
S Z E G E D Y - M A S Z Á K M I H Á L Y : 

A századforduló irodalma 
az angolszász kutatásban 
Naturalizmus, szimbolizmus, szecesszió: ez a három fontosabb nemzetközi áramlat 

jellemző a századforduló irodalmára. Mennyiben érvényesülnek az angolszász irodalomban 
a kutatók véleménye szerint ? Elsősorban erre a kérdésre keresek választ, amikor röviden 
és csak bizonyos kérdésekre szorítkozva megpróbálom áttekinteni az utóbbi évtizedek, 
de főként a közelmúlt angol-amerikai szakirodalmát. A három közül leginkább a szecesz-
szió az, amelynek kifejlődése a századforduló szűken vett korszakára esik, ezért először 
róla szóló kutatással foglalkozom. 

I. A szecesszió 

a) Annak, amit a kelet-európai művészettörténet szecessziónak (37), a német pe-
dig Jugendstil nek nevez (32, 24), a Modern Style volt a hagyományos angol megfelelője 
(8, 36), de a korszaknak az utóbbi másfél évtized során kibontakozott újrafelfedezése 
az Art Nouveau elnevezçst tette uralkodóvá mind a nemzetközi, mind az angol művészet-
történeti szakirodalomban (28, 12, 19, 20, 3, 33, 31, 9, 21, 22, 26). Az angol irodalomtörté-
nészek többsége — a művészettörténészekkel ellentétben — nem ismer a szecessziónak 
megfelelő egységes megjelölést. E z részben azzal magyarázható, hogy az angol szecesz-
sziós képzőművészettel szemben a vele egyidőben és szoros kapcsolatban kibontako-
zott irodalom reneszánsza mindössze egy-két éve indult meg, s egyelőre nem érezteti 
hatását az irodalomtörténetírásában, csak divatszerű megnyilvánulásai vannak, mint 
például Wilde színműveinek sorozatos előadásai. Míg az angol szecessziós festőket, ipar-
művészeket és építészeket a művészettörténet a századforduló legjellemzőbb és egy-
szersmind legjelentősebb művészeiként tartja számon, addig az utóbbi évtizedek iro-
dalomtörténeti kutatása arra a következtetésre jutott, hogy noha a századforduló egy 
jellegzetes irodalmi áramlata az említett művészeti stílushoz kapcsolódik, a korszak 
legértékesebb írói teljesítményei mégis ettől az áramlattól többé-kevésbé függetlenül 
jöttek létre. 

A hagyományos angol irodalomtörténet nem tekinti önálló korszaknak azt az 
áramlatot, mely a képzőművészeti szecesszióval párhuzamosan alakult ki, hanem vala-
mely korábban kiinduló fejlődés: a romantika (25) vagy a viktorianizmus végső szaka-
szának (15) tartja. C. M. Bowra szerint a preraffaeliták az angol romantikát folytatták, 
csak szűkebb keretek között, mert már nem sarkallta őket a ragyogó jövőbe vetet t hit, 
hanem álomvilágba menekültek, érzékenységüket nem az élet közvetlen, hanem az iroda-
lom közvetett romantikája ösztönözte (4). Mario Praz angol nyelvterületen nagyhatású 
művében sokoldalú példáival azt szeretné igazolni, hogy a romantika erotikus szenzi-
bilitásának a jellegzetességei: az élvezetnek azonosítása a fájdalommal, a satanizmus, 
Sade öröksége, a byroni hős és a femme fatale az egész X I X . században uralkodnak, 
és ennek alapján úgy véli, hogy az európai irodalom Blake-tól Gide-ig szerves és zárt 
egészet alkot, amelyen belül a szecesszió a szélsőséges fázis, amikor fény derül e jellegze-
tességek konvekció jellegére; közhelyekké, sallangokká válnak (30). 

A Pelican Guide megfelelő kötetének az írói rámutatnak, hogy már a romantikus 
költők első nemzedéke hajlott rá, hogy a vigasztalannak látott valóságtól befelé fordul-
jon, ez azonban az angoloknál soüasem vezetett annyira erős elégedetlenségre a valóság-
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gal és költői önmagukkal szemben, mint a franciáknál, ezért náluk nem jött létre a szimbo-
lizmushoz hasonlóan erőteljes költészet. A költők belső feszültsége nem erősbödött, ha-
nem csillapodott. A megnyugvásnak ezt a költészetét — T. E. Welby nyomán (38) — 
viktoriánus romantikának nevezik. Ennek a korszaknak a költői nem hoztak újat, a 
romantikus örökséget mélyítették el. A századvégi költő hajlama arra, hogy erősen 
szubjektív módon, monológ fői-májában filozofáljon, szerintük már Wordsworth The 
Prelude című művében nyilvánvaló. A viktoriánus költők: Tennyson, Browning, később 
Meredith és Patmore ezt a hagyományt folytatták, a század utolsó évtizedeinek a költői 
pedig szinte észrevétlen léptek nyomukba. Ezért ezt a szecessziónak megfelelő időszakot 
késő-Viktória-kornak nevezik. Megállapításuk szerint a késő-viktoriánusok közhely-
nek, önelégültnek, művészetellenesnek látták a Viktória-kori középosztály értékeit — 
melyekre a korábbi irodalom épült. A szóban forgó kötet szerzői elismerik, hogy a késő-
viktoriánusok törekvésükkel függetlenséget hirdettek a korszak igényeivel szemben, de 
megítélésük szerint nem tudtak szakítani velük. Szükség lett volna komoly szatírára, de 
helyette csak részben intelligens, inkább pusztán szellemesen megbotránkoztató ellen-
viktorianizmust hoztak. Az Omár Khájján-fordító Fitzgerald „kölcsönzött hedoniz-
musát", Patmore „misztikus szerelmeskedését", Rossett i „buja idealizmusát", Swinburne 
„kifejezésbeli erotikáját" mind a Viktória-kori puritanizmus visszájának tekintik. Szerin-
tük még az esztéticista törekvésekkel szembenálló Kipling is a Viktóriakor jellegzetes 
elbizakodottságát folytatja, amikor dicshimnuszokat zeng a brit imperializmusról. Az 
ellenhatást prédikáló Wilde pedig nem több kifordított viktoriánus közhelynél: a mű-
vészet és a valóság szembeállítása a jellegzetesen viktoriánus sztereotip dualizmus új 
formája. A költő nem képes konkréttá tenni mondanivalóját: a Viktória-kor költésze-
tének ezt a legfőbb fogyatékosságát az egész századvégre jellemzőnek tartják (16). 

Kétségtelen, hogy az említett könyvek felhívják a f igyelmet a századforduló 
irodalmának egyik lényeges jellemzőjére: a megelőző időszakok irodalmával való foly-
tonosságára, de nem foglalkoznak a korabeli irodalomnak a korábbitól eltérő sajátosságai-
val. Állásfoglalásuk egyoldalú és elméletileg megalapozatlan: vagy fel sem vetik a kor-
szakolás kérdését, s csak a romantikus stílusjegyek továbbélését jelzik, vagy — elődeik 
mintájára — az angol történelem konvencionális periódusába, a Viktória-korba szorítják 
a századforduló irodalmát. Az utóbbi években néhány külföldi szerző szakított ezzel a 
koncepciótlansággal, s azt a célt tűzte maga elé, hogy megállapítsa a korszak irodalmának 
specifikumait. Közülük talán a német Schmutzler írta a legjobb korszak-monográfiát, 
melyben a századforduló irodalmát — legalábbis jelzésszerűen — belehelyezi egy általános 
művészeti Art TVoMuecm-periódusba. Arra hivatkozik, hogy az ez időben kibontakozott 
irodalom kútfeje nem más, mint Blake, akit a képzőművészeti szecesszió legfőbb elődjé-
nek tekintenek, első művelői pedig ugyanazok a preraffaeliták, akik a szecessziós képző-
művészetet megteremtették. 

