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Daphne atvaltozasai

Bényei Tamas

,Kérgek kozti cselekvés”': Apollo és Daphne

valtozas mint olyan allegoridjaként is, de csak ha feltételezziik — eltdvolodva

Millertdl —, hogy mindegyik masképpen viszi szinre az altalaban vett meta-
morfozist. Daphne és Apollo torténetében példaul szembetiin egyértelmiiséggel jele-
nik meg a metamorfézis-torténetek egyik alapvetd kettdssége: mozgas €s statikussag,
konnytiség és stly ellentéte, amely a szubjektum — mondjuk igy — szabadsaganak és
a szimbolikus rendbe valo beirottsaganak ellentétét is leképezi (ez utdbbit Clarke a
metamorfézisok egyik alapvetd ellentétének latja®). Daphne fava valdsa ugyanis egy-
uttal szimbolumma, pontosabban allegoériava valo atvaltozas is: a nimfa Apollo dics6-
ségének és a mlivészi szépnek a jeloldjévé valik. Ezzel természetesen nincs egyediil
az ovidiusi szerepl6k kozott, hiszen hasonld sorsra jut* példaul a kévé valtoztatott
Aglauros: signumque exsangue sedebat ,,szobor [jel], ott iilt, vérehagyottan” (II. 831),
vagy Hyacinthus, akinek vére ,,a fiivet megfesti pirosra” (signaverat herbas — ,,jelet
vésve a flire, a természetbe”, X. 210).

Daphne torténetének olvasasahoz érdemes felvillantani az epizdd ovidiusi kontex-
tusat. Az Atvdltozdsokban Daphne atvaltozasat Python elpusztitasa elézi meg, ami
Oonmagaban is arra utal, hogy a Daphne-tdrténetet mint a szorny616 Apollo egyik tor-
ténetét fogjuk olvasni. Python megolésének elbeszélése formatlan, foldszerti 1ények
1étrejottének, 6snemzésének elbeszélésével indul.

B armelyik atvaltozast tekinthetjiik — J. Hillis Miller nyoman? — egyfttal az at-

Valtozatos képii sok mas lényt akkoridében

onkent sziilt meg a fold, hogy a nedvre, mi megmaradott még,
tizott tizzel a nap, s az iszap meg a lap a hatalmas

hotol duzzadozott, s termékeny magva az osszes

lénynek az életado foldben, valamint anya-élben,

taplaltatva, fokonként format oltve, kifejlett.

. 416-421

Devecseri Gabor forditasa

A Nylus mocsaras mezején az ar visszavonulasa utdn mindenféle 1ényt lehet talal-
ni: ,,van, mi csak éppen / most sziiletik, s van, amely még készen sincs is egészen, /
tagjai még kevesek, s ugyanegy test egyfele gyakran / mar tele élettel, s nyers fold
még mindig a masik” (I. 427-429). Minden, ami van, nedv és ho talalkozasabol jon
1étre: ,,ez a széthuzod egyetértés (discordia concors) életet araszt” (438). Ilyen spon-
tan modon sziilt meg a f6ld sok Iényt, ,,részint folidézve a régi / formakat, részint 0j
szornyeket ontva vilagra” (436—437), koztiik — noha kelletleniil — Pythont. A szorny
burkolt meghatarozasa itt egyszertien ,,iij forma”, vagyis olyan lény, amelynek forma-
ja nincs ott az ideak tarhazaban. Pythonnak tulajdonképpen nincs is torténete — mint-
ha formatlansaga eleve megfosztana ettdl a lehetdségtol, és torzsziilottként csak arra
varhatna, hogy valaki megszabaditja értelmetlen, ivadéktalan zsakutca-1étezésétol. Ez
a valaki Apollo, akinek nem kevesebb, mint ezer nyilra van sziiksége ahhoz, hogy
végezzen a monstrummal. A Daphne-torténet kozvetlen elézménye az, hogy miutan



a napfény életet adott a nedves foldben rejlé lehetséges for-
maknak, ugyand (a napisten, a racio €s a tiszta apolloni formak
megtestesitdje) ki is selejtezi az életképtelen torzalakot, a for-
matlan, burjanzé szérnyet. Miutan meghatarozta Snmagat mint
a puszta anyagisag ellentétét, Apollo elbizza magat, kigiinyolja
Cupidét, és raparancsol, hogy adja at neki {jat és nyilait, hiszen
kettdjiik kozil 6 az erds vadasz, aki épp most dlte meg Pythont.
Cupido valaszanak legérdekesebb része az allati dimenzid be-
vonasa: quantoque animalia cedunt / cuncta deo, tanto minor
est tua gloria nostra (,,Annyira vagy te dics6ség tekintetében
nalamnal aldavalobb, mint amennyire az allatok az isteneknél
alavalobbak”, 464-465). Allitasat bizonyitandd Cupido rogton
Apolloba 16 egy szerelemgerjesztd nyilat, Daphnéba pedig egy
szerelemtaszitd 6lomhegytit.

Apollo annak rendje s modja szerint szerelemre gerjed (vagy
inkabb gerjedelemre gerjed) ,,Peneosnak lanya” irant (472).
A ,,szerelmi” torténet elsé sora az egész torténet miniatlir si-
ritése: ,,S lam, szeret ez, s a szerelmes névtdl is fut a masik”
(protimus alter amat, fugit altera nomen amantis, 474). Noha
a szimmetrikusan szerkesztett latin sor mindkettdjiikre az alter
sz6 valtozataival utal (egyik — masik), a hatas mégis aszim-
metrikus, hiszen Apollot mar ismerjiik a megeldzo torténetbdl,
Daphne viszont igy eleve menekiild ,,masikként” 1ép be a tor-
ténetbe. Ezutan kovetkezik Daphne el6torténete (475-489),
amelybdl kidertil, hogy a nimfa Cupido bosszlijatol fiiggetlentil
is ,,kiérdemelhetett” valami isteni biintetést, hiszen ,,verseny-
tarsa e lany mar Phoebus szlizi huganak™ (476): Dianaval ver-
senyre kelve 0 is azt kéri apjatol, ami az istenndnek megadatott
(,,Draga apam, add meg, hogy szlizességnek oOriiljek / mindig
is: apjatol ezt rég megkapta Diana”, 486—487). Apja teljesiti
kérését, de hidba, mert Daphne ,,identitasvalsdga” megaka-
dalyozza a zavartalan boldogsdgot, ahogy ezt az elbeszéld a
lanyt megszdlitva jelzi: ,,Dehat szépséged tiltja, hogy az 1égy,
/ lany, ami lenni kivansz: ez kiizd szent 6hajod ellen (votoque
tuo tua forma repugnat, 488—489). Vagyis a szépség, az alak (a
forma sz6t mindkét jelentésben hasznaltak®) kiizd a fohasszal,
de a repugnat szoban benne van az ,,undort, viszolygast kelt”
jelentés is. Az atvaltozastorténetek alapvetd konfliktusa jele-
nik itt meg, hiszen Daphne valdjaban nem az, aminek latszik:
,,ha annak alapjan konstrualjuk meg 6t, amilyennek latszik, az
mintha ellentétben allna sajat onmaga szdmara kialakitott iden-
titdsaval”.® Ha az én stabilitdsat — mint Homi Bhabha irja — ,,a
kép és az dnazonossag kozotti egyenértékiiség fejezi ki leg-
tisztabban,” akkor Daphne énje korantsem nevezhet6 stabilnak.

Ezt a Daphnét 1ild6zi szerelmével a napisten, akit egyeldre
tekintsiink a formak istenének ¢és a racio tiszta fényének, s aki
magdéva tenné a nimfat, ezaltal bizonyos kétosztatisagokba is
beirva 6t. Apollo nemcsak a nap istene, de a tudasé is, a mult,
jelen és jovo tudasaé — ezzel henceg is Daphnénak (,,S ami
lesz, ami volt, s ami most van, / én mutatom meg”, 517-518),
ezuttal azonban mégis cserbenhagyja 6t e képessége: ,,de bi-
zony megcsalja a jéstudoménya” (491). Gyogyitétudomanya
is cs6dot mond, hiszen épp sajat sebére képtelen gydgyirt talal-
ni (521-524) — vagyis épp azok a rendkiviili isteni képességei
mondanak cs6dot, amelyeket iskoldsan retorikus 6nmagaszta-
lasaban® maga hangsulyoz.

A hajsza eszkaldlodasa kddolva van a két szereplé azonos-
sdgaban: Daphne épp menekiilésében, futdsaban lehet az igazi
Daphne, hiszen a nimfanak a lebbend és elrebbend gyorsasag
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a lényege: ,,lebke / sz¢&Inél szall sebesebben a lany” (502—-503).
Apollo szerelmi vagya ekként eleinte épp annak elutasitottsdga
miatt voltaképpen megerdsiti Daphne azonossagat, akkor is,
ha ez az azonossag épp abban all, hogy a nimfa elfut, elmene-
kiil az 6t szerelmével 1ildoz6 istentdl. Az tildozottség teszi 6t
igazdn dnmagava, s ekként vagyotta, hiszen Daphne szépsége
futds kozben bontakozik ki igazan: ,,s mig menekiil, mégszebb
(sic)” (530). Kettés paradoxon jellemzi a szerelmi hajszat:
Apollo dinamikus vagya megszilarditja Daphne azonossagat,
mintegy a mozgasban levés elilland képévé valtoztatva a nim-
fat, mikozben — ez a masik paradoxon — ugyanez a vagy végiil
el is pusztitja targyat (Daphne ,,daphnésagat”), dnmaga ellen-
tétéve valtoztatva at Daphnét. Apollo kissé komikusnak tetszo
javaslata — azzal érvelve, hogy az eszeveszett rohanasban a
lany konnyen megsebesiilhet, felajanlja Daphnénak, hogy ha
lassabban fut, akkor majd 6, Apollo is lassabban fogja iildozni
(508-511) — jelzi, hogy a hajsza célja nem a vagy targyanak
utolérése, hanem a vagy fenntartdsa és gerjesztése, masképp
fogalmazva: az 1ildozott és az iildoz6é kozotti tavolsag fenn-
tartasa.’

