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I.1. Témakijelölés 

 

Az értekezés az orosz és részben a magyar kultúra olyan metszéspontjait emeli vizsgálat 

tárgyává, amelyekben A.P. Csehov prózai és drámai öröksége központi szerepet játszik. 

A csehoviádában az elmúlt évtizedekben igen elénk érdeklődést kiváltott témakört 

megjelölve, az író műveinek egyes kapcsolódásait elemzem, és olyan érintkezések 

állnak a figyelmem középpontjában, amelyek alapvetően az intertextualitás keretében 

realizálódnak. Csehov művészete mint centrum van jelen a munkában, amelyben 

egyrészt az orosz irodalmi hagyománnyal kapcsolatba lépő Csehov-szövegek 

interpretációja; másrészt a csehovi életműből kiinduló produktív recepció vizsgálata 

képezi a dolgozat témáját. A dolgozat Csehov szövegeit egy olyan időkontinuumba 

kívánja állítani, amelyet mind a retrospekció, mind az anticipáció vektoraival 

jellemezhető olvasási stratégia inspirál. E kettős olvasási irány tapasztalatainak 

összefoglalására, szintézis erejű megfogalmazására vállalkozom. A dolgozat 

felépítésében voltaképpen a befogadói folyamatot tükröztető szövegháló dinamikus 

képéből indulok ki, hogy aztán a pretextus és poszttextus viszonylatait az idő 

függvényében rendezve, azaz az értelmező eljárás során újrastrukturálva, a történeti 

kronológia leképezésére alkalmas leírássá formáljam. Vagyis egy olyan struktúrát 

kívánok létrehozni, amely kapcsolatban áll az olvasási folyamat során megképződő 

intertextuális térrel. Véleményem szerint a csehovi poétikának az intertextualitás 

eljárásmódjában megragadható viszonya a számára is a múlt részét képező irodalmi 

tradícióhoz, valamint a csehovi poétikához kapcsolódó későbbi irodalmi szövegek 

elemzési kísérlete olyan meglátások felé vezet, amelyek az orosz író szövegei 

irodalomtörténeti helyének és specifikumának árnyaltabb meghatározását teszik 

lehetővé. 

 Munkámban nem a szűk értelemben vett intertextus jelenlétét kutatom, hanem 

elsődlegesen olyan téma- és motívum-azonosságokat, illetve ezek funkcióváltáson 

alapuló új értelemmel telítődését, amelyek kapcsolatot létesítenek a Csehov-mű és 

valamely más – korábbi vagy későbbi – szöveg között. Az intertextualitásnak ez a 

tágabban értett, elsősorban nem szövegszintű utalásokban megfogható, hanem például 

tematikus egyezésen alapuló megközelítése a funkciótörténeti értékelésben, a befogadási 
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sajátosságok feltárásában, ezáltal a történeti szempont érvényesülésében fontos szerepet 

játszhat.1 Egy újraértelmezett történetiség felfogás nyomdokaiba kívánok lépni, 

amelynek mintaszerű módszertani példáját Kroó Katalin történeti intertextualitással 

foglalkozó szakmunkái adják.2 Kroó Katalin vizsgálati módszere szerint az interpretáció 

középpontjában álló szövegben jelen lévő (jelenbelivé is lévő) régebbi írások 

emléknyomait kifürkészve kerül sor a történeti dimenzió életbe léptetésére. A történeti 

poétikai elemzés így „a szépirodalmi műbe poétikailag belülről beírt irodalmi sorok”, 

azaz az alakmegformálásban, a műfajban, a műnemben vagy a stílusban  érvényesülő 

irodalomtörténeti paradigmák feltárását segíti elő.3 

 A jelen dolgozat mindazonáltal nem egy szöveg strukturális szervezettségét 

„tördeli szét”, majd fűzi olyan egységgé, amely a lényeges jelentésalakzatok 

formálódását követhetővé, a művészi gondolatvilág alakulását átláthatóvá teszi, hanem a 

határai kijelölésekor több szövegre irányítva a figyelmét, e szövegeknek kevésbé 

komplex, de egy irányba mutató intertextuális relációit kívánja elemezni. Az „egy irány” 

kiragadása tehát a csehovi poétikára fókuszáló, annak az irodalmi sor egy-egy elemével 

kiépülő kapcsolatát elemző attitűd következménye. Az egy irányba mutató intertextusok 

szelekciója azonban nem jelenti azt, hogy az értelmező az egyes jelentésegységek 

sokoldalúságának a felmutatásától elzárkózik. Pusztán a koncentráció más relációban 

érvényesül. A monográfia az egy szöveg – több intertextus paradigmája helyett az egy 

szövegben rejlő egy (vizsgált) intertextus (mivel azonos szerzőhöz tartozó kiindulási 

szövegről beszélünk, így is fogalmazhatunk: egy szövegvilágba fogalmazódó 

                                                           
1 L. Jauss, H.R.: Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft. Frankfurt/Main, 
Suhrkamp Verlag, 1970. 145–206; Kulcsár-Szabó Z.: Intertextualitás: létmód és / vagy funkció? 
Irodalomtörténet, 1995/4. 505. 
H.R. Jauss a befogadási és a hatásesztétika figyelembevételével megújított irodalomtörténetről szóló 
gondolatmenetében felhívja a figyelmet a folyamatos horizontalkotás és horizontváltás szerepére az egyes 
szöveg és a műfajt képző szövegsor viszonyában: „Az új szöveg az olvasóban (hallgatóban) felidézi a 
korábbi szövegekből ismert elvárás- és játékszabályhorizontot, amelyeket aztán változtat, javít vagy 
csupán megismétel. A variáció és a javítás határozza meg egy műfajstruktúra játékterét, a változtatás és 
reprodukció pedig a határait.” (Jauss, H.R.: Irodalomtörténet mint az irodalomtudomány provokációja. 
Ford. Bernáth Csilla. Helikon 1980/1-2. 19.) 
2 A kutató I.Sz. Turgenyev Rugyin (Рудин, 1856) című regényéről szóló monográfiájában e módszer 
lényegét részletesen definiálja: Kroó Katalin: Klasszikus modernség. Egy Turgenyev-regény 
paradoxonjai. Bp., ELTE Eötvös Kiadó, 2002. 7–17, 341–365.; Кроо К. Интертекстуальная поэтика 
романа И.С. Тургенева «Рудин». Санкт-Петербург, Изд. ДНК., 2008. 5–8, 217–235. 
3 Kroó Katalin: Klasszikus modernség. Egy Turgenyev-regény paradoxonjai. Bp., ELTE Eötvös Kiadó, 
2002. 14. 
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intertextusok), illetve a több referens – egy referált szöveg(világ)4 felépítését követi. 

Ebben a szisztémában a Csehov-mű tehát hol referensnek, hol referált szövegnek 

mutatkozik, de mindvégig az intertextuális értelmező eljárás középpontjában 

helyezkedik el. 

 A munka centrumában egyrészt a Csehov-életműnek részben az azt megelőző, 

illetve a számára kortárs irodalomnak minősülő drámai és prózai szövegvilág egy 

meghatározott részéhez fűződő dialogikus kapcsolata áll; másrészt a csehovi 

szövegvilág későbbi, magát a megidézett szöveg befogadását is befolyásoló továbbélése. 

Az egyes Csehov-szövegek kánont újrarajzoló szerepe és kánonbeli helyzetükben akár 

polemikus reflexió tárgyaként való szemlélése együttesen rajzolják ki az önmagában is 

nyitott, de a jövő perspektívájában is kreatív produktivitást eredményező – Umberto Eco 

fogalmával élve – mozgó mű képét. 

 Umberto Eco, a nyitott mű poétikájáról szólva, egy olyan kortárs hangszeres mű 

példájával indítja gondolatmenetét, amelyben az előadó teljesebb szabadságot élvezve, a 

kompozíciós formán, a hangjegyek időtartamán vagy akár a hangjegycsoportok 

sorrendjén is változtathat.5 A disszertációban szereplő, a kortárs átírásokat interpretáló 

tanulmányok felidézhetik azt az Eco által vázolt lehetőséget is, hogy a Csehov-műveket 

olyan „hangjegycsoportokként” fogjuk fel, amelyből különböző kombinatorikus 

struktúrák jönnek létre, az interpretátor (hiszen egy átírást is meg kell hogy előzze az 

értelemadás folyamata) pedig maga dönti el, hogy milyen értéket ad ezen 

„hangjegyeknek”. Olyan lehetőségmezőben helyezkedik el tehát a dolgozat további 

része, amely a strukturális polifónia érzékeltetésére is alkalmasnak tetszik azáltal, hogy 

a 19. század második fele és a 20. századvég kontextusában egybekapcsolódó csehovi 

szövegteret láttatja és teszi vizsgálat tárgyává. 

 A mozgásirány térbeli aspektusa kapcsán ki kell emelni, hogy nem kizárólag 

orosz–orosz relációban gondolkodom a csehovi intertexus működésmódjáról, hanem a 

Csehov műveihez kapcsolódás egyes magyar irodalmi példáit is vizsgálom – két 

különböző korszakra vetítve, a 20. századelő és a 20. század utolsó évtizedeinek 

aspektusában. A térbeli és az időbeli „ugrást” azonban minden esetben a Csehov-szöveg 

                                                           
4 L. ennek példájaként a szerkesztésemben megjelent Csehov-sorozat eddigi köteteit: Közelítések – 
Közvetítések. A. P. Csehov. Debrecen, Didakt, 2011; Csehov-újraírások. Debrecen, Didakt, 2016; 
Kultúrák és médiumok párbeszéde. A. P. Csehov. Debrecen, DE Egyetemi Kiadó – Didakt Kiadó, 2021. 
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mozgásiránya motiválja, és szándékom szerint – M.M. Bahtyin kijelentéséhez 

visszanyúlva6 – az irodalom létének dialektikája, a csehovi szövegvilág 

dialógushelyzeteinek a közelebbi vizsgálata vezeti a disszertáció gondolatmenetét. Julia 

Kristeva a bahtyini dialógus gondolatkörét az irodalom szférájára „szűkítve”, a szó a 

szöveg terében funkcionálása kapcsán úgy fogalmaz, hogy a vertikumot a szó más 

irodalmi szövegekhez való viszonya hozza létre.7 Az ilyen struktúrát, ahol minden 

szöveg mint „idézetekből felépített mozaik, egy másik szöveg abszorpciója és 

átalakítása” jelenik meg, nevezi Kristeva intertextualitásnak.8 A dolgozatban az 

interpretáció tárgyául választott szövegközi kapcsolatok megteremtik a Csehov-művek 

vertikális kontextusát, amely által a művek jelentéstartalmának a többrétegűsége tárul 

fel. 

                                                                                                                                                                          
5 Eco, U.: A nyitott mű. Ford. Dobolán Katalin. Budapest, Európa, 2006. 71. 
6 Бахтин, М.М.: Проблема содержания, материала и формы в словесном художественном 
творчестве. (1924) In: Бахтин, М.М.: Вопросы литературы и эстетики. Исследования разных лет. 
Москва, Худож. лит., 1975. https://www.studmed.ru/bahtin-m-problema-soderzhaniya-materiala-i-
formy-v-slovesnom-hudozhestvennom-tvorchestve_b8cab342f75.html (A letöltés ideje: 2022.02.17.) 
7 Kristeva, J.: Bahtyin: A szó, a párbeszéd és a regény. Ford. Koudeláné Sziklay Zsuzsanna. Helikon, 
1968/1. 116. 
8 Uo. 116. 
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I.2. Az intertextualitás jelensége és a történeti aspektus 

 

Vizsgálatom nem pusztán a szűkebb, genette-i értelemben vett intertextualitás felé 

irányul, hanem olyan tematikus és motivikus egybeesések felé is, amelyek valamely 

Csehov-mű és egy másik szöveg között kapcsolatot hoznak létre. Az intertextualitás 

jelenségének gazdag szakirodalmi feldolgozásából a munkában csupán azokra a 

megközelítésekre hivatkozom, amelyek a szelektált Csehov-kapcsolódások 

feldolgozásának módszertanával egybeesnek. Nem kívánok tehát az intertextualitás 

Mihail Bahtyin dialogizmus koncepciója nyomán Julia Kristeva által bevezetett 

fogalmának történetiségével, posztstrukturalista és későbbi, posztmodern 

meghatározásaival foglalkozni. A vizsgálatom tárgyává egyrészt a Gérard Genette által 

az intertextualitáson túl a transztextualitás fogalma alatt tárgyalt jelenségeket teszem, 

amennyiben a munkában előtérbe lépnek például a szűk ételemben vett intertextualitás 

(„egy szövegnek egy másik szövegben való tényleges jelenléte”)9 mellett a 

paratextualitás,10 a metatextualitás, az architextualitás11 és a hypertextualitás12 

kérdéskörei. Ezen túlmenően, a jelzett tágabb közelítésmód a Michael Riffaterre által az 

intertextualitás alatt tárgyalt egyes jelenségeket is érinti. Riffaterre ugyanis nemcsak 

konkrét szövegek, hanem egyes gondolkodási sémák, művészi eszközrendszerek vagy 

korábbi irodalmi iskolák által alkalmazott szövegbeli fogások viszonylatában is beszél 

az idézés jelenségéről.13 Riffaterre közelítésmódja azért is fontos kiindulópontja a 

munkámnak, mert az interpretációban használt fogalmak egy része az ő terminológiai 

javaslatát követi. Ilyen módon például a „kötelező” és a „véletlenszerű” intertextualitás 

kategóriái Riffaterre gondolatmenete alapján szerepelnek a dolgozatban. Az inter- 

illetve transztextualitás klasszifikációja azonban alapvetően Genette elmélete nyomán 

jelenik meg a disszertációban. Mégsem lehetséges minden esetben következetesen 

                                                           
9 Genette, G.: Transztextualitás. Ford. Burján Monika. Helikon, 1996/ 1–2. 83.  
10 Genette, G.: Paratexts. Thresholds of Interpretation. Cambridge University Press. Cambridge, 1977. 
https://www.almendron.com/tribuna/wp-
content/uploads/2017/06/genette_gerard_paratexts_thresholds_of_interpretation.pdf (A letöltés ideje: 
2022.02.17.) 
11 Genette, G.: Transztextualitás. Ford. Burján Monika. Helikon, 1996/ 1–2. 85.  
12 Uo. 86–90; Genette, G.: A Vulgata létrehozása. A hypertextuális eljárások általános leírása. In: 
Komparatisztikai szöveggyűjtemény. Szerk.: Goretity József. A szövegeket vál. és ford. Berta Erzsébet et 
al. Debrecen, Kossuth Egy. Kiad., 1998. 106–120. 
13 Riffaterre, Michael: Semiotics of Poetry. Bloomington, Indiana University Press, 1978. 
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ragaszkodni Genette fogalmaihoz, ugyanis az intertextualitás tág értelmezésével szakító 

transztextualitás fogalma, meghatározása egyes mérvadó, intertextualitással foglalkozó 

kutatásokban nem feltétlenül köszön vissza, így azok a gondolatmenetben való 

szerepeltetésekor, nem kerülhető meg az intertextualitás tulajdonképpen a genette-i 

értelemben vett transztextualitás jelenségeit is magában foglaló, vagy attól még tágabb 

fogalomhasználata. 

 Sok esetben ugyanis az egy motivikus egybeesésből kiinduló vizsgálat is, nem 

csupán az adott motívum az új szövegbeni működési módját tárja fel, hanem egybeméri, 

összehasonlítja az adott elem az új szövegben elnyert megformálását és itteni 

funkcionálását az elem elődszövegbeli helyzetével. Ilyen módon a disszertáció az 

intertextuális közelítésmódon alapuló komparatista munkák tanulságait is magában 

foglalja, mint például Harold Bloom, I.P. Szmirnov vagy A.K. Zsolkovszkij 

elemzőmódszerének bizonyos vonásait. Zsolkovszkij Блуждающие сны („Vándorló 

álmok”) című munkájának egy állítása rögtön a gondolatmenet elejére kívánkozik, 

miszerint a formális kapcsolódások néha rendszerszerű jelleget kapnak, amely által a 

szövegkapcsolódások sorváltóra emlékeztető képe rajzolódik ki.14 Zsolkovszkijnak – és 

őt megelőzően Taranovszkijnak – a líra területéről vett példáitól eltérően ugyanakkor a 

disszertáció keretei között annak a bemutatására vállalkozom, hogy a próza- és 

drámairodalomban is vannak olyan „mintázatok”, amelyek már-már rendszerszerű 

jelleggel térnek vissza. A Csehovot megelőző irodalomból az udvarház alakváltozatait 

(udvarház-szövegtípus) vagy a színész/színésznő alakjának, sorslehetőségeinek 

dramatikus feldolgozását tarthatjuk például ilyen ismétlődően visszatérő és a korábbi 

szövegekkel egyúttal kapcsolatot létesítő elemnek, a későbbi irodalomban pedig egyes 

Csehov-szövegek, illetve ezen szövegek bizonyos motívumai maguk válnak „sorváltót” 

kezdő elemmé. 

 Felmerül a kérdés, hogy az intertextualitásnak a tágabban értett dimenziója 

mégis menyiben tér el az összehasonlító elemzés módszertanától? Az intertextualitásnak 

ebben a kiszélesített aspektusban történő szemlélete ugyanis kétségtelenül érintkezik a 

hagyományos komparatista vizsgálati móddal. Mint Ju. Tinyanov megállapítja, az 

irodalmi „fejlődés” (változás, mozgás) az egyes rendszerek (mint mű és mint maga az 
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irodalom) váltásán alapszik. A mű egyes elemei (a szüzsé, a stílus, a ritmus stb.) ugyan 

különféle rendszerekben más és más funkciót kaphatnak, Tinyanov szerint mégsem 

lehetséges a mű mint rendszer „immanens”, az irodalom rendszerén kívüli vizsgálata.15 

A mű ugyanis hozzákapcsolódik az irodalmi sorhoz, ami által felismerhetővé válik 

például egy megváltozott funkció. Így már Tinyanov is a formák és a funkciók 

kölcsönhatásának a vizsgálatára buzdít.16 Vagyis már e formalista munka17 állításából is 

levonható az a következtetés, hogy – mint Kulcsár-Szabó Zoltán írja – „az irodalom 

befogadása és értelmezése a legtágabb értelemben teljesen intertextuálisan 

kondicionált”,18 tehát nem „pusztán” az irodalom létmódja az intertextualitás (Roland 

Barthes), hanem az irodalomról szóló diszkusszió sem lehet meg az intertextualitás 

hatására végzett vizsgálatok nélkül. A hasonlítás, egybevetés alapja sok esetben 

magában hordozza a visszaköszönését, visszhangzását egy korábbi szüzséelemnek, 

szereplőtípusnak vagy motivikus jellegű képnek. A komparatívnak mondható vizsgálati 

alap tehát ebben az esetben mégiscsak a szövegközi kapcsolódásból származik; hiszen 

nem pusztán önkényes „egymás mellé helyezés”, inkább „egymás mellé rendelés” dönt 

az összehasonlító elemzés tárgyáról. Mindez felveti annak a kérdését, hogy a 

komparatisztikai kutatások mennyiben nem tradicionálisan (a komparatisztika pár 

évtizedes történetét értve e hagyomány alatt) járják az intertextualitás útját, nem arra 

összpontosul-e a figyelem az összehasonlító tárgyú elemzésekben ab ovo, ami a 

folytonosság, rákövetkezés, ellentételezés, vagyis az irodalom történeti létezéseként 

felfogható kapcsolódások egybevetését jelenti. Ez a kérdésfeltevés természetes módon 

vezet el ugyanakkor olyan definíciók szükségszerűségéhez, mint például a hatástörténet 

és az intertextualitás jelenségének – a disszertáció egy későbbi fejezetében 

részletesebben tárgyalt – egymáshoz való viszonya; a motívumtörténet és az 

intertextualitás kapcsolódása; az intertextualitás határa (mi nevezhető intertextuális 

érintkezésnek és mi az, ami az olvasó szabad asszociációs körében megképződő szabad 

                                                                                                                                                                          
14 Жолковский, А.К.: Модели интертекста. In: Жолковский, А.К.: Блуждающие сны и другие 
работы. Москва, Наука, 1994. 28. 
15 Tinyanov, Ju.: Az irodalmi fejlődésről. Ford. Soproni András. In: Tinyanov, Ju.: Az irodalmi tény. Vál. 
Könczöl Csaba. Bp., Gondolat, 1981. 29. 
16 Uo. 39. 
17 A formalisták és a komparativizmus viszonyáról l.: Дмитриев, Александр: Русский «страх влияния»? 
(Формальная школа между исторической поэтикой и компаративизмом). In: Zbornik Matice Srpske 
za slavistiku. Novi Sad, Matica, 2017. 92, 19–38. 
18 Kulcsár-Szabó Z.: Intertextualitás: létmód és / vagy funkció? Irodalomtörténet, 1995/4. 500. 
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kapcsolódásként még nem számít valós intertextusnak, vagyis nem a nyom 

kategóriájaként értékelhető). Mindezekre az elméleti felvetésekre általános érvényű 

választ megfogalmazni csak annyiban tartom feladatomnak, amennyiben a konkrét 

szövegelemzések a határok a lehető legtágabb és legmegengedőbb kiszélesítésének a 

perspektíváját képviselik és az intertextuális hatásra fogant, „intertextuális olvasáson” 

alapuló interpretáció metódusával az irodalmi folyamatok értelmezéséhez, szándékaim 

szerint, hozzájárulok. 

 Kulcsár-Szabó Zoltán a szövegközötti viszonyok értelmezésének az 

irodalomtörténet-felfogásban játszott szerepét tárgyalva megállapítja, hogy a komparatív 

irodalomtörténeti aspektus az összehasonlítás elve alapján részint maga is „intertextuális 

figyelemre kényszerül”.19 Ugyanakkor azt is aláhúzza, hogy a „nyelvváltás miatt a 

funkcionális intertextualitásnak csak egyszerűbb, egyértelműen dekódolható formációit 

képes érzékelni”.20 Tegyük hozzá, hogy e dekódolható formációk köre még mindig igen 

tág lehet, mélyreható kulturális ismeretek birtokában még a nyelvváltás ténye ellenében 

is „messze” merészkedhet a komparatív alapon vizsgálódó kutató is, vagy éppen maga a 

fordító – aki úgyszintén tevékenyen részt kell, hogy vegyen az értelemadás 

folyamatában (Ju. Lotman a fordítótevékenységet „alkotó gondolkodási 

mechanizmusnak”21 tartja). Az intertextuális vizsgálati mód azonban az összehasonlító 

munkákhoz képest a folyamatra helyezi a hangsúlyt, az elődszöveget emlékezetünkbe 

hívó elem átalakulására vagy új funkciójára, egyszóval: az adott elem utódszövegbeli 

működési módjára. Mindez könnyen belátható, ha magát az intertextualitás 

alapterminusát,  az intertextus egyes meghatározásait tanulmányozzuk, amelyekben a 

hangsúly a szövegek közöttiségen van,22  olyan térszerűségen,23 amely az utódszövegben 

(hivatkozó műben) az elődszöveg beépülése nyomán létrejön, vagyis amely térben az 

elődszöveg bizonyos eleme hat és átformálja az idéző mű jelentését. 

                                                           
19 Uo. 503. 
20 Uo. 504. 
21 Lotman, Ju.: A kultúrák kölcsönhatásának elmélete. Ford. Pálfi Ágnes és Bartos Marianna. Kultúra  és  
Közösség,  l989/1. 8.  
22 Plett, H. F.: Intertextualities. In: Intertextuality. Ed. by H.F. Plett. Berlin, New York, Walter de Gruyter, 
1991. 5. 
23 L. Kroó Katalin: Klasszikus modernség. Egy Turgenyev-regény paradoxonjai. Bp., ELTE Eötvös 
Kiadó, 2002. 367–368. 
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 Az egyes szerzők műveinek az adott irodalmi sorban elfoglalt helye, egy 

bizonyos intertextuális reláció jellege fontos információkat közölhet az 

irodalomtörténeti folyamatban betöltött szerepre vonatkozóan: az intertextuális 

relációnak sokszor éppen a formabontó (és egyben formateremtő) viszonyulása az adott 

kurzusrendhez jelöli ki a számunkra az irodalomtörténeti nóvumot, az irodalmi 

centrumba tartó folyamatot. Jurij Tinyanov az irodalmi tényről szóló elméletében az 

irodalmi centrum és periféria viszonyát szemléltetve, a két – korántsem merev 

határokkal rendelkező – közeg közötti mozgásban felhívja a figyelmet a periférián 

megképződő új jelenségek centrumba kerülésének a helyzetére.24 A periférián, a 

„f ősodor” által láthatatlan egyedi jelenségek természetszerűleg képviselnek a korábbi 

centrum-jelenséghez, vagyis a hagyományhoz való formabontó szemléletet. E 

dialogikus viszonynak a kifejeződése lehet az intertextuális reláció is, amelyben a 

pretextus és az azt magában foglaló mű más-más kánon részét képezi, ezért a párbeszéd-

helyzetben közvetetten metafikciós önértelmezésre kerül sor (vö. Jauss „más általi 

önmegértés” fogalmával, amelyet Kulcsár-Szabó idéz).25 A dialogikus szövegkapcsolat 

által a szöveg egyedisége, a múltbeli hagyománytól való elkülönbözősége válik 

láthatóvá, ami egyes irodalomtörténeti folyamatok megrajzolását segítheti elő. Ebben az 

esetben tehát az egyediség a referált elemmel együttműködésben teljesedik ki. 

(Természetesen itt alapvetően a 19–20. század irodalmi folyamatairól van szó, az ezt 

megelőző integratív intertextualitás jelensége mindenezek ellentetjét is mutathatja, 

vagyis képviselheti a normakövető viszonyulást a hagyományhoz, sőt azt magas fokon, 

maga is mintaadóan mutathatja fel.)26 Célom, hogy az intertextuális vizsgálatok 

eredményeképpen arra a kérdésre történő válaszadást is előmozdítsam, hogy Csehovnál 

mi dominál a pretextushoz fűződő viszony alapján: integrálja, „legyőzi”, „meghatározva 

értelmezi” vagy az „implicittebbé váló, jelöletlen intertextualitás […] a múlt «szöveg-

univerzumától» való függetlenedés kísérletére utal”.27 

                                                           
24 Tinyanov, Ju.: Az irodalmi tény. Ford. Soproni András. In: A modern irodalomtudomány kialakulása. A 
pozitivizmustól a strukturalizmusig. Szöveggyűjtemény. Szerk. Bókay Antal, Vilcsek Béla. Bp., Osiris, 
2001. 230. 
25 Jauss H.R. Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft. Frankfurt/Main, Suhrkamp 
Verlag, 1970. 145–206; Kulcsár-Szabó Z.: Intertextualitás: létmód és / vagy funkció? Irodalomtörténet, 
1995/4. 530. 
26 Uo. 520–525. 
27 A domináns szövegalkotó attitűdökről l.: Kulcsár-Szabó Z.: Intertextualitás: létmód és / vagy funkció? 
Irodalomtörténet, 1995/4. 525–528. 
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 Ezen alapszik az a meglátásom, hogy az egyes szerzők az intertextualitás 

eljárásmódjában artikulálódó, a hagyományhoz fűződő viszonya – értve ezalatt Csehov 

és a megelőző hagyomány, valamint a későbbi szerzők Csehov szövegivel kialakított 

dialógusát – az antológiaszerű egyberajzolások által mégiscsak képes irodalomtörténeti 

meglátásokat generálni. Hermann Meyer nyomán annak a belátása, hogy az 

intertextuális kapcsolódások alapján végzett vizsgálati mód jelentős irodalomtörténeti 

következtetésekkel kecsegtet, vezeti Kulcsár-Szabó Zoltánt is arra a javaslatra, hogy a 

intertextualitás körében a tematikus vagy nem elsősorban szövegszintű utalások is 

tárgyalhatóak legyenek,28 ami a funkciótörténeti értékelés, a befogadási sajátosságok 

feltárásában (ezáltal ismételten a történeti szempont érvényesülésében) fontos szerepet 

játszhat. 

 Az utóbbi évtizedekben az intertextualitás és a történeti dimenzió kapcsolata 

Kroó Katalin kutatásai nyomán új aspektust nyert. Kroó Katalin Turgenyevről szóló 

monográfiájában tovább konkretizálja az intertextuális kapcsolódások vizsgálata 

nyomán feltáruló történeti aspektus jelentőségét, és interpretációjával mintát szolgáltat 

az irodalmi műbe íródó történeti sor megértésére. A történeti intertextualitás fogalmával 

azonosított kutatás célja, „a művészi szöveg által szavatolt plurális, de szabályozott, a 

befogadót (tudományosan is hitelesíthető struktúrákon keresztül) kreativitásra ösztönző 

költői jelentésalkotás folyamatának a bemutatása.”29 A folyamatszerűség, időbeli 

perspektíva két aspektusban is jelen van a munkában: Egyrészt a jelentéskonstruálódás 

folyamatának a megragadása a befogadóban lezajló értelemképződés időbeli 

kibontakozását idézi meg; másrészt azon interpretációs alapelv által, miszerint az 

elemzésnek a középpontjában álló szövegben jelen lévő (jelenbelivé is lévő) régebbi 

írások emléknyomainak a felfedezése a történeti dimenzió életbe léptetését eredményezi. 

A szövegértelmezés történeti szemiotikai poétikai irányultságán Kroó Katalin azt érti, 

hogy a szövegértelmezés „az irodalmi intertextualitás gyakorlatával olyan értelemképző 

tényezőként vet számot, mely a műalkotás történeti poétikai helyét nemcsak megjelöli, 

hanem annak meghatározását a mű reflexív gondolkodásának a síkjába illeszti; a 

történeti szemiotikai poétikai elemzés így a szépirodalmi műbe poétikailag belülről 

                                                           
28 Uo. 505. 
29 Kroó Katalin: Klasszikus modernség. Egy Turgenyev-regény paradoxonjai. Bp., ELTE Eötvös Kiadó, 
2002. 14. 
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beírt irodalmi sorok megvilágítására vállalkozhat, melybe többek között beletartozik az 

eseménytörténeti világ és az alakmegformálás, a műfaj, a műnem és a stílus területére 

eső irodalomtörténeti paradigmák megjelenítésének a feltárása.”30 A – Kroó Katalin 

meghatározásával élve – poétikában fogant belső irodalomtörténet-írás tehát az 

intertextuális relációk feltárása során a szövegközöttiség jelenségének a mű történeti 

poétikai helyére vonatkozó reflexióként érthető aspektusára koncentrál, az elmélet 

szerint a műben található nyomként értelmezhető jelenségeknek a rendszerszerű 

vizsgálata szükségszerűen vezet el irodalomtörténeti következtetésekig. A „belső 

szövegértelmezés mozgásával”  együtt haladva az írás olyan mélyrétegei jelennek meg, 

amelyek az egyes irodalomtörténeti „rétegek”/korszakok/horizontok változásából eredő 

szellemi mozgást teszik explicitté. 

 Kroó Katalin az említett monográfia elméleti alapvetéseit későbbi, 

Dosztojevszkij poétikájával foglalkozó munkájában építi tovább, amelyben a történeti-

poétikai szövegolvasást a szövegbelső-poétikai szövegolvasással hangolja össze.31 A 

szinkrón és a diakrón szövegfolytonosság elválaszthatatlanságának a tapasztalata 

nyomán a szövegfolytonosságot a szemantikai közvetítés elméleti kontextusába 

helyezve interpretálja Dosztojevszkij Fehér éjszakák (Белые ночи, 1848) című művét. 

A monográfia keretében Dosztojevszkij poétikájának mint „magas szinten integráló 

természetű poétikának” a jellemzésére is sor kerül, amely, azon túl, hogy a késő 

romantikáig érvényes irodalmi gondolkodási formációkat szintetizálja, egyben maga is 

nagyfokú irodalmi megtermékenyítő erővel rendelkezik.32 Az idézett következtetést 

Csehov poétikájára is érvényesnek gondolom, olyan művészi formációként tekintve a 

csehovi próza- és drámaszövegekre, amelyek – ha nem is integratív módon, de 

dialogikus viszonyban feltétlenül – a „folytatói” a megelőző korok irodalmi 

hagyományának, és egyben a nyitottság poétikájának alapvető jegyei révén a későbbi 

korok szövegeinek is inspiratív erejű elődei. Ilyen módon a „történeti 

szövegfolytonosság”33 egyik újabb változataként is szemlélhető a csehovi poétika egyes 

részeinek a feltárására irányuló interpretáció. 

                                                           
30 Uo. 14. 
31 Kroó Katalin: Irodalmi szövegfolytonosság. A közvetítő alakzatok poétikája Dosztojevszkij 
alkotásaiban. Bp., L'Harmattan, 2012. 
32 Uo. 19. 
33 Uo. 17. 
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 A jelen munka célkitűzése annyiban áll közel az idézett szakmunkákhoz, hogy 

maga is szövegközi vizsgálatot folytat, az elemzett irodalmi szövegekben feltárulkozó 

viszony mikéntje érdekli elsődlegesen, hogy Csehov irodalomtörténeti helyére 

tekintettel, az irodalom „időfolyamában” térképezze fel az író poétikájának jellemzőit. 

Választott közelítésmódom azonban eltér Kroó Katalin említett monográfiáinak 

módszertanától abban a tekintetben, hogy nem egy regény strukturális szervezettségét 

„tördelem szét”, hanem a disszertáció határainak a kijelölésekor több szövegre 

irányítom a figyelmet, és ezen szövegeknek az intertextuális relációit szándékozom 

elemezni. Mint a témakijelölés során utaltam rá, a dolgozat formális-szintaktikai síkon 

az egy szöveg – több intertextus paradigmája helyett, az egy szövegben rejlő egy 

intertextus (egy szövegvilágba fogalmazódó intertextusok), illetve a több referens – egy 

referált szöveg(világ) felépítését követi. A szöveg és a szövegvilág közötti (nem csupán 

mennyiségi) differenciából kitűnik, hogy tisztában kell lenni ezen vállalkozás töredékes, 

csak bizonyos megkötésekkel paradigmaalkotónak tekinthető képalkotó erejével. 

 Nem megcáfolandó egy „jelentőhely” szemantikai pluralitását kívánom tehát a 

dolgozat ívét irányítani, de a tematikai tágasság szükségszerűen az intertextuális 

relációk szelekciójával kell, hogy társuljon az egy gondolati mezőben megtartott 

kutatási cél érdekében. Az adott irodalmi szöveg pluralitásának tételes igazolása helyett 

a csehovi szövegvilág tágabb tartományának a mozgásban és az egymással 

kölcsönviszonyban lévő plurális gazdagságát választom tehát tárgyamul, amely adott 

esetben egy-egy intertextus viszonylatában szükségszerűen a lehetséges 

jelentésösszefüggés komplexebb vizsgálatával való lemondással kell, hogy járjon. 

 A Csehov-életműnek a részben megelőző, részben vele szinkrónnak tekinthető 

drámai és prózai szövegvilág egy bizonyos részéhez  – A.Ny. Osztrovszkij, I.Sz. 

Turgenyev, V.M. Garsin poétikájához – fűződő dialogikus kapcsolatára, a kortárs 

kulturális jelenségekkel kapcsolatos reflexiójára, valamint későbbi továbbélésére – 

Kosztolányi Dezső, V.A. Pjecuh, L.Sz. Petrusevszkaja és a kortárs erdélyi líra egyes 

szövegeiben – irányul figyelmem. A disszertáció keretei között több szöveg 

viszonylatában megvalósíthatatlannak tetsző teljesség igénye nélkül szándékozom tehát 

a Csehov-szövegvilágot az irodalom létmódját jelentő folyamban szemlélni. 
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I.3. A disszertáció felépítése 

 

A disszertációban szereplő interpretációk egybekapcsolásának elve magára a szerzőre, 

Csehovra vonatkoztatható, amely alapelvből következően az intertextualitás a 

legkülönfélébb kategóriáknak feleltethető meg, és megvalósulását különböző 

műfajokban szemlélem. A dolgozat első részében az intertextuális kapcsolódásnak egy 

nagyon tág, a motívumtörténet illetve az intertextuális szereplőkapcsolat34 felé irányuló 

vizsgálatára kerül sor kerül, de a dolgozat második, nagyobb egységében is többféle 

szövegközi kapcsolódásra látható példa, úgy mint a paratextuális jelzésben realizálódó 

szövegköziség vagy a szorosabb intertextualitás eseteire. 

 A dolgozat első részében („A csehovi poétika és az irodalmi folyam”) Csehov 

műveinek és a korábbi vagy számára kortárs irodalomnak, illetve a kultúra tágabb 

körének kapcsolatát állítom előtérbe. A konkrét példák felvezetése előtt rövid 

áttekintését adom a Csehov műveiben szereplő intertextusok értelmezhetőségi 

irányainak, a csehovi poétika formálódását követő, az intertextuális kapcsolatok 

milyenségében, funkcionális különbözőségében is realizálódó átalakulási folyamatnak. 

(Itt kívánom megjegyezni, hogy az egyes interpretációkat bevezető, elméleti 

megközelítést jelentő fejezeteket a dolgozat tartalomjegyzékében kurziválással jelölöm.) 

Az általánosan megrajzolt képet követő első elemző fejezet az intertextuális 

szereplőkapcsolatra, Csehov Sirály (Чайка, 1896) című műve Nyinájának a 

pretextusként kínálkozó, A.Ny. Osztrovszkij Tehetségek és tisztelők (Таланты и 

поклонники, 1881) című darabjának hősével, Nyeginával való összekapcsolódására 

koncentrál, az utódszövegben megfigyelhető, transzformáció útján történő 

alakmegtestesüléssel foglalkozik. 

 A következő fejezetben Csehov és I.Sz. Turgenyev a térmetaforák szintjén 

megvalósuló dialogicitásáról szólok, a Honi fészekben (В родном углу, 1897) című 

Csehov-elbeszélésben felmerülő kép, a nemesi fészek Turgenyev nevéhez is kötődő 

                                                           
34 Kroó Katalin az „intertextuális szereplőrendszer” kifejezést alkalmazza (Kroó Katalin: Klasszikus 
modernség. Egy Turgenyev-regény paradoxonjai. Bp., ELTE Eötvös Kiadó, 2002. 367), amely kifejezés 
meghatározása lesz az alapja későbbi szóhasználatomnak is.  
Wolf Schmid a „figurális ekvivalencia” (Figurenäquivalenz) kifejezést használva beszél a karakterek 
közötti megfeleltethetőségről (Korrespondenzen). Vö. Schmid, W.: Puškins Prosa in poetischer Lektüre. 
Die Erzählungen Belkins. https://www.slm.uni-hamburg.de/slavistik/personen/schmid/downloads/schmid-
erzaehlungen-belkin.pdf 123. (A letöltés ideje: 2022.01.18.) 
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alakváltozatát vizsgálom közelebbről. Az elbeszélés interpretációja során ugyanakkor 

egy másik térfiguráció, a szakadék képéhez társuló jelentéseket is felidézem, ezeket az 

olvasói tudatban Turgenyev és Goncsarov poétikáját is asszociáló, vertikális törést 

szimbolizáló alakzatok szövegbeli működési mechanizmusából kiindulóan is tárgyalom. 

 A szakadék szimbolikájának a témáját a disszertáció ezt követő része is érinti, 

amennyiben V.M. Garsin Történet (Происшествие, 1878) című elbeszélésében ezen 

motívum a határhelyzet metaforikus rajzában játszott szerepét reprezentálja. Garsin 

említett elbeszélését az öngyilkosság motívuma, a szenvedő hős alakja, a világnézeti 

megrendülés, a talajvesztés helyzeteinek művészi ábrázolása Csehov Egy ismeretlen 

elbeszélése (Рассказ неизвестного человека, 1887, 1893) című művéhez köti. Az 

adott fejezet érintőlegesen az alkotók közti biografikus kapcsolat jelenségével, majd – 

elsődlegesen – az irodalmi szövegben realizálódó kapcsolódással foglalkozik. 

  A Csehov és az egzisztenciabölcselet érintkezési pontjait vizsgáló következő 

fejezet egyfajta átvezető elemként képezi részét a dolgozatnak, amelyben azt kívánom 

alátámasztani, hogy Csehov műveinek a korban aktuálisnak számító filozófiai 

gondolatok iránti nyitottsága is magyarázza a próza- és drámatörténet 20. század eleji új 

írásművészetéhez való jelentős hozzájárulását. A témához részben hatástörténeti 

oldalról közeledem, arra a kérdésre keresve a választ, hogy Csehov mennyiben ismeri a 

korai egzisztenciabölcselet olyan meghatározó gondolkodóinak a munkáit, mint 

Kierkegaard vagy Nietzsche; részben az egzisztenciabölcselet kritikai reflexióját tárgyul 

tűzve követem, hogy Sesztov miként olvassa Csehovot, olvasatában, vagyis a kritikai 

intertextualitás keretében mely csehovi témák és írásművészeti sajátosságok vonják 

magára a bölcselő figyelmét. Harmadrészt a Csehov-szövegekben az egzisztencialista 

filozófiai diskurzus jelen lévő elemeinek szövegbeli működése válik fontossá 

számomra, hogy a csehovi  poétika új – a modernizmussal is kapcsolatba kerülő – 

vonásait feltérképezzem. Így kerül ismét a figyelem középpontjába az egyéni szenvedés 

rajza, a talajvesztés tapasztalata és az öngyilkosság Garsin poétikája kapcsán is érintett 

motívuma. 

 Az értekezés második tartalmi egysége egyes Csehov-továbbírásként 

értelmezhető 20–21. századi magyar és orosz szövegekben fedezi fel a csehovi nyomot, 

amely az interpretáció alapjául szolgál. E helyütt megkerülhetetlennek láttam, hogy az 
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átadás–átvétel az irodalomtörténeti folyamatban játszott szerepéről, ehhez kapcsolódóan 

a hatás jelenségéről, hatás és intertextualitás fogalmi differenciáiról, valamint a 

komparatisztikai és az intertextuális vizsgálat módszertanát mérlegelő elemző előtt álló 

alternatívákról szóljak. A kérdés taglalása azért különös fontosságú a disszertáció adott 

pontján, mert Kosztolányi Dezső az ezt követő interpretáció témájául szolgáló Erzsébet 

(1929) című novellája Csehov Tündérke (Душечка, 1899) című elbeszélésével 

kapcsolatosan a szövegbelsőből feltáruló dialogicitás elvét leginkább a jelenbeli olvasó 

számára képviselheti. A Kosztolányi-kortárs magyar publikum befogadási folyamatának 

a Csehov-szövegre történő ráismerés minden bizonnyal nem képezte részét. 

Mindazonáltal filológiai megközelítést igénylő izgalmas kérdés, hogy a csehovi 

életművet jól ismerő magyar írónak a csehovi szövegre reflektálása mennyiben 

tekinthető tudatos alkotói gesztus eredményének. 

 Részben a Garsin-kapcsolódást vizsgáló fejezetben szereplő Egy ismeretlen 

elbeszélése interpretációjában érintett tematika „folytatódik” Csehov magyar irodalmi 

párhuzamának a kibontása során. A fejezetben Kosztolányi Dezső novellájának Csehov 

elbeszélésével kapcsolatba kerülő rétege, a főszereplő alakja és az egyaránt 

ekvivalencia-sorként modellált élettörténetek ábrázolása áll az interpretáció előterében, 

de olvasatom a befogadói térbe kerülő egyéb szövegekre is utal. Mint például a már 

említett korábbi Egy ismeretlen elbeszélésére, amelynek – az író feljegyzései alapján – a 

keletkezése időszakában fogalmazódik a Tündérke. A két mű központi nőalakjai közötti 

megfeleltethetőség, a korlátozott (ugyanazon szerző szövegei közötti) intertextualitás 

jelenségének érintése mellett mindazonáltal elsődlegesen a magyar irodalmi 

kontextusban újrafogalmazódó problematika, a kompenzációra szoruló, saját belső 

lényeggel nem rendelkező nőalak rajza, ennek orosz és magyar variánsa képezi a 

voltaképpeni témámat. 
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 A csehovi újraírások35 gazdag tárháza az elmúlt időszakban néhány 

rendszerezési kísérletet is eredményezett. Ezen kísérleteknek a problematikus 

aspektusára is tekintettel kívántam mégis behatárolni azt az irányt, amelyet a 

dolgozatban szereplő Pjecuh-, illetve Petrusevszkaja-újraírások testesítenek meg a 

kortárs orosz irodalomban. Külön kitérek a misztifikáció, a szerepvers egy sajátos 

variánsaként érthető oroszvers kérdésére. A misztifikáció, véleményem szerint, az 

intertextuális kapcsolódás egyik legintenzívebb formája, az intertextualitással 

foglalkozó kutatások az ismereteim szerint mégis keveset foglalkoztak e jelenséggel. Az 

egyes interpretációkat megelőzően rámutatok a szövegközöttiség ezen formájának 

jelentőségére, magyar irodalmi kontextusban a misztifikációnak az orosz irodalmi 

folyamba csatlakozásban játszott kiemelkedő szerepére. 

 Az egyes Csehov-alakok zártsága, korlátok közé szorított élete gyakori 

szüzséképző elem Csehov poétikájában. A Tündérke kapcsán tárgyalt kérdéskör 

továbbfejlődik az író kis trilógiájának részét képező, A pöszmétebokor (Крыжовник, 

1898) című elbeszélésnek és a mű V.A. Pjecuh általi újraírásának (Крыжовник [„A 

pöszmétebokor”], 2002) vizsgálata során. Ezt követően a csehovi szöveget 

„modellnek”36 tekintő L.Sz. Petrusevszkaja Három lány kékben (Три девушки в 

голубом, 1980, 1991) című drámájáról szóló olvasatomban a zárt tér, a 20. századi 

                                                           
35 Az „újraírás” (rewriting) kifejezést az André Lefevere által bevezetett tág értelemben használom. 
Lefevere Translation, Rewriting and the Manipulation of Literary Fame („Fordítás, újraírás és az 
irodalmi hírnév manipulálása”) című kötete arra tesz kísérletet, hogy az újraírásnak mint „az irodalmi 
fejlődés motorjának” a fontosságát hangsúlyozza. „Az újraírók – írja – mindig is velünk voltak, a görög 
rabszolgától kezdve, aki antológiákat állított össze a görög klasszikusokból, hogy római urának a 
gyermekeit tanítsa, egészen a reneszánsz tudósig, aki különböző kéziratokat és kézirattöredékeket gyűjtött 
egybe, hogy egy görög vagy római klasszikus többé-kevésbé megbízható kiadását publikálja; a görög és a 
latin irodalom történetének első, – addig sem görögül, sem latinul nem létező –, 17. századi összeállítóitól 
a 19. századi kritikusig, aki a klasszikus vagy modern irodalom műveiben rejlő finomságot és tüzet 
magyarázza az egyre érdektelenebb közönségnek; a 20. századi fordítótól, aki megpróbálja »az eredetit 
közvetíteni«, ahogyan a fordítók sok nemzedéke tette őt megelőzően is, a 20. századbeli »Reader's 
Guides« összeállításokig, amelyek röviden bemutatják azokat a szerzőket és könyveket, amelyeket a nem 
hivatásos olvasónak is el kellett volna olvasnia a művelődése részeként, de azok mégis egyre inkább 
olvasatlanul maradnak.” (Lefevere, A.: Translation, Rewriting and the Manipulation of Literary Fame. 
London, New York, Routledge, 1992. 2). Mint a fenti hosszadalmas felsorolás mutatja, Lefevere – az 
átiratokon és adaptációkon túl – a klasszikus szerző művének gyakorlatilag bármilyen formában történő 
közvetítésére alkalmazza az újraírás kifejezést. Magyar kultúrkörben ebből talán a legmeglepőbb a 
Lefevere által „legnyilvánvalóbb újraírásnak” (uo. 10.) nevezett fordítás vagy a klasszikus művek 
interpretációja, kommentálása, az ezen művek voltaképpen szerkesztői munkaként érthető válogatása, 
amelyek egyaránt a „nem hivatásos olvasó” egyre inkább az újra- vagy átírásra támaszkodó 
művelődésének általános tendenciáját, egyben az irodalmi emlékezet célját szolgálják. 
36 Катаев, В.Б.: Чехов – метадраматург XX века. In: Катаев, В.Б.: Чехов плюс... Предщественники, 
современники, преемники. Москва, Языки славянской культуры. 2004. 355. 
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dácsa a kortárs írónő megformálásában „kommunalkát” idéző világa az egyik 

vezérmotívum. 

 A Csehov-mű produktivitást generáló nyitott karaktere – mint a Kosztolányi-

novellaelemzés is bizonyítani kívánja – magyar kulturális kontextusban is figyelmet 

érdemel. A dolgozat további fejezetei ezt a kérdéskört járják körül a kortárs erdélyi líra 

csehovi intertextusait kutatva. A fejezet a téma a mai irodalomtudományban képviselt 

kurrens jellege miatt kitekintést is tartalmaz, részben az oroszvers mint műfaji 

alakváltozat irányában, részben ezen lírai formáció és az intertextuális dialógusba hívott 

orosz lírikusok nemzedékének kapcsolódása felé. Az oroszos szerzői maszk és a lírai én 

arcaként érthető szerep felvétele egyben az orosz kultúra motívumainak, szüzséinek, 

fiktív alakjainak aktivizálódását is jelenti. A disszertáció aspektusában ebből a magyar 

irodalmi szegmensből a Csehov-alakok és motívumok „új életre kelése” válik fontossá, 

ezért három erdélyi magyar költő Csehov-műveket interakcióba hívó líraszövegével 

külön foglalkozom: Király László Nyezvanov-ciklusának Emlékek háza. Csehov (1995) 

című versét; Kovács András Ferenc Alekszej Pavlovics Asztrov hagyatéka (2010) című 

kötete szerzői álarcként funkcionáló Csehov-alakmását és Lászlóffy Csaba a Sirály 

központi szereplői, Trepljov és Trigorin monológjaiként érthető ikerverseit – Trepljov 

technikai trükköktől mentes monológja; Trigorin az írás rögeszméjéről (2012) – elemzi 

a dolgozat. 

 Természetesen a viszonylag tág témakijelölés lehetővé tette volna olyan utak 

megnyitását is, mint például a magyar színpadi interpretációk történeti és elemző 

megközelítése. Noha ebben az irányban magam is kutatásokat folytattam az elmúlt 

években,37 a dolgozat kereteit mégsem kívántam túlságosan „szétfeszíteni”, és a 

                                                           
37 Ильдико Регеци: Пьесы Чехова «Иванов» и «Вишневый сад» в интерпретации венгерских 
режиссеров. In: Русистика и компаративистика. Научные труды по филологии. Гл. ред. С.А. 
Васильев. Выпуск XII. Москва, МГПУ, Книгодел, 2018. 85–103;  Regéczi Ildikó: Csehov drámái a 
magyar színpadon – különös tekintettel az Ivanov és a Cseresznyéskert előadásaira. Szcenárium, VI. évf. 
2. szám (2018. február), 31–44; Ildikó Regéczi: Chekhov's Plays on the Hungarian Stage – With Special 
Regard to the Performances of Ivanov and The Cherry Orchard. Szcenárium, MITEM English, April 
2018. 87–100.; Regéczi Ildikó: Формирование пространства в венгерских постановках 70-х годов 
пьесы Чехова «Чайка». In: Чехов във визуалната и словесна култура на XX и XXI  век. Felelős szerk. 
(Отговорен редактор) Наталия Няголова, Илдико Регеци. Велико Търново, Университетско 
издателство „Св. св. Кирил и Методий“, 2021. 196–207; Ильдико Регеци: Краткий обзор венгерских 
театральных интерпретаций «Чайки» А. П. Чехова. In: Чеховские чтения в Ялте. Вып. 25: Чехов и 
время. Драматургия и театр: сб. научн. тр. Под ред. О. О. Пернацкой. Ялта, Крымский 
литературно-художественный мемориальный музей-заповедник, 2021. 59–78; Ильдико Регеци: 
Текст Чехова как текст жизни. «Антитеатральная» постановка «Чайки» венгерского режиссера 

               regeczi.ildiko_42_22



 23 

színháztudományi illetve színháztörténeti diskurzus felé tágítani. Terjedelmi okok miatt 

meg kellett elégednem a téma – mint a következő áttekintés is mutatja – korántsem 

előzmény nélküli megközelítési kísérletével. 

                                                                                                                                                                          
Арпада Шиллинга. Вопросы литературы 2021. №5. 88–109; Regéczi Ildikó: Schilling Árpád Siráj-
rendezése és a létfolyam fogalma. In: Kultúrák és médiumok párbeszéde. Anton Pavlovics Csehov. Szerk. 
Regéczi I. Debrecen, Debreceni Egyetemi Kiadó – Didakt Kiadó, 2021. 264–279. 
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I.4. A Csehov-kapcsolódások, a csehovi intertextualitás és a kreatív 

recepció38 feldolgozásának irodalma 

 

Amint a történetiség dimenziójának a hangsúlyozásával jelezni szándékoztam, a 

disszertációt tágabb intertextuális irányultsága egyes összehasonlító irodalomtörténeti 

munkákhoz is közelíti. A „Csehov és …”–típusú szövegelemzések a csehoviádában 

régtől fogva jelen vannak,39 napjainkban pedig különös aktualitásra tettek szert. A jelen 

keretekben a gazdag szakirodalmi halmazból csak a monografikus, szisztematikus 

vizsgálat tárgyát képező megközelítési kísérletet veszem szemügyre, a munka későbbi 

fejezeteiben, az egyes résztémákhoz rendelten az adott témát érintő, hasonló aspektust 

kijelölő publikációk egyéb típusait, különálló tanulmányokat és esszéket itt nem 

szerepeltetek. A Csehov-kutatás hatalmas nemzetközi szakirodalmából tehát e szempont 

szerint, reprezentatív szándékkal kívánok a jelen disszertációhoz tematikailag 

kapcsolódó szakmunkákat felsorolni. Az egyes szakirodalmi munkák történeti 

aspektusban szemlélése – véleményem szerint – önmagában is alkalmasnak tetszik 

annak demonstrálására, hogy hogyan váltja fel az irodalomtudományi 

megközelítésékben a hatás vagy az imitáció gondolatkörébe csoportosuló vizsgálatokat 

az a szemlélet, amely az irodalmi szöveget már a kölcsönös interakciók hálózatában 

vizsgálja, ahol az új szöveg a régi jelentését és hatásmezejét is megváltoztatja, és az 

intertextuális kapcsolatrendszerek folyamatos átstrukturálódását idézi elő. Mivel egy 

szöveg globálisan szemlélve minden azt megelőző szöveget, kultúrát magában foglal, 

voltaképpen óriási kihívást jelent az elemzőnek, hogy a tényszerűen bizonyítható 

összefüggések talaján maradva folytassa vizsgálódását. Egy olyan hatású életmű 

esetében pedig, mint a csehovi szövegkorpusz, ez a kihívás valóban óriásinak tetszik. 

                                                           
38 Az orosz nyelvű szakirodalomban előforduló kifejezés. L. első alkalommal: Абрамовских, Е.В.: 
Креативная рецепция незаконченных произведений как литературная проблема (на материале 
дописываний незаконченных отрывков А.С. Пушкина). Автореф. дис. ... докт. филол. наук. Москва, 
2007. 44. 
39 Ide kívánkozó megfigyelése Gránicz Istvánnak, hogy mielőtt még a Roland Barthes, Julia Kristeva és 
Michael Riffaterre nevéhez fűződő posztstrukturalista vizsgálati módszer hatást gyakorolt volna a 
Szovjetunióban, a szépirodalmi szövegek előzmény-szövegekkel való összevetésének a gyakorlata már 
igen elterjedt volt. Gránicz István a jelenséget Kiril Taranovsky revelációszámba menő, az orosz 
filológiába a „подтекст” (subtext) fogalmát bevezető tanulmányának (Пчелы и осы в поэзии 
Мандельштама: к вопросу о влиянии Вячеслава Иванова на Мандельштама) a megjelenésére vezeti 
vissza (Gránicz István: A nyelvészeti poétika útjai és lehetőségei. Bp., Balassi, 2002. 53–54). 
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 Az összehasonlító irodalomkutatás Magyarországon, de Oroszországban is a 

hatvanas–hetvenes években virágkorát érte. Az ezekben az évtizedekben született 

komparatisztikai tárgyú munkák szerzői természetszerűleg elsődlegesen a klasszikusok 

örökségét térképezték fel azzal a céllal, hogy a hatás, az átvétel jelenségeit megértsék, 

valamint az összehasonlító stílus- és műfajtörténeti kutatások keretében érintsék és 

egybemérjék az egyes nemzeti irodalmak közötti összefüggéseket. A komparatisztika 

módszertani alapjai jó szolgálatot tettek az egyes nemzeteken belüli kapcsolódások, 

hatástörténeti kutatások elvi alapjainak a tisztázásához, és egyben lendületet is adtak az 

egyes nemzeteken belüli dialogicitás kérdéseinek a vizsgálatához. Ilyen módon a 

Csehov-kutatásnak egy új, markáns iránya bontakozott ki, amelynek keretében, 

kezdetben még csak a befogadás jelenségének a szintjén, de az írót érő szellemi hatások 

kerültek előtérbe. 

 A hetvenes évek elején, G.P. Berdnyikov Csehovról szóló monográfiájában 

(А.П. Чехов: идейные и творческие искания [„A.P. Csehov: eszmei és művészi 

útkeresések”]) az író világnézeti és művészi útkeresését taglalva különös figyelmet 

szentel Csehov a 19. századi klasszikus irodalommal való kapcsolatainak.40 Berdnyikov 

véleménye szerint mind a pályakezdő évek termésének, mind későbbi poétikájának, 

pontosabban ezek változásainak a megértését segíti az író kereső attitűdjének a nyomon 

követése: az olvasói-írói érdeklődése fókuszában álló művek és írók vizsgálata. 

Berdnyikov tárgyalja M.Je. Szaltikov-Scsedrin, M.V. Garsin, V.G. Korolenko, L.Ny. 

Tolsztoj, Ny.V. Gogol és F.M. Dosztojevszkij Csehovval való kapcsolatát, amely témák 

keretében egyrészt biográfiai oldalról közeledve, másrészt a párhuzamosan szemlélt 

poétikák egyes vonásait szemügyre véve, kérdez rá a hasonlóságok és különbözőségek 

tényére, vagyis elsődlegesen a hatástörténeti oldal foglalkoztatja. Noha Berdnyikov 

szemléletét, irodalmi látásmódját nagyban áthatja a korszellem, a szocialista realizmus 

felé történő orientálása a csehovi poétikának, az általa felmutatott vizsgálati irány 

figyelmet érdemel. 

 Thomas G. Winner amerikai Csehov-kutató, a tartui-moszkvai szemiotikai iskola 

követője, Chekhov and His Prose („Csehov és prózája”) című munkájában azonban már 

a hatvanas években azt az általánosabb következtetést vonja le, hogy a korai Csehov-
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elbeszélések nagyrészt a forma iránt érdeklődő, az irodalmi elődökhöz való viszonyát 

meghatározni kívánó fiatal író kísérletei (experiments).41 Mint írja, Csehov korai 

írásaira egyértelműen hatott Gogol, Lermontov és Tolsztoj, de különösen jelentős 

Turgenyev hatása: „Ezért szinte elkerülhetetlen volt, hogy Csehov leginkább 

Turgenyevvel szálljon szembe, akitől oly sokat tanult.”42 

 Winner kiemelten a Csehov–Tolsztoj kapcsolódással foglalkozik. A 

későbbiekben sokat idézett meglátása szerint Tolsztoj erkölcstanítása nagy hatást tett 

Csehovra, de a szahalini utazás után inkább a kritikai hang erősödik fel az írónál a 

tolsztojánizmussal kapcsolatban.43 Az életrajzi utalás ellenére azonban hangsúlyozza, 

hogy az író jegyzetfüzetein és levelein túl, maguk a csehovi szövegek árulkodnak 

leginkább a tolsztoji hatásról.44 A művek tanulmányozása nyomán megállapítható, hogy 

egyes Tolsztoj szellemiségében fogant 80-as évekbeli elbeszéléseinek a témáit (l. Jó 

emberek [Хорошие люди, 1886]) a későbbiekben Csehov már sokkal kritikusabban és 

szatirikusabban kezeli (l. A párbaj [Дуэль, 1891] vagy Életem [Моя жизнь, 1896]). A 

Szerencsétlenség (Несчастье, 1886) pedig olyan szövegnek mutatkozik, amely 

voltaképpen megnyitja azon szövegek sorát, amelyek az Anna Karenyina (Анна 

Каренина, 1873–1877) „könnyű paródiájaként” is értelmezhetőek.45 Csehovnak az idős 

mester iránti csodálatot tükröző magatartását – állítja Winner – saját művészi és 

filozófiai szkepticizmusa mérsékelte, amely a legtöbb komoly művében kifejezésre 

jutott.46 

 Winner munkája mellett a hetvenes években Karl D. Kramer The Chameleon 

and the Dream. The Image of Reality in Čexov’s Stories („A kaméleon és az álom. A 

valóság képe Csehov elbeszéléseiben”) című monográfiájában is megjelenik az a 

koncepció, hogy Csehov a hagyományos irodalmi sémákkal való kísérletezéssel 

„támadja” elődjeit. Kramer a „dialógus” kifejezést használja arra az esetre, amikor 

                                                                                                                                                                          
40 Бердников, Г.: А.П. Чехов: идейные и творческие искания. Ленинград, Изд. «Художественная 
литература», 1970.  
41 Winner, Th.: Chekhov and His Prose. New York, Chicago, San Francisco, Holt, Rinehart and Winston, 
1966. 4. 
42 Uo. 5. Az idézet kontextusba vonását l. még később a félreolvasás témakörénél. (Az idegen nyelvű 
szakmunkákból vett idézeteket itt és a továbbiakban a saját fordításomban adom meg.) 
43 Uo. 57. 
44 Uo. 58. 
45 Uo. 60. 
46 Uo. 68. 
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Csehov egy stabil és zárt irodalmi műfajjal lép kapcsolatba. Munkájának az irodalmi 

paródiáról szóló fejezetében elsődlegesen a detektívregény (Dráma a vadászaton 

[Драма на охоте, 1884]), az irodalom alatti műfajok (Levél tudós szomszédomhoz 

[Письмо к ученому соседу, 1880]) illetve a romantika hatása alatt álló írók sémáival 

való kísérletezést követi nyomon. Úgy látja, hogy a fiatal Csehov gyakran Turgenyevtől, 

Lermontovtól és másoktól kölcsönözi a cselekményt, ezek játékos átírását hozza létre 

(Megkésett virágok [Цветы запоздалые, 1882], Egy ismeretlen elbeszélése); egyes 

esetekben pedig a modellek keveredésének irodalmi paródiát eredményező helyzete jön 

létre (pl. A párbaj esetében). Közös vonásnak véli a korai paródia-novellák 

felépítésében, hogy a hagyományosabb cselekmény kereteiben belül megírt szöveg 

művészi célja mégis abban áll, hogy ezen tradicionális karaktertípusok és megoldások 

tagadását fejezze ki.47 Kramer más oldalról azt is figyelemmel kíséri, hogy hogyan 

folytat dialógust Csehov a melodráma műfajával saját művészi eszköztára 

kidolgozásakor. Az írónak az 1890 és 1893 közötti legkevésbé termékeny időszakának 

egyes műveit – mint például: Tolvajok (Воры, 1890), Asszonyok (Бабы, 1891) vagy 

Ugribugri (Попрыгунья, 1892) – hozva példaként, azt állítja, hogy ebben az időszakban 

Csehov „olyan párbeszédet folytat a melodrámai elemekkel, amilyet korábban soha”.48 

  Csehov és Tolsztoj kapcsolódásának a hatvanas években Thomas Winner által 

középpontba állított kérdése a hetvenes évek angol nyelvű szakirodalmában tovább 

mélyül. Logan Speirs Tolstoy and Chekhov („Tolsztoj és Csehov”) című szakmunkája 

Winner nyomán a biografikus oldal helyett, közvetlenül az egyes művekre fókuszálva 

keresi azokat a pontokat, ahol „egybeér” a két művészeti irány, vagy éppen ahol 

„folytatódik” a tolsztoji problémafelvetés. Mint a szerző fogalmaz, Csehov munkássága 

átitatódik a tolsztoji reflexióval, aminek a megállapításához nincs szükség Gorkij 

Tolsztojról és Csehovról szóló visszaemlékezéseire vagy a Csehov-levelezésben 

található számos Tolsztoj-utalás konstatálására, elegendő pusztán a művek 

szemrevételezése.49 A szoros szövegolvasás nyomán jut arra a – már Csehov-kortárs 

bölcselőnél, Lev Sesztovnál is felfedezhető50 – megállapításra, miszerint az író az 

                                                           
47 Kramer, K.D.: The Chameleon and the Dream. The Image of Reality in Čexov’s Stories. The Hague, 
Paris, Mouton, 1970. 46. 
48 Uo. 117. 
49 Speirs, Logan: Tolstoy and Chekhov. Cambridge, University Press, 1971. 146. 
50 Sesztov, L.: Teremtés a semmiből (A.P. Csehov). Ford. Patkós Éva. Medvetánc, 88/4–89/1. 276. 
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Unalmas történet (Скучная история, 1889) című elbeszélésében voltaképpen a 

tolsztoji (művészi értelemben vett) végpontból indul ki, amennyiben az Ivan Iljics 

halála (Смерть Ивана Ильича, 1886) kérdésfeltevését viszi tovább, „írja tovább”. 

Interpretációjában a mű mint Csehovnak a kortárs Tolsztoj felvetésére, a 19. századvég 

világnézeti megrendülésének és egy új világ kérlelhetetlen előretörésének tolsztoji 

érzékelésére adott válasza jelenik meg.51 

 A fenti gondolat hatja át Beverly Hahn Csehovról szóló monográfiáját is 

(Chekhov. A study of the major stories and plays [„Csehov. A nagy elbeszélések és 

drámák elemzése”]), aki úgy fogalmaz az Unalmas történet kapcsán, hogy az író „soha 

nem írta volna meg rövid remekművét az őt megelőző Tolsztoj művének (az Ivan Iljics 

halála című kisregényről van szó – R.I.) ösztönzése és provokációja nélkül”.52 Úgy 

látja, hogy Tolsztoj voltaképpen a korai műveire nem igazán gyakorol következetes 

hatást, mint fogalmaz, Csehov csak „közvetlenül Tolsztoj dogmatizmusára kezdett 

reagálni”.53 A tolsztojánizmus Csehov által félrevezetőnek gondolt elemei művészi 

kritikájának tartja Hahn A párbaj, A 6-os számú kórterem (Палата № 6, 1892) vagy a 

Parasztok (Мужики, 1897) című műveket. Csehovnak a tolsztoji hatásra54 született 

szövegeit, véleménye szerint, „a tisztelet és elkeseredés kombinációja”55 motiválta, 

amely hatás (mint az író irodalmi és kulturális környezetének a meghatározó eleme) 

akkor is jelen van Csehov életében, amikor már szövegeiben a tolsztoji jelenlét 

intenzitása csökken. 

 A hetvenes évek Csehov-kutatásaiban a Berdnyikov munkáját is jellemző 

összehasonlító irány más orosz nyelvű munkákban is eklatánsan van jelen. Mint például 

az 1977-ben kiadott Чехов и его время („Csehov és kora”) című 

tanulmánygyűjteményben, ahol a kötet első részében tanulmányok sora foglalkozik 

Csehov kortársaihoz fűződő viszonyával.56 Ilyen módon, a Berdnyikovnál is elemzett 

poétikai rokonság, illetve szembenállás tényein túl, M. Gorkij, Ny.Sz. Leszkov, V.V. 

                                                           
51 Speirs, Logan: Tolstoy and Chekhov. Cambridge, University Press, 1971. 142. 
52 Hahn, Beverly: Chekhov. A study of the major stories and plays. Cambridge, London, New York, 
Melbourne, Cambridge University Press, 1977. 138. 
53 Uo. 137–138. 
54 Hahn végig következetesen a hatás (influence) fogalmát használja. 
55 Hahn, Beverly: Chekhov. A study of the major stories and plays. Cambridge, London, New York, 
Melbourne, Cambridge University Press, 1977. 142. 
56 Чехов и его время. Ред. колл. Л.Д. Опульская, З.С. Паперный, С.Е. Шаталов. Москва, Наука, 
1977. 
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Bilibin, P.D. Boborikin, Teffi vagy például M.A. Volosin Csehov-kapcsolódása is szóba 

kerül. 

 Hasonló módszertani alapra épül az 1980-ban kiadott Чехов и Лев Толстой 

(„Csehov és Lev Tolsztoj”) című tanulmánygyűjtemény is,57 de a közvetlenebb 

témakijelölés mikroszintű vizsgálatok felé vezette a kötet alkotóit. Így a tolsztoji 

Csehov-reflexió illetve a csehovi Tolsztoj-reflexió éppúgy része a kötetnek, mint az 

egyes Csehov-művekbe rejtett polémia kibontakoztatása egyes tanulmányok keretében 

(l. pl. M.L. Szemjonova írását a Kreutzer szonátára [Крейцерова соната, 1889] 

reflektáló csehovi Ariadné [Ариадна, 1895] című elbeszélésről), amely a disszertáció 

intertextuális irányultságához immár közelebbi kérdésfeltevést jelent. 

 A Csehov és Tolsztoj-művek a befogadói tudatban kibontakozó interakciója 

természetesen – mint már utaltam rá – nem feleltethető meg az egyes szerzők közötti 

azonosság észlelésének. A párhuzamosságok kompartisztikai keretben történő 

konstatálása azonban akarva-akaratlanul rámutat azokra a pontokra is, amikor 

valóságosan a szövegek kölcsönhatásáról beszélhetünk, amikor egy régebbi szöveg 

aktivizálódik az őt befogadó idéző szövegben, átalakítja annak természetét. A fenti 

esetben erre láttunk példát, de természetesen a korban jelentős számban találhatóak 

olyan szakmunkák is, ahol a paralel írói módszerek felismerése egyik vagy másik alkotó 

pontosabb helymeghatározását segíti elő az irodalmi folyamban. Ezen párhuzamosságok 

elemzése Csehovot gyakran más nemzetiségű alkotó nem csupán nemzedéki, hanem 

művészi kifejezőeszközeiben is közeli társaként érzékelteti. Az alábbiakban két 

monografikus kifejtését emelem ki a témának.  

 Az egyik érzékeny analízis, H. Peter Stowell monográfiája (Literary 

Impressionism, James and Chekhov [„Irodalmi impresszionizmus, James  és Csehov”]), 

Csehov és Henry James az impresszionizmussal való kapcsolatát elemezve jut arra a 

megállapításra, hogy mindkét író kitüntetett figyelmet fordít az érzékelés tényleges 

aktusának a megragadására, ezáltal szereplőik korlátozott perspektíváját felmutatva, az 

érzékelt töredékek halmazában szétszóródva található „igazságok” meglelése felé 

orientálják hőseiket, akiket aztán végleges megértésre törekvésük kudarcával 

                                                           
57 Чехов и Лев Толстой. Ред. колл. Л.Д. Опульская, З.С. Паперный, С.Е. Шаталов. Москва, Наука, 
1980. 
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szembesítenek.58 Ezen művészi cél eléréséhez választott formai eszköz Csehovnál a 

véletlenszerű, önkényes befejezés benyomását keltő befejezetlenség; az érzékelt valóság 

ingatag természetét közvetítő „úgy tűnik”, „mintha” trópusa vagy a szereplők magányát 

és elkülönültségét jelző csend szerepeltetése. A stílus bizonyos eltéréseivel ezek a 

jellemzők James prózájában is megtalálhatóak. A két alkotó között tehát a 

széttöredezett, megismerhetetlen, véletlenszerű valóság látomása jelenti a közös pontot, 

amelynek eredői azonban különbözőek: míg Csehov az impresszionizmus közvetlen 

hatásától távol állt, addig James 1894-re már tudatosan és közvetlenül kezdte felvállalni 

az impresszionizmust regényeiben.59 

 A nyolcvanas években az Egri Péter magyar irodalomtörténész által jegyzett 

szakmunka is Csehov és egy amerikai származású író, Eugene O'Neill művészetének az 

érintkezésére koncentrált. Egri Péter meglátása szerint O'Neill egyik leginkább csehovi 

hangvételű drámája az Utazás az éjszakába című mű (Long Day's Journey into Night, 

1939–41), amelyben jól nyomon követhető, hogy a két szerző dramaturgiájának a 

közelségét a hasonló tematikus és atmoszférateremtő elemek szerepeltetésén, kép és 

jelkép egymásba tűnésén és egyes látszólag hétköznapi mondatok rendkívüli 

jelentőségén túl, a novellaszerkezet a drámai kompozícióba történő beemelése közelíti a 

leginkább egymáshoz.60 Egri Péter az amerikai szerzőt ért Csehov-hatást is taglalva, 

komparatista szemlélettel elemzi az életművek egyes darabjait.   

 Az orosz irodalmi párhuzamok és kölcsönhatások témájára visszatérve meg kell 

említenünk Mihail Gromov Csehovról szóló monográfiáját (Книга о Чехове [„Könyv 

Csehovról”])  a nyolcvanas évek végéről, amelyben a kutató az életút áttekintése során, 

többek között Gogol és Dosztojevszkij irodalmi látásmódjának és írói technikájának az 

íróra gyakorolt hatását elemzi.61 Gromov megfigyelései a szövegek mélyrétegét érintik, 

és a szerző a felszínen távolinak tűnő írói világok – akár (Dosztojevszkij esetében) 

polemizáló – visszatükröződésének a helyzeteire hoz fel példát. Megállapítja, hogy 

Gogol szüzsévariációi és stílusparafrázisai már Csehov első, 80-as évekbeli darabjában 

és elbeszéléseiben is jelen vannak, ahogyan a későbbi művekben majd Csehov 

                                                           
58 Stowell, H. Peter: Literary Impressionism, James and Chekhov. Athens, The University of Georgia 
Press, 1980. 11–55. 
59 Uo. 47–48. 
60 Egri Péter: Chekhov and O'Neill. The Uses of the Short Story in Chekhov's and O'Neill's Plays. Bp., 
Akadémiai, 1986. Kiemelten: 118–156. 
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„szereplői olvasnak, idéznek, vitatkoznak valamely könyvvel, Turgenyev, Tolsztoj, 

Dosztojevszkij, Shakespeare szavaival beszélnek magukról, ezeknek az íróknak a hőseit 

utánozzák – majd pórul járnak.”62 Csehov poétikájában Dosztojevszkij intertextuális 

jelenléte kapcsán azonban Gromov arra is figyelmeztet, hogy a nyilvánvalóbb 

kapcsolódás (mint például valamely regény vagy eszme megidézése) helyett Csehov 

inkább a Dosztojevszkijnél szereplő eszméknek a szereplői tudatban tükröződését 

ábrázolja, ami által egy különleges módját választja a Dosztojevszkijjel folytatott 

párbeszédnek (l. pl. az Unalmas történet kötetbeli interpretációját).63 

 A 80-as évek végén Csehov irodalmi kapcsolatait önálló monográfia keretében 

rendszerezte V.B. Katajev Литературные связи Чехова („Csehov irodalmi 

kapcsolatai”) címmel.64 Katajev a kapcsolatok feltérképezésekor, az irodalmi örökséggel 

és a kortárs irodalmi jelenségekkel folyatott párbeszéd vizsgálatakor többféle 

módszertannal közelít. A biografikus tényekből következő objektív kapcsolódáson 

túlmenően – meg nem nevezetten, de – a generatív kritikát is segítségül hívja. Ennek a 

módszernek az alapján, a szerző bizonyos esetekben a szöveg „harmadik 

dimenziójában”, azaz létrehozásának folyamatában, a mű archívumában követhetően, az 

„elődszövegben” igyekszik feltárni, hogy miként alakul ki a kölcsönzés, idézet, utalás 

stb.65 Az Unalmas történet a Fausttal (Faust, 1832) való összekapcsolódásának a 

kialakulását a szövegformálódás időszakában készített jegyzetek, levélbeli 

megjegyzések alapján is dokumentálja, más esetekben a szövegbeli rejtett idézetek (mint 

pl. A párbajban található a Kreutzer szonátára mutató szöveghely esetében) vagy a 

reminiszcenciák által (a Három nővér [Три сестры, 1901] és G. Hauptmann Magányos 

életek [Einsame Menschen, 1890] című drámája esetében) tárja fel az irodalmi 

kapcsolódást. Ugyanakkor e kapcsolódás formája, természete maga is sokféle lehet, 

amire Katajev következő megjegyzése utal: Csehov „alkotói képzeletében egyes 

szereplők, szituációk és konfliktusok nem egyszerűen kötődnek a múlt irodalmához, 

hanem állandó polémiában is állnak vele, átértelmezve az ismert megoldásokat”.66 

                                                                                                                                                                          
61 Громов, М.: Книга о Чехове. Москва, Современник, 1989. 
62 Uo. 249. 
63 Uo. 253–257. 
64 Катаев, В.Б.: Литературные связи Чехова. Москва, Изд-во МГУ, 1989. 
65 A módszer leírását l. Pierre-Marc de Biasi: Az intertextualitástól az exogenezisig. Ford. Bereczki Péter 
Levente. Helikon, 2021/1. 37. 
66 Катаев, В.Б.: Литературные связи Чехова. Москва, Изд-во МГУ, 1989. 217. 
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 Katajev említett kötetbeli meglátásból indul ki A.Ja. Kubaszov Проза А. П. 

Чехова: искусство стилизации („A. P. Csehov prózája: a stilizáció művészete”) című 

monográfiájában, Csehovot az irodalmi dialógus „virtuóz mesterének” tartva, azon az 

alapon, hogy „az idegen szövegre vonatkozó nyílt, félig feltárulkozó vagy mélyen rejtett 

idézetekben, reminiszcenciákban, allúziókban telítettség Csehov művészetének egyik 

alapvető jellemvonása.”67 Kubaszov a csehovi próza „irodalmiságának” vizsgálatakor 

természetszerűleg kerül szembe olyan kérdésekkel, amelyek a Csehov számára irodalmi 

tradíciót jelentő szövegek hatására és szövegbeli megjelenési módjára vonatkoznak. 

Sz.Ju. Nyikolajeva nyomán úgy látja, hogy a csehovi poétika alapelvei „az elődök 

irodalmi szavának «átértelmezésével», «átrajzolásával» állnak kapcsolatban”.68 Hiba 

volna azonban azt feltételezni – állítja Kubaszov –, hogy ezáltal Csehov művészete csak 

„irodalom az irodalomról” (L. Tolsztoj): „Csehov művei az élet és az irodalom 

határterületéről erednek, ezért nem korlátozhatjuk magunkat egy aspektus [az „életbeli” 

vagy az „irodalmi” – R.I.] érvényesítésére.”69 Kijelentésével Szilárd Léna Csehov és 

az orosz szimbolisták prózája kapcsán megfogalmazott megfigyelését ismétli meg 

az „életbeli” és az „irodalmi sor relációi” között egyensúlyt tartó művészről.70 A 

kötetben egy-egy interpretáció alapelemeként jelenik meg például a Victor Hugóval 

kibontakozó irodalmi „vita” (Karácsony éjjelén [В рождественскую ночь, 1883]), 

vagy a D.V. Grigoroviccsal (Aludni szeretnék [Спать хочется, 1888]), V.M. 

Garsinnal (Szavak, szavak és szavak [Слова, слова и слова, 1883]), Befejezetlen 

történet [Рассказ без конца, 1886]), A roham [Припадок, 1889]), Ny.V. Gogollal 

(Guszev [Гусев, 1890]), Émile Zolával (Nagy Vologya és kis Vologya [Володя 

большой и Володя маленький, 1893]) folytatott dialógus.71 

 Kubaszov fent említett monográfiájának az évében jelenik meg a Чеховиана 

(Csehoviáda)-sorozat Csehov és Puskin témáját középpontba állító darabja, amelynek a 

tanulmányai mindkét, a korábbiakban kirajzolódó irányt képviselik. Egyrészt 

                                                           
67 Кубасов, А.Я.: Проза А. П. Чехова: искусство стилизации. Екатеринбург, Урал, гос. пед. ун-т., 
1998. 139. 
68 Uo. 139. 
69 Uo. 139. 
70 Силард Л.: Чехов и проза русских символистов. In: Anton P. Čechov. Werk und Wirkung. Teil II. 
Hrsg. Rolf-Dieter Kluge. Wiesbaden, Harrassowitz, 1990. 794. 
71 Кубасов, А.Я.: Проза А. П. Чехова: искусство стилизации. Екатеринбург, Урал, гос. пед. ун-т., 
1998. 
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összehasonlító szemlélettel szólnak az életútbeli és a művészeti kapcsolódásokról; 

másrészt a szövegközi kapcsolatokat, ezen belül is dominánsan a Csehovnál szereplő 

Puskin-idézeteket, a puskini téma- és alakvariánsokat, ezek csehovi olvasatát állítják 

fókuszba.72 

 A Csehov és …–típusú szakmunkák körében speciális irányt képviselnek Csehov 

és a filozófiai diskurzus lehetséges kapcsolatát tárgyaló monográfiák, mint például P. 

Dolzsenkov Чехов и позитивизм („Csehov és a pozitivizmus”) című 1998-as 

monográfiája;73 az 1994-ben Badenweilerben megrendezett nemzetközi Csehov-

konferencia anyagát tartalmazó gyűjtemény74 vagy saját, Csehov és a korai 

egzisztenciabölcselet című kötetem 2000-ben.75 (A fenti munkák részletesebb 

bemutatását l. „Az egyén szenvedésének és talajvesztésének témája 

egzisztenciabölcseleti horizonton” című fejezetben.) 

 Úgyszintén sajátos vonalat képvisel az a 90-es évek végi hatalmas vállalkozás76 

is, amelynek célja, hogy a világ számos részéről származó Csehov-kutatók 

közreműködésével dokumentálja Csehov műveinek a világirodalomban és a 

világszínpadon való térfoglalását, Európa, Ázsia, Amerika és Ausztrália kultúrájába 

való integrálódásnak legfontosabb momentumait. Bár a háromkötetes, nagy volumenű 

munka anyaga alapvetően leíró jellegű összefoglalókat tartalmaz, Csehov prózai és 

drámai szövegeinek a világ 20. századi kultúrájában játszott szerepéről páratlan 

forrásanyagot közöl. A gyűjtemény számára a magyar Csehov-fordításokról, -

előadásokról és az íróról szóló szakmunkákról szóló áttekintést Rév Mária készítette.77 

 Napjaink kimagasló Csehov-kutatója, V.B. Katejev egy későbbi, 2000-es évek 

eleji monográfiájában, az Игра в осколки: Судьбы русской классики в эпоху 

постмодернизма („Játék a szilánkokkal: Az orosz klasszikusok sorsa a posztmodern 

                                                           
72 Чеховиана. Чехов и Пушкин. Ред. колл.: В.В. Гульченко, П.Н. Долженков, Э.Ю. Зубарева, В.Б. 
Катаев (отв. ред.) [и др.] Москва, Наука, 1998. 
73 Долженков, П.: Чехов и позитивизм. 2-ое изд. Москва, Изд. «Скорпион», 2003. 
74 Anton P. Čechov, philosophische und religiöse Dimensionen im Leben und im Werk: Vorträge des 
Zweiten Internationalen Čechov-Symposiums. Badenweiler, 20–24. Oktober 1994. Hg. V.B. Kataev, 
Rolf-Dieter Kluge, Regine Nohejl. München, O. Sagner, 1997. 
75 Regéczi I.: Csehov és a korai egzisztenciabölcselet. Debrecen, Kossuth Egyetemi Kiadó, 2000. (Orbis 
Litterarum) 
76 Чехов и мировая литература. Кн. 1–3. Ред.–сост. З.С. Паперный, Э.А. Полоцкая. Отв.ред. Л.М. 
Розенблюм. Москва, Наука, 1997–2005. 
77 Рев Мария: Чехов в Венгрии. In: Чехов и мировая литература. кн.2. Ред. сост. З.С. Паперный, 
Е.А. Полоцкая; отв. ред. Л.М. Розенблюм. Москва, Наука, 1997. 291–337. 
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korban”) című kötetében az orosz posztmodern szerzőinek az elődök szövegeit játékba 

hívó, azt „manipuláló” írói gyakorlatát elemzi. A monográfiában természetesen teret kap 

a Csehov-szövegek átírásának problematikája is: az író művészetének az orosz 

posztmodern felőli megközelítésében az időközben (Katajev korábban említett 

munkájához képest számítva) bekövetkezett irodalomszemléleti váltást tükröző 

intertextuális aspektus jelenléte iránti nyitottság jellemzi a kötetet.78 Ez a nyitottság 

azonban nem minden esetben terjed ki magára a posztmodern szöveg esztétikájára is. 

Katajev két évvel későbbi munkájában (Чехов плюс...: Предшественники, 

современники, преемники [„Csehov plusz…: Elődök, kortársak, örökösök”]) úgy 

fogalmaz, hogy az adott irodalmi korszak mint „pauza, szünet” értelmezhető „az 

irodalom és kultúra fejlődésében”.79 A megelőző kötet címében szereplő „szilánk” 

kifejezés ismételten előkerül e későbbi munkában, a posztmodern szerzői 

munkamódszer leírásakor, amit a „szilánkokra repesztett”80 klasszikusból építkező, 

különböző forrásokhoz kötő szilánkok mozaikját megszerkesztő írói attitűdként 

jellemez.81 Katajev megfogalmazása a korábbiakban említett Kristeva-féle definíciót 

fogalmazza újra: a „szilánkok” azonosítható az idézet tágabban értett fogalmával, 

amelyből felépített mozaik, a megelőző szövegeket magában foglaló új szöveg azonban 

mégsem csupán a posztmodern művészeti produktum jelölője, hanem – Julia Kristeva és 

Roland Barthes nyomán – az irodalom általános létmódja is egyben. 

 Utóbbi kötetben Katajev a jelen munka szerkezetéhez hasonló időkontinuumban 

veszi szemügyre a csehovi életmű kapcsolódásait. Két nagy egységben („Другие и 

Чехов”, „Чехов и другие”) tárgyalja a csehovi poétika jellemzőit, irodalmi 

kapcsolatrendszerét. Egyrészt a klasszikus örökségnek mind orosz (A.Sz. Puskin, M.Ju. 

Lermontov, Ny.V. Gogol, Ny.Sz. Leszkov, M.Je. Szaltikov-Scsedrin, P.D. Boborikin, 

A.I. Ertel), mind világirodalmi (Biblia, Charles Darwin, Richard Wagner, Guy de 

Maupassant) kulturális jelenségeivel és konkrét szövegeivel való csehovi párbeszéd-

                                                           
78 Катаев, В.Б.: Игра в осколки: Судьбы русской классики в эпоху постмодернизма. Москва, Изд-во 
МГУ, 2002. 
79 Катаев, В.Б.: Чехов плюс...: Предшественники, современники, преемники. Москва, Языки слав. 
культуры, 2004. (Studia philologica). 345. 
80 Vö. Roland Barthes „csillagokká repesztett szöveg” kifejezésével (Barthes, R.: S/Z. Ford. Mahler 
Zoltán. Bp., Osiris, 1997. 25–26). 
81 Катаев, В.Б.: Чехов плюс...: Предшественники, современники, преемники. Москва, Языки слав. 
культуры, 2004. (Studia philologica). 340. 
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helyzeteit vizsgálja; másrészt az író számára kortársnak számító művészeti irányzatnak 

(naturalizmus), illetve Csehov – a kötet szóhasználatával élve: преемник – 

„örököseinek” (Rozanov, Je. Zamjatyin, Szolzsenyicin, a kortárs orosz dráma) egyes 

műveit. Véleménye szerint a Csehov-szövegekből építkező újraírások (a szerző a 

„ переделки”  [átírások] fogalmát használja) a tekintély mint olyan iránti „szkeptikus 

szemléletet és ebből következően ironikus viszonyt tükröznek.”82 A fenti erősen 

általánosító kijelentés mellett azonban az a fontos állítás is megjelenik a kötetben, 

miszerint „az abszurdizáció, az ironikus előadásmód, a játék elve, a megelőző 

szövegektől való elhatárolódás – mindez nem a posztmodern szerzők monopóliuma 

vagy felfedezése, mivel teljes mértékben jelen van a Csehov-művekben.”83  

 A csehoviádában szisztematikus kutatás formájában Katajev által bevezetett 

témának az oroszországi Csehov-kutatók közül Je.Ny. Petuhova lesz az elkötelezett 

folytatója, aki több önálló, a témában született tanulmány után, 2005-ben Притяжение 

Чехова: Чехов и русская литература конца XX века („Csehov vonzásában: Csehov 

és a XX. századvég orosz irodalma”) címmel jelentetett meg monográfiát. A kötetben a 

szerző teljesebb áttekintését adja a 20. századi orosz irodalom Csehov-szövegekből 

táplálkozó prózai és drámai műveinek, megállapítva, hogy „a 20. századi irodalomra 

vetett retrospektív tekintet alapján Csehov valamiféle pólusnak, középpontnak 

mutatkozik, amelyből különböző irányok és alkotói módszerek művészei által 

felhasznált alkotói impulzusok erednek, ezen művészek időben pedig minél távolibbak 

Csehovtól, annál inkább érzékelhetőbb az író hatása.”84 Petuhova három nagyobb 

egységben foglalkozik a 20. századvég Csehov-kapcsolataival. Egyrészt a 90-es 

évekbeli poszt- (Ny.L. Lejderman – M.Ny. Lipoveckij) vagy (poszt)egzisztenciális (G.L. 

Nyefagina) realizmus, illetve a „más próza” («другая проза») fogalmai alatt tárgyalt 

egyes szerzők kapcsán (mint pl. L.Sz. Petrusevszkaja, V.А. Pjecuh, Je.A. Popov), amely 

esetekben a csehovi reminiszcenciákon túl, az író művészi elveinek a jelenlétét is 

hangsúlyosnak véli; a csehovi szöveggel folytatott dialógust pedig nem parodisztikusan 

kiforgató, hanem abból építkező jellegűnek látja.85 A kötetben a második vizsgált irányt 

                                                           
82 Uo. 337. 
83 Uo. 344. 
84 Петухова, Е.Н.: Притяжение Чехова: Чехов и русская литература конца XX века. СПб., Изд-во 
СПбГУЭФ, 2005. 9. 
85 Uo. 26, 39. 
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a posztmodern szövegek jelentik. Petuhova itt megfordítja a kérdést, és először a 

posztmodern teoretikusai felől közeledik témájához. Megállapítja, hogy miközben 

Csehov művészi világát közelinek érzik magukhoz, bizonyos csehovi jellemzők 

ignorálása folytán nem ismerik fel annak „teljesen más természetét”86. „A csehovi 

adogmatizmus, a nyitott kronotoposz, a szigorú hierarchikus modell hiánya, a szereplők 

kommunikációs zavarai – a posztmodernnel tárgyszerűen kapcsolatot létesítő 

konvergenciapontok – a posztmodern képviselőinél átváltoznak totális relativizmussá, a 

nem-szelekció elvének megerősítésévé, olyan megtévesztő elbeszéléssé, ahol 

összekeverednek, egybefonódnak korszakok, események, helyszínek, a kommunikáció 

teljes meghiúsulásává vagy annak lehetetlenségévé.”87 Petuhova ellentmondást vél 

felfedezni abban, hogy míg a posztmodern szerzői Csehovra mint egyfajta „előfutárra” 

hivatkoznak, mégis örökségének dekonstruálására és deszakralizálására törekszenek. 

 Petuhova a posztmodern újraírásokat a továbbmondás (досказывание), a remake 

(римейк), az átírás (переписывание) illetve a pastiche (пастиш) fogalmai alatt 

tárgyalja, és összességében elutasító szemlélettel szól jelentőségükről. „Minél inkább 

követi a szerző a posztmodern kánont – írja –, annál kisebb esztétikai értéket képvisel 

szövege”.88 Bizonyos Csehov-továbbírások véleménye szerint nem a tradíció folytatását, 

hanem „kizsákmányolását” jelentik, a kulturális emlékezetnek az aktivizálódása helyett 

annak törlésében érdekeltek.89 Petuhova kijelentésével teljes mértékig nem érthetek 

egyet, a megállapítás fontosságát inkább abban látom, hogy áttételesen felhívja a 

figyelmet a nem azonos színvonalú újraírások elkülönítésének a szükségességére. 

 Petuhova monográfiájában külön fejezet foglalkozik a csehovi dramaturgia 

nyomán kibontakozó 20. századvégi orosz dráma csehovi intertextusaival. Hosszabban 

tárgyalva Petrusevszkaja (műve interpretációjára a disszertáció egy későbbi fejezetében 

még visszatérünk), Ny.V. Koljada, B. Akunyin és O.Sz. Muhina darabjait, arra a 

következtetésre jut, hogy a 80–90-es évekbeli dramaturgia Csehovtól átvett elemeinek 

bizonyulnak: a hallgatás/elhallgatás, a „süketek párbeszéde”, a „téma mellett” elbeszélő 

replikák, a szó képi kifejezőereje, az instrukciók jelentésbeli telítettsége, a részletek és 
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apróságok jelentősége vagy a nyitott vég poétikai eljárása.90 Azonban meglátása szerint 

az átvett elemek átgondolatlan alkalmazása mégsem tette lehetővé, hogy „a dramaturgia 

egy, a csehovihoz hasonló lépést tegyen előre”.91 

 Petuhova a 20. századvég nagy ívű áttekintésére törő szándékával részben 

párhuzamos annak a hatalmas vállalkozásnak a produktuma, amely e század kritikai 

illetve filozófiai esszé műfajában született Csehov-reflexióiból közöl igen gondos 

válogatást. A legkülönbözőbb olvasatokat kínáló А.П. Чехов: pro et contra („A.P. 

Csehov: pro és contra”) című sorozatról van szó. A három kötetes antológia 

egybefoglalja azon írók, filozófusok és filológusok munkáit, amelyek a csehovi örökség 

a 20. századi orosz kultúra általi birtokbavételének és egyben kisajátításának bonyolult 

folyamatát képviselik.92 Ha a disszertáció alapkoncepcióját nem is, de magát a tágan 

értett inter-, illetve transztextualitás jelenségét demonstrálják a kiválasztott szövegek, 

ami által távolról mégiscsak felfedezhetünk érintkezést a csehoviádának a dolgozatban 

választott kutatási irányával.  

 Csehov születésének 150. évfordulója 2010-ben több konferenciát is ihletett, 

amelyeken a csehovi intertextualitás, illetve a csehovi továbbírások problematikája 

fontos szervezőerőnek, tematikus középpontnak bizonyult. Az Образ Чехова и 

чеховской России в современном мире („Csehov és a csehovi Oroszország képe a 

modern világban”) című tanulmánygyűjtemény ugyan elsődlegesen az összehasonlító 

irodalom módszertanával közeledett a Csehov és a 20. század első harmada orosz 

irodalmának (Blok dramaturgiájának, A.P. Platonov és D.I. Harmsz poétikájának) 

összefüggései témájához, de megjelent a kötetben a Csehov-recepció az első orosz 

emigráció írói recepciójának sajátosságairól szóló – részben intertextuális alapon álló – 

diskurzus is.93 Az А.П. Чехов и мировая культура: К 150-летию со дня рождения 

писателя („A.P. Csehov és a világkultúra: Az író születésének 150. évfordulójára”) 

című konferenciakötet a Csehov-kutatás olyan aktuális kérdéseit is érinti, mint például a 

                                                           
90 Uo. 101. 
91 Uo. 101. 
92 А.П.Чехов: pro et contra. Том 1–2–3. Сост., вступ. статья, общая ред.: комментарии И.Н. Сухих. 
Санкт-Петербург, РХГА, 2002, 2010, 2016. 
93 Образ Чехова и чеховской России в современном мире: К 150-летию со дня рождения А.П. 
Чехова. Сборник статей. Сост. В.Б. Катаева и С.А. Кибальника. СПб., ИД «Петрополис», 2010. 
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csehovi örökség modern recepciójának a témáját.94 A kötet gazdag anyagából hadd 

emeljem ki azt a tematikus rendezettséget, amelynek következtében egymás mellett 

olvashatóak olyan tanulmányok, amelyekben egy adott mű poszttextusként vagy 

pretextusként is feltűnik (l. pl. A fekete barátot [Чёрный монах, 1894] mint az egyik, a 

munka középpontjában álló elbeszélést). 

 Ugyancsak Csehov születésének 150. évfordulója alkalmából rendezett 

nemzetközi konferenciát az Oroszországi Tudományos Akadémia Déli Tudományos 

Központja és a Déli Szövetségi Egyetem Творчество А.П. Чехова: Текст, контекст, 

интертекст („A.P. Csehov művészete: Textus, kontextus, intertextus”) címmel. A 

konferencia témája különböző irányok egyidejű érvényesítésére adott lehetőséget: 

részben egyes mitologémák (géniusz) és egyes motívumok (sziget, álom, orvos, színház, 

csend, bánat, rend, gyermek) transzformálódását vizsgáltak a résztvevők Csehov 

művészi ábrázolásában; részben Csehov és a 19. századi klasszikus orosz irodalom 

(Puskin, Dosztojevszkij, Turgenyev); illetve Csehov és az ezüstkori  irodalom és 

filozófia (Z.Ny. Gippiusz, V.V. Rozanov, V.Sz. Szolovjov, I.A. Bunyin) kapcsolódásait; 

valamint Csehov műveinek posztmodern átültetéseit (Akunyin, A.Ny. Arbuzov, Pjecuh) 

elemezték a konferencia előadói.95 

 2013-ban a Творчество А.П. Чехова: рецепции и интерпретации („Csehov 

művészete: recepció és interpretáció”) című nemzetközi konferencia szintén tágabb 

dimenzióban tárgyalta az irodalmi örökség létmódjának a modern 

irodalomtudományban aktuális témáját. A Csehov-művek a klasszikus irodalommal 

való kapcsolata (pl. Turgenyevvel), kritikai recepciója (l. D.Sz. Merezskovszkij 

esszéjének elemzését) és a 20–21. századi újraírásokban való feltűnése (mint pl. 

Akunyinnál) tematizálódik a konferencia anyagát tartalmazó kötet lapjain.96 Mint látjuk, 

míg a 2000-es évek elején csupán egyes Csehov-kutatók foglalkoztak önálló 

                                                           
94 А.П. Чехов и мировая культура: К 150-летию со дня рождения писателя. Материалы 
международной научной конференции. Ред. колл. М.Ч. Ларионова (отв. ред.), Н.В. Изотова, Е.В. 
Маслакова. Ростов-на-Дону, НМЦ «ЛОГОС». 2010. 
95 A konferencia anyagának gyűjteménye: Творчество А.П. Чехова: Текст, контекст, интертекст. 
150 лет со дня рождения писателя. Ред. колл. М.Ч. Ларионова (отв.ред.), Н.В. Изотова, Е.В. 
Маслакова. Ростов-на-Дону, НМЦ «ЛОГОС», 2011. 
96 Творчество А.П. Чехова: рецепции и интерпретации. Сб. материалов Международной научной 
конференции. Ростов-на-Дону, 1–4 октября 2012 года. Ростов н/Д., Изд-во «Foundation», 2013. 
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szakmunkákban a csehovi intertextualitás témájával, addig a 2010-es évektől 

tulajdonképpen nem képzelhető el Csehov-konferencia ezen kutatási irány nélkül. 

 Ki kell emelnem a Чехов и его время című tanulmánygyűjtemény-sorozat 2011-

es kötetét is, amelyben a csehovi poétika egyéb megközelítései mellett (tér- illetve 

időproblematika, receptív esztétika) Csehov művészetében a világirodalmi hagyomány 

és a Csehov-örökség világirodalmi jelenléte is előtérbe kerül.97 Ebben a kötetben kap 

helyet Sz.A Kibalnyik a csehovi intertextualitás rendszerező igényű megközelítésével 

kísérletező cikke,98 amely munka tanulságait továbbépítve, 2015-ben a szerző 

monografikus keretekben tárgyalja a témát: Чехов и русская классика: проблемы 

интертекста („Csehov és az orosz klasszikus irodalom: az intertextus problémái”).99 

A kötet nem teljes egészében Csehovra fókuszál, a csehovi szál a munka mintegy 

harmadát teszi ki. A tudományos diskurzusban Kibalnyik munkamódszerét és egyes 

állításait komoly kritika éri. A szerző többnyire egy igen tág asszociációs körrel 

dolgozik, amely kapcsolódások behívása gyakran motiválatlannak tetszik, vagy 

legalábbis kétségeket ébreszt az olvasóban. V. Zajcev úgy fogalmaz, hogy Kibalnyik 

néha olyan művészi fogást köt egyvonalúan egy tetszőlegesnek látszó forráshoz (pl. 

Csehovnál a civil narrátor szerepeltetésének helyzetét Dosztojevszkij A játékos [Игрок, 

1866] című regényéhez), vagyis olyan – a csehovi korai prózát általánosan jellemző – 

„technikát” ragad ki, amely mögött nem célszerű „globális subtextust” sejteni.100 Az 

argumentáció hiányára, Kibalnyik egyes állításainak a megalapozatlanságára – a szerző 

általános következtetéseivel szemben kevésbé elutasító – Kubaszov is utal tudományos 

kritikájában, hipotetikusnak nevezve a kötetben szereplő intertextuális elemzéseket. „Az 

ilyen elemzés – fogalmaz Kubaszov – óvatosságot, a következtetések relativitásának 

sajátos formáját követeli meg.”101 Ezen a hiányosságon pedig nem segít az olyan 

fogalmak alkalmazása, mint például a kriptoparódia (криптопародия, azaz a gúny 

tárgyát közvetlenül meg nem nevező paródia). A terminus alá vont eseteket Zajcev sem 

                                                           
97 Чехов и его время: сборник статей. Ред. Е. Г. Новикова. Томск, Изд.во Том. ун-та, 2011. 
98 Кибальник, С.А.: К типологии чеховской интертекстуальности в прозе русского 
экзистенциализма и постмодернизма. In: Чехов и его время: сборник статей. Ред. Е. Г. Новикова. 
Томск, Изд.во Том. ун-та, 2011. 195–203. 
99 Кибальник, С.А.: Чехов и русская классика: проблемы интертекста. СПб., «Петрополис», 2015. 
100 Зайцев, В.: Проблемы интертекста. In: Чеховский вестник. Ред. кол.: В. Б. Катаев и др. Москва, 
Изд. «Мелихово», 2018. Вып. 35. 35. 
101 Кубасов, А.В.: Творческая активность писателя и интертекст в классической литературе. Новый 
филологический вестник, 2019. №1 (48). 341. 
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véli kellően alátámasztottnak, csupán a szabad asszociációk végtelennek látszó 

halmazából kiragadott párhuzamnak.102 Ugyanakkor más terminológiai ajánlata is van 

Kibalnyik kötetének: valamely szöveg mikro- és makroszintjére tekintettel elkülöníti a 

pretextus (претекст) illetve pratextus (пратекст) fogalmait. Az első terminus alatt a 

szöveg mikroszintű jelenségeit (idézet, allúziók stb.) érti, míg az utóbbihoz a szöveg 

makroszintjét, vagyis a művészi eszmét, a jellemeket, a szüzsébeli kollíziót kapcsolja.103 

Ekképpen tehát egy szöveg-donor (текст-донор) a pretextus és pratextus szerepében is 

megjelenhet, azokra az esetekre pedig, amikor mindkét típus együttes jelenlétéről van 

szó, a prototextus (прототекст) fogalmát ajánlja a szerző. A magam részéről a fenti 

terminológiai megkülönböztetéssel nem kívánok élni, mert vizsgálódásaim éppen abba 

az irányba mutatnak, hogy a látszólag a szöveg „makro” szintjét érintő átvételnek is 

komoly kihatása lehet a „mikroszintűnek” nevezett jelenségekre, és fordítva.  

 A 2015-ös, Szkaftimov emlékének szentelt konferencia egy műre fókuszált, 

nevezetesen Csehov Sirály című drámájára, de ebben a sajátos aspektusban is 

megjelentek a darab intertextuális vonatkozásai: mindenekelőtt Maupassant, Puskin, 

Turgenyev megidézésének a helyzeteit járták körül a résztvevők; valamint az egyes 

színházi illetve a kreatív recepcióban megjelenő Sirály-variációk képviselték a modern 

adaptációk témáját.104 

 2016-ban Чехов и Достоевский („Csehov és Dosztojevszkij”) címmel 

rendezték meg a Szkaftimov emlékének szentelt nemzetközi konferenciát, amelynek fő 

témái a következők voltak: a két író közötti párhuzam kérdése részben A.P. Szkaftimov 

irodalomtörténeti munkáinak a fényében; részben az orosz és a külföldi kritikai recepció 

megközelítésében; Csehov és Dosztojevszkij poétikai sajátosságainak közelebbi, 

összehasonlító elemzése; az írók közötti vallási-filozófiai tárgyú dialógus formái. A 

munkában ugyanakkor természetszerűleg szerepel a Csehov-szövegben jelen lévő 

Dosztojevszkij-szöveg intertextuális megközelítésben feltáruló helyzete, valamint a 

                                                           
102 Зайцев, В.: Проблемы интертекста. In: Чеховский вестник. Ред. кол.: В. Б. Катаев и др. Москва, 
Изд. «Мелихово», 2018. Вып. 35. 37. 
103 Кибальник, С.А.: Чехов и русская классика: проблемы интертекста. СПб., «Петрополис», 2015. 
116. 
104 L. a konferencia anyagát: «Чайка». Продолжение полёта. По материалам Третьих 
международных Скафтымовских чтений «Пьеса А. П. Чехова “Чайка” в контексте современного 
искусства и литературы» – к 120-летию со дня написания и 125-летию со дня рождения А. П. 
Скафтымова (Саратов, 5–7 октября 2015 г.): Коллективная монография. Редкол.: В. В. 
Гульченко (отв. ред.) [и др.]. Москва, ГЦТМ им. А. А. Бахрушина, 2016. 
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Csehov- illetve Dosztojevszkij-művek színpadi, illetve filmes adaptációjának a 

problematikája is.105 

 A német ruszisztika szintén foglalkozott az utóbbi időben Csehov és az 

intertextualitás kérdéskörével. Klavdia Smola 2004-es Formen und Funktionen der 

Intertextualität im Prosawerk von Anton Čechov („Az intertextualitás formái és funkciói 

Anton Csehov prózai műveiben”) című monográfiájában arra törekedett, hogy részben 

az író prózaszövegeinek kevéssé vizsgált intertextusaira irányítsa a figyelmet, részben a 

már ismert intertextuális kapcsolódások szisztematikusabb képét alakítsa ki.106 Az 

intertextualitás fogalomrendszerének megszületését nyomon követő, ugyanakkor a 

tipologizálási különbségeket (és ezek egybeolvadásának bonyolult helyzeteit) is 

felmutató munka elméleti kerete lehetőséget teremt a vizsgált Csehov-szövegekben az 

intertextuális kapcsolódások differenciált formai-szemantikai elemzésének az 

elvégzésére. A monográfia az intertextuális érintkezések bizonyos típusaira 

összpontosít: elsődlegesen egyes idézetek és allúziók formáinak és funkcióinak a 

beazonosítását végzi el azzal a céllal, hogy a csehovi intertextuális poétika 

sajátosságáról képet adjon. Smola a paródia, az affirmatív utánzás illetve a 

kontrafaktum (Kontrafaktur) (Verweyen és Witting fogalmával rokonságot mutató, 

egyben Koschmal felfogásán is alapuló107 sajátos fogalomhasználattal: a pretextusból 

csak bizonyos szerkezeti jellemzőket átvevő, de ahhoz sem tartalmilag, sem stílusában 

nem kapcsolódó intertextuális relációt értve ezalatt) egyes eseteinek interpretációi 

keretében Csehov korai és késői szövegei intertextulitásának különbözőségét is 

vizsgálat tárgyává teszi. 

 A Csehov-művek kapcsolódásainak másik iránya, azaz a csehovi szövegvilágból 

kiinduló mutációk témája úgyszintén jelen van a tág nemzetközi szakirodalomban. A 

2012-ban megjelent Adapting Chekhov („Csehov adaptációja”) című kötet a Csehov-

művek transzformációit veszi górcső alá – széles időbeli (az elmúlt száz év) és földrajzi 

viszonylatban. Mint a tanulmánygyűjtemény címe is utal rá, az angolszász kultúrán belül 

az adaptáció fogalmát látják célszerűnek a kötet szerkesztői (a kanadai J. Douglas 

                                                           
105 A konferencia anyaga 2017-ben jelent meg: Чехов и Достоевский. По материалам Четвертых 
международных Скафтымовских чтений (Саратов, 3–5 октября 2016 года): Сборник научных 
работ. Редкол.: В. В. Гульченко (науч. ред.) [и др.]. Москва, ГЦТМ им. А. А. Бахрушина, 2017. 
106 Smola, K.: Formen und Funktionen der Intertextualität im Prosawerk von Anton Čechov. München, 
Verlag Otto Sagner, 2004. 
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Clayton és Yana Meerzon) azon átalakításokra alkalmazni, amelyek magukban foglalják 

a szöveg intermediális és intramediális transzpozícióit.108 Így kerül a 

tanulmánygyűjtemény horizontjába a színpadi interpretáción túl az újraírásnak (orosz 

kontextusban többek között Petrusevszkaja, V.Jo. Szlavkin, Koljada vagy V.G. 

Szorokin művei) vagy a filmnyelven újrafogalmazódó (Karen Sahnazarov A 6-os számú 

kórterem című filmje) Csehov-szövegeknek a problematikája. A kötet jelentős részét 

mégis a közelmúlt Csehov-előadásainak, illetve a Csehov-kánon közvetlen hatására 

született drámáknak az interpretációja teszi ki: cseh (Josef Topol, Milan Kundera, 

Václav Havel), lengyel (Janusz Głowacki), indiai (Koushik Sen), ír (Brian Friel, Tom 

Wood), argentín (Daniel Veronese) vagy japán (Tomomi Tsutsui, Minoru Betsuyaku) 

színházi kontextusban.  

