓｅ ｔｉｔｌｅｓ ｔｈａｔ



３８８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｍｉｇｈｔ ａｐｐｅａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ’ ｃｏｒｅ ｃｏｎｓｔｉｔｕｅｎｃｙ， ａ ｒｅａｄｉｎｇ ｐｕｂｌｉｃ ｔｈａｔ ｗａｓ ｓｔｉｌｌ ｉｎｔｅｒｅｓｔ
ｅｄ ｉｎ ｅｎｃｏｕｎｔｅｒｉｎｇ “ａｕｔｈｅｎｔｉｃ” Ａｆｒｉｃａ ａｎｄ ｒｅｖｅａｌｉｎｇ “ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃ ｐｒｅ
ｏｃｃｕｐａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｃａｌ ｅｘｏｔｉｃ： ｔｈｅ ｄｅｓｉｒｅ ｆｏｒ ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ， ｐｒｏｊｅｃｔｅｄ ｏｎｔｏ
ｔｈｅ ｓｃｒｅｅｎ ｏｆ ａ ‘ ｒｅａｌ” Ａｆｒｉｃａ； … ｔｈｅ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｃｏｏｐｔ Ａｆｒｉｃａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎｔｏ ａ Ｅｕｒｏ
Ａｍｅｒｉｃａｎ ｍｏｒａｌｉｔｙ ｐｌａｙ ｃｅｎｔｅｒｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ‘ ｆｏｒｅｉｇｎ’ ｃｕｌｔｕｒｅｓ； ｔｈｅ
ｆｕｒｔｈｅｒ ｃｏｏｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｅｄｕｃａｔｉｖｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｕｒｐｏｓｅ ｏｆ ｌｅｎｄｉｎｇ ｍｏｒａｌ ｃｒｅｄｅｎｃｅ ｔｏ
ａ ｓｅｌｆｓｅｒｖｉｎｇ ｒｏｍａｎｔｉｃ ｑｕｅｓｔ” （Ｈｕｇｇａｎ ５４） ． ２２ Ｅｖｅｎ ｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｙ ｈａｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｎ
Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍｓ Ｌｅ Ｄｅｖｏｉｒ ｄｅ ｖｉｏｌｅｎｃｅ， ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ
Ｗｒｉｔｅｒｓ Ｓｅｒｉｅｓ ｆａｖｏｒｅｄ ｎｏｖｅｌｓ ｔｈａｔ ｄｅａｌｔ ｌｅｓｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ａｆｒｉｃａｎ
ｌｉｆｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｕｒｂａｎ ｌｉｆｅ （ｕｎｌｅｓｓ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｐｌｅｎｔｙ ｏｆ ｓｅｘ ａｎｄ ｖｉｏｌｅｎｃｅ）， ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ
ｔｈｏｓｅ ｔｈａｔ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｅｄ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃｉｓｍ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ｖｉｌｌａｇｅ ｌｉｆｅ． （Ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌｓ ｏｆ Ｂｕ
ｃｈｉ Ｅｍｅｃｈｅｔａ ａｎｄ Ｆｌｏｒａ Ｎｗａｐａ ｃｏｍｅ ｔｏ ｍｉｎｄ． ） Ｔｈｅ ｐｒｉｍｅ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｓｕｃｈ ａ ｗｏｒｋ ｉｓ
Ｃｈｉｎｕａ Ａｃｈｅｂｅｓ Ｔｈｉｎｇｓ Ｆａｌｌ Ａｐａｒｔ， ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ １９５８， ａｎｄ ｓｔｉｌｌ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｂｙ
ｍａｎｙ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｅｐｉｔｏｍｅ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ｆｉｃｔｉｏｎ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｏｎｌｙ Ａｆｒｉｃａｎ ｎｏｖｅｌ ｔｈａｔ ｉｓ
ｗｏｒｔｈ ｒｅａｄｉｎｇ． Ｗｈｉｌｅ Ｂｅｙａｌａｓ ｅａｒｌｙ ｎｏｖｅｌｓ ａｒｅ ｎｏｔ ｎｏｖｅｌｓ ｓｅｔ ｉｎ ｒｕｒａｌ ｖｉｌｌａｇｅｓ， ｔｈｅｙ
ｅｉｔｈｅｒ ｈａｖｅ ｐｌｅｎｔｙ ｏｆ ｓｅｘ ａｎｄ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｏｒ ｔｈｅｙ ｄｅａｌ ｗｉｔｈ ｃｈｉｌｄｒｅｎ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ
ｇｒｏｗｉｎｇ ｕｐ ｉｎ Ａｆｒｉｃａ ｉｎ ａ ｗｏｒｌｄ ｏｆ ｕｒｂａｎ ｖｉｏｌｅｎｃｅ．

Ｄｕｒｉｎｇ ｈｅｒ ｔｉｍｅ ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｗｉｔｈ Ａｌｂｉｎ Ｍｉｃｈｅｌ， Ｂｅｙａｌａ ｈａｓ ｔｕｒｎｅｄ ａｗａｙ ｆｒｏｍ Ａｆ
ｒｉｃａｎ ｅｘｏｔｉｃｉｓｍ ａｎｄ ｗｒｉｔｅｓ ｎｏｗ ｍｏｒｅ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｄｉａｓｐｏｒａ ｉｎ
Ｆｒａｎｃｅ ａｎｄ ｔｈｉｓ ｎｅｗ ｆｏｃｕｓ， ｔｏｏ， ｈａｓ ｅａｒｎｅｄ ｈｅｒ ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ｗｉｔｈ ｃｈａｒｇｅｓ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｈａｓ
ｔｕｒｎｅｄ ｈｅｒ ｂａｃｋ ｏｎ Ａｆｒｉｃａ． ２３ Ｂｕｔ Ｂｅｙａｌａ ｆｏｌｌｏｗｓ ｈｅｒ ｏｗｎ ｉｎｓｔｉｎｃｔｓ， ａｎｄ ｉｔ ａｐｐｅａｒｓ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｒｅａｄｉｎｇ ｐｕｂｌｉｃ ａｐｐｒｏｖｅｓ ｏｆ ｈｅｒ ｃｈｏｉｃｅｓ． ２４

Ｔｈｅ ｙｅａｒ １９９６ ｍｕｓｔ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｏｎｅ ｆｏｒ Ｂｅｙａｌａ． Ｔｈｅ ｐｒｅｖｉｏｕｓ ｙｅａｒ
ｔｈｅ ｖｅｎｅｒａｂｌｅ ｌｅｆｔｗｉｎｇ ｓａｔｉｒｉｃａｌ ｍａｇａｚｉｎｅ， Ｌｅ Ｃａｎａｒｄ ｅｎｃｈａｎé， ｈａｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｎ
ｅｘｐｏｓé ｏｆ Ｂｅｙａｌａｓ Ｌｅ ｐｅｔｉｔ ｐｒｉｎｃｅ ｄｅ Ｂｅｌｌｅｖｉｌｌｅ， ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｐｏｒｔｉｏｎｓ ｏｆ
ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｈａｄ ｂｅｅｎ ａｄａｐｔｅｄ ｓｉｌｅｎｔｌｙ ｆｒｏｍ ａ ｐｏｐｕｌａｒ ｂｏｏｋ—ａｂｏｕｔ ａｎ ａｕｔｉｓｔｉｃ ｂｏｙ ａｎｄ
ｈｉｓ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔｉｅｓ ｉｎ ｃｏｐｉｎｇ ｗｉｔｈ ａｄｕｌｔ ａｕｔｈｏｒｉｔ—ｃａｌｌｅｄ Ｑｕａｎｄ ｊ’ ａｖａｉｓ ５ ａｎｓ， ｊｅ ｍ’ ａｉ
ｔｕé， ｂｙ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｗｒｉｔｅｒ Ｈｏｗａｒｄ Ｂｕｔｅｎ． ２５ Ｏｎ ｔｈｅ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ｏｆ ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ， Ｂｕｔｅｎｓ
Ｆｒｅｎｃｈ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ， ?ｄｉｔｉｏｎｓ ｄｕ Ｓｅｕｉｌ （Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ ｎｏ ｌｅｓｓ）， ｓｕｅｄ Ｂｅｙａｌａｓ
ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ Ａｌｂｉｎ Ｍｉｃｈｅｌ ｆｏｒ ｄａｍａｇｅｓ． Ｔｈｅ Ｈｉｇｈ Ｃｏｕｒｔ ｉｎ Ｐａｒｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｆａｖｏｒ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｌａｉｎｔｉｆｆｓ． Ｂｅｙａｌａ ｏｎ ｔｈｅ ａｄｖｉｃｅ ｏｆ ｈｅｒ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ｃｈｏｓｅ ｎｏｔ ｔｏ ｃｏｎｔｅｓｔ ｔｈｅ ｃａｓｅ ａｎｄ ａ
ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ ｆｉｎｅ ａｎｄ ｃｏｓｔｓ ｗｅｒｅ ａｓｓｅｓｓｅｄ （Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， “Ｐｒｉｚｅｓ” １０３） ． Ｉｎ ａｃｑｕｉｅｓｃｉｎｇ
ｔｏ ｔｈｅ Ｃｏｕｒｔｓ ｒｕｌｉｎｇ， Ｂｅｙａｌａ ｎｅｉｔｈｅｒ ａｄｍｉｔｔｅｄ ｈａｖｉｎｇ ｐｌａｇｉａｒｉｚｅｄ Ｂｕｔｅｎｓ ｗｏｒｋ ｎｏｒ ｄｅ
ｆｅｎｄｅｄ ｈｅｒｓｅｌｆ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ｃｈａｒｇｅｓ． Ｔｈｅ ｉｎｃｉｄｅｎｔ ａｔｔｒａｃｔｅｄ ｌｉｔｔｌｅ ｍｅｄｉａ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ
（Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， Ｂｅｙａｌａ １５） ． ２６

Ｉｎ Ｏｃｔｏｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｙｅａｒ Ｂｅｙａｌａ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｈｅｒ ｎｏｖｅｌ Ｌｅｓ ｈｏｎｎｅｕｒｓ ｐｅｒｄｕｓ，
ｗｈｉｃｈ ｃｏｎｔｒａｓｔｓ ｔｈｅ ｔｅｎｓｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ （ｅｘｅｍｐｌｉｆｉｅｄ ｂｙ Ｓａｄａ Ｂéｎéｒａｆａ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
Ｄｏｕａｌａ ｓｈａｎｔｙ ｔｏｗｎ ｏｆ Ｃｏｕｓｃｏｕｓｖｉｌｌｅ） ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ （ｈｅｒ Ｓｅｎｅｇａｌｅｓｅ ｆｒｉｅｎｄ Ｎｇａｒｅｍ
ｂａ） ｉｎ ｔｈｅ ｉｍｍｉｇｒａｎｔ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ｐａｒｉｓｉａｎ ｓｕｂｕｒｂ ｏｆ Ｂｅｌｌｅｖｉｌｌｅ （Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ，
Ｗｏｍｅｎ １４３ － ４４） ． Ｕｐｏｎ ｉｔｓ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ ｗａｓ ａｗａｒｄｅｄ ｔｈｅ Ｇｒａｎｄ Ｐｒｉｘ ｄｕ ｒｏ
ｍａｎ ｄｅ ｌ’Ａｃａｄéｍｉｅ Ｆｒａｎａｉｓｅ， ｏｎｅ ｏｆ Ｆｒａｎｃｅｓ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｗａｒｄｓ． ２７ Ｏｎｅ
ｍｏｎｔｈ ｌａｔｅｒ ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｅｒ ａｎｄ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔ Ｐｉｅｒｒｅ Ａｓｓｏｕｌｉｎｅ ｗｅｎｔ ｐｕｂｌｉｃ ｗｉｔｈ ａｎ ａｃｃｕｓａ
ｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｔｉｇｉｏｕｓ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｍｏｎｔｈｌｙ Ｌｉｒｅ， ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｗａｓ ｔｈｅ ｅｄｉｔｏｒ， ｔｈａｔ Ｂｅｙａｌａ
ｈａｄ ｐｌａｇｉａｒｉｚｅｄ Ｂｅｎ Ｏｋｒｉｓ Ｂｏｏｋｅｒ Ｐｒｉｚｅ ｗｉｎｎｉｎｇ ｎｏｖｅｌ ｏｆ １９９１， Ｔｈｅ Ｆａｍｉｓｈｅｄ Ｒｏａｄ，



Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍｓ： Ｙａｍｂｏ Ｏｕｌｏｇｕｅｍ， Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ，
ａｎｄ Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ ／ Ｓｈａｕｎ Ｆ． Ｄ． Ｈｕｇｈｅｓ ３８９　　

ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｆｒｅｎｃｈ ｉｎ １９９４． ２８ （Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｌ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｙ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｂｏｔｈ ｗｏｒｋｓ ｉｓ ｔｈａｔ ｅａｃｈ ｈａｓ ａ ｒｏａｄ ｉｎ ｉｔ） ． Ｈｅ ａｌｓｏ ａｔｔａｃｋｅｄ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ａｃａｄｅｍｙ ｆｏｒ
ｇｉｖｉｎｇ ｉｔｓ ｐｒｅｓｔｉｇｉｏｕｓ ｐｒｉｚｅ ｔｏ ａ ｓｅｃｏｎｄｒａｔｅ ｗｒｉｔｅｒ． Ｉｎ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ａｒｔｉｃｌｅｓ ｈｅ ａｄｄｅｄ
ｏｔｈｅｒ ａｕｔｈｏｒｓ ｗｈｏｍ ｈｅ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｈａｔ ｓｈｅ ｈａｄ ｐｌａｇｉａｒｉｚｅｄ ｆｒｏｍ， ａｎｄ ｈｅ ｒｅｓｕｒｒｅｃｔｅｄ ｔｈｅ
ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ?ｄｉｔｉｏｎｓ ｄｕ Ｓｅｕｉｌ ｓｕｉｔ ａｇａｉｎｓｔ Ｂｅｙａｌａ． Ｔｈｅ ｅｎｓｕｉｎｇ ｕｐｒｏａｒ， “Ｌ’ａｆｆａｉｒ Ｂｅｙ
ａｌａ，” ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｍｏｔｉｖａｔｅｄ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｂｙ ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｒｉｖａｌｒｙ，
ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｔｈａｔ Ｏｋｒｉ  ｓ Ｆｒｅｎｃｈ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ ｄｅｃｌｉｎｅｄ ｔｏ ｐｕｒｓｕｅ ｔｈｅ ｍａｔｔｅｒ
（Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， “Ｐｒｉｚｅｓ” １０３） ． Ｂｅｙａｌａ ｎｅｖｅｒ ｆｏｒｍａｌｌｙ ｒｅｐｌｉｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ａｃｃｕｓａｔｉｏｎｓ， ｂｕｔ ｓｈｅ
ｄｅｆｅｎｄｅｄ ｈｅｒｓｅｌｆ ｂｙ ｍａｎｉｐｕｌａｔｉｎｇ ｓｋｉｌｌｆｕｌｌｙ ｈｅｒ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ａｓ ａ ｍｅｄｉａ ｃｅｌｅｂｒｉｔｙ ｉｎ ｎｅｗｓ
ｐａｐｅｒ ａｒｔｉｃｌｅｓ ａｎｄ ｏｎ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ （Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， “Ｐｒｉｚｅｓ” １０３ － ０７） ． Ｉｔ ｉｓ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ Ａｓ
ｓｏｕｌｉｎｅｓ ｃｈａｒｇｅｓ ｏｆ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｗｅｒｅ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ｉｎ ｔｈｅ ｅｙｅ ｏｆ ｔｈｅ ｂｅｈｏｌｄｅｒ． Ｉｔ ｗａｓ ａｌｓｏ
ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ａｎ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｐｏｗｅｒ， ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ａｓ ｒｅｓｅｎｔｍｅｎｔ ａｔ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ ａｎｄ ｈｉｇｈ ｐｕｂ
ｌｉｃ ｐｒｏｆｉｌｅ ｏｆ Ｂｅｙａｌａ， ｒｅｓｅｎｔｍｅｎｔ ｏｖｅｒ ｈｅｒ ｎｏｔ ｂｅｈａｖｉｎｇ ａｓ ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ ｗｒｉｔｅｒ ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ
ｈａｖｅ， ｎｏｒ ａｓ ａ ｗｏｍａｎ， ｎｏｒ ａｓ ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ． Ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｒｅｓｐｏｎｓｅ Ｂｅｙａｌａ
ｍａｄｅ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｏｎ ｔｈｅ ｃｏｎｃｌｕｄｉｎｇ ｐａｇｅ ｏｆ ｈｅｒ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｎｏｖｅｌ， Ｌａ ｐｅｔｉｔｅ
ｆｉｌｌｅ ｄｕ ｒéｖｅｒｂèｒｅ （“Ｔｈｅ Ｌｉｔｔｌｅ Ｇｉｒｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｔｒｅｅｔｌａｍｐ”）： “Ｊｅ ｒｅｖｉｎｓ ｓｕｒ ｍｅｓ ｐａｓ， ｐｏｕｒ
ａｌｉｍｅｎｔｅｒ ｌｅｓ Ｍｉｓｓｉéｓ２９ Ｒｉｅｎｅ Ｐｏｕｓｓａｌｉｒｅ ［ ＝ Ｐｉｅｒｒｅ Ａｓｓｏｕｌｉｎｅ］， ｃｅｓ ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ ｅｎ
ｖｉｅｕｘ， ｅｔ ｌｅｕｒ ｐｅｒｍｅｔｔｒｅ ｄｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｒ ｕｎｅ ｃａｒｒｉèｒｅ ｉｎｆｅｒｔｉｌｅ ｑｕｉ， ｓｅｌｏｎ Ａｌｅｘａｎｄｒｅ Ｄｕ
ｍａｓ， ｎ’ａｐｐｏｒｔｅ ａｕ ｍｏｎｄｅ ｌｉｔｔéｒａｉｒｅ ｑｕｅ ｃｅｓ ｃｏｕｒｏｎｎｅｓ ｄｅ ｒｏｎｃｅｓ ｑｕ’ ｉｌｓ ｏｎｔ ｔｒｅｓｓéｅｓ
ｅｔ ｑｕ’ ｉｌｓ ｅｎｆｏｎｃｅｎｔ ｅｎ ｒｉａｎｔ ｓｕｒ ｌａ ｔêｔｅ ｄｕ ｐｏèｔｅ ｖａｉｎｑｕｅｕｒ ｏｕ ｖａｉｎｃｕ” （２３３） ． ３０

Ｂｙ ｓｔａｎｄｉｎｇ ｆｉｒｍ ａｎｄ ｃｏｍｐｒｏｍｉｓｉｎｇ ｎｏｎｅ ｏｆ ｈｅｒ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ， Ｂｅｙａｌａ ｗｅａｔｈｅｒｅｄ
ｔｈｉｓ ｔｅｍｐｅｓｔ ｉｎ ａ ｔｅａｐｏｔ． Ｓｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｈｅｒ ｎｏｖｅｌｓ ａｓ ｓｈｅ ｓｅｅｓ ｆｉｔ， ａｎｄ ｐｅｏｐｌｅ
ｌｉｎｅ ｕｐ ｔｏ ｂｕｙ ｔｈｅｍ． Ｓｈｅ ｆｌｏｕｒｉｓｈｅｓ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｍｅｄｉａ ｓｐｏｔｌｉｇｈｔ ａｎｄ ｃｏｎｔｉｎｕｅｓ ｔｏ ｂａｉｔ
ｈｅｒ ｌｅｆｔ ｗｉｎｇ ｃｒｉｔｉｃｓ ｗｉｔｈ ｏｕｔｒａｇｅｏｕｓ ｓｔａｔｅｍｅｎｔｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｈｅｒ ｐｕｂｌｉｃ ｓｕｐｐｏｒｔ ｆｏｒ ｔｈｅ
Ｌｉｂｙａｎ ｄｉｃｔａｔｏｒ Ｍｕａｍｍａｒ Ｇａｄｄａｆｉ （ ｉｎ ２００７） ａｎｄ ｈｅｒ ｓｕｐｐｏｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｂｉｄ ｏｆ ｔｈｅ ｄｅｆｅａ
ｔｅｄ Ｐｒｅｓｉｄｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｖｏｒｙ Ｃｏａｓｔ， Ｌａｕｒｅｎｔ Ｋｏｕｄｏｕ Ｇｂａｇｂｏ， ｔｏ ｒｅｍａｉｎ ｉｎ ｐｏｗｅｒ ｄｕｒｉｎｇ
ｔｈｅ ｃｉｖｉｌ ｗａｒ （２０１０ － ２０１１） ． Ｓｈｅ ｅｑｕａｌｌｙ ａｎｎｏｙｓ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｒｉｇｈｔ ｗｉｎｇ ａｎｄ ｉｎ ｐａｒｔｉ
ｃｕｌａｒ ｓｉｎｇｌｅｓ ｏｕｔ Ｐｒｅｓｉｄｅｎｔ Ｎｉｃｈｏｌａｓ Ｓａｒｋｏｚｙ， ｗｈｏｍ ｓｈｅ ｂｌａｍｅｓ ｆｏｒ ｂｌｏｃｋｉｎｇ ｈｅｒ ｅｌｅｃ
ｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ＳｅｃｒｅｔａｒｙＧｅｎｅｒａｌｓｈｉｐ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｒｇａｎｉｓａｔｉｏｎ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌｅ ｄｅ ｌａ Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｉｅ
（ＯＩＦ） ｉｎ ２０１０． Ｓｈｅ ｓｅｒｖｅｓ ａｓ ａ ｒｏｌｅ ｍｏｄｅｌ ｆｏｒ ｏｔｈｅｒ ｉｍｍｉｇｒａｎｔｓ ｔｏ ｎｏｔ ｇｉｖｅ ｉｎ ｔｏ ｔｈｅ
ｐｒｅｓｓｕｒｅｓ ｅｘｅｒｔｅｄ ｏｎ ｔｈｅｍ ｂｙ ａ ｓｏｃｉｅｔｙ ｓｔｉｌｌ ｈｅａｖｉｌｙ ｒａｃｉｓｔ ａｎｄ ｓｅｘｉｓｔ， ｎｏ ｍａｔｔｅｒ ｈｏｗ
ｍｕｃｈ ｔｈｉｓ ｍａｙ ａｎｎｏｙ ｓｏｍｅ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｍｅｎｔｓ．
Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ （２）
Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ， ｗｉｔｈ ｗｈｏｍ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｂｅｇａｎ， ｗａｓ ｂｏｒｎ ｉｎ Ｇｉｓｂｏｒｎｅ， Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ， ｉｎ
１９４４． Ｈｅ ｗｅｎｔ ｔｏ ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， ｗｏｒｋｅｄ ａｓ ａ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔ ａｎｄ ａｌｓｏ ｓｅｒｖｅｄ ｍａｎｙ ｙｅａｒｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｄｉｐｌｏｍａｔｉｃ ｃｏｒｐｓ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｇａｉｎｉｎｇ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ａｓ ｔｈｅ “ ｆｉｒｓｔ Ｍāｏｒｉ ｎｏｖｅｌ
ｉｓｔ，” ｈｅ ｓｔｏｐｐｅｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｆｏｒ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｔｅｎ ｙｅａｒｓ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｆ Ｔｈｅ Ｎｅｗ
Ｎｅｔ Ｇｏｅｓ Ｆｉｓｈｉｎｇ ｉｎ １９７７ ｂｅｃａｕｓｅ ｈｅ ｆｅｌｔ ｔｈａｔ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｅｘｐｅｃｔａｔｉｏｎｓ ｔｒａｐｐｅｄ ｈｉｍ ｉｎ
ｈｉｓ ｒｕｒａｌ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ． Ｈｉｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ｗｅｒｅ ａ ｂｒａｎｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｓａｍｅ Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ Ｃｏｍｐａｎｙ
ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ Ｓｅｒｉｅｓ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅｙ ｈａｄ ｎｏ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔ ｓｅｒｉｅｓ ｆｏｒ
ｔｈｅ Ｐａｃｉｆｉｃ ｒｅｇｉｏｎ． ３１ Ｉｈｉｍａｅｒａ ｆｅｌｔ ｓｔｉｆｌｅｄ ｂｙ ｈｉｓ ｓｅｌｆｃｅｎｓｏｒｓｈｉｐ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｌｕｃｔａｎｃｅ ｏｆ
ｈｉｓ ｅｄｉｔｏｒｓ ｔｏ ａｐｐｒｏｖｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｏｒ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｉａｌ． Ｓｉｎｃｅ ２００３ ｈｅ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｒｅｖｉ
ｓｉｎｇ ａｎｄ ｒｅｗｒｉｔｉｎｇ ｈｉｓ ｅａｒｌｙ ｗｏｒｋ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｗｈａｔ ｈｅ ｃｌａｉｍｓ ｉｓ ｔｈｅ ｗａｙ ｈｅ ｈａｄ ｏｒｉｇｉ



３９０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｎａｌｌｙ ｉｍａｇｉｎｅｄ ｔｈｅｓｅ ｔｅｘｔｓ． Ｈｅ ｔｏｏｋ ｕｐ ｈｉｓ ｃｕｒｒｅｎｔ ａｃａｄｅｍｉｃ ｐｏｓｔ ａｔ ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ
Ａｕｃｋｌａｎｄ ｉｎ １９９３ ａｎｄ ｉｎ １９９５ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ Ｎｉｇｈｔｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｇａｒｄｅｎｓ ｏｆ Ｓｐａｉｎ，ａ ｔｈｉｎｌｙ ｄｉｓ
ｇｕｉｓｅｄ， ｓｅｍｉａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｗｏｒｋ ｗｈｉｃｈ ｍａｒｋｅｄ ｈｉｓ ｏｆｆｉｃｉａｌ ａｎｏｕｎｃｅｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｈｅ
ｗａｓ ｇａｙ． ３２

Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｎｏｖｅｌ Ｉｈｉｍａｅｒａ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｆｔｅｒ ｈｉｓ ｔｅｎ ｙｅａｒ ｓｉｌｅｎｃｅ ｗａｓＴｈｅ Ｍａｔｒｉａｒｃｈ
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ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｒｏｂｕｓｔ ａｓ ｔｈｅ ｇｅｎｅｒａｌ ｔｅｎｏｒ ｏｆ ｒｅｖｉｅｗｓ ｗａｓ ｎｏｔ ｖｅｒｙ ｆａｖｏｒａｂｌｅ ｆｏｒ ｒｅａｓｏｎｓ
ｈａｖｉｎｇ ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ａｃｃｕｓａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ． Ｔｈｉｓ Ｉ ｓｕｓｐｅｃｔ ｗａｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉ
ｐａｌ ｒｅａｓｏｎ ｆｏｒ Ｐｅｎｇｕｉｎｓ ｄｅｃｉｓｉｏｎ ｉｎ Ｎｏｖｅｍｂｅｒ ２０１０ ｎｏｔ ｔｏ ｒｅｐｒｉｎｔ ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｎ ａ ｒｅ
ｖｉｓｅｄ ｏｒ ａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｆｏｒｍ． Ｉｈｉｍａｅｒａ ｉｓ ｄｕｅ ｔｏ ｒｅｌｅａｓｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｎｏｖｅｌ， Ｔｈｅ Ｐａｒｉｈａｋａ
Ｗｏｍａｎ， ｉｎ Ｏｃｔｏｂｅｒ ２０１１， ｎｏｔ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｌｏｎｇｔｉｍｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ， Ｒｅｅｄ ／ Ｒａｕｐｏ ／ Ｐｅｎｇｕｉｎ，
ｂｕｔ ｗｉｔｈ Ｖｉｎｔａｇｅ， ａｎ ｉｍｐｒｉｎｔ ｏｆ Ｒａｎｄｏｍ Ｈｏｕｓｅ （Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ）， ａ Ｒｕｐｅｒｔ Ｍｕｒｄｏｃｈ
ｃｏｍｐａｎｙ．
Ｃｏｎｃｌｕｓｉｏｎ
Ｗｈｅｒｅａｓ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｗｒｉｔｅｒｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｂｒｉｏｎ Ｇｙｓｉｎ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｃｕｔｕｐ ｍｅｔｈｏｄ ａｎｄ Ｋａｔｈｙ
Ａｃｋｅｒ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｐａｓｔｉｃｈｅｓ ｓｅｅｍ ｔｏ ｂｅ ｉｍｍｕｎｅ ｆｒｏｍ ｃｈａｒｇｅｓ ｏｆ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ， ｔｈｅ ｐｏｓｔｃｏｌｏ
ｎｉａｌ ｗｒｉｔｅｒ ｆａｃｅｓ ａ ｄｏｕｂｌｅｂｉｎｄ． Ｓｕｃｈ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｍｕｓｔ ｆｉｎｄ ａ ｖｏｉｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ， ａ ｆｏｒｍ
ｔｈａｔ ｉｓ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ ａｌｉｅｎ ｔｏ ａｎｙ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ａｎｄ ｓｕｃｈ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｍｕｓｔ ｆｉｎｄ ａ
ｖｏｉｃｅ ｔｈａｔ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｏｒ ｒｕｎ ｔｈｅ ｒｉｓｋ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ａｃｃｕｓｅｄ ｏｆ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｍｉｍｉｃ
ｒｙ． Ｓｏｍｅ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｈａｖｅ ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｉｄｅｎｔｉｆｙ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｆｅａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｎｏｖｅｌ
ａｓ ｔｈｉｓ ｖｅｒｙ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｍｉｍｉｃｒｙ， ｐａｒｔ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｂｙ ｒｅｓｏｒｔｉｎｇ ｔｏ ｔｅｘｔｕａｌ ｂｒｉｃｏ
ｌａｇｅ ｗｉｔｈｏｕｔ ｗｏｒｒｙｉｎｇ ｔｏｏ ｍｕｃｈ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｃｌａｉｍｓ ｏｆ ｃｏｐｙｒｉｇｈｔ ｌａｗｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｄｅｆｅｎｓｅ ｏｆ
“ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｐｒｏｐｅｒｔｙ” （ｂｏｔｈ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｓｅｅｎ ａｓ ａ ｎｅｏｃｏｌｏｎｉａｌ ｐｌｏｙ） ． Ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｒｏｂｌｅｍ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｅｓｓｕｒｅ ｏｎ ｔｈｅ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｗｒｉｔｅｒ ｂｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ａｎｄ ｒｅａｄｉｎｇ ｐｕｂｌｉｃ ｔｏ
ｄｅｌｉｖｅｒ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｔｅｘｔｓ， ｕｓｕａｌｌｙ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｗｈａｔ Ｈｕｇｇａｎ ｈａｓ ｔｅｒｍｅｄ ｔｈｅ “ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇ
ｉｃａｌ ｅｘｏｔｉｃ” （３４ － ５７， ２６９ － ７５） ． Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ ｉｎ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ “Ｌ’ａｆｆａｉｒｅ Ｂｅｙａｌａ” ｃｏｍ
ｍｅｎｔｓ ｔｈａｔ： “Ｔｈｒｏｕｇｈ ｂｅｉｎｇ ａｌｍｏｓｔ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｏｕｓｌｙ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ａｓ ｂｏｔｈ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ａｎｄ
ｆａｋｅ， Ｂｅｙａｌａ ａｎｄ ｈｅｒ ｔｅｘｔｓ ａｒｅ ｓｙｍｐｔｏｍａｔｉｃ ｏｆ ｗｈａｔ Ｈｕｇｇａｎ ｃａｌｌｓ ｔｈｅ ‘ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ
ｅｘｏｔｉｃ’， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｍｅｅｔｓ ｔｈｅ ｄｅｍａｎｄｓ ｏｆ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌ ｍａｒｋｅｔｐｌａｃｅ” （“Ｐｒｉ
ｚｅｓ” １０７） ．

Ｏｎ ｏｎｅ ｌｅｖｅｌ， Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ， Ｂｅｙａｌａ， ａｎｄ Ｉｈｉｍａｅｒａ ａｒｅ ｖｕｌｎｅｒａｂｌｅ ｔｏ ｃｈａｒｇｅｓ ｏｆ
ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ． Ｂｕｔ ｅｘｔｅｒｎａｌ ｆａｃｔｏｒｓ ｈａｖｅ ａｌｓｏ ｐｌａｙｅｄ ａ ｒｏｌｅ： ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｈｏｕｓｅｓ ｉｎｔｅｎｔ ｏｎ
ｃａｐｉｔａｌｉｚｉｎｇ ｏｎ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ， ｃａｒｅｌｅｓｓｎｅｓｓ， ｐｒｅｓｓｕｒｅ ｔｏ ｍｅｔ ｄｅａｄｌｉｎｅｓ， ｓｌｏｐ
ｐｉｎｅｓｓ ａｂｏｕｔ ｓｏｕｒｃｅｓ （ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｂｅｉｎｇ ｐｒｅｐａｒｅｄ ｉｓ ａ ｎｏｖｅｌ， ｎｏｔ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｔｅｘｔ
ｗｈｅｒｅ ｓｃｒｕｐｕｌｏｕｓｎｅｓｓ ａｂｏｕｔ ｓｏｕｒｃｅｓ ｉｓ ｒｅｑｕｉｒｅｄ） ． Ｔｈｅ ｏｆｆｅｎｄｉｎｇ ｐａｓｓａｇｅｓ ａｒｅ ｔｒａｎｓ
ｆｅｒｒｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｎｅｗ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅｙ ｓｈｉｎｅ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ． Ｆｏｒ ｓｏｍｅ ａｕｔｈｏｒｓ
ｔｈｉｓ ｍｅｔｈｏｄ ａ ｍｅａｓｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ａｒｔｉｓｔｉｃ ａｃｈｉｅｖｅｍｅｎｔ． Ｆｏｒ ｏｔｈｅｒｓ ｉｔ ｏｐｅｎｓ ｔｈｅ ｆｌｏｏｄｇａｔｅｓ



３９２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｏｆ ｖｉｌｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｌｉｇｈｔｆｉｎｇｅｒｅｄｎｅｓｓ ａｎｄ ｆａｉｌｕｒｅ ｔｏ ｒｅｓｐｅｃｔ ｐｒｉｖａｔｅ ｐｒｏｐｅｒｔｙ．
Ｙｅｔ ａｓ ｔｈｅｓｅ ｔｈｒｅｅ ｃａｓｅｓ ｓｈｏｗ， ｉｆ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｈａｓ ｐｏｗｅｒ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｔ ｏｒ ｇｒｅａｔｅｒ ｔｏ ｔｈｅ

ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｂｒｉｎｇｉｎｇ ｔｈｅ ｃｈａｒｇｅｓ， ｉｔ ｉｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｔｏ ｗｅａｔｈｅｒ ｔｈｅ ｓｔｏｒｍ ａｎｄ ｔｏ ｌａｙ ｂａｒｅ
ｔｈｅ ｉｎａｄｅｑｕａｃｙ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｏｕｎｄｓ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｉｒ ｏｐｐｏｎｅｎｔｓ ｐｒｅｐａｒｅ ｔｈｅｓｅ ｃｈａｒｇｅｓ．
Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ， ｗｈｉｌｅ ｉｔ ａｐｐｅａｒｓ ｏｎ ｔｈｅ ｓｕｒｆａｃｅ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ａ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｉｎ
ｇｅｎｅｒａｌ， ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｓｕｂｔｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｒｅｖｅａｌｉｎｇ ｓｔｒａｎｄｓ ｏｆ ｒａｃｉｓｍ ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａ
ｔｉｏｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｎｏｔ ｓｏ ｓｕｂｔｌｅ ｄｅｓｉｒｅ ｔｏ ｐｕｔ ｔｈｅ ｎａｔｉｖｅ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｃｅ． Ｔｈｅｓｅ ｃａ
ｓｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｃｏｍｅ ｈｉｇｈ ｐｒｏｆｉｌｅ ｅｖｅｎｔｓ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｎ ａ ｖｅｒｙ ｒｅａｌ ｓｅｎｓｅ ｔｈｅｓｅ ｗｒｉｔｅｒｓ ａｒｅ
ｊｕｄｇｅｄ ｂｙ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｅｔ ｏｆ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ｔｈａｎ ｔｈｏｓｅ ａｐｐｌｉｅｄ ｔｏ ｎｏｎｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｗｒｉｔｅｒｓ．
Ｎｏｒ ｉｓ ｔｈｉｓ ｐｒｅｓｓｕｒｅ ｒｅｓｔｒｉｃｔｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｗｒｉｔｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅｔｒｏｐｏｌｉｓ， ｆｏｒ ｉｔ ｉｓ ｎｏｔ
ｊｕｓｔ ｔｈｅ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｅｘｏｔｉｃ ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｕｎｄｅｒ ｐｒｅｓｓｕｒｅ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ａｕｔｈｅｎｔｉｃ ｔｅｘｔｓ
ａｎｄ ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｒｅｓｐｏｎｄｅｄ， ｎｏｔ ｔｈｉｓ ｔｉｍｅ ｗｉｔｈ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ， ｂｕｔ ｗｉｔｈ ｏｕｔｒｉｇｈｔ ｆａｋｅｒｙ． Ａｌ
ｔｈｏｕｇｈ Ａｕｓｔｒａｌｉａ ｉｓ ａ ｓｅｔｔｌｅｒ ｃｏｌｏｎｙ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｔｈｅ ａｔｔｅｎｄａｎｔ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅｓ， ｔｈｅ ｐａｔｈ ｔｏ ａｎ
Ａｕｓｔｒａｌｉａｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｈａｓ ｎｏｔ ｂｅｅｎ ｅａｓｙ， ａｎｄ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｓ ｌｉｔｔｅｒｅｄ ｗｉｔｈ ｌｉｔｅｒａｒｙ
ｆａｋｅｓ． Ｅａｃｈ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｈａｓ ｐｒｅｃｉｐｉｔａｔｅｄ ａ ｍａｊｏｒ ｓｃａｎｄａｌ ａｎｄ ｃａｕｓｅｄ ｍｕｃｈ ｓｏｕｌ
ｓｅａｒｃｈｉｎｇ， ｓｕｃｈ ａｓ ｗａｓ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｕｎｍａｓｋｉｎｇ ｏｆ “Ｅｒｎ Ｍａｌｌｅｙ，” “Ｂ． Ｗｏｎｇａｒ，”
ａｎｄ “Ｈｅｌｅｎ Ｄｅｍｉｄｅｎｋｏ． ” ４０ Ｔｈｅｎ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ｃｏｌｉｎ Ｊｏｈｎｓｏｎ， ａｕｔｈｏｒ ｏｆ ｔｅｎ
ｎｏｖｅｌｓ ａｎｄ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｋｓ， ｋｎｏｗｎ ｓｉｎｃｅ １９８８ ａｓ “Ｍｕｄｒｏｏｒｏｏ” （“Ｐａｐｅｒｂａｒｋ
Ｔｒｅｅ”） ａｎｄ ｃｅｌｅｂｒａｔｅｄ ａｓ Ａｕｓｔｒａｌｉａｓ ｍｏｓｔ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ ａｎｄ ｐｒｏｌｉｆｉｃ ａｂｏｒｉｇｉｎａｌ ｗｒｉｔｅｒ． ４１

Ｈｉｓ ｃａｒｅｅｒ ｃｏｌｌａｐｓｅｄ ａｎｄ ｈｉｓ ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ ｅｖａｐｏｒａｔｅｄ ｗｈｅｎ ｈｅ ｗａｓ ｓｈｏｗｎ ｉｎ １９９６ ｔｏ ｂｅ
ｏｆ ＡｆｒｉｃａｎＡｍｅｒｉｃａｎ， ｎｏｔ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ， ｄｅｓｃｅｎｔ．

Ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅｓｅ ｃａｓｅｓ ｈｅｌｐ ｂｒｉｎｇ ｕｓ ｃｌｏｓｅｒ ｔｏ ｒｅｓｏｌｖｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｗｈａｔ ｄｉｓｔｉｎ
ｇｕｉｓｈｅｓ ｆａｉｒ ｕｓｅ ｆｒｏｍ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ． Ｉｈｉｍａｅｒａ ａｎｄ ｈｉｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ｉｇｎｏｒｅｄ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌａｉｎｔｓ
ｍａｄｅ ａｂｏｕｔ ｂｏｒｒｏｗｉｎｇｓ ｉｎＴｈｅ Ｍａｔｒｉａｒｃｈ ｗｈｅｎ ｉｔ ｗａｓ ｒｅｐｒｉｎｔｅｄ， ｒｅｖｉｓｅｄ， ａｎｄ ｅｘｐａｎｄ
ｅｄ， ｆｏｒ ｔｈｅ ｅｖｉｓｉｏｎｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｅｘｔｅｎｔ ｔｏ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｉｎｇ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｏｔｈｅｒｓ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ
ｐｒｏｐｅｒｔｙ． Ｔｈｅ ｃａｓｅｓ ｏｆ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ａｎｄ Ｂｅｙａｌａ ａｒｅ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ， ｆｏｒ ｔｈｅｒｅ ｔｈｅ ａｃｃｕ
ｓａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｗｅｒｅ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｐｕｎｉｓｈ ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒｓ’ ｉｎａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ． Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ
ｓｕｆｆｅｒｅｄ ｔｈｅ ｍｏｓｔ， ｂｕｔ ｗｈｅｎ ｈｉｓ ｗｏｒｋ ｗａｓ ｒｅｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ２００３ ｉｔ ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ ｉｔｓ ｏｒｉｇｉ
ｎａｌ ｆｏｒｍ ｗｉｔｈ ｎｏ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ， ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ｔｈａｔ ａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ ｈａｄ ｂｅｅｎ ａｄａｐｔｅｄ ｆｒｏｍ ｏｔｈｅｒ ｗｏｒｋｓ． Ｂｅｙａｌａ ａｎｄ ｈｅｒ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ｗｅｒｅ ｓｕｅｄ ａｎｄ
ｐａｉｄ ａ ｈｅａｖｙ ｆｉｎｅ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｉｅｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ａｆｆｅｃｔ ｈｅｒ ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ ｏｒ ｔｈｅ ａｖａｉｌａｂｉｌｉｔｙ
ｏｆ ｈｅｒ ｗｏｒｋｓ． Ｔｈｅ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｃｒｉｔｅｒｉａ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ： Ａｒｅ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｗｅｌｌ ｗｒｉｔｔｅｎ ａｎｄ ｅｎｔｅｒ
ｔａｉｎｉｎｇ？ Ｉｆ ｓｏ， ｔｈｅｙ ｗｉｌｌ ｓｕｒｖｉｖｅ ａｎｄ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｏ ｂｅ ｃｏｍｍｅｎｔｅｄ ｕｐｏｎ． Ｉｆ ｎｏｔ， ｌｉｋｅ Ｔｈｅ
Ｔｒｏｗｅｎｎａ Ｓｅａ， ｔｈｅｙ ｗｉｌｌ ｂｅ ａｌｌｏｗｅｄ ｔｏ ｇｏ ｏｕｔ ｏｆ ｐｒｉｎｔ ａｎｄ ｓｉｎｋ ｉｎｔｏ ｏｂｌｉｖｉｏｎ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｏｎ ｔｈｉｓ ｅｐｉｓｏｄｅ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ａ ｂａｎｄ ｏｆ ｓｏｍｅ ｔｗｏ ｈｕｎｄｒｅｄ ｓｕｐｐｏｒｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｇａｔｉ Ｔｏａ ｃｈｉｅｆｔａｉｎ， Ｔｅ
Ｒａｎｇｉｈａｅａｔａ （ ？ － １８５５） ｌｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｎｇａｔｉ Ｈａｕａｔｅｒａｎｇｉ （Ｗｈａｎｇａｎｕｉ ｒｅｇｉｏｎ） ｃｈｉｅｆｔａｉｎ， Ｔｏｐｉｎｅ Ｔｅ
Ｍａｍａｋｕ （ ？ － １８８７） ａｔｔａｃｋｅｄ ａ ｃｏｎｔｉｎｇｅｎｔ ｏｆ ｆｉｆｔｙｆｉｖｅ ｒｅｇｕｌａｒ ｔｒｏｏｐｓ （５８ ｔｈ Ｒｅｇｉｍｅｎｔ） ｓｔａｔｉｏｎｅｄ ａｔ
Ｂｏｕｌｃｏｔｔｓ ｆａｒｍ， ａ ｓｔｏｃｋａｄｅｄ ｐｏｓｔ ｉｎ ｔｈｅ ｄｉｓｐｕｔｅｄ ｃｅｎｔｒａｌ Ｈｕｔｔ ｖａｌｌｅｙ， ｓｅｅ Ｊａｍｅｓ Ｃｏｗａｎ， Ｔｈｅ Ｎｅｗ
Ｚｅａｌａｎｄ Ｗａｒｓ ａｎｄ Ｐｉｏｎｅｅｒｉｎｇ Ｐｅｒｉｏｄ， ３ ｒｄ ｅｄ． （ ｒｅｖ． ） ２ ｖｏｌｓ． （Ｗｅｌｌｉｎｇｔｏｎ： Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ Ｐｒｉｎｔｅｒ，
１９８３） １： １０４ － １１
２． Ｋｎｏｗｎ ｔｏ ｔｈｅ ｏｕｔｓｉｄｅ ｗｏｒｌｄ ａｓ Ｈｉｒｕｈāｒａｍａ （“ Ｊｅｒｕｓａｌｅｍ”） ． Ｓｅｅ Ｋａｒｅｎ Ｓｉｎｃｌａｉｒ， Ｍａｏｒｉ Ｔｉｍｅｓ，



Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍｓ： Ｙａｍｂｏ Ｏｕｌｏｇｕｅｍ， Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ，
ａｎｄ Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ ／ Ｓｈａｕｎ Ｆ． Ｄ． Ｈｕｇｈｅｓ ３９３　　

Ｍａｏｒｉ Ｐｌａｃｅ （Ｌａｎｈａｍ， ＭＤ： Ｒｏｗｍａｎ ａｎｄ Ｌｉｔｔｌｅｆｉｅｌｄ， ２００３； ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ： Ｗｅｌｌｉｎｇｔｏｎ： Ｂｒｉｄｇｅｔ
Ｗｉｌｌｉａｍｓ Ｂｏｏｋｓ， ２００２） ．
３． Ｉｈｉｍａｅｒａ ｄｕｒｉｎｇ ２００３ － ２００５ ｒｅｉｓｓｕｅｄ ｉｎ ｒｅｖｉｓｅｄ ｆｏｒｍ ｈｉｓ ｅａｒｌｙ “ ｖｉｌｌａｇｅ ｆｉｃｔｉｏｎ”： Ｐｏｕｎａｍｕ，
Ｐｏｕｎａｍｕ （Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ， １９７２）， Ｔａｎｇｉ （Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ， １９７３）， ａｎｄ Ｗｈａｎａｕ
（Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ， １９７４） ａｓ Ｐｏｕｎａｍｕ， Ｐｏｕｎａｍｕ Ｒｅｖ． ｅｄ． （Ｂｉｒｋｅｎｈｅａｄ， Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｒｅｅｄ，
２００３）， Ｔｈｅ Ｒｏｐｅ ｏｆ Ｍａｎ （Ｂｉｒｋｅｎｈｅａｄ， Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｒｅｅｄ， ２００５） ａｎｄ Ｗｈａｎａｕ ＩＩ （Ｂｉｒｋｅｎｈｅａｄ，
Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｒｅｅｄ， ２００４）， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ａｎｄ ｌａｓｔ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ａｅｇｉｓ ｏｆ “Ｔｈｅ Ａｎｎｉｖｅｒｓａｒｙ Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ，” ａ ｓｅ
ｒｉｅｓ ｔｉｔｌｅ ｔｈａｔ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｄｒｏｐｐｅｄ ｄｕｒｉｎｇ ａ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｒａｐｉｄ ｃｈａｎｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｉｎｄｕｓ
ｔｒｙ． Ｔｈｅ ｉｍｐｒｉｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｖｅｎｅｒａｂｌｅ ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ｈｏｕｓｅ ｆｏｕｎｄｅｄ ｂｙ Ａ． Ｈ． Ｒｅｅｄ ｈａｓ ｄｉｓａｐｐｅａｒｅｄ， ａｎｄ
Ｉｈｉｍａｅｒａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｒ ｉｓ ｎｏｗ ａ ｓｕｂｓｉｄｉａｒｙ ｏｆ Ｐｅｎｇｕｉｎ Ｇｒｏｕｐ （ＮＺ） ｉｔ ｓｅｌｆ ａ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｐｅａｒｓｏｎ ｃｏｎ
ｇｌｏｍｅｒａｔｅ． Ｔｈｅ ｒｅｖｉｓｅｄ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｍａｔｒｉａｒｃｈ （Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ， １９８６） ｗａｓ ｒｅｉｓｓｕｅｄ ｕｎ
ｄｅｒ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｔｌｅ ｉｎ ２００９ （Ｎｏｒｔｈ Ｓｈｏｒｅ， Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｐｅｎｇｕｉｎ Ｂｏｏｋｓ — Ｒａｕｐｏ， ２００９）， ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｙｅａｒ ａｓ Ｔｈｅ Ｔｒｏｗｅｎｎａ Ｓｅａ ａｐｐｅａｒｅｄ． Ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ “Ａｕｔｈｏｒｓ Ｎｏｔｅ” ｔｏ ｔｈｉｓ ｌａｔｅｒ ｖｏｌｕｍｅ （４９７），
ａ ｒｅｖｉｓｅｄ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｈｉｓ ｆｉｒｓｔ ｕｒｂａｎ ｎｏｖｅｌ， Ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｎｅｔ Ｇｏｅｓ Ｆｉｓｈｉｎｇ （Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ，
１９７７）， ｉｓ ｕｎｄｅｒｗａｙ．
４． Ａｎｏｔｈｅｒ ｄｅｆｉｎｉｔｉｏｎ ｍｉｇｈｔ ｂｅ “ ｔｈｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｏｍｅｏｎｅ ｅｌｓｅｓ ‘ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｐｒｏｐｅｒｔｙ’，” ｗｈｉｃｈ
ｉｓ ａｌｓｏ ｄｅｆｉｎｅｄ ａｓ ｐｉｒａｃｙ． Ｏｎ ｐｉｒａｃｙ， ｓｅｅ Ａｄｒｉａｎ Ｊｏｈｎｓ， Ｐｉｒａｃｙ． Ｔｈｅ Ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ Ｐｒｏｐｅｒｔｙ Ｗａｒｓ ｆｒｏｍ
Ｇｕｔｅｎｂｅｒｇ ｔｏ Ｇａｔｅｓ （Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ， ２００９） ．
５． Ｉｎ Ｍａｒｃｈ ２０１１ ｔｈｅ Ｇｅｒｍａｎ Ｄｅｆｅｎｓｅ Ｍｉｎｉｓｔｅｒ， ＫａｒｌＴｈｅｏｄｏｒ Ｆｒｅｉｈｅｒｒ ｚｕ Ｇｕｔｔｅｎｂｅｒｇ ｗａｓ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ
ｒｅｓｉｇｎ ｆｒｏｍ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｏｆｆｉｃｅ ｗｈｅｎ ｉｔ ｂｅｃａｍｅ ｃｌｅａｒ ｔｈａｔ ｈｅ ｈａｄ ｐｌａｇｉａｒｉｚｅｄ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｓｅｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｈｉｓ
（ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ） ｄｏｃｔｏｒａｌ ｄｉｓｓｅｒｔａｔｉｏｎ． Ｓｉｍｉｌａｒ ｆａｔｅｓ ａｗａｉｔｅｄ ｏｔｈｅｒ Ｇｅｒｍａｎ ｐｏｌｉｔｉｃｉａｎｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｓｉｌｖａｎａ
ＫｏｃｈＭｅｈｒｉｎ， Ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ Ｐａｒｌｉａｍｅｎｔ （ ｒｅｓｉｇｎｅｄ ｈｅｒ ｃｏｍｍｉｔｔｅｅ ａｎｄ ｌｅａｄｅｒｓｈｉｐ ｐｏｓｉ
ｔｉｏｎｓ， ｄｏｃｔｏｒａｔｅ ｒｅｖｏｋｅｄ， Ｊｕｎｅ ２０１１， Ｇｅｏｒｇｉｏｓ （“Ｊｏｒｇｏ”） Ｃｈａｔｚｉｍａｒｋａｋｉｓ， Ｍｅｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅ
ａｎ Ｐａｒｌｉａｍｅｎｔ （ｄｏｃｔｏｒａｔｅ ｒｅｖｏｋｅｄ， Ｊｕｌｙ ２０１１） ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｄｏｃｔｏｒａｌ ｄｉｓｓｅｒｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｓｅｖｅｒａｌ ｏｔｈｅｒ ｐｒｏｍ
ｉｎｅｎｔ ｐｏｌｉｔｉｃｉａｎｓ ａｒｅ ｓｔｉｌｌ ｕｎｄｅｒ ｒｅｖｉｅｗ． Ｉｎ １９９１， ｔｈｅ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａ ｓｐｅｃｉａｌ
ｉｓｓｕｅ （２８． １） ｏｎ ｔｈｅ ｒｅｖｅｌａｔｉｏｎ ｔｈａｔ Ｍａｒｔｉｎ Ｌｕｔｈｅｒ Ｋｉｎｇ， Ｊｒ， ｈａｓ ｐｌａｇｉａｒｉｚｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｕｎｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｄｏｃ
ｔｏｒａｌ ｗｏｒｋ， ｂｕｔ ｗｈｉｌｅ ｔｈｉｓ ｃａｕｓｅｄ ａ ｂｒｉｅｆ ｍｅｄｉａ ｆｌｕｒｒｙ， ｉｔ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｈａｖｅ ｈａｄ ｎｏ ｉｍｐａｃｔ ｏｎ Ｋｉｎｇｓ
ｒｅｐｕｔａｔｉｏｎ． Ｓｅｅ Ｒａｎｄａｌｌ， Ｐｒａｇｍａｔｉｃ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ， ２０８ － １１．
６． Ｍａｔｔｈｉｅｕ Ｇａｌｅｙ， “Ｕｎ ｇｒａｎｄ ｒｏｍａｎ Ａｆｒｉｃａｉｎ，” Ｌｅ Ｍｏｎｄｅ （Ｏｃｔｏｂｅｒ １２， １９６８） ｑｕｏｔｅｄ ｉｎ Ｃｈｒｉｓｔｏ
ｐｈｅｒ Ｍｉｌｌｅｒ， Ｂｌａｎｋ Ｄａｒｋｎｅｓｓ： Ａｆｒｉｃａｎｉｓｔ Ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ （Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ，
１９８５） ２１９．
７． Ｗｈｉｌｅ Ａｒｍａｈ， Ａｙｉ Ｋｗｅｉ Ａｒｍａｈｓ Ｔｗｏ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ｓｅａｓｏｎｓ （Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｔｈｉｒｄ Ｗｏｒｌｄ Ｐｒｅｓｓ， １９７９） ｉｓ
ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｎ ｓｔｙｌｅ ａｎｄ ａｐｐｒｏａｃｈ ｆｒｏｍ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ’ｓ， ｂｏｔｈ ｄｅａｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｇｒｅａｔ ｅｍ
ｐｉｒｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｓｕｄａｎ． Ｓｅｅ Ｄｅｒｅｋ Ｗｒｉｇｈｔ， “Ｏｒａｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｎｏｖｅｌ： Ｙａｍｂｏ
Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍｓ Ｂｏｕｎｄ ｔｏ Ｖｉｏｌｅｎｃｅ ａｎｄ Ａｙｉ Ｋｗｅｉ Ａｒｍａｈｓ Ｔｗｏ Ｔｈｏｕｓａｎｄ Ｓｅａｓｏｎｓ，” Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ｃｏｍｍｏｎ
ｗｅａｌｔｈ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ２３ （１９８８）： ９９ － １０１， ｆｏｒ ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅｙ ｈａｖｅ ｕｓｅｄ ｔｈｅ ｏｒａｌ ｓｏｕｒｃｅｓ ａｔ ｔｈｅｉｒ
ｄｉｓｐｏｓａｌ．
８． Ｗｈｉｌｅ ｅｘｐｏｓé ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｅｌｉｔｅ ｃｌａｓｓｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｌａｖｅ ｔｒａｄｅ ｂｙ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ａｎｄ
Ａｒｍａｈ ｍａｙ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｉａｌ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｆｉｒｓｔ ａｐｐｅａｒｅｄ， ｔｈｅ ｓｏｕｎｄｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｏｐｉｎｉｏｎｓ ｈａｓ
ｂｅｅｎ ｃｏｎｆｉｒｍｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｓｕｃｈ ａｓ Ｃｌａｕｄｅ Ｍｅｉｌｌａｓｓｏｕｘ， Ｔｈｅ Ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｙ ｏｆ
Ｓｌａｖｅｒｙ： Ｔｈｅ Ｗｏｍｂ ｏｆ Ｉｒｏｎ ａｎｄ Ｇｏｌｄ， ｔｒａｎｓ． Ａｌｉｄｅ Ｄａｓｎｏｉｓ （Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ，
１９９１； ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｓ： Ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｉｅ ｄｅ ｌ’ｅｓｃｌａｖａｇｅ： Ｌｅ ｖｅｎｔｒｅ ｄｅ ｆｅｒ ｅｔ ｄ’ａｒｇｅｎｔ， Ｐａｒｉｓ： Ｐｒｅｓｓｅｓ
Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔａｉｒｅｓ ｄｅ Ｆｒａｎｃｅ， １９８６） ．
９． Ｓｅｅ ｆｕｒｔｈｅｒ Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒ Ｍｉｌｌｅｒ， Ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎｓ： Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｙ ｉｎ
Ａｆｒｉｃａ （Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ， １９９０）１６ － ２１．
１０． “［Ａ］ ｆｆｌｉｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ａ ｇｒｏｐｉｎｇ ｍａｎｉａ ｆｏｒ ｒｅｓｕｓｃｉｔａｔｉｎｇ ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ ｕｎｉｖｅｒｓｅ—ｃｕｌｔｕｒａｌ ａｕｔｏｎｏｍｙ， ｈｅ
ｃａｌｌｅｄ ｉｔ—ｗｈｉｃｈ ｈａｄ ｌｏｓｔ ａｌｌ ｌｉｖｉｎｇ ｒｅａｌｉｔｙ” （ＢＶ， ８７） ．
１１． “Ａｎｄ ｓｏ Ｓａｉｆ — ａｎｄ ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｉｓ ｓｔｉｌｌ ｃｕｒｒｅｎｔ — ｈａｄ “ｓｌａｐｄａｓｈ ｃｏｐｉｅｓ ［ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ａｒｔｉｆａｃｔｓ］
ｂｕｒｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｈｕｎｄｒｅｄｗｅｉｇｈｔ， ｏｒ ｓｕｎｋ ｉｎｔｏ ｐｏｎｄｓ， ｌａｋｅｓ， ｍａｒｓｈｅｓ， ａｎｄ ｍｕｄ ｈｏｌｅｓ， ｔｏ ｂｅ ｅｘｈｕｍｅｄ