b) Az angol szecessziós irodalom forrásait meglehetősen egyértelműen jelöli meg 
a kutatás egyrészt a keleti és hellenisztikus művészetnek és irodalomnak, a meseélmény-
nek, a kelta mondavilágnak, a pozitivista és új-idealista filozófiának és Schopenhauer 
tanításainak, Wagnernak a Gesamtkunstwerkröl, a művészetről mint közösségi tevékeny-
ségről és a népművészetről szóló gondolatainak (48, 31, 24, 27, 44), másrészt pedig az 
angol romantikus költőknek, elsősorban Keatsnek a hatásában (7, 16). Blake döntő szere-
péből kiindulva, mellyel a preraffaelitákat stílusuk kialakításához hozzásegítette (52, 54, 
49), általános megállapítást nyert, hogy az б munkássága a szecesszió legfőbb előzménye 
mind a képzőművészetben, mind az irodalomban (53, 42, 43, 50, 51, 31). Roger Fry meg-
jegyezte, hogy a festészetében a formák leegyszerűsítésére törekszik az eszme közvetlen 
szimbólumának az elérése érdekében (46). Hasonló megállapítást találunk költészetéről 
T. S. Eliot esszéjében. Szerinte Blake az emóciókat leegyszerűsítve, elvont formában 
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mutatja be; „becsületes", csupasz költő, aki mindent úgy közelít meg, hogy nem befolyá-
solják korának előítéletei, érdeklődését sohasem terelik el a vers értelmét közvetlenül nem 
érintő dolgok. De nem kerüli el a meztelenség veszélyét sem. Mivel mind technikája, 
mind filozófiája egyéni, hajlik rá, hogy nagyobb fontosságot tulajdonítson nekik a kelle-
ténél, és önmagukban jelentősnek higgye őket (45, 31). Nála gyökerezik a szecessziós 
ü'ónak Bush és Robson által jellemzett szokása, hogy időnként „üzenetet" közvetítsen 
a világnak, egyébként pedig csak az anyagára, a nyelvre összpontosítsa f igyelmét. A 
tanítás ezáltal csupasz marad s általánosságokban mozog, a nyelv pedig afféle szerep 
nélküli üres járat (7, 16). 

c ) Az elmondottak alapján természetesnek tűnik, hogy a preraffaelita költők 
tevékenységét tekintik az angol irodalmi szecesszió kezdetének. Eszerint a stílus Angliá-
ban fejlődött ki a leghamarabb, hiszen a preraffaelita mozgalom már 1848-ban megalakult, 
noha csak jóval később éreztette hatását ( 16, 31 ). Jackson a hanyatlás jeleit a század utolsó 
éveiben látja: az írók csalódottan a misztikához fordulnak, egyre több szatíra jelenik meg 
a korízlésről, s az irodalom megváltozását az is elősegíti, hogy a szecessziós írók legfiata-
labb nemzedéke szinte kivétel nélkül korán elhal (27). Mind Jackson, mind pedig Bemard 
Bergonzi (59) döntő jelentőséget tulajdonít annak, hogy 1895-ben egyidőben kerül sor 
Oscar Wilde bírói tárgyalására és Max Nordau szecesszióellenes könyve angol változatá-
nak, a Degenerationnek a megjelenésére. Arthur Symons, a szecesszió korának legkivá-
lóbb kritikusa és egyik fontos folyóiratának, a The Savoynak a szerkesztője, 1893-ben 
még azonosítja magát a stílussal, 1899-ben azonban már idejétmúlt divatként elutasítja 
(34, 35). Yeats 1900-ra teszi a stílusváltást. Állítását azzal próbálja igazolni, hogy ekkor 
kétféle ellenhatás is indult azzal a szándékkal, hogy elrugaszkodjék a késő-viktoriánus 
költői nyelvtől: egyrészt saját korai költészetének a kifejezésbeli egyszerűsége, másrészt 
egy klasszicizáló tendencia (40). Azóta kiváló kritikusok hangsúlyozták A. E. Housman, 
Robert Bridges és Thomas Sturge Moore költészetének klasszikus értékeit, melyek el-
választják őket a X I X . század végének a költőitől (92, 73, 93, 94). 

Más források viszont ellene szólnak annak, hogy a korszak véget ér a legszűkebben 
vett századforduló éveivel. Diana Neill rámutat, hogy Wilde hagyománya 1900 után 
tovább él Ronald Firbank és Baron Corvo regényeiben (29). Peter Ure Yeats korai költé-
szetének szecessziós jellegét hangsúlyozza (88). H. W. Garrod és Ezra Pound kimutatta, 
hogy a dikció klasszicizálásának a szándéka kimondottan szecessziós költőknél, R . L. 
Stevensonnál és Lionel Johnsonnál is megtalálható (69, 80), mások pedig bebizonyították, 
hogy Housmant, Bridges-t és Moore-t is a legerősebb szálak fűzik a szecesszióhoz (15, 7, 60). 

Mind Jackson, mind Rodway kiemeli, hogy a szecesszió korszaka a 90-es években 
éri el virágkorát, de egyrészt erre az évtizedre sem jellemző kizárólagosan, másrészt ettől 
mindkét irányban nagyobb időszakot zár magába (27,16). Rodway esszéjében hangsúlyoz-
za e hosszabb fejlődés egységét, de ugyanakkor a számottevő különbséget is, mely két végső 
pontját elválasztja egymástól. E. D. Mackerness rámutat, hogy Ruskin, a preraffaeliták 
eszmei tanítója, még határozottan elutasította a l'art pour l'art e lvét (16, 23). Ruskin 
és Rossett i — írja Rodway — erkölcsi értéket látott a művészetben. Eszményük valamely 
általuk elképzelt középkor volt, amelyben a kultúra egységes, fontos feladatot és kielégí-
tően lát el. Számukra az alkotás társadalmi kötelezettséget jelentett. A 90-es évekre 
Ruskin helyébe Pater került eszmei irányítóként, Rossetti hatását Swinburne-é vál tot ta 
fel, a preraffaeliták „irodalmias" képei helyébe Whistler „zenei" festményeit akasztották. 
A közösségi szellemet sugárzó középkor helyett az individualista reneszánsz lett a példa-
kép, az alkotást az embernek önmagával szembeni kötelességének tartották, az erkölcs 
értékeit a szenzibilitás értékei váltották fel (16). 

d ) Ezen a hosszabb fejlődésen belül három fázist különböztetnek meg. Az elsőt 
a preraffaelitizmussal azonosítják, melyről Mumford Jones megállapítja, hogy nem költő 
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csoportosulás, hanem a fejlődésnek olyan állomása, amelyhez a társuláson kívüli költők 
közül Meredith és Patmore is elérkezett kései műveiben. Legjellegzetesebben a két 
Rossett i képviseli, Morris a későbbiekben a stílus fejlődésének újabb szakaszához közele-
dik (15). Lafourcade és Welby véleménye az, hogy Swinburne ugyancsak átment ezen 
a fejlődési fokon (76, 38), mielőtt megteremtette egyéni nyelvét. Érett költészete a sze-
cesszió középső szakaszának legtisztább megnyilvánulása, melyet Bowra és Rodway két 
dologgal jellemez: a zenei képzelet előtérbe kerül a vizuális rovására és a l'art pour l'art 
tendenciája nyíltan jelentkezik. R o d w a y az angol szecesszió harmadik periódusát Viktória 
királynő 1887-es jubileumától számítja, amikor nyilvánvalóvá vált, hogy Anglia a biro-
dalmi imperializmus korszakába lépett . Jackson szerint ekkor bontakozik ki igazán a 
preraffaeliták hatása, az idősebb írók stílusa is az induló új nemzedék szélsőségesebb 
stílusához közeledik, s ekkor ébred tudatra a kelta eredet az írekben, skótokban, walesiek-
ben, nemzeti irodalmuk újkori fejlődése ekkor veszi kezdetét. A szecesszió ezekben az 
években terjed ki az irodalmi élet egészére. Jellegzetes színházának a Savoy-operákat 
(90) és a kibontakozó ír nemzeti drámát tekinti. Fontos tényezőként említi, hogy a 
szecesszió megteremti a maga kiadóit és sorra hozza létre az olyan folyóiratokat, amelyek 
a stílus terjesztését tekintik egyedüli céljuknak: The Century Hobby Horse (1884), 
The Diai (1889), The Studio (1893), The Yellow Book (1894), The Chap Book (Chicago, 
1894), The Evergreen (Edinburgh, 1895), The Savoy (1896), The Page és The Dome (1900). 
Jackson Wilde, Francis Thompson, John Davidson, Ernest Dowson, Lionel Johnson, 
Will iam Watson, Alice Meynell, Henry Newbolt , Lawrence Binyon, Symons, Richard 
Le Gallienne, W. E . Henley, S. Moore, Housman és a korai Yeats műveit tartja számon a 
harmadik periódus legjellegzetesebb költészeteként (27, 5, 6, 17, 14, 18, 11). Neill Tater-t, 
Wilde-ot és Stevensont tekinti a legjelentősebb prózaíróinak (29), Jackson azonban ide 
számítja Kiplinget, Wellset, a korai Conradot is, Shaw-t pedig — bármennyire is túlélte 
a korszakot — lényegében szecessziós írónak tartja. Wells művészi maradandóságát 
Bemard Bergonzi a 90-es években írt szecessziós utópisztikus történetekre korlátozza (27). 
Conradot előbb korai prózájának egzotikus színeiért értékelték (95, 62), majd a hangsúly 
szinte kizárólagossággal áttevődött a szecessziótól eltávolodó középső korszakára, s ki-
fejezetten szecessziós indulásái ól így sokáig nem esett szó, egészen a legutóbbi évekig (89). 
E lőbb Pound, újabban Eben B a s s szecessziós korszakot különböztetett meg Henry 
James tevékenységén belül, melyet körülbelül a The Revarbarator (1888) és az Embarrass-
ments (1896) c ímű kötetek zárnak közre s legjellegzetesebb példái a The Yellow Book 
számára 1889 és 1893 között epigrammaszerű mondatokban írott fantáziaszerű elbeszélé-
sei, kitűnően megrajzolt művész-hősökkel, de o lyan történettel, mely nem akar meggyőző 
lenni, csak valamely helyzetet tú loz el (81, 57). F. W. Dupee hangsúlyozza, hogy ez az 
időszak csak á t m e n e t James művész i fejlődésében, 1869 körüli leveleiben bírálja a preraf-
faclitizmust, a The Beast in the Jungle (1903) pedig Pater esztéticizmusának a bírálata (65). 
Douglas Goldring ős R . A. Cassell rámutattak arra, hogy Ford Madox Ford korai művein 
számottevő preraffaelita hatás érezhető, noha már 1907-ben a The Pre-Raphaelite Brother-
hood című könyvében leszámol ve le (72, 61). 

