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PATAKY ADRIENN

Mediális átfordíthatóság 
AKUSZTIKUS ÉS VIZUÁLIS MOTÍVUMOK SZILÁGYI DOMOKOS (NÉGY
SZONETT)JÉBEN

„– Én játszom ugyan, / de ti / vegyetek komolyan.”

(Szilágyi Domokos)

A (négy szonett) címû versnégyes A láz enciklopédiája (Emeletek avagy a láz en -
cik lopédiája) címû 1967-es Szilágyi Domokos-verseskötetben jelent meg.1 Ezt, illet-
ve a Búcsú a trópusoktól (1969) címû kötetet szokták az életmû legkiemelkedôbb
da rabjai közé sorolni, megváltozik bennük a korábbi költôi hang és világkép. A
hat vanas évek végére kialakul egy eredeti verseszmény, amely „visszaperelte a líra
ôsi személyességét”,2 „egy személyesebb hangnemû vallomáslírai alakzatot tett for-
makultúra és artisztikus jelhasználat tekintetében is alkalmassá a korszerûbb lét -
szem léleti tartalmak kifejezésére.”3

Kántor Lajos és Láng Gusztáv József Attila, illetve Szabó Lôrinc költészetében
ke reste e líra forrását, de a nyelvi játékosság okán Weöres Sándorhoz, a szintézis-
teremtô program miatt Juhász Ferenc és Nagy László pályájához, az erdélyiség mi -
att pedig Áprily, Dsida, Bartalis lírájához is hasonlítják Szilágyi költészetét.4 Késôbb
Kán tor Lajos árnyalta e költészettörténeti hely kijelölését, 1993-as könyvében így
fo galmazott: Szilágyi Domokos „[a] József Attila-i indíttatást azzal is tudta sajátjává
for málni, hogy összeötvözi a Szabó Lôrinc-i és Weöres Sándor-i (egymástól egyéb-
ként meglehetôsen különbözô) könnyedséggel-játékossággal; a verssor fellazítá-
sát, élôbeszédhez közelítését pedig Illyés Gyulától lesi el”.5 Talán a fenti élet mû -
vek egyikének folytatásaként sem gondolható el a Szilágyi-líra, ezek mind legfel-
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jebb eredôként, hatásként és kiindulási alapként értelmezhetôk Szilágyi költésze-
tében. A Szilágyi-líra szintézisét adja a Bartók Amerikában címû vers, amely szinte
mi nden strófájában más hangot üt meg, folyamatosan tempót és ritmust vált, egy-
másra következnek benne a hosszabb, kötetlenebb, élôbeszédszerûbb, majd a sza-
bályos szótagú sorokból felépülô versszakok, amelyeket ismét fellazult szerkeze-
tek követnek. A pregnánsabb, szabályos ritmusú versszakok ráolvasásokra, rigmu-
sokra s a weöresi játékosságra emlékeztetôek, ugyanakkor ezzel párhuzamosan
egy szakrális versbeszéd is megszólal, s számtalan más réteget is megmozdít a szö-
veg, miközben a mûvészet legprimérebb kérdéseit is felveti.6 A Bartók Ame ri ká -
ban polifonikus-kollázsszerû kompozíciós nóvuma valódi újításnak számított meg-
jelenésekor. A láz enciklopédiájában ehhez képest még nagyobb feladatra, ka land ra
kap meghívást az olvasó: darabokból kell összeraknia egy széttöredezett egészt,
azonban itt már nincs akkora kohéziós kapocs az egymás mögé helyezett versek
között, mint az egységesebb, s több ritmikus részt jegyzô Bartók Amerikában címû
versfolyamban. Talán ezért is kerülnek e kötetbe rövid, prózai összekötô szövegek
a versek közé, amelyek elválasztják s mintegy össze is kötik azokat a verseket,
amelyeknek formáját és funkcióját is (újra)értelmezni kényszerül olvasás közben a
be  fogadó. A (négy szonett) értelmezésekor szinte megkerülhetetlen számba venni
an nak kötetbeli helyét, funkcióját, ugyanis nemcsak a vers, hanem maga a gyûj -
temény is egy kidolgozott kompozíció szerint épül fel. Egyes interpretációk szerint
a kötet „költôi szimfónia” (Pomogáts Béla)7 vagy „költôi oratórium” (Széles Klára),8

má sok szerint „verskatedrális” (Bogdán László)9 vagy „költemény-montázs” (Cs.
Gyímesi Éva).10 Alig ötvenoldalnyi szöveget tartalmaz, az egyes részeket egymástól
ép pen csak különválasztva, nem mindig egyértelmûen. Nincsen tartalomjegyzéke,
szin te egyetlen versfolyam az egész, amelynek minden részegysége ennek aláren-
delt szegmense, alcímmel ellátva vagy vízszintes vonallal elhatárolva egymástól
(ol daltörések nélkül). A kötet verseinek csaknem fele megjelent korábban már
önálló alkotásként is folyóiratokban, gyakorlatilag ezek közé ékelôdtek be a ki -
egészítésként, összekötô elemként szolgáló sorok. Pécsi Györgyi hívja fel a fi gyel -
met er re, s egy levélre, amelyben Szilágyi Domokos a nagyszabású barokk lí ra -
folyam felszabadító hatásának üdvözlése közben írt gondolatai értelmezhetôk sa ját
kö tetének felépítésére is: „a gondosan megmunkált apró részletek olyan egésszé
ál lnak össze, melyhez voltaképpen semmi közük: a rész mindig konkrét, az egész-
nek a je lentése mindig átvitt; e kettôsség nélkül nincs költészet”.11 A láz enciklopé-
diája ér telmezhetô egy olyan metanarratívaként, amely a formák újraírására, imitá-
lására tesz kísérletet, már írásuk közben rombolja azokat, bemutatásuk csupán jel -
zésszerû, parafrazeálásra törekvô. Szilágyi poétikájának legfôbb eszköze ebben a
cik lusban a formabontás (folyamatának bemutatása), sok rejtett intertextuális elem
fel bukkanásával, de az összekötô szövegek által egy – bár elsôre eklektikusnak és
kuszának tûnô – világosan kirajzolódó, fegyelmezett, egy irányba tartó céllal: en -
cik lopédikus és ontologikus igénnyel szervezett (irodalom)történeti és történelem-
filozófiai bemutatón veszünk részt, amely ekképp reflektál az európai költészeti
ha gyományra, s a költészet lényegiségére is. A vendégszövegek alkalmazása is ezt
a szándékot támogató mnemotechnikai eljárásként értékelhetô – példaként lásd
most csak a kötet befogadói instrukciójául is szolgáló mottóját: „Becsüld, halandó,
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amíg élek, / szavaim halandó becsét. / Két ember közt legrövidebb / út az egye-
nes beszéd.” (Ismeretlen költô a XX. századból) –, amely egy konstruált pretextus-
ra utal, az eredetiség megkérdôjelezését kinyilvánító viszonyba helyezve magát. Ez
a mottó ironikus válaszként is értelmezhetô arra a sokszor feltett irodalomtörténe-
ti kérdésre, kit tekinthetünk a szerzô költôi elôdjének.

