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Mikor a vágyak túlhaladnak a valóságon
A DEKADENS MÛVÉSZETÉRTELMEZÉSRÔL

Az irodalomtudomány jelenlegi eredményeinek köszönhetô egyik legfontosabb
belátás, hogy az irodalomtörténet idôbeli linearitáson alapuló szoros kategóriái
tart hatatlanná váltak, bár a rendszerszintû gondolkodás igénye továbbra is igyek-
szik fenntartani precízen kimunkált korszakfogalmait. Ez azonban számos akadályt
ké pez az egyébként is nehezen elkülöníthetô, párhuzamosan létezô, poétikai átfe-
déseket mutató stílusok hatástörténeti és esztétikai vizsgálata során, hiszen a tem-
porális felosztást nehéz következetesen végigvinni. Ezekkel a nehézségekkel kell
számolnunk a dekadencia értelmezése során is, melynek kutatása a magyar iroda-
lomtörténetben és irodalomtudományban egyaránt igen marginális pozícióban he -
lyezkedik el. Nem meglepô, hiszen a fogalom kezelése során nem vagy csak na -
gyon nehezen sikerül megszabadulni a szó – legfôképp történelmi, politikai és
szo    ciológiai szövegkörnyezetben megjelenô – jelzôi jelentésétôl.1 Tanulmányom -
ban ezen esztétikai irányzat, még inkább mûvészetértelmezési forma létjogosultsá-
gát állítom középpontba, feltérképezve kialakulását – XIX. századi francia recepci -
ój ával együtt –, poétikai jellemzôit és zászlóvivôit. 

A dekadencia alakulástörténetét tekintve elengedhetetlen röviden elemezni a
francia társadalmi és politikai környezet változásainak negatív hatását a század má -
sodik felében. Ahogyan azt Jean Pierrot L’imaginaire decadent2 címû könyvében
ki fejti, a III. Köztársaság stabilitása csak viszonylag rövid ideig volt fenntartható, a
XIX. század végére ez a rend megbomlik, a romantika által sulykolt nemzeti egy-
ség eszmerendszere átértékelôdik a sorozatos társadalmi botrányoknak köszönhe-
tôen. Ezek közül a legfontosabbak a Panama-botrány, valamint a porosz háborút
le záró 1871-es békeszerzôdés. Mindkét esemény politikai és társadalmi hatása
kulcs fontosságú, hiszen a század második felének értelmiségét meghatározó fiatal
szerzôk körében mély polgári és politikai válságot eredményeztek. A fiatal gene-
ráció elveszíti hitét a politikai és szociális folyamatok mûködôképessé gében, s en -
nek következményeként elutasítja a korábbi évtizedeket meghatározó nacionaliz-
mus eszméjét, valamint visszautasítja a politikai és szociális szerepvállalást. Így a
majd fél évszázada uralkodó romantikus idealizmusból kiábrándult fiatal költôk új
po étikai lehetôségeket keresnek. Míg a köztársaság kikiáltását követô 10 évben
Vic tor Hugo az irodalom meghatározó alakja, addig az 1850-as évektôl kezdve
megjelennek a kategorikusan romantikaellenes, annak dagályos, érzelmes, szóno-
ki lírizmusával azonosulni képtelen fiatalok: a parnasszisták (Les Parnassiens).3 A
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csoport költôi a megelôzô lírai hagyományok ihletbe és ékesszólásba vetett hitével
szemben határozzák meg saját mûvészetfel fogásukat: „gyanakvással szemlélték
mind a kettôt, s ebbôl a gyanakvásból született meg a személytelen líra […] gon -
do lata, illetve a formai tökélyre, a tiszta szépségre törekvés credója”.4 A regény mû -
faji hagyományait pedig Zola természettudományos és determinista szemléletet
meg honosító naturalista programja mozdítja el.5

