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BEVEZETÉS

1.

Általános bevezetés

Az  értekezés  legtágabb  meghatározásban  Ivan  Szergejevics  Turgenyev 

prózapoétikájának  a  kutatására  irányul.  Az  író  regénypoétikai  gondolkodását  A 

küszöbön című alkotás tanulmányozásán keresztül közelítjük meg. A disszertáció e mű 

értelmezésének  monografikus  leírását  kínálja.  Az  értelmezés  kitüntetett 

szempontjaként  Turgenyev  vizuális  művészi  gondolkodásmódja  sajátosságainak  a 

megvilágítását  választottuk.  A turgenyevi  alkotási  módnak  arra  a  jellegzetességére 

kérdezünk rá, melyen keresztül  A küszöbön című regényben kiemelt  szerepet kap a 

látványábrázolás.  Ez  komplex  problémaként  áll  előttünk.  Az  egyébként  viszonylag 

eseményszegény  cselekményvilág  megjelenítésével  társuló  nagyon  gazdag 

látványreprezentáció  következetes  és  sokféle  alkalmazásáról  beszélhetünk  a 

regényszövegben.  Ezek  változatai  között  említhető  számos  jelenet  képszerű 

megformálása.  Képszerű  megformáláson  szó  szerint  azt  érthetjük,  hogy  bizonyos 

jelenetekben  a  festészet  (és  a  szobrászat)  történetéből  ismert  műalkotásokat  és 

képtípusokat sejtünk meg, illetve festészeti műfajokat tudunk azonosítani. Idesorolható 

a  portré,  az  önarckép,  a  tájkép,  a  vanitas-csendélet  és  a  „művész  a  műtermében”-

képtípus.  Turgenyev  szinte  a  szemünk  előtt  formálja  meg  leírásaival  az  említett 

műfajokhoz  és  típusokhoz  tartozó  képzőművészeti  alkotásokat,  oly  módon,  hogy 

azokat  „beírja”  a  regényszövegben  megtestesülő  ábrázolási  módozatokba.  Ezek  az 

esetek nem a szó hagyományos értelmében vett ekphrasziszt testesítenek meg, hiszen e 

képszerű  megjelenítések nem  átfordítások,  nem képleírások,  hanem a  narratívában 

megtestesülő képalkotások, a képeknek a szövegben való intenzív létesülései, melyeket 

nem kísérnek tematikus megjelölések. Külön kitérünk a regényben megjelenő konkrét, 

illetve fiktív műalkotások ábrázolásaira. Az olvasó által felismert, de a hősök vagy a 
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narrátor által észrevétlenül hagyott vanitas-csendélet például (lásd a maga köré pillantó 

Jelena búcsúját addigi életétől, amikor tárgyait szemlélve az élet hiábavalóságának a 

gondolatáig jut el; vö. a két női figurához kapcsolódó eltérő csendélet-beállításokat a 

Tavaszi  vizekben)  megkülönböztetendő  Subin  szobraitól  mint  a  regény 

cselekményvilágában  a  maguk  tárgyiasságában  megjelenített  műalkotásoktól  (vö.  a 

Tavaszi  vizekben  Giovanni  Battista  Roselli  portréjával),  vagy  más  Turgenyev-

művekben  megidézett,  a  művészettörténetből  jól  ismert  képektől  és  szobroktól  (pl. 

Raffaello  Santi:  La  Fornarina,  Johann  Heinrich  Dannecker:  Párducon  nyugvó 

Ariadné). Az utóbbi eset ugyancsak nem vethető össze a  Tavaszi vizekben Emiliónak 

Pygmalion szobraként történő alakmegjelenítésével, melyet a narratív képlétesülés első 

kategóriába sorolt esetei egyikeként tarthatunk számon. Az itt a Bevezetésben egyelőre 

futólag  említett,  vázlatosan  megjelölt  esetekre  A  küszöbön című  regényben 

érvényesített  vizuális  megjelenítések  példáiként  külön-külön is  részletesen  kitérünk 

majd  a  későbbiekben.  A két  különböző  műből  eddig  felhozott  párhuzamos  példák 

azonban talán már így is  érzékeltetik  azt,  hogy mennyire  tipikusan és  visszatérően 

jellemzi Turgenyev írásművészetét az a vonás, amit a „képi művészi gondolkodás”, 

illetve  a  „vizuális  poétika”  kategóriájába  sorolhatunk.  Ezért  jogosnak  látszik  a 

turgenyevi  regényalkotás  számbavétele  és  értelmezése  során  kiemelni  e  poétikai 

jellemzőt.  Éppen  ez  indokolja,  hogy  a  disszertációban  kimunkálandó  értelmezés 

számára módszertani alapként jelöltük ki azonosítása és leírása szükségességét.1

Ám nem csak maguknak a látványmegjelenítéseknek a művészi megvalósítását 

szükséges  számba  venni  A küszöbön  című  regényben.  Hasonlóan  lényeges  azt  is 

értelmezni, hogy Turgenyev számára maga a látás mint világérzékelés és a láttatás mint 

művészeti  szemléltetési  mód  igen  fontos  kérdéskört  képez.  Ennek  folyományaként 

értékelhető leginkább oly mértékű fontossága annak hogyan vonódnak be a hősök és 
1 Orosz Magdolna a következő csoportokra osztja a narratív diskurzusban megjelenő „képek” formáit és 
   típusait: 1. Fikción kívüli képek (a. általános fikción kívüli képi utalás; b. fikción kívüli konkrét utalás;  
   c. részleges konkrét fikción kívüli utalás); 2. Fikción belüli képek; 3.„Virtuális” képek. A kutató a  
   képek funkcióit  így határozza meg:  „A képi elemek szemantikai  integrációja mindhárom típusban 
   hasonló módon megy végbe, mivel az ikonikus elem funkciója révén ágyazódik be a fikcióba; az ily 
   módon  integrált  »képek«  modell-  és  szimbólumfunkciót  kapnak,  amennyiben  egyes  témákat, 
   motívumokat,  cselekményelemeket,  eseményeket  a  szó  tényleges  értelmében  le-képeznek,  melyek 
   ezáltal narratív elemekké válnak. Az ilyen képi utalások interpretációja a befogadót kettős feladat elé  
   állítja: egyrészt megfelelően fel kell ismernie a képi vonatkozásokat, másrészt viszont éppen a narratív 
   struktúra  csomópontjait  alkotó  képek  által  megkapja  az  egész  elbeszélt  történet  értelmezésének 
   kulcsát”. Orosz 2003: 200–201.
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az  elbeszélő,  s  természetesen  maga  az  olvasó  is  a  nézés és  látás (és  a  láttatás) 

folyamatába,  mint,  amelyet  maga  a  látványmegjelenítés,  illetve  a  látványleírás 

képvisel.  Mintha  a  világmegértési  folyamatok  bemutatásában  a  cselekvésformák 

elemei  között  Turgenyevnél  kitüntetett  helyen  szerepelne  a  hősök  és  elbeszélő(k) 

nézési  és  látási  cselekedete,  továbbá  a  vizuális  szemlélődés  és  tárgymegragadás 

eredményének a továbbadása.  A küszöbön című regény fő- és mellékszereplői szinte 

kivétel  nélkül  rendelkeznek  a  látványbefogadás,  látványértelmezés  és 

látványközvetítés fokozott képességével. Az értekezésben külön fejezetekben fogjuk 

majd egyfelől megkülönböztetni a látás szintjeit (és változatait), és másfelől figyelmet 

szentelni annak, hogy például egy olyan viszonylag háttérbe szoruló szereplő,  mint 

Uvar Ivanics, hogyan válik alakjával a szemlélődés, nézés, látás témahordozójává, és 

miként  árnyalja  rajta  keresztül  Turgenyev  a  vizualitás  kérdéskörét.  Érdekes 

tapasztalattá  válik  ugyanakkor,  hogy noha  a  fenti  példák  arról  tanúskodnak,  hogy 

Turgenyev több alkotásában egyenértékűen jelen van a vizuális poétikai gondolkodás, 

A küszöbön című regény ilyen irányú szövegformálódási eljárásai mégis mintha oda 

vezetnének,  hogy  e  műben  valamiféle  új  hőstípus  keletkezik.  Itt  pedig  nem  arra 

gondolunk  elsődlegesen,  hogy  Inszarov  származása,  törekvései,  életútjának  egész 

tartalma arra  teszik őt  hivatottá,  hogy valamilyen „forradalmi  küldetést”  valósítson 

meg  –  ahogy ebben  a  szellemben  értelmezi  a  hős  figuráját  nem egy szakirodalmi 

munka  –,  hanem  éppen  arra  az  újszerűségre,  melyet  Inszarov  a  regény 

vizualitáspoétikájának  a  környezetében  nyer  el.  Némiképpen  előreszaladva  az 

értelmezésben, már itt megjegyezzük, hogy Inszarov alakját A küszöbön című regény a 

képzőművészeti embléma struktúrájába vonja, ami azt jelenti, hogy a művészet – úgy 

az  irodalom,  mint  a  képzőművészet  –  történetéből  sok  évszázada  ismert  és 

hagyományozódó embléma-szövegek kompozíciójához kötődik az alakábrázolás. Erről 

a problémáról részletekbe menően fogunk szólni az értekezés második fejezetében, de 

már  itt  fontos  leszögezni,  hogy a  képzőművészeti  embléma olyan  szövegműfajhoz 

tartozó  alkotás,  amely  egyesíti  a  verbális  és  vizuális  megjelenítést.  Véleményünk 

szerint  Inszarov  ilyetén,  a  vizuális  reprezentáció  módozataiba  illeszkedő 

alakmegformálása eredményezi  e  szereplő azon újszerűségét,  mely más  értelemben 

vett „hősi” voltát jelszerűségében is emblematikussá avatja. Ezzel függ össze az is, 
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amit viszont a szakirodalom már többnyire értelmezetlenül hagy, nevezetesen, hogy a 

regény női főszereplője, Jelena is emblematikus figura,  akinek alakja a Turgenyev-

regény  vizualitáspoétikájának  köszönhetően  válik  Inszarovéval  egyenértékűen 

meghatározottá és kiemeltté.2 

2.

A kutatás irányai és az értekezés kompozíciója

2a. A kutatás előtörténete

Mielőtt rátérnénk a disszertáció kompozíciójának ismertetésére, bemutatjuk a 

kutatás  előtörténetének  néhány  szakaszát.  Ezek  rávilágítanak  egyes 

problémakontextusokra,  amelyekből  A küszöbön című  regény  interpretációjának  és 

ettől  elválaszthatatlanul  e  mű  vizualitáspoétikájának  újabb  és  újabb  kérdései 

egymásból következőleg fölmerültek.

Ahogy már a fentiekből kitűnik, a vizualitáspoétika dominanciáját Turgenyev 

életművében implicit komparatisztikai megközelítés alapozta meg. Értjük ez alatt, hogy 

A küszöbön című regény értelmezése mellett ott áll a  Tavaszi vizek című Turgenyev-

elbeszélés  olyan  interpretációja,  mely  az  elbeszélésben  megjelenő  fiktív  és  valós 

képek,  valamint  a  szövegben  létesülő  narratív  képszerűség  (ebbe  beletartozóan: 

emblematikus  tárgyszerűség  –  vö.:  gránátkereszt,  rózsa,  vasgyűrű)  problémakörét 

állította  a  vizsgálódás  homlokterébe,  és  ennek  nyomán  tisztázott  kompozicionális 

kérdéseket  (emblémastruktúra),  tárt  fel  képtípusokat  (pl.  vanitas-csendélet,  színpadi 

jelenetek),  és  tipologizált  festészeti  műfajokat.  Azért  beszélünk  implicit 

komparatisztikai megközelítésről, mert noha e műelemzés irányai és eredményei sok 

2 Virginia Woolf véleménye szerint a turgenyevi alakok egyetlen típusnak az árnyalatai: „A Rugyinok,  
   Lavreckijek,  Jelenák,  Lizák,  Mariannák  egyetlen  folyamatos  színskálában  olvadnak  egymásba, 
   változataik sokasága is inkább egyetlen, hajszálfinoman és mélyen ábrázolt típust alkot, semmint több 
   különálló, egyénített férfit és nőt” (Woolf 1980: 289). Megfigyelésünk szerint Jelena alakja egy új 
   fajta  hősnő  születését  hozza,  és  alakjának  „szabadsága”  mintegy  „kilóg”  a  korábbi  és  a  későbbi 
   nőalakok közül.

8



esetben  párhuzamot  mutatnak  azon  vizsgálódásokkal,  melyeket  A  küszöbön című 

regény szövegét értelmezve folytatunk (itt említendő még a Füst című regény vanitas-

gondolatkörének  a  feltárása  is),  nem  született  olyan  kifejezetten  komparatisztikai 

tanulmány,  mely  a  két  műértelmezést  egybefogta  volna.  Erre  először  most,  a 

disszertációban kerül sor. A párhuzamos eredmények mindazonáltal jelentős kihatással 

voltak az értekezés témájának és módszertanának kialakítása vonatkozásában.

Érdemes  röviden  áttekinteni  azokat  az  állomásokat  amelyeken  keresztül  a 

kutatás eljutott az értekezés tárgyához, pontosabban Turgenyevnek  A küszöbön című 

regényében fellelt képi művészi gondolkodása bemutatásához. A Tavaszi vizek verbális 

képeinek  fent  említett  feldolgozása  után  a  Füst című  regény vizsgálatakor  további 

képzőművészeti  műfajok  bevonásával  értelmeztük  a  Turgenyev  egész 

regénypoétikájára  jellemző  gazdag  képi  világot:  a  csendéletnek  egy  speciális 

változatát, a vanitas-csendéletet, illetve a conversational piece képtípust fedeztük fel 

ebben  a  műben.  Ezek  tanulmányozása  után  visszatértünk  a  Tavaszi  vizekhez,  és  a 

főhős, Szanyin alakját Pygmalion ókori szobrász alakjával vetettük össze. Rámutattunk 

arra,  hogyan modellálja  a  Turgenyev-alkotás  azt,  ahogyan a hős  egy másik mester 

képén (Raffaello  La Fornarina) keresztül alkotja meg kedvese látványképét,  a lány 

kezének  formáját  egy  létező  festményen  szereplő  nő  kezeivel  összehasonlítva.  A 

művész  a  műtermében képtéma  (Ingres  festményei  által,  aki  megörökítette  a  La 

Fornarinát éppen festő Raffaellót kedvesével) elvezetett Turgenyev A küszöbön című 

regényéhez,  melynek  egyik  fontos  mellékszereplője  valóban  szobrász.  Emellett  a 

regény  egyik  jelentős  pontján  szerepel  egy  műtermi  jelenet,  amelyben  a  szobrász 

(művész a műtermében) megmutatja barátjának azokat a szobrokat, amelyek a főhős 

alakmeghatározásához  is  segítséget  nyújtanak.  Ahogy  már  fentebb  jeleztük,  ezen 

szobrok alapján értelmezzük Inszarov alakját az embléma struktúrája szerint (a szobor 

az  embléma  pictura része).  E  szobrok  továbbá  a  szerelem  és  halál  témáinak  a 

regényben való összekapcsolódását és annak megjelenítését is elősegítik. A szerelem és 

halál  témáinak  együttes  értelmezésekor  számos  mitológiai  párhuzam  (lásd:  Lány 

egyszarvúval; Vénusz és Mars; Szávitri története) is előtérbe került a női és a férfi 

főszereplő  viszonyának  vizsgálatakor.  Ezeket  a  párhuzamokat  az  értekezésben 

részletesen feltárjuk.
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2b. Az értekezés kompozíciója

A disszertáció felépítésénél arra törekedtünk, hogy Turgenyev képi természetű 

gondolkodásának kifejezési és megjelenítési módjait körbejárjuk. 

A Bevezetés után, melyben lefektetjük a kutatás módszertani és témakifejtésre 

vonatkozó alapjait,  hamarosan rátérünk a szakirodalom ismertetésére,  amely három 

részre  tagolódik.  Turgenyev  általános  regénypoétikáját,  A küszöbön című  regényt, 

valamint a vizualitáspoétika kérdéseit tárgyaló szakirodalom áttekintésére. 

A második  fejezet  az  emblémával  foglalkozik,  mégpedig  Inszarov  alakját 

értelmezzük a képzőművészetből ismert embléma struktúrája szerint. A küszöbön című 

regény  emblémafelfogásának  rekonstrukcióját  összevetjük  a  Tavaszi  vizek című 

elbeszélésben szereplő emblémák vizsgálatának eredményével. 

A harmadik fejezetben a vizsgált regénynek olyan alapmotívumait választjuk 

ki,  amelyeket  eddig  a  szakirodalom  ilyen  alapossággal  nem  kutatott  (lásd:  a  víz 

motívuma, illetve az üresség). Ezekhez, az értekezés alapkoncepciójának megfelelően, 

mind a két esetben egy-egy képzőművészeti műfaj azonosítása is kapcsolódik (lásd: 

tájkép, vanitas-csendélet).

A negyedik fejezet a korábban említett  mitológiai  párhuzamokat mutatja be, 

árnyalva a regény hősének és hősnőjének viszonyát.

Az ötödik fejezetben a képi gondolkodás nélkülözhetetlen előfeltételéről esik 

szó,  a  látásról.  A  látás  témáját  először  elméletileg  vezetjük  be  a  filozófia,  a 

művészettörténet  és  a  hermeneutika  területeiről  vett  példákkal,  majd  egészen 

konkrétan megvizsgáljuk  A küszöbön című regényben a látás funkcióját.  A látásnak 

három szintjét különböztetjük meg a regény példái alapján.

A hatodik  fejezetben  Jelena  Sztahova  alakját,  mint  művészi  alkotó-figurát 

mutatjuk  be,  külön alfejezetet  szentelve  a  látással  kapcsolatos  megfigyeléseinek és 

naplójának.

A hetedik fejezetben, még mindig Jelena figurája áll a középpontban, és tovább 

részletezzük a művészi alkotáson keresztül betöltött szerepét a regényben.
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Végül,  befejező  fejezetünkben,  mely  az  Összegzés  és  következtetések címet 

viseli,  összefoglaljuk  a  disszertációban  kijelölt  és  bejárt  utat,  és  egybefogjuk  az 

értekezés  korábbi  részeiben külön-külön megállapított  eredményeket,  amelyeknek a 

közös alapkoncepcióban kell összeérniük.

 

11



I. FEJEZET 

A SZAKIRODALOM ÁTTEKINTÉSE

A  küszöbön című  regénynek  az  értekezésben  adott  feldolgozásában 

legfontosabb sajátosságként, a  Bevezetőben mondottak szerint, azt emeljük ki, hogy 

vizsgálódásaink  vizuális  alakzatokra  összpontosítanak.  Ezért  a  szakirodalmi 

áttekintésben  elsődleges  feladatunknak  tekintjük,  hogy  e  kijelölt  problémához 

kapcsolódó  megközelítési  aspektusokat,  illetve  a  vizualitáspoétikát  messzebbről–

közelebbről  érintő  szakmunkákat  hozzunk  szem  elé.  Mindazonáltal  a  kritikai 

irodalomból ismert általános irányultságú megfigyelések mellett feltétlenül ki kell térni 

magának  A küszöbön című regénynek a különböző értelmezéseire is. Éppen ezen a 

háttéren  világlik  majd  ki  az  értekezésben  kidolgozott  koncepció  sajátossága. 

Ugyanakkor Turgenyev egy-egy regényének olvasata kiszakíthatatlan az életműből, és 

ezért  indokolt,  hogy  a  turgenyevi  regénypoétika  általánosabb  ismérvei  is  előtérbe 

kerüljenek a szakirodalmi feldolgozás során. Ez utóbbi azonban csak azon kérdéskörök 

mentén  idéződik  fel,  amelyeknek  konkrét  vonatkozásaik  lesznek  A küszöbön című 

regénynek általunk kínált értelmezésére. A három említett szakirodalmi terület – 1. a 

vizualitáspoétikának,  2.  A küszöbön című regénynek,  3.  a turgenyevi  regénypoétika 

általános sajátosságainak a bemutatása – a következőkben fordított sorrendben szerepel 

szakirodalom-ismertetésünkben. Először a releváns regénypoétikai mozzanatok közül 

állunk meg néhánynál; ezt követi magának a vizsgált regénynek kutatási kontextusba 

helyezése;  és  mindezek  után  közelítünk  rá  saját  vizualitáspoétikai  hangsúlyainkra, 

azon  keresztül,  hogy  egybegyűjtjük  az  e  témakörben  szétszórtan  fellelhető 

szakirodalmi gondolatokat. 

Következzék  hát  elsőként  a  turgenyevi  regénypoétika  három  fontos 

jellegzetességének  olyan  szempontokra  szűkített  számbavétele,  melyek  közvetlen 

összefüggésben állnak a disszertációban kidolgozott koncepcióval. 
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Ezek 1. a turgenyevi hős fogalmát, 2. a metaforaképzést és ezen keresztül 3. a 

mitopoétikai szövegkezelés kérdéseit érintik.

1.

Turgenyev regénypoétikája

1a. A turgenyevi hős fogalma

A  küszöbön című  regény  főszereplőjének,  Dmitrij  Inszarovnak  egyik 

leghangsúlyosabb  tulajdonsága  hősi  mivolta.  Ezt  a  kérdést  a  disszertációban  az 

embléma struktúrája felől közelítjük meg, amely egy olyan ábrázolási forma, ahol a 

képi és szöveges elem kiegészíti  egymást.  Vagyis  az értekezésben vizuális  poétikai 

megközelítésben mutatjuk be a hős mivoltának lényeges aspektusait. 

Mivel  általánosságban  a  Turgenyev-szakirodalom  egyik  legsarkalatosabb 

pontja a hős és annak eszmei tartalma, ezért a turgenyevi hős fogalmának ismertetését 

L.  V.  Pumpjanszkij  tanulmányával  kezdjük,  aki  Turgenyev  regénypoétikája 

vonatkozásában  éppen  e  kérdést  állítja  a  középpontba.  Rögtön  tanulmánya  elején 

leszögezi,  hogy  a  hős fogalmát  nem  „dicséretként”  használja,  mert  akkor  arra  a 

személyre  vonatkozna  a  meghatározás,  aki  „győzedelmesen  elviseli  az  emberi  élet 

feletti ítéletet”.3 A szerző formális-terminológiai értelmében vizsgálja a fogalmat, és 

ebben a technikai megközelítésben a hős az,  aki „egyáltalán aláveti  magát az ítélet 

ismeretlen voltának”.4 Dosztojevszkijtől eltérően, ahol a tett felett mondatik ítélet (lásd 

a  „tett  regénye”,  „роман  поступка”), Turgenyevnél  a  tettet  elkövető  személyre 

helyeződik a  hangsúly,  akinek valamiféle kvalifikált állapotát mutatja a mű  („роман 

лица”).5 A kutató szerint a turgenyevi regény sajátosságának kérdése a következőben 

rejlik: a hős ténylegesen értelmezhető-e hősi mivoltában? Amennyiben nem, ahogy ez 

Turgenyevnél gyakran történik,  akkor, ahogy Pumpjanszkij  mondja, előttünk nem a 
3 Пумпянский 2000: 381.
4 Uo.
5 Uo. 382–383.
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„hős feletti ítélet regénye” áll, hanem sokkal inkább a hős keresései. Eszerint ennél a 

regénytípusnál a cselekményvilágban a hős útkeresővé válik, így a turgenyevi mű a 

„szó szoros értelmében véve a keresett hős regénye” lesz („роман искомого героя”), 

és véleménye szerint csak ezt nevezhetjük hősi regénynek.6 Ez a „kvalifikált ember” 

közéleti tényező, ami alatt az ember szociális produktivitása értendő.7 A társadalmilag 

nem produktív, vagyis „felesleges ember”8 fogalmát Pumpjanszkij megítélése szerint 

általános  európai  síkon  kell  értelmezni,  hiszen  a  „társadalmi  értelemben  vett 

feleslegesség  betegsége  az  egész  európai  társadalom  kulturális  kisebbségére 

vonatkozott”,9 nemcsak helyi orosz problémáról volt szó. A hősi regényt társadalmi 

szempontból mint egy osztály önértékelési eszközét is vizsgálni kell, méghozzá kétféle 

értelemben,  vagyis  ahogy a  nemesség önmagáról  ad  számot,  illetve,  ahogy a  nem 

nemesi, vegyes származású értelmiségi megítéli a nemességet. Ezt a kutató annak a 

folyamatnak az egyidejűségével magyarázza, mely szerint annak mértékében, ahogy a 

nemességnek csökken a kulturális befolyása, nő a nem nemesi származású értelmiség 

jelentősége.10 (Vö.:  A küszöbön című  regény  főszereplője,  Dmitrij  Inszarov,  akibe 

beleszeret  a  női  főszereplő  –   raznocsinyec,  míg  a  többi  mellékszereplő,  akik 

ugyancsak szeretnék elnyerni a lány szerelmét – nemesi származásúak.) Pumpjanszkij 

meghatározása értelmében Turgenyevnek a 40-es évek irodalmát átugorva kellett az 

anyegini hagyományt visszaállítva és a gogoli iskolát megkerülve visszatérnie a hős 

társadalmi  produktivitásának  kérdéséhez,  hiszen  irodalmi  értelemben  a  gogoli 

időszakot nem jellemezte a hős témája, illetve a kereső hős feletti ítélet problémája 

iránti érdeklődés.11 Véleménye szerint fontos kideríteni a puskini és a George Sand-i 

örökség mértékét Turgenyevnél, amelyet leginkább a  kulturális-hősi regény terminus 

meghatározása felől ítél  megvalósíthatónak. A fogalomnak két vonását különbözteti 

meg, egyrészt a „dolog elementáris oldalát” (vagyis a könyvek és az olvasás szerepe), 

6   Uo. 383.
7   Uo. 384.
8   Judith M. Armstrong a „felesleges ember” („the superfluous man”) fogalom eredetéhez tér vissza, és 
     annak kialakulását mutatja be tanulmányában. Armstrong 1985: 279–296. J. V. Mann a „felesleges 
     ember” kifejezést Turgenyev  Egy felesleges ember naplója című elbeszéléséhez köti, mondván, a 
     feleslegesség  mint  a  hős  jellemzője  már  korábban  is  létezett  (lásd:  Puskin,  Lermontov),  de  a 
     szóösszetétel egyértelműen ebből a Turgenyev-műből származik. Манн 1994: 140. 2. jegyzetpont.
9   Пумпянский 2000: 387.
10 Uo. 388.
11 Uo. 390.
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másrészt, ami sokkal fontosabb, a hős kulturális meghatározottságának a kérdését.12 Ez 

alapján kijelenti, hogy A küszöbön című regény a nemesi kulturális-hősi regény szigorú 

formája.

Pumpjanszkij  meghatározása  szerint  Turgenyev  regényalkotó  metódusát  a 

különböző  regénytípusok  összeolvasztása  jellemzi.  Vagyis  a  kulturális-hősi  regény 

először is a szerelmi regénnyel („любовный роман”) tapad össze, amelyről nem mint 

pszichológiai, hanem mint lírai megközelítésében beszél. Ezek után ez a hősi-szerelmi 

regény összekeveredik az életet bemutató regénnyel („бытовой роман”), vagy annak 

bizonyos  részeivel,  amelyhez  leggyakrabban  az  összes  mellékszereplő  tartozik. E 

gondolatmenet szerint Turgenyev regénye hármas tagolása szerint épül fel: „kulturális-

hősi”  („культурно-героический”),  „lírai-szerelmi”  („лирико-любовный”), 

„szatirikus-életképet festő” („сатирически-бытовой”). Ez az egyesített regénytípus a 

puskini  „szabad”  regényből  fejlődött  ki,  melyet  a  kutató  a  „kultúra  regénye”-ként 

határoz  meg.13 Szükségesnek éreztük  Pumpjanszkij  tanulmányát  hosszabban idézni, 

hiszen  a  turgenyevi  hős  kérdésében az  ő  véleménye  megkerülhetetlen,  ugyanakkor 

jelen értekezés a hőst mégsem társadalmi vonatkozásában vizsgálja, hanem a vizualitás 

felől megközelítve. Lényegét tekintve nem az a kérdésünk, hogy Inszarov hős-e vagy 

sem, hiszen az emblémastruktúrába beillesztett jellemzői hősi mivoltát alátámasztják; a 

kérdés sokkal inkább az lesz, valóban a bolgár származású Dmitrij Inszarov-e a regény 

főhőse, vagy a női főszereplő, Jelena Sztahova. 

Pumpjanszkij  tanulmányához  hasonlóan  J.  M.  Lotman  is  hármas  tagolását 

ismerteti a turgenyevi regénynek, emellett ugyancsak részletesen foglalkozik a hőssel 

mint a regény „alapvető szüzséalkotó egységével”.14 Lotman is kiemeli Gogol szerepét 

az  orosz  regény  bizonyos  sajátosságainak  kialakulásában,  vagyis  megfogalmazása 

szerint  a regény Gogoltól  kezdődően „problematikájának középpontjába nem a hős 

helyzetének  változásait  állítja,  hanem  belső  lényegének  átalakulását,  vagy  az  őt 

körülvevő  lét  átalakítását”.15 Lotman  véleménye  szerint  szintén  hármas  tagolású 

Turgenyev alkotásainak szövegépítménye: „Műveinek szüzséi – amint ezt már sokszor 

12 Uo. 391.
13 Uo. 400.
14 Lotman 1995/3 – 1996/1: 120.
15 Uo. 125.
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észlelték – három síkon játszódnak. Az első: a korabeli-hétköznapi sík; a második: az 

archetipikus  sík;  a  harmadik:  a  kozmikus”.16 Az  első  síkon  a  szerző  igyekszik 

„maximálisan  aktuális  lenni”,  vagyis  „korának leginkább izgató  problémait  kívánja 

ábrázolni”.17 A  második  síkon  a  kor  típusai  az  „örök  karakterek  aktualizációivá 

válnak”.18 Ezen  a  síkon  a  szüzsé  úgy  épül,  mint  „a  szereplők  archetípushoz  való 

viszonya, mint a szöveg viszonya – ahhoz, ami mögötte áll”.19 A harmadik sík „mint 

»halál« realizálódik, szövegbeli hordozója – a befejezés”.20 

Kroó  Katalin  összegzése  szerint,  Lotman  az  archetipikus  sík  bevonásával 

módosítja  a  hármas  tagolás  korábbi  elgondolását,  vagyis  azt  a  tartományát  is 

beláthatóvá  teszi,  amely  „nem a  hős  kulturális  tapasztalatait,  illetve  azoknak  az  ő 

alakját  meghatározó  szerepét  fedi,  hanem azt  a  kulturális  univerzumot,  ami  az  író 

szövegközi poétikájában a hős kulturáltsági szintjétől elvonatkoztathatóan, illetve az 

ahhoz való kötöttség értelmét messze meghaladóan tárul fel”.21 A szerző Turgenyev 

Rugyin című regényének szentelt monográfiájában azt vizsgálja, hogyan válik a hős 

alkotóvá,  illetve  az  utazás  motívumán  keresztül  értelmezi  Rugyin  alakját  számos 

„intertextus-pózna”  segítségével  (lásd  például  az  Orpheus-mítoszt,  a  Bibliát,  a 

középkori  francia  irodalmat  vagy  Cervantes  Don  Quijote-jét).22 Az  alkotói  attitűd 

kiemelése  azért  fontos  számunkra,  mert  A küszöbön című  regényben  ez  alapvető 

probléma,  vagyis  annak a kérdése,  hogy ki  számít a regényben valóban alkotónak. 

Vajon Subin, aki szakmája szerint szobrász és megalkotja a férfi főszereplő portréit 

valódi alkotónak tekinthető-e, vagy a női főszereplőt véljük annak, akinek portréját 

nem  tudja  megteremteni  Subin,  viszont  ő  maga  naplót  ír  és  megrajzolja  kedvese 

mentális portréját? Erre keressük a későbbiekben a választ. 

Érdekes  észrevételeket  találunk A.  G.  Cejtlin  könyvében,  aki  a  regényíróról 

írtott  monográfiájában  külön  fejezetet  szentel  a  turgenyevi  alakrajz 

jellegzetességeinek. Ahogy írja: „Turgenyev egy új regény megírását mindig a főbb 

16 Uo. 133.
17 Uo.
18 Uo. 134.
19 Uo.
20 Uo.
21 Kroó 2002: 26.
22 Uo. 31.
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alakok  kialakításával  kezdte.”23 Kartotékot  („формулярный  список”) készített 

mindegyik  szereplőhöz,  amelyen szerepelt  a  hős  neve,  születési  dátuma,  kora  és  a 

származása  (szülei).  Ezután  következett  a  külső  leírás,  majd  a  jellemző  belső 

tulajdonságok.  Felsorolta  iskoláit,  eszmei  hovatartozását,  végül  jellemét  és  sorsát.24 

Cejtlin kiemeli, hogy Turgenyev alakformálásának legfontosabb eszköze a portré, az 

olvasó  általában  a  hős  első  megjelenésekor  megkapja  a  portré-alakrajzát.  Ezen 

portrémegformálások  legfontosabb  sajátossága  a  vizuális  teljesség  („зрительная 

полнота”), amelynek jellegzetessége, hogy Turgenyev leírása alapján egy festőművész 

el  is  készíthetné  az  adott  szereplő  arcképét.25 Az  alak  külső  megformálásának 

metódusát a kutató három típusra osztja, a példákat az Apák és fiúk című regény szerint 

mutatva: vagy elsőre kialakítja az alakrajzot, hogy többet ne kelljen visszatérnie hozzá 

(pl. Nyikolaj Kirszanov), vagy a bemutatott ábrázolás folyamatosan továbbgazdagodik 

részletekkel  (pl.  Pavel  Kirszanov),  vagy  pedig  a  regény  különböző  részeiben 

körvonalazódik  az  alak  (pl.  Fenyicska).26 A  turgenyevi  portréban  található 

alapmotívumok  („лейтмотивы”) teljes  mértékben  jellemzik  az  adott  figura 

pszichológiáját,  és  rendszeresen  visszatérnek  (a  szerző  Uvar  Ivanicsot  hozza  fel 

példának A küszöbön című regényből;27 részletes elemzésünket erről a szereplőről lásd 

a disszertáció V. fejezetének 1. alfejezetében). Ugyanakkor Cejtlin hangsúlyozza, hogy 

az ehhez hasonló ismétlések ritkák Turgenyevnél, aki az egyszeri, sűrített és kifejező 

portrérajzokat  kedveli.28 Véleményünk  szerint  ez  a  tulajdonsága  is  a  képi 

gondolkodásra  utal,  hiszen  a  hosszas  leírások  helyett  képszerű,  sűrített  leírásokat 

alkalmaz, a portréknál éppúgy, mint a tájleírásoknál, vagy a tárgyi beállításoknál. Ezért 

irányítják ezek az ábrázolások a kutató figyelmét olyan képi műfajokra, mint a portré, 

a tájkép és a csendélet. 

A kutató megállapítása szerint Turgenyev hősei sosem szépek, még a hősnők 

sem fizikai, hanem lelki szépségükkel emelkednek ki, és hozzáteszi, hogy a női portré 

technikája legteljesebben Jelena Sztahova alakjának megrajzolásában nyilvánul meg.29 

23 Цейтлин 1958: 89. Az idézeteket saját fordításban adjuk meg. – K.-Sz. M.
24 Uo. 99–100.
25 Uo. 105–106.
26 Uo. 109.
27 Uo. 110–111.
28 Uo. 111.
29 Uo. 112–113.

17



Emellett  hangsúlyozza  a  női  alakok megalkotásának újszerűségét,  hiszen  Nataljára, 

Lizára,  Jelenára  és  Mariannára  is  jellemző  az  erkölcsi  tisztaság  és  annak 

megkövetelése,  a  magas  kulturális  igényesség,  a  lelki  mélység  és  a  határozottság. 

Turgenyev minden esetben az elbűvölő nőiesség vonásaival ruházza fel hősnőit.30 

Egy újabb szempont kerül előtérbe V. M. Markovics tanulmányában, ez pedig a 

turgenyevi hős tragikussága, amelyet a kutató főként A küszöbön című regény alapján 

mutat be. Munkájában meghatározását is adja a tragikus hős mibenlétének. Szerinte a 

tragikus  hős  „elkülönül  az  emberek  tömegétől  sorsának  fatális  és  katasztrofális 

nagyságával”;31 továbbá: „mind az egyszerű élet konfliktusai, mind az átlagos emberi 

viselkedés logikája fölött áll, hiszen kiáll a saját eszméje mellett az egész világrenddel 

szemben”.32 A tragikus  hős  turgenyevi  koncepciójában  hangsúlyos  szerepet  kap  a 

tragikus  szituáció,  illetve  az  a  figyelem,  amellyel  az  író  a  mindennapi  élet  apró 

rezdüléseiben észreveszi a tragikumot.33

Amint  ebben  az  alfejezetben  láthattuk,  a  hős  kérdése  nagyon  jelentős 

Turgenyev  regénypoétikájában.  A  kutatók  általában  társadalmi  és  történelmi 

szempontok vagy nagy filozófiai témák mentén közelítettek a turgenyevi hőshöz. E 

disszertáció  a  szakirodalom  eredményeit  felhasználva  egy  másfajta  értelmezési 

rendszert alakít ki a hős mibenlétének vizsgálatához. 

1b. A metaforaképzés Turgenyev regényeiben

A képi  kifejezés  szempontjából  a  turgenyevi  szöveg  nagyon  gazdag.  Mivel 

jelen értekezés A küszöbön című regény vizuális poétikai értelmezését igyekszik adni, 

ezért meg kell vizsgálnunk azokat a fontos metaforákat és motívumokat (szóképeket) 

is, amelyek jellemzőek Turgenyev regénypoétikájára, mint például a  madár, a  vihar 

vagy az életár.

Elsőként  lássuk  a  madár  motívumát.  M.  Gersenzon  megállapítása  szerint 

Turgenyevet  rendkívüli  módon  foglalkoztatta  az  a  kérdés,  hogyan  lehet 

30 Uo. 138–139.
31 Маркович 1982: 167. A cikk gondolatait saját fordításban közöljük – K.-Sz. M.
32 Uo.
33 Uo. 168.
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összeegyeztetni  a  világ  akaratát  azzal,  hogy  az  ember  önmaga  maradjon.  Saját 

tapasztalatok  alapján  Turgenyev  megértette,  hogy  az  egyén  akarata  néha  elemi, 

ösztönös jelleget ölt, melynek hatására az ember önfeledt természetességgel cselekszik 

és  a  szenvedély  megtölti  a  lelkét  erővel,  szépséggel  és  boldogsággal  –  ennek  a 

kifejeződését látja a  madár motívumában.34 Turgenyev különböző műveiben jelennek 

meg madarak,  illetve  madarakra  utaló  motívumok.  (Ezek közé  tartoznak például  a 

darvak a Kísértetekben; a fecske a Затишье című műben; a költöző madarak az Elég 

című feljegyzésekben és  A küszöbön című regényben; Szanyin mint madár a  Tavaszi  

vizek című elbeszélésben; szárnyak az  Aszja című elbeszélésben; illetve a madárhoz 

kapcsolódó  fészek  motívuma  a  Nemesi  fészek címében,  vagy  A  küszöbön című 

regényben.) Az elősorolt esetekben látszólag valamilyen természeti leírás vagy a hős 

megfigyeléseinek részeként jelenik meg a madár-figura, ám szerepe többnyire nagyon 

hangsúlyos.  A  tántoríthatatlan  akaratot  („неуклонная  воля”),  az  ember 

szabadságvágyát  és  a  boldogságra  való  igényét,  valamint  az  önfeledtséget 

(„самозабвение”)  jelképezi.35 Gersenzon  Turgenyev  Don  Quijote-értelmezését  is  a 

madármotívummal köti össze, amelyet Inszarov alakjában hív életre A küszöbön című 

regényben.  A kutató  Inszarovot  –  Don  Quijote  kicsinyített  másolatának  tekinti.36 

Véleménye  szerint  Turgenyev  kérdése  a  következő:  mit  válasszon  az  ember 

életideálnak  a  madár-embert,  vagyis  Don  Quijote-t,  vagy  a  modern  Hamletet?  A 

turgenyevi  válasz  pedig  A  küszöbön című  regény  főszereplőinek,  Jelenának  és 

Inszarovnak az alakjaiban keresendő: egyikük a haza Don Quijotéja, míg a másik a 

szerelemé.37 A  tántoríthatatlan  akarat,  illetve  az  „előre  törekedés”  („стремление 

вперед”) madárszerű jellemzői figyelhetőek meg Inszarovnál, amikor hazájáról beszél, 

Jelena pedig egészen addig irigykedve tekint a tovaszálló madarakra, ameddig rá nem 

jön  arra,  hogy szerelmes  Inszarovba.  Gersenzon  a  következőképpen  foglalja  össze 

Turgenyev szerelem-képét:  „a szerelem úgy éri  az embert,  mint  a  vihar egy derült 

napon, ettől a mindent elsöprő vihartól lelkében kinőnek a szárnyai, az ember előretörő 

mozgásával és »tántoríthatatlan akaratával« madárrá változik – vagy, ha nem nőnek ki 

34 Гершензон 2000: 594.
35 Uo. 594–595.
36 Uo. 600.
37 Uo. 602.
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szárnyai, marad aki volt a vihar előttig”.38 

V. M. Markovics is  megemlíti a  vihar és a  madár motívumait,  mint kedvelt 

turgenyevi  szimbólumokat,  amelyek  véleménye  szerint  mindig  egyetemes,  lírai-

filozofikus értelemmel töltődnek meg, és gazdagítják a jellemrajzot, kivezetve azt a 

pszichologizmus határain kívülre.39 

Hetesi  István  részletesen  bemutatja  Turgenyev  életművében  az  életár-

motívumot,  amely  véleménye  szerint  kétféle  értelmet  foglal  magába:  „a  hősök 

meghatározott  érzelmi-szellemi  állapotához  kötődik,  ugyanakkor  metaforikus 

jelentésének van természeti  alapja is”.  Majd hozzáteszi:  „A metaforában Turgenyev 

életre és természetre vonatkozó nézeteinek egyik alapgondolata sűrűsödik össze: ha az 

élet  ár  vagy tenger/ár/adat/,  akkor  mozgását  nem az  emberi  akarat,  hanem valami 

magasabb rendű, az ember felett is uralkodó erő irányítja”.40 Már a korai művek között, 

mint az Egy felesleges ember naplója című műben felismerhetők azok a motívumok és 

archetipikus  elemek,  amelyek  az  írói  pálya  végéig  jellemzőek  maradnak.  Ezek  az 

értelmezések vagy a természet önálló szólamaként vannak jelen (lásd:  Faust, 1856), 

vagy  a  szerelem  témáját  erősítik,  amely  ugyancsak  a  természet  életének  egyik 

jelensége  (lásd:  Aszja,  1857).  A  Nemesi  fészek (1858)  című  regényben  a  „mélybe 

zuhanás” és az „ár sodrása” mint az életár témavariánsai váltják egymást, egyrészt az 

első  jelenti  azt,  ahogy  a  hős  megérti,  hogy  házassága  kudarcra  volt  ítélve,  és 

ellenszegülés  a  világmindenségnek,  míg a  második az új  szerelem eljövetelét  jelzi, 

amely ugyancsak nem végződhet  boldogsággal,  hiszen  az  „az  individuum számára 

elérhetetlen, mert sérti a világmindenséget egyedül megillető harmóniát”.41 A küszöbön 

(1859)  című  regényben,  mely  jelen  értekezés  vizsgálati  tárgya,  hangsúlyos  helyen 

szerepel  a  víz motívuma,  ahogy ezt  a  disszertáció  III.  fejezetében  bemutatjuk.  Az 

életárhoz  kapcsolódó  témák  itt  kiegészülnek  a  halál  jelentésével,  amely  ugyanúgy 

benne rejlik a természetben, mint az élet. Ugyanakkor „Turgenyev műveiben az életár–

motívum kifejezhet valódi vagy látszólagos idillt; nyugtalan, eleven, örömteli sodrást; 

fenyegető  áradatot;  váratlan,  féktelen  szenvedélyt  és  halált.  Nem  ritkán  egy  és 

38 Uo. 604. A szerző kiemelése. Az idézetet saját fordításban mutatjuk – K.-Sz. M.
39 Маркович 1982: 174.
40 Hetesi 1999a: 75.
41 Uo. 81.
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ugyanazon műben többféle változata is előfordul”,42 mint például a Tavaszi vizek című 

elbeszélésben. Az írói pálya végén egyre szaporodnak a mulandóságra, az öregedésre 

és  a  halálra  utaló  motívumok,  amelyek  mértékében  az  életár  motívum  is  egyre 

drámaibb formát ölt. Hetesi István hozzáteszi: „a motívum mélyén felsejlő archetipikus 

elemeknek, mint például a természet és az egyedi ember ellentétének víz (tó, folyó, 

tenger)  –  csónak  (vitorlás,  ladik,  hajó)  formában  történő  szembeállítása  ugyanígy 

módosul: egyre nagyobb hangsúlyt kap az elemek hatalmának és az individuális lét 

jelentéktelenségének és mulandóságának feloldhatatlansága”.43

V. N. Toporov Turgenyev-monográfiájában is nagy hangsúlyt fektet azoknak a 

motívumoknak  a  bemutatására,  amelyek  a  vízzel,  a  tengerrel,  az  alámerüléssel 

kapcsolatosak. A szerelem és halál témáit úgy vizsgálja, mint amelyekben Turgenyev 

számára feltárult a világ és az élet értelme és értéke.44 A kutatónak ezt az értékelését a 

következő alfejezetben mutatjuk be, kiegészítve a „tenger szindrómá”-hoz kapcsolódó 

kulcsszavak ismertetésével.

A  disszertációban  lefektetett  szempontok  szerint  visszatérünk  még  ezen 

motívumok vizsgálatához A küszöbön című regény alapján. 

1c. A mitopoétikai szövegkezelés

Az értekezés IV. fejezetében  A küszöbön című regény főszereplőinek alakját 

párhuzamba állítjuk különböző mitológiai alakokkal, amelyek jellemzői értelmezik és 

kiegészítik  a  regény  szereplőinek  alakrajzát  és  sorstörténetét  (lásd:  a  szűz  és  az 

egyszarvú, Vénusz és Mars, Szávitri).  Ezek mellett ugyanebben a fejezetben a férfi 

főszereplő lázálmát mint beavatási rítust is megvizsgáljuk. Ezen témafelvetések miatt 

érezzük  indokoltnak  Turgenyev  mitopoétikai  szövegkezeléséről  beszélni  jelen 

alfejezetben. 

J.  Lotman  korábban  idézett  tanulmányában  hangsúlyozza  Turgenyev 

antimitologikus gondolkodását, és azt állítja, hogy az „nem a Megváltó-keresésre fog 

összpontosulni, hanem azoknak az ábrázolására, akikben a kortárs orosz társadalom 

42 Uo. 84.
43 Uo. 87.
44 Топоров 1998: 54.
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keresi ennek a szerepnek a betöltőit.”45 Lotman meghatározása szerint Turgenyev mind 

a „kívülről jött hős” (Inszarov) változatát, mind „az orosz élet sűrűjéből” származó hős 

(Rugyin) típusát feldolgozza. 

A kutató úgy véli, „az orosz regény Gogoltól kezdve a szüzsé mélystruktúráját 

tekintve nem a mesére,  hanem a mítoszra megy vissza”.  A mitikus szövegformálás 

jellemzői  között  található  a  ciklikus  időszerkezet,  az  ismétlődésen  alapuló 

cselekményépítés,  melyekből  következik,  hogy  a  „befejezés  fogalma  nem  bír 

jelentőséggel:  az  elbeszélés  tetszés  szerinti  helyen  megkezdhető,  és  tetszés  szerinti 

helyen megszakítható” (például a XIX. századi orosz irodalomtörténet olyan művei, 

mint a  Jevgenyij Anyegin, a  Holt lelkek vagy A Karamazov testvérek, egyáltalán nem 

rendelkeznek  ilyen  értelemben  vett  befejezéssel).46 Az  orosz  szüzsék  jellegzetes 

felbontása  Lotman  alapján:  „bűn  (valódi  vagy  vélt)  –  száműzetés  Szibériába  – 

feltámadás”.47 Turgenyev regényeiben ugyanakkor hiányzik az újjászületés motívuma, 

ezt  a halál,  vagyis az abszolút  vég helyettesíti:  „A hős halála (vagy ennek szüzsés 

megfelelői)  szinte  törvényszerűen  zárja  le  a  cselekménymenetet”.48 Hozzáteszi: 

„eközben  azonban  a  regény-  és  elbeszélésszüzsék  menetében  a  halál  kettős 

megvilágítást  kap: a hősök és az egész elbeszélés szempontjából váratlan,  a szüzsé 

által  nem  motivált”.49 A  kutató  Inszarov  halálát  indokoltnak  érzi  betegsége  és 

szegénysége miatt, viszont Bazarovét ostoba véletlennek tartja. Mégis, ahogy írja, ez a 

látszólagos értelmetlenség és  motiválatlanság,  a  hősök minden tervét  és  számítását 

romba döntő pusztulás  „a szerző szemszögéből  messzemenően motivált”.50 E  kettő 

(értelmesség vs. értelmetlenség) ütköztetésére épül Turgenyevnél a szüzsés elbeszélés. 

Lotman  megítélése  szerint  Turgenyev  regényei  a  XIX.  századi  orosz  irodalomban 

„demitologizáló, józanító szerepet játszottak”, eszerint a turgenyevi struktúra lényege 

nem a hősök életének kudarcában rejlik, hanem „létezésük értelmes vagy értelmetlen 

voltában”.51 E  problémát  a  következőképpen  foglalja  össze  a  kutató:  „Turgenyev 

hőseinek tragédiája abban van, hogy haláluk nem tevékenységükből következik, nem 

45 Lotman 1995/3 – 1996/1: 127. 
46 Uo. 125.
47 Uo. 129.
48 Uo. 131.
49 Uo.
50 Uo. 132.
51 Uo. 133.
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látható előre, kiszámíthatatlanul érkezik”.52

V. N. Toporov Turgenyev műveivel foglalkozó monográfiájában a mitopoétika 

felől közelíti meg a víz/tenger motívumának, a szerelem és halál témakettősének és  az 

álmoknak a vizsgálatát.  Ahogy a könyv címe is  jelzi,  a szerző valamiféle  különös, 

szokatlan („странный”)  elemet  vél  felfedezni  Turgenyev  személyiségében  és 

munkásságában. A könyv első fejezetében azt kutatja, mennyiben számítanak ezek az 

elemek  veleszületett  hajlamnak,  és  mennyiben  saját  maga  által  megszerzett 

lehetőségnek,  és  mi  lehet  a  magyarázata  a  kortársak  által  is  megfigyelt  különös 

viselkedésnek.  Könyvének  következő  fejezetében  összeköti  a  szerelem  és  a  halál 

témáit,53 és bemutatja, hogy Turgenyev számára ebben a két fogalomban nyilvánult 

meg az élet és a világ legmagasabb értelme: „A halál, ahogy a szerelem is, utat nyit a  

szabadság felé, és felszabadít az idő kötelékeiből, vagy lelassítja azt. Az élet, ahogy a 

szerelem  is,  lehetővé  teszi  az  örökkévalóságba-lépést.  Éppen  a  szerelem  által 

kapcsolódik össze az élet és a halál, és különös jelentőséget adnak egymásnak, hiszen 

minél  visszafordíthatatlanabb  a  halál,  annál  értékesebb  az  élet.”54 A  kutató  a 

szerelemnek két fajtáját különbözteti meg, az első a fizikai, amely tehetetlen a halállal 

szemben,  a  másik  az  érzéseken  felüli  („сверхчувственная”),  amely  a 

halhatatlansághoz  vezet,  és  az  időn  kívül  áll.  (Vö.:  Gersenzon  felosztását:  igaz 

szerelem  –  a  képzelet  szerelme;55 és  Turgenyevnél:  a.)  Rugyin  szavaival:  „szív 

szerelme”56 és a „képzelet szerelme”; b.) Berszenyev szavaival: „áldozati szerelem” és 

„élvezeti szerelem”). Toporov könyvének következő fejezete a tenger archetípusával 

foglalkozik Turgenyev prózaművészetében, és a megjelölt témák szintjén kapcsolódik 

a  szerelem–halál említett  témakettőshöz.  Ezt  az  archetípust  a  szerző  „tengeri 

szindrómá”-nak  nevezi,  és  felsorolja  azokat  a  kulcsszavakat,  amelyek  segítik 

52 Uo. 132.
53 Ezt  az  összefonódást  más  szempontok  szerint  már  megfigyelhettük  Gersenzon  idézett 
     tanulmányában is. Гершензон 2000. 602–603.
54 Топоров 1998: 55. Saját fordítás – K.-Sz. M.
55 Гершензон 2000: 605.
56 Figyelemre  méltó,  hogy Evola  (2000)  is  aláhúzza  a  szív  szerepét  a  szerelemben  és  a  halálban: 
     „valamennyi  ezoterikus  és  bölcsességi  tradícióban  […]  a  szívet  az  emberi  lény  centrumának 
     tekintették”, és „ama helynek is, ahová a tudat az álom állapotában  – elhagyva éber tartózkodási 
     helyét,  a  fejet  – átköltözik”.  „Legjellegzetesebb  formáiban  az  eros úgy nyilvánul  meg,  mint  az 
     individuális lény centrumát érő egyfajta megrázkódtatás” (116). „A hiperfizikai fiziológia szerint a  
     halál pillanatában  – vagy halálos veszedelemben  – a vitális szellemek az emberi lény centrumába: 
     a szívbe áramlanak” (119).

23



felfedezni  a  tenger-komplexust  Turgenyevnél.  Ezek  a  következők:  tenger,  víz, 

hullámok, csónak, ringatózás, part,  tengerfenék  („дно”).57 Egy diagram segítségével 

ismerteti a szerző Turgenyev „tengeri” komplexusának szerkezetét, amelyben rámutat 

a tenger és a halál / halál borzalma („ужас”), illetve az eros és a tenger kapcsolódási 

pontjaira.58 Majd ezután ismerteti a „tengeri” álmok példáit Turgenyev műveiben (lásd: 

Jelena utolsó álma A küszöbön című regényben). 

Nagyon  értékesnek  ítéli  a  kutató  Turgenyev  álmait  az  archetípusok 

vonatkozásában,  az  orosz  író  nemcsak  megjegyezte  álmait,  hanem át  tudta  ültetni 

ezeket a képeket szövegbe. (Az író ezen képessége számunkra is érdekes, hiszen az 

értekezés kutatási területe pont ezekre a megfigyelésekre irányul, lásd: vizualitás és 

képiség  Turgenyev  prózaművészetében).  A  könyv  utolsó  fejezete  az  álmokat  és 

látomásokat  vizsgálja,  áttekintve  az  álommal  kapcsolatos  részleteket  („фрагмент”) 

időbeli sorrendben.

2.

Turgenyev A küszöbön című regénye

Turgenyev  általános  regénypoétikája  azon  sajátosságainak  áttekintése  után, 

melyek különösen fontosnak bizonyulnak a disszertáció tárgyának vonatkozásában is, 

most felidézzük  A küszöbön című regényt értelmező kutatási eredményeket. Itt is ki 

kell emelni néhány általános szempontot (mint a hős származása, raznocsinyec volta; a 

szerelem és  a  halál  témáinak  összefonódása;  a  hősnő  naplója;  a  művészet  témája: 

Subin szobrai; a tragikusság kérdése, stb.), amely köré a kritikai munkák vizsgálata 

csoportosul. Itt  A küszöbön című regény szakirodalmi vonatkozásainak bemutatásánál 

az általános turgenyevi regénypoétikát ismertető részekkel bizonyos átfedéseket nem 

kerülhetünk ki, hiszen ez a regény hangsúlyos helyet foglal el  az ismertetett  témák 

szempontjából  a  Turgenyev-életműben.  Elsőként  a  regény alaptörténetének eredetét 

mutatjuk be. 

57 Топоров 1998: 103.
58 Uo. 115.
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A. P. Mogiljanszkij, aki A küszöbön című regény 1964-es kiadásának a szövegét 

gondozta,  illetve  a  magyarázatokat  összeállította,  a  mű  megformálódásának  első 

gondolatait  1853 és 1854 közé teszi.59 Turgenyev regényéhez megtörtént esetet  vett 

alapul: egy szomszédja (V. Karatejev) a krími frontra indult, s nem bízván abban, hogy 

visszatér, Turgenyevnél hagyta a naplóját.60 A feljegyzésekből kiderült, hogy a napló 

írója beleszeretett egy lányba, aki végül a bolgár felszabadítási mozgalom ismert nevű 

résztvevőjével,  Katranovval  Bulgáriába  ment,  ahol  a  férfi  nemsokára  meghalt. 

Turgenyev megpróbálta a naplót eredeti formájában kiadni, de miután nem sikerült, a 

szomszéd halála után azt regényéhez használta fel nyersanyagként.61 1855-ben, amikor 

a kézirattal  megismerkedett,  a  Rugyin című regényt  írta.  A küszöbön akkor még új 

típusnak számító női főszereplőjének alakja ez idő tájt már felmerült képzeletében, de 

nem  találta  még  meg  a  megfelelő  férfi  főszereplőt.  Miután  elolvasta  Karatejev 

feljegyzéseit, rájött, hogy rábukkant a főhősre is.62

Dobroljubov „Mikor jön el az igazi nap?” című tanulmányában a regény főbb 

jellemeinek  rövid  vázlatát  adja,  majd  felteszi  a  kérdést,  hogy  vajon  milyen  hős 

következhet  Rugyin  és  Lavreckij  után,  és  a  regény  főszereplőjének  egyértelműen 

Jelenát, a női főhőst jelöli meg. Mint írja: „Benne ölt testet az a homályos, töprengő 

vágyódás  valami  kimondhatatlan  után,  az  új  élet,  új  emberek  igénylésének  az  a 

majdnem öntudatlan, de elháríthatatlan érzése, amely ma az egész társadalmat – és 

nem csak annak úgynevezett művelt részét – áthatja”.63 A regény férfi főszereplőjével 

kapcsolatban  azt  hangsúlyozza,  hogy  mint  emberről  keveset  tudunk  meg, 

„lelkivilágába nem tudunk behatolni; rejtve marad előttünk, mit csinál, mit gondol, mit 

remél,  hogyan  változik  a  viszonya  az  emberekhez,  hogyan  tekint  az  események 

menetére, az életre, amely előtte zajlik”.64 A kutató hiányolja annak megmutatását is 

Inszarov alakjában,  miként  született  meg Jelena iránti  szerelme.  Mindezek ellenére 

közel  állónak  érzi  Inszarovot  az  olvasóhoz,  „mert  olyan  eszmét  képvisel,  amely 

bennünket  –  éppúgy,  mint  Jelenát  –  megragad  hirtelen  felvillanó  fényével,  és 

59 Могилянский 1964: 496.
60 Zöldhelyi 1978: 146.
61 Uo.
62 Цейтлин 1958: 87. 
63 Dobroljubov 1972: 103.
64 Uo. 108–109.
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megvilágítja  létünk  sötétségét.”65 A  „miért  nem  lehet  orosz  Inszarov?”  kérdésre 

Dobroljubov válasza: „ilyen oroszok nincsenek, nem szabad, hogy legyenek, és nem is 

lehetnek,  legalábbis  most  nem.  […] Persze,  Oroszországban  is  születhetnek  hozzá 

hasonló lények, nem is kis számban, de nem fejlődhetnek olyan akadálytalanul, és nem 

nyilatkozhatnak meg olyan zavartalanul,  mint  Inszarov.”66 Végül tanulmányát  azzal 

zárja, hogy az irodalomban is meg fog jelenni „az orosz Inszarov markáns, életteli 

alakja”, hiszen „az előeste már nincs messze az utána következő naptól: mindössze egy 

éjszaka választja el őket!”67

G. Bjalij  A küszöbön című regényt középpontba állító tanulmányában is az új 

emberek eljövetelét hangsúlyozza, ebből a szempontból vizsgálva Inszarov alakját, aki 

minden  irányból  megmérettetik,  mind  a  kötelesség,  mind  a  szerelem felől.68 Majd 

Dobroljubov fent említett Turgenyev-tanulmányának hatásáról ír. 

L.  V.  Pumpjanszkij  (1929),  aki  a  fenti  ismertetésében  is  tükröződően  a 

turgenyevi regény számos sajátosságára felhívta a figyelmet, kiemeli a hősnő Georges 

Sand-i,  illetve anyegini (lásd Tatjána alakjának párhuzamai) gyökereit.69 Megemlíti, 

hogy A küszöbön az első olyan regény, amelyik nem nemesi származású (raznocsinyec) 

hősről szól, és ezzel elindul egy folyamat, amely a szociálisan nem produktív hőstől a 

forradalmár hősig vezet.70 Kiemeli azt a kérdést, amelyet már Dobroljubov is feltett, és 

amely máig  a  legtöbb  olvasót  foglalkoztatja,  vagyis,  hogy a  főhős  Inszarov,  miért 

bolgár, és miért nem lehet orosz.71 Tehát a kutató e Turgenyev-regény fő témájának az 

új, politikailag tevékeny hős megjelenését tartja.72

Gersenzon  (1919)  munkájának  még  nem  idézett  részében73 a  „teljes 

önfeledtség”  fogalmára  mutat  rá  A  küszöbön című  regény  példája  alapján. 

Hangsúlyozza, hogy Turgenyevet az ember belső állapota érdekelte, nem a szolgálat 

célja, vagy az áldozat eredménye. Ebben az értelemben a szerelem tárgytalan: „nem az 

65 Uo. 109.
66 Uo. 109, 112.
67 Uo. 137.
68 Бялый 1962: 115.
69 Пумпянский 2000: 398.
70 Uo. 393.
71 Uo. 394.
72 Uo. 397.
73 Гершензон 2000: 604.
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a fontos, hogy kit szeretsz,  – fontos az, hogy hogyan szeretsz, milyen szerelemmel: 

élvezeti, vagy áldozati szerelemmel”.

V. M. Markovics a tragikus életérzés témáját emeli ki A küszöbön című regény 

elemzésekor,  és  hangsúlyosan  a  tragikus  bűn,  a  bűn  nélküli  bűn,  és  az  egész 

emberiséget  jellemző  általános  bűnösség  fogalmai  köré  csoportosítja  tanulmánya 

gondolatmenetét,  és  főként  a  hősök figurájának értelmezési  részleteit.  Markovics  a 

tragikus bűn motívumának evolúciójáról beszél, amely elsődlegesen erkölcsi probléma 

alá van rejtve, ahogyan az a hősnő naplójában megjelenik.74 Véleménye szerint a hősnő 

nem tudja megérteni tragikus bűnét, amelyet úgy szeretne megváltani, hogy feláldozza 

magát,  mintha tisztában lenne a  tragikusság értelmével.75 Majd hozzáteszi:  tragikus 

hőssé Jelenát átlagos lány („обыкновенная девушка”) mivolta teszi,  vagyis hősies-

önfeláldozó törekvése akadályozza a szerelemre és boldogságra irányuló vágyát.76 A 

kutató  számos  megvilágító  jellegű,  a  szereplőkre  vonatkozó  példát  Jelena  naplója 

alapján idéz, hangsúlyozva eme írás jelentőségét, mint a szereplő belső életét feltáró 

szövegrészt.

James  B.  Woodward  Inszarov  és  Jelena  szerelmét  és  a  regény  egész 

mondanivalóját  a  tragikus,  baljós,  pusztító  szerelem  felől  közelíti  meg,  vagyis 

véleménye szerint Jelena szerelme arra irányul, hogy Inszarovot uralja (Sztahov-vér) 

és kiszívja  életerejét  (pókhasonlat).  Efelől  értelmezi  Subin szobrait  is,  különösen a 

kettős  szoborcsoportot,  amelyben  az  életteli  nő  és  a  halottra  emlékeztető  férfi 

kontrasztja figyelhető meg.

Hetesi  István  is  részletesen  foglalkozik  Jelena  naplójával,  illetve  a  regény 

kiindulópontjaként „anyegini szituációt” azonosít. Kitér Subin szobraira is, amelyekről 

megállapítja,  hogy „Subin – és  vele  a  szerző  – lényegében végig  »kettős  látással« 

szemléli Inszarovot”.77

Joan Delaney Grossmann az európai szerelmi hagyományt kutatja Turgenyev 

művészetében, és A küszöbön című regény főhőséhez Trisztánt, a kelta hőst hasonlítja, 

akinek történetében szintén szoros kapcsolat fedezhető fel a szerelem és a halál témái 

74 Маркович 1982: 175.
75 Uo. 181.
76 Uo. 182.
77 Hetesi 1990: 217.
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között.78

Fried István a  halál  témáját  vizsgálja a  regényben,  hangsúlyozva a velencei 

jelenetek  fontosságát  a  regény végén,  amikor  és  ahol  a  főhős  meghal.  Véleménye 

szerint  külön  kis  megszakított  részekből  („обрывы”) épül  fel  a  regény,  amelyek 

egymástól való elkülönülése látványos.79 A halál mellett a másik hangsúlyos témának a 

művészetet  tartja,  kezdve Subin szobrainak és  művészetének megítélésével,  majd a 

szereplők zeneszeretetével, és végül a  Traviata jelenetének bemutatásával, amelyben 

összekötődnek a szerelem, a halál és a művészet témái. Ennek a jelenetnek a funkciója, 

hogy elmondjon mindent  a  regényben,  ami  várható a  hős  sorsával  kapcsolatban,  a 

zene, a művészet és az olasz szövegek segítségével.80

A  küszöbön című  regényt  Turgenyev  regénypoétikájának  értelmezésekor 

mindegyik elemzési szempontnál (a turgenyevi hős, a metaforaképzés, a mitopoétikai 

szövegkezelés) érintettük a szakirodalmak ismertetésekor. Ennek magyarázata az, hogy 

Turgenyevnek eme regénye valóban mérföldkőnek számít az író munkásságában. Új 

típusú  hős  jelenik  meg  benne  (lásd  Dobroljubov  és  Pumpjanszkij),  emellett, 

véleményünk szerint a hősnő is új típust képvisel, ezt a későbbiekben bizonyítjuk. A 

szerelem és a halál témáinak összefűződése is ebben a műben kapja a legképszerűbb 

kifejtést a regényben található szobrok segítségével. Az értekezés szerint ezen szobrok 

vizsgálatára  épül  főként  a  regény  vizuális  poétikája.  A szakirodalmi  ismertetőben 

felsorolt szempontok egy-egy elemére a későbbiekben még visszatérünk, a disszertáció 

adott fejezetében saját értelmezésünk folyamatában reflektálunk azokra.

78 Ehhez a párhuzamhoz több tanulmányt, illetve könyvet is felsorol. Denis de Rougemont részletes 
     elemzését adja a  Trisztán és Izolda mítosznak, lásd: Rougemont 1998: 27–30; Irene Masing-Delic 
     a  Trisztán és Izolda mítoszt konkrétan  A küszöbön című regényre alkalmazza: Irene Masing-Delic: 
     The  Metaphysics  of  Liberation,  Insarov  as  Tristan.  In:  Die Welt  der  Slaven  32/1.  1987:  59–77. 
     Grossmann e mítoszt  az  Apák és  fiúk című regény interpretációjához is  felhasználja.  Grossmann 
     1994: 54–59.
79 Фрид 2008: 183.
80 Uo. 187.
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3.

Turgenyev vizuális poétikája

3a. Általános képelméleti bevezető

A kép elméletei és vizualitás

Elsőként  érdemes  eltöprengeni  azon,  mit  is  értünk  „kép”  alatt.  Köznapi 

értelemben  a  kép  egy  vizuális  ábra,  ábrázolás.  A  kép  fogalma  a  látással  áll 

összefüggésben.  A  látás a  megismerés  egyik  legalapvetőbb  eszköze,  az  ember 

mindennapos életének nélkülözhetetlen része,  amely ugyanakkor,  mint tevékenység, 

valójában  alig  tudatosul.  Másfelől,  Bacsó  Béla  megjegyzése  szerint:  „amit  képes 

vagyok látni, azt éppen azáltal látom, hogy felfogom annak értelmét, ami nekem ekkor 

és így mutatkozik”.81 Látásunk lehet naiv és tudatos, lehet iskolázatlan és kifinomult, 

konvencionális és eredeti – attól függően, hogy milyen mértékben sajátítottuk el ennek 

az érzéknek a használatát. Emellett ezen érzék használatának lényegét Bán Zsófia pont 

ellenkezőleg,  annak  hiányában  látja:  „Fizikai  értelemben  a  látás  nyilván  akkor 

problematizálódik,  ha  valamiért  megfosztatunk  a  látástól,  vagy  akadályoztatva 

vagyunk e képességünk gyakorlásában. Kulturális értelemben pedig akkor jelentkezik 

problémaként,  akkor  válik  vizsgálandó  kérdéssé,  ha  valami  azt  jelzi,  hogy  eddigi 

látásmódunk,  illetve  eddigi  eszközeink  nem  alkalmasak  arra,  hogy  bizonyos 

jelenségeket befogjunk és értelmezzünk”.82 Tehát meg kell tanulni tudatosan látni. A 

látásnak  ez  az  elsajátítása  lényegében  a  tudatos  képalkotás  során,  vagyis  a 

képzőművészeti  művek  megalkotása  révén  válhat  teljessé.  Miskin  herceg, 

Dosztojevszkij  A félkegyelmű című regényében azt vallja, hogy az embernek egy kép 

81 Bacsó 2006:150. A tanulmány szerzőjének kiemelése.
82 Bán  2004:11.  Az  Enigma című  folyóirat  41.  számában,  amelynek  bevezetőjét  Bán  Zsófia  írta, 
     válogatás található a vizuális kultúra kutatásának alapvető tanulmányaiból (W. J. T. Mitchell, Nicolas 
     Mirzoeff, Norman Bryson, Kaja Silverman, Mieke Bal), míg a magyar nyelvű szakirodalom köréből 
     Hornyik  Sándor  könyve  említhető,  melynek  bevezetője  részletes  áttekintését  nyújtja  a 
     vizualitáselmélet  történetének  és  működési  elveinek,  bőséges  szakirodalmi  ismertetővel.  Hornyik 
     2011: 15–64.
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megfestéséhez, rá kell néznie valamire és lefestenie.83 Ez csakis akkor valósul meg, ha 

valóban birtokoljuk a látás funkcióit, és a látványok nem ragadnak el bennünket. Ezért 

is kell majd Miskinnek megtanítania a Jepancsina-lányokat helyesen nézni.84

W. J. T. Mitchell a következőképpen határozza meg a látás fogalmát: „a látás 

»kulturális  konstrukció«;  nem  puszta  természeti  adottság,  hanem  elsajátítható  és 

fejleszthető; […] ennek következtében megvan a maga története,  amely eddig még 

nem  meghatározott  módon  viszonyul  a  művészettörténethez,  a  technikához,  a 

médiához, valamint a láttatás és a nézői szerep társadalmi gyakorlatához; és (végül) ez 

mélyen beleágyazódik az emberi társadalomba, összefügg látásunkkal, s hogy látnak 

minket, valamint e folyamatok etikájával, esztétikájával és ismeretelméletével”.85

A hétköznapi életben gyakran elhangzik, hogy „abban vagyok egészen biztos, 

amit  saját  szemmel látok”.  Ezt  a  lényegében  naiv  szemléleti  beállítódást  gondolta 

tovább alaposan a XVII. századi nagy filozófus, Berkeley tiszteletes,  akinek legfőbb 

ismeretelméleti kérdése az volt: vajon léteznek-e azok a tárgyak, amelyeket már nem 

látunk  (érzékelünk),  „mert  mi  bizonyíthatná  létezésüket?”  A  sajátos  idealista 

empirizmusának alapelvében – esse est percipi (az létezik, ami érzékelve van) – rejlő 

ellentmondásokat  azzal  oldotta  fel,  hogy „a  tárgyak,  amelyeket  nem  látunk, 

folyamatosan léteznek, hiszen Isten rajtuk tartja a szemét”. A kijelentés a legtöbb mai 

fülnek azért hangzik különösen, mivel a kötelező iskolai tanulmányok során kialakult 

közfelfogás  a  szem  alatt  elsősorban  a  természettudományos  kutatások  által  leírt 

feltételekkel  működő biofizikai  érzékszervet  érti.  Azonban a látás  kérdésköre jóval 

meghaladja  a  természettudományos  kutatások  adta  lehetőségeket.  Maga  Berkeley 

rengeteget  fáradozott  azon,  hogy  a  természettudományos  és  a  filozófiai 

problémafelvetések  összekeveréséből  adódó  tévedéseket  kiküszöbölhesse.  A 

természettudomány  a  Berkeley  utáni  évszázadokban  mégis  lényegében  egyfajta 

83 „Nekem  igen  egyszerűnek  látszik:  ránéz  valamire  az  ember,  és  lefesti.”  Az  idézet  Makai  Imre 
     fordításából származik, Dosztojevszkij 1970: 67.
84 „Akkor miért mondta, hogy nem tanult meg látni? Még majd minket is ön tanít meg rá. – Tanítson 
     meg, kérem! – mondta nevetve Adelaida.” Uo. 67–68. 
85 Mitchell  2004:  18.  Mitchell  tanulmányában  megkülönbözteti  a  „vizualitáselmélet”  (amely  egy 
     kutatási  területet  jelöl)  és  a  „vizuális  kultúra”  (amely  a  kutatás  tárgyát,  vagy  célját  jelöli) 
     kifejezéseket,  amivel  hangsúlyozza  a  kétértelműség  elkerülendőségét.  Uo.  18.  Továbbá 
     meghatározza  a  vizualitáselmélet  helyét  a  művészettörténet  és  az  esztétika  területei  között.  A 
     vizualitáselmélet  egy bizonyos diszciplináris szempontból (Jacques Derrida szavaival)  „fenyegető 
     pótlék”-nak tekinthető, hiszen e tudományágak belső kiegészítéseképpen hat. Uo. 19.
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világnézetté  vált,  sőt  voltak olyan időszakok,  amikor  ez számított  a par  excellance 

modern világnézetnek, amely minden korábbi nézőpontnál vagy módszernél fejlettebb. 

Csak a modernitás 20. századi krízisei hűtötték le a tudományosság körüli már-már 

vallásosan felfokozott várakozásokat. Így a kortárs természettudományosság számára 

újból  revelatívak  lehetnek  Berkeley  problémái.  A  látással  foglalkozó  ismert 

neuropszichológus,  Richard L. Gregory így foglalja össze Berkeley gondolkodásának 

gyújtópontját: „mi az, amit az érzékelésen túl is tudhatunk?”.86 Gregory hangsúlyozza, 

hogy „a vizuális érzékelés csodája az a képesség, hogy a szemben létrejövő optikai 

képből ki tudjuk olvasni a nem optikai valóságot. Amit látunk, az sokkal több, mint a 

»szemmel látható« tények”.87 

Az  angol  gondolkodó  álláspontja  szorosan  kapcsolódik  a  látásról  szóló 

elméletek  platóni,  illetve  neoplatonikus  hagyományához.  A nyugati  szellemtörténet 

talán  legnagyobb hatású  gondolkodója,  Platón,  az  Állam VII.  könyvében olvasható 

Barlanghasonlatában  egy  a  létre  vonatkozó  modellt  állított  fel,  amelyhez  a  látást 

használta metaforaként. Szókratész Glaukónnak egyfajta gondolatkísérletet mutat be. 

Egy  barlangról  beszél,  ahol  emberek  a  falnak  fordulva  élnek,  megkötött  fejjel  és 

lábakkal, hátuk mögött a tűz lángja ad fényt. A tűz és a barlang szája között időnként 

tárgyakat visznek el,  amelyek árnya ilyenkor a falra vetül.  Csak ezeket érzékelik a 

külvilágból. Szókratész azt mondja, hogyha egyikük kiszabadulna a kötelékekből és 

kijutna  a  valódi  fényre,  miután  megszokja  a  kinti  fényviszonyokat,  vagyis  a 

természetes nap erejét,  rájönne,  hogy amit  addig látott,  nem azonos a valósággal.88 

Ebben  a  beszélgetésben  a  legfontosabb  kérdés  a  helyesen  látás.  Mikor  is  látunk 

helyesen, és mit vélünk az elénk táruló árnyakból valóságnak? Platón szerint a látás 

feladata,  hogy  a  jó  ideáját  meglássuk,  felismerjük,  és  a  továbbiakban  aszerint 

cselekedjünk.89 Ehhez Ralf Konersmann hozzáteszi: „Az új és felismerő látás azonban 

teljesen eltér  a  barlang foglyainak pusztán  érzéki látásától.  Magába foglalja a látás 

86 Gregory 1973: 12. A szerző kiemelése.
87 Uo. 33.
88 Platón 1984a: 455–460.
89 Lásd: „Én mindenesetre így képzelem: a megismerhető dolgok közt végső a jó ideája – de ezt csak  
     nehezen  lehet  meglátni;  ha  azonban  egyszer  megpillantottuk,  azt  kell  róla  tartanunk,  hogy 
     mindnyájunk részére minden jónak és szépnek az oka, amely a látható világban a fényt s ennek az 
     urát szüli, az ésszel felfogható világban pedig ő maga mint úr biztosítja nekünk az igazságot és az 
     észt”. Uo. 461.
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feltáró erejét és a látás számára adottban való kételkedést is”.90 

Platónnál  további  idevonatkozó gondolatokat  is  találhatunk.  A  Phaidroszban 

Szókratész  szokásához  híven  mitikus  képek  segítségével  teszi  érthetővé  a  lét 

metafizikai  kérdéseiről  alkotott  gondolatait.  A  tudatos  létezőket  egy  fogathoz 

hasonlítja, amelyet két ló hajt. E jármű úti célja még az égi szférákon is túl található. E 

hely és a lét innét való szemlélése a lélek tápláléka.  Ez a  theoria,91 az isteni és az 

igazságban  való  részesülés.  A halhatatlan  isteneket  az  különbözteti  meg  a  halandó 

emberektől,  hogy  az  istenek  lélekfogatát  tökéletesen  nevelt  lovak  viszik;  ezzel 

szemben az  emberi  lélek  zavarainak és  halandó természetének az az oka,  hogy az 

egyik  ló  neveletlen  és  rossz  hajlamai  szerint  lefelé  húz.  Egyedül  a  filozófus  –  a 

bölcsesség szerelmese emlékszik tökéletesen a theoria világ fölötti látomására, mint a 

lélek igazi betevőjére.92

A platóni tanítás határozta  meg a klasszikus antikvitás álláspontját,  amely a 

látás fiziológiai folyamatát csak eszköznek tekinti, és amelyet Plinius foglalt össze a 

legtömörebben: „Az értelem a látás és a megfigyelés igazi eszköze, a szem csak mint 

csatorna működik közre, amikor továbbítja a tudathoz a láthatót”.93 

A platóni  filozófia  látásról  és  valóságról  szóló  tanítása  a  keresztény  vallás 

spirituális tapasztalatainak már a legkorábbi megfogalmazásaiban is megjelenik: maga 

Szent Pál apostol alkalmazza a Korinthusbeliekhez írt első levelének ama költői erejű 

részében,  amely  a  Szeretet  Himnuszaként  is  ismert.  „Mert  most  tükör  által  

homályosan  látunk,  akkor  pedig  színről-színre;  most  rész  szerint  van  bennem  az 

ismeret, akkor pedig úgy ismerek majd, a mint én is megismertettem.” (Pál I. levele a 

Korinthusbeliekhez 13.12.).94 Ebben az esetben a tükör szimbolikáját  kell  kiemelni, 

amely egyrészt a világ megismerésének általánosan használt szimbóluma, Szt. Pálnál 

pedig az isteni igazság tökéletlen megismerését jelenti.95 A színről-színre látás az isteni 

90 Konersmann 2003: 125. A szerző kiemelése.
91 Ralf Konersmann a következőképen értelmezi ezt a platóni fogalmat: „a theoria olyan módusz, ami 
     nem annyira az érzéki látást utasítja vissza, mint inkább annak az erőfeszítésnek a mértékét tárja a 
     filozófiai gondolat elé, ami mint feladat paradigmatikus érvénnyel írható le az érzéki látás önmagán 
     való túljutásával és felismerő látássá, tehát theoriává történő átváltozásával”, vagyis „a szemlélésben 
     a világértés és a világbavontság egységének kell beláthatóvá válnia”. Uo. A szerző kiemelése.
92 Platón 1984b: 745–749.
93 Pliniust idézi Gombrich 1972: 24.
94 Szent Biblia: 206. Kiemelés mindkét esetben tőlünk – K.-Sz. M.
95 Seibert 1994: 309.
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bölcsesség általi megvilágosodásnak köszönhetően a tisztánlátás állapota.

A probléma  akkor  kapott  újból  aktualitást,  amikor  Locke  kétségbe  vonta  a 

velünk született ideák létét, és azt állította, hogy minden tudásunk forrása az érzékelés. 

A fejezet nyitó gondolatát adó Berkeley tiszteletes az empirizmusnak ezt a parttalan 

tételezését a kézzelfogható, anyagi világra korlátozta, amikor A látás új elmélete című 

munkájában arra az eredményre jutott,  hogy a térre és a szilárd testekre vonatkozó 

egész tudásunkat a tapintásnak és a mozgás élményének köszönhetjük.96 Berkeley ezt a 

következőképpen fogalmazta meg: „Az elmétől függetlenül létező és a távolban fekvő 

tárgy  nagysága  mindig  változatlanul  ugyanaz  marad.  De  a  látható  tárgy  folyton 

változik, amint közeledsz a tapintható tárgyhoz vagy távolodsz tőle; nincs állandó és 

meghatározott  nagysága.  Tehát mindig,  amikor valaminek a nagyságáról  beszélünk, 

ezen a tapintható nagyságot kell értenünk”.97

A XX.  század  elején  egyre  nagyobb  hatású  pszichológiai  kutatások  a  látás 

vizsgálatában is számos új fordulatot hoztak.  E.  H. Gombrich főként az ikonológia 

elméletének  tárgykörében  dolgozott,  emellett  a  művészetlélektannal  is  behatóan 

foglalkozott (elsősorban a Gestaltpszichológia volt rá nagy hatással). A képi ábrázolás 

pszichológiájáról szóló könyvében a látás, az érzékelés és az illuzionizmus szerepét 

vizsgálja  a  művészetben,  és  a  következőképpen  foglalja  össze  az  „aktív  észlelés” 

lényegét.  „Sokszor  hallunk  arról,  hogy  gyakorolni  kell  a  szemünket,  meg  kell 

tanulnunk látni; ez a kifejezés azonban könnyen félrevezethet, mert nem a látást kell 

megtanulnunk, hanem a megkülönböztetést. Mint legutóbb megállapították: az észlelés 

túlnyomórészt  módosítása  az  előre  vártnak,  anticipáltnak.  Az  észlelés  tehát  aktív 

folyamat, amelynek feltételeit az szabja meg, hogy várunk valamit, de aztán – ahelyett, 

amit vártunk – alkalmazkodnunk kell az adódó szituációkhoz”.98  

Locke  és  Berkeley  empíria  körüli  vitáját  évtizedekkel  megelőzte  a  XVII. 

században  a  holland  realista  festészet  kibontakozása,  amely  sok  tekintetben 

kapcsolódik az empirikus világszemlélet  kialakulásához.  A téma elmélyült  kutatója, 

Svetlana Alpers hangsúlyozza, hogy a holland kora újkori művészet olyan viszonyban 

volt a világgal, mint maga a szem: sokkal inkább az észlelt dolgok dokumentálására és 

96 Gombrich 1972: 24.
97 Berkeley 1985: 80–81.
98 Gombrich 1972: 161.
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lajstromba vételére használták, mintsem értelmezésre. Vagyis leíró művészet, szemben 

Itália  elbeszélő  művészetével,  amelyet  úgy  lehet  értelmezni,  hogy  a  „leírt  világ 

felszínének  szentelt  figyelem  az  elbeszélt  cselekmény  megjelenítésének  rovására 

valósul  meg”.99 Érdemes  részletesebben  is  foglalkozni  ezzel  a  típusú  képalkotási 

módszerrel,  hiszen  a  disszertáció fő kérdése  arra  irányul,  hogyan valósul  meg egy 

irodalmi  szövegben,  Turgenyev  A küszöbön  című  regényében a  leíró  jellegű,  képi 

tulajdonságokkal felruházott szövegrészeknek a regényi narratív diskurzusba történő 

beillesztése és szerepeltetése. Ezzel vethető össze a holland művészek szemlélete: „A 

hollandok  a  képeiket  nem jelentékeny emberi  cselekedetek  utánzásaként,  hanem a 

látott  világ  leírásaként  állítják  elénk”.100 Továbbá:  „A képek  dokumentálják  vagy 

ábrázolják a viselkedést. Inkább leírnak, mint előírnak. Állandó a késztetés, hogy a 

dolgokat megkülönböztessék egymástól, hogy mindent híven ábrázoljanak – legyen az 

személy,  virág  vagy viselkedéstípus  –,  hogy ezzel  ismertté  váljanak”.101 A nyugati 

civilizációban  a  látás  sokáig  a  szabad  szemmel  megfigyelhető  jelenségekre 

korlátozódott. A tárgyilagosság és az empirizmus megjelenése összefügg azzal, hogy a 

középkor  végén  arab  közvetítéssel102 számos  Keleten  már  régóta  ismert  optikai 

találmány – vö. mint a csiszolt lencsékből összeállítható távcső, a homorú tükrök – 

megjelentek Európában. 

