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Bevezetõ

Munkánkat két egymásnak alárendelődő nézőpont formálja. Az egyik, amint a cím-

ből is kiderül, Kass János illusztrációira, a másik, az illusztrációnak mint „műfajnak” 

a kérdéseire nyit perspektívát. Praxis és teória kölcsönviszonyának működtetésével 

annak igazolására törekszünk, hogy az illusztrációk általában nem, vagy nem csak 

az irodalmi szövegnek alárendelt, „alkalmazott műfajként” szemlélhetők, fogad-

hatók be, továbbá hogy Kass János munkái lényegesen többek és több fi gyelmet 

érdemelnek annál, mint amivel a kritikai gyakorlat általában illeti őket. 

E kötet tehát nem biográfi ai és nem történeti orientáltságú, attitűdjét az analiti-

kus értelmezések, illetve az ezekhez csatolt összegzések és klasszifi kációs kísérletek 

alakítják ki, konkrétan a következőképpen. Az illusztrált mű és az illusztrációja 

közötti, a szakirodalom által „interreferenciálisnak” nevezett kölcsönviszonyt 

nézőpontunk szerint alapvetően négyfélének, metaforikus, metonimikus, szinek-

dotikus és ironikus jellegűnek feltételezhetjük. Úgy véljük, ha a metafora, a me-

tonímia, a szinekdoché és az irónia retorikai kategóriáit kitágítjuk, segítségükkel 

feltérképezhetők a Kass-œuvre jellegzetes illusztrációtípusai. A képsorozatok közül 

néhány reprezentánsat kiválasztva (Gál József Kass-bibliográfi ája közel 350 művet 

tart számon), az intermediális és ikonotextuális kutatások aktuális kérdésfelte-

véseit is fi gyelembe véve építjük föl a szöveg és a kép kölcsönviszonyára alapozó 

értelmezéseinket, melyeknek konzekvenciáit néhány más vonatkozó példával is 

„hitelesítjük”, illetve e példák révén az œuvre egészének tükrében mutatjuk meg. 

Mivel az œuvre az interreferenciális viszonyok kialakításában elsődlegesen me-

tonimikus jellegűnek mutatkozik, ezért a kötetben ennek a típusnak két fejezetet 

is szenteltünk.

Természetesen nem „hangzik el” minden egyes interreferenciális viszonnyal 

kapcsolatban minden elmondható, különböző nézőpontok kapnak tematikus 

szerepet (mint például az én-te, a szerző és a hős, az én és a közösség viszonya, a 

látás verbális és vizuális reprezentációi, az œuvre szarvas- és madármotívumai 

stb.), abban viszont egységességre törekedtünk, hogy az interpretációk orientá-

cióját mindenütt a szöveg és a kép kölcsönviszonyának kérdései határozzák meg. 

Tehát az illusztrációt nem csupán egyféle képi produktumnak tekintjük, nemcsak 

képi tényállásként, önmagában szemléljük, hanem olyan, a szöveggel a befogadás 

folyamatában mindig együtt létező médiumnak, amely a maga ikonikus jeleinek 

együttesével képes diszkurzívan refl ektálni a szövegre mint pretextusra. Igyek-

szünk továbbá annak a meggyőződésünknek hangot adni, hogy egy képi alkotás 
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mint síkmértani szerkezetegész ugyanúgy költői eljárást alkalmazhat, mint egy 

szöveg, és hogy a kép a maga teljesítménye révén mélyebb értelmet adhat a szak-

irodalomban többnyire csak tartalmilag, csak a képtémákra értett „ut pictura 

pœsis” formulának. Sőt, megfordítva az irányt, egyes esetekben törekedtünk an-

nak megfi gyelésére, hogy amikor a befogadás folyamatában a kép válik a szöveg 

eredetévé, vagyis kvázi a szöveg refl ektál a képre, az milyen mozgásokat indít el a 

kép-, illetve a szöveg értésben. 

Értelmezési eljárásainkhoz egy egyszerű modellt dolgozunk ki, melynek fogal-

mait (megfelelések, spáciumok, entrópiák szintje) működésbe hozva megkíséreljük 

a két médium analógiáinak és divergenciáinak tág terrénumán az aktuálisan 

megmutatkozó hasonlóságok és különbségek pontosabb „lokalizálását”. E modell 

megalkotásához abból az evidenciából indulunk ki, hogy egy illusztrált könyv 

befogadója szemlélő és olvasó egyszerre, aki a képeket a szöveg, és a szöveget a 

kép felől egyaránt olvassa/szemléli. Megfeleléseket és különbségeket ösztönösen 

is keres (megfelelések és spáciumok szintje), majd a megértés és értelmezés folya-

matában újból és újból pontosítja, árnyalja az első benyomások alapján kialakított 

„képet”(entrópiák szintje). Mivel meggyőződésünk szerint egy képekkel illusztrált 

könyvet nem lehet valamelyik médium fi gyelmen kívül hagyásával sem „olvasni”, 

sem értelmezni (akár „nem hivatásos”, akár „hivatásos”, elit olvasóként), ezért a 

három befogadói szint felvázolásával az a célunk, hogy szakítsunk a kritikának 

avval a gyakorlatával, amely a médiumokat egymástól szeparáltan mutatja be, 

vagy rosszabb esetben, az egyikről – többnyire a képekről – tudomást sem véve 

értelmezi a másikat, azaz legtöbbször a szöveget.

Az illusztrációértelmezés a hazai kánonban, még a szövegek és képek viszo-

nyát vizsgáló intermediális és ikonotextuális műmegközelítési eljárások közt is, 

a kutatás mostohagyermeke. Együtt valljuk ezért Kass Jánossal: „minden divat, 

így szidni egy műfajt is, de a gyermek első könyve, amit a kezébe vesz, illusztrálva 

van és a Biblia is, amivel temetni mennek. A teoretikusok szerint az illusztráció 

másodrendű műfaj, de ez inkább itt, Európa szegletében vélemény, s végül nem 

is a szavak, de a művek kvalitása szabja meg az értékét és rangját minden tevé-

kenységnek, és ez mindaddig így marad, amíg könyv és könyvtár létezik a földön” 

(Kass János, 1997. 70.).

A magunk lehetőségein és korlátain belül munkánkkal igyekszünk egy keveset 

leróni a hazai kritikának abból az adósságából, mellyel Kass János életművének 

és a műfajnak régóta tartozunk.

Köszönetet mondok Kass János művész úrnak és dr. Keserü Katalin művészet-

történésznek, az Ernst Múzeum igazgatójának, az ELTE Művészettörténeti Intézete 

docensének az inspiratív beszélgetésekért és dr. Arató Antalnak a Kisgrafi ka című 

folyóirat szerkesztőjének lektori munkájáért.

Kutatásaimat az MTA Bolyai János kutatói ösztöndíja, kutatóhelyem, az ELTE 
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Művészettörténeti Intézete és munkahelyem, a SZTE Juhász Gyula Tanárképző 

Karának Magyar Irodalom Tanszéke támogatta.

A hivatkozott elméleti írásokon és a Kass-művekről szóló tanulmányokon kívül, 

munkám megírását a „mindennapokban” Gál József Bibliográfi ai tételek Kass János 

életművéhez című könyve segítette.

Köszönettel tartozom, nem utolsó sorban, családomnak.
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Illusztrációértelmezéseink

nézõpontjáról és metódusáról

A szöveg és a kép együttes megjelenése

Mielőtt Kass János néhány nevezetes illusztrációsorozatának értelmezésére rátér-

nénk, szükségesnek mutatkozik elméleti álláspontunk tisztázása és metódusunk 

lényegének ismertetése.

Amint a bevezetőben is jeleztük, az illusztrációt mint olyan műfajt, mint olyan 

médiumot tesszük vizsgálatunk tárgyává, amely egyedi képként vagy képsoro-

zatként mindenkor az irodalmi alkotással együtt egzisztál. Vagyis az illusztráció 

diff erentia specifi cájaként jelöljük meg, az illusztrált szöveggel együtt történő 

közlését, ebből következően – a befogadás szempontjából – lényegesnek tekintjük 

a verbális és a vizuális jelrendszer kölcsönös egymásra hatását, melyet tehát a két 

médium faktuális együtt láthatósága alapoz meg. Kibédi Varga Áron a szemiotika 

szemléletrendszere felől közelítve így fogalmaz, a szöveg és az illusztrációja közti 

viszony interreferenciális, ami azt jelenti, hogy „szó és kép elválik egymástól, de 

azonos oldalon jelenik meg. Interreferenciális viszonyban vannak: egymásra vo-

natkoznak” (Kibédi Varga Áron, 1997a. 307.). Az interreferencialitás-elméletével 

rokoníthatjuk az olyan teóriákat, melyeknek kulcsfogalma az „eff et-fi ction” (Alain 

Bergala kifejezése), az „intrikáló dinamika”, „interakciós spektrum” (Nikolajeva, 

Maria – Scott, Carole, 2000), a „kompatibilitás” (Nelson Goodman kifejezése) és 

az „együttműködési készség” (Stewart, Philip, 1992. 2.) stb. terminusa. 

Anélkül, hogy a hivatkozott teóriákat ismertetnénk, e terminusokkal csak 

jelezni kívánjuk, értelmezéseink ahhoz az újabb illusztrációelméleti kánonhoz 

csatlakoznak, amely egy illusztrált mű befogadásának folyamatában lényegi sze-

repet tulajdonít a médiumok közti átfedések és a különbségképző konfi gurációk 

meglétének, működésének. Úgy véljük ugyanis, hogy mára már nem tartható az az 

álláspont, amely az „illusztráció maximájának a szövegszerű referenciát” tekinti, 

amiként erről még Diderot vélekedett,
1
 vagy az az álláspont, amely kizárólago-

san a kép szövegfüggősége [dépendence], a „horgonyt vetés” [ancrage] jelensége 

felől értelmezi az illusztrációt (Bassy, Alain-Marie, 1974. 300.), vagy amely olyan 

1
 Diderot írását (Pensées détachées sur la peinture) Steiner (Steiner, Wendy, 1988.) és Stewart 

(Stewart, Philip, 1992. 11.) kommentálják a szövegfüggőség kritériumának szempontjából.
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„olvasatként”, olyan „szignifi kánsként” határozza meg, ami pusztán „kiegészíti a 

kritikus megjegyzéseit” (Cohen, Ralf, 1964. 288.). A szöveg- és tematikus függőség 

koncepciója ugyanis – különösen történeti témáknál – ahogy Stewart fogalmaz, 

„impliciten helyreállítja a lineáris szekvencia értelmét” (Stewart, Philip, 1992. 10.), ez 

pedig könnyen abba a zsákutcába vezethet bennünket, melyet az ilyen, s az ehhez 

hasonló kérdések jeleznek: egy illusztrációsorozat nem redundánsan, feleslegesen 

ismételve reprezentálja-e a szövegtémát?

E felvetésre Barthes már 1964-ben nemmel felelt, utat nyitva az intermediális 

nézőpontú és befogadócentrikus illusztrációteóriáknak, ugyanis az újra-írás moz-

zanata mellett a továbbírásra mint lehetőségre is rákérdezett: „Mi a szignifi káns 

szerkezete az illusztrációnak? A kép megduplázza-e [duplicate] a szöveg néhány 

mozzanatát a redundancia jelenségén keresztül, vagy ad-e a szöveg előzőleg nem 

ismert információt a képhez?” (Barthes, Roland, 1982. 30.).
2
 Mert ugyan saját ál-

láspontunk szerint is igaz, hogy egy kép(sorozat) melyet illusztrációnak nevezünk, 

csak a szöveggel való kapcsolatában az, ami, de ezt a referenciát nem tekinthetjük 

egyszerű, és főleg nem egyirányú „függőségnek”, „megduplázásnak”. És bár modellünk 

kidolgozásához szükségünk van olyan fogalmakra mint pretextus, diszkurzivitás, 

vagyis a képeknek a textustól determinált jellegzetességeit számbavenni segítő 

terminusokra, koncepciókra, azonban legalább ennyire fontosnak véljük a mérleg 

másik serpenyőjét, vagyis azt, hogy az illusztrált alkotások olvasatában a kép 

kezdeményezte értelemképzési mozzanatokról is vegyünk tudomást és ismerjük 

meg működésüket. Gondoljunk csak arra, hogy milyen szép számmal sorolhat-

nánk fel olyan illusztrált kiadványokat, melyekben a szöveg nem pretextus,
3
 tehát 

nem előszöveg, a szó szoros értelmében nem ’eredet’, mert már az irodalmi műtől 

függetlenül, készen létező képeket valaki (a kiadó, a szerkesztő vagy maga az író) 

utólagosan társította a textushoz.
4
 A kép mégis illusztrációként funkcionálhat, 

például tematikus megfelelései, hangulati hasonlóságai miatt, ezért a befogadó 

felőle, rajta keresztül szemlélve/olvasva (is) értelmezi a textust. Így társították 

például Vészi Endre verseihez Kass János Mutáció-sorozatának részleteit,
5
 vagy 

díszítik az eredetileg Juhász Ferenc Szarvas-énekéhez készült rézkarccal a versről 

vagy magáról az illusztrációról szóló esszéket.
6
 De minden más (vagyis a leggyak-

rabban előforduló) esetben is, tudniillik amikor a szöveghez utólag, és valóban 

2
 Az idézett mű korábbi változata Rhétorique de l’ image címmel 1964-ben jelent meg.

3
 A pretextus fogalmával („a kép mint valamely szövegre adott válasz”) és a vele kapcsolatos 

szemiotikus-retorikus játékkal kapcsolatban (pre-text ’elő-szöveg’ és ’ürügy’) lásd Bal, Mieke, 

1997. 114–147. p.

4
 Szöveg és kép egymáshoz társításának mint illusztratív viszonynak, a szemiotikai textológia 

terminológiarendszerével adja leírását és tipológiáját Petőfi  S. János, 2001. 61–66.

5
 Vészi Endre: Farsangi király. Szépirodalmi Kiadó, 1979.

6
 Lásd például az Ötven év képben és írásban című Kass-album rézkarcokkal díszített tanulmá-

nyait, vagy a 2003-as Sárospataki Kass-kiállítás alkalmából összeállított dekoratív katalógus 

írásait és képeit.
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hozzá készítik el a képeket, a befogadás folyamatában nem foglalkozunk azzal, hogy 

kronológikusan a szövegé az elsőbbség. A befogadási folyamatban a kép a szöveget 

ugyanis legalább annyira a „kikapcsoltság móduszába helyezheti”, mint a szöveg 

a képet, majd az új olvasói/nézői tapasztalatok birtokában visszazökkentheti a 

„bekapcsoltság móduszába”. „Az első esetben a képzelet valami módon megszökik, 

kedvező esetben egy grafi kusan nem elhanyagolható minőségű nyomot hagy maga 

után. A második esetben megtörténik, ahogy Gérard Genette hívja, a métalepszis, 

azaz a határ eltörlése, amely elválaszt két világot, vagyis azt, aki elmesélte, attól, 

ahol őt elmesélték” (Baetens, Jan, 2001).

A legújabb szöveg-kép kutatások intermediális (ikonotextuális) nézőpontjának 

érvényességét elfogadva tehát az illusztrációt mint műfajt és mint médiumot, 

csakis szöveg és kép interreferenciális kölcsönhatásában véljük értelmezhetőnek, 

a teória felől megnyithatónak. Intermediális értelmezéseinkkel ezért azt kívánjuk 

igazolni, hogy az eredetét tekintve lényegében kétkomponensű, azaz alapvetően 

verbális és alapvetően vizuális meghatározottságú médiumok együtteséből lét-

rejövő interreferencialitás a befogadás, az olvasás-nézés folyamatában mindig a 

mindenkori „másik” viszonylatában válik igazán működővé, szöveg és kép mediális 

teljesítménye viszony-lagosan ítélhető meg.

Az eddigieket, saját elméleti perspektívánkból, két koncepcióval kíséreljük meg 

kiegészíteni. Egyrészről az interreferenciális kölcsönviszonyok (az intermediális 

átfedések és divergenciák) főbb típusainak klasszifi kálására törekszünk, másrész-

ről – s előbb ennek részletezésére térünk ki – annak bemutatására, hogy hogyan 

írható le a nyelv eszközeivel és milyen fázisokra tagolható az a folyamat, amely az 

illusztrált könyv első megpillantásától a „saját olvasat” kialakításáig vezet. 

A befogadás fázisai: 

a megfelelések, a spáciumok és az entrópiák szintje

Értelmezői metódusunk kidolgozásában nemcsak a kontinuitással, a befogadás 

eseményének folyamatszerűségével, hanem az egyidejűséggel, tudniillik a meg-

értés szinkronjellegével (a képek és a szöveg párhuzamos idejű befogadásával) 

is számolnunk kell. Vagyis szembesülnünk kell avval a már sokszor deklarált 

ellentmondással, hogy olyasmit próbálunk meg a nyelvi szukcesszióra hagyatkozva 

leírni, ami időbeli jellemzőit tekintve nem vagy nem csak lineáris természetű, 

sőt, éppen ellenkezőleg, dominálják a szimultán átfedések, a képi és a textuális 

komponenseknek a temporalitás szempontjából kibogozhatatlan jelentés képzési 

folyamatai. Éppen ezért, amire vállalkozhatunk, az nem több, de nem is kevesebb 

annál, mint amit egy „értelmezői metódus”, vagyis egy általánosan érvényes 

interpretációs eljárás kidolgozásának lehet nevezni, melynek nemcsak straté-
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giai előnyeivel, de nyelvi és taxonomikus korlátaival is, az első pillanattól fogva 

számolnunk kell.

Képzeljünk el három szintet mint egymásra épülő és egymást kiegészítő szin-

teket, az értelemképzés struktúráját kialakító rétegeket, melyek az olvasás-nézés 

folyamatának legfontosabb fázisait, illetve ezek karakterisztikus jellemzőit mo-

dellálják.

Az első szint, a megfelelések szintje, az intermediális konfi gurációknak, a szö-

veg és a kép kvázi azonosságainak az észlelése során képződik meg. A befogadói 

tudatban a verbális médium egy témaeleme, egy motívuma, egy metaforája stb. a 

vizuális médium egy-egy fi gurájának, ikonikus elemegyüttesének, a megnevezett 

szín a megfestett színnek, a leírt forma egy alak képi reprezentációjának stb. felel 

meg. A ráismerés, a felismerés első heurékapillanatai ezek, öntudatlan kísérletek a 

szöveg és kép közti áramkör rövidre zárására, a megfelelések, a kvázi azonosságok 

képzeletbeli leltárának elkészítésére.

Teóriánk érzékletesebbé tétele érdekében nézzünk egy, az irodalmi mű rövid-

sége és a grafi ka egyszerű szerkezete miatt könnyen megközelíthető példát, az 

alábbi Radnóti-verset és illusztrációját (1. ábra). A tárgyi megfelelések szintjén a 

versbeli lírai én mint férfi , az ő mint nőalak reprezentálódik a grafi kán. A férfi  és 

a nő vizuálisan megjelenített kettősének a vers interperszonális viszonyai teljes 

mértékben megfelelnek, hiszen egyrészt az „ő” női mivolta cselekvések és tárgyak 

által, továbbá a cím révén („feleség”) egyértelműen jelződik, másrészt – ugyanezért 

– az én férfi  mivolta kikövetkeztethető. Sem a kép, sem a vers nem szól másról 

(tudniillik perszonális szempontból), csak kettejükről, a férfi ról és a nőről. De 

könnyen felismerhetjük a két médium olyan „azonosságait” is, mint amely a kép 

jobb felső sarkában halványan kirajzolódó madárfi gura és a növényi ornamentika, 

valamint a „hajában ([……]) egy riadt veréb” és a „mákvirágszirom”, „virágcserép” 

szavak közt jön létre. Továbbá itt, vagyis már legelső azonosítási kísérleteinknél, 

tehát már a megfelelések szintjén vehetjük számba a töretlen ívű egyeneseket a 

képen és a versbeli „villanyzsinórt”is.

Azonban röviddel ezután vagy éppen megfeleltetési kísérleteinkkel már egy 

időben megmutatják magukat az „üres helyek” és a „maradványok”, vagyis a kép 

és a szöveg egymáshoz viszonyítása aktusainak eredményeképp felismert hiányok, 

illetve többletek. Olyanok, mint a csak nyelvileg kifejezett hanghatások (kaccanás, 

topogás), fi zikális jellemzők (a villanyzsinór vénsége, lomhasága) stb. – melyeket 

nem láttat a kép, vagy a csak képileg reprezentált ülő testhelyzet, a női felsőtest 

torziós ábrázolása stb. – melyekről nem szól a vers. Ezen a második, az első szintre 

legalább annyira ráépülő, mint azt kiegészítő szinten, a spáciumok szintjén, amely 

tehát azonos az ürességek és maradványok aposztrofi kus viszonyba hozatalának 

befogadási stádiumával, az értelemképzés folyamata dinamizálódik. A megfelelé-

sek elsőre túlzottan is könnyen kínálkozó „azonosságainak” mibenléte egyszerre 

megkérdőjeleződik, a spáciumok felfedezése a befogadótól folytonos korrekciókat 
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1. ábra1

1
 Radnóti Miklós: Együgyű dal a feleségről

 Az ajtó kaccan egyet, hogy belép, 

 topogni kezd a sok virágcserép

 s hajában egy kis álmos szőke folt

 csipogva szól, mint egy riadt veréb.

 A vén villanyzsinór is felrikult,

 sodorja lomha testét már felé 

 s minden kering, jegyezni sem bírom.

 Most érkezett, egész nap messze járt,

 kezében egy nagy mákvirágszirom

 s elűzi azzal tőlem a halált.
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kíván meg, hiszen miközben első impresszióink azonosságainak érvényességi köre 

egyre szűkül, a „maradványok” ereje és jelentősége továbbra is intenzív marad. Pél-

dánkkal kapcsolatban ilyen és ehhez hasonló kérdéseket tehetünk föl: vajon miért 

éppen a férfi  háta mögött és miért éppen félig elfordult testhelyzetben ábrázolja a 

feleséget a kép, miközben a vers erre vonatkozóan nem ad információt? S vajon az 

egyenesek vonalvastagsága, tónusaik erőssége, továbbá formai variációik valóban 

a „villanyzsinórra” vonatkozó szövegszegmenssel hozzák létre az interreferenciális 

viszonyt, amint ezt elsőre gondoltuk, vagy inkább a vers „ajtó” szavával? Esetleg a 

textuson kívüli tárgyi világra utalnak és szemlélhetők szögesdrótok reprezentá-

cióiként? És folytathatnánk a sort több más képi és szövegszegmenssel, melyeket 

sehogy sem tudunk „elhelyezni” a médiumok közti átfedések mezejében. 

Nyilvánvaló, hogy ezeknek a kérdéseknek a megfogalmazásával, a praxis felől, 

a szöveg–kép viszony elméletek alapproblémájához jutottunk el, vagyis ahhoz 

a felismeréshez, hogy a médiumok, illetve a jelrendszerek, a szöveg és a kép, 

teljes mértékben soha nem hozható egymással fedésbe. Carr például „zörejként” 

meta forizálja az irodalmi alkotások mint nyelvi közegek és az illusztrációk mint 

vizuális közegek közti mindig és eleve meglévő különbségeket (Carr, Stephen 

Leo, 1980. 375–387.). Louvel a szöveg és a kép kœgzisztenciájában, együttélésében 

önmagát folytonosan megmutató „maradványról” [reste] beszél (Louvel, Liliane, 

2002.). Művészetfi lozófi ai szempontból a művészettörténeti hermeneutika és 

elsősorban Gottfried Bœhm mutatott rá az ikonikus elemek jelentésképzésének 

a nyelvi jelekétől különböző voltára (lásd a lateralitással, a lét és a jelenség képi és 

nyelvi megkülönböztethetőségének kérdésével kapcsolatos álláspontját) (Bœhm, 

Gottfried, 1993. 87–111.).

Modellünkben a spáciumok szintjén számbavett divergenciák egy része tehát 

innen, vagyis a médiumok közt eleve és szükségszerűen meglévő különbségekből 

ered, melyek leírásával kapcsolatban műelemzési gyakorlatunkban a hivatkozott 

elméletekre támaszkodunk. Azonban nem feledkezhetünk meg a csak az illuszt-

rációra, mint a szöveg–kép viszonyok speciális területére jellemző divergencia-

formákról sem. A különbségképző folyamatok eredeteként adott esetben ugyanis 

megjelölhetjük magát a művészi intenció működését is. Különösen szembeötlő ez 

például egy hosszabb szöveg és a hozzátársított illusztrációk viszonylatában, ha a 

képen olyan tárgyi elemeket reprezentál a művész, melyek a „hosszú” szövegben 

sehol sem szerepelnek, vagy például amikor egy címlapképen egy nem szövegre-

ferens személy/fi gura jelenlétével szembesülünk. 

A maradványok és az üres helyek erejének, inspiratív hatásának köszönhetően 

a befogadás folyamatában ezzel eljutunk a harmadik szintre, az entrópiák szint-

jére. Itt az értelmezés arra törekszik, hogy minél több információt, kijelentést, 

megállapítást, látványi észleletet gyűjtsön össze egy képi elemről, illetve egy költői 

képről, hogy egy aktuálisan érvényes jelentésképzési mozzanat érdekében vissza 

tudjon csatolni, immár optimálisan korlátozva az első pillantás revelatív élményét, 
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a legelső szintre, a megfelelésekére. Az entrópiák szintjén a befogadás az első két 

szinten szerzett gyarapodó információk birtokában csökkenti a bizonytalanságok 

arányszámát, mégpedig azáltal, hogy a szöveg és az illusztrációja közti nem evidens, 

inkább megsejthető, avagy egy rigorózus értelmezési stratégiában lelepleződő 

interreferenciális viszonyokra nyit perspektívákat. Az elsőre divergensnek tetsző 

verbális és vizuális reprezentációkról, a kép és a szöveg üres spáciumot képző 

megoldásairól „derülhet ki” a diszkurzív
7
 jelleg (a képről a szövegnek való rejtett, 

sokértelmű megfelelés, a szövegről az illusztrációt kvázi re-prezentáló, deskriptív 

jelleg), avagy bizonyosodhat be, hogy az azonosságok/hasonlóságok érvényességi 

köre szűkebb, mint azt elsőre feltételeztük. 

Példánknál maradva, tegyük fel, hogy valaki létrehoz egy olyan olvasatot, amely-

ben fontos szerep jut a térviszonyoknak – s bár ennek a lehetőségét természetesen 

a vers „adottságai” sem zárják ki – mégis inkább a kép provokálja. Nyilvánvaló 

ugyanis, hogy az „én” és az „ő” térbeli viszonyának konkretizációja nem a versben, 

hanem a befogadás folyamatában a képtől is áthatott intermediális viszonyban 

képződik meg, hiszen önmagában a vers inkább csak az idővel megszűnő távolságot 

érzékelteti („az ajtó kaccan egyet, hogy belép”, „most érkezett, egész nap messze 

járt”) míg az előtt–mögött, valamint a fent–lent térviszonylatát a kép evidensen 

teszi hozzáférhetővé. A vers ugyanakkor hangutánzó szavakkal és a tárgyak antro-

pomorfi zálásával az álomszerűség érzetét kelti, és ezzel kvázi magyarázatot ad 

a képi vonalkontrasztok és a kettős kompoziciós elv alkalmazására: fent és hátul 

vékony, fi nom vonalak, extenzív, terjeszkedő szerkezet, az álom világa, elől és lent 

vastag vonalak és kontraktív, összehúzó szerkezet, a virtuális valóság. A befogadás 

folyamatának „bizonytalanságait” tehát a kép és a textus saját adottságait kihasz-

nálva, de mindig a másik mint egy még passzív, ám éppen aktivizálódó háttér előtt 

teszi egyre inkább megszűntethetővé. A képi látványt bántón kettéhasító függőle-

gesekről így deríthetjük ki a diszkurzív jelleget, tehát nem egyszerűen csak a vers 

’ajtó’ szavának (az ajtórésnek) való megfelelést (lásd megfelelések szintje), hanem 

általában a versegészben kontextualizálódó oppozíciókra – a távoli és az itteni, a 

kint és a bent, a képzeletbeli és a valós, a jó és a rossz, az élet és a halál stb. – a vers 

kettősségeire történő absztrakt utalást, mégpedig a képkompozíció autoritásai 

által. És végül megfordítva az irányt, a grafi ka tüskés egyeneseit „alkalmasnak” 

vélhetjük arra, hogy a versben tematizálódó halálfélelmet biográfi ai szempontból 

is átgondolandóvá tegyék számunkra (inspirál erre a szögesdrót látványára való 

formai rájátszás, a vonalaknak a férfi  teste köré történő csoportosítása).

7
 A diszkurzivitás fogalmát Bryson nyomán a következőképpen határozhatjuk meg: egy kép 

diszkurzív jellemzői nem mást jelentenek, mint nyelv- és szövegfüggőséget. A képet történetek 

(akár valós, akár ismertnek tűnő históriák) tükrében „olvassuk”. A diszkurzivitás ellentéte a 

„fi guralitás” (a jelölő autonóm anyagisága) (Bryson, Normann,1981.).
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Az interreferenciális viszonyok négy típusa

A befogadás folyamatában az olvasó-néző az illusztráció és az illusztrált szöveg 

közt ösztönösen is, majd később tudatosan, hasonlóságokat és különbségeket 

keres. Megértési kísérleteiben – amint a három fázis leírásával ezt igazolni igye-

keztünk – a médiumok konvergenciái és divergenciái egyaránt fontos szerepet 

játszanak. Adott esetben ugyanakkor feltűnhet, hogy a szöveg és a kép milyen 

nagymértékben, szinte a mediális határokat is legyőzve, együttműködő, máskor 

viszont éppen ellenkezőleg, a verbális és a vizuális reprezentáció különbségei 

lehetnek szembeötlőek. 

A hasonlóság mértéke (vagyis az azonosság és a diff erencia aránya) és természe-

te (vagyis az azonosság és a diff erencia mibenléte) a közel azonostól a csaknem 

teljesen különbözőig, illetve a konvergenstől a divergensig terjedő gazdag átme-

neti skálán érzékelhető. Úgy véljük, e heterogenitás négy kategória felállításával 

lényegében áttekinthetővé tehető. E kategóriák átjárhatók, egymás nyitott határú 

szomszédai, s a retorikában használatos terminusokkal nevezzük meg őket: me-

tafora, metonímia, szinekdoché és irónia. A trópusokat művészeti jelenségek és 

szemléletrendszerek alapvető jellemzőinek leírására alkalmas és szempontunkból 

releváns fogalmakká Kenneth Burke, Michel Foucault és Harold Bloom tette.
8
 

A trópusok fi guratív használatának kitágítása a szöveg és az illusztrációi közötti 

kapcsolat természetének bemutatásában haszonnal alkalmazható, hiszen nemcsak 

egy rugalmas, de a különféle illusztrációkritikai témákat és irányokat is egységbe 

vonó szempontrendszer kidolgozását teszi lehetővé.

Meg kell jegyeznünk továbbá azt is, hogy ha történeti szempontból vizsgáljuk a 

kérdést, akkor például a metaforából az iróniába vezető átmenetről elvi szempont-

ból feltételezhetjük a reverzibilitást: a kép és a szöveg kooperációjából kialakult 

konkurrencia (metaforától az iróniáig) adott korszakokban újra kooperációvá 

rendeződhet (iróniától a metaforáig), s hogy gyakran, különösen napjainkban, 

8
 Michel Foucault a normális-abnormális kettősségét hordozó elmebetegség, illetve a hozzávaló 

viszony alapján négy diszkurzust különít el, ezekben a következőképpen használja fel a retori-

kai trópusokat: a metaforikus korszakban a bolond az isteni lényeg hordozója; a metonimikus 

korszakban az elmebetegség mint deviancia a konform „szomszédja”, metonímiája; a szinek-

doché korszakában a betegség az egészség „részmegvalósulásaként” értelmeződik; az irónia 

szakaszában pedig az emberi lét megkettőződéseként. Foucault koncepcióját Bókay ismerteti 

(Bókay Antal, 1997. 254–255.). Kenneth Burke tanulmánya először 1941-ben jelent meg a Ke-

nyon Review-ban Four Master Tropes címmel. A fi guratív jelentés kiterjesztése itt a következő 

értelmezői nézőponttal kapcsolódik össze: „A négy trópus »szó szerinti« vagy »realisztikus« 

alkalmazását rendszerint az elnevezések egy külön csoportjával illetik. Azaz: A metaforát a 

perspektívával helyettesíthetnénk; A metonímiát a redukcióval helyettesíthetnénk; A szinek-

dochét a reprezentációval helyettesíthetnénk; Az iróniát a dialektikával helyettesíthetnénk” 

(Burke, Kenneth, 1997. 46.). Bloom szöveg és psziché egymással történő helyettesíthetőségét 

vizsgálja, így jut el a fi guratív nyelv, a reprezentáció és a trópusok típusainak kérdéséhez 

(Bloom, Harold, 1994. 58–76.).
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az egyes kategóriák nem tisztán fordulnak elő. Kass János életművében például 

gyakori a metaforikus és a metonimikus kategória érintkezése. A továbbiakban a 

négy típus legfontosabb jellemzőinek teoretikus leírására törekszünk.

A metaforával kapcsolatos teoretikus megállapítások közül szöveg és illuszt-

rációja metaforikus viszonyának meghatározásában a következők lesznek alapve-

tően fontosak: a metaforikus viszonyban valamit egy másvalami szempontjából 

(perspektívájából) szemlélünk; a metaforában az azonos a különböző ellenére hat; 

a metaforában mindig van átvitel és van konfl iktus; továbbá, hogy a hasonlóság, 

amely a metaforikus viszony alapja, nem objektíve adott.
9

Jelen korunkból a metafora korszakára (értsd: a posztmodern előttre) vissza-

tekintve Jean Baudrillard nosztalgikusan jegyzi meg: „a metafora még szép volt, 

esztétikus” (Baudrillard, Jean, 1997. 13.). Ez az értékminősítés ismétlődik meg 

Foucault archeológiájában is: a metaforához az isteni lényeg öntudatlan hordozása, 

közvetítése, birtoklása kapcsolódik hozzá. Jellemzi továbbá a jelölő és a jelölt viszo-

nyának kiegyensúlyozottsága, abban az értelemben legalábbis, hogy a metaforikus 

összehasonlításba bevont jelenségek egymástól bár világosan megkülönböztethe-

tők, azonosságuk részlegessége folytán rájátszanak a különbözésre, a „különbözés 

illúziójára”. Ahogy Paul Ricœur fogalmaz: „a metaforában az azonos a különböző 

ellenére hat” (Ricœur, Paul, 1990. 489–490.). Szöveg és illusztrációja metaforikus 

viszonyában éppen ez, az azonosnak és a különbözőnek az egyensúlykeresése 

és egyensúlytartása az egyik domináló tényező. A metaforikusság voltaképpen 

a művésznek azon a hitén alapul, hogy van egy rejtett harmadik, egy még nem 

reprezentált Ideál (eszme, imaginárius, mentális kép, áthagyományozódó história 

stb.), a Megjelenítendő ideális, melyet a verbális és a vizuális médium egyaránt 

közvetíteni képes. A metaforikus vizsony az illusztráció történetében mint ere-

dendő, archaikus, illetve ideális viszony mutatkozik meg, mint olyasvalami, ami 

minőségi mérce, amihez az alkotónak kimondva vagy kimondatlanul tartania kell, 

és amely elég eredendő, kis túlzással így is fogalmazhatnánk: axiomatikus ahhoz, 

hogy korlátozni lehessen (metonímia), vagy mással helyettesíteni (szinekdoché), 

avagy kifordítani és megtagadni (irónia).

Az interreferenciális viszonyok metaforikus kategóriájában Kass János illuszt-

rációsorozatai közül a Madách Tragédiájához készült rézkarcokat vizsgáljuk meg. 

Értelmezésünk célkitűzése végsősoron az, hogy rámutassunk a providenciális té-

májának mint a két médium egymást átfedésének mezejében rejtőző „ideálisnak”, 

„azonosnak” a struktúráló szerepére. Úgy tűnik ugyanis, a két műalkotás ebben, 

9
 A négy trópus tisztán fi guratív használatán túlmutató írások közül Michel Foucault, Kenneth 

Burke és Harold Bloom írásain kívül alapul vettem még Arthur C. Danto (é. n.), Gilles Deleuze 

(2000.), Paul Ricœur (1990.), Monrœ C. Beardsley (1990), Nelson Goodman (1990), Max Black 

(1990), Donald Davidson (1990) Jean Baudrillard (1997), Ernst Gombrich (1986) és Kövecses 

Zoltán (2005) tanulmányát / könyvét.
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tudniillik a mögöttük és fölöttük levő absztrakt ideának a reprezentálásában a 

lehető legmesszebb menőkig konfi guratív.

A metonimikus interreferenciális viszony megkülönböztethető a szöveggel kon-

kurensen együtt élő, illetve a szöveget omniprezenciára törekvően reprezentáló 

kép viszonyképzésétől, vagyis az ironikustól és a szinekdotikustól, de hasonló 

hozzájuk abban, hogy olyan illusztrációkat modellál, amelyek struktúrálódása, 

ellentétben a metaforikussal, nem a szöveggel ekvivalensen történik. Legfontosabb 

ismérve (mint erre a metonímia általános értelme is utal), a képnek a szöveggel 

szembeni redukáltsága, például a verbális historiához, a szöveg narrációjához stb. 

viszonyított egyszerűsítettsége, amely (s ez már a speciális értelemhez tartozik) 

a befogadó előtt szándékosnak, akaratlagosnak tűnik.

A szöveggel metonimikus viszonyt képző illusztráció a redukción mint a művészi 

tevékenység egyik karakteres összetevőjén keresztül közelíthető meg leginkább. 

Ha a helyettesítésnek (metonímia és/vagy redukció) ezt a többek közt Burke által 

is értelmezett típusát (Burke, Kenneth, 1997. 48–49.) megkíséreljük részletesebben 

felfejteni, olyan kérdésekbe ütközünk, mint a kenosis (kiürítés) és az önkorlátozás 

problémája (Bloom, Herold, 1994. 58–76.). Mindebből a továbbiakban az interre-

ferenciális szöveg–kép viszony szempontjából a következőket látszik fontosnak 

kiemelni és analógikusan alkalmazni. A metonímia az eredendő teljességet egy 

későbbi ürességre szűkíti le, vagyis egy korlátozási aktus során az illusztráció mint 

új reprezentáció felbontja a szöveget mint korábbi reprezentációt, majd legalább 

annyira újrateremti, mint amennyire a hiánya (hiányos, redukált megjelenítése) 

által aposztrofálja azt. Az alkotói psziché szempontjából a felbontást megelőzi az 

önkorlátozás regresszív aktusa, és követi az izolációé. Másképp fogalmazva: az 

illusztrátor megpróbálja újralátni azt, amit előtte a költői imagináció mentális 

képeken keresztül „rögzített”, ám ez az újralátás csakis egy lélektani értelemben 

vett visszavonulás árán valósulhat meg. S ha ezt a visszavonulást a koncentrációval, 

a „reculer pour mieux sauter!”
10

 biztató belső parancsával hozzuk is összefüggésbe, 

akkor is, az érem másik oldalaként megmarad valami, amit Bloom úgy fogalmaz 

meg, hogy az nem más, mint a „regresszív, felbontó és izoláló psziché remény-

telenül entropikus hátráló mozgása” (Bloom, Harold, 1994. 70.), valami, amit a 

folyamat „eredménye”, a műalkotás szempontjából, a teljesség visszavonhatatlan 

elvesztésének érzünk. Vagyis a metonimikus illusztráció magán viseli a vissza-

vonuló, önkorlátozó psziché nyomait. Amit elénk tár, az a rész győzelme az egész 

felett, az okozaté az ok felett. Illúzió, mert arra törekszik, hogy elhitesse velünk, 

a kimetszett részletek új rendje visszaidézheti az eredetit (s ennek igazságában a 

memória és a megértés szelektív működéséről szerzett tapasztalatunk megerő-

síteni látszik bennünket), de önleleplezés is, mert a metonimikus illusztráció, a 

10
 A francia szófordulatot az önkorlátozás szimbólumaként használja Kœstler A teremtés című 

könyvében. (Kœstler, Arhur, 1998. 610–628.)
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metaforikussal ellentétben, a médium materiális adottságait nem elrejteni, hanem 

felmutatni igyekszik.

Kass János illusztrációinak jelentős része a metonimikus interreferenciális 

viszonyok kategóriájába sorolható. A hosszabb terjedelmű irodalmi alkotások-

hoz készült egyedi képek és a címlap-illusztrációk tipikusan ide tartoznak, de 

szép számmal találhatunk példát a képsorozatok közt is. Választásunk a Juhász 

Ferenc Szarvas-énekével együtt közölt Cantáta profanára mint egyedi képre és a 

Madách drámájával együtt megjelent Mózes-sorozatra esett. Értelmezéseinkben 

a médiumok közti divergenciák „lokalizálása” mellett legfontosabbnak azoknak 

az entrópiáknak a vizsgálatát tekintjük, melyek a kép diszkurzív teljesítményét 

igazolják, illetve arra mutatnak rá, hogy az illusztrációk reduktív eszközrendszerük 

ellenére az intermediális befogadás folyamatában mégis képesek az irodalmi mű 

teljesebb, új szempontokat felvető megértését kezdeményezni.

Egy szinekdotikus típusú illusztráció láttán az a benyomásunk támad, hogy a 

kép vagy képsorozat kísérletet tesz a szöveg újraírására, akár a tautológiától sem 

mentes újrateremtésére. A szinekdotikus illusztráció ugyanis – a metaforikushoz 

hasonlóan – a szöveghűség maximumára törekszik, de attól megkülönböztethető 

módon, nem a láthatatlan ideál megérintése árán és által tudja ezt megoldani, 

hanem úgy, hogy saját vizuális teljesítményét a lehető legteljesebb mértékben a 

diszkurzivítás szolgálatába állítja. A metaforikus illusztráció a Megjelenítendő 

ideális, ép és egész voltának hitén alapul, míg a szinekdoché mögött az egész 

töredezettségének képzete áll. A szinekdoché a „helyreállítás” eszköze, a felis-

merésé, hogy össze kell illeszteni az edény törött darabjait, hogy az egészet újra 

létrehozhassuk (tessera).
11

 A szinekdotikus illusztráció ezért, bár szükségképpen 

képtelen elérni a célját, vagyis a szöveg maradéktalan újraírását, hiszen nem érhet 

fel a „teljes externalizálással”, mégis érezhetően erre törekszik, vagyis a „távollévő” 

szöveg megjelenítésére, helyettesítésére. 

A szinekdotikus illusztráció lényege, a „helyreállító” aktus, végsősoron a kép repre-

zentációs tevékenységéből ered,
12

 hiszen az illusztráció úgy hozza újra létre az éppen 

nem adottat, hogy mediális lehetőségeinek keretei közt „megjeleníti” vagy ”bejelenti” 

azt. S bár e megállapítás elsőre talán túl evidensnek is tűnik, nem léphetünk az áttet-

szőség csapdájába, vagyis észre kell vennünk, hogy a reprezentáció ’megjelenít’, illetve 

’bejelent’ értelme a reprezentációteória szerint az „egyenes percepció”
13

 határain 

11
 A szinekdoché bemutatására Bloom a tessera átfogó terminusát használja, melyet Mallarmé 

és Lukánosz nyomán értelmez. A tessera „antitetikus kiegészítést” jelent, „annak a felismerés-

nek az eszközét, amely összeilleszti az edény törött darabjait, hogy újra egészet hozzon létre”. 

Bloomtól vettem továbbá a „teljes externalizálás” kifejezését is (Bloom, Harold, 1994. 70.).

12
 A szinekdoché trópusának „szó szerinti” alkalmazását rendszerint a reprezentáció fogalmával 

helyettesítik. A két terminus összefüggését Burke részletesen tárgyalja (Burke, Kenneth, 1997. 

49–53.).

13
 Egyenes percepcióról Wollheim akkor beszél, ha az ember, de akár a látással bíró állat is, 

egy szerű módon észlelni tudja a számára jelenlévő dolgokat (Wollheim, Richard, 1997. 235.).
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belül érvényesül. A „hasonlóság a képek-mint-fi zikai-tárgyak és a világ tényleges 

tárgyai közt áll fenn” (Searle, John R., 2003. 221.). Esetünkben pedig a reprezentált 

(a szöveg) eredendően maga is reprezentáns, vagyis a denotatív viszony „jelölő”-

jének szintjéről a „jelölt” szintjére csúszik, miközben hatókörébe kerül egy másik 

(a vizuális) jelrendszer törvényeinek. E módosulásokból következően, nyilvánvaló, 

a ’megjelenít’ / ’bejelent’ szemantikai relációi a szövegre és az azt illusztráló képre 

csak analógikusan vonatkoztathatók. A különbség ugyanakkor itt sem több és 

más (ettől persze nem megkerülhető) mint amellyel a kettős státusú, verbális-

vizuális meghatározottságú műfaj esetében mindig is számolnunk kell. Ennek 

tudatában így fogalmazhatunk: a szinektodikus illusztráció szöveget jelent be és 

jelenít meg, de úgy, hogy a denotáció folyamatában a „tényleges” képi tárgyaknak 

is szerep jut, mégpedig annyira, amennyire a szöveg által az olvasói tudatban 

felkeltett és működésbe hozott mentális képek a látható valóságot őrzik. Tehát a 

reprezentációteória értelmében vett „hasonlóság” egy illusztrált mű esetében sem 

veszti érvényét, de felülíródik egy olyan, az interreferenciális szöveg–kép viszonyon 

belül létre jövő hasonlóság által, amely elsősorban nem tradícionális képtárgyként, 

hanem képaktusként teszi értelmezhetővé az illusztrációt. Ez azt jelenti, hogy a 

jelentésadó folyamatban a kép képpé a tudás – az előzetes szövegismeret, illetve 

a vizuális tradíció szkémáinak ismerete – fényében válik. Képvolta „nem valami-

féle »inherens« tulajdonság, hanem konstitúció eredménye”:
14

 a képsorozat egyes 

elemeinek jelentése a közvetlen képi kontextustól és/vagy a „memorizált” verbális 

szemantikai tartalmaktól függ. 

Kass János életművéből a szinekdotikus illusztráció típusának bemutatására 

egy olyan példát választottunk, nevezetesen a Szabó Lőrinc Hörpentő című versé-

hez készült rajzsorozatot, amely már a mennyiségi arányok folytán is, tudniillik 

néhány sornyi versszöveghez tíz rajzot készített a művész, az interreferencialitás 

szinekdotikus jellegét sejteti. Értelmezésünk során azt igyekszünk nyomon kö-

vetni, hogy a képek segítségével, akár egy olvasni nem tudó gyermek befogadó 

is, miképpen és mennyiben rekonstruálhatja a korábban hallott verset, állíthatja 

össze a képmozaikokból az irodalmi művet, a szinekdotikus „egészet”.

A szöveg és az illusztrációja közti ironikus viszony két médium divergenciájának 

és konkurrenciájának következménye. A kép felülbírálja és ellenzi vagy egyszerűen 

megkerüli a szöveg állításait. Ez az aktus a befogadás folyamatának szempontjából, 

amelyben a szöveg és a kép „sorrendje” meghatározhatatlan, inkább kölcsönös szi-

mulációnak tetszik. Olyan ellentmondásnak, amely az olvasói-nézői stratégiában 

változást kényszerít ki, újraorientálódást kíván meg: a tapasztalat birtokában új 

perspektívát kell nyitni a szövegre (vagy a képre), a megértés folyamatát alá kell 

rendelni a szöveg és a kép dialektikájának.

14
 A fentebb idézett témában („a kép képpé a tudás fényében válik”) Horányi Özséb a kánon 

tartalmát és határait vizsgálja. Összefoglalója az „egyenes percepció” eseteire vonatkozik, a 

szöveg és a kép viszonylatát nem érinti (Horányi Özséb, 2003. 13.).
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Az ironikus interreferenciális viszonyban lévő szöveg és kép divergenciája mint 

mediális, meghatározottságú „széttartás” ugyanakkor nem azonosítható azzal 

a „dialektikus átcsapással”, mely a szöveg és a kép között a jelentéskonstituálás 

szempontjából jön létre, és szoros kapcsolatban áll a szerzői-művészi (illetve a ki-

adói, szerkesztői) intencióval. Az előbbi, az objektív alapú divergencia ugyanakkor 

annyiban feltétlenül az utóbbi, a szubjektív alapú feltétele, hogy általa válik lehető-

vé, hogy az egymásnak ellentmondó értelmi mozzanatok „egy evidens szemléleti 

azonosságban kölcsönösen megalapozzák és implikálják egymást” (Imdahl, Max, 

2003. 96.). Végsősoron ugyanis ezt a „glisszandót” vagy „clinament”,
15

 amellyel a kép 

elmozdul eredetétől és előirányozza az értelmezés dialektikáját, az olyan „ártatlan” 

képi értékek teszik elérhetővé, melyek például egy szcenikus értelmi egység szerke-

zeti elemeivé válva összpontosításban meghaladják a szövegreferencialitást. Ettől a 

„gyengén” ironikus ponttól (ahol tehát az objektív alapú divergencia lehetővé teszi 

a szubjektívbe való átfordulást) kiindulva gazdag átmeneti skálán juthatunk el az 

olyan erőteljes konkurrens pontig, ahol a kép tettet és „szembeszegül az eredettel”: 

deformál, korrumpál, meghamisít.
16

 

Kass János illusztrációsorozatai közt az ironikus típusba sorolhatókra első-

sorban a két médium gyenge divergenciája jellemző, melynek reprezentálására a 

Balázs Béla misztériumához, a Kékszakállú herceg várához készült nyomatokat 

választottuk ki. Az értelmezés során az interreferenciális viszonyok divergens 

irányainak megjelölése lesz a célunk, melyekről igyekszünk bebizonyítani, hogy 

szerepük intenzitása ugyan kevesebb, mint az az intenzitás melyet fentebb az 

eredettel való szembeszegülés „vétkeként” neveztünk meg, mégis a dráma és az 

illusztrációk különbségképző konfi gurációi vannak olyan jelentősek, hogy az új-

raolvasást, az értelmezés szempontrendszerének újragondolását kikényszerítsék 

az intermediális viszonyokra érzékeny befogadóból. 

15
 Az iróniát a clinamen (kitérés) (trópus-mint-félreértelmezés) fogalmával Epikurosz, Lucretius 

és Coleridge nyomán Bloom hozza összefüggésbe. Ugyanúgy nála olvashatunk az „eredettel 

való szembeszegülés vétkének” a „dialektikus átcsapásnak” Burkétól eredeztetett (Burke, 

Kenneth, 1997.) ironikus stádiumáról is (Bloom, Harold, 1994. 68–71.).

16
 Az illusztráció tetteti, hogy a szöveg alárendeltje: kiegészít, módosít, deformál és néha kor-

rumpál, demoralizál, meghamisít [sometimes corrupts] (Stewart, Philip, 1992. 17.). Lewin 

„transzformációs” valamint Hunter és csoportjának „összehasonlítás” kategóriája fejez ki az 

ironikus modellhez hasonló interreferenciális viszony-típust. Lewin és Hunter kategóriáit 

ismerteti Kirsh, David. – In.: www.itedo.de/E/157_1650.php

 A médiumköziség rübberdti olvasata „az intermedializálódás egyik feltételét a szöveg és kép 

közötti össze nem illésben, (részleges) meg nem felelésben jelöli ki. Abban, hogy a kép valami 

mást mutat meg, mint amit a szöveg elmond, abban, hogy a kép is úgymond »szóhoz jut«, hogy 

nem egyszerűen konfi rmálja, kiszolgálja a nyelvit, hanem átvágja, kibillenti” (Sándor Katalin, 

2006. 66.).
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A metaforikusságra tett kísérlet. 

A Tragédia és Kass János illusztrációi

A metaforikusság alapja

Az ember tragédiájával és illusztrációsorozatával kapcsolatban először azt a kérdést 

tesszük fel, hogy vajon mennyiben és mivel igazolható a médiumok interreferen-

cialitásának metaforikussága, és miként határozható meg a szöveg és a képek 

köztes terében egzisztáló „Ideális”.

Az ezredforduló művésze számára a szöveg és a kép maximális együttműködése 

lehetőségének hite – főként a kérdéshez fenntartás nélkül viszonyuló korszakokhoz 

képest, amely az illusztrációtörténet kezdeteit, az illuminációk korszakát jellemezte –

minden bizonnyal végleg elveszett. Az Ideál azonban a megvalósíthatatlanság 

tényével együtt, valamennyire mindig a műfaj feltétele volt, kiváltképp a metafo-

rikus típusé, ezért nemcsak régen, de ma is szükségünk van rá – ahogy Mitchell 

fogalmaz – „jól jön”, ám „csak ha tudatában vagyunk megvalósíthatatlanságának” 

(Mitchell, W. J. Th . 1997. 368.). Úgy véljük, Kass János alábbi két megjegyzése a 

tudatosságot és az ideál elérése iránti vágyat, tehát a metaforikusság paradoxális 

alapját, jól reprezentálja. 

„A lényeg állandóan változik idő és mozgás természetes dinamikájával. Én 

nyilván a saját koromról beszélek, a XX. század második felének pragmatikus vilá-

gáról. A tragédia nyersanyag, amelyben minden kor minden emberének tragédiája 

visszatükröződhet” (Kass János metszetei, 1996. 92.). Másrészről az idea mégis a 

lehetetlen (az azonosság megteremtése) beteljesítésére is sarkall, ezért bizonyára 

nem véletlen, hogy egy másik interjúban ugyanezekről a rézkarcokról a művész 

ezt nyilatkozta: „Az ember tragédiájánál igyekeztem hűen követni a madáchi 

gondolatot” (Román József, 1994. V.).

A drámát és a rézkarcokat folytonos együttműködésben tartó befogadásban 

ugyanennek a kettős jelenségnek lehetünk tanúi, hiszen a kritikákban újra és újra 

megjelenik annak problematizálása, hogy – saját terminológiánkban fogalmazva –

Madách és Kass Tragédiája esetében hogyan lép működésbe a különbség ellenére 

ható azonosság. „Igazi, a művel együtt zengő, együtt ébresztő, elgondolkoztató il-

lusztráció  […] csak akkor készülhet, ha a művész, aki erre a nagyon szép és nagyon 

nehéz munkára vállalkozik, elmélyül a Tragédia egészében, s azt mondja el a maga 

eszközeivel, amit ez a gyötrelmesen felemelő mű neki mint a mai nemzeti közösség 



28

tagjának, a mai emberiséggel együttélő alkotónak mond. Egyszóval: ha neki is van 

látomása a Tragédia világáról. Kass Jánosnak, aki egy éve birkózik a Tragédia új 

kiadása részére készített 15 illusztrációval,
17

 van ilyen látomása. Azt hiszem, ez 

munkájának legfőbb érdeme, érdekessége” (Keresztury Dezső, 1966. 20–21.). „A nézői 

aktivitás nélkül nem jön létre alkotásélmény. S ez a vibráló feszültség hordozza 

a gondolati mozgást is. Az ő esetében méltán fogalmazható meg: gondolatokat 

tett láthatóvá” (Terényi Zoltán, 1983. 692.). „A művész a romantikus rajzi ízlés 

mellőzésével, de a Tragédia madáchi alaptónusának következetes tiszteletben 

tartásával ízig-vérig – nincs rá jobb szó – modern szellemiségű rézkarcalbumot 

hozott létre” (Mezei Ottó, 1999. 78.).

A magunk szempontjából, ami miatt Madách és Kass művének interreferen-

cialitását leginkább a metaforikus típushoz közelinek véljük, az egyrészről tehát 

a vallomások és a kritika segítségével rekonstruálható művészi intencióval, az 

ezekben megfogalmazódó vágyott, de ugyanakkor megvalósíthatatlan ideálisnak, a 

tökéletes mediális együttműködésnek, a kérdésével kapcsolódik össze. Másrészről e 

kölcsönviszonynak konkretizálható a tartalma, s részben a lokusza. Ez utóbbi alatt 

a megfelelési pontokat értjük, vagyis a dráma és a rézkarcok olyan megfeleléseit, 

melyek intermediális modellünk első szintjén azonosságoknak tetszenek.

A rézkarcok közül néhány a poliszcenikus képek típusába sorolható, vagyis 

ezek az illusztrációk az egyes színek jeleneteiből egyidejűleg többet is felidéznek, 

s így, ha számszerűleg tekintjük, a tizenöt rézkarc csaknem duplán számítható. 

Továbbá a keretek montázstechnikáját is fi gyelembe véve megállapítható, hogy az 

illusztrációk a diszkurzivitás megfelelési pontjait megsokszorozzák. A metafori-

kusság megteremtésében számszerűen leírható tényezőknél (a tárgyi megfelelés 

17
 A Petőfi  Irodalmi Múzeum kezdeményezésére 1964-ben írtak ki pályázatot Madách Tragédi-

ájának illusztrálására. Kass János rézkarcai Madách Imre művével együtt 1966-ban jelentek 

meg először a Magyar Helikonnál, majd később a következő kiadásokban: Szépirodalmi K., 

1971,; Képzőművészeti Alap K., 1975., Magyar Helikon K., 1980. A Corvina kiadásában németül, 

spanyolul, franciául és angolul is megjelent a Kass János illusztrálta Tragédia. A rézkarc-sorozat 

egyes képeinek reprodukciói albumokban, folyóiratokban, katalógusokban, tanulmányköte-

tekben azóta is folyamatosan napvilágot látnak. A Madách-mű egyes színeihez készült, szám 

szerint tizenöt rézkarc mellett Kass János 1964-ben készített egy szintetizáló, a sorozat egyes 

képi elemeit összefoglaló és bizonyos motívumaiban meg is újító rézkarcot, Tragédia-vázlat 

címmel. Továbbá a képi formavilág szempontjából ide sorolhatjuk a Mutáció-sorozatot is, 

szintén 1964-ből, sőt az első európai komputerrel készült animációs fi lmet, a Dilemmát is, 

melyben „Madách látomása munkál” (Kass János, 2006. 29.).

 Külön említést kell tennünk a Tragédia 1957-es illusztrációsorozatáról, mely jelentősen eltér az 

1966-ostól. Értelmezése külön tanulmányt kíván meg. Továbbá itt idézzük a művész következő 

megjegyzését: a Tragédia „megjelent angolul is, Skóciában jelent meg. Én ugyan nem dolgoz-

tam át a képeket, csak a tipográfi ai feldolgozás más. Egy új könyv lett belőle, nem az, amit a 

Helikon harminc évvel ezelőtt megjelentetett, egy új, modernebb könyv lett belőle” (részlet a 

2004 júliusában rögzített riportból). „1993-ban Edinburghban is ezekkel a rézkarcokkal [ti. az 

1966-os sorozattal] jelent meg a Tragédia Ian MacLeod által készített fordítása” (Kass János, 

2006. 29.).
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lokuszainál) lényegesebb azonban a „láthatatlan” és lokalizálhatatlan ideálisnak, 

konkrétabban fogalmazva, a közösen feltett kérdésnek, a „mi végre a küzdés?” 

kérdésének szerepe. Paradox módon az a tény ugyanis, hogy az illusztrációso-

rozat 12–14. képe a drámában nem szereplő szimbólumokat használ, méghozzá 

centrális szerepben, és ezzel meggyengíti a diszkurzivitást, még nem jelenti azt, 

hogy az „új” szimbólumok ne fejezhetnék ki a drámával valóban kongruensen az 

alapkérdést, hogy az illusztrációk ne teljesíthetnék be a műfajtörténet kezdetének 

régi programját: a képek legyenek a betűk által közvetített alapkérdés „non-ver-

bális hordozói”!
18

 A „megfelelések” helyén üres spáciumokat találó intermediális 

befogadás az entrópiák szintjén ismerheti fel, hogy a szöveg és a kép divergenciája 

az alapkérdést strukturáló történelmi perspektívák megváltozásának ugyan szük-

ségszerű következménye, de a különbségek mögött folyamatosan ott munkál, mint 

nekik ellent tartó erő, az író és a művész korok közt hidat verő dialógusa. Juhász 

Ferenc szavaival: „Kass János a XX. század világképét megíró, természettudományos 

époszt teremtő Madách Imrét fedezte föl rézkarcaiban, a mindenséget-magábazáró 

roppant koponyát, a koponyát: a mindenség belsőterét, ahol a természet történik. 

Ezek a karcok már nem istendicsfényűek, gomolygó ködfátylasak, kihullott an-

gyaltoll-avarral borítottak, hisz az angyalok is tollukat vesztik, mint lombjukat 

a fák: a levelek sejtjeiben megnövekszik a kristály s a megkristályosodott-sejtű 

levelek elnehezülnek és letörve lehullanak. Ezekben a karcokban már nem a 

magányos, tragikus csak-isten-kezétől védett, alázatos ember jelenik meg, akivel 

Jób-próbáit, Jónás megpróbáltatásait végigcsináltatja a Teremtő, tudván, hogy ő 

az Úr, s megváltó-ujjaintése úgyis mindent rendbetesz, mint a hajdani Madách-

illusztrációkban, de a világegyetembe-született magányos, dicsőséges ember, aki 

tudja helyét és sorsát a mindenségben, és a mindenség egy élet-gömbjén, a Földön, 

töprengve kutatja léte törvényeit, s aki, mert meglátta sorsát, meg is érti, és el is 

viseli sorsát, s ha kihűlni készűl e naprendszer, talán megtalálja útját a lakható 

csillagok felé” (Juhász Ferenc, 1967. 34.).

A továbbiakban a megismerhetőség, a „mi végre a küzdés?”, a dolgok „belát-

hatóságának” kérdése foglalkoztat bennünket, méghozzá nagyon is konkrétan 

értve a problémát: a dráma és az illusztrációk által aposztrofált, az emberiség 

történetére, léte céljaira vonatkozó kérdést az intermedialitás problémakörébe 

leginkább bevonható témára szűkítjük: a látás általi megértésnek (dráma) és a 

jelenségek látványi leképezhetőségének (képek) témájára.

E kérdés kibontásának érdekében először a dráma, majd vele interreferenciális 

viszonyba állítva, az illusztrációk képi referenciájának jellemzőit vizsgáljuk. Felte-

vésünk szerint bizonyítható, hogy a képi megjelenítettség és hozzá kapcsolódóan a 

látás általi megértés struktúráltságának mértéke a drámában és az illusztrációkon 

18
 Arról, hogy a kép az illuminációk korában „ a betűk által közvetített kinyilatkoztatás nem-

verbális hordozója”, lásd bővebben: Illich, Ivan, 2001. 191. 
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egyaránt összefügg avval, ahogy az író és a grafi kus a világ jelenségeinek, az em-

beriség történetének megismerhetősége, „beláthatósága” lehetőségéről általában 

gondolkodik. Egyaránt, vagyis úgy, hogy az „azonos” a befogadás folyamatában a 

„különbség” ellenére hat, tehát saját terminológiánkban, metaforikus jelleggel. 

A képi referencia kérdése a drámában

„Nézz csak földünkre vissza” – mondja az Űrben repülve Ádám Lucifernek – „Először 

a virág tűnt el szemünkből, / Aztán az erdők rezgő lombjai.” Lucifer valószínűleg 

Ádám felszólítása ellenére nem ugyanazt a virágot és nem ugyanazokat az erdőket 

látja. Ádám nem mutat rá semmiféle nyíló virágra, őszülő vagy széltől zizegő fa-

csoportra. Ha valóban azt kívánná útitársától, hogy a látvány soha nem tapasztalt 

élményében osztozzon vele, ha Madách a repülés nyújtotta képi élményeket akarta 

volna megjeleníteni, akkor Lucifer és az olvasó bizonyára megtudhatta volna 

pontosan, rózsáról vagy violáról, nyárfáról vagy tölgyről van-e szó. Ám az idézett 

hely csak látszólag vonatkozik a repülés látványára, az Ádám szeme előtt lepergő 

képek mögött a megismerés, a megtapasztalás szélesebb értelme rejtezik. Az él-

ményben való közös részvétel, a részvétel ténye a fontos. A látás összekapcsolódik 

a vele kölcsönhatásban álló érzéssel, tudással. Később a „táj […] síksággá lapul”, 

eltörpül és eltűnik a szirt, a felhő, a tenger, végül a Föld gömbje is. Lucifer ekkor 

válaszol: „Emelkedett szempontunkból, hiába, / Először a báj vész el, azután / A 

nagyság és erő, míg nem marad / Számunkra más, mint a rideg mathézis.” Tehát: 

„báj”, „nagyság”, „erő”, „mathézis”. A virágra, a szirtekre, a zúgó tengerre, a Földre 

magára vonatkozó főnevek. Ám – noha az „emelkedett szempont” szófordulata s 

maga a drámai szituációi is világossá teszi, a választ az átélt látvány hívta elő –

Lucifer szavai messze eltávolodnak a konkrét képi élménytől. Ugyanígy, a folyta-

tásban, Ádám szavai is: „A csillagok megettünk elmaradnak, / S nem látok célt, 

nem érzek akadályt”. A konkrét képet egyre kiszorító absztrakciót megerősíti 

az idézett rész sajátos nézőpontrendszere is, hiszen Ádám és Lucifer kívülről 

is szemlélik önmagukat, máskülönben Ádám nem láthatná a szemek tükrében 

eltűnő virágot, Lucifer pedig nem tudná megjelölni kettejük „emelkedett” helyét 

az egyetemes térben. Madách Tragédiájának számtalan, a képek és a valóság vi-

szonyának szempontjából hasonló verbális képét idézhetnénk. Vagyis olyanokat, 

melyek az olvasó képi fantáziájára alapoznak, mentális képeket idéznek, de rövid-

del a folyamat (a kép elképzelése folyamatának) kezdete után a tudat jelképesen 

szólva kisiklik, megtorpan, akadályba ütközik, hiszen absztrakt főnevek, elvont 

fogalmak állnak útjába.

Vajon mi jellemzi Az ember tragédiájának sajátos képeit? Milyen poétikai, eszmei 

megfontolások állnak a verbális kép valóságra vonatkoztathatóságának romanti-

kus megoldása mögött? Úgy véljük, s a továbbiakban ezt igyekszünk igazolni, az 
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értelmezések irányai – akár az ábrázolt tárgy, akár a műfaj, a drámatípus, a kor 

poétikai elvárásai, vagy a művészi attitűd szempontja felől induljunk is ki – végső 

soron mind ugyanoda mutatnak.

Álmainkat képek segítségével idézzük fel. A Tragédia alapszituációja ilyen 

értelemben középpontba állítja a képet, konkrétan: a mentális képet, hiszen egy 

álomfolyamatot mutat be. Azért ugyanis, hogy a keretszínek keresztény mítosza 

homogén legyen a mű egészével, a „történelmet is álomba mártva kapja Ádám” 

(Hubay Miklós, 1978. 54.). Freud óta tudjuk, álmaink megértésében a képtől a 

képi felszín mögött elrejtett jelentés, rejtett jelentésként elgondolt szó felé kell 

haladnunk. Egy irodalmi alkotás olvasása ugyanakkor a verbális felszín mögötti 

látásig, a szavak lineáris sorozatától az azokat rendező struktúrákig, formákig, 

ez esetben: a képekig tart. Vagyis a művészetekben állandóan jelenlevőnek tűnő 

szó és kép dialektikája Madách Tragédiájának értelmezésében mindkét: a képtől 

a szó és a szótól a kép felé tartó kettős irányból érvényesül. E kettősséget és össze-

tettséget bonyolítja egy másik kettősség, mégpedig: a valós világ és a mű világa 

közötti viszony, valamint a Tragédián belüli kétféle virtualitás viszonya: tudniillik 

az éber Ádám és az álmodó Ádám világának egymásmelletisége. E kettősségeket 

az értelmezésnek fi gyelembe kell vennie.

Maradva az álomnál mint a Tragédia verbális képeinek kérdését legnyilvánva-

lóbban felvető szempontnál, először is a harmadik szín végét, az álomba merülés 

jelenetét kell idéznünk. Ádám e szavakkal kérleli Lucifert: „ifjú keblem forró 

vágya (…) […] / Jövőmbe vetni egy tekintetet. Hadd lássam, miért küzdök, mit 

szenvedek”. „Hadd lássam én is” – folytatja Éva. Lucifer válasza: „Legyen. Bübájat 

szállítok reátok, / És a jövőnek végeig beláttok / Tünékeny álom képei alatt; / De 

hogyha látjátok, mi dőre a cél, / Mi súlyos a harc, melybe útatok tér, / Hogy csüg-

gedés ne érjen e miatt; / És a csatától meg ne fussatok: / Egére egy kicsiny sugárt 

adok, /Mely biztatand, hogy csalfa tünemény /Egész látás, s e sugár a remény”. 