Ezek az irányzatok igen hamar divatossá váltak az új kifejezési módokat keresô
mûvészek körében, az 1880-as év azonban komoly fordulópontot jelent. Ugyanis
azok a fiatal írók, akik egyik új lehetôség mellett sem tudták/akarták elkötelezni
ma gukat, más esztétikai irányokat jelölnek ki, mint a parnasszisták vagy a natura-
listák. Az irodalmi tendenciák így egyre szerteágazóbbá válnak. Joris-Karl Huys -
mans 1881-ben kezdi el írni A különc (A rebours) címû regényét, melyben a folya-
matosan elôtérbe állított esztétizmus nyíltan szakít a zolai törekvésekkel. A líra
újra értelmezése pedig Léon Hennique nevéhez köthetô, aki a személytelenség és
a forma elsôdlegessége felôl a spiritualizmusban rejlô lehetôségek felé fordul.6

Ezeknek köszönhetôen körvonalazódik az új mûvészeti felfogás, mely a megelôzô
és párhuzamos irodalmi hullámokat újraértelmezve és kisarkítva, dekadenciaként
bon takozik ki az 1880-as évek elején. 

Az új ízlés generációja továbbra is a közélettôl való tudatos elkülönülés pozíci-
ójában marad, ám ez radikalizálódik: megjelenik a kivonulás, a menekülés vágya a
realitás elôl, aminek filozófiai táptalaját Schopenhauer pesszimizmusában találják
meg. Ennek egyik alapvetô célja „az illúzióktól való megszabadítás, legfôbb illúzi-
ónk pedig nem más, mint a meggyôzôdés, hogy az, amit világnak nevezünk, való-
ságosan létezik. A világ […] csupán szubjektív képzetek összefüggô szövedéke,
[…] amit valóságnak hiszünk, holott leginkább egy álomhoz hasonlítható”.7 Az új
mû vészeti látásmód alapjait pedig Wagner munkássága rakja le, aki Adolphe Retté
szerint „nem a zenével ragadtatta el a fiatalokat, hanem az ideológiával.”8 Kiutat
jelent a realitásból, a puszta képzetként leírható világból az esztétizmus felé, ami
értelemszerûen a mûvészetszemlélet transzformációjával jár.9 Tehát az egyén teljes
reménytelensége vezet a végletekig vitt individualizmushoz: a teljes elzárkózás-
hoz. Saját érzeteik és érzéseik alapos megfigyelése és elemzése válik elsôdlegessé,
így a leírás poétikai stratégiái válnak uralkodóvá. A valóságból való kiutat keresve
újra írják a természetábrázolás klasszikus irodalmi kódjait, mitikus témák uralta
mes terséges Paradicsomokat teremtenek, ami az érzékek becsapásán alapul. A
mû vészet felsôbbrendûségét hirdetik, s a felfokozott érzékelésnek köszönhetôen
az élet minden apró momentumát mûalkotásként vizsgálják, mely egyfajta fegyvert
je lent számukra a hétköznapiság és az unalom ellen vívott harcukban.10

Bár az új irányt sokan a szimbolizmus kategóriájába sorolják, a helyzet mégsem
ilyen egyszerû. A francia irodalomtudományban a dekadencia, a szimbolizmus és
a fin de siècle szinte elválaszthatatlanul összefonódnak. Franciaországban a ha -
gyományos irodalomtörténeti periodizáció a szimbolizmus kezdetét 1886-ra datálja,
s elsôsorban Jean Moréas szimbolista kiáltványának11 megjelenéséhez köti. Emiatt a
ku tatók között a mai napig vannak olyanok, akik – többek között a már említett
egységes rendszerszintû gondolkodás igénye miatt – arra az álláspontra helyez-
kednek, hogy elegendô lenne csupán a szimbolizmus fogalmával élni, mivel a
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dekadencia majdnem észrevehetetlenül olvad fel abban. Mások ennél is tovább
menve azt vallják, hogy idôvel a „szimbolizmus végérvényesen kiveti magából a
dekadencia jellemzôit”.12 A megállapítások a tekintetben helytállóak, hogy nagyon
nehéz határvonalat húzni a két irányzat között. Véleményem szerint a szimboliz-
mus fogalmának térhódítása azonban hosszabb folyamat eredménye, s Moréas új
ízlést bemutató munkájának jelentôsége inkább abban áll, hogy programszerûen
foglalja össze annak a hét-nyolc éve zajló szemléletváltásnak a karakterjegyeit, mely
a ’80-as évek elején a dekadencia térhódításával kezdôdött. 

