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+DQV�(ULN�$DUVHW

0DVNHVSLOOHWV�SRO\IRQL
'HQ�IUDQVNH�SDVWRUDOURPDQVHQ�/¶$VWUpH VRP�XWIRUGULQJ�WLO�0LNKDLO�
%DNKWLQV OLWWHUDWXU��RJ�JHQUHWHRUL

The mask is connected with the joy of
change and reincarnation, with gay relati-
vity and with the merry negation of uni-
formity and similarity; it rejects
conformity to oneself. The mask is rela-
ted to transition, metamorphoses, the vio-
lation of natural boundaries, to mockery
and familiar nicknames. It contains the
playful element of life (…). It reveals the
essence of the grotesque.
(Mikhail Bakhtin, 5DEHODLV� DQG� KLV
:RUOG)

”Samtaler med de døde” er et kanonisk inn-
slag i europeisk litteratur (Homer, Vergil,
Dante), og vår artikkel er inspirert av dette
fenomenet. Med utgangspunkt i en grunn-
leggende respekt og beundring for livsverket
til den russiske litteraturforskeren Mikhail
Bakhtin (1895–1975) vil søkelyset nedenfor
bli satt på noen sider ved de litteraturhistoris-
ke generaliseringene hans bøker er tuftet på.
Det gjelder særlig to ”lange linjer” han risser
opp gjennom eldre tiders prosafortellinger
(se nedenfor). På dialogisk vis vil vi kon-
frontere hans synspunkter på såkalt ”klassis-
ke”, ”kanoniserte” narrativer med ett
hovedarbeid fra denne europeiske tradisjo-
nen: Den franske pastoralromansen /¶$VWUpH
(1608–27) av Honoré d’Urfé. Hovedspørs-
målet blir om dette verket er den ”monoglot-

ten” det må forventes å være, innenfor
Bakhtins klassifikasjonssystem. Etter først å
ha minnet om Bakhtins negativt valoriserte
synspunkter på denne typen litteratur, vil vi i
resten av artikkelen systematisk spørre om
hans fremstilling er dekkende for /¶$VWUpH.
Det vil først skje på innholdsplanet (fik-
sjonsverden, hendelser, historie) og deretter
på uttrykksplanet (narrasjon, genre, diskurs).
I lys av Bakhtins teori ender artikkelen opp
med en særlig vurdering av konseptet for
fremstilling av person, kjønn, seksualitet og
identitet i d’Urfés roman. – Men først til
Bakhtins viktigste synspunkter på prosafor-
tellingens utviklingshistorie.

0RQRJORWWHU

I sitt første større litteraturvitenskapelige ar-
beid, som omhandler Fjodor Dostojevskijs
romaner og noveller, hevder Bakhtin at den-
ne landsmannens fortellinger skapte en nar-
ratologisk, ideologisk og diskursiv
flerstemthet; en omfattende SRO\IRQL der alt
og alle inngår i en jevnbyrdig, ikke-hierarki-
sert dialog.1 Denne demokratiske flerstemt-
heten står i motsetning til den samtidige Leo
Tolstojs romankunst. I følge Bakhtin preges
denne av den kombinerte forfatteren og for-
tellerens overordnede stemme og suverene
blikk på verden, og av hans egen ideologiske
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orientering og personlige språkføring.2 I
motsetning til Dostojevskijs polyfone roman
betegner Bakhtin denne romantypen som
PRQRORJLVN, en betegnelse som for ham har
klare negative konnotasjoner.

Foto av Mikhail Bakhtin fra ca. 1925, dvs. på den
tiden han arbeidet med sine Dostojevskij-studier og
teorien om den polyfone roman. Boken, som ble utgitt
i 1929, ble ansett som regimefiendtlig og førte til
arrestasjon og en mangeårig forvisning til fjerntlig-
gende deler av Sovjetunionen.

I sine senere arbeider, som doktoravhandlin-
gen om den franske 1500-tallsprosaisten
François Rabelais og i en rekke større enkelt-
artikler om eldre fortellingsformer, utvikler
Bakhtin sine hovedsynspunkter fra Dosto-
jevskij-boken videre.3 Mens han i den første
boken synes å mene at Dostojevskij var gan-
ske unik i litteraturhistorien som polyfon
fortellingskunstner, modifiserte han etter
hvert dette synet betraktelig. Gjennom om-
fattende studier av gresk og romersk fortelle-
kunst, og særlig av middelalderens folkelige
fortelletradisjoner og renessansens komiske
og groteske narrativer kom han til at ver-
denslitteraturen har to lange, separate linjer
som leder frem til den moderne roman. Den
ene er de institusjonaliserte fortellingene,
den klassiske kánon. Disse verkene kjenne-
tegnes ved å være opptatt i og anvendt av det
feudalistiske eller kapitalistiske statsregimet
som til enhver tid var det rådende. Dette re-
gimet strømlinjeformet og ensrettet kánon
etter et sett estetiske regler og normer. De ble

så håndhevet av offisielle kulturinstitusjoner
som var opprettet med et foredlende, men
også kontrollerende, sensurerende siktemål
for øyet. I følge Bakhtin er denne litteraturen
først og fremst ”seriøs”, høytidelig og be-
kreftende. Dens to hovedmodi var frem til
ca. 1600 det heroiske eposet og den idylliske
romansen. Blant kánonverkene fra det tids-
rommet Bakhtin særlig kom til å konsentrere
sitt arbeid om (perioden 1300–1600), kan
nevnes mammut-epos som Ludovico Arios-
tos 2UODQGR�)XULRVR ('HQ�UDVHQGH�5RODQG)
og Torquato Tassos /D�*LHUXVDOHPPH�OLEH�
UDWD ('HW�EHIULGGH�-HUXVDOHP), og omfangs-
rike romanser som Jorge de Montemayors
'LDQD og Honoré d’Urfés /¶$VWUpH. Bakhtin
betegner slike verk som PRQRJORWWHU. Det vil
si at de undertrykker samtidens kulturelle
mangfold og språklige uttrykksrikdom; den
naturlige KHWHURJORVVLD eller SRO\JORVVLD.4

Således er de underlagt én narratologisk, ide-
ologisk og diskursiv modus som gjenspeiler
den herskende klasses ensrettede estetiske
idealer og pretensiøse forestillinger om seg
selv.5

5HQHVVDQVH�IRUIDWWHUHQ� /XGRYLFR� $ULRVWR� ������
������KHU�PHG�WUDGLVMRQHQV�³YLQO¡Y�L�KnUHW´��VRP�HU
EHVW�NMHQW�IRU�VLQ�VWRUH�HSLVNH�³PRQRJORWW´ Orlando

Furioso.

Motsatsen til denne offisielle og ”klassiske”
tradisjon, dvs. verdenslitteraturens narrative
kánon, fant Bakhtin i en rekke folkelige for-
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tellingsformer og estetiske uttrykk. De had-
de sin bakgrunn i en undertrykt latterkultur
som var basert på ritualene fra diverse kirke-
lige festdager og verdslige feiringer. De var
alle preget av en NDUQHYDOLVWLVN livsutfoldelse
og kjennetegnes ved komiske, burleske og
ofte groteske uttrykksmodi som overskred
og brøt med tidens offisielle kulturelle nor-
mer. I sine senere arbeider utredet Bakhtin
flere ukjente eller glemte delgenrer i fortelle-
kunsten som han innskriver i denne litterære
tradisjonen – fra de gammelgreske mimene
(Sophron) og parodiske eposene, over de
menippeiske og romerske satirene, til den
tidlige Molières farsepregede blandingsdra-
maer og Paul Scarrons lattervekkende degra-
deringer i /H� 9LUJLOH� WUDYHVWL ('HQ
WUDYHVWHUWH�9HUJLO) – et såkalt ”mock-heroic
epic”.6 Videre utpekte han flere enkeltverk
fra 1700-tallets romankunst som tilskrives
denne tradisjonen (han er særlig opptatt av
Laurence Sterne og hans hovedverk
7ULVWUDP� 6KDQG\). I følge Bakhtin er det
imidlertid spesielt to enkeltforfattere og 
-verk som bør fremheves i denne sammen-
heng, på grunn av sin store litteraturhistoris-
ke betydning: Den nevnte Rabelais (særlig
romanene 3DQWDJUXHO og *DUJDQWXD) og
Cervantes og hans 'RQ�4XLMRWH. Slik Bakhtin
ser det, var det slike verk som opprettholdt
og foredlet folkekulturens og den folkelige
fortellekunstens komikk og latter, og likeså
dens diskursive mangfold. Det er også slike
verk som har bevart den frihetlige narratolo-
gisk-ideologiske polyfoni, og dens tilhøren-
de språklige polyglossia. Disse verkene
anses med andre ord som rebelske, subversi-
ve SRO\JORWWHU, og står dermed i motsetning
til den mer endimensjonale litteraturen som
under barokken og klassisismen avløste den
frihetlige renessanseepokens uttrykksrik-
dom.

Når man leser Bakhtins bredt anlagte bø-
ker om den europeiske roman- og fortelle-
kunsten, blir man raskt imponert av hans
store litteraturhistoriske kunnskaper og av
hans dype innsikt i kulturelle uttrykk som
befinner seg på stor avstand fra vår tids litte-
rære idealer. Også hans analytiske evner, og
hans gjennomførte vilje til å lytte respekt-

fullt til andres synspunkter og drøfte disse
dialogisk, er meget tillitvekkende. Endelig er
de linjene han trekker gjennom den euro-
peiske litteraturhistorien av stor faglig verdi,
da de utlegger og forklarer anerkjent ”van-
skelige” tekster (f.eks. Rabelais’ romaner)
ved å gi dem en meningsfylt litterær og kul-
turell kontekst å fremstå innenfor. Imidlertid
må det bemerkes at hans omfattende littera-
turhistoriske generaliseringer stedvis kan ta
pusten fra leseren, og noen ganger spør man
seg faktisk også om det han sier kan være
riktig; det gjelder ikke minst hans temmelig
rigide inndeling av eldre fortellekunst i poly-
og monoglotter. Er denne inndelingen (og
dens varianter folkelig/kanonisk og ”gro-
tesk”/”klassisk”) egentlig så enkel og grei
som det blir foregitt?

'HQ� IUDQVNH� IRUIDWWHUHQ� )UDQoRLV� 5DEHODLV� ������
�������'HW�YDU�V UOLJ�KDQV�URPDQHU��I�HNV� Pantagru-
el��%DNKWLQ�JD�KHUGHUVEHWHJQHOVHQ�³SRO\JORWWHU´�

Det skal innrømmes at Bakhtin en sjelden
gang selv gir uttrykk for at disse inndelinge-
ne er forenklet, f.eks. i introduksjonskapitlet
til Rabelais-boken (s. 30):

In the art and literature of past ages we
observe two such manners, which we
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will conditionally call grotesque and
classic. We have defined these two
canons in their pure, one might say
extreme, form. But in history’s living
reality these canons were never fixed and
immutable. Moreover, usually the two
canons experience various forms of inte-
raction: struggle, mutual influence, cros-
sing, and fusion. This is especially true
during the Renaissance. (…) But for the
sake of our research the fundamental dif-
ferences between the two canons are
important. We shall center our attention
on these differences.