A szerelmi ostrom ¢és hajsza leirdsa azt a benyomast kelti
az olvaséban, hogy Apollo nem képes valoban megszdlitani a
menekiilé ,,masikat”, nem képes valoban massa valni, kilép-
ni 6nmagabol (Hardie 48), hiszen udvarlasa joszerével abbol
all, hogy sajat himnikus dicséretét zengi (512—-524). S mivel 6
maga képtelen kilépni magédbdl, Apollénak nem sikeriil elér-
nie, hogy Daphne feladja zart idegenségét, s elismerje Apollot
mint megszolithaté masikat: ,, Kérdezd meg, kinek is tetszel”
— szolitja fel Apollo a lanyt (qui placeas, inquire tamen, 511),
Daphne azonban elutasitja a felismerés (az interszubjektivitas)
lehetdségét, és tovabbszalad, s végiil teljesen kimeriilve mene-
kiilésért, megvaltasért konyorog:

., Ments meg, apam”, igy szol, ,, folyamok, ha van
isten-erotok!
Tulsaggal tetszem: hat nyilj meg, f6ld, vagy a testem
valtoztasd massa (mutando perde figuram): ez okozza
az én veszedelmem.”
Igy csak alig sz6lt esdve, merev lett mdris a teste.
1. 545-548

Daphne akar atvaltozas aran is meg akar szabadulni azonos-
sadganak attol a részétdl (formajatol, szEép alakjatol), amelyet
nem ¢érez sajatjanak, amely nyomortsagat okozta. Az atvalto-
z4s tehat részben Daphne konyorgésének eredménye, hiszen
bizonyos értelemben az torténik, amit 6 akar: névényként, noi
vonzerejét, szexualitasat elveszitve inkabb az lehet, aki ed-
dig is lett volna. Elvesziti azonossaga meghatarozé elemeit,
de megdrizheti érinthetetlenségét. Mary Barnard ezt a kétér-
telmiiséget ugy fogalmazza meg, hogy Daphne az atvaltozas
révén képes ugyan maga mogott hagyni azt az allapotot, ami-
kor sajat belsé énképe konfliktusban allt kiilsdjével, ugyanak-
kor viszont — mivel a groteszk eszkozoket halmozd Ovidius
szamara a mitosz archaikus-szakralis értelmezése felteheten
mar nem volt relevans,!® ahogy mi is mitoldgiai beagyazodas
nélkil olvassuk — metamorfézisat mégis csak ugy tudjuk érzé-
kelni, mint dehumanizald, riaszto, idegen folyamatot. Erényét
meg6rzi ugyan, de azon az aron, hogy elvesziti ember voltat.!!
Talan épp ez a fakéreg funkcidja: Daphnéként nem érinthetd
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meg, s ha valaki mégis megérinti, az ,,mindig mar” fat tapint.
Forbes Irving értelmezésében a ndvényi atvaltozas afféle cso-
das ,.kompromisszum vagy kozvetités. Lehetdvé teszi, hogy
a f6hdsnd novényi forméaban gy lehessen az isten szeretdje,
hogy kdzben megdrzi sziizességét és tisztasagat is. Egy novény
a szerelem, a buja novekedés ¢és gylimolcshozas dsszes metafo-
rajat sugallhatja, de — mivel a ndvények nem szexualis mdédon
szaporodnak — elkeriilheti a tisztatalansagnak és betegségnek
esetében mindig megjelennek”.!?

Daphne egyvalamit mégis megdriz régi énjébol: szépsége
megmarad (,,egyediil szEép fénye a régi”, remanet nitor unus in
illa, 552), vagyis — mint Andrew Feldherr megjegyzi'®* — épp
azt a tulajdonsagat 6rzi meg, amelyiktdl meg akart szabadulni,
amelyet legkevésbé érzett sajat onazonossaga részének. Raada-
sul az atvaltozas megfosztja 6t azoktdl a legsajatabb tulajdon-
sdgaitol ¢és lehetdségeitdl, amelyekben kordbban 6romét lelte:
az erdd jarasa, a vadaszat, a gyorsasag. A metamorfozis tehat
Daphne szamadra elsdsorban mégis identitasvesztés, a konnyt-
ség és a mozgas elvesztése (,,merev lett maris a teste”), a suly
gy6zelme (6lomhegyti nyil taldlta el), valamiféle végsd rog-
ziilés, megkérgesedés, foldbe gyokerezés és meggyokerezés:
,,S ladba, imént oly gyors, végzddik lomha gyokérben” (551).
Atvéltozasa nem Daphne személyiségébdl kovetkezik, hanem
— talan mondhatjuk igy — Apollo szdmara valé metamorfézis.
A babérfa mint szimbélum — irja Feldherr!* — ,,nem annyira azt
idézi fel, hogy ki volt Daphne, hanem azt, hogy kicsoda Apol-
lo”: egyetlen megmaradt vonasa épp az, ami Apollét vonzotta,
menekiilé massaga (gyorsasaga, dacossaga, vadasz-identitdsa)
ugyanakkor eltlint, s igy az ellenallasra valo képessége is je-
lentdsen lecsokkent; ezért olelgetheti Apollo a torténetet zard
groteszk jelenetben®: ,,megcsdkolja a fat, de a csoktdl hajlik
az arrébb” (556). Igy értékelheti Apollo gydzelemként az at-
valtozast: ha Daphne nem lehetett a szeretje — mondja —, majd
lesz a faja (558), s a babér 4ga erre mintha — de csak mintha
—rabolintana.

Daphne atvaltozasa mas szempontbdl is kettds természetii
— s ekként viszonylag tiszta példjat kindlja az ovidiusi atval-
tozasok allando kettdsségeinek. Daphne nem egyszertien fava
valtozik at, hanem Apollo fajava — és fontos mozzanat, hogy
a babérfa nem létezett eddig (450), az atvaltozassal valami 1j
(4j névényfaj, Apollo azonossaganak ¢és vildganak 1j eleme)
jon létre. A babérfa (illetve az azzad valo Daphne) ekként el-
sOsorban jel, Apollo attributuma és a (milivészi vagy masféle)
dics6ség jelképe.'6 Itt tarul fel az atvaltozas kettds természete:
a metamorfdzis elszenveddje egyrészt ember voltat és egyéni
¢letvilagat elvesztve belesiillyed a tiszta biologikumba (tulaj-
donneve egy fajt jel616 kdoznévve valik), masrészt viszont jellé,
jelentéssé valtozik — ez a jelentés azonban az 6 szamara nem
egyszertien hozzaférhetetlen, de nem is olyasmi, amit sajat je-
lentéseként felismerne. Az ovidiusi torténet ekként latszolag a
konfliktus szimbolikus — és a szimbolikusban torténd — felol-
dasaval zarul: Daphne szimbolumma valva (rogziilve, megall-
va) elfogadja, hogy Apolloé legyen. ,,Szintiszta szublimacid”,
ahogy Norman O. Brown irja (Brown 1991, 11). Ezen a ponton
természetesen rogton visszatér Apollo jostehetsége is: miutdn
Daphne idegenségét, megismerhetetlen és uralhatatlan massa-
gat kikiiszobolve jellé valtoztatja a lanyt, a napisten immar on-
bizalomtdl dagado kebellel jelentheti ki: ,,fam 1éssz hat ezutan”
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(558), és ha mar belejott, nyomban meg is josolja, hogy még
a romai csdszarok is babérkoszoruval jelzik majd sajat dicso-
ségiiket.!” Daphne szimbolumma valasa egyfeldl tehat sikeres
szublimacio (vagy Aufhebung), masfel6l viszont — Daphne
szempontjabol — ugyanaz vonatkozik ra, mint ami a fava va-
lasra: Daphne egyértelmiien Apollo-szamara-valo 1étez6vé va-
lik, amelynek vonéasai nem Daphne valamikori azonossagaban
gyokereznek, hanem sokkal inkabb Apollordl szolnak!®: ami-
kor Apollo elmondja Daphnénak, hogyan all majd babérfaként
Augustus palotdjanak kapujaban, le is irja a fat, és mindezt ra-
adasul felszolité modban teszi: ,,S mint ahogyan nyiratlan fom
fiatal marad egyre, / igy hordozd te a lomb diszét 6rokds-sza-
kadatlan” (564—565). A babérfa tehat, amelynek lombja Apollo
hajfiirtjeire emlékeztet, nem Apollo megszoélithatatlan masikja
immar, hanem az isten replikdja, minden fenyegetd vonastol
mentes hasonmasa, afféle névényi Apollo (vagy rész-Apollo).
Az atvaltozas lezarasa Daphne beleegyezd ,,valasza”, bolinta-
sa, amely azonban feltételes marad: ,,S a babér 0j 4ga e szokra
boélintott: s fejként latszott hajlongani csucsa” (568). A ,lat-
szott” (visa) némiképp megkérddjelezi az dsszhangot, s meg-
erdsiti azt az érzésiinket, hogy Apollo mindvégig dnmagaval
folytatott parbeszédet, kiiktatva a masikat.!®

Daphne ¢és Apollo torténetének egyedi elbeszéld logika-
jaban a metamorfozis alapvetd szerepe a két szerepld — és a
két 1étszféra — kozotti tavolsag fenntartasa: az atvaltozas nem
mas, mint Apollo kiilonds lassitasi javaslatanak folytatasa és
kiteljesedése, a Daphne és Apollo kdzotti tavolsag végleges
»intézmeényesiilése”. A kettdjiik kozotti kiilonbség, amely ed-
dig térbeli tavolsagként (is) megjelent, a metamorfozis révén
elnyeri végleges, rogzitett, egyszerre képszertien konkrét és
teljesen elvont jellegét (a kozépkori atiratokban és Petrarcanal
ez a metafizikai tavolsag megmarad, csak iranya fordul meg,
vagyis Laura-Daphne az atvaltozas eredményeként magasabb
1étszféraba 1ép, Szliz Mariava lényegiilve at). Apollo és Daph-
ne nem ugyanahhoz a 1étszférahoz tartoznak — a 1atas rendjébol
nem vezet Ut a tapintds rendjébe, legalabbis kettdjik kozott:
mire a napisten utoléri Daphnét, és hozzaérhetne, a nimfa mar
atvaltozoban van: testének az a része, amelyhez Apollo hoz-
z&ér, mindig mar fakéreg (Bernini szobra épp ezt a pillanatot
jeleniti meg).