Mivel a dekadencia idôben megelôzi a szimbolizmust, így talán pontosabb egy-
fajta táptalajként tekinteni rá, hiszen bizonyos elemei majd a szimbolizmusban fog-
nak igazán kibontakozni: elég az álomszerûségre és a mítoszok felé fordulásra
gondolni. Másfelôl az átfedések ellenére vannak markánsan megragadható kü -
lönb ségek is a két mûvészetértelmezés között. A nyugati irodalomtudományban
leg fôbb határpontként a dekadencia negatív, illetve a szimbolizmus pozitív karak-
terét emelik ki. Szerintük az utóbbi a boldogság kifejezésére lép föl a dekadencia
me lankóliájának ellenében. Inkább egy felsôbbrendû valóság felfedezését tûzi ki
célul személytelen és általános karaktereivel, míg a dekadens irányzat – a szemé-
lyiség önmagára zárásával – a legborzasztóbb mélységekig hatol. Pierrot a fogalmi
kettôsség pólusaiként Mallarmé alakját, poétikai felfogását egyértelmûen a szim-
bolizmushoz, míg Verlaine-ét a dekadenciához köti. Megjegyzi, hogy ugyan elôb-
bi hatása erôsödik a fiatalok körében, akik késôbb szimbolistáknak nevezik magu-
kat, de továbbra is akadnak szép számmal olyanok, akik Verlaine követôinek vall-
va magukat a lelki mélység kifejezését hirdetik, a hangsúlyt az érzékelés felfoko-
zására helyezve. Sokan soha nem is azonosulnak a mallarmé-i iskolával. A problé-
mát tovább erôsíti, hogy a pesszimizmusból való átmenet az optimizmusba sem
tel jesen zökkenômentes, mivel sokan Mallarmé követôi közül sem tudnak azono-
sulni ezzel a lelki világgal. 

Sôt, maga a szimbolizmus kifejezés is csak gyûjtôfogalomként szolgál néhány
íróra 1886–1890 között, hiszen ennek a meghatározása sem egyszerûbb, mint a de -
kadenciáé. Igazából ez sem tekinthetô egységes szabályrendszernek, inkább egy-
más mellett élô jellemzôi vannak. Továbbá azt sem állíthatjuk, hogy eltûnik a köl-
tészetbôl a dekadens inspiráció, s Mallarmé hatása teljesen fölülírja Verlaine-ét.
Stu art Merrill és Vielé-Griffin továbbviszi Verlaine hagyományát, s valójában a me -
lankólia továbbra is domináns jellemvonás marad, fôleg azoknál, akik a dekaden-
cia felôl érkeznek a szimbolizmusba. 

1889-ben két jellemzô mûve is megjelenik a dekadens költészeti esztétikának:
Adolphe Retté Cloches dans la nuit (Harangok az éjszakában) és Maurice Maeter -
linck Serres chaudes (Üvegházak) címû kötete, Albert Samain pedig egészen a szá -
 zad végéig folytatja a dekadens témák kifejtését mûveiben. Tehát Mallarmé meta-
fizikai elvei és a szimbolizmus gyûjtôfogalmának térhódítása ellenére a dekadencia
a századvég során folyamatosan beleolvad a különbözô költészeti mozgalmakba.
Így hiteltelen az a megállapítás, miszerint a dekadencia csupán a szimbo liz mus
elôfutára, inkább minden századvégi irodalmi irányzat közös nevezôjének tartható,
ami a költészet mellett a prózairodalom alakulásában is jelentôs hatást fejt ki.
Ugyanis Huysmans regényének esztétizmusa olyan jelentôs alkotások számára
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kínál új, irányadó szemléletmódot, mint Elemir Bourges Le crépuscule des dieux
(Az istenek alkonya), Joséphine Péladan Le Vice supreme (A legfôbb bûn), Villiers
de Lisle-Adam L’Eve future (Az eljövendô Éva), vagy Georges Rodenbach Bruges-
la-mort (Brugge-a-halott-város) címû munkája, melyek mind a dekadens esztétikai
fel fogást demonstrálják.13

Az elhatárolás tehát mind a mai napig erôsen korlátok közé van szorítva: egy-
részt azért, mert a dekadencia kevésbé átmeneti, másrészt a váltás sem tekinthetô
ra dikálisnak. A kép árnyalása végett feltétlenül szükséges a dekadencia szó újraér-
telmezési folyamatának, valamint esztétikai jellemzôinek alaposabb vizsgálata,
mivel egyes stílusjegyek joggal köthetôk a dekadenciához is. A szó magyarázata
során a dekadencia egyik fontos jellemzôje, a nagy mûvészi elôdök generálásának
fo lyamata, valamint a fogalom értelmezésének sokfélesége jelent nehézséget. 