３９４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｌａｔｅｒ ｏｎ ａｎｄ ｓｏｌｄ ａｔ ｅｘｏｒｂｉｔａｎｔ ｐｒｉｃｅｓ ｔｏ ｕｎｓｕｓｐｅｃｔｉｎｇ ｃｕｒｉｏ ｈｕｎｔｅｒｓ” （ＢＶ， ９６） ．
１２． “Ａｎ Ａｆｒｉｃａｎｉｓｔ ｓｃｈｏｏｌ ｈａｒｎｅｓｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ ｖａｐｏｒｓ ｏｆ ｍａｇｉｃｏｒｅｌｉｇｉｏｕｓ， ｃｏｓｍｏｌｏｇｉｃａｌ， ａｎｄ ｍｙｔｈｉｃａｌ
ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ” （ＢＶ， ９５） ． Ｏｎ ｔｈｉｓ ｐａｓｓａｇｅ ｓｅｅ Ｋｗａｍｅ Ａｐｐｉａｈ， Ｉｎ Ｍｙ Ｆａｔｈｅｒｓ Ｈｏｕｓｅ： Ａｆｒｉｃａ ｉｎ ｔｈｅ
Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ｃｕｌｔｕｒｅ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｏｘｆｏｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９２）６０ － ６１．
１３． Ｓｅｅ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｋｏｆｉ Ａｎｙｎｅｆａ， “Ｓｃａｎｄａｌｅｓ： Ｌｉｔｔéｒａｔｕｒｅ ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ ｅｔ ｉｄｅｎｔｉｔé，” Ｃａｈｉｅｒｓ ｄ＇
Ｅｔｕｄｅｓ Ａｆｒｉｃａｉｎｅｓ １９１ （２００８）： ４６０ － ６３． Ｓｅｅ ａｌｓｏ Ａｐｐｉａｈ， Ｉｎ Ｍｙ Ｆａｔｈｅｒｓ Ｈｏｕｓｅ， １５０ － ３３； Ｍｉｌｌ
ｅｒ， Ｂｌａｎｋ Ｄａｒｋｎｅｓｓ， ２１６ － ４５． Ｓｅｅ Ｍａｒｉｌｙｎ Ｒａｎｄａｌｌ， “Ｔｈｅ Ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ Ｄｅｃｏｌｏｎｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｏｅｔ
ｉｃｓ ｏｆ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ，” Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｅａｓｔ ａｎｄ Ｗｅｓｔ： Ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ａｎｄ Ｔｒｅｎｄｓ （Ｈｏｎｏｌｕｌｕ： Ｃｏｌ
ｌｅｇｅ ｏｆ Ｌａｎｇｕａｇｅｓ， Ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃｓ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｈａｗａｉｉ， １９８９）１９６ － ９９； “Ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ
（ｄ） Ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ： Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ａｎｄ Ｄｅｃｏｌｏｎｉｚａｔｉｏｎ，” Ｎｅｗ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｈｉｓｔｏｒｙ ２２． ３ （Ｓｕｍｍｅｒ １９９１）： ５３６
－３９； ａｎｄ Ｐｒａｇｍａｔｉｃ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ， ２３８ － ４１． Ｓｅｅ ａｌｓｏ Ｅｒｉｃ Ｓｅｌｌｉｎ， “Ｔｈｅ Ｕｎｋｎｏｗｎ Ｖｏｉｃｅ ｏｆ Ｙａｍｂｏ
Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ，” Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒ Ｗｉｓｅ， ｅｄ． Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ： Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｗｒｉｔｅｒ， Ｉｓｌａｍｉｃ Ｍｉｌｉｔａｎｔ
（Ｂｏｕｌｄｅｒ， ＣＯ： Ｌｙｎｎｅ Ｒｉｅｎｎｅｒ， １９９９）６７ － ８７ （Ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ Ｙａｌｅ Ｆｒｅｎｃｈ Ｓｔｕｄｉｅｓ ５３［１９７６］：
１３７ － ６２）； Ａｎｔｏｉｎｅ Ｍａｒｉｅ Ｚａｃｈａｒｉｅ Ｈａｍｂｕｍｕｋｉｚａ， Ｌｅ Ｄｅｖｏｉｒ ｄｅ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｄｅ Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ
（Ｓａａｒｂｒüｃｋｅｎ： ?ｄｉｔｉｏｎｓ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔａｉｒｅｓ Ｅｕｒｏｐéｅｎｎｅｓ， ２０１０） ．
１４． Ｔｈｅ Ｔａｒｉｋｈ ａｌｆａｔｔāｓｈ ｆｉ ａｋｈｂāｒ ａｌｂｕｌｄāｎ ｗａａｌｊｕｙｓｈ ｗａａｋāｂｉｒ ａｌｎāｓ （“Ｃｈｒｏｎｉｃｌｅ ｏｆ ｔｈｅ
Ｓｅａｒｃｈｅｒ ｔｏ ａｉｄ ａｓ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｏｗｎｓ， ａｒｍｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｌｅａｄｅｒｓ ｏｆ Ｔａｋｒｕｒ” — Ｔａｋｒｕｒ ｗａｓ ａｎ
ａｎｃｉｅｎｔ ｅｍｐｉｒｅ ｏｎ ｔｈｅ ｍｉｄｄｌｅ ａｎｄ ｌｏｗｅｒ Ｓｅｎｅｇａｌ Ｒｉｖｅｒ ｗｈｉｃｈ ｃｏｌｌａｐｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｔｈｉｒｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ） ａｔ
ｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ Ｍａｈｍｏｄ Ｋāｔｉ ｉｂｎ ａｌ Ｈāｄｊ ａｌＭｏｔａｗａｋｋｉｌ Ｋāｔｉ Ｔｉｍｂｕｋｔｉ （ ｃ． １４６８ － ？ ）， ｅｄ． ａｎｄ
ｔｒａｎｓ． Ｏｃｔａｖｅ Ｖｉｃｔｏｒ Ｈｏｕｄａｓ ａｎｄ Ｍａｕｒｉｃｅ Ｄｅｌａｆｏｓｓｅ， ２ ｖｏｌｓ． ， Ｄｏｃｕｍｅｎｔｓ ａｒａｂｅｓ ｒｅｌａｔｉｆｓ à ｌ’ｈｉｓｔｏｉｒｅ
ｄｕ Ｓｏｕｄａｎ， Ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｄｅ ｌ’Ｅｃｏｌｅ ｄｅｓ ｌａｎｇｕｅｓ ｏｒｉｅｎｔａｌｅｓ ｖｉｖａｎｔｅｓ， ５ ｔｈ Ｓｅｒｉｅｓ， ９ － １０ （Ｐａｒｉｓ： Ｅｒ
ｎｅｓｔ Ｌｅｒｏｕｘ， １９１３） ａｎｄ ｔｈｅ Ｔａｒｉｋｈ ｅｓＳｏｕｄａｎ （“Ｃｈｒｏｎｉｃｌｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｕｄａｎ”） ｏｆ ’Ａｂｄ ａｌＲａｈｍａｎ ｉｂｎ
’Ａｂｄ Ａｌｌａｈ Ｓａ’ｄｉ （１５９６ － １６５６）， ｅｄ． ａｎｄ ｔｒａｎｓ． Ｏｃｔａｖｅ Ｖｉｃｔｏｒ Ｈｏｕｄａｓ ａｎｄ Ｅｄｍｏｎｄ Ｂｅｎｏｉｓｔ， ２
ｖｏｌｓ． ， Ｄｏｃｕｍｅｎｔｓ ａｒａｂｅｓ ｒｅｌａｔｉｆｓ à ｌ’ｈｉｓｔｏｉｒｅ ｄｕ Ｓｏｕｄａｎ， Ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｄｅ ｌ’?ｃｏｌｅ ｄｅｓ ｌａｎｇｕｅｓ ｏｒｉｅｎ
ｔａｌｅｓ ｖｉｖａｎｔｅｓ， ４ ｔｈ ｓｅｒｉｅｓ， １２ － １４ （Ｐａｒｉｓ： Ｅｒｎｅｓｔ Ｌｅｒｏｕｘ， １８９８ － １９００） ａｒｅ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｅｎ
ｉｎｇ ｓｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎｏｖｅｌ （“Ｔａｒｉｌ ｅｌ Ｆａｔａｃｈ ｅｔ ｌｅ Ｔａｒｉｋ ｅｌ Ｓｕｄａｎ” （ＤＶ，１９； ｎｅｗ ｅｄ． ， ２６； ＢＶ， ４）
（ｂｏｔｈ ｔｅｘｔｓ ｗｅｒｅ ｒｅｐｒｉｎｔｅｄ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｓｐｏｎｓｏｒｓｈｉｐ ｏｆ ＵＮＥＳＣＯ， Ｐａｒｉｓ： ＡｄｒｉｅｎＭａｉｓｏｎｎｅｕｖｅ， １９６４） ．
Ｔｈｅ Ｔａｒｉｋｈ ａｌｆａｔｔāｓｈ ｉｎ ｉｔｓ ｃｕｒｒｅｎｔ ｆｏｒｍ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｂｅ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ Ｉｂｎ ａｌＭｕｋｈｔａｒ （ ｆｌ． １６６４） ａ
ｇｒａｎｄｓｏｎ ｏｆ Ｔｉｍｂｕｋｔｉ． Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍｓ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅｓ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｈｅ ｉｓ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｒａｔｈｅｒ
ｔｈａｎ ｔｈｅ Ａｒａｂｉｃ ｖｅｒｓｉｏｎ． Ａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｉｍｂｕｋｔｉｓ Ｃｇｒｏｎｉｃｌｅ ｉｓ： Ｔａ’ ｒｉｋｈ ａｌ ｆａｔｔāｓｈ ＝
Ｔｈｅ Ｔｉｍｂｕｋｔｕ ｃｈｒｏｎｉｃｌｅｓ， １４９３ － １５９９： Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｒｉｇｉｎａｌ Ｗｏｒｋｓ ｉｎ Ａｒａｂｉｃ ｂｙ Ａｌ
Ｈａｊｊ Ｍａｈｍｕｄ Ｋａｔｉ． ｔｒａｎｓ． Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒ Ｗｉｓｅ ａｎｄ Ｈａｌａ Ａｎｕ Ｔａｌｅｂ （ Ｔｒｅｎｔｏｎ， ＮＪ： Ａｆｒｉｃａ Ｗｏｒｌｄ
Ｐｒｅｓｓ， ２０１１） ．
１５． Ｈｉｓ ｍａｊｏｒ ｄｅｆｅｎｓｅ ｗａｓ ｈｉｓ Ｌｅｔｔｒｅ à ｌａ Ｆｒａｎｃｅ ｎèｇｒｅ， Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ Ｍｏｔｉｆｓ １７８， （Ｐａｒｉｓ： Ｌｅ Ｓｅｒｐｅｎｔ
à Ｐｌｕｍｅｓ， ２００３； ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ： Ｐａｒｉｓ： ?ｄｉｔｉｏｎｓ Ｎａｌｉｓ， １９６９）， ａ ｐｏｌｅｍｉｃ ｈａｒｄｌｙ ｄｅｓｉｇｎｅｄ ｔｏ ａｐ
ｐｅａｓｅ ａｎｙｏｎｅ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｈｉｓ ｍｏｓｔ ａｒｄｅｎｔ ｓｕｐｐｏｒｔｅｒｓ （ ｆｏｒ ｄｅｔａｉｌｓ， ｓｅｅ Ｃａｒｏｌｉｎｅ Ｍｏｈｓｅｎ， “Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏ
ｌｏｇｕｅｍ， Ｓａｔｉｒｉｓｔ ａｎｄ Ｐａｍｐｈｌｅｔｅｅｒ： Ｉｒｏｎｙ ａｎｄ Ｒｅｖｏｌｔ ｉｎ Ｌｅｔｔｒｅ à ｌａ Ｆｒａｎｃｅ ｎèｇｒｅ，” ｉｎ Ｗｉｓｅ， Ｙａｍｂｏ
Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ １２１ － ３７）， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ ｓｅｃｔｉｏｎ “Ｌｅｔｔｒｅ ａｕｘ ｐｉｓｓｅｃｏｐｉｅ ｎèｇｒｅｓ ｄ’ éｃｒｉｖａｉｎｓ ｃéｌèｂｒｅｓ”
（１８１ － ９２） ｗｈｉｃｈ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｂｅｓｔｓｅｌｌｉｎｇ ｎｏｖｅｌｓ ｃａｎ ｂｅ ｃｏｂｂｌｅｄ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｆｒｏｍ ｐｌａｇｉａｒｉｚｅｄ ｐａｓｓａｇｅｓ
（ｓｅｅ Ｒａｎｄａｌｌ， Ｐｒａｇｍａｔｉｃ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ２３８ － ３９ ｆｏｒ ａ ｃａｕｔｉｏｎ ａｇａｉｎｓｔ ｔｈｅ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｏｆ Ｅｒｉｃ Ｓｅｌｌｉｎ，
“Ｔｈｅ Ｕｎｋｎｏｗｎ Ｖｏｉｃｅ ｏｆ Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ” ｉｎ Ｗｉｓｅ， Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ６７ － ８７ ａｔ ８２ － ８３ ｔｈａｔ ｉｎ
ＤＶ， Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ｗａｓ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｈｉｓ ｏｗｎ ａｄｖｉｃｅ — Ｓｅｌｌｉｎｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｗａｓ ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｙａｌｅ Ｆｒｅｎｃｈ
Ｓｔｕｄｉｅｓ ５３ ［１９７６］ １３７ － ６２） ． Ｍｏｓｔ ｃｏｍｍｅｎｔａｔｏｒｓ ａｖｏｉｄ ａｔｔｅｍｐｔｉｎｇ ｔｏ ｔｒａｎｓｌａｔｅ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｏｆ ｔｈｉｓ ｓｅｃ
ｔｉｏｎ． Ｒａｎｄａｌｌ， “Ｃｏｎｔｅｘｔ １９９，” “Ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ” ５３７ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ： “［Ａ ｌｅｔｔｅｒ］ ｔｏ ｈａｃｋ ｎｉｇｇｅｒｗｒｉｔｅｒｓ ｏｆ
ｆａｍｏｕｓ ａｕｔｈｏｒｓ，” ｂｕｔ ｉｎ Ｐｒａｇｍａｔｉｃ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ２９７ ｄｅｃｌａｒｅｓ “［ ｔ］ ｈｉｓ ｔｉｔｌｅ ｄｅｆｉｅｓ ｍｙ ａｂｉｌｉｔｉｅｓ ｏｆ
ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ” ｂｕｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔｅ ｔｈａｔ ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｉｔｓ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ “ ｒａｃｅ，” “ｎèｇｒｅ” ｍａｙ ａｌｓｏ ｂｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ
“ｇｈｏｓｔｗｒｉｔｅｒ． ”
１６． Ａｍｏｎｇ ｈｉｓ ｅａｒｌｉｅｓｔ ｄｅｆｅｎｄｅｒｓ ｗａｓ Ｎｗｏｇａ ｗｈｏ ｃｏｎｆｅｓｓｅｄ ｔｏ ｎｏｔ ｈａｖｉｎｇ ｒｅａｄ ＤＶ ｂｕｔ ｗｈｏ ｎｅｖｅｒｔｈｅ
ｌｅｓｓ ｉｎｓｉｓｔｅｄ： “Ｍｙ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈａｔ ｂｏｒｒｏｗｉｎｇ ｉｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ． Ｏｒｉｇｉｎａｌｉｔｙ， ｉｎ Ａｆｒｉｃａｎ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ，



Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍｓ： Ｙａｍｂｏ Ｏｕｌｏｇｕｅｍ， Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ，
ａｎｄ Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ ／ Ｓｈａｕｎ Ｆ． Ｄ． Ｈｕｇｈｅｓ ３９５　　

ｈａｓ ｎｏｔ ｍｕｃｈ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｄｅｒｉｖｅｄ ｈｉｓ ｍａｔｅｒｉａｌ． Ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ ｏｒｉｇｉｎａｌｉｔｙ ｉｓ ｔｈｅ ｕｓｅ ｔｏ
ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｐｕｔ ｈｉｓ ｍａｔｅｒｉａｌ， ｂｏｔｈ ｂｏｒｒｏｗｅｄ ａｎｄ ｉｎｖｅｎｔｅｄ” ． Ｓｅｅ Ｄｏｎａｔｕｓ Ｎｗｏｇａ， “Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ
ａｎｄ Ａｕｔｈｅｎｔｉｃ Ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ ｉｎ Ｗｅｓｔ Ａｆｒｉｃａ” Ｃｒｉｔｉｃａｌ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｏｎ Ｎｉｇｅｒｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ， Ｅｄ． Ｂｅｒｎｔｈ
Ｌｉｎｄｆｏｒｓ （Ｗａｓｈｉｎｇｔｏｎ， Ｄ． Ｃ． ： Ｔｈｒｅｅ Ｃｏｎｔｉｎｅｎｔｓ Ｐｒｅｓｓ， １９７６）１５９ － ６７ ａｔ １６６． Ｉｎ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ
ｓｕｐｐｏｓｅｄ ｂｏｒｒｏｗｉｎｇ ｆｒｏｍ Ｇｕｙ ｄｅ Ｍａｕｐａｓｓａｎｔｓ Ｂｏｕｌｅ ｄｅ ｓｕｉｆ （Ｍｉｌｌｅｒ， Ｂｌａｎｋ Ｄａｒｋｎｅｓｓ ２３５ － ３６；
Ｈａｍｂｕｍｕｋｉｚａ ８１ － ８２）， Ａｐｐｉａｈ ｅｘｐｏｓｔｕｌａｔｅｓ： “ ｉｆ ｔｈｉｓ ｌａｔｔｅｒ ｉｓ ａ ｔｈｅｆｔ， ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ａｄｖｅｎｔｕｒｏｕｓ ｔｈｅｆｔ ｏｆ
ａ ｋｌｅｐｔｏｍａｎｉａｃ， ｗｈｏ ｄａｒｅｓ ｕｓ ｔｏ ｃａｔｃｈ ｈｉｍ ａｔ ｉｔ” （ Ｉｎ Ｍｙ Ｆａｔｈｅｒｓ Ｈｏｕｓｅ １５１， “Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ
ａｎｄ ｔｈｅ Ｍｅａｎｉｎｇ ｏｆ Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌｉｔｙ，” ｉｎ Ｗｉｓｅ， Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ５５ － ６３ ａｔ ５７） ． Ｈａｍｂｕｍｕｋｉｚａ
（１０７ － ２０） ａｌｓｏ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｓｈｏｗ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｂｏｒｒｏｗｉｎｇ ｆｒｏｍ ａｎｏｔｈｅｒ Ｍａｕｐａｓｓａｎｔ ｓｔｏｒｙ， “Ｌｅ Ｐｏｒｔ” ａ
ｂｏｕｔ ａ ｍａｎ ｗｈｏ ｖｉｓｉｔｓ ａ ｂｒｏｔｈｅｌ ｔｏ ｄｉｓｃｏｖｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｒｎｉｎｇ ｔｈｅ ｐｒｏｓｔｉｔｕｔｅ ｗｉｔｈ ｗｈｏｍ ｈｅ ｈａｓ ｓｌｅｐｔ ｉｓ
ｈｉｓ ｓｉｓｔｅｒ． Ｆｏｒ ＪｅａｎＬｏｕｉｓ Ｊｏｕｂｅｒｔ， Ｌｅｓ ｖｏｌｅｕｒｓ ｄｅ ｌａｎｇｕｅ： Ｔｒａｖｅｒｓéｅ ｄｅ ｌａ ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｉｅ ｌｉｔｔéｒａｉｒｅ
（Ｐａｒｉｓ： ?ｄｉｔｉｏｎｓ Ｐｈｉｌｉｐｐｅ Ｒｅｙ， ２００６）， ｔｈｅ ｍｅｒｅ ａｃｔ ｏｆ ｗｒｉｔｉｎｇ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｅｓ ａ ｆｏｒｍ ｏｆ ｐｌａｇｉ
ａｒｉｓｍ （６９ － ７０） ．
１７． Ｆｏｒ ｈｉｓ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｃａｒｅｅｒ ｓｅｅ Ｐａｒｔ ４： “Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ Ｔｏｄａｙ” ｉｎ Ｗｉｓｅ， Ｙａｍｂｏ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ，
１９８ － ２４１．
１８． Ｏｎ ｔｈｅ ｇｕｔｔｅｒ ｐａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ （ ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ １９７１） ｉｓ ｔｈｅ ｆｏｌｌｏｗｉｎｇ ｎｏｔｅ：
“Ｔｈｅ Ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｃｅｒｔａｉｎ ｐａｓｓａｇｅｓ ｏｎ ｐａｇｅｓ ５４ － ５６ ｆｒｏｍ Ｉｔｓ ａ Ｂａｔｔｌｅｆｉｅｌｄ ｂｙ
Ｇｒａｈａｍ Ｇｒｅｅｎｅ． ” Ｔｈｅ “ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ” ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ ａｒｅ Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｗｈｏ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｂｏｔｈ ＢＶ
ａｎｄ Ｉｔｓ ａ Ｂａｔｔｌｅｆｉｅｌｄ （Ｌｏｎｄｏｎ： Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ， １９３４） ． Ｔｈｉｓ ｓｔａｔｅｍｅｎｔ ｉｓ ａ ｌｉｔｔｌｅ ｏｄｄ ａｓ ｔｈｅ ｒｅｓｅａｒｃｈ ｏｆ
Ｈａｍｂｕｍｕｋｉｚａ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ （１０３ － ０６） ｔｈａｔ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ ｄｒｅｗ ｕｐｏｎ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｖｅｒｓｉｏｎ， Ｃ’ ｅｓｔ ｕｎ
ｃｈａｍｐ ｄｅ ｂａｔａｉｌｌｅ， ｔｒａｎｓ． Ｍａｒｃｅｌｌｅ Ｓｉｂｏｎ （Ｐａｒｉｓ： Ｒｏｂｅｒｔ Ｌａｆｆｏｎｔ， １９５７）， ｎｏｔ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｏｒｉｇｉｎａｌ．
Ｍｉｌｌｅｒ， Ｂｌａｎｋ Ｄａｒｋｎｅｓｓ ２２０ － ２１ ｍａｄｅ ｈｉｓ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎｓ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｅｘｔ．
１９． Ｐｅｒｈａｐｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｘｔｒｅｍｅ ｆｏｒｍ ｏｆ ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｒ “ｍａｓｈｕｐ” ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ａｎ ａｕｔｈｏｒ
ｌｏｎｇ ｏｕｔ ｏｆ ｃｏｐｙｒｉｇｈｔ ｉｓ ｉｎｔｅｒｓｐｅｒｓｅｄ ｗｉｔｈ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｔｈｅｍｅｓ ｆｒｏｍ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｐｏｐｕｌａｒ ｃｕｌｔｕｒｅ ｓｕｃｈ ａｓ
Ｊａｎｅ Ａｕｓｔｅｎ ａｎｄ Ｓｅｔｈ ＧｒａｈａｍｅＳｍｉｔｈ， Ｐｒｉｄｅ ａｎｄ Ｐｒｅｊｕｄｉｃｅ ａｎｄ Ｚｏｍｂｉｅｓ （ Ｐｈｉｌａｄｅｌｐｈｉａ： Ｑｕｉｒｋ
Ｂｏｏｋｓ． ２００９） ａｎｄ Ｊａｎｅ Ａｕｓｔｅｎ ａｎｄ Ｂｅｎ． Ｈ． Ｗｉｎｔｅｒｓ， Ｓｅｎｓｅ ａｎｄ Ｓｅｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ Ｓｅａ Ｍｏｎｓｔｅｒ
（Ｐｈｉｌａｄｅｌｐｈｉａ： Ｑｕｉｒｋ Ｂｏｏｋｓ， ２００９） ．
２０． Ｓｅｕｌ ｌｅ ｄｉａｂｌｅ ｌｅ ｓａｖａｉｔ （Ｐａｒｉｓ： Ｐｒé ａｕｘ Ｃｌｅｒｃｓ， １９９０； ｒｅｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｓ： Ｌａ Ｎéｇｒｅｓｓｅ ｒｏｕｓｓｅ， Ｐａｒ
ｉｓ：Ｊ’ａｉ Ｌｕ， １９９７） ｉｓ ｎｏｔ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｃ’ ｅｓｔ ｌｅ ｓｏｌｅｉｌ ｑｕｉ ｍ’ ａ ｂｒ ! ｌéｅ （Ｐａｒｉｓ： Ｓｔｏｃｋ，
１９８７）， Ｔｕ ｔ’ａｐｐｅｌｌｅｒａｓ Ｔａｎｇａ （Ｐａｒｉｓ Ｓｔｏｃｋ， １９８８） ａｎｄ Ｌｅ ｐｅｔｉｔ ｐｒｉｎｃｅ ｄｅ Ｂｅｌｌｅｖｉｌｌｅ （Ｐａｒｉｓ： Ａｌｂｉｎ
Ｍｉｃｈｅｌ， １９９２） ｈａｖｅ ａｐｐｅａｒｅｄ ａｓ Ｔｈｅ Ｓｕｎ ｈａｓ Ｌｏｏｋｅｄ Ｕｐｏｎ Ｍｅ （Ｏｘｆｏｒｄ： Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ， １９９６）， Ｙｏｕｒ
Ｎａｍｅ Ｓｈａｌｌ ｂｅ Ｔａｎｇａ （Ｏｘｆｏｒｄ： Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ， １９９６）， Ｌｏｕｋｏｕｍ： Ｔｈｅ ‘Ｌｉｔｔｌｅ Ｐｒｉｎｃｅ’ ｏｆ Ｂｅｌｌｅｖｉｌｌｅ
（Ｏｘｆｏｒｄ： Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ， １９９５） ｒｅｓｐｅｃｔｉｖｅｌｙ， ａｌｌ ｔｈｒｅｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｂｙ Ｍａｒｊｏｌｉｊｎ ｄｅ Ｊａｇｅｒ ａｎｄ ａｐｐｅａｒｉｎｇ
Ｈｅｉｎｅｍａｎｎｓ Ａｆｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ Ｓｅｒｉｅｓ ｂｅｆｏｒｅ Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ ｗａｓ ｂｏｕｇｈｔ ｏｕｔ ｂｙ ａ ｍｕｌｔｉｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｎｇｌｏｍ
ｅｒａｔｅ． Ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｂｅｃａｍｅ ｍｏｒｉｂｕｎｄ ａｎｄ ｗａｓ ｆｉｎａｌｌｙ ｃｌｏｓｅｄ ｄｏｗｎ ｉｎ ２００３． Ｓｅｅ Ｊａｍｅｓ Ｃｕｒｒｅｙ， Ａｆｒｉｃａ
Ｗｒｉｔｅｓ Ｂａｃｋ： Ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ Ｓｅｒｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｌａｕｎｃｈ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ （Ｏｘｆｏｒｄ： Ｊａｍｅｓ Ｃｕｒｒｅｙ，
２００８）， ３００．
２１． Ｌｅｓ ｌｉｏｎｓ ｉｎｄｏｍｐｔａｂｌｅｓ： ｃｉｎｑｕａｎｔｅ ａｎｓ ｄｅ ｂｏｎｈｅｕｒ （Ｐａｒｉｓ： Ａｌｂｉｎ Ｍｉｃｈｅｌ， ２０１０）； Ｌ’ｈｏｍｍｅ ｑｕｉ
ｍ’ｏｆｆｅｒａｉｔ ｌｅ ｃｉｅｌ （Ｐａｒｉｓ： Ａｌｂｉｎ Ｍｉｃｈｅｌ， ２００７） ． Ｓｈｅ ｈａｓ ａｌｓｏ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｔｗｏ ｓｈａｒｐｌｙ ｗｏｒｄｅｄ ｍｉｓｓｉｖｅｓ
ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｒａｃｉａｌ ａｎｄ ｇｅｎｄｅｒ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ， ｕｓｉｎｇ ａ ｆｏｒｃｅｆｕｌ ｓｔｙｌｅ ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｔ ｏｆ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍｓ Ｌｅｔ
ｔｒｅ à ｌａ Ｆｒａｎｃｅ ｎèｇｒｅ， ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ Ｌｅｔｔｒｅ ｄ’ ｕｎｅ ａｆｒｉｃａｉｎｅ à ｓｅｓ ｓｕｒｓ ｏｃｃｉｄｅｎｔａｌｅｓ （Ｐａｒｉｓ： Ｓｐｅｎｇｌｅｒ，
１９９５） ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ Ｌｅｔｔｒｅ ｄ’ ｕｎｅ Ａｆｒｏｆｒａｎａｉｓｅ à ｓｅｓ ｃｏｍｐａｔｒｉｏｔｅｓ （ Ｐａｒｉｓ： ?ｄｉｔｉｏｎｓ Ｍａｎｇｏ，
２０００） ．
２２． Ｆｏｒ ａ ｃｅｌｅｂｒａｔｏｒｙ ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｂｙ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ’ ｅｄｉｔｏｒ １９６７ － １９８４， ｓｅｅ Ｃｕｒｒｅｙ， Ａｆｒｉｃａ
Ｗｒｉｔｅｓ Ｂａｃｋ． Ｍｉｃｈａｅｌ Ｏｋｙｅｒｅｆｏ， Ｔｈｅ Ｃｕｌｔｕｒａｌ Ｃｒｉｓｉｓ ｏｆ ＳｕｂＳａｈａｒａｎ Ａｆｒｉｃａ ａｓ Ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ
Ｗｒｉｔｅｒｓ’ Ｓｅｒｉｅｓ： Ａ Ｓｏｃｉｏｌｏｇｉｃａｌ Ａｐｐｒｏａｃｈ， Ｅｕｒｏｐｅａｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｓｔｕｄｉｅｓ ２２： Ｓｏｃｉｏｌｏｇｙ ３４８（Ｆｒａｎｋｆｕｒｔ
ａｍ Ｍａｉｎ： Ｐｅｔｅｒ Ｌａｎｇ， ２００１） ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｐｏｓｉｔｉｖｅ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ｔｏ Ａｆｒｉｃａｎ ｌｉｔ
ｅｒａｔｕｒｅ （１７９） ｗｈｉｌｅ ａ ｍｏｒｅ ｃｒｉｔｉｃａｌ ｅｖａｌｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｒｉｅｓ ａｎｄ ｉｔｓ ｍａｒｋｅｔｉｎｇ ｐｒｏｃｅｄｕｒｅｓ ｉｓ ｐｒｏｖｉｄｅｄ
ｂｙ Ｃａｍｉｌｌｅ Ｌｉｚａｒｒíｂａｒ Ｂｕｘó， “Ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ Ｅｌｓｅ Ｗｉｌｌ Ｓｔａｎｄ Ｂｅｓｉｄｅ Ｉｔ： Ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ Ｓｅｒｉｅｓ ａｎｄ



３９６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ Ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ，” Ｕｎｐｕｂｌｉｓｈｅｄ Ｄｉｓｓｅｒｔａｔｉｏｎ， Ｈａｒｖａｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ， １９９８， ａｎｄ
Ｇｒａｈａｍ Ｈｕｇｇａｎ， Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｅｘｏｔｉｃ， ５０ － ５７．
２３． Ｌｅ Ｐｅｔｉｔ ｐｒｉｎｃｅ ｄｅ Ｂｅｌｌｅｖｉｌｌｅ （１９９２）， ｗｈｏｓｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ａｐｐｅａｒｅｄ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ
ｓｃａｎｄａｌ ｂｒｏｋｅ， ｉｓ ｓｅｔ ｉｎ Ｂｅｌｌｅｖｉｌｌｅ， ａ Ｐａｒｉｓｉａｎ ｓｕｂｕｒｂ ｗｈｏｓｅ ｉｎｈａｂｉｔａｎｔｓ ａｒｅ ｐｒｅｄｏｍｉｎａｎｔｌｙ Ａｆｒｉｃａｎ
ｉｍｍｉｇｒａｎｔｓ． Ｆｏｒ ｗｈａｔｅｖｅｒ ｒｅａｓｏｎ ｔｈｅ ｓｅｑｕｅｌ， Ｍａｍａｎ ａ ｕｎ ａｍａｎｔ （Ｐａｒｉｓ： Ａｌｂｉｎ Ｍｉｃｈｅｌ， １９９３），
ｈａｓ ｙｅｔ ｔｏ ａｐｐｅａｒ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｅｌｅｖｅｎ ｏｔｈｅｒ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｎｏｖｅｌｓ． Ａ ｓｉｍｉｌａｒ ｆａｔｅ ｈａｓ ｂｅｆａｌｌ
ｅｎ Ｍａｒｉèｔｏｕ Ｍｂａｙｅ Ｂｉｌéｏｍａ ｗｈｏ ｗｒｉｔｅｓ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｐｓｅｕｄｏｎｙｍ “Ｋｅｎ Ｂｕｇｕｌ” （ Ｓｅｅ Ｗａｎｇａｒ ｗａ
ＮｙａｔｅｔＷａｉｇｗａ， “Ｂｕｇｕｌ， Ｋｅｎ，” ｉｎ Ｓｉｍｏｎ Ｇｉｋａｎｄｉ， ｅｄ． ， Ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉａ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ［Ｌｏｎ
ｄｏｎ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ， ２００３］ ８３ － ８４） ． Ｈｅｒ ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｉｃａｌ ｆｉｒｓｔ ｎｏｖｅｌ， Ｌｅ ｂａｏｂａｂ ｆｏｕ （Ｄａｋａｒ： Ｌｅｓ
Ｎｏｕｖｅｌｌｅｓ ?ｄｉｔｉｏｎｓ Ａｆｒｉｃａｉｎｅｓ， １９８２） ｗｈｉｃｈ ａｐｐｅａｒｅｄ ａｓ Ｔｈｅ Ａｂａｎｄｏｎｅｄ Ｂａｏｂａｂ： Ｔｈｅ Ａｕｔｏｂｉｏｇｒａｐｈｙ
ｏｆ ａ Ｓｅｎｅｇａｌｅｓｅ Ｗｏｍａｎ． ｔｒａｎｓ． Ｍａｒｊｏｌｉｊｎ ｄｅ Ｊａｇｅｒ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｌａｗｒｅｎｃｅ Ｈｉｌｌ Ｂｏｏｋｓ， １９９１； ｎｅｗ
ｅｄ． ， Ａｆｔｅｒｗｏｒｄ Ｊｅａｎｎｅ Ｇａｒａｎｅ， Ｃｈａｒｌｏｔｔｅｓｖｉｌｌｅ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｖｉｒｇｉｎｉａ Ｐｒｅｓｓ， ２００８）， ｔｅｌｌｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｔｒｉｂｕｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ ａ ｙｏｕｎｇ Ａｆｒｉｃａｎ ｗｏｍａｎ ｗｈｏ ｉｍｍｉｇｒａｔｅｓ ｔｏ Ｂｅｌｇｉｕｍ． Ｎｅｉｔｈｅｒ ｔｈｅ ｔｗｏ ｖｏｌｕｍｅｓ ｗｈｉｃｈ
ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｈｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅ ｎｏｒ ａｎｙ ｏｔｈｅｒ ｏｆ Ｂｕｇｕｌｓ ｆｉｖｅ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｎｏｖｅｌｓ， ａｌｌ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ １９９４ － ２００８，
ｈａｖｅ ａｐｐｅａｒｅｄ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｌｔｈｏｕｇｈ ｆｉｎａｌｌｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｄａ Ｕｚｏａｍａｋａ Ａｚｏｄｏ ａｎｄ Ｊｅａｎｎｅ
Ｓａｒａｈ ｄｅ Ｌａｒｑｕｉｅｒ， ｅｄｓ． ， Ｅｍｅｒｇｉｎｇ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｏｎ Ｋｅｎ Ｂｕｇｕｌ： Ｆｒｏｍ Ａｌｔｅｒｎａｔｉｖｅ Ｃｈｏｉｃｅｓ ｔｏ Ｏｐｐｏｓｉ
ｔｉｏｎａｌ Ｐｒａｃｔｉｃｅｓ （Ｔｒｅｎｔｏｎ， ＮＪ： Ａｆｒｉｃａ Ｗｏｒｌｄ Ｐｒｅｓｓ， ２００９）， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏｗ ａｖａｉｌａｂｌｅ ａ ｖｏｌｕｍｅ ｏｆ ｅｓ
ｓａｙｓ ｏｎ ｈｅｒ ｗｏｒｋ． Ｈｅｒ ｍａｒｒｉａｇｅ ｉｎ １９８０ ｔｏ ａ ｍａｎ ｗｈｏ ａｌｒｅａｄｙ ｈａｄ ２７ ｗｉｖｅｓ ｄｉｄ ｎｏｔ ｈｅｌｐ ｈｅｒ ｃａｕｓｅ
ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｗｉｔｈ Ａｎｇｌｏｐｈｏｎｅ ｆｅｍｉｎｉｓｔｓ． Ｓｈｅ ｎｏｗ ｌｉｖｅｓ ｉｎ ＰｏｒｔｏＮｏｖｏ， Ｂｅｎｉｎ．
２４． Ｓｃｈｏｌａｒｌｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｗｉｔｈ ａ ｆｅｗ ｎｏｔａｂｌｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎｓ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｌａｒｇｅｌｙ ｃｏｎｃｅｒｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｅａｒｌｙ ｎｏｖｅｌｓ． Ｋｅｎｎｅｔｈ Ｗ． Ｈａｒｒｏｗ， Ｌｅｓｓ ｔｈａｎ Ｏｎｅ ａｎｄ Ｄｏｕｂｌｅ： Ａ Ｆｅｍｉｎｉｓｔ Ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ
Ｗｏｍｅｎｓ Ｆｉｃｔｉｏｎ （Ｐｏｒｔｓｍｏｕｔｈ， ＮＨ： Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ， ２００２）， ｄｅｖｏｔｅｓ ａ ｃｈａｐｔｅｒ ｅａｃｈ ｔｏ Ｔｕ ｔ’ａｐｐｅｌｌｅｒａｓ
Ｔａｎｇａ ａｎｄ Ｌｅ ｐｅｔｉｔ ｐｒｉｎｃｅ ｄｅ Ｂｅｌｌｅｖｉｌｌｅ （４３ － １５５） ． Ｓｅｅ ａｌｓｏ ｔｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎｓ ｉｎ Ｒｉｃｈａｒｄ Ｂｊｏｒｎｓｏｎ，
Ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ Ｑｕｅｓｔ ｆｏｒ Ｆｒｅｅｄｏｍ ａｎｄ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ： Ｃａｍｅｒｏｏｎｉａｎ Ｗｒｉｔｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ
（Ｂｌｏｏｍｉｎｇｔｏｎ： Ｉｎｄｉａｎａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９１）４１６ － ２０； Ｏｄｉｌｅ Ｃａｚｅｎａｖｅ， Ｒｅｂｅｌｌｉｏｕｓ Ｗｏｍｅｎ： Ｔｈｅ
Ｎｅｗ Ｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ Ｆｅｍａｌｅ Ｎｏｖｅｌｉｓｔｓ （Ｂｏｕｌｄｅｒ， ＣＯ： Ｌｙｎｎｅ Ｒｉｅｎｎｅｒ， ２０００）１５２ － ６１， １７３ －
９０， ２０２ － １２， ２３０ － ３６； Ｉｒèｎｅ Ａｓｓｉｂａ Ｄ’Ａｌｍｅｉｄａ， Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ Ａｆｒｉｃａｎ Ｗｏｍｅｎｓ Ｗｒｉｔｉｎｇ： Ｄｅｓｔｒｏ
ｙｉｎｇ ｔｈｅ Ｅｍｐｔｉｎｅｓｓ ｏｆ Ｓｉｌｅｎｃｅ （Ｇａｉｎｅｓｖｉｌｌｅ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ ｏｆ Ｆｌｏｒｉｄａ， １９９４）７２ － ８７； Ｃｈａｎｔａｌ Ｋａｌ
ｉｓａ， Ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｉｎ ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ Ａｆｒｉｃａｎ ａｎｄ Ｃａｒｉｂｂｅａｎ Ｗｏｍｅｎｓ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ （Ｌｉｎｃｏｌｎ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｎｅ
ｂｒａｓｋａ Ｐｒｅｓｓ， ２００９）７７ － ９６， １０７ － １１３， １３０ － ５０； Ｊｕｌｉａｎａ Ｍａｋｕｃｈｉ ＮｆａｈＡｂｂｅｎｙｉ， Ｇｅｎｄｅｒ ｉｎ Ａｆｒｉ
ｃａｎ Ｗｏｍｅｎｓ Ｗｒｉｔｉｎｇ： Ｉｄｅｎｔｉｔｙ， Ｓｅｘｕａｌｉｔｙ ａｎｄ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ （Ｂｌｏｏｍｉｎｇｔｏｎ： Ｉｎｄｉａｎａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ，
１９９７）８４ － ９６． Ｔｈｅ ｌｅａｄｉｎｇ Ａｎｇｌｏｐｈｏｎｅ Ｂｅｙａｌａ ｓｃｈｏｌａｒ ｉｓ Ｎｉｃｋｉ Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， ｓｅｅ ｈｅｒ Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ
ａｎｄ Ｗｏｍｅｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ １２９ － ５１． Ｍａｊｏｒ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｆｒｅｎｃｈ ａｒｅ ｂｙ Ｒａｎｇｉｒａ Ｂéａｔｒｉｃ Ｇａｌｌｉｍｏｒｅ， Ｌ’
éｕｖｒｅ ｒｏｍａｎｅｓｑｕｅ ｄｅ Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ： ｌｅ ｒｅｎｏｕｖｅａｕ ｄｅ ｌ’éｃｒｉｔｕｒｅ ｆéｍｉｎｉｎｅ ｅｎ Ａｆｒｉｑｕｅ ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ ｓｕｂ
ｓａｈａｒｉｅｎｎｅ （Ｐａｒｉｓ： Ｌ’Ｈａｒｍａｔｔａｎ， １９９７）， ｗｈｏ ｄｉｓｃｕｓｓｅｓ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ａｆｆａｉｒ ｉｎ ａｎ ａｐｐｅｎｄｉｘ
２０５ － １０， ａｎｄ Ｄｒｏｃｅｌｌａ Ｍｗｉｓｈａ Ｒｗａｎｉｋａ， Ｓｅｘｕａｌｉｔé ｖｏｌｃａｎｉｑｕｅ （Ｐａｒｉｓ： Ｌ’Ｈａｒｍａｔｔａｎ， ２００６）１０９ －
２４， １５３ － ４７， １９５ － ２０７．
２５． Ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ １９８１ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ Ｂｕｒｔ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｈｏｌｔ， Ｒｉｎｅｈａｒｔ ａｎｄ Ｗｉｎ
ｓｔｏｎ， １９８１） ａｎｄ ｒｅｒｅｌｅａｓｅｄ ａｓ Ｗｈｅｎ Ｉ ｗａｓ Ｆｉｖｅ Ｉ Ｋｉｌｌｅｄ Ｍｙｓｅｌｆ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｏｖｅｒｌｏｏｋ， ２０００） ．
Ｗｈｉｌｅ ｉｔ ｈａｓ ｍａｄｅ ｆｅｗ ｗａｖｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ａｎｇｌｏｐｈｏｎｅ ｗｏｒｌｄ， ｔｈｅ ｂｏｏｋ ｉｎ ｉｔｓ Ｆｒｅｎｃｈ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ， Ｑｕａｎｄ
ｊ’ａｖａｉｓ ５ ａｎｓ， ｊｅ ｍ’ａｉ ｔｕé， ｔｒａｎｓ． ＪｅａｎＰｉｅｒｒｅ Ｃａｒａｓｓｏ （Ｐａｒｉｓ： ?ｄｉｔｉｏｎｓ ｄｕ Ｓｅｕｉｌ， １９８１）， ｈａｓ ｂｅｅｎ
ａ ｍａｊｏｒ ｂｅｓｔ ｓｅｌｌｅｒ ａｎｄ ｉｎｓｐｉｒａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｆｉｌｍ ａｎｄ ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ ｓｈｏｗｓ．
２６． Ａｓ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｗｉｔｈ Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ， Ｂｅｙａｌａｓ ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅｌｙ ｄｏｃｕｍｅｎｔｅｄ
ａｎｄ ｃｏｍｍｅｎｔｅｄ ｕｐｏｎ． Ｓｅｅ Ｍｏｎｇｏ Ｂｅｔｉ， “Ｌ’Ａｆｆａｉｒｅ Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ”； Ｓｕｚａｎｎｅ Ｇａｕｃｈ， “Ｓａｍｐｌｉｎｇ
Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｉｎ Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａｓ Ｌｅ ｐｅｔｉｔ ｐｒｉｎｃｅ ｄｅ Ｂｅｌｌｅｖｉｌｌｅ，” Ｒｅｓｅａｒｃｈ ｉｎ Ａｆｒｉｃａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ ４１
（２０１０）： ２０３ － ２１； Ｈａｒｒｏｗ， Ｌｅｓｓ ｔｈａｎ Ｏｎｅ ａｎｄ Ｄｏｕｂｌｅ １０３ － ２１； Ｎｉｃｋｉ Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， “Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａ
ｌａ： Ｐｒｉｚｅｓ， Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ， ａｎｄ ‘Ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ’，” Ｒｅｓｅａｒｃｈ ｉｎ Ａｆｒｉｃａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ ３７ （１９９６）： １００ － ０９；
Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ １５ － ２３， ３１ － ３３， １２８ － ２９， １３４ － ３６； Ｒａｎｄａｌ， Ｐｒａｇｍａｔｉｃ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ
１８３ － ８８； Ｖｅｒｏｎｉｑｕｅ Ｐｏｒｒａ， “‘Ｍｏｉ， Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ， ｌａ ｐｌａｇｉａｉｒｅ！’ ｏｕ ａｍｂｉｇｕｉｔｅｓ ｄ’ｕｎｅ ‘Ｄｅｆｅｎｓｅ



Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍｓ： Ｙａｍｂｏ Ｏｕｌｏｇｕｅｍ， Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ，
ａｎｄ Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ ／ Ｓｈａｕｎ Ｆ． Ｄ． Ｈｕｇｈｅｓ ３９７　　

ｅｔ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ’ ｄｕ ｐｌａｇｉａｔ，” Ｐａｌａｂｒｅｓ １． ３ － ４ （１９９７）： ２５ － ３９．
２７． Ｌｅｓ ｈｏｎｎｅｕｒｓ ｐｕｒｄｕｓ （ Ｐａｒｉｓ： Ａｌｂｉｎ Ｍｉｃｈｅｌ， １９９６） ． Ｐｒｅｖｉｏｕｓｌｙ ｓｈｅ ｈａｄ ｗｏｎ ｔｈｅ Ｇｒａｎｄ Ｐｒｉｘ
Ｌｉｔｔèｒａｉｒｅ ｄｅ ｌ’ Ａｆｒｉｑｕｅ Ｎｏｉｒｅ ｆｏｒ Ｍａｍａｎ ａ ｕｎ ａｍａｎｔ （１９９３）， ｔｈｅ Ｐｒｉｘ Ｔｒｏｐｉｑｕｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｒｉｘ
Ｆｒａｎｏｉｓ Ｍａｕｒｉａｃ ｄｅ ｌ’Ａｃａｄéｍｉｅ ｆｒａｎａｉｓｅ ｆｏｒ Ａｓｓèｚｅ ｌ’Ａｆｒｉｃａｉｎｅ （Ｐａｒｉｓ： Ａｌｂｉｎ Ｍｉｃｈｅｌ， １９９４） ． Ｓｈｅ
ｗａｓ ｔｏ ｗｉｎ ｔｈｅ Ｇｒａｎｄ Ｐｒｉｘ ｄｅ ｌ’Ｕｎｉｃｅｆ ｆｏｒ Ｌａ ｐｅｔｉｔｅ ｆｉｌｌｅ ｄｕ ｒéｖｅｒｂèｒｅ （Ｐａｒｉｓ： Ａｌｂｉｎ Ｍｉｃｈｅｌ， １９９８） ．
２８． Ｂｅｎ Ｏｋｒｉ， Ｔｈｅ Ｆａｍｉｓｈｅｄ Ｒｏａｄ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｄｏｕｂｌｅｄａｙ， １９９２）， ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｂｙ Ａｌｉｎｅ Ｗｅｉｌｌ ａｓ
Ｌａ ｒｏｕｔｅ ｄｅ ｌａ ｆａｉｍ （Ｐａｒｉｓ； Ｌａｆｆｏｎｔ， １９９４） ．
２９． Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， “Ｐｒｉｚｅｓ” １０８， ｎｏｔｅ １， ｄｒａｗｓ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ “‘ｐｅｔｉｔｎèｇｒｅ’ ‘ｐｉｄｇｉｎ’
ｗｏｒｄ， ‘Ｍｉｓｓｉé’ ‘Ｍｉｓｔｅｒ’” ｗｈｉｃｈ ｐｕｔｓ Ａｓｓｏｕｌｉｎｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ａ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｓｕｂｊｅｃｔ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ
ｎｏｔ ａｕｔｈｏｒｉｚｅｄ ｔｏ ｓｐｅａｋ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｍｅｔｒｏｐｏｌｉｔａｎ ｃｅｎｔｅｒ． Ｔｈｉｓ ｈａｓ ａ ｗｉｃｋｅｄ ｂｉｔｅ ｔｏ ｉｔ ａｓ Ａｓｓｏｕｌｉｎｅ
ｗａｓ ｂｏｒｎ ｉｎ Ｃａｓａｂｌａｎｃａ， Ｍｏｒｏｃｃｏ， ｉｎ １９５３ ｗｈｉｌｅ ｉｔ ｗａｓ ｓｔｉｌｌ ａ Ｆｒｅｎｃｈ ｃｏｌｏｎｙ ａｎｄ ｉｓ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ａｌｓｏ ａｎ
Ａｆｒｉｃａｎ．
３０． “ Ｉ ｒｅｔｒａｃｅｄ ｍｙ ｓｔｅｐｓ ｔｏ ｇｉｖｅ ｆｏｏｄ ｆｏｒ ｔｈｏｕｇｈｔ ｔｏ ｔｈｏｓｅ Ｍｉｓｔｅｒ Ｎｏｔｈｉｎｇ Ｍａｋｅｓｈｉｍｒｅａｄｓ， ｔｈｏｓｅ ｊｅａｌ
ｏｕｓ ｃｒｉｔｉｃｓ， ａｎｄ ｔｏ ａｌｌｏｗ ｔｈｅｍ ｔｏ ｃａｒｒｙ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｓｔｅｒｉｌｅ ｃａｒｅｅｒｓ ｗｈｉｃｈ， ａｓ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｄｕｍａｓ ｓａｉｄ，
ｂｒｉｎｇ ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｗｏｒｌｄ ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｃｒｏｗｎｓ ｏｆ ｔｈｏｒｎｓ ｔｈｅｙ’ｖｅ ｗｏｖｅｎ ｔｏ ｐｕｓｈ ｄｅｅｐ ｏｎ ｔｈｅ
ｈｅａｄ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｎｑｕｅｒｉｎｇ ｏｒ ｃｏｎｑｕｅｒｅｄ ｐｏｅｔ， ｌａｕｇｈｉｎｇ ａｓ ｔｈｅｙ ｇｏ” Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， “Ｐｒｉｚｅｓ” １０１； ｓｅｅ ａｌｓｏ
Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ ４０ ａｎｄ ｆｏｏｔｎｏｔｅ ６， ｐ． １５８） ．
３１． Ｉｈｉｍａｅｒａ ｗａｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｏｎｌｙ Ｐｏｌｙｎｅｓｉａｎ ｗｒｉｔｅｒ ｔｏ ｂｅ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｂｙ ａｎ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｐａｎｙ． Ａｌｂｅｒｔ
Ｗｅｎｄｔ （Ｓāｍｏａ） ａｎｄ Ｐａｔｒｉｃｉａ Ｇｒａｃｅ （Ｍāｏｒｉ） ｈａｄ ｔｈｅｉｒ ｆｉｒｓｔ ｖｏｌｕｍｅｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ １９７０ｓ ｂｙ
Ｌｏｎｇｍａｎ Ｐａｕｌ， ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ ｂｒａｎｃｈ ｏｆ Ｈｅｉｎｅｍａｎｎｓ ａｒｃｈｒｉｖａｌ Ｌｏｎｇｍａｎ Ｇｒｏｕｐ． Ｌｏｎｇｍａｎ ｈａｄ
ｔｗｏ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｅｒｉｅｓ， ｆｉｒｓｔ “Ｄｒｕｍｂｅａｔ” ａｎｄ ｔｈｅｎ “Ｌｏｎｇｍａｎ Ａｆｒｉｃａｎ Ｃｌａｓｓｉｃｓ． ” Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｂｏｔｈ ｓｅｒｉｅｓ
ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｍａｎｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｗｒｉｔｅｒｓ， ｔｈｅｙ ｈａｄ ｎｅｉｔｈｅｒ ｔｈｅ ｓｃｏｐｅ ｎｏｒ ｐｒｅｓｔｉｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ ｓｅ
ｒｉｅｓ．
３２． Ｗｉｔｉ Ｉｈｉｍａｅｒａ， Ｎｉｇｈｔｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｇａｒｄｅｎｓ ｏｆ Ｓｐａｉｎ （Ｂｉｒｋｅｎｈｅａｄ， Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｓｅｃｋｅｒ ａｎｄ Ｗａｒｂｕｒｇ，
１９９５） ．
３３． Ｔｈｉｓ ｌｉｓｔ ｏｆ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｍｅｎｔｓ ｉｓ ｏｍｉｔｔｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｒｅｖｉｓｅｄ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｍａｔｒｉａｒｃｈ （２００９）， ｂｕｔ
ｉｓ ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ａｎ ｅｘｐａｎｄｅｄ ｆｏｒｍ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｑｕｅｌ， Ｔｈｅ Ｄｒｅａｍ Ｓｗｉｍｍｅｒ （Ａｌｂａｎｙ， Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｐｅｎｇｕｉｎ
Ｂｏｏｋｓ， １９９７）７ － ８．
３４． Ｔｏ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅ ｍａｔｔｅｒｓ Ｉｈｉｍａｅｒａ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｓ ｔｈｅ ｑｕｏｔａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ： “Ａ ｊｏｕｒｎａｌｉｓｔ ａｔ ｔｈｅ ｓｉｔｔｉｎｇ ｌａｔｅｒ
ｗｒｏｔｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｔｅｓｔ： …” ｂｕｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｎｏ ｉｎｄｉｃａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｗｓｐａｐｅｒ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｅｘｃｅｒｐｔ ａｐｐｅａｒｓ
ａｎｄ Ｉｈｉｍａｅｒａｓ ｔｅｘｔ ｗｏｒｄ ｆｏｒ ｗｏｒｄ ｔｈｅ ａｃｃｏｕｎｔ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｊｏｓｅｐｈ Ａｎｇｕｓ Ｍａｃｋａｙ， Ｈｉｓｔｏｒｉｃ Ｐｏｖｅｒｔｙ Ｂａｙ
ａｎｄ ｔｈｅ Ｅａｓｔ Ｃｏｓｔ， Ｎ［ｏｒｔｈ］ ． Ｉ［ ｓｌａｎｄ］ ． ， Ｎ［ ｅｗ］ ． Ｚ［ ｅａｌａｎｄ］（Ｇｉｓｂｏｒｎｅ： Ｊ． Ｇ． Ｍａｃｋａｙ， １９４９），
３０７． Ａｔ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ ｔｈｅ ２００９ ｒｅｖｉｓｉｏｎ （２３３ － ３４） ｆｏｌｌｏｗｓ ｔｈｅ １９８６ ｔｅｘｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｅｉｔｈｅｒ ｍｏｄｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｏｒ
ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｍｅｎｔ
３５． Ｋｅｉｔｈ Ｓｏｒｒｅｎｓｏｎ， “Ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｗａｒｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｍａｏｒｉ Ｐｅｏｐｌｅ，” Ａｎ Ｅｎｃｙｃｌｏｐａｅｄｉａ ｏｆ Ｎｅｗ Ｚｅａｌ
ａｎｄ， ｅｄ． Ａ． Ｈ． ＭｃＬｉｎｔｏｃｋ， ３ ｖｏｌｓ． （Ｗｅｌｌｉｎｇｔｏｎ： Ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ Ｐｒｉｎｔｅｒ， １９６６）２： ４８３ － ８７． Ｓｏｍｅ
ｏｎｌｉｎｅ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｏｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｌａｔｅｓｔ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｙ ｉｎｓｉｓｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｒｔｉｃｌｅ ｉｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｅ ｏｎ “Ｍａｏｒｉ
Ｌａｎｄ Ｔｅｎｕｒｅ，” Ａｎ Ｅｎｃｙｃｌｏｐａｅｄｉａ ｏｆ Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ， ２： ４３４ － ３６， ｂｕｔ ｔｈａｔ ｓｅｃｔｉｏｎ ｉｓ ｓｉｇｎｅｄ “ Ｉ． Ｈ．
Ｋ． ”； ｉ． ｅ． ， Ｉａｎ Ｈｕｇｈ Ｋａｗｈａｒｕ．
３６． Ｅｖｅｎ ａ ｃａｓｕａｌ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ Ｔｈｅ Ｍａｔｒｉａｒｃｈ （１９８６） ２３９ ｒｅｖｅａｌｓ ｔｈａｔ ｐｈｒａｓｅｓ ａｎｄ ｗｈｏｌｅ ｓｅｎ
ｔｅｎｃｅｓ ｈａｖｅ ｂｅｅｎ ｌｉｆｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｓｏｒｅｎｓｏｎ ４８３， ｃｏｌ． １ ａｎｄ ４８４， ｃｏｌ． ２． Ｔｈｉｓ ｓｅｃｔｉｏｎ ｉｓ ｒｅｐｒｉｎｔｅｄ ｗｉｔｈｏｕｔ
ｃｈａｎｇｅ ｏｒ ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｉｎ Ｔｈｅ Ｍａｔｒｉａｒｃｈ （２００９）２２９ － ３０．
３７． Ｇａｕｃｈ， “Ｓａｍｐｌｉｎｇ Ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ，” ｕｓｅｓ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ “ ｓａｍｐｌｉｎｇ” ａｓ ｈｅｒ ｅｘｐｌａｎａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｗａｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ Ｂｅｙａｌａ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｈａｖｅ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅｄ ｔｈｅ ｗｒｉｔｉｎｇｓ ｏｆ ｏｔｈｅｒｓ．
３８． Ｔｈｕｓ ｉｎ Ｔｈｅ Ｔｒｏｗｅｎｎａ Ｓｅａ （５１２ － １３），ｔｈｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｈｕｍａｔｉｏｎ ｏｆ Ｈｏｈｅｐａ Ｔｅ Ｕｍｕｒｏａ
ｓ ｒｅｍａｉｎｓ ｏｎ Ｍａｒｉａ Ｉｓｌａｎｄ， Ｔａｓｍａｎｉａ ｆｏｌｌｏｗｓ ｃｌｏｓｅｌｙ ｔｈｅ ａｃｃｏｕｎｔ ｇｉｖｅｎ ｉｎ Ｓｉｎｃｌａｉｒ， Ｍａｏｒｉ Ｔｉｍｅｓ，
Ｍａｏｒｉ Ｐｌａｃｅｓ １８８ － ８９， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｄｅｔａｉｌｓ ｆｒｏｍ Ｈｏａｎａ Ａｍａｎｉｔａｓ ｕｎｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｄｉａｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｅｖｅｎｔ ｗｈｉｃｈ
Ｉｈｉｍａｅｒａ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｈａｄ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ （ ｓｅｅ Ｓｉｎｃｌａｉｒ ２５４， ｆｎ． ５） ． Ｈｏａｎａ ｄｉｅｄ ｉｎ １９９５ （Ｓｉｎｃｌａｉｒ
１７８） ． Ｓｉｎｃｌａｉｒ， ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ ｈａｓ ｔｈｅ ｇｒａｃｅ ｔｏ ｒｅｆｅｒ ｔｏ Ｉｈｉｍａｅｒａｓ Ｔｈｅ Ｍａｔｒｉａｒｃｈ ａｎｄ Ｔｈｅ Ｄｒｅａｍ