Azzal, hogy viszonylag részletesen ir Daphne atvaltozas
elétti énjérdl, az ovidiusi torténet egyértelmiien felajanlja a
lehetdséget, hogy az atvaltozast 1¢lektani allegdriaként értel-
mezziik — de tulajdonképpen csak azért, hogy aztan szétirja ezt
az allegorézist. Ennek végiggondolasahoz érdemes felidézni,
hogy a Szentivanéji dlom els felében folyamatosan jelen van
a Daphne-motivum. A szerelem sziiletését itt is Cupido sze-
sz¢élye okozza, bar kozvetettebb modon — a szerelmi tévesz-
méket, vagyakat egy olyan virdg idézi eld, amelyet eltalalt
Cupido nyila (2.1.165-168). Amikor Helena szerelmével {il-
dozi Demetriust az erdében, 6 maga utal a mitoszra: ,,Fordul
a mese. / Apollo elfut s Daphne kergeti” (The story shall be
changed. / Apollo flies, and Daphne holds the chase). Mindez
azt is jelenti, hogy Helena a petrarkista kliséket halmozva — és
az ovidiusi szoveget is megidézve, dnmagat példaul Demet-
rius vadaszebének nevezve (spaniel, 2.1.203) — faradhatatla-
nul folytatja a szerelmi ostromot, mikdzben jelzi azt is, hogy
szerelmének targyat kergetd, szerelmének hangot ad6 noként
,»hibas” helyzetben van: ,,Szerelmiinkért mi n6k nem vihatunk,



/ Nem kérhetiink, csak kérdt fogadunk™ (2.1.241-2). Oberon-
ra van sziikség, hogy helyreallitsa a szerepeket: ,,Menj, nimfa,
menj: 6 [Demetrius] még nem hagyja el / E berket, hogy te
futsz, 6 esdekel” (Ere he do leave this grove / Thou shalt fly
him, and he shall seek thy love — sz6 szerint: ,,még mieldtt el-
hagyna e ligetet, Demetrius szerelmével {ildoz majd téged, te
pedig menekiilni fogsz eldle”). Oberon tehat nem harmonikus
¢és boldog szerelmet igér, hanem csak a Daphne-torténet nemi
logikdjanak helyreallitasat, vagyis a szerelem petrarkista szce-
menekiilé nimfat. A Szentivanéji alom elsd felében épp azért
lehet meghataroz6 a Daphne-torténet jelenléte, mert a rosszul
Osszeillesztett parokat a radikalis aszimmetria, a félreértés, a
kapcsolat hidnya koti 6ssze. Mindenki olyasvalakibe szerel-
mes (vagy hiszi magat szerelmesnek), aki képtelen viszonozni
vonzalmat, s a szerelem logikajat ekként mindvégig az szabja
meg, amit Helena a fond chase (,,futas”, sz6 szerint: ,,szeretet
inspiralta hajsza”, 2.2.94) kifejezéssel illet. Daphne és Apollo
torténete ekként nem annyira a szerelem mint olyan archetipu-
saként jelenik meg, hanem a természeténél fogva beteljestilet-
len, valamely kiils6 hatalom altal rank kényszeritett, val6jaban
mindkét fél szamara érthetetlen vagy archetipusaként: a pet-
rarkista szoveg a vagyakoz6 szamara is megértetleniil maradt
vagy (egy belsdként is kiilsének érzett tartalom) végtelen meg-
értésének, allegorizaldsanak eszkdze, nem pedig a vagyott n
birtoklasaé.?

Shakespeare vigjatéka felismeri, hogy Apollo és Daphne
torténete nem olyan, mint Trisztadn ¢s Izolda vagy Romed ¢és
Julia romanca. Legfoképpen azért nem, mert egyaltaldn nem is
nevezhetd torténetnek — ahogy egy autds iildozés sem az; nem
jon létre interszubjektivitds a két szerepld kozott — ehelyett az
egyik fél (Daphne) massaganak kiiktatdsa és szimbolumként
vald uralésa torténik. Sokkal inkabb olyan szerelmi torténet ez,
mint Narcissusé ¢s Ech6é, amelyben egy pillanatra sincs va-
16di parbeszéd, s épp ezért lehet Petrarca Daloskonyvének is
uralkodé motivuma: nem tdrténetszerti, hanem ugyanannak a
rovid impulzusnak a végtelen szamu gépies ismétlédése. Noha
az atvaltozas lélektani folyamatok metaforajava vald atmi-
noésiilése — s egyben a Daphne-mitosz atsajatitasa — Petrarca
Daloskéonyvében torténik meg, Philip Hardie joggal irja, hogy
Laura a Daloskényv monoton ismétlései soran trépusok, meta-
fordk sokasagava valtozik at — és természetesen nem ellenke-
zik —, mikdzben nevének akusztikus-fonetikus anyaga szamta-
lan szdjatékban és paronomaziaban forgacsolodik szét.!

A Daloskonyv szerelmes-koltdjének nincs is szerelmi tor-
ténete — mint Apollo, 6 is csak dnmagarol tud beszélni, illetve
a farol, helyenként fiigaszeri Laura-permutéciokban. A beszé-
16 arra is tobbszor utal, hogy vagyéanak ¢&s irasfolyamanak tar-
gya onmaga alkotta kép, példaul a XXX. sestindban, amelyben
Daphne-Laura eldbb hibrid ékszerfa-szornyeteggé, majd fava
valik,?? s amelyben a beszél6 igy fogalmaz: ,,megtetszett ugy,
hogy itt hordom szememben”, ,,balvanyom, ez az eleven ba-
bérfa” (Jékely Zoltan forditasa). Ez utdbbi sor az eredetiben
még egyértelmiibb: /idolo mio, scolpito in vivo lauro: ,balva-
nyom, amely ¢16 babérfabdl lett szoborra faragva”. A nyelv, az
abrazolds nem visz kozelebb a vagy targyanak megértéséhez
vagy megszolitdsahoz — részben mert ez a targy eleve szobor-
ra-képpé alakitott masodlagos 1étezd —, kizarolag a vagyako-
76 én szamara is érthetetlen szenvedély allegorizalasara szol-
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gal. Amennyiben tehat az dbrazolasok apolloni természetiiek,
Daphne mindig megragadhatatlan marad abrazoldi szamara:
egyszerre valik megszolithatatlan, a szimbolikuson kiviili no-
vénny¢ és rogzitett szimbolumma, olyasvalamivé, aminek a
szimbolikus rendben valé korforgdsa nemigen kapcsolodik
Daphne ,,eredeti” azonossagahoz. A jelenlét kioltasa a jelentés
beiktatésa.

Daphne képei

Andrew Marvell The Garden (A kert) ciml verse két sor-
ban foglalja 0ssze a Daphne-torténet 1ényegét: Apollo hunted
Daphne so, / Only that she might laurel grow (,,Apollo csak
azért hajszolta Daphnét, hogy az babérleveleket ndvesszen™).
Vagyis az istennek mar kezdetben sem az €16, hanem a jelképpé
valtozott nére volt sziiksége. A torténetet 1937-ben operaként
feldolgozo6 Johann Strauss egyik levele Daphne egész torténe-
tének jelentdségét abban latta, hogy a nimfa sorsa Apollo tor-
ténetét allegorizalja: erds nietzschei hatast mutato értelmezése
szerint Apollo elarulta isteni lényegét azaltal, hogy dionysosi
heviilettel kozelitett Daphnéhoz, s ezért meg kell tisztulnia: ,,el
kell pusztitania 6nmagaban a dionysosi elemet, megtisztulasa-
nak szimboluma pedig a babérfava valtozé Daphne megvalta-
sa”.2? A kett6s allegéria szerint tehat Daphne atalakulasa valo-
jaban megvaltas, s még ez a megvaltas sem onmagaban fontos,
hanem csak mint Apollo megtisztulasanak képe.

Daphne tehat nemcsak Petrarcanal valt képpé (szoborra,
illetve retorikai képpé), s6t kettdsen allegorikus képpé. Lynn
Enterline utal ra, hogy az atvaltds mar az ovidiusi Daphne-tor-
ténetben is megtdrténik: Daphne alakja, szépsége (forma, fi-
gura) retorikai alakzattd, formava, figurava valtozik. A képi
abrazolasok tétje is ez, ennek a képpé valtoz(tat)asnak az abra-
zolasa, a Daphne alakja, képe (forma, figura) és Daphne mint
kép (figura) kozotti kapesolat, illetve — egyes 20. szdzadi ab-
razolasokban — Daphne alakjanak visszanyerése a képbél. Es
lassan feltlinik az az egyszert tény, hogy Daphne nd, s ekként
a torténet abrdzoldsdnak hagyomanya tokéletesen illeszke-
dik abba az dbrdzolasrendbe, amelyben ,,a nd a férfi masikja-
ként szerepel, bezarva abba a szimbolikus rendbe, ahol a férfi
a nyelv feletti uralmanak koszonhet6en kiélheti fantazidit és
rogeszméit, raerdltetve ezeket a n6 néma képére, amely ott all
a helyén mozdulatlanul, mint a jelentés hordozoja, s nem mint
annak létrehozoja”.>* Ha Daphne atvaltozasa nemcsak babér-
fava, de képpé, alakzatta vald atvaltozas is, akkor a torténet
(képi) abrazolasaiban maga ez a képpé alakulas valik képpé,
abrazolassa, méghozza gy, hogy az adbrazolas része az atval-
tozas kivaltoja, Apollo is. A Daphne-torténet képzémuivészeti
hagyomanyaban a metamorfozis mintegy az abrazolas el6-al-
legoridjaként szolgél, Leonard Barkan mondatanak jegyében:
sok esetben ,,a metamorf6zis munkaja abban all, hogy egy me-
tafora testté valjon™* — csak éppen nem biztos, hogy épp me-
tafora a kiindulopont. Arrdl van szo6, ahogyan Daphne babérfa-
ként, pontosabban atvaltozasban 1évé entitasként , kinalkozik
fel” az abrazolasok targyaul.

