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Az irodalom és a zene párhuzamos vizsgálatáról 

Az irodalom és a zene tör ténet i fejlődése állandó kölcsönhatást m u t a t . 
Kapcsolatuk, ennek megfelelően, mindkét oldalról megközelíthető. Az iroda-
lomnak a zenébe való behatolását legfeltűnőbben a programzene léte bizonyít-
j a , s noha korunk zenei Ízlésére jellemző bizonyos egészséges ellenhatás a század-
forduló idején elburjánzó programzene-divatra,1 semmiképpen sem tagadható , 
hogy a stílus transzformációja, egyes elbeszélő technikai fogásoknak a felhasz-
nálása a szimfonikus költeményben sok zeneileg jelentős alkotás megszületé-
sét segítette elő.2 Liszt szimfonikus költeményei, az Amit a hegyen lehet hal-
lani és a Les Préludes vagy zongoradarabjai , a Politikai és vallásos harmóni-
ák és az Obermann völgye, nyilvánvalóan sokat köszönhetnek Hugo, Lamar-
t ine és Senancour őket inspiráló műveinek.3 Alfred Cortot a ha tás konkrétsá-
gára is r ámuta to t t , amikor bebizonyította, hogy Franck szimfonikus költe-
ménye, A dzsinnek szerkezetileg lépésről lépésre követi Hugo hasoncímű 
költeményét.4 

Az irodalom és a zene közöt t i párhuzamok kétféle okból lehetségesek: 
vagy a mindket tőt meghatározó alap közös voltából, vagy pedig a felépítmény 
viszonylagos önmozgásából, egyes részei közöt t létrejövő megfelelésekből 
következnek. Ezér t a kuta tás is elsősorban két területtel foglalkozik: részben 
az irodalom és a zene fejlődésének a párhuzamai t igyekszik k imuta tn i , vala-
mely adot t tör ténet i korszakon belül, részben a r ra keres választ , vajon a zene 
vizsgálatának alapelvei képesek-e ú j szempontokat szolgáltatni az irodalom-
tudomány számára, azaz jelentenek-e a zenei ismeretek többle te t az irodalom 
megítélése szempontjából.5 Dolgozatom tulajdonképpeni t é m á j a is ez a két 
problémakör. 

A zenetörténet korszakfordulói ú jabb és ú j a b b visszatérést jelentettek az 
élőszóhoz. Ugyanakkor a költői stílus megújhodása mindig „a költészet és a zene 
szorosabb kapcsolatát te t te lehetővé".6 A görög, kínai, provanszál és angol köl-
tészet egyaránt akkor érte el legnagyobb ri tmikai gazdagságát, mikor a költé-
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szet és a zene a legszervesebben összetartoztak. A középkorban mintegy két-
száz évig a szó és a zene viszonya állt a legjelentősebb költők, Dante és a t ruba-
dúrok figyelmének a középpontjában. 7 Léon Guichard véleménye szerint a 
középkori költészetről lehetetlen a dallam ismerete nélkül valódi fogalmat al-
kotni. A költő és a zeneszerző szoros együttműködése a reneszánszban is foly-
t a tódo t t , így például Marót és Janequin , Desportes és Sweelinck, Baïf és 
Mauduit közös műveiben.8 A pápák intézkedéseket hoztak az olyan zeneszer-
zők ellen, akik nem t a r t o t t á k tiszteletben és elhomályosították a szent szöve-
gek szintaktikai s t ruk tú rá j á t . 

A zenei barokk kezdetét voltaképpen a reneszánsz mesterek bonyolult 
polifóniájára el lenhatásként következő monódia megszületésétől számíthat-
juk, melyet Giustiniani 1575-re tesz. Az ú j stílus egyik legjelentősebb elméleti 
megelőzője, Vincenzo Galilei, az emberi beszédben jelöli meg a zene forrását.9 

Peri és Caccini, a megszülető opera első művelői, abban lá t j ák legfőbb feladatu-
kat , hogy minél tel jesebben érzékeltessék a megzenésítésre kiválasztot t költe-
ményeket . Az antik d r á m a analógiájára hivatkozva, cél jukat a harmonikus 
énekbeszéd megteremtésével valósít ják meg. „A beszéd legyen ura a zenének, 
ne szolgálója" — ír ja Giulio Cesare Monteverdi, a nagy zeneszerző teoretikus 
öccse.10 Schütz, Monteverdi mellett a korai barokk legnagyobb zeneszerzője, 
a Symphoniae sacrae harmadik sorozatának (1650) nyolcadik szent concertóját 
voltaképpen egyetlen drámai kérdés zenei transzpoziciójából építi fel: „Saul, 
Saul, Saul, Saul, was verfolgst du mich?" 

A költészet és a zene hasonló együttműködéséről adha tunk számot 
Franciaországban is, alig 1 — 2 évtizeddel a monódia kialakulása u t á n . Du Bos 
abbénak a XVII I . század elejéről származó feljegyzéséből tud juk , bogy a nagy 
század „drámai deklamációja mintegy állandó dallam volt , amire mindig alkal-
mazták a verset".1 1 Louis Racine, a nagy drámaíró f ia , emlékezéseiben meg-
említi, hogy apja le is ko t t áz ta a hangokat a színésznek, mikor be tan í to t ta mű-
veit . „A francia színészek tragikus szavalata egy f a j t á j a az éneknek" — olvas-
h a t j u k egy 1681-ben megjelent forrásban.1 2 Romain Rolland arra következtet , 
hogy a francia t ragédia és opera kölcsönhatásban fej lődtek: egyrészt a dráma 
deklamálása megfelelt az operaszerzők recitatívóinak, másrészt Lully, Gluck 
és Grét ry zenéje a t ragikus deklamációból táplálkozott .1 3 

A zene és a szöveg legmagasabbrendű, fokozottan áttételes és bonyolult 
esztétikai összefüggéseket érintő egységét Bach munkásságában érte el. 
Schweitzer és Pirro megfigyelték, hogy azonos szövegi részek megzenésítésekor 
Bach hasonló technikai megoldásokat használ.14 A H-moll mise kétségkívül a 
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latin szöveg legmélyebb értelmezése, a passiók pedig az epikus szerkezet leg-
kidolgozottabb zenei áttételei. Bach az „asszimiláció e lvének" legnagyobb meg-
valósítója, „mely révén egy költemény szavai, egy k a n t á t a biblikus utalásai , a 
végjáték vagy tragédia hősei és eseményei zenei elemekké válnak.".1 5 

