
Opponensi vélemény 
 

Regéczi Ildikó „A.P. Csehov művészete a kulturális dialógus terében. Az Egy ismeretlen 
elbeszélése, a Honi fészekben, A pöszmétebokor, a Tündérke, A kutyás hölgy; a Sirály és a 

Három nővér történeti poétikai kontextusban” c. akadémiai doktori értekezéséről  
 

 Ha az opponencia tárgyát képező disszertáció szerzője, Regéczi Ildikó kutatói 
személyiségének tömör jellemzésére vállalkozhatunk, tudományos munkásságának 
intellektuális kiterjedését nem akadémiai habituspontszámokon keresztül, hanem a 
magyarországi orosz irodalmi filológián belül megmutatkozó személyiséghatás nézőpontjából 
mérlegelve, akkor röviden a következőt érdemes kiemelni. A pályája kezdetétől Csehov 
életművének elköteleződő, azt egyre bővülő kontextusokban értelmező kutatónak saját 
tanulmányai és monográfiái megalkotása mellett sikerült motiválnia, fokozatosan alakítania és 
mára már mondhatjuk: meghonosítania egy átfogó, plurális magyar Csehov-kutatási 
diskurzusteret. E kritikai közegben a tudományos munkák nem kizárólag egyedi 
teljesítményként értékesülnek, hanem kollektíven és probléma-csomópontok mentén 
formálják a magyar Csehov-kutatás karakterisztikumát és annak fejlődését. Könyvsorozatot 
létesített, melyet nem elegendő a szerkesztői aktivitás felől értékelni. E sorozat három 
markáns irányvonal kijelölésével felmutatta, mely összetevőket nem nélkülözhet a magyar 
Csehov-filológia, olyan területek felderítését megcélozva, melyekhez csatlakozhatnak 
szakmunkákkal tudományos életművükben más fókuszokat szem előtt tartó filológusok is. A 
2011-ben megjelent Közelítések–Közvetítések (Debrecen, Didakt Kiadó) poétikai 
műértelmezések keretében fordult Csehov művészete felé, szem előtt tartva a fordítás 
kérdéskörének megnyithatóságát is, ebbe beleértve Spiró György Cseresznyéskert-
fordításának közlését; a 2016-os Csehov-újraírások c. könyv a posztpoétika eseteibe enged 
betekintést, Ungár Júlia Meggyeskert-újrafordítását is tartalmazva; végül, a 2021-es kötet 
központi témája: Kultúrák és médiumok párbeszéde. E három tanulmánygyűjtemény – fontos 
ezt ismét aláhúzni – nem egyszerűen szerkesztői teljesítményt jelent. Annak biztosított 
terepet, hogy kimunkálódjék a kortárs hazai Csehov-kutatás sajátos profilja, mely lépést tart a 
nemzetközi Csehov-szakirodalomban és a Csehovot elevenen őrző művészeti 
produktumokban is megfigyelhető elmozdulásokkal. Először is, a változatos közelítési 
módokkal, másodszor a művek folytonos aktualizálásaival, a nemzeti irodalmi paradigmák 
sokszínűségével együtt haladó tudományossággal, és végül a „Csehov-mű mozgásban” 
jelenség, ahogy Regéczi Ildikó megfogalmazza, magában foglalja a film és színház nyelvén 
hangot kapó (vagyis a transzmedialitás nézőpontjából megtekinthető) recepciókat, 
továbbhaladva a tágabb nemzeti kulturális kontextusok és hatások, valamint új 
fordításlehetőségek nyomvonalán is. Példaértékű ennek a Csehov-sorozatnak a szellemisége, 
és bizonyítéka annak, hogyan képződik meg a kritikai befogadás folyamatában az a Csehov-
recepciós tér, melynek eredménye, hogy sok év nélkülözés után, amikor is egy-egy tudós 
vette fel a kutatási szálakat, a tudományos anyagok összegződéseképpen mára számottevő és 
markáns a magyarországi Csehov-kutatási profil. Ennek folyamatos teremtődése és 
felmutathatósága Regéczi Ildikó nevétől elválaszthatatlan. 

A következőkben szóban forgó akadémiai doktori értekezés szellemisége sem különíthető 
el a három kötetes Csehov-sorozatban rejlő feladatvállalástól. A cím Csehov 
írásművészetének olyan megközelítését vetíti előre, mely hangsúlyozottan kulturális 
párbeszédekbe való belehelyezettségében kíván megtekinteni kiemelt műveket. Azok 
különállóan kimunkált, illetve összességében értékesülő értelmezéseit elméletileg a történeti 
poétikai kontextus fogalma keretezi. A címadás korrekt, konkrét elbeszéléseket és drámai 
alkotásokat sorol fel, amelyek olvasata középpontinak tekinthető a disszertációban (Egy 
ismeretlen elbeszélése, a Honi fészekben, A pöszmétebokor, a Tündérke, A kutyás hölgy; a 



Sirály és a Három nővér). A kutatási cél markánsabb kijelölésében és annak sokoldalú 
megvalósulásában tárul fel ugyanakkor a disszertáció igazi irányultsága. Regéczi Ildikó 
Csehov életművét poétikai értelmezési szempontok érvényesítéséhez megválasztott 
szövegpéldákon keresztül kettős – és ami lényeges: az értekezésben együtt tartott – 
perspektívában kívánja elhelyezni az irodalomtörténeti folyamatban. Az első nézőpont 
önmagában összetett, hiszen azt a kérdést veti fel, hogyan integrálja Csehov az orosz irodalmi 
múltat, illetve kapcsolódik a hozzá képest kortárs – a vizsgálat szerint elsősorban: orosz – 
irodalomhoz szövegközi vagy poétikai tipológiai művészi gyakorlatában. (E tekintetben 
domináns szerepet kapnak motívum- és témacsomópontok, alakmegformálási tradíciók, 
gondolatirányultságok és azok összekapcsolódásai, beleértve ebbe filozófiai természetű 
paradigma azonosíthatóságát is, valamint térpoétikai aspektusok – az értekezés második 
fejezetében, de mindezek a szempontérvényesítések e fejezet lezárultával sem szakadnak 
meg). A másik perspektívát Csehov-művek 20–21. századi újraírásainak tanulmányozása 
képviseli (a disszertáció harmadik fejezetében). A kérdés itt abban áll, hogy későbbi irodalmi 
alkotásokban, ezek között például Petrusevszkaja Három lány kékben c. drámájában (egyelőre 
csak egy példát említve), hogyan megy végbe Csehov művének/műveinek poétikai értelmező 
felfejtése vagy esetekben a „saját” művészi világ komponenseként történő transzformálása, 
akár egyszerűbb formájú alkalmazása, akár széttördelése, szétszóródása, többféle strukturális 
és gondolati lehetőséget tartalmazó újra-kontextualizálási módot nyitva meg. Ez tehát: Csehov 
művészi „visszaolvasásának” a nézőpontja. Az utóbbi vonatkozásban gazdag korpuszt, 
vizsgálati szempontrendszert és a művekben megjelenő többféle funkcionalizálási módot 
felmutató, kiemelt értékű kutatási anyagnak tekintem a kortárs erdélyi líra világából prezentált 
csehovi örökséganyag egyszerre részletekbe menő, ugyanakkor érintőlegesen nagy anyagot 
mozgató és Király László, Kovács András Ferenc és Lászlóffy Csaba egyes konkrét műveit 
előtérbe helyező, szintetizáló jellegű számbavételét az értekezés negyedik fejezetében. Az 
egzisztenciabölcseleti horizont kialakítása a II. 5. alfejezetben érdekes elgondolhatóságát 
valósítja meg a csehovi egzisztenciabölcselet előremutató vonásai és sesztovi retrospektív 
értelmezése kapcsolatának.  

