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Saussure kontra Wagner?
ARBITRALITÁS ÉS MOTIVÁCIÓ A NYELVBEN ÉS A POÉTIKÁBAN

1. Saussure: nyelv – jel – önkényesség

Ma, csaknem száz évvel a megjelenése (1916) után minden kétség nélkül kijelent-
hetô, hogy Ferdinand de Saussure Bevezetés az általános nyelvészetbe (Cours de
linguistique générale) címû könyve mérföldkônek tekinthetô, nem csupán a
nyelvtudomány, de tulajdonképpen valamennyi humántudományi diszciplína tör-
ténetében. Saussure megközelítése egyrészt, a nyugati kultúrában legalábbis, radi-
kálisan új megvilágításba helyezte a nyelvrôl való gondolkodást, másrészt kiter-
jesztette a nyelv határait, azáltal, hogy a nyelvhez hasonló felépítésûként, így po -
tenciálisan nyelvként elemezhetô jelenségként tekintett az emberi kultúra szinte va -
lamennyi aspektusára. A svájci nyelvész munkássága nélkül olyan alapvetô fontosságú
tudományterületek és megközelítésmódok, mint a generatív grammatika, a struk tu -
ralizmus vagy a szemiotika (melyet ô szemiológiának nevezett) va lószínûleg nem jö -
hettek volna létre. A fô mûvének megjelenése óta eltelt majdnem egy évszázad során
az ún. humántudományokban a nyelv szerepének vizsgálata ta lán még a korábbiaknál
is fontosabbá vált. A nyugati filozófiát például valósággal eluralta a nyelv szerepérôl
va ló elmélkedés, és az irodalomtudományban is alapvetô jelentôségre tett szert az iro -
dalmi mûalkotások fô médiumának, az irodalmi nyelvnek az analízise.1

Saussure nyelvszemléletérôl elmondható, hogy a maga korábban radikálisan
sza  kított a 19. századi tradíciókra támaszkodó, a történeti-etimológiai megközelí-
tést középpontba helyezô nyelvtudomány számos alapvetô tézisével, például sze-
rinte a nyelv elsôdlegesen nem diakronikus, hanem szinkronikus rendszerként
vizs gálandó.2 Továbbá „formaként és nem szubsztanciaként” tekint a nyelvre, va gy is
olyan bonyolult, autonóm rendszerként írja le, amiben minden elem értékét a
rendszerben elfoglalt pozíciója határozza meg.3 Saussure számára tehát a nyelv
mindenekelôtt „különbségek rendszere”, valamint (a nyelvfilozófia antikvitásban
gyö kerezô hagyományainak megfelelôen) jelekbôl álló rendszer.4 Ennek megfele-
lôen Saussure mûvének egyik legfontosabb és legnagyobb hatású része a nyelvi
jel természetével foglalkozik. A svájci tudós itt mindenekelôtt szakít azzal a bizo-
nyos értelemben naiv felfogással, mely szerint a nyelv alapvetôen nómenklatúra,
„dol goknak megfelelô nevek jegyzéke” volna.5 Egyrészt, mert ez azt feltételezi, hogy
léteznek kész, a nyelvhez képest preegzisztens fogalmak, másrészt nem tisztázza,
hogy a neveket elsôsorban hangzó vagy pszichikai entitásként kell-e felfognunk,
végsô soron pedig azért, mert a dolgokat és a neveket összekötô kapcso la tot
egyszerûnek tételezi.6 A „dolgok és a nevek” kapcsolata persze egyike a nyelvvel
kapcsolatos legôsibb filozófiai problémáknak – például Platón a Kratülosz cí mû
dialógust szentelte a kérdésnek, melyben Szókratész és vitapartnerei (Her mo -
genész és Kratülosz) arra a kérdésre keresik a választ, hogy a dolgok helyes elne-
vezése természettôl fogva hozzájuk tartozik, avagy az emberek közti megegyezés

78



alapján jön létre.7 A dialógus különös érdekessége, hogy bár Szókratész mindkét
ál láspont ellen hoz fel érveket, a végén mégsem kapunk megnyugtató választ az
eredeti kérdésre, a vita abbamarad, de nem igazán zárul le, noha „tanulságként”
Szó kratész leszögezi, hogy mivel a dolgokat meg lehet ismerni a nevek nélkül is,
ezért a dolgokból kiinduló megismerés a jobb megismerés8 – azaz a nevek termé-
szetérôl talán felesleges is annyit elmélkedni, hiszen nem annyira fontosak.