Az idézett részletben hétszer, tehát hangsúlyosan fordul elő látásra utaló ige vagy 

főnév. Ugyanakkor nyilvánvaló, a látás fogalma a ’tudás’, a ’tudni’; a ’tapasztalás’, 

a ’megtapasztalni’ jelentésmezejével érintkezik. Az álom majd megjelenít, ígéri 

Lucifer, ám evvel azt is mondja, mindez nem jelenné tétel, hiszen, „tűnékeny”-

ek a képek, „csalfa tünemény” a látás. Tehát a saját akaraterejétől megfosztott, 

álmodó emberpár e jelenettől fogva rejtett passzivitásban, sajátos módon lát, ér-

zékel. Úgy tűnik, az álomképek megjelenítő, de jelenné-nem-tévő funkciójával áll 

párhuzamban a Tragédia verbális képeinek legfontosabb sajátossága. Konkrétan 

az, hogy Madách valamely képelemmel megjelenít, vagyis a valóságon alapuló 

képi-emlékezetünkre épít, de néhány sorral lejjebb e képet felolvadni engedi, 

mely így elveszti valóságra vonatkoztatottságát, helyébe absztrakt fogalmak 

lépnek. Egy szál rózsát bárki könnyen elképzel, ha valaha látott már ilyen virágot, 

de még könnyebben elképzelné, ha a szóban forgó virágra, a külső megjelenésre 

vonatkozóan valamilyen információt kapna. A tizenkettedik színben a tudós ezt 
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mondja: „Lássuk tehát az ősnövényzetet. / Im itt van az utolsó rózsa, mely / Nyilt 

a világon. Hasztalan virág, / Más százezer testvérrel foglalá el / A legbujább tért a 

lengő kalásztól; / Nagy gyermekek kedves játékszere. / Sajátos jelenség valóban, / 

Mint kaptak egykor ily játékokon; Virágot terme még a szellem is: A költészet s hit 

ábrándképeit, / S csalóka álmok karján ringatózva / Eltékozolta a legjobb erőt, / 

Hogy életcélja parlagon maradt.” A drámai szituáció szerint a tudós Ádámmal és 

Luciferrel együtt éppen a múzeum vitrinjeit szemléli sorra, így a tudós szavainak 

kezdete, a „lássuk tehát!” s az „ím itt van!” – szófordulata nem pusztán retorikai 

eszköz, hanem konkrét szemlélésre utal. Ám Madách, bár megteremti a látványt 

kifejező nyelvi jelek és a virtuális valóság látványának referenciáját, a deixis to-

vábbi kiépülésének gátat szab. Költői megoldását inkább az álmait felidéző én 

eljárásával rokoníthatjuk. Mégpedig azért, mert amikor álmodunk, nyilvánvalóan

képekkel van dolgunk, ám senki sem gondolja, hogy kizárólagosan képekkel, 

hiszen fáradságunkba kerül utólag visszaszolgáltatni nekik a valóság valamilyen 

ismertetőjegyét, szavakba önteni, valójában mit is láttunk (Richir, Marc, 1996. 

110–122.). A Tragédiában is, bár Madách végigviszi az eredeti képre: a rózsára és 

tenyészterületére utaló látványelemeket („nyilt”, „foglalá el a legbujább tért”, „vi-

rágot terme”, „parlag”), a rózsa szépsége csak elvontan utalásszerűen jelenik meg, 

a haszontalanság absztrakciójaként. 

Az ember tragédiájának drámatípusát elemezve az absztrakció erőteljes jelen-

létére hívja fel a fi gyelmet Bécsy Tamás. A drámai műnemet egyébként is jellemző 

jelszerűség itt a rítus drámákra emlékeztető módon felfokozódik. Madách Tragédi-

ájában ugyanis mindvégig elsődleges a kifejezendő tétel, s csak ezután következik, 

ennek demonstrálásaképpen a „látszatéletfolyamat”. A fi gurák nem természetes 

életmenetükből következően lépnek színre, hanem a tételt illusztrálandó (Bécsy 

Tamás, 2001. 264–269.). Ha mindezt elfogadjuk, úgy tűnik, Madách koncepciójának 

valóban fontos részét képezheti mindaz, ami az álommal, a verbális képek refe-

rencialitásával kapcsolatos. Az álmodó Ádámnak és Évának ugyanis nincsenek, 

nem lehetnek észleletei, csak képzetei. Másképpen fogalmazva: az álomképek 

sorozata nem észlelési jelenség, hanem annak a reprezentánsa. Vagyis, amint a 

rítusdrámában alapvetően hiányzik a szereplők cselekvéseinek lelki motivációja, 

ugyanúgy gyakran hiányzik a verbális képek valóságra utalása. A hiányt pedig 

mindkét esetben az absztrakt idea tölti ki.

Madách poétikai megoldása, az absztrakt kép alkalmazása, egyébként teljesen 

megfelel a romantika ábrázolásfogalmának, elvárásainak. A romantikus szerzők 

ugyanis a mentális, verbális és képi ábrázolást többnyire a képzelőerő rejtelmes 

működésével hozzák összefüggésbe, s ezért elhatárolódnak a puszta leírástól, 

melyet egyszerűsége folytán nem tartanak elég költőinek. Az absztrakt kép így 

egyre inkább kiszorítja az anyagi valóságot áttekinthetően érzékeltető verbális 

képet (Mitchell. W. J. Th omas, 1997. 338–370.). Az ilyen imaginárius, tehát nem 

valós, képzetes kép jellegzetes példáját adja a következő Tragédia-részlet, mely 



33

alkalmat szolgáltat annak megfi gyelésére, miként is válik egy fogalom a percep-

ció részévé. A tudás és az élet fájára vonatkozó, első dialógusokat és a szerzői 

instrukciót idézzük. Az Úr: „Tekints a földre, Éden fái közt / E két sudar fát a kellő 

középen /Megátkozom, azután tiéd legyen.” Lucifer: „Fukar kezekkel mérsz, de 

hisz nagy úr vagy – / S egy talpalatnyi föld elég nekem. / Hol a tagadás lábát meg-

veti, / Világodat meg fogja dönteni.” A szerzői instrukció ide vonatkozó részlete: 

„A paradicsomban. Középen a tudás és az öröklét fái.” Az Úr szava ismét: „…e két 

fát kerüld, kerüld, / Más szellem óvja csábgyümölcseit, / S halállal hal meg, aki 

élvezi. – / Amott piroslik a szőlőgerezd, / Ott enyhe árnyék kínál nyúgalommal, / 

Ragyogó délnek tikkasztó hevében”.

Egy képi élmény leírása a valóság valamely jelenségétől az elmén át a nyelvi 

megformálásig tartó folyamat. Másképpen fogalmazva: a tárgy vagy eredeti benyo-

más az ideán vagy mentális képen keresztül szóvá, verbális képpé formálódik. Az 

olvasás, befogadás ezt a folyamatot visszafelé indítja el. Az idézett részlet eszerint 

a következőképp értelmezhető. Éden fáiról a Tragédiában alig tudunk meg többet, 

minthogy fák, legfeljebb azt, hogy sudár fák. Ami ezen kívüli információ, az a fák 

körül történt eseményekre vonatkozik: megjelölés, megátkozás, a gonosztól történő 

birtokbavétel, tiltás. Az olvasói tudat mentális képének szolgálatában így mindössze 

a fák térben elfoglalt helyére vonatkozó szókapcsolat áll, ez viszont kétszeresen 

is: a fák a Paradicsom „kellő közepén” nőttek; tőlük távolabb piros gyümölcsű, 

lombos szőlő terem. Madách édenbeli fáit tehát, ha pusztán képi emlékezetünkre 

próbálunk hagyatkozni, nemigen tudjuk elképzelni. A fa mint szó, mint fogalom 

előhív ugyan egy mentális képet, ideát, ám valamilyen eredeti benyomás, konkrét 

fára vonatkozó élmény felidézésében már akadályoztatva vagyunk. Tehát ismét 

megállapíthatjuk, Madách látványelemei nem konkretizáltak, a szerző nem tö-

rekszik a természeti látvány teljes értékű mimézisére. 

A reprezentációt tehát mint reprezentációt kell elfogadnunk, vagyis nem kell 

tapasztalnunk, elegendő elhinnünk, hogy a két sudár fa a tudás és a halhatatlanság 

fája. De miért is merülhet fel a Tragédia olvasásakor, hogy a képi leírás, a szavakkal 

kifejezett látvány igaz, valóságos-e, hogy van-e reprezentáltja? 

A Tragédia absztrakt képei mögött a megmutatás fi lozofi kus értelmű művészi 

gesztusa húzódik meg, mely konkrét kifejezést nyer Lucifer szerepében, tevékeny-

ségében. Lucifer rámutat a jelenségekre, s ez a rá- és megmutatás jellemzi az egyes 

álmok történéseinek kezdetét, de a Tragédia egészének alapszituációját is. A „tagadás 

szelleme” álmot bocsát az emberpárra és megmutatja nekik az emberiség jövőjét. 

A megmutatás pedig, mivel ráirányítja a fi gyelmet valamire, felveti a helyes vagy 

hamis kérdését, gondolkozóba ejt: a megmutatott dolog valóban az-e, aminek, ami-

ként megjelent. Tehát arra a kérdésre, miért is merülhet fel, hogy a Tragédia verbális 

képeinek van-e valós referenciája, azt válaszolhatjuk: a megismerés igazsága – ami 

a látás mint megértés alapvető ismeretelméleti metaforájának igazsága – épp úgy 

foglalkoztatja az olvasót, ahogy Ádámot a Tragédia virtuális világának szintjén. 
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Konstantinápolyban, az eretnekek és a hivatalos hit hirdetőinek harcát látva, 

Ádám elborzad: Lucifer kineveti: „Mit állsz oly szótalan, mondd, mit borzadasz? 

/ Tragédiának nézed? Nézd legott / Komédiának s múlattatni fog.” Lucifer más 

nézőpontot kínál Ádámnak, cinikus és szenvtelen hozzáállást, de bizonyára nem 

véletlen, hogy Madách ismét a szemlélésre, a látásra utaló igealakkal fejezi ki egy új 

tapasztalás lehetőségét. A látás ugyanis a tapasztalat és az alkalmazkodás terméke, 

az ártatlan tekintet vak. Ezt Ádám is tudja, mert dacolva Luciferrel egy helyütt ezt 

mondja: „Látok, miként Tamás, és nem hiszek. – / Szemébe nézek e káprázatoknak”. 

Ádám érzi tehát, hogy Lucifer kiszakítja, kiemeli őt saját szemléleti rendszeréből 

és egy új megismerésteret épít köré, mely valami új, valami más átlátás lehetőségét 

nyitja meg: az addig nem látottat, nem láthatót teszi láthatóvá. Az imaginárius 

térben csak bizonyos, eleinte csábító, majd nyugtalanságot és ellenérzést kiváltó 

dolgok jelennek meg, ezek neveztetnek meg, tehát Lucifer bemutatásában: ezek 

vannak. Amikor Ádám a 14. színben azt mondja, „nem akarom meglátni” vagy 

„ne lássam többé ádáz sorsomat”, erre a szabad érzékelés helyett álló, korlátozott 

és befolyásolt észlelésre, álomképsorra mond ki végső döntést. Megfi gyelhetjük, 

az utolsó szín kompozíciós csúcspontjától kezdve Madách fokozatosan elhagyja 

a látás metaforáit.
19

Az eddigiek alapján megállapíthatjuk tehát, hogy Az ember tragédiájának ver-

bális képei absztrakt fogalmisággal egészülnek ki, ezért kép és valóság egyértelmű 

viszonya megkérdőjeleződik. E poétikai eljárás a romantika korának költői ábrázo-

láselvét tükrözi, ugyanakkor a műnem és a dráma műfaji sajátossága tekintetében 

is következetes írói elvekre vall. Maguk az álomképek és a bemutatás deiktikus 

gesztusai fi lozofi kus értelművé teszik a Tragédia látásmetaforáit. 

A Tragédia-illusztrációk szövegreferenciái

Az illusztrációk referencialitásának kérdését mindig meghatározza, de egyúttal 

át is metszi a diszkurzivitás és a reprezentáció kérdése, s ez még akkor is így van, 

ha igyekszünk kikerülni azt a csapdát, amely a reprezentáció és a denotáció fogal-

mának elhatárolhatatlanságából következhet. Ez utóbbi veszélyére Wolterstorff  

fi gyelmeztet, és kutatásainak eredményét kiváltképp érdemes szem előtt tartanunk 

akkor, ha a vizsgálatunk tárgya valamely szövegre referáló kép, hiszen tisztáznunk 

kell, hogy az illusztrációnak mint képi jelegyüttesnek a jelrendszeren kívüli való-

ságra vonatkozása adott esetben mennyiben azonosítható avval, ami objektíve 

látható, és mennyiben a szöveg keltette mentális képekkel. „A »reprezentáns« 

szónak van egy olyan értelme, hogy ha azt állítom, hogy »P« reprezentálja »x«-et, 

19
 Annak kérdésére, hogy a látás metaforái miféle összefüggésben vannak a dráma szerkezetével, 

a későbbiekben még visszatérünk, és megállapításunkat pontosítani fogjuk.
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az állított propozíció (logikailag) maga után vonja, hogy »x« létezik, miközben az 

igaz, nincs semmi olyan, mellyel »x«-et létezőként reprezentálnám. A »reprezentál« 

ebben az értelemben ugyanazt jelenti, mint a »denotál«. Bármit lehet használni 

bármi denotálására. És pontosabban, egy képi konstrukció, csakúgy, mint egy 

konkrét kép bármi denotálására használható. Használhatom Rembrandt »Bats-

heba« című festményét az északi Sarok denotálására, ha akarom. Valaki akarhatja 

azt mondani, hogy ekkor a képi konstrukció, melyet a festmény megvalósít, nem 

»működik« képi módon. Valóban. És a megoldás az, hogy az északi Sarok nem 

lett semmiként reprezentálva. Úgy gondolom, hogy a képi konstrukciók a vártnál 

sokkal gyakrabban vannak reprezentálásra használva ebben a »pusztán denotál« 

valamit értelemben” (Wolterstorff , Nicholas, 2003. 256.). Nos, a szöveghez hű me-

taforikus illusztráció mint az empirikusan adott denotációja gyakran reprezentál 

olyasmit, amiről azt mondhatjuk, „vehetjük úgy hogy” létezik. Lehetséges ugyanis, 

hogy a „P” reprezentálta „x” (a szöveg reprezentálta tárgy, személy) tényleg létező, 

de az is lehetséges, hogy soha nem létezett, a „P¿” reprezentálta „x¿” (a kép repre-

zentálta szövegreprezentáció x személyről / tárgyról) viszont szükségszerűen és 

mindig tartalmaz valamilyen nem-valóság-referens mozzanatot. Az illusztráció 

referenciája az objektív láthatóságra irányuló referencia mellett (tárgyreferencia) 

mindig egy szövegre irányuló referencia is, ezért a szöveghűség fokmérőjeként 

beállított diszkurzivitás mindig összekapcsolódik egy kettősséggel vagy másod-

lagossággal, amelyet így nevezhetnénk: a reprezentáció reprezentációja, s amely 

közvetettsége miatt feltételezi a fi ktivitást. Schier ezt a következőképp látja: „az 

ikonikus referencia két különböző módon lehet fi ktív. Az, hogy S O-t ábrázolja, 

lehet fi ktíven igaz vagy vegyük-úgy-hogy-igaz. Vagy mert O valójában nem létezik, 

vagy mert senki sem tudja, beleértve azt a személyt is, aki S elkészítéséért felelős, 

hogy O milyen. Így Pickwick egy képe vegyük-úgy-hogy Pickwick-kép, mivel bár 

nincs ilyen személy, mégis tehetünk úgy vagy vehetjük-úgy-hogy ez a konkrét kép 

Pickwick-ról. Ez azzal a látszattal ér fel, hogy a »Pickwick« referál, és S is referál, és 

mindkettő ugyanarra a dologra referál” (Schier, Flint, 2004. 311.). Amikor Seymoor 

rajzaihoz Dickens megírta a Pickwick-klubot a szöveg egy fi ktív ikonikus referenciát 

reprezentált, s ha Kass János Tragédia-sorozatát a dráma olvasását akár megelőzve 

szemléljük – amint ezt az intermediális befogadás megengedi – hasonlóképpen 

járunk mint Dickens, akinek a képtől kellett a szöveg felé haladnia. Dickenstől 

eltérően, nekünk azonban ekkor is számolnunk kell egy, a reprezentált irodalmi 

művet megelőző pretextus működésével, mivel Lucifert, az emberpárt, a tudás 

fáját Madách művének elolvasása nélkül is szemlélhetjük úgy, mint egy esemény-

kép-sorozat szereplőit, mégpedig, nyilvánvalóan, mint a bibliai mítoszt denotáló 

eseménysorozatét. Sőt, valószínűleg, a guillotine előtt álló embert sem pusztán 

egy pillanatnyilag ünnepelt, de máris veszélyben forgó szónokként ismerjük fel, 

valószínűbb, hogy – más, szintén textuális alapú előismereteinkre támaszkodva –

Dantonnal fogjuk azonosítani. Vannak azonban Kass János metszetein olyan 
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„szereplők” és tárgyi elemek, melyeket 

még ebben a Schier-féle megengedő 

modalitásban sem tekinthetünk a „ve-

hetjük-úgy-hogy” kategória elemeinek. 

Itt van például a lescau-i barlangrajzo-

kat idéző őslény (III. kép), vagy a görög 

tógás bölcs (V. kép) rajza (2., 3. ábra). Az 

eff éle fi gurák szövegreferenciájának 

(és az evvel összefüggő denotálásnak 

és reprezentációnak) a kérdése, úgy 

véljük, a metaforikus interreferencia-

litás speciális jellemzőire világít rá. 

Mielőtt azonban rátérnénk ennek ér-

tel mezésére, számba kell vennünk az 

illusztrációk ikonikus elemeinek szint-

jén megmutatkozó jelentésfelszámo-

lódást. 

Madách művében akár az ábrázolt 

tárgy, akár a műfaj vagy a drámatípus, 

vagy a kor poétikai elvárásai felől kö-

zelítettünk is a kérdéshez, a képi refe-

rencia teljes körű kiépülésének meg-

gátoltságát, a verbális képeknek az 

absztrakt fogalmiságba történő átját-

szását tapasztaltuk. Az illusztrációkon 

feltűnik, hogy akár a kép centrumában 

is, de a kép peremén szinte mindenütt, 

fi gurális többértelműségeket és meg-

határozatlanságokat láthatunk. A képi 

jelek nyújtotta észlelet nemcsak a meg-

szokott módon – síkbeli projektált ság, 

az egynézőpontúság stb. miatt – nem 

valóságreferens, hanem azért sem – 

mint például mindjárt a sorozat első 

darabjának jobb alsó sarkából kiinduló 

párhuzamosok esetén – mert maga az 

észleleti kép problematikus (4. ábra). 

Ez a vonalegyüttes például egy nagy 

fogaskerék rovátkolt íves felületeként, 

2–3. ábra
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illetve egy ég felé vivő létraként egyará-

nt szemlélhető, vagyis két egyenrangú, 

de egymást kizáró identikus létezőként 

(a fogaskerékben nem láthatjuk a lét-

rát, és fordítva sem). A referencialitás 

szokatlansága által megzavart befoga-

dó ekkor a megmutatkozás identikus-

ságának eldöntése érdekében megkí-

sérelheti felhasználni a már korábbról 

ismertet, vagyis a dráma szövegét. 

A szövegreferencia mindjárt az Úr első 

mondataiban a kerékreprezentáció 

iden titását látszik megerősíteni: „Be 

van fejezve a nagy mű, igen. / A gép 

forog, az alkotó pihen. / Év-milliókig 

eljár tengelyén, / Míg egy kerékfogát 

ujítni kell.” Majd később Lucifer mond-

ja: „Dicsőségedre írtál költeményt, / 

Beléhelyezted egy rossz gépezetbe”. 

Ugyanakkor, bár a szövegben konk-

rétan a létra vagy vele rokonértelmű 

szó jelölőjére nem bukkanhatunk, a 

szövegkontextus, például ott, ahol az 

Úr így szól: „Fel hát, világim véd-nem-

tői, / Kezdjétek végtelen pályátokat” 

– nem zárja ki a képi fi guráció létra-

ként történő percepcionálását sem, 

elsősorban a létra olyan tulajdonsá-

gai miatt, mint fokozatos (fokról fokra 

jutó) mozgás, illetve irányát tekintve, 

a lentről fölfelé tartó mozgás elősegí-

tése miatt („fel”, „kezdjétek”). Tehát 

ha az intermediális befogadás alanya 

a dráma textusán kívüli ismereteit is 

felhasználja és belevetíti a szövegbe, 

akkor a fogaskereket a megfelelések, 

a létrát az entrópiák szintjén vélheti 

referenciálisnak. Az előbbit nyilván 

egyértelműbben, míg az utóbbit ke-

4–5. ábra
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vésbé. Nem egyszerűsíti a helyzetet az sem, ha döntésünkben „pusztán” a látványi 

tapasztalást hívjuk segítségül és a jobbsarok e szóban forgó vonalegyüttesét az 

ikonikus elemek laterális összefüggéseire hagyatkozva egy kerék vastag pereme 

reprezentációjaként egyértelműsítjük (lásd a képközéptől balra elhelyezett formák, 

„egyértelmű” kerekek alaki hasonlóságát), vagy az ellipszis ívét pontosan követő 

„párhuzamos” és a perspektívikusságot érzékeltető keresztvonalak csoportja miatt 

jutunk ugyanerre a következtetésre, hiszen az a képstruktúrálási eljárás, amely a kép 

peremei felé megnyitja a zárt formákat, itt a kerék–létra fi guráció észleleti játékát 

éppen a létraként érzékelés irányába billenti ki (kerékívként az angyalok alakját 

nem metszhetné ketté a jobboldali vonal). A képsorozat számos ilyen egymást ki-

záró látványt kínál, például a kőtömeg–agybarázdák (IV. kép), a bor–vér (VI. kép) 

(5. ábra), a lobogó–felhő (IX. kép) stb. kettős determinációival. Ezek a látványok 

tehát azért zárják ki egymást, mert „az észleletnek ugyanazt az alapvető érzékien 

és identikusan megmutatkozó szintjét, vagyis ugyanazon minőségét kívánják 

képviselni”.
20

 Megakadályozzák azt a lehetőséget, hogy az interreferenciális viszony 

befogadásában megnyugtatóan kialakuljon az a stádium, amelyet a szakirodalom 

„benne-látásként”
21

 emleget. A dráma szövege ugyanis a valamiként látás e többér-

telműségeit adott esetben vagy megerősíti, vagy megcáfolja, ezért problematikussá 

válik a megértés nemcsak az észlelet, de az intermediális befogadás szintjén is. Vég-

sősoron tehát a képi reprezentáció eldöntetlenségei, a kép szövegreferencialitását 

és a szöveg képre vonatkozását egyaránt működésbe hozó befogadást erőteljesebb 

oszcillációra késztetik. Több visszacsatolási, felülírási kísérletet követelnek meg, 

miközben az értelemképzés potencialitásait megsokszorozzák.

A képi elemek referencialitásának játéka (amely mint láttuk a tárgyreferenciát 

és a szövegreferenciát is érinti) nemcsak a jelölők, hanem a jelölő és a jelölt viszony-

latában is létrejön a Tragédia-illusztrációkon. Ha például a XIV. képen (6. ábra) a 

kép centrumától jobbra a szürke felületet megbontó fehér négyszögeket az érzéki-

észleleti azonosítás során jégtáblákként percepcionáljuk, vagyis ha észleletünkhöz 

hozzáadjuk háttérismereteinket, amelybe beleértjük a látási tapasztalatot és a 

nyelvi előzményeket (a dráma szövege generálta értelemösszefüggéseket) egyaránt, 

akkor nem teszünk mást, mint hogy egy folyamat „végén” a szemünkre bízzuk a 

szegmentumok képpé formálását. A szemünk pedig a létezés észlelhető egységeit 

fogja keresni a képen, az ismeretlenben az ismerőst, a négyszögek ekként és nem 

másként adott viszonylatában a jégtömbök testességét. E folyamatot a Tragédia

20
 Az ismert Gombrich-példát, a kacsa–nyúl sémát elemezve jut a fenti megállapításra Zrinyifalvy 

Gábor (Zrinyifalvy Gábor, 2002. 212.). Véleményünk szerint a kerék–létra esetében ugyanilyen 

percepciós játékról van szó.

21
 Wollheim kategóriájának lényege, hogy a reprezentációs látás valójában nem a „valamiként 

látás” fogalmán keresztül írható le (vagyis nem az „x-t y-ként látom” képletével) hanem a 

„benne-látás” jelenségével, mely képletesen kifejezve a következőt jelenti: „y-t látjuk x-ben” 

(Wollheim, Richard, 1997. 231.).
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mint pretextus a következő szavakkal erősíti meg: „Hóval és jéggel borított, hegyes, 

fátalan vidék. A nap mint veres, sugártalan golyó áll ködfoszlányok között” – ol-

vashatjuk az instrukcióban, majd Lucifer mondja Ádámnak: „E vérgolyó napod”. 

A nyelvi elvontság, tehát az explicit módon (nyelvileg) működő tudás és ismeret 

nemhogy eltávolítja a megértőtől a percepcióban megmutatkozó létezőt, de éppen 

ellentétes a hatása (Zrinyifalvy Gábor, 2002.). Az illusztráció azonban lehetőséget 

kínál egy másik, a (percepcióban megmutatkozó kvázi) létezőt a megértőtől éppen-

hogy eltávolító látási aktusra is, olyanra, amely az előbbinek mintegy negligálójává 

válik. Ugyanis a képtárgyon ott, ahol jégtömbként értelmezhető formákat látunk, 

egyszer csak felfedezhetjük a vonalakat mint szemantikailag meghatározatlan 

6. ábra
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ikonikus elemek együttesét. Ám itt 

nem pontosan csak arról van szó, hogy 

a látás folyamatát az alaklátás stádiu-

ma elé vezetjük vissza, amint ez tulaj-

donképpen minden kép szemlélésekor 

bekövetkezik, hanem arról, hogy való-

sággal rá vagyunk kényszerítve erre 

az értelemképzésünk érvényességét 

kétségbevonó percepcionálásra. Nem 

kell hosszan szemlélnünk a képet ah-

hoz, hogy észrevegyük, a szürke színű 

felület határvonala, a körív, átmetszi a 

fehér négyszögeket, és ezzel megszű-

nik a kép perspektívája, a testek vissza-

süllyednek síkszerű állapotukba. 

Hangsúlyoznunk kell az előző pél-

dánk tól való eltérést, amelyben mi 

magunk dönthettünk, létraként vagy 

fogaskerékként percepcionáljuk az 

adott képrészletet, most ugyanis a je-

löltek (a Nap, a jégtáblák), hiába a hozzájuk adott szövegjelentés, felszámolódnak, 

az ikonikus jelölők magukat mutatják meg, vonal a vonallal, vonal a folttal kerül 

kapcsolatba. A kétféle észleleti minőség (létra, kerék) szabad játéka helyett itt a 

jelölő–jelölt viszonyának a művész által előirányzott megszakítottságát tapasz-

talhatjuk. A jelek saját hordozójukra, a képtárgyra irányítják fi gyelmünket, a réz-

karcra/lemezre, amely őrzi a művészi tevékenység nyomait, aktusait. Nyersen és 

közvetlenül érzékelhetjük a kifejezési szándék erőteljességét, az alkotás stádiumait: 

nagy biztonsággal feltételezhetjük, hogy a körív megrajzolása után jöttek létre az 

őt átmetsző egyenesek és csak ezután kapta meg a színtónust a körfelület. 

A jelölő jelölt viszonyának megszakadása a kompozíció nagyobb egységeire is 

kiterjed, lendületes, erőteljes vonalak szabdalják meg a jelentésértelmet konstruáló 

ikonikus elem-együtteseket, a kép mediális mivoltával folytonosan szembesítve 

bennünket. Ilyen elliptikus ív fut át például Borbála szoknyáján (X. kép), Rudolf és 

az udvaroncok alakján (VIII. kép) (7. ábra), a kilőtt rakéta körüli technikai eszközö-

kön (XIII. kép) stb. Ezek a vonalak azt az érzetet keltik bennünk, mintha a művész 

nem akarná elfedni, sőt meg akarná mutatni, a legelső diszpozíciós gesztusokat, 

azokat a pillanatokat, mikor rálel a formára, majd a formák hordozta értelemre. 

Véleményünk egybehangzik Mezei Ottó megállapításával: „a végső megoldások 

a század rajzművészetében ugyancsak kedvelt módon sejtetik-mutatják a rajzi 

folyamat menetét, tapogatózó kibontakozását” (Mezei Ottó, 1999. 78.).

7. ábra
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Az eddigieket összegezve megállapíthatjuk, a dráma és az illusztráció egy-

mást megerősítő intermediális viszonyban állnak abból a szempontból, hogy a 

referencialitást mind a verbális, mind a vizuális médium egy bizonyos ponton 

megszakítja: a dráma nem teszi lehetővé a befogadói tudat mentális képeinek 

szabad kiépülését, az illusztrációk a látvány általi értelemkonstrukciót akadá-

lyozzák. S ahogy a denotációban megtörténik ez a felfüggesztődés, akként tovább 

folytatódik a reprezentációs kölcsönviszonyban: a képek az észlelet egyazon 

minőségének többértelműségével zavarják meg a szövegreferencia csatornáját, 

amiből viszont az következik, hogy a befogadás folyamatában a dráma által 

kínált értelempotencialitások hierarchiája az illusztrációk hatására (lásd kerék 

helyett létraszimbólum) átrendeződhet. Mindez, bár kifejezéseink szemantikai 

tartománya negatív konnotációkat hordoz – folytonosság, kiépítettség helyett 

„megszakítottság, felfüggesztődés” – természetesen nem hogy nem vesztesége, 

sőt ellenkezőleg, nyeresége az intermediális befogadásnak.

Egyelőre tehát a referencialitás kérdését a médiumok közti átfedésként tartjuk 

számon, de mielőtt rátérnénk arra, hogy saját olvasatunkban ez a művészi-po-

étikai eljárás vajon milyen alkotói koncepció és világlátás szolgálatában állhat, 

értelmezni fogjuk a grafi káknak azt a technikai-kompozíciós megoldását – a 

„széljegy” vagy másképpen a keret fi gurációit – mely illusztrációtörténeti nó-

vumként tartható számon, és a szóbanforgó referencialitás kérdéséhez szervesen 

hozzátartozik. 

Kass János Tragédia-sorozatának képeit gazdag fi gurációjú keretek határolják. 

Elemeik a tárgyi- és szövegreferencia, valamint a képcentrumhoz fűződő fi gurális 

viszonyok együttes szempontjából ötfélék. A keret elem (-együttes): 1. a kép centrum 

illetve a drámai mű főalakját ismétlő variáns, variánscsoport (például a III. szín 

térdeplő, a XIV. szín kiáltó Ádám-fi gurái); 2. más drámai színek, illusztrációk 

fi guráinak ismétlése, illetve megelőlegezése (például a X. szín keretén a XI. szín 

centrum-rajza); 3. a szövegreferens centrum-képhez értelmileg szorosan tartozó, 

de annak zárt kompozíciójából kirekesztett képelem (például állatrajzok a III. 

színnél); 4. az ikonikus hagyomány ismert metaforája, szimbóluma (például a 

hangya a szorgalom szimbólumaként a IV. szín, a vakság szimbolikus bruegeli 

fi gurái a XI. szín keretén); 5. más Kass-művekből ismert szimbólum (például a 

szarvas, az A-betű a X. színnél).

Az (1.) ismétlés, (2.) a konkrét műszegmensen kívülre történő utalás, (3.) az 

elkeretezés-kirekesztés, (4., 5.) a tradícióba integrálás funkcióinak betöltése kö-

vetkeztében a perem képtárgyai elvontnak, szimbolikusnak tetszenek, melyhez 

hozzájárul a vázlatszerű kivitelezettség is. A fi gurák, illetve fi guracsoportok 

szcenikusan nem állnak egymással hierarchikus viszonyban, nem bontanak ki 

semmiféle történetet. Polifokális rendezettségük ellentétben áll az elkeretezett 

virtuális képi világ alapvetően centrális perspektívájával. 

Az egyes fi guracsoportok közt kapcsolatot legfeljebb horizontális irányban 
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fedezhetünk fel.
22

 Ezek a mikro méretekben látható viszonyok gyakran egy ki-

netikus történés szakaszait ábrázolják, a pillanatnyiság és a folyamatosság szi-

multaneitásában (lásd például a centrumkép fáraóportréjának ismétléseit és 

„elforgatásait” a IV. színhez készült illusztráció keretének felső részén) (8. ábra). 

Máskor egy centrális pillanatot rögzítenek alakcsoportok stilizációja révén (lásd 

a X. szín illusztrációjának keretét a jobb oldalon) (9. ábra), vagy éppen úgy teszik 

időtlenné a szöveg egy-egy szegmensét, hogy gesztusokat, aff ekciókat fejeznek ki 

– a forma erős redukáltságának következtében – szimbólumokként. Mindezeken 

kívül a kép temporális tényezői megjelenítettségének fontos helyei a keretek azért 

is, mert általuk az idő viszonyai felszámolódni látszanak. A képcentrum „itt és 

most”-ja ugyanis a múlt és a jövő dimenzióiból is refl ektálódik. Többnyire a keret 

bal oldalán korábbi, jobb oldalán az adott szín történéseihez képest későbbi ese-

22
 A képkompozíció ordinátatengelye mentén kiépülő értelemösszefüggést lényegesen kisebb 

számban fedezhetünk fel az illusztrációkon. A témaelemeket ekkor is inkább asszociációk, 

semmint logikai lépések révén tudjuk „összeolvasni”. Példa erre az eszkimószín grafi kája. Itt 

föntről lefelé haladva láthatjuk a bombát dobó géprovart, a fejét a kezei közé temető férfi t és 

egy égő gyertya meg egy papírhalom mellett a halántéknak szegezett pisztolyt. 

8. ábra
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mények szimbólumait látjuk, bár az időnek az eff éle tér általi jelzettsége a sorozat-

ban valószínűleg inkább csak tendenciózus, de nem következetes.
23

 Jellemzőnek 

inkább az mondható, hogy az oksági viszonyok helyett asszociatív, analogikus, a 

kiszámíthatatlanság játékát beindító illogikus viszonyokra, az időtlenítés művészi 

gesztusainak nyomaira lelhetünk általuk. 

Az illusztrációk tanúsága szerint a történelem egy pontjáról, az 1960-as évekből 

a történelem egy olyan pontjára (Madách jelenére) visszatekinteni, ahol a „történe-

lem történelme”, azaz a múltnak egy „retrospektív képe áll össze” már csak illúzió-

mentesen lehet, a rosszban a jó és a jóban a rossz csíráját mindenkor felfedezve, 

s ezért magában a kép konzekvens „összeállíthatóságában is (a kauzalitásban is) 

kételkedve. A centrumképek „fegyelmezettségének”, diszkurzivitásának (amely 

legalábbis a falanszter színig jellemző) leleplezői és megtagadói ezek a keretek. 

23
 Arra a kérdésemre, hogy a keret bal oldala többnyire az előző színek elemeit tartalmazza, 

míg a jobb oldala többnyire a következőkét, Kass János így válaszolt: „Igen, ez így van, de nem 

volt átgondolva, ez ösztönösen jött akkor. Ha most csinálnám, akkor biztos tudatos lenne […]. 

Analízis, amit én ösztönösen próbáltam leplezni”. (Részlet a 2004. augusztus 7-én rögzített 

beszélgetésből.)

9. ábra
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Mintha a szabadon engedett művészi asszociáció és refl exió olyan helyeivé válná-

nak, ahol mind a valóság- (vagy tárgy-) referenciának, mind a szövegreferenciának 

már éppencsak jelzésszerűen kell működnie. Ebben a meglátásunkban Kass János 

visszaemlékezései megerősíteni látszanak bennünket, igaz, a művész nem az 

általunk feltételezett intenciónak, hanem épp ellenkezőleg, az ösztönösség és a 

véletlenszerűség jelenségének alárendelten láttatja a szóbanforgó kérdést – nem 

nélkülözve a humort sem.

„Ez a dolog úgy jött létre, hogy a Helikon és Szántó Tibor, aki ekkor a Helikon-

nak volt a művészeti vezetője, nagyot akartak fogni: csináljunk eredeti rézkarcot! 

Mert Magyarországon van egy pénznyomda, amely nemcsak bankót tud nyomni, 

hanem művészi rézkarcot is.
24

 De ennek technikai feltételei vannak. A gépbe, tehát 

hogyha 10000 példányban akarunk eredeti rézkarcot sokszorosítani, akkor egy 

hengerre föl kell szerelni a lemezt. A henger síknyomást csinál, de körforgással, 

akkor viszont föl kell fogni a lemezt, nem olyan kicsit, mint a könyv, hanem egy 

nagyobb felületet, ezért különböző kapcsokat kell rá szerelni. Na most, maradt az 

üres felület, és amikor megkaptam a lemezt, akkor volt nekem a megadott méret, 

a könyv eredeti mérete, és ezen kívül a szegélyek, hát persze, hogy kihasználom a 

teljes felületet. Hát így történt a dolog. Tehát ez egy technikai dologból indult el, 

aztán a későbbiekben Ádám, a Würtz Ádi, meg a Karcsi
25

 is csinált, és követték 

ezt, automatikusan. Nemcsak azért, hanem mert ez egy ingerlő felület, ott van 

egy lealapozott felület, és ebből lett a széljegy. És ennek aztán irodalma is lett, 

meg sokan foglalkoztak vele, és főleg külföldön. Én Angliában tulajdonképpen 

ezen keresztül lettem ismert, Az ember tragédiája által, meg a technika, hogy egy 

ilyen különleges technikát mi meg tudtunk valósítani. A dolgok sokszor sokkal 

egyszerűbbek, mint… S akkor jönnek a művészettörténészek így… meg, így… hogy 

ez ezért, meg azért, s kiderül, hogy a kiindulópont sokkal egyszerűbb”. (A beszél-

getést 2004. augusztus 7-én rögzítettem.)

A „széljegyek” tehát, akár keletkezéstörténetük, akár az intermediális viszonyo-

kat fi gyelemmel kísérő befogadás szempontjai felől is értelmezzük őket, túllépnek 

a reprezentálás mint helyettesítés funkcióján és a „megnyilatkozás eszközeivé” 

válnak. Igaz rájuk az, ami hagyományosan a keretet jellemzi, hogy tudniillik a 

keret „egyike azoknak a megkülönböztetett helyeknek, ahol a reprezentáció a 

reprezentáción keresztül a néző-olvasóhoz intézheti utasításait és felszólításait, 

a »tudás«, az »elhitetés«, az »éreztetés« helye.” Továbbá a keret a reprezentálás 

mint bemutatás helye, a rámutatás alakzata. Nyelvi megfelelője ikonikus mu-

24
 „A Magyar Helikon Könyvkiadó 1966-ban jelentette meg Madách Imre »Az ember tragédiája« 

című művét 10000 példányban, Szántó Tibor művészeti vezető irányításával. A pénzjegynyomda 

Juhász Ferenc »Találkozások« című prózaversével 500 számozott példányban, gyűjtők számára 

jelentette meg Madách művét. A bibliofi l kiadás rézkarcai az eredeti lemezekről kéziprésen 

készültek” (Kass János, 1997. 99.).

25
 Würtz Ádám és Reich Károly.
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tatónévmás: „ez” (Marin, Louis, 1998–99. 81.). A Tragédia és a történelem nagy 

kérdéseire a terüket magukon hordozó vagy éppen perspektívátlan fi gurákkal, 

a térkonstituáló tárgyak hiányával, a síkfelület transzcendentálásával refl ektáló 

keretek az intermediális befogadó előtt azt is jelzik, hogy az illusztráció mint 

képi médium nem annyira az anyagi történelmi valóságot tükrözi, mint inkább a 

rá vonatkozó látásmódot.
26

 Másképpen fogalmazva: Kass János képeinek keretei 

mintegy metaviszonyba helyezik a centrumképek referencialitását, magának a 

reprezentáció művészi aktusának folyamatára „mutatnak rá”, arra az egyszerre a 

történelembe ágyazott, de belőle mégis kiemelt és időtlenített „eseményre”, amely 

a történések teljes körű át-láthatósága és e tapasztalat kifejezhetősége feletti 

kételyt prezentálja. 

Az interreferencialitás metaforikusságának alapját jelentő „mi végre a küzdés?” 

kérdése, valamint a megismerhetőség problematizálása, melyek a Tragédia neve-

zetes utolsó párbeszédében kulminálnak, az eddig érintett referenciális szem-

pontokon (úgy mint a verbális képek referenciája, az illusztrációk jelölői valamint 

a jelölő és jelölt közti viszony szempontjain) kívül véleményünk szerint még egy, 

a befogadó előtt a médiumok átfedésében létrejövő tématerülethez rendelődnek 

hozzá. Ez a tématerület pedig azért is kiemelt, mert tematikusan kínálja fel nekünk 

a bennünket eredendően a médiumok szempontjából foglalkoztató kérdést: szó 

és/vagy kép? Konkrétabbá téve és eddigi megállapításainkhoz igazítva a kérdés 

megfogalmazását: az objektív valóságra vonatkozó (tárgy)referencia megszakított-

ságáért, amely az illusztrációsorozat esetében még a szövegreferencia részleges 

működésével és metaviszonyba helyezésével is kiegészül, és amely olyan alapvetően 

fontos kérdést implikál, mint a világ (a történelem folyamatai, az emberi mivolt 

stb.) megismerhetőségének problémája, tehát ezért a megszakítottságért, vajon 

a szó (a fogalmi, a logosz) vagy a kép (a látványi) tehető felelőssé? A szavak vagy 

a képek mutatkoznak elégtelennek az ember mindenkori vágya: a megismerés, a 

tudás beteljesítési kísérleteinek történelmi folyamatában? 

Tudható-e, ami látható? 

A fogalmi és a látványi megértés a Tragédiában

A Tragédia képi és fogalmi gondolkodást egymásra vetítő metaforái és mondatai, 

ezek gyakori előfordulása: „a fürkésző bölcs észnek üde árnya”, „láthatatlan pókháló 

[…] mit […] magasb szellem sejt”, „nézlet”, a „megtestesült” szó, „szellemi szemek” 

(másutt „szellem-szemek”) úgy vélhetjük bevonhatóvá teszik a mű egészét a meg-

26
 A képek mint történelmi források témájával, konkrétan a történelmi valóság és a látásmód 

kérdésével kapcsolatban, lásd például: Merten, Sabine, 2004. 91.
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ismerés két versengő típusa, a racionális alapú fogalmi és a látáson alapuló érzéki 

megismerés kérdésének tágabb összefüggésrendszerébe.
27

 

Az Úrhoz és a teremtéshez kapcsolódó fogalmiság mindjárt a mű legelején több-

szörösen megerősítődik. Nemcsak az Úr teremt a szavak által („Ki egy szavával 

híva létre mindent, Az Úr szavát meghallva, / Rend lesz; Egyetlen szódra hozta 

létre”) de az angyalok kara is szavakkal, nyelvi eszközökkel fejezi ki elégedettsé-

gét/dicséretét. Továbbá az allegorizált tudás, gyönyör, Eszme, Jóság, Erő szintén a 

Tragédia teremtéstörténetének (a madáchi olvasatnak) fogalomalapúságát erősítik. 

Szempontunkból nem közvetít mást az Úr önidentifi kációja sem (lásd a Luciferrel 

folytatott párbeszédet), hiszen itt is a fogalmi, a gondolati eredendőségéről van szó: 

„Én a végtelen időtől tervezem, S már bennem élt, mi mostan létesűlt.” Tervezem, 

vagyis elgondolom. Megfi gyelhetjük továbbá azt is, hogy a látás általi tapasztalás 

helyett a látás általi tapasztaltatás az Úr sajátja, a „Be van fejezve a nagy mű, igen. 

/ A gép forog, az alkotó pihen” deiktikus kijelentése szemléltető szerepű és önrepre-

zentáló. A látás tevékenységére utaló és hangsúlyos helyen szereplő ’pillantást’ sem 

érezhetjük a fogalmiság, a logosz elárulásának. „Ki egy szavával híva létre mindent, 

S pillantásától függ ismét a vég.” Mintha egy geometriai forma kiterjedés nélküli 

ponttá zsugorodna, ugyanúgy a valamire való rátekintés, látványi megfi gyelés is 

pontszerűségként mutatkozik meg a pillantásban. Az időbeli dimenzió eltűnése 

jelzi, a pillantás a megértést nem kiépíti, hanem már eleve hordozza.

Nem kevésbé árulkodó szempontunkból Lucifer színrelépése sem. Az Úr a 

hallgatást, kvázi a szó hiányát, kéri rajta számon: „S te, Lucifer, hallgatsz, önhitten 

állsz / Dícséretemre nem találsz-e, szót […]?” Lucifer válasza a látványi megértés 

eszközeit használja fel, érvelése, indoklása képeken alapuló elképzeltetés. „S mi 

tessék rajta? Hogy nehány anyag / Nehány golyóba összevissza gyúrva, / Most 

vonzza, űzi és taszítja egymást” stb. Ha e dialógust a fogalmi és érzéki megértés 

viszonyának szempontjából nézzük, akkor itt érhetjük tetten, hogy Lucifer az 

eszmék közti űrben, a látható világ létrejöttének okához kapcsolva határozza meg 

önmaga létét. „S nem érzed-é eszméid közt az űrt, / Mely minden létnek gátjaul 

vala, / S teremtni kényszerültél általa? / Lucifer volt e gátnak neve, / Ki a tagadás 

ősi szelleme.”

Az első szín a fogalmi formálódó ellenpontjaként állítja be a látványit. A második 

szín e kettősséget tovább struktúrálja avval, hogy kettéosztja a látványi észlelés 

fogalmi mezejét, szemlélésre (leggyakrabban a néz igealakjai fejezik ki) és megfi -

gyelésre (reprezentáns szava a lát).

Az emberpár első szavai a paradicsomi érintetlen létről szólnak, olyan élethely-

zetről, amely a problémátlan megismeréssel rokon szemlélés általi tapasztalást

27
 Színenként átlagosan 15 látásra utaló ige, illetve metafora található a Tragédiában. A lát, néz 

igealakjain kívül leggyakrabban a tekint, pillant fordul elő. Ugyanígy a szóra, a beszédre, a 

hallási érzékelésre utaló kifejezések is gyakoriak.
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foglalja magába. Éva: „Ah, élni, élni: mily édes, mi szép! […] Érezni, hogy gondos-

kodnak felőlünk, / És mindezért csupán hálát rebegnünk / Ahhoz, ki nyújtja mind 

e kéjeket.” Ádám: […] „Szomjúzom Éva, nézd, mi csábosan / Néz e gyümölcs ránk.” 

Éva a fent és a lent világát a makro- és mikrokozmosz egységét Ádám szeme tükrén 

keresztül, tehát a látványon át érzékeli, tapasztalja meg. Az a megállapítása, hogy 

az elsőként teremtett férfi  „a víz színére festi önmagát / s enyelg vele, örül, hogy 

társa van” reprezentáns mondata a Tragédia keretszíneiben bemutatott szemlé-

lésnek, mint a fogalmi ellenében meghatározható, nem az absztrakció dominálta 

érzékelési formának. E látványi tapasztalásban a világ megértése és az önmegértés 

között nincs semmiféle törés. Az első megbillenést az Úr tiltása, a két fára mint 

a szemlélt világ egy részére vonatkozó korlátozása jelenthetné, annál is inkább, 

mert Éva kérdése, „Miért szebb e két fa, mint más; vagy miért / Ép ez tilalmas?” a 

látvány általi tapasztalás elégtelenségét hordozza. De Ádám válasza visszatérít a 

kiindulóponthoz, megerősíti az érzéki észlelésre alapozó szemlélés és a mögötte 

álló logocentrikus isteni aktuális együttesének abszolút voltát. „Hát mért kék az 

ég, / Miért zöld a liget, – elég, hogy úgy van. / Kövessük a szót.” A szemlélés általi 

tapasztaláshoz való visszavezettetés az Úr akaratával megegyező. Luciferével 

viszont, aki az emberpárt meglátva azt mondja, „elfordulok, másképp oly szégyen 

ér még / Hogy a hideg számító értelem / Megirígylendi a gyermekkedélyt” – termé-

szetesen divergens. Mi sem idegenebb Lucifertől, mint az élvezetes és „érdekmentes” 

szemlélés, melyet mint az emberpárban megmutatkozó istenit (tudniillik Istentől 

kapott dolgot) rögtön, első szavaival gyanúba kever. A „Mit álmélkodtok?” és az 

„Engedd, […] hogy csodáljalak” a szemlélői szerepkör kifordításaként olvasható, 

hiszen Lucifer játékot űzve a szemlélő szemléléséből, leértékeli és elértékteleníti a 

látási folyamatot. Ugyanakkor avval, hogy ő maga láthatóvá, a szemlélés terének 

fi zikailag is részévé válik, a tapasztalás által többé-kevésbé bemérhetőnek, hiteles-

nek tűnik az emberpár előtt (ellentétben az Úrral, aki nem látható). A „világértés 

és a világbavontság egységét” (Konersmann, Ralf, 2003. 125.) még mindig elfogadó 

Ádám szavaival („Hogy eszméljek? – S nem eszmélnék-e hát: / Nem érzem-é az áldó 

napsugárt / A létezésnek édes örömét?”) Lucifer szembe állítja a fogalmi megértés, 

az égi világrend kulcsszavát, a gondolatot („Igen, tán volna egy, a gondolat, […] / 

Ez nagykorúvá tenne”). Bár továbbra is képeket kínál a látványra koncentráló 

embernek, valójában e felkínálás nem egyéb, mint önmaga „beékelése” szemlélő 

és szemlélt közé. Lucifer manipulálja a látványt, hogy manipulálhassa a látvány 

befogadóját. Eszköze pedig nem más erre, mint annak az előzetes, absztrakt és 

transzcendens tudásnak a mozgósítása, amely által a szemlélés korlátaitól meg-

szabadítja az embert, de csak azért, hogy majd a szemléltetés-megfi gyelés luciferi 

elvei szerint újra korlátozza.

A tapasztalás és megértés új formájához az Úr teszi szabaddá az utat, egy 

elsőre köznyelvinek tetsző szófordulattal, értelmezési szempontunkból azonban 

nagyon is pregnáns mondattal: „Ádám, Ádám! Elhagytál engemet, / Elhagylak én 
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is, lásd, mit érsz magadban.” Lucifer éppen erre a lásd-ba vetett emberre vár, arra 

az Ádámra, akinél megszakad a világértés és a világbavontság egysége, arra az 

Ádámra, aki fi gyelmét a látható logikájához kell, hogy igazítsa, és aki tapasztalatait 

immár nemcsak átérezni, de megérteni és értelmezni is kényszerül. Ez a hangsú-

lyos helyen elhelyezett lásd, a dráma ezidáig visszatartott, és előkészített observer 

értelmű verbuma. „Hívószava” itt is és később is a megfi gyelésnek, mely Ádám előtt 

most mint az egyedül lehetséges megértési mód mutatkozik meg. „A megfi gyelés 

(observer) egyfajta megmunkálást jelöl, ami már végrehajtása közben igazodik a 

fogalmi világ szabályaihoz: elkülönít, megnevez, besorol […], szelektív folyamat, a 

fi gyelem egy meghatározott, felcserélhetetlen tárgyra való tiszta és rendíthetetlen 

fókuszálása. A megfi gyelés a látható világ áttekinthetetlen jelkészletének egyfajta 

– a fogalmi világ láthatatlan rendjével azonosítható – jelszükségletre történő 

redukciója” (Konersmann, Ralf, 2003. 131.).

Megállapíthatjuk tehát, hogy Madách a műfajra jellemző deiktikus funkción 

túllépteti a látás, nézés igealakjait: általuk ugyanis nem pusztán a dráma verbális 

közegén kívüli látványira (a színpadon megjelenőre) tesz a szokásos módon utalást,
28

 

hanem a világértés egyik lehetséges módját teszi aktuálisan fontossá.

Mielőtt az ádámi megfi gyelés folyamata a historikus eseményekhez kötötten 

bomlana ki (tudniillik a történelmi színekben), a Tragédia a harmadik színben 

még kiélezi a fogalmi és/vagy látványi kérdését, mégpedig elsősorban avval, hogy 

e divergenciát Ádám szemszögéből, az ő dilemmájaként mutatja be. Az egyik út, 

Éváé, a szemlélés általi érzékelés módját ismételné újra. Éva megpróbálja „előva-

rázsolni / A veszett Édent”, szóhasználata („körültekintek; Nézd, nézd”), a nimfák 

testvérarcának dicsérete, a szemlélés potencialitásainak elfogadását jelenti. Ádám 

viszont elégedetlen a „hajdanival”. „S ha képzetem magasb körökbe von; láthatatlan 

pókháló, […] mit csak nehány kivált / Magasb szellem sejt” – mondja Lucifernek. 

Végül egyértelműen megfogalmazza az observerre irányuló vágyakozását: „Hagyd 

megtekintnem hát e működést […]! Mely rám befolyhat.” „Nézz körűl és láss szel-

lem-szemekkel” – válaszolja Lucifer, és lehetővé teszi, hogy a melegség, a delej, a 

forrongó anyag, a kozmikus jelenségek láthatóvá, megtapasztalhatóvá váljanak. 

Ádám azonban összeroppan, és maga kéri: „el e látással, mert megőrülök.”

28
 A „kevert médium” fogalma (vö. Mitchell, 2004. 17–30.) evidensen vonatkoztatható a régóta 

interartisztikusnak, a Gesamtkunstwerk reprezentánsának beállított drámára. A színpad 

díszletei, a mozgás- és gesztusrendszerek, a színész személyének ikonikus mivolta stb. ter-

mészetes kiegészítői a verbalitásnak. A színpadon megjelenített dráma látványi utalásai a 

tárgyi díszletek által „konkretizálódhatnak”. Jelen esetben azonban a Tragédia mint írásban 

rögzített irodalmi alkotás képezi az értelmezés tárgyát, így természetesen veszít erejéből a 

drámai műnem és a kevert médium fogalmának korrespondenciája. Azonban még e korláto-

zással együtt is megtapasztalható a képi jelenléte a verbálisban, például a textúra tipografi kus 

megjelenítettségének kérdése, az álomképek szerepe, a mentális képek kiépülésének gátoltsága, 

a referencialitás problémája kapcsán. 
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Értelmezési szempontunkból vajon hogyan kell értékelnünk e kudarcot? 

A szemlélés vagy a megfi gyelés mint megértési mód mondott itt csődöt? 

A válaszhoz fi gyelembe kell vennünk a szín befejezését, Ádámnak a kudarc 

beismerése után újból megfogalmazódó kérését: „Hagyj tudnom mindent, úgy, 

mint megfogadtad”, majd „Hadd lássam mért küzdök, mint szenvedek”. Továbbá 

fi gyelembe kell vennünk azt a visszautasítást is, melyben Ádám részesíti a múlt-

ra alapozó, deduktíven szemléltető Lucifert. „Ez visszapillantása az öregnek” 

– mondja neki Ádám.

Éva útja (melynek egyébként létjogosultságát eddigre a Föld szelleme is meg-

erősíti),
29

 csakúgy, mint a megfi gyelésnek koordinálatlanul feltáruló metafi zikus 

jelenségek (Lucifer nyújtotta) látványa, Ádám előtt elégtelennek, illetve bemérhe-

tetlenül soknak mutatkoznak. Ami itt csődöt mond, az tehát nem a megfi gyelés 

általában, hanem az az érzéki látás, amely még éppen most formálódik, s amely 

mögött még nem áll ott a „fogalmi világ rendje”. Ez a tapasztalási stáció még nem 

tudja megvalósítani – csak kvázi vágyként formálja – „a világ áttekinthetetlen jel-

készletének jelszükségletre történő redukcióját”. Az emberpárra szállított „bűbáj, 

a tünékeny álom képei”, melyek a jövő belátását teszik lehetővé, immár nemcsak 

a luciferi manipuláció részei, hanem az ádámi megértés szükséges feltételei is 

egyben. A fogalmi kiterjesztése a látványiba (Lucifer iránya) és a látványi szemlélés 

elmozdítása a fogalmi alapú megfi gyelésbe (Ádám iránya) itt összetalálkoznak, és 

érintkezési pontjukban létrehozzák a megfi gyeltetést, mely a fi gyelőnek valóban 

observerként, az irányítónak a fogalmi kijátszásaként funkcionál. A racionális 

logocentrikus tudás birtoklójának (Luciferrel szemben az Úrnak, Ádámmal szem-

ben Lucifernek) a látás a megértetés, és ezáltal a hatalom gyakorlásának eszköze, 

Ádámnak viszont a megértés legfőbb módszere, közege.

A keretszínek lezárulásával tehát a látás kontextualizáltsága határozottan 

elmozdul az observer dominanciája felé.

A történelmi színekben, Lucifer szándékának megfelelően, Ádám mindig többet 

és mást lát, mint amit tud. A látásban ugyanis megelőlegeződik előtte az a teljes-

ség, amelyet fogalmilag csak lépésről lépésre vehet birtokba.
30

 Ádám a történelmi 

színek mindegyikében a valódi látáshoz (a látványi érzékelés útján bemérhetőhöz) 

29
 Lufi cer kérdésére: „Mondd hát, hogyan fér büszke közeledbe / Az ember, hogyha istenűl fogad?”, 

a Föld Szelleme ezt válaszolja: „Elrészletezve vízben, fellegekben, / Ligetben, mindenütt, hová 

benéz / Erős vágyakkal és emelt kebellel.”

30
 A verbális szukcesszivitásával szembeállított látványi szimultaneitásról Bœhm így vélekedik: 

„A szimultaneitásban az ikonikus sűrűség minősége halmozódik, amely készenléti potencia-

litásként jellemezhető. Így is csak akkor, ha azt nem a kibontakozott valóság ellenpárjaként 

fogalmazzuk meg, mint a lehetőség fogalmát általában előstádiumként, a valóság közelgő 

formájaként értelmezik. A szimultaneitás azonos a képi jelentésartikuláció azon mozgékonysá-

gával, amely – a különböző történelmi tényezők hatása alatt – ezen artikuláció térbeliségének 

és időbeliségének alakulási módját követi” (Bœhm, Gottfried, 1993. 99.).
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ragaszkodik, és elhárítani igyekszik a verbálisban eléje toluló fogalmit, amennyiben 

az konkurál a látványival. A látás azonban – s ez a Tragédia egészében Lucifer ma-

nipulációi révén dramatizálódik – „kulturálisan és történetileg kontextualizált” 

(nem előfeltétel nélküli, nem természetes, nem spontán).
31

 Eltekintve attól, hogy 

tehát a történelmileg megmutatkozó jelenségek eleve Lucifer interpretációihoz 

igazítottak, nem feledkezhetünk meg arról sem, hogy Ádám maga is elvárásokat 

támaszt, a szemlélést és megfi gyelést például az egyéni akarat (Római szín), a 

szabad eszmék (Londoni szín) stb. absztrakt, fogalmi tartalmaihoz méri. Úgy tű-

nik tehát, a megfi gyelés mint observer folyamatában Ádám törekszik arra, hogy 

a látható logikájához tartsa magát, ám végsősoron a megértést mégis a fogalmi 

világ rendjéhez kell igazítania. Amikor csalódik, akkor a külső és a belső a látás 

tudatosulása során inkongruens viszonyba kerül, s ezért Ádám a látás korrekcióját 

kezdeményezi. A színek a látás kritikájával, sőt az egyiptomi, illetve az eszkimószín 

végén határozott ikonoklazmussal zárulnak. Már a „bevégzetlen” piramist is „rom”-

nak nevezi, a múmiát pedig mint egy korszak képi szimptomáját mint ikonikus 

szimbólumot határozottan elutasítja. „Rettentő kép! […] Pokolbeli káprázat, el 

veled!” – mondja felugorva. Ádám a picturát (képet) elítéli mint fi cturát (tényt). 

A kép ugyanis tényként (fi cturaként) van megjelenítve.
32

Az athéni színtől az első prágai színig (IV–VIII.) a kép hatalma megerősödésének 

tendenciáját fi gyelhetjük meg. Lucia több alkalommal a látvány utáni tapasztalta-

tást mint didaktikus eszközt alkalmazza fi a ismereteinek bővítésében (gyakori a 

„nézd, nézzük meg” imperatívusza). A római szín a szemlélés érdekmentességét és 

diff úz jellegét használja ki (itt is gyakoribb a „nézz”, mint a „ládd”), még az apostol 

szavai is inkább a faktikus megtapasztaltatására mint megértetésére irányulnak. 

A látványi erőteljesebb jelenlétét, a gondolkodást leigázó szem toposzát a kons-

tantinápolyi szín hordozza. A látvány a szerelmes Ádámnak különösen fontos, az 

őt a női szépségtől elválasztó szavakat „fulánk”-nak nevezi, s már a jelenet elején 

is a képi játékának megtévesztettje, mikor azt mondja: „Látok miként Tamás, és 

nem hiszek”. S legvégül is, a faktikusan és szinte mítikusan az emberi fölé növő 

kép (a becsukott ablak és a küszöbön álló csontváz ikonikus szimbóluma) dönti 

el Tankréd sorsát.

Az első prágai színtől azután a londoni színig (VIII–XI.) elkezdődik a fogalmi 

alapú gondolkodás kibontakozásának, majd hegemónná válásának folyamata. 

A nézés/szemlélés tevékenységéhez apránként hozzátapad az ítéletmondásé, 

míg végül a fogalmi jelentősége ad absurdum mutatkozik meg a VIII. szín záró 

soraiban: „Megleltem a szót, azt a nagy talizmánt, / Mely a vén földet ifjúvá teszi.” 

31
 Lásd erről többek közt Bal, Mieke, 1997. 142.

32
 Pieter Wagnerre hivatkozva Umbach az ikonoklazmust a következőképpen határozza meg: 

„A picturát elítéljük mint fi cturát, hiszen ebben az esetben a kép (pictura) tényként (fi ctura) 

van megjelenítve” (Umbach, Maiken, 2002. 337.). 
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A szabadság, egyenlőség, testvériség eszméjében hívő Danton azonban mégis a 

szó megcsalatottja, sőt áldozata lesz. Az utolsó dialógus stilárisan az I. szín szó-

használatával tart rokonságot. Az analógia is jelzi, a szó, a beszéd itt az ismeretek, 

a hatalom médiumává válik. Ádám: „Saint-Just, vigyázz, lemennydörög szavam. 

Vádad hamis.” Robespierre: „Ne hagyjátok beszélni, / Tudjátok, nyelve sima, mint 

kígyó.” Ádám: „Nem győzzük meg egymást / Beszéddel.”

A X. színben a szó kiveszi részét abból, amit maga Ádám-Kepler is a „szemfény-

vesztés mesterségei”-nek nevez. Ádám ezért vágyait és akaratát a szó megtisztí-

tására, az eredendőség státusába való visszahelyezésére irányítja (ennek ikonikus 

jelképe a „sárgult pergamenek” elégetése) „Vezess […] / Az új világba, mely […] / 

szabad szót ád a rejlő gondolatnak.”

A londoni színtől, bár továbbra is megmutatkozik a szó és a kép egymással 

szembeni gyanúja (például akkor, amikor az ibolyacsokorral ékesített szentkép 

ereje leleplezi Lucifer hamisságait, vagy amikor a falanszter múzeumi tárgyai 

többet közvetítenek, mint amit az őket megőrző világ rájuk bíz stb.) – a dráma 

egyre tendenciózusabban halad a logocentrikusság felé. A XI. és a XII. szín kezdő 

jelenetei szinte teoretizálják a fogalmi versus látványi kérdését. A londoni színben 

a nézőpont helyes megválasztásának problémájáról,
33

 a falanszterszínben a fogal-

minak a láványiban történő testet öltéséről van szó.
34

A kérdés még azáltal is kiéleződik, hogy a szemlélés folyamatát mindvégig 

irányító Lucifer újra kontextualizálja a látványit. A londoni szín végén, a halál-

táncjelenetnél ugyanis olyanféle betekintést enged Ádámnak, amely a III. szín 

metafi zikus tapasztalataival rokonítható, a szemmetafora is megismétlődik: „Nézz 

hát egy percre szellemi szemekkel.” A második „korrekció” (tudniillik a látványi 

kontextusáé) a falanszterszín szerepcseréjéből olvasható ki: Lucifer helyett a tudós 

szemléltet, mégpedig Lucifernek (és Ádámnak), ám azáltal, hogy tudósi minősé-

gében kisszerűnek mutatkozik, maga az observer tevékenysége is parabolikussá 

válik. Az utolsó jelenetben Lucifer hosszúra hagyja a pórázt, és Ádám csaknem 

átszakítja az álom hálóját. „Nem bírja lelkem e látványt tovább” – mondja Ádám, és 

cselekedni akar, Lucifer ekkor már kénytelen közbelépni: „Álomkép, ne mozdulj!” 

Úgy tűnik tehát, a Lucifer kínálta látványon keresztüli megértés egyre inkább gya-

núba keveredik és leértékelődik, érvényességének hatóköre korlátozódik, miközben 

e visszaszorulás ténye (és vele együtt a fogalmi jelentőségének megerősödése) a 

Tragédia dramaturgiájában egyre jelentőségteljesebbé válik.

33
 Ádám a Tower bástyájából szemlélve a vásári forgatagot elégedettségének ad hangot. „Az élet 

áll most teljesen előttem, / Mi szép, mi buzdító versenydala.” Lucifer fi gyelmezteti: „Szép a 

magasból, mint a templomének, […] De odalent másképen hallanók, / Hol közbeszól a szív ve-

rése is. […] Ha ily magasról nézzük, s nem zavarnak / Nő-könnyek és egyéb hitvány fogalmak.” 

Lucifer a szemlélő és a szemlélt distancialitásának megszüntetésével új értelmezési alapot 

kíván teremteni.

34
 Lucifer mondja: „Eszményedet, mint látom, elveted, / Előbb még, mintsem testesülhetett.”
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Az űrjelenet kezdetén Ádám az érdekmentes, a belső és külső világának problé-

mátlan eggyéolvadását lehetővé tevő szemlélést nosztalgikusan idézi fel, ugyanis 

nem annyira megfi gyeli, mint inkább elmerengve szemléli az eltűnő tájakat. Lucifer 

szavainak a kétértelműségben rejlő iróniája is a szemlélésnek mint a világ érzékelési 

módjának eltűnésére fi gyelmeztet: „Emelkedett szempontunkból, hiába / Először 

a báj vész el.” Ezzel a „leszámolással” előkészítődik az, ami már itt, a XIII. színben 

többszörösen meg is erősítődik, s majd a XV.-ben kulminál: a logosz abszolút 

elsőbbsége. Előbb Ádám érvel a Föld Szellemével szemben a fogalmi mellett, má-

sodrangúnak tartva az érzékit, a dologit („A gondolat s igazság végtelen, / Előbb 

megvolt az, mint anyagvilágod”), majd a Föld Szelleme abszolutizálja a szó erejét, 

Lucifer terveinek megsemmisítésére és az ember megmentésére használja fel. 

„A vén hazugság e hiú szavát” [a halált] „Ne mondd, ne mondd, itt a szellemvilágban 

/ Egész természet átborzadna tőle / Szentelt pecsét az, feltartá az Úr / Magának.” 

Később: „Honos szózat hív, térj, fi am, magadhoz!” 

Az eszkimószínben Ádám még egy utolsó esélyt kap arra, hogy a látványi világon 

keresztül megtalálja a megnyugvást. A tapasztalható azonban még soha nem volt 

messzebb a vágyottól, mint éppen most. Az elkorcsosult nő látványa idézi elő a 

Tragédia második ikonoklazmikus pillanatát. „Nem akarom meglátni, Menj, ne 

lássam őt, Ne lássam többé ádáz sorsomat.”

A luciferi szemléltetés „eredményessége” és az ádámi observer kudarca (kudarc 

abban az értelemben, hogy a megfi gyelés nem vezet pozitív tapasztalati élményhez) 

tematizálódik az ébredés utáni dialógusban is. Lucifer ismét szemléltet, Ádám 

viszont „rettentő képek, hiú káprázat” nyomát őrzi emlékezetében.

Szó és kép még utoljára együttáll az öngyilkosság gondolatának megfogamzása 

pillanatában: „Mi eszme villant meg fejemben”, de ezután ismét a szó diadalmas-

kodik, a szó az, ami ismét megmenti az életnek Ádámot. Éva bejelentését is (ver-

bális közlés) a szó erejét bizonyító mondatok vezetik be: „ha meghallgatsz […], ha 

megsugom.” És a szó az, ami „szózatként zengve” kijelöli a követendő utat, és a szó 

az, amely által kinyilváníttatik az Úr végső intése, és amely önmagá ra refl ektál 

születése pillanatát egy múlt idejű igével mintegy megörökítve: „Mondottam.”

Madách Imre Tragédiája a látványi és/vagy fogalmi megismerés kettősségének 

szempontjából bináris kódolású, a tapasztalás és megértés folyamatát mind a kép, 

mind a szó irányába kiépíti. A mű „megoldása” azonban a IX. színtől folyamatosan 

előkészítve, s még előbb, az első keretszínektől már alludáltan, a logosz elsőbbsé-

géhez, a világ fogalmi alapú megismerhetőségének tradicionális tételéhez vezeti 

el a befogadót. 



53

Látható-e, ami tudható? 