Ne ugorjuk azonban könnyen át a kutatás hozadékának és a kitűzött célok 
megvalósíthatóságának értékelését és a módszertani megfontolásokat. Mert az igazi tét 
Csehov művészi univerzumának érzékenyebb átláthatósága, megérthetősége egy olyan 
irodalomtörténeti folyamatba való belehelyezésen keresztül, amely egyszerre veti fel az 
irodalmi gondolkodás csehovi folytatásának és a Csehov-életmű folytathatóságának 
perspektíváját. Igyekszik megragadni a kétirányú, a vissza- és előrefelé mutató kapcsolódások 
természetét, illetve ez is árnyalható: implicit módon felteszi a mondott folyamatszerűség 
tudományos megállapíthatóságának a kérdését. A disszertációban végigvezetett 
műértelmezési orientációk kialakítása, ebbe beletartozóan az orosz irodalom hazai kutatási 
terepén olyan kevésbé népszerű kapcsolati hálók felderítésével, mint pl. Alekszandr 
Osztrovszkij drámái vagy Vszevolod Garsin elbeszélő művészete, valamint a magyar nyelvű 
irodalmi anyag bevonásával (legyen az Kosztolányi Tündérke című elbeszélése vagy az 
erdélyi magyar líra), azt a célt szolgálja, hogy egy dinamikus „szöveghálót” (6. o.) terítsen a 
Csehov-recepció jelen olvasói horizontjára, amelynek megképződése leköveti a befogadási 
folyamatot. A szövegháló más helyütt (8. o.) „szövegtér”-ként nyer megnevezést, melynek 
láthatóvá tétele egyben mint irodalomtörténeti feladat jelölődik ki a disszertációban. Regéczi 
Ildikó hozzáállása azt is sugallja, hogy a művészeti befogadás eltérő kontextusai felől is 
eredendően nyitottnak bizonyuló csehovi életmű értékelése az újraírások által reprezentált 
különféle „kombinatorikus” (8. o.) megnyitások vonalán is kialakítható, és azok együttesének 
az értelmezése egyben polifonikus teret létesít, mely, épp a nyitottság tekintetében, emlékeztet 
a Csehov-életmű hasonló természetére. Ez a felfogás ugyanakkor nem vonja el a figyelmet az 
átfogó csehovi szöveguniverzumon belül kikristályosodó ún. „vertikális kontextusról” (11. 



o.). E kontextus érinti mind a szövegbelső mintázatokat, mind azok ismétlődéseinek az 
újraírási megnyilatkozásokban adott megjelenéseit (az értekezésben elvégzett kutatás szerint 
ilyen például az udvarház-toposz vagy a színésznő-alak, számos tér- és időpoétikai 
vonatkozás, illetve kronotoposz-komponens, de ilyen a mindennapiság, a lételtékozlás 
életérzésének variabilitása, vagy – különösen az újraírási ismétlődési formákban – a szűk 
térben megnyitható kreativitás lehetőségének összetett gondolatköre és az abban tükröződő 
Csehov-szövegeket befogadó pozíció – lásd az utóbbira ismét az erdélyi lírát.  

És hogy mindez milyen anyagot, milyen vizsgálati korpuszt generál? Hadd válaszoljon az 
opponens az értekezés szerzőjének kifejezésével: „antológiaszerű egyberajzolások által” 
(15. o.) a szemünk elé vetített mű és műrészlet-értelmezésekből induló, azokon alapuló 
szövegtér-szemléltetést teremt.  

A plurális és ezért nagy erejű kulturális közvetítő szereppel rendelkező Csehov-poétika 
integráló természetének és dinamizáló hatásának együttes körüljárása mint célkitűzés 
innovatív. A vállalt irodalomtörténeti kontextusok (a 19. század, mely egyáltalán nem csak az 
50-es évektől indul, ahogy a szerző tételesen meghatározza a korszakot, hanem gyökereivel az 
orosz „aranykorba” – Puskin, Gogol, Lermontov – kapaszkodik és felvezet az „ezüstkor” 
irodalmához; valamint a 20. és 21. századi orosz és magyar nyelvű szépirodalmi újraírások) 
függvényében megvalósuló műértelmezési szempontok felvétele az egyes szövegek, 
szövegcsoportozatok, illetve poétikai jelenségek esetében eltérő kutatásmódszertani 
hozzáállást igényel. Ez teszi szükségessé olyan fogalmak elméleti és alkalmazás-módszertani 
felvetésű reflexióját és rendszeres egymásra vonatkoztatását a disszertációban, mint az 
irodalmi hatás vagy hatástörténet; a komparatisztikai irodalomtudományi vizsgálat; valamint 
legfontosabb kérdésként az intertextualitás. Az adott problémakörben a szerző úgy alakítja ki 
állásfoglalását, hogy széles körből állít elméleti munkákat saját értelmezési tapasztalatai 
mellé, azokon keresztül meghatározva a fogalmakat és terminusokat egyrészt az elméleti 
alapozó részekben (10–17. o.: Az intertextualitás jelensége és a történeti aspektus; 140–
148. o.: Az átadás–átvétel szerepe a kulturális történeti folyamatban. Hatás és/vagy 
intertextualitás), másrészt a kifejezetten a Csehov-poétika vonzáskörében felmerülő 
kapcsolat- és intertextualitás-kutatások, valamint a kreatív recepció szakirodalmi 
feldolgozásainak a fényében: 24–44. o. és részben a II. 1. alfejezetben: 46–53. o., l. különösen 
a paródia és stilizáció vonatkozásait), továbbá a soron következő újabb és újabb irodalmi 
jelenségek interpretációjának bevezetőjében vagy összefoglalásában, ahol mindez 
kiegészülhet irodalomtörténeti kontextussal (l. A kortárs csehovi újraírások problematikája c. 
fejezetben: 170–177. o., ahol újra értelmezést kap a misztifikáció fogalma is, mely korábban a 
fordításmisztifikáció nézőpontjából volt említve, vö.: 47. o.).  