A  bolygómozgások  törvényeiről  világszerte  ismert  Johannes  Kepler  sok 

jelentős megfigyelést tett az optika területén: „Az volt a stratégiája, hogy elkülönítette 

a recehártyán megjelenő kép (a látott világ) fizikai problémáját az észlelés és érzékelés 

pszichológiai  problémáitól.  Az így meghatározott  optika tudománya a  fényt  fogadó 

szemmel kezdődik és a recehártyán megjelenő kép kiformálódásával végződik. Hogy 

mi  történik  előtte  és  utána  –  hogyan  érzékeli  a  megfigyelő  az  így,  fejjel  lefelé, 

megfordítva megjelenő képet  –,  ez aggasztotta  ugyan Keplert,  de nem foglalkozott 

vele”.103 Alpers ezeknek a vizuális kultúrával összefüggő jelentőségét a következőkben 

látja:  ahhoz,  hogy  a  szemet  tanulmányozhassa,  el  kell  különítenie  a  szem 

99   Alpers 2000: 17.
100 Uo. 21.
101 Uo. 23–24.
102 A téma  legfontosabb  arab  kutatójának,  Alhazennek  (meghalt  1038)  a  műveiből  tanulta  meg  a 
       középkori  Nyugat,  hogyan  tegyen  különbséget  az  érzékelés,  a  tudás  és  a  következtetés  között,  
       amelyek mind szerepet játszanak a látás folyamatában. Gombrich 1972: 24.
103 Alpers 2000: 59–60.
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mechanizmusát mint tanulmányozása tárgyát attól a személytől, aki lát, vagyis a világ 

megfigyelőjétől, és attól a kérdéstől, hogyan látunk.

A kérdés gyakorlati tanulmányozásában – rendkívül érdekes eredményekkel – 

legtovább David Hockney, az ismert brit kortárs festőművész jutott. Gyakorlati módon, 

késő  középkori  és  kora  újkori  lencsék,  homorú  tükrök,  illetve  olyan  bonyolult 

szerkezetek, mint a camera obscura alkalmazásával készített rajzaival és festményeivel 

lényegében kísérleti  módon bizonyította,  hogy a  reneszánsz kezdetekor  gyökeresen 

megváltozott,  érzékivé  váló  képalkotás  mélyen  összefügg  az  optikai  képalkotás 

fejlődésével.104

Lényeges  rámutatnunk,  hogy  az  itáliai  reneszánsz  egyik  legfontosabb 

teoretikusánál,  Leon Battista  Albertinél  a  festmény  nem a látott  világgal  kezdődik,  

hanem egy aktív nézővel, akihez viszonyítva, a távolságuk alapján lehet körvonalazni a 

tárgyakat, emberi alakokat. Az ő meghatározása a festményre mint ablakra jelentősen 

befolyásolta  az  itáliai  és  az azt  követő  művészeti  szemléletet:  „Mindenekelőtt  oda, 

ahova festenem kell, rajzolok egy tetszés szerinti nagyságú, derékszögű négyszöget, 

amelyet úgy tekintek, mint egy nyitott ablakot, amelyen keresztül szemlélem, amit oda 

fogok festeni”.105 Alberti szemléletében nem a  descriptio (leírás) a fontos, hanem az 

istoria (a  jelentős  emberi  cselekedetek  ábrázolása).  Ez  a  legfontosabb 

megkülönböztetés az északi és a déli típusú festményfelfogás között. 

E problémát Alpers a következőképpen összegzi: „nem a világ észlelésének, 

hanem  leképezésének  két  különböző  módjáról  van  szó:  a  világban  levő  tárgynak 

tekintett képről egyfelől, keretes ablakról, amely a mi szemünkre vár, másfelől pedig 

olyan képről,  amely elfoglalja  a  szem helyét  keretestől,  és  emiatt  a  mi  helyzetünk 

meghatározatlan marad”.106

A modern természettudományos gondolkodás hajnalán élt Goethe, aki irodalmi 

zsenialitása mellett számos természettudományos megfigyelést is tett (lásd színtanát), 

szintén  kiemelkedő  jelentőséget  tulajdonított  a  látásnak:  „Akármilyen  helyzetben 

vagyunk is, mindig úgy képzeljük el magunkat, hogy látunk. Azt hiszem, az ember 

104 Hockney 2003.
105 Alberti 1997: 75.
106 Alpers 2000: 70.
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csak azért álmodik, hogy még akkor is lásson”.107 (Lásd Turgenyev képszerű álmainak 

analógiáit Toporovnál, jelen disszertáció 20. oldalán.)

A francia festő, Nicolas Poussin, akinek gondolatait Darida Veronika közli, a 

látás  két  fajtáját  különbözteti  meg:  „az  egyszerű,  természetes  tevékenységet  és  a 

figyelmes szemlélést.  A látás első fajtája a meglátás,  a második – az ész ügyeként 

felfogott látás – a belátás. A látás második fajtája már tudást, ismeretet jelent. Ez az 

ismeret  követelményként  jelenik  meg,  elvárható  mindazoktól  –  az  alkotóktól  és  a 

nézőktől  –,  akik  helyesen  kívánják  látni  és  megítélni  a  műalkotást”.108 E 

megkülönböztetést  tovább árnyalja  egy másik levelében,  ahol  azt  javasolja,  hogy a 

Louvre Hosszú Galériájában a régi dekorációkat cseréljék ki az ő festményeire: „két 

módja van a tárgyak szemlélésének: az egyszerű nézés és a tüzetes szemügyre vétel. 

Egyszerűen  nézni  annyit  tesz,  mint  pusztán  hagyni,  hogy  a  szem  természetesen 

befogadja a látott dolgok formáját és képét. Szemügyre venni egy tárgyat, ez viszont 

magába foglalja, hogy az ember gondosan kutatja az eszközöket, amelyekkel arról a 

tárgyról helyes ismereteket szerezhet, túl a szem egyszerű és természetes észleletén. 

Így hát azt lehet mondani, hogy a puszta látás [aspect] természetes művelet, az pedig, 

amit  prospectnek  nevezek,  az  értelem  tiszte,  és  három  dolgon  múlik:  a  szem 

ítélőképességén, a látósugáron és a szem és a tárgy közötti távolságon”.109

A XIX.  század  során  a  művészek  sokat  vitatkoztak  a  látás  kérdéseiről  –  e 

vitáknak  elsősorban az  volt  a  mozgatója,  hogy a  tudomány fejlődése  és  a  virágzó 

kapitalizmus ipari  termelése számos teljesen új  eszköz megjelenését  és széles  körű 

elterjedését tette lehetővé. Ezek közül most számunkra a fényképezőgép megjelenése a 

legfontosabb.  A  fényképezés  megjelenése  lassan  okafogyottá  tette  a  deskriptív 

festészeti stratégiát – ez bizonyos értelemben fölszabadította a festészetet. A Turgenyev 

által gyűjtött és nagyra értékelt barbizoni iskola és a korai impresszionisták a festészet 

szemléletét  radikálisan  alakították  át.  Constable,  aki  a  modern  törekvések  egyik 

előfutára volt – a látás megtanulásának jelentőségét hangsúlyozta:  „Azt, hogy hogyan 

lássuk a természetet – mondta Constable   � , éppen úgy meg kell tanulnunk, mint ahogy 

107 Goethe 1983: 272.
108 Darida 2009 (a): 33–34. 
109 Poussint idézi Alpers. Alpers 2000: 73. A szerző kiemelése.
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tanulás  nélkül  az  egyiptomi  hieroglifákat  sem  tudjuk  elolvasni”.110 A  modern 

képzőművészet törekvéseit összegző Gombrich úgy véli,  Constable ezt a kijelentést 

inkább  a  közönséghez  intézte,  semmint  a  művészekhez,  hiszen  a  közönség  nem 

illetékes  a  képek  megítélésében,  mert  látását  elhomályosítja  a  tudatlanság  és  az 

előítélet.111 Ruskin is hasonlóan gondolkodott, amikor megírta a  Modern festők című 

munkáját,  amelyet  1843-ban tettek közzé.112 Ruskin Turner védelmében elmondta a 

művészet  haladásához  a  hagyomány  előítéleteit  le  kell  győzni.113 Ruskin  új 

terminusokat  hozott  divatba,  mint  az  „elfogulatlan  szem”,  és  a  „romlatlan  szem” 

fogalmait.114 „A víziónak, a  »látásnak« (az egység megpillantásának) a legnagyobb a 

szerepe a művészetben – mondták a kor (19. század végének) festői”.115 A látványt 

érzelmi-vizuális  esszenciává  sűrítő  Turner  által  elindított  folyamat  a  XX.  század 

absztrakt,  non-figuratív  törekvéseiben  érik  be.  Ezek  megértéséhez  már-már 

nélkülözhetetlen szerep jut azon értő teoretikusnak, aki a művésszel együtt egyfajta 

felfedező  elitcsapatként  (avante-garde)  előretört  és  elszakadt  a  konvencionális 

vizualitástól. Földényi F. László a látás újkori történetéről szóló könyvében találóan 

foglalja mindezt össze Kazimir Malevics kapcsán: „Az érzékenység, amely megelőzi a 

látványt.  Malevics  kifejezése  ez  az  1915-ben  közzétett  szuprematista  kiáltványból. 

Nem ábrázolni és megjeleníteni kell a látványt, mondja, hanem azonosulni vele, akár 

csukott szemmel is. Nem megítélni, hanem átélni, nem rámutatni, hanem eggyé válni 

vele”.116

Mindezek mellett ismertetnünk kell Jonathan Crary véleményét is, aki a látás 

XIX. századi változását nem annyira az új technikai eszközök megjelenésével, mint a 

megfigyelő szubjektum változásával magyarázza: „A megfigyelő kérdése az a mező, 

ahol a látás a történelemben materializálódik, hogy maga is láthatóvá váljon. A látás és 

annak  hatásai  sosem  választhatók  el  a  megfigyelő  szubjektum  lehetőségeitől,  aki 

egyszerre történelmi terméke és színtere a szubjektívvá tétel bizonyos gyakorlatainak, 

110 Constable-t idézi Gombrich 1972: 22.
111 Gombrich 1972: 22.
112 Ruskin 1987.
113 Uo. 170.
114 Ruskin 1903–1912: 27.
115 Keserü 1998: 17.
116 Földényi 2010: 17.
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technikáinak, intézményeinek és eljárásainak”.117 Tehát feltevése szerint a 19. század 

első néhány évtizedében Európában új típusú megfigyelő alakult ki. Úgy véli, hogy „a 

19. századi szakítás a látás klasszikus modelljeivel több volt  a képek és művészeti 

alkotások  megjelenítésében  vagy  a  reprezentációs  hagyományok  rendszereiben 

végbemenő  egyszerű  fordulatnál.  Elválaszthatatlan  volt  a  tudás  és  a  társadalmi 

szokások  masszív  újraszerveződésétől,  amely  számtalan  téren  megváltoztatta  az 

emberi  szubjektum  termelő,  megismerő  és  vágyakozó  képességeit”.118 A korábban 

ismertetett  gondolatokkal  szemben  Crarynek  meggyőződése,  hogy  „a  megfigyelő 

újraszerveződése a 19. században a fényképészet megjelenése előtt történik. 1810-től 

1840-ig  lezajlik  a  látás  kiszakítása  a  camera  obscura  által  megtestesített  stabil  és 

rögzített viszonyokból”.119

Gombrich idézett könyvében a képek értelmezésekor az emlékeknek is nagy 

jelentőséget  tulajdonít.  „Elolvasni,  értelmezni  a  művész  képét  annyit  jelent,  mint 

mozgósítani  emlékeinket  és  tapasztalatunkat  a  látható  világról,  és  próbára  tenni  a 

művész  elképzelését  oly  módon,  hogy  megpróbálunk  belevetíteni  valamit 

emlékeinkből. Ahhoz, hogy e látható világot művészetnek »olvassuk« (értelmezzük), 

az ellenkezőjét kell tennünk. Mozgósítanunk kell a képekre vonatkozó emlékeinket és 

tapasztalatunkat, ezekre gondolva kell próbára tennünk a motívumot, hogy mit tudunk 

emlékképeinkből belevetíteni”.120

A nyugati kultúra második világháború után végbement posztmodern fordulata 

érzékenyen érintette a látásról és a látványról való gondolkodást, ahogy a fejezet elején 

idéztük  Mitchell  meghatározását:  „[a  látás] kulturális  konstrukció;  nem  puszta 

természeti  adottság,  hanem  elsajátítható  és  fejleszthető”.121 Továbbá  idekívánkozik 

Mitchell  leggyakrabban  idézett  definíciója  a  kultúrakutatás  specifikumáról:  „A 

képelmélet annak a felismeréséből realizálódik, hogy a nézőség122 (a nézés, a tekintet, a 

pillantás, a megfigyelés praxisa, a felügyelet és a vizuális élvezet) ugyanolyan mély 

problémát jelenthet, mint az olvasás különböző formái (a kisilabizálás, a dekódolás, az 

117 Crary 1999: 18.
118 Uo. 15.
119 Uo. 27.
120 Gombrich 1972: 285.
121 Mitchell 2004: 18.
122 Vö.: „Spectatorship”. Az idézetben a kiemelések Mitchelltől származnak.
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értelmezés),  és  hogy  a  vizuális  tapasztalat  vagy  »vizuális  műveltség«  nem 

magyarázható  teljesen  a  textualitás  modelljében”.123 Mieke  Bal  pedig  a  vizuális 

kultúráról  szóló kritikai  tanulmányában a következőket  írja  a  látottról  és  a  látvány 

természetéről: „A látott komplex viszonyban áll a nem látottal. A látottat evidenciának 

tartjuk, igazságnak és ténynek, ugyanolyan módon, ahogy a látás egy sajátos tárgyi 

viszonyt létesít a valósággal, amelyben egy tárgy vizuális megjelenését egyenesen a 

tárgy tulajdonságának véljük. Ez megkülönbözteti a látványt más észleleti adatoktól, 

mint a tapintástól, vagy az akusztikustól, amelyek az alany és a tárgy közötti szubjektív 

viszonyhoz társulnak. A megkülönböztetés nem a tárgy tulajdonságain alapul, hanem a 

test  és  a  tárgy  közötti  kapcsolaton.  Ez  a  minőség,  hogy  a  távolság  és  az 

»elkülönültség« látszólagos  autonómiáját  kínálja  a  szemlélőnek,  nagyon  fontos 

jellemzője a látványnak és tágabb értelemben a vizuális kultúrának.”124 

Ehhez a „távolság”-hoz és „elkülönültség”-hez köthető Gottfried Boehmnek a 

képek hatalmáról  mondott  véleménye.  Vagyis  „a képek hatalma nyilvánvalóan arra 

való képességükben rejlik, hogy utat nyissanak afelé, ami halott vagy máshol van: az 

uralkodó felé, vallási tartalmak felé, valami láthatatlan felé, aminek se teste, se arca, 

vagy valami elgondolt,  megálmodott  felé.  A kép hatalma:  »il  fait  voir«,  felnyitja  a 

szemünket,  megmutat”.125 A Turgenyev-regényben  szereplő  képek  (három  szobor) 

funkciója  is  hasonlóan  alakul,  vagyis  megmutatják  a  hős  valódi  arcát,  kigúnyolt 

változatát és sorsát. 

A képek, illetve a látvány műalkotásként való értelmezését Hans Belting Kép-

antropológia című  könyvében  a  következőképpen  értelmezi:  „A  képek  története 

egyben mindig a képi médiumok története is volt.  Kép és technológia interakcióját 

csak a szimbolikus cselekvések fényében érthetjük meg. A képek előállítása maga is 

szimbolikus aktus, ezért az észlelés szintén szimbolikus aktusát kívánja meg tőlünk, 

ami  tanulságos  módon  különbözik  természetes  képeink  mindennapos  észlelésétől. 

Azok  az  értelemteremtő  képek,  melyek  artefaktumként  töltik  be  a  helyüket  a 

társadalmi terekben, mediális képekként látnak napvilágot. A hordozó médium aktuális 

123 Mitchell 1994:16. Mitchell már 1986-os könyvében (Iconology: Image, Text, Ideology) foglalkozott 
 a képek és a szavak metaforikus és valós viszonyával és összehasonlító elemzésükkel, lásd Mitchell 
 1986.

124 Bal 2004: 99–100.
125 Boehm 2006: 30.
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jelentéssel és észlelési formával felruházott felületet biztosít számukra. Ezek a képek a 

legősibb  kézzel  készített  tárgyaktól  kezdve  egészen  a  digitális  eljárásmódokig 

technikai feltételekhez kötődtek. Csak e feltételek hívják elő belőlük azokat a mediális 

tulajdonságokat,  amelyek  segítségével  észleljük  őket.  Az  észlelés  aktusa  csak  az 

ábrázolás  médiumának  elrendezettsége  révén  lehetséges.  A három  lépcső:  kép  – 

médium – szemlélő, vagy kép –  képi apparátus – eleven test (ami ez esetben mediális 

mediatizált  testként  értendő)  a  képi  funkcióját  tekintve  antropológiai  szempontból 

alapvető  jelentőséggel  bír.”126 Belting  könyvének  fő  törekvése  az  volt,  hogy  a 

művészettörténész  feladatát  a  műalkotások  elemzésekor,  illetve  értelmezésekor  az 

antropológia tudomány eredményeivel és módszereivel egészítse ki. Emellett, ahogy a 

fentebbi  idézetből  is  kitűnik,  a kép nem válhat  el  hordozójától,  eszerint  a hordozó 

médium  meghatározza  a  kép  műfaját  is:  „A  tükör  és  a  festmény  archetipikus 

médiumokként  az  ember  azon  képességének  bizonyítékai,  hogy a  háromdimenziós 

testeket egy olyan médiumba képes »lefordítani«, ami felületként teljesen ellentmond a 

testnek. A test kivetítéséről beszélnek már a  korinthoszi nő esetében is, aki kedvesét 

búcsúzáskor teste árnyékának falra vetett körvonalaiban örökítette meg. Számára a fal 

szolgált médiumként, hogy az egykor e fal előtt álló és a fotográfia értelmében vett 

indexikális  képet  hátrahagyó test  nyomát rögzítse”.127 A kedvesét búcsúzáskor  falra 

festő  pásztorlány  mítosza  Pliniustól128 kezdve  meghatározta  a  művészettörténet 

kezdetéről  alkotott  elképzeléseket.  Nem  kerülhetjük  meg  említését,  ha  látásról, 

vakságról,129 vagy képi  értelmezésről130 írunk.  Számos képzőművészeti  feldolgozása 

126 Belting 2003: 22–23.
127 Uo. 28–29.
128 id. Plinius 2001: 205. Ez a pásztorlány, a sikyóni fazekas, Butadés lánya. A történet így hangzik: 

 „Butades,  egy  sicyoni  fazekas  jött  rá  először  Corinthusban,  hogy  ugyanannak  a  földnek  a 
 felhasználásával  agyagból  portrékat  lehet  formálni,  mégpedig  a lánya  révén,  aki  egy  ifjú  iránt  
 szerelemre gyúlt,  és  mikor az  idegenbe készült,  lámpafénynél  körberajzolta  arcának árnyékát  a  
 falon,  apja  pedig  ezt  agyaggal  kitöltve  elkészítette  a  képet  és  a  többi  agyagedénnyel  együtt  
 kiszárította, majd kiégette.” Kiemelés tőlünk – K.-Sz. M.

129 Jacques  Derrida  saját  vakságát  átélő  álmából  jött  ötlete  alapján  a  vakság  témájából  rendezett 
 kiállítást, amelyen szerepeltek festmények, amelyek ezt a témát dolgozták fel. Derrida 1993: 50. 
 oldal:  19.,  20.  képek.  A kutató  a  vakság  szempontjából  több  elméleti  kérdést  is  érint,  ezekből 
 számunkra az önarckép megközelítései  fontosak. Darida Veronika a következőekben foglalja ezt 
 össze: „Egy olyan időtlen pillantást örökít meg, melynek révén a művész a tekintet vakfoltját (saját  
 arcát) akarja rögzíteni.  […] Minden önarckép rom: az én saját arcától megfosztott arca, önmagára 
 való emlékezése. Ez az önmaga azonban – ekként és így – sohasem létezett.” Darida 2009 (b): 60–
61.

130 Rényi 2008: 85.
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született ennek a jelenetnek. (A Turgenyev-regény elemzése során még visszatérünk 

erre  a  képre az értekezés VI.  fejezetében.)  Ezt  az antik  mítoszt,  illetve az echóból 

született ritmust Jurij Lotman az  Ikonikus retorika című tanulmányában a művészet 

fenoménjének  és  a  valóság  megkettőződésének  kapcsolataként  szemiotikai 

szempontból értékeli. A megkettőződés ontológiai utalásként működik, ahol a tárgyak 

világa a jelek világává változik.131

A  látással  kapcsolatos  áttekintést  talán  a  legmegfelelőbben  Bacsó  Béla 

idevonatkozó gondolatával zárhatnánk le: „A kép, a képi reprezentáció, legyen az az 

ember  szimbolikus  tevékenységének  eredménye  vagy  vitális  önkifejezésének 

közvetlen formája, mindvégig ráutalt arra, ami őt közvetíti vagy kinyilvánítja, legyen 

ez  akár  a  saját  test,  önmaga vélt  transzparenciájában.  Ami látható,  az  nem azonos 

azzal, amit benne meg kell érteni, ám megérteni csak azáltal  tudunk egyáltalán,  ha 

képesek vagyunk felfogni a nekünk megmutatkozót.”132

A  látás  kutatási  témánkhoz  kapcsolható  elméleti  szempontjai  után,  az 

alábbiakban  még  kitérünk  néhány olyan  gondolatra,  amelyek  a  „kép”  és  „szöveg” 

jelenségeinek  összefűzésével  foglalkoznak,133 ilyenek  például  az  ekphraszisz  és  az 

embléma. 

A Turgenyev vizualitáspoétikáját tárgyául választó értekezésben külön fejezetet 

(II.)  szentelünk  A küszöbön  című regényben megjelenő embléma vizsgálatának.  Az 

embléma témakifejtéséhez kapcsolódó elméleti szakirodalom is a II. fejezetben kerül 

bemutatásra.  Az  ekphraszisz  esetében  szintén  külön  részben  adunk  majd  az  orosz 

kultúra vonatkozásaira szűkített szakirodalmi áttekintést.

131 Лотман 1996: 74. Érdekes összevetni, hogy a 70-es évek végén Roland Barthes ugyanilyen címen 
 írt  tanulmányt,  amelyben  a  kép  (image)  három  üzenetével  foglalkozik,  ezek  a  nyelvi  üzenet 
 (linguistic message), a denotált kép (denoted image) és a „szimbolikus” üzenet, vagyis a kulturális 
 vagy konnotált kép ('symbolic' message, cultural or connoted). Barthes 1977: 32–51.

132 Bacsó 2006: 161–162.
133 W. J.  Mitchell  a  szó és  a  kép kapcsolatának természetét  a  következőképpen határozza meg:  „a 

 szavak és a képek közötti viszony – a reprezentáció, a jelentés és a kommunikáció birodalmán belül  
 – azokat a kapcsolatokat tükrözi, amelyeket a szimbólumok és a világ, a jelek és a jelentések között  
 rögzítünk.  A  kép  az  a  fajta  jel,  amely  úgy  tesz,  mintha  nem  jel  lenne,  hiszen  természetes  
 közvetlenségnek és jelenlétnek mutatja magát. A szó nem más, mint a „másik oldal”: az emberi 
 akarat mesterséges, önkényes terméke, amely szétszakítja a természetes jelenlétet azzal, hogy nem 
 természetes elemeket vezet be a világba: az időt, a tudatot, a történelmet és a szimbolikus közvetítés 
 elidegenítő közbülső lépcsőjét”. Mitchell 1997: 367–368. 
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Maria Rubins összegzése szerint: „akaratlanul is bármilyen szemünk elé táruló 

látványt (képet) szöveges kijelentéssé formálunk, közben azon munkálkodunk, hogy 

megtaláljuk  a  vizuális  benyomások  legtökéletesebb  kifejezését.  Ez  a  megállapítás 

fordítva  is  igaz,  amikor  verbalizáljuk  a  gondolatainkat,  elkerülhetetlenül  konkrét 

látható képmásokhoz fordulunk, átfordítva az absztrakt értelemképzeteket a színek és a 

formák  nyelvére”.134 Laurent  Jenny  a  verbalizáció  problémájával  kapcsolatosan  az 

alábbiakat tartja fontosnak kiemelni: „A szöveg jelentő szubsztanciájának egységesen 

verbálisnak  vagy  verbalizáltnak  kell  lennie,  még  ha  figuratív  típusú,  a  jelentettet 

figuratív  úton  felidéző  jelentő  rendszerből  kölcsönöz  is”.135 Megjegyzi  továbbá  a 

kutató, hogy „a kép és a szöveg között végül is ikonikus kapcsolatot is láthatunk a 

szemiotika  hagyományos  nézőpontjából,  ahol  a  szöveg  mindössze  a  kép 

diagrammatikus  vázát  utánozza”.136 Thomka  Beáta  a  nyelv  irányából  közelítő 

megítélése  szerint  „a  nyelvi  narráció  közelebb  visz  bennünket  a  képnek  mint 

szövegként szerveződő és történetmondásra alkalmas rendszernek a megértéséhez”.137 

Max  Imdahl  Ikonika című  tanulmányában  a  képi  kifejezésmódot  „tapasztalati 

megnyilvánulásnak”138 nevezi.  Szerinte  a  kép  semmi  mással  nem  helyettesíthető 

értelemközvetítő. Amikor a kutató a szöveg és a kép természetét vizsgálja, egy adott 

elemzéssel  kapcsolatban  felhívja  a  figyelmet  a  két  kifejezésmód  nagymértékű 

egymásra  utaltságára,  mégis  a  képiség  nyelvi  helyettesíthetetlenségét  emeli  ki: 

„Minden kép interpretációja mindig is a nyelvhez, vagyis szukcesszív leíráshoz kötött 

marad. […] Egyrészt a nyelv, mint narráció, előre adott a képpel szemben, másrészt a 

kép adott  a nyelvi  interpretáció számára.  Ami mindazonáltal  a kép,  mint olyan, az 

ellenáll minden nyelvi helyettesítésnek”.139 Imdahl kiemel még egy érdekes jellemzőt a 

képpel  kapcsolatban,  a  „komplex  szimultaneitást”:  a  kép  egyszerre  láttat,  képes 

felfedni mindazt, amit láttatni akar.140

134 Рубинс 2003: 5. A kutatónő gondolatát saját fordításban közöljük.
135 Jenny 1996: 39.
136 Uo.
137 Thomka 1998: 8.
138 Imdahl 1997: 263.
139 Uo. 262.
140 Erre rímel Leonardo da Vinci azon gondolata, amely tömören összefoglalja, mit is jelent a kép mint  

 vizuális ábrázolás és képzőművészeti alkotás: „A festmény a látóerő segítségével egy szempillantás 
 alatt szemed elé tárja teljes lényegét”. Leonardo da Vinci 1967: 50. E meghatározásból számunkra 
 „az egyszerre elénk tárulás”, a harmónia „egy szempillantás alatt” történő kibontakozásának a ténye 
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Gottfried Boehm a szó és a kép távolságával kapcsolatban a következőket írja: 

„Ha a kép a vizuális megvalósításban tárul fel, művészi léte csak az észlelés aktusában 

teljesedik be, akkor reménytelen, hogy a leírás szavakban megteremtse a kép stabil 

megfelelőjét,  egyfajta  nyelvi  leképezését.  Bizonyára  képes  azonban  jellemezni  az 

elemeket, a kiinduló feltételeket, a tempókat, a ritmusokat, az irányokat, amelyek a kép 

nézőjéhez  eljutnak,  és  a  szemantikailag  megfogható  momentumokat  is  képes 

megnevezni.”141 Boehm  hangsúlyozza,  hogy  a  képleírás  „a  látást  segíti,  a  kép  a 

kommunikációt  szolgálja  a  nézők között,  akiknek festették”.142 Eszerint  a  képleírás 

egyenlő  a  „megismeréssel”;  „megismerni  azt  jelenti:  többet  megismerni,  mást  és 

másként megismerni.”143

Ekphraszisz

Az  eddig  tárgyaltakat  is  figyelembe  véve  egy  olyan  formát  szeretnénk 

bemutatni,  ahol  a  legjobban  tetten  érhető  a  kép  és  a  szó  (szöveg)  viszonya.  Az 

ekphrasziszra  gondolunk.  Gottfried Boehm megfogalmazása szerint:  „mint  retorikai 

szakág  vagy  irodalmi  műfaj,  az  ekphraszisz  a  nyelv  képi  erejéről,  képelbeszélő 

képességéről  tanúskodik”144.  Maria  Rubins  említi,  hogy  az  antikvitásban 

ekphraszisznak  hívtak  minden  olyan  leírást,  amely  kitérőt  jelentett  a  szöveg 

alapszüzséjétől.  Eszerint  az  ekphraszisz  az  adott  szövegrészt  az  egyik  szemiotikai 

rendszer  nyelvéről  átfordítja  a  másikra,  melynek eredményeképpen a  vizuális  jelek 

szöveges  jelekké válnak.145 Az ekphrasziszt  sokféleképpen próbálták  megközelíteni, 

például  értelmezték  toposzként,146 műfajként,147 Rubins  egyfajta  szövegtípusként 

 a legfontosabb. Innen fakad az az erő, amely a vizuális befogadást könnyebbé teszi, mint egy írott 
 szöveg azonnali felfogását és értelmezését.

141 Boehm 1998: 23–24.
142 Uo. 36.
143 Uo.
144 Uo. 19.
145 Рубинс 2003: 14.
146 Lásd: Clemente, L. 1992: Literary objets d'art. Ekphrasis in Medieval French Romance 1151–1210. 

 New York, Peter Lang. Még: Mitchell 1986; Mitchell 1994.
147 Lásd: Krieger, M. 1992: Ekphrasis: The Illusion of the Natural Sign. The John Hopkins Univ. Press. 

 Baltimore and London. Még: Edgecombe, R. S. 1993: The Typology of Ecphrases. In:  Classical  
 and Modern Literature, 1993. Vol. 13,2. 103–116.
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vizsgálja.148 Megállapítása  szerint  egy tájképet  leíró  ekphraszisz  olvasója  egyszerre 

három szinten alkalmazza az olvasottakat, mégpedig a természeti látvány szintjén, a táj 

látványa vásznon megjelenített képének szintjén, illetve ennek a képnek az irodalmi 

műben való megjelenítése szintjén.149 Azért emeltük ki a kutatónő tanulmányából a táj 

leírásának  jellegzetességét,  mert  a  III.  fejezetben  bemutatunk  egy  ekphrasztikus 

tájleírást Turgenyev A küszöbön című regényében.

Az  értekezés  bevezetésében  elősoroltunk  Turgenyev  Tavaszi  vizek című 

elbeszéléséből  olyan  képi  természetű  példákat  (konkrét  műalkotások  beidézését  az 

elbeszélésbe), amelyek ekphrasziszként működnek. Turgenyevnek ebben a művében 

reneszánsz  és  barokk  festmények  és  egy  klasszicista  szobor  leírásai  helyettesítik 

némely  esetben  a  hősnő  valamely  látványjellemzőjének  a  megjelenítését  (göndör, 

fekete  hajának  vagy  keze  szépségének  az  ábrázolását),  vagy  sajátosan  előrevetítik 

sorsát (pl. Ariadné szobrával utalás történik Ariadné történetére, akit elhagyott hűtlen 

kedvese).150 Ezek a műalkotások az irodalmi szöveg részeként az olvasó műveltségére 

számítva  hosszú  leírásokat  helyettesítenek,  ahogy  Boehm  írja  „probléma  nélkül 

jelenvalóvá”151 válnak a befogadó számára. 

Ha megközelítésünket általánosabb irodalomtudományi kontextusba helyezzük, 

érdemes kicsit részletesebben bemutatni a Leonid Heller által 2002-ben szerkesztett 

Ekphraszisz  az  orosz  irodalomban című  konferenciakötetet.152 Oroszországban  régi 

története van a díszített tárgyak és plasztikus művészeti alkotások leírásának, amelyek 

különböző  formákban  és  műfajokban  jelentek  meg,  sokféle,  akár  fontos  irodalmi 

feladatot  is  betöltöttek  (lásd Gogol  Arabeszkek;  Dosztojevszkij  A félkegyelmű című 

regényében szereplő  Halott  Krisztus-kép,153 vagy az  Ördögökben megjelenő Claude 

148 Рубинс 2003: 17.
149 Uo. 2003: 18.
150 Hetesi 1999b: 95.
151 Boehm 1998: 26.
152 Геллер 2002.
153 Victor I.  Stoichita részletes elemzésnek veti alá Hans Holbein  Halott Krisztus című képét F. M. 

 Dosztojevszkij  A félkegyelmű című regényében betöltött szerepe szerint. Az ekphraszisz az egyik 
 mellékszereplő  elmondásában  kerül  az  olvasó  elé: „Az  ippoliti  ekphraszisz  egyik  legfontosabb 
 jellemzője,  hogy  nem  pusztán  egyszerű  képleírás,  hanem  a  képélmény  tolmácsolása  is.  Ez  az  
 ekphraszisz nemcsak a képet írja le, hanem egy különlegesen érzékeny fiatalembernek, Ippolitnak e 
 képpel kapcsolatos reakcióját is.” Erről a szereplőről a szerző megjegyzi, hogy jelen esetben az „író  
 követe”. Stoichita 1998: 63.
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Lorrain-kép leírása).154 Heller nem szól Turgenyev regénypoétikájának idevonatkozó 

sajátosságáról,  és a kötet  tanulmányai között  sem kap helyet Turgenyev-tanulmány, 

pedig ahogy megállapítottuk és a továbbiakban bemutatjuk majd, rendkívül gazdag a 

turgenyevi képi leírás. 

Heller  ismerteti  az  intermedialitást  kutató Hans Lund elméletét,155 amelyben 

három  formáját  különbözteti  meg  az  irodalom  és  a  plasztikus  művészetek 

kölcsönhatásának.  Az  első  a  kombináció,  amely  összetársítja  (összekapcsolja)  a 

vizuális és a szóbeli részeket az „összetett típusú” műveknél, például az emblémánál, 

vagy az  avantgarde  előadásoknál.  Az  integráció esetében a  szóbeli  művek vizuális 

formát  öltenek,  mint  a  barokk  verseknél  vagy Apollinaire  költészetében.  Végül,  a 

transzformáció során az ábrázoló művészet tárgya szavakkal leírva jelenik meg. Heller 

szerint az ekphraszisz problematizálja a művészetek közötti határokat.156

Az értekezésben vezetett téma szempontjából rendkívül érdekes az a kérdés, 

amelyet  Heller  a  következőképpen  fogalmaz  meg:  „Miben  különbözik  a  létező  és 

kitalált képek irodalmi ábrázolása?”. A szemiotika szempontjából semmiben, mondja 

Faryno,157 Heller  ezzel  vitatkozik  és  hozzáteszi,  hogy  a  kitalált  képeket  ki  kell 

valakinek találnia – és gyakran az ilyen kigondolást alá kell vetni vagy a narratív vagy 

a topikus logikának, de semmi esetre sem a festészetinek. Jelen kutatás arra irányul, 

hogy pontosan ezt a festészeti (képi) logikát, látásmódot próbálja tetten érni Turgenyev 

regénypoétikájában. 

Mivel a disszertáció vizsgálati tárgya Turgenyev regénye, ezért érdemes még 

egy  szempontot  megnézni  Heller  bevezető  tanulmányából,  mégpedig  a  zene  és  a 

képzőművészet  kapcsolatát  az  ekphraszisz  struktúráján  belül,  hiszen  Turgenyev 

műveiben  mindig  kiemelt  helyen  szerepel  a  zene  témája.  Peter  Thiergen  szerint  a 

„zenei elemek megfejtendő információt kell, hogy hordozzanak”158 a regény egészére 

vonatkozóan.159 Hozzáteszi:  „Turgenyev  abból  indult  ki,  hogy  az  olvasó  képes 

154 Геллер 2002: 6.
155 Lásd: Lund, H. 1992: Text as Picture: Studies of the Literary Transformition of Pictures. E. Mellen 

 Press, Lewiston.
156 Геллер 2002: 7. A szerző kiemelése.
157 Фарыно 1991: 376–377.
158 Тирген 1998:  128.  A szerző  tanulmánya  orosz  nyelven  jelent  meg,  a  disszertációban  szereplő 

 idézet saját fordítás.
159 A zenei elemek jelentőségére jutott Spengler Katalin is, ugyancsak a  Nemesi fészek című regény 
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megérteni ezeknek az elemeknek a művészeti és társadalmi erőforrásait, és kiemelő 

jelentőségüket”.160 

Heller  a  zenei  és  a  zenei-festészeti  ekphrasziszt  különbözteti  meg,  az  első 

esetben  a  zene  megjelenítését  látjuk  az  ábrázoló  művészetekben (pl.  zeneeszközök 

attribútumokként szerepelnek, vagy Apollón, Orfeusz és a múzsák jelennek meg), míg 

a  második  esetben a  festészet  elemei  zenei  elemekként  jelentkeznek (pl.  a  formák 

ritmusa, a tempó, a kompozíció zenei analógiákként kezdenek működni).161 Az orosz 

hagyományban,  ahol  nem  nézték  jó  szemmel  az  instrumentális  zenét,  ritka  a 

hangszerek  ábrázolása,162 de  mivel  a  zene  fontos  az  orosz  életben,  ezért  azt  az 

„alacsonyabb”  rendű  művészetek  ábrázolták,  mint  a  népművészet,  a  lubok.163 Az 

egyház hatásának gyengülésével felerősödik a zenei téma megjelenése az irodalomban 

és  az  ábrázoló  művészetekben.  A  zene  és  képiség  kapcsolatára  is  kiváló  példa 

Turgenyev munkássága.

Mivel,  ahogy  jeleztük,  Turgenyev  prózaművészetére  nem  történik  utalás  a 

konferenciakötetben,  a  tanulmányok  további  ismertetését  nem  kötjük  be  az 

értekezésbe. Ahol viszont elemzésünk során az írásokban foglalt kérdések tekintetében 

párhuzamosságok  merülnek  majd  fel,  a  kifejtés  megfelelő  helyén  utalunk  majd  a 

könyv többi tanulmányára.

3b. Általános észrevételek Turgenyev képi művészi gondolkodásáról

V. N. Toporov kiemeli, hogy Turgenyevet már régóta a „plasztikus képmások 

[образ] mesterének” tartják, akinek a műveiben szerepel a művészet.164

Turgenyev  nagyon  alapos  megfigyelő  volt  és  rendkívül  érzékenyen  öntötte 

szavakba a meglátott jelenségeket. Emellett rajongott a festészetért, aukciókra járt, és 

 vizsgálata esetében. Шпенглер 1998: 150.
160 Тирген 1998: 128.
161 Геллер 2002: 13.
162 Éppen ezért  nagyon érdekes Turgenyev  A diadalmas szerelem dala című művében a zene és  a 

 vizualitás  kapcsolata,  erről  a  témáról  lásd  bővebben:  Selmeczi  2004:  324–333.  A tanulmány 
 szerzője felhívja a figyelmet arra, hogy a novellában az indiai típusú hangszer leírása nemcsak a 
 szereplők műbeli elhelyezkedését és egymáshoz való viszonyát fejezi ki, de még a sorsukra is utal,  
 tehát a hangszer metaforikusan megjeleníti a novella cselekményét. Selmeczi 2004: 330.

163 Геллер 2002: 14.
164 Топоров 1998: 8.
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figyelemmel  kísérte  a  Párizsban  élő  orosz  festők  munkásságát.  Nemcsak 

magánemberként támogatta ezeket a művészeket, hanem alapító tagja és titkára volt a 

Párizsi Orosz Művészek Társulatának.165 Gyűjteményét nagyrészt a barbizoni iskola 

festőinek  képei  alkották:  Théodor  Rousseau,166 Diaz  de  la  Peña  és  Corot.167 Jakov 

Polonszkijjal Corot festészetén vitatkozva a következő megállapításokat teszi a festői, 

impresszionizmusra jellemző látásmódról: „annak kapcsán, amit a tájképekről, Corot-

ról és egyebekről írsz, csak egyet mondhatok: te is, mint a közönség nagy része, azt a 

hibát követed el, hogy a festmény sugallta benyomást nem azzal a benyomással veted 

össze,  amit  a  természet  gyakorol  rád,  hanem minden  egyes  tárgyat  külön-külön  a 

természetben található eredetijével, s csodálkozol, hogy nem kivehetők a fa levelei és 

ágai, amelyek, jól tudod, ott vannak a fán, de közben elfelejted, hogy…Corot képein 

legalább fél versztányi távolságból látod a tájat. […] A festészetre is érvényes az, ami 

az irodalomra s a művészetnek bármely más válfajára: aki az összes részleteket vissza 

akarja adni, elveszett ember; csak a jellegzetes részleteket kell tudnunk megragadni, 

egyedül  ebből  áll  a  tehetség,  sőt  az  is,  amit  alkotásnak  szoktunk  nevezni.”168 A 

jellegzetes  részletek  kiválasztásának  hangsúlyozása  is  Turgenyev  rendkívüli 

megfigyelőkészségét igazolják.

Mivel az író művészetével foglalkozó szakirodalomban átfogó monografikus 

munka  nem  született  a  művészi  képalkotási  módozatok  felkutatására,  érdemes 

áttekinteni  azokat  az  észrevételeket,  amelyek  mégis  a  Turgenyev-művekben 

megfigyelhető  képi  megjelenítéseket  hordozó  szövegrészekre  (leírásokra) 

vonatkoznak.

Mihail  Gersenzon  Turgenyevvel  foglalkozó,  tematikus  kutatási  irányultságú 

tanulmányában az Elég (Довольно) című Turgenyev-műből idézi a művészetet érintő 

165 Zöldhelyi 1978: 228. 
166 Legkedvesebb képe  Rousseau  Erdő című festménye  volt,  amelyet  képgyűjteménye elárverezése 

 után is megtartott, és dolgozószobájának falát díszítette. Zöldhelyi Zsuzsa idézi E. M. de Vogüé-t,  
 aki a Rousseau-képpel kapcsolatban a következőkre emlékezik vissza a haldokló Turgenyevnél tett 
 látogatásakor:  „Tekintete  gyakorta  megpihent  Rousseau  festményén;  ezt  a  képet  szerette  a 
 legjobban, mert  Rousseau ugyanúgy megértette a természet  lelkét és erejét,  mint ő:  volt  valami  
 testvéri kapcsolat a hosszú évek során elgyötört, a decemberi szelek megtépázta … öreg tölgy és e  
 között a nemes lelkű aggastyán között: mintha mindketten egyaránt alázattal fogadták volna a sors 
 ítéletét.” Uo. 224.

167 Az impresszionistákat 1876 után Zola hatására kezdte méltányolni. Uo. 225.
168 Zöldhelyi Zsuzsa idézi Turgenyevet. Uo. 226.
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gondolatokat.169 (Lásd: „Jelen pillanatban a művészet erősebb magánál a természetnél 

is, hiszen abban nincs sem Beethoven szimfóniája, sem Ruisdael képe, sem Goethe 

poémája”).170 Gersenzon szerint Turgenyevnél a művészetben támad fel a személyiség, 

a  művészet  alkalmas  leginkább  a  személyiség  megjelenítésére  és  kifejezésére.171 A 

küszöbön című  regényt  részletesen  áttekinti  a  madár-  és  a  szerelem-motívumain 

keresztül,  de  a  Turgenyevre  jellemző  képi  művészi  gondolkodás  példái  nem 

jelentkeznek írásában e regényre vonatkozóan. 

A  Turgenyev-életműben  a  másik,  vizualitás  szempontjából  nagyon 

figyelemreméltó  mű,  a  Tavaszi  vizek című  elbeszélés,  melynek elemzésére  még 

visszatérünk  az  emblémákkal  foglalkozó  fejezetben,  ahol  összehasonlítjuk  az 

elbeszélésben  azonosított képzőművészeti  értelemben  vett  emblémákat A küszöbön 

című  regényben  található  emblémafelfogással.  Hetesi  István  a  Tavaszi  vizekben 

található  műalkotások  funkcióját  a  következőképpen  határozza  meg:  „[Turgenyev] 

Gemma szépségét nemcsak a maga természetes, eleven valójában ragadja meg, hanem 

– művész élményeit  felidézve – hol az antikvitás,  hol az érett  reneszánsz, illetve a 

korai barokk, hol pedig a romantika színeit, vonásait látja bele a lány alakjába. Gemma 

keze  így lesz olyan,  mint  Raffaello  Fornarinájáé,  haja  hullámos fénye,  mint  Allori 

gyönyörű  Juditjáé,  termetének  karcsúsága  pedig  különb,  mint  Benegyiktov 

pálmájáé”.172

Kroó Katalin a  Tavaszi vizekről szóló tanulmányában173 azt vizsgálja, hogy a 

Pygmalion-intertextus (Ovidius  Metamorphoseséből) „milyen sajátos szerephez jut a 

vizualitás  felidézésnek  és  befogadásnak  a  szövegben  kimunkált  értelmezésében”. 

Tanulmányában  arról  is  szó  esik,  „hogyan  jön  létre  az  elbeszélés  szövegében  a 

vizualitás  jelentésmeghatározása,  mi  módon  szemantizálódik magában  az  irodalmi 

alkotásban a vizuális felidézés mint költői eljárás”.174

Annak érdekében, hogy érzékeltethessük a turgenyevi alkotásmód rendkívüli 
169 Гершензон 2000: 606.
170 A zárójelben lévő idézetet saját fordítás alapján közöljük.
171 Гершензон 2000: 607. Éppen ezért Hetesi István szerint „a művészet szeretete és az iránta való 

 fogékonyság Turgenyev számára nemcsak a műveltség bizonyos szintjét  jelenti,  hanem egyfajta 
 emberi értékminőséget is. A művészetben való járatlanság ezért a jellem bizonyos egyoldalúságára, 
 a psziché »szárazságára«, aszketikus jellegére utal”. Hetesi 1990: 223.

172 Hetesi 1999: 97.
173 Kroó 2004a: 108.
174 Kroó 2004c: 130. A szerző kiemelése.
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képszerűségét,  megemlítjük  érdekességképpen  Anat  Vernitski  tanulmányát,175 aki 

Turgenyev regényeinek szovjet filmadaptációiról ír,  a  Nemesi fészek és  A küszöbön 

című regények feldolgozásairól. Ebben az esetben nem a képek töltenek be értelmező 

és  kiegészítő  funkciót  a  szövegben,  hanem  a  szöveg  értelmezése  vezet  képi 

megjelenítéshez, jelen példában filmes eszközökkel. Vernitski tanulmánya rámutat arra 

a  tényre,  hogy  Turgenyev  regényszövegei  egy  másik,  méghozzá  olyan  dinamikus 

médium számára, mint a film is, feldolgozhatók.

3c. A tájábrázolás 

A  szakirodalomban  külön  témát  képez  a  gazdag  turgenyevi  tájábrázolás 

problémaköre. A tájleírás gazdagságával kapcsolatban Zöldhelyi Zsuzsa megállapítja: 

„kevéssé  feldolgozott  és  nagyon  érdekes  kérdés  a  Turgenyev-művek  tájleírásainak 

összevetése  kedvelt  festőinek  módszerével”.176 A  disszertáció  egyik  fejezetében 

bemutatunk majd egy tájleírást, amelyet tájképként vizsgálunk meg. Ehhez a kérdéshez 

csatlakoztatható  Pumpjanszkij177 véleménye  is,  aki  hangsúlyozza  a  tájleírások 

fontosságát  Turgenyev  munkásságában,  és  megjegyzi,  hogy  a  „turgenyevi  tájkép 

eredete  kiváltképp  homályos”.  Majd  A küszöbön című  regényben  kiemeli  a  vihar 

jelenetét, de a tájleírást csak a természet fenoménjeként kezeli, amely a hősök sorsának 

döntő pillanata előtt jelentkezik.178 Általános mitológiai szinten a vihar az Ég és a Föld 

hierogámiájának, szent házasságának a jele,179 így érthető, ha mind  A küszöbön című 

regényben, mind a Tavaszi vizek című elbeszélésben a szerelmesek egymásra találását 

hangsúlyozza  megjelenésével.  N.  A.  Jermakova megfogalmazza,  hogy a  turgenyevi 

tájképet  sokáig  csak  a  „különböző  »szépségek« kereteként  fogták  fel”.180 Pedig  a 

tájkép a szerzői „metafizikai kérdezés” jegyeit viseli magán, „retorika és deklaráció 

nélkül, mégis az utóbbi teljes feszültségével és egzisztenciális élével”.181 A kutatónő a 

„halál  tájaként”  („ландшафт  смерти”) definiálja  és  értelmezi  azokat  a  tereket 
175 Vernitski 2004: 190–195.
176 Zöldhelyi 1978: 226.
177 Пумпянский 2000: 401.
178 Uo.
179 Eliade 2004: 35.
180 Ермакова 2010: 127. Az idézett gondolatokat saját fordításban közöljük.
181 Uo.
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Turgenyev  munkásságában,  amelyekben  a  halál  témája  közvetlen  vagy  közvetett 

módon megnyilvánul.182 I. I. Velicskina egy fontos megállapítása szerint183 a turgenyevi 

tájábrázolásban nemcsak a színek skálája vonul fel,  nem csupán az illatok jelennek 

meg,  hanem  ezek  a  képek  meg  vannak  zenésítve,  minden  mozog,  lélegzik  és  él 

bennük. Ezt az észrevételét G. B. Kurlandszkaja is megerősíti,  miszerint Turgenyev 

tájképei  tele  vannak  levegővel,  hangokkal  és  illatokkal,  vagyis  mind  látványszerű, 

mind a fülünk számára érzékelhető elemekkel.184 Az orosz kutatónő tanulmányának 

összegzéseként  a  következő  jellemzőit  adja  meg  a  turgenyevi  tájábrázolásnak:  „a 

tájképek  Turgenyev  regényeiben  különböző  szerepet  töltenek  be  az  eszmei, 

szüzsészerű  funkciójuk  alapján:  a  tájkép  szolgálhat  háttérként,  eszközként  az  élet 

szociális-gazdasági  feltételeinek  elemzéséhez,  az  író  és  a  hősök  filozófiai 

eszmefuttatásainak  forrásaként”.185 Ehhez  igazodik  V.  N.  Toporov  megfigyelése 

Turgenyev  szinesztetikus  tájábrázolásairól,  amelyekben  nem ritka,  hogy az  optikai 

benyomásokat  akusztikusak  is  alátámasztják  –  vagy  fej-fej  mellett  haladva,  vagy 

kontraszt-témát alakítva ki.186 Ugyancsak ide kapcsolható K. Pigarev véleménye, aki 

ugyanúgy kiemeli, hogy Turgenyev tájai mindig tele vannak hangokkal és illatokkal, 

de mindenekelőtt fénnyel vannak áthatva. És, ahogy a kutató rámutat, éppen a fény az 

az életadó elem, amely lehetővé teszi az író számára, hogy elérje a „tömegnek azt a 

harmóniáját”,  amelyre  a  tájképfestő  alapvető  céljaként  tekintett.187 Pigarev  két 

könyvében188 kíséri  végig az orosz irodalom és a tájkép kapcsolatának fejlődését  a 

XVIII. századtól a XIX. század közepéig, megjelölve azokat a szempontokat, amelyek 

a tájképfestők és az irodalmi alkotók munkásságában hasonló elveket mutatnak mind a 

témaválasztásban, mind a kép, illetve a leírás szerkesztése során. Pigarev véleménye 

szerint Turgenyev a XIX. századi írók között valószínűleg a legkiválóbb kolorista volt, 

ez  a  képessége leginkább az ég ábrázolásában mutatkozott  meg.189 Ahogy a kutató 

aláhúzza, Turgenyev fölénye az „ecsettel dolgozó művészekkel” szemben abban állt, 

182 Uo. 118.
183 Величкина 1994: 42.
184 Курландская 1972: 99–100.
185 Uo. 113–114.
186 Топоров 1998: 52–53.
187 Пигарев 1972: 85.
188 Uő. 1966. Uő. 1972.
189 Пигарев 1972: 86.
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hogy lehetősége  nyílt  egy „vásznon” belül  több megvilágítást  is  bemutatni,  amitől 

tájábrázolásai  különös  reszketést  („трепетность”) kaptak.190 Pigarev  kutatási 

eredményei  alátámasztják  megfigyeléseinket,  melyek  Turgenyev  tájképszerű 

tájábrázolásainak vizsgálatához kapcsolódnak.

Turgenyev regényeit tanulmányozó könyvében A. G. Cejtlin részletesen kitér 

az író tájábrázolásaira, amelyekről megállapítja, hogy a regényekben nagyon jelentős 

szerepet játszanak. Már a korai elbeszélésekben, a 40-es, 50-es évektől megjelennek a 

természet utáni vázlatok, kezdve a „Vadász feljegyzéseivel”, amelynek történeteiből 

olvasók egész generációi tanulták meg szeretni az orosz természetet.191 A kutató szerint 

Turgenyevnél szinte egyáltalán nincsen városi tájkép – mint például Dosztojevszkijnél 

Pétervár ábrázolása – sokkal inkább a város környékén játszódnak a történetei,  egy 

mező melletti házban, vagy a nyaralóban, amelyhez mindig árnyas kert tartozik. Az 

évszakok kiválasztásakor  Turgenyev előnyben részesíti  a  nyári  időszakot  (júniustól 

augusztusig),  ugyanakkor  természetesen  téli  tájképekkel  is  találkozhatunk  (lásd 

Inszarov és Jelena elutazását Moszkvából A küszöbön című regényben, vagy az Apák 

és fiúk című regényben egy januári nap leírását). 

Összegezve a  szerző  által  elmondottakat,  a  turgenyevi  regény tájábrázolásai 

magukba  foglalják  a  tömörséget  és  a  kifejezőkészséget,  illetve  a  pontosságot  és  a 

poétikusságot. Jellemző rá a részletek alapos kidolgozottsága és ugyanabban az időben 

a szintetikus egység. Ezek a leírások önmagukban önállóak és kerek egészet alkotnak, 

ugyanakkor  organikusan  bekapcsolódnak  a  cselekménybe.192 Erre  az  utolsó 

megállapításra  visszatérünk  a  disszertáció  III.  fejezetében,  ahol  A küszöbön című 

regény egyik tájábrázolását tájképként vizsgáljuk meg. 

3d. A küszöbön című regény

A  küszöbön című  regénnyel  foglalkozó  szakirodalom  leggyakrabban  a 

szobrász-szereplő  Subin  által  készített  alkotásokat  szerepelteti,  bemutatva  e  művek 

funkcióját is a regényben. 

190 Uo. 88.
191 Цейтлин 1958: 179.
192 Uo. 197.
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G.  Bjalij  ismerteti  Subin  mindkét  szobrát,  és  kijelenti,  hogy  Turgenyev 

elképzelése szerint Subinnak mind a két szobor alkotása esetében igaza van. Hiszen az 

egyikben  újraalkotja  az  ábrázolás  tárgyának  eredetijét  a  maga  történelmi 

jelentőségében,  és  vonásaiban  a  becsületességet,  jóságot  és  bátorságot  emeli  ki.  A 

másik szobornál viszont a modellnek csak emberi tulajdonságai jelennek meg, és ezért 

a korlátoltság és a komikum jellemzőit láttatja. A kutató szerint e meghatározottságok 

megfelelnek annak, hogyan áll  hozzá Turgenyev az inszarovi típusú hőshöz.  Tudja, 

hogy szükség van ilyen új hősökre, de távol állnak tőle ezek az emberek, ezért csak 

azokat a jellemzőit látja, amelyeket Subin kigúnyolt.193 

Hasonló  véleményen  van  ezzel  kapcsolatban  Hetesi  István  a  „tudatos  hősi 

egyéniséget” vizsgáló tanulmányában, amelyben a két szobor megjelenítését Subin és a 

szerző  „kettős  látásaként”  értékeli.194 A kutató  további  képi  természetű  leírást  is 

értelmez a hősök viselkedése és sorsa szempontjából. Ahogy írja, „az írói pozíció, ha a 

hősök feletti ítélkezésről van szó, Subin nézőpontjával” gyakran azonosul. Subin mind 

Berszenyev,  mind  Inszarov  arcát  megfigyeli,  és  meghatározza,  milyen  műalkotás 

típushoz illene arcuk, ez alapján kifejeződik a két hős jellemének különbözősége.195 

Jelena  portréjával  kapcsolatban  pedig  Hetesi  István  Subin  cselekvési  képtelenségét 

hangsúlyozza, hiszen a szobrász nem tudja elkészíteni a lány portréját.196 

James Woodward számára Subin művészete a szobrász pogány életszemléletét 

hivatott kiemelni, bár a kutató hozzáteszi, hogy a kettős karikatúrában jellemzően le is 

leplezi pogány voltát, hiszen számára a szerelem nemcsak az érzéki kielégülésre való 

törekvésként értékelhető, hanem a természet küzdelmét is jelenti az erős és a gyenge 

között,  ahol  az  előbbi  kiszívja  az  utóbbi  vérét,  illetve  életerejét.197 Woodward  is 

párhuzamba  állítja  a  kettős  karikatúrát  a  velencei  jelenet  elején  megjelenő  hősök 

megváltozott  jellemzőivel.  További  elemzése  szerint  Inszarov  portréi  bosszúként 

jelennek meg a műben, ugyanakkor a bosszú (vendetta) és a „tiszta művészet” közötti 

subini megkülönböztetés pontosan a szobrász gyengeségét erősíti. Emellett Woodward 

a  két  portréra  vonatkoztatja  az  Inszarovot  ápoló  fiatal  orvos  kijelentését  is  („Aut 

193 Бялый 1962: 119.
194 Hetesi 1990: 217.
195 Uo. 216.
196 Uo. 217.
197 Woodward 1990: 82–83.
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Caesar,  aut  nihil”,  120),  miszerint  ki  kell  derülnie,  hogy Inszarov személyiségének 

melyik aspektusa fog felülkerekedni: „az egoista Caesar, vagy az önzetlen rabszolga”.
198 A kutató vélekedése szerint Subin maga adja meg a választ, amikor Inszarov beteg 

arcát  Brutuséval  hasonlítja  össze.  Ebből  következik  az  interpretáció:  az  egoista 

megadja magát az önzetlennek, az autokrata Caesar a republikánus Brutusnak. Fontos 

itt  hangsúlyoznunk,  hogy  Woodward  egész  tanulmányát  arra  a  gondolatra  építi, 

miszerint Jelena a szerelem hatására megváltozik, felébred benne természetes énje, és 

szerelme által, paradox módon, Inszarov hóhérává válik. Így a regény témája a pusztító 

és csábító szerelem gondolatává transzformálódik.  Ki kell  emelnünk, hogy egyedül 

Woodward  az  a  kutató,  aki  a  velencei  téma  hangsúlyos  szerepeltetése  mellett  a 

velencei  Akadémián  Jelenáék  által  megtekintett  festményeket  bevonja  a  regény 

értelmezésébe (lásd például Tintoretto Szent Márk figurája békaként ugrik le,  hogy 

megmentse  a  rabszolgát,  illetve  Tiziano  képén  hangsúlyos  az  erős  Madonna-alak). 

Ahogy Woodward nyomatékosítja tanulmányában, hogy a regény végének helyszíne 

nem lehet más, csak Velence, ugyanúgy Fried István is a velencei jelenet köré szervezi 

elemzését. Tanulmányában több narratívát különbözetet meg, egyrészt Subinét, amely 

a  művészet  narratívája,  másrészt  Berszenyevét,  amely  jelentése  szerint  a  német 

idealista  filozófiával  azonosítható,  végül  kiemeli  a  két  főhős  narratíváját,  melyek 

esetében hangsúlyos az a tény, hogy nem értenek a művészethez, ugyanakkor a regény 

végére mégis magukévá kellene tenniük ezt a nyelvet. Fried István szerint a főhősök 

„belekerülnek  a  velencei  diskurzusba,  amelyben  a  domináns  szerepet  a  művészet 

játssza, nevezetesen a fogalmak nyelvére teljesen lefordíthatatlanul, a zene”.199 

Az eddig bemutatott példákból is láthatjuk, hogy a képi művészi gondolkodás 

vizsgálata  Turgenyev  életművében  minden  szempontból  indokolt.  Ahogy  eddig 

végigkövettük,  A küszöbön című regény elemzésekor a kutatók egyrészt a  regényben 

szereplő  műalkotások (lásd Subin  szobrait  Inszarovról)  funkcióját  tanulmányozzák, 

másrészt a  tájleírás hangsúlyosságát emelik ki az egész  Turgenyev-életműben. Jelen 

értelmezés arra  vállalkozik,  hogy  az  eddig  ismertetett  szakirodalmi  eredményeket 

felhasználva  feltárja azt  az  egységes  vizuális  „hálót”,  amely  Turgenyev  képi 

198 Uo. 99.
199 Фрид 2008: 188.
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természetű poétikáját meghatározza. E vizuális poétika ismérveit igyekszik jellemezni, 

felmutatva annak az irodalmi prózadiskurzushoz való illeszkedését.
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II. FEJEZET

INSZAROV MINT EMBLÉMA

Ebben a fejezetben az emblémákról lesz szó. Rövid általános bevezető után, 

amelyben  az  irodalmi  művekben  szereplő  emblémák  szakirodalmi  vonatkozásait 

ismertetjük (lásd L. I. Szazonova és A. R. Hippisley kutatásait), bemutatásra kerül az 

Embléma című  könyv,200 mint  a  téma  egyik  legfrissebb szakirodalma,  amely főleg 

szemiotikai megközelítésből nyújtja alapos áttekintését a témának. A disszertációban 

az  emblémák  vizsgálatakor  a  művészettörténetben  is  használatos  emblématagolást 

követjük. E fejezet további két alfejezetében egy-egy Turgenyev-művet (A küszöbön, 

Tavaszi vizek) vizsgálunk meg az embléma modelljén keresztül, majd a fejezet végén 

összehasonlítjuk a regényben és az elbeszélésben található emblémákat fajtájuk és a 

történetalakításban  való  funkciójuk  szerint.  Azt  szeretnénk  megállapítani,  hogy  az 

embléma  segítségével  hogyan  tudunk  behatolni  az  egész  regénypoétikába,  illetve 

hogyan  figyelhetjük  meg  a  regény  főbb  motívumainak  képi  alakzatokba  való 

átfordulását.

1.

Bevezetés

A művészettörténetben201 az emblémának kétféle jelentésrétege ismert, egyrészt 

az embléma lehet jelvény, jelkép, szimbólum, másrészt jelenti a jelmondat, fogalom, 

eszmei törekvés jelképes ábrázolását plasztikai és grafikai eszközökkel.  Továbbá az 

embléma szimbolikus tartalma és viselőjének,  tulajdonosának jelleme, sorsa és vélt 

jövője között kapcsolatot tételeztek fel (lásd az alábbiakban Pantaleone gyűrűjét).

200 Григорьева 2005.
201 Művészettörténeti ABC 1961: 115.
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Az embléma érdekessége, hogy eredeti formájában olyan komplex jelrendszert 

képvisel, ahol a képi elem a szöveges elemmel egységet alkot. Az embléma – műfaji 

tekintetben:  képi  allegória  –  ugyanis  három  alkotórészből  áll:  inscriptio  (mottó), 

pictura (kép), subscriptio (magyarázó szöveg).202 Az embléma így kiváló lehetőséget 

biztosít  a  képekben  való  gondolkodáshoz,  a  fogalom  mögötti  tartalom  vizuális 

ábrázolását  kínálja,  emellett  didaktikus  feladatot  is  betölt,  használatával  a  művész 

számára jelképes jelentés létrehozására nyílik lehetőség.203 E tekintetben az a fontos, 

hogy  a  néző  értője  legyen  az  adott  nyelvezetnek.  Az  embléma  mindig  számít  a 

befogadó tudására, játékos, asszociatív és tanít is. Lényegéhez tartozik az enigma. Nem 

csupán a képre jellemző, hogy bemutat,  ábrázol és illusztrálja a szöveget,  hanem a 

másik  oldalon  a  szöveg  is  illusztrálja  a  képet.  Az  emblémaábrázolások  különös 

virágkora volt a XVII. század. E kor embere örömét lelte abban, ha a szó jelentését 

alátámasztotta a plasztikus megjelenítés hozzáadásával.204

L.  I.  Szazonova,  legújabb  2012-ben  megjelent  tanulmánykötetének  egyik 

fejezetében205 komoly  szakirodalommal  alátámasztott  történeti  ismertetőjét  adja  az 

emblémairodalomnak,  illetve  az  orosz kultúrában való  megjelenésének és  az  orosz 

irodalomban  betöltött  szerepének  (vö.:  Simeon  Polockij,  Gyerzsavin,  Karamzin, 

Batyuskov,  Puskin,  Turgenyev,  Gogol  és  a  XX.  században  Vjacseszlav  Ivanov). 

Megfogalmazása  szerint  az  embléma,  strukturális  sajátosságának  köszönhetően, 

alkalmas megtartani és továbbadni kész szimbolikus tartalmakat, és emiatt tarthatjuk a 

kulturális  emlékezet  hordozójának  is.  Véleménye  szerint  az  embléma  ugyanolyan 

aktív, mint a szimbólum, együttműködik a kulturális kontextussal, könnyen bele tud 

helyezkedni az új szövegtérbe, hatása alatt átalakul, ugyanakkor a tartalmát egyfajta 

közös, egységesen normatív szintre hozza.206 Szazonova bemutatja az embléma részeit 

(inscriptio, pictura, subscriptio), amelyeket már a bevezetőben mi is ismertettünk, majd 

kiemeli azt a belső szimbolikus kapcsolatot közöttük, amely alapján kölcsönhatásukat 

kifejthetik, ez az a dialektikus együttállás, amely akkor is megőrzi erejét, ha az egyik 

202 Turner 1996: 173.
203 Lexikon der Kunst 1968: 1/615.
204 Praz 1997: 197.
205 Сазонова 2012: 127–186.
206 Uo. 127.
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elem elmarad.207 Az embléma fontosabb tulajdonságai: a szellemesség, a kellemesség 

és az illendőség.208 A műfaj lelke a felirat volt, amely általában idegen nyelven íródott, 

leggyakrabban  latinul.  Az  embléma  műfaja  nem  egyszerűen  dekoratív,  hanem  a 

reprezentáció  és  az  interpretáció  funkcióját  is  ellátja.  Az  emblémára  jellemző  a 

metaforikus jelentés vizualizációja. Az embléma forrásaként szolgálhatnak a Biblia, az 

antik  mitológia,  történelmi  események  és  alakok,  a  hieroglifák  és  a  heraldika,  a 

bestiáriumok és physiológusok, parabolák, közmondások stb., vagyis az emblémák a 

maguk  nemében  a  kulturális  tapasztalat  egyfajta  inventáriumát  képezik.  Az 

emblematikus gondolkodásmód azon a neoplatonikus elképzelésen alapszik, miszerint 

a  világ  az  isteni  eszme kifejeződése,  és  a  látható  világ  nem más,  mint  a  jelek  és 

szimbólumok rendszere, amelynek az elolvasása és megfejtése a lelki,  örök, ideális 

értékek eléréséhez vezet.209 Az emblémák virágkorukat a barokk időszakban élték, az 

orosz irodalomban pedig a kora újkorban jelentek meg.210 Az orosz emblémakönyvek 

közül a legnépszerűbb a szentpétervári lett, amely az amszterdami kiadást (1705) új 

emblémákkal egészítette ki. Ezt a kiadást 1788-ban Szimbólumok és Emblémák címen 

a híres tudós-orvos, szabadkőműves N. Makszimovics-Ambodik gondozta, kiegészítve 

új  emblémákkal,  illetve  orosz  embléma-címekkel.211 Szazonova  tanulmányának 

második része Puskin Belkin elbeszéléseinek emblémáit és ábrázoló motívumait tekinti 

át részletesen.212 

Anthony R. Hippisley tanulmánya213 ugyancsak az embléma orosz irodalomban 

betöltött  szerepét  vizsgálja.  Az  írása  Turgenyev  Nemesi  fészek című  regényében 

szereplő  emblémagyűjtemény  említésével  kezdődik  (Makszimovics-Ambodik: 

Szimbólumok  és  Emblémák),  amelyet  a  gyermek  Lavreckij  vasárnap  templom után 

nézegetett. Emlékeztetőül megmutatjuk ezt a részt a regényből: „Vasárnaponként, mise 

után, megengedték neki [Fegya Lavreckijnek], hogy játszódjék, vagyis a kezébe adtak 

egy vastag könyvet, titokzatosat, valami Makszimovics-Ambogyik munkáját, melynek 

207 Uo. 129.
208 Uo.
209 Uo. 130.
210 Uo. 127.
211 Uo. 142.
212 Az  e  tanulmányban  szereplő  témáról  szóló  írások  (az  emblémák  szerepe  Puskin  Belkin  

 elbeszéléseiben) a szerző egy korábbi munkájában már megjelentek. Lásd: Сазонова 1999.
213 Hippisley 1984.
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ez  volt  a  címe:  Szimbólumok  és  emblémák.  Ebben  a  könyvben  körülbelül  ezer, 

nagyrészt  rendkívül  talányos  rajz  volt,  ugyanolyan  talányos  magyarázatokkal  öt 

nyelven. A meztelen pufók testű Cupido nagy szerepet játszott ezekben a rajzokban”.214 

Hippisley  ezután  részletesen  kitér  az  orosz  irodalomban  használt  leggyakoribb 

emblémákra, mint a medve, Cupido, a sas, a hattyú, a kígyó). Fontosnak tartottuk e két 

tanulmánnyal kezdeni a szakirodalmi ismertetést, illetve a Nemesi fészek című regény 

vonatkozó részét felidézni, hogy már kiindulásában is igazolni tudjuk az emblémák 

vizsgálatának létjogosultságát Turgenyev művészetében.

Az  alábbiakban  egy  olyan  monográfiát  ismertetünk,  amely  az  emblémák 

elméleti, szemiotikai aspektusait vizsgálja, melynek köszönhetően lehetőségünk nyílik 

a kutatásunk számára fontos szempontokat kiemelni.

2.

Az embléma szemiotikai megközelíthetőségének

lehetőségeiről

Miután  ismertettünk  olyan  szakmunkákat,  melyek  az  embléma 

értelmezhetőségét  kultúratörténetbe  ágyazták,  Jelena  Grigorjeva  munkája  felé 

fordulunk. Könyvében a kutató maga hangsúlyozza, hogy a kultúra írásában érintett 

különböző területeit a szemiotikai nézőpontja foglalja össze. Az embléma jelenségét 

kétféleképpen  értelmezi  –  egyrészt  egy  konkrét  történeti  és  kulturális  minőség 

megjelenítőjeként,  másrészt  kulturális  fenomének  egész  csoportjának  az  egyetemes 

modelljeként.215 Ebből a meghatározásból kiindulva vázolja az emblémák szerepét az 

orosz kultúrában és irodalomban, másrészről felállítja az embléma kultúrafilozófiáját, 

vagyis, a kultúrát úgy határozza meg, ahogyan az emblémához viszonyul.216 

Az emblémát heterogén jelek kombinációjaként definiálja, amely önálló jelet 

alkot. E heterogén jeleket minimális kontextusbeli párnak tekinti, amelyek az értelem 
214 Turgenyev 1981: 167.
215 Григорьева 2005: 9.
216 Uo.
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egy egységét  hozzák létre,  mivel  az alkotóelemek csak egymást  jelentik.  Ebből  az 

következik,  hogy  minden  jelalkotást,  amely  hasonló  szerkezettel  rendelkezik, 

Grigorjeva  emblematikus  minőségében  vizsgálja.217 Így  az  embléma  szerepelhet 

mitologémaként,  mnemonikus  vagy  geometrikus  alakzatként,  mint  egy  társadalmi 

modell,  illetve  tanító  jellegű  blokk,  illetve  magába  sűríthet  bizonyos  rituális 

elemeket.218 

A  szerző  többször  is  kiemeli,  hogy  könyvében  az  embléma  elsősorban 

alkotórészeinek  viszonya  alapján  értelmezendő.  Szemiotikai  megközelítésből  ez  a 

viszony mindig a  fordítás–átültetés  = interpretáció értelmének felel  meg.  Ebben az 

értelemben az emblematikus viszonyok leírása annak az elvnek vagy stratégiának a 

leírásává  változik,  amely  a  különböző  természetű  jelek  képzésének  kölcsönös 

interpretációja.219

A szerző ismerteti azokat a műveket, amelyek segítették és inspirálták kutatását 

az  antropológia,  a  pszichoanalízis,  a  filozófia,  a  mitológia  és  a  művészettörténet 

területéről.220 Ezek egyike Frances Yates  1966-ban megjelent  könyve,221 a  The Art of  

Memory.  Yates  problémafelvetésének  újszerűségét  Grigorjeva  az  emberi  emlékezet 

szabályosságának  és  szisztematikusságának  a  problémájában  látja, amely  szorosan 

összefügg  azzal  a  képességével,  hogy  az  absztrakt  fogalmakat  és  a  konvenciókat 

képekbe (образ) transzformálja.222 Yates a mnemotechnikának olyan anyagát vezette 

be  a  tudományos  köztudatba,  amely  teljesen  megváltoztatta  az  allegorikus  és 

emblematikus  ábrázolások  rendszerének  értelmezését  az  antikvitástól  egészen  a 

felvilágosodás koráig. Ebben a megvilágításban ez a rendszer úgy értelmezhető, mint a 

mnemonikus  alakzatok  rendszere,  amely  összhangba  kerül  az  európai  kultúra 

absztrakt, morális, vallási és a megismeréssel kapcsolatos értékeivel.223 Grigorjeva e 

könyvre  támaszkodva  a  kép  és  az  absztrakt  konvenció  jelbéli  függőségének 

természetét mutatja be munkájában.

A könyv kutatásának történelmi kiindulópontja a XVIII. századi Oroszország, 

217 Григорьева 2005: 12.
218 Uo. 13.
219 Uo.
220 Uo. 16–17.
221 Yates 2010.
222 Григорьева 2005: 18.
223 Uo. 19.
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amely az emblematikus alakzatok kultúrára gyakorolt hatásának virágkora. Embléma 

alatt a szerző a klasszikus, emblémagyűjteményekben lefektetett emblémát érti, amely 

a XV. századtól terjedt Európában.224 Az orosz emblémakutatás kapcsán F. Buszlajev 

nevét  említi,  aki  elsőként  teremtette  meg  az  alapjait  az  orosz  hagyományban  az 

emblémaművészet tanulmányozásának.225

Az orosz irodalom emblémahasználatának első és legkézenfekvőbb példáját G. 

R.  Gyerzsavin  költészetében  figyelhetjük  meg,  ahol  a  rajzok  és  verbális  szövegek 

emblematikus  viszonya  tökéletes  egységet  alkot.  A kutató  rámutat:  azzal,  hogy az 

illusztráció nem követi  a verbális  szöveget  betű szerint,  azt  a látszatot kelti  a vers 

szerzője,  mintha  valamit  nem  mondana  végig.226 Éppen  az  illusztráció  költészeti 

analógiától  való  szabadságában  rejlik  a  gyerzsavini  költészet  specifikus  grafikai 

megoldása;  az  ábrázolásnak  valami  mást  kell  közölnie,  ami  nem  esik  egybe  a 

szöveggel.  Emellett  a  rajzok  magyarázatai  arra  hivatottak,  hogy  egy  időben 

magyarázzák az ábrázolandó értelmét és konstatálják a rajz és a vers egymástól való 

szemantikai függését.227 

A következőkben  a  könyv  általános  szinten  értelmezi  a  szöveg  és  a  kép 

viszonyát:  az  emblémák  és  a  hieroglifák  jelbéli  természetének  hasonlóságait  és 

különbözőségeit.  Mindkét  elem  alapja  az  ábrázolás  (ikonikus  jel)  és  verbális 

analogonjainak  (konvencionális  jel)  szemantikai  viszonya.228 Az  emblémára  és  a 

hieroglifára  is  a  kétféle  jeltípus  belső  ellentmondása  jellemző.  Ez  az  ellentmondás 

abban rejlik, hogy az ikonikus jel  arra törekszik, hogy az egyetlen,  konkrét tárgyat 

jelölje  meg,  míg  a  konvencionális  jel  bármely,  vagy  az  összes  tárgyat  jelöli.  Az 

emblematizálódás  folyamata  másodlagos  a  hieroglifa-képzés  folyamatához 

viszonyítva.229 Az embléma, amely magába foglalja a rajzot (ábrázoló, ikonikus elem) 

és az aláírást (verbális, konvencionális elem), a hieroglifához képest fordított jelenség. 

224 Uo. 20.
225 Uo. 21.
226 Uo. 27.
227 Uo.  29.  Ez alapján a gyerzsavini  versek megformálása a  következőképpen néz  ki:  az embléma 

 ikonikus elemének a rajz (vignetta) felel meg, amely a vers előtt, vagy után következik. A vers  
 szövege  az  embléma  aláírásává  válik,  jelmondatként  (девиз) pedig  a  vers  címe  funkcionál. 
 Gyerzsavinnál  a  költői  szöveg  és  a  vignetta  kétféle  típusú  kapcsolat  kereszteződésében  állnak, 
 egyrészt nyelvi oppozíciót, másrészről logikai oppozíciót mutatnak. Григорьева 2005: 31.

228 Uo. 44.
229 Uo.
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A hieroglifában a konkrét tartalom absztrakt magyarázatot kap, míg az emblémában 

pont fordítva, valamilyen nem konkrét, absztrakt tartalom konkrét tárgy segítségével 

értelmezhető.  Az első esetben az egyedi  az általánoson keresztül válik érthetővé,  a 

második  esetben  –  az  általános  az  egyedin  keresztül.  A  mnemonikus  jellemzők 

segítségével  az  emblémát  vizsgálhatjuk  úgy  is,  mint  az  információ  őrzésének 

mechanizmusát. Az ikonikus és a konvencionális elemek együttműködésének hatására 

létrejön  egy  harmadik  elem,  amely  az  embléma  szemiotikus  hatásaként  (эффект) 

fogható  fel.230 Ezt  a  hatást  Grigorjeva  úgy  értékeli,  hogy  ezzel  létrejön  az 

értelmezésnek  egy  másfajta  aspektusa,  nem  szükséges  mindenképpen  a  „szó  – 

ábrázolás”  variánsát  követni,  hanem  a  kétféle  jel  felléphet  például  a  tér  és  idő 

elemeként  is.231 A  kutató  értelmezi  az  embléma  szerepét  a  halál  problémájának 

kulturális  vonatkozásában,  ahol  ismét  az  emlékezet  kap  szerepet,  amely  a  tudat 

specifikus tapasztalata.232 Az emlékezet egyszerre destrukciója és rekonstrukciója is a 

világnak,  és  ez  a  mechanizmus  az  embléma  elve  szerint  működik.233 Grigorjeva 

megvizsgálja az emblémát és a temetőt, mint a mnemotechnika eszközeit.234 A szerző 

az  embléma–hieroglifa  párhuzam  analógiájaként  értelmezi  az  embléma–piramis 

fogalompárost, amelynek példáit az I. Péter és I. Pál uralkodása alatti állami irányítás 

stratégiáiból meríti.235

Az  embléma  komponensein  keresztül  bemutatja  a  tér  és  idő  fogalmait, 

amelyeken – mint hangsúlyozza – mitológiai fogalmakat ért, amelyek sokkal inkább a 

tudat  képmásai  (образ), mint  kategóriái.236 Tehát  a  térnek  és  időnek  filozófiai 

értelemben  adja  meghatározását.  E  gondolatmenet  kialakítása  során  olyan  alapvető 

grafikai jeleket vizsgál a kutató emblematikusságuk felől, mint a homokóra, a kereszt, 

a kör és a piramis. Ezeknek a mechanizmusoknak a keretező szerepe is értelmezést 

nyer.  A keret  az  értelemképzés  és  értelemfelfogás  bármely  folyamatának  alapvető 

feltételeként jelenik meg. A szemiotikai keret biztosítja a kommunikáció lehetőségét és 

230 Uo. 54.
231 Uo. 55.
232 Uo. 60.
233 Uo. 64.
234 Uo. 68.
235 Uo. 91–129.
236 Uo. 130.
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a  tárgyi  világ  átfordítását  mentális  kategóriákba.237 Tágabb  értelemben  a  kerethez 

kapcsolódik a határ és a küszöb is, amelyek működési elve a következő: átfordítják az 

átfordíthatatlant és elérik az elérhetetlent. Az értekezés erre a problémára is választ 

keres a caricinói tájlírás értelmezésekor a III. fejezetben.

A  disszertáció  következő  fejezetében  részletesen  foglalkozunk  a  keret 

problémájával, amelyet a tájábrázolás bemutatásánál alkalmazunk. A továbbiakban e 

rendkívül tanulságos könyv értékeit  felhasználva rátérünk saját  kutatásunk tárgyára, 

amely  két  Turgenyev-mű  embléma-értelmezését  mutatja  be  ebben  a  fejezetben. 

Elsőként Turgenyev a Tavaszi vizek című elbeszélésének emblémáit ismertetjük.

3.

Embléma a Tavaszi vizek című elbeszélésben

A  Tavaszi  vizek238 című  elbeszélésben  a  rózsa  az  a  motívum,  amely  az 

emblematikus leírás, megjelenítés legkibontottabb példájával szolgál.

A rózsa az olasz család nevében jelenik meg először: a „Roselli” névben benne 

rejlik a „rosa” alakváltozata. E szónak a  Tavaszi vizekben természetesen nem kellene 

egyértelműen  virágra  utalnia,  az  értelemképzés  azonban  megismétlődik.  A névben 

foglalt első „rózsa” után második alkalommal az elbeszélő által „kép”-nek nevezett, 

csendéletbe  illő  jelenetben  szerepelnek  rózsák  zöld  pohárban,  s  azok  az  „alvó” 

szobában dinamikus  tárgyakként  mozognak (830).  Harmadszor  a  sodeni  kirándulás 

elején a szerző Gemma ajkát százszirmú rózsához hasonlítja: „Szűziesen és gyöngéden 

piroslott  az  ajka,  mint  a százlevelű rózsa szirma” (836).  Itt  az író hangsúlyozza: a 

főhős, Szanyin ekkor látja először együtt Gemmát, a hősnőt és a hivatalos vőlegényt, 

Klübert, és Gemma nem úgy viselkedik, ahogy máskor szokott. A sodeni kiránduláson 

a  „rózsa”  tényleges  tárgyként  is  elénk kerül  –  az  a  bizonyos  rózsa,  amely később 

mindennek  a  kiváltója  és  a  szimbóluma  lesz.  A  meglehetősen  ittas  és  Gemma 

237 Uo. 175–177.
238 A  Tavaszi  vizek című elbeszélésből  származó idézetek  a  következő kiadás  alapján  szerepelnek: 

 Turgenyev 1963a. Fordította: Áprily Lajos.