A beszéd és a szemlélés tevékenységének képes reprezentációi

A Tragédia textusában vizsgált látványi és/vagy fogalmi megismerés kérdését az 

illusztrációk a szemlélő alak és/vagy beszélő alak fi gurálásával hozzák a „meg-

felelések” szintjén fedésbe. Amiként Madách Imre olyan poétikus megoldással, 

mint például a látás általi megértés lehetőségének tematizálása, a hüpotiposzisz
35

 

esztétikai-formai kereteire való rájátszás (például a III. szín végén, amikor Ádám 

mintegy önmaga és Lucifer előtt egyszerre kommentálja az elemek kavargásának 

látványát) tágítja ki a verbális médium határait, Kass János a beszéd általi megértést 

kifejező dialogikus jelenetek ábrázolásával utal a vizuális tapasztaláson túli megis-

merési formákra. S habár a megértés e két egymással versengő formája, úgy tűnik, 

a pretextus koncepciójától eltérően, nem egymás konkurrenseként jelenítődik meg 

a grafi kákon, hanem inkább egymás kiegészítőjeként, így is lényegi szerepre tesz 

szert az interreferenciális átfedésekben. Tapasztalhatjuk ugyanis, hogy a drámai 

történések közül Kass János feltűnően sokszor választ ki olyan eseménykomponen-

seket, melyek magát a szemlélés vagy a szólás cselekedetét emelik a főtéma rang-

jára. A verbális megnyilvánulást élénk gesztusok vagy a testtartás szokatlansága 

és impulzivitása kísérik, míg az események látványi megtapasztalásához inkább 

valamiféle, az időtlenségnek, a temporális történésekből való kizökkentségnek a 

szimbólumai
36

 – mint a témát „felerősítő” vizuális formációk – társulnak. 

Láthattuk, a látványi és a fogalmi megismerés kérdése a Tragédiában elsősorban 

Ádám és Lucifer párbeszédében polarizálódott, majd a megismerés bizonyossága 

végsősoron Ádám szerepéhez kötődően mondott csődöt. A megismerés lehet-

ségességének kérdését a dráma (főként) az ő fi gurájának perspektívájából tette 

beláthatóvá a befogadó előtt. Azt várnánk, hogy az illusztrációk ugyanezt a néző-

pontot, az ádámi nézőpontot, kínálják fel nekünk, ebben azonban „csalódnunk” 

kell, méghozzá kétszeresen. Egyszer a művészi szándék, másszor – ahogy Stewart 

fogalmaz – a médium rudimentalitása, vagyis fejletlensége miatt.

A teória az illusztráció narratológiáját „fejletlennek, eleminek” [rudimentali] 

35
 A hüpotiposzisz „valakihez, egy másik személyhez szól, aki bennünket, olvasó-nézőket helyet-

tesít, s akinek érzelmi reakciói megelőzik a mieinket. […] A megszólított érzelmi reakcióinak 

intenzitásáért a deiktikus szavak és a megfelelő igealakok felelősek, amelyek az ábrázolt 

eseményt a jelenbe helyezik át. A deixisznek egyébként kettős funkciója van: aktualizál és 

vizuális illúziót kelt” (Kibédi Varga Áron, 1997. b. 138–139.). Az elemek kavargásának látványát 

mintegy önmagának „magyarázó”, ugyanakkor Lucifernek is prezentáló Ádám szavaiban fel-

fedezhetők a deiktikus szerepű és az érzelmekre ható szavak (például: „félek, elsodor, és mégis 

érzem”, „Mi az, mi az?”, „amarra…-emerre” stb.). A vonatkozó drámarészlet látszólag megfelel 

a hüpotiposzisz pœtikai sajátosságainak, ugyanakkor a látvány kiépülése itt is – amint ezt 

a Tragédia teljes szövegével kapcsolatban már tapasztaltuk – a konkrét fogalmak, a tárgyi 

elemek absztrahálódása miatt mégis akadályba ütközik.

36
 Lásd például a nem szövegreferens szemlélő fi gurák szerepeltetését (V. kép) vagy a szemlélés 

tevékenységét magát szoborimitációval visszaadó IV. képet.
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nevezi, s ezzel általánosságban utal a 

vizuális médiumnak arra a sajátossá-

gára, hogy a lingvisztikai egyesszám 

első személyt a kép „direkten” nem 

tudja a néző felé közvetíteni. Ennek 

megfelelően, ha az illusztrációk nem 

jelenítik meg a főszereplőt (ez esetben 

Ádámot, aki természetesen a dráma 

műnemi sajátosságainak megfelelő-

en, mindig személyes, egyes szám első 

személyű megnyilatkozásában van je-

len), úgy csak „képzelhetjük” azt, hogy 

amit látunk, az az ő tapasztalásainak 

felel meg, ha pedig megjelenítik, hiába 

tudjuk „biztosabban” hozzá kötni a 

látványt, az általunk látott eleve nem 

eshet egybe az ő tapasztalásaival (nyil-

vánvalóan már csak azért sem, mert 

vele ellentétben mi őt magát is látjuk, 

s akkor még nem beszéltünk a néző-

pontok különbségéről stb.) (Stewart, 

10–12. ábra
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Philip, 1992. 11–12.). Ha erre a mediális sajátosságra összpontosítva akár csak 

futólag is, áttekintjük az illusztrációsorozatot, a tizenötből nyolc rajzot azonnal 

kiválaszthatunk, melyeken nagy biztonsággal azonosítani tudjuk Ádám alakját.
37

 

Ezen kívül van további két szín, a bizánci és az egyiptomi, ahol vagy a szcenikus 

vagy a kompozíciós tényezők miatt juthatunk arra a következtetésre, hogy ebben 

vagy abban a fi gurában Ádámot lehet felismerni (az előbbinél az egyik háttérfi gu-

rában, a visszatekintő templomosban, az utóbbinál szimbolikusan a fáraófejben 

van reprezentálva). A tizenöt–nyolcas (illetve tízes) számarányt azonban az inter-

mediális befogadás egy későbbi stádiuma minden bizonnyal módosítani fogja a 

következők miatt. Többhelyütt, bár joggal feltételezhetjük, hogy Ádámot látjuk a 

képen, test- és fejtartása ugyanakkor nyilvánvalóvá teszi, ő maga nem szemléli 

azt, amit mi (az űrjelenetnél például felfelé néz, s maga mögött hagyja azt, amit 

mi látunk; a második színhez készült rézkarcon pedig a földre borul) (10. ábra). 

Továbbá, az illusztráció nondiszkurzív elemei lehetetlenné teszik a befogadói és a 

feltételezett ádámi nézőpont egybecsúsztatását. Különösen igaz ez a falanszter-

szín és az űrjelenet illusztrációján (11., 12. ábra), és általában ott, ahol vagy a képi 

absztrakció vagy a huszadik század új ismereteinek „képiesítése” akadályozza meg 

azt, hogy a néző a látványban Ádámmal osztozzon (lásd az egyiptomi, a római 

és az eszkimószínnél).

Ami a képen megmutatkozik, evidensen, nekünk nézőknek mutatkozik meg, s 

úgy tűnik, ezen a tényen nem sokat változtat az sem, hogy egyébként hangsúlyo-

san szövegreferens képekről van szó. Ha Kass János szándéka a drámai mű egy 

nézőpontjának bemutatása lett volna, bizonyára következetesen vagy a szöveg 

implikálta ádámi percepciót érzékelteti, vagy kalkulálva a képi reprezentáció 

„fejletlenségével”, folyamatosan Ádámot helyezi a középpontba és/vagy a szemlélő 

pozíciójába, hogy aff éle deiktikus rámutatással segítse a néző-olvasót. A kortárs 

kritika megállapítása szerint is: „Kass János Ádámja nem daliás, diadalmas hős. 

Inkább része, mint ura annak a mindenségnek, amelybe kivettetett, hogy meg-

hódítsa azt. Ez az Ádám csak néhány képen áll a kompozíció közepén. (Azokon, 

amelyeken leginkább érezhető Zichy képeinek távoli visszhangja.) A legtöbb ké-

pen egybefonódik a lét jelképeivel, gépek részeivel, üstököspályákkal, egymásba 

zsúfolódott emberi alakzatokkal, mélybe zuhanó haláltáncosokkal” (Keresztury 

Dezső, 1966. 21.).

Szemlélő és beszélő (sőt szónokló, deiktikusan kinyilvánító) fi gurákat viszont 

valóban bőséggel találhatunk az illusztrációsorozaton. Kis túlzással azt is mond-

hatnánk, a képek szinte csak róluk szólnak, akár Ádám tölti be az admonitor vagy 

advocator szerepét, akár nem. Ettől az Alberti meghatározta eredeti funkciótól 

kezdve – mely az ábrázolt történetben való részvétel és a belőle való kivontság 

37
 A II., III., VIII., IX., X., XI., XIII., XV. színhez készült képeken. 
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13. ábra
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(kommentátor pozíció) egyidejű tel-

jesülését jelenti 
38

 – egészen addig a 

funk cióig, hogy a képen minden egyet-

len, középpontba helyezett kiáltásnak, 

vagy egyetlen tekintetnek van aláren-

delve, tapasztalhatjuk a verbális és 

a látási megértés tematikus fontos-

ságát. 

Feltűnő ugyanakkor, hogy a képek 

kompozícióján – különösen az utóbbi 

képtípus esetén – „kívül esik”, a kép-

centrumtól „elkereteződik” az aposzt-

rofi kus kölcsönösség. Aki beszél, vagy 

aki szemlél, az látható, de akihez in-

tézi szavait, vagy akit/amit néz, arról 

mi befogadók sem kaphatunk képet. 

A megvont tárgy (az aposztrofé tárgya) 

hiányának következtében a fi gyelem 

hatványozottan a beszédet, a megfi -

gyelést mint cselekedetet végrehajtó 

és ugyanakkor a refl exiót „fogadó” személyre irányul. Az ő érzelmei és gesztusai 

lesznek elsősorban fontosak. De nem hagyhatjuk fi gyelmen kívül azt sem, hogy az 

illusztrációk közül néhány látszólag egyáltalán nem problematizálja ezt a kérdést, 

hiszen például a londoni színhez készült rézkarcon világosan tematizálódik az, 

hogy Ádám és Lucifer mit szemlél. Itt, a szemléléshez köthető „tetszésszerintiséget 

és érdekmentességet” vélhetjük fölfedezni, fogalmazhatunk így, a látás „érzéki” 

voltát
39

 az előbbi képtípust meghatározó „szellemivel” szemben: Ádám, a Tragédia 

instrukciójának megfelelően, a Tower bástyáján könyökölve, szinte mélázva nézi a 

lent zajló eseményeket (13. ábra). A problémátlanság azonban valóban látszólagos, 

hiszen ha fi gyelmesen olvassuk a Tragédia vonatkozó szövegrészletét, és összevetjük 

a képen ábrázoltakkal, észre kell vennünk az aszinkróniát: a szöveg szerint Ádám 

inkább hall, mint lát, mégpedig „a zsibongó sokaság morajától eggyéolvadó” „igéző 

38
 A „keretbefoglalás érzelmi alakjai” (admonitor, illetve advocator) arra hívják fel a fi gyelmet, amit 

a nézőnek látnia kell a képen, illetve, ami kommentálásra szorul. (Marin, Louis, 1998–99. 81.). 

„Helyesnek tartom […], ha van valaki a történetben, aki fi gyelmeztet és felhívja a fi gyelmünket 

arra, amit benne véghezvisznek, vagy kezével hív a látvány megtekintésére, vagy haragos arc-

kifejezéssel és sötét tekintettel fenyeget, hogy ne menjünk a közelébe, vagy felhívja a fi gyelmet 

valamely veszélyre, esetleg csodás dologra, vagy arra hív, hogy sírjunk vagy nevessünk vele 

együtt” (Alberti, Leon Battista, 1997. 121.).

39
 Lásd a fentebb már idézett kifejezést („érzéki látás”) Konersmannnál (Konersmann, Ralf, 2003. 

131.).

14. ábra
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dalt”, és látni csak jóval később látja (amikor már „besötétült” és amikor már régen 

elhagyta a Towert) a sírgödörbe lépő csalódott embereket.

Ugyanígy a VII. színben a pátriárka bevonulása és a búcsúcédula árusítás sem 

esik egyidőbe a pretextus szerint, míg a kép alapján egyidejűséget feltételezhetünk. 

Hasonló a helyzet a párizsi szín megjelenítésénél, mivel az illusztráción – ellentétben 

a drámával – szimultán ábrázolódik a kezében fejet tartó pórnő színrelépésének 

és Danton szónoklatának ideje, továbbá a bakó (a kép admonitorjának) jelenléte 

(14. ábra).

Ezek a punktum temporis ismert ikonikus elvére emlékeztető szimultán ábrázo-

lások azonban Kass János képein, a hagyománnyal ellentétben, nem szolgálják a 

kauzalitást. A történések közötti rendet nem, vagy nem csak az oksági viszonyok 

alakítják ki. A londoni szín illusztrációja nyilván nem azt ábrázolja, hogy a halál-

táncjelenethez képest korábban vagy későbben, okot szolgáltatva vagy okozatként 

forognak-e a gépkerekek vagy szemlélődik-e a Towerből Ádám. Nem a kauzalitás 

bemutatása a művek célja. Általánosabban is fogalmazhatunk, az egymástól 

elkülöníthető síkszegmensekben reprezentálódó időszegmensek közt az „átjár-

hatóságot” nem a képtől független (vagy a tőle függetleníthető) értelmek teremtik 

meg. Épp ellenkezőleg: a jelentés csak a kép által prezentált, csak a szemlélés által 

megnyíló ikonikus összefüggésekből bontható ki. Ez egyúttal azt is jelenti, hogy 

nekünk, szemlélőknek bontható ki, míg a kép virtualitásán belül az összefüggések 

megszakadnak, a szcenikusnak tetsző beállításokról kiderül „hamisságuk”: a kép 

szereplői közt „valóságosnak” (diszkurzívnak, referenciálisnak) látszó kapcsolat 

megmutatja a csak-nekünk-berendezett mivoltát. Máskülönben nem magyaráz-

ható, ki is az a XIII. kép bal alsó sarkában az eseményekre mintegy kinetikusan 

refl ektáló ugró-repülő férfi alak, vagy a történéseknek hátat fordító, mégis min-

denttudónak tetsző tógás fi gura az athéni szín illusztrációján. De a virtuális va-

lóságon belül elképzelhetetlen az is, hogy Ádám a Towerből szemlélhesse azokat a 

gépeket, melyek sem méretük, sem síkszerűségük miatt nem teszik hihetővé más 

testekkel való egyenrangúságukat, dologi összeegyeztethetőségüket. Köztük és 

a kép „élő” alakjai közt ismét csak nekünk, csak előttünk jöhet létre szemantikai 

természetű kapcsolat. 

Eddigi megállapításainkkal azonban még mindig nem tisztáztuk azt, hogy az 

intermediális megismerést/megértést konkrétan mivel és méginkább mennyiben 

teszik lehetővé a képek az úgynevezett „kép-teljesítmény” által. Arra vonatkozó 

gyanakvásunkat, hogy a megismerés bizonyossága e tekintetben is megtagadott, 

nemcsak a szöveg vonatkozó tartalmai kelthetik fel bennünk már jó előre, de az 

eddigi, a képek tematikus és szerkezeti megoldásait problematizáló észrevételeink 

is, nevezetesen a szónokló/szemlélő központi fi gurák aposztrofi kus viszonyának 

elkeretezettsége; az admonitor/advocator fi gurák tapasztal(tat)ási tevékenységének 

kudarca valamint az illusztrációk képi referencialitásának általánosan jellemző 

megszakítottsága. 
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Lehetséges-e a megismerés, 

avagy az illusztrációk és a látvány alapú megértés

Elsősorban a képiség „kategoriális kifejezőkészségét”, a „kép-teljesítményét” érintő 

kérdés az, hogy a kép mint kép, tehát úgy is mint „alakok, dolgok és formális vi-

szonyok síkmértani kompozíciója” (Imdahl, Max, 2003. 64.) vajon akadálytalanul 

lehetővé teszi-e a látás általi megismerést? A fogalmi világ szabályaihoz igazodó 

observerértelmű megfi gyelés ellenében vagy mellett biztosítja-e vagy éppen ellen-

kezőleg, megakadályozza-e a látható logikája szerinti megismerést, a „látó látás” 

törvényeinek működésbe lépését? Ezzel újra exponáljuk, de új alapokra is helyezzük 

eredeti kérdésünket, vajon a „mi végre a küzdés?” – teoretikusan fogalmazva – a 

megismerés, a lét értelmének (konkrétan is érthető) átláthatósága problémája, az 

intermedialitás köztes terében valóban metaforikus jelleggel formálódik-e meg? 

Értelmezésünk középpontjába az utolsó színhez készült rézkarcot állítjuk, melyet a 

„perspektívikus projekció”, a „szcenikus koreográfi a” és a kompozíció viszonyának 

szempontjából mutatunk be.
40

A perspektívikus projekciót, vagyis a „test és tér képpé alakítását” alapvetően – de 

nem fenntartások nélkül – a centrális perspektíva szabályai szerint valósítják meg 

a Kass-illusztrációk. A „fenntartás” nemcsak azt jelenti, hogy például az egyiptomi 

színhez készült rézkarcon a centrális perspektíván kívül részlegesen más perspektívák 

(például a fordított) is érvényesülnek,
41

 hanem azt is, hogy maga a merev nézőpontra 

és annak korrespondáló enyészpontjára épített centrális perspektívarendszer megsza-

kad vagy megsokszorozódik. Amikor megsokszorozódik, azt tapasztalhatjuk, hogy 

az illusztráció mint képegész valójában nem „a” tér (vagy a tér egy szegmensének) 

hanem egymással laza kapcsolatban álló terek/helyek projekciójának (síkszeletek-

nek) a viszonyából jön létre. Ekkor a merev nézőpont helyett mozgó nézőpontot 

feltételez a kép, melynek következtében az egyes részek nem rendelődnek az egész 

alá, perspektívikus szempontból nem hierarchizálódnak.
42

 Amikor viszont a centrális 

perspektívarendszer megszakad, és nem pótlódik más szemléleti rendszerekkel, 

40
 A fogalmak meghatározásában és alkalmazásában Max Imdahlnak a képet mint „síkmértani 

szerkezetegészet” bemutató modelljét vettem alapul. A három összetevő közötti viszonyt a 

tárgyunktól távoli korszak és tőle különböző képi világ bemutatására dolgozta ki Imdahl, 

nevezetesen Giotto Aréna-freskóinak értelmezésére (Imdahl, Max, 2003. 19–27.).

41
 Az egyiptomi szín illusztrációján a geometrikus formák (lásd a kép legalján a keret mentén az 

élvonalak viszonyát) megzavarják a néző érzékeit, a nézőpontok fuzionálnak, a centrális pers-

pektíva keveredik a fordítottal, a háromdimenziós ábrázolás a kétdimenzióssal, „oldalirányú 

eltolódásokat” (Zsegin, L. F. 1980. 55.) tapasztalhatunk. Hasonló percepciós játékot láthatunk 

a II. és a X. szín tárgyi elemeinek projektálásában is. 

42
 Tipikusan ilyennek tekinthető a VIII. szín illusztrációja, melyen önálló térprojekciót kap a 

centrumfi gurákhoz (Keplerhez és Rudolf császárhoz) képest a hűtlenkedő Borbála és a plety-

kálkodó udvaroncok, továbbá az akasztott emberek. Terényi Zoltán szerint: „A szürreálisan 

oldódó tér jobb átlóval leválasztott mellékmotívumai […] sorolják a jellegzetes negatív értékeket: 

csábítást, akasztást, intrikát” (Terényi Zoltán, 1983. 688.).
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akkor a nézőnek az a benyomása támad, hogy maga a „tériesítés” szándéka az, 

ami kétségbe vonható, a testek önmagukon hordozzák terüket, a XV. képen Ádám 

és a magzat fi gurája háromdimenziós ábrázolást kap, míg köröttük minden más 

síkszerűen projektált, ezért a testek közötti viszonyok, és általában a térmélység, 

tisztázatlan, a materiális hordozó megmutatja önmagát. Mind az első esetben, ahol 

mozgó nézőpontok alakítják ki a kép törvényszerűségeit (ez egyébként a XV. képen 

is érvényesül annyiban, hogy a két főalak fi gurájának enyészpontja nem esik teljesen 

egybe), mind a második esetben, ahol a tér kiépülése gátolva van, az illusztrációk 

„tér-képe” nem prezentálja „a külvilág megerősítésének és rendszerezésének szán-

dékát”. Bizonytalanságot, a (művészi és a befogadói) választás, a megismerhetőség 

lehetetlenségét, illetve eredményességének kétséges voltát tükrözi.

Másodszorra, ami a Madách-illusztrációk szcenikus koreográfi áját illeti, ezen 

„a bizonyos módon cselekvő vagy viselkedő alakok viszonyának szcenikus kons-

tellációját kell értenünk. Ahogy a perspektivikus projekció a helyi viszonyok vi-

zuális rendszerezése, úgy a szcenikus koreográfi a a cselekvési viszonyok vizuális 

rendszerezése” (Imdahl, Max, 2003. 19.). Kétségtelen, hogy a Madách-illusztrációk 

fi guráinak cselekvése nem véletlenszerűen, hanem értelemszerűen vonatkozik 

egymásra. Az értelemrelációk felfejtéséhez elengedhetetlen ugyanakkor annak 

feltételezése, hogy a befogadás alapvetően determinált a szöveg és a kép interreferen-

ciális kapcsolata által.
43

 Akció és reakció kölcsönviszonyát a képen, a diszkurzivitás 

működésének bevonásával, kauzális viszonyok rendszereként ismerhetjük fel, noha 

a kép az aff ekciók és gesztusok révén is kétségtelenül teremt ilyesféle szemantikai 

összefüggéseket (ennek önmagában vett jelentősége már a „síkmértani szerkezet-

egész” kérdéséhez tartozik). De maradva a pretextus indukálta cselekvési viszonyok 

vizuális rendszerezésénél, megfi gyelhetjük, hogy a XV. képen (15. ábra) szcenikus 

értelemösszefüggés rejlik Ádám erőteljes (szinte animisztikus) égbe kiáltása és a 

torziósan ábrázolt Lucifer egyszerre lemondást és ellenkezést kifejező reakciója 

közt, ami magának a verbális megnyilvánulásnak (égbe kiáltásnak) a jelentőségét 

bizonyítja. Akció és reakció szükségszerű, kauzális kölcsönviszonya jön létre a 

képen, és jut az „éppen-most” kifejeződésében érvényre. Azt, hogy ez a képivé tett 

szcenikus helyzet mennyire az aktualitás, az éppen-most által nyílik meg, igazán 

akkor érzékelhetjük persze, ha összevetjük a kép szcenikus konstellációját a Tra-

gédia vonatkozó szöveghelyével. A képnek pontosan megfelelő jelenetet azonban 

nem találhatunk a drámában. Azt, amit a képen látunk, a művész a szukcesszíven 

kifejlő irodalmi mű egymást követő időszegmenseiből és cselekvéseiből „állítja ös z-

sze”, teszi aktuálisan érvényessé, mintegy alkalmassá arra, hogy elvileg bevonhatóvá 

váljanak a szöveg más szcenikus helyzetei is. Példával megvilágítva az elmondot-

43
 Max Imdahl Giotto eseményképeit vizsgálja, és bár problematizálja a szövegreferencia kérdését, 

de a szcenikus koreográfi a fogalmával szorosan nem kapcsolja össze. A magunk értelmezési 

folyamatában ugyanakkor a diszkurzivitás (a szövegreferencia) kérdését magától értetődően 

külön ki kell itt emelnünk.
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takat: amikor a Tragédiában Ádám erőteljesen, dühösen és elkeseredetten kiált 

fel az Úrhoz – a kép ilyesféle érzelmekre enged következtetni („Mi eszme villant 

meg fejemben – / Dacolhatok még, Isten, véled is. / Bár százszor mondja a sors: 

Eddig élj: / Kikacagom, s ha tetszik, hát nem élek. / Nem egymagam vagyok még 

a világon? / Előttem e szirt, és alatta mély: / Egy ugrás, mint utolsó felvonás… / 

S azt mondom: vége a komédiának.”), akkor Lucifer még nem távozott, Éva pedig 

még nem tudatta Ádámmal, hogy gyermeket vár. A képen viszont mindent együtt 

és rendszerezve látunk. És ugyanígy, ha Lucifer távozásának pillanatából indul-

nánk ki (ami egyébként azt jelentené, hogy fi gyelmen kívül hagyjuk az aktualitás 

természetszerűleg tranzitorikus kifejeződését),
44

 ugyanerre az eredményre jutnánk, 

44
 A tranzitorikus viszonyulás (vagyis amikor a és b közti kapcsolat a és c közt is fennáll) itt a 

15. ábra
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hiszen ekkor meg Ádám gesztusai és arckifejezése nem felelnének meg a Tragédia 

vonatkozó helyének (eddigre tudniillik Ádám az Úr szavaira nyitottá válik, nem 

ellenkezik). Láthatjuk, a kép bármelyik alakjának gesztusait, illetve mozdulatait 

vegyük is alapul, a szcenikus konstelláció, amely a cselekvési viszonyok vizuális 

rendszerezettségét jelenti, és amely a cselekvéseket az „éppen-most” kifejeződé-

sében juttatja érvényre, túlvezeti a képértelmet a szukcesszív szöveg egyik vagy 

másik jelenetének önmagában vett értelmén.

Kass János Madách-illusztrációi azonban ezt a jeleneteket ábrázoló képekre ál-

talánosan érvényes teljesítményt kétségbe vonják olyan fi gurációk prezentálásával, 

melyek perspektivikusan csaknem értelmezhetetlenek és szcenikus szempontból 

is bizonytalanságot keltenek. Az Urat jelképező sűrű vonalhálóról és az elliptikus 

vonalhálóba burkolt emberi magzatról van szó. Ezek az ikonikus szempontból 

kváziszereplők nemcsak testetlenek, illetve térbeli helyzetük tisztázatlan, de ve-

lük kapcsolatban értelmezhetetlenné válnak a „szcenikus koreográfi a” alapelvei, 

úgymint a „cselekvés” és a „viselkedés”. Úgy tűnik, hogy a köztük és a tranzitórikus 

főalak közt létrejött viszonyokat nem lehet pusztán a cselekvési viszonyok vizuális 

rendszerezettségének kérdéséből kiindulva értelmezni.
45

 Ugyanerre a megállapításra 

juthatunk az aposztrofé tárgyát elkeretező képek esetében is, melyeken viszont 

mint például a harmadik szín illusztrációján a kauzális kölcsönviszonyokról azért 

nem lehet tudomásunk, mert a kép és a szöveg a jelenetezettség szempontjából 

egymással üres spáciumot képez. A kép, elsősorban Ádám térdeplése miatt, az Urat 

sejtetné, míg ezt a feltételezésünket a szöveg kizárja (tudniillik a vonatkozó hely 

dialógusában Lucifer a partner). Így tehát az a „helyzet”, amelyet a kép elénk tár, 

és főként ahogyan elénk tárja, sem itt, sem az előző példánál nem problémátlan a 

közvetlen élmény vagy akár a szemlélő beleérzése és értelmezési kísérlete számára. 

Sem a külvilág megerősítését és rendszerezését segíteni hivatott perspektívikus 

projekció, sem a diszkurzív viszonyok vizuális rendszerezésére szolgáló szcenikus 

koreográfi a nem bizonyul megfelelő reprezentációs rendszernek ahhoz, hogy a 

befogadói megismerést – mely esetünkben textuális, fogalmi alapú látványi meg-

ismerés – lehetségessé és problémátlanná tegye.

Kass János a Madách-illusztrációkon meglehetősen sok mindent a síkmértani 

szerkezetegész harmadik tényezőjére bíz. A művész vallomása ezt a feltételezé-

sünket látszik megerősíteni a képi szimbólumok (nevezetesen a londoni szín 

sírgödre és a bizánci szín mozaikja) szerepének kiemelésével, ami által a kompo

következőt jelenti: az Ádám és az Úr közt verbálisan kifejeződő elégedetlenség Ádám és Lucifer 

közt kinetikusan jelződik.

45
 A sorozat más képeire is jellemző a szcenikus koreográfi a részleges működése, például a római 

szín illusztrációján, ahol a serleg, illetve a belőle kiömlő folyadék és az emberi hullahegy közti 

viszonyrend vagy a falanszterszín illusztrációján, ahol a kváziember, a játékosok és a vonal-

hálók közti viszonyrend az, ami túlmutat a szcenikusság kérdésén a síkmértani kompozíció 

kérdése felé.
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zíció mint egészelvű rendszer domi-

nanciáját mond ja ki a perspektivikus 

projekció és a szcenikus koreográfi a 

felett. S noha a „síkmértani szerkeze-

tegész” e három összetevője között ez 

a hierar chikus viszony Max Imdahl 

megállapítása szerint mindig is fönnáll 

(Imdahl, Max, 2003. 22.), Kass János 

Madách-illusztrációi esetében azért 

kell külön is hangsúlyoznunk, mert, 

amint majd láthatjuk, bennük a kom-

pozíció nemcsak dominálja, de ki is 

pótolja a másik kettő szerepét. „Az 

alapfi gurák kikerülhetetlenek, tehát 

a Lucifer, Lucifer, az Éva, Éva és az 

Ádám is Ádám. Ők olyan pillérek, akik 

meghatározók, közben összekötöm 

[a fi gurákat] amivel akarom, amivel 

tudom. Tehát, mondjuk, ott van az a 

pillanat, például a londoni szín, ahol 

lebuknak a semmibe. Vagy a Bizánc esetében a homousion meg a homoiusion, 

ugye ami… hogy lehet megközelíteni? Úgy, hogy ott csak azzal tudtam áthidalni, 

azzal a bizánci mozaik Krisztus-fejjel, ami annyira meghatározza…, de aztán a 

többi banális cselekvés”. (Részlet a 2004. augusztus 7-én rögzített beszélgetésből.) 

A művészi alázattal szerényen csak „banálisnak” nevezett szcenikus beállításokat 

valóban oly mértékig dominálja a csak kompozícionálisan értelmezhető Krisztus-

fej, hogy a síkmértani szerkezetegész másik két (perspektivikus és szcenikus) 

tényezőjének funkcióját csaknem teljes mértékben átvenni látszik (16. ábra). 

Egyrészt a hátteret (például egy templom falát) konstituáló referenciális tárgynak 

mutatja magát, miközben ennek ellentmond az, hogy a mozaik kockák ikonikus 

jelölői, a körívek elvékonyodásánál, egyszerűen keresztülvágják a hozzánk legkö-

zelebbi térszegmenshez köthető alakok reprezentációit. Másrészt a Krisztus-fej a 

szcenikus koreográfi a meghatározó fi gurájának tetszik azáltal, hogy tematikus 

szempontból a tranzitorikus főalak (a pátriárka) intenzív gesztusának nyilvánvaló 

ellenpontját képezi, ám „valójában”, élettelen, képen belüli képként, a cselekvési 

viszonyoknak természetszerűleg nem lehet részese. Hangsúlyoznunk kell azt 

is, hogy a Krisztus-mozaik a kép non-diszkurzív elemei közé tartozik (a spáciu-

mok szintjén ürességet hoz létre). Mindebből következik, hogy a kép „síkmértani 

szerkezetegészében” csakis kompozíciós szerepe van. A kompozíció pedig olyan 

„egészelvű rendszer, amelyben az egyes képi értékek a nagyság, a forma, az irány 

16. ábra
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és a képmezőn elfoglalt hely szerint vonatkoznak a kép formátumára és alkotják 

meg annak szervezési formáját” (Imdahl, Max, 2003. 20.).

A bizánci szín Krisztus-feje elsősorban mérete és a képmezőn elfoglalt helye 

szerint uralja a kompozíciót (a kép horizontális és vertikális eszmei kompozíciós 

tengelye egyaránt kiemeli), amiből következően diszponálja és formailag ellenpon-

tozza a kép többi alakját, egyben elősegíti az értelemszerkezet tisztázását stb. 

Kompozíciós szempontból közelíthetjük meg a XV. kép fentről lefelé hatoló 

vonal nyalábját és a képsík jobb alsó harmadában elhelyezett ellipszishálót is. Ezek 

az ikonikus elemegyüttesek, említettük már, annak következtében, hogy félúton 

vannak a szemantikailag értelmezhető és az önmagukat csak jelölőként megmutató 

jelek közt, perspektivikus és szcenikus szempontból bizonytalanságban hagyják 

a befogadót, ugyanakkor a képegész formája szempontjából képi értékük már az 

első pillantásra is tagadhatatlan (17. ábra).

A kép eszmei vertikális tengelyével mintegy tízfokos szöget bezáró átló, me-

lyet a vonalnyaláb, Ádám teste, az anyaméh sötét tónussal megrajzolt részlete 

és a mögüle kiinduló vékonyabb vonalnyaláb tesz folytonossá, a kép egészének 

megváltoztathatatlan szerkezetét uralja. Ennek az átlós értéknek a formális „látó 

látása” más, mint a koreografi kusan és perspektivikusan elrendezett fi gurális és 

dologi/referenciális képi adatok újrafelismerő tárgyi látása. Megállapításunkat a 

következőkkel igazolhatjuk. Az átlót diszkrét folytonossága, föntről lefelé tartó 

iránydominanciája, helytől függő mennyiségi értékváltozása következtében olyan 

gradiensnek tekinthetjük, amely a vízszintes vonalnyalábokkal az irány, Lucifer 

jobb szárnyának alsó peremével az irány és a tónus, a gyökérzet organikusságával 

pedig a forma szempontjából konkurál. Ezzel a képi értékeket egyszerre megerősítő 

és ellenpontozó dinamizmusával a kompozíció egészének szerkezetét alapozza 

meg. Folytonosságának diszkrécióját föntről lefelé haladva először is az a projekciós 

játék okozza, mely a határvonalainak deformálása árán az átlóhoz perspektivikus 

értéket kapcsol hozzá: a vonalháló Ádámot szinte teljes egészében beburkolja, 

ugyanakkor teste mögött hátteret is képez, sőt fehérségének kontrasztot ad. Evvel 

ellentétesen, a megszakadás következő pontja éppen a perspektívikus projekció 

egyértelmű megtagadásáról szól: a térben hozzánk közelebbi Lucifer alakját a 

nyalábból mindössze kettő, de mértaniasságával meglehetős határozottságot 

tükröző vonal szabdalja meg, ebből következően a szárny és a vonalak térviszonya 

tisztázatlan lesz. A szemantikai összefüggés ezért itt csak a kompozíciós viszonyok-

ból következtethető ki – hogy tudniillik az isteni erő mégiscsak keresztülhúzza a 

luciferi tervet – melynek igazságtartalmát felerősíti az a tény, hogy a baloldali vonal 

mértanilag pontos derékszögű háromszöget képez a szárnyvéggel. Az irányértékek 

konkurálása itt a legerőteljesebb (leginkább tisztázott és leegyszerűsített), és mivel 

egymásra vonatkozásuk „értelmes” geometriai formát teremt, zárt háromszöget, 

ezzel mintegy ikonikusan megkomponálódik a tagadás és a gondviselés egysége, 

amiként ez az ’egymásra vonatkozás’ verbálisan magának az Úrnak a szavai 
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által is létrejön: „Te Lucifer meg, egy gyűrű te is / Mindenségemben – működjél 

tovább: / Hideg tudásod, dőre tagadásod / Lesz az élesztő, mely forrásba hoz, / 

S eltántorítja bár – az mit se tesz – / Egy percre az embert, majd visszatér. / De 

bűnhődésed végtelen leend, / Szünetlen látva, hogy, mit rontani vágyol, / Szép és 

nemesnek új csírája lesz”. 

A kompozíciós főtengely és Lucifer szárnya képezte háromszög egy vele ellen-

tétes állású, nagyméretű és excentrikusan elhelyezett háromszögben mintegy 

megismétlődik, ami által a jelentéstartalom (a kinyilatkoztatás és annak minden 

ellentmondása) szimbolikusan a képegészre is kiterjesztődik, sőt túlnő azon. Ez a 

kompozícionálisan előirányzott, de nagyobbrészt csak eszmei tengelyekkel jelzett 

geometriai forma egyrészt Lucifer szárnyainak a röpülés irányába történő meg-

hosszabbításából, és ezek metszéspontjából, továbbá az innen kiinduló és Ádám 

fejtetőjéhez tartó egyenesből jön létre, másrészt a grádiens és Ádám testvonalának 

meghosszabbítása, valamint Lucifer bal szárnyának külső vonala által rajzolható 

ki. A háromszögek csúcsai baloldalt és alul, egyenlő távolságra nyúlnak túl az 

illusztráció belső keretén, s ezzel arányosságot biztosítanak a képnek. Eff éle, a 

kép formátumán kívüli szférát is megcélzó, a képet mint tárgyat a referenciális 

tárgyi mezőbe is kiterjesztő megoldást, Kass János-i mesterátlót, egyébként az il-

lusztrációsorozat más képein is megfi gyelhetünk. A látens mezőben akkor is, vagy 

a lokálisan szimbolizált jövendő, vagy az elkeretezett aposztrofé tárgya rejtőzik.
46

A gradiens utolsó „diszkrét pontját” (a vonal folytonosságának megszakadását) 

az anyaméhet szimbolizáló ellipszisháló elhelyezése (takarás) hozza létre. Az 

ikonikus értelmet itt is elsősorban kompozíciós összefüggések indukálják. Ádám 

utódjának fi gurája mögött a transzcendens és az emberi szférát jelző vonalak 

metszik egymást: a mindennapiság, az emberi jelképeként értékelhető horizontális 

vonalak és az isteni szférából eredő gradiens találkozási pontján áthalad Lucifer 

testének hosszanti tengelye is (melyet jobbra és lefelé köpenyének rojtjai még meg 

is hosszabbítanak). Ez az utóbbi ikonikusan jelöletlen, ám a mozgásimpulzussal 

megerősített irány – nyilván nem véletlen – éppen felezi a másik két tengely által 

alkotott szöget. 

A kép kiemelkedő kompoziciós összetettségét és szükségszerűségét bizonyítja, 

hogy az emberi jövendőt jelképező magzatburok nemcsak az irány, hanem a forma, 

sőt a képmezőn elfoglalt hely szerint is kölcsönviszonyban áll a transzcendenssel. 

46
 Ilyen, a képtárgyból kivezető mesterátlót, illetve -ellipszist láthatunk, vagy az ikonikus elemek 

kompozícionális egymásra vonatkoztatásával következtethetünk ki, a II., III., XII. képen is. Az 

ellipszis (II.) és a körív (III.) föntről le és balról jobbra tartó sodrásirányát követve a képmező 

szinte megkétszereződik. Az elkeretezett részben a szcenikus összefüggések alapján az Urat 

sejthetjük. A XII. illusztráción a gép-ember nyakától és fejtetőjétől kiinduló átlóvonalak és a 

képalján elhelyezett vonalnyaláb által közrezárt szög (amely látensen szintén megduplázza a 

képmezőt) azt a labdát (korongot), szimbolikusan azt a célt tartalmazza, amiért a játékosok 

kemény küzdelemben (rajtuk vastag mez és védősisak) versengenek. Tekintetük ezt a pontot 

célozza meg. 
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Formailag az égitestszerű, gömböt imi-

táló Úr-jelkép van kölcsönviszonyban 

az anyaméh kvázi körformájával,
47

 s ez 

a kapcsolat lokálisan annak a vízszin-

tes vonatkozási tengelynek a segítsé-

gével erősítődik meg, melyet Lucifer 

jobb szárnyának legfelső pontját és 

Ádám tenyereinek középvonalát ösz-

szekötve húzhatunk meg képzeletben. 

(E tengely feltételezésének jogosságát 

a képkeret és a jobb szárny vonalának 

párhuzamosa, valamint az a tény iga-

zolhatja, hogy vízszintese egybeesik a 

képsík vízszintes középtengelyével.) 

A magzatburok körformája az égitest 

körformájára ennek a tengelynek se-

gítségével hasonlóképp tükrözhető, 

mint egy másik, egy átlós vonatkozási 

tengely segítségével az embriót rejtő 

(kis) körív a vele méretben és formában 

egyező fejformára: Lucifer koponyájá-

ra. (A vonatkozási tengelyt ekkor Ádám jobb lábának talppontja és a magzatburok 

legsötétebb tónusú foltja érintésével jelölhetjük ki.) Tapasztalhattuk, az ember és 

a transzcendens hatalmak közti kapcsolat – az istenivel és az ördögivel, a jóval 

és a rosszal való, egyszerre érvényesülő összekötöttség – a kép által egy olyan, 

kompozíciósan háromszorosan is (az irányok, a forma, a hely szerint) megerősített 

kölcsönviszonyként reprezentálódik, mely éppen a kompozíció és éppen a három-

szorosság miatt mint szükségszerűség értelmezhető.

Ennek a szükségszerűségnek az ikonikus alapja tehát a hatásában minden irányt 

meghaladó grádiens, az általa kiemelt szcenikus mozzanat pedig Ádám égbe kiál-

tása. Ádám megfeszülő teste, a széttárt tenyere kifejezte tanácstalanság, melynek 

intenziváló tényezője az átlépett határérték (tudniillik az ujjak túlnyúlnak a kép 

47
 Az anyaméh kvázikörformája és ellipszishálója mint motívum, a képeken átívelő, az egész 

illusztrációsorozatra kiterjedő kompoziciós eljárás részeként értelmezhető. Ilyen ellipszisháló 

veszi körül az emberpárt (II.), az égitestek modelljeit (VIII., X.) a tanítvány-Lucifer alakját (X.), 

az ugró emberalakot (XIII.), a töprenkedő ember tükörképét (XIV.) is – szimbolizálva a jó és 

a rossz, a mikro és a makro, a dinamikus és a statikus és általában az ellentétek egymásra 

vonatkoztathatóságát és/vagy közös eredetét.

 A viszonylag egyszerű formák poliszémiája egyébként is jellemző a Madách-sorozatra, lásd 

például az égitestet imitáló vonalháló, a háromszögek, a sraff ozott zárt felületek kompozi-

cionális értékét, jelentését. 

17. ábra
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középvonalán, továbbá a kompozíciós derékszögbe helyezett kiáltó száj, az, ahogy 

az egész test a horizontvonal fölé magasodik, valamint a talppont érintkezése 

saját jövője szimbólumával, arról győzik meg a befogadót, hogy a képen nemcsak 

az látható, aki beszél, hanem az is, amit mond. Az élet értelméről kérdező (illetve 

azt kétségbevonó) Ádám verbális cselekedete, az imént vázolt háromszoros kom-

pozíciós megerősítés miatt maga is, tehát e cselekedet önmagában is, olyan szük-

ségszerűséggé válik, melyre temporálisan az jellemző, hogy az aktuálist kivonja a 

mindennapi tapasztalás időszerkezetéből. A kép teljesítménye azonban még ezen 

a ponton is túlmegy, az „itt és most” pillanatát abszolúttá teszi, az idők felett álló 

jelenné, mégpedig a következő képszerkezeti megoldással. Ádám kvázi-pillanat-

nyisághoz köthető verbális cselekedetét a kompozíció szempontjából a gradiens 

mentén ellenpontozza a képelemeknek egy olyan összefüggésrendszere, amely az 

időt mint tartamot fejezi ki. A vonatkozási tengely által kiemelt tenyerek hosszanti 

eszmei tengelyei sugárszerűen fogják közre az embriót meg a magzatot, míg (a 

kép felső részén) magának Ádámnak mint a felnőtté lett Embernek a koponyája 

középpontjában metszik egymást.

Az eképpen együvé tartozó képelemek, embrió, magzat, felnőtt ember, „áb-

rasort” alkotnak és egyszerre fejezik ki a folyamatosságot és az egyidejűséget, 

a temporalitást mint tartamot. A kérdezés mint verbális cselekedet és a kérdés, 

mely az élet értelmére és megismerhetőségére vonatkozik, így tehát a képegész 

projekciós, szcenikus és kompoziciós teljesítménye révén lesz a mindenkori Ember 

örök kérdésévé a kép médiumában.

Összegezve az eddigieket, feltehetjük újra a kérdést, tudható-e, ami látható és 

látható-e, ami tudható? Lehetséges-e a megismerés, dráma és illusztrációi metafo-

rikusan együttműködnek-e abban, hogy meg- és felerősítsék a befogadói élményt?

A Tragédiában a lét értelmére vonatkozó kérdés „a mi végre a küzdés?” kérdése 

együtt tevődik fel a megismerésre, a lét megismerhetőségére (legyen az látványi 

vagy fogalmi alapú) vonatkozó kérdésekkel. Ezt a problémát az illusztrátor nemcsak 

tematizálja (akár az egész illusztrációt, a szemlélés vagy a beszéd tevékenységét a 

kompozíció centrumába állítva ezeknek a témáknak szenteli), de metaviszonyba 

is helyezi azáltal, hogy magát a vizuális médiumot mint fenomént teszi próbára: 

vajon a médium képes-e megmutatni önmaga teljesítőképességét és határait abban 

a folyamatban, nevezetesen az alkotói és a befogadói folyamatban, amely eleve a 

megismerésről és megismertetésről szól, és amelyben ő, a médium maga, a megis-

merés alfája és omegája? Megfi gyelhettük az észleleti képek referenciális többértel-

műségéből és meghatározatlanságából, a perspektivikus projekció és a szcenikusság 

részleges kiépítettségéből következően a közvetlen beleérzésre és szemlélésre nem 

nyitott képek a megismerhetőség gátjaira hívják fel a fi gyelmünket – tegyük hozzá: 

Madách művének utolsó soraival, azok tartalmával, maximális összhangban.

A romantika és a huszadik század korának formanyelvi különbségei miatt 

az egyébként interreferenciális kölcsönviszonyban álló alkotások egymásra vo-
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natkoztatása sem bizonyulhat problémamentesnek. Madách Imre Tragédiája a 

referencialitás megszakítottságának és megtagadásának különleges, Madáchra 

sajátosan jellemző pœtikus megoldásaival azonban mégis megalapozza a szöveg 

és a kép kapcsolatának metaforikusságát, mégpedig a medialitás tekintetében. 

A Tragédia végsősoron a maga műalkotás voltát teszi hangsúlyossá a befogadó előtt 

azzal, hogy a verbális jelek referencialitását korlátozza. A külsőleg érzékelhető hát-

térbe szorulása a nyelvileg közvetítettre, a médiumra irányítja a fi gyelmet. Ebben 

a kérdésben azonban a romantika korának drámaírója nem megy (nem mehet) 

tovább, „innentől” tematikusan (a megismerhetőség kételyének prezentálásával) 

kínálja azt, amit az illusztrációk mediálisan még tovább fokoznak: az ikonikus 

jelölők önrefl exivitásán túl példáját adják a reprezentáció művészi aktusára történő 

„rámutatásnak” (lásd keretek), a perspektivikus projekció általi elbizonytalanítás-

nak, a szcenikusan exponálatlan alakok fi gurálásának. A legutolsó „lehetőséget” 

azonban az illusztrációk sem használják ki, hiszen a síkmértani szerkezetegész 

harmadik tényezőjét, a kompozíciót mégiscsak a megismerhetőség igenlésének 

szolgálatába állítják. Ez a megismerés azonban semmiképpen nem azonos a köz-

vetlen beleérzés számára nyitott megismeréssel, amivel sokkal inkább kapcsolatba 

hozható, az nem más, mint az intermediális jellemzőket fi gyelembe vevő (művészi 

és olvasó-nézői) reguláris értelmezés. 

Madách Imre Tragédiájának és Kass János illusztrációsorozatának interrefe-

rencialitásában a metaforikusság alapját egyrészről az a nyilvánvaló tematikus 

analógia adja, amelyet a keresztény tradíciók már eleve tartalmaznak és amely a 

dráma vagy a képek által mint „láthatatlan ideál”, mint közös „szellemi”, újra ex-

ponálódik. Másrészről a metaforikusság különleges intermediális absztrakciókon 

keresztül valósul meg. A két művészi felfogás a paradigmák különbsége ellenére 

közösnek mutatkozik abban, hogy a műalkotást még alkalmasnak (lásd az irodalmi 

művet) vagy még éppen alkalmasnak (lásd a képsorozatot) véli arra, hogy eszköz 

legyen (lásd az irodalmi művet) vagy önmagát mint referenst is kihasználó eszköz 

legyen (lásd a képsorozatot) abban a megismerést magát tematizáló megismerési 

folyamatban, amely a lét értelmére kérdez rá. 

A metaforikus interreferencialitás 

Kass János életmûvében

A metaforikus illusztráció típusa Kass János életművében tematikus szempontból 

providenciális, általánosabban fogalmazva metafi zikus vagy ontológiai vonatko-

zású kérdésekhez kapcsolódik. Ebből következik, hogy az értelmezésnek gyakran 

az adott irodalmi művet „megelőző” pretextuális és nonverbális jelentéstartalmak 

– mint a kölcsönviszonyok metaforikus alapját képező „eredet” – működésé-

vel is számolnia kell (lásd például a Biblia-sorozat (1986), a Psalmus Hungaricus 
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(1977) képeinek a keresztény tradícióban gyökerező verbo-vizuális előzményeit). 

Az œuvre metaforikus interreferencialitásának e tematikus meghatározottsága 

egyrészről valószínűleg az egyéni művészi érdeklődésből, a művészi alkat és világ-

kép sajátosságaiból következik, másrészről következhet magából a műfajtörténeti 

hagyományból, illetve ennek művészileg deklarált elfogadásából is: a szövegnek és 

a képnek a közös „láthatatlan”, az ideális, a spirituális, a historikus, az imaginárius 

közvetítésében együtt kell működnie.

A szerzői intenció ilyesféle irányultságát a legkülönbözőbb formaelvű sorozatok 

esetében tapasztalhatjuk, melyek skálája a kidolgozottság, az alakok tériesítésének 

maximumától (Shakespeare: Hamlet [1974]), a minimumáig terjed (Filadelfi  Mihály: 

Örvények fölött [1979]). Ami formai szempontból közös jellemző, az elsősorban 

a síkmértani szerkezetegész kompozíciós tényezőjének dominanciája. A képek 

diszkurzivitása ezért gyakran a kompozíció összetettségéből következő gazdag 

jelentésösszefüggések eredménye. A Psalmus Hungaricus rajzai például a méret-

arányok merész torzítása, a nézőpontok fuzionálása, az élő és az élettelen (Dávid 

és környezete) reprezentációs elkülönítetlensége révén (kéz és galamb, testegész 

és kőtömb, test és ház) kínálnak az intermediális befogadás számára gazdag entro-

pikus mezőt (18., 19. ábra). A Hamlet-sorozat, mellyel kapcsolatban Szántó Tibor 

1997-ben méltán állapította meg: „a magyar könyvművészet mai napig bravúros 

csúcsát jelenti” (Szántó Tibor, 1997. 77.), szövegapplikációk és keretfi gurák játékával 

növeli, vagy csökkenti a mimetikus mezőt, szöveg és kép interreferencialitását 

mintegy átjátszva az egyik médiumból a másikba.

A metaforikus illusztrációk közös jellemzője még az életműben a szöveg és a kép 

mennyiségi arányának kiegyensúlyozottsága, hiszen többnyire olyan többelemes 

képsorozatokról van szó, melyek a „különbség ellenére ható azonosságot” azáltal 

is igyekeznek megvalósítani, hogy minimálisra redukálják az üres spáciumokat, 

a „megvilágítatlanul” hagyott szöveghelyeket. A rövid lírai alkotások mellett el-

helyezett metaforikus illusztrációk esetében már a cím is segíti a kép megértését, 

de az egyértelmű, magától értetődő és teljeskörű megfeleltetéseknek mindkét 

médium ellenáll (lásd például Filadelfi  hivatkozott kötetének 77–78. oldalát, ahol 

a cím, Téli táj emberekkel, jelzői viszonyát formai és hangulati szempontból a kép 

azonnal érzékelhetővé teszi, míg a táj és ember viszonya a ház képi metonímiájával 

jelződik és a versegész ismeretében válik felfejthetővé) (20. ábra).

Kass János metaforikus illusztrációin midkét szemléletmód, a formális látó 

nézés és az újrafelismerő, tárgyi és textuális alapú látás egymást provokálja és 

legitimálja. Funkciójuk egymás rovására persze nőhet vagy csökkenhet, a standard 

modell a művészi reprezentációban elcsúszhat a szinekdotikus (például Mikszáth

Kálmán: A két koldusdiák [1968], különösen az 58–59. oldal), a metonimikus 

(például Devecseri Gábor: Bikasirató [1987]), az ironikus (Federico Garcia Lorca: 

A sötét szerelem szonettjei [1988]) interreferencialitás irányába.
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18. ábra
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19. ábra
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TÉLI TÁJ, EMBEREKKEL 

Vedlett kis tanyákban lakik 

a bogárhátú öregség … 

Szikrázó fehér hó vakít, 

és meggörbít a melegség …  

Együtt van még a múlt s jelen,  

És forr, mint fazékban a bab,  

egy-egy darab történelem …  

Később jött el vagy hamarabb?!  

Hiszen már várták a tanyák!  

S fosztott fészekként állanak  

megszikkadt apák és anyák …  

S elnézik hunyorgó szemmel:  

tovatűnő partok alatt  

hogy nő föléjük az Ember …

20. ábra
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A metonimikus illusztráció mint a kulturális 

azonosság témájának interreferenciális médiuma. 

Juhász Ferenc Szarvas-énekének illusztrációja

Szöveg és kép hasonlóságai a metonimikus

interreferenciális viszonyban

A szarvassá változott fi ú kiáltozása a titkok kapujából című Juhász Ferenc-vers 

illusztrációjának címe – Cantata Profana (1966) – kétségtelenné teszi, hogy a képi 

megjelenítésben az irodalmi mellett a zenei eredet, nevezetesen Bartók azonos 

című műve
48

 is, fontos szerepet játszhatott. Mégis a vers és a grafi ka többszörös 

együtt közlésének ténye,
49

 továbbá a kép szöveges applikációi (a Juhász Ferenctől 

vett verssorok) önmagukban is indokolttá tehetik a szöveg és a kép interreferenciális 

(a zenei forrástól „függetlenített”) viszonyára történő fókuszálást.

A mediális átfedések fi gurálódását a nézés-olvasás tevékenységével folytono-

san érvényben tartó befogadó a kvantitatív arányok kiegyensúlyozatlanságát 

tapasztalhatja: a csaknem 400 soros vershez Kass János mindössze egy rézkarcot 

készített, mely az 1971-es kiadásban ráadásul a költeménytől „távol”, a kötet élén, 

címlap-illusztrációként jelent meg. Ez az egyedi képjelleg és a könyvstruktúrában 

betöltött kiemelt funkció, nem beszélve a kép első látásra is megmutatkozó re-

duktív eszközeiről, a Szarvas-ének illusztrációját a metonimikus interrefencialitás 

kategóriájához közelítik. Értelmezésünk alapkérdése – klasszifi kációnk szem-

pontjainak megfelelően – ezért elsősorban az, hogy a metonimikus illusztrációkra 

jellemző „önkorlátozás” ehelyütt vajon milyen fi gurális eszközök felhasználásával 

és milyen diszkurzív tényezők érdekében valósul meg. Ehhez kapcsolódik annak 

problematizálása, hogy a médiumok közti diff erenciák és átfedések vajon miképpen 

48
 Bartók Béla 1930-ban komponált (először 1934-ben Londonban, majd 1936-ban Budapesten 

bemutatott) Cantata Profana című tenor és bariton szólóra, kettős vegyeskarra és zenekarra 

komponált műve és általában a bartóki szellemiség nagy hatású Kass János életművében. Csak 

a legfontosabbakat említve: 1960-ban a Kékszakállú herceg várához készített grafi kasorozaton, 

majd ennek fi lmes változatán kívül 1981-ben jelent meg a Bartók Bélát ábrázoló bélyeg. Továbbá 

lásd: „Bartók ürügyén a »szarvasos nemzedékről«”. Kézirat, 2. lev. Kass Galéria.

49
 A vers először az Új Hang 1955 októberi számában jelent meg Bartók címmel, majd 1956-ban 

gyűjteményes kötetben, végleges formáját a Harc a fehér báránnyal (1965) verseként nyerte el. 

A vers és az illusztráció együtt közlései: Juhász Ferenc: A szarvassá változott fi ú. Szépirodalmi 

Kiadó, 1971.; Kass János Ötven év képben és írásban. Szeged, 1997. Ezen kívül tanulmányok és 

visszaemlékezések jelzik a Szarvas-ének és a Kass János-i Cantata Profana illusztratív viszonyát. 

Lásd például a 2003-as sárospataki Kass-kiállítás prospektusát.
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lépnek működésbe a Szarvas-ének és illusztrációja befogadásának folyamatában. 

Másképpen fogalmazva, az első olvasói-nézői impresszióktól kiindulva, majd 

ráépítve ezekre a kritika olvasatait, hol és minek szolgálatában fedezhetjük föl a 

médiumközi metonimikus ismétléseket és különbségeket.

Miután megkíséreljük a megfelelések és a spáciumok szintjének megrajzolásá-

val megmutatni a vers és az illusztrációja közti legnyilvánvalóbb hasonlóságokat 

és különbségeket, a médiumok közti rejtettebb átfedéseket a tér- és időbeliség 

szempontjából tárgyaljuk majd az entrópiák szintjén. Az értelmezés menetében 

kiemeljük az anya és a fi ú dialógusának kérdését és a párbeszéd versbeli megsza-

kítottsága tényét összefüggésbe hozzuk a szelektív láthatóság és a keresztformáció 

kérdésével. Ez utóbbi, úgy véljük, a Cantata Profanát olyan kontextuális összefüggé-

sekbe (mégpedig a nemzeti és az egyetemes folklór, illetve a keresztény ikonográfi a 

hagyományába) integrálja, mely az identifi káció problémájával, verbo-vizuális 

szimbólumrendszerével áll összefüggésben. A keresztformációhoz kapcsolódó képi 

és kompozíciós sémák jelentőségét a Kass-életművön belül is vizsgáljuk.

A befogadás feltételezhető menete a verscím elolvasásától a kép (21. ábra) meg-

tekintésén át a vers valószínűleg folyamatos, de a kép ismeretében transzformatív 

visszaíródásokat is kereső, befogadásáig tart. Ezt követheti kép és szöveg mediális 

közöttiségeinek tudatos játékba hozatala. 

A kép és a vers címének egymásra vonatkoztatása első megközelítésben nem 

okoz problémát, hiszen a szarvas fi gurája jól felismerhető, szája nyitott, akár 

„kiáltozást” is idézhet, a kép erőteljes vertikális és horizontális tagolása pedig, 

legalábbis egy futó pillantásnak, valóban egy „kapu” vagy egy küszöb (szimbo-

likusan „a határ”) képzetét keltheti. A fi ú szarvassá változásának eseményét az 

illusztráció egyrészről egy olyan antropomorfi kus és aff ektív jellemzőkkel bíró arc 

fi gurálásával fejezi ki, mely ellentmond a testegész állati, illetve növényi jellegének, 

másrészről kifejezi az átváltozásnak mint a valahonnan valahová jutás kinetikus 

folyamatának érzékeltetése által is (ez utóbbinak elsősorban a lépést mimetizáló 

mozdulat áll a szolgálatában). A cím és a kép interreferencialitása azonban be-

töltetlen spáciumokat is képez a „titkok” szó ábrázol(hat)atlansága, másrészről a 

napkorong, a nyitott tenyér, a gyertyák, a bagoly stb. és elsősorban az (ekkor még 

megnevezetlen) anya képi megjelenítettsége révén.

Magától értetődő, hogy e betöltetlen spáciumok, vagyis a cím, illetve a kép 

kölcsönösségből következő ürességei, éppen azért, mert mint a hiány valamiféle 

helyei, képesek nyugtalanítólag hatni a befogadóra, erőteljesebben inspirálják a 

további nézői-olvasói tevékenységet, mint azok az imént említett intermediális 

konfi gurációk, – saját terminusunkban – megfelelések (lásd például a ’kiáltozás’ 

szó és a rajzolt nyitott száj analógiáját), melyek voltaképpen rövidre zárják a kép és 

a szöveg közti áramkört. Alapját képezik a befogadó első ráismeréseinek, továbbá 

az interreferenciális nyitottságok és betöltetlenségek (a köztes spáciumok) meg-

szüntetését célzó értelmezési kísérleteknek. De itt vannak még azok az entrópiák 
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is – vizuális oldalról például a kép nőalakjának szokatlan elhelyezése – melyek 

akár fi gurális, akár diszkurzív vonatkozásban, de előzetes tapasztalatainknak 

és várakozásainknak ellentmondani látszanak, legalábbis módosítólag hatnak 

rájuk, és amelyek, éppen ezért, a köztes spáciumokhoz hasonlóan, szintén feszült-

séget keltenek a vers és az illusztrációja között folytonosan oszcilláló befogadói 

tudatban, éppen ellenkezőleg, mint az elsőre statikusnak, magától értetődőnek 

tetsző megfelelések. Mielőtt tovább lépnénk az interreferencialitás metonimikus 

természetét dinamikusan előmozdító tényezők értelmezésének irányába, érdemes 

felülvizsgálni a versegész és az illusztráció viszonylatában, a megfelelések elsőre 

túlzottan is könnyen kínálkozó „azonosságának” mibenlétét. 

A kép azon tárgyi elemei (például a Nap, a csillagok, a szem stb.), melyek azo-

nosíthatósága a vers elolvasása előtt csupán a képi kontextus, illetve előzetes 

látványi ismereteink alapján történhetett csak meg, az olvasás után (illetve foko-

zatosan már közben is) diszkurzív megerősítést is nyerhetnek: a befogadó ugyanis 

valószínűleg mihamarabb kísérletet tesz a szövegegész és az illusztráció egyes 

szegmenseinek azonosítására. A Kass-kép fi gurális egyértelműségei (egynemű 

színfelületek, egyszerűsített formák) másrészről Juhász Ferenc versének nomi-

nális gazdagsága és repetíciói miatt úgy tűnhet, mindezt nagy biztonsággal meg 

is teheti, sőt akár késztetést érezhet számba venni a verbálisan és vizuálisan is 

reprezentált tárgyi elemek (a megfelelések) teljes sorát, olyan sorozatot, ahol egy 

szónak, szókapcsolatnak mint nyelvi elemnek egy fi gura mint képi elem felel meg 

(gyerekek gyakran tájékozódnak így az illusztráción, amikor a hozzátartozó mesét 

hallgatják). Ám ha valóban belekezdenénk ebbe a kísérletbe, hamarosan szembe 

találnánk magunkat avval a jól ismert problémával, amelyet a szemiotikusok a 

jelrendszerek közti különbségként neveznek meg, s amely alatt lényegében azt a 

diff erenciát értjük, mely a jelrendszerek között eleve és mindig fennáll, és minden 

összevetési kísérletünk során működésbe lép, ezért azonosság helyett legfeljebb 

a soha sem maradéktalan hasonlóságot tapasztalhatjuk. Ezt a teória és a kritikai 

gyakorlat számára mára már evidens meglátást, azért kell itt külön is kiemelnünk, 

mert úgy tűnhet, az értelmezés első lépcsőfokán, a megfelelések leltározásakor 

megfeledkeztünk róla. Szándékunk azonban éppen ellenkező: a befogadás ösz-

tönösen megnyíló heurékapillanatait próbáljuk követni, azokat a pillanatokat, 

melyek egy interreferenciálisan összetartozó kép és szöveg esetében bár gyakran 

valóban néhány félig-meddig „igaz” azonosság meglátásával, felismerésével kez-

dődnek, a későbbiekben azonban folytonos korrekciókkal folytatódnak, mégpedig 

úgy, hogy miközben első impresszióink azonosságainak érvényességi köre egyre 

szűkül, a „maradványok” ereje és jelentősége továbbra is intenzív marad. 

Példaként a szem verbális és vizuális reprezentációját alapul véve, az első be-

nyomásunk az lehet, hogy a vers sz-e-m betűsorának a kép bal oldalán a szarvas 

és az anya fi gurája közt elhelyezett mandula forma felel meg. S bár ez a vélemé-

nyünk valószínűleg alapvetően a továbbiakban sem változik, avval az észrevé-
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tellel mégis ki kell, hogy egészüljön, hogy egyrészről a szem rajzolata emlékeztet 

egy halszerű lényre is, miközben a versben a szem-hal motívikus kapcsolatra 

nem találunk példát, másrészről míg a szem Juhász Ferencnél az anyának és az 

apának is metonímiája,
50

 addig Kass János képén a forma laterális játéka, a jobb 

oldali elliptikus (mandula) formával való kapcsolata tűnik a későbbi értelmezés 

szempontjából érdemlegesnek. Azonosság helyett tehát, olyan maradékot képző 

megfelelést találunk a vers és az illusztrációja közt, amely inspirál bennünket arra, 

hogy tovább lépjünk a diff erenciák irányába, de tulajdonképpen csak azért, mert 

valójában mindig is abban reménykedünk, hátha mégis valamiképp az „azonosság” 

új bizonyítékaira lelhetünk.

A fentebbiek értelmében először tehát deklarálnunk kell, hogy a képen szereplő 

szarvas-, agancs-, gyertya-, csillag-, Nap-, öregasszony- stb. fi gurának „olvastuk” a 

versbeli „párját”, mint ahogy meg kell állapítanunk ennek ellenkezőjét is: Juhász 

Ferenc versében nem szerepelnek szimbolikus betűk (mint a képen az A és az Sz), 

nincs bagoly és feltartott bal kéz stb. – ami pedig van a képen. Továbbá nincs a képen 

ház, fátyol, palást, nyáj, fagyott ingek, szitakötő – és hosszan folytathatnánk a sort 

olyan főnevekkel, amelyek viszont a versben olvashatók. Tapasztalhatjuk tehát, hogy 

amint az azonosságok leltárának összeállításába kezdünk, nyomban megmutatják 

magukat a kép és a vers kölcsönösségből adódó üres helyei is. Akkor pedig, ha 

fi rtatni kezdjük, hogy miért van az, hogy az anya alakját ugyan láthatóvá teszi a 

kép, de testhelyzetére vonatkozóan hiába is keresünk adekvát szöveghelyet, máris 

az entrópiák mibenlétének kérdésénél tartunk. Vagyis ott, ahol az értelmezés arra 

törekszik, hogy minél több információt, kijelentést, megállapítást gyűjtsön össze 

egy diszkurzív képi elemről avagy egy költői képről, hogy egy aktuálisan érvényes 

jelentésképzés érdekében vissza tudjon csatolni, immár optimálisan korlátozva az 

első pillantás revelatív élményét, a legelső szintre, a megfelelésekére.

Ezt az önmagába visszatérő utat járjuk be a következőkben, kiindulva a pár-

beszéd, a térképzés és a temporalitás kérdéséből, majd szöveg és kép közös kon-

textusainak és „visszaíródásainak” vizsgálata után egy absztraktabb szinten 

érkezünk vissza ugyanide, újra aposztrofálva szöveg és kép metonimikusságának 

kérdését.

50
 A vonatkozó verssorok a következők: „Én már két ikrás, zöld szem vagyok / […] csak arc-nélküli 

két óriás-szem vagyok / és nem földi dolgokat látok ezekkel. […] Jaj anyám, édesanyám, ne em-

legesd az én apámat, / hagyd az én apámat, mert szemei, mint rügyek a földből kibújnak”. 

 Megjegyezzük, a Magyar történeti- és etimológiai szótár szerint az ikrásodás szemcsésedést 

jelent, de az ikra a szemmel mint szervvel nincs közvetlen szemantikai viszonyban. Ugyanakkor 

nem zárhatjuk ki, hogy az „ikrás szem” jelzői összetétel mint költői hapax (bár kontextusa nem 

terjed túl az idézett verssoron) akár önmagában is inspirálhatta a konkrét művészi megoldást 

és előidézhette a képi elem poliszémiáját.
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21. ábra
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A dialógus megszakítottságai

Ha értelmezésünk kiindulópontjaként Juhász Ferenc hosszú versének alapszitu-

ációját, a kritikai hagyománynak megfelelően, úgy határozzuk meg, mint anya és 

fi a kölcsönös aposztrofi kus viszonyát,
51

 akkor ezt a kijelentést nemcsak a verset 

illusztráló képnek, de magának a szövegnek a szempontjából is mindjárt az elején 

pontosítanunk kell. A kölcsönösség kérdése forog itt kockán, mégpedig azért, mert 

bár az aposztrofé alanya és tárgya valóban folytonos (kölcsönös) szerepcserében 

vannak egymással, a dialógus mégis szimulált. Mégpedig azért, mert bár a kommu-

nikáció auditív kölcsönössége kétségtelenül mindvégig fennáll, az értelemképzés 

azonban gátolt, hiszen az anya „nem érti” fi a válaszait.
52

 

A vers nyelvi reprezentációját senki más nem érzékelheti tényleges párbeszédként 

(nyilván a válaszoktól megfosztott szarvasfi ú sem) csakis a mindenkori befogadó. 

Az ő szempontjából viszont kétségtelen, hogy a vers egy magasabb esztétikai ren-

dezettség síkján a szereplők egymásmelletti „elbeszéléseit” képes „beszédmódok 

rokonságaként” (Vasy Géza, 2003. 16.), illetve valamiféle kérdés-felelet struktúra 

részeiként elfogadtatni. Bonyhai Gábor kimutatta, hogy ez a struktúra „az ősi hívo-

gatók logikai-retorikai vázához hasonló”, elemei: „hívás – tagadó válasz – kérdés –

magyarázó válasz… stb.” (Bonyhai Gábor, 1968. 35.).