e) Melyek az angol szecesszió jellegzetességei ? A legutóbbi években marxista 
tanulmányok szembeszálltak azzal a polgári tudományban korábban uralkodó nézettel, 
h o g y a nemzetközi szecesszió egyértelműen a l'art pour l'art törekvések uralomra jutását 
hozta volna magáva l (2, 21, 37). Az angolok egymásnak ellentmondó tendenciákról 
írnak saját irodalmukban. Mumford Jones szerint 1849-ben Millais és Hunt a természeti 
jelenségek igaz, tudományos szellemű ábrázolását tűzi ki célul, 1857-re azonban, Rossetti 
és Morris bekapcsolódásával, a preraffaelitizmus — mint azt Oliver Elton is megálla-
pí tot ta — már a szép díszítésben látja a művészet feladatát (15, 13). Ennek ellenére, M. 
Jones úgy véli, h o g y Rossetti költészete mélyebb erkölcsi értékkel bír, mint a didaktikus 
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viktoriánus költőké. Bowra két egymással ellentétes törekvést lát Christina Geor-
gina Rossetti verseiben: egyrészt pusztán díszítő részleteket rak egymás mellé, más-
részt a vallásos meditációt műveli. Robson szerint ez a keresztényi elfogadás úgy is 
értelmezhető, mint keserű irónia az élettel szemben (15, 4, 16). Klingopulos még Wilde, 
Johnson és Dowson dekadenciájában is lát lázadást a korral szemben (16). Robson és 
Bush a „tanítás" és a „stílus" végzetes szétválasztásában, a valóság ós a művészet vik-
toriánus szembeállításának az eltúlzásában látja a szecessziós költészet legfőbb jellemzőjét 
(16, 7). Jackson megítélése szerint Shaw darabjai a l'art pour l'art-ral ellentétes törekvés 
megnyilvánulásai, bennük az író megfeledkezik a művészet viszonylagos önállóságáról 
a társadalommal szemben (27). Fontosnak tartja, hogy a szecessziónak ebben a har-
madik szakaszában megnő a szocialista eszmék iránti érdeklődés, érezhetővé válik Zola 
és Ibsen hatása, kibontakozik a fábiánus mozgalom. Mennyiben befolyásolja ez a szecesz-
sziós irodalmat? A kérdésre nehéz választ adni. Jackson, J . B. Glasier, majd sokan mások 
is bebizonyították, hogy Morris esetében nem férhet kétség a szecessziós írónak a szoci-
alizmus eszméjével való mélyen gyökerező elkötelezettségéhez. A vita arról, vajon el-
menekülést vagy szociológiai kommentárt kell-e látni The Earthly Paradise című költe-
ményében, eldöntetlen maradt. Sem M. Jones, sem Robson nem lát összefüggést szocialista 
nézetei és költői gyakorlata között (74, 71, 15, 16). Alick West viszont m é g Pater és Wilde 
munkásságát is szocialista irodalomnak szándékozik elkönyvelni (39). 

Jackson és Rodway úgy véli, hogy a szecesszió utolsó szakaszában az ellentétes 
tendenciák két írói csoportosulásban csúcsosodtak ki. A The Yellow Bookba írói esztéti-
cisták francia hatás alá kerülnek, a kiválasztottak kisebbségét képviselik, hisznek a 
demokráciában, szocialisták, nyíltan a l'art pour l'art mel lett vallanak színt és világosan 
megkülönböztetik egymástól a prózát a költészettől. Velük szemben a The Daily Mail 
jingoista írói minden kozmopolitizmust elutasítanak, a középrétegek, tehát szélesebb 
tömegek szószólói, társadalmi eszményük az autokrácia, a szélső jobboldalhoz tartoznak, 
az elkötelezett művészet hívei és kifejezési formájuk a költészet és a próza között áll — 
amit Eliot versnek nevezett (67). Mind a két irodalomtörténész összetartozónak véli 
ezt a kct tendenciát: Jackson az esztéticizmust a szellem imperializálásának nevezi, 
Rodway pedig kiemeli, hogy Kipling első „patrióta" verse, az Ave Imperatrix (1882), Wilde 
egy évvel korábbi, hasonló című költeményének az utánzata (27, 16). A liberális polgári 
kritika, így Edmund Wilson és Lionel Trilling, egyértelműen reakciósnak tekinti Kiplinget, 
E. M. W. Tillyard és Bush pedig hasonlóan reakciós eszméket vélt felfedezni más szecesz-
sziós költők, Swinburne és Davidson költészetében (91, 87, 85, 7). T. S. Eliot, AV. H . 
Auden és J. M. S. Tompkins elismerik ugyan, hogy a reakciós eszmék fontos szerepet ját-
szanak a 90-es évek irodalmában és így Kipling műveiben is, de úgy látják, hogy mind-
azonáltal Kipling közelebb jár a kor alapvető problémáihoz és legjobb műveiben emberibb 
és reálistább módon közelíti meg őket, mint szocialista nézeteket valló kortársai, akik 
félrevonultak a társadalomtól és elromantizálták azt (67, 55, 86, 82). Hasonló következ-
tetésre jutott Kiplingről egykor már James is, ós hasonló megállapítást tesz Bush David-
sonról (75, 7). 