A barokk korszak egésze jól példázza a szakaszos ismétlődést. A stílus 
megalapozói még a megemelt beszédben lá t ják a költészet és a zene eszményi 
szintézisét, a fejlődés során azonban a ke t tő olyan sokrétű és áttételes kölcsön-
hatásba kerül, hogy a barokkot követő korszak első képviselői már „ellenhatás-
k é n t " hirdetik meg ugyanazt a célt, amelyet korábban a monódia létrehozói 
magukénak vallottak. Gluck a zenét a d ráma értelmezésének nevezi, Matthe-
son, Ba t teux és Grétry a szavak hű deklamációjában véli felfedezni a zene 
alapját.1 6 Grétry az oktáv 12 hangját és a hangnemeket a szavaló költő hang-
színeihez és hangsúlyozásához hasonlít ja. „Ugyanannak a szónak — ír ja —, ha 
tízszer ismételjük, mindannyiszor más jelentése lehet, s e különbségek mind a 
deklamációból, ha úgy vesszük, a zenéből származnak."1 7 Megállapítása iga-
zolására elég az idézett Schütz-példára hivatkozni, ahol a zene azt emeli ki, 
hogy a kérdező a „Saul" szót mindannyiszor más hangszínnel, más emocioná-
lis értelemben használja.18 

Mivel csak töredékes vázlatot adhatok a történeti fejlődés menetéről, 
a továbbiakban csak néhány utalásra szorítkozom, melyek jelzik, hogy a 
költészet és a zene egymásra utal tsága az utóbbi másfél évszázadban sem vál-
tozott meg. Erre az időszakra is érvényes Rolland megállapítása: „A muzsiku-
sok többé-kevésbé tudatosan a maguk korának deklamációját te t ték á t zené-
be."1 9 Hogyan olvasták a költők sa já t verseiket? Erre a kérdésre a korabeli 
zene alapján válaszolhatunk. A költészet „szótag-értékének" mindig meg-
határozó szerepe van az énekes zenében.20 így lehetséges, hogy Beethoventől 
Castelnuovo-Tedescóig21 a zeneszerzők olyan verseket zenésítettek meg, 
melyeknek r i tmusában már kész dallamra ta lál tak. Goethe deklamációját 
Reichhardt dalaiból ismerjük, aki „úgyszólván Goethe diktálása u tán kó táz ta 
Liedjeit , olyan szövegekre, amelyeken Goethe bizonyos esetekben sa já t ke-
zével csinált zenei jelzéseket."22 

A romantikus zeneszerzőt mindig a költészet és a zene eszményi egységébe 
vete t t hit vezeti: Schumann szerint a megzenésítés a költemény önmagában 
való eszményi hatását h iva to t t megközelíteni,23 Wagner, Muszorgszkij és 
Debussy, nagy elődei nyomába lépve, ú j énekbeszéd megteremtésére törek-

1 5 . S U S A N N E К . L A N G E R : Feeling and Form, A Theory of Ar t Developed f rom 
„Philosophy in a New Key" . London, 1953. 164. 

1 6 S Z A B O L C S I : i. m.; J O H A N N M A T T H E S O N : Der vollkommene Capellmeister, (Faksi-
milo Nachdruck) Kassel-Basel, 1954. 124. és 145. B A R N A : i. m.; A N D R É G R É T R Y : Mé-
moires ou Essais sur la Musique. Bruxelles, 1829. I I . köt . V. 
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szik s nemzeti nyelve „érzés- és jellemábrázoló le j tését" foglalja zenébe.24 

Lutoslawski Henri Michaux három költeménye (1963) című aleatórikus kompo-
zíciójában nem elénekelteti, hanem — kifejező módon, az emocionálisan te-
l í tet t beszéd nyelvén — elszaval ta t ja a szöveget a kórussal. 

A beszédszerűség igényének a szüntelen jelenléte a zenetörténetben — 
a marxista értelmező, Ujfalussy József szavaival — „a zenei realizmus igényé-
nek a megfogalmazása, . . . részben azzal, hogy a nagyon eláltalánosodó, a napi 
valóság egyesétől elszakadó zeneszerző rákényszeríti s a j á t magá t a beszédben 
magfogalmazot t fogalmi t a r t a lom közvetlenebb zenei megformálására" , rész-
ben pedig azér t , mer t mindig „ a nemzeti irodalom nyelvének és a nemzeti ze-
nének ú j a b b , magasabb szintű egységét hozta létre."25Az i rodalomtudomány 
számára a zene azért fontos, mer t a költészet hangos olvasatá t jelenti, tol-
mácsolja a költészetet és közelebb visz helyes értelmezéséhez. Michel Butor 
Mallarmé kései művét , az Un Coup de Dés-t Boulez dalai alapján elemezte, s 
k imuta t t a , hogy a zeneszerző által használt hangszerek, hangszínek, szonori-
tás , dallam, ri tmus, énekstílus és az előadók számára készült utasí tás világosan 
értelmezik, s ezáltal hozzáférhetővé teszik ezt az irodalomtörténészek által 
nehezen érthetőnek t a r t o t t költemény-ciklust.26 

Az eddig elmondottak alapján indokoltnak tűnik Guichard megállapí-
tása, hogy az irodalom és a zene története „egymást kiegészíti és át- meg át-
szövi", s éppen ezért szükség volna a ke t tő együttes megírására.27 A továb-
biakban ennek a párhuzamos tör ténetnek néhány már megírt fejezetét szeret-
ném ismertetni . 

Az angol líra és zene egysége a XVI. század közepéig teljes volt s a társa-
dalom legszélesebb körére k i te r jedt , hiszen ekkor még csak nagyon kevesen 
tud tak olvasni. Noha a speciális tudás t igénylő, bonyolult polifónia megjelenése 
a két mesterség elválásához vezetet t , a ké t művészet kapcsolata nem lazult: 
az interlude-szerzők maguk is komponisták voltak, s a legjobb lantosok ér-
deklődéssel fordultak a színházhoz.28 „A költő valóban muzsikus volt és annak 
is tekinte t te magát."2 9 Az Erzsébet-kori zene és irodalom párhuzamosan fej-
lődött 1600 és 1615 között , egyszerre érte el legfejlettebb formájá t , s Wilfrid 
Meilers érdekes párhuzamot vont a legnagyobbak: Byrd és Shakespeare, Gib-
bons és Jonson történeti helye között. Mindkét művészet széles és heterogén 
közönség számára készült, ennek megfelelően mindket tőnek a hatása külön-
böző szinteken érvényesült . A zenei retorika kész formulái a petrarkizmus köz-
helyeinek hatására alakultak ki, ezért bizonyos költői eszközök mindig ugyan-
azokkal a zenei fogásokkal párosultak. 

A verbális és a zenei r i tmus finom összjátéka és egyensúlya a korszak 
művészetének fő erénye. A XVI . század végéig a song a legfontosabb zenei 
forma. 1590-től jelenik meg a madrigál és az ayre, s mindket tő a deklamáció-
ból indul ki. Morley és Dowland a fejlődés két különböző i rányát jelzik Byrd 

1 1 U J F A L U S S Y J Ó Z S E F : A valóság zenei képe. A zene művészi jelentésének logikája. 
Bp., 1962. 12. 