Az aposztrofé szereplői közt megszakadt kölcsönviszonyt, ugyanúgy, ahogy a 

befogadó extrémperspektívikus szerepét, az illusztráció a vershez hasonlóan ha-

tározottan deklarálja, mégpedig a síkszegmensek viszonya által. Az illusztráció 

nem konstituál teret (igaz, a szarvas teste térbeli, de nincs perspektivikus távlat) 

a testek viszonyai irracionálisak, ezért összetartozásukat fel sem tételezhetjük 

másnak, mint a nézőnek beállított valamiként. Megállapításunkat igazolni látszik 

a tekintetek egymást elkerülő, illetve felénk irányuló volta is, melyet a kép minden 

egyes elemére kiterjedő frontális ábrázolás még tovább erősít. Ezenkívül a redukált 

perspektívikus eszközök nem oldják föl a hátulsó képi síkot, az elülső sík viszont 

nem jelenti a képi világ lezárulását, ezért az nyitva áll a szemlélő „beleérzése” 

számára. Mindezekből következően tehát, a mi lehetőségeinkhez képest az anya 

és a szarvas lehetőségei gátoltak, hiszen ahogy a vers megvonja az értelemképzés 

lehetőségét a „szarvas-hangot” nem értő anyától, a kép is háttérbe, takarásba helyezi 

őt, a fi ú nem fordul felé. Ezért anya és fi a tekintete a képen, csakúgy mint szavaik 

51
 Bonyhai Gábor koncepcióját, mely szerint a költemény egy drámai dialógus, retorikai formáját 

tekintve hívogató, Madocsay László összefoglalója a Magyartanítás 1985. 1. sz.-ban tovább 

hagyományozza. Vasy Géza szerint „Az emberi hang számára legyőzhetetlen távolságokat 

áthidaló párbeszéd ekkor [ti. éjszaka] létrejöhet, anya és fi a meghalják egymást, kölcsönösen 

értik az ember- és a szarvas-hangot.” Másutt viszont hozzáteszi, hogy az édesanya mindazt, 

ami fi ával történik, csak „sejtheti” (Vasy Géza, 2003. 12.).

52
 A „rá vissza-felelt, szólva az anyja” verssor csakis a kapcsolattartás auditív jellegére utalhat, 

hiszen lejjebb ezt olvashatjuk: „Nem értem én, nem értem én a te különös, gyötrött szavadat, 

fi am, / szarvas-hangon beszélsz, szarvasok lelke költözött beléd, boldogtalan”.
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értelme a versben, nem találkozhat. Az anya fi gurájának nemcsak takarásban 

történő, de ezen felül heterotopikus elhelyezése (fekvő/lebegő helyzet) a szóban 

forgó fi gurális (megszakított) kölcsönösség kérdését a metonimikus illusztrációkra 

jellemző absztrakt módon, tehát csaknem szcenikusan, a nézőnek beállítva tárja 

elénk. Azzal ugyanis, hogy a fi gurák síkszerűek és egész síkszegmenseket töltenek 

ki, s főként amiatt, hogy egymással fedésbe csak egyetlen helyen, nevezetesen, e 

heterotópia által képzett helyen kerülnek, ezt az egyetlen helyet, szinte minden 

mást megelőzve, direkten kínálják föl az értelmezésnek. Ez különösen akkor szem-

beötlő, ha olyan dialógusábrázolásokat helyezünk képzeletben Kass János képe 

mellé, melyeken a művész két egymással párbeszédet folytató embert ábrázol és 

magától értetődőnek tetszik, hogy ezt többnyire tekintetük egymásra irányításával, 

beszédre utaló gesztusok megrajzolásával fejezi ki. A beszélők a köztük lévő teret 

igénybe veszik, mégpedig vagy az egyikőjükben, vagy a másikójukban „imma-

nensen létrejövő mozgás vagy módosulás” által, a „térbeli közellépés értelmében”. 

Létezik persze olyan „pusztán funkcionális kölcsönösségként felfogott »között«” 

is, „melynek tartalmai személyes hordozóin belül maradnak”. A kölcsönösség 

„itt valóban a közöttük fekvő tér igénybevételével valósul meg”.
53

 Kass János réz-

karcán pontosan ez utóbbi, az alakok viszonyát a tárgyak viszonyához közelítő, a 

síkelemek montázsszerű tárgyias elrendezése tapasztalható. Ez a viszony pedig 

itt egy többszörösen „igénybevett” szimbolikus, fentebb a heterotópia pontjának 

nevezett helyet képez, amely anya és fi a külön világának kereszteződési pontjaként 

értelmezhető. Az anya és a fi ú alakjának ez a fi gurálisan keresztként megjelenő, 

egyszerre elválasztottságként és összekötöttségként is szemlélhető viszonya az 

előtte és a mögötte, a fent és a lent absztrakt térirányait hozzák játékba. 

A planimetrikus téri elrendezés előtt-mögött viszonylata a képen belül szelektív 

láthatóságot hoz tehát létre, így az „előtte-mögötte” térviszonylata szimbolikus 

jelfogóként működik egy olyan rendszerben, világban, melyben a kommunikáció 

lehetősége a dialógusban résztvevők hatáskörén kívüli tényezőknek van alávetve.

A térirányok és a szelektív láthatóság

A tér- (sík-) irányok értelemképző szerepének kérdése visszavezethet bennünket 

az „eredethez”, ahogy Baetens fogalmaz, a „bekapcsoltság móduszába” helyezve, 

vagyis oszcilláló befogadásra nyitottá téve a szöveget (Baetens, Jan, 2001), amely 

pedig, ha a lessingi dichotómiára hagyatkozunk, mediális sajátosságainál fogva 

inkább az idő mint a tér közege. Mégis, a kép kíváncsivá teszi a műveket transzfor-

matív visszacsatolások mentén olvasó befogadót, vajon a versben is fellelhetjük-e 

53
 A fi gurák kölcsönhatása által konstituálódó térrel kapcsolatban a Georg Simmelre hivatkozó 

Wolfgang Kempet idéztük (Kemp, Wolfgang, 2003. 11.).
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a térképzés, illetve a tér értelemképzésének olyan absztrakcióit, melyek a képéhez 

hasonlatosak?

Emlékezhetünk arra, hogy a térre vonatkozó diszkurzív utalások, a megfelelések 

pszeudo szintjén a következők: tájelemek, állatok, növények, kozmikus elemek. 

E képi minimumnak a versben a természet és a bioszféra különféle elemei repre-

zentáltságának sokasága mond ellent, melyek mintegy berendezve a versteret, 

annak három szegmensét alakítják ki. 

Vasy Géza megállapítása szerint „a vers tere a ház-erdő-város hármasában 

képződik meg. Az anya a ház előtt áll, a fi ú a titkok kapujában” (Vasy Géza, 2003. 

15.). Kétségtelen, a nyelvi reprezentációk hosszú sora szolgálhat bizonyítékul e 

megállapításhoz, például: édes fi át az anyja hívta, / messziről kiáltott, / a ház elé 

ment, onnan kiáltott […]. Jaj anyám, jaj anyám, én jó édesanyám / a szülői házban 

nincsen maradásom, / nekem a zöld erdő lehet csak lakásom […], minden csigo-

lyám nyüzsgő nagy-város […] minden sejtem nagy gyár” stb. A „titkok kapujának” 

látványi reprezentálhatatlansága, továbbá a dolgok látványi leképezhetőségét állító 

deskriptív részekhez refl exíven és tagadó módon viszonyuló monológok azonban, 

úgy vélhetjük, felülírják a mindennapi tapasztalat számára adott térképzetet. Egy 

konkrét ház konkrét előterének mentális képétől már akkor megfoszt minket a vers, 

amikor az első szerkezeti egységben ezt olvassuk: „ujjait csillag-kacsokba fonta, / 

arcát a hold habja bevonta”. A kozmikus bevonódik a virtuális világ valóságába, s 

az anya „fölkiáltása” után már ebben a „valóságban” jelölődik ki a „fölfelé” iránya 

mint domináns térirány: „hallgassatok, mert fölkiáltok, / fölkiáltok az én fi am-

nak! / Édes fi át az anyja hívta, / gyűrűzve szállt föl sikoltása”. A fölfelé irányuló 

tekintet ugyanakkor nem nyugodhat meg a tér egyetlen pontján sem, a vers a fent 

szférájában nem építi ki a dolgok viszonyrendszerét, az anya szimbolizálta földi-

mindennapi dimenzió folytatásának vagy analogonjának értelmében legalábbis 

nem. Amit a fent világára bíz rá a költő, az nem vagy nem pusztán topikus, inkább 

kronotopikus, ezt jelzik az anya szófordulatai is („én csak révülök, / szikáran betölt 

a benti-látomás”, „csak arc-nélküli két óriás-szem vagyok / és nem-földi dolgokat 

látok ezekkel”), továbbá a versegész temporálisan megnyíló, topikus átmeneteinek 

részleges kiépítettségei. A fönt absztraktsága nem egyeztethető össze a konkrétnak 

beállított ház-erdő-város térszegmensének egyikével sem, még akkor sem, ha ez a 

fent látszólag helyként funkcionál, mégpedig a szarvassá változott fi ú rejtekeként: 

„Ott állt az idő hegygerincén / ott állt a mindenség torony-csücskén / ott állt a 

titkok kapujában / szarva hegye a csillagokkal játszott”. Ez a fent ugyanis nem 

„realisztikus”, vagyis a cselekvés, mozgás számára nem nyitott tér, itt inkább tör-

ténések vannak, olyanok, melyeknek érzékeltetésében a két médium, a vers és az 

illusztráció, teljesen konfi guratív. A fi ú ugyanis mind a verbális, mind a vizuális 

reprezentáltságban eggyé válik a magassággal s ezért testén viseli a maga történetét 

és terét. A grafi kán a Nap, a csillagok, növények gyökérzete, gyertyák jelennek meg 

a szarvas testén, a versben villanyoszlopok, áramvezeték, kikötők, vashidak stb., 
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az egész naprendszer és a galaktika. A föntről, a tőle érkező első „visszakiáltás” 

(„a fi ú most vissza-kiáltott / elbődült nyakát kinyújtva”) dominálja és retrospektíve 

rendezi a verstér vertikalitását és az idő dimenzióit. Az anya beszédhelyzetének 

„itt és most”-ja a „messziről kiáltó” fi ú szavaitól távolivá és múltbelivé válik. Azon 

a ponton pedig, ahol az első kérdés elhangzik, ahol az eltávolodás folyamata 

megállhatna és refl ektálódhatna, nemcsak hogy nem jön létre semmiféle egyen-

súly, de a szétvált téridő még tovább bomlik. A lent világa alatt egy még mélyebb 

térdimenzió, a múlt mögött a régmúlt ideje mutatja meg magát. Mindazonáltal 

az anya és fi a aposztrofé helyzetének csúcspontja ez a pillanat, melyet a kérdő 

modalitás megjelenésén kívül az anya emlékezésre késztető, többször ismételt 

szavai is jeleznek: „emlékszel-e még?”

Az eddigiek alapján megállapíthatjuk, hogy a párbeszéd kölcsönösségének kér-

dése, mint értelmezésünknek a médiumok közti átfedések mezejében formálódó 

entrópiája, tehát függvénye a térdimenziók töredezettségének és absztrahálódásá-

nak. De van a versben egy olyan, kvázi téren kívüli tér, az absztrakt térdimenziók 

mögött megnyíló hely, amelyet az idő, az emlékezés (melyre az anya szólít fel) ideje 

nyit meg. A vers itt a látszólagos konkrétság ellenére olyan, a szövegvilágból kive-

zető emblematikus elemeket tartalmaz (a harmadik „szereplő”, az apa alakjához 

kapcsolódó történéseket) melyeknek működését épp a tér (és az idő) koordinátáinak 

megváltozása teszi lehetővé. 

A „lentnél” mélyebb térdimenzió és a múlt mögötti régmúlt az apa alakját rejti, 

akinek, a szöveg szerint, szétszórt csontjait, a kép szerint, a síkban szétterített és 

szétdarabolódott jelképeit a szarvasfi ú nem akarja többé életre kelteni.

Az apa megidézésével új dialógushelyzet alakul ki, melyben az énként megjelenő 

szarvasfi ú mellett az apa alakja olyan másikként formálódik meg, aki a látvány-

ban kiszolgáltatottja az őt megidéző énnek (a láthatóság tehát itt is szelektív, 

kizárólag az én emlékképei és látomásai alapján jöhet létre), ugyanakkor az én a 

maga szorongásai miatt mégsem jut domináns szerephez felette. Ezért egymást 

nem kioltó, hanem csupán stabilizálódni nem engedő viszonylagosságok jönnek 

létre a versben, korábban már anya és fi a, most apa és fi a közt. E viszonylagosság 

azonban, egy olyan perspektívából, amelyet az intermediális befogadásnak a 

konkrét interreferenciális viszonyokon túl, egy tágabb összefüggésrendszerben 

kell kijelölnie – akár átmenetként, az Egyiknek a Másikba történő átíródásaként, 

(apa és fi ú történetének) transzformációjaként is értelmezhető.

Ennek a perspektívának a megnyílását leginkább a feltűnően epikusan és rész-

letezőn előadott temetési történet alapellentéte segíti elő, illetve a képen a szarvas 

fi guráltságának kétirányú diszkurzivitása. A versben, miközben a fi ú hárítja az 

apai emlékeket, azon közben az általa kiépített vizionárius látvány, elsősorban 

annak állatmetaforái miatt („Körmeit, szőrét visszanöveszti”, „kigyószisz szára 

a gégéd”, „kék-káposztás bőrű, sárga hernyó a gégéd”) hasonlóságot hoz létre a 

látvány tárgya és annak generálója, vagyis önmaga között. Másrészről a képen: 
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a szarvasfi ún megjelenő szakáll és testének bomlottsága (hús helyett bordákat 

látunk) az interreferenciális megfelelések szintjén az apa és nem a fi ú attribú-

tumai, s ugyanígy az apa történetének része az a gyertyahasonlat is, amelynek 

erős kontextuális kisugárzása meghatározó lehetett a szarvas fi gurájának végső 

képi megformálásakor: a gyertya „belseje kifordult csillogó belekkel, indákkal, 

át-ragyogó idegekkel”.

Az apa és a fi ú viszonyának ezt az ellentmondásosságát, a stabilizálódni nem tudó 

viszonylagosságokat, ugyanígy az anya világának rombolására tett megdöbbentő 

és ismétlődő utalásokat, a fi ú fenyegetéseit – felhasználva a balladai elliptikusság 

eszközeit – a vers a textuson (a kép a képkereten) kívüli világban hagyja igazán 

kontextualizálódni. 

A kritika Juhász Ferenc eposza és Kass János rézkarca kapcsán is rámutatott 

már erre a külső kontextusra, a művek mítikus eredetére, s még előbb e mítosz 

közvetlen követőjének, a kantáta librettójának meghatározó szerepére. „Kass pri-

mér élménye mögött ott feszül egy látens emlék, tudat is, hiszen az egykori szegedi 

Kassban
54

 többször is koncertezett Bartók Béla” (Tandi Lajos, 2006. 39.). „Juhász 

Ferenc a kolindaszöveget,
55

 a Bartók-szöveget és a zene-művet is parafrazálja, […] a 

Bartók-mű értelmezésében is feltűnően sok művön kívüli elem kapcsolódott be. Ha 

egy mű ősi mítoszokkal, szimbólumokkal érintkezik – akár csak feltételezhetően 

–, akkor ez kikerülhetetlen. Ez a mítoszi-szimbolikus sugárzása megvan Juhász 

Ferenc költeményének is, így nemcsak a Cantata Profana parafrázisának tekint-

hető, hanem általában a mítoszkincsnek, kicsit szerényebben: eme kincs számos 

elemének. S akár első olvasásra is beláthatjuk, hogy nyilvánvaló a kapcsolódás a 

Kalevala világához, a magyar mondák csodaszarvasához”, a kőmotívumon keresztül 

a Kőmíves Kelemennéhez (Vasy Géza, 2003. 11–12), tartalmi, illetve strukturális vo-

natkozásban általában a népballadákhoz, hívogatókhoz (szerkezetasszimilációval 

létrejövő parafrázis; vö. Bonyhai Gábor, 1968. 34–35.), és külön fi gyelmet érdemel, 

a már említett kolinda műfaja, nevezetesen az ún. szarvaskolindák. Ezekre „olyan 

karakterisztikumok a jellemzők, amelyek egy balladáénál tipológiailag ősibb, 

archaikusabb műfajszerűségre látszanak utalni. Az itt fellépő küzdelem- és átvál-

tozásmotívumok inkább mesei környezetben találhatók meg a mai folklórban, de 

54
 A szegedi Kass-szállót a művész nagyapja, idősebb Kass János (1857–1928) építtette 1897-ben. 

„Elsorolni is nehéz, hogy mi minden volt benne nyitáskor, no meg a kisebb-nagyobb átalakítások 

után: 60 szoba, természetesen lakosztályt is lehetett nyittatni, étterem, kávéház, hall (rózsaszín 

terem), télikert, bankett-termek, pilseni sörcsarnok és a márványteremnek nevezett emeleti 

hangversenyterem, melyben fényes bálok is voltak, míg a statikusok meg nem tiltották… Klasz-

szikusaink közül Ady, Bartók, Kodály, Krúdy, Juhász, Móricz élvezte vendégszeretetét, igaz, 

a sort folytathatnám. Előadás után szívesen vacsoráztak itt a színészek.” A nagyapa halála 

után a művész édesapja vette át a szálló vezetését (1928), de „a gazdasági válsággal nem tudott 

megbirkózni”, 1934-ben részvénytársaság vette meg az épületet. 1977-ben bezárták. (Ötven 

év képen és írásban, 1997. 20.)

55
 A Cantata profána szövegének két szarvaskolinda (kolinda-változat) a forrása, melyeket Bartók 

Béla 1914-ben gyűjtött Idecspatakán és Felsőorosziban (Tallián Tibor, 1983. 29.).
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verses-rituális jellegük miatt talán nem túlzás bennük misztikus hősénekmarad-

ványokat föltételezni.”
56

 A szarvaskolindák strukturális ismétlődéseit Vass László 

üldözöttek és űző viszonyrendszerének változásai alapján rendezte szkémákba, 

és kimutatta, hogy a transzcendens kolinda, amelynek típusába a kantátalibrettó 

és Juhász Ferenc Szarvas-éneke is tartozik, „az üldözöttek, az átváltozó, egy adott 

életformából kilépő fi úk narratív szimbóluma”. A transzcendens kolinda és Bartók 

kantátalibrettójának szkémája, „diszkurzív makroorganizációja” a következő: 

„(1) Az F
üldözöttek

, a fi úk és az F
űző

, az apa megjelenítése; (2) Az F
üldözöttek

 (fi úk) elindu-

lása, átváltozása (metamorfózis); (3) Az F
űző

 (apa) elindulása, vadászata; (4) Az F
űző

 

(apa) és az F
üldözöttek 

(kolonizációs) küzdelme; (5) Az F
űző

 kérlelése, ennek elutasítása, 

sőt intés az F
üldözöttek

 részéről, az apa frusztrációja (a »civilizációs« kísérlet meghi-

úsulása); (6) Az F
üldözöttek

 átváltozásának megerősítése, kirajzás”.
57

Juhász Ferenc Szarvas-éneke e „genotextushoz”, a cselekvéssor e „textuális 

archetípusához” képest olyan parafrázis, amelyben a változások mennyiségi és 

minőségi szempontból is lényegesek, de nem járnak együtt az egyes szkémák 

kiüresítésével vagy felülírásával. Még az anya szerepkörének kialakítása, illetve 

megnövelése sem tekinthető erős divergenciának, hiszen maguk a kolindák is, ha 

nem is a cselekvéssor strukturális szintjén, de mint emblematikus szereplőről, 

említést tesznek az elválást megszenvedő, a fi ait hazaváró anyáról.
58

 Az anya cse-

lekvővé tételén kívül a szkémát érintő módosulások a következők: a szarvasfi ú a 

vers és az illusztráció reprezentációja szerint is egyedül van. Az apa mint üldöző 

archetipikus funkciója megoszlik az apa és az anya közt, az apa és a fi ú mítikus 

elindulása és küzdelme így inkább csak kikövetkeztethető lesz (a régmúlt idősík-

jába tolódik), a hívó szerepkörét az anya tölti be – többszörösen is. Az apa szerepe 

tehát háttérbe szorul, de éppen rejtettsége okán, mint elfojtott erő működik, mint 

a vers virtuális világát a kívül rekedt eredethez (textuális archetípushoz) még 

közvetlenül kapcsolni képes erő, amely e kapcsolat létrehozásának érdekében a 

„saját szöveg” értelmét is visszatartja.

Az illusztráció az apa szerepkörét érintő diszkurzivitásban egyszerre pontos 

56
 A szarvaskolindákat mint átváltozás-mítoszokat, mint beavatás rítusokat és ezeknek Bartók 

Cantata profána című művére tett hatását és forrásértékét Tallián Tibor részletesen tárgyalja 

(Tallián Tibor, 1983.), s bár Juhász Ferenc eposzának a kolindák hagyományában történő 

elhelyezésére külön nem tér ki, a kapcsolat, úgy véljük, nem kíván bizonyítást.

57
 Vass László: Megjegyzések szövegek mikroorganizációjával kapcsolatban. – In: http://www.

jgytf.u-szeged.hu/~vass/vportrea.htm

58
 A folklórkutatásban közismert tény, hogy az anyától való elválás megéneklése is része a beavatási 

rítusoknak, illetve az ezzel kapcsolatos folklórszövegeknek. Az anyaági társadalomban, „olyan 

esetben, ahol az apa az anya nemzetségénél marad, a fi úk – szimbolikusan vagy valóságosan 

– tőle is elválnak” (Tallián Tibor, 1983. 131.). Bartók Béla Cantata Profanájából a következő 

sorok vonatkoznak az anyára: „Gyertek velem haza, / Jó anyátok vár már! / Jöjjetek ti vélem 

/ A jó anyátokhoz, / A ti jó anyátok / Várva vár magához […] Anyátok kesereg; –/ Serleg teli 

borral, / Jó anyátok gonddal. […] Te csak eredj haza / A mi édes jó anyánkhoz! / De mi nem 

megyünk!”



84

és metonimikusan önkorlátozó. Pontos, mert akár a funkcionális megosztottság, 

akár pedig az apai szerep enigmatikussága „leolvasható” róla, de önkorlátozó, mert 

mértéket tart a fi gurális eszközök megválasztásában, ugyanakkor metonimikusan 

(többszörösen) kihasználja őket, mégpedig olyan értelemképző tényezők bevoná-

sával, mint amilyen a kompozíció és a képelemek szemantikai többértelműsége. 

Arról van szó, hogy az anya és a fi ú közvetlen megjelenítettségével ellentétben 

az apát egyrészről csak indirekt attribútumok fejezik ki (kéz, szem, kígyó vagy 

hernyó, gyertyatartóban elhelyezett gyertya), melyek a másik két fi gura tömbös 

kimetszettségéhez képest diff úzan elszórtak, kompozícionálisan azonban össze-

tartozók (a fi ú testíve körül helyezkednek el, illetve a középtengely alatt) és amelyek 

ugyanakkor, mint például a szem, az anyára vagy például az A betű, a művészre 

utaló többjelentésű jelek is egyszerre. Másrészről a szarvasfi ú nemcsak a versbeli 

fi ú, de a versbeli apa reprezentációja is. Ezt tapasztaltuk már a médiumok átfedéseit 

a megfelelések szintjén biztosító apai szakáll és a nyitott (élettelen) test kapcsán, 

de következtethetünk rá temporális tényezőkből is.

Az idő szerepének értelmezéséhez az eposz narratív mozzanatai és a képszim-

bolika időutalásainak hagyományba integrálása segíthet hozzá bennünket.

Juhász Ferenc versében a tér absztraktságához az időé társul. Az éjszaka konkrét 

képéből a mítoszok kizökkent idejébe lépünk át, hiszen már az első szerkezeti rész 

végén elbizonytalanodnak a viszonyok, a történések időtartamára nem tesz utalást 

a költő. Valamiféle múltba és jövőbe kiterjesztett állandósult jelent érzékelünk leg-

inkább, elsősorban a folytonos ismétlődések által (hívás-felelet), melyeknek sorába 

magának a metamorfózisnak mint történésnek az elbeszélései is beletartoznak. 

Az anya első hívására bekövetkező önfelismerés („érzett ekkor riadalmat […] most 

látja csak”) ugyanis már eleve múltbeliként mutatja be az átváltozást, de úgy, hogy 

csak a virtuális jelenre gyakorolt intenzív hatásával szembesíti az olvasót, csak az 

„eredmény” kap hangsúlyt. Az utolsó hívás előtti metamorfózis pedig a folytonosság 

képeivel (naponta lerogyok, naponta fölkelek, naponta meghalok, naponta születek) 

az örök ismétlődés szisztémáját, kozmikussá növelt egyetemlegességét vonja be a 

versvilágba (a nagy feladatokkal és a mindenséggel való azonosulás stádiuma). S 

van egy harmadik, a versstruktúrában a középső helyet elfoglaló metamorfózis-

variáció is, mégpedig az apa–fi ú alakjának egymásba áttűnését szimbolizáló, a 

múlt síkját (az ifjúkorét) egyébként leghatározottabban megnyitó történés, amely 

viszont, minden konkrétsága ellenére, a már említett emblematikussága folytán 

lépteti ki az olvasót a vers virtualitásából a kolindák mítikus idejébe.

Az illusztráció diszkurzivítása érdekében a művész tétje ezért az idő képi kizök-

kentése. A képelemek együttese által generált jelentésnek a szöveg temporalitásához 

– annak kizökkent idejéhez – kell igazodnia. A címlap-illusztrációk és a hosszabb 

szövegeket ábrázoló egyedi képek, mint amilyen a Cantata Profana is – lévén, hogy 

feladatuk egy teljes szövegegész megvilágítása – gyakran a cselekmény pregnáns 

időpillanatát reprezentálják. A centrális időpillanat (a cselekményből jól kiválasz-
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tott szcenikus [forduló] pont) alkalmas a múltbeli, már megtörtént események 

és a majd bekövetkező jövőbeliek érzékeltetésére, de legalábbis arra, hogy a néző 

ezeket a ténylegesen ábrázolt jelenetből kikövetkeztethesse.

A három műnemet egyesítő Szarvas-ének (Bonyhai Gábor, 1968.) temporális 

megszakítottságai és absztraktsága nehéz feladat elé állítja az illusztrátort. Hiszen 

vagy a többszörösen megszakított és ismétlődő cselekményelemekből választhatja 

ki a szerinte legjellemzőbbeket (például az anya a ház előtt, vagy a fi ú a tónál) 

és így a képen belüli tárgyi összefüggések révén, korlátozott érvényű szcenikus 

pillanatok együttesével adja vissza a vers megszakított folytonosságát, vagy pedig 

eleve lemond a művészi eljárás e bevált gyakorlatáról.

Kass János az utóbbi megoldást választotta, s úgy tűnik, evvel a döntéssel 

nem hogy nem vesztett, de inkább nyert az interreferencialitás, hiszen így az 

illusztráció diszkurzív mozzanatai egy mélyebb strukturális szinten jöhetnek 

működésbe: a vers temporális kizökkenéseire a kép időtlensége felel. De hogy 

pontosan miképpen is, erre más megközelítésből kaphatunk valójában választ. 

Konkrétabban érzékeltetve a pregnáns időpillanat alkalmazásának lehetetlen-

ségét, megállapíthatjuk: mivel a „jelen” stádiuma a képen a mindennapi látványi 

tapasztalatunknak ellentmond, sem a merev női test, sem a sebzett, nyitott testű 

szarvas talpra állását nem tudjuk néhány pillanaton belül elképzelni, ugyanakkor 

a kép nem a lehetetlenség vagy a „minden elveszett” pesszimizmusát sugározza, 

ezért nyilvánvalónak látszik a kép diszkurzív időutalásait egy tágabb kontextusba 

helyezni, mégpedig egyrészt a saját életművön belüli tradíciók, másrészt a népmű-

vészeti alkotások és a keresztény ikonográfi a bizonyos sémáinak kontextusába. 

A Cantata Profana formai megoldásaira tett hatások értelmezése előtt indokoltnak 

látszik rövid kitérőt tennünk e tágabb kontextusok felé.



86

A szarvas-téma kontextusai 

a Kass-œuvre-ben

Kass János művészi eljárására jellemző, hogy egy-egy adott témát variációsoro-

zatokkal közelít meg, és később jelképként, akár ars pœticus jelként diszponál 

az életműben. Bálint Péter szerint: „Az a világ legtermészetesebb dolga, hogy egy 

grafi kus és könyvillusztrátor számtalan vázlatot készít egy tervezett »műhöz«. 

Az viszont megfontolásra kell késztesse mind a szakmabeli, mind a laikus kriti-

kusokat, hogy Kassnak, mondjuk Bartók csodaszarvasáról, Szent Johanna bírák 

előtt állásáról, Szent Ferenc madaraknak prédikálásáról, Móricz regényfi guráiról 

készített vázlatai, nem egy-egy érdektelen és feledhető »stációi« a művé formáló-

dásnak” (Bálint Péter, 1997. 57.). 

Az értelmezésünk középpontjába állított Cantata Profanát (1971) olyan korábbi 

szarvasvariációk előzték meg, mint a Bartók emlékére megjelentetett Csak tiszta 

forrásból című kötet 1965-ös grafi kája, mely Juhász Ferenc verse után kapott 

helyet a könyvben, vagy – egészen meglepő módon – Az ember tragédiája rézkar-

cai, melyeknek peremén, illetve a keretfi gurák közt szerepel a fi nom vonalakkal 

megrajzolt szarvasalak.
59

 A Tragédia szövegvilága és a „hozzá nem illő”, vele üres 

spáciumot képző szarvasrajzok példáját adják annak az interreferenciális szö-

veg–kép viszonynak, amely kikényszeríti az értelem látás felőli módosulását. 

Kass János visszaemlékezése is arra mutat rá, hogy a látás értelemgeneráló jellege 

mögött mindig ott van és sokszor tudattalanul is működik ez a kényszerítő erő, 

amivel kapcsolatban a kritika így fogalmaz, a látás történeti-kulturális meghatá-

rozottsága. „Mint könyvész mindig nehéz feladatokkal kerülök szembe. Így mikor 

Madách Ember tragédiáját illusztráltam, karcoltam rézbe: a tizenöt színt, akkor e 

Tragédiát kísérő széljegyek között, a magam számára is meglepetésként tűnik föl, 

különböző más motívumok között, a Cantata szarvasfi úja, meg a Szarvas-éneknek 

egy-egy jelenete. Én magam is meglepetéssel vettem észre és csak utólag próbáltam 

megmagyarázni ezt a jelenséget, de gondolom, különösebb magyarázatra nem 

szorul. Mert munkám folyamán is, tudatosan vagy tudat alatt Bartók zenéje és 

Juhász Ferenc verse is állandóan kísért” (Kass János, kézirat, 2 lev.).

Az 1970-es évek sorozatai a forma folytonos jelenlétéről és a neki megfelelő 

jelentéstartalmak, attributív elemek és kompozíciós megoldások együttes ismét-

lődéseiről tanúskodnak. Az évtized során a jelentő a jelentettel, a forma az érzéssel 

egyre inkább fedésbe kerül (1972. Színes szelek, 1978. Dajkáló táj). A szarvas a sza-

badságnak, egy új világnak lesz az általános szimbóluma. Ezt erősíti meg a hát és a 

nyak ívében elhelyezett, ikonikus többértelműséggel madarat és szárnyat egyszerre 

59
 A X. színhez készült illusztráció keretének bal oldalán és a XII. színhez készült keretének 

jobb oldalán látható a szarvas. Az 1964-es Tragédia vázlat című kép formai és kompozíciós 

megoldásaival erősen rokonítható Új mutáció-sorozat II. darabján is felfedezhetjük az agancsai 

közt a Napot és a csillagokat tartó, nyitott testű szarvasfi gurát.
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formázó vonalstruktúra is. A szarvasreprezentációknak ebben a stádiumában 

ugyanakkor megjelennek az interreferenciális viszonyok ironikus típusához tartozó 

jellemzők, mint például a szándékos elrajzolások: a nyak megvastagítása és a láb 

elvékonyítása (lásd a Dajkáló táj címlap-illusztrációját) (22. ábra), a képi kontextus 

humora: a sémaszerűen megjelenített szarvasok egy faliképen békésen szemlélik a 

poharazgató vadászokat (lásd például: 1973. Karinthy Frigyes: Leányfalu és környéke 

című kötetének a Mesebeli Afrika című novellájához készült rajzot, 384. p.) (23. ábra), 

vagy mint a forma dekorativitásának messzemenő kihasználása (lásd például az 

agancs széttartó és a test tömbös formájának a fekete-fehér színek ellenpontjával 

megerősített játékát a Fáy András-meséhez készült fametszeten, (1978. Fáy András: 

Lúd és orr, az illusztrált mese címe: A paripa és a bika, 108. p.) (24. ábra).

Az életmű hetvenes éveiben a szarvasfi gura domesztikálásának lehetünk tanúi, 

hiszen az illusztrációkon egyre inkább nemcsak a repetíciókkal együttjáró formai 

letisztultság, illetve egyszerűsödés fi gyelhető meg, hanem a formastruktúrának 

más témaelemre történő transzpozíciója is, nevezetesen a szarvasnak paripaként, 

lóként, lovacskaként való megjelenítése. De hogy a téma játékos „háziasításánál” 

többről van szó, ezt bizonyíthatja olyan esztétikai kategóriák folyamatos érvé-

nyessége, mint a fenségesé és a groteszké. Az utóbbira például szolgál a Dajkáló táj 

22. ábra
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113. oldalán elhelyezett lóábrázolás. A ló a szarvasokhoz hasonlóan mintha szökel-

lene (25. ábra), de végtagjai ruharojtokra emlékeztetőn – egyúttal klisészerűvé 

téve az ismert művészi megoldást – „magatehetetlenül kiegészítő elemként”
60

 

lebegnek a konstruktív vonalakkal megszabdalt, vicsorító ábrázatú állat körül. 

A szarvas – ló analógiákkal egyébként a gyerekkönyvek és a tankönyvek illusztrá-

cióin
61

 találkozhatunk még, például a Magyar hősök és királyok (1992) című monda-

adaptációk egyik grafi káján, ahol a kép – a diszkurzív funkció „maradéktalan” 

betöltése mellett – egyetlen síkfelületen és kompozíciós ritmusban ábrázolja a két 

formai analogont (26. ábra). Az ősi mítosz üldözőbe vett szarvasünőjének kecses 

szökellését, fejtartását a háttérben vágtázó ló (Hunor vagy Magyar lova) végtagjai 

az ismétlés által kiemelik. Ezen kései és gyerekbefogadóknak szánt képen együtt 

vannak olyan fontos ikonikus elemek, melyek éppen együttes ismétlődésük révén, 

60
 A kifejezés Aby Wartburgtól származik, aki a „ruházat és a haj külső mozgalmasságával” 

kapcsolatban fogalmazott így (Rényi András, 2006. 110.).

61
 Kass János olvasókönyvekhez és „kezdők számára” összeállított kottákhoz is készített illusztrá-

ciókat. A 2001-ben megjelent Ábécés olvasókönyv több helyütt is tartalmaz szövegközi ábrákat. 

Itt az őz- és lófi gurákat a testarányokban a valószínűségre törekvés jellemzi, ugyanakkor 

például a színhasználatban vagy az állatfejek antropomorfi zálásában a gyerekrajzok képi 

világára játszik rá a művész. Mesekönyvekben szép példáját találjuk mindennek többhelyütt 

is, lásd például a Táncoskedvű Tűztündér (1967) képeit.

23. ábra
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a szarvas-témának a saját élet-

művön be lü li – hozzá kell tenni, 

eszté tikailag igényes – popu-

larizálódásáról tanúskodnak. 

A tárgyi elemek, a Nap, a csil-

lagok, a madár, a vegetáció dí-

szei ismerős módon munkálnak 

együtt az intermediális jelentés 

megképzése érdekében. 

Létezik azonban ezeknek az 

együttállásoknak egy olyan, 

éppen nem az egyszerűsödés 

és népszerűvé tétel irányába ható következménye, amely a kompozícióval és a 

médium destruk cióival hozható kap csolatba. E vizu ális elemek (a kompozíció és 

az önmagukat megmutató iko nikus jelölők) ugyanis ab szt rakt jelentés tartalom 

közvetítésére válnak alkalmassá, a képi valencia az irodalmi mű struk túrájának 

mélyebb szintjeihez tud kö tődni. Úgy is fogal mazhatnánk, a művész a szarvastéma 

kapcsán rátalál valami lényegesre, valami olyan elvont esz té tikai megoldásra, amely 

saját védjeggyé, a Kass János-i illusztrációs képvilág szer ves részévé válik.

Arról van szó, hogy 

a szarvast ábrázoló 

Kass-képek többnyire 

kettős szimmetria- és 

aranymetszéstengely 

mentén diszponálják 

a szöveget megje le nítő 

ikonikus elemeket. A 

képzelet beli ho ri zon -

tális és a ver ti k á lis 

szimmetria- és arany-

met szés ten gelyek közt 

helyezkedik el a test: 

ál ta lában a szarvas 

nya ka, illetve mellka-

sa teljesen kitölti a sík-

szegmenseket, máskor 

a felhúzott mellső láb 

térdpontja és a hátvo-

nal jelölik ki a kvázi-

szimmetria tengelyt, 

24–25. ábra
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így a test tömegének nagyob bik része 

e tengely alatt marad. Ekkor a két 

vízszintes ten  gely közé egy új kép-

elem kerül, pél dául egy madár, mint 

a Nagy László: Csodafi ú-szarvasához 

(1977) készült rajzon (27. ábra).

A kettős kereszt re építő kom pozí-

ciók, a jelen és a múlt állapotát a 

jö vő potencialitásaival szembesítő 

irodalmi művek il luszt rációin, gyak-

ran megfi  gyel  hetők Kass Jánosnál, s 

nem zárhatjuk ki, hogy e képek ten-

gelyrendszerét – akár tudat  ta lanul –

a Kass-œuvre műveire mindig is d ina-

mi kusan ható jelképnek, a szarvas-

nak, testarányai jelölték ki. Vagy 

óvatosabban fo gal mazva, egy már 

meglévő, formálódó kompozí ciós 

eljárást (a kettős keresztfor ma játé-

kát) közvetlenül is meg erősítették 

az életmű szarvasszimbólumai köré 

konstruált kompozíciók. Mie  lőtt né-

hány példával igazolnánk megállapításunkat, érdemes kitérni az imént em  lí tett, a 

kettőskereszt-kompozícióhoz gyakorta társuló és a szarvastémától fo lya  matosan 

függetlenedő destrukció mibenlétének kérdésére.

A Szarvas-ének il luszt rációján a képkeretből kivezető vegetációt, erek, gyökerek 

szétágazását, fent az agancsok, faágak szét futását az ég felé, a képmezőt vertikálisan 

megnyitó diff úz vonal struktúra érzékel teti. A kép peremén, a képkeretnek, a lap 

margójának közvetlen közelében ezek a vonalak ugyanakkor néhol elvesztik repre zen-

táns szerepüket, s mintegy lelepleződve, csak vonalként, csak foltként mutatják meg 

önmagukat. Hasonló jelenséggel szembesülünk a Toldi hetedik énekéhez készített 

illusztráción (1966) (28. ábra), mely egy diszkurzív hűséggel megrajzolt özvegyet áb-

rázol, mégpedig a háttérben levő fa és a mezőt jelző vízszintes, továbbá a saját testé-

nek vertikális tengelye és a könyökpontok kijelölte horizontális kereszteződéseiben. 

A kompozíciót az egyre elvékonyodó faágak és a szoknya dekoratív ráncai destru-

álják és vezetik túl a könyvlap széle képezte kereten. A vonatkozó szövegrészek itt 

is, csakúgy mint Ignácz Rózsa Hazájából kirekesztve című regénye Gergely papjának 

ábrázolásánál (1980. 269.) (29. ábra) – ahol a képkompozíció alapsémája szintén a 

kettős kereszt, és ahol fölfele a faágak, lefelé a víztócsában tükröződő vonalak és 

a barátcsuha redői „szórják szét” a képet – ugyanazokat az alapkérdéseket expo-

26. ábra
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nálják: a múltbeli történések és a jelen állapotának öszeegyeztethetetlensége, a 

nemzeti és a kulturális identitás problémái. A Th amos Egyiptom királya (1971) 29. 

lapjának képén a Nap felé nyúló emberi kezek ujjai fi gurálják az agancssémát, és 

a karok közti, diszkurzívan értelmezhetetlen, „nyitott” háromszögek a sematizált 

vegetációt (30. ábra). A Kuprin Párbaj (1967) című regényéhez készült képeken (78. és 

275. p.) (31., 32. ábra) pedig Romasov haja és szakálla gyűrűi, továbbá a pisztolyból 

kiömlő füst karikái (emlékeztetve a szarvasfi ú „tokaszakállára”, „gyapjára”) egy 

diagonális mentén fölfelé és lefelé is átjátszanak az idegek, erek sematikus képébe. 

Az intermediális befogadás köztes spá ciumainak kiépülését, a médiumok közti 

konfi gurációt itt is egy olyan szövegrészlet segíti elő, amely az én önidentifi kációs 

kérdéseit helyezi előtérbe.
62

 A példák hos  szú sorát állíthatnánk össze, Cervantes 

Don Quijote-ábrázolásától (1953. 23. p.) és Gorkij Ilja gyermekkorától (1953. 95. és 

119. p.) kezdve a Sáraranynak (1965. 137. p.) és a Robinson Crusœ-nak (1978. 197. p.) 

egy-egy rajzán át Fontane Tóparti kastélyának illusztrációjáig (1978. 14. 124. 258. p.), 

de talán a teljesség igénye nélkül is megállapíthatjuk: a kettőskereszt-kompozíció 

és az öndestrukció jelenségének együttessége kivezet a szarvastematikából, s álta-

lánosságban elmondható, hogy szimbólumává és entrópiájává válik az idősíkok és a 

hozzájuk kötődő kulturális és társadalmi lehetőségek problematizálásának, az iden-

62
 Bár az említett illusztrációk diszkurzivitása túlterjed(het) az alább idézett szöveghelyeken, ter-

jedelmi okokból csak az interreferencialitás „alapját” a megfeleléseket képező szövegrészleteket 

közöljük: „Jaj fi am! ne kérdezd az én esetemet: / Ma temettem el két vitéz gyermekemet: / Duna 

szigetében gyilkolá meg egy cseh, / Isten a pokoltól soha meg ne mentse” (Arany János: Toldi).

 „A csíki ferences barát, aki azért ment át a Kárpátokon, hogy a Bukurestben élő bújdosó meg 

az így úgy letelepült katolikus magyaroknak pásztora legyen, tiszteletadás okából kereste fel 

Mikes generális urat […] Hazulról, Háromszékből való hírt csak igen régit tudott Kelemennek 

mondani […].

 – Haza? Haza menne?

 – Megjött Zay úrfi  és izent a vajda, már megelégelte itteni lakásunk. Ked ittmarad, tudom, 

öltsön oláh gúnyát, abban is szolgálhatja Istent és az ő magyarul beszélő híveit, mi már csak 

készülünk, megyünk nemsokára.

 – Jaj, haza, csakugyan?

 – Haza? … Vissza Rodostóba.” (Ignácz Rózsa: Hazájából kirekesztve)

 A Gebler drámájának átiratához (Devecseri Gábor és Huszár Klára átdolgozása) készült illuszt-

rációk közül a fent említett kép, a szimbólumok elvont nyelvén reprezentálja a szövegegészet, 

nem társítható hozzá valamely konkrétan meghatározható részlet. A kezek és a napkorong a 

tömeg és az uralkodó viszonyára utalhatnak, illetve, evvel összefüggésben, jelképévé válhatnak 

annak a drámai szituációnak, amely egy uralkodó identifi kációs lehetőségein és korlátain 

töprengő Th amost állítja elénk.

 „– Az ajtó nyitva áll, ahova éppen akarok, azt tenni, amit akarok, beszélgetni, nevetni – és 

mégis itt ülök, mint akit idekötöztek egy fonállal. És én ülök itt. Én. Hiszen ez Én vagyok! De 

hisz csak ő határozta el, hogy itt kell gubbasztanom. Én nem adtam a beleegyezésemet. – Én! 

– Romasov ott állt a szoba közepén, szétterpesztett lábakkal, lehorgasztott fővel, és töprengett. 

– Én! Én! Én! – kiáltott fel egyszerre hangosan, álmélkodón, mintha csak most jött volna rá erre, 

ennek a kurta szónak az értelmére. – Ugyan, ki az, aki itt áll, és arra a fekete résre bámul, ott 

lenn a padlón? Én vagyok, az Én. Ó, milyen furcsa!… É-én! – mondta lassan, elnyújtva, szinte 

belemerülve tudatával ebbe a hangba” (Alekszandr Kuprin: Párbaj).
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titás – temporálisan állandósuló –

kérdéseinek.

A Cantata Profana kompozíciós és 

mediális produktumának hátterében 

azonban nemcsak diszkurzív ténye-

zők állnak, a kép valenciáinak nem-

csak az irodalmi hagyományhoz való 

kötődéseit vehetjük számba, hanem a 

képi tradíció bizonyos reprezentációs 

struktúráinak hatásait is, melyeket 

azonban – és ezt szeretnénk a továb-

biakban bizonyítani – felhasználva és 

átírva végsősoron a diszkurzivitásba 

„forgat vissza”, ennek érdekében ak-

náz ki a kép. 

28. ábra 27. ábra
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29–32. ábra
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Kép és képek:

 a szarvas-téma kontextusai a képi hagyományban

A Szarvas-ének illusztrációja a keresztény ikonográfi a és a magyar népművészet 

fi gurális ábrázolásainak olyan magasfokú asszimilációját nyújtja, amely analógikus 

módon, méltán hasonlítható az „eredet” struktúrájának asszimilációs teljesítmé-

nyéhez, vagyis ahhoz az originális szintézishez (a ballada és a hívogató szerkezet 

asszimilációja), melynek jelentőségét a kritika Bonyhai Gábor tanulmánya óta 

külön kiemeli.
63

„A ballada és a hívogató alapstruktúrája közötti viszony megjelölésére a szerke-

zetek asszimilációja kifejezés látszik a legalkalmasabbnak. Ebben ugyanis benne 

van, hogy a két forma nem geometriailag, hanem bonyolult organikus összefüg-

gésben »csúszik egymásba«. […] Ezt a kifejezést csak olyan esetekben alkalmaz-

zuk, amikor alapstruktúrák teljes egészükben olvadnak össze” (Bonyhai Gábor, 

1968. 35.). Ami tehát az „eredetben” bizonyos verbális hagyományok szintézisével 

valósul hatott meg, az úgy véljük, a képen – az interreferenciális viszony egy egészen 

mély rétegében megteremtve az analógiát – a képi hagyományok asszimilációja, 

„organikus összefüggésrendszerbe” állítása révén jön létre.

Az entrópiák szintjén említettük már anya és fi a (a szöveg és a kép szempontjából 

is) extrémperspektívikus nézőpontból értelmezhető kapcsolatát. Ez a nézőpont 

pedig emlékeztet bennünket arra a nézőpontra és beállításra, amelyet a keresztény 

ikonográfi a egyik legismertebb képtípusa, a „Madonna gyermekkel” témájú kép 

kínál. Az illusztráció ezeknek a képeknek a fi gurációjára játszik rá, mégpedig úgy, 

hogy az alakoknak a planimetrikus rend segítségével létrejött függőségi viszonyát 

megtartja (az anya ölében fekszik a gyermek), ugyanakkor mégis átrendezi azáltal, 

hogy a heterotopikus pont körül derékszögben elforgatja. Ettől az anya térbeli 

helyzete szokatlanná, defi niálhatatlanná válik, a fi ú alakja pedig a madonnás 

képektől eltérően, olyan szimmetrikus frontnézetet kap, amely éppen határon 

van, hogy kellő rálátást engedjen önmagára. Az átrendezésből következően a kép 

aposztrofi kus viszonyba helyezi a nézőt, ám (mint erről más összefüggésben már 

volt szó) a megszólítás direktsége a kommunikáció erőteljes, de nem személyes 

voltát eredményezi. Mindehhez a kontraktív síkkezelés is hozzájárul, a képet egy 

összevonó, összehúzó, ezért intenzív képtárgynak érzékelhetjük, nem pedig egy 

eleve létező folyamatból kimetszett fenoménnek. A kontraktivitást a feliratok, a 

kőtáblát imitáló vignette elhelyezése is megerősíti, elsősorban azáltal, hogy min-

den, ami a képkereten kívül esik, idegenné, elhatárolttá, „eldefi niált külsővé” válik. 

A befogadó tehát egyszerre érezheti magát a betekintésre, tapasztalásra jogosult, 

sőt felszólított szemlélőnek és az eldefi niált, kívül rekesztett világ részének. Ám ez a 

63
 Folklór és költészet szintézisének innovatív megoldásaira mutat rá Lator László és Domokos 

Mátyás (Domokos Mátyás – Lator László, 1982. 211–217.)
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megállapítás csak horizontálisan látszik igaznak, a transzcendens irányt jelképező 

vertikális és a hátsó síkszegmens, a kvázi mélytér vektorában, éppen ellenkezőleg, 

extenzívnek, kifelé terjedőnek mutatja magát. A fölfelé-lefelé iránypár diff úz és 

destruáló jellegéről már volt szó, a mélytér kapcsán viszont fel kell idéznünk azt a 

középkorban általánossá vált eljárási módot, mely a Madonna mögött úgynevezett 

backdropot vagy campot hozott létre, vagyis az alakok mögötti részt drapériával, 

tróntámlával, paravánnal, apszisokkal vagy éppen dicsfénnyel töltötte ki. Nos, 

ez utóbbit, a végtelent megnyitó dicsfényt látjuk ragyogni Kass János rézkarcán 

is, az agancsai közt Napot hordozó fi ú fi gurája körül. A hasonlóság még abból a 

szempontból is áll, hogy a rézlemezre fi noman felhordott aranyréteg ugyanúgy, 

a szemet kissé hunyorgásra kényszerítőn ragyog, mint a régi képeken, a színek 

szimbolikájának nyelvén kifejezve a transzcendencia erejét és látványi-tapasztalati 

úton való megközelíthetetlenségét. Abban viszont kétségtelenül más ez a kép, mint 

a régi mesterek művei, hogy a ragyogás által magát a médiumot engedi ragyogni 

(inkább az ortodox ikonokhoz hasonlóan), a kép a síkfelület jogán „beszél”, mivel 

a fényhatások nem a látványi tapasztalásainknak megfelelő reprezentáltságban 

jönnek játékba. Amennyiben ugyanis azt feltételezzük, hogy a Nap a szarvas háta 

mögött süt, úgy a szarvasfi ú arca árnyékban kellene, hogy legyen, ha viszont azt, 

hogy ő maga sugároz, akkor pedig az arcnak, mindenek előtt a legfénylőbbnek 

kellene lennie. Ehelyett egyenletes, a fi guráktól függetlenített, egynemű síkfelületet 

látunk, a médium önmagaragyogtatását.

Ez az önrefl exiós játék, a kép önleleplezése, a destruktív fi gurációkkal együttesen 

a médiumok közti különbségképző folyamatok meglétét erősíti, annál is inkább, 

mert a szövegben a képéhez hasonló eredménnyel járó mediális (verbális-retorikai) 

játékot nem tapasztalhatunk. Ami miatt azonban mindennek felemlegetése fontos, 

az – mint már jeleztük – a játék végeredménye, vagyis az asszimiláció megkép-

zése révén, a vizuális sajátosságoknak az illusztráció diszkurzív teljesítményébe 

történő „visszaforgatása”.

Visszájáról nézve az előbbi ikonográfi ai kérdést, megállapíthatjuk, hogy az anya 

és a fi ú egymást mereven keresztező teste, az ölelő mozdulat hiánya nem felel meg 

a nyugati képhagyománynak, ugyanúgy az aranyszín felhasználásának módja sem, 

és természetesen mindaz a magától értetődő különbség is ide kívánkozik a sorba, 

ami a „Gyermek” metanoiás, animális ábrázoltságából adódik.

Észre kell vennünk, hogy itt a nyugati ikonográfi a keresztformájára rámontíro-

zódik egy olyan szintén kereszteződésként fi gurálódó szimbólum, amely Bonyhai 

Gábor kifejezésével élve, „organikus összefüggésben” asszimilálódik az előbbivel és 

éppen diff erenciái révén hívja fel magára a fi gyelmet. Hogy felismerjük e mögöttes 

vizuális tradíció mibenlétét, nem kell mást tennünk, mint engednünk a hetero-

topikus elhelyezés centripetális erejének és elkezdenünk az óramutató járásával 

megegyező irányba forgatni a képet. Így olyan lehetséges befogadói nézőpontokra 

találunk rá, melyek a képértelmezés új perspektíváit nyitják meg.
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A szarvasfi ú attributív napkoronája lebukó Napként, agancsa és a gyertyák 

burjánzó vegetációként, az oltártestű, halottnak tetsző anya egy kapuban álló 

„csillag-kacs” kezű öregasszonyként, a kéz áldó atyai kézként, a jobboldali ellipszis 

egy tó tükreként (de)formálja a képszintaxist. Ilyesféle képi rejtettséggel, gyakran a 

forma negatívját is kihasználó képrejtvénnyel nem másutt, mint a szarvast ábrázoló 

népművészeti alkotásokon, elsősorban körbeforgatható tányérokon találkozha-

tunk (33. ábra). A különféle használati tárgyak díszítő motívumaiban jellegzetes 

testtartásban, hátraforduló fejjel (ezért erősen megnyúlt nyakkal) és szökellő, 

illetve roggyantott vagy hátrafelé rúgó mozdulattal ábrázolják a szarvast, azt is 

mondhatnánk, természetellenes pozícióban. Ebből is látszik, hogy reprezentációja 

a vizuális hagyományban hosszan formálódó, úgynevezett „típussá fejlődött ábrá-

zolás”, amellyel az alkotó nem valamely cselekvő, hanem inkább valamiféle kifejező 

mozdulat
64

 megjelenítését intencionálja. A tipikusságok között felsorolhatjuk még 

a nyitott szájat (belőle leveles ág nő ki), a szarvas – fa, szarvas – Nap / csillagok / 

Hold együttes ábrázolásait. A kutatások szerint ezek az évszázadok, sőt évezredek 

óta formálódó, több kontinensre kiterjedő reprezentációs sémák – a nekik meg-

felelő verbális-kinetikus hagyománnyal együtt (kolindák, regősénekek, gyermek-

mondókák, rituális játékok stb.) – azért válhattak ennyire ismertté és elterjedté, 

mert az „alapsémát” nem más kínálta, mint a természeti látvány, a csillagos ég. 

„A mítoszok égre »írásának« elvi alapja az állócsillagok emberi mértékkel mérve 

változatlan elrendeződése, amibe tetszés szerint sok mindent beleláthat az ember. 

A csillagnézés arra való (volt), hogy az égbolt éves körforgása szerinti változásaiban 

az embert tennivalóira emlékeztesse (az égitestek járására épül az előrejelzés, a 

tervezés, a naptár és az óra működése); továbbá arra, hogy ég és föld egységet 

alkot, ugyanazon törvényeknek engedelmeskedik (mint a mennyben, úgy a földön 

is – imádkozzuk a miatyánkban). Ég és föld között e felfogás szerint megfelelés, 

párhuzamosság, egyszersmind folytonosság van, ami »képszerűen« a csillagok és 

földi jelenségek közti analógiákban ragadható meg” (Jankovics Marcell, 2004. 44.). 

A csillagos ég nevezetes asztrálmítosza, mely a „természeti és kozmikus létezés 

nagy átmeneteinek szerkezeti azonosságát” (Tallián, 1983. 143.) hivatott a világot 

analógikus jelentéssémákkal megközelítő ember számára modellálni, a vadásztól 

(Bootes vagy Ökörhajcsár csillagkép) űzött szarvast (Cassio peia, Perseur és Auriga 

csillagkép együttese) helyezi a középpontba, aki a napi és évi körforgással ősztől 

tavaszig újra és újra feltűnik, feltámad az égbolton és a vágta közben „megroggyant” 

lábakkal (Perseus) átszeli a Tejutat „éppen ott, ahol az eget kettéosztó csillag-

folyam gázlószerűen elkeskenyedik (Jankovics Marcell, 1996. 35–40.) (34. ábra).

64
 Aby Warbury gesztusnyelvkutatásaira támaszkodva és a bikával való emberi küzdelem ókori 

ábrázolásaiból kiindulva, Saxl megállapítja: „A »keresés« során létrejött ábrázolások inkább a 

cselekvést, míg a típussá fejlődött ábrázolás inkább a kifejező mozdulatot jeleníti meg” (Saxl, 

Fritz, 2006. 26.).
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Kass János rézkarcán a heterotopikus pontnak/helynek nevezett kereszteződés 

ezt a nevezetes asztrálmítoszi helyet reprezentálhatja újra felhasználva a tradíci-

onálisan öröklődő „kifejező mozdulatot”, a roggyantott lábak sémáját és részben 

fi gurálisan, részben kompozícionálisan az átkelés mozzanatának ábrázolástípusát 

is. A mítoszkritika egyébként a Tejút-Világfa-anyaistennő- szarvas analógiasort is 

ismeri (Jankovics Marcell, 1996. 45.), így a rézkarc Tejút-anya fi gurációs szintézise 

is a hagyományba integrálódik.

Megállapíthatjuk tehát, hogy az individuális kifejezésfantáziára jelentős ha-

tással voltak a régóta kialakított formák, hogy a „saját belső nem közvetlenül, 

szabad kifejezésmozgásokban beszéli ki magát”, hanem „a tradíciótól függően 

már jóelőre kialakított kifejezésformákkal van kölcsönhatásban”.
65

 Ám mégsem 

mondhatjuk, hogy nekik alávetve, inkább saját szükségletei alá gyűrve őket. 

A „saját” alatt nemcsak a huszadik századi expresszív formanyelvnek és az œuvre 

motívumrendszerének működésbe hozatalát érthetjük, hanem ami ennél most 

lényegesebb, azt a diszkurzivitás érdekében tett tudatos választást, amely a mítosz-

variánsok közül épp arra esett, amely a leginkább hordozza egy új nemzeti és 

nemzedéki identifi kálás lehetőségeit. 

Fentebb már volt róla szó, hogy a szarvasmítosz, mint az átmenet (beavatás, 

át vál tozás) nagy asztrálmítosza (variációs formákban) szerte a világon ismere-

tes, és az olyan, korábban specifi kusan a magyar mítoszhagyomány részének 

tűnő elemekről, mint a gázlón átkelés vagy a szarvas csodafi úszarvasként való

65
 A harmincas évek pszichológiai irányzatainak az „objektív megjelenésről azonnal a szubjektív 

tudatra következtető” eljárásait bírálva jut Saxl a fenti általánosan érvényes következtetésre, 

melyet mi a szarvasmítoszok új prezentációjára vonatkoztattunk (Saxl, Fritz, 2006. 31.).

33–34. ábra
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megjelenése, bizonyosodott be, hogy nemcsak nálunk folklorizálódott (Jankovics 

Marcell, 2004. 9.). Az egyes elemeknek a kulturális azonosság megteremtésében 

betöltött szerepe azonban ettől függetlenül, nyilván lehet olyan kiemelkedő, hogy 

áthagyományozása az individuum, a nemzedék, a nemzet számára az identitás 

alakulásának, a „világban-benne-lét idői eseményének”, szimbolikus értelemben, 

az etalonját képezi. A híd például, amely a honfoglalásmondánkban a Maeotis 

vidékének a külvilág felé ki- és bejárást biztosító gázlója, Bartók Béla kantátalib-

rettójában a csodaszarvas nyomát rejtő hely („És addig vadásztak, / Addig-addig, 

mígnem / Szép hídra találtak, / Csodaszarvasnyom-ra”), Kass Jánosnál is kiemelt 

szerepű, hiszen a történetüket testükön viselő fi gurák kompozícionális keresz-

teződési pontjaként, világaik átjárhatóságának (múlt és jelen találkozásának) 

helyeként határozható meg.

Érdemes megjegyezni, hogy Bartók a hídmotívumot – saját bevallása szerint –

a benne is működő „variánsképzés ösztönével” építette a librettó szövegébe, „tuda-

tosan-ösztönösen” cserélve fel a román p’unde (ahol) kifejezését a vele fonetikailag 

rokon punte (híd) szóval, és ugyanígy a román kolindák ’szarvas’ szavát megtol-

dotta a ’csoda’ jelzővel (Tallián Tibor, 1983. 28-30.). A híd/gázló és a csodaszarvas 

motívuma tehát természetesen a zenén, a verbális és vizuális hagyomány különféle 

kontextusain keresztül is eljuthatott Kass Jánoshoz. Hogy mennyiben mégis közvet-

lenül Juhász Ferenc versén keresztül, ezt a metonimikusság jobb értelmezhetősége 

érdekében indokoltnak látszik végiggondolni.

Minden esetre annyit most is megállapíthatunk, hogy Kass János a csodaszar-

vas népi ábrázolásainak hátra tekeredő nyaktartását és a beszélőképességre, az 

isteni küldetésre utaló nyitott szájat (a hosszan bodorodó szakáll a növényi indák 

ornamentikájára is rájátszik), továbbá a szarvas testének és agancsának a világfa 

törzseként és koronájaként történő megjelenítését mint ősi kifejezésformákon 

alapuló kollektív kulturális szimbólumokat használja fel az illusztráción. És mi-

vel a szarvasmítoszban lappangó passiószerűség eleve lehetővé tette az egykori 

pogány elemek (beavatások, újévköszöntők) és a későbbi keresztény nativitás-

ünnep kontaminációját (így vált a csodafi úszarvas Jézus, a szarvasünő Mária 

szinkretizmusává) ezért az illusztráció a maga képnyelvi szinkretizmusát már 

ennek a történeti kontextusnak megfelelően hozta létre. Mint tapasztalhattuk, 

pozícionális szempontból a szarvas (apa és fi ú metamorfózisa, csodafi úszarvas, 

világfa) Jézusként, az anya (hazahívó asszony, Tejút) Máriaként is megjelenítődik: 

a népi és a keresztény ikonográfi a formái „egymásba csúsznak”, mégpedig olyan 

kétséget kizáró mértékben, hogy – mintegy esszencializálva a vizuális előképet –

maga a szerkezet, a kettőskereszt-kompozíció válik a szarvasmítosz szimbólumává, 

leképező modelljévé. 
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Visszaíródások: 

a látvány generálta szövegösszefüggések

A csodaszarvas-motívum a Szarvas-ének szövegvilágának értelmezéseiben vagy 

teljesen hiányzik, vagy összemosódik a szarvassá változás eseményét általában 

bemutató vadászkolinda metamorfózissémájával. Bár az semmiképpen nem jósol-

ható meg, hogy Juhász Ferenc versének szinkretizmusait a mindenkori befogadó 

milyen nagy valószínűséggel észleli, annyit viszont tudhatunk, hogy a csodaszarvas-

misztérium parafrazáltságának ténye szinte teljes mértékben elkerülte a kritika 

fi gyelmét, s ez valószínűleg jelzi e motívum verbális rejtettségét, közvetettségét, 

ugyanakkor megerősítheti intermediális értelmezési szempontunk érvényességét, 

illetve hasznosságát.

A Szarvas-ének interreferenciális viszonyba helyezésének eredményeképp a képi 

tradíció nyilvánvaló kifejezésformáin keresztül beszélő illusztráció kikényszeríti 

az értelem látás felőli módosulását, és Juhász Ferenc versében olyan szöveghelyek, 

szövegegységek egymás közti laterális játékát indítja meg, melyek például csak a 

térviszonyok absztrahálódásának kérdése vagy „a motívikus összefüggések előké-

szítése” szempontjából formálták ezidáig a csodaszarvastéma befogadását. Bonyhai 

Gábor egyébként érzékeny konklúziója például jól mutatja, hogyan montírozódik 

rá a generációváltás kolindasémájára a csodaszarvas-misztérium szakrális-transz-

cendens jelentése azokban az értelmezésekben, amelyek éppen az eff éle sémák, 

struktúrák különbségeinek és asszimilációjának működésére kíváncsiak. „Az apa 

halála megelőzte a fi ú szarvassá változását, s halálának képei a nagyság képeivé 

váltak, s ezzel az apa szinte áldozattá válik: a fi ú kozmikus nagyságáért lerótt 

áldozatnak” (Bonyhai Gábor, 1968. 40.).

A diff erenciák fi gyelmen kívül hagyása valószínűleg abból ered, hogy a genotex-

tus, „a szarvasénekek »teljes« szövege”, látensen magába foglalja a csodaszarvassá 

válás lehetőségét is,
66

 bár ahogy Bartók kantátalibrettójával kapcsolatban Vasy Géza 

fogalmaz, ennek a metamorfózisnak a mibenlétét nem tudhatjuk meg pontosan: 

„nem egyértelmű, hogy a csodaszarvas nyomán haladva csak szarvasokká vagy 

maguk is csodaszarvasokká váltak a fi ak” (Vasy Géza, 2003. 10.). Márpedig azok 

a szövegek, amelyek középpontba helyezik a csodaszarvassá válás folyamatát, a 

metamorfózist, illetve annak eredményét nemcsak transzcendensként, hanem még 

azon túl, szakrálisként is bemutatják. A csodaszarvas „égi követ”, a transzcendens 

isteni szféra médiuma, úgy nem emberi, hogy már nemcsak az ember alatti, ha-

nem az ember feletti hordozója is egyben. A csodaszarvas-történet szép példája 

a nevezetes dozmati misztérium, amelyben felfedezhetjük a Juhász Ferenc-vers

66
 Lásd: „F

üldözöttek
 elindulása, átváltozása (metamorfózis)”. Vass László: Megjegyzések szövegek 

makroorganizációjával kapcsolatban In http://www.jgytf.u-szeged.hu/~vass/vportea.htm.
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tómotívumának és az agancs asztrálmítoszi attribútumainak lehetséges eredetét.
67

 

Az istenitől való megérintettség szófordulatával („vagyok az Atyaistentől hozzád 

követ”) az ősi pogány mítoszok szövegvilágába bevonódnak a keresztény ikonográfi a 

jelképei. Juhász Ferencnél analogikusan Krisztus-allúzióként olvasható például 

ez a sor: „rajtad naponta száz sebet ütnek, te sose ütsz vissza”, vagy a zárórész 

parafrázisa a halott fi út ölében tartó és mosdató anya (Mária) történetéről.

Úgy tűnik, a kolindák struktúráját Juhász Ferenc elsősorban a nemzedékváltás 

szimbólumaként, a csodaszarvas-misztériumot viszont az életminőség megvál-

tozásának jelképeként használja fel: az előbbit az emberi és a nem-emberi, az 

utóbbit az emberi és az emberfeletti oppozíciójának jelképrendszere fejezi ki. Az 

illusztráción az előbbinek a fi gurális többértelműség, az utóbbinak a kontraktív 

szerkezet és a méretarányok állnak a szolgálatában. S noha a metamorfózis e 

két szintje élesen ugyan nem választható el egymástól a versben (bár elég nagy 

biztonsággal megjelölhető a váltás a fi ú első visszakiáltásának középpontjában 

elhelyezett Jézus-emblémánál), a korábbi értelmezésektől eltérően mégsem tartjuk 

megalapozottnak például a következő sorok metaforáinak pusztán a szarvaskolin-

dák dezantropomorfi kus motívumaiból való levezetését: „naponta lerogyok, száz 

golyó szügyemben, / naponta fölkelek, százszor teljesebben, / naponta meghalok 

hárommilliárdszor, / naponta születek hárommilliárdszor”.

Hogy a fi ú szarvassá válásának jelképében a régi és az új, illetve az idősebb és 

a fi atalabb generáció tragikus ellentétének jelei őrződnek meg, és hogy a szar-

vas csodafi ú-szarvassá válásában a mindennapiság és a kiválasztottság, illetve 

a hétköznapi lét és a művészlét oppozíciói képződnek újra, ennek megértését 

– legalábbis a jelen értelmezés folyamatában – a képtől a szöveg és a szöveg-

től a kép felé tartó, folytonos oszcilláció segíthette/segítette elő. Juhász Ferenc 

Szarvas-éneke és Kass János Cantata Profana című rézkarcának interreferencialitá-

sa (lásd a híd- és a csodaszarvas-motívum szerepét) jól példázza az intermediális 

viszonyokra általánosan jellemző különbségképző és analogikus folyamatokat. 

Mint tapasztaltuk, a kép a vizuális hagyomány és a tágabb szövegkontextus híd-, 

gázló-, kereszteződés-motívumára a kompozíció által egyértelműen rájátszik, 

67
 Ahol keletkezik egy ékes nagy út, / amellett keletkezik egy halastó állás, / Haj, regö rejtem, 

regö rejtem! / Azt is felfogá az apró sárocska, / arra is rászokik csodafi u szarvas/ Haj regö 

rejtem, regö rejtem! […] Én sem vagyok vadtörő vadad,/ hanem én is vagyok az Atyaistentől 

hozzád követ. / Haj regö rejtem, regö rejtem! / Homlokodon vagyon fölkelő fényes nap, / ol-

dalamon vagyon árdeli szép hold, / jobb vesémen vannak az égi csillagok, / Haj regö rejtem, 

regö rejtem! / Szarvam vagyon, ezer vagyon, / Szarvam hegyin vagyon százezer szövétnek, / 

Gyújtatlan gyulladnak, oltatlan alusznak.” (Az utolsóként idézett két sor a szövegromlás előtti, 

feltételezett eredeti szövegváltozat.) A részlet a dozmati misztériumból származik, melynek 

teljes szövege a Magyar Népzene Tára 2. kötetében (Jeles napok) 857. szám alatt olvasható. 