Ahogyan azt egy korábbi tanulmányomban kifejtettem,14 a szerzôk fontos tö -
rekvése volt az elôdteremtés folyamata – sok esetben a különbözô szövegek egy-
másra játszásával. A dekadensek egyöntetûen Baudelaire-t jelölik meg irányadó-
ként, akinek az álláspontját Wolfdietrich Rasch Literary decadence: Artistic repre-
sentation of decay15 címû tanulmánya értelmezi kiválóan, számos fontos belátással
szolgálva. Rasch az irodalmi dekadencia terminust alkalmazza munkája során,
mely központi tárgyát, a bomlást számos motívummal fejezi ki. Azt is részletesen
ki fejti, hogy a fogalom nem csupán a tematikus-motivikus értelmezés alapján ra -
gadható meg, mivel késôbb kifejleszti saját stilisztikáját és formanyelvét is. Ezek
alapján olyan formai újításokat tulajdonít a stílusnak, mint a mesterségesség, az el -
túlzott kifinomultság és az árnyalatok bonyolultsága. 

Az alakulástörténetet tekintve számára is a szociális és politikai struktúrák fel-
bomlása a központi tényezô, melynek egyenes következménye a pesszimizmus és
a hoz zá kapcsolható életakarat csökkenése. Ez az alkotók körében nagyobb fokú
érzékenységet eredményez, korábban nem tapasztalt, extrémebb ingerek keresé-
séhez vezet, mesterséges élénkítô szereket és az idegi érzetek felerôsítését hasz-
nálva fel ezek eléréséhez. Mindezek szövegszintû tematizálása a dekadens mûvé -
szetértelmezés alapvetô sajátosságává válik. A szó szemantikájának átértékelését a
klasszikus esztétika jeles képviselôjéhez, Désire Nisard-hoz köti, aki a dekadens
irodalmat ugyan alkalmasnak tartja arra, hogy sikeresen közvetítsen meglepô
benyomásokat, rengeteg erôsen pikáns élvezetet kínálva, de végsô soron nem tu -
lajdonít neki valódi esztétikai értéket. Nisard tehát egy alacsonyabb rendû norma
irodalmaként definiálja a dekadenciát. Baudelaire fô kritikusa, Armand de Pont -
martin is hasonlóan vélekedik, számára dekadens lesz minden, ami nem követi a
klasszikus irodalom értékrendjét. Pontmartin kritikai álláspontja még Nisard nega-
tív ítéletét is meghaladja: beteg képzeletvilággal vádolja a szerinte lélek, remény és
ideológia nélküli költôket. Baudelaire Poe-fordításának elôszavában reflektál erre:
el utasítja a másodosztályú irodalmiság álláspontját, s célzottan gúnyolódik a pejo-
ratív jelzô éltetésével. Ám Baudelaire itt csak tudatosan játszik a szóhasználattal,
ironizál, valójában üres frázisnak, „»homályosnak« és túlságosan is kézenfekvô-
nek”16 tartja. Inkább a támadási felület lehetôségét látja meg ebben a klasszikus
esz tétika hívei ellen, akik maguk sem értik az általuk használt jelzôt. Fellépése
azonban alapvetôen pozitív irányba mozdítja el a dekadencia megítélését: a pejo-
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ratív jelentéstartalom mellett egyre szélesebb körben terjed el a modern irodalom
kulcsszavaként, megtisztítva a másodosztályú irodalmiság képzetkörétôl, s az új íz -
lés nagyon hamar divatossá válik a fiatal szerzôk között.17