Az így létesülő elméleti pozíció összetevőit nem megismételve, hadd emeljek ki két 
fontos mozzanatot, melyek irányt szabnak Regéczi Ildikó fogalmi gondolkodásának és a 
terminológiai behatárolásoknak, és elvezetnek az értekezésben érvényesített saját kutatási 
módszertanhoz való rugalmas illeszthetőséghez. Ezek egyben lehetőséget adnak arra, hogy 
változatlanul érvényesnek tekintve az „intertextualitás mint szöveglétmód” legáltalánosabb 
meghatározást eljussunk akár az erdélyi szerepversek misztifikációs poétikájának, a fikciós 
intertextus működésének a beláthatóságáig. A két kardinális aspektus, mely a disszertáció 
egészében összhangba hozza az elméleti gondolkodást és az empirikus elemzéseket, 
elsősorban is a jelentésképzésben betöltött funkcióra alapozó intertextualitás-felfogás 
(jelentősen Jurij Tinyanov hatására), másfelől abban a folyamatszerűség 
megragadhatóságának a posztulálása (miszerint a dialogikus viszonyrendszer folyamatot 
alkot, ebben is rejlik irodalomtörténeti vetülete, vö.: „az intertextuális vizsgálati mód azonban 
az összehasonlító munkákhoz képest a folyamatra helyezi a hangsúlyt”, 13. o.). Az 
irodalomtörténeti folyamatnézőpontból tekinthető funkcionális váltás összefügg az idéző 
szöveg transzformációs képességével (saját szövegvilág), még abban az esetben is, ha 



megerősítő intertextualitásról van szó. Ez is hozzátartozik a posztulátumokhoz, melyek a 
disszertáció több helyén – rendszeresen empirikus anyaggal társított – elméleti kifejtésekből 
formálódnak komplex egésszé. A fejezetről fejezetre haladóan egymás után kikutatott 
szövegközi dialogikus formák a gyakorlatban teszik láthatóvá az intertextualitás-felfogás 
elméleti alapjának különböző súlypontjait. E formák példázzák a többször emlegetett „tágan 
értett intertextualitást” (mely részben Genette-re vezetődik vissza, részben pedig az idézési 
mód fokozataival, formális megjelenítési módjaival – a közvetlen vagy közvetett idézéssel 
vagy annak hiányával, reminiszcenciákkal hozható összefüggésbe); kitérnek a transzformatív 
intertextualitásra abban a szmirnovi felfogásban, amely élesen leválasztja a kölcsönzés- és 
hatáselméletet az intertextualitásról (146. o.), valamint egy másik vetületben, rekonstruktív 
intertextualitásként adott működésében hierarchikus és értelmező jellegű belső intertextuális 
viszonyt feltételez egy adott műben egyszerre megidézett elsődleges forrás és másodlagos 
intertextuális anyag között. A Szmirnovtól ismerhető „Paszternak-életműbeli példák” 
módszertani analógiájára fogalmazza meg a disszerens Sesztov gondolatrendszerének és 
Szologub prózájának közvetítő szerepét az értekezés összegző és kitekintő fejezetében 
megjelenő két példa említésével (Remizov Testvérek a keresztben [1910] és Galina 
Scserbakova 2008-as Jaska gyermekei c. elbeszéléskötetében) (282. o.). A több intertextus 
kapcsolatának más irányú felvethetőségét tartja szem előtt önmagában az intertextualitásnak a 
„poligén reminiszcencia” fogalmával való társítása, melynek kutatástörténeti vonalát Regéczi 
Ildikó Zsirmunszkij forrásterminusától eredeztetve Zara Minc és Peeter Torop fogalom-
továbbszármaztatásán keresztül deríti fel (146. o.). A poligenetikus intertextualitáshoz is 
kapcsolódik a disszertációban az az elméleti számvetés, amely a szerzői és receptív oldalról 
érzékelhető, illetve a tudatos vs. nem tudatos alkalmazás tengelyén elhelyezhető szövegközi 
eljárásmódokat érinti, mely lehetőségek konceptualizálása támaszkodik Riffaterre elméletére.  

A plurális intertertextualitással történő szembenézés módja (abban a lehetséges típusok, 
akár a „klasszikus” és a „posztmodern” praxis szembenállása vagy bizonyos esetekben éppen 
azok egymáshoz való közelítése), de főleg az intertextusok szövegbelső viszonya vagy 
hierarchizáltsága számbavételének feladatkitűzése, vagy annak háttérben maradása, olyan 
értelmezés-módszertani attitűd megválasztását eredményezheti, melynek alapján 
szétválaszthatók domináns kutatási irányultságok. A disszertációban is ez történik, amikor a 
szerző deklarálja, hogy kutatási módszere olyan „történeti szövegfolytonosság” feltárását 
veszi célba, mely a diakrón kulturális mozgást nem egy adott műben megjelenő minél 
kiterjedtebb intertextuális összefüggésrendszerben igyekszik megragadni, így rekonstruálva a 
szövegbelső irodalomtörténet-írást (a hivatkozás a módszer és terminus tekintetében itt jelen 
opponencia szerzőjének a munkáira történik, 17. o.), hanem „az egy szövegben rejlő egy 
intertextus (egy szövegvilágba fogalmazódó intertextusok), illetve a több referens – egy 
referált szöveg(világ) felépítését követi”. Azzal is kiegészül az állásfoglalás, hogy ez adott 
esetben szükségszerűen együtt járhat a jelentés-összefüggés komplexebb vizsgálatáról történő 
lemondással (uo.).  

„A csehovi poétika és az irodalmi folyam” című II. fejezet egyik sarkalatos pontja az 
Osztrovszkij kései dramaturgiájához tartozó Tehetségek és tisztelők (Таланты и поклонники, 
1881) c. alkotásban fogant színésznősors poétikai megformálásának megtekintése, Csehov 
Sirály c. első „nagy drámája” vonatkozásában felderítеndő a legfontosabb intertextuális 
vonásokat. A cél két drámatörténeti korszak határának kitapintása, vagyis a korszak drámai 
diskurzusában lezajlott paradigmaváltás rögzítése. Az Osztrovszkij „realista szociális-
hétköznapi” drámájára következő csehovi „új dráma” megjelenése mint irodalomtörténeti 
dinamika, melybe a kritikai irodalom felemlítésén keresztül Regéczi Ildikó beletartozónak 
mutatja a gogoli és turgenyevi dráma- és színházpoétikát mint hagyományt, valamint kicsit 
részletesebben megidézi Nyekraszov Színész [Актер, 1841]) c. bohózatát is, három jól 
kivehető dimenzióban veti fel az elmozdulás kérdését. Ezek – némiképp saját fogalmaimhoz 