 A széles földrajzi spektrummal kapcsolatban álló kérdése a kötetnek, hogy 

melyek azok a tényezők, amelyek nem csupán az orosz színház százéves történetében 

teszik relevánssá a Csehov-drámákat, hanem világszerte, Oroszországtól távoli 

kulturális kontextusban is kreatív recepcióra hívják az írókat, rendezőket? Vagy még 

inkább leegyszerűsítve a kérdést, miért áll éppen Csehov a tanulmánygyűjtemény 

fókuszában? A szerkesztők által megfogalmazott válasz némileg egybecseng a csehovi 

írástechnikának a továbbiakban általunk is kiemelt jellemzőjével, miszerint Csehov nem 

a valóság ideologikus felfogását kínálja az olvasónak, hanem a gondosan megfigyelt 

alakok és képek „kifürkészhetetlenségének”109 a bemutatására törekszik. A szövegek 

„rejtélyessége” pedig különböző olvasatokra és a bennük rejlő energia kiaknázására tett 

kísérletekre invitál. 

 A kötet szerkesztői úgy fogalmaznak, hogy a munka „kevésbé Csehovról, mint 

inkább a modern korról szól”.110 A kijelentést úgy kell értenünk, hogy az egyes 

tanulmányok keretében a korunkat jellemző politikai és filozófiai jelenségek is hangot 

kapnak, nevezetesen a posztmodernizmus és a posztkolonializmus jelensége. Több 

elemzés is egyes kanonikus Csehov-szövegek posztkoloniális és posztkommunista 

kontextusban létrejövő mutációját vizsgálja. A figyelem arra irányul, hogy Csehov 

                                                                                                                                                                          
107 L. részletesen: uo. 113–116. 
108 Adapting Chekhov: the Text and its Mutations. Ed. by J. Douglas Clayton, Yana Meerzon. New York, 
Routledge. 2012. 2. 
109 Uo. 3.  
110 Uo. 2. 
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témái, karakterei vagy éppen szerkezeti újításai hogyan alakulnak át az újonnan 

keletkezett szövegek szociopolitikai kontextusában, nyelvi újdonságaiban, performatív 

lehetőségeiben, vagyis hogy a konszenzusos Csehov-képből mit visz át az adott 

adaptáció az új ideológiai és társadalomtörténeti kontextusba? 

 2012-ben jelent meg a bulgáriai Veliko Tarnovóban rendezett Европа чете 

Чехов című konferencia anyaga,111 ahol a fenti széles geográfiai orientációhoz hasonló, 

de Európára, az európai kulturális kontextusra „szűkített” keretekben gondolkodtak a 

résztvevők Csehov poétikájáról. A kötet bevezető tanulmánya Hajnády Zoltán magyar 

kutató munkája, aki a Tündérke központi alakjának a Pszükhé-mítosszal, valamint ezen 

mítosz európai vándorlásának egyes fázisaival való érintkezését vizsgálta.112 A kötet 

gazdagságából néhány további, az európai irányultságot demonstráló szálat kiemelve: a 

csehovi esztétika Nabokov általi közvetítése az európai kultúrába; a Csehov-mítosz a 

bolgár P. Ruszeva drámájában; az orosz emigráns írók Csehov-olvasata; a németországi 

Csehov-recepció; a Csehovnál szereplő Shakespeare-allúziók; Václav Havel Csehov-

intertextust mozgósító drámája (Odcházení [„Elhagyva”], 2007); Csehov angol 

fordításának problematikája. A színházi közeget megidézve pedig tovább bővül a kötet 

gondolatmenetébe vont földrajzi dimenzió: török, lengyel, litván, román és francia 

színházi adaptációk elemzése által. 

 A fenti kezdeményezést, az európai és még hangsúlyosabban közép-európai 

Csehov-olvasatokra és adaptációkra irányultság projektjét a kötet szerkesztője, Natalija 

Njagolova 2020-ban – a Debreceni Egyetem közreműködésével – folytatta. A pandémia 

ideje alatt megrendezett online konferencia Csehov és a vizualitás kapcsolatát jelölte 

meg elsődleges fókuszának, de a közép-európai orientáció az előadások, illetve a később 

kötetben szereplő tanulmányok tematikájában ismételten tükröződött.113 

 A fentebb feltett kérdésekhez nagyon hasonlóak – ha általános érvényűnek nem 

is tekinthető – megválaszolására tett kísérletet az elmúlt években a szerkesztésemben 

megjelent Csehov-trilógia is: Közelítések – Közvetítések. A. P. Csehov. Debrecen, 

Didakt, 2011.; Csehov-újraírások. Debrecen, Didakt Kiadó, 2016.; Kultúrák és 

                                                           
111 "Европа чете Чехов". Отг. ред. Наталия Няголова. Велико Търново, Университетско изд. "Св. 
св. Кирил и Методий", 2012. 
112 Uo. 11–22. 
113 Чехов във визуалната и словесна култура на XX и XXI век. Отг. ред. Наталия Няголова, Илдико 
Регеци. Велико Търново, Университетско изд. "Св. св. Кирил и Методий", 2021. 
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médiumok párbeszéde. Anton Pavlovics Csehov. Debrecen, Debreceni Egyetemi Kiadó – 

Didakt Kiadó, 2021. A sorozatban a kötet szerzői a médiumok és a kulturális 

kontextusok az évek során egyre táguló köréből választották közvetlen tárgyukat, hogy 

ezen kérdésekre válaszokat fogalmazzanak meg. A tanulmányírók célja az volt, hogy 

egy dinamikus, szerveződő rendszer képét mutassák fel, a Csehov poétikájából kiinduló, 

annak művészi „rejtélye” által inspirált, a produktív befogadásra is koncentráló 

dialogicitás részesévé téve a kötet olvasóját. 
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II. A csehovi poétika és az irodalmi folyam 
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II.1.  Csehov és az irodalmi, illetve a kulturális hagyomány viszonya 

 

 Harold Bloom szerint minden eredeti tehetség megtapasztalja „a hatástól való 

szorongást” (anxiety of influence, Szegedy-Maszák Mihály magyarul „a hatás 

iszonya”114 szókapcsolattal adja vissza Bloom kifejezését), azaz az irodalmi hagyomány 

nyomását, annak az érzékelését, hogy már minden pozíciót elfoglaltak a klasszikusok, 

ezért a tehetség ösztönös lázadása az előző nemzedék tekintélyes tagjai iránt akaratlanul 

is az örökségük eltorzítását eredményezi (misreading, misprision). A másoktól, az 

elődöktől elkülönülés, a saját egyéniség hangsúlyozása minden „erős” művésznek, 

„erős” olvasásnak a sajátja. A The Necessity of Misreading („A félreolvasás 

szükségszerűsége”) című írásában Bloom azt állítja, hogy a befolyásolástól való 

védekezés – vagyis a befolyásolás alanyával kapcsolatban érvényesített tanítói attitűd 

elhárításának115 – a formája a félreolvasás. Mint írja: „Minden erős költő karikírozza a 

tradíciót, és minden erős költő szükségszerűen félreolvassa az általa követett 

hagyományt”.116 Bloom, miközben a pszichológiai tényszerűségre alapozó 

gondolatmenetében a formalista esztétika meghaladására tesz kísérletet, voltaképpen 

egy már Jurij Tinyanovnál is megtalálható megfigyelésből indul ki. Dosztojevszkij és 

Gogol poétikai kapcsolódásáról szóló írásában, az irodalmi hagyomány természetéről 

szólva ugyanis Tinyanov is felhívja a figyelmet arra, hogy egy adott „irodalmi ág” 

valamely későbbi és korábbi képviselője között nem folyamatos, egyenes vonalú 

kapcsolatot kell feltételeznünk, hanem „egy pontból való elindulást, elrugaszkodást […] 

– vagyis harcot”.117 A harc pedig Tinyanov megfogalmazásában „a régi egésznek a 

szétzúzása, s új építkezés a régi elemekből”. 118 Vagyis mindkét kijelentésből 

következhet az megállapítás, hogy az irodalmi örökség annál szenvedélyesebb (miként a 

harc) formában épül be és törlődik el, majd mutatja meg magát teljesen átalakult 

formában a későbbi kor képviselője írásaiban, minél intenzívebb az új tehetség 

                                                           
114 Szegedy-Maszák Mihály: Kánon és de(kon)strukció. In: Szegedy-Maszák M.: Irodalmi kánonok. 
Debrecen, Csokonai K., 1998. 192. 
115 Bloom, Harold: The Necessity of Misreading. The Georgia Review, Winter 2001 / Spring 2002, Vol. 
55/56, Vol. 55. no. 4/Vol. 56, no. 1, 73. 
116 Uo. 74. 
117 Tinyanov, Ju.: Dosztojevszkij és Gogol. A paródia elméletéhez. Ford. Réthy Ágnes. In: Tinyanov, Ju.: 
Az irodalmi tény. Vál. Könczöl Csaba. Bp., Gondolat, 1981. 40. 
118 Uo. 41. 

               regeczi.ildiko_42_22



 47 

kapcsolata az adott, egykori irodalmi jelenséggel, minél inkább foglalkoztatja a már 

betöltött irodalmi pozícióhoz kötődő írói működésmód.119    

 Tinyanov és Bloom az irodalmi folyamatszerűséget, egyik nemzedéknek a 

másikra következését az intertextualitás elvére visszavezető megfogalmazása végső 

soron Csehov indulását is leírja a „magas” irodalomban. Különösen az író korai 

pályaszakaszát jellemzi az a törekvés, hogy a korban népszerű, immár klasszikusnak 

számító írástechnikákat „kipróbálja”, de egyben ki is parodizálja, távolságot építsen a 

maga majdani, formálódó életműve és a már a kánonbeli helyzetet megszerző író 

öröksége között. Ismert tény, hogy Csehov a pályáját maga is paródiákkal kezdte, mint 

például: Mi található a leggyakrabban a regényekben, elbeszélésekben és ehhez 

hasonlókban? (Что чаще всего встречается в романах, повестях и т.п.?, 1880), 

Ezeregy szenvedély, avagy egy szörnyű éjjel (Regény egy részben, epilógussal) (Тысяча 

одна страсть, или Страшная ночь» [Роман в одной части с эпилогом], 1880) 

Victor Hugónak szóló ajánlással, A repülő sziget (Írta Jules Verne. Fordította A. 

Csehonte) (Летающие острова [Соч. Жюля Верна. Перевод А. Чехонте], 1882) 

vagy A svéd gyufa (Шведская спичка, 1883). Csehov paródiái elsődlegesen nem a 

paródia gyakori technikáján, azaz a szöveg stilisztikai és tematikus szintje közötti 

feszültségen alapszanak, hanem – mint Klavdia Smola megjegyzi – a megidézett stílus 

karikírozóan túlzó eljárásain, a szöveg stílusképének torzításain (pl. metaforák, részletek 

stb. „eltúlzott használatán”)120 vagy a regény eseményének egy novella kereteibe való 

tömörítésén. 

 Csehov másik, a korai pályaszakaszban megfigyelhető eljárása a 

fordításmisztifikáció létrehozása. A fenti példák közül a Verne-paródiát is fordításként 

aposztrofálja Csehov, ahogyan még a korai művek közül a „Művészfeleségek 

(Portugálból fordítva)” (Жены артистов [Перевод с португальского], 1880) vagy A 

toledói bűnös (Spanyolból fordítva) (Грешник из Толедо [Перевод с испанского], 

1881) című novellákat. A Csehovot jellemző parodisztikus eljárás itt is megfigyelhető, 

és részben itt is találunk olyan előképet – az első esetben pl. Alphonse Daudet prózáját –

, amelyet a fenti módszerekkel stilizál. Mindemellett egy adott nemzeti irodalomhoz 

                                                           
119 L. Th. Winner korábban idézett megállapítását Csehov Turgenyev elleni „lázadásáról” (vö. Winner, 
Th.: Chekhov and His Prose. New York, Chicago, San Francisco, Holt, Rinehart and Winston, 1966. 4). 
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rendelt sajátosságokat is reprodukálni igyekszik, a spanyol „témát” és hőstípust például, 

amely egyben keveredhet is a „sajátosan orosz” stílusú elbeszélésmóddal (pl. a 

művészlét gyötrelmeiről a „Művészfeleségekben”). 

 Vagy gondoljunk a magyar írót, Jókai Mórt stilizáló–parodizáló elbeszélésre, a 

szintén fordításmisztifikáció Hiábavaló győzelemre (Ненужная победа, 1882). A már 

idézett Dosztojevszkij–Gogol kapcsolatot taglaló Tinyanov-írás egyúttal Csehovnak 

Jókaihoz, vagy még inkább a karrierregény nyugat-európai típusához való viszonyát is 

leírja, amikor arra mutat rá, hogy a  stilizálás és a paródia közti mezsgye milyen keskeny 

egyes esetekben: „a komikusan motivált vagy a hangsúlyozott stilizálás paródiává 

válik.”121 Csehov azon túlmenően, hogy gyakorlatilag „másolja” Jókai stílusát, egyben 

újra is gondolja a magyar író által választott műfaji formát, amelynek orosz mintái nem 

nagyon akadtak. Így gyakorlatilag „orosz relációban” újraértelmezve a műfaj 

törvényszerűségeit, saját művészi igazsága fényében is közelít tárgyához, amiből 

következő ambivalenciának a jelei a parodisztikus jegyek erősödésében is 

megmutatkoznak.122 A fiatal Csehov poétikai gyakorlatára nézve Viktor Sklovszkij a 

következő hasonlatot alkalmazza: „Így tesznek a hatteraszi jégmezőkbe befagyott 

hajósok, mikor körös-körül összetördelik a jeget, hogy továbbhajózhassanak addig 

hozzáférhetetlen vidékekre.”123 Vagyis metaforikusan Sklovszkij arra utal, hogy 

mintegy törvényszerűen a rögzült normák megsértésén, áttörésén, transzformálásán és 

átértékelésén keresztül vezet az út az új térségek felfedezése, meghódítása felé.124 A 

régivel folytatott dialógus adja az új keletkezésének megújító erejű impulzusát, amely 

dialógusra a visszautaló nyom Csehov írói működése elején egészen látványosan, a 

későbbiekben rejtettebben van jelen. 

                                                                                                                                                                          
120 Smola, K.: Formen und Funktionen der Intertextualität im Prosawerk von Anton Cechov. München, 
Verlag Otto Sagner, 2004. 85–86. 
121 Tinyanov, Ju.: Dosztojevszkij és Gogol. A paródia elméletéhez. Ford. Réthy Ágnes. In: Tinyanov, Ju.: 
Az irodalmi tény. Vál. Könczöl Csaba. Bp., Gondolat, 1981. 43. 
122 A témáról l. Iljuhina, Tatjana Jurjevna: Magyar „szüzsé” Csehovnál (A Hiábavaló győzelem című 
elbeszélés). Ford. Regéczi Ildikó. In: Kultúrák és médiumok párbeszéde. Anton Pavlovics Csehov. Szerk. 
Regéczi I. Debrecen, Debreceni Egyetemi Kiadó – Didakt Kiadó, 2021. 137–147. 
123 Sklovszkij, V.: A Csehov-novellák sajátosságai. In: Sklovszkij, V.: A széppróza. Vélemények és 
fejtegetések. Ford. Lányi Sarolta. Bp., Gondolat, 1963. 425. 
124 Mindazonáltal nemcsak a parodisztikus viszonyulás, a polemizáló dialogikus viszony figyelhető meg a 
korai pályaszakaszban sem. Kevésbé jellemzően ugyan, de az affirmatív intertextualitás is jelen van ebben 
a korszakban, amely esetre a szakirodalom rendszerint Az alma ára (За яблочки) című 1880-as novellát 
hozza példaként. Érdekesség, hogy a Csehov által itt átvett téma (a jobbágyokat érő rossz földesúri 
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 A Genette klasszifikációja szerinti hypertextualitás formáját jelentő paródia 

mélyén rejlő elem, vagyis az a szándék, hogy irodalmi modelleket átírjon, a felidézett 

pretextuson keresztül az ezen elődszövegben képviselt irodalmi paradigmát 

átgondoljon/átgondoltasson, és annak transzformált variánsát alkossa meg, meghatározó 

jelentőségű marad Csehov pályáján. A továbbiakban csupán néhány szemléletes, a 

csehoviáda horizontján intenzíven jelen lévő példát kívánok felsorolni annak 

illusztrálására, hogy Csehov „kísérletezése”125 voltaképpen tovább folytatódik a pálya 

későbbi szakaszában, de a párbeszéd a korábbiaknál összetettebb, az inter- és 

paratextuális eljárásmódok sokféle formáját megidéző alakot ölt. 

 A klasszikus irodalomból talán a legélénkebb Csehov Turgenyevvel és 

Tolsztojjal folytatott irodalmi dialógusa. Turgenyev és Tolsztoj témáinak a 

transzformációi, nőalakjaiknak a reminiszcenciái, egyes motívumaiknak a megidézése 

gyakori szövegszervező eljárás Csehov poétikájában. A Turgenyev-polémia már olyan 

korai művel kezdetét veszi, mint a Megkésett virágok126 (1882), de a pálya további 

szakaszán is végig meghatározó marad. Itt csak a későbbiekben általam is vizsgált az 

Egy ismeretlen elbeszélése (1892) és a Honi fészekben (1897) című művekre utalok. A 

Tolsztoj-párbeszéd pedig legfőképpen Csehov 90-es évekbeli elbeszéléseiben 

bontakozik ki. Gondoljunk a kis trilógia egyes darabjaira: – a későbbiekben általam is 

tárgyalt – A pöszmétebokor (1898) Tolsztoj Mennyi föld kell az embernek? (Много ли 

человеку земли нужно?, 1886) című tanmeséjével folytatott polémiaként értelmezhető; 

A szerelemről (О любви, 1898) című elbeszélés mélyrétegében pedig úgyszintén 

Tolsztoj művészete, az Anna Karenyina (1873–1877) transzformált szüzséje fedezhető 

fel.127 De egyértelmű – a továbbiakban szintén az interpretáció tárgyát képező – A 

kutyás hölgy (Дама с собачкой, 1898) című elbeszélésben is a tolsztoji nyom, annak 

ellenére – vagy talán ezt megerősítő tény –, hogy éppen Tolsztojból vált ki heves, 

                                                                                                                                                                          
bánásmód) aztán csehovi variánsban „továbbvándorol”, és A. Pazuhin újraalkotja – alacsonyabb művészi 
szinten – Яблоки („Almák”, 1883) címen. 
125 A témáról még l.: Winner, Th.: Chekhov and His Prose. New York, Chicago, San Francisco, Holt, 
Rinehart and Winston, 1966. 4–5; illetve Kramer, K.D.: The Chameleon and the Dream. The Image of 
Reality in Čexov’s Stories. The Hague, Paris, Mouton, 1970. különösen: 28–48. 
126 A disszertációban korábban már szereplő címek esetében az eredeti címet mellőzöm, de – amennyiben 
szükségesnek látszik – a kronológia érzékeltetéséhez szükséges évszámot ismételten megadom. 
127 A téma részletes kibontását ld. Силард Л.: Чехов и проза русских символистов. In: Anton P. 
Čechov. Werk und Wirkung. Hrsg. Rolf-Dieter Kluge. Wiesbaden, Harrassowitz, 1990. 798–801. 
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elutasító reakciót a mű.128 Úgyszintén közismert A fekete barát (1894) intertextuális 

telítettsége: mind a filozófiai diskurzus irányába (Kovrin és a fekete barát 

beszélgetéseiben Schopenhauer, Nietzsche és Nordau filozófiai gondolatainak nyomait 

fedezhetjük fel), mind a zenei felé (Gaetano Braga Szerenád [Valahiai legenda] című 

zeneműve jelentéssűrítő funkciója révén mise en abyme-ként tükrözteti az elbeszélést; 

és ugyanitt „hallható” Csajkovszkij Jevgenyij Anyegin [Евгений Онегин, 1878] című 

operájának egy részlete, amely által a zenei feldolgozás és maga Puskin verses regénye 

is bevonódik az olvasás és a szövegértés folyamatába). 

 A 19. század kánonbeli szerzőin túl Csehov intertextuális keretben a 

legkülönbözőbb műfaji irányokba tesz „felfedező utakat”. D.J. Clayton például The 

Importance of Perception: Chekhov’s Story The Grasshopper című tanulmányában azt 

követi nyomon, hogy az Ugribugri (1891) című elbeszélésben hogyan relativizálja 

Csehov A tücsök és a hangya című mese La Fontaine-féle illetve krilovi, orosz 

változatának tanulságát a „hangya” Dimov tragikus halálával és a „tücskök” – Olga 

Ivanovna és Rjabovszkij – életben maradásával.129 Ugyanakkor Csehov nem fogalmaz 

meg egyértelmű erkölcsi állásfoglalást, a fabula lényegét adó tanítói attitűd 

érvényesítésétől távol tartja magát. Csehov poétikájára éppen a didaktikus tartalom 

továbbadásától való elhatárolódás, az attól való idegenkedés a jellemző elem. 

 A drámák esetében szintén szövevényes intertextuális hálózatra láthatunk rá: – 

csak a leggyakoribb szerzőket említve – Shakespeare, Krilov, Puskin, Lermontov, 

Gogol, Turgenyev, Maupassant szövegei, valamint a korban népszerűnek számító 

zeneművek szövik át lépten-nyomon a szereplői szólamokat, állandó dialogicitásra 

serkentve magát a befogadót. Külön kérdést jelent természetesen ezen intertextusok 

sokféle funkciója, amely funkciók közül az egyik meghatározó lehet az a V.B. Katajev 

által felvetett lehetőség, hogy a drámák intertextuális gazdagsága egy fontos 

dramaturgiai sajátszerűségre mutat rá: a Csehov-szereplők által feltárt történések „régi, 

                                                           
128 Közismert Tolsztoj 1900-ból származó naplóbejegyzése, miszerint Csehov elbeszélése Nietzsche 
filozófiájának a hatására fogant, de az elbeszélés szereplői a jó és rossz kategóriáinak az „innenső 
oldalán” helyezkednek el (Толстой, Л.Н.: Дневник 16 января 1900 г. In: О литературе: статьи, 
письма, дневники. Москва, Гос. изд. художественной литературы, 1955. 492). L. még részletesebben  
„Az egyén szenvedésének és talajvesztésének témája Csehov poétikájában – egzisztenciabölcseleti 
horizonton” című fejezetben. 
129 Clayton, D. J.: The Importance of Perception: Chekhov’s Story The Grasshopper (Jean de La Fontaine: 
„La Cigale et la fourmi“; I. A. Krylov). In: Anton P. Čechov. Werk und Wirkung. Teil II. Hrsg. Rolf-Dieter 
Kluge. Wiesbaden, Harrassowitz, 1990. 591–607. 
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unalmas történetek”,130 a szereplők sok esetben egy régebbi kor viszonylataiba 

konstruált élet elszenvedői. 

 A Csehov-szakirodalomban már többször rámutattak arra tényre, hogy Csehov 

művei a kor aktuális társadalmi vitáiba és kulturális problematikájába is illeszkednek.131 

A próza- és drámaszövegek sokféleképpen reflektálnak, teszik dialógus tárgyává, a 

szereplők közti konfliktus alapjává az egyes korkérdésekre (mint például a közösségi 

aktivitás /l. „kis dolgok” teóriája/, a női emancipáció, a sztoicizmus, az erőszak erkölcsi 

igazolhatósága vagy az orvosi etika kérdéseire) adott ellentétes válaszokat. A dolgozat 

kereteiben magam is kísérletet teszek arra, hogy a korabeli orosz szellemi életben jelen 

lévő filozófiai tanoknak – Kierkegaard és Nietzsche gondolatainak – a Csehov-

művekben való „visszaköszönésével”, struktúraszervező jelentőségével foglalkozzam. 

 Csehov szövegeinek a szimbolista esztétika felé mutató intertextuális telítettsége 

azonban mégsem azonosítható az ezüstkor íróinak poétikai eljárásával. Szilárd Léna úgy 

fogalmaz, hogy míg a szimbolista prózában „az életbeli relációkat kiszorítják az 

irodalmi sor relációi, és a megelőző irodalmi anyag tematikus, szüzsé elemei, 

alakjai és szófordulatai a saját nyelvi rendszer fölött álló sajátos metanyelvet 

hoznak létre”, addig Csehov „még megőrzi az egyensúlyt az egyik és a másik típusú 

viszonylat között”.132 

 Csehov és a hagyomány viszonya némiképp emlékeztet a későbbikben a 

gondolatmenetünkbe hívott Lev Sesztov a megelőző filozófiai örökséghez fűződő 

viszonyára. Ezért is tűnik érhetőnek Sesztov különös érdeklődése és megértése az orosz 

író iránt.133 Sesztov noha természetszerűleg jól ismeri a korban leginkább reflexió 

tárgyát képező német filozófiai irányzatot (elsődlegesen G.W.F. Hegel tanait), mégis 

teljesen elutasító annak akadémikus értekezésmódja és magabiztosnak ható 

rendszerszerűsége tekintetében. Érdeklődése egyértelműen azon filozófusok (és írók) 

                                                           
130 Катаев, В.Б.: Литературные связи Чехова. Москва, Изд-во МГУ, 1989. 217. 
131 L. pl. Smola, K.: Formen und Funktionen der Intertextualität im Prosawerk von Anton Cechov. 
München, Verlag Otto Sagner, 2004. 55. és az általa is hivatkozott: Полоцкая, Э.: А.П. Чехов. 
Движение художественной мысли. Москва, Советский писатель, 1979. 312–314. 
132 Силард Л.: Чехов и проза русских символистов. In: Anton P. Čechov. Werk und Wirkung. Teil II. 
Hrsg. Rolf-Dieter Kluge. Wiesbaden, Harrassowitz, 1990. 794. 
133 Hasonló véleményen van Svetlana Evdokimova is. L. Evdokimova, S.: Philosophy's Enemies: Chekhov 
and Shestov. In: Anton Chekhov Through the Eyes of Russian Thinkers: Vasilii Rozanov, Dmitrii 
Merezhkovskii and Lev Shestov. Ed. by Olga Tabachnikova. London–New York, Anthem Press, 2010. 
220. 
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felé irányul, akik személyes életükkel, az abban feltárulkozó törésekkel, a talajvesztés 

helyzeteivel demonstrálják állításaik, – vagy még inkább – kérdésfeltevéseik jogosságát. 

A profetikus attitűd Csehov írói felfogásától is távol áll. Korának nagyhatású 

géniuszával, Lev Tolsztojjal való kapcsolatát is csak kezdetben jellemzi a lelkesültség, a 

későbbiekben éppen kinyilatkoztató, tanító attitűdje idegeníti el Csehovot Tolsztojtól.134 

Ez az inkább mentálisnak nevezhető összetevő az, amely többek között, Csehov a 

számára már klasszikusnak számító irodalomhoz fűződő viszonyát is leleplezi. 

 A klasszikus orosz irodalmi hagyomány monologikus, a szerzői pozíciót 

hierarchikusan kezelő narrációja érvényesül az értekezés későbbi fejezeteiben az 

interpretáció tárgyát is képező turgenyevi poétika esetében, de a szerzői hang erőteljes 

jelenlétét érzékeljük Osztrovszkij dramaturgiájának egyes pályaszakaszaiban is. 

Csehovnak az ezen irodalmi örökséggel folytatott párbeszéde, meglátásom szerint, 

magán viseli az ítélet kimondására vagy sugalmazására alkalmasnak tetsző elbeszélői 

kommentár vagy a drámában a szerzői szócsőként funkcionáló alak iránti elutasítását, 

valamint ezek helyett a művészi megoldások helyett új poétikai módozatok preferálását, 

kidolgozását. A Csehovot megelőző irodalomhoz képest az írás „ideológiatlanítására” 

tett kísérlet eszközeiként is tekinthetünk az olyan poétikai megoldások támogatására, 

mint a monologikus struktúra megtörése, a narrátori kompetencia visszaszorítása; a nagy 

narratíva széttördelése vagy a nyelv szerepének a megváltozása: a kommunikáció 

egyirányú, a végkifejlet felé törekvő célelvű szerkesztése helyett nem a filozófiai kitérők 

(mint pl. Tolsztojnál), hanem az életbeli realitás felé „zökkentő” mondatok, a felszíni 

struktúrában értelmetlennek tetsző véletlenszerűségek szerepeltetése. Csehov 

                                                           
134 Az 1886 és 1892 közötti évekre tehető erőteljes Tolsztoj-hatást nagyfokú kiábrándulás követi. Nem 
teljes egyetértésének Csehov azonban már a 80-as években is hangot adott: az általános haladás eszméjét, 
a tudomány kultuszát vagy a nőkérdést illetően sem egyeztek nézetei a tolsztoji ideológiával. Az igazi 
fordulatot azonban a szahalini utazás hozta meg, amely többek között a szociális problémák morális 
receptek szerinti kezelésének sikerességét is kétségessé tette. 1894-ben már ezt írja Csehov Szuvorinnak: 
„Lehet, hogy a dohányzás abbahagyása miatt nem hat meg többé a tolsztoji erkölcs, s lelkem mélyén 
ellenszenvvel viseltetek vele szemben, ami természetesen nem igazságos. Bennem paraszti vér csörgedez, 
s így engem nem lehet ámulatba ejteni paraszti erényekkel. Gyermekkorom óta hiszek a haladásban, és 
lehetetlen volt nem hinnem benne, mert bizony szörnyű a különbség azok között az idők között, amikor 
állandóan náspángoltak, és azok között, amikor már nem vertek többé. […] De a tolsztoji filozófia erősen 
megkapott, és hat-hét éven át rabja is voltam, de nem az alapelvei hatottak rám, hiszen ezeket már 
korábban is ismertem, hanem a tolsztoji kifejezésmód, az okoskodás, és bizonyára hipnotizált is, a maga 
sajátos módján. Most azonban valami tiltakozik bennem […] Tolsztoj számomra már tovatűnt, nincs már 
többé a lelkemben, kilépett belőlem, mondván: elhagyom kietlen hajlékodat. Most már szabad a szállás. 
(Csehov levele A.Sz. Szuvorinhoz. Jalta, 1894. márc. 27. Ford. Wessely László. In: A.P. Csehov művei. 
IV. Színművek, egyéb írások, levelek. Bp., Európa, 1959. 1133). 
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szereplőválasztása is egyértelművé teszi az elődökkel, a klasszikus örökséggel szemben 

képviselt irányt: Csehovnál a valamely eszmét következetesen képviselő hős igen ritkán 

minősül a szereplői hierarchiát tekintve magasabb státuszú szereplőnek. Csehovot 

inkább azok a típusok érdeklik, akiket „legyűrt az élet”, akik – ha valamely idea élteti is 

őket (mint például a „három nővért” a tudás, műveltség eszményei) – csalatkozni 

kényszerülnek, és a határhelyzetet „realisztikusabban” (értsd: a mindennapi lét felől 

megszokottabb módon) élik meg, így a környezet felé alig látható módon következik be 

tragédiájuk. 

 A továbbiakban a fejezetben konkrét példák segítségével szándékozom 

bemutatni Csehovnak a megelőző irodalomhoz fűződő összetett viszonyát. Egyrészt a 

dramaturgia oldaláról, A.Ny. Osztrovszkij a drámatörténetben már elfoglalt szilárd 

pozíciója és Csehov első, úgynevezett „nagy drámája” viszonylatában kérdezek rá 

Osztrovszkij az életmű végén átalakuló dramaturgiája és Csehov drámai újításai 

szövegbeli találkozására. Másrészt a Turgenyev-próza egyik kulcselemének, a nemesi 

fészek toposzának csehovi újrafogalmazását veszem szemügyre. Ezt követően a 

Csehov-szövegben garsini nyomra lelve haladok tovább, annak megfejtésére 

vállalkozva, hogy mi az, ami a garsini poétikában Csehov számára is továbbgondolásra 

érdemes művészi eljárásnak számít, és hol van az a pont, ahol a két poétika elválik 

egymástól, más utakon folytatja kiteljesedését. Végül, részben a korábbi fejezetekben is 

érintett tematikus és motivikus elemek – otthontalanság, szakadék érzékelése / 

talajvesztés, konfliktushelyzet az általános normával, magány, szenvedés – lehetséges 

filozófiatörténeti hátterével, a filozófiai diskurzus az irodalmi szövegbeli 

megmutatkozásának egyes eseteivel foglalkozom. 
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II.2. A fiatal színésznő alakváltozata A.Ny. Osztrovszkij és A.P. Csehov 

dramaturgiájában 

 

A fejezet középpontjában az a drámatörténeti fordulópont áll, amely a modern 

értelemben vett orosz színház megteremtője, A.Ny. Osztrovszkij majd e drámafelfogást 

pár évtizeden belül újjáalakító A.P. Csehov drámapoétikája között feszül. Osztrovszkij 

termékeny alkotói periódusa a század közepétől a 80-as évek közepéig tart (utolsó 

darabja 1886-ban született); Csehov ugyanebben az évtizedben kezdi a pályáját, a 80-as 

évektől ír színműveket, a drámatörténeti szempontból legjelentősebbnek tartott négy 

„nagy drámája” pedig a 90-es években ill. a 20. század első éveiben keletkezett. 

Kronologikusan tehát plasztikusan szemléltethető a drámafelfogás szemléletbeli 

másságában testet öltő korszakváltás. Az elemzés középpontjában Osztrovszkij 

Tehetségek és tisztelők (1881) című műve, valamint az ezzel intertextuálisan érintkező 

Csehov Sirály (1896) című drámája áll, közelebbről e két dráma viszonylatában 

elemzett motívum, a fiatal színésznő alakjának, dramatizált sorslehetőségeinek a rajza, 

transzformációja, amely egyúttal a feltevésem szerint láthatóvá teszi azt a határvonalat, 

amely a két korszakhoz tartozó drámaformációt elválasztja egymástól. Ennek az 

alakrajznak a kibontása során feltáruló dramaturgiai jellegzetességek kirajzolják azt a 

felfogásbeli másságot és poétikai eszköztárbeli elkülönbözést, amely voltaképpen a 

drámatörténet két egymást követő periódusának eklatáns képviselője között húzódik. 

 Az interpretáció keretében nem a szűk értelemben vett intertextus jelenlétét 

kutatom tehát, hanem az intertextuális szereplőrendszert, az alak-megfeleltethetőséget, 

illetve a Csehov-mű és Osztrovszkij szövege között kapcsolatot létesítő figuravariánsok 

funkcióváltáson alapuló új értelemmel telítődését veszem szemügyre. Mint az „Elméleti 

keretben” már előrevetítettem, a más-más kánon részét képező művek intertextuális 

érintkezésekor, a párbeszéd-helyzetben közvetetten metafikciós önértelmezésre is sor 

kerül.135 A dialogikus szövegkapcsolat közelebbi vizsgálata ezáltal hozzájárulhat az 

                                                           
135 Hasonló módszertani hátteret mozgósít V.Ja. Zvinyjackovszkij is az osztrovszkiji „sirály” (Larisza a 
Hozomány nélküli menyasszonyban [Бесприданница, 1878]) és a csehovi „sirály” (Nyina a Sirályból) 
közös motívuma nyomán keletkező intertextuális dialógus elemzésekor. Mint írja, „az egyik szerző 
művészi rendszerében felbukkanó motívumot egy másik szerző művészi rendszere nem csak mint egy 
megörököltet fogadhatja be, hanem úgy is, mint »a replikára adott replika« elve alapján elkerülhetetlen 
újraértelmezéssel kezelt motívumot. Más szóval, a motívum személyessé válik, az egy motívum keretein 
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említett irodalomtörténeti folyamat, drámatörténeti váltás rajzolatának a 

megszületéséhez. Interpretációm az Osztrovszkij- és Csehov-darabban is központi 

szerepet játszó színésznő-alaknak a korabeli befogadó számára ismerős dramaturgiai 

helyzeteire világítva kérdez rá az alakmegformáláshoz kötődő különbözőségek és 

ráfelelések dinamikáján túl, a csehovi „új dráma” az osztrovszkiji drámatípuson (és 

egyéb előzményeken) keresztül feltárulkozó saját poétikai intenciójára.   

 Osztrovszkij és Csehov drámai építkezésének a nyilvánvaló különbözőségét több 

irodalomtörténeti szakmunka is megállapítja, a két dramaturgia érintkezési pontjaira 

kevésbé irányult a figyelem. Az egybevetés eleme megjelent G. Berdnyikov 

munkájában, aki a csehovi dramaturgia az orosz drámatörténetben való 

helymeghatározásakor, az előzmények szemléltetésekor a reális szociális érdekellentét 

drámai konfliktust megalapozó törvényszerűségéről, mint véleménye szerint Csehovot 

többek között Osztrovszkijjal is összekötő vonásáról értekezett. Megállapítása annak az 

átfogóbb gondolatmenetnek a részét képezi, miszerint a Csehov-drámák „újszerűsége” 

mellett ezen szövegek a Gogol „közvetlen hatására” kialakult turgenyevi „realista 

színházzal” (és a nyekraszovi dramaturgiai tradícióval) is kapcsolatot tartanak.136 A pár 

évtizeddel későbbi, 2003-ban megjelent А.Н. Островский, А.П. Чехов и 

литературный процесс XIX–XX вв. („A.Ny. Osztrovszkij, A.P. Csehov és a XIX–XX. 

századi irodalmi folyamat”) című tanulmánygyűjtemény azonban inkább paralel, 

mintsem összehasonlító jelleggel foglalkozott a két szerző drámai örökségével, ellenben 

a témánk szempontjából kiemelkedik Ju.V. Babicseva Островский в преддверии 

«новой драмы» („Osztrovszkij az »új dráma« küszöbén”) című írása, amelyben felveti 

a késői Osztrovszkij (elsődlegesen a „Rabok”-ra [Невольницы, 1880] helyezve a 

hangsúlyt: „a »leginkább csehovi«”, vagyis az »új dráma« stílusában íródott”) és Csehov 

„eretnek” dramaturgiájának a közelségét.137 A két szerző drámatörténeti pozíciója közti 

különbség okát (Osztrovszkij a „realista szociális–hétköznapi dráma” képviselője, míg 

                                                                                                                                                                          
belüli ráfelelés pedig nem csupán intertextuális, hanem interperszonális jelleget is ölt” (Звиняцковский, 
В.Я.: Трагедия и комедия о «Чайке» (А.Н. Островский и А.П. Чехов). In: А.П. Чехов и А.Н. 
Островский. По материалам Пятых международных Скафтымовских чтений (Москва, 3–5 
ноября 2017 г.): Сборник научных работ. А.Г. Головачёва (отв. ред., сост.)  Москва, ГЦТМ им. 
А.А. Бахрушина, 2020. 261). 
136 Бердников, Г.П.: А.П. Чехов. Идейные и творческие искания. Ленинград, Изд. «Художественная 
литература», 1970. 551–579. 
137 Бабичева, Ю.В.: Островский в преддверии «новой драмы». In: А.Н. Островский, А.П. Чехов и 
литературный процесс XIX–XX вв. Отв. ред. А.А. Ревякина. Москва, Intrada, 2003. 181–182. 
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Csehov az „új dráma” kísérletező alakja) leginkább a kortárs befogadói közeg más-más 

orientációjában látja: míg Csehov kísérlete a korban visszhangra talált, addig a már 

klasszikusnak számító Osztrovszkij késői drámáiról elterelődött a figyelem a korábbi, a 

siker tetőpontján keletkezett drámák javára.138 Pusztán a befogadás feltételei alakultak át 

tehát véleménye szerint, ami a művek megváltozását is eredményezte. Babicseva 

következtetése az egymást követő esztétikai befogadások módszertani problematikáját, a 

minden korszakban jelen lévő prediszpozíció kérdéskörét is érinti.139 Ezzel a 

nézőponttal számot vetve, úgy látom, hogy a különböző elvárási horizontok 

megvilágítása is hozzájárulhat Osztrovszkij és Csehov drámatörténeti helyének a 

pontosabb behatárolásához, ugyanakkor a régebbi és az újabb forma tüzetes szemlélése 

a hasonlónak látszó megoldások mögött feltűnő ellentétes művészi döntéseket is 

láthatóvá teheti. Az új forma, vagyis a csehovi dráma hozzáférhetővé teszi a korábbi 

műveket, fényt vet az irodalmi sorban előtte szereplőkre, ami által a változtatásban testet 

öltő, a világértés irodalmi rendszerében folyó átalakulás, vagyis az esztétikai felfogás 

folyamatában bekövetkezett horizontváltás, véleményem szerint, még közelebbről 

reprezentálható. 

 A téma megelőző szakirodalmi feldolgozásánál maradva, meg kell említeni a 

Szkaftimov emlékének szentelt konferenciasorozat 2017-es, ötödik alkalmát, amely 

témafelvetésében (А.П. Чехов и А.Н. Островский [„A.P. Csehov és A.Ny. 

Osztrovszkij”]) egyértelműen arra indította a résztvevőket, hogy a két dramaturgia 

egybevetésével kísérletezzenek. A konferencia anyagának az interpretációm közvetlen 

témájával egybevágó következtetéseire még a továbbiakban hivatkozni fogok, itt 

pusztán részben maga Szkaftimov egykori gondolatmenetére utalok, amely a jelen téma 

szempontjából is releváns felvetést jelent. Mint V.V. Prozorov közzéteszi, Szkatimov 

Osztrovszkij késői dramaturgiájának a jövőbeli Csehov felé mutató vonásairól szólva az 

előbbi szerző késői periódusának darabjaiban és Csehov drámáiban (konkrétan a „Nem 

e világból való” [Не от мира сего, 1884] és a Meggyeskert [Вишневый сад, 1903] 

című darabokban) a szerelem és a szenvedés motívumainak, valamint a nyugtalan-

                                                           
138 Uo. 183. 
139 Itt csak utalni van módom a téma olyan teoretikus érvényű kifejtéseire, mint: Vodicka, F. Die 
Problematik der Rezeption von Nerudas Werk. In: Struktura vyvoje. Praha, 1969. 247, idézi Jauss, H.R.: 
Irodalomtörténet mint az irodalomtudomány provokációja. Ford. Bernáth Csilla. Helikon, 1980/1-2. 24., 
illetve l. Ingarden, R.: Az irodalmi műalkotás. Ford. Bonyhai Gábor. Budapest, Gondolat, 1977. 348–362. 
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szomorú érzelmi hangoltságnak az óvatos közelíthetőségét feltételezte.140 Osztrovszkij 

és Csehov drámáinak a közelsége a kötetben a hősnők azon törekvésének a szintjén is 

megjelenik, hogy legyőzzék a valóságot, és szárnyaljanak, ezáltal megleljék életük 

értelmét és személyes boldogságukat.141 Ehhez a gondolatkörhöz közeli L.G. 

Tyutyelova álláspontja is, aki az általam is középpontba állított Tehetségek és tisztelők 

című Osztrovszkij-darab és a csehovi Sirály összehasonlító elemzése során a tehetség 

életbeli realizációjának a központi témáját megvizsgálva arra a következtetésre jut, hogy 

míg Osztrovszkij esetében a szerzői pozíció egyértelmű, Csehovnál az olvasó–néző 

feladata marad az alakrajz befejezése és a saját pozíció kimunkálása.142 A továbbiakban 

részben e megfigyeléseket figyelembe véve szövöm a gondolatmenetet, amikor azt 

állítom, hogy a fent említett kései Osztrovszkij-darab és Csehov drámájának a 

párhuzamos olvasata voltaképpen egy közös motívumból kibomló konfliktusszituáció 

azonosságán, az új drámában kódolt régebbi szöveg (és még régebbi előzményei) közös 

jegyein alapulhat. Célom abban áll, hogy a hasonlóságban megjelenő eltérést, ezen 

közös jegyek transzformálódását, variálódását, az új szövegben a régebbivel folytatott 

dialógust kövessem nyomon a már említett drámatörténeti váltás természetének 

feltérképezéséhez. 

 A közösnek vélt téma a kezdő színésznő alakja körül sűrűsödő bonyodalmon 

alapszik. A színész/színésznő alakjának a szerepeltetése az orosz drámatörténetben nem 

előzmény nélküli. A francia vaudeville-hez hasonlatosan az orosz zenés játékok témái 

között is megtaláljuk a színészek mindennapi életének az ábrázolását. E művek közül 

kiemelkedik Ny.A. Nyekraszov 1841-es Актер („A színész”) című zenés játéka, amely 

a korban nagy népszerűségnek örvendett és a műfaj egyik leghosszabb életű darabjává 

vált (1863-ig repertoáron maradt, játszották a Bolsoj, az Alekszandrijszkij és a 

Mihajlovszkij színházakban is). A darab korabeli újdonsága, hogy a színészléttel 

kapcsolatos sztereotipikus helyzeteket – úgy mint a fiatal színész a szerep 

                                                           
140 Прозоров, В.В.: А.П. Скафтымов о мотивах любви и страданий в последних пьесах А.Н. 
Островского и А.П. Чехова. In: А.П. Чехов и А.Н. Островский. По материалам Пятых 
международных Скафтымовских чтений (Москва, 3–5 ноября 2017 г.): Сборник научных работ. 
А.Г. Головачёва (отв. ред., сост.)  Москва, ГЦТМ им. А.А. Бахрушина, 2020. 128–139. 
141 L. még: Гульченко, В.В. Квартет чаек (Офелия – Катерина – Лариса – Нина), или Отчего люди 
летают? In: Uo. 194–210. 
142 Тютелова, Л.Г.: О некоторых ролях «талантов» и «поклонников» в драматических сюжетах А.Н. 
Островского и А.П. Чехова. In: Uo. 228–229. 
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megszerzéséért vagy a szerződésért folytatott harca; az idős színész törekvése, hogy 

lányát a színházban elhelyezze vagy jutalomjátékhoz juttassa; a színészek szeszélyei és 

önkényeskedése – meghaladva, a középpontjában a színész mint művész elismertetéséért 

folytatott öntudatos, ugyanakkor a műfaj természetéből adódóan a komikum formáját 

öltő küzdelem áll. A szaratovi földesúr, Kocsergin házában játszódó, a házasság előtt 

álló szerelmesek állandó motívumát is szerepeltető darab alaphelyzete szerint a 

vőlegény, Szuhozsilov ('сухо живёт' ~ 'szárazon él') leendő apósa szórakoztatására 

meghívja a házba Sztruzskint ('стружить' ~ gyalulni). A színész afféle bolondként 

(шут) kezelése mélyen sérti Sztruzskin önérzetét, sérelmét pedig professzionális 

eszköztára segítségével torolja meg: különböző szerepek eljátszásával a cselekményt a 

majdnem tragikus végkifejlet – a szerelmesek egymástól való végleges elszakadása – 

felé sodorja. A bohózat voltaképpen – a darabbeli fogalmakkal élve –  a bolond (шут), a 

komédiás (фарсёр), a kintornás (шарманщик), a paprikajancsi (паяц) és ezek 

ellentéteként az артист, vagyis a művész között húzódó szakadék érzékeltetésére 

vállalkozik, a fenti szereplehetőségek a művész–színész figurájáról való leválasztását 

kísérli meg; a művészi lét alapját pedig a tehetség adományával hozza összefüggésbe.143 

A komédia zárlatában a színész azonban csak részleges elégtételt kap, a különböző 

szerepek hiteles eljátszásának képessége ellenére. Noha környezete felismeri, hogy 

igaztalanul járt el vele szemben, de e környezet szűk látókörűségéből felismeréseinek 

behatárolt volta is következik: a nevettetés és a komédia játszás képességének az 

elismerése még messze áll attól, a darabban hangsúlyos szerepet játszó 

megkülönböztetéstől, amely a ремесло, vagyis az iparosság és az искусство, azaz a 

művészet fogalmaival jelölődik ki a szövegben ekképpen: 

 

 «Кочергин. И надо признаться, что вы собаку съели в своем ремесле! 

 Стружкин. Искусстве, а не ремесле! 

                                                           
143 «Стружкин: Вы ошибаетесь... я вовсе не думал вас смешить... я не шут, государь мой, артист... 
это такая разница, как небо и земля!.. Шутом может быть всякий дурак... а артистом только 
человек с дарованием...» (Некрасов, Н.А.: Актер. In: Некрасов, Н.А.: Полное собрание сочинений и 
писем в пятнадцати томах. Т.6. Драматические произведения 1840–1859 гг. Ленинград, Наука. 
1983. 121–122) („Sztruzskin: Téved… egyáltalán nem akartam összezavarni… nem bolond vagyok, 
uram, hanem művész… ez olyan különbség, mint az ég és a föld!... Bolond minden idióta lehet… de 
művész csak olyan ember, akinek tehetség adatott…” – saját ford., R.I.) 
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 Кочергин. Ха-ха! Всё равно... искусстве... славно, славно...»144 

 

 Nyekraszov darabja a korabeli irodalmi és színházi életben nem maradt 

visszhangtalan. Osztrovszkij drámái közül a legközelebb „A színész” 

kérdésfeltevéséhez az Erdő (Лес) című darab áll. Az 1870-ben született műben szintén 

ráismerünk a bolond (шут), a komédiás (комедиант) és a humánum képviseletében is 

fellépő művész (актер) a replika szintjén többször megjelenő ellentétére. És ebben a 

szövegben kirajzolódik az a szerepkör is, a színésznő alakja, amely a későbbi 

Tehetségek és tisztelők valamint a Bűntelen bűnösök145 (Без вины виноватые, 1884) 

című darabokban a középpontba lép. Az Erdő című komédiában a gazdag 

földbirtokosnőnél élő szegény távoli rokon, Akszinya reménytelen helyzetéből 

(szerelmének, Petyának hozomány nélkül nem lehet a felesége) a darab egy pontján (4. 

felvonás 6. jelenete) egyetlen kiútként a színészet kínálkozik. A színészet Szomorov 

(oroszul: Несчастливцев) monológjában az érzelmek megélésének és átadásának a 

legtisztább eszköze, valamint az önálló élet lehetőségének a záloga. Akszinya öntudatra 

ébredésének, a hamis patriarchális miliőből146 való kiszabadulásának a lehetőségeként 

kínálkozik tehát a színésznői pálya. A komédia „szerencsés végkifejlete” azonban 

másfajta fordulatot tartogat, a komédia zárlatában nem a fenti szereplehetőség 

realizálódik, hanem – Szomorov áldozata révén – Akszinyának mégis e patriarchális 

közegbe való betagozódása valósul meg. 

 Akszinya motivációja részben megegyezik a Bűntelen bűnösök című 

komédiában a színésznőnek álló Otragyina döntési hátterével, aki ugyan 

egzisztenciálisan nem szorul rá arra az alacsony jövedelemre, amely a színészi léttel jár, 

de az életformával járó vándorlás147 alkalmas magánéleti csalódása okozta lelki 

                                                           
144 Uo. 121. („Kocsergin: El kell ismerni, hogy jól űzi a mesterségét. / Sztruzskin: Nem mesterségét, 
hanem művészetét! / Kocsergin: Ha–ha! Mindegy… művészetét… jól van, jól van…” – ford. R.I.) 
145 A dráma magyarul ugyan nyomtatásban nem jelent meg, de Benedek Árpád a Színháztudományi 
Intézet számára készített fordítása kéziratban elérhető az alábbi helyen: 
https://library.hungaricana.hu/hu/view/SZAK_SZIN_Szindarabok_Q_00271/?pg=0&layout=s 
146 A patriarchális viszonyok torz férfi-női hierarchiáját jól szemlélteti pl. az első felvonás ötödik 
jelenetében Bodajev és Voszmibratov beszélgetése. 
147 Ahogyan a vándorlás már a színészlét előtt is meghatározó motívum a szerelmi csalódás utáni életében: 
«Я с бабушкой много странствовала, жила и за границей, и довольно долго; потом бабушка 
умерла и оставила мне значительную часть наследства. Я стала довольно богата и совершенно 
независима, но от тоски не знала, куда деться.» (Островский, А.Н.: Полное собрание сочинений в 
двенадцати томах. Т. 5. Пьесы (1878–1884). Москва, Искусство, 1975. 376, kiemelés – R.I.] 
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nyugtalansága ellensúlyozására. A magánéleti bonyodalomból származó, Otrogyina által 

halottnak hitt fiú, a vidéki színész Nyeznamov húz választóvonalat az elismert 

színésznőnek számító Krucsinyina és önmaga (anya–fia) között a művészetként illetve 

az iparos munkaként értett játék fogalmait használva. A komédia második felvonásának 

negyedik jelenetében Nyeznamov a következő kontextusba vonja az iparosság és a 

művészet kifejezéseit: «Вам, может быть, угодно считать свою игру искусством, мы 

вам того запретить не можем. Я откровеннее, я считаю свою профессию 

ремеслом, и ремеслом довольно низкого сорта.».148 Majd később (4. felvonás, 2. 

jelenet), a színészi játékban az érzelmek szerepéről szóló beszélgetésben így tér vissza a 

megkülönböztetés: 

 

 «Коринкина. Да что вы за недотрога! Уж и хорошо-то про вас не смей 

 говорить. Кручинина находит, что у вас талант есть и много души. 

 Шмага. Ну, душа-то для актера, пожалуй, и лишнее. 

 Миловзоров. Для комиков - это так; но есть и другие амплуа.»149 

 

 A Tehetségek és tisztelők című darab alaphelyzetében rejti a fentebb érzékelt 

szociális meghatározottságból is fakadó konfliktushelyzetet: a darab középpontjában a 

fiatal, jellegzetesen alsóbb társadalmi rétegből150 származó színésznő alakja áll. A 

(szociális) szatíra vonalán túlmutatóan azonban a fiatal színésznő figurája további 

potenciállal is rendelkezik. Egyrészt – ahogyan a korábbi példáinkban is – a művészi 

szféra meghatározásának, a művészet a mindennapi létben való helyének, feladatának, 

létlehetőségei kérdésének a feltevésére is alkalmas a középpontba állított alak, amely 

kérdéssort a fiatalság, a művészet iránti elköteleződés kibontakozásának az időpillanata 

                                                                                                                                                                          
(Benedek Árpád fordításában: „A nagyanyámmal aztán sokat utazgattunk; külföldön is éltünk elég sokáig. 
Aztán ő meghalt és tekintélyes örökséget hagyott rám. Viszonylag gazdag lettem, teljesen független, 
önálló ember, de a mérhetetlen fájdalom majd megölt. Mit tegyek, mit tegyek? ” 
https://library.hungaricana.hu/hu/view/SZAK_SZIN_Szindarabok_Q_00271/?pg=0&layout=s) 
148 Uo. 378–379. Kiemelés – R.I. (Benedek Árpád fordításában: „Lehet, hogy maga a saját játékát 
művészetnek tartja, ebben persze mi nem gátolhatjuk meg. Én viszont őszintébb vagyok, én a szakmámat – 
szakmának, érti, iparnak tartom, még pedig alacsonyrendű iparnak.”, uo., kiemelés – R.I.) 
149 Uo. 409. (Benedek Árpád fordításában: „Szennyei: Na nézzenek oda, a kis nebántsvirág! Már jókat 
sem szabad mondani magáról? Bánatvölgyi úgy találja, hogy maga tehetséges és lelke van! / Smága: 
Nahát, a lélek aztán szerintem fölösleges egy színésznek. / Bájlaki: A komikusnak igen, de van más 
szerepkör is, kisanyám.”, uo.) 
150 A színház iránti vonzalmát apja táplálta, aki zenész volt. 
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még inkább felerősíti a drámában. Másrészt, tekintve, hogy e pozíció feminin 

meghatározottságot kap, a 19. század második felének Oroszországát háttérként 

megjelenítő darabban a női karrierlehetőség specifikus problémáinak sűrített művészi 

érzékeltetésére is lehetőséget rejt a kiindulási helyzet.151 Az önmegvalósítás útjait 

kereső nőalaknak, Nyeginának a művészi tehetsége és tudásvágya messze túlmutat a 

patriarchális társadalmi viszonyok között elismert feminin tulajdonságok körén. 

Ugyanakkor karakterében két világfelfogás ütköztetésére is sor kerül: a művészvilág és a 

polgári rend pozícióinak áttűnései szervezik a drámai történéssort, Nyeginának pedig 

választania kell e két világ között. 

  A női főszereplő a patriarchális társadalom a nőknek fenntartott érvényesülési 

lehetőségeivel nem korreláló vágyai a komikus felszín alatt tehát – ahogyan a fenti 

drámák esetében is – a női függetlenedés, emancipálódás próbájának a szüzséjeként is 

interpretálható alaphelyzetet írnak elő. A szereplői viszonyrendszer voltaképpen az ezen 

ideálokat támogató, valamint az ezeket figyelmen kívül hagyó körre osztható. Az előbbi 

csoportba tartozik Narokov, az elszegényedett színházi vállalkozó, aki Nyeginában a 

tehetséget ünnepli; valamint a frissen végzett, tanári állásra váró Pjotr Meluzov, 

Nyegina tanára és egyben vőlegénye, a – szintén a Pjotr beszédes nevet viselő152 – 

csehovi „örök diák” korábbi alakváltozata. Meluzov alakja egyben a művészlét női 

aspektusban átélt ambivalenciája (a művészettel kapcsolatos álmok megélése, 

ugyanakkor a kiszolgáltatottság helyzete) és a polgári eszményként felfogott családi lét 

                                                           
151 Ez utóbbi kérdésfeltevés a század nyolcvanas éveiben nyilvánvalóan reflektál arra a gondolkodásbeli 
változásra, amely a publicisztikai gyakorlatban a század közepétől válik nyomon követhetővé (vö. 
Пустарнакова, Д.А.: Женский вопрос на страницах русских журналов второй половины XIX века. 
https://cyberleninka.ru/article/n/zhenskiy-vopros-na-stranitsah-russkih-zhurnalov-vtoroy-polovny-xix-
veka/viewer /a hozzáférés ideje: 2020.05.19./), a gyakorlati életben pedig nagyon óvatos törvényi 
rendelkezésekben ölt testet. A nőkérdés iránti érdeklődés felerősödéséről van szó, amelynek 
Oroszországban a központi elemévé a nők művelődéshez való jogának és lehetőségének a kérdése válik. 
Noha éppen a nyolcvanas évek végén több női kurzus is nyílt néhány egyetemi városban, a magasabb 
képzettség megszerzése azonban továbbra is jórészt a nemesség, a papság és a csinovnyikok köreiből 
származó lányok kiváltsága marad (Шафранова, О.И.: «Женский вопрос» и «женское движение» в 
России во второй половине XIX – начале XX в. https://superinf.ru/view_helpstud.php?id=5391 /a 
hozzáférés ideje: 2020.05.19./). A szociális hierarchiában ezek alatti helyet elfoglaló nő – miként a 
darabban Nyegina – törekvése a műveltség megszerzésére az Osztrovszkij korabeli társadalmi szituáció 
mechanizmusának az érvénybe léptetését is eredményezi a darabban. 
152 A.Ny. Zorin a már említett, Szkaftimov emlékének szentelt konferenciasorozat 5. alkalmán felvetette a 
Tehetségek és tisztelők és Csehov Meggyeskert című drámája Петр elnezésű (jelentése: kő) tanár alakjai 
közti összefüggést. A két alakot a tanítás ideájának képviseletén túl a legfontosabb tanítvány 
elvesztésének a motívuma is egybefűzi (Головачева, Алла: А.П. Чехов и А.Н. Островский: 5-е 
Скафтымовские чтения. In: Чеховский вестник. Ред. кол.: В. Б. Катаев и др. Москва, Издательство 
«Мелихово», 2018. 86). 
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lehetséges konfliktushelyzetét is generálja. Az utóbbi – tehát a női függetlenedés ideálját 

elvető – szereplői körbe pedig azok a színház vonzásában lévő, magasabb társadalmi 

pozíciójú szereplők tartoznak (Dulebov, „tekintélyes uraság”; Bakin, „jelentős állású 

kormányzósági hivatalnok” 153;  Velikatov, gazdag földesúr), akik számára a művész 

pusztán a szórakoztatás eszköze, tárgyiasított alanya. A női figurák – Nyegina anyja, 

Domna Pantyelevna valamint pályatársa, Szmelszkaja –  helyzete speciális, lévén, hogy 

bennük nincs meg az az öntudatos függetlenedni vágyás, amely alapvető érdekellentétbe 

kényszerítené őket a fennálló normarenddel. Mindazonáltal, ha nem is a drámai kollízió 

szintjén, de mikroszüzséként az ő esetükben is kirajzolódik az önérvényesítés és az 

alárendelődés konfliktust szülő szituációja. Mint például az első felvonás 12. 

jelenetében, ahol Szmelszkaja éppen azzal vádolja meg Meluzovot, amivel Ljubov 

Andrejevna a Meggyeskertben Trofimovot, nevezetesen, hogy „egyáltalán nem ismeri az 

életet”.154 A magasabb ideáloknak élés a mindennapi lét egzisztenciális harcaival 

összeegyeztethetetlensége ilyen módon – mindkét drámában – a tanár figurája kapcsán 

artikulálódik, amely szembesítés az alakot a komikus és az emelkedetten tragikus 

határterületén tartja. 

 Csehov darabjában úgyszintén a fiatal színésznő, Nyina a kulcsfigurája a drámai 

történéssornak. 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. Egyrészt Nyina a színészet iránti vonzalma már nem áll 

kapcsolatban a társadalmi hierarchiában hátrányos helyzetből való meneküléssel 

(szüleinek birtoka van és óvni kívánják lányukat a bohémnek vélt művészvilágtól), a 

családi kötelékből kitörésének inkább szellemi mozgatórugói vannak (a polgári világ 

elleni lázadás és az önmegvalósítás vágya). Másrészt a szerelmi szálát sem tartja 

kizárólagosan a fókuszban Csehov, amit a Trigorin iránti érzelmek megélésének a 

cselekménytéren és -időn kívül tartása egyértelműen mutat. 

 A Sirályban Meluzovhoz hasonló szerepben lép elő Trepljev, aki szintén egy új 

világot nyit meg Nyina számára. Nyegina és Nyina szerelmi választása azonban egyik 

                                                           
153 Osztrovszkij, A.: Tehetségek és tisztelők. Ford. Makai Imre. In: Alekszandr Osztrovszkij: Drámák. 
Bp., Európa, 1973. 588. 
154 Uo. 622. 
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esetben sem a támogató-tanító szerepben álló férfire esik, hanem egyaránt az egyéni 

álom megélését segítő partnerre. Ily módon Nyegina nem a polgári életben 

hasznosíthatónak remélt tudás közvetítőjét, Meluzovot, hanem a bizonytalan 

egzisztenciájú színészlét anyagi hátterének a megteremtőjét, Velikatovot preferálja; 

Nyina számára pedig a moszkvai művészkörök felé vezető utat a neves író, Trigorin 

biztosítja. Ami azonban Osztrovszkij drámájában a végkifejlet, az Csehovnál a 

bonyodalom, amelyből kibontakozást vár az olvasó.  

 A két darab a színésznő sorslehetősége kibontakoztatása közben magának a 

színháznak, a művészet mibenlétének és a befogadói közeghez való viszonyának a 

kérdését is érinti. Egyrészt mindkét szövegben jelen van a művészet és az iparosság a 

tématörténeti előzménynek számító darabokban is megjelenő megkülönböztetése. Ezt a 

szálat a Tehetségek és tisztelőkben Narukovnak a Nyegina játékában az igaz művészi 

átélés alapjaként értett „szenvedély” («страсть») jelenlétét felismerő tekintete 

képviseli, a címben is kijelölt „tehetség” («талант») tehát mint valós művészi 

adomány határozódik meg a darabban. A Sirályban pedig Trepljev az anyja és annak 

szeretője valamint az önmaga konfliktushelyzetét érzékelteti a rutinra építő versus új 

formákat kereső művészet fogalmaival. A Nyekraszov(!)-rajongó anya színháza 

Trepljev fogalmaival „rutin és élőítélet” («рутина, предрассудок»), amelynek ellenében 

határozza meg önmaga számára az „új formák” («новые формы»)155 szükségességét. 

 A színházművészet és a színészet aspektusaira többek között a mindkét darabban 

autotextusként érthető Shakespeare-idézetek és a színház a színházban helyzetével 

folytatott játék is rámutat. A színház (vagy az éppen zajló előadás) olyan állandó háttere 

az Osztrovszkij-darab cselekményének, amelyre a hátsó színi történések felől látunk rá. 

Azonban nem a színpadi játékba ékelt előadás művészi tartalma, hanem annak színészi 

átélése és a darabbeli nézőkre gyakorolt hatás, a színpadi játék előttje és utánja képezik 

a darab voltaképpeni témáját. Nyegina ezen a művészeten kívüli szférában, a színház 

körüli intrikák világában olyan „Ophelia”, akinek ahhoz, hogy megőrizze tisztaságát és 

a művészi pálya iránti állhatatosságát, e közegen kívül kellene állnia (kolostorba kellene 

vonulnia) (kétszer ismétli meg a Tragikus – a második felvonás második és hetedik 

                                                           
155 Csehov, A.P.: Sirály. Ford. Makai Imre. In: Anton Pavlovics művei IV. Színművek. Egyéb írások. 
Levelek. Bp., Európa, 1959. 256; Чехов, А.П.: Чайка. In: Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и 
писем в тридцати томах. Сочинения. Т. 13. Пьесы 1895–1904. Москва, Наука, 1978. 8. 
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jelenetében). A Nyegina – Ophelia párhuzamra a Tragikus színész mutat rá, aki önmaga 

és Narokov shakespeare-i alakmását is megleli: Lear király és a bolondja személyében. 

A Tragikus szerepazonosításai egyaránt az adott közegtől elidegenedett, ahhoz képest 

másként gondolkodók perspektíváját jelenítik meg. 

 A Sirályban található színház a színházban szituációja, valamint a Shakespeare-

intertexusok alkalmazása sok azonosságot mutat az Osztrovszkij-darabbal. Egyrészt a 

beékelt Trepljev-darab jelen esetben sem tárulkozik fel teljes egészében, művészi 

tartalmának és esztétikai értékének a megítélése bizonytalan. Ellenben a publikum 

reakciója, a művészek (Nyina, de legfőképpen Trepljev) e közeggel való konfliktusa 

éppen a darabbeli előadás kapcsán ölt testet, a bemutató feszültsége (ahogyan a 

Tehetségek és tisztelők esetében a jutalomjáték kérdésének izgatottságot szülő 

atmoszférája) hívja elő a Shakespeare-dráma nagyformátumú hőseivel való sekélyes 

megfeleltethetőséget és a leleplezés elemét is. Csehovnál is Hamlet-idézet játszik 

(Hamlet, 1599–1601) a bemutató konfliktus szituációjában: Arkagyinának a Hamletből 

vett szavalatát „kapja el” Trepljev, hogy annak a mélyben rejlő, az erkölcsi vétség 

problémáját is magában foglaló „hamleti” feleletet adjon. 

 A Shakespeare-dráma tradíciójának a jelenléte nem véletlen sem 

Osztrovszkijnál, sem Csehovnál. A két darab alaptémája és a szerzők általi 

műfajmeghatározás  (Osztrovszkij és Csehov egyaránt mint «комедия в четырёх 

действиях», azaz négy felvonásból álló komédiaként definiálja a művét) láthatóvá teszi 

azt a diszkrepanciát, ami a komikum iránti befogadói elvárás és a téma szociális 

tartalmú, valamint a művészet létszféráját is érintő súlyos kérdése között feszül. Ez a 

középkori drámából is származtatható hangulati ellentételezés az angol drámaszerző 

kedvelt eleme; ahogyan mindkét orosz klasszikus a shakespeare-i szerkesztésmódra 

utaló eljárása a szereplői duplikálódás és a sokszólamúság is: egyes helyzetek, emberi 

magatartásformák, konfliktusok más és más oldalról történő bemutatása, más és más 

megvilágításba helyezése; mindemellett a több aspektusból is változatlannak mutatkozó 

sorsmechanika működése. 

  A szereplői viszonyrendszer felépítése és a végkifejlet (a színésznő jövőbeli 

sorsának) strukturális előkészítése esetében is mindkét szerzőnél felismerhető 

dramaturgiai megoldás a párhuzamok illetve sokszorozódások rendszere. Osztrovszkij 
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darabjában Nyegina és Szmelszkaja alkot szereplői párt, Szmelszkaja élethelyzete 

előrevetíti Nyegina jövőbeli sorsát. A Sirályban a színészi – írói párhuzamok (Nyina – 

Arkagyina, Trepljev – Trigorin) mellett a szerelmi érzés kilátástalansága által 

meghatározott közös sorslehetőség is jelen van a színen. Nyina mellett Arkagyina, Mása 

és Polina Andrejevna szerelmi drámájáról is értesülünk, a többszörös tükröztetésből 

pedig az is kitűnik, hogy a szerelmi tematika sokkal összetettebb minden szereplő 

esetében annál, semhogy a negyedik felvonás végére egységes drámai minőséggé 

formált megoldása legyen. 

 Osztrovszkij és Csehov darabjaiban a két hasonlóan a színésznői autonómiájáért 

küzdő alak esetében mégis más-másféleképpen megformált fejlődésrajz bontakozik ki. 

Nyegina a dráma cselekményidejében egy olyan élettapasztalat birtokába jut, amely a 

patriarchális világrenddel való megalkuvásra készteti. A körülmények leküzdése ugyanis 

a darab végén megszülető belátása szerint olyan hősies magatartást igényelne, amelyre 

nem érzi magát késznek. Nyegina „elbukása” egyértelmű kritikája azon szociális 

viszonyoknak is, amelyek a 19. század második felének művészi közegét szervezik. A 

dráma utolsó jelenetében Nyegina megalkuvásának azonban az ellenpontja is 

kirajzolódik Meluzov személyében, aki továbbra is hű kíván maradni idealisztikusnak 

számító elképzeléseihez. Természetesen felmerül a kérdés, hogy milyen hatást kelt a 

komédia befogadójában Meluzov állhatatossága, hiszen a kisszerű környezet reakciója 

(kinevetik Meluzovot) nem jelent valódi viszonyítási pontot az olvasó/néző számára. 

Egyrészt tehát a komikummal kapcsolatos befogadói elvárásnak megfelelően 

szerencsésnek minősülő végkifejletet látunk: egymásra találó pár, a szerelmi 

csalódásnak sincs egyértelműen tragikus áldozata; de a darab mélyebb jelentésszintjén a 

befejezésben a tragikus minőség is jelen van, amennyiben a magasabb erkölcsi (és 

egyben művészi, szellemi) értékek képviselői vagy feladni kénytelenek elveiket vagy 

Don Quijote-i harca kényszerülnek. A veszélyeztetettség és az ebből adódó védekezés 

helyzete Meluzov a szerzői instrukció szerinti gesztusába is beleíródik: „Homlokára 

húzza kalapját, és bebúrkolózik a plédbe”.156 A beburkolózás mozdulata egyben 

Nyeginát is felidézi a cselekménymenetnek azon a pontján, amikor Petyához egy utolsó 

látogatásra visszatér, amikor ő maga is „jónak” («доброй»), „becsületesnek” 
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(«честной»)157 érzi magát, amit a szerelem – ideiglenes – előnyben részesítése fejez ki. 

Noha Nyegina önértékelése csak ironikus hangnemben képzelhető el (valódi komédiai 

szituációként), a hozzá kapcsolódó mozdulatsor („magára teríti a sálkendőt […] 

Domna Pantyelevna: Várj csak, bugyoláld be jól magad!”; «покрываясь шалью […] 

Домна Пантелевна: Да постой, покройся хорошенько [...]!”) 158 mégis aktivizálja a 

belső értékek védésének, megtartásának érzetét, a komikum oldaláról szemlélt családi 

miliőben ugyanis mégiscsak az értéktelített helyzet megőrzésének az ideája kapcsolódik 

hozzá. Ennek a mozdulatsornak a folytonosságáról beszélhetünk tehát a darab végén, 

Meluzov jelképes bezárkózásának a motívuma kapcsán, amely mozzanat a hozzá 

kapcsolódó replikával úgyszintén a komikus és a tragikus minőségek együttesét hozza 

működésbe a darabban.  

 A Sirályban Nyina Nyegináéval ellentétes utat jár be. Ennek az útnak a 

hozadékával itt szintén a negyedik felvonásbeli szereplői replikában szembesül a 

befogadó. E replika az adott esetben is a támogató szerepben álló férfi, Trepljev 

jelenlétében hangzik el, ahogyan Osztrovszkijnál is a támogató férfialaknak, 

Meluzovnak tárulkozik fel Nyegina. Közös motívum a statikus férfialakokkal szemben a 

női alakok változásának, személyiségük átalakulásának a térbeli mobilitással összekötött 

ábrázolása. Nyegina és Nyina egyaránt útra kel a darab végén, vallomásuk a búcsú 

momentumába ékelődik. Míg azonban Nyegina a Meluzov által kínált életelv és a 

színésznői egzisztencia olyan fokú konfrontációját éli meg, amelynek a feszültségét nem 

tudja elviselni és az előbbi feladását érzi a lehetséges megoldásnak; Nyina ellenkező 

irányú felismerésre jut. Nyina számára a második felvonásban a művészi hivatás még 

olyan idealizált, sztereotípiákból építkező, külsőségeiben látszódó szféra,159 amely belső 

tartalmában megélt, átértékelt valójában a negyedik felvonás végére (és két év 

viszonylatában) tárulkozik fel. A Nyina vidéki színésznői státuszához jelen esetben is 

hozzárendelt szociális kiszolgáltatottságot pedig felülírni látszik a hivatástudat, a 

                                                                                                                                                                          
156 Osztrovszkij, A.: Tehetségek és tisztelők. Ford. Makai Imre. In: Alekszandr Osztrovszkij: Drámák. 
Bp., Európa, 1973. 691. 
157 Uo. 669; Островский, А.Н.: Полное собрание сочинений в двенадцати томах. Т. 5. Пьесы (1878–
1884). Москва, Искусство, 1975. 265. 
158 Uo. 669; orosz forrás: uo. 265. 
159 Vö. a Trigorinhoz intézett szólammal: „Csodálatos világ! Ha tudná, mennyire irigylem! Az emberek 
sorsa különböző. [...] Másoknak pedig, mint például önnek – milliók közül egynek – érdekes, 
jelentőségteljes, derűs élet jutott osztályrészül… Ön boldog…” (Csehov, A.P.: Sirály. Ford. Makai Imre. 
In: Anton Pavlovics művei IV. Színművek. Egyéb írások. Levelek. Bp., Európa, 1959. 275.) 
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művészi létmóddal azonosuló új világérzékelés. Ebben az aspektusban viszont a 

befejezésben Nyina az Osztrovszkij-darabbeli Meluzovhoz kerül közel, amit az alak 

választását kísérő darabvégi ambivalencia és nyitottság is megerősít. 

 A két drámaszöveg között motivikus szinten is kapcsolat létesül, a motívumok 

hasonlósága mélyén pedig úgyszintén a komikus illetve a tragikus (Osztrovszkijnál az 

ambivalencia ellenére az előbbi, Csehovnál az utóbbi esztétikai minőség dominanciája 

irányában), illetve a szociális tartalom erősítése (Osztrovszkij) és a metafizikai 

dimenziót is magában rejtő olvasat lehetségessége (Csehov) felé elmozduló 

dramaturgiai döntést kell látnunk. A Tehetségek és tisztelők című komédiában Velikatov 

gazdasági viszonyairól szóló replikájából Nyegina anyja a „hattyúk úszkálnak a 

tavon”160 szentimentális sablonját kiragadva és ismételve paródiába fordítja az 

Osztrovszkij korábbi drámaszövegeiben161 a kiszolgáltatottság helyzetéből való kitörés 

                                                           
160 Osztrovszkij, A.: Tehetségek és tisztelők. Ford. Makai Imre. In: Alekszandr Osztrovszkij: Drámák. 
Bp., Európa, 1973. 667. 
161 A kiszolgáltatottság helyzetéből való kitörés aktusát Osztrovszkij gyakran a madár és a szárnyalás 
metaforáival ábrázolja. V.V. Gulcsenko véleménye szerint a szárnyalás motívuma Osztrovszkij két 
szereplőjét, Katyerinát (Vihar [Гроза, 1859]) és Lariszát (Hozomány nélküli menyasszony) összeköti 
Csehov Sirály című darabjának a hősnőjével, és őket együttesen Shakespeare alakjával, a Hamlet 
Opheliájával (Гульченко, В.В.: Квартет чаек (Офелия – Катерина – Лариса – Нина), или Отчего 
люди летают? In: А.П. Чехов и А.Н. Островский. По материалам Пятых международных 
Скафтымовских чтений (Москва, 3–5 ноября 2017 г.): Сборник научных работ. А.Г. Головачёва 
(отв. ред., сост.) Москва, ГЦТМ им. А.А. Бахрушина, 2020. 194–210). A korabeli színpadi 
interpretációk elő is segítették Larisza és Nyina alakjának a közelítését, Larisza karakterében a Sirály 
meglátását (uo. 204). Az Alekszandrinszkij színpadán az ugyanabban az 1896-os évben (szeptemberben 
és októberben) az egyaránt Vera Komisszarzsevszkaja által játszott Larisza és Nyina szerepeinek az 
alakításában Osztrovszkij hősnője mint Nyina sajátos színpadi előzménye tűnt fel. „Úgy is mondhatnánk – 
írja Gulcsenko –: Larisza megformálása során Komisszarzsevszkaja hozzákapcsolódott a Sirályhoz, Nyina 
alakjában pedig bele is került. És mindehhez hozzáfűzhetjük: Larisza szárnyak nélküli Sirály, míg Nyina 
egy Sirály, aki már szárnyakat is kapott” (uo. 204). 
 A Hozomány nélküli menyasszony Lariszája és a Sirály Nyinájának az elnevezése (a 'Лариса' 
jelentése: 'sirály') V.Ja. Zvinyjackovszkij szerint is intertextuális kapcsolatot létesít a művek között, amely 
kapcsolat ellenkező dramaturgiai hagyományokhoz visszanyúló műfaji dimenzióban fejlődik tovább: 
Osztrovszkijnál az ógörög, a vétség tragédiája («древнегреческая трагедия ошибок») irányában, 
Csehovnál a klasszikus, a vétség komédiája («классическая комедия ошибок») irányában 
(Звиняцковский, В.Я.: Трагедия и комедия о «Чайке» (А.Н. Островский и А.П. Чехов). In: i.m. 260–
270.) Zvinyaсkovszkij a Gulcsenko által említett nevezetes szentpétervári előadásokról szólva megjegyzi, 
hogy Komisszarzsevszkaja „nem csehovian modernizálta” Lariszát, hanem „archaizálta” Nyinát, a kései 
Osztrovszkij-életmű tragikus hősnőjévé tette (uo. 266). Meglátása szerint az Osztrovszkijnál újnak 
számító hang nem tekinthető teljesen azonosnak Csehov dramaturgiai törekvéseivel, A.L. Stejnnel ért 
egyet, aki a színpadi realizmus két különálló változataként tekint a Hozomány nélküli menyasszony és a 
Sirály című művekre (uo. 266, Штейн, А.Л.: Мастер русской драмы. Этюды о творчестве 
Островского. Москва, Сов. писатель, 1973. 339). 
 Csehov Sirályában egyenes utalást vél felfedezni A.V. Lekszina is Osztrovszkij művészi világára, 
e névadáson alapuló kapcsolat (Nyina és Larisza között) lényegét pedig a családi boldogság 
elérhetetlensége miatti szomorúság közös alakjegyében véli megtestesülni (Лексина, А.В.: Проблема 
семейного счастья в произведениях Чехова и Островского. In: i.m. 318–323, különösen: 321–322.) 

               regeczi.ildiko_42_22



 68 

kedvelt metaforáját, a szabadon szálló madár képét. E parodisztikus ismétlés 

ugyanakkor a korábbi tartalmat is aktiválja, csak éppen annak ellehetetlenülését, giccsbe 

hajló kiürülését teszi láthatóvá. Osztrovszkij nyilvánvaló módon épít a madár 

motívumához kapcsolt függetlenség, szárnyalás, kiteljesülés asszociációs képzetére, 

hiszen a darab ezt a konvencionálisnak számító képzettársítást is játékba vonja: egyrészt 

Narokov a 2. felvonás 2. jelenetében Nyeginára kétszer is a „fehér galamb” («белый 

голубь») metaforát használja, sőt, a környezettel ellentételező „a varjak fekete rajában” 

(«в черной стае грачей») kitétellel egészíti ki az azonosítást. Nyegina tisztasága, és 

vele kapcsolatban a szabad művészi szárnyalás és boldogság kívánása manifesztálódik a 

képben, ahogyan a „jóság”, tisztaság képzetét aktivizálja Nyegina „galambocskám” 

(«голубчик мой») megszólítása is Meluzovval kapcsolatban abban a jelenetben, amikor 

Nyegina maga is a „jóság” jegyében cselekedve – visszafordíthatatlan döntése előestéjén 

– egy éjszakára mégis a szerelmi odaadást választja. A magasabb szellemi és 

lélekállapotot megidéző motívum azonban Nyegina gazdag hódolói körében részben a 

replika sablonelemévé válva, részben a kép „leszállítása”, profán felcserélése révén 

átvált a hétköznapiság és az ehhez kötődő női alárendelődés jelentésére: Dulebov a 

felszínen kedveskedő replikájában „kis madaram”-ként («мой птенчик»)162 

aposztrofálja Nyeginát; Velikatov és Domna Pantyelejevna beszélgetése pedig rendre a 

házi szárnyasok körül forog. Nyegina anyja szeret „mindenféle szárnyast” («всякую 

птицу»),163 parlagi és spanyol tyúkjai, orosz kakasa volt, de mind ellopták. Velikatov a 

harmadik felvonásban, saját gazdagságát ecsetelve mintha a megkezdett sort folytatná – 

Domna Pantyelevna vágyálmainak megfelelően – a fehér pulykakakasok, pávák és 

hattyúk képsorával. A madár az égi szféra helyett ilyen módon a baromfiudvar, a 

gazdasági közeg alakzatává válik, mintegy a materiális szféra a darab világában 

meghatározó erővel rendelkező dominanciáját szimbolizálva.164 

                                                           
162 Osztrovszkij, A.: Tehetségek és tisztelők. Ford. Makai Imre. In: Alekszandr Osztrovszkij: Drámák. 
Bp., Európa, 1973. 607; Островский, А.Н.: Полное собрание сочинений в двенадцати томах. Т. 5. 
Пьесы (1878–1884). Москва, Искусство, 1975. 223. 
163 Uo. 613; orosz forrás: 228. 
164 A házi szárnyasok sorába illesztett hattyú képe felidézheti számunkra Andersen A rút kiskacsa (Den 
grimme ælling, 1843) című meséjét is, amelyben a „kacsa” hattyúvá válása a művészlét gyötrelmeit és 
apoteózisát fejezi ki. A darab kontextusában azonban a mese inverzét fedezhetjük fel: Nyegina 
„felnövekedése”, művészi kiteljesedése helyett a társadalmi környezet által előidézett paradox 
mártíromsága kap hangot. 
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 A motívum távoli kapcsolatban áll Csehov sirály-metaforájával, amely 

úgyszintén a női főszereplő önértelmezésének az alakzatává válik, de jelentésében 

ellentétes tartalmat mozgósít.165 Míg Nyegina a verbálisan elutasított (a rövid 

dialógusban kétszer is szünetet ír elő a szerzői instrukció), de a cselekményszinten a 

tavon úszkáló hattyúk sablonos képével megkonstruált látszat-idill mellett dönt, addig 

Nyina önmagára alkalmazott sirály-hasonlata mélyén a művészi szabadsággal 

összefüggő többrétegű jelentés húzódik. A sirály motívum gazdag 

jelentéstartományából166 itt pusztán arra az elemre kívánok utalni, amelyet Trigorin köt 

a madár képéhez, nevezetesen az irodalmi szüzsévé formálódó hasonlatra: (Trigorin 

Nyinának) „egy tó partján gyermekkora óta él egy fiatal lány, olyan, mint maga; szereti a 

tavat, akár a sirály, és boldog és szabad, akár a sirály. (De véletlenül jött egy ember, 

meglátta és unalmában elpusztította, mint ezt a sirály.)”.167 Nyina ezt az írói fantáziában 

átlényegített képet transzponálja a saját életébe, önmagát sirálynak nevezve. A 

hétköznapi létből e metamorfózis által Nyina számára új dimenzió nyílik, amely a 

szabadság megélése, a vándorlás (Turgenyev-intertextus),168 a szabad helyváltoztatás 

                                                           
165 E helyütt hadd utaljak egy magyar színpadi interpretációra, amelyben – a 19. század végi orosz 
színházi adaptációhoz hasonlatosan – az intertextuális érintkezés játékba vonódik. Valló Péter 2018-as 
Radnóti színházbeli rendezésében (A művésznő és rajongói) azonban nem a színészi játék révén ismerhető 
fel a megerősítő integráció helyzete, hanem a szövegbe épített intertextus mutat rá az említett motívum 
transzformációjára. Valló színrevitelében Domna Pantyelevna replikájában a „hattyúk” kifejezés 
„sirályra” cserélődik (Morcsányi Géza új fordítása), ami a fentiekben tárgyalt tematikus párhuzam 
felismerésének az esélyét teremti meg a játék folyamán. A rendezés további, a jelen gondolatmenettel 
összhangban álló színpadi megoldása, hogy Nyegina a darab elején egy színházi monológot ad elő (a 
drámaszövegen kívüli szövegtestről van szó), amely a zárlatban transzformálódva megismétlődik. 
Szavalatával az előadás a Sirály Nyinájára is referál, annak a Csehov-darab elején hosszabb, majd a végén 
rövidebb töredékben előadott Világlélek-monológjára. A két monológ előadásában azonban jelentős 
különbség figyelhető meg. Nyegina esetében az első, nagy átéléssel előadott szavalatot a negyedik 
felvonás idején kívül, egyfajta epilógusként felhangzóan, az immár zavart, szerepétől elidegenedett, 
gesztusrendszere szerint is helyét kereső színésznő adja elő. Csehovnál ennek éppen az ellenkezője 
történik: az első felvonásban a szerepét idegennek érző Nyina a negyedik felvonásban a búcsú természetes 
eszközeként választja a szavalatot, amelyhez már személyisége mélyebb rétegével kötődik. Funkciója 
szerint tehát, mint látható, mindkét darabban a monológ keretes előadása teszi láthatóvá a női szereplő 
művészi útkeresésének egyes fázisait, így Valló Péter rendezése jogosan aktivizálja a néző Csehov-
darabbal kapcsolatos élményét, befogadói tapasztalatát. 
166 L. Ларин, Б.А.: «Чайка» Чехова (Стилистический этюд). In:  А.П. Чехов: pro et contra. Т.3. Сост., 
вступ. статья, комментария И.Н. Сухих. Санкт-Петербург, РХГА, 2016. 90–95.  
167 Csehov, A.P.: Sirály. Ford. Makai Imre. In: Anton Pavlovics művei IV. Színművek. Egyéb írások. 
Levelek. Bp., Európa, 1959. 278. 
168 Turgenyev Rugyin című regénye szüzsévégét, a főszereplő végtelennek tetsző, identitáskereső 
vándorlása motívumát idézi meg Nyina intertextusokból építkező replikája: „Turgenyev azt írja egy 
helyütt: »De jó azoknak, akik otthon ülnek ilyen éjszaka, fedél alatt, akiknek van meleg zugolyuk.« Én 
sirály vagyok… Nem, nem ezt akartam mondani. (Homlokát dörzsöli.) Hanem mit is? Igen… 
Turgenyev… »És segítsen meg az úristen minden hajléktalan vándort…«” (uo. 302.) Az idézett részlet 
interpretációját l. még a következő fejezetben. 
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(Jelecbe utazik) és időnként a visszatérés (miképpen a sirály a tóhoz) módozataiban ölt 

testet. Művészi autonómiája ugyan nem jár egyértelmű sikerrel, mégis a függetlenedés 

helyzetében lehet esélye a művészettel kapcsolatos vágyai beteljesedésének. Az alak 

irodalomtörténeti előzményének, intertextuális előtörténetének számító formációi 

kapcsán már kiemeltem a szabad vándorlás alakjegyét, amely a jelen esetben, a 

transzcendens dimenziójával kapcsolatba lépés jelentéstöbbletével rendelkezve („Tudd 

viselni a keresztedet és higgy! Én hiszek […]”),169 egy nagyobb erőtartalék birtoklását 

és a szemléleti dinamika képviseletének a képességét az alak új attribútumává avatja. A 

függetlenség a művészi életforma egzisztenciális vonatkozásában ugyan hátrányt jelent 

(harmadosztályon, muzsikok közt utazik Nyina Jelecbe, ahol várhatólag „művelt 

kereskedők fog[ják] zaklatni kedveskedéseikkel”),170 vagyis az Osztrovszkijnál 

központi jelentőségű szociális problematika itt is jelen van; de Nyina választása, a 

szabad élethelyzetében átélt „elhívás” mégis olyan örömforrássá válik („élvezettel, 

elragadtatással játszom, megmámorosodom a színpadon, és csodaszépnek érzem 

magam”),171 amely képes megtartó erővé válni és egyben – homályosan megrajzolt – új 

ontológiai felismerést szül: „Én hiszek, és már nem fáj úgy, és ha hivatásomra 

gondolok, már nem félek az élettől”. 172 

 Korábban már utaltam rá, hogy a Tehetségek és tisztelőkben Nyegina 

választásának a megformálódása a dialógusba iktatott szünet által is követhetővé válik. 

Osztrovszkij darabjában a döntéshozatal meg-megtorpanásában is realizálódó 

fordulópontokat több helyen is a kommunikációs aktusba illesztett szünetek teszik 

érzékelhetővé. A dramaturgiailag logikusan alkalmazott fogás Csehov drámapoétikáját 

is jellemzi, de ebben az esetben is egy új funkció kapcsolódik az ismertnek vélt 

elemhez. A csönd, a szövegbe ékelt töredezettség a csehovi dramaturgiában olyannyira 

domináns szerzői instrukcióvá válik, hogy szerepét nem lehetséges pusztán az ellentétes 

álláspontok a szereplőben dúló harcával magyarázni. A dramaturgiai jellegzetesség a 

reáliák síkján túli, ki nem mondott, de mindvégig érzékelhető – a trepljevi 

                                                           
169 Uo. 304. 
170 Uo. 303. 
171 Uo. 304. 
172 Uo. 304. 
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absztrakcióval is kapcsolatot tartó – létegzisztenciális szorongás kifejezője is.173 Ebben 

az új, metafizikai aspektusban a művészet lényegi kérdéseinek az emberi élet 

dimenziójában szemlélése természetszerűleg tér el a szerelmi szálat a középpontban 

szerepeltető, és azt az alapvetően a szociális tematikán belül tartó Osztrovszkij-darab 

zárlatától. Csehovnál a mindennapibb, hétköznapi életfolyam ábrázolása mélyén az 

emberi egzisztenciára irányuló kérdések nagyobb hangsúlyt kapnak, amit jól példáz, 

hogy a darab a művészi formakeresés kérdését nem csupán tematikusan, hanem 

dramaturgiai lehetőségként is kibontja. Az eltérések mellett ugyanakkor egyaránt 

nyitottságot174 sugall mindkét mű. A középpontban álló színésznő alakoknak a sorsa – 

azok egyértelműnek látszó döntése ellenében – sem kiteljesedett formájában, hanem 

nyugtalanító ambivalenciájában tárul elénk a művek zárlatában. 

 A két mű shakespeare-i dramaturgiával kapcsolatot tartó intertextuális 

vonatkozásai összefüggésben állnak az angol drámaszerző műveit is jellemző 

alapelemmel, miszerint a darabok közvetetten egyaránt két korszak határán álló hős 

drámáját fogalmazzák meg. Osztrovszkij Tehetségek és tisztelők és Csehov Sirály című 

drámáiban a korszakváltás – mint utaltam rá – voltaképpen a női szociális státusz 

történelmi alakváltásához is kötődik, a darabok a női identitás és önérvényesítés 

tematizálását is reprezentálják. Ehhez a tematikus elemhez mindkét szerző speciális 

szerepkört választ, az orosz drámatörténetben nem ismeretlen fiatal színésznő 

szerepkörét, amelynek transzformált megjelenítésein át a női autonóm művészi karrier 

kérdését is elénk hozza a két darab. A commedia dell'arte-beli színésznő magasabb 

                                                           
173 Részletesen l. Регеци И.: Чехов и ранний экзистенциализм: Несколько замечаний к проблеме. 
Studia Slavica Hung., 40(1995), 95–104., Регеци И.: Аспект веры в произведениях Чехова. Studia 
Slavica Hung., 43(1998), 277–288., Regéczi I.: Csehov és a korai egzisztenciabölcselet. Debrecen, 
Kossuth Egyetemi Kiadó (Orbis Litterarum). 2000. 148–152. 
174 Mind Osztrovszkijnál, mind Csehovnál általános jellegzetességről van szó. Csehov poétikája kapcsán a 
„befejezetlenség” általánosan taglalt jelenség [l. mindenek előtt: Чудаков, А.П.: Поэтика Чехова. In: 
Чудаков, А.П.: Поэтика Чехова. Мир Чехова: Возникновение и утверждение. Санкт-Петербург, 
Азбука, Азбука-Аттикус, 2016. 238–242]; de Osztrovszkij 1870–1880-as évekből való darabjai kapcsán 
is felmerül, hogy gyakran nincs arra utaló nyom, hogy hogyan alakul a hős / hősnő élete a továbbiakban, a 
darab zárlata fenntartja a feszültséget, a szüzsévég a nézőt/olvasót „elmélkedésre, a cselekvés 
gondolatbeli folytatására készteti” (vö. Чернец, Л.В.: О сюжетных развязках в пьесах А.Н. 
Островского и А.П. Чехова. In: А.П. Чехов и А.Н. Островский. По материалам Пятых 
международных Скафтымовских чтений (Москва, 3–5 ноября 2017 г.): Сборник научных работ. 
А.Г. Головачёва (отв. ред., сост.) Москва, ГЦТМ им. А.А. Бахрушина, 2020. 336). 
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státusza175 – mint láttuk – a 19. sz. második felében érvényes orosz vidéki közegben 

jelentős devalválódáson esik át. Az ebből a méltatlan helyzetből való megszabadulás 

tragikus külső–belső konfliktust szülő vágya mozgatja az Osztrovszkij-darab színi 

történéseit. Csehovnál a szociális tartalmú problematika inkább a szövegvég egyes 

kitételeiben artikulálódik, de a szereplői viszonyrendszer alakulása úgyszintén magában 

rejti a független női művészlét lehetségességére fókuszáló tartalmat. A művekben a 

szüzsépítés, a középpontban álló fiatal színésznő alakrajzának a felépítése és a szereplői 

körben történő elhelyezése, szólamaik, duplikálódásaik, továbbá az adott szerepkörből 

kinövő kérdéskörök (magasabbrendű művészet – iparosság problematikája, művészlét – 

polgári világ kettőse, a művészi alkotás hatásának és az adekvát művészi formának a 

kérdései) két irányban formálódó dramaturgiát léptetnek érvénybe. Osztrovszkijnál a 

társadalmi közeggel tragikus konfliktusba kerülő, a felszínen komédiai véget implikáló, 

de a mélyben az általános erkölcsi normarend szerint elbukó hősnő tragikuma áll. 

Csehovnál a hagyományos esztétikai minőségek egyneműsége még inkább feloldódik a 

dráma egészére nézve; a történéssor pedig a mindennapi lét drámáját viszi színre, az 

emberi létezés metafizikai aspektusaira való rákérdezés helyzetét is megjelenítve. Mint 

láttuk, a transzformált, az irodalmi sorhoz képest újraírt alakrajzot Csehov saját művészi 

céljai szolgálatába állítja. A színpadi interpretáció előtt fenntartott lehetőség, hogy 

Osztrovszkij és Csehov azonos szereplői típusra adott variánsában a közös eredő, a – 

visszautalva Szkaftimovnak a fejezet elején szereplő megfigyelésére – közös hangulati 

tartam megmutatását érzi hangsúlyosnak (mint a dolgozatban említett 

Komisszarzsevszkaja alakítása a 19. századvégen az Alekszandrinszkij színpadán) vagy 

éppen – mint például Valló Péter megidézett budapesti Osztrovszkij-rendezése – az  

ezen közelségtől lényegibbnek gondolt eltérésre összpontosít a tudatosan kimunkált 

színi intertextus elemével, és a horizontváltás tapasztalatát játékba hozva, erre is 

alapozza művészi hatásmechanizmusát. 

                                                           
175 Vö. Fisher-Lichte, E.: A dráma története. Ford. Kiss Gabriella. Pécs, Jelenkor, 2001. 278. (Geschichte 
des Dramas. Epochen der Indentität auf dem Theater von der Antike bis zur Gegenwart. Tübingen-Basel, 
Francke Verlag, 1999.) 
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II.3. A turgenyevi nemesi fészek és a szakadék térfigurációinak csehovi 

variánsai. A.P. Csehov: Honi fészekben 

 

   „Turgenyev azt írja egy helyütt: «De jó azoknak, akik otthon 

ülnek ilyen éjszaka, fedél alatt, akiknek van meleg zugolyuk [теплый угол].»” 176 

(A.P. Csehov: Sirály) 

 

 Csehov Sirály című drámája 1896-ban született, mindössze egy évvel a Honi 

fészekben (В родном углу) című elbeszélés megírása előtt. A fenti, mottóként választott 

idézet azért jelentéses számunkra, mert az „угол” (sarok, zug) kifejezése 

emlékezetünkbe hívja – az idézetben megjelölt – turgenyevi poétika nemesi 

udvarházhoz kapcsolódó képzeteit, konkrétan pedig a replika szempontjából 

elődszövegként érthető Rugyin (1856) című műben olvasható, az elbeszélői 

kommentárhoz tartozó értékelését. A kisregény epilógusában a mű címszereplőjét, 

Rugyint mint hontalan vándort látjuk viszont, a narrátori kijelentés ehhez az állapothoz 

kötődik. A főszereplő utolsó műbeli megjelenésére egy fogadóban kerül sor, ahol 

véletlenül találkozik Lezsnyevvel, egykori egyetemi társával és életútja két jelentős 

szakaszának tanújával, aki most maga is – Rugyinhoz hasonlatosan – az utazó 

pozíciójában van, és a mozgásbeli dinamikából következtethetően megnyílik Rugyin 

életútja új fejezeteinek a történetére, azt türelmesen hallgatva alakul, változik az – 

egykori és újonnani – barátról alkotott képe. A műben Lezsnyev nézetei a szereplői 

értékelés szempontjából orientációs pontnak bizonyulnak, az ő megenyhülő, a 

megértéshez közelebb jutó attitűdjével együtt mozdul a narrátori hang is, amely a 

szerencsétlen életsorsú Rugyinnak biztonságot, védelmet kíván: „Segítse meg az Isten a 

hajléktalan bujdosókat!”177 – folytatódik a mottóbeli idézet. Ezek azok a motívumok, 

amelyek a Sirálybeli Nyina számára vágyott tartalmak kifejezői is egyben, aki a darab 

negyedik felvonásában – egyéb alakazonosságai sorában – a turgenyevi Rugyin 

megfelelőjévé válik, a turgenyevi szöveget megidézve beszéli el hontalan 

                                                           
176 Csehov, A.P.: Sirály. Ford. Makai Imre. In: A.P. Csehov művei. IV. Színművek, egyéb írások, levelek. 
Bp., Európa, 1959. 302. 
177 Turgenyev, I.Sz.: Rugyin. Ford. Áprily Lajos. Turgenyev, I.Sz.: Első szerelem. Kisregények. Bp., 
Európa, 1979. 134. 
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vándorszínésznői sorsát és jelen helyzetét, amelynek a leírásához a szó szerinti idézés 

szövegkörnyezetében egyéb turgenyevi motívumokat is használ: baljóslatú szél, benti 

meleg és kényelem, mégis a bentléttől való tartózkodás (Turgenyevnél a felajánlott 

szállás el nem fogadása) és a továbbvándorlás kényszere. A továbbiakban a fenti 

alapelemeket, nevezetesen tehát a biztonságot, védettséget nyújtó „fedélt”, az otthonos 

melegséget hordozó zártságot, azaz a nemesi fészek Turgenyevnél poétikusan megrajzolt 

alakját hívjuk játékba – Csehov nyomán, aki nem csupán a Sirályban, hanem prózai és 

drámai szövegek sorában fordul a turgenyevi poétika bizonyos témái, motívumai, alakjai 

felé. 

 I.Sz. Turgenyev és A.P. Csehov művei kapcsolatának a kérdése régóta jelen van 

a csehoviádában.178 Az ebben a tárgyban született kutatásokat egyrészt a biografikus 

motívumok támasztják alá, vagyis Csehov érdeklődése Turgenyev művei iránt; másrészt 

– mint „A csehovi poétika és az irodalmi folyam” című fejezetben jeleztem – Csehovnak 

az a szándéka, hogy egyes szövegeiben turgenyevi intertextust mozgósítson, 

párbeszédbe lépjen az immár kanonizáltnak számító szerző szövegeivel, és ebbe az 

irányba invitálja olvasóját is. Már a Csehov-kortárs kritikában megfogalmazódik 

Turgenyevnek a csehovi életműre gyakorolt hatása, Csehovra már ekkor „a puskini–

turgenyevi irány folytatójaként”179 tekintenek. Az utóbbi évtizedekben azonban a téma 

értelemszerűen kiterjedt a Csehov-műveknek a turgenyevi poétikával intertextuális 

kapcsolatban álló jelenségeire, amelynek eredményeképpen a két író művészi 

kapcsolatának kérdése elmélyült és egészen új dimenziót nyert. 

                                                           
178 L. pl.: Семанова, М.Л.: 1) Тургенев и Чехов. In: Учен. зап. Ленингр. гос. пед. ин-та. Т. 134, Л., 
1957. 177–223; 2) «Рассказ неизвестного человека» А.П. Чехова (К вопросу о тургеневских 
традициях в творчестве Чехова). In: Учен. зап. Ленингр. гос. пед. ин-та. Т. 170. Л., 1958. 125–134; 
Шаталов, С.Е.: Черты поэтики (Чехов и Тургенев). In: В творческой лаборатории Чехова. 
Ред.кол.: Л.Д. Опульская, З.С. Паперный, С.Е. Шаталов. Москва, Наука, 1974. 296–309; Минц, З.: 
Место «тургеневской культуры» в «картине мира» молодого Чехова (1880–1885). Slavica, 1986. 
XXIII. 97–109; Тюхова, Е.В.: 1) Тургенев – Достоевский – Чехов: проблемы изучения творческих 
связей писателей. Орел, 1994; 2) Тургенев и Чехов: преемственные и типологические связи. 
Спасский вестник, 2005. №12. http://www.turgenev.org.ru/e-book/vestnik-12-2005/tuhova.htm); Kroó 
Katalin: A lélek fényei (Csehov A mezzaninos ház című elbeszélésének az értelmezéséhez). In: 
Közelítések – Közvetítések. A.P. Csehov. Szerk. Regéczi I., Debrecen, Didakt, 2011. 27–49.; Kroó 
Katalin: Csehov A mezzaninos ház című elbeszélése szöveg-együttolvasások fényében. Turgenyev és 
Csehov. In: Elbeszélés a 19. és 20. század fordulóján. Szerk. Hajdu P., Kroó K. Budapest, L'Harmattan, 
2011. 87–118; Петракова, Л.Г.: И. С. Тургенев в круге чтения А. П. Чехов. In: Личная библиотека 
А. П. Чехова: литературное окружение и эпоха. Сб. материалов Международной научной 
конференции. Ростов н/Д, 2016. 185–193. 
179 N.n. recenzió: Новые книги. Наблюдатель. 1887. №12. 69. 
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 Egyes irodalomtudományi szakmunkákban a szövegközi kapcsolatoknak az a 

rétege is részletes elemzés tárgyát képezi, amely a térbeli poétika szintjén szövődik. 

Többek között a természetleírás művészi módszere és azon belül a turgenyevi 

poétikából jól ismert nemesi fészek ábrázolása szintén tematizálódik ezen 

szakmunkákban. A szakirodalmi előzményből kiemelkedik Wasilij Szczukin 

monográfiája, amely szintetizálja a nemesi udvarház transzformált csehovi 

alakváltozatáról szóló kutatási eredményeket. Szczukin arra a következtetésre jut, hogy 

az író szövegeiben már megjelennek a nemesi fészek stabilitása és védő funkciója 

átértékelésének az elemei. Csehov „elmossa az 1880-as évekre sémává vált turgenyevi 

kánont, és a műfaji morfológiának rugalmasságot, többértelműséget kölcsönöz.”180 

Csehovnál – írja – „az udvarházi elbeszélés […] egy új műfaji képződménnyé válik, 

amelyet dácsa-novellaként (дачная новелла) határozhatunk meg.”181 Mindemellett a 

dácsa-novella cselekményének – teszi hozzá Szczukin – nem feltétlenül szükséges 

közvetlen értelemben a dácsán játszódnia, az olyan udvarház közegében is végbemehet 

a történés, amely elveszítette azokat a funkcióit, amelyekkel egykor rendelkezett.182 

 Honnan származnak az új motívumok és az azokhoz társuló új jelentések? 

Csehov nem egyszer kinyilvánítja (szépirodalmi szövegei által is, egyes szereplői 

szólamok részévé téve) a tájképfestő Turgenyev iránti csodálatát, ám az ember és az őt 

körülvevő környezet megváltozását is érzékeli, amelynek az ábrázolása – véleménye 

szerint – immár új művészi módszereket is igényel: „A természetleírások jók – írja 

A.Sz. Szuvorinhoz 1893. február 24-én – de ... úgy érzem, hogy már elszoktunk az ilyen 

jellegű leírásoktól és valami másra van szükség.”183 Az udvarházi lét tematikus 

átértelmezése követhető nyomon az olyan elbeszélésekben, mint például a Kapzsiság 

fészke (Кулачье гнездо, 1885), a Más baja (Чужая беда, 1886), Az udvarházban (В 

усадьбе, 1894), A mezzaninos ház (Дом с мезонином, 1896) vagy az Ismerősöknél (У 

знакомых, 1898). A prózaszövegeknek ebbe a csoportjába tartozik a Honi fészekben 

című elbeszélés is, amelyre a jelen fejezetben fókuszálok. 

                                                           
180 Щукин В.: Миф дворянского гнезда. Геокультурологическое исследование по русской 
классической литературе. Kraków, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagillonskiego, 1997. 245. 
181 Uo. 227. 
182 Uo. 227. 
183 Чехов, А.П.: Полн. собр. соч. и писем: В 30 т. Письма. Т. V. Москва, Наука, 1977. 175. 
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 G. Genette a cím funkciójának definiálásakor mint „elfogadható kiindulóponttal” 

számol azzal a Charles Grivel és Leo Hoek által képviselt – itt leegyszerűsített – 

felfogással, hogy a cím alapvetően a mű tárgyát jelöli meg.184 A Honi fészekben-cím 

Hoek fogalmával szubjektívnek („a szöveg alanyát” jelöli ki), vagy Genette 

árnyalásában „tematikusnak”185 minősíthető, azonban egyáltalán nem tűnik 

„mindennapinak”. Ez a cím azonnal bevonja az olvasót egy olyan hagyományba és egy 

olyan szövegvilágba, amely sok szállal kötődik a 19. század első felének és közepének 

epikai örökségéhez. A mű megnevezése a megelőző irodalom olyan toposzait juttatja 

eszünkbe, mint például a «мирный уголок» („békés zug”) vagy a «скромный уголок» 

(„szerény zug”) Ny.V. Gogol Régimódi földesurak (Старосветские помещики, 1835) 

című elbeszéléséből, ahogyan rokonnak hat a címbeli kifejezés az I.A. Goncsarov 

Oblomov (Обломов, 1859) című regénye 9. fejezetének („Oblomov álma” [Сон 

Обломова]) kulcsfogalmaival is: «благословенный, мирный уголок» („áldott, békés 

zug”). De mindezeken túl természetesen az olvasói emlékezetbe hívja Turgenyev 

Nemesi fészek (Дворянское гнездо, 1859) című regényét is. Az olvasó a szerzővel 

kötött „szerződése” az irodalmi szövegek ezen körének a felidézésén alapszik, amelyek 

alapján is közeledik az olvasó a témához, a „honi fészekre”, „otthoni zugra” („родной 

уголок”) adott irodalmi variánsokat, témaelőzményeket – a cím által irányítottan, 

voltaképpen a befogadói oldalról nézve „akarattalanul” – is egybeméri, összehasonlítja a 

Csehov által konstruált képpel. 

 Az elbeszélés hősnője, Vera kettős funkcióban lép kapcsolatba az „otthoni 

zuggal”. Egyrészt az udvarház tulajdonosnőjeként; másrészt mint vendég, mivel a 

szüzsé elején még ebben a minőségben jelenik meg a „honi fészekben”. Az udvarházi 

szövegtípusban e két pozíció, a tulajdonosi és a vendég státusza gyökeresen különbözik 

egymástól. A szláv mitológiában a vendég az „idegen világ” képviselője, az adott 

szövegtípusban pedig a vendég az udvarházba érkezésével e két világ, az udvarház 

világa és a vendég világa kerül kapcsolatba egymással. Az udvarház zárt világa új 

impulzusokat vár a másik világgal történő érintkezéstől, amelyet pedig majd magába zár 

                                                           
184 Gerard Genette: Paratexts. Thresholds of Interpretation. Cambridge University Press. Cambridge, 
1977. 76. https://www.almendron.com/tribuna/wp-
content/uploads/2017/06/genette_gerard_paratexts_thresholds_of_interpretation.pdf (A letöltés ideje: 
2022.02.17.) 
185 Uo. 78. 
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az udvarház világa. Azonban, ahogyan arra Je.Je. Dmitrijeva és O.Ny. Kupcova is 

felhívják a figyelmet, a 19. század második felében megváltozik a helyzet, amennyiben 

a vendégszeretet egyre inkább „egyoldalúvá, unalmassá és maga a vendég számára is 

szükségtelenné válik.”186 Ennek a periódusnak a művészi szövegeiben azt figyelhetjük 

meg, hogy a vendéglátás helyzetei hamis és természetellenes felhangokkal telítődnek.187 

Csehov elbeszélésében az epizód, amelyre a mű szüzséje épül, a tulajdonos–vendég 

megérkezése, még összetettebb helyzetként rajzolódik ki, mivel a hősnő az említett 

kettősségén a visszatérésről szóló döntésével felül szeretne kerekedni. 

 Bár Vera a mű elején a tulajdonát voltaképpen dácsaként használó földbirtokos 

szerepében tűnik fel, olyan háziasszonnyá szeretne válni, akinek az udvarház a 

mindennapi élettere. Ehhez az átmenethez azonban elengedhetetlen mindazon 

ellentmondások harmonizálása, amelyek immár nem csak a szereplő körül, hanem 

benne magában is formálódnak. Verának az ábrázolás tárgyát jelentő személyes drámája 

abban áll, hogy földbirtokosi szerepében megszűnik érdeklődni az idegen iránt, vendég 

mivoltában pedig képtelen saját világfelfogását közvetíteni az udvarházban élőknek. A 

belső konfliktusnak ez a típusa gyakran tematizálódik Csehov műveiben. Gondoljunk 

például A pöszmétebokor (1898) kerettörténetére vagy a Ványa bácsi (Дядя Ваня, 

1896), Meggyeskert (1903) című darabokra, stb. 