2 5 U J F A L U S S Y : i . m . 1 2 7 — 1 2 8 . 
2 6 M I C H E L B U T O R : Mallarmé selon Boulez. Essais sur les Modernes. Paris, 1 9 6 4 . 
2 7 G U I C H A R D : i . m . , 5 — 6 . 
2 8 B R U C E P A T T I S O N : Li terature and Music, V. D E S O L A P I N T O : The Englisch Renais-

sance 1510—1688. (rev. ed.) London, 1951, Uö: Music and Poet ry of the English Re-
naissance. London, 1948. 

2 8 G R E T C H E N L U D K E F I N N E Y : Musioan Backgrounds for English Li terature: 
1580—1650. New Brunswick, N. J . , é. n. 39. 
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polifon kísérettel el látot t vokális műveihez képest , s mindket tő jük kezdemé-
nyezése a költői technika és stílus egyidejű továbbfejlődésével kapcsolatos.30 

Az Erzsébet-kori verselés fejlődése a madrigál és az ayre ha tásában lel magya-
rázatra . 3 1 A vers azért válik rugalmasabbá, mert az olasz madrigál szabadabb 
deklamációja nyomja rá bélyegét. Campion, Dowland és John Daniel, az ayre 
legjelentősebb művelői azután — a t rubadúrok és Machaut középkori pé ldá já t 
követve — még szorosabbra fűzik vers és zene kapcsolatát . Ezzel a Pléiade 
költőinek és a monódia művelőinek törekvéséhez közelednek, de merészségük 
nem éri el az olaszokét, mert csak szabályos r i tmusú és strófikus verset zenésí-
tenek meg. A verselés megváltozásából pontosan következtetni lehet az ola-
szos stílus hatásának a megjelenésére: Jonson Volpone Celiához intézett , sza-
bályos, kétstrófás da lá t még bizonyára az ayre kötöttségeihez szabta, A sze-
relem diadala című masque-jának betétei vagy Carew lírája m á r csak- mono 
dikus zenéhez készülhetett.3 2 A stílus későbbi képviselője, H e n r y Lawes — 
aki az 1646-os kiadás címlapja szerint Miltonnak nem néhány, hanem számos 
versét megzenésítette — már a legszabadabb költői ritmusok zenei stilizálója 
volt . 

A zenével való szoros együt tműködés bizonyos követelményeket szab a 
reneszánsz költészetre: a költő mellőzi az enjambement- t , a r ímet kiemeltté, 
a sor szerkezetének szerves részévé teszi, az egyes versszakok megfelelő sorait 
azonos ri tmusban í r ja . A meglevő dallamra komponálás az oka a nőnemű sor-
vég megjelenésének is.33 

A reneszánsz angol költő világképe részben pogány, részben keresztény, 
a zenét isteni eredetűnek vallja, s a szférák zenéjét az isteni világhar-
mónia jelképének tekinti . Sokat kölcsönöz a keresztény pythagoreizmus 
zeneelméletéből: a hangokat térben mérhetőnek képzeli, az egyes hang-
szereket, bizonyos zenei formákat — mint például a táncot és a fugát —, 
a harmónia, disszonancia és konszonancia fogalmát , a három genust (dia-
tonikus, kromatikus és enharmonikus), valamint a modusokat (dór, frig, 
lid) adot t jelképes értelemben használja. A görögök módjá ra a k v a r t , kvint és 
oktáv hangközöket tekint i konszonánsnak, az u tóbb i t a tökéletes konszonan-
cia (diapason vagy szimfónia) szimbólumának. Maga a zene számára a törvény-
nek való engedelmesség emblémája; Sigmund Spaeth k imuta t t a , hogy a ze-
nének ilyen értelmezése segíti megfejteni Milton főműveinek: az Elveszett és 
Visszanyert Paradicsomnak, a Sámson-drámának, sőt a Comusmik és a röp-
iratoknak az alapgondolatát . A zene isteni, szellemi eredetéből következik, 
hogy a szellemi természetű dolgok megjelenését mindig zenei képek kísérik 
(A vihar, Il Spenseroso), a zene lelket lehel az élettelenbe (Téli rege, Pericles, 
Jonson: Cynthia mulatozásai, Cornus), s a szellemibb lények egyszersmind fo-
gékonyabbak a zene i ránt (Arie)).34 

Laurence Binyontól T. S. Eliotig számos kr i t ikus hangsúlyozta, hogy 
Milton, a reneszánsz fejlődés lezárója, minden angol költő közül a leginkább 

3 0 P A T T I S O N : i. m. és W I L F R I D M E I L E R S : Wordsand Music in Elizabethan England; 
B O R I S F O R D (ed.): The Pelican Guide to English Literature. Vol. 2., The Age of Shakes-
peare. (rev. ed.) Harmondsworth, 1964. 

3 1 C A T H E R I N E I N G : Elizabethan Lyrics. London, 1 9 5 1 . 
3 2 P A T T I S O N : i . m . M E L I E R S : i . m . F I N N E Y : i . m . 
3 3 P A T T I S O N : i . M . 1 3 6 - 1 3 7 . 
3 4 S I G M U N D S P A E T H : Milton's Knowledge of Music. Princeton Univ. Press. 1913. 
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törekszik a zenével rokon hatások elérésére.35 Korai költészetében a képalkotás 
a reneszánsz zeneelmélet alapján magyarázható, a Comus pedig az 1620-as 
évek olasz zenedrámáinak rokona — G. L. Finney véleménye szerint közülük 
is Tronsarelli és Mazzocchi Adonc']kva\ (1626) m u t a t szerkezeti hasonlóságot. 
Finney azt is megállapí tot ta , hogy a Lycidas, melyben korábban szimfonikus 
szerkezetet láttak,2 5 csakis valamely egykorú zenei szerkezetet követhet , ezt 
pedig — ahogyan maga Milton is megnevezte — a monódiában kell látnunk. 
Meggyőző elemzéssel bebizonyította, hogy a mű közeli szerkezeti párhuzamos-
ságot m u t a t Monteverdi (1607) és Landi (1619) Orfeo-operáival, és a vers szö-
vege világosan tükrözi a hozzá írt zenében a tempó, dinamika és ü tem válto-
zásait, a recitativo, akkordokkal kísért deklamáció, oratorikus rész és kórus 
egymásután já t . Az Elveszett Paradicsom eredeti te rve operaszerű volt , s maga 
Milton is elismerte, hogy a kész művön is érezhető az eredeti elgondolás nyoma, 
mikor engedélyezte, hogy Dryden operává alakítsa. Végül több tényező is azt 
látszik bizonyítani, hogy a Sámson-dráma oratorikus műnek készült : ekkor 
ismerték fel, hogy az ókori görögök énekes formában adták elő drámáikat , 
Milton műve nem készült színpadra, Sámson monológja: „Odark , da rk , d a r k . . . " 
verselését tekintve a korabeli vokális művekben a szólóének belépésének felel 
meg, a kórus megosztottságának csakis zenei célja lehet, végül az egész köl-
temény lépésről lépésre követi a korabeli oratórium szerkezetét.37 

