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A szöveg figurális meghatározottsága

Heine és Petőfi költészetében

Kovács-Kiss Kálmán

A címben megjelölt feladat nyilvánvalóan nem végezhető el egy rövid írásban, ezért azonnal pontosítanom kell: a jelen munkában, melyet kutatási programnak szánok, arról a kérdésről fogok beszélni, hogy az irodalmi szöveget szerzői instancia vagy figurális-retorikus elemek határozzák-e meg, illetve hogy ezek hogyan osztoznak a szöveg fölötti „hatalomban”, ha nem csak egyikőjük uralkodik a textuson. Mindezt Heine és Petőfi egy-két kiragadott versével próbálom szemléltetni.

Heine korai lírájában meghatározó szerepet játszanak a látszólag szentimentális versek, s e romantikus Heine-képet talán a Schumann által megzenésített versek konzerválták leginkább. A költő 1816 és 1819 között három évig Hamburgban élt dúsgazdag nagybátyjánál, Salomon Heinénél, s valószínőleg szerelmes volt Amalie unokahúgába. A dolgot persze ténynek is vehetnénk, hiszen Heine hosszú levelekben számol be egyik barátjának
 a bánatos szerelemről, s Gérard de Nerval, Heine egyik időskori párizsi bizalmasa szerint költészetükkel mindketten egy ifjúkori szerelmi bánatot próbáltak elfojtani
. A régebbi Heine-kritika ezért alapvetően élménylíraként tekintett Heine költészetére, s biografikus megközelítéssel próbálta értelmezni azt. Ludwig Marcuse monográfiájában például egyenesen azt olvashatjuk, hogy a költő Heinrich Heine e boldogtalan szerelemből „született” (Marcuse1960, 25).

Heine azonban gyakran „hazudott”. Az egyik legismertebb ilyen eset a születési dátum meghamisítása. Vallomásaiban (Geständnisse) Heine azt írja önmagáról, hogy a 18. század utolsó évében született
, s ezt az állítását különböző formában színezgette más írásaiban is. A visszaemlékezésekben (Memoiren) erősebb szimbolikával azt olvassuk, hogy Heine „a szkeptikus 18. század utolsó évében” született Düsseldorfban, amit akkoriban nem csak a franciák, hanem a francia szellem is uralt
.  Az Útirajzok egy jelenetében a fiktív utazó szintén 1800-at nevezi meg születési éveként, amelyhez a jelenet egyik szereplője játékos többértelműséggel rögvest hozzáteszi: Heine századunk, azaz a 19. század egyik első embere
.

Tudjuk, hogy Heine valójában 1797-ben született, s a „hazugságok” sora nyilvánvalóan csak önmitizáló poentírozás, hiszen az olyan kifejezések, mint „a [18.] század utolsó éve” a „szkeptikus 18. század utolsó éve”, vagy „a [19.] század első embere” sokkal hatásosabban fogalmazzák meg azt, hogy a költő egy új világ új generációjának vezéralakja, mint az 1797-es valódi évszám.

Hasonlóan jár el Heine más dolgokkal is. 1831-ben, a júniusi forradalom után, nagy várakozásokkal Párizsba indul, melyről vallomásaiban a következőket olvassuk:

„[...] így hát elhatároztam, hogy Párizsba megyek, hogy a pezsgő és a Marseillaise hazájában az előbbit kóstolgatva hallhassam, ahogyan az utóbbit éneklik. 

1831. május 1-én átkeltem a Rajnán.”
 [Kiem. és ford. K. K.]

A tipográfiailag is kiemelt határátlépés (Rajna) a szimbolikus tavasz (május) első napján, ráadásul egy új évtized első évében (1831), jól érzékelteti a közelgő új világot és új életet. Mennyivel szegényesebben hangzana a valóság: 1831. május 19.

E hazugságok persze nem köznapi, hanem költői hazugságok. A cél nem dezinformáció, hanem a megfelelő kép, csattanó, bonmot. Úgy cselekszik Heine, ahogyan Christian Morgenstern menyétje:

Christian Morgenstern

A költői menyét

Patak kövére dobta köpenyét

és ráültette menyét

a menyét.

De hát 

miért?

A vigyori hold,

pszt, a titokkal kipakolt

s csakhamar megtudta a part,

hogy az agyafúrt bestia

mindössze rímelni akart.