Szilágyi életmûvének legtöbbször megverselt témái minden bizonnyal az évsza-
kok voltak, posztumusz látott napvilágot a Demény Péter által válogatott Leltár az
év szakokról címû Szilágyi-kötet, s a halála után íródott emlékversek-kötet is az Is -
meretlen évszak címet kapta. Az évszakok váltakozása és ciklikussága az örök kör-
forgás és a világ, a természet halhatatlanságának jelképeként, a folyamatos újjászü -
le tésben gyökeredzô létként nyilvánul meg Szilágyi zenei ihletettségû költészeté-
ben.12 Szilágyi sok más zeneszerzô (pl. Bartók, Mozart, Honegger) mellett Vivaldit
is megnevezi egy versében: Lírai panoptikumában egy Lászlóffy Aladár stílusában
írt imitációja Lászlóffy önmagának tulajdonított európaiságán ironizál: „A görög el -
mék még hol se voltak, amikor én. […] Én már kétezerhatszáz éve vagyok érzé-
keny, / és tudom, addig is gammasugár13 folyik ereimben, amíg az / emberiség ki -
ké szíti bennem magát. // Vivaldiak, Vivaldiak / muzsikálnak egy szív miatt”. Szi -
lágyi (négy szonett) címû ciklusával s annak mottójával – In memoriam Antonio Vi -
valdi – már nemcsak Vivaldi nevét idézi meg,14 hanem a Négy évszak címû he ge -
dûverseny-sorozatát és ahhoz írt szonettjeit is, mind kompozíció, mind tartalom
szem  pontjából. Vivaldi négy szonettje (amelyek az instrumentális zene elôzményé -
ül, a kidolgozást segítô partitúraalapként szolgálhattak) és zenéje tehát különleges
elô képe a Szilágyi-verseknek. Pintér Tibor hívja fel a figyelmet arra, hogy a kom -
pozícióból nem derül ki, hogy a szövegek a zene elôtt vagy után készültek-e, mé -
gis, az utólagos megzenésítés felé hajlik, s e dolgozat is e szerint tekint a szonet-
tekre.15 A zenemû elôször A harmónia és a találékonyság erôpróbája16 címû, ti zen -
két hegedûversenybôl álló sorozatban jelent meg, de valószínûleg jóval elôbb ke -
let kezhetett, a Václav Morzin grófnak szóló ajánlás szerint ugyanis a sorozat e da -
rabja nem új. Az ajánlásból kiderül, hogy a szonettek szerzôsége nem egészen tisz-
tázott, ugyanis, bár Vivaldi darabjának szerves részei (a partitúrába is belekerült
mind az ötvenhat sor), Vivaldi sosem jelöli meg ôket nevével, felvállalva a szerzô-
séget, ugyanakkor ellenkezôjét sem állítja. Mindenesetre a sorozatban és Vivaldi
tel jes életmûvében is egyedülálló a Négy évszak, mert ez az egyetlen darab, amely-
hez egyedi szöveg, ráadásul lírai alkotás, költemény társul (több száz versenymûve
kö zül). A vers azonban csak kommentárként, betûként van jelen, ugyanis nem ke -
rül sor a szavak hangalakjának megszólaltatására: Pintér szerint „énekszólam nél-
küli kantátaként fogható fel. Cantata senza cantare. Ez a sajátosan barokk zene-
felfogás tükrözôdik a Johann Mattheson által használt zenei kifejezésben is: Klang-
rede »hangzó beszéd« (A tökéletes karmester, 1739). A barokk zenefelfogás egyik
alap eleme ez. A kifejezés az artikuláció által válik megragadóvá, az ábrázolás éles
kon túrokkal láttatja a képi elemeket és/vagy lélekállapotokat.”17 A barokk elôtt a
ze ne szinte egyet jelentett a vokális zenével, csupán a XVI. század második felé-
ben változott ez meg, ekkor kezdtek létrejönni azok a zeneretorikai kézikönyvek
és zeneszerzôi szótárak, amelyek leírták, hogyan kell ábrázolni például az alvilág-
ra való alászállást, a pásztori világot, a vihart vagy a hullámok csobogását,18 tehát
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bi  zonyos hangulatokat. A barokktól jellemzô a zenében, hogy azonos szócsopor-
tokhoz mindig hasonló dallamok és ritmikai figurák kapcsolódnak, amelyek leg-
fôbb feladata, hogy a szavak, a kifejezendô szöveg ismerete nélkül is képesek le -
gyenek ugyanazt a gondolati tartalmat, hangulatot elôidézni, mint elôzô elôfordu-
lásukkor. Vivaldi a versként lejegyzett gondolati tartalom hangszeres zenei darab-
bá konvertálását végzi el – a verseket sonnetti dimonstrativi megjelöléssel látja el –,
s megadja hozzá a kulcsot is, ugyanis a partitúrában sorról sorra, sôt szóról szóra
kö vethetô, hogy a szerzô például melyik zenei egységgel fejezi ki a „kedves szel-
lôcskék puhán lengedeznek”19 sort vagy épp a pásztorok és nimfák táncát. Tehát a
Négy évszak olyan programzene, amely azzal a céllal helyez körültekintôen a kom-
pozícióba egy-egy témát, hogy elérje: a befogadó a zene hallgatása közben képe-
ket, szituációkat, hangulatokat lásson,20 egyfajta összhangzattal, dallammal irányí-
tott asszociációs tevékenység folyományaképp. Ez már az abszolút zene felé vezet,
amelynek kialakulásában fontos szerepe volt a nyelvhez való viszonynak, s amely
a vokális zenével szembeállított hangszeres zeneként elhagyott minden „zenén kí -
vüli” elemet, a szöveget, a nyelvi programot stb., azaz a „külsôségektôl” mentesen
nyi latkozott meg. Az abszolút zene fogalmát Wagner vezette be, s Hanslick nyo-
mán terjedt el,21 ám Hegel zenérôl adott definíciójához enged minket visszatérni: „a
tö kéletes visszahúzódást a szubjektivitásba a bensô és a megnyilatkozás tekinteté-
ben viszi véghez a második romantikus mûvészet – a zene.”22 A XVIII. századi inst-
rumentális zene, csakúgy, mint a többi mûvészet, az emberi érzelmek utánzására
hivatott, s ez a mimézis-elv kapcsolódik lényegéhez. A vokális zene jelentését
ugyan is elsôsorban szövege adja, a barokk hangszeres zenének azonban képes-
nek kell lennie közölni szöveg nélkül is, itt válik problémássá a mimézis-elv,
hiszen hangszerekkel nem képezhetô le minden. „Míg a hangszeres zenét kezdet-
ben, a XVIII. században a common sense esztétái mintegy a nyelv alatti, »kellemes
zö rejnek« tartották, addig a mûvészet romantikus metafizikája már a nyelv fölötti
nyelvvé nyilvánítja.”23 A klasszikus mimézis-felfogáshoz képest Hanslick azt írja a
ze nérôl, hogy annak nincs akusztikus imitáló vagy ábrázoló funkciója, legfeljebb a
di namikája kelthet érzelmeket: „A zene valójában csak az egyikkel rendelkezik, a
má sikkal nem; képes suttogni, viharzani, zúgni, – a szeretetet és haragot csak a mi
szívünk teszi hozzá.”24 Zolnai Béla szerint azonban a hangokhoz hangulatok ta -
padnak: „a mûvelt beszélô tudatában az egymással asszociált hangcsoport és jelen-
tés, valamint a kettônek kísérô hangulatai mellett bármikor fölidézhetô az illetô
hangcsoport szimbolikus ábrázolásának, leírásának képe is […] Ha valamelyes ér -
zelmi hangulat tapad a hangokhoz és a jelentéshez, eleve föl kell tennünk, hogy
az írásnak is van egy – mindenesetre domináló – értelmi eleme, jelentése, emellett
azonban nyomozhatunk érzelmi velejárók után is, kereshetjük, hogy van-e az írás-
nak (nyomtatásnak) hangulata, érzelmi hatása.”25