„A zene Franciaországban az irodalom nyomán virágzot t ." Grétrynek 
ezt a kijelentését38 igazolja Baldensperger és Guichard könyve a romanti-
káról.39 A korszak irodalmának és zenéjének közös előzményében, a forradalmi 
idők dalaiban költészet és zene szétválaszthatat lanul egybeforrt .4 0 A zene és a 
vers viszonya a romant ikus írók érdeklődésének a középpont jában állt (Mme 
de Staël), s a német nyelvet a korabeli dalkomponisták hatására tekintet ték a 
legzeneibbnek (Senancour). Magát a zenét is nyelvként értelmezték (George 
Sand), mely kifejezőbb a tulajdonképpeni nyelveknél (Mme de Staël). A leg-
magasabbrendű művészetnek tekin te t ték , mert úgy gondolták, hogy a leg-
kevésbé intellektuális, a legnagyobb fizikai öröm okozója, leginkább foglal-
koz ta t j a a képzeletet (Stendhal, Chênedollé), s a romatikus jellem legfőbb ki-
fejezője (Senancour). A kor zenei ízlésének a ha tására válik Maurice de Guérin 
a természet hangjainak, Senancour, Nerval és George Sand pedig a népdalnak 
csodáléjává. Dumas, George Sand és Balzac zeneesztétikával foglalkozik, 
Berlioz, pedig nem jelentéktelen í róvá nő a La Gazette musicale hasábjain. 
A francia romantika legnagyobb komponistá ja , Berlioz, főműveiben Vergilius, 
Shakespeare és Goethe zseniális értelmezője. Másrészt a költők — akár Balassi 
idejében nálunk — kész dallamokra ír ják verseiket.41 Balzac műveiben jel-
képes kommentá torként használja a zenét, Nerva l — akár később Prous t 

3 5 L A U R E N C E B I N Y O N : Note on Milton's Imagery and Rhythm, in: 17th Century 
Studies Presented to Sir Herbert Grierson. Oxford, 1938 185. és T. S. E L I O T : The Music 
of Poetry, Milton I I , in: On Poetry and Poets. London, 1957. 

36 J . II. H A N F O R D : A Milton Handbook. (4t,h ed.) New York , 1946. 169. U6: 
The Pastoral Elegy and Milton's Lycidas. PMLA, 2 5 403—447; G E O R G E S A I N T S B U R Y : His-
tory of English Prosody. London, 1908. I I . köt. 221. 

3 7 I I N N E Y : i . m . 
3 8 A N D R É G R É T R Y : Réflexions d 'un Solitaire. I . kö t . 1 1 4 . 
3 9 F E R N A N D B A L D E N S P E R G E R : i . m . é s G U I C H A R D : i . m . 
4 0 C O N S T A N T P I E R R E : Ville de Paris. I I . köt. Paris, 1904. 16. 
41 La Gazette musicale, 26 février 1837. 71. 
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— gyakran zenei fogalmakban gondolkodik, Vigny pedig a recitat ivo, a fuga 
és a plain-chant analógiáját teremti meg költeményeiben. 

Uto l já ra hazai példát szeretnék említeni a zene és az irodalom együttes 
tör ténet i vizsgálatára: Sőtér I s tván tanulmányát irodalmi és zenei népiessé-
günk rokonságáról.42 Párhuzamot von X I X . századi költészetünk és zenénk 
nagy buktatói : a petőfieskedők és a cigányzene között . Kapcsolatot lát egy-
részt Erdélyi János, Kriza és Gyulai népköltése, másrészt Kodály és Bartók 
népdalgyűjtése között . Huszadik századi zenénk két nagyja — véleménye 
szerint — az Erdélyi János által meghirdetet t és Petőf i s Arany költészetében 
megvalósí tot t népiesség megfelelőjét teremti meg, X I X . századi költészetünk 
ú t j á t j á r j a be, csak következtetéseiben messzebre ju t , célját teljesebben való-
s í t j a meg; s így nemcsak a kortárs Nyugat-nemzedék törekvéseinek zenei meg-
felelőjét hozza létre, hanem későbbi irodalmunk eredményeit , így a népi írók 
tevékenységét is mintegy megelőzi. Szabolcsi Miklós párhuzamosságokat mu-
t a t o t t ki Bartóknak és József At t i lának a harmincas években készült művei 
között.4 3 

Eddig az irodalom és a zene diakrón szemléletű vizsgálatának összefüggé-
seivel foglalkoztam, a továbbiakban át térek második témám: a ke t tő szinkron 
szempontú együttes elemzésének kérdéseire. Mindenekelőtt egy már megle-
hetősen fe l tár t területre utalnék, mellyel nem foglalkozhatom részletesebben, 
a verselés zenei lejegyzésének a lehetőségére. U jabban kételkedtek hasznossá-
gában: ,,a zenei lejegyzés olyan szabályosságot tételez fel, melyet (a költészet-
ben) nem hallok" — í r ta Calvin S. Brown.44 

Ellenvetése alapját veszti, ha szembesít jük Ezra Pound tanulmányaival , me-
lyek — megbízható dokumentumokra támaszkodva — bebizonyít ják, hogy 
a zenetörténet döntő részében az ü tem vagy nem is létezett, vagy pedig nem 
jelölt szabályosságot.45 

Mi több, egyes esetekben — Shakespeare-t és E . E . Cummingsot említ-
he t jük példaként — központozásukkal maguk a költők is a zenei lejegyzéshez 
közelítettek.46 

H a időben messzebre nyúlunk, a történeti adatok azt látszanak igazolni, 
hogy korábban az irodalom és a zene kapcsolata természetesnek, magától 
értetődőnek tűn t . Azok az énekesek, akiktől Cecil Sharp népdalokat gyű j tö t t , 
képtelenek voltak felidézni valamely dallamot, ha nem emlékeztek a szöve-
gére. A balladák ritmikai finomságai a hozzájuk tar tozó zenéből következtek, 
másrészt szóbeli klisék, metrikai konvenciók szülték a dallamok visszatérő 
formulái t . Hasonló összefüggésekkel találkozunk a régi műzene területén: 
a t rubadurok vagy a gregorián korális dallamai minden zenei ha tásuka t el-
vesztik, ha megfosztjuk őket szövegüktől.47 

4 2 I S T V Á N S Ő T É R : Parallélismes de la poésie et de la musique populaires, à l 'Europe 
de l 'Es t . Acta Litteraria 4. 3 — 22. 

4 3 S Z A B O L C S I M I K L Ó S : József Attila, Derkovits Gyula, Bartók Béla. MTA I . OK, 
1 4 . 3 5 - 6 3 . 

4 4 C A L V I N S. B R O W N : Can Musical Notat ion Help English Scansion?" J A A C , 2 3 . 
3 2 9 - 3 3 4 . 

4 5 E Z R A P O U N D : T. S . Eliot és Vers libre and Arnold Dolmetsch in: Literary Essays. 
London, 1 9 5 4 . 4 2 1 . és 4 3 8 - 4 4 0 . 