62



szépségétől megbabonázott Dönhof Gemma elől, az asztalról, elveszi a rózsát, amelyet 

a lány saját kezével szedett le (839). Ettől Gemma először ijedtében elfehéredik, majd 

dühében elvörösödik, tehát arca színe is a rózsához lesz hasonlatos. Szanyin – még 

mindig Sodenben – Dönhofot, aki közben a társaival is megszagoltatta a lopott kincset, 

kihívja párbajra, és eközben visszaszerzi a rózsát. Amikor hazaérnek a cukrászda elé, 

Szanyin szó nélkül visszaadja Gemmának a virágot,  aki ettől  elpirul,  megszorítja a 

kezét, és sietve elrejti az ajándékot. A párbaj előtti estén a férfi visszakapja Gemmától 

a  rózsát,  méghozzá  akkor,  amikor  a  nagy  vihar  támad,  amely  összehozza  a 

szerelmeseket.  Az elbeszélő hangsúlyozza,  hogy e pillanatokban valami különleges, 

rendkívüli dolog történt (849). A szállodába való visszatérésekor Szanyin előveszi a 

rózsát  és  megszagolja,  úgy  érzi,  hogy  a  félig  hervadt  szirmoknak  a  szokásos 

rózsaillatnál még finomabb illata van (851). A párbaj után ugyanazt a rózsát, amelyet 

már három napja hordoz a zsebében, előkapja és olyan lázasan szorítja a szájához, 

hogy  a  fájdalomtól  „önkéntelenül  összeráncolta  a  homlokát”  (866).  E  jelenet  már 

annak a következménye, hogy a hős ráébred: lényeges élményt él át, már tudatosodott 

benne,  hogy szereti  a  lányt.  Ezután  készül  el  a  Gemmához  szóló  levél,  amelyben 

Szanyin  megvallja  szerelmét  (866–867).  Ha  most  visszatérünk  az  embléma 

funkcionális felosztásához, akkor a név (Roselli) nem más, mint a mottó; a rózsa virág-

megjelenésében – a kép;239 a szerelmes levél pedig a történet kibontásának részeként – 

az inscriptio, vagyis a magyarázat.

A gránátkereszt motívum hasonlóképpen vizsgálható emblémaként. E kereszt 

azért válik kulcsfontosságú jelképpé a műben, mert a kerettörténetekben és a frankfurti 

történetben is szerepelve a jelentés síkján számottevő változáson megy keresztül. Az 

elbeszélés  elején  megjelenő,  egyszerű  drágakőből  készített  medál  ékszerbe  foglalt 

drágaköves  keresztté  (crux gemmata),  jegyajándékká válik  a  történet  végére.  A mű 

kezdetén  az  52  éves  Szanyin  egy  nyolcszögű  dobozka  mélyén  bukkan  rá  a 

gránátkeresztre,  s  tudvalevő,  hogy  éppen  ez  az  esemény  indítja  el  az  egész 

emlékezésfolyamot: a hős a kereszt hatására idézi vissza a 30 évvel korábban történt 

eseményeket. A keresztet mint tárgyat kell képként felfognunk: az embléma „pictura” 

részeként. Mottója az emblémának Gemma neve lehetne, ami drágakövet jelent, amint 
239 A rózsa  a  csendéletben  képi  elem,  s  a  maga  képszerűségében  válik  a  szerelmi  történet  fent  

 bemutatott kibontásának alkotórészévé. Így a kép valójában epikus sorrá áll össze.
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azt az író is hangsúlyozza (882). Ez az összefüggés azért is figyelemre méltó, mert a 

gránátkereszt először akkor merül fel az elbeszélésben, amikor Gemma azt leveszi a 

nyakáról,  hogy  Szanyin  hite  elfogadásának  zálogául  szerelmesének  adja.  A lány 

korábbi leírásában e motívum nem szerepel, még csak utalás sem történik rá. Így a 

kereszt  éppen akkor  teremtődik  meg tárgyi  jelképként,  amikor  Gemma,  kivel  mint 

viselőjével  e  tárgy  lényegileg  egynek  számított,  magyarázó  szavakat  fűz 

elajándékozásához. E szavak jelölik ki és értelmezik a kereszt első cselekményes és 

narratív  síkon aktualizált  szimbolikus  jelentését:  „Ha én  a  tiéd  vagyok,  akkor  a  te 

vallásod  az  én  vallásom”  (883)  –  mondja  Gemma,  a  verbális  és  cselekedetbeli 

gesztussal életét  is  jelképesen felajánlva a férfinek.  Szanyint  Gemmától  távol ezért 

óvhatja240 egy  darabig  a  kereszt.241 Szanyin  Polozovával  való  megismerkedésének 

másnapján visszavonul szobájába, hogy a rá erősen ható nőhöz kapcsolódó élményeit 

valamelyest  megcsendesítse,  ekkor  veszi  elő  a  kis  gránátkeresztet,  és  „ezerszer  is 

megcsókolja” (906). Mintha lelkiismeret-furdalása lenne: gondolatban bocsánatot kér 

menyasszonyától  (uo.).  A  30  évvel  korábbi  történetben  már  csak  egy  helyen 

találkozunk a kereszt témájával, de azt már nem a kicsi gránátkereszt mozgatja, hanem 

az útszéli  fakereszt,  amely mellett  a férfi  elhalad Polozovával.  Először felfigyel  rá, 

majd, amikor őrült vágtába kezdenek, már figyelmen kívül hagyja a jelet, és a kereszt 

többé nem is képes őt óvni az új szenvedélytől (925).

Pantaleonének,  aki  a  Roselli  család  régi  barátja  és  mindenese,  a  gyűrűje 

tekinthető  ugyancsak  emblémának,  de  ebben  az  esetben  „csonka”  emblémáról 

beszélhetünk,  hiszen hiányzik a  struktúrából  a  mottó.  A vésett  kövön (gemma) két 

összetett  tenyér  és  egy lángoló  szív  látható  (845).  E képeknek nagyon egyértelmű 

jelentésük van. Az összetett kezek az egységet, az összetartozást szimbolizálják, akár 

egy titkos társaságot is jelképezhetnek. A lángoló szív keresztény vonatkozásban az 

Isten iránti odaadó szeretet jelképe,242 Pantaleone alakjánál pedig a hűséges szolgálóra, 

az odaadó barátra utal. Ne felejtsük el, hogy Pantaleone szinte összeesküvőként segít 

Szanyinnak Gemma hódításában, amikor párbajsegéddé válik. Ez a gyűrű Pantaleone 

emblémája,  amelyen a képi  ábrázolás  magyarázataként  foghatjuk fel  a szeretetet,  a 

240 Vö.: Hetesi 1999b: 103.
241 A kereszt mint jel bajelhárító szerepének fontos forrásaként lásd Ezékiel 9,4.
242 Seibert 1994: 295.
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hűséget és az odaadó barátságot, azt a lelki tartalmat tehát, amely az öreg szolgát a 

Roselli családhoz köti, s amelynek bemutatása a szövegben mint „történet” bontakozik 

ki, a cselekményvezetés egyes szakaszaiban megjelenően.

Pantaleone gyűrűje mellett egy vasgyűrű is felmerül, noha az nem a korábban 

vizsgált  emblematikus  funkciót  tölti  be.  E  vasgyűrűt  Szanyin  kapja  Polozovától 

zálogként.  Az  anyagnak  a  márvány  esetében  az  elbeszélésben  hangsúlyos 

funkcionalitása  felfokozza  a  vas  anyag  jelszerűségét  is.  A vas  barbár  fém:  Mars 

istenhez tartozik. A hésziodoszi vaskor – a jelenkor rabságában sínylődő ember kora.243 

A bibliai  hagyomány szerint  a  vaskor  a  bűnbeesés,  a  Paradicsomból  való  kiűzetés 

korszakának felel meg. A bűnbeesés oka a kísértő kígyó alakjában jelenik meg a bibliai 

történetben.  Polozova  nevében  benne  rejlik  az  orosz  „ползать”  jelentése,  amely  a 

kúszni, mászni magyar jelentéseknek felel meg. Amikor a színházban ülnek, Polozova 

megkéri  Szanyint,  húzza  el  a  függönyt,  nehogy észrevegyék őt  mások,  mert  akkor 

mindjárt  hozzá  „tolakodnak”  (910,  valójában:  „odakúsznak”;  „полезут”,  130/9). 

Később  ugyanott  Szanyin  arra  gondol,  hogy Marja  Nyikolajevna  egy igazi  kígyó: 

„Kígyó! – de milyen gyönyörű kígyó!” (915). Emellett copfja is kígyóként tekeredik a 

nyaka  köré  (907).244 A vasgyűrű  a  szerelmi  rabság  szimbólumává  válik,  Polozova 

minden „rabjának” (Dönhofnak is) ilyet ad. A „szerelem rabjainak” nevezik azokat a 

bibliai  vagy ókori  személyeket  és  a  középkori  lovagi  epika  hőseit,  akiket  asszonyi 

ravaszság  vitt  romlásba.  Ahogy  Polozova  záloga  a  vasgyűrű,  úgy  Gemmáé  a 

gránátkereszt, amely majd a mű végén ismét ajándékként kerül vissza az asszonyhoz – 

aki immár anya –, hogy lányának mintegy nászadománya legyen.

Vizsgáljuk  meg  a  következőkben  A  küszöbön című  regényben245 szereplő 

emblémákat, majd utána összegezzük a két Turgenyev-mű embléma-értelmezését.

243 „Nem becsülik meg a jót, az igazt, aki őrzi az esküt, / inkább azt, aki gőgjében mindig gonoszat 
 tesz, / tisztelik, és markában a jog mindenkinek, és nem / ismeri senki a szégyent, árt az igaznak az 
 álnok, / mert hamisan szól és nem fél megszegni az esküt.” Hésziodosz 1959: 56.

244 Vö. Hetesi 1999: 103.
245 A magyar  nyelvű  idézeteket  Áprily  Lajos  fordításában  közöljük,  zárójelben  az  oldalszámokat 

 feltüntetve, a következő kiadás alapján: Turgenyev 1962. Ahol az orosz idézeteket saját fordításban 
 jelennek meg, azt külön jelezzük.
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4.

Inszarov mint embléma

Szükségesnek  tartjuk  megmagyarázni  az  alcím  jelentését,  miszerint  Dmitrij 

Inszarov emblematikus hős. Ahogy az előző alfejezetben már részletesen bemutattuk 

az  emblémák  alkalmazhatóságát  Turgenyev  Tavaszi  vizek című  elbeszélésében,  az 

emblémákat  a  képzőművészetben  használatos  emblémák  értelmében  vizsgáljuk.  E 

szerint három részre tagolódik: a mottó, a pictura (képi rész), és a scriptio (magyarázó 

szöveg).  A  Tavaszi  vizekben olyan tárgyakat  elemeztünk e tagolás  szerint,  amelyek 

meghatározó,  értelemképző  motívumai  az  elbeszélésnek,  mint  például  a  rózsa,  a 

gránátkereszt és a pecsétgyűrű/gyűrű. 

A küszöbön című regényben olyan hőssel állunk szemben, akinek hősi mivolta 

meghatározza egész alakját, és emblémaként jelenik meg. Inszarovval kapcsolatban a 

hős szó mottóként hangzik el Subin szájából  („ирой”246), amikor először bejelenti a 

Sztahov-villában a bolgár férfi érkezését (55). Majd, amikor az emblémaszerkezet képi 

részével  is  megismerkedünk,  Subin  szobrai  révén,  ismét,  megerősítő  jelleggel  a 

szobrász  megemlíti  a  „hős” szót,  méghozzá  a  gúnyos  ábrázolás  bemutatása  után. 

(„Megismerted a hőst?”, 96; „узнал ироя?”, 99, 32–33247). Itt szükséges megjegyezni, 

hogy, Subin, amikor először említi a bolgár férfit, „patriótá”-nak (15; „патриот этот”, 

15, 11) nevezi őt, amelyre úgy kell tekintenünk, mint a „hős” szó egyik alakvariánsára, 

hiszen, ahogy kiderül a regényből, Inszarov számára a hazája a legfontosabb, tehát hősi 

volta mellett a leginkább ez jellemzi.

Az embléma pictura-része a műteremben bemutatott két Inszarov-portré leírása. 

A  műtermi  jelenet  jelentőségének  regénybeli  hangsúlyait  és  részletes  leírását  a 

disszertáció egy későbbi fejezetében fejtjük fel, most csak az idevonatkozó részeket 

ismertetjük.  Az  1.  szobor  leírása:  „Subin  legöngyölt  egy burkolatot,  s  Berszenyev 

megpillantotta Inszarov teljesen élethű, kitűnő mellszobrát. Az arcvonásokat Subin a 

246 Az író kiemelése. Ez az orosz szó a mai „герой” (hős) szó archaikus változata. Lásd: Orosz nyelv  
 szótára 1979: 249. 

247 Az orosz nyelvű szöveget a Тургенев 1964 alapján közöljük, zárójelben feltüntetve az oldalszámot 
 és a sorszámot.
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legapróbb részletekig híven fejezte ki, s kitűnő embert formált belőlük: becsületest, 

nemest, bátrat” (95).248 A 2. szobor leírása: „Könnyen megrántotta a vásznat – s egy 

Dantan-stílusú  kis  szobor  jelent  meg  Berszenyev  előtt:  ugyancsak  Inszarov.  Ennél 

gonoszabbat  és  szellemesebbet  lehetetlen  volna  kieszelni.  A fiatal  bolgárt  kosnak 

ábrázolta,  mely  hátsó  lábára  áll,  és  szarvát  lebocsátja  öklelésre.  Az  ostoba 

nagyképűség,  heveskedés,  konokság,  esetlenség,  korlátoltság  csak  úgy  áradt   »a 

finomgyapjas juhok párjának« a fiziognómiájából s mégis oly meglepő és kétségtelen 

volt a hasonlóság, hogy nem állhatta meg felkacagás nélkül” (96).249 A két leírásból 

tehát Subin két portrészobrát ismerhetjük meg, amelyek Dmitrij Inszarovot, a bolgár 

hőst ábrázolják. A szobrász még további két megjegyzést fűz a szobrokhoz, amikor 

barátjának  megmutatja  azokat,  mégpedig,  egyrészt,  hogy  bosszúból  készültek, 

másrészt pedig, azt, kinek szánja őket ajándékba: az elsőt Jelenának, a másodikat pedig 

saját  magának.  A kétféle  portré  kétféle  sors-,  illetve  történetlehetőséget  nyújt  az 

olvasónak. Ahogy Inszarovot mint a regény egyik szereplőjét megismerjük, és amint 

ismereteinket a többi szereplő magyarázatai kiegészítik, arra gondolhatunk, hogy ez az 

ember meg tudja valósítani, amit elhatározott, és amire mások számítanak tőle. Az első 

portrészobor ezt mutatja. Azt az ideális Inszarovot, aki véghez viszi, amit eltökél, és 

megmenti hazáját. Idealizált kép ez a hősről, ebben a „hősben” bízik Jelena, amikor 

életének társává szegődik. Ezért szánja neki ezt a szobrot Subin: „nem vagyunk vakok, 

látjuk, mi megy végbe körülöttünk” (95).250 (Ezt a szobrot Berszenyev  valósághűnek 

tekinti.)

A  második  Inszarov-szobor  viszont  kigúnyolja  mindazt,  ami  Inszarovnak 

fontos,  vagyis  magának  a  hősnek,  a  hőssé  válásnak  az  ideáját  gúnyolja  ki.  Ez  a 

magatartás  mutatkozik  meg  Subin  egy  korábbi  kijelentésében  is,  ahol  elmondja 

Berszenyevnek, szerinte milyen az igazi hős, és  azt, hogy Inszarov ennek, szerinte, 

248 „Шубин  раскутал  одну  фигуру,  и  Берсенев  увидел  отменно  схожий,  отличный  бюст 
 Инсарова.  Черты  лица  были  схвачены  Шубиным  верно  до  малейшей  подробности,  и 
 выражение он им придал славное: честное, благородное и смелое” (99, 1–5).

249 „Он ловко сдернул полотно, и взорам Берсенева предстала статуэтка, в дантановском вкусе,  
 того же Инсарова. Злее и остроумнее невозможно было ничего придумать. Молодой болгар 
 был представлен бараном,  поднявшимся на  задние ножки и склоняющим рога  для  удара. 
 Тупая  важность,  задор,  упрямство,  неловкость,  ограниченность  так  и  отпечатались  на 
 физиономии »супруга овец тонкорунных«, и между тем сходство было до того поразительно, 
 несомненно, что Берсенев не мог не расхохотаться” (99, 22–31).

250 „Мы не слепые, мы видим, что около нас происходит” (99, 13–14).
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mennyire nem felel meg: „A hősnek nem kell tudnia beszélni: a hős bőg, mint a bika; 

egyet öklel a szarva – s a falak omlanak. S neki magának sem kell tudnia, miért öklel, 

csak öklel. De az is lehet, hogy a mi korunknak más kaliberű hősökre van szüksége” 

(58).251 A caricinói kiránduláson talál is magának Subin egy ilyen „kaliberű” hőst, egy 

német  tiszt  személyében,  aki  minden  szempontból  megfelel  „igényeinek”.  Ő maga 

mondja a tisztnek: „Higgye el, máskor különösen örvendenék, ha jó viszonyba jutnék 

önnel, mert olyan fenomenális fejlettségét látom önben a biceps, triceps és deltoidaeus 

izmoknak,  hogy mint  szobrász  igazi  szerencsémnek tartanám,  ha  modellem lenne” 

(72). A német tiszt nemcsak külsejében de abban a tulajdonságában is megfelel Subin 

hős-követelményének, hogy nem tud beszélni, legalábbis oroszul rosszul beszél, hiszen 

német. Ennek a nyelvnek a kiválasztásában az a figyelemre méltó, hogy a régi orosz 

irodalomban a „német” népnév a  néma jelentésével ért fel  (немец = немой).  Ezt a 

német hőst pedig a bolgár hős beledobja a vízbe, ahol az a sekély vízben nem tudván 

úszni, majdnem megfullad. Tehát, ahogy Subin saját maga is megjegyzi, lehet, hogy 

már új típusú hősre van szükség, mivel a régi típusút legyőzte az új típusú hős, akit 

Inszarov testesíti meg. 

A Subin által szóban vázolt hőstípus a szobraiban is megjelenik, mégpedig ez 

az elképzelés egy kos formájú karikatúrában valósul meg, ahogy az Inszarov vonásait 

viselő állatka két hátsó lábán állva öklelésre készül. Inszarov nem tud a cselekmény 

üzenete szerint hőssé válni, mert mielőtt visszatérne hazájába, meghal. A regény egész 

ideje alatt  készül arra,  hogy visszatérjen, sokat olvas,  levelez,  Moszkvában is  azért 

tartózkodik, hogy még, amit szükséges, megtanulhasson. Mégsem tudja már használni 

tudását, és honfitársai is hiába várnak rá, nem tér többet élve haza. Tehát, ha a szobrok 

értelmét  követjük,  kirajzolódik,  hogy a  szikár,  aszketikus  hős,  a  szerelem hatására 

némileg „pályát  módosít”,  és ugyan Jelena nem téríti  le  útjáról,  és  követi  őt,  de a 

„finomgyapjas juhok párja”-ként már nem tudott ugyanazzal a nyílegyenes törekvéssel 

feladatának élni. (Végső soron a halálát okozó záporeső is azért érte el, mert Jelenának 

próbált titokban útlevelet szerezni.)

Megnéztük az embléma mottóját, megvizsgáltuk képi megjelenítését az első két 

251 „Герой не должен уметь говорить: герой мычит, как бык; зато двинет рогом – стены валятся. 
 И он сам не должен знать, зачем он двигает, а двигает. Впрочем, может быть, в наши времена 
 требуются герои другого калибра” (60, 40 – 61, 1–5).
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szobor esetében, most pedig érdemes áttekinteni a narrátor, illetve a szereplők által 

adott  magyarázó  mondatokat,  hogy  egységében  állhasson  előttünk  Inszarov  hősi 

mivoltának  emblémája.  A  harmadik  szobrot  kicsit  később  elemezzük,  az  ahhoz 

kapcsolódó kiegészítő magyarázattal. 

Az  egyik  legfontosabb  magyarázó  szöveg,  amely  Inszarov  egész  lényét  és 

alakját  kifejezi,  Berszenyevtől  származik,  amikor  Jelenának mesél  a  bolgár  férfiről 

először:  „Csak  egy  gondolata  van:  hazájának  felszabadítása”  (49;  „У  него  одна 

мысль:  освобождение его родины”,  51,  12–13).  Jelena  erre  azt  mondja a  fejezet 

végén:  „Hazájának  felszabadítása!  –  mondta.  –  Ezeket  a  szavakat  kimondani  is 

borzongató, olyan nagyszerűek” (51). Berszenyev Inszarov  makacsságát is állandóan 

hangsúlyozza („de milyen makacs ember maga”, 37; „какой же вы упрямый”, 39, 12; 

„rettenetesen  makacs”,  50,  mondja  Jelenának;  „он  ужасно  упрям”,  52,  8),  amely 

jellemző a kosszobor leírásakor visszatér  („упрямство”,  99, 27). Majd beszélgetésük 

végén Berszenyev összegzi Inszarov jellemét Jelena számára: „Vasember.  [железный 

человек,  52,  36] És  mégis,  meglátja  majd,  van  benne  valami  gyermekes,  őszinte, 

minden zárkózottsága és magába mélyülése ellenére is” (50).252 A narrátor Inszarovról 

a  következőt  mondja:  „a reá  jellemző szívóssággal  legyőzte  a  nehézséget”  (51;  „c 

свойственною  ему  молчаливою  настойчивостью,  добился  своего”).  Majd 

Berszenyev és Inszarov beszélgetéséről megjegyzi: „Berszenyev már régebbről ismerte 

Inszarov  hajthatatlan  akaratát  [lásd:  „непреклонность  воли”,  54,  24  –  25;253 vö. 

„vasember”;  „железный  человек”]; de  csak  most,  hogy  egy  fedél  alatt  élt  vele, 

győződött meg végérvényesen arról, hogy Inszarov soha egyetlen elhatározásán sem 

változtatott, s éppen úgy nem halogatta soha adott ígéretének a teljesítését” (52). Úgy 

gondoljuk,  végül  megint  Subin  –  akit  Jelena  idéz  Inszarovnak  írott  levelében  – 

összegzi a legtalálóbban a bolgár férfi  alakjának lényegét:  „egy igazi élő,  élet  adta 

ideál” (104;  „там настоящий, живой, жизнью данный идеал”,  108, 27–28). Ez a 

tulajdonsága különbözteti meg Kurnatovszkijtól (a „másik”  vasembertől), akit Subin 

tartalom nélküli formának értékel (104; „дельность без содержания”, 108, 29–30). A 

252 „Это железный человек. И в то же время, вы увидите, в нем есть что-то детское, искреннее,  
 при всей его сосредоточенности и даже скрытности” (52, 36–38). 

253 A turgenyevi  hős  eme  tulajdonságára  már  Gersenzon  is  felhívta  a  figyelmet,  ahogy  erre  a 
 szakirodalmakat ismertető fejezetben részletesen kitértünk. Гершензон 2000: 597.
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hős  kérdésével  kapcsolatban  meg  kell  jegyeznünk,  hogy  mindenki  másmilyennek 

képzel el egy hőst, máshogy ítéli meg. Subin szerint öklel, mint a bika, és nem is kell  

tudnia, hogy miért. Amikor Jelena először találkozik Inszarovval, kicsit csalódott, mert 

„nem azt a hatást tette rá, amelyet várt” (56; „он произвел на нее не то впечатление, 

которого ожидала она”,  59, 18–19): „Tetszett neki egyenessége és természetessége, 

az arca is tetszett, de Inszarov egész egyénisége, nyugodt szilárdsága és mindennapi 

egyszerűsége mégsem egyezett azzal a képpel, melyet Berszenyev elbeszélései alapján 

megrajzolt magában; Jelena bár maga sem sejtette, valami »sorsszerűbbet« várt tőle. 

[…]   Nem ilyennek képzelte az Inszarovhoz hasonló embereket, a »hősöket«” (56–

57).254 Említettük Inszarov mottóinál a „patrióta” szót, amelyet Subin használ rá, és 

hősi jellemzői mellett hazafisága a másik leghangsúlyosabb tulajdonsága, ezt mindenki 

észreveszi  rajta,  és  mindenki  ki  is  emeli,  persze  különbözően  értékelve.  Jelena  a 

naplójában,  amelyet  később  részletesen  megvizsgálunk,  szerelmes  nőként  csodálja 

Inszarov hazaszeretetét. „Ha ő a hazájáról beszél, nőni, nőni kezd – az arca megszépül, 

a  hangja  megacélosodik,  s  úgy érzem,  nincs  a  világon  ember,  aki  előtt  lesütné  a 

szemét.  És  ő  nemcsak  beszél  –  cselekedett  és  cselekedni  fog”  (79).255 (Korábbi 

állításunkat  erősíti,  hogy a  „cselekedni”  ige  múlt  és  jövő időben  szerepel,  tehát  a 

jelenben  történő  cselekményben  nem  fejt  ki  Inszarov  hősi  „tevékenységet”!). 

Berszenyev meglepődik,  amikor Inszarovot figyeli,  amint hazáját  említik:  „A dalról 

Berszenyev Bulgária mai helyzetére fordította a szót, s akkor vette észre első ízben, 

milyen változás ment végbe Inszarovban hazájának puszta említésére: nem pirult el az 

arca,  s  nem  emelte  fel  a  hangját  –  nem!  –  mintha  az  egész  ember  egyszerre 

megerősödött és előrelendült volna  [стремилось вперед256], ajkainak vonása élesebb 

lett  és  könyörtelen,  szeme mélyén pedig néma,  de olthatatlan tűz gyulladt  ki.  […] 

egyetlen  régi  szenvedélyének  éles  megfontoltsága  hallatszott  ki  minden  szavából” 

254 „Ей  понравилась  его  прямота  и  непринужденность,  и  лицо  его  ей  понравилось;  но  всё 
 существо Инсарова, спокойно твердое и обиденно простое, как-то не ладилось с тем образом,  
 который составился у нее в голове от рассказов Берсенева. Елена, сама того не подозревая, 
 ожидала чего-то более »фатального«. […] не такими воображала она себе людей, подобных 
 Инсарову, «героев»” (59, 19–31). 

255 „Когда тот говорит о своей родине, он растет, растет, и лицо его хорошеет, и голос как сталь, 
 и нет, кажется, тогда на свете такого человека, перед кем бы он глаза опустил. И он не только 
 говорит – он делал и будет делать” (82, 2–5).

256 Az előrelendülés motívuma is, mint a hajthatatlan akarat a turgenyevi hősök madár-jellemzői közé 
 tartozik, lásd: 253. jegyzetpont.
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(53).257 Subin véleménye, mint láthattuk, a hazafias hősről nem túl hízelgő, és ahogy a 

narrátor megjegyzi Jelenával kapcsolatban, miszerint túl hamar hoz ítéletet, ugyanezt 

elmondhatjuk Subin esetében is. Első találkozásuk után, a következőket állítja a bolgár 

férfiról:  „S  hogy  elfogulatlanságomat  bebizonyítsam  neked,  hallgass  ide:  itt  van 

Inszarov úr személyi lapja: tehetség benne nincs, költészet nulla, munkaképessége – 

nagyon  sok,  memóriája  nagy,  esze  nem sokoldalú  és  nem mély,  de  egészséges  és 

eleven;  van  benne  szárazság  és  erő,  sőt  beszélő  tehetség  is,  ha  a  szó  –  köztünk 

maradjon – az igen unalmas Bulgáriára fordul” (57–58).  Majd hozzáteszi:  „Száraz, 

száraz lélek, de mindnyájunkat porrá tud törni. Hozzá van kötve a földjéhez – nem úgy, 

mint a mi kongó edényeink, akik így hízelegnek a népnek: ömölj belénk, te tiszta víz! 

Aztán meg a feladata is könnyebb és könnyebben érthető: csak a törököt kell kiűzni, 

no, ugyan nagy dolog!” (58).258 

A  küszöbön című  regényben  az  embléma  szerepének  egyik  lehetséges 

meghatározása a főhős aszketikus alakjának megvilágítása, akinek legfőbb jellemzője 

éppen  hősi  voltában rejlik.  Emblematikusságának  az  az  értelme,  hogy  nem  látjuk 

cselekvés közben (leszámítva a caricinói kirándulás eseményeit), hanem, mint  a hős 

jelenik meg, vagyis a hős „mozdulatlan” szobraként (lásd Subin szobrai Inszarovról). 

Az író számára még ismeretlen ez az új hőstípus (ahogy Subin kifejtette az új típusú 

hősök iránti igényét), még nem tudja jól, „élőként” bemutatni, ahogy a korabeli kritika 

is hangot adott ennek sajátosságnak: nem tudja ábrázolni belső világát. Bár Inszarov 

érzéseiről  és  gondolatairól  a  szakirodalom véleménye ellenére  is  sokat  megtudunk, 

mégis  Jelena  alakján  átszűrve  kapjuk  a  szűkös  információt  a  szereplőről.  Ennek 

ellenére úgy véljük, hogy éppen a női és a férfi főszereplő együttes alakja jeleníti meg 

ezt az új típusú még „csíráiban létező” figurát. 

Ezt  mutatja  Subin  harmadik  szobra,  amelyet  az  embléma  pictura-részének 

257 „От  песен  Берсенев  перешел  к  современному  положению  Болгарии,  и  тут  он  впервые 
 заметил, какая совершалась перемена в Инсарове при одном упоминовении его родины: не то 
 чтобы лицо его разгоралось  или голос возвышался –  нет!  но всё  существо его как будто 
 крепло и стремилось вперед, очертание губ обозначалось резче и неумолимее, а в глубине 
 глаз  зажигался  какой-то  глухой,  неугасимый  огонь.  […]  сосредаточенная  обдуманность 
 единой и давней страсти слышалась в каждом его слове” (55, 14 – 27).

258 „Сушь, сушь, а всех нас в порошок стереть может. Он с своею землею связан –  не то, что 
 наши пустые сосуды, которые ластятся к народу: влейся, мол, в нас, живая вода! Зато и задача 
 его легче, удобопонятнее: стоит только турок вытурить, велика штука!” (60, 27–32).
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bemutatásakor  nem említettünk,  a  3.  szobor  leírása:  „A vászon  felemelkedett  –  és 

Berszenyev két fejet pillantott  meg olyan közel egymáshoz, mintha össze volnának 

tapadva … Nem értette  meg mindjárt,  hogy mi akar  lenni,  de amikor  alaposabban 

megnézte, felismerte egyikben Annuskát, a másikban Subint magát. Különben inkább 

karikatúrák voltak, mint arcképek. Annuskát szép, kövér lánynak ábrázolta a szobor, 

homloka  alacsony,  zsírpárnák  közt  a  szeme,  s  merészen  pisze  az  orra.  Erős  ajka 

hetykén mosolygott, egész arca érzékiséget, gondtalanságot és merészséget fejezett ki, 

de  valami  jólelkűség  is  volt  vonásaiban.  Önmagát  nyeszlett,  lesoványodott 

életélvezőnek mintázta meg Subin, arca beesett, megritkult haja lazán lecsüng, kiégett 

szemében,  halottéra  emlékeztető  kihegyesedett  orrában:  bárgyúság”  (96).259 A 

későbbiek folyamán részletesen foglalkozunk ezzel a szoborral a szerelem és a halál 

témáinak összekapcsolásakor, most csak az embléma vonatkozásában mutatjuk be az 

idetartozó értelmezést. Tehát Subin egy karikatúraszerű kettős portrét készít, amelyen 

egy életerős nőalak és egy haldokló,  élettelen férfialak szerepel.  Jelen esetben nem 

számít, hogy a portrék felismerhető vonásokat is tartalmaznak, hiszen itt a két figura 

szembeállítása, ugyanakkor szoros, sorsszerű összefűzése a szobor feladata. A nőalak 

az  embléma  szempontjából  egyértelműen  Jelena,  akinek  portréját  Subin  képtelen 

elkészíteni  (ezért  használja  Annuska  vonásait),  a  férfialak,  pedig  Inszarovval 

azonosítható,  akinek  vonásait  Subin  a  sajátjaival  helyettesítette.  Ugyanakkor  a 

regényben  számos  helyen  –  a  betegsége  után  –  Inszarov  leírása  olyan  formában 

szerepel, ahogy a szobron megjelenik, vagyis, élettelen vonásokkal felruházva. Lásd: 

„arca  ijesztően  elváltozott”  (113;  „лицо  его  страшно  изменилось”,  118,  19); 

„holtravált  arca  mozdulatlan  volt”  (115;  „лицо  его  […]  мертвенное  […]  было 

неподвижно”, 119, 33–34); „Hogy lesoványodtál, szegény Dmitrijem” (122; „как ты 

похудел, мой бедный Дмитрий”, 127, 12); „olyan az arca, hogy tüstént meg lehetne 

mintázni róla Brutust” (135; „лицо, хоть сейчас лепи с него Брута”, 141, 13); „ez a 

259 „Полотно взвилось, и Берсенев увидел две, рядом и близко поставленные, точно сросшиеся, 
 головы... Он не тотчас понял, у чем дело, но, приглянувшись, узнал в одной из них Аннушку,  
 в  другой самого Шубина.  Впрочем,  это были скорее карикатуры, чем портреты.  Аннушка 
 была представлена красивою жирною девкой с низким лбом, заплывшими глазами и бойко 
 вздернутым носом. Ее крупные губы нагло ухмылялись; всё лицо выражало чувственность,  
 беспечность  и  удаль,  не  без  добродушия.  Себя  Шубин  изобразил  испитым,  исхудалым 
 жуиром,  с  ввалившимися  щеками,  с  бессильно  висящими  косицами  жидких  волос,  с 
 бессмысленным выражением в погасших глазах, с заостренным, как у мертвеца, носом”, (100, 
 12–25).
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halál küszöbén álló bolgár […] a szeme akkora, mint egy szakajtó, tiszta csontváz” 

(140; „болгар, умирающий […] глаза как лукошко, скелет скелетом”, 145, 34–35). 

Végül  a  velencei  jelenetben  visszaköszön  a  szobor  férfialakja:  „Lesoványodott, 

megöregedett, megsápadt, megroskadt […] s beesett szeme különös fénnyel csillogott” 

(143;  „Он  похудел,  постарел,  побледнел,  сгорбился  […]  впалые  глаза  его 

блестели  странным блеском”,  149,  9–12). Ebben  a  kettős  portréban  jelenik  meg 

Jelena  és  Inszarov  közös  feladatának  lényege.  A lány,  aki  kereste  a  „különleges 

embert”, majd beleszeretett, átvette életideálját és kijelölt útját, a férfi pedig egyesülve 

az életerős lánnyal átadta neki a feladatot, miközben maga az ügy (a haza) érdekében 

feláldozta magát, vagyis bebizonyította szerelmét. Vö. „Nagyon szereti a hazáját? – 

kérdezte bátortalanul [Jelena]. – Azt még nem lehet tudni – felelte [Inszarov]. – Csak 

ha  valaki  közülünk  meghal  érte,  akkor  lehet  elmondani,  hogy  szerette”  (64).260 

Inszarov egész feladata, hogy megtalálja azt a hazát, amelyet akkor veszített el, amikor 

megölték a szüleit. Már gyermekként el kellett hagynia eredeti hazáját, az ő személyes 

sorsában ugyanúgy a törökök ellen kellett  volna küzdenie,  mint egész Bulgáriának, 

hogy felszabadítsa magát. Jelenát is félti ettől a jövőtől (vö.: „De hát nem bűn, nem 

esztelenség  tőlem,  a  hajléktalan,  magányos  embertől,  hogy  téged  magammal 

sodorjalak?  És  ugyan  hova?”,  107).  Ezután  érdemes  végigkövetni,  ahogy  lassan 

Inszarov számára  mindennél  fontosabb lesz Jelena,  mondhatjuk úgy is,  a  hazájává 

válik. 

Igazi változás következik be Inszarov Jelenához való viszonyában a betegség 

utáni lábadozáskor. A lány meglátogatja a férfit,  aki még mindig nagyon gyenge, s 

betegségtől  elgyötörve  úgy  érzi,  szinte  fullasztja  (122)  a  lány  közelsége. 

Gondolatmenetünk megvilágítása érdekében érdemes hosszabban idézni ezt a szakaszt. 

Inszarov szinte küzd a lány ellen, el akarja küldeni, és ahogy elmondja neki, amit érez, 

és Jelena megérti, hogy mi megy végbe benne, eggyé válnak, és véleményünk szerint 

nemcsak a testi összefonódás történik meg, hanem annál sokkal több, teljes mértékben 

összeforr a két alak (lásd a szobrot): „Hát hagyj magamra! Látod, Jelena, mikor beteg 

lettem, nem veszítettem el rögtön az eszméletemet, tudtam, hogy egy lépés választ el a 

pusztulástól; még a lázban, a lázas fantáziálásban is tudtam, homályosan éreztem, hogy 
260 „Вы очень любите свою родину? Произнесла она робко. Это еще не известно, отвечал он. Вот 

 когда кто-нибудь из нас умрет за нее, тогда можно будет сказать, что он ее любил” (67, 14–18).
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a halál jön felém, elbúcsúztam az élettől, tőled, mindentől, elszakadtam a reménységtől 

… S aztán egyszerre ez az újjászületés, ez a fény a sötétség után, te … te … mellettem, 

nálam … a hangod, a lélegzeted … Ez meghaladja minden erőmet! […] szeretlek, jól 

tudod, kész vagyok az életemet odaadni érted (vö.: „ Csak ha valaki közülünk meghal 

érte, akkor lehet elmondani, hogy szerette”, 64) […]  lobog az egész vérem […] … 

érzem, hogy meg is halhatok … nem bírom ki a vérem ostromát … feléd áramlik az 

egész lelkem … gondold meg,  hogy a halál  majdnem elválasztott  minket  … most 

pedig itt vagy, itt, a karomban … Jelena” (125–126; kiemelés tőlünk – K-Sz. M.).261 

Ahogy Inszarov hevesen kifakadva az újjászületéséről beszél, Jelena egyre közelebb 

kerül hozzá testileg, a teljes eggyé olvadásig, amit a szöveg is hangsúlyoz: „Mindezt 

úgy mondta el,  hogy mellette ült,  s a vállára támasztotta a fejét” (125); „Dmitrij  – 

suttogta Jelena, s arccal a vállára borult” (126); „Dmitrij – ismételte Jelena, s lángba 

borult az arca [вспыхнула вся, 131, 14], s még erősebben odaszorult hozzá” (126); „A 

lány egész testében megremegett. – Tégy a magadévá – suttogta alig hallhatóan.” (126; 

Kiemelés  tőlünk  –  K-Sz.  M.).  Mindkét  szereplőnél  nagyon  figyelemfelkeltő  a 

„lobogás”,  illetve  a  „lángba borulás”,  vagyis  mintegy közös tűzben kovácsolódnak 

össze,  a  tűz  elemészti  őket,  de  egyesülve  újjászületnek,  és  egyként  folytatják  a 

megkezdett utat. Vagyis a „különleges ember”  egy ügye Jelena követhető feladatává 

válik.

Röviden összegezve a végigjárt utat,  leszögezhetjük, hogy a képzőművészeti 

embléma  tagolása  szerint  az  embléma  mindegyik  részét  megtaláljuk  Inszarov 

jellemzésében és a regényben. Ebből következik, hogy A küszöbön című regény férfi 

főszereplője  nem  csak  abban  az  értelemben  számít  új  típusú  hősnek,  ahogy  a 

szakirodalom  korábban  vizsgálta,  miszerint  a  megszokott  nemesi  származású 

főszereplőkkel  szemben  itt  egy gazdag  külföldi  kereskedő  fia  szerepel.  Újdonsága 

abban is megfigyelhető, hogy hősi alkata megformálása jellegét tekintve egy embléma 

261 „Так  оставь  меня!  Вот  видишь  ли,  Елена,  когда  я  сделался  болен,  я  не  тотчас  лишился 
 сознания; я знал, что я на краю гибели; даже в жару, в бреду, я понимал, я смутно чувствовал,  
 что это смерть ко мне идет, я прощался с жизнью, с тобой, со всем, я расставался надеждой...  
 И вдруг это возрождение, этот свет после тьмы, ты... ты... возле меня, у меня... твой голос,  
 твое дыхание... Это свыше моих сил! […] я тебя люблю, ты это знаешь, я жизнь свою готов 
 отдать за тебя […]вся кровь моя зажжена […] я чувствую, я могу умереть – я не выдержу этих 
 порывов... вся душа моя стремится к тебе... Подумай, смерть едва не разлучила нас... и теперь 
 ты здесь, ты в моих объятиях... Елена” (130, 37–40 – 131, 1–20). 
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szerkezetét  követi.  Ennek értelmében a főszereplő  legfontosabb jellemzője,  hősi  és 

hazafi  mivolta  képileg  is  megjelenik  a  regényben  (e  vizualitást  képviselik  Subin 

szobrai),  alátámasztva  ezzel  a  regényben  más  helyütt  szereplő,  Inszarovról  szóló 

közlések  tartalmát  (vö.:  hős-mivoltáról  két  reprezentációban:  1.  Subin  értékelése 

szerint  ironikus  megformálásban,  lásd  a  kost,  és  2.  a  Berszenyev  és  Jelena 

megítélésének megfeleltethető ábrázolásban,  amikor  is  Inszarovnak mint  hősnek az 

ideálképe formálódik meg), valamint aláhúzva a szereplő sorstörténetét (vö. a kettős 

portréval, mely Inszarov halálát előrevetíti).

5.

A tapasztalatok összegzése. 

A két Turgenyev-mű összehasonlítása

Az alábbiakban megkíséreljük a fent bemutatott két Turgenyev-műben szereplő 

emblémaértelmezéseket  összevetni.  A feladat  érdekessége,  hogy  A küszöbön című 

regény,  illetve  a  Tavaszi  vizek című elbeszélés  több  ponton is  mutat  hasonlóságot, 

mintha az egyik mű a másik „továbbgondolt” változata lenne. Röviden felsoroljuk a 

hasonló motívumokat, illetve cselekményes elemeket, majd visszatérve az emblémák 

megközelítéseihez, igyekszünk fényt deríteni a két mű kapcsolatára.

Ebben  a  két  irodalmi  műben  olyan  főhősnők  (Jelena  Sztahova,  és  Gemma 

Roselli) szerepelnek, akik valamilyen módon szemben állnak a szülői gondolatvilággal 

(lásd: „республиканка”) és a jövőre vonatkozó elképzeléssel (nem szeretnének ahhoz 

férjhez  menni,  akit  a  szülők választanak),  emellett  a  főhős  oldalán  élik  át  az  első 

szerelmet.  A meglévő családi állapotból e főhősnek kellene őket „kiszabadítania”.262 

Ebből a szempontból nyakláncuk is hangsúlyos. Jelena nyakláncát Inszarov véletlenül 

eltépi, mintegy szimbolikusan kiszabadítva őt. Gemma pedig Szanyinnak ajándékozza 

262 A  szabadítás motívumával  részletesen  foglalkozott  Kocsis  Géza.  Lásd  2011-ben  benyújtott  és 
 2012-ben megvédett doktori disszertációját: „Szabadulás”-történetek Turgenyev Tavaszi vizek című  
 elbeszélésében. Kézirat, ELTE, „Orosz Irodalom és Irodalomkutatás” című program.
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a nyakában lógó gránátkeresztet, mintegy hitével és életével azonosulva. A főhőshöz 

képest  mindkét  lány  idegen  (Jelena  –  orosz,  Inszarov  –  bolgár;  Gemma  –  olasz, 

Szanyin – orosz). A két férfi neve azonos: Dmitrij. A hősök mellett mindkét lánynak 

van egy alkalmatlan  vőlegénye  (Kurnatovszkij  és  Klüber),  akit  a  szülők óhajtanak 

lányuk számára. Szoborszerűsége, és szépsége (lásd: „Красавица”) mindkét hősnőnek 

hangsúlyos. Mindkét történetben szerepel egy kirándulás (Caricinó – Szoden), ahol a 

hős kiáll a hősnő becsületéért egy német férfivel szemben (Inszarov vízbe hajítja a 

szemtelen németet, Szanyin pedig kihívja párbajozni a német Dönhoffot). A jutalom, 

illetve  a  szerelem  képi  megnyilvánulása  mindkét  műben  egy  szál  rózsa.  Mind  A 

küszöbön című regényben,  mind a  Tavaszi vizekben fontos helyen szerepel  a vihar, 

amelynek cselekményes feladata, hogy a szerelmeseket összehozza. Gemma rózsaillata 

érződik  a  hervadó  virágszálban,  Jelena  rezedaillata  ott  marad  Inszarov  lakásában, 

miután a lány elmegy tőle. Inszarov betegsége alatt, amikor eszméletlenül fekszik, és 

félrebeszél, a lányt ezzel az illattal, vagyis a rezedával azonosítja. Gemmának pedig a 

nevében  szerepel  a  rózsa szó.  Mindkét  esetben  tragikus  a  szerelmesek  története: 

Inszarov  meghal,  Szanyin  pedig  elhagyja  Gemmát  Polozováért,  ami  miatt  Gemma 

számára olyan, mintha meghalt volna. Ehhez kapcsolódik az a párhuzam is, miszerint 

A küszöbön című  regényben  Jelena  látta  Inszarovot  „a  halál  karmai  között”,  és  a 

Tavaszi  vizekben,  az  elbeszélés  végén  Marja  Nyikolajevna  úgy  tartja  maga  előtt 

Szanyint,  miközben  a  haját  babrálja,  mint  a  karvaly,  „amely  széttépi  karmával  a 

megragadott madarat”. Tehát jelen értelmezés szerint, ebben a hasonlatban Polozova 

asszony a Halál alakjával kerül párhuzamba.

A  küszöbön című  regény  egész  mondanivalója,  és  szimbólumrendszere 

erőteljesen  épít  a  műben  szereplő  verbálisan  megjelenített  (portré)szobrok 

értelmezésére, illetve a művész–művészet témájára. A Tavaszi vizek című elbeszélés 

viszont  Turgenyevnek  a  képiség  szempontjából  egyik  leggazdagabb  műve,  ami  az 

elbeszélésben szereplő képtípusokat263 és azok műben betöltött funkcióját illeti.

Módszertanilag  különböző  szempontok  szerint  közelítettünk  az  általunk 

emblémáknak  nevezett  struktúrákhoz  a  Tavaszi  vizek című  elbeszélésben  és  A 

küszöbön című  regényben.  A  Tavaszi  vizek tanulmányozása  során  egy-egy 

263 Kondor-Szilágyi 2004: 57–80.
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cselekményben  szereplő  tárgy  került  a  vizsgálat  fókuszába  (rózsa,  gránátkereszt, 

gyűrű),  míg  A küszöbön című  regényben  a  férfi  főszereplő  alakját,  hősi  mivoltát 

vizsgáltuk az embléma szerkezete alapján. Az elbeszélés esetében az emblémastruktúra 

megjelenítésekor a mottó funkcióját betöltő szót egy név részeként találtuk meg (lásd: 

Roselli  és  Gemma),  illetve  a  gyűrű  esetében  nem  szerepelt  mottó,  ahogy 

megállapítottuk: Pantaleone gyűrűje csonka emblémaként működik. A pictura szerepét 

maguk a megjelenített tárgyak látják el (rózsa a csendéletben; gránátkereszt Gemma 

nyakában; gyűrű Pantaleone ujján). A magyarázó szöveg a rózsa esetében a szerelmes 

levél,  a  gránátkeresztnél  viszont  Gemma  saját  kijelentése,  amellyel  jelképesen 

felajánlja  életét  Szanyinnak.  Végül  a  gyűrű  magyarázata:  Pantaleonénak  a  Roselli 

család iránt tanúsított  hűsége és odaadó barátsága.  Tehát konkrét,  egyszerű tárgyak 

válnak  a  szerelem,  a  teljes  odaadás  és  a  hűséges  szolgálat  szimbólumaivá,  amely 

átváltozást az emblémastruktúra elbeszélésben való alkalmazásával tudtunk bemutatni.

A küszöbön című  regényben  viszont  –  szemben  az  elbeszélésbeli  egyszerű 

tárgyakkal  –  olyan  tárgyak  jelennek  meg  az  embléma  pictura-részeként,  amelyek 

önmagukban  is  értelmeződnek  valamilyen  viszonyrendszer  szerint,  hiszen 

műalkotások, egyrészt ember alkotta,  másrészt  embereket  ábrázoló szobrok. Ezáltal 

már  a  struktúrába  kerülésük  előtt  is  bonyolult  értelemközvetítéssel  bírnak.  Subin 

szobrai,  főként  az  első  kettő,  akkor  is  ugyanannak  a  férfinek  a  kétféle 

személyiségábrázolási kísérletét jelenítik meg, ha nem ismerjük az ábrázolt történetét. 

A kettős  szoborcsoport  női  és  férfi  alakjainak vonásai  ugyancsak értelmezhetők az 

ábrázoltak  ismerete  nélkül  is.  Ezzel  az  amúgy is  bonyolult  összefüggésrendszerrel 

kerül  be  az  emblémastruktúra  pictura-részébe  a  három  műalkotás,  további 

jelentésrétegeket magára véve. További érdekessége a regényben fellelt emblémának 

(igazából  három  emblémáról  kellene  beszélnünk),  hogy  mind  a  három  picturához 

(mind  a  három szoborhoz)  egy mottó  tartozik,  a  „hős”  szó,  amely  a  regény  férfi 

főszereplőjének  jellemzője.  A  magyarázó  szövegek,  rendszert  alkotva,  már 

bonyolultabb  eredményt  mutatnak,  hiszen  a  képi  megjelenítés  (Subin  szobrai)  a 

magyarázó szövegek által egységes értelemláncolattá állnak össze.

Visszatérve  az  embléma  részletesen  feltárt  struktúrájához,  A küszöbön című 

regényben azon túl, hogy megtaláltuk a klasszikus embléma mindhárom alkotóelemét 
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(inscriptio, pictura, subscriptio), meg kell állapítanunk, hogy e szobrok maguk mint 

emblémák  poétikai  kifejtési  sort  alkotnak.  A  három  Subin-szobor  egyfajta  képi 

ábrázolási szekvenciát mutat a hős alakmegformálásában és sorsa alakulásában. Ez úgy 

értendő,  hogy  egy-egy  szobor  (vagy  szobor-állapot)  megfelelhető  a  regényi 

cselekmény  egy-egy  szakaszának,  így  jutunk  el  Subin  első  szobrától  (a  hős 

megjelenésétől)  Jelena  szobor-állapotáig.  Alább  ezek  alapján  vázoljuk,  hogy  mit 

mutatnak a szobrok.

Az  első  szobor  az  idealizált  Inszarovot  tárja  elénk,  ahogy  a  szereplők 

elképzelik, és ahogy Jelena megrajzolja magában alakját. Ez az idealizált állapot, az 

első  szobor  értelmezhetőségének  szintje,  véleményünk  szerint  addig  tart,  ameddig 

Subin  a  regényben  bejelenti  Inszarovot,  mint  hőst  („Ирой Инсаров  сейчас  сюда 

пожалует”,  58,  1;  az  író  kiemelése),  vagyis  addig,  ameddig  a  hősnő  számára 

ténylegesen, élőként válik megjelenővé Inszarov mint személy. 

Innen beszélhetünk a második szobor „belépési” szakaszáról. A „hős” szónak 

az  alakmódosítása  Inszarov  egész  megérkezését  egyfajta  ironikus,  gúnyos  keretbe 

foglalja,  kiegészülve  a  szobrász  azon  megjegyzésével,  hogy  a  bolgár  férfi 

száznegyvennégy éves  (lásd:  „Ему сто сорок четыре года”,  58,  23).  A regénynek 

ebben az ábrázolási részében számos olyan jelenet található, amelyben, főként Subin 

(aki  a  kosszobrot  készítette)  megpróbálja  nevetségesnek  beállítani  a  hőst,  (vö.: 

„Értelmes kis fiúk mennek így vasárnaponként kirándulásra”, 54; „nincs bája, charme-

ja”, 58; „Hát mondd, nem hős? Részeg németeket hajigál a vízbe”, 76). A második 

szobor cselekményes érvényessége a kápolnabeli zárójelenettel ér véget, amikor Jelena 

és Inszarov egymást átölelve állnak, és a férfi feleségeként üdvözli a lányt „ember és 

Isten előtt” (91; „моя жена перед людьми и перед богом”, 95, 12–13). 

Ettől  a  regényrésztől  kezdődően  változik  Inszarov  viszonyulása  Jelenához 

(ahogy  korábban  vázoltuk),  és  egyre  inkább  „életbe  lép”  a  harmadik  szobor 

értelmezhetőségének  az  érvénye,  vagyis  a  két  alak  fizikai  és  lelki  értelemben  is 

összenő, és a férfi szereplő meghal. Ugyanakkor a kettős szoborcsoportnak van még 

egy élő nőt ábrázoló fele is. A szoboralakzat ezen figuráját Jelena jeleníti meg, akinek 

alakértelmezése befejezi az általunk eddig bemutatott szoborsor-transzformációt. Ezt 

az átalakulást (Jelena szoborrá változik), illetve a teljes szoborsor végső kifejtését a 
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disszertáció befejező fejezetében mutatjuk be, értelmezve a következő átalakulást: 1. 

szobor (idealizált Inszarov-portré)  → 2. szobor (Inszarov kosként) → 3. szobor (élő 

nő, halott férfi szoborcsoportja) → 4. szobor (az élő nő szoborrá változik).
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III. FEJEZET

A REGÉNYBEN SZEREPLŐ FŐ MOTÍVUMOK KÉPI TERMÉSZETÉNEK 

BEMUTATÁSA 

Ebben a fejezetben azt szeretnénk végigjárni, hogy  A küszöbön című regény 

alapmotívumai  hogyan  fedik  fel  képi  természetüket,  mert  ez  a  probléma  vezet  el 

Turgenyev regényében a képalkotás poétikai sajátosságainak feltárásához.

Először  a  víz motívumait  és  a  főhőshöz  kapcsolódó  víz-tematikát  vázoljuk, 

majd  ismertetünk  egy  olyan  elemzést,  amely  a  tájleírást  tájképként  jeleníti  meg, 

alátámasztva  ezzel  a  fejezet  címében  szereplő  probléma  fontosságát:  hogyan  is 

változik egy alapmotívum (a víz) a regény szövegében képi motívummá (a vizeket 

megjelenítő tájkép).

E vizsgálaton keresztül érkezünk el egy másik alapmotívumhoz, az ürességhez, 

amelynek pedig a mulandóság képei (vanitas-csendéletek) lesznek a képi motívum-

megfelelői.

1.

A víz

Először azokat a jeleneteket és motívumokat világítjuk meg, amelyek Inszarov 

alakjának és a víz témájának mélyebb, rejtett viszonyát tárják fel.  A vízhez kötődő 

motívumok ellenpárjaként megnézzük a szárazság, szomjazás gondolatmegjelenítéseit, 

amelyek ellentétpárokként magukkal hozzák a termékenység – terméketlenség264 témák 

problémakifejtését.

264 E probléma  részletes  kifejtését  lásd  a  következő  (IV.)  fejezetben  a  Lány  egyszarvúval témával 
 foglalkozó alfejezetben.
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A küszöbön című regény a Moszkva folyó említésével kezdődik, és a  halál–

halász metaforájával zárul, amely rögtön felhívja figyelmünket arra, hogy a víz témája 

és motívumkincse alapvető szerepet játszik Turgenyev eme regényében, újra és újra 

átjárva  a  cselekményt.  A víz  témájára,  illetve  a  „tenger–szindróma”  jelentőségére 

Turgenyev  alkotásaiban,  ahogy  erről  már  részletesen  szóltunk  V.  Toporov  külön 

felhívja a figyelmet. A szerző kiemeli, hogy „nem mindegyik fragmentum egyenértékű, 

hiszen  számos  közülük  csak  tájleíró  motívum  lenne,  hogy  ha  nem  figyelnénk  fel 

azokra a gyakran ismétlődő, erősebb példákra, amelyek a vizsgált témát indukálják”.265 

Toporov különleges jelentőséget tulajdonít az álmok és a tenger kapcsolatának.

A folyó  első  említése  után  legközelebb  mint  csábító jelenik  meg,  ahogy 

Berszenyev és Subin a folyó mellett haladnak, Subin megjegyzi: „nézd csak a folyót: 

valósággal csalogat minket” (15; „она словно нас манит”, 16, 1–2), majd hozzáteszi: 

„a görögök nimfát fedeznének fel benne” (Uo.; „Древние греки в ней признали бы 

нимфу”,  16, 2). Berszenyev azt válaszolja: „nálunk ruszalkák vannak” (Uo.;  „у нас 

есть русалки”, 16, 4). Egyfajta kulturális vita alakul ki közöttük. Mitológiai párharc, 

az orosz kultúra és az egyetemes, szűkebb értelemben véve antik kultúra harca. Az 

1850-es évek végén, 60-as évek elején különösen kiéleződik Oroszországban az antik 

kultúra ábrázolási kényszere a képzőművészetben. Az Akadémián kötelező jelleggel 

másolják  az  antik  témákat,  műalkotásokat.  Ugyanakkor  egyre  több  orosz  művész 

fordul  a  jellegzetesen  orosz  témákhoz,  egyrészt  a  mindennapi  élet  nehézségeinek 

bemutatásához  (lásd  Perov  képeit),  másrészt  az  orosz  mitológia  és  mese 

motívumkincséhez.  E  kényszerű  szembenállásnak  köszönhetően  alakult  a 

Vándorfestők Társasága, hogy az Akadémiáról elmarasztalt festőket is támogassa, és 

kiállítási  lehetőséget  biztosítson  nekik.  A regényben  Subin  annak  ellenére,  hogy 

semmilyen akadémiát, és egyetemet nem végzett,  mindig a saját feje után megy, és 

nem fogad el semmilyen autoritást,  mégis az antik mesterek és témák másolásának 

kényszere  alatt  dolgozik.  Ugyan  Inszarov  portréi,  illetve  a  kettős  portré  magáról 

Subinról  és  Annuskáról  nem antik  témát  dolgoznak  fel,  mégis  a  történet  végén  a 

narrátortól megtudjuk, hogy Rómában van, és „nagy port vert fel egy »bacchánsnő«-

je”  (161;  „много шуму наделала  одна  его  Вакханка”,  167,  2–3). Ugyanakkor  a 

265 Топоров 1998: 103–104. Az orosz nyelvű tanulmány idézetét saját fordításban közöljük.
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narrátor hozzáteszi: a „szigorú világjáróknak az a véleménye, hogy nem tanulmányozta 

eléggé a  régieket”  (Uo.;  „строгие пуристы находят,  что он не  довольно изучил 

древних”, 166, 37–38). 

Visszatérve a két  barát vitájához – a ruszalkák említésére Subin hevesen és 

sértődötten  reagál.  „Ugyan  mit  akarsz  a  te  ruszalkáiddal.  Mit  érnek  nekem, 

szobrásznak,  a megrémült,  hideg képzeletnek ezek a  torz alakjai?  Ezek a  kunyhók 

fülledt levegőjében, téli éjszakákon született rémek? Nekem fény és szabad tér kell... 

Istenem, mikor megyek már Itáliába?” (15–16). Berszenyev válaszából kiderül, hogy 

anyagi lehetőségei ellenére sem ment el Subin Itáliába, és, ha el is megy, akkor sem 

fog semmit csinálni. Erre a szobrász azt válaszolja, hogy akkor ő egy „szárnyatlan, 

tengeri pingvin” (16; „я пингуин морской, без крыльев”, 16, 27). Majd még egyszer 

hangsúlyozza,  hogy  Itáliában  „verőfény  van,  szépség”  (16;  „там  солнце,  там 

красота”, 16, 29). A szépség hívószóra megjelenik az egyik női mellékszereplő, Zója, 

így  egy  ország,  illetve  táj  szépségének  témája  bevonzza  a  női  szépség  témáját  a 

regénybe.  Subint  senki  sem  akadályozza  szabadságában,  cselekvésképtelenségének 

csak saját maga az oka. Figyelemre méltó, hogy magáról mindig negatívan nyilatkozik: 

például tehetségtelen szobrásznak nevezi magát, amiatt, hogy képtelen Jelena szobrát 

elkészíteni, kecskés szobrát „gyatra mű”-ként (9; „чепуха”, 9, 20) említi, amit szét is 

tör, illetve egy pingvinhez hasonlítja magát, vagyis egy olyan madárhoz, amelyik nem 

tud repülni, amikor a lehetőségeinek elfecsérléséről beszél. Megállapíthatjuk, hogy a 

két  mellékszereplő  párbeszédei  mindig  alapvető  témafelvetésekre  hívják  fel  a 

figyelmet  a  regényen  belül,  így  volt  ez  a  víz esetében  is.  Figyeljük  most  tovább 

Inszarovnak alakjának a víz motívumaival összefüggő kapcsolatát.

A Moszkva folyóban néhány nappal később, Kuncevóba érkezése másnapján, 

Inszarov hajnalban megfürdik, majd még aznap megismerkedik a hősnővel, akinek a 

nimfákkal és ruszalkákkal lévő hasonlóságára a dolgozat IV. fejezetében részletesen 

kitérünk.  Toporov  idézett  tanulmánya  szerint  a  mítoszokban,  illetve  a  mondai 

történetekben a hős minden nagyobb harci tett előtt rituális mosakodást végzett266. A 

megfürdés  cselekedete  tehát  hangsúlyos  ebben  az  esetben,  hiszen  tudjuk  miként 

266 Lásd: „A nagy hősök, látnokok és próféták alámerülnek az  »új« élet kedvéért az élő vízbe, hogy 
 ellenálljanak a halálnak.” Топоров 1998: 112. Az idézetet saját fordításban közöljük. 
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alakulnak a hős további tervei, illetve sorsa a Jelenával való megismerkedés után.

A regényben Inszarov következő találkozásáról a  vízzel a caricinói kirándulás 

leírásában  olvasható.  Itt  az  egész  kiránduló  társaság  együtt  gyönyörködik  az  eléje 

táruló tavak látványában, majd, amikor csónakba ülnek, a narrátor megjegyzi, hogy a 

férfiak  közül  egyedül  Inszarov  tudott  evezni,  ezzel  is  aláhúzva  Inszarov 

cselekvőképességének egyedüliségét,  amely a  későbbiekre is  vonatkozik majd (vö.: 

énekelni nem tud, sem itt nem énekel, sem, amikor Jelenának megmutat egy bolgár 

dalt, akkor is inkább felolvassa azt). Ugyanezen a kiránduláson a férfi vízbe hajít egy 

német  tisztet,  mert  az  szemtelen  a  társaság  hölgytagjaival.  Főleg  a  két  fiatalabbal, 

Jelenával és Zójával, akiktől csókot követel. Eddig azokat a példákat hangsúlyoztuk 

Inszarovval  kapcsolatban,  melyek  azt  mutatják,  a  hazája  említésére  megváltozik  – 

felélénkül, és valamiféle elfojtott düh keríti hatalmába. Jelen esetben ugyanez a düh 

Jelena védelmében mutatkozik meg. Megindul az a lelki átrendeződést, amely a regény 

végére  odáig  fokozódik,  hogy a  férfi  számára  Jelena  szinte  egyenlővé  válik  saját 

hazájával.  És  amikor  Inszarov  meghal,  utolsó  felkiáltásában  már  azonosítja  is  az 

asszonyt saját hazájával: „Isten veled szegénykém! Isten veled hazám! S a díványon 

hátraesett”  (157;  „Прощай  моя  бедная!  Прощай  моя  родина!  И  он  навзничь 

опрокинулся на диван”, 162, 25–26). Már korábban felmerül a regényben ez a téma. 

Jelena és Inszarov kertbéli  beszélgetésekor a lány megkérdezi a férfitől,  szereti-e a 

hazáját. Mire Inszarov a következőt válaszolja: „Azt még nem lehet tudni. […] Csak 

ha valaki közülünk meghal érte, akkor lehet elmondani, hogy szerette” (64). Az orosz 

nyelvben  a  haza szó  nőnemű,  éppen  ezért  az  „érte”  szóban  benne  rejlik  a 

kétértelműség  lehetősége  –  mintha  a  haza  és  a  szerelmes  akár  helyettesíthetnék  is 

egymást.267

Inszarov betegségét, amelyből halála is következik, egy hirtelen jött záporeső 

okozza. Vihar űzi Jelenát is a kis kápolnába, ahol véletlenül találkozik a férfivel, akivel 

267 Felhívjuk  a  figyelmet  Lotman  megállapítására,  miszerint  a  XIX.  századi  orosz  regényben,  
 Oroszországnak „a női szereplő funkciója jut”: például „megmentve lenni”, „az aktív hős pedig a 
 férfi  szerepkört  viszi  tovább,  egészen  Blok  költészetéig:  »О,  Русь  моя!  Жена  моя!«  – 
 »Oroszországom, feleségem«. Lotman 1995/3–1996/1: 125–126. Érdekes helyet foglal el az orosz 
 gender-kutatás a nyelvészetben, hiszen egyik legfontosabb vizsgálati témája a nőiség metaforája az 
 orosz nyelvben. Cs. Jónás Erzsébet tanulmányában a nőiség metaforájának két forrását mutatja be,  
 illetve hangsúlyos helyen szerepel nála ennek a metaforának a szerepe az orosz szellemiségben, a 
 mentalitásban, vallásban, filozófiában és irodalomban. Cs. Jónás 2008: 195–203.
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tisztázni tudják érzéseiket. A regény végén a vihar „sodorja el” az utolsó híreket is 

hőseinkről, amikor Jelena elhajózik Inszarov holttestével Velencéből Bulgária felé. A 

tenger mint ősi elem önmagában is hordozza a halál témáját.

Jól  ismert  a  földi  vizek vs.  égi  vizek megkülönböztetés:  „A születés  és  a 

termékenység  motívumának  egyesülése  a  halál  motívumával  többek  közt  abban 

tükröződik, hogy számos mitológiában megkülönböztetik az élő és a halott vizet, az 

éltető égi vizet és a sem ivásra, sem öntözésre nem alkalmas lenti, földi, sós vizet.”268 A 

vizeknek ez a fajta különválasztása Inszarov alakjához kapcsolódóan is megfigyelhető. 

Itt épp fordított irányú a megkülönböztetés, hiszen a „földi vizek” – mint a tó, a tenger, 

a folyó – erőt adnak a férfinek, viszont az „égi vizek” – a záporeső, a vihar – elveszik 

erejét, ahogy halála is a záporesőből adódó tüdőgyulladás eredménye.

A.  N.  Afanaszjev  a  vizek  osztályozását  kiegészíti  az  élő  víz és  a  halott  víz 

ellentétpárokkal, és ismerteti a különböző vizek jelentéseit, származásukat, szerepüket 

a  népi  gondolkodásban.  „Az  élő  víz mítosza,  amely  minden  indoeurópai  népnél 

szerepel, begyógyítja a sebeket, megerősít, a szétvágott testrészeket összeforrasztja, és 

visszaadja az életet. A szláv mesékben szerepel az  élő és a  halott víz is. A halott víz 

összenöveszti a testrészeket, visszaállítja a holttestet egésszé, de nem éleszti fel, ahhoz 

az élő víz kell.”269

2.

A víz motívumának képi motívumba fordulása 

a tájkép műfajának segítségével

A víz motívumai után egy olyan tavakat ábrázoló tájleíráshoz fordulunk, amely 

mint egy tájkép tárul szemünk elé; a tájképfestés lehetőségei és ismérvei tapinthatók ki 

a megjelenítési formában. Ahhoz, hogy a leíró tájrajz (a tájkép mint leírás) → festett  

tájkép (a tájkép mint megfestett kép) különbséget érzékelhessük, egy konkrét tájkép 

268 Averincev 1988: 277.
269 Афанасьев 1988: 315.
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példáján  keresztül  rámutatunk  majd  néhány  olyan  párhuzamra,  mely  Turgenyev 

képalkotási módszere és a német romantika nagy képviselője, Caspar David Friedrich 

emberalakos tájképei viszonylatában mutatkozik meg. 

Következzék tehát a tájleírás tájképként történő vizsgálata! Az értelmezés során 

a tájleírás kifejezés mellett az irodalmi leírás270 megjelölés is megjelenik, hiszen egy 

szépirodalmi  mű  részét  képezik  a  bemutatandó  narratív  részletek.  Ezek  esetében 

éppúgy „egy rögzített pontból szemléljük a kilátást”,271 ahogy azt Mieke Bal határozza 

meg a leírásról szóló munkájában. Ez már első látásra megkönnyíti a leírás képként 

való  kezelését.  Mieke  Bal  felsorolja  a  leírás  elemzésének  három lépését.  Eszerint 

jellemezni  kell  magát  a  leíró  szövegrészt,  majd  meg  kell  vizsgálni  a  közvetlen 

kontextussal  való  kapcsolatot,  végül  a  szöveget  vissza  kell  helyezni  az 

anyaszövegbe.272 

Annak  jogosságát,  hogy  tájképekről  beszéljünk  Turgenyev  regénypoétikája 

jellemzőjeként a szakirodalom már régóta alátámasztja,  amikor  több esetben fontos 

momentumként  emeli  ki  a  művész  különös  tájábrázolási  képességét  (lásd  az 

idevonatkozó  szakirodalmi  összefoglalást:  a  3c.  alfejezetben).  K.  Pigarev 

tanulmányában  végigköveti273 Turgenyev  munkásságát  a  tájleírások  vizsgálata 

szempontjából,  kitérve  az  író  különböző  korszakaiban  megfigyelt  tájleírás-

sajátosságok  összehasonlítására.  Másfelől  számos  életrajzi  adat  is  utal  arra,  hogy 

Turgenyev nemcsak lelkes  rajongója,  hanem értője  is  volt  a  képzőművészetnek,  és 

annak  kifejezési  módjait  és  eszközeit  alkalmazta  is  művészetében.  Nemcsak 

Oroszországban, de külföldön is elismerték a tájleírás egyik legnagyobb mesterének.274 

A műveiben megjelenő táj tipikusan orosz, méghozzá közép-orosz.275 

270 Mieke  Bal  tanulmánya  a  leírás  szövegbeni  szerepével,  vagyis  hosszabb  szövegek  alárendelt, 
 „mellékes”  leírásaival  foglalkozik.  Részletesen  elemez  egy  általa  irodalmi  leírásnak  nevezett 
 regényrészletet, más típusú leírásokkal (egy lexikon szócikke, az útikönyv leírása) összehasonlítva 
 azt. Mindhárom esetben Rouen városa a leírás témája. Az irodalmi leírás tárgya a Bovaryné, ahogy 
 Emma megérkezik Rouenbe. Bal 1998: 157.

271 Bal 1998: 157.
272 Uo. 159.
273 Érdekes  módon  A  küszöbön című  regény  egyáltalán  nem  szerepel  a  példák  között  Pigarev 

 tanulmányában.
274 Turgenyev tájleírásaival kapcsolatban Pigarev is a tájkép („пейзаж”) szót használja. Пигарев 1972: 

 82.
275 Erre már Belinszkij is utal. Uo.
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Azt a szövegrészt fogjuk most tanulmányozni, amelyik a caricinói kirándulást 

mutatja be. 

Közben az egész társaság megérkezett a Szép kilátó nevű filagóriához s 

megállt,  hogy  a  caricinói  tavak  látványában  gyönyörködjék.  Egymás  után 

sorakoztak előttük a tavak néhány versztára – mögöttük sűrű erdők sötétlettek. 

A pázsit, mely a halom egész lejtőjét beborította a legnagyobb tóig, a víznek is 

rendkívül virító smaragdszínt adott. Sehol, még a part mellett sem ívelődött 

hullám,  nem  fehérlett  tajték,  még  fodrozódás  sem  futott  az  egyenletes 

simaságú tükrön; úgy tetszett mintha egy tömeg megmerevedett üveg súlyosan 

és  fényesen elhelyezkedett  volna  egy óriási  keresztelőmedencében,  s  az  ég 

leereszkedett volna a fenekéig – s a göndör fürtű fák mozdulatlanul nézték 

magukat átlátszó ölében. Mindnyájan sokáig szótlanul gyönyörködtek ebben a  

képben    �  még  Subin  is  elhallgatott,  még  Zója  is  elgondolkodott  (68–69; 

mindkét esetben kiemelés tőlünk – K.-Sz. M.).276

E leírás sajátos szerkezete tükrözi, hogy Turgenyev a tájábrázolások alkalmával 

alighanem  tájképekben  gondolkozott,  a  vizuális  megjelenítés  síkján  oldva  meg  a 

tájleírás narratív problémáját. Erre az eljárásra leginkább a keretes szerkesztés hívja fel 

a figyelmünket az idézett helyen. Turgenyev jelzést  ad, amikor a leírást elkezdi,  és 

ugyanazzal a jelzéssel (kóddal) zárja azt.

Jean-Claude  Lebensztejn  a  keret problémája  kapcsán  hangsúlyozza  annak 

láthatatlan  jellegét,  amelyet  azzal  magyaráz,  hogy  a  keret  segítségével 

(„határtalanságával”), az anyagi metaforikusba vagy szimbolikusba megy át örökösen.
277 A keretnek szerinte „döntő, normatív funkciója van; szabályoz, megszűr, összesűrít, 

kimetsz,  kivet.  […]  csak  akkor  hatékony,  képes  magába  foglalni,  ha  a  lehető 

legdiszkrétebb és láthatatlanabb marad”.278 Erre a diszkrécióra és láthatatlanságra jelen 

esetben  azért  van  különösen  szükség  Turgenyev  regényében,  mert  szövegből 

kibontakozó  képről,  vagyis  leírás  által  megjelenített  képről  van  szó.  Ehhez  még 

hozzátesszük José Ortega y Gasset megjegyzését, miszerint „a keret nem magára vonja 

276 Itt és a későbbiek során csak az értelmezés szempontjából külön kiemelt hosszabb szövegrészeket 
 különítjük el.

277 Lebensztejn 2001: 179.
278 Uo.
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a figyelmet, csupáncsak koncentrálja, s tulajdonképpen a képre vetíti”.279 Turgenyev 

regényében: a látványban való gyönyörködés keretként „koncentrálja a figyelmet” a táj 

leírására. Azzal a tág értelemben vett utalással egy másik műfajra (tájkép), amelyet a 

keretes  szerkezet  mutat,  a  leírás  képi  természete  előidézi  egy  másik  fajta  szöveg 

megjelenését,  amely  J.  Faryno  szavaival:  „egy  másik  művészi  szövegként,  másik 

művészi világot teremt”.280 

A  keret problémájával  továbbá  Borisz  Uszpenszkij  A kompozíció  poétikája 

című könyvében foglalkozik részletesen az irodalmi és képzőművészeti  műfajok és 

alkotások összehasonlításakor: „A műalkotás »keretének«, azaz határainak problémája 

kétségkívül fontos kérdés, mivel egy műalkotásban – legyen az irodalmi, festészeti, 

vagy bármilyen más mű – olyan világ tárul fel előttünk, amely saját térrel és idővel, 

értékrenddel, viselkedési normákkal rendelkezik. Erre a világra szükségszerűen külső 

nézőpontból tekintünk, hozzá fűződő viszonyunkat a kívülálló megfigyelő pozíciója 

jellemzi.  Azután  fokozatosan  behatolunk  e  különleges  világba,  megismerkedünk 

normáival, hozzászokunk a körülményekhez, s így lehetővé válik számunkra, hogy ne 

kívülről, hanem belülről lássuk a jelenségeket. Más szóval, az olvasó valamiképp belső 

nézőpontot vesz fel”.281 A turgenyevi „tájképek” vizsgálata kapcsán is érezzük, hogy 

egy másmilyen térről van szó, tehát a leírás szövege némileg elkülönül a regény többi 

részétől. Ez a problémakör pedig mozgósítja a határ és a keretezés problémáját, amely 

nemcsak azért indokolt, mert képről beszélünk, hanem azért is, mert ez segít bennünket 

a szövegben felfedezni a képeket. Ahogy Uszpenszkij megjegyi, a képzőművészetben 

a keret feladata az, hogy megszervezze az ábrázolást, vagyis „neki köszönhető, hogy 

az ábrázolás szemiotikai jelentőségűvé válik”. Továbbá, „mind a keret, mind a háttér 

esetében külső nézőpontról van szó”, „a keret gyakran úgy jelenik meg, hogy maga a 

mű  tulajdonképpen  mű  a  műben”.  Ezek  szerint  a  tájleírás  jelen  esetben  kép  a 

szövegben, tehát szöveg a szövegben. 

Itt  még  egyszer  idéznénk  két  mondatot  a  tájleírásból:  „Közben  az  egész 

társaság megérkezett a Szép kilátó nevű filagóriához s megállt, hogy a caricinói tavak 

látványában  gyönyörködjék  [„полюбоваться  зрелищем”,  71,  31]”.  „Mindnyájan 

279 Ortega y Gasset 2005: 141.
280 Фарыно 1979: 67.
281 Uszpenszkij 1984: 225–226.
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sokáig  szótlanul gyönyörködtek ebben a képben [„все долго и молча любовались 

видом”, 72, 2–3]  – még Subin is elhallgatott, még Zója is elgondolkozott.” Tehát a 

látványban és a képben való „gyönyörködés” keretbe foglalja az elénk táruló tájat. A 

tudatos  vizuális  gondolkodást  az  is  mutatja,  hogy  Turgenyev  egyszerre  az  egész 

látványt bemutatja azáltal, hogy végigvezeti az olvasó képzeletbeli tekintetét a tavak 

egymást  követő  során,  kiemelve,  hogy  milyen  messzire  elláthatunk  („néhány 

versztára”, 68; „на несколько верст”, 71, 32). Ezután hátulról folytatja a leírást, tehát 

a  legmesszebbre  eső  elem  (sűrű  erdők;  „леса  темнели”,  71,  33)  tárul  elénk, 

összefogva  és  felvázolva  az  egész  képet,  mint  egy  valódi  tájkép  megfestésének 

esetében.  A sötét  színek  felől  közelítve  lesz  a  „képen”  egyre  világosabb,  ahogy a 

„szemlélő”  felé  halad  a  leírás.  A fentebb  említett  kulcsszavakon  túl  a  „képiesség” 

statikus  voltára,  vagyis  a  mozdulatlanságra  egyéb  szavak  is  felhívják  a  figyelmet. 

Egyrészt  a  szemlélő  társaság  viselkedéséből,  mint  például  a  „megállt” 

(„остановилось”), a  „szótlanul”  („молча”),  az  „elhallgatott”  („притих”) és  az 

„elgondolkozott” („задумалась”) – tehát a társaság egy pillanatra megáll és szótlanul 

szemléli  az  elé  táruló  látványt,  illetve képet.  Másrészt  a  táj  statikus  voltát  az  igék 

tagadott alakja is hangsúlyozza: „sem ívelődött” („не вспухала”), „nem fehérlett” („не 

белела”), „sem futott” („не пробегало”); kiemelhetők a mozdulatlanságot mutató igék 

is:  „megmerevedett”  („застывшая”), „mozdulatlanul  nézték”  („неподвижно 

гляделись”), amelyek  szerint  a  megszemélyesített  táj  elemei  maguk  is  „rabjai”  a 

csodálatos látványnak.

Folytatva  a  Bal-elemzés  gondolatmenetét,  megjegyzendő,  hogy  a 

mozdulatlanság és mozgás  vonatkozásában a kutató kiemeli: a mozgás vizsgálatakor 

mindig arra kell figyelnünk, hogy az vajon magában a tárgyban megy-e végbe, vagy a 

fokalizáló szubjektumban.282 A küszöbön című regény eme tájleírásában a fokalizáló 

szubjektum egyértelműen a kiránduló társaság és általuk az olvasó. Minden leíró elem 

a gyönyörködő társaság számára nyilvánul meg. Ez a megállapítás is alátámasztja a 

leírás ábrázolásjellegét, illetve felhívja a figyelmünket arra, hogy mind a befogadás, 

mind a keret meghatározása két szinten történik. A tájleírásnak a képi kerete egyrészt 

megnyilvánul a hősök számára, amint látványként szemlélik a tájat; másrészről viszont 

282 Bal 1998: 160.
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az egész jelenet kifejezetten az olvasó számára is kap egy speciális keretet,  azáltal, 

hogy a hősöket látjuk, amint a tájat szemlélik. Így válik fokalizáló szubjektummá mind 

a hős, mind az irodalmi szöveg befogadója, ám kiderül: más-más képet szemlélnek. 

Az  említett  jelzésszerű (a  hős  számára  érvényes)  kereten  túl  az  általunk 

tájábrázolásnak  nevezett  leírást  egy  cselekményes (az  olvasó  számára  érvényesnek 

bizonyuló) keret is közrefogja, amelynek mindkét esetben Zója és Subin, vagyis két 

mellékszereplő az aktív szereplői. A cselekménynek azon a pontján, melyet a leírás 

megelőz,  Zója  többször  a  bokorba  hajítja  Subin  cigarettatárcáját,  erre  az  esetre  az 

egész társaság felfigyel, másodszor pedig a tájleírás végén kiemeli az elbeszélő, hogy 

„még Subin is elallgatott,  még Zója is elgondolkodott” (69;  „даже Шубин притих, 

даже Зоя задумалась”,  72, 3–4; kiemelés tőlünk – K.-Sz. M.). Ennél nem kellene 

sokat időznünk, ha nem szerepelne a még [„даже”] szócska mindkét ige előtt. Hiszen a 

regényből megtudhatjuk, hogy egyiküknek sem erőssége a megnevezett állapot, mely 

jelen esetben tevékenységet takar. Zóját maga Subin nevezi „üresnek” („üres, zagyva 

és sekély lelkű”, 24;  „пуст, и вздорен, и мелок”, 25, 4), Subin pedig egy pillanatra 

sem tud elhallgatni, mindenkiről van véleménye, aminek minden esetben hangot is ad. 

Tehát  a  tájleírás  alkalmával  mutatott  szótlanságuk  hangsúlyosan  ellenkezik  a 

cselekményben  tanúsított  viselkedésükkel.  Ez  is  kiemeli  az  adott  leírás  önálló, 

elkülönülő terét, amelyben a szereplők is máshogy láthatók.

Ugyanebben a fejezetben található még egy tájleírás, amely egyrészt kiegészíti 

és lezárja a korábban idézett leírást, másrészről egy másfajta szintre emel, ahol a táj  

dinamizmusa  a  szereplők  és  a  cselekmény  említett  dinamizmusára  rímel.  Emellett 

megjelölendő  Pigarev  megfigyelése,  miszerint  Turgenyev  tájleírásai  gyakran  állnak 

párban.283

Amint a tavak mellett haladtak el, valamennyien megálltak, hogy még 

egyszer  gyönyörködjenek  Caricinóban.  Élénk,  alkonyati  színek  égtek  még 

mindenütt,  megpirosodott  az  ég,  a  levelek,  melyeket  egy  ébredező  szellő 

borzolgatott,  változó  színárnyalatokban  csillogtak;  olvadt  aranyként 

folydogáltak a távoli vizek, élesen elváltak a fák sötétzöld színétől a kertekben 

elszórtan épült vöröses színű tornyocskák és lugasok (71). 

283 Пигарев 1972: 84. Ún. „páros” tájképek. 
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Megállnak,  és  gyönyörködnek,  –  megint  ugyanazt  a  kódot  kapjuk,  mint  a 

korábbi tájleírásnál.  A szereplők ismét mozdulatlanok, de a táj  már megmozdult  és 

megváltozott.  A legjellemzőbb szín a vörös,  mozgásba lendül a természet.  A távoli 

vizek „olvadt aranyként folydogálnak” (71; „растопленным золотом струились”, 74, 

12;  vö.  „megmerevedett  üveg”,  69;  „застывшая  масса  стекла”,  71,  37), a  színek 

égnek,  az  ég  megpirosodott,  a  leveleket  ébredező  szellő  borzolgatja.  Ez  után  a 

mozgolódó, dinamizált leírás után egy egészen különös jelenet következik, amelyben – 

ahogy erről már volt szó – Inszarov a vízbe hajítja azt a bizonyos szemtelen német 

tisztet.  A  jelenet,  illetve  az  egész  fejezet  lezárásaként  a  társaság  kitörő  közös 

nevetésében végződik a kirándulás, a partie de plaisir („mint Homérosz égi lakóiból”, 

74;  „как у небожителей Гомера”,  77, 19). Vagyis, ismét megfigyelhetjük, a tájkép 

mozdulatlanból mozgóvá változik, a korábban látványban gyönyörködő statikus hősök 

is  megmozdulnak,  és  ez  a  dinamizálódás  jelzi  az  olvasónak,  hogy  egy  másik 

szövegsíkra érkezett, melyen olyan kép formálódik meg, amely magukat a hősöket is 

integrálja.

Végül az egész fejezetet, amelyben a látás és a látványban gyönyörködés olyan 

fontos szerepet játszott, a szem költői képe zárja: „mint magányos szem, lenézett egy 

nagy,  utolsónak  maradt  csillag”  (76;  „как  одинокий  глаз,  смотрела  крупная 

последняя звезда”, 79, 14–15).

3.