A szonettciklus, amelybôl a versenymû keletkezett, az emberi sorsot jeleníti
meg, a ciklikus idôjárás és a táj metamorfózisának tükrében. Egy korabeli francia
mél tatás szerint a zenemûben „a Tavaszban a természet újjászületését s a felléleg-
zô állatok örömét érezni, a Nyárban az eljövendô dús aratás ígéretét; az Ôszben
szin te a vonó érintésére hullanak le a fákról a lombok, a Télben pedig valósággal
va cog a hallgató a hidegtôl!” – idézi Pándi Marianne.26 A Négy évszak már 1728-as
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párizsi bemutatóján sikert aratott, Vivaldi akkor még „maga sem tudhatta, mily tá -
voli nemzedékek fognak tôle nyelvet és formát, szabadságot és merészséget tanul-
ni.” (Vivaldit a XX. században a Bachra gyakorolt hatása miatt fedezték fel újra),
ugyanis Vivaldi formái „voltaképp irreális mozgásokból rakódnak össze; ismétlé-
sei, kifejlései és visszatérései sosem oly reálisak és »indokoltak«, mint Bach, Händel
vagy Rameau-éi. S az álomnak ezt az irreális hangját alighanem épp Vivaldi szólal-
tatja meg elôször az európai zenében.”27 – írja Szabolcsi Bence az Európai virradat -
ban, s így folytatja: „Vivaldinak a félhomály, a derengés, a chiaroscuro jutott. Itt és
így lett belôle egy új világ felfedezôje, a »modern életérzés meghirdetôje« […] A na -
gy lassú-tételeiben így annál megejtôbb a metamorfózis varázsa: mert a lágy, ol -
dott, páraszerû anyagból itt sokszor súlyos és sötét, nemegyszer tragikus boltozat
tá mad, anélkül, hogy érzéki fényét elveszítené”.28 A chiaroscuro, azaz a fényviszo-
nyok és effektusaik ábrázolása a reneszánsz és barokk festészetben, észlelhetô
Marco Ricci évszakokat ábrázoló festményein, de a Vivaldi-szonettekben, s ezáltal
ma gában a zenei mûben is.

Míg a reneszánsz komponálók célja inkább a statikus, nyugalmat árasztó zene
volt (fôként a Palestrina-stílusban alkotóknál), a barokké a dinamikus, feszültséget
te remtô, díszítettséget, pompát ábrázoló. Mint ahogy a barokk zene29 és a klasszi-
ka nagy részére, a Vivaldi-zenére is a dúr-moll hangnem használata jellemzô, csak
a romantika táján kezdték visszahozni a komponisták a régebbi modális skálákat,
amelyek Európa középkori mûzenéjének hangrendszeri alapját jelentették. Vivaldi
em fatikus darabja végig a két fô diatonikus elembôl, a dúr és moll hangsorok vál-
takozásából áll: E-dúr, g-moll, F-dúr, f-moll (nemcsak a concertóra, a ritornello for-
mára is jellemzô, hogy a dúr témák a tétel folyamán folyton felbukkannak mollban
is vagy fordítva). A dúr skálák általában tisztább és világosabb, illetve vidámabb
hang sorok, míg a moll skálák sötétebb, komorabb, olykor gyászosabb jellegûek.30

Az F-dúrban írt Ősz, mint Bacchus ünnepének évszaka, a legzeneibb, legharmoni-
kusabb évszak, a használt skála hangulatára az elôzékenység és a nyugodtság jel-
lemzô. „Paraszt ünnepli tánccal, cimbalommal / vidám szüretjét” – a zene is karak-
terisztikus témával kezdôdik, majd a részeg dülöngélések és komikum ábrázolásá-
ra kerül sor. Ezután az álom motívuma, majd A vadászat címû finálé monumentá-
lis tablója zárja a darab e részét.