A szakirodalom számottevő jelentőséget tulajdonít annak, hogy a szecesszió a 
művészetek egységesítésére törekszik s ezt előbb a festészet és költészet szintézisén, 
később a szecessziós könyvművészeten keresztül próbálja megoldani, melyben a költemény 
és díszítése egymással összeforr (19, 24). A szecessziós nyelvezet egyik fő sajátosságának 
a zeneiségre való törekvést tartják, amely eleinte részletező vizuális képzelettel párosul 
(96), később azonban kizárólagossá válik: Swinburne számára — írja T. S. Eliot — a szó 
jelentése és zenéje közül már csak az utóbbi számít (66, 15, 64, 4), Bowra az irodalmiasságot 
tartja a szecesszió legáltalánosabb érvényű vonásának. Mind Jackson, mind Rodway 
döntőnek tartja a francia írók, különösen Gautier, Baudelaire, Barbey D'Aurevilly és 

11* 163 



Huysmans hatását a stílus kialakulása szempontjából (27, 16). M. Jones elsősorban abban 
látja a preraffaeliták jelentőségét, hogy idegen kultúrákat asszimiláltak az angol irodalom 
számára (15). A Swinburne-irodalom túlnyomó része az őt ért idegen hatásokkal foglal-
kozik (15, 2, 30). Robson rámutat arra, hogy a szecesszió kozmopolitizmusa elzárja a 
költőket az angol nemzeti irodalom fő hajtásától, Shakespeare hagyományától, mely az 
igék energiájából és nem a névszók másodlagos zeneiségéből táplálkozik. Bush szerint 
a szecesszió félreérti és meghamisítja más korok és népek irodalmát (16, 7). Megállapí-
tották, hogy még legszélsőségesebb időszakának legjellemzőbb termékeiben, Wilde és 
Shaw darabjaiban is eklektikus marad (83, 27), legmaradandóbb sikerei, Wilde vígjátékai, 
Stevenson regényei s Max Beerbohm szatírája, a Zuleika Dobson a könnyű műfaj terüle-
téről valók (56, 58, 1, 68). Jackson a műkedvelő esztétát tekinti az irodalmi élet jellemző 
alakjának, akit az a cél vezet, hogy személyiségét a legfeltűnőbben tudja érvényre juttatni. 
Ezért elsősorban azokat a műfajokat kedveli, melyek a legtöbb lehetőséget kínálják erre: 
az esszét és az epigrammát. Stílusával is elsősorban saját egyéniségére akarja felhívni a 
figyelmet. Irtózik a közhelyektől, szóhasználatában is a kivételest keresi, feltűnő szín-
szimbolikát alkalmaz (27, 31). A szecesszió legjelentősebb íróinak inkább egyénisége, 
mint életműve érdekes: ez Bush véleménye Morrisról, ezt látszik bizonyítani az a tény, 
hogy mind a preraffaelitákról, mind Swinburne-ról, mind a 90-es évek költőiről szóló 
szakirodalomnak mintegy négyötöde kizárólag életrajzi vonatkozású (7, 15). A kortárs 
Gide esszéje éppúgy Wilde egyéniségének a jelentőségéről szól, mint Aatos Ojala gondos 
filológiai tanulmánya, S y m o n s pedig abban látja egyedüli szerepét, hogy sikerült neki 
a művészet jelentőségét elismertetnie egy alapjában véve művészetellenes korral anél-
kül, hogy ő maga művész let t volna (70, 78, 84). Szándék és megvalósulás nemegyszer 
ellentmond egymásnak a szecessziós író esetében. Stevenson, aki Jamest leszámítva 
a legtisztábban látta a magas igényű próza megteremtésének a módját, csupán utolsó 
töredékében, a Weir of H ermistoriban fogott a megvalósításhoz (63). 

Schmutzler szerint a szecesszió jellemző magatartása az önimádat, a magamuto-
gatás és a befelé tekintés. Robson, Bush és Mark Longaker egyes írókon keresztül 
mutatja be a szecessziós irodalomra jellemző végtelen szubjektivizmust, és a belőle 
eredő egyhangúságot tekintik legfőbb hibájának (31, 16, 7, 77). Bush rámutat, hogy a 
szubjektív szecessziós író, egy Morris vagy Swinburne, képtelen alakokat teremteni, 
felszínesen és vér nélküli eszményít . Mások a homályosságban látják a monotónia okát: 
Robson szerint Rossetti szonettjeiben a szavak csak általános értelemmel bírnak, Eliot 
Swinburne-nél a jelentés helyett csak a jelentés hallucinációját találja meg (7, 16, 66). 

A szecesszió motívumrendszerét erotikus fogantatásúnak tartják. Schmutzler 
könyve utolsó részében ennek az összes művészetre érvényes kitűnő elemzését adja. 
Michel Décaudin a kor két legjellegzetesebb motívumát írja le: Heródiás egyedüllét-
rögeszméjét, a meddőség kínzó gyötrelmét, a Szép és a Tökéletes álmát és Salomé forró 
vérű, fellázadt testi érzékiségét, majd kimutatja, mint egyesül a két mot ívum a korszak 
legszélsőségesebb periódusának jellemző alkotásában, Wilde Saloméjában. Helene Grace 
Zagona pedig arra mutat rá, mint fonódik össze ebben a képrendszerben kettős érte-
lem: egyrészt az élet forrására utal, másrészt az önmagáért való művészet eszméjét 
hivatott szimbolizálni (31, 10, 41). 

II. A naturalizmus 

a) A naturalizmus áramlatáról szóló irodalom lényegesen kevesebb tisztázatlan 
kérdést ve t föl, mint a szecesszióé. A terminológia azonban itt sem azonos az általunk 
használttal, s a különbség az elsődleges irodalom jellegéből következik. Angliában 
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a naturalizmus — Neill szavaival élve — ellenhatás a szecesszióra (111), Jacob Korg, 
Hough és Allen pedig nem tekinti többnek néhány kisebb áramlat egyikénél, valamely 
nagyobb időszakon, a Viktória-, később pedig az Edward-koron belül (115, 109, 98). Egé-
szen más a helyzet az amerikai naturalizmussal. Amerikában a realizmus csak későn 
fejlődött ki, majd — ahogyan Marcus Cunliffe írja — észrevétlenül, fokozatos átmenetek-
kel ment át a naturalizmusba (100). így azután az amerikai irodalomtörténészek a 
realizmus és naturalizmus elnevezésekot bizonyos mértékig hasonló értelemben használ-
ják. Míg Darrel Abel és Roger II. Salomon a realizmusnak egy korábbi fázisáról beszél 
Howells és James műveiben, addig Donald Heiney egy további periódusán belül ír Norris 
és London szociológiai vagy Crane közgazdasági naturalizmusáról (97, 112, 107). Charles 
C. Walcutt az amerikai naturalizmusról szóló ezidáig legátfogóbb könyvben összefog-
lalja az amerikai tudósok felfogását a naturalizmusról. E szerint a meglehetősen tág 
értelmezés szerint a naturalizmus nem stílus, hanem elsősorban filozófiai orientáció, 
a hatás végleteit és intenzitását hangsúlyozó romantikának és a valósághoz való hűséget 
jelentő realizmusnak afféle metszéspontja. Fő témái és motívumai a deteiminizmus, 
a fennmaradásért folytatott küzdelem, az erőszak, a tabuk elleni támadás; formái a klini-
kai tanulmány, a, panorámaszerű bemutatás, az úgynevezett „une tranche de vie", 
a tudatfolyam és ,,HZ elkeseredettség krónikája"; stílusa lehet dokumentumszerű, szati-
rikus, impresszionista vagy szenzualista (117). 

b) Az angolszáz naturalizmust általában kései keletűnek tartják. Jackson George 
Moore Esther Waters (1884) és Thomas Hardy Jude the Obscure (1896) című regényeinek 
megjelenésétől számítja az angol naturalizmus kezdetét, Malcolm Elwin viszont azt 
állítja, hogy Charles Reade Drink (1879) című színdarabja vezet te be az áramlatot 
a szigetország irodalmába (110, 102). Walcutt és Robert Spiller egyaránt körülbelül 
1890-re teszi az amerikai naturalizmus megindulását. Mindketten megegyeznek abban, 
hogy kialakulását elősegítette az evolucionista tanok elterjedése. Walcut t egészen a közép-
kor kettős világegyetem-felfogásától eredezteti, s előkészítői közül Newton determiniz-
musát, a deizmusnak az ember eredeti jóságáról szóló tanítását, Comte pozitivizmusát 
és Marx hatását emeli ki. Spiller a hazai források jelentőségét hangsúlyozza. Szerinte 
az áramlat megjelenését a korszerű amerikai társadalomtudomány: a lélektan (William 
James), a szociológia (Bellamy) és a történettudomány (Adams) kidolgozása tette lehetővé, 
s a romantika haldoklása váltotta ki ellenhatásként (117, 114). A z angol naturalista 
korszakot Allen Bennettnek, Wellsnek, Galsworthynak és Maughamnak a X X . század 
első másfél évtizedében írott regényeivel zárja. Igaz ugyan, hogy ezek az írók jóval túl-
élik a háborút, de egyrészt lényegében már mit sem változnak, másrészt ekkor mái-
nem az uralkodó stí lust képviselik. Allen 1919-től, Virginia Woolf első naturalizmuselle-
nes programnyilatkozatától számítja az új korszak kibontakozását. Nehezebb azon-
ban az amerikai naturalizmus korának végső időpontját meghatározni. Heiney és Walcut t 
megegyezik abban, hogy az áramlat mélyen benyúlik a X X . századba, s új hullámát 
látja Anderson, Farrell, Steinbeck, Hemingway, D o s Passos és mások műveiben (107, 
117). 