is kötve a meghatározásokat, jelentik a szociális problematika más-más hangsúlyú és vetületű 
kiélezését és kikommunikálásának beszédmódját (vö. az írás „ideológiatlanítása” 
kifejezéssel); ezzel összefüggésben a monologikus és lezárt struktúra megtörését, a 
teleologikus végkifejlet törlését és folytathatóságának megteremtődését; valamint ezek 
folyományaként az érzelmi hangoltságok újfajta poétikáját (nevezhetjük ezt olyan 
modalitásnak, intonációs mód bekerülésének, mely műfajpoétikai vetületű). Nem állok meg 
az interpretációs részleteknél, a disszertáció szövege magáért beszél, noha kis hiányérzet 
támadhat az utolsóként említett harmadik problémakör kidolgozottsága tekintetében 
(műfajpoétika, műfaji hangnem), még akkor is, ha megjelenik az értelmezésben az intonáció 
megemelkedésének és a tragikus beszédmódnak a kérdése, sőt a disszerens már magában a 
dráma témakonfliktusában (a mindennapi létharcok és magasabb ideálok 
összeegyeztethetetlenségében) felfedezi az alaknak a „komikus és az emelkedetten tragikus” 
(62. o.) határára való helyezettségét, s így nyer értelmezést Meluzov szimbolikus bezárkózása 
is a darab végén. Míg Osztrovszkijnál az ambivalencia ellenére a komikum, Csehovnál a 
metafizikai dimenzióval gazdagodó tragikum adja a súlyosabban hangzó végkicsengést. Ez 
nyilván összefügg azzal a fordított szimmetriával, mely a két dráma viszonylatában Nyina és 
Nyegina kezdeti és végső élethelyzetét és választását körvonalazza: Osztrovszkij hősnője 
korábbi életelvét megtagadva indul útnak a dráma végén, Csehovnál éppen a színészlét 
küzdelméhez felnőtt Nyina mondja ki a búcsúszavakat, ami együtt jár azzal, hogy 
megváltozik Trepljov egykori darabjához is a viszonya.  

Egy újabb aspektusát említem a kérdésnek. A vizsgált Nyekraszov-szöveg magán viseli a 
vaudeville műfaji beszédmód nyomait, még akkor is, ha nem olyan par excellence 
megjelenítésben, mint a hagyományláncba bekapcsolt Színész c. egyfelvonásos, mely 
utóbbinak alapműfajáról van szó („шутка-водевиль”-nek, vagyis bohózati tréfának mondja a 
drámát a cím). A darab így eleve vegyes műnemiségű (énekes kuplékat is tartalmaz). Jól 
ismert tény, hogy a vaudeville műfaja Csehov dramaturgiai kísérletezésének aktív területe 
(elegendő a korai egyfelvonásos drámákra gondolni). A Sirály esetében sem elhanyagolható, 
hogy Trepljov darabját szinte bohózatként fogadja be a közönség, ahogyan az sem – és ez már 
egészen szorosan az összehasonlításra kijelölt drámarészlethez, Nyina színésznősorsának a 
kifejtéséhez tartozik, hogy a sirály szimbolikus értelmezése minden esetben – tematizáltan 
vagy szimbolikusan – műnemek és műfajok körül forog. Ez még Trigorin szentimentális 
történetváltozatában is elválaszthatatlan Trepljovtól, s így a Nyina–Treploj szereplőpárnak a 
színház kontextusában történő értelmezhetőségétől. Gondolhatunk a szentimentális történetre; 
a dilemmára, hogy bohózatot látunk-e az ifjúkori Nyina–Trepljov páros szárnyalásában – mert 
akárhogy is, Nyina is sirályként röpül a színpad tavára –, avagy friss szemléletű, új színházi 
nyelv megnyilatkozását; emlékezhetünk továbbá a lélektelen és ilyen értelemben a lélek 
„eltárgyiasulását” sugalló jelenetre a kitömött sirállyal, mely utóbbi tehát egy már halott 
(szerelem és boldogság híján lévő) életjelenet indexévé válik – abból a művészi szárnyalás 
potenciálja már rég kivonódott; vagy gondolhatunk akár a Sellő és a Sirály alkotta 
szimbolikus motívumpárosra Puskin és Csehov műfaji megoldásának szignáljaként. A 
hagyományra való ráépítettség vizsgálata ennek értelmében rejthet még magában 
tartalékszempontokat az Osztrovszkij- és Csehov-dráma összevetéséhez, éppen a 
műfajpoétikai továbbgondolás irányában. Már csak azért is, mert a Tehetségek és tisztelők c. 
drámában maga az ifjú színésznő elcsábítása is a vaudeville tematikus toposzait idézi, és azon 
keresztül érzékelhetők módosulások. Rose Whyman hívja fel a figyelmet Csehov-könyvében 
arra1, hogy az orosz színpadon hosszú ideig nagyon népszerű volt Dmitrij Lenszkij 1839-ben 
keletkezett Лев Гурыч Синичкин, или Провинциальная дебютантка [Lev Gurics 
Szinyicskin avagy a vidéki kezdő színésznő] c. drámája, melynek egy debütáló vidéki 
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színésznő a hősnője. A műfaja szerint vaudeville kifejtett szatíraként szolgál a német 
drámaíró, August von Kotzebue 1791-es A Naplány c. szentimentális melodrámájára (Die 
Sonnenjungfrau). Lenszkijnél a színésznő – akit természetesen Lizának hívnak – győz a 
csábítás felett, és ezzel a vaudiville-i szatíra felülkerekedik a szentimentális melodrámán. 
Amikor tehát Osztrovszkij egy vaudeville-i szüzsés toposzelemet, ahogy Regéczi Ildikó 
érdekfeszítően kifejti, elvisz a komikum és tragikum határmezsgyéjére, mintegy megnyitva 
Csehov számára egy témakonfliktusban az emelkedettebb gondolatiságot, már egy 
megbontott klisét ír és transzformál tovább. Ennek nézőpontjából is értelmezhető a 
disszertációban felfedett tény a „hattyúk úszkálnak a tavon” közlés szentimentalizmusának 
paródiájáról, mely ráadásul az egész madármotívum-rendszeren keresztül egyszerre válik más 
Osztrovszkij-szövegek autoreflexív szignáljává, és vezet tovább Csehov sirály-
motívumváltozatainak transzformációjához. A szárnyalás és földhöz ragadtság között az 
érzelgős szentimentalizmus kiiktatása abba a regiszterbe viszi a gondolati megoldást, mely a 
hétköznapi józanság tartományába vezet. Mintha megnyílna ez a dimenzió is, szemben a 
hétköznapok földközeliségével. Nagyon egyet lehet tehát érteni a disszerens egy más helyről 
jövő állításával, miszerint „Ha a két darab szereplői viszonyrendszerét egymás mellett 
vesszük szemügyre, akkor látható, hogy Csehov még Osztrovszkijnál is bátrabban lép ki a 19. 
században konvencionálisnak számító, a színészek helyzetéhez kötődő sztereotípiák 
színrevitelének tradíciójából” (62. o.). Merthogy Osztrovszkij is valóban újító, amikor 
visszafordítja a már egyszer megtagadott sztereotípiát (ismét elbukik a csábítással szembeni 
ellenállás), és más területen (a komikum–tragikum dimenziójában) indít új hangvételt, melyet 
majd továbbvisz Csehov.  

Leginkább azonban azért álltam meg a műfaji-műnemi vonatkozásoknál, mert talán itt 
tehető fel a legkontúrosabban a kérdés, hogy magában a műértelmezésben hol a határa az 
anyagok bevonásának, milyen kritériumok diktálnak e tekintetben? A kérdéssel 
visszaérkezünk a szelekció problémájához. Kétféleképpen is. Egyrészt a szövegkapcsolódás-
vizsgálatok módjait / fajtáit, azok minőségét és számosságát illetően. Másrészt az asszociációs 
vagy hagyományemlékezetben hitelesíthető szövegek vagy gondolatalakzatok mennyisége és 
iránya, vagyis szemantikai kiterjedése tekintetében.  