Vivaldi az apróbb eltérésektôl eltekintve alapvetôen a gyors-lassú-gyors és A-B-
A zenei formájú, ritornello31 szerkezettel, azaz háromtagú, visszatéréses szerkezet-
tel dolgozik minden szonett zenei megfogalmazásakor, ugyanakkor e forma sok-
szor az eredetinél specifikusabb módon jelenik meg nála. A Négy évszak lassú ré -
szei inkább statikus tablók, míg a gyors részek mozgalmasabbak a történések
leírása tekintetében: a Tavaszban például egyszerre jelenik meg az alvó pásztor
(szó lóhegedûvel), a csörgedezô patak (zenekari hegedûkkel) és az ôrködô pász-
torkutya (brácsával, azaz mélyhegedûvel).32 Az E-dúrban született Tavasz hangne-
mére az öröm, a nevetés zajai jellemzôek.

Míg a Négy évszak zenéje a hangulatok zenei ábrázoló erejével játszik, addig
szö vege a képiség teremtô erejével támogatja meg mindezt: a chiaroscuro elve
sze rint a sötét és világos élesen elkülönül egymástól, s szerepel a versben a feke-
te, illetve a piros, mint a vér és tûz színe is. A Vivaldi-szonettekben a sötét ég A ta -
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vaszban tisztul, majd A nyárban a fényes, meleg színû nap után újabb vihar (fé -
nyesség, villámlás) várható, Az ôszben aztán vadászkürtök és puskák zajonganak a
vi har helyett, A télben pedig ismét sötét, fekete felhôs vihar jön: itt a kinti sötét,
fagy ellentéteként értelmezôdik a benti meleg. Tehát az eredeti szöveg inkább a
fény-árnyék, világosság-sötétség ellentétpárral játszik, mintsem különféle színek
meg jelenítésével, s ezzel elôlegzi meg a zenei hangulatokat. A Nyár címû darabra,
amely g-mollban íródott, a nyugtalanság, az aggodalom és némi ellenszenv jellem-
zô, s az f-mollról, amely a Tél hangneme, hasonlók mondhatók el, azonban mind-
ezek mellett jelen van a szenvedély és a komorság is. Vivaldi az elsô két évszak
szö vegezése esetén nagyjából támaszkodott a szonettek tagolásának tartalmi elvei -
re is, tehát igazodott a petrarcai szonett szerkezetéhez (4+4+3+3), ugyanis ezekben
8+3+3-as felosztással élt. Az elsôben a zenei tempók tekintetében az alábbi in -
strukciók követik egymást: Allegro – Largo – Allegro (gyorsan – szélesen – gyor-
san), a másodikban pedig Allegro non molto – Allegro + Adagio e piano – Presto
e forte + Presto (nem nagyon gyors – gyors + lassú és halk – sebes, harsány + erôs
zá rás) a sorrend. Az ôszi és téli részekben már kevésbé választja külön a terciná-
kat, de az ôsziben Vivaldi még így is egybefüggô szextettként (2 tercina = 1 szex-
tett) bánik komponáláskor az utolsó hat sorral (4+4+6), a telet ábrázoló vershez
jut va azonban már nem látszik figyelembe venni az eredeti szonettszerkezetbôl
szinte semmit: 4+2+8 a kompozíció. Míg Az ôsz (L’autunno) gyorsan kezdôdik,
las san folytatódik, és ismét gyors tempóra vált (a szövegkönyvként funkcionáló
szo nett mozgást jelentô igéi felôl nézve),33 a Tél zenei tempó tekintetében ugyan-
ezt utánozza, csak kisebb intenzitással: kevésbé gyorsan indul, majd lassul (rövi-
debb ideig), a végére pedig ismét szapora tempóra vált, s nagyjából abban a tem-
póban zárul, mint ahogy a Tavasz elkezdôdött. Vivaldi zenei szerkezete gyors
tem póval nyit és azzal is zár, amely szerkezettel körforgásként, egymásba fonódó,
s így folyton ismételhetô darabként is értelmezhetô a mû, s amely azt mutatja,
hogy az elmúlásban mindig benne rejlik az újjászületés, újrakezdés lehetôsége. 34

Szilágyi (négy szonett)je imitálja a szonettformát: képileg (az azonos szótagszá-
mokat mellôzve), a strófatagolás tekintetében, illetve a mottóként értelmezhetô
hom mage által. A sorok szótagszáma és a rímelés eltér a megszokottól, nem követ
sza bályt, a tartalom nem rendelôdik tehát alá a forma kényszerítô erejének, szinte
sza badon áramolhat, azonban a strófatagolás mégiscsak ad a mûnek egyfajta for-
mai keretet. A versnégyes nem mindig az elsôdlegesen hozzájuk tartozó érzékszer -
vek felôl közelíti meg az érzéki ingereket. Szilágyi sokszor alkalmazza a szineszté-
zia trópusát  – ilyen névátvitel a versben a könnyes mosoly, kékre sül az ég, orgo-
náló tenger, szigorú liliom, tejút-hideg gyolcs stb. –, azonban tágabb értelemben
véve be szélhetünk szinesztézikus vagy inkább multiszenzoros látásmódról is, ami
kiterjeszthetô arra a vers mögött mûködhetô neurológiai kondícióra, amely szerint a
bi o lógia felôl értelmezhetô a fogalom. A (négy szonett)ben egymásból bomlanak
ki a képek, nem mindig pusztán szemantikai, sokszor akusztikai asszociáción ala-
pulva. A sorok ugyanakkor a betûk felôl is értelmezhetôk, strukturalista módon a
han g sorok, a belsô rímek vagy a magánhangzók irányából, amelyek által felfedez-
hetjük egyes szavak egymással való szemantikai rokonságát, versbeli szerepét. To -
vábbá az efféle elemzési mód, a szógyökök, vagyis tôrímek (Stabreim) technikája
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Wag nerhez is visszavezethetô, aki – ugyan nem tudósként, csak mûvészként, de
fel jegyzéseivel hatva az utána alkotókra – azt fejtegette, hogy a mai nyelv elfedi,
el torzítja a szógyökerek rokonságát, pedig azok nemcsak etimologikusan, hanem
sze mantikai szinten is rokonságot mutatnak egymással, s ezáltal az általuk keltett
ér zéki tapasztalat is hasonul egymáshoz. Wagner szerint – fejti ki elôbb A jövô mû -
al kotása (Das Kunstwerk der Zukunft, 1850), majd az Opera és dráma (Oper und
Dra ma, 1851) címû mûveiben – mindennapi beszédünk prózájából olyan emelke -
dett kifejezési formát kell nyernünk, melyben a költôi szándék ellenállhatatlanul
el evenedik meg az érzelem számára”.35

