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A groteszk egyike a könnyen felismerhető, de rendkívül nehezen definiálható 
jelenségeknek. A kifejezés a reneszánsz idején a képzőművészetben tűnt fel először. 
Azokat a római kori ornamenseket nevezték így, melyek az 1480 körüli ásatások 
során megtalált Domus Aurea falfestményeit díszítették. Ezeken az ábrázolásokon 
növényi, állati és emberi alakok fonódnak egymásba, és teszik szemléletessé mind a 
mai napig a groteszk lényegi vonásait. A szó ugyanis megjelenése óta egymással 
összeegyeztethetetlen sajátosságokat egymás mellé helyező képződményeket jelölt, 
noha egyetlen korszak egyetlen művészeti ágában sem határozták meg egyértel-
műen, hogy pontosan mely elemek együttese minősül groteszknek, és hol húzód-
nak a jelenség határai. 

Julie Brown a Bartók zenéjében megjelenő groteszk változatait kívánja bemutat-
ni. A témaválasztást azzal indokolja, hogy míg a Bartók-recepció megkülönbözte-
tett figyelmet fordít a bartóki szintézis tanulmányozására, addig a bartóki groteszk 
jelenségéről szinte tudomást sem vesz, jóllehet a szintézist eredményező folyamat 
során éppúgy különböző, egymástól gyakran távol eső elemek olvadnak össze, mint 
a groteszk formák keletkezésekor. A továbbiakban ezért a szintetizálás helyett 
Brown egy olyan kifejezést használ, a hibridizációt (hybridisation), amely inkább a 
groteszk formák kialakulásához vezető eljárás leírására szolgál. A terminus haszná-
lata némiképp vitatható, mivel a szintézis során az egyes elemek elvesztik egyedi 
sajátosságaikat és egymással összeolvadva valami újat és minőségileg mást hoznak 
létre. Ezzel szemben a „hibridizáció" révén születő groteszk képződmények lényegi 
vonása éppen az alkotóelemek különbözőségében áll. Következésképp, ha a bartóki 
szintézis folyamatát hibridizációként írjuk le, akkor ezzel azt sugalljuk, hogy ez a 
szintézis végső soron nem valósult meg. 

Mindenesetre a bartóki groteszkről még nem született a Brownéhoz hasonló 
igényű és terjedelmű munka. Pedig a zenei groteszk jelenségének megragadása még 
a groteszk más művészeti ágakban jelentkező formáinak leírásánál is nehezebb 
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feladat. Míg a groteszk képzőművészeti és irodalmi példáinak bőséges irodalma 
van, a zenei groteszk vonatkozásában lényegesen kevesebb elméleti munkát isme-
rünk. Ráadásul - mint Brown megállapítja - ezek az írások többnyire csak olyan 
esetekkel foglalkoznak, ahol a zene groteszk jellege minden vitán felül áll, vagy 
azért, mert azt egy libretto vagy egy szcenárium egyértelművé teszi, vagy azért, 
mert a zenei groteszk legkézzelfoghatóbb és teljeséggel banális típusához tartoznak 
(különböző komikus hanghatások, zörejek, tématorzítások). Brown ennél maga-
sabb szinten kíván írni erről a jelenségről, és a bartóki groteszk esetében azt vizsgál-
ja, hogy az hogyan helyezhető el azok közt a szellemi és művészeti áramlatok kö-
zött, amelyek a groteszk jelenségével valamiképpen összefüggésbe hozhatók. Arra 
azonban több alkalommal is felhívja a figyelmet, hogy nem közvetlen kapcsolato-
kat keres, nem állítja, hogy Bartók a könyvben ismertetett áramlatok közül bárme-
lyikkel is közvetlenül (akár dokumentumokkal alátámaszthatóan) összefüggésbe 
hozható volna, pusztán a korszak filozófiai és művészetelméleti munkáiban járatos 
befogadó oldaláról nézve igyekszik megtalálni a Bartók zenéjében található gro-
teszk jelenségek helyét. 

Az első fejezetben a 19. századi előzmények felöl közelít a bartóki groteszkhez. 
A korabeli művészetelméleti írások alapján a 19. századi groteszk két lényeges 
vonását emeli ki. Az egyik a groteszk és a modern fogalmának összefonódása, a 
másik a groteszk egyre szélesebb körű alkalmazása, így többek közt ebben az idő-
szakban vált a groteszk a realista ábrázolás eszközévé is. 