Selv om man forstår at Bakhtin fant det nød-
vendig å operere med slike forenklinger og
polariseringer for VLWW formål, skal YL i det
som følger gjøre det motsatte valget. Neden-
for skal vi, i dialog med hovedsynspunktene
fra Bakhtins omfattende romanteori, se nær-
mere på ett av hovedverkene i senrenessan-
sens (eller tidligbarokkens) ”klassiske”
romankunst – den antatte monoglotten /¶$V�
WUpH av Honoré d’Urfé. Vår hypotese i denne
verksgjennomgangen er at /¶$VWUpH likevel
ikke kan betegnes som en monoglott i bakh-
tinsk forstand, og at romanen spesielt over-
skrider det ”seriøse” og bekreftende regimet
med hensyn til sitt personkonsept. Det er vår
antagelse at dette vil fremkomme særlig
klart i et nærmere studium av verkets omfat-
tende spill med masker, kjønn, seksualitet og
identitet. I analysene nedenfor vil dette
motivkomplekset derfor bli gitt en hoved-
plass. Det vil skje etter at vi først har sett
nærmere på romanens fiksjonsunivers, og
deretter på dets fortelletekniske og generiske
opplegg.

$UNDGLD�L�)UDQNULNH

Honoré d’Urfés bindsterke pastoralromanse
/¶$VWUpH var utvilsomt det enkeltverket i
fransk 1600-tallslitteratur som hadde størst
innflytelse på overklassens sosiale normer
og omgangsformer, og likeså på dens almin-
nelige smakspreferanser. Allerede i de årene
romanen ble utgitt (1608–27) vakte den stor
oppmerksomhet, og dette ble fulgt opp av en

rekke positive kommentarer fra tidens leden-
de forfattere og estetikere, og likeså fra
adelsmenn og sentrale medlemmer av kon-
gefamilien. De roste alle dens forfinede
språk og stil, og særlig fiksjonspersonenes
dannede og sofistikerte samtale- og sam-
værsformer.7 

6WDVSRUWUHWW� DY� L’Astrées� IRUIDWWHU�� +RQRUp� G¶8UIp
�������������6RP�ODQGDGHOVPDQQ�IUD�GHQ�V\GIUDQVNH
SURYLQVHQ�VWR�KDQ�L�NODU�RSSRVLVMRQ�WLO�GHQ�VHQWUDOLVHU�
WH�NRQJHPDNWHQ�VRP�YDU�L�IHUG�PHG�n�EOL�HWDEOHUW�L�3D�
ULV�� 6nOHGHV� HU� KDQV� SDVWRUDOURPDQVH� RJVn� EOLWW
EHWUDNWHW�VRP�GHQ�PHNWLJH�IUDQVNH�ODQGDGHOHQV�VLVWH�
LG\OOLVHUWH�VYDQHVDQJ�I¡U�HQHYHOGHWV� UD�VDWWH�LQQ�

Svært tidlig slo derfor disse idealene inn i de
ledende kulturelle miljøene og de litterære
salongenes verden, og likeså ved hoffet hvor
man både resiterte og oppførte små tablåer
fra verkets omfattende handlingsverden, og
også etterlignet dens presiøse dannelsesidea-
ler. I årene frem til ca. 1730 ble romanen
gjenopptrykket i utallige opplag, og den ble
også (helt eller delvis) oversatt til en rekke
europeiske språk. Likeså ble den tidlig etter-
lignet av d’Urfés franske forfatterkolleger,8

og flere europeiske prosaister kom etter
hvert til å skrive uautoriserte fortsettelser (av
svært vekslende kvalitet) på dens mange fik-
sjonstråder. Noen av dens hovedfigurer og 
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-intriger ble dessuten overført til scenen, og
av hovedhistorien om hyrdinnen Astrea og
hyrden Celadons kjærlighet ble det skapt fle-
re musikkdramatiske varianter. /¶$VWUpH�til-
hørte med andre ord alltid den kanoniserte
litteraturen og kunsten, og den skrev seg inn
som et hovedverk i den anerkjente alleurope-
iske pastoralegenren, som var en av hoffenes
og overklassens absolutte kunstneriske kjæ-
ledegger i perioden 1550–1750.

Selv om denne litterære tradisjonen gikk
av moten og i glemmeboken på 18- og 1900-
tallet, har Bakhtin rett når han fremhever
pastoralen som en viktig komponent i den
europeiske litteraturens tradisjonskánon.
Som mange av sine forfatterkolleger i renes-
sansens, barokkens og klassisismens århun-
drer fant også Honoré d’Urfé sine forbilder i
den gresk-romerske antikkens litteratur. En
glemt antikk-tradisjon som nettopp var blitt
gjenoppdaget og gjenvekket da d’Urfé skrev
sin roman, var hellenismens kjærlighetsfor-
tellinger, som f.eks. Longus’ 'DSKQLV� RJ
&KORH og Heliodorus’ 7KHDJHQHV�RJ�&KDUL�
NOHLD, og det hersker ingen tvil om at det er
dette romankonseptet som ligger til grunn
også for /¶$VWUpH. Således kan denne fortel-
lingen som helhet utvilsomt betegnes som en
”idyll” etter Theokrits, Vergils og de helle-
nistiske romanforfatternes oppskrift, dvs. at
dens basissted er et tidløst Arkadia der frede-
lige hyrder passer sine får på marken, og
hvor tiden ellers brukes til å utforske kjærlig-
hetens mange veier og avveier. Felles med
basiskonseptet er det også når kjærligheten
hos hyrdeparene i /¶$VWUpH prøves og testes,
men hvor selv de mest innviklede intrigene –
med allehånde forstyrrende innbrudd i idyl-
len fra den farlige omverdenen – likevel fø-
res frem til en forventet happy ending. Sett i
sine aller groveste strukturtrekk kan man
derfor betrakte /¶$VWUpH som en palimpsest
over sine hellenistiske forløpere. Dermed
kan man også anta at verket, som disse, er en
monoglott – ikke minst fordi det tilsynela-
tende er innskrevet i den NURQRWRSHQ Bakhtin
kaller ”eventyrtid”(jf. ref. i note 3 om begre-
pet), dvs. et tid- og historieløst Arkadia pre-
get av sykliske repetisjoner innenfor en

landlig idyll.9 

7LWWHOEODGHW�Sn�L’Astrée��GHO�,��VRP�EOH�JMHQRSSWU\N�
NHW�DOOHUHGH�L�������RJ�KHOH�IHPWHQ�nU�I¡U�VLVWH�GHO�YDU
IXOOI¡UW�RJ�On�IHUGLJ�WLO�VDOJ��'H�WR�DYELOGHGH�ILJXUHQH
UHSUHVHQWHUHU� URPDQHQV� SULP UH� NM UOLJKHWVSDU�
K\UGHQ�&HODGRQ�RJ�K\UGLQQHQ�$VWUHD�

Dersom man leser hele den lange romanen,
vil man imidlertid raskt oppdage at denne
antagelsen ikke slår til.10 I motsetning til
f.eks. 'DSKQLV�RJ�&KORH er hyrdeuniverset i
/¶$VWUpH klart plassert både i historisk tid og
geografisk rom. Således foregår primær-
handlingen over ca. seks måneder en gang i
480-årenes Frankrike (Gallia), dvs. under
den turbulente og voldsomme folkevan-
dringstiden, da frankerne sloss med bl.a. go-
tere, burgundere og hunere om herredømmet
i landet. Stedet for hovedhandlingen er det
relativt isolerte landskapet Forez vest for vår
tids Lyon, som også var d’Urfés eget hjem-
sted, og hvor man ved byen Montbrison ennå
kan besøke hans familieslott. På tross av hyr-
deidyllens klare arkadiske preg utspilles pri-
mærhandlingen derfor LNNH innenfor
Bakhtins statiske eventyr-kronotop. Tvert
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om er den tydelig forankret i et makrouni-
vers som er i voldsom forandring (folke-
vandringenes Europa), og et mikrounivers
som befinner seg midt i en indre krise (se
nedenfor). Allerede tid og sted i /¶$VWUpH
samsvarer derfor dårlig med de tilsvarende
basisfaktorene i tradisjons-pastoralen slik
Bakhtin fremstiller den.

Ser man nærmere på selve idyllen i dette
franske Arkadia, vil man oppdage at heller
ikke denne fungerer slik Bakhtin hevder. Al-
lerede på innledningssidene av første bok i
del I skildres den katastrofale enkelthendel-
sen som igangsetter verkets primærintrige
(den blir etter hvert svært innfløkt og kom-
plisert å holde oversikt over). Denne hendel-
sen beror egentlig på løgn og baktalelse.
Celadon og Astrea har, mot begge foreldre-
parenes ønske, allerede elsket hverandre i tre
år. De har levd med hverandre i skjult, men
”ærbar” lykke, inntil foreldrene nå har be-
gynt å ane sammenhengen. Av den grunn har
de inngått en kontrakt om IRUVWLOOHOVH: Cela-
don skal late som om han elsker en annen
hyrdinne, for å føre foreldrene på villspor.
Imidlertid griper den sjalu hyrden Semire
inn i dette opplegget, og greier etter hvert å
få Astrea til å tro at Celadons beiling til den
andre hyrdinnen ikke lenger er et spill eller
skalkeskjul, men uttrykk for hans virkelige
følelser. Etter en bagatellmessig krangel om
dette ved den idylliske Lignon-elvens bredd
forviser Astrea Celadon fra sin nærhet, og
forlater ham deretter uten forsoning. Bruddet
mellom dem er et faktum.

Den uforstående Celadon tror med dette
at Astrea ikke elsker ham lenger, og i bunn-
løs fortvilelse styrter han seg i elven og føres
avgårde med strømmen, til han driver be-
visstløs i land nær slottet til nymfen Galatea.
Der tas han hånd om av nymfen og hennes to
medhjelpere, hyrdinnene Silvie og Leonide.
Etter seg lot Celadon kun hatten sin, med en
innbrettet kjærlighetserklæring til Astrea, og
en klage over det smertefulle spillet han har
vært påtvunget. Disse finner Astrea og hen-
nes venninne Phillis dagen etter, og de for-
står dermed at Celadon likevel elsket Astrea.
Likeså trekker de den konklusjon at Celadon
nå må være død. Astrea, som fremdeles el-

sker Celadon over alt i verden, gripes i sin tur
av dyp fortvilelse, og bare venninnens inn-
gripen hindrer henne i å følge etter sin elske-
de i elven. Med det kan man si at selve
ursituasjonen fra de hellenistiske pastoralro-
mansene er klart satt: De to unge, men
adskilte elskende, som enten tror at den an-
dre ikke elsker lenger, eller som antar at den-
ne er død – dvs. at testene og prøvelsene av
de elskendes IDVWKHW i kjærligheten (deres
”constance”) kan igangsettes på oppskrifts-
messig måte.

