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A DOKTORI ÉRTEKEZÉS CÉLKITŰZÉSEI 

 

Az Ezüstkor művészi tudatának egyik kiemelkedő sajátossága a világ 

vizuális megragadására irányuló törekvés, illetve a kor emberének az az igénye, 

hogy ezzel a törekvéssel összefüggésben a korszak szellemi atmoszféráját a 

kortársakról alkotott szóbeli és vizuális portré-jellemzések segítségével idézze 

fel. Ennek a törvényszerűségnek a vizsgálata alkotja értekezésünk központi 

feladatát. 

A XIX-XX. század fordulóján az orosz képzőművészetben a portré 

műfajának egy újfajta típusa jelenik meg. Ennek a portréműfajnak a kialakulása 

szervesen összefügg két, egymással látszólag ellentétes stílustörekvéssel, amely a 

korszak költészetében és a festészetében egyaránt megfigyelhető. Közülük az 

egyik tendencia az impresszionizmus új hulláma, egyfajta neo-impresszionizmus, 

amit „reflektált” impresszionizmusnak is nevezhetünk, a másik pedig a 

szecesszió irányába mutat, és a kifinomult stilizáció jellemzi. Dolgozatom 

alapvető célkítűzése arra irányul, hogy rámutassak azokra a műfaji és 

funkcionális párhuzamokra, amelyek a kor képzőművészetében kialakuló új 

portrétípus és a költői „portrék” között figyelhető meg, különös tekintettel Anna 

Ahmatova vizuális és „verbális portréira”, amelyekből a költőnő sajátos 

ikonográfiája tevődik össze.  

 

A DOLGOZAT MÓDSZERE 

 

A kép és a nyelv (avagy: az ikonikus és a nyelvi kép) közti viszony az 

utóbbi időszak elméleti irodalmában intenzív érdeklődést váltott ki, elsősorban az 

elbeszélés-kutatás és a hermeneutika területén. Ezek a tudományterületek – 

amelyeknek a rövid bemutatására dolgozatom I. fejezetében térek ki – az antik és 

a reneszánsz hermeneutikai hagyomány egyfajta újjászületése nyomán alakultak 

ki. A különböző művészeti ágak versengése, a horatiusi ut pictura poesis formula 

és a paragone a művészetek elvi összehasonlíthatóságának koncepciójára alapul. 

A paragone olyan elméleti kísérlet, melynek az a célja, hogy a különböző 
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művészetek, művészeti ágak összevetése révén meghatározzuk az egyes 

művészeti ágak sajátos minőségeit, azaz körvonalazzuk azokat a 

szabálykomplexumokat, amelyek egy adott művészeti ágra, műfajra, 

kompozíciós szkémára érvényesek. Ezeknek a szabálykomplexumoknak 

(anyagoknak, technikáknak, funkciónak és céloknak, kivitelezési módoknak stb.) 

a vizsgálata nélkül az értelmezés nem vihető át egyik művészeti ágról a másikra 

– véli a művészettörténeti hermeneutika egyik megalapozója Oscar Bätschmann. 

(Bätschmann, 1998: 83-91.) A másik, szintén antik hagyomány, amely a nyelv és 

a kép szoros összetartozását fejezi ki, az ekphraszisz. A klasszikus értelemben 

vett ekphraszisz nem más, mint egy vizuális ábrázolás, egy kép szóbeli, 

mégpedig leíró részletességgel való kifejtése. Az ekprasziszhoz hasonlóan a jó 

képleírás célja az, hogy ráleljünk a „találó szóra” és általa láthatóvá tegyük, 

megmutassuk azt, amit a kép lényegében kiemel. Tágabb értelemben véve 

azonban az ekphraszisz felfogható úgy is, mint a különböző művészeti ágak 

között fennálló intermediális összefüggések rendszere, a különböző művészeti 

nyelvek egymás közti „átfordíthatóságának” a módszere. Éppen ez az 

„átfordíthatóság” teszi témám szempontjából érdekessé az ekphrasziszt: 

Köztudott, hogy a XIX. század második felének esztétikai és művészetelméleti 

felfogásában a képzőművészeti alkotások tanulmányozásakor az elbeszélő 

jelleggel szemben a tisztán festészeti elvek kerülnek előtérbe. Azonban miközben 

a művészeti teória és a művészi gyakorlat elvetette az „irodalmias” 

képzőművészetet és annak fogalomrendszerét – a szüzsét, a narrációt, a 

motívumot – a művészek lázadásukban tovább is léptek, minek következtében a 

századelőn már egyfajta helycsere ment végbe a szó és kép közti 

viszonyrendszerben. Miközben a festészet kiűzi a képről az „irodalmias”, 

elbeszélő jelleget, és a tiszta festészeti feladatok felé fordul, maga az irodalom 

találja meg a maga új kifejezési formáit a vizuális művészetek formanyelvében. 