 A hősnő egyidejű pozíciói a saját és az idegen világ horizontváltásaiban vagy az 

idősíkokkal folytatott játéklehetőségek kiszélesítésében játszanak szerepet. A szövegben 

a fent láttatott folyamat leginkább a térbeli viszonylatok szereplői és narrátori oldalról 

történő érzékelésének a változásaiban válik követhetővé. Csehov, a poétikai megoldásai 

egy részében, Turgenyev nyomdokaiban haladva, térbeli metaforák segítségével beszéli 

el fiatal hősnője történetét, rajzolja meg a személyisége megváltozását eredményező 

pszichológiai folyamat árnyalt képét, miközben utal a környező világ átalakulásának 

általános tendenciáira is. A továbbiakban azokra a térbeli elemekre koncentrálok, 

amelyek Csehov szövegében Turgenyev poétikájából ismerős elemekként 

azonosítódnak a befogadói tudatban. 

                                                           
186 Дмитриева Е. Е., Купцова О. Н.: Жизнь усадебного мифа: утраченный и обретенный рай. 
Москва, ОГИ, 2008. 328. 
187 Uo. 328.  
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 Az elbeszélés kiinduló helyzete, az udvarházba való visszatérés aktusa 

Turgenyev Nemesi fészek című regényének a záró epizódját is előhívja az olvasó 

asszociációs köréből.188 Ismeretes, hogy Csehov nem különösképpen kedvelte ezt a 

regényt, viszont a mű végét nagyra értékelte: „A «Nemesi fészek» gyengébb, mint az 

«Apák és fiúk», de a befejezése maga a csoda”.189 Min alapul ez a Csehovra tett erős 

hatás? Turgenyev műve epilógusában Lavreckij visszatérése az „udvarházi szerelem” 

színhelyére az idő folyása érzékelésének, a nemzedékváltás realizációjának az epizódja 

is egyben. A hős, miközben ahhoz a helyhez közeledik, amelyhez az élete boldog 

korszakát jelentő emlék vonzotta, kénytelen lelassítani a lépteit, hogy befogadhassa 

azokat a benyomásokat, amelyek a házhoz vezető úton érik: „csodálkozva állt meg” 

(«остановился в изумленье»), „[E]gy darabig mozdulatlanul állt” («постоял 

некоторое время неподвижно»), „lassan megindult a feljárón” («медленно взобрался 

на крыльцо»).190 A megérkezésnek ez a lelassított aktusa a múltból ismerős arcok és 

tárgyak felismerésével, valamint az udvarház életében az utóbbi nyolc évben végbement 

változások konstatálásával telítődik. Lavreckij udvarházba való belépése a fasoron át 

vezet, ami az udvarházi regények „kötelező elemének” számít, de ez a motívum is a 

változásról szóló utalásokat sűríti magában, a regény zárlatába történő beépülése már a 

múlt és a jelenbeli képek hasonlításán alapszik: „Együtt ment most a fiatalokkal a 

fasorban, a hársak egy kicsit öregedtek és terebélyesedtek az eltelt nyolc év alatt, az 

árnyékuk sűrűbb lett; a bokrok megnőttek, a málnás megerősödött, a mogyorócserje 

elvadult s mindenünnen bozót-, erdő-, fű- és orgonaillatot lehetett érezni.”191 

 Turgenyev a hős lelki öregségéről és a fiatalok játékában megmutatkozó 

életenergiáról szóló sorait olvasva, Csehovot valószínűleg leginkább a folytonosság, az 

életfolyam ábrázolásának a képessége ragadta magával. Annak bizonyítékául, hogy a 

szerző művészi gondolkodásmódjának előterében áll az idős és a fiatal nemzedékek 

nézetei közötti feszültség és a „múlt emberei” által képviselt értékeknek az 

                                                           
188 És részben ugyanez az epizód ismétlődik meg az Ismerősöknél című, a Honi fészekben után egy évvel 
született műben is. 
189 Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. т. V. Письма. Март 1892–
1894. Москва, Наука, 1977. 174. 
190 Turgenyev, I.Sz.: Nemesi fészek. Ford. Áprily Lajos. In: Turgenyev, I.Sz.: Rugyin. Nemesi fészek. A 
küszöbön. Bp., Új Magyar Könyvkiadó, 1955. 242; orosz forrás: Тургенев, И.С.: Полное собрание 
сочинений и писем в тридцати томах. Москва, Наука, 1978. Соч. VI, 154–155. 
191 Uo. 243. 
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átértékelődése (vagyis a turgenyevi epilógusban érintett témák), maguk Csehov művei 

szolgálnak, amelyekben gyakran kap poétikai megformálást az élet olyan új szakaszának 

a kezdete, amelyben már a múlt örökségével szinte semmilyen kapcsolatot nem tartó 

fiatal erők győzedelmeskednek. Ebből a nézőpontból megállapíthatjuk, hogy Csehov az 

életművében (és a konkrét elbeszélésben) bizonyos értelemben „továbbírja” Turgenyev 

regényének a szüzséjét. 

 A visszatérés a „honi fészekbe” és a főhősnő a tér érzékelésével kapcsolatos 

egykori és jelenlegi érzéseinek az egybevetése az elbeszélés első részében is 

kulcselemnek számítanak.192 „A bejárati fasor – írja G.Ju. Szternyin – az udvarház 

épített környezetének alighanem a szemantikailag legjelentősebb része [...] (amelynek a 

hátterén – R.I.) a személy újra bekapcsolódott valamilyen egykor megszakadt és erősen 

személyre szabott időfolyamba”.193 Az udvarházi szövegekben a fasoron át vezető út 

pozitív tonalitásának a megsértése már utal a hős az udvarház világával, az elődök és a 

jelenleg itt élők világával való problémátlan azonosulásának a lehetetlenségére. Ezen 

felül, az udvarházba vezető út, amely a saját Énhez való útként is értelmeződik,194 a 

hősnő konfliktusszituációját, személyes drámáját is előre jelezheti. A megérkezés, az 

udvarházhoz közeledés disszonáns elemei mindkét műben megjelennek – Turgenyevnél 

csakúgy, mint Csehovnál. 

 Vera utazása a sztyeppén át az udvarházig, pontosabban – V.V. Kondratyeva 

jogos megjegyzése szerint – a sztyeppe világába195 vezet. Bár a szövegben a sztyepp 

szemantikai elemének a gyakori ismétlései az egyhangúság és a végtelenség ideáit 

sugallják, a szereplő belső monológjában mégis a sztyepp negatív mítoszával folytatott 

                                                           
192 Az elbeszélő gesztusa, közvetlenül odafordulása az olvasóhoz azzal az ajánlattal, hogy érezze ő is 
utasnak magát – „Beülsz a hintóba” (Csehov, A.P.: Honi fészekben. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, 
A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 495.) «Вы садитесь в коляску» (Чехов, 
А.П.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. т. 9. Москва, Наука, 1977. 313), 
vagyis szó szerint: 'Beül (ön) a hintóba' – már rámutat arra a narrátori szándékra, amely a befogadót a 
hősnő benyomásaival való azonosulás felé orientálja. 
193 Стернин, Г.Ю.: Усадьба в поэтике русской культуры. In: Русская усадьба. Сборник. Общество 
изучения русской усадьбы. Научный ред.: Иванова, Л.В. Выпуск 1 (17). Москва – Рыбинск, Изд. 
«Рыбинское подворье», изд. «Михайловский посад», 1994. 48. 
194 Uo. 48. 
195 Кондратьева В.В.: Степной мир в рассказах А.П. Чехова: мифопоэтический аспект. In: 
Историко-культурный и символический облик провинции в творчестве А. П. Чехова.  Ростов н/Д, 
2016. 277. 
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polémiát196 előlegező tartalom artikulálódik. Vera várakozása ugyanis éppen az új 

élményeket ígérő tér képzetéhez kapcsolódik: 

 

„Az állomástól jó harminc verszta volt az út; Vera át is engedte magát a sztyepp 

bűvöletének, megfeledkezett a múltról, és csak az járt az eszében, hogy milyen szép ez a 

tágasság, ez a szabadság; ennek az egészséges, okos, csinos fiatal lánynak – még csak 

huszonhárom esztendős volt – eddig pontosan ez a tágasság, ez a szabadság hiányzott 

az életéből” 197 ( «как здесь просторно, как свободно; ей <...> недоставало до сих 

пор в жизни именно только этого простора и свободы»)198. 

 

A párhuzamos szintaktikai konstrukcióban párba rendeződő просторно–простор 

(tágas–szabad tér) és свободно–свобода (szabadon–szabadság) kifejezések szinonim 

jellegűnek tűnnek, a magyarra való átültetésük éppen ezért problémát jelent. A fenti 

kifejezések azonban inkább kiegészítik egymást, mintsem egy és ugyanazon jelentés 

ismétlői és erősítői. A „простор” – V.Ny. Toporov meghatározása szerint – „valami 

kiterjedő, akadályoktól mentes. A tágas tér (простор) szabadságot hoz magával, 

nyitottságot az emberi letelepedés és ott lakás számára.”199 A szabadság (свобода) 

ellenkezőleg, „intenzív fogalom, amely céltudatos és jól megformált, önmagában 

elmélyedő mozgást feltételez […] a szabadságot (свободу) önmagában éri el az ember, 

folyamatos korlátozások árán, a saját Énhez való ismétlődő visszatérések sorozatán 

keresztül”.200 A meghatározásokból kiindulva nyilvánvalóvá válik, hogy a sztyepp 

„bűvölete” („обаяние”), rejtett energiája Vera számára egyszerre közvetíti az udvarházi 

környezetben, az emberi közösségben megélhető szabad létezés lehetőségét és az 

individuum szabad feltárulkozásának, a személyiség belső motivációi megélésének 

lehetőségét. Verának, mint önmagát a családi tradíciókkal azonosító földbirtokosnak és 

                                                           
196 Ahogyan például ezzel a negatív mítosszal polemizál a Sztyepp (Степь, 1888) című kisregény. A 
témáról l. részletesen: Jackson, R.–L. (Джексон, Р.-Л.): Время и путешествие: Метафора для всех 
времен. «Степь. История одной поездки». In: Чеховиана. Чехов в культуре XX века. Ред. кол. 
Катаев, В. Б.; Кузичева, А. П.: Лакшин, В. Я. Москва, Наука, 1993. 8–17. 
197 Csehov, A.P.: Honi fészekben. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 495. Kiemelés – R.I. 
198 Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. т. 9. Москва, Наука, 1977. 
313. Kiemelés – R.I. 
199 Топоров, В.Н.: Пространство и текст. Из работ московского семиотического круга. Сост. 
Николаева, Т.М. Москва, «Языки русской культуры», 1997. 468. 
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mint egy másik világ tapasztalatával és – ebből a helyzetéből következően – új 

impulzusokkal rendelkező személyként az udvarházba érkező vendégnek, ezen két oldal 

harmonizálására kellene törekednie, hogy az új állapotba, vagyis az udvarházban való 

állandó létezése felé való átmenet megvalósulhasson. 

 Az érkezés utáni napon, a ház körül sétálva Vera fokozatosan eltávolodik a 

kerttől és a mezőre megy. A lefelé irányultság, a későbbiekben egyre inkább játékba 

vonódó mélység és egyéb, a térrel kapcsolatos negatív jelenségek képei már ekkor 

kirajzolódnak a szereplő vizuális benyomásaiban. A kert «по скату», azaz lejtőn 

helyezkedik el; régiségének («старый»), csúfságának («некрасивый»), 

rendezetlenségének («без дорожек»), elhagyatottságának («совершенно заброшен»), 

vagyis feleslegességének érzékelése felől, valamint a benne hemzsegő gyíkok 

látványáról irányítja a szereplő tekintetét a távolba, a szabad térség felé, amely térnek az 

érzékelése – mintha a séta kezdeti benyomásainak a hatására történne – egyben új 

árnyalatot is kap. A szabad térség felé való átmenet – mint a csehovi poétikában igen 

gyakran – a főhősnő egy másik dimenzióval, jelen esetben a jövő síkjával való 

érintkezését szimbolizálja. A séta alatt a puszta végtelen, egyhangú alakja már sokkal 

összetettebb alakzatba rendeződik. A sztyepp képével kapcsolatos pozitív 

várakozásokról már mint a szereplő erőszakos szándékáról (és nem mint természetes 

aktusról) esik szó („она все хотела понять, что ждет ее”,201 azaz: „egyre csak meg 

akarta érteni, hogy mi vár rá” – saját ford.), a saját udvarházban megélhető boldogságról 

pedig az elbeszélő Vera környezetének nézőpontjából, feltételes módban beszél: „s 

valóban, száz meg száz ember is azt mondaná: milyen boldogság fiatalnak, 

egészségesnek, műveltnek lenni, saját kastélyban („в собственной усадьбе”, azaz saját 

udvarházban [kúriában], a sztyeppei udvarháztípust értve alatta – R.I.) lakni!”202 A rossz 

előérzeteket erősítendő, a szereplő szubjektív benyomásaiban a sztyepp immár mitikus 

léptékűvé válik: a sztyeppet egy „zöld szörnyeteggel” azonosítja, amely „elnyeli, 

                                                                                                                                                                          
200 Uo. 468. 
201 Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. т. 9. Москва, Наука, 1977. 
316. 
202 Csehov, A.P.: Honi fészekben. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 497. Hozzá kell tennünk, hogy a sztyeppi udvarháztípus nem feltétlenül 
nemesi birtok, sok esetben nyugállományba vonult kozák tisztek a tulajdonosai, akik ilyen módon 
földbirtokosok lettek. 
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semmivé teszi az életét”.203 Az idegen föld, az idegen messzeség a szláv mitológiában 

gyakran a sötétséggel,204 a furcsasággal és a szörnyszerűvel áll kapcsolatban, amit a 

«чужой» (idegen), a «чуждый» (idegen, távolálló) és a «чудовище» (szörny) szavak 

etimologiai rokonsága is tükröz.205 Idegennek számít az a terület, ahol mindenféle 

„furcsa dolog” történhet. Vera számára fokozatosan a sztyepp válik ilyen ismeretlen, 

uralhatatlan erővé, vagyis az a tér, amelyhez korábban a «родной» (honi, hazai, szülő-) 

fogalma társult, az idegen megtestesítőjévé válik. Ilyen módon mégiscsak a sztyepp 

negatív mítosza aktivizálódik, e térség a formátlan, személytelen és lélektelen 

metaforájává válik. Ezzel a jelentéssel párhuzamban ugyanakkor az isten háta mögötti 

hely (глухой уголок ~ «в глухой степной усадьбе») képe is felmerül az olvasó 

asszociációs terében, amely nem segíti hozzá az embert, hogy orientálódjon az életben, 

hanem ellenkezőleg, zsákutcába vezeti. Verának az eljövendő életről szóló elképzelései 

távolról emlékeztetnek a Tavaszi vizek (Вешние воды, 1872) című Turgenyev-

kisregénybeli szereplő, Szanyin gondolataira.206 Az élet itt a hagyományos toposz 

alkalmazásával a tengerrel azonosítódik, a szörnyetegeknek pedig az emberi létezés 

azon jelenségei bizonyulnak, amelyek az életbeli fájdalom és szenvedés okozói. Ennek a 

teljes reménytelenséget sugalló képnek a mélység eleme is megjelenik az elbeszélés 

azon epizódjában, amikor Vera a szakadékhoz menekül. 

 Az udvarházi létezésnek az a sajátos tempója (a vendégeskedés ismétlődő 

helyzete), amely az udvarházi szövegek tematikus csomópontját alkotja, Csehov 

elbeszélésében is fontos szerepet játszik. Azonban, amíg Turgenyev prózájában ez a 

                                                           
203 Uo. 497. Savelij Senderovich a mindent felemésztő szörnyeteg képét a népi vallási kultúra 
kontextusában, a  Szent György-legenda tükrében interpretálja. A kutató véleménye szerint az adott 
szövegben a kígyóval folytatott küzdelem olyan formájáról van szó, ahol Szent György nem jelenik meg, 
hogy megmentse a leányt (Сендерович, С.: Чехов – с глазу на глаз. История одной одержимости А. 
П. Чехова. С.-Петербург, Изд. «Дмитрий Буланин», 1994. 258–259). 
204 Кольовска, Е.Г.: О национальной специфике культурных кодов (на примере природно-
ландшафтного кода русской культуры). In: Славянское культурное пространство. Ред.: Степанко, 
В.А. Москва, «Про 100 Медия», 2012. 154. 
205 Фасмер, М.: Этимологический словарь русского языка. Т. 4. Москва, Прогресс, 1987. 377–379. 
206 „Nem viharosan, hullámzónak tűnt fel előtte az élet tengere (жизненное море), ahogy költők szokták 
leírni; nem – zavartalan simának, mozdulatlannak és a legsötétebb mélységig átlátszónak látta most 
(гладким, неподвижным и прозрачным до самого темного дна); maga kicsi, ingatag csónakban ül, s 
onnan alulról, arról a sötét és iszapos tengerfenékről (на этом темном, илистом дне), óriási halakhoz 
hasonlóan, rút szörnyetegek (чудища) rémlenek át: az élet sok nyomorúsága, betegségek, szomorúságok, 
őrültség, szegénység, vakság…” (Turgenyev, I.Sz.: Tavaszi vizek. Ford. Áprily Lajos. In: Turgenyev, 
I.Sz.: Töretlen föld. Tavaszi vizek. Költemények prózában. Bp., Új Magyar Könyvkiadó, 1956. 244. 
Kiemelés – R.I. Orosz forrás: Тургенев, И.С.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати 
томах. Москва, Наука, 1978. Соч. VIII, 255–256.) 
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motívum gyakran olyan elemként jelenik meg, amely a szüzsé kibontakozását és a 

szereplők kapcsolatainak a fejlődését segíti elő, addig Csehovnál a megszokott rend és a 

vendégfogadásnak és a vendégjárásnak a mindennapokhoz tartozó tipikus helyzetei az 

egyhangúság a sztyepp alakjában sűrűsödő alapelemét ismétlik meg: „A kártya, a tánc, a 

zálogos játék, a vacsorák” (saját ford., «Игра в карты, танцы, фанты, ужины»)207 a 

tartalmatlan, üres élet variánsai lesznek. A kártyajáték az udvarházi szövegtípusban 

általában egyértelműen negatív szignálként értelmezhető, ez a jelentés a szövegben még 

inkább felerősödik az újra a lent dimenzióját mozgósító, a bányákról, az elásott 

kincsekről, a Szaur-sírról szóló beszéd, valamint a kellemetlen hangeffektusok 

ismétlődései által: „hangos segélykiáltás” («вдруг доносилось "ка-ра-у-ул!"»), „a 

kályhában felsírt a szél” («в печах завывал ветер»), „csapkodtak a zsaluk” («хлопали 

ставни»), „félreverték a harangot a templom tornyában” («слышался тревожный звон 

в церкви»).208 Az adott kontextusban a hóvihar kezdetének a megemlítése már az 

irodalmi toposzhoz rendelt, és egyértelműen a főhősnőhöz kötött eltévelyedés 

szemantikája szerint rögzül a befogadói tudatban.  

 Vera részéről annak a kibontakozó felismerése, hogy erőtlen a harchoz, a belső 

világával ellentétes környezete megváltoztatásához, átformálásához, ismét a térbeli 

képeken alapuló metaforizáció aktusában realizálódik. Finom árnyalatokat 

megjelenítően íródik be a térbe az a lelki folyamat, amelynek eredményeképpen a 

szereplő felteszi magának a „hogyan tovább?” kérdését, és egyben késznek érzi magát a 

földbirtokosi régi–új pozíciójával való azonosulásra. A szolgálóval való konfliktusa 

felébreszti Verában annak a felismerését, hogy akarattalanul ő maga is a nagyapai 

erőszakot ismétli, amelyhez korábban elutasítóan viszonyult. Megérti, hogy az itteni, a 

„honi fészekbeli” élet csupán eltompítja és szélsőséges cselekedetek felé hajtja. 

Életének fordulópontját ismét térmetafora szemlélteti: csalódásában a szakadékig209 

(овраг) fut, azzal a szándékkal, hogy ott elrejtőzzön, „hogy senkit se lásson, és őt se 

lássa senki”.210 

                                                           
207 Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. т. 9. Москва, Наука, 1977. 
318. 
208 Csehov, A.P.: Honi fészekben. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 500. Orosz: uo. 318. 
209 Magyar fordításban a „vízmosás” szót találjuk. A szó a szakadék helyét; illetve magát a szakadékot, a 
meredek lejtőt vagy partszegélyt jelöli. 
210 Uo. 504. 
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 Turgenyev prózaszövegeiben a tér vertikális töréseinek a képét gyakran használja 

tragikus fordulópontok ábrázolásához.211 Gondoljunk például az Aszja (Ася, 1858) című 

kisregényre, ahol a címszereplő kedvelt helye egy kopár szikla tetején lévő négyszögletű 

torony, amelyet egy hosszanti repedés szelt ketté. Ez – a szakadásra, hasadásra utaló – 

előrejelző funkcióval is rendelkező motívum Aszja és az én-elbeszélő, N. úr 

kapcsolatának a rajzában többféle variánsban jelenik meg: „A kiszögellésen csakugyan 

Aszja ült” («На уступе сидела, точно, Ася»);212 „Leereszkedtünk a hegy közepe 

tájáig, s ott leültünk egy széles kőlapra” («Мы спустились до половины горы и 

присели на широкую плиту»);213 a Frau Luise házában játszódó találka idején pedig: 

„Az öregasszony felvezetett egy meredek lépcsőn” («[с]таруха повела меня опять 

вверх, по крутой лестнице»).214 A Tavaszi vizek című műben pedig – ahogyan 

korábban is láttuk – a szöveg elején a lent dimenziója, a tenger mélyének («дно моря») 

a motívuma a közvetítője Szanyin nyugtalan lelkiállapotának. A retrospektív 

történetmondásban azonban a továbbiakban is fontos szerepet játszanak a vertikális 

törést tükröztető motívumok. A kisregény 42. fejezetében, a Gemmával való szakítást 

jelentő helyzet, Marja Nyikolajevna „merész ereje” „kitörésének”215  leírásában az árok, 

a szakadék, a sövény és a patak motívumai ismétlődnek, mint a lovaglás során akadályt 

jelentő tényezők, amelyeken a lovasok rendre átugratnak. A bűnbeesés helyéhez 

közeledve a «тесного ущелья»216 (a magyar fordításban hol „szűk szakadékként”, hol 

„hasadékként” visszaadott fogalom) ismétlődő képei a visszafordíthatatlan átalakulás, a 

nyugodt folyású életnek és az elképzelt békés jövőnek a megtörését szimbolizálják. A 

                                                           
211 V.Sz. Krasznokutszkij megállapítja, hogy Turgenyev hősei gyakran érzik magukat egy szakadék 
(бездна) szélén – amely az önpusztítás vágyával vonzza őket – vagy képzelik magukat e szakadék 
mélyére (Краснокутский, В.С.: О некоторых символических мотивах в творчестве И. С. Тургенева. 
Вопросы историзма и реализма в русской литературе XIX – начала XX века. Ленинград, 1985. 
141–143). Ugyanakkor – mint Dukkon Ágnes megjegyzi – a felszín töréshelyei, „sebei” (köztük a 
«пропасть» / mélység v. szakadék képe) különösen a romantika irodalmában olyan toposzként jelenik 
meg, amely a föld mélyének titkaival, a földalatti erőkkel kapcsolódás alakzata is (Дуккон А.: 
«Подземная география» и хтонические мотивы в ранних повестях Гоголя. Studia Slavica Hung., 53/2 
(2008) 294). 
212 Turgenyev, I.Sz.: Aszja. Ford. Áprily Lajos. In: Turgenyev, I.Sz.: Első szerelem. Kisregények. Bp., 
Európa, 1979. 148; orosz forrás: Тургенев, И.С.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати 
томах. Москва, Наука, 1978. Соч. V, 158. 
213 Uo. 163; orosz: uo. V, 174. 
214 Uo. 175; orosz: uo. V, 186. 
215 Turgenyev, I.Sz.: Tavaszi vizek. Ford. Áprily Lajos. In: Turgenyev, I.Sz.: Töretlen föld. Tavaszi vizek. 
Költemények prózában. Bp., Új Magyar Könyvkiadó, 1956. 349. 
216 Тургенев, И.С.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. Москва, Наука, 1978. 
Соч. VIII, 375. 
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megcsalással végződő találka leírásakor a törés/repedés/szakadás motívuma még a 

Marja Nyikolajevna kesztyűjén lévő „szakadásokra” 217  («разорвана») tett elbeszélői 

megjegyzésben is testet ölt. 

 De hasonlóképpen központi metaforának számít a folyó mélye («дна реки») – 

„Mikor én a mélybe zuhantam” – a Nemesi fészekben is. A regény huszadik fejezetében 

Lavreckij „csendes zsibbadtsága” («мирное оцепенение», szó szerint: békés 

dermedtsége), „a csendes életnek a folyására” («течень[е] тихой жизни») vetett átható, 

szemlélő tekintete az életbeli törés, az eszmények elvesztésének a következménye, de 

ugyanakkor az őt körülölelő erőnek («силе кругом»)218 való meghajlás kifejezője is. A 

hősnek ez a kontemplatív képessége jelenti a zálogát annak, hogy Glafira kis házában, 

„semmire sem várva”,219 az élet unalmának alárendelődve mégis megmaradhasson 

benne az életösztön: „mintha ugyanakkor mégiscsak szüntelenül várna valamit”,220 

vagyis megérzi, hogy kap még a sorstól esélyt, hogy megbékéljen az élet általános 

folyásával. 

 A vertikális mozgás Csehov szereplője lelki krízisszituációjának a leírását is 

áthatja. Vera a nem önazonosnak érzett cselekedete után kimegy a házból, a 

szakadékig/vízmosásig (овраг)221  fut,222 ahol tekintetét az égre emelve megállapítja, 

hogy helyrehozhatatlan hibát vétett. A mozdulatlanság („Mozdulatlanul feküdt a fűben, 

nem sírt, nem jajveszékelt, [...] még a szeme sem rebbent”)223 a megdermedés 

                                                           
217 Uo. 349; orosz: uo. VIII, 374. 
218 Turgenyev, I.Sz.: Nemesi fészek. Ford. Áprily Lajos. In: Turgenyev, I.Sz.: Rugyin. Nemesi fészek. A 
küszöbön. Bp., Új Magyar Könyvkiadó, 1955. 163; orosz forrás: Тургенев, И.С.: Полное собрание 
сочинений и писем в тридцати томах. Москва, Наука, 1978. Соч. VI, 64. 
219 Uo. 164. 
220 Uo. 164. 
221 A szakadék/vízmosás (овраг) képe az elbeszélésben keretstruktúrát alkot. Már Vera hazaérkezésének a 
leírásakor is megjelenik a szakadék képe, mint a szereplő gyerekkori sétáinak kedvenc helyszíne. A 
szakadék alakzatát kísérő motívumok: a tölgy, az égerfa és a fogolymadár. A tölgy a világtengelyt 
jelképezi, amely összeköti az alsó és a felső szférát; az égerfa a halállal asszociálódik. A fogolymadár a 
keresztény hagyományban a démon megtestesülése, a megcsalás és a lopás szimbóluma. Ezek a jelentések 
a szöveg záró epizódjában felerősödnek, ahol a szakadék/vízmosás egy más, halott világba való átmenet 
jelölője, az élet pedig mint csalás értelmeződik. Ebben a „valódi életben” Vera a „köreibe” tartozó 
asszonyok szerepét játssza, csak éppen öncsalás árán. 
222 Az orosz eredetiben a cselekvést kifejező ige («бросилась вон из дому») megegyezik a – 
gondolatmenetünk későbbi részében tárgyalt – goncsarovi «обрыв» (szakadék)–alakzathoz rendelt, szinte 
„kötelező” állítmánnyal. A kérdésről Goncsarov Szakadék (Обрыв, 1869) című regénye kapcsán l. 
Молнар А.: Поэзия прозы в творчестве Гончарова. Ульяновск, Изд. «Корпорация технологий 
продвижения», 2012. 319. 
223 Csehov, A.P.: Honi fészekben. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 504. 
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alakváltozata, amelynek az állapotában Vera arra is képessé lesz, hogy racionális döntést 

hozzon. Azonban Veránál az alárendelődés az őt körülölelő erőnek mégsem megbékélve 

megy végbe, lelki átélés hatására, hanem az élethez való tudatos viszonyulás eredménye, 

amely a saját ösztönei konstatálásán és egyidejűleg – akarattalanul is, a már bensővé lett 

környezeti képek utánzása által – ezen ösztönös késztetések elnyomásán alapul. Ilyen 

módon, nem a tudattalan készteti az élet csendes folyásával való azonosulásra, éppen 

ellenkezőleg, a személyiség tudattalan rétegével folytatott harc következménye lesz 

Vera beletörődése a sztyeppi udvarházban rá váró életre. 

 A döntése, miszerint hozzámegy Nyescsapov doktorhoz – akit nem szeret és aki 

(a szereplők közötti ellentét érzékeltetéséhez tegyük hozzá) státusza szerint inkább 

birtokos («хозяин», a gyár részvényeinek egy része van a tulajdonában), mint orvos –, 

szintén a meder, mélyedés képzetére épülő szakadék/vízmosás  (овраг) motívumához 

kötődik: 

 

„«Nem, nem, elég volt – gondolta. – Legfőbb ideje, hogy összeszedjem magam, 

másképp ki tudja, hová jutok… Elég volt!» 

Déltájban Nyescsapov doktor a vízmosáson a kastélyba hajtott. Vera meglátta, és azon 

nyomban elhatározta, hogy új életet kezd, rákényszeríti magát az új életre, és ez az 

elhatározás megnyugtatta.”224 

 

A racionális döntéshozatal ábrázolásának metaforikus képei Turgenyev A küszöbön 

(Накануне, 1859) című regénye hősnőjének, Jelena Sztahova szerelmi áldozatának az 

elbeszélését is az emlékezetünkbe idézhetik. A szereplő tudatos törekvése, hogy 

összeegyeztesse a szerelmet és a kötelességet (és megtalálja „fészkét”: „Hol az én 

fészkem?” «где мое гнездо?»225) – ahogyan Csehov elbeszélésében – itt sem menti meg 

a hőst a katasztrófától, előtte is feltárul a mélység (бездна)226 képe. A küszöbön című 

regényben az áldozatos szerelem szimbolikusan is olvasható: „a hősnő számára 

                                                           
224 Uo. 504, kiemelés – R.I. 
225 Turgenyev, I.Sz.: A küszöbön. Ford. Áprily Lajos. In: Turgenyev, I.Sz.: Rugyin. Nemesi fészek. A 
küszöbön. Bp., Új Magyar Könyvkiadó, 1955. 306; orosz forrás: Тургенев, И.С.: Полное собрание 
сочинений и писем в тридцати томах. Москва, Наука, 1978. Соч. VI, 226. 
226 Magyarul az Orosz–magyar akadémia szótár a „(feneketlen) szakadék; (feneketlen) mélység” jelentést 
adja meg. 
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fészkének (гнездо) a keresése a szakadékba (бездна) zuhanássá válik.”227 A szakadék 

képe a regény záró részében egyre gyakrabban jelenik meg a szereplő gondolataiban. A 

szakadék és a mélység az idegen, az ember számára ellenséges erők szférájával 

azonosítódik,228 Jelena az Inszarov halálát előre jelző álmában egy „tátongó, szürke 

szakadék tárul fel”229 («седая, зияющая пропасть»), amely a holtak túlvilága 

szférájaként ismerhető fel, amely térség magát a hősnőt is elnyeli. Jelena a szüleinek írt 

búcsúlevelében tovább fűzi a szakadék/mélység szimbolikáját, saját – később 

beteljesedő – sorsára alkalmazva: „Mélység szélére (на край бездны) jutottam s bele 

kell zuhannom.”230 

 A létezés intim szférájáról hozott döntés a szakadék képével összekapcsolása 

Goncsarov Szakadék (1869) című regényével is interakciót eredményez, ahol a – 

Csehovnál használt «овраг» kifejezéshez közel álló, de attól monumentálisabb, 

drámaibb térszerkezeti formát jelölő «обрыв» kifejezéssel átadott – szakadék motívuma 

a nemesi fészek váratlan hanyatlását szimbolizálja. A műben Vera személyes drámája, 

bűnbeesése és életének tragikus, majdnem végzetes törése a szakadék lenti teréhez („a 

szakadék lejtőjének alja”)231 tartozik, ahhoz a térhez, amelyhez a féltékenységében 

gyilkosságot elkövető férj legendája is kötődik. A tragikus elem jól láthatóan a mélység 

térbeli formációi köré sűrűsödik. Csak egy harmonikus, idealizált hős képes arra, hogy 

önfeláldozó magatartásával legyőzze és megsemmisítse a cselekményi világban 

helytelennek számító lépéseket. A regényben ilyen önfeláldozó aktust a nagymama és 

Tusin visz véghez a mű zárlatában, amelynek következtében Goncsarovnál az 

(udvarházi) idillt és a szépséget képviselő világ ábrázolása még szükségszerűen 

ellensúlyozza a pusztulás és a törés metaforáit.232 

                                                           
227 Барсукова-Сергеева, О.М.: Символика гнезда и бездны в романах И.С. Тургенева. Русская речь, 
2004. №1. 12. 
228 Mint A küszöbönből vett példánk esetében is: „Talán egyedül vagyunk, egyedül… és ott, azokban a 
feneketlen szakadékokban és elérhetetlen mélységekben mindenütt – minden idegen nekünk (во всех этих 
недосягаемых безднах и глубинах, – всё, всё нам чуждо?»)?” (Turgenyev, I.Sz.: A küszöbön. Ford. 
Áprily Lajos. In: Turgenyev, I.Sz.: Rugyin. Nemesi fészek. A küszöbön. Bp., Új Magyar Könyvkiadó. 
1955. 363; orosz forrás: Тургенев, И.С.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. 
Москва, Наука, 1978. Соч. VI, 290.) 
229 Uo. 367–368; orosz: uo. VI, 295. 
230 Uo. 370; orosz: uo. VI, 298. 
231 Goncsarov, I.A.: Szakadék. Ford. Gellért György. Bp., Új Magyar Könyvkiadó, 1954. 545. 
232 Meg kell jegyezni, hogy Tatyána Markovna életében is jelen van „az élet apróságaiba” menekülésének 
a motívuma, amely lehetővé teszi a számára, hogy elrejtse erkölcsi nagyságát. Ez az „egyszerű nővé” 
alakulás («в простую женщину», Гончаров И.А.: Собрание сочинений. т. 6. Москва, 
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 Csehovnál azonban a szereplőtől teljes azonosulást követelő, őt körülvevő – a 

szakadék képével kifejezett – közegen kívül nincs más közeg, nincs „más világ” 

elérhető távolban, amely menekvést jelenthetne Vera számára. A motívum sajátos 

transzformációjának eredményeképpen a Honi fészekben című elbeszélésben nem a 

morálisan kifogásolható cselekedet számít bűnnek, hanem a szereplő természetes 

késztetései és akarata ellenében megvalósuló lépés. Itt már nem váratlan, ideiglenes 

hanyatlásról van szó, hanem az udvarházi létezés olyan megváltoztathatatlan 

jellemzőjéről, amely Vera belső monológjában a sztyeppe képében testesül meg. 

 A sztyepp egyes értelmezések szerint a holtak, a mélység tere.233 A hely negatív 

konnotációja aktivizálódik a szereplő belső beszédében, ahol a motívum az 

automatizmus és jövőtlenség kifejezője: „és nem vár jobbat… Mert hiszen az a jobb élet 

nincs sehol!” [«не будет ждать лучшей... Ведь лучшей и не бывает!»]) 234 A 

sztyeppel való „eggyé olvadás” («слияние со степью») vágya az élet helyett az élet 

mimézisét jelenti, a nemlétet, az ember természetes létezésének az elnyomását. Az 

elbeszélő – akinek a hangja egybecseng Vera hangjával – kommentárja szerint, a sztyepp 

alakjában a természet szépsége testesül meg, de ugyanakkor az emberi szenvedés iránti 

rendíthetetlen szenvtelenség is: „Mást mond a gyönyörű természet, az álmok, a zene, s 

megint mást a valódi élet (действительная жизнь). Úgy látszik, boldogság és igazság 

csak valahol az életen kívül létezik… Nem élni kell, hanem eggyé olvadni ezzel a 

pompás, határtalan és közönyös sztyeppel, mely olyan, mint az örökkévalóság (с этой 

роскошной степью, безграничной и равнодушной, как вечность), eggyé olvadni 

virágaival, kurgánjaival, távlataival, és akkor minden jó lesz…”235 A természet 

közömbös szépsége és – pascali alapokon – az emberi lét múlandóságának és 

jelentéktelenségének témája a örök természethez képest, Turgenyev poétikájában 

központi elem. Prózaszövegeiben a természeti harmónia csupán egy-egy pillanatra törik 

                                                                                                                                                                          
Художественная литература, 1980. 343–344), ez a mimikri válik Vera elképzelt életének is a 
talapzatává. 
233 A téma részletes elemzését l.: Кондратьева В.В.: Степной мир в рассказах А. П. Чехова: 
мифопоэтический аспект. In: Историко-культурный и символический облик провинции в 
творчестве А. П. Чехова. Авторский коллектив: Алферьева А. Г.,  Кондратьева В. В., Ларионова 
М. Ч. и др., Ростов н/Д, Foundation, 2016. 264–284. 
234 Csehov, A.P.: Honi fészekben. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 505.; orosz forrás: Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в 
тридцати томах. т. 9. Москва, Наука, 1977. 324. 
235 Uo. 505; orosz: uo. 324, kiemelés – R.I. 
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meg, éppen akkor, amikor az ember a boldogság elérése felé tesz lépést (gondoljunk a 

folyón tükröződő csillagok képére Turgenyev Aszja című elbeszélésében). A végtelen 

természet Turgenyevnél – írja Hetesi István – „csak akkor rezdül nyugtalanul, akkor 

küld figyelmeztető jelzéseket, amikor túl sokat akar az ő titkaiból és előjogaiból az 

ember”, amikor a boldogság és a harmónia, amely felé törekszik az ember, már 

ellentétes a természet akaratával.236 Csehovnál éppen a szereplő a személyes 

boldogságról való lemondásának az aktusa áll az ábrázolás középpontjában, a természet, 

a sztyepp örök nyugalmához képest az emberi létezés mulandóságának és 

jelentéktelenségének a felismerése. 

 A „valódi életben” (в «действительной жизни»)237 való orientációt paradox 

módon a sztyepp távlata nyújtja, amely semmit sem ígér és semmit sem vár el az 

embertől. Azonban a nyugalminak tűnő állapot, amely racionális, önfeláldozó aktus 

során valósul meg, sokféle feszültséggel teli, amire a konstrukció – az ellipszis által 

hangsúlyozott – befejezetlensége is utal. Vera bár az égre tekintve («глядя на небо») 238 

– hozza meg döntését, a felfelé irányuló tekintetben megfogalmazódó, az újjászületés 

iránti vágyára nem érkezik felelet: a közönyös sztyepp képe uralja a közel és a távol 

dimenzióit. A hazatérés, a honi fészek utáni sóvárgás turgenyevi alaphelyzete az 

otthontalanság állapotában rögzül, a feltámadás lehetetlenségét az utolsó mondat 

neutrális közlésként ható elbeszélői szólama közvetíti: „Egy hónappal később Vera már 

a gyárban lakott.”239 

 A világ, amely Verára vár, amely önfeláldozó aktusára felel, a szakadék világa, 

az alantas emberi kapcsolatok erőszakos és durva világa. Ennek a motívumnak a további 

transzformációját fedezhetjük fel a Szakadékban (В овраге, 1899) című műben, amelyet 

Csehov a Honi fészekben című elbeszélés után két évvel írt. Ismételten egy olyan 

irodalmi sor rajzolódik ki, amely Turgenyev művészetével kezdődik és – többek között 

                                                           
236 Hetesi István: Turgenyev. A hősök és a „randevú” az írói pálya első felében. Budapest, 
Tankönyvkiadó, 1990. 149. 
237 Csehov, A.P.: Honi fészekben. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 505; orosz forrás: Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в 
тридцати томах. т. 9. Москва, Наука, 1977. 324. 
238 Uo. 323. 
239 Csehov, A.P.: Honi fészekben. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 505. 
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– Csehov prózai (és drámai) örökségében folytatódik tovább.240 A nemesi fészek 

Turgenyev által megteremtett irodalmi alakja és az udvarházi létezés képe rendkívül 

termékeny művészi képződménynek bizonyult, amely a későbbi orosz irodalomban is 

aktív párbeszédhelyzetet teremtett, Csehov pedig, mint olyan „művészetével egyszerre 

előre- és visszatekintő”241 alkotó, akinek „elévülhetetlen művészi érdemei vannak 

abban, hogy a századforduló hidat képezhet az orosz klasszikus aranykor nagy időszaka 

és a 20. század között”,242 maga is hozzájárul ennek a művészi formációnak a 

továbbviteléhez és további produktivitást szülő képe megalkotásához. 

                                                           
240 Az irodalmi sor korábbi állomásaként érthetjük a Honi fészek keletkezését megelőző évben született, A 
mezzaninos ház című elbeszélést, amelyben úgyszintén az udvarházhoz kapcsolt boldog létezés 
megvalósíthatatlansága tematizálódik. A mű részletes interpretációját és Csehov mint a 19. századi 
klasszikus kánon és a 20. század művészi nyelve közötti közvetítő, jelenbeli következtetéseinket is 
megerősítő értelmezését l. Kroó Katalin: A lélek fényei (Csehov A mezzaninos ház című elbeszélésének az 
értelmezéséhez). In: Közelítések – Közvetítések. A.P. Csehov. Szerk. Regéczi I., Debrecen, Didakt, 2011. 
27–49.; Kroó Katalin: Csehov A mezzaninos ház című elbeszélése szöveg-együttolvasások fényében. 
Turgenyev és Csehov. In: Elbeszélés a 19. és 20. század fordulóján. Szerk. Hajdu P., Kroó K. Budapest, 
L'Harmattan, 2011. 87–118. 
241 Kroó Katalin: A lélek fényei (Csehov A mezzaninos ház című elbeszélésének az értelmezéséhez). In: 
Közelítések – Közvetítések. A.P. Csehov. Szerk. Regéczi I., Debrecen, Didakt, 2011. 48. 
242 Kroó Katalin: Csehov A mezzaninos ház című elbeszélése szöveg-együttolvasások fényében. 
Turgenyev és Csehov. In: Elbeszélés a 19. és 20. század fordulóján. Szerk. Hajdu P., Kroó K. Budapest, 
L'Harmattan, 2011. 116. 
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II.4. A határhelyzet alakzatai V.M. Garsin Történet és A.P. Csehov Egy 

ismeretlen elbeszélése című művében 

 

A csehoviádában gyakran felidézik Csehov szavait, amelyek szerint Garsinnak „nagy 

érzéke volt a fájdalomhoz” («великолепное чутье к боли»),243 vagyis rendelkezett a 

szenvedő iránti együttérzés ábrázolásának a tehetségével. De Csehovot magát is mélyen 

foglalkoztatta a szenvedés kérdése mind írói, mind orvosi244 működésében, a 80-as évek 

végén pedig kiemelten a szenvedésre adott önpusztító válasz, az öngyilkosság témája.245 

Magának Garsinnak az öngyilkossága szintén arra késztette, hogy reflektáljon a 

tragédiára. Egyrészt megírja a Fények (Огни, 1888) című elbeszélést, amely az író halála 

körüli első polemikus összecsapások hatása alatt keletkezett.246 Másrészt a Garsin 

emlékének szentelt gyűjtemény számára A roham című elbeszélést (a kötet 1888-ban 

jelent meg Ja.V. Abramov, P.O. Morozov és A.Ny. Plescsejev szerkesztésében). Az 

előbbi mű a pesszimista világlátás kérdését tematizálja, az utóbbiban pedig – az író 

szavai szerint – egy „fiatal, Garsin-szerű ember” («молодой человек, гаршинской 

закваски»)247 a főszereplő. A roham című elbeszélésben azonban nem csak a főszereplő 

alakja emlékeztet a tragikus sorsú íróra, de létrejön egy, a garsini szövegvilághoz 

hasonlatos atmoszféra is, a garsini poétika egyik ismétlődő témáját érinti a mű. A 

prostitúció témája és művészi megformálása A rohamot közvetlenebbül Garsin Történet 

(1878) című elbeszéléséhez köti. M.L. Szemanova A roham című elbeszélést – G.Ja. 

Bjalij a témában talán az első jelentős szakmunkái nyomában – egyenesen „garsini 

enciklopédiának” nevezi.248 Vele ellentétben A.P. Csudakov azonban nem tartja 

                                                           
243 Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. т. 7. Москва, Наука, 1977. 
216. 
244 G.I. Rosszolimo véleménye szerint a doktori fakultás választását Csehov részéről az a törekvése 
alapozta meg, hogy „kiismerje magát az emberi szenvedésben”. Továbbá megjegyzi, hogy az orvos 
Csehovnak nem mindennapi képessége volt „a  beteg iránti részvéthez, együttérzéshez” (Россолимо, 
Г.И.: Воспоминания о Чехове. In: А.П. Чехов в воспоминаниях современников. Москва, 
Художественная литература, 1986. 438, 435). 
245 L. az öngyilkosság témájáról Csehov poétikájában E. Polockaja tanulmányát: Полоцкая, Э.: Грех 
самоубийства у Чехова. In: Полоцкая, Э.: О Чехове и не только о нем. Москва, 2006, 156–170. 
246 L. Бердников, Г.: А.П. Чехов. Идейные и творческие искания. Ленинград, Художественная 
литература, 1970, 143–149. 
247 Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. т. XIV. Письма 1888–
1889. Москва, Гос. изд.во художественной литературы, 1949. 168. 
248 Семанова, М.Л.: Рассказ о «человеке гаршинской закваски». In: Чехов и его время. Ред. колл. 
Л.Д. Опульская, З.С. Паперный, С.Е. Шаталов. Москва, Наука, 1977. 63. 
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„garsini” műnek az említett elbeszélést, azon az alapon, hogy benne Csehov a garsini 

témát „egészen más, nem garsini módszerekkel” jeleníti meg.249 Részben a csudakovi 

álláspontra helyezkedik A.V. Kubaszov is, aki Csehov egyes szövegeiben a garsini 

szövegvilággal folytatott dialógus jelenségére helyezi a hangsúlyt. Véleménye szerint 

Csehov Szavak, szavak és szavak (1883) című elbeszélése „alapvető háttérműveként”250 

szolgál a Történet című Garsin-szöveg, ahol Csehov a „garsini szituációt” modellálja 

ugyan, de „saját viszonyát fejezi ki” az ábrázolt helyzethez.251 Csehov Garsinnal 

folytatott párbeszédének a további folytatása Kubaszov meglátása szerint a Befejezetlen 

történet (1886) illetve A roham című Csehov-művek, amelyeknek a megformálásában 

már az időközben született Nagyezsda Nyikolajevna (Надежда Николаевна, 1885) 

című Garsin-kisregény is szerepet játszhatott, noha Csehov számára alapvetően – mint 

Kubaszov állítja – a Történet vált „a garsini életmű sajátos mikrokozmoszává”.252 A 

kutató a több évvel későbbi Az irodalomtanár (Учитель словесности, 1894) című 

elbeszélésben pedig közvetett kapcsolódást érzékel a garsini poétikával, mert bár az 

műben sem a garsini hőstípus, sem a garsini konfliktushelyzet nem fedezhető fel, de az 

elbeszélés végén Nyikityin ahhoz hasonló szellemi és lelkiállapotban van, amilyenben 

Nagyezsda a Történet elején („,majdnem két éve semmiről sem gondolkodom – most 

elkezdtem gondolkodni”)253. Sőt, Kubaszov szerint egy másik alakpárhuzamra is 

ráláthatunk: „Az irodalomtanár által vezetett napló egy olyan feljegyzéssel ér véget, 

amely elvileg egy másik Nyikityinhez is tartozhatna, a Történet garsini hőséhez.”254 

Kubaszov tehát egy időben kiterjedt Garsinnal folytatott dialógust érzékel Csehov 

                                                           
249 Чудаков, А.П.: Мир Чехова: Возникновение и утверждение. In: Чудаков, А.П.: Поэтика Чехова. 
Мир Чехова: Возникновение и утверждение. Санкт-Петербург, Азбука, Азбука-Аттикус, 2016. 584. 
250 Кубасов, А.Я.: Проза А.П. Чехова: искусство стилизации. Екатеринбург, Урал. гос. пед. ун-т. 
1998. 170. 
251 Uo. 175. 
252 Uo. 176. 
253 Garsin, V.M.: Történet. Ford. Debreceni Pál. In: Garsin, V.M.: A piros virág. Bp., Új Magyar 
Könyvkiadó, 1956. 21. 
254 Кубасов, А.Я.: Проза А.П. Чехова: искусство стилизации. Екатеринбург, Урал. гос. пед. ун-т., 
1998. 208. Kubaszov megfigyeléséhez köthető V.B. Katajev korábbi megállapítása, miszerint a csehovi, 
„a felfedezés elbeszélésének” («рассказ открытия») nevezett prózatípus abban különbözik a garsini hős 
„felfedezésének/megvilágosodásának” történetét elmondó kisepikától, hogy ott a hős „eredendően, lelki 
beállítottsága alapján” kész szembenézni a társadalmi igazságtalanság tényével (és miután felfedezte azt, 
megőrül tőle, és öngyilkosságot követ el) (Катаев, В.Б.: Проза Чехова: Проблемы интерпретации. 
Москва, Изд. Московского университета, 1979. 17). Vagyis, míg Garsinnál a 
felfedezés/megvilágosodás a hős kiinduló állapotához tartozó motívum, addig Csehovnál a történet 
záróeleme. Mint majd látható, az Egy ismeretlen elbeszélésében e helyett a paradigma helyett is a garsini 
minta érvényesül. 
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pályáján. Feltételezésünk szerint az általa felvázolt irodalmi sorba illeszthető az Egy 

ismeretlen elbeszélése is, amelyen Csehov 1887–1888-ban kezdett dolgozni, de az 

elbeszélés első megjelenésére csupán 1893 februárjában–márciusában került sor. A jelen 

fejezetben az említett elbeszélés kapcsolata a garsini szövegvilággal, közvetlenebbül, 

intertextuális egybefonódása a Történet című Garsin-művel áll a középpontban. 

 Garsin és Csehov idézett szövegei – Garsin: Történet, Csehov: A roham, Egy 

ismeretlen elbeszélése – egyaránt a társadalmi „rossz” miatt szenvedő központi szereplő 

krízisszituációjára épülnek, valamint a férfi szereplőnek arra a törekvésére, hogy az 

igazságtalannak tűnő szociális viszonyokat megváltoztassa – a női szereplő megmentése 

által. Mindhárom szövegben jelen van az öngyilkosság motívuma is, amely közvetlenül 

vagy közvetetten kapcsolódik a központi alakhoz. Az elbeszélések komor tónusát a 

szereplők – az általam az adott szituációból történő lelki kiútkeresés helyzeteként 

beazonosított – térbeli eltévelyedésének a motívuma erősíti fel. Csehov A roham című 

elbeszélésének az érintkezése a garsini poétikával – mint utaltam is rá – régóta a kutatói 

érdeklődés homlokterében áll. A jelen fejezetben azon sajátosságokra és intertextuális 

kapcsolódásokra mutatok rá, amelyek az Egy ismeretlen elbeszélése című Csehov-művet 

Garsin Történet című elbeszéléséhez fűzik. Csehov szövegének a garsini poétikai 

világra adott reflexiója véleményem szerint leginkább a mű narratív struktúrája, a főbb 

alakok megformálása és az elbeszélés térkonstrukciója által tárul fel, ezért ezen 

aspektusok képezik az interpretáció fő aspektusait. 

 Mindkét szöveg narrációja homodiegetikus, egyes szám első személyű 

történetmondáson alapul. Csehov elbeszélésében a főszereplő egy „ismeretlen” ember, 

„szolgálaton kívüli tengerészhadnagy”,255 aki azokról a gondolatairól és álmairól mesél, 

amelyek a „rendes, polgári élettel”256 kapcsolatosak. A magát nem egyszer 

„álmodozónak” («мечтатель») nevező elbeszélő alakját, kezdetben Dosztojevszkij 

egyik hőstípusa, az álmodozó sajátos transzformációjaként is érthetjük, akinek egész 

élete önmaga és a világ tudatosításának funkciójában testesül meg. Dosztojevszkij 

regényhőseinek ez a M. Bahtyin által részletesen elemzett típusa a társadalmi 

                                                           
255 Csehov, A.P.: Egy ismeretlen elbeszélése. Ford. Lányi Sarolta ford. átdolg. Goretity József. In: 
Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 122. Széleskörű szakirodalma 
van az alak lehetséges forradalmár-prototípusai kérdésének: a 80-as években a Népakarat nevű forradalmi 
vagy terrorista szervezet nézeteit a tengeri flotta tisztjei vallották és terjesztették. 
256 Uo. 121. 
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hierarchiában rendszerint alávetett helyzetben található (mint itt Orlov házában) és 

messze áll eszméi megvalósításától. Dosztojevszkij Megalázottak és megszomorítottak 

(Униженные и оскорбленные, 1861) című regénye intertextus formájában meg is 

jelenik a műben, az ismeretlen Orlovnak írt levelében, amidőn annak viselkedését ahhoz 

az öregemberhez hasonlítja, aki „kikacagja az igazság és a jóság eszményeit”.257 A hős-

elbeszélő a cselekménymenet egész idejében a jól összpontosító megfigyelő 

pozíciójából rögzíti a környezetével kapcsolatos véleményét, amelyben a naiv nő és a 

cinikus férfi tipikus szerelmi története zajlik. 

 Garsin elbeszélésének kiindulóhelyzete a Csehov-művel több közös vonást is 

tartalmaz, noha itt az elbeszélői hang három szólamra oszlik. Először Nagyezsda 

Nyikolajevna, a megalázott („ lenézett, megvetett teremtés”, «презираемое и 

презренное существо»)258 és megszomorított („S nem sok megalázást tűrök-e el?”, 

«Разве я мало терплю оскорблений?»)259 prostituált hangját halljuk, aki – Csehov én-

elbeszélőjéhez hasonlatosan – Dosztojevszkij hőseire emlékeztet. A második narratív 

egységben Ivan Ivanics, a nő lehetséges megmentőjének a szólama hangzik fel, aki 

azonban nem minden szituációban bizonyul kompetens elbeszélőnek, a fejezet végén 

egy új, meg nem nevezett, heterodiegetikus narrátor veszi át a szót a történetmesélésben. 

 Garsin és Csehov elbeszélése egyaránt az ébredés/ráébredés motívumával 

kezdődik. Az ártatlan prostituált „elkezdett gondolkodni” («начала думать»),260 arra 

gondolt, hogy „rossz a kedve”, amire korábban nem gondolt („majdnem két éve 

semmiről sem gondolkodom”, „mindeddig […] nem gondolkodtam”).261 Az „ismeretlen 

                                                           
257 Uo. 164. A dosztojevszkiji intertextus részletesebb elemzésére a jelen keretekben nem vállalkozom, de 
egy tervezett kutatás kulcspontjaiként kiemelem az alább jelzett alakpárhuzamokon túl a nő megmentése 
ideájának közös témaelemét; a dermedtség állapotának hangsúlyos szövegbeli szemantikai pozícióját; 
valamint az A.V. Kubaszov szerint garsini pretextusból táplálkozó Szavak, szavak, szavak című Csehov-
elbeszélés véleményem szerint lehetséges dosztojevszkiji ősforrásának (azaz elsődleges elődszövegének) 
a vizsgálatát. Az utóbbi intertextus beazonosítása révén – l. az „[Ilyen] cselekedetek az egyik oldalon és 
szavak, szavak, szavak a másikon” (Dosztojevszkij, F.M.: Megalázottak és megszomorítottak. Ford. 
Institoris Irén. In: Dosztojevszkij, F.M.: Megalázottak és megszomorítottak. Feljegyzések a holtak 
házából. Bp., Európa, 1983. 219.) Valkovszkij herceg Nataljának előadott álságos monológjában is 
megjelenő, de valóságosan szüzsészervező jelentőségű oppozícióját – a csehovi szöveguniverzumban a 
Megalázottak és megszomorítottak című regénnyel kapcsolatba lépő interakció természetrajzának további 
rétegei tárhatóak fel. 
258 Garsin, V.M.: Történet. Ford. Debreceni Pál. In: Garsin, V.M.: A piros virág. Bp., Új Magyar 
Könyvkiadó, 1956. 23.; Гаршин, В.М.: Сочинения. Рассказы, очерки, статьи, письма. Москва, 
Советская Россия, 1984. 33, kiemelés – R.I. 
259 Uo. 33; orosz: uo. 41, kiemelés – R.I. 
260 Uo. 21; orosz: uo. 32. 
261 Uo. 21–22. 
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ember” szintén a „világnézet[ében] kezdődő változásból” («начинавшаяся перемена 

мировоззрения»)262 indul ki a monológjában. Az elbeszélésekben a reflektáló hang 

dominál, a szereplők elmélkedése a környező világ általános rendjével és a polgári 

társadalom etikai normáival kapcsolatos. A szerelmi kollízió szintén az általános 

normák elemzésének a keretéül szolgál. Garsin hősnője számára a megmentő 

segítségének az elfogadása, a szerelem nélküli házasság is „prostitúciót” («продажа») 

jelent: „erkölcstelenség, csak éppen burkolt” («разврат, только не откровенный»).263 

Csehovnál az elbeszélő szintén a hazug szerelmi viszonyra fókuszál és Orlovnak arra a 

feltételezésére, miszerint a szerelem „a szellemhez nem illő, alacsonyrendű testi 

szükséglet” («потребность <...> организма, низменную и враждебную 

<...>духу»).264 Orlov véleménye az elbeszélésében erősen egybefonódik a turgenyevi 

ideálokat érintő iróniával.265 

 A szerelem turgenyevi ideáljainak ironikus beállításába azonban mindkét műben 

tragikus árnyalat is vegyül, amikor a másodlagos szereplők – Zinaida (Csehovnál) és 

                                                           
262 Csehov, A.P.: Egy ismeretlen elbeszélése. Lányi Sarolta ford. átdolg. Goretity József. In: Csehov, A.P.: 
A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 121; Чехов, А.П.: Полное собрание 
сочинений и писем в тридцати томах. т. 8. Москва, Наука, 1977. 139. 
263 Garsin, V.M.: Történet. Ford. Debreceni Pál. In: Garsin, V.M.: A piros virág. Bp., Új Magyar 
Könyvkiadó, 1956. 33; Гаршин, В.М.: Сочинения. Рассказы, очерки, статьи, письма. Москва, 
Советская Россия, 1984. 41. 
264 Csehov, A.P.: Egy ismeretlen elbeszélése. Lányi Sarolta ford. átdolg. Goretity József. In: Csehov, A.P.: 
A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 136; Чехов, А.П.: Полное собрание 
сочинений и писем в тридцати томах. т. 8. Москва, Наука, 1977. 157. 
265 L. továbbá az elbeszélés idézett, ötödik fejezetében Turgenyev Három találkozás (Три встречи, 1845) 
illetve A küszöbön (1860) című műveinek közvetlenebb megidézését, a Csehov-szövegbe vonódó 
dialogicitását. 
A szövegben szereplő turgenyevi intertextusok témájáról l. Семанова, М.Л.: Тургенев и Чехов és 
Рассказ неизвестного человека А.П. Чехова (К вопросу о тургеневских традициях в творчестве 
Чехова). In: Ученые записки Ленинградского гос. пед. ин-та. Кафедра русской литературы, т. 134, 
1957, 177–223. és т. 170, 1958, 125–134. Illetve Karl D. Kramer végigköveti azokat a változtatásokat a 
szöveg formálódása során, amelyek következtében számos Turgenyev-utalás kikerül a szövegből, többek 
között a Rugyin-alakpárhuzamot alkotó, eredetileg ebben a műben is játékba vonódó „Segítse meg az 
Isten a hajléktalan bujdosókat!”-kitétel is (Kramer, K.D.: The Chameleon and the Dream. The Image of 
Reality in Čexov’s Stories. The Hague, Paris, Mouton, 1970. 44). Zinaida azonban – mint Kramer 
nyomatékosítja – egyértelműen Jelena (A küszöbön) „reinkarnációja”: „az Inszarovját kereső Jelena” (uo. 
43, 44). A turgenyevi intertextusokon túl megidézett szövegek problematikájáról szól Klavdia Smola 
monográfiájának egy fejezete is, amelyben részletesen elemzi a főszereplők tudatában jelen lévő és 
egymással kölcsönhatásba kerülő szövegek kérdését. Megállapítja, hogy Zinaida Fjodorovna 
megformálására nem kizárólag a turgenyevi modell hat, hanem olyan előképek is, mint például Anna 
Karenyina vagy Emma Bovary. Ahogyan az „ismeretlen ember” sem csupán Inszarov alakváltozataként 
interpretálható véleménye szerint, hanem az alaki szólamban Gribojedov Csackij-replikái is 
felismerhetőek; Orlov pedig modern Anyeginként, Pecsorinként, orosz Hamletként, orosz Don Juanként 
illetve Bazarovként is olvasható (Smola, K.: Formen und Funktionen der Intertextualität im Prosawerk 
von Anton Cechov. München, Verlag Otto Sagner, 2004. 173–204). 
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Ivan (Garsinnál) – magasabb rendű elképzeléseik és a világ reális lehetőségei 

összeegyeztethetetlenségének az áldozatává válnak. Az öngyilkosság aktusában 

kifejeződő áldozati pozíció Garsin elbeszélésében a záróhang, amelyet Nagyezsda lelki 

összeomlása kísér; az Egy ismeretlen elbeszélésében a női szereplő öngyilkossága az 

utolsó előtti, 17. fejezetben realizálódik, amely után még egy sajátos epilógus 

következik az én-elbeszélő két évvel későbbi életéről, Zinaida lánygyermekéről való 

gondoskodásáról és találkozásáról Orlovval. Az utóbbi esetben a mű hangsúlya 

némiképp változik, mert az élet megóvásának a gesztusa az elbeszélő életének új 

orientációját nyújtja, amely motívum az Orlovval folytatott beszélgetésében is 

megjelenik. Ebben a dialógusban az elbeszélő olyan szereplőként lép fel, aki újra 

késznek mutatkozik arra, hogy a földi lét általános menetébe kapcsolódjék, és 

felelősséget vállaljon az életért, jó cselekedeteket hajtson végre („az életet jó volna 

értelmesen, szépen, bátran leélni”),266 vagyis az etikus élet ideálját fogalmazza meg. 

 Az öngyilkosság mindkét műben közvetett kapcsolatban áll az elbeszélőkkel is. 

Garsinnál Nagyezsda, aki – nevével összhangban (надежда ~ remény) – lehetőséget kap 

az életbeli pozíciója megváltoztatására, nemcsak erőtlen, hogy „megkapaszkod[jon] 

valamiben”, hanem „ki sem akar[ja] nyújtani a kezét, hogy megkapaszkodj[on].”267 

Kétségbeesése olyan fokot ér el, hogy ő maga is annak a küszöbén áll, hogy megfossza 

magát az élettől. A dermedtség («оцепенение»)268 a szereplő alapvető lelkiállapota, 

amely fázisból képtelen kimozdulni, és ebből következőleg, egy másik embernek sem 

tud segítséget nyújtani: a negyedik fejezetben, a férfivel való találkozáshoz készülődve, 

miután lemossa Nagyezsda a festéket az arcáról, megpillantja a tükörben „a megtört és 

szenvedő nő[t]”, 269 ami után lelki ürességét és kimerültségét konstatálja. 

 Az ismeretlen ember szintén, mind a viselkedésével, mind a lelkiállapotával – 

Garsin elbeszélő hősnőjéhez hasonlatos módon – előrejelzi Zinaida tragédiáját. A 

tizenötödik fejezetben az elbeszélő kijelenti, hogy semmiben sem hisz, és bizonytalan, 

hogy van-e értelme álmodozni és feláldoznia magát. A saját és Zinaida helyzetét a 

                                                           
266 Csehov, A.P.: Egy ismeretlen elbeszélése. Lányi Sarolta ford. átdolg. Goretity József. In: Csehov, A.P.: 
A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 184. 
267 Garsin, V.M.: Történet. Ford. Debreceni Pál. In: Garsin, V.M.: A piros virág. Bp., Új Magyar 
Könyvkiadó, 1956. 24–25. 
268 Гаршин, В.М.: Сочинения. Рассказы, очерки, статьи, письма. Москва, Советская Россия, 1984. 
43. Az idézett magyar fordítás a „megmerevedve” kifejezést használja. 
269 Uo. 37. 

               regeczi.ildiko_42_22



 97 

„régimódi regénybeli” (романы «в старинном вкусе»)270 szituációhoz hasonlítja. 

Ebben a megközelítésben a központi szereplők az élet a romantikus irodalommal történő 

azonosításának az áldozataivá válnak. A 18. fejezetet megelőző, az öngyilkosság 

motívumát is magában foglaló három fejezet egyaránt az unalom kinyilvánításával, az 

idegenség és a közömbösség érzéseiről szóló narrációval ér véget. A lakhely 

megváltoztatása már nem hoz felszabadulást az életbeli terhektől, amit a rulett 

motívuma, a hősnő a létezés véletlenszerűségének való teljes alárendelődése is kifejez. 

Az Unalmas történet (1889) epizódjára emlékeztető jelenet játszódik le: Zinaida az 

elbeszélőhöz fordul azzal a kérdéssel, hogy „mit tegyen?”, amelyre azonban nem 

érkezik felelet. A szereplő kérdése többször megismétlődik, akárcsak az ismeretlen férfi 

elhatárolódása. Az a replika pedig, amelynek a keretében az én-elbeszélő mégis 

megkísérli a válaszadást, „hamisan” cseng («зазвучал неискренно», „őszintétlenül 

hangzott”).271 Ilyen módon Zinaida öngyilkossága magának az ismeretlen ember 

kimerültségének és elidegenedésének a projekciójaként, cselekvési formája és érzései 

kifejeződéseként is felfogható. A szüzsé szintjén Zinaida tragikus cselekedete és – 

Garsin elbeszéléséhez visszatérve – Ivan öngyilkossága a szerelmi csalódás 

következményeként egyaránt jól motivált tettként jelenik meg. A szövegmélyen azonban 

összetettebb viszonylatok bontakoznak ki. Az unalom és a kimerültség a narrátori 

szólamban előtűnő ismétlődő motívumai hátterében az önpusztítás aktusa az elbeszélő-

alakok életének az értelmét illető bizonytalanság és kétely által provokált egzisztenciális 

kérdések megoldásának tragikus variánsaiként is értelmezhető. 

 A szereplők reménytelen helyzete mindkét szövegben filozófiai polémia 

formájában is megjelenik. Garsin elbeszélésében egy fiatalember egy orosz filozófus 

„valamilyen könyvéből” vett szavait idézi, miszerint az utcanők csak „a társadalmi 

szenvedélyek szelepjei” («клапаны для общественных страстей»).272 A durva 

kijelentés, azon túl, hogy először mélyen megbántja Nagyezsdát, később annak a 

paradox felismerése által, hogy ilyen módon ő maga is valamiféle „hivatalt” tölt be, új 

                                                           
270 Csehov, A.P.: Egy ismeretlen elbeszélése. Lányi Sarolta ford. átdolg. Goretity József. In: Csehov, A.P.: 
A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 172; Чехов, А.П.: Полное собрание 
сочинений и писем в тридцати томах. т. 8. Москва, Наука, 1977. 199. 
271 Uo. 179, orosz: uo. 207. 
272 Garsin, V.M.: Történet. Ford. Debreceni Pál. In: Garsin, V.M.: A piros virág. Bp., Új Magyar 
Könyvkiadó, 1956. 24; Гаршин, В.М.: Сочинения. Рассказы, очерки, статьи, письма. Москва, 
Советская Россия, 1984. 34. 
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értelmet nyer. A szereplő fokozatosan azonosul „pozíciójával”, vagyis elfogadja az állati 

viselkedés normáit a társadalmi közeg kapcsolati rendjére nézve, amelynek 

következtében immár lehetetlenné válik felemelkedése. A tükörbe nézés már említett 

jelenete a valódi énnel (a megtört és szenvedő nővel) való szembenézés helyzetének 

minősül, Nagyezsda konstatálja személyisége megkettőződésének 

visszafordíthatatlanságát („az a Jevgenyija, akit mindenki lát és ismer – az egy idegen 

[test]” / «та Евгения, которую все видят и знают, та – что-то чужое»).273  

 Csehov szövegében a filozófiai diskurzus keretében dialógusba hívott szerző: 

Lev Tolsztoj. Az „ismeretlen ember”, hogy megnyugtassa Zinaidát, a következőket 

mondja: „az embernek vagy egyáltalán nincs, vagy egyetlen rendeltetése van: az 

önfeláldozó baráti szeretet («в самоотверженной любви к ближнему»). Efelé kell 

tehát törekednünk, ez a mi rendeltetésünk. Ebben áll hitem!”274 Az idézet Tolsztoj В 

чем моя вера? („Miben hiszek?”) című filozófiai traktátusához vezet. A párbeszédbe 

vont mű több kapcsolódási pontot is tartalmaz az elbeszéléssel. Egyrészt Tolsztoj 1884-

ben született értekezésének a kiindulópontja az Egy ismeretlen elbeszélésének – és a már 

említett Unalmas történetnek – az alaphelyzetével cseng egybe: Tolsztoj a szöveg 

megírása előtt öt évvel bekövetkezett életbeli fordulatáról beszél – mintegy Nyikolaj 

Sztyepanics szavaival.275 A fordulat lényege abban áll, hogy Tolsztoj elvet egyes 

egyházi tanokat, azt állítva, hogy azok az Evangélium tiszta olvasatával nem 

összeegyeztethetőek, és a krisztusi tanítás „szó szerinti” megtartására ösztönöz. Ezek 

közül a tanítások közül az egyik legfontosabb, a korabeli egyházi állásponttal 

                                                           
273 Uo. 37; orosz: uo. 44. 
274 Csehov, A.P.: Egy ismeretlen elbeszélése. Lányi Sarolta ford. átdolg. Goretity József. In: Csehov, A.P.: 
A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 179; Чехов, А.П.: Полное собрание 
сочинений и писем в тридцати томах. т. 8. Москва, Наука, 1977. 207. 
275 „Öt évvel ezelőtt elkezdtem hinni a krisztusi tanításban – és az életem megváltozott: már nem akartam 
azt, amire korábban vágyakoztam, és elkezdtem azt akarni, amit korábban nem. Ami korábban jónak tűnt 
nekem, az most rossznak tetszett, és az, amit korábban rossznak véltem, most jónak mutatkozott” 
(Толстой, Л.Н.: В чем моя вера? In: Толстой, Л.Н.: Полное собрание сочинений. Том 23. 
Произведения 1879–1884. Москва, «Художественная литература», 1957. 304) Vö. az Unalmas 
történet orvosprofesszorának a szavaival: „Megváltozott a logikám: régebben csak a pénzt vetettem meg, 
most pedig nem a pénzt, hanem a gazdagokat, mintha ők tehetnének mindenről; régebben az erőszakot és 
az önkényt gyűlöltem, most pedig az erőszakot alkalmazó embereket magukat, mintha csupán ők volnának 
bűnösök, és nem mi, valamennyien, akik nem tudjuk nevelni egymást. Mit jelent ez? Ha ezek az új 
gondolatok és új érzések abból származnak, hogy megváltozott a meggyőződésem, mi idézhette elő ezt a 
változást? Talán a világ romlott el, én pedig jobb lettem, vagy azelőtt voltam vak és közönyös?” (Csehov, 
A.P.: Unalmas történet. Ford. Devecseriné Guthi Erzsébet. In: Csehov, A.P.: Unalmas történet. 
Elbeszélések 1887–1891. Bp., Osiris, 2005. 586.) 
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polemizáló276 tanítás az erőszak minden formájával szembeni tartózkodás 

kinyilvánításában áll, amelyről szóló gondolatmenetben Tolsztoj a forradalmár azon 

téves meggyőződését is említi, hogy a rossz az erőszakkal legyőzhető lenne.277 A 

Tolsztoj-mű megidézése által az egykori tengerészhadnagy, a forradalmi, terrorista 

akcióktól sem idegenkedő csehovi „ismeretlen” a tolsztoji szellemben érthető 

fordulatáról278 is szó van tehát, amit a szüzsében a terrorista akció elszalasztása, illetve a 

tolsztoji szöveg végkövetkeztetésével is egybecsengő,279 a felebaráti szeretet 

elsőrendűségéről szóló vallomás is jelezhet. 

 Az erőszakkal való szembenállás helyett a jó, a béke választásán túl ugyanakkor 

a Tolsztoj-írás egyéb kitételei is szervezik a Csehov-elbeszélést. Mint például a 

házasságtörés bűnét taglaló részek.280 Tolsztoj ebben a kérdéskörben sokat foglalkozik a 

házastárs elhagyásának a témájával, amely helyzet a későbbi bűn (a további 

megcsalások és összességében a világ romló erkölcsi állapota) felé nyit utat. A 

házasság-téma ilyen módon nem csupán Turgenyev ideáljai, de Tolsztoj keresztény 

etikai alapú meglátásai fényében is megjelenik. Ezt támasztja alá a férjét elhagyó 

Zinaida eszmefuttatása a keresztényi türelem és önfeláldozás helyett a saját út 

választásának a kockázatáról, vagy megütközése az ismeretlennek számára 

értelmezhetetlen viselkedése (a szerető szerep elutasítása) miatt. 

 Az elbeszélő tolsztojánus fordulatának a jelentőségében mégis elbizonytalanít a 

felebaráti szeretetről szóló szavakat követő önkommentár leleplező jellege: „Akartam 

még beszélni az irgalmasságról, a megbocsátásról, de hangom hamisan kezdett 

                                                           
276 Az egyház a haza védelmére indított háborúban való részvételt megengedő álláspontja Tolsztojnál 
komoly kritika tárgyát képezi. L. Толстой, Л.Н.: В чем моя вера? In: Толстой, Л.Н.: Полное собрание 
сочинений. Том 23. Произведения 1879–1884. Москва, «Художественная литература», 1957. 366–
370. 
277 Uo. 328. 
278 Amely életútnak a prototípusa is megtalálható a Csehov által a Szahalin szigeten megismert I.P. 
Juvacsev sorsában. Vö. Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. т. 8. 
Москва, Наука, 1977. 467–468. 
279 A Tolsztoj-műben az írást egyúttal keretessé is tevő egyik állítás: „Most abban hiszek, hogy a magam 
és az emberek jóléte csak akkor lehetséges, ha mindenki nem önmaga, hanem a másik érdekében 
munkálkodik […]. És ez hit megváltoztatta a jóról és a rosszról, a magasabb- az alacsonyabbrendűről 
alkotott értékelésemet. Mindaz, ami korábban jónak és emelkedettnek tetszett a számomra – a gazdagság, 
bármiféle tulajdon, a rang, az öntudat méltósága, a jog – mindez most rosszá és alantassá vált; azonban 
ami rossznak és alantasnak tetszett – a másokért végzett munka, a szegénység, a megalázkodás, 
mindenféle tulajdontól és mindenféle jogtól való elszakadás – jóvá és emelkedetté lett a szememben.” Uo. 
459. 
280 Толстой, Л.Н.: В чем моя вера? In: Толстой, Л.Н.: Полное собрание сочинений. Том 23. 
Произведения 1879–1884. Москва, «Художественная литература», 1957. 352–357. 

               regeczi.ildiko_42_22



 100 

csengeni, és zavarba jöttem.”281 Az intertextuális elemek egyúttal filozófiai diskurzusba 

is vonják a hangsúlyozottan egyszerűnek (Garsinnál: «происшествие» vagyis szó 

szerint „eset”; Csehovnál: «рассказ неизвестного человека» vagyis egy civil, 

megnevezésre sem méltatott narrátor elbeszélése) mutatkozó történeteket, amelyben a 

társadalmi normákat biológiai alapon lealacsonyító vagy – éppen ellenkezőleg, patetikus 

emelkedettséggel – keresztény etikai alapon újragondoló diskurzus egyaránt kritika 

tárgyát képezi tehát – ahhoz hasonlatosan, ahogyan az élet a romantikus irodalmi 

sablonokkal való azonosítása Turgenyev vagy a „régimódi regények” témáinak, 

szituációinak, alakrajzainak megidézése által. 

 A metafizikai üresség érzete mindkét műben egyértelműen a létezés mindennapi 

szférájával áll kapcsolatban. A címeken kívül erre utalnak az általánosító erejű szereplői 

elnevezések is. Garsin elbeszélésében a férfi szereplőt Ivan Ivanics Nyikityinnek hívják, 

Csehovnál pedig a címben „ismeretlennek”282 titulált én-elbeszélő valójában a – 

hasonlóan tipikusnak mondható – Vlagyimir Ivanics nevet viseli. Az, ami ezen 

szereplők lelkében és tudatában lejátszódik, a modern ember általános léthelyzeteként 

jelenik meg. Mindkét szövegben fontos motívum, hogy a tragédiának, a főszereplő 

összeomlásának nincs meghatározott oka (a másodlagos szereplők tragédiájától 

eltérően), a szüzsé kezdete az a pillanat, amikor az én-elbeszélők elveszítik 

orientációjukat, ráébrednek, hogy az életről alkotott elképzeléseik tévesek, és elkezdik 

kívülről szemlélni mindazt, ami történik. A külvilágot analizáló pozíció és az ébredés 

hangsúlyozott helyzete megfeleltethető az individuum azon állapotának, amikor a 

gondolkodás nélküli, vagy valamely eszme mechanikus átvételére alapozott életen 

történő felülemelkedés által az autonóm létezés lehetősége nyílik meg az egyén számára. 

Azzal a kérdéssel kapcsolatosan, hogy megvalósul-e a szereplők valódi szabadsága 

egzisztencialista értelemben, a két elbeszélés közül Csehov műve sugall több reményt, 

de Garsinnál is felfedezhető a reménytelenség szólamát ellentételező hang. 

                                                           
281 Uo. 179. 
282 A hős személytelenségéről l.: Сендерович, С.: Чехов – с глазу на глаз. История одной 
одержимости А. П. Чехова. С.-Петербург, Изд. «Дмитрий Буланин», 1994, 233–234. 
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 Csehov kortárs olvasói figyelmét sok esetben elkerülte,283 hogy az író az 

ellentételezés finom poétikai alakzatait rajzolja meg szövegeiben. Az Egy ismeretlen 

elbeszélésében az első 14 fejezet helyszíne Pétervár, amelynek antitéziseként jelenik 

meg – ahogyan Gogol prózájában Róma, itt – Velence. Pétervár, ahol éjszakánként – az 

elbeszélő visszaemlékezése szerint –„a nyirkos hó durván az arcu[n]kba vágott”,284  a 

szegénység, a szenvedés és a szomorúság helyeként285 értelmeződik, Velence pedig 

fénnyel telített locusként jelenik meg, amely képes felébreszteni az ember életenergiáit. 

A 15. fejezet elején, a város leírásában négyszer ismétlődik meg a nap motívuma, a 

hagyományosan a szabadság, a nyitottság és az életvágy feléledésének asszociációit 

sűrítő elem. Hasonló szerepet játszik a sztyepp képe is Garsin elbeszélésében. A 

Történetben azt olvassuk, hogy míg Pétervár utcáin „kemény fagy”286 van, „[u]ndorító 

idő […], borús, sötét nap  ̧ olvadó hull [az ember] arc[ába]”,287 addig Nagyezsda 

emlékeztében felmerül a sztyepp képe, ahol „élete utolsó boldog tavaszát”288 töltötte. Ez 

a tér is a kizöldülő, kivirágzó természettel és a mozgás szabadságával markírozódik 

(„szaladgálhattam, amennyit s ahová akartam”).289 Azonban a komor Pétervár 

antipólusaként feltűnő térbeli alakzatokhoz rendelődő tartalmak mégsem jutnak 

érvényre a művekben, mivel az elbeszélés perspektívája mindkét szövegben ismét 

pétervári történésekre irányul. Sőt, a Történet című műben már a „mámoros” 

(«отрадный», vagyis örvendetes, vigasztaló)290 sztyepp leírásában is megjelenik a törés 

képe – a szakadék/„árok” («овраг») alakjában. A szakadék/árok, ahol „még ott feküdt a 

                                                           
283 L. azon Csehov-kortárs kritikákat, amelyekben kizárólag a hősök pesszimizmusáról és nihilizmusáról 
esik szó, amely pozíciók a recenzensek véleménye szerint magához a szerzőhöz is közeliek. A Csehov 
kritikai kiadás alapján: Иванов,  И.И.: Заметки читателя. Русские ведомости, 1893, №82, 25 марта, 
Николаев, Ю.: Нигилисты. А.П. Чехов. «Рассказ неизвестного человека». Московские ведомости, 
1893, №№62,83, 4 és 25 марта és Венгеров, С.А.: Антон Чехов. Литературный портрет. Вестник и 
библиотека самообразования, 1903, №33. 1371. 
284 Csehov, A.P.: Egy ismeretlen elbeszélése. Lányi Sarolta ford. átdolg. Goretity József. In: Csehov, A.P.: 
A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 171. 
285 Az elbeszélés a pétervári szövegtípussal való rokonságáról l.: Филат, Т.В.: «Рассказ неизвестного 
человека» А.П. Чехова и Петербургский текст русской литературы: проблема интертекстуальности. 
Вісник Дніпропетровського університету імені Альфреда Нобеля. Сер.: Філологічні науки, 2013. № 
2. 186–194. 
286 Garsin, V.M.: Történet. Ford. Debreceni Pál. In: Garsin, V.M.: A piros virág. Bp., Új Magyar 
Könyvkiadó, 1956. 28. 
287 Uo. 33. 
288 Uo. 34. 
289 Uo. 34. 
290 Uo. 34; Гаршин, В.М.: Сочинения. Рассказы, очерки, статьи, письма. Москва, Советская 
Россия, 1984. 42. 
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haldokló hó”,291 motivikus kapcsolatban áll a lefelé vezető kőlépcső («каменный 

спуск»), illetve a lék («прорубь») képeivel, ahová Nagyezsdát ellenállhatatlanul vonzza 

valami, úgy, hogy az életből való kilépés helyzete is felmerül benne, és eljut addig az 

állapotig, hogy „már semmire sem gondol[t]” («когда человек ни о чем не 

думает»).292 Az életút megszakításának a gondolatával folytatott játékot ilyen módon 

mintegy a szereplő emlékezetében felbukkanó kép is előkészíti. Nagyezsda mégsem 

tudja elszánni magát a végzetes lépesre, mert még „[é]lni akar” («жить хочется»)293. 

Ahogyan az életösztön jelenléte különbözteti meg az „ismeretlen embert” is Zinaidától. 

Ő is élni szeretne, „[c]sak élni – semmi mást!” («[ж]ить хочется! Жить и – больше 

ничего!»)294 Az életvágy akadályozza meg mindkét szereplőt abban, hogy az általános 

szférája iránti elutasítás végzetes gesztusát megtegyék. A határhelyzet és a szabad 

létezés térbeli metaforákkal történő ábrázolása az elbeszéléseket a pétervári szövegekhez 

köti. A két dimenzió határán létezés problematikáját erősítik a szüzsévonalban a 

másodlagos szereplők befejezett öngyilkossági aktusai is. A fenti művészi megoldások 

segítségével egy olyan szöveg konstruálódik, amelynek a középpontjában az 

egzisztenciális kérdések súlyától szenvedő, a földi létezésről lemondó ember áll a 

végleges elutasítás küszöbhelyzetében.  

  Csehovnak a garsini poétikára vonatkozó reflexióját felelevenítve, az 

interpretációmban abból indultam ki, hogy az író meghatározása szerint a Garsinra 

emlékeztető hőstípus (Vasziljev A rohamban) „képes lelkében visszatükrözni más 

fájdalmát”.295 Amint láttuk, Garsin és – részben Garsin nyomdokain is – Csehov 

szereplő-elbeszélői maguk is nagyfokú érzékenységgel, a más ember fájdalma iránti 

magas fokú empátiával jellemezhetőek, amely egyben az alapvető szüzséképző elem 

mindkét elbeszélésben. A szenvedés párhuzamos, duplikálódó helyzetei, a másik ember 

fájdalmát tükröztető határhelyzetek a szövegek meghatározó jellemzői, amelyek 

összekötő kapocsként funkcionálnak a két poétikai világ között. 

                                                           
291 Uo. 34. 
292 Uo. 35, orosz: uo. 43. 
293 Uo. 34, orosz: uo. 42. 
294 Csehov, A.P.: Egy ismeretlen elbeszélése. Lányi Sarolta ford. átdolg. Goretity József. In: Csehov, A.P.: 
A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 171;  Чехов, А.П.: Полное собрание 
сочинений и писем в тридцати томах. т. 8. Москва, Наука, 1977. 199. 
295 Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. т. 7. Москва, Наука, 1977. 
217. 
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 Véleményem szerint éppen ebből, a garsini poétikához közelálló, a társadalmi 

anomáliákra reflektáló szövegtípusból fejlődik ki Csehovnál az az írói stílus, amelynek 

az alkalmazásával képes a létezés általánosabb problémáinak az ábrázolására. Erről a 

poétikai fordulatról beszél Lev Sesztov is a Teremtés a semmiből (Творчество из 

ничего, 1905) című esszéjében, néhány tematikusan rokon mű – egzisztencialista 

filozófiai perspektívából fontosnak vélt – általános jellemzőjét kiemelve. Az orosz 

filozófus nagyra értékelte azokat a 80-as évek második felében született műveket, 

amelyekben a szerző  – Sesztov szavaival élve – „[m]intha szüntelenül lesben állna és 

emberi reménységekre vadászna”.296 „Művészet, tudomány, szerelem, ihlet, eszmények, 

jövő”297 – sorolja Sesztov azokat a „támaszait” az emberi életnek, amelyek ellen, 

meglátása szerint, Csehov hősei fellépnek. Ezen az alapon az említett esszében az orosz 

klasszikus „a reménytelenség énekeseként”298 jelenik meg, amely meghatározás 

ugyanakkor Sesztov filozófiájában semmilyen negatív konnotációval nem rendelkezik, 

ellenkezőleg, annak az új írótípusnak a megjelölésére használt fogalom, aki művészi 

eszközei segítségével képes egy olyan világnézeti fordulatnak a kifejezésére, amely a lét 

megértése, az egyén választáshelyzete tapasztalatának az átadásában kiindulópontot 

jelent. Azon művek példáiként, amelyek Csehov „újfajta művészetének kezdetét 

jelentik”,299 az Unalmas történet című elbeszélést és az Ivanov (Иванов, 1887) című 

drámát állítja elénk Sesztov. Ezen művek szereplői egyaránt a társadalomnak a 

haladáseszmével és az általános etikai normákkal kapcsolatos „igazságait” képviselő 

elvek ellen lázadnak. Vagyis mindannyian egyértelműen elutasítanak „minden 

lehetséges metafizikus vagy pozitív választ”300 («всевозможные утешения, 

метафизические и позитивные»,301 szó szerint: „mindenféle metafizikai és pozitív 

vigasztalást”). Az említett művek az individuum általános elutasítását, a szenvedés és az 

„általános” teljes elutasításának a tudatosítása miatt átélt szorongás jelenségét 

tematizálják. Interpretációm szerint a fent említett művek körébe tartozik a Garsin 

elbeszélésével lényegi kapcsolatban álló Egy ismeretlen elbeszélése című Csehov-mű is. 

                                                           
296 Sesztov, L.: Teremtés a semmiből (A.P. Csehov). Ford. Patkós Éva. Medvetánc, 88/4–89/1. 272. 
297 Uo. 272. 
298 Uo. 272. 
299 Uo. 273. 
300 Uo. 275. 
301 Шестов, Л.: Творчество из ничего. In: Шестов, Л. Начала и концы. С.-Петербург, Типография 
М.М. Стасюлевича, 1908. (Reprint by Ardis, Ann Arbor, Michigan, 1978) 12. 
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 A világnézet megrendülését a fenti művek úgy ábrázolják, hogy a „talajtalanság” 

(Sesztov kifejezése) állapotát a prózaszövegben az én-elbeszélő, a drámaszöveg 

esetében a domináns szólamot képviselő központi szereplő éli át és közvetíti. Ez a 

szubjektív élmény adja a mű központi magját, amelyben az egyén egyaránt elhatárolódik 

a környezet normáitól, a romantikus világfelfogás társadalmi eszméitől és ideáljaitól. 

Ebben az aspektusban az életről szóló irodalmi elképzelések nem csak irónia tárgyát 

képezik, de az élet földi támaszainak elégtelenségére vonatkozó utalást is magukban 

foglalnak. Vagyis a fent tárgyalt motívumok (az etikum szférájának az elutasítása, a 

dermedtség, a lent vonzása stb.) annak a léthelyzetnek a művészi ábrázolásában 

játszanak szerepet, amikor sem a tudomány, sem a társadalmi rend nem nyújt menedéket 

az egzisztenciális kérdések súlya alatt szenvedő, az egzisztencializmus filozófiájában 

központinak számító, szorongást átélő ember számára. 

 A szenvedő, reménytelen ember Garsin későbbi kisepikájában is fontos 

témaelem, művészi gyakorlatában mégis más úton jár, mint Csehov. A Történet után 

született prózaszövegeiben a társadalmi rosszal szembeszegülés témáját nem a lét 

általános kérdései művészi megfogalmazásának az irányába szélesíti, hanem az 

általános morál és az emberi felelősség témaköreit mélyíti tovább. A Történet befejezése 

után hét évvel Garsin visszatér a témához, valamint a női főszereplő alakjához, és 

megírja a Nagyezsda Nyikolajevna című kisregényt. A szerző továbbgondolva a témát, a 

végsőkig viszi a társadalmi rend megváltoztatásának, az erkölcsi hanyatlás 

megállításának idealisztikus hangját. A műben realizálódik a nő megmentésének, 

felemelésének a Történetben felmerülő lehetősége, amely azonban tragikus felhangot 

kap. 

 Garsint mindenekelőtt a közvetlen életesemények foglalkoztatták, a háború vagy 

a társadalom perifériáján létezés kérdései, vagyis az etikum szférájának harmóniát 

nélkülöző világa. A írót az ábrázolása tárgyát is képező problémákkal folytatott intenzív 

személyes küzdelme és maga a kitűzött művészi cél az életút vége felé más alkotói 

módszerek felé vitték, mint Csehovot, akinek az elbeszélése az életműben kétféle 

elágazásban is újrafogalmazódik. Egyrészt a már jelzett, a „végső kérdések” 

tematizálását is jelentő, a meglátásom szerint egzisztenciabölcseleti horizonton is 

produktív újraolvasást eredményező prózai és drámai irányban (l. a következő fejezet 
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interpretációs kísérletét); másrészt a lelkiség és hangsúlyozottabban a női lelkiség 

témairányában, amelynek egyik kiemelkedő megvalósulása a Tündérke című elbeszélés, 

amely éppen az Egy ismeretlen elbeszélése című elbeszélés születésének (illetve a 

véglegesítésének) az időszakában fogalmazódik. A.Sz. Melkova,302 majd Z. Papernij303 

igen részletesen elemzik a Записные книжки („Jegyzetfüzetek”) idevonatkozó 

feljegyzéseit, amelyek alapján különösen láthatóvá és – az egyes feljegyzések közelsége, 

majd átrendeződése által – az alkotói háttérből is követhetővé válik az az autotextuális 

sajátosság, hogy Zinaida Fjodorovna alakjában egyes motívumok Olenyka 

karakterjegyeivel csengenek össze: az áldozatos szerelem ideája mellett az a konkrét 

szituációs konfliktus is megismétlődik a Tündérkében, amikor a nő „a kompetenciáján 

kívüli” (Orlov szavaival) tartalomról kíván beszélni, és ezt a férfi (Orlov illetve 

Szmirnyin) durván félbeszakítja. Mindkét nő védekezésében a saját vélemény, a saját 

szavak kimondásának az elképzelhetetlensége fogalmazódik meg.304 Ez az alaki 

sajátosság a Tündérke című elbeszélés megközelítési kísérletében és magyar irodalmi 

újfent történő visszaköszönése helyzetének a vizsgálatában a későbbiekben „A lelkiség 

témája ekvivalencia-sorként modellálható Csehov- és Kosztolányi-elbeszélésekben. 

Csehov: Tündérke és Kosztolányi: Erzsébet” című fejezetben képezi a disszertáció 

tárgyát. 

                                                           
302 Мелкова, А.С.: Творческая судьба рассказа «Душечка». In: В творческой лаборатории Чехова. 
Ред. колл.: Л.Д. Опульская, З.С. Паперный, С.Е. Шаталов. Москва, «Наука», 1974. 78–96. 
303 Паперный, З.: Записные книжки Чехова. Москва, Советский писатель, 1976. 299–301. 
304 Ugyanakkor nem értek egyet Melkova továbbvitt következtetésével, miszerint Olenyka Szasa iránti 
áldozatos szeretete az „ismeretlen ember” Zinaida lánya iránti gondoskodásával analóg, amelynek 
mozgatója a megtalált új életcél: „az önfeláldozó felebaráti szeretet” (Мелкова, А.С.: Творческая судьба 
рассказа «Душечка». In: В творческой лаборатории Чехова. Ред. колл.: Л.Д. Опульская, З.С. 
Паперный, С.Е. Шаталов. Москва, «Наука», 1974. 86–87, 96.). L. az „ismeretlen ember” idézett 
szavainak ironikusan érthető kontextusba helyezéséről szóló következtetésemet fentebb. 
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II.5. Az egyén szenvedésének és talajvesztésének témája Csehov 

poétikájában – egzisztenciabölcseleti horizonton 

 

1. 

 

Csehov szövegvilága és az egzisztencializmus irányzata filozófiai tézisei kapcsolatának 

a tárgyalásakor több teoretikus probléma is felmerül. Egyrészt, szükséges azoknak az 

elméleti alapoknak a kijelölése, amelyeknek a keretében foglalkozni kívánok az adott 

témával. Másrészt, választ kell adni arra kérdésre, hogy mit is értek az említett filozófia 

irányzat alatt, hiszen az egzisztencializmus nehezen egyértelműsíthető kategória a 

filozófiatörténetben. A fejezet bevezetőjében a felmerülő kérdésekre annyiban kísérlem 

meg a válaszadást, amennyiben az a gondolatmenetem fő problematikáját érinti. 

 A második kérdéstől kezdve a választ, előre kell jeleznem, hogy az 

egzisztencializmus fogalmát szélesebb értelemben véve használom, amely 

gyűjtőfogalomba egyaránt beletartozik a „korai” egzisztenciabölcselő S. Kierkegaard, az 

«életfilozófus» F. Nietzsche vagy a 20. századi orosz vallásbölcselő L. Sesztov, vagyis 

az általam elsődlegesen hivatkozott szerzők filozófiája; az öngyilkosság csehovi 

témájának tárgyalásakor pedig A. Camus és J.-P. Sartre francia egzisztenciabölcselők 

gondolatait érintem. A fenti filozófusok egymástól sok aspektusban eltérő 

gondolatrendszeréből a jelen elemzés keretében a közös pozíciókra fókuszálok, 

elsősorban azokra a pontokra, amelyekre az interpretációm alapjául szolgáló sesztovi 

diskurzus is vezet: Sesztov Киркегард и экзистенциальная философия („Kierkegaard 

és az egzisztencialista filozófia”, 1936) címmel írt munkájában a Kierkegaard 

filozófiájával való közelségéről szól; Sesztov és Nietzsche gondolatainak a rokonságát 

jól tükrözik Sesztov korai írásai, a Добро в учении гр. Толстого и  Ф. Нитше („A jó 

Tolsztoj gróf és F. Nietzsche tanításában”1900) és a Dosztojevszkij és Nietzsche. A 

filozófia tragédiája (Достоевский и Нитше. Философия трагедии, 1903) című 

monográfiák. A továbbiakban az említett szerzők világnézetének közös, az adott 

filozófiai „rendszer” (amennyiben lehet egyáltalán rendszerszerűségről beszélni) elemeit 

helyezem az előtérbe. 
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 Csehov művei és az egzisztencializmus irányzata kapcsolatának a tárgyalásakor 

nem kerülhető meg a kérdés hatástörténeti oldalról való szemlélése sem. Csehov aktív 

alkotói pályaszakaszában Kierkegaard bizonyos művei már megjelentek orosz 

fordításban: 1894-ben és 1904-ben is kiadták a Vagy–vagy (Enten – Eller, 1843) egy 

részletét «Наслаждение и долг» címmel (Peter Hansen fordításában). De ezt 

megelőzően, a Северный Вестник című folyóirat 1885-ös számában az anyag egy része 

(«Дневник соблазнителя» és «Равновесие между эстетическим и этическим в 

развитии личности»), majd a Вестник Европы 1886 májusi számában egy másik 

része («Диапсалмата») már napvilágot látott. Bár Csehovnak nem volt meg az említett 

kötet,305 de ismeretes az a tény, hogy Северный Вестник című folyóiratot olvasta és 

időnként sűrű bejegyzésekkel látta el,306 vagyis figyelmesen olvasta az itt megjelenő 

cikkeket. A kérdéses számról ugyan nincs konkrét információnk, de feltételezhetjük, 

hogy nem kerülte el a figyelmét a dán gondolkodó művének orosz fordítása. Mindezek 

mellett Csehov jól tudott németül, ami szintén alapot jelenthetett ahhoz, hogy német 

fordításban megismerkedjen Kierkegaard munkáival. 

 Az író minden bizonnyal Nietzsche írásait is ismerte, különben nem szeretett 

volna „valahol egy vasúti kocsiban vagy egy gőzhajón találkozni vele és egy egész 

éjszakát végigbeszélgetni”.307 Az a tény, hogy Nietzsche filozófiáját inkább 

„bravúrosnak”, mint „meggyőzőnek”308 tartja, természetesen még nem jelenti a német 

filozófus elutasítását, éppen ellenkezőleg, a lehetséges hatásról való feltételezést erősíti: 

Csehov minden bizonnyal olvasta Nietzschét (az Így szólott Zarathustra [Also sprach 

Zarathustra, 1883–1885] című munkáját), foglalkoztatták annak gondolatai, és szerette 

volna kötetlenebb formában folytatni a diskurzust, attól is szabadabb formában, mint 

amit az akadémiai nyelvezetet elutasító, a szépirodalomhoz közelálló esszéisztikus stílus 

lehetővé tesz. Csehov mély érdeklődését a német filozófus írásai iránt az is alátámasztja, 

                                                           
305 Балухатый, С.Д.: Библиотека Чехова. In: Чехов и его среда. Под редакцией Н.Ф. Бельчикова, 
Ленинград, Academia, 1930, 197–423. 
306 Uo. 288-as pont. 
307 A.Sz. Szuvorinhoz 1895. febr. 25.; Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в 30 томах. 
Москва, Наука, 1974—1983. П VI, 29. 
308 Uo. 29. 
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hogy a magánkönyvtárában megvolt Albert Rohde Hauptmannról és Nietzschéről szóló 

könyve a fordítók egyikének, V. Mejerholdnak az ajánlásával.309 

 Ezen hatástörténeti dokumentumokból kiindulva, lehetségesnek tartom azt a 

feltételezést, hogy az egzisztencializmus képviselőinek munkáihoz vezető „nyomok” a 

filozófiai diskurzushoz tartozó és a szépirodalmi szöveg élő dialógusán alapulnak. Tehát 

Csehov tudatosan építi a bölcseleti szöveg egyes megállapításait saját szépirodalmi 

művébe, azzal „szabad dialógust” folytat, „fejleszti” vagy transzformálja témáját, 

mintegy teret biztosít a filozófiai gondolatoknak, hogy azok az irodalmi szöveg 

teremtett, fiktív valóságának reáliái közt megmutatkozzanak. Az intertextuális 

kapcsolatnak ez a formája lényegében nem különbözik a Genette klasszifikációja 

szerinti metatextualitástól, a szövegköziség kommentárnak nevezett típusától, amelynek 

keretében a megelőző szöveg ugyan nem „látható”, de „érzékelhető”. Vagyis, bár a 

referáló szöveg közvetlenül nem idézi meg a referált művet, de beszél róla – 

utalásokkal, mintegy „titokban”.310 A jelen fejezetben részben tehát ennek a „néma” 

kapcsolatnak a nyomába eredek, amely – hipotézisem szerint – domináns szerepet 

játszik Csehov műveinek és az egzisztencializmus gondolatainak az érintkezésében. 

 Másrészről kutatásom a kritikai intertextualitás területét is érinti, mivel az 

egzisztencializmus orosz képviselője, Lev Sesztov kritikai cikket szentelt Csehov 

poétikájának Teremtés a semmiből. A.P. Csehov (Творчество из ничего. А.П. Чехов) 

címmel.311 A szépirodalom „kommentálása” Sesztovnál azonban nem egyszerűen a 

kritika formája, mivel filozófiája éppen ezekből a művészet szféráját érintő 

megjegyzésekből és szubjektív megfigyelésekből „nő ki”. Ilyen módon úgy is 

fogalmazhatunk, hogy a kritikai kapcsolat, a metatextualitás Sesztov filozófiai 

gondolkodásának voltaképpen az egyik módszere. Az általa kedvelt, gyakran idézett 

írók nevei – F. Dosztojevszkij, H. Ibsen, L. Tolsztoj, W. Shakespeare – között ott 

találjuk Csehovot is, akinek a műveire Sesztov, az említett esszén kívül, egy másik 

munkájában is hivatkozik, Az alaptalan apoteózisa. Kísérlet az adogmatikus 

                                                           
309 Балухатый, С.Д.: Библиотека Чехова. In: Чехов и его среда. Под редакцией Н.Ф. Бельчикова, 
Ленинград, Academia, 1930. 650-es pont. 
310 Genette, G.: Transztextualitás. Ford. Burján Monika. Helikon, 1996/ 1–2. 85. (Gérard Genette: 
Palimpsestes. Paris, Seul 1982. 7–17) 
311 A cikk először a Вопросы жизни című folyóirat 1905-ös harmadik számában jelent meg, aztán a 
Начала и концы („Kezdetek és végek”, 1908) című gyűjtemény része lett: Шестов, Л.: Начала и концы. 
Сборник статей. С.–Петербург, Стасюлевич, 1908. 1–68. 
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gondolkodásra (Апофеоз беспочвенности. Опыт адогматического мышления, 

1905) című írásában. 

 Sesztov – a disszertációban érintőlegesen már szereplő – Csehov írói világáról 

szóló reflexiói természetes módon a forrását jelentik a jelen gondolatmenetnek. 

Megjegyzései közvetlenül irányítják a figyelmünket azokra a kulcspontokra, amelyeket 

filozófiai szempontból jelentősnek vél, amelyekben felfedezi az „igaz” filozófia 

alapvető témáit. Ez a filozófia pedig mindenek előtt az individuum perspektíváját 

helyezi előtérbe. 

 A fenti két aspektus kínálkozik tehát teoretikus alapként, amelynek kereteiben a 

szépirodalmi és a filozófiai szövegek az egyes műveken belül feltárulkozó 

összefüggéseinek vizsgálatára sor kerülhet. Ugyanakkor le kell szögezni, hogy az 

interpretáció nem ad lehetőséget arra, hogy a különböző nyelvrendszerek problémájával 

elméleti síkon foglalkozzam. Az elemzésben adottnak veszem a különböző kulturális 

szférák különböző, a kifejezés és az absztrakció más-más szintjét megjelenítő nyelvének 

tényszerűségét. 

 A csehoviáda történetében az író poétikájának és az egzisztenciabölcseletnek a 

kérdésével abban a mélységben, amelyet a kérdés jelentősége megkövetel, kevesen 

foglalkoztak. Bár Csehov életművének „eredendően filozófiai jellege”312 már a 70-es 

években megfogalmazódott, de a téma részletes feldolgozására a szovjet periódusban 

nem került sor. Ennek oka részben az lehet, hogy az a filozófiai irány, amelyhez Csehov 

közel állt, vagyis a számára kortársnak számító gondolattörténeti jelenség (mint például 

Nietzsche tanai vagy a századforduló vallásbölcselete) a marxista–leninista propaganda 

időszakában nem volt népszerű kutatási terület. A 70-es évek végén V.B. Katajev hívja 

fel a figyelmet arra, hogy az író viszonya a „filozófiai témához” különbözik az irodalom 

és filozófia kapcsolatának a Csehov előtti értelmezésétől.313 Egyrészt azért, mert a 

Csehov-mű filozófiai jellege nem valamely eszme közvetítésében nyilvánul meg, hanem 

maga a szöveg művészi felépítése tükrözi az író érdeklődését a filozófiai jellegű 

problémák iránt.314  Másrészt – tegyük hozzá – azért is, mert a Csehov–kortárs filozófia 

is sokban különbözik a gondolkodástörténet megelőző korszakaitól – témáiban és 

                                                           
312 Катаев, В.Б.: Проза Чехова: проблемы интерпретации. Москва, Изд-во Моск. ун-та, 1979. 30. 
313 Uo. 28. 
314 Uo. 177. 
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módszerében egyaránt. A csehovi prózában Katajev által felfedezett „individualizáció 

módszere” («метод индивидуализации») és az ezen próza sajátszerűségeként leírt 

„felismerő elbeszélés” («рассказ открытия») a véleményem szerint éppen az 

individuum „jogára” és horizontváltása315 (felismerése, megvilágosodása) lehetőségére 

koncentráló egzisztenciabölcseleti iránnyal áll kapcsolatban. 

 Néhány évvel később, a 80-as években erre az irányra mutat rá I.Ny. Szuhih is 

Csehovról szóló monográfiájában (Проблемы поэтики А.П. Чехова [„A.P, Csehov 

poétikájának problémái”]). A «Художественная философия Чехова» („Csehov 

művészi filozófiája”) című fejezetben azt állítja, hogy Csehov művei leginkább az 

életfilozófiához köthetőek, de nem egy zárt rendszerhez, hanem egy olyan 

gondolkodásmódhoz, amely az alapjait „magában az emberben” keresi.316 Ez az irányzat 

– amelynek az akadémiai diskurzusban F. Nietzsche a legfőbb képviselője – szoros 

kapcsolatban áll (más kategorizálás szerint: az előkészítője) az egzisztencializmusnak. 

A Csehov művek tematikai sokszínűségéből Szuhih éppen a szabad erkölcsi 

önmeghatározás elemét emeli ki, amely nem csupán Nietzsche, hanem az 

egzisztenciabölcselet több képviselője számára is központi kérdés. A csehovi hősről így 

ír: „A rosszal, tudatlansággal, különféle előítéletekkel teli világban, úgy kell utat 

választania, hogy csak önmagára számíthat.”317 A kutató az „általános eszméktől” való 

megszabadulást, az egyén magányos létállapotát mint Csehov művészi ábrázolásának a 

középpontjában álló „egzisztenciális” helyzetet értelmezi. 

 A filozófiai aspektus mint önálló kutatási téma csak 1994-ben jelent meg a 

csehoviádában, amikor a Badenweilerben megrendezett második nemzetközi Csehov-

konferencia az író műveinek filozófiai aspektusát jelölte ki általános témájaként. Az 

előadások elsődlegesen Csehov poétikájának Kierkegaard filozófiájával való rokonságát 

vizsgálták: A dán gondolkodó szimbólumainak és tárgyalásmódjának Csehov 

(különösen az 1887–1889 közötti) prózájára gyakorolt hatásáról értekezett Maria 

Senderovich; Kierkegaard filozófiai konstrukcióinak (etikai ember – esztétikai ember, a 

világ mint hierarchikus rend – a világ mint káosz, hagyományos normák – az 

                                                           
315 Még abban az esetben is, ha – Tolsztoj vagy Turgenyev műveivel ellentétben – a Csehov-hősök nem 
jutnak el egy új filozófiai szemlélet vagy valamely vallási tanítás konstatálásáig (vö. uo. 20–21). 
316 Сухих, И.Н.: Художественная философия Чехова. In: Сухих, И.Н.: Проблемы поэтики А.П. 
Чехова. Ленинград, Изд. Ленинградского университета, 1987. 
http://apchekhov.ru/books/item/f00/s00/z0000039/st009.shtml (a letöltés ideje: 2021.10.10.) 
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individuum autonómiája, eszme/illúzió – élet/realitás) az irodalmi lehetőségeiről tartott 

előadást Rudolf Neuhauser. A résztvevők érintették a metafizikai problémák és a vallás 

az életműben megnyilvánuló szerepét is: A. Csudakov, Ny. Grjakalova, V. Katajev, V. 

Linkov, Z. Papernij, Je. Sztrelcova, A. Szobennyikov. Szilárd Léna pedig Csehov 

műveinek filozófiai dimenzióját – elsődlegesen a „vezeklés etikájának” a törvény 

etikájával való szembeállítását – Ny. Bergyajev perszonalizmusával kötötte össze.318 

Ezen a kérdésfeltevésen, valamint a 90-es években megszületett néhány tanulmány319 és 

a kronologikusan első magyar nyelvű monográfián320 túl mégis kevés azon szakmunkák 

száma, amelyek a kérdést a maga összetettségében közelítik meg. 