Saussure ismerhette ugyan Platón dialógusát, ám a kérdést nagyon más szem-
pontból közelíti meg, noha bizonyos szempontból ugyanúgy adós marad a válasz-
szal. Ô ugyanis a nyelvi jelet (signe linguistique) úgy definiálja, hogy az nem egy
név (nom) és egy dolog (chose), hanem egy fogalom (concept) és egy hangkép
(image acoustique) összekapcsolásával jön létre9 – mely kapcsolat elemei közül
sem a fogalom nem egy fizikailag létezô tárgy, sem a hangkép nem azonos magá-
val a fizikailag megszólaló hangrezgéssel, csupán annak pszichikai lenyomata.10

Va gyis Saussure a nyelvi jel mindkét alkotóelemét elmebeli entitásnak tételezi – s
ez zel elegánsan kitér Platón több mint kétezer éves kérdése elôl. Természetesen
Saussure könyvének nem is volt célja ennek a problémának a tisztázása, hiszen
dek laráltan nyelvtudománnyal foglakozik, nem pedig filozófiával, a nyelv belsô
mû ködésérôl óhajt számot adni, ehhez pedig az ô nézôpontjából nem szükséges a
re ferencia jelenségérôl elmélkednie, nyugodt szívvel minôsítheti a nyelvi jelek és a
vi lág dolgai közötti kapcsolatot „nyelven kívüli”, a nyelv határain túlra vezetô prob -
lémának, ami nem tartozik a nyelvtudomány által vizsgálandó kérdések körébe.

Saussure tehát élesen elkülöníti a nyelvi jelet bármiféle általa reprezentált do -
logtól, és kizárólag a nyelv mint autonóm rendszer elemeként foglalkozik vele. Ta -
lán ennek is köszönhetôen a nyelvi jel két alkotóelemére az ebbôl a szempontból
némileg zavaróan ható hangkép és fogalom szavak helyett rögtön bevezeti a je lölô
(signifiant) és a jelölt (signifié) terminusokat.11 Az ily módon definiált nyelvi jelnek
Saussure két alapvetô tulajdonságát írja le, melyek a mai napig alapvetô fon -
tossággal bírnak a nyelvtudomány (és a szemiotika) számára. A svájci tudós szerint
a nyelvi jel mindenekelôtt önkényes (arbitraire) és lineáris (linéaire).12 Ön kényes
azért, mert a fogalom és a hangkép, azaz a jelölt és a jelölô közti kötelék ön kényes
– az egyes ideáknak semmi közük a hangsorhoz, amivel jelöljük ôket, va gyis tulaj-
donképpen bármilyen más hangsort is használhatnánk ugyanarra a fo galomra.13

Saussure szerint ezt bizonyítja például, hogy az egyes nyelvek által használt jelek
különböznek egymástól, például az ökör szót (amit a magyar az ö-k-ö-r hangsorral
ír le) a francia boeuf-nek (b-ö-f) a német pedig ochs-nak (o-k-sz) ne vezi.14 Saussure
érvelése tökéletesen világos, ám ha mindenáron bele akarunk kö tni, azért felfe-
dezhetünk benne egy kisebb csapdát. Ugyanis egészen pontosan azt állítja, hogy
az ökör (boeuf) jelöltet az egyik nyelv ezzel, a másik amazzal a hang sorral fejezi
ki. Csakhogy magától Saussure-tôl tudjuk, hogy a jelöltként szolgáló fogalom szin-
tén a nyelvi jel (és ezáltal a nyelvi rendszer) részeként fogható fel. A példában a
francia és a német viszont két különbözô nyelvi rendszer (hiszen kü lönbözô jelek-
bôl, különbözô szabályok szerint épül fel), vagyis a boeuf jelölthöz tar tozó jelölô a
b-ö-f hangsor, míg az ochs jelölthöz tartozó az o-k-sz. Tehát Saussure-nek ahhoz,
hogy a jelölô és jelölt közti viszony arbitralitására vonatkozó ér ve, miszerint egya-
zon jelölthöz a különbözô nyelvek különbözô jelölôket társítanak, érvényes legyen,
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posztulálnia kellene, hogy a különbözô nyelvekben található jelöltek viszont töké-
letesen megegyeznek egymással. Hiszen, ellenkezô esetben, nem ugyanarra a je -
lölt  re alkalmaznak több különbözô jelölôt, vagyis az érvelés üressé válik. Ez azon-
ban csak kétféleképpen lehetséges – egyrészt Saussure nyilván érvelhetne a két
nyelvet beszélô közösség tagjainak azonos érzékszervi ta pasztalatával (vagyis
azzal, hogy mind a franciák, mind a németek láttak már ök röt) azonban ehhez
muszáj lenne tárgyalnia a nyelvi jeleket a nyelven kívüli entitá sokkal összekapcso-
ló referencia jelenségét, amit viszont nyilvánvalóan a nyelv (és a nyelvtudomány)
területén kívüli problémaként fog fel. A nyelvi rendszeren belül ma radva csupán
egyféleképpen lehetne Saussure érvét biztosan alátámasztani, ha fel tételezzük,
hogy két különbözô nyelv fogalmi rendszere – valamiféle emberi, vagy akár isteni
eredetû állandónak köszönhetôen – tökéletesen megegyezik. Va gyis létezik a
jelöltek egyfajta absztrakt, „tiszta nyelve” (valami olyasmi, mint a Wal ter Benjamin-
féle reine Sprache),15 egy olyan fogalmi mélystruktúra, ami mindkét nyelv ben
(vagy akár valamennyi emberi nyelvben) közös, és a különbözô nyelvek je lölôi
csupán ennek a fogalmaira véletlenszerûen ráhúzott változatok. Bár erre vo -
natkozóan nem találtam explicit állásfoglalást Saussure-nél, annak fényében, amit
je lölô és jelölt viszonyáról ír, kevéssé tartom valószínûnek, hogy így gondolta vol na.