4 3 L A U R A R I D I N G — R O B E R T G R A V E S : William Shakespeare and E . E . Cummins: 
A Study in Original Punctuation and Spelling in: A Survey of Modernist Poetry. London, 
1 9 2 7 . és R . P. B L A C K M U R : Notes on E . E . Cummings, in: Form and Value in Modern 
Poetry. New YorK, é. п., 2 9 0 - 2 9 1 . 

4 7 M E L L E R S : i . m . 3 8 9 — 3 9 0 . é s L A N G E R : i . m . 1 5 1 . 
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Ilyen és hasonló adatok alapján költők, muzsikusok, esztéták, filozófu-
sok, zenetörténészek és laikusok körében évszázadok ó ta t a r t j a magát a hit , 
hogy a költészet és zene közös eredetre tekint vissza.48 1951 —52-ben vi ta 
za j lo t t le a Szovjetszkaja Muzika hasábjain, s lényegében nemleges választ 
a d o t t a nyelv és a beszéd közös eredetére nézve. A vitához fűzöt t megjegyzései-
ben Ujfalussy József elismeri, hogy mindket tő a valóság akusztikus tükrözése, 
s ezért egymással állandó kölcsönhatásban áll, de óva int attól, hogy egymás-
ból magyarázzuk őket, mer t „ a valóság kétféle megnyilvánulásának önálló 
jelentőségű és logikájú képét kell látnunk egyikükben is, másikukban is ." 
Susanne К . Langerrel együt t azt tekinti a ket tő a lapvető különbségének, hogy 
a zenei formulák jelentése sokkal inkább függ a kontextustól , mint a szavaké.49 

De vajon beszélhetünk-e állandó jelentésről a költői nyelv esetében? Aligha. 
A költői nyelv „a minden szóban minden monda tban rejlő elvont, logikai értel-
me t (a nyelv min t 2. jelzőrendszer) szakadatlanul meg akar ja szüntetni és 
őrizni" — ír ja Lukács György.50 Van olyan költészet, melyből akkor is fel-
fogunk valamit, ha nem ismerjük a nyelvet, amelyen írták.51 

Amennyiben mind a beszéd, mind pedig a zene eredetét a mozgásra 
vezet jük vissza,52 ér thetővé válik, hogy egyes zenei szerkezetek az emberi ta -
paszta la t dinamikus törvényeire emlékeztetnek,53 s igazolódik Pound meg-
állapítása, hogy a költészetnek éppúgy közel kell lenni a zenéhez, mint ahogyan 
a zene nem szakadhat el a tánctól.54 „ H a a zene lényege a periodikus, r i tmikus 
mozgás — ír ja Fónagy Iván —, ha a zene testi-szeliemi feszültségek feloldásá-
nak ritmikus menete vagy az ismétlés és változás differenciált szintézise, 
dialektikus egysége, akkor bármely, időben lefutó ingersorozat zenévé szervez-
hető. A zene ezek szerint hosszú és rövid, hangsúlyos és hangsúlytalan szótagok 
váltakozásán, r i tmikus testmozdulatokon is a lapulhatna. Feszültségek és 
ezek feloldásának ri tmikus menete lehet egy jól megkomponált tragédia vagy 
regény is."55 

Miben áll a költői nyelv és a zene rokonsága? Részben alapvetően meg-
határozot t és mégis áttételes jellegüknek dialektikus ellentmondásában. A ze-
nét már az affektus-elmélet hívei is közös emberi megnyilvánulások kifejezésé-
nek tekintet ték ;5e Grétry felismerte jellemábrázoló erejét és a társadalmi erkölcs-
höz fűződő kapcsolatát.5 7 De ekkor, a felvilágosodás korában, még esztétikai ma-

4 8 S P A E T H : i. m. 5 5 . ; M A T T H E S O N : i. m. 1 2 3 . , 1 9 6 . és 2 0 4 . G . W. Fr. H E G E L : Vorle-
sungen über die Aesthetik. I I I . kö t . Stut tgar t , 1 9 5 4 . 1 4 5 . ; H E N R I D E L A C R O I X : Le Musi-
cien et le Poète, in: Psychologie de l 'Art, Essai sur l 'Activité artistique. Paris, 1 9 2 7 , 
S E R G E K O U S S E V I T Z K Y : Poetry and Music, Praeedings of the American Academy of Arts 
and Sciences, 7 3 1 — 4 ; L A N G E R : i. m. 1 4 9 . ; L U K Á C S G Y Ö R G Y : A Z esztétiüum sajátossága. 
Bp., 1 9 6 5 . I I . kö t . 3 5 4 — 3 5 5 . ; S Z A B O L C S I B E N C E : Beszéd ós dallam, in: A melódia tör-
ténete. ( 2 . kiad.) Bp., 1 9 5 7 ; U J F A L U S S Y : i. m. 2 7 . és 3 8 . 

4 9 U J F A L U S S Y : i. m. 134. és S U S A N N E К . L A N G E R : Philosophy in a New Key, 
A Study in the Symbolism of Reason, Rite, and Art . (2nd ed.) New York, 1951. 194. 196— 
197. 

5 0 L U K Á C S : i . m . I I . k ö t . 3 5 7 . 
5 1 E Z R A P O U N D : How to Read, in: Literary Essays, 2 5 — 2 6 . 
5 2 U J F A L U S S Y : i . m . 6 0 . 
6 3 L A N G E R : Philosophy in a New Key, 192. 
5 4 P O U N D : ABC of Reading. London, 1951. 14. és U6: Vers libre and Arnold Dol-

metsch, in: Literary Essays, 437. 
5 5 F Ó N A G Y I V Á N : A zenei hang és A zene. M Z , 1 . 2 7 1 — 2 7 8 . 
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gyarázat és alkotói gyakorlat egységben volt . A X I X . században végbement 
az áru Marx által megfogalmazott eldologiasodása: az esztéta elszakadt a zene-
szerződ gyakorlat tól , a közönség pedig a tényleges muzsikálástól, a zenemű 
szemükben elvesztette társadalmi termék jellegét és természeti jelenségnek 
tűn t . A zenei kifejezés eszköze „a katarzisból az éppen ado t t érzelmi élettel 
való megelégedettségbe" csúszott vissza, értelmezésére pedig vagy az indi-
vidualista pszichologizmus vagy pedig a mechanikus material ista, szenzualista-
bedonista felfogás nyomta r á bélyegét; így jö t t létre a mai tánczene fizikai 
narkózisa.58 