A problémát a 19. századi dialógusformáknak az értekezésben nyújtott további 
vizsgálatára konkretizáljuk – ezek közül a Honi fészekben c. elbeszélésnek (1897) a 
turgenyevi nemesi fészek, illetve a szakadék motívumalakzataival való összeolvashatóságához 
lépek közelebb. Regéczi Ildikó felfejti az udvarházi tematika történeti transzformációs szálát 
(Turgenyev Rugyin c. regényére gondolhatunk itt – megjegyzem, hogy a Turgenyev-próza 
műfaji identifikációjának minden nehézsége és ellentmondásossága ellenére sem tűnik 
szerencsésnek a „kisregény” műfajmegjelölés, vö. 73. o.; l. továbbá: Nemesi fészek, valamint 
Csehov, pl. A mezzaninos ház, a szakirodalomból pl. Szczukin stb.) és belemélyed a 
térpoétikába, kitérve a sztyepp motívumkibontására. A kifejtésből érzékelhető, hogy a sztyepp 
dinamikus, negatív és pozitív tartományokat felölelő, összetett értelmi alakzatként működik. 
Egyrészt valóban úgy áll szemben a mulandósággal, mint Turgenyev alkotásaiban a 
szenvtelen természet az élettel. Ám ehhez fontos lehet hozzátenni, hogy ahogyan Turgenyev 
az Egy felesleges ember naplójában Puskin költészetére, a Ha zajgó utcán mendegélek c. 
költeményre hivatkozva szintén meghaladja az adott álláspontot, a sztyepp is letéteményesévé 
válik a gondolatnak, hogy a szubjektum élhet a lelki-szellemi tapasztalatfeldolgozás 
lehetőségével. A sztyepp a Honi fészekben c. elbeszélésben egyfelől olyan, mint maga az 
egyhangú, unalmas élet, mely „a tehetetlenség érzését kelti az emberben”2 (mintha nem 
lehetne semmin változtatni, mert a létezés egzisztenciális és társadalmi keretei 
megváltoztathatatlanok – lásd a hősnő, Vera probléma-végiggondolását); másfelől, miközben 
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az elbeszélés szövege tematikusan tagadja az igazi élet választhatóságát mint álmot („nem 
élni kell”3), valójában az élet és a sztyepp nem szemben állnak egymással, hanem a sztyepp 
mint létbe merülés válik új metaforájává nem a boldogságnak, hanem az emberi sorsként 
átélhető létnek. Ennek bizonysága Csehov feltétlenül idekívánkozó Sztyepp c. prózaműve 
(1888), ahol is a szóban forgó motívum kronotoposz, s az ehhez illő cselekmény a tér- és 
időutazás, melyben a főszereplő kisgyermek tanulja a létezést. Legmarkánsabb jegye a 
sztyeppnek a látszólagos egyhangú, térhatárokat nem ismerő kiterjedés mint örökkévalóság és 
mozdulatlanság, melybe azonban az észlelő szubjektum képes behatolni és felfedezni ott az 
élet jegyét. Ezzel ismét visszaérkezünk Turgenyevhez, és nem csak a provincialitás 
értelmében vett sztyeppi udvarházon keresztül – ahogyan Turgenyevnél a Lear király is csak 
mint pusztai hős idéződhet meg (Степной король Лир / A puszta Lear királya) –, hanem a 
mozdulatlanságból kibontandó mozgás, az egyhangúságban rejlő megszakítottság, az alig 
észrevehető, de létező életdinamika gondolatán keresztül. Eszünkbe idéződhet a Sztyepp c. 
alkotáshoz kapcsolódóan a Nemesi fészekből Lavreckij természetkontemplációja, az a csend, 
mely hangokból áll, és az a statikus lét, mely észrevétlen mozgásokból tevődik össze. Az 
egzisztenciális kérdés, véleményem szerint a Honi fészekben c. elbeszélés Vera hősnője 
számára az, hogy az udvarház és a sztyepp, valamint a kettő közötti elhagyatott, gondozatlan 
kert terében hol nyitható meg az igazi létezés, anélkül, hogy bármelyik teret igazából másképp 
lehetne berendezni. Ebben az értelemben sokatmondó az, ahogy a gyár és a szakadék 
értelmezését a szemünk elé hozza az értekezésben adott elemzés.  

Ha viszont az elméleti kérdéshez térünk vissza, az így tehető fel: meddig és merre 
haladjunk még a Csehov- és Turgenyev-életműben, hol húzhatók meg a határok? A kérdés 
nem kritikai élű, csak elgondolkodó a tekintetben, hogyan is folyik ténylegesen az, ami a 
disszertációban irodalmi folyamnak (folyamatnak) tételeződik. Felmerülhet az is, és ez már 
nem a szövegkapcsolódások kiterjedését, hanem a típusát illeti, hogy vajon a turgenyevi és 
csehovi összehangolódás (az udvarházhoz kötődő természet–sztyepp és a szakadék által 
képviselt térbe hatolás tekintetében), melynek egyes részleteit érzékenyen bontja ki az 
értekezés, mitopoétikai közelítéssel is élve, vajon nem közelít-e jellegében így komplexen 
vagy fragmentumaiban valamiféle orosz kulturális univerzálé működéséhez? 