 A 2000-es évek elején az А.П. Чехов: pro et contra. Творчество А.П. Чехова в 

русской мысли конца XIX – начала XX в. („A.P. Csehov: pro et contra. A.P. Csehov 

művészete a XIX. sz. végi – XX. sz. eleji orosz filozófiai gondolkodásban”) című 

szintetizáló gyűjteményben A.D. Sztyepanov a Csehovról szóló kritikai cikkek 

áttekintése során a filozófiai megközelítést tartalmazó munkákra koncentrálva választ 

keres arra a kérdésre is, hogy Sesztov említett interpretációja mennyiben a Csehov és 

Sesztov közötti valóságos hasonlóságok, és mennyiben saját gondolatainak a 

tükröztetője. Sztyepanov egyrészt a racionalitás elvetése és a csoda keresésének 

momentumaiban fedezi fel a Sesztovot Csehovval összekötő elemeket. Másrészt abban 

a sajátosságban, hogy Sesztov mint filozófus „több kérdést tett fel, mint ahány választ 

adott”, szintén párhuzamot lát a szerzők között. De mindemellett arra is felhívja a 

figyelmet, hogy az olyan, Sesztov által alapvetőnek tartott jellegzetességek, mint például 

a tudomány, a haladás vagy az etika elutasítása, Csehovnál nincs jelen.321 

                                                                                                                                                                          
317 Uo. 
318 L. részletesen: Anton P. Čechov, philosophische und religiöse Dimensionen im Leben und im Werk: 
Vorträge des Zweiten Internationalen Čechov-Symposiums. Badenweiler, 20–24. Oktober 1994. Ред. 
V.B. Kataev, Rolf-Dieter Kluge, Regine Nohejl. München, O. Sagner, 1997. 
319 Регеци И.: Чехов и ранний экзистенциализм: Несколько замечаний к проблеме. Studia Slavica 
Hung., 40(1995), 95–104; Regéczi I.: Megjegyzések A.P. Csehov írói törekvései és a korai 
egzisztenciabölcselet hasonlóságairól. Filológiai Közlöny, XLII(1996)/2, 69–77; Regéczi I.: Egyszerű 
vallásosság és hitkeresés Csehov műveiben. Távlatok, 37(1997)/5, 641–655; Regéczi I.: Chekhov and the 
Philosophy of the Turn of the Century: Chekhov and Shestov. Studia Slavica Hung., 42(1997), 387–400; 
Регеци И.: Аспект веры в произведениях Чехова. Studia Slavica Hung., 43(1998), 277–288. 
320 Regéczi I.: Csehov és a korai egzisztenciabölcselet. Debrecen, Kossuth Egyetemi Kiadó (Orbis 
Litterarum), 2000. 
321 Степанов, А.Д.: Антон Чехов как зеркало русской критики. In: А.П. Чехов: pro et contra: 
Творчество А.П.Чехова в рус. мысли конца XIX – нач. XX в.: Антология. Сост., предисл., общ. ред. 
Сухих И.Н. СПб., РХГА, 2002. 1001–1006. 
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 Csehov poétikájának és a filozófia kapcsolatának a témája P. Dolzsenkov 

monográfiájában is megjelent 2003-ban. Bár a szerző az író természettudományos 

képzettségére alapozva a 19. század második felében elterjedt pozitivizmus hatását 

feltételezi Csehov művészetére és világképére nézve, és ilyen módon azokat a 

pozitivizmussal való kölcsönhatásában teszi vizsgálat tárgyává, egy fejezetet szentel az 

író és az egzisztencializmus kapcsolatának is. I.Ny. Szuhih szavait idézve az 

„egzisztenciális” helyzetben lévő csehovi hősökről, Dolzsenkov úgy véli, hogy „Csehov 

szabadság-témájának az egzisztencializmus analóg témájához való közelítésére tett 

kísérletek bizonyos ellenérveket vetnek fel.”322 Véleménye szerint a csehovi világban a 

szabad akarat és az ember a Jó és a Rossz közötti szabad választásának a problémái 

messze nem olyan hangsúlyosak, mint például Dosztojevszkijnél. Nem megcáfolva a 

kutató által érzékelt arányokat, hozzá kell mindehhez tennem, hogy az emberi méltóság 

gyakran ismétlődő témája a Csehov-művekben, a meglátásom szerint mégis arról 

tanúskodik, hogy az író újra és újra visszatért az emberi szabad akarat témájához.  

 Azon ellenvetésektől függetlenül, amelyek az egzisztenciabölcselet alapvetései 

és Csehov poétikájának az érintkezésével kapcsolatosak a szabad választás kérdésében, 

Dolzsenkov egy sor tematikus elemet említ, amelyeket Csehov „egzisztencialista 

típusú” művei (a kutató a Három nővért egyenesen „egzisztencialista drámának” 

nevezi)323 fő motívumainak tart. Ugyanakkor azt is állítja, hogy éppen azokat a 

jelenségeket tematizálja Csehov – mint például az abszurd vagy a véletlen –, amelyekről 

a pozitivizmus hallgat. Ezek a motívumok az írónál – különösen a dramaturgiájában – 

olyan szüzséépítő alapelemekké válnak, amelyek Dolzsenkov véleménye szerint a 

csehovi hősöket az öngyilkosságra vagy „a reménybe menekülésre” («бегство в 

надежду») késztetik324 (l. még a témáról bővebben a továbbiakban). 

 A filozófiai alapok tárgyalása az orosz irodalomtudományban a továbbiakban 

Sz.G. Bocsarov cikkében mélyül tovább, aki szintén úgy tartja, hogy az író pozitivista 

alapon szemlélte a világot, innen indult keresőútja, amelynek eredményeképpen 

                                                           
322 Долженков, П.: Чехов и позитивизм. Москва, Скорпион, 2003. 162. 
323 Uo. 170. Dolzsenkov meghatározása szakirodalmi előzményének tekinthető R.Je. Lapusin cikke, aki 
2002-ben a Három nővér egzisztenciális perspektívájának a kérdését tárgyalta: Лапушин, Р.Е.: «... 
Чтобы начать нашу жизнь снова». Экзистенциальная и поэтическая перспективы в «Трех сестрах». 
In: Чеховиана. «Три сестры» – 100 лет. Науч. совет по истории мировой культуры. Москва, Наука, 
2002. 19–32.  
324 Долженков, П.: Чехов и позитивизм. Москва, Скорпион, 2003. 172. 
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Dosztojevszkijhez, az egzisztencializmus orosz előfutárához hasonlatosan túlhaladta a 

„kétszer kettő” igazságát.325 Bocsarov megállapítása egybecseng Sesztov esszéjének a 

következtetésével, aki szintén rokonságot fedez fel a nagyon különbözőnek tűnő 

dosztojevszkiji és csehovi közelítésmód között. 

 Teljességgel megalapozottnak tartja Csehov művészi világának és az 

egzisztencializmus irányzatának a közelségről szóló kutatást R.Sz. Szpivak is, aki a 

Философия Чехова („Csehov filozófiája”) című nemzetközi konferencia keretében e 

rokonságnak a tipológiai meghatározására tett kísérletet. Úgy véli, hogy „Csehov 

művészi világa antinómiájában világosan megmutatkozik az orosz egzisztencializmus 

jelensége, amely tipológiailag rokon a később kialakuló francia egzisztencializmussal, 

ugyanakkor nemzeti sajátossággal is rendelkezik.”326 A nemzeti jelleget abban látja, 

hogy az emberi létezés reménytelenségének az érzete egybekapcsolódik a szenvedésre 

igazolást nyújtó isteni jelenlétbe vetett remény érzetével.327 

 A jelen témánk szempontjából alapvető fontosságú az Anton Chekhov Through 

the Eyes of Russian Thinkers: Vasilii Rozanov, Dmitrii Merezhkovskii and Lev Shestov 

(„Anton Csehov az orosz gondolkodók szemével: Vaszilij Rozanov, Dmitrij 

Merezskovszkij és Lev Sesztov”) című monográfia, amelynek a harmadik fejezete 

Csehov művészetének és Sesztov filozófiájának a kapcsolatát tárgyalja. A. Sztyepanov a 

tanulmányában úgy véli, hogy a filozófus Csehov iránti érdeklődése nem véletlen, 

hiszen Sesztov az író életművében a saját filozófiájának az alapelemeire lel: a 

racionalitás elutasítására és a csoda keresésére, de az esztétika szféráján belül, a szerző 

alakábrázolásai révén. Ugyanakkor arra is felhívja a figyelmet, hogy nem tekinthetünk 

úgy Csehov műveire, mint Sesztov filozófiájának az „esztétikai duplikálódására”.328 Az 

egyoldalú interpretációtól óv Olga Tabachnikova is, aki azt állítja, hogy a filozófus 

esszéjében „sesztovizált” („Shestovizing”) Csehov-képpel találkozunk. Tabachnikova 

figyelmesen követi végig Sesztov elemzését, és két oldalról teszi vizsgálat tárgyává. 

                                                           
325 Бочаров, С.Г.: Чехов и философия. In: Бочаров, С.Г.: Филологические сюжеты. Москва, Языки 
славянских культур, 2007. 343. 
326 Спивак, Р.С.: Чехов и экзистенциализм. In: Философия Чехова: Материалы Международной 
научной конференции (Иркутск,  27 июня – 2 июля 2006 г.). Под ред. А.С. Собенникова. Иркутск. 
Изд-во Иркут. гос. ун-та, 2008. 192–208. 
327 Uo. 207. 
328 Stepanov, A.: Lev Shestov on Chekhov. In: Anton Chekhov Through the Eyes of Russian Thinkers: 
Vasilii Rozanov, Dmitrii Merezhkovskii and Lev Shestov. Ed. by Olga Tabachnikova. London–New York, 
Anthem Press, 2010. 170–171. 
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Egyrészt feltárja Sesztov filozófiájának a közelségét a korban formálódó Freud-

teóriákkal; másrészről a vallásbölcselőnek a szerinte Csehovot jellemző, az eszme és a 

koncepció iránti megvetését értékelő hibás pozícióját hangsúlyozza. Úgy véli, hogy 

Sesztovot tendenciózus attitűdje megakadályozza abban, hogy Csehov művészi 

kreativitásának végtelen térségéhez közeledjen.329 Savely Senderovich is abból indul ki 

munkájában, hogy a gondolkodó leegyszerűsíti a Csehov-portrét, ezért interpretációja 

keretében a megrajzolt kép „korrigálására” törekszik, Sesztovnak az író 

pesszimizmusával és a reménytelenségével kapcsolatos kijelentéseire helyezve a 

hangsúlyt. Senderovich azt ajánlja, hogy a filozófus leegyszerűsítő frázisai értékelésében 

vegyük figyelembe Csehov művészi világának olyan vonásait, mint az életmű egészét 

átható irónia jelenlétét, a jelenségek komikus aspektusból való ábrázolása iránti 

hajlamot vagy a kívülálló szereplő előnyben részesítését a tragikus hőssel szemben.330 

Mindezek ellenére – állítja Svetlana Evdokimova – Sesztov az író más kortárs 

kritikusainál minden bizonnyal mélyebben érti Csehovot mint gondolkodót. Ugyanakkor 

a filozófus – írja – a közöttük lévő különbséget is érzékeli: Csehov idegenkedése az 

őrülettől, valamint az a tény, hogy az író számára a józan ész mégis szerepet játszik az 

„örök igazságok” feltárásában, elfogadhatatlanok Sesztov számára.331 

 Csehov és az egzisztenciabölcselet témájának első orosz nyelvű monografikus 

szintű megközelítésére csak 2015-ben került sor. T.B. Zajceva Художественная 

антропология А.П. Чехова. Экзистенциальный аспект: Чехов и Киркегор („A.P. 

Csehov művészi antropológiája. Egzisztencialista aspektus: Csehov és Kierkegaard”) 

című disszertációjában tárgyalta a kérdést. Az egzisztencializmus kategóriájának 

feltételességét és képlékenységét érzékelve, a kutató egy szerzőnek, Kierkegaardnak a 

filozófiai örökségére szűkítette vizsgálatát, azon belül is, elsődlegesen a Vagy–vagy 

című művet és az emberi létezés három stádiumáról szóló koncepciót emelve ki az 

életműből. A disszertációban a szerző Csehov egyes szövegeit tehát Kierkegaard 

filozófiájának a tükrében olvassa újra: az Ivanovot, a Három évet (Три года, 1895), az 

Életem, az Unalmas történet, a Jonics (Ионыч, 1898) és a Három nővér című műveket, 

vagyis részben a Sesztov-esszé témájául is szolgáló próza- és drámaszövegeket. 

                                                           
329 Tabachnikova, O.: Betweeen Tragedy and Aesthetics: Shestov's Reading of Chekhov – a Gaze 
Directed Within. In: i.m. 175–198. 
330 Senderovich, S.: Shestov–Chekhov, Chekhov–Shestov. In: i.m. 199–218. 
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 Sesztov és Bocsarov kijelentéseire reflektál V.B. Katajev, aki úgy véli, hogy 

„Csehov poétikai világa alkotóelemeinek sokkal nagyobb mértékű figyelembe vétele 

szükséges ahhoz, hogy teljes egészében felismerjük írásművészete valódi filozófiai 

jelentését.”332 Erre törekszem a jelen gondolatmenettel, amelynek során célul tűzöm ki, 

hogy diszkusszióba vonjak olyan új nézőpontokat is, amelyeket korábban még nem 

érintett a szakirodalom.333 

 A Sesztov-esszét illető kutatási aspektusok részletesebb bemutatására azért 

került sor, mert a továbbiakban az interpretáció keretében ugyan alapvetően Sesztov 

felfogásából indulok ki, mégsem áll szándékomban a filozófus Csehovról szóló 

munkáinak tüzetes elemzése. Kutatási célomat úgy fogalmazhatnám meg, hogy az író 

néhány műve középpontba állításával olyan általános, az életmű több szövegére is 

relevánsnak bizonyuló poétikai elv megfogalmazására törekszem, amely meglátásom 

szerint az egzisztenciabölcselet alapvető gondolataival áll kapcsolatban. 

 Már említettem, hogy az adott kérdés analízisekor a kutatók gyakran éppen 

azokra a művekre hivatkoztak, amelyek Sesztovnál is a figyelem középpontjában állnak. 

Leginkább ezek az elbeszélések – az Unalmas történet, A 6-os számú kórterem, A 

párbaj, A fekete barát  – és drámák – az Ivanov, a Sirály és a Ványa bácsi – 

reprezentálják a Sesztov által is képviselt világnézetet. Azonban arról sem szabad 

elfeledkeznünk, hogy amikor Sesztov hasonlóságot észlel a saját és az író világlátása 

között, akkor abból a szubjektív feltételezésből indul ki, hogy Csehov szereplői 

ugyanazokkal a problémákkal viaskodnak, amelyekkel maga a szerző is, és mintegy 

művészi illusztrációját nyújtják az egzisztencialista jellegű kérdéseknek. Bár az említett 

közelítésmód mai irodalomfelfogásunk szerint nem nevezhető adekvátnak,334 a 

gondolatmenet mégis sok új aspektust kínál a művek interpretációjához. Ahogyan jelen 

                                                                                                                                                                          
331 Evdokimova, S.: Philosophy's Enemies: Chekhov and Shestov. In: i.m. 219–246. 
332 Катаев, В.Б.: Русские философы читают Чехова. In: Катаев, В.Б.: К пониманию Чехова. Москва, 
ИМЛИ РАН, 2018. 178–179. 
333 A téma szempontjából a fent említett munkákon kívül természetesen egyéb, az aktuális 
kérdésfeltevéssel korelálló megközelítések is jelentőségteljesek, mint pl. Полоцкая, Э.: Грех 
самоубийства у Чехова. In: Полоцкая, Э.: О Чехове и не только о нем. Статьи разных лет. 
Москва, 2006. 156–170. vagy Лосиевский, И.Я.: Символическое у Чехова в контексте исканий 
русской философской мысли начала XX века. In: Чеховиана. Чехов в культуре XX века: Статьи, 
публикации, эссе. Ред. колл. В.Б. Катаев, А.П. Кузичева, В.Я. Лакшин. Москва, Наука, 1993. 32–40. 
334 Ugyanakkor hadd tegyem hozzá, hogy a 20. század elején, a formalista teoretikusok munkáinak a 
megjelenése előtt az irodalmi szövegek megközelítésének az adott metódusa az esszéista-gondolkodók 

               regeczi.ildiko_42_22



 116 

esetben is termékeny meglátásnak tűnik az a megállapítás, hogy a tematikus 

ismétlődések egyes, a művészi szövegben aktivizálódó filozófiai jellegű problémákról 

tanúskodnak, természetesen azzal a megszorítással kezelve a kérdést, hogy nem lehet 

egyenlőséget vonni a szereplői szólam és a szerzői kijelentés között.  

 A fejezet további részeiben megkísérlem a szereplői és az írói nézőpont 

elkülönítését szem előtt tartva vizsgálni az egzisztenciabölcselet filozófiai szövegeinek 

tematikus csomópontjaihoz és formai megoldásaihoz köthető poétikai eljárásmódot 

Csehov szövegeiben. A választott, a téma szempontjából legjelentősebbnek tartott 

művek megközelítésében az életműbeli tematikai ismétlődésekre, a szereplők 

tipológiájára, valamint a próza- és drámaszövegek narratológiai sajátosságaira és 

struktúrájára irányul a figyelem. 

 

2. 

 

 Ahogyan már jeleztem, Csehov művészetének egzisztencialista jellegű tematikus 

csomópontjait Sesztov tárja elénk elsőként. Az író műveinek az olvasása során merült 

fel benne az a szándék, hogy az életműről véleményt formáljon,335 mivel úgy véli, hogy 

Csehov ahhoz hasonló világfelfogást közvetít, amit plasztikusan fogalmazott meg a 

Dosztojevszkij és Nietzsche című kötete előszavában, gondolatmenete lényegét egy 

kérdés formájában összegezve: „reménykedhetnek-e azok, akiket eltaszít a tudomány és 

az erkölcs, azaz lehetséges-e a tragédia filozófiája?”336 A kérdésben rejtőző „életérzés” 

demonstrálja Sesztov számára az individuum teljes magára maradottságát, az emberi lét 

alapállapotát. Véleménye szerint ebből a kiürült állapotból teremtésnek kell következnie 

                                                                                                                                                                          
körében még teljesen „természetes”, és sok esetben – miként Sesztov esszéje is – ugyancsak produktív 
gondolatmenetet eredményez. 
335 Sesztov Szergej Gyagilevet – aki munkatársa volt a Мир искусства nevű folyóiratnál – kérte meg arra, 
hogy közvetítsen Csehov felé. Gyagilev 1901. november 21-i levelében tájékoztatja az írót, hogy Sesztov 
cikket szándékozik írni munkásságáról, és egyben arra kéri Csehovot, hogy a szükséges anyagot (az általa 
legfontosabbnak vélt műveinek a címét és megjelenésük évét) bocsássa Sesztov rendelkezésére. Csehov 
válaszában (1901. december 20-i levél, П. X, 145–146) megadja a kért adatokat – műveinek az A.F. 
Marksz kiadásában megjelentetett köteteire hivatkozva. Sesztov azonban nem látott rögtön munkához, bár 
valószínűleg mélyen foglalkozott a csehovi szövegvilággal. Erre utal az 1902-ben Moszkvából írt levele 
feleségének: „Arra gondoltam, hogy találkozom Moszkvában Csehovval – ő pedig Jaltába utazott. Nagy 
kár. Ő az egyetlen az orosz írók közül (Tolsztoj kivételével), akivel valóban szeretnék megismerkedni. 
Most nagyon beteg” (Баранова-Шестова, Н.: Жизнь Льва Шестова 1-2. Paris, La Presse Libre, 1983. 
1:53). A  cikk azonban már csak az író halála után jelent meg. 
336 Sesztov, L.: Dosztojevszkij és Nietzsche. Ford. Patkós Éva. Bp., Európa, 1991. 28. 
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(l. Teremtés a semmiből), az ember magányos állapota kell hogy az irodalmi szöveg 

tárgya legyen, és semmilyen ideál sem fedheti el a létezés tragikumát. Az ilyen típusú 

ábrázolásmódot Dosztojevszkij, Tolsztoj vagy Csehov bizonyos műveiben fedezi fel. 

 A szakirodalomban már utalás történt a csehovi poétikát átható, „az élet 

nyomorúságának” irracionális méreteket öltő, tragikus abszurdot előidéző 

egyetemességére. 337 Az a hős, akihez az elbeszélés vagy a dráma fiktív valóságában e 

kiúttalanság érzete kapcsolódik, gyakran magasabban áll a szereplői hierarchiában, mint 

környezete. Többek között ezért is bizonytalanodik el a humanista eszmék győzelmét 

sugalló 19. századi irodalmi tapasztalattal rendelkező olvasó, szembenézve a hős 

megdermedésével, lelki válságával, amelynek reális, egyértelmű okai Csehovnál nem 

dekódolhatóak. 

 Sesztov számára a Csehov-hősök határhelyzetben szerepeltetése fontos 

motívummá válik az életmű aspektusában. Azonban a próza- és drámaszövegben 

feltáruló válsághelyzetek szinte kizárólag olyan mindennapi léthelyzetekhez kötődnek, 

amelyek egyébként elviselhető, vagy már régóta viselt teherként aposztrofálódnak. 

Nincs szó már korábban az ábrázolás tárgyát jelentő „kísértésről” vagy a válság eszmei 

megalapozásáról (mint például Dosztojevszkij hősei esetében). Csehovnál a mindennapi 

helyzetek az olvasó „szeme előtt” változnak át az élet krízisszituációivá.338 Bár nem 

történik gyilkosság – mint Dosztojevszkij több regényében – vagy ahhoz hasonló 

törvényellenes cselekedet, ennek ellenére Csehov a szereplőit a normálisnak nevezett, 

megszokott életforma határáig juttatja el. Sőt, lényegében a felszínen felettébb etikusnak 

tűnő lépések bizonyulnak a nem autentikus lét felismerése, az „elmenni”, „elutazni”, 

mindent maga mögött hagyni megfogalmazódó vágya utolsó momentumainak. Mint 

például a házasság, a környezet támogatásával megvalósuló törvényes viszony (Ivanov, 

Három nővér, Az irodalomtanár) vagy éppen a kapcsolat elutasítása morális alapon (A 

                                                           
337 См. нр. Спивак, Р.С.: Чехов и экзистенциализм. In: Философия Чехова: Материалы 
Международной научной конференции (Иркутск,  27 июня – 2 июля 2006 г.). Под ред. А.С. 
Собенникова. Иркутск, Изд-во Иркут. гос. ун-та, 2008. 196. 
338 Ez a minden előzetes várakozást nélkülöző, sok esetben a szereplői szólam által is értelmezhetetlen 
„megtorpanás”, „kizökkenés” Csehov poétikai építkezésének alapeleme. A jelenség legeklatánsabb példáit 
maga Sesztov állítja elénk: a prózai életműből az Unalmas történet, a drámák közül az Ivanov központi 
szereplője artikulálja talán a legnyilvánvalóbb módon az értetlenséget szülő átalakulást. Az irodalommá 
formált alaptalannak látszó krízis Sesztov mély személyes tapasztalatán alapulóan képezi filozófiájának 
részét, annak olyan kiindulópontjává válik, amelyből a talajtalanság állapotában megtapasztalt 
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szerelemről), a törvény és a szabályok betartása (A tokba bújt ember [Человек в 

футляре, 1898]), a munka (Ványa bácsi, Három nővér) vagy az etikus viselkedés egyéb 

formái. Csehov – Dosztojevszkijjel ellentétben – az etika alapvető elveiben és a 

racionális világlátásban elbizonytalanodó hős és a befogadó valóságának maximális 

közelítésében érdekelt. 

 Az etika elégtelenségét a nem autentikus létezés felgyülemlő szomorúsága és 

apátiája leplezi le. Vagyis Csehov műveiben a nem autentikus létezésre való rálátást 

többnyire nem a tragikus katasztrófa eredményezi, poétikailag pedig nem az ezen krízis 

során szembenálló tudatok teremtik meg a lehetőségét az önpusztítás vagy a hit 

„el őszobájába” lépés helyzetének, hanem maga az etikumnak alávetett és felsőbb 

hatalmat, magasabb dimenziót nem ismerő mindennapi létezés ábrázolását határozza 

meg a tragikus esztétikai minőség. 

 

3. 

 

Az értelem nélkülinek mutatkozó világra adott legtragikusabb reakció az öngyilkosság. 

Csehov az öngyilkosság motívumát többször alkalmazza műveiben, de az egyén belső 

lázadását sohasem kívülálló ítélkező attitűddel festi meg, hanem minden esetben a 

lehetséges egyéni okokra koncentrál az ábrázolás. Egzisztenciabölcseleti perspektívában 

az abszurd (vagyis az élet értelmét kereső egyén és az idegennek mutatkozó, néma világ 

paradoxona) felszámolására irányuló kísérletet egyfelől a hit stádiuma felé tett 

elmozdulás (l. még a továbbiakban); másfelől az öngyilkosság jeleníti meg (ezen 

jelenséget az egzisztenciabölcselet az előbbi lehetőséget elfogadó képviselőivel is 

polemizálva, A. Camus tárgyalja közelebbről Sziszüphosz mítosza [Le Mythe de Sisyphe, 

1942] című írásában). Csehov egyes szereplői Vologya (Vologya [Володя, 1887]), 

Ivanov (Ivanov), Vojnyickij (A manó [Леший, 1890]), Zinaida Fjodorovna (Egy 

ismeretlen elbeszélése), Trepljev (Sirály), Vojnyickij (Ványa bácsi), Lesznyickij 

(Hivatalos ügyben [По делам службы, 1899]) ezen utóbbi, önpusztító módját 

választják az abszurdból való menekülésnek. Az író műveiben – mint már említettem – 

nagy hangsúlyt kap a szereplők talajvesztése, annak a felismerése, hogy a világhoz 
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tartozónak hitt korábbi rendezőelv érvénytelenné vált a szereplő számára, ami által e 

világ az értelmezhetetlen, esetleges létezések kaotikus képét mutatja. A metafizikus 

szorongást átélő alakok rajza Csehovnál több rokon vonást mutat az első 

egzisztencialistának tartott prózai mű, Jean-Paul Sartre Undor (La nausée, 1938) című 

regényének főszereplője, az egyes szám első személyben mesélő Antoine Roquentin 

figurájával. A szereplő önmagával való azonosságának az elvesztése, a saját 

megfigyelések hitelességével és a saját belső világgal szembeni bizalmatlanság és az 

esetlegesség érzékeléséből következő fragmentumszerűség érzékelése egyaránt olyan 

jellemzők, amelyek a fent említett Csehov-hősök alakrajzában is tetten érhetők. Sőt, az 

öngyilkosság lehetséges okait kutató, belső nézőpont megfogalmazására képes szereplő 

is rendelkezik ezen sajátosságokkal, egyes esetekben akár a verbalizálásukra is képes. 

Ezt látjuk például a Hivatalos ügyben vizsgálóbírójának belső beszédében, amelyben 

„bosszantó” jelenségként határozódik meg az esetlegesség és a töredékesség érzékelése: 

 

„Bosszantó gondolatai megzavarták a vidámságát; folyvást az járt az eszében, hogy 

körös-körül mindez nem az élet, csupán életdarabkák, töredékek, itt minden valahogy 

véletlenül adódik, és következtetéseket levonni belőle lehetetlen. Még sajnálta is a 

kislányokat, akik itt élik le és fejezik be életüket a vadonban, a gyarmati pusztaságban, 

távol a kultúra világától – attól a világtól, ahol semmi sem véletlen, minden átgondolt és 

törvényszerű, és ahol például minden öngyilkosság érthető, oka és jelentősége az 

általános körforgásban mindenképpen megmagyarázható és megfejthető. Lizsin abból 

indult ki, hogy ha nem látja és nem fogja fel az itteni, isten háta mögötti élet értelmét és 

jelentőségét, ez azt jelenti, hogy egyáltalán nincs is értelme.”339 

 

A vizsgálóbíró számára a városi léttől távoli vidéken a jól elrendezett világ érzésének az 

elvesztését értelemszerűen az öngyilkosság tényével való találkozás generálja, amelyet 

azonban a tragikus cselekedettől elhatárolódó szereplőnél a véletlenszerűség érzetével 

való leszámolás követ. Lizsin a zavartságában így nyugtatja önmagát: 

 

                                                                                                                                                                          
tárgyalt írók és filozófusok személyes életsorsában és a művészetében is. 
339 Csehov, A.P.: Hivatalos ügyben. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 604. Kiemelés – R.I. 
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„Mert ebben az életben, még ha az isten háta mögött zajlik is, semmi sem véletlen, 

mindent egy közös eszme, egy közös lélek, egy közös cél hat át, de hogy az ember ezt 

megértse, nem elég gondolkodnia, nem elég elmélkednie, kell hozzá valami más is, 

talán az életbe való behatolás tehetsége, amely nyilván nem mindenkinek adatik meg. És 

a szerencsétlen, agyonhajszolt öngyilkos, „neuraszténiás”, amint az orvos nevezte, meg 

a vén paraszt is, aki egész életének minden áldott napján házról házra jár, csupán 

véletlen, csupán élettöredék annak az embernek a szemében, aki a saját életét is 

véletlennek, esetlegesnek [случайным – az orosz eredetiben egy szóval kifejezve (R.I.)] 

tekinti, de mindezek egyetlen csodálatraméltó és értelmes szervezet részei annak 

számára, aki a maga életét is e közös szervezet részének érzi, és megérti az 

összefüggéseit.”340 

 

 A lét abszurditására adott filozófiai reflexió mellett – Sartre-hoz hasonlóan – 

Csehov próza- és drámaszövegeiben is megfigyelhető egy társadalomkritikai dimenzió 

is, amely a nyárspolgári lét hazugságait, a „rendezett lét” vízióját teszi kritika tárgyává. 

Sartre Bouville-ben ('bou' a.m. sár) játszódó regénye a polgári világ magától 

értetetődőnek gondolt rendjét legplasztikusabban a városi múzeumban található 

arcképek homodiegetikus kommentárjában leplezi le, de Csehov is előszeretettel választ 

olyan perspektívát, amelyből a környezet értékhorizontjának a szűkösségére is rálátást 

nyerünk. A legegyértelműbb példaként az Ivanov című dráma kínálkozik, amelyben a 

humánum szempontjait és a társadalmi konvenciók betartását szorgalmazó szólamot 

képviselő Lvov a szereplői hierarchiában messze alulmarad Ivanov belső lázadást 

képviselő alakjával szemben. De hasonlóan van jelen a banális világgal szembeni 

absztrakt szabadságtörekvés – sohasem hősies, inkább szánalomra méltónak minősíthető 

                                                           
340 Uo. 606., orosz: Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в 30 томах. Москва, Наука, 
1974—1983. С X, 99, Kiemelés – R.I. Csehov poétikájában a véletlenszerűen elrendezett világ 
tapasztalatát is közvetítő véletlenszerűség eleméről l. részletesen: Zoltán Dominika: A véletlenszerűség 
poétikája Csehov elbeszéléseiben (problématörténet – elmélet – szövegértelmezés). PhD-értekezés. 
Budapest, ELTE, 2020. A Hivatalos ügyben című elbeszélés Zoltán Dominika interpretációjában a 
véletlenszerű és a formális, kiüresedett dichotómiáját állítja elénk, azt a folyamatot, ahogyan a formális 
rendszer kategóriái egy idő után értelmüket vesztik a főszereplő számára, aki a „közös részvállalás”, a 
sorsközösség ideája felé mozdul el (uo. 168–178). A következtetéssel egyetértve megjegyezésként 
kínálkozik, hogy a Zoltán Dominika által is idézett fenti elbeszélői szólam patetikus emelkedettsége 
eltávolító hatást is eredményez, a gondolat meggyőző erejét a szólamhoz fűzött – a jól ismert csehovi 
technikára építő – hanghatás monotóniája, az ekvivalenciák kimunkálása valamint a kalapácsütés 
motívuma (l. még később) mélyíti el, ruházza fel az életbeli relevancia érzetével. 
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– mozzanata A manó és a Ványa bácsi Vojnyickije, Zinaida Fjodorovna és Trepljev 

figurái esetében is; vagy éppen a Vologya című elbeszélés fiatal hősének tragikus 

lázadásában. 

 Csehov és az öngyilkosság témájának a kapcsolódási pontját felmutatja az levél, 

amelyre Robert L. Jackson hívta fel a figyelmet341 A sztyepp (Степь, 1888) 

keletkezéstörténetét taglalva. Csehovnak D.V. Grigorovicshez intézett leveléről van szó, 

amelyben az író egy fiatal fiú öngyilkosságának a lehetséges okai után kutatva az orosz 

tér tágasságának, beláthatatlanságának a tényét is a magyarázatába fűzi.342 Csehov 

véleménye szerint a végtelen síkság és a zord éghajlat együttese elnyomja az orosz 

emberben születő, nagy horderejű tevékenység utáni vágyat, mivel nem ad fogódzót a 

cselekvés irányultsága tekintetében. Vagyis, feltételezése szerint a tág térben létezés, az 

orosz ember mentalitására gyakorolva hatást,343 tragikus életfelfogás közvetítője is 

egyben. Csehov magánlevelének a gondolatát azért fontos idéznünk, mert az író által 

megrajzolt táj kapcsolatban áll az öngyilkosság motívumát szerepeltető szépirodalmi 

szövegeiben feltűnő természeti környezettel. Már E. Polockaja is felhívja a figyelmet 

arra a tényre, hogy a tovább élni nem akaró ember drámájának a háttere Csehovnál 

gyakran a hideg orosz térség.344 A többnyire sötétséggel is markírozott hideg tér, 

amelyben otthontalannak érzi magát az egyén, egyik alapeleme Csehov dráma- és 

prózaszövegeinek.  

                                                           
341 Джексон, Р.-Л.: Время и путешествие: метафора для всех времен. «Степь. История одной 
поездки.» In: Чеховиана. Чехов в культуре XX века: Статьи, публикации, эссе. Ред.колл.: В.Б. 
Катаев, А.П. Кузичева, В.Я. Лакшин  (отв. ред.). Москва, Наука, 1993. 10. 
342 „Nem tudom, hogy jól értettem-e Önt. Az Ön orosz fiatalemberének az öngyilkossága, véleményem 
szerint olyan specifikus jelenség, amelyet Európában nem ismernek. Annak a szörnyű harcnak az 
eredménye, amely csak Oroszországban lehetséges. A művész összes energiája két erőre kell hogy 
koncentrálódjon: ember és természet. Egyrészt fizikai gyengeség, idegesség, korai nemi érés, az élet és az 
igazság olthatatlan vágya, a sztyepp végtelenségéhez fogható tevékenységről szőtt álom, nyughatatlan 
elemzés, a magasröptű gondolat mellett a tudás szegénysége;  másrészt – végtelen síkság, zord éghajlat, 
szürke, zord emberek a nehéz, hideg történelmükkel, tatár uralom, csinovnyikrendszer, szegénység, 
tudatlanság, nyirkos fővárosok, szláv apátia stb. […] Nyugat-Európában azért halnak meg az emberek, 
mert szűkös és fülledt az élet, nálunk pedig azért, mert tágasan élünk… Olyan végtelen a tér, hogy a kis 
embernek nincs ereje a tájékozódáshoz… Hát ezt gondolom az orosz öngyilkosokról…” Levél D.V. 
Grigorovicshoz. 1888. febr. 5. (П X, 190, kiemelés – R.I.) 
343 Csehov gondolata a földrajzi determiznizmus ideáját képviselő Henry Thomas Buckle hatására is 
formálódott (vö. А.П. Чехов. Энциклопедия. Сост. и науч. руд. В.Б. Катаев. Москва, Просвещение, 
2011. 321). 
344 Полоцкая, Э.: Грех самоубийства у Чехова. In: Полоцкая, Э.: О Чехове и не только о нем, 
Статьи разных лет. Москва, 2006. 162. 
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 Az Egy ismeretlen elbeszélésében a kezdő helyszínt, a sötét, nyirkos városnak 

láttatott Pétervárt (ahol Zinaida először játszik el az öngyilkosság gondolatával – l. 

Orlovval folytatott beszélgetését a 6. fejezetben) Vlagyimir Ivanics és Zinaida 

Fjodorovna utazása során előbb Velence, majd a nő öngyilkosságának a helyszíne, a dél-

francia Nizza napsütéses tája váltja fel. Az utóbbi helyszínen azonban a tér leírásához új 

minőség rendelődik: „balra a parton a lilás ködben hegyek, tornyok, házak körvonalai 

rajzolódtak ki, minden napfényben fürdött, de nekem minden közömbösnek, idegennek 

[чуждо, равнодушно] és kuszának látszott”.345 A Zinaida Fjodorovna öngyilkosságát 

közvetlenül megelőző, a nő részéről „undorral” („Undorító – suttogta.”)346 átélt szülés 

előtt pedig az egyes szám első személyű elbeszélő ismét Pétervárt vizionálja, „a sűrű 

havazást, a nyitott bérkocsit, a jóslatot, amit a hideg hajnali égről” 347 olvasott le. A 

Pétervárról való elutazást megelőzően, a Néva felől csontig hatoló gyilkos szél 

süvítésében az elbeszélőnek úgy rémlik, hogy mintha már „réges-rég” («давно») 

kocsikáznának, régóta («давно») szenvednének, ő pedig régóta («давно») hallaná 

Zinaida ziháló lélegzését. Vlagyimir Ivanics ezt követő kommentárjában az elbukás, a 

világban való otthonra találás kudarcos kísérletének előérzete sűrűsödik.   

 A hideg sötétség, a hóvihar, a szél süvítése a Hivatalos ügyben című 

elbeszélésben is a háttérrajzhoz tartozó elemek. Ez az a környezet, amely szorosan 

egybefonódik az öngyilkos boncolására kirendelt fiatal vizsgálóbíró visszatérő 

gondolataival, az elképzelt és a valóságos élet egymástól való végleges távol 

kerülésének a képzetével: 

 

„[…] előttük a hosszú, sötét éjszaka, unalom, kényelmetlen fekvőhely, svábbogarak, 

jéghideg reggel; s miközben hallgatták [Sztarcsenko doktorral – R.I.] a szél süvöltését a 

kéményben meg a padláson, mind a ketten arra gondoltak, mennyire nem hasonlít 

mindez ahhoz az élethez, amelyet kívántak maguknak, amelyről álmodoztak […]” 348 

 

                                                           
345 Csehov, A.P.: Egy ismeretlen elbeszélése. Lányi Sarolta fordítását átdolgozta Goretity József. In: 
Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 175. Orosz: С VIII, 203. 
Kiemelés – R.I. 
346 Uo. 180. 
347 Uo. 180. 
348 Csehov, A.P.: Hivatalos ügyben. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 596. Kiemelés – R.I. 
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„[…] a szél süvített. A szobában hűvös volt, és a pléd fölé még a bundáját is magára 

terítette. Lassan fölmelegedett, s közben arra gondolt, hogy mindez – a hóvihar, a ház, a 

vén rendbiztos, a szomszéd szobában fekvő holttest – milyen távol van attól az élettől, 

amelyet a maga számára elképzelt, milyen idegen, milyen jelentéktelen és érdektelen 

mindez.”349 

 

Lizsin nem tud szabadulni az öngyilkos alakjától, és fokozatosan közeledik az 

öngyilkosság lehetséges motivációjának a megértéséig. Az öngyilkossághoz vezető ok 

megértésére tett erőfeszítés pedig olyan, a bezárkózó, a környezetben lévő szenvedéssel 

nem számoló rendezettség állapotát megtörő szükségszerűségként – erkölcsi 

alapvetésként – jelenik meg az elbeszélésben, amelyre a csehovi poétikában visszatérő 

elemként szereplő, képzeletbeli kalapácsütés motívuma hívja fel a figyelmünket: 

„Mintha kalapáccsal vernék a halántékát.”350 

 De említhetnénk A roham fiatal hősének kétségbeesett, zaklatott éjszakai útját is, 

amelynek során Vasziljev közel kerülését önmaga megsebzéséhez, majd az erről való 

lemondást a Jauza fekete vize és ismételten a sötétség és a kihalt, behavazott part, illetve 

az ettől való megrettenés szimbolizálja, amely kép feltűnő rokonságban áll a Három 

nővér szereplője, Versinyin Moszkvával kapcsolatos idegenség-érzetével.351 A 

drámában az előbbi példánkhoz hasonlóan tehát sok esetben maga a szereplői replika 

tartalmazza azokat a térelemeket, amelyek a szorongó, akár az önmegsemmisítés útjára 

lépő alakok átélését közvetítik. A Sirályban például Trepljev a negyedik felvonásban 

szintén a hidegség és a föld alatti sötétség metaforáját használja lelkiállapota 

jellemzésére: „Egyedül vagyok, nem melegít senkinek a szerelme, fázom, akár ha a föld 

alatt [в подземелье] élnék.”352 A darabban ugyanakkor az is nyilvánvaló, hogy maga a 

                                                           
349 uo. 601. Kiemelés – R.I. 
350 uo. 607. L. A pöszmétebokorban szereplő azonos motívum interpretációját a III.4. fejezetben. 
351 L. Regéczi I.: Térképzetek az orosz irodalomban. Klasszikus és kortárs szövegek térpoétikai 
megközelítése. Pozsony, Kalligram, 2015. 135. 
352 Csehov, A.P.: Sirály. Ford. Makai Imre. In: Csehov, A.P.: Művei IV. Színművek, egyéb írások, levelek. 
Bp., Európa, 1959. 303. Orosz: С XIII, 57. 
A sötét mélység képe egyúttal az öngyilkosság romboló gesztusáig ugyan nem jutó, de a szorongó egyén 
általános metaforája is Csehovnál. Vö. pl. a Félelem (Страхи, 1886) című elbeszéléssel, amelynek első 
történetében a mesélő–hős úgy érzi, mintha belevetették volna egy „sötétséggel teli, roppant szakadékba” 
[«в эту большую, полную сумерек яму»] (Csehov, A.P.: Félelem. Ford. Rab Zsuzsa. In: Csehov, A.P.: 
Regény, nagybőgővel. Elbeszélések 1885–1886. Bp., Osiris, 2007. 549. (С V, 188)); a második 
történetben a „roppant térbeli” [«на всем громадном пространстве»] (uo. 551; С V, 189) honnan–hová 
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szerzői instrukció szerinti díszletelem is képes hasonlóan többjelentésűvé válva, a 

szereplői kiúttalanságérzetet is megjeleníteni. Ahogyan a színpad hátterébe konstruált 

„varázslatos tó” («колдовское озеро») például, amely a darab egy lehetséges 

jelentéssíkján egy olyan vonzódás, vágy megtestesítője, amely az élet szorongató 

jelenségeiből való megszabadulásra irányul. Ha Ju. Lotman a varázslatos tér 

természetéről adott jellemzéséből indulunk ki,353 láthatóvá válik, hogy jelen esetben az 

udvarház „megmerevedő”, az elmozdulást szinte kizáró köznapi terével szemben 

Csehov drámájában a varázsos tó testesíti meg azt a teret, amelyhez az állapotváltozás 

vágya kötődik, amelytől a szereplők (elsősorban Nyina) mintegy tudattalanul is 

(önkéntelenül vissza-visszatér a tóhoz) a beavatkozást, a történések előidézését várják. 

Ám a tér „hallgat”, nem küld jeleket, üzeneteket, ami által a hősök magára maradottsága 

még tragikusabb aspektust kap.354 

 A választott példákból az a paradigmatikus helyzet rajzolódik ki, hogy Csehov 

poétikájában a sötét, zord térség vagy – ennek ellentéteként – a varázslatos hely gyakran 

a metafizikai magára maradottságot és az ebből következő szorongást testesíti meg, 

ahonnan – az egzisztenciabölcseleti gondolkodás paradigmái szerint – a rezignáció, az 

életről való lemondás állapotában véghezvitt tragikus önfeladás vagy ennek ellenpontja, 

a hit stádiuma felé tett ugrás következhet. 

 

4. 

 

Csehovnak mind a prózai, mind a drámai életműve magán viseli azt a már érintett 

poétikai alapjellegzetességet, hogy a tragédia az etikum szféráján belül marad, és 

magában az etikum normáiban elbizonytalanodással, a társadalmi normák nyújtotta 

támasz elégtelenségének az érzetével áll szoros kapcsolatban. Véleményem szerint ez a 

                                                                                                                                                                          
dimenzióiban értelmezhetetlen mozgás lesz a szorongás kiváltója;  a harmadikban pedig a sötétedő térben, 
az „erdei árnyak és hangok” közepette is észlelt „mély csend” [«под влиянием ли тишины, лесных 
теней и звуков»] (uo. 552; С V, 191) válik a magára maradottság jelölőjévé. 
353 Lotman, Ju.: A művészi tér problémája Gogol prózájában. Ford. Mercz Andrea. In: Kultúra, szöveg, 
narráció. Szerk. Kovács Árpád, V. Gilbert Edit. Pécs, Janus Pannonius Egyetemi Kiadó, 1994. 141. 
354 Funkciójában a „varázslatos tó” sokban hasonlít a Ványa bácsiban játékba vonódó Afrika-térképhez; 
de a varázslatos tér és a hozzá fűződő irreális vágy képét ismerhetjük fel a Három nővérben – Mása 
replikájában – a többszörösen előhívott „zöld tölgy a tenger szögletében” metaforikus alakváltozatában is. 
Az utóbbiról l. részletesebben: Regéczi I.: Térképzetek az orosz irodalomban. Klasszikus és kortárs 
szövegek térpoétikai megközelítése. Pozsony, Kalligram, 2015. 143–144. 
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poétikai alapelv szoros kapcsolatban áll az egzisztenciabölcseleti világérzékeléssel, 

miszerint az autentikus élet kulcsa az etika szféráján való „túllépéssel” áll kapcsolatban. 

A magasabbrendű létezés iránti sóvárgást pedig – az egzisztenciabölcseleti diskurzus 

szerint – megelőzi az unalom és az iránytalan félelem, vagyis a szorongás állapota, 

amely Csehov szövegeiben ismétlődően van jelen, és a szereplők egyik leggyakoribb 

létállapotának minősül. 

 Az egzisztenciabölcselet különböző ágaiban az autentikus létezés problémája 

különbözőképpen jelenik meg. Míg az egzisztencializmus korai variánsában, 

Kierkegaard írásaiban a létezés legmagasabb fokát az egyes mint egyes az abszolúttal 

való abszolút viszonya jelenti (l. az ószövetségi Ábrahám példáját a Félelem és 

rettegésben [Frygt og Bæven, 1843]); addig Nietzschénél a legmagasabb állapotot az 

általános morált elvető, saját törvénnyel rendelkező emberfeletti ember ideája képviseli; 

Sesztovnál pedig – attól függően, hogy a korábbi vagy a későbbi munkáiból indulunk ki 

– a „földi igazságokról” lemondás, a szenvedés állapota, az útkeresés illetve a „Sola 

fide” megtalált útja. Mint látjuk, az említett bölcselőknél az autentikusabb lét felé 

átmenet vagy „ugrás” közös gyökere az etikumtól, az élet – Sesztov szóhasználatával – 

„igazságaitól” való megszabadulásban rejlik. Ez az a közös elem, amely Csehov 

poétikájában is kiemelkedő szerepet játszik. Az író előszeretettel ábrázol olyan 

helyzeteket, amikor éppen az etikai normák bizonyulnak a „boldogság”, az ember 

szabadabb és teljesebb létezése akadályának. Amikor a földi normák nem segítik, éppen 

ellenkezőleg, akadályozzák a szereplőket az autentikusabb létforma választásában. A 

„fejüket a falba verik”355 állapota áll Sesztov interpretációja középpontjában, ennek a 

jelenségnek a példáiként pedig olyan műveket sorakoztat fel, amelyekben az etikai 

szabályok tarthatatlansága a szereplői beszéd részét képezi. A továbbiakban néhány 

olyan próza- és drámaszöveg áll előtérben, amelyekben ugyan nyilvánvaló módon nem 

artikulálódik, de mikroszkopikus szinten356 az ábrázolás tárgyát képezi az etikai 

normákban és az általános világnézetben való csalódás folyamata. 

 Gondolatmenetemet elsődlegesen egy olyan mű példájával kívánom 

alátámasztani, amely azt közvetíti, hogy Csehov nem csupán – Sesztov fogalmával élve 

                                                           
355 Sesztov, L.: Teremtés a semmiből (A.P. Csehov). Ford. Patkós Éva. Medvetánc, 88/4–89/1. 276. 
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– „a reménytelenség énekese”, de a „remény énekese” is egyes szövegeiben.357 A kutyás 

hölgy nyitott vége arra inspirál, hogy a szereplők számára az autentikus élet elérésének 

lehetőségét az etikai normák megsértéséhez kössük. Lev Tolszoj 1900. január 16-én a 

következő naplóbejegyzést írja: 

 

„Elolvastam Csehov «A kutyás hölgy»-ét. Ez mind Nietzsche. Olyan emberek, akiknek 

még nincs világos, a jó és a rossz megkülönböztetésére alkalmas világnézetük. Először 

féltek, kerestek; most pedig, azt gondolva, hogy túl vannak jón és rosszon, az innenső 

oldalon maradnak, vagyis majdnem állatok.”358 

 

Tolsztoj véleményével ellentétben inkább azt érzékeljük, hogy az elbeszélés 

középpontjában nem az amorális hős áll, hanem egy olyan szereplő, aki fokozatosan 

kerül összeütközésbe a társadalom normáival, akinek a polgári létezés hazugságait illető 

felismerése lassú folyamat eredménye, az ábrázolás pedig éppen az időben kiteljesedő 

folyamatra fókuszál, a szereplői tudat változására, amelyet a befogadó nézőpontjának az 

elmozdulása is követ. 

 Tolsztoj megjegyzése mégis figyelmet érdemel, de a jelen interpretáció 

szempontjából a jelentősége nem az elbeszélést illető elutasítás tényében áll. Tolsztoj 

Nietzschére hivatkozik, azt sugallva, hogy az elbeszélés a német filozófus hatása alatt 

fogant. A Nietzsche kötetcímével (Túl jón és rosszon [Jenseits von Gut und Böse, 

1886]) folytatott játék azt mutatja, hogy Tolsztoj az elbeszélés problematikáját az 

egzisztenciabölcselő filozófiájával köti össze, azon alapon, hogy Csehov is a polgári 

rend etikai normáit veszi górcső alá. De – állítja – Csehov nem az „arisztokratikus 

morált” képviselő emberfeletti ember dimenziójába történő átlépést jeleníti meg, hanem 

                                                                                                                                                                          
356 Vö. A. Belij szavaival: „Csehov a reális képből kiindulva, magának a láthatónak az alakját finomítva és 
tanulmányozva, mintegy mikroszkóp alatt szemléli azt” (Белый, А.: Чехов. 
http://az.lib.ru/b/belyj_a/text_16_1907_arabeski.shtml [a letöltés ideje: 2021. 10. 11.]) 
357 Ide kívánkozik I.Ny. Szuhih megjegyzése, miszerint Csehov «[A]z illúziók lerombolásával 
párhuzamosan olyan elemeket keres a kortárs valóságban, amelyekre támaszkodva felépítheti a remény 
filozófiáját.” Ilyen „biztató tájékozódási pontnak” tartja az író poétikájában a természetet, amely meglátás 
egybecseng a fejezet gondolatmenetének egy későbbi pontjával. (Сухих, И.Н.: Художественная 
философия Чехова. In: Сухих, И.Н.: Проблемы поэтики А.П. Чехова. Ленинград, Изд. 
Ленинградского университета, 1987. http://apchekhov.ru/books/item/f00/s00/z0000039/st009.shtml [a 
letöltés ideje: 2021.10.10.]) 
358 Толстой, Л.Н.: Дневник 16 января 1900 г. In: О литературе: статьи, письма, дневники. Москва, 
Гос. изд. художественной литературы, 1955. 492. 
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olyan embereket ábrázol, akik az etikus viselkedés állapotáig sem jutottak el. Tolsztoj 

idézett olvasói benyomása azért is nehezen érthető, mert Csehov elbeszélése előtt több 

mint húsz évvel jelent meg az Anna Karenyina (1875–77), amely nyilvánvaló módon 

előlegezi Csehov elbeszélésének egyes motívumait: a házastársi hűtlenség témáját, a 

társadalmi szféra hivatalos kereteiben megvalósítható boldogság kérdését; a két mű 

közötti intertextuális reláció pedig a csehoviádában számos elemző munka alapanyaga. 

 Gurov korábbi, „normálisnak” gondolt életétől való elidegenedésének és a 

születő szerelemnek a rajza, a folyamat kibontakoztatását elősegítő motivikus sor 

kiépülése az olvasót a „túl jón és rosszon” megélhető autentikus létezés ideájához 

közelíti. Vagyis az etikum szférájának a tagadása valóban asszociálhatja számunkra 

Nietzschét, de a tolsztoji felfogással ellentétes módon. A Csehov-elbeszélés 

szereplőinek negatív megítélése helyett a befejezés szüzsészövésében a befogadó a 

szereteten alapuló, az etikum normarendjének ellentmondó emberi kapcsolat 

lehetségességének a reményteli helyzete felé orientálódik. Sesztov interpretációja szerint 

a remény felmutatása nem nevezhető tipikus csehovi eljárásnak, amiben a véleményem 

szerint szerepet játszhat az is, hogy Csehov sohasem abszolutizálta az autentikusnak 

gondolt élet valamely módozatát: a poétikailag megragadható, művészileg „reálisnak” 

tartott lehetőségeket kereste. 

 

5. 

 

 Az etikumon túli dimenzió tapasztalata Csehovnál – ismét Dosztojevszkijt 

állítva ellenpárba – finomabb kontúrokban jelenik meg. Míg például az Ördögökben 

(Бесы, 1872) Tyihon, A Karamazov testvérekben (Братья Карамазовы, 1879–1880) 

Aljosa vagy Zoszima sztarec hitelesen jelenítik meg a megélt hit alapélményét, addig 

Csehovnál a szereplői szólam helyett szinte kizárólagosan a narrátor szólamában 

megjelenő természeti képben köszön vissza az élet rejtett dimenzióinak az érzékelése.359 

Az olyan térpoétikai megoldások, mint a végtelen ég látványának a sztyepp 

                                                           
359 Vagyis az emberi élet elérhetetlen ideáljához közeledés Csehovnál szinte minden esetben a szimbolikus 
szubtextus által jelenítődik meg. L. a témáról: Лосиевский, И.Я.: Символическое у Чехова в контексте 
исканий русской философской мысли начала XX века. In: Чеховиана. Чехов в культуре XX века: 
Статьи, публикации, эссе. Ред. колл. В.Б. Катаев, А.П. Кузичева, В.Я. Лакшин. Москва, Наука, 
1993. 33. 
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végtelenségében is tükröződő képe („Az égbolt mérhetetlen mélységét, határtalanságát 

csak a tengeren látni igazán, meg a sztyeppen, éjszaka, holdvilágnál” [A sztyepp],360 az 

út/vasút mentén sorokozó távírópóznák végtelen távlatot sugalló alakzata361 (Félelеm, 

Fények) vagy a (mesterséges) tó szélességének és mélységének a megmutatása, majd 

ennek az élménynek az összekötése a mintegy égi áldásként érkező eső érzékelésével (A 

pöszmétebokor képe) – összefoglalva: a horizontális és vertikális távlatok az elbeszélői 

kommentárban történő megnyitása egyben a látványt szemlélő szereplő 

dimenzióváltásának az élményét is közvetíti. Vagyis a tér kitüntetett figyelemmel 

szemlélt elemei olyan természeti metaforáknak minősülnek, amelyek egzisztenciális 

jellegű tartam hordozóivá válnak a művészi szövegben, és az ontológiai kérdésfeltevés 

irányába mutatnak. Ehhez az általános megfigyeléshez köthetőek A kutyás hölgy című 

elbeszélésben található, oreandai utazás élményét leíró képsor elemei is: a csendben 

szemlélt táj, a tenger időbeli végtelensége („A tenger ugyanígy morajlott, amikor 

Jaltának, Oreandának még híre sem volt, és ugyanilyen közönyösen és tompán fog 

morajlani, amikor mi már nem leszünk”),362 a néző tekintetét sejtelmes tónusokkal 

gazdagító fehér mozdulatlanság állapota (reggeli köd, fehér felhők; levél se rezdül), a 

monoton hanghatás (kabóca ciripel, a tenger egyhangú, tompa morajlása hallatszik). A 

nyugalom általános állapota lehetőséget nyújt a szereplők kontemplatív elmélyülésére, 

az emberi létezés a természet rendjében és a világegészben történő újraértelmezésére. A 

természeti motívumokhoz társuló szereplői reflexió egyértelműen az autentikus lét 

titkaiba egy rövid – ekkor még múlékony – pillanatra betekintést nyerő szemlélő 

következtetését rögzíti: „arra gondolt, hogy minden olyan gyönyörű ezen a világon, 

kivéve azt, amit mi magunk gondolunk és cselekszünk, amikor megfeledkezünk a lét 

magasabb céljairól, az emberi méltóságunkról.”363  

 A természetben elmerülő szemlélődés Csehov azon szövegeiben is kiemelt 

szerepet játszik, amelyekben a vallás képviselője áll a középpontban. A püspök 

                                                           
360 Csehov, A.P.: A sztyepp. Ford. Szöllősy Klára. In: Csehov, A.P.: Művei II. Elbeszélések 1886–1888. 
Bp., Európa, 1959. 1095. 
361 Amely kép ugyanakkor a civilizáció és a természet találkozását is magában foglalva egyfajta modern 
határtér, két világ találkozásánál elhelyezkedő átmeneti zóna, amely a civilizált világból kiesés 
tapasztalatát és szorongást is közvetítő motívum. 
362 Csehov, A.P.: A kutyás hölgy. Ford. Devecseriné Guthi Erzsébet. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. 
Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 637. 
363 uo. 637. Kiemelés – R.I. 
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(Архиерей, 1902) című elbeszélésben a püspök a halála előtti napokban bekövetkező 

szemléletváltását előrejelző, a szereplői tudattal érintkező narrátori szólamban a fenti, 

oreandai jelenethez hasonló motivikus ismétlődésre is találunk példát. Az elbeszélés 

elején a püspök hazafelé tartó útja során az elbeszélő mintegy a szereplő tekintetét 

követve írja le a „holdfényben fürdő templomkertet”, érzékelteti a mindent átható 

fehérséget („fehér falak”, „fehér sírkeresztek”, „fehér nyírfák”), a vertikális távlatot 

(„távoli hold az égen” ), amely egyúttal leküzdhetőnek is tetszik („úgy tetszett, ebben az 

órában mind [a nyírfák, az árnyak, a hold – R.I.] a saját életüket élik, az emberek 

számára érthetetlenül, s mégis valahogyan közel hozzájuk”, „körös-körül minden 

hívogató, barátságos, üde és közeli volt – a fák, az ég, de még a hold is”)364 és ezáltal 

békés nyugalmat közvetít. A turgenyevi próza természetleírásait is emlékezetünkbe hívó 

közönyös természet képe ebben a szövegben is – akár A kutyás hölgy említett 

jelenetében – ugyanakkor annak a hangoltságnak az előkészítését is szolgálja, amely a 

térbeli tágasság (A püspök egy későbbi szöveghelyéről: „fölöttük isten tudja, milyen 

magasságokba ívelt a mérhetetlen [az oroszban nyomatékosítva: «бездонное, 

необъятное»] kék ég”365, majd a rét fölött „magas, napsugaras ég” [«широкое небо, 

залитое солнцем»]366) és az időbeli távlat (a gyermekkor távlatának) folyamatos 

felmutatásával lehetővé teszi a természet végtelenségének és a világegész 

befoghatatlanságának az átélése során megerősödő, tételesen Csehov prózájában soha ki 

nem bontott hívő léttapasztalat érzékeltetését. 

 

6. 

 

 Az evilágin túli, „titkokat” (Andrej Belijjel szólva) rejtő új dimenzióba történő 

átlépés több egzisztenciabölcseleti munkában is a beszéd megtörése, a fragmentált 

közlésmód vagy egyenes a csend, a teljes elhallgatás367 állapotával szemléltetődik. A 

                                                           
364 Csehov, A.P.: A püspök. Ford. Devecseriné Guthi Erzsébet. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. 
Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 693–694. 
365 Uo. 702., orosz forrás: С X, 196. 
366 Uo. 706., orosz forrás: С X, 200. 
367 A töredékes közlésmód és a hallgatás, az etikum szférája felé való közvetíthetetlenség, vagyis a 
beszéddel kitöltetlen üresség, hiány tematizálása a gondolatmenetbe hívott bölcselők mindegyikénél 
kitüntetett szerepbe kerül, önmagán túlmutató jelentőségre tesz szert. Kierkegaard nagy művei mellett 
(Vagy-vagy, Lezáró tudománytalan utóirat [Afsluttende uvidenskabelig Efterskrift, 1846]) tartalmi 
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szempontból néha sokszor fontosabbak a kisebb terjedelmű írásai: A szorongás fogalma (Begrebet Angest, 
1844), Filozófiai morzsák (Philosophiske Smuler, 1844), A halálos betegség (Sygdommen til Døden, 
1849), Az ismétlés (Gjentagelsen, 1843) stb. Leginkább rövidre szabdalt fejezetekben képes egy téma 
maradéktalan kifejtésére. A „morzsákban” előadott gondolat pedig elvezet a csend dimenziójához is, 
amelyet a Félelem és reszketés Silentio (!) nevű narrátora ekképpen értelmez: „Ábrahám nem tud beszélni; 
mert azt, ami mindent megmagyaráz, nem képes kimondani (vagyis úgy, hogy érthető legyen), azt ugyanis, 
hogy ez próba, mégpedig olyan próba, amelynél az etikum a kísértés.” (Kierkegaard, S.: Félelem és 
reszketés. Ford. Rácz Péter. Bp., Európa, 1986. 204) 
 Nietzsche szintén nevezhető elsősorban a „kis formák” mesterének (Schmidt, H.J.: „F. Nietzsche: 
Philosophie als Tragödie”. Grundprobleme der grossen Philosophen. III. Josef Speck Hrsg. Göttingen, 
Vandenhoeck & Ruprecht, 1983. 203). H. J. Schmidt a Túl jón és rosszon negyedik részéhez utal minket, 
amely – mint a címe is mutatja: „Mondások és közjátékok” – csattanósan hangzó, pontos aforizmák (szám 
szerint: 185) gyűjteménye. Mint tudjuk, Nietzsche büszke volt rá, hogy négy-öt aforizmában meg tudja 
fogalmazni, amit mások négy-öt vaskos könyvben sem. De nemcsak ezekért a végsőkig sűrített, tömörített 
szerkesztésű alkotásaiért lehet ő a „kis formák” mestere. Bizonyos értelemben Nietzsche minden műve 
gondolattöredékek formailag nem egybeszerkesztett – de saját tartalmi összefüggései miatt nagyon is 
egybetartozó – halmaza. „Nietzsche kétféle nyelven szól – írja M. Blanchot. – Az egyik a koherens 
filozófiai diskurzusé, amelyet néha a végsőkig kívánt vinni, amikor nagy lélegzetvételű alkotást hozott 
létre a filozófiatörténet nagy művészeinek mintájára. Ezt a nyelvet szövegmagyarázók rekonstruálják. Úgy 
is felfoghatjuk Nietzsche szövegdarabkáit, mint ennek a nagy egésznek a részeit.” (Blanchot, M.: 
Nietzsche és a töredékes írás. Ford. Ádám Anikó. Athenaeum. 1992. I.köt. 3:56) Ez a forma a 
befejezetlenséget, „a kísérlet (Versuch) és a kísértő (Versucher) gondolatát, a kutatás mozgalmasságát és a 
kalandozó értelmet” (uo. 57) fejezi ki. Nietzsche töredékes beszédmódjával a végnélküliség, a szétválás és 
a sokféleség gondolatát, a nézőpontok sokféleségének elvét képviseli.  
 Sesztov szintén a töredékes formával harcol az átfogó rendszerépítés, a szisztematizáció ellen, 
vagyis stilisztaként is elidegenedik az egységessé kreált, az egy vezérelvet következetesen és 
hangsúlyosan érvényesítő írásműtől. A Sesztovról szóló munkák szinte kivétel nélkül már az első 
mondatokban utalnak arra, hogy az aforisztikus formát választja. A Вопросы философии и психологии 
című folyóiratban Sz. K.-ij Az alaptalan apoteózisa recenziójában üdvözli ezt a formát – ahogyan ő 
nevezi –, a „filozófiai impresszionizmust”, bár úgy látja, hogy a szerző helyenként maga is – a forma 
ellenére – a dogmatizmus hibájába esik (С.К.-ий: Л. Шестов. Апофеос беспочвенности. Опыт 
адогматического мышления. Вопросы философии и психологии 1905. II. (77) (март–апрель): 326–
327). Noha Ivanov-Razumnyik nem érzi úgy, hogy Sesztov teljes sikerrel szállt volna szembe az általános 
ideákkal, de összetartozónak érzi az írásformát és a filozófus legalapvetőbb célját (Иванов-Разумник: О 
смысле жизни. Letchworth, Bradda Books, 1971. (Reprint. С.–Петербург, 1910.) 162–256). G. Fedotov 
Sesztovot (mint Nietzsche tanítványát) a filozófiai miniatűr kiváló mesterének tartja. Véleménye szerint ez 
a forma az elmés megfigyelések és a leleményes pszichológiai állítások közlésének tökéletesen megfelel 
(Федотов, Г.: Л. Шестов. На весах Иова. Числа, 1930. 2–3. 259–263). Szintén pozitívan értékeli az 
észrevételek és gondolatok „töredezett” átadását Viktor Jerofejev, aki az aforisztikus formát a szerző 
„mobilitásával” véli összeegyeztethetőnek (Ерофеев, В.: «Остаётся одно: произвол» (Философия 
одиночества и литературно-эстетическое кредо Льва Шестова). Вопросы литературы, 1975. 10. 
153–188). A mobilitást úgy kell értenünk, hogy Sesztov képes saját pozíciói megszilárdítására, vagy akár 
megváltoztatására. Sesztov úgy érzi, hogy mentegetőznie kell, igazolnia magát a formaválasztásért. Az 
alaptalan apoteózisa című könyvet a szerző a forma kérdésével kezdi: „…annak arányában, ahogy nő a 
következetesség iránti bizalmatlanság – írja – és az általános eszmék bármilyen fajtájának használhatósága 
iránti kétely, nem szükségszerű-e, hogy megjelenjen az emberben a kifejezésmód formáját érintő gyűlölet, 
amely leginkább alkalmas a meglevő előítéletekhez? […] Csodálkozva és megütközve vettem észre, hogy 
végül is az »eszmének« és a »következetességnek« áldozatul esett az, amit mindennél inkább meg kell 
védeni az irodalmi alkotásban – a szabad gondolat. Néha az észrevétlen, a látszatra jelentéktelen 
körülmény, például az egyik vagy a másik gondolatot felvezető hely vagy a véletlen szomszédság már a 
tagoltság és a határozottság nem kívánatos árnyalatát adják a gondolatnak, olyan színezetet, amire 
semmilyen jogot sem éreztem, és amit mindennél kevésbé kívántam. És minden »azért mert«-et záró 
»tehát«, még az egyszerű »és«-ek is és más ártatlan kötőszavak, amelyek segítségével a különálló 
vélemények  »arányos« gondolati láncba kapcsolódnak – Istenem, milyen kegyetlen zsarnoknak 
bizonyultak. Beláttam, hogy így írni – legalábbis számomra – lehetetlen” (Шестов, Л.: Апофеоз 
безпочвенности (Опыт адогматического мышления). Ленинград, Изд. Ленинградского 
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töredékesség és a hallgatás egyaránt az etikum szférája, a közösségi norma- és értékrend 

felé közvetíthetetlen individuális tapasztalat jelölői. Érdemes ebből a szempontból is 

Csehov műveihez közelednünk. A csehovi dramaturgiának közismerten egyik igen 

fontos alkotóeleme a dialógusba ékelt csönd, amelynek a szerepe az elhangzottak 

hangsúlyozásán túl egy olyan mértékű kizökkentés előidézése, amely lehetőséget ad az 

olvasónak / a nézőnek az elhangzottak mélyén megbújó, a – Kierkegaard 

fogalomrendszerével élve – etikum és a hit stádiumai közti szakadék érzékeltetésére. A 

szereplők, ha nem is tudnak a hit szférája felé közeledni, de az etikumon túli 

„felkínálkozásának” a helyzetei sok esetben éppen a szerzői instrukcióban jelzett csend, 

a replika elhallgatása által jelölődnek. Gondolhatunk például a Ványa bácsi utolsó 

jelenetére vagy a Meggyeskertben az elpattanó húr okozta zavart csend a dramaturgiai 

pillanaton túlmutató misztikus jelenségére.368 

 Csehov prózai alkotásai szintén kínálnak arra vonatkozó példát, hogy a csend 

motívumával is kiemelten – gyakran éppen a már említett módon, a táj szemléléséhez 

kötődően –, vagyis egyfajta kontemplatív aktus során következik be a szereplő 

horizontváltása, amely által az addigi történésekre képes egy magasabb perspektívából 

rálátni, a tapasztalatát újraépítve, azt új tudati és lelki szinten értékelni. A kutyás hölgy 

már idézett oreandai jelenete mellett példaként hadd álljon itt A diák (Студент, 1894) 

című elbeszélés, ahol a csendben (egyedüllétben) átélt horizontváltás egyúttal az idő 

tágabb dimenzióban történő érzékeléséhez és az emelkedő térbeli perspektívához is 

kötődik. Ivan Velikopolszkij teológus az egyszerű embereknek az általa felidézett 

nagypénteki történet hatására átélt megrendülése láttán válik képessé egyfajta „egészben 

látásra”, megújult világérzékelésre. Ennek jelölője egyrészt a belső beszédében létrejövő 

időbeli összekötés, a krisztusi kor és a jelen összetartozásának a felismerése. A 

történelmi régmúlt és a jelen egybekapcsolása keretesen az elbeszélés elejére utal vissza, 

ahol a Rurikidák, Rettegett Iván és Nagy Péter korával teremt kapcsolatot a diák 

tudatában a hidegség és az emberi nyomorúság tapasztalata. Az elbeszélés végén 

visszatérő kép azonban már transzformálódva jelenik meg. A krisztusi korral immár új 

                                                                                                                                                                          
университета, 1991. 33–34). Vagyis éppúgy lehetetlennek érzi az „»arányos« gondolati lánc”, a 
diszkurzív előadásmód alkalmazását, mint Nietzsche  és Kierkegaard, vagy az „eszmét” és 
„következetességet” feltételező klasszikus nagyepikai alkotással csak kísérletező, de azt soha meg nem 
valósító Csehov. 
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minőségek teremtenek kapcsolatot: „az igazság és a szépség”369 szerint rendeződő 

folyamatosság érzete hatja át a diák gondolatait. Az emberi nyomorúság általános 

helyzete és a Jézus megváltó halálának és feltámadásának eseménysorába illeszkedő 

evangélium egybekapcsolódik: az emberi sötétségből való krisztusi megszabadítás 

gondolatára irányítva a figyelmet. Vagyis a diák spontán mesélése – számára is 

váratlanul és meglepő módon – igaz istentiszteletté válik, ami alatt azt értem, hogy 

történetmondása felemeli hallgatóságát az üdvösség nagy bibliai drámájába, amely jóval 

a hallgatóság jelene előtt kezdődött, és amely minden bizonnyal túl is terjed a 

szinkronicitás dimenzióján. Az „özvegyek kertjében”370 valódi istentisztelet zajlik tehát, 

amely elhelyezi annak résztvevőit, Vasziliszát és Lukerját Isten történetében. A diák 

részéről ennek a felismerésnek a megszületéséhez és saját újjászületéséhez egy másik 

szemléleti dimenzióba történő átlépésre van szükség, amit az elbeszélő ismételten a 

térmetaforák szintjén szemléltet: „átkelt a folyón”, „felkapaszkodott a hegyre”.371 A 

távolodó és egyben magaslati perspektívából szemlélt szülőfalu (és emberi közösség) 

képe a magasabb rendű erkölcsi elvek szerint rendeződő folyamatosság érzékelését 

teremti meg a szereplői tudatban, a „magasztos értelemmel teli”372 élet új nézőpontját 

kínálja.373 Ezen új látásmód létjogosultsága azonban Csehovnál sohasem nyer 

egyértelmű narrátori megerősítést, az általa feltűnően gyakran alkalmazott operátor 

(«казалось ему», azaz „tűnt a teológusnak”) a nyitott vég poétikai eljárásának a részét 

képezi. Az egzisztenciabölcseleti diskurzusra vetítve úgy is fogalmazhatunk, hogy a 

narrátori pozíció Kierkegaard már említett elbeszélője (Félelem és reszketés) 

helyzetéhez áll közel, aki maga az etikum és a hit stációi közötti átmeneti térben 

                                                                                                                                                                          
368 L. részletesebben: Regéczi I.: Csehov és a korai egzisztenciabölcselet. Debrecen, Kossuth Egyetemi 
Kiadó (Orbis Litterarum), 2000. 148–152. 
369 Csehov, A.P.: A diák. Lányi Sarolta fordítását átdolgozta Goretity József. In: Csehov, A.P.: A fekete 
barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 269. 
370 uo. 266. 
371 uo. 268. 
372 uo. 269. 
373 Az olvasatom némileg ellentmond Wolf Schmid interpretációjának, amelyben a kutató a diák 
szemléleti pozícióváltását az özvegyek reakcióinak nem helyes dekódolásával, a teológus a konkrét 
szenvedés helyzete iránti érdektelenségével hozza összefüggésbe (Шмид, Вольф: Проза как поэзия. 
Пушкин, Достоевский, Чехов, авангард. Санкт-Петербург, Инапресс, 1998. 
https://royallib.com/book/shmid_volf/proza_kak_poeziya_pushkin_dostoevskiy_chehov_avangard.html). 
Álláspontom szerint azonban éppen az istentisztelet aktusa teszi átélhetővé a (z individuálisan megélt, 
többféle formájú, de a krisztusi szenvedés által egységesen új értelmet nyerő) szenvedésben osztozás 
szeretetközösséget formáló érzetét, amely új nézőponttal tudja megajándékozni annak résztvevőjét. 
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helyezkedik el, ahonnan csodálattal szemléli a „hit lovagját”, és csupán kísérletet tesz az 

abszolút megközelítésére.374 

 Természetesen a fentiekben pusztán kiragadott példákkal szemléltethettem a 

csehovi poétikára általánosan vonatkoztatható megfigyelésemet, de az „általános 

földjéről kivándorló”, az etikum „kísértését” is „kiálló”, az abszurd feletti ámulatot átélő 

egyes ember egyéb alakváltozataiban is szerepel az író prózai és drámai műveiben 

egyaránt. A hit adekvát gesztusát gyakran egyszerű, tanulatlan emberek közvetítik, 

amely gesztust rendszerint valamely bibliai textus hívja életre.375 A Szentírás szövege 

mellett pedig a zene, elsődlegesen a vallásos ének motívuma kap még kiemelt 

jelentőségét egy magasabb dimenzióhoz kötött létállapot ábrázolásában. Ami viszont az 

életmű aspektusában kizárt, az az intellektuális úton, racionális belátással elért 

hitállapot. Ez a tény nem csupán arra a könnyen belátható összefüggésre mutat rá, hogy 

a művészi ábrázolásban az intellektus mozgása, a tudati állapotváltozás önmagában nem 

jelentheti az ábrázolás alapanyagát, azaz szükséges valamely kísérő motívum beiktatása, 

hogy az a művészi ábrázolás számára megfelelő kifejezőerővel rendelkezzen;376 de 

rámutat Csehov szövegeinek arra az általános, tematikusan nyomon követhető elemére 

is, miszerint a tudomány a „végső igazságok” tekintetében nem rendelkezik kielégítő 

megoldással, az autentikus létezés „receptjét” a tudomány állításainál (vagy a tudás 

bármely formájánál) kereső szereplő törvényszerűen elakad kereső útján. 

 

7. 

 

                                                           
374 Az állítás egybecsengeni látszik Csehov ismert feljegyzésével, amelyben így fogalmaz: „A «van isten» 
és «nincs isten» között egy hatalmas térség fekszik, amelyet nehezen szel át az igazi bölcs. Az orosz 
ember csak egyet ismer e két szélsőség közül, a köztük lévő tér számára érdektelen, és általában semmit 
sem tud vagy csak nagyon keveset.” (C XVII, 33–34) Csehov a személyes életében is leginkább ezen a 
„hatalmas mezőn” pozicionálja magát, a szélsőségektől idegenkedve a „közép”, vagyis a két pólus közötti 
átmeneti tér figyelmes szemlélőjeként. 
375 A téma részletesebb kibontását a Parasztok, a Nagyhéten (На страстной неделе, 1887), a Karácsony 
(На святках, 1900), az Úton (На пути, 1886) és A püspök című elbeszélések kapcsán tárgyalva l.: 
Regéczi I.: Csehov és a korai egzisztenciabölcselet. Debrecen, Kossuth Egyetemi Kiadó (Orbis 
Litterarum), 2000. 156–161. Valamint: Регеци И.: Аспект веры в произведениях Чехова. Studia 
Slavica Hung., 43(1998), 277–288. 
376 Ugyanakkor Csehov számára a legtöbb esetben éppen a tudat átformálódása jelenti a művészi 
alapanyagot, gazdag formai eszköztárral. A fenti megállapítás tehát konkrétan a művészi szövegben 
ábrázolt, a hit útjára lépő individuum tapasztalati valóságára utal. 
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 Plasztikusak Csehov poétikájában a tudományból kiábrándult szereplők 

kétségbeesett, a tudomány mindenhatóságát hevesen cáfoló sorai.377 A drámákban egyes 

orvos-szereplők, mint például Asztrov (Ványa bácsi) vagy Csebutikin (Három nővér) – 

az orvos-figurák kulturális szimbolikájának megfelelően is – kezdetben az objektív 

hang, az általános etikai normarend megbízható képviselőinek mutatkoznak és a 

bizonytalan, talajtalan közegben az orientáció illúzióját nyújtják. Csehovnál azonban az 

ezen szereplők egyre mélyülő kétségbeesése éppen az utóbbi tartamra, a vigasz és az 

értelemadás illuzórikusságára világít rá. De a szereplők szélesebb köre esetében is 

felfigyelhetünk a kétségbeesésnek, a kiúttalanság-érzetnek a „nem tudom” szólamában 

artikulálódó tapasztalatára. Az ez irányú megfigyelés leginkább a drámaszereplők 

replikáinak a vizsgálatával támasztható alá. A „nem tudom” szókapcsolat kiemelt 

szemantikai helyzetére kínálkozó példákból kiemelve az Ivanovot és a Három nővért 

láthatóvá válik, hogy a szereplők folyamatosan a nem tudás – tudni vágyás ellentéteiben 

pulzálnak. Ivanov az első felvonásban Anna Petrovnának a szomorúsága (тоска) okáról 

„nem tud” számot adni; a harmadik felvonásban Szásának a bűnössége érzetéről beszél, 

„nem tudása” ennek a forrásával áll kapcsolatban; a negyedik felvonásban pedig már 

identitásának alapjait nem ismerő („nem tudó”) kétségbeesett szereplőként áll 

előttünk.378 A bizonytalanság, a „nem tudás” fokozatosan nyeli el a teljes személyiségét 

és sodorja az önpusztítás felé. 

 A Három nővérben a dráma zárómondatát („Csak tudnánk, miért, csak tudnánk, 

miért!”)379 szintén teljes mértékig előkészíti a „nem tudásra” rámutató replikasor, 

amely szinte a dráma összes szereplőjéhez tartozó szólamból áll össze. A leggyakrabban 

Csebutikin szereplői replikájában találkozunk vele, annak mintegy állandó eleme, 

                                                           
377 Miként Sesztov is kiemeli idézett esszéjében az Unalmas történet orvosprofesszora, Nyikolaj 
Sztyepanovics egyes szám első személyű narrációjának sajátosságaként a tudomány mindenhatóságából és 
az etikum általános rendjéből való kiábrándulás motívumát. 
378 I. felv.: „Mihelyt a nap lemegy, lelkemet valami nagy szomorúság nyomja. Micsoda szomorúság! Ne 
kérdezd, hogy honnan jön, én magam sem tudom.” (Csehov, A.P.: Ivanov. Ford. Gábor Andor. In: 
Csehov, A.P.: Művei IV. Színművek, egyéb írások, levelek. Bp., Európa, 1959. 30. kiemelés – R.I.; III. 
felv.: IVANOV [...] „Mennyire egészségtelen és nem normális ez! Sura, én olyan bűnös, olyan bűnös 
vagyok!... SZASA Hogy szeretsz te borzasztó és szerencsétlen szavakat mondani. Bűnös vagy? Igen? 
Bűnös? Akkor mondd meg, mi a bűnöd? IVANOV Nem tudom, nem tudom…” (uo. 68. kiemelés – R.I.); 
IV. felv.: „Nehéz fejjel, lusta lélekkel, fáradtan, letörten, lerongyoltan, hit nélkül, szerelem nélkül, cél 
nélkül, mint az árnyék tengődöm az emberek közt, és nem tudom, ki vagyok, miért élek, mit akarok?” (uo. 
86. kiemelés – R.I.) 
379 Csehov, A.P.: Három nővér. Ford. Kosztolányi Dezső. In: Csehov, A.P.: Művei IV. Színművek, egyéb 
írások, levelek. Bp., Európa, 1959. 427. 
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egyfajta rögzült idioma a beszédében. A nem tudásnak azonban más, mélyebb szintjei is 

megfigyelhetőek. Andrej többször hangoztatott „nem tudása” jellemzően a házban zajló 

eseményekkel kapcsolatos, voltaképpen nincs rálátása arra, ami körülötte zajlik.380 

Kuligin egy alkalommal az általa mindvégig fontosnak tartott etikai elvek tekintetében 

bizonytalanodik el.381 Versinyin is olyan szereplőként jellemzi magát, akinek kevés 

ismeret van a birtokában, az egyedüli „tudása” pedig a boldog jövő illúziójával 

kapcsolatos, ahogyan Irina is „biztonsággal” – még az első felvonásban – csak egy 

utópisztikus vágyra vonatkoztatja a „tudását”.382 A női szereplők nem tudása 

elsődlegesen a bennük zajló lelki folyamatokra irányul,383 amivel élesen szemben áll 

Natasa a harmadik felvonásra teljességgel uralomra jutó erőszakos magabiztossága: „Ha 

pedig valamit mondok a cselédekről, akkor tudom, hogy mit mondok, hogy mit mon-

dok…” (Az oroszban kétszeri ismétléssel: «И если я говорю что насчет прислуги, то 

знаю, что говорю; я знаю, что го-вор-рю...»).384 A másik szereplő, aki magabiztosan 

tud valamit, az pedig a darab szereplői dinamikájából is következően egyértelműen 

Szoljonij.385 Vagyis megállapítható, hogy az erőszak valamely formájára kész szereplői 

szólamban nincs helye a bizonytalanságnak és az ehhez kapcsolódó értelemmel 

telítettnek mutatkozó élet iránti kételynek. A magasabb erkölcsi szinten álló szereplőhöz 

pedig mintegy hozzátapad a különböző életszférákra vonatkoztatott nem tudás, nem 

értés eleme. 

 A tudás egyben a tudás tárgya fölötti hatalom megszerzésének a lehetőségét is 

kínálja. Mint a fenti példák is mutatják, a dráma szereplői közül Natasa és Szoljonij is 

valóságos hatalmat gyakorolnak az emberi sorsok felett; míg a nővéreknek mintha 

                                                           
380 L. Andrej reakcióját Natasa kérésére, hogy ne jöjjenek az álarcosok; majd ennek a kijelentésnek a 
megismétlését Irina kérdésére. 
381 „KULIGIN (sóhajt) Igen… De illő-e vajon, hogy fellépjen a hangversenyen? (Szünet.) Hiszen én, 
uraim, semmit sem tudok. Lehet, hogy jó is lesz.” (uo. 403, kiemelés – R.I.) 
382 „VERSINYIN [...] De mégis úgy tűnik fel nekem, hogy a legfontosabbat, az igazságot, azt tudom, 
bizonyosan tudom. És mennyire szeretném bebizonyítani magának, hogy számunkra nincs boldogság, és 
nem is lesz… Nekünk csak dolgoznunk kell, folyton csak dolgoznunk, a boldogság pedig csak távoli 
utódainké lesz.” (uo. 387, kiemelés – R.I.) 
„IRINA Mikor ma felébredtem, felkeltem és megmosdottam, egyszerre úgy tetszett, minden olyan világos 
ezen a világon, és tudom, hogyan kell élni. Kedves Ivan Romanics, én tudok mindent. Az embernek 
fáradnia kell, dolgoznia kell arca verejtékével, akárki is az, és csak ebben van az élet értelme és célja, az 
ember boldogsága és gyönyörűsége.” (uo. 364, kiemelés – R.I.) 
383 Mint például: „IRINA Én nem tudom, miért ragyog annyi fény a szívemben.” (uo. 364) vagy „MÁSA 
Nem tudom, ma egész nap nevetek.” (uo. 387) 
384 uo. 401, orosz: С XIII, 159–160, kiemelés – R.I. 
385 L. abszurd kijelentését arról, hogy „tudja”, miért van messze az állomás Prozorovék lakhelyétől. 
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önmaguk felett sem lenne „hatalma”, sorsalakító képességük teljes hiánya mutatkozik 

meg. A dráma zárómondatában, Olga már idézett szavaiban („Csak tudnánk, miért, csak 

tudnánk, miért!”) a nővéreknek az a természetes vágya artikulálódik, hogy az élet 

alapjaira vonatkozó tudás által annak irányítására, vagy legalábbis céljának a 

megértésére képessé váljanak. Ehhez azonban a drámában többszörösen relativizált 

tudás nem segíthet hozzá. Noha Mása az értelem nélküli, „üres” életből való kiútként a 

hittel teli élet ideáját is megjeleníti („Azt hiszem, hogy az embernek hívőnek kell lennie, 

vagy keresnie kell az igazságot, különben az élet sivár, sivár…”),386 a dráma végén 

felhangzó mondat mégis kétségbeesett felkiáltásként értelmezhető. Ahogyan ugyanis 

Ivanov lemond az értelemtalálás lehetőségéről, úgy a nővérek sem képesek a rezignáció 

helyzetéből kimozdulni, nem tudják megtenni azt az „ugrást”, amely utólagosan is 

értelemmel telíthetné a horizontális perspektívából értelmezhetetlennek, mi több, 

kaotikusan igaztalannak tűnő evilági létezést. A Három nővér záróhangja az autentikus 

lét iránti vágyakozásé és a várakozásé marad. 

 Az elbizonytalanodás a tudomány princípiumaiban, mozdíthatatlannak vélt 

igazságaiban,387 az ezekkel kapcsolatos kétely megszületése és a relativizmus ideájának 

térnyerése (azaz az értékelés viszonylagosságának, feltételességének poétikai elvvé 

válása) Csehov poétikájában egy új, metafizikai távlatot nyitó, szabad, adogmatikus 

gondolkodási terep megnyitását is eredményezi. A szereplői szólamokban a „nem 

tudást” karikírozó és a tudni vágyás helyzetét terméketlennek minősítő művészi 

megformálás kapcsolatban áll azzal az egzisztenciabölcseleti alapelemmel, amely a 

ráció és az objektív ismeret elé helyezi az egyedi ember belső valóságát, mint az 

egyetlen realitást, az egyedül megragadható valóságot (itt az ember azt gondolja el, 

amivel azonosulni tud, ti. saját valóságát), amelynek szerepe lehet az ember metafizikai 

útkeresésének a helyzetében. Éppen ezért nem tud Csehov megfelelni és minden 

                                                           
386 Uo. 388. 
387 Természetesen elválik a tudománynak a művészet szférájában megfogalmazódó, az individuumot 
érintő végső kérdések feltárásában és a Csehov világszemléletében játszott szerepe. Az orvosi 
működésének alapját jelentő természettudományos ismeret jelentősége Csehov életében, „a tudományos 
megközelítés bölcsességét” képviselő természettudósok, Grigorij Zaharin orvos-terapeuta és Charles 
Darwin bálványozása a 80-as években (l. Катаев, В.Б.: Литературные связи Чехова. Москва, Изд. 
МГУ, 1989. 52.), valamint az orvostudománnyal való foglalkozás az irodalmi tevékenységére is „irányító 
hatást” (С XVI, 271) gyakorló volta az írói önvallomások szerint is tényként áll előttünk. Egykori 
iskolatársához, G.I. Rosszolimóhoz címzett leveléhez (1899, 11 октября, Ялта) csatolt önéletrajzában 
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bizonnyal nem is áll szándékában megfelelni azon kortárs kritikai elvárásnak, miszerint 

szövegei valamely általános „eszme” szerint elrendeződő véggel kellene, hogy 

záruljanak. A lezárás, vagyis valamely „igazság” melletti elköteleződés Kierkegaard, 

Nietzsche és Sesztov perspektívájában az egyes ember legszemélyesebb ügye. 

Csehovnál az irodalmi szöveg tétje nem kevesebb, mint az olvasó „bevonása” által 

éppen annak az elősegítése, hogy a befogadó az általános normák felülbírálatára késznek 

mutatkozzék, a szubjektív aspektus iránti nyitottságát megőrizze. 

  

 Mint a fenti aspektusok megmutatták, Sesztovnak a csehovi életmű felé 

fordulása több ponton is érthető. Az az egzisztenciabölcseleti irány, amelyet az orosz 

filozófus is közel érez saját gondolataihoz, egyértelműen mutatkozik meg Csehov 

poétikai döntései hátterében. Az író karakterformálása, a szüzsébeli konfliktus 

kimunkálása, a szimbolikus jelentőségűvé váló motivikus ismétlődések olyan filozófiai 

meglátásokkal állnak kapcsolatban, mint a racionalizmus megkérdőjelezése, a nem 

autentikus létezés unalommal és szorongással jellemzett állapota, az etikum szférájának 

(az általános morálnak és a tudomány igazságainak) az ontológiai kérdésfeltevés 

aspektusában való elutasítása, a morálon túli dimenzió az egyes viszonylatában való 

jelentőségének a felmutatása vagy az egy, közös eszmén alapuló zárt rendszerben 

gondolkodás elkerülésének a szándéka. Csehov részéről a fenti kérdéskörök 

előhívásában ugyan szerepet játszhattak olvasmányai, elsődleges szándékom azonban 

nem abban állt, hogy hatástörténeti alapon bizonyítsam be a szépirodalmi és a filozófia 

diskurzus egybeérését. Választott módszerem az intertextualitás tágabb felfogásán 

alapult, amely szerint a tematikus vagy motivikus összefüggések is kapcsolatteremtő 

erővel rendelkeznek. Az ilyen módon, a metatextualitás formájában is dialógusba hívott 

bölcseleti irány a későbbi (20. századi) periódusaiban mintegy felismeri magát (mint 

Sesztov a kritika keretében) vagy felismerteti magát (l. Kierkegaard, Nietzsche vagy 

Sartre írásainak bizonyos elemeire való befogadói ráismerésünket) a csehovi szövegben. 

 A kétféle diskurzus – a szépirodalmi és a filozófiai – együtt olvashatóságának a 

legfontosabb következménye annak belátása, hogy a próza- és drámatörténet 20. század 

eleji új korszaka, a részben a filozófia általam is tematizált irányai által is ösztönzött 

                                                                                                                                                                          
Csehov így ír: „Nem tartozom a tudományhoz negatívan viszonyuló szépírókhoz, és nem is szeretnék 
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modernizmus komoly csehovi eredőkkel rendelkezik. A hagyományos írásmód 

megújítására törő század eleji szándék és a csehovi poétika összefüggései ugyanakkor 

egy önálló munka kereteibe kívánkoznak, a szakirodalomban pedig már nem ismeretlen 

területről beszélünk.388 A jelen fejezetben pusztán annak megerősítő jelzésére 

vállalkoztam, hogy a filozófia a korban aktuálisnak számító gondolatai Csehovnál 

éppúgy formai kísérletet – a kisepika a cselekménybonyolítás módjával vagy a nyitott 

véggel is elért műfaji megújítását; vagy a klasszikus drámaszerkezettel leszámoló új 

típusú dráma megteremtését – inspiráló relevanciával bírtak, mint a modernizmus 20. 

század eleji képviselőinél. 

                                                                                                                                                                          
azokhoz tartozni, akik mindenhez a saját eszükkel viszonyulnak.” (С XVI,  272). 
388 Hadd hivatkozzam meg a témában az egyik legkorábbi, alapvető írást, Szilárd Léna Csehov és a 
szimbolizmus kapcsolatáról szóló, a jelen munkában többször idézett tanulmányát, amely a következő 
összegzéssel zárul: „[…] ahogyan az Undok ördög A tokba bújt emberből nőtt ki (amint erre maga 
Szologub is rámutatott), – ehhez hasonlatosan a Творимая легенда („Teremtett legenda”) a kis trilógia 
architektonikájából jött létre. A „Teremtett legenda” viszont olyan struktúrák prototípusaként szolgált, 
mint Je. Zamjatyin Рассказ о самом главном („Elbeszélés a legfontosabbról”) és M. Bulgakov A Mester 
és Margarita című műve. A folytonosságok e láncolatának a tanulmányozása szükségszerűen magában 
kell, hogy foglalja Csehovnak a szimbolista és a posztszimbolista próza kialakulásban játszott szerepének 
a tanulmányozását is” (Силард Л.: Чехов и проза русских символистов. In: Anton P. Čechov. Werk und 
Wirkung. Hrsg. Rolf-Dieter Kluge. Wiesbaden, Harrassowitz, 1990. 802). 
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III. Csehov-szövegek a 20–21. század irodalmában 
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III.1. Az átadás–átvétel szerepe a kulturális történeti folyamatban. Hatás 

és / vagy intertextualitás 

 

A disszertáció kiindulópontjához visszautalva, Csehov szövegei mint „mozgásban lévő 

művek”389 jelennek meg a dolgozatban, így az egyes művek „mozgásirányait” követem 

– részleteiben – nyomon. Az egy szövegvilág körüli átvételek–átadások dinamikája a 

kultúrán belüli mozgásra is rálátást nyújt. Az „átadás” és az „átvétel” jelenségeinek 

irodalomtörténeti jelentőségével régóta számot vet az irodalomtudomány. E két jelenség 

a kulturális „fejlődésben”, azaz az irodalomtörténeti folyamatban játszott szerepéről már 

V.M. Zsirmunszkij is értekezik. Mint írja, „nem találunk példát a teljesen izolált 

kulturális (s ebből következően irodalmi) fejlődésre, amely nélkülözné a közvetlen vagy 

áttételesebb kölcsönhatást és kölcsönös befolyást az egyes szakaszok között”,390 azaz a 

kulturális mozgások voltaképpen ezen dinamika alapján teremtik meg új és újabb 

produktumaikat. Zsirmunszkij gondolatát Ju.M. Lotman fejleszti tovább az alkotói 

tudatot „információs csereaktusként”,391 a kultúrát pedig kontaktusai által működtetett 

élő szervezetként, ezen érintkezések által meghatározott organizmusként definiáló 

írásaiban. Az interpretációkkal egy olyan kontinuum létesítésére vállalkozom, amely 

alapján követhető a mozgásban lévő mű univerzális, kultúrákat is összekötő funkciója. 

A szövegek és a dialogikus érintkezések révén létrejövő motivikus kapcsolódások, a 

szüzsé vagy a szereplői viszonyrendszer szintjén keletkező egybefonódások, újraírások 

nem pusztán a különböző esztétikai értékcentrumok és rétegek egymásba váltását, 

tükröződését vagy éppen új aspektusát kínálják, de demonstrálják magának a kultúra 

megteremtődésének az aktusát is.392 Egy speciális horizont felvázolására vállalkoztam 

tehát, amikor egyrészt azt vizsgáltam, hogy Csehov egyes szövegei hogyan 

                                                           
389 Eco, U.: A nyitott mű. Ford. Dobolán Katalin. Budapest, Európa, 2006. 87. 
390 Zsirmunszkij, V.M.: Kelet és Nyugat irodalmi kapcsolatai mint összehasonlító irodalomtörténeti 
probléma. Ford. Nyíri Éva. In: Zsirmunszkij, V.M.: Irodalom, poétika. Válogatott tanulmányok. Bp., 
Gondolat, 1981. 23–24. 
391 Lotman, Ju.: A kultúrák kölcsönhatásának elmélete. Ford. Pálfi Ágnes és Bartos Marianna. Kultúra  és  
Közösség,  l989/1. 10. 
392 Vö.: „a kultúrát olyan szövegek alkotják, amelyek a dialogikus érintkezések révén teremtik meg a 
kultúra egészét”, ezáltal pedig – ahogyan Kroó Katalin és Peeter Torop fogalmaz – a kultúra 
interpretálásának minimális feltételeként az inter- és a metatextualitás vizsgálata szolgálhat (Kroó K. – 
Torop, P.: «Текст в тексте – Культура в культуре» как семиотическая проблема. In: Text within Text 
– Culture within Culture.  Текст в тексте – Культура в культуре. Szerk. Kroó K. – Torop, P. 
Budapest–Tartu, L'Harmattan, 2014. 16). 
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viszonyulnak a már a kultúra részét képező szövegekhez, milyen módon használják fel 

koruk kulturális örökségét; a továbbiakban pedig azt követem nyomon, hogy a kultúra 

mely szerveződései vezetnek vissza a 19. századvég, 20. századelő Csehov-szövegeinek 

aktualizálódásához, ezen új struktúrák milyen viszonyban állnak a pretextusként 

kínálkozó próza- vagy drámaszöveggel, milyen transzformációs aktus járult hozzá az új 

jelentés kiépüléséhez. Ezekből a „mikrokontextusokból” áll össze egy tágabb irodalmi 

kontextus, amelynek a kiinduló értelmezési keretét az intertextualitás tágan értett 

dimenziója szolgáltatja. 

 A dolgozat ezen a ponton ugyanakkor nem kerülheti meg azt a kérdéskört, hogy 

az átvétel – átadás jelensége milyen formában realizálódik egy adott irodalmi műben. 

Annál is inkább nem, mert az elemzett szövegek maguk is az átvétel szélesebb 

spektrumát képviselik. A továbbiakban a dolgozat tárgyát képező Kosztolányi Erzsébet 

(1929) és Csehov Tündérke (1899) című elbeszélésének a kapcsolatán keresztül járom 

körül az intertextuális vizsgálati mód lehetségességét, az intertextust képező szövegelem 

és a hatás fogalmi differenciáját. Egyrészt ugyanis külső, komparatista szempontból, a – 

tematikus és strukturális közelség érzékeléséből fakadó – összehasonlítás 

eredményeként feltáruló azonosság érzékelése elvezet ahhoz az eredményhez, miszerint 

Kosztolányi filológiailag valószínűsíthetően átvesz a csehovi epikából egyes elemeket; 

másrészt azonban a Csehov-mű és a Kosztolányi-mű párhuzama a 21. századi befogadó 

számára immár a szövegbelsőből feltáruló dialogicitás esetét képviselheti. Az 

intertextuális vizsgálat szempontjából alapvető jelentőségű annak az eldöntése, hogy az 

átvett elem mennyiben passzív szereplője a későbbi szövegnek, vagy aktív, abban 

dialogikus helyzetbe kerülő, átértelmezett eleme. Az alábbiakban ennek a 

kérdésfeltevésnek a jogosságát néhány, a hatás és az intertextualitás jelenségéről szóló 

elméleti munka következtetéseinek az átgondolásával kísérlem meg bizonyítani. 

 Ha M. Riffaterre intertextus meghatározásából indulunk ki, akkor valamely 

szöveg „tudattalanja” intertextuális abban az értelemben, hogy „az intertextus a szöveg 

analogonja vagy visszája, s így a szöveg, melyet olvasunk, kijelöl egy szöveget vagy 

szövegek sorát mint referenciát. Ennek az intertextusnak – folytatja Riffaterre – továbbá 

azon verbális sor alapján kell azonosíthatónak lennie, melyet értelmezni próbálunk, 

vagy legalábbis ez meg kell hogy jelölje az intertextus valószínű lelőhelyét. Az 
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intertextus el van rejtve, akár a pszichológiai tudattalan, és mint az a tudattalan, oly 

módon van elrejtve, hogy elkerülhetetlenül meg kell találnunk.”393 A magyar író az 

átvétel tényét azonban nem feltétlenül kívánja tudatosítani a befogadóval, nem épít oda 

vezető, a kortárs olvasó számára is felismerhető nyomot (Riffaterre idézett kifejezésével: 

kulcsot) a szövegbe (amely meglehetősen bonyolult is lenne, hiszen egy a magyar 

kultúrkörön kívüli, abban nem eléggé ismert394 szövegre kellene utalnia). Mivel 

Kosztolányi nem alkalmaz ebben az értelemben nyomként értelmezhető elemet a 

novellájában, mindebből következően nem célja, hogy a Csehov-művön keresztül 

olvastassa szövegét, vagyis – Riffaterre meghatározásához visszakapcsolva – az 

olvasónak nem kell „elkerülhetetlenül” megtalálnia a Csehov-elbeszéléssel összekötő 

elemet a szövegben. Azt feltételezhetjük, hogy Kosztolányi a szöveg megformálása 

során olyan transzformációkat végez, amelyek eredményeképpen a mű önálló 

entitásként jelenik meg, a szöveg hatásmechanizmusát nem köti a filológiailag 

kitapintható előzményhez, aminek a következményeként a korabeli olvasó asszociációs 

terében nagyon kevés eséllyel jön létre kapcsolat a mű és Csehov elbeszélése között. 

 A röviden bevezetett eset definiálási kísérlete során a dolgozat elméleti alapjaira 

vonatkozó kérdések sora merül fel, amelyeket a következő gondolati pontokba 

rendezhetünk. Mindenekelőtt a szerző oldalát illető kérdés: mi az, ami tudatos 

átvételnek minősül? A „nem tudatos” átvétel esetében mennyiben van jelen az új 

szövegben a régi „kísértete”? Vagy a mindezzel szorosan összefüggő olvasói 

(interpretátori) oldalról: minden esetben felismerhetőnek, beazonosíthatónak kell-e 

lennie az intertextusnak? És legfőképpen: hol húzódik az a határ, amelyen belül a hatás 

fogalma alatt kezeljük a jelenséget, és mikor mutat túl a vizsgálatunk a hatástörténeti 

szálon, mi teremti meg az alapját annak, hogy az intertextuális vizsgálati mód keretében 

megfejhető jelentéskomplexum felé irányítsuk a figyelmünket?   

                                                           
393 Riffaterre, Michael: A fikció tudattalanja. Ford. Gács Anna. In: Narratívák 2. Történet és fikció. Vál., 
szerk., a szöveget gondozta: Thomka Beáta. Bp., Kijárat, 1998. 86. 
394 Értem ezalatt, hogy a csehovi kisepika messze nem „tankönyvi” szövegéről van szó (a mű magyarul 
csak Kosztolányi novellájának publikálása után egy évvel, 1930-ban jelenik meg; de a Csehov-elbeszélés 
későbbi magyar publikálásaira is csak az életműből vett teljesebb válogatás részeként kerül sor), amely 
más forrásból, például színházi előadásból sem ismert (szemben az úgynevezett „nagy drámák” 
tematikájával, replikáival, amelyek a 20. század 20-as, 30-as éveiben lassan utat találtak a magyar 
közönséghez). 
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 Rögtön jeleznünk szükséges azt is, hogy igen képlékeny az a határ, amelyet a 

fenti példánk segítségével demonstrálni szándékozunk a hatás és a valós intertextus 

kérdéskörében – két okból kifolyólag. Egyrészt a hatás természetes módon képezi az 

alapját minden intertextuális relációnak; másrészt azért, amiért a nyomként érthető és a 

véletlen kapcsolódás jelenségének az elkülönítése395 komoly teoretikus kihívást jelent az 

intertextualitás témakörén belül. Az intertextualitásnak mint egy szövegben más 

szövegek „tényleges” jelenlétének396 meghatározása mellett olyan megközelítése is 

létezik a kérdésnek, miszerint az általános, egységes szövegtér létezését kell az 

intertextualitás fogalma alatt értenünk.397 Ebből a megközelítésből is következhet az a 

klasszifikáció, miszerint a szövegbeli allúziók, idézetek, reminiszcenciák „tudatos”  

vagy „nem tudatos” átvétel eredményei lehetnek. A „nem tudatos” kölcsönzés esete 

V.M. Zsirmunszkij Anna Ahmatova és Alekszandr Blok poézisének kapcsolódásairól 

szóló tanulmányában az alkotói emlékezet akaratlan cselekedeteként határozódik 

                                                           
395 L. pl. Riffaterre, Michael: Az intertextus nyoma. Ford. Sepsi Enikő. Helikon, 1996/1-2. 68. 
A 2010-es tallini, Lotman emlékének szentelt konferencia a teoretikus munkásságában is fontos szerepet 
játszó (l. Непредсказуемые механизмы культуры) véletlen és kiszámíthatatlan témakörében jegyzett 
előadásai többek között az intertextualitás kritériumainak a problematikáját is érintették. I. Pilsikov az 
intertextuális relációban részt vevő művek iránti kiterjedtebb figyelem szükségességét említette (a 
kapcsolat – időnként összetett kérdésként felmerülő – kronológiájára vagy az életmű egészének 
összefüggései iránt), amit egyrészt az intertextualitás formái és jelölői történelmi változékonyságának a 
jelenségével; másrészt azzal indokolt, hogy „az »immanens« intertextuális elemzés nem ad egyértelmű 
választ a hatás »irányának« kérdésére és önmagában nem teszi lehetővé, hogy elkülönítsük a véletlen 
konvergenciát a szabályos megfelelésektől” (Пильшиков, Игорь: «Ante hoc, ergo propter hoc»: Еще раз 
о критериях интертекстуальности, или «Случайные» и «неслучайные» сближения [на материале 
поэзии пушкинской поэзии]. In: Случайность и непредсказуемость в истории 
культуры: Материалы Вторых Лотмановских дней в Таллинском университете (4–6 июня 2010 
г.). Ред.–сост. И.А. Пильщиков. Таллин, Изд. ТЛУ, 2013. 188–207, főleg 189, 195). 
396 Genette, Gerard: Transztextualitás. Ford. Burján Monika. Helikon, 1996/ 1-2. 82–83. 
397 Az 1980-ban a Konstanzi Egyetem Irodalomtudományi Tanszékén megrendezett „Dialogizität in 
Prozessen der literarischen Kommunikation” („Dialogicitás az irodalmi kommunikációs folyamatokban”) 
című szimpózium anyagát magában foglaló kötet előszavában Renate Lachmann a dialogicitás fogalmáról 
szóló gondolkodás során kialakult következő elhatárolást teszi: 1. A dialogicitás szöveg-ontológiai 
szempontból a szöveg általános dimenziója, struktúrájának immanens jellegzetessége. 2. Szöveg-leíró 
aspektusból a dialogicitás mint a jelentésképzés sajátos módszere határozódik meg, egy bizonyos idegen 
szemantikai pozícióval folytatott dialógus egymástól elkülönülő eseteit jelöli. A két kategória közül a 
kutatónő csak az utóbbi megnevezésére használja az intertextualitás terminusát (Lachmann, R.: Vorwort. 
In: Dialogizität. Ed. R. Lachmann. München, Wilhelm Fink Verlag, 1982. 8). Karlheinz Stierle a két fenti 
eset elkülönítésére az „univerzális” és a „privilegizált aktualizált intertextus” fogalmait ajánlja. Az utóbbi 
esetben konkrét és világos utalások vezetnek a pretextushoz, a szerző formai eszközök segítségével is 
felhívja a szövegköziség jelenségére az olvasó figyelmét (Intertextualitat: Formen, Funktionen, 
anglistische Fallstudien. Ed. U. Broich, M. Pfister. Tubingen, 1985. Idézi: Безруков, А.Н.: Поэтика 
интертекстуальности. Бирск, Бирск.гос.соц.-пед. академия, 2005. 38–39). Azonban az 
egyértelműen jelölődő intertextualitás jelensége nyilvánvaló módon csak egy igen szűk spektrum felé 
irányíthatja a kutatói figyelmet. 
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meg.398 Zsirmunszkij az Ahmatovánál előforduló nagyszámú Blok-reminiszcencia 

kapcsán azt írja, hogy ez a – többek között „belső hasonlóságból” valamint a kor 

történelmi és művészeti atmoszférájából is következő – kapcsolódás a művészi 

„megfertőződésnek” a jele, amelyre a mechanikus „kölcsönzés” fogalma nem 

használható.399 R.D. Timencsik a következő kérdést teszi fel az Ahmatovánál 

megfigyelhető jelenség, az idegen szöveg „akaratlan” átvételének jelensége kapcsán: 

„De van-e szemantikai funkciója az idegen szöveg félig akaratos ismétlésének, az 

emlékezet véletlen és alattomos súgásának?”400 Timencsik azon túl, hogy minden 

esetben a konkrét szövegpélda szemügyre vételezését javasolja, úgy látja, hogy „az 

idegen szöveg felhasználásának köztes típusa”, annak ellenére, hogy nem tudatosan utal 

egy másik szövegre, mégis megfelel az újonnan létrehozott mű mélystruktúrája bizonyos 

momentumainak. A kölcsönzés ilyen módon akarattal vagy akarattalanul, de mindig 

magával hoz bizonyos „kontextuális felhangokat”401 a forrásként kínálkozó 

elődszövegből. Vagyis Timencsik véleménye szerint a szerzői nem tudatos 

intertextualitás esetében is létezik olyan jelentésbeli kapcsolódás, amely a későbbi 

szöveg, az utódszöveg jelentéskiépülését, ha csak kis mértékben is, de befolyásolja. 

 Zsirmunszkij a poligén reminiszcencia-terminusát402 vezeti be arra az esetre, 

amikor egyszerre több – akár egymással összefüggésben nem álló, de a szerzői tudatban 

egybekapcsolódó – intertextuális referenciát akkumuláló, magában foglaló 

reminiszcenciáról beszélünk, ahol az idézés titkos forrásainak a megértése nem alapvető 

fontosságú a szöveg jelentéskomplexumának a kiépülése szempontjából, mivel ezen 

intertextusok csak igen korlátozott formában tartalmazzák a korábban hozzájuk társuló 

                                                           
398 Жирмунский, В.М.: Анна Ахматова и Александр Блок. In: Жирмунский, В.М.: Избранные 
труды. Теория литературы. Поэтика. Стилистика. Ленинград, Наука, 1977. 323–354. 
http://ahmatova.niv.ru/ahmatova/kritika/zhirmunskij-ahmatova-i-blok.htm (A letöltés ideje: 2022.01.18.) 
399 Uo. 
400 Тименчик, Р.Д.: Чужое слово у Ахматовой. Русская речь, 1989. № 3. 34. 
401 Uo. 36. 
402 Жирмунский, В.: Драма Александра Блока «Роза и Крест». Ленинград, 1964. 
https://studfile.net/preview/460735/page:28/ (A letöltés ideje: 2022.01.18.) A poligenetikus idézés konkrét 
alkotómechanizmusának a folyamatát és az egyes típusait Z.G. Minc gondolja tovább „Функция 
реминисценций в поэтике А. Блока” („A reminiszcenciák funkciója A. Blok poétikájában”) című 1973-
as munkájában: Минц, З.Г.: Функция реминисценций в поэтике А. Блока. In: Труды по знаковым 
системам. VI. Тарту, 1973. http://www.ruthenia.ru/mints/papers/funkcija.html (A letöltés ideje: 
2022.01.18.) Majd a poligenetikus intextus terminusa P.H. Torop munkájában is megjelenik, Z.G. Mincre 
való hivatkozással: Тороп, П.Х.: Проблема интекста. In: Текст в тексте. Труды по знаковым 
системам XIV. Ред. колл.: Б. Гаспаров, Б. Егоров... Ю. Лотман (отв. редактор). Тарту, Тартуский 
государственный университет, 1981. 44. 
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jelentéseket.403 Zsirmunszkij tehát a szerzői oldalról közeledve vizsgálja a valamely 

szövegben egy vagy több más szöveg felé irányuló kapcsolódási lehetőséget és a 

szövegbeli tudatos vagy „nem tudatos” kölcsönzés eseteit. 