(Szabó Lőrinc fordítása)

A helyzet persze bonyolultabb: Heine valószínőleg tényleg szerelmes volt unokahúgába, tényleg úgy gondolta, hogy ő egy új korszak meghatározó alakja, s tényleg nagy várakozásokkal indult Párizsba. Azonban ízig-vérig író lévén elsősorban jó szövegeket akart írni, s alávetette magát a szövegalkotás szükség​szerű​ségeinek. Bizonyíthatóan valós élményeiből eközben sokszor viccet csinált, melyeket persze nagyon komolyan kell vennünk, a versekben valósnak tűnő élmények viszont gyakran csak viccek, melyeket nem szabad szó szerint értenünk. Manapság nemigen próbálja a szakirodalom Heine líráját élményként értelmezni.

Ebben az előadásban nincsen mód arra, hogy az élménylíra fogalmát alaposan körbejárjuk, ezért csak annyit jegyzek meg, hogy az empirikus szerző semmiképpen sem azonosítható a lírai énnel, a versben megszólaló hanggal, a beszélő szubjektummal, s hogy ez utóbbiak természetesen csak inszcenírozzák az élményhelyzeteket. Az elméleti problémákon túl van egy másik oka is annak, hogy a heinei költészet nehezen olvasható élménylíraként: rettenetesen unalmas és modoros lenne, legalábbis a mai olvasó számára. Jó példa erre a Die Rose, die Lilie, die Taube, die Sonne kezdetű vers:

Die Rose, die Lilie, die Taube, die Sonne,

Die liebt ich einst alle in Liebeswonne.

Ich lieb sie nicht mehr, ich liebe alleine

Die Kleine, die Feine, die Reine, die Eine [...]
 [Kiem. K. K.]

Nehezen lehetne e szöveget az élménylíra kategóriáival megragadni, hiszen a láthatóan szándékos túlzások megtörik az élmény hatását, s a diftongusok és egyéb hangzók zaja elnyomja a romantikus sóhajtásokat. A korai líra feltűnő jegye a gyakran túlzó zeneiség, a hagyományozott formákkal való játék, a pretextusokkal folytatott ironikus dialógus, s mindez a magaválasztotta költői tradíció krízisét is mutatja.

E játékosság miatt Karl Kraus a Heine und die Folgen című hírhedett írásában a német irodalmi hagyomány egyik legkárosabb jelenségének tartja Heine költészetét. Úgy gondolja, hogy e líra súlytalan, hiteltelen, s éppen az élményt hiányolja belőle. Kraus szerint Heine „francia betegségként” hurcolta be Németországba a román nyelvek, nevezetesen a francia nyelv és kultúra (állítólagos) felszínességét, illetve Heinének évekig tartó betegségre és a halál élményére volt szüksége ahhoz, hogy igazi költővé váljon
. E bírálat persze szintén az élménylíra előítéletével közelít Heine költészetéhez, csak Kraus Marcuséval ellentétben nem a szerelmi bánatból, hanem a halál élményéből eredezteti az igazi Heinét. A szerelmi bánat artisztikus költészete Kraus szerint csak ornamentika, játék (Kraus 185).

Kraus, mint láttuk, egy Heine-idegen líraszemlélet előítéletével próbálja ugyan Heine líráját leírni, ám amikor a heinei költészet formával szembeni védtelenségéről beszél
, akkor egy valós problémára, a nyelv retorikus meghatározottságára, a beszéd retorikus megelőzöttségére utal, amit persze kifejtetlenül hagy. A szöveg retorikus és figurális meghatározottságának fogalmát Paul de Manhoz hasonló értelemben használom. De Man Nietzsche nyomdokain jár, aki szerint a nyelv retorikus volta nem valamiféle járulékos elem, nem díszítés, elokucionáris erény, hanem a nyelv immanens tulajdonsága:

„Egyáltalán nem létezik a nyelv nem-retorikus ’természetessége’, amelyre apellálhatnánk: a nyelv maga színtisztán retorikai fogások eredménye. [...] a nyelv retorika, mert csak egy δόξα-t [vélekedést], és nem επιστήμη-t [igazságot] akar közvetíteni. [...] a trópusok nem hébe-hóba járulnak a szavakhoz, hanem azok legsajátabb természetét alkotják. Egyáltalán nem lehet szó valamiféle ’tulajdonképpeni jelentésről’, amely csak speciális esetekben válik átvitté.” (Idézi de Man 146)