A szöveg-mellérendelés kiterjeszthetősége sokkal sarkosabban merülhet fel a Garsin–
Csehov összevetés esetén is. A műértelmezésbe történő bevezetésben, mely egyben feltárja a 
két írói életmű viszonyának kritikatörténeti mozzanatait, megidéződik Kubaszov meglátása, 
miszerint a Történet c. elbeszélés (Происшествие, 1887,1893) vált „a garsini életmű sajátos 
mikrokozmoszává” (92. o.). Másfelől új nézőpontot emel Regéczi Ildikó a mű 
interpretációjába a Megalázottak és megszomorítottak c. Dosztojevszkij-alkotásra épülő 
intertextualitás megjelölésével és egy tervezett későbbi kutatás bizonyos motívumainak 
rögzítésével. Ha e két mű összefűződésére irányuló szövegközi oknyomozást a szerző elvégzi 
a jövőben, ahogy kifejezetten ezen alkotások kapcsolódási formáinak felderítését irányozza 
elő érdeklődése, kiderülhet, hogy Dosztojevszkij életművéből gazdagon merítve Garsin a 
Dosztojevszkij-reminiszcenciáknak is mikrokozmoszává avatja művét. Közvetlen és sok 
szinten újraíródó nagy poétikai erővel rendelkező hatásnak a magam részéről a Feljegyzések 
az egérlyukból című kisregényt tekintem, melynek garsini továbbírásába bekerül a női 
nézőpont, nem kizárólag a narratív struktúra megbonyolításával, hanem az 
öngyilkosság/önrombolás és megmenthetőség/feltámasztás, illetve feltámadás szemantikai 
alakzatának szüzsés fordulatán keresztül, motívumszignálok működésében, alakattribútumok 
kiosztásában, beleértve a mentalitáskonstrukció fontos jegyeit, így az álmodozás szféráját stb. 
Ha csak arra az egy mozzanatra összpontosítunk, hogy Garsinnál a női szereplő tér vissza a 
szerelmes férfihoz, akiről joggal feltételezi, hogy öngyilkosságot készül elkövetni, míg 
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Dosztojevszkij odúlakója, feleszmélve, Liza után fut, az inverzió Garsinnál mintegy kigyűjti 
az analóg és ellentétesen szimmetrikus elemeket az egész Dosztojevszkij-életműből: Az Egy 
nevetséges ember álmából, mely azzal végződik, hogy a hős elindul megkeresni a korábban 
elutasított kislányt; a Szelíd teremtésből, melynek főszereplője ha csak öt percet nem késik, 
talán megmentheti feleségét az öngyilkosságtól – a felsoroltak csak példák a fragmentált, de 
értelmet nyerő (az idő-gondolatkörbe is bemerészkedő) asszociációkra. Ugyanakkor ezek 
elvezethetnek az értekezésben párhuzamos olvasásra felkínált Egy ismeretlen elbeszélése c. 
Csehov-műben fellelhető, Turgenyev nevéhez kötődő tematizációs formák számbavételéig. 
Ezekből Regéczi Ildikó a turgenyevi szerelemfelfogást emeli ki (95. o.), s ennek fontos 
kiegészítése lesz Csehov Tolsztojjal folytatott párbeszédének a körüljárása. Ha viszont a 
turgenyevi kulcsorientációt még tovább visszük (lásd az elbeszélő hős szavait: „Kinevették 
önt és a szerelmét éppúgy, mint Turgenyevet, akinek regényeivel – szerintük – ön teletömte a 
fejét”4; vö. Orlov kinyilatkoztatásával: „ki nem állhattam Turgenyev műveit, és most utolért a 
sors keze – hamisítatlan hősnek kell lennem!”5), akkor, megfelelve annak, ahogyan Regéczi 
Ildikó is jelzi más Turgenyev-szövegek jelenlétét (A küszöbön, Három találkozás – vö. 265. 
jz. és az ott említett szakirodalom –, beleértve a Rugyin-utalások alakulását a mű 
keletkezéstörténete folyamán), a Csehov-elbeszélés szövegében feltűnik számos turgenyevi 
írásmódú részlet, az elbeszélő szövegesen megjelenített levelének egész rugyini hangvétele, 
és említésre méltó, hogy mintegy Rugyin levelének kissé módosított verbális-ikonikus 
reprezentációját olvassuk, mely lermontovi téma-ismertetőjegyekkel ötvöződik („s még 
mielőtt élni kezdett volna, sietett levetkőzni azt, ami az emberben istenhez hasonlatos”6), 
valamint mindezek mellett felleljük Dosztojevszkij nevét. Ha Garsin Történet című műve 
lehet saját alkotásainak és Dosztojevszkijnek a mikrokozmosza, úgy tűnik a párhuzamba 
állított Csehov-mű a Turgenyev életművet fragmentálja olyan értelmi egységekre, melyek 
bekapcsolják bizonyos témák irodalomtörténeti felfejtésének további stádiumait.  

Regéczi Ildikó nagyon tisztán fogalmaz, amikor kitűzi disszertációs feladatát, 
elhatárolódva a minél több belső kapcsolódási forma felderítésétől annak érdekében, hogy a 
Csehovra ható és Csehovtól tovább induló művek nagy ívű – hadd idézzem még egyszer: 
antológia-formátumban gondolkodó – végigtekintésében meggyőző következtetéseket tudjon 
levonni. Mindemellett olvasási módja, mint a fenti példa is tanúsítja, a tudományos befogadás 
számára új és új felfedezhetőségeket enged megnyitni.  

Hol dőlhet el biztonságosan (eldőlhet-e egyáltalán?), hogy egy adott esetben miről lenne 
szükséges még ténylegesen beszélni, vagy mely ponton kerekíthető le a már elégségesnek 
mondható kapcsolati háló feltárása? Az irodalomtörténet maga válasszal szolgálhat e 
kérdésre, és éppen intertextuális poétikájában. Dosztojevszkij számára a Szegény emberekben 
elegendő három kardinális történeti előzménypontot felvenni ahhoz, hogy pozicionálja saját 
induló poétikáját: ezek: Puskin, Gogol és a naturális iskola. Ám az író itt sem bőbeszédű, épp 
ellenkezőleg, célratörően lakonikus: A postamester, A köpönyeg és nem az egész puskini és 
gogoli életmű jön szóba. Irányadó póznák állítódnak. Ezek eligazítanak annak tekintetében, 
milyen irodalmi-kulturális folyamatba és hogyan helyezi bele magát Dosztojevszkij korai 
alkotása. Szó sincs róla, hogy a hagyomány minden részletét bemozgatná a mű. Bár az is igaz, 
hogy más-más intenzitású és részletezettségű kapcsolati térképet felrajzoló szépírások esetén 
az értelmező maga is újra és újra választásra kényszerül a határvonás tekintetében.  

Az értekezésben követett módszer eredményeképpen a fejezetről fejezetre újabb és újabb 
dialogikus formák megtekintésének előrehaladásával egyre élesebb kontúrokat nyer az, ami 
talán a legjobban megfogja Regéczi Ildikót Csehov alkotóművészetében. Nekem úgy tűnik, ez 
egy olyan poétikai egzisztenciabölcselet, mely a sorson keresztül kijelöli a lélek 
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vizsgálandóságát, és így tulajdonképpen a formátlannak a formaadási problémáját (ide 
beköthetően akár a fragmentált, véletlenszerű eseményekből összetevődő világban való 
eligazodás kérdését is). Az egyén szenvedésének és talajvesztésének léthelyzetét, melyet a 
filozófiai és poétikai-filozófiai szöveg-együttesség felmutatásával is demonstrál az értekezés 
(l. például a Sesztov–Csehov dialógust, de lásd akár a garsini szenvedés-gondolatkört), és 
amely a nem autentikus és autentikus lét hátrahagyhatóságának, illetve elérhetőségének 
csehovi kifejtettségében is tükröződik, szintén köthetjük formaproblémához. Ebben a 
mederben is értelmezhető a tragikum vagy hétköznapi krízisszituáció összefüggése, de a hit 
kérdése is. Ez utóbbi megvilágítása nem korlátozható a kierkegaardi etikum és hit stációinak 
relációjára, a kontemplatív attitűdű természetszemlélés interpretációja véleményem szerint e 
vonatkozásban is megnyitható (minthogy érinti az élet formájának a problémáját). A 
szemléletváltások történésként érzékelhető pontjait egyben olyan poétikai fordulatokként 
engedi szemlélni az értekezés, amelyek a lélek és szellem kifejezési formájának megtalálására 
irányulnak. A lélek megmutatkozására, megérthetőségére kérdező csehovi pozíció kerestetik a 
disszertációnak abban a fejezetében is, mely a Tündérkét (ahogy a cím szó szerint mondja: 
Душечка / Lelkecske) olvassa együtt Kosztolányi Erzsébet című elbeszélésével, és ezt az 
együtt tarthatóságot a szakirodalomból korábbról ismert filológiai tényállást elmélyítő 
érvsorban fejti ki az értekezés szerzője.  