Véleményem szerint Baudelaire álláspontjához nem feltétlenül kapcsolhatunk
elutasító magatartást a szóra vonatkozóan. Reflexiója inkább annak tudható be,
hogy jó tíz évvel megelôzte annak lehetôségét, hogy a dekadenciát mûvészet fel -
fogásként értelmezhesse. Bár kétségtelen, hogy Baudelaire dekadens voltának el -
mé lyülése fôként „menedzserének”, Gautier-nek köszönhetô, aki a Romlás virágai
1868-as kiadásának elôszavában a következôket írja: „E versek költôje, hogy az
olvasót borzadállyal eltöltô romlottság költôje lehessen, különös színkeveréseket
ta nult: látjuk nála a többé kevésbé elôrehaladt rothadás betegesen lágy és gazdag
árnyalatait, az állott vizek gyöngyházas és békateknôs szivárványlását, a kihányt
epe nyúlós sárga sápadását, a dögletes ködök ólmos szürkeségét, az arzénsavas
réz bûzével mérgezô, fémszagú zöldeket, a mészhabarcsos falak esômosta, füstfe-
kete csíkjait, a pokol minden katlanán átfôtt és keresztülpörkölt aszfalt komorsá-
gát, mely kitûnô háttérül festhetô fakó és kísérteti arcok mögé, s látjuk mindazt a
legszélsôbb intenzitás fokáig ajzott keserû színt, mely az ôsznek, a napnyugtának,
a gyümölcsök túlérettségének s a civilizációk utolsó óráinak kizengetôje.”18

A fenti leírás után nem is csodálkozhatunk, hogy Baudelaire végérvényesen a
stílusirányzat vezéralakjává avanzsált, ugyanis a kortárs fiatalok Gautier elôszavá-
nak hatása alatt olvasták a szövegeket. Tehát egy elôzetes befogadói magatartást
ad a szövegolvasáshoz, bár a lelki szorongás és erkölcsi válság kevésbé volt szá-
mára érdekes Baudelaire költészetében, Gautier inkább a formai bravúrjait élteti
eb ben a rövidprózai alapvetésben. Így, Richard Gilmannal egyetértve, talán úgy
ragadható meg legteljesebben a kép, hogy Baudelaire a dekadencia lelki oldalát,
metafizikai só várgását, Gautier pedig a testi, stílus- és tónusbeli alapjait rakja le.19

A további határok kijelölésében Christopher E. Forth tanulmánya20 játszik fon-
tos szerepet, ideológiai és filozófiai szempontból vizsgálva az 1890-es évek gene -
rá ciós problémáit, melyek közvetlenül vezetnek a mûvészetszemlélet átértékelésé-
hez. A feszültségek forrását elsôsorban a filozófiai alapvetések eltolódásában látja.
Ahogyan azt korábban említettem, a dekadensekre elsôsorban a schopenhaueri
pesszimizmus gyakorolt óriási hatást, mely részben Baudelaire-nek is köszönhetô-
en, erôteljes Wagner-kultusszal egészül ki. Forth ebben a kettôsségben Scho pen -
ha uert a mozgalom filozófiai, míg Wagnert a mûvészi oldalaként aposztrofálja.
Sze rinte ez a nézôpont alapjaiban határozza meg az irodalmi törekvéseket egészen
1891-ig, amikor is Nietzsche filozófiájának hatása szélesebb körben elterjed. Ennek
jelentôsége korábban kevésbé vált meghatározóvá – bár akadtak olvasói/értôi –, a
többség fôleg a zeneszerzô munkásságát értelmezô/méltató tanaira koncentrált.
Gondolatainak 1891-es fölértékelôdése idejére azonban Nietzsche már bôven sza-
kít a wagneri úttal, s Schopenhauerrel szemben is erôs kritikát fogalmaz meg. A
dekadenciát és annak pesszimista menekülési vágyát betegségként definiálja, mely
nem jelent kiutat, hiszen az általuk te remtett új világrend sem jobb a réginél. Ezzel tel-
jesen aláássa a korábbi irodalom szemléletet, így a ’90-es évek társadalmi-po litikai
zûrzavarában utat keresô fiatalabb generáció a német filozófus tételei közül elsô-
sorban a vitalitás, az erô és akarat fogalmait emeli ki. Elindul egy transzformációs
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folyamat a dekadens individualizmus felôl a vitalizmus, a társadalmi-politikai érde-
keltség újbóli felvállalása felé, melynek során a korábbi Wagner-hívek is újraértel-
mezve saját álláspontjukat, új mû vészi lehetôségeket keresve nyitnak a szimboliz-
mus felé, mely aktivitást és friss energiákat kínál fel számukra.21 Nietzsche megje-
lenése kapcsán Guy Micheaud úgy látja, hogy annak „profetikus és szibillikus”22