 A „nem tudatos” és a tudatos intertextualitás kérdésköre azonban nemcsak a 

szerző oldaláról releváns felvetés, hanem receptív oldalról is, mint a befogadói aktus 

működési módját érintő kérdés. Az olvasó asszociációs köre ugyanis más és más 

precedens szövegeket hív az emlékezetbe, elképzelhető, hogy ami az egyes olvasó 

számára aktivizálódik a szöveguniverzum tág köréből, az más befogadói aspektusban 

nem vesz részt a jelentéskiépülés folyamatában. De mely elemnek szükséges „kötelező 

érvénnyel” jelen lennie az olvasás során, és mely elem minősül voltaképpen a 

szövegértés „fakultatív” részének? Heinrich E. Plett szubjektív pragmatikai oldalról a 

tudományosan nem ellenőrizhető egyéni asszociációk és a „homályos déjà lu ['már 

olvastam'] benyomások” kizárását szükségszerűnek véli az intertextualitás 

elméletéből.404 A kérdést Riffaterre a véletlenszerű és a kötelező intertextualitás 

fogalmai alatt tárgyalja. Az intertextus nyoma című tanulmányában Riffaterre az előbbi, 

véletlenszerű, a „cirkuláló emlékezet” által előhívott kapcsolódásokat úgy írja körül, 

mint olyanfajta, az irodalom tág horizontján létrejövő ismétlődések felfedezését, 

amelyeknek az észlelése ugyan gazdagítja a „szövegérzéket”, de nem befolyásolja a 

szöveg megértését, ahhoz voltaképpen nem járul hozzá. Ennek – az irodalomtörténet 

által mindig is ismert –  jelenségnek az ellentéte, a kötelező intertextualitás immár olyan 

nyomon (az intertextus nyomán) alapszik, amely az olvasási szabály szerepét tölti be a 

befogadói folyamatban. „Ez a fajta intertextualitás – írja Riffaterre – akkor is működik, 

ha az olvasónak nem sikerül rátalálnia az intertextusra: ebben az esetben olvasata egy 

ismeretlent körvonalaz, magán viseli ennek hatását, anélkül, hogy kikerülhetné, mert 

kérdésként éppúgy jelen van, mint ahogy válaszként volna.”405 Riffaterre meghatározása 

a beazonosítatlan intertextus esetében érzékelt szövegbeli „zavar”, a jelentésbeli hiány 

                                                           
403 L. Petrusevszkaja Három lány kékben című drámája esetében is hasonló jelenséggel állunk szemben, 
amennyiben figyelembe vesszük a szerző sajátos címmagyarázatát. A befogadó számára valószínűleg nem 
felfedezhető hollywoodi komédia címére adott reflexió a szerzői tudatban egybefonódhat egy olyan 
emléknyommal, amely a befogadó számára immár könnyebben dekódolható, egyszersmind egy lehetséges 
jelentés – nevezetesen a csehovi Három nővérrel kialakított párbeszédes helyzet – érzékelésében 
elengedhetetlennek bizonyul. 
404 Plett, H.F.: Intertextualities. In: Intertextuality. Ed. Plett, H.F. Berlin, New York, Walter de Gruyter, 
1991. 8. 
405 Riffaterre, Michael: Az intertextus nyoma. Ford. Sepsi Enikő. Helikon, 1996/1-2. 68–69. 
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jelenségéhez köti a kötelező jelleget. Az intertextus ekképpen tehát olyan „üresség”, 

amelyet értelem-, jelentésadással kell kitölteni az olvasónak. Ny.A. Fatyejeva az egy 

szöveg mélyebb megértése felé vezető olvasói beállítódást, amely a szövegbeli „nem 

értéseknek” (a szövegbeli anomáliáknak) a feloldását más szövegekkel való 

többdimenziós kapcsolatok megteremtése révén kívánja elérni, nevezi olvasói (kutatói) 

intertextualitásnak.406 Mindettől elkülöníti a szerzői (generatív) intertextualitást, amely 

„a saját szöveg létrehozásának és a saját költői én posztulálásának egy módja, amely 

más szerzők szövegeivel (más költői énekkel) való szembenállás, azonosulás és álcázás 

összetett kapcsolatrendszerén keresztül valósul meg.”407 

 A hatáskutatás és a (kutatói) intertextualitás közötti különbséget jól szemlélteti 

I.P. Szmirnov Порождение интертекста. Элементы интертекстуального 

анализа с примерами из творчества Б.Л. Пастернака („Az intertextus születése. Az 

intertextuális elemzés elemei B.L. Paszternák életművéből vett példák alapján”) című 

munkája, amelyben megállapítja, hogy a kölcsönzés és a hatás elméletével szemben az 

intertextualitás módszere azokat „a szemantikai átalakulásokat veszi figyelembe és 

helyezi a középpontba, amelyek a szövegből szövegbe való átmenet során mennek 

végbe, és amelyek együttesen egyetlen szemantikai feladatnak vannak alárendelve”.408 

Tehát az intertextualitás módszertanával végzett kutatás elkülönül a hatáskutatástól, 

amennyiben nem a hatás ténye és a párhuzamosság kimutatása az elsődleges feladata, 

hanem figyelmét a transzformálódásnak az aktusára összpontosítva, az új szövegben 

kialakuló új jelentés megképződését helyezi a vizsgálat centrumába. Hasonló 

következtetésre jut W. Schmid is, aki szintén a hatás- vagy motívumtörténeti vizsgálat, 

valamint az intertextualitás kutatása eredendően más típusú kérdésfeltételére utal Puskin 

Belkin elbeszélései (Повести Белкина, 1830) című ciklusát elemző monográfiájában, 

egyértelműen különítve el a két kutatási irányt. Míg megállapítása szerint a hatás- és 

motívumtörténeti kutatások a szövegek közötti viszonyt elsősorban a „forrásszöveg” 

szemszögéből vizsgálták, amely „a későbbi, passzívan befogadó művek számára a 

                                                           
406 Фатеева, Н.А.: Контрапункт интертекстуальности, или Интертекст в мире текстов. 
Москва, Агар, 2000. 16. 
407 Uo. 20. 
408 Смирнов, И.П.: Порождение интертекста: Элементы интертекстуального анализа с 
примерами из творчества Б.Л. Пастернака. СПб., Wiener Sławistischer Almanach Sonderband 17 
Wien, 1985. 13. 
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motívumok aktív donoraként jelent meg”,409 addig az intertextualitás jelenségére 

koncentráló elemzés az ellenkező perspektívából közelít. Vagyis, ebből az aspektusból 

az elődszöveg „a szuverén, későbbi szöveg virtuális jelentéskomponenseként tárul fel, 

amely már nem reflexszerűen, hanem saját törvényszerűségéből fakad, és aktívan 

kiaknázza az idegen művek jelentéspotenciálját mint építőanyagot”.410 Vagyis, a 

kiinduló példánkhoz, következő interpretációnk tárgyához visszakanyarodva, a 

Kosztolányi- és a Csehov-szöveg – akárcsak a kutatói horizonton – észlelt kapcsolódása 

esetében intertextuális vizsgálatról beszélünk abban az esetben, ha a két szöveg 

kölcsönviszonyának jelensége foglalkoztat minket, ha továbblépünk a hatástörténet 

filológiailag bizonyítható tényén, és a szövegbeli működési mechanizmusát kutatjuk a 

csehoviként azonosított elemnek. Az „önálló entitás” zártsága helyett magam is az 

irodalmi viszonyrendszerre tekintve kívánom folytatni vizsgálódásomat, ez az 

interpretáció voltaképpeni célja. 

 Az átvételnek, e jelenséghez kötődő fogalomhasználatnak az összetett 

problematikáját árnyalja tovább az intertextualitással kapcsolatos tágabb definíciók 

köre, amelyeken belül – amint korábban már utaltam is rá – kiterjed a figyelem például a 

tematikus vagy a motivikus átvétel eseteire is. Ha azt a már részletesebben tárgyalt 

lehetőséget vesszük figyelembe, hogy a motivikus átvétel vagy az alakmegformálás 

kapcsolódásai is intertextuális – vagy legalábbis „intertextuális hatásra”411 végzett – 

kutatási keretnek minősülnek, akkor a fenti esetben is megengedőbbek lehetünk, hiszen 

a poétikai tényszerűséget a feltételezett kortárs olvasói horizont végső eredményében 

nem befolyásolja. Kosztolányi hőse, Erzsébet Olenyka alakváltozataként is felfogható 

(ennek a ténynek a poétikai alátámasztása lesz a célunk), de egyúttal az is nyilvánvaló, 

hogy Kosztolányi mintha szándékosan „tüntetné el a nyomot”, az orosz kontextus 

megidézésének a lehetőségét elvetve (l. a már érintett misreading jelenségét). 

Kosztolányi ugyan dialogizál Csehovval – amennyiben a maga olvasatában meséli el az 

orosz írónál is jelen lévő, a teljes önátadásnak élő nő tömörített életútját –, a párbeszéd 

pedig az alapja lesz a szövegközi kapcsolódásnak, de a szövegben mégis pusztán 

                                                           
409 Schmid, Wolf: Puškins Prosa in poetischer Lektüre. Die Erzählungen Belkins. https://www.slm.uni-
hamburg.de/slavistik/personen/schmid/downloads/schmid-erzaehlungen-belkin.pdf 85. (A letöltés ideje: 
2022. 02. 02.) 
410 Uo. 85. 
411 Kulcsár-Szabó Z.: Intertextualitás: létmód és / vagy funkció? Irodalomtörténet, 1995/4. 500. 
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implicit, de jelzés nélküli azonosság fedezhető fel. Az adott esetben a voltaképpeni 

nyom nélkül funkcionáló, mégis valamely – kikutatható – hatásra született mű és az 

intertextuálisan kapcsolódó mű közötti határ képlékenységét érzékeljük.412 Amennyiben 

azt a már említett európai (részben német) filológiai tradíciót tartjuk szem előtt, hogy az 

intertextualitás a különböző típusú idézéseken túl (mint plágium, allúzió, paródia, 

filmadaptáció, irodalmi epigráfia stb.) magában foglal olyan jelenségeket is, mint a 

témák, szüzsék kölcsönzése és értelmezése vagy bizonyos szöveg szerkesztési 

szabályainak a megismétlődése,413 akkor az intertextualitás átfogó módszertani keretére 

hivatkozó disszertáció tematikájában még inkább jogosultan kap helyet a példaként 

idézett Kosztolányi-mű. 

                                                           
412 E határ képlékenységének további lehetséges megközelítéseként hadd utaljak a genetikus kritika 
exogenezis elméletére. Az endogenezis/exogenezis fogalompárosa a kéziratok tanulmányozása során 
használt terminusok, az írás aktusának két meghatározó, dialektikus módozatát jelöli. Az utóbbi, minket 
érdeklő fogalom azt a folyamatot fejezi ki, amidőn „az írás kiszakítja magát saját bensőségességéből és 
külső források felkutatására indul, hogy magába vetítse azokat” (Pierre-Marc de Biasi: Az 
intertextualitástól az exogenezisig. Ford. Bereczki Péter Levente. Helikon, 2021/1. 39). Olyan írott 
nyomról beszélünk tehát, amely az írásfolyamat részévé váló kutató, szelektáló vagy integráló munka 
eredménye, amely tárgyszerűen naplóban, jegyzetekben, levelezésben stb. ölthet testet. Nem „források” 
felkutatásáról van szó, hanem e forrásoknak a mű születéstörténetében játszott szerepéről szóló pontosabb 
meghatározások kirajzolásáról. Az exogenezissel kapcsolatos kutatások ugyanakkor azzal a tanulsággal is 
szolgálnak, hogy az exogenetikus jel kívülállóságának nyoma múlandó, „a szöveg kidolgozottságának egy 
adott pontjától fogva a jegyzet, a töredék vagy az átvétel olyan szorosan belesimul endogenetikus 
befogadó közegébe, hogy felismerhetetlenné, és a szó szoros értelmében helyreállíthatatlanná válik. […] 
az esetek döntő többségében (tízből kilenc alkalommal) mégiscsak az történik, hogy az átvétel minden jele 
fokozatosan elhomályosul a szövegkontinuumban, s az intertextuális elem végül teljesen beleolvad az írás 
szövetébe” (uo. 48). Ennek az akár a genetikus kritika exogenezisre koncentráló ágát is megkérdőjelező 
(vö. Riffaterre az idézett cikkben jelzett elutasító véleményével) következtetésnek a jelentőségével is 
számot kell vetni, amikor egy a szövegbeli jelöletlennek látszó intertextuális kapcsolatról értekezünk. A 
konkrét példához visszacsatolva még azt is rögzíteni szükséges, hogy Kosztolányi esetében a genetikus 
kritika sajnos kevés fogódzót talál a vizsgálathoz: mint közismert, Kosztolányi Dezső hagyatékának csak 
töredéke maradt meg (a család budapesti házát 1944-ben bombatalálat érte), az író több munkanaplója is 
megsemmisült, csak az ifjúkori, illetve a – számunkra nem releváns – 1933-34-es „Igen becses kéziratok” 
maradtak fenn. 
413 L. pl. H.F. Plett osztályozását (material intertextuality, structural intertextuality, illetve ezek 
kombinációjaként: material-structural intertextuality), amelyben tehát a strukturális intertextualitás külön 
kategóriaként szerepel (Plett, H.F.: Intertextualities. In: Intertextuality. Ed. Plett, H.F. Berlin, New York, 
Walter de Gruyter, 1991. 7). 
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III.2. A lelkiség témája ekvivalencia-sorként modellálható Csehov- és 

Kosztolányi-elbeszélésekben. Csehov: Tündérke és Kosztolányi: 

Erzsébet 

 

Csehov és Kosztolányi különösen kedvelte a klasszikus novella hagyományainak 

ellentmondó, de a századforduló táján mégis teret nyerő, egy egész életutat bemutató 

kisepikai formát. Az elbeszélés e típusánál az elbeszélő a címadó hősök élettörténetét 

gyakran ekvivalens epizódok láncolataként mutatja be.414 Az említett írók elbeszélései 

között található két, tartalmi és poétikai hasonlóságban levő415 ilyen típusú alkotás is. A 

jelen fejezet e két műre, Csehov Tündérke416 (1899) és Kosztolányi a Tengerszem című 

kötetében megjelent Erzsébet (1929) című elbeszélésére koncentrál.  

 Ha nem a hatás vagy az intertextuális tudatosság kérdéskörében közeledünk a két 

szöveghez, akkor azt kellene feltételeznünk, hogy az adott esetben valamiféle egybeesés 

jelenségével állunk szemben. Ju. Tinyanov a konvergencia fogalma alatt tárgyalja azon 

                                                           
414 Erre a tényre Wolf Schmid hívja fel a figyelmet, aki az ekvivalenciákat, vagyis az egyenértékű elemek 
szerepét és egyes típusait a legrészletesebben tárgyalta Csehov elbeszélő prózája alapján. Tanulmányában 
A pufók meg a nyurga (Толстый и тонкий, 1883) és a Rothschild hegedűje (Скрипка Ротшильда, 
1894) részletes elemzésével a Csehovnál megfigyelhető tematikus és fonikus ekvivalenciákra ad példát. 
Azon kései elbeszélések körébe, ahol az időbeli és a nem időbeli összekapcsolások egyformán fontosak a 
rekonstruáló értelemadás számára az epizódok közötti szoros kapcsolat miatt, sorolja a Száműzetésben (В 
ссылке, 1892), a Jonics, A kutyás hölgy és A menyasszony (Невеста, 1903) című művek mellett, a 
Tündérke című elbeszélést is. (Schmid, Wolf: Ekvivalenciák az elbeszélő prózában (Anton Csehov 
novelláiból származó példákkal). Ford. Horváth Kornélia. Helikon, 1999. 1-2. 180–207). 
415 A két alkotás közötti lehetséges kapcsolatról Szilágyi Zsófia is értekezik tanulmányában, a filológiai 
megközelítés helyett a poétikait választva, az „örök asszonyiság novelláiként” értelmezve a műveket. 
(Szilágyi Zsófia: „A jóság alázatos cselédei”. In: Nyelv, stílus, irodalom. Köszöntő könyv Péter Mihály 70. 
születésnapjára. Szerk. Zoltán András, Bp., ELTE BTK Keleti Szláv és Balti Filológiai Tanszék, 1998, 
522–527). Szilágyi Zsófia 2016-ban megjelent Az éretlen Kosztolányi című monográfiájában tér vissza az 
Erzsébet című novella értelmezéséhez, itt újra szóba kerül a mű lehetséges kapcsolata a Tündérke című 
Csehov-elbeszéléssel, de az általa is fontosnak vélt kérdés – miszerint Kosztolányi olvasta-e az 
„előképnek” nevezett Csehov-szöveget – megválaszolását azzal zárja, hogy a nem releváns 1930-as 
magyar fordítás, valamint a Czumikow-féle kiadás második kötetének az ismeretében az egyetlen 
biztosnak vélt állításnál maradhatunk: „Az mindenesetre biztos, hogy Csehov novellisztikájával 
Kosztolányi már fiatalkorában megismerkedett” (Szilágyi Zsófia: Asszonyok és szavak (Szeretlek, Szürke 
glória, Erzsébet). In: Szilágyi Zs.: Az éretlen Kosztolányi. Bp., Kalligram, 2017. 204–205). (A jelen 
gondolatmenetben is szereplő, ennél a pontnál tovább vezető kutatási eredményeim korábban l.: Regéczi 
I: Ekvivalenciák Csehov és Kosztolányi elbeszéléseiben és a német közvetítés. In: Ethnographia et 
Folkloristica Carpathica 14. Collegium Hungaricum Füzetek/Hefte 2. Szerk. Keményfi Róbert. Debrecen 
– Bécs/Wien, Department of Ethnography University of Debrecen – Collegium Hungaricum Wien – 
Debreceni Egyetemi Kiadó, 2009. 37–51.) 
416 Az elbeszélés magyarul 1930-ban Szini Gyula fordításában Lelkecske címmel jelent meg, majd Lányi 
Sarolta fordításában a cím Aranyos!-ra változott. Az Osiris Kiadó 2000-es évek elején elindított Csehov-
kiadása számára a Goretity József által átdolgozott fordításban kapta az elbeszélés a Tündérke címet. 
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jelenségeket, amikor a külső tényezőkből valamilyen hatásra lehetne következtetni, de 

valójában mégsem erről van szó, hanem olyan egybeesésről, amikor az analóg funkció 

elvezet az analóg formai elemhez.417 Vagyis a vizsgált helyzetre nézve, az adott korban 

Csehov és Kosztolányi által is aktuálisnak gondolt hasonló téma megfogalmazása 

mintegy kimunkálja a hasonló formai megoldást. Még konkrétabban, a társadalmi sor az 

irodalmi sor funkciójának hasonló megváltozását idézi elő. Ebből az aspektusból 

közeledve Csehov és Kosztolányi elbeszéléséhez, egy harmadik mű is az értelmezői 

horizontba kerül, G. Flaubert Egy jámbor lélek (Un cœur simple, 1877) című novellája. 

A Csehov- és a Flaubert-mű rokonságáról értekezve Je. Zsarinov a hasonlóságban az 

elágazás elemét domborítva ki, a Sz. Averincev meghatározására visszavezetett 

divergencia fogalmat használja.418 Vagyis – Tinyanovhoz hasonlatosan – ebben az 

esetben is a hatásnak látszó irodalmi jelenségről van szó, de a divergencia kifejezés 

alkalmazása arra mutat, hogy a kor általános problémái és a 19. század végi – 20. század 

eleji művészek hasonló mentalitása mély belső hasonlatosság érzetét kelthetik az 

olvasóban még a nagyon különbözőnek látszó művek esetében is. A jelen esetben a 

három mű közös tematikus eleme a központi nőalakhoz kötött nagyfokú lelkiség 

motívumában jelölhető meg, ugyanakkor a formai megoldás is több közös vonást 

tartalmaz, mindenekelőtt a már említett, voltaképpen mindhárom szerző által kedvelt 

strukturális jegyet: a nőalak életútjának narratívájába illesztett ekvivalens elemek 

dominanciáját. 

 Noha a hasonló elemek funkcióváltásának a tárgyalásakor megelégedhetnénk a 

fenti fogalmak által kínált magyarázattal, vagyis a korszak általános jellege és az alkotói 

beállításon alapuló hasonlóság tényével, úgy vélem, hogy a jelen esetben sem 

kerülhetjük meg a hatás lehetőségének a körüljárását sem. Annál is inkább nem, mivel a 

kutatási eredményeim ennek az eshetőséget is fenntartják, és a dolgozat bevezetőjében 

felvetett problematikához visszakanyarodva úgy látom, hogy Kosztolányi Csehov (és 

általam teljességgel nem bizonyíthatóan, de feltételezhetően, Flaubert) művének 

ismeretén alapulóan is dialogizál a szerzővel (szerzőkkel), annak ellenére, hogy a tágabb 

kortárs olvasói kör kevés eséllyel érzékelte e párbeszéd valós természetét. 

                                                           
417 Tinyanov, Ju.: Az irodalmi fejlődésről. Ford. Soproni András. In: Tinyanov, Ju.: Az irodalmi tény. Vál. 
Könczöl Csaba. Bp., Gondolat, 1981. 
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 Csehov lehetséges Flaubert-élményéről a már említett Zsarinov-tanulmány 

fontos adalékokkal szolgál, amelyek abba az irányba mutatnak, hogy Csehov az 

elbeszélés ötletének a megszületésekor (1895-ben) feltehetőleg olvasta Flaubert Egy 

jámbor lélek című novellájának az első orosz fordítását (Простое сердце), amely 1892-

ben jelent meg.419 Kosztolányi pedig abban a szerencsés helyzetben lehetett, hogy mind 

a Flaubert-mű, mind a Csehov-szöveg ismeretének a birtokában fogalmazhatta meg az 

alázatos lélek történetének magyar variánsát. A francia szerző novellájának az ismeretét 

nemcsak Kosztolányi kiváló francia nyelvtudására, fordítói tájékozódásának a szélesebb 

spektrumára alapozhatjuk, hanem arra a tényre is, hogy az említett mű Egy jó lélek 

címmel, Gábor Andor fordításában 1908-ban megjelent a Magyar könyvtár-

sorozatban,420 amelynek népszerű füzetei az író számára ismerősek voltak. Ezt követően 

1924-ben is kiadták a novellát a Három mese című kötetben, ahol Hevesi András 

fordításában szerepelt a mű Egy jámbor lélek címmel.421 

 A Csehov-szöveg ismerete is erősen valószínűsíthető, bár nem magyar 

fordításban, hanem német közvetítés útján találkozhatott Kosztolányi az elbeszéléssel. 

Kosztolányi a klasszikus orosz irodalom iránti rajongása közismert tény, Tolsztoj és 

Dosztojevszkij művei alapvető, egész pályáján végigkísérő élményt nyújtanak az 

írónak.422 Csehov hatása a húszas években a legjelentősebb, amit az ennek az 

évtizednek a dráma-recenziói valamint a német közvetítő szövegből (Wladimir 

Czumikow nagyon pontos német átültetéséből [Drei Schwestern]) készített Három 

nővér-fordítás is jelöl.423 A novellista Csehovval azonban már ennél korábban 

megismerkedik, hiszen tulajdonában volt az orosz író műveinek négykötetes, 1901–

1902-es jénai kiadásának első három kötete, valamint két novellagyűjtemény is magyar 

                                                                                                                                                                          
418 Жаринов, Е.: «Душечка» А. Чехова и «Простое сердце» Г. Флобера: проблемы духовности. In: 
Жаринов, Е.: Лекции о литературе. Диалог эпох. Москва, Изд. АСТ, 2016. 373. 
419 Uo. 372. 
420 Flaubert, G.: Egy jó lélek. Ford. Gábor Andor. Bp., Lampel, 1908. (Magyar könyvtár) 
421 Flaubert, G.: Egy jámbor lélek. Ford. Hevesi András. In: Flaubert, G.: Három mese. Bp., Genius, 1924. 
4–58. 
422 L. a témáról részletesen: Zágonyi Ervin: Kosztolányi és az orosz irodalom. Bp., Akadémiai, 1990. 
423 A német közvetítés szerepéről az orosz–magyar irodalmi kapcsolatokban l.: Зёльдхейи-Деак, Ж.: 
Роль немецкого посредничества в венгерской рецепции русской литературы (XIX век). München, 
Verlag Otto Sagner, 2004. A (többek között) Csehov hatásával is foglalkozó fejezet: „Русская 
литература в Венгрии с 1870-х годов до рубежа XIX–XX веков”, 72–103. 
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nyelven.424 Zágonyi nyomán megállapíthatjuk, hogy Csehov elbeszélő művészetének 

hatásáról vallanak Kosztolányinak a század első éveiben egyes magyar írókról (Bíró 

Lajosról, Thury Zoltánról, Szini Gyuláról)425 megjelentetett cikkei, valamint a Tavaszi 

gyász (1909) vagy az Alföldi por (1910) című írásának Csehov-említései. Az 

utalásokból jól látható, hogy leginkább az orosz író impresszionista-szimbolista 

technikája fogja meg, az alakok kompenzációra szoruló személyisége, „félembersége” 

valamint a szerzői viszony kérdése, a szereplők iránti részvét kérdése foglalkoztatja. 

Kosztolányi az 1910-es és 20-as évekbeli elbeszélései is tükrözik Csehov késői, tehát az 

1890–1900-as években született írásainak hatását. 

 Csehovnak a Tündérke című elbeszélése magyarul először csupán 1930-ban – 

tehát Kosztolányi novellájának a befejezése után egy évvel – jelent meg Szini Gyula 

fordításában, a Kosztolányi tulajdonában levő német sorozat első három darabja426 

pedig nem tartalmazza az elbeszélést, mégis feltételezhető, hogy a magyar író olvasta az 

említett művet. A magyar származású, Bécsben élő Zsolnay Pál (Paul Zsolnay) kiadója 

ugyanis 1928-ban megjelentette Csehov elbeszélését németül az Anjuta címet viselő, az 

orosz író válogatott alkotásait tartalmazó kötetben.427 Az író világnagyságok magyar 

származású osztrák kiadója a magyar irodalmi körökkel is napi kapcsolatot tartott, 

hiszen Balázs Béla, Molnár Ferenc, Zilahy Lajos köteteinek német nyelvű kiadója is 

volt.428 A magyar antikváriumok gazdag „Paul Zsolnay Verlag” választéka is arra utal, 

hogy Csehov kötete már a megjelenés évében eljutott (eljuthatott) Budapestre és a hazai 

irodalmi körökhöz.429 Ezt bizonyítja, hogy még a Debreceni Egyetem könyvtárában 

fellelhető példány is Budapestről, az OSZK Népkönyvtári Központjából érkezett.430 

                                                           
424 Kosztolányi Ádám közlése nyomán (Zágonyi E.: Kosztolányi és az orosz irodalom. Bp., Akadémiai, 
1990. 77). Zágonyi feltételezi, hogy a magyar nyelvű válogatások a Magyar illetve az Olcsó Könyvtár 
népszerű füzetei közül valók lehettek, Szabó Endre, Ambrozovics Dezső és Barabás Ábel fordításai. 
425 Bíró Lajos. Bácskai Hírlap, 1906. június 3.; Thury Zoltán. Politikai Hetiszemle, 1908. február 15.; 
Szini Gyula. Élet, 1909. január 3. 
426 Tschechoff, Anton: Gesammelte Werke. Bd. I–IV. (Deutsch von Wladimir Czumikow) Leipzig–Jena, 
Verlag Eugen Diederichs, 1901–1904. 
427 Tschechoff, Anton:  Anjuta. Novellen. Berlin–Wien–Leipzig, Paul Zsolnay Verlag, 1928. 301–324. 
428 L.  http://www.zsolnay.at/index.asp?task=90&page_id=25222123233; 
http://www.wienbibliothek.at/themen/buchforschung/erste_republik/zsolnay-de.htm (2008. október) 
429 http://www.antikvarium.hu/ant/find2.php?func=kiado&ujlekerdezes=yes&kiadoID=2952 (2008. 
október) 
430 Lelt. száma: 4472–1957. 
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Valószínű tehát, hogy Kosztolányi kezébe kerülhetett a mű a fővárosban.431 Az is 

megállapítható, hogy Csehov alkotói stílusa, a Kosztolányi által is ismert Csehov-művek 

szerkesztési eljárása egyértelműen befolyásolhatta a Kosztolányi-elbeszélés 

megformálását. 

 A feltételezhető, többirányú hatás csak aláhúzza azt a feltételezésünket, hogy 

Kosztolányi tudatosan választja tárgyául a sokféle közelítésmódot kínáló, a lelkiség a 

századvég–századelő korában is aktuális problematikáját. A téma kibontásában az író 

számára irodalmi előzménynek számító szövegek pedig befogadói oldalról 

egyértelműen egy irodalmi sorba rendeződnek.  

 A 19. század második felének 70-es–80-as éveiben, a lélektan születésének az 

időszakában test és lélek viszonya mélyen foglalkoztatja a pozitivizmus válaszaival meg 

nem elégedő alkotókat. Közéjük tartozik Flaubert is, aki ugyan a szenvtelen művészet 

(l'art impersonel) elvével az egyéni érzés, benyomás fölött álló, eredendően pozitivista 

alapon kimunkált művészi formát képviseli, de e művészet átdimenzionálása, egyfajta 

vallási szerepbe öltöztetése, a művésznek démiurgoszként pozicionálása a 

pozitivizmuson való túllépést is jelez. Ahogyan az általa az élete fő művének tekintett 

Szent Antal megkísértésének (La Tentation de saint Antoine, 1874) alkotói küzdelme432 

is a hit témájának az előtérben levését, jelentőségének az elismerését képviseli az 

életműben. Az Egy jámbor lélek című novella már címében megnyitja a történet 

keresztény mitológiai alapon való olvasatának lehetőségét. A mű elnevezésében 

szereplő, a szív fogalmához társított jelző, a francia „simple”~„egyszerű”  kifejezés 

olyan ószövetségi igehelyhez vezet, mint a Példabeszédek könyve 14:30 („A szelíd szív 

élteti a testet, az indulat viszont rothasztja a csontokat.”), és újszövetségi igehelyekhez, 

mint a Máté evangéliuma 5:8 („Boldogok a tiszta szívűek, mert ők öröklik a földet.”), 

11:29 („Vegyétek magatokra igámat, és tanuljátok meg tőlem, hogy szelíd vagyok, és 

alázatos szívű, és megnyugvást találtok lelketeknek.”) vagy a Filippibeliekhez írt levél 

4:5 („A ti szelídségetek legyen ismert minden ember előtt. Az Úr közel!”). A magyar 

fordításban leginkább szelídként visszaadott héber illetve görög kifejezések az egyszerű, 

                                                           
431 Kosztolányi Csehov darabjai esetében maga is kiemeli a német közvetítő szerepét a magyar és az orosz 
nyelvek között. Kosztolányi Dezső: Ványa bácsi. In: Kosztolányi D.: Színházi esték. 1.k. Bp., 
Szépirodalmi Kiadó, 1978. 324. 
432 Voltaképpen háromszor írja meg a művet, különböző felfogásban – Goethe, Byron és Lamartine hatása 
alatt: 1849-ben, 1856-ban és 1872-ben. 
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erkölcsileg ártatlan, tiszta jelentéseket generálják mint a szív – jézusi mintára kimunkált 

– tulajdonságát. A szelídség, jámborság a Bibliában elsőrendűen szociográfiai fogalom, 

amely a szolgai állapotban lévő ember magatartását jelöli, ezért közel áll az alázatos 

kifejezéshez is.433 A lelki szegény, szelíd, alázatos fogalmai egymással tehát 

egyenértékűek, és bibliai jelentésben mindenek előtt az Istenhez való viszonyra 

vonatkoznak.434 Ugyanakkor az Isten iránti alázatosság többnyire szelíd magatartást 

jelöl az emberekkel szemben is,435 a szolgálat örömének a kifejeződését.436 A státusza 

szerint is szolgai (Félicité) vagy nem emancipált voltában alárendelődő (Olenyka, 

Erzsébet) formát öltő viselkedés bibliai értelemben a keresztyén asszonyok igaz 

ékessége: „a szelíd és csendes lélek el nem múló dísze” (1 Pt 3,4). 

 Ha a kifejezés tágabb újszövetségi kontextusát megnézzük, akkor elérkezünk a 

Csehov-elbeszélés egyik központi metaforájához is, a galamb képéhez: „Íme, én 

elbocsátlak titeket, mint juhokat a farkasok közé; legyetek azért okosak mint a kígyók, 

és szelídek mint a galambok.”437 (Mt. 10,16) És a még tágabb, ószövetségi kontextust is 

a vizsgálatunkba vonva azt a jelentést is megleljük, amely előremutat az elbeszélések 

végkicsengésére, sűrítetten adva vissza a szelídszívűség történetének lehetséges 

konzekvenciáját. Az 1Móz 25,27-ben („Amikor a fiúk felnőttek, Ézsau a vadászathoz 

értő, szabadban élő ember lett, Jákób ellenben szelíd sátorlakó.”) szereplő szelíd 

kifejezés héber szava legközelebb a „teljes”  szavunkhoz áll: olyan ember, „akinek 

mindene megvan, egyszerű”.438 Ennek a teljességnek a kibontása, az egyszerű szív, a 

galambszelídség, az asszonyi alázatosság teljes életet érő ereje adja tehát a központi 

magját a három kisepikai műnek. 

 Csehov, aki orvosként is érdeklődéssel fordul a pszichológia kialakulóban lévő 

tudományához, a lélek jelenségeit, betegségeit komolyan tanulmányozza, amiről 

                                                           
433 Keresztyén bibliai lexikon. Szerk. Dr. Bartha Tibor. Bp., Magyarországi Református Egyház Kálvin 
János Kiadója, 1995. 521–522. 
434 Kiss Sándor: A Hegyi beszéd magyarázata. Exegetikai tanulmány Máté V–VII. alapján. Pápa, 1939. 
35. 
435 Uo. 36. 
436 Az Újszövetség kulcsfogalmai. Összeáll. Dr. Nagy István. Főiskolai jegyzet. Nagykőrös, Károli Gáspár 
Református Egyetem Tanítóképző Főiskolai Kara, 1999. 189. 
437 Francia fordításban a kérdéses szöveghelyen szintén az „egyszerű” jelzőt találjuk: „Voici, je vous 
envoie comme des brebis au milieu des loups; soyez donc prudents comme des serpents, et simples 
comme des colombes.” (Márton biblia, 1744-es kiadás https://www.lueur.org/bible/matthieu10/martin /A 
letöltés ideje: 2022.03.17./; kiemelés – R.I.) 
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nemcsak levelezése árulkodik, de maguk a művészi szövegek is, amelyekben a lelki 

torzulások szimptómáinak rendkívül precíz rajzolatát adja. Lélek és test egységében 

gondolkodik, ami véleményem szerint elbeszélésének az orosz ortodox felfogáshoz 

képest „világibb” tónusát, több iróniával átitatott elbeszélői kommentárját is 

magyarázza. 

 A keresztény mitológiai elemek Kosztolányinál is jelen vannak, maga a hősnő 

elnevezése, valamint a mű Erzsébet látomását tartalmazó zárlata egyértelművé teszi, 

hogy Kosztolányi test és lélek kapcsolatát keresztény perspektívában is újragondoltatja 

az olvasóval. Közismert ugyanakkor, hogy Kosztolányi már Freud tanainak az 

ismeretében439 tematizálja a lélek történéseit. Noha a mélylélektan és az alkotás 

viszonyát csak bizonyos korlátozásokkal fogadta el,440 de a lélek, a lelkiség, lélek és 

nyelv viszonyának a kérdései prózájában, dramaturgiájában és publicisztikai írásaiban 

egyaránt megjelennek, nemcsak a témánkat jelentő elbeszélés körüli éveiben, hanem 

gyakorlatilag az egész pályáján.441 

  A lélek „lakhelyének” számító szív egyszerűsége, ezen jámbor lelkiségnek 

alárendelődő élet értelmezhetősége a modern világban olyan kiélezett témája tehát a 

pozitivizmuson túli új világfelfogásnak, amelynek művészi potenciáljából merít a 

három, olvasmányaik révén feltételezhetően kapcsolatba kerülő író. A továbbiakban a 

gondolatmenetemet a Csehov–Kosztolányi szálra szűkítem, azzal a céllal, hogy 

közelebbről megvizsgáljam a tematikus és motivikus közös jegyeken és a formát érintő 

azonosság jelenségén túl a magyar író szövegében kibontakozó interakció poétikai 

következményeit. 

Mint előzetesen megállapítottam, a Tündérke és az Erzsébet című elbeszélés is 

ekvivalencia sorokként modellálható. Bár a Tündérke című elbeszélés kapcsán 

                                                                                                                                                                          
438 Medveczky László magyarázata a Váradi–Károli Bibliához. 
https://varadikarolibiblia.blogspot.com/2016/08/mi-szelidseg.html 
439 Kosztolányi Freudról szóló első, 1931-es nyilatkozata (Pszichoanalízis a Literaturában. Literatura, 
1931/5.) előtt már jóval korábban találkozott a pszichoanalízis tanaival. Egyes feltételezések 1905-re 
teszik az elmélettel való megismerkedését, de ha ezt a vitatható állítást el is vetjük, akkor is bizonyos, 
hogy 1910 körül (amikor más írásaiban már megjelenik Freud neve) Kosztolányi már kapcsolatba került 
olyan személyekkel, akiktől értesülhetett az osztrák neurológus nézeteiről (Bucsics Katalin: Kosztolányi 
és a freudizmus. Somogy, 2018/1. 10–26). 
440 L. Uo. 23.; Vajda Barnabás: Kosztolányi Dezső 1934-es nyilatkozata a freudi pszichoanalízis 
költészetére tett hatásáról. Kalligram XIII. évf. 2004. dec. 113. 
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elsődlegesen W. Schmid megállapításából indultam ki, szükséges megemlíteni, hogy 

V.B. Katajev is kiemeli a műről szóló interpretációjában az ismétlés mint Csehov által 

különösen kedvelt művészi fogás fontos szerepét. Katajev egyaránt érinti az ismétlés 

helyzetében az elbeszélésnek sajátos ritmust adó tartalmi (események, helyzetek, 

jelenetek) és formai (a kicsinyítő képző gyakori előfordulása; a Kukin haláláról szóló 

táviratban a szereplőhöz kötött hangzóelem visszaköszönése /«с истерическим 

хохотом» ~ «хохороны»/) ismétlődéseket, valamint az ismétlődés várt helyzetében 

bekövetkező törést, „ritmuszavart”; vagyis alapjában a Schmid által az ekvivalencia 

fogalom alatt tárgyalt jelenségnek a tágabb halmazára terjed ki figyelme. Katajev e 

művészi megoldás funkcióját elsődlegesen a komikus hatás előidézéséhez köti, de az 

ismétlés elvének több szintet átható, variálódó alkalmazása – a későbbi 

következtetésemet is megelőző – véleménye szerint elvezet a főszereplő, Olenyka 

„kettős megvilágításához: a megható és kedves elválaszthatatlan volt benne a 

nevetségestől és a korlátolttól”.442 

 A Kosztolányi-elbeszélésekben megfigyelhető ekvivalens mozzanatokat érinti 

Bengi László az Egy asszony beszél (1932) ciklusról szóló írásában, ahol részben az 

Ezüst Mária (1931) elemzésében mutat rá két idősík kapcsolatára, koherenciájára, 

részben a Kínai kancsóban (1931) vél felfedezni hasonló, ekvivalenciát teremtő, 

lélektani folyamatokat értelmező szimbolikus eljárást.443 Szegedy-Maszák Mihály az 

Esti Kornél (1925–1936) jelentésrétegeit vizsgálva pedig kihagyás, hiány, illetve 

helyettesítés alapján rokonítható szövegrészekről beszél.444 Mivel a jelen 

interpretációban a figyelmemet részben a Csehov- és Kosztolányi-prózában egyaránt 

megfigyelhető szerkezeti sajátosság, a tematikus és formai ekvivalenciákra építés 

művészi módszerének a tanulmányozására fordítom, a művek elemzésekor 

megkerülhetetlen az epizódok (benne személyek, szituációk, cselekvések) közötti 

hasonlóságok és oppozíciók, egyes motívumok egyidejű megfeleltetésének és 

                                                                                                                                                                          
441 Amit bizonyít a szövegeinek lélektani vonatkozásairól szóló kivételesen gazdag szakirodalom is. Egyik 
első értelmezője, aki az interpretációnak ezt a irányát képviseli, maga is orvosi végzettségű: Németh 
László. 
442 Катаев, В.Б.: «Душечка»: рассказ о любви. In: Катаев, В.Б.: Сложность простоты. Рассказы и 
пьесы Чехова. Москва, Изд. МГУ; Самара, Изд. «Учебная литература», 2004. [első kiadás: 1998] 38. 
443 Bengi László: Modalitás és önértelmezés viszony a Tengerszem egy ciklusában. In: Tanulmányok 
Kosztolányi Dezsőről. Szerk. Kulcsár Szabó Ernő és Szegedy-Maszák Mihály. Bp., Anonymus, 1998. 
240–258. 
444 Szegedy-Maszák Mihály: „A regény, amint írja önmagát”. Bp., Tankönyvkiadó, 1980. 103–151. 
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szembeállításának feltárása, természetesen az időbeli kapcsolatok dominanciájának 

figyelembe vételével. Ezeken túl a formális ekvivalenciákra (azonos szelekciós, 

kompozíciós vagy megnevezési eljárásokra, a történésmozzanatok linearizálásának vagy 

permutációjának mikéntjére) is tekintettel kell lennünk. 

 Csehov és Kosztolányi elbeszélése egyazon paradigmára épül: a főhősnő445 

teljessége, egyéniségének egysége csak egy másik személy által valósulhat meg, amely 

állapot felé törekvés már-már komikus, de egyik alkotásban sem kizárólag iróniával 

láttatott, sőt inkább a megértés és a belehelyezkedés felé mozdul a szerzői álláspont. Az 

elbeszélőmód és a szerzői állásfoglalás kérdése egyértelműnek látszik, ha Csehov és 

Kosztolányi megjegyzéseiből indulunk ki, hiszen mindketten többször is kifejtik az 

objektív, távolságtartó szerzői viszony iránti igényt. A szerzői jelenlét kérdése azonban 

mindkét elbeszélésben összetettebb probléma. 

A.P. Csudakov Поэтика Чехова („Csehov poétikája”) című monográfiájában az 

1895 és 1904 között született Csehov-elbeszéléseket egyszerre tartja objektív és 

szubjektív (az elbeszélő értékeléseit, esetleges kinyilatkoztatásait is tartalmazó) 

alkotásoknak, abban az értelemben, hogy a hős nézőpontja és szavai mellett a szerzői 

szólam is jelen van.446 A Tündérke című elbeszélés olvasójának első benyomása szerint 

is objektív elbeszélői hangot hall, valójában a távolságtartás itt is pusztán szerepjáték az 

elbeszélő részéről, aki megjegyzéseiben a poétikai játék által a külső szemlélő, az 

„átlagpolgár”, a kisváros lakosainak nézőpontját reprodukálja. Nem lehet véletlen, hogy 

Tolsztoj – aki lelkesedett a Tündérke című elbeszélésért – úgy sejtette, differencia lehet 

az eredeti szerzői szándék és a megvalósulás, a befejezett mű között. Minderre éppen az 

elbeszélőmódban végbemenő árnyalatnyi, de nem jelentéktelen változásból 

következtetett.447 Kosztolányi elbeszélője ugyancsak szűkszavú és tárgyilagos, de ebben 

                                                           
445 Gyakran éppen Kosztolányi nőalakjai kapcsán vetődik fel a lehetséges orosz irodalmi előkép kérdése. 
Zágonyi Ervin például Édes Anna és az Egy asszony beszél című ciklus hősnőjének Anna Karenyinával 
való rokonságára hívta fel a figyelmet Kosztolányi és az orosz irodalom kapcsolatát tárgyaló kötetében 
(Zágonyi Ervin: Kosztolányi és az orosz irodalom. Bp., Akadémiai, 1990. 13). Oleg Rosszijanovot pedig 
az Édes Anna (1926) nem kellően motiváltnak vagy előkészítetlennek tűnő befejezése Csehov Aludni 
szeretnék (Спать хочется, 1888) című elbeszélésének megoldására emlékezteti (Rosszijanov, O.: „A 
világ újraépül…” Tanulmányok a magyar irodalomról. Bp., Európa, 1981. 158). Kosztolányi orosz 
irodalomról szóló értelmezéseiben maga is többször kiemeli a nőalakok összetett szépségét vagy éppen a 
téma eredetiségét hordozó megformálását. 
446 Чудаков, А.П.: Поэтика Чехова. Москва, Наука, 1971. 99. 
447„(Csehov Olenykára) átkot akart szórni, a költészet istene azonban megtiltotta ezt és áldást parancsolt 
rá; ő pedig megáldotta, és önkéntelenül olyan csodálatos fénybe burkolta ezt a kedves lényt, hogy örökre 
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a műben – a csehovi elbeszéléssel ellentétben – nem jellemző az irónia, a „felülről” 

láttatás. 

Olenyka első és Erzsébet második férje valamint Olenyka második és Erzsébet 

első férje hasonlóképpen tipizált figurák. Az előbbieket a művészet és a betegségre való 

hajlam jellemzi (a fiziognómiai leírás Csehov és Kosztolányi elbeszélésében is fontos 

szerepet tölt be), az utóbbiakat egyszerűbb, természetes életvitelük, s ezen életvitelbe 

olvadó, a megszokás és rutin szintjén létező ájtatoskodásuk köti össze: 

 

Olenyka és Pusztovalov „minden szombaton eljártak vecsernyére, vasárnap és 

ünnepnapon pedig reggeli misére; és a templomból hazamenet egymás mellett, ájtatos 

képpel, illatozva ballagtak, Olenyka selyemruhája kellemesen suhogott.”448 

 

Erzsébet egész héten szorgosan dolgozott, „vasárnap az isten házába ment az urával, 

térden állva imádkozott” .449 

 

Hasonló szerepet töltenek be az ekvivalencia sorok utolsó házasságtörténetei is: 

Olenyka állatorvos élettársa és Erzsébet bankár férje egyaránt az önzőségük által 

definiálódnak, ezekben az epizódokban a legegyértelműbb és leghangsúlyosabb a nő 

önfeladása. 

 Az elbeszélésekben az ekvivalencia sorok alkalmazásának célja, hogy Olenykát 

illetve Erzsébetet kompenzációra szoruló, „félkész” személyiségnek lássuk.450 Ennek 

alátámasztásaként Olenyka bemutatásakor az elbeszélő nyíltan ki is jelenti: „Olenyka 

állandóan szeretett valakit, e nélkül nem bírta ki”.451 Korábbi életében is kompenzált, 

amikor a papát, a nénikét majd a francia tanárát bálványozta. Erzsébetnek jóformán 

nincs előtörténete, ily módon az ő esetében a fenti személyiségjegy csupán a szituációk 

                                                                                                                                                                          
példaképe marad annak, ami a nő lehet azért, hogy maga is boldog legyen és boldoggá tegye azokat is, 
akikkel a sors összehozza.” (Tolsztoj, L.: Utószó Csehov „Aranyos!” című elbeszéléséhez. Ford. Gellért 
György. In: Lev Tolsztoj művei. 9. Bp., Magyar Helikon, 1967. 804). 
448 Csehov, A.P.: Tündérke. Lányi Sarolta fordítását átdolgozta Goretity József. In: Csehov, A.P.: A fekete 
barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 613. 
449 Kosztolányi Dezső: Erzsébet. In: Kosztolányi D.: Összes novellái II. Bp., Osiris, 2007. 58. 
450 Kosztolányi Csehov Sirály című drámája kapcsán használja a „félemberek” elnevezést (Új Idők, 1930. 
febr. 9.) (Kosztolányi Dezső: Sirály. Kamaraszínház. In: Kosztolányi D.: Színházi esték. 1.k. Bp., 
Szépirodalmi Kiadó, 1978. 333). 
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ismétlődése által lepleződik le. Ebből következően az irónia sem érinti olyan mértékben, 

mint az eleve hiánnyal jellemzett és állandó becéző megnevezése által egyébként is 

lefokozott, enyhe leereszkedéssel kezelt Olenykát. Azonban Csehov is fokozatosan 

eltávolodik az ironikus szerzői alapállástól, és az olvasó figyelmét az analóg 

életszituációba kerülő – jellemükben ugyan látszólag oppozícióban lévő – szereplők 

Olenykához hasonlatosságára irányítja. Ugyanis nemcsak a nőalak teljesedik ki 

(fizikailag és lelkileg) az egyes kötődéseiben, de a kapcsolatokban ő maga is a 

kompenzáló személy szerepét játssza, az együttes alkotás gesztusát lopja be – ahogyan 

Erzsébet is – az egyébként nem teljes értékű életekbe. Olenyka társai kivétel nélkül 

elégedetlenek, panaszkodnak (időjárásra, a közönség ízlésére; a fa árára, a fuvardíjra; az 

állategészségügyi felügyeletre). A köztük lévő hasonlóságot Olenyka azonos 

megszólításai is aláhúzzák: minden esetben galambocskámnak («голубчик мой!») 

szólítja társát.452 A férfiak sorsa, kompenzációra szoruló személyiségük voltaképpen 

nevükben is benne foglaltatik. Kukin, akinek neve egybecseng a кукла – baba, bábu, 

báb szóval, a Tivoli mulatókert tulajdonosa, színházzal foglalkozik, de ő maga is 

színpadi figurának tűnik: „Kukin kicsi, cingár, sárga képű, lenyalt hajú férfiú volt, 

nyálas tenor hangon beszélt, és közben elferdült a szája, mindig kétségbeesett arcot 

vágott…”.453 Mintha szerencsétlenségtől, az újabb sorscsapástól való félelmet tükröző 

álarcot viselő báb lenne. 

 Pusztovalov úgyszintén egysíkú, rutincselekvésbe süllyedt, neve szerint is üres 

ember («пусто», a.m. „üres”). Pusztovalovék házasélete is puszta, üres marad: nem 

járnak színházba (korábban Olenyka kedvelt szórakozása), cirkuszba, általában az 

                                                                                                                                                                          
451 Csehov, A.P.: Tündérke. Lányi Sarolta fordítását átdolgozta Goretity József. In: Csehov, A.P.: A fekete 
barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 609–610. 
452 A galamb egyrészt lélekszimbólum, így tehát «Душечка» (a.m. Lelkecske) lényéből, lényegéből 
fakadó az elnevezés; másrészt szárnyas lényéből eredően szublimált erószként jelenik meg. A részben 
tehát a szerelmi beteljesülést reprezentáló jelkép a keresztény ikonográfiában ugyanakkor a Szentlélek 
megjelenítője. Ez a két irányba mutató jelentés Olenyka figurájának és az elbeszélés egészének a két, 
egymással ellentétes interpretációs lehetőségét is magában foglalja: feszültségben áll egymással a nőalak 
földi (testi) vágya (eggyé válni, feloldódni egy másik emberben) és testi erőtlensége ellenében való 
fellelkesülése, a már-már mártíriumként megélt gondoskodása Szmirnyin fiáról. Hadd tegyem mindehhez 
hozzá, hogy a Flaubert-elbeszélés papagájához ehhez hasonlatosan kapcsolódik kétirányú jelentés. Hiszen 
a papagáj is egyszerre felfogható a szerelmi kultúra jelképeként (a szeretett személy nevének vég nélküli 
ismételgetésére képes állat itt elsődlegesen Viktor alakjához kapcsolódik amerikai származása révén), de a 
francia író szövegében szentté magasztosul Félicité számára, aki a kitömött madarat a Szentlélek 
ábrázolásával kapcsolja össze. 
453 Csehov, A.P.: Tündérke. Lányi Sarolta fordítását átdolgozta Goretity József. In: Csehov, A.P.: A fekete 
barát. Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 609. Kiemelés – R.I. 
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irodában vagy otthon ülnek. Olenyka Pusztovalov életét éli – ahogy korábban Kukin 

osztotta meg vele az életét –, gondjait magára veszi, viszont így mindketten 

megelégedett emberekké válnak. Kukin esetében a kompenzáció nem ennyire sikeres, 

abban a házasságban Olenyka nem tud úrrá lenni a férfi „eredendő” boldogtalanságán.454 

Mindemellett Kukin fizikai hanyatlása, a soványság, a köhögés is a lelki nyugtalanság 

jele lehet. Pusztovalov megelégedettsége viszont éppen a hangsúlyozott testiség által, a 

testi jólétben ölt testet. Jól látható mindez a már említett templomba járási szokásaik 

leírásakor, ahol a szövegkörnyezetben – a vallásgyakorlással egyenrangú jelenségekként 

– a házaspár ápolt, finom ruházatát, gazdag, ínyenc étkezéseit valamint gőzfürdői 

látogatásait taglalja az elbeszélő.455 

 A Tündérke férfi szereplői közül egyedül Szmirnyinnek, az állatorvosnak ismert 

részben az előtörténete. A megcsalatással végződött házasság, a mindenek ellenére 

megnyilvánuló hűségigény (Olenyka rejtegetése, a feleséggel történő kibékülés) 

voltaképpen Szmirnyin valós lényére mutat rá: «смирный», azaz békés, nyugodt, 

csendes természetű. Az állatorvos végső soron Olenykával is békében szeretne élni – 

igaz, a nő számára megalázó módon –, hiszen hozzá tér vissza lakásnézőbe, s végül 

belekényszerül fiával együtt a gondoskodás elfogadásába. 

  Az Erzsébetben nem történik meg a férfialakok egyénítése, ellenkezőleg, csak a 

foglalkozásukkal nevezi meg őket az elbeszélő. A személyiség háttérbe szorítása még 

egyértelműbbé teszi ezen életutak automatizált, kompenzációra szoruló, a lelkiség 

hiányával küzdő voltát. A férjek személyét olyannyira jelentéktelennek kívánja láttatni 

az elbeszélő, hogy halálukat és az özvegyi gyászt is rendkívül röviden adja tudtunkra. 

Ez a tárgyától szokatlan sűrített közlés nemcsak Kosztolányi elbeszélését jellemzi, ahol 

a házasságtörténetek különálló fejezetekben szerepelnek, hanem a Tündérké-t is. Csehov 

elbeszélésében azonos szelekciós minta érvényesül a kapcsolatok végének leírásakor: 

                                                           
454 „És amikor Kukin alaposabban megnézhette fehér nyakát és egészséges, telt vállát, rápaskolt, és azt 
mondta: „Tündéri!” («Душечка!») Boldog volt, de mivel az esküvő napján, s aztán egész éjjel esett az 
eső, arcáról nem tűnt el a kétségbeesés.” (uo. 610, kiemelés – R.I.; orosz forrás: Чехов, А.П.: Душечка. 
In: Чехов, А. П.: Полное собрание сочинений и писем: В 30 т. Сочинения: В 18 т. Т.10. Москва, 
Наука, 1977. 103) 
455 Zsarinov az ájtatoskodás jelenségét – a fenti következtetésemtől eltérően – a lelkiség megnyilvánulási 
formájának tartja; „a selyemruhája kellemesen suhogott” kitételben sem iróniát érzékel, hanem már egy 
idegen intonációnak (talán a jövendőbeli férj érzékiségének az elemét tartalmazó intonációnak) a 
beszűrődését (Жаринов, Е.: «Душечка» А. Чехова и «Простое сердце» Г. Флобера: проблемы 
духовности. In: Жаринов, Е.: Лекции о литературе. Диалог эпох. Москва, Изд. АСТ, 2016. 353). 
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ekvivalensek az egyes epizódok a tekintetben, hogy bennük azonos mértékű a 

„kiterjesztés” magukról a házasságokról szóló beszámolókban és azonos mértékű a 

„sűrítés” a férj halálának456 és Olenyka ezt követő egyedüllétének leírásakor. 

 A főszereplő megszólításakor (szó szerint: Lelkecske) egyrészt a szóban rejlő 

magasztos tartalom (nagyfokú lelkiség, érzékenység) aktivizálódik: a férfi alakok 

életének „lelkesítése”, emocionális tartalommal telítése Olenyka feladata.457 Másrészt a 

kicsinyítő képzővel ellátott «душа» kifejezés a köznapi használatban szokásos 

kedveskedő megszólítás is egyben, az erre érdemes (Olenyka leírásban is szereplő 

kifejezések: «добродушная» ~ „jólelkű”, «с кротким и мягким взглядом» ~ „szelíd és 

lágy tekintetű”458), szimpatikus, a környezet elvárásainak megfelelő egyént idézi fel. 

Olenykát viszont nem folyamatosan illetik ezzel a megszólítással. Miután Szmirnyin 

elhagyja, „az utcán már nem úgy köszöntötték, nem úgy mosolyogtak rá, mint 

azelőtt”.459 A fentebb tárgyalt formális ekvivalencia az elbeszélésnek ezen a pontján 

megszakad, és az elbeszélő érezhetően sokkal közelebb kerül a főszereplőnő 

élettörténetéhez. Az azonos szelekciós minta elhagyására utal a korábbiaknál 

részletesebb és költőibb leírása Olenyka egyedüllétének: metaforikus, ahogyan 

lelkiállapotát a terjeszkedő, változó város képével rokonítja az elbeszélő. Az átalakult 

városból eltűnt a Tivoli mulató és a fatelep is, vagyis Olenyka korábbi életének 

helyszínei, s ehhez hasonlóan egykori érzései és gondolatai is cserbenhagyják: „most 

                                                           
456 A férj halálának tragikus mozzanatát a sűrítés technikáján kívül más eszközökkel is súlytalanítja, illetve 
már-már a komikum határára csúsztatja. Kukin halálakor például komikus szójátékkal él (Olenyka ezt 
olvasta a táviratban: „Ivan Petrovics ma váratlanul elhunyt elsör várjuk rendelkezését demetés kedden 
[хохороны вторник]”. (Csehov, A.P.: Tündérke. i.m. 611; Чехов, А.П.: Душечка. i.m. 105.); 
Pusztovalov halálát pedig egy jelentéktelen aprósággal hozza összefüggésbe („Hanem egyszer Vaszilij 
Andrejics télvíz idején a telepen teától felhevülve, sapka nélkül ment fát kiadni, megfázott és 
megbetegedett”– Csehov, A.P.: Tündérke. i.m. 614). 
457 A szakirodalomban többször elhangzik az a megállapítás, hogy a Tündérke a Pszükhé-mítosz orosz 
variánsa, vagy legalábbis annak „alacsonyabb megfelelője” (Poggioli, Renato: The Phoenix and the 
Spider. Cambridge, Harvard Univ. Press, 1957; Winner, Thomas G.: Chekhov and His Prose. New York, 
Holt, Rinehart & Winston, 1966). A magam részéről a Pszükhé-mítosznak azt az elemét tartom a 
leginkább meghatározónak, amely szerint Pszükhé csak éjszakánként találkozik a férjével, Erósz nem fedi 
fel a kilétét számára. Pszükhé ilyen módon tulajdonképpen az alaktalanba szerelmes. Ez a külső formát 
nem ismerő, befelé forduló, teljes odaadásban megélt szerelem voltaképpen Olenyka és Erzsébet – a 
férfiak szellemi és fizikai különbözőségéből kiindulóan – kizárólag lelki síkon érthető szerelmi érzésének 
is a modellje. 
Az elbeszélés a Pszükhé-mitologéma mentén szövődő intertextuális vonatkozásairól l. Hajnády Zoltán: Az 
orosz nő apológiája. Csehov Tündérke. In: Hajnády Z.: A lét tüze. Debrecen, Debreceni Egyetemi Kiadó, 
2011. 246–247. 
458 Csehov, A.P.: Tündérke. i.m. 610. 
459 Uo. 615. 
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azonban a szívében és a gondolataiban is olyan üresség (пустота) tátongott, mint az 

udvaron”.460 A részvét felerősödését, a megváltozott elbeszélői viszonyt még egy fontos 

momentum húzza alá: a végig múlt idejű elbeszélőmód a történetnek ezen a részén 

átvált jelen időbe: 

 

„Olenyka […] nyáron a tornácon üldögél (сидит), a lelke még mindig üres, sivár és 

keserű, mint az üröm; télen pedig az ablakban gunnyaszt (сидит) és nézi (глядит) a 

hóesést.”461 

 

 Bár az idézett részben szereplő igék folyamatos szemléletűek, ami egyúttal a cselekvés 

iteratív jellegét is jelzi, mégis fontosnak vélem a jelen idősíkjához történő elérkezést a 

történetnek ezen a pontján. Ez az idősíkváltás és a címszereplő belső nézőpontjának 

sejtetése együttesen ugyanis azt eredményezi, hogy az olvasó az eseménysor utolsó 

mozzanata, a Szmirnyin fiával történő megismerkedés előtt Olenykát már ne a közítélet 

szerint mérlegelje, hanem az egyén oldaláról, az értékek viszonylagosságának tekintetbe 

vételével.462  Olenykát, akit fullasztó hőség vesz körül a mű elején s jólesőn gondol az 

este és a várható eső közeledtére (Kukinnal éles ellentétben, akit „boldogtalanná” tesz a 

szeszélyes időjárás!) egy esti életképben látjuk viszont az elbeszélés végén. Az este 

Olenyka fullasztó szenvedélyének (állandóan azonosulni valakivel) csillapodását s a 

közelgő véget is jelképezheti. Olenyka végső azonosulása Szmirnyin fiával, annak 

iskolai gondjaival, immár a biológia örököst helyettesítő, az anyaság élményének 

átélését lehetővé tevő szituációvá avatódik. Olyan helyzetté, amely a lelkiség bibliai 

                                                           
460 Uo. 615.; orosz forrás: Чехов, А.П.: Душечка. i.m. 110., kiemelés – R.I. 
461 Uo. 615., orosz forrás: uo. 110. 
462 Z. Papernij a Tündérkében a szatírától a líraiság felé való elmozdulást konstatálja. Mint írja, 
„[M]indemellett a szatíra mint olyan nem szűnik meg, nem veszíti el iróniáját, de mintegy enyhíti a 
szereplő fölötti ítéletet” (Паперный, З.: Записные книжки Чехова. Москва, Советский писатель, 
1976. 299–311). M. Freise a „nyilvánvaló groteszk” jelenlétét véli felfedezni az elbeszélésben, és erre a 
nyilvánvalóságra alapozva –– P.I. Ovcsarova felvetéséből kiindulóan – olvasatában Olga alakjának 
allegorikus funkciója tűnik elő. Eszerint az értelmezés szerint Olga az orosz nép, az olvasóközönség 
megtestesítője, az egyes szeretett, azonosulást kiváltó személyek a nő életében pedig az irodalom 
különböző (19. századi) korszakainak feleltethetőek meg. Ilyen módon a mű az orosz irodalom és 
közönsége viszonyát fogalmazza újra, ami a szöveg nagy intertextuális potenciálját feltételezi (Фрайзе, 
М.: Проза Антона Чехова. Москва, ФЛИНТА–Наука, 2012. 238–239, 252–258). Hasonlóan 
szimbolikus olvasatot ad Hajnády Zoltán is, aki Nyemirovics-Dancsenko felvetése nyomán („Dusecska – 
[…] egy egész »nemzetség«”) Olenyka figurájában az „Oroszország-anyácska” és az „örök női” 
megtestesülését látja kifejeződni (Hajnády Z.: Az orosz nő apológiája. Csehov Tündérke. In: Hajnády Z.: 
A lét tüze. Debrecen, Debreceni Egyetemi Kiadó, 2011. 248). 
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kontextusában a szeplőtelen fogantatás témáját is megidézve, Olenyka alakját végképp 

kivonja az érzékiség463 szférájából, és a lélek érett szellemiségének az állapotához 

közelíti. 

 Az Erzsébetben – ahogy már korábban utaltam rá – nincs szükség az elbeszélői 

nézőpont változtatására, hiszen a Tündérke indítását jellemző erős ironikus attitűd itt 

hiányzik. A befejező epizódhoz való átvezetés a negyedik fejezet elején található. Ha a 

Csehov elbeszéléséhez hasonló erőteljes gesztusok nem is jellemzik ezt a részt, de 

finom jelzések segítségével az elbeszélő itt is közelebb kívánja hozni a nőalakot az 

olvasóhoz. Ennek eszköze nála Erzsébet öregségének, a fizikai tüneteknek a szenvtelen 

bemutatása, s ugyanakkor a nőben feltámadó anyai érzés intenzívebb megélése utáni 

vágy (a gyermek utáni vágyakozás mindhárom elbeszélésben fontos szerepet játszik),464 

valamint a tárgyilagos közlés az anyai közeledésnek a hűvös elutasításáról a fiú részéről. 

 Kosztolányi nem csupán sugallja az életút végét, Erzsébet életét a negyedik 

fejezetben egyértelműen a keresztény értelemben vett, a végső igazságot felmutató halál 

perspektívájába állítja. Mintha Erzsébet fia utáni vágyódása szublimálódna a pap 

megjelenése által, aki – az asszony elmúláshoz közeledő lényével oppozícióban – 

„fiatal, gyermekarcú,… rajongó kék szemekkel”.465 A gyónás során Erzsébet egymást 

látszólag kizáró bűnöket, szélsőséges cselekedeteket említ. Peer Gynt-i a kérdés: Miben 

rejlett az asszony igazi lényege, személyiségének legbensőbb magja? A pap nem tudja a 

                                                           
463 Több szakirodalmi elemzés is hangsúlyozza Olenyka megformálásában a vegetatív létformára utalás 
illetve az állatvilággal kapcsolatos asszociációk szerepét: l. pl. Катаев, В.Б.: «Душечка»: рассказ о 
любви. In: Катаев, В.Б.: Сложность простоты. Рассказы и пьесы Чехова. Москва, Изд. МГУ; 
Самара, Изд. «Учебная литература», 2004. 35; Фрайзе, М.: Проза Антона Чехова. Москва, 
ФЛИНТА–Наука, 2012. 238–239, 240. A testiség szerepét kiemelő értelmezések egy részében a nőalak 
nem mint kiszolgáltatott lény, éppen ellenkezőleg, birtokoló szerelmével a szeretett személy életerejét 
elvevő (apja, majd férjei – az Olenyka kisajátító szeretetének ellenálló Szmirnyint kivéve – sorra 
meghalnak) vámpír jelenik meg (l. Шмид, Вольф: Проза как поэзия. Пушкин, Достоевский, Чехов, 
авангард. Санкт-Петербург, Инапресс, 1998. 
https://royallib.com/book/shmid_volf/proza_kak_poeziya_pushkin_dostoevskiy_chehov_avangard.html (a 
letöltés ideje: 2022.03.10.); illetve további szakirodalmi előzményekről összefoglalást ad: Фрайзе, М.: 
Проза Антона Чехова. Москва, ФЛИНТА–Наука, 2012. 246–251). Más interpretációk a testi 
vonatkozások szerepét ellenkező értelemben közelítik meg: „Dusecskának a testi szépséghez és a 
szexualitáshoz semmi köze nincs. Ez a nő maga a testet öltött Psziché” (Hajnády Z.: Az orosz nő 
apológiája. Csehov Tündérke. In: Hajnády Z.: A lét tüze. Debrecen, Debreceni Egyetemi Kiadó, 2011. 
250). Mint korábbi megjegyzéseim is jelzik, én úgy látom, hogy e két szféra együttes jelenléte határozza 
meg az elbeszélés esztétikumát, a lélek a testtel (bibliai kontextusban értve a test erőtlenségével, antik 
mitológiai alapon a lelki szerelem testi formát öltött tárgyával és magával a fizikai halál jelenségével) 
folytatott küzdelme sűrűsödik Olenyka életútjának az elbeszélésében.  
464 Flaubert novellájában Felicite terméketlenségét a keresztfiú felé irányuló anyai érzéssel kompenzálja. 
465 Kosztolányi D.: Erzsébet. In: Kosztolányi D.: Összes novellái II. Bp., Osiris, 2007. 62. 
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választ, de megadja a feloldozást. A teljes bűnbocsánatot és a megbocsátás indokait az 

angyaltól halljuk. A transzcendens szférájába emelt elbeszélésben mégis egyes nagyon 

is evilági jegyek dominálnak. Az Erzsébetnek megjelenő angyal (az Erzsébet név 

asszociálta újszövetségi kontextus is láthatóvá válik: Lukács evangéliuma szerint 

Erzsébet férjének, Zakariásnak megjelenik Gábriel [Lk.1,13]) nem nem nélküli, hanem 

hangsúlyozottan maszkulin vonások jellemzik: 

 

„Ekkor fönn a szoba egyik sarkában, a cserépkályha fölött, megjelent egy angyal. Egy 

nagy, erős angyal, tárt, fehér szárnnyal, szépséges bajnoki férfitesttel, mert az angyalok 

mind nagyok, mind erősek, és mind férfiak. 

Harsány hangon szólt… ”466 

 

A kanonikusan inkább nőiesnek (római lepelruhák, diakónusi öltözet) és gyermekinek 

(l. puttók) ábrázolt angyalképpel szemben Kosztolányi megjelenítése a jelenet enyhe 

iróniáján túl nyilván azt a célt szolgálja, hogy még nagyobb nyomatékkal hangozzanak 

el a női önfeláldozás értelmére vonatkozó kijelentések. Az ítélet szerint ugyanis a 

feltétlen alkalmazkodás, a szeretet diktálta szolgaiság tiszteletre méltó női attribútum. 

Az Erzsébet lelkében dúló ellentmondások ugyan jelenthetik azt, hogy cselekedetei nem 

mint egy szilárd személyiség döntései, nem az önálló élet választásaiként születtek meg, 

de földi pályafutása a magasabb igazságszolgáltatás szerint így is célt ért, Erzsébet 

teljesítette feladatát, „egész nő” volt. Az Erzsébetben ezáltal – a Tündérkét idézően – a 

körkörösség dominál, hiszen az egyes lépcsőfokok alapvetően nem különböznek 

egymástól, s a zárlat végső viszonyítási pontként mindkét alkotásban az örökké létező 

időtlenre utal.467 

 A kör Olenyka (Душечка) sajátja is, hiszen a lelkiség, a lélek szimbólumát is 

láthatjuk benne.468 Olenyka és Erzsébet vég nélküli mozgása a kör bezárására, a hasadás 

elkerülésére irányul. Ez a törekvés jól megmutatkozik a személyiség verbalizálása 

                                                           
466 Uo. 63. 
467 Figyelemre méltó, hogy Kosztolányi a Csehov-drámákról szóló recenzióiban is gyakran megemlíti az 
időélmény különlegességét, a mozdulatlanságot, az „örökkévaló történet” benyomását keltő eljárást 
(Kosztolányi D.: Ványa bácsi. In: Kosztolányi D.: Színházi esték. 1.k. Bp., Szépirodalmi Kiadó, 1978. 
323–324. és Kosztolányi D.: Három nővér. In: uo. 330–331). 
468 Jaffé, Aniela: A vizuális művészetek szimbolizmusa. In: Az ember és szimbólumai. Ford. Dr. Matolcsi 
Ágnes. Szerk. C.G. Jung. Bp., Göncöl Kiadó, 1993. 240. 
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során: mindkét asszony előszeretettel alkalmazza a társ szókészletét, szófűzését. 

Olenyka esetében minden alkalommal könnyen felismerhető a lexika átvétele, de az 

egyébként dialógusban csak a negyedik fejezetben megszólaló Erzsébettel kapcsolatosan 

is megenged valamelyes iróniát magának az elbeszélő, amikor idézőjelesen olyan 

kifejezéseket használ az asszony mindennapjairól szóló részekben, amelyek 

egyértelműen leleplezik a nyelvhasználatban a férj hatását (pl.: „termés”, „kemény”, 

„még nyers”, „ebből lesz valami”469 vagy „ügy”470 és a francia szavak gyakorisága a 

harmadik fejezetben). Kosztolányi, aki a publicisztikájában több ízben is beszél nyelv és 

lélek szoros összefüggéséről,471 a léleknek a nyelvben feltáruló odaadását, 

alárendelődését szemléltetve erősíti – Csehovhoz hasonlatosan – a főszereplő 

képlékenységéről mondottakat. Erzsébet a halálos ágyán megszabadul a készen kapott 

kliséktől, ám szavai mégsem képesek közvetíteni azt a rendezőelvet, amely erősebb és 

igazabb az etikumban rögzült magatartásformáknál, feltárulkozása érthetetlenné 

válik,472 s a szerzői / angyali igazságszolgáltatás siet a segítségére, ily módon teljesedik 

ki, így nyer értelmet az élete. 

 A teljesség elérése a négyes szám misztikumában is kifejeződik. Erzsébet 

rövidített életútját négy történetben (egyben négy fejezetben) ismerjük meg, sorsa ezáltal 

is tökéletes, harmonikus egységben jelenik meg. A négyes szám a Tündérke című 

elbeszélést is jellemzi, ahol szintén négy életepizód áll előttünk, s az utolsó, a negyedik 

                                                           
469 Kosztolányi D.: Erzsébet. In: Kosztolányi D.: Összes novellái II. Bp., Osiris, 2007. 59. 
470 Uo. 61. 
471 L. az Ábécé a nyelvről és lélekről; a Lélek és nyelv vagy A lélek beszéde című Kosztolányi-írásokat 
(Kosztolányi Dezső: Nyelv és lélek. Bp., Osiris, 2002. 72–76, 99–101, 193–202). 
472 Erzsébet dadogva kimondott szavai – „Én… én… én…” (Kosztolányi D.: Erzsébet. In: Kosztolányi D.: 
Összes novellái II. Bp., Osiris, 2007. 62.) – az emlékezetünkbe idézhetik a Pesztra (1907) 
főszereplőjének, Verának befejezetlen rácsodálkozását: „Hó… hó…” (Kosztolányi D.: Pesztra. In: 
Kosztolányi D.: Összes novellái I. Bp., Osiris, 2007. 119). Míg azonban Vera esetében az ismétlődő szó, 
Kovács Árpád az irodalmi eseményt illusztráló, összetett elemzése szerint, „a hálaének műfaji 
szignáljaként” (Kovács Árpád: Az irodalmi esemény. Bp., Gondolat, 2013. 75.), az öneszmélés (uo. 66.) 
mozzanataként azonosítható, addig Erzsébet esetében a szó az én keresésének és e keresés pillanatnyi 
eredménytelenségének a jelölője. E sikertelenség, vagyis az elmaradt megvilágosodás kitöltője, 
helyettesítője az angyal szólama. Mindazonáltal, mindkét megszólalásban trigramma jelzi a 
befejezetlenséget, a hiátust. A Pesztrában e grafikai jel a szöveg végén is megismétlődik, ami által – 
Kovács Árpád megfogalmazásában – az elbeszélt világ horizontja lezárul, de megnyílik egy másik világ, 
az írásjelek olvasói párbeszédet kezdeményeznek (uo. 93). Az Erzsébet című novella zártságát az angyali 
szólam ironikus olvashatósága töri meg. 
Kovács Árpád interpretációjában figyelemre méltó többek között az a gondolati út, amely a „nem-
cselekvésre” (uo. 42.) építő, a cselekménytelenséget eseményként elbeszélő (uo. 56) novella csehovi 
változatára vezeti vissza Kosztolányi novellaformálását. A két prózapoétika közötti kapcsolat vizsgálata 
az irodalomtörténész nyomában további termékeny kutatásokat ígér. 
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sugallja Olenyka számára a teremtett világ nyújtotta legtökéletesebb önfeláldozási 

formát. 

Az ekvivalens epizódokban rejlő szituációs hasonlósággal, illetve kontraszttal, 

végső soron az író célja mindkét elbeszélésben az, hogy az egyértelműnek látszó emberi 

hiányosságot (a személyiség bizonytalanságát, képlékenységét) több dimenzióba állítsa. 

A Tündérke és az Erzsébet című művekben alkalmazott novellaépítési eljárás tehát az 

ismétlődések automatizmusa és a változatlanság élményén túl a több szempontú, 

sokszólamú próza alapelemeként is funkcionál. A fenti példák azt is alátámasztják, hogy 

Csehov és Kosztolányi struktúraalkotó módszereinek hasonlóságában – a két alkotót 

érintő hasonló filozófiai és esztétikai benyomásokon túl – a magyar író részéről az általa 

eszményinek tartott csehovi kisepika eszközeinek tudatos (a magyar mellett német 

közvetítésen alapuló) átvétele és a csehovi világkép elfogadása, az azzal való dialogikus 

kapcsolatteremtés szándéka is fontos szerepet játszik. Kosztolányi továbbgondolja a 

feltételezhetően ismert Csehov-mű központi problematikáját, továbbírja a központi alak 

rajzát, más oldalról szólaltatva meg a történetet – más társadalmi környezetbe helyezve, 

kevésbé részletező, még a Csehovénál is nagyobb tömörségű elbeszélőmód formájában. 

De legfőképpen, hozzáfűzi a történethez az egyéni életút végső mérlegelésének 

magasabb princípiumát. 

 

∗∗∗ 

 

Kosztolányihoz hasonlatosan a 20. században a Tündérke további újraírások 

elődszövegévé vált. Három jelentősebb művet kiemelve a sorból, pusztán utalni kívánok 

a Csehov-elbeszélés posztmodern kreatív recepciójára. Galina Scserbakova a 

bevezetésben megidézett Jaska gyermekei. Csehovi hősök a XXI. században (Яшкины 

дети. Чеховские герои в XXI веке, 2008) című gyűjteményében a csehovi poétikára 

emlékeztető írói módszerrel meséli el az élet apró, de lényeget láttató 

megnyilvánulásainak 20. századvégi verzióját. Scserbakova szereplőinek a világát a 

csehovi hősökétől egy évszázad választja el, ők már „Jaska gyermekei”. Vagyis annak a 

csehovi szereplőnek a leszármazottai, aki a Meggyeskert című drámában a lélektelen 

érvényesülés, a lenézés, a másokat semmibe vevő önzésnek a megtestesítője. 
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Az elbeszélésciklusban a referált szövegekkel – Csehov próza- és 

drámaműveivel – való kapcsolat kiépítése a címek „beazonosíthatóságán” túl is néha 

igen egyszerű módszerrel történik: sok esetben a szereplő maga ismeri fel az analógiát a 

csehovi történettel vagy szeretne valamely csehovi hős mintájára viselkedni. A kortárs 

szerző művészi eszközei az orosz klasszikuséhoz hasonlóak, kerüli a túlírtságot, 

miközben figyelme a részletekre, a hangsúlyváltásokra, az érzelmi állapotváltozásra és 

apró elmozdulásokra koncentrál a rendszerváltás utáni Oroszország városi és falusi 

viszonyairól, emberi sorsokról szóló történetekben. És ahogyan Csehovnál, úgy 

Scserbakovánál is ritkán vannak homogén érzelmi helyzetek, gyakran több nézőpont 

van jelen, amely relativizálja mind a tragikusnak, mind a komikusnak látszó 

történéseket. A Tündérke című elbeszélés újraírásában a transzformáció jelentősnek 

látszik, de egyben a fenti, alapvetően a csehovi poétikához kötő szálak is érvényesülnek. 

Az elbeszélésben a narráció módját jelentősen átalakítva az objektívnek 

mutatkozó elbeszélő helyett egy volt osztálytárs elfogult, bár objektivitásra törekvő 

(újságíró) nézőpontjából tárul fel a „visszataszítóan elbűvölő”473 nő sötét titka. A Lev 

Tolsztoj felfogásában még magasztos nőeszménynek gondolt Olenyka alakja 

Scserbakova fikciója szerint a szovjet rendszerben, majd azután is túlélő, fizetett besúgó 

Vera Govoruhinává (говорить ~ beszélni, говорyнья ~ fecsegő nő) változik. A 

környezet felé sugárzott „báj” («обаяние») és az általános szimpátia itt tehát nem a 

keresztényi alázat, éppen ellenkezőleg, az ateista államhatalom júdási pozíciója. Vera 

„egyszerűsége” («простота») a morális problematikát is olyan módon leegyszerűsítő 

kegyetlen cselekedetet eredményez, ami Olenyka vámpírszerű lényének (l. a fejezet 

korábbi lábjegyzetét) olvasatával korrelál. 

Az elbeszélésfüzér végén Scserbakova mintegy a kulisszák mögé enged 

betekintést, amikor művei kritikai fogadtatására irányítja a reflektort. Arra a befogadói 

közegre, amely az újraíró szövegek első darabjainál még nehezen fogadta el a klasszikus 

művet pusztán saját szövege előzményének (elődszövegének) tekintő, annak jelentését 

akár átírni is kész írói gesztust. Az irodalom kanonikus szerzőinek vélt „védelme” a 

kortárs írót megfosztja vitalitásától – érvel művészi formában Scserbakova. 

                                                           
473 Scserbakova, G.: Tündérke. Ford. Debreceni Ferenc. In: Scserbakova, G.: Jaska gyermekei. Csehovi 
hősök a XXI. században. Ford.: Debreceni Ferenc, Dombi Katalin, Goretity József, Kóti Regina, Teleki 
Anna, Valkai Szabina. Bp., Kairosz, 2019. 34. 
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Scserbakován kívül a kortárs orosz nőírók közül Ljudmila Ulickaja is több 

művében hívja játékba Csehov említett elbeszélését. Első, a nevét nemzetközileg is 

ismertté tevő regénye, a Szonyecska (Сонечка, 1992) címszereplője kezdetben egy 

jellegzetesen 20. századi orosz eseményekkel átitatott történet háttéralakjának 

karakterjegyeit viseli: az intellektusban és fizikai mivoltában is átlagos könyvtároslány 

végtelen alkalmazkodóképességről és elfogadásról tanúságot téve szolgálja festőművész 

férjét, Robert Viktorovicsot, aki az élete végén lányuk barátnőjét, a férfi testi-lelki 

fáradtságán, életkorán győzedelmeskedő Jászját fogadja ihlető múzsájává. Szonya ebben 

a helyzetben is a férfi szempontjának védelmezője marad, önmaga megvédésére pedig 

ifjúkori szenvedélyét, az olvasást választja. Szonyecska önfeladása, majd – a regény 

végén – önfeláldozása egyértelműen megidézi Olenykát: az olvasási szenvedéllyel 

markírozott alak pedig közelebbről a Freise-féle allegorikus értelmezés tükrében is 

olvasható továbbírást eredményez. Ulickaja – Scserbakovával ellentétben – követi a 

csehovi narráció vonalát: az elbeszélő pozíciójában kezdetben itt is eldöntetlenséget 

vélhetünk felfedezni, az objektíven induló történetmondásnak ironikus, lekicsinylő 

hangsúlyai is lesznek, de finom átmenetek formájában végül az azonosulás, az alak 

megemelése felé tart a kisregény.474 

 Ulickaja egy későbbi műve, az Odaadó hívetek, Surik (Искренне ваш Шурик, 

2003) című regény Szonyecska története férfi főszereplőre írt variánsának is tekinthető. 

Surik Korn, a művelt, megbízható férfiú olyannyira odaadóan szolgálja a női nemet, 

hogy közben – Szonyecskához, illetve Olenykához hasonlatosan – észrevétlenül a saját 

élete is háttérbe szorul. A férfi e helyütt női jegyekkel felruházott, passzív, az érzelmei 

(leginkább az együttérzés) uralják, és önkéntesen lemond (férfi) hatalmi pozíciójáról. Az 

írónő számára a feminin–maszkulin ellentétpárok felborítása azonban nem több mint 

izgalmas nyersanyag, amiből következően nem a női alávetettség igaztalansága erősödik 

fel nála. Surik alakja nem felmagasztosul – miként Ulickaja első kisregényének 

főszereplője –, a hangsúly a „visszarendeződésre” kerül, arra, hogy Surik végre, 

fáradtságosan hosszú út után, eljusson a női kérés visszautasításáig, a ’nem’ 

kimondásáig, a „szent–balfék” egyvelegének (Lilja, Surik első szerelmének külső–távoli 

                                                           
474 A Csehov-mű, illetve Puskin A parasztruhás kisasszony című elbeszélésének a kisregénybeli 
aktivizálódása helyzetéről l. bővebben: Regéczi I.: Megjegyzések Lj. Ulickaja nőalakjainak rajzához. In: 
Örök női archetípusok. Szerk. Fonalka Mária. Debrecen, Kossuth Egyetemi Kiadó, 2007. 214–233. 
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nézőpontjából) az átlépéséig. Tegyük azonban hozzá, hogy a ’nem’ kimondásának 

tartóssága korántsem egyértelmű a regény utolsó lapjain.475 

A befejezettség látszatát keltő lezárással Ulickaja nem kíván azonosulni. 

Csehovhoz való közelsége leginkább talán éppen abban érhető tetten, hogy az írónő az 

igazság relativitását, a nézőpontok sokféleségét már poétikai elvvé teszi. A paradigmák 

közötti választást végső soron az olvasóra bízza, de ez nem zárja ki azt, hogy egyes 

emberi értékek ne jelennének meg minden kétséget kizáróan alkotásaiban. Bár az 

epilógusokban felvázolt életsorsok a bonyolult, igazságtalannak tetsző élet 

folytatódásaként is értelmezhetőek, de a befejezésbe iktatott katartikus mozzanatok által 

mégis magasabb rendű harmónia jön létre. 

 Kosztolányi, Scserbakova és Ulickaja értelemszerűen más-más irodalmi korszak 

és nyelv képviselői, de – mint e helyütt pusztán töredékesen jelezni kívántam – a 

csehovi elbeszéléshez fordulásuk mélyén mégis felfedezhető az író művészi eszköztára 

egyes elemeinek az átvétele. Mindezt Csehovnak a modernizmus problematikája és 

poétikai elvei felé való orientálódása, és legfőképpen az átmenetiség irodalmi 

produktivitást szülő tapasztalata magyarázhatja. 

 

                                                           
475 A témáról részletesebben l.: Regéczi I.: Ex libris (Ljudmila Ulickaja regényeiről). Élet és Irodalom, 
LII(2009)/18 (április 30.) 25. 
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III. 3. A kortárs csehovi újraírások problematikája 

 

A korábbiakban már szóltam az átadás–átvétel jelenségéről, annak a kulturális 

folyamatban játszott kiemelkedő szerepéről, az előző fejezetben tárgyalt téma is ennek 

példáját szolgáltatta – orosz–magyar relációban. A kulturális másság – azaz az „idegen 

test” beépülésének, integrálódásának az – érzékeléséhez ugyanakkor nem szükséges egy 

adott kultúrán kívüli kultúrkörből érkező átvételre gondolnunk. Ez a fajta másság akkor 

is jelen van, ha más kánon részét képező, más irodalmi paradigma részéről kiinduló 

befogadói folyamat zajlik. Ismét Lotmant idézve: „a szövegnek még egy és ugyanazon 

kultúrán belül is, ha csak feltételesen, de ismertségét illetve «saját»-szerűségét 

levetkőzve ismeretlenné, «idegenné» kell válnia, hogy az irodalmi átvétel folyamatának 

aktív részese lehessen”.476 Ezt követően ez az immár sajáttá lett szöveg válik a 

kiindulási alappá bármely mértékű transzformáció vagy akár a polemikus viszony 

kibontakozásának a helyzetében. Az idegenség állapotából induló, sajáttá váló, az 

átvételt követően transzformálódó elem tehát az egy kultúrán belüli, de más-más 

irodalmi paradigmába tartozó szövegek esetében is megfigyelhető, akár szinkrón, akár 

diakrón vonatkozásban. Az utóbbi esetben az egyes idősíkok találkozásának, a kulturális 

párbeszéd során az időben egymást metsző dimenziók egy adott szövegben megvalósuló 

egymásra felelésének, tükröződésének lehetünk a tanúi. A disszertációban a jelzett 

időbeli mozgás, a kulturális kontaktus helyzetei Csehov poétikájának a megvilágítását 

célozzák. A múlt (és a jelen) idősíkjának tehát nem mint lezárt vagy lezárandó 

rendszernek a szemlélése a szándékom, hanem a további kölcsönhatás lehetőségét 

magában rejtő dialogikus viszonyulások további előtérbe emelése, amely – a 

meglátásom szerint – a csehovi örökség nyitott karakterét és az értelemadás 

folyamatszerűségét képes közvetíteni. Csehovnak a múlt szövegeihez való viszonyában 

tetten érhető horizontváltása, valamint a későbbi koroknak a Csehov-szövegekhez egy 

megváltozott esztétikai norma felőli közeledése, illetve ezen szempontok együttese 

olyan vizsgálati alap, amely véleményem szerint irodalomtörténeti újdonságot jelenthet. 

H.R. Jauss a recepcióesztétika oldaláról az irodalmi mű „aktuális” és „virtuális” 

(lehetséges) jelentése közti távolságra, ennek dinamikus változására hívta fel a 
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figyelmet.477 Részben én magam is az irodalmi tapasztalat időbeli szélességét segítségül 

hívva kívánom a Csehov műveiben rejlő gazdag jelentéspotenciálról alkotott képet 

tovább árnyalni. 

 A disszertáció ezt követő fejezeteiben egyrészt a 20. század végi – 21. század 

eleji orosz irodalom két olyan művével – V.A. Pjecuh: „A pöszmétebokor” (2002) és 

L.Sz. Petrusevszkaja: Három lány kékben (1980) – foglalkozom, amelyek a csehovi 

poétikával szoros érintkezésben állnak, a 19. századi előd egyes szövegeinek a próza, 

illetve a dráma műfaji formáiban köszönnek vissza. Pjecuh irodalomtörténeti helyét az 

1980–90-es évek posztmodern vonalában jelöli ki a Ny.L. Lejderman – M.Ny. 

Lipoveckij szerzőpáros, míg Petrusevszkaja, definíciójuk szerint, a századvégi 

posztrealizmus alkotója. Ezen belül Pjecuh az úgynevezett „kvázihistorizmus” 

képviselője, amely irány legfőbb jellegzetessége, hogy a történelem, és azon belül is 

leginkább a 20. századi orosz történelem jelenti a tárgyát a történelem abszurditásáról és 

a „történelmi igazság” mint olyan lehetetlenségéről szóló posztmodern művészi 

játéknak.478 Petrusevszkaja próza- és drámaművészetének pedig legfőbb jellegzetessége 

a mindennapi létezés már-már naturalista pontosságú feltérképezése.479 Mint látjuk 

majd, a fenti alapelemek az interpretációnk középpontjában álló szövegek esetében is 

relevánsnak bizonyulnak. 

 A tematikusan és stilisztikailag is különböző szerzők a Csehovval folytatott 

dialógus szempontjából mégis hasonló irányt képviselnek. Je.Ny. Petuhova szerint 

Pjecuh és Petrusevszkaja egyaránt a „másként” vagy „egzisztencialistaként” 

meghatározott irodalom szerzői, akiknél az egymásra következő „határhelyzetek”480 

váltásának feltételei közötti mindennapiságból születik a mű.481 A hétköznapi létezés 

kizárólagos ábrázolásától azonban az irodalmi reminiszcenciák „megmentik” a 

                                                                                                                                                                          
476 Lotman, Ju.: A kultúrák kölcsönhatásának elmélete. Ford. Pálfi Ágnes és Bartos Marianna. Kultúra  és  
Közösség,  l989/1. 4. 
477 Jauss, H.R.: Irodalomtörténet mint az irodalomtudomány provokációja. Helikon, 1980/1-2. 30. (Jauss 
H.R. Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft. Frankfurt/Main, Suhrkamp Verlag, 
1970. 145–206) 
478 Лейдерман, Н.Л. – Липовецкий, М.Н.: Современная русская литература 1950–1990-е годы. В 
двух томах. Том 2: 1968–1990. Москва,  Изд. центр «Академия», 2003. 478. 
479 Uo. 610. 
480 G.L. Nyefagina meghatározásából vett kifejezés: Нефагина, Г.Л.: Русская проза конца XX века. 
Москва, Флинта: Наука, 2003. 173. 
481 Петухова, Е.Н.: Притяжение Чехова: Чехов и русская литература конца XX века. СПб., Изд-во 
СПбГУЭФ, 2005. 26. 
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műveket: a szövegnek egy „második rétegét” hozva létre, a játszás elvét érvényesítve, 

ironikus jelentésárnyalatot adva a szövegnek, amely olykor polemikusan kiélezett az 

elődszöveghez való viszonyában.482 Petuhova szerint, többek között, a csehovi 

reminiszcenciákat is felhasználó „másik próza” (és Petrusevszkaja esetében dráma is) 

szerzői Csehov művészi elveinek az alkalmazásával a hősök vagy a valóság egyértelmű 

értékelésétől tartózkodnak, látszólag ideológiai pártatlanság jellemzi őket, bár a 

hivatalos szovjet irodalom az ember és a valóság ábrázolásában alkalmazott kliséi elleni 

irányultság közös jellemzőjük.483 Petuhova idézi Petrusevszkaja 1983-as kijelentését, 

miszerint: „[…] az írónak nem feladata, hogy megoldást adjon, a mi dolgunk az, hogy 

kérdéseket tegyünk fel.”484 A Csehov által képviselt írói pozíciót megidéző mondat 

egyben a két poétika közös eredőjét is megmutatja, amelyből bizonyos poétikai elvek 

átvétele is következik. A fenti szerzők a csehovi dráma- és prózaszövegekkel való 

kapcsolatba lépése szintén több szinten következik be: az ábrázolás tárgyának 

kiválasztása, az elbeszélői struktúra, a szereplők tudatának és viselkedésének jellemző 

jegyei, a konfliktusok és a közös motívumok szintjén. Az elődszöveghez fűződő viszony 

legszembetűnőbben paratextuális jelzés formájában artikulálódik. Petrusevszkaja 

kapcsán a Lejderman – Lipoveckij szerzőpáros rögzíti azt az – elsősorban a prózára 

értett, de a vizsgált drámára is vonatkoztatható – meglátását, hogy az „élethű” szüzsékre 

épülő művek címadásában gyakran rejtett vagy félig rejtett intertextuális szignálok 

tűnnek fel, a címadásban megjelenő intertextuális relációt pedig Petrusevszkaja 

rendszerint „továbbfűzi” a szövegben.485 De hasonló megoldással él Pjecuh is, 

egyértelműen a csehovi „kis trilógia” egyik darabjához utalva a választott elbeszélését. 

Így a művek a címből kiindulóan abban az intertextuális relációban értelmeződnek,486 

amely a szövegeket az előzménynek számító, az olvasó elvárási horizontjába hívott 

Csehov-műhöz köti. 

                                                           
482 Uo. 26. 
483 Uo. 26–27. 
484 Петрушевская, Л.С. Литературная газета. 1983. №47. 25 ноября. Idézi Petuhova: Uo. 27. 
485 Лейдерман, Н.Л. – Липовецкий, М.Н.: Современная русская литература 1950–1990-е годы. В 
двух томах. Том 2: 1968–1990. Москва,  Изд. центр «Академия», 2003. 616. 
486 A Leo H. Hoek által megalkotott „intertitularitás” (intertitularity) kifejezés tűnik a legtalálóbbnak ezen 
reláció vizsgálatára. Vö. Karrer, Wolfgang: Titles and Mottoes as Intertextual Devices. In: Intertextuality. 
Ed. Plett, H.F. Berlin, New York, Walter de Gruyter, 1991. 122. 
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 Itt szeretném megjegyezni, hogy a dolgozat diakrón spektruma folytán alkalmas 

lehet arra, hogy hozzájáruljon magának az intertextualitás történetiségének a 

vizsgálatához is, bizonyos irányok és gyakoriságok taglalásához a szövegközöttiség 

témakörében, de a jelzett irányt a dolgozat nem kívánja kibontott lehetőségként kezelni. 

E helyütt pusztán arra kívánok utalni, hogy a posztmodern művek intertextuálisan 

összetett felépítése miatt nagyon nehéz szigorú keretekben gondolkodnunk a csehovi 

újraírások problematikájáról. A már jelzett – és a továbbiakban az interpretációkban 

újfent érvényesülő – kutatói tapasztalatom, miszerint a posztmodern szövegek döntő 

többségében nem pusztán egy adott Csehov-szöveggel folytatott dialógusról van szó, 

hanem a szövegvilág különböző részei „mozdulnak meg” egy mű keretében, egyben azt 

is jelenti, hogy az intertextualitás különböző formái sok esetben együttesen vannak jelen 

az újraírásnak minősülő szövegben. 

 Példaként említem az А.П. Чехов: Энциклопедия („Csehov-enciklopédia”) a 

posztmodern irodalomról szóló szócikke „tiszta” kategóriáinak nehezen megfeleltethető 

eseteit.487 A hivatkozott forrás szerint a posztmodern művek háromféleképpen 

viszonyulnak Csehovhoz. Egyrészt léteznek azok a művek, amelyekben maga Csehov 

mint egyéniség, mint irodalmi és színházi klasszikus, mint az orosz értelmiség ikonikus 

alakja formálódik meg. Ezekben a művekben többnyire Csehov „lekerül a 

piedesztálról”, ami azt jelenti, hogy nem maga az író (vagy életműve), hanem leginkább 

a vele kapcsolatban megfogalmazott sztereotípiák kérdőjeleződnek meg. Ilyen műnek 

minősülhet V.G. Szorokin Юбилей („Jubileum”, 2000) című darabja, amelyet azonban 

mélyen átsző a csehovi textusokkal való felszabadult játék: a szövegbe rejtett 

idézeteknek, allúzióknak, párhuzamoknak vagy a strukturális egybeesésnek a 

felismerése nélkül a szövegértés jelentős mértékben sérül, vagyis a szövegben 

többszintű intertextuális reláció érvényesül, amelynek a kiemelt szempont – a Csehov-

mítosz rombolása és egyben korrekciója – pusztán egyik rétegét képezi. 

 Hasonlóképpen nehezen kategorizálható intertextuális reláció érvényesül a 

Csehov-művek „folytatásaként” (продолжение) és „átírásaiként”  (переделки) definiált 

szövegek körében, ahol a két kategória mint külön változat említődik. Nehéz azonban 

nem észre vennünk, hogy a kronologikusan a csehovi szüzsét „továbbléptető” variánsok 
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is voltaképpen átírják a csehovi művet, hiszen többnyire olyan új aspektusát jelenítik 

meg a szüzsének, amely – visszatekintve is – a Csehov-szövegértés átértékelésére hívja 

az olvasót. Példaként említem Emil A. Draitser Дама с собачкой: апокриф („A kutyás 

hölgy: apokrif”, 2013) című elbeszélését, ahol olyan nézőpontok erősödnek fel a 

formálisan továbbírásnak minősülő szövegben, mint az elhagyott feleség, az elhagyott 

gyerekek vagy az elhagyott férj Csehov által nem ábrázolt aspektusai, ezekre kérdez rá 

az elbeszélés történeti jelenéhez képest jövő idejű szüzsé. Vagy a dolgozatom 

voltaképpeni témáihoz közelebbi példával élve Petrusevszkaja A kutyás hölgy (Дама с 

собаками, 1993) című elbeszélése és maga a Három lány kékben című darab is 

relativizálni képes a pretextusként szolgáló Csehov-művekről kialakított képünket. 

Vagyis a szigorú kategorizálást éppen az az intertextualitás következményeként létrejött 

dinamika, kulturális kölcsönhatás akadályozza, amely magának az intertextualitás 

jelenségének a velejárója. Éppen ezért a magam részéről nem kívánom a továbbírás és 

az átírás megkülönböztető fogalmait használni, csak a már említett tág értelemben vett 

újraírással szándékozom jelölni a Csehov-szövegekhez intertextuálisan kötődő későbbi 

szövegeket. 

 A fenti kategorizálást szisztematikusan végigtekintve ugyanakkor a harmadik 

kategória esetében is kétségeinknek adhatunk hangot. Mennyiben lehet ugyanis 

különálló Csehov-idézetek vagy reminiszcenciák szövegbeli jelenlétéről szólni? 

Lehetséges-e az allegória működési mechanizmusára emlékeztető funkciója egy adott 

intertextusnak? Az általam eddig vizsgált újraírások köre nem mutat példát a műegész 

kontextusában csak izolálódó funkcióval rendelkező idézés esetére. (Az idézett 

szócikkben példaként szereplő film, A. Zeldovics Moszkva-filmje esetében l. Kalafatics 

Zsuzsanna tanulmányát488 az egészre ráíródó Csehov-intertextusról.) 

 Ugyan a korábbiakban gyakorlatilag már kizártam a kutatásból az integratív, 

monologikusnak mondott intertextualitás jelenségét és a modern szöveg 

szövegköziségének dialogikus természetét emeltem fókuszba, ám a történeti korszak 

jellegzetességeiből adódóan is felmerül a kérdés, hogy például Pjecuh vagy 

                                                                                                                                                                          
487 А.П. Чехов: Энциклопедия. Сост. и науч. ред.: В.Б. Катаев. Москва, Просвещение, 2011. 498–
499. 
488 Kalafatics Zsuzsanna: Párbeszéd a csehovi hagyománnyal A. Zeldovics Moszkva című filmjében. In: 
Kultúrák és médiumok párbeszéde. Anton Pavlovics Csehov. Szerk.: Regéczi I. Debrecen, Debreceni 
Egyetemi Kiadó – Didakt Kiadó, 2021. 49–58. 
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Petrusevszkaja a posztmodern égisze alatt (is) tárgyalt prózájában nem kerülünk-e 

szembe mégis egy egészen másfajta – a posztmodern művekre jellemző pluralitással 

kapcsolatban álló – intertextualitással? Az ezen szövegekkel kapcsolatos interpretáció 

azonban majd látni engedi, hogy a középpontba állított szövegek ebben a tekintetben 

(sem) lesznek tipikusan posztmodernnek nevezhetőek, hiszen e szövegek esetében 

mégis egyértelműen leírható egy korreláció, amely az intertextus működésmódját 

átláthatóvá teszi. Vagyis, különbözőségeik ellenére, az intertextualitás eljárásmódja 

alapján az állapítható meg, hogy a szövegfelfogás azonos paradigmájába tartozó 

szerzőkről van szó a dolgozatban, ami a modernség dialogikus szövegfelfogását jelenti. 

 

 Az orosz–magyar relációban végzett vizsgálatok az eddigiekből következően 

további problémákat is felvetnek. Nem pusztán egy adott kultúrkörön kívüli jelölők 

aktivizálódásának a helyzetei válhatnak bizonyos esetekben kétségessé, hanem az a 

jelentéskör is, amely az adott elemhez társul, mivel ezen elem maga is 

funkcióváltozáson eshet át. E jelenségnek igen különös példáját láthatjuk a 

disszertációban a kortárs erdélyi líraszövegek esetében, ahol az orosz szüzsékhez, az 

orosz irodalmi alakokhoz és képekhez egy, az időben jól követhető pár évtizedes 

folyamat eredményeképpen olyan új jelentés is tapad, amely az eredeti, átadó kultúrában 

nem feltétlenül képezi az intertextus részét. Már V. Sklovszkij és Ju. Tinyanov is 

értekezik arról – ahogyan erre többek között Lotman is rámutat –, hogy az idegen 

kultúrák által átvett szövegek funkciója megváltozik.489 Vagy ahogyan Lotman 

fogalmaz: „Ahhoz, hogy egy külső kultúrával érintkezésbe lépjen, az adott kultúrának a 

másik arculatát mintegy a sajátjaként kell belsővé tennie.”490 Ez a „belsővé tétel”, a 

másik, az idegen szöveg sajátként való elfogadása és átalakulása a már említett magyar 

líraformáció, az oroszvers esetében különös érdekességű, az irodalomtörténet számára 

részben ismert, de egyben új és új aspektust is tartogató jelenségként áll előttünk. 

 A disszertációban tárgyalt misztifikáció, a szerepvers egy sajátos variánsaként 

érthető oroszvers (a fogalomról részletesen l. később) a meglátásom szerint az 

intertextualis kapcsolódás egyik legintenzívebb formáját képviseli. Ezen intenzív 

                                                           
489 Lotman, Ju.: A kultúrák kölcsönhatásának elmélete. Ford. Pálfi Ágnes és Bartos Marianna. Kultúra  és  
Közösség,  l989/1. 4. 
490 Uo. 11. 
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kacsolódás ellenére – ismereteim szerint – az intertextualitás igen kimunkált, sokféle 

típust, valamint ezek alfajait megjelölő, sokágú – néha inkongruens – 

fogalomrendszerében kevéssé irányult a figyelem a misztifikáció speciális eljárása felé. 

A fogalommal az általam áttekintett munkák köréből csak P.H. Torop az intextus, 

vagyis egyik szöveg a másikban való jelenlétének típusait kategorizáló tanulmányában 

(Проблема интекста [„Az intextus problémája”]) találkoztam. Torop az intextus 

eredete kapcsán az ötödik pontban említi a fikcióként működő intextus problematikáját, 

tehát a szerzői misztifikáció esetét.491 A kérdés részletes kifejtésére azonban Torop 

említett cikke keretében sem kerül sor, mivel a kutató elsődleges célja, hogy egy modellt 

ajánljon, amely az általa megjelölt aspektusokban (a genetikus mellett szemantikai–

pragmatikai és szintaktikai oldalról) felmerülő szempontok figyelembe vételével az 

intextus működési mechanizmusának a teljesebb megértése felé vezet. 

 A misztifikáció már önmagában is kapcsolatot jelenthet valamely 

szövegvilággal, hiszen a valósnak látszó szerzői alak felépítése egy olyan mechanizmus 

során megy végbe, amely a már meglévőre (a fikció szerint a kitalált alak által 

reprezentált irodalmi paradigma szélesebb körére) vonatkozó utalásokat kell, hogy 

tartalmazzon, ezáltal válik ugyanis „hihetővé”, beazonosíthatónak gondolttá a szerzői 

álarc vagy az adott líraformáció például. A vizsgált esetekben többnyire nincs egyetlen 

reálisan létező szöveg, amelyre visszautal a mű, ellenben a misztifikáció keretében 

mégis hasonulnia kell az egész szövegtestnek valamely más szöveghez/szövegekhez; fel 

kell idéznie egy vagy több másik szöveg képét, hogy az/azok körébe tartozónak tűnjön. 

Tehát a szöveg egyik rétegében nem az originális „sajátból”, hanem éppen ellenkezőleg, 

a „már meglévőből” építkezés irányítja a szövegkonstruálás folyamatát, hogy aztán ezen 

az ismertnek gondolt elemen keresztül szólaljon meg az új hang – már amennyiben a 

szövegnek ilyen funkciója is van, és nem pusztán a megtévesztés, az irodalmi csalás 

prezentálásában merül ki az írói produktivitás. Jól látható ez a mechanizmus az 

oroszversek esetében is, ahol azokkal a motívumokkal, lírafordulatokkal stb. 

találkozunk, amelyek az orosz lírához tartozás érzetét teremtik meg, és természetes 

módon felismerhető elemei az orosz kulturális örökségnek. Irodalmi értelemben 

                                                           
491 Тороп, П.Х.: Проблема интекста. In: Текст в тексте. Труды по знаковым системам XIV. Ред. 
колл.: Б. Гаспаров, Б. Егоров... Ю. Лотман (отв. редактор). Тарту, Тартуский государственный 
университет, 1981. 44. 
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„csalni”, egy nem létezőt hihetővé varázsolni tehát csak a már ismert, a már az irodalom 

részét képező felismerhető elemekkel folyatott játék során lehet. A maszk viselésével 

létesült oroszvers ilyen módon egyértelműen a textuális emlékezet felé nyit, azzal szoros 

kapcsolatban áll, bizonyos, az emlékezet terében létező szövegek megtestesüléseként 

képzelhető el. 

 A kortárs magyar líra oroszversei nem pusztán formális okokból jelentik a 

szövegköziség speciális esetét. Míg ugyanis az újraírásnak minősülő példáinkban azt 

látjuk, hogy az idézés – a csehovi prózapoétika és dramaturgia bizonyos jellemzőinek a 

visszaköszönése ellenére – többnyire polemikus a csehovi pretextussal, az oroszvers 

kereteiben inkább az affirmatív kapcsolódás példáit látjuk. 

 A következő elemző fejezetekben szereplő vizsgálatok egyes kortárs (orosz és 

magyar) szerzőknek a már klasszikus örökségnek számító Csehov-elbeszélésekhez és 

drámákhoz fűződő viszonyát állítják középpontba, az egyes interpretációkban a 

megidézett elemek transzformációjának az iránya, megvalósulásának formája és elnyert 

új funkciója áll az érdeklődésem homlokterében. Összefoglalóan: azt szándékozom az 

egyes példákkal új oldalról szemléltetni, hogy hogyan illeszkedik a kultúrafolyamba az 

átadás – átvétel dinamikája által mozgatott Csehov-mű. 
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III.4. A zárt és a nyitott tér dichotómiája Csehov A pöszmétebokor című 

elbeszélésében és a mű kreatív recepciójában 

 

A 20. század végi – 21. század eleji orosz irodalom kreatív recepciója tárgyát talán a 

leggyakrabban Csehov valamely prózai vagy drámai szövege képezi. Egyes kutatók 

szerint a csehovi életmű lassan egyfajta irodalmi archetípussá kezd válni, olyan 

„erőtérré”,492 amellyel újra és újra kölcsönhatásba lépnek a dráma, a próza, de a líra 

műnemének szövegei is. A kapcsolat természetesen a legkülönfélébb formákban valósul 

meg, a szövegek azonban nyilvánvaló módon egységesek a tekintetben, hogy bennük 

egyaránt a posztmodern eljárásmódja szerint, intertextuális viszonyrendszerben (sokféle 

válfaja valamelyikében) bontakozik ki a csehovi elődszöveggel folytatott dialógus. V. 