Friedrich képalkotási és Turgenyev szövegalkotási módszerének 

összevetése

Feltűnő a hasonlatosság a turgenyevi „kép” és a német romantikus festészet 

híres alkotója, Caspar David Friedrich284 vásznai között, amelyen a tájat mozdulatlanul 

284 A Friedrich-kutatás legfontosabb kiadványa az az életmű-katalógus, amelyet Helmut Börsch-Supan 
 állított  össze.  Ebben a  könyvben a  következő fontos  fogalmak találhatók  Friedrichre  tájképeire 
 vonatkozóan: tájkép mint nyelv; kép mint belső monológ. Börsch-Supan 1990: 10, 12.
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néző emberek maguk is  a kép részévé válnak.  Emellett  figyelemre méltó Friedrich 

orosz kapcsolata is, hiszen, amikor 1820-ban Miklós nagyherceg a mecénása lesz,285 a 

nagyherceg  megbízottjával,  Vaszilij  Andrejevics  Zsukovszkijjal  komoly  barátságot 

köt286 és számos levelet ír neki, amelyben a megrendelt képekre vonatkozó adatokon és 

elhelyezésükre  irányt  mutató  tanácsokon  kívül  még  arra  is  ad  ötleteket,  hogyan 

érdemes  munkáit  befogadni.287 E  két  orosz  barátságának  köszönhető  az  Ermitázs 

páratlan Friedrich-gyűjteménye. 

Friedrich képein a staffázs-figura288 a szemlélődő Alany megtestesülésévé válik, 

így ezen a szinten megszűnik egy pillanatra a cselekményesség, csak a táj létezik a 

szemlélő  számára.  Beke  László  szerint  Friedrich  hátat  fordító  „Rückenfigur”-ja, 

„belemerülve a természet szemléletébe, figyelmeztet a magunk hasonló, szemlélődő 

testtartására”, így a befogadót is részesévé teszi a látványélménynek, ahogy a szerző 

írja: „a szó szoros értelmében szereplőjévé tesz a lenyűgöző látványnak”.289 Friedrich 

vizein  a  tiszta  transzcendencia  tükröződik.  Turgenyev  keresztelőmedence-hasonlata 

megerősíti  „képének” Friedrichével  való rokonságát,  még akkor is,  ha eltérő a  két 

művész által bemutatott táj karaktere. Vagyis Friedrichnél ugyanarra figyelünk, mint 

Turgenyevnél, a festmény alakjai szemlélik a tájat, de magukat nem látják kívülről, az 

eléjük táruló látvány csak a táj. Viszont a kép külső szemlélője látja a tájat, illetve látja, 

amint a kép szereplői szemlélik az eléjük táruló táj látványát. A további elbeszélésbeli 

történések pedig felfoghatóak a „staffázsok” megelevenedésének, ahogy a tájleírás is 

dinamizálódik. 

A caricinói kirándulás következő jelenetei vidám és kissé bizarr jellegükkel és 

commedia dell’arte hangulatukkal a Watteau-képek290 vidám társaságait is az eszünkbe 

juttathatják. Ahol a kép szereplői szinte teljesen elmerülnek saját tevékenységükben, a 

táj részeivé válnak, és már nem szemlélik azt.

Hogy hogyan is jutott el e tájképfestészet erre a szintre? Tájképnek a képeknek 
285 Beke 1986: 61.
286 Uo. 62.
287 Uo. 99–104.  A megadott oldalszámok 3 levélre vonatkoznak, amelyeket Friedrich írt Zsukovszkij 

 számára 1830 februárjában, 1835 októberében és decemberében. 
288 A staffázs-figurák – mellékes alakok a tájképeken, élénkítésre,  a hatás fokozására és a mélység 

 érzékeltetésére szolgálnak.
289 Uo. 64.
290 Antoine  Watteau:  Hajóraszállás  Cythére  szigetére,  1717,  olaj,  vászon,  128 x 193  cm,  Párizs, 

 Louvre. Második változat: 1717−1718, olaj, vászon, 129 x 194 cm, Berlin, charlottenburgi kastély. 
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azt a típusát nevezhetjük, ahol a természet a fő vizuális motívum.291 A XVII. századig a 

tájképek felosztása főként a természeti képződmények és az ember által formált táj 

elkülönítésére szorítkozott, majd a tájképeket heroikusra és ideálisra osztották. Ezek a 

kategóriák a XIX. századig érvényben voltak.292 Az ókori és középkori képeken a táj 

többnyire leíró elem vagy dekoratív háttér volt. A XVI−XVII. századoktól megjelenik 

a tájkép önálló motívumként, ami akkor jöhet létre, amikor az emberi alak, illetve a 

narráció másodlagos elemmé válik. A későbbiekben még a hangulati elem funkciójával 

is  bővül  a  tájkép  értelmezése.293 Ennek  egyik  legigazibb  példája  pontosan  Caspar 

David  Friedrich  festészete.294 Az  elemzésünk  során  vizsgált  tájleírás,  a  fent  jelzett 

szempontok alapján önálló tájképnek tekinthető, hiszen, ahogy korábban bemutattuk, e 

narratív részt a keretes szerkezet, illetve a cselekményes keret is külön alkotásként, 

belső szövegként kezeli  a kirándulás leírásán belül.  Ugyanakkor pontosan végigvitt 

elemzésünk és a képzőművészeti párhuzamok vezetnek a felismeréshez: az általunk 

vizsgált  tájleírás  szerepe  éppen  abban  áll,  hogy  a  narratív  folyamtól  való 

különválaszthatóságának  köszönhetően  rávilágítson  a  regényben  betöltött 

cselekményformáló  szerepére,  vagyis  a  tájleírás  megállítja  az  olvasót,  és  intenzív 

szemlélésre készteti. 

A  következő  alfejezetben  a  vízhez  hasonlóan  megvizsgáljuk  az  üresség 

motívumait,  majd  azok  képi  megjelenésének  lehetőségeit,  illetve  e  motívumokhoz 

kapcsolódó további témákat.

4.

Az üresség

A  víz motívumainak  vizsgálata  elvezetett  egy  különös  problémához,  amely 

nemcsak ebben a regényben, de globálisan a Turgenyev-életműben is (Apák és fiúk, 

291 Turner 1996: 700.
292 Uo.
293 A tájképek típusait P. Zucker  Styles in Painting című könyve alapján állítottuk össze.  A szerző a 

 tájkép  típusainak  meghatározásához  öt  megközelítési  pontot  ad,  hangsúlyozva,  hogy  e  pont 
 megjelenhetnek tisztán, illetve együtt is. Zucker 1963: 187−190.

294 A Friedrich-életmű  egyik  legelmélyültebb  hazai  kutatója  Földényi  F.  László,  aki  Friedrichet 
 Goyával és Blake-kel együtt, mint a festészet éjszakai oldalának alkotóját vizsgálta. Földényi 2004:  
 7–166.
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Tavaszi vizek, Füst, Költemények prózában) figyelemre méltó. Ez az üresség témája. A 

felvetett  megközelítéseken  túl  az  ürességhez  kapcsolódik  a  hiábavalóság és  a 

mulandóság gondolatköre  is,  amelyek  viszont  a  vanitas jelentésaspektusai  közé 

tartoznak.  Emellett  az  ürességtől  való  szabadulni  vágyás kifejeződése  magától 

értetődővé teszi  a  teljességre való törekvés igényének a  megfogalmazását,  amely a 

Turgenyev-hősök általános jellemzője.295

Visszatérve A víz című alfejezet (III.1.) végéhez, azt láthatjuk, hogy A küszöbön 

című regényben is előfordul az élő víz kifejezés, mégpedig Subin egyik Berszenyevhez 

intézett Inszarov-bírálatában: „Hozzá van kötve a földjéhez – nem úgy, mint a mi üres  

edényeink, akik így hízelegnek a népnek: ömölj belénk, te élő víz!”296 Többféleképpen 

is érthetjük Subinnak ezt a mondatát. Az idézet értelmezéséhez meg kell határoznunk, 

hogy mit jelenthetnek az „üres edény”, és az „élő víz” kifejezések ebben a regényben.

Az  üresség végigvonul az összes szereplő jellemzésében. Minden szereplő a 

maga módján az üresség valamilyen formájának megtestesítője, de küzdeni ellene csak 

Jelena próbál, illetve Subin, aki éleslátásával saját és mások ürességét is felismeri.

Jelena  maga  nevezi  üresnek  vőlegényét,  Kurnatovszkijt,  akiről  Subin  őt 

Inszarovval  összehasonlítva,  a  következőket  mondja:  „mind  a  ketten  praktikus 

emberek, de figyelje meg a különbséget: ott egy igazi élő, életadta ideál – itt meg nem 

is puszta kötelességérzet, hanem egyszerűen szolgálati tisztesség és alaposság minden 

tartalom  nélkül”  (104).297 Tehát  Subin  szerint  Kurnatovszkij  Inszarovval 

összehasonlítva forma tartalom nélkül, a bolgár férfi viszont az igazi élő eszme. 

Az  üresség mint  jelző  Zójával  kapcsolatban  is  előkerül,  Subin  dühösen  a 

következőt mondja rá: „üres, zagyva és sekély lelkű […] édeskés német lány” (24; 

„пуст, и вздорен, и мелок, как эта сладковатая немочка”, 25, 4–5). A regény végén 

megtudjuk, hogy Kurnatovszkij  felesége Zója lett,  nem Jelena,  vagyis  a két „üres” 

szereplő egymásra talált.298 Már első látogatásai  alatt  is  lehet  némi  szimpátiát  látni 

295 Kroó 2006: 406–410.
296 Kiemelés  tőlünk – K.-Sz.  M. Az idézetet  saját  fordításban közöltük,  a  következő orosz  eredeti 

 alapján: „Он с своею землею связан – не то, что наши  пустые сосуды,  которые ластятся к 
 народу: влейся, мол, в нас, живая вода!” (60, 28–30). 

297 „Оба  практические  люди,  а  посмотрите  какая  разница;  там  настоящий,  живой,  жизнью 
 данный идеал; а здесь даже не чувство долга, а просто служебная честность и дельность без 
 содержания” (108, 26–30).

298 „Kurnatovszkij,  ez  a  temperamentumos,  erélyes,  barna  férfi,  aki  a  bájos  szőkéket  kedvelte, 
 feleségül vette Zóját” (160).
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közöttük, amikor a narrátor megjegyzi: „tulajdonképpen Jelena miatt jött, de többnyire 

Zójával beszélgetett, akinek nagyon tetszett. »Das ist ein Mann!« – gondolta magában, 

ha barna  és  férfias  arcát  nézte,  s  magabiztosságot  és  leereszkedést  éreztető  szavait 

hallgatta. Véleménye szerint senkinek sem volt ilyen csodás hangja, senki sem tudta 

olyan kitűnően kiejteni: »volt szerencsém«, vagy azt, hogy: »rendkívül meg vagyok 

elégedve«”  (105).  Nem  csodálkozhatunk  azon,  hogy  Zójának,  a  magányos  német 

lánynak,  aki  Jelena  társalkodónőjeként  van  a  háznál,  de  Anna  Vasziljevna  egy 

pillanatra  sem  engedi  el  maga  mellől,  a  határozott  Kurnatovszkij  tetszik,  hiszen 

minden szempontból nehéz helyzetben van ebben a családban. Jelena az a lány, akit a 

férfiak tisztelettel és szerelemmel vesznek körül, neki van hivatalos vőlegénye, és azt 

csinálhat, amit csak szeretne. Ezzel szemben Zója hűségesen kiszolgálja Jelena anyját 

annak  érzelmileg  labilis  állapotaiban  (bár,  megjegyezzük,  rendkívül  jó  szívű 

asszonyról van szó), Berszenyev kislányként tekint rá, számára Jelena az ideális nő, 

Subin pedig a testi szerelem prédáját látja benne: vállát csókolgatja, ölébe akarja a fejét 

hajtani a kiránduláson.  Majd azt mondja róla:  „csinos, nagyon csinos; meg vagyok 

győződve róla, hogy mindenkinek, aki elmegy mellette, ezt kell gondolnia, ha reá néz: 

ezzel aztán nagyszerűen lehetne … polkát táncolni.” (22). Subint zavarja, hogy Zója 

„szégyenlős” („стыдливые ужимки”) és „szerénykedik” („скромность”), és nem akar 

a  játékszere  lenni,  a  subini  életfelfogáshoz  képest  Kurnatovszkij  valóban  komoly 

férfinek  tűnik  számára.  Visszatérve  Subin  véleményére,  hogy  Zója  üres,  el  kell 

mondanunk, hogy ez egyedül Subin véleménye, hiszen Jelena nem azért nem társalog 

vele, mert nem tetszik neki, hanem mert számára a látszólagos semmiről sem szóló 

(cselekvés nélküli) társalgás nem teljesíthető, a nem-cselekvés nem élhető. Ezért nem 

barátkozik más vidéki nemes kisasszonyokkal sem (ebben is hasonlít Tatjána Larinára 

Puskin Jevgenyij Anyegin című művéből), ami arra is utal, hogy más mint ők, illetve 

arra, hogy egy új típusú hősnő is születőben van. Erre hamarosan visszatérünk.

Jelena  apja,  Nyikolaj  Artyemjevics  életében  az  utolsó  érték,  amelybe 

kapaszkodik,  nemesi  vére  és  címe.  Eszerint  értékeli  az  embereket  is  (vö.:  „Uvar 

Ivanoviccsal általában hidegen és fölényesen bánt, bár elismerte, hogy vannak még 

benne »nyomai az igazi Sztahov-vérnek«”, 99; Kurnatovszkijról azt mondja: „ez nem 

afféle montenegrói”,  102).  Jelentéktelen levélkékre és üzenetecskékre rakja címeres 
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pecsétjét  (lásd  „Nyikolaj  Artyemjevics  komornyikja  óvatosan  belépett,  s  egy  kis 

háromszögletű  levélkét  adott  át,  mely  nagy  címeres  pecséttel  volt  lezárva”,  43), 

amellyel korábban a nemesi családok okleveleket vagy akár törvényeket hitelesítettek, 

de ez a  cselekmény idején már csak üres forma tartalom nélkül. Kedvenc kifejezése, 

amellyel másokat lefegyverez – az „ezek csak frázisok”299 – azt mutatja, hogy maga 

sem tud semmi mást mondani csak frázisokat, otthon unatkozik, de a német özvegynél 

sem beszél másról, csak az időjárásról. Egyik kedvenc frázisa, a quelle bourde, amiről 

a  narrátor  megjegyzi:  „szeretett  alkalomadtán  »sikkes«  francia  szavakat  használni” 

(67). Életének célja is elég egyszerű: „kora ifjúságától két álma volt: az egyik az, hogy 

szárnysegéd legyen belőle, a másik az, hogy előnyösen házasodjék; az első álmáról 

hamar  lemondott,  de  annál  szívósabban  ragaszkodott  a  másikhoz”.  Egyik  fontos 

jellemzője, hogy „makacsul szeret vitatkozni” („любил настойчиво поспорить”, 18, 

33),  ezért  volt  „filozófus  híre”  (18;  „слыл философом”,  18,  31). A narrátor  még 

elmondja Nyikolaj Artyemjevicsről, hogy „egyszer valaki frondeurnek nevezte”, és „ez 

az elnevezés nagyon tetszett neki” (19; „раз кто-то назвал его frondeur; это название 

очень ему понравилось”, 19, 14–16). Önimádata nem ismer határokat,300 és ahogy a 

szolgákkal, illetve a vele egy fedél alatt élőkkel bánik, valamiféle félreértett földesúri 

attitűdöt mutat. Annál is inkább, hiszen a visszajelzésekből és mások róla kialakított 

véleményéből  semmit  nem  vesz  észre  (lásd  Subin  kinyújtja  utána  a  nyelvét; 

Avgusztyina  Hrisztianovna  pedig  „kis  butuskám”-nak  –  „mein  Pinselchen”,  „мой 

дурачок”, 19, 28–29 – hívja a háta mögött egy levelében). Összegezvén az eddigieket, 

nyugodtan leszögezhetjük, hogy Jelena apja valóban az egyik legüresebb figurája a 

regénynek.

Subin és Berszenyev esetében az üresség témája egészen máshogy jelentkezik. 

Mind a ketten még a regény cselekményében ábrázolt  idő alatt  is tevékenyek saját 

munkájukban,  mégis  e  munka  célja  és  távlata  az  olvasót  ürességük  gondolatához 

299 „Всё это одни фразы” (19, 23).
300 Lásd: „Aztán leült a tükör elé, s kitartóan elkezdte fésülgetni sűrű, fekete haját, fontoskodó arccal 

 hol jobbra, hol balra hajtogatta fejét, nyelvével kipuffasztotta az arcát, de közben nem vette le a 
 szemét a frizura választékáról” (129). Jurij Mann véleménye szerint amikor a hős (pl. Csulkaturin, a  
 scsigriji  járási  Hamletje)  a  tükör  előtt  ül,  az  lehetőséget  teremt  számára  az  „önmarcangolásra”, 
 vagyis  a  saját  magáról  alkotott  rossz  vélemény  kialakítására.  Манн  1994:  148.  Nyikolaj 
 Artyemjevics esetében erről szó sincs, ő teljesen elégedett a saját magáról kialakított képpel (lásd: ő  
 nem „péres de comédie”, és nem tud a „mein Pinselchen” elnevezésről sem).
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juttathatja.  Berszenyev,  akárcsak Inszarov folyamatosan olvas,  tanul,  képezi  magát. 

Tudós szeretne lenni  és  mindent  el  is  követ  céljának elérése érdekében,  mégis  azt 

érezzük, hogy igyekezete nem vezet sehová. Mert mi történik akkor, ha ő végzett tudós 

lesz? Hogyan tudja Subin szavaival „testté tenni” az igyekezetét? „Adj a gyomrodnak 

valódi ételt” (12; „дай желудку настоящую пищу”, 12, 18–19), mondja Subin, mert a 

szomorkodás,  elmélkedés  is  valamiféle  „éhség”  („голод”), vagyis  a  szervezet 

üressége.  Azt  is  megtudjuk  a  regény  végén,  hogy  Berszenyev  két  tanulmányára 

felfigyelt  a  tudományos  publikum,  csak  sajnos  nehézkes  nyelvezetűek,  tele  idegen 

szavakkal. Subin kiváló szemével észreveszi az összes szereplő hibáját, hiányosságát 

vagy ürességét.

Fel kell tennünk a kérdést, hogy miként fűződik össze az üresség problémaköre 

éppen a víz témájával? A kiinduló Subin-közlés megmutatja, hogy pontosan az élő víz 

hiánya eredményezi az ürességet, ahogy a szereplők élethelyzetekbe és kapcsolatokba 

belekövülve, élik sekélyes és unalmas életüket. Elfogadnak egy állapotot, amiből nem 

akarnak  kitörni,  vagyis  erőfeszítést  hozni  annak  érdekében,  hogy  a  viszonyok 

megváltozzanak. Például Zója jobban érezné magát a fiatalok társaságában, de mégis 

Anna  Vasziljevnával  marad és  neki  zongorázik,  énekel  – ahelyett  hogy  Jelena, 

Berszenyev és Subin társaságában a kertbe menne, vállrándítással néz utánuk, majd 

leül  a  zongorához.  Arra  pedig,  aki  szeretne  kitörni  az  unalmas  létállapotból,  meg 

szeretné  tölteni  az  életét  tartalommal,  mindenki  rosszallóan  néz,  hogy  miért  akar 

kilógni a sorból. Ezért érzi magát magányosnak Jelena, tudja, hogy a semmittevés nem 

jó, de nem látja, mit tegyen, hogyan törjön ki az adott állapotból.

Másrészről viszont értelmezhetjük Subin mondatát kicsit elvonatkoztatva a szó 

szerinti jelentésétől. Arra gondolunk, hogy az „üres edény” Jelena, aki várja, hogy belé 

ömöljön  az  élő  víz,  vagyis  annak  a  tudása,  hogy  mit  kell  tennie.  A romantika 

képzőművészetének kiváló ismerője, Werner Hofmann a következőképpen fogalmazza 

meg  a  korszak  nőies  jellegű  „teremtésének”  kettősségét,  amelyben  az  edény 

szimbólum  szintén  hangsúlyos:  „A nőiességgel  a  nedves  szféra  két  életfolyamata 

lényegében rokon:  a  csendes  megőrzés  és  az  élet  öntevékeny létrehozása,  a  rejtett 

kiérlelés  és  a  termés  minden  erőfeszítés  nélkül  való  előbuggyanása.  A  művészi 

képzelet  kezdettől  fogva  számításba  vette  ezt  a  kettős  nézőpontot  és  a  nőalakot 
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gyümölcs  formában  és  edény  formában  is  ábrázolta.  Az  edény  védi  tartalmát  és 

mindaddig, míg meg nem érett. És a test gyümölcsét a képzelet kivetíti a burkát alkotó 

edényre – az oltalmazó test maga válik gyümölccsé”.301

A keleti filozófia szerint ki kell üresedni ahhoz, vagyis üressé kell válni, hogy 

befogadhassunk  valamit.  Inszarov  eleget  tesz  ennek  az  igénynek,  és  utat  mutat 

Jelenának, aki immár méltó folytatója férje ügyének. A lány is megérzi a férfiben rejlő 

erőt,  és  ő  rendelkezik azzal  az  eszközzel,  amellyel  a  Subin által  kritizált  szárazság 

feloldhatóvá válik. Mindkettejüknek a másikra van szüksége ahhoz, hogy „nedvessé”, 

élettel telivé váljanak, az ürességet és a szárazságot feloldva. Ugyanakkor nem szabad 

megfeledkeznünk arról sem, hogy Inszarov meghal a regényben, tehát látszólag nem 

viszi  véghez  feladatát,  és  nem  a  „csatában”  hal  meg.  De  azzal,  hogy  a  felesége 

hazaszállíttatja  testét,  hazai  földben  temeti  el,  erőt  ad  honfitársainak,  Jelena  pedig 

folytatja a férje által kijelölt utat.

5.

Az üresség megjelenítése a mulandóság képeiben

 A mulandóság képei cím alatt  olyan verbálisan megformált  képeket  értünk, 

amelyek  a  szereplők  megfigyelései  alapján  az  elmúlásra,  hiábavalóságra  és 

értelmetlenségre hívják fel a figyelmet. Képeknek pedig azért nevezhetjük e leírásokat, 

mert  ahogy az előző részben a tájleírás ábrázolására vonatkozóan érvényesítettük a 

tájkép fogalmát, úgy jelen esetben a vizsgálandó tárgy- és jelenetleírások a csendélet 

alkotástípusával mutatnak rokonságot. Ezeknek a „képeknek” – melyekre most igen 

röviden, csak a jelzés szándékával térünk ki – Jelena a megfigyelője, aki Inszarovval 

való találkozása után visszatért a kápolnából a nyaralóba, ahol a családja és a korábbi 

ismerős tárgyak veszik körül. Ahogy a család többi tagja szokásos esti tevékenységét 

végzi, Jelena különhúzódik, és úgy figyeli őket, mintegy kívülállóként, akinek ehhez 

az egészhez már semmi köze: 

301 Hofmann 1987: 216.
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Jelena  odábbhúzódott,  s  úgy  hallgatta  a  hangjukat,  mintha  álomban 

hallaná.  Rendre-rendre  nemcsak  ő,  hanem  az  egész  szoba  s  minden,  ami 

körülvette, álomnak tetszett – minden, a szamovár az asztalon, Uvar Ivanovics 

rövid  mellénye,  Zója  sima  körmei,  Konsztantyin  Pavlovics  nagyherceg 

olajfestésű arcképe a falon; minden távolodott tőle, füstbe takaródzott, minden 

megszűnt  létezni.  Csak  sajnálkozást  érzett  magában  mindenért.  „Minek 

élnek?” – gondolta magában (93–94).302 

Ez  az  idézet  egy  új  képzőművészeti  műfaj  bemutatását  és  az  elemzésbe 

emelését  teszi  szükségessé.  A  csendéletre,  azon  belül  is  a  vanitas-csendéletre 

gondolunk.  Ezeken  a  csendéleteken  többnyire  az  anyagi  fényűzés,  a  bőség,  a 

gazdagság  motívumai,  a  tudomány  eszközei,  hangszerek  és  képek  szerepelnek, 

amelyek mind az elmúlást hivatottak érzékeltetni, a hiábavalóság jelentéstöbbletével. 

Az adott jelenet ábrázolásakor is a hiábavalóság és a mulandóság értelmét hordozzák 

bizonyos  leírásrészletek.  Zója  sima  körmei  a  szépség  illékonyságát  mutatják;  a 

szamovár  egyrészt  utal  egy  többnyire  művészien  megmunkált  használati  tárgyra, 

másrészt  az  emberi  szükségletek  (teaivás,  szomjúság)  mindennapos  ismétlődésére. 

Ahogy Uvar  Ivanovics  mellénye  és  a  nagyherceg  portréja  is  mind  olyan  tárgyak, 

amelyek nélkül Jelena el tudja képzelni életét, anélkül hogy szomorkodnia kellene az 

elválás  miatt.  Számára  már  más  értékek  váltak  fontossá,  meglelte  azt,  amit  egész 

életében keresett. A szerelemmel (mint örök értékkel) együtt rátalált a hivatástudatára 

is.  Inszarovot  követve  végre  igazi  ügynek  szentelheti  magát.  Ezeknek  a  képszerű 

leírásoknak az a szerepük Turgenyevnél (ugyanezt tapasztalhattuk meg a tájleírások 

esetében is), hogy egyfajta vizuális figyelemre szólítják fel az olvasót, ezzel gazdagítva 

a szöveg értelmezhetőségét. Mindazt az értelmet, amit a képi elemekkel hangsúlyoz a 

leírás,  az  utolsó  mondat,  vagyis  a  „minek  élnek?” („для  чего  живут?”)  szinte 

mottóként  sűríti  össze.  Másrészről  a  füst említése  jelzésként  szolgál,  ugyancsak az 

302 „Она отодвинулась и словно сквозь сон слушала их голоса. Понемногу не только они, но и 
 вся комната, всё, что окружало ее, показалось ей как бы сном –  всё: и самовар на столе, и 
 коротенький жилет  Увара Ивановича,  и  гладкие ногти Зои,  и  масляный портрет  великого 
 князя  Константина  Павловича  на  стене:  всё  уходило,  всё  покрывалось  дымкой,  всё 
 переставало существовать. Только жаль ей было их всех.  «Для чего живут?» –  думала она” 
 (97, 19–28).

98



elmúlásra utal,  Jelena korábbi életének elmúlására.  A  füst az  álomba merülés átvitt 

értelmű jelentését is felerősíti, mintha Jelena számára Inszarov szerelme egy új világot 

hozott volna, amelybe az álom vezet, vagyis a hősnő az ébrenlétből az álomvilágba, a 

boldogság világába lép, amelyből akkor ébred fel ténylegesen, amikor Inszarov meghal 

a regény végén, és az álombeli havas táj  halott kedvessé változik. Maga Inszarov is 

álomként éli meg boldogságukat: „Mivel érdemeltem meg ezt a szerelmet? – gondolta 

magában. – Nem csak álom ez?” (110; „Чем я заслужил такую любовь? – думал он. 

– Не сон ли это?”, 114, 24–25). A fiatalok közös életét Anna Vasziljevna is álomnak 

látja, de sokkal inkább rémálomnak: „Istenem, ez a halál küszöbén álló bolgár […] és 

ő a felesége, és szereti…de hiszen ez csak álom” (140). A két kijelentés között az a 

különbség, hogy amíg Inszarov rácsodálkozik az előtte álló boldogságra, addig Anna 

Vasziljevna  kész  tényként  szemléli  a  férfi  halálát  és  lányának  az  abból  származó 

boldogtalanságát.

Alább egy rövid kitérő erejéig, szeretnénk felhívni a figyelmet arra, hogy a füst 

(köd),  halál,  mulandóság és  hiábavalóság motívumok  legképszerűbb  kifejeződését 

láthatjuk Turgenyev Füst című regényében. Érdemes itt részletesebben bemutatni ezt a 

témakibontást,  hogy  érzékeltessük  Turgenyev  prózaművészetében  a  füst és  a  köd 

motívumok jelentésaspektusainak fontosságát. 

A füst Turgenyev művében szimbólumba forduló metafora is egyben, hiszen a 

vanitas-ikonográfiához  kapcsolódóan  a  hiábavalóság  és  reménytelenség 

szimbólumaként  bontja  ki  jelentését.  Előrebocsátjuk,  hogy  az  orosz  eredetiben  a 

„дым” szó szerepel végig az összes idézetben (vö.: Jelena esetében a „füst” és a „köd” 

szó is szerepel).  Először a regényben szivarfüstként jelentkezik,  amely „fojtogatóvá 

sűrűsödött;  mindenki  bágyadozott  a  hőségtől,  mindenki  berekedt,  mindenkinek 

elhomályosult a szeme, s minden arcról csorgott az izzadság” (186).303 Ez a motívum 

egyelőre csak valamilyen kellemetlenséget jelöl. Következő említése a füstnek, abban 

a levélben történik, amelyet a regény főszereplője, Litvinov szerelmének, Irinának ír, 

miután szakított menyasszonyával, Tatyánával: „Csak azt akartam megmondani neked, 

hogy mindebből a halott múltból, mindezekből a füstté és porrá foszló törekvésekből 

303 A  Füst című regény esetében a  magyar  nyelvű  idézeteket  a  következő kiadás alapján  közöljük 
Áprily  Lajos  fordításában:  Turgenyev  1954,  a  főszövegben  zárójelben  feltüntetve  az  idézetek 
oldalszámait.
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és  reménységekből  egyetlen élő és  elpusztíthatatlan erő maradt:  szerelmem” (291). 

Ebben az esetben a füst már a múlt reménytelenségét jelenti. Itt már a halál jelentése is 

hozzákapcsolódik, mely korábban csak „fojtogatott”. A levélben megjelenik a szerelem 

is,  amely  felülemelkedik  a  halálon.  Irina  mégsem  megy  el  Litvinovval,  hanem 

megmarad korábbi üres életénél, ezért a férfi, akinek „romokban az élete”, és utolsó 

reménysége  is  „porrá  zúzva”,  hazatér  Oroszországba.  Útközben  a  vonaton  ülve 

„követni  kezdte  szemmel”  a  vonat  által  kibocsátott  gőzgomolyagokat  és  füstöt 

(„клубы пара”, „дым”): „egyhangú,  rohanó unalmas játék!” (303).  Eközben a füst 

látványa eszébe juttatja saját életének és az emberi létezésnek a hiábavalóságát. „»Füst, 

füst«, mondta többször is egymás után; s egyszerre úgy tetszett neki, hogy csak füst, 

füst, minden, minden: a maga élete, az orosz élet – minden, ami emberi, de különösen 

minden, ami orosz” (uo.). Az elmúlt  időszakról az jut eszébe: „füst,  füst és semmi 

más”, majd miután ismerőseivel találkozik, már nem törődik velük: „csak hajtogatta az 

előbbi szót: füst, füst, füst!” (305). Ezekben az idézetekben a hiábavalóság monoton 

jellegére a nyelvi szerkezetek is utalnak, azáltal, hogy a „füst” szó egymás után egyre 

többször  ismétlődik,  különböző  szókapcsolatokban.  A szó  utolsó  említésére  akkor 

kerül sor, amikor a regény végén az előkelő társaság Irináról beszél: „Megkeseredett 

lélek...  nincs  hite  […]  –  leheli  a  ház  úrnője,  mint  a  tömjénező  füstöt”  (312).  A 

„tömjénező” szó megtisztító jellege a fontos, de hangsúlyos a „leheli” ige is, hiszen a 

„lehellet” és a „lélegzet” jelentésben nagyon közel állnak egymáshoz. E regényben 

ezek a motívumok is Irinához kötődnek, illetve Litvinov vágytól való szenvedésére 

vonatkoznak. Irina arra kérte korábban a férfit, hogy ismerje meg a levegőt, vagyis azt 

a világot, „amelyben lélegzik” (245). Litvinov pedig később már csak Irina lábainál 

„vehet lélegzetet” (271), ám ott sem jut számára élettér. A „lehellet” és „lélegzet” e 

megközelítésből tehát a „füst” szinonimáiként a reménytelenséget jelentik, amelyet a 

„füst” szót értelmező utolsó idézet tanúsága szerint talán feloldhat a „tömjénező füst”, 

hogy  Litvinov  végleg  megszabadulhasson  a  rossz  emlékektől,  és  megtisztuljon  a 

portól, füsttől és koromtól. A „füst” szó két eltérő értelme világosan mutatja a jelentés-

transzformációt.

Visszatérve  A küszöbön című  regényhez,  a  füst és  a  köd motívuma  Jelena 

érzéseihez  és  gondolataihoz  kapcsolódik.  Amikor  Inszarovot  várja:  „[gondolatai] 
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állandóan gomolyogtak benne, mint a köd [туман,  88,17]”; amikor a szobát figyeli, 

amelyben családja és barátai  korábbi életüket élik gyanútlanul:  „minden távolodott, 

füstbe  takaródzott  [покрывалось  дымкой,  97,  25–26],  minden  megszűnt  létezni”; 

amikor pedig együtt szenved Inszarovval: „mintha száraz, forró füst [сухой, горячий 

дым,  124,  16–17] töltötte  volna  meg  a  fejét”.  Tehát  a  korábbi  jelentésaspektusok 

kiegészülnek  a  bizonytalanság  érzésével,  ugyanakkor  korábbi  életének  „füstbe 

takarózása” számára a mulandóság és a hiábavalóság jelentését támasztja alá. 

6.

Az éhség, a szomjúság és a testiség 

motívumainak értelmezése
 

A  víz témáján  keresztül  az  értelmezésbe  vont  üresség megmozgat  egyéb 

motívumokat  és  önálló  témákat  is,  amelyek  továbbárnyalják  a  regény  vizuális 

értelmezhetőségének lehetőségét. 

Az alábbiakban kísérletet teszünk arra, hogy némiképpen körüljárjuk a testiség 

témáját, és meghatározzuk, hogy milyen szerepet töltenek be a műalkotások (Subin 

szobrai)  ennek a  témának a  megjelenítésében.  A testiséggel  kapcsolatban meg kell 

néznünk,  hogy  ez  az  összetett  téma  mikor  hordozza  magában  a  mulandóság 

jelentésaspektusát,  milyen  erotikus  megnyilvánulások  jelentkeznek  a  szereplők 

közléseiben,  illetve a  testiség milyen fajtája súlyozott  az  örök élet / örök körforgás 

szimbólumaival, és ezek a gondolatkörök hogyan viszonyulnak egymáshoz.

Ki  kell  emelnünk Subin  alakját,  és  megvizsgálnunk  azt,  hogy a  testiséghez 

eleve közvetlenül kapcsolható a  művészet, különösen, ha a szobrászat műfajáról van 

szó.  A másik  szempont,  amely  Subin  felé  fordítja  a  kutatói  tekintetet,  az  Subin 

folytonos,  mindenkire  kiterjedő  kritikai  attitűdje.  A  testiség  témájának  tehát  a 

regényben  Subin  az  egyik  jellegzetes  alakja,  kezdve  az  első  fejezetben  jelentkező 

önkritikával határos önjellemzésétől: „Én mészáros vagyok, kérlek; az én szakmám a 
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hús, az, hogy húst formáljak, vállakat, lábakat, karokat” (9; „я мясник-с; мое дело – 

мясо, мясо лепить, плечи, ноги, руки”, 9, 10–11). Ez az idézet Subin öniróniájának 

egyik  legfontosabb  kifejeződése,  hiszen  a  művészet  nem az  anyagról  szól,  jobban 

mondva, nem csak az anyagról, a hordozóról, sokkal inkább arról a tartalomról, amely 

a hordozón, vagy ahogy Hans Belting nevezi a hordozó médiumon keresztül nyilvánul 

meg, amely több, mint festék, vászon, márvány, és több, mint hús. Földényi F. László a 

műalkotás  és  a  könyv  (irodalmi  műalkotás)  elemzése  során  a  következő  fontos 

megállapítást teszi, amelyre most a tárgyiasságtól való elvonatkoztatás gondolata okán 

emlékezünk:  „Egy  könyvet  olvasva  az  ember  kimondatlanul  is  elfogad  bizonyos 

játékszabályokat.  Miközben  a  könyvet  mint  fizikai  tárgyat  tartja  a  kezében, 

gondolatban egy nem-tárgyi világba lép át. Ennek azonban az az előfeltétele, hogy nem 

szabad a könyv tárgyszerűségére figyelnie – körülbelül úgy, ahogyan a festmények 

esetében  is  a  kép  fizikai  hordozója  semlegessé,  észrevehetetlenné  színtelenedik.  A 

festményt nézve éppen azt nem szabad látni, ami a látványt egyáltalán lehetővé teszi: a 

festéket, annak állagát, az ecset nyomát, a vásznat, a szövését, stb. A könyv lapjaira 

sem  mint  papírlapokra  vagyunk  kíváncsiak.  Vagy  ha  mégis,  és  a  papír  merítését, 

vastagságát, finomságát vagy durvaságát, méretét, színárnyalatát, tapintását, vagy akár 

vízjelét  kezdjük vizsgálni,  akkor  a  regény virtuális  világából  vagyunk  kénytelenek 

kilépni.  Ha  viszont  oda  visszalépünk,  akkor  az  előbbi  fizikai  jellemzőkről  kell 

megfeledkeznünk.  Nem figyelhetünk egyszerre  mindkettőre  – miként  a  festmények 

esetében is, ha a festéket mint festéket kezdem nézni, akkor nem tudom látni azt, amit 

a  festékek  segítségével  a  festő  megfestett.  […] A műalkotás  virtuális  világának 

játékszabálya megkívánja, hogy a fizikai hordozóanyagtól eltekintsünk. Éppen azt kell 

transzparensnek kezelnünk, ami a legkevésbé az. A könyv (és a festmény) úgy nyit 

ablakot a világra, hogy közben egy vakablakba állítja az olvasót (nézőt)”.304 

Subin  részéről  erőteljes  leegyszerűsítés  az,  ahogyan  az  emberi  test 

megnyilvánulásaként  említi  a  húst,  hangsúlyozva  ezzel  az  emberi  test  és  szépség 

ideaszerűségének elvetését.

Kiindulópontunk a regény első fejezete, amelyben a filozófus Berszenyev és a 

szobrász  Subin  1853  nyarán  Kuncevo  közelében,  a  Moszkva  folyó  partján 

304 Földényi 2010: 11.
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beszélgetnek. A testiség témájának vizsgálata szempontjából a fejezet két legfontosabb 

kulcsszava: az  éhség [голод]  és a  szomjúság [жажда]. Subin azt mondja barátjának, 

hogy a természet keltette „homályos nyugtalanság” (11), riadalom és bánat mind „egy 

magányos ember érzései”, aki „nem él, csak szemléli a világot és aléldozik” (12; „не 

живет, а только смотрит да млеет”, 12, 8–9). Majd még hozzáteszi: „az a riadalom, 

az a bánat: egyszerűen az  éhségnek egy sajátos fajtája” (12; „ведь эта тревога, эта 

грусть, ведь это просто своего рода  голод”, 12, 17–18; kiemelés tőlünk – K.-Sz. 

M.). És Subin szájából az elemzésünk szempontjából döntő mondatok hangzanak el: 

„Adj  a  gyomornak  komoly  táplálékot,  és  rögtön  minden  rendbe  jön.  Foglald  el 

helyedet a térben,  légy test, barátom.” (12;305 kiemelés tőlünk – K.-Sz. M.). Subin a 

probléma lényegét a magányosságban látja, vagyis megoldásként a szerelmet ajánlja: 

„lásd el magad szívbéli társsal”, hiszen véleménye szerint még a természet is „más élő 

ölelések felé űz” (12; „гонит в другие, живые объятия”, 13, 6–7). Berszenyev ezzel 

nem teljesen ért egyet, szerinte a természetben „rettenetes és megfejthetetlen titkok” 

(13; „о страшных…да о недоступных тайнах”, 13, 25) rejlenek, a természetnek kell 

elnyelnie az embert: „Nem neki kell-e elnyelnie minket, nem ő nyel-e el szüntelenül?” 

(13; „не она ли должна поглотить нас, не беспрестанно ли она поглощает нас?”, 

13,  25–27). Előkerül  az  élet  és  a  halál  témája,  amely  a  regény  további 

gondolatkibontása  során is  kulcsfontosságú lesz,  hiszen Inszarov meghal  a  történet 

végén, és Jelena is nyomtalanul eltűnik. Subin itt bekapcsolja a szerelem témáját is: „A 

szerelemben  is  van  élet  és  halál”  (13;  „И  в  любви  жизнь  и  смерть”,  13,  29). 

Berszenyev tovább folytatja magányos fejtegetéseit, és megemlíti Oberon kürtszavát, 

amely eljuttat  minket  Shakespeare  Szentivánéji  álom című darabjához,  amelyben a 

szerelmesekből  az  egyik  párt,  akik  végül  egymásra  találnak  a  tündérkirály 

varázslatával, Helénának és Demetriusnak hívják (lásd Jelena és Dimitrij). Mire Subin 

újra  azt  válaszolja:  „A szerelem  és  a  boldogság  szomjúsága,  semmi  más!”  (13; 

„жажда любви,  жажда счастия, больше ничего”, 13, 35–36;  kiemelés tőlünk – 

K.-Sz. M.).

A regény legelején mindkét barát a távolba néz, a narrátor részletes leírásukat 

305 „Дай  желудку  настоящую  пищу,  и  всё  тотчас  придёт  в  порядок.  Займи  свое  место  в 
 пространстве, будь телом, братец ты мой” (12, 19‒20).      
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adja, Subinnál kiemeli fiatalos gondtalanságát és az egészségéből eredő boldogságát, 

Berszenyevnél, akiről megjegyzi, hogy társához képest „öregnek látszott” (7; „казался 

стариком”,  7, 25), az esetlenségéről („неловко”) szól, amely, meg kell állapítanunk, 

végig jellemzője marad. 

Subin gúnyolja  barátját,  aki szerinte  valamiféle  álklasszikus pózban fekszik, 

„mint egy táncosnő a balettban, amikor kartonpapírból készült sziklára könyököl” (8; 

„танцовщица в балете, когда она облокачивается на картонный утес”, 8, 17 – 19; 

kiemelés tőlünk – K.-Sz. M.). A „kartonpapírból készült szikla” nagyon kifinomultan, 

anyagi nézőpontból jellemzi Berszenyev gondolkodását és életének kudarcát. A szikla 

szilárdsága által képes elhordani, megtartani a terheket, építeni lehet rá (lásd Krisztus 

az egyházát Péterre alapozta,306 petrus = szikla). A kartonpapírból épített szikla csak 

látszat, a keménység, megbízhatóság látszatát kelti, aki rákönyököl tudja, hogy csak a 

mozdulat  látszatát  keltheti,  nem  helyezheti  rá  teljes  súlyát.  (Ugyanakkor 

hangsúlyozzuk, hogy Berszenyevre, mint barátra lehet számítani, hiszen Inszarov az 

életét  köszönheti  neki,  Jelena pedig Inszarovot – minden értelemben.)  Subin ítélete 

tehát részben igaz, a hivatásra vonatkozóan, emberi értelemben azonban Berszenyev 

igazi kőszikla.

Berszenyev  filozofikus,  illetve  szellemi  megállapításaira  Subin  mindig 

valamilyen testi,  vagy érzéki kijelentéssel válaszol, eltolva ezzel az élet  kérdéseit  a 

mulandóság  gondolata  irányába,  amelynek  legpontosabb  kifejeződése  pont  a  test 

elmúlása, szemben a lélek és a szellem maradandóságával.

Az eddig leírtakat továbbgondolva, illetve a regény első fejezetének problémáit 

továbbvizsgálva, ki kell emelnünk a szépség problémáját, amely a  testiség témájának 

sokrétűségét is értelmezni tudja, illetve az alábbiakban bemutatásra kerülő áldozati vs. 

élvezeti szerelem  témáját  is  kiegészíti,  hiszen  magát  a  szépséget  is  meg  lehet 

különböztetni, emberi vonatkozásában testi és lelki szépség szerint. 

Turgenyev  egy  levelében  (Turgenyevo,  1850.  szeptember  12.,  csütörtök) 

Pauline  Viardot  számára  megfogalmazza,  hogy mit  jelent  számára  a  szépség:  „Azt 

kérdi, miben lakozik a »Szép«. Megmarad-e, ha az idő elpusztítja a formát, amelyben 

megnyilatkozik…De hiszen a  szép  az  egyetlen,  ami  halhatatlan,  és  halhatatlansága 
306 Lásd: „Te Péter vagy, és ezen a kősziklán építem fel az én anyaszentegyházamat, és a pokol kapui 

 sem vesznek rajta diadalmat.” Mt 16, 18. Károli Gáspár fordítása.
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megmarad mindaddig, amíg materiális megnyilatkozásának legkisebb nyoma van. A 

Szép  mindenhová  kiárad,  kiterjed,  még  a  halálra  is.  De sehol  sem sugárzik  olyan 

intenzíven, mint az emberi egyéniségben; ott szól a leginkább értelmünkhöz”.307 Az 

alábbi  példákból  látni  fogjuk,  hogy  Turgenyev  véleménye  Subin  mondataiban 

nyilvánul meg a leginkább, hiszen a szobrász ugyancsak az emberben (különösen a 

nőben) megjelenő szépséget tartja értékesebbnek, illetve valódinak.

A  küszöbön című  regényben  a  szépség témája  megjelenik  a  természet 

vonatkozásában, a női szépség és a művészetben rejlő szépség eszményében. Subint a 

természet  látványa  nem  bájolja,  ahogy  Berszenyev  elvárná  tőle,  a  szobrász  ezért 

hangsúlyozza,  hogy  mészáros,  amivel  le  is  egyszerűsíti  feladatának  kijelölését. 

Szerinte a látványban „minden szertefut” (9; „разъехалось во все стороны”, 9, 12). A 

természetben rejlő szépségre Subin azt válaszolja: „mindenben van szépség, még a te 

orrodban  is”  (9;  „во  всем  красота,  даже  и  в  твоем  носе  красота”,  9,  22).  Az 

elbeszélő Berszenyev orráról azt mondja: „hegyes és egy kicsit ferde” (7; „с острым и 

немного кривым носом”,  7, 5). Itt Subin megint egy testi jellemzőt, a testiség egy 

formáját állítja szembe a természet látszólag megfoghatatlan szépségével. Emellett a 

szobrász az igazi  szépséget  csak az asszonyokban fedezi  fel  (lásd:  „művészetemen 

kívül  csak  a  nőkben  szeretem  a  szépet  …  a  lányokban”,  9–10;  „кроме  своего 

искусства, я люблю красоту только в женщинах... в девушках”, 10, 2–4), számára a 

természet „hideg iskolaízű kifejezés” (12;  „какое холодное, школьное выражение”, 

12, 22–23). A regény előrehaladtával többször is találkozunk Subin beszédében olyan 

megjegyzésekkel,  amelyek  a  testiségre  vonatkoznak  és  összefüggésben  állnak  az 

emberi  test  egyes  részeivel.  Az  általa  tett  és  fentebb  idézett  kijelentéseken  túl 

Berszenyvnek elmeséli, hogy Jelena rajtakapta őt, amint Zója kezét csókolgatja. Majd 

a filozófus kérdésére azt válaszolja, hogy „olyan szép a válla” (27; „у нее плечи так 

хороши”,  28, 19–20). Berszenyev ismét csodálkozik, mire Subin: „válla, karja, nem 

mindegy az?” (28; „плечи, руки, не всё ли равно?”, 28, 22). Vagyis még az asszonyi 

szépség is pusztán testi jellegű számára, ami nagyon pontosan kifejeződik az áldozati  

szerelem (Berszenyev)  és  élvezeti  szerelem (Subin)  kettejük  között  felmerülő 

megkülönböztetésében. Kivétel talán egyedül az, amit Jelena iránt érez, a lányba, saját 

307 Turgenyev 1963b: 159.
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elmondása szerint is szerelemes.

Berszenyev szemében a női szépség és a szerelem egészen más elbírálás alá 

esik. Nála az asszony nem kitapintásra váró test, hanem például „egy bájos teremtés 

hirtelen felidézett képe” (11; „образ милого существа”, 11, 14).

A testiség témájánál maradva érdemes megfigyelni, hogy a szerelem tárgyai, az 

asszonyok  (lányok)  hogyan  jelennek  meg  először  a  cselekménybe  ágyazva  a 

regényben. Zója fiatal lányként bukkan fel az ösvényen, éppen amikor Subin Itáliával 

kapcsolatosan kimondja a „szépség” szót. Majd hozzáteszi: „hiszen itt is szembejön a 

szépség  velünk”  (16;  „и  здесь  к  нам  на  встречу  идет  красота”,  16,  33–34). A 

továbbiakban  a  leírás  kiemeli  Zója  öltözékét:  fején  széles  szalmakalap,  vállán 

rózsaszínű  napernyő.  Jelena  anyja,  Anna  Vasziljevna  akiről  Subin  már  korábban 

megjegyzi, hogy „a jótevője, de hát tyúkeszű nő” (10; „но ведь она курица”, 11, 1–2), 

aki  „lilaszínű  selyemruhába öltözött  dáma”-ként  (17;  „дама  в  лиловом шёлковом 

платье”,  18, 3)  jelenik meg a ház küszöbén, hímzett batisztkendőt tartva a feje fölé, 

hogy ne süsse a nap. A regény főhősnője, Jelena viszont „sápadt, kifejező arcú fiatal 

lány”-ként (17;  „молодая девушка с бледным и выразительным лицом”,  18, 1–2) 

szerepel  először,  és  arckifejezése,  mint  a  szobrászati  megjelenítés  nehézségéhez 

kötődő  tulajdonsága,  már  a  regény  legelején  felemlítődik  –  ennek  elemzésére  a 

későbbiekben visszatérünk. 

A három női szereplő első cselekményben adott megjelenése jól mutatja, hogy 

az író már ekkor megkülönbözteti az eltérő típusú szerelmek tárgyát, illetve felhívja a 

figyelmet  arra,  hogy Jelena  egészen  más  szerepet  fog  betölteni  a  regényben,  mint 

pusztán  érzéki  test,  bár  ki  kell  emelnünk,  hogy  Jelena  birtokában  van  egyfajta 

varázserőnek, amellyel megbabonázza a férfiakat, és amely természetesen nem mentes 

a testiségtől sem: „De a finom rezedaillat, mely Jelena után ott maradt szegényes, sötét 

kis szobájában, látogatására emlékeztette. Az illattal együtt, úgy tetszett neki, a fiatal 

hang csengése, a könnyű, fiatal léptek nesze s a szűzies, fiatal test melege és üdesége is 

ott  maradt  a  levegőben”  (110).308 Mindezek  ellenére  Jelena  alakja  nagyon 

hangsúlyosan  szólaltatja  meg  a  lelki  szerelmet.  Subin,  Berszenyev  és  Inszarov 

308 „Но тонкий запах резеды, оставленный Еленой в его бедной, темной комнатке, напоминал ее 
 посещение. Вместе с ним, казалось, еще оставались в воздухе и звуки молодого голоса, и 
 шум легких, молодых шагов, и теплота и свежесть молодого девственного тела” (144, 26–30).
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mindannyian  szerelmesek  a  lányba.  Mindannyian  megmérettetnek,  és  végül  Jelena 

választ. Bár egyedül Inszarov az, aki Jelenát is „megméri”, hogy képes-e vele tartani, 

magára tudja-e venni azt a terhet,  amit ő  vállalt,  és azután ő is mindent  megtesz a 

lányért, még a halált is elvállalja érte, akár csak a hazájáért hozna áldozatot. A testi és a 

lelki szerelem megkülönböztetése igen jelentős tehát a testiség és a mulandóság témái 

szempontjából. Az igaz szerelem lesz hivatva arra, hogy túlmutasson a dichotómián, 

amely  nem  merülhet  ki  az  elmúló  testiségben.  Turgenyev  nagyon  gyakran 

hangsúlyozza  és  kiemeli  a  női  szépség  mulandóságát  és  illékonyságát,  de  örökké 

vizsgálja lelki szépségét és abban rejlő erejét. 
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IV. FEJEZET

MITOLÓGIAI PÁRHUZAMOK

Ebben  a  fejezetben  a  Turgenyev  műveiben  sokat  emlegetett  mitopoétikus 

gondolkodásra  mutatunk  példákat,  amelyek  szintén  összeköttetést  nyernek 

képmegformálási  módokkal.  Az  alább  következő  alfejezetekben  három  lehetséges 

mitológiai kapcsolatot vizsgálunk meg, amelyekben a főhőst és a hősnőt szerelmük és 

sorsuk  alapján  mitológiai  szereplőkkel  állítjuk  párhuzamba,  hogy  a  regény 

értelmezhetősége szempontjából továbbárnyaljuk alakjaik jellemrajzát, és ezzel még 

újabb  példákkal  szolgálhassunk  Turgenyev  képi  természetű  gondolkodására.  E 

párhuzamok feltárása során nem törekszünk arra, hogy bizonyítsuk: Turgenyev Mars, 

vagy az Egyszarvú alakját tartotta szem előtt, miközben megalkotta Inszarov alakját, 

vagy  Vénuszra,  illetve  a  mitologéma  szüzére  gondolt,  amikor  Jelena  alakját 

megfestette.  A  szereplők  alakrajza  és  egymáshoz  való  viszonya  árnyalása 

szempontjából  mindazonáltal  figyelemre  méltónak  tűntek  fel  ezek  a  párhuzamok. 

Annak vizsgálata sem elengedhetetlen, hogy Turgenyev vajon találkozott-e egyszarvú-

ábrázolással  valaha  is.  Ami  itt  érdeklődésre  tarthat  számot,  abban  a  kérdésben 

ragadható meg, vajon a regény e két szereplőjének egymáshoz fűződő szerelme milyen 

egyetemes kulturális szövetbe illeszkedik. Véleményünk szerint Turgenyev A küszöbön 

című regényében nemcsak egy újfajta  hős,  hanem új  típusú hősnő is  megszületett. 

Alábbi  értelmezésünkkel  ezt  is  igyekszünk  bizonyítani.  Mindenekelőtt  a  Lány 

egyszarvúval mitologémát  tanulmányozzuk,  majd  elemzésünk  Vénusz  és  Mars 

szerelmének párhuzamait  mutatja  be  –  mindezt  a  regényre  vonatkoztatva.  Végül  a 

klasszikus  antikvitás  kultúrkörétől  elkanyarodva,  kicsit  messzebb  kalauzoljuk  a 

figyelmet,  és  egy  olyan  szerelmi  történetet  jelölünk  meg  párhuzamként,  amely  a 

Mahabharátában309 található. 

309 Egyéb vonatkozásban Vl. Seleszt a Mahabharata és az Igor-ének (Ének Igor hadáról) párhuzamaira 
 mutat rá. Tanulmányában hangsúlyozza azt az erőteljes keleti hatást, amely a keleti szláv népek 
 irodalmát  érhette  Közép-Ázsia és  észak-nyugat  India felől.  Majd felsorolja a  tartalmi  és  formai 
 párhuzamokat a két eposz között. Шелест 1985: 145.

108



Lássuk tehát Inszarov és Jelena alakját, ahogy a regény egy ismert mitologéma 

egyszarvújaként és szüzeként mutatja be őket.

1.

„Boldogságot kerestem – s lehet, hogy halált találok”. 

A Lány egyszarvúval mitologéma analógiái 

A küszöbön című regényben

Turgenyev  A küszöbön című  regényének  hősnője,  Jelena  szüleinek  küldött 

utolsó levelében egy olyan mondatot fogalmaz meg, amely szinte mottóként foglalja 

össze történetét: „Boldogságot kerestem – s lehet, hogy halált találok”.310 Ezt a Jelena 

önmeghatározásának fontos elemeként  működő rejtélyes  mondatot  választottuk első 

alfejezetünk  címéül.  A  női  főszereplő  poétikai  alakjához  valóban  e  két  téma 

kapcsolódik a legmegrajzoltabban: a boldogságkeresés és a halál. Maga a történet is a 

halál  megszemélyesítésével  búcsúzik,  s  e  zárás  egyben  kulcsot  is  ad  a  regényhez: 

„Olyan a halál, mint a halász, aki hálójába kerítette a halat, s egy ideig még a vízben 

tartja; a hal még úszik, de benne van a hálóban, s a halász akkor húzza ki, amikor 

akarja” (160). E gondolatban kimondatik az,  amit végig sugall  a regény,  miközben 

feltűnik, hogy a halál mindig a szerelem kiegészítőjeként jelenik meg. 

Interpretációnk annak bemutatásán alapul, hogyan épül be a szövegbe a Lány 

egyszarvúval311 mitologéma, melyet az alábbiakban röviden ismertetünk. E mitologéma 

költői kifejtésének nyomon követése útján véljük ugyanis újraértelmezhetőnek a hős és 

a hősnő viszonyát.

310 „Я искала счастья – и найду, быть может, смерть” (165, 16–17).
311 A mitologéma nagyon alapos,  rendszerező vizsgálatát  adja Meggyesi  Tamás  könyve,  amelyre  a 

 kutatásunkhoz  mi  is  támaszkodtunk.  Meggyesi  2001.  A  mitologéma  variánsainak  címében 
 leggyakrabban a  Lány szerepel.  Mi is  ezt  a  megnevezést  fogjuk alkalmazni az  Összegzésig,  ott 
 Hölgyet írunk, amelyet az adott helyen megindokolunk. 
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1a. A Lány egyszarvúval mitologémája

E mitológiai  történetnek  számos  irodalmi,  és  képzőművészeti  megjelenítése 

ismert,  kiindulásképpen  érdemes  a  Physiologus312 egyetlen  magyarra  lefordított 

kiadásának szövegét idézni: „Az egyszarvú kicsi, koshoz hasonló, nagyon vad állat. 

Vadsága miatt a vadász sem képes a közelébe férkőzni. Feje közepén szarvat visel. 

Elmondjuk,  hogyan  lehet  mégis  befogni.  Tiszta,  szépen  öltözött  szüzet  kell  arra  a 

tisztásra ültetni, ahol az egyszarvú megfordul. Az állat a szűz ölébe fogja hajtani a 

fejét. Ekkor a szűz megfoghatja, az egyszarvú engedelmesen követi őt és engedi, hogy 

elvezessék a királyi palotába”.313 

A Lány egyszarvúval téma elsőként valószínűleg Indiában bukkant fel, ahol a 

történetben  még  Ekasringa,  az  egyszarvú  remete  szerepelt,  akinek  a  neve 

hozzávetőlegesen „egyszarvú szentet”  jelent.  A remete születésének körülményei  is 

érdekesek: „Egy Vibbandaka nevű remete egy alkalommal erotikus látomás hatására 

magvát vízzel telt edénybe hullajtotta, amit egy arra járó gazella megivott. A gazella 

ettől terhes lett, és egy különös fiúnak adott életet: a fiú homlokából egyetlen szarv 

nőtt  ki”.314  Ekasringa  történetének  alapmotívumai  megfelelnek  a  fentebb  leírt 

történetnek, vagyis egy szűzlány kell ahhoz, hogy a remete hajlandó legyen a királyi 

palotába menni, ami a remete lakhelyéül szolgáló erdővel, azaz természettel szemben a 

civilizációt  képviseli.  „Elcsábításához”  olyan eszközöket  használtak,  mint  az  „úszó 

kert”, zene, „fejbenézés”. Ebben a történetben a remetéhez kapcsolódnak a forróság, 

szárazság, aszkézis jellemzői, amivel szemben áll a termékenységet szimbolizáló víz 

és  a  szexualitás.  Azért  kell  elcsábítani  a  remetét,  hogy feloldják  az  országot  sújtó 

aszályt.  Indiából  vélhetően alexandriai  közvetítéssel  jutott  Európába a  mítosz,  ahol 

idővel  keresztény tartalommal  telítődött,  és  egyre  inkább  a  Mária-szimbólumkörbe 

312 A Physiologus elnevezés a görög természetismerő szóból származik. A mű 200 körül keletkezett. A 
 késő antik – kora keresztény szellemben fogant könyv 55 fejezetben valós állatok mellett egy sor 
 fantáziaállatot is tárgyal, lásd pl.: egyszarvú, főnix. Minden fejezet odaillő bibliaidézettel kezdődik, 
 ezután  következnek  a  természettani  megállapítások,  többnyire  ókori  auktorok  alapján,  végül  az 
 értelmezés  keresztény  tanításokra  vonatkoztatva  jelenik  meg.  Vö.: Seibert  1994:  266–267.  A 
 Physiologus történetével és szerzőivel foglalkozik, bizánci kultúrkörbe ágyazva, Kádár Zoltán és 
 Tóth Anna könyve, A „Természettudós” intelmei című fejezetben: Kádár–Tóth 2000: 145–153.

313 Physiologus 1986.
314 Meggyesi 2001: 152. A történet eredetileg a Mahabharataban szerepel. 
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kapcsolódott, vagyis az egyszarvú Krisztus, aki a szűz, Mária méhében ölt testet. A 

vallásos  tartalmú  ábrázolások  mellett  találhatunk  világi  változatokat  is,  ahol  az 

egyszarvú a szerető, a lány – a szeretett személy, a vadász315 pedig a Szerelem. 

Érdemes  elidőzni  röviden  az  ábrázolások  típusainál  is,  amelyek  vagy  egy 

statikus jelenetet mutatnak be: lány ül a kertben, és az egyszarvú az ölébe hajtja a fejét 

(pl.  A  Helené  Történetek  Mestere:  Leány  egyszarvúval,  Esztergomi  Keresztény 

Múzeum), vagy narratív jellegűek, tehát a történet elmesélésével foglalkoznak (pl. Az 

egyszarvú vadászata, Cloisters Museum, New York). Ikonográfiai programjuk alapján 

a következő típusokat lehet megkülönböztetni:316 1) Lány, ölében az egyszarvú fejével, 

kezét az állat  szarván vagy nyakán tartja;  az ábrázolás helyszíne erdei tisztás, kert, 

néhány fa (lásd a fent megemlített festmény az esztergomi Keresztény Múzeumból); 2) 

A kép és a helyszín ugyanaz, de megjelenik egy vadász vagy katona, aki lándzsáját az 

egyszarvúba szúrja (Az egyszarvú leölése, Ashmole bestiárium, 1210 körül, Bodleian 

Library,  Oxford);  3)  Lány vagy szerzetes  egyszarvúval  mint  a  tisztaság,  szüzesség 

allegóriája  (Giorgione:  Fiatal  lány  egyszarvúval,  mint  a  szüzesség  allegóriája, 

Rijskmuseum,  Amszterdam);  4) Egyszarvú  egyedül  egy  fa  mellett  kerítéssel 

körülkerítve  (Egyszarvú  fogságban,  1500-as  évek,  faliszőnyeg,  Cloisters  Museum, 

New York); 5) Szűz Mária egyszarvúval és Gábriel arkangyallal, Angyali üdvözlet vagy 

Misztikus  vadászat témájaként  (A misztikus  vadászat,  1506,  szárnyasoltár  a  lübecki 

dómban);  6)  Egyszarvún  lovagló  hölgy  vagy  vadlány  (Vadlány  egyszarvúval, 

faliszőnyeg  az  1500-as  évekből,  Historisches  Museum,  Basel);  7)  Az  egyszarvú 

szarvával  megtisztítja  a  vizeket  (Hieronymus  Bosch:  Gyönyörök  kertje-triptychon, 

Madrid,  Prado,  1503–04).317 Az  egyszarvú-ábrázolások  legkülönlegesebb 

megjelenítése a párizsi Cluny Múzeumban található hat képből álló falikárpit-sorozat,
318 amely a Lány és az egyszarvú képtípust az öt érzék ábrázolásával gazdagítja. 

A Lány  egyszarvúval történet  vizsgálatakor  két  téma  tűnik  ki,  egyrészt  a 

„szűziség”,  másrészt  a  „szarvat  viselő”  témája,  vagyis  a  női  és  a  férfi  princípium 

315 A szűz által elcsábított és megszelídített egyszarvút megölik vagy rabbá teszik.
316 Az összefoglalást  egyrészt Meggyesi  Tamás 2001, másrészt ismert  festmények alapján állítottuk 

 össze.
317 Bosch festői életműve 1994: XXVI-os tábla H-kép.
318 A sorozat érdekes leírása található a gobelinkészítés szempontjából a következő munkában: Torday 

 1974.
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megkülönböztetése,  amelyek  megjelenítésének  esetében  ugyanakkor  hangsúlyozni 

kell,  hogy egymás nélkül  nem léteznek.  Elsőként  a  szűz alakját  és  gazdag allúziós 

rendszerét vizsgáljuk a mitológiai példák és értelmezések segítségével,  majd a férfi 

princípium mentén a szarv szimbólumváltozatait tekintjük át, hogy rámutassunk ennek 

fényében Jelena Sztahova és Dmitrij Inszarov kapcsolatának újraértelmezhetőségére. 

1b. A szűz
 

A különféle filozófiai és kulturális hagyományokat319 megtekintve azt láthatjuk, 

hogy  szüzesség  alatt  nem  fizikai  állapotot,  hanem  metafizikai  minőséget  értettek. 

Ugyanis a Szűz legfontosabb szakrális feladatának a  befogadást  tartották,  amely az 

örök női princípiumhoz kapcsolódóan mindig  az első befogadás, vagyis a megújulás 

volt.320 Ismerünk szűzi istennőket, akiknek mítoszai megrendítő módon dramatizálják 

az emberi élet és a kozmikus ciklusok kapcsolatait. Ezzel összefüggésben úgy tűnhet, 

egyaránt rendelkeznek pozitív és negatív aspektusokkal, vagyis kétarcúak. A szűzies, 

ártatlan  védelmező  figurákhoz  gyakran  az  öldöklés,  bosszúállás  is  társul.321 A 

keresztény  kultúrkörben  a  szűziség  mintaképe  az  Istenszülő  Mária  alakja,  akit 

bizonyos teológiai áramlatok úgy is értelmeztek, mint azt az emberi lelket, amelyben 

Isten szándéka megfoganhat.  A szüzesség azonban nem csupán erénynek számított, 

mivel  annak  elvétele  inkább  szakrális-rituális  tettet,  mint  szerelmi  vagy  szexuális 

együttlétet  reprezentált,  hiszen  magának  a  szüzességnek,  a  szűzi  létnek  félelmetes, 

ambivalens  erőket  is  tulajdonítottak.  Innen  eredhet  az  a  szokás,  miszerint  a 

földesúrnak, vagy egy idegennek átengedték az első éjszaka jogát.  Ha regényünket 

ebből a szokatlan szempontból nézzük meg, azt látjuk, hogy a mitologémában szereplő 

319 A hindu vallásbölcseletben, a  neoplatonizmusban és a középkori keresztény misztikában egyaránt 
 ismeretesek a szűziséggel kapcsolatos olyan értelmezések, amelyek alapján azt állíthatjuk, hogy a 
 nő  érintetlenségét csak egy sor  analógia részének tekintették. A szűz  istennők így az  archaikus 
 értelemben  felfogott  természetet  (prakrti, hyle,  materia  prima) személyesítik  meg,  amely  élő 
 tükörként  reflektál  a  természetfeletti princípiumra  (purusha,  arché,  misterium  magnum).  Lásd: 
 Burckhardt 2000. 

320 Evola  értelmezésében  a  szüzességben  a  „prima  materia azon  képessége  domborodik  ki,  hogy 
 bármilyen formát fel tud venni, és bármely forma átjárhatja anélkül, hogy valaha is kimerülne, hogy 
 végső gyökerében bármi is birtokba vehetné”. Evola 2000: 186.

321 Amikor a szűzi istennő a háború istennőjének vonásait veszi fel  – pl. Venus Victrix, vagy olykor 
 Artemis  is  felveheti  Hekaté  vonásait,  illetve  lásd  még,  hogy  pl.  Artemis  Orthiának  Spártában 
 embert is áldoztak. Uo. 187. 
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Szűz  (Lány)  történetbeli  megfelelője  Jelena,  akinek  „birtokbavételétől”  többen  is 

megfutamodnak. Berszenyev mintha félne a lánytól, illetve a nőiségtől,322 Subin nem 

tud komolyan elköteleződni, Kurnatovszkij is „habozott”.323 Sőt először maga Inszarov, 

az idegen324 is majdnem megszökik,325 de ő végül is beteljesíti sorsát.

A szűz  anyaistennők,  a  teremtő  természet  az  élet  és  a  halál  körforgásának 

megszemélyesítői, és ebben a világban a férfiak alárendelt, kiegészítő jellegű szerepet 

kapnak. A teremtő természetet  képviselő Démétér (szó szerint:  Földanya)  hímnemű 

társát  (aki  a  növény-  és  állatvilág  ciklikus  születését,  virágzását,  majd  meghalását 

képviseli), egy „meghaló istenség”326 jeleníti meg, aki vagy a fia vagy a szeretője, vagy 

az áldozata, attól függően, hogy a ciklikus folyamatnak melyik szakaszáról van szó.327 

„A »Fiú«-ban a mítosz a születést, az új termést ünnepli, a szerető alakjában a nemek 

közti  vonzás  és  a  megtermékenyülés  gondolata  ölt  testet,  az  áldozatban  pedig 

kifejezésre jut, hogy a megújulás feltétele a halál.”328 Itt kell felhívnunk a figyelmet a 

regény főhősének  nevére.  Inszarov  keresztneve  Dmitrij,329 vagyis  poétikai  lényegét 

tekintve:  Demetriosz,  Demeter.330 Egyértelmű  a  névazonosság,  és  máskülönben  is 

fontos  számba  venni  Inszarov  kapcsolatát  az  anyafölddel,  hiszen,  ahogy  Subin 

megjegyzi: „hozzá van kötve a földjéhez” (58; „он с своею землею связан”, 60, 28–

29). Így tehát, Dmitrij Inszarov méltán kap szerepet ebben a „történet-misztériumban”.

Érdemes kitérni kicsit részletesebben arra a problémára is, hogyan kapcsolódik 

322 Lásd: „Női ruha suhogásához hasonló könnyű nesz indult időnként a közeli fák tetőiben, s édesen 
 szorongató érzést keltett Berszenyevben, mely szinte félelem volt” (26;  „ощущение полустраха”, 
 26, 31–32).

323 Lásd: „habozott, és nem volt tisztában a helyzettel” (119; „недоумевал и выжидал”, 124, 5).
324 Lásd: „torokhangjának volt valami nem orosz színezete” (35;  „голос звучал чем-то нерусским”, 

 37, 13); „idegen eredetét” (35; „иностранное происхождение Инсарова”, 37, 14).
325 Hetesi István megítélése szerint Inszarov félt attól, „nehogy eltérítsék vállalt kötelezettségétől” az 

 „élvezeti szerelem” által. Hetesi 1990: 221.
326 Nyomokban a Bibliában is megtalálható a földistennő, és a neki alávetett „meghaló istenség”, aki 

 „magának a földanyának, vagy az év „holt” időszaka valamely vonatkozásának, akár a télnek, akár a 
 nyár végi szárazságnak az áldozata”. Frye 1996: 133.

327 Meggyesi 2001: 32.
328 Uo. 32–33.
329 Az orosz irodalomban, Dosztojevszkij  A Karamazov testvérek című regényében  először Horváth 

 Géza vizsgálta a „Dmitrij” névnek Démétér alakjához kötődő jelentését: Horváth 1995: 143–166. 
 Kroó Katalin tanulmányában Dmitrij Karamazov alakjának szépirodalmi szövegközi kontextusát köti 
 össze  Déméter  alakjával,  a  mitológiai  gondolkodási  sémáktól  elvezető  poétikai  átalakítási 
 folyamatokra irányítva a figyelmet. Lásd: Кроо 2004b: 170–192.

330 Eleusziszon kívül Démétér helyébe Szent Demeter lépett, s vált a mezőgazdaság védőszentjévé. 
 Eliade 1995: 327.

113



Démétér, az Anya a Szűzhöz, a szüzességhez. Kerényi Károly a Korét, vagyis a Leányt 

vizsgálja, aki, megítélése szerint a görög mitológia legfontosabb istennőalakja. Ilyen 

Koré-alakként  értelmezi  a  kutató  Artemist  is,  aki  „klasszikus  formájában:  a  fiatal 

állatok töretlenségében éppen úgy ott  van,  mint a szülés borzalmában”.331 Ez a két 

aspektus egyensúlyt képez. Ezt az egyensúlyt Kerényi határhelyzetként értékeli, és azt 

mondja, minél mélyebbre hatolunk az istennő őstörténetében, annál jobban elmosódik 

a határ, így a „határhelyzet kiszélesedik határterületté anyaság és leányság, éltetési és 

gyilkolási kedv, termékenység és alvilágiság között”.332 Démétér lánya,  Persephoné, 

akit a görögök Korénak, vagy Paisnak (lány)333 neveznek, különösen alátámasztja a 

fentebb leírt kettősséget. Ő az, aki egyensúlyt képez anyja és férje, vagyis élet („leány 

léte anyjánál”) és halál („női léte uránál”) között.334 Démétér és Persephoné alakjai 

elválaszthatatlanok a görög mitológiában, vagyis „kettős alaknak kell felfognunk őket, 

amelynek  egyik  fele  ideaszerűen  kiegészíti  és  megalapozza  a  másikat,  Persephoné 

ebben  az  összefüggésben  kiváltképp  anyja  Koréja:  Démétér  nélküle  nem  volna 

Métér”.335 A Nagy Istennőnek, Démétérnek tiszteletéhez az eleusziszi  misztériumok 

kapcsolódnak.  Legjellegzetesebb  szimbóluma  a  kalász  volt,  aminek  a  jelentése 

látszólag  nagyon  nyilvánvaló:  a  magból  csak  akkor  lesz  kalász,  ha  előtte  földbe 

temetik és elszenvedi a halált – és megfordítva, ha a kalászt learatják, vagy a tűzhalál 

vár, vagy ismét a rothadás.336 A misztérium távolról sem lehet trivialitás, mivel a kevés 

fennmaradt  beszámolóból  arra  következtethetünk,  hogy a misztériumok beavatottjai 

azonosultak  a  szent  történet  szereplőivel,  vagyis  a  fent  említett  gabonaszem  saját 

iniciatikus halálukra és újjászületésükre utalt. A halál ilyen gyakori említése így más 

fénybe kerül, mivel a szűzi istennők negatív aspektusa, a szüzesség mocsaras, sötét és 

331 Kerényi 1984: 429.
332 Uo.
333 Uo. 432.
334 Uo.
335 Uo. 433.
336 Meggyesi 2001: 27. Ennek a témának az  interpretációja megtalálható a Dosztojevszkij-kutatásban 

 is. A Bűn és bűnhődés című regényt értelmezve Peeter Torop kiemeli, hogy az  evangélium János 
 12,24 szöveghelye Dosztojevszkij regényeinek egy sajátságos hipertextusát alkotja, amely kifejezi 
 az író fő alkotói eszméjét. Torop 1983: 87.  A Karamazov testvérek című regényben a fenti bibliai 
 idézet mottóként szerepel. Kovács Árpád a mottó intertextuális szerepét és gondolatának regénybeli 
 poétikai kifejtését részletesen vizsgálja könyvében: Kovács 1994: 105–111. Az Újszövetségből vett 
 szöveget lásd: „Bizony, bizony mondom néktek: Ha a földbe esett gabonamag el nem hal,  csak  
 egymaga marad; ha pedig elhal, sok gyümölcsöt terem”.
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halálos oldala egyfajta holtpontnak tekinthető, és a ciklusok törvényei szerint a Föld 

sötét termékenységének életadó energiájává alakul át. 

A szüzességnek a  mocsárhoz is kötődő jelentése rendkívül figyelemreméltóvá 

avatja Turgenyev A küszöbön című regényének értelmezése szempontjából azt a tényt, 

hogy a  „Heléné”  nevet,  vagyis  a  „Jelena”  név  görög eredetijét,  a  mocsár  (helosz) 

szóból  származtatják.337 Heléné történetét  áttanulmányozva338 találkozhatunk tehát  a 

névnek ezzel a baljós, sötét jelentésével is. Ugyanakkor Heléné nevének vizsgálatakor 

gondolnunk kell a Homérosz előtti irodalom nagy epikus költeményére, a  Kypriára, 

amelyben  szerepel  Heléné  születésének  története.339 Zeusz  szerelmével  üldözi 

Nemesist,  aki  különböző állatok  alakjait  ölti  magára,  míg  végül  lúdként  utoléri  őt 

hattyú képében. Ebből a nászból, vagyis üldözésből születik a világ legszebb asszonya. 

A tojást, amelyből kikelt Heléné, állítólag Léda találta meg egy mocsaras vidéken.340 A 

fentebb már említett  Démétér maga is  elszenvedője egy ilyen erőszakos,  üldözéses 

násznak,  Poszeidón részéről.  A tengeristen  akkor  veszi  őt  üldözőbe,  amikor  lányát 

gyászolja,  ezáltal  a  nász a  halál  motívumával  is  terhelt.  A mocsárban megtalált  és 

tojásból  kikelt  Heléné  alakja  felhívja  figyelmünket  az  orosz  regényben  szereplő 

nőalakokra,  hiszen  a  mitológiai  Helénéhez  hasonlóan  Jelena  kezéért  is  többen 

versengenek.  A vizsgált  mű  elején  Berszenyev  és  Subin  nimfákról  és  ruszalkákról 

beszélgetnek: „Nézd csak a folyót: valósággal csalogat minket. A régi görögök nimfát 

fedeznének fel benne. De mi nem vagyunk görögök, ó nimfa! Mi vastagbőrű szkíthák 

vagyunk. – Nálunk ruszalkák vannak – jegyezte meg Berszenyev. – Ugyan mit akarsz a 

te ruszalkáiddal? Mit érnek nekem, szobrásznak, a megrémült, hideg képzeletnek ezek 

a torz alakjai? Ezek a kunyhók fülledt levegőjében, téli éjszakákon született rémek?” 

(15–16).341 

Mindkét  mitológiai  nőalakról  érdemes  továbbgondolkodnunk.  A  nimfa szó 

görögül  szüzet  jelent,  és olyan természetistennőket  jelöl,  akik a természet  éltető és 

terméshozó erőit képviselik.342 Más jelentésben a „nymphé szó olyan női lényt jelent, 

337 Meggyesi 2001: 31.
338 Apollodorosz 1977: 101–104; Kerényi 1977: 74–75; Kerényi 1984: 413–426; Jarho 1988: 678–679; 

 Zamarovsky: 184–188.
339 A történetet Kerényi Károly adja közre és értelmezi, lásd: Kerényi 1984: 413. 
340 Uo. 414.
341 Kiemelés tőlünk – K-SZ. M. 
342 Taho-Gogyi 1988: 725.
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aki által egy férfi  nymphiosszá, vagyis  boldoggá, férfiúsága célját elérő vőlegénnyé 

lesz”.343 A nimfák  egy  része  halhatatlan,  mint  például  a  nereidák,  mások  pedig 

halandók, mint a források, erdők, mezők és fák nimfái. Általános jellemzőjük, hogy 

széparcúak,344 illetve „orvosolnak és gyógyítanak”.345 Továbbá még azt is mondják a 

nimfákról,  hogy a  „közönséges  halandókat  nagy veszedelmekbe  sodorhatták”.346 A 

ruszalkák az orosz folklór szép lányalakjai, akik a vízben (esetleg az erdőben) laknak, 

nedves hajukat fésülik a vízparton, az ágakon hintáznak és leggyakrabban elcsábítják, 

majd pusztulásba döntik a férfiakat.347 Az orosz kutatók gyakran nevezik a ruszalkákat 

„orosz  najádoknak  és  nimfáknak”.348 A néphit  engedélyezte  a  szerelmet  ember  és 

ruszalka között, hiszen egyetlen démonikus lényben sincs ilyen tragikus összhangban a 

szépség és a csábítás, túlvilági kapcsolatával, csábításával és bűnösségével nemcsak 

félelmet ébreszt, hanem szerelmet is. Számos orosz írót349 – köztük Turgenyevet is – és 

képzőművészt  foglalkoztatott  a  népi  démonvilág  eme  alakja:  titokzatosságával  és 

szépségével,  költőiségével  és  tragikusságával,  szerelmével  és  halálával.  Láthatjuk 

tehát, hogy ez a két mitológiai nőalak nagyon hasonló, és magukban hordozzák mind a 

boldogság-adás, mind a halál-hozás képességét. A fenti regényidézetből kitűnik némi 

megkülönböztetés, hiszen a ruszalkákat a „hideg képzelet torz alakjai”-nak350 nevezi 

Subin, és nem tudja, szobrászként mit kezdhetne velük. A kétféle nőalak említése után 

nem  sokkal  több  fiatal  női  szereplővel  (Zója,  Jelena,  Annuska)  is  találkozunk  a 

regényben, akik akaratlanul is csábítják a férfiakat. Érdekes módon különösen Subin 

nem tud ellenállni az „orosz nimfák” csábításának. A műben ugyanakkor még további 

említéseit is találjuk a nimfáknak. Egyrészt az öreg nyugalmazott ügyész szelencéjén 

egy duzzadt mellű nimfát látott Inszarov (110; „полногрудной нимфы”, 115, 15–16) – 

nagyon érdekes, hogy számos történetvariánsban a ruszalkákat „duzzadt mellű”-nek, 

343 Kerényi 1977: 119.
344 Uo. 119–120.
345 Taho-Gogyi 1988: 725.
346 Kerényi 1977: 120.
347 Померанцева 1975: 68–91.
348 Кайсаров 1810: 164. Idézi: Померанцева 1975: 69. 
349 Ezt  a  problémát  Lermontov a  Korunk hőse című regény főszereplője és  a  különböző nőalakok 

 viszonyában, lásd: Szilágyi 2002: 101–107.
350 Lásd: „эти исчадия запуганной, холодной фантазии, эти образы, рожденные в духоте избы, во 

 мраке зимних ночей” (16, 6–8).
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vagy „nagy mellű”-nek írják le.351 Másrészt a regény végén megtudjuk, hogy Subin 

egy  „bacchánsnője”  nagy  port  vert  fel  (161).  Figyelemre  méltó,  hogy  azokat  a 

nimfákat,  akik  az  embert  tébolyba  kergetve  beavatják  a  természeti  erők  titkaiba, 

bacchánsnőknek nevezik.352 Jelena portréjánál ugyan részben visszaköszön a ruszalkák 

leírása:  nagy  szürkés  szemek,  sötét-vörös353 haj,  ám  fontos  látni:  a  csábítás  nem 

szükséges, hogy szándékolt pusztítással járjon, a csábító nincs mindig meggyőződve a 

benne rejlő erőről és hatalomról. 

Ahogy már fentebb említettük, a megbabonázás is a szűz negatív aspektusai 

közé  tartozik.  A  megbabonázás  egyik  megjelenítési  módozata  a  „fejbenézés”.354 

Mitikus jelenet: a hősnő szeretőjét csodálatos fa tövén, forrás, vagy kút mellett elaltatja 

az  ölében.355 A jelenet  a  szerelem  és  a  halál  együttes  jelképe.356 Pontosan  ilyen 

„fejbenézős” csábításra bukkanunk Turgenyev regényében is, mielőtt Jelena odaadja 

magát Inszarovnak. Egymás mellett ülnek és arról beszélgetnek milyen nehéz időket 

éltek  át  azzal,  hogy Inszarov beteg volt.  Közben Jelena folyamatosan a  férfi  haját 

simogatja:  „becézgette  a  fejét”  (122),  „haját  homlokából  kisimítva”(122),  „egyik 

kezével továbbra is a fürtöket simította ki Inszarov homlokából” (123).357 Majd ezután 

nem sokkal a következő mondat szerepel: „Inszarov olyan imádattal nézett reá, hogy 

Jelena  csendesen  lejjebb  eresztette  a  kezét  a  hajáról  a  szemére”  (123).358 Inszarov 

erején felüli ez a boldogság, ezért arra kéri a lányt, menjen el, mert nem tud uralkodni 

magán.  Jelena  megérti,  és  szerelmük  beteljesül.  A szerelmi  nász  rendkívül  gazdag 

szimbólumrendszerét éppen hogy csak érinteni tudjuk. Történetünkkel a leginkább a 

női  istenségekhez  kapcsolódó  „meghaló  férfi  istenek”  mítoszai  feleltethetőek  meg. 

Dmitrijt Jelena iránt fellobbant szerelme téríti el eredeti hősi, aszketikus küldetésétől. 

A hősi  életfelfogásban  a  meghalás,  mint  a  legnagyobb  áldozat, alapvetően  benne 

351 Померанцева 1975: 73.
352 Taho-Gogyi 1988: 726.
353 „Темно-русая коса” (32,  18). Más  történetekben  zöldszínű  hajuk  van  a  ruszalkáknak. 