nyel ve „egy felfedezés volt a szimbolisták számára […], az energia és hatalom, a
jövô és a kreatív öröm iskoláját”23 hozva el. A határ tehát elsôsorban a filozófiai
szemléletváltás mentén látszik leg inkább körvonalazódni, ám a létjogosultság kér-
désének teljes körüljárásához elengedhetetlen a tematikus, esztétikai és poétikai sa -
játosságok tüzetesebb vizsgálata, valamint a megelôzô mûvészetszemléletekhez való
vi szony tárgyalása.

A kiindulópont tehát az emberi létezés pesszimista felfogása, mely szerint a
fizikai, fiziológiai és társadalmi lét meghatározottsága örökölt törvények alá nyom-
ja az embert. Ilyen többek között a hit, mely a dekadens esztétikában csak nosztal -
gikus emlékként jelenik meg, mellyel az alkotók tudatosan szembehelyezkednek.
(Sokszor emiatt tévesen sátánizmussal vádolja meg ôket a közízlés.) A szerelem
sem más, mint egy alávetett érzés, mely „a fajfenntartási ösztön vak, tudatalatti kié-
lése”24 miatt születik meg, a romantika által eszményinek tartott érzelmességet fo -
galmazva újra.25 Ennek következtében a nôi szerepek is átértékelôdnek. A hôsnôk
jelentôs átalakuláson mennek keresztül a korábbi megjelenítésükhöz képest. A nôi
karakter a férfit elemésztô erôként lép elô, a dekadens mûvészetértelmezés tehát
le bontja a feleség és anya hagyományos nôi szerepköreit, számûzve a szeretetre és
szerelemre való képességét. A diszkrét, csendes és passzív romantikus hôsnô alak-
ját a másik véglet felé tolják el: heves, gonosz és aktív szereplô válik belôle, aki a
férfit is romlásba dönti. Megjelenik tehát az aktív femme fatale, s a passzív férfiak
szükségszerûen hullnak vesztükbe.26

A festészetben Gustave Moreau a mitológia világának „végzet asszonyait” festi
meg, mint például Salomét. Ám az irodalomban is széles körben elterjed ez a motí-
vum, vegyük példának Villiers de Lisle-Adam-et, Baudelaire-t, Wilde-ot, s akár
magát Gautier-t is. A romantikus hagyományok azonban nem csak ezen a ponton
transz formálódnak. A dekadensek a végletekig kisarkítják annak természetszemlé-
letét: érzéketlen és kíméletlen gépezetként ábrázolva azt. Ezzel szemben az ember
által teremtett mesterséges világ felértékelôdik. Ám mielôtt azt állítanánk, hogy a
darwini eszméket teszik teljesen magukévá, fontos megjegyeznünk, hogy a deka-
densek a faj biológiai, szociális törvényeivel is nyíltan szembefordulnak: ragasz-
kodnak a társadalomtól való elkülönüléshez. Az individuum önmagába zárkózik, a
belsô lelki világ feltárása válik központi motívummá, s az érzékelés felfokozott
érzékenysége tör elô, melyekre különös gonddal figyelnek. Mintegy felfedezik a
tudatalatti létezését, megelôzve Freud fellépését. A felfokozott érzékelés annak is
köszönhetô, hogy a hétköznapi világ banális, unalmas és sivár volta elôl menekül-
nek. „A mate ri alista világ szerintük nem csak jelenés, a tudat mindig a maga alkot-
ta dolgokat érti meg. Egy felsôbb erôt képzelnek el, ami képes átalakítani a való-
ságot.”27 Eb ben lesz nagy szerepe az álomvilág felé fordulásnak, mely a képzelô -
erô egyik legteljesebb kiélése. Éber állapotban is a saját érzékeik becsapására tö -
rekszenek, mely a tudatmódosító szerek alkalmazásának tematizálásához vezet.28
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A poétikai jellegzetességeket tekintve nem értek egyet Micheaud állításával,
mi szerint a dekadencia nem több a naturalizmusra és parnasszizmusra adott nega-
tív reakciónál – ellentétben a szimbolizmus pozitív szemléletével.29 A parnasszisták
for mai tökéletességre való törekvése nem tûnik el, inkább újragondolva jelenik
meg. A dekadens szövegek szerkesztése tudatos folyamat, mind struktúráját, mind
nyelvezetét tekintve. A változást inkább az jelenti, hogy megjelenik egy általános
tö rekvés: mintha az irodalmat a végsô határai felé tolnák, s a mûvészetet az élet
helyére emelnék. Ennek eredményeként felülírják az erkölcsi gondolkodás évszá-
zados hagyományait – s alapvetôen a kanti etikát –, a jó és rossz binaritását az esz-
tétika szép és rút kategóriáival váltva fel. Tulajdonképpen az esztétizmus/pánesz-
tétizmus újrafelfedezése történik meg: egy Schopenhaueren átszûrt neoplatonista
ér telmezés, ahol a szöveget nem lélektani folyamatok határozzák meg, a cselekvés
statikusságával szemben az esztétikai aktivitás kerül középpontba, mely a valóság
állapotát és konvencióit igyekszik felülmúlni és helyettesíteni. 

