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Dolgozatom határterületet tárgyal, félúton a klasszikus értelemben vett 

filológiai elemzés és a képelmélet között: miként, miféle technikákkal ábrázolhatja 

egy író mindazt, ami látható? Miféle képszerkesztési eljárások és szintek 

lehetségesek a fikció területén? A felsorolt kérdések azért is nagyon lényegesek, 

mert a dolgozatban vizsgált két kubai író, Virgilio Piñera és Guillermo Cabrera 

Infante életművében a vizuális elem a kortársaiknál megszokottnál jóval 

hangsúlyosabban van jelen.  

A dolgozat kiindulópontja is innen eredeztethető: meggyőződésem, hogy a 

két szerző kisprózájában fellelhető megannyi ekphrázist, fragmentációt, tipográfiai 

játékot, a belső (képzeletbeli) képek leírását a kritika nem az ezeket megillető 

alapossággal vagy épp egyáltalán nem tárgyalta. Ha mégis szó esik valamely képi 

megoldásról, az rendre csak említés szintjén kerül elő, mint a narratológiai elemzés 

járulékos, egyszersmind lényegtelen eleme. Cabrera Infante esetében a helyzet 

valamelyest jobb: mivel a szerző gyakorta él a filmművészet technikai eszközeivel 

illetve konkrét filmekre is utal (elsősorban a Tres tristes tigres című 

nagyregényében, vagy az Un oficio del siglo XX című kötetben, mely filmkritikáit 

gyűjti egybe), ez nem kerülte el a kritikusok figyelmét – ugyanakkor a legtöbb 

esetben a filmes elemek vizsgálata is kimerül tartalmi-motivikus egyezések 

felismerésében-azonosításában.  

Hipotézisem tehát az, hogy bár a két szerző teljesen eltérő eszközökkel 

használja a vizualitás narratív eszközeit, azok mégis mindkét esetben túlmutatnak a 

másodlagos, stiláris, díszítő funkción: ezek tehát nem csupán a humor eszközei 

vagy épp a narrációt árnyaló leírások, hanem sok esetben olyasmire világítanak rá, 

ami a textuális rétegből kimaradnak, ám kulcsfontosságú szerepet játszanak az 

adott mű elsődleges értelmezésében.   

Elemzésemet nehezítette, hogy bár az efféle interdiszciplináris vizsgálat az 

utóbbi években mind elterjedtebb – Wendy Steiner vagy épp W. J. T. Mitchell 

mára már klasszikusnak számító úttörő munkái nyomán mind több, határterületeket 

vizsgáló tanulmány lát napvilágot –, ezek az írások mégis főként olyan művek 

elemzésére vállalkoznak, amelyek valamiképpen a két műfaj határán állnak (pl. 

emblémák, kaligrammák, képregények, vagy akár a legújabb audiovizuális 

alkotások), értelmezésük tehát mindkét irányból létjogosult.  
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Piñera és Cabrera Infante esetében a műfajok közötti átjárhatóság nem ilyen 

egyértelmű, a vizuális elem sokkal inkább az első ránézésre tisztán narratív 

szerkezet mögött rejtőzik – az Exorcismos de esti(l)o című kötet kivételével, ahol a 

tipográfia vitathatatlanul kulcsfontosságú szerephez jut.  

Dolgozatom három nagy fejezetre oszlik: az elsőben Virgilio Piñera 

kisprózájában vizsgálom a képszerkesztési eljárások szerepét, a második Guillermo 

Cabrera Infante Exorcismos de esti(l)o című kötetének emblematikus írásait 

tárgyalja, végül pedig egy közös fejezetben azt igyekszem megmutatni a két szerző 

egy-egy rövid szövege alapján, hogy miféle módok létezhetnek egy teljes 

egészében képzőművészeti műfaj (az önarckép) irodalmi alkalmazására.  