De Man szerint mindez

 „[...] annak egyértelmű leszögezése, hogy a nyelv paradigmatikus struktúrája retorikai, s nem reprezentáción vagy valamilyen referenciális, tulajdonképpeni jelentés kifejezésén alapul [...]. E szöveggel teljesen megfordulnak azok a bevett prioritások, melyek a nyelv autoritását hagyományosan nem az alakzatok nyelven belüli erőforrásaiból, hanem a nyelvnek valamilyen nyelven kívüli referenssel vagy jelentéssel való megfeleléséből eredeztetik” (de Man 146).

De Man az Olvasás allegóriái-ban a fentiek nyomán Rilke költészetének retorikus meghatározottságáról ír, melynek részleteire itt persze nem térek ki, hiszen annak járunk utána, hogy hogyan állják Heine szövegei az ehhez hasonló kérdésfeltevést. Viszonylag kicsiny szövegismerettel is feltűnik az olvasónak, hogy Heine szövegalkotásában van szerepe a figurális-retorikus elemeknek, s csupán a mérték tűnik kérdésesnek.

Aus meinen Tränen  sprießen

Viel blühende Blumen hervor,

Und meine Seufzer werden

Ein Nachtigallenchor.

Und wenn du mich liebhast, Kindchen,

Schenk ich dir die Blumen all,

Und vor deinem Fenster soll klingen

Das Lied der Nachtigall.

[Kiem. K. K.]

(Buch der Lieder, Lyrisches Intermezzo 2)


Könnyeimből virágok
fakadnak, angyalom,

s mint fülemile-kórus
zendül a sóhajom.

Ha szeretsz, ez a szív a tiéd lesz

minden virágaival,

és ablakod ostromolja

a fülemile-dal.

[Kiem. K. K.]

(Szabó Lőrinc)

Első példánkban kénytelenek vagyunk az eredeti szövegre hivatkozni, mert mint látni fogjuk, a fordítás megváltoztatja, széttöri az eredeti szerkezetet. A vers egy egyszerű metaforikus képet épít fel: a szerelmi bánatból dal, egy artisztikus produktum születik, melyet a beszélő a szeretett leány
 lábaihoz helyez ajándékként akkor, ha a leány ezután viszontszereti a beszélőt. E kép ismétlések és párhuzamok figuráiból épül fel:

a.
Könnyekből virágok teremnek.

b.
A sóhajokból dal születik.

c.
A virágok a kedveséi lesznek.

d.
A dalt eléneklik a kedvesnek.

E vers azok közé tartozik, melyek a felépített hangulatot, szituációt, gondolatmenetet nem vonják vissza ironikus technikákkal. Első pillantásra feltűnik a szöveg viszonylagos egyszerűsége, a népdalt idéző naivitása, képrendszere és formája. Ugyanakkor nyilvánvalóan a költészetre és a saját szerelmi lírára reflektáló versről is van szó, mely rafináltabb, mint amilyennek kezdetben látszik. Könny (Tränen) és sóhaj (Seufzer) nyilvánvalóan a szerelmi bánatra utalnak, a virág (Blumen) és filemile-kórus (Nachtigallenchor) pedig a költészet metaforái. A vers kommunikatív tartalma, a virág és dal elajándékozása, nem túl gazdag gondolatmenet, ám a sort továbbgondolva érdekes és izgalmas kérdésekhez jutunk el. A kedves csak akkor kapja meg ajándékait, ha viszontszereti a beszélőt. Mivel azonban a dal (a költészet) a fájdalomból születik, a kedves viszont​szeretete szükségképpen a dal elapadását is jelenti. A korai líra egészének alapfeltételezéséből fakadóan azonban nem reális lehetőség a kedves viszont​szeretete, melynek következtében a beszélő továbbra is bánatos marad, amiből dalok és sóhajok születnek, melyeket megkaphat a kedves, ha viszontszeret, ami azonban nem lehetséges... A vers gondolatmenetének ilyetén való folytatása Heine szerelmi lírájának központi esztétikai problémáihoz, a lírai beszéd forrásához vezet el, s a vers így nem utolsó sorban a szerelmi líra referenciáira és önreferenciájára reflektál.