Létjogosultságát a szimbolizmus mellett tehát a filozófiai paradigmaváltás segít-
ségével sikerül leginkább megragadnunk, hiszen az igen vékony határvonalat a
schopenhaueri tanoknak a nietzschei ideológiával való felváltása húzza meg,
melynek hatásaként a tematikus, esztétikai és poétikai jegyek is transzformálód-
nak. Kevés az igazán kiváló dekadens mûvész, az alkotók többsége középszerû
szer zô, akik annak köszönhetik sikerüket, hogy mozgalmi jelszóként hangoztatták
dekadens voltukat. Míg a jeles szerzôk közül sokan, a szóhoz kapcsolódó negatív
ér tékítélet miatt, kapva kaptak az alkalmon, s a szimbolizmus mint terminus meg-
jelenésével rögtön szimbolista költônek vallották magukat. Az azonban vitathatat-
lan tény, hogy „a dekadens korszak jelentôs törésvonalként helyezkedik el a klasz-
szikus és a modern esztétika között.”30
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NAGY CSILLA

„A tájkép arcot cserél”
TRAUMA, VIZUALITÁS, ESZTÉTIKA BALÁZS BÉLA HADINAPLÓJÁBAN1

„Az életbôl a halál hasít életrajzot.”
(Balázs Béla, Lélek a háborúban, 11.)

Balázs Béla számára a „népek háborúja” kulturális, szemléletbeli, sôt esztétikai kér-
dések összefüggésében, az azokra adott lehetséges válaszként értelmezôdik. Ön -
kéntes hadba vonulásának, a felvállalt katonaszerepnek jellegzetes dokumentuma
a Lélek a háborúban. Balázs Béla honvédtizedes naplója2 címû, háborús jegyzete-
ket és a hazatérés után írt tudósításokat tartalmazó, 1916-os kötet, amelynek da -
rabjai 1915 elején a Nyugatban jelentek meg. Balázs a „rendes” Napló 1915. márci-
us 19-i és 31-i bejegyzésében utal arra, hogy a sorozat nem saját szándékból sza-
kadt meg, a háborút dicsôítô írások a harmadik megjelenés után már nem kaptak
helyet a lapban. A hadinapló nyilvánvalóan felveti a morális felelôsség dilemmáját,
a jelen tanulmányban azonban ez a kérdés, illetve az ebbôl adódó értékstruktúrák,
eti kai, ontológiai vagy metafizikai vonatkozások közvetlenül nem jelennek meg.3

Szá momra a vizsgálat kiindulópontja az a tény, hogy a háborús naplóban, és álta-
lában a tízes évek szövegeiben az élmények lejegyzése és a bölcseleti kérdések
szem léltetése során a nyelvhasználat gyakran vizuálissá válik. A látvány hatásának
megfogalmazása, illetve a kép mint az értelmezés eszköze egyaránt jellemzô meg-
oldás. Két kérdésre keresem a választ: egyrészt azt vizsgálom, hogy a képiség mi -
lyen hatással van a szövegalkotásra, milyen narratológiai, poétikai, retorikai követ-
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