Korunk legjobb komponistái közül többen — így például Sztravinszkij59 

— ugyancsak t i l takozott az ellen, hogy zenéjük bármit is kifejez. Ennek okát 
igen egyszerű fellelni a zene körül felhalmozódott műkedvelő belemagyarázá-
sokban. Marxéknak valamikor a mások ál tal tagadot t fő elvet, a társadalmi-
gazdasági meghatározottságot kellett hangsúlyozniuk, de Engels egyik kései 
levelében már helyteleníti, hogy a f ia ta labbak — más körülmények között — 
továbbra is túlhangsúlyozták azt.60 Akkor , amikor a zenét alapvetően meg-
határozot tnak tekin t jük , nem szabad megfeledkeznünk e meghatározot tság 
áttételes jellegéről, arról, hogy a zene a konkré t valóság absztrakciójának a 
kifejezése,61 „minden egyes esetben — í r ja Lukács — csak ösztönös vagy kul-
turálisan-zeneileg képzett — tap in ta t dönthe t a meghatározottság fokáról, 
hiszen a meghatározatlan tárgyiasság meghatározottsági foka a különböző mű-
vekben (akár ugyanannál a szerzőnél) objekt íve is nagyon különféle lehet."6 2 

A zene t ehá t az „unalmas szépség" és az „esztét ikát lan kifejezés" feltételezett 
végleteitől egyenlő távolságra levő középút , egyrészt a legintenzívebb ki-
fejezője valóságunknak, másrészt a geometria zárt , egzakt rendszerére emlé-
keztet.63 Ennek a kettősségnek a felismerése elengedhetetlenül szükséges a 
költészet megítélése szempontjából, mer t nemcsak a zenének, hanem a költői 
nyelvnek is egyik legalapvetőbb tulajdonsága. 

Nor throp Frye állítása szerint a perspekt íva megjelenése óta hiányzik 
a festészet s trukturál is elemzésének természetes igénye, a zene esetében azon-
ban — mivel a programzene csak rövid kitérőnek bizonyult — ennek lehető-
sége mindmáig adva van.64 Lukács is hangsúlyozza, hogy a zene a legegzaktabb 
művészet, mer t „egyetlenegy művészetben sem lehet művészi-technikai kri-
tériumok szerint olyan pontosan meghúzni a valódi és nem-valódi közti válasz-
tóvonalat , min t a zenében."65 É r the tő t ehá t , hogy létrejött annak az igénye, 
hogy az írói művek elemzéséhez éppolyan módszert ta lá l janak, mint amilyen 
a zeneművek elemzésénél használatos. Kosztolányi úgy vélte, hogy „a vers-
elemzőnek az összhangzattanhoz hasonló törvényszerűségekhez kell folya-

5 8 L U K Á C S : i . m . I I . k ö t 3 7 1 . é s U J F A L U S S Y : i . m . 6 — 9 . é s 1 1 . 
5 9 S T R A V I N S K Y - C R A F T : i . m . 1 0 2 . 
6 0 M A R X — E N G E L S : Művészetről, irodalomról. Bp. , 1 9 5 0 . 1 2 . 
6 1 U J F A L U S S Y : i . m . 2 3 , 3 0 — 3 1 . é s 1 0 3 . 
6 2 L U K Á C S : i . m . I I . k ö t . 3 6 4 . 
6 3 G E O R G E S A N T A Y A N A : The Sense of Beauty , Being the Outline of Aesthetic 
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modnia", Pound pedig a zenei műveltség megszerzésére buzdí tot ta a kri-
tikust/ '6 

Mi teszi lehetővé, hogy a zenei szerkezetek szerint elemezzünk ? H a a té r 
és idő objekt ív szétválaszthatat lanságát , a kontinuitás és díszkontinuitás a 
változásban való megmaradás és a megmaradásban való változás ellent-
mondásos egységét választ juk kiindulópontul,67 akkor el kell fogadnunk azt , 
amit Arisztoxenosztól Thomas Mannig és Joseph Frankig sokan állítottak:6 8 

mindkét időbelinek nevezett művészetben virtuális térrel kell számolni, mer t 
azt, ami időben egymás u t á n következik, t uda tunk térben egymás mellé r ak j a . 
Ez az irodalom és a zene rokonságának másik forrása. 

Akkor, amikor valamely irodalmi mű zenéjéről beszélünk, vol taképpen 
két dologra gondolunk: a benne megnyilvánuló ritmus- és szerkezeti érzékre.69 

Bármennyire is fontos lehet az első, a füllel hallható, akusztikai sajátossága, 
önmagában nem teszi zeneivé. Swinburne, a legfonetikusabb angol költő, nem 
tartozik a legzeneiebbek közé. Fontosabbnak tűnik az, hogy a költemény zenei 
formák módjá ra épül fel, hozza létre belső és külső összefüggéseit, feszültsé-
geit és feloldásait. Ezt nevezte Davie — Langer nyomán — zenei szintaxisnak 
vagy néma zenének.70 

Mi tehet i szükségessé a zenei szerkezetek szerinti elemzést? Mindenek-
előtt vannak korszakok, műfajok, írók és egyes müvek, melyeknél kétségtelen 
bizonyossággal meg lehet állapítani, hogy zenei forma tudatos átvételéről 
van szó. Korszakokról már tör tént említés. Luigi Dallapiccola bebizonyítot ta , 
hogy a tizenegy szótagú rímes zár t quar t ina szerkezete („a második verssor 
egyszerű folytatása az elsőnek és . . . érzelemben alig emelkedik amaz fölé. 
A csúcspont a harmadik verssor és az utolsó »diminuendo«-ban zár .") régi 
eredetű dallamképlet hatására alakult ki, melynek ambi tusa az első két frá-
zisban azonos, a harmadikban jelentős mértékben megnő, s a negyedikben 
ismét visszacsökken.71 Napja ink irodalmában a hangjátékíró szükségszerűen 
a zenei formák hatása alá kerül, sőt ta lán éppen i rán tuk való érdeklődése 
i rányí t ja e f iatal műfajhoz; így például Hugh Kenner már Beckett korábbi 
műveiben, a Wattban és a Godotra várva c. darabjában k imuta t t a azoknak a 
zenei szerkezeteknek a jelenlétét, melyek í ró jukat később hangjátékok írására 
késztették.7 2 

Meggyőződésem, hogy vannak életművek, melyeknek megértéséhez el-
engedhetetlen előfeltétel a zenei formák ismerete. Milton és Mallarmé, a hu-
szadik században Joyce és Pound maguk is gyakorlati zenészek voltak, s zenei 
fogalmak szerint gondolkodtak. Joyce már korai Kamarazene (1907) kötetének 

6 6 K O S Z T O L Á N Y I D E Z S Ő : Tanulmány a versről, in: Ábécé. Bp., é. n, 9 5 . és E Z R A 
P O U N D : A Retrospect, in: Literary Essays, 6. 

6 7 L U K Á C S : i . m . I I . k ö t . 3 2 5 . é s 3 3 0 . 
6 8 H U G O R I E M A N N : Die Elemente der musikalischen Aesthetik. Berlin, 1 9 0 0 .  

1 3 7 — 1 3 8 . ; T H O M A S M A N N : Die Ents tehung des Doator Paustus. Amsterdam, 1 9 4 9 ,  
magyarul: Bp., 1 9 6 1 . 2 5 9 — 2 6 0 . ; J O S E P H I R A N K : Spaeial T orm in Literature, 
Sewanee Review, 5 3 : 2 2 5 . és köv.; U J F A L U S S Y : i. m. 6 1 — 6 3 . 