Az irodalom saját nyelvi terében mintegy „előadja” az ábrázoló művészetek 

formaelvi törvényeit, egy másik térbe áthelyezve mintegy „újrajátssza” és egyben 

értelmezi a festészeti formákat. Ezt a törvényszerűséget figyelhetjük meg az 

akmeista költők, többek között Mandelstam és Ahmatova alkotásaiban is. 

 2



Milyen módszertani alapokról közelíthetünk irodalom és a vizuális 

művészetek összehasonlító elemzéséhez? Az egyik megközelítés a 

képzőművészet szemszögéből tanulmányozza az intermedialitás kérdését, és azt 

vizsgálja, hogyan jelenik meg az irodalom a képzőművészetben – irodalmi 

művek illusztrálása, irodalmi fabula alkalmazása képzőművészeti alkotások 

létrehozásakor, de ide sorolhatók az irodalom „képviselőinek” (költőknek és 

íróknak) portré-ábrázolásai is. A másik irány az irodalom oldaláról közelít a 

képzőművészethez. Ez esetben három alapvető irányt különböztethetünk meg. 

Az elsőbe sorolhatók a képzőművészekről szóló életrajzi írások, emlékiratok, 

„költői” portrék. A második csoportot olyan képzőművészeti alkotások által 

ihletett irodalmi művek alkotják, amelyek az adott vizuális ábrázolást leírják, 

szóban „mutatják be”, vagyis a fentebb taglalt kritériumok alapján az ekhpraszisz 

változatainak is nevezhetjük őket. Végül a harmadik csoportba olyan irodalmi 

művek tartoznak, amelyek „műfaji” párhuzamot mutatnak különböző festészeti 

műfajokkal. Ha ezeket a megközelítési irányokat választott témánkra 

alkalmazzuk, akkor a következőket mondhatjuk Ahmatova költészetének 

vonatkozásában. Míg a második csoportba sorolt versek esetében egy-egy kép 

tartalmi és stilisztikai, esetleg hangulati elemeinek leírásáról van szó, amelyet a 

költő mintegy a kívülálló szemszögéből mutat be – ezek lehetnek narrativitást 

nélkülöző és narratív természetű képek egyaránt, addig a harmadik csoportba 

sorolható versek elsősorban a narrativitást nélkülöző műfajokkal, a csendélettel, a 

portréval és a tájképpel mutatnak párhuzamot. Ezekben a versekben a műfaji 

jegyeken túl gyakran történik utalás a vizuális művészetnek olyan specifikus 

jegyeire, amelyek megkülönböztetik az irodalomtól, mint pl. a művészi feladat, 

műtípus tárgyi jellemzői, festői gesztus, képzőművészetben használt anyagok és 

eszközök, stb.  

 A költészet és a képzőművészet kapcsolódási formáinak és típusainak 

tanulmányozása a századforduló és századelő orosz kultúrájában már korábban is 

vizsgált kérdés a szlavisztikai és a művészetelméleti szakirodalomban. A kérdés 

tanulmányozásában úttörő szerepet játszott A. Hansen-Löve Intermedialitás és 

intertextualitás. A szó és a kép művészetének korrelációja az orosz 
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modernizmusban című tanulmánya. A szerző az orosz szimbolizmus és az 

avantgarde kultúrájában az egyes művészeti ágak közti kapcsolódási formák 

különböző típusait rendszerezte általános esztétikai, művészetfilozófiai, 

szemiotikai és ikonográfiai-ikonológiai szempontból. (Hansen-Löve, 1983: 291-

360.) Hansen-Löve tipológiája szerint a kapcsolatok jellegét a két korszak 

egymástól eltérő művészetfilozófiai koncepciója határozza meg. Az orosz 

szimbolizmusban az intertextualitás és az intermedialitás típusait egy olyan 

művészeteszme határozza meg, amelynek szellemében minden művészeti ágban 

a zenei elv dominanciája érvényesül. A Gesamtkunstwerk eszme alapján egy 

olyan irodalmi reminiszcenciákra és allúziókra épülő egységes jelentésszövet jön 

létre, melynek feltétele a magas szövegkompetencia; az intermediális 

viszonyokat pedig a „minden mindennel behelyettesíthető” elve határozza meg. 

Ezzel szemben az avantgarde korszakában a kép és a szöveg bensőséges 

viszonya jön létre, ezt tanúsítják az avantgarde művészet elméleti  programjai és 

manifesztumai is, ahol a kép és szó  egységes elméleti értelmezés tárgyát képezi. 

Itt a kép és a nyelvi szöveg szerkezeti párhuzamainak alapja egy olyan  

szemlélet, amely a sokalakú formák absztrakt redukciója révén olyan 

alapelemkehez jut el, amelyekből felépíthető a különböző médiák tartományaiba 

sorolható bármely alkotás képi és jelentésszerkezete. 