Virgilio Piñera nem csupán novellista, regényíró és költő, hanem 

elsősorban drámaíró, aki a színdarabok esetében megkerülhetetlen vizuális elemet 

bravúrosan emeli át prózai műveibe is. Míg a színpadi művek esetében a láttatás 

eszközei a magától értetődő vizuális kellékeken (díszlet, jelmez) túl elsősorban a 

szerzői instrukciókban közölt leírások, egyes színpadi kellékekkel végzett labelling 

(azaz emblematikus tárgyak szerepeltetése a színpadon, melyek tárgyiasult 

jelenlétükkel válnak „elbeszélővé”), valamint tükrök elhelyezésével és belső 

monológokkal szimultán kiváltott képzeletbeli képek felidézése – addig a kispróza 

ennél sokkal invenciózusabb és gazdagabb tárházat kínál a vizualitás hiányának 

feloldására, mely ugyanakkor sok esetben a verbális kommunikáció hiányát 

hivatott elleplezni (talán ez az oka annak, hogy a novellák túlnyomó többségéből 

hiányzik a valódi dialógus, helyette csupán leírásokat találunk).  

Piñera novelláinak elemzése során tehát elsősorban az ekphrázis különféle 

változataira érdemes felhívni a figyelmet: ezt tanulmányomban a megszokottnál 

némiképp tágabb keretek között értelmezem Murray Krieger elméletére 

támaszkodva, aki egészen addig tágítja a műfaj definícióját, hogy ekphrázisként 

értelmezi az összes olyan szöveget, mely képről beszél, legyen az bár valós vagy 

éppen a képzelet terméke. Ezekben az elbeszélésekben a vizuális elem elsősorban a 

metanarratíva szintjén jelenik meg, azaz olyan elbeszélésmódokon keresztül, 

melyeknek mintha csak az volna a céljuk, hogy egy-egy avatgárd képzőművészeti 

traktátus (elsősorban futurista illetve kubista elméleti szövegek) instrukcióinak 

irodalmi alkalmazását példázzák. Mivel ezek az írások a festői tér lehetőségeiről 

értekeznek, különösen is érdekesnek találtam megvizsgálni, hogyan épül fel az az 
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irodalmi mű, melynek szerkezete mégis a festői térképzést előíró szövegekét követi 

– ugyanakkor a szöveg a narratíva szintjén is megannyi vizuális intertextust kínál, 

melyek motivikusan is gazdagítják a szöveget.  

A „La boda” („Az esküvő”) című mű esetében párhuzamosan elemzem az 

azonos című novellát és drámát: bár bizonnyal mindkét esetben a legvalószínűbb 

narratológiai értelmezés a kudarcot, az emberi kapcsolatok ellehetetlenedését 

jelölné meg központi témaként, ez a vizualitás szintjén teljesen másként jelenik 

meg a színdarabban, mint a novellában. A színdarab – melyben a vizualitás a 

műfaji sajátosságokból következően sokkal hangsúlyosabb és egyértelműbb – a 

díszletekre vonatkozó instrukciókon túl elsősorban címkézéssel, helyettesítésekkel 

él; a novellában ugyanakkor a kubista és futurista festészet eszközeinek széles 

tárházát figyelhetjük meg, a narrátor játszik a perspektívákkal és nézőpontokkal, 

miközben a dialógusok nélküli, teljes egészében leíró szöveget egyfajta elbeszélt 

képpé alakítja.  

Az „El álbum” („Az album”) esetében az ekphrázis különleges esetét 

figyelhetjük meg: a novellában két párhuzamos narrációt találunk, melyek közül az 

egyiket – a főhős, a „telt húsú hölgy” hónapokig tartó ekfrasztikus monológját – 

teljes egészében műalkotásnak tartja a közönsége, míg a másikat – Minerváét – a 

nyilvánvaló formai illetve retorikai egyezések ellenére sem vélik annak, sőt, a 

narrátor leginkább szabadulna a számára terhes (ám mindössze néhány órán át 

tartó) szóáradattól. Arra keresem tehát a választ, mi indokolja ezt a fajta 

kettősséget – ehhez pedig Omar Calabrese a neobarokk képalkotásról írott 

elméletét hívom segítségül, valamint Thierry de Duve és Bernardo Pinto de 

Almeida szövegeit a readymade természetéről és annak a neobarokkhoz fűződő 

viszonyáról. Tanulmányom a „telt húsú hölgy” képleírását a readymade 

keletkezéstörténeteként értelmezi, melyben éppen a műfaji sajátosságok igazolják a 

narratológiai szempontból azonos monológok közötti szembeötlő különbségeket.   