３９８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｓｗｉｍｍｅｒ （２３５， ｃｈａｐ． １， ｆｎ． ５） ．
３９． Ｈｅ ｐｒｏｕｄｌｙ ｌｉｓｔｓ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｃａｕｓｅｓ ｉｎ ｈｉｓ “Ａｕｔｈｏｒｓ Ｎｏｔｅ” ｔｏ Ｔｈｅ Ｍａｒｔｒｉａｒｃｈ （２００９）：４９５ －
９７ ａｔ ４９７．
４０． Ｆｏｒ ａ ｓｕｒｖｅｙ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆａｋｅｓ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ， ｓｅｅ Ｋ． Ｋ． Ｒｕｔｈｖｅｎ， Ｆａｋｉｎｇ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ （Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ：
Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００１） ａｎｄ ｆｏｒ Ａｕｓｔｒａｌｉａ ｉｎ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ， ｔｈｅ ｅｓｓａｙｓ ｉｎ Ｍａｇｇｉｅ Ｎｏｌａｎ ａｎｄ
Ｃａｒｒｉｅ Ｄａｗｓｏｎ， ｅｄｓ． ， Ｈｏａｘｅｓ， Ｉｍｐｏｓｔｕｒｅ ａｎｄ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ Ｃｒｉｓｅｓ ｉｎ Ａｕｓｔｒａｌｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ （Ｓｔ Ｌｕｃｉａ： Ｕｎｉ
ｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｑｕｅｅｎｓｌａｎｄ Ｐｒｅｓｓ， ２００４； ＝ Ａｕｓｔｒａｌｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｓｔｕｄｉｅｓ ２１． ４） ． “Ｔｈｅ Ｄａｒｋｅｎｉｎｇ Ｅｃｌｉｐ
ｔｉｃ，” ａ ｓｕｉｔｅ ｏｆ ｓｉｘｔｅｅｎ ｐｏｅｍｓ ｂｙ ｔｈｅ ｓｕｐｐｏｓｅｄｌｙ ｄｅｃｅａｓｅｄ “Ｅｒｎ Ｍａｌｌｅｙ” ｗａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ａｕ
ｔｕｍｎ １９４４ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ａｎｇｒｙ Ｐｅｎｇｕｉｎｓ ｔｏ ｇｒｅａｔ ａｃｃｌａｉｍ． Ｔｈｅ ｐｏｅｍｓ ｔｕｒｎｅｄ ｏｕｔ ｔｏ ｂｅ ｐａｓｔｉｃｈｅｓ （ ｉｎｃｌｕ
ｄｉｎｇ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｔｒａｃｔ ｏｎ ｍｏｓｑｕｉｔｏ ｅｒａｄｉｃａｔｉｏｎ） ｐｕｔ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｂｙ Ｊａｍｅｓ ＭｃＣａｕｌｅｙ ａｎｄ Ｈａｒｏｌｄ Ｓｔｅｗａｒｔａｓ
ａｎ ａｔｔａｃｋ ｏｎ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｔｅｎｄｅｎｃｉｅｓ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｔｈｅ Ｓｅｒｂｉａｎ ｉｍｍｉｇｒａｎｔ Ｓｔｒｅｅｔ Ｂｏｉｌ ｗｒｏｔｅ ａ ｓｅｒｉｅｓ ｏｆ
ｎｏｖｅｌｓ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ａｂｏｒｉｇｉｎａｌ ｐｓｅｕｄｏｎｙｍ， “Ｂ． Ｗｏｎｇａｒ． ” “Ｈｅｌｅｎ Ｄｅｍｉｄｅｎｋｏ” ｔｕｒｎｅｄ ｏｕｔ ｔｏ ｂｅ Ｈｅｌｅｎ
Ｄａｎｖｉｌｌｅ， ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｎｏｔ Ｕｋｒａｉｎｉａｎ ｄｅｓｃｅｎｔ ａｎｄ ｗｈｏｓｅ ｆａｍｉｌｙ ｈａｄ ｎｏｔｈｉｎｇ ｔｏ ｄｏ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｈｏｌｏｃａｕｓｔ
ａｓ ｃｌａｉｍｅｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ｈａｎｄ ｔｈａｔ Ｓｉｇｎｅｄ ｔｈｅ Ｐａｐｅｒ （Ｓｔ． Ｌｅｏｎａｒｄｓ， ＮＳＷ： Ａｌｌｅｎ ａｎｄ Ｕｎｗｉｎ， １９９４），
ｗｈｉｃｈ ｈａｄ ｗｏｎ ｔｈｅ Ｖｏｇｅｌ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ａｗａｒｄ ｉｎ １９９３ ｆｏｒ ａ ｗｏｒｋ ｂｙ ａｎ ａｕｔｈｏｒ ｕｎｄｅｒ ３５， ｔｈｅ Ｍｉｌｅｓ Ｆｒａｎｋ
ｌｉｎ ａｗａｒｄ ｉｎ １９９５， ａｎｄ ｔｈｅ Ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ａｕｓｔｒａｌｉａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｇｏｌｄ Ｍｅｄａｌ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｙｅａｒ．
４１． Ｓｅｅ Ａｄａｍ Ｓｈｏｅｍａｋｅｒ， “Ｍｕｄｒｏｏｒｏｏ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｕｒｓｅ ｏｆ Ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ” ｉｎ Ｍｏｎｇｒｅｌ Ｓｉｇｎａｔｕｒｅｓ： Ｒｅ
ｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｗｏｒｋ ｏｆ Ｍｕｄｒｏｏｒｏｏ， ｅｄ． Ａｎｎａｌｉｓａ Ｏｂｏｅ， Ｃｒｏｓｓ ／ Ｃｕｌｔｕｒｅｓ ６４ （Ａｍｓｔｅｒｄａｍ： Ｒｏｄｏｐｉ，
２００３）１ － ２３ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｏｔｈｅｒ ｅｓｓａｙｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｖｏｌｕｍｅ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ｂｅｔｉ， Ｍｏｎｇｏ． “Ｌ’Ａｆｆａｉｒｅ Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ ｏｕ ｃｏｍｍｅｎｔ ｓｏｒｔｉｒ ｄｕ ｎéｏｃｏｌｏｎｉａｌｉｓｍｅ ｅｎ ｌｉｔｔéｒａｔｕｒｅ． ”Ｐａｌ

ａｂｒｅｓ １． ３ － ４ （１９９７）： ４１ － ５０．
Ｂｅｙａｌａ， Ｃａｌｉｘｔｈｅ． Ｌａ ｐｅｔｉｔｅ ｆｉｌｌｅ ｄｕ ｒéｖｅｒｂèｒｅ． Ｒｏｍａｎ． Ｐａｒｉｓ： Ａｌｂｉｎ Ｍｉｃｈｅｌ， １９９８．
Ｄａｒｎｔｏｎ， Ｒｏｂｅｒｔ． “Ｃａｎ Ｗｅ Ｃｒｅａｔｅ ａ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｄｉｇｉｔａｌ Ｌｉｂｒａｒｙ？” Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｒｅｖｉｅｗ ｏｆ Ｂｏｏｋｓ ５７． １６

（Ｏｃｔｏｂｅｒ ２８， ２０１０）： ４．
Ｅｋｏｔｔｏ， Ｆｒｉｅｄａ． “Ｂｅｙａｌａ， Ｃａｌｉｘｔｈｅ． ” Ｓｉｍｏｎ Ｇｉｋａｎｄｉ， ｅｄ． Ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉａ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｌｏｎ

ｄｏｎ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ， ２００３． ６８ － ６９．
Ｈｉｔｃｈｃｏｔｔ， Ｎｉｃｋｉ． Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ： Ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅｓ ｏｆ Ｍｉｇｒａｔｉｏｎ， Ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｆｒｅｎｃｈ ａｎｄ Ｆｒａｎｃｏ

ｐｈｏｎｅ Ｃｕｌｔｕｒｅｓ ５． Ｌｉｖｅｒｐｏｏｌ： Ｌｉｖｅｒｐｏｏｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００６．
． “Ｃａｌｉｘｔｈｅ Ｂｅｙａｌａ： Ｐｒｉｚｅｓ， Ｐｌａｇｉａｒｉｓｍ， ａｎｄ ‘Ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ’ ． ”Ｒｅｓｅａｒｃｈ ｉｎ Ａｆｒｉｃａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ ３７

（１９９６）： １００ － ０９．
． Ｗｏｍｅｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ ｉｎ Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ Ａｆｒｉｃａ． Ｏｘｆｏｒｄ： Ｂｅｒｇ， ２０００．
Ｈｕｇｇａｎ， Ｇｒａｈａｍ． Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｅｘｏｔｉｃ： Ｍａｒｋｅｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｍａｒｇｉｎｓ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ， ２００１．
Ｉｈｉｍａｅｒａ， Ｗｉｔｉ． Ｔｈｅ Ｔｒｏｗｅｎｎａ Ｓｅａ． Ｎｏｒｔｈ Ｓｈｏｒｅ， Ａｕｃｋｌａｎｄ： Ｐｅｎｇｕｉｎ Ｂｏｏｋｓ — Ｒａｕｐｏ， ２００９．
Ｎｇａｔｅ， Ｊｏｎａｔｈａｎ． Ｆｒａｎｃｏｐｈｏｎｅ Ａｆｒｉｃａｎ Ｆｉｃｔｉｏｎ： Ｒｅａｄｉｎｇ ａ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｔｒｅｎｔｏｎ， ＮＪ： Ａｆｒｉｃａ

Ｗｏｒｌｄ Ｐｒｅｓｓ， １９８８．
Ｏｕéｄｒａｏｇｏ， Ｊｅａｎ． “Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ， Ｙａｍｂｏ． ” Ｓｉｍｏｎ Ｇｉｋａｎｄｉ， ｅｄ． Ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉａ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ．

Ｌｏｎｄｏｎ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ， ２００３． ４２５．
Ｏｕｏｌｏｇｕｅｍ， Ｙａｍｂｏ． Ｂｏｕｎｄ ｔｏ Ｖｉｏｌｅｎｃｅ． Ｔｒａｎｓ． Ｒａｌｐｈ Ｍａｎｈｅｉｍ． Ａｆｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ Ｓｅｒｉｅｓ ９９． Ｏｘ

ｆｏｒｄ： Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ， １９７１． Ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ： Ｌｏｎｄｏｎ： Ｓｅｃｋｅｒ ａｎｄ Ｗａｒｂｕｒｇ， １９７１．
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Ｔｈｅ Ｐｏｉｇｎａｎｔ Ｍｏｍｅｎｔ： Ｆｒｏｍ Ｇ． Ｅ． Ｌｅｓｓｉｎｇ ｔｏ
Ｆｉｌｍ Ｔｈｅｏｒｙ
Ｂｅａｔｅ Ｉ． Ａｌｌｅｒｔ
Ｄｅｐａｒｔｍｅｎｔ ｏｆ Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｌａｎｇｕａｇｅｓ ＆ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ， Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
６４０ Ｏｖａｌ Ｄｒｉｖｅ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， ＩＮ ４７９０７ － ２０３９， ＵＳＡ
Ｅｍａｉｌ：ａｌｌｅｒｔ＠ ｐｕｒｄｕｅ． ｅｄｕ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｃｏｎｎｅｃｔｓ ａ ｍｉｎｉｍａｌｉｓｔ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ Ｅｋｐｈｒａｓｉｓ， ｔｈｅ ｔｒａｎｓｆｅｒ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｔｏ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ ａｓ ｐｒｏｐｏｓｅｄ ｂｙ Ｇｏｔｔｈｏｌｄ Ｅｐｈｒａｉｍ Ｌｅｓｓｉｎｇ， ａｎ ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎ
ｔｕｒｙ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ， ｐｏｅｔ， ａｎｄ ｔｈｅｏｒｉｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ． Ｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｄ Ｂｅｒｔｏｌｔ Ｂｒｅｃｈｔｓ ａｐ
ｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｃｕｔｔｉｎｇ ｄｅｖｉｃｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ ｏｆ ｍｏｎｔａｇｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｔｈｅａｔｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ
ａｎｄ Ｅｉｓｅｎｓｔｅｉｎｓ ｓｔｉｌｌｓ ｉｎ ｆｉｌｍ， ａｓ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｓｔａｔｅｍｅｎｔｓ ｂｙ
Ｒｏｌａｎｄ Ｂａｒｔｈｅｓ． Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ｍｉｎｉｍａｌｉｓｔ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｃａｎ ｆｕｒｔｈｅｒ ｂｅ ｌｉｎｋｅｄ ｔｏ
ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ ｉｎ ｆｉｌｍ， ｓｕｃｈ ａｓ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｂｙ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ｍｅｔｚ ａｎｄ ｍｏｓｔ ｒｅｃｅｎｔｌｙ Ａｎｔｏｎ
Ｋａｅｓ ｗｈｏｓｅ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎｓ ｏｎ ｔｈｅ ｏｍｉｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｕｍａｔｉｃ ｉｎ ｐｏｓｔ ＷＷＩＩ ｃｉｎｅｍａ ｉｓ
ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｔ ｏｆ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ｍｏｔｔｏ “Ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｗｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｉｍａｇ
ｉｎｅ． ”
Ｋｅｙ Ｗｏｒｄｓ　 Ｌａｏｋｏｎ； Ｅｋｐｈｒａｓｉｓ； ｐｏｉｇｎａｎｔ ｍｏｍｅｎｔ； ｍｉｎｉｍａｌｉｓｔ ｖｉｓｕａｌｉｔｙ； ｆｉｌｍ

Ｄａｓｊｅｎｉｇｅ ａｂｅｒ ｎｕｒ ａｌｌｅｉｎ ｉｓｔ ｆｒｕｃｈｔｂａｒ， ｗａｓ ｄｅｒ
Ｅｉｎｂｉｌｄｕｎｇｓｋｒａｆｔ ｆｒｅｉｅｓ Ｓｐｉｅｌ ｌｔ． Ｊｅ ｍｅｈｒ ｗｉｒ ｓｅｈｅｎ，
ｄｅｓｔｏ ｍｅｈｒ ｍüｓｓｅｎ ｗｉｒ ｈｉｎｚｕ ｄｅｎｋｅｎ ｋｎｎｅｎ
—Ｌｅｓｓｉｎｇ， Ｌａｏｋｏｎ １

Ｇｏｔｔｈｏｌｄ Ｅｐｈｒａｉｍ Ｌｅｓｓｉｎｇ （１７２９ － ８１） ｉｓ ａｎ ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈｃｅｎｔｕｒｙ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ， ｐｏｅｔ，
ａｎｄ Ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ ｃｒｉｔｉｃ ｗｈｏｓｅ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｈａｓ ｂｅｃｏｍｅ
ｐａｔｈｂｒｅａｋｉｎｇ ｆｏｒ ｔｈｅａｔｅｒ， ｆｉｌｍ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ， ａｎｄ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｏｆ ｔｉｍｉｎｇ ｉｍａｇｅｓ ｕｎｔｉｌ ｔｏｄａｙ．
Ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｈｉｓ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｄｅｎｉｓ Ｄｉｄｅｒｏｔ （１７１３ － １７８４）， Ｌｅｓｓｉｎｇ ｐｒｅｆｅｒｒｅｄ ｓｋｅｔｃｈｅｓ
ｏｖｅｒ ｆｉｎｉｓｈｅｄ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， ｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ａｎ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｎｅｗ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｖｉｓｕａｌ
ｉｔｙ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔｅｄ ｗｉｔｈ ｉｔ ｉｎ ｈｉｓ ｐｌａｙｓＭｉｓｓ Ｓａｒａ Ｓａｍｐｓｏｎ， Ｅｍｉｌｉａ Ｇａｌｏｔｔｉ， Ｍｉｎｎａ
ｖｏｎ Ｂａｒｎｈｅｌｍ ｏｒ Ｎａｔｈａｎ ｔｈｅ Ｗｉｓｅ． Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｉｇｎａｎｔ ｍｏｍｅｎｔ ｉｎ ｖｉｓｕａｌ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ａｓ ｅｌａｂｏｒａｔｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｗｒｉｔｉｎｇｓ ａｎｄ ｌｅｔｔｅｒｓ ｈａｄ ａｎ ｉｍｐａｃｔ ｏｎ
Ｂｅｒｔｏｌｔ Ｂｒｅｃｈｔｓ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｅｐｉｃ ｔｈｅａｔｅｒ． Ｂｒｅｃｈｔｓ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｍｏｎｔａｇｅ
ｓｈｏｗｓ ｔｈｅ ｔｒａｃｅｓ ｏｆ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ｉｄｅａ ｔｏ ｃｈｏｏｓｅ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ａｃｔｉｏｎ ｆｏｒ ｔｈｅ
ｓｔａｇｅ， ｔｈｅ “ｐｒｅｇｎａｎｔ ｍｏｍｅｎｔ” ｏｒ ｔｈｅ “ ｆｒｕｉｔｆｕｌ ｍｏｍｅｎｔ”（Ｘｕ ｉｎ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｃｉｎｅｍａ，
ｅｄ Ａｌｌｅｒｔ ３３ － ４６） ． Ａｌｓｏ Ｒｏｌａｎｄ Ｂａｒｔｈｅｓ’ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｉｓ ｒｅｌａｔｅｄ ｔｏ ｗｈａｔ Ｌｅ
ｓｓｉｎｇ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅ “ ｏｂｔｕｓｅ ｍｅａｎｉｎｇ” ｗｈｉｃｈ “ ｄｉｓｔｕｒｂｓ ｏｒ ｓｔｅｒｉｌｉｚｅｓ ａｎｙ ｍｅｔａｌａｎｇｕａｇｅ”
（Ｂａｒｔｈｅｓ ６１） ａｎｄ ｗｈｉｃｈ Ｂａｒｔｈｅｓ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ｗｉｔｈ “ ｔｈｅ ｃｒｕｃｉａｌ ｉｎｓｔａｎｔ” （７３） ｉｎ ｈｉｓ
ｂｏｏｋ ＩｍａｇｅＭｕｓｉｃＴｅｘｔ． Ｂａｒｔｈｅｓ ｈａｓ ａｌｓｏ ｌｉｎｋｅｄ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ａｐｐｒｏａｃｈ ｗｉｔｈ Ｓｅｒｇｅｉ Ｅｉｓ



４００　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｅｎｓｔｅｉｎｓ ｆｉｌｍｉｃ “ｓｔｉｌｌｓ” （６９ － ７８） ｗｈｉｃｈ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ ｔｕｒｎ ｔｈｅ ｆｉｓｔ ｏｆ ａｎ ｏｌｄ ｗｏｍａｎ
ｉｎｔｏ ａｎ ｉｃｏｎ ｆｏｒ ａｎ ｅｎｔｉｒｅ ｅｒａ． Ａｌｓｏ， Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ｍｅｔｚｓ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ “ ｔｈｅ ｓｐｉｌｌｉｎｇ ｏｖｅｒ ｏｆ
ｔｈｅ ｉｍａｇｅ” ｉｎ ｆｉｌｍ （２８９ － ９２） ｃｏｕｌｄ ｖｅｒｙ ｗｅｌｌ ｂｅ ｔｒａｃｅｄ ｂａｃｋ ｔｏ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ａｐｐｒｏａｃｈ
ｔｏ ｅｋｐｈｒａｓｔｉｃ ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ． Ａｎｔｏｎ Ｋａｅｓ’ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｐｏｓｔ ＷＷＩＩ ｆｉｌｍｓ ｓｕｃｈ ａｓ
Ｌａｎｇｓ Ｍｅｔｒｏｐｏｌｉｓ ｔｈａｔ ｍａｙ ｎｏｔ ｂｅ ａ “ｗａｒ ｆｉｌｍ ｐｒｏｐｅｒ” ｙｅｔ， Ｉ ｔｈｉｎｋ， ｒｅｍｉｎｉｓｃｅｎｔ ｏｆ
Ｌｅｓｓｉｎｇ． Ｋａｅｓ ｃｌａｉｍｓ ｉｎ ｈｉｓ ｂｏｏｋ Ｓｈｅｌｌ Ｓｈｏｃｋ Ｃｉｎｅｍａ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｆｉｌｍｓ ａｒｅ “ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ
ｄｏｕｂｌｙ ｅｖｏｃａｔｉｖｅ” ａｎｄ ｈｅ ｉｓ ｃｏｒｒｅｃｔ ｔｏ ｓｔａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｖｅｉｎ ｔｈａｔ ｉｎ Ｌａｎｇｓ ｆｉｌｍ Ｍ
“ ｔｒａｕｍａ ｉｓ ｐｒｅｓｅｎｔ， ｙｅｔ ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ” （２０９） ． Ｋａｅｓ ｒｅｆｅｒｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏ ｃｕｔｔｉｎｇ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ
ａｎｄ ｓｔｙｌｅｓ ｏｆ ａｂｂｒｅｖｉａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ｐｕｒｐｏｓｅｓ ｏｒ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓａｋｅ ｏｆ ｂｅａｕｔｙ， ｅｌｅｇａｎｃｅ，
ａｎｄ ａｒｔ． Ｎｏｒ ｄｏｅｓ ｈｅ ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐｅｃｔａｔｏｒｓ’ “ ｆｒｅｅｄｏｍ” ｗｈｉｃｈ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｆｉｒｓｔ ｈａｄ ｉｎ
ｍｉｎｄ； Ｋａｅｓ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｖｉａｂｌｅ ａｎｄ ａｒｔｆｕｌ ｗａｙ ｔｏ “ｓｈｏｗ ｔｈｅ ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ ｗｏｕｎｄｓ
ｔｈａｔ ｒｅｍａｉｎ ｗｈｅｎ ｗａｒ ｈａｓ ｅｎｄｅｄ” ｃａｎ ｂｅ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｖｉａ ｓｕｃｈ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｒｅｄｕｃｔｉｏｎｓ． Ｉｔ
ｉｓ ｃｏｎｖｉｎｃｉｎｇ ｔｈａｔ ｏｎｅ ｃａｎｎｏｔ ａｌｗａｙｓ ｓｈａｒｅ ｐａｉｎ， ｔｒａｕｍａ， ａｎｄ ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓｃｒｅｅｎ
ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｇｅｔ ｓｐｅｃｔａｔｏｒｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ａｎｄ ｔｈｉｎｋ． Ｍｏｒｅ ｌｅｖｅｌｓ ｏｆ ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃ， ｍｅｔｏｎｙｍ
ｉｃ， ｏｒ ｉｎｄｉｒｅｃｔ “ｓｈｏｗｉｎｇ” （ｏｒ ｏｍｉｓｓｉｏｎ） ｍａｙ ｂｅ ｎｅｅｄｅｄ．

Ｌｅｓｓｉｎｇ ｗａｎｔｅｄ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｃｈｏｓｅ ａ ｓｕｂｔｌｅ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｖｉｓｕａｌｉｔｙ
ａｓ ｂｅｓｔ ｓｕｍｍａｒｉｚｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｄｉｃｔｕｍ： “Ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｗｈａｔ ｇｉｖｅｓ ｆｒｅｅ ｒｅｉｇｎ ｔｏ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ
ｉｓ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ． Ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｗｅ ｓｅｅ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｗｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｉｍａｇｉｎｅ． ” Ｈｅ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ
ｔｈａｔ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｌｉｂｅｒａｔｅ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｏｎｌｏｏｋｅｒｓ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｏｆ ａ
ｐｌａｙ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ａ ｂｏｕｒｇｅｏｉｓ ｄｒａｍａ， ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｍｕｓｔ ａｄｈｅｒｅ ｔｏ ａ ｍｉｎｉｍａｌｉｓｔ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ
ｖｉｓｕａｌｉｔｙ． Ｅｋｐｈｒａｓｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｎａｒｒａｔｉｎｇ ｏｒ ｔｅｘｔｕａｌｉｚｉｎｇ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ， ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａ
ｔｉｏｎ ｓｏ ｔｏ ｓｐｅａｋ ｆｒｏｍ ｖｉｓｕａｌｉｔｙ ｔｏ ｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ． Ｌｅｓｓｉｎｇ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｔｈａｔ ａｎｙ ｖｅｒｂａｌ ｐｏｒｔｒａｙ
ａｌ ｏｆ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｐｈｙｓｉｃａｌ ａｃｔｉｏｎ ａｓ ｐｅｒｆｏｒｍｅｄ ｉｎ ａ ｐｌａｙ ｏｒ ａｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｉｎ ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ
ｓｈｏｕｌｄ ｂｅ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｏ ｗｈａｔ ａ ｓｃｕｌｐｔｏｒ ｏｒ ａ ｐａｉｎｔｅｒ ｍｕｓｔ ｄｏ： ｔｈｅｙ ｍｕｓｔ ｌｉｍｉｔ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ
ｏｎｌｙ ｔｏ ｄｅｐｉｃｔ ｔｈｅ ｍｏｓｔ “ｐｏｉｇｎａｎｔ” （ｏｒ ｐｒｅｇｎａｎｔ， ｆｒｕｉｔｆｕｌ） ｍｏｍｅｎｔｓ ｏｆ ａｎ ｅｎｔｉｒｅ ａｃ
ｔｉｏｎ ａｎｄ ｃｕｔ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｂｅｆｏｒｅ ｉｔｓ ｃｌｉｍａｘ．

Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｌｅｓｓｉｎｇ ａｃｋｎｏｗｌｅｄｇｅｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅｓ ａｎｄ
ｍｅｄｉａ， ｈｅ ｉｎｓｉｓｔｓ ｏｎ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｎｅｅｄ ｏｆ ａｌｌ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｏｆ ｖｉｓｕａｌｉｔｙ： ｓｃａｒｃｅｎｅｓｓ
ｏｒ ｍｉｎｉｍａｌｉｓｍ． ２ Ｈｅ ｃｏｍｍｅｎｔｅｄ ｏｎ ｔｈｏｓｅ ｓｃｅｎｅｓ ａｓ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｍｅａｎｉｎｇｆｕｌ ｗｈｉｃｈ ｈａｄ ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ ａｃｔｉｏｎ ｉｍｐｌｉｅｄ， ｗｅｒｅ ｍｏｓｔ ｃｏｍｐａｃｔ． Ｉｎ ｈｉｓ ｆａｂｌｅｓ ｈｅ ｃｕｔ ａｎｙ ｄｉｄａｃ
ｔｉｃ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ｏｒ ｍｏｔｔｏ ａｎｄ ｍａｄｅ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｓｐｅａｋ ｆｏｒ ｉｔｓｅｌｆ． Ｈｉｓ ｐａｒａｂｌｅｓ ｗｅｒｅ ｏｐｅｎｅｎ
ｄｅｄ ａｎｄ ｈｉｓ ｐｌａｙｓ ａｉｍｅｄ ａｔ ｐｒｏｖｉｄｉｎｇ ａ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｓｃｅｎｅｓ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｃｏｍ
ｐｌｅｔｅ ｎａｒｒａｔｉｖｅｓ ｏｒ ｆｉｎｉｓｈｅｄ ａｃｔｉｏｎｓ． Ａｓ ａ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃ ｈｅ ｒｅｊｅｃｔｅｄ ｗｈａｔ ｈｅ ｂｅｌｉｅｖｅｄ
ｗａｓ ｔｏｏ ｍｕｃｈ ｐｉｃｔｏｒｉａｌｉｓｍ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｈｅ ｗａｒｎｅｄ ａｇａｉｎｓｔ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ ｔｈａｔ ａｐｐｅａｒ
ｏｖｅｒｓｔａｔｅｄ． Ｈｅ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｏｆｔｅｎ ｂｅｃｏｍｅ ｃｏｕｎｔｅｒｐｒｏｄｕｃｔｉｖｅ ａｎｄ ｔａｋｅ ａｗａｙ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｓｕｇｇｅｓｔｉｖｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔｓ．

Ｌｅｓｓｉｎｇ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｔｈｉｓ ａｐｐｒｏａｃｈ ｗｈｉｃｈ Ｉ ｃａｌｌ ｉｎ ａ ｂｏｏｋ ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔ ｉｎ ｐｒｏｃｅｓｓ
“Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ａｒｔ ｏｆ ｕｎｄｅｒｓｔａｔｅｍｅｎｔ” ｉｎ ｈｉｓ １７６６ ｅｓｓａｙＬａｏｋｏｎ， ｓｕｂｔｉｔｌｅｄ “Ｏｎ ｔｈｅ Ｌｉｍｉｔｓ
ｂｅｔｗｅｅｎ Ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ Ｐｏｅｔｒｙ” ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔ ｉｓ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ｓｐａｃｅ
ｗｈｅｒｅａｓ ｍｕｓｉｃ ｉｓ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ｔｉｍｅ． Ｐｏｓｉｔｉｏｎｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｍ ｉｓ ｐｏｅｔｒｙ ｏｒ ｐｏｅｔｉｃ
ｗｒｉｔｉｎｇ （“Ｄｉｃｈｔｕｎｇ”）， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ａｌｌ ｇｅｎｒｅｓ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ． Ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｍｕｓｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ
“ ｔｒａｎｓｌａｔｅ” ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ — ａｓ ｉｓ ｅｘｐｅｃｔｅｄ ｉｎ ａｌｌ Ｅｋｐｈｒａｓｉｓ— ｂｕｔ ａｌｓｏ
ｄｅａｌ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ， ａｓ ｍｕｓｉｃ ｄｏｅｓ． ３ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｄｅｆｉｎｅｓ ｉｍａ
ｇｅｓ ａｓ ｂｅｓｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ａｒｅ “ａｌｍｏｓｔ” ｔｉｍｅｌｅｓｓ， ｆｏｃｕｓｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ａｓｐｅｃｔｓ
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ｏｆ ｉｎｎｅｒ ａｃｔｉｏｎｓ （ ｅｍｏｔｉｏｎｓ） ｏｒ ｏｕｔｅｒ ａｃｔｉｏｎｓ （ ｅｖｅｎｔｓ） ． Ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｓｈｏｕｌｄ ａｖｏｉｄ ｔｈｅ
ｓｉｍｕｌｔａｎｅｉｔｙ ｏｆ ｓｉｇｎｓ ａｓ ｔｙｐｉｃａｌ ｆｏｒ ｍｕｓｉｃ ｂｙ ｒｅｓｔｒｉｃｔｉｎｇ ｉｔｓ ｓｉｇｎｓ ｔｏ ｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｉｎ ｓｐａｃｅ
ａｓ ｉｎ ｐａｉｎｔｉｎｇ． Ｉｔ ｉｓ ｂｅｓｔ ｂｙ ａｖｏｉｄｉｎｇ ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ， ｏｒ ａｔ ｌｅａｓｔ ｂｙ ｃｏｎｄｅｎｓｉｎｇ ｅｖｅｒｙｔｈｉｎｇ
ｉｎｔｏ ｐｏｉｇｎａｎｔ ｍｏｍｅｎｔｓ． Ｓｉｎｃｅ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｂｅｌｏｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ｄｉｍｅｎ
ｓｉｏｎ ｏｆ ｓｐａｃｅ， ｗｈｅｒｅａｓ ｔｈｅ ａｃｏｕｓｔｉｃ ｏｒ ｍｕｓｉｃ ｂｅｌｏｎｇ ｔｏ ｔｉｍｅ， ａｌｌ ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｏｆ ｖｉｓｕａｌｉｔｙ
ｍｕｓｔ ｂｒａｃｋｅｔ， ｅｘｃｌｕｄｅ， ｏｒ ｐｏｓｔｐｏｎｅ ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ ａｎｄ ｒｅｌｙ ｏｎ ｓｅｑｕｅｎｔｉａｌ ｓｉｇｎｓ ｉｎ ｓｐａｃｅ．
Ｏｎｌｙ ｔｈｅｎ ｃａｎ ｔｈｅｙ ａｃｈｉｅｖｅ ａｎ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ ｖｉｓｕａｌｖｅｒｂａｌ ｔｒａｎｓｆｅｒ， Ｅｋｐｈｒａｓｉｓ．

Ｗｈｅｎ ｃｏｍｐｏｓｉｎｇ ｔｈｅＬａｏｋｏｎ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｈａｄ ｔｏ ｎｅｇｏｔｉａｔｅ ｂｅｔｗｅｅｎ ｒａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ａｎｄ
ｅｍｐｉｒｉｃｉｓｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ． Ｈｅ ｃｈｏｓｅ ｔｏ ａｖｏｉｄ ｔｈｅ ｅｍｐｉｒｉｃｉｓｔ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ａｒｔ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ｔｈｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｇｏｔｔｌｉｅｂ Ｂａｕｍｇａｒｔｅｎ （１７１４ ! ６２） ｗｈｏ ｉｎ
１７３０ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｉｍｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ａｎｄ ｄｅｆｉｎｅｄ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “?ｓｔｈｅｔｉｋ． ” ４ Ｂａｕｍｇａｒｔｅｎ ｕｎ
ｄｅｒｓｔｏｏｄ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ａｓ ａ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， ａｎ ａｃｔｉｖｉｔｙ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｓ，
ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｂｅａｕｔｙ， ａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｅｘｃｌｕｓｉｖｅｌｙ ａｃ
ｑｕｉｒｅｄ ｉｎ ａ ｌｏｇｉｃａｌ ｆａｓｈｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｒｅａｓｏｎ． Ｈｉｓ ａｐｐｒｏａｃｈ， ｔｒｅａｔｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｔｗｏ ｖｏｌｕｍｅｓ
ｏｆ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃａ （１７５０ ! ５８）， ｗａｓ ｔｈｅｎ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ Ｉｍｍａｎｕ
ｅｌ Ｋａｎｔ （１７２４ ! １８０４） ｉｎ ｈｉｓ Ｋｒｉｔｉｋ ｄｅｒ Ｕｒｔｅｉｌｓｋｒａｆｔ （１７９０， Ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ Ｊｕｄｇｍｅｎｔ） ．
Ｋａｎｔｓ ｉｎｎｏｖａｔｉｖｅ ｓｔｕｄｅｎｔ， Ｊｏｈａｎｎ Ｇｏｔｔｆｒｉｅｄ Ｈｅｒｄｅｒ （１７４４ － １８０３） ｐｕｒｓｕｉｎｇ ａｌｓｏ
ｉｄｅａｓ ｂｙ Ｇｏｔｔｆｒｉｅｄ Ｗｉｌｈｅｌｍ Ｌｅｉｂｎｉｚ （１６４６ － １７１６） ａｎｄ ｗｈｉｌｅ ｄｒａｗｉｎｇ ｉｎｓｉｇｈｔｓ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ Ｍｏｌｙｎｅｕｘ ｄｅｂａｔｅ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ａ ｂｌｉｎｄ ｐｅｒｓｏｎ ａｓ ｒｅｐｏｒｔｅｄ ｂｙ Ｅｔｉｅｎｎｅ Ｂｏｎ
ｎｏｔ ｄｅ Ｃｏｎｄｉｌｌａｃ （１７１５ － ８０）， ｓｈｉｆｔｅｄ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ａｗａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｍｏｒｅ ｔｏ ｔｈｅ ｅａｒｓ
ａｎｄ ｔｈｅｎ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｏ ｔｏｕｃｈ ｉｎ ｈｉｓ Ｋｒｉｔｉｓｃｈｅ Ｗｌｄｅｒ． Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ａｐｐｒｏａｃｈ ｉｎ Ｌａｏｋｏｎ
ｗａｓ ｉｎｓｔｒｕｍｅｎｔａｌ ｆｏｒ Ｈｅｒｄｅｒ ａｎｄ ｆｏｒ Ｊｏｈａｎｎ Ｗｏｌｆｇａｎｇ Ｇｏｅｔｈｅ （１７４９ － １８３２） ｗｈｏ ａｃ
ｋｎｏｗｌｅｄｇｅｄ ｈｏｗ ｐａｔｈ ｂｒｅａｋｉｎｇ ｉｔ ｗａｓ ｆｏｒ ａ ｂｅｔｔｅｒ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｍｉｔｓ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ ｂｕｔ， ａｓ Ｉ ａｒｇｕｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ， ａｌｓｏ ｆｏｒ ａ ｍｏｒｅ ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ
ｔｅｘｔｕａｌｉｚｅ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ．

Ｌｅｓｓｉｎｇ ｃｈｏｓｅ ｎｏｔ ｔｏ ｕｓｅ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “?ｓｔｈｅｔｉｋ” ａｓ Ｂａｕｍｇａｒｔｅｎ ｈａｄ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ ｉｔ．
Ｉｎ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｗｏｒｄ ｉｓ ｏｎｌｙ ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｏｎｃｅ ｂｙ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｆａｃｅ ｔｏＬａｏｋｏｎ ａｎｄ
ｓｏｍｅｗｈａｔ ｄｉｓｍｉｓｓｉｖｅｌｙ． Ｈｅ ｄｉｄ ｎｏｔ ｓｈａｒｅ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｔｈａｔ ｉｍａｇｅｓ ｉｎ ａｒｔ ｓｈｏｕｌｄ ｏｎｌｙ ｐｒｅｓ
ｅｎｔ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ， ｉｎ ｐａｒｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｗｏ ｏｔｈｅｒ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ ｏｎ ｈｉｍ． Ｉｎ １７５７ Ｍｏｓｅｓ
Ｍｅｎｄｅｌｓｓｏｈｎ （１７２９ ! ８６） ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｎ ｅｓｓａｙ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｒｅａｄ ａｓ ａ ｓｔｕｄｅｎｔ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｅｓ
ｓａｙ， “Ｂｅｔｒａｃｈｔｕｎｇｅｎ üｂｅｒ ｄｉｅ Ｑｕｅｌｌｅｎ ｕｎｄ ｄｉｅ Ｖｅｒｂｉｎｄｕｎｇｅｎ ｄｅｒ ｓｃｈｎｅｎ Ｋüｎｓｔｅ ｕｎｄ
Ｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔｅｎ” （Ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｓｏｕｒｃｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｌｉｎｋｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ＢｅｌｌｅｓＬｅｔ
ｔｒｅｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｃｉｅｎｃｅｓ）， ５ Ｍｅｎｄｅｌｓｓｏｈｎ ｒａｉｓｅｄ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ ｏｆ ｈｏｗ ｔｏ ｄｅｆｉｎｅ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ
ｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ ａｒｔｓ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｐｏｅｔｉｃ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｉｔｓ ａｂｉｌｉｔｙ
ｔｏ ｍａｋｅ ｕｓｅ ｏｆ ｖａｒｉｏｕｓ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｄｅｖｉｃｅｓ ｔｏ ｓｔｉｍｕｌａｔｅ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ． Ｍｏｒｅｏｖｅｒ， Ｌｅ
ｓｓｉｎｇ ａｄｏｐｔｅｄ ｉｄｅａｓ ｂｙ Ｇｉａｍｂａｔｔｉｓｔａ Ｖｉｃｏ （１６６８ － １７４４）， ｗｈｏ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ｍｅｔａｐｈｏｒｓ
ｎｏｔ ａｓ ｓｅｃｏｎｄａｒｙ ｏｒ ｄｅｒｉｖｅｄ ｌａｎｇｕａｇｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ｏｒ ｓｈｏｒｔｅｎｅｄ ｓｉｍｉｌｅｓ， ａｓ ｉｎ ａｎｔｉｑｕｉｔｙ
Ｑｕｉｎｔｉｌｉａｎ ｈａｄ ｄｏｎｅ， ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ ａｓ ｐｒｉｍａｒｙ ｌａｎｇｕａｇｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ， ａｎ ｉｄｅａ ｌａｔｅｒ ｒｅｃａｓｔ
ｂｙ Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ Ｎｉｅｔｚｓｃｈｅ （１８４４ － １９００） ｆｏｒ ｗｈｏｍ ｍｅｔａｐｈｏｒｓ ｉｎ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｒｅ “ ｕｎ
ｈｉｎｔｅｒｇｅｈｂａｒ” （ｕｎａｖｏｉｄａｂｌｅ） （Ｂｏｄｅ ６４９） ．

Ｉｔ ｗａｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｔｏ Ｌｅｓｓｉｎｇ ａｓ ｈｅ ｅｘｐｌｏｒｅｄ “ ｔｈｅ ｂｒｏａｄ ｆｉｅｌｄｓ ｏｆ ａｒｔ ｔｈｅｏｒｙ” ａｎｄ
ｗｈａｔ ｗａｓ ｔｈｅｎ ｃａｌｌｅｄ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｔｈａｔ ｓｐｅｃｔａｔｏｒｓ ｓｈｏｕｌｄ ｈａｖｅ ａ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ｆｒｅｅｄｏｍ． Ｉｍａ
ｇｅｓ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｉｍｐｏｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅｍ ｂｕｔ ａｐｐｅａｒ ａｓ ｉｆ “ｎａｔｕｒａｌ． ” Ｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ａ ｓｅｍｉ
ｏｔｉｃｓ ｈｏｗ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ｓｕｃｈ ａｐｐａｒｅｎｔ ｎａｔｕｒａｌｎｅｓｓ ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｉｇｎｓ ａｐｐｅａｒ “ｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｅ”



４０２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｎｄ ｎｏｔ ｏｎｌｙ “ａｒｂｉｔｒａｒｙ ａｓ ｈｅ ｐｕｔｓ ｉｔ， ａ ｍａｔｔｅｒ ｏｆ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｂｅｉｎｇ ａｃｈｉｅｖｅｄ ｂｙ
ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｌｅａｖｉｎｇ ｐｌｅｎｔｙ ｏｆ ｓｐａｃｅ ｆｏｒ ｔｈｉｎｋｉｎｇ． ６ Ｈｉｓ ｒａｔｉｏｎａｌｉｓｔ ａｐｐｒｏａｃｈ ｗａｓ ｐａｒｔ ｏｆ
ｈｉｓ ｄｉｄａｃｔｉｃ ｅｆｆｏｒｔｓ ｔｏ ｅｄｕｃａｔｅ ａｎ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｂｙ ｌｉｂｅｒａｔｉｎｇ ｐｅｏｐｌｅ ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｍｉｇｈｔ
ｉｍａｇｉｎｅ ａｎｄ ｔｈｉｎｋ ｏｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ． Ｓｅｃｏｎｄ， Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｃｕｔｔｉｎｇ ｗｏｒｄｉｎｅｓｓ ａｎｄ
ｉｎｔｅｇｒａｔｉｎｇ ｓｉｌｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒｈｅｔｏｒｉｃ ｏｆ ｔｈｅ ｉｍａｇｅ ｉｎｖｏｌｖｅｄ ｍｅｔａｐｈｏｒ ａｎｄ ｒｈｅｔｏｒｉｃａｌ ｄｅ
ｖｉｃｅｓ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｉｒｏｎｙ， ｄｉａｌｏｇｕｅ， ａｎｄ ｓｔｉｃｈｏｍｙｔｈｉａ． Ｈｅ ｄｉｓｔｉｌｌｅｄ ｈｉｓ ｃｒｉｔｉｃａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ
ｉｎ ｈｉｓ ｐｒａｉｓｅ ｏｆ ｓｔａｔｕｅ ｏｆ Ｌａｏｋｏｎ， ｎｏｗ ｉｎ ｔｈｅ Ｒｏｍａｎ Ｖａｔｉｃａｎ． Ｔｈｉｓ ｓｔａｔｕｅ ｐｏｒｔｒａｙｓ ａ
ｓｃｅｎｅ ｆｒｏｍ Ｖｉｒｇｉｌｓ Ａｅｎｅｉｄ （Ｂｒｉｌｌｉａｎｔ ４４ － ４５） ． ７ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｐａｉｄ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｓｔｒｉｃ
ｔｉｏｎ ｉｍｐｌｉｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｐｅｒｆｏｒｍｉｎｇ ａｒｔｓ． Ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ｍｕｃｈ ｍｏｒｅ
ｆｌｅｘｉｂｌｅ ｔｈａｎ ｓｔｏｎｅ； ｎｏｎｅｔｈｅｌｅｓｓ， ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ ｗｒｉｔｔｅｎ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ ｎｅｅｄ ｉｎ ｈｉｓ ｏｐｉｎｉｏｎ ｔｏ
ｂｅ ａｓ ｃｏｍｐｒｅｓｓｅｄ ａｓ ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ｉｓ． Ｍｏｍｅｎｔｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ａｌｓｏ ｈａｖｅ ｔｏ ｂｅ ｖｅｒｙ ｗｅｌｌ ｃｈｏ
ｓｅｎ．

Ｌｅｓｓｉｎｇ’ｓＬａｏｋｏｎ ｏｆｆｅｒｓ ａ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｎｅ ａｒｔｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ （ｗｈｉｃｈ
ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｔｈｅ ｈｏｒｒｉｂｌｅ）， ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃｓ ｏｆ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｗｒｉｔｅｒｓ． Ｉｔ ｃｏｎｔａｉｎｓ
ｍｕｃｈ ｔｈａｔ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｌａｔｅｒ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ｉｎ ｗｏｒｋ ａｓ ａ ｐｌａｙｗｒｉｇｈｔ ａｎｄ ｐｏｅｔ， ｗｈｅｒｅ ｈｅ ｔｅｓｔ
ｅｄ ｃｅｒｔａｉｎ ｒｕｌｅｓ， ｆｅａｔｕｒｅｓ， ａｎｄ ａｐｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｓｏｃａｌｌｅｄ “Ｐｏｅｓｉｅ． ” ８Ｌｅｓｓｉｎｇ ｗａｓ ｍｏｒｅ
ｏｆ ａ ｗｒｉｔｅｒ ｔｈａｎ ａ ｐａｉｎｔｅｒ ｂｕｔ ｈｅ ｓｔｒｏｎｇｌｙ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｉｎ ｔｅｘｔｕａｌ ｖｉｓｕａｌｉｔｙ． ９ Ｈｉｓ ｆａｂｌｅｓ，
ｐａｒａｂｌｅｓ， ａｎｄ ｐｌａｙｓ ｉｎｃｌｕｄｅ ｄｉａｌｏｇｕｅｓ， ｍｅｔａｐｈｏｒｓ， ａｎｄ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｆｒｏｍ ｖａｒｉｏｕｓ
ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｒａｉｓｅ ｉｓｓｕｅｓ ｏｆ ｖｉｓｕａｌｉｔｙ．

Ｂｅｒｔｏｌｔ Ｂｒｅｃｈｔ ｌａｔｅｒ ｒｅｄｉｓｃｏｖｅｒｅｄ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ ｏｗｎ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｔｈｅ ｅｐｉｃ ｔｈｅａｔｒｅ，
ｒａｉｓｉｎｇ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｌｅｖｅｌ ａｓ ｔｈｅ ｓｔａｇｅ． Ａｌｓｏ ｉｎ ｆｉｌｍ ｈｅ ｍａｋｅｓ ｕｓｅ ｏｆ ｍｏｎ
ｔａｇｅ， ｔｈｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｏｆ ｃｏｍｂｉｎｉｎｇ ｔｗｏ ｃｌｉｐｓ ｔｏ ｅｘｐｒｅｓｓ ｓｏｍｅ ｔｈｉｒｄ ｔｈｉｎｇ ｗｈｉｃｈ ｎｅｉｔｈｅｒ
ｏｎｅ ｎｏｒ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｅｌｅｍｅｎｔ ａｌｏｎｅ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ａｃｈｉｅｖｅｄ． Ｉｔ ｑｕａｌｉｔａｔｉｖｅｌｙ ｄｉｆｆｅｒｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
ｓｕｍ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｂｙ ｉｎｖｏｌｖｉｎｇ ａｎ ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｄｙｎａｍｉｃ， ａ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｓｐａｒｋ．

Ｖｅｒｙ ｓｉｍｉｌａｒ ｉｄｅａｓ ａｒｅ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｅｘｐｅｒｔ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ｍｅｔｚ ｉｎＴｈｅ Ｉｍａｇｉ
ｎａｒｙ Ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ ｗｈｅｎ ｈｅ ｗｒｉｔｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅ ｏｆ ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ ｉｎ ｆｉｌｍ ｗｈｉｃｈ ｈｅ
ｌｉｎｋｓ ｗｉｔｈ Ｓｉｇｍｕｎｄ Ｆｒｅｕｄｓ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ “Ｖｅｒｄｉｃｈｔｕｎｇ” ｏｒ ｃｏｎｔｒａｃｔｉｏｎ， ａ ｔｈｉｃｋｅｎｉｎｇ ｏｆ
ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｒ ａｃｔｉｏｎ ａｓ ｉｔ ｏｆｔｅｎ ｈａｐｐｅｎｓ ｉｎ ｄｒｅａｍｓ ａｎｄ ａｓ ｉｔ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｕｎｒａｖｅｌｅｄ ｉｎ ｏｒ
ｄｅｒ ｔｏ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｍｅａｎｉｎｇ． Ｏｎｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｒｅａｄ ｃｅｒｔａｉｎ ｃｕｅｓ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｌｅｄ
ｔｏ ａｎ “Ｅｎｔｓｔｅｌｌｕｎｇ” ｏｒ ｄｉｓｐｌａｃｅｍｅｎｔ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ａｖｏｉｄ ｃｅｒｔａｉｎ ｐｓｙｃｈｏ
ｌｏｇｉｃａｌ ｍｅｃｈａｎｉｓｍｓ， ｓｕｃｈ ａｓ ｉｎｔｅｒｎａｌ ｃｅｎｓｏｒｓｈｉｐ． Ｈｅ ｆｉｎｄｓ ｔｈａｔ ｅｖｅｎ ｉｎ ｇｅｎｅｒａｌ ｔｈｅｒｅ
ｉｓ ａ ｎｅｅｄ ｏｆ ｃｏｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｓｉｎｃｅ： “Ｔｈｅ ｐｒｉｍａｒｙ ｅｎｅｒｇｅｔｉｃ ｏｆ ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ ｉｓ ａｌｓｏ ａ ｓｙｍ
ｂｏｌｉｃ ｍａｔｒｉｘ： ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｓａｙ ｔｈｉｎｇｓ ｍｏｒｅ ｑｕｉｃｋｌｙ， ｏｎｅ ｈａｓ ｔｏ ｓａｙ ｔｈｅｍ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｌｙ ａｎｄ
ｕｓｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｉｄｅａｔｉｏｎａｌ ｐａｔｈｓ （ ｉｔｉｎｅｒａｒｉｅｓ ｏｆ ｄｉｓｃｈａｒｇｅ）” （２３６） ． １０ Ｍｅｔｚ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ
ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ ｃｏｎｄｅｎｓａｔｉｏｎ ｉｓ ａ ｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｄｉｓｐｌａｃｅｍｅｎｔ ｏｒ ｄｉｓｔｏｒｔｉｏｎ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｇｅｔ ｔｏ ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｍｅｓｓａｇｅ ａｃｒｏｓｓ， ｅｉｔｈｅｒ ｉｎ ａ ｄｒｅａｍ ｏｒ ｉｎ ａ ｆｉｌｍ．

Ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｐｒｏｄｕｃｅｒ ａｎｄ ｔｈｅｏｒｉｓｔ Ｓｅｒｇｅｉ Ｅｉｓｅｎｓｔｅｉｎ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｉｎ ｈｉｓ
ｂｏｏｋＦｉｌｍ Ｆｏｒｍ ａｎｄ ｅｍｐｈａｔｉｃａｌｌｙ ｓｈａｒｅｓ ｈｉｓ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｍｉｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ， ａｓ
ｗｅｌｌ ａｓ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ｒｅｊｅｃｔｉｏｎ ｏｆ “ ｉｍｉｔａｔｉｖｅ ｌｉｍｉｔａｔｉｏｎｓ” ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｓ （１８３） ． Ｈｉｓ ａｐｐｒｏａｃｈ
ｔｏ ｃｒｅａｔｅ ｓｔｉｌｌｓ ｉｎ ｆｉｌｍ ｔｈａｔ ｃａｐｔｕｒｅ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｍｏｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｓｙｍｂｏｌｉｚｅ ａｎ ｅｎｔｉｒｅ ａｃｔｉｏｎ ｏｒ
ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｔｉｍｅ ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｙ ｄｒａｗｓ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｌｙ ｆｒｏｍ Ｌｅｓｓｉｎｇ  ｓ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｏｆ
“ｐｒｇｎａｎｔｅｒ Ｍｏｍｅｎｔ” （ｐｏｉｇｎａｎｔ ｍｏｍｅｎｔ） ａｎｄ “ ｓｔｕｍｍｅｒ Ｓｃｈｒｅｉ” （ ｓｉｌｅｎｔ ｓｃｒｅａｍ） ．
Ｔｏ ｈｉｍ， ｓｕｃｈ ｍｏｍｅｎｔｓ ａｒｅ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ “ ｉｎｓｔａｎｔｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｗａｔｅｒ ｂｅｃｏｍｅｓ ａ ｎｅｗ
ｓｕｂｓｔａｎｃｅ — ｓｔｅａｍ， ｏｒ ｉｃｅ — ｗａｔｅｒ， ｏｒ ｐｉｇｉｒｏｎ— ｓｔｅｅｌ． ” （１７２） ． Ｅｉｓｅｎｓｔｅｉｎ ｃｏｍ



Ｔｈｅ Ｐｏｉｇｎａｎｔ Ｍｏｍｅｎｔ： Ｆｒｏｍ Ｇ． Ｅ． Ｌｅｓｓｉｎｇ ｔｏ Ｆｉｌｍ Ｔｈｅｏｒｙ ／ Ｂｅａｔｅ Ｉ． Ａｌｌｅｒｔ ４０３　　

ｍｅｎｔｓ： “Ａｎｄ ｆｒｏｍ ｔｈｉｓ — ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｗｅ ａｒｅ ａｎａｌｙｚｉｎｇ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｆｏｒ
ｔｈｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｏｆ ａｎｙ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｐａｔｈｏｓ — ｗｅ ｃａｎ ｓａｙ ｔｈａｔ ａ ｐａｔｈｅｔｉｃ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅ ｉｓ
ｏｎｅ ｔｈａｔ ｃｏｍｐｅｌｓ ｕｓ， ｅｃｈｏｉｎｇ ｉｔｓ ｍｏｖｅｍｅｎｔ， ｔｏ ｒｅｌｉｖｅ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔｓ ｏｆ ｃｕｌｍｉｎａｔｉｏｎ
ａｎｄ ｓｕｂｓｔａｎｔｉａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ａｒｅ ｉｎ ｔｈｅ ｃａｎｏｎ ｏｆ ａｌｌ ｄｉａｌｅｃｔｉｃａｌ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ” （１７３） ． Ｈｅ ｓｉｍｉ
ｌａｒｌｙ ｉｎｓｉｓｔｓ ｏｎ ｅｎｇａｇｉｎｇ ｔｈｅ ａｕｄｉｅｎｃｅ ｏｒ ｓｐｅｃｔａｔｏｒｓｈｉｐ ｉｎ ｔｈａｔ ｓｕｂｔｌｅ ｗａｙ．

Ｉｎ ｗｈａｔ ｆｏｌｌｏｗｓ Ｉ ｗｏｕｌｄ ｌｉｋｅ ｔｏ ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ ａｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ ｏｆ
ｆｉｌｍ ｅｍｅｒｇｅｓ ｆｏｒ ｕｓ ｉｆ ｗｅ ｌｏｏｋ ｍｏｒｅ ｃｌｏｓｅｌｙ ａｔ Ｌａｏｋｏｎ， ｗｈｅｒｅ Ｌｅｓｓｉｎｇ ａｄｄｒｅｓｓｅｄ ｔｈｅ
ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ｓｐａｃｅ ａｎｄ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｑｕｅｓｔｉｏｎｅｄ ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ ｉｎ ａｒｔ ｂｙ ｐｏｓｉｔｉｏｎｉｎｇ ｉｔ ｗｉｔｈ ｍｕ
ｓｉｃ． Ｌｅｓｓｉｎｇｓ Ｌａｏｋｏｎ ｉｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｏｆ ｎｕｍｅｒｏｕｓ ｄｉａｌｏｇｕｅｓ ａｎｄ ｄｉｇｒｅｓｓｉｏｎｓ ａｎｄ ｉｔ ｏｆ
ｆｅｒｓ ａｎ ｏｕｔｌｉｎｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｖａｒｉｏｕｓ ｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅｓ ｏｆ ａｒｔ． Ｉｔ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ａｌｓｏ ｔｈｅ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ ｉｎ ａｒｔ． Ｈｕｍａｎｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｐａｉｎ ａｎｄ ｈｏｒｒｏｒ， ａｎｄ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ
ａｒｔｓ， ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｆｉｌｍ， ｈａｖｅ ａｌｗａｙｓ ｄｏｃｕｍｅｎｔｅｄ ｔｈａｔ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｉｔ ｗａｓ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌｌｙ
ｗｅｌｃｏｍｅ ｏｒ ｎｏｔ． １１ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｕｓｅｄ ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｉｎｃｌｕｓｉｖｅ ｗｏｒｄ “Ｐｏｅｓｉｅ” ｉｎ ｒｅｆｅｒｒｉｎｇ ｔｏ ｔｈｅ
ｖａｒｉｏｕｓ ｐｏｅｔｉｃ ａｒｔｓ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｇｅｎｒｅｓ ａｎｄ ｈｅ ｃｌａｉｍｓ ｔｈｅｙ ａｌｌ ｈａｖｅ ａ ｌｉｆｅ ｆｏｒｃｅ．

Ａｓ Ｈｅｒｄｅｒ ｈａｄ ｗｒｉｔｔｅｎ， ｔｈｉｓ ｆｏｒｃｅ （“Ｋｒａｆｔ”） ｗｏｒｋｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ａｌｌ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｇｅｎｒｅｓ
ｂｕｔ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｏ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｗｉｔｈ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ ｅａｃｈ． Ｈｅ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ ｗｒｉｔｔｅｎ ｉｍａｇｅｓ ａｒｅ
ｏｆｔｅｎ ｍｏｒｅ ｉｍｐｒｅｓｓｉｖｅ ａｎｄ ｌｅａｖｅ ａ ｍｕｃｈ ｓｔｒｏｎｇｅｒ ｉｍｐａｃｔ ｏｎ ｔｈｅ ｒｅａｄｅｒ ｔｈａｎ ｔｈｅ ｉｍａｇｅｓ
ｏｎ ａ ｃａｎｖａｓ ｃａｎ ｄｏ． Ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃ ｉｍａｇｅ ｅｎｔｉｃｅｓ ｔｈｅ ｓｐｅｃｔａｔｏｒｓ’ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｉｎｔｅｎｓｅｌｙ；
ｏｆｔｅｎ ｃａｌｌｉｎｇ ｆｏｒ ｓｙｍｐａｔｈｙ ａｎｄ ｍａｋｉｎｇ ｔｈｅ ｐｕｂｌｉｃ ａｃｔｉｖｅｌｙ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｅｍｉｏｔｉｃ
ｐｒｏｃｅｓｓ； ｔｈａｔ ｉｓ， ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｍａｋｉｎｇ ｍｅａｎｉｎｇ． １２Ｈｅｒｄｅｒｓ ｗｏｒｋ ａｌｓｏ ｓｔｒｅｓｓｅｄ ｔｈｅ
ｐｏｗｅｒ ｏｆ “Ｐｏｅｓｉｅ． ” Ｈｅ ｃａｌｌｅｄ ｆｏｒ “ Ｓｙｎｓｔｈｅｓｉｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ” ａｎｄ ｔｈｅ ｆｌｕｉｄ ｔｒａｎｓｌａｔ
ａｂｉｌｉｔｙ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｓ ｂｕｔ ｄｉｄ ｎｏｔ ｅｍｐｈａｓｉｚｅ， ａｓ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｄｉｄ， ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅ
ｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｓ． Ｌｅｓｓｉｎｇ ｄｒｅｗ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｍｅｄｉａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ａｎｄ ｇａｐｓ
ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ， ｔｈｅ ａｃｏｕｓｔｉｃ， ａｎｄ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ． Ｉｎ ｄｏｉｎｇ ｓｏ， ｈｅ ｂｅｃａｍｅ ａ ｆｏｒｅｒｕｎ
ｎｅｒ ｆｏｒ Ｍａｒｓｈａｌｌ ＭｃＬｕｈａｎ ｆｏｒ ｗｈｏｍ ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎｓｅｐａｒａｂｌｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｅｓ
ｓａｇｅ ｂｕｔ ｔｈｅ ｍｅｓｓａｇｅ ｉｔｓｅｌｆ （ＭｃＬｕｈａｎ ８） ．