Daphne azok kozé az atvaltozo szereplok kozé tartozik —
mint Dryope, Cyparissus, a Heliadak vagy Myrrha —, akik fava
valtoznak. A fava valtozas alapvetden kiilonbozik mind a kévé
dermedéstdl, mind az allatta alakulastol. Egyrészt a fava-no-
vénny¢ valas, a gyokereknek a foldbe valo eresztése egyértel-

35



Tanulmanyok

1. kép. Antonio Pollaiuolo: Daphne és Apollo (1475-80)
(London, National Gallery)

mien foldkdzeli, vegetacios 1étezévé valtoztatja a szereploket
(a ndvénnyé valtozas sok torténetben ugy megy végbe, hogy
a szerepl6t elobb elnyeli a fold, majd helyette fa vagy virag
jelenik meg — a novény tehat kozvetit a fold feletti és a fold
alatti vildgok kozott*®). Van még egy mozzanata a fava valto-
zasnak, ami elsGsorban a mitosz képi abrazolasanak hagyoma-
nyaban valt fontossa. Az emberi alak szimbolikus jelentésérdl
irva Friedrich Schelling utal ra, hogy a fiiggdélegesség az em-
berek és a fak kdzos tulajdonsaga: ebben kiilonboznek az alla-
toktol (noha a novény és a fold kozott erds kohézio all fenn).”’
Schelling Ovidius teremtéstorténetét is idézi: ,,embernek fol-
emelt orcat és adta parancsat, / hogy ol a csillagokig pillant-
son, az égre tekintsen” (1. 85-86). A fava torténd atvaltozasok
megoriznek valami rogton allegorizalhato antropomorf vonast,
¢és a Daphne-torténet uralkodd abrazolasi hagyomanyaban is
azt latjuk, hogy a fava valtozas egyfeldl valoban a természet-
be valo beleolvadast jelenti, masfel6l azonban a vertikalitas,
a felfelé tekintés, szublimalas antropomorf mozzanatat is ma-
gaban foglalja (a fa meg6rzi az emberi test szimmetridjat is).
Forbes Irving szerint a fava-viragga valtozasok torténetei min-
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den bizonnyal késéi eredetiiek, és részben azon a me-
taforikus kapcsolaton alapulhatnak, amely az emberi
és novényi szépség kozott 1étesiilt a gorog koltészet-
ben.?® A fava valas tehat a formadrzésként latott me-
tamorfozisnak, az atvaltozasnak mint a szétmarcango-
las alternativajanak kitiintetett példaja. Volt sz6 arrol,
hogy Daphnénak a szépsége (ragyogasa) az egyetlen
vonas, amely tuléli az atvaltozast: ,arcat lomb fedi
mar, egyediil szép fénye a régi” (1. 552, ora cacumen
habet: remanet nitor unus in illa). Apollo nem lankado
szerelmének megjelenitése is a mindvégig fenntartott
antropomorfizmuson alapszik: ,,Agakat ugy olel ét,
mint karral kart ha 6lelnek” (I. 555). A fa és az embe-
ri test kozotti megfelelés a fava valtozas legmélyebb
rétegeit is érinti. ,,A fa a vilag képe” — irja Deleuze és
Guattari, amin azt is értik, hogy a hagyomanyos gon-
dolkodas vagy logika képe is: a kettéagazo fatorzs az
onreflexid, a dialektika képe is, ,,az egy, amely kettévé
valik” (1990, 5). Ez a metafora mintegy visszairodott
az emberi testbe, eleve faszeriivé téve azt: ,,Nyugaton
a fa belenétt az emberi testbe” (1990, 18). Vagyis a
fava valas bizonyos értelemben az elvont emberi for-
mava valo atvaltozast is jelentheti.

Ez a megfelelés alighanem ott van a Daphne-mitosz
uralkod6 ikonografikus hagyomanyéaban is,” amelyet
tobbek kodzt Antonio Pollaiuolo 15. szazadi és John
Waterhouse szazadfordulés festménye (1-2. kép), va-
lamint Bernini hires szobra képvisel; roviden szo lesz
néhany 20. szazadi abrazolasrdl is, amelyek igy vagy
ugy, de kikezdik ezt a hagyomanyt, s vele a torténet
hagyomanyos értelmezését is.

Pollaiuolo és Waterhouse képein az ikonografiai
hagyomanynak nagyjabol megfeleléen (ez az abra-
zolhat6sag kritériumabdl is kovetkezik)*® azt 1atjuk,
hogy az atvaltozas folyamata a széleken, a végtagok-
kal kezdddik: Pollaiuolonal a kezek fadgakka valnak,
Waterhouse-nal pedig a labat fonjak be a gyokerek.
Az atvaltozas voltaképpen érintetleniil hagyja a testet
mint zart és elkiiloniilt egységet, illetve a szép format
mint allandé attribitumot: Pollaiuolonal latjuk, hogy Daphné-
nak — legalabbis egyelére — minddssze két ,,aga” nott, ame-
lyeknek szimmetriaja a két felemelt kar antropomorf szimmet-
rigjat 6rokli. A Pollaiuolo képén lathaté metamorfozisban 1évo
alak igy ,,faként” aligha nevezhetd szépnek, hiszen ahhoz si-
riibb lombkorona kellene — a gond az, hogy az 4gaknak nincs
megfeleld ,,alapanyaga,” nincsenek olyan emberi testrészek,
amelyek az antropomorfizmus csorbitasa nélkiil atvaltozhat-
nanak fadgakka. A haj-levélzet (hajkorona-lombkorona) meta-
forika Ovidius szovegében jol hangzik ugyan, Pollaiuolonak
azonban sziiksége volt a még teljesen emberi arcra, valamint a
fejre mint a test antropomorfizmusanak kulcsara, vagyis a két
kart kellett fadgga valtoztatnia (az ujjak motivaljak az ag hie-
rarchikus elagazasait, a mellékagakat), s igy kissé torz, termé-
szetellenes fat 1étrehoznia.’! Waterhouse-nal tulajdonképpen
az egész test megdrzi emberi jellegét, hiszen a fakéreg nem
annyira a bor atalakulasaként, hanem inkabb annak kéreggel
vald bendvéseként, elfedéseként jelenik meg (a két szereplot
harmonikusan &sszekapcsold-Osszefiizd babérlevelek forrasa
pedig kétséges). Azt latjuk tehat, hogy az uralkodo abrazola-



si hagyomany a tiszta konturokat részesiti eldnyben,
elfedve az atalakulas folyamatanak problematikus,
a test formdinak elvaltozasaval, az atvaltozas folya-
mataban sziikségképpen megjelend monstruozitassal
kapcsolatos kérdéseit — a hagyomany tehat épp azt a
mozzanatot iktatja ki, amely az ,,atvaltozasban levés”
abrazolasanak kozéppontjaban allhatna, de nyilvanva-
16 esztétikai problémakat vet fel.

A Daphne-abrazolasokon tehat a test atvaltozik, de
elvaltozas nélkiil: a ,,forma” mint antropomorf Ges-
talt szinte teljesen érintetlen marad. A képi abrazolasok
alapvetden a fa-ember metafora jegyében sziiletnek, s a
metamorfézis radikalisabb, nem figuralis (ekként nem
figurativ) vagy éppen defigurdld logikaja visszairddik
a hasonldsag rendjébe. E stratégia szerint a test/fa at-
valtasban a test kozponti része — és ami a legfontosabb,
a fej — emberi, a fa pedig testszerti marad: a test mint
olyan 6rzédik meg a maga alapvetden antropomorf ké-
pével, szimmetridjaval és vertikalitasaval egyfitt.

Az ikonografiai hagyomany masik fontos teriilete
a két szerepld kapcsolatanak, interakcidjanak abrazo-
lasa. Az atvaltozas pillanata a torténetnek az a része,
amely képpé valtoztatva, kimerevitve jelenitheti meg
a két szerepld fesziiltségteli egyensulyat. Az uralkodo
hagyomany képi megoldasai torténetszeriivé, inter-
szubjektivvé valtoztatjak a kettdjiik kozotti viszonyt,
interszubjektiv kapcsolat kontextusaban értelmezik az
atvaltozast, megfosztva azt valddi radikalitasatol, a re-
lacio6 teljes hidnyatol. A két féalak interakcidjat hagyo-
manyosan az egymasnak fesziil6 erdk, alakok és for-
mak jatékabol 1étrejovo kompozicid hatdrozza meg, a
discordia concors, a fesziiltség pillanatnyi feloldoda-
sa a formaban (ebbdl a szempontbol is fontos, hogy
— mint lattuk — az egész ovidiusi torténet a mozgas és
mozdulatlansdg, a kdnnyedség ¢€s a stly ellentétébdl
szervezddik). Pollaiuolo és Waterhouse képén ennek az elv-
nek maradéktalan megvaldsulasat lathatjuk: az er6vonalak, a
szereplok kozott elosztott dinamizmus és statikussdg mas-mas
moédon ugyan, de egyértelmiien ezt az alapelvet szolgaljak. Pol-
laiuolo képén Daphne dertis nyugalommal néz vissza Apollora,
¢és korantsem tlinik ugy, hogy tiltakozna az atalakulas ellen;
Apollo és Daphne laba ugyanabban az ivben hajlik, mintegy a
kozos lendiilet (akarat, vagy) kifejezéseként. Leonard Barkan
irja, hogy a metamorfézis a reneszdnszban — legaldbbis a pla-
tonizal6 hagyomanyban — gyakran afféle ellentéteket egyesitd
misztérium-képnek szamitott.>? Waterhouse képén a gondosan
megkomponalt mozgasok ritmusa a két szerepld kozotti gaz-
dag érzelmi viszonyokrol arulkodik; Apollo, aki ezen a képen
is dinamikusabb, jobb kezével mintha Daphnéra tAmaszkodna.
A szerepl6k kozotti interakeio €s az atvaltozas kapcsolatanak
legizgalmasabb megjelenitése azonban minden bizonnyal Gian
Lorenzo Bernini 1622 és 1624 kozott késziilt szobra.