6DPWLGLJ�LOOXVWUDVMRQ�WLO�GHO�,��ERN���DY�L’Astrée�VRP
LQQIDQJHU�GHW�IDWDOH�LJDQJVHWWHOVHVPRPHQWHW�IRU�YHU�
NHWV�SULP UKLVWRULH�� WLO�K¡\UH�GHQ� IRUWYLOHGH�$VWUHD�
RJ�PLGW�L�ELOGHW�&HODGRQ�LGHW�KDQ�VW\UWHU�VHJ�L�HOYHQ
/LJQRQ��PHG�K\UGHKDWWHQ�IO\WHQGH�L�G¡GYDQQHW��3n�GHQ
DQGUH�EUHGGHQ�YHQWHU�Q\PIHQ�*DODWHD�RJ�KHQQHV� WR
PHGKMHOSHUH�6LOYLH�RJ�/HRQLGH�

Imidlertid er det ett helt vesentlig element i
det franske Arkadia som LNNH er hentet fra de
hellenistiske genreforeleggene: ”La fontaine
de la Vérité d’amour” (”Kjærlighetens sann-
hetsfontene”). Dette underet av en gjenstand
er plassert i hjertet av Forez, og har én spesi-
ell egenskap som har løst alle problemer i og
omkring kjærligheten, både i pastoralidyllen
og i hyrdesamfunnet som helhet (I, 3, s.
93):11
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(…) den fremviser i full klarhet selv de
mest hemmelige tanker hos alle
elskende; for den som speiler seg i den,
vil se bildet av den man elsker på vann-
flaten, og hvis elskoven er gjensidig vil
han se sitt eget speilbilde ved siden av, og
hvis hun elsker en annen, er det dennes
bilde man vil se i vannet.

Med dette kan man forstå at alvorlige kjær-
lighetsintriger og -konflikter hittil har vært et
lite brysomt fenomen i Forez. Alt både de el-
skende og elskede har behøvd å gjøre i van-
skelige amorøse enkeltsituasjoner er å
fremstille seg ved fontenen, for der å få det
eneste sanne svar om både egnes og andres
virkelige følelser. Fenomener som løgner,
forstillelser, misforståelser og maskespill har
derfor ikke hatt noen muligheter i Forez, så
lenge mirakelfontenen har fungert etter hen-
sikten. Dermed har alle hyrdene ved den ma-
leriske Lignon-elven befunnet seg i en slags
tidløs, uskyldsren Edens hage uten mellom-
menneskelige problemer av betydning – en
situasjon man gjenkjenner fra f.eks. 'DSQLV
RJ�&KORH, og som er essensiell i Bakhtins ge-
nerelle forståelse av pastoralen.

Når leseren trer inn i denne verdenen i del
I, bok 1, er imidlertid denne situasjonen radi-
kalt forandret. Allerede Astrea og Celadons
tragiske adskillelse viser at noe er galt fatt på
kjærlighetens område i Forez, dvs. at noe
drastisk må være skjedd med Kjærlighetens
sannhetsfontene. Allerede tidlig, i en bibe-
retning (”Histoire de Silvie”, I, 3, s. 75 ff),
fortelles det at fontenen er blitt satt helt ut av
funksjon. Nærmere bestemt dreier det seg
om en forhekselse som en forsmådd troll-
mann har kastet over den, fordi den ikke ga
ham det forønskede svaret i et tvistemål om
kjærlighet.12 Og fontenen er ikke bare satt ut
av funksjon. Trollmannen har også latt den
bevokte av to løver og to enhjørninger, slik
at ingen lenger kan nærme seg stedet uten
fare for eget liv. Med dette er ikke bare tiden
og historien – i klar motsetning til Bakhtins
eventyr-kronotop – trådt inn i Forez-samfun-
net (man snakker allerede om et ”før og et-
ter” fontenens forhekselse). Også Arkadia-
idyllens kjærlighetskonsept er med dette ut-

fordret�LQQHQIUD, fordi det ikke lenger finnes
noen instans som kan skille mellom sannhet
og løgn på Amors domene – noe som ligger
klart utenfor tradisjonspastoralens forestil-
lingsverden.

Ut fra det som er sagt ovenfor, kan den
fortsatte primærhandlingen i /¶$VWUpH kort
beskrives som følger. Etter hvert som stadig
flere misforståelser, forstillelser, maskespill
og løgner finner sted blant Forez-samfunnets
mange og høyst forskjellige kjærlighetspar,
ser man at disse beveger seg inn i kriser eller
at de går foreløpig i oppløsning. De tallrike
hyrdene som alltid har kommet til Forez
utenfra for å oppsøke fontenen, får heller
ikke lenger noen svar på sine problemer, og
blir derfor gående og vente på at fontenens
forhekselse skal bli opphevet. Det eneste
man i denne kritiske situasjonen kan beskjef-
tige seg med, i en stadig mer tallrik hyrdefor-
samling, blir å fortelle hverandre historier.
Ofte dreier dette seg om allehånde varianter
av kjærlighetshistorier; historier som i de
fleste tilfeller er avhengig av de svarene
Kjærlighetens sannhetsfontene kan gi, for å
kunne få en lykkelig slutt.

Imidlertid tyr man også til fortellinger om
IRUWLGHQ – både i Forez, Gallia og hele det
falne Romerriket. Det skjer i et fortvilet for-
søk på å forstå den forvirrende situasjonen
man befinner seg i ”nå”, både lokalt, nasjo-
nalt og i hele Europa. Uansett type historier
går de fleste av Forez’ innbyggere (og også
mange av gjestene utenfra) med dette over
fra å være hyrder til å bli fortellere.13 Og de
historiene som berettes, har til sammen en
enorm episk bredde, i det de omhandler alt
fra forholdene ved keiser Theodosius’ hoff i
Konstantinopel, til goterkongen Alarics inn-
tagelse av Roma og det store slaget huner-
høvdingen Attila tapte på de kataleunske
marker i det nordlige Gallia. Siden disse his-
toriene til sammen legger beslag på en meget
vesentlig del av romanens samlede sidetall,
blir Bakhtins beskrivelse av pastoralroman-
sen som begrenset til en eventyraktig, histo-
rieløs og geografisk begrenset idyll,
vanskelig å godta som gjeldende for /¶$V�
WUpH.
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Kjærlighetens sannhetsfontene er “ute av drift” gjen-
nom hele hendelsesforløpet i L’Astrée. Ikke før i V, 11
gjeninnsettes den ved et deus ex machina-grep. På
denne illustrasjonen kan stordruiden Adamas endelig
lede hyrdeforsamlingen frem til fontenen igjen, der de
bevoktende løvene og enhjørningene er blitt til forste-
nede skulpturer.

1DUUDVMRQ�±�JHQUH�±�GLVNXUV�

Som vist ovenfor, passer vesentlige sider ved
innholdet i /¶$VWUpH dårlig inn i Bakhtins
forestillinger om hvilke motiver og tema den
monologiske fortellingstradisjon beskjefti-
ger seg med, i sin idylliske variant. Det er et
inntrykk som forsterkes dersom man tar for-
melle elementer – som fortelleteknikk, dis-
kursiv utforming og genremessig anlegg –
med i betraktningen. Det første som her kan
bemerkes (og som allerede har fremgått indi-
rekte ovenfor), er at d’Urfé i sin roman har
gitt rom til en hærskare av både individuali-
serte og profilerte fortellerstemmer, dvs. at
han har skapt en narrativ flerstemthet. Såle-
des har verket hele 85 forskjellige biberet-
ninger som alle presenterer særegne historier
for hyrdefellesskapets mange og villige til-
hørere. Disse fortellingene kan være organi-
sert som hierarkiserte ”kinesiske esker”,

med helt opp til fire forskjellige narrative ni-
våer innfelt i hverandre. Dette skjer dog uten
at berettere på overordnet nivå noen gang
griper inn i eller korrigerer sine underordne-
de fortelleres fremstillinger (de bare ”site-
rer” dem). Det gjør heller ikke den bleke og
lite profilerte primærfortelleren. Med sin
egen stemme fremsier denne faktisk bare en
mindre del av den samlede romanteksten. I
motsetning til biberetterne er han også helt
anonymisert, og likeså er det uhyre sjelden at
han gir uttrykk for egne meninger om de
handlingsforløpene som skildres – selv de
sparsomme hendelsene han selv gir til bes-
te.14 Dermed må det kunne fastslås at /¶$V�
WUpH til overmål fyller ett av de formelle
hovedkravene Bakhtin stiller til en SRO\IRQ
roman: autonome fortellerstemmer som ikke
er underlagt eller dominert av primærfortel-
lerens (forfatterens) styrende grep.

Dette inntrykket befestes av det faktum at
mange biberettere – etter beste oppskrift fra
Bakhtins Dostojevskij-studie – også frem-
står som klare og velformulerte ”ideologer”.
Med det menes at de ofte forfekter sterkt
motstridende og kontesterende ideer og ide-
aler, særlig på kjærlighetens område. Og det
er idealer som de åpenbart er villig til både å
stå på og slåss for.15 Noen av dem drister seg
også til å ha avvikende synspunkter på sam-
funnsspørsmål og historisk-politiske hendel-
ser, som drøftes jevnlig gjennom hele
romanen. Foruten at disse siste emneområ-
dene ligger helt utenfor tradisjonspastora-
lens handlingsverden slik Bakhtin forstår
den, må det også bemerkes at slike diskusjo-
ner alltid er gjengitt i direkte tale, dvs. i form
av UHSOLNNHU. Det innebærer at selv profilerte
biberetninger som forteller om slike samta-
ler, aldri blir preget av beretterens synspunk-
ter eller diskurs. Til og med i romanens
talløse samtaler og diskusjoner gis således
den enkelte deltager ordet helt direkte. Det
betyr at vedkommende selv – og helt i tråd
med Bakhtins polyfoni-prinsipp – fritt kan
formulere sine tanker og synspunkter. Selv
sterkt ”ideologiserte” fortellere i /¶$VWUpH re-
spekterer m.a.o. den demokratiske retten hos
dem han beretter om, til å uttrykke seg helt
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på egen hånd og i sitt eget språk.
De særs lange og dominante dialogene i