 E gondolatmenet indította el kutatásaimat abba az irányba, hogy Anna 

Ahmatova korai lírájában keressem azokat a stilisztikai és motivikus 

párhuzamokat, amelyek költeményeit rokonítják a korszak képzőművészeti 

irányzataival. Ezen belül  Ahmatova korai lírájának azokra az elemeire helyezem 

a hangsúlyt, amelyek egyrészt az orosz századelő átfogó stilizációs hajlamával 

állnak szoros kapcsolatban, másrészt pedig a portréval, mint festészeti műfajjal 

mutatnak hasonlóságot, konkrétan annak tematikájával és kompozicionális 

felépítésével. Témaválasztásomat annál is inkább megalapozottnak vélem, mivel 

nem csak a korszakkal foglalkozó irodalomtudósok és művészetkritikusok, de a 

kortárs költők és művészek, köztük Alekszandr Blok is hangsúlyozták már e két 

művészeti ág kapcsolatának fontosságát. 
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 Az akmeista költészetben a neoklasszicista orientáció is előhívja az antik 

ut pictura poesis és a paragone hagyománnyal való kapcsolatot. E 

neoklasszicista művészetfelfogás azonban nem választható külön a korai 

akmeizmus új szenzualizmusától és az „adamizmustól”. Egyrészt a 

természetközelség és az ősi tudat reprodukálásának vágya mintegy „Ádám 

világlátásában” öltött testet, egyfajta neo-impresszionista látásmódban, mintha az 

első ember tekintetének frissességével szemlélnék a világot. Másrészt az ősi, 

nyelvalkotó tudathoz hasonlóan, amely verbális formába önti primer vizuális 

benyomásait, „lefestették” érzéki tapasztalataikat. Nem véletlen tehát, hogy az 

akmeista költők ebben a szellemben fogant korai művei olyan festészeti 

műfajokkal hozhatók párhuzamba, amelyek elsősorban „szemlélődő” jellegűek – 

csendélet, tájkép, portré, enteriőr, és mint ilyenek nélkülözik a narratív elemet. 

Azonban nem feledkezhetünk meg arról sem, hogy az akmeisták tovább mentek 

és nem pusztán rögzítették elsődleges benyomásaikat, hanem a neoklasszicista 

felfogás szerint „megszerkesztve” ábrázolták, a közvetlen benyomások 

„elrendezésébe” belevitték az architektonika elvét. Ezért az akmeisták kiforrott 

művészetfelfogása már tudatosan fordult a megkonstruált, teremtett valósághoz, 

és a tárgyi környezetben, építészeti-, képző- és iparművészeti alkotásokban 

találja meg önnön verbális művészetének eszményét. Az irodalom már nem 

versenyezni kíván a vizuális művészetekkel – mint ahogy az az évszázados 

paragone-vitákban pl. a látvány pontos visszaadásának mikéntje terén történt – 

hanem kiindulópontként, példaként tekint rájuk, sőt a vizuális megjelenítés elve 

alá rendeli magát. Ilyen módon a nyelvi tér keretei közt mintegy „előadja”, 

„performálja” a festészet, építészet szobrászat szerkezeti törvényeit. 

 Versek és képek komparatív megközelítése kapcsán azonban még egy 

fontos mozzanatot kell kiemelnünk, mégpedig azt, hogy két olyan művészeti ágat 

próbálunk összehasonlítani, amelyeknek a  percepciója teljességgel eltérő 

törvények alapján megy végbe. A vizuális képet, mint egészet, egyszerre, egy 

pillantással fogadjuk, be. Ez fokozottan igaz az olyan festészeti műfajokra, 

köztük a portréra is, amelyekből hiányzik a narratív elem. A vers befogadása 

ezzel szemben az elolvasás idejéhez van kötve. Festmény és vers eltérő 
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befogadását az idő kategóriához való viszonyuk különbözősége idézi elő. Ezek a 

törvényszerűségek, valamint az asszociációk, a kompozíció és a technika egyéb 

különbözőségei is azt bizonyítják, hogy kell lennie egy tágabb értelemben vett 

kapocsnak, amely túlmutat az egyes stílusjelenségeken. Ez a kapocs Ahmatova 

esetében egyrészt a festészet mint ösztönző erő, és ami talán ennél is fontosabb, a 

képek és a versek között fennálló, kölcsönös utalások rendszerén alapuló 

kapcsolat. Utalások alatt itt természetesen a festmények tartalmi jellegzetességei 

értendőek, nem pedig a tisztán festői eszközök, mint pl. az ecsetvonások, a fény-

árnyék viszonyok vagy a színkezelés. 

 Ahmatova törekvése a konkrét, immanens valóság, az evilági élmények és 

benyomások megragadására irányult, és ezzel szinte adva volt a festészeti 

formanyelv költészetbe való átültetésének az alapfeltétele, a „képi megjelenítés”, 

amely a kivételesen absztrakt érzelmi állapotok ábrázolását is lehetővé tette a 

vizuális benyomások rögzítésén keresztül. 