Annál is inkább, mivel Saussure szerint minden társadalom által használt kifeje-
zôeszköz „kollektív szokáson”, vagyis konvención alapul.16 A jelek használatára
sza bály (règle) kényszeríti az embert, nem pedig a jel belsô értéke (valeur
intrinsèque).17 Saussure szemében tehát az önkényesség egyben motiválatlanságot
je lent, bár az egyes beszélô nem változtathatja szabadon a nyelvi jelek használatát
(például nem kezdheti el egyszerre a kutyát macskának nevezni és vice versa),
ami a jelek értelem szerinti használatára kényszeríti, az valójában nem egy a nyel-
vi jelben inherensen benne rejlô tulajdonság, hanem egy hozzá képest külsôdleges
im peratívusz.18 Bár Saussure kimondottan sehol sem állítja, hogy a szabály szerinti
jel használatra vonatkozó konvenció a jelhez képest külsôdleges volna, a motivá-
latlanság (immotivité) fogalmát ebben a kontextusban csakis úgy értelmezhetjük,
hogy a motiváció nem magában a jelben rejlik (hiszen igenis van rá motivációnk,
hogy egyes jeleket bizonyos módon használjunk – például annak a vágya, hogy
meg értsenek minket, vagy legalább ne utaljanak be a pszichiátriára), hanem egy
külsô tényezôben, ami nem más, mint a jelhasználatot szabályozó konvenció.

Saussure a jel ellentétpárjaként a szimbólum fogalmát hozza fel – ugyanis ez
utóbbi esetében szerinte természetes a kapcsolat jelölô és jelölt között, a szimbó-
lum tehát sosem lehet teljesen önkényes (n’être jamais tout à fait arbitraire) és
nem is üres (vide).19 Ez persze felveti a kérdést, hogy ezek szerint a nyelvi jel, ami
vi szont önkényes, vajon Saussure szerint üres lenne-e – erre vonatkozóan azonban
a szöveg nem szolgál további támpontokkal. A nyelvi jel azért önkényes, mert az
egy bizonyos jelölthöz tartozó jelölôt nyugodtan helyettesíthetnénk bármi mással,
csu pán a társadalmi konvenciót kellene megváltoztatnunk (vagyis lényegében
elég, ha sok embert meggyôzünk, hogy egy bizonyos hangsor helyett egy másikat
ha sználjon ugyanarra a fogalomra). A szimbólum viszont éppen azért nem önké-
nyes, mert a jelölô és jelölt közti tartami kapcsolat miatt jelöltje nem helyettesíthe-
tô tetszôlegesen bármi mással.20 A szimbólum és a jel között tehát ebbôl a nézô-
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pontból az a különbség, hogy míg elôbbinek a kiválasztása sosem teljesen önké-
nyes, így nem is változtatható meg tetszôlegesen, addig az utóbbi használatát kizá-
rólag a konvenció szabályozza, ennek keretein belül elvileg bármilyen formát ölt-
het. Ez ellen persze fel lehetne hozni, hogy a szimbólumok használata, ha nem is
olyan mértékben, mint például a nyelvi jeleké, szintén erôsen eltérhet a különbö-
zô kultúrákban, vagyis végsô soron a szimbólum alapjául szolgáló „természetes
kap csolat” szintén igen jelentôs részben függ az adott kultúrára/kultúrkörre jellem -
zô konvencióktól (például a gyász színe Európában mindenütt a fekete, a ha gyo -
mányos kínai kultúrában viszont a fehér). 