c) Az angol naturalizmust a szecesszióhoz hasonlóan tendenciának tartják a 
századforduló irodalmában. Míg az angol eredetű szecesszió — mint írják — szülőföld-
jén bontakozik ki a legteljesebben, addig a franciáktól kapott naturalizmus sokkal ki-
sebb érvényességű. Noha ellenhatás a szecesszióra, ez nem jelenti azt , hogy időben szük-
ségképpen követi, a kutatás inkább szoros összefüggésüket, párhuzamos fejlődésüket 
hangsúlyozza. Mind Neill, mind Allen úgy gondolja, hogy George Moore az egyedüli 
angol író, aki a naturalizmust t iszta formájában képviseli, s ő is csak tevékenysége 
korábbi időszakában, később — mint azt már James Huneker is hangsúlyozta — egyre 
messzebb került tőle (111, 98, 135, 136). Mi több, R . P . Sechler, John Freeman és Helmut 
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E. Gerber igazolta, hogy még munkássága első felében is egyszerre volt Zola és Pater 
tanítványa, mindvégig te l í tve volt szecessziós formaigénnyel, esztétikai nézetei pedig 
a 90-es évek esztéticista álláspontjának felelnek meg (147, 132, 133). 

Allen szerint Moore-t leszámítva Angliában nincs naturalizmus a francia értelem-
ben véve, hanem az úgynevezet t cockney iskola — melynek hatására Wells felhagy a 
szecessziós utópiák írásával és társadalmi regényekbe fog — Dickens realizmusát folytatja 
naturalista tematikával, azaz csak témájában válik naturalistává, módszerében és 
stílusában nem. Allen, W. T. Young, William С. Frierson és Frank Swinnerton kimutat-
ják Zola és Maupassant hatását Gissing regényeiben, ám végkövetkeztetésük az, hogy ez 
a hatás a leírásokra korlátozódik, az angol író minduntalan visszalép a Viktória-kori 
melodramatikus cselekményhez, az angol jellemregény, Dickens és Meredith hagyományá-
hoz, s karakter-regényei jobbak környezettanulmányainál. Henry James, majd Q. D. 
Leavis bebizonyította, hogy módszerében és technikájában teljességgel viktoriánus 
regényíró marad (98, 118, 104, 150, 137, 143). Edith Sickel, Frederick Dolman, Wells, 
P . W. Moore, May Yates, Madclaine Cazamian és Korg pedig egy sor írói tulajdonságára 
mutattak rá, melyek elkülönítik a naturalizmus íróitól: a tudomány és az ipar fejlődését 
konzervatív szemszögből elítéli, nőalakjait romantikus konvenciók alapján érzelgőssé 
teszi és eszményíti, a munkássággal nem rokonszenvez, s gyakran enged didaktikus 
hajlamának (115). 

Arthur Mizener megerősíti Jackson állítását, hogy Hardy közel került a naturaliz-
mushoz regényírói pályája végén, a Jude the Obscure-ban (145). Georges Markow-Totevy, 
Leon Edei és Dupee naturalista korszakról ír James középső alkotói periódusán belül. 
Szemben az időszak mások által szecessziósnak tartott elbeszélésével, M. T o t e v y és 
Dupee az ez időben írt The Bostonians (1886), The Princess Casamassima (1886) és The 
Tragic Musc (1890) című panorámaszorű regényeket sorolja ide, míg Edei már a Washington-
Square (1880) című kisregényben is naturalizmust lát (144, 130, 128). Míg Dupee és R . P. 
Blackmur ezeket a regényeket túlzsúfoltnak tartotta, intenzitást inkább csak a részle-
tekben érzett és afféle kirándulásként fogta fel őket (128,125), addig F. R. Leavis, majd 
Lionel Trilling James művészetének korábban elhallgatott erősségét, kora társadalmi 
kritikáját fedezte fel a The Bostoniansban, Allen, M. Totevy, Trilling és Arnold Kett le 
pedig a Th. Princess Casamassima ban — a kortárs írókkal, így Gissinggel és Welsszel 
szemben — az osztályharc felismerését látta meg, s figyelemre mél tó közeledést a szegény 
néprétegek felé (142, 152, 98, 144, 151, 139). Edei Zolának, T. M. Segnitz Maupassant-
nak James-ra tett hatásáról írt, de Dupee f igyelmeztet arra, hogy nem szabad megfeled-
kezni róla: James voltaképpen elutasította a naturalizmust, s számára az — akár a 
szecesszió — csak átmeneti tájékozódást jelentett (129, 148, 128). Irving Howe szerint 
hasonló a helyzet Edith Whartonnal, akinek korai művét, a The House of Mirth-öt 
a naturalista végzetszerűség atmoszférája itatja át, de a későbbi regényeibon eltávolodik 
az áramlattól (134). 

Allen Bennett korai alkotóperiódusában, egynéhány kései művében és Maugham 
munkásságában látja Moore naturalizmusának a lmzai földben gyökeret eresztett, az 
angol regény hagyományába beojtott leszármazottait, azzal a fenntartással, bogy a 
naturalizmus hagyománya náluk sem folytonos. Virginia Woolf hírnevük tetőpontján 
vádolta meg Bennettet, Wellset és Galsworthyt azzal, hogy eltorzított, mechanisztikus 
képet adnak a világról (119, 120). Akkor megnyilatkozása korszakfordulót jelentett, 
de mennyiben állta ki á l ta lános értékelésként az idő próbáját? E z t a kérdést a második 
világháború óta többen feltették, s arra a következtetésre jutottak, hogy amennyire 
érvényes megállapítása Bennet t későbbi bestseller-termésére, annyira nem igaz legjelen-
tősebb korai, tehát leginkább naturalista regényeire (140, 149, 121, 153). Wells és Gals-
worthy művészi tekintélyén azonban támadása maradandó csorbát ütött. Bergonzi 
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kimutatja, hogy Wells az új század első évtizedében, mikor a naturalista társadalmi 
regény műveléséhez fog, egyszer s mindenkorra letesz a művészi hivatásról, hogy a 
publicista egyáltalán nem jelentéktelen, de lényegében más szerepére vállalkozzék (122). 
D. H . Lawrence megállapította, hogy a The Man oj Property (1906) szatírája után a 
Forsyte-sorozat érzelmességbe fullad, nemrégiben pedig V. S. Pritchett Galsworthy natu-
ralizmusát fantáziaszegény, vulgáris leegyszerűsítésnek nevezte (141, 146). Művészileg 
még Maugham teljesítménye is figyelemre méltóbb — érvel Richard Cordell —, tekintetbe 
véve, hogy ő erejét helyesen mérte fel és sokkal szerényebb célt tűzött maga elé (127). 

Cunliffe az amerikai naturalizmus kialakulását Howellstől számítja, aki végig-
járta a realizmus fejlődésének minden állomását és végül közel került a naturalizmus-
hoz. Walcuttal egyetértésben Hamlin Garlandot, Norrist, Stephen Crane-t, Londont 
és Dreisert tekinti az áramlat legjelentősebb képviselőinek a századforduló időszakában. 
De bizonyos fenntartásokkal is él: Garland félúton áll meg Howells realizmusa és Zola 
naturalizmusa között, Norris első regényei a naturalizmus számos sajátosságát mutatják, 
de befejezetlen trilógiájában az evolucionizmus igazának a hangoztatása mellett szecessziós 
módra kedveli az egzotikumot (100). John Berryman a naturalizmust Dreiser munkássá-
gára korlátozza, akinek az értékét legtöbben legalábbis vitathatónak tartják, mert 
stílusa a zsurnalisztika határán mozog, filozófiája végtelenül egyszerűsít és torz képet 
ad a világról, regényei egészükben teljességgel formátlanok (123, 138). A legjelentősebb-
nek nem őt, hanem Crane-t tekintik, de ugyanakkor elismerik, hogy Crane művészi 
magasabbrendűsége annak az eredménye, hogy elfordult az áramlattól és a James és 
köre által képviselt ellen-naturalista irányzathoz közeledett. Berryman őt tekinti a leg-
nagyobb amerikai novellistának. Elsősorban szimbolizmusra hajló stílusművészeté-
ben és ironikus pátoszában lát a naturalizmustól távol eső értékeket (123). Spiller Crane, 
Sidney Lanier, W. V. Moody ós E. A. Robinson verseiben a tudomány jegyében újjá-
teremtett, naturalista költészet megteremtésére lát kísérletet (114). 