 

A DOKTORI ÉRTEKEZÉS SZERKEZETE 

 

Az értekezés I. fejezete a portré műfajának, mint sajátos ábrázolási 

formának az elméleti meghatározásait vizsgálja. Összehasonlító történeti 

szempontból mutatja be a portré műfajának alapvető értelmezési kísérleteit XX. 

század első felének jellegzetes szubjektív műkritikai irányzatától az orosz 

fenomenológiai és szemiotikai iskola koncepcióján át, egészen a modern 

hermeneutika ezirányú elméleti törekvéséig. A XX. századi művészetelméletben 

a portré értelmezésének műfaji és szemlélet-formai megközelítései közül 

elsősorban a témám szempontjából is releváns értelmezéseket emelem ki. 

Előszőr Nyikolaj Jevreinov értelmezési kísérletét, amelyben a portré mint a festő 

önarcképe jelenik meg, majd Alekszandr Gabricsevszkij fenomenológiai 

koncepcióját, amelyben a portré, mint ábrázolási mód szerepel. Végül pedig a 

szemiotikai iskola két képviselője, Jurij Lotman és Jerzy Faryno egy-egy 

portréelméleti munkáját igyekszem bemutatni. Lotman a portrét az ábrázolt 
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személy azonosítására szolgáló kordokumentumként értelmezi, míg Faryno a 

portré műfajához. elsősorban mint ábrázolási paradigmához közelít. 

Napjaink irodalomelméleti és művészettörténeti kutatásában az elbeszélés-

kutatás és a hermeneutika irányzatai vették át a vezető szerepet. Mindkettő 

központi kérdéssé tette meg a szó és kép viszonyát; ma már képzőművészeti 

alkotások kapcsán vizuális narrációról, képi textualitásról vagy képi elbeszélésről 

is beszélünk. (Míg a századeleji festészet a „tiszta festészeti” feladatok jegyében 

éppen a „narratív” jelleg ellen tiltakozott.) Mivel jelen dolgozat a költészet és 

képzőművészet komparatív megközelítését tűzte ki célul, az első fejezet e 

posztmodern elméletek rövid áttekintésével zárul. 

 A II. fejezet az orosz művészet történetében veszi sorra a portré műfaji 

transzformációit a XIX.-XX. század fordulóján, illetve röviden áttekinti a 

modern portréfestészet kialakulásának XVIII.-XIX. századi előzményeit. Erre az 

elméleti és történeti alapvetésre épül az Ezüstkor sajátos arcképcsarnokának, 

művészek, mecénások, a művészi értelmiség portréinak bemutatása és műfaji 

elemzése egy olyan kultúrtörténeti kontextusba ágyazva, amely a korabeli 

portréfestészet funkciójának és tematikájának alapjául és magyarázatául 

szolgálhat.  

Dolgozatomnak ebben részében elsősorban az Ezüstkor portréfestészetét 

igyekszem bemutatni. Erre a korszakra – szemben a XIX. század második 

felével, amikor a realizmus egyeduralomra tört, kiszorítva a romantika és a 

klasszicizmus még meglévő reminiszcenciáit – sajátos stílusbeli pluralizmus volt 

jellemző. A századforduló és a XX. század első évtizedeiben ugyanis több 

művészeti stílus és irányzat egyszerre, mintegy egymásra rétegződve volt jelen az 

orosz művészetben. Ezek a stílusok és irányzatok, szemben az európai nemzeti 

festészeti iskolák többségével, nem egymást követték, hanem párhuzamosan, 

egymással egyidőben jelentek meg. A realizmus elhúzódó uralma után, az orosz 

művészet ismét gyorsított ütemben igyekezett felzárkózni a nyugat-európai 

festészet új vívmányaihoz. 

Azonban a Művészet Világa köre és általában az Ezüstkor képzőművészei 

közül többen is számos ponton kapcsolódtak a régi portréfestészeti 
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hagyományhoz. A második fejezet első részében ezt igyekszem több oldalról is 

megvilágítani. És ezért is tartom fontosnak, hogy a fejezet második részében egy 

rövid összefoglaló erejéig bemutassam a századelő portréfestészetére nagy hatást 

gyakorló, a XVIII.-XIX. század második felének portréfestő iskolájáit, külön is 

kiemelve a Művészet Világa és a századelő portréábrázolásainak lehetséges 

történeti párhuzamait. Ezzel egyidejüleg szeretnék rámutatni arra, hogy az a 

széles körben elfogadott elképzelés, miszerint a századfordulón a Művészet 

Világa volt az egyetlen igaz képviselője a l’art pour l’ art elvnek, nem állja meg 

a helyét. Mint ahogy az sem, hogy az új festészeti irányzatok teljes egészében 

elvetették volna a realista művészet vívmányait. Ezért is gondolom úgy, hogy 

félrevezető a Művészet Világa csoport és a realista festők szembenállását pusztán 

a forma és a tartalom szembenállítására redukálni. A Művészet Világa csoport 

esztétikai credo-jának egyik alapvetése volt ugyan a művészet teljes 

függetlenítése minden olyan körülménytől ami a tisztán alkotói folyamatokon 

kívül esik; azonban a művészet autonómiájának kinyilvánítása még nem 

jelentette azt, hogy a csoport tagjait ne foglalkoztatta volna a művészet 

társadalmi, ízlés-formáló szerepe.  