A distinkció csak úgy tartható fenn, hogy saussure-i értelemben akkor tekint-
hetô jelnek valami, ha a jelölô és jelölt közötti tartalom teljes mértékben önkényes,
egy ébként az adott kifejezôeszköz szimbólumnak, vagy valami másnak kell, hogy
mi nôsüljön. Ez viszont felveti a kérdést, hogy ezek szerint nem csak a jel áll jelö-
lôbôl és jelöltbôl, hanem például a szimbólum is. Vagyis a jel jelölô és jelölt arbit-
rális kapcsolatán alapuló entitás, míg a jelölô és jelölt valamilyen részben motivált
kap csolatán alapuló entitást nevezhetjük szimbólumnak. Avagy a teljes önkényes-
ség csak a nyelvi jelre lenne igaz? Ez esetben nehéz lenne elkülöníteni a nem-nyel-
vi jelet a szimbólumtól. A másik kérdés, hogy ha van nem-nyelvi jel, létezik-e nyel-
vi szimbólum? Ez utóbbi felvetés azt a kérdést is implikálja, hogy válhat-e egy
nyel vi jel adott kontextusban szimbólummá, vagyis létrejöhet-e bizonyos mértékû
ter mészetes kapcsolat jelölô és jelölt között egy eredetileg teljesen önkényes nyel-
vi jel esetében? Az utóbbi probléma nyilvánvalóan a mûvészet, különösen a ver-
bális, illetve a nyelvet médiumként használó mûvészet formájában jelenik meg leg-
markánsabban, így a továbbiakban egy mûvészetbôl vett példán vizsgálom az
önkényesség, illetve motiváltság problémáját.21

2. Önkényesség – motiváció – irodalmi nyelv

Mindenkinek, aki e tanulmány szerzôjéhez hasonlóan mûvészetekkel, azon belül
is (többek között) irodalommal foglalkozik, talán éppen ez jelenti a legnagyobb
ki hívást Saussure korszakalkotó munkásságában – vajon hogyan és miként vonat-
koznak megállapításai a mûvészi nyelvhasználatra. Persze amennyiben érvényesek
rá egyáltalán. Hiszen még az ismételten felbukkanó ellenérvek dacára is hajlamo-
sak vagyunk elfogadni, hogy a hétköznapi nyelvben használt nyelvi jelek valóban
ön kényesek, és használatuk, jelentésük csupán az adott nyelvet használók közös-
sége által hallgatólagosan elfogadott konvención alapszik.22 Ám amilyen vonakod-
va vagyunk csupán hajlandók ennek ellenkezôjét számításba venni a hétköznapi
nyelv esetében, éppolyan nehezünkre esik teljes mértékben arbitrálisnak tekinteni
a jeleket a mûvészi nyelvhasználatban. Hiszen az irodalom mégiscsak azért izgatja
a fantáziánkat, mert úgy véljük, valamilyen (titokzatos vagy kevésbé titokzatos)
mó  don olyan igazságokat fogalmaz meg, amelyek másképp kimondhatatlanok
vol  nának – egy mestermûvet és egy általunk középszerûnek tartott alkotást általá-
ban nem az alapján különböztetünk meg, hogy mirôl szólnak, hanem hogy milyen
for mában, mennyire szuggesztíven fejezik ki akár ugyanazt a tartalmat. Ebbôl vi -
szont az következik, hogy bármilyen nyelvi jelekkel operáló mûalkotás esetében
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mégiscsak különös jelentôséget kell tulajdonítanunk a konkrét szavaknak, ame-
lyekkel egy bizonyos szöveg éppen az adott hatást váltja ki belôlünk. Vagyis, bizo-
nyos értelemben, mégis motiváltnak érezzük a mûvészi szöveg nyelvhasználatát,
hi szen nyilvánvalóan oka van annak, hogy a szerzô éppen azt a szót használja egy
adott helyen és nem egy másikat, ezáltal viszont úgy tûnik, a mûvészi invenció va -
lamilyen módon képes motiválttá változtatni az általa használt nyelvi jelek jelölôje
és jelöltje között eredetileg fennálló önkényes viszonyt.23