A szövegeredet jelentőségére Ordasi Péter tanulmánya hívta fel a fi gyelmünket, melyben a 

szerző e szövegvariánsnak Nagy László Csodafi ú-szarvas című versére, Kocsár Miklós zenei 

feldolgozására tett hatását vizsgálja, illetve a médiumok közti viszonyokat értelmezi (Ordasi 

Péter, 2001. 67–88.).
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míg a vers sem lexikálisan, sem pedig a térképzés folyamatában nem teszi meg 

ugyanezt. Legfeljebb a dialogikusságban, illetve az immanens és a transzcendens 

világ közt megteremtődő (korlátozott) „átjárhatóságban” fedezhetjük fel a hídkép 

absztrakcióját. (Ez azonban túlzottan is a kép felől kikényszerített olvasatnak 

tűnik.) Magától értetődő ugyanakkor a csodaszarvas-szimbólum verbo-vizuá-

lis analógiája, a motívum megképzettségének az intermediális visszaíródások 

következtében létrejövő megerősödése és „közös” szimbólumként történő meg-

mutatkozása.

A továbbiakban a csodaszarvas-motívumnak a szimbolikus jelentéseire té-

rünk ki.

A csodaszarvas-motívum mint az identitás 

verbális és vizuális szimbóluma

A költő és az illusztrátor egy látvány- és szöveguniverzumból kivilágló képek és 

megszólaló beszéd függvényében alakították ki a szarvasfi ú fi guráját. Ez a szar-

vasarc ezért egyszerre individuális és kollektív, úgy saját, hogy mindig a magától-

elkülönbözés létmódjában teremtődik meg, és úgy kollektív, hogy az ismerősséget 

vágyottként és elidegenültként egyszerre képes tükrözni.

A szarvas tradícionálisan jelképe mindannak, ami a megújulással, a kiválással, 

a beavatással kapcsolatos. „Megmutatja egy látszólag kilátástalan helyzet meg-

oldását, kitör a világ zártságából, és útnak indulva az ember számára is lehetővé 

teszi az átmenetet a felsőbbrendű életmódhoz” (Eliadét idézi Tallián Tibor, 1983. 

163.). Juhász Ferenc és Kass János generációja számára a jelképnek ez a fi nalitáshoz 

kötött ősi dinamizmusa és pozitivitása ellenpontozódik a temporális tényezőkhöz 

kapcsolódó fájdalmassággal, sőt tragikussággal (gondoljunk csak a verszárás 

halálképére, az illusztráció merev vonalvezetésére és az arcok gyötröttségére).
68

 

Ebben az interreferenciális szimbólumképzésben, szöveg és kép egymást erősítő 

jelképiségében, úgy reprezentálódik az ősi, hogy azt érezzük, bár a „felidézők” a 

szarvasszimbólum mágikus elevenségében már nem hisznek, a hozzá való ragasz-

kodás mégis olyan intenzív, mely az identitásképzés folyamatát elkülöníti azoktól 

a (poszt-) modern kori eljárásoktól, melyek a szimbólumban az összehasonlítás 

„mint” mozzanatát félreérthetetlenül felismerhetővé teszik.
69

 Ezért van az, hogy a

68
 Hasonlóképpen ellentmondásosnak érzékeli a szimbólum jelentését Kass Jánosnál Tandi Lajos 

is: „Hitvallás és mesterlevél ez a mű, a Kass-pályakép egyik emblematikus műve. Ars pœtica és 

generációs szimbólum. Az egyes ember és közösség kapcsolatának remény-hite. Egy élethelyzet 

és a kor egymásnak feszülése (Tandi La-jos, 2006. 40.).

69
 Vischer a kép és a jelentés összekapcsolódásának három típusát/fokozatát különíti el: a „ho-

mályos-cserélődő (mágikus-összekapcsoló)” típus a teljes azonosságon alapul, a „fenntartásos” 

típusnál a képek elevenségében már nem hisznek, ugyanakkor azonban ragaszkodnak hozzá-
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Szarvas-ének tárgyias-történeti indexeit folyton áttöri a vallomástevés szubjektív 

hangja (különösen jól érzékelhető ez az apa temetése történeténél),
70

 hogy a kép 

szinte bántón frontális nézetet nyújt, egészen kevés rálátással.

A szarvasszimbólumban mindig van valami szükségszerűség, az elérkezett, a 

betelt idő kényszere, a mindenkori saját (a szülők, a falu világa) elidegenedésének 

megkerülhetetlenségéből adódó frusztráltság. Az a művész, aki ebben a szimbó-

lumban mint „más módon uralhatatlan elemek erőterében”
71

 képzi meg a maga és 

nemzedéke, vagy egy még tágabb kollektívum történetének, kultúrájának jelen-

téseit, nemcsak a múlt elértéktelenedettségét kénytelen kifejezésre juttatni, de a 

jelenbeli önmagára utaltságot is. A magány, az önmagára utaltság érzékeltetésének 

szándéka nyitja meg például a fi úhoz kötött fönt perspektíváját a versben, és rendeli 

alá testívének maximálisan a planimetrikus projekciót a képen. 

A vers a városban sehogy máshogy, csak pars pro toto megőrizhető, ott mégis 

idegenként megmutatkozó falusi, a kozmikusban megőrződő és elszemélytelenedő 

emberi, a művésziben megőrződő de elidegenedő mindennapi megképződésének 

kényszeréről, tragikusságáról tesz tanúbizonyságot. Ezt megerősítve a kép, az 

egymástól elváló világok történetét a testekbe írva, a testrészek szétválasztottsága 

által teszi láthatóvá.

Az interreferenciális viszonyba helyezett vers és kép tehát maximálisan együtt-

működnek abban, hogy ez az ősi, egyszerre egyetemes és nemzeti, kollektív és 

individuális világok ellentmondásait hordozó jelkép a „szarvasos nemzedék” jelképe 

(melyben a költő és a grafi kus személyes vallomása szerint a folytonos megújulásra 

és kiválásra késztetettségé a fő hangsúly) a kulturális emlékezet médiumaként 

tovább hagyományozódhasson.

„A szarvassá változott fi ú költeménye a kiválás verse is. […] A vers szükség-

képpen hordozta annak a történelmi kornak jegyeit, erőit és ellentmondásait, 

akaratát és ellenakaratát is. […] Azt a nemzedéket mely ezt megélte, szokták 

»szarvasos nemzedéknek« nevezni. Felröpült egy raj, egy nagyszámú csapat […], 

megélték a kiválás, a metamorfózis kínjait, azt a próbát, melynek visszahúzó ereje 

a szülői ház, a faluközösség makacs magzatburka, lendítője pedig a megváltozott 

társadalom elképzelt lehetősége. […] Hitünket éltette, hogy nem lehetünk olyan 

kiszolgáltatottak, mint elődeink voltak…” – vallja Juhász Ferenc (Juhász Ferencet 

idézi Tandi Lajos, 2003. 11.).

juk, a „logikus-elkülönítő” típusnál az összehasonlítás „mint” mozzanata félreérthetetlenül 

megmutatkozik (Wind, Engar, 2006. 38–39.).

70
 A szarvasjelképhez kapcsolódó intenzív energiák forrása Kass János életművében akár a 

személyes nativitás is lehet, hiszen a művész 1927-ben éppen azon a napon született, amikor 

a néphagyomány szerint a csodaszavasról éneklő regősök megkezdték a rituális játékokat, 

vagyis december 26-án.

71
 Wind szerint a szimbólum „a más módon uralhatatlan elemek erőterében képződik, és az idő 

múltán is őrzi ennek jelét, mint igazságot” (Windet idézi Bacsó Béla, 2006. 71.).
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„A Szarvas-énekhez készített rézkarcom mottója lehetne: »Naponta lerogyok«. De 

az is, hogy »Naponta felkelek«. S úgy gondolom, ez lehetne nemzedékem, e »szarva-

sos« nemzedék jelszava is” – vallja Kass János (Kass János, kézirat, [én.] 2.).

A Szarvas-ének és illusztrációjának 

metonimikussága

A Szarvas-ének és az illusztrációjaként kiadott Cantata Profana intermediális 

befogadásának folyamatát avval kezdtük, hogy leltároztuk a megfeleléseket s 

ezen közben meg-nem-felelésekre, üres spáciumokra is bukkantunk, melyek egy 

része a transzformatív visszaíródások mentén haladó olvasás során betöltötté 

vált, vagyis diszkurzivitása igazolódott. (Lásd például az anya testhelyzetének 

vagy a fi ú nyitott testének „leltározhatatlanságát” a megfelelések szintjén, majd a 

diszkurzivitás szempontjából „helyénvalóságát” az entrópiák szintjén.)

Értelmezésünk nem titkoltan az interreferenciális átfedések és nem a különb-

ségképző folyamatok feltárásának irányába haladt, hiszen a kép diszkurzív telje-

sítményét a struktúra mélyebb szintjén lévő, rejtett analógiák felszínre segítése 

igazolhatja leginkább. Azonban így is észrevételeznünk kellett az értelmezés 

irányával ellentétesen ható interreferenciális jelenségeket, mint például a képnek 

a vers gazdag tárgyi világával szembeni erős redukáltságát, vagy például azt a 

reprezentációs különbséget, amely az „idő kizökkentése” kérdésében tapasztal-

ható: a vers a mítikus szöveghagyomány absztrakt idősémáit használja fel, a kép 

viszont „csak” a vizuális hagyományból ismert szerkezetek asszimilációjával tudja 

megvilágítani „eredetét”, a verset.

Az illusztráció kvalitásait dicséri, hogy az intermediális befogadás mindkét 

iránya, nemcsak a szövegtől a kép, de a képtől a szöveg felé tartó is kiépülhetett, 

hiszen például a vers asztrálmítoszi és keresztény mitológiai utalásai a kép által 

kiprovokált olvasatban kontextualizálódtak igazán. A kép diszkurzív teljesítmé-

nye tehát lehetővé tette, hogy a szöveget a „bekapcsoltság móduszába” helyezzük, 

vagyis a képet visszavezessük eredetéhez, így „a határ eltörlődik, az a határ, amely 

elválaszt két világot, azt, aki elmesélte, attól, ahol őt elmesélték”.
72

Mindemellett hangsúlyoznunk kell, hogy bár az illusztráció messzemenően, 

csaknem metaforikus „tisztasággal” a vers szolgálatába állítja a vizuális elemek 

értelemképző szerepét, az interreferenciális viszony természetét mégis a meto-

nimikusság dominálja. A képre alapvetően jellemző ugyanis, hogy a vers tárgyi 

világának „eredendő teljességét” korlátozza, ismétléseit redukálja, hogy absztrakt 

szimbólumokon, és helyenként a médium önleleplezésein keresztül valósítja meg 
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 Gérard Genette métalepszis teóriájára fentebb már hivatkoztunk. Idézi Baetens, Jan, 2001. In: 

http://millennium-arts.kulenven.ac.be/narra…/preview_art_1cmf?articvle_ID=93&kind=.
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az intermedialitást. Továbbá a síkszerűség, a dekoratív elrendezés, a cselekményte-

lenné absztrahált fi gurális ábrázolás az ikonikus összpontosítás érdekeit szolgálja, 

ugyanakkor sehol sem mozgósít a szöveg értelmével ellentétes konnotációkat. Kass 

János rézkarcán az összpontosítás és a lemondás teljesítménye egyaránt fi gyelemre 

méltó, a kép nem hoz létre nagyobb planimetrikus komplexitást a szükségesnél, 

ugyanakkor a saját érdekeinek érvényesítése és a másik médiumnak tett szolgálat 

teljes mértékben egyensúlyban és refl ektált viszonyban van.
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A látás általi megértés 

mint a metonimikus interreferencialitás entrópiája.

Madách és Kass Mózese

A metonimikusság generálója

Madách Mózesének és Kass János Mózes-sorozatának interreferencialitása azt a 

benyomást kelti bennünk, hogy a metonimikusságot nem csak a művészi inten-

cióval hozhatjuk kapcsolatba, hanem az „eredet”, az irodalmi mű, olyan belső, 

intenzíven érvényesülő sajátosságaival, mint az archaikusság, a deskripció vissza-

tartottsága, a drámai műfaj immanens jellemzői. Mintha Madách Mózese nem 

is lenne másképp illusztrálható, csakis fekete tónusokkal és szoborszerűséget 

imitáló, redukált formavilágú rajzokkal – épp úgy, ahogy Kass János képzelte. 

Kétségtelen, hogy a drámai műfaj és a bibliai mítosz, önmagában is eleve indukálja 

a metonimikus interreferencialitásra jellemző szimbolikusságot, ám az ilyesféle 

„benyomások” igazságtartalma a képteljesítmény szempontjából nyilvánvalóan 

megkérdőjelezhető. Már csak azért is, mert ha az első impressziónk az eredet mögé, 

az interpretáns pozíciójába helyezteti is velünk a képet, az oszcilláló befogadás 

következő mozzanata igen nagy valószínűséggel megfordítja majd a sorrendet, 

mégpedig abban a pillanatban, amikor felfedezzük, hogy bár a hangulat vagy a 

szimbolikusság tekintetében a képsorozat ugyan maximálisan hűségesnek mutatja 

magát a szöveghez, valójában legalább ilyen erősen el is hajlik tőle. Nem „beszéli 

el” Madách történeteit, sőt, úgy tűnik, a történeti koherencia újrateremtésére kí-

sérletet sem tesz, kontrasztos tónusaival, kép a képre „felelve”, egyszerűen szólva, 

uralja a befogadást. Már elsőre (a spáciumok szintjén) is megállapíthatjuk, a kép 

nem a szöveg módján elliptikus. Ha úgy lenne az, akkor a könyvben egy, a folyto-

nosságot legalább részlegesen megteremtő szcenikus képi beállítások sorozatát 

láthatnánk, ehelyett azonban vagy a teljes képfelületet betöltő testekkel vagy 

premier planba helyezett „portrékkal” szembesülünk. Abban a kérdésben, melyet 

e fejezet alcímével előlegeztünk meg, tudiillik hogy az interreferenciális viszony 

metonimikus karakteréért vajon a szöveg vagy a képek tehetők-e elsősorban fele-

lőssé, első benyomásaink tehát ellentmondóak.

Bizonyára evvel, tehát egyrészről szöveg és kép hangulati összhangjának ritkán 

tapasztalható mértékével, másrészről a dráma és a képsorozat mediális diver-

genciáival magyarázható az az illusztrativitást és képi önállóságot egyszerre 

emlegető kortárs kritikusi álláspont, amely a Mózes-sorozat utóéletét alapvetően 
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meghatározza, s amely 

bennünket is foglalkoz-

tat, hogy közelebb ke-

rüljünk eredeti kérdé-

sünkhöz: mennyiben és 

miben mutatja magát 

szöveg és kép viszonya 

metonimikus termé-

szetűnek? Gál Józsefet, 

a Magyar Nemzet re-

cenzensét és Tasnádi 

Attilát idézzük. „1966-

ban láttam először Ma-

dách Mózes-drámáját 

könyvalakban. A bo rí-

tóról markáns arcú, szi-

gorú tekintetű férfi  néz 

ránk. Mózes. A törvény-

hozót, én már csak így 

tudom elképzelni” (Gál 

József, 1997. 1174.) (35. 

ábra). „Rajzain drámai 

erővel teremtődik újjá 

Madách műve, a harc, 

amelyet egy kis nép vív 

önmaga felemelkedéséért a szolgaságból a szabadságba. Kass nem magyarázza, 

nem »lerajzolja« a Mózest. Nem játszik el pompás díszletekkel és jelenetekkel, nem 

másolja a dráma szavait. Drámát teremt maga is, s oda állítva Madách költeménye 

mellé együttessé, új egésszé forrasztja össze vele. […] Kass Mózese és hősei nem 

mesélik, hanem élik saját történetüket, hűek Madách alakjaihoz, a szellemi rokonság 

ereje összeköti őket” ([h. gy.], 1966. 15.). Kass János „sokoldalú képességeire jellemző, 

hogy szemben a Tragédia értelmi »megképesítésével«, Madách másik alkotásához, 

a Mózeshez – ráérezve annak elementárisabb jellegére – érzelmi-indulati igénnyel 

nyúl” (Tasnádi Attila, 1967. 1006.).

35. ábra
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A megfelelések leltározhatóságáról

A „festészet ún. csurgató technikáját idéző” Mózes-képek (Végvári Lajos, 1972. 8.) a 

Keresztury Dezső átigazította Madách-dráma illusztrációiként 1966-ban jelentek 

meg a Magvető Kiadónál 7000 példányban. A 14 darab egészoldalas illusztráció 

mellett egy kisebb méretű záróképet és a címlap betűi közé, valamint a szennylapra 

elhelyezett rajzokat tartalmaz ez a kiadás (36., 37. ábra). Egy év múlva, 1967-ben, 

szintén a Magvető Kiadó, megjelentetett egy reprezentatív, nagyméretű kiadványt 

is, egy „maxikönyv”-et, amelyben viszont csak néhány, a képekhez (15 tábla) illesz-

kedő sort olvashatunk Madách művéből. „Az elkényelmesedett tipográfus – és 

illusztráció-értelmezéssel való szakítás legkirívóbb példája a Mózes – Kass János 

tizenöt rézkarca Madách Imre drámai költeményéhez című »óriáskönyv« tokban, 

amelynek lapjait ma sem lehet megindultság nélkül forgatni. (»Maxikönyv, 30×40 

cm-es album, kinyitva csaknem gyúródeszka méretű« – jellemezte imigyen a ko-

rabeli recenzens.) […] A Mózes esetében az történt ugyanis, hogy – mentegeti is az 

eljárást a bevezető szövege – nem a rézkarcok illusztrálják a drámai költeményt, 

hanem kiragadott idézetek, kisméretű szövegtestek illusztrálják a nagyméretű réz-

karcokat” (Mezei Ottó, 1999.). Az 1966-os és az 1967-es kiadásban azonban nemcsak 

a szöveg, de a képanyag sem teljesen azonos.
73

 A korábbi kiadásban a rézkarcok 

egyikét három részre osztották, azt, amelyik Mózest és népét az allegorikus angyal 

alakkal együtt ábrázolja, így megszűnt e kép eredetileg szintetizáló-összegző jellege, 

helyette a szöveget keretező kép funkcióját kényszerült betölteni: nyitja és zárja a 

Madách-művet, de inkább ornamentálisan, mint tematikusan-struktúrálisan. Az 

1967-es művészi igényű kiadás viszont csonkítatlanul közli a Kass-sorozat képeit, 

nemcsak az előbb említetteket, hanem azokat az egészoldalas illusztrációkat is, 

melyekhez fi guratív anyagban gazdag kereteket tervezett az illusztrátor. További 

különbség a fekete és fehér felületek arányának eltérése a két kiadás közt. A művészi 

igényű 1967-es nyomatok árnyalatgazdagabbak, a vonalháló fi nomabb részleteit 

is látni engedik, alapszínük általában sötétebb tónusú (38., 39. ábra).

A két kiadás interreferenciális különbségeit, a kép- és szövegvariánsokat, a feltéte-

lezhető művészi intenció minél teljesebb rekonstruálása érdekében a továbbiakban 

egymáshoz is viszonyítjuk. Az 1967-es kiadás rövid szöveghelyeit felhasználjuk 

arra, hogy az 1966-os kiadás téves képelhelyezéseit (40. ábra, melyet a 42. ábra 

képével együtt közöltek) lajstromba vegyük, és rámutassunk az illusztrációk olyan 

immanenciáira, melyek a kiadás (teoretikus szempontunkból igen tanulságos) 

hibáit véleményünk szerint előidézték. 

A megfelelések leltározását a Mózes-illusztrációk a képi narráció kiépítetlensége 

miatt gátolják. Az attributív és szimbolikus elemek első látásra gyakran elégtelennek 

73
 A nyomda hibája miatt (tudniillik 1966-ban a rézkarcok „széljegyzeteit”, kereteit lemetszet-

ték) a művésznek az egész rézkarcsorozatot újra kellett készítenie (Kass János közlése 2004 

júliusában).
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36–37. ábra
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mutatkoznak ahhoz, hogy a portrékat 

a Madách-dráma konkrét szöveg he -

lyeivel interreferenciális viszonyba he-

lyezzük. Például: markáns vonásokat, 

a szólásra nyitott szájat, a harag aff ek-

cióit ugyan többször is Mózes repre-

zentációinak kellékeiként, attributu-

maiként ismerhetjük fel, ám ezekről 

nehéz eldönteni, vajon mennyiben és 

mely konkrét szöveghelyekkel disz-

kurzívak, vagy mennyiben „csak” a 

képi hagyomány normáinak megfe-

lelő fi gurációk. A drámai cselekmény 

mozzanatait narratív vagy szcenikus 

képi megoldásokkal „egyértelműsítő” 

képek száma pedig viszonylag kevés. 

Az 1966-os kiadásban bizonyára ezért, 

vagyis a diszkurzív tényezők elsőre 

meglehetősen reduktívnak tűnő volta 

miatt keveredhettek össze a képek: 

felcserélődtek, illetve szövegbe illesztésük inadekvát. Ebből adódhat az is, hogy a 

könyv egyik kritikusa a képeket helyenként „önismétlőnek” ítélte.
74

Az 1967-es kiadás „útbaigazító” szöveghelyein és a héber nyelvű feliratokon kívül 

azonban megfeleltetési kísérleteinkhez találhatunk más segítséget is, az illusztrá-

ciósorozatnak vannak ugyanis olyan képi megoldásai, saját terminológiánkban: 

entrópiái, melyek az egyes interreferenciális viszonyok pontosabb körvonalazását 

is lehetővé teszik. Olyan, a szöveg és a kép közt rejtetten meglévő analógiákról van 

szó, melyeknek szerepére a transzformatív visszaíródásokat direkten kereső értel-

mezés mutathat rá. Egyelőre csak feltételezve az entrópiák működésbe hozatalának 

eredményességét, és maradva a verbálisan és vizuálisan egyaránt reprezentáltnak 

tetsző témaelemek, vagyis a megfelelések leltározásánál, a számbavehetőségről 

és ennek akadályairól a következőket állapíthatjuk meg. Mózes többszörösen: 

ötször egyalakos, háromszor többalakos képen látható (egyiken Cipporával, a 

másik kettőn népével együtt), Józsué egyszer egyalakos, és egyszer Amrával együtt 

kétalakos képen jelenítődik meg. A dráma többi szereplői közül Áront és Máriát 

ismerhetjük fel „egyedi”, csak magát a dráma szereplőjét ábrázoló képen, ezen 

kívül Asszaszielt (41. ábra), az arany tulkot és a harcosokat (42. ábra) ábrázolja a 

sorozat, továbbá a címlap jobb felső sarkában látható még egy absztrakt emberi 
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 N. N.: Kiállítási jegyzetek. In Kortárs. 1967. 6. sz. 1006. p.

38. ábra
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39. ábra



111

fi gura is. Érdemes e megvalósított reprezentációk mellé felsorakoztatni azokat a 

potencialitásokat, melyeket a drámastruktúra evidensen felkínál, az illusztrátor 

azonban betöltetlenül hagy. Mózes és Jókhebéd párbeszéde; Abiram és Káleb vitája; 

az utolsó egyiptomi éjszaka történései; Mózes törvényalkotása; a Kánaán felderítői 

szította lázadás; Józsué és népe a frigysátor előtt. Folytathatnánk a sort számos 

strukturálisan kisebb jelentőségű drámai szituáció, és a tragédia jelenidején kívül 

eső cselekményes mozzanat megemlítésével. Annál is inkább, mert a kulisszák 

mögötti történésre az illusztráció egy helyütt a kép egészével refl ektál, mégpedig 

Asszasziel alakjának megformálásával. 

A szövegből a képbe vezető mozgás nyomon követése, a témaelemek össze-

vetése, jelen esetben ikonográfi ai szempontokat, vagyis az irodal mi műre mint 

a kép forrására vonatkozó kérdéseket is felvet. Az illusztrációk vajon valóban 

Madách művét, nem pedig közismert előzményének, a Bibliá nak történé seit inter-

pretálják-e? Egyáltalán, elválasztható-e egymástól – a kép vonat ko zásában – a két 

forrás? Válaszunkban azokra az illusztrált drámai törté  né sekre hagyatkozhatunk, 

melyek nem vagy csak részben követik a bibliai hagyományt. Három ilyen képet 

találhatunk (mégpedig a Cipporától való búcsú ábrázolását a negyedik tábla bal 

alsó sarkában [43. ábra]; a Mária megbecstelenítésének történetét szimbolizáló 

40. ábra
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41. ábra
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42. ábra
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43. ábra
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44. ábra
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harmadik tábla képanyagának egészét [44. ábra]; az ötödik tábla szimmetriavonala 

alatti emberi fi gurákat [45. ábra]) jelzéseként annak, hogy Madách és Kass művében 

– szemben a Bibliával – a nép és nem Áron maga készíti el az aranytulkot. 

Másrészről a fenti megállapítások ellenpróbájaként hagyatkozhatnánk azokra 

a bibliai témaelemekre is, melyeket Madách nem használ fel. Az illusztrációk 

azonban ilyen történéseket nem közvetítenek.

Mindebből természetesen nem következik az, megfordítva most a befogadás 

mozgásirányát, vagyis a képtől a szöveg felé haladva – hogy a Kass-képek minden 

eleme, metaforája és szimbóluma megfelel a Madách-mű valamely szövegrészle-

tének vagy szövegegészének. Ilyenek, mint például a fi atal Mózest attribucionáló 

bot, a képsorozat végén a fényszarv, az ószövetségi alakok markánsságát jelző 

arcberendezés és testarány stb. Nyilvánvaló, ezek a képi megoldások is tradicionális 

45. ábra
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tartalmakat hordoznak, ám „eredetüket” nem a szöveg-, hanem a képhagyomány-

ban kell keresnünk, éppen ezért jelentőségük fel is merése a befogadás magasabb 

szintje, az ent ró piák irányába mu tat előre.

Az illusztrációso ro zat diszkurzivitását egy rész ről tehát a tá  gabb szövegha gyo-

mány elle nében a konk rét szöveg eredethez val ó hűség jellemzi, más  rész ről a másik 

mé di  um  nak mint a sa já ton kí vülinek „ma ra dé kot” kép ző meg ismétlése. A szöveg–

kép megfelelések leltára ezért bár a Mózes- repre zentációk ese tében is összeállít-

ható, a szövegspá ciumok (tehát a vizuálisan üre sen hagyott, nem rep re zentált 

szöveghe lyek) nagy mennyisé ge miatt azonban inkább csak a fi gurák azo no sítására 

korlátoz ható és a várttal ellentétben, nem terjeszthető ki a drámai szituációk és 

viszonyrendszerek jelentős hányadára. A szöveg stilizáltságát és elliptikusságát –

helyenként kockára téve magát az illusztráció műfaját, mint olyat – tovább fo-

kozzák a centrális pillanatoktól és a drámai történések temporális tényezőitől 

függetlenített képi szimbólumok. Ebből következően az a benyomásunk, a képek 

nem „megvilágítják”, inkább a szöveg szellemében „újra írják” a madáchi témát, 

teoretikusabban fogalmazva: a metonimikusság mint reduktív viszony a szövegtől 

a kép és a képtől a szöveg felé haladva, kettős irányból generált. Kass János szavai 

megállapításunkat megerősíteni látszanak: „Amikor ezt csináltam, és minden ener-

giámmal koncentráltam, hogy megközelítsem legalábbis a drámának a lényegét, 

vagy amit én hozzá tudok tenni ehhez, nemcsak illusztrációt csináltam, hanem 

márványból faragtam egy Mózes fejet is. Nézd, a szöveg bennem fölgyújt egy, úgy 

is mondhatnám, egy lámpát, és egy szélesvásznú fi lm elkezd mozogni bennem, 

mint egy…, egy képet látok magam előtt. Ez nem egy színes, szélesvásznú fi lm volt, 

tehát ez nem egy…, egy színesen jelentkező, hanem fekete-fehérbe, mint a törvény 

maga, tehát úgy véstem itt a vo na lakat, mint maga a törvény, mint a Mózes kő-

táblája, ez vezetett, és ezen belül azokat a drámákat, szóval azt a drámai magot 

érzem máma, ami szorítja a férfi  és a nő szívét, és ugyanakkor azt a környezetet, 

vagy nevezhetem így is, azt a társadalmat, amiről beszél. […] Az én eszközeimmel 

próbáltam, tehát a kontrasztokkal, a fehér és a feketével, magával egy vésésnek az 

eredetiségével, és a gyönyörűségével próbáltam megvalósítani.”
75

 

A művész a re-prezentáció, az újra-teremtés tevékenysége közben, ahogy Bloom 

fogalmaz, bizonyosan tudatában van a teljesség (az irodalmi mű teljessége) visszavon-

hatatlan elvesztésének, mégis arra törekszik, hogy „a kimetszett részletek új rendjével” 

visszaidézze az eredetit (Bloom, Harold, 1994. 58–76.). A továbbiakban a művészi 

intenció megvalósításának szolgálatában álló esztétikai megoldások közül a drámai 

térviszonyok képi kódolásait, mint a két médium között az átfedések működését 

véleményünk szerint leginkább determináló tényezőrendszert (mint a kimetszett 

részletek új rendjének feltételezett alapját), állítjuk az értelmezés középpontjába.
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 A nyilatkozat 1976. február 6-án 10 órakor hangzott el a Petőfi  Rádióban a Szabad szombat 

című műsorban. Írott változatát a Művészettörténeti Intézet Adattárában őrzik. 
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Térviszonyok a drámában

A drámák köztudottan kevés deskriptív elemet tartalmaznak, a tárgyak térbeli 

viszonyairól, a látvány egy-egy fontosabb eleméről a szerzői instrukciókból értesü-

lünk, egyébként „az alakok »vektora« alakítja ki a helyzetet, s az ő jelenlétük 

konstituál teret, s nem a fi zikai környezet, ami az alakok jelenlétét körülfogja”. „A 

valódi drámai teret a viszonyrendszer hozza létre, annak vonatkozásai, s így sokkal 

adekvátabban »szellemi erőtérnek« nevezhetnénk. […] A konkrét, szó szoros értelmű 

tér voltaképp lényegtelen” (Bécsy Tamás, 1984. 207., 204.). S bár ez a megállapítás 

Madách Mózesére is igaz, sőt, mint bizonyítani igyekszünk, fokozottan az, azt már 

most meg kell jegyeznünk, hogy a drámai dialógusban többhelyütt maga a látvány 

(s benne a tárgyi elemek és azok konkrét-jelképes viszonyai), illetve a látvány általi 

megismerés a megszokottól eltérően fontos szerepet kap. 

Az idézett drámaelméleti teóriát szempontunkból szerencsésen egészítik ki 

azok a „téri reprezentációra” vonatkozó újabb pszichológiai kutatások, melyek 

szerint „amikor a tárgyakat térben elhelyezve beszélünk tárgyi világról, akkor 

a nyelvi rendszer sem avval foglalkozik, hogy mi a tárgy, hanem azzal, hogy hol 

van. […] A helykifejezésekben a vonatkoztatási mozzanatok maguk is tárgyak, 

mégis ’nem tárgyként’ kell kezelnünk őket, hanem mint helyet” (Pléh Csaba et al., 

2003., 13–15.).
76

 Vagyis az eddig elmondottakból következően a Mózesben a teret a 

tárgyak topikus tulajdonságait magukra öltő szereplők konstituálják, akik tehát 

a nyelvi műveletek téri vonatkoztatási folyamatában nem személyként, de nem 

is tárgyként, hanem helyként reprezentálódnak, így Mózes, Áron, Mária fi guráját 

adott esetben a drámai térviszonyok kódjaiként is értelmezhetjük. Ugyanakkor 

természetesen Madách drámájában a szereplőknek a tér egyes szegmenseihez 

és koordináta tengelyeihez való kötöttsége ténye (például Jehova a fenthez, a nép 

a lenthez) messze túlmutat a térkonstituálás problémáján, ám e legegyszerűbb 

funkció megnevezésére és pontos körülhatárolására az interreferencialitás ana-

lógiáinak (entrópiáinak) megmutatása érdekében szükségünk van. Kass János 

illusztrációi egyébként is hangsúlyosan hívják fel a térképzés egyszerre konkrét 

és szimbolikus jelentéseire a befogadó fi gyelmét, mégpedig azzal, hogy a dráma 

történései és viszonyrendszerei, első pillantásra is jól érzékelhetőn, a szereplők 

arc- és testsémájába íródnak szét. 

Tehát a néző-olvasó befogadó akár a dráma műfaji kompetenciáiból, akár az 

illusztrációk diszkurzív sajátosságaiból indul is ki, nagy valószínűséggel rálel az 

interreferenciális viszonyoknak e térképzéssel kapcsolatos entrópiájára: a tárgyak, a 

szereplők és a tér helyeinek ekvivalenciáira. Mind a dráma, mind az illusztrációso-
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 Bár grammatikailag helyes az a mondat is, hogy: „Az asztal tartja a vázát”, a mindennapi nyelv-

használatban a vonatkoztatási tárgyat (asztal) helyként nevezzük meg: „A váza az asztal-on 

van”.
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rozat szempontjából a Mózes (úgy mint főszereplő) szerepköréhez tartozó 

konkrét és szimbolikus térkonstitúció a legkimunkáltabb, értelmezésünk közép-

pontjába ezért a Mózes-reprezentációkat állítjuk. A dráma eleje, egészen az „első 

kép” végéig a fent térszegmenséhez kapcsolja Mózes alakját, a továbbiakban pedig 

a vertikális tengelyt képző fent és lent szférája között jelöli ki „helyét”.

Mózes, a tragédia főhőse, az imaginatív tér felnagyított és alsó perspektívából 

szemlélt alakja. A felfelé irányuló mozgások, a vertikálisan nagy kiterjedésű tárgyak, 

táj- és térelemek kapcsolódnak fi gurájához. Az instrukcióban megjelölt, a cent-

rális perspektíva nézőpontrendszerét tükröző viszonyok a középpontba helyezik 

Mózes fi guráját. Már a dráma legelső szerzői utasítása kijelöli centrális helyét. 

„Trónterem Pháraó palotájában. Pháraó trónon ül, mögötte toll-legyezős szolgák. 

Körűle fényes kiséret, a főpap, az országlár, Mózes, Jókhebét sat. […] Mózest a trón 

elé vezetve.” A főpap kommentálása tovább árnyalja a középponti hely kérdését, 

hiszen Mózest intellektusa, egzisztenciája miatt kiemeli környezetéből, tudását 

tökéletesnek állítja és egy végtelenbe futó vertikális tengely látványát kapcsolja 

hozzá: „a magas egek / Kristály boltjától a tengerfenék / Borzalmaig le semmi 

se maradjon, / Mi őt tudatlan bámulatra hozza.” A dimenzionális térkijelölés
77

 

Mózest a fáraó magasan elhelyezett trónjához viszonyítja. E relációs folyamat-

ban a térbeliség nyelvi reprezentálásának folyamata éppúgy hangsúlyt kap, mint 

eredménye, vagyis a fent, a felfelé helyének, irányának megjelöltsége. A beszélő(k) 

nézőpontja, tehát a külső nézőpont (az országláré, a főpapé, Jókhebédé, Ároné) és 

a testek térbeli hierarchiájából és kanonikus helyzetéből eredő belső nézőpont (a 

fáraó trónon ül, Mózest elé vezetik) egyaránt a centrális helyet jelölik ki Mózes-

nek. „Kelj fel, fi am, s fogj mellettem helyet” – mondja a fáraó Mózesnek, majd így 

folytatja: „Feldíszesítlek a tanács mezével, / S te a tanácsot elméddel diszítsd […], 

én, ki azzá, ami most vagyok, / Csak benned lettem” – válaszolja Mózes a fáraó-

nak. A csodálkozó egyiptomi tisztviselők maguk is részesei annak, amit néznek. 

A „lelkes arcú”, „nemes alak” látásához, látványához maguk is viszonyulnak. Ezért 

természetes, hogy a szereplők világának helyzetminősége megrajzolódik a rangju-

kat féltő beszélők és Mózes viszonylatában is. Országlár: „Ám lépj helyembe. – Én 

sosem birám / Levetni az embert, e díszruhát / Magamra öltve.” Másutt ugyanő: 

„Mit mondasz e fellépéshez, barátom? / Növelted, félek gazdáddá leend.” A főpap 

válasza: „Bizony, bizony, a szellem, tartok én is / Melyet felhíttam, most szómnak 

nem enged. / De hogy hatalmas s nagy lesz, az való.” A Mózesre vonatkoztatott 

nominális metaforák, hasonlatok: „drágakő”, a napjához nem hűtlen „sugár”, 

„tanácsod dísze”, „trónod fénye” stb., ugyanazt a poétikai szerepet töltik be, mint 

77
 „Külön rendszert képez az elhelyezésen és az irányadáson belül a helyjelölésben a helyzetivel 

szemben […] a dimenzionális térkijelölés, amely a térben való elhelyezkedést valami máshoz 

viszonyítja, ill. két dolog térbeli elhelyezkedését, egymáshoz viszonyított irányát reprezentálja, 

a magyarban különösen az előtt, mögött, elé, fölé stb. névutóval.” (Tolcsvai Nagy Gábor, 2001. 

137.).



120

a térkijelölés és a nézőpontrendszer: a dráma megnövelt, felnagyított tragikus 

hősét állítják elénk.

Mózeshez tehát a drámai történések legelején az olvasó és a virtuális világ 

szereplői egyaránt a fent szféráját kapcsolják hozzá, később azonban, ahogy a 

térviszonyok a helyzeteknek, szituációknak megfelelően módosulnak, Mózes fi gu-

rájának dimenzionális térkódjai is folytonos mozgásról tanúskodnak. A vektorális 

irány ugyanakkor mindvégig és kizárólagosan a föntről lefelé és a lentről fölfelé 

vertikális tengely mentén, két szélső pont között jelölődik ki számára. Meglátásunk 

szerint a tér nyelvi reprezentáltságát, mely eleinte egyszerű térkonstituálásnak 

tűnik, Madách a drámai történések előre haladtával szimbolikus értelemmel tölti 

meg, az olyan magától értetődőnek tetsző hely- és térviszonyokat mint a „valakitől 

valaki felé jutás”, felállás, leülés stb. jelképesen a „között”, a közvetítés, a népet és 

istenét összekötő prófétaszerep szimbólumaként használja ki.

A látvány szempontjából értett „között”-et, a szimbolikus közvetítői pozíciót, 

Mózes csak a későbbiekben, de még az első felvonás során nyeri el. A két pólus 

közötti, a népe és az Úr közötti kiegyensúlyozó szerepet a Jókhebéddel folytatott 

első párbeszéd készíti elő, amikor is a dicsőségben fürdő Mózes megtudja szár-

mazását. Mint egy üstökös egy magas pályáról, szinte becsapódik az érzései és 

származása diktálta pályára, népe vonzáskörébe. Eddig a pontig Mózes kizárólag 

alsó perspektívából szemlélt, felnagyított alak, az első felvonás végső döntését 

előkészítő elhatározás pillanatától viszont – amikor is elindul Gózen földjére –

kettős perspektívában mutatja őt a dráma. Először a fent, felfelé irányjelölések 

eltűnését fi gyelhetjük meg, majd Mózes helyváltoztatása, a térbeli mozgásfolyama-

tok vetítik előre a későbbi történéseket: az álruhás Mózes Áronékkal egy dombról 

ereszkedik alá. A becstelen tiszttartó parancsa ezután már egyetlen igekötőbe 

sűrítve jelöli ki az új pályát Mózesnek: „Mi lázadó ez! üssétek le őt.” A drámai ese-

ménysor sorsfordító – illetve konfl iktuspontjain a térviszonyok a történéseknek 

megfelelően alakulnak. A lázadó nép, a prófétája hitével és kitartásával lépést 

tartani nem tudó Izrael Mózes fölébe akar kerekedni. A dráma dimenzionális 

térviszonyai ekkor megváltoznak: „Ne húzzon ujjat, aki térdre termett. Miért is 

tűrjük e gonosztevőt / Óh, üssük le őt” – mondja Abiram a kivonulás előtti feszült 

várakozások napjaiban. A tragikai vétség szituációjában Madách még élesebben 

szembeállítja a lent és a fent szféráját, az ellentétes nézőpontokat. A nép ekkor 

önmaga helyzetét viszonyítja Mózeséhez, és az ennek eredményeképp megszüle-

tő elégedetlenséget már nemcsak az állóképszerű térbeli pozíciók, a térirányok, 

hanem a térben végbemenő mozgások is jelzik. A negyedik felvonásban Abiram 

le akar ülni, az előzmények érzékeltetik: átvitt értelemben is, helyet akar foglalni 

Mózes sátorában. Mózes érzi, hogy készül a lázadás, ezért rendre utasítja Abira-

mot. „Ki lesz elég merész, leülni a / Nemzet bírájának szine előtt? - / Fel! hogyha 

mondom.” Az egyre erősebben kiéleződő konfl iktust ironikus hangvétel jelzi, mely 

a dráma kezdetén a pátosz fényével bevont fent jelentését ellentétére fordítja. „Ah, 



121

oly magasan állsz-e már felettünk, / Hogy szónk is elhal, míg hozzád felér. / Ki tett 

fölünkbe, Mózes? mondd, ki vagy?”

A nép, a halandó ember szemszögéből – akár elismerőn, akár irigyen, akár iro-

ni kusan is veszi ezt tudomásul – Mózes túlságosan is fent van. Az Úr Mózeshez 

intézett szavai ugyanakkor a fel kell emelkedned! – parancsával hangzanak: „Mózes, 

kelj fel […] / Szabadítóját várja Izrael” majd néhány sorral lejjebb: „Fel hát! – kit az 

Úr választ eszközévé, / Az megszünt lenni többé önmagáé, / S a nép szívében ver 

csak élete.” A szövegkontextus megteremti az emberi test konkrét mozdulatától 

az útra indulás, a felmagasztosulás absztrakt jelentéséig a szemiotikai átmenetet. 

A nép tehát a fent, Jehova a lent szférájához tartozónak érzékeli prófétája létét. 

Ez az ambivalencia a kettős perspektíva folyamatos jelenlétét jelzi a drámában, 

amiből következően, a mindkét nézőpontot érzékelő befogadó a pólusok közti 

játék „szemlélőjévé” válik, képszerűen kifejezve: a realitás két különböző látsza-

tának metszetszerű, egymást keresztező terepét érzékelheti. A polifokalitás
78

 

ellenére mégsem jut eszünkbe, ahogy Bécsy Tamás fogalmaz, a „milyen az a tér?” 

kérdését fi rtatni, adekvátnak sokkal inkább a „mi az a tér?” kérdése látszik most 

is, ahogy általában a drámai műveknél. (Bécsy Tamás, 1984. 206.). S bár a választ a 

fentebbiek értelmében eddig is a „Mózes tere egyenlő a vertikális generáló tengely 

végpontjai határolta között-tel” értelmében adtuk meg, s jeleztük a téri reprezen-

táció absztrahálódásának jelenségét, annak érdekében, hogy rá tudjunk mutatni 

az interreferenciális analógiák más strukturális szintjeire is, a névutót (között) 

mint a Madách-mű téri reprezentációjának szimbolikussá váló nyelvi formuláját 

elvontan, mint közöttséget, értelmezzük. 

A közöttség konkrét és absztrakt értelmei 

az interreferenciális viszonyban

Mózes tragédiáját a madáchi koncepcióban egy szerep teljesíthetetlensége okozza. 

Azé a szerepé, amely a kiegyensúlyozás, a pólusok közt a középpontot megkeresni 

és megtartani tudás erőfeszítését kívánja. Olyasvalamit, ami csaknem összeegyez-

tethetetlen az emberi mivolttal, időtartama és intenzitása egy isteni küldetésű 

próféta erejét is felőrli. A mérték elhibázása, vagyis az észrevétlen közelebb lépés a 

pólusok egyikéhez – legyen az akaratlagos vagy akaratlan – a mérleg kibillenését, 

a hitből és kölcsönös bizalomból épített szentély összeomlását, a törvények érvény-

telenné válását eredményezi. Az ellentétes pólus, akár az Úr, akár Izrael népének 

pólusa, ekkor ugyanis még erősebb vonzást gyakorol a közvetítő középpontra, a 

centrális szerepbe kényszerült tragikus hősre, aki viszont soha sem szólhat, vagy 
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 A polifokalitás kifejezését Hoff mann olyan kétdimenziós képekkel kapcsolatban használja, 

melyekben több nézőpont szimultán elhelyezését fi gyelhetjük meg. (Hoff mann, Werner, 1998-

99. 98.).
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állhat e kényszerű vonzásnak saját indulatai szerint ellent. Nem teheti, kizárólag 

szerepe kényszerében mozoghat.

Annak igazolására, hogy a Mózes-tragédia gyújtópontjában – saját szóhasz-

nálatunkkal – a közöttség kérdése áll, egy tematikus példát említünk. Madách 

művének egyetlen forrása, a Biblia szerint
79

 Mózes azért nem jut el Kánaánba, mert 

ő is az egyiptomi fogságban hajdan megromlott lelkek közül való. Madách Imre 

Mózese viszont egy kérés s a hozzákapcsolódó felajánlás miatt nem láthatja meg 

az Ígéret földjét. E kérés pedig nem egyéb, mint egy újabb és végső próbálkozás a 

tökéletes közvetítő szerepének betöltésére, vagyis alku az Úrral saját életéről, melyet 

cserébe ajánl fel, az Ígéret földjének küszöbe előtt, népe ifjaiért. A bibliai mítosz 

motivációjának módosítása: a dráma kimenetelét érintő változás, úgy vélhetjük, 

szerves és reprezentáns része a madáchi koncepció egészének.

Madách drámájának tanúsága szerint, lélektanilag a közöttség a már nem és 

a még nem, a „sem nem ez” és a „sem nem az” állapota. A lélek a kettős megfelelni 

akarás, illetve a kettős elszakadni vágyás kényszerében él, az egyensúlytartás 

kötelességének igézetében. A közvetítés, a képviselet, a helyettesítés feladata hárul 

a közöttség helyzetében álló személyre, konkrétan a próféták, vezérek, őrültek, 

jósok, látnokok, bírák, költők táborára. E szerep hordozója önmaga egyéniségének 

megszüntetésére kényszerül, a szükségszerűség vonzásában elsorvadnak az egyéni 

vágyak, helyükbe a pólusokra emlékeztető tulajdonságok lépnek. A vonzásokat és 

taszításokat ki kell egyensúlyozni. E szerep célja valami soha nem látott és nem 

tapasztalt jelenség megteremtése, megtartásának feltétele a magány, következmé-

nye az időleges vagy végleges meg nem értettség, a temporálisan örök átmenet. 

Minden a szükségszerűség vonzásában történik.

Ha csak egy pillantást vetünk is Kass János képeire, a vertikális tengely mentén 

rendeződő téri reprezentáció fi gurális megoldásainak, valamint a felső és az alsó 

lapszélek által játékba hozott síkbeli projekciók jelentésösszefüggéseinek szimbo-

likussága azonnal szembeötlik. Ezért az értelmezésnek elsősorban nem azt kell 

bizonyítania, hogy a grafi kákon az irodalmi alkotáshoz hasonlóan a térviszonyok a 

konkréttól az absztrakt jelentésösszefüggésekig kódolva vannak, és hogy lényegileg 

határozzák meg a befogadás folyamatát, hanem azt kell bemutatnia, hogy milyen 

fi gurális eszközök révén teszik mindezt, vagy másképpen fogalmazva, a dráma 

sokszorosan strukturált közöttségmetaforája milyen ikonikus megoldásokon 

keresztül közvetítődik az intermedialitást kereső befogadóhoz.

Úgy véljük tehát, a közöttség entrópiáját fi rtató befogadás először azzal szembe-

sül, hogy a fentebb a drámai mű kapcsán tárgy-szereplő-hely ekvivalenciasornak 

79
 Horváth Károly egy Nagy Ivánnak írt Madách-levélből idéz, erre hivatkozva állítja, hogy 

Madách egyedüli forrása a Biblia volt. „»A tárgy nehézségét az is mutatja, hogy lehetetlen, hogy 

száz és száz költőnek meg ne fordult volna agyában kidolgozása – és tudtomra – nem írta meg 

senki.« Ebből világos, hogy Madách a téma feldolgozásában egyedül a Biblia elbeszélésére 

támaszkodott mint forrásra” (Horváth Károly, 1984. 251–252.).
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nevezett összefüggések a teljes képfelületet kitöltő testek, illetve arcok reprezentá-

ciói révén – példát szolgáltatva a diszkurzivitás ritka absztrakciós fokára – a képe-

ken a lehető legteljesebb mértékben megismétlődnek. Az emberi test és arckontúr 

ugyanis oly mértékig alkalmazkodik a kétdimenziós helyet kijelölő perceptuális 

kerethez – mind formailag, mind kiterjedtségben – hogy ezáltal többhelyütt még 

deformálódik is: például a fej, a hajkorona, a karok szögletes vagy irreálisan meg-

nyújtott formát kapnak a képsarkok közelében. A síkfelületen így szinte semmi 

másnak „nem marad hely”, csak az emberi test és arc szimbolikusan elrajzolt 

részleteinek, ezért a téri viszonyok szükségszerűen ezek között a proporcionális 

részek között épülnek ki. Az arcokat, testeket tehát egyértelműen a tér helyeiként 

látjuk. Mindebből következően a szereplők egyszerre töltik be a referens és a relá-

tum szerepét, vagyis képi reprezentációjukban az úgynevezett lokalizálandó tárgy 

(céltárgy, referens) és az úgynevezett viszonyítási tárgy (háttér, relátum) egymásba 

csúsznak, és a képek a vonatkoztatási rendszer nullfokát hozzák létre.
80

 Ezért van 

az, hogy az illusztrációsorozat kevés képével kapcsolatosan fogalmazhatunk meg 

olyan térviszonyokat kifejező kijelentéseket, mint: ’Mózes Cipporára néz’ (46. 

ábra) vagy ’Mózes népe öregjeinek gyűrűjében áll’ (47. ábra), sőt többhelyütt még 

az attribucionáló tárgyat mint relátumot
81

 is hiába keressük, csak és kizárólago-

san arcokat látunk. Ám éppen a vonatkoztatási rendszer nullfoka miatt mégsem 

mondhatjuk azt, hogy ezek az arcreprezentációk portrék lennének (mégha mégoly 

fi ktívek is), egyrészről tehát azért, mert a tér mindenütt önmagára utalóan van 

megjelenítve, átlátszatlan feketével, a mű mediális adottságait leplezetlenül mutató 

síkként, magától elkülönbözni nem engedőn bekebelezve a testeket.
82

 Másrészről, 

mert ezek az arc- és testreprezentációk nem egyedileg jellemző vagy egyénített 

aff ekciókat és gesztusokat rögzítenek, inkább a harag, az ítélkezés, az elszántság, 

az átlényegülés és az átszellemültség általános, szimbolikus „kifejezésformáiként” 

szemlélhetők.
83

 S mivel a helyet, a kép síkfelületét, teljes mértékben betöltik, így,

80
 Egy tárgy helyének nyelvi reprezentációja három összetevőt feltételez, mégpedig a lokalizálandó 

tárgyat/céltárgyat, nevezik referensnek is, a viszonyítási tárgyat vagy hátteret, nevezik relá-

tumnak is, és a kettő közötti vonatkoztatási rendszert/viszonyt (Landau, Barbara – Jackendoff , 

Ray, 2003. 86. és Levelt, Willem J. M., 2003. 130.). A ’Mózes Cipporára néz’ mondatban Mózes a 

referens, Cippóra a relátum, a vonatkoztatási rendszert a „-ra” helyrag fejezi ki. Értelmezésem 

menetében a nyelvi viszonyokra kidolgozott rendszert az ikonikus viszonyokra analogikusan 

vonatkoztattam.

81
 A képsorozat attributív tárgyai, melyek a referens (az emberi test) térbeli viszonyának meg-

határozását lehetővé teszik (tehát ebben az értelemben relátumok) a következők: bot, csipke-

bokor/felhő, kard.

82
 Mindez elsősorban az 1967-es illusztrációsorozat esetében igaz, az 1966-os sorozatban a 

testkontúrokon többnyire nem „nyúlik túl” a fekete szín.

83
 Aby Warburg kutatásai nyomán tudjuk, mint ezt a Cantata profana kapcsán már idéztük, 

hogy a „típussá fejlődött ábrázolás […] a kifejező mozdulatot jeleníti meg” (Saxl, Fritz, 2005. 

26.). Kass János Mózes-ábrázolásain az individuális kifejezésfantáziára a zsidó-keresztény 

ikonográfi a, az expresszionizmus és a kubizmus formakultúrájának tradíciói is hathattak.
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46. ábra
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mint ezt már fentebb megállapítottuk, diszponálódik mindaz, amit Madách 

művében a drámai tér szimbolizál. Lényeges szerepe van ezért a formák nyújtott-

ságának (vonatkozik ez a koponya, a nyak, az orrvonal szándékos elrajzolásaira), 

az álló képformának és az ezt megerősítő keretrajzoknak,
84

 valamint a vertikális 

irányt a kereten túlra megnyitó öndestruktív vonalhálóknak, továbbá az emberi 

testséma függőleges irányultságát hangsúlyozó kompozícióknak (lásd például a 

függőleges elhelyezésű tárgyakat, felemelt karokat). Meg kell említenünk még a 

kifelé és elsősorban felfelé irányuló, a képen szinte apró robbanásokat előidéző 

vékony és sűrű sugaras vonalhálókat és a függőleges irányú vonalak helyenkénti 

erőteljes megvastagítását.
85

 E képi megoldások és ikonikus elemek, tapasztalhattuk 

– bár nem a megfelelések, hanem az entrópiák szintjén, s ezért első benyomásra 

inkább szöveg és kép divergenciájára, semmint konvergenciájára emlékeztetőn –

végsősoron mégis, a diszkurzivitást szolgálják. Hozzájárulnak ahhoz, hogy az 

értelemösszefüggést a dráma és a képsorozat együttes hatásának alapján meg-

formálni törekvő befogadó rátaláljon a médiumok közti átfedéseknek arra a 

pontjára, ahol a dráma és a képsorozat alapkérdései egymással a legintenzívebb 

kölcsönhatásban állnak. Az interreferencialitásnak arra a terrénumára, ahol 

a „konkrét” lent és fent, illetve a köztük kiépült átmenet „helyének” fogalma 

összekapcsolódik a nép (lent) és istene (fent), illetve a köztük közvetítő Mózes 

alakjával. Itt, ebben az entropikus mezőben a lehető legintenzívebben formálódik 

meg a főhős életének nagy kérdése, az ítélkezés jogosságára, a közvetítőszerep 

szükségességére vonatkozó kérdés.

Összegezve az eddigieket megállapíthatjuk, hogy az intermediális befogadás 

oszcillációit nyomon követni kívánó értelmezésünk során mediális átfedéseket 

fedeztünk fel a dráma és az illusztrációk térkonstituálási eljárásai közt. Ezzel 

magyarázatot leltünk az „eredethez hű” illusztrációk non-narrativitására, és arra, 

az elsőre műfajidegennek tűnő képi megoldásra, mely a testsémákat kiterjeszti a 

teljes képfelületre. Továbbra is kérdés marad azonban, hogy a képsorozat jelentős 

84
 Az 1967-es kiadás illusztrációinak képkeretein többhelyütt a főalak arányainak nyújtottságát 

is meghaladja a képkeret-fi gurák testarányainak vertikális generáltsága. Ezt akkor is így 

érezhetjük, ha például a combcsontok hossza a normálisnál rövidebb és az alkar túlságosan is 

zömök, mert a ruharedők vagy a hosszan leomló haj, illetve szakáll dekoratív, sűrű vonalhálója 

ellensúlyozza, sőt feledteti a fi gurák egyébként tagadhatatlan robusztusságát. 

 Az illusztrációkra általánosan jellemző állókép, függőleges képkivágás (vö. Stewart, Philip, 

1992.) bizonyára a Mózes-sorozat esetében is praktikus okokra vezethető vissza, de meg kell 

jegyeznünk, hogy egyrészről az 1967-es sorozatban van egy négyzetalakú és egy fekvő kép is, 

másrészről Kass János életművében számos példát találunk e hagyománytól való eltérésre. 

Ebből kifolyólag a Mózes-rézkarcok bennfoglaló formájának úgy gondoljuk, indokolt jelentő-

séget tulajdonítani. 

85
 Például Józsué arcéle, Amra hajkoronája, a törvényoszlop körül álló férfi ak alakjának fi gurálá-

sánál tapasztalhatjuk a vonalak megvastagítását. Az 1966-os nyomatok ebből a szempontból 

plasztikusabbak.
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hányadában az illusztrátor vajon miért portrészerű fejrajzokkal vélte leginkább 

reprezentálhatónak Madách művét, lemondva így nemcsak a centrális pillanat, de 

a gesztusok ábrázolásának a drámaillusztrációk történetében jól ismert hagyomá-

nyáról is. Úgy is kérdezhetnénk, vajon miért, milyen okból hozza „még közelebb” 

hozzánk, szinte a rálátást is megtagadva tőlünk, a dráma egyes szereplőit, első-

sorban a főhőst, Mózest? Vajon igazolható-e az a feltételezésünk, hogy az így mind 

formailag, mind képszemantikailag variációgazdagon reprezentált arcrészletek, 

és ezek közül is elsősorban a szem, a tekintet ábrázolása interreferenciálisan 

kapcsolatba hozható Madách művének „szabálytalanságával”,
86

 nevezetesen a 

deskriptív elemeknek a dramaturgiailag fontos pontokon történő kiépítésével. 

Hipotézisünk szerint a metonimikus interreferencialitás tér-entrópiája (a tér-

konstituálás konkrétumaitól a közöttség absztrakciójáig) tovább árnyalható, 

pontosítható, ha fi gyelmünket magára a térreprezentációt létrehozó tevékenységre, 

a látásra irányítjuk. 

A látás általi tapasztalás és a megértés 

mint a prófétalét szimbóluma a drámában

A megmutatás láthatóvá tétel is egyúttal, mert a szem elé tárt jelenséggel az, 

aki megmutat, az átlátás lehetőségét teremti meg. A láthatóvá tétel kiemelés és 

rámutatás. Aki láthatóvá tesz, az a megismerés lehetőségét nyújtja a szemlélő-

nek, a megismerőnek. A látás és a megismerés, megértés lényegi összetartozása 

indokolhatja Madách művének gyakori szófordulatát: a retorikus „ládd!”, „lám!”, 

„láss!” alakokat. A látás mint a megértés alapvető ismeretelméleti metaforája leg-

gyakrabban Mózes beszédében fordul elő. „Ezért nem lesz, ládd, semmi Izraelből. 

Ki jobbat nem tud, Józsué – szeressen. / De ládd, népünk küzdelme hosszú lesz, 

/ S az emberélet oly szörnyű rövid” stb. Igaz, a dráma többi szereplőjének szavai 

közt is és konkrét jelentésében is találkozhatunk a látásra utaló igealakokkal, 

Mózes szavaiban azonban azért lényeges a megértés és a látás jelentésmezejének 

összeolvadása, mert véleményünk szerint, ez a szemantikai átfedés a prófétaszerep 

egyik nyelvi szimbóluma. Amikor Mózes elveszti a látás általi irányításra, vagyis a 

látás általi rámutatásra való jogot, az mindig a közvetítő szerepből való kibillenést 

jelzi. Három eseményt említhetünk evvel kapcsolatban, ezek közül az időrendben 

harmadikat jeleníti meg az illusztrátor.

Az első Mózes haragjának intenzitásával kapcsolatos. A moabiták elleni küzde-

lemben Mózes nem vesz részt. A támadást az isteni büntetés részének véli, tehát 

86
 Természetesen itt nem a szó szoros értelmében vett szabálytalanságról van szó, hiszen a drá-

ma ontológiai sajátosságainak megfelelően Madách a dialógusokba építi be a leíró elemeket. 

Mennyiségük és dramaturgiai jelentőségük viszont, mint a későbbiekben erre még kitérünk, 

a megszokottól eltérő.
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várakozik. Káleb, Abiram és Dátán felmennek egy domb tetejére, onnan szemlélik 

a harci eseményeket, míg Mózes a völgyben marad, lemond a látás privilégiu-

máról. Később karja felemelésével mégis megfordítja a harc kimenetelét. Mezei 

József szerint Mózes akkor emeli fel karját, amikor amúgy is győzelemre fordul 

népének helyzete, vagyis csak megerősíti az eseményeket (Mezei József, 1977. 433.). 

Ebben az olvasatban a próféta bűvésszé, mutatványossá válik, pedig Madách Imre 

tragédiájának sorai ennek épp az ellenkezőjét állítják: ekkor ugyanis – a Bibliai 

történettől eltérően – Mózes nem egy eleve meglévő csodás képességét hozza 

működésbe, nem ő tesz csodát, hanem karjának felemelése pillanatában segítséget 

kér az Úrtól. Karjai mint látványosan megjelenő közvetítő eszközök szerepelnek, a 

verbális képek szintjén szimbolikusan fejezik ki magát a prófétai szerepet, feladatot. 

(A verbális térben a testséma ekkor a providenciálist jelképező vertikális tengely 

szerepét tölti be.) Madách bizonyára nem véletlenül választotta ki a bibliai Mózes 

sok csodatette közül épp ezt, melyben a próféta nem külsődleges tárgyi eszközt, 

hanem önmaga testét használja fel a közöttség, a közvetítés megvalósításához. 

Így billen helyre a látás megtagadásából eredő kizökkent helyzet.

A második látással kapcsolatos szituáció a negyedik felvonás tragikai vétségét 

készíti elő. Mózes a sátorban pihen, úgy érzi, elérkezett a célhoz. Emlékezik, érté-

keli a múltat és elégedett, „majdnem bűnösen az” (Mezei József, 1977. 436.). Józsuét 

kérdezi, őt kéri meg, hogy nézzen ki a sátorból, hogyan van az idő, és jönnek-e már 

a kémek Kánaánból? Amint az előző példában, itt is jelképessé válik a szemlélés 

tevékenységéről való lemondás. Mózes ugyanis a látás mint tapasztalás elmulasz-

tásával, hibázik. Így lesz a helyzet az elbizakodottság, a lelki vakság szimbóluma, 

a tragikai vétség küszöbe. Mózes elvesztette centrális szerepét, eltávolodott a nép 

pólusától. Az egyensúly helyrebillenését, a helyes út megtalálását, a látásra való 

különös képesség újbóli visszanyerése jelzi majd: a ködoszlopot, melyből Jehova 

szól – a bibliai mítosztól eltérően – egyedül csak Mózes láthatja, Jehova szavait 

egyedül ő értheti meg.

A látás szimbolikusságának harmadik példáját az ötödik felvonás végén talál-

juk. Ehelyütt a látás mint a legfőbb, mint az abszolút tapasztalás értelmeződik, 

úgy, mint az életből a halálba való folyamatos átmenet metaforája. Mózes elindul 

a hegyre, ahol Jehovával utoljára készül találkozni. Madách műve eddig Mózest 

egyetlen egyszer sem helyezte a hegycsúcs, a térbeli magaslat legfelső pontjára. 

A tragédia ezidáig gondosan elkerülte a bibliai történet kínálta felső természeti 

szférát. Sem a Cipporával való megismerkedés, sem az ugyanitt játszódó búcsú-

zás, sem a seregek irányításának színhelye nincs hegy- vagy dombtetőn.
87

 Sőt, 

87
 Kivételt képezhetne az első felvonásból az a mozgássor, ami a testvérek házához történő meg-

érkezést vezeti be. Ez a részlet két okból mégsem sorolható a felső természeti szféra, a „fent” 

térszegmenséhez. Egyrészről közvetetten, egy többes szám első személyű ige utal csak arra, 

hogy Mózes is a most érkezettek között van: „az itatóknál, míg mi felkerültünk / A szirtösvé-

nyen, a csűrök mögött.” Másrészről ez a jelenet a prófétaszerep elnyerése előtt játszódik.
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a Mózes- mítosz legismertebb és közismerten hegyhez kötődő eseménye sem. 

A bibliai prófétától eltérően Madách prófétája ugyanis nem a Sínai-hegyen köti 

meg a szövetséget Istenével. Madách kikerüli a térkonstituálásnak ezt a kérdését, 

a Mózes fel- vagy lejövetelére utaló igék helyett az „elébe áll”, az „eléjökbe lép” kife-

jezéseket használja – többször is. Úgy tűnik, az archetipikus hegyképet az epifánia 

pontjának tartogatta Madách.

Amikor Mózes felfelé halad, Józsué titokban követi. Később Mózes kérdésére 

azt válaszolja, a sírig akarja kísérni, és hogy „Nem is fogsz látni – én látlak csupán 

[…] Hogy jelt tehessek / A sírra, melyben el foglak temetni.” A próféta tiltakozik, 

sem sírja megjelölését, láthatóvá tételét nem akarja, sem pedig az idő sürgetését: 

tudja, nem jött még el a próféta szerep átadásának végső pillanata. Márpedig a 

látás tevékenységének (Józsué által történő) jóhiszemű kisajátítása épp ezt jelen-

tené. Mózes tehát még magánál akarja tartani a megismerésre való jogot, hiszen 

a látás általi tapasztalás élete utolsó perceinek értelme lesz. Jehovához intézett 

végső kérése ezért így hangzik: „Nem láthattam arcod, / Mert tudtam, aki színről 

színre lát, / Az a halálé. – Most mutasd magad meg.” Összekapcsolódik a halál és 

a látás, a halál a látás feltétele lesz, vagyis az abszolút tapasztalásé és megisme-

résé, a transzcendencia pillanatnyi átérzéséé. Az ekképpen, tehát végső soron a 

látás által abszolutizált prófétaszerep már nem egy újabb tragédia, hanem egy 

méltó pálya dicsőséges lezárásának jelzése. Ám Madách evvel nem fejezi be sem 

a drámát, sem a látás folyamatának metaforizálását. Innentől a bibliai mítosz 

történéseit követi. (A színről színre látás lehetősége tudniillik nem szerepel a 

Bibliában.) Mózes megláthatja az epifánia pontjáról Kánaánt. De amíg a Biblia 

Mózese kéri Urától a megmutatást, Madách Mózese jutalomként kapja. Feljebb és 

feljebb jut a hegyen, és „kitárva látja” Kánaánt, és olyan látásban van része, amely 

csak a tényleges látási észlelés „meghosszabbításaként” képzelhető el: a jelen kvázi 

retrospektív megértését segítő, időben előrefutó látomás ez voltaképp. Mózes a 

totális, az abszolút élményben részesül, igazi eufórikus pillanatban van együtt a 

meglátott jövendő, az elbúcsúzó múlt és az átélt jelen. A látvány konkrét elemei: a 

hegy, a sík, a kúpok, a folyó, a zászló, mind archetipikus elemek. A konkrét átjátszik 

az általánosba. Ez a látás „a világ tükre és koncentrációja” lesz (Frye, Northrop, 

1994. 44.), Mózes saját látási tevékenysége mint prófétasága szimbóluma által válik 

nyitottá a közös jövendőre, utoljára érzi át elhagyott szerepét.
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A látás általi tapasztalás és a megértés 

mint a prófétalét szimbóluma az illusztrációsorozatban

A dráma a látás általi tapasztalást és a látás általi megértést mint a prófétaszerep 

szimbólumát három jelenetben, dramaturgiailag fontos pontokon tematizálja. 

Az illusztrációsorozat ezekből az interreferenciális potenciálokból csak az utolsót 

hozza működésbe, de most sem a szcenikus jelenetezés hagyományos eszközkész-

letével, hanem ismét úgy, hogy az arcsémát mint a szemlélés perceptuális keretét 

használja fel, referenst és relátumot egymásra vetít, és a látás tevékenységét magát 

ezen az ikonikus absztrakción keresztül teszi szimbolikussá. A látás ilyesféle vizuá-

lis reprezentációjára, mint már említettük, a sorozat más képein is találunk példát, 

ezekben az esetekben azonban nem lehet szó – a látás szempontjából legalábbis –

diszkurzivitásról.

A látás entrópiájá nak 

kérdését mégsem in téz-

hetjük el egyszerűen az zal 

a megállapítással, hogy 

az interreferenciali tás (a 

Kánaán-kép kivételé vel) 

ez esetben a diff eren ci-

ák működésével hat, de 

még azzal sem, hogy el-

sősorban a diff erenciák 

a meghatározók, hiszen 

észre kell vennünk, hogy 

a képek többségén, akár 

a konkrét szöveghelyek 

„meg világításáról” is le-

mondva, a művész va ló -

ban magát a látás tevé  keny-

sé gét, a „cselekede tet”, 

az át-látást, a meg értést 

mint olyat teszi a rep re-

zen táció tárgyává. Vagy is 

az illusztrátort a látás (rá-

csodálkozás, szemlélés, 

megpillantás stb.) tevé-

kenységében lé vő, „ben ne 

létező” ember aff ekciói 

48. ábra
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érdeklik, mégpedig általában a dráma egészének kérdésfeltevésére és nemcsak 

egy-egy jelenetére vonatkoztatottan. A képsorozat ez esetben is úgy analóg tehát 

a szöveggel, olyan metonimikus módon az, hogy a tradícionális és az egyéni képi 

szimbólumok új rendje által teremti újjá „eredetét”. 

A szempárok grafi kai kivitelezése igen variációgazdag a Mózes-sorozatban. 