/¶$VWUpH bidrar ellers til å bringe romantek-
sten nær den GUDPDWLVNH modus, dvs. en an-
nen genre enn den rene narrative. I lys av det
Bakhtin hevder om monoglotters endimen-
sjonale genrevalg, ser man derfor at d’Urfés
roman på nok et punkt adskiller seg klart fra
”skjemaet”.  Og ikke bare er det slik at disse
replikkvekslingene (som kan foregå over ti-
talls sider) jevnlig beveger romanteksten inn
på dramaets domene. Også andre genrer og
delgenrer manifesteres i verket, og igjen
skjer dette på en måte og i et omfang som
gjør at helhetens genrebestemmelse blir
uklar. Det viktigste og mest fremtredende
innslaget i så måte er utvilsomt de mange og
ofte svært lange diktene som er innlagt i de
fleste biberetningene, som enten skrives, le-
ses, resiteres eller synges av hyrdene. Det er
også all grunn til å merke seg at mange for-
skjellige diktformer, med sterkt varierende
skjema for rim, rytme osv., og med et helt
spektrum av motiver og stemningsleier, er
representert. Således er både sonetter, madri-
galer, rondeauer, villaneller og ballade-lig-
nende diktformer hyppige gjengangere,
sammen med mer fritt organiserte vers
(”chanson”, ”stances”), og særegenheter
som rimede orakel-fremsigelser, lyrifiserte
og dialogiserte vekselsanger, og monologis-
ke ekkosanger. En rask opptelling viser at de
fem delene av /¶$VWUpH til sammen innehol-
der ikke mindre enn 187 slike dikt. Det vil si
at også O\ULNNHQ må kunne betegnes som et
vesentlig genreinnslag i romanen, og at
Forez-hyrdene dermed ikke bare er gode for-
tellere og fremstår som dramatiserte scenefi-
gurer i en dialogisert diskurs. De er i tillegg
også meget habile poeter, resitatører og san-
gere. Man må derfor kunne hevde at alle de
tre tradisjonelle litterære hovedgenrene er
rikt representert i /¶$VWUpH, og at verket der-
med ikke bare er narrativt, men også JHQH�
ULVN polyfont.

En ytterligere understrekning av dette får
man når man er kommet gjennom romanens
første fire tusen sider. Da skjer det nemlig et
dramatisk omslag i primærfortellingen,
i.o.m. at hele hyrdeidyllen fra innlednings-

bindene vakler, slås over ende og forsvinner
helt fra Forez-provinsen. Foranledningen til
dette er at de fiendtlige burgunderne, som
over noen tid har oppholdt seg i naboprovin-
sen, også finner frem til det isolerte Forez og
invaderer landskapet. Da skjer det en plutse-
lig og temmelig uventet metamorfose med
både hyrdene og hyrdinnene. Mens hyrdin-
nene fortrekker til den befestede hovedsta-
den Marcilly og ikler seg de beste
overklassekostymer, trekker hyrdene i rust-
ning og utstyrer seg med sverd og lanser.
Helt åpent, og med ett slag, avsløres dermed
hyrdeidyllen som en ferniss – dvs. at det
franske Arkadia viser seg aldri å ha hatt noen
virkelige gjetere. De personene man har lært
å kjenne, har kun medvirket i et kombinert
skuespill og maskespill. Idyllen var altså noe
overklassen IRUVWLOWH og IRUNOHGGH seg inn i,
og deretter fordrev tiden med – akkurat slik
den litterære pastoralen fungerte for 15- og
1600-tallets franske adelsstand; Honoré
d’Urfé selv inkludert.16 I det de tidligere
hyrdene i Forez går i krigen som soldater,
skjer det dermed også en genre-transforma-
sjon i verket: Det beveger seg fra idyllisk ro-
manse til heroisk epos, med et nytt omslag
tilbake igjen, etter at burgunderne er besei-
ret. Selv LQQHQIRU grensene av den seriøse,
institusjonaliserte litterære tradisjon er /¶$V�
WUpH altså et ustabilt verk rent generisk, der
det fluktuerer mellom sin tids to kanoniserte
hovedmodi.

Ellers kan det tillegges at EUHY�JMHQJLYHO�
VHU er et særlig hyppig fenomen i romanen
som helhet (frekvensen ligger nesten på nivå
med diktgjengivelsene). Selv om /¶$VWUpH
ikke er noen brevroman i streng forstand, er
det likevel påfallende hvor mange delintriger
i biberetningene som er basert på skrivning,
sending, mottagelse og lesning av brev. Det
har sammenheng med at et brev kan være
uten avsender og/eller adressat, slik at det
blir lest av feil mottager og dermed misfor-
stått. Et brev kan også bli stjålet, mistet eller
komme på avveie, med fatale kommunika-
sjonsbrudd som resultat. Videre kan det ko-
pieres, forfalskes eller undertegnes med feil
navn, slik at nye misforståelser oppstår. En-
delig kan det inneholde en åpen, selvavslø-



PRWVNULIW 0DVNHVSLOOHWV�SRO\IRQL ����

79

rende kjærlighetstilståelse, men på Amors
domene kan det like gjerne være løgnaktig,
undergravende eller fullt av forstillelser og
forvrengninger. Brevets nærmest uuttømme-
lige muligheter som intrigeskapende ele-
ment må sies å være utnyttet til fulle hos
d’Urfé, også i tekstvolum, noe som bidrar yt-
terligere til romanens diskursive polyfoni. 

,OOXVWUDVMRQ�WLO�HW�GUDPDWLVN�¡\HEOLNN�L�GHO�,9��ERN����
)RUU GHUHQ�3ROHPDV�EUXNHU�EO�D��&HODGRQ�$OH[LV�RJ
$VWUHD� VRP� OHYHQGH� VNMROG� L� VLQ� IUHPU\NQLQJ� PRW
)RUH]�KRYHGVWDGHQ�0DUFLOO\��VH�QRWH�����

Endelig må også én spesiell delgenre nevnes,
for at det generiske og diskursive bildet av
romanen skal bli komplett. Det tenkes da på
det fenomen som kunne kalles ´UHWWVDNHQ´.
Dens mest åpenbare forelegg finner man i
den gammelgreske DJRQ, eller tvekampen i
ord. I /¶$VWUpH finnes denne i flere varianter,
men alltid i en strengt formalisert form (jf.
den velkjente komiske utgaven man kjenner
fra Hades-scenen i Aristofanes-komedien
)URVNHQH).17 ”Rettsaken” har alltid sin bak-
grunn i en diskusjon hyrdene fører, og hvor
to hovedtalsmenn etter hvert kommer til å stå
mot hverandre med hvert sitt profilerte syn.
For å få avrundet diskusjonen oppnevnes det
til slutt en dommer i striden, som ofte også

får med seg rådgivende bisittere. Disse skal
avgjøre hvem som er den best argumenteren-
de part. Deretter får de to stridende holde et
lengre partsinnlegg hver, som er et kombi-
nert forsvar for egne synspunkter og en gjen-
drivelse av motpartens. Til slutt følger så
domsavsigelsen som, ved siden av selve
dommen, også inneholder en grundig vurde-
ring av partenes argumenter. Slike tekstpar-
tier er organisert på annet vis enn den
omkringliggende teksten og har alltid de tre
formelt markerte hovedavsnittene KDUDQ�
JXH±KDUDQJXH±MXJHPHQW (innlegg–motinn-
legg–domsavsigelse). Også språklig skiller
”rettsaken” seg fra resten av teksten, i det
den er preget av et forblommet språk, estetis-
ke eleganser og  smektende retoriske vendin-
ger. Om ikke før, opplever man i disse
passasjene definitivt å befinne seg på lysårs
avstand fra folkevandringstidens gjeterliv,
og at romanens ”egentlige” sted er det fran-
ske 1600-tallets presiøse salong.18

Oppsummerende kan det fastslås at /¶$V�
WUpH er en roman som på en rekke vesentlige
punkter – ikke bare av innholdsmessig, men
også av narratologisk, diskursiv og generisk
art – skiller seg klart fra de forestillinger
Bakhtin har om tradisjonskánons idylliske
monoglotter. Faktisk er det slik at dette ver-
kets formelle karakteristika stemmer langt
bedre overens med hans beskrivelse av poly-
fone romaner. Imidlertid skal det vedgås at et
verk som /¶$VWUpH langt fra kan sidestilles
eller sammenlignes med Rabelais’ romaner
eller Cervantes’ 'RQ�4XLMRWH. De folkelig-
realistiske, burleske og groteske momentene
som er nevnt tidligere, og som Bakhtin til-
legger stor vekt når han beskriver middelal-
derens og renessansens narrative polyglotter,
finnes det få eller ingen av hos d’Urfé. I
hvert fall mangler /¶$VWUpH fullstendig de
innslagene av kroppslig humor, med deres
konsentrasjon om fordøyelses- og avførings-
organer og genitalier, som er så fremtreden-
de hos Rabelais. Men akkurat dette står jo
heller ikke sentralt i Cervantes’ humor, slik
at det neppe kan betegnes som karakteristisk
for eller dominant i renessanse-polyglotter
rent generelt.

Det spørsmålet man derfor heller bør stil-
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le, er hvorvidt /¶$VWUpH utelukkende ble be-
traktet som et endimensjonalt, høytidelig og
bekreftende verk i sin egen samtid, eller om
det har innslag av humor og komikk som kal-
te på lesernes latter, og som virket overskri-
dende, burleske eller groteske i forhold til
forventningene LQQHQIRU den seriøse kánons
modus. Som antydet i innledningen mener
jeg at dette avgjort er tilfelle, og at det beste
eksemplet på dette er knyttet til ett fremtre-
dende motivområde i romanen: spillet med
masker, kjønn, seksualitet og identitet. Ned-
enfor skal vi se nærmere på et lengre tekst-
avsnitt (”Histoire de Diane”, I, 6 s. 197–236)
hvor dette motivområdet spilles ut i hele sin
bredde, og hvor dets essens fremstår i kon-
sentrert og fortettet form.

7UDJL�NRPLVN�WUDYHVWL

Det er til hovedpersonen Astrea og hennes
konfident Phillis at hyrdinnen Diane, (som
nettopp er ankommet Forez) forteller sin tra-
giske livshistorie i en lengre biberetning.
Dette gjør hun for at de to tilhørerne skal bli
bedre kjent med henne, og dermed forstå den
trøstesløse livssituasjonen hun nå befinner
seg i. Av samtalen de tre fører med hveran-
dre like før Diane påbegynner sin fortelling,
fremgår det at hennes elskede, hyrden Filan-
dre, for bare kort tid siden er blitt drept av en
maurisk omstreifersoldat, og at hun derfor
finner livet meningsløst. Med det har også
leseren fått klar beskjed om at Dianes beret-
ning, i det den nærmer seg slutten, nødven-
digvis vil ende opp i en tragisk situasjon. Og
dette modusvalget bekreftes for leseren alle-
rede i åpningen av denne historien, som be-
skriver en rekke vanskeligheter og
traumatiske hendelser også i Dianes tidligere
liv. 