A kérdés élességét jól jelzi, hogy az elmúlt száz év irodalomtudományi vizsgá-
lódásainak nem elhanyagolható százaléka foglalkozik a mûvészi nyelvhasználat
alapvetô jellemzôinek felderítésével, valamint az irodalmi és a hétköznapi nyelv
kö zötti esszenciális különbség meghatározásával. A sor talán 1910-es években fel-
lépô orosz formalistáktól indítható, akiknek a híres tézise szerint az irodalom nyel-
vének feladata és egyben legfontosabb jellemzôje az „érzékelés automatizmusának
fel oldása”, a „különössé tétel” (osztranyenyije) – annak elérése, hogy a befogadó
ké pes legyen másként tekinteni az általa érzékelt valóságra, és ezáltal új ismere-
tekre tehessen szert –, melyet a hétköznapi nyelven történô „szervezett erôszakté-
tel” útján valósít meg.24 Vagyis a „gyakorlati nyelvvel” szemben, amelynek elemei a
köz lés eszközei – léteznek más nyelvi rendszerek (amelyek közé az irodalom is
tar tozik) melyekben a „nyelvi képzetek” önértékre tesznek szert,25 vagyis jelenté -
sük motiválttá válik. A kérdés azonban a formalisták munkássága után sem hagyta
nyu godni az irodalomtudományt, az amerikai New Criticism ismét elôvette a kér-
dést, az iskola egyik kulcsfigurája, W. K. Wimsatt szerint a nyelv hang és jelentés
vi szonyában bizonyos analógiák szabályszerûségeit követi – a „poétikus szituáció-
ban” pedig a nyelvi jel rendszerszerû tulajdonságai a dolgok (valós vagy nagy va -
lószínûséggel feltételezhetô) tulajdonságaira utalnak.26 Tehát a nyelv „nyitott totali-
tásában” a verbális minták és valós jelentésük közti viszony az ikonicitás fogalmá-
val írható le.27 Jurij Lotman és az ún. Tartui-iskola elmélete szerint az irodalmi
nyelv a természetes nyelvre mint elsôdleges modelláló rendszerre épülô másodla-
gos modelláló rendszer, mely minden esetében a szöveg egész struktúrájával hor-
doz információt (méghozzá minden potenciális befogadó számára különbözôt),
va gyis az irodalmi mûalkotás nyelvének valamennyi eleme szemantikailag moti-
váltnak tekinthetô.28 Sôt Martin Heidegger nézôpontja felôl úgy is megközelíthetô
a kérdés, hogy a nyelv egzisztenciális alapja a jelenlét (Dasein) leleplezettségében
gyö kerezik.29 Tehát a költôi nyelv sem más Heidegger szerint, mint „az igazság tör-
ténésének” (Geschehen der Wahrheit) helye, vagyis a poétikai nyelv csak az em -
beri létezés és a diskurzus ontologiko-egzisztenciális egészének analízisén keresz-
tül írható le adekvát módon.30 Az amerikai filozófus és szemiotikus, Charles San -
ders Peirce terminológiájával kifejezve az irodalmi nyelv és a létezés között fenn-
álló kauzális kapcsolat miatt az irodalmi nyelv jelei indexikusak, vagyis a köztük
és a létezés között fennálló ok-okozati kapcsolat teszi ôket motiválttá.31

Bármelyik legyen is szimpatikus számunkra a fent (a teljesség igénye nélkül)
fel sorolt elméletek közül, annyi biztos, hogy a mûalkotások nyelvhasználata ilyen
vagy olyan formában mindenképpen a nyelvi jel önkényességének megszünteté-
sére törekszik, vagy valamilyen módon eleve magában foglalja jelölôi és az általuk
je lölt tartalmak közötti szoros, motivált kapcsolatot.32 Ennek a ténynek számos al -
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kotó, gyakorló mûvész már Saussure híres tételének megfogalmazása elôtt is tuda-
tában volt, Richard Wagner például több mint fél évszázaddal a svájci tudós mun-
kásságát megelôzôen legfontosabb mûvészetelméleti munkájában, az Opera és
drá mában egy valóságos nyelvelméletet dolgoz ki a zenedrámák szövegének ver-
selése kapcsán, melyet aztán jórészt meg is valósít fômûvében, A Nibelung gyûrûje
(Der Ring des Nibelungen) tetralógiában. Tanulmányom utolsó részében ennek az
el méletnek az értelmezésére, illetve a mûalkotás gyakorlatában való megvalósulá-
sának bemutatására teszek kísérletet. 