Katajev ugyanakkor azt a jogos kérdést is felveti, hogy ezen újraírásoknak van-e lényegi 

kapcsolata a posztmodernnel vagy pusztán a posztmodern korszakában létrejött, de nem 

feltétlenül a posztmodern szemléletét, poétikai világlátását tükröztető szövegekről 

beszélhetünk.493 A fenti dilemma a jelen fejezet szempontjából különösen aktuális. A 

közvetlen tárgyunkat jelentő szöveg, Vjacseszlav Pjecuh „A pöszmétebokor” című 

elbeszélése ugyanis a 21. század legelején született, de Je. Petuhova szerint nem 

feltétlenül testesíti meg a posztmodern világérzékelést, csupán – miként a Чехов с нами 

(„Csehov velünk van”) című ciklus többi darabja is – a posztmodern eszköztárának az 

elsajátítását demonstrálja.494 Véleményem szerint nehezen eldönthető kérdésről van szó, 

hiszen tartalmilag többek között éppen azt a kérdést veti fel az elbeszélés, hogy a 

kialakuló új világállapot, a posztmodern kor relativizmusa hogyan élhető meg a 

klasszikus művek sugallta értékrend – Csehov szövegén túl az abban polemikusan 

előhívott Tolsztoj példázatos elbeszélését is értve ezalatt – viszonylatában. 

 Pjecuh különösen gyakran referál Csehov kis trilógiájára: a ciklus első darabját, 

A tokba bújt ember című elbeszélést két variánsban is továbbírja, Наш человек в 

футляре („A mi tokba bújt emberünk”, 1989) és Человек в углу („A sarokba bújt 

                                                           
492 Журчева, О. – Журчева, Т.: Опыты креативной рецепции творчества и личности А.П. Чехова в 
новейшей русской драме (Сахалинская жена Е. Греминой и Чеховская трилогия В. Леванова). 
Acta Universitatis Lodziensis Folia Litteraria Rossica 9, 2016. 100. 
493 Катаев, В.Б.: Чехов плюс... Предшественники, современники, преемники. Москва, Языки 
славянской культуры, 2004. 332, 337. 
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ember”, 1997) címmel. A pöszmétebokor című Csehov-elbeszélést pedig azonos címmel 

adaptálja 2002-ben. A jelen fejezet ez utóbbi újraírás műfajiságának kérdésével és az 

elődszöveghez való viszonyával kíván foglalkozni. 

 Csehov ciklusa – benne A pöszmétebokor című elbeszéléssel – a fizikai és 

szellemi zártság, valamint a tágas horizont ellentétes képeivel játszik. A ciklus egyes 

darabjai egyaránt a nyitottság – zártság oppozíciós helyzeteire épülnek, és a különc 

ember, Mavra bezárkózásának alaphelyzetéből kiindulva elvontabb, filozófiai és etikai 

szinteken fogalmazzák újra a lelki–szellemi korlátoltság, értelmetlen keretekbe 

szorítottság helyzeteit.495 Pjecuh elbeszélése szintén e kettőség, a külvilágtól elzárkózó 

élet és a nagyvilág általános mozgásába aktívan bekapcsolódó egyén életelvének 

dichotómiájára épít, de ellentétes dinamikával. Míg ugyanis Csehov A pöszmétebokor 

című, formailag is a keret ideáját hangsúlyozó elbeszélésében a történet mesélője és a 

keretben megszólaló elbeszélői hang egyaránt a zárt formákból való kitörés 

szükségességét sugallja, addig Pjecuhnál a hős nagy térségeket átfogó életútja a 

bezárkózás mozzanatával ér véget, amely a szereplő továbbélése egyetlen lehetséges 

formájaként artikulálódik a modern életviszonyok között. 

 A  térbeli viszonylatok Csehov elbeszélésében különösen fontos szerepet 

játszanak. Egyrészt, a szöveg központi motívuma, a pöszmétebokor a történet 

főszereplőjének a tudatában szorosan összefonódik a „saját udvarház” («собственная 

усадьба») topologikus képével; másrészt ez a motívum a másodlagos elbeszélő, Ivan 

Ivanics kommentárjában a három arsin föld képzetéhez kacsolódóan Tolsztoj Mennyi 

föld kell az embernek? (1886) című elbeszéléséhez utalja az olvasót. Harmadrészt, a kis 

trilógia részét képező elbeszélés folytatja, problematizálja, és ilyen módon 

többjelentésűvé teszi az egész trilógiát átható, a nyíltság–zártság viszonylataiban érthető 

térbeli dinamikát. 

 Az elbeszélés elején, a kerettörténet részeként megrajzolt kép a határtalanság, 

végtelenség érzetén alapul, az olvasó az elbeszélő tekintetét követve, a keretszüzsé 

szereplői térérzékelésének is részesévé válik. A leírás a borús ég konstatálásával 

                                                                                                                                                                          
494 Петухова, Е.Н.: Притяжение Чехова: Чехов и русская литература конца XX века. СПб., Изд. 
СПбГУЭФ, 2005. 50. 
495 L. a kérdést bővebben Szilárd Léna a témában alapvető jelentőségű tanulmányában, amelyben a kis 
trilógia egyes darabjai közötti összefüggést többek között a metaforikus funkciót ellátó térviszonylatok 
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kezdődik, a végtelen mező képével (amely az úton lévő szereplőket is magában foglalja) 

folytatódik, végül az elbeszélő tekintete a falun túl elterülő (folytatódó) hatalmas mezőn 

állapodik meg. A szereplők gondolatmenete szintén végtelen távlatokat fog át: „milyen 

nagy és milyen szép ez az ország”.496 Ez a sajátos, „madártávlatú” elbeszélői pozíció és 

egyúttal a szereplők érzéki benyomásainak a közvetítése az előkészítője Ivan Ivanics 

testvéréről szóló történetmondásának. Mielőtt azonban a falusi földbirtokos, Nyikolajról 

szóló történet elkezdődne, a szereplők a rossz idő elől „menedéket keresnek” 

(«укрыться»)497 egy másik földbirtokosnál, Aljohinnál. A keret ideája ilyen módon az 

udvarházban elhangzó udvarházról szóló történet (az udvarházról az udvarházban) 

konstrukciójának megfelelően is transzformálódik. 

 Aljohin birtoka, Szofino – a hely elnevezésében rejlő, a transzcendens 

dimenziójával való kapcsolatra utalás ellenére – a zártság tere. A hely természeti 

gazdagsága (topolyák, kert, folyó, mesterséges tó) és az udvarházi környezet tágassága 

(malom, hombárok, fürdőház, emeletes ház) olyan lehetőségek maradnak, amelyekkel 

maga a földbirtokos nem él: Aljohin a ház földszintjén lakik, két egyszerű, kisablakos 

szobában, az emeleten lévő tisztaszobákban ritkán tartózkodik, a fürdőházban rég 

mosdott. A házigazdával ellentétben, a megérkezésüket követően Ivan Ivanics örömmel 

megy ki a tágas térre, és a vízbe veti magát. A vízbe merülés több vallás rituáléjában is a 

megtisztulást, az újjászületést, a múlttól való megszabadulást szimbolizálja. A múlt 

terhétől való megszabadulás motívumának különös aktualitása van Ivan Ivanics 

elbeszélésének a kontextusában is, hiszen az elmesélt történettel voltaképpen a családi 

kötelékektől való eloldódását, a testvére világnézetétől való végletes eltávolodását tárja 

fel. A vízben való szabad mozgás, a szereplőnek az a törekvése, hogy a tavat mind 

horizontálisan, mind vertikálisan birtokba vegye („[b]eúszott egészen a malomtó 

közepére és ott alámerült, egy perc múlva egészen másutt bukkant fel újra, majd tovább 

úszott, s mindegyre alábukott, igyekezvén elérni a tó fenekét”),498 a felsőbb dimenzióval 

való egyesülés vágyával egészül ki, amely szintén a víz eleme által fejeződik ki. Ivan 

                                                                                                                                                                          
szintjén is elemzi: Силард Л.: Чехов и проза русских символистов. In: Anton P. Čechov. Werk und 
Wirkung. Hrsg. Rolf-Dieter Kluge. Wiesbaden, Harrassowitz, 1990. 791–805. 
496 Csehov, A.P.: A pöszmétebokor. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Sajtó alá rend. Goretity J. Bp., Osiris, 2004. 566. 
497 Uo. 566; orosz forrás: Чехов, А.П.: Крыжовник. In: Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и 
писем: В 30 т. Сочинения: В 18 т. Т. 10. [Рассказы, повести]  1898–1903. Москва, Наука, 1977. 55. 
498 Uo. 568. 
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Ivanovics egyaránt élvezi ezen őselem földi és égi formáját: „a tó közepén hanyatt 

feküdt a vízen, élvezte az arcába hulló esőt”.499 Ezt a harmonikus állapotot Burkin 

kiáltása töri meg: „No, elég volt!”500 Mint a bemutatott epizód is jelzi, a trilógia első 

részében, A tokba bújt ember című elbeszélésben kirajzolódó, a szereplői tudatok 

nyitottságának különböző fokán alapuló hierarchiát501 (Ivan Ivanics Burkintól tágabb 

perspektívában, nagyobb önreflexiós képességgel értékel) A pöszmétebokor jelzett 

epizódja is megerősíti, és mintegy előre jelzi a második történet mesélőjének és 

hallgatóságának eltérő (befogadói) pozícióját. 

 Az elbeszélés elején úgy tűnik, hogy a belső történet középpontjában álló 

Nyikolaj Ivanics „visszavágyik a falusi szabad életbe” («потягива[ет] на волю» ~ 

visszavágyik az elementáris, korlátlan szabadság állapotába),502 amely törekvés a 

családnevében is kifejeződésre jut (Csimsa-Himalajszkij). A saját udvarházról szőtt 

álom tulajdonképpen ennek a vágynak a megtestesülése, konkretizációja. Az udvarház, 

amely hagyományosan „a szépség és a boldog élet szimbóluma” és a paradicsomi, 

nyugodt létezés reményével párosul,503 a másodlagos elbeszélő történetében olyan 

felhangot kap, amely azonban ennek a magasabb ideálnak az ellehetetlenülésére utal. 

Annak ellenére, hogy a testvére vágyáról szóló monologikus elbeszélői szólamban 

                                                           
499 Uo. 568. Ivan Ivanics az ég felé forduló tekintete párhuzamos a trilógia más részeiben is szerepet 
játszó, felfelé irányuló tekintet motívumával és az alaknak a holdfénnyel történő összekapcsolásával 
(„alakját megvilágította a holdfény” [uo. 555]; „– Micsoda holdvilág van! – mondta az égboltra pillantva.” 
[uo. 565]). 
500 Uo. 568. 
501 A tudatszintbeli eltérésekről l.: Силард Л.: Чехов и проза русских символистов. In: Anton P. 
Čechov. Werk und Wirkung. Hrsg. Rolf-Dieter Kluge. Wiesbaden, Harrassowitz, 1990. 798–801. 
502 Csehov, A.P.: A pöszmétebokor. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Sajtó alá rend. Goretity J. Bp., Osiris, 2004. 568; orosz forrás: Чехов, А.П.: Крыжовник. In: 
Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем: В 30 т. Сочинения: В 18 т. Т. 10. [Рассказы, 
повести]  1898–1903. Москва, Наука, 1977. 58. 
503 Щукин, В.: Миф дворянского гнезда. Геокультурологическое исследование по русской 
классической литературе. Kraków, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego, 1997. 161. 
Mint a disszertáció korábbi fejezetében utaltam rá, Wasilij Szczukin – R. Śliwowski és V. Gejdeko 
nyomdokain haladva – megállapítja a Csehov-művek az udvarházi szöveg poétikájával kapcsolatban 
megnyilvánuló polemikus jellegét. Úgy véli, hogy Csehov „az 1880-as évekre sablonszerűvé vált 
turgenyevi kánont elmossa, valamint a műfaji morfológiának rugalmasságot ad és többjelentésűvé teszi.” 
(uo. 245.) A kutató nyomon követi, hogy mi történik az udvarházi regénytípus fő jellemzőivel Csehov 
poétikájában: a zárt kronotoposszal, a monologizmussal és az elbeszélés lokalizációjával a régmúltban. A 
jelen interpretáció elsősorban a zárt kronotoposz és a monologizmus kérdéseire összpontosít. 
Következtetéseim részben összhangban állnak Szczukinnak a zárt idő- és térbeli keretek feloldásáról szóló 
általánosabb megállapításaival, valamint azzal a – többek között A. Csudakov által is megfogalmazott 
jelenséggel (Чудаков, А. П.: Поэтика Чехова. Москва, Наука, 1971. 61–136) –, hogy a monologikus 
elbeszélés polifonná válik az író poétikájában. A pöszmétebokor szövege azonban abban különbözik a 
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megjelennek az udvarház-szövegtípus a kultúrára és a környezetre utaló „kötelező” 

pozitív504 tartalmú elemei (folyó, tó, udvar, „padocska” [«лавочка»], „napocska” 

[«солнышко»] stb.),505 Nyikolaj képzeletében minden kulturális elem devalválódik, 

mivel jelentőségük nem több, mint az elképzelt pöszmétebokoré. 

 Hogy az elképzelt ideális létezést megvalósíthassa, Nyikolaj Ivanics olyan 

lépéseket tesz, amelyek ellentétesek az udvarházi idill képeivel: szerelem nélküli 

házasság, fukar életmód, majd a feleség halála után a bűnösség érzete nélkül az örökség 

elköltése és érzéketlen tudomásulvétele («мало печалился», azaz „nem sokat 

bánkódott”)506 annak, hogy a megszerzett birtok sokban különbözik eszményinek 

gondolt képétől – mindez éles ellentétben áll az udvarház-szöveg értékeivel, amelyben 

éppen a szereplők érzései, lelki folyamatai állnak előtérben (a természetleírásokkal 

szoros összhangban), és mindenekelőtt a jóság, az élet teljessége és az emlékezet válnak 

hangsúlyos elemekké.507 

 Ivan Ivanics a saját udvarházról szóló álomhoz szőtt kommentárja508 szintén 

eltávolítja az olvasót az édeni harmónia elvesztése iránti nosztalgián épülő 19. századi 

művek atmoszférájától. A mesélő nem csak azzal a gondolattal polemizál, hogy az 

udvarház lehet az egyén szuverenitásának őrzője, amely a nemesi otthonok fejlett anyagi 

és szellemi kultúrájában éri el teljességét; hanem Tolsztoj Mennyi föld kell az 

                                                                                                                                                                          
Szczukin által elővezetett példáktól, hogy az udvarház a műben nem csupán a cselekmény hátteréül 
szolgál, hanem a tárgya is a szereplők diskurzusának, amelybe az elbeszélői hang is bevonódik.   
504 Szczukin meghatározása szerint: Щукин, В.: Миф дворянского гнезда. Геокультурологическое 
исследование по русской классической литературе. Kraków, Wydawnictwo Uniwersytetu 
Jagiellońskiego, 1997. 173–175. 
505 Fontos szerepet játszik az egyik gyakori, állítmányi szerepben álló ige is: „olvas”, de az olvasás tárgyát 
az udvarházakról szóló hirdetések jelentik. 
506 Чехов, А.П.: Крыжовник. In: Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем: В 30 т. 
Сочинения: В 18 т. Т. 10. [Рассказы, повести]  1898–1903. Москва, Наука, 1977. 60. 
507 Щукин, В.: Миф дворянского гнезда. Геокультурологическое исследование по русской 
классической литературе. Kraków, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego, 1997. 173–175. 
508 „Azt is beszélik manapság, hogy ha az értelmiségünk vonzódik a földhöz és saját birtokra törekszik, az 
is helyes. De hiszen ezek a kis birtokok nem mások, mint az a bizonyos három arsin föld! Elvonulni a 
várostól, a küzdelemtől, a mindennapi élet forgatagából, és eltemetkezni valami kis birtokon («прятаться 
у себя в усадьбе») – ez nem élet, de hősiesség nélküli szerzetesség. Az embernek nem három arsin föld 
kell, és nem birtok, hanem az egész földgolyó, az egész természet, amelynek tágas terén («на просторе») 
kifejtheti szabad szellemének («своего свободного духа») minden sajátságát és képességét.” (Csehov, 
A.P.: A pöszmétebokor. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. 
Sajtó alá rend. Goretity J. Bp., Osiris, 2004. 569; orosz forrás: Чехов, А.П.: Крыжовник. In: Чехов, 
А.П.: Полное собрание сочинений и писем: В 30 т. Сочинения: В 18 т. Т. 10. [Рассказы, повести]  
1898–1903. Москва, Наука, 1977. 58, kiemelés – R.I.) 
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embernek? című elbeszélésében megfogalmazódó három arsin földről szóló 

elképzelésével is. 

  A másodlagos elbeszélőnek az értelmiség földhöz való vonzódásáról alkotott 

nézete közel áll a metafizikai értelemben vett szabadság felfogásához, miszerint az 

anyagi értékek nem járulnak hozzá az ember személyiségének a kiteljesedéséhez, éppen 

ellenkezőleg, csak akadályozzák annak folyamatát. A valamely tér birtoklásával elért 

személyes szabadság sohasem lehet egyenlő azzal a belső szabadsággal, amelyben – 

egzisztencialista megközelítésben – az ember szabadon túlléphet a világi létezésen, a 

saját „én” választásával. A saját udvarházat és általában a tulajdont a másodlagos 

elbeszélő diskurzusában a szabad választás metaforikus kifejezője, a tágas tér képe 

ellenpontozza.509 

 A polémia  – mint ismeretes – Tolsztoj teóriája ellen irányul.510 Az említett 

Tolsztoj-szöveg elutasítja a gazdagság felhalmozását, az anyagi kísértésének történő 

behódolást. Az elbeszélés parabolisztikus vége a csehovi elbeszélő véleményének 

szélsőséges ellentéte felé mozdítja el az olvasót: az embernek be kell érnie egy kis térrel, 

mert örökkévaló joga pontosan annyi földhöz van, amennyit a holtteste halála után 

elfoglal – azaz három arsinra. Tolsztoj és Csehov elbeszélésében a látszólagos gondolati 

elágazás a szövegmélyen mégis elvész, és a pozíciók hasonlósága tűnik elő. Tolsztojnál 

is kérdésként merül fel ugyanis a teremtett lény szellemi szabadságának lehetősége, és a 

motivikus kapcsolódások alapjelentése ugyanarra a következtetésre vezet, mint 

Csehovnál, miszerint a földi lét lényege az anyagi, fizikai és egoista emberi vágyak 

kielégítése fölött áll. A Mennyi föld kell az embernek? című elbeszélésben, annak 

ellenére, hogy a térbeli mozgás a materiális értékek gyűjtésének emberi törekvésével 

                                                           
509 Csehov poétikájában a szabad tér (простор) motívuma kiemelt szerepet játszik. Azokban a művekben, 
amelyekben valamely jelentéssík érinti az udvarházi idill témakörét, a „простор” fogalma igen gyakran 
szemantikai szinten is kiemelt pozícióba kerül, utalva a szereplőnek arra a törekvésére, hogy kitörjön a 
zárt, szűk korlátokba szorított létezésből (a Honi fészekben hősnője, Vera belső beszédét már idéztem 
korábban: «как здесь просторно, как свободно» (~ „mennyire tágas tér van itt, micsoda szabadság”) 
[Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. Сочинения. Т. 9. Москва, 
Наука,  1977. 313]; ugyanezt a frázist használja A fekete barát főszereplője, Kovrin is, Peszockijék 
udvarházának a határán átlépve: «Как здесь просторно, свободно ...» [Чехов, А.П.: Полное собрание 
сочинений и писем в тридцати томах. Сочинения. Т. 8. Москва, Наука, 1977. 234])  
510 Силард Л.: Чехов и проза русских символистов. In: Anton P. Čechov. Werk und Wirkung. Hrsg. 
Rolf-Dieter Kluge. Wiesbaden, Harrassowitz, 1990. 799. A kis trilógiában nyomon követhető, Tolsztojjal 
folytatott polémia egyéb szintjeiről l. továbbá: Толстая Е.: «Вдохновенный дидакт» и «симпатичный 
талант». Аким Волынский о Чехове. De visu, 1993. № 8/9. 60–61; Флакер, А.: Живописная 
литература и литературная живопись. Москва, Три квадрата, 2008. 16. 
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fonódik egybe, az aktivitás önmagában nem kap negatív minősítést. (Az író teljes 

életművének a kontextusában pedig éppen ellenkezőleg: a mások érdekében végzett 

aktivitás képviseli a legmagasabb értéket.)511 Az embernek nem arra van szüksége, hogy 

elrejtőzzön, menedéket keressen (a történet jelenlévő hallgatóinak metaforikus 

cselekedetével ellentétben) – sugallja a csehovi és a tolsztoji szöveg egyaránt – , hanem 

hogy éljen belső szabadságával. Tolsztojnál ez az eszme úgyszintén a szellemi és lelki 

rendet, az isteni, teremtett világbeli és emberi harmóniát asszociáló szimbolikus hármas 

szám segítségével fejeződik ki. Ez a szám – a teljesség, a befejezettség és a világ egyes 

vallásaiban a szentség száma –  a legendák és a mesék fő építőeleme. Ahogyan Tolsztoj 

művében is a magasabbrendű harmóniával, az emberi világgal mint a teremtett 

mindenség részével, valamint az e kapcsolat megszakítására irányuló kísérletekkel 

kapcsolódik egybe. 

 A Csehov-elbeszélésben hasonló szimbolikus funkciót tölt be a szabad térség 

(«простор») motívuma, mindenféle stabilitás, a földhöz való ragaszkodás elutasítása 

Ivan Ivanics elmélkedéseiben. Itt nem az udvarházi élet poétikus képe jelenik meg, 

hanem a vidéki lét teljes elutasítása. Ha összehasonlítjuk az elbeszélői szövegrészekben 

szereplő tájdiskurzusokat a környező világról, majd Szofinóról, és később Nyikolaj 

birtokáról, egyértelmű különbségre lelünk. A kerettörténetbeli elbeszélő és a mesélő 

(másodlagos elbeszélő) különböző horizontja és művészi kifejezésmódjuk eltérő 

lehetőségei ellenére, a szerző félreérthetetlenül meg akarja különböztetni egymástól 

térfelfogásukat. A mű elején szereplő, az elsődleges elbeszélői diskurzus részét képező 

tájleírás, a természeti részletek gazdagságával, ellentétben áll a másodlagos 

elbeszélőnek a testvére lakóhelyéről szóló leírásával, ahol a tájban megélt „szűkösség-

élmény” kap hangsúlyt. „Alias Himalajszkojét” a tágas tér hiánya jellemzi: „Mindenféle 

árkok, sövények, kerítések, fenyőfa-sorok – az ember azt se tudja, merre hajtson be az 

udvarra, hová állítsa a lovát.”512 Ez a homályos, rendezetlen tér a geometriai harmónia 

hiányával a tulajdonos életmódjának rendezetlenségét és következetlenségét tükrözi. 

Ironikusan hangzik az elbeszélő megjegyzése is, miszerint öccse odáig jutott, hogy 

                                                           
511 Természetesen nem számítva az erőszakkal a rossznak való ellenállás tolsztoji tilalmát; amely elvvel – 
a Tolsztoj-kortárs gondolkodó, L. Sesztov véleménye szerint – Csehov szintén polemizál (pl. A 6-os 
számú kórterem [Палата №6, 1892] című művében) (vö. Шестов, Л.: Творчество из ничего. В: 
Шестов, Л.: Начала и концы. С.-Петербург, Reprint by Ardis, 1908. 44–47). 
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immár készségesen azonosítja magát vezetéknevükkel, a Csimsa-Himalajszkij névvel. A 

magasság, a nagyság eléréséről szóló elképzelése olyan hamis elégedettségről árulkodik, 

amelyet a másodlagos elbeszélő erősen bírál. Elvi tiltakozását a kalapáccsal az ajtó előtt 

álló ember alakja testesíti meg, aki kopogásával az elégedett embert a körülötte élő 

boldogtalanokra kellene, hogy emlékeztesse. A kopogás az elbeszélés központi 

motívumává válik, és egyúttal részét képezi az egész kis trilógiára kiterjedő motivikus 

hálónak. 

 Amíg Ivan Ivanics képes magára vonatkoztatni a felismert ellentmondásokat és 

az elmesélt történet központi alakjának nyilvánvaló élethazugságát («Но дело не в нем, 

а во мне самом»,513 azaz: 'De most nem is róla van szó, hanem magamról.'),514 Burkin 

és Aljohin sokkal zártabb perspektívában értelmezi a hallottakat. A keretes szerkezet 

(amely az elbeszélésre és magára a ciklus egészére is vonatkoztatható) jelen esetben – 

mint láttuk – nem pusztán a mesélés alaphelyzetének visszatéréseként valósul meg, 

hanem az udvarházban elhangzó az udvarházról szóló mese konstrukciója által is. A 

Nyikolaj birtokához társuló zárt szellemi közeg, a belső történetben szereplő udvarház 

karikírozott, élesre fókuszált rajzolata rámutat a magasabb szint, a történetmondás 

helyszíne, Aljohin környezetének ellentmondásos voltára is. 

 A formai keretben megjelenő családi portrék az udvarházi enteriőr szinte 

kötelező elemét jelentik. A narrátori szólamban azonban ezek az elemek sajátos 

metamorfózison esnek át, ami által már nem a múlt hátrahagyott emlékeiként, hanem a 

történeti idősík és a történetmondás jelene szempontjából is az élőbb, vágyott 

valóságként funkcionálnak. Az ősök portréi, amelyekből a személyiség 

identifikációjának megerősítése is kiolvasható lenne, nem az egykori udvarházi léttel 

való folytonosság emblémáiként szerepelnek, hanem a távolság definiálására alkalmas 

motívumként. A mitologizáció aktusának ironikus ellehetetlenedése (a szereplők nem 

hasonlíthatók a generálisok és dámák érdekes személyiségéhez) is rámutat arra a tényre, 

                                                                                                                                                                          
512 Csehov, A.P.: A pöszmétebokor. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 
1892–1903. Sajtó alá rend. Goretity J. Bp., Osiris, 2004. 571. 
513 Чехов, А.П.: Крыжовник. In: Чехов, А.П.: Полное собрание сочинений и писем: В 30 т. 
Сочинения: В 18 т. Т. 10. [Рассказы, повести]  1898–1903. Москва, Наука, 1977. 61. 
514 Ivan Ivanics a felismerését térmetafora alkalmazásával is nyomatékosítja: „de kérdem, hol van a rend 
és a törvényszerűség abban, ha én, eleven és gondolkodó ember, megállok az árok előtt és várok, amíg 
magától benő vagy betemetődik iszappal, holott átugorhatnám vagy hidat verhetnék fölé?” (Csehov, A.P.: 
A pöszmétebokor. Ford. Szőllősy Klára. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. Elbeszélések 1892–1903. Sajtó 
alá rend. Goretity J. Bp., Osiris, 2004. 573.) 
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hogy nem pusztán az udvarházi létezés, hanem a patriarchiális múltat magát is archaikus 

keretbe ágyazó („aranyozott keretből tábornokok és finom dámák néznek le”)515, annak 

élő, eleven valóságát betölteni és egyben megújítani képtelen szereplői sorsok 

tematizálódnak. Az egykori világ felé a közvetítő a szépséges Pelageja alakja, aki 

nesztelen lépteivel egyben a figyelmeztető kopogást is finoman ellensúlyozza. A 

szépség – úgy is mint Pelageja állandó jelzője („szépséges”) – mégsem szünteti meg 

végleg, nem oldja fel teljes egészében a zártsággal küzdő élethelyzeteket és a 

magasabbrendű harmónia hiányát („Az eső egész éjjel kopogott az ablakon”).516 

  

 A kortárs író, Vjacseszlav Pjecuh „A pöszmétebokor” című elbeszélése folytatja, 

továbbírja a csehovi elbeszélés szüzséjét. Csehov művének az interpretációjában abból 

indultam ki, hogy a zártság – nyitottság dinamikája áthatja az egész szöveget, ami – 

mint előzetesen jeleztem – Pjecuh szövegére is igaz. A legfőbb különbség az, hogy 

Pjecuhnál a szűkösséget és a tágasságot kifejező képek váltakoztatásának az iránya 

ellentétes vektorú, mint Csehov szövegében. Míg Csehov művében a másodlagos 

elbeszélő gondolatmenete és a következtetéseinek az érvényességét megerősítő 

elsődleges elbeszélői szólam a különböző – fizikai, erkölcsi, szellemi – zártságból való 

kitörés szükségességének a gondolatát inspirálja, addig Pjecuhnál a hős nagy 

távolságokat bejáró életútja ellenkező tapasztalással ér véget: csak a bezárkózás nyújthat 

menedéket, a városi létformával szemben csak a vidéki zártságban van esély az édeni 

állapot újrateremtésére. 

 Pjecuh újraírása műfaji jellemzői alapján közel áll a kaland- vagy utaztató regény 

formációjához, ami által a tág térben, Oroszországot szélességében beutazó hősről szóló 

elbeszélés legközvetlenebb módon azzal a csehovi szereplők belső beszédében 

megformálódó gondolattal áll kapcsolatban, mely szerint „milyen nagy és milyen szép 

ez az ország”.517 A szüzsé elején komszomolistaként definiált hős a kalandregény 

szereplőihez hasonlatosan kiesik a „becsületes emberek” közösségéből, majd sor kerül a 

nevelődésére, „megjavul”, és a kiindulópontba való visszatérte után képes 

alkalmazkodni az őt kizáró (róla elfeledkező) közösséghez. Vagyis a kópéregény 

                                                           
515 Uo. 574. 
516 Uo. 575, kiemelés – R.I. 
517 Uo. 566. 
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alapvonásai, legfőbb tartalmi jegyei megtalálhatóak a szövegben, még ha ironikus 

formában is. 

 Az elbeszélés időkerete azonban erősebben kidolgozott, mint a kaland- vagy 

utaztató szövegek esetében. Az író pontos datálásra irányuló szándéka az elbeszélést 

inkább a nevelési regényhez teszi hasonlatossá, közelebbről ahhoz a műfaji altípushoz (a 

Bahtyin osztályozása szerinti ötödik altípushoz), amelyben a hőssé válás a történelmi 

átalakulással áll elszakíthatatlan kapcsolatban. Bahtyin meghatározásában: ebben az 

altípusban a főszereplő „a világgal együtt fejlődik, magának a világnak a történelmi 

átalakulását tükrözi vissza. A hős már nem egy adott korszakon belül, hanem két 

korszak határán áll, az egyik korszakból a másikba való átmenet időpillanatában 

található. Az átmenet benne és általa valósul meg. A hősnek eddig még nem létező 

embertípussá kell válnia. Magáról az új ember születéséről van szó.”518 A 

cselekményidő az adott elbeszélésben is átmeneti periódushoz, az 1987–1990-es 

peresztrojka és az azt követő pár év időszakához kötődik. 

 Ezalatt az idő alatt a marginális pozíciójú hős – az egzotikum és az idegenség 

jegyében – Szovjet-Oroszország legkülönbözőbb helyeire jut el, és a szubkulturális 

közeg sokféle képviselőjével kerül kapcsolatba, amire voltaképpen neve is 

predesztinálni látszik: Szása Petuskov. A Venyegyikt Jerofejev poémáját 

emlékezetünkbe idéző név olyan intertextuális elemként fogható fel, amely a Moszkva – 

Petuskival (Москва – Петушки, 1969–1970) való dialógust is megnyitja az olvasó 

számára.519 Jerofejev én-elbeszélőjéhez hasonlatosan Pjecuh hőse is a társadalmi 

                                                           
518 Бахтин, М.М.: Роман воспитания и его значение в истории реализма. In: Эстетика словесного 
творчество [Бочаров С. Г.]. Москва, Искусство, 1979. 203. 
519 Koncepcióm szerint a kortárs orosz utaztató szövegek paradigmatikusan térnek vissza Venyegyikt 
Jerofejev Moszkva – Petuski című poémájához, amely mintegy állandó referált elemként képezi részét a 
kalandregény 20. század végi – 21. század eleji alakváltozatának. Korábbi munkámban a kérdést 
argumentálva Jerofejev poémáját megkíséreltem olyan „szövegdonorként” szemlélni, amelyből kiinduló 
elágazások teremtik meg voltaképpen az utaztató szöveg kortárs alakváltozatait. Következtetésem szerint 
ezen szövegek – hol látványosabb, explicit, hol kevésbé egyértelmű, pusztán implicit módon, de – igen 
gyakran „visszaköszönnek” Jerofejev ezen művének. A kortárs irodalom általam interpretált szövegei 
esetében (Viktor Jerofejev: Az élet öt folyója [Пять рек жизни, 1998], Olga Szedakova: Путешествие 
в Тарту и обратно [„Utazás Tartuba és vissza”, 1999], Jelena Svarc: Литературные гастроли 
[„Irodalmi turnék”, 2001], Ljudmila Ulickaja: „Moszkva – Podrezkovo. 1992” [«Москва – Подрезково. 
1992», 2005] és Tatjana Tolsztaja: Река [„Folyó”, 2007]) az vált láthatóvá, hogy azok mintegy a poémán 
– és ilyen módon Ny.V. Gogol, P.V. Annyenkov, Ny.M. Karamzin /a világirodalmi elődöket nem sorolva/ 
örökségén – keresztül is, vagyis az irodalmi hagyományba ékelődve, intertextusaik által a fenti szerzők 
nyomában is járva szövik utaztató szövegeiket (l. Регеци Ильдико: Новейшие трансформации текста о 
путешествии – по следам Н.В. Гоголя и Венедикта Ерофеева. In: Регеци И.: Пространственно-
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hierarchiából kiesett szereplő, aki az utazása során – nem egyszer alkohol hatása alatt – 

a Szovjetunió nem legitim szféráiba merül. A szereplők, akikkel Szása és Venyicska 

találkoznak, egyaránt a karneváli atmoszféra figurái, akik az adott hierarchiát 

kigúnyolják és a lent perspektívájából mutatják fel. Mindemellett abból a szempontból 

is a két mű közötti hasonlóságról beszélhetünk, hogy mindkét utazó hős „a sors 

játékszere”, akik „elszenvedik a sors játékát”.520 A két alak közül azonban Szása 

egyértelműen az aktívabb figura, akinek időről-időre sikerül felszabadulnia a sors 

kötöttségei alól és a létezés mind újabb formáival kísérleteznie. 

 Az elbeszélés elején, az 1987-es évben Pjecuh hőse az akkori politikai szisztéma 

kiválasztottjaként tűnik elénk: mint komszomolistát a magadáni helyi szervezet 

revízióját végző bizottság tagjának választják. Ez a kivételezett helyzet a szovjet ember 

számára azzal a „zavaros elhívással”521 cseng egybe, amelyet Szása gyermekkorától érez 

magában: „hasonlatos ahhoz az ok nélküli nyugtalansághoz, amely a boldog órákban 

megsúgta neki, hogy a jövőben kilép a sorból és nagy magasságokat ér el”.522 A „nagy 

magasságok” motívuma Csehov elbeszéléséhez vezető nyomként rögzül Pjecuh 

szövegében, mivel – mint jeleztem – A pöszmétebokor szövegében a Csimsa-

Himalajszkij családnév a szellemi-lelki magaslat, a tág perspektívájú élet kérdéskörét 

jeleníti meg. Azonban, ami a 19. századi elbeszélésben áhított, de valójában el nem ért 

cél, az itt látszólagosan többször is megközelített állapot, csalóka emelkedés, amely 

azonban a főszereplő bolyongásának az újabb stációit vezeti be. 

 A Moszkvától több mint kilencezer kilométerre fekvő Magadán éppolyan város, 

„mint az összes többi, a Lenin-sugárút is a helyén van, a tévétorony is ott ágaskodik, 

ahol lennie kell, az arcok, amelyekkel az utcán találkozol, sem szörnyűbbek, mint 

mondjuk a Nagyszínháznál vagy Kremencsukban”.523 A hely egyértelmű geográfiája 

látszólag nem jelzi előre a hős eltévelyedését. Ugyanakkor, ha figyelembe vesszük, hogy 

Magadán az ország egyik földrajzi végpontját szimbolizálja, a fővároshoz képest az 

abszolút perifériát, akkor belátható a hely funkciója, ami a hős voltaképpeni 

                                                                                                                                                                          
поэтические анализы. Классические и современные тексты русской литературы. 3-е изд., 
перераб. и доп. Москва, Флинта, 2018. 224–240). 
520 Бахтин, М.М.: Формы времени и хронотопа в романе. Очерки по исторической поэтике. In: 
Вопросы литературы и эстетики. Москва, Худож. лит., 1975. 256. 
521 Пьецух, В.: Крыжовник. Знамя, 8 (август), 2002. 111. A szöveget saját fordításban közlöm. – R.I. 
522 Uo. 111. 
523 Uo. 112. 
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„alászállásának” a kezdete. A kolimai táj emlékezete – a munkatáborok egykori területe 

– aktualizálódik a beachek,524 azaz az állam törvényes rendjén kívül, iratok, munka és 

állandó lakóhely nélkül élők alakjai által. A szövegben szereplő «на северах» vagyis 

„északokon” kifejezés azon túl, hogy a városi dialektus része, a folklór és egyúttal az 

ezen tradíción alapuló csehovi topográfiához is utal, ahol az észak a halál és a pokol 

szféráját asszociálja.525 Ez a létszféra, az alsóbb rétegek közege, amelynek a valóságáról 

a szovjet rendszer sikeres polgárának fogalma sincs: „Szása arra gondolt: »Az nem 

lehetséges, hogy a Szojuzban ilyen szörnyű körülmények között is élhessenek 

emberek!«”526  

 Szása Petuskov a hivatalos élet „nehézségeitől” megszabadulva a nincstelenség 

és a – törvényi rend felől nézve – identitásnélküliség állapotában életlehetőségei 

feltárásának a kalandjába kezd. Bár az útja többnyire az aktuális környezet imitációját 

jelenti, de maga az út a fizikai és a szélsőséges, emocionálisan telített szituációk 

folytán527 felfogható – a csehovi elbeszéléssel összhangban – az élet értelmét kereső 

zarándoklatként, a helyes földi életformát (konkrétabban a rendszerváltás időszakában a 

szovjet-orosz közegben megvalósítható életformát)  kereső vándorlásként is. 

 A kilencvenes év végén a modern világ vándora egyik egykori munkatársa 

segítségével esélyt kap, hogy ismételten a „becsületes” emberek közé tartozhasson. 

Azonban, a kalandregény receptje szerint, az új bonyodalom csak a bevezetője annak az 

epizódnak, amelyben a szovjet rendszer törvényein kívüli létezés új árnyalatot kap. A 

következő stáció, a Moszkva felé vezető út egyik állomása, Krasznojarszk a helyes 

világnézet kérdésére fókuszáltat. Az a pogány közösség, ahová Szása bekerül, Epikurosz 

                                                           
524 Az író lábjegyzetbe fűzött szómagyarázata nyitva hagyja a lehetőségét, hogy az „egykori értelmiségi” 
(„бывший интеллигентный человек”) szókapcsolatból alkotott betűszóként (бич) is tekintsünk az angol 
„part” szóból képzett elnevezésre, amely a szöveg fikciója szerint elsődlegesen a munka nélkül maradt 
tengerészek megnevezése. 
525 Ларионова, М.Ч. – Кондратьева, В.В.: Мифопоэтика географических реалий в пьесах А. П. 
Чехова. In: "Европа чете Чехов". Доклади и съобщения. Велико Търново, Университетско 
издателство "Св. св. Кирил и Методий",  2012. 115. 
526 Пьецух, В.: Крыжовник. Знамя, 8 (август), 2002. 114. 
527 Vö. „a felismerhetetlenségig lefogyott, lebarnult” (uo. 115), „súlyos tüdőgyulladást vészelt át és alig 
maradt életben” (uo. 115), „súlyos szerelmi regényt élt át Nyina Szokolovával” (uo. 115) stb. A fenti 
szüzsés építkezés egybeesik a kalandregény koncepciójával, miszerint a világ „a különbözőségek és a 
kontrasztok térbeli keveredése”, az élet pedig ezen kontraszt-helyzetek cserélődése (Бахтин, М.М.: 
Роман воспитания и его значение в истории реализма. In: Эстетика словесного творчества. 
[Бочаров С. Г.] Москва, Искусство, 1979. 189). 
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filozófiájára épül, ő pedig „természetes hitbeli képessége révén”528 és egy obscsinabéli 

fiatal lány támogatásával könnyedén azonosul ezzel az ideológiával. Hamarosan e 

helyütt is a hierarchia csúcsára jut, de a véletlen újfent az adott életformától való 

elszakadásra készteti. Mindezek következtében ismételten új módját kell megtalálnia a 

„nagy magaslatok” elérésének, de immár új helyen, a rendszerváltás utáni Moszkvában. 

 A kilencvenes évekbeli főváros a főhős számára idegen hely. Noha a 

szülővárosáról van szó, az számára mégis felismerhetetlen, a magány terepe. Ebben az 

idegen térségben a „nevelődés” sajátos formáját éli át, ahogyan ez igen gyakran 

megfigyelhető a nevelési regénnyel érintkező kalandregény műfajában.529 Szását maga 

az élet neveli, amidőn megalapítja az orosz petesejtbankot és exportálni kezdi ezt a 

„finom szubsztanciát”530. A kilencvenkettes év végére „a neve ismertté vált 

kereskedelmi, orvosi, bűnüldözési és valamelyest még a kormánykörökben is”,531 vagyis 

az új rendszer viszonyai között is „magasságokat” jár meg. De a hős vándorlása ezzel 

nem ér véget. Az orosz társadalom alvilága miatt vállalkozása tönkremegy, így Szása az 

érvényesülés új területét választja, és ez a politika lesz. Megalapítja a szociál-

monarchista fiatalok mozgalmát, amely a kilencvennégyes évre már nagy népszerűségre 

tesz szert. A zsákutca-szituáció azonban paradigmatikusan ismétlődik: Szása újból 

elhagyja Moszkvát, Sznyegiribe költözik, ahol a háza ablaka alá ültetett pöszmétebokor 

olyannyira lenyűgözi, hogy élete középpontját látja benne. A pöszmétebokor részben új 

– kereskedelmi és tudományos – sikerekhez vezeti, részben egy olyan harmonikus 

létezés alapját jelenti a számára, amelynek a perspektívájából minden korábbi múltbeli 

törekvése és szenvedése értelmetlennek tetszik. 

 Pjecuh az elbeszélésében aktív polémiát folytat Csehovval. Mindaz, amiről Ivan 

Ivanics álmodozik testvére történetének az elmesélésekor, a posztmodern fogásaival 

építkező szövegben megvalósulni látszik. Pjecuh hőse – egyben a Moszkva – Petuski én-

elbeszélőjével szembeállíthatóan, aki erőtlen, hogy kitörjön az önmeghatározás és a lét 

titkainak megfejtésére irányuló utazás zárt köréből – már komoly belső motivációval 

                                                           
528 Пьецух, В.: Крыжовник. Знамя, 8 (август), 2002. 118. 
529 A fenti érintkezésről szól munkájában Sz. Schulz: Шульц, С.: Проблема преображения героев в 
Мертвых душах Гоголя и жанровые модификации плутовского романа (аспект исторической 
поэтики). Studia Slavica Hung., 2015. 60/2, 437. – Meletyinszkij kutatásaira hivatkozva (Мелетинский, 
Е.М.: Введение в историческую поэтику эпоса и романа. Москва, Наука, 1986. 236). 
530 Пьецух, В.: Крыжовник. Знамя, 8 (август), 2002. 119. 
531 Uo. 119. 
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rendelkezik, hogy a megismerés és a túlélés nagy kalandját megvalósítsa. Pjecuh térbeli 

tágassággal ruházza fel szereplője szélsőséges élethelyzetekkel telített utazását, amely 

után az mégis a csehovi elbeszélés központi alakja, Nyikolaj Ivanics pöszmétebokrához 

érkezik el. A végpont az elutasítás, a csalódás, a társadalmi aktivitástól való elfordulás 

aktusa. 

 Az ember önmagába zártságának és a szabadság témájának a kérdése korábban is 

előkerül a szövegben, Szása monológjában. Mozgalma alapító ülésén a következőket 

mondja: 

 

„a történelem mindahányszor megmutatta, hogy a nép nem a megfelelő elemet juttatja 

hatalomra, tehát nem lehet szabadságot adni neki. Igen, és nincs is szüksége a 

szabadságra – lám, miben rejlik az orosz ember óriási előnye az európaihoz képest – 

neki csak az kell, hogy hagyják békén, ennyi az egész! […] A lényeg, hogy a második 

burzsoá forradalomig az orosz ember olyan szabad volt, mint még soha! A firkászoknak 

ugyan nem engedték meg, hogy egy gazembernél többet szerepeltessenek egy oldalon, 

de a népnek mindig volt fedél a feje felett, egy falat kenyere és három hete Szocsiban, ha 

a kisujját sem mozdította, akkor is.”532  

 

Az orosz népről szóló ironikus monológ Szása nevelődése utolsó tanórájaként is 

felfogható, azzal a kitétellel, hogy a 20. századi hős – 21. századi elődjétől eltérően – a 

külső körülmények nyomására és nem saját, eredendő inerciája folytán választja 

„erkélyes faházikója”,533 voltaképpeni modern udvarháza biztonságát és védelmét. Az 

idézett szövegbeli motívumsor – „fedél az ember feje felett”, „egy falat kenyér” és 

„három hét Szocsiban” – részben a „kenyeret és cirkuszt” szállóigévé lett kifejezést 

asszociálva, a társadalmi rend kritikáját foglalja magában, másrészt viszont az 

elbeszélés elején említett nincstelen beachek antipólusát jeleníti meg, akiknek „nincs 

fedél a fejük felett”534. A fedél / tető hiánya (amely ily módon nem tudja óvó-védő 

funkcióját betölteni) a törvényes renden kívüli létezést jelképezi, de ugyanakkor a 

szabad akarat megvalósításának a lehetőségét is nyomatékosítja. Az alapító gyűlés 

                                                           
532 Uo. 121–122, kiemelés – R.I. 
533 Uo. 123. 
534 Uo. 113. 
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epizódja, amelyen Szását a mozgalom és egyúttal a Baden-Badenbe tartó 

képviselőtestület vezetőjévé választják, ezáltal a kiinduló helyzettel tart kapcsolatot, 

amely által ugyancsak a zárt kör ideája válik hangsúlyossá. 

 Szása élettörténete, kalandregényi keretekbe foglalt bolyongása nem kevés 

komikus elemet is tartalmaz. A karneváli, ünnepi nevetést is előhívó szöveg egyszerre 

rajzolja az aktuális világállapot ironikus karikatúráját, ugyanakkor – paradox módon – a 

lelkiséget is előtérbe állítja. Szása Petuskov számára a világtól való elzárkózás, a térbeli 

szűkülés és – az elbeszélés végén – maga a pöszmétebokor motívuma, a menekvés útját 

jelenti, a hiúságok hiúsága bibliai igazságának a felismerésével áll kapcsolatban, ami 

által útja a nevelődés sajátos variánsaként is értelmezhetővé válik. 

 Szása új életének a helyszíne, Sznyegiri nevében a „süvöltő” madárnév rejlik. 

Bár valós geográfiai helyről beszélünk, a helyszínválasztás mégis kapcsolatban állhat 

azzal az asszociációsorral, amelyet maga az elnevezés hív elő. A madarak éneke, a kert 

nyugodt világának a leírása, a paradicsomi harmónia ígérete a Venyegyikt Jerofejev 

poémájában leitmotivikusan feltűnő sorokat is emlékezetünkbe hozza: „Petuskiban 

sosem virágzik el a jázmin, és a madárdal sem hallgat el”.535 Vagyis a Szása napjairól 

szóló leírás arra a következtetésre vezethet, hogy a magasabb rendű létezés eléréséért 

folytatott fizikai és lelki vándorlás a külvilágtól való izolációban éri el voltaképpeni 

célját. Az elbeszélés végén nyitott marad az a csehovi eredőkkel rendelkező kérdés, 

hogy vajon képes-e a történelmi korok határán létező hős, az „új ember” betölteni a 

létezés archaikusnak számító keretét, vagyis fel tudja-e támasztani az udvarházi élet 

legnemesebb hagyományait, és képes-e ezeknek új értelmet adni? Pjecuh elbeszélése ily 

módon abban az irodalmi sorban foglal helyet – Csehov mellett többek között 

Narezsnijt, Gogolt, Turgenyevet, Dosztojevszkijt és Venyegyikt Jerofejevet is beleértve 

e sorba – , ahol a térbeli-fizikai keretek és az utazás, kalandozás metaforája segítségével 

az értelmes élet problematikája formálódik újra. 

 

                                                           
535 Jerofejev, Venyegyikt: Moszkva – Petuski. Ford. Vári Erzsébet. Pécs, Jelenkor, 1999. 45. 
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III.5. A.P. Csehov Három nővér című drámája térelemeinek 

transzformációja L.Sz. Petrusevszkaja Három lány kékben című 

művében 

 

Az előző fejezetben abból indultam ki, hogy a 20. század végi – 21. század eleji orosz 

írók a klasszikus irodalmi örökségből a leggyakrabban Csehov valamely prózai vagy 

drámai művét vonják intertextuális játékba, sok esetben Csehov szövegeiből 

inspirálódva, sőt, azzal kölcsönhatásba lépve alakítják ki írói világukat. Az előzőekben 

néhány olyan 20. századvégi prózaművet idéztem meg, amelyekben elődszövegként 

értelmezhető valamely Csehov-elbeszélés. A jelen fejezetben a figyelmemet a 

dramaturgia felé irányítom, annak egyik kiemelkedő kortárs alakja, L.Sz. Petrusevszkaja 

Három lány kékben (1980-ban keletkezett / 1983-ban színre vitt / első megjelenés: 

1991) című drámája interpretációja keretében. 

 V.B. Katajev megállapítása szerint „Csehov darabjai úgy viszonyulnak a 20. 

század teljes későbbi orosz (és nem csak orosz) dramaturgiájához, mint egy egységes 

metadráma.”536  Ennek alapján Csehov szövege mint „kiindulópont” értelmeződik, mint 

szinte megkerülhetetlen „modell”,537 amellyel a 20. század drámái igen gyakran 

kapcsolatba lépnek valamely módon, e kapcsolat jellege pedig sokszor nagyon 

egyértelműen dekódolható. A Csehov-darabokra utaló nyomok jelen vannak a 

drámatörténet új korszakának sok drámájában, amelyek egyben maguk is választ 

keresnek a 19. századi író műveiben felmerülő, le nem zárt kérdésekre. Ezek a nyomok 

pedig hol egyik, hol másik Csehov-drámához vezetnek, „nincs egyetlen egy olyan 

darabja sem Csehovnak, amely ne rezonálna a kortárs drámában, ne lenne alkotói 

reflexió tárgya”, – M.I. Gromova szavaival – „Csehov az új dramaturgia terében 

»lebeg«.”538 

                                                           
536 Катаев, В.Б.: Чехов – метадраматург XX века. In: Катаев, В.Б.: Чехов плюс... Предщественники, 
современники, преемники. Москва, Языки славянской культуры, 2004. 355. 
537 Uo. 355. 
538 Петухова, Е.Н.: О чеховском «следе» в русской драме конца XX – начала XXI вв. In: 
Творчество А.П. Чехова: Рецепции и интерпретации. Материалы международной научной 
конференции. Отв. ред. М.Ч. Ларионова. Ростов н/Д., Foundation, 2013. 115. Gromovának a szerző 
által idézett szavai: Громова, М.И.: Русская современная драматургия. 2-е изд. Москва, Флинта, 
Наука, 2002. 115. 
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 Ljudmila Petrusevszkaja Három lány kékben című darabját már sokféle 

aspektusban elemezte a szakirodalom.539 A jelen interpretáció középpontjában a mű és 

az olvasó asszociációs terébe hívott csehovi Három nővér térviszonylatainak a 

vizsgálata áll. A térelemek vizsgálata a dráma szempontjából alapvető jelentőségű, 

mivel a drámai szituáció nem pusztán ezen térelemekkel a háttérben bontakozik ki, a tér 

megformálása a darabbeli konfliktusszituációt is magában foglalja, annak metaforikus 

megjelenítője. Csehov Három nővére kapcsán ez a meglátás több aspektusból is 

igazolást nyert;540 Petrusevszkaja dramaturgiája kapcsán pedig Je. Merkotun 

általánosítja azt az – eredetileg az írónő egyfelvonásosaira vonatkoztatott – tételt, 

miszerint a darabok nagyon gyakran legfőképpen a hely problematikájával játszanak, a 

szereplők a hely „kisajátítására” tett erőfeszítései szervezik a cselekményt.541 Ezen 

megállapításokból kiindulva azt feltételezem, hogy a két dráma térviszonylatai egyúttal 

művészi hatásmechanizmusuk hasonlóságait és különbözőségeit is képesek feltárni. 

Elsődlegesen a két mű közötti kapcsolat jellegének a meghatározására törekszem, a 

„modell” transzformálásának motivációját térpoétikai szempontból követve nyomon, 

hogy feltáruljon az utódszövegben rejlő új szemantikai potenciál. 

 Petrusevszkaja drámájának paratextuális elemeit vizsgálva egyértelmű, hogy 

ezen elemek az olvasót Csehov Három nővér című drámája felé orientálják. Az 

elődszöveggel folytatott játék már a mű első oldalain elkezdődik, amely befogadói 

következtetéssel akkor is számot kell vetnünk, ha egyébként ismert a szerző tiltakozása 

a Csehov-dráma címét „áthalló” kortárs magyarázatokkal szemben.542 A cím mégis 

egybecseng Csehov darabjának a címével: A három nőalak akkor is Csehov drámáját 

                                                           
539 A témáról szóló, a 2010-es évek elejéig nyúló szakirodalom részletes áttekintését l. Jelena Merkotun 
munkájában: Меркотун, Е.: Поэтика одноактной драматургии Людмилы Петрушевской. 
Екатеринбург, Урал. гос. пед. ун-т., 2021. 4–15. 
540 L. Regéczi I.: Térképzetek Csehov Három nővér című drámájában. In: Regéczi I.: Térképzetek az 
orosz irodalomban. Klasszikus és kortárs szövegek térpoétikai megközelítése. Pozsony, Kalligram, 2015. 
127–148. (Регеци И.: Пространственные представления в пьесе А.П. Чехова «Три сестры»// Регеци 
И.: Пространственно-поэтические анализы. Классические и современные тексты русской 
литературы. Москва, Флинта-Наука, 2016. 128–150.) Ugyanitt l. a szakirodalmi előzmények 
áttekintését. 
541 Меркотун, Е.: Поэтика одноактной драматургии Людмилы Петрушевской. Екатеринбург, 
Урал. гос. пед. ун-т., 2021. 138. 
542 Petrusevszkaja szerint a szereplőhármasság más nemzetiségű irodalmakban már nem egyértelműen 
Csehovot hívja az olvasó emlékezetébe, és a jelen esetben a kontraszthatás kedvéért választott hollywoodi 
komédia címe (Three girls in blue [„Három lány kékben”]) is aktivizálódhat a befogadói tudatban 
(Шаманский, Д.: „Литература не занимается счастьем”. Нева, 9 /2004. 216–223. 
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hívja az emlékezetünkbe, ha történetesen nem a lánytestvérek (сестры), hanem a lányok 

(девушки) megnevezés tartozik hozzájuk. A paratextus – mint a darab egyik a szerzői 

invenciót legerősebben artikuláló helyzetben álló eleme – egy részről tehát azt sugallja, 

hogy a „csehovi modell” a jelen esetben akképpen transzformálódik, hogy a darab 

központi szereplői nem állnak közeli (csak nagyon távoli, szinte értelmezhetetlen) 

vérségi-rokoni kötelékben egymással. Ugyanakkor a dráma megnevezése új kifejezéssel 

is kiegészül, az értelmezői jelző szerepkörben álló «в голубом», azaz „kékben” szóval.  

Je. Petuhova a kék színhez a «голубые мечты» ~ „kék álmok”, «голубой цветок» ~ 

„kék virág”, «голубая даль» ~ „kék messzeség” stb. szemantikai sort rendeli, amely 

értelmezése szerint a jövőről szőtt álmok be nem teljesülésére utal a darabban.543 A V. 

Golovcsiner – O. Ruszanova szerzőpáros viszont olyan szignálként értelmezi a 

kifejezést, amely másfelől a drámát Sz. Jeszenyin «Сукин сын» („Kutyafi”, 1924) című 

verséhez köti. Ilyen módon pedig a jeszenyini kontextusból a rég elfeledett, elveszett 

ifjúság szemantikája vonódik be Petrusevszkaja darabjába: az élet mindentől, aminek a 

romantikához köze van, megfosztotta hőseit.544 Mindemellett, a tanulmány szerzőinek a 

véleménye szerint, „Petrusevszkaja darabjában egy másik alak ironikus nyoma is 

fellehető, amely először a »Kutyafi« című vers lírai hősének az emlékezetében merült 

fel, ez pedig a kutya alakja, a »kutya-állat téma« pedig úgyszintén egyfajta 

„jelzővonalként” fut végig a Három lány kékben cselekményében.”545 Ugyanakkor azt is 

figyelembe kell vennünk, hogy a Jeszenyin-vers kontextusában a fenti motívumok (a 

kékség és a kutya) összekapcsolódnak: a jelenbeli találkozáskor a nősténykutya fia 

először éppen kék színével (annak – a petrusevszkajai címhez képest – egy másik 

árnyalatával) tűnik fel, vagyis a kékség Jeszenyin versében a lírai én mostani 

perspektívájának a része, a felnőttség színe, mintegy hozzárendelődik a jelenbeli 

tekintethez, amely korábban a fehérben látott lányalakra koncentrált. A Jeszenyin 

                                                                                                                                                                          
https://magazines.gorky.media/neva/2004/9/8220-literatura-ne-zanimaetsya-schastem-8221.html /A 
letöltés ideje: 2021. 11. 29./). 
543 Петухова, Е.Н.: «... Счастье – это удел наших далеких потомков»: от «Трех сестер» Чехова к 
«Трем девушкам в голубом» Петрушевской. In: Чеховиана. «Три сестры» 100 лет. Редкол. А.П. 
Чудаков (отв. ред.) и др. Москва, Наука, 2002. 148–149; Петухова, Е.Н.: От «Трех сестер» Чехова к 
«Трем девушкам в голубом» Петрушевской. In: Петухова, Е.Н.: Притяжение Чехова: Чехов и 
русская литература конца XX века. СПб., Изд-во СПбГУЭФ, 2005. 84. 
544 Головчинер, В.Е. – Русанова, О.Н.: Название пьесы Л. Петрушевской «Три девушки в голубом» 
и проблема инструментария анализа (интертекст и контекст). https://studylib.ru/doc/266753/tri-
devushki-v-golubom%C2%BB-i-problema (A letöltés ideje: 2020. 12. 09.) 
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líraszövegében címbeli jelentőségűvé emelt nősténykutya és fia képe egyúttal a 

nemzedékváltás anya–gyermeke relációiban követhető jelenségére is irányítja a 

figyelmet, ahogyan majd a Petrusevszkaja szövegben is az „állat”-szál mellett maguk a 

központi nőalakok és fiaik, valamint a nőalakok és anyjuk/anyósuk viszonyrendszere is 

szervezi a történeti sort – és az eltűnt kismacska motívuma ennek az elsődlegesen 

szereplői szinten megjelenő nemzedéki áttűnésnek a metaforikus megjelenítője, 

poétikus „keretezése”. 

 A Jeszenyin-verssel lehetséges többszintű kapcsolódáson túl, ugyanakkor a kék 

színnek a Csehov-darab kontextusában is kiemelt jelentősége van. A „modellként” 

tekintett Csehov-szövegben a kék szín egyértelműen Olgához kötődik; a 

kötelességteljesítés, felelősségvállalás és a hűség színe. Az Olgához rendelődő érzetek, a 

gyötrelmesnek érzett munka és a mindennapi terhek okozta boldogtalanság 

Petrusevszkaja darabjának is az alaphangütését adja, ahol a nőalakok «синим 

пламенем» гореют546 (az eredetiben szereplő beszélt nyelvi kifejezés szó szerinti 

jelentése: 'kék lánggal égni'), azaz a nőalakoknak általában „nagyon összejött 

minden”547 – ahogyan Ira már az első képben kijelenti. De a kék szín hangsúlyozottan 

van jelen Fjodorovna esküvői ruházatában is (синий шелковый плащ, azaz 'kék 

selyemkabát', синий полушалок с розами, vagyis 'rózsás kék kendő'), ami ismételten a 

legbelső érzéseknek ellentmondó kötelesség jelentése felé irányít, lévén, hogy 

Fjodorovna „még a saját férjét sem szerette[m]”.548 Vagyis a kék szín általánosabban is 

vonatkoztatható a darab világára, és a Csehov-darab történeti elemeitől kialakított 

időbeli távolság folytán is aktuálisnak gondolt nosztalgikus jeszenyini hang jelenlétén 

túl, a címben már a dráma befogadását meghatározó, a csehovi színszimbolikához 

kapcsolódó jelzést is látnunk kell. 

 A Petrusevszkaja-darab paratextusánál maradva ugyanakkor észre kell vennünk 

a műfaji meghatározás „kiélesítését” is. Petrusevszkaja – noha Csehovhoz hasonlatosan 

– alapvetően olyan eszközökkel él, amelyek a cselekménymenetet és a darabbeli 

karaktereket beleérző módon, tragikus esztétikai minőséggel felruházva jelenítik meg, 

                                                                                                                                                                          
545 Uo. 
546 Петрушевская, Л.С.: Три девушки в голубом. http://lib-drama.narod.ru/petrushevskaya/girls.html (A 
letöltés ideje: 2015. 11. 22.) A darabra a továbbiakban az idézett kiadás alapján hivatkozom. 
547 Petrusevszkaja, L.: Három lány kékben. Ford. S. Papp Éva. In: Három lány kékben. Mai szovjet 
drámák. Bp., Európa, 1987. 10. 
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az olvasó alapbeállításaként mégis a komédiai jelleget hangsúlyozza. Ezzel a gesztussal 

részben Csehov nyomdokaiban jár, de túl is lép a korábbi mintán, mivel már 

egyértelműen komédiaként definiálja a művét, a klasszikus dramaturgiai felosztás 

ellenében pedig a prózaszövegre inkább emlékeztető «в двух частях», azaz „két 

részben” strukturálás mellett dönt. A részekre tagolódó darab – ismét nem 

hagyományosan – képekre (картины) oszlik, amely pedig az élettöredékek átadásának 

(«отрезки из жизни»)549 csehovi technikájára mutat. 

 Petrusevszkaja írói módszere egyéb vonatkozásokban is sokban emlékeztet 

Csehovra: maga is a mindennapi lét mikrotörténéseit ábrázolja, a hétköznapiság 

eseménysorából hoz létre egy olyan drámaszöveget, amely a végzetesen elromló élet 

témáját jeleníti meg. A Csehov-darab produktív recepciója során ugyanakkor olyan 

transzformációkat végez, amelyek a darabot újfajta realizmussal ruházzák fel. 

Petrusevszkaja darabja a rendszerváltás előtti szovjet éra viszonylataiban bontja ki a már 

Csehov drámájában is meghatározó, alapvetően női aspektusból szemlélt 

mindennapiság, boldogtalanság és magány témaegyüttesét. Az empirikus felszín 

rajzolatán túl mindazonáltal Petrusevszkaja drámaszövege utal egy mitikus világra, 

amelynek a dimenziójában rálátunk a mindennapok szférájának eseményeire. A két 

világ közötti átmenet képviselői pedig a nőalakok, az „ősanyák” modern változatai, 

akiknek a sorsát középpontba állítva szövődik a történet. A Csehov drámájában a 

nővérektől megvont biológiai folytonosság adományával felruházott nőalakok 

Petrusevszkaja darabjában éppen ezen új személyiségjegyükkel, az anyaság örömével és 

terhével harcolják meg a mindennapi létezés egzisztenciális harcát. A kortárs szerző 

mindezen eszközök segítségével Csehov szövegétől nem kevésbé képes felvillantani azt 

a vidéki, majd nagyvárosi környezetet, amely hallgatag, „megmerevedő” háttere a 

szereplők magányos egzisztenciális küzdelmének. 

 Petrusevszkaja darabjának az első részében a vidéki kormányzósági város, és 

azon belül is a városi udvarház (городская усадьба) csehovi helyszíne egy Moszkva 

környéki dácsává változik. A dácsa mint locus eredendően különbözni látszik a vidéki 

kormányzósági élettértől, ugyanakkor Csehov poétikájától mégsem távoli helyszínről 

                                                                                                                                                                          
548 Uo. 13. 
549 Чудаков, А.П.: Поэтика Чехова. Мир Чехова: Возникновение и утверждение. СПб., Азбука, 
Азбука-Аттикус, 2016. 241. 
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beszélünk. Sőt, ismételten W. Szczukin meglátására támaszkodva, valamint a korábbi 

fejezetekben szereplő következtetéseimre is hivatkozva megállapítható, hogy Csehovnál 

nyomon követhetővé válik az udvarházi szöveg turgenyevi tradíciójának az átalakulása, 

az udvarház egyfajta dácsaként funkcionálása.550 Miben is áll az alapvető különbség a 

két térformáció között? Az udvarházi környezet hagyományosan a birtokos családjának 

az ellátását szolgáló gazdasági egység;551 amelyhez ugyanakkor – az egyes irodalmi 

leírások alapján is követhetően – hozzátartozik az a poétikus életforma, amelynek a 

lehetségességét éppen az egzisztenciális biztonságot jelentő környezet teremti meg. A 

dácsa esetében ellenben ez a kapcsolat nincs jelen, a tulajdonosok nem érzik a szükségét 

a föld kihasználásának, a természettel való együttélés már csak a természeti szépben 

való gyönyörködést jelenti, és nem a természeti javakkal élés, nem a föld megművelése 

és a terményeivel való gazdálkodás nyomán valósul meg ember és természet 

harmonikus létezése. Mint ismeretes, Csehov erre az utóbbi kérdésre, az ember és a 

természet harmonikus egységének a kérdésére különösen fogékony, amit nyilvánvalóvá 

tesz – többek között a drámáiban is tematizált – az ökológiai egyensúly elérésében 

kulcsszerepet játszó ember helyzete iránti figyelme. Gondoljunk például a Ványa 

bácsiban Asztrov a járásbeli erdős terület visszaszorulását és ezáltal az emberi élet 

minőségi romlását is előidéző jelenségét taglaló szólamára; vagy a Meggyeskertben a 

Firsz által viszonyítási pontként kínált egykori uradalmi létforma felemlegetésére, a kert 

terményeivel való értelmes gazdálkodásra történő emlékezés mozzanatára. 

 A fentiekből következően, a dácsa mint locus mind a földtől, mind a helyben 

lakó emberi közösségtől elszakadt, immár individuálisan is megvalósítható életforma 

jelölője. Ugyanakkor a lehetőséget is képviseli, hogy szociálisan nyitott, az udvarházhoz 

képest demokratikusabb létforma keretét képezze. A fenti dichotómiát Csehov 

poétikájában Az új villa (Новая дача, 1899) című elbeszélés a maga összetettségében 

láttatja: az Obrucsanovo nevű faluban letelepedő Kucsera mérnök a családjával azt 

tervezi, hogy „az új birtokon […] nem fognak sem szántani, sem vetni, csak élni 

kedvükre, azért fognak itt lakni, hogy tiszta levegőt szívhassanak”.552 Elhatározásuknak 

                                                           
550 Щукин, В.: Миф дворянского гнезда. Геокультурологическое исследование по русской 
классической литературе. Kraków, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego, 1997. 227–250. 
551 Uo. 232. 
552 Csehov, A.P.: Az új villa. Ford. Devecseriné Guthi Erzsébet. In: Csehov, A.P.: A fekete barát. 
Elbeszélések 1892–1903. Bp., Osiris, 2004. 620. 
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a falusiak felől érthetetlen volta Kozov gúnyos szavaiban ölt testet: „Szé-ép kis 

földbirtokosok!”553 Míg tehát egy új városi értelmiségi réteg a dácsa kulturális-szellemi 

terének a kialakításán munkálkodik és a falu lakosaihoz – az elbeszélésbeli képnél 

maradva – hidat kíván létesíteni, addig a faluban élő parasztok – akárcsak a fent 

hivatkozott Firsz – képtelenek az egykori viszonyrendszer keretein kívül értelmezni az 

ezen réteg által képviselt magatartásformát.554 Csehov próza- és drámaszövegei – a 

kiemelt példán túl is – sokoldalúan tárják fel ennek az új formát öltő helyszínnek és a 

hozzá kapcsolódó életmódnak az ellentmondásait, amelyek a tágabb közösségben 

otthonra találás folyamatos kudarcát jelentik a szereplők számára. 

 Ha az úgynevezett „dácsa novella” – a műnemi különbözőségen túl értett – 

formai jegyei alapján közeledünk Petrusevszkaja darabjához, akkor több azonos vonásra 

felfigyelhetünk. Egyrészt a jelen esetben sem zárt, inkább „félig zárt” kronotoposzról 

beszélhetünk: a helyszín kiterjedése nem meghatározott, a dácsa a faluval, illetve az 

üdülővel is kapcsolatot tart (felmerül annak a lehetősége, hogy befogadjanak valakit az 

üdülőből), majd a második részben Moszkva és Koktyebel jelenik meg új helyszínként. 

Mindemellett az időbeli keret is kitágul: a történet vissza-visszanyúlik a dédszülők 

koráig, a voltaképpeni Három nővér idősíkjáig (a szereplők az első képben hosszasan 

diskurálnak származásukról, többnyire azonban homályos tudásuk van őseikről). Je. 

Petuhova felveti azt a – darab kontextusából kikövetkeztethető – eshetőséget, hogy a 

szereplők a Prozorov-ház leszármazottainak tekinthetők, Natasa és Andrej lányának, 

Szofocskának az unokái.555 A darab egésze szempontjából mégis meghatározóbb az 

identitáskeresés kudarcos kísérlete, a mintegy homályba boruló múlt képzete („nem 

emlékszem” hangzik el visszatérő szólamként), amely a múlt örökségének is köddé 

                                                           
553 Uo. 620. 
554 A falubeli parasztok tudatlanságának és durvaságának a képei ismét tolsztoji polémiaként is 
interpretálhatóak. Beverly Hahn mutatott rá arra, hogy Az új villa előtt két évvel született Parasztok és a 
még korábbi Életem (1896) című elbeszélés paraszti szereplői esetében a negatív részletek halmozásában 
azon szándékosság jelei fedezhetőek fel, hogy általuk Csehov a tolsztoji ideáltól elkülönböző „igazi” 
parasztok jellemzőit érzékeltesse (Hahn, Beverly: Chekhov. A study of the major stories and plays. 
Cambridge–London–NewYork–Melbourne, Cambridge University Press, 1977. 151–152). Véleményem 
szerint ebbe a Tolsztojtól származó, a parasztról alkotott irodalmi képpel polemizáló vonalba illeszthető 
Az új villa című elbeszélés is. 
555 Петухова, Е.Н.: «... Счастье – это удел наших далеких потомков»: от «Трех сестер» Чехова к 
«Трем девушкам в голубом» Петрушевской. In: Чеховиана. «Три сестры» 100 лет. Редкол. А.П. 
Чудаков (отв. ред.) и др. Москва, Наука, 2002. 143; Петухова, Е.Н.: От «Трех сестер» Чехова к 
«Трем девушкам в голубом» Петрушевской. In: Петухова, Е.Н.: Притяжение Чехова: Чехов и 
русская литература конца XX века. СПб., Изд-во СПбГУЭФ, 2005. 77. 
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váló, eltűnő, a jelenben megfoghatatlan voltát tudatosítja. A jelenben 

hasznavehetetlennek bizonyuló, semmivé váló örökség motívuma, a múltról szóló 

beszéd, a múltban gyökerező identitás bizonygatása ugyanakkor a Meggyeskerthez is 

hasonlatossá teszi a mű problematikáját.556 A darabban lebegtetett származási rend 

egyfajta magyarázatként szolgálhat ugyan az olvasó számára az egyes szereplők 

viselkedésével kapcsolatosan (l. még a későbbiekben a központi nőalakokban 

visszaköszönő, Natasától eredeztethető, illetve prozorovi vonásokat), de fontosabbnak 

vélem a múlttal valódi kapcsolatot nem tartó557 jelenbeli létezésnek egyúttal a jövőt is 

felszámoló magába záródását.558 Mindezek következményeként a Csehovnál 

meghatározó szólam, az utópisztikus jövő perspektívája szinte teljes mértékig hiányzik a 

szereplői replikából. Ugyanakkor az euklideszi tér- és idő kategóriája mellett – a dácsa 

novellát időnként jellemző – «más világok» metaforikus megjelenítéséről is 

beszélhetünk, amit részben a „gyerekhangon” előadott meserészletekben vélek 

felfedezni. A darab a fenti jellegzetességei által az egykori udvarházi világ és maga az 

udvarházi szöveg teljes ellenpontját képviseli. 

 A Három lány kékben központi eleme tehát egyrészt egy, a fentiekben leírt 

térbeli környezethez hasonlatos Moszkva melletti dácsa,559 amely azonban a már 

részben Csehov által is ráruházott jegyekhez képest további transzformálódáson esik át. 

Itt ugyanis már nem egy család életteréről van szó, csupán az egymáshoz alig 

kapcsolódó szereplők által a dédunokaság jogán történő birtokba vételéről (pontosabban 

                                                           
556 Petrusevszkaja darabjának a párhuzamát a csehovi Meggyeskerttel E.A. Polockaja is tárgyalja, aki a 
múlttól való búcsú, a „vég” motívuma és az emberi élet egykori, szilárdnak vélt alapjai 
megsemmisülésének a témáját tartja a két darabot összekötő legfontosabb elemnek (Полоцкая, Э.А.: 
Катастрофа быта в драме конца XX века (Л. Петрушевская и другие). In: Полоцкая, Э.А.: 
«Вишневый сад». Жизнь во времени. Москва, Наука, 2015. 154–155). 
557 Vö. a Meggyeskertből Petya Trofimov szavaival: «у нас [...] нет определенного отношения к 
прошлому» (Чехов, А.П. Полное собрание сочинений и писем в тридцати томах. Москва, Наука, 
1974–1988. С XIII, 227), azaz 'nincs határozott viszonyulásunk a múlthoz'. 
558 Valera mondja az identitásról folytatott beszélgetés közepette: „Nem számítanak a biológiai ősök, csak 
akik itt vannak, azok számítanak!” (Petrusevszkaja, L.: Három lány kékben. Ford. S. Papp Éva. In: Három 
lány kékben. Mai szovjet drámák. Bp., Európa, 1987. 21). 
559 Je. Petuhova a dácsával kapcsolatban – Jurij Lotman terminusával élve – az „anti-ház” («антидом») 
meghatározást ajánlja: „Az elődök háza közös dácsává változott, amelyet a lehetséges örökösök 
mindegyike »senkihez sem tartozóként« fog fel, ezért a ház tönkremegy, nincsenek meg benne az emberi 
élethez szükséges feltételek, ez már »anti-ház«.” Meglátása szerint hasonlóképpen „anti-házról” 
beszélhetünk a csehovi Három nővérben is, de ott egy átalakulási folyamat eredményeként válik 
Prozorovék háza a külső formáját ugyan megőrző, de az egykori atmoszféráját immár elvesztő, nem 
valóságos házzá, nem valóságos otthonná Prozorovék számára. Петухова, Е.Н.: От «Трех сестер» 
Чехова к «Трем девушкам в голубом» Петрушевской. In: Петухова, Е.Н.: Притяжение Чехова: 
Чехов и русская литература конца XX века. СПб., Изд-во СПбГУЭФ, 2005. 79–80. 
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bérléséről) a háznak. A szereplők közti idegenség átformálja a teret a 20. századi 

legjellegzetesebb orosz irodalmi locust, a „kommunalkát” idéző környezetté, ahol a 

kényszerűségből a közösségben viselt sorsfordulók mellett, sem az intim szféra 

birtoklására, sem a szellemi elkülönülésre nem nyílik lehetőség.560 Az intim szféra 

hiányának a problematikáját561 karikírozza a darabban vissza-visszatérő illemhely-

kérdés. Irának sérti a büszkeségét, hogy Tatjanáék illemhelyét kényszerül használni. Az 

udvarlótól, Nyikolaj Ivanovicstól származó legszemélyesebb ajándék („ez az én 

ajándékom, személy szerint neked”)562 éppen ezért az illemhely megépítése Ira számára. 

Jellemző módon, a tető (l. még lentebb) megépítését már nem vállalja a férfi, mert az 

jelenleg még közös tulajdonnak számít, látszólagos nagylelkű gesztusa mögött pedig 

kemény számítás rejlik: egyszer Iráé lehet a nyaraló egésze. Hiszen „Vera nagymama is 

meghal egyszer. Olyan is lesz – teszi hozzá –, hogy mi már nem leszünk, ahogy apám 

mondta, és vele kapcsolatban ez be is jött. És anyámmal kapcsolatban is. Egyedül 

maradtam.”563 Nyikolaj Ivanovics szövegében jól felismerhető a csehovi nyom, a Három 

nővérben elhangzó szólam komikus profanizálása: „Látja, már majdnem elfelejtettem az 

arcát. Így nem emlékeznek majd a mi arcunkra sem. Elfelednek bennünket…”.564 

Csehov darabjában Mása idézett szavait Versinyin – aki éppen a jelen tünékenysége és 

az ismeretlen jövő feszültségében építi fel sajátos, utópisztikus filozofálását – meg is 

erősíti: „Igen. Elfelejtenek bennünket. Ez a sorsunk – semmit sem tehetünk ellene. Azt, 

ami nekünk komolynak, jelentősnek, nagyon fontosnak tetszett, idővel elfelejtik vagy 

jelentéktelennek látják.”565 A Mása–Versinyin dialógust idéző kortárs átiratban azonban 

a komikus jelleg még szembeötlőbb, mint Versinyin elmélkedésének ironikus 

                                                           
560 Ilja Kabakov a kommunalka sajátos világát a hatalom által totálisan uralt mindennapok „gigantikus 
rituáléjaként” fogja fel,  amelyben a privát szféra hiánya miatti „megfigyelt pozíció” és a színpadszerűség 
érzete van folyamatosan jelen (Groys, B. – Kabakov, I.: Kommunalka. Ford. Kiss Ilona. Lettre, 35. sz. 
1999. Tél. 51–53). 
561 Ewa M. Thompson Petrusevszkaja hősnőinek zárt, közös terekbe kényszerülő helyzetét szembeállítja 
az orosz férfi írókra gyakran jellemzőnek vélt birodalmi textualitással: „Életük [Petrusevszkaja 
nőalakjairól van szó – R.I.] a legkevésbé sem birodalmi: a legnagyobb álmuk egy saját szoba, ez pedig 
kiáltó ellentétben áll azzal, hogy milyen hatalmas területeket hódítottak meg az orosz férfiak.” 
(Thompson, Ewa M.: A birodalom trubadúrjai. Az orosz irodalom és a kolonializmus. Ford. Kovács Lajos 
és Pálfalvi Lajos. Bp., Örökség Kultúrpolitikai Intézet, 2015. 347–348) 
562 Petrusevszkaja, L.: Három lány kékben. Ford. S. Papp Éva. In: Három lány kékben. Mai szovjet 
drámák. Bp., Európa, 1987. 60. 
563 Uo. 60. 
564 Csehov, A.P.: Három nővér. Ford. Kosztolányi Dezső. In: Csehov, A.P.: Művei IV. Színművek, egyéb 
írások, levelek. Bp., Európa, 1959. 369.  
565 Uo. 369. 
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beállításában. Ira reakciója – „Nem is gondoltam volna, hogy ilyen jó ember vagy”566 – 

Nyikolaj Ivanovics cinikus, számító magatartása iránti vakságot mutat, ami az adott 

szituációban ugyan humort generáló elem, de a cselekménymenet egy további részén Ira 

naivitása személyes tragédiájának a forrásává válik. A férfitól származó, a jövőről 

dédelgetett kép Petrusevszkaja darabjában is utópisztikus vágyból fakad, és soha be nem 

teljesedő idealisztikus helyzetet jelöl. Ira nemhogy egyedüli birtokosa nem lesz a 

háznak, a darab végére még egyetlen szobáját is megosztani kényszerül Tatjana és 

Szvetlana családjával. A Csehov, majd a Petrusevszkaja által is ábrázolt, az adott kor 

történelmi valóságát is tükröztető terek – a városi udvarház Natasa által belakott tere, 

illetve a kommunalka világát idéző dácsa – mintha egyre fokozódóan zárulnának az 

egyén köré, a legnagyobb kérdésként pedig az ember és természet567 harmonikus 

létezésének témája helyett a közösségi létezés élhető és egymást is éltető formájának a 

keresése, lehetségességének vagy lehetetlenségének a kérdése áll. 

 A tér konkrét rajzolatában – mint már említettem – egyes elemek hangsúlya ezen 

elemek metaforikus jelentőségű motívummá válásában is szerepet játszik. Ilyen kiemelt 

hangsúllyal kezelt elem egyrészt a tető, amely javításra szorul, mert tönkretette az idő, 

és a sűrű esőzés közepette egyre több helyen ázik be. Így Tatjana és Szvetlana a fiaikkal 

ki kell hogy meneküljenek a szobáikból, és előbb a verandán, majd Ira bérelt szobájában 

találnak helyet. A Három nővérhez hasonló térbeli irányultságú folyamat zajlik: a 

„lányok” tágabb élettere itt is egyre kisebb lesz, majd szinte a semmivé redukálódik. 

Petrusevszkajánál azonban ehhez a térbeli ellehetetlenüléshez már nem szükséges 

bevonni egy agresszivitást megtestesítő szereplőt (ahogyan voltaképpen Natasa 

térfoglalása vezet Csehovnál a nővéreknek a házból történő kiszorulásához),568 itt 

                                                           
566 Petrusevszkaja, L.: Három lány kékben. Ford. S. Papp Éva. In: Három lány kékben. Mai szovjet 
drámák. Bp., Európa, 1987. 60. 
567 A darabban a természet képe csak villanásnyi időre jelenik meg. Egyrészt Ira és Nyikolaj Ivanovics 
dialógusában, amikor a nő a Pavlikkal átélt kora reggeli gombászások emlékét idézi fel: „Kora reggel, 
mindenütt harmat… Köd. Négy óra. Gyönyörű.” (uo. 59); másrészt a gyerekhangon megszólaló 
mesetöredékekben, a hold által közvetített szépség – az égen röpködő gyönyörű szép madarak és maga a 
csillogó, ringó hold – képeiben. Mint látható, noha a természet képe nem játszik meghatározó szerepet a 
darab térviszonylatainak a szervezésében, de a gyermek alakjához kapcsolódó ritka megjelenése mégis 
figyelmet érdemel, mivel Pavlikhoz kötődően egyfajta jövőre vonatkoztatható ígéretként is érthető (l. még 
lentebb). 
568 Je. Merkotun megfigyelése szerint ugyanakkor Petrusevszkaja más darabjaiban (különösen a 
Kolombina lakása [Квартира Коломбины] és a Бабуля-блюз [„Nagyi-blues”] című ciklusok 
darabjaiban) nem tűnik el az általunk a csehovi Natasához kötött „térbeli agresszivitás »génje«”, hanem 
aktív szerepet játszik a cselekmény kibontakozásában (Меркотун, Е.: Поэтика одноактной 
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mintha az elemi erők és a társadalmi közeg különösen ártó „összjátéka” eredményezné a 

szereplők kényszerű összeköltözését és egyben jövőtlenségét.  

 A „lányok” egzisztenciális és metafizikai dimenzióban is érthető védtelenségét a 

megbízható tető hiánya szimbolizálja elsődlegesen. A több családnak is otthont adó ház 

és a kiemelt jelentőségű tető önkéntelenül is az olvasatunkba hívja a szlavofil 

eszmerendszerben központi jelentőségű Ház koncepcióját. A Ház ebben a felfogásban a 

nemzeti élet egyik szent pillére, olyan fészek (гнездо), amely a család sértetlenségét 

biztosítja az idegen, veszélyt hozó külső erők ellenében – a védelmet nyújtó tető alatt.569 

A lakhely archaikus modelljének átértelmezett, axiológikus irányultságot nyert 

felfogásában tehát elsődlegesen a tető jelképezi a védelem funkcióját. Ebben a 

megközelítésben a nőalakok esélyt sem kapnak arra, hogy az – A. Homjakov 

kifejezésével élve – „meleg fészek” («тёплое гнездо») biztonságában sikeres társadalmi 

létezésük „megalapozódjon”. 

 A tető meghibásodására, védő funkciójának az elvesztésére a csöpögő plafon 

figyelmeztet, amelyre visszatérő jelzést kapunk a darabban. Ezzel összefüggésben 

felfigyelhetünk az állandó esőzés elleni védekezés a csehovi prózából ismerős 

motívumának, az esernyőnek az alakváltozatára is. Petrusevszkaja darabjában egyrészt 

Nyikolaj Ivanovics hord magánál előrelátóan esernyőt, amely finom jelölője lehet annak, 

hogy a szovjet rendszer sikeres embertípusa voltaképpen a csehovi „tokba bújt ember”, 

a mindig esernyővel járó Belikov figurája felől értelmezhető. A – Belikovhoz 

hasonlatosan – korlátolt, ugyanakkor mások felett hatalmat gyakorló Nyikolaj Ivanovics 

mintha minden váratlan helyzetre felkészült lenne, és egyúttal mintha mindig meg is 

találná azt a „puha fészket”570 (az orosz eredetiben a megfogalmazás kevésbé poétikus, 

inkább egyes Csehov-alakok – leginkább a Meggyeskert Jepihodovjának – ügyetlen, 

                                                                                                                                                                          
драматургии Людмилы Петрушевской. Екатеринбург, Урал. гос. пед. ун-т., 2021. 139). Merkotun 
megállapítása a Három lány kékben esetében is elgondolkodtató, ha a dráma kontextusából 
kikövetkeztethető, – már említett – fikcionált leszármazási rendet vesszük figyelembe, vagyis a darabbeli 
szereplőkre mint a csehovi Szofocska, vagyis voltaképpen Natasa örököseire tekintünk. Tatjana és 
Szvetlana esetében valóban jelen van a térfoglalás iránti vágy erőszakos aspektusa is, de az ő esetükben is 
végső soron inkább kényszerűségként érthető az Ira életterébe lépésük, ahogyan viszont Ira számára az 
idegen családok saját élettérébe történő befogadása olyan cselekménymozzanat, amely inkább a prozorovi 
ág elfogadó szelídségét demonstrálja. 
569 Щукин, В.: Спасительный кров. О некоторых мифопоэтических источниках славянофильской 
концепции Дома. In: Из истории русской культуры. Т. V (XIX век). Москва, Языки русской 
культуры, 1996. 589–609, különösen: 594. 
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zavaros retorikájára emlékeztet: «помещение», где «тепло, сухо»), vagyis a társadalmi 

hierarchiában elfoglalt, kivételezett helyzetéből fakadó biztonságot, amely megvédi a 

kellemetlen környezeti hatástól. Másrészt a darab végén, a váratlanul tisztább tudattal 

(«неожиданно [...]  ясным голосом» ~ „váratlanul [...] tiszta hangon”) megszólaló 

Leokadija, a darab elejétől az özönvizet vizionáló szereplő tart a kezében esernyőt. A 

csehovi prózában a túlzott előrelátást, a szokatlantól való félelmet szimbolizáló esernyő 

motívumának továbbgondolt variánsa mintegy azt szemlélteti, hogy az említett 

rekvizitum a petrusevszkajai miliőben már korántsem szükségtelen elem, a jövő 

váratlansága miatti aggódás Csehovnál karikírozott jelensége itt a jövőre vonatkozva a 

legtermészetesebb reakciónak tetszik. 

 A folyamatos esőzés ugyanakkor mitikus dimenzióban is láttatja a Moszkva 

melletti dácsa terét. Petrusevszkaja „misztikus realizmusát”571 a mágikus realista 

regénytradíció művészi megoldásához is közelíti a hosszú esőzés motívuma – l. a 

műben intertextus formájában (mint az Ira által egykor megvásárolt könyv) jelen lévő 

García Márquez Száz év magány (Cien años de soledad, 1967) című regényét vagy a 

Macondóban hull az eső (Monólogo de Isabel viendo llover en Macondo, 1955) című 

elbeszélést. A motívum ugyanakkor alapvetően bibliai konnotációkkal rendelkezik. A 

darabban is megidézett ószövetségi özönvíz képéhez a mindent elmosó, tönkretevő 

sorscsapás tragikus jelentésén túl, az újrakezdés képzete is társul. Kérdésként merül fel, 

hogy Petrusevszkaja hagy-e reményt az olvasónak abban a tekintetben, hogy a 

történelem általános menetében pusztulásnak láttatott jelent felváltja egy, az újjászületés 

perspektíváját megnyitó korszak? Vagy a végtelen reménytelenséget közvetítő esőzés 

képe dominál és rögzül a befogadói tudatban? Mielőtt a darab zárlatát meghatározó 

kérdésfeltevésre megkísérelnék választ találni, nézzük meg, hogy az eső képében is 

manifesztálódó, kilátástalan szomorúságot átélő szereplőknek milyen, a térpozíciók 

változása mentén is követhető kitörési kísérleteik vannak. 

 Bár a reménytelenséget árasztó közegből Csehov szereplőihez hasonlatosan 

Petrusevszkaja nőalakjainak is az elutazás jelentené a felszabadulást, a darabban Irán 

                                                                                                                                                                          
570 Petrusevszkaja, L.: Három lány kékben. Ford. S. Papp Éva. In: Három lány kékben. Mai szovjet 
drámák. Bp., Európa, 1987. 43 
571 Шаманский, Д.: „Литература не занимается счастьем”. Нева, 9/2004. 216–223. 
https://magazines.gorky.media/neva/2004/9/8220-literatura-ne-zanimaetsya-schastem-8221.html /A 
letöltés ideje: 2021. 11. 29./ 
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kívül az elvágyódás motívuma csak Fjodorovnához kötődik, akinek a terveiben szerepel 

a Moszkvába utazás, ahol meglátogatná Irát és templomba menne.572 A térbeli 

aktivitással is rendelkező nőalak, Ira el is utazik Moszkvába, az anyjához. A Csehov-

drámában a nővérek képzeletében az egykori otthont, Moszkvát kijelölő motívumok, 

azaz az anya alakja, a melegség és a fény («тепло», «светло») itt is megjelennek Tatjana 

replikájában („Amikor anya megjön Szahalinról, otthon ünnep van, melegség, fény, 

igazi otthon [«тепло, светло, дом»]!”). 573 Az intertextus funkciója azonban a darabban 

immár realizált Moszkvába utazás során átélt tapasztalat és az otthon hagyományos 

konfigurációja szerinti tartalmak közötti eltérés ábrázolása. Ira hazatérése tehát ilyen 

módon az anya emlékezetével egybefonódó Moszkva-képzethez kötődő tartalmak 

felülvizsgálatát jelenti. A fénnyel, melegséggel jellemzett Moszkva Petrusevszkaja 

darabjában inkább sötét, esős városnak mutatkozik (gondoljunk Ira Nyikolaj 

Ivanovicsnál tett esti látogatására, a hazatérés nehézségeire; majd a Koktyebelből 

Moszkvába érkezésének felelevenítésére, miszerint éjjel érkezik meg a városba, ahol 

esik, ő pedig esőkabát nélkül van). Mindemellett Ira moszkvai otthonában az anya–

gyermek közötti szeretettelen kapcsolat is nyilvánvalóvá lesz. Marja Filippovna önmaga 

körül forgó, fizikai problémáiba záródó gondolatai megakadályozzák, hogy Irának valós 

segítséget nyújtson.574 Az anya szerep betöltésének a nehézsége azonban ennél tágabb 

hatósugarú, voltaképpen átszövi a darab teljes szereplői viszonyrendszerét.575 A darab 

kontextusában az anyai szerep megélése minden esetben magányos életformát jelöl. A 

nőket a drámában kizárólag segítő férj nélkül látjuk, akik csak magukra 

támaszkodhatnak, a ritkán feltűnő harmonikusabb pillanatokban pedig egymást segítve 

vívják elkeseredett harcukat önmaguk fenntartásáért és a gyermek ellátásáért. A Csehov- 

                                                           
572 Vö. Petrusevszkaja, L.: Három lány kékben. Ford. S. Papp Éva. In: Három lány kékben. Mai szovjet 
drámák. Bp., Európa, 1987. 13, 70. 
573 Uo. 27. 
574 Marie-Christine Autant-Mathieu úgy látja, hogy Ira és az anyja kapcsolatában a Sirálybeli Arkagyina–
Trepljev páros a végletekig fokozott ambivelens viszonya köszön vissza (Marie-Christine Autant-
Mathieu: Rewriting Chekhov in Russia Today: Questioning a Fragmented Society and Finding New 
Aesthetic Reference Points. In: Adapting Chekhov: the Text and its Mutations. Ed. by J. Douglas Clayton, 
Yana Meerzon. New York, Routledge. 2012. 35). 
575 Noha az anya és gyermeke kapcsolatán van a hangsúly az adott darabban, de természetes 
következményként az apahiány és maga a szétesett család jelensége is generálja a történetet. 
Petrusevszkaja Дом и дерево („Ház és fa”, 1989) című egyfelvonásosának az elemzésén keresztül a 
megbomlott egység («лоскутность») a Három lány kékben esetében is releváns nyelvi jelölőiről l.:  
Кубасов А.В.: От случайного семейства к  patchwork family. По пьесе Людмилы Стефановны 
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drámához hasonlóan képzettnek számító nők (Szvetlana orvos, Ira a kandidátusi cím 

megszerzése előtt áll és a mindennapok szovjet valóságában értelmezhetetlen regionális 

kelta nyelveken beszél) érvényesülése számára az adott társadalmi keretek minimális 

lehetőséget nyújtanak. Ebben a keserves női létezésben pedig rendre érzelemmentes 

vagy problémás viszonylatok teremtődnek. Fjodorovna mellett Szvetlana is ki nem 

állhatta a férjét, Tatjanával pedig ugyan együtt él Valera, de a férfi semmirekellő, 

iszákos. Még a darab mellékszálán is az anya–fia viszony egy aspektusára látunk: a 

Koktyebelben telefonáló fiatalember is az anyjától vár segítséget családilag 

ellehetetlenült helyzetében. A nőlakok közül kiemelkedő Ira elvált, gyermekét láthatólag 

óvón szereti, az anyai feladatainak mégsem tud ő sem maradéktalanul megfelelni. 

Koktyebelbe történő utazása rámutat Ira anyai odaadása és szeretői státusza közötti 

konfliktushelyzetére. 

 A fürdőhelyre utazás immár egy új paradigmát, a délre menekülést és az ezzel 

együtt járó, a kötöttségektől megszabaduló létállapot iránti sóvárgás paradigmáját lépteti 

érvénybe. Koktyebel, a Krím dél-keleti részén lévő üdülőhely A kutyás hölgyben 

szereplő Jalta szovjet ekvivalense lehet. A hely, ahol mindig süt a nap („ernyő 

minek?”576 – kérdezi a telefonáló fiatalember, akinek aztán paradox módon éppen az 

esőkabátját szeretné eladni Ira), ahol az etikai normákat – rövid, vagy az említett 

elbeszélés aspektusában akár hosszabb időre is – felülírja az a könnyedség, amely a 

fürdőhely mint locus velejárója. Petrusevszkaja szereplőjének azonban nincs része efféle 

felszabadultságban, a szeretőjében való csalódás és gyermeke bizonytalan helyzete 

kettős szorításában a korábbiaknál is nehezebb, méltatlanabb helyzetbe kerül. A Három 

lány kékben a csehovi poétikában is aktív irodalmi toposznak, a délre menekvésnek úgy 

mutatja meg az inverzét, hogy közben minden ellentétes jelentésűnek tűnő szüzsészálat 

lezár. A mikrotörténetet megjelenítő, telefonfülkében feltűnő fiatalember 

élethelyzetében is jelen van ugyanis a zsúfoltság, a szabad tér hiánya („nem tudom a 

háziasszonyunk címét, és különben is vagy harmincöten lakunk nála”),577 nyaralása 

                                                                                                                                                                          
Петрушевской  Дом и дерево // https://docplayer.ru/62601506-Ot-sluchaynogo-semeystva-k-patchwork-
family-po-pese-lyudmily-stefanovny-petrushevskoy-dom-i-derevo.html (A letöltés ideje: 2018.12.19.) 
576 Petrusevszkaja, L.: Három lány kékben. Ford. S. Papp Éva. In: Három lány kékben. Mai szovjet 
drámák. Bp., Európa, 1987. 65. 
577 Uo. 65. 
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pedig kisebb katasztrófába torkollik. Petrusevszkaja a darab mellék- és a főszálán 

egyaránt a teljes kilátástalanság helyzetéig juttatja hőseit. 

 A helyváltoztatással elérhető állapotváltozás témája a replika szintjén részben 

szintén Csehov nyomán jelenik meg a darabban. A Három nővérben Mása felvetésére, 

miszerint ha Moszkvában volnának, akkor boldogok lennének, nem törődnének azzal, 

hogy éppen milyen az idő, Versinyin a következőképpen reagál: 

 

„Nemrégiben olvastam egy francia miniszter naplóját, melyet a börtönben írt. A 

minisztert a Panama-ügy miatt csukták be. Milyen lelkesedéssel, elragadtatással beszél a 

madarakról, melyeket a börtön ablakából figyelt meg, és azelőtt, mikor miniszter volt, 

észre sem vett. Természetesen most, amikor már szabadlábra helyezték, nem veszi észre 

a madarakat, ahogy régebben sem vette észre őket. Maga sem veszi észre majd 

Moszkvát, mikor ott él. A boldogságot nem élvezzük, és nem is tudjuk élvezni. Csak 

kívánjuk.” [«Счастья у нас нет и не бывает, мы только желаем его»].578 

 

Versinyin replikájának lényege sűrítetten és profán módon köszön vissza Fjodorovna 

szavaiban: „(sóhajtva) Na jó, mindig ott jó, ahol nem vagyunk.”579 Petrusevszkaja 

azonban tovább is lép a Versinyin szólamát jellemző üres filozofáláson, amikor azt 

sugallja, hogy a darab fiktív valóságában már nincs is hová vágyódni, mert minden 

Csehov által metaforikus jelentőséggel felruházott hely csak újabb csalódást rejt 

magában. 

 Mindezek ellenére a darab egyes pontjain időnként mégis megcsillan egy, a 

mindennapiság dimenzióján túli szféra, amely legalábbis a gyermek Pavlik számára 

mintha megmentő erővel bírna. A darab realisztikus világát többször megtöri a 

gyerekhangon megszólaló mese.580 Petrusevszkaja, aki a gyermekeknek is írt,581 ezennel 

                                                           
578 Csehov, A.P.: Három nővér. Ford. Kosztolányi Dezső. In: Anton Pavlovics Csehov művei. IV. 
Színművek. Egyéb írások. Levelek. Bp., Európa, 1959. 390. Orosz forrás: Чехов, А.П.: Полное собрание 
сочинений и писем в тридцати томах. Москва, Наука, 1974–1988. С XIII, 149. A magyar fordításban 
némiképp módosul a szöveg eredeti jelentése. A részlet utolsó mondata szó szerint: „Boldogság nincs és 
nem is szokott lenni nálunk, csak kívánjuk”. 
579 Petrusevszkaja, L.: Három lány kékben. Ford. S. Papp Éva. In: Három lány kékben. Mai szovjet 
drámák. Bp., Európa, 1987. 70. 
580 Kalafatics Zsuzsanna a mesei elemet Ira Koktyebelből való szerencsés végkimenetelű hazautazásában 
is tetten érhetőnek véli, sőt, ok-okozati kapcsolatot feltételez a „mesei” módon elrendeződő 
megmenekülés aktusa és Ira megváltozott viselkedése között: „Az események váratlan, mesei jóra 
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mégsem a gyerekmese megnyugtató modorát idézi, inkább a „rémmesék” világát. Az 

ismerősnek tetsző mesei elemek meghökkentő transzformáción esnek át: a legkisebb 

testvér a hazafelé úton feldarabolja a kifogott halat; a nyolckarú polipot szabadon 

engedik, és az elrepül; az ordas farkasnak a városi kórházban felvágják a hasát; a hold is 

kórházba kerül, hogy „meggyógyítsák a fogacskáját”, majd a gyermek fülébe suttogó 

holdról kiderül, hogy farka és keze van és „tud bánni az ollóval”;582 később pedig 

meghallgatja a gyermeket az ő „nagy szomorúság[á]ról”583 («про [его] беду» ~ a 

nyomorúságáról), majd megeszi az ebédről maradt húst. A mesetöredékek azon túl, 

hogy maguk is továbbírásként olvashatók (mint az aranyhalról szóló mesevariánsok 

vagy Piroska és a farkas /Красная шапочка/ modernkori folytatásai), abszurditásuknál 

fogva a hétköznapok abszurditását is kiemelik.584 A gyerekhangot leginkább a Pavlik 

lázálmában megjelenő képzetekhez köthetjük, amelyekben a mindennapi történések (a 

betegség lázas rémülete, a maga vagy a nagyanyja kórházba kerülésétől való félelme) 

áttételes, szimbolikus kifejeződésén túl – a darab vége felé közeledve – önnyugtató 

módon feltárul a transzcendens dimenzió felől érkező segítség: megértő, együttérző 

gesztust vetít ki a gyermeki mély-én. Az utolsó mese nem evilági üzenet jellegét a 

szerzői instrukció is előrevetíti, miszerint „a monológot mintha messziről hallanánk, 

mintha az éteren keresztül jutna el hozzánk”.585 A Pavlik által megtapasztalt, a 

mindennapok gyermeki kegyetlenségét és a felnőttvilág brutalitását hordozó sötét 

végtelenben a hold a szépséget és a fényt jeleníti meg: „A szeme fekete, nem féltem 

                                                                                                                                                                          
fordulása felismeréshez vezet: másfajta emberi kapcsolatokra van szüksége, másként kell viszonyulnia az 
őt körülvevőkhöz, mint eddig.” (Kalafatics Zsuzsanna: „Ebben a darabban mindenki szenved” – 
Petrusevszkaja és a csehovi dramaturgiai hagyomány. Három lány kékben. In: Csehov-újraírások. Szerk. 
Regéczi I. Debrecen, Didakt Kiadó, 2016. 132.) 
581 A 70–90-es években gyerekdarabokat is írt és néhány prózai meseciklust: Лечение Василия и другие 
сказки („Vaszilij gyógyítása és más mesék”, 1991), Сказки для всей семьи („Mesék az egész családnak”, 
1993), Дикие животные сказки („Vadállatmesék”, 1993–1995). L. részletesen: Громова, М.И.: Сказка 
в творчестве Петрушевской. In: Громова, М.И.: Русская драматургия конца XX – начала XXI века. 
Москва, Флинта – Наука, 2009. 172–178. 
582 Petrusevszkaja, L.: Három lány kékben. Ford. S. Papp Éva. In: Három lány kékben. Mai szovjet 
drámák. Bp., Európa, 1987. 63–64. 
583 Uo. 76. 
584 Katy Simmons nyomán Petrusevszkaja dramaturgiáját az abszurd dráma eljárásmódjához kötődően 
tárgyalja Ny.L. Lejderman és M.Ny. Lipoveckij. Bár meglátásuk szerint Petrusevszkaja az abszurd 
szerzőktől eltérően kerüli a fantasztikus vagy nem reális helyzetek ábrázolását (Лейдерман, Н.Л. – 
Липовецкий, М.Н.: Современная русская литература 1950–1990-е годы. В двух томах. Том 2: 
1968–1990. Москва,  Изд. центр «Академия», 2003. 611–612), de – mint látjuk – a meserészlet 
elemeként még a tipikusan abszurdnak minősülő helyzetek is részét képezik a darabnak. 
585 Petrusevszkaja, L.: Három lány kékben. Ford. S. Papp Éva. In: Három lány kékben. Mai szovjet 
drámák. Bp., Európa, 1987. 76. 
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tőle, és kék a teste, és az orra hegye rózsaszínű, és az egész csillogott. Olyan szép volt, 

ide-oda ringatózott.”586 Mivel a hold képe elsődlegesen női princípiumként ismert, 

ebbéli minőségében az álombeli megjelenése a hiányzó anyai szeretetet „pótló”, az 

újrakezdéshez és a növekedéshez segítő erőként is érthető. 

 Pavlik gyermeki alakja különös jelentőségű tehát a komor világlátású darab 

szempontjából. Nem véletlenül éppen ő, a gyermekek legártatlanabbika találja meg és 

hozza vissza Elka kölyökmacskáját. A gesztus egyértelműen kínálja fel az anya–

gyermek kapcsolat rendezésének, a megtört szeretetkapcsolat újrakezdésének a 

helyzetét. Petrusevszkaja, ahogyan Csehov drámáinak a zárlatai is, a reménytelenségben 

irreálisnak ható remény helyzetét fogalmazza újra. Pavlik gesztusa mellett az Ira 

folyamatos mosolytalanságát felváltó nevetése is értelmezhető a közösségben, a 

„testvériség” érzetében feloldódó egyén jelölőjének. A némileg megzavarodott nő, Ira 

nevetése a szürke hétköznapok leküzdésének a szándékát, a reménytelenségen való 

túllépés ösztönös vágyát testesíti meg, amely momentum Tatjana és Szvetlana számára 

azonban értelmezhetetlen marad.587 

 Visszatérve a korábban feltett kérdéshez, az eső általános szimbolikájában 

rögzült, a megtisztulással, a megváltásra váró emberiség várakozásával kapcsolatos 

tartalmak darabbeli szerepéhez, nem hagyhatjuk figyelmen kívül tehát azt a tényt, hogy 

a Bibliában az eső az isteni befolyás és a kegyelem jele is. A szűnni nem akaró esőzés és 

a lányok a vízzel való kilátástalannak tűnő hadakozása véleményem szerint a dráma 

utolsó jelentének a kontextusában ezen új jelentést is behívja a jelentéskiépülés 

folyamatába, lévén, hogy a szereplők párbeszédében a „testvériség” új gondolata jelenik 

meg. A macska és kiscicája egymásra találása a gyerekek békés együttesének588 a 

párhuzamában ritka örömteli pillanatnak minősül, amit Fjodorovna, majd Ira is a 

„minden ember testvérségének” az ideájához köt. Ira maga is a felebaráti szeretetben 

bízva indul neki a korábbiaknál is reménytelenebb körülmények elviselésének. Tatjana 

és Szvetlana „határátlépése”, beköltözése Ira személyes terébe, szimbolikus jelentőségű. 

                                                           
586 Uo. 76. 
587 A darabbeli szerzői utasítások sok esetben ezen szereplők inaktív, a szenvedésnek magukat megadó 
karakterét is explicitté teszik: gondoljunk például a „Nyolcadik kép” szerzői instrukciójára, miszerint 
„Tatjana, Szvetlana és Fjodorovna fényes nappal teázik. Halomban a mosatlan edény.” (uo. 77)  
588 A gyerekek a padláson játszanak, ami az archaikus világképben a Felső Világ jelképe, azaz utalhat a 
közöttük létesülő magasabbrendű, akár valóban a testvériség eszméje szerinti megértés felé mozduló 
kapcsolatra. 
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Ira befogadó gesztusa által a mozzanat a durva kisajátításon túl új értelmet nyer, és a 

széttöredezett, individualizált formájában értelmetlennek, kaotikusnak mutatkozó világ 

ellenében az egység megteremtésére tett kísérletként aposztrofálódik. 

 A három lány a túlélés iránti vágyból születő új szövetségben kezdi újraépíteni a 

dácsabeli életet, amely azonban csakhamar ismét az origóra jut. Leokadija bejelentése 

után („Csöpög a plafon”)589 a szerzői instrukció „néma jelenetet” ír elő. A néma jelenet 

– Petrusevszkaja egyik kedvelt dramaturgiai fogása – a nyolcadik képben másodszor 

fordul elő, első előfordulásakor Ira érkezésének a darab szereplői számára 

kiszámíthatatlan kimenetelű helyzetét jelzi. A darab végi helyzetben ugyanaz az 

állapotjelző utasítás az ismételt újrakezdés szükségességét, a körkörös ismétlődés 

perspektíváját foglalja magában. Ez a darabvégi helyzetét tekintve a Revizort (Ревизор, 

1836) is megidéző holtpont, amely után az enervált, reményvesztett szereplőknek újra 

kell kezdenie, újra meg kell tennie azokat az erőfeszítéseket, amelyeket eddig eredmény 

nélkül tettek meg. Petrusevszkaja darabjának a felépítése párhuzamosságot mutat a 

Csehov-dráma struktúrájával: a negyedik felvonásban úgyszintén megjelenő gyerek-

téma (a Három nővérben Natasa arra figyelmeztet, hogy Szofocska bent alszik, Andrej 

pedig az egész felvonás alatt babakocsiban tologatja Bobikot) a lehetséges jövő 

perspektíváját vetíti előre, a nővérek pedig a szavaikban – miként Ira is – a 

reménytelenségből próbálnak reményt éleszteni, miközben a szerzői instrukció 

(távolodó katonainduló hangja hallatszik) az adott állapot kilátástalanságát rögzíti. A 

kiinduló helyzetre visszautaló kijelentés – „Csöpög a plafon” – a jelen helyzetben olyan 

ciklikusan ismétlődő katasztrofikus állapotot, akadályozó erőket vizionál a befogadó 

számára, amelyek a darab végén születő, új perspektívát nyitó felismerésből születő 

cselekvés újabb próbáját jósolják. A csehovi „nyitott végben” igen gyakran ott rezgő, 

mit és milyen eszközökkel történő cselekvés kérdése Petrusevszkaja darabjában is a 

nyitottságot sugalló drámai zárlat alapelemévé válik. 

 Mint látható, a csehovi „modell” és annak 20. századi újraírása között sok 

jelentős érintkezési pont található a térviszonylatok speciális aspektusa szempontjából. 