A portré műfaja az orosz századfordulón és a XX. század első 

évtizedeiben ugyanazokon a stiláris változásokon esett át, mint a képzőművészet 

többi területe a kritikai realizmustól az avantgarde-ig vezető fejlődés során. 

Ugyanakkor a portré műfajának sajátosságaiból adódóan a realista hagyomány a 

portréfestészetben élt legtovább. A művészettörténeti szakirodalomban, csakúgy, 

mint a dolgozatom első fejezetében bemutatott portréelméleti munkák 

némelyikében felmerül annak a kérdése, hogy a portré műfaja egyáltalán 

alkalmas-e arra, hogy rajta keresztül mutassuk be művészeti stílusok változásait. 

Ennek ellenére kísérletet teszek arra, hogy az Ezüstkor hatalmas 

„arcképcsarnokán” végigsétálva kimutassam azokat a festészeti törekvéseket, 

stílusirányzatokat, amelyek meghatározták az adott kor portréfestészetét. 

Az orosz századforduló képzőművészetét, és azon belül a portréfestészetet 

elsőként a kortárs műkritikusok igyekeztek értékelni. Ezeknek a műértőknek a 

századelő orosz művészetének értékelésében kétségtelenül számos vitathatatlan 
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érdeme van, azonban mivel gyakran ők maguk is kapcsolatban álltak egyik vagy 

másik képzőművészeti irányzattal (esetleg maguk is képzőművészek voltak), 

ítéleteikben sokszor elfogultak voltak, sőt negatív színben tűntették fel a 

„szembenálló”, új irányzatok képviselőit. Ezért ha a kezünkbe veszünk néhányat 

e kritikai írások közül, meglehetősen személyes jellegű, az átfogó 

művészettörténeti értékelésnek gyakorta még híján lévő írásokat olvashatunk. A 

kortársak írásai legtöbbször kiállításokhoz kapcsolódva jelentek meg, de voltak 

köztük egy-egy művészt, vagy képzőművészeti csoportot bemutató, az aktuálisan 

zajló kiállításoktól független írások. Ezeket a műkritikákat tehát nagyobbrészt két 

csoportra oszthatjuk, a „monografikus”, egy-egy festő munkáinak elemzéséből 

álló tanulmányokra, valamint a korabeli tárlatok anyagának ismertetését és 

értékelését tartalmazó írásokra. Dolgozatom második fejezetét lezárásképpen 

ezekből a kortárs műkritikai írásokból, a teljesség igénye nélkül mutatok be 

néhány olyan értelmezési kísérletet, amelyek véleményem szerint fontosak 

lehetnek az adott korszak portréfestészetének megértése szempontjából és rajtuk 

keresztül megismerhetjük a korabeli műértékelő szempontokat és nézeteket. Az 

általam kiválasztott kritikai írások 1908-1915 között keletkeztek.  

A III. fejezet célja Anna Ahmatova ikonográfiájának bemutatása. 

Ahmatova költői alakjának ikonográfiája a XX. század 10-es éveiben 

formálódott, egymással szoros összefüggésben álló költői szövegekből és 

képzőművészeti alkotásokból. Hogy milyen műveket sorolhatunk ebbe a 

csoportba, az attól függ, mennyire „portrészerűek” ezek az ábrázolások, és 

milyen mértékben nyernek bennük vizuális megtestesülést Ahmatova költői 

alakjának külső vonásai. Ezeket a vizuális és verbális műveket két csoportra 

oszthatjuk az alkotók megkülönböztetése alapján, az egyik csoportba azok a 

„portrék” kerülnek, amelyek a kortársak, képzőművészek és költők alkotásai, a 

másik csoportba Ahmatova azon versei kerülnek, amelyek az 

„önarcképszerűség” vonását hordozzák. A költőnő korai lírájában a vizuális és a 

verbális ábrázolás jegyeinek sajátos összefonódása figyelhető meg. Annak 

ellenére, hogy a vizuális és verbális portrék többsége egymástól teljesen 

függetlenül keletkezett, később mégis egy egységes ikonográfiává kapcsolódtak 
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össze. Ahmatova képzőművészeti portré-ábrázolásai a szóbeli leírás útján a 

vászonról vagy a papírról a versekbe mentek át, a költőnő arcképein pedig a 

festők és grafikusok a költőnő éppen azon a vonásait emelték ki, amelyekre 

önmaga is különleges hangsúlyt fektetett költészetében.. 

A vizuális és a verbális ábrázolások már az Ahmatova-ikonográfia 

kialakulásának korai szakaszában mintegy egymást kiegészítve léteztek, és 

egyben egymás kölcsönös magyarázatául is szolgáltak. Ezek a portrék egyrészt 

Ahmatova valós alakjából merítettek, külső és belső tulajdonságaiból, másik 

forrásuk pedig a róla alkotott elképzelések, vagyis a kortársak Ahmatováról 

alkotott „képe”volt, amely lehetett képzeletbeli és irodalmi asszociációk révén 

megalkotott. Ezek közül a neki tulajdonított vonások közül némelyiket 

Ahmatova is magáévá tette, majd sajátos módon költészetében is megjelenítette 

ezeket a tulajdonságokat, „eljátszotta” a neki címzett szerepeket. Ilymódon nem 

csak Ahmatova alakította azt a „képet”, amelynek modellje ő maga volt, hanem a 

róla kialakult kép is visszahatott saját önszemléletére.  