Ｓｏｍｅ ｃｒｉｔｉｃｓ ｈａｖｅ ｎｏｔｉｃｅｄ ｉｎＬａｏｋｏｎ ａ ｃｏｎｃｅｓｓｉｏｎ ｔｏ ｔｉｍｅ， ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ａｌｌｏｗ
ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ ａｎｄ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｉｔｙ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｉｎ ｍｕｓｉｃ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｉｎ ｐｏｅｔｉｃ ｔｅｘｔｓ． Ｌｅ
ｓｓｉｎｇ ａｐｐｅａｒｓ ｔｏ ｉｎｄｉｃａｔｅ ｔｈａｔ ｉｍａｇｅｓ ｏｒ ｐｉｃｔｕｒｅｓ ａｒｅ ａｌｓｏ ｔｏ ｓｏｍｅ ｅｘｔｅｎｔ ｐｏｅｔｉｃ ａｎｄ
ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｃａｎｎｏｔ， ａｓ ｏｔｈｅｒ ｃｒｉｔｉｃｓ ｈａｖｅ ａｒｇｕｅｄ， ｂｅ ｂａｎｎｅｄ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ． １３ Ｃｒｉｔｉｃｓ
ｈａｖｅ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｅｄ ｔｈｉｓ ａｓ ａ ｍｏｖｅ ｔｏ ｃｏｍｂｉｎｅ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ ａｎｄ ｔｏ
ａｌｌｏｗ ａｌｌ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ ａｎｄ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔｓ， ｎｏｔ ａｓ ａｎｙ ｓｏｒｔ ｏｆ ｃｏｎ
ｃｅｓｓｉｏｎ ｂｕｔ ａｓ ｏｎｅ ｏｆ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ｍｏｓｔ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｄｉｓｃｏｖｅｒｉｅｓ． １４

ＩｎＬａｏｋｏｎ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｐｒｏｐｏｓｅｄ ｔｗｏ ｒｅｌａｔｅｄ ｃｏｎｃｅｐｔｓ ｔｈａｔ ａｒｅ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｌｙ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ
ｔｏ ｏｕｒ ｍｏｄｅｒｎ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｉｍｅ ｉｎ ａｒｔ ｗｈｉｃｈ ｈａｖｅ ｉｎ ｍｙ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ
ｒｅｓｏｎａｎｃｅｓ ａｎｄ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｆｏｒ ｆｉｌｍ ｔｈｅｏｒｙ， ｍｏｎｔａｇｅ ｔｅｃｈｎｉｑｕｅｓ， ａｎｄ ｃｉｎｅｍａｔｏｇｒａ
ｐｈｙ ａｎｄ ａｒｅ ｒｅｌｅｖａｎｔ ｉｎ ｏｔｈｅｒ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ｏｆ ｉｍａｇｅ ｓｈａｒｉｎｇ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｈｅ ｃａｌｌｅｄ ｔｈｅ
“ ｐｒｇｎａｎｔｅｒ Ｍｏｍｅｎｔ” （ ｐｒｅｇｎａｎｔ ｏｒ ｐｏｉｇｎａｎｔ ｍｏｍｅｎｔ） ａｎｄ ｔｈｅ ｓｅｃｏｎｄ “ ｓｔｕｍｍｅｒ
Ｓｃｈｒｅｉ” （ ｓｉｌｅｎｔ ｓｃｒｅａｍ） ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｆｉｎｄｓ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｃｉａｌ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｍｏｕｓ
Ｌａｏｋｏｎ ｓｔａｔｕｅ． Ｔｈｅ ｆａｔｈｅｒ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｈｉｓ ｍｏｕｔｈ ｗｉｄｅ ｏｐｅｎ ｓｃｒｅａｍｉｎｇ ｆｏｒ ｐａｉｎ ｂｕｔ
ｏｎｌｙ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ｏｐｅｎ， ｍｅｒｅｌｙ ａｓ ｉｆ ｓｉｇｈｉｎｇ． Ｔｈｉｓ ｓｕｂｄｕｅｄ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｉｓ ｅｘｅｍｐｌａｒｙ ｆｏｒ ｅｆ
ｆｅｃｔｉｖｅ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔ ｉｎ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ｖｉｅｗ ｓｉｎｃｅ ｉｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｉｍｐｏｓｅ ｔｏｏ ｍｕｃｈ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｓｐｅｃｔａ
ｔｏｒｓ ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ ｌｅａｖｅｓ ｍｕｃｈ ｏｐｅｎ， ｔｈｕｓ ｉｎｖｉｔｉｎｇ “Ｍｉｔｌｅｉｄ” ｏｒ ｃｏｍｐａｓｓｉｏｎ．

Ｗｈｅｒｅａｓ ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ａｎｄ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｅｘｉｓｔ ｉｎ ｓｐａｃｅ， ｍｕｓｉｃ ｅｘｉｓｔｓ ｏｎｌｙ ｉｎ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｈａｓ



４０４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ａｄｖａｎｔａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｍｕｌｔａｎｅｉｔｙ ｏｆ ｉｔｓ ｓｉｇｎｓ． Ｎｏｔｉｏｎｓ ｏｆ “ ｄｅｒ ｐｒｇｎａｎｔｅ Ｍｏｍｅｎｔ”
（ ｔｈｅ ｐｏｉｇｎａｎｔ ｍｏｍｅｎｔ）， ａｎｄ “ｄｅｒ ｓｔｕｍｍｅ Ｓｃｈｒｅｉ” （ ｔｈｅ ｓｉｌｅｎｔ ｓｃｒｅａｍ ｈａｖｅ ｈａｄ ｆａｒ
ｒｅａｃｈｉｎｇ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｃｅｓ ｆｏｒ ｌａｔｅｒ ｔｈｅｏｒｉｓｔｓ， ｅｖｅｎ ｔｈｏｓｅ ｗｏｒｋｉｎｇ ｗｉｔｈ ｑｕｉｔｅ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｍｅｄｉａ． １５ Ｌｅｓｓｉｎｇ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｓｉｎｃｅ ａ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｄｅｐｉｃｔ ｏｎｅ ｓｉｎｇｌｅ ｍｏ
ｍｅｎｔ ｉｎ ｔｉｍｅ， ｓｕｃｈ ａ ｓｅｌｅｃｔ ｍｏｍｅｎｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ｃｈｏｓｅｎ ｖｅｒｙ ｃａｒｅｆｕｌｌｙ ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｉｍｐｌｉｅｄ
ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｔｉｒｅ ａｃｔｉｏｎ ｃａｎ ｂｅ ｓｅｅｎ ｉｎ ａ ｎｕｔｓｈｅｌｌ． Ｔｈｅ ｐａｉｎｔｅｒ ｍｕｓｔ ｔｈｉｎｋ ｏｆ ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｐｏｉｇｎａｎｔ ｍｏｍｅｎｔ ｗｉｔｈｏｕｔ ｇｉｖｉｎｇ ａｗａｙ ｔｏｏ ｍｕｃｈ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｂｙ ｒｅｓｔｒｉｃｔｉｎｇ ｔｈｅ ｉｍａｇｉ
ｎａｔｉｏｎ．

Ｂｙ ｑｕｅｓｔｉｏｎｉｎｇ ｔｈｅ ｌｉｍｉｔａｔｉｏｎｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｎｏｔ ｏｎｌｙ
ｔｒｉｅｄ ｔｏ ｅｓｔａｂｌｉｓｈ ｄｉｖｉｄｉｎｇ ｌｉｎｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｍ ｂｕｔ ｉｎｓｅｒｔｅｄ ｎｅｗ ｍｅａｎｉｎｇｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｄｉｓ
ｃｕｓｓｉｏｎ． Ｔｈｅ ａｒｔ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ Ｊｏｈａｎｎ Ｊｏａｃｈｉｍ Ｗｉｎｃｋｅｌｍａｎｎ （１７１７ ! ６８） ｈａｄ ｓｅｅｎ ｔｈｅ
ｓｔａｔｕｔｅ ｄｕｒｉｎｇ ａ ｖｉｓｉｔ ｔｏ Ｒｏｍｅ ｉｎ １７６０． Ｈｉｓ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｅ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎＧｅｄａｎｋｅｎ
üｂｅｒ ｄｉｅ Ｎａｃｈａｈｍｕｎｇ Ｇｒｉｅｃｈｉｓｃｈｅｒ Ｗｅｒｋｅ ｉｎ Ｍａｌｅｒｅｉ ｕｎｄ Ｓｋｕｌｐｔｕｒ （１７５５， Ｔｈｏｕｇｈｔｓ ｏｎ
ｔｈｅ Ｉｍｉｔａｔｉｏｎ ｏｆ Ｇｒｅｅｋ Ｗｏｒｋｓ ｉｎ Ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ） ． Ｗｉｎｃｋｅｌｍａｎｎ ｈａｄ ｃｏｍｍｅｎ
ｔｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｏｕｔｈ ｏｆ Ｌａｏｃｏｎ — ｗｈｏ ｉｓ ｅｎｔｗｉｎｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｉｌｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄａｎｇｅｒｏｕｓ ｓｅｒ
ｐｅｎｔｓ ａｎｄ ｈａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｂｅｅｎ ｂｉｔｔｅｎ — ｉｓ ｏｎｌｙ ｓｌｉｇｈｔｌｙ ａｊａｒ ａｎｄ ｎｏｔ， ａｓ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｅｘｐｅｃ
ｔｅｄ ｉｎ ｒｅａｌ ｌｉｆｅ， ｏｐｅｎ ａｎｄ ｓｃｒｅａｍｉｎｇ． Ｂｕｔ ｗｈｅｒｅａｓ Ｗｉｎｃｋｅｌｍａｎｎ ｓａｗ ｔｈｉｓ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ
ｔｈｅ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｉｄｅａｌｓ ｏｆ “ ｅｄｌｅ Ｅｉｎｆａｌｔ” （ ｎｏｂｌｅ ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ）
ａｎｄ “ｓｔｉｌｌｅ Ｇｒｅ” （ｓｉｌｅｎｔ ｇｒａｎｄｅｕｒ） （３２）， Ｌｅｓｓｉｎｇ ｎａｔｕｒａｌｌｙ ｓｈｉｆｔｅｄ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ａｗａｙ
ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｅ ｐｅｒ ｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｐｅｃｔａｔｏｒｓ． Ｈｅ ａｒｇｕｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ａｗａｒｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｍｅｄｉｕｍ ｂｅｉｎｇ ｕｓｅｄ， ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ， ａｎｄ ｉｎｓｉｓｔｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔ ｏｆ ｗｈａｔ ｉｓ
ｂｅｉｎｇ ｓｅｅｎ ｔｈａｔ ｍａｔｔｅｒｓ． Ｗｅ ａｒｅ ｉｎｖｉｔｅｄ ｔｏ ｔｈｉｎｋ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ “ｓｉｌｅｎｔ ｓｃｒｅａｍ，” ｉｎ ｔｅｒｍｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｅｒｓ， ｔｈｅ ａｔｔｒｉｂｕｔｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ａｒｔ， ｔｈｅ ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ， ａｎｄ ｔｈｅ
ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ． ” １６ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｒｅｃｏｍｍｅｎｄｓ ａ ｍｅｎｔａｌ ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔ： “［Ｍ］ ａｎ ｒｅｉｅ
ｄｅｍ Ｌａｏｋｏｎ ｉｎ Ｇｅｄａｎｋｅｎ ｎｕｒ ｄｅｎ Ｍｕｎｄ ａｕｆ， ｕｎｄ ｕｒｔｅｉｌｅ． Ｍａｎ ｌａｓｓｅ ｉｈｎ ｓｃｈｒｅｉｅｎ
ｕｎｄ ｓｅｈｅ． ” １７ Ｔｈｅ ｔｈｉｎｇ ｉｔｓｅｌｆ ｏｒ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｉｎ ａｎ ａｒｔｗｏｒｋ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｃａｒｒｙ
ａｎｙ ｐｒｅｄｅｔｅｒｍｉｎｅｄ ｍｅａｎｉｎｇ； ｗｈａｔ ｍａｔｔｅｒｓ ｉｓ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｏｂｓｅｒｖｅｒ． １８ Ｌｅ
ｓｓｉｎｇ ｓｔｒｅｓｓｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇ ｄｅｔａｃｈｅｓ ｉｔｓｅｌｆ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｎｔｅｎ
ｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ａｎｄ ｂｅｃｏｍｅｓ ｉｎｓｔｅａｄ ａ ｍａｔｔｅｒ ｏｆ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ．

Ｔｉｍｉｎｇ ｉｓ ｃｒｕｃｉａｌ ｉｎ ｔｈｅｓｅｐａｒｓ ｐｒｏ ｔｏｔｏ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｐｏｉｇｎａｎｔ ｍｏｍｅｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｃｅｎｅ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ａｒｔ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ． Ｔｈｅ ｐａｉｎｔｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ
ｓｃｕｌｐｔｏｒ ｃａｎ ｏｎｌｙ ｃｈｏｏｓｅ ｏｎｅ ｍｏｍｅｎｔ ｉｎ ｔｉｍｅ ｔｏ ｄｅｐｉｃｔ， ａｎｄ ｔｈｉｓ ｍｏｍｅｎｔ ｍｕｓｔ ｂｅ ｔｈｅ
ｏｎｅ ｔｈａｔ ｗｉｌｌ ｍｏｓｔ ｅｎｇａｇｅ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｅｗｅｒ （Ｌａｏｋｏｎ， ｃｈ． ３； ５ ／ ２， ３２） ．
Ｌｅｓｓｉｎｇ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｄｅｃｌａｒｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ｐｏｌａｒｉｔｙ ｏｒ ａｎ ｕｎｂｒｉｄｇｅａｂｌｅ ｇａｐ ｂｅｔｗｅｅｎ
ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｐｏｅｔｉｃ ｗｒｉｔｉｎｇ． １９ Ｈｅ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｍｅａｎｓ ｂｙ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ
ａｎｄ ｔｈｅ ｔｅｘｔｕａｌ ｓｉｇｎｉｆｙ． ２０ Ｔｈｅｒｅ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｓｉｇｎｓ ａｓ “ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｎｄ ｃｏｌｏｒ ｉｎ ｓｐａｃｅ” ａｎｄ
ｓｉｇｎｓ ｈｅ ｃａｌｌｓ “ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｄ ｓｏｕｎｄｓ ｉｎ ｔｉｍｅ． ” Ｈｅ ｉｎｄｉｒｅｃｔｌｙ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｗｈａｔ ｈｅ ｃａｌｌｓ
“ｓｕｉｔａｂｌｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ” ｏｒ “ｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ” ｂｅｔｗｅｅｎ ｓｉｇｎｓ ａｎｄ ｓｉｇｎｉｆｉｅｄ， ｔｈｕｓ ｅｎ
ｔｅｒｉｎｇ ｔｈｅ ｒｅａｌｍ ｏｆ ｍｏｒｅ “ｕｎｂｅｑｕｅｍｅ Ｚｅｉｃｈｅｎ” （“ｕｎｃｏｍｆｏｒｔａｂｌｅ ｓｉｇｎｓ”） ． Ｈｅ ｄｒａｗｓ
ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ａ ｇａｐ ｉｎ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｔｉｏｎ ｐｒｏｃｅｓｓ ａｎｄ ａｓｓｅｒｔｓ ｔｈａｔ ｂｏｄｉｅｓ ｅｘｉｓｔ ｉｎ ｓｐａｃｅ ａｎｄ
ｔｉｍｅ： “Ｄｏｃｈ ａｌｌｅ Ｋｒｐｅｒ ｅｘｉｓｔｉｅｒｅｎ ｎｉｃｈｔ ａｌｌｅｉｎ ｉｎ ｄｅｍ Ｒａｕｍｅ， ｓｏｎｄｅｒｎ ａｕｃｈ ｉｎ ｄｅｒ
Ｚｅｉｔ” （５ ／ ２， １１６） ． ２１ Ｈｅｒｅ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｈｉｓ ｅａｒｌｉｅｒ ａｒｇｕｍｅｎｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ
ｔｅｍｐｏｒａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｐａｔｉａｌ ｂｅｌｏｎｇ ｅａｃｈ ｔｏ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｏｒｄｅｒ． Ｈｅ ｂｒｉｎｇｓ ｔｈｅｍ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｂｙ
ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｗｏｒｄ “ｂｏｄｉｅｓ” ｉｎ ａ ｆｉｇｕｒａｔｉｖｅ ｓｅｎｓｅ． Ｈｅ ｓｈｉｆｔｓ ｔｈｅ ｌｅｖｅｌ ｏｆ ｈｉｓ ｏｗｎ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅ



Ｔｈｅ Ｐｏｉｇｎａｎｔ Ｍｏｍｅｎｔ： Ｆｒｏｍ Ｇ． Ｅ． Ｌｅｓｓｉｎｇ ｔｏ Ｆｉｌｍ Ｔｈｅｏｒｙ ／ Ｂｅａｔｅ Ｉ． Ａｌｌｅｒｔ ４０５　　

ｂｙ ｄｒａｗｉｎｇ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｆａｃｔ ｔｈａｔ ｌａｎｇｕａｇｅ ｃａｎ ｇｏ ｂｅｙｏｎｄ ｉｔｓ ｏｗｎ ｌｉｍｉｔｓ ａｎｄ ｔｈａｔ
ｍｅａｎｉｎｇｓ ａｒｅ ｎｅｖｅｒ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｇｉｖｅｎ． Ｌｅｓｓｉｎｇ ｇｏｅｓ ｅｖｅｎ ｆｕｒｔｈｅｒ ａｎｄ ｒａｉｓｅｓ ｔｈｅ ｑｕｅｓｔｉｏｎ
ｏｆ ｗｈａｔ ｉｓ ｖｉｓｉｂｌｅ ａｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ． ２２ Ｓｉｎｃｅ ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔｓ ｍｕｓｔ ｂｅ
ｃｏｎｔｅｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｖｉｓｉｂｌｅ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｐｒｏｂｌｅｍ， ｈｅ ａｒｇｕｅｓ， ｉｎ ｔｈａｔ “ｄｉｅ Ｋｒｐｅｒ” ｏｒ ｔｈｅ
ｆｉｇｕｒｅｓ ｉｎ ｓｐａｃｅ ｃｏｎｔｉｎｕｅ ｔｏ ｈａｖｅ ｍｅａｎｉｎｇ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈａｔ ｌｉｍｉｔ ｏｆ ｖｉｓｉｂｉｌｉｔｙ：

Ｓｉｅ ｄａｕｅｒｎ ｆｏｒｔ ｕｎｄ ｋｎｎｅｎ ｉｎ ｊｅｄｅｍ Ａｕｇｅｎｂｌｉｃｋｅ ｉｈｒｅｒ Ｄａｕｅｒ ａｎｄｅｒｓ ｅｒｓｃｈｅｉｎ
ｅｎ， ｕｎｄ ｉｎ ａｎｄｅｒｅｒ Ｖｅｒｂｉｎｄｕｎｇ ｓｔｅｈｅｎ． Ｊｅｄｅ ｄｉｅｓｅｒ ａｕｇｅｎｂｌｉｃｋｌｉｃｈｅｎ Ｅｒｓｃｈｅｉ
ｎｕｎｇｅｎ ｕｎｄ Ｖｅｒｂｉｎｄｕｎｇｅｎ ｉｓｔ ｄｉｅ Ｗｉｒｋｕｎｇ ｅｉｎｅｒ ｖｏｒｈｅｒｇｅｈｅｎｄｅｎ， ｕｎｄ ｋａｎｎ ｄｉｅ
Ｕｒｓａｃｈｅ ｅｉｎｅｒ ｆｏｌｇｅｎｄｅｎ， ｕｎｄ ｓｏｎａｃｈ ｇｌｅｉｃｈｓａｍ ｄａｓ Ｃｅｎｔｒｕｍ ｅｉｎｅｒ Ｈａｎｄｌｕｎｇ
ｓｅｉｎ． Ｆｏｌｇｌｉｃｈ ｋａｎｎ ｄｉｅ Ｍａｌｅｒｅｉ ａｕｃｈ Ｈａｎｄｌｕｎｇｅｎ ｎａｃｈａｈｍｅｎ， ａｂｅｒ ｎｕｒ ａｎｄｅｕ
ｔｕｎｇｓｗｅｉｓｅ ｄｕｒｃｈ Ｋｒｐｅｒ． ． ． Ｄｉｅ Ｍａｌｅｒｅｉ ｋａｎｎ ｉｎ ｉｈｒｅｎ ｃｏｅｘｉｓｔｉｅｒｅｎｄｅｎ Ｃｏｍｐｏｓｉ
ｔｉｏｎｅｎ ｎｕｒ ｅｉｎｅｎ ｅｉｎｚｉｇｅｎ Ａｕｇｅｎｂｌｉｃｋ ｄｅｒ Ｈａｎｄｌｕｎｇ ｎｕｔｚｅｎ， ｕｎｄ ｍｕ ｄａｈｅｒ ｄｅｎ
ｐｒｇｎａｎｔｅｓｔｅｎ ｗｈｌｅｎ， ａｕｓ ｗｅｌｃｈｅｍ ｄａｓ Ｖｏｒｈｅｒｇｅｈｅｎｄｅ ｕｎｄ Ｆｏｌｇｅｎｄｅ ａｍ ｂｅｇｒｅ
ｉｆｌｉｃｈｓｔｅｎ ｗｉｒｄ． ２３

Ｔｈｅ ｃｏｎｔｉｎｕａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ｃｈａｎｇｅｓ ｍｅａｎｉｎｇｓ ｃｏｎｓｔａｎｔｌｙ． Ｓｉｎｃｅ ｅａｃｈ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ
ａｎｄ ｅａｃｈ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ａｎ ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎ ｃａｎ ｂｅｃｏｍｅ ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ａ ｎｅｗ ａｃｔｉｏｎ， ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ
ｍｕｓｔ ｃｈｏｏｓｅ ａｍｏｎｇ ａｌｌ ｔｈｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ ｃｏｅｘｉｓｔｉｎｇ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ ｍａｙ ｂｅ ｉｍｐｌｉｅｄ． Ｔｈｅ
ｍｏｓｔ ｐｒｅｇｎａｎｔ ｍｏｍｅｎｔ ｗｏｕｌｄ ｓｕｇｇｅｓｔ ａｓ ｍａｎｙ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ａｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ． Ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ
ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ ｓｕｃｈ ａｎ ａｐｐａｒｅｎｔ ｆｒｏｚｅｎ ｉｍａｇｅ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｌｕｘ ｏｆ ｔｉｍｅ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｗａｙ ｔｏ ｃｏｎｔｒｏｌ
ｒｅａｌ ｔｉｍｅ， ｉｔ ｉｓ ａ ｗａｙ ｔｏ ｕｓｅ ｆｉｃｔｉｏｎ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｍａｋｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ａ ｃｏｍｐｌｅｘ ａｎｄ ｃｈａｎｇｉｎｇ
ｒｅａｌｉｔｙ ｗｈｉｃｈ， ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ａｓ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｉｓ ｆｕｌｌｙ ａｗａｒｅ， ａｌｗａｙｓ ｄｅｐｅｎｄｓ ｏｎ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ ｏｆ
ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ， ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｏｆ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ．

Ｌａｏｋｏｎｉｓ ｍｏｓｔ ｏｆｔｅｎ ｄｅｂａｔｅｄ ａｓ ｉｆ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｗｅｒｅ ａｓｓｅｒｔｉｎｇ ａ ｓｔｒｉｃｔ ｄｉｖｉｄｉｎｇ ｌｉｎｅ
ｄｅｔｅｒｍｉｎｉｎｇ ｔｈｅ ｂｏｕｎｄａｒｉｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ， ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ａｎｄ ｔｈｅ ｖｅｒ
ｂａｌ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｉｆ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ａｎｄ ｉｍａｇｅｓ ｍｅａｎｓ ｔｒａｎｓｐｏｓｉｎｇ
ｔｈｅｍ ｉｎｔｏ ａ ｎａｒｒａｔｉｖｅ， ｔｈｅｎ ｖｉｓｕａｌ ａｒｔ ａｎｄ ｍｅｔａｐｈｏｒ ｍｕｓｔ ｆｉｒｓｔ ｂｅ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｄｉｓ
ｃｕｒｓｉｖｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｉｒ ｍｅａｎｉｎｇ ｃａｎ ｂｅ ｄｅｃｉｐｈｅｒｅｄ． Ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｌｅｓｓｉｎｇ ｄｏｅｓ ｎｏｔ
ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｐｒｏｐｏｓｅ ａ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｅｄｉａ， ａ ｔｅｘｔｕａｌｉｚｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｅ ｉｎｔｏ ｎａｒ
ｒａｔｉｖｅ． Ｖｉｓｕａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ａｎ ａｒｔｗｏｒｋ ｍａｙ ｂｅ ｓｉｍｕｌａｔｅｄ ｂｙ ｒｅａｄｉｎｇ ａｂｏｕｔ ｉｔ， ｙｅｔ ｔｈｅｒｅ ｉｓ
ｎｏ ｆｒｉｃｔｉｏｎｆｒｅｅ ｔｒａｎｓｆｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｖｅｒｂａｌ． Ｉｎ Ｌａｏｋｏｎ， ｃｈａｐｔｅｒ １４， Ｌｅｓｓｉｎｇ
ｐｏｉｎｔｓ ｏｕｔ ｔｈａｔ ａ ｐｏｅｔｉｃ ｐｉｃｔｕｒｅ ｉｓ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｃａｎ ｂｅ ｃｏｎｖｅｒｔｅｄ ｉｎｔｏ
ａ ｍａｔｅｒｉａｌ ｐａｉｎｔｉｎｇ （５ ／ ２， １１２） ． Ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｒｅｓｉｄｕｅ， ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｔｈａｔ ｉｓ ｎｏｔ ｅｎｔｉｒｅｌｙ
ｔｒａｎｓｌａｔａｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ． Ｍｅｔａｐｈｏｒｓ， ｍｅｔｏｎｙｍｉｅｓ， ａｎｄ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｅｋｐｈｒａｓｉｓ ｒｅ
ｍａｉｎ ｕｎｃｏｎｖｅｒｔｅｄ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ， ｔｈｅ ｐｏｅｔ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｓｏ ｃｏｎｃｒｅｔｅ ｆｏｒ ｕｓ
ｔｈａｔ ｗｅ ｂｅｃｏｍｅ ｍｏｒｅ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｂｊｅｃｔ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ ｔｈａｎ ｏｆ ｈｉｓ ｗｏｒｄｓ． Ｂｅｎｊａｍｉｎ
Ｂｅｎｎｅｔｔｓ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｌａｏｋｏｎ ａｓ ａ ｐｏｅｔｉｃｓ ｓｈｏｗｓ ｈｏｗ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｇｏｅｓ “ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅｏｒｙ” ｂｙ
ｉｎｉｔｉａｔｉｎｇ ｍｏｍｅｎｔｓ ｏｆ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ． Ｔｈｅｓｅ ｃａｎｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｂｅ ｒｅｄｕｃｅｄ ｔｏ ａ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｏｆ
ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ． Ｉｎｓｔｅａｄ ｔｈｅｙ ａｌｌｏｗ ｕｓ ａｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｓｅｎｓｅｓ ｂｅｓｔ ａ
ｃｈｉｅｖｅｄ ｂｙ ｐｏｅｔｒｙ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｍｕｓｉｃ （１２８） ． Ｃａｒｏｌ Ｊａｃｏｂｓ ｈａｓ ｅｍｐｈａｓｉｚｅｄ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉ
ｃａｎｔ “ｐｅｒｆｏｒｍａｔｉｖｅ” ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ｅｓｓａｙ ｔｈａｔ ｄｅｐｅｎｄ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｏｎ ｔｈｅ ａｔｔｅｎｔｉｖｅ
ｎｅｓｓ ｏｆ ｒｅａｄｅｒｓ ａｎｄ ｓｐｅｃｔａｔｏｒｓ． Ｉｎ ｈｅｒ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ， Ｌｅｓｓｉｎｇｓ Ｌａｏｋｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ａｎ
ａｒｔｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｔｒｅａｔｉｓｅ； ｉｔ ａｌｓｏ ｉｎｖｉｔｅｓ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｉｎｄｅｅｄ



４０６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ｔｅｘｔ ｔｈａｔ ｓｅｅｍ ｔｏ ｓｕｂｖｅｒｔ ｏｒ ｔｏ ｕｎｄｅｒｃｕｔ ｈｉｓ ｍａｊｏｒ ａｒｇｕｍｅｎｔ ａｂｏｕｔ
ｔｈｅ ｂｏｒｄｅｒｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｐｏｅｔｒｙ， ｂｅｃａｕｓｅ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｉｎｓｅｒｔｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｏｎｅ ｌａｙｅｒ
ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇ ｔｏ ｈｉｓ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ， ｄｒａｗｉｎｇ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎａｌ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｓｕｇｇｅｓ
ｔｉｎｇ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｓｅｎｓｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｐｏｅｔ
ｒｙ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｌｅｓｓｉｎｇ，Ｌａｏｋｏｎ， ｃｈ． ３ （５ ／ ２， ３２） （“Ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｇｉｖｅｓ ｆｒｅｅ ｒｅｉｎ ｔｏ ｔｈｅ ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ ｉｓ
ｅｆｆｅｃｔｉｖｅ． Ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｗｅ ｓｅｅ， ｔｈｅ ｍｏｒｅ ｗｅ ｍｕｓｔ ｂｅ ａｂｌｅ ｔｏ ｉｍａｇｉｎｅ” ［Ｌｅｓｓｉｎｇ ａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ ｂｙ ＭｃＣｏｒｍｉｃｋ １９］） ． Ａｌｌ ｓｕｂｓｅｑｕｅｎｔ ｃｉｔａｔｉｏｎｓ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｍｙ ｅｓｓａｙ ｗｉｌｌ ｂｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｆｒａｎｋｆｕｒｔ
ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｃｉｔｉｎｇ ｖｏｌｕｍｅ ａｎｄ ｐａｇｅ ｎｕｍｂｅｒｓ． Ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ Ｌａｏｋｏｎ ａｒｅ ｆｒｏｍ
ＭｃＣｏｒｍｉｃｋｓ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｃｉｔｅｄ ａｓ “ＭｃＣｏｒｍｉｃｋ． ” Ａｌｌ ｏｔｈｅｒ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ａｒｅ ｍｉｎｅ．
２． Ｂｅａｔｅ Ａｌｌｅｒｔ， ｅｄ． Ｌａｎｇｕａｇｅｓ ｏｆ Ｖｉｓｕａｌｉｔｙ． Ｃｒｏｓｓｉｎｇｓ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｓｃｉｅｎｃｅ， Ａｒｔ， Ｐｏｌｉｔｉｃｓ， ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａ
ｔｕｒｅ， （Ｄｅｔｒｏｉｔ： Ｗａｙｎｅ Ｓｔａｔｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９６） １ － ２５．
３． Ｆｏｒ ａｎ ｅｌａｂｏｒａｔｅ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “Ｅｋｐｈｒａｓｉｓ” ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｂａｓｅｄ ｏｎ
Ｈｏｍｅｒｓ ｌｉｖｅｌｙ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｈｉｅｌｄ ｏｆ Ａｃｈｉｌｌｅｓ ｉｎ ｂｏｏｋ １８ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｌｉａｄ ａｎｄ ｆｏｒ ａ ｒａｎｇｅ ｏｆ ｄｅｂａｔｅｓ
ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｉｔ， ｓｅｅ Ｍｕｒｒａｙ Ｋｒｉｅｇｅｒ， Ｅｋｐｈｒａｓｉｓ： Ｔｈｅ Ｉｌｌｕｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｎａｔｕｒａｌ Ｓｉｇｎ， （Ｂａｌｔｉｍｏｒｅ： Ｊｏｈｎ
Ｈｏｐｋｉｎｓ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９２） ．
４． “ § ． ＣＸＶＩ． Ｓｕｎｔ ｅｒｇｏ ｎｏēｔá ｃｏｇｎｏｓｃｅｎｄａ ｆａｃｕｌｔａｔｅ ｓｕｐｅｒｉｏｒｅ ｏｂｉｅｃｔｕｍ ｌｏｇｉｃｅｓ， ａｓｔｈēｔá ｅｐｉｓēｍēｓ
ａｉｓｔｈēｔｉｋēｓ ｓｉｕｅａｅｓｔｈｅｔｉｃａｅ． ” Ｓｅｅ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｇｏｔｔｌｉｅｂ Ｂａｕｍｇａｒｔｅｎ，Ｍｅｄｉｔａｔｉｏｎｅｓ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｅ ｄｅ ｎｏｎ
ｎｕｌｌｉｓ ａｄ ｐｏｅｍａ ｐｅｒｔｉｎｅｎｔｉｂｕｓ， （Ｈａｌｌｅ： Ｌｉｔｅｒｉｓ Ｉｏａｎｎｉｓ Ｈｅｎｒｉｃｉ Ｇｒｕｎｅｒｔｉ， １７３９） ３９； “ Ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ
ｔｈｉｎｇｓ ｋｎｏｗｎ ａｒｅ ｔｏ ｂｅ ｋｎｏｗｎ ｂｙ ｔｈｅ ｓｕｐｅｒｉｏｒ ｆａｃｕｌｔｙ ａｓ ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔ ｏｆ ｌｏｇｉｃ； ｔｈｉｎｇｓ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ［ａｒｅ ｔｏ
ｂｅ ｋｎｏｗｎ ｂｙ ｔｈｅ ｉｎｆｅｒｉｏｒ ｆａｃｕｌｔｙ， ａｓ ｔｈｅ ｏｂｊｅｃｔ］ ｏｆ ｔｈｅ ｓｃｉｅｎｃｅ ｏｆ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ， ｏｒ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ” （Ｂａｕｍ
ｇａｒｔｅｎ ７８）； Ｓｅｅ ａｌｓｏ Ｂａｕｍｇａｒｔｅｎ，Ａｅｓｔｈｅｔｉｃａ， ２ ｖｏｌｓ． （Ｔｒａｊｅｃｔｕｍ ｃｉｓ Ｖｉａｄｒｕｍ ［Ｆｒａｎｋｆｕｒｔ ａｎ ｄｅｒ
Ｏｄｅｒ］： Ｊｏｈａｎｎ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ｋｌｅｙｂ， １７５０ － １７５８） ． Ｒｅｐｒｉｎｔｅｄ ｆｒｏｍ ｅｄｉｔｉｏｎ ｏｆ １９６１， （Ｈｉｌｄｅｓｈｅｉｍ：
Ｏｌｍｓ， １９８６） ． Ｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ “ａｅｓｔｈｅｔｉｃａ” ｉｓ ａ ｎｅｏＬａｔｉｎ ｃｏｉｎａｇｅ． Ｆｏｒ ａ ｂｒｉｅｆ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅｓ
ｉｎｖｏｌｖｅｄ， ｓｅｅ Ａｌａｎ Ｇｏｌｄｍａｎ， “Ｔｈｅ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃ，”Ｔｈｅ Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ Ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ｔｏ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ， Ｅｄ． Ｂｅｒｙｓ
Ｇａｕｔ ａｎｄ Ｄｏｍｉｎｉｃ ＭｃＩｖｅｒ Ｌｏｐｅｓ， （Ｌｏｎｄｏｎ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ， ２００１） １８１ － ９２； Ｌｕｃ Ｆｅｒｒｙ，Ｈｏｍｏ Ａｅｓｔｈｅｔｉ
ｃｕｓ： Ｔｈｅ Ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ Ｔａｓｔｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｄｅｍｏｃｒａｔｉｃ Ａｇｅ， Ｔｒａｎｓ． Ｒｏｂｅｒｔ ｄｅ Ｌａｏｉｚａ， （Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｕｎｉｖｅｒ
ｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ， １９９３） ． Ｒｅｖ． ｔｒａｎｓ． ｏｆＬｅ Ｓｅｎｓ ｄｅ ｂｅａｕ： ａｕｘ ｏｒｉｇｉｎｅｓ ｄｅ ｌａ ｃｕｌｔｕｒｅ ｃｏｎｔｅｍｐｏ
ｒａｉｎｅ，（Ｐａｒｉｓ： Ｃｅｒｃｌｅ ｄｅ ｌ’Ａｒｔ， １９９８）； Ａｌｌｅｒｔ Ｂｅａｔｅ， “Ｌｅｓｓｉｎｇｓ Ｐｏｅｔｉｃｓ ａｓ ａｎ Ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ Ａｅｓｔｈｅｔ
ｉｃｓ，”Ａ Ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｗｏｒｋｓ ｏｆ Ｇｏｔｔｈｏｌｄ Ｅｐｈｒａｉｍ Ｌｅｓｓｉｎｇ， Ｅｄ． Ｂａｒｂａｒａ Ｆｉｓｃｈｅｒ ａｎｄ Ｔｈｏｍａｓ Ｃ．
Ｆｏｘ， （Ｒｏｃｈｅｓｔｅｒ， ＮＹ： Ｃａｍｄｅｎ Ｈｏｕｓｅ， ２００５） １０４ － ３０， ｔｏ ｗｈｉｃｈ ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｉｓ ｖｅｒｙ ｍｕｃｈ ｉｎ ｄｅｂｔ．
Ｓｅｅ ｆｕｒｔｈｅｒ Ｉｍｍａｎｕｅｌ Ｋａｎｔ， Ｗｅｒｋｅ． ６ ｖｏｌｓ． （ Ｄａｒｍｓｔａｄｔ： Ｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔｌｉｃｈｅ Ｂｕｃｈｇｅｓｅｌｌｓｃｈａｆｔ，
１９９８）； Ｊｏｈａｎｎ Ｇｏｔｔｆｒｉｅｄ Ｈｅｒｄｅｒ，Ｋｒｉｔｉｓｃｈｅ Ｗｌｄｅｒ． Ｉｎ Ｗｅｒｋｅ， ｅｄ． Ｇüｎｔｈｅｒ Ａｒｎｏｌｄ ｅｔ ａｌ． １０ ｖｏｌｓ． ｉｎ
１１， （Ｓｔｕｔｔｇａｒｔ： Ｄｅｕｔｓｃｈｅｒ Ｋｌａｓｓｉｋｅｒ Ｖｅｒｌａｇ， １９８５ － ２０００）， Ｖｏｌ． ２ （１９９３）， ｅｄ． Ｇｕｎｔｈｅｒ Ｅ．
Ｇｒｉｍｍ： ９ － ４４２， ８１２ － １１０５．
５． Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｗａｓ ｒｅｖｉｓｅｄ ａｓ “Ｕｅｂｅｒ ｄｉｅ Ｈａｕｐｔｇｒｕｎｄｓｔｚｅ． ”
６． Ｌｅｓｓｉｎｇ ａｓｓｅｒｔｓ ｔｈａｔ ｈｅ ｗｉｌｌ ｄｒａｗ ｔｈｅ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｆｏｒ ｈｉｓ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｅｘｔｓ， ａｎｄ ｎｏｔ，
ｌｉｋｅ Ｂａｕｍｇａｒｔｅｎ ｄｉｄ ｉｎ ｈｉｓ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃａ ｒｅｌｙ ｏｎ ａ ｄｉｃｔｉｏｎａｒｙ ｏｆ ｑｕｏｔａｔｉｏｎｓ．
７． Ｃａｔｔｅｒｓｏｎ ｃｌａｉｍｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｅ ｗａｓ ａ ｆｏｒｇｅｒｙ ｆｏｉｓｔｅｄ ｏｎ Ｐｏｐｅ Ｊｕｌｉｕｓ ＩＩ ｂｙ Ｍｉｃｈｅｌａｎｇｅｌｏ． Ｔｈｉｓ ｇｅｎ
ｅｒａｔｅｄ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｅ ｃｏｎｔｒｏｖｅｒｓｙ ｂｕｔ ｔｈｅ ｗｅｉｇｈｔ ｏｆ ｏｐｉｎｉｏｎ ｓｅｅｍｓ ｔｏ ｂｅ ｏｎ ｔｈｅ ｓｉｄｅ ｏｆ Ｒｉｃｈａｒｄ Ｂｒｉｌｌｉａｎｔ
ｗｈｏ ｉｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｐｉｎｉｏｎ ｔｈａｔ Ｃａｔｔｅｒｓｏｎｓ ｃｌａｉｍ ｉｓ “ｎｏｎｃｒｅｄｉｂｌｅ ｏｎ ａｎｙ ｃｏｕｎｔ” （Ｋａｔｈｒｙｎ Ｓｈｕｔｔｕｃｋ， “Ａｎ
Ａｎｃｉｅｎｔ Ｍａｓｔｅｒｐｉｅｃｅ ｏｒ ａ Ｍａｓｔｅｒ＇ｓ Ｆｏｒｇｅｒｙ？” Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ Ｔｉｍｅｓ ［Ａｐｒｉｌ １８， ２００５］： Ｅ７） ．
８． Ｓｕｃｈ ａｎ ａｐｐｒｏａｃｈ ｈａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｂｅｅｎ ｓｕｇｇｅｓｔｅｄ ｂｙ Ｂｅｎｎｅｔｔ， ｃｈａｐｔｅｒ ３： “Ｌｅｓｓｉｎｇｓ Ｌａｏｋｏｎ： Ｔｈｅ
Ｐｏｅｔｉｃｓ ｏｆ Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ” （Ｓｅｅ Ｂｅｎｊａｍｉｎ Ｂｅｎｎｅｔｔ，Ｂｅｙｏｎｄ Ｔｈｅｏｒｙ： ＥｉｇｈｔｅｅｎｔｈＣｅｎｔｕｒｙ Ｇｅｒｍａｎ Ｌｉｔｅｒａ
ｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｏｅｔｉｃｓ ｏｆ Ｉｒｏｎｙ， ［ Ｉｔｈａｃａ： Ｃｏｒｎｅｌｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９３］ １１６ － ６１， ｅｓｐ． １５４ － ５８） ．



Ｔｈｅ Ｐｏｉｇｎａｎｔ Ｍｏｍｅｎｔ： Ｆｒｏｍ Ｇ． Ｅ． Ｌｅｓｓｉｎｇ ｔｏ Ｆｉｌｍ Ｔｈｅｏｒｙ ／ Ｂｅａｔｅ Ｉ． Ａｌｌｅｒｔ ４０７　　

９． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｏｎｅ ｏｆ ｍｙ ａｒｇｕｍｅｎｔｓ ｉｎ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ Ｍｉｔｃｈｅｌｌ，Ｉｃｏｎｏｌｏｇｙ ａｎｄ Ｐｉｃｔｕｒｅ Ｔｈｅｏｒｙ， ｗｈｏ ｉｎ ｍｙ
ｒｅａｄｉｎｇ ｃｏｒｒｅｃｔｌｙ ｌｉｎｋｓ ｐｏｅｔｉｃｓ ｗｉｔｈ ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｂｕｔ ｕｎｆｏｒｔｕｎａｔｅｌｙ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｒｅａｌｉｚｅ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ ｉｍｐｏｒｔａｎｔ
ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌｖｅｒｂａｌ ｄｅｂａｔｅ． Ｆｏｒ ｍｏｒｅ ｏｎ ｔｈｉｓ ｓｅｅ Ａｌｌｅｒｔ Ｂｅａｔｅ， “ＨｏｒａｚＬｅｓｓｉｎｇＭｉｔｃｈ
ｅｌｌ： Ａｎｓｔｚｅ ｚｕ ＢｉｌｄＴｅｘｔ Ｒｅｌａｔｉｏｎｅｎ ｕｎｄ ｋｒｉｔｉｓｃｈｅ Ｒｅｆｌｅｘｉｏｎｅｎ ｚｕｒ ｗｅｉｔｅｒｅｎ ＥｋｐｈｒａｓｉｓＤｅｂａｔｔｅ，” Ｉｎ
Ｖｉｓｕａｌ Ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｅｄ． Ｍｏｎｉｋａ ＳｃｈｍｉｔｚＥｍａｎｓ ａｎｄ Ｇｅｒｔｒｕｄ Ｌｅｈｎｅｒｔ， （Ｈｅｉｄｅｌｂｅｒｇ： ＳｙｎｃｈｒｏｎＶｅｒｌａｇ，
２００８） ３７ － ４９； Ｓｅｅ ａｌｓｏ Ｌｏｕｉｓ Ｒｏｓｅ，Ｔｈｅ Ｓｕｒｖｉｖａｌ ｏｆ Ｉｍａｇｅｓ， Ａｒｔ Ｈｉｓｔｏｒｉａｎｓ， Ｐｓｙｃｈｏａｎａｌｙｓｉｓ， ａｎｄ
ｔｈｅ Ａｎｃｉｅｎｔｓ，（Ｄｅｔｒｏｉｔ： Ｗａｙｎｅ Ｓｔａｔｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００１） ．
１０． Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ Ｍｅｔｚ， Ｔｈｅ Ｉｍａｇｉｎａｒｙ Ｓｉｇｎｉｆｉｅｒ： Ｐｙｓｃｈｏａｎａｌｙｓｉｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｉｎｅｍａ， Ｔｒａｎｓ． Ｃｅｌｉａ Ｂｒｉｔｔｏｎ
ｅｔ ａｌ． （Ｂｌｏｏｍｉｎｇｔｏｎ： Ｉｎｄｉａｎａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９８２） ． Ｆｉｒｓｔ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ａｓ： Ｌｅ Ｓｉｇｎｉｆｉａｎｔ ｉｍａｇｉ
ｎａｉｒｅ： Ｐｓｙｃｈｏａｎａｌｙｓｅ ｅｔ ｃｉｎéｍａ， （Ｐａｒｉｓ： Ｕｎｉｏｎ Ｇéｎéｒａｌｅ ｄ’Ｅｄｉｔｉｏｎｓ， １９７７） ２３６ － ２４４． Ａｌｓｏ ｕｓｅｆｕｌ
ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｏｎｔｅｘｔ ａｒｅ ｔｈｅ ｅｓｓａｙｓ ｉｎ Ｌｉｎｄａ Ｗｉｌｌｉａｍｓ， Ｖｉｅｗｉｎｇ Ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ： Ｗａｙｓ ｏｆ Ｓｅｅｉｎｇ Ｆｉｌｍ， （Ｎｅｗ
Ｂｒｕｎｓｗｉｃｋ， ＮＪ： Ｒｕｔｇｅｒｓ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９５） ．
１１． Ｗｈｉｌｅ ｔｈｅ ｔｅｒｍ “Ｐｏｅｓｉｅ” ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ａｓ “Ｐｏｅｔｒｙ，” ｔｈａｔ ｔｅｒｍ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｓ ｔｏｏ ｒｅｓｔｒｉｃｔｉｖｅ，
ａｓ ｉｔ ｉｓ ｃｌｅａｒ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｔｈａｔ Ｌｅｓｓｉｎｇ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｌｙｒｉｃ， ｅｐｉｃ， ａｎｄ ｄｒａｍａ ｕｎｄｅｒ ｔｈａｔ ｈｅａｄｉｎｇ． Ｔｈｅｒｅ
ｆｏｒｅ ｔｈｅ ｔｅｒｍ ｉｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｈｅｒｅ ａｓ “ｐｏｅｔｉｃ ａｒｔｓ． ”
１２． Ｌｅｓｓｉｎｇ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａ ｓｅｍｉｏｔｉｃｉａｎ． Ｓｅｅ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ Ｇｕｎｔｅｒ Ｇｅｂａｕｅｒ， “Ｄｉｅ Ｂｅｚｉｅｈｕｎ
ｇｅｎ ｖｏｎ Ｂｉｌｄ ｕｎｄ Ｔｅｘｔ ｉｎ ＬｅｓｓｉｎｇｓＬａｏｋｏｎ，” Ｉｎ ＴｅｘｔｅＩｍａｇｅ， ＢｉｌｄＴｅｘｔ， Ｅｄ． Ｓｙｂｉｌ Ｄüｍｃｈｅｎ ａｎｄ
Ｍｉｃｈａｅｌ Ｎｅｒｌｉｃｈ， （Ｂｅｒｌｉｎ： Ｉｎｓｔｉｔｕｔ ｆüｒ Ｒｏｍａｎｉｓｃｈｅ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ， Ｔｅｃｈｎｉｓｃｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｔ
Ｂｅｒｌｉｎ， １９９０） １７ － ２７； Ｇｅｂａｕｅｒ， ｅｄ． Ｄａｓ ＬａｏｋｏｏｎＰｒｏｊｅｋｔ： Ｐｌｎｅ ｅｉｎｅｒ ｓｅｍｉｏｔｉｓｃｈｅｎ ?ｓｔｈｅｔｉｋ，
（Ｓｔｕｔｔｇａｒｔ： Ｍｅｔｚｌｅｒ， １９８４）；ａｎｄ Ｄａｖｉｄ Ｅ． Ｗｅｌｌｂｅｒｙ，Ｌｅｓｓｉｎｇｓ Ｌａｏｃｏｏｎ： Ｓｅｍｉｏｔｉｃｓ ａｎｄ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｉｎ
ｔｈｅ Ａｇｅ ｏｆ Ｒｅａｓｏｎ，（Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９８４） ．
１３． Ｓｅｅ ｆｕｒｔｈｅｒ Ａｌｌｅｒｔ Ｂｅａｔｅ，“Ｌｅｓｓｉｎｇ ｉｍ Ｋｏｎｔｅｘｔ ｋｕｎｓｔｔｈｅｏｒｅｔｉｓｃｈｅｒ Ｄｅｂａｔｔｅｎ，”Ｌｅｓｓｉｎｇ Ｙｅａｒｂｏｏｋ ３２
（２０００）： ３７１ － ８７； Ｊｅｏｒａｌｄｅａｎ ＭｃＣｌａｉｎ， “Ｔｉｍｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｖｉｓｕａｌ Ａｒｔｓ： Ｌｅｓｓｉｎｇ ａｎｄ Ｖｉｓｕａｌ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ，”
Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ａｎｄ Ａｒｔ Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ４４ （１９８５）： ４１ － ５８； Ｍｉｃｈａｅｌ Ｃｏｈｅｎ， “Ｌｅｓｓｉｎｇ ｏｎ Ｔｉｍｅ ａｎｄ
Ｓｐａｃｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｉｓｔｅｒ Ａｒｔｓ： Ｔｈｅ Ａｒｔｉｓｔ ｓ Ｒｅｆｕｔａｔｉｏｎ，” Ｌｅｓｓｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ Ｅｎｌｉｇｈｔｅｎｍｅｎｔ， Ｅｄ． Ａｌｅｘｅｊ
Ｕｇｒｉｎｓｋｙ， （Ｗｅｓｔｐｏｒｔ， ＣＴ： Ｇｒｅｅｎｗｏｏｄ Ｐｒｅｓｓ， １９８６） １３ － ２３．
１４． Ｂｕｒｇａｒｄｓ ｒｅａｄｉｎｇ ｉｎｖｏｌｖｅｓ ａｎ ｅｑｕａｔｉｏｎ， ａ ｔｅｘｔｕａｌｉｚｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｖｉｓｕａｌ．
１５． Ａｍｏｎｇ ｔｈｅｍ ａｒｅ ｔｈｅ ｆｉｌｍｍａｋｅｒ Ｓｅｒｇｅｉ Ｅｉｓｅｎｓｔｅｉｎ （１８９８ － １９４８） ａｎｄ ｔｈｅ ａｒｔ ｔｈｅｏｒｉｓｔ Ｒｏｌａｎｄ
Ｂａｒｔｈｅｓ （１９１５ － ８０） ． Ａｌｓｏ ｓｅｅ Ｂｅａｔｅ Ａｌｌｅｒｔ， “Ｌｅｓｓｉｎｇ ｉｍ Ｋｏｎｔｅｘｔ” ａｎｄ “Ｒｅｃｏｎｃｅｐｔｕａｌｉｚｉｎｇ ａ Ｐｉｃ
ｔｏｒｉａｌ Ｔｕｒｎ： Ｌｅｓｓｉｎｇ， Ｈｏｆｆｍａｎｎ， Ｋｌｅｅ ａｎｄ Ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ ＡｖａｎｔＧａｒｄｅ Ｌａｎｇｕａｇｅ，”Ｂｒｅａｋｉｎｇ ｔｈｅ Ｄｉｓｃｉ
ｐｌｉｎｅｓ： Ｒｅｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， Ａｒｔ ＆ Ｃｕｌｔｕｒｅ， Ｅｄ． Ｍａｒｔｉｎ Ｌ． Ｄａｖｉｅｓ ａｎｄ Ｍａｒｓｈａ Ｍｅｓｋｉｍｍｏｎ，
（Ｌｏｎｄｏｎ： Ｉ． Ｂ． Ｔａｕｒｉｓ， ２００３） １８７ － ２２２， ｅｓｐ． １９５ － ２００．
１６． Ｌｅｓｓｉｎｇ，Ｌａｏｋｏｎ， ｃｈ． ２； ５ ／ ２， ２９． “Ｔｈｅ ｓｃｒｅａｍ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｓｏｆｔｅｎｅｄ ｔｏ ａ ｓｉｇｈ， ｎｏｔ ｂｅｃａｕｓｅ
ｓｃｒｅａｍｉｎｇ ｂｅｔｒａｙｓ ａｎ ｉｇｎｏｂｌｅ ｓｏｕｌ， ｂｕｔ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｄｉｓｔｏｒｔｓ ｔｈｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｉｎ ａ ｄｉｓｇｕｓｔｉｎｇ ｍａｎｎｅｒ” （Ｌｅ
ｓｓｉｎｇ ａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｂｙ ＭｃＣｏｒｍｉｃｋ １７） ．
１７． Ｌｅｓｓｉｎｇ， Ｌａｏｋｏｎ， ｃｈ． ２； ５ ／ ２， ２９． “Ｓｉｍｐｌｙ ｉｍａｇｉｎｅ Ｌａｏｃｏｎｓ ｍｏｕｔｈ ｆｏｒｃｅｄ ｗｉｄｅ ｏｐｅｎ， ａｎｄ
ｔｈｅｎ ｊｕｄｇｅ！ Ｉｍａｇｉｎｅ ｈｉｍ ｓｃｒｅａｍｉｎｇ， ａｎｄ ｔｈｅｎ ｌｏｏｋ！” （ＭｃＣｏｒｍｉｃｋ １７） ． Ｓｅｅ ｆｕｒｔｈｅｒ Ｒｅｉｎｈａｒｔ Ｍｅｙ
ｅｒＫａｌｋａ， “Ｓｃｈｒｅｉｔ Ｌａｏｋｏｏｎ？ Ｚｕｒ Ｄｉｓｋｕｓｓｉｏｎ ｐａｔｈｅｔｉｓｃｈｅｒｈａｂｅｎｅｒ Ｄａｒｓｔｅｌｌｕｎｇｓｆｏｒｍｅｎ ｉｍ １８． Ｊａｈｒ
ｈｕｎｄｅｒｔ，” Ｖｏｎ ｄｅｒ Ｒｈｅｔｏｒｉｋ ｚｕｒ ?ｓｔｈｅｔｉｋ： Ｓｔｕｄｉｅｎ ｚｕｒ Ｅｎｔｓｔｅｈｕｎｇ ｄｅｒ Ｍｏｄｅｒｎｅ ?ｓｔｈｅｔｉｋ ｉｍ １８． Ｊａｈｒ
ｈｕｎｄｅｒｔｓ， Ｅｄ． Ｇéｒａｒｄ Ｒａｕｌｅｔ， （Ｒｅｎｎｅｓ： Ｃｅｎｔｒｅ ｄｅ Ｒéｃｈｅｒｃｈｅ Ｐｈｉｌｉａ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔé ｄｅ Ｒｅｎｎｅｓ ２，
１９９５）６７ － １１０．
１８． Ｔｈｉｓ ｍａｙ ｎｏｔ ｎｅｃｅｓｓａｒｉｌｙ ｂｅ ｔｈｅ ｃａｓｅ， ａｓ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｅｒｅｘａｍｐｌｅｓ ｉｎ Ａｓｔｒｉｄ Ｇｕｄｅ
ｒｉａｎＤｒｉｅｓｅｎ，Ｄｉｅ Ｓｔｉｍｍｅ ｉｎ ｄｅｒ Ｋｕｎｓｔ， （ Ｂａｄ Ｒａｐｐｅｎａｕ： Ｋｕｌｔｕｒｈａｕｓ Ｆｏｒｕｍ Ｆｒｎｋｉｓｃｈｅｒ Ｈｏｆ，
１９８９）， ｅｓｐ． “Ｄｅｒ Ｓｃｈｒｅｉ，” ８６ － １０７． Ｓｅｅ ａｌｓｏ Ｓｉｍｏｎ Ｒｉｃｈｔｅｒ， Ｌａｏｃｏｏｎｓ Ｂｏｄｙ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｏｆ
Ｐａｉｎ： Ｗｉｎｃｋｅｌｍａｎｎ， Ｌｅｓｓｉｎｇ， Ｈｅｒｄｅｒ， Ｍｏｒｉｔｚ， Ｇｏｅｔｈｅ， （Ｄｅｔｒｏｉｔ： Ｗａｙｎｅ Ｓｔａｔｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ，
１９９２） ．
１９． Ｓｅｅ Ｐｅｔｅｒ Ｕｔｚ， Ｄａｓ Ａｕｇｅ ｕｎｄ ｄａｓ Ｏｈｒ ｉｍ Ｔｅｘｔ： Ｌｉｔｅｒａｒｉｓｃｈｅ Ｓｉｎｎｅｓｗａｈｒｎｅｈｍｕｎｇ ｉｎ ｄｅｒ
Ｇｏｅｔｈｅｚｅｉｔ， （Ｍｕｎｉｃｈ： Ｗｉｌｈｅｌｍ Ｆｉｎｋ Ｖｅｒｌａｇ， １９９０） ． Ｉｎ ｓｕｍｍａｒｉｚｉｎｇ ｗｈａｔ ｈｅ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ａｓ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ
ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｉｎ ｃｈａｐｔｅｒ ３ （３９ ! ５３）， Ｕｔｚ ｄｒａｗｓ ｕｐｏｎ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｅｍｐｌａｒ ｉｎ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ Ｎａｔｈａｎ