A zenei példák bemutatásakor a groteszk legegyszerűbb és legnyilvánvalóbb 
példáinak ismertetése felől halad az egyre magasabb szinten megmutatkozó változa-
tok felé. Először néhány zeneszerzés-technikai megoldást említ, a zenei groteszk 
legelemibb, akusztikus példáit, melyeket Bartók a fiatalkori műveiben használt, és 
melyeket Brown berliozi örökségnek tekint. Példaként a Kossuth-szimfónia „Gott 
erhalte" paródiáját és a Két arckép második tételét említi. A Két arckép azonban 
más szempontból is megfelelő példának bizonyul. A második kép esetében Bartók 
saját szavaival is bizonyítható, hogy ez alkalommal számára a groteszk a realista 
ábrázolás eszköze volt. Ennek alátámasztására Brown a zeneszerző Geyer Stefihez 
írt 1907. november 29-i levelét idézi, amelyben Bartók a második tételt, mint a 
„szilaj" Geyer Stefi képét írja le, amely „humoros, elmés, mulattató". Ezen felül 
Brown a Két arckép, az ideális és a torz egymás mellé állításában tipikus 19. századi 
párosítást lát, amely a két kategória párba állításával fejezi ki a kettő összetartozá-
sát, lényegi egységét. 

A fejezet középpontjában azonban a bartóki groteszk liszti modelljének bemuta-
tása áll, mégpedig azért, mert Brown szerint a groteszk Bartókot legjobban érdeklő 
vonásaival: a különböző elemek összeolvasztásának kérdésével, illetve ezzel össze-
függésben a magyar nemzeti zene megteremtésének problémájával az ő írásai fog-
lalkoznak a legrészletesebben. Különösen a cigányzenéről szóló könyvét tekinti 
olyan forrásnak, amelyben mind a groteszk, mind a különböző elemek ötvözésének 
[hybridisation) problémája megjelenik,. 



JULIE BROWN: BARTÓK AND THE GROTESQUE. 429 

Bartók groteszk iránti érdeklődésének hátterét vizsgálva Brown a 19. századi 
hatások mellett a 20. század elején született művészeti alkotások befolyásával is 
számol, mivel úgy látja, a groteszk különösen alkalmas volt a modern idők önma-
gával meghasonlott emberének, az elidegenedett és atomjaira hullt szubjektumnak 
a megjelenítésére. Emellett a szubjektum általános válságához köti a groteszk ábrá-
zolás másik, számára különösen fontos vonását, az ábrázolás testközpontúságát is. 

A könyv második fejezetében azt a kulturális hátteret mutatja be, amelybe Bar-
tóknak a testiséget előtérbe helyező témák iránti fogékonysága véleménye szerint 
beilleszthető. Erre vonatkozóan olyan, egymástól független filozófiai, kulturális és 
művészeti jelenségeket sorol fel, mint Nietzsche filozófiai rendszere, a testi és lelki 
egészség megőrzését hirdető 20. század eleji mozgalmak (physical culture move-
ments), a test átváltozásának a népmesékben élő öröksége, a 20. század elején ta-
pasztalható vonzódás a pszichoanalízishez, az elektromos hangszerek megjelenése, 
valamint az emberi erőt háttérbe szorító gépesedés folyamata. 

A könyv legérdekesebb és legellentmondásosabb része talán a 3. fejezet, ahol 
Brown egy par excellence groteszk művet, Lengyel „pantomimé grotesque"-)ét, a 
Csodálatos mandarint elemzi. A nagylélegzetű és szövevényes elemzést olvasva az az 
érzésünk, mintha Brown az általa sokat idézett Geoffrey Harpham, On the Gro-
tesque című könyvének a groteszkkel kapcsolatos egyik megállapítását szeretné 
bizonyítani, miszerint a groteszk az interpretáció eredendően problematikus termé-
szetének metaforája. A Csodálatos mandarin korábbi értelmezéseiben éppen azt 
kifogásolja, hogy ami a mű mondanivalóját illeti, az elemzések alig különböznek 
egymástól, holott értelmezéseik érvényességét vagy éppen kizárólagosságát sem a 
szcenárium, sem a zene nem támasztja alá. Ezekben a hagyományos értelmezések-
ben ugyanis a mandarin szinte mindig a tiszta, romlatlan őserő (esetleg az ugyan-
csak romlatlan, tiszta és elementáris erejű vágy) szimbólumaként jelenik meg a 
romlott nagyvárossal szemben. Emellett Brown szerint a hagyományos elemzések 
többsége elhanyagolja a mandarin ábrázolásának erőteljes testiségét, pedig a mű 
interpretációs nehézsége éppen abból ered, hogy a mandarin figurája, és itt kifeje-
zetten a fizikai megjelenésre gondol, többféle értelmezést tesz lehetővé. 