Köznapi-információelméleti értelemben azonban továbbra sem igazán izgalmas a vers, melynek  tulajdonképpeni eseménye nem a közlés, hanem a motívumok mozgása. Szándékosan mondok eseményt, mert a szöveget nemigen foghatjuk fel kommunikátumként, azaz olyan kifejezések, mint jelentés, mondanivaló etc. alkalmatlanok a szöveg lényegének megragadására. A motívumok mozgása, a költemény motorikáját vezérlő belső ritmus nem más, mint „az azonos, hasonló és ellentétes elemek rendje”, melyet Fónagy lírai cselekménynek nevez (Fónagy 382).

A jelen vers első szakasza két motívumot állít párhuzamba, és indít útjára: a könny-virág (1-2) illetve sóhaj-filemilekórus (3-4) motívumpárokban ok-okozati viszonyt látunk, s ezek egy szimmetrikus párhuzamot képeznek. Ebből a kezdetből szinte motorikusan bomlik ki a folytatás: a második szekvencia a hatodikkal, a negyedik pedig a nyolcadikkal kapcsolódik egybe. Az ötödik sor a folytatás feltételeként a 2=4, 6=8 szekvenciák között helyezkedik el. Sematikus ábrával:

1 ========  3
       (Tränen) 
       (Seufzer)

 
2 ========   4
      (Blumen)     (Nachtigallenchor)

\  / 
5        (feltétel)

   \     
 6  =======   8 (7)

       (Blumen)
    (Nachtigallenchor)

A kezdeti motívumokból mintegy motorikusan bomlik ki a folytatás, a motívumlánc fejlődésén túl nemigen találunk semmi okot arra, hogy a vers éppen úgy folytatódjon, ahogyan Heine folytatja.

A fordítás megbontja a szerkezet szigorú rendjét. Szabó Lőrinc szorosabb értelemben véve megváltoztatja a motívumsor elemeit, amennyiben a fordításban a kedves a beszélő szívét kapja, annak „minden virágával”. Mivel a virág motívuma mégis megmarad, s a szívvel ez is elajándékoztatik, tágabb értelemben megmaradnak a motívumsor elemei. Megbomlik azonban a motívumok soronkénti tagolása. Míg az eredeti szövegben egy sorban egy motívumegység van, addig a fordítás első sora rögtön két motívumot tartalmaz. Megváltozik továbbá a motívumok sorrendje is, s ezáltal megbomlik az első versszak kauzális motívumpárjainak párhuzama s a motívumszerkezet szimmetriája. A fordítás problémáira azonban nem térek ki részletesen.

Témájában és karakterében is hasonló az előbbi vershez Petőfi Mi foly ott a mezőn... című költeménye:

1
Mi foly ott a mezőn?

Patakvíznek gyöngye -

2
Hát szeretőm arcán?

A búbánat könnye.

3
Hadd folyjon a patak!

Habjai mentében

4
Piros rózsa fejlik

A zöld mezőségen.

5
De könnyed ne folyjon,

Lelkem kisleánya!

6
Elhervad a könnytől

Orcáid rózsája.

[Kiem. K. K.]

A motívumok hat szekvenciára osztják a három négysoros strófát, s a párhuzamok és ellentétek egy első pillantásra bonyolultnak látszó szerkezetét hozzák létre, melyben feloldódik a vers triviális, köznapi kommunikatív tartalma: *Ne sírj! A zöld mezőben futó patak párhuzamba állíttatik a leány arcán futó könnyekkel, s a patak utólag ez utóbbinak metaforája lesz. A következő versszakokban e párhuzam képei folytatódnak úgy, hogy az új elemek egymás ellentétei lesznek, s a háttérben egy kiazmus körvonalai is kibontakoznak: az eredendően sápadt mező kivirul a patakvíz hatására, míg a könnyek elveszik az eredendően rózsás arc színét. Sematikusan ábrázolva:

Mi foly ott a mezőn...

 1
 2
Mi foly ott a mezőn?    =====
Hát szeretőm arcán?

Patakvíznek gyöngye -
A búbánat könnye.



3                
 5
Hadd folyjon a patak!
De könnyed ne folyjon,

Habjai mentében
Lelkem kisleánya!

          (

4                
 6
Piros rózsa fejlik 
Elhervad a könnytől

A zöld mezőségen.
Orcáid rózsája.