Ha a „visszaköszönő” elemek közti átváltás mikéntjét vesszük szemügyre, akkor egy 

olyan transzformációs folyamatra látunk rá, amelyben a Csehovnál is metafora 

                                                           
589 Uo. 83. 
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funkcióval felruházott térbeli motívum mintegy „kiélesedik”, az abba eredetileg kódolt 

átvitt jelentés a Petrusevszkaja-féle fikcióban is adekvátnak bizonyul, mi több, a fokozás 

eljárása során épül tovább. A tér szinte a végsőkig vitt – a „semmit” közelítő – 

szűkülése, a szereplők közti idegenséget kifejező kommunikációképtelenség állapotának 

nyelvi szinten is követhető további redukciót és töredezettséget közvetítő eljárása, a 

vágyként megjelenő utópisztikus terek kiürülése, a reményteljesebb jövőt szinte teljes 

mértékig kiiktató, illetve azt voltaképpen csak egy mitikus dimenzió aspektusában 

fenntartó szerkesztés művészi megoldásait alkalmazza Petrusevszkaja. Ezen 

eljárásmódok segítségével a kortárs orosz irodalom egyik legkreatívabb írónőjének a 

darabja nem csupán lemásolja, nem csupán a 20. század második felének szociológiai 

viszonyai közé helyezi a csehovi szüzsét, hanem az emberi cselekvés a körülmények 

átalakításáért folytatott harcát láttatva, a közösségben otthonra találni vágyó egyén 

létlehetőségeit kutatja sajátos művészi formába öntve. 
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IV. A kortárs erdélyi líra és a csehovi örökség 
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IV.1. Az oroszvers jelensége a kortárs erdélyi lírában 

 

Ha nem is olyan gazdagságban és bőségben, mint az orosz irodalomban, de a kortárs 

magyar irodalomban is megjelennek Csehov-intertextusok, és az újraírás 

legkülönbözőbb formáira találunk példákat. Meglepő módon azonban elsődlegesen nem 

a próza vagy a dráma, hanem a líra területe a leginkább fogékony az orosz író szellemi 

örökségére, kíván azzal párbeszédbe lépni. Ezen túlmenően is paradigmatikus helyzet 

rajzolódik ki. Csehov kreatív recepciója sok esetben egy olyan misztifikáció, szerepjáték 

formájában valósul meg, ahol a lírikus orosz irodalmi vonatkozásokkal rendelkező 

szerzői maszkot ölt, a csehovi intertextus pedig sok esetben részét képezi a klasszikus 

orosz irodalom, illetve az orosz ezüstkor megidézésének, játékba hívásának. Az említett 

szerzői maszk emlékeztethet a magyar irodalomban egy jóval korábbi szerepjátékra. 

Arany János fordította le először (1860-ban, németből) Gogol A köpönyeg (Шинель, 

1841) című elbeszélését magyarra, ami után (négy évvel) szerzői álnévként kezdi 

használni az Akakievics Akaki nevet. Nem célom a névhasználat és az álarchoz tartozó 

szövegek (cikkek) összefüggésének részletes taglalása, pusztán rá kívánok mutatni a 

rejtőzés, a saját nevet iróniával kezelő gesztus és valamely orosz/oroszos hős vonásait 

viselő szerzői alak megjelenésének történeti előzményeként tekinthető mozzanatára. 

Mindazonáltal az orosz olvasó számára az oroszvers-jelenség kortárs kontextusban Baka 

István (1948–1995) Sztyepan Pehotnij testamentuma című kötetének magyar-orosz 

bilingvis kiadása590 óta (2001) lehet ismerős (a kötet első, még csak magyar nyelvű, de a 

címeket oroszul is közlő kiadásának éve: 1994). A kétnyelvű kötethez Szőke Katalin írt 

magyar és orosz nyelvű utószót, melyben részletesen elemzi az oroszverset valamint 

ezen versek lehetséges kontextusát is felvázolja – felszíni hasonlóságot érzékelve 

Kovács András Ferenc és Bogdán László szerepverseivel.591 A lehetséges párhuzam és 

az eltérések tárgyalása helyett a jelen gondolatmenet középpontjában a Baka István 

poétikai játékához távolról köthető, ugyanakkor a szerepversek keretében csehovi 

szereplőt vagy szereplőket is megidéző lírai ciklusok állnak. 

                                                           
590 A kötet verseinek fordítója: Jurij Pavlovics Guszev. 
591 Szőke Katalin: Baka István „oroszverse”. Sztyepan Pehotnij testamentuma. In: Baka István: Sztyepan 
Pehotnij testamentuma. Завещание Степана Пехотного. Szeged, Baka István örököse, 2001, 84–98. 
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 Ha paradigmatikus helyzetet említettünk, akkor még egy összefüggésben van 

alapja a fenti kijelentésnek. A szerepvers és ezen belül is az oroszvers formációja a 

határon túli, úgynevezett erdélyi líra sajátja is, közelebbről pedig a hatvanas–hetvenes 

években induló, a Forrás című könyvsorozatról elnevezett – József Attila-i örökségen 

felnövő és ezt az örökséget jól láthatóan képviselő, de új formanyelvet meghonosító – 

írónemzedékeké.592 Nem feladatom e szimptomatikus jelenség okainak a kutatása, a 

vizsgálatom során mégis egyfajta válaszlehetőség fogalmazódott meg azzal a 

természetesen felmerülő kérdéssel kapcsolatosan, hogy miért éppen e sajátos földrajzi-

történelmi szituáció szüli és ezek a nemzedékek preferálják a maszkképzésen alapuló 

költői játékot? Az interpretáció témáját elsődlegesen azonban maga az időbeli párhuzam 

és az egymással is dialógusba lépő költői világok csehovi életműhöz kapcsolódó szálai 

jelentik. Az egyes líraszövegek poétikai összetettsége pedig szándékom szerint egyúttal 

meghatározza az értekezésbeli hangsúlyokat is. 

 Az említett nemzedéki körhöz tartozik Lászlóffy Csaba (1939–2015), Király 

László (1943–), Bogdán László (1948–) és Kovács András Ferenc (1959–), akiknek a 

lírájában Baka István költészetéhez hasonlatosan szintén orosz vonásokkal rendelkező 

alak tűnik fel – vagy lírai hős, vagy szerzői álarc formájában. Ugyanakkor láthatólag az 

erdélyi magyar líra új nemzedéke is részt kíván venni az említett szerepjátékban, amiről 

Varga László Edgár (1985–) legújabb, bejárónőm: isten (2017) című kötete is 

tanúskodik.  

 A továbbiakban vegyük közelebbről szemügyre azt az – önmagában is többfelé 

ágazó, többféle variánst képviselő – szerepvers formációt, amely az erdélyi magyar líra 

Forrás-nemzedékei sajátjának látszik, az oroszos maszkot használó verstípust, amelyben 

a beszélő egy olyan kulturális hovatartozással rendelkezik, amely egyben egyfajta 

határátlépést, az idegen (orosz) sajátként való felfogását is jelenti. 

 Lászlóffy Csaba életútján erőteljes orosz hatás állandóságáról beszélhetünk, bár 

rendkívüli kulturális nyitottsága folytán más kultúrák hatásától talán fajsúlyosan nem 

                                                           
592 A Forrás-nemzedékek megjelölést több kritika is érte az elmúlt évtizedekben, mégis a mai napig 
használatban van a romániai magyar irodalomtörténeti szakmunkákban. Az ezen fogalom alatt történő 
besorolás problematikájával behatóan foglalkozik Miklós Ágnes Kata A szóértés feltételei: 
Nemzedékváltási problémák a hetvenes évek romániai magyar irodalmában című kötete (Kolozsvár, 
Komp-Press, 2010). A jelen gondolatmenetben az elnevezés használatának a célja, hogy kronologikusan 
jelölje meg az erdélyi lírának az oroszvers-jelenséghez köthető szerzőit, de figyelmem voltaképpen a 
belülről képződő csoport megformálódására irányul. 
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különbözik az orosz kultúra megidézése. Viszont az orosz történelmi személyek és 

egyes írók próza- és drámaszövegekben történő „beszéltetése” – mint például A 

cáranyuska álma (2004) és A borzasztó hasonmás (2003) című drámák, vagy a 

Dosztojevszkij és Polina Szuszlova kapcsolatát a két szereplő párhuzamos tükrében 

láttató Párhuzamos emlékezések (2000) című kisregény – közel áll lényegileg ahhoz a 

szerepvers formációhoz, amelynek a keretében csehovi hősök monológjaiként érthető 

vershelyzet konstruálódik: lásd a Trepljov technikai trükköktől mentes monológja és a 

Trigorin az írás rögeszméjéről (2012) című ikerkölteményeket. 

 Király László költői életútján a 70-es évektől számíthatón van jelen Nyezvanov 

(más helyen: Nezvanoff jr.) a cenzúra megtévesztésére fikcionált alakja, amelytől/akitől 

a rendszerváltás utáni szabadabb légkörben sem válik meg a költő. Az „egy álmodott 

költő”, Al. Nyezvanov alakjával ciklus formájában először az Amikor pipacsok voltatok 

(1982) című versgyűjteményben találkozunk. A költői szerepjátéknak itt nem része egy 

fiktív biográfia részletes kidolgozása, pusztán időben helyezi el az alakot Király. A 

misztifikáció szerint 1900 – az egy évvel későbbi, a ciklus költeményeit részben ismétlő 

Janicsártemető című kötet szerint: 1903 – és 1938 között élt szerző nevének hangzása 

alapján orosz származású, de valójában „névtelen”;593 versei a későbbiekben Király 

voltaképpen minden megjelenő lírakötetének részét képezik. Későbbi interpretációnk 

középpontjában az 1995-ös Beűzetés című kötet Csehov-intertextust mozgósító verse 

áll. Nyezvanov alakjához csupán az utóbbi években, konkrétan a 2013-as Készülődés 

Pazsgába című versgyűjteményében csatlakozik hozzá egy másik teremtett figura, 

Csang vej,594 akivel a poétikai játék szerint Nyezvanov levelezésben áll (l. a Nyezvanov 

levele Csang vejhez című költeményt a „Csang vej fényei”–ciklusból).  

 Kovács András Ferenc poézisében úgyszintén több kulturális nyom, több kultúra 

elemeinek a találkozásáról beszélhetünk. A csehovi figura, Asztrov költői maszkként 

                                                           
593 A Nyezvanov név emlékezetünkbe idézheti Dosztojevszkij Nyetocska Nyezvanova (Неточка 
Незванова, 1847) című befejezetlen regényének címadó hősnőjét vagy Osztrovszkij Bűntelen bűnösök 
(1884) című darabjának Nyeznamov nevű szereplőjét, azonban jelen esetben fontosabb a név oroszos 
hangzása és az – ezen szövegekben is játékba hozott – tartalmi elem: a név viselője valójában „névtelen”, 
azaz megnevezése egyben identitása problematikájára mutat. 
594 A Csang név ugyanakkor az egyértelmű Kelet-tematikán túl (a „Csang” név a kínai buddhista Csan-
szektát hívja emlékezetünkbe) úgyszintén oroszos asszociációt is elindíthat: gondolhatunk Ivan Bunyin 
Csang álmai című elbeszélésének főszereplőjére, a kínai kutyakölyökre, akinek a prizmáján keresztül, a 
keleti szemlélődő bölcselet alapján is láttatni engedi az emberi sorsot (l. Ny. Kucserovszkijt idézve Rácz 
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értelmezett alakja azonban egyértelműen Baka István halálához (1995) köthetően, 

mintegy rá emlékezve, költészete előtt hódolva jelenik meg az Adventi fagyban 

angyalok (1998) című kötetben, amelyben először kapnak helyet a későbbi, Alekszej 

Pavlovics Asztrov hagyatéka (2010) című kötet részét is képező „Alekszej Asztrov 

versei”, s amely kötet először közli – jegyzet formájában – Alekszej Asztrov rövid fiktív 

biográfiáját. Az Alekszej Pavlovics Asztrov hagyatéka (2010) című gyűjtemény bizonyos 

értelemben folytatója az előbbi kötetnek, de itt még inkább kidolgozott poétikai játékról 

beszélhetünk: a költői maszk terjedelmesebb biográfiája mellett utószóval, vallomással 

egészül ki a versgyűjtemény. Eszerint: Asztrov a múlt század végén született 

Szentpéterváron, orvos és költő volt, „a XX. századi orosz líra nagy (elsüllyedt és 

elsüllyesztett) nemzedékéhez tartozott”.595 Bulgakov kedves barátja (versei közreadója a 

KAF-féle poétikai játék szerint Andrej Preobrazsenszkij[!], azaz a bulgakovi Kutyaszív 

[Собачье сердце, 1925] orvosprofesszorát megidéző alak); viszontagságos életében 

számtalan munkakörben és szerepben állt helyt – amely szerepek egyben a 20. századi 

orosz történelmi sorsfordulók személyes élettörténetbe transzponált jelzéseinek is 

tekinthetők. Asztrov halálának éve: 1985, helye: Moszkva. 

 A „mindenkitől elfeledett”596 Alekszej Asztrov családneve alapján eredetileg 

csehovi teremtmény (Ványa bácsi), kereszt- és (a korábbi kötethez képest új elemként 

megjelenő) apai neve pedig magára a szerzőre, Csehovra mutat (Alekszej597 – Anton 

Pavlovics). Asztrov teremtett alakja a Baka István-féle szerepjátékra is reflektál, amit a 

ciklus elé írt a Sztyepan Pehotnij testamentumából vett mottó, az Alekszej Asztrov 

töredéke című költemény ajánlása (In memoriam B.I.) vagy a Sztyepan Pehotnij 

emlékére című vers címe is felfed. De egyéb egyértelmű „nyomokat” is rejtenek a 

                                                                                                                                                                          
Ildikó Mária: A lét és a szerelem szentsége. Ivan Bunyin művészi világképe. Budapest, L'Harmattan, 2020. 
86). 
595 Kovács András Ferenc: Alekszej Pavlovics Asztrov hagyatéka. Csíkszereda, Bookart, 2010. 121. 
596 Uo. 120. 
597 Az Alekszej névvel kapcsolatos egyik feltételezés szerint Dosztojevszkij szereplője, Aljosa Karamazov 
(A Karamazov testvérek) rejlik közvetlenül a keresztnév mögött (Horváth Kornélia: Kovács András 
Ferenc Adventi fagyban angyalok című kötetének néhány orosz vonatkozásáról. In: Ad vitam aeternam. 
Tanulmánykötet Nagy István 70. születésnapjára. Felelős szerk. Gyöngyösi Mária. Bp., ELTE BTK 
Orosz Nyelvi és Irodalmi Tanszék, Orosz Irodalom és Irodalomkutatás – Összehasonlító Tanulmányok 
Doktori Program, 2017. 165). Joggal feltételezhetünk azonban egy másik forrást is. A névadásban más 
helyen is szerepet játszó (l. a fenti megjegyzést) Bulgakov is lehet az ihlető, A Turbin család napjai (Дни 
Турбиных, 1925) című dráma szereplője, Alekszej Turbin. Ugyanakkor a monogram által kiadott APA 
alakja (Kovács Ferenc /1927–2006/ dramaturg, rendező, műfordító, többek között sikeres Csehov-
előadások színre vivője) is ott sejlik a kötet koncepciója mélyén. 
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versek: a Levél barátaimhoz első számú megszólítottja Pehotnij, a másik barát viszont 

Király László teremtménye, Nyezvanov. Úgyszintén egy „baráti rondó” címzettje a 

kötetben Bogdanov, „aki” a szintén erdélyi származású, írásművészetében KAF 

poétikájára számos alkalommal reflektáló Bogdán László egyik költői álarca. A KAF-

kötet címében rejlő utalás pedig – Kovács András Ferenc hagyatéknak, Baka 

testamentumnak aposztrofálja versgyűjteményét – egyben kijelöli azt a különös 

időbeliséget, ahonnan megszólal a versek lírai énje, mintegy az életen túlról, legalábbis 

az életet egyfajta eltávolodó, bizonytalan kontúrú létezésből szemlélve. Az emlékezés 

aktusán túl Baka István mint közvetítő, mint a versek kulturális kontextusát, helyenként 

közvetlen tárgyát is jelentő ezüstkori líra fordítója is jelen van láthatatlanul a lírai 

beszéd hátterében.  

 Vaszilij Bogdanov, Bogdán László alteregójának a megteremtése szintén Baka 

Istvánra emlékező attitűddel veszi kezdetét. Az 1998-ban publikált Átiratok múzeuma 

című versgyűjteményben található, 1995-ben (szeptember 26-án, Baka halála után 6 

nappal) született orosz ábrándok című költemény Baka István alakmásának szóló 

ajánlást – „Sztyepan Pehotnijnak az elágazó ösvények kertjébe” – és magáról a ciklusról 

szóló reflexiót tartalmaz.598 A vers nem szerepvers, de az egy évvel korábbi – a kötetben 

szintén helyet kapott – az orosz vonat című költemény annak nevezhető, amely 

egyértelműen a Baka által kiépített orosz miliő képeiből szerveződik (utazás, Szibéria, 

„baka”, Tánya alakja). Az orosz ábrándok című vers később Sztyepán Pehotnij címmel 

és Baka István emlékének szóló ajánlással került be az Arcok a forradalmi 

menetoszlopból (1939–1982) – egy önkéntes száműzött vázlatai című 2014-es 

kötetbe.599 Ugyanitt Király Lászlónak ajánlott Nyezvanov és Kovács András Ferencnek 

szóló ajánlással ellátott Asztrov című költeményeket is találunk, illetve a KAF fent 

említett kötetének Románc, orosz románc című költeménye pár sorát mottóként 

szerepeltető A doktor jelenései című költeményt. A mű fordításmisztifikáció, lévén, 

hogy az előszóban a költői játék szerinti „fordító” szólal meg, hogy Vaszilij Bogdanov – 

                                                           
598 Bogdán László: Átiratok múzeuma. Marosvásárhely, Mentor, 1998. 125–127. 
599 Orosz ábrándok címmel Bogdán László 2013-ban egy egész versciklust is megjelentet, amely A végzet 
kirakós játékai című gyűjteményben jelenik meg, amelyet Bogdán László későbbi vallomása szerint Az 
arcok egy forradalmi menetoszlopból című kötet gondolatilag megelőz. (Varga Melinda interjúja Bogdán 
Lászlóval: „Mindannyian Isten és a kuratóriumok kezében vagyunk” . https://www.irodalmijelen.hu/2013-
okt-29-1713/mindannyian-isten-kuratoriumok-kezeben-vagyunk [A letöltés ideje: 2021.01.19])  
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Baka névadási technikáját másolva,600 tehát a saját név „oroszosítása” révén kreált 

költőalak („Isten adománya”) –  verseit az olvasó figyelmébe ajánlja, valamint hogy 

előre jelezze az eltervezett – később bizonyos értelemben megvalósuló: lásd a Ricardo 

Reis Szibériában és Az illuzionista és a szörnyeteg című gyűjteményeket – az életműhöz 

kapcsolódó további kiadványokat. A fordításként vagy éppen „átiratként” interpretált 

kötet ugyanakkor Baka mellett immár Király László és KAF poétikai játékát is 

megidézi, amit a paratextuális jelzések, valamint a Bogdán által teremtett alakmás 

pozicionálása is jelez: Vaszilij Bogdanov „az árnyak költője”. Baka és KAF 

megoldásához hasonlatosan Bogdán is megírja alakmása rövid élettörténetét, amely 

időben egybeesik (1895–1982) a már megismert oroszos alteregókéval, azok kortársa. 

Vaszilij Bogdanovot, az önkéntes szibériai száműzetésben élt orosz művészt a 

misztifikáció rokonságba hozza Nyezvanovval, a „neves költő”-vel, ugyanis a fikció 

szerint annak nagynénjével,601 majd egy későbbi Bogdanov-kötet említése szerint 

unokahúgával602 lép házasságra. Bogdán utóbbi, Ricardo Reis Szibériában című 

lírakötetében az előszó és a sűrű lábjegyzetek már egyfajta másodlagos prózaszöveget 

hoznak létre, amely a költői beszéd kontextusát és interpretációs irányát is kijelöli. Az 

epikai rész nagy súlya Az illuzionista és a szörnyeteg című gyűjteményben is 

megfigyelhető, amelynek első verse szintén Alekszej Asztrovnak szóló ajánlást 

tartalmaz, akit a poétikai játék szerinti közreadó, vagyis a költő unokája, Tatjána 

Bogdanova a költeményhez tartozó jegyzetben személyes ismerősének, költő-nagyapja 

európai szellemiségű barátjának titulál.603 Asztrov olyan módon is szereplője a kötetnek, 

hogy bizonyos szövegek megőrzőjeként, azok datálásának elősegítőjeként említődik. A 

képzeletbeli háttérben meghúzódó kulcsfigura tehát, aki a KAF-féle szerepjáték iránti 

főhajtáson túl hozzájárul az irodalmi allúziókban gazdag lírai beszéd 

jelentéskonstrukciójának a kiépüléséhez. 

                                                           
600 A név mindazonáltal Kovács András Ferenctől származik, ő ajánlotta egyik költeményét ezzel a 
névvariánssal Bogdán Lászlónak. 
601 Bogdán László: Arcok a forradalmi menetoszlopból (1939–1982) – egy önkéntes száműzött vázlatai. 
Sepsiszentgyörgy, ARTprinter, 2014. 6. 
602 Bogdán László [V. Bogdanov]: Ricardo Reis Szibériában (1944). Sepsiszentgyörgy, ARTprinter, 
2015. 5. 
603 Bogdán László [V. Bogdanov]: Az illuzionista és a szörnyeteg. Összegyűjtött versek II. (1925–1964) 
Bogdán László tolmácsolásában. Marosvásárhely, Mentor Könyvek, 2015. 7. 
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  Az erdélyi magyar költők új nemzedékének képviselője, Varga László Edgár 

láthatólag folytatja a Csehov-művek szereplőivel kialakított, misztifikáción alapuló 

poétikai játékot. Király Lászlóval és Kovács András Ferenccel folytatott párbeszédének 

nyomai már első, Cseréptavasz (2014) című kötetében fellelhetők. A kisbetűs birsfák 

alatt című versét az előbbi,604 míg exit című líraszövegét az utóbbi poétának ajánlja. A 

címadás poétikai megoldása ugyanakkor érthető Bogdán László nyomán is szerveződő 

gyakorlatként. Az első kötetben még csak elvétve előforduló orosz vonatkozás 

vershelyzetet tematizáló elemmé csak a második, bejárónőm: isten (2017) című 

kötetében válik. A kötetbeli shakespeare kolozsváron ciklust láthatóan színházbeli 

élmények ihletik. Az itt szereplő nővéreim című költeményében a Három nővérből 

ismert Andrej szerepébe helyezkedve a mozdulatlan, soha útnak nem induló, magányos 

lírai én pozíciója nyer megerősítést, míg mihail lvovics asztrov levele jelena 

andrejevnához című versében a lírai hős Asztrov szerepében vall szerelmet a férjes 

asszonynak, Jelenának, a Ványa bácsi motívumainak megidézésével: „orosz erdők, 

„koccintok”, „különc”, „már az sem érdekel régen hogy / akik száz-kétszáz év múlva 

élnek / megemlékeznek-e rólunk”.605 A vallomástevő alaphelyzet ugyanakkor – Baka 

István, Király László, Kovács András Ferenc és Lászlóffy Csaba említett 

líraszövegeihez hasonlatosan – az élet és a halál mezsgyéje, az életet mintegy távolodó 

perspektívából néző, önmagáról is csak a halál viszonylatában gondolkodó lírai én 

áttűnő-eltűnő pozíciója, amit a vers záróakkordja megerősít. Varga László Edgár – 

tekintve, hogy majd két nemzedék választja el a fenti költőktől – immár az ő 

nyomdokaikban járva, sőt – a reálisan felfedezhető szövegköziség jelenségére utalva azt 

is mondhatjuk, hogy – az ő nyomaikon szerveződő poétikai gyakorlatába építi azokat az 

oroszos költői maszkokat, amelyek már elődei által – akiknek egyben felvállalt örököse 

is szándékozik lenni – játékba hívott, fiktív alakjai az orosz irodalomnak. 

 Ha a fent megidézett vershelyzetek és az ezeket magukban foglaló ciklusok 

szerkesztési elvét közelebbről szemügyre vesszük, azt tapasztaljuk, hogy bizonyos 

esetekben a saját vers mellett szerepel az oroszos maszk, míg más kötetek teljes 

                                                           
604 Majd 2018-ban a Helikon hasábjain a költők álmai. párbeszédkísérlet Király Lászlóval címmel jelenik 
meg verse (Varga László Edgár: a költők álmai. párbeszédkísérlet Király Lászlóval. Helikon, XXIX. évf., 
2018. 22. [756.], 7). 
605 Varga László Edgár: bejárónőm: isten. Kolozsvár-Budapest, Erdélyi Híradó, Fiatal Írók Szövetsége, 
2017. 64–65. 
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mértékben e maszknak rendelődnek alá. Baka Istvánhoz hasonlóan 

fordításmisztifikációként születnek Király István és Bogdán László versei, amelyek a 

poétikai játék szerint egyes esetekben a „sajáttal” is vegyülhetnek egy cikluson belül. A 

teremtett, más írói életműben létrejött alak szerepeltetésére látunk példát KAF és 

Bogdán költészetében. Ezen poétikai eljárás mellett ugyanakkor megfigyelhető a 

szerepversnek az a konvencionálisabb – a magyar irodalomtörténetben klasszikusnak 

számító – típusa is, amikor a maszk nem foglalja magában a szerzői alakot, csupán egy 

inszcenírozási eljárás teremtménye, mint például Lászlóffy Csaba vagy Varga László 

Edgár fent említett verseiben.  

 A poétikai játék tehát hol a költői szubjektumra is kiterjed, a költőt magát is 

bevonja a költemény színpadosított világába, hol csak egy részt képvisel az adott 

korszak verseiből. A szerzőség átengedése mintha a költői szubjektum teljesebb háttérbe 

vonulásából következne, de voltaképpen hatása mégis ezzel ellentétes: a játék 

olyannyira szembeszökő elemekből épül fel, amely a szerzőség és a vershelyzet pontos 

tisztázásának a szándékát mozgósítja a befogadóban. Gondoljunk a paratextus 

sejtelmességére, ismeretlennek számító elemeire, amelyek felhívják az olvasó figyelmét 

a maszk viselésére. Nagyobb fokú játékosság figyelhető meg KAF vagy Bogdán ciklusai 

esetében (amit a narratív részek bővülése is jelez); máshol viszont a hitelesség 

illúziójának, a reális szerzőség látszatának a megőrzésére törekvés látható (lásd Király 

László valóban komoly, egzisztenciális veszélyt rejtő élethelyzetét). Azt kell tehát 

gondolnunk, hogy a látszólagos könnyedség egy minden nehézség nélkül belátható 

lírapoétikai rendszert léptet érvénybe, amely a posztmodern szövegértési tapasztalatával 

felvértezett befogadó számára jól olvashatónak számít. 

 Számolnunk kell azzal a jellegzetességgel is, hogy – miként jeleztem is az egyes 

szerzők esetében – az említett költői életművekben – hol állandó, hol pusztán 

ideiglenes, egy adott helyzethez vagy valamely hatáshoz (az irodalmi hatás jelenségét 

magába foglalóan) – kötött beszédhelyzet-választásról van szó. A szociálpszichológiai 

megközelítés számára evidens azonban, hogy a felvett szerep nem múlik el nyomtalanul, 

„megszüntetve–megőrzésük fontos eleme az identitásépítésnek”.606 Goffman 

                                                           
606 Lásd D. Rácz István következtetését Erving Goffman: A hétköznapi élet szociálpszichológiája 
(Budapest, Gondolat, 1981) című munkája nyomán: D. Rácz István: Költők és maszkok. Identitáskereső 
versek az 1945 utáni brit költészetben. Debrecen, Kossuth Egyetemi, 1996. 26. 
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megállapítása a költői formajáték kapcsán is használható, hiszen a szövegvilág már 

elhagyott elemei az olvasó univerzumában a hasonló poétikai választások révén 

aktivizálódnak – az egyik szerep asszociálhatja a régit, az azonosnak gondolt poétikai 

megoldást. Sőt, az írói univerzumban is lehetséges a korábbi és az új felvett szerepek 

dialógusának a kimunkálása, mint például a már említett Király László költői maszkjai 

esetében (lásd a Nyezvanov és Csang vej közti fikcionált párbeszédet). Az említett 

erdélyi lírikuskör szövegeiben azonban sajátos helyzet áll előttünk, amennyiben itt a 

szereplők az egyes költői szövegvilágok közötti átjárása is megfigyelhető. A tematikus 

egybetartozáson túl igen lényeges specifikuma tehát a kortárs erdélyi líra oroszverseinek 

az e szöveghálóba tartozó költemények önreferenciális jellege, a sajátként is értett 

szöveguniverzumban kalandozás, ezen tartomány egyes részeinek megidézése. 

Miközben tehát alapvetően egy széles világirodalmi – és ezen belül is kiemelten orosz 

irodalmi – spektrum felé irányulnak a versekbe ágyazódó idegen szövegelemek, egyben 

aktivizálódik egy olyan intertextuális reláció is, amely már erre a sajátként is érthető, 

szűkebb, az orosz kulturális elemeket felhasználó költők szövegei köréből szerveződő 

szöveghálóra is referál – többnyire megerősítő integráció keretében. 

 Paradigmatikusnak látszó helyzettel állunk tehát szemben, amelynek kapcsán 

mindenek előtt felmerül a jelenség a magyar irodalmi örökséggel való kapcsolatának a 

kérdése, a műfaji alakváltozat pontosabb behatárolásának az igénye. 
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IV.2. Az oroszvers műfaji formációja és a magyar irodalmi hagyomány 

 

A magyar irodalomban a 18. századtól, Faludi Ferenc helyzetdalaitól kezdődően van 

jelen az a líraforma, amelyben egy felvett szerepben megszólaló beszélő áll a 

középpontban. A verstípus különösen népszerűvé vált a reformkorban: Vörösmarty 

Mihály vagy Petőfi Sándor helyzetdalai könnyed, kedélyes tónusban idéznek meg egy – 

leginkább népies – alakot. A költői szerepjáték célja e korábbi változatban tehát egy 

olyan egyszerűbb, a népi közegbe természetesen simuló életkép megteremtése, amely a 

humoros nyelven előadott mindennapi szituációk terepe. 

 Ha világirodalmi kontextusban közelítjük meg a műfajt, akkor azt látjuk, hogy a 

szereplíra központi szereplőinek karaktere egy adott kor vagy bizonyos műfaji 

tradícióval is kapcsolatban állhat. A reneszánsz idején divatosnak számító 

pásztorköltészet keretében igen gyakori a pásztor vagy a pásztorlányka megszólaltatása; 

az epitáfiumban a halott „beszél”;607 a romantika vagy a preromantika korában pedig 

sok esetben – a fenti magyar példákat kiegészítve – az eredeti, népi közeg képviselőjén 

túl valamely egzotikus kultúra jellegzetes alakja is színre léphet. A 19. század második 

felétől azonban láthatóan kiszélesedik a felvett szerepek köre, és – ami számunkra még 

ennél is lényegesebb – az alak távolságtartása a költői szubjektumtól már kevésbé 

meghatározó jegye a szerepversnek. Sőt, igen gyakran a vershelyzet egy belső 

átalakulás, azonosulás gesztusából fakad. Mint például majd a huszadik század második 

felében, Weöres Sándor Psyché608 (1972) című kötetében, ahol a 19. század elejére 

képzelt, soha nem létezett költőnő, bizonyos Lónyai Erzsébet hagyatékaként aposztrofált 

líra- és prózaszövegek a valós szerző stilisztikai kísérletező kedvén túl fiktív és reális 

alakok és művek (lásd Ungvárnémeti Tóth László a kötetben szereplő hiteles 

költeményeit) felszabadult kavalkádjában teszik lehetővé a – szerző kifejezésével609 – 

„pót-én kivetítést”. 

                                                           
607 A 20. századi magyar irodalomból Juhász Gyula több Epitáfium illetve Sírvers címmel ellátott 
költeménye is említhető. 
608 Szőke Katalin meglátása szerint Baka István Pehotnij-verseinek az egyik forrása éppen Weöres 
Psyché-je, a másik – orosz irodalmi – ihlető pedig Viktor Szosznora Boján-ciklusa (Песни Бояна, 1969) 
(Szőke Katalin: A költő és a műfordító szerepcseréje. Baka István költészetének orosz kulturális kódja. 
Forrás, 1996/5. 68). 
609 Horváth Györgyi hívja fel a figyelmet arra, hogy a Psyché-versek első, majd az Egybegyűjtött 
írásokban is szereplő költeményekhez írt utószavában Weöres maga használja az említett kifejezést (a 
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 Mint látható, a különböző irodalomtörténeti korszakokban az eltávolítás és az 

együttérzés, azonosulás helyzeteinek a pulzálása jellemzi a műfajt (amennyiben ezt 

valóban egységes, különálló kategóriaként fogjuk fel).610 Mindezen túl a különböző 

nemzetek irodalmában más-más hangsúllyal van jelen e két minőség, a vershelyzetet az 

azonosulás vagy a távolságtartás eredendően másfajta beállítódásából konstruáló költői 

gesztus: egy-egy nemzet irodalmától függően az ironikus eltávolítás vagy a személyes 

élmények átadásához választott műfaji alakváltozat dominanciájáról beszél a 

szakirodalom.611 

 Természetszerűleg vetődik fel a kérdés, hogy hol találjuk az adott verstípus 

mintáit és mely magyar költői életműben játszik az említett példákhoz hasonló szerepet 

az orosz kulturális kód. Mint említettem, az orosz figura egyik legrégebbi életre keltése 

Arany Jánoshoz köthető, azonban az oroszos maszk (Akakievics Akaki) viselése az ő 

esetében inkább életbeli póz, mintsem nyelvi szerepjáték, és nem is a lírához kötődik, 

hanem egyes esszéit rendeli Arany a másolás vagy még inkább az írásszenvedély 

oroszos maszkja alá. A századfordulóról említhető Ady Endre egyik kötetbe nem sorolt 

verse, a Tatjána írt… című 1899-es költemény is, amelyben a lírai én Anyegin 

helyzetében és az orosz irodalmi hőshöz hasonlatos sokat megélt dandy pózában olvassa 

                                                                                                                                                                          
későbbi kiadásban már nem szerepel ez a bizonyos post scriptum). Vö.: Horváth Györgyi: Tapasztalás, 
hitelesség, referencialitás. Literatura, 1998/4. 417–427. http://www.geocities.ws/noszol/PsycheLili.htm 
(A letöltés ideje: 2019.11.11.) 
610 Szükséges ugyanakkor megjegyeznünk, hogy egyes megközelítések szerint az énlíra és a szereplíra 
között nincs belső lényegi differencia, lévén hogy a lírai én maga is „kitalált” egyéniség, konstruált alak, 
így voltaképpen igazi műfaji különbség sincs a két verstípus között (Szerdahelyi István: Költészetesztétika. 
Budapest, Kossuth, 1972. 76–80). Szerdahelyi István meglepő módon Hegel és Lukács György 
esztétikájából kiindulva jut erre a felfogásra, amely mindazonáltal a tárgyalt verstípus szempontjából 
mégis kiegészítést igénylő állítás. A konstruált alak szereplése – ha úgy tetszik: színjátéka – ugyanis ezen 
verstípus esetében olyan elemi sajátosság, amely azzal a következménnyel is jár a befogadás folyamatára 
nézve, hogy az olvasó reflektál magára az inszcenírozási gesztusra is, a szerep – amelyben a beszélő maga 
is elemzi a szerep tartalmait – analitikus megértésre tárulkozik fel. A természetesség helyett a tudatos 
választás mesterséges mozzanatát ékeli a beszélő pozíciója kijelölésébe, amely ezáltal az olvasó megértő, 
elemző tekintetére vár. 
Szerdahelyi pozíciójával részben érintkezik Kulcsár-Szabó Zoltán álláspontja, aki úgyszintén a minden 
vers – szerepvers állásfoglalás képviselője azon az alapon, hogy „bármely lírai én létesülése egyben 
magával vonja valamilyen «maszk» létrejöttét az olvasás során” (Kulcsár-Szabó Zoltán: „Én” és hang a 
líra peremvidékén. In: Kulcsár-Szabó Zoltán: Metapoétika. Nyelvszemlélet és önreprezentáció a modern 
költészetben. Budapest, Kalligram, 2007. 83). Kulcsár-Szabó árnyalt megközelítésében a „szerep” 
létesülését éppen a „beszélő” egységes identifikációja lehetetlensége következményének tartja (uo. 84–
85). 
611 Vö. Цветкова, М.В.: Жанр и национальная ментальность. Английская и русская ролевая лирика. 
In: Проблемы перевода, лингвистики и литературы. В 2 т.  Ред. В.В. Сдобников, Т.2. Вып. 15. 
Новгород, ФГБОУ ВПО "НГЛУ", 2012. 223–228. Érdekes jelenség, hogy az orosz lírában – amint az itt 
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újra és újra a fiatal lány kitárulkozó, vallomást tevő levelét.612 Érdekes módon azonban 

a századelő (kitüntetettebben a 20–30-as évek) erőteljesebb orosz irodalmi (és 

filozófiai) hatása ellenére sem látunk ehhez hasonló szerepjátékot vagy akár valamely 

fiktív orosz irodalmi hős, szüzsé újraírásának helyzetére sem ismerhetünk a századelő 

magyar lírai hagyományában.  

 A kortárs lírában viszont elvétve találunk olyan szerepverseket, amelyek az orosz 

kultúrával állnak kapcsolatban: Ágh István Goncsarov Oblomovjának ihletésére ír verset 

az Oblomov alakjában megtestesülő, majd ezt a szerepet levető, látványosan elutasító 

költőalakról.613 Petőcz András pedig két versben kelti új életre Oblomov alakját: az Ágh 

költeménye címével megegyező Oblomov álma614 és a Várakozom – Oblomov 

visszatér615 című versekben. A vajdasági magyar irodalom meghatározó alakja, Tolnai 

Ottó pályáján is komoly ihlető forrás az orosz irodalom,616 és a maga a helyzetdal, a 

szituatív líra is fontos szerepet játszik az életművében, sőt az alakmás problematikára is 

ráismerünk az úgynevezett Wilhelm-dalokban.617 Líraszövegei közül A kisinyovi rózsa 

(2010) című hőskölteményét említhetjük, amely alapvetően Puskin-, Lermontov-, 

Gogol- és Csehov-allúziókból szövődik; de az orosz irodalom az intertextualitás több 

válfajában való aktív jelenléte ellenére sem azonosítható Tolnai költői eljárásmódja a 

bevezetésben említett poétikai megoldásokkal. 

 Legközelebb természetszerűleg Baka István költői világához (Sztyepan Pehotnij 

testamentuma, 1994) áll a tárgyalt jelenség, itt azonban mégsem lenne helyes mintaadást 

említenünk, egyrészt ugyanis kronologikusan Baka Pehotnij-verseit részben megelőző 

gyakorlatról is szó van, másrészt viszont Baka verseivel gyakorlatilag egybefonódó, 

azzal egy közös dialógust felépítő szöveghálóról. Király László 70-es évekbeli 

Nyezvanov-figurájának első publikálásai (Amikor pipacsok voltatok [1982], 

                                                                                                                                                                          
tárgyalt versek esetében – a biográfiai éntől távoli, de annak együttérzését elnyerő szerep felvétele 
dominál. 
612 A vers háttértörténete, hogy egy Adyval Kíváncsi álnéven levelező fiatal debreceni lány, Varga Ilona 
eredetileg barátnőjéhez írott, a költő iránti vonzalmáról szóló levele tévedésből Adyhoz került. 
613 Oblomov álma című verse először az Emberek éltek itt (1991) című kötetben jelent meg, majd a Mivé 
lettél (1998) című kötet válogatott versei között szerepelt. 
614 Oblomov álma című verse a Beszélő című folyóiratban jelent meg 2001-ben: Beszélő, 2001. (6. évf.) 6. 
sz., 3. Petőcz András Oblomov álma című verséről lásd: Molnár Angelika: Образ Обломова в свете 
ролевой поэзии Андраша Петоца. Studia Slavica Savariensia, 2016, 25: 1-2, 324–332. 
615 Élet és Irodalom, LXII. évfolyam, 30. szám, 2018. július 27. 
616 Egyik legeklatánsabb példa az 1972-es (második kiadás: 2016) Gogol halála című prózai miniatűröket 
tartalmazó kötet. 
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Janicsártemető [1983]) minden valószínűség szerint ismeretlenek voltak Baka számára. 

Erre következtethetünk egy 1994-es Baka Istvánnal készített interjúból, amelyben a 

kérdező, Könczöl Csaba feltételezését, miszerint Baka lenne a magyar irodalom 

történetében az első, aki „egy orosz költő-entellektüelt keltett életre”, a költő nem 

cáfolja, hanem némi csodálkozással fogadja, hogy a rendszerváltás utáni ruszofóbia 

ellenére, kötete kedvező visszhangot váltott ki.618 Ugyanakkor szem előtt kell tartanunk 

a kronologicitás szempontjából azt a tényt is, hogy bár Sztyepan Pehotnij 

versesfüzetének első megjelenésére a Farkasok órája (1992) című kötetben kerül sor, de 

a tizenhárom költeményt tartalmazó ciklus keletkezési ideje: 1972–1991. A legkorábbi, 

1972-es vers a Raszkolnyikov éjszakái. A költemények nagy része viszont mégiscsak a 

91-es évhez kötődik, maga Baka az orosz fordítások iránti érdeklődés apadásához köti a 

születésüket.619 Vagyis talán jogosultabb időbeli párhuzamról, egymástól eltérő 

invenciójú (már utaltam rá, hogy Király László számára a védekezés, rejtőzés 

motívumai dominálnak a jól ismert orosz kultúra saját poézisbe hívásával, míg Baka 

számára az élményanyag, az irodalmi és életbeli tapasztalat feldolgozásának a terepe az 

oroszosítás)620 és egymás számára sem ismert egybeesésről szólni, mintsem a mintaadás 

/ mintakövetés helyzeteiről. 

 A fenti vázlatos áttekintés rávilágít arra, hogy a kortárs erdélyi magyar költészet 

– és részben tehát Baka István – megidézett poétikai eljárásai minden történelmi 

előzmény és kortárs alakváltozathoz képest is specifikumot képviselnek, sajátszerűek, 

amennyiben egy tematikus, orosz kulturális irányban építkeznek és a szerepet sok 

esetben a reális szerzőség elfedésére is alkalmazzák. E két legfőbb jellegzetesség 

folytán indokoltnak érzem az orosz kulturális kódot mozgósító, a szerepjáték során 

oroszos figurákat bevonó költői attitűd Szőke Katalin által bevezetett fogalmát. E 

poétikai terminus önálló erővel bír egy adott költői körre nézve, ugyanakkor árnyalódik 

is a jelenség egyes erdélyi lírikusok kötetszerkesztési megoldásai, poétikai gyakorlata 

révén. 

                                                                                                                                                                          
617 L. Thomka Beáta: Tolnai Ottó. Pozsony, Kalligram, 1994. 19–20, 87–92. 
618 Baka István: Maskarás meztelenség. Beszélgetőtárs: Könczöl Csaba. In: Baka István művei. 
Publicisztikák, beszélgetések, Szeged, Tiszatáj, 2006. 300. 
619 Baka István: „Nem tettem le a tollat…” Beszélgetőtárs: Zalán Tibor. In: uo. 311–313. 
620 Vö. uo. 312–313. 
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 Orosz irodalmi vonatkozású lírapoétikai töprengésemben célszerűnek látom a 

maszklíra helyett a magyar irodalomtörténeti hagyománnyal is rendelkező szerepvers 

kifejezés használatát. Jelezni szükséges, hogy a maszk terminus ugyanis orosz kulturális 

kontextusban a szó ikonteológia szemantikáját is megidézi, amely azonban messze áll, 

sőt egyenesen ellentétes a lírai szerepvers műfajválasztásának költői gyakorlatával. 

Pavel Florenszkij Az ikonosztáz (Иконостас, 1993) című monográfiájában 

megkülönbözteti az álarc (личина), az arculat (лик) és az arc (лицо) szavakat.621 

Meghatározása alapján az álarc, a maszk (маска) kifejezés egyértelműen a 

megtévesztéssel, a hamissággal áll kapcsolatban. Florenszkij feltételezi, hogy a maszk 

szó mai jelentésében megtapadt a misztikus névbitorlás helyzete, ami által „még a 

legkevésbé komoly helyzetekben is van valami hátborzongató mellékzöngéje”.622 Az 

üres, személytelen, szubsztancia nélküli maszk jól érzékelhetően távol áll attól a költői 

szándéktól, amely éppen a szubjektív tartalom, a lényegi mondanivaló kifejezéséhez 

választ/teremt „arcot”/személyt, és amely a könnyed játék helyett a folytonos 

kontempláció állapotában kerül közel a szerep belső értelméhez.623 A fenti tartalomhoz 

leginkább illő kifejezésre leltem Kanizsai Dávidnak Baka Pehotnij-ciklusáról szóló 

                                                           
621 Az előbbi két fogalom szembeállításakor a következő megjegyzést teszi: „Az arculat nem más, mint az 
Istenhez való hasonlatosság megvalósulása az arcban. […] [A]z arculat neve görögül idea […] azaz a 
megjelenített szellemi lényeg, a szemlélhető örök értelem, egy bizonyos valóság mennyei ősképének égi 
szépsége”. Az arculat teljes ellentéte az álarc, amely eredeti jelentésében is rossz szellemet, kísértetet, 
csontvázat idéz. Az álarccal – mondja Florenszkij – „valami archoz hasonlót jelölünk, valami arcszerűt, 
ami arcnak mutatja magát és annak is tekintik, holott belül üres, mind fizikai tárgyiságát, mind pedig 
metafizikai szubsztancialitását tekintve” (Florenszkij, P.: Az ikonosztáz. Ford. Kiss Ilona. Bp., Typotex, 
2005. 33). 
622 Florenszkij, P.: Az ikonosztáz. Ford. Kiss Ilona. Bp., Typotex, 2005. 34. Erre a tartalomra utal Szilárd 
Léna is a Dosztojevszkij Ördögök című regényében szemlélt álarcosság témájának a tárgyalásakor, Borisz 
Uszpenszkij Царь и самозванец: самозванчество в России как культурно-исторический феномен 
(„A cár és a trónbitorló: a címbitorlás mint kultúrtörténeti jelenség Oroszországban”) című cikkének 
megidézésével, amelyben Uszpenszkij a maszk iránti óorosz pravoszláv hagyományból eredeztethető 
bizalmatlanság következményének tartja az álarcot viselő kapcsolatát a gonosz erőivel (Szilárd L.: Jung 
előfutára? Dosztojevszkij a bálványteremtésről. Ford. Huzsvai Andrej. Medvetánc, 1985/2-3. 169). 
623 Meglátásom szerint hasonlóan differenciált fogalomhasználatot ajánl Lengyel András Kosztolányiról 
szóló értelmezésében, ahol a költő szerepértelmezései kapcsán három jól elkülöníthető irányt vázol fel. 
Egyrészt póznak nevezi azt a szereplehetőséget, amely „valamely magatartáselem kinagyításával, 
eltúlzásával jön létre”, funkciója szerint pedig az egyéni életet gazdagítja, de egyben védelmezi is, hiszen 
olyan viselkedésmód felvételével jár, amely a „valódi” éntől végső soron idegen, vagy annak csupán 
részlegesen feleltethető meg. Ez a leginkább az életbeli valóságban realizálódó költőszerep eltér a 
második eshetőségtől, amely – az előbbitől eltérően – inkább nyelvileg konstruálódó szerepként érthető. A 
nyelvjátékként felfogott szerep a Kosztolányi által is leginkább preferált szerepjáték formája. Végül pedig 
a szereplehetőség harmadik változata, amely mintegy ez utóbbi „párja és ellentéte: […] a költőszerep 
lényegét elveszítő, az énre ráfagyó, megmerevedő, maszkká váló szerep” (Lengyel András: Játék és 
valóság. Kosztolányi-tanulmányok. Szeged, Tiszatáj, 2000. 104). 
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kritikai írásában, ahol a szerző „orosz arcot formázó szerepversek”624-ről beszél. 

Mindazonáltal a maszk fogalmát nem vetem el (a szerep szinonimájaként), pusztán a 

maszklíra kifejezésének a terminológiai igénnyel való használatát mellőzöm.625 

   

                                                           
624 Kanizsai Dávid: „Éjlik mindörökre”. Kortárs, 1995/2. 99. 
625 A maszk kifejezés használata mellett érvel Papp Ágnes Klára, amely terminus véleménye szerint 
alkalmasnak tetszik a nyelv elsőbbsége, az önkifejezés helyett a „felelőtlen nyelvi játék” jelzésére. Papp 
Ágnes Klára Weöres szubjektum-felfogásának tisztázása kapcsán ajánlja a Bahtyin nyomán használt 
költői „maszk” megnevezést (Papp Ágnes Klára: A paródia ars poeticája. Szerep és maszk Weöres Sándor 
költészetében. Látó, 24. évf. 6. sz. / 2013. 50). E megnevezés ugyanis elénk hozza a vidám 
viszonylagosság, az abszolút értékek hiányának érzetét, vagyis a karneváli jelleget. Bár a szerepjáték 
könnyedsége, akár paródiába, groteszkbe is hajló lényege is fontos eleme ezen műfaji alakváltozatnak, 
véleményem szerint az oroszversek esetében az oroszosnak gondolt stíluselemekkel való kísérletezés 
mellett mégis ennél lényegesebb elem az ellentmondásokkal terhes világ ellenében megidézett, az 
emlékezés, a megörökítés, rögzítés fontosságát hangsúlyozó attitűd. Ilyen módon az oroszvers-jelenséghez 
kötött tartalmak a „komoly nézőpont” hiányát inkább leleplező erővel, mintsem adekvát 
világérzékelésként jelenítik meg. Szőke Katalin Baka szerepjátszó énjét jogosan a jurogyivij, azaz a szent 
eszelős orosz hagyományához kapcsolja (Szőke Katalin: A költő és a műfordító szerepcseréje. Baka 
István költészetének orosz kulturális kódja. Forrás, 1996/5. 72). Az archetípus felidézése tökéletesen 
szemlélteti azt a differenciát, amit a maszkot viselő és a – miként a szent eszelős – evilági normarend felől 
nézve különös, furcsa, az átlagosnak számító viselkedéstől eltérő és a maga mássága folytán a színházzá 
vált életet éppen megkérdőjelező és egyben leleplező szereppel való azonosulás képvisel. 
A menipposzi szatírák hangulata, a bohócmaszk, a csavargószerep (Szilveszter László Szilárd: Félúton Ég 
és Föld között. Identitásalakzatok a második világháború utáni erdélyi lírában. Budapest, MMA MMKI 
– L'Harmattan, 2016. 144), a modern clown maszkja (Cs. Gyimesi Éva: A rejtőzködő lírikus. In: Cs. 
Gyimesi Éva: Kritikai mozaik. Kritikai esszék, tanulmányok 1972–1998. Kolozsvár, Polis Könyvkiadó, 
1999. 260) egyaránt előkerül Király László és Kovács András Ferenc költői beszédmódja kapcsán, 
ugyanakkor – a fentiekkel összhangban – a tragikum, a pátosz, az emlékező attitűd (Szilveszter László 
Szilárd i.m. 167), a könnyezés (Cs. Gyimesi Éva i.m. 260), a komolyság (Ungvári László Zsolt: Metszet 
az emlékezés legendáriumából. Király László. Válogatott versek. Bárka, 2013/6, 73) is mintegy 
kísérőelemei az alakmásokkal folytatott játéknak.  
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IV.3. Az oroszvers és az orosz irodalmi örökség tágabb köre 

 

 A jelen fejezet keretében arra a kérdésre keresem a választ, hogy az orosz 

irodalom megidézett valós szerzői és fiktív alakjai az orosz kultúra mely korszakát 

jelenítik meg; valamint hogy az ilyen módon, az intertextualitás eljárása folytán a 

versekben kirajzolódó dialógus mennyiben alapul a megidéző és a megidézett írók 

szellemi kapcsolódásán, ideológiai és poétikai közelségén. Majd választ fogalmazok 

meg arra a felvetődő kérdésre, hogy milyen összetevői vannak annak a poétikai 

gyakorlatnak, amely az időben jóval későbbi erdélyi költő kört arra indítja, hogy az 

orosz irodalomtörténet egy korábbi korszakához kapcsolódjék. A kérdéscsoport első 

részére módszertanilag a líraszövegek nyilvánvaló és rejtett intertextusainak a 

feltárásával, valamint az egy szöveghálóként kezelt versek motivikus összefüggéseinek 

a vizsgálatával kísérelem meg a válaszadást. Gondolatmenetemhez példaként 

elsődlegesen Király László és Kovács András Ferenc orosz maszkkal folytatott poétikai 

játéka szolgál. 

 Ha közelebbről szemléljük a Király László által az intertextualitás keretében 

dialógusba hívott orosz szerzői kört, akkor a legmeghatározóbbnak (nevük már a 

paratextus részeként is szerepel a kötetben) Szergej Jeszenyin, Anna Ahmatova és 

Borisz Paszternak bizonyulnak. Mielőtt a szövegbeli kapcsolódásra irányítanám a 

figyelmet, egy rövid kitérő keretében jelzem, hogy az orosz irodalomnak olyan 

szerzőiről van szó, akik a biográfiájuk révén is figyelmet keltenek a magyar-erdélyi 

értelmiségi körben, műveik egy része pedig az illegális módon, ezen értelmiségi körhöz 

a 70–80-as években Magyarországról eljuttatott irodalom körébe tartozik. Jeszenyinnek 

már az ötvenes évek közepén jelentek meg válogatott versei626 Magyarországon, majd a 

hatvanas627 és a hetvenes években kétszer628 is kiadták egy-egy verseskötetét. Hasonló 

kiadói gyakorlat figyelhető meg Anna Ahmatova esetében is, akinek a versei fordítását – 

Gáspár Endre, Szabó Magda, de legfőképpen Rab Zsuzsa – már az orosz irodalmi 

                                                           
626 Jeszenyin, Sz.: Versek. Ford. Dybas Tihamér, Gáspár Endre et al. Bp., Új Magyar Könyvkiadó, 1955. 
627 Szergej Jeszenyin versei. Ford. Fodor András, Hincz Gyula. Bp., Magyar Helikon, 1965.  
628 Szergej Jeszenyin versei. Ford. Fodor András, Illyés Gyula et. al. Bp., Európa. 1972.; Szergej Jeszenyin 
válogatott versei. Szerk. Gerencsér Zsigmond. Ford. Fodor András. Bp., Európa, 1977. 
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rehabilitációja előtt megkezdik,629 és 63-ban, 67-ben, majd 78-ban is megjelenik egy-

egy versgyűjteménye.630 Borisz Paszternak pedig a Zsivago doktort (első megjelenése 

magyarul: 1988) megelőzően egy 60-as évek végén publikált verseskötettel631 és a két 

kisregényt tartalmazó Luvers gyermekkora (1971) című kötettel van jelen a magyar 

könyvkereskedelemben. De természetesen ebben az esetben is felülírják a biográfiai 

tények a könyvkiadás alapján feltételezhető ismertséget, ugyanis a Nobel-díj nagy 

népszerűséget generáló tragikus története a regény külföldi kiadása iránti érdeklődést is 

fokozta. Mindemellett azzal a ténnyel is számot kell vetnünk, hogy – akárcsak Baka 

István, úgy – Király László orosz nyelvtudása és aktívabb érintkezése az orosz 

kultúrával is lehetővé tette, hogy közvetítő szöveg nélkül is kapcsolatba kerüljön az 

orosz irodalommal. Erről tanúskodik a költő az Utunk című művészeti hetilap számára 

készített líratörténeti sorozata, amelyet később a Bóják című gyűjteményben jelentetett 

meg,632 ahol portrét olvashatunk az általa – Majakovszkij mellett – legjelentősebbnek 

tartott Jeszenyinről, valamint az ő haláluk utáni orosz költészet élvonalába tartozó olyan 

szerzőkről szólnak esszéi, mint Anna Ahmatova, Valerij Brjuszov, Tvardovszkij, Borisz 

Paszternak, Andrej Voznyeszenszkij vagy Marina Cvetajeva. Mint látható, az egyes 

orosz írók műveinek magyar nyelvű publikálása csupán olyan viszonyítási pont, 

amelynek megerősítő jellege van az irodalmi hatás, illetve az ennek nyomán 

kibontakozó intertextuális kapcsolatrendszer vizsgálatakor, de nem lehet kizárólagos 

forrásunk, amikor valamely irodalmi jelenség lehetséges orosz irodalmi vonatkozását 

vesszük szemügyre. 

 Visszatérve a „Nyezvanov-legenda” verseihez, ha az ezen költeményekben 

megidézett Szergej Jeszenyin, Anna Ahmatova, Borisz Paszternak valós, és a Király 

László által teremtett költőalak fikcionált biográfiai adatait megvizsgáljuk, akkor azt 

tapasztaljuk, hogy egyaránt az 1890-es év körül született nemzedékről633 van szó, arról a 

                                                           
629 Szilárd Léna: Ahmatova. In: Az orosz irodalom története a kezdetektől 1940-ig. Szerk. Zöldhelyi 
Zsuzsa. Bp., Nemzeti Tankönyvkiadó, 1997. 228. 
630 Anna Ahmatova – Mihail Szvetlov. Vál. Kun Ágnes. Ford. Fodor András, Hidas Antal, Kónya Lajos, 
Rab Zsuzsa, Szabó Magda. Bp., Európa, 1963.; Ahmatova, A.: Idők futása. Vál. és ford. Rab Zsuzsa. Bp., 
Európa, 1967.; Anna Ahmatova versei. Vál. és ford. Rab Zsuzsa. Bp., Európa, 1978. 
631 Paszternak, B.: Versek. Vál. Pór Judit. Ford. Baka István (!), Bede Anna et. al. Bp., Európa, 1990. 
632 Király László: Bóják. Kalandozás a modern költészet táján. Kolozsvár, Erdélyi Híradó Kiadó, 2008. 
633 Szergej Jeszenyin: 1895–1925, Anna Ahmatova: 1889–1966, Borisz Paszternak: 1890–1960 és a 
teremtett alak, Nyezvanov – a már említettek szerint – a misztifikáció szerint 1900 / más variánsban: 1903 
és 1938 között élt. 
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generációról, amelyet az amerikai irodalomtörténet az elveszett nemzedék (Lost 

Generation, «потерянное поколение») fogalmával jelöl. Ha terminusként nem is, de 

metaforikus megjelölésként alkalmazható ez a szó azon orosz költők nemzedékének a 

jellemzésére, akiknek az életműve Király poézisében aktivizálódik. Jeszenyin Múltba 

tűnő Oroszország (Русь уходящая, 1924) című versében a lírai hős maga is az elveszett 

nemzedék képviselőjeként definiálja magát, aki – nemzedéktársaival egyetemben – 

„szűkös időbe csöppent” («очутился в узком промежутке» – a magyar fordítás nem 

kellőképpen adja vissza a kifejezés temporális vonatkozását: „Szűk kutyaszorító 

maraszt”, Lator László ford.). Anna Ahmatova De profundis… az én nemzedékem (De 

profundis…Мое поколенье, 1944) című versében hasonlóképpen a nemzedékük 

számára szűkösen adatott idő tapasztalatát fogalmazza meg az elmaradt tavasz 

metaforikus képével: 

  

 „Nem végeztük be, amit kezdtünk, 

 nyakunkon a perc kötele, 

 ama vízválasztóra sietnünk, 

 tavaszunkat tölteni be, 

 őrjöngve virágzani – éppen 

 csak sóhajnyi idő jutott.” 

    (Halasi Zoltán ford.)634 

 

Ez a kijelölt villanásnyi időpillanat az első világháborút és az orosz történelemben az 

1917-es októberi forradalmat, majd az azt követő polgárháborút fiatalon átélt nemzedék 

tapasztalati ideje, amely ezen időszak után az adaptálódás nehézségét, az élettel 

kapcsolatosan eredendő idegenségélményt él át. Az elveszettség érzete az elképzelt 

felnőttkorral diszkrepanciában lévő valóságból fakad. Mindez bénítóan hat az egyénre, 

és egyúttal hallgatásra és a múltbeli emlékek törlésére készteti, hogy a sokszor 

értelmetlennek látott jelenben mégis létezni tudjon, mintegy utat találjon az élethez. 

                                                           
634 Наше было не кончено дело, 
Наши были часы сочтены, 
До желанного водораздела, 
До вершины великой весны, 
До неистового цветенья 
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 Ezen nemzedék egyik általános élménye a szülőföld képének megváltozása, a 

falu pusztulása, a szülői ház tönkremenetele, amelynek motivikus megjelenése 

költészetükben az eredendő otthontalanság érzetük kifejezőjévé válik. A szülői ház 

iránti vágyakozás, ugyanakkor az attól való szükségszerű elválás különösen fontos 

témája Jeszenyin lírájának:635 gondolhatunk a Hol vagy, ház? (Где ты, где ты, отчий 

дом, 1917), az Elmegyek e tájról (Да! Теперь решено. Без возврата, 1922) vagy a 

Szovjet-Oroszország (Русь советская, 1924) című költeményekre, ahol az élmény a 

történelmi idő által elsöpört ház («дом мой завертел»), az összedőlő roskadt ház 

(«Низкий дом без меня ссутулится») vagy éppen a már eltűnt, porrá váló ház képeiben 

(«И там, где был когда-то отчий дом, / Теперь лежит зола да слой дорожной 

пыли») manifesztálódik. A szülőfalu „elárvult vidéke” («край осиротелый») egyben a 

lélek árvaságával is egybekapcsolódik – „senki szemében otthont nem lelek” («Ни в 

чьих глазах не нахожу приют») (Szovjet-Oroszország [Русь советская]) –, a lírai hős 

pedig vándorként («пилигрим»)636 aposztrofálja magát. Az elidegenedett, már csupán 

valamely más, nem evilági dimenzióban békét és megnyugvást kereső lírai hős e 

nemzedék lírájában rendre feltűnik vándorló–utazó alakváltozataiban. 

 A ház hagyományos figurációja szerint a védettség, az intimitás megélésének a 

terepe. A fenti költők lírájában ez a képhez társuló jelentés azonban csak a vágyott, 

elképzelt jövő viszonylatában rajzolódik ki, olyan tartalmi elemként, amelynek a 

megvalósulása a teremtett világ tragikus atmoszférája folytán aligha gondolható el. 

Anna Ahmatova Ház a hóban (Мы не умеем) című 1917-es versének utolsó 

versszakában a bolyongó («Все бродим») pár vágyálmaként jelenik meg a ház 

(палата): 

  

 „Aztán a havas temető vonz. 

 Ülünk. Könnyűl lélegzetünk… 

                                                                                                                                                                          
Оставалось лишь раз вздохнуть... 

635 Király László már említett Jeszenyinről szóló esszéjében így fogalmaz: „Úgy tűnik, Jeszenyin vesztét 
nem kis részben az okozta, hogy ez a falu, ez a menekülési lehetőség véglegesen és gyorsan megszűnt 
létezni” (Király László: Jeszenyin. In: Király László: Bóják. Kalandozás a modern költészet táján. 
Kolozsvár, Erdélyi Híradó Kiadó, 2008. 97). 
636 A «пилигрим» kifejezés a külföldi zarándok régies megnevezése, de Jeszenyin verseiben a zarándok 
egyéb megnevezéseivel is találkozunk, mint például az Örök vándor, elmegyek (Не вернусь я в отчий 
дом..., 1925) című versben halmozással fokozott alakjában: «Вечно странствующий странник» (magyar 
fordításban: „örök vándor”, szó szerinti jelentésében: „örökké zarándokló zarándok”). 
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 Egy házikót a hóba rajzolsz. – 

 Abban mindig együtt leszünk.” 

    (Rab Zsuzsa ford.)637 

 

Borisz Paszternak 1931-es Nem lesz senki a házban (Никого не будет в доме) című 

költeményében pedig a kedves a házban való megjelenése közvetíti a reményt 

(„Lépteiddel mérve csendem / mint a holnap, lépsz be te.” [«Тишину шагами меря. / 

Ты, как будущность, войдешь»]), amely az ellenpontja kíván lenni a kiürült, 

hidegséget lehelő, nyomasztó múlttal terhelt háznak („S a zúzmara rajzol újra, / s 

felsajog a tavalyi / tél nyomasztó mélabúja, / egy másik tél dolgai,” [И опять зачертит 

иней, / И опять завертит мной / Прошлогоднее унынье / И дела зимы иной.]).638 

 A fenti költők lírai világában a tragikus világérzékelés nyomán, elsődlegesen 

mindazonáltal nem a közös poétikai jellemzők, mint inkább az életsors hasonlósága és 

az élmények közössége teremti meg együvé tartozásuk és költészetük közelségének a 

benyomását. Az „elveszettség” érzete, a sorsközösség a testvériséget megerősítő 

elemként lép működésbe és ezen baráti-szellemi közösség felértékelődését vonja maga 

után. 

 A megidézett alakok fiatal életébe hatoló ellenséges erőkkel, az egykori 

eszményeket, patrióta illúziókat eláruló, megcsúfoló világgal szemben az egyéntől 

elidegeníthetetlen magánvilág menedéke nyújthat biztonságot. Bár a külvilág 

eseményeinek hatására minden elveszti korábbi jelentőségét, fontosságát, de éppen a 

világ könyörtelenségének és az élet törékenységének az átélése orientálja a költőt az 

örök értékek keresése és megbecsülése felé. Ilyen kitüntetett, értéktelített hellyé válik az 

intim szféra, ahol a koncentrált életöröm lehetőségét a már említett baráti közelségen túl 

a szerelmi kapcsolat teremtheti meg.  

 Az itt leírt életérzés és a hozzájuk társuló költészeti motívumok Király László 

poétikájában is jelen vannak, bár egy más történelmi időbe transzponálva. A közép-

európai sors kiszolgáltatottsága, a kifosztottság és a fenyegetettség helyzetei a félelem 

                                                           
637 Или сядем на снег примятый 
На кладбище, легко вздохнём, 
И ты палкой чертишь палаты, 
Где мы будем всегда вдвоём. 
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állandósuló érzetével kapcsolódnak egybe, ez utóbbi motívum válik a Nyezvanov-

ciklusok leginkább meghatározó alakzatává. A félelem a legkülönbözőbb 

szókapcsolatok és szóösszetételek részévé válik, gyakorlatilag a jelen minden 

történéséhez hozzárendelődik: „félni megtanul” (Szeszélyes május), „[f]élelem-

nyomok”, „félelemeste” (Csend), „[f]élelemidőszámítás” (Kafka naplója). A Szeszélyes 

május című Nyezvanov-vers felütése voltaképpen allegorikusan olvashatóan rajzolja ki 

a félelmet generáló közelmúltbeli történéseket: 

  

 „Álomgyűjtők gyűjtik álmaink. 

 Kutyavonítás, rossz ébredések. 

 Üzenet messze, régi telepekre, 

 mássá változott emberi neveknek, 

 felejtés peremén vak kapaszkodóknak.”639 

 

Vagy említhetnénk a Nyezvanov-legenda nyitóversét, a Tavaszt, amelyben a 

paratextushoz kapcsolódó lehetséges asszociációs kört elutasítva nem újjászületésről, 

megújulásról van szó, hanem a teljes kisemmizettség és a védtelenség alaphelyzetéből 

szövődik a vers: 

  

 „Jönnek és némán egy perc alatt 

 Elveszik, ami még megmaradt. 

 

 Vadászok szerelmes sóhaja. 

 És a lelőtt vad, ő maga.”640 

 

A ház az idézett versben is központi – a jeszenyini lírához hasonlatosan, a cikluson belül 

időnként motivikusan a kutya képével is egybekapcsolódó641 – alakja a cikluson 

végigvonulóan hordozza az élő és élettelen „tartozékaitól”, azaz a részeit képező 

                                                                                                                                                                          
638 Magyar ford.: Lator László. Az 1918–1919-es év telét sejteti a versben szereplő „fahiány” («голод 
дровяной») kifejezés. 
639 Király László: Beűzetés. Marosvásárhely, Mentor Kiadó, 1995. 8. 
640 Uo. 7. 
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tárgyaktól és az egykor itt élőktől megfosztásának nyomát. A kelet-közép-európai 

viszonylatban közös huszadik századi történelmi tapasztalatnak számító elkobzások, 

rekvirálások és a kényszerű lakhelyelhagyások642 a ház képéhez a század eleji orosz 

költészeti paradigmához hasonlóan itt is tragikus jelentést társítanak. A „borzongó ház” 

(Csend), az „elhagyott, kietlen”, „üres ház” képe (Emlékek háza. Csehov – a vers 

részletesebb interpretációját l. még a továbbiakban) pedig a lírai beszédben az otthon 

elhagyása, a kényszerű útra kelés mozzanatában íródik tovább.  

 A Nyezvanov-lírában is kitüntetett helyet foglal el a szerelmi érzés (a versek 

paratextusa több esetben egy Tánya Szmirnova nevű hölgyet szólít meg), de az egyes 

ciklusokban domináló reménytelenségen mégsem tud úrrá lenni a kirajzolódó szerelmi 

szál. A remények, álmok, illúziók elvesztése közös nemzedéki tapasztalatként 

artikulálódik: 

 

 „illúziótlan nemzedék,  

 túl az emberélet útjának felén, 

 nosztalgiákat túlélt 

 göcsörtös csapat”643 

 

– olvassuk a Derékhad című versben. Az elveszett vagy „sarokba rendelt” álmok 

(Töredék – I.), a virágzás meg nem élt korszaka (vö. Anna Ahmatova „sóhajnyi” ideig 

tartó virágzás-képével) az orosz költőtársak léthelyzetének megfeleltethető 

zavarodottságot, kiúttalanságot, az orientációs pontok elvesztését eredményezi: „és azt 

sem tudja már, mi a remény, / mert nem lehet tudni ily korokban” (Szonett). A jelenbeli 

elbizonytalanodásnak pedig természetes velejárója az időhöz való ambivalens viszony. 

                                                                                                                                                                          
641 L. például A kutya (Песнь о собаке, 1915), A csavargó vallomása (Исповедь хулигана, 1920) vagy 
az Elmegyek e tájról (Да! Теперь решено. Без возврата) című verseket. 
642 Király László családja maga is több nemzedékre visszamenően élte át a sóváradi szülői házban otthon 
levés és annak kényszerű elhagyása ellentétes érzéseit. A költő nagyapját ebből a dédnagyapai házból 
vitték orosz fogságba, majd – a szerencsés hazatérés után – a lovait vették el tőle a kuláktalanítás idején. 
Király László édesapja kezdetben kántortanító volt Sóváradon, azonban az egyházi iskolák államosítása 
után, az áthelyezések időszakában a család Nyárádgálfalvára került, majd Csíkfalván éltek évekig – 
nagyrészt kilakoltatott kulákok házában. 1956-ban visszakerültek Sóváradra, de úgy, hogy az apának 
vállalnia kellett az orosz nyelv tanítását, amelyet akkor még nem ismert. A fiatalabb Király azonban 
három esztendeje már tanulta az orosz nyelvet, szerette is, így a nyári szünidőben ő kezdte el az apját az 
orosz nyelvre tanítani. 
643 Király László: Beűzetés. Marosvásárhely, Mentor Kiadó, 1995. 52. 
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A dantei intertextusként többször is visszatérő „az emberélet útjának felén” (Szonett, 

Derékhad) szókapcsolat arra a generációs léthelyzetre reflektál, amit az érett felnőttkor 

idején, az életközép időszakában (létük tavaszán) a diktatórikus viszonyok közt 

bénultságra, szótlanságra, „védekező” felejtésre kényszerített generáció átélt. Az 

emlékezés fájdalmának és – ebből következően – az emlékezet védekező 

eltompulásának, a múlt elhomályosulásának az élménye ugyanakkor a ködbe vesző jövő 

képével is egybekapcsolódik. Ezen időtlenség-érzet egyik legszebb kifejezője a 

Nyezvanov-maszk költeményei közül a Vízhullám című líraszöveg. 

 Figyelmet érdemel az a tény is, hogy a Király László verseiben gyakran 

megidézett Jeszenyin 20-as évekbeli lírája a szerepvers műfaji alakzata kapcsán is 

hatóerővel rendelkezhetett Király poézisére nézve. Jeszenyin ebben a korszakában az 

orosz líratörténetben gazdag hagyománnyal rendelkező „az utolsó költő” lírai álarcában 

szólal meg (A falvak utolsó költője vagyok644 [Я последний поэт деревни..., 1920/], 

Мир таинственный, мир мой древний... [„Titokzatos világ, régi világom”, 1921]). 

Jeszenyin verseiben „az utolsó költő” alakja az értelmiség valamifajta „közös értelmi 

beállítottságát” tükrözve, a vadász-állam vérszomjas politikájának az áldozataként 

jelenik meg.645 A lírai szerep annál is érdekesebb a számunkra, mert Király László 

Nyezvanov-alakja tulajdonképpen hasonlóképpen pozicionálja magát, a különféle 

hányattatásokon átment nemzedék kevés túlélői egyikeként. Király poézisének a képei 

(ház, ahová a visszatérés fájdalmat okoz; az ártatlan áldozatra váró vadász képe) 

egybeérnek a jeszenyini líra egyes motívumaival. A Nyezvanov-alak – „az utolsó költő” 

lírai szerepéhez hasonlatosan ؘ– az apokaliptikus kor adekvát visszatükröződéseként 

értelmezhető. Olyan szerep, amely az átmeneti korban, a lét végzetes pillanataiban 

„bástyaként” szolgáló költőt, a humán értékek birtokosának identitását mutatja fel. Az 

„utolsó” megjelölés „a keresztútnak és a szövetség beteljesítőjének jézusi alakjához 

kötő fogalom is egyben.646 Ez „az utolsó költő” szerep jól megfigyelhető a Baka-, KAF- 

vagy Bogdán-féle poétikai játék mélyebb rétegeiben is, ahol a keresztút, a szenvedés 

motívumai és a hagyaték, a testamentum tematikája is megjelenik. A költőalak mögött 

                                                           
644 Jeszenyin-esszéjében Király László által is hivatkozott költemény (vö. Király László: Jeszenyin. In: 
Király László: Bóják. Kalandozás a modern költészet táján. Kolozsvár, Erdélyi Híradó Kiadó, 2008. 96). 
645 Хазан, В.: Об интертекстуальности С. Есенина. Несколько предварительных тезисов. Russian 
Language Journal, Winter–Spring–Fall 1996, Vol. 50. No. 165/167, 156. 
646 Uo. 157. 

               regeczi.ildiko_42_22



 236 

pedig minden esetben ott áll egy fikcionált fordító-közreadó figura, aki a testamentumot 

gondozza, előhívja, mintegy betölti a végakaratot. 

 „Az utolsó költő” témája ugyanakkor az ezüstkor több költőjével, mint például 

Anna Ahmatova poézisével (l. Utolsó énekem [Теперь никто не станет слушать 

песен..., 1917]) is intertextuális dialogicitást eredményez. Sőt, „az utolsó költő” 

témájához társuló intertextuális érintkezések egyik gyakori formája az ajánlásba rejtett 

azonosítás, amely az oroszversek esetében az egyik meghatározó, költészeti-nemzedéki 

összetartozást generáló formai elem. A kortársi-baráti kapcsolatok jelzésére szolgáló 

paratextus mellett más intertextuális kötődés is realizálódik a versekben. Jeszenyin 

Múltba tűnő Oroszország című verse például a Puskin Október 19. (19 октября, 1825) 

című versének egykori barátokat megszólító költői énjét idézi meg, ami által a testvéri 

egység, a nemzedéki kör szűkülése, a barátok halálának a témáját artikulálja. Ugyanez a 

puskini pretextus – és ebből következően egyben a jeszenyini továbbírásra reflektáló 

elem – van jelen Anna Ahmatova négysorosában is («Когда я называю по привычке / 

Моих друзей заветных имена / Всегда на этой странной перекличке / Мне отвечает 

только тишина.» Когда я называю по привычке [„Amikor megszokásból hívom”], 

1943, kurzív – R.I.) vagy a Нас четверо („Négyen vagyunk”, 1961) című versében, 

ahol Marina Cvetajevára, Mandelstamra illetve Paszternákra utal a baráti társaság 

tagjaiként. Mint látjuk, az egyes intertexusok átemelése, továbbvitele a megszokott 

formáját jelenti „az utolsó költő” alakját lírai szerepjátékként megformáló, nemzedéki 

összetartozásukról is valló ezüstkori íróknak. Ez az orosz lírahagyomány idéződik meg 

és ehhez sokban hasonlatos helyzet konstruálódik az említett költői körben is, Baka 

István, Király László, Bogdán László vagy Kovács András Ferenc különleges 

időbeliséggel rendelkező lírai hősei esetében. A jelenhez fűződő viszonyukat a távolodó 

perspektíva határozza meg, ahonnan különös nosztalgiával és fájdalommal idézik meg a 

múltat, legfőképpen az egykori barátok árnyát, amely emléknek egyúttal a törlésére is 

szükségük van, hogy jelenbeli létezésük elviselhető legyen. 

 Az „elúszó évek” (Vízhullám), a jelenben nemlét, de ugyanakkor a múlthoz és 

jövőhöz sem tartozás helyzete Kovács András Ferenc poézisében is meghatározza a lírai 

hős alaphelyzetét. Erre a különösen időélményre az Alekszej Pavlovics Asztrov 

hagyatéka című kötetnek már a paratextusa is utal, amely azon túl, hogy az Adventi 
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fagyban angyalok című kötetben megteremtett (újraírt Csehov-hős) maszkjának ismételt 

használatára mutat, egyben a hagyaték megjelöléssel egy életen túli dimenziót kapcsol a 

versek világához, ahonnan megszólal az a hang, amelyet „a XX. századi orosz líra nagy 

(elsüllyedt és elsüllyesztett) nemzedékéhez tartoz[ó]”647 hangként aposztrofál Asztrov 

fiktív biográfusa. Az említett nemzedék az orosz ezüstkor költőit és íróit jelenti, 

kiemelten pedig – Király László Nyezvanov-ciklusához hasonlatosan – a 90-es évek 

szülötteit, akik a kötetben többször név szerint kerülnek említésre. A teljesség igénye 

nélkül a paratextusok és intertextusok formájában a kötetben „jelen lévő” írók: 

Alekszandr Blok, Vlagyiszlav Hodaszevics, Nyikolaj Gumiljov, Anna Ahmatova és a 

kilencvenes években született Mihail Bulgakov, Marina Cvetajeva, Oszip Mandelstam, 

Borisz Paszternak, Vlagyimir Majakovszkij, Szergej Jeszenyin, Konsztantyin Vaginov. 

Ezen nemzedékkel játssza egybe Asztrov alakját Kovács András Ferenc, az 1894-es évet 

jelölve ki az irodalmi alak születési évének, ami által fiktív alakja a líraszövegben 

egybekacsolódik, mintegy hozzánő a Királynál is feltűnő 20. századelő orosz 

írónemzedékéhez. Ebbe a kulturális hagyományba pedig önmagát is beleírja a költő, 

eljátssza, hogy részese, sőt folytatója a megkezdett, be nem fejezettnek ítélt valós vagy 

fikcionált szerzői életműveknek. 

 Noha formálisan csehovi palimpszesztusként mutatkozik meg tehát a 

költemények jó része, de az ezüstkor fent említett költői, sőt, egyes szövegekben Puskin 

és Lermontov lírája is felismerhető a lírai beszéd alakzataiban. Az orosz kultúra 

ikonikus alakjaira történő, az orosz hagyományra mutató utalások ugyanakkor több 

helyen a magyar kulturális közegben ismerős, asszociatív erejű irodalmi tradícióval is 

egybefonódnak.648  

                                                           
647 Kovács András Ferenc: Alekszej Pavlovics Asztrov hagyatéka. Csíkszereda, Bookart, 2010. 103. 
648 A románc mint költői műfaj beemelése a magas irodalomba a KAF által sokszorosan megidézett 
ezüstkori líra újításai közé tartozik, de például a Románc, orosz románc című költemény refrénszerűen 
ismétlődő sora („Szemét lehunyta Puskin is”) a „Lehunyja kék szemét az ég” kezdetű József Attila-verset 
is megidézi (Altató). Különös hatást kelt a két kultúra egybejátszása a magyar befogadó számára. Az 
ismert magyar altató fenti transzponált sora, Asztrov tragikus életsorsának („mártír”, „[B]ámulhatsz 
konokon a rácsra”) utalásai közé ékelve, az esti búcsúzó játékos mélabúját csempészi a versbe. Az 
asszociatív erejénél fogva könnyedebbnek ható sor poétikai funkciója azonban mégis a vég deklarálása, 
amit strukturális szerepe is megerősít: négy strófán keresztül  a hangsúlyos helyzetű, versszak végi sorokat 
megelőzve csendül fel. Az utolsó, ötödik strófa bizakodó zárlata („Húsvét is lesz ne félj Alekszej”) már 
nélkülözi az iménti felvezetést. 
Kovács András Ferenc poézisének a József Attila szavait internalizáló egyéb versnyelvi helyzeteiről 
részletesen szól Kovács Árpád (vö. Kovács Árpád: Az és poétikája – Kovács András Ferenc olvassa 
József Attilát. In: Kovács Árpád: Versbe írt szavak. Bp., Argumentum, 2011. 114–158). 
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 Az elsődlegesen az 1890-es évek szülötteinek szellemi egybetartozását 

meglapozó közös élményanyag a legnyilvánvalóbban az „Alkonyfény fémkeretben” 

című ciklusban tárul fel. A ciklushoz választott három mottó, Paszternak, Mandelstam 

és Ahmatova szavai egyaránt a kortárs közegtől eltávolodás, az idegenség tapasztalatát 

artikulálják. A kívül-lét helyzetei (ajtóból hallgatás, romok halmaza alól kiáltás) és az 

időbeli nem ottlét állapota („Nem voltam én soha kortársa senkinek sem”)649 a ciklus 

verseinek közös eredője. A nemzedéki kín és a veszteségélmény a 90-es évek 

szülötteihez kapcsolódva jelenik meg a Gyorsított film egy nemzedékről, az Orosz 

burleszk, szovjet rulett (Buffóballada), a Ballada színházi témakörben, az Október. Őszi 

könyvtár című költeményekben vagy a ciklus címadója, az Alkonyfény fémkeretben című 

szonettben. Az említett versek mintegy inventáriumszerűen sorolják a kilencvenesek 

nemzedékének idejekorán eltávozott alakjait. 

 Az eltűnt nemzedék megmaradt tagjai a jelenben árnyak között élnek, a múlt 

traumatikus történéseinek a nyomai az elvesztett társak árnyaiban követik a versek lírai 

énjét, amely maga is mintegy csak félig eleven állapotában sóvárog valamely éltető 

forrás után. Bár e ciklusban is jelen van a szerelmi téma650 – a poétikai játék szerint 

Asztrov múzsája Darja Andrejevna Borogyina –, de mivel a nő a fikció szerint az 

asztrovi örökség őrzőjeként tűnik fel a kötet prózai részében („Alekszej Pavlovics 

Asztrov élete és hagyatékai”), a versek tragikus atmoszférája, a mintegy lassított 

felvételként érzékelt múlttá válás érzete dominál a kötetben. 

 A kötet legfőbb tartalmi eleme a 20. századi tragikus orosz írósorsok, a hatalom 

és a művész általános jelentést nyerő, közös léttapasztalattá tágított konfliktusa. A lírai 

én gyakran a „vén kutya”, a „csapzott eb” képével azonosítódik, mint például A Levél 

barátaimhoz, a Kutyaszerenád vagy az Epilógus Bulgakovnak című költeményekben. 

Ezen metafora egyben szervesen illeszkedik abba a motívumsorba, amely a fenti orosz 

                                                                                                                                                                          
 Hasonlóan magyar és orosz kulturális „együtthatásra” lehetünk figyelmesek a Dal a 
gesztenyefáról (Dásának – szerelemmel) című szerelmes versben is, amely már címében is megidézi Janus 
Pannonius Egy dunántúli mandulafáról című költeményét. Bár – Janus Pannonius általánosabb érvényű 
metaforikus képétől eltérően – itt a gesztenyefa a szeretett kedvessel azonosítódik, de lehetetlen nem 
felismerni a szóhasználatban (kicsinyítőképzős és birtokos személyjellel ellátott megszólítások találhatóak 
mindkét versben: mandulafácska – mandulafám; gesztenyefácskám – gesztenyefám; jelzők ismétlődése: 
„kicsi Phyllis” – „kicsi fácska”), illetve a versfelépítésben (mindkét lírai szöveg megszólítást tartalmaz és 
költői kérdéssel zárul) a két elégikus hangulatú költemény egybecsengését. 
649 Kovács András Ferenc: Alekszej Pavlovics Asztrov hagyatéka. Csíkszereda, Bookart, 2010. 29. 
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költők közül elsődlegesen Jeszenyin lírájában, majd a már említett Baka István vagy 

Király László költészetében rajzolódik ki. Vagyis olyan elem ismétlődő feltűnéséről van 

szó, amely az oroszversek kontextusában sajátos jelentés hordozójává válik: az 

otthontalanság, a jelenből „kizökkent” létállapot, a magányos bolyongás helyzeteire utal. 

 A kötet címadásához visszatérve, a hagyaték kifejezés a magyar olvasó számára 

jól felismerhetően kapcsol vissza a már említett Baka István szerepjátékához, a 

paratextuális elemek további vizsgálata pedig már a korábbiakban feltárta számunkra, 

hogy e kötetben is élénk költészeti dialógus folytatódik a kör – Baka István mellett 

Király Lászlót és Bogdán Lászlót is beleértve e körbe – tagjai között. E baráti költőkör 

hangsúlyozott kötetbeli jelenléte a kisebbségi léthelyzetben alkotó művészek szellemi 

közelségére mutat, arra az úgyszintén nemzedékiként érthető tapasztalatra, 

élményvilágra utal, amely egyfajta sorsközösséget teremt közöttük. 

  

                                                                                                                                                                          
650 L. Scherzo Macabre; Háborúk és békék; Ének a legfőbb Jóról; Szerelemi noktürn; Présent parisien; 
Pulvis et umbra; Kedvesem, altass, fénylik a kozmosz. 
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IV.4. Az oroszvers a kisebbségi léthelyzet kontextusában 

 

Mivel egy szerep által az identitás alakulásának a folyamatára láthatunk rá, nyilvánvaló, 

hogy a személyiség, akár öntudatlan választásában is, meghatározott irányt követ. Az 

azonosulási gesztussal behívott szerep a saját identitás kialakításában játszik valójában 

szerepet, az én kereső útjának pillanatnyi végeredménye, az önkifejezéshez választott 

eszköz. A beszélő, a szerep mindebből következően természetes módon nem azonos a 

költői énnel, de nem is független tőle.651 Király László például az általa teremtett 

Nyezvanov-alakot „az általam teremtett másik-én-poéta”652 meghatározással illeti. A 

lírai én tehát maszkban mutatkozik meg, „de ez … nem takarja el a költői 

személyiséget, hanem – D. Rácz István szavaival – éppen tudatának autentikusabb 

kivetítését és körülhatárolását szolgálja”.653 

 Ez utóbbi ténynek és az identitáskeresés folyamatának a hangsúlyozása 

számomra azért lényeges, mert véleményem szerint ezen tényezőkhöz vezethető vissza 

az oroszversekben feltűnő beszélőtípusok és egyes visszatérő maszkok paradigmatikus 

vonása. Ha az identitásépítésben természetesnek tekintett szerepválasztás aspektusából 

közeledünk a megidézett vershelyzetekhez, akkor nyilvánvalóvá válik, hogy az oroszos 

maszk esetében kell lennie olyan jellegzetességnek, amely az eltérő poétikai világok 

közös vonása, vagyis a peremlét léthelyzetére, a határon túli magyar költő pozíciójára 

adott reflexióként fogható fel. Gyakran olvasható felfogás szerint a műfaj a válságos 

élethelyzetben vagy sorsfordulóhoz kötődően megszólaló beszélőre épít.654 Ennek az 

                                                           
651 D. Rácz István: Költők és maszkok. Identitáskereső versek az 1945 utáni brit költészetben. Debrecen, 
Kossuth Egyetemi, 1996. 22. 
652 Cs. Nagy Ibolya: Király László. Bp., MMA, 2019. 189. 
Vö. Baka István szavaival: „Akkor vagyok a legszemélyesebb, amikor álarcot veszek föl”. (Baka István: 
„Akkor vagyok a legszemélyesebb, amikor álarcot veszek föl”. Beszélgetőtárs: Vecsernyés Imre. In: Baka 
István művei. Publicisztikák, beszélgetések, Szeged, Tiszatáj, 2006. 242). Vagy más megfogalmazásban: 
„Pehotnij nem menedék – inkább a saját kitárulkozó költői lényem szülötte.” (Baka István: „Kicsoda 
Sztyepan Pehotnij?” Délmagyarország 1994. május 14.) 
Baka költészetének monografikus feldolgozója, Borsodi L. László – Fried István nyomán – a következő 
megállapítást teszi: „Baka azért teremti meg a maga világirodalmát, mert számára a szerepvers, az idegen 
jelmezbe bújás nem énrejtő álca, hanem azonosulási gesztus” (Borsodi L. László: Maszk és szerepjáték. 
Baka István költészetei. Budapest, Kalligram, 2017. 138). 
653 D. Rácz István: Költők és maszkok. Identitáskereső versek az 1945 utáni brit költészetben. Debrecen, 
Kossuth Egyetemi, 1996. 174. 
654 L. Bogdán László vallomását: „Azért fordultam a szerepversek felé, mert izgatni kezdett a válságba 
kerülő én problémája, a válságba kerülő világ tükre, s ha hihettem az engem lenyűgöző Pessoának és 
Ricardo Reisnek, aki meg is fogalmazza, hogy «lelkemben sokan élnek», egyszerűen nem volt más 
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állításnak a nyomán elmélkedve az elbizonytalanodott én, az akár válságban lévő, 

krízisszituációt megélő költői szubjektum útkeresését is sejthetjük a szerepvers 

formációja mögött, amit csak tovább erősít az e körbe tartozó versek pszichologizáló 

karaktere. 

 A fenti költők leginkább közös történelmi tapasztalata a Ceaușescu-éra 

traumatikus romániai történéseihez kötődik. Lászlóffy Csaba első verseskötete, az 

Aranyeső 1964-ben jelenik meg a Forrás-sorozatban. Szintén a Forrás közli a 60-as 

évek második felében, 1967-ben Király László első önálló kötetét Vadásztánc655 

címmel. Bogdán László Matiné című Forrás-kötete 1972-ben jelenik meg. Kovács 

András Ferenc 1978-tól közöl verseket, műfordításokat, első verseskötete azonban már a 

80-as években datálódik, 1984-ben jelenik meg a Tengerész Henrik intelmei. (Az 

oroszversről szóló elmélkedésünkbe vont Varga László Edgár pedig ezután három 

évtizeddel, 2014-ben jelenteti meg első, – már említett – Cseréptavasz című kötetét.) 

Mint a fenti kronológia jelzi, a kiemelt romániai magyar költők alapvetően a 60–70-es 

években kezdik írói működésüket, vagyis egyaránt átélői, elszenvedői lesznek annak a 

70-es évek elején meghirdetett „kis kulturális forradalomnak”, amely valójában az 1980-

as évek második feléig tartó ideológiai szigort és nacionalista politikát léptet érvénybe, 

és amelynek részét képezi a magyar kisebbség virtuális és fizikai eltűntetésére irányuló 

szándék – többek között a kulturális élet beszűkítésével és a magyar nyelvhasználat 

korlátozásával.656 A 60–70-es években induló erdélyi szerzők költői pályája mindebből 

következően a diktatúra mindennapi tapasztalatán túl a kisebbségi léthelyzetből eredő 

morális sérelmekkel is terhelt, és sok esetben – az oroszversek esetében szinte kivétel 

                                                                                                                                                                          
lehetőségem, mint felderíteni saját énjeimet.” Varga Melinda interjúja Bogdán Lászlóval: „Mindannyian 
Isten és a kuratóriumok kezében vagyunk” 
https://www.irodalmijelen.hu/2013-okt-29-1713/mindannyian-isten-kuratoriumok-kezeben-vagyunk (A 
letöltés ideje: 2021.01.19.) 
655 Király László említett kötete, valamint Lászlóffy Csaba 1968-as Boszorkánykör című verseskönyve 
Balázs Tibor szerint egyúttal beletartoznak az 1968-as irodalmi paradigmaváltást kirajzoló kötetek 
körébe. Ezen paradigmaváltás lényegét Balázs Tibor a korábbi közköltészeti sztereotípiákkal való 
leszámolásban látja megtestesülni, szellemi és egyben poétikai váltásként értelmezi. Vö. Balázs Tibor: A 
romániai magyar létköltészet története 1919–1989. Budapest, ACCORDIA, 2006. 101–102. 
656 L. részletesen egy többségében magyar anyanyelvű megye, Hargita hetvenes-nyolcvanas évekbeli 
szovjet kapcsolati hálója háttereként: Seres Attila: Hargita megye szovjet szemmel a hetvenes és 
nyolcvanas években. Székelyföld, XXIII. évf. 10. sz. (2019. október), 88–89. Illetve idézi: 
Politikatörténeti olvasókönyv. Dokumentumok a romániai magyar kisebbség történetének 
tanulmányozásához. Szerk. Vincze Gábor. Csíkszereda, Pro-Print, 2011. Bevezető: XXV–XXVI.; 
Holtvágányon. A Ceaușescu-rendszer magyarságpolitikája. II. 1974–1989. Összeáll. és a bev. tanulmány: 
Novák Csaba. Csíkszereda, Pro-Print, 2016. 
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nélkül – éppen ebből az élményből teremt poézist. Ebbe a körbe pedig – ha nem is 

testközeli helyzetben, de azonosulási, együttérző pozícióból mindenképpen – 

beletartozik Baka István lírája is (gondoljunk például a Székelyek című 1974-es 

fiatalkori versre vagy a Döbling-ciklusra 1985-ből).657 A helyzet különös pikantériája, 

hogy a szovjet–orosz ideológia által alapvetően meghatározott társadalmi 

berendezkedés, elnyomó hatalmi gépezet szülte elhallgattatási szándék ellenében 

mutatja fel az orosz kultúrát mint gazdag szellemi értéktartományt. E kulturális értéknek 

a hatalmi mechanizmushoz nincs köze, sőt áttételesen, a szenvedés, a tűrés, a 

diktatórikus viszonyokból fakadó fájdalom megélése és az ellehetetlenülés módozataiban 

éppúgy elszenvedője annak, miként a kisebbségi helyzetben élő magyar író. Ebben a 

tapasztalati mezőben azonosul tehát az író a megidézett orosz költő alakjával, akinek 

életművét a diktatórikus viszonyok közt születő, eleve feledésre ítélt művészetként fogja 

fel, önmagát pedig igen gyakran ezen irodalmi örökség megmentőjeként, őrzőjeként, 

továbbírójaként értelmezi. Miközben tehát a költő reális történelmi szituációja a 

bezárkózás léthelyzetét írja elő, mégis hangsúlyozottan kötődik a világirodalomhoz, e 

tágabb szellemi tartomány része kíván lenni. A tágas szellemi tér vágya658 párhuzamos a 

sajátnak érzett kulturális örökségben önmagát kereső, önmagára ismerő költői 

szándékkal. Így voltaképpen a saját és – a transznacionális törekvés ellenében 

érvényesülő – nemzeti identitás megőrzése is kiemelt feladata.659 

 Ha tematikusan tekintjük át azokat az elemeket, amelyek a fenti költők 

oroszversei esetében visszatérnek, ismétlődően vannak jelen, akkor azt találjuk, hogy 

ezeknek a motívumoknak a bezártság, az egyedüllét vagy üldözöttség érzéséhez, 

ugyanakkor a szabadságvágyhoz és magához az írás gyakorlatához van leginkább köze. 

Egy olyan biografikus elemekből (a költő tapasztalati valóságából) is szövődő tematikus 

                                                           
657 A Sztyepan Pehotnij testamentuma és Baka a kisebbségekért aggódó verseinek igazságérzete között 
szoros kapcsolatot feltételez Kanizsai Dávid is: vö. Kanizsai Dávid: „Éjlik mindörökre”. Kortárs, 1995/2. 
100. 
Ugyanakkor azt is szükséges megjegyeznünk, hogy Baka István térérzékelésében magyarsága is mint 
(Európa viszonylatában) periféria-léthelyzet értelmeződik. 
658 Vö. Fried István Baka poétikájával kapcsolatos megjegyzésével a „világkultúra terébe” történő 
átlépésről, az otthontalanság-hontalanság ellenében a szó által megkísérelt otthonteremtésről: Fried István: 
Van Gogh szalmaszéke. Baka István új verseskötete. Tiszatáj, 1994. augusztus. 60, 67. 
659 A helyzet némileg emlékeztet az ír költészetre, amely „a nemzeti érzelgősség csábítása” ellenében 
eszközül – egyes költőelődök (Yeats, Louis Mac-Neice) nyomán – az élményeltávolítást, valamint a lírai 
monológ és a „maszklíra” poétikai komponenseit használja (Vö. D. Rácz István: Költők és maszkok. 
Identitáskereső versek az 1945 utáni brit költészetben. Debrecen, Kossuth Egyetemi, 1996. 160). 

               regeczi.ildiko_42_22



 243 

kör rajzolódik tehát ki, amely – más részről – a szerep révén az önazonosság a nyelv 

általi létezésének a kérdését is érintve660 éppen a személyes és a nemzeti identitás 

lényegét állítja fókuszba. E bensőséges hangvétel hívja elő az orosz kultúra szereplőit, 

alakzatait, szüzséit. Párhuzam épül ki a kisebbségi léthelyzet elfogadása és a versbe 

hívott, az inter- vagy transztextualitás számos alakváltozatában feltűnő orosz írók-

költők, Puskin, Lermontov, Dosztojevszkij, Csehov, kiemelten pedig a „szellemi 

kortársaknak” tekintett 90-es nemzedék élményei között. Szőke Katalin mutatott rá arra 

a különbségre, amely Baka költészetében is nyomon követhető, miszerint egyes orosz 

költőknek (Bunyin, Cvetajeva, Gumiljov, Jeszenyin) pusztán a „sorsvonala” ragadja 

meg az írót, míg mások esetében (Hodaszevics, Brodszkij) komolyabb kölcsönhatás 

alakul ki Baka saját költészetével.661 Az erdélyi lírikusok oroszverseiben úgyszintén 

különböző fokozatai különíthetők el a sorsmodellként értett, egyes orosz írónevek által 

bevont történelmi kontextus és az egyes orosz írói életműveknek a textus részévé váló, a 

szövegköziség szintjén megvalósuló kapcsolódásai között. Az orosz-szovjet viszonyok 

közt teremtő írók személyes sorsa és szövegeik megidézése (l. a későbbi példákat a 

Csehov-intertextusok vonatkozásában) által az irodalom peremére sodródás, a 

cenzurális viszonyok662 vagy éppen az íróasztal fióknak írás, egyes kényszerhelyzetek, 

az „elvesztegetett” évek feletti keserűség a kisebbségi lét közegében is ismerős alakzatai 

tűnnek elő. 

 Az egymással is párbeszédre lépő oroszversekben ily módon az oroszos szüzsék 

és szereplők egyfajta szignálként kezdenek funkcionálni, amely egy bizonyos 

asszociációs körbe rendeli az ezen „jelölőkkel” élő költeményeket. Vagyis az oroszos 

maszk mint egyezményes jel – és az oroszos irodalmi alakok, szüzsék mint 

egyezményes jelsor – lépnek használatba, ami lehetővé teszi egy bizonyos légkör és 

gondolati rend felidézését. Az egységes világérzékeléssel rendelkező költői körben a 

                                                           
660 Kulcsár-Szabó Zoltán: „Én” és hang a líra peremvidékén. In: Metapoétika. Nyelvszemlélet és 
önreprezentáció a modern költészetben. Bp., Kalligram, 2007. 80–93. 
661 Szőke Katalin: A költő és a műfordító szerepcseréje. Baka István költészetének orosz kulturális kódja. 
Forrás, 1996. № 5. 66–67. 
662 A fiktív szamizdat poétikai kidolgozottsága témájának végiggondolását Sztyepan Pehotnij versei 
kapcsán lásd az alábbi tanulmányokban: Borsodi L. László: Maszk és szerepjáték. Baka István költészetei, 
Budapest, Kalligram, 2017, 191; Szabó Zsuzsa Réka: Egy magyar költő „orosz lírája”. Baka István: 
Sztyepan Pehotnij testamentuma. Forrás, 2002/5. 117–119. 
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líraszövegek egymást megszólítják, a versek – ahogyan egy (Kovács András Ferenc 

kifejezésével) „baráti rondóban” szokás – a személyes dialógus folytatása vagy 

helyettesítőjeként is funkcionálnak, amit sok esetben az egymáshoz címzett 

paratextusok fednek fel, miként az ideológiai közösséget vállaló költészeti formák 

esetében ez általában megfigyelhető. A líraszövegek „jól olvashatósága” mindazonáltal 

– éppen egyedi variánsaikat figyelembe véve – egyúttal az „olvashatatlanság” 

kritériumának is eleget tesz, hiszen a külső valóság leképezésének a szándéka pusztán 

egyik komponense e szövegvilágnak: ahogyan utaltam is rá, a személyiség 

kifejezésének, a saját identitás kimunkálásának a vágya éppoly erőteljes meghatározó 

jegye a szerepvers speciális kortárs alakzatának, mint az adott szövegkorpuszt egy 

egységként kezelő önreferenciális jellege ezen költeményeknek.  

 Az így kialakuló közösség, nemzedéki egység kapcsolata a 20. századelő orosz 

lírikusi nemzedékével unikális jelensége a magyar irodalomnak. A nemzedékek közti 

párbeszéd a posztmodern eljárásának számító intertextuális reláció formájában lesz 

élővé. Az erdélyi költő, amikor a klasszikus vagy a klasszikusnak látszó (l. pl. Csehov-

szereplő versei) orosz irodalomból merít, egyben feltételezi ezen költészeti tartalmak 

ismeretét és aktivizálódását az olvasás folyamatában. A versek művelt kortárs 

olvasóközönsége pedig képes volt és ma is készen áll arra, hogy dekódolja ezen 

költeményeket, éppen azért, mert az elmúlt évtizedek magyar könyvkiadói 

gyakorlatában (amellyel az erdélyi költők köre is intenzív kapcsolatot tart) az értékes 

orosz irodalmat éppen a fenti, ezüstkorbeli írók–költők reprezentálták. Ezzel az 

örökséggel jelöli ki folytonosságát a romániai magyar irodalom itt felvázolt köre, ezáltal 

határozza meg jelen helyzetét és a kisebbségi léthelyzetben érvényesnek vélt 

magatartásmódját. 
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IV.5. A kortárs erdélyi líra oroszverseinek Csehovval folytatott 

dialógusa 

 

a, Király László oroszverse: Csehov. Emlékek háza 

 

A jelen fejezet középpontjában Király László Nyezvanov-ciklusának egy Csehovra 

emlékező, az orosz klasszikus életművével párbeszédes költeménye áll. Mint 

említettem, az erdélyi költők tárgyalt köréhez tartozó szerzők közül többek esetében a 

szerepvers, a „maszkképzés” egyaránt tartós, több szövegen átívelő lírai 

beszédszituációként értelmezhető, amely mögött nagyfokú kulturális nyitottság, 

kulturális párbeszédre való készség áll. Király László már a 70-es években számos 

„arcot” vesz fel, az európai történelem és a magyar irodalom jellegzetes szereplőit 

szólaltatja meg. Az 1970-es Ballada a fáradt asszonyokról című verseskötetben 

Kolumbusz Kristóf, Kőrösi Csoma Sándor, Balassi Bálint, Csokonai Vitéz Mihály, 

Petőfi Sándor, József Attila, Radnóti Miklós alakját idézi meg a költő. Az 1976-os 

Sétalovaglás-kötet Régi mesterek-sorozatában (Heltai, Tinódi, Szenci Molnár Albert, 

Petőfi-arc, Eminescu) pedig olyan archaikus formát választ (időmértékes és jórészt 

disztichonokban írt versek) az egyes alakrajzokhoz, amely alkalmas keretéül szolgál az 

archaikus költőszerep körüljárásának. Az utóbbi kötetről írja összefoglalóan Szihalmi 

Csilla: „A lírai én számos alakot, arcot vesz fel, s ezek összessége ad hű képet a 

közösség arcáról, s maga az egyes versekben megszólaló szubjektum is a kollektívumot 

képviseli, mégpedig vagy úgy, hogy egy közösség nevében beszél, vagy egy 

szimbólummá emelt személyiség portréját festi meg, vagy annak szerepébe bújik.”663 

Ahogyan az identitáskereső magatartásnak az életműben a továbbiakban is részét képezi 

a klasszikus magyar irodalmi hagyomány kimagasló szerzőinek (Arany János, Ady 

Endre, Babits Mihály, József Attila vagy Radnóti Miklós költői alakjának Az elfelejtett 

hadsereg /1978/ című kötetben) vagy éppen egyes történelmi alakoknak (VIII. Henrik 

figurája a Henrik király című versben /1978-as Határátlépés című kötetben/), 

művészeknek (Az öreg Pieter Brueghel; Bosch-album I–IV., Picasso-vásznak az 

                                                           
663 Szihalmi Csilla: A közösségi identitás rétegei Király László Sétalovaglás című kötetében. Hitel, 
2012/1. 105. 
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Ermitázsban szintén a Határátlépés-ciklusból) a megidézése. Noha e korábbi 

megidézések csak távolról emlékeztetnek a továbbiakban tárgyalt alakmás 

problematikára, érdemes ezen megidézett szereplők egyik legfőbb attribútumáról 

szólnunk, amely a vándorlás és az otthontalanság / otthonkeresés alakzataiban 

manifesztálódik. A Ballada a fáradt asszonyokról című kötetben mindehhez társul a téli 

táj képe a bezártság, az idegenségtudat és az egzisztenciális fenyegetettség 

jelentéseiben.664 Olyan motívumok köré szerveződik a versek jó része, amelyek a 

későbbi oroszversek esetében is visszatérő elemek. 

 A szerzői maszkként is használt alteregó – noha nyilvánvaló módon ebből, az 

alakokat megidéző eljárásból ágazik el – mégis különbözik a fenti szerepjátéktól. 

Nyezvanov szerzői alakjának a megteremtését a nyolcvanas évekbeli megváltozott 

költői dikcióhoz szervesen kötődő jelenségnek vélem. Szilveszter László Szilárd ezen 

korszak (idetartozó kötetek: Amikor pipacsok voltatok /1982/, A téli tábor /1984/, A 

költő égő asztala /1986/, A föld körüli pálya /1988/) jellemzésekor kiemeli a tragikus-

patetikus hang mellett feltűnő játékos-ironikus beszédmódot és egy nyitottabb szövegtér 

létrejöttét.665 A Kővadászok klubjáról (az Amikor pipacsok voltatok című kötet 

nyitóverséről) írja Szilveszter, hogy a versben a nyelvteremtő játék eredményeként egy 

olyan képzeletbeli tér jön létre, melyből „a «beavatottak» számára a mindennapi 

valóság, a kisebbségi helyzet, illetve a korszak ideológiai-politikai jelenségei is 

kiolvashatóak.”666 Ez a befogadóval való „összekacsintás”, az „áthallásos”, a cenzúrát 

kijátszó poétikai alaphelyzet áll a hátterében voltaképpen a szerzői maszk előhívásának 

is, amely feladata szerint megóvja a kisebbségi sorshelyzetben élő költőt, de amely 

ugyanakkor lehetővé teszi, hogy nagyon határozottan mégis erről az aktuális (80-as 

évekbeli) erdélyi-romániai helyzetről is szóljon a vers. Szilveszter elemzésében Király 

László nyolcvanas évekbeli lírája kapcsán arra a tényre is felhívja a figyelmet, hogy ezen 

időszak költeményeiből már hiányzanak a nemzeti múlt és a magyar lírai hagyomány 

hősei, példaképei.667 Véleményem szerint a fikcionált szerzői alak – és hozzá 

kapcsolódóan – az orosz művészeti tradíció az életműben újonnan feltűnő alakjai adott 

                                                           
664 L. részletes elemzését: Szilveszter László Szilárd: Félúton Ég és Föld között. Identitásalakzatok a 
második világháború utáni erdélyi lírában. Budapest, MMA MMKI – L'Harmattan, 2016. 93–94. 
665 Uo. 119. 
666 Uo. 120. 
667 Uo. 122. 
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esetben éppen ezt a hiányt is hivatottak betölteni, általa / általuk mondható el az az 

újfajta / másféle heroikus beállítódás, amely a túlélés új dimenzióit kínálja vagy éppen a 

szenvedés párhuzamos sorslehetőségét rajzolja ki az itt és most helyzetére. Még 

általánosabban úgy fogalmazhatunk, hogy mivel ezen időszak poétikai terméséből 

hiányoznak, cenzurális okokból hiányozniuk kell a magyar nemzeti értéket képviselő, 

példaadó szereplőknek, a lírikus az egyetemes – és ezen belül is kitüntetetten az orosz – 

kultúra hagyományához fordul, hogy a hiányt kitöltse, egyfajta „helyettesítői” 

minőségben. A játékosság eleme és a rejtőzködés igénye együttesen hozzák működésbe 

azt a különös szerepjátszó poézist, amely állandósult költészeti alaphelyzetként rögzül 

jó pár évre-évtizedre Király pályáján. 

 A költői maszk választásának még egy háttérelemét kiemelve arra is szükséges 

utalni, hogy az „álmodott költő”, Nyezvanov megteremtése mintegy a vég- (de nem 

végső!) állomása a költői szerep újraértelmezése Király pályáján megfigyelhető 

folyamatának. Gondolok itt a nyolcvanas években született Villon titkos balladája, 

Költők múzeuma, A séta vagy A költő égő asztala című versekre. Ahogyan Szilveszter 

László Szilárd fogalmaz, „a patetikus költői póz helyett a korabeli Király-versek 

beszélője egyfajta bohócmaszkot, bajazzoálarcot ölt magára, melyből az egyéni ittlét, az 

alkotási folyamat, a társadalom vagy maga a világ is az ironikus szemléletmód, a 

retorikailag mindig csak feltételesen és illuzórikusan tételezett nyelvi önreflexió 

részeként kerül értelmezésre.”668 Végső soron éppen ennek a bohóc-álarcnak lesz egy 

hiposztázisa az oroszos hangzású „névvel” illetett Al. Nyezvanov kitalált alakja. 

 Király László az orosz kultúrával való elmélyült kapcsolatára már utaltam az 

Utunk című művészeti hetilap számára írt líratörténeti sorozatának (Bóják) a 

megidézésével, amelyben orosz irodalmi jártassága és már-már szaktudósi erudíciója is 

megmutatkozott. Mindehhez tegyük hozzá, hogy Király orosz műfordítóként is 

tevékenykedett. Látjuk tehát, hogy messze nem előzmény nélküli a költő pályáján az 

orosz líra területén való „kalandozás”.  