A mandarin alakja ugyanis mindent magába foglal, amit a groteszkről el lehet 
mondani, illetve amit Brown az előző fejezetekben a groteszkkel kapcsolatban 
elmondott. Groteszk, mint a Domus Aurea ornamensei, mivel alakjában emberi és 
állati vonások keverednek. Ugyanakkor abban az értelemben is groteszk, hogy a 
rémisztő és komikus elemek sajátosan keverednek benne. Színrelépése Brownt a 
Don Giovanni utolsó felvonásbeli vacsoravendégének megérkezésére emlékezteti. A 
hajsza során azonban szoborszerűen merev, nehézkes mozgása inkább komikusnak 
hat, mint ahogyan minden rémisztő vonása ellenére van valami komikus abban is, 
ahogyan a hajánál fogva felakasztott mandarin Buddhára emlékeztető kerek hasa 
misztikus, zöldeskék fénnyel világítani kezd. Ez az utolsó kép ragadta meg legjob-
ban Brown képzeletét. Valójában az összes további interpretációja ebből a képből 
(amely egyébként valóban a mű kulcsjelenete) kiindulva született. 
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Interpretációs kísérletei egyikében a mandarin misztikus fénnyel világító teste 
Brownt arra indítja, hogy ezt a jelenséget a test felfokozott elektromosságával 
azonosítsa. Az elektromosság színpadi ábrázolásának értelmezésénél Brown David 
Nye Electrifying America: Social Meanings of a New technology 1880—1940 címen 
megjelent tanulmányára támaszkodik. Nye szerint a századforduló idején élő em-
berek számára az elektromosság két dolgot jelképezhetett: az elektromosság által 
működtetett nagyvárost, ebben a minőségében a fejlődés, a haladás és a kulturális 
felsőbbrendűség szimbóluma volt, illetve az élő test elektromosságát, amely ha 
működésbe lép, emberfeletti erővel ruházza fel tulajdonosát. Ha tehát a mandarin 
ereje testének elektromosságából fakad, akkor Brown szerint alakját sokkal inkább 
tekinthetjük a technikai haladás és a kulturális felsőbbrendűség szimbólumának, 
mintsem a tiszta, primitív őserő manifesztálódásának. 

Egy másik értelmezés az előző, inkább materialista olvasattal szemben kifejezetten 
spirituális jellegű. Ennek a spiritualitásnak azonban semmi köze azokhoz a jól ismert 
interpretációkhoz, amelyek a mandarin halálában a megváltás mozzanatát látják. 
Ezekben inkább a megváltás, sőt a megváltás-történet groteszk paródiájáról van szó. 
Valójában már a mandarin állandóan újjáéledő alakja is magában rejti ezt az interpre-
tációs lehetőséget. Brown azonban egy olyan (megváltás)történetet is talál, amelyet ha 
Bartók nem is, Lengyel Menyhért talán ismerhetett. Ez pedig a Kari Volmoeller The 
Miracle című keresztény misztériumjátéka alapján készült pantomim, amelyet Hum-
perdinck zenéjével Max Reinhard állított színpadra 191 l-ben. 

A The Miracle egy bűnbeesett apáca történetét meséli el, aki elszökik a kolostor-
ból, gyermeket szül, majd prostituálttá lesz. A mű végén azonban halott gyermeké-
vel visszatér a kolostorba, és a gyermeket Máriának ajánlja, aki azt csodálatos fény-
jelenség kíséretében magához veszi. Brown ezt a záró jelenetet, a gyermek fényje-
lenséggel kísért mennybevitelét állítja párhuzamba a mandarin átlényegülésével, 
annak groteszk paródiáját látva benne. 

Brown az előbb ismertetett két interpretáció mellett még további értelmezési 
lehetőségeket is felsorol, de egyiket sem tudja egyedül érvényes, kizárólagos inter-
pretációként elfogadni, mert — mint mondja — a szöveg groteszk jellege épp abban 
mutatkozik meg, hogy egyszerre több értelmezést is lehetővé tesz. 