3. Wagner: szöveg – zene – jelentés – motiváció

Az Opera és dráma (Oper und Drama) megírása mindenképpen kulcsfontosságú
mo mentumnak számít Wagner mûvészi pályáján, hiszen ebben a nagyszabású el -
méleti munkában fogalmazza meg azokat a kompozíciós és esztétikai elveket, me -
lyekre érett korszakának „zenedrámái” alapulnak. Wagner utolsó romantikus ope -
rája, a Lohengrin után, 1850-ben (a mû terve a források szerint elôször 1848 ôszén
merült fel benne) kezdett bele újabb nagyszabású mûbe, a Siegfried halála (Sieg -
frieds Tod) kidolgozásába – azonban a kompozíciós munka hamar elakadt.33 Egy -
részt mert a komponista felismerte, hogy a dráma érthetôségének érdekében el -
kerülhetetlen, hogy Siegfried történetének elôzményeit is színre vigye (így bô vült
a Siegfried halála végül a négy estés Ring-tetralógiává), másrészt mert szükséges-
nek érezte, hogy a „jövô mûalkotásának” létrehozása elôtt átgondolja és rendsze-
rezze annak elméleti alapjait.34 Végül tehát egy könyv terjedelmû esszében
dolgozta ki a mûvészetével kapcsolatban máig emlegetett alapelvek túlnyomó
többségét, bár megjegyzendô, hogy ezek leginkább csak a Ringre (sôt bizonyos
elemek szinte kizárólag a tetralógia elôestéjére, A Rajna kincsére) érvényesek,
néhányat késôbbi elméleti írásaiban nyíltan revideált, másokhoz a kompozíciós
gyakorlatban nem mindig ragaszkodott.35

Wagner munkássága kapcsán az egyik leggyakrabban emlegetett fogalom min-
den bizonnyal az „összmûvészeti alkotás” (Gesamtkunstwerk) terminus. Két ség te -
len tény, hogy Wagner már alkotói pályája kezdetén is azzal az ambiciózus igény-
nyel lépett fel, hogy egy személyben (természetesen önmagában) egyesítse a drá-
maíró és a zeneszerzô szerepét (sôt karmesterként akár még az elôadásból is kive-
gye a részét). Azonban csak a Lohengrin megírása (1848) utánra érlelôdött meg
ben ne végleg egy olyan átfogó mûvészeti reform gondolata, mely az antik görög
drá ma mintájára egyetlen monumentális mûalkotásban egyesítené az európai kul-
túrában mesterségesen szétválasztott mûvészeti ágakat, elsôsorban persze a költé-
szetet és a zenét. Erre vonatkozó gondolatait Wagner elôbb A jövô mûalkotása
(Das Kunstwerk der Zukunft) majd a Opera és dráma lapjain összegezte – röviden
összefoglalva, Wagner szerint a jövô mûalkotása magában egyesíti mind a prózai
szín ház, mind a Beethoven korára autonóm mûvészeti ággá vált szimfonikus mu -
zsika valamennyi erényét, és ezáltal mintegy „megszüntetve megôrzi” a két
mûfajt.36 Ter mészetesen ebben az új „összmûvészeti alkotásban” minden mûvészeti
ágnak, ma úgy mondanánk médiumnak, megvan a maga jól körülhatárolható sze-
repe – mindegyiknek ugyanazon drámai/költôi idea kifejezését kell szolgálnia.37
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Ennek megvalósításában Wagner kulcsfontosságú kérdésnek látja a vershang-
súly és a dallamritmus összeegyeztetését a kifejezés érdekében.38 Az ideálnak te -
kintett antik görög metrikában Wagner leginkább „a táncmozdulat és az énekelt
szö veg elválaszthatatlan, élô együttmûködését” csodálja – és megállapítja, hogy az
ebbôl eredô valamennyi versforma, ami annak a nyelvnek a függvénye, a másként
fej lôdött német nyelvben fel sem fogható.39 Így aztán az antik versmértékek, me -
lyek a görögben Wagner szerint megteremtették a költôi szöveg és az énekelt dal -
lam ideális egységét, a németben erôltetetten hatnak.40 A „latin népeknél” ezzel
szem  ben Wagner szerint a vers elengedhetetlen feltétele a sorvégi rím lett, mely-
ben a „keresztény dallam nyelvi maradványai” fedezhetôk fel.41 Azonban Wagner
sze  rint ez a fajta verselés is elsôsorban a „latin nyelvek” karakterének felel meg, a
ze  nében pedig az lett a következménye, hogy az egyetlen fennmaradó kapocs
szö  veg és dallam között a beszédhangsúly lett, ezáltal viszont a komponistának
meg kellett szüntetnie a vers jellegét, ezáltal a verset és a dallamot is egyfajta pró-
zában oldva fel.42 Wagner tehát úgy véli, a „mindennapi beszédünk prózájából
olyan emelkedett kifejezési formát kell nyernünk, melyben a költôi szándék ellen-
állhatatlanul elevenedik meg az érzelem számára”.43 A modern hétköznapi nyelv
azonban abban különbözik a régebbi költôi nyelvtôl, hogy az érthetôség kedvéért
több szóra és tagoltabb mondatokra van szüksége: „Nyelvünk segítségével min-
dennapi életünkben ma olyan dolgokról beszélünk, amiknek a szavak eredeti gyö-
kereihez, eredeti értelméhez már jóformán nincs is közük, ezért a mai nyelvnek a
leg  különfélébb bonyolult tekervénnyel és fordulattal kell élnie, hogy körülírja az
ere  deti vagy más nyelvbôl átvett szótövek újfajta társadalmi viszonyaink és néze-
teink miatt megváltoztatott, összehangolatlan vagy átértelmezett, de mindenesetre
ér zé sünktôl idegen jelentéseit, és így konvencionális megértésüket lehetôvé
tegye.”44