d) Az angol naturalizmus egyik fő sajátosságának a szubjektivizmust tartják. 
R. C. Churchill úgy véli, hogy Gissing jelentősége az önéletrajzíró Mark Rutherfordéhoz 
hasonlítható: részben történeti értékű, részben emberi dokumentumként érdekes. Allen 
szerint Gissing felfogása koráról megegyezik Flaubertével, de vele ellentétben megvetését 
nem tudja kivetíteni, tökéletlen művész, szubjektív regényíró marad (103, 98). Virginia 
Woolf is fogyatékos képzeletű regényírónak látja, akinél a f iktív alakok élete csak rész-
ben fedi a szerzőét, Moore regényeiben pedig szubjektivizmusával magyarázza a drámai 
erő hiányát, s önéletrajzát tekinti legjobb művének (154, 155). A szakirodalom megegye-
zik abban, hogy az angolok a franciáktól átveszik a naturalizmust, de míg Stuart P. 
Sherman halva született, az angol nemzeti hagyománytól idegen kezdeményezésnek 
tartja ezt a kölcsönzést, addig Arnold Bennett egészséges ellenhatásnak az angol regény 
konvencióival szemben (113, 99). Allen Maupassant-hatást vélt felfedezni az Esther 
Waters-ban, az irodalomtörténészek többsége azonban Zola hatásáról ír (98, 104, 105, 
101, 126). A naturalista regény — írja Allen — a környezet ábrázolására helyezi a fő-
hangsúlyt, Neill szerint Moore a műfajt kortárs-történelemnek fogja fel, kora társadalmi 
környezetét akarja pontosan és teljességében megrajzolni, Frederick J. Hoffman pedig 
az amerikai naturalista regény dokumentum-jellegét hangsúlyozza. (98, 111, 108). 

Hof fman és William N. Gibson az amerikai regény két fővonalát különbözteti 
meg, s lényegében ugyanerről a kettősségről ír Cunliffe az Európába költöző és otthon 
maradó írók vagy Trilling James és Dreiser szembeállításakor. James és követői a 
regény művészet voltát és kritikai esztétikájának a szükségességét, a technika és a mód-
szer jelentőségét emelik ki, szemben a naturalistákkal, akik a regényíró anyagának tár-
sadalmi érvényét, az író felelősségét helyezik mindenek fölé, s céljuk hitelesen és be-
csületesen ábrázolni o lyan állapotokat, melyek megjavítása a politikus dolga. Átfogó 
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képet adjon-e a regény vagy gazdagságos legyen s egységes, a társadalmi kérdéseket 
a tömegviselkedésen vagy az egyéni tudaton keresztül vizsgálja, szenvtelenül-e vagy 
egyéni felfogásban, a matematika vagy pedig a szubjektív idő törvényeihez alkalmazkod-
jék, súlyt helyezzen-e a nyelvre vagy pedig nem, naturalista vagy szimbolista legyen 
a stílusa, tanítson-e a regény, vagy élvezetet nyújtson, azaz jelentsen valamit, vagy pedig 
megálljon a maga lábán: a kutatók szerint ilyen élükre áll ított problémák körül keletke-
zett a két tábor ellentéte (f08, 106, 100, 116). 

Általánosan elfogadott megállapítás, hogy a naturalizmus evolucionista tanokra 
épül (100, 131). Tudományos objektivitását azonban Hof fman illuzórikusnak mondja. 
A Sister Carrie-t veszi példának s műkedvelő kémiával és élettannal, áltudományos for-
mában jelentkező erkölcsi magyarázattal átitatottnak véli (108). Walcutt filozófiai, 
élettani, szociológiai és közgazdasági ismeretekkel hozza kapcsolatba a naturalizmus 
elméletét, de Hoffmannal együtt arra a következtetésre jut, hogy a naturalisták a gya-
korlatben eltértek az elméletüktől (117. 108). Blackmur rámutat arra az ellentmon-
dásra, melyből ez fakad. A naturalista a fennmaradásért való küzdelmet akarja ábrázol-
ni, elmélete azonban determinista, s a következetesen determinista szemlélet minden 
emberi küzdelem létét tagadja (124). Mizener szerint a determinista naturalizmus hamis 
okozatiságot állít fel a dolgok között. A naturalista Hardy alakjai azért sokkal kevésbé 
érdekesek James hőseinél, mert szinte semmi szabadsággal nem bírnak. Hoffman véle-
ménye az, hogy a naturalista regényben túlteng a környezet; az alak és a cselekmény 
előre kitervelt elv függvényei: a műből hiányzik a feszültség. Az An American Tragedy 
hőséről felszínesen rengeteget tudunk, de jellemének nincs mélysége — vagy ahogyan 
Virginia Woolf mondta Bennett feltételezett hősnőjéről: sokat tudunk a körülményeiről 
és semmit sem sajátmagáról (145, 108, 120). Hoffman, Mizener és Walcutt egyaránt 
abban látják a naturabzmus nagy fogyatékosságát, hogy a szabadság és determinizmus, 
a test és szellem, a jó és rossz, a férfi és nő, az eszményi és valódi élet, a lázadó opti-
mizmus és beletörődő pesszimizmus, az akarat és sors, a társadalmi radikalizmus és me-
chanisztikus elkeseredés, az idealizmus és szenzualizmus, az ész és ösztön, a tudomány és 
intuíció ellentmondását nem képes feloldani (108, 145, 117). 

I I I . Az objektív-szimbolista regény 

a) A szimbolizmus megjelölés értelmezése sajátos. Az eddig ismertetett szakiro-
dalom alapján arra következtethetünk, hogy a kutatók többsége irodalmi áramlatot 
is lát a szecesszióban és a naturalizmusban. Míg azonban, véleményük szerint, a szecesz-
szió angolszász nyelvterületen éri meg legteljesebb kibontakozását, addig az angol-
szász naturalizmus idegen hatás révén jön létre, s vezető szerepe még sokkal rövidebb 
időszakon belül is vitatott . Egyesek hajlanak rá, hogy a szecessziót az angol irodalom 
önálló korszakának léptessék elő, mások az angolszász naturalizmusnak még a létezését 
is kétségbe vonják. A szimbolizmus elnevezéssel sokkal szűkebb kategóriát, pusztán 
stílust jelölnek. Érvényességi körét sokkal világosabban és egyértelműbben vonják 
meg, mint a szecesszióét vagy a naturalizmusét, a korábbiakhoz képest új, a műfaj 
történetében önálló fejezetet jelentő, a századfordulóra jellemző regénytípusnak a ki-
alakulásával hozzák kapcsolatba. A szimbolista stílust e regénytípus egyik jelentős 
ismérvének, noha korántsem legalapvetőbb sajátosságának tekintik. 

b) Allen a változás előzményeként George Eliot és Meredith regényeit említi, 
melyek magasabb formai igényt próbáltak támasztani a műfajjal szemben; az 1870-es 
angol törvényt a kötelező elemi iskolai képzettségről, mely a közönség nagyobb diffe-
renciálódását eredményezte; s végül azt, hogy a 80-as évekre a viktoriánus három-
kötetes regényformát a gazdaságosabb egykötetes váltotta fel (156). Hough megjegyzi, 
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hogy a változás szükségességét több író, így Moore is, megérezte, de Allen leszögezi, 
hogy az angolszász regény megváltozása teljességében James tevékenységének az ered-
ménye. (157). Sokáig váratott magára a felismerés, hogy James a századforduló legjelen-
tősebb angolszász írója, az utóbbi harminc-negyven év róla szóló irodalma azonban már 
több mint bármely más amerikai íróé, s többen — így T. S. Eliot és Winters — a leg-
nagyobb angolul író regényírónak tekintik (181, 273, 198, 272). Egyesek rámutattak, 
hogy a műfajnak általa kezdeményezett átalakítása másoknak: Conradnak, Whartonnak 
és Fordnak is lehetőséget biztosított önálló kibontakozásra (163, 173, 158, 159, 160, 177, 
237). Sok kutatónak az a véleménye, hogy e négy író által képviselt tendencia a X X . 
századi regényt teremtette meg, sőt Winters és Herbert Read szerint az írók mind-
máig a James kijelölte úton haladnak (241, 170, 175, 272, 166). 