A korabeli köznapi nyelv Wagner szerint olyan, amellyel „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 zésünktôl idegen jelentéseit, és így konvencionális megértésüket lehetôvé te -
gye.”36 Wagner szerint a költészet a szógyökerek révén képes érzéki tartalmat köz-
vetíteni, sôt, odáig megy, hogy azok a gyökök, amelyek rokonságban állnak egy-
mással, azonos dolgokat is fejeztek ki eredetileg.37

Szilágyinál a B betûhöz és a barna színhez például a (gyerek- vagy bárány)sírás
és a mély hangok kapcsolódnak, s ezzel együtt valamiféle komorság – amely a
gye rek és a bárány vallásos konnotációit is magában foglalja –, míg az SZ-C-CS be -
tûkhöz a magasabb, finomabb, csilingelô hanghatások és az ezüstösfehér színek
kö tôdnek (cinkelábak, jég-xilofon, csont, ezüst, liliom), s ezek által a könnyedebb,
ke csesebb jelenlét. Mindezek a hangutánzó szavak terén is megnyilvánulnak
(brummog, csetten), illetve az alliterációk által létrejövô belsô ritmus közvetítettsé-
ge ré vén: „mellbimbó barna […] elbôgi magát egy bárány […] Barázdában barna
magvak. / Boronálják isten barmocskái. / Búzát, békességet.” (tavasz) (Kiemelés:
P. A.), s visszatér a harmadik versszakban, ahol a bôgésbôl már a hangszerre is
asszociálhatunk a szó homonim alakja okán: „A bôgô is borral brummog,” (ôsz)
(Ki emelés: P. A.) Ez a sor különösen jól példázza a Szilágyi Domokossal kapcsolat -
ban gyakran emlegetett zeneiséget, ám e versekben nemcsak a hangok, a színek is
je lentésessé válnak: az ôszben például a vörös, a bor színe dominál. Szilágyi Do -
mokos Táncol a sárga címû verse hasonlóképp játszik a szinesztéziával és az alli-
terációval mint hangzással is, a nyolcsoros versben két helyen, ekképp: „brummog
a barna, […] fenyeget a fekete,”. A versben az alliteráció szerint kapcsolódik az igé-
hez tartozó szín, miközben hangutánzó és hangulatkeltô hatása is van, az F mint
fe nyegetô hang és a fekete mint fenyegetô szín koincidenciáját érzékelhetjük. A
bô gô brummogása ismerôs lehet Juhász Gyulától, a Tápai lagzi címû 1928-as vers-
bôl, amely így indul: „Brummog a bôgô, jaj, be furcsa hang, / Beléjekondul a re -
pedt harang […] Az ember medve, alszik és morog. / Benn emberek és künn ko -
mon dorok.” – amely gyakori iskolapélda a hanghatások és hangulat versbeli ele-
mezhetôségének demonstrálására. A vers hangutánzó szavai és ismétlôdô versso-
rai révén a népies rigmushoz hasonlítja magát, az alliterációk funkciója azonban
nem csupán innen közelíthetô meg. A XX. század elsô felében Kassák Lajos szin-
tén használta a szógyökerek vagy tôrímek versbeli szuggesztiós technikáját, wag-
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neri ihletettségre, ugyanis az Eposz Wagner maszkjában címû 1912-es kötetben –
amelyet a deszemiotizáció szempontjából szokás a magyar avantgárd elsô köteté-
nek tartani – találhatunk erre példát a Brrr… bum… bumbum… bum… kezdôso-
rú versben (a vers a kötet elôtt már megjelent német fordításban!), amely próbálja
mi nél inkább kiaknázni a hanghatások versbeli ábrázolásának lehetôségét. Wag -
nert követve e versben is elsôsorban az alliteráció mint hangutánzó effektus hozza
létre az affektivitást: „Brrr… bum… bumbum… bum… / zokog az ég és zokog a
föld / s a katonák táncolnak a halállal. / Ssssi...brrrum pa-pa-pa, bum bumm, / ker -
ge kánkánt zenél a pokol tarackja.” (Kiemelés: P. A.) – sûrített képekkel, metaforá-
val dolgozva az esztétista allegorizmusok helyett. Ez az alliterációs vers mégis ki -
lóg az avantgárd felé mutató kötet többi Kassák-verse közül, éppen a fenti tulaj-
donsága miatt, hiszen ez alapján inkább expresszionistának vagy legfeljebb futu-
ristának volna titulálható.

Wagner szerint az eltorzulásokat a hagyományos alliterációs verselési móddal,
az ógermán tôrímtechnikával vagyunk képesek visszafejteni, errôl Nagy Dániel
hosszabban ír, épp egy B-alliterációs példát hozva a Das Alte Atliliedbôl („Blut gab
mit dem Schwerte / sie dem Bett zu trinken.”). (Kiemelés: P. A.) Nagy kifejti Wag ner
kapcsán, hogy a vezérmotívum (Leitmotiv) technika a Stabreim ideájából ered, s
hogy maga Wagner is összekapcsolta a beszédhangok és a zenei hangnemek ôsro-
konságát: „valaminek a hangzása, mint puszta érzéki tapasztalat, szorosan össze-
kapcsolódik egy személy, tárgy vagy cselekvés ideájával, melyet egyrészt annak
tá vollétében is képes felidézni, másrészt az érzékek számára hozzáférhetô formá-
ban fedi fel a szereplôk, tárgyak vagy cselekményes szituációk közötti rejtett viszo-
nyokat. Ezek a személyek, dolgok és cselekvések közötti kapcsolatok (hasonlósá-
gok és ellentétek) végül egész hálózatba rendezôdnek és a monumentális Ring-
tet ralógia teljes szemantikai univerzumát ezek támasztják alá, másszóval a mû -
alkotás kifejezéssíkjának valamennyi elemét tartalmilag motiválttá teszik.”38

A paronomázia Szilágyi versnégyesének végig az egyik fô, adjekciós alakzata, a
foly tonos ismétlôdés jelentésképzô effektussal bíró sajátossága. A versnégyesben a
sza vak, szókapcsolatok legtöbbször apró változtatásokkal térnek vissza, ezáltal fi -
nomítva az eredeti konnotáción. Az is elôfordul, hogy az ismétlôdô egység szó
sze rint megegyezô az elsô elôfordulással, azonban új kontextusa által újraértékel-
hetôvé, új jelentéssel felruházhatóvá válik. Ilyen a ciklust nyitó és egyben záró
mon  dat: „Megjöttél, kicsike? De meg ám.” Az ismétlés Vivaldira is jellemzô, a dallam
variálódva iterálódik, önmagának felelget. A Tavasz és az Ôsz dúrban szólal meg,
mint már elôkerült, az Ôsz F-dúrra íródott Vivaldinál, ami az egyik legelôzékenyebb
(complaisance) és nyugodtabb (calm) hangnem. Szilágyinál ugyanazt fi gyelhetjük
meg a b hangok által, ami a Vivaldi-darabra is jellemzô: a modális hangsorokhoz
kötôdô hangulat „átfolyik” A tavasz szonettjébôl (E-dúr) Az ôsz szonettjébe (F-dúr).