 Померанцева 1975: 69, 70.
354 Részletes leírása: Hoppál–Jankovics–Nagy–Szemadám 1990: 65–66.
355 Uo.
356 Uo.
357 „Лаская  его  голову”  (127,  4–5),  „откидывая  назад  его  волосы”  (127,  30),  „а  одной  рукой 

 по-прежнему разглаживая его волосы” (128, 28–29).
358 „Он глядел на нее с таким выражением обожания, что она тихо опустила руку с его волос на 

 его глаза” (128, 38–39). 
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foglaltatik,  így  Inszarov  személyében  nem  halálának  a  ténye  meglepő,  hanem  a 

halálához vezető  ok.  A különféle  aszketikus  gyakorlatokban általános  a  nőtől  való 

tartózkodás,  aminek  az  okát  abban  találhatjuk  meg,  hogy  a  nőt  ontológiailag  a 

ciklusoknak  alávetett  világ  emberi  megtestesüléseként  fogták  föl,  míg  az  aszkéta 

általában a körforgástól való megszabadulást tűzi ki céljául. Amennyiben az aszkéta 

nem áll ellen a nő kísértésének, a nő alávetettjévé válik, a ciklus részeként a meghaló 

isten szerepét veszi fel.359

„A történetek szüzei hol tudatosan, hol öntudatlanul egyfajta közvetítői szerepet  

játszanak: segítenek a hősnek sorsa beteljesülésében. Ugyanúgy »halottvezetők«, mint 

Hermész, akinek az a dolga, hogy átvezesse a halálra ítélt halandót az éjszakába, és 

átadja  lelkét  Kharónnak,  az  alvilág  révészének.”360 Jelena  saját  sorskeresésében 

Inszarov  sorsát  is  beteljesíti,  majd  halott  testét  átviteti  Rendiccsel  a  tenger  túlsó 

partjára, amely egyrészt szimbolizálhatja az alvilágot is, ugyanakkor majd később látni 

fogjuk, hogy jelentésében benne foglaltatik a szülőföld. Bizonyos értelemben Jelena 

visszajuttatja  Inszarov  testét  az  anyaföldbe,  vagyis  hazaviszi,  hiszen  a  férfi 

mindenképpen  vissza  kíván  térni  hazájába,  mert  ahogy  Subin  megjegyzi  és  már 

fentebb is idéztük: „hozzá van kötve a földjéhez” (58).

A mitologémának egyik korábbi változatában szerepel a lány illata,361 amely 

odavonzza  és  elcsábítja  az  egyszarvút.  Érdekes  egybeesés,  hogy a  vizsgált  regény 

hősnőjének is jellegzetes az illata. Jelena, ahogy már szóltunk erről, rezeda illatú, erre 

utalás történik akkor, amikor a lány először jár Inszarov lakásában, és amikor elmegy 

„finom rezedaillatot” (110; „тонкий запах резеды, оставленный Еленой”, 114, 26) 

hagy maga után. Másrészt Jelenát metaforaként helyettesíti az illata, vagyis a virág 

illata, mert Inszarov Rezedának hívja (118), amikor megkérdi Berszenyevet, hogy járt-

e ott a lány.

A világi változatok számos egyéb motívumot, illetve témát is mozgósítanak. 

Például a szerelem témakörében az alá-fölérendeltségi viszonyt, mely a lovagi szerelmi 

költészetből is ismeretes. A rabság legkézenfekvőbb szimbóluma a lánc.362 Amikor a 

359 Evola 2003: 9–20.
360 Meggyesi 2001: 37.
361 „Odor castitatis”, lásd: Meggyesi 2001: 159.
362 Lásd már az Énekek énekében: „Megigézted a szívem jegyesem, húgocskám, megijeszted a szívem 

 szemednek egyetlen pillantásával, s nyakadnak egyetlen láncával” (Énekek éneke 4,9). Ezt a verset 
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lány  először  jár  Inszarovnál,  a  férfi  véletlen  eltöri  Jelena  nyakláncát.363 A  férfi 

„ügyetlen” cselekedetében szimbolikus szabadítást is láthatunk. A lánc motívuma újra 

előkerül, amikor Inszarov látszólag meggyógyul, és Jelena ismét kettesben marad vele 

lakásában.  Mikor  Jelena  kijelenti,  hogy  a  férfi  iránt  érzett  szerelmén  kívül  más 

kötelességet nem ismer, Inszarov a következőt mondja: „Milyen eltörhetetlen láncokat 

rak rám minden szavad!” (123).364 Jelena naivságát és részben ártatlanságát is mutatja 

az, amit erre válaszol: „Miért beszéljünk láncokról […] Szabad emberek vagyunk mi 

ketten”  (123).  A  felsorolt  példák  alapján  méltán  jöhet  az  olvasó  zavarba  arra 

vonatkozólag, vajon ki is tekinthető rabnak. Gersenzon mind Inszarovot, mind Jelenát 

áldozatnak nevezi:  az  egyik  az  ügyének,  a  másik  pedig  a  szerelmének áldozata.365 

Véleményünk szerint azonban itt többről van szó. Jelena rabnak érzi magát családja 

körében („mintha börtönben volnék”, 77; „точно я в тюрме”, 79, 35–36), irigykedve 

nézi a „tovaszálló” madarakat (76;  „с завистью гляжу на пролетающих птиц”,  79, 

27–28), ugyanakkor Inszarov iránt érzett szerelmétől függővé válva jön rá: egy igazi 

férfira van szüksége ahhoz, hogy kiszabaduljon korábbi életének „szorításából” (lásd: 

„mégis, úgy érzem, hogy tudnék szeretni”, 77). Mégis a regény több szöveghelye is 

utal Inszarov elcsábítottságára: „egész testében megremegett, odarohant hozzá, térdre 

borult előtte” (106; „Инсаров затрепетал весь, бросился к ней, упал перед нею на 

колени”, 110, 22–23), „nem mozdult meg csak nézte, mintha megbűvölte volna” (106; 

„Инсаров  не  шевелился  и  глядел  на  нее,  как  очарованный”,  111,  1–2), 

„legszívesebben a lábához borult volna” (122; „Ему хотелось броситься к ее ногам”, 

127, 27–28), „imádattal nézett rá” (123;  „Он смотрел на нее с таким выражением 

обожания”,  128,  38). Mindezek  olyan  elementáris  vonzalom  felébredéséről 

tanúskodnak,  amely  képes  minden  függőséget  lerázni.  Az  egymás  iránti  szerelem 

jelenti a szabadság egyedüli feltételét. Ez jelenti azt a bizonyos „eltéphetetlen lánc”-ot, 

amely  a  fizikai  törvényszerűség  kérlelhetetlenségét  testesíti  meg  a  szerelmi 

viszonyban. 

A küszöbön című regény vizsgálatakor akár el is fogadhatnánk a fent vázolt 

 Meggyesi Tamás is idézi könyvében, i. m. 169.
363 Jelena „ügyetlenem”-nek nevezi Inszarovot („неловкий”, 114, 7). 
364 „Какие несокрушимые цепи кладет на меня каждое твое слово!” (128, 24–25).
365 Гершензон 2000: 602.
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„szereposztást”  (szerető–szeretett–Szerelem),  ugyanakkor  jelen  esetben  a  vadász 

személyének  tételezése  mindenképpen  elgondolkodtató.  Ugyanis  a  bevezetésben 

idézett leírás a halászó Halálról, valamint Inszarov tragikus, értelmetlen végzete arra 

figyelmeztet, hogy e történetben ez a Szerelem, vagyis a „Vadász”, a Halállal azonos. 

Jelena gyakran emlegeti a halált, vagy olyan értelemben, hogy jó lesz együtt meghalni, 

vagy azt mondja Inszarovnak, hogy a halál  körülöttük ólálkodott,366 vagy látta őt a 

„halál karmai között” (123; „в когтях смерти”, 129, 2). Lényeges vonása Jelenának a 

mély együttérzés:  Kátya  halála  nagyon megviseli;  amikor  Inszarov majdnem életét 

veszti, ő is szinte belebetegszik, majd végül, amikor a férfi tényleg meghal, „mintha 

megkövült volna” (158; „окаменела”, 164, 27).

Az értekezésnek ezt az alfejezetét a kert alapszimbólumával szeretnénk lezárni, 

amely egyrészt a jelentés síkján a nő alakjával is rokonítható, másrészt pedig színtere a 

tanulmányozott mitologémának is.367 A mitologéma eredeti történetében „úszó kerttel” 

csábítják a városba a remetét, a középkori  egyszarvú-ábrázolásokon pedig a lány egy 

kertet  megjelenítő térmezőn ül és várja,  illetve fogadja az egyszarvút,  aki az ölébe 

hajtja a fejét. Ebbe a kertbe érkezik a vadász is, aki rabul ejti, vagy ledöfi az állatot. 

Jelena  egyik  jellemzője  a  kertben  való  tartózkodás.  Akkor  is  éppen  a  kertben  áll, 

amikor  megérkezik  hozzá  Dmitrij,  és  leülnek  egy  padra  az  árnyékba,  és  először 

beszélgetnek négyszemközt  (61–65).  (Érdekes  megfigyelni,  hogy Subin  azért  küldi 

Berszenyevet a kertbe, mert szerinte Jelena várja őt (46), de mire a férfi odaér, a lány 

már nincs a kertben, kiemeli tehát a szöveg, hogy Jelena mégsem őt várta (47). A hős, 

Dmitrij Inszarov és a hősnő kapcsolata ugyanakkor a kertben kezdődik.

A kert  képzetéhez  a  zöld  szín  kapcsolódik,  ezért  jelentős,  hogy  Jelena  és 

Inszarov kapcsolata legfontosabb színterének, Inszarov szobájának sötétzöld színű a 

fala (35; „с темнозелеными стенами”, 36, 34–35). A zöld szín a természet nyerssége, 

megelőzi a virág és a gyümölcs erotikus, termékeny állapotát, ezért a szüzesség 

366 „Én, magam sem tudom, miért, a halált is szóba hoztam; nem is sejtettem akkor, hogy körülöttünk 
 ólálkodik” (123; „я, сама не знаю отчего, упомянула о смерти; я не подозревала тогда, что она 
 нас караулила”, 128, 2–4).

367 Sokatmondó témánk szempontjából, hogy az Énekek Éneke alapján a zárt kert Szűz Mária jelképe 
 is.
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vegetatív megfelelője.  Hamvas Béla külön esszét368 szentel  a zöldnek, mint a titáni 

léleknek megfeleltethető színnek. 

1c. Az egyszarvú

Vissza  kell  térnünk  a  mitologéma  másik  szereplőjének  az  ismertetéséhez, 

vagyis az egyszarvú szerepéhez. A fentiek értelmében a szarvaslét a férfi princípium 

jelentője  lesz,369 hiszen  a  mitologéma  egyszarvúja  a  férfiasságot  szimbolizálja.  A 

szarvas-minőség maga a termékenység-szimbólum férfias aspektusa, illetve a szellemi 

teremtés képessége370 is. A tülkös-szarvas állatoknál371 a termékenység és teremtő erő 

poláris párjaként a féktelenség, az alvilági erő, a pusztítás és a halál szerepel. Ez a 

kettősség az egyszarvú esetében is megjelenik, hiszen az egyszarvú maszkulin, heves, 

ugyanakkor  szellemi  természetű.372 Turgenyev  regényében  történik  utalás  mind  a 

kosra,  mind  a  bikára,  sőt  bizonyos  értelemben  az  egyszarvú  alakja  is  előkerül 

Inszarovval kapcsolatban. Subin interpretációjában (szobor) Inszarov kosként szerepel, 

támadásra készen: „Könnyen megrántotta a vásznat – s egy Dantan-stílusú kis szobron 

jelent  meg  Berszenyev  előtt:  ugyancsak  Inszarov.  Ennél  gonoszabbat  és 

szellemesebbet lehetetlen volna kieszelni. A fiatal bolgárt kosnak ábrázolta, mely hátsó 

lábára  áll,  és  szarvát  lebocsátja  öklelésre.  Az  ostoba  nagyképűség,  heveskedés, 

konokság, esetlenség, korlátoltság csak úgy áradt a »finomgyapjas juhok párjának« a 

fiziognómiájából, s mégis oly meglepő és kétségtelen volt a hasonlóság” (95–96).373 A 

bika  említése  is  Subintól  származik,  amikor  arról  beszélnek  Berszenyevvel,  hogy 

milyen  az  igazi  hős:  „a  hős  bőg,  mint  a  bika;  egyet  öklel  szarvaival  –  s  a  falak 

omlanak” (58; „герой мычит, как бык; зато двинет рогом – стены валятся”, 61, 1–

2). 

368 Hamvas 1988: 39–51. 
369 A szarvval és annak tradicionalista szimbolikájával foglalkozik: Guénon 2005: 195–198.
370 Meggyesi 2001: 84.
371 A szarvakat  viselő  állatokat  két  csoportba  lehet  sorolni:  ezek  a  tülkös,  és  az  agancsos  szarvú 

 állatok. A tülkös szarvat hordozó állatokat eltérő szimbolikájuk alapján további három részre lehet 
 osztani: az egyikbe a bika, az ökör és a bivaly,  a másikba a kos és a kecskefélék tartoznak; az  
 egyszarvú állatok mint képzeletbeli lények alkothatják a harmadik csoportot. Uo. 78.

372 Meggyesi 2001: 142.; Borges 1988: 31–33.
373 Az idézet orosz fordítása a 248. jegyzetpontban található.
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A  szarvak  szimbolikájához  még  különböző  apró  elemek  kapcsolódnak, 

amelyek  a  „szarvas”-tulajdonságokat  (vagy annak  hiányát)  erősítik,  mint  például  a 

szarvatlan374 fekete kecske (34;  „черная безрогая коза”,  36, 26) Inszarov lakásának 

udvarán; a caricinói kirándulás alkalmával az odafelé vezető úton Inszarov ül a bakon 

(67; „на козлах”, 70, 4), visszafelé pedig Berszenyev (75).

Inszarov „szarvas”-minőségére, illetve „egyszarvúságára” tárgyszerűen vastag 

botja  is  utalhat,  amivel  felszerelkezve  bejárja  Kuncovo  környékét  (51; 

„вооружившись толстой  палкой”,  54,  6–7). Ugyanakkor  itt  kell  visszatérnünk az 

indiai remete, Ekasringa történetéhez, akinek félig emberi természete alátámasztja a 

kapcsolatot  Inszarov és  a  mitikus  egyszarvú állat  között.  Ezáltal  új  megvilágításba 

kerülhet az egyszarvú jelentése is, ha tekintetbe vesszük a következő tényt: az indiai 

remeték legfontosabb gyakorlata az „egy pontra összpontosítás”, vagyis az ekágrata: 

„Az ekágratával az ember igazi akaratra tesz szert,  vagyis  arra  a  képességre,  hogy 

szabadon irányítsa pszichoszomatikus működésének egyik fontos területét”.375 Ez az 

egy pontra összpontosítás lesz Inszarov egyik legfontosabb jellemzője a Turgenyev-

kritikusok  szemében376 is.  Ehhez  kapcsolódva  több  más  elemet  is  szeretnénk 

látóközelbe hozni a regényszövegből, mielőtt végleges értelmezését adnánk Inszarov 

alakjának mint  egyszarvúnak.  Inszarov első subini  jellemzésében megjelenik  a  hős 

tulajdonságaként  a  szárazság és  az  erő,  sőt  a  szárazság  vonása  ismétlődést  mutat: 

„Száraz, száraz lélek, de mindnyájunkat porrá tudna törni” (58; „Сушь, сушь, а всех 

нас в порошок стереть может”,  60, 27–28). Még ugyanitt Subin megjegyzi, hogy 

Inszarovnak  csak  egyetlen dolga  van:  kiűzni  a  törököt  (57;  „стоит  только  турок 

вытурить”, 60, 31–32) az „unalmas Bulgáriájából”. Inszarov egyetlen feladatát, vagyis 

célját,  amelynek  mindent  alárendel,  Berszenyev  is  kiemeli  Jelenával  való 

beszélgetésében:  „Csak egy gondolata  van:  hazájának felszabadítása” (49;  „У него 

одна  мысль:  освобождение  его  родины”,  51,  12–13). Ez  az  az  egy  pont,  amire 

Inszarov összpontosít, vagyis aminek minden mást alárendel, még a magánéletet is, s 

éppen ettől válik szárazzá, amire Subin is felfigyel. Így tehát Inszarovban megtaláljuk 

a mitikus egyszarvú remete tulajdonságait.  Az aszkétaságot,  illetve szárazságot kell 

374 A letörött szarv a legyőzöttséget jelenti, lásd: Dániel könyve – Dán 8, 1–27.
375 Eliade 1996: 70.
376 Dobroljubov 1972: 110; Hetesi 1990: 215.
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megtörni ahhoz, hogy elmúljon az aszály, vagyis az új hős prototípusát fel kell áldozni  

ahhoz, hogy a következő, valóban orosz cselekvő hős eljöhessen. Ehhez szükséges a 

szűz lány, aki megszelídíti az egyszarvút, és kinek áldozata útján benne újjászülethetik 

a hős, ez a lány pedig nem más, mint Jelena, történetünk hölgye, aki immár a hős 

törvényes asszonyaként továbbviszi annak egy ügyét.

1d. A Hölgy Egyszarvúval – Összegzés 

Megállapíthatjuk,  hogy  Jelena  megfeleltethető  a  mitologéma  Szűzének, 

Inszarov pedig az Egyszarvúnak. De vajon hozzásegít-e a bemutatott analógiák sora a 

regény közelebbi megértéséhez? A nő–férfi viszony egy olyan szituációja jelenik meg 

A  küszöbön című  regényben,  amelyben  a  szerző  újjáteremti  a  bemutatott  mítosz 

számos elemét. 

Elemzésünk hozadékaként visszatérhetünk eredeti célkitűzésünkhöz, a címben 

megidézett titokzatos kettősség: boldogság és halál végzetes összekapcsolódásának az 

értelmezéséhez. Milyen választ is kaphatunk arra a kérdésre, hogy vajon mi késztette 

regényünk Szüzét, az egy-ügyű „Aszkéta” elcsábítására? Az egyszarvú mítoszában jól 

körvonalazható céllal csábítják el a férfiasság megtestesítőjét. Jelena Subin szavaival 

„mindig kiváló emberek után kutat” (28). Keresi azt az embert, akit megszerethet, az 

igazi  férfit,  akinek ügyét  követheti.  Érdekes az író játéka a nyelvtani nőnemmel,  a 

Hazát és  Jelenát szinte  egymásba  helyettesíthetővé  téve  Inszarov  mondataiban. 

Amikor Jelena azt kérdezi Inszarovtól, szereti-e hazáját, Inszarov így felel: „Amikor 

valaki közülünk meghal  érte, akkor azt mondhatjuk, hogy szerette  őt”377 („Вот когда 

кто-нибудь из нас умрет за нее, тогда можно будет сказать, что он ее любил”, 67, 

16 –  18). Mielőtt  meghal,  Inszarov felkiált:  „meghalok…Isten  veled,  szegénykém! 

Isten  veled,  hazám!” (157;  „я  умираю…Прощай,  моя  бедная!  Прощай,  моя 

родина!”, 162, 24–25). A felsorolt példák bizonyítékul szolgálnak arra, hogy Inszarov 

egy ügye, ami a haza felszabadítása volt,  itt  egyesül a Jelena iránt érzett  szerelem, 

vagyis a magánélet ügyével. Így válik Jelena méltóvá Inszarov ügyének folytatására. 

Ez nagyon fontos kapcsolódási pont a Lány egyszarvúval mitologémával, hiszen csak 

377 Az idézetet saját fordításban mutatjuk, kiemelés tőlünk – K.-Sz. M. 
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egy tökéletes Szűz tud megfelelő hatással lenni az Egyszarvúra, aki máskülönben elfut, 

vagy megöli azt, aki meg akarja őt fogni. Inszarovot, az aszkéta típusú férfit Jelena 

megismeréséig a számára legmagasabb rendű ügy, hazája felszabadítása foglalja le. 

Jelena  ezek  szerint  azonban  ennél  is  hatalmasabb,  teljesebb  erő  birtokában  van. 

Szerelmük  végzetessége  szintén  túlmutat  a  szokványos  emberi  szenvedélyen.  A 

középkori  hermetikai  értelmezések  szerint  a  mítosz  szűzlánya  a  tiszta  akaratot,  az 

egyszarvú  pedig  az  életerőt  szimbolizálja.378 A Szűz  önmagában  csak  lehetőséget 

hordoz,  ahogy  az  Egyszarvú  is,  ezért  vonzalmuk,  egymásra  találásuk  mintegy 

természeti törvény bizonyosságával következik be.

Az eddigiek során a mitologéma megnevezésében Lány szerepelt, most viszont 

szándékosan Hölgyet írtunk ennek a fejezetnek a címében, mivel véleményünk szerint 

Jelena alakjában lényeges változás megy végbe. A regényben rövid idő alatt a női élet 

három ciklusa fut le: a lány, az asszony és az özvegy életkorai ezek, melyek időbeli 

középpontja  a hősnő életében a  szüzesség elvesztésének pillanata.  Jelena alakjában 

önmagában  megjelenítődik  mind  a  három  életszakasz,  ám  ugyanakkor  mindegyik 

szakasz egy jellegzetes másik regénybeli nőalakhoz is hozzákötődik. Így testesíti meg 

Zója a lányt, Anna Vasziljevna az asszonyt, és Avgusztyina Hrisztyianovna az özvegyet. 

A szüzesség elveszítése ebben a vonatkozásban meghalásként is értelmezhető. Amikor 

Jelena és Inszarov búcsút vesznek barátaiktól és Oroszországtól, a narrátor halottról 

beszél: „Bűnt követ el, aki ott énekel, ahol halott van; mert ebben a pillanatban, ebben 

a szobában meghalt az a múlt, amelyet említett, azoknak a múltja, akik itt most együtt 

voltak.  Meghalt,  hogy  –  mondjuk  –  új  életre  keljen…de  mégis  meghalt”  (141).379 

Ezután  Inszarov  „feleségéhez  fordulva”  (141;  „обращаясь  к  жене”,  147,  13–14) 

szólítja meg Jelenát – itt nevezi a narrátor először Jelenát Inszarov feleségének. A fent 

említett  halállal  (a  múlt  halálával)  Jelena  új  állapotba  lép,  a  leányság állapotából 

belelép  az  asszonyiságba.  Ahogy  már  korábban,  a  görög  mitológiai  Persephoné 

történetéhez kapcsolódóan jeleztük: „a nő léte uránál” a halál állapotának feleltethető 

meg, vagyis a nő meghal önmaga számára, és csak a férjének él. Jelena beteljesíti a női 

378 Burckhardt 2000: 81–94.
379 „Грешно  петь  там,  где  лежит  покойник;  а  в  это  мгновение,  в  этой  комнате,  умирало  то 

 прошлое,  о  котором он  упомянул,  прошлое людей,  собравшихся  в  нее.  Оно умирало для 
 возрождения к новой жизни, положим…но все-таки умирало” (147, 7–12).
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sorsnak ezt a típusát, szinte feloldódik immár halott férje ügyének szolgálatában. 

Így a megtalált boldogság a lehető legszorosabb kapcsolatban áll a halállal. A 

regény végére, az egyszarvú-mitologéma poétikai összegződésének eredményeképpen 

az olvasó ugyancsak hitelesnek ítélheti azt, ahogy a hősnő maga ad számot sorsáról: 

„boldogságot kerestem – s lehet, hogy halált találok”.

2.

Mitológiai adalék Jelena Sztahova és Dmitrij Inszarov 

alakjának és viszonyának értelmezéséhez 

Jelena  Sztahova  és  Dmitrij  Inszarov  alakjának  és  szerelmének  mitopoétikai 

vizsgálata  elvezetett  oda,  hogy a  Szűz és  az  Egyszarvú figurája  után  felfedezzünk 

számos olyan mitologémát, amely más, újabb értelmezési aspektusok érvényességének 

a  kérdését  veti  fel.  Ezek  együtt  az  antik  görög–római  Mars–Vénusz  mítoszkörrel 

mutatnak analógiákat. 

2a. Mars és Vénusz Turgenyev regényében

A küszöbön két főszereplőjének, Dmitrij Inszarovnak és Jelena Sztahovának az 

alakja  és  szerelmük története  motivikus  és  eseménytörténeti  szinten  is  párhuzamot 

mutatnak Mars és Vénusz jellemzőivel.380 

A  regényben  kétszer  is  szerepel  Homérosz  neve:  Subin  előtörténetéből 

megtudjuk, hogy jótevőjétől „támogatásképpen” egy Homérosz-mellszobrot kap (20; 

„гипсовый  бюст  Гомера”,  20,  26). A caricinói  kiránduláson  a  regény  szereplői 

380 Mivel a vizsgálat szempontjából ezen istenek funkciója a fontos (lásd a férfi – a háború istene, a nő  
 – a szerelem istennője), illetve a római istenfigurák nagyon gyakran vették át a görög istenfigurák 
 szerepkörét, ezért mind a kettő elnevezés (Árész–Mars, Aphrodité–Vénusz) használatát indokoltnak 
 érezzük  a  regényrészek  értelmezésekor.  Az  egyes  esetekben  mindig  a  turgenyevi  szövegrész 
 határozza meg a választást. 
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hasonlatossá válnak Homérosz égi lakóihoz: „s visszatarthatatlan, szűnni nem akaró 

kacagás  tört  ki  belőlük,  mint  Homérosz  égi  lakóiból”  (74;  „и  неудержимый, 

несмолкаемый смех поднялся у них, как у небожителей Гомера”,  77, 18 – 19). 

Homérosz nevét jelként kell kezelnünk, hiszen Aphrodité és Árész (Vénusz és Mars) 

leggyakoribb ábrázolási formája kettejük szerelmi légyottjához kapcsolódik, amelyen 

Héphaisztosz  megpróbálja  rajtakapni  őket.  Ennek a  jelenetnek a  forrása  Homérosz 

műve.381 

Az  Odüsszeia elbeszéli  Aphrodité  és  Árész  szerelmi  esetét,  amelyet  érdemes 

részletesen idéznünk. 

Ő meg a húrba kapott s kezdett is zengeni szépen: / nászra miként lépett 

Árész  s  koszorús  Aphrodité, / Héphaisztosz  házában  mint  ölelőztek 

először / titkon;  számos  ajándékkal  jött  az  s  kerevetjét / szennyezték 

Héphaisztosznak. S ment ahhoz a hírnök: / Héliosz; ez jól látta, amint szerelembe 

vegyültek. / Héphaisztosz  mikoron  hallotta  a  lélekevő  hírt, / ment  a 

kovácsműhelyébe,  szívében  rejtve  a  rosszat; / üllőtalpra  nagy üllőt  tett,  láncot 

kalapált ki, / nemszakadót, hogy a két szeretőt ottfogja örökké. / S elkészítve a 

csapdát  így,  Árészra  dühödten, / ment  hálótermébe,  ahol  szép  fekhelye 

állott: / körben az ágy lábához erősítette a csapdát, / és a tetőről is számos lánc 

szála szaladt le, / mint valamely könnyű pókháló, látni a boldog / égilakók sem 

tudták:  annyira  mesteri  mű  volt. / […]  Végigdőltek  az  ágyon  ketten:  rájuk  is 

omlott / erre  a  fortélyos  Héphaisztosz  mesteri  lánca, / tagjaikat  mozdítani  már, 

megemelni se tudták; / végre is átlátták, hogy nincs számukra menekvés.382

Az idézetből kiemeljük a „nemszakadó lánc”-ot, hiszen ez a motívum a vizsgált 

regény szereplőinek dialógusában is  visszatér.  Inszarov mondja Jelenának:  „Milyen 

eltörhetetlen  láncot  rak  rám  minden  szavad!”(123).383  Ezt  az  idézetet  egy  másik 

összefüggésben,  a  Lány  egyszarvúval mitologéma  analógiáinak  vizsgálatakor 

értelmeztük.  Ahogy ott  bemutattuk,  az  egymás  iránti  szerelem jelenti  a  szabadság 

egyedüli feltételét. Ez formálja meg azt a bizonyos „eltéphetetlen lánc”-ot, amely a 

fizikai törvényszerűség kérlelhetetlenségét testesíti meg a szerelmi viszonyban. 
381 Loszev 1988a: 640. 
382 Homérosz 1971: 120 (VIII.266) − 121(VIII. 267−281; 296−299).
383 „Какие несокрушимые цепи кладет на меня каждое твое слово!” (128, 24−25).
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A homéroszi  szövegből  idézett  utolsó  sor  ugyanezt  világítja  meg.  Hiszen 

azáltal,  hogy „nincs menekvés”, a főszereplők belátják, hogy csak együtt  mehetnek 

tovább,  „másodikká  válásuk”-nak  ez  az  értelme.  Mindketten  tovább  követik  saját 

céljukat úgy, hogy magukra véve a másik célját, eredeti önmagukat megőrzik. Jelena a 

szerelem által megleli a „különleges embert”, akit mindig is keresett, és annak ügyét 

magáévá téve, megtalálja élete valódi küldetését. Inszarov pedig elfogadva az „orosz 

szerelmet”,  megerősödik  saját  korábbi  küzdelmében,  és  társat  szerez  a  nehéz 

feladathoz, s e társ később be is végzi helyette küldetését. Itt utalunk a disszertáció II. 

fejezetében  található  szoborértelmezésre,  amelyben  Subin  harmadik  szobrát  (kettős 

szoborcsoport) tanulmányoztuk a sorsbeli összenövés szempontjából. 

A lánc szó még kétszer fordul elő a regény folyamán. A legelső említésekor 

megtudjuk,  hogyan  csatlakoztatta,  láncolta  fel384 Nyikolaj  Artyemjevics  Anna 

Vasziljevnát,  amikor  feleségül  vette.  Itt  az  orosz  „подцепить” szó  ironikus 

tartalommal rendelkezik, hiszen a pár történetéből kiviláglik, hogy szinte alig kötődnek 

egymáshoz.  A második  említés  Inszarov  lázálmában  fordul  elő,  méghozzá  olyan 

értelemben,  hogy  Inszarov  zuhanás  közben  beakad „цепляется” a  fává  változott 

nyugalmazott ügyészbe, mielőtt lezuhan.

A  lánc motívumán  kívül  A  küszöbön című  regényben  a  homéroszi 

szövegalkalmazással  azonosan  a  háló–pókháló motívuma  is  szerepel.  Héphaisztosz 

hálóját,  amely  láthatatlanul  ráborul  a  szerelmesekre,  itt  a  halál  hálója  helyettesíti, 

amely  ugyanúgy,  ahogy  a  mitológiai  történetben,  elválasztja  őket  egymástól,  és 

ugyanúgy láthatatlanul lebeg felettük (vö.: a halálnak ugyanezt a hálóját ismerjük meg 

Szávitri  történetében  is,  ennek  elemzését  lásd  a  következő  alfejezetben).  Jelena 

megemlíti  a  halált,  amely  majdnem magával  ragadta  Inszarovot:  „Én  magam sem 

tudom,  miért,  a  halált  is  szóba  hoztam;  nem is  sejtettem akkor,  hogy körülöttünk 

ólálkodik” (123; „я, сама не знаю отчего, упомянула о смерти; я и не подозревала 

тогда, что она нас караулила”,  128, 2–4). Tehát ebben a regényben a halál hálója 

kapja rajta a szerelmeseket, vagyis helyettesíti a mitológiai történet láthatatlan hálóját, 

és el is választja őket egymástól. Lásd: „Olyan a halál,  mint a halász, aki hálójába 

kerítette a halat,  s egy ideig még a vízben tartja;  a hal még úszik, de benne van a 

384 A „подцепил” (19, 2) szó az orosz szövegben is idézőjelben szerepel.
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hálóban, s a halász akkor húzza ki, amikor akarja” (160). Subin is  halhoz hasonlítja 

Jelenát: „Nem, ha okos emberek volnának köztünk, nem hagyna itt most ez a lány, ez 

az érzékeny lélek, nem siklana el innen, mint hal a vízbe!” (137;  „Нет, кабы были 

между нами путные люди, не ушла бы от нас эта девушка, эта чуткая душа, не 

ускользнула бы, как рыба в воду”,  142, 25–27). A pókhálóra pedig utalás történik 

Jelena előtörténetében, amikor a kislány kiszabadít egy legyet a pók hálójából, apja 

gúnyos unszolására (32; „иди скорей, паук муху сосет, освобождай несчастную”, 

33,  28–29).  A  légy motívuma  is  visszatér,  a  „jeges  hideg”  és  „rémület” 

szinonimájaként,  amikor  Inszarovval  a  halálról  beszélgetnek,  a  férfi  látszólagos 

gyógyulása után (Lásd: „Megesett, de igazán, hogy elbámulva figyeltem egy legyet, s a 

lelkemben jeges hideg volt és rémület”,  122;  „Я, право, иногда заглядывалась на 

муху, а у самой на душе такой холод и ужас”, 127, 33–35).

Ugyanakkor  a  konkrét  szó  szerinti  és  képszerű  megjelentetésen  túl,  tehát  a 

„lánc” és a „háló” szavak szerepeltetésén kívül az, amit szimbolizálnak, a  kötöttség, 

összekötés elvonatkoztatott formájában is értelmet nyer. A regény elején Berszenyev és 

Subin olyan szavakat említenek, amelyek összekötik az embereket. E szavak egyben a 

regény „alapszavai” is,  amelyek köré az alakok jelentésvilága részben szerveződik, 

illetve, amelyekkel ily módon – mintegy attribútumukként – a szereplők azonosíthatók 

–  vö.:  „művészet”  (pl.  Subin),  „haza”  (Inszarov),  „tudomány”  (Berszenyev), 

„szabadság”,  „igazságosság”,  illetve  az  „(önfeláldozó)  szerelem”  (любовь-жертва) 

(Jelena és Inszarov). 

A következőkben a két főszereplő tulajdonságait az antik istenpár jellemzőivel 

helyezzük rokonságba.

2b. Mars

Inszarovot  jellemzésében „szikár,  de  szívós  testű”-nek (35)385  mutatja  be a 

leírás. Subin pedig azt mondja rá: „van benne szárazság és erő” (57).386  Lásd továbbá: 

„száraz, száraz lélek, de mindnyájunkat porrá tudna törni” (58).387  Berszenyev, amikor 

385 „худощавый и жилистый” (37, 16−17). 
386 „сушь и сила” (60, 23).
387 „Сушь, сушь, а всех нас в порошок стереть может” (60, 27−28).
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Jelenának beszél a bolgár férfiről, vasembernek (50)388 nevezi, és ezt később Jelena is 

megerősíti,  amikor  Kurnatovszkijjal,  az  apja  által  neki  szánt  „férjjelölttel” 

összehasonlítja: „Van benne valami vasszerű [Kurnatovszkijban] – tompa, de egyúttal 

üres is – és becsületes, azt mondják csakugyan nagyon becsületes ember. Te is vasból 

vagy, de nem olyanból, mint ez” (103).389  Érdekes párhuzamot mutathat a romlandó, 

rozsdás vas és az „edzett” acél alkímiai szimbolikája. Az acélhoz pedig álljon itt egy 

példa a regényből: „Ha ő a hazájáról beszél, nőni, nőni kezd – az arca megszépül, a 

hangja megacélosodik [голос как сталь,  82, 3], s úgy érzem, nincs a világon ember, 

aki előtt lesütné a szemét” (79). 

Inszarov „vasember” mivolta az első egyértelmű és emblematikus utalás Mars 

istenre,  hiszen  tudjuk,  hogy  a  vas Mars  isten  féme.  Inszarov  további  jelzői  a 

regényben:390 „montenegrói”  (101;  „черногорец”,  106,  20),  „rongyos  alak”  (134; 

„оборвышем”, 139, 14), „csavargó” (134; „бродяга”, 139, 16), „családbontó” (139; 

„разлучник”,  144,  28).  Az  első  hármat  Nyikolaj  Artyemjevicsnek  köszönheti, 

„családbontó”-nak, vagy szó szerint „elválasztó”-nak viszont Anna Vasziljevna nevezi 

Inszarovot, amikor végre hajlandó a férfivel találkozni, a fiatalok elutazása előtt.  E 

jelzője  Árészra  (Marsra)  való  hasonlatosságában  arra  emlékeztet,  hogy  Aphrodité 

(Vénusz)  vele  követett  el  házasságtörést,  családbontást.  Ebben  a  regényben  a 

családbontás nem  egy  házasság  felbontását  jelenti,  hanem  a  konvencionális 

családmodellben a gyermek válik le a szüleiről. E régi modellel áll sajátosan szemben 

az a heroikus kapcsolat, melynek kedvéért Jelena elhagyja szüleit. 

Maga  Inszarov  és  az  a  hely,  ahonnan  származik,  valamiféle  távoli,  idegen 

vidékként él mindenki elképzelésében a regényben, még azt is nehéz a szereplőknek 

megjegyezni,  hogy  honnan  is  jött  pontosan  (Subin  szerint:  szerb,391 Nyikolaj 

Artyemjevics szerint: montenegrói392). Ebben is hasonlít Mars istenre, akiben egyrészt 

a termékenység és a növényzet khtonikus istenét, vagy a vad természet, a lakott terület 
388 „Это железный человек” (52, 37).
389 „В нем есть что-то железное… и тупое и пустое в то же время – и честное; говорят, он  точно 

очень честен. Ты у меня тоже железный, да не так, как этот.” (107, 17−19).
390 Párhuzamként  felsoroljuk  Mars,  illetve  Árész  jelzőit.  Marsot  felruházták  a  „győzedelmes”,  a 

 „harcoló”, „a birodalom határait  kiterjesztő”,  „őriző”, „összebékítő” jelzőkkel.  Stajerman 1988a: 
 171–172.  Árész  jelzői:  „erős”,  „hatalmas”,  „gyors  lábú”,  „dühöngő”,  „ártó”,  „csapongó”, 
 „emberpusztító”, „városromboló”, „véres”. Loszev 1988b: 644–645.

391 Lásd: „этот серб или болгар” (15, 10).
392 Lásd: „черногорец” (106, 20).
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határain túl elterülő minden ismeretlen és veszélyes dolog istenét, másrészt a háború 

istenét látják.393

Meggyőződhetünk  róla,  hogy  Inszarov  figurája  a  hősiesség  emblematikus 

megjelenítésével  szolgál,  melynek  kihatása  van  a  regény  egész  kompozíciójára.  A 

hősiesség témája  a  Vaskorhoz  is  szervesen  hozzátartozik,  mint  minőség  jellemzi  e 

korszakot a Várkonyi Nándor által felsorakoztatott szimbolika alapján.394 Subin arról 

beszél Berszenyevnek, hogy szerinte milyennek kellene lennie egy hősnek: „a hősnek 

nem kell  tudnia beszélni:  a hős bőg, mint a bika; egyet öklel  a szarva – s a falak 

omlanak. S neki magának nem is kell tudnia, miért öklel, csak öklel. De az is lehet, 

hogy a mi korunknak más kaliberű hősökre van szüksége” (58);395 vö.: „egy hatalmas 

termetű,  bikanyakú és vérmes bikaszemű,  elvált  társaitól,  és esetlenül  köszöngetve, 

ringó lépésekkel közeledett a rémülettől megdermedt Anna Vasziljevnához” (71–72).396 

Ez az a már említett német tiszt, akit Subin szívesen látna modelljéül, Inszarov viszont 

vízbe  hajítja  őt.  Mars  isten  egyik  áldozati  állata  a  bika,  és  az  a  német  tiszt,  akit 

Inszarov a vízbe dob, bikára hasonlít. Tehát a hős legyőzi a „német bikát”, megmentve 

tőle a társaság hölgy tagjait. (Mindez szinte újabb mitológiai rétegeket mozgat meg, a 

bika által képviselt állati erők legyőzésével.) E ponton szembekerül a konvencionális 

hősfelfogás  az  új  típusú  hőssel,  ami  a  „német  bika”  megszégyenítő  legyőzésével 

plasztikus  formát  kap.  Subin  kigúnyolja  a  bolgár  férfit,  hogy az  részeg  németeket 

dobál a vízbe,  mire Berszenyev azt válaszolja,  hogy ő még ennyit  sem tett  az ügy 

érdekében (76). 

Inszarovban  rejtőzik  valamiféle  erő,  elfojtott  indulat,  amely  minden 

alkalommal  meglepi  azt,  aki  megtapasztalja:  „A dalról  Berszenyev  Bulgária  mai 

393 Stajerman 1988a: 171.
394 Várkonyi a már idézett könyvében a Vaskor szimbolikáját is megadja, ezt a korszakot Hésziodosz a 

 héroszok korának nevezi. Lásd: „Ezt a kort mi vaskornak nevezzük. Jelképei: Mars bolygó; száraz, 
 forró,  tüzes  anyagok,  vörös,  sárga,  izzó  színek;  ló,  farkas,  vadkan,  keselyű;  hadvezér,  katona,  
 fegyver-  és  tűzmester,  fémkovács,  sebész,  poroszló;  hősiesség,  vakmerőség,  bátorság,  harag, 
 indulatosság,  erőszak,  kegyetlenség;  háború,  vérontás,  hatalmaskodás,  zsarnokság,  viszálykodás, 
 hódítás, győzelem, vereség. Napvallások, hérosz-kultusz, hősmondák”. Várkonyi 1995: 145, 166-os 
 jegyzetpont.

395 Lásd: „герой не должен уметь говорить: герой мычит, как бык; зато двинет рогом – стены 
 валятся. И он сам не должен знать, зачем он двигает, а двигает. Впрочем, может быть, в наши 
 времена требуются герои другого калибра” (60, 39–40) – (61, 1–5).    

396 Lásd:  „но  один  из  них,  огромного  росту,  с  бычачьей  шеей  и  бычачьими  воспаленными 
 глазами,  отделился  от  своих  товарищей  и,  неловко  раскланиваясь  и  покачиваясь  на  ходу, 
 приблизился к окаменевшей от испуга Анне Васильевне” (74, 27–31).
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helyzetére fordította a szót, s akkor vette észre első ízben, milyen változás ment végbe 

Inszarovban hazája nevének puszta említésére: nem pirult el az arca, s nem emelte fel a 

hangját – nem! – mintha az egész ember egyszerre megerősödött és előrelendült volna, 

ajkainak vonása élesebb lett és könyörtelen, szeme mélyén pedig néma, de olthatatlan 

tűz  gyulladt  ki”  (52−53).397 A német  tisztek  is  megijednek  tőle:  „Inszarov  nagyon 

félelmetesnek tűnt fel előttük, s nem is ok nélkül: ellenséges és veszedelmes vonás volt 

az arcán” (74).398 A kocsiban Jelena figyeli „Inszarov sötét alakját” (76;  „с темной 

фигуры  Инсарова”,  78,  33–34), akit  már  korábban  Nyikolaj  Artyemjevics 

montenegróinak  (черногорец) titulált.  Jelena  naplójában  megjegyzi:  „Milyen 

baljóslatú – majdnem kegyetlen – vonás volt rajta! [Inszarov arcán]” (80);399 „De miért 

volt benne az a harag, miért reszketett a szája, s miért volt düh a szemében? Vagy talán 

ilyenkor nem lehet ez másként? Nem lehet valaki férfi és harcos úgy, hogy szelíd és 

puha lelkű maradjon? Az élet durva dolog, mondta nekem nemrég” (81);400 „Előre érzi, 

hogy háború lesz,  s  örül  neki.  S  mégis,  sohasem láttam D-t  ilyen búsnak” (81).401 

Jelena álmot is lát, ahol Inszarov meg akarja őt ölni: „Ma éjjel álmomban tőrt láttam a 

kezében.  S  mintha  ezt  mondta  volna  nekem:  Megöllek  és  magamat  is  megölöm!” 

(77).402    

Inszarov  saját  szerepéről  és  feladatáról  a  következőket  mondja  Jelenának, 

amikor a lány számon kéri  rajta az elvesztegetett  időt: „Sajnos viszálykodás nélkül 

nem  megy  a  dolog,  de  engem  valamennyien  ismernek  és  bíznak  bennem;  ezért 

elhívtak, hogy rendezzem el egy viszálykodásukat” (62).403 A férfi különös szerepet 

397 „От  песен  Берсенев  перешел  к  современному  положению  Болгарии,  и  тут  он  впервые 
 заметил, какая совершаласьперемена в Инсарове при одном упоминовении его родины: не то 
 чтобы лицо его разгоралось  или голос возвышался –  нет!  но всё  существо его как будто 
 крепло и стремилось вперед, очертание губ обозначалось резче и неумолимее, а в глубине 
 глаз зажигался какой-то глухой, неугасимый огонь” (55, 14–22).

398 „Инсаров казался им очень грозным, и недаром: что-то недоброе, что-то опасное выступило у 
 него на лице” (77, 7–8).

399 „Какое лицо зловещее, почти жестокое” (83, 27).
400 „Но к чему же эта злоба,  эти дрожащие губы, этот яд в глазах?  Или,  может быть,  иначе 

 нельзя? Нельзя быть мужчиной, бойцом, и остаться кротким и мягким? Жизнь дело грубое,  
 сказал он мне недавно” (83, 34–37).

401 „Он предчувствует войну и радуется ей. И со всем тем я никогда не видала Д. Таким 
 грустным” (84, 12–13).

402 „Я его видела сегодня ночью с кинжалом в руке. И будто он мне говорит: Я тебя убью и себя 
 убью” (80, 11–13).

403 „К несчастию, без ссор нельзя, а меня все знают, верят мне; вот и позвали меня разобрать 
 одну ссору” (65, 29–31).
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játszik  honfitársai  között  is,  ahogy  mondja,  bíznak  benne,  és  később  Rendics 

megemlíti  Jelenának,  hogy  várták  őt  és  számítottak  rá.  Ahogy  Mars  istenre  is 

számítottak, akihez, amikor a rituális tisztító körmenetet tartották egy-egy birtok körül, 

a föld tulajdonosai azért fordultak, hogy tegye termékennyé a földet, egészségessé a 

családot, a rabszolgákat és az állatokat.404  

A vasember említésén túl, a másik nagyon konkrét kapcsolat az antik istennel a 

farkas beidézése. Mars isten állatformája, illetve kísérő állata – a farkas. A regényben 

pedig  Inszarov  két  honfitársárát,  akik  meglátogatták,  a  házvezetőnő  e  ragadozóval 

jellemzi:  „úgy ettek,  versenyezve,  mint  a  farkasok”  (61;  „вперегонку  и  глотали, 

словно волки”,  63, 36–37). A későbbiekben, ez a két ember lesz Jelena és Inszarov 

tanúja házasságkötésükkor (141; „они служили свидетелями на свадьбе”,  146, 18–

19), vagyis kísérőikként szerepelnek.

Ha összegezzük az elmondottakat, láthatjuk, hogy Inszarov tökéletesen testesíti 

meg azt a marsi férfit, aki mind a regényben betöltött szerepével, mind a példákkal 

alátámasztott, emblematikus szimbolikusságával Marsot, illetve a háborút képviseli a 

regényben. A korábbi viszonyrendszer Egyszarvúja pedig továbbárnyalja ezt a képet, 

hiszen az egy ügye, amely a haza felszabadítása háborúval, itt a mitologikus istenség 

legfőbb  jellemzőjeként  jelentkezik,  ám az  is  kiderül,  hogy ezt  az  egy ügyet  (egy-

ügyűséget) valamiképpen meg kell szelídíteni.

2c. Vénusz 

Jelena, mint ahogy a szerelem istennői szerelmet ébreszt a férfiakban. (Lásd 

Subin,405 Berszenyev,406 Inszarov,  részben  Kurnatovszkij.407)  Ő  maga  állandóan 

404 Stajerman 1988a: 171.
405 Lásd: „Paul mindig ingerkedik velem – haragszom Paulra. Mit akar tőlem? Szerelmes belém, de 

 nekem nem kell  a  szerelme.  Zójába is szerelmes” (78; „Поль меня всё дразнит я сердита на 
 Поля.  Что ему надобно?  Он в  меня  влюблен…да мне не  нужно его  любви.  Он и в  Зою 
 влюблен”, 81, 15–17).

406 Lásd: „Bizony, ő [Berszenyev] a legnemesebb lelkű ember! Inszarov élesen ránézett. – Szerelmes 
 beléd, ugye? Jelena lesütötte a szemét – Szeretett – felelte halkan” (124; „Да, он благороднейший 
 человек. Инсаров пристально посмотрел на Елену. – Он влюблен в тебя, не правда ли? Елена 
 опустила глаза. – Он меня любил, – проговорила она вполголоса”, 129, 19–24).

407 Kurnatovszkij: „Későn ment el, de anyuska ráért még értésemre adni, hogy tetszettem neki, s hogy 
 apuska el van ragadtatva” (104; „Он уехал поздно, но мамаша успела мне сообщить, что я ему 
 понравилась, что папенька в восторге”, 108, 34–35).
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vívódik, a szereteten és a szerelmen gondolkodik: „Hogy lehet élni szeretet nélkül? 

Pedig nincs kit szeretni! – gondolta magában, s szorongást érzett az ilyen gondolatok 

és érzések miatt” (33); „Itt van az anyám, apám, családom. Talán nem szeretem őket? 

Nem, nem szeretem úgy, ahogy szerethetném” (77); „Mégis, úgy érzem, hogy tudnék 

szeretni” (77); „Mégis különös, hogy mostanig, húszesztendős koromig, senkibe sem 

voltam szerelmes” (80); „Megtaláltam a szót, fény hullt reám! Istenem! Könyörülj meg 

rajtam…  Szerelmes  vagyok!”  (81;  „Слово  найдено,  свет  озарил  меня!  Боже! 

сжалься надо мною…Я влюблена!”, 84, 30–31). Berszenyev elmeséli, hogy szerinte 

Inszarov miért megy el, ahogy korábban Inszarov maga mondta: „a szíve nem sebesült 

meg; de azonnal elutaznék, ha ilyesmi történne vele,  mert nem akarja – ezek az ő 

szavai – személyes érzésének kielégítéséért cserbenhagyni az ügyet és kötelességét. 

Bolgár  vagyok  –  jelentette  ki  –,  nem  kell  nekem  orosz  szerelem”. Most  viszont 

Jelenába beleszeretett, a szíve is megsérült „Ámor nyilától”, aki Vénusz segítője.

Szorosan kapcsolódik a szerelem témájához a teljes odaadás, amelyet a lány is 

bizonyít, amikor bevallja érzéseit a bolgár férfinek.408 Jelena a szerelemben találja meg 

a teljes odaadást, az ügyét: „Azt hiszem, hogy D-nek, […] azért olyan derűsen tiszta a 

lelke, mert egészen odaadta magát az ügyének, az álmának.  […] Aki odaadta magát 

egészen… egészen… egészen… annak kevés a bánata,  az már semmiért  sem felel. 

Nem  én akarom,  az akarja.” (80;  „Мне кажется, что у Д.  […]  оттого так ясно на 

душе,  что  он весь отдался своему делу,  своей мечте.  […] Кто отдался весь…

весь…весь…тому горя мало, тот уж ни за что не отвечает. Не я хочу: то хочет”, 

83, 4–9).

A  következő  idézetekben  olyan  motívumokat  találhatunk,  amelyek 

egyértelműen  utalnak  Aphroditére,409 vagy Vénuszra:410 „Minden  sanyargatott  állat, 

408 „Maga  engem  arra  akart  kényszeríteni,  hogy  kimondjam:  szeretem  –  suttogta  –,  látja… 
 kimondtam” (90;  „Вы хотели заставить меня сказать, что я вас люблю, –  прошептала она,– 
 вот…я сказала”, 93, 28–29).

409 Aphrodité – a görög mitológiában a szépség és a szerelem istennője. Aphroditét a termékenység, az 
 örök tavasz és élet istennőjének képzelték el. Hatalma kiterjedt a földre („szent kertésznő”, „rétek 
 Aphroditéje”),  tengerre („tengerek királynője”)  és a  hegyekre („hegyek királynője”)  egyaránt.  A 
 házasság, sőt a szülés istennője, valamint „gyermektápláló”. Loszev 1988a: 639. 
       Aphrodité  jelzői:  „megformált”,  vagy az  „alakját  változtató”  (Aphrodité  Morpho),  „fekete” 
 (Melaina),  „sötét”  (Skotia),  „sírásó”  (Tymborykhos),  „sírokon  jelenlévő”  (Epitymbidia),  „a 
 mindeneknek világító” (Pasiphaessa).

410 Vénusz – a római mitológiában a kertek istennője, nevét a gyümölcs szinonimájaként használták.  
 Egyes  feltevések  szerint  eredetileg  az  „isteni  kegyesség”  (venia)  absztrakt  fogalmának 
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sovány házőrző, halálra ítélt macskakölyök, fészekből kiesett veréb, sőt a bogarak és a 

kígyók is pártfogóra és oltalmazóra leltek benne: maga etette őket, s nem undorodott 

tőlük” (31).411 A veréb  (воробей) − Aphrodité szent állata, a kígyó (гад) pedig – a 

Rézkor egyik jellemző állata, ahogy Várkonyi felsorolásában láttuk.412 Illetve itt még 

az istennő kapcsolatát a természettel is meg kell említenünk, hiszen, ahogy fentebb 

írtuk, hatalma kiterjedt mind a földre, mind a vízre, mind a magaslatokra, és oltalmazta 

a hozzá imádkozókat (lásd: „szent kertésznő”): „Másnap, két óra tájban Jelena ott állt a 

kertben egy kis ól előtt, melyben két házőrző kutyakölyök nevelkedett. (A kertész ott 

találta  a  sövény  alá  dobva,  s  elhozta  a  kisasszonynak,  mert  azt  mondták  róla  a 

mosónők, hogy minden vad és szelíd állatot szeret. Számításában nem is csalódott. A 

kisasszony egy huszonöt kopejkást adott neki.) Jelena benézett az ólba, meggyőződött 

róla,  hogy a kutyakölykök élnek és egészségesek,  s  hogy friss  szalmát  is  terítettek 

alájuk”  (61−62).  A  kutyák  kiemelése  azért  érdekes,  mert  ahogy  Hekaténak, 

Aphroditének is mutattak be kutyaáldozatot, persze ebben az esetben a kertész a pénz 

reményében  vitte  oda  Jelenának  a  talált  kutyakölyköket.  Az  elnyomottak  és 

sanyargatottak iránti érdeklődését Inszarov is észreveszi: „meg vagyok győződve róla, 

hogy megszeret minket: hiszen mindenkit szeret, aki elnyomott” (65;  „Я уверен, вы 

полюбите нас: вы всех притесненных любите”, 67, 36–37).

Ebben a kontextusban is emlékeztetünk újra arra,  hogy kecskebak – Vénusz 

állata, és szerepeltetése többször előfordul regényben. Kezdve Subin szobrával, amely 

egy gyermeket ábrázolt kecskebakkal. Berszenyev meg is kérdezi Subint, hogy halad: 

„Megnéztem az igaziakat,  a  régieket,  az  antik  szobrokat,  s  a  magam gyatra  művét 

összetörtem” (9;  „Посмотрел на настоящих, на стариков, на антики, да и разбил 

 megszemélyesítése volt. Az Aenes-monda elterjedésével egyes itáliai városokban, Aeneas anyjával, 
 Aphroditével  azonosították,  s  ezáltal  nemcsak  a  szépség  és  a  szerelem istennőjévé  vált,  hanem 
 egyben Aeneas utódainak ősanyjává és  a  rómaiak pártfogójává.  Epithetonjai:  „szerencsét  hozó”, 
 „győzedelmes”, „genetrix”, „kegyes”, „tisztító” Stajerman 1988b: 179.

411 „Все  притесненные  животные,  худые  дворовые  собаки,  осужденные  на  смерть  котята, 
 выпавшие из гнезда воробьи, даже насекомые и гады находили в Елене покровительство и 
 защиту: она сама кормила их, не гнушалась ими” (33, 20–24).

412 Várkonyi Nándor  Az ötödik ember című könyvében a következőképpen határozza meg a Rézkor 
 jelképtárát, ugyanis a réz, Vénusz fémje: „Vénusz-bolygó, föld és víz keveréke: iszap, mocsár, sás, 
 nád,  káka;  lótusz,  mák,  liliom,  rózsa;  kígyó,  gyík,  liba,  kacsa,  hattyú,  gólya,  galamb,  tehén,  
 kecskebak; éjszaka, zöld, barna, vidám színek; anya, leány, nőrokon, szerető, ágyas; táncos, zenész, 
 költő,  festő,  művész;  ékszer,  dísz,  ajándékok;  érzelmesség,  szenvedély,  érzékiség,  gyönyör, 
 kicsapongás;  szerelem-mítoszok,  szexuális  kultuszok,  vallásos  prostitúció,  hetérizmus, 
 bacchanáliák; Aphroditizmus.” Várkonyi 1995: 88.
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свою чепуху”,  9, 19–20). A fekete szarv nélküli kecske Inszarov lakásának udvarán 

mekeg. Illetve Inszarov és Berszenyev felváltva utaznak a bakon a caricinói kirándulás 

alkalmával.

Subinnak Jelenáról készült szobra sem készül el: „Nem, pajtás, nem haladok. 

Attól az arctól csak kétségbeeshetik az ember. Ránézel: tiszták, élesek, egyenesek a 

vonalak, úgy érzed nem nehéz megragadni a hasonlóságot. De nem úgy van… Nem 

adja meg magát,  akár  a  rejtett  kincs  a kéznek.  Észreveszed-e,  hogy milyen,  mikor 

figyel?  Egyetlen  vonása  sem  rezdül  –  csak  a  tekintetének  a  kifejezése  változik 

szüntelenül,  s  attól  az  egész  arc  is  változik”  (10).413 Itt  párhuzamot  vonhatunk  a 

„megformált” (Aphrodité Morpho), vagy az „alakját változtató” Aphrodité és Jelena 

között.  A szerelem Jelenában komoly változásokat eredményez: „a boldog szerelem 

titkolt  tudata  élénkíti  meg vonásait,  s  ad könnyűséget,  bájt  minden mozdulatának” 

(111;  „тайное  сознание  счастливой  любви  придавало  оживление  ее  чертам, 

легкость и прелесть всем ее движением”, 116, 2–4). Jelena jelzői: „gyönyörűségem” 

(87; „красавица”, 90, 30), „galambom” (88; „голубка”), „fényecském” (88; „светик”, 

91, 11), „hősnőm” (107; „моя героиня”, 112, 1), „angyal” (108; „ты ангел”, 112, 14), 

„drága  kincsem”  (108;  „мое  сокровище”,  112,  28). Majd,  ahogy a  későbbiekben 

látjuk, „kővé dermed” (lásd: „окаменела”, 164, 27).

A rózsa motívuma először, mint az értéktelen, üres foglalatosság kelléke, szinte 

vanitas-szimbólumként  fordul  elő:  „Jobb  lenne  fülemülékről,  rózsákról,  fiatal 

szemekről és mosolygásokról beszélni” (24; „Давайте лучше говорить о соловьях, о 

розах, о молодых глазах и улыбках”,  24, 23–25); „Vele [Zója] különösen jól lehet 

női  ruhákról  és  rózsákról  beszélni”  (Uo.;  „С  ней  особенно  удобно  говорить  о 

тряпках и о розах”, 24, 34–35). Majd később a szerelem jeleként szerepel: „Most jut 

eszembe: ő is, én is ugyanazokat a virágokat szeretjük. Ma letéptem egy rózsát. Az 

egyik  szirma  lehullt,  ő  felvette  a  földről…  Odaadtam  neki  az  egész  rózsát”  (80; 

„Кстати, и он и я, мы одни цветы любим. Я сегодня сорвала розу. Один лепесток 

упал, он его поднял…Я ему отдала всю розу”, 83, 9–12).

413 „Нет, брат, не подвигается.  От этого лица можно в отчаяние прийти. Посмотришь, линии 
 чистые, строгие, прямые; кажется, нетрудно схватить сходство. Не  тут-то было…Не дается, 
 как клад в руки. Заметил ты, как она слушает? Ни одна черта не тронется, только выражение 
 взгляда беспрестанно меняется, а от него меняется вся фигура” (10, 25–31).
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Figyelemre  méltók  azok  az  apró  motívumok,  amelyeket  a  már  korábban  is 

vizsgált tájleírásokban láthatunk, például: hab, tajték, hullám, hattyú stb. (68–69,  71; 

lásd:  пена,  волна,  лебедь). Ezek  a  motívumok  mind  Vénuszra  vagy  a  Rézkorra 

tartalmaznak utalást. Emellett a hab („пена”) szó említése visszatér a regény végén, a 

fiatalok elutazása  előtt,  és  összefonódik a  hó motívumával,  amely pedig  Jelenához 

fűződik, és többféleképpen is értékelődik, például ifjúságának gyors elmúlására is a 

narrátor a hó alatt szaladó patakot említi.414

Jelena  elnyeri  Inszarov  szerelmét,  ezzel  képletesen  szinte  túlcsordul  benne, 

mint edényben az  élő víz, és ennek a gondolatnak a legképszerűbb kifejeződése az a 

jelenet,  amikor  búcsúznak Oroszországtól  és  Nyikolaj  Artyemjevics  remegő kézzel 

túltölti  a  poharat,  amelyről  a  pezsgő habja  lehullik  a  hóra.415 A hab,  amely már  a 

tájleírásokon is szerepel, illetve a fentebb bemutatott idézetben, tartalmaz Vénuszra és 

Aphroditére utaló értelmet is.416

 

2d. Összegzés

A felsorakoztatott  példák  segítségével  megállapíthatjuk,  hogy  a  regényben 

szereplő lány, Jelena Sztahova figurája és sorsának egyes elemei megfeleltethetők a 

szerelem istennője alakjának. Eszerint a regényben ő is a szerelmet képviseli, vagyis 

hangsúlyosan  férfiak  szerelmének  tárgyaként  áll  előttünk  a  mű  cselekmény-  és 

motívumvilágában.  További  vonásai  közé  tartozik,  hogy  védi  és  oltalmazza  a 

rászorulókat:  gazdátlan  és  sebesült  állatokat,  koldusokat,  és  árvákat  (lásd:  Kátya). 

Eseménytörténeti szinten szerelmi kapcsolatot létesít  egy férfivel, akit  a szülei nem 

fogadnak  el,  tehát  tiltott  kapcsolat  van  közöttük,  mint  Vénusz  és  Mars  között  a 

414 Lásd: „gyorsan és nesztelenül folyt Jelena ifjúsága, mint a hó alatt futó patak [быстро и неслышно, 
 как  подснежные  воды,  протекала  молодость  Елены,  34,  35–36],  külső  tétlenségben  s  belső 
 küzdelemben  és  nyugtalanságban”  (33).  Vö.:  A Tavaszi  vizek  című  elbeszélés mottóját: „Ifjú, 
 boldog  évek, / Drága  szép  napok  − / Tavaszi  vizekként / Elfutottatok!”  (Tavaszi  vizek,  1871). 
 Turgenyev 1963: 811.

415 Lásd: „Töltött a pezsgőből; keze remegett, a hab túlemelkedett a poharak szélén, s lehullt a hóra” 
 (142–143). Oroszul: „пена поднималась через край и падала на снег” (148, 17−18).

416 Kis-ázsiai  eredetű  származástörténetének  második  változata  szerint  a  Kronosz  által  kiherélt 
 Uranosz  férfiasságából  fogant,  mely a  tengerbe  hullt,  és  ott  tajtékot  képzett  (aphrosz =  tajték, 
 „tajtékból született”). Ez utóbbi mítosz Aphrodité ősi khtonikus eredetét tükrözi, vagyis az egész 
 világot uraló, hatalmas szerelem kozmikus funkcióit birtokolta. Loszev 1988a: 639.
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mitológiai  történetben.  Ugyanakkor  a  két  főszereplő  összeházasodik,  vagyis 

kapcsolatuk tiltott volta csak a regény egy bizonyos szakaszára érvényes, hiszen a tiltás 

megszűnik, viszont a történet végén mégiscsak elválnak egymástól.

A férfi főszereplő, Dmitrij Inszarov alakja viszont több ponton megegyezik a 

háború  istenének  figurájával.  Inszarovot  többször  is  vasembernek  nevezik,  a 

„vasember” szóban szereplő „vas” pedig utalás Mars fémére. Inszarov honfitársainak 

alakjában  is  megjelennek  rejtetten  Mars  kísérői,  a  farkasok.  A  másik  Marsot 

szimbolizáló  állat,  a  bika  szintén  előfordul  a  német  tiszt  külső jellemzőiben (lásd: 

bikanyakú;  „с бычачьей шеей”,  74, 28). Inszarov a regényben a háborút képviseli, 

várja,  hogy  kitörjön  a  háború  és  hazaszólítsák,  hogy  hazája  felszabadításáért 

küzdhessen – ebben is hasonlít Marsra (Árészra), ugyanakkor nem az Árészra jellemző 

alattomos, csalárd háború híve, illetve nem a harc kedvéért harcol, hanem nemes ügye 

van,  amely  mellett  minden  egyéb,  még  a  személyes  bosszú  is  eltörpül,  és  még  a 

szerelem elől is majdnem megszökik, nehogy az akadályozza küldetése menetét.

A  mitológiai  történetben  Vénusz  magát  a  kozmikus,  mindenre  kiterjedő 

szerelmet szimbolizálja, Mars a küzdelmet és a háborút. Ugyanígy a regényben is első 

látásra Jelena a szerelmet „képviseli”, ahogy már fentebb kifejtettük, Inszarov pedig a 

küzdelmet  és  a  háborút.  Vagyis  a  hős és  a  hősnő Mars  és  Vénusz  mitológiai 

figurájának jelentéstartalmát is hordozza, amennyiben a cselekményvilágban ábrázolt 

sorsot  teljesítik  be.  Miközben  az  említett  módon  többé-kevésbé  magukra  öltik  az 

istenségek  jellemzőit,  látszólag  tisztán  képviselve  a  megidézett  marsi  és  vénuszi 

minőségeket,  egymásért,  egyszersmind  átveszik  egymás  „jellemzőjét”  is.  Jelena 

ügyévé válik a hazáért való küzdelem és a felszabadító háború, Inszarov viszont enged 

a  szerelemnek,  és  végső  soron  annak  válik  „hősi  halottjává”.  A szerelem  pedig, 

amelyet egymás iránt éreznek, a Berszenyev által hirdetett áldozati szerelemmé válik, 

vagyis „másodikká válnak”,417 hogy egymáséi lehessenek.

417 Berszenyev  kifejezése:  „másodiknak  lenni”.  Lásd:  „Én  úgy  érzem,  hogy  az  életünk  egész 
 rendeltetése: másodiknak lenni” (14). Oroszul: „А мне кажется, поставить себя номером вторым 
 − всё назначение нашей жизни” (14, 36−38).
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3.

Szávitri mítosza

Továbbárnyalva a két főhős egymáshoz való viszonyának az értelmezését, egy 

régi indiai mítoszt mutatunk be párhuzamként, amelynek legfontosabb mondanivalója 

a feleség férje iránti feltétlen hűsége és elszántsága, hogy sorsában osztozzon vele. 

A nő, aki mindent felad férje szerelméért, régi toposz az irodalomban. Egyik 

legrégebbi  példája  a  Mahábháratába  illesztett  legenda  hősnőjének, Szávitrinak  a 

története. Szávitri az ind hagyomány szerint a hű és okos asszony mintaképe.418 Ez a 

történet több ponton mutat hasonlóságot A küszöbön című regénnyel a hősnő hűségére 

és  megingathatatlan  szerelmére  vonatkozóan,  ezért  érdemes  kicsit  részletesebben 

idézni. 

Házasságkötése után Szávitri megtudja Nárada bölcstől, hogy pontosan tizenkét 

hónap  múlva  a  férje  meg  fog  halni,  mégis  kitart  mellette,  és  apjának,  Asvapati 

királynak, illetve a bölcsnek azt válaszolja,  hogy már választott,  többször nem tud. 

Követi férjét, Szatjavánt és annak szüleit, a trónfosztott Djumatszena királyt az erdőbe, 

ahol azok éltek. Amikor letelik az egy év, három napig böjtöl, majd elkíséri férjét az 

erdő mélyére fát vágni, ahol az elgyengül és meghal. Ekkor jön Jama, a halálisten, aki 

hálójával elkapja a férfi lelkét, majd elindul vele dél felé, a holtak lakhelyére. Szávitri 

követi őket, és Jamaval beszélget, akit megindít a nő férjéhez való ragaszkodása, ezért 

kérdéseket tesz fel neki, amelyekre az asszony bölcsen és jámbor módon válaszol. Még 

akkor is kitart, amikor a Halál felszólítja, hogy álljon meg, mert halandó tovább nem 

követheti.  Végül hűséges és kitartó szerelme  elnyeri jutalmát,  és apósa visszakapja 

látását,  majd birodalmát,  férje  pedig életét.  Szatjaván azt  meséli  feleségének,  hogy 

mintha furcsa álmot látott volna: „egy komor gyászalak jelent meg előttem és hálójába 

zárt”.419 Ezután együtt, boldogan visszatérnek a férfi szüleihez.

A napló megírása után Jelena számára egyértelmű, hogy szereti Inszarovot, és 

azt  is  érzi,  hogy  viszontszeretik  őt.  Inszarov  megijed,  hogy  személyes  érzései 

418 Grincer 1988: 89.
419 Baktay 1994: 170.
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megakadályozzák  ügyének  beteljesítésében,  ezért  megpróbál  elmenni,  de  Jelena 

kitartóan utánamegy, és a kápolnában tisztázzák érzéseiket. Jelenát ragaszkodásában a 

koldusasszony is megerősíti, aki a kápolnában azt mondja a lánynak: „ha jó férfival 

találkoztál, aki nem csapodár, ragaszkodj ahhoz az egyhez;  erősebben ragaszkodj a  

halálnál” (88).420 A legenda szereplői és a regény főhősei között is sok a párhuzam. 

Inszarov  maga  is  száműzötté  válik,  tragikus  gyermekkora  és  szülei  meggyilkolása 

miatt.  Jelena  szülei  pedig  soha  nem egyeznének bele  kettejük  házasságába,  hiszen 

Inszarovot nem tartják méltó férjnek. (A legendában is ellenzi a lány apja a házasságot, 

de csak Szatjaván tragikus sorsának ismeretében.) Végül mégis engednek (Vö. Jelena 

mondja anyjának: „Nem vagyok hibás, megszerettem őt, nem tehettem másként. Látja, 

milyen  a  sors!”,  138),421 hiszen  a  fiatalok  titokban  összeházasodtak  és  Jelena 

megkezdheti  közös  életét  férjével.  A  meghalás–visszatérés motívumkettősére  is 

találunk párhuzamot a regényben, hiszen Inszarov nagyon megbetegszik, „teljes nyolc 

napig  élet  és  halál  között  lebegett”  (118;  „целых восемь дней находился между 

жизнию и смертию”, 123, 12–13), betegségének kétesélyes kimenetelére az orvos is 

utal: „aut Caesar, aut nihil” (115), majd –  egyelőre – életben marad. Amikor Jelena 

tudomást  szerez  a  férfi  állapotáról,  maga  is  majdnem betegségbe  esik,  de  „mégis 

sikerült  legyőznie  gyengeségét”  (119;  „удалось  переломить  себя”,  123,  34–35). 

Nyolc napig tartott Inszarov válságos állapota, ezalatt „Jelena nyugodtnak látszott, de 

egy falatot  sem evett,  s  aludni  sem tudott”  (119;  „Елена  казалась  покойной,  но 

ничего не могла есть, не спала по ночам”,  124, 14–16;  vö.: Szávitri három napig 

böjtölt és virrasztott mielőtt eljött Szatjaván halálának napja422). Majd, amikor Inszarov 

felgyógyulása  után  találkoznak,  Jelena  megemlíti  a  férfinak,  hogy „láttalak  a  halál 

karmai között, eszméletlenül” (123;  „я видела тебя в когтях смерти, без памяти”, 

129,  2;  vö.: Szávitri  látja  a  Halál  alakját,  amint  hálójával  kiveszi  Szatjaván lelkét 

élettelen  testéből,  és  elindul  vele  dél  felé.423)  A  Turgenyev-regény  halál-alakja 

halászként jelenik meg: „Olyan a halál, mint a halász, aki hálójába kerítette a halat, s 

420 Vö.:„Попался тебе человек хороший, не ветренник, ты уже держись одного; крепче смерти 
 держись” (91, 13–15). A kiemelt rész eltér az Áprily-féle fordítástól, ezért saját fordításban adjuk 
 meg – K.-Sz. M. (Vö. az Áprily-fordítással: „ragaszkodj hozzá, ahogy csak bírsz”.)

421 Oroszul: „Я не виновата, я полюбила его, я не могла поступить иначе. Вините судьбу” (143, 
 18–19).

422 Baktay 1994: 162.
423 Uo. 167.
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egy ideig még a vízben tartja; a hal még úszik, de benne van a hálóban, s a halász 

akkor húzza ki,  amikor akarja” (160).  A háló ez esetben a földi  lét  metaforájaként 

értelmezhető, az a pillanat pedig, amikor a halász képében megjelenő halál kiemeli a 

halat  a  vízből,  megfeleltethető  az  elmúlásnak.  A  hálóból  való  szabadulás  (lásd 

Szatjaván esetében) válik az örök élet titkává, vagyis aki kikerül az örök körforgásból, 

a megszabadulás útjára lép. Jelena elhajózik a történetből, senki nem tudja, mi történik 

vele, későbbi útját homály fedi. Ezzel a bizonytalan befejezéssel, ugyanakkor biztos úti 

céllal, írója mintegy az örökkévalóság felé indítja.

Azért éreztük szükségesnek bemutatni a legenda és a regény párhuzamait, mert 

ebből is látszik, hogy Turgenyev egy olyan női archetípust testesített meg hősnőjében, 

akinek  férje  iránti  szeretete  mindent  legyőz,  még  a  halált  is.  Nincs  filológiailag 

dokumentált  adatunk, hogy a Szávitri-mítoszt közvetlen hatásként fogjuk fel,  de az 

archaikus  gondolkodásmód  tipológiai  jegyét  mindenképpen  azonosíthatjuk  a  két 

szöveg viszonylatában.

4.

Inszarov lázálmának mitopoétikai interpretációja

A  fentebb  feltárt  mitológiai  párhuzamok  (Szűz–Egyszarvú,  Vénusz–Mars, 

Szávitri–Szatjavan) tapasztalatait most Inszarov lázálmának vizsgálatával szeretnénk 

összegezni, illetve jelen fejezetet lezárni. 

Részletesen ismertetjük az álom szövegét, majd értelmezzük a regényben való 

elhelyezkedése, illetve jelentése alapján.

De a baj elhatalmasodott benne. Vadul lüktettek az erei, erősen tüzelt a 

vére, úgy keringtek a gondolatai, mint a madarak. Elvesztette az eszméletét. 

Úgy feküdt hanyatt, mint akit agyonnyomtak, s egyszerre úgy rémlett neki, 

hogy valaki nevet és suttog felette: erőlködve kinyitotta a szemét, a hamvazó 

gyertya fénye beleszúrt, mint egy kés … Mi ez? Az öreg ügyész áll előtte 
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hálókabátban,  selyemkendő-övvel,  ahogy  tegnap  este  látta  …  »Karolina 

Vogelmeyer«,  dünnyögi  a  fogatlan  száj.  Inszarov  csak  néz,  de  az  öreg 

megszélesedik,  megdagad,  megnő,  már  nem  is  ember  –  már  fa  … 

Inszarovnak fel kell kúsznia a meredeken álló ágakon. Kapaszkodik, lezuhan 

mellel  egy  hegyes  kőre,  Karolina  Vogelmeyer  pedig  ott  kuporodik  kofa 

képében, s azt locsogja: pirogot, pirogot, pirogot – és vér folyik ott, s kardok 

villognak  kibírhatatlanul  … Jelena!  s  mindent  elnyel  a  bíborszínű  káosz 

(112).

Különös helyet foglal el ez a lázálom a regényben, mivel közvetlenül Inszarov 

halálához kapcsolódik. Nem sokkal korábban Jelena és Inszarov elutazásukat, illetve 

szökésüket  próbálják  előkészíteni.  Miközben  tanácsért  az  idős  ügyészhez  megy, 

útközben megázik, tüdőgyulladást kap, majd lázálmát követően eszméletét veszti.

Az ügyész  alakja  visszatér  a  lázálomban,  először  úgy,  ahogy Inszarov  látta 

(hálókabát selyemkendő-övvel, fogatlan száj), majd elkezd nőni, terebélyesedni, és egy 

óriási fává változik, amelyre Inszarovnak fel kell másznia. Az ügyész, amikor ötletet 

akar  adni  Inszarovnak,  hogyan  oldja  meg  az  útlevél  problémáját,  két  nevet  említ: 

Marja Bregyihina és Karolina Vogelmeyer. Az első egy orosz név, a második, német. 

Tisztáznunk  kell  a  két  álnév  értelmét  a  történet  szempontjából,  hiszen  a 

névmegjelölések eltérésük és magyarázatuk ellenére ugyanazt a jelentést hordozzák. 

A  „Marja  Bregyihina”  oroszosan  csengő  névben  benne  rejlik  az  orosz 

„бредить” ige,  amely jelenti  a  lázban  való  félrebeszélést,  a  hallucinálást,  illetve  a 

valakiről való ábrándozást.  Ez a  név mintha előrevetítené Inszarov betegsége előtti 

lázálmát, ugyanakkor nem szerepel az álomban (ahol viszont „Karolina Vogelmeyer” 

kétszer is szerepel). Emellett még utalhat arra is, hogy hősünk szinte éber álomként 

fogja fel a kapcsolatukat Jelenával, maga sem érti, mivel érdemelte ki: „Ami történt, 

ismeretlen volt eddig az életében. »Mivel érdemeltem meg ezt a szerelmet? – gondolta 

magában.  –  Nem  csak  álom  ez?«”  (110;  kiemelés  tőlünk  –  K.-Sz.  M.).424 A név 

jelentését  firtatva  gondolhatunk  arra  is,  hogy  Inszarov  egész  küldetése,  maga  elé 

kitűzött  célja  is  egyfajta  ábránd  csupán,  ami  az  ügyész  második  látogatásával 

kezdődik, hiszen már itt beteg az előző napi esőtől. 
424 Oroszul: „C ним еще никогда ничего подобного не случалось. Чем заслужил я такую любовь? 

 – думал он.– Не сон ли это?” (114, 23–25).
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A „Karolina Vogelmeyer” német hangzású név, és benne rejlik a „madár” szó 

(németül: „Vogel”). Ez az álnév nemcsak a német női nevek és a német szereplők sorát 

gyarapítja  (Zója  Nyikityisna  Müller,  Avgusztyina  Hrisztyianovna,  német  tisztek  a 

caricínói  kiránduláson),  hanem  a  Subin  által  a  regény  bevezető  fejezetében 

megmozgatott „német” témát is erősíti (vö.: „Ez jó lehet a németeknek [az áldozati 

szerelem],  de  én  magamnak  akarok  szeretni;  első  szám  akarok  lenni”,  14;  „Это 

хорошо для немцев; а я хочу любить для себя; я хочу быть номером первым”, 14, 

34–35), utalva ezzel nemcsak a német nőkre, de a Berszenyev által képviselt német 

filozófiára, gondolkodásra és kultúrára is (vö. még: „Zója mélabúnak adta a fejét, s 

Werthert kezdte olvasni”, 119;  „Зоя предавалась меланхолии и собиралась читать 

»Вертера«”,  123, 39–124,1). A német egyetemekkel szemben Subin számára „Itálián 

kívül  nincs  üdvözülés”,  „ott  verőfény  van  és  szépség”  (16;  „вне  Италии  нет 

спасения”, 16, 20–21; „там солнце, там красота”, 16, 29).

Visszatérve  e  név  jelentéséhez,  megállapíthatjuk,  hogy  a  madár motívuma 

nagyon hangsúlyosan jelen van a regényben,425 összekapcsolódva a szabadulás–rabság 

gondolatkörével. A „Karolina Vogelmeyer” nevet először az ügyész mondja ki fogatlan 

szájával,  másodszorra  pedig  maga  a  nő  kofa  alakját  ölti  fel,  aki  pirogot  árul.  A 

kereskedés témája is az ügyészhez kapcsolódik, hiszen, amikor találkoznak, az öreg 

mondta Inszarovnak, hogy szerelkezzen fel „munícióval” és beszerezheti az útlevelet 

egyszerűen is, hiszen az „emberi kezek alkotása” (111; „дело рук человеческих”, 115, 

26) –  ekkor említi a két női nevet is, mondván, ha Inszarov utazik, „ki tudja, hogy 

kicsoda” (uo.). Attól, amit az ügyész mond, undorérzés fogja el a bolgár férfit, ezért is 

tér  vissza  álmában  a  nem  létező  madárnevű  német  nő  kofa  képében,  miközben 

locsogva  pirogot  kínál.  És  az  álomnak  ennél  a  pontjánál  megjelennek  azok  a 

motívumok, amelyek a jövőre vonatkoznak, arra a jövőre, amit Inszarov annyira vár, 

hogy harcolhasson hazájáért: vér folyik, kardok villognak, és felmerül Jelena alakja. A 

lázálom legtöbb motívuma kétszer is előfordul, például: „Inszarov vére erősen tüzelt” – 

„vér folyik ott”; „úgy keringtek a gondolatai, mint a madarak” – Karolina Vogelmeyer; 

„A  gyertya  fénye  beleszúrt,  mint egy  kés”  –  „kardok  villogtak kibírhatatlanul”; 

„ugyanarra a kis díványra feküdt, amelyen nemrég  Jelena ült” –  Jelena.  [Kiemelés 
425 Erre  már  Gersenzon  is  felhívta  a  figyelmet  tanulmányában,  amelynek  lényegi  meglátásait 

 ismertetjük a szakirodalmi bevezető metaforaképzésről szóló alfejezetében. Гершензон 2000: 594. 
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tőlünk – K.-Sz. M.]

Figyelemre méltó annak az ellentétnek a hangsúlyozása, amely Inszarov külső 

és  belső  világa  között  feszül,  amikor  a  láz  elhatalmasodik  rajta.  Külső  erőtlenség 

jellemzi: „úgy feküdt hanyatt,  mint, akit agyonnyomtak” (112;  „как раздавленный, 

навзничь лежал он”, 117, 13). Ezzel szemben belsejében intenzíven érzékeli a lázat: 

„lüktettek az erei” („страшной силой забились в нем жилы”, 117, 10–11), „tüzelt a 

vére”  („знойно  вспыхнула  кровь”,  117,  11–12), „keringtek  a  gondolatai,  mint  a 

madarak”  („как  птицы  закружились  мысли”,  117,  12). Tehát  testének  statikus 

mozdulatlanságával  szemben  belső  érzékelésének  dinamizmusa  áll.  V.  N.  Toporov 

továbbá  megállapítja  a  beteg  lázálmáról,  hogy „szakadozottság”  jellemzi  szüzséjét, 

annak  lényeges  alkotóelemei  ugyanakkor  mégis  helyreállnak  az  általános  abszurd 

kolorit ellenére. Az álomban a valóságos elemek keverednek a szimbolikus képekkel, 

és a jelen benyomásai a jövő látomásaival.426

Az  ügyészből  átalakuló  fa  olyan  szerepet  tölt  be  az  álomban,  mint  a 

sámánszertartások világfája, így a lázálom történéseinek teréül szolgál. Ha Inszarov 

álmát egyfajta vizuális ábraként képzeljük el (a világfa ábrájaként), úgy az „ügyészfa” 

ágai között mászva Inszarov lezuhan egy kőre a fa tövébe, ahol Karolina Vogelmeyer 

ül és kereskedik, ugyanott vér folyik és kardok villognak. A férfi gondolatai pedig a fa 

fölött  köröznek,  mint  a  madarak.  Az ügyészből  átalakuló fa,  illetve a  tövében ülő, 

kereskedést megszemélyesítő kofa egy olyan világot testesít meg, amely ellen Inszarov 

egész életében küzdött. Kúszik a fa ágai között, próbál felmászni, vagyis megfelelni 

ennek a fajta becsület nélküli,  kereskedő szemléletű világnak, de leesik róla és egy 

kőre  zuhan.  Maga  is  kereskedő  családból  származik,  ugyanakkor  a  harcos  útját 

választja, hogy legyőzze azokat az „erőket”, amelyek szüleit annak idején törvénytelen 

módon  elpusztították,  megfosztva  őt  gyermekkorától  és  az  őt  megillető  társadalmi 

helytől.  Tehát  Inszarov  lázálmában  összeáll  egy  világkép,  és  egyértelművé  válik 

számára, hogy merre kell haladnia és mit kell követnie.

A lázálom és a betegség következtében fellépő halálélményről maga Inszarov 

tudósít,  amikor  elmeséli  Jelenának,  hogyan  érzett  ebben  az  önkívületi  állapotban: 

„Látod,  Jelena,  mikor  beteg  lettem,  nem  veszítettem  el  rögtön  az  eszméletemet, 

426 Топоров 1998: 148.
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tudtam, hogy egy lépés választ el a pusztulástól; még a lázban, a lázas fantáziálásban is 

tudtam, homályosan éreztem, hogy a halál  jön felém, elbúcsúztam az élettől,  tőled, 

mindentől,  elszakadtam a reménységtől…S aztán egyszerre  ez az újjászületés,  ez a 

fény  a  sötétség  után,  te…te…mellettem,  nálam…a  hangod,  a  lélegzeted…Ez 

meghaladja  minden  erőmet!”  (125).  Tehát  ennek  az  újjászületésnek  köszönhetően 

világossá válik számára Jelena helye is kitűzött feladatának végrehajtásában. 