с) Általánosan elfogadott nézet, hogy James legjelentősebb v ívmánya a regé-
nyírás új módszerének a megteremtése volt, s azáltal, hogj' ezt utóbb elméletileg is 
megfogalmazta, önmagának máig legjobb bírálója lett. René Wellek szerint ő az egyet-
len kritikus, akinek sikerült áthidalnia a X I X . és X X . századi kritika szempontjai kö-
zötti eltéréseket. Nem kétséges, hogy a James-irodalom bősége onnan is következik, 
hogy a modern regényelméletet, melyre a nyugati regcnykritika döntő része támaszko-
dik, ő teremtette meg (207, 185, 250, 176, 188, 243, 268, 179). 

James és társai módszerének a jellemzését általában azzal kezdik, hogy az ilyen 
t ípusú regényíró elutasítja az első személyű leíró-elbeszélő módszert, mert a formátlanság 
veszélyét látja benne, a cselekmény panorámaszerű, festői kezelése helyett a jelenetszerűt 
választja, a stabil társadalmi csoportok és mozgó egyének közötti kapcsolatokat dramati-
zálja, nem érezzük a jelenlétét, nem lép közbe, nem kommentál, az események alakulását 
nem befolyásolja, a drámai költeményhez közeledik, módszere ob jektíy-drámai, szemben 
az írói egyéniségből szereplőt foragó irónikus-romantikussal, nem elmond, hanem bemutat, 
nem bábszínházas, hanem történetíró, azaz nem tud mindent alakjairól, hanem megpró-
bálja kiismerni őket, nem б irányítja a cselekményt, hanem az „vezeti" őt (188, 176, 225, 
265, 216, 229, 234, 180). Lubbock rávilágít, hogy James célja ellentétes Tolsztojével: 
a gazdagságos kifejezést keresi, szerinte a sikerült regényben egyetlen felmerülő gondolat 
vagy mot ívum sem maradhat kidolgozatlan és mindennek egyetlen központhoz kell 
tapadnia, különben az író nem találta meg az igazi témáját (188, 176). Ez a góc rend-
szerint valamely központi megfigyelő, aki a közvetett elbeszélés megvalósítója; szándé-
kában tárgyilagos, de valójában a többi hőshöz hasonlóan egyéni korlátai vannak (199, 
187, 157, 236, 157, 241, 188, 214, 194, 235). Azaz a történetet valamelyik szereplő 
nézőpontjából látjuk, helyesebben — ha az író váltogatja a nézőpontot — egyes hősök 
szemszögéből. Az alakok egymásban tükröződnek, a történetnek csak előítéletekkel 
fűszerezett változatait ismerjük, a valóságot az olvasónak kell kihámoznia (168, 224, 194). 
A nézőpont mellett a belső kapcsolatok elvét tartják az objektív-drámai módszer leg-
fontosabb ismérvének: a cselekményen belül minden összefügg és fényt derít egymásra, 
de a cselekménynek egyetlen része sem hivatkozik rajta kívüli dolgokra, egyedül a való-
ság egészéhez fűzi kapcsolat. Az író sohasem tudat előre valamit az olvasóval, az olvasó 
együtt éli a regényt a szereplőkkel (138, 230, 231, 198, 171). Többen hivatkoznak arra, 
hogy a cselekmény (az események sorrendje az elbeszélésben) és a történet (ahogyan az 
események a valóságban követték egymást) megkülönböztetése a társalgás analógiájára 
támaszkodik, melynek során a dolgok nem a valódi sorrendjükben kerülnek tudomásunkra. 
Ez az eredete Conrad és Ford regényeiben a gyakori időbeli ugrásoknak (249, 204, 177, 
157). Cassell és Robert Liddell kétféle szerkesztést f igyeltek meg az objektív-drámai 
módszerű regényekben: vagy kulcs jelenetekre épül a cselekmény, amelyek előre és hátra 
tekintenek: folytatások és új kiindulópontok, vagy pedig egyetlen helyzet vagy epizód ki-
szélesítése, illetve kifejlesztése (194, 174). 
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d) Allen hangsúlyozza a műfaj James által előidézett átalakulásának kettős: 
esztétikai s egyszersmind etikai jelentőségét. M. Totevy a kor erkölcsi történelmét látja 
James és követői regényeiben. F. R . Leavis és cambridge-i kritikai iskolája — Cornelia 
Kelley nyomán — George Eliotnak Jamesra tett hatásából vezeti le mély erkölcsi érzékü-
ket, míg Winters szerint az erkölcsi küzdelmet dramatizáló és élére állító új-angliai kálvin-
izmus öröksége, tehát az amerikai viszonyokból következő történelmi fejlődés eredménye 
(227, 172, 182, 272). Blackmur úgy gondolja, hogy ezek a regények arra a kérdésre keres-
nek választ, vajon az erkölcs a szabadság vagy a tönkretétel eszköze ? Van Ghent szerint 
arra, a szereplők hányféle emberi kapcsolatot tudnak teremteni, anélkül, hogy elveszte-
nék integritásukat. Mathiessen a szabad akarat illuzórikusságának a bizonyítékait látja 
bennük; C. B. Box a liberális erkölcs kifejezésének tekinti őket; Trilling D. H. Lawrence 
erkölcsi tanítása, Mildred Е. Hartsock az egzisztencialista etika előzményeinek (190, 
266, 242, 165, 263, 218). Winters és Van Ghent azért tartják nagy moralistának Jamest 
és a nyomában járókat, mert azzal, hogy a lehető legteljesebb szabadságot adják hőseik-
nek, az erkölcsi problémákat mintegy kihívják. Robert J. Reil ly összeveti őket Zolával, 
Hemingway-vel, Camus-vel: míg ez utóbbiaknál az erkölcsi tényezők senkit sem lepnek 
meg, mert könnyen levonatkoztathatók, addig Jamesnél és Conradnál problémát jelen-
tenek és foglalkoztatják az embert, mert nem absztrahálhatók. Ők nagyobb művészek, 
anyaguknak, a nyelvnek jobban birtokában vannak, művük szövése gazdagabb (272, 
266, 178). Sokan hívják fel arra a f igyelmet — így például M. Totevy a The Princess 
Casamassimáról szólva —, hogy ezek a morális gondolatmenetek gyakran tevődnak át 
a politika síkjára (241). A marxista Kett le véleménye az, hogy Conrad az egyedüli angol-
szász író, aki becsülettel szembenéz az imperializmussal. A N ostromot a legteljesebb érte-
lemben politikai i g é n y n e k tekinti, mert a mozgásban levő társadalmat, a készülő 
történelmet mutatja be, ahogyan azt egyik kései levelében Engels célul tűzte ki. Pritchett 
úgy vélekedik, hogy a regényt napjainkban inkább írhatták volna, mint 1904-ben, Lerner 
pedig a legkitűnőbb marxista regénynek nevezi (171, 172, 157). Horst Bien fényt derí-
t e t t Conradnak az anarchista mozgalmakhoz fűződő kapcsolataira, lengyel levelezésé-
nek a kiadása és E . K. H a y könyve pedig arra, hogy regényei — akár Londonban, akár 
elképzelt dél-amerikai államban játszódtak — mindig Kelet-Európa politikai helyzeté-
nek a problémáit próbálták megfejteni (186, 246, 220, 191, 239). Douglas Brown, Pritchett 
és Douglas Hewit t szemében Conrad és Ford erkölcsi komolysága szkeptikus intelligen-
ciájukból következik, Cassell és John Haf ley a regényeikben szereplő morális értékek és 
az elbeszélő szerkezet, az időbeli ugrások összefonódására hívja fel a f igyelmet (167, 177, 
223, 194, 215). 