Dianes foreldre, vestalinnen Bellinde og
hyrden Celion, inngikk i sin tid en avtale
med naboen Phormion og hans hustru: der-
som disse fikk én sønn og én datter skulle
disse giftes med hverandre, slik at de to eien-
dommene kunne slås sammen til én. Kort tid
etter fikk Bellinde og Celion en sønn (Phor-
mion hadde allerede flere døtre). Senere ble
imidlertid han bortført av ostrogotiske solda-

ter, som ved samme anledning også drepte
Celion. Da var imidlertid Bellinde igjen med
barn, og etter få måneder ble den nå fader- og
brorløse datteren Diane (vår forteller) født.
Naboen Phormion, som med dette klart så
muligheten til å få hånd om Celions eien-
dom, ville fremdeles følge den inngåtte pak-
ten, og håpet intenst at hans aldrende kone
(som han gjorde gravid en siste gang) nå vil-
le føde en sønn. Imidlertid ble dette igjen en
datter – og det er med det faktum som basis
at fortellingens fortettede spill med masker,
kjønn, seksualitet og identitet igangsettes.
For å kunne vinne Celions eiendommer ”le-
galt” satte nemlig Phormion ut det ryktet at
han hadde fått – ikke en datter, men en sønn,
som han så ga navnet Filidas. 

,OOXVWUDVMRQ�WLO�GHO�,��ERN����VRP�YLVHU�GHQ�WUDJLVNH�VFH�
QHQ�GHU�'LDQHV�HOVNHGH�K\UGHYHQQ�)LODQGUH�JMHQQRP�
ERUHV� DY� PDXUHUVROGDWHQV� VYHUG�� VDPWLGLJ� VRP� KDQ
VWLNNHU�GHQQHV�¡\QH�XW�PHG�VLQ�K\UGHVWDY�IRU�n�IRUKLQ�
GUH�YROGWHNWHQ�DY�'LDQH��'HWWH�³YDUVOHW´�LQYLWHUHU�OH�
VHUHQ� WLO� n� WD� IUHP� VLQH� WUDJLVNH� OHVHEULOOHU� L� GHQ
SnI¡OJHQGH��UHWURVSHNWLYH�³+LVWRLUH�GH�'LDQH´� 

I de følgende årene kles og oppdras denne pi-
ken konsekvent som gutt, og tanken er at et
tidlig ekteskap mellom barna Filidas og Dia-
ne likevel skal gi Phormion kloen i den
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forønskede arven. Når ”misforståelsen” ved-
rørende kjønn en gang (med nødvendighet)
blir oppdaget, er planen at Diane skal giftes
videre med Phormions nevø, Amidor – men
selvsagt uten at arven lenger vil følge med
henne på kjøpet. I tråd med dette innfinner
nevøen Amidor seg snart i onkelens hus, for
på et passende tidspunkt å kunne gjøre sine
hoser grønne hos Diane. Alt ligger altså til
rette for at både det erotiske og arvemessige
komplottet mot Diane skal lykkes, fordi hun
har både en førstebeiler (guttepiken kalt Fili-
das) som Diane riktignok ikke kan utstå, og
en reservehusbond (ungdommen Amidor)
som hun misliker noe mindre. – Da er det at
den besøkende hyrden Filandre trer inn på
scenen, under den lokale årsfesten til Apol-
lons ære. Og Diane forelsker seg hodestups i
nykommeren fra Furan-provinsen, en forel-
skelse som raskt viser seg å bli gjensidig.
Dermed har Diane fått en tredje beiler, som
setter både Filidas og Amidor fullstendig i
skyggen. Phormions dobbeltkomplott står
med andre ord i fare for å kollapse.

Allerede ved introduksjonen av Filidas-
motivet – som gjør en ”mannhaftig” SLNH til
heltinnens primære beiler – dreies Dianes
historie bort fra det tragiske forløp som skis-
seres i åpningsavsnittene. I de situasjonene
hvor Filidas oppsøker Diane og gjør kur til
henne, er det denne relasjonens sitrende,
men skjulte lesbiske ladning som blir ståen-
de i beretningens fokus, og ikke Dianes tra-
giske familiehistorie. Tekstens ennå
forsiktige lek med tabuisert erotikk og
kjønnsforvirring kaller dessuten på leserens
VPLO, fordi dette beileriets ufrivillige komikk
understrekes til fulle. Det er et inntrykk som
forsterkes av historiens videre forløp, når
nye personer introduseres i hendelsesforlø-
pet. Først og fremst gjelder det ankomsten til
hyrdinnen Callirée, som er søsteren til Dia-
nes elskede Filandre. Etter sigende ligner de
to søsknene hverandre som to dråper vann,
slik at Diane snart finner også Callirée farlig
inntagende – slik Callirée (som sin bror) blir
betatt av Diane. Derfor blir Diane og Callirée
raskt intime bestevenninner, og deres nære
vennskap blir en nye relasjon i fortellingen
som har et lekende og humoristisk, men like-

vel tydelig lesbisk anstrøk. 
I nære samtaler blir de to også godt kjent

med hverandres fortid. Blant annet skildres
Callirées ulykkelige ekteskap med den
usympatiske, eldre hyrden Gerestan hjemme
i Furan-provinsen. Det er et fornuftsekteskap
hun ble påtvunget av foreldrene, noe som
gjør at hun holder seg borte fra ham så ofte
og så lenge hun kan. Aller helst vil hun nå
være i Forez og hos Diane. På dette punkt i
Dianes utredning glir fortellingen definitivt
over på den dramatiske NRPHGLHQV domene.
I lengre dialogpartier, i dikt- og sangfremfø-
relser, og i flere ”skjulte” brevvekslinger ser
vi de tre frierne (Filidas, Amidor og Filan-
dre) i galant konkurranse om Dianes gunst,
hvor denne søker støtte og rådgivning ikke
bare hos sin gamle venninne og konfident
Daphnis, men også hos sin nye hjertevenn
Callirée. De intriger og motintriger som her
utspilles på Amors domene, har mye til fel-
les med dem man finner i enkelte italienske
renessanse-komedier, i Shakespeares for-
klednings- og forvekslingskomedier og hos
den tidlige Molière. Man kan med andre ord
fastslå at Dianes historie har gjennomgått
både en generisk og modal transformasjon.

Ikke før er hendelsesforløpet vel innplan-
tet i den lyse og lette kjærlighets- og intrige-
komediens verden, før den dagen kommer at
Filandre kalles hjem til Furan-provinsen av
sin ”grumme” svoger og formynder Geres-
tan. Filandre er vel vitende om at han da
overlater arenaen til sine to rivaler, noe han
klager over til sin søster Callirée, som skal
bli igjen hos Diane i Forez. Callirée vet imid-
lertid råd, og med et komplott-opplegg som
overgår alt det intrigante tjenestepiker i klas-
sisisme-komedier senere skulle stelle i stand,
fremmer hun følgende forslag for sin bror (I,
6, s. 209):

Min bror (…) du er vel fortrolig med den
store likheten vi har i utseende, i høyde
og i stemmeleie, og vet at dersom det
ikke var for forskjellen i klesdrakt, ville
selv personer vi omgåes ofte, lett kunne
ta den ene av oss for å være den andre.
Siden du mener at din eneste mulighet til
å finne lykken er å få være sammen med
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Diane uten hindringer, kan vi da finne
noe enklere og bedre virkemiddel enn å
bytte klesdrakt, du og jeg? For, dersom
du blir tatt for å være pike, vil Filidas
aldri fatte noen mistanke uansett hvor
langt oppholdet ditt hos Diane blir, og jeg
vil, kledt som deg, forklare Gerestan at
Daphnis og Diane ennå nekter å gi slipp
på Callirée. Og da gjenstår det bare å
finne et påskudd for at Gerestan skal gi
også Filandre tillatelse til å dra tilbake på
besøk, men jeg vet ennå ikke hvilket
påskudd, for du vet jo hvor vanskelig han
kan være.

Når dette prosjektet like etter settes ut i live,
og Filandre fremstår for de andre som Cal-
lirée, glir Dianes beretning uvegerlig fra
komediens og over mot den parodiske WUD�
YHVWLHQV verden, hvor den etterhånden ender
i et uløselig crescendo. Hovedgrunnen til at
komediens lekende intrigeverden må sies å
bli forlatt, er at dens tradisjonelle forkled-
nings- og forvekslingsmotiv etter hvert for-
sterkes, overdrives og dubleres i en slik grad
at det nærmest blir en parodi på seg selv.
Selv om Filandre i rollen som sin egen søster
nå kan være nær og intim med Diane så ofte
og lenge han vil, blir Diane selvsagt forun-
dret over hvor pågående og ”het” Callirée nå
viser seg å være. Den helhetlige situasjonen
på kjærlighetens område blir ikke enklere av
at Phormions nevø Amidor, som hittil har
beilet til Diane, plutselig får større sans for
Callirée og snart forelsker seg i og beiler til
henne. Det å bli utsatt for erotiske tilnærmel-
ser fra en mann er noe den forkledde Filan-
dre er lite begeistret for, men som han likevel
ikke kan lage oppstuss av, uten å vekke de
andres mistanke. Man forstår fortelleren
Diane når hun med et sukk utbryter (s. I, 6, s.
212–13):

Der ser man hvilke galskaper Amor stel-
ler i stand, og hva han bruker tiden sin
til! Filidas som er pike, får han til å elske
en pike [Diane], og Amidor som er
mann, får han til å elske en mann [Cal-
lirée, i.e. den forkledde Filandre], og
begge med en slik hete og ekthet i sitt

uttrykk at dette emnet alene var nok til å
fylle våre samtaler. Gud vet hvor godt
Filandre fylte sin pikerolle, og hvor godt
Callirée greide å gestalte sin bror [i.e. for
sin egen ektemann Gerestan].

Resten av ”Histoire de Diane” er sammen-
satt av en rekke halsbrekkende enkeltsitua-
sjoner (både på tomannshånd og i
”hyrdeplenum”), der de nevnte forklednin-
gene prøves, testes og etterhånden dreies i de
mest uventede retninger. Til slutt inngår alt
og alle i et kaleidoskopisk spill, med forstil-
lelser og masker i flere lag, der spørsmålet
om kjønn, seksualitet og identitet gjennom-
går en total relativisering. Selv for den opp-
merksomme, nøyaktige leser blir det stedvis
vanskelig å henge med i svingene; så om-
skiftelige er de relasjonene som skildres. Og
flere av de enkeltsituasjonene som oppstår,
må trygt kunne betegnes som burleske og
ved et par anledninger også som groteske.
Ved Filandres (dvs. den forkledte Callirées)
tilbakekomst fra Furan sammen med den
fryktede Gerestan kompliseres helhetssitua-
sjonen i en slik grad at ingen lenger oversku-
er den og kan oppløse dens mange knuter.
Travestien avbrytes derfor brått med et GHXV
H[� PDFKLQD-lignende grep: den tidligere
nevnte maurer-soldatens ankomst. Den sprer
hele hyrdeforsamlingen rent fysisk, og med
et trylleslag transponeres også Dianes histo-
rie tilbake til den tragiske modus igjen. Det
skjer i det den når frem til den beskrevne ut-
gangssituasjonen der tilhørerne Astrea og
Phillis blir fortalt om Filandres død.