Ezek után érdemes részletesebben foglalkozni az álom és a betegség rituális és 

beavatásszerű  természetével.  Úgy  gondoljuk,  mind  az  álmot,  mind  az  azt  követő 

betegséget a hős (és részben a hősnő) esetében egyfajta próbatétellel, illetve beavatási 

rítussal  lehet  párhuzamba  állítani.  Mint  azt  egy  korábbi  fejezetben  részletesen 

kifejtettük, Inszarov hősi mivolta nagyon hangsúlyos, emellett az is bebizonyosodik, 

hogy a  férfi  szereplők közül  egyedül  ő  érdemes Jelena kezére,  harcossá válásához 

mégis beavatást kell nyernie, méltóvá kell válnia az előtte álló küzdelemre. Emellett 

betegsége próbatételt jelent szerelmükben is. Ahogy álmát egyfajta beavatásnak fogjuk 

fel, úgy megmutathatjuk: szerelmében ugyan nem, de harcosként végül is elbukik. A 

fává változó idős ügyészre mászva lezuhan, és mellkasával egy éles kőre esik, ami azt 

is megelőlegezheti, hogy halála mellkasának, illetve tüdejének gyengesége miatt fog 

bekövetkezni  (jósló  álom).  Viszont  miközben  Jelena  elnyeri  Inszarov  szerelmét, 

próbatételében is részt vállal, hiszen ahogy a férfi mondja: „nem tartasz vissza, Jelena, 

együtt megyünk” (123; „ты меня не остановишь, Елена, мы пойдем вместе”, 128, 

19–20). Betegsége előtt a férfi egyrészt fél veszélybe sodorni a lányt (lásd: „Nők nem 

mennek  háborúba  –  felelete  Inszarov  félig  szomorú  mosollyal”,  107). Végül  a 

betegsége során tanúsított  bátorsága meggyőzi őt  a lány alkalmasságáról,  és többet 

nem  kételkedik  benne.  A beavatási  rítusok  lényege,  hogy  egyfajta  halálélményen 

keresztül a jelölt alkalmassá váljon elviselni a feladatok nehézségeit.

Jeleazar  Meletyinszkij  jól  ismert,  mítoszértelmezéssel  foglalkozó könyvében 

külön  alfejezetet  szentel  a  heroikus  mítoszoknak,  és  kiemeli  az  átmenet  rítusait, 

„amelyek a társadalomhoz és a világmindenséghez kapcsolják a születést, a névadást, a 

gyermek  csoportjából  a  felnőtt  férfiak  csoportjába  való  átmenetet  (az  avatást),  a 

házasságot (mint kapcsolatkialakítást egy másik nemzettséggel), a férfitársaságokban 

magasabb  társadalmi  rangsorba  jutást,  a  sámán-  vagy  hadvezéravatást  s  végül  a 
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halált”.427 Az avatási szertartás „része az ideiglenes, jelképes halál és a szellemekkel 

felvett kapcsolat, ez nyitja meg az utat az újjászületés, pontosabban az új minőségben 

újraszületés előtt”.428 Tehát a próbatételnek köszönhetően létrejön az átmenet az egyik 

állapotból  a  másikba.  Ezen  az  átmeneten  mindkét  hősünk  „keresztülhalad”. 

Ugyanakkor  René  Guénon  véleménye  szerint  az  átmeneti  rítusok  nem számítanak 

valódi beavatásnak.429 

Mivel Inszarov betegsége kapcsán említettük a „beavatás” kifejezést, most egy 

kicsit részletesebben idézünk a beavatások elméletéből, Guénon monográfiája alapján, 

és ezt Turgenyev regényének példáival értelmezzük.430 

Az első és legfontosabb szempont a beavatás jelöltjének kiválasztásához annak 

alkalmassága, a természetes diszpozíció, amelyet Guénon „kvalifikációnak”431 nevez. 

Az alkalmasságra vonatkozóan vannak eleve kizáró okok, mint a testi fogyatékosság, 

például  a  dadogás,  ferde  hátgerinc  vagy  az  arc,  illetve  a  végtagok  látszólagos 

asszimmetriája stb.  Ezekkel kapcsolatban a legfontosabb ellenvetés Guénon szerint: 

„mert  külső  jelei  a  lény  szubtilis  elemein  belüli  analóg  hibáknak”.432 Ebből  a 

szempontból például a dadogás kizárja, hogy a jelölt bizonyos fogadalmi szövegeket 

hibátlanul  elmondjon  vagy  megismételjen.  Érdekes,  hogy  az  arc,  illetve  végtagok 

viszonylagos  asszimmetriája  is  problémaként  merül  fel,  hiszen  látszólag  nem 

akadályozza a beavatást, mégis „megtörténhet, hogy azok a rendellenességek, amelyek 

a szó szoros értelmében nem akadályok, nem olyan természetűek, hogy útját állják a 

rituális  munka  végzésének,  de  ha  súlyossá  válnak,  elegendőek  jelezni  egy  mély, 

orvosolhatatlan egyensúlytalanságot, és ez önmagában diszkvalifikálja a pályázót”.433 

A következő  tétel  a  beavatás  folyamatában  a  „realizáció”,  amely  Guénon 

szavaival „a potenciából az aktusba való átmenet”.434 A továbbiakban így magyarázza 

ezt  a  fogalmat:  „az individuális  természetbe  foglalt  minden hajlam vagy lehetőség 

önmagában  pusztán  materia  prima,  azaz  egy tiszta  potencialitás,  amelyben  semmi 

427 Meletyinszkij 1985: 291.
428 Uo.
429 Guénon 2002: 110.
430 Az orosz kulturális kontextusban e problémáról, lásd: Propp 2006.
431 Guénon 2002: 27.
432 Uo. 108.
433 Uo. 110.
434 Uo. 28.
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sincs kibontakozva vagy differenciálódva. Ez az a sötét, kaotikus állapot, amelyben a 

még be nem avatott találja magát”.435 A sötétség megszüntetéséhez kell a fény („fiat 

lux”436), amely illuminálja a káoszt, vagyis világosságot teremt.

A harmadik pont az „affiliáció”,437 vagyis csatlakozás egy reguláris tradicionális 

szervezethez. Ezt a befogadást nevezik „második születésnek”.

A tulajdonképpeni negyedik pont maga a „beavatási titok”, amely lényegileg 

kifejezhetetlen és közölhetetlen, illetve sohasem árulható el, hiszen hozzáférhetetlen és 

megszerezhetetlen  a  profánok  számára.  A  Turgenyev-regényben  Inszarovnak  és 

Jelenának közös titkuk van, vagyis szerelmük és jövőbe vetett hitük az a titok, amelyet 

másoktól  védenek.  Egy  ember  mégis  megsejti  titkukat  a  regényben,  mégpedig 

Berszenyev, aki összeismerteti őket egymással, és örökké közvetítői szerepet játszik 

közöttük.  (Lásd:  „Idehozom,  magához  [ti.  Berszenyev  Inszarovot]”,  50;  „я  его 

приведу сюда, к вам”, 52, 21; „Elégedettnek kellene lennem – szeretik egymást s én 

segítettem nekik. »A jövendőbeli közvetítő a tudomány és az orosz közönség között«, 

így nevez Subin; úgy látszik, már születésemkor meg volt rólam írva, hogy közvetítő 

legyek.”, 84; „különös, hogy a sors harmadik személynek állít engem közéjük”, 114).

Inszarov  lázálmának  és  betegségének  beavatási  próbatételként  való 

értelmezését a fentiek alapján több tényező is alátámasztja. Inszarov úgy nevezett testi 

defektusa, amely később közvetve halálát is okozza, „horpadt mellkasa”,438 amely már 

első regénybeli jellemzésekor is szerepel. A szereplő leírásakor ez az állapot egyszerű 

jellemzésként jelentkezik, tehát a narrátor külön nem tesz hozzá semmit, ugyanakkor a 

regényben többször hangsúlyosan előfordul Inszarov mellkasának említése,439– hogy 

mélyen  lélegzik,440 a  boldogságtól  fullad,441–   s  e  példák  mégis  kiemelik  e  testi 

435 Guénon 2002: 32.
436 Uo.
437 Uo. 29.
438 Lásd: „fiatal volt, huszonöt éves, szikár, de szívós testű, melle horpadt, keze inas” (35;  „это был 

 молодой человек лет двадцати пяти, худощавый и жилистый, с впалою грудью, с узловатыми 
 руками”, 37, 15–17). 

439 Lásd: „Egyetlen felkiáltásából, az egész ember hirtelen átalakulásából,  lüktető melléből, melyhez 
 Jelena  olyan  bizalommal  simult”  (90;  kiemelés  tőlünk  –  K.-Sz.  M.;  „как  поднималась  и  
 опускалась эта грудь”, 93, 36). 

440 Lásd: „ott állt a parton szétvetett lábbal, és mélyeket lélegzett” (73;  „стоял на берегу, расставив 
 ноги и глубоко дыша”,  76, 29 – 30). Betegsége idején: „a spanyolfalak mögül nehéz, egyenetlen 
 légzés  zihált”  (114;  „за  ширмами  раздавалось  тяжелое  и  неровное  дыхание”,  119,  9–10). 
 Velencében: „nehéz és szapora volt a légzése” (152; „дышал тяжело и часто”, 158, 2–3).

441 Lásd:  „Inszarov  egészen odavolt,  fulladozott  ettől  a  közelségtől,  ezektől  az  érintésektől,  ettől  a 
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jellemzőt, amely a regény befejezése szerint defektusként értelmeződik. Az említett 

testi tökéletlenség mellett Inszarovnak ugyanakkor számos alkalmasságát alátámasztó 

tulajdonsága van, amelyet mások is tudnak róla és elismernek: „engem valamennyien 

ismernek és bíznak bennem; ezért elhívtak, hogy rendezzem el egy viszálykodásukat” 

(62); „A fiatalemberek megpróbálkoztak az evezéssel, de csak Inszarov értett hozzá” 

(69). 

A „kvalifikáció”  lehetősége,  vagyis  az  alkalmasság  a  többi  férfi  szereplő 

kapcsán is felmerül, többek között a lányok is megmérettetnek, például Berszenyev 

elbeszéléséből  megtudjuk,  hogy  egy  orosz  lány  Inszarov  múltjában  már  egyszer 

elbukott, vagyis a férfinek nem kellett az „orosz szerelem”. Jelena viszont meghódítja 

a férfit. A példákat Subin alakjával folytathatjuk, akinek testi adottságai megfelelőek 

lehetnének: „szép szál ember volt, a bőre barna, az orra hegyes és egy kicsit ferde, a 

homloka  magas,  fegyelmezett  mosoly  játszott  a  széles  ajkán”  (7).  Viszont  eleve 

alkalmatlan  mindenféle  szervezet  vagy  hagyomány  követésére,  túlságosan 

individualista, ahogy maga fogalmaz a regényben: „én magamnak akarok szeretni, első 

szám akarok lenni” (14). Ahogy előtörténetéből megtudjuk: „az akadémiáról hallani 

sem akart,  s egyetlen tanárát sem ismerte el  tekintélynek” (20). Ezt kiegészíti  az a 

megjegyzés, mely szerint „nem tanulmányozta eléggé a régieket” (161).

Berszenyevnél  mindezt  fordítva  figyelhetjük  meg,  külsejének  leírása 

meglehetősen komikusan fest: „felfelé szélesedő, lefelé kihegyesedő, nagy feje esetlen 

módon ült a hosszú nyakán; ez az esetlenség mindenben kifejezésre jutott: két karjának 

helyzetében,  törzsének tartásában,  melyre  rövid  fekete  kabát  feszült,  a  sáska  hátsó 

végtagjához hasonlító, felhúzott térdű, hosszú két lábában” (7). Viszont érdeklődésben 

és munkavállalásban ő egy az egyben apja nyomdokain halad, illetve maga választotta 

kijelölt  „mestere”  is  van,  akit  követni  szeretne:  „Mi  lehetne  szebb  hivatás  ennél? 

Kérem: egy Tyimofej Nyikolaevics nyomába lépni…Egy ilyen munkakörnek már a 

gondolata is  örömmel és zavarral  tölt  el…igen, zavarral,  amelynek…amely csekély 

erőim tudatából ered. Megboldogult édesapám áldását adta erre a munkára…Sohasem 

fogom utolsó szavait elfelejteni” (23). Berszenyev édesapjának utolsó szavai valóban 

egyfajta  hagyomány  átadásaként  hangzanak,  annál  is  inkább,  hiszen  a  narrátor 
 boldogságtól” (122; „Он замер весь, он задыхался от этой близости, от этих прикосновений, от 
 этого счастия”, 127, 5–6).
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hangsúlyozza, hogy ezeket a szavakat halála előtt két órával mondta, és „megáldotta a 

tudomány  jövendő  szolgálatában”  (48):  „Átadom  neked  a  fáklyát  […] kezemben 

tartottam, amíg csak tudtam, ne ejtsd ki te sem utolsó percedig” (48). A fény átadása 

nagyon hangsúlyos rítus minden beavatáskor, hiszen a jelölt a sötétségből keres kiutat 

a fény segítségével. (Erre a későbbiekben visszatérünk Inszarov példáján.) És végül, 

Berszenyev  kapcsán  még  egy  gondolatot  szeretnénk  megemlíteni,  amelyet  a  hős 

szintén édesapjától kap, mintegy örökül: „mi nem vagyunk szibariták, sem a sors és a 

természet  kényeztetett  gyermekei,  sőt  mártírok  sem  vagyunk  –  csak  munkások, 

munkások, munkások. Kösd fel hát, munkás, a bőrkötényedet, és állj a munkapadod 

mellé sötét műhelyedben! A nap pedig hadd fényeskedjék másoknak! A mi homályos 

életünknek  is  megvan  a  maga  büszkesége  és  boldogsága!”  (121).  Az  idézeteket 

értelmezve azt kell mondanunk, hogy Berszenyev ugyan követi apja nyomdokait az 

általa  egyetlen  járhatónak  vélt  úton,  de  igazi  értéket  nem  tud  létrehozni,  és  az 

Oroszországot  jelképező  Jelena  (lásd  Dobroljubov  hasonlatát  a  szakirodalmi 

összefoglalásnál,  I.  fejezet,  2.  pontjában)  számára  sem  tud  követhető  példával 

szolgálni,  hiszen,  ahogy  a  lány  apja  gúnyosan  „iskolás”-nak442 nevezi,  valójában 

sohasem tud kitörni ebből a szerepből. Ezért Jelena sem az ő számára válik fénnyé. 

Viszont  Inszarov  alakjánál  a  sötétség mindaddig  hangsúlyos  jellemző  marad,443 

ameddig Jelena „fényét”444 el nem fogadja. Inszarov maga is útmutató fénynek nevezi 

Jelenát.445 Ez a gondolatmenet továbbmutat a beavatás következő mozzanata felé, ahol 

a jelölt számára fontos szerepe lesz a fénynek („fiat lux”), vagyis, ahol a fénynek kell 

rendet teremtenie a káoszban.

Jelen fejezet elemzési eredményeit összegezve, illetve a mitológiai párhuzamok 

végső tanulságait  levonva,  megállapíthatjuk,  hogy  A küszöbön című regényben egy 

442 Lásd: „школяр” (124, 3). 
443 Lásd: „önkéntelen mozdulatot tett a keze, s az arca elsötétedett” (65); „csak Jelena nem hunyta be a 

 szemét:  nem vette  le  Inszarov  sötét alakjáról”  (76);  „Ha Inszarov  ebben a  pillanatban  Jelenára 
 emelte volna a szemét, észrevette volna, hogy az arca annál jobban fénylik, minél jobban komorult 
 és sötétedett az övé” (89; kiemelések tőlünk – K.-Sz. M.).

444 Jelenát a koldusasszony az orosz szövegben  Fényecskémnek nevezi („светик”,  91, 11), a magyar 
 fordításban „lelkem” szerepel (88). Jelena „derűsen mosolygott rá” (107), a magyar fordítás szerint, 
 az  orosz  szövegben  „fényesen mosolygott”  („светло ему  улыбнулась”,  111,  31).  Kiemelések 
 tőlünk – K.-Sz.M.

445 Lásd: „Te vagy előttem – felelte Inszarov –, te ragyogsz nekem”, (122; „Ты для меня впереди, – 
 ответил Инсаров,– для меня светло”, 127, 38). Kiemelések tőlünk – K.-Sz.M.
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aszketikus alkatú, egyetlen feladattal előretörő „vasember” áll az olvasó előtt, akinek 

komoly  próbatételeken  kell  túljutnia  mind  betegségével,  mind  a  szerelem 

megtalálásával kapcsolatosan. Végül a szerelmi választásával talál megoldásra feladata 

is, hiszen szerelmét, Jelenát tulajdonképpen felruházza feladata folytatásával, amikor 

halála  előtti  búcsúszavaival  a  hazájaként  köszön  el  tőle.  És  ebben,  a  kettejük 

szempontjából végső jelenetben, Inszarov is a világosság jellemzőivel lesz ábrázolva, 

hiszen:  „Inszarov,  fehéren,  mint  a  hó,  melyet  álmában látott,  félig  felemelkedett  a 

díványról s nagy,  fényes, félelmes szemmel nézett reá” (156; kiemelés tőlünk – K.-

Sz.M.).  A  betegség  mint  próbatétel  következtében  Inszarov  alakja  folyamatosan 

„világosodik”, sápadtsága szinte állandó, míg végül egészen fehéren („kivilágosodva”, 

„megtelve  fénnyel”)  meghal.  A  hős  halálát  mindenképpen  szimbolikusan  kell 

értékelnünk. Ahogy A küszöbön című regénnyel foglalkozó szakirodalom egyöntetűen 

hangsúlyozza, e mű az új típusú hős megszületéséről (vagy előkészítéséről) szól, éppen 

ezért a regényben fel kellett áldozni a hős individualitással felruházott alakját ahhoz, 

hogy az író utat  nyithasson egy valódi orosz, új  típusú hős számára.  Véleményünk 

szerint magában a regényben is csak szimbolikusan értékelhető a halála, hiszen azzal, 

hogy Jelena elhajózik férje testével, hogy hazai földbe temesse el, visszaadja testét a 

szláv anyaföldnek, vagyis harci, potenciális energiáit hazaviszi, segítve honfitársait a 

hazát  felszabadító  küzdelemben.  Emellett,  ahogy  egy  rituális  cselekedet  sikeréhez 

áldozatot (akár emberáldozatot is) kell  bemutatni,446 úgy a szláv népek felszabadító 

háborújában  Inszarov  mint  rituális  áldozat  került  a  hazai  földbe,  szavatolva  ezzel 

honfitársai számára a felszabadulást.

446 Eliade  2004:  79.  Eliade  a  fémek  megmunkálása  kapcsán  sorol  fel  különböző  szokásokat, 
 amelyeknek egykor emberáldozat lehetett az előzménye.
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5.

A fejezet összegzése

E  fejezet  legfontosabb  feladata  az  volt,  hogy  a  különböző  mitológiai 

párhuzamok bemutatásával árnyaljuk, és minél több szempontból mutassuk meg a hős 

és a hősnő alakját és egymáshoz fűződő viszonyukat. Ezt a feladatot Turgenyev képi 

művészi  gondolkodása  tisztázásának  a  szempontrendszerébe  ágyaztuk. 

Megfigyelhettük,  hogy  egyrészt  a  szereplők  mitológiai  jellemzőkkel  gazdagított 

jellemrajzához  jutunk  a  Turgenyev-regényben,  másrészről  ennek  a  poétikai 

gazdagodásnak a hozadéka a képiség megjelenésében, vagyis a vizuális ábrázolásban 

is  jelentkezik  A  küszöbön című  regényben.  A  II.  fejezetben  ismertetett 

emblémavizsgálat  eredményeit  felhasználva  azt  vettük  észre,  hogy  a  mitológiai 

történetekből példaként felhozott alakok jellemzői, a regény szereplőire alkalmazva, 

szintén valamiféle emblémaszerű struktúrát hoznak létre. 

Inszarov  esetében,  ha  az  egyszarvúval  történő  összehasonlításra  gondolunk, 

láthatjuk,  hogy a szövegben egy mottószerű mondatot  kapunk,  amely összefoglalja 

Inszarov  alakjának  esszenciális  lényegét:  „Csak  egy  gondolata  van:  hazájának 

felszabadítása” (49;  „У него одна мысль: освобождение его родины”,  51, 12–13). 

Tárgyi  formájában  megjelenik  (a  narrátor  tolmácsolásában)  a  botja,  amellyel 

felszerelkezve  elindul  Kuncevo  környékét  felfedezni.  Emellett  részese  egy  olyan 

„beállításnak” – Jelena ölébe hajtja fejét, miközben a lány simogatja a haját –, amely a 

középkori és kora újkori egyszarvú-ábrázolások leggyakrabban megjelenített képe: az 

egyszarvú a szűz ölébe hajtja fejét, hiszen csak ő tudja megszelídíteni az állatot. Ebből 

következik, hogy a szűz és az egyszarvú figurái nagyon erőteljes párhuzamot mutatnak 

Jelena  és  Inszarov alakjaival.  Hasonló elemzést  végeztünk el  az  antik  görög-római 

háború istenei alakjainak bemutatásával, amelyek tulajdonságai, szokásai, szimbolikus 

kísérő  állataik  azonosíthatóságot  mutattak  az  orosz  regény  férfi  főhősével  (lásd: 

háborúskodás, farkas, bika, vas).

A regény női főszereplőjének alakja is egyre hangsúlyosabban emblematikus 

lesz a cselekmény előrehaladtával. Ám amíg Inszarovról számos szobrot láthatunk a 
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regényben (személyisége jellegzetességeinek a kiemelésével), addig Jelena szobra nem 

készül el (Subin nem tudja elkészíteni), és a regény végére – erre már itt utalhatunk – a 

szöveg szemantikai szintjén azt tapasztalhatjuk, hogy Jelena maga válik szoborrá, mely 

folyamatnak alkotó cselekvője ő maga. Ugyanakkor a többi férfi szereplő (Berszenyev, 

Inszarov) mégis megpróbálja valamilyen módon rögzíteni magában Jelena képét, vagy 

valamely  lényeges  jellemzőjét.  Berszenyev,  miközben  a  Moszkva  folyó  partján 

Subinnal  beszélget,  jólesően  idézi  fel  magában  Jelena  képét,  amelyre  a  narrátor 

homályosan utal (lásd: „egy bájos teremtés hirtelen felidézett képe”, 11;  „внезапно 

вызванный образ  милого существа”,  11,  13–14).  Inszarov pedig  azzal  az  illattal 

azonosítja szerelmét, amelyet szobájában hagyott látogatása után (110),447 és önkívületi 

állapotában Jelenára gondolva, azt mondja: „Rezeda” (118).448 Jelena alakjának képi 

esszenciáját nehezebb fellelnünk a műben, mint ahogy Inszarov esetében a róla készült 

szobrok  segítenek  ebben,  mégis  a  mitológiai  párhuzamok  és  alakmegfeleltetések 

elvezetnek Jelena alakjának az emblémastruktúrába való illesztéséhez.  Mottója az a 

mondat, amelyet az egyszarvúval foglalkozó alfejezet címéül is választottunk, vagyis: 

„Boldogságot kerestem, s lehet, hogy halált találok” (159).449 Emblémájának képi része 

egyfajta változó állapotot mutat (transzformálódik): a folyamatosan kereső lányt, akit 

képtelenség szoborba faragni, megtalálja a szerelem, „fény hull reá”, majd az Inszarov 

halálát  megelőző álom után,  ahol minden fehér,  mint a hó, szimbolikusan szoborrá 

változva viszi tovább Inszarov küldetését. A magyarázó szövegek között legtöbbször a 

szerelemmel kapcsolatos gondolatokat kell kiemelnünk (lásd e fejezet 2c. alfejezetét), 

illetve Jelena saját kezű naplója a legihletettebb forrása e gondolatoknak.

A szerelem  témájához  szorosan  fűződő  alakpárhuzamok  között  nemcsak  a 

Vénusz jellemzőivel való összevetés lehetősége található meg, hanem a mitologéma 

szüzével  alkotott  paralelizmus  is.  E  szűz  egyedüliként  képes  megszelídíteni  és 

fogságba ejteni az egyszarvút (lásd: „Most lássuk, hogy szabadulsz meg tőlem!”, 109; 

447 Lásd:  „De  a  finom  rezedaillat,  mely  Jelena  után  ott  maradt  szegényes,  sötét  kis  szobájában, 
 látogatására emlékeztette” (110;  „Но тонкий запах резеды, оставленный Еленой в его бедной, 
 темной комнатке, напоминал ее посещение”, 114, 26–27).

448 Lásd: „– És ő? – Ki az az ő? – kérdezte Berszenyev majdnem megijedve. Inszarov rövid ideig  
 hallgatott.  –  Rezeda  –  suttogta,  s  szeme  ismét  becsukódott”  (118;  „–  А  она? –  Кто  она? – 
 проговорил почти с испугом Берсенев. Инсаров помолчал. – Резеда, – шепнул он, и глаза его 
 опять закрылись”, 123, 6 – 11). 

449 Oroszul: „Я искала счастья – и найду, быть может, смерть” (165, 16 – 17).
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„Посмотрим теперь, как ты от меня отделаешься”, 113, 28–29).

Az indiai történetben nem annyira alakjegyeket feleltettünk meg egymásnak, 

hanem  az  egész  sorstörténet  analógiáját  tártuk  fel  A  küszöbön című  regény 

főszereplőinek sorsával, illetve Jelena Sztahova egyik emblematikus tulajdonságának – 

férje iránti hűséges, odaadó szerelmének – a Turgenyev-regényben adott kiemelésével. 

A párhuzamokat a tipológiai rokonság szellemében értelmeztük.

Így  tehát  a  mitológiai  történetekkel  való  párhuzamba  állítás  ahhoz  segített 

hozzá,  hogy  még  inkább  ráismerjünk  a  hősök  alakrajzában  a  képszerűbb 

megjelenítésre. A főszereplőkhöz kapcsolódó alakok, élőlények, tárgyak, élethelyzetek 

és külső körülmények ugyanakkor egy-egy jellemző csoportba összpontosulva még 

erőteljesebben és még közvetlenebbül támasztották alá a hős és a hősnő karakterében 

megállapított vonásokat.

Külön kiemelendő,  hogy a  vizualitáspoétika  értékelésének szempontjából  az 

emblémafejezet következtetéseit továbbvezették e fejezet eredményei, a  látás, Jelena 

művészi tevékenysége és a szoborrá válás témái felé. Ezek a témák alaposabb kifejtést 

az értekezés további fejezeteiben kapnak majd.    
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V. FEJEZET

A LÁTÁS FILOZÓFIÁJA 

A KÜSZÖBÖN CÍMŰ REGÉNYBEN

Az eddigiek során a vizualitásnak olyan alakzatait vizsgáltuk, ahol a szöveges 

és  képi  elem kiegészíti  és  értelmezi  egymást  (pl.  az  embléma esetében),  illetve  a 

regény  elemzése  közben  áttekintettük  azokat  a  művészettörténeti  műfajokat  és 

képtípusokat  (pl.  tájkép,  vanitas-csendélet),  amelyek  a  szöveget  valamilyen 

többlettartalommal gazdagították. Ezeknek a „többlettartalmaknak” a körbejárása egy 

merőben új problémafelvetéshez vezetett, amelyet úgy foglalhatnánk össze, hogy az 

általunk  vizsgált  Turgenyev-művekben  a  leírások  a  festmények  képiségével  analóg 

módon megkomponált „képként” jelennek meg. 

A  küszöbön című  regényben  a  látás,  illetve  a  művészi  látás hangsúlyos 

témakibontást kap. Nem egyszerűen a szobrász alakjának kiemelt szerepeltetéséről van 

tehát  szó,  amiben a  látás,  belátás,  megértés  témájának  a megfigyeléséhez  jutunk, 

hanem  a  regényben  megjelenő  fiktív,  csak  a  turgenyevi  leírásban  azonosítható 

műalkotásnak a cselekményben betöltött szerepe is ebbe az irányba tereli az olvasó 

figyelmét.

Ezért külön fejezetet szentelünk a  látás kérdésének. Célunk a  látás összes – 

témánk  szempontjából  megvilágító  erejű  –  aspektusának  a  megvizsgálása. A látást 

feldolgozó  igen  gazdag  filozófiai, hermeneutikai, esztétikai és  művészettörténeti 

irodalom  vonatkozó  részeit  A  szakirodalom  áttekintése című  fejezetben 

tanulmányoztuk, ezért e fejezetben csak a vizsgált regényre összpontosítunk.

Az alábbiakban látni fogjuk, hogy e regényben rendkívül hangsúlyos helyen 

szerepel a látás érzéke. Azért lényeges erre felhívni a figyelmet, mert ez egyben segít 

közelebb  kerülnünk  Turgenyev  intenciójának  a  megértéséhez.  Ha  egy  író  ilyen 

előszeretettel  alkalmaz  ábrázolási  nyelvéhez  konkrét  és  általa  megalkotott 

műalkotásokat,  illetve  saját  írói,  vagy  ha  úgy  tetszik  költői  képalkotása  a 

képzőművészet  nyelvével  rokon  módon  komponált,  akkor  mindig  és  egyértelműen 
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arról  van szó,  hogy a szerzőt  nem elégíti  ki  a  verbális  kifejezés  adta  megismerés, 

hanem  a  képi  gondolkodás  extraverbális  rátekintésének  tapasztalatait  is  bevonja 

poétikai eszköztárába – mert valami „szavakon túli” kifejezésére vállalkozik.

Végigkövethetjük tehát  a  látás és  a  láttatás  problémáját  a  konkrét  irodalmi 

műben, vagyis Turgenyev A küszöbön című regényében, amelyben a képzőművészet és 

a  vizualitás  különösen  fontos  szerepet  tölt  be.  Mindegyik  művészeti  ág  egy adott 

emberi érzékhez kapcsolódik elsődlegesen, azonban mindegyik képes más érzékelési 

formák  előhívására  és  megjelenítésére  is.  A  zene  bár  a  hallható  ritmus  és 

hangmagasság-változások közötti arányokból jön létre, mégis – mivel elsősorban az 

emberi  érzelmekre  hat  –  képes  színek,  egész  történetek  és  képek érzetét  kiváltani. 

Ugyanez fordítva a  látáshoz kapcsolódó művészetekre is  igaz:  a színek összhangja 

vagy  disszonanciája,  a  motívumok  ritmusa  analóg  lehet  bizonyos  zenei 

tapasztalatokkal. A költészet és az irodalom a kezdetektől nagyon sokáig a nyelvben 

rejlő zeneiségre bízta magát, mivel élőszóbeli irodalom volt – az írás megjelenésével 

azonban valami mágikus történt, a hallhatót láthatóvá tették. 

Az írásbeliség  mellett  sokáig fennmaradt  a  szóbeliségnek is  a  hagyománya, 

amely azonban már nem a ritmikai visszatérő motívumokkal, hanem képzelt vizualitás 

segítségével támogatta a memorizálást. Ez volt az antik ars memoriae, mely többnyire 

rétori szövegek megjegyzésére szolgált – ezen prózában írt szövegekben nem segítette 

a  ritmus  a  memorizálást.  A téma  legszakavatottabb  kutatója,  Frances  A.  Yates  az 

antikvitás  korától  kezdve  felkutatta  és  bemutatta  azokat  a  forrásokat  és  példákat, 

amelyek az ars memoriae módszerét vázolják.450 Egy Cicerónak tulajdonított szöveg 

(Ad Herennium)451 alapján leírja, hogyan készült fel egy ügyvéd védőbeszédével: egy 

épületet képzelt el,  amelynek különböző szintjeire és szobáiba képeket helyezett el, 

annak értelmében, hogyan fogja magát a beszédet felépíteni. Yates hangsúlyozza, hogy 

mind  a  helyek  („loci”),  mind  a  képek  („mnemonic  images”)  kiválasztásának 

megvannak a szabályai. Az általa bemutatott szöveg szerzője felteszi a kérdést, hogy 

„miért vannak olyan erős és éles képek, amelyek képesek felébreszteni az emlékezést, 

450 Yates (2010). Az emblémákkal foglalkozó fejezetben már bemutattunk néhány szempontot Yates 
 könyvéből.

451 Rhetorica  ad  Herennium,  latin  nyelvű  retorikatankönyv.  A mű keletkezési  ideje  és  szerzőjének 
       személye vitatott.  Az  i.  e. első  évszázadban  íródhatott.  A  mű  szelleméből  és  stílusából 
       nyilvánvaló, hogy Cicero nem írhatta. Arasse 2007: 134 (52. jegyzetpont).
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míg más képek olyan gyengék, hogy képtelenek azt stimulálni”.452 Yates könyvében 

végigkíséri az emlékezés művészetét a középkoron és reneszánszon keresztül a XVII. 

századig, külön fejezeteket szentelve Ramon Lull, Giordano Bruno és a késő középkori 

színházépítészet elméleteinek. Daniel Arasse Yates könyve és az emlékezés művészete 

vonatkozásában  egy  olyan  folyamatot  vázol,  amelyben  azt  mutatja  be,  hogyan 

változott  a  képek funkciója  az emlékeztetéstől  a  meggyőzésig.  Vagyis  a  sok képes 

emlékeztető  rendszer  a  reneszánsz  közepére  átalakul  valamiféle  képes  meggyőző 

rendszerré, innentől kezdve pedig a képek legfontosabb feladata a néző meggyőzése 

lesz.453

Az antikvitás végén, illetve az újkor elején megjelenő prózában írt epikában 

eltűnnek  a  formai  kötöttségek.  Versbetétek,  ritmikai  elemek  éppúgy  színezhetik  a 

szöveget,  mint  leírások – a  már  nyomtatásban megjelenő prózát  nem kellett,  hogy 

kísérjék  külön  megjegyzendő  képek  –  viszont  e  képek  leírása,  ami  egykor  az 

emlékezés  művészetét  segítő  belső  tájat  alkotott,  most  a  befogadást  és  a  szerzői 

szándékot erősítő képpé válhatott.

Ortega  nagyon  helyesen  kiemeli,  hogy  egy leírt  szín,  sohasem lehet  olyan 

gazdag, mint az a szín, amit éppen szemlélünk: „Az a hirtelenség, ahogyan a kép a 

szemünk  elé  tárul  anélkül,  hogy a  legkisebb  erőfeszítést  kellene  tennünk,  paradox 

módon  oka  annak,  hogy  a  festészet  valójában  a  művészetek  közül  a 

leghermetikusabb”.454 Azonban egy írott mű sohasem akar versenyezni a látvánnyal, 

hanem megidéz, mindig az olvasó emlékezetére alapoz, ahogy egy zenemű is azokat a 

tudatalatti  emlékképeinket  hozza  elő,  amelyeket  az  éppen  megszólaló  hangok 

kiváltanak  a  hallgatóból.  Mindez  lényeges  Turgenyevre  vonatkozóan,  aki 

nagymértékben a művelt közönség látott és olvasott tudását hozza sokszor működésbe, 

vagy olyan tudást, amely több korszakkal azelőtt archeológiává, vagy tudattalanná lett 

– ezek azok a motívumok, amelyekben öntudatlanul olyan távoli műveltségek emlékei 

lépnek valamiképp újra működésbe, mint amit Szatjaván és Szávitri, illetve Ekasringa 

esetében kimutattunk.

452 Yates 2010: 25.
453 Arasse 2007: 141.
454 Ortega  y  Gasset  2006:  7.  A  könyv  azon  fejezetét,  amelyikből  az  idézet  származik,  Kutasy 

 Mercédesz fordította.
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Különböző szintjeit figyelhetjük meg a látásnak Turgenyev művében, hiszen a 

regény értelmezése és magyarázata is több megkülönböztethető szinten létesül, ezekről 

érkezik  az  olvasóhoz  információ.  Kapunk  leíró  jellegű  adatokat  a  narrátortól  a 

szereplőkre vonatkozóan, ugyanakkor a narrátor számos esetben véleményt is közvetít 

a szereplők személyiségéről, illetve cselekedeteiről.455 Emellett maguk a szereplők is 

megnyilatkoznak:  szóban  (szereplők  dialógusai),  írásban  (lásd  Jelena  naplóját, 

leveleket  stb.)  és  képekben  (Subin  szobrai).  Ezen  az  alapértelmezésen  túl,  a  látás 

témája is több szinten megjelenített a regényben. 

A szöveg ismeretében a látás három szintjét (típusát) különíthetjük el. Az első 

szinten (V. 1.) a látásnak az a fajtája áll, amikor a szereplőket magukat látjuk, illetve 

figyelhetjük meg azt, ahogy a szereplők által látott látvány a narrátor értelmezésében 

az  olvasó  kompetenciájába  kerül  (pl.  a  szereplők  szeme,  külső  jellemzőik,  illetve 

látásuk funkciója; Velence leírása). Második szintnek azt tekintjük (V. 2.), amikor a 

szereplők  valamit  a  saját  regénybeli  illetékességük  szerint  látnak  (pl.  Subin 

észrevételei; a művészet és a művész témájának szereplők általi értékelése; egymás 

érzéseinek értelmezései; a szereplők álmai). A harmadik szint (V. 3.) pedig az előző 

kettő szintézise, amikor a szereplők néznek egy „képet”, amelyet az olvasó is „néz” 

velük együtt,  úgy, hogy a szereplőket is egy kép részeként látja, ezáltal magának a 

szemlélésnek jön létre több szintje egyszerre. Az olvasó eszerint a szöveg részeit a 

látás  filozófiájaként  értékeli  (a  caricinói  kirándulás  tájábrázolása;  vagy a szereplők 

portréi,  amint  a  szöveg  értelmező  részeiként  megjelennek;  a  Traviata előadása, 

színházi jelenete, képe). 

455 A narratív  nézőpontok  Turgenyevre  jellemző  rendszerét  vizsgálja  E.  Ch.  Allen,  tanulmányában 
 három  narrációs  módozatot  különböztet  meg,  ezek:  a  tudatos  észlelés,  az  azonosítás  és  az 
 autonómia.  Allen  1984:  335.  Ehhez  hozzátesszük  V.  M.  Markovics  megfigyelését,  miszerint 
 általában a turgenyevi regényben az elbeszélőt a külső megfigyelő pozíciója jellemzi.  Маркович 
 1975: 13–14.
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1.

Első szint

Ezen  a  szinten  azokat  a  leírásokat  követjük  végig,  amelyek  a  szereplők 

külsejére vonatkozóan tartalmaznak az olvasó számára az értelmezés szempontjából 

érdekes  felvetéseket.  Ezekkel  együtt  a  szem és  a  tekintet  erejét  is  itt  mutatjuk be. 

Végül Velence leírásának példáján kiemeljük azokat a tájleírásból fakadó jellegzetes 

szempontokat,  amelyek  a  látás  témáján  keresztül  az  egész  regény  mondanivalóját 

értelmezik (a caricinói kirándulás tájábrázolásának elemezési szempontjait lásd a III. 

fejezetben). 

A szereplők szeme

Jelena  egyik  legnagyobb  erőssége  az,  ahogy  figyel  az  emberekre.  Subin  a 

regény  elején  szereplő  idézetben  szobrászként  hangsúlyozza  tekintetének  erejét  és 

kifejezését  (lásd:  „Egyetlen  vonása  sem rezdül  –  csak  a  tekintetének  a  kifejezése 

változik  szüntelenül,  s  attól  az  egész  arc  is  változik”,  10),  emellett  az  adott 

cselekményes szituációban a narrátor sem mulasztja el megjegyezni azt, ahogy Jelena 

beszélgetőpartnereire  figyel.  Miközben  Berszenyevvel  annak  jövőbeni  vágyairól 

beszél, „egyenesen a szemébe néz” (23). Kicsit később: „Jelena figyelmesen hallgatta, 

s félig feléje fordulva, nem vette le szemét kissé elsápadt arcáról, baráti melegségű, 

szelíd szeméről, bár az kerülte az ő szemével a találkozást” (25). Jelenára nagy hatást 

gyakorol Berszenyev története Inszarovról,  és miközben mesél, „Jelena sokáig nem 

vette le a szemét Berszenyevről” (50). Jellemzésénél is kiemeli szemeit és tekintetét a 

szöveg:  „köríves  szemöldöke  alatt  két  nagy,  szürke  szem  világított”.  „Egész 

egyéniségében, figyelő és kissé félénk arckifejezésében, tiszta, de változó tekintetében, 

erőltetettnek ható mosolyában, csöndes és egyenetlen hangjában rejlett valami ideges, 

villanyszerű,  valami  heves  és  hirtelen”  (30).  Jelena  nagy  szemeivel  kiemelten 

„szembehelyezkednek”  Dmitrij  Inszarov,  a  férfi  főszereplő  „élesen  pillantó,  apró, 

mélyen ülő” (35) szemei, majd kicsit később: „Inszarov apró szemét most rávetette 
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[Berszenyevre]”  (36).  Ugyanakkor  ezek  a  szemek  egészen  átalakulnak,  ha  a 

beszélgetés  Bulgáriára  terelődik:  „szeme  mélyén  pedig  néma,  de  olthatatlan  tűz 

gyulladt ki” (53). Első találkozásukkor Jelena megjegyzi magának Inszarov szemeiről: 

„de a szeme kifejező és becsületes szem” (57). A szemek elemzésén kívül korábban 

már értelmeztük a kettejük megjelenítésében megfigyelhető ellentétet (lásd: sötét vs. 

világos), illetve a következő fejezetben (VI.) megnézzük hogyan alkotja meg, illetve 

rajzolja meg magában a női főszereplő a férfi hős alakját.

Uvar Ivanics

Most  pedig  szeretnénk  egy  olyan  mellékszereplő  szemeit,  illetve  látását 

megvizsgálni, aki a regény legutolsó mondata szerint is „a messzeségbe fúrta rejtélyes 

tekintetét”456 (161).  Ez a szereplő „egy bizonyos Uvar  Ivanovics  Sztahov,  Nyikolaj 

Artyemjevics  másodfokú  nagybátyja,  hatvanéves,  szolgálaton  kívüli  kornétás,  aki 

mozdulni  sem tudott  a  kövérségtől,  álmos  kifejezésű,  sárga  szeme  volt,  színtelen, 

duzzadt  szája,  sárga,  puffadt  képe”  (38).  Már  első  említésekor  hangsúlyos 

mozdulatlansága  és  „álmos  kifejezésű,  sárga  szeme”.  Továbbá  megtudjuk  róla: 

„semmit  sem  csinált,  s  aligha  gondolkozott;  s  ha  gondolt  is  valamit,  megtartotta 

magának”, „dohányszínű bő kabátot s nyakán fehér sálat viselt, gyakran és sokat evett, 

s  körülményes  esetekben,  vagyis  olyankor,  amikor  valamilyen  véleményt  kellett 

mondani,  jobb keze ujjait görcsösen mozgatta a levegőben: előbb a hüvelykujjtól a 

kisujjig, azután a kisujjtól a hüvelykujjig futott a mozdulat” (38). Ebben a jelenetben, 

ahol először megjelenik Uvar Ivanovics alakja, még egyszer szerepel a „szolgálaton 

kívüli  kornétás”457 kifejezés,  amely  ismételten  a  semmittevést  (illetve 

mozdulatlanságot)  hangsúlyozza.  Az öreg Sztahov „nehezen lélegzik”,458 és  amikor 

Nyikolaj  Artyemjevics,  az unokaöccse kérdez tőle valamit,  csak az ujjait  mozgatja. 

Subin és Uvar Ivanovics között egészen sajátos kapcsolat létesül, erre kicsit később 

456 Lásd: „устремил в отдаление свой загадочный взор”, 167, 18 – 19.
457 Idézzük  fel  a  szolgálaton  kívüli  ügyész  alakját  Inszarov  álmában,  aki  ugyancsak  dohányszínű 

 otthoni kabátot  visel,  neki  viszont a  szemei is  dohányszínűek! Érdekes párhuzam, hogy azok a 
 mellékszereplők, akiktől a fiatalabb szereplők (Inszarov és Subin) tanácsot kérnek a jövőre  nézve, 
valamilyen szempontból már mind passzívak.

458 Lásd: „дышал напряженно”, 40, 22–23.
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visszatérünk,  most  viszont  a  jelenet  végét  is  ismertetnénk,  amelyben  először 

találkoztunk e mellékszereplővel. Uvar Ivanovics egy pohárka [рюмку] vodkát hozat 

egy inassal: „Uvar Ivanovics lassan levette a tálcáról a poharat, és feszült figyelemmel  

sokáig nézte [долго, с усиленным вниманием глядел, 44, 38–39], mintha nem értette 

volna egészen, hogy mi is van a kezében. Majd a kisinasra tekintett  [посмотрел, 45, 

1],  és  megkérdezte  tőle:  nem  Vaszkának  hívják-e?  Aztán  keserves  arcot  vágott, 

kiürítette a poharat, és benyúlt a zsebébe, hogy kivegye a zsebkendőjét. Az inas pedig 

rég elvitte a tálcát és a pálinkásüveget a helyére, megette, ami a heringből maradt, s 

már  el  is  aludt,  addig  szundikált  a  nagyságos  úr  nagykabátjához  dőlve,  de  Uvar 

Ivanovics még akkor is maga elé tartotta a zsebkendőt szétfeszített  ujjain, s  feszült  

figyelemmel nézett [с усиленным вниманием посматривал, 45, 8] hol az ablakon ki, 

hol a padlóra és a falakra” (42–43; kiemelés tőlünk – K.-Sz. M.). Ebből a komikus 

hangulatú idézetből az derül ki, hogy még a legegyszerűbb mozgás vagy tevékenység 

is fáradságos számára, ugyanakkor a látás hangsúlyos kiemelésével az író felruházza őt 

Subinon keresztül a bölcsesség és jövőbelátás képességének a lehetőségével, illetve 

látszatával. Többször értesíti a narrátor az olvasót Uvar Ivanovics helyzetéről, akkor is, 

amikor  az adott  jelenetben nem vesz részt.  Például:  „Uvar Ivanovics a  félemeleten 

hevert egy széles és kényelmes díványon, amelynek »álomba ringató« nevet adtak” 

(47);  „Uvar  Ivanovics  megjelent  az  ajtó  mögött,  de  csak  ujjait  mozgatta  ott,  és 

visszavonult” (56). A caricinói kiránduláson mindenki elcsodálkozik kivételesen aktív 

viselkedésén. Már azon meglepődik a társaság, hogy egyáltalán vállalta, hogy Anna 

Vasziljevna  „gavallérjaként”  részt  vegyen  a  kiránduláson.  Az  asszonyt  férje 

visszautasította, hogy elkísérje, ezért megpróbálkozott az idősebb Sztahovnál: „a vízbe 

fúló a szalmaszálban is megkapaszkodik” (66). A testes „szalmaszál” nagyon is jól érzi 

magát a kiránduláson. Nem meglepő, hogy ezen a kiránduláson e két ember egymás 

mellé  kerül,  hiszen  jellemzőik  szerint  otthon  mind  a  ketten  tétlenek,  viszont  ez 

alkalommal mintha kicserélték volna őket. A fiatalok mögött az örökké sírni készülő, 

elégedetlen  Anna  Vasziljevna  „a  teljes  boldogság  kifejezésével  arcán  haladt  Uvar 

Ivanics karján: a gavallér lihegett és lődörgött, új szalmakalapja vágta a homlokát, a 

lába is égett  a csizmában, de azért  jól  érezte magát” (67).  Uvar Ivanovics meglepi 

kirándulótársait  Caricinóban,  amikor egy fürjet  utánoz,  a csónakázás  közben.  Azért 
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emeljük ki ezt a jelenetet, mert ebből ismét kiviláglik a szereplő megfigyelőképessége, 

vö.:  „De  még  mielőtt  a  ladik  partot  érhetett  volna,  Uvar  Ivanicsnak  még  egyszer 

sikerült  meglepnie  ismerőseit:  megfigyelte,  hogy  az  erdő  egyik  pontján  az  echó 

különös tisztasággal ver vissza minden hangot, hirtelen pitypalattyolni kezdett, mint a 

fürj. Az első hangra valamennyien összerezzentek, de mindjárt igazi élvezetet szerzett 

nekik,  annál  is  inkább,  mert  Uvar  Ivanics  nagyon  természetesen  és  híven 

pitypalattyolt”  (70).  Caricinóban  még  egyszer  utoljára  mutat  az  öreg  Sztahov 

aktivitást, miután Inszarov beledobta a németet a tóba, és a társaság tagjai a fogatokhoz 

visszatérve  nevetni  kezdtek:  „De  mindnyájuknál  hangosabban  és  mindnyájuknál 

tovább és féktelenebbül nevetett Uvar Ivanics: úgy nevetett, hogy oldalfájást kapott, 

tüsszentett,  fuldoklott  – aztán egy kicsit  megcsendesedett,  s  ennyit  mondott  a  foga 

közt:  »Mi…volt  az,  ami  cuppant?…z a fickó… hassal…« És az utolsó,  görcsösen 

kinyögött szóval együtt újra kirobbant belőle a nevetés, s csak úgy rázta az egész testét 

a nevetés” (74). Annyira nem bírta abbahagyni, hogy végül az útitársa, Subin utasította 

rendre. A kirándulás után visszatér megszokott állapotába: ül, vagy fekszik valahol a 

házban,  és  közben az  ujjait  mozgatja.  (92,  98,  135–136).  A.  G.  Cejtlin  véleménye 

szerint  ennek  a  gesztusnak  a  gyakori  ismétlése  egyrészt  a  figura  oblomovi 

mozdulatlanságát, másrészt Uvar Ivanics hebegését hivatott alátámasztani.459

Ama jelenet  után,  amikor  Subin és Uvar  Ivanovics  Jelenáról  és  Inszarovval 

kötött  házasságáról  beszélgetnek,  többet  nem szerepel  az  idős  Sztahov,  egészen  a 

regény végéig,  ahol  a  narrátor  megjegyzi  róla:  „ő  az  egyetlen,  aki  semmiben sem 

változott” (161). A regény utolsó mondata pedig: „Uvar Ivanics az ujjait mozgatta, s a 

messzeségbe fúrta rejtélyes tekintetét [устремил в отдаление свой загадочный взор, 

167,  18–19]” (161; kiemelés tőlünk – K.-Sz.  M.). Ez a válasza Subin levelére,  aki 

hivatkozva korábbi beszélgetésükre, ismét megkérdezi tőle, „lesznek-e nálunk férfiak”. 

A  narrátor  is  rámutat  arra,  hogy  sajátságos  kapcsolat  áll  fenn  a  szobrász  és  a 

„szolgálaton  kívüli  kornétás”  között:  „Uvar  Ivanics  ujjmozdulattal  maga  hívta  a 

hintóba Subint; jól tudta, hogy egész úton évődni fog vele, de a »feketeföld ereje« és a 

fiatal művész között volt valami különös kapocs, valami veszekedő őszinteség” (67). 

Subin  különböző  nevekkel,  kifejezésekkel  illeti  az  öreget:  „mélyen  tisztelt  Uvar 

459 Цейтлин 1958: 111.
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Ivanics” (41), „ősi karnak hangadója” (42), „feketeföld ereje” (42, 161), „a társadalom 

épületének  fundamentuma”  (42),  „elementáris  ember”  (42),  „nagyra  becsült  vitéz” 

(42), „orosz földünk nagy filozófusa” (136), „te televény” (137), „te áldott feketeföld” 

(137).  A megszólításokból is  látszik,  hogy mindig kicsit  gúnyosan, viccelődve szól 

hozzá, ugyanakkor ad a véleményére, és a jövőre vonatkozóan is őt faggatja. 

Megítélésünk  szerint  ennek  a  mellékszereplőnek  a  legfőbb  funkciója  a 

regényben abban áll, hogy a Subin alakjában megformálódó írói véleményre, illetve a 

szobrász  szájából  elhangzó,  jövőre  vonatkozó  kérdésre  rajta  keresztül  egy  olyan 

szereplő ad választ,  aki  mentes mindenféle  emberi viszonytól  a történetben,  még a 

fizikai  mozgása  is  a  legalapvetőbb  módon  történik,  hogy annál  nagyobb  hangsúly 

essen arra,  amit  mond.  Ugyanakkor fizikai  testessége és „földhöz ragadtsága” nem 

engedi meg, hogy bármilyen eszme vagy vélemény nevében értelmezzük alakját. És, 

mivel a szakirodalomban megfogalmazott állítás szerint is Turgenyev eme regényének 

legfontosabb kérdése így hangzik: „lesznek-e új hősök Oroszországban?”, e kérdésre 

nem is kaphatnánk megfelelőbb választ, mint a bibliai történet Sámsonától, aki ledönti 

a falakat. Erre utalhat Uvar Ivanics díványának neve, oroszul:  „Cамосон”,460 amely 

szó szerint az „önálló álmot” jelenti, – a magyar fordításban, „álomba ringató” (47) 

szerepel. Ugyanakkor komikus, már-már groteszk figurája, cselekedni és gondolkodni 

való képtelensége,  arra a szempontra is  felhívja a figyelmünket,  miszerint a fontos 

bölcsesség kimondását az író egyfajta „bolond-figura” szájába adja.

Uvar Ivanics figurájában a passzivitás kiterjed a mindennapi élet cselekedeteire 

és  a  köznapi  értelemben  vett  látásra,  ugyanakkor  az  író  mégis  a  jövőbelátás 

képességével  ruházza  fel,  oly  módon,  hogy  éppen  a  látvány  után  alkotó 

szobrászművész  kér  tanácsot  tőle.  Ezt  a  látszólagos  ellentétet  alátámasztja  Subin 

amúgy is nagyon ambivalens művész – figurája (vö.: Berszenyev mondja Subinnak: 

„Téged ez a látvány jobban kellene, hogy bájoljon, mint engem. Mesterségedbe vág: 

művész  vagy.  –  Nem,  kérlek  nem az  én  mesterségembe  vág  […]  –  Én  mészáros 

vagyok, kérlek; az én szakmám a hús, az, hogy húst formáljak”, 9). Tehát Uvar Ivanics 

Sztahov  figurája  a  látás  vs.  tapintás  érzékelési  módok  ellentétpárosának  egyfajta 

ironikus sűrítéseként áll előttünk.

460 Тургенев 1964: 49, 18.
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Velence leírása

A továbbiakban elkanyarodunk a szereplők konkrét vizsgálatától,  és Velence 

leírását  mutatjuk  be,  mégpedig  a  látás  első  szintjeként  meghatározott  értelmezés 

szempontjából. Nézzük részletesen a leírást.

Aki nem látta  Velencét  áprilisban,  az aligha ismeri  ennek a bűbájos 

városnak  minden  kimondhatatlan  szépségét.  […] Akárcsak  a  tavasz, 

Velence  szépsége  is  meghat,  s  felkelti  a  vágyat;  epeszti  és  izgatja  a 

tapasztalatlan  szívet,  mint  egy  közeli  nem  rejtélyes  és  mégis  titokzatos 

boldogság  ígérete.  Minden  világos  benne  és  érthető,  s  mégis  mindent 

valami szerelmes csendnek az álmosodó köde vesz körül; minden hallgat 

benne és minden barátságos; minden olyan nőies benne a nevén kezdve; 

nem  ok  nélkül  kapta  ez  a  város  egyedül  a  Bella nevet.  A paloták  és 

templomok  tömegei  olyan  súlytalanul  és  csodálatosan  emelkednek  a 

levegőbe,  mint  egy  ifjú  isten  harmonikus  álma;  van  valami  meseszerű, 

valami  igézően-különös  a  canalok néma  hullámainak  zöldesszürke 

fényében és selymes színárnyalataiban, a gondolák nesztelen suhanásában, 

s abban, hogy itt nincs durva városi lárma, durva zörgés, csattogás, zsivaj. 

„Venezia haldoklik, Venezia el van hagyatva” – mondják lakosai; de lehet, 

hogy  ez  az  utolsó  báj,  a  hervadás  bája,  hiányzott  belőle  szépségének 

virágzásában  és  diadalában.  Aki  nem  látta  Velencét,  nem  ismeri:  sem 

Canaletto, sem Guardi (az újakról nem is beszélve) nem tudják érzékeltetni 

a  levegőnek ezt  az  ezüstös  finomságát,  ezt  a  messzeségbe  futó  s  mégis 

közelinek  tetsző  távlatot,  a  legelegánsabb  körvonalaknak  s  az  olvadó 

színeknek ezt a csodálatos harmóniáját. Élete végén járó, megtört embernek 

nincs mit  keresnie  Veneziában: keserű lesz az élmény,  mint  a réges-régi 

napok beteljesületlen álmainak emléke; de édes lesz annak, akiben még erő 

pezseg, aki boldognak érzi magát; az ilyen hadd vigye boldogságát ezek alá 

a varázslatos egek alá – s bármilyen verőfényes legyen is a lelke, Velence 

még jobban megaranyozza hervadhatatlan sugárzásával (146).

Velence ezen leírása a  regény 33. fejezetén belül  két  cselekményes „blokk” 

között  helyezkedik el.  Az elsőből,  amelyik megelőzi, megtudhatjuk, hogy Jelena és 
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Inszarov  az  áprilisi  Velencébe érkeztek,  a  narrátor  leírja  külsejüket,  amely mind a 

kettőjüknél  megváltozott  más-más  módon,  amióta  elhagyták  Oroszországot.  Jelena 

arcvonásai nem módosultak, csak kifejezésük lett más: „tűnődőbb volt, és szigorúbb, 

szemének a nézése merészebb” (143), „ajkának egy alig észrevehető redője titkos és 

állandó aggodalmat árult el, ha arca nem mosolygott” (143). Inszarovnak arckifejezése 

nem  változott,  viszont  vonásai  igen:  „lesoványodott,  megöregedett,  megsápadt, 

megroskadt  […] beesett  szeme  különös  fénnyel  csillogott”  (143).  Leírásuk  után 

megjelenik  tengerparti  sétájuk,  és  Inszarov  a  dalmát  tengerészekről  mesél,  akik 

mindenüket feláldozzák a szláv ügy érdekében. Majd megbeszélik, hogy a nap további 

részét  kettesben  töltik,  és  semmi  mással  nem foglalkoznak.  Ezután  következik  az 

idézett ábrázolás, majd ismét a két főhős, akik mintha a város bemutatásában szereplő 

boldogság  hangulatát  erősítenék.  Először  múzeumba  mennek,  majd  sétálnak  a 

városban, visszatérnek a szállodába ebédelni, s végül, este a színházban, megnézik a 

Traviatát. A színházi előadás harmadik felvonásával viszont gyökeres változás áll be 

az eddigi  boldog,  jövőbe tekintő,  bizakodó hangulatukban.  Az előadásban szereplő 

halál  alakja,  illetve  a  hősnő (Violetta)  halála  végleg  kizökkenti  Jelenát  állapotából 

(„Jelena  fagyos  áramlást  érzett  egész  testében”,  149;  „de  Jelena  már  nem  tudta 

átengedni magát gondtalanul a boldogság érzésének”, 150), és Inszarov egészsége is 

folyamatosan  romlik  („kimerültnek  érezte  magát”  150;  „hirtelen  láz  jelentkezett,  s 

valami emésztő gyengeség fogta el” 151;  „nehéz és szapora volt  a lélegzése” 152; 

„tompán fájt a feje”, „komisz gyengeséget érzett egész testében” 152; „mozdulatlanul 

feküdt,  nagyon  sápadtan,  teljesen  lesoványodva”  155),  mígnem  a  regény  végén 

meghal. A velencei leírás mint egyfajta tengely működik a regény azt megelőző részei 

és a vége között. Összeköti ezeket a cselekményes részeket. 

Velence ábrázolása utal burkoltan Jelena alakjára, hiszen a leírást alkotó olyan 

részeket, mint „bájos”, „szépsége meghat”, „felkelti a vágyat”, „epeszti és izgatja a 

tapasztalatlan szívet” mind megtalálhatjuk a regénynek Jelenával és a férfi hősökkel 

kapcsolatos  korábbi  szövegrészeiben  (lásd:  „egy  bájos  teremtés  hirtelen  felidézett 

képe”, 11; „mindezek a különböző s valami miatt mégis hasonló benyomások közös 

érzésbe  olvadtak  össze  benne,  mely  nyugtatta  is,  izgatta  is,  ernyesztette  is”,  11; 

„édesen  szorongató  érzést  keltett  Berszenyevben  [vö.:  „a  női  ruha  suhogásához 
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hasonló nesz”]” 26; Subin: „szerelmes vagyok Jelenába” 27; Subin: „ebben a percben, 

ha nem is megértettem, de megláttam őt”, 46; „Azt hiszem – kapta fel a szót sietve 

Berszenyev –, hogy Inszarov most megszeretett egy orosz leányt, s most, fogadalma 

szerint,  elhatározta,  hogy  elmenekül”,  83).  A két  szereplő  boldogságára,  csendes 

egymásra  találásukra  is  utal  a  leírás  a  kápolnában  lejátszódó  jelenet  végén:  „A 

boldogság csendje, a zavartalan révnek, az elért célnak a csendje, az a mennyei csend, 

mely  a  halálnak  is  értelmet  és  szépséget  ad,  töltötte  be  egész  lelkét  isteni 

békességével” (90). (Vö.: Velence szépsége olyan „mint egy közeli nem rejtélyes és 

mégis titokzatos boldogság ígérete. Minden világos benne és érthető, s mégis mindent 

valami  szerelmes  csendnek  az  álmosító  köde vesz  körül;  minden hallgat  benne és 

minden barátságos”.) Majd a  „haldoklás”, illetve a „hervadó báj” kifejezések már egy 

előre még nem kiszámítható, de tragikus végkifejletet jeleznek előre a regényben. 

Turgenyev művében,  minden eddigi  példa  ezt  tanúsítja,  a tájleírások többek 

hangulatfestő elemeknél. Erről több szempontból írtunk a III. fejezetben, amelyben a 

caricinói  kiránduláson a  szereplők elé  táruló  látványt  mint  tájképet  vizsgáltuk.  Ott 

azonban nem tértünk ki  részletesen  egy a  tájleírásban szereplő  „képre”,  amit  most 

idézünk  meg:  „úgy  tetszett,  mintha  egy  tömeg  megmerevedett  üveg  súlyosan  és 

fényesen elhelyezkedett volna egy óriási keresztelőmedencében, s az ég leereszkedett 

volna a fenekéig – s a göndör fürtű fák mozdulatlanul nézték magukat átlátszó ölében” 

(69).  Ez  a  leírás  a  regényben  ismét  olyan  ponton  helyezkedik  el,  ahol  valami 

megváltozik a korábbi állapothoz képest. A kirándulás utáni fejezetben megismerjük 

Jelena naplóját (részletes vizsgálatát lásd a következő fejezetben), amelyben ráébred 

Inszarov  iránti  szerelmére.  Tehát  az  idézett  leírásban  szereplő  „göndör  fürtű  fák” 

Jelenát  jelképezik  (lásd  „Jelena  vidáman  rázta  meg  fürtjeit”  (122),  vagy  később 

Velencében: „hajfürtjei is dúsabban, tömöttebben fogták volna körül fehér homlokát és 

üde arcát” 143), aki beletekint a keresztelőmedencébe, hogy lássa jövőjüket, ahová az 

ég,  vagyis  Inszarov  leereszkedett.  Jelena  már  itt  a  kiránduláson  érzékel  magában 

változást, de igazi választ csak naplója megírása után kap: „Jelena valamennyiüknél 

komolyabbnak látszott, de szívében olyan csodálatos nyugalom volt, amilyent rég nem 

érzett”  (71).  Inszarovra,  aki  jelen  kontextusban a  keresztelőmedencébe leereszkedő 

égként  szerepel,  az  egész  regény során jellemző,  hogy szűk helyre  szorul.  Kicsi  a 
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szobája  („szegényes,  sötét  kis  szoba”,  110),  betegsége  alatt  egy spanyolfal  mögött 

fekszik (Berszenyev „Inszarov ágyát elkerítette spanyolfallal”, 114), Jelena álmában 

cellába van zárva („ez a szoloveci kolostor: sok-sok kicsi, szoros cella van benne; akár 

a méhkasban; fullasztóan szoros helyek – s Dmitrij oda be van zárva”, 156), végül egy 

koporsóban hagyja el Velencét („a szomszéd szobában Inszarov feküdt – koporsóban”, 

157; „A ladikban Jelena ült Rendiccsel, s egy hosszú láda volt benne, fekete posztóval 

betakarva”, 159).

A szereplők  szemének  és  tekintetének  az  ábrázolása,  valamint  a  velencei 

leírásból kibontakozó szereplőkkel alkotott párhuzamok megformálódása jelenti tehát 

a látás regénybeli első szintjének a megformálódását. 

2.

Második szint

Az első fejezet nemcsak elhelyezkedését tekintve hangsúlyos a műben, hanem 

itt  találkozunk  azokkal  az  alapvető  kérdésfelvetésekkel,  amelyekre  a  későbbiekben 

választ  kaphatunk.  Két  olyan  szereplő  beszélgetésébe  csöppenünk,  akik  nem 

főszereplők a szó klasszikus értelmében, mégis mellékszereplőként számtalan nagyon 

fontos  funkciót  ellátnak.  Például  az  író  mindig  kettejük  beszélgetésébe  helyezi  a 

lényeges problémafelvetéseket. 

 Az értekezésben vizsgált  téma szempontjából  lényeges  cselekvés  leírásával 

kezdi  a  narrátor  mindkét  fiatalember  bemutatását:  messze  néznek.  (Berszenyev: 

„elgondolkozva messze nézett  [глядел вдаль, 7,  7]”;  Subin:  „ő is  a  távolba nézett 

valamerre [тоже глядел куда-то вдаль, 7, 10]” 7). Bár kettejüknél, ahogy látni fogjuk 

ez a tevékenység teljesen eltérő irányultságot kap: Subin szerint unalmas bámulni a 

tájat („a tájat bámulni megunja az ember  [надоест глазеть на пейзаж, 8, 12]”, 8), 

Berszenyev  viszont,  amikor  visszatér  gondolataiból,  azt  mondja,  hogy  a  „tájban 

gyönyörködött  [я  любовался  видом,  9,  1]”,  és  mindjárt  meg  is  állapítja: „milyen 

melegen  ragyognak  azok  a  mezők  a  verőfényben”  (8).  Megtudjuk,  hogy  Andrej 
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Petrovics  Berszenyev filozófusnak tanul,  és Pavel  Jákovlevics  Subin,  szobrász.  Így 

érthető,  hogy  a  reménybeli  filozófus  megjegyzése  szerint,  Subint  kellene,  hogy 

érdekelje a látvány, hiszen művész. Mire Subin azt válaszolja: „Én mészáros vagyok, 

kérlek; az én szakmám a hús, az, hogy húst formáljak, vállakat, lábakat, karokat, itt 

pedig nincsenek formák, nincs befejezettség – itt minden szertefutott...Próbáld meg, 

fogd össze!” (9). 

Ezen  a  ponton  a  látás  és  a  látvány  vonatkozásában  több  probléma,  illetve 

kérdés  is  felmerül.  A beszélgetésből  nemcsak  a  két  szóban  forgó  szereplőnek  a 

habitusa derül ki, hanem az emberi tapasztalásnak két alapvető megközelítése, vagyis 

annak a kérdése tűnik elő, hogy mi adja az elsődleges tapasztalatot. A látás, tehát az, 

amit látunk, vagy a tapintás, az, amit a kezünkkel, bőrünkkel érzékelünk. Melyik az 

elsődleges, melyik a fontosabb, hogyan segíti ez a két érzékelési mód a gondolkodást?
461 A mindig gondolkodó, mindent megfontoló Berszenyev hagy időt magának arra, 

hogy  a  környezetét  megfigyelve  tapasztalatokat  gyűjtsön.  A  természetet  figyelve 

ugyanúgy  meglátja  a  lényeges  formákat,  színeket,  mintha  leírásként  olvasná  egy 

irodalmi munkában. Subin viszont nem hagy időt a szemlélésre, mindent azonnal akar, 

és csak magának, nem osztozik másokkal a látványon, tapintással akarja bekebelezni a 

világot.  Berszenyev  szemlélődését  Subin  hibaként  rója  fel  barátjának:  „Te  egy 

magányos ember érzését írtad le itt, aki nem él, csak szemléli a világot és aléldozik. De 

mire való ez a szemlélés? Élj, s legény leszel a talpadon” (12). Subin ezzel rátapint 

Berszenyev  gyengéjére,  akinek  szemlélődő  magatartása  ahhoz  elegendő,  hogy 

megfigyeléseket  szerezzen  a  külvilágból,  de  tapasztalatokat  nem  gyűjt  hozzá,  így 

tudása  ahhoz  már  kevés  (mert  elméleti  marad),  hogy  a  női  főszereplő  szívét 

meghódítsa, és a lány által áhított „különleges ember” státuszát betöltse. Ugyanezt a 

hőn óhajtott  státuszt  pont  szemlélődésre  való  képtelensége  miatt  Subin  sem képes 

betölteni, és csak később döbben rá arra, hogy nem is vette észre, nem látta meg, hogy 

valójában  milyen  Jelena:  „Képzeld,  már  két  esztendeje,  hogy  itt  lakom,  vele  egy 

házban,  szerelmes  vagyok  bele,  s  csak  az  előbb,  ebben  a  percben,  ha  nem  is  

461 Ulric  Neisser  az  emberi  megismeréssel  foglalkozik  Megismerés  és  valóság című  könyvében, 
 amelyben a kognitív pszichológia segítségével határozza meg a megismerés formáit, mint a látást, a 
 hallást  és  a  tapintást.  Könyvében  kifejti,  hogy a  látásra  mindig nagyobb  hangsúlyt  fektetnek  a 
 kutatók, mint a töbi érzékelési formára. Neisser 1984: 34–35.
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megértettem, de megláttam őt [не то что понял, а увидал ее, 48, 22; kiemelés tőlünk 

– K.-Sz. M.]. Megláttam és szétvetettem a két karom” (46).

A szépség és a természet témáival párhuzamban szóba kerül a szerelem, aminek 

kapcsán Subin  megjegyzi,  ha  Berszenyev szerelmes lenne,  még a  természetet  is  a 

szeretett lény szemével látná [„глядел ее глазами”, 13, 12–13], és „nem szomorúságot, 

illetve nyugtalanságot keltene benne a természet” (13).

Tehát,  ahogy fentebb  jeleztük,  már  itt  az  első  fejezetben  megismerhetjük  a 

regény központi problémáit,  melyek a hivatástudatot, az önzetlenséget (Berszenyev: 

„az  életünk  egész  rendeltetése:  másodiknak  lenni”,  14),  az  áldozatos  szerelem 

(Berszenyev) témáit állítják szembe a másokon való élősködéssel, az önzéssel (Subin: 

„Ez jó lehet a németeknek, de én magamnak akarok szeretni; első szám akarok lenni”, 

14) és az élvező szerelemmel (Subin).    

Turgenyevnek e  regénye különösen alkalmas  a  látásnak,  illetve  a  vizualitás 

problémáinak  a  vizsgálatára,  hiszen  az  egyik  mellékszereplő  szobrász,  és  nemcsak 

műveit  (szobrait)  ismerhetjük  meg  a  leírásból,  hanem művészeti  megfigyeléseit  is 

nyomon  követhetjük,  amelyek  még  a  cselekmény  értelmezéséhez  is  segítségül 

szolgálnak. Az első ilyen művészi észrevétel a természet megfigyeléséből származik, 

amikor két fenyőt néz a szobrász szobájának ablakából: „Nézni kezdte a pirosodó eget, 

a két fiatal, erős fenyőt, melyek külön álltak a többi fától, s elgondolta: »Nappal kékes 

színűek  szoktak  lenni  a  fenyők,  de  este  milyen  felséges  zöldek!«”  (43).  Amikor 

Inszarovval először találkozik Subin, félig tréfásan megjegyzi: „Ne vegye rossz néven, 

hogy olyan élesen megnézem. Mesterségem szerint  szobrász vagyok,  s  már látom, 

hogy rövidesen  megkérem:  engedje  meg,  hogy megmintázzam a  fejét”  (53).  Nem 

tudjuk, a regényből nem derül ki, hogy a bolgár férfi valóban modellt ült-e Subinnak, 

mindenesetre  a  végeredményt  láthatjuk,  tehát  a  szobor,  Inszarov  büsztje  elkészül. 

Később Subin ismét  tesz  egy művészi  megfigyelést  Berszenyev és  Inszarov arcára 

vonatkozóan: „Nézte Berszenyevet, nézte Inszarovot, s összehasonlította a két arcot 

szobrász-szemmel.  Egyik  sem  szép,  gondolta  magában:  a  bolgárnak  szoborba 

kívánkozó, jellegzetes az arca   �   most éppen jó világításba került; a nagyorosz inkább 

festőnek való, nincsenek markáns vonásai” (56). A továbbiakban látni fogjuk Subin 

szobrait a műtermében, amelyeket Berszenyevnek megmutat.
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A regényben nagyon hangsúlyos szerepet tölt be Jelena naplója, amellyel külön 

fejezetben  foglalkozunk,  itt  most  csak  a  látásra  vonatkozó  aspektusait  vizsgáljuk. 

Ebből a szempontból a napló fő motívuma a sötétségből a világosságba jutás. Ezt úgy 

kell értelmezni, hogy Jelena a naplóírás kezdetén nem érti, miért néz „irigy szemmel a 

tovaszálló  madarakra”  (76),  miért  érez  kevés  szeretetet  a  szülei  iránt,  miért  nem 

imádkozik eleget, úgy érzi megváltozott a viszony a körülötte lévő világgal, de nem 

tudja  ennek  pontos  okát,  „sötétben  tapogatózik”.  Viszont  amikor  rádöbben,  hogy 

szerelmes Inszarovba, felkiált: „megtaláltam a szót, fény hullt reám! [cлово найдено, 

свет озарил меня!  84, 30]” (81). A napló alapján pontosan végigkövethető az az út, 

ahogy Jelena a sötétségből fénybe kerül, és ahogy Inszarovot, illetve saját gondolatait 

és érzéseit vizsgálva realizálódik számára ez a szerelem: „Szeretném tudni, mi lakik a 

lelkében. Olyan nyíltnak és hozzáférhetőnek látszik, s mégsem látok semmit belőle. 

Néha olyan vizsgáló462 szemmel néz reám – vagy ezt csak képzelem?” (78). Jelena a 

következőképpen írja le naplójában azt a változást,  amely Inszarovban akkor megy 

végbe, amikor hazájáról van szó: „Ha ő a hazájáról beszél, nőni, nőni kezd – az arca 

megszépül,  a hangja megacélosodik,  s úgy érzem, nincs  a világon ember,  aki előtt 

lesütné a szemét” (79). (Érdekes megjegyeznünk, hogy Jelena előtt lesüti a szemét, sőt 

nem mer a szemébe nézni, amikor eljön, hogy végleg elbúcsúzzon,463 illetve, amikor a 

lánnyal a kápolnában váratlanul találkoznak.464) 

Jelena  naplójában  leírja,  hogy  furcsa  álmokat  lát,  például,  egyik  éjszaka 

megjelenik  előtte  Inszarov  tőrrel  a  kezében,  és  azt  mondja  neki:  „Megöllek  és 

magamat  is  megölöm”  (77).  A  bolgár  férfi  rendkívüli  módon  foglalkoztatja  a 

képzeletét,  aminek Berszenyev elbeszélései  adják  a  legfőbb okát,  hiszen  ő  minden 

lehetőséget  megragad,  hogy  Jelenának  a  barátjáról  beszélhessen,  addig  is  a  lány 

közelében maradva. (Inszarov lázálmának értelmezésére már nem térünk vissza, lásd a 

IV. fejezetet.)

A  sötét és a  világos motívumának összevetését Jelena és Inszarov alakjához 

kapcsolódóan további példákkal is gyarapíthatjuk. A caricinói kirándulásról hazafelé 

462 Az orosz eredeti szó sokkal gazdagabb, mélyebb értelemmel bír: „испытующими глазами” (81, 
 14).

463 „Inszarov zavartnak látszott, s kerülte a tekintetét” (84).
464 Lásd: „Inszarov lesütötte a szemét” (88), „de ő makacsul csak a padlót nézte” (89).

168



jövet: „csak Jelena nem hunyta be a szemét: nem vette le Inszarov sötét alakjáról” (76). 

Amikor a lány szerelmet vall a férfinek a kápolnában, a narrátor a következőre hívja 

fel a figyelmünket: „Ha Inszarov ebben a pillanatban Jelenára emelte volna a szemét, 

észrevette  volna,  hogy  az  arca  annál  jobban  fénylik,  minél  jobban  komorult  és 

sötétedett az övé; de ő makacsul a padlót nézte [лицо ее всё больше светлело, чем 

больше он сам хмурился и  темнел, 93,  7–8; kiemelés tőlünk – K.-Sz. M.]” (89). 

Ugyanebben a kápolnában, mielőtt Inszarov megérkezne, egy öreg koldusasszony, aki 

azt ígéri Jelenának, hogy elviszi zsebkendőjével az összes bánatát, „fényecském”-nek
465 („светик”, 91, 11) szólítja.

A kápolnában Jelena és Inszarov tisztázzák érzéseiket, és elhatározzák, hogy 

együtt  folytatják  útjukat,  és  ekkor  Inszarov,  érzéseit  vállalva,  ismét  a  szemébe tud 

nézni Jelenának: „gyöngéden felemelte a fejét, s élesen a szemébe nézett [пристально 

посмотрел ей в глаза, 95, 10–11]” (91).

A művész és a művészet kapcsolatának témája legszorosabban Subin alakjához 

köthető.  Életrajzából  megtudjuk,  hogy  „nagyon  korán  jelentkezett  hajlandósága  a 

szobrászatra”  (20),  akadt  egy  pártfogója  is,  aki  végül  beérte  annyival,  hogy 

megajándékozta egy Homérosz-büszttel (20). Egyetemmel is próbálkozott, de hamar 

abbahagyta, végül csak a munkájának szentelte magát: „Buzgón, de megszakításokkal 

dolgozott; Moszkva környékén kóborolt,  parasztlányokról készített mellszobrokat és 

arcképeket,  sokféle  emberrel  találkozott,  fiatalokkal  és  öregekkel,  magasabb  és 

alacsonyabb  röptű  lelkekkel,  olasz  formábaöntőkkel  és  orosz  művészekkel,  az 

akadémiáról  hallani  sem  akart,  s  egyetlen  tanárát  sem  ismerte  el  tekintélynek. 

Határozott  tehetség  volt:  ismerni  kezdték  Moszkva-szerte”  (20).  Subint  látszólag 

mindig figyelmeztetni kell arra, hogy ő művész. (Vö.: „Téged ez a látvány jobban el 

kellene, hogy bájoljon, mint engem. Mesterségedbe vág: művész vagy” (9),  „Hát itt 

van mindjárt a művészet – mert éppen művész vagy”, 14.) E mellett ő maga is szereti 

hangsúlyozni, művész-voltát: „Nemhiába vagyok művész: mindent megfigyelek” (15); 

„Én  fecsegek,  mert  nyomorult  fickó  vagyok,  akit  nem  szeretnek,  kókler  vagyok, 

művész,  pojáca”  (29).  A caricinói  kiránduláson  az  akadékoskodó  németnek,  akit 
465 Saját  fordítás.  Ez  a megszólítás  csak  az  orosz  eredetiben  szerepel,  az  Áprily-féle  fordításban  a 

 „lelkem” szó áll.
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„tisztelt  ismeretlen”-nek  nevez,  a  következő  beszédet  tartja:  „Higgye  el,  máskor 

különösen  örvendenék,  ha  jó  viszonyba  jutnék  önnel,  mert  olyan  fenomenális 

fejlettségét látom önben a biceps, triceps és deltoidaeus izmoknak, hogy mint szobrász 

igazi szerencsémnek tartanám, ha modellem lenne” (72). 

Magukról  a  művészekről  meglehetősen  lapos,  közhelyszerű  és  nem  túl  jó 

véleménnyel vannak a regény szereplői (lásd Jelenát: „Maga szabad művésznek nevezi 

magát, miért támad akkor mások szabadsága ellen?”, 24). Amikor Berszenyev Subin 

viselkedését azzal magyarázza, hogy művész (lásd: „Minden művész ilyen. Meg kell 

bocsátani szeszélyeiket” 25), Jelena azt válaszolja, hogy „Pável eddig még semmivel 

sem biztosította magának ezt a jogot. Hát mit csinált eddig?” (25). Tudjuk, hogy Jelena 

nagyon gyorsan hoz ítéletet  másokkal kapcsolatban, ezt  a narrátor is hangsúlyozza. 

(„Ha megesett,  hogy valaki  elveszítette  a  becsülését  –  pedig  hát  gyorsan  mondott 

ítéletet, sokszor túlságosan gyorsan –, az meg is szűnt létezni számára”, 31). Subin érzi 

Jelena kifogását, és részben igazat is ad neki: „Azt gondolja, hogy bennem felerészben 

minden csak tettetés, mert művész vagyok; hogy én alkalmatlan vagyok minden ügy 

szolgálatára – ebben valószínűleg igaza van – sőt, minden igaz és mély érzésre is: hogy 

még sírni sem tudok őszintén, hogy fecsegő és pletykázó vagyok – s ez mind onnan 

van, hogy művész vagyok” (45). Majd a szerelemre terelve a szót Subin megkérdezi 

Jelenát, képes lenne-e megszeretni egy művészt: „Mondja – folytatta rövid hallgatás 

után  –,  maga soha,  semmiért,  semmi  körülmények között  nem tudna egy művészt 

megszeretni?” (45). Jelena válasza: „Nem”. (Itt hangsúlyozzuk, hogy Jelena többször 

is  megjegyzi  így  ír:  sem ő,  sem Inszarov  semmit  sem konyítanak  a  művészethez. 

Egyszer naplójában: „Igaz, hogy rokon az ízlésünk; a verseket ő sem szereti, én sem; 

mind a ketten járatlanok vagyunk a művészet terén” (79); utána levelében Inszarovhoz: 

„Mégis egészen más az, hogy mi ketten Dmitrijjel nem értünk a művészethez” (103). A 

narrátor is megállapítja a velencei részben, amikor a szerelmesek az Accademia delle 

Belle arti-ban a képeket nézik: „Minthogy nem voltak sem műértők, sem dilettánsok, 

nem álltak meg minden kép előtt, nem erőltették magukat”, 147). 

Ki kell  emelnünk ugyanakkor,  hogy Berszenyev büszke barátjára, és amikor 

Inszarovnak mesél róla, „nagytehetségű ember”-nek nevezi (36). Tehetségét Nyikolaj 

Artyemjevics is elismeri: „De Subin úr…aki persze csodálatos és páratlan művész, ezt 
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nem is vitatom” (39); máskor viszont azt mondja: „Művész, elvtelen ember” (127).466 

A  látás  eme  szintjén  olyan  szempontokat  vizsgáltunk  meg,  amelyek  a 

látványiság és a  tapinthatóság érzékeiben lévő különbségre,  és az ennek megfelelő 

szemlélői habitusra irányította a figyelmet (lásd: Berszenyev szemléli a tájat,  Subin 

formálja  a  húst).  A két  érzékelés  összehasonlításához  hozzákapcsolódott  a  szépség 

témája (a szerelem és a női szépség gondolatkörein keresztül). Itt, a második szinten 

kapott kifejtést a művész – művészet tematika is.

3.

Harmadik szint

Ahogy  a  fejezet  bevezetőjében  megfogalmaztuk,  ezen  a  szinten  azokat  a 

vizuális  jeleket  és  jeleneteket  követjük  végig,  amelyek  a  szereplők  alakjegyeit  és 

cselekvését értelmezik egy másik médium segítségével. Vagyis ezekben az esetekben 

mintha a szerző beemelne a szövegbe egy másik módot, és valamilyen képi természetű 

ábrázolással pótolná, egészítené ki számunkra az adott leírást. A szöveg olvasóiból egy 

jelenet  megfigyelőivé  válunk,  például  a  caricinói  tavaknál  a  szereplők  válla  fölött 

magunk  is  megfigyelhetjük  a  tavak  és  a  táj  szépségét  (lásd  a  disszertáció  III. 

fejezetében).  Egy másik esetben pedig Subin és Berszenyev beszélgetését hallgatva 

megcsodálhatjuk Inszarov portréit. Ezen képek alkalmazásának az eddigieken túl az is 

az  eredménye,  hogy az  olvasó  úgy érzi,  ő  is  része  a  jelenetnek,  a  vizuális  képek 

magukkal ragadnak, és rajtuk keresztül válik a befogadó az adott jelenet kompetens 

értelmezőjévé. Olyan ez, mintha az olvasó, mint egy kép nézője dialógusba lépne a 

regénnyel (képpel).467

Subinról  mint  művészről  és a  művészethez való viszonyáról  már szóltunk a 

látás  első  szintjén,  most  következzen  annak  megtekintése,  hogyan  „festenek”  a 

szövegben megvalósult verbálisan „megformázott”, fiktív műalkotásai.