e) Sokan azok közül, akik az objektív-drámai módszerű regények morális aspektu-
sával foglalkoznak, a kétértelműséget tartják e regények legfőbb jellemzőjének. Winters 
és Marius Bewley ezt speciálisan új-angliai örökségnek tartja (272, 161). Ez a kétértelmű-
ség egyes műveknél egymásnak látszólag ellentmondó tolmácsolásokat eredményezett, me-
lyekről utólag általában az derült ki, hogy nem külön-külön, hanem együtt igazak (206, 
269, 253, 184, 199, 275, 219). Többen rámutattak, hogy az irónia alapvető sajátossága 
az ilyen típusú prózai elbeszélő műveknek (226, 205, 208). Edmund Wilson végigvezette 
az elfojtott ősztönök motívumát James egész életművén, és a benne mélyen gyökerező 
kétértelműséget freudista módon értelmezte (271). Kiindulópontjául a The Turn of the 
Screw mélypszichológiai elemzései szolgáltak. Lélektani elemzése heves ellenkezést 
váltott ki, s a legkülönbözőbb cáfolatok születtek, melyek az objektív-drámai módszer-
nek ezt a legvitatottabb példáját a hagyományos szellemhistória zseniális továbbfej-
lesztéseként fogták fel; cáfolták, hogy akár a legkisebb részletében is kétértelmű lenne; 
keresztény szimbolikát láttak benne; vagy éppen a viktoriánus társadalom maró szatírájú 
kritikájának fogták fel (274, 174, 195, 221, 222, 56, 196, 258). 
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i ) F . R . Leavis és Richard Chase szerint a századforduló irodalmának egyik 
sajátossága a regényíró új típusának, a költő-regényírónak a feltűnése. Gibson ezzel hozza 
összefüggésbe azt, hogy az angol-amerikai próza a naturalizmustól a szimbolizmus felé 
fejlődik (234, 164, 169). Allen és David Lodge megállapította, hogy a századforduló 
szimbolista prózája a költészet kötöttebb formájához közeledik, s fejlődése rokon vonáso-
kat mutat a XVII . századi blank verse átalakulásával (156, 238). Mások bebizonyították, 
hogy a strukturális képek és a szimbolista szerkezet megjelenése a szimbolizmus és az 
objektív-drámai módszer szerves összefüggését jelenti (194, 193). Kettle, Henry Gifford 
és Van Ghent pedig arra figyelmeztetnek, hogy a prózai szimbolizmus és az objektív-drámai 
módszer 1880 körül egyszerre alakult ki (171, 167, 265). Cassell jellemzőnek tartja, hogy 
James és követői regényeiben az alakok egymást képekben látják, azaz a nézőpont-
technika és a szimbolizmus is egymás velejárói. Egyszersmind — Guérard-ral egyetem-
ben — azt is kiemeli, hogy a Gonosz megjelenítésében a szimbolizmus a morális értékek, 
illetve kétértelműségük bemutatására szolgál. Lobus Snow szerint a képalkotás a művé-
szet és az erkölcsiség tökéletes egységét hangsúlyozza (193, 213, 257). 

Az angolszász prózai szimbolizmus teljességében az 1890-es évek második felé-
ben bontakozik ki, de virágkorát az új század első évtizedére teszik (156, 244, 189, 167, 
262). Ebben a formájában a képek bonyolult hierarchiáját jelenti, melynek lépcsőfokai 
az egyszerű költői kép, az irodalmi utalás, a jelentőséggel teljes metafora, a tárgyiasí-
tott jelkép és a mitikus utalás bibliai idézetekre (244, 242, 194). A részlettanulmányok 
eddig jobbára a szimbólumok szétágazó, kimeríthetetlennek látszó gazdagságát látsza-
nak bizonyítani (199, 254, 183, 248, 247, 217, 211, 245, 260, 267). Megegyezés született 
arra nézve, hogy jelentős részük logikai-intellektuális gyökerű (232, 233, 209, 240, 266, 
238), a szimbolizmus a nyelv legkisebb részleteit is döntően befolyásolja (255, 251 197), 
és a kidolgozottságnak és bonyolultságnak ez a foka a művek többségében funkcioná-
lisan indokolt (204, 199, 177). Douglas Brown ugyan támadta Conrad szimbolista értel-
mezőit (223, 213, 259), és — F. R . Leavis nyomán — kizárólag politikai regényíróként 
próbálta értelmezni (167), de Marion B. Brady azóta bebizonyította, hogy szimbolizmus 
és politikai tematika mindig összeforr műveiben (192). 

g) A szakirodalom hangsúlyozza James realizmus-igényét, azt, hogy az objektív 
módszerű és szimbolista stílusú regény létrehozásával a valóság teljes ábrázolását akarta 
szolgálni (157). Korai korszakában Amerika társadalmi történetének egy fejezetét 
(272, 249, 199), Hawthorne és George Eliot realizmusának a továbbfejlesztését (201, 
202, 203 261), a 90-es évek második felében írt műveiben az erkölcsi érzék és a megválto-
zott, romlottá vált társadalom szembeállítását (241, 199), kései periódusában Balzac 
realizmusának a továbbfejlesztését látják (179, 199, 200). Már korábban emlí tet tem 
azokat a forrásmunkákat, amelyek Conrad politikai realizmusáról írnak. Whartont 
társadalmi prófétának tekintik, akinek legjobb regényeiben az amerikai társadalom 
szétesése a témája (270, 252, 177). Ford egész írói munkásságában fokozatos közeledést 
vélnek felfedezni a háborús tetralógiában megvalósított realizmushoz (184, 212). 

A századforduló angolszász irodalmáról szóló újabb szakirodalom áttekintése 
után a következő következtetéseket vonhatjuk le. A korszak íróit nagy mértékben át-
értékelték az utóbbi három évtizedben. A század elején Swinburne, Wilde, Shaw, Wells, 
Galsworthy tevékenységét tartották a korszak legjelentősebb művészi teljesítményei-
nek, ma James, Conrad, Crane, Wharton, és Ford áll az érdeklődés középpontjában. 
Ú g y vélik a kutatók, hogy az angol-amerikai századforduló a regény műfajában alkotott 
maradandót, annak ellenére, hogy a korabeli írók túlnyomó többsége költő volt . A z 
átértékelések azt mutatják, hogy a szecesszió és a naturalizmus művészi súlya, s ezért 
jelentősége is, csökkent az irodalomtörténészek szemében. Sem a naturalizmus, sem 
a szecesszió nem érte el célját, a társadalmi regény, illetve a magas művésziségű stí lus 
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megteremtését, mindkettő olyanoknak sikerült, akik egészükben kívül maradtak mindkét 
áramlaton. Végül a szecessziót és a naturalizmust egymással összefüggőnek és tendencia 
érvényűnek tekintik, míg a szimbolizmus fogalmának sajátos értelmet adnak. 

Megállapíthatjuk, hogy a századforduló irodalmának angolszász kutatói részlet-
kérdéseket igen gazdagon, általánosabb összefüggéseket azonban vajmi ritkán világíta-
nak meg. Ennek okát elsősorban abban kereshetjük, hogy angol nyelvterületeken a kri-
tika az irodalomtudomány legfejlettebb ága. A kutatók vagy egyszerűen kétségbe-
vonják az irodalomtörténet létjogosultságát, vagy pedig a X I X . század irodalomtörténeti 
iskoláinak színvonaltalan epigonjai. Az igényes irodalomelmélet vagy hiányzik, v a g y 
pedig túlságosan elvont, messze elrugaszkodik az irodalom konkrét jelenségeitől. Az 
angol-amerikai kritikusok ismeretelmélet kiindulópontja az empirizmus: konkrét jelen-
ségekkel foglalkoznak, de céljuk az, hogy leírják őket, s legtöbbjük tartózkodik minden 
általánosítástól. Sokoldalúan elemeznek egy-egy szecessziós, naturalista vagy szimbolista 
jelenséget, de nem válaszolnak arra a kérdésre, mi t is jelent a szecesszió, a naturalizmus, 
a szimbolizmus az angolszász irodalomban. Alkalomszerűen használnak olyan elnevezése-
ket, mint korszak, irányzat, áramlat, stílus anélkül, hogy tisztáznák a megjelölt fogal-
mak értelmét az általuk tárgyalt időszak irodalmára nézve. Részleges kudarcuk arra 
enged következtetni, hogy lehetetlen pusztán konkrét irodalmi jelenségek alapján vala-
mely nagyobb irodalomtörténeti korszak általánosabb összefüggéseit megállapítani. 
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В А К С S I G Y Ö R G Y : 

Az orosz századforduló 
az irodalomtörténet lapjain 
Az orosz századforduló irodalmának megismerése és az orosz irodalomtörténet 

folyamatosságában való elhelyezése az utóbbi évek egyik fontos irodalomtörténeti 
problémája. Növekszik a szövegközlések és monográfiák száma; viták folynak egyfelől 
a szovjet és a nyugat-európai irodalomtörténészek között, másfelől a szovjet irodalom-
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