69 T. S. E L I O T : The Music of Poetry, in: On Poetry and Poets, 38. 
7 0 L A N G E R : Philosophy in a New Key, 2 2 0 . D A V I E : i. m. 1 8 , 1 9 , 2 1 , 2 9 - 3 0 . , 3 2 ,  

8 6 és 8 9 . ; E L I O T : The Music of Poetry, in: On Poetry and Poets, 3 2 - 3 3 . 
7 1 L U I G I D A L L A P I C C O L A : Szöveg és zene viszonya az operában (ford. Várnai 

Péter) , Magyar Zene, 6. 6 1 9 - 6 3 7 . 
7 2 H U G H K E N N E R : Samuel Beckett , A Critical Study. New York, 1961. 86. 113. 

és 1 7 0 - 1 7 1 . 

442 



verseiben megkísérli, hogy a szóbeli kifejezést olyan közel hozza a zeneihez, 
mint egykor az Erzsébet-kor komponista-költői.7 2 Az é le tművét bekoronázó 
Finnegan ébredése (1939)— melynek elemzése külön t anu lmány t igényelne — 
véleményem szerint csakis a zenei szerkesztés alapelveiből kiinduló elemzéssel 
tehető érthetővé. Másik főművét , az Ullyssest, át- meg átszövik a korabeli 
Írország zenei kultuszára t e t t célzások, s a regény egyik főhőse, Stephen De-
dalus, maga is zenei terminusokban gondolkozik. A „Szirének" epizód-techni-
k á j á t Joyce „ fuga per canonem"-ként jelölte meg, s Stuart Gilbert meggyőzően 
m u t a t t a ki, hogy a fejezet szerkezete valóban messzemenően követi a fugáé t , 
miközben Joyce — páratlan leleménnyel — számtalan zenei alkotóelem és 
effektus analógiát hoz létre.74 A bordélyházi jelenet végén Wagner vezér-
motívumainak megfelelőjét t e remt i meg, s a fejezet egésze a Walkür első fel-
vonásának szerkezetét követi. Hasonló módon válnak Wagner egyes operáinak, 
a Parsifalnak (A kiutazás), a Tristannak (Jacob szobája) és a Siegfriediíek 
(Az évek) vezérmotívumai az elbeszélő szerkezet szerves részeivé Virginia 
Woolf regényeiben. 

Donald Davie megállapítot ta , hogy v a n n a k költők — közéjük tar tozik 
például Valéry —, akik egyszerre kétféle: nyelvi és zenei szintaxis feltételeinek 
tesznek eleget,75 Pound főművében, a Can/oshiin — akár Mallarmé a Coup de 
Dés-ben vagy Joyce a Finneganben — a nyelvi monda t tan t félreteszi és helyet-
te használja a zeneit. A zeneileg képzetlen olvasó tehát összefüggéstelennek 
lá t ja művét , mer t nem tud az összefüggés m á s f a j t a jellegéről. Pound tisztelet-
re méltó kísérlete ar ra irányult, hogy a költő és a zeneszerző munká ja közöt t 
olyan szerves együttműködést hozzon létre, mely korábban természetes vol t . 
Igaz ugyan, hogy ezt a célját nem érte el, de ke t tős , zenei és költői tevékenysége 
gyümölcsözőnek bizonyult mind a modern angolszász költészet, mind egyéni 
életműve számára: egyrészt lehetővé tet te a X X . századi angol nyelvű költé-
szet legjelentősebb st í lusforradalmát, másrészt sa já t költészetében rendkívül 
biztos és differenciált prozódiai és ritmusérzék kialakulásához vezetett.76 K u -
darca társadalmi okból származott-, napjainkban a társadalomnak sokkal kisebb 
része vesz részt a gyakorlati zenélésben, min t a mintaképeiül szolgáló kor-
szakokban. 

Noha T. S. Eliot életművének egésze semmiképpen sem magyarázható 
pusztán zenei s t ruktúrák alapján, egyik főműve, a Négy vonósnégyes feltétlenül 
igényli az ilyen elemzést, hiszen Beethoven B-dur (op. 130), cisz-moll (op. 131) 
és a-moll (op. 132) vonósnégyeseinek tényleges hatása alatt keletkezett . A mű 
elemzői közül többnek is sikerült meggyőzően kimutatnia , hogy a négy költe-
ményben Eliot meg-megújúló s egyre eredményesebb kísérletet t e t t a minta-
képül szolgáló zeneművek szerkezetének költői transzponálására.77 

Feltolul a kérdés: lehet-e a zenei szerkesztés elvei szerint elemezni akkor , 
amikor — az eddig említett példákkal el lentétben — nem beszélhetünk a 

7 3 E Z R A P O U N D : Joyce, in: Li terary Essays, 4 1 3 — 4 1 5 . 
7 4 S T U A R T G I L B E R T : James Joyce ' s „Ulysses". A Study, (rev. ed.) Harmonds-
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zene tényleges hatásáról. Calvin S. Brown rámuta to t t , hogy a zeneileg analfa-
béta Whi tman öntudat lanul közelebb j á r t ahhoz, hogy a zene alkotóelemeire 
építse fel költészetét, min t Conrad Aiken, akinek ez volt a tudatos célkitűzése.78  

Davie a zenei szintaxis segítségével m u t a t o t t rá Sackville verselésének eredeti 
voltára, Pound a staccato és legato fogalmak bevezetésével jellemezte az angol 
szecesszió költészetét, Monique Nathan szonátaformát fedezett fel Virginia 
Woolf regényében, a Mrs Dallowayban,79 s anélkül, hogy egyikük is é r in te t te 
volna az t a kérdést, va jon fűzte-e bármiféle kapcsolat is ezeket az í rókat a 
zenéhez. 

A zenei szerkezetek alapján végzett elemzések célja nem az, hogy a ze-
nének az irodalomra t e t t ha tásá t felmérje , vagy a ké t művészet közül bár-
melyiket a másikból magyarázza, hanem idővel ar ra a kérdésre szeretne 
választ adni, melyek azok a legalapvetőbb közös szerkezetek, melyek segít-
ségével az írói, illetve zenei anyag fo rmává szerveződik. 