Az „El baile” („A tánc”) című novella elemzése során ekphrázisként 

értelmezem a számos meghiúsult imitációs kísérlet mögött látensen megbúvó 

retorikai kópiát, melyek célja mindvégig az, hogy az arisztokrata hölgy és barátnői 

megalkossák egy csak leírásból ismert bál pontos, térben és időben egyaránt létező 

mását – miközben mindvégig tudható, hogy a kísérlet eleve kudarcra van ítélve. 
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Az ekphrázis narratív lehetőségeinek tárgyalása után a vakság kérdését 

vizsgálom, ám ezúttal nem a Piñeránál megszokott értelmezésben (a vakságot a 

szakirodalom szinte kivétel nélkül csonkításként értelmezi, és a szerzőnél gyakori 

egyéb csonkításokhoz hasonlóan interpretálja). Ha azonban abból indultunk ki, 

hogy Piñeránál a vizuális elem hangsúlyosabb, mint azt eddig hittük, akkor a 

vakság sem vizsgálható bármely más testrész vagy érzékelés elveszítésével egy 

szinten: valóban, a piñerai abszurddal teljes egyetértésben számos esetben azt 

találjuk, hogy a szöveg valódi (narratív) tartalma a sötétben bontakozik ki, 

ugyanakkor a vakság leghitelesebb ábrázolásai azok, ahol magáról a vakságról szó 

sem esik.  

 

A második, Guillermo Cabrera Infante szövegeit tárgyaló fejezet esetében 

némiképp merészebb célt tűztem ki magam elé: az Exorcismos de esti(l)o című 

kötetet – melyet a kritika eddig méltatlanul mellőzött – igyekszem az eddigitől 

teljesen eltérően, a művészi életmű egy kiemelt és egyedülálló darabjaként a 

konceptuális művészet keretei között interpretálni. A kötet és a konceptuális 

művészet kapcsolata egyrészt folyamatként jelentkezik magán a köteten belül, 

mely a vizuális költészet parafrázisaiból kiindulva halad az „olvashatatlan 

mestermű” („la obra maestra ilegible”) felé, azaz egy olyan kísérlettől, mely 

formálisan is önreferens szöveget épít a térben (a könyv lapjain) egészen a 

gondolatművészetig jut el. Másrészt a kötet szerkezete is kaleidoszkópszerű, 

folyvást változó képet mutat: egyszer tárgy – ahol különösen hangsúlyos szerepet 

kap a tipográfia –, majd tükör, melyben egyaránt tükröződik és egymásba mosódik 

az olvasó, a szerző vagy épp a szereplők képe; aztán egy akció dokumentációjává, 

vagy épp happeninghez mellékelt instrukciókká alakul. Az elemzés során egyaránt 

használok képzőművészeti elméleti szövegeket és vizuális analógiákat (így pl. 

Lucas Samaras Mirrored Room című alkotását), melyek a képzőművészet terén 

ugyanazt a hatást áhítják, mint amelyeket Cabrera Infante elemzett kötete az 

irodalomban, bár utóbbi mindvégig csak felidézheti a képzőművészetben direkt 

módon jelen lévő vizualitást.  

A műről eddig megjelent cikkek kivétel nélkül hangsúlyozzák a vizsgált 

kötet és Raymond Queneau Stílusgyakorlatok (Exercices de style) című műve 

közötti analógiát, és előbbit a Stílusgyakorlatok nem túlzottan sikeres pastiche-
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aként értelmezik. Dolgozatom ezzel szemben azt igyekszik igazolni, hogy az 

Exorcismos koncept-jellegű kópia, tehát egy olyan könyv létrehozására irányuló 

kísérlet, melynek célja megmutatni, hányféleképpen lehet (önreflexív) szöveget 

írni magáról a variációról illetve az imitációról.  

Mivel az Exorcismos rendkívül változatos jellegű, és roppant mennyiségű 

szöveget tartalmaz, az elemzések során három emblematikus kérdést választottam 

ki, ezeket tárgyalom részletekbe menően. Az elsőbe a „Carmen Figuranta” című 

fejezet szövegei tartoznak, ahol a vizuális és spacialista (térbeli) költészeti 

analógiákat veszem górcső alá. Ugyancsak egybevetem a fejezetben olvasható 

szövegeket Apollinaire kaligrammáival vagy éppen Pierre Garnier spacialista 

verseivel, és igyekszem rámutatni a számos versben fellelhető többnyelvűség 

funkciójára is – a felsorolt tendenciákat pedig Mary Ellen Solt elmélete alapján a 

konceptuális művészet önreflexiójának kezdeti fázisaként értékelem.  