Ut fra ovenstående må det trygt kunne
fastslås at personene i ”Histoire de Diane”
langt overgår fiksjonspersonene både hos
Dostojevskij og særlig Rabelais i personlig,
psykologisk og erotisk ”polyfoni”, og at de
også må kunne betegnes som uhåndgripelige
størrelser i en vedvarende metamorfose-pro-
sess. Hva som er ”ekte” og hva som er ”spill”
hos dem, blir det etter hvert vanskelig eller
umulig å avgjøre; i den grad er personkon-
septet labilt og situasjonsbetinget. Det sam-
me må kunne sies om denne fortellingens
stemningsmessige modus, der den svinger
fra det tragiske, over i det komiske og deret-
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ter det travesterende register (med klare bur-
leske og groteske enkeltinnslag), for til slutt
å vende tilbake til sitt tragiske utgangspunkt
igjen. Biberetningen ”Histoire de Diane” er
med andre ord polyfon ikke bare med hensyn
til narrasjon, genre og diskurs. Det er den i
aller høyeste grad også med hensyn til sitt
personkonsept, og da særlig når det gjelder
kjønn, seksualitet og identitet – som for øv-
rig er en så godt som fraværende dimensjon
i Bakhtins to nevnte favoritt-polyglotter fra
renessansen. Mot dette kan det selvsagt inn-
vendes at ”Histoire de Diane” kun er én av
85 biberetninger i /¶$VWUpH, og at den derfor
ikke kan sies å være representativ for helhe-
ten. Det spørsmålet skal vi se nærmere på
nedenfor.

´$OH[LV´

Allerede i romanens åpningsscene med As-
trea og Celadon ved Lignon-elven har vi sett
at det er KXQ som – på basis av den fatale
misforståelsen – tar LQLWLDWLYHW i deres hem-
melige kjærlighetsrelasjon, som driver hand-
lingen og som tar beslutningen om et brudd.
Celadon på sin side fremstår i denne krisen
som både famlende, passiv og underkasten-
de, der han etterlever beileridealet VHUYLU�HW
SODLUH (”tjene og behage”). Han makter på
ingen måte å forsvare seg mot de falske an-
klagene som fremsettes mot ham, og han
greier heller ikke å holde Astrea tilbake, slik
at han kan få fremført et motinnlegg. Det
eneste han kan, er i sin ensomhet å la tårene
renne, i strie strømmer – noe han jevnlig gjør
også senere i romanen, når livet blir for van-
skelig. Innenfor et tradisjonelt skjema for
kjønnstenkning må åpningen av /¶$VWUpH
derfor kunne sies å presentere leseren for en
”maskulinisert” heltinne og en ”feminisert”
helt. Det er et inntrykk som ikke svekkes i
den fortsatte primærberetningen, og heller
ikke i de biberetningene som redegjør for
Astrea og Celadons nære forhistorie – snare-
re tvert om.

Det er til Diane at Astrea (med Phillis
som bitilhører), forteller om de første møte-
ne med Celadon, og hvordan de to ble forel-
sket i hverandre (”Histoire d’Astrée et

Phillis”, I, 4, s. 111 ff). Det skjedde i kjærlig-
hetsgudinnen Venus’ tempel i Forez, der det
hvert år, over tre hele dager, arrangeres en
fest til denne guddommens ære. Den siste
dagen setter man i scene en rekonstruksjon
av den velkjente og fatale gresk-mytologiske
hendelsen der et gulleple kastes inn blant tre
gudinner, med påskriften ”til den vakreste”,
og hvor prins Paris skulle være dommer i
striden om hvem det var tiltenkt. I Forez-va-
rianten av dette evenementet skal de tre ut-
pekte hyrdinne-skjønnhetene tre inn i
Venus-templet, og der enkeltvis posere XWHQ
NO U for en kvinnelig dommer, som så avgjør
hvem som er vakrest og dermed får eplet. I
det angjeldende året var Astrea utpekt som
kandidat, sammen med de vakre medhyrdin-
nene Malthée og Stelle. Menn har ingen ad-
gang til denne konkurransen, men det var et
forbud den unge Celadon flagrant satte seg
ut over (I, 4, s. 115):

Men da skjedde det at denne ynglingen,
uten hensyn til de farer han utsatte seg
for, denne dagen kledde seg som hyr-
dinne, blandet seg i vårt felleskap og der
ble tatt for å være pike, og som om skjeb-
nen selv ville begunstige ham (…) da
man trakk ut navnet på henne som skulle
spille Paris’ rolle, hørte jeg oppropt Orit-
hie, som var det navn Celadon hadde tatt
som pike. Gud vet at han må ha kjent all
den fryd han var i stand til å føle, da han
slik så sin plan lykkes til fulle.

Celadon gjør raskt unna intim-beskuelsene
av både Stelle og Malthée, for å kunne bruke
desto mer tid på Astrea, som somler mest
med å kaste klærne. Det er noe den falske
Orithie ikke billiger (ibid):

Celadon, som tiden syntes altfor lang (..)
og som så at jeg ikke forhastet meg,
beskyldte meg for dovenskap. Og da jeg
ikke lenger kunne utsette det, ble jeg
nødt til å føye ham, men gode gud! når
jeg minnes dette dør jeg av skam: jeg sto
der med utslått hår som dekket deler av
overkroppen, og bare ikledd den blom-
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sterkransen han hadde plassert på hodet
mitt dagen før.

Selv om den ”hete” Celadon i denne unike
situasjonen vekselvis rødmer og blekner av
opphisselse, sørger han likevel for å foreta en
grundig og detaljert gransking av den tredje
og siste hyrdinnens mange fordelaktige attri-
butter. Og alle forstår og aksepterer det uten
innvendinger, når han noe senere tildeler As-
trea Venus-eplet – for deretter å forsvinne i
folkemengden uten at noen senere hører mer
til den ukjente Orithie. Selv om Astrea stus-
set ved Orithies pågående granskning, aner
hun ingen ugler i mosen når Celadon i tiden
som følger viser henne en helt tilsvarende in-
teresse.

�����WDOOVLOOXVWUDVMRQ�WLO�GHQ�VFHQHQ�L�GHO�,��ERN����GHU
&HODGRQ��IRUNOHGG�VRP�K\UGLQQHQ�2ULWKLH��InU�EHVNXH
VLQ�HOVNHGH�$VWUHD�XWHQ�NO U��L�NRQNXUUDQVHQ�RP�9H�
QXVHSOHW�

I vår sammenheng er det grunn til å merke
seg at romanens mannlige helt, Celadon,
ikke bare oppviser en rekke tradisjonelt fe-
minine karakteregenskaper, men at han i
samværene med sin elskede Astrea også

jevnlig opptrer i kvinneklær og spiller en til-
svarende rolle. Orithie-episoden, som er
grunnlaget for hans forelskelse, er i denne
sammenheng bare det første og mest be-
skjedne tilfellet av denne typen. I senere fort-
settelser av Celadon og Astreas fortidige
kjærlighetshistorie får vi høre at han også
ved to andre anledninger, som begge var mer
langvarige, benyttet seg av samme virkemid-
del. I Astreas mest intime samværsstunder
med Celadon i tiden før han styrter seg i Lig-
non, har han derfor fremtrådt og agert som
pike. Kronen på verket i denne sammenheng
er imidlertid den skjellsettende Alexis-for-
kledningen, som faktisk preger hele primær-
historien i størsteparten av delene III, IV og
V av romanen.

Selv om vi her ikke kan gå detaljert inn på
alle intrigene rundt denne forkledningen, og
de utallige og til dels ”dristige” scenene den
etter hvert fører de to hovedpersonene opp i,
skal vi likevel fremheve noen viktige enkelt-
punkter. Det første å merke seg er at det er
stordruiden Adamas, og ikke den handlings-
lammede tåreperseren Celadon selv, som
fremkommer med forslaget om at Celadon
skal opptre som Adamas’ egen niese, Alexis.
Opplegget for og den første utprøvningen av
denne ordningen, som skal tillate den forvis-
te (og antatt døde) Celadon å omgås Astrea
igjen, er meget nøye beskrevet (II, 10, s. 397
ff). Det samme er den første testingen på an-
dre og innforståtte unge hyrdinner, som fin-
ner Celadons rollespill helt lytefritt. Endelig
utprøves maskespillet også på Celadons
egen og uvitende bror, Lycidas (II, 11, s.
433), og her slår fortellingen over i både
sjokkert forferdelse og burlesk humor, fordi
Lycidas øyeblikkelig forelsker seg i Alexis
(dvs. sin egen bror ”in drag”) og gjør åpent
kur til den nyankomne hyrdinnen (hva ville
Freud kalt dette?). Ikke rart at Adamas etter
dette så raskt som mulig introduserer sin an-
givelige niese for Astrea (III, 2, s. 66 ff), slik
at Alexis kan få ”beskyttende” kvinnelig an-
stand i de videre møtene med den pågående
Lycidas. Og Astrea og Alexis blir da også
raskt bestevenninner, som tilbringer tiden
sammen i mesteparten av den resterende pri-
mærhistorien. Når Alexis endelig lar masken
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falle, og fremstår som den ”gjenoppståtte”
Celadon, fører imidlertid dette øyeblikkelig
til en ny forvisning. Den utføres av en kren-
ket, rasende, språkmektig og igjen særs
handlekraftig Astrea, overfor en fremdeles
like passiv, famlende og gråtkvalt Celadon
(V, 6, s. 257–60). Etter flere tusen sider er
man med andre ord igjen tilbake ved ut-
gangspunktet.

Av ovenstående har det fremgått at det
overskridende spillet med masker, kjønn,
seksualitet og identitet i ”Histoire de Diane”
slett ikke er noe særegent eller avstikkende
fenomen i romanen som helhet. Dersom man
i sammenheng leser de spredte sekvensene
av primærberetningen som jevnlig er inn-
skutt mellom biberetningene i delene II–V,
ser man at et tilsvarende spill er helt domi-
nant i det primære kjærlighetsparets rela-
sjon. Det labile, ”polyfone” personkonseptet
vi tidligere har beskrevet, er altså likevel re-
presentativt for verket som helhet, slik det er
tilfelle også med de komisk-humoristiske,
burleske og delvis også groteske situasjone-
ne og hendelsene som følger av dette. Det
JHQHUHOOH personkonseptet i pastoralroman-
sen /¶$VWUpH overskrider derfor på alle vis
den ”seriøse”, endimensjonale modus Bakh-
tin setter som typisk også for ILNVMRQVILJXUH�
QH i denne typen litteratur.