,Ahelyett, hogy a statikussagot és a mozgast egyetlen testbe
stiritette volna — irja Malcolm Bull angol miivészettorténész —,
Bernini az egységként felfogott két alakban osztotta szét az el-
lentmondas elemeit.”** Mindez azért sikeriilhetett, mert a futd
alak megalkotasahoz a szobrasz a Belvederei Apollo eredeti-
leg allo alakjat hasznalta fel, vagyis a fut6 — Daphnét iildo-
26 — Apollo alakjaban eleve belsé fesziiltség munkal. Ugy is
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2. kép. John Waterhouse: Apollo és Daphne (1908)
(magangytjteményben)

fogalmazhatunk, hogy Bernini Apolldja termékeny fesziiltség-
be keriil 6nmaga képével, a hagyomanyban legismertebb abra-
zolasaval: mikdzben teste és arca ugyanaz, a Daphnét ild6z0,
sziikségképpen dinamizalt alak ,,nem fér bele” a hagyomanyos
képbe. A két test ive, a karmozdulatok és 1abak, a tamaszkoda-
si pontok és elemelkedések dinamik4ja mind-mind tokéletesen
szolgalja ezt az elképzelést: Daphne jobb karja mintha éppen
befejezné azt a mozdulatot, amelyet Apollo bal laba kezd el
(Bull 2004, 329), ¢és Apollo jobb karjanak ive is harmonizal
mindkét mozdulattal, akarcsak Daphne még majdnem telje-
sen emberi bal labanak mozdulata (3—4. kép). Egyik labaval
mindkét alak a foldre timaszkodik, mig a masik a levegében
van, még a mar atalakuloban 1évé Daphne esetében is. Ossz-
hang az ellentétben, tokéletes dialektika: vagyaik teljességgel
ellentétesek, de a két test harmonizald, magasba iranyulé ive
mégis egy, a két szerepld akaratan tulmutatd kozos akaratra,
impulzusra utal — ahogy kompozicionalis szempontbol érdekes
mobdon az is, hogy a két szereplé nem egymasnak szembefor-
dulva jelenik meg: az ellentét és harmonia 6sszjatékahoz az is
sziikséges, hogy a Daphne elfordulasa és odafordulasa kozotti
fesziiltség a testtartasban fejezdjon ki. Apollo bal keze, amely
Daphne testén pihen, igy mintha gyengéden visszafogna, meg-
tamasztana az ivbe hajlé ndi testet, nehogy az kiessen a kom-
poziciobol (5. kép).
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A vizualis abrazolasok az ovidiusi torténet egy a szdvegben
nem kifejtett mozzanatara is felhivjak a figyelmet, nevezete-
sen arra, hogy a Daphne-torténet az altalaban vett metamorfo-
zisnak is egyik legtisztabb allegoriajaként olvashato: Daphne
leveti alakjat (testét), amely oly sok nyomorusagot hozott sza-
mara, egyszerre valva természeti 1énny¢ és elvont, spiritualis
létezévé. Ahogy az angol metafizikus koltd, Andrew Marvell
fogalmazott Daphne nevében: Casting the body s vest aside /
My soul into the boughs does glide (,,Levetve mar e test-ruhat /
lelkem agakba siklik at”, The Garden) — vagyis a fa nem masik
test, hanem éppenséggel a test ellentéte. Mindez a discordia
concors elvének és az ezen elv jegyében sziiletd abrazolasnak
is ravilagit a mélyebb jelentdségére: Norman O. Brown azt
irja, Daphne fava valasa egyszerre megtestesiilés és spiritua-
lizalodas, ,,a szellem és a természet megbékélése” (1991, 19),
ahol a két szerepl6 nem a két pdlus egyikét jeleniti meg, hanem
mindketten mindkét polust: ahogy Apollo egyszerre abrazol-
hatatlan napisten és nimfakat hajkuraszo test, igy Daphne sem
csak Apollotol menekiil, hanem a sajat testétol, megtestesiilé-
sétdl is. Mindkett6jiik teste egyszerre test, és valami szellemi
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tartalom érzékelhetdvé valasa, csak éppen az irany forditott:
mig Apollo inkarnalodik, Daphne épp elvesziti testét. Ahogy
az er6, amely kozos torténetbe sodorta dket, ugyanaz — Eros
—, a torténet végpontjan is mintha valami mindkettejiiknél na-
gyobb erd hozna létre a végkifejletet: Daphne babérfava valik,
masrészt babérrda mint szimbolumma, s szimbélumma valva
kilép a képbdl-torténetbdl, a még abrazolhatd, képként vagy
szoborként megjelenithetd formak és testek vilagabol.

Daphne raadasul olyan jelképpé valik, amely az 6t és Apol-
16t abrazolo alkotassal is dsszefliggésben van, hiszen a babér a
(muvészi) siker mércéje és jutalma, s ekként az 6t abrazold mi-
alkotas potencialis jutalma is. A végkifejlet kozos ereje valoja-
ban nem Eros, hiszen Cupido csak az egymasnak fesziil6 ener-
giakat, a vagy ¢s az ellenvagy magjat iiltette el a szereplékben,
vagyis az 6 mikodése éppenséggel a harmonia lehetetlenségét
programozza be. A kdzos, a szereplékon részben tilmutatd im-
pulzus, amely az 6sszhang lehetdségét adja, a szimbolumma,
képpé valas mindent feliilird és megsziintetve megdrzé ereje.
Bernini szobranak ekként anyaga — a marvany — sem egyszerii
anyag, hanem a képpé-abrazolassa 1ényegités egynemisitd és
mindent egyforman fehérré valtoztato kozege, az anyag ellen-
téte. Apollo és Daphne az ovidiusi szovegben voltaképpen nem
1épnek valddi interszubjektiv kapcsolatba egymassal — lathat-
tuk, hogy egyszeriien nem torténik meg egymas felismerése —;
kapcsolatuk a fikcid, a torténet terében valosul meg, és kom-
pozicionalis-szimbolikus természetii, vagyis nem kettdjiikhoz
van koze, hanem az 6ket magaban foglal6 szoveghez. Berni-



5. kép

3-5. kép. Gian Lorenzo Bernini: Apollo és Daphne (1622-24)
(Réma, Galleria Borghese)

ni szobraban e kapcsolat lehetésége egyértelmiien a marvany
egynemd, fehér anyaga, amely pontosan Ggy mikodik, mint a
nyelv kdzege: mindkettdjiiket ugyanannak az abrazolasnak a
rész¢évé teszi, formai vagy jelképes viszonyt hozva létre a nem
l1étez6 interszubjektiv kapcsolat helyett (talan erre gondol Ge-
nevieve Liveley, amikor arr6l beszél, hogy Bernini marvanyba
tlteti 4t Ovidius nyelvi onreflexivitasat®).

Mint Andrea Bolland irja kivalo tanulmanyaban, a 17. sza-
zad elejére Daphne és Apollo torténete mar elfoglalta helyét
,,mint a koltéi mivészet eredetének és funkcidjanak embléma-
ja”,’% amely latas és tapintas dinamikajara épiil, ami részben a
korabeli szerelmi koltészet diszkurzusabol kovetkezik, részben
a paragone-vita utoéletébodl — festészet €s szobraszat versengé-
se a korabeli miivészetfilozofiai vitak kozépponti kérdése volt
(uo., 321). A szobor ekként gy is értelmezhetd, mint ami a
vizualis miivészetekrdl és a koltészetrdl egyarant szol, illetve
dramatizalja ez utobbi sziiletését (ezért is lehet érdekes, hogy a
marvany a nyelv megfeleldjeként mitkodik). Latas és tapintas
dinamikaja, amelynek legfobb forrasa az a tény, hogy mindkét
érzékelési mod egyszerre a vagy és a megismerés érzékszerve,
mar az ovidiusi valtozatban is érvényesiil, ahol Apollo langola-
sanak leirasat a latas uralja (,,latja lobogva / csillagozo szemeit.
S ajakat is latja, s eléggé hosszan nem szemlélheti”, 1. 499—
500). Kiilondsen az utodbbi sor érdemel figyelmet, amely latinul
igy hangzik: videt oscula, quae non est videsse satis — vagyis a
latas nem a vagy teljesiilésének eszkdze, hanem maga gerjeszt
Apolloban olyan vagyat, amelyet maga a latas nem képes tel-
jesiteni. Talan épp ezért veszi at a metamorfozist kovetden az
ovidiusi szovegben az uralmat a tapintas. *

A szobor nem is miikodhet masként, mint Daphne az ere-
deti torténetben: Apollo lenyligozottségét akarja felébreszteni
a szemléldben. Apollo alakja Bernininél is mintegy megeld-
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legezi a néz0 reakciojat, s ha igy van, akkor ennek része az
a mozzanat is, hogy a latas nem elégiti ki a szemlél6t. A szo-
bornak azonban — a festménnyel és a szoveggel ellentétben
— teste, valddi anyagisaga is van, s igy nemcsak nézni lehet,
de — legalabbis elvileg — tapintani is. De ha nem érinthetjiik is
meg, legaldbb korbe lehet jarni, s Bernini szobranak esetében a
szemléloben mar csak azért is feltamadhat ez a késztetés, mert
a szereplok nem is egymasra és nem is egy iranyba néznek.
Ha tehat engediink a késztetésnek, és mas, talan szokatlanabb
sz0gbdl szemléljiik a szobrot, kiilonds dologra lehetiink figyel-
mesek, amely nemcsak a Daphne-torténet ikonografiai hagyo-
manyanak mond ellent, de dltalaban véve is megbontja a me-
tamorfozis abrazolasanak szokasos logikajat. A masik oldalrol
— Daphne oldalarél — szemlélve nemcsak a kompozicid ritmusa
valtozik meg, ¢és a szerepldk kozotti viszonyok valnak zava-
rosabbé (Apollo kezét példaul Daphne kezének is nézhetjiik),
de az arcok is eltlinnek: Daphne arca helyett a részben mar
lombba valoé hajanak dinamikus, rendetlen, formatlan tomb-
jét latjuk, és Apollo fejét is ez a haj-lomb takarja el. A szobor
ebbdl a szogbdl nem sokban kiilonbozik bizonyos sziirrealista
fotoktol, példaul Man Ray Anatomiak cimii miivétol, s ekként
az értelmezés a figurativ logikaval leirhatd, metaforikus-alle-
gorikus dimenzi6 felél egy masik, a metamorfozis defigurald
erejét hangsulyozoé irdnyba mozdulhat el. A gyonyort, klasz-
szikus marvanytestek szinte ironikusan hatnak, amikor torz,
levélszerti kindvések ,,csufitjak el” Oket. Nem a beteljesiilt,
kész formajat elnyert mtialkotason (képen) van a hangsuly, s az
atvaltozas sem valamely ismert mitoldgiai palya befutasa, ha-
nem sokkal inkdbb erévonal. Mintha a mitosz hyléje, 6sanyaga
ejtené foglyul az 4dbrazolast; mintha a ndvénnyé (nem pedig
sz¢ép formaju, sudar, antropomorf fava) vald atvaltozas mind-
két szerepldt hatalmaba keritené; mintha a beteljestilhetetlen
vagynak, illetve a vagyak tokéletes nem-taldlkozdsdnak ez a
torténete nemcsak Cupido bosszuja lenne, hanem a legy6zott,
mego6lt Python — az alaktalan anyag, formatlansdg — bossztja
is. (A korai italiai fametszeteken — mint Bull megjegyzi — a két
jelenetet egymas mellett abrazoltak, de aztan Daphne torténete
magara maradt, mert abrazolhatébbnak és népszertibbnek bi-
zonyult).”’