Tehát Wagner itt nyíltan kimondja, úgy véli a szavak eredeti gyökeréhez, ere-
deti értelméhez kell visszanyúlni, melytôl a konvencionális megértésen alapuló
mo dern nyelv eltávolodott. A „jövô mûalkotásában” alkalmazott költôi nyelvnek
olyannak kell lennie, aminek a kifejezései nem konvenciókon alapulnak, hanem a
be fogadó számára közvetlenül és plasztikusan teszik megragadhatóvá a költôi
szán dékot, tehát a jelölô valamilyen módon motiváltan kapcsolódik bennük a je -
lölt höz. Ehhez elsôsorban az szükséges, hogy a költô a nyelvbôl a „hangsúlyos ki -
fejezéseket” tartsa meg – hiszen tárgyát nem csupán az értelemmel (Verstand), de
köz vetlenül az érzelemmel (Gefühl) is próbálja közölni.45 Így a költôi szándék által
ki dolgozott mondatoknak a hangsúlyai viszont már csak olyan mondatrészekre es -
hetnek, „amelyben a tisztán emberi, az érzelmet megragadó tartalom a leghatáro-
zottabban fejezôdik ki; mindig olyan jelentôs szótövekre fognak ezáltal esni,
melyekben eredetileg nemcsak az érzelem számára megragadható tárgyat fejez-
tünk ki, hanem azt az érzést is, amelyet ez a tárgy keltett bennünk.”46 A költészet-
nek a szavak gyökerei révén kell az érzéki tartalmat megragadhatóvá tennie – a
köl tôt tehát Wagner szerint az érzés, amit közölni akar, megtanítja a kifejezésre,
melyet használnia kell, az értelme pedig megmutatja a kifejezés szükségességét.47

Va gyis lényegében a költô, amikor a kényszerítô erôt kutatja, ami miatt egy bizo-
nyos kifejezést kell használnia, nem pedig egy másikat, „akkor a szó gyökerében
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is meri fel ezt a kényszerítô akaratot, abban a gyökérben, melyet az ember ôsere-
deti érzéskényszere kitalált vagy megtalált.”48

A német mester tehát úgy véli, a szógyökerek hangzó valósága által keltett ér zés, il -
let ve az az érzés, ami az általuk jelölt dolgok érzéki tapasztalásából ered, fun da men -
tálisan hasonló egymáshoz. A gyökerek rokonsága tehát, amit Wagner el mélete szerint a
mo dern nyelv eltorzít, valójában a bennük testet öltött érzetek, s így közvetve az álta-
luk kifejezett dolgok rokonságára utal.49 A költôi beszédmód ez eket a modern, hétköz-
napi nyelv által eltorzított, elrejtett kapcsolatokat az allite ráció révén képes kifejezésre
jut tatni.50 Az alliterációra épülô hagyományos verselési mód pedig nem más, mint az
ógermán költészetben gyakran alkalmazott tôrím (Stabreim) technikája. 

A tôrím „ragozó nyelvekben a szavak nyelvtani tövének összecsengésén alapu-
ló rím. Leggyakrabban a tövek a hangzót nem záródásuk, hanem kezdetük alapján
kapcsolják össze, ily módon az alliteráció több hangra kiterjedô eseteit is ide sorol-
juk.”51 Több nyelvben is elôfordul, legismertebb példája azonban minden bizony-
nyal az ógermán Stabreim, melyet Wagner is ismert, és A Nibelung gyûrûjétôl kez-
dôdôen több mûvében is alkalmazott. Az ógermán költészetben általában a szavak
el sô szótagja hangsúlyos, így a kezdôhangzók rímelnek.52 Az ôsi germán epikus
köl tészetben sokszor félsorokat (An- és Abvers) köt össze egy-egy Stabreim-pár
pél dául: „Blut gab mit dem Schwerte / sie dem Bett zu trinken.”53 Wagnernél ebbôl
esetenként valósággal túlburjánzó alliterációhalmozás lesz (amit kritikusai nem is
mulasztottak el gúny tárgyává tenni), mint például Siegmund jól ismert Tavaszi
da lá ban (Lenzlied) A walkür elsô felvonásából: „Winterstürme wichen dem Won -
ne mond, – in mildem Lichte leuchtet der Lenz / auf linden Lüften leicht und lieb-
lich, Wunder weben der sich wiegt”54