 Az „egy álmodott költő”,669 Al. Nyezvanov alakját az Amikor pipacsok voltatok 

című versgyűjteményben szerepelteti először Király, bár az orosz költő figuráját már a 

hetvenes években kitalálta. Ezekben az években Csiki Lászlóval egyfajta szerepjátékot 

                                                           
668 Uo. 123. 
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játszva, „unaloműzőnek” teremtettek maguknak egy-egy hasonmás-alakot.670 Csiki Al. 

New nevén fikcionált alakját csak rövid ideig szerepeltette, ellenben Király számára Al. 

Nyezvanov éveken át egyfajta „kísérőtárs” szerepét töltötte be: „nélkülözhetetlen 

segítőm lett […] Nélküle e kötetben [a Beűzetés kötetről van szó – R. I.] szereplő írások 

java része nem jelenhetett volna meg abban az időben, mi több: meg sem íródott volna – 

irtózom a fiókban heverő költeményektől…”. 671 Vagyis az orosz költőalak elsődlegesen 

a cenzorok megtévesztését szolgálta. Az idegen álarc neve „jól csengett” a szocialista 

tábor országában, az orosz származás kreálásának mindenekelőtt politikai motivációja 

volt. A cenzor nem sejtette, hogy a fordítás-misztifikáció672 mögött álló szerző 

valójában a kisebbségi magyar kultúra képviselője. A név, valamint a versekben 

szereplő orosz toposzok bizalmat sugalltak a szövegek irányában, így azok publikálásra 

kerülhettek. 

 Ugyanakkor van egy másik oldala is a felvett szerepnek. „Azt is tudom – 

folytatja Király a vallomását –, a Nyezvanov-barátság nélkül a költészetem – ha van 

ilyen – merőben más irányba fordult volna”.673 Vagyis nem csupán a publikus 

megszólalás lehetőségét nyitja meg a felvett név, hanem mintegy kiköveteli az adott 

formához való alkalmazkodást is. Az orosz költőalak egy olyan irodalmi hagyományhoz 

kötődést kell, hogy demonstráljon, amely e név és szerep nélkül minden bizonnyal nem 

képezné szerves részét a magyar költő életművének. A szerep felvétele irányítja rá az 

orosz kultúrát kiválóan ismerő Király tekintetét arra a kulturális örökségre, amely 

részben versei tematikus és formai ihletadójává is válik az elkövetkező években. 

 Al. Nyezvanov alakja tehát egy olyan életbeli pózból növi ki magát nyelvi 

szerepjátékká, amelynek funkciója éppen a védettség kialakításában, a fals nyomra 

orientálásban rejlik. Egy olyan titkos másik megteremtésében gyökerezik az alak 

kitalálása, amely játékos módon rejti el a költő valódi személyét és teszi lehetővé a 

cenzurális viszonyok ellenében történő megszólalást. Ugyanakkor, mivel éppen a 

cenzúra elleni harc ad értelmet az orosz vagy oroszos vonásokkal rendelkező költő-

                                                                                                                                                                          
669 Király László: Amikor pipacsok voltatok. Bukarest, Kriterion, 1982. 37. 
670 Király László: Beűzetés (A Nyezvanov-legenda). Marosvásárhely, Mentor, 1995. hátsó borító 
671 Uo. hátsó borító 
672 Ahogyan később, már a rendszerváltás utáni években Baka István is kezdetben műfordításként adta 
közre az első Pehotnij–verseket (vö. Baka István művei. Publicisztikák, beszélgetések, Szeged, Tiszatáj, 
2006. 312). 
673 Király László: Beűzetés (A Nyezvanov-legenda). Marosvásárhely, Mentor, 1995. hátsó borító 
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maszknak (a maszkot jelen esetben mint a szerepjáték általánosan elfogadott 

szimbólumát értve), e maszk viselése természetes módon aktivizálja az orosz kultúrának 

az író közvetlen valóságához legközelebb álló emblematikus helyzeteit, mindenekelőtt 

az orosz művész és a hatalom konfliktushelyzeteinek témáját, amelyben önmagát ismeri 

fel Király, és amely téma jellegzetes módon húzódik végig a kisebbségi léthelyzetben 

élő költők oroszverseiben. 

 A költői szerepjáték szerint a fiktív alak életének pusztán időbeli behatárolása 

történik meg (1900/1903 – 1938). A „Nyezvanov-legenda” alcímet viselő Beűzetés-

ciklus jellegzetes, orosz kulturális kóddal feltáruló költeményei: Szergej Jeszenyin, 

Tánya Szmirnovához, Ahmatova, Emlékek háza. Csehov, Északi legenda (Borisz 

Paszternaknak ajánlva). A ciklushoz tartozó líraszövegekben fontos szerephez jut az 

emlékezés és a felejtés kettőse, amely dichotómia az általunk középpontba állított, a 

csehovi poétikát megidéző Emlékek háza. Csehov című versben is központi motívum. 

 A költemény paratextusa kettős irányú. Egyrészt az emlékezés tárgyát jelöli ki, 

egyértelműsítve a kulturális memória versbe hívott alakját és szövegeit. A cím első része 

az erdélyi költőnő, Hervay Gizella emlékének adózó Emlékek háza. Hervay című vers 

esetében is visszaköszön, amely költemény a későbbi, Éjféli esők (1998) című kötetben 

található, ahol az említett Csehov-vers újraközlésére is sor kerül. A párhuzamos 

elnevezésekben szereplő ház kifejezés az emlékezés aktusához kapcsoltan az életmű, a 

művészi szövegek gyűjteménye vagy galériája jelentésében olvasható. Ugyanakkor az 

„emlékek háza” maga is többszörösen tematizált elem a megidézett orosz író 

szövegeiben, így miközben emlékezik és egyben továbbír a költő, egy csehovi emlék-

nyomon halad. Az „elhagyott, kietlen”, „üres ház” képe az elsődlegesen drámaszövegek 

nyomát rejtő lírai beszédben az otthon (szülői ház, városi lakhely, vidéki birtok) 

elhagyása, kiüresedése és az útra kelés, új életesemények felé nyitás együttesét hozza 

előtérbe, a felejtés és az emlékezés ambivalens tapasztalatát. 
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 A ciklus egészének kontextusában674 és az autobiografikus elemek „áthallása” 

folytán ugyanakkor a csehovi szövegekben különösen fontos jelentést nyerő675 ház képe 

a közép-európai viszonylatban jól ismert mozzanattal, a családi ház, a családi emlékezet 

terének kényszerű elhagyásával is egybefonódik. Király László személyes 

élettörténetében meghatározónak bizonyul a sóváradi szülői házból történő kilakoltatás 

– már korábban részletezett – családi emlékezete, amely esemény jelen esetben a 

részévé válik a Csehov-drámák kreatív recepciójának.676 A feltételezett asszociációs 

szálat látszik alátámasztani az alábbi interjúrészlet is, amelyben Király voltaképpen az 

általam elemzett vers szókészletét is használva eleveníti fel Sóvárad és e helytől 

elszakítva megélt élet-kaland emlékét: „… ha egy gyerek, élete legfogékonyabb 

esztendeiben állandóan csak készül haza, de nincs otthon – az bizony nyomot hagy az 

életében. Ettől függetlenül a «száműzetés» nekem rengeteg kalandot kínált […] 

Azonban az otthonom, a haza, most is Sóvárad számomra, és habár ma tulajdonom már 

a szülői birtok, ház, kert, mégis a régi izgalommal készülök s érkezem oda 

mindahányszor”.677 

 Az emlékezet metaforájaként szolgáló üres vagy kiüresedő ház motívuma mellett 

az élő – élettelen – szintén a csehovi szövegvilágot idéző – kettőse és átváltása szintén 

fontos motívum. A ház, amelyben valakinek az emléke jár, maga is élővé válik („Az 

                                                           
674 Vö. pl. a ciklus Tavasz című kezdőversével, amelyben a házról, amelyet egy pillanat alatt kifosztanak 
(„Jönnek és némán egy perc alatt / Elviszik, ami még megmaradt”) „lemondott …az emlékezet”. Vagy 
lásd a Csend című költemény „borzongó ház” és a ház előtt úszó orosz bibliák képsorát, amely mögött – 
mint Cs. Nagy Ibolya felhívja rá a figyelmet – tragikus valóságmozzanat rejlik. Sütő András 
visszaemlékezése nyomán tudhatjuk, hogy a Ceauşescu-érában az erdélyi református híveknek nyugati (!) 
adományként küldött ötvenezer Bibliát zúztak be, majd vécépapírt gyártottak belőle. „Történelmi súlyú, 
emlékezetes galádság – írja Sütő. – Kultúra és szentséggyalázásban meghaladja Omár kalifa cinizmusát, 
mikor is Alexandriában a híres-nevezetes könyvtár (muszeion) ősi irataival, papirusztekercseivel fűtötték 
a város közfürdőit” (Sütő A.: Be nem gyógyuló seb… In: Sütő A.: Erdélyi változatlanságok. Debrecen, 
Kossuth Egyetemi Kiadó, 2001. 515, idézi: Cs. Nagy Ibolya: Király László. Bp., MMA, 2019. 195). 
675 A háznak mint a mitopoétikai értelemben vett saját világnak az átértékelődéséről, az elidegenedés 
aktusáról és a ház alakzatának a halál motívumával való kapcsolatba lépéséről részletesen szól Csehov 
drámái kapcsán V.V. Kondratyeva és M.Cs. Larionova munkája: Кондратьева, В.В. – Ларионова, М.Ч.: 
Художественное пространство в пьесах А.П. Чехова 1890-х – 1900-х гг.: Мифопоэтические 
модели. Ростов-на-Дону, «Foundation», 2012. 54–85. 
676 Hasonló jelenség figyelhető meg Csehov román származású interpretátora, Georges Banu a 
Cseresznyéskertről (Meggyeskert) szóló esszéjében is. Banu szintén a nagyapai ház elhagyásának 
aktusával olvassa egybe a dráma történeti magját (Banu, Georges: Színházunk, a Cseresznyéskert. Egy 
néző feljegyzései. Ford. Koros Fekete Sándor. Kolozsvár, Koinónia, 2006. 145). 
677 Király László: Csak a tartalom bírja ki az idő rongálását. /Szihalmi Csilla interjúja/ 
http://www.litera.hu/hirek/kiraly-laszlo-csak-a-tartalom-birja-ki-az-ido-rongalasat (A letöltés ideje: 
2017.11.21.) 
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üres ház azt mondja kongó hangon: / emberek vagyunk”)678. Élettelivé teszi az érzések 

nyoma, a sors viszontagságainak kiszolgáltatott egyén szubjektív átéléseinek emléke. 

Váratlanul hangzik fel mindezek után – ahogyan a csehovi drámaszövegek esetében is 

(rendszerint a negyedik felvonás végén) – az idő múlásával nem számoló, életet és 

munkálkodást igenlő patetikus szólam, amelyet azonban a versben ironikus önreflexió 

követ. Az önirónia a megidézett szerzőhöz, a magához Csehovhoz való odafordulás 

paradox helyzetében manifesztálódik: „Kérem, vegyen meleg bundát, sálat, / hűvös van, 

komisz, örömtelen idő, / Anton Pavlovics, kedvesem”.679 (A későbbiekben hasonló 

eljárásra lehetünk figyelmesek Kovács András Ferenc poétikai gyakorlatában – vö. a 

Szoljonij búcsúzik című vers Csehovhoz intézett záró soraival.) 

 A költői beszéd második része a Sirály című dráma díszletelemeit rajzolja újra 

(„kerti tavacska”, „függönytelen színpad”) és a dráma egyik központi szereplőjét, 

Nyinát szólítja meg, az elutazás megszabadító, felszabadító, a boldog élet várakozásait 

beteljesítő ígéretével. A versvégi pozícióban feltett kérdések azonban ismét 

elbizonytalanító jellegűek, a lírai én visszakérdez a boldogság lehetségességére és az 

emberi kaland értelmesíthető voltára. A tipográfiailag kiemelten (csupa nagybetűvel 

szedett) valamint a kérdőjel és a felkiáltójel együttesével sűrített érzelmeket kifejező, 

megismételt „kaland” kifejezés alatti sorok már egyfajta epilógusként olvasható részt 

jelölnek. Az utolsó két versszak kiegészítő, lezáró mozzanat jellegét a referált 

szövegbeli váltás is tükrözi. Mert míg a záró mozzanat (útra készülő szereplő) a csehovi 

poétikából ismerős zárlatot idéz, a nevek poétikája mégis szétágaztatja az emlékezést, 

Dosztojevszkij (Porfirij, Nasztaszja) és Tolsztoj (Anna Mihajlovna) prózaszövegeit is 

bevonva az emlékezet újraírásának folyamatába. Egy intertextuálisan többrétegű szöveg 

konstruálódik, amely a kulturális memóriában tárolt kérdéseket újrakérdezve provokál, 

azzal a feszült ambivalenciával játszva, amely az orosz író szövegeinek is sajátja. 

 Király számára az orosz identitású szerzői alak révén az orosz kulturális 

hagyománnyal folytatott merész játék lehetőséget ad arra, hogy az – egyben általános 

ciklusképzőnek is tekinthető – tartalmi elemek (az egyén számára bizonytalanságot és 

félelmet generáló közép-európai történelmi fordulók, az otthontalanság, a 

perspektívátlanság érzete) rejtett formában jelenjenek meg, felidézve ugyanakkor egy 

                                                           
678 Király László: Beűzetés (A Nyezvanov-legenda). Mentor, Marosvásárhely, 1995. 45. 
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gazdag kulturális örökséget, amely a reménytelenség valós történelmi helyzetében az 

egyetlen menedékként kínálkozik. Az orosz irodalom klasszikussá vált írásai, és jelen 

esetben kitüntetetten a Csehov-szövegek olyan kulturális potenciál hordozóinak 

bizonyulnak, amely új megszólalásra képes egy tőle sok vonatkozásban eltérő, idegen 

kulturális kontextusban, amelynek segítségével a saját és a nemzeti identitás 

kialakításának és megőrzésének a problémái gondolhatók újra. 

                                                                                                                                                                          
679 Uo. 46. 
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b, Csehov-alak Kovács András Ferenc poézisében 

 

Király Lászlóhoz hasonlatosan Kovács András Ferenc esetében is tartósabb, több 

szövegen átívelő lírai beszédszituációként értelmezhető a szerepvers. Több költői 

alteregója létezik,680 amely szerzői álarcok egyben más-más kulturális horizont 

megidézésével is kapcsolódnak egybe. Míg azonban Király Lászlónál alkalmi kötődés, 

egyszeri intertextuális viszony orientál Csehov felé, addig Kovács András Ferencnél 

olyan következetesen felépülő ciklusról beszélhetünk, amelynek paratextusa 

egyértelműen rámutat a csehovi nyom a jelentéskiépülés folyamatában való aktív 

részvételére. Az Alekszej Pavlovics Asztrov hagyatéka (2010) című kötet címében 

megnevezett alak részben a Ványa bácsi című drámából származtatott alak (l. az apai és 

keresztnév interpretációját korábban). 

 Alekszej Pavlovics Asztrov szerzőként feltűnése a valós szerzői szerepkört is 

átértelmezi, kitágítja. A költő neve a kötet borítóján zárójelbe kerül, ily módon a 

rejtekező szubjektum átadja helyét Alekszej Pavlovics Asztrovnak. A paratextus egészét 

átható – ld. továbbá a borítói figurát – teremtett életrajzot a jelen kötet utószavában 

újabb adalékokkal bővítve, még gondosabban kimunkálva – bár a talán, a 

bizonytalanság, a homály elemeit megtartva – tárja elénk a szerző. Részletezi Asztrov 

felfedezésének és lassú befogadásának a folyamatát (erős kritikával fűszerezve 

megállapításait), majd – egy Jakovlev nevezetű szentpétervári irodalomkritikust jelölve 

meg az újabb biográfiai adatok forrásául – részletesebben szól a családi háttérről, az író 

utazásairól, prózai munkáiról, vád alá helyezéséről, letartóztatásáról és további „abszurd 

kálváriá”681-ja lényegesebb mozzanatairól. A korábbi kötet „jegyzete”, valamint az 

Alekszej Pavlovics Asztrov hagyatéka című versgyűjteményhez rendelt terjedelmes 

utószó a lírikusi alaphelyzettől eltérő szaktudósi attitűdöt sugall. Az irodalomtudósi 

maszk, a filológiai pontosságot mímelő beállítás célja a szövegek eltávolítása a szerző 

                                                           
680 Kovács András Ferenc tartós maszkképzésének – az alább tárgyalt oroszos maszkon kívüli – további 
példái a Lázáry René Sándor-, a Fu An-kung-, a Caius Licinius Calvus-versek, Joe Coleman balladája 
vagy Kálmáncsehy alezredes följegyzései. A költő pályáján az egyes szerepek felvételére irányuló poétikai 
játék, lírai beszédszituáció régebb óta a kutatói érdeklődés homlokterében áll. Összefoglaló jelleggel erről 
a poétikai gyakorlatról a 2017-ben, Korpa Tamás, Mészáros Márton és Porczió Veronika szerkesztésében 
kiadott KAF-olvasókönyv ad áttekintést, ezért ennek a részletesebb ismertetését nem tartom feladatomnak 
(l. KAF-olvasókönyv: Válogatott kritikák, tanulmányok Kovács András Ferenc költészetéről. Szerk. 
Korpa Tamás, Mészáros Márton, Porczió Veronika. Bp., Fiatal Írók Szövetsége, 2017). 
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személyétől, aki vallomásos, egyéni hangjára látszólag csak a kötet legvégén talál, 

amikor az utószót egy személyesebb hangvételű befejezéssel toldja meg: „Vallomás 

Alekszej Pavlovics Asztrovról”. 

 A vallomás elé írt mottók (Blok-, Csehov- [Asztrovtól! a Ványa bácsiból], 

Puskin-sorok) közös jellemzője, hogy egyaránt az öregség létállapotáról szólnak, de egy 

sajátos perspektívából. A szomorú, megfakult életnek (Blok: „fakó” „merev kőarcom”, 

Csehov: „elsekélyesedtem, eltompult minden érzésem”), a lángoló érzéseket már nem 

ismerő létnek (Puskin: „Boldog, ki serlegét fenékig / nem hajtja fel élet-torán”) is 

értelmet adó alkotás („szolgálni az Elérhetetlent”; „a szépség”; „[R]egény”) 

perspektívájából. Az utószót bevezető mottók további kulcsot kínálnak a szerzővé 

előléptetett alak értelmezéséhez. Az Oszip Mandelstam-idézet a tárgy és az azt jelölő 

szó viszonyát a test–lélek metaforával szemlélteti: „Úgy kering szabadon a szó a tárgy 

körül, ahogy a lélek bolyong az elhagyott, ám el nem feledett test körül”. Ilyen módon 

az Asztrov-név is pusztán feltételes jelölője a versek forrásának, csupán formaadója a 

lírai szövegekbe kívánkozó szellemi-lelki tartalomnak. A szintén mottóként beidézett – 

az életművet mintegy búvópatakként átszövő – Csehov-sorok ugyanakkor a jelenbeli 

élet értelmetlensége és a jövő látomásosan szép valósága között feszülnek, ami által a 

visszatekintés pozíciója, a 19. századi szerzőt előhívó szólam kap hangsúlyt: 

 

„Akik majd száz, kétszáz esztendő múlva járnak a földön, akik majd lenéznek bennünket, 

hogy az életünket ilyen ostobán és ízléstelenül éltük, azok talán majd megtalálják azt a 

csodaszert, amely boldoggá teszi az embert. De nekünk… Nekünk kettőnknek csak egy 

reménységünk van. Az, hogy amikor már a sírunkban porladunk, majd látomásaink 

lesznek. És úgylehet, kellemes látomásaink.”682 

 

Ahogyan a harmadik mottó, a Proust-idézet is a feledésről valamint az irodalom az 

emlékezet tereként értett valóságáról szól, az olvasót ismételten a nyomokat és 

emlékképeket rögzíti lírai szövegalkotással szembesítve (magyar fordításban):683 „A 

                                                                                                                                                                          
681 Kovács András Ferenc: Alekszej Pavlovics Asztrov hagyatéka. Csíkszereda, Bookart, 2010. 111. 
682 Uo. 99. 
683 A kötetben több helyen is szereplő idegen hangzáselem is hozzájárul a kulturális tágasság 
érzékeléséhez. A Prousttól származó francia nyelvű (később magyar fordításban is közölt) mottó, egyes 
szókapcsolatok, a – továbbiakban még tárgyalt – földrajzi nevek, kulturális intézmények nevei és az orosz 

               regeczi.ildiko_42_22



 255 

könyv egy nagy temető, ahol a legtöbb sírkövön az elmosódott nevek többé már nem 

olvashatóak.” A mottók külön érdekessége, hogy az utószóban úgy köszönnek vissza, 

mint Asztrov hagyatékának elemei, a költő által cédulákra feljegyezett idézetek, 

amelyek véletlenszerűen kerültek más-más kötetekbe. Ez a poétikai játék olyan 

többrétegű intertextuális viszonyt sejtet, amely ismételten a temető vagy még inkább a 

temetői sírok között bóklászó, annak feliratait olvasni próbáló befogadó képét vetíti 

elénk. 

 Vizuális elem és verbális dimenzió egymásra vetülését az olyan cikluscímek is 

szemléltetik, mint: „Kolkhiszi fénykép”, „Alkonyfény fémkeretben”. A kép formájában 

továbbélő emlék a kötetbeli első fejezetben egyúttal földrajzi helyhez is kötődik, 

Kolkhiszhoz, a fehér és kék színekben pompázó Fekete-tenger vidékéhez, amely tájnak 

metafizikai távlatot adó jelentését újfent a mottók, Mandelstam-, Jeszenyin- és 

ismételten Pehotnij-fragmentum erősíti. A ciklusban továbbá számos egyéb városnév 

(Novgorod, Moszkva, Barguzin, Krasznojarszk, Irkutszk, Vlagyimir, Perm, 

Vlagyivosztok, Vityebszk, Tobolszk, Tomszk, Voronyezs, Sztálingrád stb. – 

Oroszország szinte teljes geográfiáját, nagyobb tájegységeit lefedik a nevek), folyó- 

(Volga), hegységnév (Urál), reália (pirog, „téa”, Pravda, vodka, dácsa), orosz művész 

(Csehovon kívül pl. Puskin, Lermontov, Dosztojevszkij, Bulgakov, Rubljov) és irodalmi 

alak (Alekszej, Szoljonij, Jelena[!] Arkagyina [a Sirály Arkagyinája és a Ványa bácsi 

Jelenájának valamiféle komplex alakmása]) idézi meg az orosz tájat és az orosz 

lelkiséget. 

 Múlt és jelen egybefolyásán alapuló, eltűnő-áttűnő létezés a lírai én 

alappozíciója, amely sokféleképpen variálódva, transzformálódva jelenik meg a 

kötetben: 

 

„Fakulni kezd a fénykép. 

Még nem vagyok 

Halálomé se végképp. 

                                                                                                                                                                          
reáliák akusztikai szerkezete is az idegen kultúra felidézését szolgálja. Az interlingvális interferencia – 
Baka István poéziséhez képest, ahol a versek cirill betűkkel leírt orosz variánsai is szerepelnek a Sztyepan 
Pehotnij testamentuma című kötetben – formálisan ugyan az idegen elem asszimilációját segíti elő, de a 
kötetbeli „telítettség” miatt – a misztifikáció nyilvánvaló céljaként – az idegen (jelen esetben 
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Nem létezem. 

Csak úgy elképzelem.” (Kolkhiszi fénykép) 

 

Az elmúlás témája és magát a létezést illúzióként megélő lírai hang különösen 

felerősödve szólal meg a „Pulvis et umbra” című ciklusban, amelynek egyik mottója 

Arszenyij Tarkovszkijtól való: 

 

„Árnyak közt árny vagyok, ki egyszer már ivott a 

Vízből, mit ád a föld, de nem csitult a szomja, 

S az élők álmait zavarva, visszatér 

Az út rögeire, s élő vizet remél.” 

 

Az élők és árnyak közti határ feloldódása ugyanakkor a szerző és teremtménye valós-

fiktív pozíciói átjárhatóságának az ideájával is kiegészül. Asztrov mint Csehov-szereplő 

a misztifikáció szerint szerzőként jegyzett versében, a Szoljonij búcsúzik című 

költeményben egy másik Csehov-hős, a Három nővérből ismerős százados szavainak 

közvetítője. A versben a dráma romantikus hőssé transzponált szereplője, a hazug, 

kisszerű, gépies, értelmetlen létezés ellenében fellépő, az életet mind teljesebben – 

lermontovi mintára – megélni kívánó irodalmi alak szólítja meg szerzőjét, miközben a 

szerző halálára is rámutat684 („Pohárnyi pezsgőt értem is / Hajtson föl egyszer, 

doktorom…”). 

 Asztrov alakja és hangja tehát mint 90-es nemzedékbeli kortárs tűnik elő, aki a 

ciklus kezdőversében, az Ezernyolcszázkilencvennégy című költeményben 

önvallomásszerűen beszéli el a fikció szerinti születési éve történéseit, önmagát pedig – 

nemzedéki kortársaival egyetemben – mint egy leendő „eltűnt nemzedék” tagját 

definiálja („Leszünk mi eltűnt nemzedék!”).685 A Moszkvai panorámák című versben 

megpillantjuk árnyát a Tverszkaján, az Impromptu egy színészhez című szonettben pedig 

                                                                                                                                                                          
természetszerűleg leginkább az orosz) hangzás a hivatkozó szöveg valós természetének, voltaképpeni 
lingvális közegének látszik. 
684 Közismert életrajzi tény, hogy Csehov badenweileri szállodai szobájában a halála előtt egy pohár 
pezsgőt kért Olga Knyippertől. 
685 Kovács András Ferenc: Alekszej Pavlovics Asztrov hagyatéka. Csíkszereda, Bookart, 2010. 31. 
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a színészt, Joszif Bironszkijt – azaz Bíró József mai erdélyi színművészt – a költő 

Asztrov köszönti. 

 A vészterhes múlt (és jövő) képei voltaképpen a Pulvis et umbra című ciklus 

egészében végigkísérik az emlékezés mozzanatát. A versek jó része a 20. századelő 

íróinak állít emléket, amit a versek paratextusa nyilvánvalóvá tesz: Brodszkij, 

Cvetajeva, Blok, Jeszenyin, Gumiljov, Arszenyij Tarkovszkij és Mandelstamnak szóló 

ajánlásokat olvasunk, vagy ezen szerzőkre utal az alcím. Emeljük ki a ciklus darabjai 

közül a Csehovot megidéző költeményeket: Scherzo Macabre, Csehov Capriban, 

Asztrov doktor hazatér. A versek alaptémája a csehovi biográfiához kötődő vagy ahhoz 

kissé talán erőszakoltan kötött mozzanat (a közeledő saját halál konstatálása az orvos-

író által vagy egy nem megtörtént utazás) és a történelmi sorsforgatag, a „Korszak 

vasfoga”686 okozta fájdalom, szenvedés. A csehovi–asztrovi sors ugyanakkor láthatóan 

személyesebb élményként is megjelenik a ciklusban, amit a lakótelepi, a könyvtárba 

biciklivel közlekedő hetvenes-nyolcvanas évekbeli költőfigura és Asztrov doktor 

egybetűnő alakja jelez.687 

 A „Búcsú és befejezés (Vallomás Alekszej Pavlovics Asztrovról)” című kötetzáró 

prózaszövegben olvassuk: „Alekszej Pavlovics […] ismét nekem, rajtam keresztül 

diktálhatja megint önmagát, mert én, a való- és korszerűtlen magyar poéta, majd úgyis 

továbbírom, kiegészítem az ő oroszhoni feledésbe hullt költői életművét…”688 Amint az 

idézet rávilágít, a közvetítői szerepkör ugyanakkor a továbbírás, a le nem jegyzett, de 

mégis az asztrovi–csehovi szellemben végzett folytatást is magában foglalja. Bár a 

fikció szerint a szerző életének dokumentumait vizsgálja, az „emléksorozat”689 darabjait 

vételezi közelebbről szemügyre a közreadó, mégis a szövegek halhatatlansága irányít és 

kiegészítésre késztet. 

 Kovács András Ferenc teljességre törekedve egyfajta versnyelvi pantheonját építi 

fel a 19. századvégnek és a 20. századelőnek. Ebbe a kulturális hagyományba pedig 

mindeközben önmagát is beleírja, eljátssza, hogy részese, sőt folytatója a megkezdett, be 

nem fejezettnek ítélt valós vagy fikcionált szerzői életműveknek. Verseiben nem a 

                                                           
686 Uo. 65. 
687 Az utószó magyarázata szerint mindazonáltal ugyanarról a teremtményről van szó, a múlt század végi 
születésű Asztrovról, aki kisegítő könyvtárosi állást vállal nyugdíja kiegészítéseként valószerűtlenül 
hosszú és valószerűtlenül fordulatos élete utolsó évtizedében (vö. uo. 113–114). 
688 Uo. 126. 
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csehovi teremtmény hangja az elsődleges, nem is feltétlenül a csehovi szövegvilág, 

inkább az ebből kinövő, ennek szerves folytatásaként felfogott ezüstkori irodalom 

hangja. E hang és ezen szerzők hiánya, a történelmi körülmények tragikus írói 

életsorsokat szövő valósága hatja át a három ciklust. A kötet a felejtés ellenében, az 

örökség továbbvitele és a lehetséges folytatás vágya jegyében (a Baka István-i életmű 

befejezetlenségét is értve ezalatt) fogant. 

                                                                                                                                                                          
689 Uo. 104. 

               regeczi.ildiko_42_22



 259 

c, Lászlóffy Csaba Csehov-intertextusai. Szerepjáték és önvallomás 

 

A szélesebb kulturális potenciál megszólaltatása figyelhető meg egy másik erdélyi 

szerző, Lászlóffy Csaba költészetében is. A Kovács András Ferenc poéziséhez több 

szállal is kötődő690 Lászlóffy-lírában (valamint próza- és drámaszövegekben egyaránt) 

sok esetben a kulturális emlékezet valamely szegmenséből ismerős szereplő 

„újjászületésének” lehetünk tanúi, pszichikai mélyrétegeket is feltáró cselekményeit 

ismerhetjük fel.  

 Lászlóffy Csabát, a lírában, prózában, drámában egyaránt jelentős életművet 

maga után hagyó írót részben kivételes műveltsége, több kultúrában való jártassága, 

otthonossága predesztinálta az intertextuális játékosság felé, részben poétikai kísérletező 

kedve, minden műnemben megnyilvánuló határátlépő természete. Művei 

intertextualitása sokféle kultúrát hív párbeszédre, amit egyfajta szintézisteremtő 

szándék,691 a teljesség versbe, prózába szerkesztése iránti vágy szül. Másrészt egy olyan 

időélmény is az alapja a kulturális átvételnek, sőt továbbírásnak, amelyről a szerző maga 

így számolt be egy interjúban: „Kísérletező fajtának éreztem magam mindig, 

útkereséseim formai kísérletezéssel indultak. Aztán egyszer csak a műfajhatárokat 

kezdtem lebontani. Rájöttem, hogy az időben is és bennem is megismétlődik minden, 

persze, nem ugyanúgy, egy más formában s szinten. Így jutottam el az egyidejűség 

határáig: valamilyen formában egyazon időben élem át a megtörtént (megtörténhető) 

dolgokat”.692 A poézisben az egyidejűség élménye olyan különös létállapotok 

megrajzolásában érhető tetten, amikor egyfajta köztesség, átmenetiség, múlt és jövőről 

szóló tudás együttese konstruálódik. Az egyidejűség élménye ugyanakkor maga az 

irodalmi szöveg alaptermészetévé is válik Lászlóffy Csaba életművében, mivel a 

                                                           
690 Lászlóffy Csaba Kovács András Ferencnek mint vele sorsközösségben lévő, közös utat járó művésznek 
ajánlja utolsó kötete címadó esszéjét: Az út, akár egy hosszú mondat. 
691 A szintézisteremtő igény a Lászlóffy Csaba szövegeiről szóló értelmezéseknek szinte állandó eleme: pl. 
Kántás Balázs: Szintetizáló verseskönyv a kulturális emlékezetről. Állítások Lászlóffy Csaba Pózok a 
sebezhetőn és Átörökített magány című kettős verseskötetéről. Korunk, XXV/5 (2014) 123, 125, 126; 
Bertha Zoltán: Poézis és gondolat megrázó magasrendűsége. Lászlóffy Csaba: Pózok a sebezhetőn; 
Átörökített magány – Versek I-II. Kurázsi, 2013. szeptember 
http://archivum.kurazsifolyoirat.hu/index.php/home/2013-szeptember/156-bertha-zoltan-poezis-es-
gondolat-megrazo-magasrendusege-laszloffy-csaba-pozok-a-sebezheton-atorokitett-magany-versek-i-ii (A 
letöltés ideje: 2015.08.26.) 
692 Lászlóffy Csabát Korpa Tamás kérdezte: 75 éves Lászlóffy Csaba. Tiszatájonline.hu 2014. 05. 21. 
http://tiszatajonline.hu/?p=54990 (A letöltés ideje: 2014.07.02.), kiemelés – R.I. 
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megelőző irodalom mintegy kvázi egyidejűségben olvad a ma szövegeibe, így 

eredményezve folytonos „megközelítést, körüljárást, megjelenítést”.693 

 Az ily módon bejárt tág kulturális mezőben az orosz történelem és az orosz 

irodalom is komolyan „érintett” szereplő.694 Lászlóffy Csaba egyrészt maga is fordított 

orosz lírikusokat: Jeszenyint, Jevtusenkót, Ahmadulinát. A szerző személyes vallomása 

szerint egyes orosz szerzők esszéírói működésében játszottak szerepet (l. különösen Az 

út akár egy hosszú mondat kötet darabjait). Joszif Brodszkij, Andrej Bitov, Viktor 

Jerofejev hatástörténeti szempontból lehet fontos orosz kapcsolati szál. Ezen kívül 

tematikus elemként is találkozunk orosz vonatkozásokkal az életműben. Lászlóffy 

Csabát minden bizonnyal a történelmi fordulók erőteljes lenyomatát hordozó egyéni 

sorsa is irányította a történelem szenvedélyes kutatása, magas szintű tanulmányozása 

felé. Az orosz történelemből egyrészt a Romanovok uralkodásának egyes korszakai 

vonzzák; másrészt a láger, a félelem és kiszolgáltatottság orosz verziói jelentenek 

számára művészi alapanyagot. Az előbbi témák a drámai műfajban szólalnak meg: A 

cáranyuska álma (2004) című – egyéni műfajmegjelöléssel – „orosz bagatell” Erzsébet 

és az unokaöcs, a későbbi III. Péter cár párbeszédére épül; míg Alekszej cárevics belső 

meghasonlása A borzasztó hasonmás (2003) című dráma témája. Maga a lágerlét, illetve 

a szovjet korszak művészi közege pedig az Ahmatova, Babel és Vaginov emlékének 

ajánlott Az elillanó élet becse (1996) című prózaszövegben jelenik meg. Sok esetben 

magát az orosz írói sorsot vizionálja Lászlóffy Csaba: Turgenyev sorsát Szemere 

Bertalanéval keresztezi abszurdoid elbeszélésében (Szemere Bertalan kórlapja avagy a 

megszépíthetetlen messzeség, 2009); Dosztojevszkij és Polina Szuszlova kapcsolatát a 

két szereplő párhuzamos tükrében láttatja Párhuzamos emlékezések (2000) című 

kisregényében. Csapongó elmegyógy-korok avagy Anyegin látomása (2013) című 

hosszúverse Anyegin-hypertextusként olvasható. És abszurdnak nevezhető látomásban 

„folytatja” Csehov szahalini utazásának szociografikus látleletét A soha meg nem írt 

rémdráma hőse, avagy Csehov Szahalinban (2002) címmel.695 

                                                           
693 Uo. 
694 Sőt, Lászlóffy Enikő, Lászlóffy Csaba özvegye szíves közlése nyomán voltaképpen az orosz film is a 
tágabb kulturális horizontba köthető: az író orosz filmekről gyakran írt kritikát a 70-es években napilapok, 
illetve a Dolgozó Nő című társadalmi-politikai és kulturális folyóirat számára. 
695 Vö. Je. Grjomina, a kortárs orosz dramaturgia újhullámának képviselője Сахалинская жена 
(„Szahalini feleség”, 2001) című művével. 
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 A különböző kulturális kódokkal telített szöveg egy olyan különös világot 

teremt, amely sok esetben a kulturális emlékezet valamely szegmenséből ismerős 

szereplő „újjászületésének” személyes helyzeteként érthető. Az alak a „kíméletlen 

pszichoanalitikus”696 tekintete nyomán feltáruló szenvedélyekkel átizzítva támad fel, kel 

régi-új életre, lesz egyidejű (mindenkori) szereplője a prózának / versnek. Lászlóffy 

Csaba lírája kapcsán az értelmezői kör használni kezdte a reinkarnációs szerepvers 

megjelölést,697 amely meghatározás egyúttal a szerzői önvallomások részét is képezi. 

 A reinkarnációs szerepversnek nevezett műfaji forma megvalósulásaként 

tekinthetünk az alábbiakban az interpretáció tárgyát képező két lírai szövegre, a Trepljov 

technikai trükköktől mentes monológja és a Trigorin az írás rögeszméjéről című 

                                                           
696 Korpa Tamás A költő utolsó színhelye című prózakötet szinopszisában „kíméletlen pszichoanalitikus 
olvasatokról” beszél (Korpa Tamás: A költő utolsó színhelye című prózakötet szinopszisa. In: Lászlóffy 
Csaba: A költő utolsó színhelye. Bp., Napkút, 2014). Bertha Zoltán fogalmai: „pszichikus 
személyiséglátomás”, „önélveboncoló létezésanalitikai vizsgálódás” (Bertha Zoltán: Poézis és gondolat 
megrázó magasrendűsége. Lászlóffy Csaba: Pózok a sebezhetőn; Átörökített magány – Versek I-II. 
Kurázsi, 2013. szeptember http://archivum.kurazsifolyoirat.hu/index.php/home/2013-szeptember/156-
bertha-zoltan-poezis-es-gondolat-megrazo-magasrendusege-laszloffy-csaba-pozok-a-sebezheton-
atorokitett-magany-versek-i-ii (A letöltés ideje: 2015.08.26.) 
A pszichoanalízis módszere iránt komoly érdeklődést mutat Lászlóffy. Az üres álarc avagy a 
pszichoanalitika traumái címmel Ferenczi Sándor emlékének ajánlva ír prózaszöveget; Freudról A 
roskatag bálvány címmel írt drámát; egy időben pedig Sabina Spielrein története foglalkoztatja olyan 
mélyen, hogy drámát alkot belőle Százéves torzó címmel. A darab végén egy Csehov-intertextust is beépít, 
Freud a darabban a Sirályból idéz, Nyina monológjának a szavait. Az idézés retrospektíven a drámaian 
kibontakozó mester–tanítvány (Jung–Sabina) viszonyt világítja meg, Trigorin és Nyina kapcsolatának a 
tükrében gondoltatja újra a drámai szüzsét, a Sabina 2. nevű szereplő emlékezésének a témáját. Freud a 
felszínen kapcsolat nélkülinek tűnő (egy könyvet lapozgat) idézésének a relevanciáját erősíti Sabina 2. 
reakciója, aki retteg attól, hogy „ő [azaz Jung – R.I.] […] képes lesz egyszerűen »kölcsönvenni« a 
gondolat egész kidolgozását” (Lászlóffy Csaba: Százéves torzó. Dunatükör, 26. IX. évf. 6. – X. évf. 1–4. 
[2010. dec., 2011. febr. – ápr. – jún. – aug.] 58). Az új szakmai ötlet feltételezett kisajátítása, a 
bizalmatlanság az egykor nagynak gondolt mester iránt, sőt az öngyilkosság gondolatáig vezető csalódás, 
majd a munkára való újjászületés olyan motívumsort alkot az emlékező Sabina monológjában, amely 
alakját egybejátssza Nyina alakjával a Sirályból. Ilyen módon Freud voltaképpen Sabina egykori érzései 
analízisének a végeredményére vezet Csehov szavaival. Sabina ezt a látleletet, ezt a mise en abyme-ként 
érthető képet, irodalmi betétet egészíti ki azoknak a részleteknek az újramondásával, amelyek által a 
Trigorin–Jung, illetve Nyina–Sabina alakpárhuzamok megerősödnek, és az érzések működésének, a 
cselekedetek impulzusainak lehetséges magyarázata jön létre. Mindemellett felmerül annak a lehetősége 
is, hogy Freud szerepét ebben a sajátos háromszög szituációban a Sirályból Trepljev alakjával olvassuk 
egybe, ami által a bécsi pszichiáter joviális, megértő támogatása mögött is összetettebb motiváció sejlik. 
Az alakpárhuzamok teljesebb kidolgozása önálló tanulmányt igényelne. 
697 Kántás Balázs: Szintetizáló verseskönyv a kulturális emlékezetről. Állítások Lászlóffy Csaba Pózok a 
sebezhetőn és Átörökített magány című kettős verseskötetéről. Korunk, XXV/5 (2014) 125. 
Lászlóffy költészetében, akárcsak Király Lászlónál a szerepek, a versbeli beszélő valós vagy teremtett 
irodalmi alakként való pozicionálása gyakori jelenség, leginkább stílusimitációként vagy drámai monológ 
műfajában találkozunk vele. Az író által kedvelt költői világok újrateremtésére látunk példát A maszk 
mögötti ájulat (2006) című kötet egyes verseiben, mint például Az érzékenység ára (Szabó Lőrinc-szonett) 
vagy a Rilke a végzet akaratáról című költeményekben. Az írói életműben fikcionált alak beszéltetésére 
pedig az olyan költemények sorolhatók példaként, mint a Szindbád szeptemberben, A vak Teiresziász a 
tévelygőkhöz vagy A két örök udvarfi: Rosencrantz és Guildenstern. 
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költeményekre is. A versek először 2012-ben jelentek meg a Bárka című folyóiratban,698 

és részét képezik az egyelőre kéziratban lévő „Virrasztás etruszk mosollyal”-kötetnek. A 

gyűjtemény elképzelt felépítése szerint a lírai és a prózai szövegek gazdag képes 

illusztrációval jelenítődnek meg. A tájakat, tárgyakat, arcokat ábrázoló fényképek, 

különböző képzőművészeti alkotások, kéziratok és nyomtatásos kiadványok képei a 

műfaji határok lebontását, az egyes médiumok közti átjárást is megvalósítani kívánják. 

Szöveg és vizuális elemek egybeszerkesztése, a szövegen belüli társművészeti utalások, 

valamint a kulturális sokszínűség alapvető konstruáló elve tehát a kötetnek, a már 

említett egyidejűség-élmény univerzális átéléséhez juttatva a befogadót. 

 Az említett költemények egybetartozása nem kétséges, mindkét vers a Sirály 

című Csehov-dráma egy-egy központi alakjának a vallomásaként értelmezhető, 

amelynek keretében a szöveg érzelmi mélysége mintegy önálló életre kelti az irodalmi 

hőst. Az értelmezői kulcs a csehovi dráma szereplőinek megismételt névadásában és – a 

fenti szerzők poétikai eljárásmódjához hasonlatosan – lábjegyzet(!) formájában is 

megteremtődik. A kötet koncepciójának, a társművészeti potenciál mozgósítása iránti 

szándéknak feleltethető meg az az elgondolás is, hogy a drámai műfajból származó 

referált elem lírai szövegben jelenik meg.  

 Trepljov és Trigorin több, mára már klasszikusnak számító értelmezés szerint a 

Csehov-dráma oppozícióban lévő szereplői. Csehovnál azonban soha nincs tökéletes 

szembenállás, klasszikus konfliktusos drámahelyzet. A jellemek – néha ellentétes 

voltukból kifolyólag – természetesen képesek a hiány, az élettelenség érzékeltetésére, de 

ugyanakkor Dosztojevszkij prózapoétikai eljárásához hasonlatosan sok esetben inkább 

egymás tükröződéseiként,699 párhuzamos élethelyzetű alakokként nagyítják fel, teszik 

nyilvánvalóvá valamely jellem torzulásait. A Sirályban több szereplői párhuzam is 

adódik. Arkagyina és Nyina, Mása és Polina Andrejevna, Szorin és Trepljov, de még a 

Trepljov és Trigorin közötti hasonlóság is leírható úgy, mint egy adott életút korábbi és 

későbbi fázisainak megtestesülése. Nyina a drámai jelenben kezdi a színészi pályát, 

                                                           
698 Lászlóffy Csaba: Trepljov technikai trükköktől mentes monológja, Trigorin az írás rögeszméjéről. 
Bárka, 2012/2. 45–46. 
699 „Minden idegen «igazság» – írja Bahtyin Dosztojevszkij poétikájáról szólva –, ami a regényekben 
föltűnik, okvetlenül az összes többi főhős dialogikus látókörének fénytörésén átmegy” (Bahtyin, Mihail: 
Dosztojevszkij poétikájának problémái. Ford. Könczöl Csaba, Szőke Katalin, Hetesi István, Horváth 
Géza. [A szövegben idézett részlet fordítója Könczöl Csaba.] Bp., Gond-Cura, Osiris, 2001. 95. kiemelés 
– R.I.). 
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amely Arkagyina számára már dicsőséget, elismertséget, sikert, népszerűséget hozott. 

Mása sorslehetőségét Polina Andrejevna élethelyzetében ismerhetjük fel, amely a 

szerelem nélküli házasság (Samrajevvel, illetve Medvegyenkóval) és a tiltott szerelmi 

vágy (Dorn, illetve Trepljov iránt) motívumaira épül. Szorin fiatalkori vágyai, az 

ezekkel össze nem egyeztethető életkörülményei és a kitörés lehetetlensége (úgy is mint 

Trepljovnak felkínált irodalmi téma) pedig jóslat értékűen rajzolja ki a fiatal író előtt 

kibontakozó perspektívát. Trigorin élethelyzete, az elismert író Trepljov által is vágyott 

pozíciója ekképpen – bár formálisan az Arkagyina és Nyina közötti párhuzamosságot 

(pontosabban: oppozícióként megjelenő ekvivalenciát) másolja – voltaképpen a szorini 

elbukásként, megtorpanásként karikírozott élethelyzet „fénytörésében” is megjelenik.700 

 Tovább bonyolítja a klasszikus dráma aspektusában még pusztán az ellentét 

helyzeteként felismerhető szereplői viszonyt, hogy mind Trepljov, mind Trigorin magán 

viseli a szerzői biográfia (az írólét egyes attitűdjeit érintő) elemeit is, vagyis az írói 

létezés eredendő kérdésfeltevésének megfogalmazásaként is interpretálható a két alaki 

szólam. Egyrészt Trepljov művészi elvei nyilvánvaló kapcsolatot tartanak Csehov 

útkereső, mind a próza, mind a dráma műnemén belül újítónak számító törekvéseivel. 

De amellett, hogy Trepljovot gondolhatjuk az írói „növekedés” önéletrajzi alakjának, 

teljesen nyilvánvaló a kontrapunktikus helyzetű Trigorin csehovi jegyekkel való 

jellemzése is: rögeszmésen jegyzeteli a körülötte lévő világot, mint majdan megírandó 

művei alapanyagát (lásd a csehovi Записные книжки [Jegyzetfüzetek] hasonlóan 

kiterjedt, az életmű alakulásának folyamatát aprólékosan rögzítő, egyfajta 

„folyamatábrájaként” ható anyagát); állandó íráskényszer gyötri; kedvelt időtöltése a 

horgászat (miként Csehovnak Voszkreszenszkben, Ivan testvére szolgálati helyén); úgy 

ajándékozza meg egy nő medalionnal, hogy abban az író saját művéből vett idézet 

található (ahogyan Ligyija Avilova, a pétervári írónő Csehovot). Sőt, az autobiografikus 

jegyek mellé különös autotextualitás is társul: Trepljov ugyanis Trigorin a holdvilágos 

éjről szóló leírását citálva voltaképpen Csehov prózai írásmódját utánozza, A farkas 

(Волк) című elbeszélés mint magára a szerzői életműre is mutató intertextus épül a 

                                                           
700 L. részletesebben: Regéczi Ildikó: Csehov és a korai egzisztenciabölcselet. Debrecen, Kossuth 
Egyetemi Kiadó, 2000. 115–128. 
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dráma szövegébe.701 A megidézett impresszionisztikus leírás mindemellett még 

bonyolultabb idézéstechnikai elemeként is érthető: az idézett sorok Maupassant – a 

Csehov által nagy valószínűséggel ismert – Holdfény (Clair de lune) című novellájában 

szereplő leírásra emlékeztetnek.702 

 Lászlóffy Csabánál is egybetartozik a két (az első publikáláskor és a tervezett 

kötetben is egymást követő) lírai szöveg, a fenti hasonlóságokon túl mindkettő az írólét 

megélésének témáját állítja fókuszba. A versek párban álló dialogicitása a költő pályáján 

nem újszerű jelenség. A szövegek Bárkabeli megjelenését követő évben, 2013-ban 

publikálja a szerző a Pózok a sebezhetőn – Versek I.; Átörökített magány – Versek II. 

című ikerkötetét, amely éppen az egymással kereszteződő, ráfelelő, többszólamúan 

megszólaló lírai hangzatok poétikai alapelvére épül. Az írásunk elején idézett szerzői 

önvallomás pedig nyilvánvalóvá teszi, hogy a technika, a formai újdonságok 

keresésének trepljovi útja, tágabban az írólét dilemmái a magyar szerző esetében is 

szerepjáték formájában megfogalmazódó ars poeticaként interpretálhatóak. 

 Ahogyan Csehov dramaturgiájának, úgy Lászlóffy Csaba lírájának is sajátossága 

az „irodalmiság”. Csehov szereplői – mint láttuk – sok esetben irodalmi hősök mintájára 

viselkednek, a megelőző irodalmi hagyomány szüzséit játsszák újra, vagy éppen 

irodalmi művekből vett idézeteket használnak ön- vagy helyzetértelmezésük alapjául. 

Lászlóffy Csaba művészi alapelve szintén az irodalmisággal folytatott játékon nyugszik, 

folyamatosan keresi és találja meg azokat a szövegeket, amelyeket érdemesnek ítél 

továbbszőni, amelyek alkalmasnak mutatkoznak a reflexióra. Jelen esetben a csehovi 

szöveg irányít, egyfajta kottája a lírikus töprengésének, paratextuális helyzetében pedig 

a befogadót is közvetlenül a csehovi dráma kontextusa felé vezeti. 

                                                           
701 A Sirályban szereplő sorok: „Nála [Trigorinnál] megcsillan egy eltörött üveg nyaka a gáton, ott 
feketéllik a malomkerék árnyéka – és máris kész a holdas éj.” Vö. A farkas következő leírásával: „A 
holdfényben fürdő gátra egy arasznyi árnyék sem vetült; középen, mint egy csillag, ragyogott egy törött 
üveg nyaka. A két malomkerék, félig megbújva egy terebélyes fűzfa árnyékában, mintha csüggedt 
haraggal nézett volna a világba…” (Csehov, Anton P.: A farkas. Ford.: Rab Zsuzsa. In: Csehov, A.P.: 
Regény, nagybőgővel. Elbeszélések 1885–1886. Bp., Osiris, 2007. 426). 
702 Zvinjackovskij, Vladimir Ja.: К полемической функции образов Треплева и Тригорина в Чайке А. 
П. Чехова. Revue des études slaves, 63/3. 587–605. 
Vö. továbbá a Maupassant-novella soraival: „[…] megrendítette a sápadt éjszaka hatalmas, derült 
szépsége. Kis kertje lágy fényben úszott, s a felsorakozó gyümölcsfák az útra vetették alig lombosodó, 
törékeny tagjaik árnyképét […] Odalent a kis folyó hullámzó vonalát követve nyárfák hosszú sora 
kígyózott. Finom pára és füstszerű fehérség lebegett a meredek part mentén s a folyó fölött, a hold sugarai 
áttörtek rajta, beragyogták, beezüstözték, mintha könnyű, áttetsző vatta takarta volna végig a kanyargó 
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 A Trepljov technikai trükköktől mentes monológja cím egyértelműen a Csehov-

dráma negyedik felvonásbeli szövegrészéhez utalja az olvasót, amely monológ az új 

forma, a technikai bravúr megtagadásaként, jelentőségének átértékeléseként hangzik fel: 

 

„TREPJOV (írni készül; átfut azon, amit már leírt) Olyan sokat beszéltem az új 

formákról, és most azt érzem, apránként a rutinba süllyedek. (Olvassa.) «A kerítésen azt 

harsogta a plakát… Sötét haj koszorúzta sápadt arc…» Harsogta, koszorúzta… 

Közönséges fordulat. (Kihúzza.) Azzal kezdem, hogy a hőst az eső zuhogása ébresztette 

fel, a többit meg kihúzom. A holdvilágos este leírása hosszadalmas és mesterkélt. 

Trigorin kidolgozta, hogy kell, mint kell [выработал себе приемы, a. m. kidolgozott 

magának bizonyos művészi fogásokat – R. I.]; neki könnyű… Nála megcsillan egy 

eltörött üveg nyaka a gáton, ott feketéllik a malomkerék árnyéka – és máris kész a 

holdas éj. Nálam meg: repeső fény, halkan sziporkázó csillagok, távoli zongorahang, 

amely elhal a csendes, illatos levegőben… Ez kínos. (Szünet.) Igen, mindinkább arra a 

meggyőződésre jutok: nem az új vagy a régi forma a fontos, hanem az, hogy írjon az 

ember, ne törődjön semmiféle formával, csak írjon, mert szabadon árad a lelkéből az 

írnivaló.”703 

 

A fenti monológ lírai átirataként olvasható Lászlóffy Csaba verse, mivel a lírai én 

beszédpozíciója a drámai végkifejlet szituációjához kötődik, amire – a címben megjelölt 

– a „technikai trükkök” felszámolásának aktusa és az öngyilkosságot emlékezetünkbe 

idéző „sebforradás” kitétele vezet. A „félálom”, az „eltűnés” köztes állapota, amely az 

elmúlással („vér”, „zsugorodás”, „hiénahörgés”, „eltűnök”, „őszi sárfolt”, „kihalt 

tájszó”, „hiányzó dalbetét”) és vele párhuzamosan az emlékekkel („mi marad utánam?”, 

„sárfolt”, „szülőföldlátomásba”) tart kapcsolatot. A vers nyelvi rétege is több idősík felé 

mutat: a jelenkori lexikával megjelenített naturális képsor (seb, „vér”, „bőr”, „ránc”, 

„húscafat”) egybeolvad az utóbbi kifejezés szinonimájaként szereplő „szű” archaikus 

szóalakkal (valójában a 'szív' alakpárja, az ősi alapforma /'szüde'/ régebbi, nyelvjárási 

                                                                                                                                                                          
vizet” (Maupassant: Holdfény. Ford. Illés Endre. In: Guy de Maupassant összes elbeszélései. Első kötet. 
Bp., Magyar Helikon, 1966. 491). 
703 Csehov, Anton P.: Sirály. Ford.: Makai Imre. In: Csehov, A.P.: Művei IV. Színművek. Egyéb írások. 
Levelek. Bp., Európa, 1959. 301. Az orosz forrás: Чехов, А.П.: Чайка. In: Чехов, А.П.: Полное 
собрание сочинений и писем в тридцати томах. Сочинения. Т. 13. Москва, 1978. 55. 
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származéka),704 mintegy a „kihalt tájszót” felelevenítő módon. A Trepljov 

reinkarnációjaként feltűnő lírai én egy olyan átmeneti állapotnak az alanya, ahol 

belátható az evilági távlat és egyúttal megsejthető a jövő. 

 A szöveg intertextuális játékosságát bonyolítja, hogy nem pusztán a címbe emelt 

szereplő neve, hanem az ehhez a szereplőhöz tartozó –  a cím utalásától eltérő 

szövegbeli helyzetű – replika is megjelenik idézet, mégpedig mottó formájában. A 

mottóként szereplő intertextus maga is kettős irányultságú, két referált szöveg felé 

vezet: egyrészt tehát megidézi Csehov szövegét, Trepljov mondatát a drámából, amit a 

lírában általában szokatlan, de – miként a fenti szerzők esetében, úgy – Lászlóffy Csaba 

versei esetében is konvencionálisnak számító lábjegyzet fed fel. Trepljov a drámája 

bemutatója előtt Szorinnal társalogva hasonlítja az (anyja által is képviselt) jelenbeli 

színház színvonaltalan, rutin és sekélyes moralizálás által uralt közegéhez való 

viszonyát Maupassant, korának technikai bravúrja, az Eiffel-toronnyal szembeni 

elutasító magatartásához: „én menekülök és menekülök, ahogyan Maupassant menekült 

az Eiffel-toronytól, mert giccsességével [az orosz eredetiben a 'пошлость', a. m. 

köznapiság, közönségesség]705 majd szétnyomta az agyát”.706 A megidézett szöveggel 

egyúttal a vers olvasójának a trepljovi út egészére is rálátása nyílik, mivel az első 

felvonásbeli szöveghely még annak a művészi útkereső állapotnak az állomása, amely 

az „új formákban”, a technikai megújulásban látja a hiteles írói pálya kulcsát: „Új 

formák kellenek. Új formák, és ha azok nincsenek, akkor inkább ne is legyen semmi”707 

– folytatja Trepljov a vallomását. Ugyanakkor éppen a látszólag véletlenszerűen adódó 

                                                           
704 Vö. Tótfalusi István: Magyar szótörténeti szótár. Bp., Anno, 2001. 482. 
E helyütt hadd köszönjem meg Keszeg Vilmosnak a szóalakról való együttgondolkodását. 
705 Szükséges utalni rá, hogy az orosz szövegben szereplő 'пошлость' kifejezés a giccsnél tágabban értett, 
az alacsonyabb rendű, köznapi, sőt közönséges, posványos dolgok megjelölésére használt fogalom. Olyan 
fogalom, amely az orosz irodalomban a hétköznapi létezés démonizmusa érzékletes megjelenítésének 
egyik gyakori eszköze. Vagyis Trepljov nem pusztán a francia író a közhely, az antiművészet elleni 
lázadásával azonosul, hanem a „szent művészet” (szemantikai szinten is kiemelt pozícióban) 
profanizálásának aktusát, az esztétikai szép elleni erő diadalát is szörnyülködve nézi. (Mindazonáltal a 
Maupassant által aláírt, az Eiffel-torony elleni tiltakozó nyilatkozatban is az ízléstelen, szörnyű 
konstrukció elleni fellépésről van szó.) 
Lászlóffy Csaba természetszerűleg a magyar fordítás kifejezése nyomán halad, ugyanakkor figyelmet 
érdemel az írói beleérzés ereje, amely által a versben mégis az eredeti, tágabb jelentés, a tragikus 
konfliktust szülő, művészetellenes közeg démoni volta is tematizálódik. 
706 Csehov, Anton P.: Sirály. Ford.: Makai Imre. In: Csehov, A.P.: Művei IV. Színművek. Egyéb írások. 
Levelek. Bp., Európa, 1959. 256. 
707 Uo. 256. 
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egybevetés mutat mégis rá az esztétikai szép és a technikai fejlődés egymástól független, 

lényegi kapcsolatot nem tartó dimenzióira. 

 Trepljov mondattöredéke továbbá maga is intertextus, lévén, hogy Maupassant 

személyes megnyilatkozását idézi, az Eiffel-torony megépítése ellen tiltakozó művész 

negatív reflexióját, az egyezményesen Párizs szimbólumaként emlegetett (mellesleg az 

orosz kultúra szempontjából gazdag konnotációval rendelkező)708 torony „giccses” 

építményként értékelését.709 A nevezetes torony építése körüli vita ugyanakkor a 

trepljovi monológ központi problematikájával is kapcsolatot tart: a Gustave Eiffel 

nagyszabású terve nyomán megvalósuló szimbolikus építmény a technikai forradalom 

jelképévé vált. A világ akkoriban legmagasabbnak számító tornyának az elkészülte az új 

megoldások diadalát jelentette. A technikai csoda a kor jelentős művészei – 

Maupassant-on kívül még Charles Gounod, Alexandre Dumas, Charles Garnier, 

Victorien Sardou, François Coppée, Sully Prudhomme, Leconte de Lisle, Huysmans és 

mások – szemében azonban a városképet megzavaró, a franciák ízlését sértő „Bábel 

tornyaként” aposztrofálódik.710 

 Maupassant megidézése az írásról alkotott személyes vallomás érvényességét 

erősíti, hiszen Csehov a francia szerzőt kitüntetett figyelemmel szemléli, egy időben 

még Maupassant-fordításokat is tervez. Maupassant egyéb írásait is játékba vonják a 

dráma egyes helyei (a második felvonás elején például Arkagyina a Vízen (Sur l'eau, 

1881) című novella néhány sorát olvassa fel), de az Eiffel-toronyról szóló mondat 

kiemelkedik az idegen szövegek hálójából azáltal, hogy a csehovi textus és egyben a 

Lászlóffy-vers legfőbb tárgya, gondolati magja rejlik benne: az írás és az írásellenes erő, 

vagy tágabban fogalmazva: a művészet és az anti-művészet, a művészetet megcsúfoló, 

megölő szellemi szféra tragikusra kiélezett találkozása. 

 Ahogyan Csehov darabja, úgy Lászlóffy verse is a giccs, az ízlés központi 

témájával indít.711 A művészlétet zavaró, már-már fizikai ellehetetlenülést, 

                                                           
708 Regéczi Ildikó: Térképzetek az orosz irodalomban. Klasszikus és kortárs szövegek térpoétikai 
megközelítése. Pozsony, Kalligram, 2015. 33. 
709 A legenda szerint a francia író a későbbiekben csupán azért járt az Eiffel-torony éttermébe, mert ez volt 
Párizs egyetlen pontja, ahonnan  nem látta a tornyot. 
710 Gagliardi, Maria: The Tower of Babel: Gustave Eiffel and the Creation of Modernity. 
http://www.mariogagliardi.com/index.php?/archives/43-The-Tower-of-Babel-Gustave-Eiffel-and-the-
creation-of-modernity.html (A letöltés ideje: 2015. 11. 23.) 
711 Az ízlés kérdését visszhangozza, mintegy a fenti értelmet „leszállítva”, köznapi bölcselkedés 
kontextusába állítva a Sirályban Samrajev is, amikor a régi és a jelenlegi színház különbségéről, az utóbbi 
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megsemmisülést előidéző („szétnyomta az agyát”, „zsugorodás: / bőré, érzékenységé s 

az emlékeké”) ízléstelenség (látványban, erkölcsben) áll a jelen tragikus történéssora 

hátterében. A Maupassant-nál és Trepljovnál is menekvést kiváltó helyzet 

felelevenítését fokozza a 'varjú', 'vámpír', 'hiéna' motívumsor. Az ezen sort alkotó élő- 

illetve szellemi lények egyaránt a halál jelölői, az élet ellen támadó boszorkányos, 

démoni erő megjelenítői. Mivel szimbolikájukban a legbecsesebb életnedv, a vér 

elvételének aktusa játszik központi szerepet, így a versszak első sorához utalnak vissza, 

és az önsebzés aktusát az életerő és a szenvedély (írásszenvedély) elleni erőkkel küzdő 

én önként vállalt áldozati szerepévé avatják. Az előbbi motívumsorhoz kapcsolt 

kellemetlen hanghatást idéző, szorongást szülő 'károg', 'rikolt', 'hörög' igei sor (az utóbbi 

a „hiénahörgés” szókapcsolat részeként) a 'rejtőzködés' és az 'eltűnés' immár a lírai énre 

is vonatkoztatott képeivel ellentételeződik. 

 A lírai én vallomásos hangján megszólaló sor – „Eltűnök félálomban magam is” 

– József Attila-parafrázisként ([Talán eltünök hirtelen…]) a magány, az árvaság, a 

fiatalság és a tehetség eltékozlása miatti bánat jelentéseivel telíti a verset. Lászlóffy 

Csaba ars poeticájának, művészi credojának komoly részét képezi a József Attila-i 

örökség és versbeszéd továbbvitele,712 így az előbbi asszociációs körben szereplő 

tartalmak „együttolvasása” az aktuális lírai szöveggel indokolt lehet. Ezt erősíti a vers 

további építkezése: a költői kérdésre adott válaszban szereplő „őszi sárfolt” kifejezés, 

amely a József Attila-vers utolsó sorával („a száraz ágak hogy zörögnek”)713 játszik 

egybe, valamint a „létösszegző” jelleg, az elégikus hangnem uralta számvetés domináló 

pozíciója. A [Talán eltünök hirtelen…]- vers áthallása még inkább drámaivá avatja a 

lírai én áttűnő alakját, kiegészítve a József Attila-i életsors versbe írt alakzataival. A 

vonat („bepöfögni”) – a „holdfényes színpad” – a „holtvágány” – majd: 

„szülőföldlátomás” képei József Attila és a drámai alak, Trepljov életeseményeinek 

egymást váltó utalásaiként is értelmezhetők. A „kihalt tájszó”, a „szülőföldlátomás”, 

                                                                                                                                                                          
hanyatlásáról beszél (Trepljov szólamát kiegészítve), majd véleménykülönbségét Dornnal a „de gustibus 
aut bene, aut nihil” (Csehov, Anton P.: Sirály. Ford.: Makai Imre. In: Csehov, A.P.: Művei IV. Színművek. 
Egyéb írások. Levelek. Bp., Európa, 1959. 258), azaz „Az ízlésekről nem lehet vitatkozni” és „A 
halottakról jót vagy semmit” latin szólás-mondások vegyítésével alkotott „az ízlésekről vagy jót vagy 
semmit” megjegyzéssel zárja le. 
712 Vö. például az Átörökített magány kötetben szereplő Ars Poetica (Ünnepnap Európában) című József 
Attila-parafrázissal. 
713 József Attila összes versei 2. 1928–1937. Kritikai kiadás. Közzéteszi: Stoll Béla. Bp., Akadémiai, 
1984. 417. 
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illetve az előzőekhez hasonlóan az 'otthon' jelentéstartalmával is bíró „holdfényes 

színpad” (Trepljov az anya jelenlétében, a családi birtokon felépített színpadon kívánja 

bemutatni drámáját) elemei mindemellett egy olyan nosztalgikus látomás képei, 

amelyek József Attila költeményéhez hasonlatosan illuzórikusnak bizonyulnak. Éppúgy, 

mint a szabad ifjúságot jelképező „zöld vadon”, mivel a megsemmisülésre predesztinált 

lét („feltartóztathatatlan rontásba”) felismerése kötődik hozzájuk. Felmerül a kérdés, 

hogy Lászlóffy Csaba lírai szövege is kárhoztatja-e a személyiséget be nem teljesített 

sorsa, meg nem élt létlehetősége miatt? A hangsúly jelen esetben azonban nem a 

személyes bűnnel való szembesülésen, hanem magán a külső világ ellen védekező 

(zsugorodó, eltűnő), érzékeny alkotói lét ellehetetlenülésén, a szabadság lehetetlenségén 

van. 

 A Lászlóffy-vers már említett, általam korábban az átmenetiséggel, köztesség 

állapotával szemléltetett időbelisége a [Talán eltünök hirtelen…]-költemény három 

idősík szembesítésén alapuló konstrukciójához is közel áll: a múlt, az emlékek, az ebből 

fakadó jelenbeli vágy és a lírai beszédpozíció szerint a monológot előadó Trepljov 

eltűnését magában foglaló jövő kapcsolatán alapul. Sőt, a vers záró metaforájában a 

jövőbe vetített hiány, az elmúlás eseménye is mint már régtől fogva adott állapot 

értelmeződik: „Mint fölfeszített kottavonalakról / rég lerázott, hiányzó dalbetét”. A 

verset záró metaforikus képsor elemei, a kotta, a dal, Trepljovnak a drámában felhangzó 

monológja szókapcsolatát, a „távoli zongorahangot” idézik emlékezetünkbe („Nálam 

meg: […] távoli zongorahang, amely elhal a csendes, illatos levegőben… Ez kínos.”),714 

ezáltal pedig visszakapcsolnak a mesterkéltség, a kimódoltság meghaladhatatlannak 

tetsző állapotához, de ahhoz az új trepljovi felismeréshez is, amely az előbbiek 

folytatásaként hangzik el, ahol az írás mégis önfelszabadító tevékenységként 

értelmeződik: „Igen, mindinkább arra a meggyőződésre jutok: nem az új vagy a régi 

forma a fontos, hanem az, hogy írjon az ember, ne törődjön semmiféle formával, csak 

írjon, mert szabadon árad a lelkéből az írnivaló”.715 Másrészt ismételten maga a 

Lászlóffy-œuvre-höz is kapcsolnak, lévén, hogy annak a zene fontos tematikus és 

hangzásbeli eleme. 

                                                           
714 Csehov, Anton P.: Sirály. Ford.: Makai Imre. In: Csehov, A.P.: Művei IV. Színművek. Egyéb írások. 
Levelek. Bp., Európa, 1959. 301. 
715 Uo. 301. 
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 A költő a Trepljov-monológ verses újraírásának zeneiségére is komoly gondot 

fordít. Verselése egy klasszikus kötött formára, a blank versre emlékeztet: 

leggyakrabban 10-11 szótagos sorokat találunk, amelyek ötös vagy hatodfeles 

(helyenként hatos) jambusokba rendeződnek. Ez a forma jól illik a kiinduló 

vershelyzethez, a drámai mű megidézésének alaphelyzetéhez, hiszen elsődlegesen az 

Erzsébet-kori drámákban, többek között Shakespeare által is gyakran használt 

versformáról van szó. A drámaiság élménye tehát formailag is megteremtődik, a vers 

mégsem merevül valamiféle tradicionális keretbe, hiszen ez alkalommal is – Lászlóffy 

Csaba költészetének gyakori jellemzőjeként – a kötött forma felbontásáról is szó van, 

mivel a klasszikus strófaszerkezeten túl helyenként a normától eltérés, a kilépés, a sorok 

tördelésének hangsúlyáthelyező jelentéseivel is játszó szándék egyidejűsége szervezi a 

verset. 

 

 Az előző verset záró metaforikus képsor elemei (kotta, dal) a párban álló 

Trigorin az írás rögeszméjéről című vershez is átkötnek. A mottóként szereplő idézet, a 

zongorához hasonlító felhő leírása íráskényszert szülő látványként a dráma második 

felvonásából való. Trigorin Nyina elragadtatott, naiv csodálatára válaszul fogalmazza 

meg az alkotói életforma kényszeres viselkedésben, rögeszmés gondolkodásban, 

szorongó létezésben manifesztálódó oldalát: 

 

„TRIGORIN […] Vannak kényszerképzetek: az ember például éjjel-nappal folyton a 

holdra gondol. Nekem is van ilyen holdam. Éjjel-nappal egy rögeszme tart fogva: írnom 

kell, írnom kell, írnom... Alig fejezem be az egyik regényemet, máris írnom kell a 

másikat, aztán a harmadikat, a harmadik után meg a negyediket... Írok szakadatlanul, 

váltott pegazusokkal, másképp nem  bírom. Hát mi gyönyörű és mi derűs van ebben, 

kérdem én? Vad rohanás ez az élet! Most itt vagyok magával, izgatott vagyok, 

ugyanakkor minden pillanatban az jut eszembe, hogy vár egy befejezetlen kisregény. 

Látom például azt a felhőt. Olyan, akár a zongora. Azt gondolom: meg kell említenem 

valahol egy elbeszélésben, hogy elúszott fölöttem egy zongorához hasonló felhő. 

Vaníliavirág-szagot érzek. Mindjárt az agyamba vésem: émelyítő illat, özvegy virág, 

meg kell említenem egy nyári este leírásakor. Vadászok minden mondatára és szavára, a 
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magaméra is, és sietek mielőbb bezárni ezeket a mondatokat és szavakat a magam 

irodalmi raktárába: hátha jó lesz valamire. Ha befejezem a munkát, szaladok a 

színházba vagy horgászni; szeretnék pihenni, mindent elfelejteni – de nem lehet: a 

fejemben máris ott pörög egy nehéz vasgolyó: az új téma máris húz az asztalhoz, és 

rohannom kell megint írni és írni. És így van ez mindig, de mindig, és nincs nyugtom 

saját magamtól, érzem, hogy emésztem a tulajdon életemet, hogy a legszebb virágok 

porát gyűjtöm ahhoz a mézhez, amelyet odadobok valakinek a vakvilágba, és közben 

letépem a virágokat is, és letaposom a tövüket. […] Én nem láttam az olvasómat, de 

valahogy mindig barátságtalannak, bizalmatlannak képzeltem el. Féltem a közönségtől, 

[a magyar fordításból hiányzó mondatrész: она была страшна мне, a. m. rettenetes volt 

számomra] és valahányszor egy-egy új darabomat kellett bemutatni, mindig azt éreztem, 

hogy a barnák ellenségesek, a szőkék meg hidegen közömbösek. Ó, de szörnyű ez! 

Micsoda gyötrelem!”716 

 

Lászlóffy Csaba verse mindvégig a megidézett monologikus beszéddel folytat 

párbeszédet, azt fűzi tovább, bontja elemeire. A szereplői név megjelenítése a címben, 

valamint szavainak mottó formájában történő megidézése tehát formailag az előző vers 

mintáját követi, felépítésében mégis eltér a két költemény. A második vers alapvetően 

párhuzamos szintaktikai konstrukciókra épül, az ekvivalenciát hangzásbeli 

egybecsengések, alliteráló kifejezések erősítik („Fekhelyed fagypontján”, „meglátod, 

magaddá teszed”). A „felforrósodik” és a „lehűl”, valamint a „magaddá teszed” és az „el 

is pusztítsd” ellentétes tartalmú kifejezései azt a végletes amplitúdójú feszültséget 

érzékeltetik, amely a benyomást a költői beszéd szövetévé tevő kényszerből és a hozzá 

kapcsolódó felismerésből fakad, miszerint ily módon az írás csupán az élet 

kiüresítésének, a személyes átélés, a privát élmény ellehetetlenülésének árán valósítható 

meg. 

 Az „eszedbe ötlik egy téma” kurzívval szedett kifejezése szintén a Csehov-dráma 

Trigorinhoz tartozó replikájából való, azt a szövegkörnyezetet idézi meg, ahol a híres író 

éppen Nyina, a fiatal lány („boldog és szabad, akár a sirály”) megismerését („meglátta”) 

                                                           
716 Uo. 275–276; orosz forrás: Чехов, А.П.: Чайка. In: Чехов, А. П.: Полное собрание сочинений и 
писем в тридцати томах. Сочинения. Т. 13. Москва, 1978. 30. 
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és elpusztítását („unalmában elpusztította”)717 jegyzi fel leendő elbeszélése témájául. A 

fenti részlet azért is kiemelt jelentőségű a dráma kontextusában, mert az elképzelt 

írásmű mintegy megelevenedik, a drámabeli valóság részévé is válik, mintha Trigorin 

ezennel magát az életbeli eseményeket látta volna előre: viszonyt kezd Nyinával, 

gyermekük születik, aki aztán meghal, ő pedig elhagyja a lányt. A dráma Makai Imre-

féle magyar fordításának a szavai ismétlődnek, köszönnek vissza Lászlóffy Csaba 

versében is („meglátod […] el is pusztítsd”), ami által maga a „téma” is a csehovi 

szöveg nyomán íródik át („ő jön”): a nő ihletadó alanyként való megjelenése és tragikus 

áldozatisága témájaként. 

 A Trigorin monológja újraírásaként értelmezhető vers – az előbbi szöveghez 

hasonlatosan – kérdései révén az önmegszólítás, a számvetés lírai szituációját is 

magában foglalja. Előbb az általános felé fordul („Ki képes megszelídíteni a bűnt?”), 

majd a költemény zárlatában, zárójelben szerepel a lírai én önmagához intézett 

felvetése: „Már nem vagy, ugye, esetlen / és fölösleges?” A válasz tétje az írás által 

értelmesített létezés igazolása. Trigorin félelme, hogy a tolla alól kikerülő művek nem 

igazolják alkotójuk létét: „Ameddig írok, jól érzem magam. A korrektúrát olvasni is 

kellemes, de… alig jelenik meg a könyv, máris utálom, mert látom, hogy félresikerült, 

egyáltalán nem kellett volna megírnom, bosszant, és pocsékul érzem magam…”.718 A 

„tökéletlenség” és az „elégedetlenség” örök velejárói az írás folyamatának, így a feltett, 

zárójeles kérdés a szorongó önállítás kényszereként is hat, a művész önironikus 

reflexióján túl a „teljesség illúzióját” megteremtő művész tétova reményének a hangja. 

A zárójeles megformáltság a kiemelés különleges formai megoldásává lesz e helyütt: a 

prózai szövegben a mellékes, kiegészítő, de kevésbé fontos információ jelölőjeként 

érthető írásjel itt a befelé fordulás, a hangnemváltás, a szembesítés, a legszemélyesebb, 

vallomáshoz vezető retorikai kérdést nyomatékosítja a vers végén. 

 Lászlóffy Csaba versének – Király László és Kovács András Ferenc poézisére 

emlékeztető – szokatlan megoldásai, a posztmodern prózaszöveg megszokott 

eljárásmódjainak a lírában szerepeltetése (a jelölt szó szerinti idézéstől az allúzión, 

                                                           
717 Uo. 278. 
718 Uo. 277. Ami a szöveg folytatásaként hangzik el („A közönség meg olvassa: «Igen, kedves, 
tehetséges… Kedves, de hol van Tolsztojtól?», vagy: «Gyönyörű, de Turgenyev Apák és fiúkja csak 
különb.»”, uo. 277), Trepljov replikájában megerősítést is nyer: „Ami az írásait illeti… Hogy is mondjam 
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paratextuális jelen keresztül a hypertextualitás jelenségéig terjedő, formailag 

kurziválással, lábjegyzettel is megjelölt szöveg) már-már műfajok fölött álló, de 

legalábbis a líra határait feszegető szabad formát, beszédet eredményez. Olyan 

kötetlennek látszó formát, amelynek keretében – a modernségből építkezve – a vallomás 

igénye tör elő. A költő a klasszikus mű szerepeiben inkarnálódott lénye a 

legszemélyesebb hangnemet találja meg, ami által az írás kérdése, a kezdetektől az 

„eltűnő” én látomásáig ívelő költői pálya lényegisége, maradandósága, a bűn 

alaphelyzetét felszámoló ereje képezi a lírai szöveg központját. 

 Lászlóffy Csaba életművében – és az orosz irodalmat játékba vonó szövegeiben 

is – különös figyelemmel kíséri a művészi életsorsok az adott történelmi feltételekkel 

való korrelálását, ami mögött markáns történelmi tapasztalat és a kifejezés iránti 

olthatatlan vágy munkál. Miként Bella István írja találóan az íróról: „egy középkori 

képíró szerzetesre emlékeztet, egy olyan polihisztorra, aki valamilyen elképesztő 

szorgalommal vagy élő, eleven, mindent rögzítő memóriával éli, őrzi meg a világot, és 

írja le önnön külön világát, önmagát”.719 

  

* 

 

Miként a fenti művek interpretálási kísérlete jelezheti, a Csehov-szövegek olyan 

kulturális potenciál hordozói, amely új megszólalásra képes egy tőle sok vonatkozásban 

eltérő, idegen kulturális kontextusban is. Sőt, Király László, Kovács András Ferenc és 

Lászlóffy Csaba újraírásai – lévén, hogy alapvetően az én-pozíció kialakításához kötődő 

intertextusokról beszélünk – egyértelmű bizonyítékai annak, hogy olyan hagyomány 

megújításáról van szó, amely – ahogyan Kulcsár Szabó Ernő jegyzi meg KAF poétikai 

gyakorlatáról szólva – immár nem készletként viselkedik, hanem az önértelmezés 

tapasztalatának egyik formájaként szól hozzánk.720 A csehovi textus magyar szerzők 

általi újraírásainak közös jellemzője, hogy a posztmodern technikai újításai, 

                                                                                                                                                                          
csak?... Kedvesek, tehetségesek… de… Tolsztoj vagy Zola után nincs kedved Trigorint olvasni” (uo. 
257). 
719 Bertha Zoltán: Szellem és történelem (Lászlóffy Csaba A félelem halmazállapota c. könyvéről). Látó, 
16/11 (2005) 78. 
720 Kulcsár Szabó Ernő: Poesis memoriae. A lírai mnemotechnika és a kulturális emlékezet „újraírása” 
Kovács András Ferenc verseiben. In: Kulcsár Szabó Ernő: Az új kritika dilemmái. Az irodalomértés 
helyzete az ezredvégen. Bp., Balassi, 1994. 164–195. 
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legfőképpen az intertextualitás számtalan formában megvalósuló kölcsönviszonyként 

felfogható jelensége olyan gondolati réteget mozgósít, amelyet a befogadó „hozzáolvas” 

az adott líraszöveghez, ami által egyre táguló térben, kulturális sokféleségben és 

gazdagságban (az orosz irodalmat sok esetben az európai kultúra egyik fontos 

komponenseként szerepeltetve), de mindvégig az egyéni (író-) sors köré fonódva 

jelenítődnek meg a lét megkerülhetetlen kérdései. Az újfajta lírai beszédmód, a 

szerepjátékon és a lírában szokatlannak ható technikai megoldásokon alapuló poétika a 

19. századi orosz klasszikus költői erejét, produktivitásra serkentő gazdagságát is 

nyilvánvalóvá teszi. 

 

 A csehovi hősök újjászületése a kortárs erdélyi magyar líra sajátos jelensége. 

Csehov szereplőinek, de tágabb értelemben a klasszikus orosz irodalom alakjainak a 

megidézése a fent elemzett költői szövegvilágokban egyrészt az ezen kulturális 

tradícióval való azonosulást fejezi ki; másrészt a 19. század végi – 20. század eleji orosz 

írók személyes életsorsával való közösségvállalást. A rendszerváltás előtti, 70–80-as 

évtizedek diktatórikus romániai viszonyai között alkotó magyar művész, illetve 

általánosabban, a kisebbségi léthelyzetet élő költő számára a versbe hívott orosz írók 

élményei, a belső száműzetés helyzete, az egyedüllét vagy az üldözöttség érzete, a 

bezártság, az irodalom peremére sodródás, a cenzurális viszonyok vagy éppen az 

íróasztal fióknak írás, egyes kényszerhelyzetek, az „elvesztegetett” évek feletti 

keserűség egyaránt ismerős állapotok lehetnek. Az „oroszvers” keretében a fent említett 

erdélyi magyar költők e közös tematikus elemben egymásra találni látszanak, amit 

többek között verseik intenzív dialogicitása, gazdag – egymásra is mutató – utalási 

hálója tesz láthatóvá. Következtetéseimben talán odáig is merészkedhetek, hogy a – sok 

esetben éppen Csehov szereplőinek szólamán alapuló – verstípus a hasonló kérdésekkel 

viaskodó egymás utáni írónemzedékek, poétikai világok közös jelentéssel rendelkező 

versnyelvi kifejezőeszközévé válik. 
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V. Összegzés és kitekintés 
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 A disszertáció kronologikusan, műfajilag és az egyes nemzeti kultúrák szintjén is 

tág dimenziót fogott át. Ezen a széles horizonton Csehov szövegei képviselték azt a 

középpontot, amelynek „hatósugarában” értelmezni kívántam az író művei által 

aktivizált irodalmi örökséget, valamint a csehovi életmű későbbi szövegek 

fénytörésében újraírt jelentésmezejét. A koncentrikus körök centrumában lévő Csehov-

szövegek mindazonáltal olyan struktúrát léptettek érvénybe, amely alkalmasnak 

bizonyul arra is, hogy mintegy a munka összegzéseként olyan motivikus példasorokra 

irányítsam a figyelmet, amely implicit benne rejlik az egyes műinterpretációkban, de 

kiemelésükkel az irodalmi sor, az irodalmi folyam jelensége egy más oldalról 

szemléltethető. 

 Csehov művészetének Osztrovszkij, Turgenyev, Garsin bizonyos műveihez 

kötődő, valamint a kor filozófiai problematikájával is dialógust folytató természetéről 

szóló fejezetekben és a Csehov-újraírásokról szóló interpretációkban részben ugyanis 

követhetővé válik, hogy sok esetben egyes motívumok „vándorlásával” jön létre 

kapcsolat, épül ki a szövegközi viszony. E helyütt csupán röviden kívánok utalni arra, 

hogy milyen irányú transzformáció megy végbe két kiemelt motívumhoz kötődően az 

irodalmi sor különböző pontjaihoz tartozó művek esetében. A disszertációban az egyik 

visszatérően az intertextuális relációban részt vevő mű Csehov Sirály című darabja volt. 

A drámaszöveget és leginkább annak központi, sirály motívumát (és Nyina ezzel való 

azonosulását) megfigyeltük Osztrovszkij 1881-es darabjának, a Tehetségek és tisztelők 

című drámának a horizontján, vagyis az orosz színpadon Csehovot közvetlenül 

megelőző dramaturgia fénytörésében; valamint egyes kortárs erdélyi szerzők, Lászlóffy 

Csaba és Király László líraszövegeinek a tükrében. 

 V.B. Katajev a csehovi sirály szimbolikus alakjának szemantikai 

transzformációját és funkcióváltozásait a 20. századvégi, a csehovi szöveggel 

intertextuális viszonyban álló darabok példáján követve arra a megállapításra jut, hogy 

ezen művekben a sirályt rendszerint „nem poétikus” madarak „helyettesítik”: tyúk, 

varjú, kócsag.721 A csehovi madáralak a posztmodern művekben rendszerint elveszti 

központi szimbólumként értelmezhetőségét, de irodalmi kód funkciója megmarad, ami 

                                                           
721 Катаев, В.Б.: «Чайка» – «Цапля» – «Ворона» (Из литературной орнитологии XX века). In: 
Катаев, В.Б.: Чехов плюс...: Предшественники, современники, преемники. Москва, Языки слав. 
культуры, 2004. 347. 
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különféle összehasonlításokra és szembeállításokra nyújt lehetőséget. Katajev a 

madáralak sajátos törvényszerűségeknek alárendelődő „intertextuális migrációja” 

kísérésében V. Akszjonov Цапля („Kócsag”, 1980) című darabját valamint Ожог 

(„Égési seb”, 1975) című regényét, Ny. Koljada Курица („Tyúk”, 1989) című darabját 

és Ju. Kuvalgyina Ворона („Varjú”, 1995) című kisregényét vizsgálva a madáralak 

prototípusához tartozó funkció megváltozásában a művészeti paradigmaváltás 

tükröződésének helyzetét ismeri fel. Ha a Katajev által felvázolt motívumtörténeti sort 

kibővítjük a korábbiakban elemzett művek példáival, akkor a vizsgált szemantikai sor 

alakulására még szélesebb perspektívában nyílik rálátásunk. A csehovi motívum 

lehetséges előtörténetének az irodalmi sorba emelésével a következő transzformációs 

folyamat rajzolódik ki: Csehov darabjában a sirály szimbolikussá váló képe a megelőző 

dramaturgiai hagyományban (közvetlenebbül Osztrovszkij kései darabjában) a házi 

szárnyasok (parlagi és spanyol tyúkok, pulykakasok, indiai kakasok, pávák) 

motívumsorában helyett kapó hattyú alakjával létesít távoli kapcsolatot. A házi 

szárnyasok Osztrovszkijnál a művészet szférájával konfrontatív viszonyba kerülő, 

érzéketlen, az anyagi világban elmerülő mindennapi közeg jelölői, funkciójuk pedig az, 

hogy a főhősnő szárnyalását ellentételezve, illetve annak profán szintre szállításával e 

szárnyalás végét is előre jelezve vegyenek részt a jelentéskiépítés folyamatában. 

Csehovnál a sirály összetettebb szimbólum, amely a szárnyalás és a vissza-visszatérés 

gondolati egységét képes poétikusan érzékeltetni, úgy, hogy mindeközben Trepljev 

önfeltárulkozásának, Trigorin művészi alkotásmechanizmusának a része, majd a 

főhősnő, Nyina azonosuló attitűdje révén a szereplő önkifejezésének az eszköze is 

egyben. 

 A csehovi újraírásokban véleményem szerint azonban kétirányú folyamat zajlik. 

Egyrészt a Katajev által megfigyelt „leszállítása”, devalválódása az adott művészi 

elemnek; másrészt azonban arra is látunk példát, hogy a Csehov-darabban a sirályhoz 

kötődő jelentésegyüttes valamely síkja a kortárs olvasatban is jelen van: Lászlóffy Csaba 

Trepljov technikai trükköktől mentes monológja (2012) című líraszövege esetében a 

művészet és az azon kívüli közeg, a költő reális életszférájának az összeütközése, 

egymást megsemmisítő valója többek között a varjú – nyilvánvaló módon a sirályt 

ellentételező – képével is kapcsolatba lép. A fent említett példákban az adott jelentéssík 
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a transzformáció eredményeként nem devalvált, inkább aktualizált formában képezi 

részét a befogadásnak, és az irodalmi sorban az adott motívum ismét alkalmasnak 

mutatkozik olyan poétikus tartalmak, összetett képzetek megszólaltatására, amelyre 

eredetileg a csehovi poétikában is irányult a funkciója.  

 Az előbbi sirály-példához hasonló irodalmi sor állítható fel a ház, illetve a háztól 

való búcsúzás motívuma kapcsán is. A motívum kortárs megismétlődésének a helyzetét 

E.A. Polockaja is megemlíti L. Petrusevszkaja Három lány kékben (1980) című 

darabjáról szóló elemzésében, mint a csehovi Meggyeskerttel összekötő elemet.722 A 

csehovi poétikában központi jelentőségű ház motívuma természetszerűleg szintén 

beleíródik egy olyan irodalmi sorba, amelyben a házhoz / otthonhoz meghatározott 

jelentések társulnak. Ennek a nyomon követésére vállalkoztam a Honi fészekben (1897) 

című elbeszélés interpretációjában, ahol a turgenyevi poétikában központi szerepet 

játszó nemesi fészek Csehovnál átíródó alakváltozatára lehetünk figyelmesek. A nemesi 

birtokon lévő házhoz a turgenyevi poétika elsődlegesen a békés, zárt világ jelentéssíkját 

rendeli. Csehovnak a Honi fészekben című elbeszélésében ez a motívum lényeges 

transzformáción megy át. A ház önmagában – noha még mindig kötődik hozzá a boldog, 

békés, problémátlan múlt emlékezete – már nem képes előhívni az uradalmi élet 

poézisét, ahogyan ez a fajta degradáció Turgenyev Nemesi fészek (1859) című regénye 

epilógusában is végbemegy: a helyszín ugyan változatlannak tetszik, a hozzá kötődő 

emlék megelevenítésére azonban már nincs lehetőség. Csehovnál a ház, az otthon 

alakváltozatában alapvetően a búcsúzás fájdalma visszhangzik. Az említett elbeszélésen 

túl gondolhatunk a nagy drámák sorára, vagy olyan további elbeszélésekre is, mint 

például a Kapzsiság fészke (1885), Más baja (1886), Az udvarházban (1894), A 

mezzaninos ház (1896) vagy az Ismerősöknél (1898) című művekre. 

 A házbeli élet végét jelző fenyegetés a Csehov-újraírások sorában is jelen van. A 

transzformáció irányát közelebbről szemlélve azt látjuk, hogy ebben a tekintetben is 

többirányú folyamat zajlik. A kiragadott példák egy része az ellentételezés, 

parodisztikus újraírás felé mutat, ahogyan például V.А. Pjecuh 20. századvégi 

elbeszélése a szűk tér, valamint a menekvés, a tágas tér igénylésének jellemző csehovi 

helyzeteit (elsődlegesen természetesen a Pöszmétebokorra alapozva) teszi polémia 
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tárgyává. Másrészt a ház motívumának Pjecuhnál továbbíródó variánsához képest eltérő 

művészi beállítást képvisel Petrusevszkaja Három lány kékben című darabja, ahol a 

házban zajló élet végét jelző fenyegetés motívumának a továbbvitele, sőt, egyfajta 

fokozása figyelhető meg: ebben a darabban – a csehovi Három nővérhez képest – a ház 

immár nem a lányok tulajdona, a szüzsé logikája szerint „sohasem” lesz az, de 

mindeközben a szereplők egymásba kapaszkodásának a helyzete is reménytelen, minden 

alapot nélkülöz. A remény még a csehovi zárlatnál is csekélyebb, és a megújhodó távoli 

jövő csak mitikus alapon képzelhető el.    

 A Petrusevszkajánál továbbírt ház motívumvariánsához részben közeli 

jelentéstartamot képvisel a már említett erdélyi költő-kör. Király László Emlékek háza. 

Csehov (1995) című versében a ház, amely úgyszintén meg nem tartható és a múlt 

emlékei kötődnek hozzá, szimbóluma a testi-lelki erőszakot átélt egyéni fájdalomnak, és 

az otthont, a biztonságot elvesztő, a megvallott identitásból fakadó nehézségek 

átélésének az alakzatává válik. A fenti példákat vizsgálva felmerül a kérdés, hogy 

létezik-e olyan általános poétikai törvényszerűség, amely a kortárs erdélyi lírában 

mindkét fent tárgyalt esetben a kiinduló szövegbeli jelentést „archiváló”, megőrző, az új 

jelentés részévé tevő, attól teljesen el nem szakadó újraíró transzformációt 

megmagyarázza. Miért tűnik el teljes mértékben a parodisztikus felfogás, és lép 

érvénybe az aktuálisnak gondolt század eleji világérzékelést is megjelenítő poétikai 

világ eszköztárának néhány eleme? A feltett kérdésre „Az oroszvers és az orosz irodalmi 

örökség tágabb köre” valamint „Az oroszvers a kisebbségi léthelyzet kontextusában” 

című fejezetekben fogalmazok meg egyfajta lehetséges választ. E helyütt csupán azt 

kívánom nyomatékosítani, hogy olyan központi motívumok – az idegenségtudat, az 

egzisztenciális fenyegetettség, az otthontalanság / otthonkeresés és a vándorlás 

motívumai – szervezik a kisebbségi léthelyzetben alkotó költők oroszverseit, amelyek a 

klasszikus orosz irodalmi örökségbeli minták alapján kerülnek be a tárgyalt erdélyi 

költőkör poézisébe. Ezáltal az oroszos fiktív vagy „reális” alakok, szüzséelemek és 

motívumok mint egyfajta egyezményes jelsor funkcionálnak a hasonló gondolati tartam 

kifejezésére. 

                                                                                                                                                                          
722 Полоцкая, Э.А.: Катастрофа быта в драме конца XX века (Л. Петрушевская и другие). In: 
Полоцкая, Э.А.: «Вишневый сад». Жизнь во времени. Москва, Наука, 2015. 154. 
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 Az azonos motívumokra vagy variánsaikra épülő irodalmi sorként szerveződő 

művek közti kapcsolat a dolgozatban külön fejezetben tárgyalt egzisztencialista 

jellegből következő sajátosságokkal bővíthető. Nem véletlenszerű az az összefüggés, 

amit G.L. Nyefagina meghatározása rejt magában, aki a dolgozatban korábbiakban 

posztmodern, posztrealista vagy „más próza” fogalmakkal megjelölt Csehov-újraíró 

szerzőket a „posztegzisztencialista irodalom”723 címszó alatt tárgyalja. Ahogyan Csehov 

és az őt megelőző irodalom, a korabeli kanonikus helyzetű próza kapcsolatáról korábban 

megállapítottam, Csehovot a monologikus prózától, azaz az elbeszélői kommentárokban 

jól olvasható szerzői állásfoglalástól való tartózkodása vezeti a múlt örökségét többnyire 

polemikusan felmutató, megújított művészi módszerek kidolgozásához. A dolgozatban 

bemutatott 20. századvégi orosz irodalom bizonyos tekintetben hasonló művészi 

pozíciót képvisel a számára közvetlen előzménynek számító szocreál irodalommal 

kapcsolatosan. Az Andrej Bitov által „más prózának” keresztelt jelenség azokat a 80-as 

évek elején induló alkotókat (köztük V. Pjecuhot és L. Petrusevszkaját) fogja egybe, 

akik a hivatalos irodalommal egyfajta demitologizáló stratégiát állítottak szembe. Ezen 

alkotók egyik legfőbb törekvése, hogy a tanító, prófétai attitűddel szembehelyezkedve, 

mindenféle moralizálástól elhatárolódva, sőt, a szerzői pozíciót elrejtve konstruálják 

meg szövegeiket. Ez a törekvés, valamint a részben ebből a művészi alapelvből 

származtatható poétikai eszközök – mint a véletlenszerűség eleme, a komor, 

pesszimistának ható hangvétel, a mindennapokból való kitörés lehetetlenségének és az 

emberi létezés változtathatatlannak tetsző feltételeinek a tematizálása724 – vezetnek 

éppen Csehov műveinek az intertextusba hívására. Pjecuh illetve Petrusevszkaja 

szövegei (akárcsak a disszertáció egy korábbi pontján említett Anna Ahmatova és 

Alekszandr Blok esetében) a mély belső genetikus rokonságból kiindulóan lépnek 

interakcióba azzal a poétikai világgal, amely az övékhez hasonló jellemzőkkel 

rendelkezik. Nem tekinthető véletlennek, hogy a „széttört mindennapi létet, a megtört 

történelmet, a részekre szabdalt kultúrát”725 kifejező „más próza” G. Nyefaginánál tehát 

a „posztegzisztencialista” jelzőt kapja. Az életbeli „határhelyzeteknek”726 a létezés 

                                                           
723 Нефагина, Г.Л.: Русская проза второй половины 80-х – начала 90-х годов XX века. Минск, 
Экономпресс, 1997. 114. 
724 Uo. 114–116. 
725 Uo. 114. 
726 Uo. 115. 
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alapjaira vonatkozó kérdést előhívó funkciója és az individuum tapasztalati valóságában 

azoknak a motívumoknak (mint például: a kétségbeesés, az autentikus lét/nemlét 

dilemmája vagy a mindennapi lét kérdése) a hangsúlyos szerepeltetése, amelyek az 

egzisztenciabölcseleti diskurzus részét képezik, egyaránt jelzik a Csehov-előd- és az 

utódszöveg lehetséges egybetartását. 

 A fenti jelenségek mellett – immár a kitekintés részeként – utalni szükséges a 

csehovi irodalmi örökséggel folytatott játék többszörösen összetett helyzeteire is. 

Azokra az esetekre, amikor valamely későbbi szöveg nem közvetlenül idéz meg egy 

(vagy több) Csehov-szöveget, hanem egy közvetítő szövegen keresztül, valamely sajátos 

(„erős”) olvasat fénytörésében kerül sor a csehovi motívum transzformált újraéledésére. 

A megelőző szakirodalomból hadd idézzek meg két munkát ebben a tárgykörben. 

Egyrészt Szőke Katalin követte nyomon, hogy a sesztovi interpretációból átvett 

motívumok hogyan épülnek tovább A. Remizov Testvérek a keresztben (Крестовые 

сестры, 1910) című regényében.727 A „fejüket verhetik a falba” («биться головой о 

пол», «колотиться головой камни») Sesztov által interpretált csehovi frázisa nem 

csupán megismétlődik, hanem realizálódik a Testvérek a keresztben című regény 

szüzséjében. Vagyis a csehovi reminiszcenciák a másodlagos irodalom, a szimbolista 

kritika közvetítésével jönnek létre, ami által többszörös rétegzettsége alakul ki a csehovi 

motívumok átvételének. 

 Hasonló helyzettel állunk szemben Galina Scserbakova 21. század eleji, Jaska 

gyermekei (2008) című elbeszéléskötetében is, ahol az elbeszélésciklus címébe épített 

név, Jaska egyértelmű nyomként rögzül, lévén hogy a Meggyeskert figuráját idézi meg 

az olvasó számára. Ezen túl a kötet alcíme – Csehovi hősök a XXI. században 

(Чеховские герои в XXI веке) – is nyilvánvalóvá teszi, hogy a csehovi szövegvilággal 

folytatott, könnyen feltáruló játék az alapja a kortárs újraírásnak. Az egybevetés, a 

csehovi kiindulópont lehetőségét – mint korábban utaltam rá – mindezen túl maguk az 

elbeszéléscímek is aláhúzzák, amelyek egyértelműen a csehovi kisepikából vett címek 

variánsai, a történetek pedig rendszerint a csehovi hős mintájára viselkedő szereplő 

alakja köré épülnek. Az intertextualitás szövegalkotó eljárásmódja azokban a 

                                                           
727 Szőke Katalin: К вопросу о чеховском метатексте Крестовых сестер А.М. Ремизова. In: A szó 
élete: tanulmányok a hatvanéves Kovács Árpád tiszteletére. Szerk. Szitár Katalin, Faryno, Jerzy, Thomka 
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helyzetekben bonyolódik (és egyben nyújt nagyobb esztétikai élvezetet), amikor az írónő 

nem elégszik meg a Csehov-szöveg megidézésével, hanem a saját újraírása 

előzményének számító korábbi Csehov-adaptációkat is játékba vonja. Ez természetesen 

leginkább abban az esetben történhet meg, ha az említett szöveg maga is klasszikussá 

vált, valóságosan hozzáíródott a csehovi œuvre utóéletéhez. Mint például A tokba bújt 

ember (1898) című elbeszélés Scserbakova által újraírt variánsában, amely azon túl, 

hogy a csehovi „kis trilógia” nyitó darabjával lép kapcsolatba, egyúttal Fjodor Szologub, 

a 20. századelő szimbolista írójának „A kis ördög” (Мелкий бес [magyar fordításban: 

Undok ördög], 1905) című, az idézett Csehov-elbeszélésre rájátszó regényét is beépíti a 

jelentéskiépülés folyamatába.728 

 A fenti példák – a Sesztov illetve Szologub olvasatában megidézett csehovi elem 

szerepeltetése – emlékeztetnek az Igor Szmirnov által Paszternak lírájában vizsgált 

rekonstruktív intertextualitás eseteire, amikor az elsődleges forrással párhuzamosan egy 

másodlagos pretextust is megidéző eljárásról beszélhetünk. A Szmirnov által bemutatott 

példák az intertextuális kapcsolatok diakronikus típusát illusztrálják, amely típusú 

intertextuális reláció a felfogásában egyben a művészeti korszakváltás sajátja is.729 A 

Csehov-szöveget magában foglaló példák annyiban tartalmaznak közös vonást a 

Paszternak-életműbeli példákkal, hogy a megidézett szöveg elsődleges forrása feltűnik a 

szimbolista művészi, illetve az ezüstkori gondolkodási paradigmán keresztül 

transzformálódó új alakjában is a későbbi szövegben.730 Ahogyan Paszternak szövegbeli 

intertextusai esetében egy korábbi irodalmi szövegnek („Jaroszlavna siralma” [„Плач 

Ярославны”] az Igor-énekből [Слово о полку Игореве, 1185] vagy Puskin Stanzák 

[Стансы, 1826] című verse) Vl. Szolovjov- illetve Vjacs. Ivanov-féle motivikus 

invariánsa jelenik meg, úgy lesz Sesztov gondolatrendszere és Szologub prózája is 

                                                                                                                                                                          
Beáta, Verč, Ivan. Bp., Argumentum Kiadó; ELTE Orosz Irodalom és Irodalomkutatás Doktori 
Program, 2004. 169–174, a témáról különösen: 173. 
728 Горетить Йожеф: Переосмысление чеховских тем в сборнике рассказов Галины Щербаковой 
«Яшкины дети». In: Чехов във визуалната и словесна култура на XX и XXI  век. Отговорен 
редактор: Наталия Няголова, Илдико Регеци. Велико Търново, Университетско издателство „Св. 
св. Кирил и Методий“, 2021. 62–63. 
729 Смирнов, И.П.: Порождение интертекста: Элементы интертекстуального анализа с 
примерами из творчества Б.Л. Пастернака. Wiener Sławistischer Almanach Sonderband 17. Wien, 
1985. 78. 
730 A két művészi módszer ugyanakkor el is tér egymástól, mivel Paszternak nyilvánvalóvá teszi 
szövegeinek függőségét az elsődleges forrásoktól, de ezzel párhuzamosan, a másodlagos elődszövegekkel 
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afféle közvetítő láncszem a Csehov-elem diakronikus mozgásában. Fel kell figyelnünk a 

20. századelő az egyes intertextuális operációkban kiemelt szerepet játszó korszakára, 

arra az intertextuális „telítettségre”, amely a későbbi korok intertextuális relációiban is 

gyakran visszaköszön. Noha a fenti Csehov-példák nem képezik a disszertáció 

közvetlen tárgyát, tanulságosnak vélem az író szövegeit játékba hívó technika 

sokszínűségének és történeti előzményeinek a felmutatását, mivel a fenti jelenségek 

megidézése arra a megfigyelésre is lehetőséget ad, amelyre voltaképpen a dolgozat 

gondolati íve is vezet. Nevezetesen, a 20. századelő szimbolista nemzedékének a 

Csehov-szövegek iránti fogékonysága ismételten rámutat a csehovi poétika egyfajta 

„híd” szerepére, arra a közvetítő erőre, amit a klasszikus poétikát újraértelmező Csehov 

képvisel a 19. század legvégén – a 20. század legelején a szimbolista esztétika 

irányában.731 Csehovnak az új művészeti paradigma iránti nyitottsága nem 

manifesztálódik esszékben, de – a szimbolista művészek számára is – érzékelhetően 

benne rejlik poétikai újításai irányvonalában. 

 

* 

 

 Csehov közvetítő szerepe ugyanakkor nem pusztán az irodalmi 

paradigmaváltásban válik érzékelhetővé. Életműve komoly hatást gyakorol más 

művészeti ágak alkotóira is, ami által más médiumokban is új formát öltenek Csehov 

témái, motívumai, alakformálásai vagy éppen műfaji újításaihoz használt eszköztára. 

Szövegei különösen alkalmasnak mutatkoznak arra, hogy többféle médium felé 

közvetítők legyenek, a magas esztétikai értéket képviselő irodalmi szöveg a tőle eltérő 

művészeti nyelven is produktivitást szülő összetettségéről tanúskodjanak. 

 Az intertextuális szövet szálainak követése során erős kísértést jelentett a 

mediális szubsztitúció, azaz a különböző – verbális, vizuális, akusztikus – jelek közötti 

átvitel vizsgálata. Csehov műveinek az egyes mediális alakváltozatai, transzformációi, 

újraírásai ugyanis nagy gazdagságú tárházát jelentik a csehovi poétikáról szóló 

                                                                                                                                                                          
való kapcsolatot minimalizálja és elfedi, ami által a másodlagos pretextust igyekszik kizárni az ideális 
olvasó érzékeléséből (uo. 99, 106). 
731 Csehov irodalomtörténeti szerepéről hasonlóan vélekedik Hetényi Zsuzsa is, aki Vl. Nabokov Csehov-
értékelését elemezve arra a következtetésre jut, hogy Csehov „összekötő kapocs az orosz irodalomban, 
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gondolkodásnak. Egy magyar vonatkozású, kiemelkedő példát említve, akusztikus 

jelekként köszön vissza a Három nővér Eötvös Péter azonos című operájában; 

alapvetően vizuális formában jelenítődik meg sok Csehov-mű orosz és más nemzetiségű 

rendezők interpretációja nyomán a filmvásznon;732 a színpadon733 pedig szintén 

egyszerre vizuális és akusztikai átváltásra kerül sor, hogy a színre vitt darab (vagy 

adaptált mű) összetett, rejtett motivikus rendszere, különös atmoszférája feltáruljon. 

Ebből a mediális sokszínűségből arra következtetek, hogy az elkövetkező években az 

intertextualitáson belül az intermedialitás irányában születnek majd mélyreható Csehov-

elemzések, amelyek a jelek konvertálhatóságának a kérdését, a különböző 

médiumokban való megjelenésüket, illetve ezek kölcsönhatásának a helyzetét emelik 

témájukká. 

 A másik, véleményem szerint fontos jövőbeli aspektus a strukturális 

szubsztitúció, ezen belül is a generikus változások nyomán kísérli majd meg a Csehov-

életműből kiinduló intertextuális szálak kutatását. A generikus intertextualitás fontos 

kérdése kell, hogy legyen, hogy a három műnemi kategória, illetve ezek alosztályai 

közötti átváltások (l. pl. a dolgozatban szereplő líraszövegek különlegesebbnek számító 

esetét) milyen módon valósulnak meg, és milyen következménnyel járnak a csehovi 

poétikára nézve. 

 A csehovi dialógusba lépő, abban aktív szerepet vállaló szövegek viszonylatában 

csak feltételesen lehet lezárásról beszélni. Jurij Lotman kifejezésével élve a „szövegek 

cirkulációjának”734 véget nem érő folyamatából csak egy-egy metszet kiemelésére volt 

módom. A lotmani képzettársításnál maradva, az élő organizmusként, dinamikus 

struktúraként elképzelt kultúra csehovi centrummal szemlélt „köreiről” alkotott képet 

sem lehet befejezettnek tekinteni. Szándékom abban állt, hogy a Csehov-szövegeknek a 

múlt örökségét új esztétikai alapállásból közelítő jellegzetessége; majd ezen 

                                                                                                                                                                          
akiben összefut a XIX. század, és ahonnan szétágazik a XX. század” (Hetényi Zs.: Csehov-csapongások, 
nabokovos nézőpontból. Holmi, XXII. évf. 10.sz. /2010. október/, 1281). 
732 Csehov a mai napig vezet az orosz klasszikusok filmadaptációi számában: a Csehov-szövegek filmes 
megjelenítései a hatszázas szám felé közelítenek. L. az irányadónak tekinthető „Экранизации 
произведений Чехова” című internetes oldalt. 
733 A színpadi interpretációk sokaságának hátterében álló fontos tény, hogy az elmúlt száz évben, több 
nemzet kultúrájában az egyes színháztörténeti fordulópontokon, valamint a társadalmi krízis időszakaiban 
nagyon gyakran éppen a Csehov-drámák interpretációja segítségével váltak megfogalmazhatóvá a saját 
(művészi, nemzeti, értelmiségi létbeli) identitás kérdései. 
734 Лотман, Ю.: Семиосфера. Санкт-Петербург, «Искусство—СПБ», 2000. 275. 
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szövegeknek a különböző irányokba tartó, transzformált alakváltozataikban egymásra is 

hatást gyakorló mozgása, művészi energiája érzékelhetővé váljon. 
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