Ezen a ponton, amikor Apollo vagyanak palyajat kovetve
ugymond eljutunk a latas végpontjara, sziikségképpen belép a
szobor értelmezésébe a tapintas fantaziaja, ami még inkabb fel-
erdsiti a hatast, hogy a nézé Apolldval azonosul, hogy a szobor,
hiaba mutat két alakot, valamiképpen csak Daphnét abrazolja.
Tekintetiink Apollo kezére iranyul, amely egyszerre vagyteljes
¢és megismero szandékkal tapogatja Daphne atvaltozasban 1évo
testét. Daphne kéreggé valo bore ugyanakkor — legalabbis a
tekintet szamara — nem elsésorban fakéregre emlékeztet, s épp
ezért izgalmas modon utal a szobor anyagisagara: a kéreg itt
nem csak olyasvalamiként értelmezhetd, amivé Daphne bére
atvaltozik, hanem gy is, mint még megmunkalatlan marvany
(ars eldtti natura), amely nem kapta meg a végsé simitast,
nem esett at azon az atvaltozason, amely képpé, miivészetté
valtoztatja az eseményt. Bernini abbdl a szempontbdl hiien ko-
veti Ovidiust, hogy az Apollo és Daphne kozotti testi érintke-
z¢és nem lehetséges: amikor Apollo megérinti Daphne testét,
az a test mar mindig fa, az a bér mar mindig fakéreg. Mikoz-
ben Apollo rajon, hogy amit a keze tapint, az mar nem emberi
boér, hanem fakéreg, a nézd atvaltoztatja Apollo felismerését,
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6. kép. Anton Réaderscheidt: Apollo és Daphne (1936)

¢és ugyanebben a pillanatban kénytelen radébbenni arra, hogy
amit lat, az nem ember, hanem kdészobor, s hogy a fakéreg
nemcsak a novénnyé valtozasra utal, hanem — mint /iber — a
konyvvé, szoveggé valasra is.*®

Apollo keze, amely Daphne teste helyett csak fakérget ta-
pint, az anyagot megmunkal6 szobrasz keze, az idolumat szo-
borra farago petrarcai szerelmes keze is: az antipygmalionikus
torténetben Apollo keze deanimalja, fava valtoztatja a vagy
targyat, mikdzben Daphne animalodik is a szobrasz keze altal.
Daphne egyszerre vdaltozik at fava-novénnyé (a megjelenités
szintjén), és valtozik vissza kové.

Apollonak a kéreggé vald bort tapogatd egyszerre pygma-
lioni és antipygmalioni keze ugyanakkor nemcsak arra utal,
hogy a szobor szemléldje sziikségképpen Apolloval azonosul,
érdekes modon épp ezen a ponton ,,nyilik meg” Daphne alakja.
A tapintas, amely a metaforikus-allegorikus érzékelésmodtol
vald tavolodast jelez, a torténetbdl gyakorlatilag teljesen hi-
anyz6 interszubjektivitas nem-nyelvi (s ekként nem-marvany)
helyettesitdje, s mint ilyen, az egyetlen ttja annak, hogy Daph-
ne mégsem csak az abrazolas és a tekintet targya legyen, ha-
nem ,,htis-vér” alak: noha a fakéreg aligha érzi Apollo kezének
érintését, a tapintasérzet révén mégis Daphne test-volta, test-
érzete hangsulyozadik, de ugy, hogy ez egyuttal meg is marad
az abrazolhatosag talso oldalan. Ez a képzelt pillanat (Apollo
hozzaért Daphne fakéreggé valo béréhez) a metamorfdzis — az
ovidiusi metamorfézis — dinamikajanak egyik fontos vetiile-
tére is felhivja a figyelmet, nevezetesen az interszubjektivitas
szerepére. Ovidiusnal szamtalanszor latjuk, hogy az atalaku-
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lasban 1évé alak mar nem képes artikuldlni a metamorfézis
tapasztalatat, mar nem tud beszélni, vagy mert allathangokat
bocsat ki, vagy mert bendvi a fakéreg a szajat —, a perspektiva
gyakran atvalt a masikra, az ottmaradodra, aki kiviilrél szemléli
a torténéseket. Itt példaul Apollo tapintasa az (ennek a tapin-
tasnak a latasa), amely az atvaltozas legzsigeribb tapasztalatat
kozvetiti — a masik fizikai tapasztalata. Cadmus, amikor kigyo-
va valtozik, feleségét hivja: ,,J6jj ide, kedves ndm, te szegény,
jaj j6jj ide, igy szolt, / s mig valamennyire én vagyok én, fogj,
két kezemet fogd, / mig még kéz a kezem, s kigy6 nem let-
tem egészen” (IV. 583-585). Felesége igy valaszol: ,,Cadmus,
te szegény, vetkezz ki e szornyti alakbol” (591). Az atvaltozas
pillanatdnak monstruozitdsa az interszubjektivitasba és a nyelv
elétti (vagy nyelv utani) tapintasba utaltatik, rdaddsul Cadmus
torténetében — ahogy bizonyos szempontbdl Bernini szobraban
is — az atalakulés a testi kontaktus révén ragélyosnak bizonyul,
hiszen az atvaltozott férjét dlelgetd nd is kigyova valtozik —
ahogy a lombosodéds monstruozitasa €s arctalanitdsa Apollora
is kiterjedhet, ha bizonyos szogbdl nézziik a szobrot (mintha
ezt mutatnd meg Umberto Boccioni szobra, amelyen a Berni-
ni-szobor mindkét szerepldje ugyanolyan bizonytalan, hullam-
706 korvonalakat és format kap). Az atvaltozas tapasztalata a
masik szdjaba adodik, de a tapintas és testiség els6bbsége arra
is utal, hogy ez az athelyezddés egyebek mellett az atvaltozas-
rol adhato dbrazolas sziikségszerti kudarcanak elismeréseként
is olvashato.

Forbes Irving ugy fogalmaz, hogy a fa mint az atvaltozas
»veégterméke” valahol az emlékmti és az éldlény kozott helyez-
kedik el: egyszerre az atvaltozott szerepld emlékmiive (stati-
kus, mint a k6, bar az utdbbi komorabb, figyelmeztetés jellegii)
és tovabbi élete (mint az allatok).>* A szoborként valo abrazo-
las egyértelmiien az eldbbi iranyba mozditja el az atvaltozast,
ami azt is jelenti, hogy az abrazolas a két kdzos nevezdére nem
hozhat6 szereplé egynemdsitésével, textualizalasaval koveti a
hagyomanyt: a tiszta formak elényben részesitését, az antro-
pomorfizmust, a szublimaciot, a szellem dialektikus gy6zel-
mének a muiialkotds sziiletéseként valo allegorizalasat. A 20.
szdzadi Daphne-abrazolasok nagy része épp ennek a hagyo-
manynak — és szélesebb értelemben a metamorfozis, a test, a
noi test abrazolasi hagyoméanyanak — a megkérddjelezéseként
tekinthetd.

Anton Réderscheidt, a Neue Sachlichkeit iranyzat egyik je-
lentds képviseldje 1936-ban festette meg Daphne és Apollo
torténetét. O nem rejti el az 4talakulasban megjelend monstru-
ozitas ¢és alaktalansag, a sparagmos mozzanatat, amely egyéb-
ként Ovidiusndl sem tlinik el mindig. Az atalakulé Daphnét
antropomorf vonasait elveszitd, allatszerli, ndvényszert, s6t
foldszerli szornyalakként dbrazolja, akiben egyesiilnek Daph-
ne és az Apollo altal a megeldz6 torténetben elpusztitott Python
vonasai (6. kép). Daphne valoban az atvaltozas kinjait kidllva
vonaglik — testtartasa (talan nem véletleniil) leginkabb a szii-
1és goreseit idézi fel —, ami azt jelzi, hogy Apollo ebben a két
parhuzamos torténetben voltaképpen a ndi test és szexualitas,
az anyasag ijesztd szornyetegét gyozi le, kétféleképpen: Pyt-
hont, az alaktalan khthonikus lényt, aki a homérosi himnuszok
szerint ndnemi volt, elpusztitja, Daphnét pedig szimbdlumma
valtoztatja, rdadasul a miivészi — férfiai — alkotas szimbolu-
mava. Python Gea, a foldanya sziiltte volt, a néi monstruozi-
tas megtestesitdje, az drkadiai hagyomany szerint ugyanakkor



Daphnét is Gea lanyaként tisztelték.** Szilagyi Janos Gyorgy
— Kerényi Karoly felfogasat megidézve — Pythont nem Apol-
lo ellentétének, hanem a napisten sotét oldaldnak nevezi, aki-
nek megolése révén Apollo 6nmaga egyik felét pusztitotta el:
a Pythonnal valé leszamolas azonban nem ,,egyszeri torténet”,
hanem az isten ,,alland6 tulajdonsaga”. Apollo — folytatja Szi-
lagyi — ,,soha nem tagadta meg eredendd delphoi kétértelmii-
ségét, soha nem valt egy absztrakt és steril szellemi tisztasag
szelleméveé”. Apollonak azt az aspektusat, amely megdrizte
kapcsolatat ,,a valosag huspusztitd kegyetlenségével”, Diony-
sos nevevel illették: ez ,,a generaciok folyamatossagat jelentd,
a halalbol 1j életet sarjasztd, az elevenen széttépett allatok ver-
gb6dését a vildg minden emberi szenvedésének atéléséve, meg-
ertéséveé és megértetéséve, s ezzel folill mulasava magasztositd
szellem”.*!

Réderscheidt radikalisan elszakad az ikonogréfiai hagyo-
manytdl, nemcsak a két f0szerepld viszonyat — pontosabban
annak hianyat — tekintve, de Daphne testének abrazolasaban
is: mig a hagyomany a fa/test analogia révén majdnem mindig
meg0rzi a testszerliséget, a format mint olyat, ezen a képen
Daphne horizontalis testébdl hianyzik minden magasba torek-
vés, feje egyaltalan nem lathato, ahogy egyébként Apolloé
sem: mig Daphne erdsen perspektivikus, térbeli és plasztikus
test, Apollo all6 alakja kétdimenzids krétarajz csupan, mélység
¢és plasztikussag nélkiil. A kép talan hibrid szoérnyetegként egy
testben abrazolja Daphnét és Pythont, pontosabban dket bra-
zolja atalakuldsban 1év6, vonaglod dionysosi testként, Apollo
pedig a test anyagi vilagan kiviilrdl, elanyagtalanodva figyeli
sajat dionysosi énjének kinjait.