Láthatunk fi nom, kontúros, zárt vonalstruktúrájú részleteket (főleg a női szempá-

roknál), nyitott, az íves formát többszörösen ismétlő ikonikus elemegyüttest (az 

idős Mózest ábrázoló rajzokon) és keskeny bennfoglaló formával körülvett (Assza-

sziel, Áron szeme) (48. ábra), sugaras vonalak motívumegyüttesével kísért (Józsué, 

[49. ábra] és az utolsó rajzon Mózes szeme) vagy a szem íriszét vastag vonallal 

kiemelő fi gurációkat (a haragvó Mózes szeme). Az arcok többsége frontális vagy két-

harmados ábrázolású, a profi lok pedig a szem és az orr tájékán kettős perspektívából 

rep rezentáltak (kivételt 

csak az égő csipkebokrot 

megpillantó Mózes áb rá-

zolása képez), így az em-

beri tekintetet minden 

kép reprezentálja. 

Megállapíthatjuk te-

hát, hogy a tekintet, a 

szem variációgazdag áb-

rá zo lásai arról árulkod-

nak a képek esetében is, 

hogy nemcsak Madách 

Imre, de Kass János is a 

leg kü lönfélébb ismeretek 

meg szerzésére alkalmas 

meg ismerési formaként 

ál lít ja be a látást, hogy 

a nézőnek direkten érzé-

kel hetővé tett, ’lásd, hogy 

lá tok’-értelmű repre zen-

tá ció a befogadói értelem-

képzést eleve a látás prob-

lematizálására ösztönzi. 

Ezen kívül analógiaként 

említhetjük meg azt is, 

hogy a képek a lá tást ön-

magára utalón mutatják 

49. ábra
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be, vagyis a céltárgy, a látástevékenység 

körülménye és ered ménye csak annyiban 

fontosak, amennyiben a látó/megisme-

rő személyére visszahatnak (ugyanígy, 

ahogy végsősoron Madáchnál is, a drama-

tikusan kiemelt pontokon Mózes lélekál-

lapotát alapvetően befolyásolja az, hogy 

az Úr megadja-e a látás lehetőségét.) Az 

intermediális befogadó számára így tehát 

a képekbe visszaíródik, bennük megis-

métlődik az a drámai koncepció, amely a 

látást mint a megértés elsődleges formá-

ját teszi hozzáférhetővé. Hogy a látásra 

(átlátásra) való képesség a prófétaság me-

taforájává is válik, a képeken ugyanúgy, 

ahogy a textusban, ennek igazolására 

az eddig még nem említett temporalitás 

kérdését kell előtérbe helyeznünk.

A Mózest megjelenítő hét rézkarc 

nem csak a vonatkozó szöveghelyek se-

50–51. ábra és az ábra szövege
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gítségével állítható kronologikus sorrendbe,
88

 elősegíti ezt az a tény is, hogy az első 

rajzok fi atalabbnak (50. ábra), míg az utolsók öregnek mutatják Mózest. Az életkor 

változásával együtt életének szerepkörei is módosulnak: a fáraó neveltjéből, Cippóra 

férjéből, népét vezető prófétává, a törvények megalkotójává s végül szerepe abszolút 

beteljesítőjévé válik, mindez a rajzokról – a tárgyi kiegészítőknek köszönhetően 

– jól „leolvasható”. E folyamat bemutatása közben Kass János a reprezentációs látás 

két típusát is érvényesíti, s ezzel attól a stádiumtól, melyben „Mózest prófétaként 

látjuk”, mintegy észrevétlenül, ahhoz a stádiumhoz vezet bennünket, ahol már „a 

prófétát látjuk Mózesben”. Tehát a „valamiként látás” „partikularitásától” amikor 

is Mózesben felfedezzük a prófétaság egyes jeleit (haragvó tekintet, felemelt, ítél-

kező ököl stb.) a „bennelátás” abszolút állapotáig jutunk, odáig, ahol Mózes eggyé 

válik szerepével, beteljesíti küldetését.
89

 A két stádium, a reprezentá ciós látás 

88
 Kronologikusan nem illeszkedik a sorba az 1966-os kiadás nyitóképe, amely – és ez az attributív 

elemekből (törvénytábla, fényszarv) jól látszik – a dráma egészét szintetizáló rajz.

89
 Wollheim „valamiként látás” és „bennelátás” kategóriáit vettem kölcsön, s neveztem meg az 

egyszerűség kedvéért a reprezentációs látás két típusaként. A szerző egy 1980-ban megjelent 

írása előtt maga is amellett érvelt, hogy a reprezentációs látás leírható úgy, mint „valamiként 

látás”, amelyet a részlegesség, a „partikularitás”, az „x-et y-ként látom” képlete jellemez. Később 

azonban reprezentációs látásként csak a „bennelátást” nevezte meg, mely az „y-t látjuk x-ben” 

képletével írható le (Wollheim, Richard, 1997. 229–241.). Magam a két kategória között fokozati 

különbséget tettem, de mindkettőt a reprezentációs látás fogalma alá soroltam be.

52. ábra és az ábra szövege
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két típusa közti átme-

net, álta lá nosabban 

fogalmazva, a között-

ség ál la po ta, mint 

tudjuk, Ma dách mű-

vében is egé szen a 

s zín ről színre látás 

kul mi nációs pontjáig 

tart, ugyanígy Kass 

János illusztrációin is 

bi zo  nyos képi elemek-

kel folyamatosan jelző-

dik. Olyan, az ikoni kus 

hagyományból ismert 

szim bó lumok által, 

me lyeknek nincs köz-

vet  len szövegeredete 

a Madách-műben, az 

il luszt  rátor azonban 

disz kurzív funkciót 

szán nekik. Konkré-

tan a fénysugárról és 

a fény szarvról van szó. 

A fény szarv mely annak 

szimbóluma, hogy Mó-

zes látta az Istent (Jel-

képtár, 2000. 198.), az utolsó Mózes-ábrázoláson jelenik csak meg (ez a „bennelátás” 

képe), ikonikusan azonban már korábban előjelződik, mégpedig a harmadik Mózes-

képtől (tehát a „valamiként látás” első képétől). Megfi gyelhetjük, hogy a képsíknak 

ugyanabban a felső szegmensében vékony, sugárszerű vonalak indulnak ki a zárt 

formák (az Urat jelző felhő/csipkebokor vagy Mózes koponyája) mögül, melyeknek 

folytonosságát vertikális vonalak szakítják meg a képsarkok közvetlen közelében. 

A haragvó Mózes feje fölött ránk tekintő angyal szárnyai (51. ábra), másutt a Nap 

sugarai is ugyanazt a formációt veszik fel, a látvány szintjén mintegy előkészítve 

a fény szarvak tipikus formáját.

A látás általi tapasztalás és megértés, mint erre már kitértünk, Madáchnál a 

dráma három pontján kap kiemelt szerepet. Említettük már azt is, hogy az illuszt-

rációsorozat e háromból az utolsót helyezi interreferenciális viszonyba. Hozzá 

kell azonban tennünk, hogy a képsorozat a szövegtől eltérően, kiemel viszont egy 

53. ábra
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negyedik pontot, egy reprezentáns idő pillanatot is a történetből, mégpedig egy 

a képhagyomány által kultivált jelenetet, azt, amikor Mózes megpillantja az égő 

csipkebokrot. Itt is látásról, a látás általi tapasztalásról van szó, amellyel kapcso-

latban viszont a drámában csak ennyit olvashatunk: „egy bokor égni kezd”, majd 

Mózes mondja: „De jaj, mi ez – ott egy bokor kigyúlt, / Lobogva ég és mégis ép 

marad. / Lelkem reszket rejtélyes borzalomtól. / Le a sarukkal! – szent a hely, hol 

állok. / (mennydörög, Mózes térdre borul) / Jehova! Ábrahám nagy Istene, / Ha az, 

ki lángba öltözött, te vagy, / Engedd, hogy értsem is parancsodat” (52. ábra). Fontos 

leszögeznünk, hogy a „megértés” azonban a későbbiekben nem a látvány útján 

történik meg Madáchnál, hanem Jehova szavai által, tehát a logosz útján. Mielőtt 

megállapítanánk, hogy az irodalmi művet metonimikusan „követő” illusztráció-

sorozat a látás-megértés-prófétaság fogalomhármasával kapcsolatban mennyiben 

diszkurzív, meg kell ismernünk, hogy a képsorozat miként tesz különbséget a látási 

tapasztalás és a látási megértés között. A prófétává válás drámai pillanatának képi 

reprezentációjában Jehova szimbolikusan jelenítődik meg (felhő/csipkebokor), a 

térkonstituálás szempontjából a céltárgy funkcióját tölti be.

Úgy tűnik, ugyanezzel a térkonstituálási megoldással találkozunk a sorozat 

utolsó Mózes-képén is (53. ábra), hiszen Jehova itt is szimbolikusan (napkorong-

ként / fényként) reprezentált, és rajta, meg a földönkívüli látványban részesülő 

Mózesen kívül itt is néhány tárgyi elem zárja le a kép kompozícióját. Észre kell 

vennünk azonban a két kép közti különbséget, azt a divergenciát, amely az előbbi 

képet, mint a „valamiként látás” képét az utóbbitól, mint a „bennelátás” képétől; 

továbbá az előbbi képet, mint a látási tapasztalás képét, az utóbbitól, mint a lá-

tási megértés (a prófétaság attributuma) képétől választja el. Arról van szó, hogy 

a prófétává válást tematizáló képen a „mellékszereplők”, (Cippóra, a nyáj, a táj 

elemei) a centrális ese ményhez képest egy korábbi történés sort reprezentálnak, 

az utolsó kép tárgyai (Ká na án dombjai és maga a színről színre látott Úr) viszont a 

látás pillanatában alakot nyerő céltárgyak. Továbbá az első képen a néző láthatja, 

hogy Mózes kit és mit lát (Mózes tekintete egyértelműen a csipkebokorra irányul), a 

má sodik képen viszont a tárgyak síkbeli projekciója (az arcra vetítettség) arra utal, 

hogy a reprezentációk valójában nem is magukat a tár gya kat, hanem az általuk 

keltett érzeteket jelö lik. Így tehát elsőre bár meny nyire is a lá tás általi megér-

tés pregnáns pillanatának tűnik az égő csipkebokrot ábrázoló kép is, a madáchi 

koncepcióval analóg módon itt valójában „csak” a látás általi tapasztalás és a 

„valamiként látás” vizuális formációit ismerhetjük fel. 

A látás általi megértés „igazi” képe tehát, amiként a drámában, úgy az illuszt-

rációsorozatban is, a Kánaán-jelenet. Mózest, a prófétaság abszolút beteljesítőjét, 

azt a Mózest, akiben „a prófétát látjuk”, akinek arcán a látó és a látott egyszerre 

tükröződik, aki – a dráma koncepciója szerint – a végső látással mint megértéssel 

szerepét ad absurdum viszi, itt, a történések végső stádiumában ismerhetjük csak 

meg – mégpedig szöveg és kép egymást megerősítő mediális átfedésében.
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Az intermediális differenciák és átfedések a Mózesben 

Kevéssé hangsúlyoztuk ezidáig, hogy az illusztrátor művészi tevékenységét, legaláb-

bis az alkotásnak azt a stádiumát, melyet Kass János többhelyütt „szeizmográfszerű 

reagálásnak” nevez, tehát amikor a művész először szembesül az irodalmi alkotás 

kvalitásaival, esztétikai-emócionális hatásaival, bizonyára a hagyományosan 

irodalmi műnemnek, műfajnak nevezett mediális jellemző is befolyásolja. Azért 

kell ezt külön hangsúlyoznunk, mert a Mózes-fejezet elején felvetettük, hogy az 

interreferenciális viszony metonimikus természetét a tragédia ontikus sajátságai 

is meghatározhatják. Mielőtt az értelmezés tapasztalatait evvel kapcsolatban 

összefoglalnánk, érdemes egy rövid kitérőt tennünk az illusztrációtörténet és a 

Kass-életmű vonatkozó kérdései felé. 

Ismeretes, hogy a három hagyományos műnem közül mindig is a drámát illuszt-

rálták legritkábban, hogy a XX. századi költő-művész barátságok és közös alkotá-

sok nagy korszakának elérkeztéig, amikor a könyvkiadásokban a versek és képek 

interreferenciális viszonya vált dominánssá, tehát egészen idáig, majd napjainkban 

újra, a narratív mozzanatokban gazdag regény- és meseillusztrációké a vezető 

szerep (Kibédi Varga Áron, 1998. 155–156.). A drámák és a kép viszonya inkább az 

író, a rendező, a díszlet- és a jelmeztervezők együttes munkájának eredményeképp, 

tehát a könyvön „kívül” formálódik meg. Ez azonban természetesen nem jelenti azt, 

hogy ne épülhetne mégis „vissza” a látvány állóképpé válva a drámakiadásokba. 

Például a XVIII. századi Angliában, a színpadi megjelenítés szcenikus elemeit is 

felhasználták a metszeteken, felismerhetővé téve akár a Mach bettet játszó színészt 

vagy egyes színpadi kellékeket (Carr, Stephen Leo, 1980. 370–380.). A műnemek 

arányának ez az illusztrációtörténetre általánosan jellemző „sorrendje” (epika, 

líra, dráma) a Kass-életműben is érvényesül.
90

 

Kass János drámaillusztrációit azért indokolt külön választani az epikus és 

a lírai alkotásokhoz készült képektől, mert túlnyomó többségükön az irodal-

mi alkotás műfaji jellemzői önmagukban is jelet hagynak a képszerkezetben, a 

térkonstitúcióban. Néhány illusztrációsorozat, mint például a Franz Grillparzer 

Szapphó (1975) című drámájához készült halványkék színnel díszített fekete-fehér 

tollrajzok, vagy Kisfaludy Károly Csalódások (1955) című vígjátékának fi nom vonalas 

illusztrációi ugyan inkább a művész regényillusztrációival mutatnak kapcsolatot 

– mégpedig azért, mert valójában cselekvéseket és nem drámai szituációkat és 

akciókat reprezentálnak – ám az ilyesféle interreferencialitás az életműben csak 

szórványosnak tekinthető. 

Jellemzőnek a dráma perspektívájából kétféle képi nyelv tűnik. Az egyiknek a 

merészen a szélső határig vitt formai reduktivitás, és szimbolika, a testek által 

90
 A műfajok aránya nyomon követhető a Kass-bibliográfi a segítségével, lásd Gál József, 2002. 

20–31.
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történő térkonstituálás, a szöveghez való metonimikus viszony a meghatározó 

jellemzője, a másiknak a szöveghűségre való törekvés (metaforikusság) mind 

a képelemek mennyisége tekintetében, mind pedig azért, mert a struktúrát az 

ikonikus fragmentumokat egységben tartó stabilizáló eljárás alakítja ki. Az első 

csoporthoz sorolható Madách Mózese, részben Balázs Béla A kékszakállú herceg 

vára (1960) című misztériuma és a Gebler drámája nyomán készült Th amos (1971) 

illusztrációsorozata. A második csoport reprezentánsa a Tragédiához (1966) és a 

Hamlethez (1974) készült rézkarc-, aquatinta-sorozat. Mindkét képi nyelvet jellemzi 

részben vagy egészében a képi hagyományban jól ismert színpadi gesztusokra és 

aff ekciókra tett utalás, a formák stilizációja. Például Miroslav Krleža Kálváriájának 

(1970) borítórajzán (54. ábra), vagy a Nibelung gyűrűje (1973) utolsó képén (223. p.)

(55. ábra) a kanonikus helyzetből kibillent testek és fejtartás erős emocionális 

tartalmakat és szcenikusságot fejeznek ki; az Euripidész drámákhoz (56. ábra) 

készült képek pedig, melyek kevéssé társíthatók egy-egy konkrét jelenethez, in-

kább a drámák egészének emblémáiként értelmezhetők, az antik képi hagyomány 

kifejező gesztusait stilizálják, írják újra. 

Mindezek után meg kell állapítanunk, hogy a punctum temporis elv szerint szce-

nizáló drámaillusztrációk hagyománya Kass János életművében háttérbe szorul, 

mégpedig egy olyan művészi eljárás mögé, ami a két médium struktúrájának mély 

rétegeiben teszi lehetővé az átfedések kiépülését. Helyesebb úgy fogalmaznunk, 

hogy az első benyomásoknál, a megfelelések első szintjénél – mint ahová a téma és 

a centrális pillanat „feltérképezése” is tartozik – mélyebb strukturális, entropikus 

szinteken. Ezekre az analógiákra ezért inkább csak a reguláris, a médiumok egy-

mást erősítő hatásmechanizmusát direkten kereső befogadás lelhet rá. Valószínűleg 

evvel, és az intermediális befogadást új feladatok elé állító, tehát a hagyományt 

megújító művészi eljárással magyarázható ugyanannak a jelenségnek színe és 

visszája: a Mózes-rajzokról mint a Madách-művet „drámai erővel újjáteremtő” 

alkotásokról szóló elismerő kritika, és mellette az a tény, hogy az illusztrációk 

„lokalizációját” mégis elvéti a kiadó. Továbbá bizonyára evvel magyarázható az is, 

hogy az illusztrációsorozat „képes arra”, hogy a Madách mű recepciótörténetében 

eddig nem tárgyalt kérdésekre irányítsa a befogadó fi gyelmét. Konkrétan arra, 

hogy az illusztrátor bizonyos analogikus lehetőségeket (mint például a narrativitás 

vagy a centrális pillanat kérdése) betöltetlenül hagyva (üres spáciumok), az iro-

dalmi struktúra más rétegeinek interreferenciális viszonyba állítására (entrópiák 

szintje) milyen intenzív művészi energiákat csoportosít át. Meglátásunk szerint 

a Mózes-rajzok esetében ez tehát elsősorban a drámai térkonstituálás diszkurzív 

megoldásaival kapcsolódik össze, és olyan általános fi lozófi ai problémára nyit 

tágabb perspektívát, mint a látás általi megértés kérdése, és olyan történeti-etikai 

problémákra, mint a „kiválasztott” (a prófétai, a művészi) individuum szerepének 

betölthetősége. 



54–56. ábra
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A szinekdotikus illusztrációk: a helyettesítés 

fokozatai Kass János életmûvében

A Hörpentõ: Szabó Lõrinc verse és Kass János rajzai

Leporellóktól a regényekig

A szinekdotikus típusú interreferenciális viszony mint a szöveg „újraírására” tett 

kísérlet, Kass János pályáján a gyermekirodalomhoz kapcsolódó képek közt a leg-

gyakoribb. Ezt önmagában nem tekinthetjük szignifi kánsnak, hiszen általános 

műfajtörténeti tendencia az interreferenciális viszonyoknak – és különösen a 

szöveg újraírásával kísérletező típusoknak – a visszaszorulása a gyermekirodalom 

terrénumára. Az sem egyedileg jellemző, hogy az illusztrátor a feltételezett olvasó-

néző közönség életkorához mérten változtatja meg a szinekdotikus viszonyok 

kvantitatív arányait – az életkor növekedésével a képek egyre fogynak, míg csök-

kenésével egyre gyarapszanak.
91

 Annál inkább egyénileg jellemzőnek találhatjuk 

viszont azt, hogy a gyerekversek, mesék képanyagának bizonyos, az œuvre-ben 

meghatározó, szinekdotikusan diszkurzív jellemzőit nemcsak az olvasókönyvek 

és az ifjúsági regények illusztrációs anyagában, hanem a klasszikus irodaloméban 

is fellelhetjük, de tegyük hozzá, szinte kizárólag az epikus alkotásokéban, míg 

a lírai és a drámai műfajok interreferencialitásából csaknem teljes mértékben 

hiányzik ez a típus.
92

 Már ebből a műnemalapú diff erenciából is kiderül, hogy a 

szinekdotikus interreferencialitás egyik specifi kuma Kass János művészetében a 

szöveg és a kép narratív jellemzőinek viszonyrendszerével függ össze (s e megál-

lapítás érvényesnek látszik az epikus szálat bizonyos mértékig mindig tartalmazó 

gyerekversekre és illusztrációikra is). Illusztrációsorozat esetén természetesen a 

kinetikus stádiumok egymásra következéseit érzékeltető képtípusok jelentik az 

etalont, míg az egyedi képeknél ugyanezt a szerepet a reprezentáns időpillanatot 

megragadó jelenetábrázolások töltik be.

91
 Kép és szöveg arányának az életkor megváltozásával együtt történő módosulásáról a Gyermek-

irodalom című könyvben ezt olvashatjuk: „A gyerek a könyvvel való ismerkedést a képeskönyvek 

nézegetésével kezdi. Ekkor a képnek még csak az a szerepe, hogy az ábrázolt tárgyra ismerés 

örömét előidézze. Minél kisebb a gyerek, annál inkább a képek »olvashatósága« az illusztrá-

lás feladata. Ekkor még az ábrázolóművészeten van a hangsúly. Fontos, hogy az illusztrátor 

olyannak láttassa a megjelenített tárgyi világot, hogy a felismerés és fogalomalkotás folyamata 

létrejöjjön a szemlélőben. A képeskönyvek sokféle fajtája valósítja meg ezt (leporellók, lapozók, 

fi guratív vagy plasztikus képeskönyvek stb.). A befogadói életkor előrehaladtával változik az 

illusztráció funkciója. Az arányok eltolódnak a szöveg javára. Az illusztrálás kifejezőművészetté 

válik” (Papp Katalin, G., 1999.a. 323.).

92
 A kevert irodalmi műfajok, az epikus szállal átszőtt hosszúversek és képanyaguk viszonya 

jelenti a kivételt.
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A szinekdotikus kép, amely fi lozofi kusan közelítve a kérdéshez, valamiképp 

mindig hordozza az egész töredezettségének képzetét, és amely ezért voltaképp 

a „helyreállításra” törekvésről, az egész rekonstruálhatóságának reményéről is 

szól, nemcsak minőségben, de mennyiségi tényezői tekintetében is az „eredet”, 

a pretextus közelítésére törekszik. A hosszabb terjedelmű szövegekkel szinek-

dotikus interreferencialitásban álló képek újabb és újabb szcenikus exponálás-

sal igyekeznek követni a szukcesszív irodalmi művet. A mennyiségi arányokról 

– mint az értelmezések kiegészítő adatairól – tájékozódhatunk a kritikákban, 

bizonyítékaként annak, hogy a képeknek a „rekonstrukció” eredményességére 

irányuló intenzív igyekezetében nemcsak a kép mint síkmértani szerkezetegész 

komplexitása, de az egyes képek közti kölcsönviszonyok is fontos szerepet játszanak 

az értelmezők szerint.
93

 A gyermekillusztrációk köréből csak egyetlen jellemző 

történeti példát említünk: 1900-ban W. W. Denslow az Óz a nagy varázslóhoz 

százkét színes illusztrációt készített és huszonegy egészlaposat.
94

 Hasonlóak az 

arányok saját példáinkban is: Szabó Lőrinc Hörpentő című gyermekversének hu-

szonkét sorához (ebből öt egyszavas) tíz képet rajzolt Kass János, Osvát Erzsébet 

Nyári felhők, csillagok című verseskötetében minden új szövegegységhez új kép 

társul, de ugyanilyen egy az egyhez arány fi gyelhető meg Tamkó Sirató Károly 

Szélkiáltó című könyve esetében is, és folytathatnánk a sort. Ami azonban még 

a számarányoknál is jobban igazolja a szinekdotikusan referens kép omniprezen-

ciáját, az annak a képkompozícóból sugárzó erőnek a működése, amely a szöveget 

mint vizuálisan megjelenő szerkezetegészt a befogadói látvány részévé avatja. 

A néhány soros vers, a regény egy adott részlete, úgy simul bele az ikonikus jelek 

laterális összefüggésrendszerébe, hogy adott esetben méretben vagy színhatásban 

(például a Hörpentő címlapja), máskor a könyvlap eszmei vertikális tengelyére 

vonatkoztathatóan, képi elem együtteseket ellenpontoz (például Devecseri Gábor 

Bikasiratójának 2. és 3. részéhez készült tusrajz) (57. ábra), illetve egészít ki (például 

Mikszáth Kálmán A két koldus diák, 58–59. oldal) (58. ábra). Itt kell megemlítenünk, 

93
 A „La Regenta” kiadásait összehasonlítva Botrel Le Men nyomán állapítja meg, hogy „minden 

könyv meghatározza a maga illusztrációs ritmusát”. Botrel szerint a számarányok – melyeket 

fejezetről fejezetre pontosan felállít – a különböző kiadásokban nagyjából megegyezők. Botrel 

ebből az illusztrátorok „egymástól átvételére”, a képi tradíció működésére következtet (Botrel, 

Jean-François, 2005. aug. http://cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/hisp/89148416541

247252832457/p0000001.htm).

 Az egyazon irodalmi műhöz készült képek száma ugyanakkor történetileg igen változatos is lehet, 

a „L’illustration populaire” szerzői a technikai feltételek megváltozásával (például avval, hogy a 

XVIII. század végétől az angol Th omas Bewick „bois de bout” technikájával lehetővé vált szöveg 

és kép egyidejű, egy lapra történő nyomtatása), továbbá a képek és a színház kölcsönhatásának 

erősödésével hozzák összefüggésbe a képek számának erőteljes növekedését. A Hamupipőke 

cipőpróbáját egyetlen illusztrációval szemléltető könyvet olyan kiadványok váltják fel, melyek 

„az illusztrált szövegből egy képregényhez hasonló oldalt hoznak létre és az elbeszélést tizenöt 

kis képes [vignettes] formában mutatják be, s ez Perrault szövegének színházi jellegű interpre-

tációját teszi lehetővé” http://expositions.bnf.fr/contes/pedago/illustra/popu.htm.

94
 Burlingham, Cynthia, 1997. fi le://C: \DOCUME~1\etr\LOCALS~1\Temp\2NVBHPHG.htm.
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hogy Kass János gyakran nemcsak illusztrálja, de tervezi is könyveit, ezért a szöveg 

vizuális komponense nála mindig különleges összhangban áll a képanyaggal.
95

 

„A könyvművészet, a könyv mint műalkotás egészében […] elsődlegesen szakma, 

amelynek nem mellőzhető szabályai, törvényei vannak. Ezeket pedig Kass, büszkén 

vállalt elődjéhez, Tótfalusi Kis Miklóshoz hasonlóan idegen földön, a jó nevű lipcsei 

Grafi kai és Könyvművészeti Főiskolán sajátította el, ahol egy iskolai évet (1960/61) 

töltött. […] »A József Attila-kötetnél (mint diplomamunkánál) a tipográfi ai terv és a 

grafi  kák stílusa közti harmónia érdekében oldalpáronként közösen alakítottuk ki a 

tipográfi át és a rézmetszet illusztrációk megoldását. A szedett oldal folytatásához 

alkalmazkodott az illusztrációk tónusértéke, és az illusztrációk tónusa határozta 

meg a szavak és a sorok közötti ritkítások mértékét. […] Kass János itt tervezte 

Pablo Neruda Oda in die Druckerei című verseskötetét teljes egészében (59. ábra). 

E munkája igazolja, hogy egy grafi kus tipográfi ai és nyomdatechnikai ismeretei 

milyen élővé, szerves egésszé tudják varázsolni az egyszerű szedett sorokat és a 

szöveget. Az illusztráción elhelyezett egy-egy erőteljes vonal meghúzásával hogyan 

válik két elem egységes egésszé, hogyan határozhatja meg ez például a tükör széleit«” 

(Mezei Ottó, 1999. 78.).
96

A leporellóktól a lapozó könyveken át a regényekig (ritkábban olyan más műnem-

hez tartozó művekig, mint a fentebb hivatkozott Óda a nyomdához) a szöveggel szi-

nekdotikus interreferenciális kapcsolatot kiépítő képek – tipográfi ai szempontból –

szó szerint belefolynak a szövegbe, belevágnak a szavába, megszabdalják vagy be-

keretezik, felirattá degradálják vagy épp ellenkezőleg, mint a könyvlap centrumát 

emelik ki. A verbális koherencia epokhéit hozzák létre, a befogadót folyton folyvást 

rákényszerítik arra, hogy felfüggessze a logocentrikust, ugyanakkor az érzéki elemek 

projekciójával – különösen akkor, ha ez a vetítettség például a centrális perspektíva 

„racionalizációja” révén jön létre – a látványt újra fogalommá transzponálják, a 

képit visszavezetik a logocentrikushoz. 

A továbbiakban a szöveget újraíró képek és a képeket egésszé olvasó szöveg 

szinekdotikus viszonyának egyes típusait, ha úgy tetszik, fokozatait vizsgáljuk 

meg az életműben, a leporellókkal és a Hörpentő interreferenciális viszonyaival 

kezdve a sort.

95
 „A Brüsszeli Világkiállításon, Moszkvában, Brnóban, Torontóban, Pozsonyban, Sao Paolóban, 

magyar és német »szép könyv« versenyeken nyert díjakat. 1966-ban és 1977-ben Lipcsében 

a könyvművészeti kiállításon »A világ legszebb könyve« díjat kapta az aranyéremmel” (Gál 

József, 2002. 17.).

96
 Arra a kérdésre, hogy „mit kell tudni egy tipográfusnak?” Kass János azt felelte: „A növendéke-

imnek és magamnak is egy angol szót szoktam mondani: visibility, vagyis az olvashatóság, a 

tisztaság” (Gál József, 1997. 1175.). Tipográfi ai elveiről többek közt a Tipográfi a és számítógép, 

valamint a Lengyel Lajosról című írásaiban vall a művész, nézeteinek grafi kus emblémája az 

In memoriam Tótfalusi Kis Miklós című 1967-es collage. 
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57. ábra

58. ábra
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A szinekdotikusság köztes spáciuma: 

a kinetikus transzfi gurációk a Hörpentõben és illusztrációin

Többen leírták már, hogy ugyanúgy, ahogy kultúrpolitikai okokból a költők a 

fordítás vagy a gyerekversek világába „menekültek”, az 1950-es, 60-as években a 

grafi kusok, köztük a legtehetségesebbek is, gyerekkönyvek illusztrálását vállalták. 

„Kass alig huszonegynéhány évesen, amikoris épp az ígéretek és álmok beváltására 

készülődött, mindjárt az indulás pillanatában kénytelen volt szembesülni egyfajta 

»propagandisztikus-messianisztikus« üzenettel, mely polgári gyökerei okán, nem 

igazán tudta sem lázba hozni, sem feltétlen hívévé tenni. Ennélfogva, alig egynéhány 

nemzedékbeli társával együtt, kívül rekedt a szédületes világmegváltásról szónok-

lók körén. Nem mintha távol állott volna tőlük a »világmegváltás« […]. Az egzisz-

tenciálisan cseppet sem veszélytelen kívül állás, mely esetenként az elhallgatást, 

másoknál a kényszerű »beszédmodorváltást« eredményezte, Kasst a gyermek- és 

ifjúsági könyvek illusztrálásához vezette. Ha igaz valakire, hogy ez a kényszerű 

kitérő nem csupán a meg- és túlélést jelentette, hanem az életmű kiterebélyesedését 

és megtermékenyülését is, Kassra mindenképpen igaz” (Bálint Péter, 1998. 32.).

Első gyermek és ifjúsági illusztrációi (a Mikszáth-, Móricz-, Gorkij-rajzokat 

megelőzve) 1953-ban készültek el Tevan Andor felkérésére, a Radnóti átdolgozta 

Don Quijotéhoz. Évente több, átlagosan két-három gyermek- és ifjúsági könyv 

59. ábra
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képanyagát rajzolta meg, miközben folyamatosan illusztrálta a magyar és a világ-

irodalom nagy regényeit, verseit, drámáit. Az általunk szinekdotikusnak nevezett 

szöveg–kép viszony tehát az első évektől és folyamatosan jelen van az œuvre-ben, 

és 1974-re, amikor Szabó Lőrinc Hörpentője Kass János rajzaival a Móra Kiadónál 

leporelló formában megjelenik, már olyan illusztrációsorozatok után vagyunk, 

mint a Légy jó mindhalálighoz (1961.), Dégh Linda Világjáró királyfi jához (1961.), 

a Pál utcai fi úkhoz (1962.), a Tamás bátya kunyhójához (1963.) készültek. Forma-

nyelvi szempontból előzménynek leginkább talán a Hajnal Anna Halászik a róka 

(1967) című kötetének képanyaga tekinthető. Ezt az irányt aztán folytatja még sok 

más, az óvodás és kisiskolás korúaknak készült, a médiumok egymásba tűnését 

a tipográfi ával is szinekdotikussá tévő könyv. 

Szabó Lőrinc verse, a Hörpentő,
97

 a költő által „optimálisnak vélt konstrukciót 

hibátlanul” megvalósító gyermekversek közül való (Rigó Béla, 1999. 62.), esszenciá-

lisan és játékosan kínálja nemcsak Szabó Lőrinc kevés számú gyermekversének, 

de – talán nem túlzás állítanunk – költészete bizonyos pœtikai megoldásainak 

jellegzetességeit is. Nevezetesen azt a nyelvi materialitásban rögzülő „kinetikus 

transzfi gurációt”, a mozgásfolyamatok „topológiai helyettesítéseit”, „amelyeknek, 

elsődlegesen a hozzáférhetetlenség a »valósága«”.
98

 Éppen ezért – s ez értelme-

97
 Szabó Lőrinc: Hörpentő

 Gá-gá, bíró, bumbele, Máté,

 nem apádé, nem anyádé, 

 tied ez a nagy karéj,/

 tej van hozzá, hófehér./

 Míg ezt szépen megiszod,

 húz a liba papucsot,/

 indul messze Indiába,

 fél, hogy fázni fog a lába./

 Azt üzeni: odaér,

 mire elfogy a karéj,/

 s ahogy iszod a tejet,

 kortyok szerint lépeget:/

 lép,

 lép,

 lépeget,

 még,

 még,

 még egyet –/

 az utolsót! Így ni! Már

 egész üres a pohár!

 Ennek aztán örvendek,

 s én is nagyot hörpentek.

 (A sorok végén a törtvonal azt jelzi, hogy az illusztrált kiadásban mely sorok kerültek új oldalra).

98
 Kulcsár Szabó Ernő a líra kinetográfi ájáról Szabó Lőrinc Lidércfény című versét (is) elemezve 

értekezik (Kulcsár Szabó Ernő, 2003. 408–425.). A Hörpentő interpretációjában ezt az irodalom-

elméleti perspektívát vesszük alapul.
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zésünk szempontjából nem mellékes – a vers fokozott mértékben biztosítja az 

interreferenciális helyeket egy másik virtuális valóságnak, a képi médiumnak is. 

Másképpen fogalmazva, arról van szó, hogy egy adott mozgásfolyamat reprezen-

tálhatósága – gyermekverseknél bizonyára ez méginkább így van – előfeltételezi 

azoknak a tárgyaknak/személyeknek a reprezentáltságát, melyekhez a mozgáste-

vékenység kapcsolódik, ha pedig ez megvalósul, akkor ebből az következik, hogy 

az interreferenciális szöveg–kép viszonyokra többszörösen is nyitottá, a „képi 

átírásra” különösen alkalmassá válik a vers. A Hörpentő rajzai a tárgyreferencia és 

a síkmértani szerkezetegész (projekciós, szcenikus, kompozíciós szegmenseinek) 

diszkurzivitása által valóban igyekeznek is betölteni a textuális spáciumokat (60. 

ábra). Például a k-a-r-é-j nyelvi hangsornak a „megfelelések” szintjén a barnahéjú 

kenyérszelet-reprezentáció felel meg az első rajzon. És ugyanígy rátalálhatunk az 

átfedésekre, a megfelelésekre a pohár, a lúd, a papucs stb. reprezentációi esetében 

is. Ez annál is inkább fontos, mert e leporelló szöveg–kép anyagát nem annyira 

olvasó-nézők, mint hallgató-nézők kísérik fi gyelemmel, akik a külső, az éppen 

a szemlélés pillanatában érkező hang segítségével, a látási és hallási percepció 

egymást erősítő szinkronitásában fogadják be a művet.

A továbbiakban arra igyekszünk rámutatni, hogy a szó és a kép „maszkabáljában” 

miként, milyen diszkurzív, s ezen belül is milyen szinekdotikusan interreferenciális 

viszonyokon keresztül valósul meg mindez, vagyis válik a szó képpé, „a kép pedig 

kódolható történetté”.
99

Szabó Lőrinc versének fi kcióreális szituációja mögött a költő egy olyan mesei 

virtualitást épít ki, amely esősorban kinetikus folyamatok révén kötődik az őt 

létrehozó „reálishoz”. A versbeli mozgásfolyamat ezért mintegy megkettőzve, és 

referenciálisan jól összehasonlítható sémákkal jelződik (például a „reális” kortyo-

lásnak a „virtuális” lépés, a tej, a kenyér elfogyasztásának a virtuális megérkezés 

felel meg) és válik ebben a „megerősített” formájában a képi ábrázolásokra nyi-

tottá. A gyermekét a kenyér megevésére és a tej megivására ösztökélő szülőnek a 

fi kción belül „reálisként” föltüntetett cselekvési- és látásterébe, a műfajra jellemző 

reduktivitásnak megfelelően, a gyermeken kívül, csak a tárgyreferenciális karéj 

kenyér és a pohár tej tartozik bele. A lírai én ezeket a „tárgyakat” – a gyermeknyelvi 

játékok (kiszámolók, ráolvasások, csúfolók) hangutánzó, hangulatfestő szavaival 

(gá-gá, bumbele) szinte átmenetet képezve az eddig feltételezhetően szótlan, és 

gesztusnyelven alapuló kommunikáció meg a versbeszéd közt – mintegy kiemeli 

a tárgyi világból és beemeli a beszéd médiumába, és egy, a gyermek számára ins-

piratív mesén, virtualitáson keresztül teszi „hozzáférhetővé”.

A szinkron íródó (lásd virtuális valóság és mesei világ) történés/cselekvés a 

mozgás vizuális észlelhetőségének függvényében rendeződik, tehát nem elsősor-

99
 A szó és az illusztráció mesekönyvekre jellemző kontextusáról, és a gyermekbefogadókra spe-

ciálisan jellemző érzékelési/észlelési formákról, sajátságokról (is) szól Bálint Péter tanulmánya 

(Bálint Péter, 2002. 99–106.).
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ban a tárgyak, hanem a rajtuk, a velük elvégzett cselekvés, a kinetikus folyamat 

által, mégpedig úgy, hogy a fi kcióreális sík dominálja a virtuális meseit. A gyermek 

cselekvésétől függ az, hogy mi történik, történhet meg a mesében: kerül-e papucs 

a lúd fázós lábára és odaérhet-e Indiába? S bár a szubjektum mindvégig megtartja 

az osztatlan beszédhelyzetet, mégis igyekszik annak benyomását kelteni a „te” 

(a gyermek) előtt, hogy a mesei világ, és annak egyedül a nyelv medialitásában 

megragadható mozgásmozzanatai, a gyermektől, az ő cselekedeteitől függenek. 

Ennek az illúziós játéknak ott van a fordulópontja, ahol a játszó szubjektum kép-

zetétől, a játékba már bevonódott, azt immár nem uraló, hanem a játékmozgás 

„játszatta” szubjektum képéhez jutunk. Konkrétan, a vers középső soránál, ott, 

hogy: „azt üzeni”. Ekkor ugyanis a szubjektum a két párhuzamos világ közvetítője, 

„postása” szerepét tölti be, közre játszik abban, hogy a látószögek megforduljanak, 

ne csak a gyermek tudjon a lúdról, de a lúd is tudathassa, hogy tudomása van 

„róla”, a falatozó-hörpölő gyerekről. A vers ritmusát komótossá tevő ismétlődő 

hosszú szótagok (az eddigi felező nyolcasok és gyorspergésű hetesek) melyek 

az erőfeszítést fejezik ki: „lép, lép, lépeget” és a vele hangzásazonosságot kereső 

következő sor (a „még, még, még-egyet”) egybejátsszák a fi kcióreális és szövegi 

kinézist. Evvel olyan kijátszhatatlan topológiai-ritmikai és rímegyüttállás jön létre, 

amely mind a nyelv medialitásában a fi nalitást előlegzi (a ritmus visszazökken, 

a szubjektum emocionálisan megnyilvánul), mind a fi kcióreális sík kinetikus 

folyamatában eredménnyel kecsegtet. A kettős kinézis a referenciális olvasást 

kiterjeszti a grammatikai és tipográfi ai alakzatokra (szavankénti sortördelés, 

lelassuló ritmus), a befogadói fi gyelmet visszatereli a nyelvi materialitáshoz és az 

azt formáló szubjektum fi kcióreális helyzetéhez.

Mivel a látványelemek az észlelésnek ahhoz a rendjéhez igazodnak, amelynek 

koordinátáit egy gyermek étkezésének mindenkori, szokásos mozdulatai jelölik ki, 

így a virtuális mesei sík kinézise egy már eleve „rendezett” látványisághoz idomul. 

Tegyük hozzá, meglehetősen játékos módon, és nemcsak látványi, de nyelvi érte-

lemben is humorosan: ahogy a gyermek „meghúzza” a pohár tejet, a lúd felhúzza a 

papucsait, ahogy a falatok, a „bakák”, „katonák” a szájába kerülnek, „lépnek”, a lúd 

is halad, lépeget India felé. A mesei világra való rátekintésnek ez a megelőzöttsége 

60.8. ábra
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azonban csak részleges – és ezt az illusztrációk szcenikus beállításai és az ikonikus 

elemek ritmusképzése miatt fontos hangsúlyoznunk – hiszen a mesei szféra kinézise 

mást és többet is tartalmaz, mint a fi kcióreális mozgások. És ez a más, ez a több, 

megelőlegezetten kínálja a reálisnak föltüntetett cselekedet eredményességét. Az 

étkezés kinézisének monoton ismétlődéséhez a végpontot (tudniillik a kiürített 

poharat), a lúdnak egy képzeletbeli lineáris tengelyre kivetített, előrehaladó, az 

eredményhez közeledést látványilag jól tükröző mozgása potencializálja (már 

a vers derekán). A fi kción belül reálisnak föltüntetett kinézis és az imaginárius 

(mesei) mozgásfolyamat szövegesítése, valamint a köztük létrejött referenciális 

különbségek, úgy véljük, alkalmasak arra, hogy mint a versstruktúra lényegi elemei, 

de mint leginkább csak egy „célirányos” értelmezési folyamatban megmutatkozó 

rejtettségek, próbára tegyék a képsorozatot: vajon a kép diszkurzív, együttműködő-e 

a kinézis ábrázolásában? Eszközei alkalmasak-e arra, hogy önmaguktól a szöveg 

és a szövegtől önmaguk felé olyan interreferencialitást építsenek ki, amelyet a 

szinekdotikusság dominál?

A kép medialitásában a történések és a kinetikus folyamatok reprezentálását a 

színek és a formák (méretek, arányok) dinamikája, meg a szcenikus és a kompozí-

ciós viszonyok síkmértani rendezettsége együttesen valósítják meg. Ami a színeket 

illeti, a képsorozat egészét tekintve egyrészről az jellemző, hogy az ellentétek 

folytonos egyensúlyban tartják egymást: a kék-narancs és vörös-zöld felületek 

játéka mellett kisebb felületeken az ibolya (rózsaszín)-sárga színpár ellenpontozza 

egymást. Másrészről, megfi gyelhető a színeknek az egyes képek közt kapcsolatot 

teremtő ritmikája, folytonossága, amely mint szabályszerűség az előbbi polaritás-

elvvel csak egyetlen helyen kereszteződik, mégpedig a 4-5. kép találkozásánál,
100

 

ott, ahol a leporellón fordítani kell. Ez a hely nem mellékes, hogy azonos a vers 

fordulópontjával, a fentebb már kiemelt „azt üzeni: odaér” sorral (illetve ennek 

közlési helyével), amely a látásszögek megfordulásának, a szubjektum „játszó-

dása” kezdetének is helye. Az eddig domináns zöld-piros színpár kék-narancsra 

vált, miközben kis felületeken az összes többi szín továbbra is jelen van, tehát a 

folytonosság nem szakad meg, csak alárendelődik az „ellentétek cseréje” elvének. 

A színek kvázi narratív viszonyrendjének e megszakítását az illusztrátor azon az 

áron is vállalja, hogy a gyermek ruhájának meg kell változtatnia a színét.
101

 A zöld 

helyébe a kék kerül, mely utóbbi innentől meghatározza a verso képsorozatának 

100
 A leporelló könyvként történő lapozgatásakor a hátsó borítóként is szolgáló utolsó oldalba 

mindenképpen beleütközünk. Ez az oldal hagyományosan nem része a „történetnek”, imp-

resszumadatokat tartalmaz és legfeljebb „ráadásképként” szerepelhet, de a „sorrendből” min-

denképp kilóg. A képek sorszámozásánál a borítólapokat ezért utólag számítjuk.

101
 A gyermekbefogadónak a vizuális ismeretanyag feldolgozásában fontos a könnyű áttekint-

hetőség, melynek egyik alapja az „állandóság: az alak, forma, méret és a szín állandósága, 

követhető tendenciája” – állapítja meg Jenny Grenfell. Meg kell jegyeznünk, hogy mivel Kass 

János eleve egy, a kék komponenst a sárgánál nagyobb mértékben tartalmazó zöld színt cserélte 

kékre, továbbá, minden más ikonikus jellemzőt ritmikusan újra és újra visszaidéz, eljárásával 
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színritmusát. A színellentétek cseréjének elve egyébként megerősítődik egy olyan, a 

méretarányokhoz és a kompozícióhoz kapcsolható szemantikai váltással is, amely 

folyamatát tekintve a következőképpen jön létre.

Az illusztrációsorozat formavilága alapvetően körök és négyzetek egymásra vo-

natkozásaiból konstituálódik, de talán pontosabban és egyszersmind általánosab-

ban fogalmazhatunk akkor, ha az e formákat generáló vonalak aktivitását tekintjük 

a diff erencia alapjának.
102

 A köröket, ellipsziseket, ívesen zárt felületegységeket a 

lágy és könnyed vezetésű „aktív, szabad vonalak” hozzák létre. Ezek a vonalak nem 

írják cirkalmasan körül önmagukat, nem alkalmazkodnak valamiféle „imaginári-

us fővonalhoz”, egyszerűek, így a laterális viszonyaikból létrejött reprezentánsok 

könnyen áttekinthetők. A lineáris karakterű, korlátok közé szorított vonalak a 

téglalap és négyzetszerű jelenségeket hozzák létre. Aktivitásuknak kompozíciós 

és szemantikai-referenciális tényezők szabnak határt: mivel többnyire a törzs és a 

végtagok jelölésére szolgálnak, így az általuk alkotott felületek kiterjedtségét sze-

mantikailag-referenciálisan az emberi testarányok szerint szabályozza a művész 

(ez nagyjából akkor is igaz, ha itt a gyermekrajzokra jellemző módosított arányokat 

láthatunk),
103

 illetve határt szabnak még a képsíkot vertikálisan és horizontálisan 

tagoló szimmetriatengelyek is. Megfi gyelhetjük ugyanis, hogy a karok a fültő mellett 

a „szabályszerűségek” felől nézve is, valójában inkább a monotonitást kerüli ki, semmint a 

gyerekillusztráció műfaji határait lépi át. 

 A teljesség kedvéért felsoroljuk Grenfell nyolc pontba szedett kritériumait: 1. organikus, meg-

szervezett képegész, 2. a főalak és a háttér kapcsolata (pozitív/negatív), 3. alak, forma, méret 

és szín állandósága, követhető tendenciája, 4. a képnek a szimmetria és az egyensúly felé kell 

hajlania, 5. a mű legyen egyértelmű és könnyen felfogható, 6. az alkotórészek kapcsolata legyen 

egyértelmű, 7. a képegész és részei ne legyenek különféle asszociációk által összezavartak, 8. 

az illusztráció legyen ötletes, ösztönözze a gyermeki fantáziát (Grenfell, Jenny, http://www.

deakin.edu.an/education/visarts/aesthetic%20images%20in%20cb.pdf.) 

102
 Paul Klee Pedagógiai vázlatkönyvében arra törekedett, hogy grafi kailag és az ábrákhoz kap-

csolt tömör magyarázatokkal a formaelemek végső, „személytelen redukcióira” adjon példát. 

A gyermekkönyvek rajzainak stilizáltsága, a legegyszerűbb geometriai formákból konstruált 

képek, kézenfekvővé teszik az értelmezés menetében Klee fogalmainak, szemléletének alkal-

mazását. A vonalak és a geometrikus formák viszonyára vonatkozó kifejezéseket tőle idézzük 

(Klee, Paul, 1980. 6–51.).

103
 Formák és arányok viszonyáról Kass János óvodáskorú gyermekek számára illusztrált könyveit 

vizsgálva Bálint Péter így vélekedik: „ember- és állatábrázolásai végletekig leegyszerűsített 

mértani formákból kerekednek ki. Még arra is fi gyel, hogy a szabályosnak aligha nevezhető 

köröket, ellipsziseket, négyzeteket, téglatesteket, a rajzolni még alig, vagy csak segédlettel tudó 

gyermek, bármikor képes legyen »reprodukálni« a látott »minta« alapján, illetve emlékezetéből 

felidézve az ellesett formákat, maga is alkotó módon vehessen részt a hallott mese újbóli életre 

keltésében. A látszatra elnagyolt, elrajzolt formák kontúrjait olykor ceruzával, máskor zsír- és 

pasztellkrétával erősíti meg; nem ritka, hogy ugyanazon a rajzon bizonyos részletek (törzs, láb, 

kar) tömbszerűen telítettek, mások pedig, amelyek az élővilág sajátos »arcvonásait« jelenítik 

meg (például a fej, madártoll, levél-erezet) karakterisztikus vonalakkal és pettyekkel életre 

keltettek. Mindezek a »pont, pont, vesszőcske, készen van a fejecske« mondóka egyszerűsé-

gét és a sallangmentes formatervezés lehetőségét idéző rajzok, nyomban felkeltik a vágyat a 

gyermekben a »ráfi rkálásra«” (Bálint Péter, 2002. 106.).
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elhaladó képzeletbeli vertikális tengelyig, a lábak nagyjából az evvel párhuzamos, 

a fülkagyló külső pereménél meghúzható tengelyig nyúlnak. Ez utóbbi tengely az 

eszmei felezőtengely is, és többnyire azokon a képeken a legtisztábban kivehető, 

ahol a gyermek és a bögre (vagy a kenyérkaréj) viszonya van síkbelileg prezentálva 

(1., 3., 6., 8.). Kompozíciós értékét növelik az olyan balról jobbra és jobbról balra 

átlépett határértékek, melyek többnyire a statikus, álló helyzetükből kimozdított 

tárgyak (megdöntött bögre) talppontjával és a gyermek kézfejével azonosíthatók. 

Az átlépett határértékek intenziválják a mozgást, s ez minden olyan képre érvé-

nyes, ahol a feliratok, az applikált sorok szerint a vers fi kcióreális síkján a gyermek 

étkezése mint kinetikus folyamat tematizálódik. A képek tehát a fi kcióreális 

kinézist elsősorban a függőleges tengelyre mint vonatkozási tengelyre vetítik rá, 

míg a virtuális (mesei) történéseket szövegesítő sorok képei a mozgásfolyamatok 

érzékeltetésében inkább az (eszmei) vízszintes tengely kompozíciós hatékonyságát 

használják ki. Az utóbbi képeken a libát és/vagy az elefántot láthatjuk, s bár az 

elefánt aktív szabad vonalakkal megrajzolt fi gurája jókora felületet elzár a kép-

síkból – ezért felhívja a fi gyelmet a kép vertikális tagolásának megváltozására is 

(szimmetria helyett aranymetszés) – a kinetikus folyamatok (a járás, a „lépés”) a 

valóságnak megfelelően, valóságreferensen, a vízszinteshez kötődnek. E megálla-

pítás pregnáns példája a 7. kép, melyen a lépés, az előrehaladás megjelenítésében a 

síkmértani szerkezetegész minden tényezője szerepet játszik. A liba és az elefánt 

(szcenikus) együttmozgása reprezentálásának feltételét a síkszerű projektáltság 

„törvényeinek”
104

 (minimális mértékű) megszegésével teremti meg az illusztrátor, a 

lépő liba mögé helyezi el a lépést megismétlő, sőt felnagyító elefántot. A taglejtések 

asszimilációjának a lineáris tengelyre (a kép középvonala) vonatkozó képi értéke 

a kompozíció által kétszeresen erősödik fel, először is úgy, hogy az elefánt farok-

vonalának mentén a jobb mellső lába vonaláig egy erőteljes, lendületet kifejező 

átlót hoz létre a kép, melyre merőleges vonalakat állítanak a liba papucsai és az 

elefánt talpai, sőt a Nap ellipszisének hosszanti, „elferdült” tengelye is (jelezvén a 

vízszintes helyzetből való elmozdulást). Másodszor pedig úgy, hogy a farokbojt, a 

liba sálja és az elefánt szőrzete (haja) mint egymáshoz hasonló, a haladási irány 

felé tartó vonalak csoportjával jelzett fi gurációk, egy lineáris tengelyre mutató 

háromszög-kompozíciót konstruálnak. 

Ez a 7., a „lép(eget)”-ést mint a verset és az illusztrációkat mindvégig jellemző 

szimbólumot, a diszkrét folytonosság szimbólumát, kifejezési maximumra juttató 

kép, ugyanakkor nincs a sorozatban motívikus előzmények nélkül. A képsorozat 

mind a hozzá vezető, mind a tőle a záróképig ívelő értelemképző mozzanatokat 

104
 A gyermekeknek készült illusztrációkkal kapcsolatban általános, a pszichológiai kutatások 

által is igazolt vélemény, hogy a képeknek kétdimenziósaknak kell lenniük. „A gyermekolvasó 

képzeletére hangolódik a művész: egyszerűsít, a tárgyakat síkban helyezi el és torzítja, színei 

élénkek, a természetet antropomorfi zálja stb. Kifi nomult művészi ízlés kell ahhoz, hogy a 

megjelenítés ne legyen a gyermekrajzok utánérzése” (Papp Katalin, G. 1999. a. 322.).



151

rigorózusan kiépíti, az egyes képeket az egész részeiként vonatkoztatja egymásra. 

A vonal lendületébe „belefeledkező” gyerekrajzok könnyedségét imitáló (zsírkréta- és 

fi lctoll-) képek valójában ugyanis, Szabó Lőrinc költői koncepciójához hasonlóan, 

egy, a művész által optimálisnak vélt konstrukciót valósítanak meg, méghozzá nagy 

fegyelmezettséggel és invenciógazdagon. Megfi gyelhetjük például, hogy a recto 

képein a vertikális tengely és a bögre hosszanti tengelye következetesen kisebb 

szöget zárnak közre, mint a verso képein, a 7. kép közvetlen szomszédságában. 

Megfi gyelhetjük továbbá, hogy a 7. képen a lépések mozgásimpulzusa a kompozíciós 

ismétlődésekből következően mintegy keresztülhatol a képkereten és egységbe 

szervezi (a sorozat többi képén is) a kilendült kar, a felemelt bögre reprezentán-

sait, sőt az „éppen-lépés” „itt és most állapotába” varázsolja magát a gyermeket 

is (8. kép). Ez a művészi tudatosságra valló koherenciajelenség, a „hatóerőnek” 

az ilyesféle működése azért is fi gyelmet érdemlő, mert hasonló ahhoz, ahogy a 

nyelv medialitásában a költő teszi lehetővé azt, hogy a „mesei” kinézis indukálja, 

strukturálja a „reális” eseményeit. Tehát a lúd lépegetése, illetve a szövegben az 

erre vonatkozó topikus transzformációk, a képen pedig az ikonikus értelemképzési 

eljárások, intenziválják, strukturálják a falatozás/kortyolás fi kcióreális kinetikus 

folyamatát. Vers és képek mindebben maximálisan együttműködnek.

Visszatérve a szemantikai váltás kérdéséhez, megállapíthatjuk, hogy a dina-

mikusság tekintetében a recto képei alatta maradnak a verso képeinek, s noha a 

4. illusztráció a rectón, melyen ezt olvashatjuk: „indul messze Indiába”, e megálla-

pításnak ellentmondani is látszik – hiszen a kompozíció és a mozgásprezentáció 

tekintetében a 7. képpel van legszorosabb kapcsolatban, színkompozíciója és méret-

arányai miatt, továbbá gyengébb kohéziós ereje okán, mégis inkább az első három 

kép strukturális egységét erősíti. Ezen kívül az 5. kép statikus szerkezete, mely a 

megérkezés pillanatát szcenizálja (a fi gurák szembeállításával, a képarányokkal, a 

vonatkozási tengely vertikális kijelölésével, a „magatehetetlen kiegészítő elemek” 

fi gurálásával az angyali üdvözleteket profanizálva), egyébként is megfékezi a 

4. kép lendületét, és ezzel ismét csak az első négy kép összetartozását erősíti. Az 

elefánt agyarának tengelye és a liba sáljának irányvonala itt, az 5. képen, viszont 

már összeadódnak, a színek, a formák, az arányok tekintetében a kép belesimul 

a recto sorozatába, újra csak az 1–4, 5–8 felosztást megerősítve, és entropikus 

kapcsolatot kiépítve a versstruktúra fordulópontjával.

Az eddigiek alapján úgy tűnik, a kinézis reprezentációja tekintetében Kass János

rajz-sorozata és Szabó Lőrinc Hörpentő című gyermekverse nemcsak jelentős át-

fedésekkel teszi lehetővé a befogadás intermediális perspektíváinak kiépülését, de 

ezen túl az interreferenciális kapcsolatot szinekdotikus alapokra is helyezi.

A képek ugyanis egyrészről, például a szereplők fi gurálásában, a kinetikus 

folyamatok reprezentálásában, az időrendben stb. diszkurzívak, a vershez mint 

pretextushoz igazodnak. Másrészről viszont, mindezt szinekdotikus jelleggel 

valósítják meg, hiszen a tíz kép együttesen olyan önálló kohéziós és strukturális 
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rendszert épít ki, mely valóban, mint egész, mint önálló esztétikai fenomén képes 

működni és hatást kiváltani, például kompozíciós sémák ismétlései, színpárok 

ellentétei és folytonosságai, a kétdimenziós projektáltság „szabályainak” érvényben 

tartása stb. által. A képsorozat mint egész, egészvoltában kísérletet téve a teljesség 

reprezentálására, és megkísérelve saját teljesítő képessége határainak túllépését 

is (ennek leginkább tipográfi ai szempontból lehetünk tanúi), a másik médium 

közvetítette szemantikai tartalmak újraírására törekszik. Az óvodás gyerek ezért, 

ha az első felolvasás és képnézegetés után később kezébe veszi a Hörpentőt, a 

képsorozatot mint a szemantikai összefüggéseket nagyjából-egészében önállóan 

is hordozó, felidéző egészet fogja érzékelni, a „történetet” a képek segítségével 

fogja „összerakni”, olyannyira, hogy például nem tarthatjuk kizártnak (sőt inkább 

valószínűnek) a furcsa helyzet létrejöttét: a gyermek végignézve a képeket és fel-

idézve magában a verset, átsiklik az interreferenciális divergencián: nem fi rtatja 

az elefánt „kilétét”. 

Márpedig elefántról Szabó Lőrinc versében egyáltalán nem esik szó, míg a 

képsorozatban semmiképpen sem tekinthető mellékes, vagy aff éle háttérfi gu-

rának. Az ellentmondás tisztázása érdekében vissza kell kanyarodnunk ahhoz 

a megállapításunkhoz, hogy a „szereplőknek” s köztük az elefántnak a történé-

sek menetébe való szcenikus belépését a szín- és formahasználattal, valamint a 

kompozíciós struktúrával már jó előre megalapozza a művész. Továbbá meg kell 

állapítanunk, hogy az elefántfi gura diszkurzivitása az entrópiák szintjén teljesen 

magától értetődő, az elefánt nyilvánvalóan Indiának, a vándorlás célpontjának 

a képi szimbóluma (egyrészről legalábbis, noha ezt az összefüggést a gyermek-

befogadó nem biztos, hogy felfedezi).
105

Mindezeket fi gyelembe véve megállapíthatjuk, hogy bár kétségtelen, hogy a 

„megfelelések” szintjén az elefánt nagyon is reprezentáns példája a médiumok 

divergenciájának, mindazonáltal egyáltalán nem mindegy, hogy fi gurációját Kass 

János láthatóan az egész rekonstruálására tett kísérlet szcenikus és szimbolikus 

elemeként és nem pedig a szöveggel való konkurrencia érdekében használta fel. 

Nézőpontunk szerint az elefánt már csak azért is a szinekdotikusság jelképe, mert 

a hozzákapcsolódó képi jelentés nem merül ki az Indiára tett utalással, hiszen az 5. 

képtől a záróképig, a képi kohézió működésének köszönhetően, fokozatosan módosul. 

Az 5. képen az elefánt „szerepköre” topikus jellegű, nagy síkszegmensekből felépülő 

fi gurája eleve a helyet/a teret mint olyat szimbolizálja, a textus és a kép együttmű-

ködéséből pedig konkrétan az Indiára tett utalás olvasható ki. A 7. képen viszont 

105
 Itt teszek utalást arra a fi lológiai szempontból egyáltalán nem mellékes tényre, hogy Szabó 

Lőrinc versében a lúd Angliába és nem Indiába indul útnak. Kass János egy kultúrpolitikailag 

manipulált szövegvariánst kapott kézhez. A névcsere, a szerkesztői „túlbuzgóság” ugyanakkor 

a képanyagban lényegi következményekkel járt, hiszen a művész az illusztrációk egyik fő fi gu-

ráját, az elefántot, nyílván a fi lológiai szempontból „rontott” szövegnek megfelelően formálta 

meg (Kass János közlése, magánlevél, 2006. szeptember).
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nyilván nem a földrajzi India tart lépést a lúddal, hanem már az azt megjelenítő 

elefánt, és őt megelőzően, az India reprezentálta mesei világ maga. 

Az utolsó képen (a hátsó borítón) a jelentés tovább absztrahálódik, sőt, játékosan 

transzcendálódik. Ez a leporelló legvégén, a vers utolsó szavain túl kijelölt hely, a 

tipográfi ai elhelyezés, már önmagában is része annak a művészi koncepciónak, 

mely az utolsó képnek önrefl exív szerepet szán. Ez a kép a képsorozat egészének 

történéseit úgy helyezi metaviszonyba, hogy ezzel retrospektíve mintegy megerősíti 

a képi kohéziót. Nem láthatunk rajta egyebet, mint azt, hogy a történéseket mind-

végig fi gyelemmel kísérő madár két szem cukrot dob az elefántnak. A jutalmat 

nyilvánvalóan a sikert elért (a képsorozat egésze által kommunikált) mese kapja, 

a jótékony mese, melynek szerepe az „összekacsintással” lelepleződik, nyilvános-

ságra jut, analóg módon ahhoz, ahogy a versszubjektum maga is hörpent a tejből, 

vállalja a játék irányította játszó szerepét. Örömét a grafémák rendjének oldódása, 

a szokatlan központozás és „sortörések” jelzik. „Cselekedete” ugyanúgy a mese 

sikeressége feletti öröm, elégedettség kifejeződése, mint a képen a jutalmazás 

gesztusa. 

A képsorozat konkrét történéseit az önrefl exivitás által metaviszonyba helye-

ző kép, láthattuk, megtartja diszkurzív valenciáit a szöveg felé, igaz, újra „csak” 

entrópikusan. Entrópikusan, vagyis úgy, hogy az értelmezéssel felszínre hozott 

összefüggések az interpretáció előrehaladtával mutatják magukat létezőnek, 

működőnek, sőt egyre bizonyosabban annak. Ezt azért kell most külön is hang-

súlyoznunk, mert jó, ha látjuk, hogy a szóban forgó legutolsó képen a művész a 

„megfelelések” szintjén is kiépíthette volna az interreferencialitást. Ő azonban 

a képborítón vidáman falatozó/kortyoló madár képi evidenciáját jó érzékkel ki-

kerülte és egy kevésbé nyilvánvaló megoldást választott, de egyszersmind olyat, 

amely megerősítette a képsorozatnak azt a kettősségben egzisztálását, amelyet 

mi szinekdotikusságnak nevezünk, és amely végsősoron nem másról szól, mint a 

képeknek a szöveghez és egymáshoz fűződő koherens kapcsolatrendszeréről, egy 

olyan újraírásra tett kísérletről, amely egyszerre mutatkozik meg szöveg és kép 

intermediális és a kép ikonikus teljesítményében. 

A szerzõ és a hõs viszonya a Hörpentõben és illusztrációin. 

Kass János madarai

A Hörpentő fi kcióreális síkján két hős van, a szerző objektivált alakja, vagyis a 

lírai hős (a szülő) és a „másikként” megjelenő te, a gyermek. A fi kcióreális síkon 

tehát két érzelmi-akarati beállítódás, két értékkontextus áll rendelkezésünkre, 

hogy elrendezzük és viszonyítsuk a vers mozzanatait. A hősök viszonya azonban 

komplikálódik egy harmadik szereplőnek, a fi kción belül virtuálisként feltüntetett 

világ egyedüli hősének, a lúdnak a „színre lépésével”. A fi kcióreális síkon a térbeli 
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kívüllétből adódó, a mesei világra rátekintést lehetővé tévő perspektíva, valamint 

a két sík közt mégis fennálló időbeli szinkronitás a kölcsönös megerősítettség ál-

lapotába helyezi a kontextualizált mikrovilágokat, s bennük azok középpontjait 

is, a három hőst, s avatja végeredményben uralkodóvá közülük a legpasszívabbat, 

a gyermeket. Mert igaz ugyan, hogy a szerző objektivált alakja tetteivel (etetés, 

mesélés) és elvárásaival irányítója a te-nek, azonban a vers elemei a gyermek érték-

centruma köré rendeződnek. Ilyen elemek, mint a tárgyi mozzanatok (kenyér, 

bögre, ismétlő mozgás, eredmény), a tárgyi-értelmi egész (egy virtuális konyha), a 

képek (a két kinetikus folyamat és tárgyai), a belső ritmus (a diszkrét folytonosság) 

stb.
106

 A lúd mesei világának látványi keretei, üzenetének tartalma is a gyermek 

cselekedetének függvénye (a hierarchia csak később és csakis megerősítés cél-

jából fordul meg, mint erről már volt szó). A szerző és a hős viszonya így tehát a 

Hörpentőben kétszeresen van kiépítve, egyrészről a szerző és a lúd mesevilága 

által megerősített gyermekvilág te-je, másrészről a szerző és a fi kcióreális síkot 

tetteivel, a virtuális meseit nyelvileg aktiváló lírai hős között.

Kass János madarai mint az interreferenciális viszonyok természetének vizsgá-

lata szempontjából üres spáciumot képző fi gurák az utóbbi, a talán kevésbé nyil-

vánvaló szerző-hős közti kapcsolatra irányítják a fi gyelmet. Az ugyanis a képeken 

is magától értetődő (amint ezt a formai- és a színkompozíció, a szcenikus tényezők 

értelmezésével már igazoltuk), hogy a gyermek (illetve az őt ikonikusan megerősítő 

lúd) a hős szerepét tölti be. Ugyanakkor, s ezt a versnél nyilvánvalóbban tárja elénk 

a kép, hogy van egy másik hősünk is, tudniilik a madár, melyről hamar kiderül, 

hogy a (versbeli) lírai alany fi gurájának reprezentációjaként szemlélhető. A hős 

magyarázó, irányító szerepköre közösnek látszik a két médium prezentációjában 

(legalábbis egy, a képtől a szöveg felé kiépülő befogadási folyamatban), ám úgy 

tűnik, ezzel be is fejezhetjük a szerző–hős viszony közös interreferenciális jegyei-

nek előszámlálását. Fontosak ugyanis azok a diff erenciák melyek feltételezésünk 

szerint nemcsak a medialitásból, hanem a költői és a művészi koncepció eltérésé-

ből is adódnak, ugyanakkor hozzájárulnak az interreferencialitás szinekdotikus 

jellegének kialakításához. A továbbiakban ennek mikéntjét vizsgáljuk.

„A szerző a lírában a leginkább formalista, azaz alkotó módon feloldódik a külső 

hangzó, valamint a belső festői-plasztikus és ritmikai formában. Emiatt tűnik úgy, 

hogy nincs is szerző, egybeolvad a hőssel, vagy ellenkezőleg, hős nincs, csak szerző” 

(Bahtyin, Mihail, 2004. 22.). A képpel kapcsolatban ugyanez az összefonódottság – a 

verssel ellentétben – két okból nem mondható el, mégpedig a művészi „reakció” szim-

bolikussága és intenzitása miatt. A képeken a szerző objektivált alakját egy madár 

szimbolizálja, tehát nem egyszerűen ilyen vagy olyan felnőtt emberként, férfi ként 

106
 Bahtyin a lírában is „hős”-ként nevezi meg az „én”-t. A szerző és a hős viszonyát különböző 

műfajokban részletesen vizsgálja. A versvilágot domináló hős diff erentia specifi cájaként az ő 

gondolatvezetését követve vettük alapul az ún. „értékcentrumot”, továbbá az ő koncepciójából 

indultunk ki a „szerzői refl exió” reprezentálódási módját illetően is (Bahtyin, Mihail, 2004.).
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vagy nőként van reprezentálva – akárha a gyermekillusztrációk formavilágának 

megfelelően síkszerűen vagy stilizálva is lenne. Jelölése ezért a szerzőn mint jelöltön 

kívül olyan jelöltekre is vonatkozik mint a képhagyományból ismert advocator-, 

admonitorszerep, továbbá a képek „szerzőjének” vagyis az illusztrátornak mint a 

szövegértést a gyermeknek elősegítő, a képi értelmet „elmagyarázó” művésznek a 

szerepköre. Mielőtt az életműben ezt a motivikusan visszatérő madárszimbólumot 

más interreferenciális viszonyokban is felismernénk, megneveznénk, vissza kell 

térnünk az intenzitás tényezőjéhez. 