Hasonlóan Heine Aus meinen Tränen... kezdetű verséhez, a motívumok fejlődésén túl itt sem igen találunk más nyomós okot arra, hogy a szöveg pontosan úgy alakuljon a kezdeti konstelláció után, ahogyan alakul. Úgy is mondhatnánk, hogy egy tetszőleges kezdet után a motívumok kibomlásának motorikája szervezi a szöveget, hogy a kezdet határozza meg a véget.

A motívumok hasonló játékát látjuk Heine Lehn deine Wang’ an meine Wang’ (Szorítsd arcomhoz arcodat) című versében is, ám egy ponton mégis alapvető különbséget vehetünk észre az előzőekhez képest.

H. Heine

1. Lehn deine Wang’ an meine Wang’
2. Dann fließen die Tränen zusammen!

3. Und an mein Herz drück fest dein Herz,

4. Dann schlagen zusammen die Flammen!

5. Und wenn in die große Flamme fließt

6. Der Strom von unsern Tränen,

7. Und wenn dich mein Arm gewaltig um-schließt –

8. Sterb ich vor Liebessehnen!

[Kiem. K. K.]

(Buch der Lieder, Lyrisches Intermezzo 6)


H. Heine

Szorítsd arcomhoz arcodat
s a könnyek majd egybeomolnak!

Borítsd szívemre szívedet,

S a lángok majd összelobognak!

S ha könnyeink patakja már

e láng árral tovavágtat*,

s bár két karod ölelve zár –

megöl a vágy utánad!

[Kiem. K. K.]

(Jékely Zoltán ford.)

* [szó szerint: beléfolyik a lángba]

A két négysoros strófa itt is verspárokra oszlik, melyek párhuzamokat és ellentéteket képeznek: 

1. Könnyes arcra könnyes arc hajlik (Wange/Wange), 

2. s a két könnypatak egy nagy könnyfolyamban egyesül (Tränen).

3. Két lángoló szív találkozik (Herz/Herz),

4. s a két láng egy nagy lángoszlopban egyesül (Flammen).

5-6.
A nagy könnyfolyam beléfolyik a nagy lángba,

7-8.
ám ezek szükségszerűen taszítják egymást.

Sematikusan:

A(K)+A(K)  ======  SZ(L)+SZ(L)
\  
\  
Könny         
Láng
Az első szekvenciák párhuzamos egyesülések egymást fokozó sorozatai voltak: arc az arccal, könny a könnyel, szív a szívvel, tűz a tűzzel egyesült, s ezt lenne hivatott lezárni a nagy könnyfolyam egyesülése a nagy tűzzel. E helyt azonban megakad a sor, s erősen megnő a szavak primér szemanikai szerepe. Tudjuk, hogy tűz és víz — a könny ugyanis víz —, ellentétes, mitöbb ellenséges elemek. S valóban, az egyesülések sora megszakad, s a vers zárlata a megoldatlanság nyitottságát lebegteti. A motívumok absztrakt zenei struktúrája kéz a kézben halad a nyelv primér kijelentéseivel, hiszen az egyesülés meghiúsulásának motivikus sora mellett kijelentésként is megjelenik a gondolat:

s bár két karod ölelve zár ­ ­

megöl a vágy utánad!

* * *

A vers zárása igen figyelemreméltó, mert nem feltétlenül igazolja a retorikus figurák kizárólagos meghatározó erejét. Heine Aus meinen Tränen sprießen és Petőfi Mi foly ott a mezőn... című verse a motívumok tetszőlegesnek vélhető kezdetéből nőtt ki, s mintegy mechanikusan fejlődött tovább. Úgy is mondhatnánk, hogy a kezdet határozta meg a véget, vagyis a szöveget a motívumlánc fejlődésének szükségszerűségei irányították.

Egészen más a helyzet a Lehn deine Wange... című versben. A vég itt nem a kezdeti elemek motorikus produktuma, a zárás inkább fordulat, mely megtöri a motívumok sorát. E csattanóhoz nem juthatunk el akárhogyan, szükséges éppen a tűz és víz motívumának bevezetése a vers elején. Úgy is mondhatnánk ezért, hogy itt inkább a vég határozza meg a kezdetet. Ez azt is jelenti, hogy a szöveg egész menetének határozott és jól látható terve van, mely kezdettől fogva irányítja, uralja a szöveget.