Ahmatova alakjának a kortárs lírában való megjelenésével, részben pedig 

a költőnő ikonográfiájának kialakulásával foglalkozó szakirodalomban a 

leggyakrabban idézett két kortárs költő szövegét Alekszandr Blok és Oszip 

Mandelstam verseit elemzem előszőr. Ez a két vers valóban talán a legkifejezőbb 

költői „portré”, amely a korai Anna Ahmatovának mint alkotónak, és mint nőnek 

állít emléket. Ezt a sort még egy korai Ahmatova „portréval” egészítem ki, 

Marina Cvetajeva első Anna Ahmatovának írt vallomásával; és nem csupán 

azért, mert e három verset mintegy összeköti a „sál” motívuma – Bloknál шаль 

испанская, шаль пестрая, Mandelstamnál шаль ложноклассическая, 

Cvetajevánál шаль из турецких стран – mint Ahmatova költői alakjának 

visszatérő attribútuma. Ahmatova korai ikonográfiájának kialakulását nyomon 

követve nem hagyhattam figyelmen kívül Nyikolaj Gumiljovot sem, aki a kortárs 

költők közül talán a legtöbb verset szentelte neki. Ezek közül két versre esett a 

választásom. 

Amikor dolgozatom harmadik fejezetében a kortárs képzőművészek 

Ahmatovát ábrázoló portréit igyekeszem bemutatni, az Ahmatova 
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ikonográfiájában Jurij Molok által megkülönböztetett két fő irányvonalat tartom 

szem előtt. Az egyik irány úgymond „életrajzi”, és mint ilyen összefügg 

Ahmatova magánéletével és emberi kapcsolataival, ebbe a csoportba olyan 

portrék vagy portré-vázlatok sorolhatók, amelyek alkalmi jellegűek és nem 

feltétlenül neves alkotók munkái. A másik csoportot Ahmatova híres, mára már 

kanonikussá vált portréi alkotják – többek között Altman, Annyenkov, Petrov-

Vodkin képei. Ezek a portrék bár Ahmatova életrajzától nem függetleníthetők, 

azon jelentősen túlmutatnak, hiszen nem csak a költőnőt magát, hanem alakján 

keresztül egy egész korszakot mutatnak be. (Molok, 1989:43-52.) Ezen belűl 

Ahmatova ikonográfiáját három nagy korszakra oszthatjuk. Az a korszak, 

amellyel dolgozatomban foglalkozom és az 1910-es évekre tehető, elsősorban 

fiatalkori portréit tartalmazza. Ikonográfiájának ezeket a legkorábbi darabjait 

igyekszem számba venni, és csak néhány esetben térek ki az 1920-as évek 

alkotásaira. Ennek a korszaknak egyik általános jellemzője, hogy a későbbi 

ábrázolásokhoz képest az ekkor keletkezett Ahmatova-portrék inkább a költőnő 

külsejére irányítják a néző figyelmét, olyan vonásokat emelve ki, mint a szépség, 

az egyediség, az extravagancia és a stílusosság. Mindez nem véletlen, hiszen ez 

által a szecesszió és korai modern sajátosságai érvényesülnek.  

Végül Anna Ahmatova lírai „önarcképeit”, vagyis költői önreflexióit és 

verses portréit mutatom be, dolgozatom harmadik fejezetének utolsó részében. 

Ahmatova ezen „portré-verseit” három csoportra oszthatjuk, aszerint, hogy 

milyen mértékben és milyen módozatokban nyilatkozik meg bennünk a 

portrészerű ábrázolás. Az első csoportba tartoznak azok a művek, amelyekben a 

portrét, mint képzőművészeti alkotást mintegy „újrateremti” a vers, és ez az 

alkotás éppen mint arte factum kerül bele a lírai műbe. A második csoportot azok 

a versek alkotják, amelyekben a költészeti és a képzőművészeti portré közti 

párhuzam a művészi érzékelés hasonló típusa alapján állapítható meg. Ezekben a 

versekben az ábrázolt személy impresszionisztikus jellegű megörökítése alakul át 

portrévá. A harmadik csoportba pedig azok a versek tartoznak, amelyekben az 

Ahmatova költői önszemléletére általában is jellemző sajátos önreflexió és ön-

leírás mutat a költői portréteremtés irányába. Ezek a versek mintegy kiegészítésül 
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szolgálnak a költőnő alakját megörökítő széleskörű ikonográfiához, létrehozzák 

Ahmatova sajátos „önarcképeit”. Természetesen a „költői portré”-nak ez a három 

típusa csak módszertani szempontból különíthető el egymástól ilyen mereven, 

Ahmatova lírájában a portrészerű ábrázolásnak ezek a különböző módozatai 

gyakran összefonódnak egymással, némely versében nyomon követhetjük a 

portréábrázolásnak akár egyszerre két, de esetenként mindhárom típusát is.  