Abból indulunk ki, amit a lírával kapcsolatban Bahtyin igazolt, hogy „egy mű 

valamennyi mozzanata oly módon adott számunkra, amiként a szerző reagált 

rájuk”, és hogy „az esemény egészére adott szerzői reakció formai természetű” 

(Bahtyin, Mihail, 2004., 39., 18.). A versben a szerző objektivált alakja mint a mű 

egy „mozzanata” – noha a látvány és a szemlélet által revelált személyként már 

az első soroktól közvetetten „jelen van” – csak az utolsó sorokban jelződik egyes 

szám első személyű névmással, a személyesség illúziója igazán csak itt keltődik fel. 

De még ekkor is, az énnek a játék által irányított cselekedete, az evvel kapcsolatos 

emócionális megnyilvánulásai a formai rendezőelvek (központozás, visszazökken-

tett ritmus, enjembement) szerint refl ektálódnak, az esztétikai kontextus az, ami 

jelzi a „szerzői reakciót”. Tudjuk, az én centralizálását, a szerző és a hős egymásra 

vonatkoztatását a verbális alkotások is különböző intenzitással valósíthatják 

meg a lírától a drámáig, a vallomástól a hagiográfi áig, s tapasztalhattuk, hogy a 

Hörpentőben e különbség (tehát a szerző és objektivált alakja közti) csak fi noman 

szcenírozott.
107

 Ezzel ellentétben áll az illusztrációsorozat megoldása, melyben a 

művészi reakció nem pusztán olyan formai tényezőkbe van rejtve mint a kompo-

zíció, a méretarányok, a jelölő–jelölt viszonya stb. (ilyen megoldásra láthattunk 

példát Madách Tragédiájának illusztrációin) – noha mint hangsúlyoztuk, a kép 

ezt a lehetőséget is kihasználja. A szerző–hős kapcsolat itt intenzívebbnek, szoro-

sabbnak látszik, a szerző objektivált alakja kezdettől fogva direkten, fi gurálódva, 

mégha szimbolikusan is, de a tárgyi világ (kvázireferens) elemei közt jelenik meg. 

Míg a versben a hős élményei közvetlenül költői képpé, ritmussá formálódtak s 

csak a legutolsó sorokban jelződtek a hős létmódjára utaló jelzésekkel, az illuszt-

rációsorozaton ez kezdettől fogva így van. A kép, amely a nyelvvel ellentétben nem 

tudja szétválasztani a dolgok létét és létmódját (a létet és a jelenséget) a szerzőt 

madárként szimbolizálja. A vers a „dolog tényállása” (szerző) és „megjelenési for-

mája” (a szerző objektivált alakja) közt nyelvisége révén különbséget tud tenni, 

107
 A képeken annak a viszonynak az érzékeltetésére, amely a művész és „objektivált alakja” közt 

létrejön, a képhagyomány is többféle „megoldást” ismer. A skála egyik végén az önarcképek, 

másik végén a legabsztraktabbnak tetsző formai-esztétikai reakciókkal élő alkotások helyez-

hetők el, középütt pedig az olyan művek, melyek emberi (esetleg hasonmás) alakok, vagy mint 

saját példánkban, szimbolikus fi gurák (például animisztikus lények) révén teszik denotatívvá 

a képet.
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a kép nem.
108

 Ezért a bögrére ránéző, csaknem rámutató madár, vagy az, ahogy 

aggódva repked, végül örül a sikernek, egyszerre fejezi ki a madár mint a képek 

hőse és a szerző/művész mint az esztétikai kontextus létrehozója érzelmi-akarati 

reakcióit. A madár a művészi szándék közvetítő csatornájának szerepét tölti be, a 

képeket nézegető gyereknek mintegy intonálja a témát, hasonlóan ahhoz, ahogy 

a régi képeken a szemlélőnek – vállalva minden didaxist – „elmagyarázta” a kép 

sarkában álló fi gura, honnan kell kezdeni a képolvasást, illetve gesztusaival, arc-

mimikájával jelezte, érzelmileg hogyan helyes a látottakat értékelni. 

Tapasztalhattuk tehát, a képek saját medialitásuk maximális kihasználásával 

igyekeznek a verbális egésznek mint koherens egésznek, vizuális egészként meg-

felelni, s ez az igyekezet, melyet fentebb a szinekdotikusság fogalmával hoztunk 

kapcsolatba, leginkább abból látszik, hogy mindazt, amit a szerző-hős ábrázolá-

sában az interreferenciális „társ” (a képi médium) számára a vers lehetővé tett, de 

szükségszerűvé nem, itt annak árán is megvalósul, hogy a képsorozat egy önálló 

és intenzíven megmutatkozó divergens szimbólumot – egy antropomorfi zált 

madárfi gurát – is megteremt. Mivel ilyesféle fi gurával a Kass-œuvreben másutt 

is találkozhatunk, annak érdekében, hogy a szerző–hős viszonyát minél entropi-

kusabban közelítsük meg, az antropomorfi kusság és a szimbolikusság kérdését 

más példákon keresztül is megvizsgáljuk.

A Hörpentőn kívül, különösen ennek megjelenése, tehát 1974 után, a 70-es évek-

ben, s aztán például 1999-ben Montágh Imre Mondd ki szépen! című könyvében 

(61. ábra) újra, több képsorozaton vagy egyedi képen/illusztráción láthatjuk fi gu-

rálódni a madarat, nevezzük így, a segítség madarát. Miért éppen madár? Hiszen 

a mesék metanoiás hagyománya, mind a textuális mind a vizuális médiumban, 

az emberi lény játékos animálásának sokféle lehetőségét kínálja. A kérdésre, úgy 

véljük, két egymást megerősítő válasz adható, az egyik a jelentéssel, a másik a 

kompozíció kérdésével függ össze. A madárszimbólumhoz társuló általános jelen-

tések, olyanok mint a törékenység, a kedvesség, a kicsinység, a gyors helyváltoztató 

képesség stb. alkalmassá teszik a madarat – az eff éle tulajdonságokra egyébként is 

nyitott óvodás és kisiskolás korú gyermekek előtt – a hiteles, a segítőkész mesélő 

szerepének betöltésére. S ha a legközismertebb állatszimbólumok közt találnánk 

is hozzá hasonlóan pozitív jelentésűt, olyat valószínűleg nem – s ez már a kom-

pozíció kérdésével függ össze – amely a művészi eljárás, a képkompozíció kialakí-

tása során, ugyanilyen „hálás” fi gura lenne, hiszen a madár, elviekben legalábbis, 

bárhova, szinte utólag is elhelyezhető.
109

 Tehát repülhet fent, szökdécselhet lent, 

108
 Bœhm mára már közismert (a lét és létmód szétválaszthatóságára rákérdező) elméletét 

vonatkoztattam a szerző-hős elkülöníthetőségének problémájára, különbséget téve a vers és 

az illusztrációk között mint a verbális, illetve a vizuális médium alkotásainak reprezentációs 

teljesítményei között (Bœhm, Gottfried, 1993. 90–94.).

109
 Kass János illusztrációin ilyen „szerepkörben” néha lepkét és szitakötőt láthatunk még, ugyan-

akkor e két állat szimbólumának ikonografi kus jelentései és valóságreferenciái a madárhoz 

képest korlátozottabb lehetőséget kínálnak az illusztrátornak. 



157

megpihenhet a falombban a kép „közepén”, másrészt minden, természetet, fákat, 

virágokat ábrázoló illusztrációnak szereplője lehet.

S ha ezt a kétségtelen, mintegy mellékesen adódó előnyt, a művész bizonyára ki 

is használja, azt is észre kell vennünk, hogy tudatosan korlátozza is.
110

 A segítség 

madara ugyanis sohasem bújik el a falombban, kizárólagosan a kép peremén, 

többnyire fent, ritkábban lent helyezkedik el, néha a jobb vagy a bal oldali kép-

keret középtáján, de mindig a peremen. Továbbá szinte mindig mozgásban van, 

és sohasem hasonlít sem a galambra, sem a verébre, sem a harkályra, mintegy 

emblematikusan fejezi ki a „madárságot”. Evvel a fi gurációval Kass János egy olyan 

„megjelenési formát”, „létmódot” tett tipikussá a rajzain, amely legalább annyira 

utal elvont jelentéstartalmakra mint konkrét, tehát ilyen vagy olyan madárfélék 

„alanyi létére”. Bahtyin így fogalmazna, a segítség madara „a már létté vált érte-

lemre irányuló beállítódást fejezi ki” (Bahtyin, Mihail, 2004. 280.). Csőre egyben 

orr is, mosolygós szája van (a száj miatt látszik a csőr orrnak), van haja, olykor füle 

is, továbbá gombokkal, csíkokkal jelzett ruhája. Szárnya olyan, mintha egyetlen 

szál dekoratív tollból állna. Testarányai egyszerre emlékeztetnek az emberi test és 

a madártest sémájára is, ugyanakkor egyiknek sem felelnek meg. Az ember és a 

110
 A teret dekoratívan kitöltő ornamens madarakat gyakran láthatunk Kass János gyermekeknek 

készült rajzain. Ezek a madarak elsősorban a népi és folklór elemeket tartalmazó műmesék és 

versek, illetve a népmesék irodalmi anyaga mellett jelennek meg, főként az iskoláskorúaknak 

készült könyvek illusztrációanyagában, így olvasókönyvek, tankönyvek rajzain is. Kivitelezé-

sük igen dekoratív, uralkodó formaelemeik a fi nom de lendületes és mindig zárt egységeket 

létrehozó vonalak mellett a pontok, melyek gyöngysorszerűen, a népi hímzésekre emlékeztetőn 

díszítik a madár nyakát, farok- és szárnytollait. Szép példáit láthatjuk az ornamens-madarak-

nak azokon a színes rajzokon, melyeket a művész Osvát Erzsébet Nyári felhők, csillagok című 

verseskötetéhez készített (1984. 39. oldal) (64. ábra).

 Mielőtt azonban úgy tűnne, hogy az ornamens-madarakat mi is pusztán a kritikákban olykor 

felbukkanó „dekoratív” jelzővel kívánjuk összefüggésbe hozni, sietve jegyezzük meg, hogy 

véleményünk szerint, csak tovább kell szemlélnünk a képeket, s észrevehetjük, olyan illuszt-

rációkon, ahol a madarak nem szövegreferensek, gyakran milyen fontos szerepet játszanak a 

szcenikusság kialakításában. Például Nagy László Anyám ül, mint egy óriás című versének anya 

alakját az illusztrációk – diszkurzívan – a transzcendens irányába „megnyújtják”, mégpedig 

az anya feje fölött repkedő stilizált (ornamens-) madarak fi gurálásával, melyekre, ha jobban 

megfi gyeljük, még az a szerep is hárul, hogy szcenizálják (refl ektálják és szimbolizálják) a 

gúzsba kötött gyermek-férfi  szabadságvágyát (lásd Nagy László Csodafi ú-szarvas, 1977. 8–9. 

oldal) (65. ábra). A három fehér hattyú című népmeséhez készült képen a képsík jobb és bal 

felső szegletében elhelyezett, az ornamens-madarak vonalvezetésére emlékeztető két hattyú-

fi gura, melyek szimmetrikus pozícióját a középpontba állított „aranycsőrű társ” fi gurája mint 

vonatkozási tengely kompozícionálisan még fel is erősíti, csak első ránézésre alkotnak formális 

szükségsémát. A képet a mesével együtt intermediálisan megközelítő befogadás felfedezheti 

képretorikus funkciójukat (lásd Türlivirli és a piros pántlikás béka, 1982. 52. oldal) (66. ábra).

 Kass János műveivel kapcsolatban is érdemes megszívlelni az ornamentika-kutatás legújabb 

meglátásait, melyeket Keserü Katalin így összegez: Az ornamentalitás […] megjelenhet a 

műalkotásoknak a díszítmények különféle rendszerei alapján kialakított struktúráiban is, a 

komponálás és „összegyűjtés” (assemblage) mellett a műalkotás újabb módszereként. […] Az 

ornamentum-alapú mű, az ornamentális műstruktúra és a díszítmények alapja […] maga a 

jelentéshordozó ornamentum (Keserü Katalin, 2006. 3.).
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madár ilyen ikonikus kontaminá-

ciója aztán e „megjelenési forma” 

szemantikáját két irányba, az em-

beri és az állati felé is megnyitja. 

A segítség madara például József 

Attila Eső címmel megjelent vers-

részletének illusztrációján (lásd 

az 1976-os Gyönyörű, gyönyörű 

című kötetet) (62., 63. ábra) ma-

dár mivoltánál fogva a kép felső 

sarkában, a felhő fölött menedéket 

találva, de „arcán” emberi aff ekci-

ókkal és egy hátrahőkölő mozdu-

latot téve jelzi a képeket lapozgató 

gyereknek, hogy az égi „kaszák” 

villanása ve szélyes lehet. 

A Roskad a kormos hó…-hoz 

ké szült illusztráción a szintén a 

kép sarokba helyezett madár leg-

inkább egy deiktikus felirat szere-

pét tölti be, mintha ezt mondaná: 

„Íme a »csacsi medve!«” A Páskán-

di Géza meséit illusztráló rajzokon 

(A szárnyas bocs, 1975.) a gram-

matikailag, nyelvileg mindvégig 

„rejtve maradó” szerzőt, illetve az 

ő érzelmi-akarati beállítódásait 

szimbolizálják a madarak, rámu-

tatva például egy, az emberi elé-

gedettséget jelké pező kapára (67. 

ábra), vagy saj nál kozó arckifeje-

zéssel elrepülve egy nagyravágyó hordó felett (68. ábra). E madárfi gurációk refl exív 

funkciója legnyilvánvalóbban a könyvborítókon lepleződik le. Például a Mondd ki 

szépen! (vagyis a cím) szövegfoltja alatt elhelyezett egymás felé forduló két madár 

úgy emeli magasba szárny-ujját, mintha csak a szöveg- és képíró együtt intenék 

fi gyelemre a leendő olvasót. Gesz tusuk a szövegegészre tett emocionális tartalmú 

refl ektálás is egyben.
111

111
 Érdemes még felfi gyelnünk Kass János rajzain a summázó sorsmadarakra is, a varjakra, melyek 

a segítség madaraihoz hasonlóan a történetek kommentálói, de általános szimbolikus jelenté-

süknek megfelelően (sorsszerűség, halál, tél stb.) inkább csak a mesék végén és korlátozottabb 

61–62. ábra
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Ha szinekdotikus interre fe ren-

cia li táson a képeknek a szöveggel 

való olyan diszkurzív viszonyát 

értjük, amelynek alapja az, hogy 

a képelemek (a sorozatot alkotó 

egyedi képek vagy az egyes kép-

szegmensek) közt erős és sok szem-

pontból strukturált koherencia 

jön lét re, mely képessé teszi az 

illuszt rációsorozatot arra, hogy 

mint képegész álljon interreferen-

ciális kapcsolatban a „rekonstru-

álandó” szövegegésszel, akkor a 

segítség madarai ennek a szi nek-

dotikusságnak reprezen táns mo-

tívumai, entropikusan megköze-

líthető fi gurációi. 

Első pillantásra úgy láthattuk 

ugyanis, hogy a vers szerzőjének 

és lírai hősének viszonyát a meg-

felelések szintjén ismétlik meg: 

a szerző egy emberi tulajdonsá-

gokkal rendelkező madár képébe 

bújik. Az entropikus megközelítés 

később rámutatott arra, hogy egy-

részről nem annyira a szerző mint 

az ő objektivált alakja jelentheti 

csak az interreferenciális kölcsön-

viszonyok alapját, másrészről, 

hogy az illusztrációk a képi mé-

dium sajátossága okán a verbá-

lis mű szer ző jé nek és objek ti vált 

szerzői alakjának el választását 

nem tudják megoldani. A szerző 

és a lírai hős viszonyát ezért inten-

zívebb, ugyanakkor szimbolikus 

szerepkörben jelennek meg. A meseien bájos elemeket a tragikussal vegyítő kép (hangulatilag 

egyébként metaforikusan refl ektálva Páskándi Géza Hároméletű betyár című meséjére) a halott 

betyár mellkasára ült, a halott arcába részvéttel tekintő varjat ábrázol, akinek „homlokránca” 

és csőrvonala egy halványan kivehető keresztet formáz (Szárnyas bocs, 1975.).

63–64. ábra
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eszközök kel (a madár-fi gura ko he ren ciát teremtő is mét lé sei vel, továbbá ant ro p o mo-

r  fi zálásával) – a kér dést a két médium interreferenciali tá sá nak entro pikus pontjává 

avat va – képesek kivi te lez ni. Mindez a képi ha gyo  mány műkö dés be ho za talával, 

a „teljes ex ter na lizálás” meg va ló  sít  ha tó ságának remé nyé vel tör ténik, annak a cél-

nak az elérése érde kében, hogy a képek újraírva a szö veg törté netét, emlé kez tes sék 

vagy maguk ve zes sék az ol vasni nem tudó gyermek befogadót. 

Kass János regényillusztrációinak szinekdotikussága

Kass János számos regényt és novelláskötetet illusztrált, átlagosan kötetenként 

8-10 rajzot készített különféle technikákkal (leggyakrabban tussal, tollal, ceruzával, 

rézbe karcolva, fába metszve vagy vegyestechnikával). Az illusztrációk képsoroza-

tokat alkotnak, ám hogy a sorozat egésze és a szövegegész közti kapcsolat, illetve 

az egyes képek és a vonatkozó szöveg-spáciumok az interreferencialitás milyen 

típusait, módozatait hozzák létre, e tekintetben legfeljebb néhány közös, de egy-

idejűileg mindig különbséget is hordozó jellemzőre mutathatunk rá. 

Ha pusztán az illusztrációk képteljesítményét, a kép esztétikai-formai meg-

oldásait tekintenénk kritikus tényezőnek a regényillusztrációk klasszifi kálásá-

ban, akkor is sokféle szempontot kellene 

számba vennünk. Ilyeneket, mint a szö-

veg- és a képfelület viszonya, (például 

Palotai Boris Szerelmespár vagy Papp 

Dániel Muzsika az éjszakában című no-

velláskötetéhez féloldalas és a texturális 

egészet megbontó rajzokat készített Kass 

János, általában azonban a jobb oldalra 

elhelyezett, hosszanti képkompozíció 

jellemző), a grafi ka kidolgozottságának 

mértéke (például Illés Endre Szávitri, Ma-

dame de Lafayette Clèves hercegnő című 

regényének aprólékos, szecessziósan de-

koratív illusztrációival szembe állítható 

Prévost Manon Lescaut-jának könnyed, 

elnagyolt vonalvezetése), a képek való-

ság- és tárgyreferenciája és általában a 

környezet reprezentáltságának a foka 

(az időben vagy térben távoli virtuális 

világok „képiesítésében” láthatunk több 

66. ábra
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tárgyi elemet, részletesebb környezetábrázolást) stb. A harmadikként felsorolt 

szempont azonban már átvezet az interreferenciális szöveg–kép viszonyok köztes 

spáciumainak tipológiai problémáihoz, ahova jellemzően a következő kérdések 

tartoznak. Az egyes képek mint síkmértani szerkezetegészek a perspektivikus 

projekció, a szcenikusság, a szín-, illetve a formakompozíció révén képesek-e túljut-

tatni a képet a diszkurzivitás legelemibb fokán, a megfelelések szintjén? Egyáltalán, 

mennyiben kell a tárgyi megfelelések szintjének kiépítettnek lennie, és mennyiben 

függ a kiépítettség a regény terjedelmétől, a képek számától? A történetből egy-egy 

emóciót rögzítő képek denaturálják-e magát a históriát? Sűrítheti-e a kép a textus 

jelentéstartalmait úgy, hogy egyedi képi szimbólumot használ? Mik a képek közötti 

kapcsolatot létrehozó, de a pretextusra történő folytonos refl ektálást meg nem 

akadályozó ikonikus eljárások: fi guraismétlés, kompozíciós és szcenikus tényezők 

variációs ismétlése, önálló képi narráció?

Problémafelvetésünk legitimálása érdekében maradunk az utolsóként felsorolt 

szempontnál, hiszen evvel kapcsolatban a narrációkutatás ugyanahhoz a kétpólu-

súsághoz vezet el bennünket, amihez mi magunk is elérkeztünk a szinekdotikus-

ság alapkérdéseinek számbavételekor. „A narratív képolvasásban az eredetszöveg 

felidézésének más jelentősége van, mint az ikonológiában. Az időstruktúrák, 

elbeszélő módozatok, narratív formálás szemszögéből azt a körülményt kell tekin-

tetbe vennünk, hogy kettős textualitást vizsgálnak: a képet mint az eredetszövegre 

adott választ és a képnek mint szövegnek az együtthatását. A referenciális alapzat 

a nyelvi szövegek közötti intertextuális kapcsolatok módjára felöleli a verbális és 

nem verbális szövegek (nyelv/kép), valamint a képi/képi kontextusok viszonyát is 

(Th omka Beáta, 1998. 15.). Kiválasztva egy reprezentáns példát, Móricz Zsigmond: 

A boldog ember című regényének képsorozatát (1962), azt tapasztalhatjuk, hogy 

a „kettős textualitás”, saját terminusunkkal, a szinekdotikus interreferencialitás 

a tíz darab kép között elsősorban a főszereplő, Joó György alakjának többszöri 

megjelenítése, az úgynevezett „folytatólagos” típusú ábrázolási mód által jön létre. 

Az ilyen képsorozat, elsősorban akkor, ha a kép képre következik, s nem idézi elő a 

67–68. ábra
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képsorozat diszkrécióját már eleve a szöveg folytonos közbeékelődése, „a gondolko-

dó értelem számára az egységet széttörni látszik”.
112

 Itt azonban a textus képezte 

epokhék következtében (a szöveg folytonosan beékelődik a képek közé), valóban 

szükségünk van a főhős ismétlődő megjelenítésére, mégpedig azért, hogy a vizuális 

csatornán keresztül is világosan, a szöveggel párhuzamosan érzékeljük a rajta és 

a vele esett változást. Kívánságunkat az énregényforma csak felerősíti. 

Amiben azonban a „folytatásos” típusú képsorozat és a szöveg nem tűnik 

ekvivalensnek, azt legegyszerűbben talán így fogalmazhatnánk meg, a néző az 

olvasótól eltérően, nem érzi magát teljes mértékben a történet részesének, nem 

érzi úgy, hogy Joó Györggyel ő maga is „végigharcolta” a mindennapokat. Benyo-

másunk inkább ilyesmi: nem az ő szemén át láttunk, hanem őt magát láttuk, a 

látható logikája megmunkálta nekünk a világot, amit a szöveg elénk tárt. Ennek 

elsősorban a szöveg terjedelméhez képest – főként egy illusztrált gyermekkönyv 

arányaihoz mérve – a képek mennyisége az oka (átlagosan negyvenoldalanként 

jut egy kép), az illusztrátor mintegy akadályozva van abban, hogy „kibeszélje ma-

gát”. Másrészt ok lehet a külső nézőpont alkalmazása is, amely magára a főhősre 

is rálátást enged, amiből következően többnyire azt látjuk, ahogy ő cselekszik, 

ahogy az érzései tükröződnek az arcán (a 10 képből 7 kép ilyen) és csak három 

képen látunk olyasmit, amely Joó György saját nézőpontjára enged következtetni. 

Példánkat vegyük most ebből az utóbbi képtípusból, nézzük meg a sorozat egyik 

legáttetszőbb kompozíciójú, ugyanakkor éppen egyszerűsége és tisztasága foly-

tán leghatásosabb darabját, a Julcsa nénét ábrázoló illusztrációt (105. oldal)! Max 

Imdahl azt mondaná, „a kép itt a síkmértani szerkezetegész jogán beszél”, nem 

annyira az által, amit mond, mint inkább azáltal, ahogyan mondja. Tematikailag 

a kép ugyanis szinte merészen egyszerű, s ez általában a sorozat, sőt általában 

Kass János regényillusztrációira igaz. Ugyanakkor igaz az is, hogy ebben a művész 

tulajdonképpen az epikus illusztrációk hagyományát követi,
113

 de el is tér tőlük 

annyiban, hogy gyakran még két szereplő viszonyát, a jelenetező képbeállítást is 

redukálja, szereplőit szinte kihátráltatja a történetből mint istoriából, érzelmeiket, 

gesztusaikat teszi szimbolikussá. A történetből gyakran csak egy-egy emóció 

112
 Az ábrázolási mód egy elbeszélés megjelenítésében Winckhoff  szerint háromféle: kiteljesítő, 

folytatólagos, elkülönítő. A kategóriákat Imdahl részletesen ismerteti (Imdahl, Max, 1997. 

132–134.).

113
 A Biblia és a szentek életének epikus módon történő illusztrálásáról Péter András a következőket 

állapította meg: „A középkori festő, ha a Madonna vagy Jézus életét, a Passiót vagy szentek 

történetét ábrázolja, nem sűríti drámai feszültségű, szinte színpadszerű jelenetekbe a szent 

szöveg és a mégszentebb ikonográfi ai hagyományok által előírt cselekményt, hanem epikus 

módon illusztrálja vagy líraian jelzi azt. Mindkét forma ideális közlési mód a néző számára, 

aki lényegében olvasmányt akar; »szöveget«, hogy az elindítsa benne az emlékek felidézésének 

és az áhitatnak a folyamatát. A középkori festői jelenet nem a szereplő személyek drámája, 

hanem »legenda«, olvasmány (idézi Th omka Beáta, 1998. 16.).
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marad meg, amely viszont annál erőteljesebbnek tűnik, minél kisebb a „történet 

önértéke és egyedisége”.
114

Ha jelenet alatt, hagyományos módon, a szekvenciának nevezett szüzséegy-

ségeket értjük, akkor a Julcsa nénéről szóló regényrészlet (99–105. oldal) több 

képjelenet „kimetszésére” is alkalmas volna, lásd például a kukorica kapálás és a 

közben panaszkodó Julcsa jelenetét, az éhező gyerekek, a kölcsönkérések, a férj 

megérkezése, vagy akár (retrospektíven) Julcsa férjhezmenetele, betegsége szüzsé-

egységeit. A leginkább szcenikusnak pedig az a részlet tűnik, amikor az éhező 

Julcsa nagy szükségében, éhségében elkéri a gyerek Joó György tarisznyájából az 

utolsó kenyérfalatot. „Akkor szegény a nyakamba borult, összevissza csókolt, és 

elmentünk külön, én is hazafelé. Vissza-visszanéztem egypárszor, de ő nem nézett 

vissza. Biztosan félt szegény, hogy visszakérem, pedig eszembe se vót. Azután 

valami irtás vót, többet nem láttam Julcsa nénémet.”

A 105. oldalon elhelyezett kép csak következtetni enged rá, hogy a művész az álta-

lunk is kiemelt részletre refl ektált. A pontos „azonosítást” a kép általános – a többi 

szüzséegységre is érvényes – aff ektív tartalma (nyomorgás, szégyenérzet) gátolja. 

A diszkurzivitást paradox módon nem a képtéma, nem a megfelelések szintje hozza 

létre, hanem a képnek mint síkmértani szerkezetegésznek a teljesítménye poten-

cializálja. Az intermediális befogadó a szöveg ismeretében és bizonyos szcenikus 

sémák és kompozíciós értékek egymásra vonatkoztatásával bonthatja ki a képi 

jelentést (69. ábra). A föntről le és a jobbról balra irányautoritásait, szimbolikusan 

a „lesújtottságot” (a fejet mintha a föntről vibrálón lefelé hatoló vonalak billentenék 

meg) és a retardációs „visszá”-t (Julcsa egyrészről a képen a szöveg olvasási irányá-

val ellenkező irányba „halad”, másrészről a textus többszörösen is megerősíti vele 

kapcsolatban ezt a mozgásirányt) a színkompozíció és a síkmértani szerkezetegész 

minden tényezője kijelölni látszik. A fekete és a fehér kontrasztja Julcsa és a képsík 

szembeállását felfokozza. Hiába a képmező üressége, az valójában nem adott a 

cselekvés számára, potencialitásai betölthetetlenek (lásd a fejkendő vonalának 

és a függőleges vonalcsoportnak az egymást metszését, ütközését, másrészről a 

statikus felület és dinamikus vonalak ellentétét stb.).

A legtöbbet Julcsa sorsáról és környezetéhez fűződő viszonyáról a beállítás és 

a nézőpont árul el (mégpedig egyetlen tárgyreferenciális elem nélkül). A vállvonal 

alatt kijelölt nézőpont és a magasba tornyosuló kendő méltóságot adnak az asszony 

alakjának, egyúttal kijelölnek egy lentről fölfelé ható irányt, amely a föntről lefelé 

ható domináns, transzcendens-szimbolikus vonalakkal konkurálva, a beállítást 

szinte mozgásba hozza. A fi gura egyszerre „csúszik ki” a fehér ürességből, egy idegen 

világból, és „nő bele” egy másikba. A kendőcsücsökkel érintett jobb oldali keret 

az éppen elhagyottat (a fi út, az irtást, a múltat), a bal perem pedig, amelyre nem 

114
 A képi ábrázolás hagyományában az emotív mozzanatoknak a történettel szembeni elsőbb-

ségéről Kibédi Varga Áron megállapításait vettem alapul (Kibédi Varga Áron, 1993. 175.).
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tekint rá, az el nem értet szimbolizálja. 

A lefelé irányított tekintet és annak elke-

retezett célpontja pedig magát a tárgyat 

teszi meghatározhatatlanná, ugyanak-

kor szinte ingerlően fontossá. Csak talál-

gathatjuk, vajon az asszony a földre néz, 

a szégyenébe, a sorsába vagy nagyon is 

konkrétan (s ez a diszkurzivitás kulcsa 

lenne): az elkunyerált kenyérdarabra?

Az erőteljes reduktivitás miatt a kép 

absztrahálódik, jelképessé válik és cselek-

ménytelenné, pontosabban a cselekmény 

válik bensővé, mintegy pszichologizáló-

dik. A Julcsa nénét ábrázoló illusztráció, 

sok más, az életműben vele rokonítható 

képpel együtt (például Magony Imre Fe-

hérvár elesett… című regényének Szegesi 

Tamást vagy Varkocs Györgyöt [2001., 

19., 27. oldal és a címlap] [70. ábra], De-

nis Diderot Az apáca című regényének Marie Suzanne Simonint [1966. 19. oldal], 

Lengyel József: „A kicsi, mérges öregúr” című novellájának professzorát [1984. 63. 

oldal] [71. ábra] stb. ábrázoló portréja), a cselekményt egyetlen alakra vetíti ki, s 

ezzel a képet mint síkmértani egészet a megfelelések szintjén szinte függetleníti a 

textustól, míg az entrópiák szintjén többszörös átfedésbe hozza. Az ilyen illuszt-

rációkra hatványozottan érvényes, hogy a befogadásnak mind a szövegtől a kép 

felé, mind a képtől a szöveg felé, folytonos oszcillációban kell kiépülnie.

Természetesen Kass János regényillusztrációi közt cselekvést ábrázoló és/vagy 

többalakos monoszcenikus képeket is találhatunk (pluriszcenikusat, olyat, mint 

például a Huckleberry Finn kalandjainak képei [1975] [72. ábra] igen ritkán), s bár 

ezeken általában több az attributív elem, és világosabban megszerkesztődik a 

történet is, melyből következően a megfelelések szintjén erőteljesebb a médiumok 

átfedése, mégis úgy tűnhet, a diszkurzivitásnak ez a módja még mindig csak arra 

elegendő, hogy egyes képeket egyes szövegrészletekkel kapcsoljunk össze. Ha 

például egy illusztráción egy fejét peckesen tartó, öltözetes urat látunk, kezében 

nagy kulccsal, a háttérben boltívvel és néhány növényi dísszel (73. ábra), világosan 

érzékeljük, hogy a kép valamilyen konkrét történésre utal, ezért késztetést érez-

hetünk arra, hogy a kép melletti(!) néhány sort, a pontosabb megértés érdekében, 

(újra) elolvassunk, a képet a szöveggel mintegy lokálisan azonosítsuk. „Közben 

Krippenstapel díszbe vágta magát a szobájában: fekete kabát, gomblyukában a 

Hohenzollern Sas-rend szalagja, ezt kegyes gazdája szerezte neki. Fején kalap 

69. ábra
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helyett, amelyet a nagy sietségben nem 

talált, furcsa formájú sapka. Jobb kezében 

tartotta a kivájt templomkulcsot, amely 

olyan volt, mint egy rozsdás pisztoly” 

(Th eodore Fontane Tóparti kastély, 1978. 

66–67. oldal). Azonban ha végigolvastuk a 

sorokat, és újra megnéztük a képet, észre 

kell vennünk, hogy az iménti megállapí-

tásunk a szövegrészlet és a kép megértést 

biztosító „azonosíthatóságáról” elhamar-

kodott volt, mégpedig két okból is. Először 

is azért, mert ahogyan a kép és a szöveg az 

időt ábrázolja, már eleve megakadályozza 

ekvivalens egymásra vonatkoztathatósá-

gukat. A regény a felöltözést folyamatként, 

a kép a felöltözés végeredményét pilla-

natként reprezentálja. A képi narra-

tívákat meghatározó temporalitást 

a folyamatosság és az egyidejűség 

együttesen jellemzik, s mindig e kettő 

átfedésében formálódnak meg az ala-

kok, jelenetek, helyzetek, események. 

Másrészről az azonosítás „lokalitá-

sát” illetően is problémába ütközünk, 

hiszen egy kép a maga képi értékei 

és képteljesítménye révén természe-

tesen a szöveg távolabbi pontjaira 

vagy egészére is utalhat, noha ezek 

az utalások elsőre talán nem annyira 

nyilvánvalóak.

Eleget tesznek-e tehát a szinekdo-

tikusság kettős kritériumának Kass 

János regényillusztrációi? Erre a kér-

désre csak relatív választ adhatunk. 

A gyermekkönyvek illusztráci-

ós anyagához képest a kép és kép 

köz ti koherencia, elsősorban az 

illusztrációk mennyiségi arányá-

nak, de mindemellett a formai re-

70–71. ábra
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duktivitásnak köszönhetően is, a regények képsorozataiban magától értetődően 

gyengébb. A szöveg és a kép közti diszkurzivitás, különösen a szöveg egy-egy 

szüzséegysége és a képsorozat egy-egy eleme közt viszont – a képek és a szöve-

gek maga sabb absztrakciós foka és összetettsége miatt – több irányból szerve-

zett, komplexebben strukturált: az átfedések kevésbé a megfelelések, inkább az 

entrópiák szintjén jellemzők. A szövegegész és a képegész közti szinekdotikus-

ságban az illusztrált regények ismét alatta maradnak a gyermekkönyveknek, 

mivel az utóbbinál az egész újraalkotásának vágya minden képelemet áthat, az 

előbbi azonban többet tesz a részletekért, mint a részletek közti viszonyokért. 

A regények illusztrációinak szinekdotikus karakterét ezért majdnem mindig át-

hatják a metonimikusság, az ironikusság és/vagy a metaforikusság jellemzői is. 

72–73. ábra
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Az ironikus illusztrációk a Kass-œuvre-ben. 

Balázs Béla misztériuma és 

Kass János képsorozata A kékszakállú herceg várához

Az intermediális rés megnyílásának fokozatai

A Kass-œuvre interreferenciális viszonyait a kezdetektől fogva meghatározza az 

ironikusság is, mely jellemzővé elsősorban az 1970-es, 80-as években válik, de hogy 

jelenléte nem korlátozható csupán erre a két évtizedre, azt bizonyítják 1958-ból 

A törvényhez, Roger Vailland regényéhez, vagy 1996-ból a Kert(v)észénekhez, Pap 

József verseskötetéhez készült rajzok, és több más korai és kései mű. Annak elle-

nére azonban, hogy az életműben egy mindvégig prosperáló viszonytípusról van 

szó, melynek ráadásul a legkülönbözőbb „árnyalataira” találhatunk példákat (a 

gyenge ikonikus többlet vagy hiány alkalmazásától egészen az erőteljes „cliname-

nig”), tehát mind a mennyiségi, mind a minőségi tényezők megléte ellenére, fontos 

megjegyeznünk mindjárt az elején, hogy Kass János illusztrációinak ironikussága 

sok esetben nehezen határolható el más interreferenciális viszonytípusoktól. 

A kategória határait rugalmasan kell kezelnünk, leginkább a metonímia irányába. 

A szöveggel divergens képeken a művész ugyanis gyakran olyan egyéni képi szim-

bólumot teremt, amely azon túl, hogy megköveteli a befogadás újraorientálódását, 

reduktív eszközeit láthatóan a szövegreferencialitás szolgálatába is állítja, többnyire 

szöveg és kép emocionális tartalmainak egymásra vonatkoztatása által.

A törvényben például a 217. oldalon elhelyezett kép (74. ábra) – mely tipografi ku-

san és első benyomásunk alapján tematikusan is, a regénynek azzal a narratív ré-

szével áll összefüggésben, ami az északiak fürdőzési szokásait beszéli el – a narrátor 

nézőpontjával és az ebből adódó fi nom gúnnyal van leginkább refl exív viszonyban, 

mégpedig bizonyos perspektivikus és szcenikus eszközök alkalmazása révén. A 

csípővonaltól felfelé a testeket enyhén alulnézetből látjuk, így töppedtségük és el-

hízottságuk még szembeötlőbb. A férfi  alakjának részleges takartságából, továbbá 

a vállvonalak ritmikus ismétléséből adódó szcenikus egymásra vonatkoztatottság 

(a férfi  és a nő, illetve általában az eff éle „betolakodók” közt) az „egység”, az „egyfor-

maság” érzetét kelti. A hódító, dölyfös megjelenés reprezentáltsága „összhangban” 

van a szöveg témájával, a helybeliek és az idegenek ellentétének kérdésével (melyet 

a víz és az olvasószemüveg össze nem illése jelképesen még meg is erősít). Ugyan-

akkor a szöveg újbóli literális olvasata meglepetéssel szolgálhat, hiszen a regény 



tipografi kusan vonatkozó részletében 

szó sincs semmiféle házaspárról, olva-

sószemüvegről, a testalkat jellemzőiről 

stb. „Hatalmas külföldi autók haladnak 

el az úton. Nem állnak meg ezen a stran-

don, ahol olaszok nyüzsögnek. A szép 

kis öblök felé igyekeznek, Schiavonén 

túl; remélik, hogy ott magányra lelnek, 

pedig a németek, a svédek, a svájciak 

megelőzték őket, a kék eget és a roman-

tikus élményt hajszoló északiak már ott 

fürdetik napi négy órán át a napozástól 

pecsenyeszínre vált, felpattogzott bőrü-

ket. A magány egyre ritkább fényűzés a 

gyermekcsináló emberek földjén”.

Annak ellenére tehát, hogy A törvény 

216. és 217. oldalának interreferenciális 

viszonyában magától értetődő a diver-

gencia, az egymásnak ellentmondó ver-

bális és vizuális értelmi mozzanatok 

egy evidens szemléleti azonosságban (az 

északiak negatív megítélésében) mégis 

kölcsönösen megalapozzák és implikál ják egymást. Számos példát találhatunk erre 

a kettősségre az életműben, a Robert Merle-regényhez, az Állati elmékhez (1973) 

készített rajzsorozat vagy Saul Bellow regényének, a Henderson, az erőkirálynak 

(1970) a képei eklatánsak ebből a szempontból.

Hangsúlyoznunk kell, hogy eddig az ironikus Kass-illusztrációk közös jegyeit 

emeltük ki (úgy mint a kategória fl exibilis volta, a szöveg és a kép divergenciát 

legyőző szemléleti azonossága), most azonban újra exponáljuk a kérdést, és a 

divergencia eredetét és mértékét kezdjük el fi rtatni, mégpedig egyrészről azért, 

hogy számba vegyük a divergenciára hajlamosító textuális és nonverbális ténye-

zőket – ha vannak ilyenek – vagyis alaposabban megfi gyeljük a művész distanciát 

képző olvasatának lenyomataiból kikövetkeztethető eredetet, másrészről, hogy a 

feltételezhetően több fokozatú divergenciaskálában megtaláljuk értelmezésünk 

tulajdonképpeni tárgyának, a Kékszakállú herceg vára illusztrációsorozatának 

a helyét.

A szöveg és a kép konkurrenciájának legenyhébb fokozata általában nem mással 

áll összefüggésben, mint a szöveg és a kép „tulajdonképpenijének” és erre vonatkozó 

előismereteinknek a működésével. Megbékélve mintegy avval a tapasztalással, hogy 

látási tevékenységünkben a képtárgyak befogadásában is, mindig van valami, ami 

74. ábra
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a „látott látottságot” aktiválja tudatunkban, továbbá, hogy a képi teljesítmény a 

szöveghez képest mindig inkább szimultán, mint szukcesszív, a művészi és az írói 

intenciót lényegében még akkor sem érzékeljük különbözőnek, ha a megfelelések 

szintjén „leltározási kísérletünk” egy idő után kudarcba fullad. A különbséget a két 

jelrendszer reprezentációs lehetőségeivel hozzuk kapcsolatba, és nem szentelünk 

különösebb fi gyelmet annak, hogy a szöveg deskriptív részletében megemlített 

tárgyak mindegyikét miért nem láthatjuk a képen, vagy miért van esernyő a fi ú 

kezében, ha a vers „csak” szélről és esőről szól (Tamkó Sirató Károly Szélkiáltó, 

1977. 27. oldal: „Hogyha / fúj / a / szembeszél, / okos / ember / nem beszél! / Lé-

legzik az orrán át. / Nagy hidegben, / ősz-esőben / így / játssza ki / a náthát!”), 

vagy miért látszik a cipő félreérthetetlenül nőinek és férfi nek, ha a gyerekvers 

csak „lábbeliek”-et emleget. Az viszont már megállásra késztetheti (különösen a 

gyerek) néző-olvasót, ugyanennél a Rejtély című versnél
115

 (75. ábra), hogy a képen 

egyik „ügynököt” sem látjuk reprezentálva, miközben a szövegben üres spáciumot 

létrehozva, a kép pálmákat és majmokat jelenít meg. Szimbólumok segítségével 

mégis könnyen elfedhető a rés, egymásra vonatkoztatható a vers és az illusztráció, 

hiszen a majmok minden bizonnyal az egzotikus helyszínt, Kenyát jelképezik, vagy 

akár (például úgy, mint a humor jelképes fi gurái) az ügynökök tevékenységének 

ügyefogyottságát, banális ellentmondásosságát.

Bár még mindig nem jutottunk el a „dialektikus átcsapás” fokozatáig, következő 

példánkban a képi értékek egy planimetrikus értelmi egység szerkezeti elemeivé 

válva összpontosításban már valóban meghaladják a szövegreferencialitást. Urbán 

Ernő regényében (Pörben a világgal, 1970. 344–345. oldal) (76. ábra) a vadőr, kihasz-

nálva a jelenlévő Herr Direktor nyelvi tájékozatlanságát, komikus helyzetbe hozza 

őt. A német hencegésére, arra, ahogy a számára érthetetlen beszédre megpróbál 

még rá is tromfolni („Erre a Herr Direktor tűzbe jött, s a vadőr szavait elismerésnek 

vélve, most már németül kezdte bizonygatni, hogy bizony az, demokrata ő, még-

pedig mekkora demokrata?!”) az arc aff ekcióival és a kezek kvázi kompozicionális 

folytonosságával (tükörszimmetrikus egymásra vonatkoztatásával) az illusztráció 

diszkurzívan utal. A kezek vonatkozási tengelye azonban átmetsz egy olyan hát-

térelemet, környezeti „kelléket” is, amelynek bár egy vadőr házában, a szöveggel 

való üres spáciumképzés ellenére sem kérdőjelezhetjük meg a létjogosultságát, 

reprezentációját mégis humorosnak érezzük. Teljesen nyilvánvaló, hogy a képi 

kompozíció értelmi egysége itt túl megy a szövegen, a közvetlenül a Herr Direktor 

feje mögött, a fej körvonalával planimetrikus érintkezésben és méretarányosan 

115
 „Kenyában, / egy nagy bambusz-bárban, / melyet középen szelt az Egyenlítő, / Két ügynök 

írja jelentését: / két cipő-piac- / felderítő. // Az egyik / a déli félgömbön így ír: / Kenyában a 

lábbeliekre / jövő, sajnos – semmi se vár, / mert ősidők óta / – itt mindenki mezítláb jár! // 

A másik / az északi félgömbön így ír: / Kenyában a lábbeliekre / jövő, hurrá! – óriás vár, / mivel-

hogy még / – itt mindenki mezítláb jár! // Melyiküknek lesz igaza?… / … Rejtély!… / Nem dönti 

el érv és vita. / Majd eldönti / a rejtély-oldó: / – az idő maga!” (Tamkó Sirató Károly: Rejtély).
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megrajzolt agancs a kép divergenciájának példája. Ez a képi játék olyannyira feltűnő 

és szándékoltan közhelyszerű, hogy egyetlen pillantással átlátható, és hatására 

hajlamosak vagyunk a szöveget kifejezetten a képnek, a kép felülíró erejének 

(humorának) alávetetten olvasni.
116

A kép és a szöveg közt a jelentéskonstituálás szempontjából létrejött kapcsolat 

meglazulhat az ikonologikus szinten is, elsősorban akkor, amikor a kép „aktualizál”, 

saját kora történetét, történelmét, (kultúr-) politikáját engedi – nem szövegrefe-

rens módon – beleíródni a képbe. Itt természetesen jelekről, attributív elemekről, 

a szöveg és az illusztráció interreferenciális átfedéseiben konkrétan megképződő 

fi gurációkról és nem az úgynevezett képstílus kérdéséről van szó. „A képszerkesz-

tő néha még azt is megmondta, rajzolhatok-e szeplőt a gyerek arcára” – vallotta 

Kass János (riport Kass Jánossal, 2004. augusztus 7-én), s hogyne „illett volna” 

1975-ben az olyan kultúrpolitikailag fontos kiadásoknál, mint Arkagyij Gajdar 

A dobos története, a karácsonyfára ötágú csillagot rajzolni. Azt a körülbelül másfél 

116
 Itt jegyezzük meg, hogy természetesen a képi humor kérdéséről most nem önmagában, hanem 

csak a szöveggel képzett interreferencialitás viszonyában szólunk. Ezért nem teszünk külön 

említést azokról a humoros illusztrációsorozatokról, melyek első rátekintésre mint képek, úgy 

mint „vizuális tényállások” gúnyosnak, humorosnak, ironikusnak tetszenek, de amelyekről a 

szöveggel együtt történő befogadás hamar kideríti, hogy szóbanforgó esztétikai teljesítményük 

a textussal konvergens. Számos ilyen ötletes példát találhatunk Gyárfás Miklós Tanuljunk 

gyorsan és könnyen drámát írni és Karel Čapek Történelmi görbe tükör című művének 1968-as, 

illetve 1970-es kiadásában. Ugyanakkor hozzá kell tennünk, hogy az egyes esetek itt is külön 

elbírálást igényelnek (lásd például Gyárfás művének 13. és 107. oldalát).

75. ábra
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milliméternyi hosszúságú vonalda-

rabot azonban, amely túllóg, mint 

a csillag „bátortalan” hatodik ága a 

kereszteződési ponton, mégis a pre-

textus elleni apró deformációnak ér-

zékelhetjük ma is (jelenlétére egyéb-

ként a csillag ágainak arányosan nem 

öt, hanem hatos osztata is felhívja a 

fi gyelmet) (77. ábra).

Az olvasói-nézői stratégiában sok-

kal nyilvánvalóbb módon kénysze-

rít ki változást a Faludy fej collage, 

xerox-sorozat (1988/89). A Börtön-

versek illusztrációi a költőnek, tehát 

nem a vers alanyának, grammatikai 

egyes szám első személyű énjének, 

hanem magának Faludy Györgynek 

attraktív arcvonásait használják fel, 

vagyis ilyen értelemben a versen kí-

vüli valóságreferenciára építenek. 

A Faludy-arcot meg bontó, megtörő, 

szimbolikussá te vő képi jelek (börtönrács, téglák, an tik szobrok stb.) metonimi-

kusan disz kurzívak, a képek szellemtörténeti érvényét-értékét igazoló ikonológiai 

képértelem is a versekkel konvergens. Az illusztrációk (78. ábra) a szövegtől eltérően 

ugyanakkor nem tartják meg az aposztrofé alanya és tárgya közti distanciát és 

refl exív viszonyt (pl.: „A börtönből kiláttam s szerény lettem, / ha kívülről néztem 

be, még szeré nyebb”; „Mert eszmélünk és nem tehetünk róla. / A gondolat fejünkben 

mint a fű nő”), hanem ugyanazt, az ismétlés következtében elszemélytelenedő és 

evvel együtt jelképiesülő, a XX. század szellemtörténeti szimbólumává váló arcot 

használják fel arra, hogy egymásra, sőt egymásba montírozzanak tárgyakat és 

korokat, több helyütt a térbeli és síkbeli distancia nullfokáig jutva. „A Fej: fehér 

papír, itt három dimenzióban használva. Felejtsük el azt, hogy plasztikus: akár 

egy fehér lap, írhatunk, rajzolhatunk, festhetünk rá. Mindez csak technikai kérdés, 

mert síkban írunk, rajzolunk: megszoktuk. Tehát a Fejeket Faludy György börtön-

verseihez csak kiemeltem a huszonöt éve gyarapodó sorozatból a jónak tartott 

elemeket, hiszen a szenvedés banális! Örökösen ismétlődő, megújuló történés! 

Semmi új sincs benne, de minden generációnak újra kell tanulnia! Az emberiség 

gyorsan felejt! Én, Faludy György kortársaként, a szenvedés jeleit korábban meg-

fogalmaztam a Fejeken, s találkozva Faludy verseivel egyszerűen a műve mellé 

beemeltem a megfelelő prefabrikált jelet” (Kass János, 1997. 190.). 

76. ábra
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A nevezetes polisztirol fej-soro-

zat,
117

 amelyre a művésztől idé-

zett esszérészlet is utal, a Faludy-

illusztrációkon kívül „forrása” 

lehet a Négy óra a Catedrálban 

című Mario Vargas Llosa-regény 

kép anyagának (1973) is. A regény 

és az illusztráció clinamenjeit 

itt is az idézett „prefabrikálás” 

mint művészi alkotói módszer 

hozhatja létre, aminek lényege 

tehát, hogy az illusztrátor abszt-

rakt képi jelképeket – például 

egy szál rózsa a fejben (79. ábra), 

repülő galambraj a fejben, kés, 

pisztoly, hurkolt kötél (80. ábra) 

stb. a fejben – tehát már előre 

elgondolt szimbólumokat társít 

a szöveghez. A textus ezért in-

kább csak mint pretextus, mint 

ürügy jelenik meg a művészi al-

kotói folyamatban, a befogadói 

jelentésképzésben pedig mint a szemlélés folyamatát folytonos glisszandókra 

kényszerítő konkurens. Megfordítva a sorrendet természetesen ugyanezzel az 

interreferenciális jelenséggel szembesülünk: a kép a befogadói jelentésképzés 

folyamatát akadálytól akadályig tereli. Mert igaz ugyan, hogy Mario Vargas Llosa 

regénye „a mindentudó szerző” perspektívájából bőséggel kínál lehetőséget arra, 

hogy a szereplők tudati (a „fejben zajló”) folyamatait közvetlenül megismerhessük, 

ám az eff éle „tudást” a képpel ellentétben, nem emeli a jelképiesség rangjára. Pél-

dául a megfelelések szintjén azonosítható r-ó-zs-a betűsor nagyon is konkrétan 

Hortensiára és Quetára vonatkozik a regényben,
118

 ezért a rózsának egy sematikus 

fejformával társított képi reprezentációja az illusztráción egyáltalán nem tűnik az 

117
 „Könyv- és grafi kai művészete mellett Kass kétségkívül az évről évre növekvő számú Fejek 

máig ívelő sorozatával keltett leginkább széles körű feltűnést […] a plexiüveg művészi célzatú 

hazai alkalmazása (más művészek által is) eleinte felért egy legújabb kori képrombolással”– írja 

értő elemzésében Mezei Ottó (1999.82.).

118
 „Landa szeme csillogott, rengeteget beszélt, és bűzlött az italtól, de amint belépett, gyászos 

arckifejezést öltött: csak egy percre maradhat, micsoda szörnyűség. Kezet csókolt Hortensi-

ának, Quetától vékony hangon csókot kért az arcára, lehuppant a karosszékbe a két nő közé, 

és felkiáltott: Két rózsa közt egy tövis, don Cayo” (Mario Vargas Llosa: Négy óra a Catedralban, 

398. oldal).

77. ábra
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intermediális befogadás folyamatá-

ban a regényrészlettel ekvivalensnek. 

A kép mint interpretációs, a szöveget 

értelmezői viszonyba állító, a kon-

textust radikálisan kitágító értelmi 

egység működik, a fej körvonalába 

„belenövesztett”, a hurok- és kereszt-

vonalakon áttörő rózsa, nemcsak a 

Landa tudatában megjelenő mentális 

képek, hanem általában a nőiesség, 

a szeretet/szerelem, vagy a valóság-

idegen vágyak, a szépség iránti érzé-

kenység stb. jelképe is lehet.

Az intermediális rést legtágabbnak, 

az interreferencialitás ironikus  sá gát 

a legerőteljesebbnek – a befo ga dás 

folyamatának első stádiu má ban leg-

alábbis – többnyire lírai alkotások 

és képanyaguk viszonyában ér zé-

kel hetjük. Különösen igaz ez a Kass 

életműben akkor, ha a képsoro zat 

elemei egymás közt (a formaelemek, 

a kompozíció, a nézőpontrendszer stb. tekintetében) erőteljesebb és egyértelműbb 

viszonyrendszert látszanak kiépíteni, mint magukkal a versekkel. Például a Sötét 

szere lem szonettjeihez, a García Lorca verseihez készült fekete-fehér tusrajzok 

(1988) geometrikus egyszerűségű és tisztaságú formái (a kvázi körök, ellipszisek, 

tégla lapok), melyek az emberi test mozgásfolyamatainak különféle stádiumain, 

test pozícióin keresztül reprezentálják a lelki szenvedés stációit, mintha egy kineti-

kus történés szakaszait rögzítenék a folyamatosság és egyidejűség jegyében. Az 

ülő, az arcát a kezébe temető, a fohászkodó, a földre görnyedő, a gödörben vergődő 

em beri alakok révén a képek voltaképp egy iterációs képsorozattal közelítik meg 

a verses kötet egészének szemantikai összefüggéseit, hangulatát, refl ektálatlanul 

hagy va olyan valóságreferens vonatkozásokat felkínáló szavakat mint Az édes sírás 

szo nett jében (6–7. oldal) (81. ábra) a szem, a rózsaszál, az „ágatlan törzs”, kereszt 

stb.
119

 Ezt a divergens irányultságot, melyet legfeljebb egy rigorózus értelmezés – és 

119
 Román Józsefnek az alkotói „módszerre” vonatkozó kérdésére Kass János ezt felelte: „Hogy én 

alkalmazkodom-e a stílusommal, vagy inkább eltávolodom az eredeti gondolattól? Az ember 

tragédiájánál igyekeztem hűen követni a madáchi gondolatot, García Lorcánál pedig teljesen 

eltávolodtam. Természetesen García Lorca inspirált, az ő szövege ébresztette fel bennem a 

rejtőzködőt… olyasmit, ami a bennem is megbúvó García Lorca” (Román József, 1994.).

78. ábra
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csakis az entrópiák szintjén – hozhat egymással részleges fedésbe, a nonfi guratív 

ábrázoláshoz közeli, az ikonikus jelölők egymás közti viszonyát leleplező képek 

valósítják meg ad absurdum. Az 1967-es Baudelaire-illusztrációk, és különösen Az 

albatrosz és képének interreferenciális viszonya, a jelentésképzés dialektikusságát 

eredményezi (82. ábra).

Az olyan utólagos szöveg–kép társí t ásoktól eltekintve, melyekre a Kass-œuvre-

ben is akad példa (lásd Vészi Endre: Farsangi király című verseskötetének a Tragé-

dia-vázlat és az Új Mutáció-sorozat részleteivel illusztrált költeményeit 1979-ből), 

de amelyek egy életmű keretein belül lényegesen kevesebbet árulnak el szövegek 

és képek intermediális teljesítményéről, mint az eleve együttműködésre szánt 

társaik, s ezért értelmezésünk látószögének peremére kerülnek, tehát ezektől a 

speciális esetektől eltekintve, a Kass-életmű ironikus interreferencialitásáról a 

következőket állapíthatjuk meg.

Kass János illusztrációi az „eredettel való szembeszegülés” különböző erősségű 

fokozatairól tanúskodnak. Az intenzitás mértékét olyan tényezők határozzák 

meg, mint az irodalmi mű műfaja (a líra például – bár nem kizárólagosan – de 

intenzívebb divergenciára késztet, mint más műnemek), mint a textus esztétikai 

kvalitásai (többnyire az „igényes” irodalmi művek és illusztrációik közt jön létre 

kölcsönös és gazdag interpretatív viszony), továbbá mint az életmű egy-egy kor-

szakának olyan domináns kérdései, melyek túlterjednek a műfajok és technikák 

79–80. ábra
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határain és befolyásolják, felülírják a konkrét interreferenciális viszonyt is (erre a 

fejsorozatok kapcsán láttunk példát). 

A rés megnyílásának fokozataira a preikonografi kus szinttől az ikonikusig bár-

melyik szinten találhatunk példát Kass Jánosnál. Ugyanakkor fontos megjegyezni, 

hogy az œuvre-ben jellemzőbbnek tűnik a többlet vagy a hiány strukturáltságának 

gyengébb fokozata, a glisszandó és a clinamenszerű ironikusság, mint az az intenzív 

divergencia, a „dialektikus átcsapásnak” az a fokozata, amelyet korábban Stewart 

és Kirsh nyomán a szöveg „korrumpálásának” és „meghamisításának” neveztünk. 

Meglátásunkat igazolni látszik az életműnek az a jellegzetessége, hogy amikor 

a konvencionális képtárgy szintjén „kitérést” tapasztalunk, például amikor egy 

Mikulásról szóló gyerekvers
120

 (83. ábra) rajzán a gyerekek – a versen kívüli képi- 

és szöveghagyományt megidézve – cipőt visznek a kezükben, pedig ilyesmiről 

nem szól a költő, tehát amikor a legitim szövegreferenciák közé illegitim kép- és 

szövegreferenciák keverednek, az interreferencialitás végsősoron mégis az átfe-

dések megképzését segíti elő. A megfelelések és spáciumok szintjén a „dialektikus 

120
 Veress Miklós Csalogató című kötetében (1982) a Mese a Mikulásról illusztrációján a gyerekek egy 

függönyös ablak előtt cipőkkel a kézben szaladnak valahová. Ez a képi ábrázolás nem szöveghű 

és ráadásul a főtémát érinti, ugyanakkor nyilvánvaló, hogy itt a pretextuális „megelőzöttség” 

működéséről, az eredeti Miklós-legendának a konkrét interreferenciális viszonyba történő 

beépüléséről van szó.

81–82. ábra
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átcsapás” erősnek tetsző hullámai az entrópiák szintjén elcsitulnak, a befogadó 

az illegitim „konvencionális képtárgyat” mint egyéni vizuális szimbólumot, mint 

a szöveg jobb megértése érdekében felhasznált, diszkurzív elemet vagy fi gurációt 

ismerheti fel. 

83. ábra
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Konvergenciák és divergenciák. 

Balázs Béla és Kass János Kékszakállúja

Balázs Béla A kékszakállú herceg vára című misztériumát és Kass János illusztrá-

ciósorozatát először 1960-ban adta ki együtt a Magyar Helikon Kiadó, mégpedig 

igényes, bibliofi l kiadásban (később, 1998-ban, az eredeti szitanyomatokkal a Merlin 

Kiadó), majd 1979-ben a Zeneműkiadó. Ez utóbbi kiadásban a Bartók által átigazí-

tott szöveget olvashatjuk
121

 és Kass János több (mind a szineket, mind a formákat 

érintő) változtatást is tartalmazó képsorozatát láthatjuk. Értelmezésünk alapját 

a legelső kiadás kép- és szövegváltozata fogja képezni, ennek a kronologikus okon 

kívül szubjektív oka is van: az első kiadás méretarányai, a nyomatok színvilága 

véleményünk szerint tetszetősebb, mint az 1979-es kiadásé, formavilágán jobban 

átüt a művész emocionális érintettségének intenzitása. Az 1979-es kiadás mellett 

szól viszont a képek elhelyezése, vagyis az aktuális (lokalizálható) interreferenciális 

viszonyok kialakításának jónéhány megoldása és természetesen néhány formai 

módosítás is, ezért ezekre külön utalást teszünk.

A továbbiakban a misztérium és az illusztrációsorozat viszonyának ironikus-

sága, ennek mértéke és eredete foglalkoztat bennünket, elsősorban a megfelelések 

szintjén, majd igyekszünk megkeresni azt az entropikus pontot/mezőt, ahol a 

szöveg és a képek átfedései a clinamenek ellenére megvalósulnak.

A kritikának az illusztrációsorozat originalitására és expresszív erejére vonatko-

zó megjegyzései a kép újraorientáló erejének, a szövegreferencialitást meghaladó 

teljesítményének, vagyis saját terminusunkban, az interreferencialitás ironikus 

természetének kétségtelen voltára hívják fel a fi gyelmet. A kékszakállú herceg vára 

Kass „pályájának egyik csúcsteljesítménye. Nem hagyományos illusztráció, hanem 

önálló, autonóm képzőművészeti metamorfózisa a Kékszakállú ihletésének” (Tandi 

Lajos, 2006. 41.). „A kötet máig sem vesztett vizuális erejéből” (Mezei Ottó, 1999. 78.). 

„Nemcsak a három dimenzió merész megbontása, és a tónustalanná tett kemény 

színek harsogása a formabontó elem […], hanem a művész eredeti vízióiban ott 

feszül szín és hangzás reménytelenül szép ötvözésének kísérlete is, gondoljunk csak 

Kandinszkijre, az idegen, itt éppen távol-keleti koreográfi ák európai tradíciókat 

elbizonytalanító, egzotikus íze, a századelő nagy találmánya: a lét kaleidoszkópsze-

rű értelmezése, vagy az elidegenedés későbbre datált korhangulatának félelmetes 

előérzete. Egy szint fölött a művészetekkel már nincsenek felületes találkozások. 

Ritkul a levegő, és valahol a befogadó magára marad. Miként a szimbolikus várban 

a veretes ajtók, előbb-utóbb mögöttünk is becsapódnak illúziótlanná kopárodott, 

meghajszolt életünk komor kapui. Éteri hangzatokat kapunk cserébe, mint most 

121
 Az 1960-as kiadás fülszövege szerint a kötet az 1912-ben megjelent Misztériumok című Balázs 

Béla-kötet szövegét változatlanul közli. A Bartók átirattal kapcsolatban Kroó György megjegyzi: 

Bartók „az 1921-ben megjelent nyomtatott zongorakivonat szövegét tekintette véglegesnek. 

Ez alapján nyomták a partitúrát is 1925-ben” (Kroó György, 1979. 50.).
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a jubiláló Bartók inspirációit, a végtelen sötétség előtt az aranyba öltöztetett Judit 

Kass által megálmodott látomását, a művészetek érdek nélküli hatalmát” (Aczél 

Géza, 2006. 50.).

Az üres spáciumok és a divergenciák tipikus helyei könnyen megjelölhetők 

mégpedig két okból: egyrészt azért, mert az egyes divergenciatípusok folytonos 

ismétlődése, már a befogadás első stádiumában is, eleve a szöveg és a kép egymást 

felülíró játékára irányítja a fi gyelmet, másrészt azért, mert a „deformációk” a 

struktúrák nagyon is nyilvánvaló pontjain valósulnak meg. Ezek a pontok a szín-, 

fény- és számszimbolikához, valamint a szcenikusság kérdéséhez kapcsolódóan 

határozhatók meg. 

A szerzői utasítás, a hatodik ajtó kivételével, minden ajtónál pontosan megnevezi 

a látványt és leírja a kiáramló fény színét, árnyalatát: 1. vérvörös (kínzókamra); 

2. sárgásvörös (fegyveres ház); 3. arany (kincses ház); 4. kékeszöld (kert); 5. szín 

megjelölés nélkül „tündöklő özönben ömlik be a fény” (birodalom); 6. csak a látvány 

domináns színét, a fehéret jelöli meg (könnyek tava); 7. holdezüst (régi asszonyok). 

Ha fi gyelembe vesszük azt, hogy mely ajtók vannak egyidejűleg nyitva (1–6 majd 

1–4) tehát ha a vérvörös és a sárgásvörös temporálisan kiemelt szerepével is kal-

kulálnánk, még akkor sem találhatunk a megfelelések szintjén a vörös szín olyan 

fokú dominanciájára magyarázatot, mint ami az illusztrációkat jellemzi – különö-

sen az 1979-es kiadásban. Hangsúlyoznunk kell, megállapításunk a megfelelések 

szintjére, a szerzői utasítás literális olvasatára vonatkozik, és az első szemlélési 

élmények átfedéseiben, illetve spáciumaiban képződik meg, és egyelőre fi gyelmen 

kívül hagyja a színek szimbolikájának kérdését. Ebben a korlátozott értelemben 

viszont megállapításunkat a kék szín képi kontinuitásának kérdésére is kiterjeszt-

hetjük, hiszen kéket, pontosabban kékeszöld színt, csak a negyedik ajtónál említ 

az instrukció, míg az illusztrációsorozaton jelenléte diszkréten folytonos.
122

 

De nemcsak a színek és tónusaik, hanem a látási észlelést lehetővé tévő fény és 

ennek jelentései vonatkozásában is divergens a két médium. Azt például, hogy a 

negyedik kép piros téglalapját ajtónak, és még inkább vörös fényben úszó ajtónak 

lássuk, a szöveg „teszi lehetővé”. Az illusztrátor a térbeli életre keltést szolgáló 

fény-árnyék kettősségének ismert vizuális reprezentációs módjait ugyanis nem 

alkalmazza, annak ellenére nem, hogy a misztériumban a fény valóságos ágensként 

funkcionál, erősen inspirálja a befogadói tudat mentális képeinek kiépülését. Az 

illusztrációkon viszont sem a megvilágítások irányát, sem a világosságfokozatokat 

nem érzékelhetjük. Az interreferenciális viszonyok működésének következtében 

a vizuális médium közegében így tehát üres spácium jön létre, mely jelzi, hogy a 

kép a virtuális világ látványi szervezését, a misztériummal ellentétben, nem a 

122
 A fekete-fehér kontraszt kérdését, mivel erről, különösen a ruházat tekintetében, nem informál 

a drámaszöveg (a könnyek tava és a két főszereplő megérkezésére vonatkozó instrukció szín-

szimbolikája kivétel, ezt az ajtót és a „soron kívüli” vasajtót azonban a képek nem ábrázolják) 

az illusztrációk értelmezésénél tárgyaljuk.
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fényre, illetve ennek szöveges reprezentációira bízza. Megfi gyelhetjük (később 

majd bizonyítani igyekszünk), hogy erre vonatkozó eszközrendszerét a jelentéssel 

bíró forma és a tér viszonylatában határozhatjuk meg.

Szöveg és kép nyilvánvaló divergenciáját fi rtatja az a kérdés is, hogy a vár ajtajai 

mint a dramatikus fordulópontokat jelző, értelemkonstituáló szcenikus elemek, 

miként vannak a képeken reprezentálva. A misztérium instrukciói és a szerep-

lők dialógusa az ajtók számát és elhelyezkedését, továbbá a mögöttük föltáruló 

látványt is világosan jelzik. Egyetlen kivétel van, és ez a 7. ajtó térviszonyainak 

részleges jelöltségét érinti: a szerző a térkonstituáló irányokat kijelöli, de a 7. ajtónak 

az előző kettőhöz való viszonyát tisztázatlanul hagyja. „Hatalmas kerek gótikus 

csarnok. Balra meredek lépcső vezet fel egy kis vasajtóhoz. A lépcsőtől jobbra 

hét nagy ajtó van a falban: négy még szemben, kettő már egész jobboldalt”. Négy 

meg kettő hat, de hol a hetedik? Kass János a valóságreferens utalás lehetőségeit 

az ajtókkal kapcsolatban egyáltalán nem használja ki a képsorozaton, nincsen 

egyetlen kép sem, amely a gótikus vár térviszonyait önmagában mutatná be, 

sőt, ha fi gyelembe vesszük az erősen nyújtott téglalapformák elhelyezését (4.) 

(92. ábra) és a ruhadíszekkel folytatott helyenkénti laterális játékát (6., 11., 13.) (83., 

93., 95. ábra), vagyis az ajtóként észlelés egyértelműségének problematikusságát 

okozó képi megoldásokat, akkor nemcsak a képsorozat egésze és a misztérium 

textusának egésze, hanem az egyes képek viszonylatában is a szövegreferencalitás 

clinamenjeire bukkanunk. Az ajtók mögötti látvány öt képen szimbolizálódik (5., 

7., 9., 10., 11.) (98., 99., 100., 101., 102. ábra), ezeken viszont az ajtó és a tárgyak, a 

látó és a látott viszonya marad tisztázatlan.