４０８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｄｅｒ Ｗｅｉｓｅ ａｓ ｈｅ ａｄｄｒｅｓｓｅｓ Ｎａｔｈａｎｓ ｄａｕｇｈｔｅｒ， Ｒｅｃｈａ： “Ｗｉｅ ｉｓｔ ｄｏｃｈ ｍｅｉｎｅ Ｓｅｅｌｅ ｚｗｉｓｃｈｅｎ Ａｕｇｅ ／
Ｕｎｄ Ｏｈｒ ｇｅｔｅｉｌｔ” （Ａｃｔ ３， ｓｃ． ２； ９， ５４５） （“Ｈｏｗ ｉｎｄｅｅｄ ｉｓ ｍｙ ｓｏｕｌ ｓｐｌｉｔ ｂｅｔｗｅｅｎ ｅｙｅ ａｎｄ ｅａｒ”） ．
Ｕｔｚ ｃｏｎｎｅｃｔｓ ｔｈｉｓ ｓｐｌｉｔｔｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅｓ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃ ｄｉｖｉｓｉｏｎ ｏｆ ｌａｂｏｒ ｉｎ ｔｈｅ ｎａｓｃｅｎｔ ｉｎｄｕｓｔｒｉａｌ
ａｇｅ ａｎｄ ａｌｓｏ ａｓｓｏｃｉａｔｅｓ Ｌｅｓｓｉｎｇｓ Ｌａｏｋｏｏｎ ｗｉｔｈ ａ “Ｔｅｒｒｉｔｏｒｉａｌｉｓｉｅｒｕｎｇ ｄｅｒ Ｋüｎｓｔｅ” （４２） （“ ｔｅｒｒｉｔｏｒｉ
ａｌｉｚｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ａｒｔｓ”） ａｎｄ “ｅｉｎｅ Ｋｏｌｏｎｉａｌｉｓｉｅｒｕｎｇ ｄｅｓ Ｋｒｐｅｒｓ” （４２） （“ａ ｃｏｌｏｎｉｚｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｂｏｄｙ”） ．
２０． “［ Ｉ］ ｆ ｉｔ ｉｓ ｔｒｕｅ ｔｈａｔ ｉｎ ｉｔｓ ｉｍｉｔａｔｉｏｎｓ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｕｓｅｓ ｃｏｍｐｌｅｔｅｌｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｍｅａｎｓ ｏｒ ｓｉｇｎｓ ｔｈａｎ ｄｏｅｓ
ｐｏｅｔｒｙ， ｎａｍｅｌｙ ｆｉｇｕｒｅｓ ａｎｄ ｃｏｌｏｒｓ ｉｎ ｓｐａｃｅ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａｒｔｉｃｕｌａｔｅｄ ｓｏｕｎｄｓ ｉｎ ｔｉｍｅ， ａｎｄ ｉｆ ｔｈｅｓｅ ｓｉｇｎｓ
ｍｕｓｔ ｉｎｄｉｓｐｕｔａｂｌｙ ｂｅａｒ ａ ｓｕｉｔａｂｌｅ ｒｅｌａｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｔｈｉｎｇ ｓｉｇｎｉｆｉｅｄ， ｔｈｅｎ ｓｉｇｎｓ ｅｘｉｓｔｉｎｇ ｉｎ ｓｐａｃｅ ｃａｎ ｅｘ
ｐｒｅｓｓ ｏｎｌｙ ｏｂｊｅｃｔｓ ｗｈｏｓｅ ｗｈｏｌｅｓ ｏｒ ｐａｒｔｓ ｃｏｅｘｉｓｔ， ｗｈｉｌｅ ｓｉｇｎｓ ｔｈａｔ ｆｏｌｌｏｗ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒ ｃａｎ ｅｘｐｒｅｓｓ ｏｎｌｙ
ｏｂｊｅｃｔｓ ｗｈｏｓｅ ｗｈｏｌｅｓ ｏｒ ｐａｒｔｓ ａｒｅ ｃｏｎｓｅｃｕｔｉｖｅ” （Ｌｅｓｓｉｎｇ， Ｌａｏｋｏｎ， ａｓ ｔｒａｎｓ ｂｙ ＭｃＣｏｒｍｉｃｋ ７８） ．
２１． “Ｈｏｗｅｖｅｒ， ｂｏｄｉｅｓ ｄｏ ｎｏｔ ｅｘｉｓｔ ｉｎ ｓｐａｃｅ ｏｎｌｙ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｉｎ ｔｉｍｅ” （Ｌｅｓｓｉｎｇ ａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ ｂｙ ＭｃＣｏｒｍｉｃｋ ７８） ．
２２． Ｔｈｉｓ ｑｕｅｓｔｉｏｎ ｗａｓ ｍｕｃｈ ｌａｔｅｒ ｒａｉｓｅｄ ａｇａｉｎ ａｎｄ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｆｕｒｔｈｅｒ ｂｙ ｔｈｅ ｐａｉｎｔｅｒ Ｐａｕｌ Ｋｌｅｅ （１８７９
－ １９４０）； ｓｅｅ “Ｒｅｃｏｎｃｅｐｔｕａｌｉｚｉｎｇ ａ Ｐｉｃｔｏｒｉａｌ Ｔｕｒｎ： Ｌｅｓｓｉｎｇ， Ｈｏｆｆｍａｎｎ， Ｋｌｅｅ ａｎｄ Ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ
ＡｖａｎｔＧａｒｄｅ Ｌａｎｇｕａｇｅ，” Ｂｒｅａｋｉｎｇ ｔｈｅ Ｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅｓ： Ｒｅｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎｓ ｉｎ Ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ， Ａｒｔ ＆ Ｃｕｌｔｕｒｅ， ｅｄ．
Ｍａｒｔｉｎ Ｌ． Ｄａｖｉｅｓ ａｎｄ Ｍａｒｓｈａ Ｍｅｓｋｉｍｍｏｎ， （Ｌｏｎｄｏｎ： Ｉ． Ｂ． Ｔａｕｒｉｓ， ２００３） １８６ － ２２２．
２３． Ｌａｏｋｏｎ， ｃｈ． １６； ５ ／ ２， １１６ － １７． “Ｔｈｅｙ ｐｅｒｓｉｓｔ ｉｎ ｔｉｍｅ ａｎｄ ｉｎ ｅａｃｈ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｄｕｒａｔｉｏｎ
ｔｈｅｙ ｍａｙ ａｓｓｕｍｅ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ｏｒ ｓｔａｎｄ ｉｎ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎ． Ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｍｏｍｅｎｔａ
ｒｙ ａｐｐｅａｒａｎｃｅｓ ａｎｄ ｃｏｍｂｉｎａｔｉｏｎｓ ｉｓ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｃｅｄｉｎｇ ｏｎｅ ａｎｄ ｃａｎ ｂｅ ｔｈｅ ｃａｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｓｕｂ
ｓｅｑｕｅｎｔ ｏｎｅ， ｗｈｉｃｈ ｍｅａｎｓ ｔｈａｔ ｉｔ ｃａｎ ｂｅ， ａｓ ｉｔ ｗｅｒｅ， ｔｈｅ ｃｅｎｔｅｒ ｏｆ ａｎ ａｃｔｉｏｎ． Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ， ｐａｉｎｔ
ｉｎｇ ｔｏｏ ｃａｎ ｉｍｉｔａｔｅ ａｃｔｉｏｎｓ． ［…］ Ｐａｉｎｔｉｎｇ ｃａｎ ｕｓｅ ｏｎｌｙ ａ ｓｉｎｇｌｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ａｎ ａｃｔｉｏｎ ｉｎ ｉｔｓ ｃｏｅｘｉｓ
ｔｉｎｇ ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｍｕｓｔ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｃｈｏｏｓｅ ｔｈｅ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｍｏｓｔ ｓｕｇｇｅｓｔｉｖｅ ａｎｄ ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ ｔｈｅ ｐｒｅ
ｃｅｄｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｅ ｓｕｃｃｅｅｄｉｎｇ ａｃｔｉｏｎｓ ａｒｅ ｍｏｓｔ ｅａｓｉｌｙ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｂｌｅ” （Ｌｅｓｓｉｎｇ ａｓ ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｉｎｔｏ Ｅｎｇ
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ｐａｎｄｉｎｇ ｔｏ ｍａｋｅ ｃｌｅａｒ ｗｈａｔ ｔｈｅ “ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ” ａｎｄ “ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ” ｉｎ ｍｙ ｓｕｂｔｉｔｌｅ “Ｔｈｅ
Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ Ｄｏ Ｍａｋｅ ａ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ” ｒｅｆｅｒ ｔｏ． Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｔｗｏ． Ｏｎｅ ｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ａ
ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ａ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ａｎｄ ｕｓｅ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒ ａｎｄ ｎｏｎｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｈｏｗ
ｄｏ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｄｉｆｆｅｒ ｗｉｔｈ ｒｅｓｐｅｃｔ ｔｏ ｖａｒｉｏｕｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ
ａｎｄ ｗｈａｔ ｉｓ ｓａｌｉｅｎｔ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｏｆ ｔｗｏ ｇｒｏｕｐｓ ｏｆ ｕｓｅｒｓ？

Ｔｈｅ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｍｏｄｅｌ ｉｎｆｏｒｍｉｎｇ ｔｈｉｓ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｉｓ ｋｎｏｗｎ ａｓ “ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ”
ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ｂｙ Ｂｒａｊ Ｋａｃｈｒｕ，１ ａ ｋｅｙ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ ａｃｃｏｒｄｉｎｇ ｔｈｏｓｅ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ ｏｆ
Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｈａｔ ｈａｖｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ／ ａｒｅ ｄｅｖｅｌｏｐｉｎｇ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｐｅｒｉｏｄ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ Ｎｏｒｔｈ Ａｍｅｒｉｃａ， ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｋｉｎｇｄｏｍ， Ａｕｓｔｒａｌｉａ，



Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ｔｈｅ Ｅｘｐａｎｄｉｎｇ Ｃｉｒｃｌｅ： ｔｈｅ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ Ｄｏ Ｍａｋｅ ａ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ／ Ｍａｒｇｉｅ Ｂｅｒｎｓ ４１１　　

Ｃａｎａｄａ， ａｎｄ Ｎｅｗ Ｚｅａｌａｎｄ ａ ｓｔａｔｕｓ ｅｑｕａｌ ｔｏ ｔｈｅｓｅ ｎａｔｉｖｅ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ． Ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｏｆ
ｔｈｅ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｔｏ ｔｈｉｓ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｉｓ ｄｅｐｉｃｔｅｄ ｂｙ ａ ｓｅｔ ｏｆ ｔｈｒｅｅ ｃｏｎｃｅｎｔｒｉｃ ｃｉｒｃｌｅｓ （ｓｅｅ
ｆｉｇｕｒｅ １） ． Ｔｈｅ ｌｏｎｇ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｌｏｃａｌｅｓ ａｒｅ ｃａｌｌｅｄ “ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ
Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ” ｄｕｅ， ｉｎ ｐａｒｔ， ｔｏ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｔｈｅｉｒ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｐｌａｙｓ ａｓ ａ ｎａｔｉｏｎａｌ ｖａｒｉｅｔｙ
ａｎｄ ａｓ ｎｏｒｍ ａｎｄ ｍｏｄｅｌ ｐｒｏｖｉｄｅｒｓ ｆｏｒ ｌｅａｒｎｅｒｓ ａｎｄ ｕｓｅｒｓ． Ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｅｄ ａｎｄ ｄｅｖｅｌｏ
ｐｉｎｇ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ａｒｅ ｏｆ ｔｗｏ ｔｙｐｅｓ： “ｏｕｔｅｒ ｃｉｒｃｌｅ” Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ａｒｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ， ｆｏｒ ｅｘ
ａｍｐｌｅ， ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｏｆ Ｓｏｕｔｈ Ａｓｉａ ａｎｄ ｐａｒｔｓ ｏｆ Ａｆｒｉｃａ ｗｈｉｃｈ ａｃｑｕｉｒｅｄ Ｅｎｇｌｉｓｈ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ ｏｆ ｃｏｌｏｎｉｚａｔｉｏｎ， ａｎｄ “ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｃｉｒｃｌｅ” Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ，
ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｔｈｅ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｆｏｕｎｄ ｉｎ Ｅａｓｔ Ａｓｉａ， Ｅｕｒｏｐｅ， ａｎｄ Ｓｏｕｔｈ Ａｍｅｒｉ
ｃａ， ｒｅｇｉｏｎｓ ｗｈｉｃｈ ａｃｑｕｉｒｅｄ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｌｅｓｓ ｂｙ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ ｏｆ ｃｏｌｏｎｉｚａｔｉｏｎ ａｎｄ ｍｏｒｅ ｓｏ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｏｔｈｅｒ ｍｅａｎｓ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ， ｍｉｌｉｔａｒｙ ｏｃｃｕｐａｔｉｏｎ， ｏｒ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ
ｔｒａｄｅ． Ｉｔ ｉｓ ｉｎ ｓｕｃｈ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｔｈｏｓｅ ｕｓｉｎｇ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｔｈｅ
ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｐｕｒｐｏｓｅｓ ｉｔ ｓｅｒｖｅｓ ａｒｅ ｇｒｏｗｉｎｇ； ｔｈｕｓ， ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ “ｅｘｐａｎｄｉｎｇ” ａｓ ａ ｌａ
ｂｅｌ． Ｔｈｉｓ ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄｓ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｉｎ ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｃｏｎｃｅｎｔｒｉｃ ｃｉｒｃｌｅｓ ａｒ
ｔｉｃｕｌａｔｅｓ ｓａｌｉｅｎｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ａｎｄ ａｍｏｎｇ ｔｈｒｅｅ ｂｒｏａｄ ｃｏｎｔｅｘｔｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌａｎ
ｇｕａｇｅ ｌｅａｒｎｉｎｇ ａｎｄ ｕｓｅ． Ｂｕｔ ｉｔ ｄｏｅｓ ｍｏｒｅ ｔｈａｎ ｔｈａｔ． Ｉｔ ａｌｓｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｅｓ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ
ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｐｒｅａｄ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｏ ａｎｄ ｗｉｔｈｉｎ ｅａｃｈ ｃｉｒｃｌｅ， ｔｈｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎａｌ ｄｉｓｔｒｉｂｕｔｉｏｎ
ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ｖａｒｉｏｕｓ ｃｏｎｔｅｘｔｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｆｏｒ ｅａｃｈ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｒｅｇａｒｄ， ｔｈｅ
ｍｏｄｅｌ ｉｓ ｈｅｌｐｆｕｌ ｉｎ ｕｎｄｅｒｓｔａｎｄｉｎｇ ｈｏｗ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｈａｓ ｃｏｍｅ ｔｏ ｂｅ ａｓ ｉｔ ｉｓ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃａｌｌｙ，
ｃｕｌｔｕｒａｌｌｙ， ａｎｄ ｓｏｃｉａｌｌｙ， ａｎｄ ｗｈｙ ｗｅ ｃａｎ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ （ ｉｆ ｗｅ ｅｖｅｒ ｃｏｕｌｄ ｈａｖｅ ｉｎ ａｎｙ
ｍｅａｎｉｎｇｆｕｌ ｗａｙ） ｓｐｅａｋ ｏｆ ａ ｕｎｉｔａｒｙ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｏｆ ＴＨＥ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌａｎｇｕａｇｅ．
Ｔｈｕｓ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ， ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｓｈａｒｅ ｅｑｕａｌ
ｓｔａｎｄｉｎｇ （ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃａｌｌｙ， ｉｆ ｎｏｔ ａｔｔｉｔｕｄｉｎａｌｌｙ） ． Ｔｈａｔ ｉｓ， Ｉｎｄｉａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｓ ｎｏ ｍｏｒｅ ａｎ
ｉｌｌｅｇｉｔｉｍａｔｅ ｏｆｆｓｐｒｉｎｇ ｏｆ Ｂｒｉｔｉｓｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ （ｏｒ ｍｏｒｅ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ， Ｅｎｇｌｉｓｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ） ｔｈａｎ ｉｓ
Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ．

Ｆｉｇｕｒｅ １． Ｋａｃｈｒｕｓ Ｃｏｎｃｅｎｔｒｉｃ Ｃｉｒｃｌｅｓ Ｍｏｄｅｌ ｏｆ Ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ
Ｓｏｕｒｃｅ： Ｃｒｙｓｔａｌ， Ｄａｖｉｄ． Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ａ Ｇｌｏｂａｌ Ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ

Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ． ５４． １９９７．

１． Ｔｈｅ Ｅｘｐａｎｄｉｎｇ Ｃｉｒｃｌｅ ａｎｄ Ｉｔｓ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ
Ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｃｉｒｃｌｅ ｈａｖｅ ｏｎｌｙ ｆａｉｒｌｙ ｒｅｃｅｎｔｌｙ ｂｅｅｎ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ａｓ
ｗｏｒｔｈｙ ｏｆ ｓｔｕｄｙ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｒｉｇｈｔ． ２ Ｏｕｔｅｒ ｃｉｒｃｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ａｔ ｏｎｅ ｔｉｍｅ ｗｅｒｅ ｎｅｇｌｅｃｔｅｄ



４１２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ａｓ ｗｅｌｌ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｐａｓｔ ３０ ｙｅａｒｓ ｏｒ ｓｏ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ ａ ｍａｒｋｅｄ ｉｎｃｒｅａｓｅ ｉｎ ｂｏｔｈ ａｎ ｅｘａｍｉｎａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｓｔａｂｌｅ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｐｒｏｐｅｒｔｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｓｏｃｉｏｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｉｎ
ｔｈｅｉｒ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ａｓ ｓｔａｎｄａｌｏｎｅ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ． ３Ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｏｕｔｅｒ
ｃｉｒｃｌｅ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ ｉｓ ｉｄｅｎｔｉｆｉｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｆｏｒｍｕｌａ ｕｓｅｄ ｔｏ ｌａｂｅｌ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ
（ｅ． ｇ． ， Ａｕｓｔｒａｌｉａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ）， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｏｆ Ｎｉｇｅｒｉａ ｉｓ ｒｅｆｅｒｒｅｄ ｔｏ
ａｓ Ｎｉｇｅｒｉａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｏｆ Ｉｎｄｉａ ａｓ Ｉｎｄｉａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ａｎｄ ｓｏ ｆｏｒｔｈ． Ｅｘｐａｎｄｉｎｇ
ｃｉｒｃｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｆｏｌｌｏｗ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｆｏｒｍｕｌａ． Ｔｈｕｓ Ｇｅｒｍａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｏｒ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ
ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｉｓ ｕｓｅｄ ｔｏ ｄｅｓｃｒｉｂｅ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ ｏｆ ｐｈｏｎｏｌｏｇｉｃａｌ， ｍｏｒｐｈｏｌｏｇｉｃａｌ， ｓｙｎｔａｃｔｉｃ， ｏｒ
ｌｅｘｉｃａｌ ｔｒａｎｓｆｅｒｅｎｃｅ ｆｒｏｍ ａ ｕｓｅｒｓ ｎａｔｉｖｅ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｂｅｌｓ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｓ
ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔ ａ ｕｎｉｑｕｅ ｗｏｒｌｄ ｖｉｅｗ ａｎｄ ｓｅｔ ｏｆ ｖａｌｕｅｓ—ａ ｄｉｓｔｉｎｃｔ
ｉｄｅｎｔｉｔｙ—ｔｈａｔ ａｒｅ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ａ ｕｎｉｑｕｅ ｆｏｒｍ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ．
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Ｔａｂｌｅ １ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｓｅｔ ｏｆ ｓｏｃｉｏｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｆｏｒ ｔｈｒｅｅ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｃｉｒｃｌｅ ｃｏｕｎ
ｔｒｉｅｓ． Ｔｈｅｓｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ｅａｃｈ ｌｏｃａｔｉｏｎ，
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｈａｔ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅ ｔｏ ｔｈｅ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｔｏ
ｓｕｇｇｅｓｔ ｔｈａｔ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｃｉｒｃｌｅ ｃｏｎｔｅｘｔｓ ｈａｖｅ ｎｏ ｓｈａｒｅｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｓｔｉｃｓ； ｔｈｅｙ ｄｏ， ａｎｄ
ｔｈｅｓｅ ｉｎｃｌｕｄｅ ａ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｅａｃｈｉｎｇ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｆｏｒ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒｓ，
ｃｈｏｏｓｉｎｇ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ａｓ ｃｌａｓｓｒｏｏｍ ｍｏｄｅｌｓ， ｕｓｉｎｇ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ａ ｌｉｍｉｔｅｄ ｒａｎｇｅ
ｏｆ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｏｔｈｅｒ ｔｈａｎ ｃｏｌｏｎｉａｌ．

Ｅｌａｂｏｒａｔｉｏｎ ｕｐｏｎ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｉｓ ａｖａｉｌａｂｌｅ ｉｎ ａ ｇｒｏｗｉｎｇ ｂｏｄｙ ｏｆ ｌｉｔｅｒａ
ｔｕｒｅ， ４ａｎｄ Ｉ ｃａｎｎｏｔ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｓｍａｌｌ ｔａｂｌｅ， ｗｈｉｃｈ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｓ ｓｅｌｅｃｔｅｄ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ
ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｒｅｌｅｖａｎｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ， ｄｏｅｓ ｊｕｓｔｉｃｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘ ｒｅａｌｉｔｉｅｓ ｏｆ
Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ｔｈｅｓｅ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ， ｗｈｅｔｈｅｒ ｐａｓｔ ｏｒ ｐｒｅｓｅｎｔ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ
ｓｈｏｒｔｃｏｍｉｎｇｓ， ｔｈｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｄｅｓｃｒｉｂｅｄ ｃａｎ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｋｅｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ａｎｄ ｓｕｇｇｅｓｔ ｉｍｐｌｉ
ｃａｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｐｅｄａｇｏｇｙ．
２． Ｔｈｅ Ｓｏｃｉｏｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ａｎｄ Ｇｅｒｍａｎｙ
Ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ， Ｅｎｇｌｉｓｈ ｈａｓ ｓｐｒｅａｄ ｐｒｉｍａｒｉｌｙ ｂｙ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｏｔｈｅｒ ｓｐｅａｋｅｒｓ ｏｆ
Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｉｎｉｔｉａｌｌｙ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ ｓｐｅａｋｅｒｓ ｆｏｒ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ａｎｄ ｔｒａｄｅ ａｎｄ ｗｉｔｈ ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｅｘｔｓ ｉｎ
ｓｃｉｅｎｃｅ ａｎｄ ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ． Ｉｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｈａｒｅ ａ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｐａｓｔ ｗｉｔｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ｉｔ ｈａｓ ｗｉｔｈ
Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｔｈｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｃｏｎｔｅｘｔｓ ｆｏｒ ｃｏｎｔａｃｔ ｈａｖｅ ｎｏｔ ａｌｗａｙｓ ｂｅｅｎ ｐｏｓｉｔｉｖｅ，
ａｎ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇｌｙ ｇｌｏｂａｌｉｚｅｄ ｗｏｒｌｄ ｈａｓ ｉｎｃｒｅａｓｅｄ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ｕｓｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｎ
ｇｕａｇｅ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｗｉｄｅ ａｎｄ ｏｐｅｎ ａｃｃｅｓｓ ｔｏ ｓｕｃｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌａｎｇｕａｇｅ ｍｅｄｉｕｍ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｐｒｏｄ
ｕｃｔｓ ａｓ ｐｏｐ ｍｕｓｉｃ， ｆｉｌｍ， ｔｅｌｅｖｉｓｉｏｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒｎｅｔ． Ｂｒａｚｉｌ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ｓｕｒｒｏｕｎｄｅｄ
ｂｙ ｓｐｅａｋｅｒｓ ｏｆ Ｓｐａｎｉｓｈ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｉｔｓ ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｉｅｓ ｆｏｒ ｒｅｇｉｏｎａｌ ｕｓｅ ａｒｅ ｍｏｒｅ ｌｉｍｉｔｅｄ．
Ａｔ ｅａｒｌｉｅｒ ｓｔａｇｅｓ ｏｆ ｃｏｎｔａｃｔ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｗａｓ ｔａｕｇｈｔ ｔｏ ｐｒｅｐａｒｅ ｌｅａｒｎｅｒｓ ｆｏｒ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ
ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ， ｐｒｉｍａｒｉｌｙ Ｂｒｉｔｉｓｈ ａｎｄ ｌａｔｅｒ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｐｅａｋｅｒｓ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｏｒｉｅｎｔａ
ｔｉｏｎ ｗａｓ ｌｉｋｅｗｉｓｅ Ｂｒｉｔｉｓｈ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ． Ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ ａｎｄ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ｏｆ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ
ｈａｖｅ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｄ Ｂｒａｚｉｌｉａｎｓ ｔｏ ｏｔｈｅｒ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｏｕｔｅｒ ｃｉｒｃｌｅ ｕｓｅｒｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ
ａｎｄ ｔｏ ｏｔｈｅｒ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ． Ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｍｏｒｅ ｕｓｅｒｓ ｍａｋｉｎｇ ｍｏｒｅ ｕｓｅ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ｐｒｏｆｅｓ
ｓｉｏｎａｌ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ， ａ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｔｈａｔ ｕｓｅｄ ｂｙ ｅｄｕｃａｔｅｄ ｓｐｅａｋｅｒｓ， ｉｓ ｇａｉｎｉｎｇ
ｇｒｏｕｎｄ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｂｙ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ ａｍｏｎｇ ｉｔｓ ｕｓｅｒｓ． ． ５ Ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ ｔｏ ｓａｙ ｔｈａｔ ａｌｌ ｉｎｓｔａｎｃｅｓ
ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｂｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎｓ ｗｏｕｌｄ ｂｅ ｓｅｅｎ ａｓ ｃｏｎｆｏｒｍｉｎｇ ｔｏ ａｎ ｅｄｕｃａｔｅｄ ｓｔａｎｄ
ａｒｄ； ｓｕｃｈ ｃａｓｅｓ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｔｈｅ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ａｄｖｅｒｔｉｓｉｎｇ ａｎｄ ｍａｒｋｅｔｉｎｇ， ｄｏｍａｉｎｓ
ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｗｏｒｄ ｐｌａｙ ａｎｄ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ ａｒｅ ｈｉｇｈｌｙ ｖａｌｕｅｄ， ｅｘｐｌｏｉｔｅｄ ａｎｄ， ｏｆｔｅｎ，
ｅｐｈｅｍｅｒａｌ．

Ｅｎｇｌｉｓｈ ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ａｓ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ Ａｓｉａｎ ｒｅｇｉｏｎ ｍｏｒｅ ｆｏｒ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｕｓｅｒｓ ｔｈａｎ ｉｔ ｄｏｅｓ ｆｏｒ Ｂｒａｚｉｌｉａｎｓ ａｃｒｏｓｓ Ｓｏｕｔｈ ａｎｄ Ｃｅｎｔｒａｌ Ａｍｅｒｉｃａ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ
ｌｅａｒｎｉｎｇ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｉｓ ｇｒｏｗｉｎｇ ａｍｏｎｇ Ｊａｐａｎｅｓｅ ａｎｄ Ｋｏｒｅａｎｓ， Ｅｎｇｌｉｓｈ ｐｌａｙｓ ａ ｌａｒｇｅ
ｒｏｌｅ ｉｎ ｒｅｇｉｏｎａｌ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎｓ． Ｃｈｉｎａ， ａｓ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ ｆｒｏｍ Ｂｒａｚｉｌ ａｎｄ Ｇｅｒｍａｎｙ， ｈａｓ
ｉｔｓ ｏｗｎ ｌｉｔｅｒａｒｙ ｆｉｇｕｒｅｓ ｗｈｏ ｗｒｉｔｅ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｗｒｉｔｅｒ Ｈａ Ｊｉｎ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ，
ｈａｓ ｐｒｏｄｕｃｅｄ ｎｏｖｅｌｓ ａｎｄ ｓｈｏｒｔ ｓｔｏｒｉｅｓ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｗｉｔｈ ｓｅｔｔｉｎｇｓ ａｎｄ ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ ｕｎｉｑｕｅ ｔｏ
ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｎａｔｉｖｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｆｏｒ ｗｈｏｍ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｆｉｒｓｔ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｃｈｉｎａ ｉｓ
ｆｕｒｔｈｅｒ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈｅｄ ｆｒｏｍ Ｂｒａｚｉｌ ｉｎ ｉｔｓ ｃａｕｔｉｏｎ ｔｏｗａｒｄ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ ｏｆ ａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｈａｔ
ｄｅｖｉａｔｅｓ ｔｏｏ ｆａｒ ｆｒｏｍ ａｎ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ ｍｏｄｅｌ． Ｇｒｅａｔ ｃａｒｅ ｉｓ ｇｉｖｅｎ ｔｏ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｉｎｇ ｖａｒｉ
ｏｕｓ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｕｓｅｒｓ ａｌｏｎｇ ａ ｃｌｉｎｅ， ｏｒ ｃｏｎｔｉｎｕｕｍ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ．



４１４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｐｉｄｇｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｌｏｗｅｒ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｃｌｉｎｅ， ｏｒｉｇｉｎａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ
ｅｉｇｈｔｅｅｎｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｔｈｅ ｓｔｉｇｍａ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｉｔ ｃａｒｒｉｅｓ ｏｖｅｒ ｔｏ ｔｈｅ ｖａｒｉｅｔｙ ｎｅｘｔ ｕｐ ｏｎ
ｔｈｅ ｃｌｉｎｅ： Ｃｈｉｎｇｌｉｓｈ （ａ ｂｌｅｎｄ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ａｎｄ Ｅｎｇｌｉｓｈ） ． Ｗｈｉｌｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｓ ｒｅ
ｇａｒｄｅｄ ａｓ ａ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｖｅｌｙ ｎｅｕｔｒａｌ ｔｅｒｍ ａｍｏｎｇ ｍｏｓｔ ｓｏｃｉｏｌｉｎｇｕｉｓｔｓ， ｔｈｅ ｖａｒｉａｔｉｏｎ ａｓｓｏｃｉ
ａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｉｓ ｖａｒｉｅｔｙ ｉｓ ｎｏ ｈｉｇｈｅｒ ｉｎ ａｃｃｅｐｔａｂｉｌｉｔｙ ａｍｏｎｇ ｓｏｍｅ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ Ｃｈｉｎｅｓｅ
ｓｃｈｏｌａｒｓ ｔｈａｎ ｉｓ ｗｈａｔ ｉｓ ｃａｌｌｅｄ Ｃｈｉｎｇｌｉｓｈ． Ｔｈｅ ｈｉｇｈｅｓｔ ｐｏｉｎｔ ｏｎ ｔｈｅ ｃｌｉｎｅ ｉｓ ａｃｃｏｒｄｅｄ
Ｃｈｉｎａ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｓｐｏｋｅｎ ｂｙ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｈａｔ ｉｓ ｂａｓｅｄ ｉｎ
ｓｔａｎｄａｒｄ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｙｅｔ ｉｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｅｘｐｒｅｓｓ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｗａｙｓ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ａｎｄ ｔｈｉｎｋ
ｉｎｇ， ａｎｄ ｔｈｕｓ ｉｓ ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ｆｏｒ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ． ６

Ｔｈｅ ｓｏｃｉｏｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ Ｇｅｒｍａｎｙ ｐｒｏｖｉｄｅ ｙｅｔ ａｎｏｔｈｅｒ ｐｒｏｆｉｌｅ．
Ａｓ ｆｏｒ Ｂｒａｚｉｌ ａｎｄ Ｃｈｉｎａ， ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｐｌａｙｓ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｒｏｌｅ ｉｎ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ Ｇｅｒｍａｎｓ
ｏｐｐｏｒｔｕｎｉｔｉｅｓ ｆｏｒ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ ｔｈｅ ｎｅｅｄ ｆｏｒ ｉｔｓ ｌｅａｒｎｉｎｇ ａｎｄ ｕｓｅ． Ｙｅｔ， Ｇｅｒ
ｍａｎｙｓ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈｃｅｎｔｕｒｙ ｈｉｓｔｏｒｙ ｗｉｔｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｖａｒｉｅｔｙ， ｍａｒｋｓ
ｉｔ ｆｒｏｍ ｐａｓｔ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｗｉｔｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｔｗｏ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ． Ｐｒｉｏｒ ｔｏ ｔｈｅ ｍｉｄ
ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， Ｅｎｇｌｉｓｈ ｗａｓ ｐａｒｔ ｏｆ ａｎ ｅｌｉｔｅ ｅｄｕｃａｔｉｏｎ． Ａｆｔｅｒ １９４０， ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｓｐｅａｋｅｒｓ ｉｎｃｒｅａｓｅｄ ｆｏｒ ｏｔｈｅｒ ｍｅｍｂｅｒｓ ｏｆ ｓｏｃｉｅｔｙ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ
ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｍｉｌｉｔａｒｙ ｗｈｏ ｐａｒｔｉｃｉｐａｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｅｃｏｎｏｍｙ ａｎｄ ｉｎｔｅｒａｃｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ
ｇｅｎｅｒａｌ ｐｏｐｕｌａｃｅ． Ｃｏｎｓｅｑｕｅｎｔｌｙ， Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｂｅｃａｍｅ ａ ｃｏｍｐｅｔｉｔｏｒ ｆｏｒ Ｂｒｉｔｉｓｈ
Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ａｓ ｇｌｏｂａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｅｎｔｅｒｔａｉｎｍｅｎｔ ａｎｄ ｍｅｄｉａ ｐｒｏｄｕｃｔｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｂｕｓｉｎｅｓｓ ａｎｄ
ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｉｃａｌ ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎｓ ａｄｖａｎｃｅｓ ｔｏ ａ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｒｅｃｅｐｔｉｖｅ Ｇｅｒｍａｎ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ， Ｇｅｒ
ｍａｎｙｓ ａｌｒｅａｄｙ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ｅｘｐｏｓｕｒｅ ｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎｃｒｅａｓｅｓ． Ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｆｏｒ ｏｆｆｉｃｉａｌ
ｐｕｒｐｏｓｅｓ ａｍｏｎｇ ｍｅｍｂｅｒ ｓｔａｔｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｖｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ Ｕｎｉｏｎ ｍａｋｅｓ ｉｔ ｏｆ ｒｅ
ｇｉｏｎａｌ ｉｍｐｏｒｔａｎｃｅ ｆｏｒ ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ Ｇｅｒｍａｎｎｅｓｓ． Ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ ｏｆ Ｇｅｒｍａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ａｎ
ａｃｃｅｐｔａｂｌｅ ａｎｄ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｌａｂｅｌ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｓｐｏｋｅｎ ｂｙ ｅｄｕｃａｔｅｄ Ｇｅｒｍａｎｓ ｉｓ ｍｏｒｅ
ｃｏｍｍｏｎ ｔｈａｎ ｉｔ ｗａｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｄ２０ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ７， ｗｈｅｎ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ａｄｈｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ａ
ｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒ ｓｔａｎｄａｒｄ ｗａｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒｅｄ “Ｄｅｎｇｌｉｓｈ． ” ８

３． Ｐｅｄａｇｏｇｙ ａｎｄ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｘｐａｎｄｉｎｇ Ｃｉｒｃｌｅ
Ｔｈｅ ｆｏｒｅｇｏｉｎｇ ｐｒｏｆｉｌｅｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ｔｈｒｅｅ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｃｉｒｃｌｅ ｃｏｕｎｔｒｉｅｓ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ
ｏｆ ｖａｒｉａｔｉｏｎ ｉｎ ａ ｐａｒｔｉｃｕｌａｒ ｃｏｎｔｅｘｔｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｗｉｔｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ａ ｆｏｒｅｉｇｎ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｎａ
ｔｉｏｎａｌ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｄｉｒｅｃｔ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｐｅｄａｇｏｇｉｃａｌ ｃｏｎｃｅｒｎｓ ｉｎ ｔａｂｌｅ １ ｉｓ ｔｏ ｔｈｅ
ｔｅａｃｈｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｗｈｉｃｈ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌｌｙ ｈａｓ ｂｅｅｎ ａｓ ａ ｆｏｒｅｉｇｎ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｔｈａｔ ｉｓ，
ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｇｏａｌ ｏｆ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｎｇ ｗｉｔｈ ｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒｓ ｏｒ ａｐｐｒｅｃｉａｔｉｎｇ ａ ｃｕｌｔｕｒｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ
ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｔｅｘｔｓ． Ｍｏｒｅ ｒｅｃｅｎｔｌｙ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｈａｓ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｆｏｒ ｉｎｔｅｒｎａ
ｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ， ｙｅｔ ｓｔｉｌｌ ｔｏ ｓｏｍｅ ｅｘｔｅｎｔ ｗｉｔｈ ｆｏｃｕｓ ｏｎ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ
ｎｏｒｍｓ ｆｏｒ ｌｅａｒｎｉｎｇ ａｎｄ ｕｓｅ ａｓ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｒｏｏｍ ｍｏｄｅｌｓ． Ｂｕｔ ｉｎｔｅｒｅｓｔ ｉｎ ａ ｎａｔｉｏｎａｌｌｙｉｄｅｎ
ｔｉｆｉａｂｌｅ ｓｔａｎｄａｒｄ ｖａｒｉｅｔｙ ａｓ ａ ｌｏｃａｌ ｍｏｄｅｌ ｉｓ ｉｎｃｒｅａｓｉｎｇ． Ｔｈｅ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ａｎｄ ａｃｃｅｐｔ
ａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ ｉｓ ａ ｃｈｉｅｆ ｃｏｎｃｅｒｎ ｆｏｒ ｃｌａｓｓｒｏｏｍ ｔｅａｃｈｅｒｓ ａｎｄ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ｄｅ
ｖｅｌｏｐｅｒｓ ａｓ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒｓ ｏｆ ｌｅａｒｎｅｒｓ ｏｆ ａｌｌ ａｇｅｓ ｉｎｃｒｅａｓｅ． Ｔｈｅ ｖａｌｕｅ ｐｌａｃｅｄ ｏｎ ｔｈｅ
ｌｅａｒｎｉｎｇ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｓ ｅｖｉｄｅｎｔ ｉｎ ｉｔｓ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｓｃｈｏｏｌｓ． Ｉｎ ｍｏｓｔ ａｒｅａｓ ｏｆ Ｃｈｉｎａ Ｅｎｇｌｉｓｈ
ｉｓ ｔｈｅ ｏｎｌｙ ｌａｎｇｕａｇｅ ｏｐｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｓｃｈｏｏｌ ｃｕｒｒｉｃｕｌｕｍ． Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｓ Ｍａｎｄａｔｏｒｙ ｆｒｏｍ ｐｒｉ
ｍａｒｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｔｗｏ ｙｅａｒｓ ｏｆ ｃｏｌｌｅｇｅ ｏｒ ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ． Ｅｖｅｎ ｔｈｏｓｅ ｅｎｇａｇｉｎｇ ｉｎ ＰｈＤ
ｒｅｓｅａｒｃｈ ｆｉｎｄ ｔｈｅｉｒ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｐｒｏｆｉｃｉｅｎｃｙ ｔｅｓｔｅｄ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｓｃｏｒｅｓ ｐｌａｙｉｎｇ ａ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅｉｒ
ｆｕｔｕｒｅ． Ｃｈｉｎａ ｉｓ ｎｏｔ ａｌｏｎｅ ｉｎ ｐｒｏｍｏｔｉｎｇ ｅａｒｌｙ ｌｅａｒｎｉｎｇ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｉｔａｌｙ， Ｔａｉｗａｎ，



Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ｔｈｅ Ｅｘｐａｎｄｉｎｇ Ｃｉｒｃｌｅ： ｔｈｅ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ Ｄｏ Ｍａｋｅ ａ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ／ Ｍａｒｇｉｅ Ｂｅｒｎｓ ４１５　　

Ｍｅｘｉｃｏ， Ｓｐａｉｎ， Ｔｕｒｋｅｙ， Ｓｏｕｔｈ Ｋｏｒｅａ， Ｅｇｙｐｔ， Ｆｒａｎｃｅ， Ｖｉｅｔｎａｍ， ａｎｄ Ｂｕｌｇａｒｉａ ｆｏｒ ｅｘ
ａｍｐｌｅ， ｒｅｑｕｉｒｅ ｉｔ ｆｒｏｍ ｔｈｉｒｄ ｇｒａｄｅ． ９ Ｅｎｔｒｙ ｉｎｔｏ ａ ｇｏｏｄ ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｃａｎ ｄｅｐｅｎｄ ｕｐｏｎ
ｇｏｏｄ ｓｃｏｒｅｓ ｏｎ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｅｎｔｒａｎｃｅ ｅｘａｍ ａｓ ｉｎ Ｊａｐａｎ ａｎｄ Ｃｈｉｎａ， ｂｕｔ ｎｏｔ
ｉｎ Ｇｅｒｍａｎｙ ｏｒ Ｈｕｎｇａｒｙ．

Ｅａｃｈ ｃｏｕｎｔｒｙｓ ｐｅｄａｇｏｇｉｃａｌ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ ｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｒｅｌａｔｅ ｔｏ ｔｈｅ ｎｅｅｄｓ—ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ
ｏｒ ｒｅａｌ —ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｓｅｒｖｅｓ ｆｏｒ ｓｏｃｉｅｔｙ ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｄｏｍａｉｎｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｉｔ ｉｓ ｕｓｅｄ．
Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｄｉｐｌｏｍａｃｙ ａｎｄ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｒｅｌａｔｉｏｎｓ， ｂｕｓｉｎｅｓｓ ａｎｄ ｃｏｍｍｅｒｃｅ ｈａｖｅ ａｎ
ｉｍｐａｃｔ ｏｎ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ｔｈｅ ｗｏｒｋｐｌａｃｅ ａｎｄ ｔｈｅ ｍｅｄｉａ． Ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔｓ ｉｎ ｒｅ
ｓｅａｒｃｈ ａｎｄ ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ ａｒｅ ｔｏ ａ ｖｅｒｙ ｌａｒｇｅ ｅｘｔｅｎｔ ｄｉｓｓｅｍｉｎａｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｇｏｏｄ
ｐａｙｉｎｇ ｊｏｂｓ ａｎｄ ｐｒｅｓｔｉｇｉｏｕｓ ｃａｒｅｅｒｓ ａｒｅ ａｓｓｏｃｉａｔｅｄ ｗｉｔｈ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｅｃｏ
ｎｏｍｉｃ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ａｄｖａｎｃｅｍｅｎｔ ｏｎ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｐｅｒｓｏｎａｌ ｌｅｖｅｌ ａｒｅ ａｌｓｏ ｌｉｎｋｅｄ
ｗｉｔｈ ｐｒｏｆｉｃｉｅｎｃｙ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ； ａｎ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｉｓ Ｈｕｎｇａｒｙ ｉｎ ｔｈｅ １９９０ｓ，
ｗｈｅｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｗａｓ ａ ｍｅａｎｓ ｏｆ ａｃｈｉｅｖｉｎｇ ｔｈｅ ｇｏａｌ ｏｆ “ ｃａｔｃｈｉｎｇ ｕｐ ｗｉｔｈ Ｅｕｒｏｐｅ”
（Ｐｅｔｚｏｌｄ ａｎｄ Ｂｅｒｎｓ １１３） ． Ｔｈｉｓ ｐｕｓｈ ｌｅｄ ｔｏ ａ ｐｒｏｌｉｆｅｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｓｃｈｏｏｌｓ ａｎｄ ｔｏ
ｌｕｃｒａｔｉｖｅ ｓｉｄｅ ｉｎｃｏｍｅｓ ｆｏｒ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｅａｃｈｅｒｓ ａｓ ｐｒｉｖａｔｅ ｔｕｔｏｒｓ．

Ｃｈｉｎａ， ａｓ ａ ｒｅｓｕｌｔ ｏｆ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎａｌ ｆｅｖｅｒ ｆｏｒ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｈａｓ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｐｏｓｉｔｉｏｎｓ ｔｈａｔ
ｃａｎｎｏｔ ｙｅｔ ｂｅ ｆｉｌｌｅｄ ｂｙ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｔｅａｃｈｅｒｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ ｉｍｐｏｒｔｓ—ａｎｄ ｔｈｅｉｒ
ｖａｒｉｅｔｉｅｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ—ａｒｅ ｉｎ ｇｒｅａｔ ｄｅｍａｎｄ． Ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ， ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｍａｎｙ ｔｅａｃｈｅｒｓ ｉｎ
Ｃｈｉｎｅｓｅ ｃｌａｓｓｒｏｏｍｓ ｗｈｏ ｈａｖｅ ｈａｄ ｎｏ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｌｉｖｉｎｇ ｉｎ ｏｒ ｔｒａｖｅｌｌｉｎｇ ｔｏ ａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ
ｓｐｅａｋｉｎｇ ｃｏｕｎｔｒｙ． Ｔｈｅｉｒ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔｂｏｏｋｓ ｔｈｅｙ ｌｅａｒｎｅｄ ｆｒｏｍ， ｏｆ
ｔｈｅ ｍｅｄｉａ ｔｈｅｙ ａｃｃｅｓｓ， ａｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｆｉｃｉｅｎｃｙ ａｎｄ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｖｅ ｃｏｍｐｅｔｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅｉｒ
ｔｅａｃｈｅｒｓ， ｗｈｏ ｌｉｋｅ ｔｈｅｍ， ｗｅｒｅ ｎｏｎｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒｓ． Ｃｏｍｐｏｕｎｄｉｎｇ ｔｈｅ ｅｆｆｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ
ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ， ｗｈｉｃｈ ｍａｙ ｏｒ ｍａｙ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ ｔｏ ｏｕｔｃｏｍｅｓ ｔｈａｔ ｍｅａｓｕｒｅ ｕｐ ｔｏ
ｔｈｅ ｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒ ｓｔａｎｄａｒｄ， ｉｓ ｔｈｅ ａｖａｉｌａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｍｅｄｉａ ａｎｄ ｍａｔｅｒｉａｌｓ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ
ｈｅａｒｄ ｏｒ ｒｅａｄ ｉｎ ｖａｒｉｏｕｓ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ ｏｒ ｏｕｔｅｒ ｃｉｒｃｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ． Ｉｍｐｏｒｔａｎｔ ｉｎ ｄｉｓｃｕｓ
ｓｉｏｎｓ ｏｆ ｌｏｃａｌ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ ｉｎ ａｎｙ ｃｏｎｔｅｘｔ — Ｃｈｉｎａ ｉｓ ｎｏｔ ａｌｏｎｅ ｉｎ ｔｈｉｓ ｒｅｓｐｅｃｔ — ｔｈｅ ｉｍ
ｐａｃｔ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ， ｓｔａｎｄａｒｄｓ， ａｎｄ ｐｒｏｆｉｃｉｅｎｃｙ ｌｅｖｅｌｓ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｄｅｇｒｅｅｓ ｏｆ
ｃｏｍｐｅｔｅｎｃｅ ｏｎ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｏｆ ｔｅａｃｈｅｒｓ ａｎｄ ｌｅａｒｎｅｒｓ ｃａｎｎｏｔ ｂｅ ｉｇｎｏｒｅｄ． Ｔｈｏｓｅ ｖａｒｉｅ
ｔｉｅｓ， ａｓ ａ ｍｉｘｔｕｒｅ ｏｆ ａｌｌ ｔｈｅｓｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ， ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅ ｔｏ ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅｎｅｓｓ ｏｆ ｎｅｗ ｖａｒｉ
ｅｔｉｅｓ ｆｒｏｍ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ ｍｏｄｅｌｓ， ｗｈｉｃｈ ｇｉｖｅ ａ ｖａｒｉｅｔｙ ｉｔｓ Ｂｒａｚｉｌｉａｎｎｅｓｓ ｏｒ Ｈｕｎｇａｒｉａｎ
ｎｅｓｓ．

Ａｒｅ ｔｈｅｓｅ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｓｅｒｉｏｕｓ？ Ｉｓ ｉｔ ｔｈｅ ｔａｓｋ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｔｏ ｐｒｅｖｅｎｔ ｏｒ
ｅｒａｄｉｃａｔｅ ｔｈｅｍ？ Ａｎ ａｆｆｉｒｍａｔｉｖｅ ｒｅｐｌｙ ｔｏ ｂｏｔｈ ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｃｏｍｅｓ ｆｒｏｍ ｔｈｏｓｅ ｗｈｏ ｆｅａｒ ｔｈａｔ
ｔｏｌｅｒａｎｃｅ ｏｆ ｌｏｃａｌ ｖａｒｉａｔｉｏｎ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｃｒｅａｔｅｓ ａ ｂａｒｒｉｅｒ ｔｏ ｉｎｔｅｌｌｉｇｉｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ ｔｈｕｓ ｔｏ ｅｆ
ｆｅｃｔｉｖｅ ａｎｄ ｓｕｃｃｅｓｓｆｕｌ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ． Ｔｈｉｓ ｃｏｎｃｅｒｎ ｉｓ ｎｏｔ ｎｅｗ． Ｉｔ ｈａｓ
ｌｏｎｇ ｇｉｖｅｎ ｒｉｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｄｒｅａｍ ｏｆ ａ ｓｔａｂｌｅ ｆｏｒｍ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｆｏｒ ｕｓｅ ａｓ ａ ｌｉｎｇｕａ ｆｒａｎｃａ ｉｎ
ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｓｅｔｔｉｎｇｓ． Ｉｎ ｔｈｅ １９３０ｓ， Ｃ． Ｋ． Ｏｇｄｅｎｓ Ｂａｓｉｃ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｗａｓ ｐｒｏｐｏｓｅｄ ａｓ
ｔｈｅ ｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｉｓ ｄｒｅａｍ． １０ Ａ ｓｉｍｐｌｉｆｉｅｄ ｆｏｒｍ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｉｔ ｃｏｍｐｒｉｓｅｓ ａ ｓｅｌｅｃｔｉｏｎ
ｏｆ ８５０ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｗｏｒｄｓ ｕｓｅｄ ｉｎ ｓｉｍｐｌｅ ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌ ｐａｔｔｅｒｎｓ ａｎｄ ｒｅｄｕｃｅｓ ｓｐｅｌｌｉｎｇ ａｎｄ ｐｒｏ
ｎｕｎｃｉａｔｉｏｎ ｉｒｒｅｇｕｌａｒｉｔｉｅｓ． Ａ ｍｏｒｅ ｒｅｃｅｎｔ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｓｉｍｐｌｉｆｙ ｔｈｅ ｌｅａｒｎｉｎｇ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｆｏｒ
ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ ｉｓ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ Ｌｉｎｇｕａ Ｆｒａｎｃａ Ｍｏｖｅ
ｍｅｎｔ （ｅ． ｇ． ， Ｊｅｎｋｉｎｓ ２００６； Ｓｅｉｄｌｈｏｆｅｒ， ２００１）， ｗｈｉｃｈ ｓｅｅｋｓ ｔｏ ｉｄｅｎｔｉｆｙ ｃｏｒｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ
ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ｉｔ ｉｓ ｕｓｅｄ ｉｎ ｎｏｎｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒ—ｎｏｎｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ
ａｎ ｅｙｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｏｗａｒｄ ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｏ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｔｈｅｓｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｔｏ ｌｅａｒｎｅｒｓ ｏｆ



４１６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｌａｂｅｌ “Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ Ｌｉｎｇｕａ Ｆｒａｎｃａ”， ｏｒ ＥＬＦ． １１

Ｓｕｃｈ ａｔｔｅｍｐｔｓ ａｒｅ ｆｕｔｉｌｅ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ａｎｄ ｗｉｌｌ ｈａｖｅ ｎｏ ｌｏｎｇ ｌａｓｔｉｎｇ ｅｆｆｅｃｔ ｏｎ ｔｈｅ
ｔｅａｃｈｉｎｇ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｓｉｍｐｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ ｗａｙ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｓ ｕｓｅｄ—ｈｏｗ ｉｔ ｓｏｕｎｄｓ， ｈｏｗ ｉｔ
ｍａｋｅｓ ｍｅａｎｉｎｇ—ａｒｅ ｍａｒｋｅｒｓ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ａｎｄ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ ｄｙｎａｍｉｃｓ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ
ｃｏｎｔａｃｔ ａｎｄ ｃｈａｎｇｅ． Ｓｕｃｈ ｃｈａｎｇｅ ａｎｄ ｖａｒｉａｔｉｏｎ ｄｅｍａｎｄｓ ｏｆ ａｌｌ ｕｓｅｒｓ （ ｉｎｎｅｒ， ｏｕｔｅｒ，
ｏｒ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｃｉｒｃｌｅｓ） ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｎｅｇｏｔｉａｔｅ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｃｏｍｍｏｎ ｆｏｒｍｓ ａｎｄ ｎｏｒｍｓ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ
ｐｕｒｐｏｓｅｓ ａｎｄ ｎｅｅｄｓ． Ｔｈｉｓ ｃｏｎｓｔａｎｔ ｒｅｎｅｗａｌ ａｎｄ ｃｒｅａｔｉｏｎ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇｓ ａｎｄ ｓｔｒｕｃｔｕｒｅｓ ａ
ｍｏｎｇ ｕｓｅｒｓ ｆｒｏｍ ｄｉｖｅｒｓｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄｓ ｍｉｌｉｔａｔｅ ａｇａｉｎｓｔ ｄｅｖｅｌｏｐ
ｍｅｎｔ ｏｆ ａ ｓｔａｂｌｅ， ｕｎｉｖｅｒｓａｌｌｙ ｕｓｅｄ ｖａｒｉｅｔｙ ｒｅｓｔｒｉｃｔｅｄ ｔｏ ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ．
Ｔｈｅ ｆａｉｌｕｒｅ ｏｆ ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｓｉｍｐｌｉｆｙ ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｓ ａｌｓｏ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ｗａｙｓ ｉｎ ｗｈｉｃｈ
ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｅｎｒｉｃｈｅｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｉｇｈｌｉｇｈｔｉｎｇ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ ａｎｄ ｉｎｔｒｏｄｕｃｉｎｇ
ｎｅｗ ｉｄｉｏｍｓ． Ｓｉｍｉｌａｒｌｙ， ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｉｎｔｏ Ｂａｓｉｃ ａｌｓｏ ｃｏｍｐｒｏｍｉｓｅｓ ｔｈｅ ｉｎ
ｔｅｇｒｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｗｏｒｋ． ＲｅａｄｉｎｇＧｕｌｌｉｖｅｒｓ Ｔｒａｖｅｌｓ ｉｎ Ｂａｓｉｃ （ｗｈｉｃｈ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｄｏｎｅ）
ｉｓ ｎｏｔ ｑｕｉｔｅ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ａｓ ｒｅａｄｉｎｇ Ｓｗｉｆｔｓ ｐｒｏｓｅ； ｆｉｃｔｉｏｎ ｉｓ ｎｏｔ ｓｉｍｐｌｙ ｔｈｅ ｔｅｌｌ
ｉｎｇ ｏｆ ａ ｓｔｏｒｙ， ｂｕｔ ｔｈｅ ｔｅｌｌｉｎｇ ｏｆ ｉｔ ｉｎ ａｎ ｉｎｔｅｒｅｓｔｉｎｇ ｗａｙ．
４． Ｇｏａｌｓ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｔｅａｃｈｉｎｇ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ
Ａｓ ａｌｒｅａｄｙ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ， ｉｎ ｐｌａｃｅｓ ｌｉｋｅ Ｂｒａｚｉｌ ａｎｄ Ｇｅｒｍａｎｙ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｃｌａｓｓｒｏｏｍ
ｍｏｄｅｌ ｆｏｒ ｌｅａｒｎｅｒｓ ｉｓ ｓｈｉｆｔｉｎｇ ｆｒｏｍ ａｎ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｏ ａ ｌｏｃａｌ ｍｏｄｅｌ． Ｐａｒｔ ｏｆ
ｔｈｉｓ ｓｈｉｆｔ ｉｓ ｄｕｅ ｔｏ ｔｈｅ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｕｓｅ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ｌｉｍｉｔｅｄ ｔｏ ｉｎｔｅｒ
ａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ ｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒｓ． Ｗｉｔｈｏｕｔ Ｂｒｉｔｉｓｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｏｒ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ｔｈｅ ｃｏｍ
ｍｏｎ ｄｅｎｏｍｉｎａｔｏｒ ａｎｄ ｎａｔｉｖｅｌｉｋｅ ｃｏｎｔｒｏｌ ｏｆ ｏｎｅ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ ａｓ ｔｈｅ ｇｏａｌ， ｗｈａｔ ｉｓ
ｉｔ ｔｈａｔ ｌｅａｒｎｅｒｓ ａｒｅ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅｍｅｎｔ？

Ｇｏａｌｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｃｌａｓｓｒｏｏｍ ｃａｎ ｂｅ ｒｅｄｉｒｅｃｔｅｄ ｉｎ ｔｈｒｅｅ ｃｌｏｓｅｌｙ ｒｅｌａｔｅｄ
ｗａｙｓ１２ ． Ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｉｓ ｔｏｗａｒｄ ｉｎｔｅｌｌｉｇｉｂｉｌｉｔｙ， ｗｈｉｃｈ ｒｅｐｌａｃｅｓ ｎａｔｉｖｅｌｉｋｅ ｐｒｏｎｕｎｃｉａｔｉｏｎ ｉｎ
ｓｐｏｋｅｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ｃａｎ ｔｈｅ ｓｐｅａｋｅｒ ｂｅ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ｄｅｖｉａｔｉｏｎｓ ｆｒｏｍ ａ
ｎａｔｉｖｅ ｓｐｅａｋｅｒ ｎｏｒｍ？ Ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｃａｎ （ ＼ｋｍ′ｐｕｗｔｒ ＼ ｂｅ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ａｓ ｔｈｅ ｄｅｖｉｃｅ
ｋｎｏｗｎ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ａ ｃｏｍｐｕｔｅｒ （ ｐｈｏｎｏｌｏｇｉｃａｌｌｙ ＼ ｋｍ′ｐｙüｔｒ ＼ ）？ Ｔｈｅ
ｓｅｃｏｎｄ ｉｓ ｔｏｗａｒｄ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｂｉｌｉｔｙ， ａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｆｌａｗｌｅｓｓ ｓｙｎｔａｘ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ａｒｅ ｔｈｅ
ｍｅａｎｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ｕｔｔｅｒａｎｃｅｓ ｒｅｃｏｇｎｉｚａｂｌｅ？ Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｉｓ “Ｈｏｗ ｄｏｅｓ ｈｅ
ｌｏｏｋ ｌｉｋｅ” ｒｅｃｏｇｎｉｚａｂｌｅ ａｓ ａｎ ａｌｔｅｒｎａｔｅ ｆｏｒｍｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ “Ｗｈａｔ ｄｏｅｓ ｈｅ ｌｏｏｋ ｌｉｋｅ” Ａｎｄ
ｔｈｉｒｄ， ｒｅｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｔｏｗａｒｄ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｂｉｌｉｔｙ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａｄｏｐｔｉｏｎ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｎｏｒｍｓ ｆｏｒｅｉｇｎ
ｔｏ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ． Ｔｈａｔ ｉｓ， ａｒｅ ｔｈｅ ｍｅａｎｉｎｇｓ ｂｅｈｉｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｄｓ ａｎｄ ｕｔｔｅｒａｎｃｅｓ ｒｅｃｏｇ
ｎｉｚａｂｌｅ？ Ｆｏｒ ｉｎｓｔａｎｃｅ， ｉｓ ｔｈｅ ｕｔｔｅｒａｎｃｅ “ Ｉ ｓｅｅ ｙｏｕ’ｖｅ ｐｕｔ ｏｎ ｗｅｉｇｈｔ” ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ａｓ ａ
ｃｏｍｍｅｎｔ ｏｎ ｏｎｅｓ ｗｅｌｌｂｅｉｎｇ ａｎｄ ａｐｐａｒｅｎｔ ｇｏｏｄ ｈｅａｌｔｈ １３ ａｎｄ ｎｏｔ ａｎ ｉｎａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ
ｓｔａｔｅｍｅｎｔ ｂｅｔｔｅｒ ｌｅｆｔ ｕｎｓａｉｄ？ Ｗｈｅｎ ｔｈｅ ｃｒｉｔｅｒｉａ ｏｆ ｉｎｔｅｌｌｉｇｉｂｉｌｉｔｙ， ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｂｉｌｉｔｙ ａｎｄ
ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｂｉｌｉｔｙ ａｒｅ ｍｅｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ， ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｉｔｕａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｅｔｔｉｎｇ， ｔｈｅｎ ｔｈｅ
ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ ｉｎ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｄｏ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｔｏ ｍａｋｅ ａ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ． Ｌｅａｒｎｅｒｓ ｄｏ ｎｏｔ ｈａｖｅ ｔｏ ａ
ｓｈａｍｅｄ ｏｆ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｄｏ ｎｏｔ ｋｎｏｗ， ｂｕｔ ｉｎｓｔｅａｄ ｃｏｎｆｉｄｅｎｔ ｏｆ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｃａｎ ｄｏ ｉｎ Ｅｎｇ
ｌｉｓｈ， ｗｉｔｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ａｎｄ ｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈ， ｔｏ ｍａｋｅ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｕｎｄｅｒｓｔｏｏｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｎｅｇｏｔｉａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｍｅａｎｉｎｇ ａｎｄ ａｄｊｕｓｔｍｅｎｔ ｔｏ ｏｎｅ ａｎｏｔｈｅｒｓ ｖａｒｉｅｔｙ． Ｆｕｒｔｈｅｒｍｏｒｅ， ｔｈｅｙ ｃａｎ ｓｅｅ
ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｌｅａｒｎｉｎｇ ａｓ ａ ｎｅｗ ｍｅａｎｓ ｏｆ ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ， ｔｈｅｉｒ ｃｕｌｔｕｒａｌ
ｖａｌｕｅｓ ａｎｄ ｗａｙｓ ｏｆ ｂｅｉｎｇ． Ｌｅａｒｎｅｒｓ ｃａｎ ｔａｋｅ ｐｒｉｄｅ ｉｎ ｂｅｉｎｇ ａ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｄｅｖｉａｎｔ ａｎｄ
ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｉｎ ｇｏｏｄ ｃｏｍｐａｎｙ ｗｉｔｈ ｅｖｅｒｙｏｎｅ ｅｌｓｅ ｉｎ ｔｈｅ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｃｉｒｃｌｅ．



Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ｔｈｅ Ｅｘｐａｎｄｉｎｇ Ｃｉｒｃｌｅ： ｔｈｅ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ Ｄｏ Ｍａｋｅ ａ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ／ Ｍａｒｇｉｅ Ｂｅｒｎｓ ４１７　　

Ｕｐ ｔｏ ｔｈｉｓ ｐｏｉｎｔ Ｉ ｈａｖｅ ｆｏｃｕｓｅｄ ｏｎ ｐｅｄａｇｏｇｙ ｗｉｔｈ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ ｓｔａｎｄａｒｄｓ ａｎｄ
ｎｏｒｍｓ ａｎｄ ｍｏｄｅｌｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｃｌａｓｓｒｏｏｍ， ｔｏ ｔｈｅ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｏｆ ｗｈａｔ ｉｓ ｎｅｅｄｅｄ ｔｏ ｂｅ ａ ｃｏｍｐｅ
ｔｅｎｔ ｕｓｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｉｓ ｔａｓｋ， ａｓ ｐｏｉｎｔｅｄ ｏｕｔ， ｉｓ ｔｈｅ ｃｈｏｉｃｅ ｏｆ ａ ｖａｒｉｅｔｙ
ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｏ ｔｅａｃｈ， ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｎｏｔ ａｌｌ ｔｈａｔ ｉｓ ｒｅｑｕｉｒｅｄ ｆｏｒ ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｖｅ ｃｏｍ
ｐｅｔｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌａｎｇｕａｇｅ ｍｉｌｉｅｕ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｙｆｉｒｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｌｅａｒｎｅｒｓ ａｌｓｏ ｂｅｎ
ｅｆｉｔ ｆｒｏｍ ｃｏｎｔａｃｔ ｗｉｔｈ ａｎ ａｒｒａｙ ｏｆ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ， ｉｎｎｅｒ， ｏｕｔｅｒ ａｎｄ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｃｉｒｃｌｅ， ｎｏｔ ｏｎ
ｌｙ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｐｒｅｐａｒｅｓ ｔｈｅｍ ｆｏｒ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｓｐｅａｋｅｒｓ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅｉｒ ｉｍｍｅｄｉ
ａｔｅ ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔ ｂｕｔ ａｌｓｏ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｐｒｏｖｉｄｅｓ ａ ｍｅａｎｓ ｆｏｒ ａｐｐｒｅｃｉａｔｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｖａｒｉｅ
ｔｉｅｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ｎａｔｕｒａｌ ｐｒｏｄｕｃｔｓ ｏｆ ｓｏｃｉａｌ ａｎｄ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ． Ｃｌａｓｓｒｏｏｍ ｅｘｐｏ
ｓｕｒｅ ｔｏ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｆｒｏｍ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｆｏｒ ｔｈｅｓｅ ｐｕｒｐｏｓｅｓ （ａｎｄ ｎｏｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｔｅｓｔｉｎｇ ｏｆ
ｌｅａｒｎｅｒｓ’ ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｅａｃｈ ｖａｒｉｅｔｙ ｏｒ ｔｈｅｉｒ ａｂｉｌｉｔｙ ｔｏ ｐｒｏｄｕｃｅ ｔｈｅｓｅ ｖａｒｉｅｔｉｅｓ），
ａｌｓｏ ｅｎｃｏｕｒａｇｅｓ ｔｏｌｅｒａｎｃｅ ｏｆ ｖａｒｉａｔｉｏｎ ａｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ （ｎｏｔ ｄｅｆｉｃｉｅｎｃｙ） ａｎｄ ａｃｃｅｐｔａｎｃｅ
ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ａ ｇｌｏｂａｌ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｎ ｗｉｔｈ ｌｏｃａｌ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｎｏｔ
ａｓ ｔｈｅ ｓｏｌｅ ｐｒｏｖｉｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｉｎｎｅｒ ｃｉｒｃｌｅ ｓｐｅａｋｅｒ．

Ｍｏｒｅ ｂｒｏａｄｌｙ， ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｐａｒａｄｉｇｍ ｈａｓ ｉｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｆｉｅｌｄ ｏｆ
Ｅｎｇｌｉｓｈ ｓｔｕｄｉｅｓ ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｔｅａｃｈｉｎｇ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ａ ｆｏｒｅｉｇｎ ｌａｎｇｕａｇｅ． Ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ，
Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃｓ ｃａｎ ｄｒａｗ ｕｐｏｎ ｓｐｏｋｅｎ ａｓ ｗｅｌｌ ａｓ ｗｒｉｔｔｅｎ ｔｅｘｔｓ ｉｎ ａｎ ｅｘａｍｉｎａｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ ｓｏｃｉｏｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃｓ ｃｏｕｒｓｅｓ ｈａｖｅ ｉｎ ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉ
ｓｈｅｓ ｍａｔｅｒｉａｌ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｌａｎｇｕａｇｅ ａｔｔｉｔｕｄｅｓ， ｌａｎｇｕａｇｅ ｃｈａｎｇｅ， ａｎｄ ｌａｎｇｕａｇｅ ｐｏｌｉ
ｃｙ． Ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｖｅ ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃｓ ｃａｎ ｇｉｖｅ ａｔｔｅｎｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ
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Ｂｅｒｎｓ， Ｍａｒｇｉｅ． ‘Ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｅｘｐａｎｄｉｎｇ ｃｉｒｃｌｅ： ｗｈｅｒｅ ｄｏ ＷＥ ｇｏ ｆｒｏｍ ｈｅｒｅ？”Ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ，
２４． １（２００５）： ８５ － ９３．

Ｂｅｒｎｓ， Ｍａｒｇｉｅ ＆ Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ， Ｐａｔｒｉｃｉａ． ｅｄｓ． Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ Ｓｏｕｔｈ Ａｍｅｒｉｃａ： ａ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ Ｋｉｎｄ ｏｆ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ．
Ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ． Ｓｐｅｃｉａｌ ｉｓｓｕｅ． Ｖｏｌ． ２２． （２００３） ．

Ｈｉｌｇｅｎｄｏｒｆ， Ｓｕｚａｎｎｅ Ｋ． （Ｅｄ． ） ． Ｔｈｅ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅ ｉｎ ｔｈｅ ｎｅｗ ｍｉｌｌｅｎｎｉｕｍ． Ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ．
Ｓｐｅｃｉａｌ ｉｓｓｕｅ． Ｖｏｌ． ２６． ２（２００７） ．

Ｊｅｎｋｉｎｓ， Ｊｅｎｎｉｆｅｒ． “Ｃｕｒｒｅｎｔ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｏｎ Ｔｅａｃｈｉｎｇ Ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｎｄ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ａ Ｌｉｎｇｕａ Ｆｒａｎ
ｃａ” ． ＴＥＳＯＬ Ｊｏｕｒｎａｌ， ４０． １（２００６）： １５７ － １８１．

Ｊｉｎ， Ｈａ． “ Ｉｎ Ｄｅｆｅｎｓｅ ｏｆ Ｆｏｒｅｉｇｎｎｅｓｓ． ” Ｔｈｅ Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ Ｈａｎｄｂｏｏｋ ｏｆ Ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ． Ｅｄ． Ａｎｄｙ
Ｋｉｒｋｐａｔｒｉｃｋ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｒｏｕｔｌｅｄｇｅ， ２０１０． ４６１ － １７０．



Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ ｔｈｅ Ｅｘｐａｎｄｉｎｇ Ｃｉｒｃｌｅ： ｔｈｅ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅｓ Ｄｏ Ｍａｋｅ ａ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ／ Ｍａｒｇｉｅ Ｂｅｒｎｓ ４１９　　

ＭｃＣｌｏｓｋｅｙ， Ｍａｒｙ Ｌｏｕ， Ｏｒｒ， Ｊａｎｅｔ， Ｄｏｌｉｔｓｋｙ， Ｍａｒｌｅｎｅ． Ｔｅａｃｈｉｎｇ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ａ Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｌａｎｇｕａｇｅ ｉｎ
Ｐｒｉｍａｒｙ Ｓｃｈｏｏｌ． Ａｌｅｘａｎｄｒｉａ， ＶＡ： Ｔｅａｃｈｅｒｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｔｏ Ｓｐｅａｋｅｒｓ ｏｆ Ｏｔｈｅｒ Ｌａｎｇｕａｇｅｓ， Ｉｎｃ．
２００６．

Ｐｅｔｚｏｌｄ， Ｒｕｔｈ， ａｎｄ Ｍａｒｇｉｅ Ｂｅｒｎｓ． “Ｃａｔｃｈｉｎｇ ｕｐ ｗｉｔｈ Ｅｕｒｏｐｅ： Ｓｐｅａｋｅｒｓ ａｎｄ Ｆｕｎｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｉｎ
Ｈｕｎｇａｒｙ． ”Ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ １９． １ （２０００）：１１３ ! １２４．

Ｓｅｉｄｌｈｏｆｅｒ， Ｂａｒｂａｒａ． “Ｃｌｏｓｉｎｇ ａ Ｃｏｎｃｅｐｔｕａｌ Ｇａｐ： ｔｈｅ Ｃａｓｅ ｆｏｒ ａ Ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｅｎｇｌｉｓｈ ａｓ ａ Ｌｉｎｇｕａ
Ｆｒａｎｃａ． ” Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ａｐｐｌｉｅｄ Ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃｓ， １１． ２ （２００１）： １３３ － １５８．

Ｓｍｉｔｈ， Ｌａｒｒｙ． “Ｓｙｍｐｏｓｉｕｍ： Ｐｒｏｆｉｌｅｓ ｏｆ Ｅｉｇｈｔ Ｌｅｓｓｅｒ Ｋｎｏｗｎ Ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ” ． Ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ２４．
２ （２００５）：１５９ － ２６５．

Ｓｍｉｔｈ， Ｌ． ， ＆ Ｎｅｌｓｏｎ， Ｃ． Ｌ． （２００６） ． “Ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ ａｎｄ Ｉｓｓｕｅｓ ｏｆ Ｉｎｔｅｌｌｉｇｉｂｉｌｉｔｙ． ”Ｔｈｅ Ｈａｎｄ
ｂｏｏｋ ｏｆ Ｗｏｒｌｄ Ｅｎｇｌｉｓｈｅｓ． Ｅｄ． Ｂ． Ｂ． Ｋａｃｈｒｕ， Ｙ． Ｋａｃｈｒｕ ＆ Ｃ． Ｌ． Ｎｅｌｓｏｎ． Ｍａｌｄｅｎ， ＭＡ：
Ｂｌａｃｋｗｅｌｌ． Ｐｒｉｎｔ． ２００６． ４２８ － ４４５．

Ｕｐｄｉｋｅ， Ｊｏｈｎ． “Ｎａｎ， Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｍａｎ： Ａ Ｎｅｗ Ｎｏｖｅｌ ｂｙ ａ Ｃｈｉｎｅｓｅ éｍｉｇｒé． ” Ｒｅｖ． ｏｆＡ Ｆｒｅｅ Ｌｉｆｅ， ｂｙ
Ｈａ Ｊｉｎ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋｅｒ ３ Ｄｅｃｅｍｂｅｒ ２００７： １００ － １０２．

Ｚａｂｅｌ， Ｈ． （２００１） ． Ｄｅｎｇｌｉｓｃｈ， ｎｅｉｎ ｄａｎｋｅ！ Ｚｕｒ ｉｎｆｌａｔｉｏｎｒｅｎ Ｖｅｒｗｅｎｄｕｎｇ ｖｏｎ Ａｎｇｌｉｚｉｓｍｅｎ ｕｎｄ
Ａｍｅｒｉｋａｎｉｓｍｅｎ ｉｎ ｄｅｒ ｄｅｕｔｓｃｈｅｎ Ｇｅｇｅｎｗａｒｔｓｓｐｒａｃｈｅ． ［Ｄｅｎｇｌｉｓｈ， ｎｏ ｔｈａｎｋ ｙｏｕ！ Ｏｎ ｉｎｆｌａｔｉｏｎａｒｙ
ｕｓｅ ｏｆ ａｎｇｌｉｃｉｓｍｓ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎｉｓｍｓ ｉｎ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｇｅｒｍａｎｙ． ］ ＩＦＢ Ｖｅｒｌａｇ： Ｐａｄｅｒｂｏｒｎ．
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Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒａｃｉａｌｉｚｅｄ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ
Ｆｉｌｍ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ
Ｐａｔｒｉｃｅ Ｄ． Ｒａｎｋｉｎｅ
Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｌａｎｇｕａｇｅｓ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅｓ， Ｐｕｒｄｕｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
６４０ Ｏｖａｌ Ｄｒｉｖｅ， Ｗｅｓｔ Ｌａｆａｙｅｔｔｅ， ＩＮ ４７９０７，（７６５）４９４ － ３８３３
Ｅｍａｉｌ：ｒａｎｋｉｎｅ＠ ｐｕｒｄｕｅ． ｅｄｕ

Ａｂｓｔｒａｃｔ　 Ｔｈｉｓ ｐａｐｅｒ ａｒｇｕｅｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｓ ａ ｒａｃｉａｌｉｚｅｄ ｂｏｄｙ ｉｎ
Ｂｒａｚｉｌ． Ａ ｃｏｎｓｉｓｔｅｎｔ ｆｅａｔｕｒｅ ｏｆ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｉｓ
ｈｉｓ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ． Ｔｈｉｓ ｉｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｉｎ ｅａｃｈ ｏｆ ｔｈｅ ｔｈｒｅｅ ｖａｒｉａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｍｙｔｈ ｉｎ
ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ － ｃｅｎｔｕｒｙ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｄｒａｍａ ａｎｄ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ： Ｖｉｎｉｃｉｕｓ ｄｅ Ｍｏｒａｅｓ’ ｐｌａｙ， Ｏｒｆｅｕ
ｄａ Ｃｏｎｃｅｉｏ （Ｏｒｐｈｅｕｓ ｏｆ Ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ）， Ｍａｒｃｅｌ Ｃａｍｕｓ’ Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ， ａｎｄ Ｃａｒｌｏｓ
Ｄｉｅｇｕｅｓｓ Ｏｒｆｅｕ． Ｔｈｕｓ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｆｉｔ ｉｎｔｏ ａ ｃｏｎｔｅｘｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｏｆ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ － ｃｅｎ
ｔｕｒｙ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ａｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｍｏｄｅｒｎ ｗｏｒｌｄ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｉｎ ｄｉｓｃｕｓ
ｓｉｏｎｓ ｏｆ Ａｆｒｏｄｅｓｃｅｎｄｅｎｔ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｓ．
Ｋｅｙ Ｗｏｒｄｓ　 Ｒａｃｅ； Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ； Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ； Ａｆｒｏｄｅｓｃｅｎｄｅｎｔ ｃｏｍｍｕｎｉ
ｔｉｅｓ；Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ

Ｔｈｅ ｆｉｌｍ， ａ ｇｒｏｕｎｄｂｒｅａｋｅｒ ｏｆ ｓｏｒｔｓ ｄｕｅ ｔｏ ｉｔｓ ｍｏｓｔｌｙ ｂｌａｃｋ， Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃａｓｔ， ｈａｄ
ｂｅｅｎ ｍａｄｅ ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｆｔｉｅｓ． Ｔｈｅ ｓｔｏｒｙｌｉｎｅ ｗａｓ ｓｉｍｐｌｅ： ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｏｆ ｔｈｅ ｉｌｌ － ｆａｔｅｄ
ｌｏｖｅｒｓ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｎｄ Ｅｕｒｙｄｉｃｅ ｓｅｔ ｉｎ ｔｈｅ ｆａｖｅｌａｓ ｏｆ Ｒｉｏ ｄｕｒｉｎｇ ｃａｒｎｉｖａｌ， ｉｎ Ｔｅｃｈｎｉ
ｃｏｌｏｒ ｓｐｌｅｎｄｏｕｒ， ｓｅｔ ａｇａｉｎｓｔ ｓｃｅｎｉｃ ｇｒｅｅｎ ｈｉｌｌｓ， ｔｈｅ ｂｌａｃｋ ａｎｄ ｂｒｏｗｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎｓ
ｓａｎｇ ａｎｄ ｄａｎｃｅｄ ａｎｄ ｓｔｒｕｍｍｅｄ ｇｕｉｔａｒｓ ｌｉｋｅ ｃａｒｅｆｒｅｅ ｂｉｒｄｓ ｉｎ ｃｏｌｏｕｒｆｕｌ ｐｌｕｍａｇｅ．
Ａｂｏｕｔ ｈａｌｆｗａｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ Ｉ ｄｅｃｉｄｅｄ Ｉ＇ｄ ｓｅｅｎ ｅｎｏｕｇｈ， ａｎｄ ｔｕｒｎｅｄ ｔｏ ｍｙ
ｍｏｔｈｅｒ ｔｏ ｓｅｅ ｉｆ ｓｈｅ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｒｅａｄｙ ｔｏ ｇｏ． Ｂｕｔ ｈｅｒ ｆａｃｅ， ｌｉｔ ｂｙ ｔｈｅ ｂｌｕｅ ｇｌｏｗ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｃｒｅｅｎ， ｗａｓ ｓｅｔ ｉｎ ａ ｗｉｓｔｆｕｌ ｇａｚｅ． Ａｔ ｔｈａｔ ｍｏｍｅｎｔ Ｉ ｆｅｌｔ ａｓ ｉｆ Ｉ ｗｅｒｅ ｂｅｉｎｇ
ｇｉｖｅｎ ａ ｗｉｎｄｏｗ ｉｎｔｏ ｈｅｒ ｈｅａｒｔ， ｔｈｅ ｕｎｒｅｆｌｅｃｔｉｖｅ ｈｅａｒｔ ｏｆ ｈｅｒ ｙｏｕｔｈ． Ｉ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｒｅ
ａｌｉｓｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈｉｌｄｌｉｋｅ ｂｌａｃｋｓ Ｉ ｗａｓ ｎｏｗ ｓｅｅｉｎｇ ｏｎ ｔｈｅ ｓｃｒｅｅｎ，
ｔｈｅ ｒｅｖｅｒｓｅ ｉｍａｇｅ ｏｆ Ｃｏｎｒａｄ ＇ｓ ｄａｒｋ ｓａｖａｇｅｓ， ｗａｓ ｗｈａｔ ｍｙ ｍｏｔｈｅｒ ｈａｄ ｃａｒｒｉｅｄ
ｗｉｔｈ ｈｅｒ ｔｏ Ｈａｗａｉｉ ａｌｌ ｔｈｏｓｅ ｙｅａｒｓ ｂｅｆｏｒｅ， ａ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｉｍｐｌｅ ｆａｎｔａｓｉｅｓ ｔｈａｔ
ｈａｄ ｂｅｅｎ ｆｏｒｂｉｄｄｅｎ ｔｏ ａ ｗｈｉｔｅ， ｍｉｄｄｌｅ － ｃｌａｓｓ ｇｉｒｌ ｆｒｏｍ Ｋａｎｓａｓ， ｔｈｅ ｐｒｏｍｉｓｅ ｏｆ
ａｎｏｔｈｅｒ ｌｉｆｅ： ｗａｒｍ， ｓｅｎｓｕａｌ， ｅｘｏｔｉｃ， ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ． （Ｂａｒａｃｋ Ｏｂａｍａ， ４４ ｔｈ Ｐｒｅｓｉｄｅｎｔ
ｏｆ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａ， ｉｎ Ｄｒｅａｍｓ ｏｆ Ｍｙ Ｆａｔｈｅｒ）

Ｉｎ ｔｈｅ ｑｕｏｔｅ ａｂｏｖｅ， Ｂａｒａｃｋ Ｏｂａｍａ， ｔｈｅ ４４ ｔｈ Ｐｒｅｓｉｄｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ｏｆ
Ａｍｅｒｉｃａ， ｔａｌｋｓ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｗａｔｃｈｉｎｇ Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｍｏｔｈｅｒ． Ｓｏｎ ｏｆ
ａ Ｋｅｎｙａｎ ｆａｔｈｅｒ ａｎｄ ａ ｗｈｉｔｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｍｏｔｈｅｒ， Ｏｂａｍａ， ｗｈｏ ｃｏｍｐｌａｉｎｓ ａｂｏｕｔ ｈｉｓ
ｍｏｔｈｅｒｓ “ｗｉｓｔｆｕｌ ｇａｚｅ” ｕｐｏｎ ｔｈｅ “ ｃｈｉｌｄｌｉｋｅ ｂｌａｃｋｓ” ｉｎ Ｃａｍｕｓ’ １９５９ ｆｉｌｍ， ｍｉｓｓｅｓ
ｔｈｅ ｅｘｔｅｎｔ ｔｏ ｗｈｉｃｈ—ｏｒ ｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｉｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｈｉｃｈ —ｈｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｉｓ ｂｌａｃｋ



Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒａｃｉａｌｉｚｅｄ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｆｉｌｍ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ ／ Ｐａｔｒｉｃｅ Ｄ． Ｒａｎｋｉｎｅ ４２１　　

Ｏｒｐｈｅｕｓ： ａ ｇｉｆｔｅｄ ｂｏｄｙ， ａｔ ｒｉｓｋ ｏｆ ｂｅｉｎｇ ｔｏｒｎ ａｐａｒｔ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｇａｚｅ ａｎｄ ｄｅｓｉｒｅｓ ｏｆ ｏｔｈ
ｅｒｓ． Ｏｂａｍａｓ ｑｕｏｔｅ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｃｏｎｖｅｙ ｔｈｅ ｌａｓｔｉｎｇ ｉｍｐｏｒｔ ｏｆ Ｃａｍｕｓ’ Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅ
ｕｓ， ａｓ ａ ｆｉｌｍ ｗｉｔｈ ｓｕｃｈ ｆａｒ － ｒｅａｃｈｉｎｇ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ａｓ ｔｏ ｂｅ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｂｉｏｇｒａｐｈｙ ｏｆ
ａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｒｅｓｉｄｅｎｔ． Ｂｕｔ Ｏｂａｍａｓ ｑｕｏｔｅ ａｌｓｏ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈｅ ｔｉｍｅｌｅｓｓｎｅｓｓ ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｅａ
ｏｆ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ： ａｇａｉｎ， Ｏｂａｍａ ｉｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｈｅ ｒａｃｉａｌｉｚｅｄ ｂｏｄｙ， ａｔ ｔｈｅ ｍｅｒｃｙ ｏｆ ａｎ
ｅｘｔｅｒｎａｌ ｇａｚｅ ｔｏ ｍａｉｎｔａｉｎ ｉｔｓ ｉｎｔｅｇｒｉｔｙ．

Ｃａｍｕｓ’Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｓ ｎｏｔａｂｌｅ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｆｏｒ ａ ｂｌａｃｋ Ｄｉａｓｐｏｒａ， ｗｈｉｃｈ ｉｎｃｌｕｄｅｓ
ａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｐｒｅｓｉｄｅｎｔ， ｂｕｔ ｉｔ ａｌｓｏ ｂｅａｒｓ ｆｒｕｉｔ ｉｎ ｉｔｓ ｎａｔｉｖｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｏｉｌ． Ａ ｓｉｚａｂｌｅ
ｐｅｒｃｅｎｔａｇｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｃｌａｉｍｓ Ａｆｒｉｃａｎ ｈｅｒｉｔａｇｅ ! ｂｙ ｓｏｍｅ ｅｓｔｉｍａ
ｔｉｏｎｓ， ５０％ ｏｆ ｔｈｅ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ， ｏｒ １００ ｍｉｌｌｉｏｎ ｐｅｏｐｌｅ （Ｐａｇｅ １９９５） ． Ｔｈｅ ｆｉｌｍ， ｍｏｒｅｏ
ｖｅｒ， ｈａｓ ａ ｒｉｃｈ ｂａｃｋ － ｓｔｏｒｙ ｗｉｔｈｉｎ ｉｔｓ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ． Ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｐｅｎｉｎｇ ｃｒｅｄｉｔｓ，
Ｃａｍｕｓ’ ｍｏｖｉｅ ｃｌａｉｍｓ ａ ｇｅｎｅａｌｏｇｙ ｉｎ Ｖｉｎｉｃｉｕｓ ｄｅ Ｍｏｒａｅｓ’ １９５６ Ｏｒｆｅｕ ｄａ Ｃｏｎｃｅｉｏ
（Ｏｒｐｈｅｕｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ）， ａ ｐｌａｙ ｓｏ ｉｎｆｌｕｅｎｔｉａｌ ｉｎ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ｔｏ ｂｅ ｒｅｓｔａｇｅｄ ｉｎ ｉｔｓ
ｏｒｉｇｉｎａｌ ｃｉｔｙ ｏｆ Ｓｏ Ｐａｕｌｏ ｉｎ ２０１０． Ｉｎ １９９９， Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍｍａｋｅｒ Ｃａｒｌｏｓ Ｄｉｅｇｕｅｓ ｒｅ
ｍａｄｅ ｔｈｅ Ｃａｍｕｓ ｆｉｌｍ， ａｎｄ ｈｅ ｃｌａｉｍｅｄ ｔｏ ｒｅ － ｒｏｏｔ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｎ ｉｔｓ ｏｒｉｇｉｎａｌ ｓｏｉｌ．
Ｉｎ ｉｔｓ ｏｐｅｎｉｎｇ ｃｒｅｄｉｔｓ， Ｄｉｅｇｕｅｓ’ Ｏｒｆｅｕ， ｌｉｋｅ Ｃａｍｕｓ’ ｆｉｌｍ， ｃｌａｉｍｓ ｔｏ ｂｅ ｂａｓｅｄ ｏｎ Ｍｏ
ｒａｅｓ’ ｐｌａｙ． Ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅａｔｅｒ， ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｂｏｏｋｓ ｗｉｔｈｉｎ ａｎｄ ｏｕｔｓｉｄｅ
ｏｆ Ｂｒａｚｉｌ ｔａｋｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｓ ｉｔｓ ｏｒｇａｎｉｚｉｎｇ ｔｒｏｐｅ， ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｃｉｅｎｔｉｓｔ Ｍｉｃｈａｅｌ
Ｈａｎｃａｒｄ ｓ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｂｌａｃｋ ｓｏｃｉａｌ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ， ｔｉｔｌｅｄ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｎｄ Ｐｏｗｅｒ
（１９９５） ．

Ａ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ， ｏｆ ｗｈｉｃｈ Ｃａｍｕｓ １９５９ ｍｏｖｉｅ ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐａｌ
ｖｅｈｉｃｌｅ， ｉｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ． Ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｉｓｅ ｏｆ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｓｔｕｄｉｅｓ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ
ｉｎ ｎｏｎ － ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｆｒａｍｅｗｏｒｋｓ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｃｌａｓｓｉｃｓ， ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａｎ ｕｎｐｒｅｃｅ
ｄｅｎｔｅｄ ｃｏｎｔｅｘｔ ｆｏｒ ｓｕｃｈ ａ ｓｔｕｄｙ． Ｔｈｅ ｒｅｖｉｖａｌ ｏｆ Ｍｏｒａｅｓ’ ｆｉｌｍ ｉｎ ２０１０ ｃｌｏｓｅｓ ａ ｃｈａｐｔｅｒ
ｏｎ ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｐｒｏｊｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ １９５０ｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ， ｂｕｔ ｉｔ ａｌｓｏ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｐｏｗｅｒ ｏｆ
ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ｉｓ ｎｏ ｗｅａｋｅｒ ｔｏｄａｙ ｔｈａｔ ｉｔ ｗａｓ ｏｖｅｒ ｈａｌｆ ａ ｄｅｃ
ａｄｅ ａｇｏ．
Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｎｄ Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ
Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｐａｓｔ ｄｅｃａｄｅ， ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｓｃｈｏｌａｒｓ ｈａｖｅ ｃｒｅａｔｅｄ ａ ｃｏｎｔｅｘｔ ｆｏｒ ｒｅａｄｉｎｇ ｔｈｅ
ｌｅｇａｃｙ ｏｆ Ｇｒｅｅｃｅ ａｎｄ Ｒｏｍｅ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ ｆｒａｍｅｗｏｒｋｓ． ＩｎＣｌａｓｓｉｃｓ ＆ Ｃｏｌｏｎｉ
ａｌｉｓｍ， ｗｈｉｃｈ ｗａｓ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ ２００５ ｂｕｔ ｇｒｅｗ ｏｕｔ ｏｆ ａ ２００１ ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ａｔ ｔｈｅ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ
ｏｆ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ Ｌｏｎｄｏｎ， Ｂａｒｂａｒａ Ｇｏｆｆ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ Ｃｌａｓｓｉｃｓ ａｓ ａ ｄｉｓｃｉｐｌｉｎｅ “ｈａｓ
ｐｌａｙｅｄ ａ ｒｏｌｅ ｂｏｔｈ ｉｎ ｉｍｐｅｒｉａｌｉｓｔ ａｎｄ ｃｏｌｏｎｉａｌｉｓｔ ｍｏｖｅｍｅｎｔｓ ａｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｏｐｐｏｓｉｎｇ ｍｏｖｅ
ｍｅｎｔｓ ｏｆ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ” （６） ． Ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｖｏｌｕｍｅ， Ｌｏｒｎａ Ｈａｒｄｗｉｃｋ ｒｅｆｌｅｃｔｓ ｕｐｏｎ ｈｅｒ
Ｒｅｓｅａｒｃｈ Ｐｒｏｊｅｃｔ ｏｎ ｔｈｅ Ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｔｅｘｔｓ， ａｔ ｔｈｅ Ｏｐｅｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ． Ｈａｒｄ
ｗｉｃｋ ａｓｓｅｒｔｓ ｔｈａｔ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ “ｏｖｅｒ ７００ ｒｅｃｅｎｔ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｇｒｅｅｋ ｄｒａｍａ” ｌｅａｄｓ ｈｅｒ
ｔｏ ｃｏｎｃｌｕｄｅ ｔｈａｔ “ ｔｈｅｒｅ ｉｓ ａ ｐａｔｔｅｒｎ ｏｆ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｔｈａｔ ｓｕｇｇｅｓｔ ａ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅ ｒｏｌｅ ｆｏｒ ｃｌａｓｓｉ
ｃａｌ ｍａｔｅｒｉａｌ ｉｎ ｐｒｏｖｏｋｉｎｇ ａｗａｒｅｎｅｓｓ ａｎｄ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｉｅｓ” （１０７） ．
Ｍｙ ｏｗｎ Ｕｌｙｓｓｅｓ ｉｎ Ｂｌａｃｋ： Ｒａｌｐｈ Ｅｌｌｉｓｏｎ， Ｃｌａｓｓｉｃｉｓｍ， ａｎｄ Ａｆｒｉｃａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ，
ｉｓ ｎｏｗ ｏｎｌｙ ｏｎｅ ａｍｏｎｇ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｐｒｏｊｅｃｔｓ ｉｎｔｅｒｅｓｔｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｏｆ Ｃｌａｓｓｉｃｓ ａｍｏｎｇ
Ａｆｒｉｃａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｕｔｈｏｒｓ， ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ｂｅｉｎｇ ａ ｎｏｔ － ｓｏ － ｕｎｉｑｕｅ， ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ
ｓｅｔｔｉｎｇ． １ Ｔｈｅｓｅ ｐｒｏｊｅｃｔｓ ｉｎｃｌｕｄｅ Ｔｒａｃｅｙ Ｌ． Ｗａｌｔｅｒｓ’ Ａｆｒｉｃａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ
ｔｈｅ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ： Ｂｌａｃｋ Ｗｏｍｅｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ ｆｒｏｍ Ｗｈｅａｔｌｅｙ ｔｏ Ｍｏｒｒｉｓｏｎ （２００７）， ａｎｄ



４２２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

Ａｆｒｉｃａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ ＆ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， ｂｙ Ｗｉｌｌｉａｍ Ｗ． Ｃｏｏｋ ａｎｄ Ｊａｍｅｓ Ｔａ
ｔｕｍ （２０１０） ． Ｌｉｋｅ ｔｈｅｉｒ ｃｏｕｎｔｅｒｐａｒｔｓ， ｂｌａｃｋ Ａｍｅｒｉｃａｎ ａｕｔｈｏｒｓ ｓｏｍｅｔｉｍｅｓ “ｐｕｌｌ” ｔｈｅ
ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｉｄｅａ ｏｒ ｔｅｘｔ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｕｓｅ， ｔｏ ｂｏｒｒｏｗ Ｇｏｆｆｓ ｍｅｔａｐｈｏｒ， ａｓ ｏｐｐｏｓｅｄ ｔｏ ｔｈｅ
ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｏｂｊｅｃｔ “ｐｕｓｈｉｎｇ ｉｔｓ ｗａｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｉｍｅ ｔｏ ａ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ ｐｅｒｉｏｄ” （１３） ． Ｉｎ
ｔｈｅ ｃａｓｅ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｌａｓｓｉｃｉｓｍ， ｗｒｉｔｅｒｓ ｗｈｏ ｓｅｌｆ － ｉｄｅｎｔｉｆｙ ａｓ ｂｌａｃｋ ｔａｋｅ ｕｐ
ｔｈｅ Ｃｌａｓｓｉｃｓ ａｓ ａ ｍｏｄｅ ｏｆ ｃａｎｎｙ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ． ２

Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｇｏｆｆｓ ｐｕｌｌｉｎｇ ｍｏｄｅｌ ａｐｐｌｉｅｓ ｔｏ ａｎｙ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎｓ，
Ｂｒａｚｉｌ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｃｕｒｉｏｕｓ ａｎｏｍａｌｙ， ａｓ ａ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｃｏｕｎｔｒｙ ｗｈｅｒｅ ｂｌａｃｋ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｓ
ｒｉｄｄｌｅｄ ｗｉｔｈ ｕｎｉｑｕｅ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｉｅｓ． ３ Ｕｎｌｉｋｅ ｔｈｅ ｗｏｒｋｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ Ｃｏｏｋ
ａｎｄ Ｔａｔｕｍ， ｍｙｓｅｌｆ ａｎｄ ｏｔｈｅｒｓ ｐｒｅｓｅｎｔ， Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｗａｓ ｎｏｔ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ａ ｂｌａｃｋ
Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ａｒｔｉｓｔ ａｎｄ， ｓｏｍｅ ａｒｇｕｅ， ｎｏｔ ａ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ （Ｓｔａｍ １９９７） ． Ｙｅｔ ｉｎ Ｂｌａｃｋ Ｏｒ
ｐｈｅｕｓ ｗｅ ｆｉｎｄ ａ ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ｔｈａｔ ｅｎｔｅｒｓ ｂｒｏａｄｅｒ ｄｉｓｃｏｕｒｓｅｓ ｏｆ ｒａｃｅ，
ｎａｔｉｏｎ， ａｎｄ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｔｈｅ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ １９５９ ｆｉｌｍ ｉｓ ｃｌｅａｒ ｆｒｏｍ ｂｌａｃｋ
Ｏｒｐｈｅｕｓ’ ｐｒｅ － Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｇｅｎｅａｌｏｇｙ， ｗｉｔｈ Ｊｅａｎ Ｐａｕｌ Ｓａｒｔｒｅｓ ｅｓｓａｙ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｐｏｎｙｍｏｕｓ
ｍａｇａｚｉｎｅ； ｔｈｅ ｍｕｓｉｃａｌ ａｎｄ ｔｈｅａｔｒｉｃａｌ ｐｒｅｃｕｒｓｏｒ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ， ｗｉｔｈ Ｖｉｎｉｃｉｕｓ ｄｅ Ｍｏｒａｅｓ’
Ｏｒｆｅｕ ｄａ Ｃｏｎｃｅｉｏ， ｗｈｉｃｈ ｅｘｐｌｉｃｉｔｌｙ ｃａｌｌｅｄ ｆｏｒ ａ ｂｌａｃｋ ａｃｔｏｒ ａｓ Ｏｒｐｈｅｕｓ； ｔｈｅ ｒｅｐｒｉｓｅ
ｏｆ ａ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍｍａｋｅｒ Ｃａｒｌｏｓ Ｄｉｅｇｕｅｓ’ １９９９ Ｏｒｆｅｕ； ａｎｄ ｔｈｅ ２０１０
ｒｅｖｉｖａｌ ｏｆ Ｍｏｒａｅｓ’ ｐｌａｙ ｉｎ Ｓｏ Ｐａｕｌｏ， Ｂｒａｚｉｌ．

Ｍａｒｃｅｌ Ｃａｍｕｓ’ １９５９ ｆｉｌｍＢｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｔｈｅ ｍｏｄｅｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｌａｓｓｉｃｓ
ｗｉｔｈｉｎ ａ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｃｏｎｔｅｘｔ ｉｎ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｗａｙｓ ａｎｄ ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ ｄｅｍａｎｄｓ ｏｕｒ ａｔｔｅｎ
ｔｉｏｎ． Ｃａｍｕｓ’ ｍｏｖｉｅ ｉｓ ａｎ ａｗａｒｄ － ｗｉｎｎｉｎｇ ｍａｓｔｅｒｐｉｅｃｅ； ｉｔ ｗｏｎ ｔｈｅ Ｐａｌｍｅ ｄ’Ｏｒ ｉｎ
Ｃａｎｎｅｓ ｉｎ １９５９， ａｎｄ ｔｈｅ Ｏｓｃａｒ ａｎｄ Ｇｏｌｄｅｎ Ｇｌｏｂｅ ｆｏｒ Ｂｅｓｔ Ｆｏｒｅｉｇｎ Ｆｉｌｍ ｉｎ １９６０． Ｔｈｅ
ｆｉｌｍ ｐｒｅｓｅｎｔｓ ａ ｂｌａｃｋ （Ｎｅｇｒｏ） Ｏｒｐｈｅｕｓ， ｉｎ ａ ｆａｖｅｌａ， ａ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｈｉｌｌｓｉｄｅ ｇｈｅｔｔｏ， ｉｎ
Ｒｉｏ ｄｅ Ｊａｎｅｉｒｏ． Ｔｈｅ “ ｄｅ － ｃｅｎｔｅｒ ［ ｉｎｇ］” ｔｈａｔ ｏｃｃｕｒｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｔｏ ｂｏｒｒｏｗ Ｌｏｒｎａ
Ｈａｒｄｗｉｃｋｓ ｌａｎｇｕａｇｅ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｃｌａｓｓｉｃｉｓｍ， ｗｈｅｒｅｉｎ ｔｈｅ “ ｔｅｘｔ ｉｓ ｌｉｂｅｒａｔｅｄ
ｆｏｒ ｒｅｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎ” （Ｇｏｆｆ １０９）， ｉｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ ｗｈａｔ ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｎ ｔｈｅ
Ａｆｒｉｃａｎ， Ｃａｒｉｂｂｅａｎ， ｏｒ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｎｔｅｘｔｓ ｄｉｓｃｕｓｓｅｄ ａｂｏｖｅ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ， ｔｈｅｒｅ
ｉｓ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ ａ Ｆｒｅｎｃｈ ｆｉｌｍｍａｋｅｒ ｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ａ Ｎｅｇｒｏ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ． Ｆｉｌｍ
Ｑｕａｒｔｅｒｌｙ ｒｅｖｉｅｗｅｒ Ｅｒｎｅｓｔ Ｃａｌｌｅｎｂａｃｈ （１９６０） ｌａｍｅｎｔｓ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ “ｅｘｏｔｉｃｉｓｍ” ａｎｄ ｉｔｓ
“ ｔｒａｖｅｌｏｇｕｅ” ｆｅｅｌ． Ａｎｄ ａｓ Ｒｏｂｅｒｔ Ｓｔａｍ ｃｈａｒｔｓ ｉｎ Ｔｏｐｉｃａｌ Ｍｕｌｔｉｃｕｌｔｕｒａｌｉｓｍ： Ａ Ｃｏｍｐａｒ
ａｔｉｖｅ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｒａｃｅ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｃｉｎｅｍａ ａｎｄ Ｃｕｌｔｕｒｅ （１９９７）， Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｅｎｇｅｎ
ｄｅｒｅｄ ｓｏｍｅ ｄｉｓｇｕｓｔ ａｍｏｎｇ Ｂｒａｚｉｌｉａｎｓ． Ｃａｅｔａｎｏ Ｖｅｌｏｓｏ， ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ， Ｔｒｏｐｉｃａｌｉａ ｇｕｉ
ｔａｒｉｓｔ ｗｈｏ ｐｌａｙｅｄ ａ ｍａｊｏｒ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ ｒｅｍａｋｅ， Ｏｒｆｅｕ （１９９９）， ｃｌａｉｍｅｄ ｔｈａｔ ｈｅ “ｄｅｔｅｓ
ｔｅｄ Ｃａｍｕｓ’ ｆｉｌｍ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｄｅｐｉｃｔｓ ｔｈｅ ｆａｖｅｌａ ｉｎ ａｎ ａｌｌｅｇｏｒｉｃａｌ ｗａｙ， ａｓ ａ ｐｅｒｆｅｃｔ ｓｏｃｉ
ｅｔｙ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｏｎｌｙ ｄｅａｔｈ ｉｓ ｂｏｔｈｅｒｓｏｍｅ” （ Ｓｔａｍ ５１） ４ ． Ａ ｃａｐｔｉｏｎ ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ｓ
ｏｐｅｎｉｎｇ ｃｒｅｄｉｔｓ ｔｅｌｌｓ ｔｈｅ ｖｉｅｗｅｒ ｔｈａｔ ｉｔ ｉｓ “ｂａｓｅｄ ｏｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｂｙ ［Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｐｏｅｔ］ Ｖｉ
ｎｉｃｉｕｓ ｄｅ Ｍｏｒａｅｓ，” ａ ｃｌａｉｍ ｔｈａｔ Ｃａｒｌｏｓ Ｄｉｅｇｕｅｓ’ １９９９ ｆｉｌｍ ｗｏｕｌｄ ａｌｓｏ ｍａｋｅ． Ｂｕｔ
ｑｕｅｓｔｉｏｎｓ ｏｆ ｓｅｔｔｉｎｇ ａｎｄ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｒｅｍａｉｎ．

Ｗｈｏｓｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｓ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ？ Ｉｓ ｈｉｓ ｇｅｎｅａｌｏｇｙ ｔｈｅ ａｐｐａｒｅｎｔ ｔｉｅ ｔｏ Ｆｒｅｎｃｈ
ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ Ｊｅａｎ － Ｐａｕｌ Ｓａｒｔｒｅｓ ｒｅａｄｉｎｇ ｏｆ Ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ ｐｏｅｔｒｙ， ｔｈｅ ｕｂｉｑｕｉｔｙ ｏｆ ｗｈｉｃｈ ｉｓ
ｃｌｅａｒ ｉｎ ｔｈｅ ｅｓｓａｙｓ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ， ｆｒｏｍ １９４８ － ２００１？ Ｉｓ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ Ｂｒａ
ｚｉｌｉａｎ， ａｎｄ ｉｆ ｓｏ， ｉｓ Ｂｒａｚｉｌ ａ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｓｃｅｎｅ ｆｏｒ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ？ Ｔｈｅ ｓｉｍｐｌｉｃｉｔｙ
ａｎｄ ｅｌｅｇａｎｃｅ ｏｆ Ｃａｍｕｓ’Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｂｅｌｉｅｓ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘ ｓｅｔ ｏｆ ｐｒｏｂｌｅｍｓ ｉｔ ｐｒｅｓｅｎｔｓ
ｖｉｓ － à － ｖｉｓ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｒａｃｅ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ．



Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒａｃｉａｌｉｚｅｄ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｆｉｌｍ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ ／ Ｐａｔｒｉｃｅ Ｄ． Ｒａｎｋｉｎｅ ４２３　　

Ａｓ Ｒａｉｎｅｒ Ｍａｒｉａ Ｒｉｌｋｅｓ “Ｓｏｎｎｅｔｓ ｔｏ Ｏｒｐｈｅｕｓ” （１９２２） ｓｕｇｇｅｓｔｓ， Ｏｒｐｈｅｕｓ ｈａｓ ａ
ｐｏｗｅｒｆｕｌ ｒｅｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ｒｉｌｋｅｓ ｉｓ “ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｆａｒ － ｒｅａｃｈｉｎｇ ａｄａｐｔａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｍｙｔｈ ｓｉｎｃｅ ａｎｔｉｑｕｉｔｙ” （Ｃｏｏｋ ａｎｄ Ｔａｔｕｍ ３４６）， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｉｔ ｃｅｒ
ｔａｉｎｌｙ ｗｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｔｈｅ ｌａｓｔ． Ｔｅｎｎｅｓｓｅｅ Ｗｉｌｌｉａｍｓ ｗｏｕｌｄ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｔｈｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｍｙｔｈ ｉｎ
ｈｉｓ １９４５ ｐｌａｙ Ｏｒｐｈｅｕｓ Ｄｅｓｃｅｎｄｉｎｇ， ａｎｄ Ｊｅａｎ Ｃｏｃｔｅａｕｓ ｆｉｌｍ Ｏｒｐｈéｅ （１９４９） ｇｉｖｅｓ Ｃａ
ｍｕｓ ａ ｃｉｎｅｍａｔｉｃ ｐｒｅｃｅｄｅｎｔ ｆｏｒ ｔｈｅ ｍｙｔｈ． Ｉｎ ｈｉｓ ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｍｙｔｈ， Ｃｈａｒｌｅｓ Ｓｅｇａｌ ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ ｏｆ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｓ ａ ｆｅｒｔｉｌｉｔｙ ｆｉｇｕｒｅ， ｗｈｏｓｅ “ｄｅｓｃｅｎｔ ｒｅ
ｓｔｏｒｅｓ ａ ｌｏｓｔ ｖｉｔａｌｉｔｙ ｔｏ ｔｈｅ ｅａｒｔｈ” （Ｓｅｇａｌ １５７） ．

Ｃａｍｕｓ’ ｆｉｌｍ ｉｓ ｃｌｅａｒｌｙ ｉｎｄｅｂｔｅｄ ｔｏ Ｃｏｃｔｅａｕ’ｓＯｒｐｈéｅ ａｎｄ ｉｔｓ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｎｄ Ａｍｅｒ
ｉｃａｎ ａｎｔｅｃｅｄｅｎｔｓ ｌｅａｄｉｎｇ ｉｎｔｏ ｔｈｅ １９５０ｓ， ｂｕｔ Ｍｏｒａｅｓ’ Ｏｒｆｅｕ ｄａ Ｃｏｎｃｅｉｏ ｐｒｏｖｉｄｅｓ
ｔｈｅ ｉｍｍｅｄｉａｔｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ． Ｉｎ ｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｏｎ Ｍｏｒａｅｓ’ ｐｌａｙ， Ｃｅｌｓｏ ｄｅ Ｏｌｉｖｅｉｒａ
ｍａｋｅｓ ａ ｃｏｍｐｅｌｌｉｎｇ ｃａｓｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｒｅｏｃｃｕｐａｔｉｏｎ ｗｉｔｈ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａ
ａｆｔｅｒ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ， ｒｅｇｅｎｅｒａｔｉｖｅ ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｉｅｓ ａｓ ｔｈｅ ｍｙｔｈｓ ｃｅｎｔｒａｌ ｃｏｎｃｅｒｎ． Ｓｅｇａｌ
ｓｅｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｄａｐｔａｔｉｏｎｓ ａ ｍｏｄｅｒｎ ｌａｎｄｓｃａｐｅ ｗｉｔｈ “ ｔｒａｉｎｓ， ｓｔａｔｉｏｎｓ， ａｎｄ
ｔｏｗｎｓ， ｂｕｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎ ｅｆｆｅｃｔ ｇｏ ｎｏｗｈｅｒｅ” （Ｓｅｇａｌ １７２） ． Ｔｈｅｓｅ ｔｈｅｍｅｓ ｍｉｇｒａｔｅ ｉｎｔｏ
Ｂｒａｚｉｌ， ｉｔｓｅｌｆ ｏｎ ｔｈｅ ｃｕｓｐ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ． Ｃｌａｕｄｅ Ｌéｖｉ － Ｓｔｒａｕｓｓ’ １９５５ ｓｔｕｄｙ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌ，
Ｔｒｉｓｔｅｓ Ｔｒｏｐｉｑｕｅｓ， ａｆｆｉｒｍｓ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｆｒｅｎｃｈ ａｎｄ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｕｒｂａｎ， ａｅｓ
ｔｈｅｔｉｃ， ａｎｄ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌ ｌｉｆｅ． Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｌéｖｉ － Ｓｔｒａｕｓｓ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｄｉｒｅｃｔｌｙ ｎａｍｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ，
ｈｉｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆａｖｅｌａｓ ｄｅｐｌｏｙｓ ｓｉｍｉｌａｒ ｔｒｏｐｅｓ ｔｏ ｔｈａｔ ｏｆ Ｓａｒｔｒｅｓ ｂｌａｃｋ Ｏｒ
ｐｈｅｕｓ． Ｌéｖｉ － Ｓｔｒａｕｓｓ ｏｂｓｅｒｖｅｄ ｔｈａｔ ｉｎ Ｒｉｏ ｄｅ Ｊａｎｅｉｒｏ “ ｔｈｅ ｐｏｏｒ ｗｅｒｅ ｐｅｒｃｈｅｄ ｈｉｇｈ ｕｐ
ｏｎ ｔｈｅ ｈｉｌｌｓｉｄｅｓ…ｗｈｅｒｅ ａ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ Ｎｅｇｒｏｅｓ ｃｌａｄ ｉｎ ｗｅｌｌ － ｗａｓｈｅｄ ｒａｇｓ ｃｏｍｐｏｓｅｄ
ｌｉｖｅｌｙ ｇｕｉｔａｒ － ｍｅｌｏｄｉｅｓ” （８８） ． Ｉｎｄｅｅｄ， ｓｕｃｈ Ｎｅｇｒｏｅｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ “ ｌｉｖｅｌｙ ｇｕｉｔａｒ － ｍｅｌ
ｏｄｉｅｓ” ｆｅａｔｕｒｅ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔｌｙ ｉｎ Ｃａｍｕｓ’ Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ． Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｅｒｉｏｄ ｏｆ ｔｈｅ
１９５０ｓ， ｌｉｔｅｒａｒｙ ｃｒｉｔｉｃ Ｗａｌｄｏ Ｆｒａｎｋ ｅｘｐｒｅｓｓｅｄ ａｍａｚｅｍｅｎｔ ａｔ “ ｔｈｅ ｂｅａｕｔｉｆｕｌ ｄａｎｃｉｎｇ
ａｎｄ ｍｕｓｉｃ － ｍａｋｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｖｅｌａｎｄｏｓ” （Ｓｔａｍ １６８）； ｔｈｅ ｂｌａｃｋ ｄａｎｃｅｒｓ ｗｅｒｅ ｌｉｋｅｎｅｄ
ｔｏ ａ Ｇｒｅｅｋ ｃｈｏｒｕｓ． Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｉｓ ｃｏｎｔｅｘｔ， Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｐｏｅｔ Ｍｏｒａｅｓ ａｄａｐｔｓ ｔｈｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ
ｍｙｔｈ ｆｏｒ ｈｉｓ ｎａｔｉｖｅ ｓｏｉｌ， ａｎｄ ｈｅ ｓｅｔｓ ｈｉｓ ｐｌａｙ Ｏｒｆｅｕ ｄａ Ｃｏｎｃｅｉｏ ｉｎ “ｕｍ ｍｏｒｒｏ ｃａｒｉｏ
ｃａ，” ａ ｔｏｗｎ ｏｆ Ｒｉｏ ｄｅ Ｊａｎｅｉｒｏ （Ｍｏｒａｅｓ １９６０） ．

Ａｐａｒｔ ｆｒｏｍ ｉｔｓ Ｆｒｅｎｃｈ ａｎｄ ｂｒｏａｄｅｒ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ａｎｄ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｎｔｅｘｔｓ， Ｂｒａｚｉｌｉａｎ
ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｗｅｒｅ ｃｒａｆｔｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎ
ｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ａｎｄ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｔｈｅｍｅｓ ａｎｄ ｔｒｏｐｅｓ ａｌｓｏ ｈａｖｅ ｒｅｌｅｖａｎｃｅ ｔｏ Ｃａｍｕｓ’ ｆｉｌｍ．
Ｄｕｒｉｎｇ ｔｈｅ “Ｗｅｅｋ ｏｆ Ｍｏｄｅｒｎ Ａｒｔ” （Ａ Ｓｅｍａｎａ ｄｅ Ａｒｔｅ Ｍｏｄｅｒｎａ） ｏｎ Ｆｅｂｒｕａｒｙ １１ －
１８， １９２２， ｉｎ Ｓｏ Ｐａｕｌｏ， Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｐｏｅｔ Ｏｓｗａｌｄｏ ｄｅ Ａｎｄｒａｄｅ ｄｅｃｌａｒｅｄ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｔａｓｋ ｏｆ
ｔｈｅ ａｒｔｉｓｔ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ｗａｓ ｔｈａｔ ｏｆ ａ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｃａｎｎｉｂａｌｉｓｍ （ｏｍｏｐｈａｇｉａ） ． Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ａｒｔｉｓｔｓ
ｗｅｒｅ ｔｏ ｃｏｎｓｕｍｅ ａｌｌ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ， ｎａｔｉｏｎａｌ ａｎｄ ｆｏｒｅｉｇｎ． Ａｎｄｒａｄｅ ｗａｓ ｓｕｇｇｅｓｔｉｎｇ ｔｈａｔ，
ｇｉｖｅｎ ｔｈｅ ｓｔｏｒｉｅｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｔｕｐí ｐｅｏｐｌｅｓ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌ ｅａｔｉｎｇ ｔｈｅｉｒ ｅｎｅｍｉｅｓ ｉｎ ｏｒｄｅｒ ｔｏ ｉｎ
ｃｏｒｐｏｒａｔｅ ｔｈｅｉｒ ｓｔｒｅｎｇｔｈｓ， Ｂｒａｚｉｌｉａｎｓ ｈａｄ ａ ｎａｔｉｖｅ ｇｉｆｔ ｏｆ ａｓｓｉｍｉｌａｔｉｎｇ ｇｌｏｂａｌ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅｓ
ａｎｄ ｃｒｅａｔｉｎｇ ｓｏｍｅｔｈｉｎｇ ｎｅｗ． Ｓｕｃｈ ｒｅｇｅｎｅｒａｔｉｏｎ ｉｓ ｔｈｅ Ｏｒｐｈｉｃ ｍｏｄｅ， ａｓ ｔｈｅ ｑｕｏｔｅ ａ
ｂｏｖｅ ｆｒｏｍ Ｓｅｇａｌ （ｏｎ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｒｅｓｔｏｒｉｎｇ ｔｈｅ ｅａｒｔｈｓ ｌｏｓｔ ｖｉｔａｌｉｔｙ） ｒｅｍｉｎｄｓ ｕｓ． Ｄｉｓｍｅｍ
ｂｅｒｍｅｎｔ （ ｓｐａｒａｇｍｏｓ） ｉｓ ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ ａ ｃｅｎｔｒａｌ ｉｓｓｕｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｍｙｔｈ， ａｎｄ ｔｈｉｓ ｉｓ
ｃｏｎｓｏｎａｎｔ ｗｉｔｈ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｏｄｅｒｎｉｓｔ ｔｒｏｐｅ． Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｐｏｅｔ Ｊｏｒｇｅ ｄｅ Ｌｉｍａｓ Ｉｎｖｅｎｏ
ｄｅ Ｏｒｆｅｕ （１９５２） ｃｒｅａｔｅｓ ａｎ “ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｐａｌｉｍｐｓｅｓｔ” ｉｎ ｈｉｓ ａｌｌｕｓｉｏｎｓ ｔｏ ｅａｒｌｉｅｒ ｔｒａｄｉ
ｔｉｏｎｓ， ａｒｇｕｅｓ Ｌｕíｓａ Ｓá （２０００） ． Ｌｉｍａ ｃｏｎｓｕｍｅｓ Ｌｕíｓ Ｖａｓ ｄｅ Ｃａｍｅｓ’ ｅｐｉｃ Ｏｓ
Ｌｕｓíａｄａｓ （Ｔｈｅ Ｌｕｓｉａｄｓ）， ｔｈｅ Ｈｏｍｅｒｉｃ， Ｄａｎｔｅｓｑｕｅ ｐｏｅｍ ｆｒｏｍ １５７２ （ｗｈｉｃｈ ｉｎ ｔｕｒｎ