Vivaldinál folytonosan visszatérô ritornell-muzsika hallható, Szilágyinál pedig
az ismétlôdés a sor kancsal (belsô) rímmel történô variálásával („szelíd, ami heves
volt, / szelíd, ami havas lesz,”) és a párhuzamos–ellentételezô szerkesztés által je -
lentkezik („szín születik, hal a fény. // A nap már esôben, / az esô esetlen.”).

Az ôsz lassú brummogással indul, majd a második versszakban egészen álom -
szerûvé, lépéssé lassul a tempó a szemantika terén („Álmaimból virággá lépik / az

71



ôszi rózsa.”), ez a kvartina Vivaldinál is rendkívül lassú zenei tételben bontakozik
ki (adagio molto), s itt is az álom motívuma szerepel e sorokban: „a vad nyárnak
ki-ki nyugalommal álom- / adóját adogatja vissza”. Majd a versbeli mozgás sietôs-
sé válik, az ábrázolt temporalitás felgyorsul: az idô fogy, a must gyorsan forr (ritmi -
ku san, rövid és hosszú verslábak jambikus lejtésével: „a rövid idôre, / amíg / a
must s a csók kiforr.”). Vivaldinál szintén gyorsulást érzékelünk, nála a két tercina
már egészében a gyors tétel része, így indul: „De a vadász kél, kerekedik reggel”,
a szonett végére aztán nyugvópontra kerül a zaklatott vadászat: „lankad a vad már,
pár áját kiadja.” – a vadászat zenei toposzként általánosan gyors ritmussal, tempó-
val ábrázolódik.39

Szilágyinál a tavasz vontatott, cirógatva, kérlelgetve érkezik, Vivaldi Tavaszával
el lentétben, amely ujjongó madárdallal robban be, s az esô utáni frissesség, szellô,
édes suttogás hozza, ami – zajos vidámság, életöröm – jellemzô az E-dúrra.40 Szi -
lágyinál lassan melegszik az idô, lassan törli le könnyét a „kicsike”, így itt az elsô
ti zenegy sor Vivaldi mûvéhez képest lassabb hatást kelt (ez alól kivételt képez a
ha todik sor: „vizek világgá vándorolnak, mint a szerelem,”), de az utolsó versszak
itt is gyors: a fecskék szopránjával zárul, amely rögtön polifonikussá válik az erre
kon trázó gólyák által: „Fecskék szopránja – nyitni-nyitni / Féllábas, kontrázó
gólyák. / Nyakuk íve, mint a gordonkáé.” – a hangutánzó nyitni kék idézôdik itt fel
(s Szabó Lôrinc tavaszi gyerekverse, a Nyitnikék), s azáltal, hogy ez a szókapcsolat
a magas hangrendû I-É-ket szerepelteti, egy magasabb hangra asszociálhatunk (itt
a Vivaldi-zenében egy magasabb hangfekvésû, szapora ritmusú rész szerepel), er -
re kontráznak, felelnek a gólyák kecsesebben, mélyebben. Másrészt ez a részlet az
ala ki hasonlóságra mutat rá az állat és a hangszer íve, nyaka között, s ezzel együtt
ar ra, hogy a hangszernek is „teste” van, s értelmezhetô, leírható a korporális meta-
forika tükrében. Továbbá szembehelyezhetô egymással a két, hasonló alakú, han-
got kiadni képes entitás lényegiségük és keletkezésük felôl, hiszen az egyik a ter-
mészet szülötte (gólya), a másik pedig mesterséges, ember alkotta tárgy, amely di -
rekt módon hang kiadására, zenélésre készült (gordonka). A madarakra utalás több -
ször megjelenik az olasz szonettekben, konkrét madárfaj azonban nincs mindig
meg nevezve (ekkor csak Augei, Augelletti formában szerepel, A nyár szonettben
vi szont ott a Cucco – ’kakukk’ és a Tortorella – ’gerle’), a fecskék a Rónai Mihály
András által készített magyar fordításba kerülnek csupán bele: a nyarat „fecskék
kö szöntik vígan énekelve”, „s fecskéknek megjô friss zenére kedve.”, így itt Szi -
lágyi vagy a fordításokra támaszkodott, vagy szabad asszociáció útján nevezte meg
ô is az egyik versbeli madarát épp fecskeként. (Miután e tájegységen a tavasznak
a fecske mindenki által ismert „hírnöke”, elterjedt szimbóluma, mindkettô elkép-
zelhetô.) A nyarat ábrázoló Szilágyi-versben a tempó „kaptatás”: ütemes, szagga-
tott haladást ír le a vers, a versbeli narratíva nôalakja levegôt kapkodva indul el:
„kaptat / pufók madonna” – ez leképezi a Vivaldi-építkezést, ahol a zenében kife-
jezetten instruált, szaggatott sóhajok hangzanak fel, a tikkasztó nyári meleget imi-
tálva: „tikkad a nyáj, az ember, ég a cserje, csak / a kakukk szól újra-újra olykor”.
Eb bôl a fenti, dombról letekintô nézôpontból szemlélve Szilágyinál kitágul, s ezzel
együtt felgyorsul a kép: a búzamezôket távolabbról, mint orgonáló tengereket lát-
juk: mind a mezôk keresztjei – amelyek nyilván elgondolhatók a madonnával
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együtt egy vallásszimbolikai értelmezés szerint is –, mind a tenger hullámai egy
sza bályos ritmikai ismétlôdést ábrázolnak (ez kapcsolatba hozható azzal, ahogy
Sza bolcsi írja Vivaldiról: zenéje „foltban fogamzott forma és a hullámban felfogott
dal lam”).41 A Szilágyi-vers az elsô tercinában csendesül le, ahol nyugodt, kimért ál -
lóképeket látunk, szintén ismétlôdô sorszerkesztéssel, az „egy véka arany” hullása
há romszor jelenik meg, három igeidôben: múlt, jelen, jövô képében, ami a folyto-
nosságot erôsíti.