466 Fried István is hangsúlyozza az ellentétes véleményeket Subin művészetével kapcsolatban.  Фрид 
 2008: 184.

467 Fontos problémát vet fel a nézőség kérdése. A néző és a műalkotás viszonya, illetve a művész és a 
 néző viszonyának átrendeződése is a quattrocentóban következik be. Данилова 1984b: 214.
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Fiktív műalkotások

Az orosz művész portrészobrait akkor „láthatjuk”, amikor Berszenyev és Subin 

a szobrász műtermében találkoznak. Véleményem szerint ez a jelenet kulcsfontosságú 

a regény értelmezésének szempontjából. Itt találhatóak meg azok a motívumok, illetve 

képi  utalások,  amelyek  a  későbbiek  során  a  leírások  segítségével  a  regény 

témafelvetéseit  a  helyükre  illesztik.  Olyan  témákat  értelmeznek,  mint  a  látás,  a 

testiség,  az  üresség,  a  szerelem és  halál  kapcsolata,  illetve ezek értelmezéseként  a 

boldogság és az  örökkévalóság kérdésköre. A műtermi jelenetben vizsgált szobrokat 

fiktív  műalkotásoknak  nevezzük,  hiszen  ezek  a  szobrok  nem  létező  műalkotások, 

hanem az író által megalkotott verbális képek. A regényben ezek a képek nem csupán a 

szobákat  hivatottak  díszíteni,  hanem  a  maguk  tárgyiasságában  megjelenve  a 

cselekményben valaminek a bemutatására, vagy bizonyítására is szolgálnak.468 Tehát 

ezeknek  a  képeknek  a  funkciója  a  cselekményvilágban:  egy  elhunyt  ember 

megjelenítése, megidézése. Ezáltal a hősök és az elődök hosszas leírását koncentrálni 

és  szűkíteni  lehet  egy  másik  műfaji  formába.  A műalkotások  mindig  azokban  a 

jelenetekben szerepelnek,  ahol  alá  kell  támasztani  a  kimondottakat,  így a  vizsgálat 

során  figyelemmel  kell  kísérni  az  adott  fiktív  kép  és  a  cselekményes  jelenet 

összefüggését.

A küszöbön című regényben a szerelem és a halál kapcsolatának gondolatköre, 

mely a subini szobrok értelmezésével a lehető legszorosabban összefügg, már a mű 

elején felmerül két mellékszereplő párbeszédében: Berszenyev szerint a Természetben 

benne rejlik az élet és a halál. „A szerelemben is van Élet és Halál”  – mondja erre 

Subin. Ahogy azt már említettük,  kétféle szerelemről beszélnek: Subin az „élvezeti 

szerelem”-ről  („любовь-наслаждение”,  14,  31), míg  Berszenyev  az  „áldozati 

szerelem”-ről  („любовь-жертва”,  14,  32) – ez  utóbbi  minősül  a  szemében  igazán 

értékesnek. Érdemes az orosz kifejezésnél megállni: az „áldozati szerelem” lényege 

468 Számtalan olyan példát  sorolhatunk fel  az életműből,  ahol a  családfő falon lógó képével,  az őt 
 helyettesítő családtag, – többnyire az anya – valamit el akart érni, vagy bizonyításképpen emlegeti  
 fel  a  portrén  látható  személyt.  Például  a Scsigriji  járási  Hamlet (1849)  című  műben  a  magát 
 Hamletnek nevező hőst gyermekkorában mindig édesapja portréja előtt viszik el megvesszőzni. A 
 Tavaszi  vizek (1872)  című  elbeszélésben  pedig  az  elhunyt  családfő,  Giovanni  Battista  Roselli 
 portréját részleteiben megszemlélhetjük abban a szobában, ahol a család élete zajlik, illetve ahol a 
 döntések születnek, amelyeket most már az új családfő, az özvegy édesanya hoz. 
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nemcsak az önfeláldozás, hanem annak az érzésnek az átélése, ahogyan az érzelem 

szubjektuma  a  másik  fél  áldozatává  lesz.  Amint  később  látni  fogjuk,  Jelenának 

életelemévé válik Inszarovhoz fűződő szerelme, a férfi viszont belehal e szerelembe. 

Ugyanakkor  Jelena  végül  feláldozza  magát,  hogy  férje  céljainak  (életművének) 

szentelje életét. 

A hal–halász–háló metaforákat egybefűző plasztikus hasonlatnak köszönhetően 

szinte  tapintható  a  regényben  a  Halál-halász  hálója  Inszarov  alakja  körül,  és  úgy 

sejtjük,  hogy  a  halál  meglehetősen  szokatlan  segédet  választott  eszközül  hálója 

elkészítéséhez a fiatal lány alakjában.469 Azért is különös, hogy az ártatlan lány válik a 

halál közvetítőjévé, mert Inszarov és Jelena kölcsönösen szeretik egymást, és Jelena 

részéről egyáltalán nem pusztító szándékú ez a szerelem.470 

Így  tehát,  a  szerelem  és  a  halál  kapcsolódását  mutatjuk  meg,  a  vizualitás 

nézőpontjából  vizsgálva azt,  ahogyan Turgenyev összefűzi  a szerelmet  a halállal  A 

küszöbön című regényében.

Subin megkéri Berszenyevet jöjjön be hozzá a műtermébe, mert akar valamit 

mutatni neki (94). Ezek után következik a műterem rövid leírása (inkább egy pillanat 

alatt  való  felmérésről  beszélhetnénk),  amely  azzal  a  megjegyzéssel  egészül  ki, 

miszerint Berszenyevet meglepte,  amit  látott,  vagyis  Subin munkájának intenzitása. 

Eddig ugyanis nem „látta” az olvasó, és a szereplők sem látták Subint igazán dolgozni: 

„Berszenyev elment hozzá a szárnyépületbe. Meglepte a tanulmányfők, szobrocskák és 

mellszobrok nagy száma, melyek nedves rongyokba burkolva álltak a szoba minden 

sarkában”  (94).  Berszenyev  hangot  is  ad  meglepetésének:  „úgy  látom,  komolyan 

dolgozol”  (95).  Mire  Subin  azt  válaszolja,  hogy  „mint  egy  korzikai,  inkább 

vendettával,  mint  tiszta  művészettel”  (95)  foglalkozik.  Majd  hozzáteszi:  „Reszkess 

Bizánc!”  („Trema,  Bisanzia!”,  95).471  Berszenyev  nem érti  Subin  utalását,  ezért  a 

szobrász megmutatja az „első számú bosszúját”. „Subin legöngyölt egy burkolatot, s 

469 N. A. Jermakova is felhívja a figyelmet erre a térre Turgenyev munkásságában, amelyben a halál 
 témája megnyilvánul. Bevezeti a „halál tája” («ландшафт смерти») fogalmat. Ермакова 2010: 118.

470 Ezzel utalni szeretnénk Woodward tanulmányára, és egyben vitatkozni is vele, Woodward szerint 
 Jelena szándékosan szívja el Inszarov életerejét. Woodward 1990: 105.

471 Helyesen: „Trema, Bisanzio!”. Ezek Alamirus szavai Gaetano Donizetti  Belizár című operájából. 
 Aki, miután apját – a híres hadvezért – bebörtönözték és megvakíttatták, bosszút esküdött a császári 
 udvar ellen. Могилянский 1964: 547.
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Berszenyev  megpillantotta  Inszarov  teljesen  élethű,  kitűnő  mellszobrát.  Az 

arcvonásokat Subin a legapróbb részletekig híven fejezte ki, s kitűnő embert formált 

belőlük: becsületest, nemest, bátrat” (95). Azzal, hogy a jelenetben szereplő műalkotást 

(szobrot) alkotója bosszúként határozza meg, azonnal értelmezi, és a regény bizonyos 

cselekményes  részeinek,  jeleneteinek  magyarázataként  határozza  meg  szerepét. 

Jelenának szeretné névnapjára adni a szobrot, és magát az átadás aktusát allegóriának 

nevezi.  A  szobrász  hozzáteszi:  „nem  vagyunk  vakok,  látjuk,  mi  megy  végbe 

körülöttünk” (95). A vakság említése fontos a látás témája medrében, hiszen a vakság a 

látás  ellentéte,  és  a  képzőművészeti  ábrázolások  között  rendkívül  gyakori. 

Közkedveltek  azok  a  témák,  ahol  valaki  vak  vagy  megvakul,  vagy  visszanyeri  a 

látását.  (Lásd  Belisarius,  Regulus,  Tóbiás  és  az  angyal,  és  Homérosz  alakjait).472 

Ugyanakkor jelen esetben Subin ismét utal Belisariusra, akit megvakítottak, és saját 

korábbi  kiszólására  is,  miszerint  művészként  mindent  megfigyel.  Ez  „a  mindent 

megfigyelés” hangsúlyozódik a portré tökéletes részleteiben is. A regény elején Subin 

külön  is  bocsánatot  kér  Inszarovtól,  hogy olyan  alaposan  megfigyeli  őt.  (Vö.  „Ne 

vegye  rossz  néven,  hogy  olyan  élesen  megnézem.  Mesterségem  szerint  szobrász 

vagyok, s már látom, hogy rövidesen megkérem: engedje meg, hogy megmintázzam a 

fejét.  –  A fejem rendelkezésére  áll  –  felelte  Inszarov”,  53).  Berszenyev  nagyszerű 

alkotásnak nevezi a szobrot, és úgy gondolja, hogy kiállításra kellene küldeni. 

Subin megmutatja neki a második számú „bosszúját” is: „Könnyen megrántotta 

a vásznat – s egy Dantan-stílusú kis szobor jelent meg Berszenyev előtt: ugyancsak 

Inszarov.  Ennél  gonoszabbat  és  szellemesebbet  lehetetlen  volna  kieszelni.  A fiatal 

bolgárt  kosnak ábrázolta,  mely hátsó lábára  áll,  és  szarvát  lebocsátja  öklelésre.  Az 

ostoba nagyképűség, heveskedés, konokság, esetlenség, korlátoltság csak úgy áradt a 

»a  finomgyapjas  juhok  párjának«  a  fiziognómiájából  s  mégis  oly  meglepő  és 

kétségtelen volt a hasonlóság, hogy nem állhatta meg felkacagás nélkül” (96). Mintegy 

magyarázatként  Subin  megkérdezi  Berszenyevet:  „Megismered  a  hőst?”473 (96). 

Berszenyev  betakarja  a  szobrot,  mire  Subin  gúnyosan  megjegyzi,  hogy  milyen 

472 Derrida:  Memoirs  of  the  Blind.  A vakság  témáját  feldolgozó  kiállítás,  és  a  hozzá  kapcsolódó 
 katalógus (1993).

473 Az  orosz  eredeti  szövegben  nem a  „герой”,  hanem az  archaikusabb  „ирой” változat  szerepel. 
 Ahogy  Subin  nevezi  meg  Inszarovot  Jelena  előtt,  amikor  a  bolgár  férfi  először  érkezik 
 Sztahovékhoz. Vö. „Ирой Инсаров сейчас сюда пожалует!” (58, 1; Az író kiemelése).
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nagylelkű.  Eddig nem hangsúlyoztuk eléggé a két bemutatott szobor Jelenával való 

kapcsolatát,  bár  az,  hogy Subin  bosszúnak  nevezi  alkotásait,  illetve  egyértelműsíti 

abbeli szándékát, hogy Jelenának adja azokat, már említésre került. Szeretnénk erre 

mégis még egyszer kitérni, mivel a harmadik szoborcsoport, amelyről hamarosan szó 

esik, már nem fog tartalmazni a főhősnőre vonatkozóan ilyen egyértelmű utalást, noha 

a regény elemzése az ő alakjához fogja kapcsolni ezt az alkotást a  mulandóság és a 

halál témáin keresztül.

A  harmadik  szobrot  Subin  rendkívül  teátrálisan  vezeti  be,  ebből  már 

következtethetünk arra, hogy a szobor őt magát ábrázolja: 

De most – folytatta, ünnepélyesen és szomorúan kitakarva a harmadik 

figurát, egy meglehetősen nagy agyagtömeget –, most meglátsz valamit, ami 

megmutatja neked barátod alázatosságát és jövőbelátását. Meg fogsz győződni 

róla, hogy ő megint csak, mint igazi művész, érzi a szükségét és hasznát a saját  

maga  felpofozásának.  Idenézz! A vászon felemelkedett  –  és  Berszenyev két 

fejet pillantott meg olyan közel egymáshoz, mintha össze volnának tapadva…

Nem  értette  meg  mindjárt,  hogy  mi  akar  lenni  de  amikor  alaposabban 

megnézte, felismerte egyikben Annuskát, a másikban Subint magát. Különben 

inkább  karikatúrák  voltak,  mint  arcképek.  Annuskát  szép  kövér  lánynak 

ábrázolta  a  szobor,  homloka  alacsony,  zsírpárnák  közt  a  szeme,  s  merészen 

pisze  az  orra.  Erős  ajka  hetykén  mosolygott,  egész  arca  érzékiséget, 

gondtalanságot  és  merészséget  fejezett  ki,  de  valami  jólelkűség  is  volt 

vonásaiban.  Önmagát  nyeszlett,  lesoványodott  életélvezőnek  mintázta  meg 

Subin, arca beesett, megritkult haja lazán lecsüng, kiégett szemében, halottéra 

emlékeztető kiegyenesedett orrában: bárgyúság (96). 

A két  összenőtt  fej  távolról  emlékeztethet  minket  az  antik  Janus-szobrokra, 

amelyek a fej  hátulsó részénél vannak összenőve, így az ellenkező irányba néznek. 

Janus – ősi itáliai istenség, a világosság és minden kezdet istene volt. Emellett a be- és 

kijáratok, az ajtók istene is, aki a jövő és a múlt felé egyaránt tekintett.474 Egyrészt 

azért  fontos  ezt  a  kulturális  analógiát  itt  most  hangsúlyoznunk,  mert  a  regény 

szövegében  szerepel  a  vendetta (vérbosszú)  olasz  szó,  utalásként  a  szobrok 

474 Janusról lásd bővebben: Stajerman 1988c: 168. 
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természetére és az alkotó szándékára, másrészt tudjuk, hogy a főhős Velencében hal 

meg, tehát egy itáliai istenségre való utalás hangsúlyosan szerepet kap. Harmadrészről 

a szoborcsoport értelmezésekor pontosan a kétféle irány,  vagyis a  kezdet  és a vég, 

illetve  az  élet  és  a  halál  szembenállásának  lesz  jelentősége,  ahogy  a  szobron 

szembekerül az életerős viruló nő a halottra vált, élettelen és erőtlen férfival, akitől 

pedig a cselekvést várnánk.

Berszenyevnek  nem  tetszik  a  szobor,  és  Subin  sugallatára  rondaságnak 

(гадость)  nevezi  azt.  Subin  madárijesztőnek  („пугало”)  tartja  saját  alkotását. 

Berszenyev felháborodik azon, hogy Subin így ábrázolja magát, mire a szobrász ezt 

válaszolja:  „ha  nincsenek  meg  bennem  [ti.  „olyan  irányú  fejlődés  feltételei”  – 

Berszenyev],  s  mégis  hozzám  szegődnek,  abban  valaki  hibás”475 (97).  A „valaki” 

Jelenára  vonatkozik,  aki  nem  viszonozza  Subin  szerelmét.  Végül  Berszenyev 

megkíméli a szobrot, s azt mondja: „éljen az örök, tiszta művészet” (97). Mire Subin 

válasza  így hangzik:  „Vele  szebb lesz a  szép,  s  ami csúnya elviselhető lesz” (97). 

Ugyanakkor  a  szép  gondolatok  mellett  hangsúlyoznunk  kell,  hogy  a  madárijesztő 

említése jelen esetben, Subinnál, az Inszarovhoz hasonló sorstól való megmenekülést 

célozza, vagyis mind a szerelemtől, mind a haláltól, az élet komolyságától, tragikus 

arculatától (egy időre) megóvja őt. 

Figyelemre méltó, hogy ez a jelenet, amelyben megismerhetjük Subin szobrát, 

teljesen „kilóg” a regény egészéből. Egyrészt a helyszín itt szerepel először, ahogy már 

fentebb írtuk, tudjuk, hogy Subin a műtermében dolgozik, de nem látjuk sem őt munka 

közben, sem a munkáit, egészen a vizsgált jelenetig. Másrészt az, ahogy Berszenyev 

belép a műterembe, majd kilép a jelenet végén, egyfajta keretbe helyezi a műalkotások 

bemutatását,  ezáltal  kiemelve  azokat,  és  növelve  a  narrációban  betöltött  szerepük 

jelentőségét. Az egész jelenet kap valamiféle színházi hangulatot is, olyan, mint egy 

felvonás  egy  színdarabban.  Maga  Subin  az  egyik  legteátrálisabb  figura  az  egész 

regényben. Tehát amennyiben ezt a jelenetet egy színpadi jelenetként, vagyis színpadi  

képként  fogjuk  fel,  amelynek  cselekményes  kerete  is  van,  akkor  értelmezhetjük  a 

benne szereplő szobrokat kiegészítő-díszítő elemekként, amelyek arra hivatottak, hogy 

a  színpadi  kép  komponenseiként  hangsúlyozzák  az  elmondottakat,  illetve  a 

475 Az orosz eredeti szövegben sokkal konkrétabban jelenik meg a „valaki”: „одна особа” (101, 7).
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későbbiekben kiemeljék és bevilágítsák a cselekmény bizonyos részeit. A szoborról is 

lekerül  a  vászon,  mintegy  felemelkedik  róla  a  lepel  (függöny).  Ezek  alapján 

ráismerhetünk a művészettörténetben használatos  kép-a-képben struktúrára,476 ahol a 

kézzel  fogható műtárgyban (arte  factum) megjelenik egy kisebb kép (vagy szobor) 

ábrázolása, amely többlettartalommal rendelkezik a nagy képre vonatkozóan. Ezáltal a 

beírt  kis  kép  és  az  eredeti  mű  viszonya  hangsúlyozódik.  Természetesen  a  mi 

esetünkben  egy  nagyon  szabadon  értelmezett  párhuzamról  lehet  csak  szó,  mert  a 

„kézzel fogható műalkotás” egy regény jelenete, vagyis szöveg, amelyben megjelenik 

egy  verbálisan  megfogalmazott  fiktív  műalkotás,  egy  szobor.  Mindazonáltal  látni 

fogjuk,  hogy a  szobor szerepe  hasonló  a  kép-a-képben struktúra  beírt  kis  képének 

funkciójához, hiszen a kettős szoborportré értelmezni fogja egy későbbi jelenetben a 

szerelem és  halál  kapcsolatát  és  annak  egész  regényben  való  viszonyát.  Vagyis  a 

szobor  megjelenése  és  értelmezhetősége  motivikusan  továbbfejlődik  a  velencei 

jelenetben.  Emellett  az  említett  szoborcsoport egyéb funkciót  is  betölthet  a műben. 

Egyrészt itt  konkrétan Subin öniróniájának, sőt cinizmusának a hordozója, hiszen a 

szobrász magát egy természetétől idegen állapotban mutatja be. Másrészt az alkotói 

tehetetlenségé,  hiszen  Jelena  vonásait,  ahogy ő  maga  fejti  ki  Berszenyevnek,  nem 

képes  megragadni  és  visszaadni  azokban  a  portrékísérletekben,  melyekben  a  lányt 

szeretné  megmintázni.  Harmadrészt  a  szobor  a  művészet  önreflexiója  is,  hiszen  a 

regény  bevezető  fejezetében  számos  művészetfilozófiai  értelmezést  kapunk  a 

filozófustól és a szobrásztól.

A fentieket alátámasztja, illetve a keretességet kiemeli a jelenet elhelyezkedése 

a regényen belül. Azt mondhatjuk, hogy a műtermi jelenet beékelődik Jelena álmába. 

Miután Inszarovval tisztázták érzéseiket a kápolnában, Jelena hazamegy és aludni tér, 

Subin elkíséri a küszöbig. Majd a jelenet zárómondata így hangzik: „Olyan nyugodtan 

és mélyen aludt … ahogy még a gyermekek sem alszanak: csak a lábadozó gyermek 

alszik úgy, mikor kis bölcsője mellett ül az anyja, s nézi az arcát, hallgatja a lélegzetét” 

(94).  (Jelena  később,  a  velencei  jelenetben,  a  szállodában,  Inszarov  halála  előtt 

ugyanezzel a gondos aggódással figyeli  a férfit,  miközben alszik.) Majd a műtermi 

jelenet  következik,  amelyet  már ismertettünk,  és  a  következő fejezet  így kezdődik: 
476 Chastel alapján a fogalomnak ezt az írásmódját használjuk: kép-a-képben. Lásd bővebben: Chastel 

 1984: 219.
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„Örömmel vegyes félelem volt Jelena első érzése, mikor felébredt” (97). Így a műtermi 

jelenet valóban Jelena álmába ékelődik. 

A  szobrok  bemutatása  Jelena  alvási,  illetve  álomaktusába  ékelődve 

áthelyeződik az „álomalkotás” szférájába. Tehát olyan a műtermi jelenet, mintha Jelena 

álmodná meg a három szobor (mint vizuális megjelenítés) alapján a hős sorsát. Subin a 

küszöbig kíséri Jelenát, majd a lány elalvása után megkéri Berszenyevet, hogy lépjen 

be ő is. Így Jelena álmában szerepel Subin, Berszenyev és Inszarov a szobrok által 

képviselve. Mire a műtermi jelenet realizálódik, Jelena és Inszarov szerelme tisztázott, 

tehát  a  szoborsor  logikája  szerint  (lásd  II.  fejezet  zárósorai)  a  harmadik  szobor 

cselekményes érvényessége lép életbe. Ezáltal a szobrok megjelenésével a regényben 

az élő férfi  szereplő a halál  felé fordul,  és folyamatosan gyengül,  s szemantikailag 

tehát  ennek  eredménye  lesz,  hogy a  végén  meghal  Velencében,  lezárva  ezzel  a  3. 

szobor értelmezési síkját. Hasonlóan ahhoz, amely Az ovális arckép című Poe-műben 

található  a  festő  modelljére  vonatkozóan:  „»élete«  (szinte  fordított  Pygmalion-

történetként)  a  műalkotásban akkor kezdődik  el,  amikor  a  festmény szinte  magába 

olvasztotta”.477

Visszatérve az Annuskát és Subint ábrázoló kettős szoborcsoportra, a velencei 

jelenetek elején a regény két főhősére emlékeztető leírást kapunk. Jelena és Inszarov 

egy gondolában utaznak útban Bulgária felé.  Jelenának: „Teltebbé szépült  az egész 

teste, s mintha hajfürtjei is dúsabban, tömöttebben fogták volna körül fehér homlokát 

és üde arcát” (143).  Ezzel  szemben Inszarov drámaian megváltozott  betegsége óta: 

„Lesoványodott, megöregedett, megsápadt, megroskadt; szinte szakadatlanul köhögött, 

rövid, száraz köhögéssel, s beesett szeme különös fénnyel csillogott” (143). Ebben a 

jelenetben  tehát  hasonló  leírás  figyelhető  meg,  mint  a  műtermi  jelenet  esetében 

bemutatott szoborcsoportnál, vagyis az életerős nővel szemben a halottra emlékeztető 

férfi  áll.  A szobornál  nyilvánvalóan szimbolikus  összenövésről  lehet  csak  beszélni, 

viszont  a  hősök  teljes  összetartozást  mutatnak,  kifejeződik  egymásrautaltságuk.  Itt 

ismét visszatérhetünk a Janus-fejek értelmezéséhez. A szoborcsoport két feje (Annuska 

és Subin), ahogy megismétlődik a történetben a két főhős (Jelena és Inszarov) alakján 

keresztül megjelenítve, szintén az élet–halál ellentétpárt hangsúlyozza tehát. Egyikük 

477 Orosz 2003: 188.
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az élet jeleit hordozza, vagyis az élet és a kezdés felé tekint, míg a másik a halál jegyeit 

magán viselve az elmúlás, illetve a vég felé mutat. Itt megjegyezzük még azt is, hogy 

hőseink az egész történet  alatt  hangsúlyosan és  folyamatosan válaszút  előtt  állnak, 

ahogy a cím is sugallja: A küszöbön (Накануне). Külső jellemzőik eltérő volta ellenére 

megvalósuló lelki és testi összetartozásukat („összenövésüket”) az alábbi idézet szépen 

alátámasztja: „Ha akarod szenteljük a mai napot egymásnak, felejtsük el a politikát, a 

háborút, mindent, csak egyet tudjunk: hogy együtt élünk, lélegzünk, gondolkozunk, s 

hogy mindörökre egyek vagyunk [мы соединены навсегда, 150, 40; kiemelés tőlünk – 

K.-Sz.  M.]…  Akarod?  –  Te  akarod,  Jelena,  tehát  én  is  akarom”  (145).  Ebből 

következik,  hogy  a  kettős  szoborcsoport  funkciója  a  regényben  a  két  főhős 

összetartozásának és egy alakba olvadásának kifejezése két másik regénybeli  figura 

karikatúraszerű  ábrázolásán  keresztül.  Ahogy  fentebb  megállapítottuk  a  fiktív  

képzőművészeti  műalkotások mint  verbálisan  megformázott  szövegek  a  szereplők 

jellemzőit,  illetve  a  cselekmény részeit  összesűrítve  egy másik  műfaji  és  beépített 

mediális közegben mutatják be.

Így tehát a regényben a látás harmadik szintjén szereplő fiktív műalkotások a 

szövegben megnyilatkozó újszerű medialitásuk révén segítenek értelmezni az olvasó 

számára a cselekményes részeket.
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VI. FEJEZET

„JELENA MINDIG KIVÁLÓ EMBEREK UTÁN KUTAT”. 

EGY ÚJ TÍPUSÚ HŐSNŐ MEGJELENÉSE A KÜSZÖBÖN CÍMŰ REGÉNYBEN

A fejezet címéül választott idézetben szereplő mondatot Subin fogalmazza meg, 

amikor Berszenyevet próbálja meggyőzni arról, hogy Jelena őt szereti. Úgy gondoljuk, 

hogy Jelena Inszarovval való megismerkedése előtti életszakaszát kiválóan jellemzi e 

mondat. 

Jelena alakjában különösen megkapó az a hősies lelkesedés és kitartó keresés, 

amellyel  jót  próbál  tenni,  felismeri  Inszarovban  azt  az  eszmét,  amelyet  követni 

érdemes, és hűségesen követi is azt. Nagyon fontos kultúratörténeti párhuzamot kínál 

az  a  tény,  hogy I.  Miklós  halálát  követően,  1855-ben  ismertté  váltak  a  dekabrista 

feleségek feljegyzései, és ezekből kiderül az a hősies, férjük eszméjéért és követéséért 

mindent  feláldozó  „virtus”,478 amely  irányadó  lehetett  még  Jelena  alakjának 

megformálásához is (a regény 1859–1860 között íródott).

Ebben a  fejezetben azokat  a  jeleneteket  vizsgáljuk meg,  amelyekben Jelena 

alkotóként  lép  fel.  Egyrészt,  ahogy a  példákból  látni  fogjuk,  megrajzolja  magában 

Inszarov  alakját  Berszenyev  elbeszélése  szerint,  másrészt  naplót  és  leveleket  ír.  A 

műben  ő  az  egyetlen  szereplő,  akit  az  olvasó  ennyire  mélyrehatóan  megismer.  E 

megközelítés  egy  újfajta  alkotó  és  önreflexióval  felruházott  hősnőt  tár  elénk  a 

Turgenyev-életművön belül is.479 Attól a résztől kezdve, ahol Jelena naplója bekerül a 

regénybe, megváltozik értelmezői szerepe az egész műben. Naplójában interpretálja az 

478 A kutatónő azt írja a dekabristák feleségeinek feljegyzéseiről, hogy hősiességük és önfeláldozásuk 
 ethosza irányadónak bizonyult a kulturális tudatban is. Engel 2004: 44.

479 Barbara Alpern Engel Anyák és lányaik című könyvében új típusú lányok megjelenéséről beszél II. 
 Sándor  uralkodásának  korai  éveiben,  akiket  „nihilista  lányoknak”  (nigilistki)  hív.  A  fogalom 
 eredetével  kapcsolatban Turgenyev  Apák és  fiúk  c. regényét  említi.  Ezek a lányok főleg alsóbb 
 osztályból  származnak  és  a  családi  despotizmus  elől  menekülnek,  hogy  megalapozzák  önálló 
 életüket. Engel 1987: 62. Azon a fajta attitűdön, ahogy Jelena lázad szülei életvitele, gondolkodása 
 és vele kapcsolatos terveik ellen, a korszellem hatása érződik. 
       Az  új  típus  oroszországi  megjelenéséhez  még  egy  kultúrtörténeti  adalékot  szeretnénk 
hozzáfűzni,   miszerint  ehhez  az  attitűdhöz  hozzátartozott  a  divat  új  szemlélése  is,  kialakult  a 
„természetes nő”  ideálképe, aki nem festi magát és nem foglalkozik a divattal. Ennek az eszmének a 
kigúnyolása  Kuksina figurája Turgenyev Apák és fiúk című regényében. Azhgikhina–Goscilo 1996: 
96.
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addig  megtörtént  cselekményeket,  és  összegzi  érzéseit,  amelyek  még  mindig  nem 

világosak számára, egészen az utolsó mondatig, ahol is ráébred szerelmére Inszarov 

iránt (lásd: „Megtaláltam a szót, fény hullt reám! Istenem! Könyörülj meg rajtam…

Szerelmes  vagyok!”,  81).  Ettől  kezdve  már  Jelenát  is  egyfajta  alkotói  attitűddel 

ruházza  fel  az  író,  ezáltal  megváltozik  regénybeli  szerepe.  Az  események 

elszenvedőjéből a regény eseményeinek értelmezőjévé válik, és ezáltal az események 

irányításába, illetve a sorsok alakulásába beleszólhat. 

A naplón  kívül,  amelynek  értelmezésére  hamarosan  rátérünk,  az  olvasó  is 

megismeri  azt  a  levelet,  amelyet  Inszarovnak  ír,  és  több  levélkéről  is  értesülünk, 

amelynek tartalmát  nem osztja  meg a befogadóval  az  elbeszélő.  Jelenának nagyon 

hangsúlyosak a megfigyelései a regényben, ezek többsége képi természetű, tehát ahogy 

megfigyeli  a  tárgyakat,  amelyek  körül  veszik,  egyfajta  csendéletszerű  beállítást  tár 

elénk a leírás (lásd röviden: „szamovár az asztalon, Uvar Ivanics rövid mellénye, Zója 

sima  körmei,  Konsztantyin  Pavlovics  nagyherceg  olajfestésű  arcképe  a  falon”,  93; 

ezek hiábavalóságának magyarázataként működik a „Miért élnek?” gondolat). Emellett 

álmai is rendkívül képszerűek: Inszarov tőrrel, (77); Inszarov halála előtt látott álma, 

(156).  Hiába  hangsúlyozza  többször  is,  hogy  ők  ketten,  Dmitrijjel  nem értenek  a 

művészethez,  mégis  minden  egyes  észrevétele,  kezdve  az  állatok,  emberek  vagy 

élethelyzetek leírásával, igazi alkotóvá, íróvá avatja őt. Így válnak „írásai” szövegekké 

a szövegben, vagyis a regényen belüli művészi alkotásokká.

Elsőként  lássuk  a  hősnő  képi  természetű  megfigyeléseit.  Majd  az  utána 

következő alfejezetben a napló elemzése következik.

1.

Jelena megrajzolja Inszarov alakját

A regény hősnőjének kiemelt tulajdonságai közé tartozik tehát, az a képessége, 

ahogy figyel a dolgokra és az emberekre (lásd „figyelő és kissé félénk arckifejezése”, 

30). Másik nagyon jellegzetes vonása, hogy mindent alaposan átszűr a lelkén, minden 
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gondolatát  egyfajta  izgalom járja át  (lásd:  „Minden benyomás éles nyomot hagyott 

lelkében: az élet nem volt könnyű játék neki”, 31; „koldusok, éhezők, betegek sorsa 

foglalkoztatta,  nyugtalanította  és  kínozta;  álmodott  róluk,  minden  ismerősét 

kérdezgette felőlük”, 31; „sokáig nem tudott aludni éjjel, mikor megtudta, hogy Kátya 

meghalt. A koldusleány szavai állandóan a fülében csengtek, s úgy tetszett neki, mintha 

hívogatná”, 33; „Ma éjjel álmomban tőrt láttam a kezében. S mintha ezt mondta volna 

nekem: »Megöllek és magamat is megölöm«”, 77; „Az első napon, mikor betegségéről 

[ti.  Inszarov  betegségéről]  értesült,  maga  is  majdnem megbetegedett”,  118).  Azért 

fontos  e  példákat  felsorolni,  mert  az  a  mód,  ahogyan  Jelena  megfigyeli,  majd 

feldolgozza magában a látottakat, hangsúlyosan alkotói attitűdöt mutat. Ugyanakkor 

képi megfigyeléseit mégis a narrátor közvetíti a befogadó felé.

Első találkozásukkor Inszarov nem azt a hatást teszi Jelenára, amelyet a lány 

várt:  „Tetszett  neki egyenessége és természetessége,  az arca is tetszett,  de Inszarov 

egész egyénisége, nyugodt szilárdsága és mindennapi egyszerűsége mégsem egyezett 

azzal a képpel, melyet Berszenyev elbeszélései alapján megrajzolt magában480; Jelena, 

bár maga sem sejtette, valami »sorsszerűbbet« várt tőle” (56; kiemelés tőlünk – K.-Sz. 

M.) Majd a narrátor még hozzáfűzi: „nem ilyennek képzelte481 az Inszarovhoz hasonló 

embereket, a »hősöket«” (57). Az emblémával foglalkozó II. fejezetben bemutattuk, 

hogy  minden  szereplőnek  van  elképzelése  a  hősi  magatartásról  általában,  mint 

láthatjuk  ez  alól  Jelena  sem  kivétel.  Berszenyev  elbeszélései  alapján482 elképzeli 

magában a  hősi  figurát,  megrajzolja  alakját,  majd,  ahogy kezdi  megismerni,  egyre 

jobban megérti,  és fokozatosan közelebb kerülnek egymáshoz,  az elbeszélő meg is 

állapítja:  „minden  látogatás  után  […] mindjobban  vonzódik  hozzá”483 (59).  Majd 

miután a kertben találkoznak és beszélgetnek, Inszarov jelentősége teljesen átalakul 

Jelena szemében: „Ezen a napon más emberré lett számára” (65). Ennek a változásnak 

a csúcspontja a napló utolsó bejegyzése, ahol Jelenában tudatosul, mit is érez Inszarov 

iránt. Az érzés vélt tudatosulása egyfajta határvonal is, hiszen kezdetben nem értette 

480 Az  általunk  kiemelt  részek  orosz  eredetije:  „как-то не  ладилось  с  тем  образом,  который 
 составился у неё в голове” (59, 21–23).      

481 Lásd: „воображала” (59, 30).
482 Berszenyev sokat  beszél  a  lánynak bolgár  barátjáról  –  „elmondott  neki  a  legapróbb részletekig 

 mindent, amit tudott róla” –, és megérzi, „hogy Jelena képzeletét megragadta Inszarov” (60).
483 Az orosz szövegben hangsúlyosabban kiemelt ez a vonzódás: „он привлекал её более и более” 

 (62, 21).
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igazán a férfit,  egyfajta talány számára, még nem bontakozott ki a „sötétből” (lásd 

„Jelena  nem  hunyta  be  a  szemét:  nem  vette  le  Inszarov  sötét  alakjáról”,  76). 

Jelentősége  van  annak,  hogy  Jelenának  a  férfi  arca  tetszik,  s  naplójában  ez  a 

megjegyzés  lelhető  fel:  „mindig  sokat  gondolkozom  új  arcokon”  (77).  Eszébe  jut 

továbbá a régi büfés inas, Vaszilij arca: „neki is egyszerű, sőt ostoba arca volt” (77). A 

napló további tudósítást ad arról, ahogyan Jelena próbálja Inszarov alakját megfejteni: 

„Inszarov…Inszarov úr  […] tovább is érdekel. Szeretném tudni, mi lakik a lelkében. 

Olyan  nyíltnak  és  hozzáférhetőnek  látszik,  s  mégsem  látok  semmit  belőle”  (78). 

Ezután a kerti jelenetet leírva, Jelena ismét megerősíti a narrátor kijelentését, miszerint 

megváltozott  számára  Inszarov  (lásd:  „Hogy  is  lehet,  hogy  nem  értettem  meg 

mostanáig!”,  78–79).  Tehát  a  lány  megrajzolja  magában  Inszarov  képét  előzetes 

ismeretei szerint, amilyennek egy hőst elképzel, de a személyes találkozó alkalmával a 

férfi mégsem felel meg ennek a képnek, és ahogy a lány egyre jobban megismeri és 

megérti, úgy alakul át számára a személyisége.

A regény utolsó részében, a velencei jelenetben, Inszarov halála előtt  Jelena 

ismét  egy  Inszarovról  alkotott  kép  szerzője  lesz.  Még  mindig  a  látás témájához 

kapcsolódóan  (vö.  V.  fejezet)  megvizsgáljuk  ezt  a  különös  „képet”,  amelynek 

ábrázolástörténeti analógiáját már a vizualitásra vonatkozó szakirodalmi alfejezetben 

(3a.) ismertettük. Az analógia – emlékeztetünk – a sikyóni (szikioni) fazekas, Butadés 

lányáról  szól,  aki  távozó  kedvesének  képét  (profilból  ábrázolt  árnyképét)  a  falon 

örökítette meg szénnel, amelyet apja később formába öntött. Állítólag ez volt az első 

dombormű.484 Figyelemre  méltó,  hogy Jelena  és  Inszarov  alakábrázolásában,  a  19. 

század második felében íródott orosz regény szövegében hasonló leírást, illetve a leírás 

által megjelenített verbális képet kapunk. Jelen esetben nem is az író szándéka fontos, 

hanem az a  tény,  ahogy egy képi  fenomén téren  és  időn át  megjelenik  egy másik 

műfajban és médiumban, és az értelme ugyanaz, mint az eredetinek, vagyis a kedvestől 

való búcsúzás, a Turgenyev-regényben konkrétan annak felismerése, hogy a kedves 

elmehet (meghalhat), és el kell tőle búcsúzni, de képét meg kell örökíteni: 

„Inszarov behunyta a szemét, s mozdulatlanul feküdt, nagyon sápadtan, teljesen 

lesoványodva.  Jelena  nézte  élesen  kirajzolódó  profilját,485 megnyúlt  kezét,  s  egy 
484 Ennek a forrása id. Plinius Természetrajzában található. XXXV, 12. Plinius 2001: 205. 
485 Az orosz eredeti szövegben ugyanezek a szavak szerepelnek, tehát a  kirajzolódás az oroszban is 
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hirtelen rémület elszorította a szívét” (155; kiemelés tőlünk – K.-Sz. M.) Azon túl, 

hogy felfigyeltünk az adott „kép”-párhuzamra, fontos a regény végén betöltött szerepét 

is  tisztázni.  A színházi  jelenettől  kezdve  „Jelena  már  nem  tudta  átengedni  magát 

gondtalanul  a  boldogság érzésének” (150),  folyamatosan  aggódik  Inszarovért,  és  a 

mulandóság  gondolatai  foglalkoztatják.  (Lásd:  „Miért  van  halál,  elválás,  betegség, 

könnyhullatás? Vagy miért van ez a szépség, ez az édes érzése a reménynek, miért van 

ez a megnyugtató tudata a tartós menedéknek, az állandó védettségnek, halhatatlan 

oltalomnak?”, 151). 

Saját  sorsán  keresztül  most  először  szembesül  az  elmúlás  lehetőségével. 

Amikor korábban gondolatban búcsúzott addigi életétől, úgy tekintett mindenre, ami 

körülvette, mint felesleges és hiábavaló dolgokra („Minek élnek?”, 94). E pillanatban 

viszont  már  nemcsak  annak  az  elvesztése  fenyegeti,  akit  életében  először  igazán 

megszeretett,  hanem  az  ő  halálával  saját  pusztulása  is,  illetve  közös  ügyük 

megvalósításának  a  kudarca  is.  Éppen  ezért  félelmei  a  naplóban  megjelenített 

félelmekre rímelnek, amelyekben saját helyét keresi (lásd: „neki van útja, van célja – 

de én –,  merre megyek én?  Hol az  én fészkem?”,  79),  illetve az  élet  nehézségein 

gondolkodik  („Ó,  érzem,  hogy  az  embernek  szüksége  van  a  szerencsétlenségre, 

szegénységre vagy betegségre. Különben elbízza magát.”, 78).

Az általunk leírt képnek az a feladata, hogy az egész regényre jellemző vizuális 

hálóba illeszkedve verbális képi formába sűrítve mutassa meg az elkerülhetetlen véget, 

amely cselekményesen a főhős halálával, illetve a hősnő eltűnésével valósul meg. 

A  következőkben  bemutatjuk  Jelena  naplóját,  amely  másfajta  alkotói 

tevékenység közben láttatja a hősnőt.

 hangsúlyos:  „резко  обрисовавшийся профиль” (160,  24;  kiemelés  tőlünk  –  K.-Sz.  M.) (Vö. 
 Plinius szövegében: „circumscripsit”. Plinius 2001: 204. XLIII. 151. rész.)
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2.

„Megtaláltam a szót, fény hullt reám!”. 

Jelena Sztahova naplója A küszöbön című regényben

Jelena  Sztahova  naplója,  a  Turgenyev-regény  értelmezése  szempontjából 

ugyanolyan  kulcsfontosságúnak  tekinthető,  mint  a  műtermi  jelenet.  Megvizsgáljuk, 

hogy  a  naplóírás  következtében  hogyan  változik  meg,  alakul  át  Jelena,  annak 

befejeztével  rálépve  a  cselekvés  útjára,  ahogyan  ezt  apja,  ugyan  más  értelemben 

igényként486 megfogalmazza vele kapcsolatban: „ideje végre erős lépéssel rátérnie az 

ösvényre … akarom mondani férjhez menni” (101).

A napló egyik érdekessége, hogy a szöveget a regény férfi szerzője alkotja meg 

a női főhős nevében, ami már önmagában figyelemre méltó alapszituációt teremt. A 

női  lélek  legbensőbb  titkait,  és  ezzel  együtt  a  hősnő  szerelemének  kialakulását 

figyelhetjük meg a napló alapján, és mindezt egy férfi által alkotott nőalak „tollából”. 

A szerző ezzel a választásával is kiemeli a női főszereplőt a többi hős közül.487

A korszak társadalmi igényeinek megfelelően a női írás és irodalom is ebben a 

korban kezd erősödni, és lassan önállóvá válni.488 Séllei Nóra a 19. század angol női 

irodalmát  kutatva  hat  regényt  vizsgált  és  megállapította,  hogy  ezen  művek  közös 

vonásai azok „a tabuk, illetve kulturális korlátok, amelyek körülvették az írónőt és a 

nőt mint szubjektumot, mint a pszichoszociális folyamatok és kulturális diskurzusok 

produktumát”.489 A 18. század végén formálódó új magyar irodalom nem szerzőként, 

hanem  elsősorban  mecénásként,  illetve  vásárlóként  és  közönségként  számított  a 

486 Vö.: „Ideje már, hogy elhagyja ezeket a ködös területeket, kikerüljön a különböző művészek, 
 tudóskodók és montenegróiak társaságából, és olyan legyen, mint mindenki más” (101). Jelena 
 döntése mindazonáltal szöges ellentétben áll az apai elvárással.

487 Zöldhelyi Zsuzsa álláspontja szerint Turgenyev regénye kiérlelésével párhuzamosan az artisztikus, 
 bonyolultabb egyéniségű, lágyabb Subin nevében vezet naplót, lásd: Zöldhelyi 1978: 150. Ezt az 
 adatot A. P. Mogiljanszkij is alátámasztja. Могилянский 1964: 503. 

488 A női szubjektivitás, illetve a női hang létrejöttével és erősödésével foglalkozik a Séllei Nóra által 
 szerkesztett kötet, amely különböző valós és fiktív nők és nőalakok élettörténetének és önéletrajzi 
 megnyilatkozásainak elemzését adja (pl. Virginia Woolf, vagy Simone de Beauvoir). Lásd: Séllei 
 2007: 7.

489 Séllei 1999: 366.
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nőkre.490 Fábri Anna a magyar írónőkről írott tanulmánykötetében hangsúlyozza, hogy 

történetük  összekapcsolódik  a  női  emancipációval,  és  könyvében  ennek  részletes 

bemutatását nyújtja.491 Jurij Lotman a 19. század első felének kultúrájával foglalkozó 

munkájában külön fejezetet szentel a nők világának, illetve a korszak női oktatásának. 

A  18.  század  végétől  Oroszországban  egyre  jobban  erősödik  a  nők  szerepe  a 

közéletben,  aminek  legfontosabb  oka  olvasottságuk.  Ugyanakkor  Lotman  kiemeli, 

hogy annak arányában, ahogy közéleti szerepet vállaltak, nagyobb erőfeszítést kellett 

tenniük  nőlétük  megőrzésére,  ami  alatt  azokat  az  örök  emberi  értékeket  érti, 

melyeknek hordozói a nők voltak.492 A korszak gondolkodói (Szumarokov, Novikov, 

Karamzin)  azt  várták  a  művelt  nőtől,  hogy  anyaként  továbbadja  műveltségét  a 

következő nemzedéknek, hiszen az asszony könyvtára, a gyermeke könyvtára is volt.493 

Másrészt a nőknek nagyon fontos kultúraformáló szerepet is tulajdonítottak.494 Ebben a 

korszakban a női lelket az irodalom alakította, és ekkor jött létre az a felfogás, hogy a 

nő  a  korszak  legérzékenyebb  kifejezője,  amelyet  később  Turgenyev  is  elsajátított, 

illetve amely a 19. századi irodalom jellemzője lett.495 

Maga  Turgenyev  többször  nekifogott  a  naplóírásnak  ifjú  éveiben,  egyrészt 

maga számára jegyezte le emlékeit,496 másrészt hosszú időt külföldön töltő apja kérte, 

hogy  rendszeresen  írjon,  méghozzá  az  anyanyelvén,  oroszul,  hogy  figyelemmel 

kísérhesse fia hétköznapjait.497 Ezek a feljegyzések hamar megszakadtak, és egészen az 

író érett koráig nem is folytatódtak, amikor is nagy nehezen rászánta magát Irodalmi 

és  életrajzi  visszaemlékezéseinek  publikálására,  de,  ahogy  Zöldhelyi  Zsuzsa 

hangsúlyozza,  „memoárjában is  az  irodalmi  dominál  –  hétköznapjairól  alig  tudunk 

490 Fábri 1996: 7.
491 Uo. 5.
492 Лотман 1994b: 59.
493 Uo. 62. Lotman megállapításához hozzátehetjük Dušan Tellinger véleményét, aki hangsúlyozza, 

 hogy a 19. században már „a női emancipáció jegyében változott a társadalom viszonya a női 
 olvasmányokhoz is – az olvasás szerves részévé vált az intézményi nevelésnek”. Tellinger 2008: 
 251.

494 Лотман 1994b: 59.
495 Uo. 64.
496 „Ha leírom életemet, ötvenéves koromig hozzá sem nyúlok ehhez a füzethez (ha élek addig), s 

 akkor majd bizonyára szívesen elevenítem fel mindazt, amiről gondolkoztam, ábrándoztam, midőn e 
 sorokat írtam.” Zöldhelyi 1978a: 7.

497 „Folyton franciául vagy németül írtok nekem. De miért vetitek meg természetes nyelvünket? Rajta! 
 Rajta! Feltétlenül szükséges, hogy ne csak beszélni, hanem írni is jól tudjatok oroszul. Ennek 
 érdekében a következőképpen vezethetnétek naplótokat: hétfőn franciául, kedden németül, szerdán 
 oroszul és így tovább, sorjában.” Zöldhelyi 1978a: 11.
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meg valamit”.498

A Turgenyev munkásságát, illetve konkrétan A küszöbön című regényt elemző 

szakirodalom  különféleképpen  viszonyul  Jelena  naplójához.  Szinte  minden  kutató 

idéz499 a  naplóból,  hiszen  az  egyik  szereplő  belső  gondolatait  és  megfigyeléseit 

tartalmazza a többi szereplőre vonatkozóan, jelentőségét mégis kevesen említik. Hetesi 

István hangsúlyozza a napló fontosságát, illetve megindokolja a helyét a regényben. 

Rámutat arra a tényre, hogy Jelena változáson megy keresztül a napló elejéhez képest. 

Eredményeit  így összegzi:  „a  napló  nemcsak  Jelena  szerelmének születéséről  szól, 

hanem arról  a  folyamatról  is,  amelynek  végén  eljut  az  Inszarov  céljaival  és  a  cél 

elérésének módszereivel való azonosulásig.”500 James B. Woodward ugyancsak jelzi a 

Jelenában végbemenő változást, melyről az tanúskodik, hogy a lány naplója végén húz 

egy vonalat.501 Fried István pedig kiemeli, hogy mind Inszarov, mind Jelena az írásban 

lelik meg azt az örömöt (itt hozzátehetjük: alkotói örömöt), amit a többi szereplő az 

olvasásban,  zongorázásban  stb.  A kutató  szerint  a  napló  jelentősége  főként  abban 

nyilvánul meg, hogy Jelena önmagát elemezve személyiségének olyan rétegeit tárja 

fel, amelyek az alkotásra utalnak, de írott formában.502 

Az autobiográfia-kutató Philippe Lejeune  Hogyan végződnek a naplók? című 

tanulmányának  néhány  gondolatát  választjuk  elméleti  kísérőként  elemzésünkhöz, 

amelyeket röviden ismertetünk. Lejeune témaválasztását úgy indokolja, hogy a naplók 

eleje  kiemelt  fontosságú,  és  hogy  az  indítás  nagyjából  azonos:  „névvel,  címmel, 

mottóval, ígérettel vagy bemutatkozással”503 kezdődik. A kutató felteszi a kérdést: „…
498 Zöldhelyi 1978a: 7.
499 Dobroljubov megemlíti a naplót, illetve idéz belőle elemzéséhez, de részletesen nem értelmezi azt, 

 viszont kiemeli, hogy a regény főszereplője Jelena, akit az orosz társadalommal azonosít, vö. 
 Dobroljubov 1972: 101. Bjalij nem tér ki a napló vizsgálatára, A küszöbön című regénnyel 
 foglalkozó tanulmányában főként Dobroljubov és Turgenyev viszonyát vizsgálja, vö. Бялый 1962: 
 112–170. Zöldhelyi Zsuzsa is csak idéz Jelena naplójából. Zöldhelyi 1978b: 147. Pumpjanszkij A 
 küszöbönről szóló tanulmányában főleg az új típusú hőssel foglalkozik. A hősnővel kapcsolatban, 
 ahogy már említettük, a figura Georges Sand-i és puskini (Tatjana) eredetét hangsúlyozza. 
 Пумпянский 2000: 398.

500 Hetesi 1990: 220–221.
501 Woodward 1990: 105.
502 Фрид 2008: 186.
503 Lejeune 2003: 210. Az önéletírásról szóló szakirodalom egyik legteljesebb kiadványa, Linda 

 Anderson könyve. A bevezető részben ismerteti az ennél a műfajnál jellemző szerző és tárgy 
 fogalmát, majd magát a műfajt is. Bemutatja az önéletírás történelmi alanyait, mint például Szent 
 Ágostont és Vallomásait. Emellett a témát megvizsgálja a tárgyiasság, a reprezentáció és a narratíva 
 felől is (lásd: Freud, Barthes, Derrida, a feminizmus és a posztstrukturalizmus). Külön fejezetet 
 szentel a gender, a modernizmus és az önéletírás kapcsolatának, majd az utolsó fejezetet az 
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léteznek-e  a  lezárás  párhuzamos  szertartásai?”.504 A  naplóbefejezések  módjait 

megpróbálja cselekvésként megragadni:  pl.  abbahagyás,  megsemmisítés,  újraolvasás 

és kiadás. Lejeune hangsúlyozza, hogy a vég gyakran jelenti azt,  hogy  nincs többé 

szöveg.505 Számtalan  oka  lehet  a  befejezésnek,  vagyis  a  végnek.  Ezek  közül  a 

legegyértelműbb  eset  a  szerző  halála.  A véletlen  vagy  szándékos  halál  különböző 

befejezést eredményez, hiszen gyakran, amikor a naplóíró nem látja előre halálát, nincs 

módja a befejezésre,  lezárásra;  míg,  ha valaki készül  a halálra,  esetleg tevőlegesen 

részt is vesz annak bekövetkezésében, gyakran lezárja a naplót, esetenként utalva az 

elkövetkező eseményre is. Lejeune szerint el kell különíteni a vég szempontjából a 

naplótípusokat,  hiszen  „a  vég  problémája  csak  az  általános  napló  esetében  döntő, 

amikor az írás célja egy élet követése, ameddig csak lehetséges”.506 Az olyan naplók 

esetében, mint a munka-, úti- és kutatónaplók, illetve a szellemi magunkba fordulás 

naplói, megfigyelhetjük, hogy ezek „részleges naplók, egy adott periódusnak vannak 

szentelve,  a  tapasztalat  egy partikuláris  területére  összpontosítanak:  az  én  túllép  a 

napló mezején,  túléli  annak végét”.507 Végül  összefoglalja  a napló négy funkcióját. 

Ezek  a  kifejezés,  az  elmélkedés,  az  emlékezés,  és  az  írás  öröme.  Lejeune 

szempontjaira vissza fogunk térni az elemzés során,  most nézzük  A küszöbön című 

regény főhősnőjének naplóját.

Mint  megtudjuk a  narrátortól,  Jelena Inszarovval  való  megismerkedése után 

nem sokkal kezd el naplót írni, „ötödször vagy hatodszor életében” (76). Maga a napló 

a  regényben  csak  részletekben  szerepel,  azaz  az  olvasó  a  szöveggel  narrátori 

közvetítésben,  az  elbeszélő  válogatásában  találkozik.  A  napló  dátummal  indul, 

mégpedig a  „Június” felirattal,  végéről  pedig a  regény szövege a  következőképpen 

tudósít:  „Naplóját  befejezte  –  nagy  vonalat  húzott  utolsó  sora  alá”  (98).  Tehát 

tudatosan  nem  szándékozott  tovább  írni,  naplójával  az  volt  a  célja,  hogy  saját 

érzéseiben és  gondolataiban  rendet  teremtsen,  hogy kitaláljon  a  sötétségből,  amely 

körülvette. Az elkészült szöveg a hősnő múltjához köthető: „Ez mind a múlt volt – ő 

pedig minden gondolatával, testestül-lelkestül a jövendő felé haladt” (uo.). Lejeune azt 

 önkritikának és a végrendeleteknek szenteli. Anderson 2001.
504 Lejeune 2003: 210.
505 Uo. 211 – kiemelés az eredetiben.
506 Uo. 212.
507 Uo.
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írja, hogy a naplóíró a folytatás gondolatával védekezik a halál ellen, vagyis annak az 

intenciója nyilvánul meg benne, hogy még egyszer írni fog. Viszont Jelena nagyon 

határozottan vet véget naplójának, mert megtalálta, amit keresett, meglelte hivatását, és 

rálépett az útra, amelyen Inszarovot követi majd, ennek az útnak a feltétele pedig a 

férfi iránt érzett szerelem. 

A naplóbejegyzések  azon  epizód  említésével  kezdődnek,  mikor  Berszenyev 

könyveket  hoz  Jelenának,  melyeket  azonban  a  lány nem tud  elolvasni.  Mint  az  a 

regény végén megfogalmazódik, Berszenyev azt a fajta filozófus-tudóst testesíti meg, 

akinek ismeretei csak egy bizonyos képzettségű réteg számára értékelhetőek: írásai „a 

tudós  világ  figyelmét  felkeltették”,  de  a  narrátor  hozzáteszi:  „csak  az  a  kár,  hogy 

ezeknek a tanulmányoknak kissé nehézkes a nyelve s hemzseg az idegen szavaktól” 

(160–161). A Berszenyev által művelt tudomány tehát a gyakorlatban nem, vagy csak 

nehezen  átfordítható  elméletként  írható  le.  Jelena  viszont  olyan  embert  keres,  aki 

cselekvőként, gyakorlati értelemben valósítja meg az elméletet. Így a kettejük közötti 

szerelem nem jöhet létre,  bár néhány pillanatig Jelena azt hiszi: a filozófus lesz az 

igazi.508 Figyelemre méltó, hogy Jelena még Inszarovnak a történetbe érkezése előtt 

meggyőződik arról, hogy nem Berszenyev oldalán fogja megtalálni a szerelmet, amint 

azt  az  elbeszélő  közvetíti  is  számunkra.  A regény  elején  Jelena  az  ablaknál  ülve 

gondolkodik a nap eseményeiről:509 „Sokat gondolt  Berszenyevre s beszélgetésükre; 

tetszett  neki;  hitt  érzéseinek melegségében, szándékainak tisztaságában. Berszenyev 

még sohasem beszélt vele úgy, mint ma este. Eszébe jutott bátortalan szeme, mosolya, 

s maga is elmosolyodott s gondolkozni kezdett,  de már nem róla.” (33–34; kiemelés 

508 Vö.: „de ami Andrej Petrovicsot illeti – ó! Volt egy-egy pillanat, amikor azt gondoltam: vajon nem ő 
 az?” (124–125).

509 A küszöbön című regényt elemző szakirodalom felsorolásakor már jeleztük Jelena jellemzőinek 
 puskini analógiáit, mégpedig hasonlóságát néhány tulajdonságában Tatjana Larinával. Ezeket a 
 példa szintjén szeretnénk most felsorolni. 
       1) Magányosság: Jelena ugyanúgy, ahogy Tatjana, magányos családjában, senkivel sem érez 
       „rokonságot”, vö. Puskinnál: „Családi körből is kiüt, / Idegen ott is mindenütt”, Puskin 1988: 
41.
       2) Este az ablaknál: „Közben Jelena visszatért szobájába, leült a nyitott ablaknál, s karjára 
       támasztotta fejét. Megszokta, hogy minden este egy negyedórát tölt szobája ablakánál” (30); 
       „Elkezdett belenézni »az éjszakába« a nyitott ablakon át. Sokáig nézte a sötét, alacsonyan függő 
       eget” (34), vö. Puskinnál: „Szeretett az erkélyen állva / Felvillanó fényt várni meg” Puskin 
1988:        42. 
       3) Várakozás: „Úgy látszik, téged vár…Valakit minden esetre vár…Megérted ennek a szónak az 
       erejét: vár!” (46); vö. Puskinnál: „S várt, várt a lelke…valakit”, Puskin 1988: 52. 

189



tőlünk – K.-Sz. M.). Attól kezdve viszont, hogy ráébred Inszarov iránti szerelmére, a 

férfivel kapcsolatos gondolatok már nem hagyják el egy percre sem: „Vajon örökre 

elszakadtam tőle?…Ezek a gondolatok nem akarták elhagyni…szó szerint nem akarták 

elhagyni: nem jövő-menő, visszaforduló gondolatok voltak – állandóan gomolyogtak 

benne, mint a köd. »Szeret!« – lobbant fel hirtelen egész lelkében-testében, s élesen 

belenézett  a  sötétbe,  senkinemlátta  titkos  mosoly  nyitotta  szét  ajkait… de  hirtelen 

megrázta a fejét, két keze összefont ujjait a tarkója mögé vetette, s megint gomolyogni 

kezdtek az előbbi gondolatok, mint a köd” (85). 

Berszenyev  szerelmes  Jelenába,510 de  nem  tudja  őt  meghódítani,  és  ezzel 

tisztában is van.511 Hitvallása szerint: „életünk egész rendeltetése: másodiknak lenni” 

(14), tehát szerelmünk tárgyát magunk elé engedni. Ezt a gondolatot az egész regény 

során követni is fogja, ugyanakkor kicsit más értelmet is kap kijelentése a cselekmény 

szintjén,  hiszen Inszarov mögött  is  végig második marad.512 Berszenyev mindvégig 

közvetít  a  szerelmesek  között,513  segíti  őket  (megmenti  Inszarov  életét,  és  végig 

támogatja lelkileg Jelenát, amíg szerelmese beteg). Jelena elismeri a filozófus jóságát 

(vö.: „jóravaló ember”, 76; „kedves, jó ember”, 79; „ő a legnemesebb lelkű ember”, 

124), és nagyon jó barátnak tartja,514 de nem rá van szüksége.515

A napló egyik fontos bejegyzéséből Jelena azon gondolatait ismerhetjük meg, 

amelyeket a narrátor már részben közölt a lány jellemzésekor a regény elején. Az a 

fajta  keresés  és  elvágyódás,  amelyet  Jelena  áhít,  leginkább  madárhasonlatában 

sűríthető  össze:  „Miért  nézek  irigy  szemmel  a  tovaszálló  madarakra?  Mintha  el 

akarnék szállni velük, elszállnék – nem is tudom, hova, csak messze-messze innen!” 

510 Vö.: „egy bájos teremtés hirtelen felidézett képe” (11); „nyugodt hangjából annak az embernek az 
 öröme csendült, aki érzi, hogy egy másik, neki drága teremtés előtt nyilatkozhatik meg” (25); „De 
 most Jelenára kezdett gondolni, s egycsapásra megszűntek ezek a futó érzékelések: csak az éjjeli 
 hűvösség és az éjjeli séta frissítő élménye maradt meg – egész lelkét betöltötte a fiatal lány képe” 
 (26).

511 „Pavel csak bolondozott velem – gondolta magában –, de Jelena egyszer megszeret valakit, vajon 
 kit szeret meg?” (29); „Igaza van Pavelnek – gondolta magában –, érzem: ez az este meg nem 
 ismétlődik” (30).

512 Vö.: „Jelena megállt, odahívta Berszenyevet, karonfogta, de folytatta Inszarovval a beszélgetést. 
 [...] Bulgária! – gondolta magában szegény Andrej Petrovics” (68).

513 Vö.: „úgy látszik, már születésemkor meg volt rólam írva, hogy közvetítő legyek” (84); „különös, 
 hogy a sors mindig harmadik személynek állít engem közéjük” (114).

514 Lásd: „Andrej Petrovics, maga jó, mint egy angyal” (83).
515 Vö. a napló részletével: „Andrej Petrovics talán tanultabb s talán okosabb, mint ő … De, nem is 

 tudom, miért, mellette [Inszarov mellett] olyan jelentéktelen” (79).
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(76).516 E bekezdésben egy másik probléma is körvonalazódik, mégpedig a  szeretet. 

Ezzel  a  gondolattal  is  már  találkozunk korábban,  amikor  Jelena  magától  kérdezi  a 

következőket: „»Hogy lehet élni szeretet nélkül? Pedig nincs kit szeretni!« – gondolta 

magában, s szorongást érzett az ilyen gondolatok és érzések miatt” (33). Ugyanez a 

gondolatsor szerepel a naplóban: nem szereti úgy a szüleit, ahogy kellene: „Kit fogok 

szeretni,  ha az  enyéim iránt  hideg vagyok?” (77).  Apja szemére  veti,  hogy csak a 

védenceit, az állatokat szereti. Majd úgy zárja a bejegyzést: „Mégis, úgy érzem, hogy 

tudnék szeretni”  (77).  Figyelemre méltó,  hogy a következő bejegyzés  első sorában 

szerepel Inszarov neve, mintegy válaszként áll a korábbi kérdésekre. A szeretet kérdése 

még visszatér a naplóban, amikor Jelena így gondolkodik: „Aki idejön hozzám, az nem 

kell  nekem;  akit  szeretnék  itt  látni  …  elhalad  mellettem”  (78),  majd  Subinról 

megállapítja,  hogy  az  ő  szerelme  nem  kell  neki.  Megint  egy  kicsit  később 

elcsodálkozik, hogy mind ez idáig, húszesztendős koráig senkibe sem volt szerelmes 

(80). Gondolatai a napló végére tisztulnak le: ráébred arra, hogy szerelmes Inszarovba. 

Kijelenthetjük tehát, hogy a naplóírás révén Jelenának sikerül tudatossá tennie érzéseit, 

és  azokra  reflektálva  felépíteni  egyfajta  cselekvési  stratégiát.  Lejeune  álláspontja 

szerint  léteznek  olyan  naplók  (írások),  amelyek  „megpróbálnak  a  rendszer 

központjában  egyensúlyba  helyezkedni,  hogy  az  ingadozás  kiegyenlítése  révén 

megkíséreljék  elkerülni  a  halált.  Helyettesíteni  a  katasztrófa  nyilvánvalóságát  a 

valószínűtlen  csodával  (»Megtaláltatott.  Micsoda?  Az  örökkévalóság.«).517 

Megfigyelésünk  szerint  Jelena  naplója  is  e  típus  megtestesítője,  hiszen  a  napló 

befejezése egyszerre a sötétség időszakának a vége és az új élet kezdete.

A napló egyes bejegyzései olyan epizódokat is tartalmaznak, melyek a narrátori 

szövegben  egyébként  nem  szerepelnek.  Ilyen  például  a  rózsa  átadásának  jelenete 

(amely  hasonló  formában  és  funkcióval  vissza  fog  térni  Turgenyev  már  többször 

említett  későbbi elbeszélésében, a  Tavaszi vizekben),  vagy az a beszélgetés, amikor 

Inszarov  elmeséli,  hogy  már  volt  halálra  ítélve.  Ezek  a  részek  hangsúlyozzák  a 

naplónak a regényszövegben elfoglalt  speciális  státusát,  azt,  hogy egy új  nézőpont 

516 Lásd még: „Egyedül lángolt és egyedül hamvadozott a lelke, vergődött, mint kalitkában a madár, 
 pedig kalitka nem is volt: senki sem korlátozta, senki sem tartotta vissza, de ő csak epedezett és 
 törte magát valami után” (33).

517 Lejeune 2003: 214.
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jelenik  meg  benne,  melynek  következtében  a  művön  belül  kialakul  egy  új  mikro 

szüzsés tér. Ebben rejlik Jelena naplójának legfontosabb poétikai funkciója. Az általa 

létrehozott írásmű egyrészt önálló szövegként áll előttünk, másrészt viszont integráns 

részét  képezi  a regénynek,  melynek értelemképző folyamatában is  komoly szerepet 

játszik. Ezen irodalmi jelenség leírását adja Jurij Lotman a Szöveg a szövegben című 

tanulmányában.518

Jelena naplóban kifejeződő gondolatainak a középpontjában Inszarov alakja áll 

(lásd: ugyanazokat a virágokat szeretik; miért is nem lehet a férfi orosz, stb.). Ezzel 

szorosan összefügg a férfi megnevezésének a problémája is: „igazán nem is tudom, 

hogy írjam a nevét”, (78); „D-nek nevezem ezután, tetszik nekem ez a név: Dmitrij” 

(80). A névadás a megértés és az intimitás kérdésével kapcsolódik össze. 

Mint  egy  klasszikus  naplóban,  Jelena  művében  is  megvan  a  szükséges 

önreflexió, amely az írás módjára irányul: „Kezembe veszem a tollat – nem tudom, 

hogy kezdjem” (78); „Nincs semmi naplóba való. Gyakran látom őt, ez minden. Mit 

írhatnék még a naplómba?” (79);  „Ezekben a  napokban semmit  sem írtam ebbe a 

füzetbe, nem volt hozzá kedvem. Éreztem: bármit írok is, nem az, amit a lelkem érez 

[…] Minek írjak?” (81).

Amint tehát látjuk, a napló, ez a kis szövegbetét a regényben alkalmas arra, 

hogy segítségével Jelena útmutatásra leljen, így szerepe a regényben alakulásának és 

átformálódásának elindításában, illetve az író-Jelena megszületésében rejlik.519 Naplója 

után több levelet is ír,  noha az olvasó szöveges formájában csak az Inszarovnak írt 

hosszú levelével, illetve szüleinek írt búcsúlevelével ismerkedhet meg. Ám már ez a 

két „írásos dokumentum” is merőben más, magabiztosabb Jelenát tár elénk, aki kiváló 

jellemrajzát  nyújtja  hivatalos  vőlegényének,  és  elemzéssel  szolgál  szerelmére 

vonatkozóan is. Búcsúlevele pedig összegzi tapasztalatait, és kijelöli végső célját.

518 Lotman 1994a: 74.
519 Ezt az átalakulást, illetve művésszé válást Turgenyev más alkotásaiban is megfigyelhetjük. Például 

 Spengler Katalin tanulmányában kiemeli a Nemesi fészek című regényben azokat a szereplőket, akik 
 a zene következtében művészekké válnak, Шпенглер 1998: 151. Kroó Katalin a Rugyin című 
 regényről írott monográfiájában a főhős művésszé válásáról ír a Skandináv legendát mint Rugyin-
Orpheusz művét értelmezve, lásd Kroó 2002: 56. Egy korábbi tanulmányban magunk is rámutatunk 
 a Tavaszi vizekhez kapcsolódóan a főszereplő, Szanyin szobrásszá válására (Szanyin mint 
 Pygmalion), lásd Kondor-Szilágyi 2004: 299.

192



VII. FEJEZET

A KÉPPÉ FORMÁLÓDÁS JELENETEI

Az előző fejezetben megvizsgáltuk azokat  a  jeleneteket,  amelyekben Jelenát 

alkotóként ismertük meg. Kétféle módon is kifejezi magát: ír és lát. Egyrészt megírja 

naplóját (felfedezi saját szerelmét), másrészt megrajzolja Inszarov portréját (kialakítja 

saját hősképét, illetve előre meglátja a tragikus végkifejletet). 

Ebben a fejezetben tovább vizsgáljuk Jelenát alkotói mivoltában. Arra fordítunk 

figyelmet, hogyan válik önnön alkotása tárgyává és végeredményévé. 

A termékenység gondolatkörén keresztül bemutatjuk, hogy az összes „alkotó” 

szereplő  közül  valójában  egyedül  ő  tekinthető  termékenynek.  Sem  Subin,  sem 

Berszenyev,  sem pedig  Inszarov nem jutnak el  az  alkotásnak arra  a  fokára,  ahová 

Jelena. A IV. fejezetben, ahol párhuzamba állítottuk a Lány egyszarvúval mitologéma 

szereplőit  a  regény két  szereplőjével,  feltártuk,  hogy Jelena termékeny lénye,  ereje 

(lásd:  „a  szűzies,  fiatal  test  melege  és  üdesége”,  110)  szükséges  Inszarov  száraz, 

aszketikus alkatának (lásd: „száraz, száraz lélek, de mindnyájunkat porrá tudna törni”, 

58) feloldására, hogy teljesíthesse feladatát. Az alábbiakban végigkövethetjük azt is, 

hogy mi hiányzik a regény hivatásos művészéből (Subin) az alkotás tökéletességének 

eléréséhez. 

Kitérünk  arra  is,  hogyan  értelmezhető  a  szoborrá  válás  folyamataként,  a 

motívumkezelés  szintjén  felfedve,  az  élő  nő  megkövülése  férje  halála  után.  Ezzel 

kapcsolatosan  visszatérünk  Szávitri  mítoszához  is,  illetve  Pygmalion 

szobrásztevékenységét is felelevenítjük.
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1.

Subin nem tudja megalkotni Jelena szobrát

  Subin  szobrászként  megkísérli  elkészíteni  Jelena  büsztjét,  és  amikor 

Berszenyev megkérdezi, hogy halad-e vele, a következőt mondja: „Nem, pajtás, nem 

haladok.  Attól  az  arctól  csak  kétségbeeshetik  az  ember.  Ránézel:  tiszták,  élesek, 

egyenesek a vonalak, úgy érzed nem nehéz megragadni a hasonlóságot. De nem úgy 

van  … Nem adja  meg  magát,  akár  a  rejtett  kincs  a  kéznek.  Észreveszed-e,  hogy 

milyen, mikor figyel? Egyetlen vonása sem rezdül – csak a tekintetének a kifejezése 

változik szüntelenül, s attól az egész arc is változik. Mit csináljon ilyenkor a szobrász, 

hát még a gyenge tehetségű? Csodálatos teremtés…  – különös teremtés – tette hozzá 

rövid hallgatás után” (10). 

A  tradicionális  művészetekben  (Ázsia  és  a  középkori  Európa)  kétféle 

portrétípust különbözethetünk meg. Az egyik az idealizált (posztumusz), a másik az 

élethű,  profán  és  szentimentális.520 Az  idealizált  portréban  az  ábrázoltnak  az 

istenábrázolásokhoz hasonló szobrot emeltek (pl. a deifikált ősöknek), amelyek nem 

hasonlítottak  az  egykor  élőre,  viszont  egy  másfajta  minőségbe  emelték  őt.  Az 

idetartozó  indiai  szövegekben  nagyon  hangsúlyos  szerepet  kap  az  ember  külső 

megjelenése, és az igazi ember benső képe közötti különbségtétel.521 A középkori és 

reneszánsz  Európa  portréfestészetét  vizsgálva  Irina  Danyilova522 is  hasonló 

következtetésre jut. Véleménye szerint, a reneszánsz előtti portré feladata abban állt, 

miszerint az adott kultúra térbeli és időbeli határain kívül kellett kerülnie, vagyis nem 

az önmegismerés volt a feladata, hanem az isten megismerése. Éppen ezért a kutatónő 

kiemeli, hogy egyfajta megváltozott, átváltozott arcot mutattak a portrék. Ellenben a 

reneszánsz  portrét arra készítették (ő főleg a quattrocento periódusáról ír), hogy ebben 

a  világban  legyen  felismerhető,  tehát  ekkor  a  portrét  a  kortársaknak  címezték. 

Danyilova  hangsúlyozza,  hogy  a  portré  legfontosabb  ismérve,  és  kutatásának 

kiindulópontja annak meghatározása, hogy kinek címezték azt a bizonyos műalkotást. 

520 Coomaraswamy 2000: 89.
521 Uo. 90.
522 Данилова 1984a: 204.
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Mint láttuk,  portrészobrait  Subin is határozott szándékkal  ajánlja (az első Inszarov- 

portrét Jelena névnapjára akarja odaadni, a másodikat pedig saját magának szánja).

Visszatérve Jelena portrészobrával kapcsolatosan ismét feleleveníthetjük, hogy 

Subin nem tudja megalkotni  a lány portréját  (10).  Meglátta  ugyan Jelenát,  de nem 

értette meg („не то что понял, а увидал ее”,  48, 22), nem fogja fel benső lényegét, 

hiába törekszik arra, hogy a lányról, szerelme tárgyáról ideális képet alkosson, nem 

képes rá,  mert csak a  felszínt,  a „húst” (lásd: „Én mészáros vagyok, kérlek; az én 

szakmám a hús, az, hogy húst formáljak”, 9)523 veszi észre. Hozzátehetjük, hogy Jelena 

is  csak  azután  képes  átváltozni  (lásd  a  szoborrá  válás  motivikusan  kifejtett 

alakmetamorfózisát),  miután „fény hullt  reá” (lelke megvilágosodik),  majd elveszíti 

Inszarovot (mintegy „kővé dermed”). Megjegyezzük, hogy a fény és a szobor ilyetén 

összekapcsolása  megfeleltethető  annak,  ahogy  Jelena  álmában  lévő  fő  vizuális 

motívum  (a  fehér  hó)  átkerül  attribútumként  Inszarov  arcára:  „[Jelena]  gyorsan 

felkapta a fejét, megfordult s megdermedt a látványtól: Inszarov,  fehéren, mint a hó, 

melyet álmában látott, félig felemelkedett a díványról s nagy, fényes, félelmes szemmel 

nézett reá” (156; kiemelés tőlünk – K.-Sz. M.).524 E párhuzam tehát a vizuális poétika 

szintjén  megformálódó  alakrokonítás,  egyben  újfent  azt  sugallja,  hogy  Jelena  és 

Inszarov alakja és „ügye” eggyé válik.

Subin a többi női szereplőről sem készít portrét, csak karikatúrát mindenkiről, 

mert ahhoz elég csak egy hangsúlyos jegyet kiemelni, nem kell a személyiség mélyére 

hatolni.  (Inszarovról  készült  portréival  kapcsolatban  is  ez  a  helyzet:  az  egyik 

megvalósítja a  tökéletes  formát,  a  bolgár  férfi  külső megjelenítését,  a  másik portré 

viszont  egy  karikatúra.)  A többi  női  szereplőről  is  csak  karikatúrát  készít  (lásd: 

Avgusztyina Hrisztianovna portréja „Dantan modorában”, 10; egy darab agyagból Zója 

alakja,  22;  a  kettős  szoborcsoport  Annuska-figurája,  „különben  inkább  karikatúrák 

voltak, mint arcképek”, 96).

Subinban is ott munkál a valódi, az  életre kelő műalkotás megalkotásának a 

vágya, de ahogy mondja Jelena büsztjével kapcsolatban: „nem adja meg magát, akár a 

523 Lásd: „Я мясник-с; мое дело – мясо, мясо лепить”, (9, 10–11).
524 Lásd: „Она быстро подняла голову, обернулась и обомлела: Инсаров, белый как снег, снег ее 

 сна, приподнялся до половины с дивана и глядел на нее большими, светлыми, страшными 
 глазами”, (162, 13–17; kiemelés tőlünk – K.-Sz. M.).
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rejtett  kincs  a  kéznek”,  vagyis  nem tudja sem az  anyagot,  sem a modellt  birtokba 

venni. Pygmalion,525 az ókori szobrász az istennő kegyelméből megalkotta a tökéletes 

szobrot  és  elnyerte  a  szerelmet  is.  Sikerült  életre  keltenie  Galateiát  Aphrodité 

segítségével  (lásd:  „Élő test!  Ereit  már  verni  tapintja  hüvelyke.”,  X.  289526).  Subin 

„gyenge tehetségű” szobrásznak nevezi magát,  vagyis,  mintha tudná magáról,  hogy 

számára a tökéletes műalkotás elérhetetlen.

Itt térünk vissza annak a tanulmánynak a megemlítéséhez, melyben korábban 

Turgenyev  Tavaszi  vizek című  elbeszélésében527 tártuk  fel,  hogyan  válik  a  főhős, 

Dmitrij  Szanyin  az  ókori  szobrász,  Pygmalion  alakjával528 megfeleltethetővé.  Ott, 

Gemma „hajlékony és hosszú” ujjainak látványa Szanyinban egy korábban látott kép 

élményét kelti fel. Ez a kép az itáliai cinquecento nagy mesterének, Raffaellónak a La 

Fornarina című képe. Megvizsgáltuk hogyan kapcsolódhat össze az elbeszélésben a 

Pygmalion-történet és Raffaello  La Fornarinája. Ezt a kapcsolódást Ingres  Raffaello  

és La Fornarina című öt változatból álló képsorozata adta meg. Ebben a sorozatban, 

ahogy Ovidius Pygmalion-történetében is fő téma a művész és modellje. Ingres képein 

sajátos módon Raffaellót látjuk és modelljét a festő műtermében, emellett ott van a 

festményen a félkész Raffaello-kép is, a  La Fornarina. Ahogy a festmény modellje 

(Margarita Luti) feltűnik a képen, mintha lelépett volna a vászonról, és megelevenedett 

volna,  akár  a  Pygmalion  által  faragott  szobor.  A  két  mű  összekapcsolódásának 

közvetítő kulcsfigurája Turgenyev elbeszélésében a főhős, Szanyin. A mű Pygmalion-

intertextusa azt sugallja, hogy Szanyint Pygmalion-figuraként értelmezhetjük. Ennek 

525 A görög  mitológiában:  Küprosz  legendás  királya.  Társtalanul  élt,  magányában  elefántcsontból 
 szépséges nőt faragott, és beleszeretett művébe. („Nagy művészettel készített szobrot eközben / hó 
 elefántcsontból, amilyen szép nő a világra / nem születik sohasem; s a saját  művébe bolondult.” 
 Ovidius 1975: 284.) Aphrodité papja volt, és fohásszal fordult az istennőhöz, hogy keltse életre,  
 Aphrodité meghallgatta kérését. Botvinnyik 1988: 754.
       A Pygmalion-mítosznak  számos  ábrázolása  született  a  művészettörténetben  a  manierizmus 
korától a  huszadik század művészetéig. Például: Jacopo Pontormo, Jean-Baptiste van Loo, François 
Boucher,  Étienne-Maurice Falconet, Honoré Daumier, Edward Burne-Jones, Jean-Léon Gérome és 
Pablo   Picasso. Kiemeljük a ma kevésbé ismert képzőművész Jean-Léon Gérome nevét, akiben a 
 Pygmalion-mítosz megszállott kutatóját ismerhetjük meg. Gérome a történetnek számos változatát 
 megfestette  és  szoborba  faragta,  sok  esetben  önmagát  festve  a  pygmalioni  szerepbe,  melynek 
 esetében mind a szobor, mind az élő modell megjelenik a festő mellett, munka közben. Hardie 2002: 
 218/7-es kép, 223/9-es kép.

526 Ovidius 1975: 285.
527 Ebben az elbeszélésben is fontos a hősnő szoborszerűsége: „[Gemma]  csak állt a szoba közepén 

 mint egy szobor”. Turgenyev 1963a: 878.
528 Kondor-Szilágyi 2004b: 292–300., illetve átdolgozott formában: Kondor-Szilágyi 2008: 264–276.
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szellemében a művész Szanyin „festett” „portrét” saját kedveséről egy másik művész 

kedvesének  az  ábrázolását  életre  keltve.  Így  lesz  Szanyin  kedvesévé  maga  a  La 

Fornarina, a megelevenített műalkotás, mely e megelevenítés ihletével válik a művész 

Szanyin sajátjává. Gemma ezért ékkőként nemcsak a gránátkeresztben nyeri el méltó 

helyét, hanem Raffaello La Fornarinájában is. 

A küszöbön című regényben Subin szobrász, tehát alakjának összehasonlítása 

Pygmalionnal még adekvátabb. A főhős szoborértelmezései elkészülnek, ugyanakkor a 

hősnő portréját nem tudja Subin kifaragni. A „keresett hős regénye”-fogalomra vetítve 

e problémát (lásd: Pumpjanszkij; „роман искомого героя”), felmerül a kérdés, hogy a 

regény  főszereplője  valójában  nem  Jelena-e.  A  korábbi  naplóértelmezésben 

mondottakhoz  így  utólag  hozzáfűzhetjük:  a  vizuális  poétikai  problémafelvetés  is 

Jelenát állítja a középpontba. Így különösen érzékeny kérdéssé válik az, hogy az egész 

regényre  jellemző  verbális  és  vizuális-verbális  értelemképző  eljárások  magának 

Jelenának az „alkotói” megnyilatkozásaiban hogyan függnek össze.

Ennek alapján feltételezhető az is, hogy e Turgenyev-regényben Jelena alakját 

indokolt  a  leginkább  az  ókori  szobrász  mitikus  alakjára  vetíteni.  A továbbiakban 

igyekszünk  igazolni,  hogy  a  valódi  alkotó „szobrász”  valójában  Jelena  lesz  (az  ő 

alakábrázolásának  a  megtalálása  az  egyik  fő  kérdés  tehát),  aki  férje  halála  után  a 

motívumok szintjén a  szoborszerűség szemantikai jegyével ruházódik fel. Ha ez így 

van,  ez  esetben  viszont  az  ovidiusi  Pygmalion-történethez  képest  tekintve  egyfajta 

fordított  folyamatot  szemlélhetünk:  az  élő  szerelmes  asszony  veszi  fel  (belső 

indíttatásból,  vagyis  lelki  alkotói  tevékenysége  eredményeképpen)  a  szoborrá 

dermedés vonását.529

E  téma  kifejtése  azért  elengedhetetlen,  mert  az  a  szobor,  amellyé  Jelena 

önmagát átváltoztatja (metamorfózis), jelentése szerint kiegészíti azt a Subin műveiből 

összeállított  szoborsort,  amelyet  az  emblémáról  szóló  fejezet  végén  ismertettünk, 

rámutatva  arra,  milyen  szerepet  töltenek  be  a  szobrok  a  regényben  az 

emblémastruktúra közvetítésével. 

529 Szegedy-Maszák Mihály hasonló megállapítást tesz E. A. Poe Az ovális arckép című műve esetében, 
 vagyis a történet „egyrészt Pygmalion történetének változata s egyben kifordítása, amennyiben azt 
 sugallja,  hogy a  művészet  inkább  képzeleti  tevékenység,  mintsem ábrázolás”.  Szegedy-Maszák 
 2007: 160. Poe művének és Turgenyev regényének párhuzamba állításához még visszatérünk.
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2.