A Csehov-szövegek 20–21. századi újraírásainak további tárgyalása változatos műfaji 
összevetésekben zajlik a disszertációban. Egyrészt Vjacseszlav Pjecuh kisregényének, A 
pöszmétebokornak Csehovéval azonos című elbeszélésével adott összevetése szintén két 
kisprózai művet állít egymás mellé az újraírás folyamatában, míg a Három nővérre vetített 
Petrusevszkaja-darab, a Három lány kékben, a drámai diskurzus folytatódásának 
nyomvonalán halad. Külön fogom említeni az erdélyi lírához tartozó oroszverseket.  
 A két „pöszmétebokor-elbeszélés” értelmezése műfaji és térpoétikai középpontból 
indulóan fogalmaz meg következtetéseket. Ez az együttolvasás során érinti egyfelől a zárt és 
nyitott tér dichotómiáját, a Tolsztojjal folytatott dialógus értelmezését, az udvarház-mítosz 
lebontását, illetve Pjecuh írása esetén a kópéregény, kalandregény, a nevelődési regény, a 
Venyegyikt Jerofejev poétikájára mint ihlető forrásra reflektált utaztató regény egymással 
összefüggő asszociációs megnyilatkozásait. Érinti továbbá interpretációs kezdő és 
végkövetkeztetésként azt a felfedezést, melyet némiképpen átfogalmazva így rögzíthetünk: 
míg Csehov novellája az elsődleges és másodlagos elbeszélő viszonyában a zárt tér 
megnyitását valorizálja, Pjecuh a bezárkózás végpontjában mutat fel értéket. Nemcsak az 
udvarház, hanem a főhős Szása Petuskov egész vándorlása is megidézi közvetlenül a nagy 19. 
századi irodalmi toposzt, az emberi élet zarándoklás-természetének sajátos megfogalmazását. 
Vagy hadd térjek inkább ismét vissza a kulturális univerzálé fogalmához, emlékeztetve 
Dosztojevszkij Puskin-beszédéből a Cigányok c. poéma Alekójára történő feledhetetlen 
hivatkozásra. A dosztojevszkiji koncepció szerint a „szerencsétlen nyughatatlan”7 orosz 
vándor örök zarándoklásra ítéltetett, és ami ennek a Pjecuh-elbeszélésre való 
vonatkoztathatóságát éles fókuszba helyezi, az az idő ideája. A zarándoklás ugyanis 
korántsem csupán térdimenzióval rendelkezik, hanem kronotopikus jelentéssel, az 
örökkévalóság mély időontológiájú gyökerével. Pjecuh alkotásában is felvehető lett volna ez 
jelentéssáv, a pöszmétebokor-motívumánál is. A pöszméte nem kizárólag a két térszféra 
szimbolikus metszéspontja a nyitott végű, dinamikus folyamat – állomásról állomásra haladó 
– linearitásának és a statikusan bezáródó térbeli végpontnak (a megállapodás helyszíne), 
hanem a térben és időben elsajátított széles körű emberi tapasztalás emlékezetének egy pontba 
való sűrítését is jelenti. Ahogy a mű szövege fogalmaz, egy szem pöszmétében minden benne 
rejlik: „Ennek a bogyónak az íze lenyűgözte: mintha az elképzelhető érzések teljes skálája 
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egyesült volna illatos pépében, a csók ízétől az elektromos hatásig, azonnal előtörtek a 
fájdalmas gyerekkori emlékek, és az orrában valami orosz szag volt, és nem egészen orosz.” 
(saját ford. – K. K.). Nappal szemben nézve pedig „fényes felületét alig észrevehető szösz 
borította, akár egy tizenöt éves lány bőrét, belül pedig folyékony borostyán fénylett, és két 
csontocska ült, amelyek úgy néztek ki, mint egy ikermagzat.” (saját ford. – K. K.) A térben a 
pöszméte olyan pont, amely a csak az időfolyamatban elsajátítható emberi tapasztalás 
emlékezetének is gyűjtőpontja, mintegy tárháza – ezen keresztül válik olyan absztrakt 
kronotopikus motívummá, amely leginkább nem csehovi, hanem a dosztojevszkiji sűrű és 
intenzív pillanat teljességére emlékeztet. Megítélésem szerint nem lett volna haszontalan 
felvenni ezt a paramétert is.  

A Három lány kékben c. dráma Csehov-újraírásként történő értelmezése esetén is 
térpoétikai összpontosítású az olvasat – fontos elemek itt az udvarházból devalválódó nyaraló 
(дача), a realizált térváltás (nem is egyszer), mely a csehovi Moszkva-motívumhoz képest 
olyan, mint egy negatív, hétköznapi felhanggal realizálódó trópus, de idesorolható a tető 
metaforizálódó ismétlése is (szépen kibontja ezt Regéczi Ildikó), mely végül majdnem olyan 
jelentéseredményt hoz, mint egy csehovi szimbólum. Nagyon fontos a „mindig ott jó, ahol 
nem vagyunk” motívumnak Versinyin szólamára való rávetítése. Hozzátehetjük: a gondolat 
az orosz irodalom mélyéről ismerős, Gribojedov Az ész bajjal jár c. komédiájából. A 
drámabeli motívumsor nagyon is a boldogság témájához kapcsolódik (puskini és turgenyevi 
elágazásában is), ahhoz a gondolathoz, mely Petrusevszkaja drámájában elválaszthatatlan az 
emberi kapcsolatoktól. Ez utóbbi tekintetben talán ismét megnyitható lenne a műfaji 
modalitás dimenziójában is a Csehov-drámához képest érzékelhető elmozdulás. Az 
értelmezés egyik záró következtetése, hogy a végsőkig vitt térszűkülés, az utópisztikus terek 
kiürülése összefügg a szereplők közötti idegenséget kifejező kommunikációképtelenséggel, 
töredezettséggel. Ez viszont egyben azt is jelenti, hogy fontos hangsúlyozni a tragikum 
markáns végkicsengését, a visszafordíthatatlan tragédiáknak vagy azok komponenseinek 
törölhetetlenségét. Ebben az értelemben nem nyitott a dráma.  
 Végezetül szeretném még egyszer aláhúzni, hogy az erdélyi líráról értekező disszertációs 
részt kiváló anyagnak tartom. Egyrészt ez az első ilyen átfogó jellegű kritikai számadás az 
adott szövegkorpusz Csehovra való vonatkoztatásáról. Létezik ugyan korábbi kapcsolódási 
pont (l. Baka István oroszverseinek kritikáját és e területen Szőke Katalin írásait), de a 
csehovi oroszversek (vagy mint Kovács András Ferenc Asztrov hagyatéka című komplex 
műve mutatja: a Csehov-hőshöz vezető plurális műnemű alkotás) tág, szintetizáló 
kontextusban való elemzése mindenképpen megnyit, elindít egy irodalomtörténeti közelítési 
módot, mely rávilágít arra, hogyan szerveződnek bizonyos művek sajátos és mégis 
egységességet mutató korpuszba, egymásra utálások és ily módon önreflexív költői gesztusok 
hálóját megszőve. A kiemelt alkotók Lászlóffy Csaba, Király László és Kovács András 
Ferenc, de épp az a megnyugtató, hogy mögöttük más szerzők, elemzésre nem választott 
művek is felvillannak (pl. Bogdán László), és főleg annak egyértelműsége, hogy Regéczi 
Ildikó ismeri az életműveket, és bepillantást enged abba is, hogy Csehov mellett sok más 
orosz szépíróhoz mint bójához kötődik az érintett korpusz (l. különösen a IV. 3. fejezetet: Az 
oroszvers és az orosz irodalmi örökség tágabb köre: 228–239). Az oroszvers műfaji 
formációjának magyar irodalmi kontextusba állítása is fontos vizsgálati szempont. 
Nyilvánvaló, hogy minél több az említés, a hálózatban minél több kapcsolatot és 
momentumot bevonó a feltérképezés, annál lehetetlenebb feladatként áll elő az egyes 
megjelölt mozaikokra való teljes és mély összpontosítás. Számomra ez esetben nagyobb 
jelentőséggel bír az összkép vázolása, ez függ össze azzal, amit e rész értékelésének elején 
akként jeleztem, hogy a szerző elindít egy specifikus irodalomtörténeti kirakóst, közelítési 
módot, és annak érvényét az anyag a maga egészlegességében meggyőzően bizonyítja. 
Hiányérzet ott támadhat a kritikusban – vagy másképp: az elmélyült folytatásra kínálkozó 