Dolgozatom befejező következtetését egyetlen példával próbálom meg-
világítani. A zenében a párat lan tagokból álló szerkezetek, az úgynevezet t 
híd- vagy ívformák mindig zár tabbak, min t a párosszámú részekből épülő 
s t ruktúrák. 8 0 Ké t oka van ennek: egyrészt ilyen esetben az ilyen szerekezet-
nek középpont ja van, másrészt az ettől ké t irányban elhelyezkedő többi tagok 
között a legkülönbözőbb megfelelések a lakulhatnak ki. A legegyszerűbb zárt 
szerkezet a háromtagú forma (А В A'), az egész zenei építkezés a lapja , mely-
nek nagyobb fo rmátumú megfelelői a szonátaforma (expozíció-kidolgozás-
reexpozíció) és a klasszikus versenymű (gyors-lassú-gyors). Melyik a legzár-
tabb alapforma az irodalomban ? Semmi esetre sem az elbeszélő vagy éppen a 
lírai, hanem a drámai szerkezet, helyesebben a görögök ó ta ismert teljes tragikai 
forma,8 1 melyben nem nehéz a háromszakaszos dalforma megfelelőjére ismerni. 
Első részében kiegyensúlyozott, eszményi világot t á r elénk, a rá következő 
antitézis szenvedést, veszteségeket, az előbbi állapot felborulását, bizonyta-
lanságot hoz, míg a záró tagban ismét helyreáll a rend, helyesebben magasabb 
fokú, ta r tósabb igényű kiegyenlítődés jön létre. Jellemző példái: az Oreszteia, 
a csak részben r ánkmarad t Prometheuszi trilógia, a Lancaster-tetralógia, a Téli 
rege, a modern irodalomban Eliot Gyilkosság a székesegyházban, Woolf A fárosz-
hoz és Stevens Jegyzetek a legmagasabb fikció jegyében című művei, a legtökéle-
tesebben zárt írói alkotások közé ta r toznak . 

A háromtagú fo rma tükrös szimmetr iá ja természetesen továbbfejleszt-
hető. Lutoslawski Postludiuma például a hídformát a variációssal kombinál ja . 
Szüntelen fokozással ú j ra - és ú j ra fogalmazza egy felfelé és egy lefelé irányuló 
dallamképlet egymáshoz való viszonyát, miközben egyre élesebb el lentétet for-
mál belőlük. A dinamikai tetőpont u t á n fokozatosan feloldja feszültségüket, s 
visszarér a kezdeti hangulathoz. Wallace Stevens Martial Cadenza (Harci kaden-
cia) című költeményének ugyanez a felépítése. A csillag ós a fiktív én ugyanúgy 
végigvonul a költeményen, mint a ké t dallamképlet Lutoslawski művében. 

7 8 C A L V I N S . B R O W N : Music and Li terature: A Comparison of the Arts . Atlanta, 
1948. 

7 9 D A V I E : i. m. 24 — 32.; P O U N D : Hell, in: Literary Essays, 205.; M O N I Q U E N A -
T H A N : Virginia Woolf. New York. 1961. 141. 

8 0 U J F A L U S S Y J Ó Z S E F : A híd-szerkezetek néhány ta r ta lmi kérdése Bar tók művé-
szetében. MZ, 2. 7—8. sz., 3 — 19.; L E S Z N A I L A J O S : Híd-szerKezet egy Verdi-operában. 
MZ, 4: 6 1 7 - 6 2 1 ; V Á R N A I P É T E R : A végzet hatalma és a hídszerkezet. MZ, 5. 85 — 87. 
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Mindkét költői kép dinamikus szimbólum, mindunta lan mást és más t jelképez, 
s ezáltal jelentése éppúgy változik, mint ahogyan a kétrészes t é m a minden 
vál tozatában ú j ka rak te r t m u t a t . A költemény középső részében éles ellen-
t é t feszül közöttük, az első és utolsó sorokban tökéletes harmóniá t képeznek. 
A variációs hídforma különösen változatos példáival ta lá lkozhatunk Bar tók 
életművében. Negyedik vonósnégyesében a középső tételtől ké t irányban ha-
ladva az egyes tételek egymás tükörképei , ugyanakkor az egész mű egyetlen 
csíra-témára épül (A Aj A2 A2 A').82 A szűkebb értelemben ve t t stílus, a kép-
alkotás, a motívumszövés és a gondolati elemek részletes vizsgálata k imuta t j a , 
hogy ugyanennek a szerkezetnek a változata ismerhető fel Virginia Woolf re-
gényében, a A hullámokban ( A Ax A 2 A3 A4 A3 'A2 'A, 'A'). A két mű tük-
rös szimmetriája közötti párhuzamosság messzemenő. A regény középső 
egysége, mely a Percival halálát bejelentő fejezetet és azt közvetlenül 
megelőző és követő részt foglalja magában (A3), éppenúgy A —B—A formájú , 
mint a Bartók-mű harmadik tétele (A2). A zenei t émák megfordításának analó-
giája az, hogy a regény első felében fölfelé mozgásra utaló képek a második 
felében ellenkező előjellel, visszazuhanást asszociálva jelennek meg. Kassák 
Lajos költeménye, a Honegger zenéjét hallgatom, a hídszerkezet másik típusá-
val, a rondóformával t a r t rokonságot, hasonló módon, mint ahogyan Honegger 
a Vonósszimfóniában közelít hozzá ( А В С D Al В ' C' D' A2 )83 Felmerül a kér-
dés, pusztán a formára vonatkoznak-e az ilyen megfigyelések zenei és írói 
szerkezetek analógiájáról? Miért í r ták az emlí te t t műveket h ídformában? 
„A zeneszerzőnek akkor van szüksége ezekre a szerkezeti képletekre — ír ja 
Ujfalussy József —84, amikor különös nyomatékkal akar ja hangsúlyozni a 
szerkezeti egységet. E z t pedig különösen akkor teszi, amikor a részek tar ta lmi 
egymásra vonatkozása ezt az egységet nem teszi magától ér te tődővé." Ugyan-
ez érvényes a szóban forgó három írói alkotásra. Mindhárom írónak olyan a-
nyaggal van dolga, mely fokozott ellenállást f e j t ki mindennemű formába 
öntéssel szemben. Ez vonta maga u t á n a kivételesen zár t szerkezeti megoldást. 

A zenei monda t tan bevonásával végzett elemzések értelme nem abban 
van , hogy ú j szemponttal gazdagít ják a műelemzés módszereit. A forma leg-
ál talánosabb kérdéseit világítják meg, de nemcsak formális kérdéseket érin-
tenek. Az irodalom és a zene szinkron jellegű párhuzamos vizsgálatának az a 
szerepe, hogy előkészítse a művészetek közös esztétikai törvényeinek a meg-
fogalmazását . 

8 2 E V E R E T T H E L M : The Music of Béla Bartók, European Music in the Twentieth 
Century in: H O W A R D H A R T O G (ed.) Harmondsworth, 1961. 27 — 31. és P I E R R E C I T R O N : 
Bar tók . Paris, 1963, 111 — 113. 

8 3 M A R C E L L A N D O W S K I : Honegger. Paris, 1 9 5 7 . 1 3 5 . és S Z Ő L L Ő S Y A N D R Á S : Honeg-
ger. Bp., 1 9 6 0 . 1 3 6 . , 2 8 9 - 2 9 4 . és 3 1 9 — 3 2 0 . A tömbszerű részekből való építkezésnek 
az a mód ja, mely Kassáknak a bécsi emigrációban és élete utolsó évtizedében írt költe-
ményeit jellemzi, sok érdekes párhuzamot kínál Honegger szerkesztő-technikájával. 
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