A festménynek azonban gyokeresen masféle értelmezése
is lehetséges. Az, hogy a torténetet antropomorfizmus ¢és for-
matlansag kiizdelmekeént allegorizal6 képen Apollo alakja csak
afféle antropomorf véazlatként jelenik meg, Daphne ,,perspekti-
vajanak” megvaltozasara is utalhat, illetve arra a tényre, hogy
Réderscheidt talan az elsd, aki Daphne torténetét festi meg,
¢és Daphne nézdpontjat érvényesiti. A szornyszeriiség ekként
Daphne perspektivdjanak eredménye
is lehet, hiszen Daphne az atvaltozasa
elétt ugyanolyan elviselhetetlen attri-
butumként ¢éli meg sajat szépségét és
testiségét, mint példaul Actaecon a sa-
jat szarvassa valo atalakulasat: egyikiik
sem képes Onmagara ismerni a sajat
testképében.

Daphne olyan, mint Eurydice (féként
Rilke hires versében), aki mar nincs
teljesen itt, masfajta vilagot érzékel, s
ezért csak homalyosan képes kivenni a
foldi formakat, még Orpheus helyett is
inkabb csak arnyalakot, homalyos kor-
vonalakat latva. Az atvaltozas gorcsei-
ben — az uj formanak életet ado sziil6-
goresokben — vonaglé Daphne szdmara
az dnmaga dicséretét zengd Apollonak
nemcsak a szavai nagyon tavoliak, ha-
nem maga Apollo is. Daphne perspek-
tivdjanak megvaltozdsa Réderscheidt
képén voltaképpen a perspektiva mint
olyan megsziinése: Daphne kikeriil a

z z z

megszolithato, hanggal, hallassal és perspektivaval rendelkezd
lények korébol.+

A Kkortars amerikai szobraszmuvész, Kate MacDowell
Daphne cimii, 2007-es porcelanszobra Bernini Daphne-figu-
rdjanak darabokra tort, f6ldon szétszort szilankjaibol all: csak
a fej és az alkarok maradtak egyben, valamint a fatdrzzsel 6sz-
szendtt 1abfej: a test latszolag szilankokra tort, de a szétszort
tormelék tomege nyilvanvaléan nem elegendd a teljes test (a
Bernini-alak) tjraépitéséhez (7. kép). Eltiint tehat Daphne tes-
te, akarcsak az ovidiusi torténetben — csakhogy itt az eltlinés
valdédi. Daphne pedig — akarcsak Philomela — nem tudja el-
mondani, mi tortént, hiszen szobor, kép csupan. Daphne szét-
tortsége utalhat az er6szakra, amely akarata ellenére beléhatolt,
bevonva 6t egy olyan torténetbe, amely nem is az 6vé. A babér-
fava valo atvaltozas révén Apollo mintegy kiiktatja Daphne za-
varo idegenségét, massagat, elnémitva a nimfat. Irving Massey
felveti,” hogy a metamorfozis voltaképpen nem mas, mint a
trauma egyik erételjes narrativ tropusa: a traumatikus élmény
— kiiléndsen a nemi erészak vagy masfajta testi szenvedés — a
testkép és Oonkép megzavarodasahoz, kettéhasadasahoz, belsd
elidegenedéséhez vezethet, aminek lehetséges megjelenités-
moddja a belsé hasonmas kialakitisa vagy a test metamorfozi-
sanak fantazidja. S ha ez igy van, az is feltinhet, hogy Daphne
lehullott fejének tekintetébdl — s ekként mar Bernini Daphné-
janak tekintetébdl — pani rémiilet arad. Mint Forbes Irving irja,
,»a gorog mitoszokban a ndket rendszeresen megbiintették azért
anemi erdszakért, amelynek 6k voltak az aldozatai”.** Ovidius
univerzumaban a ndi szubjektum interpellacidja sokszor maga
az erdszak aktusa: a ndk ,,valaki mas vadgyanak erészakos hiva-
sa altal ismerik fel dnmagukat mint szubjektumokat”, s Daph-
ne torténetébdl tudjuk, hogy a menekiilés csak fokozza azt a
vonasukat (szépségiiket, forméjukat), amelyre az interpella-
cio-erdszak iranyul: auctaque forma fuga est: ,,s mig menekiil,
mégszebb” — , menekiilés/futas kozben a szépsége novekszik”
(I. 530; Enterline 2000, 33). Hozz4 kell persze tenni — és En-
terline hozza is teszi (uo., 1) —, hogy a szétroncsolt, szétszag-

7. kép. Kate MacDowell: Daphne (2007)
(Bellevue City Hall, USA)
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gatott és elvaltoztatott testek kozott, amelyekkel Ovidius miive
tele van, nem csak ndéi testek vannak; masfeldl pedig Ovidius
szovege korantsem romantizdlja az erdszakot, hanem sokkal
inkabb az erdszak elszenveddinek ad hangot, vagy legalabbis
valamilyen médot arra, hogy szenvedésiikrdl hirt adjanak (uo.,
20). Mindenesetre sok nészerepld kétségbeesését fejezi ki Cae-
nis, aki, miutdn Neptunus megerdszakolta, majd megkérdezte
tdle, hogy mit kivan, igy valaszol: ,,tedd meg, hogy mar ne le-
gyek nd: / ez minden vagyam (XII. 202).

MacDowell szobrabdl kiindulva a metamorfozis mint trau-
ma nemcsak egy végleges, bortonszert, az én szabadsagat vég-
letesen korlatozo forma felvételét jelentheti, hanem ennek az
ellenkezdjét is: abjektalodast, a forma mint olyan elvételét, ami
itt széttortségként jelenik meg. MacDowell mtivében Daphne
traumatizalt, széttort szubjektum, Apollo pedig a széttortség, a
traumatizalo erdszak eszkoze. Ugy is fogalmazhatnank, hogy
MacDowell — Réaderscheidthez hasonléan, de mas modon —
beleirja az atvaltozasba a test szétszaggatasat, a sparagmost.
Ebbdl a szempontbol fontos, hogy a szobortérmelék nem a
mar teljesen atvaltozott Daphne, hanem az atvaltozasban 1évo
Daphne darabjaibol all, amelyek novényiek és emberiek — és
persze egytdl egyig kébdl (porcelanbol) vannak. Daphne valo-
di identitasa — képpé valt identitdsa — nem az atvaltozas el6tti
,Daphnésaga” (sziizességi fogadalmat tevd, a szerelmet el-
utasitod, Diandval versenyre kel nimfa), sem pedig az atval-
tozas utani ,,Daphnésaga” (babérfa, Apollo szent faja), hanem
az atvéltozasban 1évd nd, ,,pusztuldsa” pedig térvényszertien
szoborként vald6 megsemmisiilés. Daphne szoborként torik da-
rabokra: utdna nem testrészek és szervek maradnak, s nem is
torott fadgak, hanem porcelanszilankok.

A széttortség értelmezéséhez érdemes felidézni John Frec-
cero Petrarca-tanulmanyat, amely nem véletleniil nevezi fétis-
targynak azt az ékszerfat és balvanyt, amellyé Laura a XXX.
szonettben valik (38-39): a fétis a vagynak olyan résztargya,
amely a hiany elfedésére szolgal. Kitlind tanulmanyéban Nan-
cy J. Vickers jegyzi meg, hogy ,,a Rime sparséban egyszer sem
kapunk teljes képet Laurarol”: mindig csak a szemét, hajat,
kezét vagy labat latjuk. Vickers az Actacon-mitosz jegyében
szerinte a Diana altal Actaeon arcaba frocskolt (sparse) viz
kasztraciés motivum, és Laura textualis szétdarabolasa nem
mas, mint erre adott reakcio, ,,leiras altali szétdarabolas”.* Ha
idaig nem muszaj is elmenniink, a kolté Actaconként torténd
szétmarcangolasanak fantaziaja, az érzelmi széthullas gyako-
ri metafordja részben azt a képként, illetve testként valo szét-
darabolast is allegorizalhatja, amelyet Laura alakja elszenved.
,»A n6 tovabbra sem mads, mint az eszkdz, amelynek révén a
férfi megvaldsitja onmaga egységét, és a nd ezért sajat széthul-
lasaval (dispersion) fizet (vo., 272). Ugyanerrdl beszél Roland
Barthes S/Z cimt kdnyvében, a heraldika és a reneszansz kol-
tészet blason-fogalmat felélesztve (a sz6 jelentése egy cimer
vagy egy noi test tételes, részletrdl részletre halado leirdsa).
A ndi test — irja Barthes — nem mas, mint ,,fétistargyak szota-
ra”, és noha a részletek gépies felsoroldsa soha nem all 6ssze
egéssze, a blason mint koltéi miifaj abban a meggydzddésben
gyokerezik, hogy a szétforgacsolt testet a koltd egyetlen, tel-
jes testté képes dsszerakni, hogy a teljes leltar képes eljutni az
egészhez. A leltar azonban egyszer s mindenkorra képpé val-
toztatja a testet, amely immar ,,kod alapjan késziilt masolat”.*
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Apollo hajszaja és az atvaltozas ennek a szétdarabold képpé
valtoztatasnak egyik Ostipusa, és a széttort, szétforgacsolt,
szétszort Daphne talan ez a blason éltal szétforgacsolt test-kép.
Nemcsak Daphne teste tlint azonban el, hanem Apollo is, és
az 6 beszédes hidnyat is értelmezhetjiik az dbrdzolés szintjén.