A második fejezet második fő kérdése a tükör használatával foglalkozik. A 

tükör motívuma nem csupán Piñera színdarabjaiban van jelen, de az Exorcismos 

lapjain is feltűnik, úgy a szöveg szerkezetében (szimmetriák, tükröződések), mint 

motivikusan: erre szolgálnak a szimmetrikus szereplőpárok (Narciso―Eco, 

Adán―Eva), vagy az oldalak kettéosztódása (melyek túloldalán mindig ott találjuk 

az olvasót-írót, aki önmagát szemléli a szöveg tükrében), de a megannyi kétértelmű 

szó vagy a pszeudók is mind a tökéletes trompe l’oeil megvalósítását célozzák 

meg.  

Ugyanebben a fejezetben egy vizuális analógia, a már említett görög 

származású performance- és fluxusművész Lucas Samaras Mirrored Room című 

műve segítségével igyekszem megvilágítani a tükröződések működését és 

funkcióját. Samaras alkotása – Cabreráéhoz hasonlóan – a művészi alkotást 

egyfajta közösségi tevékenységgé változtatja, tehát a nézőt is bevonja, aktív 

résztvevővé teszi az alkotói folyamatban. A néző/olvasó bevonására jó példa a 

“Página para ser quemada viva” („Elevenen égetésre szánt lap”), melyet a 

happening eszközeivel való játékként értelmezek Ben Vautier definíciójára 

támaszkodva, miközben lépésről lépésre igyekszem igazolni, hogy az elemzett 

irodalmi szöveg teljes egészében megfelel az említett meghatározásnak, és mint 

ilyen, átlép az irodalmat és a vizuális művészetet elválasztó határon, maga is 

happeningként értelmezhetővé válik.  
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A fejezet harmadik témája az emlékezés, és az emlékképek generálásának 

kérdéskörét vizsgálja. A mechanizmus leírására Cabrera az Exorcismos lapjain 

fényképészeti analógiákkal él, és időben kibontakozó jelenségeket (pl. a „La noche 

del Minotauro” [A Minotaurusz éjszakája] című szövegben az „éjszaka” fogalmát) 

úsztat össze térbeliekkel (pl. amikor az éjszakához egy színt – elektromos sárgát – 

rendel, és a térbeliség időben állandó attribútumaival megfosztja az időtől).  

“La cinta Forty Secondstreet” („A Forty Secondstreet szalagja”) újabb 

kísérlet az emlék felidézésére: ezúttal egy újság hasábjain közölt vagy épp 

közlendő filmkritika ekphrázisáról van szó. Ennél a szövegnél a 

legemblematikusabb kérdés az, hogyan rakódnak egymásra a vizuális intertextusok 

és palimpszesztek rétegei, legyen bár szó az azonos című filmről (a kritika tárgya), 

egy, a filmből vett jelenetről, a film plakátjának evokációjáról, a kritika képéről az 

újság lapján, vagy épp annak piszkozatáról, amit a szövegben szándékosan 

meghagyott áthúzások, javítások egyértelműsítenek.  

A “La habanera tú” a hozzá tartozó kérdőívvel a másolás témáját egyrészt a 

szóbeliség versus írásbeliség kettős kontextusába helyezik, a szöveget követő 

kérdéssor ugyanakkor önreferens tartalommal ruházza föl a párbeszédet, és 

megannyi kérdést vet föl a művészet és az ábrázolás természetéről.  