A Télben, amely itt a Nyár komplementere (de nem dúr-moll párja), ismét a
gyors-lassú-gyors tételek egymásutánisága jellemzô, azonban ez a másik három Vi -
valdi-szonettôl eltérôen, nem követi a szonett 8+6-os (vagy azon belül tagolódó)
fel osztását, itt kivételesen 4+2+8-as szerkezet szerepel. Az elsô kvartina mozgal-
massága után az ötödik és hatodik sor megállásra, lassulásra késztetô: „Húzódni
tûz höz, terített víg asztal mellé, / míg ott künn csak úgy szakad, délben –”, majd a
he tedik sortól ismét felgyorsul s az utolsó nyolc sor összefüggô egységet alkot. Ez
Szi lágyinál megismétlôdik: az elsô négy sor mutat valamiféle folyamatot, mozgást,
de a fagyasztás által kimerevítôdik a kép, majd az ötödik és hatodik sor már telje-
sen statikus: „A fák büszkén viselik / angóra lombjaikat.,” s utolsó nyolc sor itt is
ér telmezhetô mozgalmas egészként, ugyanis a kimerevített havas tájba belehelye-
zôdnek az élôlények és a természet hangjai: szapora cinkelábak, csettenô xilofon,
vé gül pedig megérkezik a várva várt „kicsike”.

Babits Mihály hasonlóképp ír a múló ôszrôl, azt a zenével és a borral összekap -
csolva: „Elzengett az ôszi boros ének.” (Ôsz és tavasz között), s a tél (végé)rôl pe -
dig ez a vers is könnyedségre asszociál: „Pehely vagyok, olvadok a hóval, / Mely
el foly, mint a könny, elszáll, mint a sóhaj.” A fluiditás Szilágyinál (is) elsôsorban a
ta vasz képében jelenik meg, amikor a víz körforgása során a szilárd halmazállapot -
ból ismét folyékonnyá válik: a „vizek világgá vándorolnak”, s ezen kívül természe-
tiként az esô, emberiként a sírás, könny formájában van jelen. A könny a tél sza-
kaszában gyönggyé fagy, a természet ciklikus halmazállapot-változását pedig a táj-
leíró képek és a tél zajai jelenítik meg (angóra lombok, jég-xilofon, ezüst jég, hópi-
he-szirom). Vivaldinál a Tél f-moll hegedûversenyének második tétele nyugalmat
áraszt (elégikus szólóhegedû hallható), majd a hangszerek az esô hangját imitálják:
az esôcseppek kopogását, a természet zaját a húrok pengetése érzékelteti. Az asszo-
ciatív építkezés Szilágyinál, mint már kiderült, nemcsak szemantikai, hanem fone-
tikai szinten is mûködik: esôben (mint esés közben) – esô (leesik / csapadék) –
eset len; szem – szerelem; heves – havas; világgá – virággá stb. Ilyen a sírás motívu-
ma is, amely a szem mint látás, tisztánlátás képével, s ezáltal a kék színnel végig-
vonul a cikluson: a bôg(ô)ben benne van a bôg, továbbá ott a könny – víz – tenger
– esô – csecsemô – sírás – szem motívumrendszere, s a bárány is elbôgi magát (ahe-
lyett, hogy bégetne). A könnyek gyönggyé fagytak, ami nemcsak alaki hasonlóság
(a leesô könnycsepp formájából gyöngy válik), hanem hangzásbeli is: a könny –
gyöngy egymás asszonánc rímpárjai.

Az alliterációk nemcsak a b hangoknál jelennek meg, s gyakoriak a paronomá-
zia vagy figura etimologica alakzatok is: a vizek világgá vándorolnak – virággá
lépik és a szagtalan-szigorú-szép liliom szöveghelyeken is visszatérnek. Utóbbi
kiegészítô sor, amely zárójeles közbeékelés a (tél) címû szonettben, nem a versbôl
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ki szólásért vagy a versegység megszakításának okáért van jelen, inkább az akusz-
tikai hatás támogatásáért és az antropomorfként ábrázolt nôalak (?) minél ponto-
sabb körülhatárolásaképp szerepel.

A tél bezárkózásként, az emberi élet egyes periódusainak zárásaképp és az al -
kotás csúcsaként is felfogható, ám Szilágyinál az évszakok folyamatos egymásba
fo nódása mint a természet körforgása, az öröklét jelképe jelenik meg. Szilágyi en -
nek érzékeltetésére keretes szerkezetet hoz létre azáltal, hogy a (négy szonett) elsô
vers mondatát megismétli, ugyanez lesz az utolsó szonett zárósora is, emiatt folya-
matosan egymásba olvashatóvá, ciklikussá válik a vers (épp úgy, mint a Vivaldi-
mû a tempó felôl): „Megjöttél kicsike. De meg ám.” Az elsô sorban a megérkezés
egy várva várt örömhír, amely könnyel, mosollyal, cirógatással – azaz a taktilis ész-
lelésre gyakorolt, szándékolt hatással történik, a „kicsike” megszólítás és e tapin-
tásra vonatkozó érintkezés által nyilvánvalóvá válik, hogy a megszólított megsze-
mélyesített: teste van, amely tapintható, simogatható, ám mind a megszólító, mind
a megszólított kiléte ismeretlen. A nyitó sor a becézés által ugyanakkor személyes,
in tim viszonyba helyezi magát a megszólítottal, de ez a személyesség nem bomlik
ki pontosabban behatárolt viszonnyá sem az elsô, sem a többi szonettben.42