A színekhez (a fényhez) és a számszerűleg kifejezhető térkonstituáló elemekhez 

(ajtók) köthető intermediális divergenciák után harmadikként teszünk említést a 

képek szcenikus értelemképzési eljárásáról, amely az ironikus interreferenciali-

tás legintenzívebben ható tényezőjének látszik. Arról van szó, hogy a képsorozat 

egészen a 14. képig (96. ábra) visszatartja a dráma műfajspecifi kus jellemzőjének, 

a dialogikus szituációnak, a szövegreferens reprezentálódását. Az illusztrációk a 

két főszereplőt valóban csak egyetlen egyszer (14. kép), s ráadásul csak az esemény-

sorozat utolsó – igaz, dramatikus szempontból kiemelt – szegmensében állítják 

egymással szcenikus viszonyba. (A Juditot ábrázoló képek száma hat, a Kéksza-

kállút ábrázolóké három.)

A misztériumról mint drámai műfajról (ez esetben természetesen mint az in-

terreferencialitás egyik komponensét, mint kinyomtatott irodalmi művet, mint 

textust tekintjük) azt feltételezhetjük, hogy dialógusait, általánosabban fogalmaz-

va, aposztrofi kus viszonyait nyelvi alapon hozza létre. Ez az álláspont azonban 

kiegészítésre szorul (még a dráma mint textus esetében is), hiszen benne nem 

válik szét a virtuális világ nyelvi közvetítettségének és referencialitásának kérdése. 

A dráma ugyanis egyrészről a virtuális világ nyelvi eseményeit (párbeszédek) a 

maga nyelvi médiumán keresztül kvázi egy az egyben reprezentálja, ugyanakkor 
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másrészről, bár szintén a nyelv médiumán keresztül, de valójában annak non-ver-

bális utalásrendszerére és referenciális teljesítményére alapozva, a virtuális világ 

dialógusainak látványilag értelmezhető körülményeit is rekonstruálja. A „körül-

mények”, a látványi elemek (gesztusok, mimika, mozgások, tárgyi és térelemek) 

evidensen a szerzői instrukciókban jelződnek, vagy a monológok és a dialógusok 

szövegkohéziós rendszeréből következtethetők ki. 

A dráma nyelvének e kettős teljesítményére a képsorozat irányítja rá az inter-

mediális divergenciákat és átfedéseket kereső befogadó fi gyelmét, mégpedig – úgy 

véljük – a tekintetek, és a kinetikus irányok vissza-visszatérő ábrázolása révén. 

A továbbiakban Balázs Béla misztériumának olvasatát ennek a képsorozat által kez-

deményezett újraorientálódásnak a jegyében formáljuk meg, vagyis a dialogikus és 

aposztrofi kus viszony „verbális versus nonverbális” kérdését állítjuk a középpontba. 

Másképpen fogalmazva új kérdésünk tehát az, hogy az aposztrofi kus viszonyoknak 

vajon mely típusait alakítja ki a drámaíró és melyeket az illusztrátor?

A szereplõk közti aposztrofi kus viszony formái Balázs Béla mûvében: 

a nyelvi, a látványi és a taktilis

Balázs Béla misztériumát többen vizsgálták már Bartók zenéjének, illetve a Perra-

ult-mese hagyományának, továbbá a magyar folklór intertextuális kontextusainak 

viszonylatában. A misztérium négy jelentéssíkjának elkülönítési kísérleteiről, 

klasszifi kálva az eddigi kutatási eredményeket, Szűcs Tibor (1985. 350.) és János 

István (1996. 107.) ad összefoglalást. Bennünket, az intermediális befogadás koncep-

ciójának alárendelten, a kritikának csak a Prológus nevezetes látásmetaforájából 

(„Ti néztek, én nézlek. / Szemünk pillás függönye fent: / Hol a színpad: kint-e vagy 

bent, / Urak, asszonyságok?”) kiinduló megállapítása foglalkoztat a továbbiakban. 

Evvel kapcsolatban idézzük Szegedy-Maszák Mihályt, aki a „kimondatlan” és a lát-

ható komplementer viszonyára hívja fel a fi gyelmet. „Az elemző [tudniillik Nicolas 

Vazsonyi] Balázs Béla későbbi munkássága felől, a mozgóképre vonatkozó írásai 

alapján magyarázza A kékszakállú herceg várát. Érveinek nemcsak az ad létjogo-

sultságot, hogy Balázsnak a némafi lmre vonatkozó meghatározása, mely szerint 

»A mozi a sík felület művészete (eine Flaenchenkunst); ami belül, az kívül van«, 

egyértelműen visszautal a Bartók által megzenésített színmű előhangjára, de az 

is, hogy a látás, a nézés, a tekintet kitüntetett szerepet játszik ebben a műben. […] 

Annyi bizonyos, hogy Balázs Béla szövege alapján teljesen indokolt, hogy az opera 

rendezői rendszerint előszeretettel használják ki a fény, a szín adta lehetőségeket. 

A főhős szavai a második ajtó kinyitása után: »Látni fogsz, de sohse kérdezz. / 

Akármit látsz, sohse kérdezz!« arra emlékeztetnek, hogy A kékszakállú herceg vára 

rendezésekor a kimondatlant gyakran a láthatónak kell felváltania. »Amennyiben 

így rejtjelezzük az operát, öntükröző műnek bizonyul.« Ha valami, ez a mozzanat 
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indokolhatja, hogy Balázs szövege érdeklődésre tarthat számot a huszonegyedik 

század elején” (Szegedy-Maszák Mihály, 2003. 387–388.). 

A misztérium – a rövid terjedelme és a különböző szerkezeti szintjein előforduló 

ismétlődések miatt – úgy tűnhet, értelmezési evidenciáikkal kecsegteti a befogadót, 

olyanokkal, mint a statikus látványi elemek (az ajtók) és a hozzájuk társított színek 

és fények struktúraszervező szerepe, vagy a kérdés-felelet oda-vissza irányjátékaival 

(lásd a dialógusok többségét) stb. kapcsolatos kérdések. Valójában azonban Balázs 

Béla drámája ellenáll minden olyan értelmezési kísérletnek, amely hipotetikusan 

a mű kiszámíthatóságára, szimmetrikusságára játszik rá, vagy éppen arra, hogy 

a misztérium a kauzalitás elvei mentén lényegében felfejthető.
123

 Ennek az ellen-

állásnak az okát talán éppen abban a feltételezhető szerzői intencióban lelhetjük 

föl, amely mögött ott van a mindenkori művész „körzővel és vonalzóval kimért” 

struktúráktól való idegenkedése, de azt is lehetségesnek véljük, hogy az okot maga 

a szöveghagyomány szolgáltatja (a Gilles de Rais-mondától és Perrault meséjétől 

Tieck, Maeterlink, Anatole France írásán át a magyar népballadákig), amely lé-

nyegében egy analogikus, misztikus és nem analitikus jellegű értelemképzésen 

és világlátáson alapul. 

Mint fentebb már jeleztük, véleményünk szerint a misztérium egészének struk-

turálódásában az aposztrofi kus kölcsönviszonyok különféle típusainak folytonos, 

és folytonosan variálódó egymást váltása játszik legnagyobb szerepet. Hogy elke-

rüljük a látszólagos értelmezési evidenciák csapdáját, s hogy több szempontból is 

rámutathassunk az intermediális divergenciákra, az aposztrofi kusság fogalmát ki 

kell terjesztenünk a szereplők közötti viszonyok általában értett kölcsönösségére, 

vagyis a kommunikáció nonverbális formáira is. Ezért ki kell egészítenünk a (Paul 

de Man és az ő aposztroféteóriája nyomán ismertté vált) kritika fentebb idézett 

nézőpontját, mivel úgy véljük, a nyelvi médium dialógusai mellett, a mozgás és 

a látvány együttesen mint a kölcsönösség közegei határozzák meg a misztérium 

123
 Mivel az irodalomtörténeti kánon Balázs Béla misztériumát nem sorolja a remekművek közé, 

ezért érdemes külön megemlíteni, hogy Kass János életművében mégis a legnevezetesebb 

művek inspiráló erejével mérhető a hatása. A művész a számára legfontosabb könyvek közé 

sorolta, amikor megkérdeztem, illusztrátori munkája mennyiben függ a felajánlott mű esz-

tétikai-irodalmi kvalitásaitól. „Függ a szöveg művészi értékétől, hogy mit vállalok. Nagyon is 

inspiráló, hogy csak egy példát mondjak erre, hogy a Bovárynét én olvastam, 14 éves voltam, 

még a felét se értettem, próbáltam franciául olvasni, még kevésbé értettem, és akkor kellett 

15–20 év az emberben, és akkor megérett a Bováryné. Meg is csináltam Flaubert-et, méghozzá 

angol kiadónak a 70-es években és egész életemben végigkísért a Bováryné-probléma, mert 

annyira élt bennem, anélkül, hogy értettem volna a lényegét. Micsoda súlyos társadalmi válság, 

meg micsoda bonyolult háttérrajza van az egésznek! Tehát olyan, ahogy ön mondja, nemes 

irodalom. Néhány ilyen könyv állandóan jelen van, a Kékszakállú, a Tragédia, a Biblia. Ezeknek 

a színvonala… Nagyon fontos az alapanyag maga. Csak egy példát. A görög irodalom milyen 

inspiráló vagy a Biblia milyen inspiráló. A nyersanyag minősége… egy ruhát is meg lehet varrni 

zweigből, az is ruha, meg kabát, de ha az egy nemes anyag, az másképp néz ki.” (Részlet a 2004 

júliusában rögzített riportból.)
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struktúráját. Eszerint a szereplők által konstituált drámai tér az ő mozgási, látási 

és beszédfolyamataik révén képződik meg, mégpedig úgy, hogy e folyamatok mint 

időtartamok valamely végponthoz-érkezéssel mint pillanatnyisággal váltakoznak, 

s ebből következően folytonosan felszámolják, megszűntetik önmagukat, s így 

lehetővé válik, hogy egy másik, majd újra egy másik aposztrofi kus forma jöjjön 

létre. A mozgási folyamatok, ahová a dráma instrukciói alapján a járást, a fölállást, 

a lehajolást vagy magát a mozdulatlan egyhelyben állást is sorolhatjuk, végpont-

jukhoz egy taktilis mozzanattal érkeznek el. A taktilis értékeket egy tárgy érintése 

közvetíti (leggyakrabban a kulcs, az ajtó érintése), de az egyszerűség kedvéért ide 

soroljuk a főszereplők közötti taktilis viszonyokat is: ölelés, csók. A látás/nézés 

folyamatának mint az időtartamtípusok másodikként említett formájának a 

végpontját az observer értelmű látás, a látás általi megértés pillanatai jelentik. 

A beszéd folyamata (a harmadik időtartamtípus) Balázs Béla misztériumában pedig 

tipikusan akkor érkezik végpontjához, ha a dialógus résztvevői egyezségre jutnak 

(megszűnik az egymás melletti elbeszélés, a kérdés nem marad felelet nélkül). 

Az aposztrofi kus kölcsönviszonyok játékának, folytonos egymást váltásainak 

perspektívájából szemlélve a textust, a következő kérdések tisztázása látszik 

alapvetően fontosnak: az egyes aposztrofi kus formák tendenciózusan váltják-e 

egymást, a váltások milyen szemantikai összefüggésekkel állnak kapcsolatban? 

Az egyes fordulópontokon, főként pedig a mű befejezésénél, dominánssá válik-e 

valamelyik forma? Továbbá a szereplők kisajátítják-e maguknak az aposztrofi kusság 

kezdeményezésével valamelyik viszonyformát? 

A továbbiakban, hogy közelebb jussunk az interreferencialitás ironikus termé-

szetének megértéséhez, nézzük meg lépésről lépésre a háromféle aposztrofi kus 

viszony strukturálódásának folyamatát! 

Az aposztroféhelyzetet a megérkezéskor a Kékszakállú herceg uralja, mégpedig 

a kinetikus, a verbális és a vizuális közegében egyaránt. Ő bíztatja Juditot a látásra 

(„Íme lássad: / Ez a Kékszakállú vára”), felügyeli a kinézis folytonosságát (többször 

elhangzik a kérdés: „jössz-e?”, „megállsz?”, „maradsz-e?”), kommentálja a látottat, 

és végül az ő szavai által jut mindhárom aposztrofi kus folyamat a végpontjához, 

amikor azt mondja: „Most csukódjon be az ajtó”. (A párbeszéd fi nalitását a pilla-

natnyiságot hordozó időhatározó adja, a vizualitásét a látványi percepciók bentre 

korlátozása, a mozgásét egy tárgy, a bejárati vasajtó, helyzetváltozása.) Judit csak 

egyetlen ponton mozdul ki az aposztrofé tárgyának „szerepköréből”, akkor, ami-

kor a szó által a szóért érvel. Ez a mondat a Bartók átigazította szövegkönyvből, s 

így az 1979-es kiadásból is kimaradt, s vele együtt az a részlet, amely Juditnak az 

önmagáról mint szemlélőről formált képét rögzíti. Az aposztrofi kusság kölcsön-

viszonyainak változásai szempontjából viszont fontosnak véljük megemlítését: 

„Megyek, megyek Kékszakállu - - / csak megálltam, hogy azt mondjam: / Ez a 

Kékszakállu vára”. Judit itt deiktikusan kinyilvánít, ebben az egyetlen nyelvi moz-

zanatban és csak egyetlen pillanatra válik urává a helyzetnek, egyébként látása és 



183

mozgásai („utána fut”, „hozzá simul”, „magához öleli”) a Kékszakállú meghatározta 

aposztroféhelyzetben alárendeltségről tanúskodnak.

A vasajtó bezárulása után az első ajtó kinyílásáig a verbális folyamat folytonosan 

hol a látvány, hol a kinézis folyamata (vagy a taktilis végpont: Judit „dörömbölése”) 

által kereszteződik és szakítódik meg. A nyelvi aposztroféhelyzetet a Kékszakállú, 

a látványit viszont már Judit uralja. A látási érzékelés azonban ekkor, s bizonyos 

értelemben egészen a 6. ajtóig, csak mint szemlélés fontos Judit számára, mint 

olyasmi, amit a tetszésszerintiség határoz meg, s ezért a tévedésre való hajlam 

gyanúja árnyékol be.
124

 (Judit követeléseit ugyanis ekkor még csak szeszélynek, 

kíváncsiságnak, makacsságnak érzékelhetjük leginkább.) Észre kell vennünk ugyan-

akkor azt is, hogy a látást mint aposztrofi kus helyzetet nemcsak a körülmények és 

Judit tapasztalansága, hanem a férfi  szándéka is korlátozza. Arra a kérdésre, hogy 

„Miért vannak az ajtók csukva?”, Kékszakállú olyan feleletet ad, amely a látást mint 

megfi gyelést, mint a fi gyelem fókuszálásának módját, mint megértést már jó előre 

lehetetlenné kívánja tenni. Ezt nyelvileg elsősorban a határozószó szimbolizálja: 

„Hogy ne lásson bele senki”. 

A látás aposztrofi kus viszonyának ezen korlátait a mozgási folyamatok, a taktilis 

célpont elérésének sürgetésével igyekszik megdönteni Judit. Az első kívánságról, a 

„ketten nyissuk” kívánságáról hamar lemondva, az „én akarom kinyitni, én” felki-

áltásával a mozgásit, a taktilist mint a látványi feltételét akarja magáénak tudni. 

A Kékszakállú pedig, ennek a Judit-kezdeményezte aposztrofi kus együttállásnak 

(taktilis és látványi) biztosítja a feltételeit, mégpedig a kézre (mint az érintést 

végrehajtó „eszközre”) tett pozitív utalással („áldott a te kezed”) és a „nyithatsz, 

csukhatsz minden ajtót” kijelentésével.

A Kékszakállú innentől (a 3. ajtótól egészen az 5. ajtóig) a mozgási és látványi 

folyamatokat, a hosszabb-rövidebb időtartamig fennálló aposztrofi kus viszonyok 

irányítását, Juditnak engedi át, csak a szó marad az övé: a verbálisan kifejezett 

fi gyelmeztetések („Vigyázz miránk”” „Vigyázz, vigyázz a váramra / Vigyázz, vi-

gyázz kettőnkre is”), a látványra irányuló kérdések („Mit látsz?”), és főként az a 

deklaráció, amely a verbális és a látványi szétválasztásáról szól, és amely Juditot 

a nyelvi aposztroféhelyzet megteremtésének lehetőségéből határozottan kizárja: 

„Látni fogsz. De sohse kérdezz. / Akármit látsz, sohse kérdezz”.

A 4. és az 5. ajtó feltárulása után a Kékszakállú szavaiban a háromféle aposztrofi kus 

viszony egymást kölcsönösen áthatja, kiegyensúlyozott komplementer viszonyba 

kerül (például: „Judit szeress, sohse kérdezz. Nézd, hogy derül […], nyisd ki az ötödik 

ajtót!”). Ezt a mérleget Judit billenti meg egyrészt avval, hogy megszegi a férfi  intelmét 

(mégis kérdez), másrészt avval – s ez mintha akaratán kívül, vala miféle egyszerre 

konkrét és elvont értelmű „megvilágosodással” jelződne –, hogy a látást egyszeriben 
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 A szemlélés jellemzőivel kapcsolatban lásd Konersmann hivatkozott írását (Konersmann, 

Ralf, 2003. 131.).
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minden eddiginél fontosabbnak, szinte omnipresens jelentőségűnek ismeri fel. Ami-

kor az 5. ajtó kinyílik, az instrukcióban ezt olvashatjuk: „tündöklő özönben ömlik be 

a fény”, Judit „elvakulva a szeme fölé tartja a kezét: Ah!”. A Kékszakállú szavai után 

csak „mereven néz ki, szórakozottan”. Innentől fogva egyre többet kérdez. 

Az eddig történtek (tudniillik a Judit „elvakulásáig” vezető folyamat) visszahat 

az aposztrofé tárgyának szerepébe került férfi ra, aki most már a vár megóvására 

szólítja fel Juditot. Ha azokra az értelmezésekre hagyatkozunk, amelyek a várban 

a férfi lélek szimbólumát vélik felismerni,
125

 akkor a 6. ajtó kinyitása előtt elhangzó 

mondat az aposztrofi kus viszonyok formálódásának tekintetében (is) forduló-

pontként olvasható. A „Vigyázz a váramra / nem lesz fényesebb már” kijelentése 

után a Kékszakállú mintha valóban lelke legbensőbb titkait rejtené már, innentől 

– mintegy a kölcsönviszonyok utolsó újraszituálásával – ő maga kezdeményezi 

a mozgási folyamatokat, mégpedig úgy, hogy evvel a dráma vektorális irányai és 

minőségei módosulni kezdenek, a személy-tárgy viszonyok (Judittól a tárgyig: 

Judit az ajtót nyitja) helyett a személyközi viszonyok kezdenek dominálni (Kéksza-

kállútól Juditig, Kékszakáll többször hívja Juditot: „gyere, csókra várlak”, „ölelj”). 

Ugyanez a vektorális módosulás fi gyelhető meg a látási kölcsönviszonyokban is, 

itt viszont Judit a kezdeményező. A tárgyi látványt most már nemcsak kérés nélkül 

kommentálja, hanem megváltoztatja tekintete irányát is, nemcsak a férfi  jelképét, 

a várat, hanem, mintegy a látás által leleplezve a viszonyokat, magát a férfi t is nézi. 

Az instrukcióban ez áll: „farkasszemet néznek”. 

A Judit lelkében bekövetkező metamorfózis értékű változás után (5. ajtó), a tiltás 

ellenére, Judit a férfi  fogalmi rendjéhez (szavai értelméhez) akarja igazítani a maga 

látási tapasztalását. Számára a látás innentől nem egyszerű vagy ártatlan szemlélés, 

hanem a megértés alapja. Ezt mi sem bizonyítja jobban, minthogy Judit, a nyelvi 

aposztrofi kusság meghódítására tör immár: kérdez és vádol, nemcsak megsejte-

ni és tapasztalni, hanem tudni akar („De én tudni akarom már”). Nézőpontunk 

szerint nem véletlen, hogy itt, csak itt, a 7. ajtó előtt, fedi fel (mondja el) a látványt 

előre a Kékszakállú, hiszen felismeri a Judit tapasztalásaiban és kettejük kölcsön-

viszonyában végbement alapvető változást. Judit cselekedeteinek hajtóereje a 7. 

ajtóig az a meggyőződés volt, hogy mindig több és más látható, mint ami tudható. 

Most viszont, a Kékszakállú a látványi és nyelvi aposztrofi kusság sorrendjének 

felcserélésével (előre bejelenti, mi van az ajtó mögött), avval szembesíti a bizalmát 

eljátszott Juditot, hogy mindig több és más látható, mint ami elmondható.

Az emlékek asszonyai közé történő beavatást a Kékszakállú irányította mozgási 

aposztroféhelyzetek dominálják, ennek rendelődnek alá a beszéd (inkább egymás 

melletti elbeszélés ez már) és a látvány kölcsönviszonyai. Judit utolsó parancsai 

és kérései a látvány („Ne nézz így rám!”), majd a beszéd (önmaga élő voltának szó
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általi bizonyítása), majd a mozgási-taktilis („Vedd el!”) kölcsönviszonyokból való 

kiszorulás fokozatait jelzik.

A misztérium utolsó mondatában aztán végleg egybecsúsznak és immár az 

aposztrofi kus viszonyok mindenkori alanyának és tárgyának is felszámolódnak 

a kölcsönösség lehetőségei. Az utolsó mondat a megvont látvány, a megállt moz-

gás és az elhalt beszéd szimbólumaként olvasható: „És mindig is éjjel lesz már… 

/ Éjjel… éjjel…”.

Mielőtt a képsorozat értelmezésére térnénk rá, összegezve megállapíthatjuk, 

hogy Balázs Béla misztériumában a kölcsönviszonyok nyelvi, látványi és mozgási 

formái egymást folytonosan váltják, és az egyes dramatikus fordulópontokhoz 

alkalmazkodva, avagy inkább strukturálva azokat, átfedik egymást, illetve kon-

kurálnak egymással. Judit pszichés folyamatai elsősorban a látványi viszonyok 

meghódítása mentén rajzolhatók ki: a történések során (az 5. ajtónál van a fordu-

lópont) az egyszerű szemlélést a Kékszakállú „fogalmi világához” (szavai értelmé-

hez) igazított, látás általi megértés váltja fel (csúcspontja a „farkasszemet nézés” 

jelenete). A kinetikus folyamatok Judit esetében a tárgyi világra irányuló taktilis 

mozzanatok által uraltak, a Kékszakállú esetében, az 5. ajtó felnyitása után, inter-

perszonális természetűek (Juditot öleléssel és csókkal akarja békíteni). A mozgási 

kölcsönviszonyok a másik két aposztrofé-típus rovására az utolsó, beavatási-je-

lenetben válnak meghatározóvá. Kékszakállú a kölcsönviszonyokban elsősorban 

a szó, a beszéd, a deklarálás által uralja a helyzetet. A misztérium utolsó sorában 

mindhárom aposztrofi kus viszony felszámolódik. 

A szereplõk közti aposztrofi kus viszony formái 

Kass János illusztráció sorozatán: a beszéd, a látás és a mozgás 

A misztérium és az illusztrációk interreferencialitásának ironikusságát a képek 

felől vizsgálódva is a szereplők közti kölcsönviszonyok kérdésének alárendelten 

közelítjük meg. Jeleztük már, hogy a mozgási és taktilis értékek számbavételé-

nek fontosságára a képsorozat hívta fel a fi gyelmünket, most viszont a képeket 

szemléljük abból a nézőpontból, melyet a szövegolvasat, illetve a szöveg és a kép 

együttolvasása alakít ki. A konkrét értelmezési irányok megjelölése előtt azonban 

szükségesnek mutatkozik utalást tennünk, legalább is fi lológiai szempontból, egy 

harmadik médiumra is, nevezetesen a zenére, hiszen mint Kass János vallomásaiból 

kiderül, Bartók operája az illusztrációk forma- és színvilágának megformálásában 

alapvető jelentőségű volt. Előbb egy korábbi, a Magyar Rádióban elhangzott val-

lomásból, majd egy később született esszéből idézünk.

„Bartók műveinek igazi részese az a muzsikus, aki interpretálja az ő művészetét 

magas hőfokon, rajta áramlik át elsődlegesen a szerző akarata. Nekem borzasztóan 

fájt a szívem ezen a kapun-kívül-rekedtségért, s ekkor történt velem az a csoda, hogy 
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részese lehettem egy konkrét munkán keresztül, egy megbízás jussán Bartók mű-

vészetének, mert a Magyar Helikon kiadó megbízott A kékszakállú herceg várának 

illusztrálásával. Ettől az időponttól kezdve megszűnt számomra a kívülrekedtség 

»vigasztaló« tudata, s egy nagyon kegyetlenül rázó-rázkódó fájdalommal járó új 

viszony kezdődött köztem és Bartók művei között. Ez a nehéz periódus azóta is 

tart. S azt hiszem, hogy nem fogok tudni szabadulni már ettől a kínzó érzéstől, és 

végig fog kísérni egész életem folyamán.

Akár a népmesében, háromszor adtam vissza a kiadónak a kéziratot, s három-

szor huzakodtam újra neki. A feladat az első öröm után egyre nehezebbnek tűnt, 

s ami rajzokkal elkészültem, egyre távolabb volt a bennem élő képtől, s főleg attól 

a képtől, ami bennem Bartók Béla műveiről él.

Bartókot megközelíteni egy más műfaj eszközeivel sem könnyebb, mint maxi-

málisan átélni egy muzsikusnak a partitúrát, azt előadni a legmagasabb hőfokon. 

A könyv nem táblakép, s a technika szoros kötöttsége a megvalósulást véglegesen 

és végletesen befolyásolja. A nyomda az egyszerű beszédét követeli. Ráadásul a 

Bartók iránt érzett tisztelet, művészetének nagysága leküzdhetetlen nehézségnek, 

áthatolhatatlan falnak tűnt előttem. Úgy éreztem, nem tudok megoldást találni, 

s e befalazottság érzése egyre elviselhetetlenebbé, egyre kínzóbbá vált. Ki akar-

tam törni ebből az állapotból, ezek közül a falak közül: amit e feladat megoldása 

jelentett nekem. A megoldás nem lehetett más: a könyv lapjait kapuként felfogni, 

s a kék-vörös, fekete-vörös, vörös-fekete-arany disszonanciájából kikalapálni a 

Kékszakállú együttesét” (Kass János, kézirat 2 lev. Kass Galéria).

„A kékszakállú herceg vára, Bartók remekműve, a hatvanas évek óta foglalkoztat. 

A Helikon Kiadó kérésére akkor elkészítettem a dráma első grafi kai változatát, a 

kötet illusztrációjaként. Az elmúlt évtizedek folyamán sokféle verzióban – többek 

között fi lmforgatókönyvként is – megrajzoltam e mindig aktuális téma variációit. 

A két ellentétes nem örökös párharca, a fekete-fehér, a pozitív-negatív. A férfi -nő 

alapvető különbözőségéből fakadó konfl iktus a sors. Balázs Béla szimbolikus 

története a szecessziós stílust sugallja, de az indulatok hitelesek. Némi önvizs-

gálat során magunkban is felfedezzük a mese alapjául szolgáló igazi feszültsé-

get, kettősséget. A könyv lapjait ajtóként fogtam fel és ez a szerkezet követi az 

eseményeket. Az ajtók, akár drámai csomópontok, közrefogják a két szereplő 

közt végbemenő lelki folyamatot. Első perctől világos volt, hogy az indulatokat 

színnel kell kifejezni. A kék, a vörös, a fehér és a fekete kontrasztjából épült fel az 

egymást követő grafi kai lapok ritmusa. A befejezés, az apoteózis, a Judit koro-

nája és palástja által sugallta arany, s a mögé feszülő fekete zárja a reménytelen 

történetet. A mű a narrátor által bevezetett cselekmény (84. ábra), a vár, Judit, a 

kékszakállú s végül a múlt emlékképei, a korábbi szeretők ritmusából épült fel. 

A dráma koreográfi ája, lassú hömpölygése a japán no-színház távoli visszhang-

jára emlékeztet, akár a festészetben a századfordulón megjelenő japán hatás. 

A nyíló-záró ajtók mögötti szimbólumokra vonatkozó rejtett utalások s végül a 
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korona és a palást látszólag közhely-

nek tűnik, azonban a sztereotípiák, 

a hűség, a megcsalatás, a tagadás, a 

tudni akarás és a megismerés örökös 

ismétlődései, kaleidoszkópszerű, meg-

ismételhetetlen szituációk sorát hoz-

zák létre” (Kass János, 1997. 153.).

A művész által említett „feszültsé-

gek” és „kettősségek” kérdését erede-

ti kiindulópontunknak megfelelően, 

tehát a beszéd, a látás és a mozgás 

kölcsönviszonyainak váltakozása fe-

lől vizsgáljuk az illusztrációkon. Erre 

vonatkozó megállapításainkkal ezután 

összefüggésbe hozzuk az aposztrofé 

tárgya és alanya, a szemlélő és a szem-

lélt reprezentációjának módjait, vala-

mint a képi térkonstituálás megoldása-

it (talán itt kerülünk legközelebb Kass 

János kapumetaforájához). Úgy tűnik 

elengedhetetlen nindehhez a képso-

rozat „színeseményének” vizsgálata is 

és annak az egyszerre teoretikus és 

pragmatikus vetületű kérdésnek az érintése (lásd a formavilág és a könyvterve-

zés kisebb-nagyobb módosulásait), amely az 1960-as és az 1979-es kiadás közti 

különbségekkel kapcsolatos.

Maradva az utolsóként felvetett szempontnál, először is azt állapíthatjuk meg, 

hogy az 1979-es kiadásban az 1960-astól eltérően, az első Kékszakállú-ábrázolást 

megelőzi a várról készült szitanyomat (85. ábra), ami által a képszemantikai 

össze függésekben szerencsésen felerősítődik a „vár mint a férfi  lélek szimbóluma” 

szövegjelentés, továbbá egyértelműbbé válik a külső térből a belsőbe jutás dra-

matikus mozgásfolyamata. A képcseréből következő olvasati különbség kérdését 

azonban nem intézhetjük el ennyivel, hiszen az első kiadásban a vár rajzának 

„hátra” helyezését az eredeti szövegváltozat indokolttá tette, abból a szempont-

ból legalábbis feltétlenül azzá, hogy akkor még a várról szóló hírekről és Juditnak 

a várról alkotott korábbi képeiről, emlékeiről is olvashattunk.
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 Ez a részlet az 
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1979-es kiadásból kimaradt, 

így a kép logikusan a vár leg-

első említésének szöveghelye 

mellé került, vagyis mindjárt 

a regős énekének vonatkozó 

soraihoz: „Régi vár, régi már 

/ Az mese, ki róla jár, / Tik 

is hallgassátok.” Mindennek 

következtében a vár látványa 

előttünk, olvasó-nézők előtt 

nyílik meg, míg az 1960-as 

kiadásban azt látjuk, amit, és 

ahogyan, Judit lát (86. ábra).

A képek egymáshoz vi szo -

nyí tott sorrendjében a két 

ki a dás közt nincs más kü-

lönb ség, ugyanakkor jelen-

tős nek mondható az egyes 

ké pe ket érintő variánskép-

zés. Leg erőteljesebb talán a 

sorozat 11. eleménél. Judit 

arcáról az 1979-es kiadás-

ban a stigma szerű arcpír eltűnt, alakja elegánsabbá, tekintete kifejezőbbé vált 

(87. ábra). A képsík fehér színe vörös re váltott, és helyen ként kon ta mi ná ló dott 

Judit fekete ruhájával. Az alak mögötti fehér sáv a kéz moz du lat következtében 

perspektívikus értéket nyert, színfoltként/felületként és ajtó reprezentációként 

is láthatjuk. Az 1960-as kép ilyen észleleti kettősségre nem kínál lehetőséget (88. 

ábra). Figyelembe véve a két kép konkrét interreferen ciális viszonyait, mivel ebben 

is változást tapasztalhatunk, méginkább hajlamosak vagyunk a képek diszkurzív 

teljesítményére hagyatkozva különböző olvasatokat kialakítani. Így közelítve 

a kérdéshez az időben korábbi Judit-reprezentációt úgy szemlélhetjük, mint az 

aposztrofi kusság kölcsönösségének felfedezését szimbolizáló képet, mégpedig 

azzal a szövegrészlettel együtt, hogy „virágaid földje véres”. Vagyis, aki/ami a 

Kékszakállú birodalmának részévé válik, fedezi fel Judit, az egyúttal önmagában is 

hordozza e világot, mint sajáttá váló idegent, mint a virág a vért. A vörös szín Judit 

arcán ebben a megközelítésben seb nek, a Kékszakállú világa stig má jának látszik. 

Az 1979-es illusztráció diszkurzív jelentését Judit tekintetéből és arckifejezéséből, 

valamint a már említett kettős észleleti képből kiindulva is meghatározhatjuk. 

A kép referálhat a szöveges instrukcióban jelzett rácsodálkozásra (lásd a félig 

nyitott szájat), a Kékszakállú világával való kényszerű elvegyülés folyamatára (lásd 

85. ábra
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az egymást metsző síkszegmensek, a perspektív viszonyok tisztázatlanságát), de 

jelképezheti Judit lelki metamorfózisának bekövetkeztét is (erre vonatkozóan a 

képsorozat egészének viszonylata ad információt).
127

 

Tovább vizsgálva a két kép jelentésképzése közti különbséget a „konkrét”, 

lokalizált interreferenciális viszonyok különbségeinek szempontjából, megálla-

píthatjuk, hogy az 1960-as kép elhelyezése egy oldalnyi szöveggel „megelőzi” az 

1979-esét, s így e kép a szöveg egy korábbi szegmensének referense lesz, nem kerül 

közvetlen interreferenciális viszonyba például avval a szövegrészlettel, amely 

a „merev, szórakozott tekintetet” instruálja stb. Több helyütt találkozhatunk 

a lokalizáció kérdésének ilyenféle különbségeivel, melyek bizonyára összefüg-

genek a könyvtervezési elvekkel és lehetőségekkel,
128

 de összefüggenek a képek 

127
 A képsorozat egyes elemei közti vizuális jelentésképzés (tehát a kép és a kép közti koherencia) 

kérdésére később térünk ki. Itt csak annyit jegyzünk meg, hogy a mozgásirány és a kéztartás 

szerepe, a sorozat más képeihez mérten, nagyobb jelentőséggel bír.

128
 Az 1960-as kiadás kötésterve és tipográfi ája Malatinszky Lajos, az 1979-esé Löblin Judit 

munkája.

86. ábra
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absztrakt jellegével is: az illusztrációk adekvát helyének megtalálását nehezíti 

az erőteljes formai reduktivitásuk, melyből következően a diszkurzív tényezők 

egyértelműsége is megbillen, ez pedig elősegíti az intermediális befogadás iro-

nikus „glisszandóit”, „clinamenjeit” és inspirálja a befogadói helyzet folytonos 

újrapozícionálását.

87. ábra
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A tipografi kus jellemzők és a 

formai reduktivítás szempontja 

után a misztérium és a szita-

nyomatok intermediális diver-

genciáit generáló tényezők közt 

tarthatjuk számon a dialógus 

résztvevőinek részleges repre-

zentáltságát. Az illusztrációso-

rozat szemlélésekor ugyanis már 

az első pillanatban szembeötlő, 

hogy egyetlen kép kivételével min-

denütt társtalanul, magányo san 

látjuk a szereplőket. Igaz, hogy a 

hős lépő mozdulatot tesz (hogy 

megérint valamit), hogy szemlél, 

vagy hogy szólásra nyitja a száját, 

de a képről – a Tragédia kapcsán 

már ismertetett módon – elkere-

teződik az aposztrofé tárgya, a 

megszólított személy. Sőt, ha a 

síkfelület iko nikus elemeit pusz-

tán mint valóság- vagy szöveg-

re ferens ele meket, tárgyakat 

te kintjük, észre vehetjük, hogy 

gyakran közöttük sincs kölcsö-

nösség, legalábbis térbelileg ér-

telmezhető kölcsönösség. Annál 

inkább tapasztalhatjuk viszont 

ezt, ha a szcenikus és kompozí-

ciós képi értékeket is fi gyelembe vesszük, ezért a továbbiakban a beszéd, a látás 

és mozgás képi reprezentációit ezekből a szempontokból is megvizsgáljuk. 

A Kékszakállú mozdulatai (va la ki felé fordul, kinéz a képből, valaki felé nyúl, 

kezét mellkasára emeli), valamint a testtartásával kapcsolatban az a tény, hogy 

alakjának függőleges irányító tengelye mindig egybeesik a tér/sík függőleges geo-

metriai tengelyével, továbbá hogy őt mindig alsó perspektívából látjuk (89., 90., 91. 

ábra), vagyis ezek a szcenikus és kompozíciós értékek együttesen azt a benyomást 

keltik bennünk, hogy a férfi  valakinek valamit, s méghozzá visszavonhatatlanul, 

kinyilvánít, deklarál. A formák szigorú zártsága, tömbszerűsége, a vonalvezetés 

határozottsága, a testméret relatív nagysága szavai súlyosságának, magatartása 

rendíthetetlenségének válnak szimbólumaivá.

88. ábra
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A férfi  alapvetően statikus megjeleníté-

sének a Judithoz kötődő mozgásreprezentá-

ciók képezik az ellenpontját. Kass János Judit 

fi gurája egészen az utolsó képig, a megérke-

ző (4.), a tárgyakat megérintő (6.), a folyto-

nos mozgásban lévő (8., 11., 13.), a harcban 

álló (14.) Nő reprezentációiból tevődik össze 

(92., 93., 94., 95. ábra). Az alak viszonylagos 

dinamikusságát, amelyet a kilendült ruha-

rojtok is nyilvánvalóan jeleznek, az erős 

színkontrasztok, a határozott kontúrvo-

nalak, az erőteljesen jelzett függőleges és 

vízszintes vonatkozási tengelyek ugyanak-

kor megfékezni látszanak. De nemcsak ezek 

a külső, környezeti, a kompozícióba „rejtett” 

korlátok, és a férfi  mozdulatlansága lassít-

ják le Judit mozgását. A képsorozat egészét 

tekintve, az 1960-as kiadás illusztrációin tapasztalható egy rejtettebb kinetikus 

folyamat is, mégpedig nem a síkban, a „szélesség”-ben, hanem a mélységben kibomló. 

A legelső Judit-reprezentációtól, mely frontálisan, szembőlnézetből ábrázolja őt 

(4.) (92. ábra) a 14. képpel ugyanis eljutunk addig a fázisig, hogy arcát éppen csak 

megpillanthatjuk (96., 97. ábra), Judit mintha elfordulna tőlünk, és odafordulna 

89–91. ábra
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Kékszakállúhoz. Ez a forgómozgás persze legalább annyira tartalmazza az „oda”, 

mint amennyire a „szembe vele” mozzanatát. A 14. kép a „farkasszemet néznek” 

szerzői instrukciójának felel meg. Perspektivikus értékei nem teszik kétségessé, 

ebben a dialógusban kié lesz a győzelem. 

A képsorozat szcenikus és kompoziciós értékei diszkrét folytonossággal köz-

vetítik a beszéd- és mozgásfolyamatok kétirányúságát, kölcsönösségét, mindez 

leginkább nyilvánvalóvá a 14. képen válik, ahol ugyanakkor az eddigi aposztrofé 

helyzetek átrendeződését is megfi gyelhetjük. Az az alsóperspektíva ugyanis, 

amelyből most Judit alakját nézzük, szinte már torzzá teszi őt (rútsága egyéb-

ként abból is adódik, hogy tolakodóan, túl közel van hozzánk a térben), míg a 

Kékszakállú – egyébként szintén alsó perspektívából szemlélt alakja – most távol 

van, ezért testarányai természetesebbnek látszanak, ugyanakkor planimetrikus 

szempontból, a síkbeli méretviszonyok szempontjából eltörpül Judit mellett, s 

ezzel az illusztrátor egyértelművé teszi, hogy itt, a beszédfolyamat végét jelző 14. 

képen, ő, a Kékszakállú van alávetett helyzetben.

Az 1979-es sorozat már a 13. képen „megfékezi” Judit mozgását és a hozzá kapcso-

lódó taktilis mozzanatokat, a művész itt csak a testséma legfőbb vonalait ábrázolja 

és keménnyé teszi Judit arcvonásait, gerincvonalát pedig irreálisan merevvé.

 A háromféle aposztroféhelyzet kölcsönösségének képi kiépítetlensége, illetve 

ennek diszkrét megvalósítása, talán a látás/szemlélés reprezentációinál a legjel-

lemzőbb. A látást tematizáló illusztrációkon többnyire ugyanis vagy azt látjuk, 

aki néz, vagy azt, amit/akit néz. S bár a pretextus és a képi narráció segítségével 

kikövetkeztethető az aposztrofé hiányzó tárgya, avagy alanya, ám a viszonyok 

planimetrikusan nem jelződnek, szcenikusan is csak akkor, ha az aposztrofé 

tárgya az, ami hiányzik, hiszen létére magának a szemlélőnek a tekintete, moz-

dulata, gesztusai utalnak. A képek többsége a látási észlelés közegében formálódó 

aposztroféviszonyok reprezentálatlansága miatt tehát divergens a pretextussal. 

A „könyv lapjait kapuként felfogni” művészi imperatívusza itt válik nyilvánvalóvá, 

a művész a látást tematizáló képek többségén csak a látvány tárgyát jeleníti meg, 

így a fegyverek, a rózsák, a korona stb. a kapuban feltáruló mindenkori látvány 

szimbólumaiként szemlélhetők, és elsősorban avval a tapasztalással azonosíthatók, 

amely Judit számára adott. Potenciálisan persze adottak a Kékszakállú percepciós 

tevékenysége számára is, ám hogy ezt mellékesnek tekintjük/feltételezzük, annak 

egyrészről pretextuális előismeretünk az oka (tudjuk, hogy Kékszakállú az ajtók 

mögötti látványt eleve ismeri), másrészről az ő képi megjelenítettsége, tudniillik az 

illusztrációsorozat legismertebb darabja (Kékszakállú mellére tett kézzel, enyhén 

hátravetett fejjel áll) csukott szemmel ábrázolja őt, míg Juditot még a legutolsó, 

az örök emlékké válás, a kvázi eltárgyiasulás stádiumában is nyitott szemekkel, 

látóként. 

Az 5., 7., 9. és 10. kép után (98., 99., 100., 101. ábra) a 15. kép látványa (7. ajtó) (102. 

ábra) utoljára kínálja fel a befogadónak azt a nézőpontot, amelyből Judit vonta 
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aposztrofi kus viszonyba környezetét, a tár-

gyakat és magát a Kékszakállút is (különösen 

a 14. képen). A 16. képpel azután (104. ábra), 

melyen a textussal intermediális átfedésben 

már a Kékszakállú dominálja a szereplők kö-

zötti (elkeretezett, de kikövetkezethető) látási 

és mozgási viszonyokat, eljutunk ugyanis a 

látási érzékelés utolsó stádiumáig, amikor 

is Judit maga lesz a szemlélés, az aposztro-

fé tárgya. (103. ábra) Eltárgyiasulása – úgy, 

amiként a misztériumban is – végérvényes, s 

ezt a benyomásunkat az aposztrofi kus viszo-

nyok változásához (látó és látott szerepének 

felcserélődése) fűződő érveinken túl bizonyos 

formai/laterális össze függésekre és a képsoro-

zat „színeseményére” vonatkozó megállapítá-

sokkal is igazolhatjuk. 

A misztérium már idézett utolsó monda-

tában („És mindig is éjjel lesz már… / Éjjel… 

92. ábra

93. ábra
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94–95. ábra

96–97. ábra
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éjjel…”) megvonódik a látvány, megáll a mozgás, és elhal a beszéd. Az aposztrofi kus 

viszonyok mindenkori alanyának és tárgyának is felszámolódnak a kölcsönösség 

lehetőségei. Az illusztrációsorozat utolsó képén az intermediális átfedés közegében 

olyan Judit-alakot állít elénk a művész, aki az arckontúr vonal vezetését és a karokat 

jelöletlenül hagyó testsémát illetően is sokkal inkább emlékeztet bennünket a 15. 

kép emlékasszonyaira, mint önmaga korábbi portréira (103. ábra). „Csonka” törzse, 

(újra) felénk fordított, a képből kitekintő arca, a kinézis végponthoz jutottságát, 

merev tekintete, zárt szája, a látási és beszédfolyamatok kölcsönösségének felszá-

molódását jelzik. Ugyanakkor az, hogy benne a mozdulatlanság, az örök pillanatba 

merevedett magányosság szimbólumát láthatjuk, a szcenikus tényezőkön túl még 

a planimetrikus formai analógiák és a színértékek szemantikája felől is megerősítő-

dik. Észrevehető ugyanis, hogy Judit testsémája a 9. kép (100. ábra) korona-kalitka 

formasémájához is hasonlít. Ezt 

a tényt, tehát a személy és tárgy 

ikonikus, laterális összekapcsolá-

sát a 16. kép (104. ábra) leplezi le 

előttünk, mégpedig avval, hogy a 

koronát Judit személyével kinetiku-

san közvetlen kapcsolatba hozza. 

A Kékszakállú Judit felé (a képkere-

ten túlra) nyújtja a koronát, mely-

nek észleleti képe kalitka és korona 

egyszerre (104. ábra), ugyanakkor 

az utolsó képen megjelenő Judit 

testsémájának is formai analogon-

ja, s ebben az értelemben Judit el-

személytelenedésének ikonikus 

elő jelzője. 

A formák laterális összefüggé-

sének szimbolikus értelmét (a ko-

rona-kalitka és a testséma formai 

analógiája) megerősíti a képsorozat 

„színeseményeinek” története.
129

 

A színek strukturális kibontako-

zásának célja a kékből a pirosba 

majd újra a kékbe való átmenet. 

Végső s oron ugyanakkor nyilván-

való, hogy az igazi „eseményt” az 

arany szín „megtalálása” jelenti. 

129
 Mouloud, Noël kifejezése (1981. 183.).

98. ábra
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Úgy tűnik ugyanis, hogy Kass János képsoro zatának színminőségei nem csak a 

szemlélt tárgyak egyszerű, kü lön leges jellemzőiként, sőt nem elsősorban akként, 

hanem inkább egzisztenciális szinten ragadhatók meg. Az arany mindenesetre itt, 

a képsorozat fi guratív elemeinek diszkurzív jelentésképzéseivel analóg módon, a 

befejezettség, az örökkévalóság szimbólumaként értelmezhető.

Arra az eredetileg feltett kérdésre tehát, hogy az aposztrofi kus viszonyok meg-

teremtésében mennyiben divergens a misztérium textusa és az illusztrációsorozat 

egésze, azt válaszolhatjuk, az interreferencialitás köztes, entropikus mezejében 

mindkét médium megformálja a kölcsönviszonyok mindhárom típusát (mozgási, 

látványi, nyelvi/beszéd), ugyanakkor a szöveg gyakori váltásaira a kép inkább egy 

tendenciával felel: a Judithoz kapcsolódó mozgási és taktilis tényezőket fokozatosan 

„átjátssza” a Kékszakállú hatáskörébe. A szemlélés, a látás elsőbbségét mindemellett 

a képek is Judit kompetenciájába utalják. A kölcsönviszonyok fordulópontjai közül 

(11., 14. és 16. kép) (88., 96., 104. ábra) bár mindahány az interreferencialitás köztes 

terében jön létre, legjelentősebb kétségkívül a 14. kép „farkasszem”-jelenete. A szö-

veg és a képek együttműködését ösztönösen is kereső befogadásban a médiumok 

99. ábra
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egymást átfedése a misztérium utolsó mondata és a képsorozat utolsó képe közt 

valósul meg példaértékűen. Nem feledkezhetünk meg ugyanakkor arról – és Balázs 

Béla misztériumának és Kass János illusztrációinak interreferencialitását ezért 

láttuk leginkább célravezetőnek az ironikus viszonyok kategóriájában tárgyalni –

hogy szöveg és kép közt nem elhanyagolható divergenciát okoz az a tény, hogy a 

misztérium az aposztrofi kus viszony teljeskörű és többszintű reprezentáltságát, 

míg az illusztrációk csak részleges megjelenítettségét valósítják meg; továbbá, 

hogy a textus a látványi és a verbális szétválasztására tett kísérleteket is érzé-

kelteti (lásd a jelenetek sorát a 6. ajtóig), míg a képek ugyanitt teljes mértékben 

a szemlélési folyamatok tárgyaira, vagyis az észlelési tevékenység „eredményére” 

irányítják a fi gyelmet. Ezzel ugyanakkor megteremtik, mégpedig sikeresen, a saját 

médiumukban, a csak itt létrejövő „autonóm képzőművészeti metamorfózisnak”, 

a szimbolikus formák ikonikus értelemképzésének lehetőségét, és kezdeményezik 

a befogadás folyamatának újraorientálását. 

Az illusztrátor a képeknek a szöveghez mért divergenciáját vállalva, formai 

ekvivalenciák megmutatásával vezeti el a befogadót attól az élménytől, melyet 

sejtésnek nevezünk, addig a kognitív fázisig, melyet megértésként, a megtapasz-

talás bizonyosságaként határozhatnánk meg. A kép nyelvén szólva, sejtésünk, 

melyet a fi guráció észleleti bizonytalansága idéz elő: korona vagy kalitka, az is-

100–101. ábra
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métlések következtében végérvényes bizonyos-

sággá válik: korona és kalitka, vagyis dicsőség 

és rabság, győzelem és vereség, az egymásnak 

ellentmondó minőségek ugyanannak a harcnak, 

ugyanannak a játszmának az eredményei. Mert 

a kérdés végsősoron már nem annyira az, hogy 

mit láthatunk, mit tapasztalhatunk meg, ha-

nem inkább az, hogy ki és hogyan látja azt, amit 

lát, hogy hogyan képes viszonyba, dialógusba 

vonni környezete tárgyait és eseményeit.

102–103. ábra

104. ábra
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Összefoglalás. 

A Kass-œuvre interreferenciális viszonyai 

Mielőtt összefoglalnánk, meglátásunk szerint mi is jellemzi Kass János életművé-

nek interreferenciális viszonyait, vagyis milyen kérdések mentén vázolhatók fel a 

szövegek „megvilágítására” készült grafi kák diszkurzív és képi teljesítményei, nem 

vonhatjuk ki magunkat az életmű egészét jellemző sokszínűség megemlítésének 

feladata alól. Az illusztrátor Kass János művészi teljesítménye ugyanis kétségte-

lenül összefügg a más műfajokban, a bélyegtervezésben, a plakátművészetben, a 

könyvtervezésben, a szobrászatban, a fotó- és fi lmművészetben stb. elért egyéni 

eredményekkel, esztétikai megoldásokkal. A művészi intenció a legkülönbözőbb 

médiumokon, fenoméneken keresztül nyilvánul meg, folytonosan a legmegfelelőbb 

közeget, utat, kifejezési formát keresi az alkotói pszichében és gondolatvilágban 

jelenlévő, ott pulzáló témáknak, érzéseknek, szellemi késztetéseknek. 

Köztudott, hogy Mózes portréját Kass János nemcsak könyvillusztrációként, 

de márványba faragva is elkészítette, hogy a „Fejek”-sorozat plasztik variációi 

megjelennek a John Halas közreműködésével megalkotott komputeranimációs 

fi lmben, a Dilemmában (Vértessy Sándor, 1997. 44–45.), és megjelennek irodalmi 

műveket kísérő tollrajzokon, például az Állati elmék 1969-es kiadásában. Közis-

mert a Kékszakállú-sorozat műfaji metamorfózisa is a könyvlapoktól a színpa-

dig, a színpadtól a fi lmig és a fi lmtől a pantomimtervig (Tandi Lajos, 2006. 42.). 

A különféle művészeti ágaknak az életművön belüli kölcsönhatása s mindebben 

az illusztráció szerepe további kutatások tárgyát képezheti. De bárhonnan is 

nézzük, akár az időrend, akár a mennyiség, akár az (el)ismertség kérdése felől is, 

az illusztrálásnak mint művészi tevékenységnek mindenképpen megkülönböz-

tetett szerep jut az œuvre-ben. Erről az eddigi életművet bemutató összefoglalók 

és a művész nyilatkozatai is tanúskodnak. „Kass már a főiskolán eldöntötte, 

olyan műfajt választ, amelyet kevésbé cenzúráz a politika. A kötelező szocreál 

helyett így szabadabban lehetett alkotni. A könyvillusztrációt nem kellett külön 

zsűriztetni. A grafi kus Gorkij-művet illusztrált diplomamunkának. Az Ifjúsági 

Könyvkiadó művészeti vezetője, Tevan Andor azonnal felkérte: készítsen rajzokat 

a tervezett Don Quijote-kiadáshoz. A friss, új stílusra Ferenczy Béni is felfi gyelt, s 

a Magyar Nemzetben nyilatkozta: ígéretes tehetséget fedezett föl. Így kezdődött 

Kass János illusztrátori pályája” (Sándor Zsuzsanna, 2004. 32.). A művész maga az 

1951-es évet jelöli meg a könyvvel való „nagy találkozás” éveként. „Ekkor indult a 

Szépirodalmi gondozásában egy Móricz-sorozat. A borító Móricz reliefjét Ferenczi 
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Béni készítette, az illusztrációkat meg én. Persze már előtte is dolgoztam, más 

kiadóknak is, de főleg a Szépirodalminak és az Ifjúságinak. Az egyik első kedves 

munkám a Radnóti átdolgozta Don Quijote volt. Ezt a megbízást a nagy könyvmű-

vésztől, Tevan Andortól kaptam” (Gál József, 1997. 1177.). S a folytatásban három és 

félszáznál is több szépirodalmi és tudományos mű címét sorolhatnánk fel, továbbá 

a mennyiségi mutatókon kívül a minőséget jelző olyan díjakat, mint a Brüsszeli 

Világkiállításon, Moszkvában, Brnóban, Torontóban, Pozsonyban, Sao Paulóban 

a „Szép Könyv” versenyeken elért eredmények, továbbá „A világ legszebb könyve” 

díját az aranyéremmel (Gál József, 2002. 17.).

Rövid kitekintésünkből is kitűnhet, az illusztrátor Kass János életművének 

gazdagsága magától értetődően felkínálja a képi értékek, a képi formavilág, a 

stílus alapján történő, a vizuális médium belső törvényszerűségei szerinti klasz-

szifi kálás, tájékozódás lehetőségét. Munkánk egészében mégsem ezt az elvet 

követtük, teoretikus nézőpontunk megtartása és érvényesítése mellett, annak 

reményében, hogy perspektívánk az életmű eddig nem tárgyalt kérdéseire en-

gedhet rátekintést, igyekeztünk valóban intermediális, tehát a vizuális médium 

határait átlépő, a képek és a szövegek átfedéseit kereső szempontokból értelmezni 

a reprezentáns illusztrációkat. Álláspontunk érvényességét, úgy véljük, megerősíti 

magának Kass Jánosnak az az ars pœtica értékű vallomása is, melyben a művész 

– természetesen az alkotó szempontjából, de – kitér arra, hogy a szöveg megkö-

zelítésének a különféle módjai mind „élők és elevenek” lehetnek, s hogy a látvány 

verbális reprezentáltságának mértéke mennyire meghatározza az illusztráció 

„horgonyt” vetését. Saját nézőpontrendszerünknek megfelelően fogalmazva, a 

művészi álláspont is azt látszik igazolni, hogy egy illusztráció(sorozat) mint kép 

jelentése mindig és csakis az irodalmi mű viszonylatában, a médiumok köztes 

mezejében formálódhat meg. 

Vajon az illusztráció az irodalmi művet, mint saját szöveges „eredetét”, első-

sorban kiegészíti, megismétli, újraírja vagy interpretálja? „Mindegyik érvényes. 

Mindegyikre találunk példát. Az a szerzőnek, illetve a rajzolónak a privát ügye, 

hogy hogy dolgozza föl, hogyan közelíti. Mondjuk egy Cervantes esetében hogy 

közelítjük meg… fi lozófi ai oldaláról vagy a humor oldaláról vagy a tragikum ol-

daláról? Ez mind benne van, amit ön föltesz. A megközelítés mind a négy módja 

élő és eleven.” Könnyebb azokat a műveket illusztrálni, amelyekben több a tárgyi, 

látványi elem, mint azokat, amelyek megakadályozzák a mentális képek kiépü-

lését? „Hát csak egy példa erre, mondjuk a Shakespeare-szonettek. Ahol annyira 

lebeg a tartalom, nem letapogatható, inkább hangulat. Ez az egyik verziója. Kellett, 

nekem belső szükségletem volt, hogy legyen Shakespeare-portré is, hogy ő mint 

költő és ugyanakkor a hihetetlen érzékenysége. Ott sincs attributum. Ott maga a 

puritán szöveg van és a hangulat. Egy horgony, amit az ember kiereszt a hajójából, 

az mondjuk az, hogy a Shakespeare feje annyira karakteres, hogy azt nem lehet 

elhalandzsázni. Ez az egyik. A másik épp a Bovaryné esetében, ahol nagyon is 
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jellegzetes, a Napóleon utáni, francia burzsoáziának a hangulata, tárgyai, textíliái, 

öltözködésével, tehát cilinder stb. és a női viselettel tudott az ember utalni a korra” 

(részlet a 2004 júliusában rögzített riportból).

Munkánkkal ugyanakkor azt is igyekeztünk igazolni, hogy nemcsak a szöveg-

től a kép felé épül ki a befogadás folyamatának iránya, tehát nemcsak a képben 

lelhetjük fel a szöveg nyomait, hanem megfordítva az irányt (a befogadás mindig 

az oda-vissza oszcilláló játékára épül), a szövegről formált olvasatunkban is ott 

lehetnek, ott vannak a kép által kezdeményezett, a kép által provokált értelem-

összefüggések és jelentések. 

Úgy találtuk, azok a fő irányvonalak, melyek az illusztráció történetében, a műfaj 

kezdeteitől egészen napjainkig meghatározóak, a Kass János-i œuvre-ben is lényegileg 

vannak jelen. Ugyanakkor fontosnak véltük az értelmezés praxisában a merev taxo-

nomikusság feloldását, s ezért a metaforikusként bemutatott Tragédia-illusztrációk, 

a metonimikusként bemutatott Szarvas-ének és Mózes-képek, a szinekdotikus példa: 

Szabó Lőrinc Hörpentőjének rajzsorozata és az ironikusként bemutatott A kékszakállú 

herceg vára illusztrációsorozatának értelmezésekor, egyrészről mindig törekedtünk 

arra, hogy más Kass-alkotásokkal is igazoljuk, érvényesítsük az egyes típusok főbb 

tendenciáinak meglétét, másrészről jeleztük, hol tapasztaltunk elméleti modellünk-

től eltéréseket. Célunk tehát a Kass-illusztrációk gazdag világában a tendenciák 

megmutatása volt, és természetesen annak igazolása is, hogy a Kass-œuvre képei 

a struktúrák milyen mély szintjein képesek refl ektálni az irodalmi mű kérdéseire, 

a szöveggel való teljes összhangtól, a szöveg és a kép közös és „láthatatlan” erede-

tének megképzésétől (metaforikus illusztráció) a szöveggel konkuráló, a szöveget 

interpretáló, ironikus viszonyba állító képek és kölcsönviszonyok fokozatáig. 

A metaforikus illusztráció típusa, tehát amikor a kép és a szöveg együttmű-

ködésének alapját a „láthatatlan ideális” és a „különbség ellenére ható azonos” 

jelenti, Kass János életművében tematikus szempontból a metafi zikus és ontoló-

giai vonatkozású kérdésekhez kapcsolódik. Madách Tragédiájának és Kass János 

rézkarcsorozatának intermediális nézőpontú értelmezésében a „mi végre a küz-

dés?” kérdésének alávetetten kerestük a metaforikusság jellemzőit. Úgy találtuk, 

a lét megismerhetőségének, a megismerendő át-láthatóságának problémáját a 

néző-olvasó előtt a dráma és az illusztrációk valóban együttműködőn, interme-

diális átfedéseken keresztül teszik hozzáférhetővé. A fogalmi és a látványi alapú 

megismerés lehetetlenségének közös tematizálása mellett a mediális különbség 

ellenére ható azonos a verbális és a vizuális struktúrák olyan absztrakt szintjein 

is érzékelhető, mint a jelölő és a jelölt viszonya (referencialitás). Nem hallgattuk el 

ugyanakkor a „különbségeket”, a mediális divergenciákat sem, mint például azt, 

hogy a képsorozat saját mediális adottságait az irodalmi műhöz képest jobban 

kihasználva prezentálja az alapkérdést, s jeleztük, hogy ebben, meglátásunk szerint, 

a paradigmatikus különbségek (a Tragédia romantikussága, illetve a rézkarcok 

[poszt-] modernsége) is jelentős szerepet játszanak.
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Madách Imre és Kass János művének együttolvasásában a dráma kezdeményezte 

kérdésként tarthattuk számon a metafi zikus-ontológiai alapproblémát, a fogalmi 

megismerés lehetségességének témáját, a képi referencia (a mentális képek) kiépü-

lésének gátoltsága jelenségét, ugyanakkor a képsorozat kezdeményezte majd az 

entrópiák szintjén megformált olvasatnak látszott mindaz, ami a fogalmi ellenében 

meghatározható látványi megismeréssel és a mediális adottságok kihasználtsá-

gával hozható összefüggésbe.

Kass János illusztrációinak többségét dominálja az az interreferenciális viszony-

típus, melyet metonimikusnak neveztünk, és amelynek legfontosabb jellemzője 

az illusztrációnak a szöveghez viszonyított reduktív volta, ugyanakkor az is – és 

ezt Kass János grafi káinál különösen jellemzőnek találtuk –, hogy a „kimetszett 

részletek új rendje” képes visszaidézni a pretextust. Az ikonikus elemek eff éle 

diszkurzív teljesítményére az értelmezés entropikus szintjén leltünk rá, a Cantata 

Profana vizsgálatakor például a keresztformációról, melyben a keresztény és a po-

gány ősi ikonográfi a formációi vetülnek egymásra, derült ki, hogy a Szarvas-ének 

szerkezetasszimilációs struktúráját idézi vissza. Ugyanígy, a Mózes-sorozatnál a 

nem szövegreferens képi szimbólumokról (fényszarv, szemfi gurációk) bizonyoso-

dott be, hogy a Madách által formált prófétafi gurának, a közvetítői szerepkörnek 

végsősoron mégis diszkurzív megfelelői, rekonstruálói. 

Az illusztrációk metonimikussága, mely a művészi alkat és látásmód jellemzőin 

kívül bizonyára az illusztráció mint „kis metszet” műfaji adottságaiból, valamint 

korunk paradigmatikus meghatározottságaiból is eredhet, különösen alkalmasnak 

bizonyult arra, hogy a vizsgált irodalmi műveknek a kritika által még nem, vagy 

netán tévesen exponált kérdéseit (újra) megfogalmazzuk. A Szarvas-ének esetében a 

szarvaskolindák és a csodaszarvas mítosz eddigi meg nem különböztetettségének 

tényére igyekeztünk rámutatni, a Mózes kapcsán pedig annak igazolása volt a cé-

lunk, hogy a sokszor elvitatott (tudniillik a következetesség tekintetében vitatott) 

drámaírói elvek – legalábbis a személy-tárgy-hely ekvivalenciasor és a „között”-ség 

szimbóluma szempontjából – a Madách-mű egészében mennyire pregnánsan és 

következetesen érvényesülnek. 

Az irodalmi mű mint textuális egész „externalizálásának” vágyával létrejövő 

szinekdotikus típusú illusztrációk közül a Hörpentő rajzsorozatát választottuk ki, 

majd értelmezésünk alapkérdéseit kiterjesztettük a Kass-œuvre regényillusztrá-

cióira is, elsősorban a Móricz Zsigmond regényéhez, a Boldog emberhez készült 

grafi kák interreferencialitására.

Mivel a szinekdotikus típusú szöveg–kép kapcsolat lényegét a képek és a képek 

közötti, valamint a képek és a szöveg közötti koherencia együttesen határozzák 

meg, így külön fi gyelmet szenteltünk annak a kérdésnek, hogy a vizuális médium 

miképpen használja ki saját adottságait annak érdekében, hogy újra írja a szöveget, 

imitálja a szövegkohéziót. Ennek a szempontnak alávetetten vizsgáltuk a vers és a 

képsorozat fi kcióreális síkjának és a vele analóg módon struktúrálódó „meseinek” 
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a kinetikus folyamatait, a kompozíció és a szcenikusság összefüggéseit. A kettős 

kinézis, a vele összefüggő én–te viszony és a játékmozgás játszatta szubjektum 

jelenségét a vers felől, míg a szerzője és objektivált alakja viszonyának kérdését a 

képek felől kezdeményezett értelmezési szempontként tartottuk számon. Erre az 

utóbbi perspektívára a madárfi guráció értelmezése kapcsán találtunk rá.

A gyerekkönyvek képanyagának szinekdotikussága, az illusztrátor törekvése 

arra, hogy a textus mint eredet felidézhető és/vagy újrateremthető legyen a képi 

koherencia által, részben a (felnőtt) regények és illusztrációik interreferencialitá-

sának megformálódásában is tetten érhető. Az utóbbi típus annyiban más, hogy 

a hangsúly a kép és kép közti viszonyról a kép és a vonatkozó szövegszegmens 

viszonyára helyeződik át, mégpedig a grafi kák mennyiségi arányának visszaszo-

rulása és a szöveg–kép viszonyok absztrakciós fokának erőteljessége miatt. 

Az ironikus interreferenciális viszony reprezentálására a Balázs Béla miszté-

riumához készült Kékszakállú-sorozatot választottuk ki. Az irodalmi mű és az 

illusztrációk a befogadás folyamatát olyan mediális átfedésekkel segítették elő, 

mint az aposztrofi kus, dialogikus viszony textuális és vizuális struktúrálásának 

párhuzamai, ezen belül is, a beszéd, a látás és a mozgásviszonyok kölcsönösségének 

megteremtése. Ugyanakkor közelebbről megvizsgálva e szempontrendszerhez 

kapcsolódó kérdéseket, azt tapasztaltuk, hogy a képek kezdeményezte „út” néhány 

ponton el is hajlik attól az úttól, amit a szöveg „irányoz elő”, vagyis a befogadás 

újraorientálását a képek mint a szöveg olvasatai többhelyütt is kezdeményezik. 

Ilyen pontként, entropikus helyként értelmeztük a térkonstituáló elemeket (ajtók, 

fények) és bizonyos dialogikus-szcenikus tényezőket, elsősorban a látás–látottság, 

a látás tevékenységének alanya és tárgya viszonyát.

Igaz az, amint erre a Balázs Béla művéről szóló kritikák is utalnak, hogy a regös 

prológusával a misztérium a látási észlelés kiemelt szerepére, konkrét és elvont 

jelentéseire már a kezdet kezdetén ráirányítja a fi gyelmet, de a szemlélt „tárgy” 

(élettelen és élő) aposztrofi kus erejének jelentőségére, vagyis arra, hogy a szemlélő 

a kölcsönhatás következtében maga is az aposztrofé tárgyává válhat, tehát ennek 

végiggondolására, véleményünk szerint, a képsorozat a szövegnél erőteljesebben 

inspirál. A textusban a képek „bejegyzéseiként” tartottuk továbbá számon az olyan 

kérdéseket, mint a Judithoz kapcsolódó kinézis folytonossága, a vár belső térvi-

szonyainak kimunkáltsága. A képek olvasását ugyanakkor a textus például avval 

billentette ki, hogy a „kint–bent” konkrét helyeit absztrakttá téve, és létrehozva a 

külvilág és a férfi  lélek belső világának oppozícióját, a kép várreprezentációjának 

egyértelműségére és a vár képének a textúrában történő elhelyezésére, ennek 

„helyességére” kérdeztet rá. 

Úgy véljük, ha elsőre, a befogadás első impresszióiban, vagy egy hagyományos 

perspektívából, értelmezői pozícióból úgy tűnhet is, a szöveg „előírja” a kép feladata-

it, megbéklyózza az illusztrátor művészi fantáziáját, korlátokat állít elé, egy igazán 

kvalitásos illusztrátori életmű, amilyen Kass Jánosé, bizonyíthatja, a „rossz” jóra, a 
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hátrány előnyre fordítható. Bizonyítja, hogy a szöveg és a kép együtt tud működni, s 

hogy a befogadás/értelmezés folyamatát nem az eredet sorrendje, hanem az irodalmi 

mű és illusztrációinak egymást átfedései formálják meg. Felidéződik itt bennünk, 

mint e gondolat képi metaforája, A kékszakállú herceg vára illusztrációsorozatának 

egyik képe, a 17 képből álló sorozat 9., tehát középső alkotása. Az a kép, amely a 

kincseket rejtő ajtó mögötti látványt egy királyi attribútummal, egy koronával 

reprezentálja, de egy olyan koronával, amelynek szinte fenyegetően szoros a fej-

pántja, ívei pedig legalább annyira emlékeztetnek egy szabadságát vesztett madár 

kalitkájának rácsaira, mint amennyire a gazdagság és a hatalom tárgyi jelképére. 

A Kass-életműnek ebben a reprezentáns képsorozatában, és ennek reprezentáns 

(középponti) helyén, mintha a kép nyelvén, a kalitka és a korona kettős észleleti 

képében, ars pœticusan fogalmazódna meg az illusztrátor mindenkori feladata, 

feladatának kényszere és kivételessége: a kalitka rácsaiból új formát kell és lehet 

alkotni, a szöveg fölé koronát emelni. 
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