A fejezet utolsó példája a korábbiakban már említett “La obra maestra 

ilegible” („Az olvashtatatlan mestermű”), mely egyszerre tartalmazza az 

irodalomtörténet összes létező szóbeli intertextusát, miközben a konceptualizmus 

csúcsára emeli az imitáció művészetét: a szövegben ígért „mestermű”, ami a 

tartalmi vonatkozásait illeti, összművészeti objektum – ugyanakkor fizikai 

valóságát tekintve nem létező, testetlen gondolat. Ám fontos hangsúlyozni a 

megőrződés problematikájára vonatkozó, visszatérő utalásokat is – e tekintetben a 

szöveg a „Página para ser quemada viva” rokona: a műalkotásoknak testre, 

hordozóra van szükségük, mely létüket, eredeti voltukat igazolja. A konceptuális 

művek esetében ugyan ez a test minimálisra csökkenhet – Klaus Groh nyomán 

elegendő a művészi gondolat és annak dokumentációja, mely bizonyíthatja, hogy 

az adott gondolat valóban létezik. Egy könyv esetében azonban a dokumentáció 

nem más, mint maga a könyv – vagy Borgest idézve egy recenzió is elég, például 

az Exorcismos 248. oldalán. A szöveg ezzel együtt zavarba ejtő, mert az 

„olvashatatlan mestermű” esetében a recenzió nem összefoglalja, hanem 
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ellenkezőleg, végtelenségig tágítja a testetlen „semmi” műalkotásként 

megfogalmazott gondolatát.  

 

Végezetül dolgozatom utolsó fejezete a kép és szöveg kapcsolatának egy 

specifikus esetét járja körül. Az irodalmi önarckép már nevében is magában 

hordozza a térbeliség és az időbeliség kettősségét: ezt Kibédi Varga Áron és W. J. 

T. Mitchell elméleti alapvetése nyomán igyekszem tisztázni. Cabrera Infante 

„Autorretracto” című novellája ugyanakkor azért is kivételes helyet foglal el az 

életműben, mert bár az Exorcismosban mindvégig érezhető e novella kapcsán a 

vizuális elem hiánya, kutatásom során fény derült rá, hogy a szöveg nem itt jelent 

meg először, hanem egy Buenos Airesben publikált fotóalbumhoz íródott, ahol 

számos más író között Cabrera Infantéról és a feleségéről, Miriam Gómezről is 

jelentek meg felvételek. A novella tehát ennek ismeretében valóságos ekphrázis, 

ám a kötetben hiányos vizuális referenciával – ez a hiány ugyanakkor önmagába 

fordítja, elméletivé teszi a szöveget, és ezzel egyidőben a kötet programadó írásává 

avatja (ezt a kötetben elfoglalt helye is indokolja: az előszók vagy előszó-paródiák 

után rögtön ez következik).  

Piñera önarcképe ugyanakkor a narrátor tükörképeként értelmezhető, mely 

egyrészt egy hagyományosabban narratív szöveg mögött, másrészt sokkal kevésbé 

nyilvánvaló szinten, a képzeletbeliség síkján rejtőzik. Dolgozatomban cáfolom a 

novelláról eddig megjelent, jobbára biografista szemléletű kritikákat, és azt 

igyekszem igazolni, hogy a „La cara” („Az arc”) című novella Narcisszosz 

történetének árnyalt átirata-változata. Az elbeszélés ugyanakkor a vakság témáját 

feldolgozó történeteknek is különleges esete: az öncsonkítás (a mű végén, mintegy 

pszeudomegoldásként, a narrátor kiszúrja a szemét) ezúttal nem jár együtt a 

látástól való megfosztottsággal és az ezzel szükségképpen bekövetkező 

megváltással, mivel a „másik” veszedelmes arca (amit meglátni egyet jelent a 

veszedelemmel) nem a valós térben, hanem a képzelet síkján bontakozott ki a 

szeme előtt.  

 

Végezetül térjünk röviden vissza a kiindulási ponthoz: ha Virgilio Piñera a 

színpadi előadás par excellence helyét az emberi testben határozza meg, állításával 

a body art vagy épp a performance esztétikájához közelíti az irodalmat – Cabrera 

Infante ugyanakkor az Exorcismos utolsó szövegében, az “Epilogolipo”-ban egy 
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borgesi parafrázissal élve önnön arcképét írásművészetének kanyargó vonalaiból 

kívánja megrajzolni. Mindkét gondolat alátámasztja és indokolja dolgozatom 

célkitűzését, melyben a – legalábbis formájában – klasszikus narrációt a 

képzőművészet határterületeihez közelítem. Ugyanakkor tisztában vagyok azzal, 

hogy e tanulmány csak a legemblematikusabb kérdések vázlatát kínálhatja – a 

korpusz gazdagsága a jövőbeni folytatás lehetőségével kecsegtet.  
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