Az elsô Szilágyi-szonett elején még kevéssé érvényesülnek a hangeffektusok,
in kább a vizualitás dominál. A vers kezdetekor nem tudjuk, hogy a természet
csend jét megtörô sírás báránytól vagy csecsemôtôl származik-e, csak azt érzékel-
jük, hogy a natúra csendes növényvilágához hozzárendelôdött lakója: az em -
ber/állat is. Az utolsó versszak megtelik zenével, a természet a zárótercinára telítô-
dött az élôlények hangjával: a költözô madarakéval, akik a tavasz elsô hírnökei:
gó lyák és fecskék. Az alkonyat, azaz a naplemente során „Lassan kékre sül az ég,” –
bár elsôre annak tûnhet, ez nem oximoron, itt ugyanis nem a kék színre, hanem in -
kább a vöröses, nyers hússzínre kell gondolnunk (a kékre sütés a véresre sütéshez
hasonlót jelent a gasztronómiai szaknyelvben). Mivel tehát itt a piros egy árnyala-
ta idézôdik meg, nem minôsül ismétlésnek a második kvartina elsô sorában, az „ég
kék” kijelentés, más színre utal, talán épp ezért kap magyarázatot is (mintha az
elôzô ellenében rászorulna): kék, azaz „mint a szeme valakinek”. A szem el -
sôsorban szoláris jelkép, a kék szem pedig egyszerre metaforizálja a hideg és a
me leg színeket, mindemellett a kék a végtelenség szimbóluma, a tenger és víz szí -
ne is – a víz mindegyik versben szerepet kap, összekapcsolódva a sírás motívumá -
val. Az ég az elsô szonettben a rózsaszínes, mellbimbó-barna alkonyatból bomlik
ki, így jutunk el a második szonetthez, amelyben a sárga vagy arany és a fekete
do minál, majd az ôsz és a tél következik, ami a szonettekben is színtelenebb, fény-
telenebb lesz. Az ôszben még jelen van a vörös vagy a barna, hiszen ez a bor, a
ró zsa, a nap és a szerelem színe, de már halványodik, fehér (havas) lesz: „szelíd,
ami havas lesz, / szín születik, hal a fény.” Az utolsó versszakban, a télben pedig
már csak a fehér és az átlátszó szerepel: fehér könny, fényes gyöngy, hótakaró, jég,
ezüst, csont, tejút stb. A sárga vagy arany szín Vivaldinál csupán a villámok és a
bú za kapcsán merül fel, Szilágyinál azonban a (nyár) címû szonettben a domb, a
bú zaföld és a véka arany szemben áll a szurokkal. Az arany lehullása, mint valami
ma radandó, dicsô elmúlása az élôlények mulandóságát s az idô múlását, körforgá -
sát jelképezi (továbbá a naponta felkelô és lenyugvó nap szimbólumaként is értel-
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mezhetô s ezáltal a szurok pedig az éjszaka sötétjét jelképezné), de az utolsó ter-
cina tekintetében elszalasztást is jelenthet: „sorbaállunk / szurokért”, miközben az
ara nyat elveszejtjük. A szurokról a szurokra mint gyógyfûre is asszociálhatunk
(vad majoránna, oregano, fekete gyopár), ez a festônövény – amelyet a középkori
bôr- és textilfestôk is használtak már – önmagában narancsvörös színre fest: a fe -
ketébôl képes narancsvöröset csinálni, ahogy az éjszaka is képes átadni a helyét a
narancsvörös nap(pal)nak a nyári pirkadatkor. 

A színek és a világos-sötét árnyalatok érzékelése a látásért felelôs érzékszer-
vünkhöz, a szemhez, illetve az agyhoz kapcsolódik: a vers elején a szem nyitva
van, s kék, azaz nyitott, érdeklôdô és végtelen, a versciklus utolsó darabjában vi -
szont már a nemlátás, a szem lefogása ábrázolódik, ahogy az elôzô három vers ben
megjelenített színek is teljesen kifakulnak téli átlátszó-fehérré.

A vizuális és auditív elemek mellett eltörpül a többi érzékeléshez kapcsolódó
nyelvi példák jelenléte a versekben, az olfaktív elemek például hiányoznak, kizá-
rólag negatív kontextusban jelennek meg: a liliom „szagtalan-szigorú-szép”. A
gusz tatív (íz)érzékelés is ilyen: az egyetlen helyen, ahol szóba kerülhetne, az evés,
ízérzékelés helyett a falás – mint az ízleléssel nem törôdô, gyors, állati táplál kozás
metaforája – szerepel. A taktilis érzékelés ezeknél kicsit erôteljesebb, hangsúlyos-
sá válik ugyanis a kéz gesztikulációja a cirógatás, a szem lefogása stb. által, ame-
lyek révén egy intim viszony is kirajzolódhat a ciklusban szereplô megszólított és
megszólító között, amennyiben a verset az antropomorfizáció felôl, az emberi vi -
szonyokra vetítve próbáljuk értelmezni. Az öt érzékszervünk közül viszont összes-
ségében a vizualitás és a hanghatások kerülnek túlsúlyba Szilágyi (négy
szonett)jében. A Szilágyi-életmûben egyébként is kiemelkedônek látszik a zenei
ha tás, a hangok gyakran természeti képekkel összekapcsolódva képzôdnek meg:
„a ter mészet zenévé szervezôdik / figyeljetek / hangjaira” – szól a Bartók Ameri ká -
ban címû vers néhány sora.

A (négy szonett) tehát megidézi a mottójául választott Vivaldi-kompozíciót
mind tartalmilag, mind a forma szempontjából, sôt olyan fokú korrespondencia ér -
zékelhetô, hogy a Vivaldi-szonettek és hegedûversenyek újraírása egyfajta mediá-
lis transzformációként is értelmezhetôvé válik, hiszen ez a mû felveti nemcsak a
nyel vek, de a médiumok közötti fordíthatóság kérdését is. A hanghatások és han-
gulatok költészetbeli színrevitele egyúttal nemcsak a hallószervünket, de a vizuális
érzé kelésünket is igénybe veszi, folytonos szinesztéziás komponenseivel. Mint
ahogy Vivaldi a barokk hangulat komponistájaként „hû marad a nagy formákhoz
[…] nem teremt új, apró formát, hanem más értelmet ad a meglévô nagynak”43 –
Szi lágyi is új jelentéssel ruházza fel a régi formá(ka)t. S mindeközben lírájában a
mi nuciózus, jelentéktelennek tûnô részletek is meghatározóvá válnak, miként a
Hét mérföldes csizmában olvasható: „Külön szem kellett minden színre, / külön fül
min den neszre-zajra”, ugyanakkor a zene „érzékiséggé oldódott festészet”-ként és
köl tészetként is értelmezhetôvé válik.
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