Ahhoz, hogy teljes egészében megismerjük Ahmatova költői 

ikonográfiáját, különös figyelmet kell szentelnünk lírai hősnője külső 

önmegjelenítésének, egészen a legapróbb részletekig terjedő leírásának. Ugyanis 

Ahmatova lírai hősnője külsejének megjelenítési formái leggyakrabban a 

metonimikus elvet követik, azaz egy-egy imresszionisztikus közvetlenséggel és 

elevenséggel megragadott részlet helyettesíti a portré egészét. Ez a metonimikus 

képalkotásra, azaz a pars pro toto elvére épülő ábrázolási forma, amikor pl. a 

kezek, a mosoly, a szemek, a haj vagy a jellegzetes profil leírása, gyakran a 

környező világ reáliáihoz hasonlóan, a belső folyamatok kivetítésének eszközéül 

szolgál. Amennyiben a külső részleteknek ezt az impresszionisztikus 

megörökítését  Ahmatova korai lírájának teljes kontextusában vizsgáljuk, 

meggyőződhetünk róla, hogy éppen ezek a részletek állnak össze sajátos 

portréábrázolássá, lírai hasonmássá. Ezért a harmadik fejezetet olyan példákkal 

zárom, amelyek megvilágítják, hogyan válik a metonimikus képalkotásra épülő 

ábrázolási forma Ahmatova korai lírájában a belső folyamatok kivetítésének 

eszközévé. 

A dolgozat IV fejezetében a porté-szerűség fentebb már vázolt 

megközelítési szempontjától, amit szűkebb értelemben véve Ahmatova 

ikonográfiájának egyik fő formaelveként tárgyaltunk, egy tágabb értelemzés felé 

indulunk el, és a lírai hasonmások típusait vesszük sorra. Mivel ezek a 

„tükörképeknek” nevezett lírai hasonmások a költőnő korai verseiben a stilizáció 

által öltenek testet, témám szempontjából megalapozottnak tűnt hogy 

megvizsgáljam, miként alakítja a stilizáció, mint költői formaalkotó elv 

Ahmatova ikonográfiáját. Nézetem szerint ugyanis a „tükörkép-hasonmások” 

ugyanúgy Ahmatova ikonográfiájának szerves részét képezik, mint maguk a róla 
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alkotott vizuális és verbális portrék. Itt kell megjegyeznem azt, hogy míg 

Ahmatova költői „önportréi” kapcsán a versek lírai szüzséjének novellisztikus 

jellegét emeltem ki, addig a stilizációra épülő versek esetében elsősorban a 

dramatizált szüzsé változataival találkozhatunk, olyan „dramatikus jelenetekkel”, 

amelyekbe a költő több szereplőt von be. 

Az akmeista költők alkotásfilozófiája és művészetfelfogása szerint minden 

egyes konkrét költői szöveg a világirodalmi tradíció részét képezte, létrejöttekor 

egy tágabb értelemben vett szöveg, az egyetemes kultúra szövegének részévé 

vált. Ez a „szöveg a szövegben” képlet azonban, nem csak azt jelentette, hogy az 

újonnan létrejövő műalkotás számára az egyetemes kultúra egyes elemei és 

irodalmi szövegei péladértékkel bírtak, hanem azt is, hogy az új szöveg 

felhasználta és továbbalakította az eredeti prototípusokat. Ugyanakor a 

szövegalkotásnak ez a módja az értelmező reflexió mozzanatát is magában 

foglalta. A posztszimbolista költők ugyanis az egyetemes kultúra elemeit újra és 

újra átértelmezték, de ez  az átértelmezési folyamat ugyanakkor egyfajta 

önértelmezést és önreflexiót is jelentett. Ehhez szükség volt egy kvázi külső 

nézőpont megteremtésére, amely mintegy kívül helyezte  a szerzői pozíciót a  

szövegen, a szerző mintegy sajátos értékelője és megitélője lett a maga által 

alkotott szövegnek és a szövegen belül zajló önértelmezési folyamatnak 

egyaránt. Lotman a „szöveg a szövegben” irodalmi paradigmát értelmezve egy 

konkrét művészi szöveg intertextualitás kapcsolatrendszerének és 

jelentésszerkezetének három jellegzetességét emelte ki: a játékosságot, a 

megkettőződést, avagy a tükörkép motívumát és a hozzá kapcsolódó hasonmás 

témáját. (Lotman, 2000:423-436.) Ezeket a jellegzetességeket követhetjük 

nyomon Ahmatova korai alkotásaiban is, s a versek jelentésszerkezetét egyaránt 

meghatározza a posztszimbolista költészeti tradíció és az egyetemes kultúra 

egészébe való integrációs szándék. A tükörkép motívum és benne megjelenő 

hasonmások Ahmatova önreflexív költői pozíciójának egyik kifejezőeszközévé 

váltak. 