5HVWLWXHUW�IRQWHQH

De avsluttende bøkene av del V i /¶$VWUpH
iscenesetter det som utvilsomt må være ver-
denslitteraturens mest omfattende GHXV� H[
PDFKLQD-scene. Den finner sted etter at Cela-
don er kommet tilbake til Forez gjennom nok
en inngripen fra Adamas’ side, noe som
igjen skaper kontakt mellom det primære
kjærlighetsparet (V, 10, s. 421–23). Kort tid
etter leder Adamas romanens hovedpersoner
frem mot Kjærlighetens sannhetsfontene,
hvor han fremfører en bønn til kjærlighets-
gudinnens sønn om at fontenen nå må bli re-
stituert. Straks opplever de at denne guden
selv fremtrer gjennom en sky og med et tryl-
leslag opphever forhekselsen (en hendelse
som er helt i tråd med samtidens populære

”maskin”-dramatikk). Dermed får også Ce-
ladon endelig sin Astrea (V, 11, s. 475):

Fra forskjellige kanter lot Himmelen sin
rullende torden høre, og da den tåke-
skyen som omga fontenen hadde åpnet
seg, så man litt etter litt et basseng av
jaspis tre frem, hvor små bølger kruset
vannflaten, og som understøttet en pide-
stall av porfyr (…) hvor Amor lot seg
beskue i samme skikkelse som tilforn.
Ved synet av denne guddommen senket
alle øynene i respekt, men etter hvert ga
de etter for nysgjerrigheten og lot blikket
vandre over de forskjellige tingene som
var blitt åpenbaret for dem: de så således
at Amor i sin venstre hånd holdt en stor
asurfarvet stentavle, hvor disse verslin-
jene var innrisset med gullskrift:

'D� $OH[LV�� GHQQH� WURIDVW� HOVNHQGH� K\U�
GLQQH
6RP� JXGHQH� LQQVDWWH�� HQGHOLJ� KDU� YHNHW
SODVVHQ�WLO�GLQ�IRUGHO�
0RWWD��&HODGRQ��GHQ�O\NNH�
6RP�+LPPHOHQ�VNMHQNHU�GHJ�

$VWUHD� HU� GHQ� SULV� GX� JLV� IRU� GLQ� XWKRO�
GHQKHW�
2J� GHWWH� KMHUWHW� VRP� Vn� OHQJH� KDU� JMRUW
RSSU¡U�PRW�GHJ
+DU�LNNH�OHQJHU�QRHQ�PRWVWDQG�
c�\WH�PRW�GLQ�IDVWKHW�L�NM UOLJKHWHQ�

Ved denne gudebefalingen lar Astrea sin
fem og et halvt tusen sider lange ”hårdhet”
overfor Celadon falle, slik at en happy en-
ding kan iscenesettes for romanens primære
kjærlighetspar. Den følges av en detaljert ut-
formet gjenkjennelsesscene av den typen
man finner i de fleste hellenistiske romanse-
ne, der Adamas til slutt forstår at Celadons
dublett-figur i trofasthet, Silvandre, egentlig
er hans egen og lenge bortkomne sønn (V,
12, s. 522 ff). Dermed kan også Silvandre få
sin utvalgte elskede, den tidligere nevnte
Diane, som slik finner lykken til slutt, etter
sorgen over den avdøde Filandre. Når tåke-
skyen over fontenen er helt borte og dens
vannflate uten krusninger, er det så tid for
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den NROOHNWLYH happy ending vi har nevnt tid-
ligere. I en velorganisert parade beveger et
helt tog av hyrder seg frem til fontenen, hvor
de parvis får sin gjensidige kjærlighet be-
kreftet, slik at den opprinnelige hyrdeidyllen
blir gjeninnsatt. Forhekselsens æra i Forez er
med andre ord over; man må tro for godt.
Ikke rart at denne begivenheten feires med
en åtte dager lang fest på OH�*UDQG�3Up, den
forsamlingsplassen i Forez-skogen hvor så
mange av romanens biberetninger tidligere
er blitt fremført. Verkets primærberetter av-
slutter så hele fortellingen med følgende be-
traktninger (V, 12, s. 538):

(…) og alle hyrdene og hyrdinnene spa-
serte deretter tilbake til Lignon-elven for
å fortelle den om de triumfer de nå hadde
innkassert, og om nytelsen av de privile-
giene de hadde ventet på så lenge; noe
denne elven etter hvert ble så breddfull
av kunnskap om, at det synes som den
ennå i dag, i sin mykt mumlende risling,
ikke kan synge om annet enn Celadons
fred og Astreas lykke.

/¶$VWUpH avsluttes altså på en måte som er
helt i tråd med sluttscenene i hellenismens
idylliske romanser; det vil si det som i følge
Bakhtin er antikkens mest typiske narrative
monoglotter. Den eneste forskjellen ligger i
så måte i at d’Urfé, på vanlig ”overdreven”
barokkmaner, har utbygget og utvidet alle
tradisjonselementene både i dybden og bred-
den – noen vil si LQ�DEVXUGXP. Likevel mener
vi ovenfor å ha dokumentert at /¶$VWUpH på
en lang rekke vesentlige punkter også VNLOOHU
seg klart fra Bakhtins beskrivelser av denne
romantypen, og at d’Urfés roman både på
innholds- og uttrykkssiden har en rekke inn-
slag som trekker den i retning av det SRO\IR�
QH register i fortellekunsten. Det at et
europeisk hovedverk i pastoraletradisjonen
avviker så sterkt fra ”skjemaet”, er noe som
setter spørsmålstegn ved Bakhtins overord-
nede klassifikasjonssystem for eldre tiders
narrativer. Selv om vi ikke kan gå nærmere
inn på det her, skal det avslutningsvis nevnes
at heller ikke andre hovedverk i fortellekun-
sten fra renessanseepoken i denne sammen-

heng er så klare og entydige som man kan få
inntrykk av hos Bakhtin. Det gjelder Arios-
tos heroiske ”epos-monoglott” 2UODQGR�)X�
ULRVR, som har en rekke viktige enkeltinnslag
av både burlesk og grotesk karakter, og som
dessuten er et hovedverk også innenfor den
europeiske romanse-tradisjonen. Og det
gjelder ikke minst Rabelais’ ”polyglott-ro-
maner” hvor man, blant alle de grovkornede
ablegøyene, kan finne lengre enkeltinnslag
av både høytidsstemt, pastoral og idyllisert
karakter.19

�����WDOOVLOOXVWUDVMRQ� WLO� GHQ� ³NROOHNWLYH´� NQXWHO¡V�
QLQJHQ�L�URPDQHQ��GHO�9��ERN������GHU�GH�IOHVWH�K\UGH�
SDUHQH� IUHPVWLOOHU� VHJ� YHG� .M UOLJKHWHQV
VDQQKHWVIRQWHQH�RJ�InU�DOOH�VLQH�KnS�EHNUHIWHW�

Vår konklusjon må derfor bli at den temme-
lig rigide hovedinndelingen Bakhtin lager
mellom poly- og monoglotter i eldre tiders
episke litteratur, ikke tåler en konfrontasjon
med de angjeldende epokenes narrative en-
keltverker, og at denne inndelingen derfor
må anvendes med forsiktighet og en viss
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skepsis. En slik konklusjon rokker likevel
ikke ved Bakhtins imponerende arbeid med
å fremme interessen for eldre tiders fortelle-
kunst, og for å skape en levende, meningsfylt
dialog med verker som ellers ville ha vært
glemt, eller kun ansett som materiale for tra-
disjonell filologisk utforskning. Slik jeg ser
det, er Bakhtins største fortjeneste at han,
gjennom sine kultur- og genrehistoriske ana-
lyser, har bidratt til en gjenreisning av disse
verkene som viktige og levende NXQVWYHUN.

127(5

1 Problems of Dostoevsky’s Poetics, eng. utgave Uni-
versity of Minnesota Press, Minneapolis 1984; eg.
Moskva 1929, omarbeidet og utvidet utgave Moskva
1963.

2 Bakhtin skiller ikke klart mellom romanens reelle
forfatter og fiksjonshistoriens forteller, slik det etter
hvert ble vanlig i den vestlige narratologi-tradisjonen
i romanforskningen.

3 Rabelais and his World, eng. utgave Indiana Uni-
versity Press, Bloomington 1984; eg. Moskva 1940,
omarbeidet og utvidet utgave Moskva 1965.
The Dialogic Imagination. Four Essays by M. M.
Bakhtin, eng. utgave av ”Epic and Novel”, ”From the
Prehistory of Novelistic Discourse”, ”Forms of Time
and the Chronotope in the Novel” og ”Discourse in
the Novel”, University of Texas Press, Austin 1981;
eg. hhv. 1941, 1940, 1937–38 og 1934–35.

4 I flere av de artiklene som er samlet i The Dialogic
Imagination interesserer Bakhtin seg for perioder og
samfunnstilstander i europeisk historie som var pre-
get av at flere språk eksisterte og ble praktisert side
om side (heteroglossia) – f.eks. Palestina på Kristi
tid, der folket snakket arameisk, men hvor gresk
skriftspråk fremdeles var kulturelt dominerende,
samtidig som latin var den nye herskerklassens tale-
og skriftspråk. Likeså var han opptatt av samfunn der
slike språk var ved å gli inn og over i hverandre
(polyglossia), slik tilfellet skal ha vært under senhel-
lenismen i deler av Sør-Italia og på Sicilia. Dette var
innsikter han ga overføringsverdi når han videreutvi-
klet sine teorier om polyfon, dialogisk versus mono-
logisk romankunst.

5 Selv om han aldri ga åpent uttrykk for det, er det
hevet over tvil at Bakhtins positive vurdering av det
polyfone prinsipp i romankunsten, og hans tydelige
forakt for all institusjonalisert monologisme i kultur-
livet, også var en indirekte kommentar til utviklingen
innenfor sovjet-kunsten i Stalin-tiden. Knesettingen
av den heroiske, oppblåste og selvhøytidelige tesen
om ”sosialistisk realisme” som den eneste gangbare
modus i litteraturen, sto i klar opposisjon til alt det
Bakhtin så som verdifullt hos både Dostojevskij og
Rabelais. Det var noe også de politiske makthaverne
og deres koryfeer i kulturlivet forsto. Tatt i betrakt-
ning det klima som hersket i Sovjetunionen under
1930-årenes utrenskinger blant kunstnere og intellek-
tuelle, og som gikk parallelt med de famøse Moskva-
prosessene mot Stalins politiske motstandere, kan
man si at Bakhtin var heldig som slapp med arresta-
sjon og en årelang forvisning i Kazakhstan og deret-
ter i Sørøst-Russland. Med mange av hans venner og
meningsfeller fra disse årene gikk det langt verre.