４２４　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｈａｄ ｃｏｎｓｕｍｅｄ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｅｐｉｃ） ． Ｃａｍｅｓ’ ｐｏｅｍ ｉｓ ａ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎａｌ ｔｅｘｔ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｌｉｔｅｒ
ａｔｕｒｅ ａｎｄ ｉｓ ｉｎ ｐａｒｔ ｒｅｓｐｏｎｓｉｂｌｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｒｏｍｕｌｇａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ Ｔｕｐí ａｓ ａｎｔｈｒｏｐｏｐｈ
ａｇｉ． Ｌｉｍａｓ ｐｏｅｍ ｓｈｉｆｔｓ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ， ａｎｄ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｓ ｔｈｅ Ｉｎｄｉａｎ ｕｎｄｅｒ ｔｈｒｅａｔ ｆｒｏｍ ｔｈｅ
Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ． Ｌｉｍａ ｍａｋｅｓ ｐｏｓｓｉｂｌｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｓ ａ ｓｙｍｂｏｌ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｓｕｂａｌｔｅｒｎ． Ｉｎ
Ｌｉｍａｓ ｐｏｅｍ， ｔｈｅ ｃｏｌｏｎｉｚｅｄ ｓｕｂｊｅｃｔ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｓｐｅａｋ ｂｕｔ ｉｓ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｂｒｏａｄｅｒ
ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃａｌ， ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｂｏｄｙ． Ａｓ ｗｅ ｓｅｅ， ｔｈｅｒｅｆｏｒｅ， ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｅａｒｌｙ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ａｒｔｉｓｔ ｉｓ ｔｏ ｃｏｎｓｕｍｅ ｉｔｓ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｌａｎｄ， Ｅｕｒｏｐｅ， Ａｆｒｉｃａ，
ａｎｄ ｏｔｈｅｒｓ， ａｒｔｉｓｔｉｃａｌｌｙ ｄｉｓｍｅｍｂｅｒｉｎｇ ｔｈｅｓｅ ｂｏｄｉｅｓ ａｎｄ ｒｅｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｎｇ ｔｈｅｍ ｔｈｒｏｕｇｈ
ｐａｌｉｍｐｓｅｓｔ ａｎｄ ｍｏｎｔａｇｅ （ Ｓá ２０００） ． Ｔｈｉｓ ｐｒｏｃｅｓｓ ｉｓ ａｌｓｏ ｅｖｉｄｅｎｔ ｉｎ ｆｉｌｍ （ Ｓｔａｍ
１９９７） ．
Ｉｓ Ｂｒａｚｉｌ ａ Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｓｅｔｔｉｎｇ ｆｏｒ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ？
Ａｓ ａ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｓｅｔｔｉｎｇ， Ｂｒａｚｉｌ ｈｏｌｄｓ ｍａｎｙ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｒａｄｏｘｅｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ｏｆ
Ａｍｅｒｉｃａ， ａｎｄ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ ｓｃｉｅｎｔｉｓｔ Ａｎｔｈｏｎｙ Ｗ． Ｍａｒｘ， ｉｎ ｈｉｓ ｂｏｏｋＭａｋｉｎｇ Ｒａｃｅ ａｎｄ Ｎａ
ｔｉｏｎ （１９９８） ｆｉｎｄｓ ｔｈｅ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｓｅ ｔｗｏ ｎａｔｉｏｎｓ—ａｎｄ ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ Ｓｏｕｔｈ
Ａｆｒｉｃａ—ｑｕｉｔｅ ｕｓｅｆｕｌ． Ｂｒａｚｉｌ ｓｈａｒｅｓ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｔａｔｕｓ ｏｆ ｆｏｒｍｅｒ ｃｏｌｏｎｙ， ａ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ
ｔｈｅ Ｔｒａｎｓａｔｌａｎｔｉｃ Ｓｌａｖｅ Ｔｒａｄｅ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｎｅｗ Ｗｏｒｌｄ， ａｎｄ ｔｈｅ ｌｅｇａｃｙ ｏｆ ａｎ
ａｐａｒｔｈｅｉｄ ｓｙｓｔｅｍ， ｏｒ ａｔ ｌｅａｓｔ ｓｅｃｏｎｄ － ｃｌａｓｓ ｃｉｔｉｚｅｎｓｈｉｐ， ａｆｔｅｒ ｔｈｅ ｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ ｏｆ
ｓｌａｖｅｓ． ５ Ｂｒａｚｉｌｓ ｃｏｌｏｎｉａｌ ｓｔａｔｕｓ ｗａｓ ａｍｏｎｇ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｃｏｍｐｌｅｘ ｉｎ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｓ． Ｆｏｕｎ
ｄｅｄ ａｓ ａ Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ ｃｏｌｏｎｙ ｉｎ １５００， Ｂｒａｚｉｌ ｒｅｓｅｍｂｌｅｄ ｏｔｈｅｒ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｔｒａｄｉｎｇ ｐｏｓｔｓ
ａｎｄ ｃｏｍｐｅｔｅｄ ｗｉｔｈ Ｆｒｅｎｃｈ， Ｄｕｔｃｈ， Ｓｐａｎｉｓｈ， ａｎｄ Ｅｎｇｌｉｓｈ ｃｏｌｏｎｉｅｓ ｉｎ ｓｕｇａｒ ｐｒｏｄｕｃ
ｔｉｏｎ （Ｍａｒｘ １９９８） ． Ｂｒａｚｉｌ ｍｅｔ ｔｈｅ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｒｉｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｕｔｃｈ Ｅａｓｔ Ｉｎｄｉａｎ
Ｃｏｍｐａｎｙ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ １６００ｓ ｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｄｉｓｃｏｖｅｒｙ ｏｆ ｇｏｌｄ ｌａｔｅｒ ｉｎ ｔｈａｔ ｃｅｎｔｕｒｙ，
ａ ｆｉｎｄ ｔｈａｔ ｇａｖｅ ｂｕｏｙａｎｃｙ ｔｏ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｅｃｏｎｏｍｙ ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ １７００ｓ （Ｍａｒｘ
１９９８） ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｓｉｍｉｌａｒｉｔｉｅｓ ｗｉｔｈ ｏｔｈｅｒ ｃｏｌｏｎｉｅｓ， Ｂｒａｚｉｌ ｗａｓ ｕｎｉｑｕｅ ｉｎ ｂｅｉｎｇ ｔｈｅ ｏｎｌｙ
Ａｍｅｒｉｃａｎ ｓｉｔｅ ｏｆ ａ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｍｏｎａｒｃｈｙ． ６ Ｗｉｔｈ Ｎａｐｏｌｅｏｎ ｓ ａｄｖａｎｃｅ ｉｎｔｏ Ｌｉｓｂｏｎ ｉｎ
１８０７， ｔｈｅ Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ ｋｉｎｇ Ｄｏｍ Ｊｏｏ ＩＶ “ａｃｃｅｄｅｄ ｔｏ Ｂｒｉｔｉｓｈ ｄｅｍａｎｄｓ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｅｓｃｏｒｔ
ｈｉｍ， ｈｉｓ ｃｏｕｒｔｓ， ｆｌｅｅｔ， ｔｒｅａｓｕｒｙ， ａｎｄ ｅｖｅｎ ａ ｐｒｉｎｔｉｎｇ ｐｒｅｓｓ， ｉｎｔｏ ｅｘｉｌｅ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ”
（Ｍａｒｘ ３２） ． Ｕｎｔｉｌ ｇａｉｎｉｎｇ ｉｔｓ ｃｏｍｐｌｅｔｅ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｆｒｏｍ Ｐｏｒｔｕｇａｌ ｉｎ １８２２， Ｂｒａｚｉｌ
ｈａｄ ｔｈｅ ｓｔａｔｕｓ ｏｆ ｑｕａｓｉｃｏｌｏｎｙ， ｑｕａｓｉ － ｍｏｎａｒｃｈｙ． Ａｎｄｒｅｗ Ｍａｒｘ ｂｅｓｔ ｃｈａｒａｃｔｅｒｉｚｅｓ
ｔｈｉｓ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ：

Ｗｉｔｈ ｉｔｓ ｒｏｙａｌ ｐｒｅｓｅｎｃｅ， ｅｍｅｒｇｅｎｔ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｓｈｉｆｔｅｄ ｆｒｏｍ ｂｅｉｎｇ ａｎｔｉ
Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ ｔｏ ｅｍｂｒａｃｉｎｇ ａ ｌｏｃａｌｉｚｅｄ ｍｏｎａｒｃｈｙ． Ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｅｍｐｉｒｅ ｗａｓ ｃｏｎｓｏｌ
ｉｄａｔｅｄ ａｒｏｕｎｄ ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｔｈｅ “ｍｏｄｅｒａｔｉｎｇ ｐｏｗｅｒ” ｏｆ ｔｈｅ ｃｒｏｗｎ． Ｔｈｅ ｒｅｓｕｌｔ
ｗａｓ ａ ｒｅｍａｒｋａｂｌｅ ｄｅｇｒｅｅ ｏｆ ｕｎｉｔｙ ａｎｄ ｓｔａｂｉｌｉｔｙ， ｒｅｉｎｆｏｒｃｅｄ ｂｙ ｓｔａｔｅｃｏｎｔｒｏｌｌｅｄ ｅｘ
ｐｏｒｔｓ ａｎｄ Ｂｒｉｔｉｓｈ ｓｕｐｐｏｒｔ ｆｏｒ ｉｔｓ ｔｒａｄｉｎｇ ｐａｒｔｎｅｒ． （Ｍａｒｘ ３２）

Ｂｒａｚｉｌｓ ｐｒｏｓｐｅｒｉｔｙ ｏｗｅｄ ｍｕｃｈ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｌａｖｅｓ． Ｂｒａｚｉｌ
ｉｍｐｏｒｔｅｄ ｉｔｓ ｆｉｒｓｔ Ａｆｒｉｃａｎ ｓｌａｖｅｓ ｉｎ １５３８， ａｌｍｏｓｔ ａ ｃｅｎｔｕｒｙ ｂｅｆｏｒｅ ｂｌａｃｋｓ ｗｅｒｅ ｂｒｏｕｇｈｔ
ｔｏ Ｖｉｒｇｉｎｉａ ｉｎ １６１９． Ｂｒａｚｉｌ ｈａｄ ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｅｘｔｅｎｓｉｖｅ ａｎｄ ｌｏｎｇｓｔａｎｄｉｎｇ ｒｏｌｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｔｒａｎｓ
ａｔｌａｎｔｉｃ Ｓｌａｖｅ Ｔｒａｄｅ． Ａｓ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ Ｊｏｓｅｐｈ Ａ． Ｐａｇｅ ａｒｇｕｅｓ， “ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｕｒｓｅ ｏｆ ｔｈｒｅｅ
ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ ａｂｏｕｔ ３． ５ ｍｉｌｌｉｏｎ ｂｌａｃｋｓ （ ｓｉｘ ｔｉｍｅｓ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ
Ｓｔａｔｅｓ） ｓｕｒｖｉｖｅｄ ｔｈｅ ｏｒｄｅａｌ ｏｆ ｔｈｅ Ａｔｌａｎｔｉｃ ｃｒｏｓｓｉｎｇ” （Ｐａｇｅ ６１） ． Ｄｅｓｐｉｔｅ Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ



Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒａｃｉａｌｉｚｅｄ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｆｉｌｍ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ ／ Ｐａｔｒｉｃｅ Ｄ． Ｒａｎｋｉｎｅ ４２５　　

ｃｌａｉｍｓ ｒｅｇａｒｄｉｎｇ ｔｈｅ ｍｉｌｄｎｅｓｓ ｏｆ ｓｌａｖｅｒｙ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ｅｍｐｉｒｅ （Ｍａｒｘ １９９８）， ｃｉｒｃｕｍｓｔａｎｃｅｓ
ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ｒｅｓｅｍｂｌｅｄ ｔｈａｔ ｏｆ ｏｔｈｅｒ ｃｏｌｏｎｉｅｓ． Ｎｏｔｗｉｔｈｓｔａｎｄｉｎｇ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎａｌ ｃａｓｅｓ， ｓｕｃｈ ａｓ
ｔｈｅ ｓｃｕｌｐｔｏｒ Ａｎｔｎｉｏ Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ Ｌｉｓｂｏａ （１７３８ － １８１４）， ｏｒ Ｃｈｉｃａ ｄａ Ｓｉｌｖａ （１７３２ －
１７９６）， ｗｈｏ ｓｏ ｅｎａｍｏｒｅｄ ａ Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ ｏｆｆｉｃｉａｌ ｔｈａｔ ｈｅ ｂｕｉｌｔ ｈｅｒ ａ ｌａｋｅ （Ｐａｇｅ １９９５），
ｓｌａｖｅｓ ｗｏｒｋｅｄ ｓｕｇａｒ ａｎｄ ｃｏｆｆｅｅ ｐｌａｎｔａｔｉｏｎｓ ａｎｄ ｅｎｄｕｒｅｄ ｈａｒｓｈ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎｓ ｉｎ ｔｈｅ ｍｉｎｅｓ
ｏｆ Ｍｉｎａｓ Ｇｅｒａｉｓ． Ｔｈｅｒｅ ｗｅｒｅ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｓｌａｖｅ ｒｅｖｏｌｔｓ， ａｎｄ ｒｕｎａｗａｙ ｓｌａｖｅｓ ｅｓｔａｂ
ｌｉｓｈｅｄ ｑｕｉｌｏｍｂｏｓ， ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｔ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ Ｒｅｐｕｂｌｉｃ ｏｆ Ｐａｌｍａｒｅｓ （Ａｎ
ｄｒｅｗｓ ２００４） ． Ａｓ ｈｉｓｔｏｒｉａｎ Ｇｅｏｒｇｅ Ｒｅｉｄ Ａｎｄｒｅｗｓ ｓｅｅｓ， ｔｈｅ ｅｘａｍｐｌｅ ｏｆ Ｈａｉｔｉ ｓｔｕｎｎｅｄ
ｔｈｅ ｒｕｌｉｎｇ ｃｌａｓｓｅｓ ａｃｒｏｓｓ ｔｈｅ Ｃａｒｉｂｂｅａｎ ａｎｄ Ｌａｔｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ， ａｎｄ “ ｉｎ １８２３ ｔｈｅ ｇｏｖｅｒｎｏｒ
［ｏｆ Ｂａｈｉａ］ ｏｒｄｅｒｅｄ ‘ａ ｇｅｎｅｒａｌ ａｔｔａｃｋ ｏｎ ａｌｌ ｑｕｉｌｏｍｂｏｓ ｋｎｏｗｎ ｔｏ ｅｘｉｓｔ’ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｏｖ
ｉｎｃｅ” （Ａｎｄｒｅｗｓ ７５） ． Ｔｈｅ ｓｌａｖｅ ｔｒａｄｅ ｔｏ Ｂｒａｚｉｌ ｃｏｎｔｉｎｕｅｄ ｅｖｅｎ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｂｒｉｔｉｓｈ Ａｂｏ
ｌｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｌａｖｅ Ｔｒａｄｅ Ａｃｔ ｉｎ １８０７， ａｎｄ ｔｈｅ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｓｌａｖｅｓ ｂｒｏｕｇｈｔ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｒｔ ｏｆ
Ｂａｈｉａ， ｉｎ Ｓａｌｖａｄｏｒ， ａｃｔｕａｌｌｙ ｐｅａｋｅｄ ｂｅｔｗｅｅｎ １８４６ － １８５０， ｗｉｔｈ ｎｕｍｂｅｒｓ ａｐｐｒｏａｃ
ｈｉｎｇ １０，０００ ｓｌａｖｅｓ ｐｅｒ ｙｅａｒ （ｄｅ Ｑｕｅｉｒóｓ Ｍａｔｔｏｓｏ １９８６） ． Ｂｒａｚｉｌ ｗａｓ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｃｏｕｎｔｒｙ
ｉｎ Ｌａｔｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ ｔｏ ａｂｏｌｉｓｈ ｓｌａｖｅｒｙ， ｉｎ １８８８， ｔｗｅｎｔｙ ｔｈｒｅｅ ｙｅａｒｓ ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｃｉｖｉｌ Ｗａｒ
ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａ．

Ｂｙ ｔｈｅ ｔｉｍｅ ｏｆ ｆｕｌｌ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｉｎ １８８９， Ｂｒａｚｉｌｉａｎｓ ｈａｄ ａｌｒｅａｄｙ ｈｅｌｄ ａ ｄｅｇｒｅｅ
ｏｆ ｉｎｄｅｐｅｎｄｅｎｃｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ ｍｏｎａｒｃｈｙ ｔｈａｔ ｒｕｌｅｄ ｆｒｏｍ １８２２， ａｎｄ ｏｎｌｙ ５％ ｏｆ ｔｈｅ
ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｗｅｒｅ ｓｌａｖｅｓ ｉｎ １８８９ （ ｄｏｗｎ ｆｒｏｍ ２５％ ｉｎ １８２３ ） （ Ｒｏｎａｌｄｏ Ｖａｉｎｆａｓ，
Ｄｉｃｔｉｏｎáｒｉｏ ｄｏ Ｂｒａｓｉｌ Ｉｍｐｅｒｉａｌ， Ｒｉｏ） ． Ｂｌａｃｋｓ ｎｅｖｅｒｔｈｅｌｅｓｓ ｓｔｒｕｇｇｌｅｄ， ａｎｄ ｓｅｃｏｎｄ －
ｃｌａｓｓ ｃｉｔｉｚｅｎｓｈｉｐ ｅｎｓｕｅｄ． Ｈｉｓｔｏｒｉａｎ Ａｎｔｈｏｎｙ Ｍａｒｘ ｔｒａｃｅｓ ｔｈｅ ｄｉｓｐａｒａｔｅ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｏｆ
ｂｌａｃｋｓ ａｎｄ ｗｈｉｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｐａｒｔ ｏｆ ｔｈｅ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ （Ｍａｒｘ １９９１）， ａｎｄ ｔｈｅｒｅ
ｉｓ ｃｌｅａｒ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｏｆ ｍｉｓｔｒｅａｔｍｅｎｔ—ｐｏｌｉｃｅ ｂｒｕｔａｌｉｔｙ， ｃｕｒｆｅｗｓ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒｉｓｅ ｏｆ ｇｈｅｔｔｏｅｓ
— ｉｎ ｐｕｂｌｉｃ ｓｐａｃｅｓ （Ｍｅｒｒｅｌｌ ２００５） ．

Ｔｈｅ ｐｌｉｇｈｔ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｂｌａｃｋｓ ｆｒｏｍ １８８８ ｔｏ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔ ｉｓ ａｓ ｐｅｒｐｌｅｘｉｎｇ ａｓ ｔｈｅ
ｃｏｕｎｔｒｙｓ ｓｔｒａｎｇｅ ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ， ａ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｏｆ ｉｍｐｏｒｔｉｎｇ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｌａｂｏｒ ｉｎ
ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｔｏｏｋ ｈｏｌｄ ａｃｒｏｓｓ Ｌａｔｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ， ａｎｄ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ．
Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｌｅａｄｅｒｓ ｓａｗ ｔｈｅ “ ｔｒａｎｓｆｕｓｉｏｎ ｏｆ ｎｅｗ ｂｌｏｏｄ” （Ａｎｄｒｅｗｓ １１９） ａｓ ｔｈｅ ｐａｔｈ ｆｏｒ
ｗａｒｄ． Ａｓ Ｐａｇｅ ａｒｇｕｅｓ， Ｂｒａｚｉｌｉａｎｓ “ｗｅｒｅ ｗｉｌｌｉｎｇ ｔｏ ｌａｙ ｍａｊｏｒ ｂｌａｍｅ ｆｏｒ ｗｈａｔ ｔｈｅｙ ｐｅｒ
ｃｅｉｖｅｄ ａｓ ｔｈｅｉｒ ｏｗｎ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｎｆｅｒｉｏｒｉｔｙ ｏｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｌａｒｇｅ ｂｌａｃｋ ａｎｄ ｍｕｌａｔｔｏ
ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ” （６９） ． Ｗｈｉｌｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ， ｌｅａｄｅｒｓ ｇｒａｐｐｌｅｄ ｗｉｔｈ ｓｅｇｒｅｇａｔｉｏｎ ａｎｄ
ｔｈｅ ｐｒｏｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｂｌａｃｋ ｅｍｉｇｒａｔｉｏｎ ｔｏ Ａｆｒｉｃａ ｐｏｓｔ － Ｅｍａｎｃｉｐａｔｉｏｎ， Ｂｒａｚｉｌｉａｎｓ ｓａｗ ａ
ｐｒｏｂｌｅｍ ｉｎ ｗｉｄｅｓｐｒｅａｄ ｐｏｖｅｒｔｙ ａｍｏｎｇ Ａｆｒｏ － ｄｅｓｃｅｎｄｅｎｔｓ， ｂｌａｃｋ ｇｈｅｔｔｏｓ， ａｎｄ ｉｎｄｅ
ｐｅｎｄｅｎｔ ｂｌａｃｋ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ｔｈａｔ ｈａｄ ｔｏ ｂｅ ｒｅｐｒｅｓｓｅｄ． Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌｓ ｆｅｌｔ ｔｈｅ ｉｓｓｕｅ
ｗｏｕｌｄ ｃｏｒｒｅｃｔ ｉｔｓｅｌｆ ｔｈｒｏｕｇｈ ｒａｃｉａｌ ｍｉｘｉｎｇ （Ａｎｄｒｅｗｓ ２００４） ． Ｂｙ ｔｈｅ １９３０ｓ， ｔｈｅ ｉｄｅａｓ
ｏｆ ｓｏｃｉｏｌｏｇｉｓｔ Ｇｉｌｂｅｒｔｏ Ｆｒｅｙｒｅ ｂｅｇａｎ ｔｏ ｔａｋｅ ｈｏｌｄ： Ｂｒａｚｉｌ ｗａｓ ｔｏ ｂｅ ａ ｒａｃｉａｌ ｐａｒａｄｉｓｅ，
ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｔｈｒｅｅ ｍａｉｎ ｇｒｏｕｐｓ， Ｂｒａｚｉｌｓ ｉｎｄｉｇｅｎｏｕｓ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎｓ， ｂｌａｃｋｓ， ａｎｄ Ｅｕｒｏｐｅａｎｓ
（ｐｒｉｍａｒｉｌｙ Ｐｏｒｔｕｇｕｅｓｅ）， ｂｌｅｎｄｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｕｎｉｑｕｅ ｃｕｌｔｕｒｅ． Ａｓ Ｍａｒｘ ａｒｇｕｅｓ， ｈｏｗｅｖｅｒ，
ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ａ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｉｎｄｉｃａｔｏｒｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｏｆ ｒａｃｉａｌ ｄｅｍｏｃｒａｃｙ ｗａｓ ｊｕｓｔ ｔｈａｔ—ａ
ｕｓｅｆｕｌ ｆｉｃｔｉｏｎ：

Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ ｒｅｍａｉｎｓ ｉｎｃｌｕｓｉｖｅ． Ｂｕｔ ｒｅｃｅｎｔ ｓｃｈｏｌａｒｓｈｉｐ ｈａｓ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｅｄ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ ｓｏｃｉｏｅｃｏｎｏｍｉｃ ｓｔａｔｕｓ ｂｅｔｗｅｅｎ ｍｕｌａｔｔｏｅｓ ａｎｄ ｂｌａｃｋｓ ｉｓ ｉｎｓｉｇｎｉｆｉ
ｃａｎｔ ｉｎ ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｖｅ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｏｆ ｗｈｉｔｅｓ， ｗｈｏｓｅ ａｖｅｒａｇｅ ｉｎｃｏｍｅ



４２６　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｗａｓ ａｂｏｕｔ ｔｗｉｃｅ ｔｈａｔ ｆｏｒ ｎｏｎｗｈｉｔｅｓ ｂｏｔｈ ｉｎ １９６０ ａｎｄ ｉｎ １９７６． （Ｍａｒｘ ６８）

Ｉｎ Ｂｌａｃｋｓ ａｎｄ Ｗｈｉｔｅｓ ｉｎ Ｓｏ Ｐａｕｌｏ， Ｂｒａｚｉｌ： １８８８ － １９８８ （１９９１）， Ａｎｄｒｅｗｓ ｃｈａｒｔｓ
ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ｏｆ ｄｉｓｃｒｉｍｉｎａｔｉｏｎ ｗｈｅｒｅ ｏｎｌｙ ｐｅｒｓｏｎｓ ｏｆ “ ｇｏｏｄ ａｐｐｅａｒａｎｃｅ ” （ ｂｏａ
ａｐａｒêｎｃｉａ）， ｎａｍｅｌｙ， ｗｈｉｔｅｓ， ｗｅｒｅ ｈｉｒｅｄ ｆｏｒ ｃｅｒｔａｉｎ ｊｏｂｓ． Ｌｏｗ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｂｌａｃｋｓ ｉｎ
ｐｒｏｆｅｓｓｉｏｎａｌ ｆｉｅｌｄｓ ａｓ ｃｏｍｐａｒｅｄ ｔｏ ｗｈｉｔｅｓ ａｎｄ ｍｉｘｅｄ － ｒａｃｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎｓ （ｐａｒｄｏｓ） ｉｎ ｔｈｅ
ｐｅｒｉｏｄ ｔｈａｔ Ａｎｄｒｅｗｓ ｃｈａｒｔｓ ｉｓ ａｓｔｏｕｎｄｉｎｇ． Ｂｙ １９９５， Ｐａｇｅ ｗａｓ ａｂｌｅ ｔｏ ｗｒｉｔｅ ｔｈａｔ Ｂｒａｚｉｌ
“ｈａｓ ｔｈｅ ｌａｒｇｅｓｔ ｂｌａｃｋ ｐｏｐｕｌａｔｉｏｎ ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ Ａｆｒｉｃａ” （４） ． Ｂｕｔ ｐａｒａｄｏｘｅｓ ａｂｏｕｎｄ：
“Ｔｈｅ ｅａｓｅ ｗｉｔｈ ｗｈｉｃｈ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ｏｆ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｒａｃｉａｌ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄｓ ｉｎｔｅｒｍｉｎｇｌｅ ｈａｓ
ｓｅｒｖｅｄ ｔｏ ｏｂｓｃｕｒｅ ｒｅｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ ｏｆ ａ ｓｕｂｔｌｅ ａｎｄ ｎｏｔ － ｓｏ － ｓｕｂｔｌｅ ｒａｃｉｓｍ
ｔｈａｔ ｍａｋｅｓ ｉｔ ｄｉｆｆｉｃｕｌｔ ｆｏｒ ｂｌａｃｋｓ ｔｏ ｅｎｊｏｙ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｐｏｌｉｔｉｃａｌ， ｓｏｃｉａｌ， ａｎｄ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ｏｐ
ｐｏｒｔｕｎｉｔｉｅｓ ａｓ ｗｈｉｔｅｓ” （Ｐａｇｅ １１） ．

Ｔｈｅ ｐｌｉｇｈｔ ｏｆ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｂｏｄｙ ｐｏｌｉｔｉｃ ｈａｓ ｔｈｕｓ ｂｅｅｎ ｏｎｅ ｏｆ ｓｔｒｕｇ
ｇｌｅ ａｎｄ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ （Ｂｕｔｌｅｒ ２０００） ． Ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｖａｌｕｅ ｇｉｖｅｎ ｔｏ ｂｌａｃｋ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ
ｍａｉｎ—ｉｎ ｃａｎｄｏｍｂｌé ｆｅｓｔｉｖａｌｓ， Ａｆｒｉｃａｎ ｄｒｕｍｍｉｎｇ， ａｎｄ ｔｈｅ ｒａｃｉａｌ ｄｅｍｏｃｒａｃｙ ｍｙｔｈ，
ｇｅｎｅｒａｌｌｙ—ｂｅｌｉｅｓ ｔｈｅ ｒｅａｌｉｔｙ ｏｆ ｔｈｅ ｌｉｖｅｓ ｏｆ ｍａｎｙ ｂｌａｃｋｓ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ． Ｔｈｅｓｅ Ａｆｒｏ － ｄｅ
ｓｃｅｎｔ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ， ａｔ ｏｎｅ ｔｉｍｅ ｉｌｌｅｇａｌ （Ｍｅｒｒｅｌｌ ２００５）， ａｒｅ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｂｒｏａｄｅｒ
Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｉｔｉｚｅｎｒｙ， ａｆｔｅｒ ｔｈｅｉｒｓｐａｒａｇｍｏｓ． Ｂｕｔ ｂｌａｃｋ ｖｏｉｃｅｓ ｒｅｍａｉｎ． Ａｔｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ａｄ
ｄｒｅｓｓ ｔｈｅ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｉｅｓ ｏｆ ｂｌａｃｋ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｃａｎ ｂｅ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ ｔｈｅ ａｒｔｓ， ａｓ
Ｅｍａｎｕｅｌｌｅ Ｋ． Ｆ． Ｏｌｉｖｅｉｒａ ｓｈｏｗｓ （２００８） ．

Ｔｈｕｓ ｂｌａｃｋ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ ‘ｄｉｓｍｅｍｂｅｒｍｅｎｔ’ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｃｕｌ
ｔｕｒａｌ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎｓ， ａｎｄ ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ｔｏ ａｓｓｉｍｉｌａｔｉｏｎ． Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｓ ａｎ ｉｄｅａｌ ｔｒｏｐｅ． Ｇｉｖｅｎ
ｔｈｅｓｅ ｃｏｍｐｌｅｘｉｔｉｅｓ， ｔｈｅ ｄｅｐｉｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ａｆｒｏ － ｄｅｓｃｅｎｄｅｎｔ ｃｏｍｍｕｎｉｔｙ ｉｎ Ｃａｍｕｓ’
Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｓ ｔｒｏｕｂｌｅｓｏｍｅ， ｏｕｔｓｉｄｅ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌ， ａｓ Ｏｂａｍａｓ ｑｕｏｔｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｅｐｉｇｒａｍ
ｅｘａｍｐｌｅｓ， ａｎｄ ｗｉｔｈｉｎ ｉｔ， ａｓ Ｉ ｈａｖｅ ｏｕｔｌｉｎｅｄ ｈｅｒｅ． Ｍｙ ｏｗｎ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｗａｔｃｈｉｎｇ Ｃａ
ｍｕｓ’ ｆｉｌｍ ｅｃｈｏｅｓ Ｏｂａｍａｓ ａｎｄ ｉｓ， ｉｎ ｆａｃｔ， ｒｅｓｏｎａｎｔ ｗｉｔｈ ａ ｇｅｎｅａｌｏｇｙ ｏｆ ｔｈｅ ｔｒｏｐｅ ｏｆ
ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ， ｗｈｉｃｈ ｐｒｅｄａｔｅｓ Ｃａｍｕｓ’ １９５９ ｆｉｌｍ． Ａｓ ａ ｆｉｇｕｒｅ， ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｅｍ
ｂｏｄｉｅｓ ｔｈｅ ｐａｒａｄｏｘ ｏｆ Ａｆｒｏ － ｄｅｓｃｅｎｔ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｏｆ ｔｈｅ Ａｔｌａｎｔｉｃ ｓｌａｖｅ
ｔｒａｄｅ．
Ａ Ｇｅｎｅａｌｏｇｙ ｏｆ Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ

Ａｆｔｅｒ ｔｈｅ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ａｎｄ Ｉｎｄｉａｎ， ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋ ａｎｄ Ｒｏｍａｎ， ｔｈｅ Ｔｅｕｔｏｎ ａｎｄ Ｍｏｎｇｏｌｉ
ａｎ， ｔｈｅ Ｎｅｇｒｏ ｉｓ ａ ｓｏｒｔ ｏｆ ｓｅｖｅｎｔｈ ｓｏｎ， ｂｏｒｎ ｗｉｔｈ ａ ｖｅｉｌ， ａｎｄ ｇｉｆｔｅｄ ｗｉｔｈ ｓｅｃｏｎｄ
－ ｓｉｇｈｔ ｉｎ ｔｈｉｓ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｗｏｒｌｄ， － ａ ｗｏｒｌｄ ｗｈｉｃｈ ｙｉｅｌｄｓ ｈｉｍ ｎｏ ｔｒｕｅ ｓｅｌｆ － ｃｏｎ
ｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ， ｂｕｔ ｏｎｌｙ ｌｅｔｓ ｈｉｍ ｓｅｅ ｈｉｍｓｅｌｆ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｒｅｆｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ
ｗｏｒｌｄ． Ｉｔ ｉｓ ａ ｐｅｃｕｌｉａｒ ｓｅｎｓａｔｉｏｎ， ｔｈｉｓ ｄｏｕｂｌｅ － ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ， ｔｈｉｓ ｓｅｎｓｅ ｏｆ ａｌ
ｗａｙｓ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ｏｎｅｓ ｓｅｌｆ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｏｆ ｏｔｈｅｒｓ， ｏｆ ｍｅａｓｕｒｉｎｇ ｏｎｅｓ ｓｏｕｌ ｂｙ
ｔｈｅ ｔａｐｅ ｏｆ ａ ｗｏｒｌｄ ｔｈａｔ ｌｏｏｋｓ ｏｎ ｉｎ ａｍｕｓｅｄ ｃｏｎｔｅｍｐｔ ａｎｄ ｐｉｔｙ． Ｏｎｅ ｅｖｅｒ ｆｅｅｌｓ
ｈｉｓ ｔｗｏ － ｎｅｓｓ， － ａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ， ａ Ｎｅｇｒｏ； ｔｗｏ ｓｏｕｌｓ， ｔｗｏ ｔｈｏｕｇｈｔｓ， ｔｗｏ ｕｎｒｅｃ
ｏｎｃｉｌｅｄ ｓｔｒｉｖｉｎｇｓ； ｔｗｏ ｗａｒｒｉｎｇ ｉｄｅａｌｓ ｉｎ ｏｎｅ ｄａｒｋ ｂｏｄｙ， ｗｈｏｓｅ ｄｏｇｇｅｄ ｓｔｒｅｎｇｔｈ
ａｌｏｎｅ ｋｅｅｐｓ ｉｔ ｆｒｏｍ ｂｅｉｎｇ ｔｏｒｎ ａｓｕｎｄｅｒ． （Ｗ． Ｅ． Ｂ． Ｄｕ Ｂｏｉｓ， Ｔｈｅ Ｓｏｕｌｓ ｏｆ Ｂｌａｃｋ
Ｆｏｌｋ）

Ｄｕ Ｂｏｉｓ’ ｏｂｓｅｒｖａｔｉｏｎ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ Ｎｅｇｒｏ ｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ ｉｎ １９０３ ｈａｓ ｆａｒ － ｒｅａｃｈｉｎｇ ａｐｐｌｉｃａ



Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒａｃｉａｌｉｚｅｄ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｆｉｌｍ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ ／ Ｐａｔｒｉｃｅ Ｄ． Ｒａｎｋｉｎｅ ４２７　　

ｔｉｏｎ． Ｔｈｅ ｔｒｏｐｅ ｏｆ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｓ ｃｏｎｓｏｎａｎｔ ｗｉｔｈ Ｄｕ Ｂｏｉｓ’ ｎｏｔｉｏｎ ｏｆ ｄｏｕｂｌｅ － ｃｏｎ
ｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ． Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ， ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｉｎｃｅｐｔｉｏｎ， ｉｓ ａ ｗａｙ ｏｆ “ ｌｏｏｋｉｎｇ ａｔ ｏｎｅｓｅｌｆ
ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｏｆ ｏｔｈｅｒｓ；” ａｎ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ Ｊｅａｎ － Ｐａｕｌ Ｓａｒｔｒｅ， ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｗａｓ
ｎｅｖｅｒ ａｎ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ ｏｆ ａｎｙ ｐｅｒｓｏｎ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ｄｅｓｃｅｎｔ． Ｙｅｔ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｓ ｉｎ ｓｏ ｍａｎｙ
ｗａｙｓ ａｎ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｓｙｍｂｏｌ． Ｈｏｗ ｃｏｕｌｄ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎ ｏｆ Ａｆｒｏ － ｄｅｓｃｅｎｔ， ｉｎ ｔｈｅ Ｎｅｗ
Ｗｏｒｌｄ， ｂｅ ａｎｙｔｈｉｎｇ ｂｕｔ ａ “ ｔｗｏ － ｎｅｓｓ，” ａｎ ｅｎｔｉｔｙ ｔｈａｔ ｅｍｂｏｄｉｅｓ Ａｆｒｉｃａｎ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ
ａｌｏｎｇｓｉｄｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ｃｌａｓｓｉｃａｌ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎ？ Ａｎｄ ｙｅｔ， ｌｉｋｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ， ｔｈｅ ｐｅｒ
ｓｏｎ ｏｆ Ａｆｒｏｄｅｓｃｅｎｔ ｓｔｒｕｇｇｌｅｓ ｔｏ ｒｅｃｏｎｃｉｌｅ ｔｈｅｓｅ “ｗａｒｒｉｎｇ ｉｄｅａｌｓ” ｗｉｔｈｉｎ ａ “ｄａｒｋ ｂｏｄｙ
ｗｈｏｓｅ ｄｏｇｇｅｄ ｓｔｒｅｎｇｔｈ ａｌｏｎｅ ｋｅｅｐ ｉｔ ｆｒｏｍ ｂｅｉｎｇ ｔｏｒｎ ａｓｕｎｄｅｒ． ” Ｏｒｐｈｅｕｓ’ ｆａｉｌｕｒｅ ｉｓ
ｔｈａｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｎｅｇｒｏ ｉｎ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ ｃｏｎｔｅｘｔ． Ａｓ ｔｒｏｕｂｌｅｓｏｍｅ ａｓ ｗａｓ Ｓａｒｔｒｅｓ ｉｎｖｅｎｔｉｏｎ，
ｉｔ ｗａｓ ｏｎｅ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｒｅｖｅｒｂｅｒａｔｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ２１ ｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ， ａｔ ｌｅａｓｔ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ．
Ｏｒｐｈéｅ ｎｏｉｒ
Ｉｎ ｔｈｅ １９４８ ｅｓｓａｙ ｔｈａｔ ｉｎｔｒｏｄｕｃｅｓ Ｌéｏｐｏｌｄ Ｓéｄａｒ Ｓｅｎｇｈｏｒｓ ａｎｔｈｏｌｏｇｙ ｏｆ ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ ｐｏ
ｅｔｒｙ， Ｊｅａｎ － Ｐａｕｌ Ｓａｒｔｒｅ ｉｎｖｅｎｔｓ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ． Ｔｈｅ ｅｓｓａｙ ｗａｓ ｒｅｐｒｉｎｔｅｄ ｉｎ １９４９
（Ｐｒéｓｅｎｃｅ Ａｆｒｉｃａｉｎｅ， Ｓｉｔｕａｔｉｏｎｓ， ＩＩＩ）， ａｎｄ ｔｈｅ ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ ｔｈａｔ ａｐｐｅａｒｓ ｉｎ Ｂｅｒｎａｓｃｏｎｉｓ
２００１ ｖｏｌｕｍｅ ｉｓ ｔｈａｔ ｏｆ Ｊｏｈｎ ＭａｃＣｏｍｂｉｅ， ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ ｉｎ Ｔｈｅ Ｍａｓｓａｃｈｕｓｅｔｔｓ Ｒｅｖｉｅｗ， ｉｎ
１９６４ ／ ５， ａｓ “Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ． ” Ｉｆ Ｗｏｌｅ Ｓｏｙｉｎｋａ ｓ ｌａｔｅｒ ｃｏｍｐｌａｉｎｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｎａｍｅ
“Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ” ｂｏｔｈｅｒｅｄ ｈｉｍ ａｒｅ ａｎｙ ｔｅｓｔｉｍｏｎｙ （Ｊｅｙｉｆｏ ２００１）， Ｓａｒｔｒｅｓ ｗａｓ ａｎ ｉｎ
ｃｏｎｖｅｎｉｅｎｔ ｃｏｎｃｅｐｔｉｏｎ． Ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｔｉｍｅ， ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｃｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｉｇｎｏｒｅｄ．

Ｓｏｙｉｎｋａｓ ｃｏｍｍｅｎｔｓ ｏｎ ｔｈｅ ｍｉｄ － ｃｅｎｔｕｒｙ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｅｃｈｏ Ｏｂａｍａｓ ｏｎ ｔｈｅ
ｆｉｌｍｉｃ ｆｉｇｕｒｅ， ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｗａｔｃｈｅｄ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｃｅｎｔｕｒｙ． Ａｓ ｗｉｔｈ Ｄｕ Ｂｏｉｓ’ “ｄａｒｋ
ｂｏｄｙ，” ｅａｃｈ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｓ ｃｏｎｃｅｉｖｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ “ ｔｗｏ － ｎｅｓｓ” ｏｆ ａ ｗｈｉｔｅ ｇａｚｅ
ｕｐｏｎ ｂｌａｃｋ ｃｏｒｐｏｒｅａｌｉｔｙ ａｎｄ ａｃｔｉｏｎ． Ｉｎ Ｓａｒｔｒｅｓ ｅｓｓａｙ， ｔｈｅ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ ａｒ
ｇｕｅｓ ｔｈａｔ ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ ｐｏｅｔｒｙ， ａｓ ｂｌａｃｋ － ｖｏｉｃｅｄ ｆｏｒ ｂｌａｃｋ ａｕｄｉｅｎｃｅｓ， ｗａｓ ｎｏｔ ｉｎｔｅｎｄｅｄ
ｆｏｒ ｗｈｉｔｅｓ． Ｙｅｔ Ｓａｒｔｒｅ ｄａｒｅｓ， ａｌｍｏｓｔ ｖｏｙｅｕｒｉｓｔｉｃａｌｌｙ， ｔｏ ｗａｔｃｈ， ａｎｄ ｔｏ ｒｅａｃｔ． Ｈｅ ａｓｋｓ
ｈｉｓ （ｗｈｉｔｅ） ｒｅａｄｅｒ， “Ｄｉｄ ｙｏｕ ｔｈｉｎｋ ｔｈａｔ ｗｈｅｎ ｔｈｅｙ ｒａｉｓｅｄ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ｕｐ ａｇａｉｎ， ｙｏｕ
ｗｏｕｌｄ ｒｅａｄ ａｄｏｒａｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｅｙｅｓ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｈｅａｄｓ ｔｈａｔ ｏｕｒ ｆａｔｈｅｒｓ ｈａｄ ｆｏｒｃｅｄ ｔｏ ｂｅｎｄ
ｄｏｗｎ ｔｏ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｇｒｏｕｎｄ” （１１５）？ Ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ Ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ ｐｏｅｔｒｙ ｉｓ ｃｏｎｓｉｓｔ
ｅｎｔ ｗｉｔｈ ａｎ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ａｐｐｒｏａｃｈ ｔｏ ｏｕｒ ｅｘｉｓｔｅｎｃｅ； Ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ ｐｏｅｔｒｙ ｉｓ ａ “ ｂｅｃｏｍｉｎｇ
ｃｏｎｓｃｉｏｕｓ” ｏｆ ｔｈｅ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅｓ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎｓ ｉｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｈａｎｄｓ． Ｆｏｒ Ｓａｒｔｒｅ， Ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ
ｐｏｅｔｒｙ ｉｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｓｐｅｃｉｆｉｃ， ｂｕｔ ｉｔ ｉｓ ａｌｓｏ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎａｌ． Ｗｉｔｈ Ｍａｒｘｉｓｍ ａｓ ａ ｃｏｕｎｔｅｒｐｏｉｎｔ
ｔｏ ｈｉｓ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌｉｓｍ， Ｓａｒｔｒｅ ａｓｓｅｒｔｓ ｔｈａｔ ｆｏｒｇｉｎｇ ｍｅａｎｉｎｇ ｉｓ ｆｏｒ ｂｌａｃｋｓ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｆｒｏｍ
ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｗｈｉｃｈ ｗｈｉｔｅｓ ｃｒａｆｔ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ．

Ｓａｒｔｒｅｓ Ｍａｒｘｉｓｍ ｉｓ ａｎｏｔｈｅｒ ｆｅａｔｕｒｅ ｏｆ ｈｉｓ ａｎａｌｙｓｉｓ ｔｈａｔ ｒｅｓｏｎａｔｅｓ ｉｎ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ
ｃｏｎｔｅｘｔ． Ａｓ Ｋｉｍ Ｂｕｔｌｅｒ ｏｂｓｅｒｖｅｓ， Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍａｒｘｉｓｍ ｔｈｒｅａｔｅｎｓ ｔｏ ｕｎｒａｖｅｌ Ａｆｒｏ － ｄｅ
ｓｃｅｎｔ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ Ｓｏｕｔｈ Ａｍｅｒｉｃａｓ ｌａｒｇｅｓｔ ｃｏｕｎｔｒｙ （Ｂｕｔｌｅｒ ２０００） ． ＦｏｒＳａｒｔｒｅ，
ｂｌａｃｋｓ ｎｅｅｄ ｔｈｉｓ ｐｒｅｃｏｎｄｉｔｉｏｎ ｏｆ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｙ ｃａｎ ｔａｋｅ ｐａｒｔ ｉｎ ｂｒｏａｄｅｒ
ｎａｔｉｏｎａｌ ｏｒ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ｐｒｏｊｅｃｔｓ： “Ｔｈｅ ｕｎｉｔｙ ｗｈｉｃｈ ｗｉｌｌ ｃｏｍｅ ｅｖｅｎｔｕａｌｌｙ， ｂｒｉｎｇｉｎｇ ａｌｌ
ｏｐｐｒｅｓｓｅｄ ｐｅｏｐｌｅｓ ｔｏｇｅｔｈｅｒ ｉｎ ｔｈｅ ｓａｍｅ ｓｔｒｕｇｇｌｅ， ｍｕｓｔ ｂｅ ｐｒｅｃｅｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｌｏｎｉｅｓ ｂｙ
ｗｈａｔ Ｉ ｓｈａｌｌ ｃａｌｌ ｔｈｅ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｏｆ ｓｅｐａｒａｔｉｏｎ ｏｒ ｎｅｇａｔｉｖｉｔｙ” （１１８） ． Ｂｌａｃｋｓ ｍｕｓｔ ｆｉｒｓｔ
ｃｒａｆｔ ｔｈｅｍｓｅｌｖｅｓ ａｓ ｉｎｄｉｖｉｄｕａｌｓ ａｎｄ ａｓ ａ ｐｅｏｐｌｅ （ ｓｅｐａｒａｔｅ， ａ ｎｅｇａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｈｉｔｅｓ）—
ｅｖｅｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｌａｎｇｕａｇｅ ｔｈａｔ ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｓ ｗｉｔｈ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｉｒｉｓｈ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐｅｒｓｏｎ ｏｆ
Ｉｒｉｓｈ ｅｘｔｒａｃｔｉｏｎ （ Ｓａｒｔｒｅ ｓ ａｎａｌｏｇｙ）—ｂｅｆｏｒｅ ｔｈｅｙ ｓｈｏｕｌｄ ｊｏｉｎ ｔｈｅ ｍｏｖｅｍｅｎｔ ａｇａｉｎｓｔ



４２８　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｂｒｏａｄｅｒ ｏｐｐｒｅｓｓｉｏｎ． Ｓａｒｔｒｅｓ ｐａｔｅｒｎａｌｉｓｍ ｉｓ， ｏｆ ｃｏｕｒｓｅ， ａｓｔｏｕｎｄｉｎｇ， ｆｒｏｍ ａｎｙ ｐｅｒｓｐｅｃ
ｔｉｖｅ， ｂｕｔ ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｇｉｖｅｎ ｈｉｓ ｅｓｓａｙｓ ｐｏｓｉｔｉｏｎ ｉｎ ｔｈｅ ｃｏｎｔｅｘｔ ｏｆ ｐｏｅｔｒｙ ａｃｔｕａｌｌｙ ｗｒｉｔｔｅｎ
ｂｙ ｐｅｒｓｏｎｓ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ ｄｅｓｃｅｎｔ． Ｗｈａｔ ｓａｖｅｓ Ｓａｒｔｒｅ， ｈｏｗｅｖｅｒ， ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈｅ ｓｅｎｓｅ ｏｆ
ｂｌａｃｋｎｅｓｓ ａｓ ａｎ ｅｘｉｓｔｅｎｔｉａｌ ｒｅａｌｉｔｙ， ｏｎｅ ｔｈａｔ ｌａｔｅｒ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｅｒ Ｌｅｗｉｓ Ｒ． Ｇｏｒｄｏｎ ｓｅｅｓ ａｓ
ａｎ ｉｒｒｅｐｒｅｓｓｉｂｌｅ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ｌｉｖｅｄ ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ （Ｇｏｒｄｏｎ ２０００） ．

Ｓａｒｔｒｅ ｏｆｆｅｒｓ ｓｅｖｅｒａｌ ｉｄｅａｓ ｔｈａｔ ｗｏｕｌｄ ｃｏｍｅ ｔｏ ｂｅ ｒｅｃｕｒｒｅｎｔ ｔｒｏｐｅｓ ｆｏｒ Ｂｒａｚｉｌ ｓ
ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ． Ｈｅ ａｓｓｅｒｔ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｂｌａｃｋ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｓｅｐａｒａｔｅ ａｎｄ ｄｉｓｔｉｎｃｔ ｆｒｏｍ （ａ ｎｅｇａ
ｔｉｏｎ ｏｆ） ｗｈｉｔｅｎｅｓｓ． Ｉｎ ｐｏｅｔｒｙ， ｔｈｅ ｎｅｇａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｈｉｔｅｎｅｓｓ ｃｏｍｅｓ ｉｎ ｔｈｅ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ ｏｒ ｒｅ
ｄｅｐｌｏｙｍｅｎｔ ｏｆ ｓｙｍｂｏｌｓ， ｂｅｇｉｎｎｉｎｇ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｖａｌｅｎｃｅｓ ｏｆ ｂｌａｃｋ ａｎｄ ｗｈｉｔｅ． Ｓａｒｔｒｅ ｑｕｏｔｅｓ
ｐｏｅｍｓ ｔｈａｔ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｐｒｉｖｉｌｅｇｅ ｔｈｅ ｉｄｅａ ｏｆ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ ｂｕｔ ｉｎ ｆａｃｔ ｓｅｅｍ ｔｏ ｈｏｎｅ ｉｎ ｏｎ ｉｔ
ｗｉｔｈ ｏｂｓｅｓｓｉｖｅ ｆｏｃｕｓ． Ｔｈｅ ｆｉｘａｔｉｏｎ ｏｎ ｂｌａｃｋ ｂｏｄｉｅｓ， Ｄｕ Ｂｏｉｓ’ “ｄａｒｋ ｂｏｄ［ ｉｅｓ］，” ｒｅｎ
ｄｅｒ ｔｈｅｍ ｏｂｊｅｃｔｓ ｏｆ ｆｅｔｉｓｈｉｓｍ， ａｎｄ ｗｅ ｓｅｅ ｔｈｉｓ ａｇａｉｎ ｉｎ Ｃａｍｕｓ’ ｆｉｌｍ． Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ Ｓｅｎ
ｇｈｏｒ ｖｏｌｕｍｅ， Ｓａｒｔｒｅ ｃｉｔｅｓ Ｓｅｎｇｈｏｒｓ “Ｆｅｍｍｅ Ｎｏｉｒ” ｗｉｔｈ ｉｔｓ “ ｎａｋｅｄ ｗｏｍａｎ， ｂｌａｃｋ
ｗｏｍａｎ，” ｔｈｅ “ ｆｉｒｍ ｆｌｅｓｈｅｄ ｒｉｐｅ ｆｒｕｉｔ” ａｎｄ “ｓｏｍｂｅｒ ｅｃｓｔａｓｉｅｓ ｏｆ ｂｌａｃｋ ｗｉｎｅ；” Ｌéｏｎ －
Ｇ． Ｄａｍａｓ’ “Ｌｉｍｂｅ” ｐｌｅａｓ ｔｏ “ｇｉｖｅ ｍｅ ｂａｃｋ ｍｙ ｂｌａｃｋ ｄｏｌｌｓ，” ａｎｄ ｓｏ ｆｏｒｔｈ， ｕｎｔｉｌ
ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｖａｌｕｅ ｏｆ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ， ｈｅｒｅｔｏｆｏｒｅ ｏｎｅ ｏｆ ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｄｅｃａｙ， ｄｏｍｉｎａｔｅｓ，
ｈｅｎｃｅｆｏｒｔｈ ｓｅｎｓｕａｌｉｔｙ ａｎｄ ｃｈｉｌｄｌｉｋｅ ｐｌａｙ （Ｓａｒｔｒｅ ２００１） ．

Ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ ｏｆ ｂｌａｃｋ ｂｏｄｉｅｓ ｆｉｎｄｓ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｔｈｒｏｕｇｈ ｍｕｓｉｃ ｆｏｒ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅ
ｕｓ， “Ｏｒｐｈéｅ ｎｏｉｒ． ” Ｉｆ ｉｎｖｅｒｓｉｏｎ ａｎｄ ｒｅｄｅｐｌｏｙｍｅｎｔ ｏｆ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ ａｓ ｓｙｍｂｏｌ ｄｏｍｉｎａｔｅ
ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｍｕｓｉｃａｌｉｔｙ ｉｓ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ ａ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｓｓｅｎｃｅ． Ｉｎ Ｓａｒｔｒｅｓ ｗｏｒｄｓ，
“ ｒｈｙｔｈｍ ｃｅｍｅｎｔｓ ｔｈｅ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ ｂｌａｃｋ ｓｏｕｌ， ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｅｓ ｉｔｓ Ｎｉｅｔｚｓｃｈｉａｎ
ｌｉｇｈｔｎｅｓｓ ｗｉｔｈ ｈｅａｖｙ Ｄｉｏｎｙｓｉａｎ ｉｎｔｕｉｔｉｏｎｓ； ｒｈｙｔｈｍ ! ｔａｍ － ｔａｍ， ｊａｚｚ， ｔｈｅ ｒｅｖｅｒｂｅｒａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｓｅ ｐｏｅｍｓ ! ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｔｅｍｐｏｒａｌｉｔｙ ｏｆ ｎｅｇｒｏｅｘｉｓｔｅｎｃｅ” （１３３） ．

Ｔｈｅ Ｄｉｏｎｙｓｉａｎ ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ ｏｆ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｔｒｏｕｂｌｅｄ Ｓｏｙｉｎｋａ， ａｎｄ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ
ａｒｔｉｓｔｓ ｗｏｕｌｄ ａｇａｉｎ ｄｅｐｌｏｙ ｉｔ． Ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ Ａｎｔｎｉｏ Ｃａｒｌｏｓ Ｊｏｂｉｍ， Ｍｏｒａｅｓ ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｃｏｍ
ｐｏｓｅｄ ｍｕｓｉｃ ｆｏｒ ｈｉｓ ｐｌａｙ， ｂｕｔ ｈｅ ｂｒｏｕｇｈｔ Ｂｏｓｓａ ｎｏｖａ ｔｏ ｔｈｅ ｗｏｒｌｄ ｓｃｅｎｅ ｔｈｒｏｕｇｈ ｈｉｓ
ｗｏｒｋ ｏｎ Ｃａｍｕｓ’ ｆｉｌｍ． Ｓａｍｂａ， ｔｈａｔ ｆｏｒｍ ｗｈｉｃｈ ｔａｋｅｓ ｉｔｓ ｒｈｙｔｈｍｓ ｆｒｏｍ Ａｆｒｉｃａ， ｉｓ ｔｈｅ
ｄｒｉｖｉｎｇ ｆｏｒｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｕｓｉｃ ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ． Ｄｉｅｇｕｅｓ’ １９９９ ｆｉｌｍ ｅｘｔｅｎｄｓ ｔｈｅ ｌｏｃａｌ， Ｂｒａｚｉｌ
ｉａｎ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｍｙｔｈｏｌｏｇｉｃａｌ ｔｈｅｍｅ ｏｆ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｔｈｅ ｐｏｅｔ， Ｏｒｐｈｅｕｓ ｔｈｅ ｍｕｓｉｃｉａｎ，
ｎｏｔ ｏｎｌｙ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｃａｅｔａｎｏ Ｖｅｌｏｓｏｓ Ｔｒｏｐｉｃａｌｉａ， ｂｕｔ ａｌｓｏ ｔｈｒｏｕｇｈ Ｓａｍｂａ， Ａｆｒｏ － ｒｅｇｇａｅ，
ａｎｄ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｈｉｐ ｈｏｐ， ａｓ ｔｈｅ “Ｅｎｒｅｄｏ” ｏｒ ｔｈｅｍｅ － ｓｏｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ｓｏｕｎｄｔｒａｃｋ
ｄｅｃｌａｒｅｓ．

Ｂｅｃａｕｓｅ ｂｌａｃｋ ｂｏｄｉｅｓ ａｎｄ ｔｈｅｉｒ ｍｕｓｉｃａｌｉｔｙ ａｒｅ ｔｒａｎｓｐｌａｎｔｓ ｆｒｏｍ ａｎ Ａｆｒｉｃａｎ ｈｏｍｅ
ｌａｎｄ， Ａｆｒｉｃａ ｉｓ ｔｈｅ ｃｕｌｍｉｎａｔｉｎｇ ｔｒｏｐｅ ｏｆ Ｓａｒｔｒｅｓ Ｏｒｐｈéｅ ｎｏｉｒ． Ａｆｒｉｃａ ｉｓ ｔｈｅ Ｅｕｒｙｄｉｃｅ
ｔｈａｔ ｔｈｅ Ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ ｐｏｅｔ ｌｏｖｅｓ ｗｉｔｈ ａｌｌ ｈｉｓ ｂｅｉｎｇ ｂｕｔ ｃａｎｎｏｔ ｌａｙ ｈｏｌｄ ｏｆ． Ｓａｒｔｒｅ ｍａｋｅｓ
ｏｎｌｙ ａ ｈａｎｄｆｕｌ ｏｆ ｅｘｐｌｉｃｉｔ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｔｉｔｌｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｏｆ ｈｉｓ ｅｓｓａｙ， ｂｕｔ ｔｈｅｙ ａｒｅ ｉｌ
ｌｕｍｉｎａｔｉｎｇ． Ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌｉｓｍ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｍｙｔｈ ｐｅｒｍｅａｔｅｓ Ｓａｒｔｒｅｓ ｅｓｓａｙ． Ｔｈｅ Ｎｅｇｒｉ
ｔｕｄｅ ｐｏｅｔ， ｎｅｅｄｌｅｓｓ ｔｏ ｓａｙ， ｉｓ Ｏｒｐｈｅｕｓ． Ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ ｉｓ ｔｈｅ ｌｏｓｔ ｌｏｖｅ ｔｈａｔ ｔｈｅｓｅ ｐｏｅｔｓ
“ｗｉｓｈ ｔｏ ｆｉｓｈ ｆｏｒ ｉｎ ｔｈｅｉｒ ａｂｙｓｓａｌ ｄｅｐｔｈｓ” （１１９） ． Ａｆｒｉｃａ ｉｓ “ｐｈａｎｔｏｍ ｆｌｉｃｋｅｒｉｎｇ ｌｉｋｅ
ｆｌａｍｅ， ｂｅｔｗｅｅｎ ｂｅｉｎｇ ａｎｄ ｎｏｔｈｉｎｇｎｅｓｓ” （１２０） ． Ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｎｏｗ ｐｌａｙｅｄ ａｎｄ ｒｅ
ｐｌａｙｅｄ， Ｓａｒｔｒｅ ｈｏｎｅｓ ｉｎ ｏｎ ｈｉｓ ｔｈｅｍｅ： “ Ｉ ｓｈａｌｌ ｃａｌｌ ｔｈｉｓ ｐｏｅｔｒｙ ‘Ｏｒｐｈｉｃ’ ｂｅｃａｕｓｅ ｔｈｅ
ｎｅｇｒｏｓ ｔｉｒｅｌｅｓｓ ｄｅｓｃｅｎｔ ｉｎｔｏ ｈｉｍｓｅｌｆ ｍａｋｅｓ ｍｅ ｔｈｉｎｋ ｏｆ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｇｏｉｎｇ ｔｏ ｃｌａｉｍ Ｅｕｒｙｄｉ
ｃｅ ｆｒｏｍ Ｐｌｕｔｏ” （１２１） ． Ｔｈｅ “ ｄｅｓｃｅｎｔ ｉｎｔｏ” ｏｎｅｓｅｌｆ ｂｒｉｎｇｓ Ａｆｒｉｃａ ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｅ ｄａｒｋ
ｂｏｄｙ； ｉｔ ｉｓ ｎｏ ｌｏｎｇｅｒ ａｎ ｅｘｔｅｒｎａｌ ｏｒ ｅｘｔｅｒｉｏｒ ｒｅａｌｉｔｙ． Ｔｈｅ ｄａｒｋ ｂｏｄｙ ｄｏｅｓ ｎｏｔ ｍｉｇｒａｔｅ



Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒａｃｉａｌｉｚｅｄ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｆｉｌｍ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ ／ Ｐａｔｒｉｃｅ Ｄ． Ｒａｎｋｉｎｅ ４２９　　

ｇｅｏｇｒａｐｈｉｃａｌｌｙ ｔｏ ｒｅｃｏｎｃｉｌｅ ｔｈｅ “ ｔｗｏ － ｎｅｓｓ” ｏｆ ｉｔｓ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｒａｔｈｅｒ， ｉｔ ｔｒａｖｅｌｓ ｉｎｗａｒｄ．
Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｄｅｓｃｅｎｔ ｔｈｒｅａｔｅｎｓ ｔｏ ｕｎｒａｖｅｌ ａ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｉｎｔｅｇｒｉｔｙ， ｗｈｅｒｅｏｒｄｏ ｅ ｐｒｏｇｒｅｓｓｏ，
“ｏｒｄｅｒ ａｎｄ ｐｒｏｇｒｅｓｓ，” ｉｓ ａｃｈｉｅｖｅｄ ｎｏｔ ｉｎｗａｒｄｌｙ， ｂｕｔ ｉｎ ｔｈｅ ｍａｉｎ．