Már a korai Ahmatova számára időszerűvé vált saját költészetének – és 

tágabb értelemben véve személyes életének és sorsának – párhuzamba állítása 
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korának és intellektuális közegének nagyra értékelt és kiemelt fontosságú 

irodalmi-képzőművészeti alakjaival. Így váltak a lírai „álarcok”, a hősnő 

alakváltozásai, a különböző művészi pózok felvétele, és a szerzői poziciónak 

ezzel összefüggő „relativizálása”, Ahmatova lírájának egyik legjellegzetesebb 

vonásává. Ezek az „alakváltozások” és maszkok többek között a rokokó- és az 

empire korából, vagy éppen az orosz folklórból merítik prototípusukat, vagyis 

kultúrtörténeti korokat és stílusokat idéznek meg. Ha az Ahmatova költészetében 

előforduló stilizációs formákat tipológiai csoportokba rendezzük, beszélhetünk 

tematikus és műfaji stilizációról, valamint a versek ritmikai felépítésének és 

motivikus struktúrájának stilizációjáról. Dolgozatom negyedik, egyben záró 

fejezetében a stilizációnak ezeket a típusait veszem sorra, miközben igyekszem 

rávilágítani arra a törvényszerűségre, amelyet Viktor Vinogradov egyik korai 

tanulmányában tárt fel, miszerint Ahmatova verseiben a tárgyi-természeti 

környezet változatossága mellett egyazon lírai alapélmény és alaphelyzet tér 

vissza, a beteljesületlen szerelem, az elhagyatottság és a magány érzése. 

(Vinogradov, 1976: 400-405.) Ez a lírai alapélmény a stilizáció hatására objektív 

arculatot ölt, egyetemes érvényűvé válik, úgy hogy közben a lírai alany 

számtalan nőalak testét-lelkét ölti magára, és ezáltal az önreflexiót mintegy 

eltávolítja saját szubjektív személyiségétől. Itt mondhatjuk el azt is, hogy a 

stilizáció mint költői formaelv Ahmatova korai lírájában a művészi 

identitáskeresés részévé válik és ezáltal is kapcsolódik a költőnő tágabb 

értelemben vett ikonográfiájához.  

Míg a negyedik fejezet jelentős részében a stilizáció mint formaalkotó elv 

került elemzésem középpontjába, a fejezetet záró részben a lírai hősnő 

metamorfózisai kapcsán Ahmatova korai költészetében a lírai alany 

érzelemvilágának bemutatására szolgáló és a versek tartalmi gerincét alkotó 

visszatérő motívumokra is nagyobb hangsúlyt szerettem volna fektetni. Ezek 

elsősorban a szerelmi élmény drámaisága, a beteljesületlen, vagy elvesztett 

szerelem-, a csalás és megcsalatás tematikája, valamint a sorsszerűség és végzet 

kérdése a hozzá kapcsolódó jövendölés és jóslás tematikájával.  
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Ugyanakkor a fejezet vezérmotívumának választott stilizáció kérdése 

elemzéseimnek továbbra is fontos részét képezik. Az eddig sorra vett stilizációs 

törekvéseknél a szövegek egészéhez többnyire egyféle stilizációs típus tartozott. 

A rokokó stílus vagy a népdal ihlette motívumokat fedezhettünk fel bennük, és a 

műveket egy adott stílus felidézése szempontjából vizsgálhattuk meg. Azonban 

Ahmatova korai költészetében nem egy olyan vers is található, amelyben egy 

szövegen belül a stilizáció különféle elemeinek színes sokféleségével 

találkozhatunk. Népművészeti és mitológiai motívumokkal, a szecesszió 

ikonográfiájának sajátosságaival és a hozzá tartozó formaképző princípiumokkal. 

Dolgozatom utolsó részében erre a stilizációs sokszínűségre próbálok néhány 

példát megmutatni. 

 

ÖSSZEGZÉS 

 

Ahmatova korai lírájában a „portrészerű”, önmegjelenítés, a lírai hősnő 

törekvése saját vizuális portréjának a megjelenítésére összhangban van azokkal a 

művészeti elvekkel, amelyek  a XX. század 10-es éveinek portréfestészetét is 

jellemzik, s magában a portréműfaj alkalmazásában is megfigyelhetünk 

funkcionális egyezéseket. Az ábrázolt modell külsejének részletgazdag 

megörökítése, annak legkarakterisztikusabb, ugyanakkor közvetlenül adott 

jegyeivel, amelyben gyakran a szecesszió korára jellemző művészi hangsúly, 

finom stilizáció is megjelenik, a kor festészetéhez hasonlóan Ahmatova lírai 

költészetének is egyik jellegzetes vonásává vált. Ahmatova korai verseinek költői 

önjellemzése és a költőnőt ábrázoló képzőművészeti portrék hasonlóságának 

alapját egy sajátos funkcionális párhuzam alkotja, amelyet a modern nő 

megjelenítésére való törekvés, a költőnő külső és belső világát is magába foglaló 

ön-reprezentáció jellemez. 
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