6 Som man forstår, kunne Bakhtin til tider også hente
sine litterære eksempler utenfor den narrative littera-
turen i streng forstand, ikke minst fra folkelige
uttrykksformer innenfor dramagenren. Hovedårsaken
til dette var nok at det for ham var særlig viktig å
kunne gripe alle slags litterære blandingsformer når
han skulle utrede polyfoniens prinsipper i et lengre
litteraturhistorisk perspektiv. Imidlertid rokker dette
ikke ved det sikre inntrykk at Bakhtin først og fremst
må anses som romanforsker.

7 I samtiden ble dette sett på som en god og behage-
lig kontrast, og et håp for fremtiden, sammenlignet
med de mange råe og brutale hendelsene som hadde
funnet sted innenfor kongefamilien og adelsstanden
under de siste regentene av huset Valois, dvs. under
de lange og blodige religions- og borgerkrigene i
siste halvdel av 1500-årene (huguenott-krigene; er
det dem, og ikke folkevandringstiden d’Urfé ”egent-
lig” skildrer?). Kongemaktens fremtreden i L’Astrée
(dronning Amasis m. sønner) er av en helt annen
karakter, og gjenspeiler klart samtidens håp til det
nye kongedømmet under huset Bourbon.

8 Dette gjaldt særlig for forfatterne av 1600-tallets
idylliske og heroiske barokkromaner, som Gomber-
ville, La Calprenède og Mlle de Scudéry, som i
diverse forord og tilegnelser alle hyller d’Urfé som
sin viktigste inspirasjonskilde.

9 For Bakhtins utredning av de forskjellige tid/rom-
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kombinasjonene i romanen som han kaller kronoto-
per, og som han betrakter som genrebestemmende
komponenter, se artikkelen ”Forms of Time and the
Chronotope in the Novel” i The Dialogic Imagina-

tion, op. cit. 

10 L’Astrée er inndelt i fem deler, som hver består av
tolv bøker. I originalutgaven utgjør dette til sammen
ca. 5.500 sider, som kan betegnes som normal stør-
relse for denne typen barokkromaner. Den lengste av
de franske, Mlle de Scudérys Artamene ou le grand
Cyrus (Artamenes eller den store Kyros; en Xen-
ophon-palimpsest på dennes Cyropaedia), er på ca.
15.000 sider. I vårt arbeid har vi benyttet den eneste
komplette moderne utgaven av L’Astrée, på Slatkine
Reprints, Genève 1966. Alle henvisninger til og sita-
ter fra verket nedenfor forholder seg til denne utga-
ven.

11 Dette, og alle andre norske sitater fra L’Astrée
nedenfor, er oversatt fra fransk av artikkelforfatteren.

12 Hele forhistorien til denne forhekselsen utredes
først i en senere biberetning (”Histoire de Damon et
de Fortune”, I, 11, s. 441 ff), som er fortalt av selv-
este stordruiden Adamas. Hans beretning er gitt form
av en sterkt utvidet ekfrase, dvs. den helt spesielle
type kunstverksbeskrivelse som er innlagt allerede i
de fleste hellenistiske romansene (se f.eks. innlednin-
gen til Achilleus Tatios’ Leukippe og Kleitophon). I
en tidligere artikkel har jeg studert denne kombinerte
ekfrasen og helt særegne biberetningen nærmere:
”Ekphrasis transposed. Adamas’ Narration of
Architecture, Sculpture and Painting in Honoré
d’Urfé, L’Astrée (”Histoire de Damon et de For-
tune”)”, i K. Gundersen og S. Schult Ulriksen (red.):
Représentations et figurations baroques, KULTs
skriftserie no. 97/NFR, Oslo 1997.

13 Når det gjelder en videre utredning av det primære
hendelsesforløpet i L’Astrée, og en fortolkning av det
tematiske universet man der stilles overfor, viser jeg
til kapitlene 3, 4 og 5 i min tidligere avhandling om
d’Urfés roman:
Hyrden og fortelleren. En studie av den franske
barokkromanen L’Astrée (1608–27) med utgangs-
punkt i narratologisk teori og metodikk, dr. philos.-
avhandling, Universitetet i Trondheim 1980.
Denne avhandlingen inneholder også en gjennom-
gang av L’Astrée-kritikken fra ca. 1650 og utover
(kap. 1), og dennes hovedtitler (m. referanser) er
oppført i avhandlingens alfabetiske bibliografi (s.

295 ff).

14 Beretningsorganiseringen hos d’Urfé er langt mer
innfløkt og intrikat enn det man kan gjøre rede for
her. For en mer detaljert utredning av det fortelletek-
niske systemet i L’Astrée – og av de enkelte biberet-
ningene og deres indre sammenheng og mange
tematiske implikasjoner – og likeså av systemets
videreføring i senere franske mammutromaner fra
barokkepoken, viser jeg til en av mine tidligere arti-
kler:

”Archetextual Palimpsests. Compositional Structure
and Narrative Self-Awareness in L’Astrée and other
French Baroque Novels”, i R. Eriksen (red.): Con-
texts of Pre-Novel Narrative. The European Tradi-
tion, Mouton/de Gruyter, Berlin–New York 1994.

15 To av de klareste ”ideologene” på kjærlighetens
domene i L’Astrée er de mannlige Forez-hyrdene Sil-
vandre (en dublett av hovedpersonen Celadon) og
hans rake motsetning Hylas. Mens Silvandre klart
formulerer det ”trofast-inntil-døden”-konseptet som
Celadon lever ut i praksis overfor Astrea (”con-
stance”), forfekter Hylas de tilfeldige lysters prinsipp
i omgangen med det annet kjønn (”inconstance”).
Det er et prinsipp han både argumenterer for på en
velopplagt og lystig måte, og som han også lever ut i
praksis; alt sammen til de fleste andre hyrdenes store
morskap.

16 Skildringen av Forez-provinsens metamorfose fra
hyrdeidyll til kriger- og riddersamfunn skildres i de
relativt korte delene av primærberetningen som er
skutt inn mellom de mange og lange biberetningene i
romanens del IV. Således beskrives ankomsten av de
første av (den historiske) burgunderkongen Gonde-
bauts soldater ute på markene i IV, 4, s. 201 ff, mens
opprustningen av hovedstaden Marcilly og hyrdenes
flukt inn i byen beskrives fra og med IV, 8, s. 437.
Dronning Amasis’ utnevning av fyrst Godomar til
diktator mens krisen varer, og hans grep for å for-
svare hovedstaden, skildres i IV, 11, s. 654 ff., mens
Gondebauts krigserklæring fremsettes i samme bok
s. 703. Forræderen fyrst Polemas’ innledende
omringning av hovedstaden er et faktum f.o.m. s.
732, og beleiringen og de første angrepene fra burg-
underne skildres i flere avsnitt i IV, 12, s. 796 ff. Det
gjelder bl.a. den skakende hendelsen der de fire fan-
gene ”Alexis” (eg. Celadon), Astrea, Lydias og Silvie
brukes som skjold under hundre burgunder-ridderes
fremstøt mot bymuren (s. 801–04). Selve krigshand-
lingene og den endelige seieren over burgunderne
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fremstilles så på samme oppstykkede måte i de første
bøkene av del V. – Det bør bemerkes at en rekke av
de skildrede rangspersonene i disse partiene av roma-
nen er mer eller mindre klare allusjoner til det tidlige
franske 1600-tallets kongelige og høyadelige frontfi-
gurer. For lesere som selv ikke lenger ser dette, kan
det henvises til følgende publikasjon, hvis forfatter
etter sigende fikk utlevert alle ”nøklene” fra forfatte-
ren selv, i en samtale de hadde i Savoia like før
d’Urfés død. Olivier Patru: ”Eclaircissemens sur
l’histoire de l’Astrée” i Plaidoyers et oeuvres diver-
ses, vol. II, Paris 1681.

17 I den lange, avsluttende Hades-scenen i Froskene
iscenesettes det en agon mellom dramatikerne Aisc-
hylos og Euripides om hvem av dem som er den stør-
ste tragediedikteren. Dommer i striden er Dionysos,
selveste skytsguden for dramafestivalene i det klas-
siske Athen, mens Hades-guden selv, Pluto, er bisit-
ter. Selv om denne ordstriden er travestert og kraftig
latterliggjort, gir den likevel et godt inntrykk av
hvordan d’Urfés gammelgreske forelegg for ”rettsa-
ken” en gang ble utspilt. 

18 For moderne lesere er dette ett av de mange forvir-
rende trekk ved renessansens og barokkens pastora-
ler som bidrar til å skape en ikke ubetydelig avstand
mellom tekst og mottager. I en tidligere artikkel har
jeg, med basis i Hans-Robert Jauss’ dialog-tenkning
overfor eldre teksters største ”fremmedheter”, drøftet
både slike anakronismer og andre lignende proble-

mer i denne type litteratur:

”Hyrdene i parken og ridderne av de runde ord. Den
franske barokkroman; en erfaring med historisk-este-
tisk avstand”, i S. Meyer (red.): Estetikk og historisi-
tet, Novus, Bergen 1990.

19 Hos Ariosto er det burleske og groteske tilstede-
værende primært ved enkelthendelser av mirakuløs
eller fantastisk art, som oftest forbundet med troll-
kvinners og magikeres motstandsprosjekter overfor
verkets heltegalleri. Det som særlig innskriver verket
også i den idylliske romanse-tradisjonen i europeisk
litteratur, er viderverdighetene rundt legendariske
kjærlighetspar som Orlando/Angelica og Ruggiero/
Bradamante. – Hos Rabelais kan særlig nevnes
avslutningskapitlene i Gargantua (kap. LII–LVII)
som – i sterk kontrast til den øvrige handlingsverde-
nen – omhandler byggingen og organiseringen av det
”idylliske” og høviske klostersamfunnet (av verdslig
karakter og for begge kjønn): Theleme.

,OOXVWUDVMRQHU

s. 71, venstre: Clark og Holquist, 0LNKDLO
%DNKWLQ, Harvard University Press, 1984.
s. 71, venstre og s. 72: 9HUGHQV�OLWWHUDWXUKLV�
WRULH�bind 3, J.W. Cappelens Forlag 1971.
s. 73, 74, 75, 77,79, 80, 84 og 86: /¶$VWUpH,
Slatkine Reprints, Genève 1966.