Ｓａｒｔｒｅｓ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｒｅｆｅｒｅｎｃｅ ｔｏ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｎ ｔｈｅ ｅｓｓａｙ ｉｓ Ｈｅｇｅｌｉａｎ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｗｏｒｔｈ
ｃｉｔｉｎｇ ｉｔ ｈｅｒｅ ａｔ ｌｅｎｇｔｈ ｂｅｃａｕｓｅ ｉｔ ｒｅｔｕｒｎｓ ｕｓ ｔｏ ｄｅａｔｈ ａｎｄ ｌｏｓｓ， ｗｈｉｃｈ ｐｏｉｎｔ ｔｏ ｔｈｅ ｉｍ
ｐｏｓｓｉｂｉｌｉｔｙ ｏｆ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｓ ａ ｓｕｓｔａｉｎａｂｌｅ ｓｙｍｂｏｌ ｆｏｒ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ ! ｏｒ ｒａｔｈｅｒ ｉｔ ｉｓ ｂｌａｃｋ
ｎｅｓｓ， ａｓ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ｔｈａｔ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｕｎｓｕｓｔａｉｎａｂｌｅ：

Ｉｎ ｆａｃｔ， Ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ ａｐｐｅａｒｓ ａｓ ｔｈｅ ｍｉｎｏｒ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ａ ｄｉａｌｅｃｔｉｃａｌ ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｏｎ： ｔｈｅ
ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ａｎｄ ｐｒａｃｔｉｃａｌ ａｆｆｉｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｗｈｉｔｅ ｓｕｐｒｅｍａｃｙ ｉｓ ｔｈｅ ｔｈｅｓｉｓ； ｔｈｅ ｐｏｓｉｔｉｏｎ
ｏｆ Ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ ａｓ ａｎ ａｎｔｉｔｈｅｔｉｃａｌ ｖａｌｕｅ ｉｓ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｏｆ ｎｅｇａｔｉｖｉｔｙ． Ｂｕｔ ｔｈｉｓ ｎｅｇａ
ｔｉｖｅ ｍｏｍｅｎｔ ｉｓ ｎｏｔ ｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔ ｉｎ ｉｔｓｅｌｆ， ａｎｄ ｔｈｅｓｅ ｂｌａｃｋｓ ｗｈｏ ｕｓｅ ｉｔ ｋｎｏｗ ｔｈｉｓ ｐｅｒ
ｆｅｃｔｌｙ ｗｅｌｌ； ｔｈｅｙ ｋｎｏｗ ｔｈａｔ ｉｔ ａｉｍｓ ａｔ ｐｒｅｐａｒｉｎｇ ｔｈｅ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ ｏｒ ｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｈｕｍａｎ ｉｎ ａ ｒａｃｅｌｅｓｓ ｓｏｃｉｅｔｙ． Ｔｈｕｓ Ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ ｉｓ ｆｏｒ ｄｅｓｔｒｏｙｉｎｇ ｉｔｓｅｌｆ， ｉｔ ｉｓ ａ ｐａｓ
ｓａｇｅ ａｎｄ ｎｏｔ ａｎ ｏｕｔｃｏｍｅ， ａ ｍｅａｎｓ ａｎｄ ｎｏｔ ａｎ ｕｌｔｉｍａｔｅ ｅｎｄ． Ａｔ ｔｈｅ ｍｏｍｅｎｔ ｔｈａｔ
ｅｖｅｒｙ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｍｏｓｔ ｔｉｇｈｔｌｙ ｅｍｂｒａｃｅｓ ｔｈｉｓ Ｅｕｒｙｄｉｃｅ， ｔｈｅｙ ｆｅｅｌ ｈｅｒ ｖａｎｉｓｈ
ｆｒｏｍ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅｉｒ ａｒｍｓ． （１３７）

Ｓａｒｔｒｅｓ ｐａｒａｄｏｘｉｃａｌ ａｓｓｅｒｔｉｏｎｓ ｕｎｄｅｒｓｃｏｒｅ ｔｈｅ ａｍｂｉｖａｌｅｎｃｅ ａｎｄ ｕｎｓｕｓｔａｉｎａｂｉｌｉｔｙ ｏｆ ｒａ
ｃｉａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｉｎ ｔｈｅ ｆｉｒｓｔ ｐｌａｃｅ， Ｈｅｇｅｌｉａｎ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ ｂｒｉｎｇｓ ｕｓ ｔｏ ｔｈｅ “ ｒｅａｌｉｚａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
ｈｕｍａｎ ｉｎ ａ ｒａｃｅｌｅｓｓ ｓｏｃｉｅｔｙ，” ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｅｘａｃｔｌｙ ｔｈｅ ｇｏａｌ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｂｏｄｙ ｐｏｌｉｔｉｃ，
ｆｒｏｍ Ｆｒｅｙｒｅ ｏｎｗａｒｄ． Ｉｎ Ｄｉｅｇｕｅｓ’ １９９９ ｆｉｌｍ， ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｓ ｐａｒｔ ｏｆ ａ ｒａｉｎｂｏｗ ｏｆ
ｐｏｖｅｒｔｙ． Ｙｅｔ ｔｈｉｓ “ｏｒｄｅｒ ａｎｄ ｐｒｏｇｒｅｓｓ，” ｆｏｒ ｗｈａｔｅｖｅｒ ｉｔｓ ｗｏｒｔｈ， ｃｏｍｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ａｓｐａｒ
ａｇｍｏｓ； ａｓ ｗｉｔｈ Ｓａｒｔｒｅ ｓ Ｎｅｇｒｉｔｕｄｅ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ “ ｆｏｒ ｄｅｓｔｒｏｙｉｎｇ ｉｔｓｅｌｆ，” Ａｆｒｏｄｅｓｃｅｎｔ
ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ｈａｓ ｔｏ ｂｅ ｂｒｏｋｅｎ ａｐａｒｔ ｆｏｒ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｔｏ ｈｏｌｄ． Ａｔ ｔｈｅ ｓａｍｅ
ｔｉｍｅ， Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ ｎｅｅｄｓ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ “ ｔｉｇｈｔｌｙ ｅｍｂｒａｃ ［ ｉｎｇ］” Ｅｕｒｙｄｉｃｅ．
Ｈｏｗ ｅｌｓｅ ｄｏｅｓ Ｂｒａｚｉｌ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ ｉｔｓｅｌｆ ａｓ ａ ｃｏｕｎｔｒｙ， ｗｉｔｈｏｕｔ ｔｈｅ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｉｔｓ
ｍａｎｙ ｐａｒｔｓ？
Ｂｒａｚｉｌｓ Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ．
Ｗｉｔｈｉｎ ｔｈｉｓ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｏｎｔｅｘｔ， ｔｈｅ ｆｉｌｍｍａｋｅｒ Ｃａｍｕｓ ｃｒａｆｔｓＢｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ， ａ ｆｉｌｍ ｔｈａｔ
ｉｓ ａｓ ｔｒｏｕｂｌｅｓｏｍｅ ｔｏ ｔｈｅ ｃａｔｅｇｏｒｙ ｏｆ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ ａｓ ｉｓ Ｂｒａｚｉｌ ｔｏ ｔｈａｔ ｏｆ ｐｏｓｔｃｏ
ｌｏｎｉａｌ ｎａｔｉｏｎ． Ｒａｃｅ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｓ ｍａｔｔｅｒｓ ｅｖｅｎ ｆｕｒｔｈｅｒ． Ａｓ Ｍａｒｘ ｐｏｓｉｔｓ， “ｎａｔｉｏｎｓ ｍａｋｅ
ｒａｃｅ，” ａｎｄ ｔｈｅ ｒｏｌｅ ｔｈａｔ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｎａｔｉｏｎａｌｉｓｍ ｐｌａｙｅｄ ｉｎ ｍａｋｉｎｇ Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａ ｒａ
ｃｉａｌ ｆｉｌｍ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｔ ｂｅ ｕｎｄｅｒｅｓｔｉｍａｔｅｄ （Ｂｕｔｌｅｒ ２０００） ． Ｎｏｔｗｉｔｈｓｔａｎｄｉｎｇ ｓｏｍｅ ｏｆ ｔｈｅ
ｎｅｇａｔｉｖｅ ｒｅｓｐｏｎｓｅｓ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ａｒｔｉｓｔｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ － ｍａｄｅ ｆｉｌｍ， ｗｈｉｃｈ Ｉ ｈａｖｅ ａｌｒｅａｄｙ
ｔｏｕｃｈｅｄ ｕｐｏｎ， Ｃａｍｕｓ’ ｍｏｖｉｅ ｄｏｅｓ ｄｅｃｌａｒｅ ｉｔｓ ｉｎｄｅｂｔｅｄｎｅｓｓ ｔｏ Ｖｉｎｉｃｉｕｓ ｄｅ Ｍｏｒａｅｓ’
ｐｌａｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｏｕｔｓｅｔ， ａｓ ｗｅ ｈａｖｅ ｓｅｅｎ． Ａｓ Ｓｔａｍ ａｓｓｅｒｔｓ， Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｓ ａ Ｂｒａ
ｚｉｌｉａｎ ｆｉｌｍ （Ｓｔａｍ １９９７） ． Ｉｔ ｉｓ ｎｅｃｅｓｓａｒｙ ｔｏ ｄｅｌｖｅ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｏｒｆｅｕ
ｄａ Ｃｏｎｃｅｉｏ， ｗｈｉｃｈ ｐｒｅｍｉｅｒｅｄ ｉｎ Ｓｏ Ｐａｕｌｏ， Ｂｒａｚｉｌ， ｉｎ １９５６． Ｍｏｒａｅｓ ｈａｄ ｐｕｂｌｉｓｈｅｄ
ａ ｖｅｒｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｉｎ １９５３， ａｎｄ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ａｒｃｈｉｔｅｃｔ Ｏｓｃａｒ Ｎｉｅｍｅｙｅｒ ｄｅｓｉｇｎｅｄ ｔｈｅ ｓｅｔ
ｆｏｒ ｔｈｅ １９５６ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ （ｄｅ Ｏｌｉｖｅｉｒａ ２００２） ． Ｎｉｅｍｅｙｅｒ ｉｓ ｔｈｅ ｅｍｂｏｄｉｍｅｎｔ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ
ｍｏｄｅｒｎｉｔｙ， ａｎｄ ｈｅ ｗａｓ ｔｈｅ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ ａｒｃｈｉｔｅｃｔ ｏｆ Ｂｒａｓｉｌｉａ， ａ ｃｉｔｙ ｔｈａｔ ｗａｓ ｂｕｉｌｔ ｉｎ ｆｏｕｒ
ｙｅａｒｓ （１９５６ － １９６０） ａｓ ｃａｐｉｔａｌ ａｎｄ ｓｅａｔ ｏｆ ｔｈｅ ｆｅｄｅｒａｌ ｇｏｖｅｒｎｍｅｎｔ． Ａｔ ｔｈｅ ａｇｅ ｏｆ １０２



４３０　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｉｎ Ｎｏｖｅｍｂｅｒ， ２０１０， Ｎｉｅｍｅｙｅｒ ｈａｓ ａ ｍｏｎｕｍｅｎｔａｌ ｐｌａｃｅ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｃｕｌｔｕｒｅ， ａｎｄ ｈｉｓ
ｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ｅｘｔｅｎｄｓ ｂｅｙｏｎｄ ａｒｃｈｉｔｅｃｔｕｒｅ． （Ｎｅｉｍｅｙｅｒ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｑｕｏｔｅｄ ａｓ ｃｏｍｐａｒｉｎｇ
ｈｉｓ ｂｕｉｌｄｉｎｇｓ ｔｏ ｔｈｅ ｅｘｏｔｉｃ ｂｏｄｉｅｓ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｗｏｍｅｎ． ） Ｈｉｓ ｉｎｖｏｌｖｅｍｅｎｔ ｉｎ Ｍｏｒａｅｓ’
ｐｌａｙ ｉｓ ｎｏｔｅｗｏｒｔｈｙ， ａｓ ｉｔ ｒｅｉｎｆｏｒｃｅｓ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｒａｃｅ ａｎｄ ｎａｔｉｏｎ （Ｍａｒｘ
１９９８） ． Ｔｈｉｓ ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ ｅｘｔｅｎｄｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ２１ ｓｔ ｃｅｎｔｕｒｙ， ｗｉｔｈ ｔｈｅ ２０１０ ｒｅｖｉｖａｌ ｏｆ Ｍｏ
ｒａｅｓ’ ｐｌａｙ ｉｎ Ｓｏ Ｐａｕｌｏ， Ｂｒａｚｉｌ．

Ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｓ ａ ｒａｃｉａｌ ｂｏｄｙ ｉｓ ｎｏｔ ｅｎｔｉｒｅｌｙ Ｃａｍｕｓ’ ｃｒｅａｔｉｏｎ， ｂｕｔ
ｒａｔｈｅｒ ｉｔ ｏｗｅｓ ｔｏ ｔｈｅ ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｓｐｉｒｉｔ ｏｆ Ｍｏｒａｅｓｓ ｐｌａｙ， ｗｉｔｈ ｉｔｓ Ｓａｒｔｒｅａｎ ｇｅｎｅａｌｏｇｙ． Ｍｏｒｅ
ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ， ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ ｆｏｒｍｕｌａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｒａｃｉａｌ ｐａｒａｄｉｓｅ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ａ ｂｉｄｉｒｅｃｔｉｏｎａｌ
ｐｕｌｌ： Ｉｎ ｏｎｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｔｈｅ ｎａｔｉｏｎ ｃｌａｉｍｓ “ｏｒｄｅｒ ａｎｄ ｐｒｏｇｒｅｓｓ” ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｉｎｃｏｒｐｏｒａ
ｔｉｏｎ ｏｆ ａｌｌ ｏｆ ｉｔｓ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｐａｒｔｓ， ａｇａｉｎ， ｂｌａｃｋｓ， Ｅｕｒｏｐｅａｎｓ， ａｎｄ Ｉｎｄｉａｎｓ （Ｂｕｔｌｅｒ
２０００） ． Ｉｎ ｔｈｅ ｍｏｖｅ ｔｏｗａｒｄ ａ ｎａｔｉｏｎａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｅｎｔｉｒｅｌｙ ｉｔｓ ｏｗｎ， ｈｏｗｅｖｅｒ， Ｂｒａｚｉｌ ｒｅ
ｑｕｉｒｅｄ ｔｈｅ ｄｉｓｔｉｎｃｔｉｖｅ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｉｏｎｓ ｏｆ ｅａｃｈ ｏｆ ｉｔｓ ｔｈｒｅｅ ｃｏｎｓｔｉｔｕｔｉｖｅ ｇｒｏｕｐｓ． Ｓｏ， ｆｏｒ ｅｘ
ａｍｐｌｅ， ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ｔｈａｔ ｈａｄ ｂｅｅｎ ｏｕｔｌａｗｅｄ ｉｎ ｔｈｅ ｌａｔｅ ｎｉｎｅｔｅｅｎｔｈ ａｎｄ ｅａｒｌｙ ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ
ｃｅｎｔｕｒｙ， ｓｕｃｈ ａｓ ｔｈｅ ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ｏｆ Ａｆｒｏ － ｄｅｓｃｅｎｄｅｎｔ ｃｏｍｍｕｎｉｔｉｅｓ，
Ｃａｎｄｏｍｂｌé ａｎｄ Ｕｍｂａｎｄａ， ａｒｅ ｔｏｄａｙ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｆｅａｔｕｒｅｓ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｓ ｉｎｄｕｓｔｒｙ ｏｆ ｅｔｈｎｉｃ
ｔｏｕｒｉｓｍ （Ａｎｄｒｅｗｓ １２２） ．

Ｉｎ ｔｈｉｓ ｃｏｎｔｅｘｔ， ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｍｏｒａｅｓ， ｎｏｔ ｔｈｅ Ｆｒｅｎｃｈ ｆｉｌｍｍａｋｅｒ Ｃａｍｕｓ， ｉｎｓｉｓｔｅｄ
ｕｐｏｎ ａ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ． Ｍｏｒａｅｓ， ｗｈｏ， ｌｉｋｅ Ｎｉｅｍｅｙｅｒ， ｗａｓ ｏｆ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｄｅｓｃｅｎｔ， ｇｉｖｅｓ
ｓｐｅｃｉｆｉｃ ｉｎｓｔｒｕｃｔｉｏｎｓ ａｂｏｕｔ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎＯｒｆｅｕ ｄａ Ｃｏｎｃｅｉｏ： “ａｌｌ ｏｆ ｔｈｅ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ
ｏｆ ｔｈｅ ｔｒａｇｅｄｙ ｓｈｏｕｌｄ ｎｏｒｍａｌｌｙ ｂｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｅｄ ｂｙ ａｃｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｎｅｇｒｏ ｒａｃｅ” （ ｔｄａｓ ａｓ
ｐｅｒｓｏｎａｇｅｎｓ ｄａ ｔｒａｇéｄｉａ， ｄｅｖｅｎ ｓｅｒ ｎｏｒｍａｌｍｅｎｔｅ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｄａｓ ｐｏｒ ａｔｏｒｅｓ ｄａ ｒａａ ｎｅｇ
ｒａ） ． ７ Ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ａ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ ｉｓ ａｔ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ ｏｆ Ｍｏｒａｅｓ’ ｍｏｄｅｒｎｉｓｍ． Ａｓ ｗｅ
ｓｅｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｏｐｅｎｉｎｇ ｓｃｅｎｅ， ｂｌａｃｋｎｅｓｓ ｉｓ ｔｈｅ ｏｂｓｃｕｒｉｔｙ ｏｆ ｎｉｇｈｔ， ｗｈｅｒｅ ｄａｎｇｅｒ
ｌｕｒｋｓ ａｎｄ ｓｅｃｒｅｔｓ ｃａｎ ｂｅ ｋｅｐｔ． Ｄａｒｋｎｅｓｓ ｉｓ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｍｏｏｎ ｅｎｃｈａｎｔｓ： “Ｔｈｅｒｅ ａｒｅ ｓｏ
ｍａｎｙ ｐｅｒｉｌｓ ｉｎ ｔｈｉｓ ｌｉｆｅ ｆｏｒ ｔｈｅ ｐａｓｓｉｏｎａｔｅ， ｅｓｐｅｃｉａｌｌｙ ｗｈｅｎ ａ ｍｏｏｎ ｓｕｄｄｅｎｌｙ ｓｕｒｇｅｓ
ａｎｄ ｓｉｎｋｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｓｋｙ， ａｓ ｉｆ ｆｏｒｇｏｔｔｅｎ” （１９ － ２０） ． Ｔｈｅｓｅ ｌｉｎｅｓ ａｒｅ ｑｕｏｔｅｄ ｖｅｒｂａｔｉｍ
ｉｎ Ｄｉｅｇｕｅｓ’ １９９９ ｆｉｌｍ， ｆｕｒｔｈｅｒ ｅｖｉｄｅｎｃｅ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｄｉｓｃｕｓｓｉｏｎ ｏｆ Ｃａｍｕｓ’ ｆｉｌｍ ｍｕｓｔ ｅｘ
ｔｅｎｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ．

Ｔｈｅ ｓｙｍｂｏｌ ｏｆ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ ｃｏｎｖｅｒｇｅｓ ｏｎｔｏ ｂｌａｃｋ ｂｏｄｉｅｓ， ａｓ Ｍｏｒａｅｓ’
ｓｔａｇｅ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎｓ ｍｉｌｉｔａｔｅ， ｂｕｔ ｗｅ ａｌｓｏ ｓｅｅ ｔｈｉｓ ｉｎ ｔｈｅ ｓｕｇｇｅｓｔｉｏｎ ｏｆ Ａｆｒｏｄｅｓｃｅｎｄｅｎｔ ｒｅ
ｌｉｇｉｏｕｓ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ， ｆｒｏｍ ｗｈｉｃｈ Ｃａｍｕｓ ｄｒａｗｓ ｆｏｒＢｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ． Ｉｎ Ｍｏｒａｅｓ’ ｔｈｒｅｅａｃｔ
ｐｌａｙ， ａ ｃｈａｒａｃｔｅｒ ｓｉｍｐｌｙ ｎａｍｅｄ Ａ Ｄａｍａ Ｎｅｇｒａ （“Ｂｌａｃｋ Ｗｏｍａｎ”） ｒｅｐｏｒｔｓ Ｅｕｒｙｄｉｃｅ
ｓ ｄｅａｔｈ ｔｏ Ａｒｉｓｔｅｕ ｔｈｅ ｂｅｅｋｅｅｐｅｒ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ａｃｔ １． Ａｌｔｈｏｕｇｈ Ｍｏｒａｅｓ ｎｅｖｅｒ ｈａｓ ｔｈｅ
Ｂｌａｃｋ Ｗｏｍａｎ ｅｘｐｒｅｓｓｌｙ ａｓ ａｎ Ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ｆｉｇｕｒｅ ｉｎ ａｃｔ ２ ｏｆ ｔｈｅ ｐｌａｙ， ｓｈｅ ｒｅｔｕｒｎｓ ｉｎ
ｔｈｅ ｌａｓｔ ｍｏｍｅｎｔｓ ｏｆ ａｃｔ ３．

Ｃａｍｕｓ’ ｍｏｖｉｅ ｃｅｒｔａｉｎｌｙ ｒｅｓｅｍｂｌｅｓ ｍａｎｙ ｏｔｈｅｒｓ， ａｎｄ ｅｖｅｎ Ｃｏｃｔｅａｕ’ｓ， ｉｎ ｐｒｅｓｅｒ
ｖｉｎｇ ｔｈｅ ｂａｓｅｌｉｎｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｔａｌｅ： ｔｈｅ ｐｒｏｌｉｆｉｃ ｍｕｓｉｃｉａｎ， ｉｎ ｌｏｖｅ ｗｉｔｈ Ｅｕｒｙｄｉｃｅ，
ｗｈｏｓｅ ｄｅａｔｈ ｐｒｏｍｐｔｓ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｄｅｓｃｅｎｔ ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ， ｐｅｒｍａｎｅｎｔ ｌｏｓｓ ｏｆ ｈｅｒ，
ａｎｄ ｈｉｓ ｒｅｔｕｒｎ ｔｏ ｏｕｒ ｗｏｒｌｄ （ａｎｄ ｕｌｔｉｍａｔｅｌｙ， ｈｉｓ ｄｅａｔｈ） ． Ｃａｍｕｓ ｄｅｖｅｌｏｐｓ ａ ｃｈａｒａｃ
ｔｅｒ， Ｍｉｒａ， ｗｈｏ ｉｓ ａ ｒｉｖａｌ ｔｏ Ｅｕｒｙｄｉｃｅ ｆｏｒ Ｏｒｐｈｅｕｓ’ ｌｏｖｅ． Ｍｉｒａ ｉｓ ｂｏｒｎ ｉｎ Ｍｏｒａｅｓ’
ｐｌａｙ， ａｎｄ Ｃａｍｕｓ ｒｅｐｒｉｓｅｓ ｈｅｒ ｒｏｌｅ． Ｍｉｒａ ｓｉｍｐｌｉｆｉｅｓ ｔｈｅ ｐｌｕｒａｌｉｔｙ ｏｆ ｐｅｒｓｏｎｓ ｅｎａｍｏｒｅｄ
ｗｉｔｈ Ｏｒｐｈｅｕｓ， ａ ｆｅａｔｕｒｅ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｍｙｔｈ ｔｈａｔ Ｃｏｃｔｅａｕ ｔｒｉｅｓ ｔｏ ｐｒｅｓｅｒｖｅ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｓｏｃｉｅｔｙ
ｏｆ Ｂａｃｃｈａｎｔ ｗｏｍｅｎ． Ａｌｓｏ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｉｓ Ｃａｍｕｓ Ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ｓｃｅｎｅ， ｗｈｅｒｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｄｅ



Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒａｃｉａｌｉｚｅｄ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｆｉｌｍ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ ／ Ｐａｔｒｉｃｅ Ｄ． Ｒａｎｋｉｎｅ ４３１　　

ｓｃｅｎｄｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｂｕｓｙ ｓｔｒｅｅｔｓ ｏｆ Ｒｉｏ ｄｅ Ｊａｎｅｉｒｏ ｉｎｔｏ ａ ｓｔｒａｎｇｅ ｒｉｔｕａｌ， ｗｈｅｒｅ ｂｌａｃｋ ｃｅｌｅ
ｂｒａｎｔｓ ｄｒｅｓｓｅｄ ｉｎ ｗｈｉｔｅ ｓｉｎｇ ａｎｄ ｄａｎｃｅ ａ ｖｅｒｙ ｄｉｆｆｅｒｅｎｔ ｓｏｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｏｎｅｓ ｗｅ ｈａｖｅ
ｈｅａｒｄ ｔｈｕｓ ｆａｒ． Ｔｈｅ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｉｓ Ｕｍｂａｎｄａ， ａ ｓｙｎｃｈｒｅｔｉｃ， ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｒｉｔｕａｌ ｔｈａｔ ｍｉｘｅｓ ｅｃ
ｓｔａｔｉｃ ｗｏｒｓｈｉｐ ｄｅｒｉｖｅｄ ｆｒｏｍ Ｗｅｓｔ Ａｆｒｉｃａ ｗｉｔｈ Ｃｈｒｉｓｔｉａｎｉｔｙ． Ａｎｃｅｓｔｏｒ ｗｏｒｓｈｉｐ ａｎｄ ｓｐｉｒｉｔ
ｐｏｓｓｅｓｓｉｏｎ ａｒｅ ｉｔｓ ｓｔｏｃｋ ａｎｄ ｔｒａｄｅ， ａｎｄ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｈｅａｒｓ Ｅｕｒｙｄｉｃｅｓ ｄｉｓｅｍｂｏｄｉｅｄ ｖｏｉｃｅ
（ｅｎｃｌｏｓｅｄ， ｗｅ ｋｎｏｗ， ｉｎ ａｎｏｔｈｅｒ ｂｏｄｙ） ． Ｗｅ ｓｅｅ ｔｈａｔ ｔｈｉｓ ｉｓ ｎｏｔ Ｅｕｒｙｄｉｃｅ， ａｎｄ Ｏｒ
ｐｈｅｕｓ ｗｉｌｌ， ｍｏｍｅｎｔａｒｉｌｙ． Ｔｈｅ ｒｅｓｔ ｏｆ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｃｏｕｌｄ ｂｅ ｓｉｍｐｌｙ ｔｅｌｅｇｒａｐｈｅｄ， ｂｕｔ ｔｈｅ
ａｄｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｍｉｒａ ａｎｄ， ｍｏｒｅ ｓｔｒｉｋｉｎｇｌｙ， ｔｈｅ Ａｆｒｏ － ｒｅｌｉｇｉｏｕｓ ｐｒａｃｔｉｃｅ ｍａｋｅｓ ｔｈｅ Ｂｒａｚｉｌ
ｉａｎ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｑｕｉｔｅ ｕｎｉｑｕｅ． Ｔｈｅｓｅ ｆｅａｔｕｒｅｓ， ｃｏｍｂｉｎｅｄ ｗｉｔｈ ｔｈｅ ｓｅｔｔｉｎｇ ｉｎ Ｒｉｏ ｄｅ Ｊａｎｅｉ
ｒｏ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｌｅｇｉａｃ ｔｏｎｅｓ ｏｆ Ｂｏｓｓａ ｎｏｖａ， ｌｉｆｔｅｄ Ｃａｍｕｓ’ ｆｉｌｍ ａｂｏｖｅ ｏｔｈｅｒｓ．
Ｄｉｅｇｕｅｓ’ １９９９Ｏｒｆｅｕ．
Ｗｅ ｍｉｇｈｔ ｂｏｒｒｏｗ Ｓａｒｔｒｅｓ ｌａｎｇｕａｇｅ， ｓｏ ｔｈａｔ Ｃａｍｕｓ’ ｆｉｌｍ ｅｘｐｒｅｓｓｅｓ ｔｈｅ ａｎｔｉｔｈｅｓｉｓ ｐｏｓｉ
ｔｉｏｎ ｏｆ Ｏｒｐｈéｅ ｎｏｉｒ， ｔｈａｔ ｏｆ ａ ｂｌａｃｋ ｓｙｍｂｏｌｉｃ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｉｄｅｎｔｉｔｙ ｉｎ ｃｏｎｔｒａｓｔ ｔｏ ｔｈｅ
ｔｈｅｓｉｓ ｏｆ ｗｈｉｔｅｎｅｓｓ， ｏｒ ｅｖｅｎ Ｅｕｒｏｐｅａｎ ｉｄｅｎｔｉｔｙ． Ｉｎ ｔｈｉｓ ｃａｓｅ， Ｄｉｅｇｕｅｓ ａｓｓｅｒｔｓ ａ ｓｙｎ
ｔｈｅｓｉｓ． Ｈｅ ｗａｎｔｓ ｔｏ ｃｏｒｒｅｃｔ ｔｈｅ ｐｒｏｂｌｅｍ ｏｆ Ｏｒｐｈｅｕｓ’ ｓｅｌｆ － ｒｅｆｅｒｅｎｔｉａｌ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ． Ｄｉ
ｅｇｕｅｓ ｓｅｔｓ ｔｈｅ ｍｕｓｉｃｉａｎ ｉｎ ａ ｃｏｎｔｅｘｔ ｗｈｅｒｅｉｎ ｈｉｓ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ ｉｓ ｉｎｃｏｒｐｏｒａｔｅｄ ｉｎｔｏ ａ ｂｒｏａ
ｄｅｒ ｂｏｄｙ ｐｏｌｉｔｉｃ． Ｄｉｅｇｕｅｓ， ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， ｄｒｏｐｓ ｔｈｅｎｏｉｒ ｏｒ ｎｅｇｒｏ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｆｉｌｍｓ ｔｉｔｌｅ；
Ｏｒｆｅｕｓ ｂｌａｃｋｎｅｓｓ ｉｓ ｉｎｃｉｄｅｎｔａｌ， ｏｒ ａｔ ｌｅａｓｔ ｓｅｃｏｎｄａｒｙ ｔｏ ｈｉｓ Ｂｒａｚｉｌｉａｎｎｅｓｓ． Ｉｎ Ｄｉ
ｅｇｕｅｓ’ ｆｉｌｍ， Ｏｒｆｅｕｓ ｍｕｓｉｃ ｉｓ ａ ｂｌｅｎｄ ｏｆ ａｆｒｏｒｅｇｇａｅ， ｐｏｐ， ｓａｍｂａ， ａｎｄ Ｂｏｓｓａ ｎｏｖａ．
Ｔｈｅ ｆａｖｅｌａ ｉｎ ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｌｉｖｅｓ ｉｎ ｎｏｔ ｔｈｅ ａｌｌＮｅｇｒｏ ｌｏｃａｌｅ ｏｆ Ｃａｍｕｓ’ ｍｏｖｉｅ ｂｕｔ ｒａｔｈｅｒ ａ
ｐｌａｃｅ ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐｏｏｒ ａｒｅ ｂｌａｃｋ， ｗｈｉｔｅ， ｂｒｏｗｎ， ａｎｄ Ｉｎｄｉａｎ． Ｄｉｅｇｕｅｓ ｓｈｅｄｓ Ｃａｍｕｓ’
ｆｉｌｍ ｏｆ ｉｔｓ ｉｄｅａｌｉｚｅｄ ｆａｖｅｌａ （Ｂｒｏｇｇｉ １９９９） ． Ｖｉｏｌｅｎｃｅ ｉｓ ｒａｍｐａｎｔ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｏｆｔｅｎ ｄｉｆｆｉ
ｃｕｌｔ ｔｏ ｄｉｓｔｉｎｇｕｉｓｈ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｂｅａｔ ｏｆ ａ ｄｒｕｍ ａｎｄ ｔｈｅ ｃｌａｐ ｏｆ ａ ｇｕｎｓｈｏｔ． Ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ
ｌｉｋｅ Ｍｉｃｈａｅｌ， ｔｈｅ ｐｒｅｃｏｃｉｏｕｓ ｙｏｕｎｇｓｔｅｒ ｗｈｏ ｎａｍｅｓ ｈｉｍｓｅｌｆ ａｆｔｅｒ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｊａｃｋｓｏｎ， ｕｎ
ｄｅｒｓｃｏｒｅ ｂｏｔｈ ｃｈａｒｍ， ａｎｄ ｔｈｅ ｈｏｐｅｌｅｓｓｎｅｓｓ ｏｆ ｌｉｆｅ ｆｏｒ ｍａｎｙ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｓ ｕｎｄｅｒｃｌａｓｓ． Ｍｉ
ｃｈａｅｌ ｄｒｅａｍｓ ｏｆ ａ ｍｏｒｅ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｌｉｆｅ， ｗｈｅｒｅ ｔｈｅ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ ｈｅ ｃｒｅａｔｅｓ ｍｉｇｈｔ ｂｒｉｎｇ ｐｒｏｆ
ｉｔ． Ｏｒｆｅｕｓ ｓｅｎｓｅｌｅｓｓ ｄｅａｔｈ ｏｎｌｙ ａｄｄｓ ｔｏ ｔｈｉｓ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｄｅｓｐｅｒａｔｉｏｎ； Ｍｉｃｈａｅｌｓ ｄｉｒｇｅ
ｌｉｋｅ ｓｃｒｅａｍ ａｔ ｔｈｅ ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ ｉｓ ｏｎｅ ｎｏｔ ｅａｓｙ ｔｏ ｆｏｒｇｅｔ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｅｅｒｉｌｙ ｆｅａｔｕｒｅｄ
ｏｎ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅｓ ｓｏｕｎｄｔｒａｃｋ．

Ｄｉｅｇｕｅｓ ｃａｎ ｂｅ ｃｒｅｄｉｔｅｄ ｗｉｔｈ ｒｅｓｔｏｒｉｎｇ ａｓｐｅｃｔｓ Ｍｏｒａｅｓ’Ｏｒｆｅｕ ｄａ Ｃｏｎｃｅｉｏ ｌｏｓｔ
ｉｎ Ｃａｍｕｓ’ ｆｉｌｍ， ａｌｔｈｏｕｇｈ ｎｏ ｓｉｎｇｌｅ ｍｏｖｉｅ ｃｏｕｌｄ ｃａｐｔｕｒｅ ａｎｄ ａｍｐｌｉｆｙ ａｌｌ ｏｆ ｉｔｓ ｎｕ
ａｎｃｅｓ． Ｔｈｅ １９９９ ｆｉｌｍ ｒｅｐｒｉｓｅｓ Ｄｏｎａ Ｃｏｎｃｅｉｏ， Ｃｌｉｏ ｉｎ ｔｈｅ ｐｌａｙ， Ｏｒｆｅｕｓ ｍｏｔｈｅｒ，
ｗｈｏｓｅ ａｂｓｅｎｃｅ ｆｒｏｍ Ｃａｍｕｓ’ ｆｉｌｍ ｍａｋｅｓ Ｏｒｐｈｅｕｓ ａ ｐｅｒｓｏｎ ｗｉｔｈｏｕｔ ａ ｐａｓｔ． Ｉｎ Ｄｉ
ｅｇｕｅｓ’ ｆｉｌｍ， Ｄｏｎａ Ｃｏｎｃｅｉｏ ｕｒｇｅｓ Ｏｒｆｅｕ ｎｏｔ ｔｏ ｍａｒｒｙ， ａｓ ｓｈｅ ｄｏｅｓ ｉｎ Ｍｏｒａｅｓ’ ｐｌａｙ．
Ｈｅｒ ｕｓｅ ｏｆ ｂｕｚｉｏｓ ｉｎ Ｄｉｅｇｕｅｓ’ ｍｏｖｉｅ， ｓｈｅｌｌｓ ｔｈａｔ ｉｎ Ｃａｎｄｏｍｂｌé ａｎｄ Ｕｍｂａｎｄａ ｂｅｓｐｅａｋ
ｐｏｓｉｔｉｖｅ ｏｒ ｉｌｌ － ｏｍｅｎｓ ｗｈｅｎ ｓｃａｔｔｅｒｅｄ， ｉｓ ｎｅｗ， ａ ｎｏｄ ｔｏｗａｒｄ ａ ｄｉｇｎｉｆｉｅｄ ｄｅｐｌｏｙｍｅｎｔ ｏｆ
Ａｆｒｏ － ｄｅｓｃｅｎｄａｎｔ ｓｏｃｉａｌ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ， ｔｉｅｓ ｔｏ ａｎｃｅｓｔｒａｌ ｌｅｇａｃｉｅｓ．

Ｔｈｒｏｕｇｈ Ｏｒｆｅｕｓ ｒｉｖａｌｒｙ ｗｉｔｈ ｈｉｓ ｃｈｉｌｄｈｏｏｄ ｆｒｉｅｎｄ， Ｌｕｃｉｎｈｏ， Ｄｉｅｇｕｅｓ ａｌｌｕｄｅ ｔｏ ａｎ
ｅｘｔｅｎｔ ｔｏ ｔｈｅ “ｂａｔｔｌｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｍｂａｓ，” ｔｈｅ Ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ｓｏｎｇ ｃｏｍｐｅｔｉｔｉｏｎ ｆｒｏｍ Ｍｏｒａｅｓ’
ａｃｔ ２ ｔｈａｔ ｅｐｉｔｏｍｉｚｅｓ Ｃａｒｎａｖａｌ． Ｏｒｆｅｕ ａｎｄ Ｌｕｃｉｎｈｏ ａｒｅ ｎｏｗ ｒｉｖａｌｓ ｆｏｒ ｔｈｅ ｈｅａｒｔｓ ｏｆ ｔｈｅ
ｆａｖｅｌａｎｄｏｓ： ｔｈｅ ｆｏｒｍｅｒ ｐｕｓｈｉｎｇ ｆｏｒ ｉｎｄｕｓｔｒｉｏｕｓｎｅｓｓ ａｎｄ ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ ａｓ ｔｈｅ ｗａｙ ｏｕｔ ｏｆ ｔｈｅ
ｆａｖｅｌａ， ｔｈｅ ｌａｔｔｅｒ ｅｘｐｌｏｉｔｉｎｇ ｐｅｏｐｌｅ ａｎｄ ｒｅｓｏｕｒｃｅｓ ｔｈｒｏｕｇｈ ｄｒｕｇ ｔｒａｆｆｉｃｋｉｎｇ． Ａｌｏｎｇ ｗｉｔｈ
ｔｈｅ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｍｙｔｈ， Ｄｉｅｇｕｅｓ ｄｅｐｌｏｙｓ ｔｈｅ ｂｉｂｌｉｃａｌ ｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｃａｉｎ ａｎｄ Ａｂｅｌ ｔｏ ｄｉｃｈｏｔｏｍｉｚｅ



４３２　　 Ｆｏｒｕｍ ｆｏｒ Ｗｏｒｌｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｓｔｕｄｉｅｓ

ｔｈｅ ｇｏｏｄ ａｎｄ ｂａｄ ‘ｂｒｏｔｈｅｒｓ． ’
Ａｓ ｗａｓ ｔｈｅ ｃａｓｅ ｉｎ Ｍｏｒａｅｓ’ ｐｌａｙ， Ｏｒｆｅｕｓ ｓｏｎｇ ｉｓ ｅｌｅｇｉａｃ： ｉｔ ｉｓ ｓｏｍｂｅｒ， ｃｏｎｖｅｙｓ

ｔｈｅ ｂｒｅｖｉｔｙ ｏｆ ｌｉｆｅ ａｎｄ， ｏｆｔｅｎ， ｏｆ ｌｏｖｅ， ａｎｄ ｉｔ ｉｓ ｍｅｌａｎｃｈｏｌｉｃ． Ｔｈｅ ｐｌａｙｓ ｓｅｃｏｎｄ ａｃｔ，
ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｔｈｅ Ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ ｓｃｅｎｅ， ｉｓ ａｃｔｕａｌｌｙ “ ｔｈｅ ｉｎｓｉｄｅ ｏｆ ｔｈｅ ｃｌｕｂ ｏｆ Ｔｈｅ Ｌｏｒｄｓ ｏｆ ｔｈｅ
Ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ，” ａ ｇｒｏｕｐ， ｌｅｄ ｂｙ Ｐｌｕｔｏ， ｗｈｏｍ Ｄｉｅｇｕｅｓ ｔａｋｅｓ ｕｐ ａｓ Ｌｕｃｉｎｈｏ （Ｌｕｃｉ
ｆｅｒ） ． Ｌｉｋｅ Ｌｕｃｉｎｈｏ， Ｐｌｕｔｏ ｃｈａｌｌｅｎｇｅｓ Ｏｒｆｅｕ ａｓ “ ｒｅｉ，” ｗｉｔｈ ｇａｎｇ ｍｅｍｂｅｒｓ ｒｅｐｅａｔｉｎｇ，
“Ｈｅ ［Ｐｌｕｔｏ］ ｉｓ ｔｈｅ ｋｉｎｇ！” Ｗｉｔｈ ｒｅｇａｒｄ ｔｏ ｔｈｅｉｒ ｍｏｒｅ ｕｐｂｅａｔ， ｆｒｅｎｅｔｉｃ ｄａｎｃｅ， Ｐｌｕｔｏ
ａｓｋｓ， “ Ｉｓ ｔｈａｔ Ｓａｍｂａ， ｏｒ ｉｓ ｔｈａｔ ｎｏｔ Ｓａｍｂａ？” Ｔｈｅ ｄａｎｃｉｎｇ ｗｏｍｅｎ ｉｎ ｔｈｅ Ｕｎｄｅｒｗｏｒｌｄ
ｃｌａｉｍ， “ Ｉ ａｍ Ｅｕｒｙｄｉｃｅ． ” Ｈａｓ Ｅｕｒｙｄｉｃｅ ｒｅａｌｌｙ ｃｈｏｓｅｎ ｔｈｉｓ Ｓａｍｂａ， “ ｔｈｅ ｒｅｉｇｎ ｏｆ
ｊｏｙ，” ｏｖｅｒ Ｏｒｆｅｕｓ ｍｅｌａｎｃｈｏｌｉｃ， ｒｅａｌｉｓｔｉｃ ｓｏｎｇ？ Ｄｉｅｇｕｅｓ ｃａｐｔｕｒｅｓ ｍａｎｙ ａｓｐｅｃｔｓ ｏｆ ｔｈｅ
“ｂａｔｔｌｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓａｍｂａｓ，” ｗｈｉｃｈ ｈｅ ｃｌｅａｒｌｙ ｉｎｔｅｒｐｒｅｔｓ ａｓ ａ ｃｏｎｆｌｉｃｔ ｏｆ ｗｏｒｌｄｖｉｅｗｓ： Ｉｓ
ｔｈｅｆａｖｅｌａ ａ ｐｌａｃｅ ｏｆ ｎｉｈｉｌｉｓｔｉｃ ｉｎｄｕｌｇｅｎｃｅ， ａ ｒｅｓｐｏｎｓｅ ｔｏ ｔｈｅ ｓｕｒｒｏｕｎｄｉｎｇ ｄｅｓｐａｉｒ； ｏｒ，
ｄｏｅｓ ｔｈｅ ｗｏｒｋａｄａｙ ｅｔｈｉｃ ｏｆ Ｏｒｆｅｕ， ｗｈｏ ｉｎｃｅｓｓａｎｔｌｙ ｃｒａｆｔｓ ｈｉｓ ｓｏｎｇｓ ｉｎｔｏ ｔｈｅ ｎｉｇｈｔ， ｐｒｅ
ｖａｉｌ？

Ｔｈｒｏｕｇｈｏｕｔ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅ， ｔｈｅ ｐｏｌｉｃｅ ｗｈｏ ｒａｉｄ ｔｈｅｆａｖｅｌａ， ｄｅｐｉｃｔ ｔｈｅ ｒｅａｌ － ｌｉｆｅ， ａｍ
ｂｉｖａｌｅｎｔ ｐｒｅｓｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｐａｎｏｐｔｉｃａｌ Ｓｔａｔｅ； ｔｈｅ Ｌｕｃｉｎｈｏ ｉｓ ａ ｓｕｒｒｏｇａｔｅ ｓｏｎ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｌｉｃｅ
ｃｈｉｅｆ． Ｒｅｃｅｎｔｌｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ， ｔｈｅ ｔｗｏ － ｐａｒｔ ｆｉｌｍ Ｔｒｏｐａ ｄｅ Ｅｌｉｔｅ （“Ｅｌｉｔｅ Ｔｒｏｏｐ”） ｅｘ
ｐｌｏｒｅｓ ｔｈｅ ａｍｂｉｖａｌｅｎｔ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｆｅｄｅｒａｌ ａｎｄ ｓｔａｔｅ ｐｏｌｉｃｅ ｆｏｒｃｅｓ ａｎｄ ｄｒｕｇ
ｔｒａｆｆｉｃｋｅｒｓ．

Ｆｏｒ ａｌｌ ｔｈａｔ Ｄｉｅｇｕｅｓ’ ｆｉｌｍ ｗａｎｔｓ ｔｏ ａｃｃｏｍｐｌｉｓｈｅｓ， ｉｔ ｃａｎｎｏｔ ｆｕｌｌｙ ａｂａｎｄｏｎ Ｏｒｐｈｅ
ｕｓ’ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｒｏｏｔｓ： Ｏｒｆｅｕ ｉｓ ｂｌａｃｋ， ｈｉｓ ｈｉｐ － ｈｏｐ ｉｎｆｌｅｃｔｅｄ ｍｕｓｉｃ ｉｓ ｂｏｒｎ ｆｒｏｍ ｈｉｓ
ｈｅｒｉｔａｇｅ， ａｎｄ ｈｅ ｉｓ ｓｔｒａｎｇｅｌｙ ｏｕｔｏｆｐｌａｃｅ ｉｎ ｈｉｓ ｉｎｔｅｇｒａｔｅｄ ｓｅｔｔｉｎｇ． Ｅｖｅｎ ｉｎ １９９９， Ｄｉ
ｅｇｕｅｓ’ ｔｒｅａｔｍｅｎｔ ｒｅｓｏｎａｔｅｓ ｗｉｔｈ Ｓａｒｔｒｅｓ Ｏｒｐｈéｅ ｎｏｉｒ． Ｔｈｅ ｃａｓｔ ｏｆ ｃｈａｒａｃｔｅｒｓ ｉｎＯｒｆｅｕ
ｎｅｅｄｓ ｔｈｅ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｇｅｎｉｕｓ ｏｆ ｔｈｅｉｒ ｍｕｓｉｃｉａｎ ｉｆ ａｎｙ ｈｏｐｅ ｉｓ ｔｏ ｂｅ ｇｒａｎｔｅｄ ｆｏｒ ｔｈｅｉｒ ｄｅｓ
ｐｅｒａｔｅ ｐｌｉｇｈｔ ｏｆ ｐｏｖｅｒｔｙ． Ｙｅｔ ｂｙ ｄｅｓｃｅｎｄｉｎｇ ｉｎｗａｒｄｌｙ， ｉｎｔｏ ｔｈｅ Ａｆｒｉｃａｎ ｏｆ ｈｉｓ ｉｍａｇｉｎａ
ｔｉｏｎ， Ｄｉｅｇｕｅｓ’ ｎｅｇｒｏ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｆａｃｅｓ ｄｉｓｍｅｍｂｅｒｍｅｎｔ． Ｉｆ ａ ｔｒｕｅ Ｈｅｇｅｌｉａｎ ｓｙｎｔｈｅｓｉｓ
ｗｅｒｅ ｐｏｓｓｉｂｌｅ， Ｏｒｐｈｅｕｓ ｗｏｕｌｄ ｌｉｖｅ ｏｎ， ａｎｄ ｔｈｅ ｓｔｏｒｙ ｗｏｕｌｄ， ｆｉｎａｌｌｙ， ｂｅ ｒｅｗｒｉｔｔｅｎ． Ａｓ
ｎａｔｉｏｎｓ ｍａｋｅ ｒａｃｅ， ｓｏ ｒａｃｅ ｃｏｍｐｌｉｃａｔｅｓ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ． Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ ｉｓ ｎｏｔ ａ ｓｉｍｐｌｅ ｒｅ
ｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｃｌａｓｓｉｃａｌ ｍｙｔｈ． Ｒａｔｈｅｒ， ｉｔ ｉｓ ａ ｃｏｍｐｌｅｘ， ｓｕｂｔｌｅ， ａｎｄ ｌｏｎｇｓｔａｎｄｉｎｇ ｒｅｃｅｐｔｉｏｎ
ｔｈａｔ ｓｐａｎｓ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ．

Ｎｏｔｅｓ
１． Ｆｏｒ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ ａｓ ａ ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ ｓｅｔｔｉｎｇ， ｓｅｅ Ｇｉｌｒｏｙ ２００６．
２． Ｉｎ ａ ｆｏｒｔｈｃｏｍｉｎｇ ｒｅｖｉｅｗ ｏｆ Ａｆｒｉｃａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ ａｎｄ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ， Ｒａｎｋｉｎｅ ａｒｇｕｅｓ ｔｈａｔ
ｔｈｅ ｃａｎｎｙ ｉｓ ｐｒｅｃｉｓｅｌｙ ｔｈａｔ ｗｈｉｃｈ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｂｌａｃｋ ｔｈｏｕｇｈｔ ｗｉｔｈ Ｃｌａｓｓｉｃｓ ｙｉｅｌｄｓ—ｉｎ ｆａｃｔ， ｔｈａｔ
ａｎｙ ｊｕｘｔａｐｏｓｉｔｉｏｎ ｏｆ ｓｅｅｍｉｎｇｌｙ ｄｉｓｐａｒａｔｅ ｉｄｅａｓ ａｎｄ ｔｅｘｔｓ ｉｓ ｃｒｅａｔｉｖｅ ａｎｄ ｒｅｖｏｌｕｔｉｏｎａｒｙ．
３． Ｉ ｈａｖｅ ａｌｒｅａｄｙ ｃｉｔｅｄ ｔｈｅ ｖａｓｔ ｎｕｍｂｅｒ ｏｆ ｂｌａｃｋ ｐｅｏｐｌｅ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ， ａｎｄ Ｉ ｗｉｌｌ ｅｘｐｌａｉｎ ｔｈｉｓ ｉｓｓｕｅ ｍｏｒｅ
ｂｅｌｏｗ． Ｉｎ ａｄｄｉｔｉｏｎ ｔｏ ｔｈｉｓ， ｍｉｌｉｔａｒｙ ｄｉｃｔａｔｏｒｓｈｉｐｓ ｏｆ ｔｈｅ ２０ ｔｈ ｃｅｎｔｕｒｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ ｐｕｓｈｅｄ ｆｏｒ ａ ｃｏｍｍｏｎ
ｉｄｅｎｔｉｔｙ， ｓｏ ｔｈａｔ ｃｕｌｔｕｒａｌ ｉｄｅｎｔｉｔｙ—ｂｌａｃｋｎｅｓｓ， ａｓ ｉｔ ｗｅｒｅ—ｗｅｎｔ ｕｎｄｅｒｇｒｏｕｎｄ， ｉｎ ａ ｍａｎｎｅｒ ｏｆ ｓｐｅａｋ
ｉｎｇ． Ｍａｒｘ １９９８ ａｎｄ Ｏｌｉｖｅｉｒａ ２００８， ａｍｏｎｇ ｏｔｈｅｒｓ， ｓｕｃｈ ａｓ Ｂｕｔｌｅｒ ２０００， ｄｉｓｃｕｓｓ ｔｈｉｓ ａｓ ｉｔ ｐｅｒｔａｉｎｓ ｔｏ
ｒａｃｅ． Ｓｅｅ ａｌｓｏ Ｃｏｖｉｎ ２００６．
４． Ａｔ ａ ｃｏｎｆｅｒｅｎｃｅ ｉｎ Ｓａｌｖａｄｏｒ， Ｂｒａｚｉｌ ｉｎ ２０１０， Ｉ ｌｅａｒｎｅｄ ｔｈａｔ Ｖｅｌｏｓｏｓ ｗｉｆｅ ｗａｓ ｔｈｅ ｐｒｏｄｕｃｅｒ ｏｆ Ｄｉ
ｅｇｕｅｓ’ ｆｉｌｍ， ｗｈｉｃｈ ｉｓ ｗｏｒｔｈ ｎｏｔｉｎｇ， ｉｆ ｍａｔｔｅｒｓ ｏｆ ｔｈｅ ｈｅａｒｔ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｔａｓｔｅ ｉｎ ａｎｙ ｗｉｓｅ．
５． Ａｌｔｈｏｕｇｈ ｂｌａｃｋｓ ｗｅｒｅ ｌｅｇａｌｌｙ ｅｎｆｒａｎｃｈｉｓｅｄ ｉｎ １８９１， ｔｈｅ ｌｅｇａｌ ａｐｐａｒａｔｕｓ ｏｕｔｌａｗｅｄ ｔｈｅｉｒ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ



Ｏｒｐｈｅｕｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｒａｃｉａｌｉｚｅｄ Ｂｏｄｙ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｆｉｌｍ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ｏｆ
ｔｈｅ Ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ ／ Ｐａｔｒｉｃｅ Ｄ． Ｒａｎｋｉｎｅ ４３３　　

ｉｎ ｐｕｂｌｉｃ ｓｐａｃｅｓ， ｓｏ ｔｈａｔ ｔｈｅｙ ｗｅｒｅ ｄｉｓａｄｖａｎｔａｇｅｄ ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｌａｗ． Ｓｅｅ Ｍｅｒｒｅｌｌ ２００５． Ｕｎｉｖｅｒｓａｌ ｓｕｆ
ｆｒａｇｅ， ｅｘｔｅｎｄｉｎｇ ｔｏ ｓｕｃｈ ｇｒｏｕｐｓ ａｓ ｗｏｍｅｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｈｏｍｅｌｅｓｓ， ｗａｓ ｇｒａｎｔｅｄ ｉｎ １９３２．
６． Ｓｅｅ ｆｏｒ ｅｘａｍｐｌｅ， Ｆｒｅｙｒｅ １９８７．
７． Ｏｌｉｖｅｒ Ｔａｐｌｉｎｓ ｎｏｔｅ ｏｎ ｒｅｓｔａｇｉｎｇ Ｇｒｅｅｋ ｄｒａｍａ， ｔｈａｔ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ ｓｔａｇｅ ａｃｔｉｏｎ ｉｓ ｒｅｃｏｖｅｒａｂｌｅ ｉｎ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ， ａｐｐｌｉｅｓ ｈｅｒｅ； Ｍｏｒａｅｓ’ ｒｅｑｕｉｒｅｓ ａ ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ．

Ｗｏｒｋｓ Ｃｉｔｅｄ
Ａｎｄｒｅｗｓ， Ｇｅｏｒｇｅ Ｒｅｉｄ． Ａｆｒｏ － Ｌａｔｉｎ Ａｍｅｒｉｃａ， １８００ － ２０００． Ｏｘｆｏｒｄ： Ｏｘｆｏｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ，

２００４．
Ｂｒｏｇｇｉ， Ｒｏｂｅｒｔｏ Ｆｏｒｎｓ． “Ｏｒｆｅｕ． ” Ｃｈａｓｑｕｉ ２８（１９９９）： １６４ － ７．
Ｂｕｔｌｅｒ， Ｋｉｍ Ｄ． Ｆｒｅｅｄｏｍｓ Ｇｉｖｅｎ， Ｆｒｅｅｄｏｍｓ Ｗｏｎ： Ａｆｒｏ － Ｂｒａｚｉｌｉａｎｓ ｉｎ Ｐｏｓｔ － Ａｂｏｌｉｔｉｏｎ Ｓｏ Ｐａｕｌｏ ａｎｄ

Ｓａｌｖａｄｏｒ． Ｎｅｗ Ｊｅｒｓｅｙ： Ｒｕｔｇｅｒｓ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２０００．
Ｃａｌｌｅｎｂａｃｈ， Ｅｒｎｅｓｔ． “Ｂｌａｃｋ Ｏｒｐｈｅｕｓ． ” Ｆｉｌｍ Ｑｕａｒｔｅｒｌｙ １３（１９６０）： ５７ － ５８．
Ｃｏｏｋ， Ｗｉｌｌｉａｍ， ａｎｄ Ｊａｍｅｓ Ｔａｔｕｍ． Ａｆｒｉｃａｎ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｗｒｉｔｅｒｓ ＆ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｔｒａｄｉｔｉｏｎ． Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｔｈｅ

Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ， ２０１０．
Ｃｏｖｉｎ， Ｄａｖｉｄ． Ｔｈｅ Ｕｎｉｆｉｅｄ Ｂｌａｃｋ Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ： １９７８ － ２００２． ＭａｃＦａｒｌａｎｄ， ２００６．
Ｆｒｅｙｒｅ， Ｇｉｌｂｅｒｔｏ． Ｔｈｅ Ｍａｓｔｅｒｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｌａｖｅｓ （Ｃａｓａ － Ｇｒａｎｄｅ ＆ Ｓｅｎｚａｌａ）： Ａ Ｓｔｕｄｙ ｉｎ ｔｈｅ Ｄｅｖｅｌｏｐ

ｍｅｎｔ ｏｆ Ｂｒａｚｉｌｉａｎ Ｃｉｖｉｌｉｚａｔｉｏｎ． Ｅｄ． Ｄａｖｉｄ Ｈ． Ｐ． Ｍａｙｂｕｒｙ － Ｌｅｗｉｓ． Ｂｅｒｋｅｌｅｙ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ
Ｃａｌｉｆｏｒｎｉａ Ｐｒｅｓｓ， １９８７．

Ｇｉｌｒｏｙ， Ｐａｕｌ． Ｐｏｓｔｃｏｌｏｎｉａｌ Ｍｅｌａｎｃｈｏｌｉａ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｃｏｌｕｍｂｉａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２００６．
Ｇｏｆｆ， Ｂａｒｂａｒａ． Ｃｌａｓｓｉｃｓ ａｎｄ Ｃｏｌｏｎｉａｌｉｓｍ． Ｌｏｎｄｏｎ： Ｄｕｃｋｗｏｒｔｈ， ２００５．
Ｊｅｙｉｆｏ， Ｂｉｏｄｕｎ． Ｃｏｎｖｅｒｓａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈ Ｗｏｌｅ Ｓｏｙｉｎｋａ． Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｍｉｓｓｉｓｓｉｐｐｉ Ｐｒｅｓｓ， ２００１．
Ｌéｖｉ － Ｓｔｒａｕｓｓ， Ｃｌａｕｄｅ． Ｔｒｉｓｔｅｓ Ｔｒｏｐｉｑｕｅ． Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐｅｎｇｕｉｎ Ｂｏｏｋｓ， １９９２．
Ｍａｒｘ， Ａｎｔｈｏｎｙ Ｗ． Ｍａｋｉｎｇ Ｒａｃｅ ａｎｄ Ｎａｔｉｏｎ： Ａ Ｃｏｍｐａｒｉｓｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｕｎｉｔｅｄ Ｓｔａｔｅｓ， Ｓｏｕｔｈ Ａｆｒｉｃａ， ａｎｄ

Ｂｒａｚｉｌ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９９８．
Ｍｅｒｒｅｌｌ， Ｆｌｏｙｄ． Ｃａｐｏｅｉｒａ ａｎｄ Ｃａｎｄｏｍｂｌé： Ｃｏｎｆｏｒｍｉｔｙ ａｎｄ Ｒｅｓｉｓｔａｎｃｅ ｉｎ Ｂｒａｚｉｌ． Ｍａｒｋｕｓ Ｗｉｅｎｅｒ Ｐｕｂ
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