Több kutató felvetette azt is, hogy ez az igen ôsi költészet eredetileg nagyon
szo ros kapcsolatot ápolhatott más élettevékenységekkel, például bizonyos szertar-
tásos keretek között a zenével és a tánccal – sôt a verselési mód maga is bírhatott
kul  tikus-mágikus jelentôséggel.55 Wagnernél a Stabreim használatának mintája min -
 den bizonnyal Ettmüller 1837-ben Zürichben megjelent Edda-fordítása volt (amely -
bôl saját példánnyal is rendelkezett), bár mind a fogalmat, mind a verselési mó dot
egyáltalán nem autentikus értelemben, ráadásul meglehetôsen önkényesen hasz-
nálta.56 Wagner számára a Stabreim ugyanis a Ringben több volt, mint egy verselé-
si mód, amelyet a korábbi rímes technika helyett használt a „zenedrámák” szöve-
gének megírásánál, elsôsorban azért, mert a mitikus témához jobban illett ez az ar -
chaikusabban hangzó versforma. Éppen ellenkezôleg – a Stabreim nagyon szoro-
san kapcsolódik a zenei és drámai összefüggéseket megjelenítô vezérmotívum
(Leitmotiv) technikához,57 sôt bizonyos értelemben akár azt is mondhatnánk, ez a
vi lághírûvé vált technika a Stabreim ideájából ered. Az Opera és drámában Wag -
ner maga is összekapcsolja a beszédhangok és a zenei hangnemek ôsrokonságá-
nak (Urverwandschaft) kérdését, ami A Nibelung gyûrûjében egy egészen egyedü-
lálló és zseniális kompozíciós technika alapja lesz.58 A vezérmotívum-technika vol-
taképpen pontosan ugyanazon az elven mûködik, mint a Stabreim – valaminek a
hangzása, mint puszta érzéki tapasztalat, szorosan összekapcsolódik egy személy,
tárgy vagy cselekvés ideájával, melyet egyrészt annak távollétében is képes fel-
idézni, másrészt az érzékek számára hozzáférhetô formában fedi fel a szereplôk,
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tár gyak vagy cselekményes szituációk közötti rejtett viszonyokat. Ezek a szemé-
lyek, dolgok és cselekvések közötti kapcsolatok (hasonlóságok és ellentétek) vé -
gül egész hálózatba rendezôdnek, és a monumentális Ring-tetralógia teljes sze-
mantikai univerzumát ezek támasztják alá, más szóval a mûalkotás kifejezéssíkjá-
nak valamennyi elemét tartalmilag motiválttá teszik.59

Természetesen le kell szögezni, hogy Wagner nem tudós volt, aki a nyelv mû -
ködésének törvényszerûségeit igyekezett feltárni (mint Saussure) és nem is az
óger mán epikus költészetben található versformákat kutató filológus. Wagner mû -
vész volt, így mindent, amit mondott, vagy írt, az általa létrehozott mûalkotások fé -
nyében célszerû értelmezni. A tôrímig mint ideális költészeti formáig eljutó teljes
nyelvelmélete – amelyben a hangzók és szótövek ôsrokonságának kérdését fejte-
geti, nem tudományos teória, hanem olyan, némileg miszticizmusba hajló ideoló-
gia, amellyel saját alkotói gyakorlatának próbált egyfajta metafizikai megalapozást
biz tosítani. Az Opera és dráma lapjain megfogalmazott elméleti fejtegetései tehát
ki zárólag a saját mûveire nézve relevánsak, és azok közül is leginkább csak a
Ring-tetralógiára (a késôbbi mûvek szövegében például helyenként teljesen szakít a
Stab reimmal is).60 Wagner teóriái tehát közvetlenül nem állíthatók szembe Saussure,
vagy akár más nyelvészek, filozófusok tudományos megalapozottságú elméletei-
vel, arra viszont remek példával szolgálnak, hogy az alkotó mûvészek legtöbbször
nem csupán felismerik a hétköznapi nyelv jeleinek arbitrális és konvenciók által
meghatározott jellegét, hanem mûveikben egyszersmind ennek meghaladására is
tö rekszenek. Talán a mûvészi nyelvhasználat egyik legfontosabb jellemzôje, hogy
cé lul tûzi ki a jelölôk és jelöltek között a közmegegyezésen alapuló önkényesség
he lyett valamilyen értelemben motivált kapcsolatok kialakítását, ezáltal el- vagy
visszavezetve a nyelvet egy olyan állapotba, melyben az alkalmassá válik a dolgok
„valódi lényegének” felfedésére.
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