Apollo hidnya a Bernini-szobor értelmezésekor mar emli-
tett mozzanatra is utalhat: Bernini szobra tulajdonképpen csak
Daphnét abrazolja, hiszen Apollo (a ,,miivészet”) maga is az
abrazolasmadd, Daphne szimbdlumma, sét, miialkotassd vald
valtoztatasanak cselekvd alanya. Daphne jelenléte mar eddig
is elsésorban a szoborszerliségben volt: Apollo — és nyomaban
Ovidius, Petrarca stb. — alakitotta 4t az ¢l6 Daphnét miivészi
képpé, megfosztva 6t sajat 1élegzd testét6l.”” Apollo hianya a
képpé alakitas mint elv hidnyat jelzi, ami a szilirrealista meta-
morfozisabrazolasokkal is rokonitja MacDowell mtvét. James
Elkins besz¢él arr6l (Bacon kapcséan), hogy a szemlélé néha ugy
érzi, mintha a test beliilrdl akarna szétfesziteni a sajat borét,
menekiilni probalva, s hozzateszi, hogy hasonl6 hatést kelt az
is, amikor a test vagy annak egy része valami ellenallé kozeg
vagy anyag ellen nyomoédik, mint amilyen példaul a gipsz.
»Barmilyen ontéforma elleni odapréselddés azt a reménytelen
kiizdelmet idézi fel, amelyet a test folytat sajat bére ellen”.*®
MacDowell szobra azt a pillanatot is abrdzolhatja, amikor a
mindeddig konyvbe-kéregbe (liber), abrazolasokba, formak-
ba zart Daphne kiszabadul: amit a szobor lathatova tesz, az a
gipszmaszk vagy szemfedél, amelyet ledobva Daphne elillant,
hogy folytassa futasat. A szobor a szoborbdl valé visszaalaku-
las, forditott metamorfozis nyomat rogziti — szoborként. Ami
tehat merev és torékeny, az nem Daphne, hanem a blason-lo-
gikaju kép: nem hajlik, csak torik. A széttort, lefejezett Daph-
ne ires tekintete pedig a Medusa-fot idézi, amely a szemlél6t
is kévé valassal fenyegeti — ahogy a traumatizalt szubjektum
is atadhatja traumatikus tapasztalatait. Amiben a szobrasznd
persze csak Petrarcat koveti, aki az LI. szonettben vegyitette
Daphne és Medusa alakjat:

Ha kissé kozelebbrol siit szemembe

A fény, mely messzirdl is megzavarta:
Atvaltoztat bizonnyal mas alakba,
Mikent Thesszaliaban ot szerelme;

S ha jobban, mint most, léenyem nem lehetne

lényéve [transformarsi in en lei] (részvétére ez se hatna),
valnék kove, mit vésé nem faragna,

kemeénnyé, arcomon boru lebegne:

gvemantta, vagy tan féltemben fehér-szép
mdrvannyad, vagy jaspissd, mely a dore
és kapzsi csocseléknek vagya-dalma;

s a sulyos, durva jarom nem gyotorne,
melyért mar amaz aggal is cserélnék,
akinek Marokkora dol az arnya.
Csorba Gy6z6 forditasa

Petrarca szovege nemcsak a képpé valt Daphnét-Laurat azono-
sitja Medusaval, de a kovet is rogton atvaltoztatja miialkotas-
s4, marvanyszoborrd. A kévé valast ugy is tekinthetjiik, mint

s



1ét sulyanak megsziinéseként. Daphne és Medusa kozott még
mélyebb kapcsolatot is talalhatunk, hiszen Medusa ugyancsak
isteni erdszaktétel aldozata: Neptunus épp Minerva szentélyé-
ben erdszakolta 6t meg, s Minerva azért alakitotta szornnyé
Medusat, hogy ¢ se maradjon biintetlen (IV. 800).

MacDowell Daphnéja a kortars néirodalomban is vissza-
koszon, ami érthetd: a Daphne-mitosz kivaltsagos helyzetét
paradox modon épp annak kdszonheti, hogy a trubadurlira
¢és foként Petrarca ota a szerelmi koltészet dinamikajanak és
genderpolitikdjanak (a né néma képpé valtoztatasanak, fel-
darabolasanak) egyik kdzponti narrativdja volt. Sylvia Plath,
Ann Sexton, Jorie Graham, Eavan Boland, Fleur Adcock, Jo
Shapcott és masok ugyanakkor nemcsak konkrétan a Daph-
ne-torténet, hanem az altalaban vett metamorfozis értelmezési
¢és alkoto6i tartalékait akndzzak ki koltészetiikben, a néi meg-
szolalas onreflexiv vizsgalataban vagy a ndi test-tapasztalatrol
val6 beszéd lehet6ségében.®

Egészen masféle iranyban, de hasonléan radikalis mo-
don értelmezi ujra a mitoszt Paul Klee 1935-6s Metamorfo-
zis ciml képe, amelyben Daphne 4tvaltozasa a metamorfozis
novénnyé valds nem a végtagok egyszerll atvaltozasat jelen-
ti, hanem kiegészitést, tobbletet: a végtagok mellett, illetve a
végtagokon — a felkaron, a bokan — jelennek meg a levelek,
méghozza — ez a kép egyetlen szimmetrikus vagy sematikus
eleme — mindkét végtagon, és mindkettdn ugyanott. A ndvényi
részletek, a levelek sarjadzasa az arborescence (lombosodas)
deleuze-i kategoridjat is felidézheti, amely Deleuze és Guattari
tobbek kozt éppen Paul Klee miivészetébdl inspirdciot meritd
konyvében (Mille Plateaux [,Ezer fennsik™]) fontos szerepet
kap mint a rizoma ellentéte. Az ellentétr6l gondolkozni olyan,
mintha a Klee-képr6l mint a Daphne-torténet atirasarol gon-
dolkoznénk. A grafika nyelvén a lombosodéas nem mas, mint ,,a
vonal alarendelése a pontnak™,*® Klee képe pedig nemcsak az
egymasnak fesziilé vonalak és gorbiiletek (intenzitasok) jaté-
ka, hanem pontoké és vonalaké is. Deleuze és Guattari szerint
,,mindaddig lehetetlen kilépni a lombosodas séméjabol, és lehe-
tetlen eljutni a leendésbe és a molekularishoz, amig egy vonal
két tavoli pontot kot dssze vagy két szomszédos pontbol épiil fel.
A leendés vonalat [ti. a szokésvonalat] nem az altala 6sszekotott
vagy az 6t alkotd pontok hatdrozzék meg. Ellenkezbleg: ez a
vonal pontok kozott halad keresztiil, kozépen fut végig, az elsé-
ként észlelt pontokhoz képest fiiggdleges iranyba terelddik, és
transzverzalis modon haladva lokalizalhatd kapcsolat hoz 1étre
a tavoli vagy szomszédos pontok kozott” (uo., 293).

Klee képén a lombosodas folyamata mintha 6nmaga ellen-
tétébe fordulna, és rizomatikus modon jelenne meg. A rizoma
kozéppont nélkiili formalodas-ndvekedés, amely nem kovet
semmilyen mintat, nem algoritmusok vagy mélystruktarak
hozzak 1étre, és nem valik statikus formava vagy struktirava,
megérizve leendés-jellegét.’! Ha igy van, a leendés a format
sem Orzi meg, és nem is torekszik a formava valasra: Daphne
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8. kép. Paul Klee: Metamorfozis (1935)
(Dublin City Gallery the Hugh Lane)

mindeniitt van, ahol sarjadzast latunk: 6 az, ami mindig elillan,
ami soha nem ragadhaté meg — fava valva is elhajlik Apollo
csokjaitol —, megtestesitve mindazt, ami ellenall az ész (a fény)
hatalmanak, birtokvagyanak, a tér kétosztatusagokként valo
megszervezésének. Daphne atvaltozasa radikalisan megkérdo-
jelezi a Gestaltként felfogott test antropomorfizmusat meg6rzo
fa-alak morfologiai és fogalmi kozpontisagat. Ha ,,a leendés
nem osztalyozorendszer vagy leszarmazasi fa, hanem rizoma”
(uo., 239), akkor Daphne atvaltozasa csak rizomatikusan ab-
razolhato — felrigva a torténetszerii, az egyes testrészek atval-
tozasat tételesen ismertetd, és a test (test-eszme) mint olyan
homogenitasat megdrz6 abrazolasmodot.

A képen a vonal szokésvonalla valik, elszabadul: az emberi
alakot és a beldle sarjadzo ,,leveles agakat” leszamitva minden
vonal ,eredet nélkiili, mert mindig a festményen kiviil indul,
amely csak a vonal kozepét képes megtartani; koordinatak nél-
kiili..., lokalizalhato kapcsolatok nélkiil halad, mert nemcsak
abrazolo funkciojat veszitette el, hanem minden olyan funkciot
is, amelynek révén barmiféle forma korvonalait adhatna”. Klee
képén épp azt latjuk, hogy — akarcsak Picasso Ovidius-illuszt-
racidin — a vonalak csak jelentds erdfeszités révén értelmez-
hetéek ,,kdrvonalak™ gyanant. A vonal atja letérés, elvaltozas.
A szokésvonalat az atvaltozas (leendés) hozza létre, és ,,senki
nem tudja megmondani, hol fog elhaladni” (uo., 250), mert
itt nincsenek eldzetes iranyok. A szokésvonal mar nem az ovi-
diusi, elére megrajzolt palyaju atvaltozas, valamivé valas utja.
Nem atvaltozashoz, hanem kiszamithatatlan palyaju és ered-
ményl sarjadashoz, elvaltozashoz vezet.

S talan az sem véletlen — s ezen a ponton dsszekapcsolodik
a mitosz ndi atsajatitasa és Klee miivészete —, hogy a Daph-
ne-mitosz kortars néi atirdinak egyikét, Sylvia Plath-t épp egy
korai Klee-metszet (Jungfrau im Baum [Sziiz a fan], 1903) ih-
lette sajat Daphne-versének megirasara.
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Tanulmanyok

Jegyzetek

Az itt kozolt tanulmany bévebb valtozata olvashatd a szerzé most
megjelent, Mds alakban cimi monografiajaban.

1 Rilke: Kilencedik elégia (275). Szabd Ede forditasa.
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5 Barkan 1986, 32.
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jesen lényegtelenné valik, s ehelyett (1j, emberi-pszichologiai tar-
talommal telnek meg”. Szilagyi 1982, 48. V4. uo. 26-27, 48-52.
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13 Feldherr 2010, 40.

14 Feldherr 2002, 173.

15 Mary Barnard szamara az atvaltozas ebben az ovidiusi torténet-
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gyelmen kiviil hagyja a torténet mitologiai és kultikus kontextu-
sat, Apollo is a felsiilt szerelmes toposzanak esend6 és groteszk
képviseldjeként jelenik meg (22-26). Barnard a mitosz késébbi
feldolgozasaiban (kozépkori verzidk, Petrarca, Garcilaso de la
Vega, Quevedo) is rendre a groteszk elemek meglétét hangsi-
lyozza.

16 Méghozza — mint Barnard irja — az Apollo-kultuszban is kulcssze-
repet jatszo, nagyon is fontos attribtuma (16), vagyis a babérfa
etiologidja nem lehetett mellékes az archaikus kultusz szamara.
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¢s Bull szerint épp ezért alakult ki a masodik, elterjedtebbé valt
hagyomany, amelyben az atvaltozas és a menekiilés egyidejiiek:
Daphne még menekiil Apollo eldl, de babérfava valdo metamor-
fozisa mar megkezdddott (s természetes, hogy — mivel 1abat még
emberi tevékenységre hasznalja — az atvaltozas a kezekkel indul).

30 Tobb kodzépkori abrazolason az emberi test maradt érintetlen, és a
fejet helyettesitette egy lombos fa.

31 Pollaiuolo képén az atvaltozasban 1évé nimfa arca preraftaelita
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