Ha valóban úgy van, ahogy gondolom, annak jelentős elméleti konzekvenciái vannak: Ez esetben nem tételezhető a szöveg teljes mértékű figurális meghatározottsága, s a nietzschei gondolat antropológiai konzekvenciája érvényét veszti. Valóban úgy tűnik, hogy az utolsó szöveg szerzői instanciáját Bartes és Foucault ellenére sem temethetjük el, hiszen a szöveg világos terve, mely a véget tartja szem előtt, a szerzőség jelenlétére utal. Úgy gondolom, hogy a szubjektumát vesztett nyelv, a teljes figurális meghatározottság, maga is csak figura, amely mögött az ezt létrehozó auktoriális akarat lapul.

Úgy tűnik tehát, hogy az idézett szövegek alkalmanként meghajolnak valamilyen felsőbb instancia akaratának, nevezzük ezt akár implicit szerzőnek, akár egyszerűen szerzőnek, vagy egyenesen Petőfinek és Heinének. Ezen instancia más esetekben viszont a bűvészinashoz hasonlóan elveszteni látszik uralmát a szöveg felett. Annak eldöntése azonban, hogy ez utóbbi eset valóban megtörténik-e, vagy hogy csupán a szerzői instancia szerepjátékáról van-e szó, a szövegek nagyobb korpuszának alaposabb vizsgálata szükséges.
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�	 Többek között a Christian Sethé-nek írott levél (1816. okt. 27.; Heine: Versek és prózai művek II, 459).


� „Wir litten beide an einer und derselben Krankheit: wir sangen beide die Hoffnungslosigkeit einer Jugendliebe tot” (Marcuse 1960: 25; 1980: 44).


� „Ich war geboren im letzten Jahre des vorigen Jahrhunderts zu Düsseldorf” (Geständnisse 24). A németnyelvű szövegeket a Deutsche Literatur von Lessing bis Kafka című CD-Romról idézem. A magyar nyelvű Heine-szövegek lelőhelye H. Heine: Versek és prózai művek. Az egyes szöveghelyek adatai ezen kiadásokra vonatkoznak. Csak az egyéb forrásból idézett szövegek helyét adom meg külön is.


� „[...] ich bin geboren zu Ende des skeptischen achtzehnten Jahrhunderts und in einer Stadt, wo zur Zeit meiner Kindheit nicht bloß die Franzosen, sondern auch der französische Geist herrschte.” (Memoiren 6)


� „einer der ersten Männer unseres Jahrhunderts.” (Die Bäder von Lucca 167) 


� „[...] so entschloß ich mich, nach Paris zu reisen und im Vaterland des Champagners und der Marseillaise jenen zu trinken und diese letztere [...] singen zu hören.


Den 1. Mai 1831 fuhr ich über den Rhein.” (Geständnisse 27)


� Az adatokról ld. DHA, XV/486.


� Ein Wiesel / saß auf einem Kiesel / inmitten Bachgeriesel. // Wißt ihr / weshalb? // Das Mondkalb / verriet es mir / im stillen: // Das raffinierte Tier / tat’s um des Reimes willen. (Christian Morgenstern: Das ästhetische Wiesel; Deutsche Literatur von Lessing bis Heine)


� Morgenstern: Akasztófa énekek 23.


� [...] bevonult a szívembe / a szende, a zsenge, a gyenge, a lenge (Komlós Aladár).


� „Heine hat das Erlebnis des Sterbens gebraucht, um ein dichter zu sein. Es war ein Diktat: sing, Vogel, oder stirb” (Kraus 205).


� „die Wehrlosigkeit vor der Form” (Kraus 185).


� A beszélő és címzettjének neme(i)re egyébként csak a beszédszituációból és a nyelvi konvenciókból, illetve az empirikus szerzőre vonatkozó ismereteinkből követ�kez�tet�hetünk, a szöveg szorosabb értelemben nem ad felvilágosítást erről. Elvileg beszélhetne egy idősebb férfi is fiatal férfiszerelméhez, idősebb nő fiatalabb férfi vagy nő partneréhez etc. Az értelmezés konvencionális előfeltevéseinek problémájára itt nem tudok kitérni.


� Az ábra jeleit a következű értelemben használom: ==== (= párhuzam),   (= ellentét), ( (= kiazmus).
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