Jelena szemantikai szoborrá lényegülése

Végigkövetjük tehát a hősnő azon alakjegyeit és cselekményben megfigyelhető 

reakcióit, amelyek alapján átváltozását mint szoborrá válását értelmezhetjük. A regény 

elején,  mielőtt  megismerné  Inszarovot  Jelena,  külső  jellemzői  mozdulatlanságra 

utalnak, míg belső életére egyfajta idegesség, és zaklatottság jellemző. Az arca örökké 

sápadt („sápadt, kifejező arcú”, 17; „arca barna, halovány”, 30; „Jelena sápadt arca egy 

kicsit elpirult”, 60), ha valakire figyel, legtöbbször mozdulatlanul és kitartóan néz bele 

beszélgetőpartnere arcába („egyenesen a szemébe nézve”, 23; „nem vette le szemét 

kissé  elsápadt  arcáról”,  25;  „éles  figyelemmel  nézte  Kátyát”,  32;  „egyenesen  a 

szemébe  nézett”,  45;  „sokáig  nem  vette  le  a  szemét  Berszenyevről”,  50;  „sokáig 

követte  tekintetével”,  65).  A narrátor  megjegyzi,  hogy teljesen  elhidegült  szüleitől 

(„mind a kettő iránt  kihűlt”, 31), és Subinnal is nagyon gyakran beszél  hidegen (24). 

Subin mint igazi szobrászalak felől tekintve az utóbbira mondhatjuk: nem elevenedik 

meg a szobrász keze alatt szobrának tárgya, nem adja meg magát az anyag, Subin nem 

tudja „életre kelteni” Jelena szerelmét, a lánynak nincs szüksége rá.530 A szobor hideg 

mozdulatlanságát tükröző Jelena elősorolt alakjegyeivel szemben figyelhetnénk meg a 

lélek belső nyugtalanságának, vergődésének és elégedetlenségének a jellemzőit, talán 

épp ez szab határt Subin megformálási sikerének: „Egész egyéniségében, figyelő és 

kissé  félénk  arckifejezésében,  tiszta,  de  változó  tekintetében,  erőltetettnek  ható 

mosolyában,  csöndes  és  egyenetlen  hangjában  rejlett  valami  ideges,  villanyszerű, 

valami heves és hirtelen, egyszóval valami olyan, ami nem tetszhetett mindenkinek, 

inkább visszatetszett némelyeknek” (30); „imádságaiba is nemegyszer szemrehányások 

keveredtek” (31); „Minden benyomás éles nyomot hagyott lelkében: az élet nem volt 

könnyű játék neki” (31); „Az évek pedig teltek-múltak; gyorsan és nesztelenül folyt 

Jelena ifjúsága, mint a hó alatt futó patak, külső tétlenségben s belső küzdelemben és  

nyugtalanságban” (33; kiemelés tőlünk – K.-Sz. M.). (Vö.: Inszarovnak tetszik ez a 

530 „Paul mindig ingerkedik velem – haragszom Paulra. Mit akar tőlem? Szerelmes belém, de nekem 
 nem kell a szerelme. Zójába is szerelmes” (78).
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belső nyugtalanság: „Bizonyosan kitűnő leány. Nyugtalanság van benne, de az szép531 

nyugtalanság”,  57).  Továbbá:  „Egyedül  lángolt  és  egyedül  hamvadozott  a  lelke, 

vergődött, mint a kalitkában a madár, pedig kalitka nem is volt: senki sem korlátozta, 

senki sem tartotta vissza, de ő csak epedezett és törte magát valami után” (33). 

Érdekes megjegyezni, hogy Inszarov új lakásában van egy kalitka, amelyben 

viszont nincs  madár.  A cselekményre reflektálva működik a metaforikus jelentés:  a 

madár, akinek nincs kalitkája Jelena, az ember, akinek ugyan van kalitkája, de nincs 

madara – Inszarov. Jelena alakjával kapcsolatban konkrétan is tematizálódik a madár 

motívuma (lásd: a „galambom” megnevezést, 88;  „голубка”,  90;  „a lelke vergődött, 

mint a kalitkában a madár, pedig kalitka nem is volt”, 33; „[душа] билась, как птица 

в клетке, а клетки не было”, 35, 4–5; „az egész teste hánykódott és vergődött, mint 

egy frissen elfogott kis madár”, 116; „всё ее тело поднималось и билось, как только 

что  пойманная  птичка”,  121,  25–27), amikor  Inszarov  megbetegszik.  Emellett  a 

motívumhoz kapcsolódó szemléleti kör is megjelenik (lásd az alábbi felsorolásban: 1) 

szárnyak: „csak csapkodsz a szárnyaddal, de nem repülsz”, 16;  „будешь всё только 

крыльями размахивать  и  не  полетишь”,  16,  23–24;  „szárnyatlan  tengeri  pingvin 

vagyok”, 16; „я пингуин морской, без крыльев”, 16, 27; „a vihar elmúlt, lehullottak 

a fáradt, fel nem repítő szárnyak”, 33;  „гроза прохрдила, опускались усталые, не 

взлетевшие крылья”, 35, 22–23; „az ő [Berszenyev] szárnya alatt keresett menedéket 

Subin elől”, 93; „она спасалась под его крылышко от Шубина”, 97, 13–14; „itt-ott, 

mint egy-egy beteg szárny, félig kifeszített vitorlák csüngtek”, 151; „кое-где висел, 

как больное крыло, наполовину подобранный парус”, 156, 13–14; 2) fészek: „hol 

az én fészkem”, 79; „где мое гнездо”, 82, 30; „Minek hozzátapadni egy idegen fészek 

széléhez?”, 121; „Что за охота лепиться к краешку чужого гнезда?”, 126, 12–13; 3) 

madár általában: „Miért nézek irigy szemmel a tovaszálló madarakra?”, 76; „Отчего я 

с завистью гляжу на пролетающих птиц?”, 79, 26–27; „úgy keringtek a gondolatai, 

mint  a  madarak”,  112;  „как  птицы  закружились  мысли”,  117,  12;  „meglátott 

magasan a víz felett egy fehér sirályt”, 152; „она увидела высоко над водой белую 

чайку”,  157,  33). A  madár  alapmetafora  Turgenyevnél,  ahogy  ezt  részletesen 

kifejtettük  a  szakirodalmi  fejezet  1b.  alfejezetében.  Ismét  ráirányítjuk  a  figyelmet 
531Az orosz szövegben a „jó” („хорошее волнение”, 59, 38) szó szerepel, és az értelme nem „szép”, 

hanem inkább „jó értelemben vett” nyugtalanság.
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Gersenzon véleményére, miszerint a madár a  tántoríthatatlan akaratot („неуклонная 

воля”),  az  ember  szabadságvágyát,  valamint  az  önfeledtséget  („самозабвение”) 

jelképezi.532 A bolgár férfi szimbolikusan fel is szabadítja „madárkáját” egyrészt azzal, 

hogy véletlenül eltöri nyakláncát, ahogy ezt a IV. fejezetben bemutattuk, másrészről az 

ő történetbe való belépésével Jelena teljesen átalakul,  megleli  békéjét.  (Lásd:  „Rég 

nem éreztem ilyen  belső békességet.  Olyan csend van bennem, olyan csend”,  79). 

Miután egymásra találnak, egészen a férfi haláláig megőrzi ezt az állapotát. 

Inszarov halálával  azonban Jelena  megint  más  lesz,  nem tér  vissza  korábbi 

helyzetébe,  továbbalakul.  Nézzük az  idetartozó jelöléseket,  melyek a  hősnő alakját 

Inszarov  halálához  kapcsolódóan rögzítik:  „Gyorsan  felkapta  a  fejét,  megfordult,  s 

megdermedt [обомлела,  162,  14]  a  látványtól”,  (156);  Jelena  arca  „élettelen 

[безжизненно,  163, 9]” (157) volt, „hangja is olyan  élettelen [без жизни,  163, 24] 

volt, mint arca”, (158); „ismételte  gépiesen  [машинально,  163, 29]”, (158); „sokáig 

állt  ott  szinte  megkövülten  [как  окаменелая,  164,  18]”,  (158);  „Jelena  nem tudott 

imádkozni:  mintha  megkövült [окаменела,  164,  27]  volna”,  (158).533 Véleményünk 

szerint a megkövülés azt jelenti: nem tud visszatérni családjához Oroszországba, ahogy 

ezt  búcsúlevelében  is  írja:  „Visszatérni  Oroszországba  –  minek?  Mit  csináljak 

Oroszországban?”  (159),  inkább  elhajózik  az  ismeretlenbe,  az  inszarovi  küldetés 

szellemében.  Utolsó alakleírásában özvegyként  jelenik meg, tetőtől-talpig feketében 

(160). Szemtanúk látni vélték, amint megérkezik Inszarov testével, és eltemeti, mások 

a  vihar  után  csak  egy  koporsót  láttak  egy  férfi  holttestével  (160).  Még  egyszer 

hangsúlyoznunk kell, hogy a regény szövegéből nem derül ki, meghal-e Jelena. Ezzel 

szemben  szoborszerűsége  hangsúlyosan  megjelölt,  és  éppen  Inszarov  halálához 

kötődik  e  jelölés.  A  megmerevedés a  jellemrajz  szintjén  az  eltökéltséget, 

eltántoríthatatlanságot  sugallja.  Ahogy  Inszarov  egyetlen  feladata  hazájának 

megmentése volt, úgy Jelena egyetlen szilárdan kijelölt feladatává Inszarov követése 

válik. A regény szövege tehát Jelena Inszarovhoz kötődő átalakulásán keresztül, s nem 

Subin alkotása által hitelesíti Jelena szoboralakját.534

532 Гершензон 2000: 594–595.
533 Kiemelések tőlünk – K.-Sz. M.
534 Meg kell jegyeznünk, hogy ezekben az esetekben az élő válik szoborrá, és nem a szobor élővé, mint 

 Puskin szobor-tematikájú műveinél.  Jakobson (1982) e művek értelmezésénél a  szobornak azt  a 
 tulajdonságát emeli ki, hogy „három dimenziója következtében olyannyira közel áll modelljéhez, 
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Jelena  és  Inszarov  közös  titkával  és  titkos  szerelmével  kapcsolatban  az 

előkészületek során többször felmerül az „ügy” („делo”) szó. Amikor Jelena felrója 

Inszarovnak, hogy a férfi meg akart az „orosz szerelemtől” szökni, azt mondja neki: 

„most  lássuk,  hogy  szabadulsz,  meg  tőlem!”  (109)  Az  orosz  szövegben  a 

„megszabadulni”  szónak megfelelő  kifejezésben („отделаться”)  hordozza  a  „делo” 

értelmét.  A továbbiakban  Inszarov  próbálja  elgördíteni  az  akadályokat  elutazásuk 

útjából.  A vonatkozó  leírásrészletekben  az  „ügy”  vagy  „dolog”  szó  következetes 

megjelenítése a nehézséget, rossz érzést fejezi ki, illetve a büntetés jelentését hordozza: 

„Nem volt könnyű dolog” (110; „Дело было очень трудное”, 114, 33); „az útlevél 

[…] emberi kezek alkotása” (111; „паспорт […] дело рук человеческих”, 115, 25–

26);  „megérdemeltem,  miért  is  döcögtem  el  ahhoz  a  vén  szélhámoshoz”  (112; 

„поделом я наказан, зачем таскался к этому старому плуту”, 117, 8–9).

A bemutatottak  harmonikusan  összecsendülnek  a  Jelena  mint  igazi  hősnő 

többszintű megformálásával, melynek egy fontos rétegét abban a fejezetben tártuk fel, 

ahol  részletesen  ismertettük  Jelena  naplóját.  E  fejezetben  azt  szándékoztunk 

megmutatni, hogy Jelena ilyen irányú értelmezését teljes mértékben alátámasztja az 

alak  vizuális  poétikai  környezetben  adott  körvonalazása.  Azt  láthattuk,  hogy  egy 

elvontabb – motivikusan és intertextuálisan formát öltő – értelmezési szinten Jelena 

kerül Subint leváltva „szobrászként” a középpontba. Az ő alkotó lelki tevékenységén 

keresztül  értelmeződik  Inszarovhoz  kapcsolódó  szobor  volta,  mely  utóbbi  tehát 

önátalakításként  nyer  értelmet.  Erre  rávetítettük  azt  a  tényt  is,  hogy Jelena  álmán 

keresztül  (az  álombeli  táj  fehérsége  és  a  regényileg  valóságban  meghaló  Inszarov 

metaforikus egymásra rétegződése révén) mintegy az ő lelkére hulló fény fehéríti ki a 

szívében  teremtődő  Inszarov-képet.  A  párhuzam  egyszerre  mutatja  Jelenát 

„szobrászként” és álomképet  rajzoló „festőként”,  mindkét  vizuális  ábrázolási  aktust 

lelki  tevékenységének  folyamatába  ágyazva.  Ezzel  a  szöveg  vizualitáspoétikája 

szintjén  bonyolultan  és  gazdagon  motiválja  azt  a  nagyon  egyszerű 

 hogy a szervetlen világ meg sem jelenik tematikájában” (126).  A kutató ezt a következőképpen 
 értelmezi:  „A mozdulatlan,  holt  anyag – amelyből a  szobrot mintázzák – és  a  mozgó eleven –  
 amelyet  a  szobor  ábrázol  –  közötti  oppozíció  biztosít  elégséges  távolságot  az  ábrázolás  és  az 
 ábrázolt  tárgy között”  (127).  A szobor  költői  metamorfózisának  két  típusát  állapítja  meg:  „egy 
 mozgó lény  mozdulatlan  szobra vagy úgy értendő,  mint  egy  mozgó szobor  vagy úgy,  mint  egy  
 mozdulatlan lény szobra” (129). A szerző kiemelése.
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cselekménymotívumot,  mely  szerint  a  szerelemben  hűséges  hitves  örök  életre 

elkötelezi magát férje ügyének. Inszarov fehér képe transzformálódik a szoborba, mely 

kezdeményezésének és  Jelena  alkotótevékenységének együttese  nélkül  a  regényben 

nem formálódhatna meg annak a végső szobornak az értelme, mely a vizuális poétika 

szintjén zárja a Turgenyev-művet.

Az  értekezés  zárórészét,  az  összegző  fejezetet  ennek  az  utolsó  turgenyevi 

szobormegjelenítésnek az értelmezésével kezdjük, belehelyezve azt az egész regény 

vizuális  poétikai  folyamataiba.  Ez  utóbbiak  lényegét  szintén  igyekszünk  tömören 

összegezni, egyben szintetizálva az embléma struktúrájáról mondottakat is.
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ÖSSZEGZÉS ÉS KÖVETKEZTETÉSEK

Az  összegzést  a  disszertáció  utolsó  fejezetének  tanulságai  nyomán  azzal 

kezdjük, hogy elhelyezzük Jelena szoborrá válásának szemantikáját a regényben testet 

öltő vizuális költői folyamatokban.

A II. fejezet végén ismertettük azt a Subin  alkotásaiból összeálló szoborsort, 

amelynek  részletes  értelmezéséhez  most  visszatérünk.  Ha  visszagondolunk  Fried 

István  A küszöbön című regényt  bemutató elemzésére,535 akkor emlékezhetünk arra, 

hogy  a  kutató  a  mű  felépítésében  kiemelte  a  kisebb  részekre  („обрывы”) bomló 

szerkezetet.  Ilyen  rövidebb  szakasz  például  a  bevezető  rész,  amely  „ellentétes 

véleményeket ütköztet, és előkészíti a főhősként bemutatott Inszarov megjelenését”536 

egy másik szakasz „Jelena és Inszarov lassan kibomló szerelmét, és annak csúcspontját 

tárja  elénk”.537 Végül  „önálló  elkülönülő  egységként  kell  tekinteni  azt  az  időt  is, 

amelyet  a  házaspár  Itáliában  tölt”.538 Véleménye  szerint,  azért  beszélhetünk 

„szakaszokról”,  „mert  a  regény  különálló  szerkezeti  egységei  észrevehetően 

elkülönülnek  egymástól”.539 Subin  szobrai  esetében  ugyanezt  a  szintagmatikus 

kibontási  elvet  látjuk  működni.  A szóban forgó alkotások úgy jelennek meg,  hogy 

egyben  jellemzik  az  adott  regényszakasz  legfőbb  lényegét  (például:  Inszarov  első 

szobra az első 11. fejezet mondanivalóját sűríti magába), verbális-vizuális formában 

modellálva  azt,  vagyis  funkcionálisan  elősegítik  a  regény  jeleneteinek  láncolattá 

történő összefűződését, ahogy értelmezésük révén egymáshoz kapcsolódnak.

A három Subin-szobor így tehát egymásutániságában (ahogy Berszenyev előtt 

megjelennek  a  műteremben),  egyfajta  narratív  történeti  sorrendet  alkot,  képi 

mivoltában megtestesítve e sort. Még egyszer aláhúzzuk, hogy véleményünk szerint a 

műtermi jelenet azért szerepel kiemelt helyen a regényben (Jelena álmába ékelődve), 

mert  kicsiben  leképezi  az  egész  művet  a  szobrok  bemutatásával  és  a  két  szereplő 
535 Фрид 2008: 183. A cikk gondolatait saját fordításban mutatjuk meg.
536 Uo.
537 Uo.
538 Uo.
539 Uo.
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értelmezéseivel (lásd: vannak akik látnak és nem vakok; akik értenek a művészethez és 

akik csak rajonganak érte; akik szerelmesek és akik csak epekednek; akik tétlenek és 

akik cselekszenek; komoly figurák és komikus szereplők).

1. szobor: Inszarov valósághű portréja

  

Az  első  szobor,  Inszarov  élethű  portréját  jeleníti  meg,  ahogy  a  szereplők 

elképzelik a bolgár férfit, és ahogy Jelena megrajzolja magában alakját. Idézzük be a 

szobor leírását röviden: „Berszenyev megpillantotta Inszarov teljesen élethű,  kitűnő 

mellszobrát. Az arcvonásokat Subin a legapróbb részletekig híven fejezte ki, s kitűnő 

embert formált belőlük: becsületest, nemest, bátrat” (95). Ahogy említettük ez a szobor 

a regény első tizenegy fejezetét sűríti magába, és ezekben a fejezetekben elhangzanak 

azok a lényeges mondatok, amelyek alapján a II. fejezetben felfejtettük Inszarov hősi 

mivoltának  emblémáját.  Ezek  a  következők  –  Subin  kifejezésével:  „Jelena  mindig 

kiváló  emberek után  kutat”,  (28);  Berszenyev  gondolja:  „Jelena  egyszer  megszeret 

valakit…Vajon kit szeret meg?”, (29); Berszenyev Inszarovról mesél Jelenának: „Csak 

egy gondolata van: hazájának felszabadítása”, (49); „vasember”, (50); Subin megkéri 

Inszarovot,  hogy megmintázhassa,  és  Inszarov  rendelkezésre  bocsátja  a  fejét  (53). 

Ezek a mondatok Inszarov megjelenését készítik elő a regényben, illetve pontosítják a 

hősnővel való (leendő) viszonyának természetét. A szobrot készítője, Subin Jelenának 

szánja névnapjára, a tettét allegóriának, szobrát pedig bosszúnak nevezve. A műtermi 

jelenetben tehát  a  szobor  már  a  korábbi  magyarázó szövegeket  magába foglalva  s 

azokhoz  képest  kiegészülve  a  bosszú  jelentésaspektusával,  teljes  egészében jeleníti 

meg előttünk a hős Inszarovot. Berszenyev el van ragadtatva a portrétól, és „nagyszerű 

alkotás”-nak  nevezi,  tehát  e  szobor  hitelteleníti  Subin  magáról  mondott  tételét, 

miszerint  ő  „gyenge  tehetségű”  (10)  szobrász.  Az  első  szobor  szemantikai 

érvényessége addig a  részig tart,  amikor  Subin bejelenti  a bolgár  férfit  a  Sztahov-

villában:  „Inszarov  hős  rögtön  jönni  fog”,  (55;  „Ирой Инсаров  сейчас  сюда 

пожалует”, 58, 1). 

204



2. szobor: Inszarov kosként ábrázolva

Az idézetben szereplő  „ирой” a  „герой”  szó archaikus változata, amely jelen 

esetben  azt  a  feladatot  tölti  be,  hogy  a  hőst  komikus  formájában  mutassa  meg, 

előkészítve a kosformájú szoborban rejlő értelemképzését. 

Elevenítsük fel e szobor leírását is: „A fiatal bolgárt kosnak ábrázolta, mely 

hátsó lábára áll, és szarvát lebocsátja öklelésre. Az ostoba nagyképűség, heveskedés, 

konokság,  esetlenség,  korlátoltság csak úgy áradt  »a finomgyapjas juhok párjának« 

fiziognómiájából  s  mégis  oly  meglepő  és  kétségtelen  volt  a  hasonlóság,  hogy 

[Berszenyev]  nem  állhatta  meg  felkacagás  nélkül”,  (95–96). Az  Inszarov 

bejelentésekor Subin által mondott közlésben a „hős” („ирой”) szó, amelyet korábban 

Inszarov emblémájának mottójaként  határoztunk meg,  egyfajta  „átváltási  kód”-ként 

működik,  és az értelmezést áthangolja a második szobor szintjére,  annál  is  inkább, 

mert a második szobor műterembeli „megpillantásakor” Subin, az alkotó megkérdezi 

Berszenyevtől, hogy felismeri-e a hőst („узнал ироя?”, 99, 32–33), vagyis ugyanaz a 

szó szerepel ott is, így a második szobor megjelenésekor rögzített kifejezés érvényesül 

a szereplő első megjelenésekor Jelena otthonában. Így viszont az ironikus tartalom a 

szobor megjelenéséről visszavetül a főszereplő alakjára is. Ezt alátámasztja Subinnak 

még  azon  megjegyzése  is  Zója  kérdésére  válaszolva,  miszerint  Inszarov 

„száznegyvennégy  esztendős”,  (56).  Ennek  a  szobornak  az  értelmezési  síkja  hét 

fejezeten keresztül tart egészen a 19. fejezetig, vagyis a kápolnabeli jelenet végéig, 

ahol a szerelmesek összeölelkezve állnak, és Inszarov feleségének ismeri el Jelenát. 

Erre  utal  a  második szoborhoz kapcsolódó alkotói  megjegyzés  is:  a  „finomgyapjas 

juhok párja” („супруга овец тонкорунных”, 99, 29) kifejezés. 

Ebbe a hét fejezetbe a következő fontos jelenetek tartoznak: Inszarov és Jelena 

megismerkedése (a férfi „nem azt a hatást tette  [a lányra], amelyet várt”; „Inszarov 

egész  egyénisége  […]  mégsem  egyezett  azzal  a  képpel,  melyet  Berszenyev 

elbeszélései alapján megrajzolt magában”, 56); Subin megadja „Inszarov úr személyi 

lapjá”-t (lásd: „tehetség benne nincs, költészet nulla, munkaképessége – nagyon sok, 

memóriája nagy, esze nem sokoldalú és nem mély, de egészséges és eleven; van benne 
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szárazság és erő,  sőt beszélő tehetség is, ha a szó  […] az igen unalmas Bulgáriára 

fordul”; „nincs bája, charme-ja”, 57–58); Inszarov és Jelena a kertben beszélgetnek, 

ahol a férfi a hazájáról és a terveiről beszél; a caricinói kirándulás (Inszarov bedobja a 

részeg németet a vízbe, aki megjeleníti Subin ideális hősképét, lásd: bikanyakú német, 

vö.: kosfigura); Jelena naplója (a lány rájön, hogy szerelmes Inszarovba); Jelena és 

Inszarov tisztázzák érzéseiket a kápolnában. 

3. szobor: a kettős szoborcsoport

A kápolnában  rituálisan  „összenő”  Jelena  és  Inszarov,  és  érvénybe  lép  a 

harmadik  szobor,  amely  egy  férfi  és  egy  nő  karikatúraszerű  együtt-ábrázolása 

(Annuska és Subin). Így fest a szobor narratív megjelenítése: „Annuskát szép, kövér 

lánynak ábrázolta a szobor, homloka alacsony, zsírpárnák közt a szeme, s merészen 

pisze az orra. Erős ajka hetykén mosolygott, egész arca érzékiséget, gondtalanságot és 

merészséget fejezett ki, de valami jólelkűség is volt vonásaiban. Önmagát nyeszlett, 

lesoványodott életélvezőnek mintázta meg Subin, arca beesett, megritkult haja lazán 

lecsüng, kiégett szemében, halottéra emlékeztető kihegyesedett orrában: bárgyúság”, 

(96). A disszertációnak a látás megközelítéseit prezentáló fejezetében bemutattuk azt a 

leírást, ahogy Velencében Jelena és Inszarov alakjai megjelenítik ezt a szoborcsoportot. 

Éppen ezért,  úgy gondoljuk,  hogy éppen ez a  szoborcsoport  jelképezi  rövid közös 

életüket és boldogságukat. A szoborban kifejezett összenövés a két főhős között több 

szinten valósul meg a regényben: egyrészt Inszarov kimondja, hogy Jelena a felesége 

„ember és Isten előtt”,  másrészt ténylegesen is  összeházasodnak (tanúik a két  éhes 

farkasként evő bolgár), emellett nem csak átvitt értelemben történik meg ez a házasság, 

hiszen  a  testi  szerelemben  is  összetartozóvá  válnak,  végül  pedig  Bulgária 

felszabadításának  ügye  is  közösséggé  kovácsolja  őket.  Ennek  a  szobornak  az 

érvényességi szakaszában számtalan egyéb jel is utal közös létükre: Inszarov betegsége 

alatt  Jelena együtt  szenved a  férfivel;  ugyanazokat  a  virágokat  szeretik  (ezt  Jelena 

naplójából tudjuk meg). Az általunk követett felosztás logikája szerint a 3. szoborhoz 
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tartozik a leghosszabb regényszakasz (16 fejezet),  hiszen egészen Inszarov velencei 

haláláig tart. Idesorolandók a következő fontos jelenetek: a műtermi jelenet (a három 

szobor bemutatásával); Kurnatovszkij mint vőlegény megjelenése (maga a figura még 

merev  praktikusságában  sem  komikus,  de  megjelenésének  körülményei,  miszerint 

Jelena  már  elígérkezett,  valamint  a  lány  viszonyulása  hozzá  komikusak,  vö.: 

„valószínűleg megkér a napokban. De én…nézd csak, hogy csinálok neki. – Bal keze 

hüvelykujját az orra hegyére illesztette, s a többi ujját megjátszatta a levegőben”, 109) 

és Subin ítélete róla, amelyet Jelena levele közvetít Inszarov és az olvasó felé (lásd 

Inszarov is és Kurnatovszkij is vasszerű: „ott egy igazi élő, életadta ideál – itt meg nem 

is puszta kötelességérzet, hanem egyszerűen szolgálati tisztesség és alaposság minden 

tartalom  nélkül”,  104);  Jelena  meglátogatja  Inszarovot  a  lakásán;  Inszarov 

megbetegszik  és  Jelena  együtt  szenved  vele;  Jelena  ismét  meglátogatja  Inszarovot 

lakásán, szerelmük beteljesül;  Jelena bevallja házasságát szüleinek; Uvar Ivanics és 

Subin beszélgetése a jövő „különb emberei”-ről; az elutazás napja; Velence. 

Velencei  boldog  együttlétüket  a  Traviata előadásának  nyugtalanító  jelenete 

kezdi „szétszakítani”, míg Jelena álmából Inszarov halálára ébred. Ennek a szobornak 

az illetékessége a  velencei  jelenet  végén fejeződik be,  amikor  Inszarov meghal,  és 

megszűnik a testi összetartozás. 

4. szobor: Jelena „kővé dermed”

A szoborsor összeáll

Inszarov  halálát  követően  Jelena  „kővé  dermed”  („окаменела”,  164,  27), 

alakszemantikája  a  szobormetamorfózis  értelmével  gazdagodik.  Ismét  felsoroljuk 

azokat a példákat, amelyek itt a regény végén Jelena szoborszerűségét hangsúlyozzák: 

Jelena arca „élettelen” volt; „homlokán, a két szemöldök között, két ránc jelent meg: 

feszült  kifejezést  adtak  mozdulatlan két  szemének”; „hangja is  olyan  élettelen volt, 

mint  az  arca”;  „ismételte  Jelena  gépiesen”;  „sokáig  állt  ott  szinte  megkövülten”; 

„Jelena  nem  tudott  imádkozni:  mintha  megkövült volna”.  Ezeket  az  idézeteket 
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figyelembe véve, illetve felelevenítve a VII. fejezetben mondottakat, megállapíthatjuk, 

hogy  Jelena  mintegy  szoborrá  lényegül,  ami  ahhoz  a  küldetéséhez  kapcsolódik 

szemantikailag,  hogy  szilárdan  bevégezze  ügyüket,  saját  megfogalmazásában:  „D. 

emlékéhez és élete eszméjéhez halála után is hű maradok”. Az utolsó értesülés alapján 

Jelena alakja teljesen  feketének mutatkozik: „még a ruháját  is  leírták: tetőtől talpig 

feketében volt” (160; „описывали даже ее наряд, черный с головы до ног”, 166, 1–

2). Tudjuk, hogy az egész regényben hangsúlyos volt fényessége és világossága, ahogy 

Inszarov esetében a  sötétség szerepelt jellemző motívumként. (Itt most már csak egy 

párat  sorolunk fel  oroszul:  1.  Jelena:  „глаза  светлели”,  62,  34;  „светик”,  91,  11; 

„лицо и руки были очень  бледны”,  92,  14;  „светло ему улыбнулась”,  111,  31; 

„лицо ее всё больше светлело, чем больше он сам хмурился и темнел”, 93, 7–8; 2. 

Inszarov:  „лицо его потемнело”,  67,  40;  „тёмная фигура Инсарова”,  78,  33–34; 

„Инсаров был очень молчалив и пасмурен”, 116, 9–10.) Viszont Inszarov halála 

pillanatához  az  álombeli  hó  fehér  színe  kötődik.  Ebből  levonható  egy  fontos 

következtetés,  miszerint  kettejük  jellemzője  felcserélődik,  vagyis  Jelena  nemcsak 

„kővé dermed”, hanem „besötétedik”, így bizonyos értelemben Inszarovvá, Inszarov 

alakjának szobor-megtestesülésévé változik. Ezen az értelmezési síkon ő teremti meg 

saját  szoboralakját,  amelyet  Subin  a  valódi  szobrász  nem  tudott  létrehozni,  majd 

megteremti önmagából Inszarov szobrát, s ennek a jelentésnek az értelmében: annak 

eszméjéhez hűen visszatér Bulgáriába.  Így a 4.  szobor önmagában is  átalakul,  és a 

kettős  szoborcsoport  létesülését  követően  (3.  szobor)  immár  teljesen  eggyé  válik 

(egymásba olvad) a két figura, nemcsak összenő, hanem azonosul. 

Mindebből viszont arra következtethetünk, hogy Jelenát tekinthetjük a regény 

igazi  főszereplőjének.  Ő  rajzolja  meg  magában  a  regény  elején  a  hős  képét. 

Pontosabban  a  Berszenyev  által  sugallt  –  az  ő  elbeszélése  által  „megfestett”  – 

idealizált  alakportrét  fogadja el.  (Berszenyev saját  alakértelmezését  „valósághűnek” 

tekinti,  a  cselekmény  menete  és  Inszarov  későbbi  jellemzései  ugyanakkor  azt 

tanúsítják,  hogy ez a portré  idealizált.)  A berszenyevi-jelenai  alakportré  feleltethető 

meg  tehát  funkcionálisan  az  első  szobornak.  Annál  is  inkább,  mivel  Berszenyev 

Inszarov emberi nagyságát hangsúlyozza Jelenának, a szoborformálás és szoborállítás 

témája  pedig  Turgenyev  regényében  a  nagy  ember  azonosíthatóságának  a 
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gondolatához kapcsolódik. Így interpretációs jogosultsága van annak, hogy Inszarov 

első alakportréját a róla formált szobor értelmében azonosítsuk. Ezt az idealizált képet 

a cselekmény előrehaladásával maga Jelena is árnyalni fogja, amikor szerelmi érzése 

ébredésének  tudatosodása  mellett  rákérdez  Inszarov  tökéletlenségének vonásaira  is. 

Ennek az újraértelmezett hősalaknak feleltethető meg Subin 2. szobra (a kos). Noha 

Berszenyev  a  kost  egyértelműen  hősparódiának  tekinti,  a  regényben  kibontott 

mitológiai  párhuzam az  egyszarvúval  másféle  interpretációs  irányokba  is  elviszi  a 

jelentést.  Ekkor  Inszarov  kos-alakja  olyan  új  megközelítést  ad,  mely a  férfi  mellé 

társítandó nőalak szükségességére hívja fel a figyelmet, ez lesz Jelena, akinek ilyetén 

küldetése  már  a  3.  szoborban  kap  magyarázatot,  ahol  a  férfit  és  a  nőt  egymástól 

elválaszthatatlanságában látjuk. Az asszony végül férje halála után felveszi alakját és 

bevégzi  a  művét  (4.  szobor).  Ez  a  gondolatsor  ad  valódi  értelmet  a  „Boldogságot 

kerestem  –  s  lehet,  hogy  halált  találok”  kijelentésnek,  amelyet  a  disszertációban 

többször kiemeltünk.

Jelena a regény valódi főszereplője

Ha Turgenyev regényét úgy olvassuk, hogy csak azokra a pontokra figyelünk, 

amelyek  Jelenára  vonatkoznak,  észrevesszük,  hogy  az  egész  cselekmény  „alatt” 

húzódik egy „alszöveg”,  amely  A küszöbön című regényt  Jelena regényévé teszi.  E 

gondolatot  szeretnénk  igazolni  annak  a  regényszakasznak  a  bemutatásával,  amely 

Jelena  történetbeli  megjelenésével  végződik.  Most  tematikusan  csak  azokra  a 

momentumokra összpontosítunk, amelyek véleményünk szerint a hősnőhöz fűződnek. 

A  szépség témája  nyitja  a  regényt,  amely  Subin  szerint  mindenben  ott  van  (még 

Berszenyev orrában is, „de minden szép után hiába futsz. A régiek nem is futottak 

utána; a szépség magától szállt le műveikbe. Isten tudja honnan – talán az égből”), 

ugyanakkor hangsúlyozza, hogy a művészetén kívül csak a nőkben szereti a szépet (9–

10).  A nőkről  eszébe  jut  Nyikolaj  Artyemjevics,  majd  Avgisztyina  Hrisztyianovna 

kacsaképe és Dantan-stílusú karikatúrája, amiről Berszenyev Jelena szobrára tereli a 
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szót. Mint tudjuk, Subin nem képes elkészíteni a lány szobrát, viszont ettől a résztől 

kezdve több utalás is történik a lányra, anélkül hogy Jelena a történetben ténylegesen 

megjelenne: „csodálatos lány” (10), „egy bájos teremtés hirtelen felidézett képe” (11), 

„valld be, hogy egy nő téged érdekel” (15). Ezután a nimfák és ruszalkák említése 

következik, amelynek Jelenára vonatkoztatható jelentését a IV. fejezetben mutattuk be. 

A szépség témája ismét szóba kerül a két barát között, mire megjelenik előttünk Zója 

mint a szépség megszemélyesítője, és azt mondja, hogy Jelenát „megszeppentette a 

hőség” (17). Ez utóbbi mondatában Zója „Héléne”-nek nevezi a Sztahov-lányt, amely 

a Jelena európai (francia) névváltozata, és a világ legszebb asszonyára utal. Tehát a 

szépség témája  Jelena  alakjának  értelmezését  gazdagítja.  Végül  végre  felbukkan 

Jelena:  „egy  sápadt,  kifejező  arcú  fiatal  lány”-ként.  Vagyis  első  megjelenésekor 

leghangsúlyosabb „része”, amelyre a narrátor felhívja a figyelmünket, az arca.

Jelena főhős mivoltának vizualitáspoétikai hozadéka éppen abban rejlik, hogy 

Jelena regénye a szobrok értelmezése során válik  A küszöbön című regénnyé. Ezzel 

magyarázható a Turgenyev korabeli kritika legfontosabb kifogása, miszerint Inszarov 

alakja nem eléggé megformált, hiszen a valódi főszereplő nem ő, hanem Jelena, akinek 

alakja  magához  vonzza,  magába  olvasztja,  majd  transzformálja  a  férfi  főszereplő 

alakját, és így testesíti meg azt a hős-alakot, akit keres és vár Oroszország.

Edgar Allen Poe Az ovális arckép című művében540 a festő modellje a felesége, 

aki élő vonásait adja a halott anyag életre keltéséhez. Ebben a történetben az asszony 

szerelmes a férfibe, aki lefesti,  viszont gyűlöli „vetélytársát”, a művészetet.  A festő 

komor  és  sötét,  a  lány  telve  van  életörömmel  és  világossággal.  E  jellemzők 

emlékeztetnek  A küszöbön című  regény két  főszereplőjére:  Inszarovra  és  Jelenára. 

Ahogy Az ovális arckép festőjének van már „menyasszonya” mielőtt elveszi a lányt: ez 

pedig  a  művészet,  ugyanúgy Inszarovnak  is  van,  mégpedig  a  hazája.  Ugyanakkor 

Jelena  nem gyűlöli  Inszarov  hazáját,  sőt  gondolkodás  nélkül  hajlandó  őt  követni, 

vállalva minden nehézséget, mint a kései  A küszöb című prózaköltemény lányalakja. 

Tehát itt Jelena rendkívüli akarata, hogy férje ügyét mindenképpen továbbviszi, teremti 

meg az alapot az átváltozáshoz. Poe művében a lány erőtlenül hal meg, mert ereje 

átvándorolt a tökéletes műalkotásba, Jelena erős marad, erősebb, mint valaha. Jelentős 

540 Poe művét Pásztor Árpád fordítása alapján idézzük. Poe 1981.
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különbség  Az ovális  arckép című műhöz képest,  hogy nem jelenik meg egy másik 

tárgyiasult entitás (mint ott az elkészült kép), amely elszívná a hősnő életét (Jelenáról 

nem készül portré). A saját alakja változik meg, alakul át. 

„Jelena mindig kiváló emberek után kutat” – mutatja a regény szövege. Vajon 

ki lesz az a kiváló ember, a hős, akit Jelena keres? Végső soron Inszarov sem bizonyul 

elég  erősnek  ahhoz,  hogy  küldetését  beteljesítse,  Jelenából  mégis  hősnőt  „farag”: 

először  is  hősnőmnek  (107;  „моя  героиня”,  112,  1)  nevezi,  másodszor  pedig 

feleségének ismeri el, ezzel vállalja az életük és a küldetésük közössé tételét. Jelena 

abban  a  pillanatban,  amikor  „kővé  dermed”,  alakjának  attribútuma,  illetve  a  „kő” 

szilárdságának  magára  vételével  mint  karakterjeggyel  képviselni  tudja  azt  az  erőt, 

amellyel továbbmehet.

A „kiváló ember” keresését is a szobor-téma folyamatos jelenléte kíséri végig 

az egész regényben, amely újra és újra összekapcsolódik Jelena alakjával. Tekintsük át 

röviden  még  egyszer  a  szobor-problematika  felmerülését  és  összekapcsolódását  a 

„kiváló ember” témájával, amelynek végső megoldása az a 4. szobor, amellyé Jelena 

lényegül át, ezzel lezárva a subini szoborsor értelmezését. 

A  regény  legelején  Subin  Berszenyev  tartását  pszeudoklasszikus  póznak 

nevezi, amely Subin foglalkozásának ismeretében egyértelmű utalásként működik az 

antik  szobrokra.  Ezzel  szemben  viszont  kiemeli  a  „kartonpapírból  készült  sziklát”, 

hogy a két anyag összehasonlításával még inkább a korábbi kifejezésben rejlő utalást 

hangsúlyozza  (Berszenyev  szilárdságára  a  „kartonpapírból  készült  szikla” 

értelmezésén  keresztül  a  testiséget  vizsgáló  alfejezetben  tértünk  ki).  A  fűben 

álklasszikus pózban fekvő Berszenyev képéhez odakapcsolódik az ember a „teremtés 

királya,  a  legmagasabb  rendű  lény”  subini  értelmezése,  miszerint  az  ember  élete 

fontosabb  a  hangyák  és  egyéb  rovarok  életénél,  amelyek  nem  is  foglalkoznak  az 

emberrel.  A  szobor-téma  továbbfolytatódik  Subin  tevékenységének 

önmeghatározásával,  majd  a  „Gyermek  kecskével”  című  szobor  berszenyevi 

említésével. Ugyanakkor a tapintható szobrászati anyagok és az alkotásokkal szemben 

megjelenik  a  művészetnek egy másfajta  értelmezése is:  a  látvány szerinti  átélés  (a 

következő kifejezések tartoznak ide: bámulni – „глазеть”; gyönyörködni a tájban – 

„любоваться  видом”;  tekintetének  kifejezése  –  „выражение  взгляда”) szemben  a 
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„hús formálásával” („мясо лепить”; vállak, karok, lábak). Berszenyev rákérdez Jelena 

portréjára,  amelyet  Subin saját  bevallása alapján nem tud elkészíteni.  Ezen el  nem 

készült  szobor  említése  után  a  szobor-téma következő  megjelenéskor  Subin  „meg-

megállt ismert szobrok pózában” (54), miközben a három férfi együtt kirándul, majd 

Jelena és Inszarov is megismerkednek egymással. Ezen a helyen több utalás is történik 

Inszarov  későbbi  szobraira:  először  is  a  narrátor  elmondása  szerint  Subin  „mintha 

tapintgatná”  („как  будто  щупал  его”,  57,  34)  Inszarovot,  illetve  megkéri,  hogy 

elkészíthesse a portréját, Inszarov pedig felajánlja a fejét. Szobrászként összehasonlítja 

Berszenyev és Inszarov arcát, majd a bolgár férfiéról megjegyzi, hogy „jó világításba 

került”  (56),  „szoborba  kívánkozó  jellegzetes  az  arca”  (uo.).  Mindkettejükről 

megállapítja, hogy egyikük sem szép, de „egyikbe is, másikba is bele lehet szeretni”. A 

„kiváló ember” témájához kapcsolódóan itt  most  felsoroljuk Inszarov idevonatkozó 

jelzőit, amelyek a regényben eddig a pontig elhangzottak: „hát milyen kiválóság van 

benne? – Majd meglátod”, (15); „ez igazán kiváló ember” (49); „mondhatom magának, 

hogy  kitűnő  ember”  (55).  Majd  miután  Jelena  és  Inszarov  találkoznak,  Subin  a 

következőt mondja Berszenyevnek: „a te feldicsért,  rendkívüli embered megbukott” 

(57),  vagyis  itt  már,  ahogy a  szobrok  értelmezésénél  megállapítottuk,  a  kosszobor 

ironikus  síkja  kezd érvényesülni  Inszarov subini  megítélésében.  Miután  a  szobrász 

„kitapogatta” a bolgár férfit, és megfigyelte őt a „megfelelő világításban”, a narrátor 

kiemeli, hogy „Subin lázasan dolgozni kezdett” (62). A következő számunkra fontos 

jelenet  a  műteremben  zajlik,  ahol  bemutatásra  kerülnek  az  Inszarovot  ábrázoló 

szobrok,  ezt  a  jelenetet  is  alaposan  tanulmányoztuk  a  disszertáció  egy  korábbi 

fejezetében. Amikor Jelena és Inszarov házassága nyilvánosságra kerül, Subin a férfi 

betegségéről  beszélve  azt  mondja,  hogy „olyan  az  arca,  hogy tüstént  meg  lehetne 

mintázni róla Brutust”, aki Uvar Ivanics szerint csak „egy ember” volt, amihez Subin 

hozzáteszi: „»ember volt a talpán« […] az arca csodálatos, de beteg, nagyon beteg arc” 

(136). Ebben a kijelentésben ismét összekapcsolódik a szobor és a nagy ember témája, 

illetve Inszarov alakja, ami végül abban a kérdésben éri el csúcspontját, hogy kinek 

érdemes  szobrot  állítani.  Subin  Uvar  Ivanics  asztalán  lévő  rézgarasra  azt  mondja: 

„lehet, hogy száz év múlva ez a réz Pavel Subin szobrának a része lesz”. Amikor az 

öreg Sztahov rápirít,  a szobrász elszégyelli magát, és Uvar Ivanicsnak akar szobrot 
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állítani. A rézgaras említése visszahoz egy fontos gondolatot is a hősiesség inszarovi 

interpretációjából:  Velencében  Inszarov  a  dalmát  emberekről  beszél  feleségének, 

miszerint azok utolsó ólomnehezékeiket is odaadták, hogy golyó legyen belőlük, mert 

pénzük nem volt,  így éheznek, „micsoda nép” – kiált fel Inszarov. És végül Jelena 

„kővé  dermedés”-ének  jelenete  előtt  a  „szobor”  szó  utolsó  megjelenésében  a 

boldogság és az emberi élet  turgenyevi filozófiája fogalmazódik meg:  „Jelena nem 

tudta, hogy minden ember boldogsága mások boldogtalanságán épül, hogy az ember 

haszna  és  kényelme  éppúgy  megköveteli  mások  hátrányos  helyzetét  és 

kényelmetlenségét, mint a szobor – a talapzatát” (152; „Елена не знала, что счастие 

каждого человека основано на несчастии другого, что даже его выгода и удобство 

требуют, как статуя – пьедестала, невыгоды и неудобство других”, 157, 19–22).

Így  tehát  végül  a  regény  velencei  részében,  amely  Fried  István  szerint 

ugyancsak egy külön szakasz a regényen belül, összeér számos regénybeli motívum, és 

a szobor témájában kap végső értelmezést. A halál és a szerelem összekapcsolódásának 

témája,  amelyet  Subin  harmadik  szobra  képez  le,  az  Inszarov  házaspár  külső, 

megváltozott  vonásaiban tér  vissza.  A nagyság és  a  hősiesség  kérdését  Velencében 

Inszarov  a  dalmát  halászok  tettével  magyarázza,  ő  is  ilyen  hősies  önfeláldozásra 

vágyik. Jelena pedig, életét férje ügyének szentelve, még annak halála után is kitart 

mellette, és azáltal, hogy „kővé dermed”, vagyis értelmezésünk szerint a szobor alakját 

veszi fel, bebizonyítja, hogy annak a hősi eszménynek érdemes szobrot állítani, amit 

férje  képviselt,  és  amelyet  Subin  is  próbált  megalkotni,  bár  nem tudott.  Subin  így 

nemcsak Jelena szobrát nem tudja megalkotni, hanem azt a fajta inszarovi eszményt 

sem  érti  meg,  amelyet  a  bolgár  élete  árán  is  igyekezett  megvalósítani.  Elkészíti 

valósághű portréját, ironikus portréját és saját arcát kölcsönözve a szerelem és halál 

összefűződéseként  a  női  és  férfi  létezés  általa  gondolt  lényegét  is  megkísérli 

megragadni. De a hősiesség eszményét mégiscsak a Jelena által  felvett „póz” tudja 

végső  soron  leképezni.  Így  válik  a  regény végére  Berszenyev  „álklasszikus”  póza 

valódi  klasszikus  hősi  pózzá,  magában  rejtve  mindazt  az  értelmet,  melyet  az 

értekezésben feltárt mitológiai párhuzamok is felszínre hoztak (lásd: Vénusz és Mars, 

A szűz egyszarvúval), a két főhős alakjának emblémakompozíciójába illeszkedve.

213



BIBLIOGRÁFIA

Szépirodalmi hivatkozások

DOSZTOJEVSZKIJ,  F.  M.  1970.  A  félkegyelmű.  Fordította:  Makai  Imre.  Budapest,  

Magyar Helikon.

GOETHE 1983. Vonzások és választások. Fordította: Vas István. Budapest, Európa.

HÉSZIODOSZ 1959.  Munkák  és  napok.  In:  Görög  költők  antológiája.  Fordította:  

Trencsényi-Waldapfel Imre. Budapest, Európa. 

HOMÉROSZ 1971.  Odüsszeia.  Homéroszi  költemények.  Fordította:  Devecseri  Gábor.  

Budapest, Magyar Helikon. 

OVIDIUS,  P.  N.  1975.  Átváltozások.  [Metamorphoses X.  243–297]. Fordította:  

Devecseri Gábor. Budapest, Magyar Helikon.

PLATÓN 1984  (=  1984a).  Barlanghasonlat.  Az  állam 7.  könyve.  In:  Platón  összes  

művei. 2. kötet. Fordította: Szabó Miklós. Budapest, Európa, 455–518.

PLATÓN 1984  (=  1984b).  Phaidrosz.  In:  Platón  összes  művei.  2.  kötet.  Fordította:  

Kövendi Dénes. Budapest, Európa, 711–807.

POE, E. A. 1981. Edgar Allan Poe válogatott művei. Budapest, Európa.

PUSKIN, A. Sz. 1988. Jevgenyij Anyegin. Fordította: Áprily Lajos. Budapest, Európa.

TURGENYEV, I. Sz. 1962. A küszöbön, Apák és fiúk. Fordította: Áprily Lajos. Budapest.

TURGENYEV, I. Sz. 1963 (= 1963a).  Elbeszélések. Fordította: Áprily Lajos. Budapest,  

Magyar Helikon. 

TURGENYEV,  I.  Sz.  1963 (= 1963b).  Visszaemlékezések,  levelek.  Fordította:  Szőllősy  

Klára. Budapest, Gondolat.

TURGENYEV,  I.  Sz.  –  ТУРГЕНЕВ,  И.  С.  1963–1964.  Полное  собрание  сочинений  и  

писем в 28 томах. Том 6–7. Москва–Ленинград, Издательство АН СССР.

TURGENYEV, I. Sz. –  ТУРГЕНЕВ, И. С. 1964.  Полное собрание сочинений и писем в  

28 томах. Том 8. Москва–Ленинград, Наука.

214



TURGENYEV, I. Sz. –  ТУРГЕНЕВ, И. С. 1966.  Полное собрание сочинений и писем в  

28 томах. Сочинения. Том 11. Москва–Ленинград, Наука.

TURGENYEV, I. Sz.  1981.  Rugyin,  Nemesi fészek. Két regény. Fordította: Áprily Lajos.  

Bukarest, Kriterion Könyvkiadó.

Szakirodalom

AFANASZJEV,  A. Ny. –  АФАНАСЬЕВ, А. Н. 1988. Живая вода и вещее слово. Москва,  

Советская Россия. 

ALBERTI,  L.  B.  1997.  A festészetről.  Fordította:  Hajnóczi  Gábor.  Budapest,  Balassi  

Kiadó.

ALLEN, E. Ch. 1984. Turgenev's Narrative Voices. Russian Literature XVI, 333–346.

ALPERS, S. 2000.  Hű képet alkotni. Holland művészet a XVII. században. Fordította:  

Várady Szabolcs. Budapest, Corvina. 

ANDERSON, L. 2001. Autobiography. London and New York, Routledge.

APOLLODOROSZ 1977. Mitológia. Fordította: Horváth Judit. Budapest, Európa.

ARASSE, D. 2007. Az emlékezettől a meggyőzésig. In: Festménytörténetek. Fordította: 

Vári Erzsébet, Vári István. Budapest, Typotex, 133–142.

ARMSTRONG,  J.  M.  1985.  The  True  Origins  of  the  Superfluous  Man.  Russian  

Literature XVII, 279–296.

AVERINCEV, Sz. Sz. 1988. Víz. Fordította: Kovács Zoltán, Szabó Mária. In: Tokarev,  

Sz. A. (főszerk.): Mitológiai Enciklopédia. I. kötet. Budapest, Gondolat, 277. 

AZHGIKHINA,  N. –  GOSCILO,  H. 1996. Getting under their  skin: The beauty salon in  

russian women's lives. In: Goscilo, H. – Holmgren, B. (szerk.): Russia, Women,  

Culture. Indiana University Press, 94–121.

BACSÓ Béla 2006. „Érzéki ráeszmélés és a kifejezés megértése”. Mit értünk, amikor  

látunk valamit? In:  „Az eleven szép”. Filozófiai és művészetelméleti írások.  

Budapest, Kijárat Kiadó, 149–169.

BAKTAY Ervin  (elbeszéli)  1994.  Szávitri  története.  In:  Mahábhárata.  Bharata  nagy  

215



nemzetsége. Budapest, Tericum, 154–172.

BAL, M. 1998. A leírás. In:  Narratívák 2. Történet és fikció. Fordította: Huszanagics 

Melinda. Budapest, Kijárat Kiadó, 135–171.

BAL, M. 2004. Vizuális esszencializmus és a vizuális kultúra tárgya. Fordította: Csáky 

Marianne. Enigma XI, 41, 86–116.

BARTHES, R. 1977. Rhetoric of the Image. In: Image Music Text. Fontana Press, 32–51. 

BÁN Zsófia 2004. „Lát-hatás”. Bevezetés „A vizuális kultúra tudomány mai kérdései” 

című válogatáshoz. Enigma XI, 41, 11–16.

BEKE László 1986. Caspar David Friedrich. Budapest, Corvina.

BELTING,  H.  2003.  Kép-antropológia.  Képtudományi  vázlatok.  Fordította:  Kelemen  

Pál. Budapest, Kijárat Kiadó.

BERKELEY,  G.  1985.  Értekezés  a  látás  új  elméletéről.  In:  Tanulmány  az  emberi  

megismerés  alapelveiről  és  más  írások.  Fordította:  Faragó  Szabó  István.  

Budapest, Gondolat. 

BJALIJ, G. – Бялый, Г. 1962. Романы о новых людях. – Добролюбов о Тургеневе. 

In: Тургенев и русский реализм. Москва–Ленинград, Советский писатель,  

112–170.

BOEHM, G. 1998. A képleírás. A kép és a nyelv határairól. Fordította: Rózsahegyi Edit. 

In: Narratívák 1. Képleírás. Képi elbeszélés. Budapest, Kijárat, 19–36.

BOEHM, G. 2006. A nyelven túl? Megjegyzések a képek logikájához. Fordította: Nagy 

Edina. In: A kép a médiaművészet korában. Budapest, L'Harmattan, 25–42.

BORGES,  J.  L.  1988.  Az  Egyszarvú.  In:  Képzelt  lények  könyve.  Fordította:  Scholz  

László. Budapest, Helikon, 31–33.

Bosch festői életműve, 1994. Budapest, Corvina, XXVI-os tábla, H-kép. 

BOTVINNYIK,  M.  Ny.  1988.  Pygmalion.  Fordította:  Nyiri  Éva.  In:  Tokarev,  Sz.  A.  

(főszerk.): Mitológiai Enciklopédia. I. kötet. Budapest, Gondolat, 754.

BÖRSCH-SUPAN, H. 1990. Caspar David Friedrich. München, Prestel-Verlag. 

BURCKHARDT, T. 2000. Alkímia. Budapest, Arcticus Kiadó.

CHASTEL,  A.  1984.  Kép-a-képben.  In:  Fabulák,  formák,  figurák.  Fordította:  Görög  

Lívia. Budapest, Gondolat, 217–238.

COOMARASWAMY,  A. K. 2000. Az ideális portré tradicionális eszméje.  In:  Keresztény  

216



és  keleti  művészetfilozófia.  Fordította:  Kelemen  Renée.  Budapest,  Arcticus  

Kiadó, 89–97.

CRARY, J. 1999.  A megfigyelő módszerei. Fordította: Lukács Ágnes. Budapest, Osiris  

Kiadó.

CS.  JÓNÁS Erzsébet 2008. A nőiség metaforája az orosz nyelvben. In: Bodnár,  I.  –  

Kegyesné Szekeres, E. – Simigné Fenyő, S. (szerk.): Sokszínű nyelvészet. „Női 

szóval – női szemmel”.  Gender-kutatás a nyelvészetben és az irodalomban.  

Miskolc, 195–203. 

DANYILOVA,  I.  J.  –  ДАНИЛОВА,  И.  Е.  1984  (=  1984a). Портрет  в  итальянской  

живописи  кватроченто.  In: Искусство  средних  веков  и  возрождения.  

Москва, Советский художник, 204–213. 

DANYILOVA, I. J. – ДАНИЛОВА, И. Е. 1984 (= 1984b). Искусство и зритель в Италии 

XV века. In: Искусство средних веков и возрождения. Москва, Советский 

художник, 214–226.

DARIDA Veronika 2009 (= 2009a).  A fenséges és a rejtőzködő jelenlét.  Louis Marin  

reprezentációelmélete. Budapest, L'Harmattan.

DARIDA Veronika  2009  (=  2009b).  Művészettapasztalatok.  Fenomenológiai  

megközelítések. Budapest, L'Harmattan.

DERRIDA, J. 1993.  Memoirs of the Blind. The Self-Portrait and Other Ruins. Chicago 

and London, The Univ. of Chicago Press. 

DOBROLJUBOV, Ny.  A.  1972.  „Mikor  jön  el  az  igazi  nap?”.  In:  Három  tanulmány.  

Fordította: Lukácsné Jánossy Gertrúd. Budapest, Magyar Helikon, 66–137. 

ELIADE, M. 1995.  Vallási hiedelmek és eszmék története II. Fordította: Saly Noémi.  

Budapest, Osiris Kiadó.

ELIADE, M. 1996. A jóga. Fordította: Horváth Z. Zoltán. Budapest, Európa.

ELIADE, M. 2004. Kovácsok és alkimisták. Budapest, Cartaphilus Kiadó.

ENGEL,  B.  A.  1987.  Daughters  against  parents.  In:  Mothers  and  Daughters.  

Women  of  the  Intelligentsia  in  Nineteenth-Century  Russia.  Cambridge,  

University Press, 62–85.

ENGEL,  B.  A. 2004. The Petrine Revolution: Noblewomen at Home. In:  Women in  

Russia, 1700–2000. Cambridge, Univ. Press, 27–47.

217



ENIGMA 2004. Vizuális kultúra. (XI, 41.) Vendégszerkesztő: Bán Zsófia. Budapest.

EVOLA, J. 2000. A szexus metafizikája. Fordította: Szongott Rudolf. Budapest, UR. 

EVOLA,  J.  2003.  A  felébredés  doktrínája. Fordította:  Dávid  Andrea.  Debrecen,  

Kvintesszencia Kiadó.

FÁBRI Anna  1996.  „A  szép  tiltott  táj  felé”.  A  magyar  írónők  története  két  

századforduló között (1795–1905). Budapest, Kortárs Kiadó.

FARYNO,  J.  –  ФАРЫНО,  Е.  1979.  Семиотические аспекты поэзии о живописи.  In:  

Russian Literature VII, 65–94.

FARYNO, J.  –  ФАРЫНО, Е. 1991.  Введение в литературоведение. Изд. 2.  Warszawa,  

PWN.

FÖLDÉNYI F.  László  2004.  Caspar  David  Friedrich.  In:  A festészet  éjszakai  oldala.  

Pozsony–Budapest, Kalligram, 7–166. 

FÖLDÉNYI F.  László 2010.  Képek  előtt  állni.  Adalékok  a  látás  újkori  történetéhez.  

Pozsony, Kalligram.

FRIED István  –  ФРИД,  И.  2008. Смерть  в  Венеции.  Заметки  на  полях  романа  

Тургенева Накануне. Studia Slavica Hung. 53, 1, 183–190.

FRYE, N. 1996. Kettős tükör. Fordította: Pásztor Péter. Budapest, Európa.

GERSENZON,  M.  O.  –  ГЕРШЕНЗОН,  М.  О. 2000.  Мечта  и  мысль  Тургенева.  In:  

Избранное.  Том  3.  Образы  прошлого.  Москва–Иерусалим,  

Университетская книга, Gescharim.

GOMBRICH,  E.  H.  1972.  Művészet  és  illúzió.  A  képi  ábrázolás  pszichológiája.  

Fordította: Szabó Árpád. Budapest, Gondolat.

GREGORY, R. L. 1973. Az értelmes szem. Budapest, Gondolat.

GRIGORJEVA,  J.  –  ГРИГОРЬЕВА,  Е. 2005. Эмблема.  Очерки по теории и прагматике  

регулярных механизмов культуры. Москва, Водолей Publishers.

GRINCER,  P.  A.  1988.  Szávitri.  Fordította:  Horváth  Z.  Zoltán.  In:  Tokarev,  Sz.  A.  

(főszerk.): Mitológiai Enciklopédia. II. kötet. Budapest, Gondolat, 89.

GROSSMANN,  J.  D. 1994. Turgenev's Comic Love and European Comedic Tradition.  

In: Зёльдхейи-Деак Ж. – Холлош А. (ред.): Тургенев: Жизнь, творчество, 

традиции. Budapest, Tankönyvkiadó, 54–59.

GUÉNON, R. 2002. Megjegyzések a beavatásról. Fordította: Baranyi Tibor Imre, Virág 

218



László. Debrecen, Kvintesszencia Kiadó.

GUÉNON,  R.  2005.  A szarvak szimbolikája.  In:  Tradíció  XXV.  Fordította:  Galgóczy  

István. Debrecen, Kvintesszencia Kiadó, 195–198.

HAMVAS Béla  1988.  Wordsworth  vagy a  zöld  filozófiája.  In: Láthatatlan  történet.  

Budapest, Akadémiai Kiadó, 39–51.

HARDIE, Ph. 2002. Jean-Léon Gérome: A Pygmalion Complex. In:  Ovid's poetics of  

illusion, Cambridge, University Press, 206–226. 

HELLER, L.  –  ГЕЛЛЕР, Л. (szerk.) 2002.  Экфрасис в русской литературе. Москва,  

Изд. «МИК», 5–22.

HETESI István 1990. ,,Csak  egy  gondolata  van...”.  In:  Turgenyev.  A  hősök  és  a  

„randevú” az írói pálya első felében. Budapest, Tankönyvkiadó, 210–231.

HETESI István 1999  (=  1999a). Az  életár  mint  motívum  és  archetípus Turgenyev  

műveiben. In: Művek és  kapcsolódások.  Puskin  és  Turgenyev  tanulmányok.  

Pécs, Pannónia Könyvek, 74–88.

HETESI István 1999 (= 1999b). Az európai és a nemzeti hagyomány Turgenyev Tavaszi 

vizek című elbeszélésében. In: Művek és kapcsolódások. Puskin és Turgenyev 

tanulmányok. Pécs, Pannónia Könyvek, 89–112.

HIPPISLEY, A. R. 1984. The emblem in russian literature. Russain Literature XVI, 289–

304.

HOFMANN, W. 1987. A nő mint mítosz. In: A földi paradicsom. 19. századi motívumok 

és eszmék. Fordította:  Havas Lujza.  Budapest,  Képzőművészeti  Kiadó, 200–

228.

HOPPÁL Mihály –  JANKOVICS Marcell –  NAGY András –  SZEMADÁM György 1990.  

Jelképtár. Budapest, Helikon Kiadó, 65–66.

HORNYIK Sándor 2011.  Idegenek egy bűnös városban. Művészettörténetek és vizuális  

kultúrák. Budapest, L'Harmattan.

HORVÁTH Géza  1995.  Основной  миф  в  романе  Ф.  М.  Достоевского  «Братья  

Карамазовы».  Slavica  Tergestina  3.  Studia  comparata  et  russica.  Trieste,  

143–166.

IMDAHL, M. 1997. Ikonika. Fordította: Hegyessy Mária. In: Bacsó Béla (szerk.): Kép, 

fenomén, valóság. Budapest, Kijárat Kiadó, 254–273.

219



JAKOBSON, R. 1982. A szobor Puskin szimbolikájában. In:  A költészet grammatikája.  

Fordította: Fónagy Iván. Budapest, Gondolat, 91–141.

JARHO,  V.  Ny.  1988.  Helené.  Fordította:  Nyiri  Éva.  In:  Tokarev,  Sz.  A.  (főszerk.):  

Mitológiai Enciklopédia. I. kötet. Budapest, Gondolat, 678–679.

JERMAKOVA,  N. A.  –   ЕРМАКОВА, Н. А.  2010. Ландшафт смерти в произведениях  

И. С. Тургенева. Критика и семиотика. 14, 118–127.

KAJSZAROV,  A. Sz.  –  КАЙСАРОВ,  А. С. 1810. Славянская и российская мифология.  

Москва.

KÁDÁR Zoltán –  TÓTH Anna 2000.  Az  egyszarvú  és  egyéb  állatfajták  Bizáncban.  

Budapest, Typotex Kiadó.

KERÉNYI Károly 1977. Görög mitológia. Budapest, Gondolat.

KERÉNYI Károly 1984: Halhatatlanság és Apollón-vallás. Budapest, Magvető.

KESERÜ Katalin 1998. Emlékezés a kortárs művészetben. Budapest, Noran Kiadó.

KONERSMANN, R. 2003. A látás és a fogalom világa. Védőbeszéd. Fordította: Kelemen 

Pál.  In:  A  szellem  színjátéka.  Történeti  szemantika  mint  filozófiai  

jelentéstörténet. Budapest, Kijárat Kiadó, 118–137.

KOVÁCS Árpád  1994.  Персонализация  повествовательных  форм  и  мотивов  в  

романе  (»Братья  Карамазовы«).  In:  Персональное  повествование.  

(Slavische Literaturen, Band 7). Frankfurt am Main, Peter Lang, 59–140.

KROÓ Katalin 2002.  Klasszikus  modernség.  Egy  Turgenyev-regény  paradoxonjai.  

Budapest, ELTE Eötvös Kiadó.

KROÓ Katalin  2004  (=  2004a).  Пигмалион Овидия  в  межтекстовом  прочтении  

повести  И.  С.  Тургенева  Вешние  воды. О  поэтической  функции  

визуального изображения. In: Studia Russica XXI. Budapest, 107–122.

KROÓ Katalin – КРОО, К. 2004 (= 2004b). Ещё раз о тайне гимна в романе «Братья 

Карамазовы» (Элевзинский праздник – мистерия гимна). In: Достоевский 

и мировая культура № 20. Санктпетербург–Москва, 170–192. 

KROÓ Katalin  2004  (=  2004c).  A  vizuális  és  verbális  alkotóemlékezés  jelentés-

összefűzése Turgenyev  Tavaszi vizek című elbeszélésében. In: Szitár Katalin  

(szerk.):  A szó  élete.  Tanulmányok  a  60.  éves  Kovács  Árpád  tiszteletére.  

Budapest, Argumentum, 129–143.

220



KROÓ Katalin 2006.  Turgenyev regénypoétikájának néhány sajátosságáról.  In:  Uő.  

(szerk.) Bevezetés a XIX. századi orosz irodalom történetébe. I. kötet. Budapest. 

377–412.

KURLANDSZKAJA,  G.  B.  –  КУРЛАНДСКАЯ,  Г.  Б.  1972.  Художественный  метод  

Тургенева-романиста. Тула.

LEBENSZTEJN, J.-C. 2001. „A keretből kiindulva.” Fordította: Simon Vanda. In:  Házas  

Nikolett (szerk.). Változó művészetfogalom. Budapest, Kijárat Kiadó, 179–196.

LEJEUNE, Ph. 2003. Hogyan végződnek a naplók? In:  Önéletírás, élettörténet, napló.  

Válogatott tanulmányok. Fordította: Gábor Lívia. Budapest, L'Harmattan, 210–

222.

LEONARDO DA VINCI 1967.  A  festészetről.  Fordította:  Gulyás  Dénes.  Budapest,  

Corvina.

Lexikon der Kunst 1968. 1, Leipzig, VEB E. A. Seeman Verlag.

LOSZEV, A. F. 1988 (= 1988a). Aphrodité. Fordította: Nyiri Éva. In: Tokarev, Sz. A.  

(főszerk.): Mitológiai Enciklopédia. I. kötet. Budapest, Gondolat, 639–641.

LOSZEV,  A.  F.  1988  (=  1988b).  Arész.  Fordította:  Nyiri  Éva.  In:  Tokarev,  Sz.  A.  

(főszerk.): Mitológiai Enciklopédia. I. kötet. Budapest, Gondolat, 644–645.

LOTMAN,  J.  1994 (=  1994a).  Szöveg  a  szövegben.  Fordította:  Klausz  Ildikó,  Pálfi  

Ágnes. In: Kovács, Á. – V. Gilbert, E. (szerk.): Kultúra, szöveg, narráció. Pécs, 

Jannus Pannonius Egyetemi Kiadó, 57–81.

LOTMAN,  J.  –  ЛОТМАН,  Ю. 1994 (= 1994b).  Женский мир.  In:  Беседы о русской  

культуре. Санктпетербург, Искусство, 46–74.

LOTMAN,  J.  1995/3–1996/1.  Cselekménytér  a  XIX.  századi  orosz  regényben.  

Fordította: Szitár Katalin. Szép Literatúrai ajándék. 

LOTMAN,  J.  –  ЛОТМАН,  Ю.  1996.  Иконическая  риторика.  In:  Внутри мыслящих  

миров. Человек – текст – семиосфера – история. Москва, «Языки русской 

культуры», 74–86.

MANN,  Ju.  V. –  МАНН,  Ю. В.  1994.  „Истинно лишний человек”.  (К типологии  

центрального  персонажа  повести  Тургенева  „Дневник  лишнего  

человека”.)  In: Зёльдхейи-Деак Ж. –  Холлош А.  (ред.):  Тургенев: Жизнь,  

творчество, традиции. Budapest, Tankönyvkiadó, 140–151. 

221



MARKOVICS,  V. M. –  МАРКОВИЧ, В. М.  1975. Человек в романах И. С. Тургенева.  

Ленинград, Изд. Ленинградского Университета.

MARKOVICS, V. M. – МАРКОВИЧ, В. М. 1982. Трагическое в романе И. С. Тургенева  

«Накануне». In: И. С. Тургенев и русский реалистический роман 19 века.  

Ленинград, 166–186.

MEGGYESI Tamás 2001. Lány az egyszarvúval. Budapest, Pallas Stúdió.

MELETYINSZKIJ,  J.  1985.  A mítosz  poétikája.  Fordította:  Kovács  Zoltán.  Budapest,  

Gondolat.

MITCHELL, W. J. T. 1986.  Iconology. Image. Text. Chicago, The University Press of  

Chicago.

MITCHELL, W. J. T. 1994. Picture theory. Chicago, The University of Chicago Press.

MITCHELL, W. J. T. 1997. Mi a kép? Fordította: Szécsényi Endre. In: Bacsó B. (szerk.): 

Kép, fenomén, valóság. Budapest, Kijárat Kiadó, 338–369. 

MITCHELL, W. J. T. 2004. „A látást megmutatni”. Fordította: Beck András. In: Enigma 

XI, 41, 17–30.

Mitológiai Enciklopédia I–II. 1988. Főszerkesztő: Sz. A. Tokarev. Budapest, Gondolat. 

MOGILJANSZKIJ,  A.  P.  –  МОГИЛЯНСКИЙ,  А.  П.  1964. Примечания.  In:  Полное  

собрание сочинений и писем в 28 томах. Том 8. Москва–Ленинград, Наука, 

494–551.

MURATOV, A. B.  –  МУРАТОВ, А. Б. 1980.  Повести и рассказы И.С. Тургенева 1867–

1871 годов. Ленинград.

Művészettörténeti ABC 1961. Budapest, Akadémiai Kiadó, Terra Kiadás, 115.

NEISSER,  U.  1984.  Megismerés  és  valóság.  Fordította:  László  János.  Budapest,  

Gondolat.

OROSZ Magdolna 2003. Kép és képiség az elbeszélő diszkurzusban. In: „Az elbeszélés 

fonala”. Narráció, intertextualitás, intermedialitás. Budapest, Gondolat Kiadói 

Kör, 145–201.

Orosz nyelv szótára – Словарь русского языка XI–XVII. вв. Выпуск 6. Москва, Изд. 

«Наука», 1979.

ORTEGA Y GASSET,  J.  2005.  Elmélkedés  a  képkeretről.  In:  Regény,  színház,  zene.  

Esszék a művészetről.  Fordította:  Scholz László.  Budapest,  Nagyvilág,  137–

222



145.

ORTEGA Y GASSET, J. 2006. Velazquez-tanulmányok. Máriabesnyő–Gödöllő, Attraktor.

Physiologus 1986. Fordította: Mohai András. Budapest, Helikon Kiadó.

PIGAREV,  K.  –  ПИГАРЕВ,  К. 1966.  Русская  литература  и  изобразительное  

искусство.  XVIII  –  первая  четверть  XIX  века.  Очерки.  Москва,  Изд.  

«Наука».

PIGAREV,  K.  –  ПИГАРЕВ,  К. 1972.  Пейзаж  Тургенева  и  пейзаж  в  живописи  его  

времени. In: Русская литература и изобразительное искусство. Очерки о 

русском национальном пейзаже середины XIX в. Москва, Изд. «Наука»,  

82–109.

PLINIUS, id. 2001. Természetrajz. Budapest, Enciklopédia Kiadó, 205.

POMERANCEVA, E. V. – ПОМЕРАНЦЕВА, Э. В. 1975. Русалки в русском фольклоре. In: 

Мифологические  персонажи  в  русском  фольклоре.  Москва,  Наука,  68–

91.

PRAZ, M. 1997. Embléma, jelkép, epigramma, concetto. Fordította: Kürtösi Katalin.  

In: Pál József (szerk.): Az ikonológia elmélete. Szeged, JATEPress, 193–227.

PROPP, V. Ja. 2006.  A varázsmese történeti gyökerei. Fordította: Istvánovits Márton.  

Budapest, L'Harmattan.

PUMPJANSZKIJ,  L.  V.  –  ПУМПЯНСКИЙ,  Л.  В. 2000. Романы  Тургенева  и  роман  

«Накануне». In: Классическая традиция. Москва, 381–402.

RÉNYI András 2008.  Az értelmezés tébolya.  Hermeneutikai  tanulmányok. Budapest,  

Kijárat Kiadó.

ROUGEMONT, D. de 1998. A szerelem és a nyugati világ. Fordította: Szoboszlai Margit. 

Budapest, Helikon.

RUBINS, M.  –  РУБИНС, М. 2003.  «Пластическая радость красотвы».  Экфрасис в  

творчестве  акмеистов  и  европейская  традиция.  Санкт-Петербург,  

Академический проект.

RUSKIN,  J.  1903 – 1912.  The Work of  John Ruskin.  Cook,  E.T.  –  Wedderborn,  A.  

(szerk.). Volume 15. London. 

RUSKIN, J. 1987. Modern painters. London, André Deutsch Limited.

SEIBERT,  J.  (szerk.)  1994.  A  keresztény  művészet  lexikona.  Fordította:  Harmathné  

223



Szilágyi Anikó. Budapest, Corvina. 

SELESZT,  Vl.  –  ШЕЛЕСТ,  Вл. 1985.  „Слово  о  полку  Игореве”  и  „Махабхарата”.  

Russian Literature XVII, 143–156.

SELMECZI János 2004. To See And To Write. Images, pictures and words in Turgenev's 

Song of Triumphant Love and Clara Militch. In: Studia Russica XXI. Budapest. 

324–333. 

SÉLLEI Nóra  1999.  Lánnyá válik,  s  írni  kezd.  19.  századi  angol  írónők.  Debrecen,  

Kossuth Egyetemi Kiadó.

SÉLLEI Nóra  (szerk.)  2007.  A  nő  mint  szubjektum,  a  női  szubjektum.  Debrecen,  

Kossuth Egyetemi Kiadó.

SPENGLER Katalin – Шпенглер, К. 1998. Музыкальные пьесы как композиционные 

элементы в романе И.С. Тургенева Дворянское гнездо. In: Hetényi Zsuzsa 

(szerk.):  Dolce  Filologia.  Irodalomtörténeti,  kultúratörténeti  és  nyelvészeti  

tanulmányok. Budapest, ELTE BTK DF Kiadói Közössége, 150–156.

STAJERMAN, Je. M. 1988 (= 1988a). Mars. Fordította: Kovács Zoltán. In: Tokarev, Sz. 

A. (főszerk.): Mitológiai Enciklopédia. II. kötet. Budapest, Gondolat, 171–172.

STAJERMAN, Je. M. 1988 (= 1988b). Venus. Fordította: Kovács Zoltán. In: Tokarev, Sz. 

A. (főszerk.): Mitológiai Enciklopédia. II. kötet. Budapest, Gondolat, 179.

STAJERMAN, Je. M. 1988 (= 1988c). Janus. Fordította: Kovács Zoltán. In: Tokarev, Sz. 

A. (főszerk.): Mitológiai Enciklopédia. II. kötet. Budapest, Gondolat, 168.

STOICHITA,  V.  I.  1998.  Egy  félkegyelmű  Svájcban:  képleírás  Dosztojevszkijnél.  

Fordította: Kovács Tímea. In: Thomka Beáta (szerk.): Narratívák 1. Képleírás. 

Képi elbeszélés. Budapest, Kijárat, 59–74.

SZAZONOVA,  L.  I.  –  САЗОНОВА,  Л.  И. 1999.  Эмблематика  и  изобразительные  

мотивы в «Повестях Белкина». In: Гей Н.К. – Попова И.Л. (ред.): Повести 

Белкина. «Наследие», ИМЛИ РАН.

SZAZONOVA,  L.  I.  –  САЗОНОВА,  Л.  И.  2012.  Эмблематические  мотивы в  русской  

классической литературы. In: Память культуры. Наследие Средневековья 

и барокко в русской литературы Нового времени. Москва, 127–186.

SZEGEDY-MASZÁK Mihály  2007.  Szó,  kép,  zene.  A  művészetek  összehasonlító  

vizsgálata. Pozsony, Kalligram.

224



SZENT BIBLIA. Fordította: Károli Gáspár. Budapest, 1989.

SZILÁGYI Zsófia 2002. Ördög, boszorkány, ruszalka, víziszellem, háziszellem. In: „volt  

benne valami különös”. M. Ju. Lermontov Korunk hőse című regénye. Res  

poetica sorozat 1. Veszprém, Veszprémi Egyetemi Kiadó, 101–107.

TAHO-GOGYI,  A.  A.  1988.  Nimfák.  Fordította:  Nyiri  Éva.  In:  Tokarev,  Sz.  A.  

(főszerk.): Mitológiai Enciklopédia. I. kötet. Budapest, Gondolat, 725–726.

TELLINGER, D. 2008. A nők helyzete a 19. századi Oroszországban, az orosz irodalom 

klasszikusainak tükrében. In: Bodnár, I. – Kegyesné Szekeres, E. – Simigné  

Fenyő, S. (szerk.): Sokszínű nyelvészet. „Női szóval – női szemmel”.  Gender-

kutatás a nyelvészetben és az irodalomban. Miskolc, 247–252. 

THIERGEN,  P.  –  ТИРГЕН,  П. 1998.  Краткий  обзор  элементов  галломании  и  

мелодраматизма в романе И.С. Тургенева  Дворянское гнездо.  In: Hetényi  

Zsuzsa  (szerk.):  Dolce  Filologia.  Irodalomtörténeti,  kultúratörténeti  és  

nyelvészeti tanulmányok. Budapest, ELTE BTK DF Kiadói Közössége, 128–

141.

THOMKA Beáta 1998. Képi időszerkezetek. In: Uő. (szerk.):  Narratívák 1. Budapest,  

Kijárat Kiadó, 7–17.

TOPOROV,  V.  N. –  ТОПОРОВ,  В.  Н.  1998.  Странный  Тургенев.  (Четыре  главы).  

Москва.

TORDAY Alíz 1974. Hölgy, egyszarvúval. Budapest, Gondolat.

TOROP,  P.  –  ТОРОП,  П. 1983.  Перевоплoщение персонажей  в  романе  Ф.  

Достоевского  »Преступление  и  наказание«.  In:  Труды  по  знаковым  

системам 22. Тарту, 85–96. 

TURNER, J. (szerk.) 1996. The Dictionary of Art. Grove.

USZPENSZKIJ,  B. 1984.  A kompozíció poétikája.  Fordította:  Molnár István. Budapest,  

Európa.

Változó művészetfogalom.  Kortárs frankofon művészetelmélet. Szerkesztette: Házas  

Nikolett. Budapest, Kijárat Kiadó, 2001.

VÁRKONYI Nándor 1995. Az ötödik ember. Budapest, Széphalom Könyvműhely.

VELICSKINA,  I.  I.  –  ВЕЛИЧКИНА,  И.  И. 1994.  Пространство  и  время  в  

художественном мире И. С. Тургенева. In: Зёльдхейи-Деак Ж. – Холлош А. 

225



(ред.): И.  С.  Тургенев:  жизнь,  творчество,  традиции.  Budapest,  

Tankönyvkiadó, 40–45.

VERNITSKI, A. 2004. Turgenev in Soviet Film Adaptations: On the Eve of Revolution 

or in the Nest of Gentlefolk? In: Studia Russica XXI. Budapest, 190–195.

WOODWARD, J. B. 1990. On the Eve. In:  Metaphysical conflict. A Study of the Major 

Novels of Ivan Turgenev. Slavistische Beitrage, Band 261. München, Verlag  

Otto Sagner, 79–121.

WOOLF,  V.  1980.  Turgenyev  regényei.  In:  A pille  halála.  Esszék.  Fordította:  Réz  

Ádám. Budapest, Európa Könyvkiadó, 285–294.

YATES, F. A. 2010 (1966). The Art of Memory. London, Pimlico. 

ZAMAROVSKY,  V.  1970.  Istenek  és  hősök a görög-római  mondavilágban.  Fordította:  

Falvay Alfréd. Budapest, Móra, 184–189.

ZÖLDHELYI Zsuzsa 1978 (= 1978a). A nemesi fészek. In:  Turgenyev világa. Budapest,  

Európa, 7–17.

ZÖLDHELYI Zsuzsa 1978 (= 1978b). Hamletek és Don Quijoték. In:  Turgenyev világa.  

Budapest, Európa, 144–156.

ZÖLDHELYI-DEÁK,  Zs.  –  ЗЕЛЬДХЕЙИ-ДЕАК,  Ж.  1983.  К проблеме  реминисценций в  

«малой» прозе Тургенева, Hungaro–Slavica, Budapest, 345–356. 

ZUCKER,  P.  1963.  Styles  in  Painting.  A  Comparative  Study.  New  York,  Dover  

Publication.

A szerzőnek a disszertáció témájában megjelent tanulmányai

KONDOR-SZILÁGYI Mária  2004  (=  2004a).  A képi  megjelenítés  módjai  és  funkciói  

Turgenyev  Tavaszi  vizek  című  elbeszélésében.  In:  Kroó  Katalin  (szerk.):  

Párbeszéd-kötetek 1. Ösvények Turgenyev és Dosztojevszkij művészi világához. 

Budapest, ELTE Eötvös Kiadó, 57–80.

KONDOR-SZILÁGYI Mária  2004  (=  2004b).  Искусствоведческое  толкование  двух  

историй. Пигмалион и Ла Форнарина Рафаэля в повести И. С. Тургенева 

Вешние воды. In: Studia Russica XXI. Budapest, 292–300. (Orosz nyelven).

226



KONDOR-SZILÁGYI Mária  2006.  „Füst,  füst  és  semmi  más...”.  Vanitas-szimbólumok  

Turgenyev  műveinek  jelentésterében.  In:  Balázs  Géza  –  H.  Varga  Gyula  

(szerk.): Társadalom és jelek. Eger, Líceum Kiadó, 229–235.

KONDOR-SZILÁGYI Mária 2006. „Boldogságot kerestem – s lehet, hogy halált találok”.  

A Lány egyszarvúval mitologéma Turgenyev A küszöbön című regényében. In: 

Kovács  Árpád  (szerk.):  Puskintól  Tolsztojig  és  tovább… Budapest,  a

Argumentum Kiadó, 353–369.

KONDOR-SZILÁGYI Mária 2006. A termékenység gondolatköre Turgenyev  A küszöbön 

című regényében. In: Kroó Katalin (szerk.):  Bevezetés a XIX. századi orosz  

irodalom történetébe I–II. I. kötet. Budapest, Bölcsész Konzorcium, 413–417. 

KONDOR-SZILÁGYI Mária 2008.  Искусствоведческое  толкование  историй  

«Пигмалион» и «Ла Форнарина»  Рафаэля  в  повести  И.  С.  Тургенева  

«Вешние воды». In: Kroó Katalin és Peeter Torop (szerk.): Russian Text (19th 

Century)  and  Antiquity.  Budapest–Tartu,  L'Harmattan,  264–276.  (Orosz  

nyelven). 

KONDOR-SZILÁGYI Mária 2012.  „Megtaláltam  a  szót,  fény  hullt  reám!”.  Jelena  

Sztahova naplója Turgenyev  A küszöbön című regényében. In: Kocsis Géza  

(szerk.):  In  Honorem  Hetesi  István  70. Budapest,  Orosz  Irodalom  és  

Irodalomkutatás – Összehasonlító Tanulmányok ELTE Doktori Program, 25–

42.

227