lehetőség ott tudatosodik –, ahol a szerepvers, a lírai maszk, az annak folyományaként 
kódolódó narratív perspektívák, személyiség-identifikációs álcák, de ehhez kapcsolódóan akár 
még a vershelyzetre való kihatás is szóba kerül. Mindezekhez később majd jó lenne az 
elméleti alapvetést gazdagabb szakirodalmi feldolgozási körből merítve látni. Szláv 
vonatkozásban hadd említsem fel Miroszlav Drozda narratív maszk modelljét vagy Renate 
Lachmann misztifikáció-értelmezését8. A legkidolgozottabb és talán legerőteljesebb 
értelmezésnek Lászlóffy Csaba két versének együtt olvasását tekintem – ezek: Trepljov 
technikai trükköktől mentes monológja, valamint Trigorin az írás rögeszméjéről. E két lírai 
alkotás egymás mellettiségének poétikai ereje már indulásában adott, hiszen abban rejlik, 
hogy Lászlóffy a Sirályból a fiatal és idős író viszonyát hozza szem elé két költemény 
kapcsolódásában, ahogy erről Regéczi Ildikó szót ejt. E versek ugyanakkor olyan metalírai 
alkotások, melyek nemcsak a Csehov-dráma fontos témáját mozgatják be, hanem azon 
keresztül általános érvényű ars poeticai dimenziót nyitnak meg. És ami az értekezésben 
szintetizálódó egész erdélyi irodalmi anyag felől tekintve ehhez kapcsolódóan 
megkerülhetetlen: a két versben feltárulkozó rejtőzködés–emlékezés–eltűnés témahármasság, 
mely a vizsgálatra felkínált korpusz egészében kapcsolódik mind a szubjektumhoz, mind a 
szó ontológiájához, lásd a Trepljov-versből: „ráncok közt rejtőzködő húscafat. / Eltűnök 
félálomban magam is; / hogy mi marad utánam? – őszi sárfolt, / s patyolat helyett néhány 
kihalt tájszó”. A Trigorin-versben a megformálódó téma el is pusztul, a felhő pedig olyan, 
mint a zongora és végső soron elúszik a szem elől (Hamlet-asszociáció Csehovtól). A 
rejtőzködés és mégis előbukkanás, a láthatatlan formában való mégis látszódás, 
emlékezhetünk, Asztrov hagyatékának lesz majd a jellemzője Kovács András Ferenc művének 
prózarészében tematizáltan: „a látható mögött mindig ott a láthatatlan, s a láthatatlan mögött, 
félig-meddig elfödve, rejtve és föl-fölmutatva pedig maga a szétsugárzó látható. Márpedig, ha 
valami valamennyire is láthatónak minősülhet az asztrovi hagyatékok rendszeréből, az maga a 
fölszabadító látszat, maga a csalóka láthatóság”.9 Csehovi téma, de kifejezetten íráspoétikai 
vetületben hozza szemünk elé a költő. A harmadik középponti mű, melynek költője Király 
László, világossá teszi, mi biztosítja látható és láthatatlan játékát, mely gondolat egyébként 
nyíltabban-rejtettebben megint csak átszövi a vizsgált művek alkotta egész korpuszt. Nem 
másról van szó, mint az emlékekről, a vers pedig ezt a címet viseli: Emlékek háza. Csehov, 
melynek szintén megvan a a párja: Emlékek háza: Hervay.  

Jó lenne továbbgondolkodni Regéczi Ildikóval ezeken a szép lírai szövegeken, a ház 
metaforáján – ahogy Király László mondja: „Elhagyott, kietlen házakban valaki / fehér 
emléke jár, s a zárt ablakon át / integetnek neki hunyorgó csillagok // Az üres ház azt mondja 
kongó hangon: / emberek vagyunk.” Emberek, de ahogy a korpusz egésze súgja – és ez is az 
egzisztenciabölcselet részletévé válik a Csehov-újraírások vonatkozásában – művek és 
alkotások szövegei is vagyunk, azok emlékezetének hordozói, letéteményesei. Legalábbis 
azzá avat bennünket Regéczi Ildikó magas színvonalú értekezése. Kovács András Ferenc 
poétikai pluralitásában az Alekszej Pavlovics Asztrov hagyatékában – vers és próza, lírai 
műfajok, biográfiai leírás és kritikai annotáció összekapcsolódásában, az alternatív 
variabilitás, a tematizált és asszociálódó alkotók mint szignálok, motívumok és kompakt 
intertextuális anyagok orosz és világirodalmi sűrűjében – exponált helyre kerül a mű végén a 
látható és láthatatlan már felidézett összefüggése. Álljon itt a költő gondolatsorának vége is: 
„Ami van, ami olykor elmosódottan bár, de még földereng, ami még kibetűzhető, ha nem is a 
maga tökéletességében, de még kiolvasható az idők megkopott rongálásai alól, akár a szavak, 
a versek behegedt sebei, forradásai alól, miközben a világ vara érdesen benövi a mondatokat, 
mintegy  befutja,  elrejti  magát  az  írást…  Ami  tehát  valahol  mégiscsak  van,  az  a  maga  
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