Az elemzés eddigi része a szcenáriumra vonatkozott. A továbbiakban Brown arra kí-
váncsi, hogy milyen mértékben segíti az értelmezést a zene. Hozzájárul-e annak eldön-
téséhez, hogy a mű interpretációi közül melyiket tekintsük érvényesnek. A korábbi ana-
lízisek kritikus ismertetése után arra az eredményre jut, hogy egyértelmű kódok nélkül 
a zene nem segíti az értelmezést, azonban éppen az a sajátossága az, ami lehetővé teszi, 
hogy minden nehézség nélkül érvényesüljön a szcenárium groteszk többértelműsége, 
vagyis a zene megfejthetetlensége „hallgatólagosan" a mű groteszk jellegét erősíti. 

A konklúzió meglepő, de hasonló meglepetéseket tartogat a következő fejezet-
ben a 3. kvartett elemzése is. Ez az egyetlen olyan kompozíció, amelyben — a gro-
teszkre történő bárminemű szöveges utalás hiányában - közvetlenül a zenei elem-
zés alapján kísérli meg bemutatni a bartóki groteszk sajátosságait. Ennek során 
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ismét az elméleti munkák, ez esetben kifejezetten a zenei groteszkről szóló írások 
felöl közeledik a műhöz. A mű elemzése során arra keres példát, amit az előző 
három fejezetben a groteszk ábrázolás karakterisztikumai közt felsorolt, mindenek-
előtt azonban a sokféle alkotóelem vegyítésére (hibridizáció), illetve a groteszk 
ábrázolás testközpontúságára. Brown magyarázataiból úgy tűnik, hogy mű kivá-
lasztásában is ez a két szempont dominált. A választást ugyanis Brown többek közt 
azzal indokolja, hogy a 3. kvartett egy olyan érett kori összegző mű, amelyben a 
bartóki „szintézis" majd minden alkotóelemét megtaláljuk, s amely, egyszerre 
modern és nemzeti. Egy speciális zenetörténeti pillanatban, a Schönberg és Stra-
vinsky ellentét tetőpontján keletkezett, minek következtében mindkét komponista 
hatásának nyomát magán viseli. Egytételes formája ugyanakkor egyfelől a Schu-
berti, Liszti hagyományt viszi tovább, másfelől - Brown értelmezésében — a vizuális 
művészetekben a teljességet szimbolizáló emberi test zenei megfelelője. 

A 3. kvartettben a groteszk legkönnyebben dekódolható formáját a secondaparte 
martellato, ruvido marcatissimo utasítások által jelölt durva hangzásaiban találjuk. A 
col legno játékmódnak pedig, annak nyilvánvalóan groteszk hangzásán túl, Brown 
kifejezetten testi vonatkozást is tulajdonít, amely a hallgató figyelmét magára a 
zenét létrehozó eszközre, illetve magára az előadóra (illetve előadókra), tehát a 
zenélés fizikai összetevőire irányítja. 

Egy magasabb formai és stilisztikai szinten a mű groteszk jellege az ellentétek 
exponálásában ragadható meg. Végső soron ennek bemutatása áll Brown elemzésé-
nek középpontjában. Gyakorlatilag a könyv korábbi fejezeteiben előforduló összes 
ellentétpárra talál példát: megmutatja, hogy jelenik meg egyszerre a nevetséges és 
rémisztő, a vonzó és a taszító, továbbá hogy milyen hatása van egy triviális dallam-
hoz társított komplikált kíséretnek, illetve hogy miként érvényesül a műben egy-
idejűleg Schönberg és Stravinsky hatása. Ami pedig groteszk testi vonatkozásait 
illeti, ezeket többek közt a seconda parte táncos karakterében találja meg. Már maga 
a táncos jelleg is testi jegyeket hordoz, ez a test azonban ráadásul groteszk is. 
Ugyanis a tánc szívverést követő, egyenletes pulzálását Bartók a martellatók, ruvi-
dók, marcatissimók és col legnók váratlan alkalmazásával „elrontja", ami Brownban 
az elcsúfított, eltorzított, groteszk test képét idézi fel. 

A könyv utolsó fejezetében Brown arra keres választ, hogy mivel magyarázható 
Adornónak a groteszk ábrázolással szembe tanúsított ellenszenve. Ennek során 
pontosan a 3. kvartett végén látni vélt képet, az eltorzított groteszk test látványát 
említi, amely Stravinsky zenéjében talán még intenzívebben jelenik meg, és ame-
lyet Adorno, különösen a II. világháborút követően már képtelen volt elfogadni. 

Számos elemző módszert és iskolát ismerünk. Van, amelyik kizárólag a művel, an-
nak egyedi szerkezetével foglalkozik, s van, amely a kiválasztott művet igyekszik 
több oldalról is megvizsgálni. Ez utóbbi - talán a többség által követett - megköze-
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lítés a művet összeveti alkotójának más kompozícióival, majd olyanokkal, melyeket 
a szerzó' ismerhetett, és az alkotást így, belülről kifelé haladva helyezi egyre tágabb 
kontextusba. Ennek során azonban ügyel arra, hogy a feltételezett kapcsolatokat és 
kölcsönhatásokat dokumentumokkal is alátámassza, és aszerint rangsorolja, hogy 
azok bizonyítható vagy csupán feltételezett kapcsolatok-e. 

Brown - és vele együtt sokan mások - azonban egy harmadik utat követnek. 
Nem a kölcsönhatások rendszerét szeretnék bemutatni, hanem azt keresik, hogy 
miként illeszthető be a mű (vagy ebben az esetbe egy jelenség) a korabeli kulturális 
áramlatok közé. Lehet, hogy ez a megközelítési mód nagyobb szabadságot ad az 
elemzőnek, az eredményeket látva azonban felmerül bennünk a kérdés: határt szab-e 
bármi is az elemző fantáziájának? A mű groteszk tartalmát Brown a groteszkről szóló 
irodalom alapján felállított prekoncepciók szerint kutatja fel, és miközben arra 
panaszkodik, hogy a zene, természetéből fakadóan nem dekódolható, legalább is 
egyértelműen nem feleltethető meg valamilyen zenén kívüli jelenségnek, kísérletet 
sem tesz arra, hogy a többi Bartók-mű groteszk vonásait figyelembe véve közeledjen 
akár a Csodálatos mandarin, akár a 3. kvartett zenéjéhez. Nagyrészt ezeknek a pre-
koncepcióknak tulajdoníthatjuk azt is, hogy a szükségesnél nagyobb hangsúlyt 
helyez a groteszk ábrázolás test-centrikusságára. Mindazonáltal, akár elfogadjuk 
Brown értelmezéseit akár nem, a könyv kétségtelen érdeme, hogy a szerző merész, 
szinte már provokatív megállapításaival további gondolkodásra készteti az olvasót, 
különösen akkor, ha az nehezen tud megállapításaival azonosulni. 

Büky Virág 
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VIRÁG BÜKY 

It is not easy to find a topic concerning Bartók which has not been thoroughly 
discussed yet. Still, it seems that Julie Brown managed to do it when dedicating 
her book to the phenomenon of the grotesque in Bartók's compositions. It is 
enough to think of works such as the Two Portraits, the Three Burlesques or the 
Miraculous Mandarin (with its well-known subtitle, Pantomime grotesque) to see 
how thoroughly Bartók's oeuvre is pervaded by this phenomenon. However, she 
does not confine her investigation to the survey of the most obvious examples of 
the Bartókian grotesque, but endeavours to place it in a broader context of the 
20th-century discourse of the phenomenon. In her opinion Bartók's inclination 
toward stylistic hybridity and his interest in the body and the grotesque are inter-
connected, partly because all three belonged to the cultural constructions of the 
modern. 

In Chapter I she gives a survey of the aesthetic and theoretical works relating to 
the grotesque, focusing on the writings of Berlioz and especially of Liszt. The 
latter's Des bohémiens deals with the question of stylistic hybridity in connection 
with the grotesque, which is very important considering Bartók's way to the phe-
nomenon. In Chapter II she outlines the cultural and intellectual background, 
which explains Bartók's lifelong interest in the body and especially in the gro-
tesque body. Besides Nietzsche's philosophy, she enlists a wide range of different 
cultural and intellectual movements at the turn of the 20th century: the physical 
cultural movements, the early 20lh-century fascination with psychoanalysis, the 
emergence of the electricity and the increasing power of the machines over the 
human body. 

In Chapter III she gives a close analysis of a par excellence grotesque composi-
tion, the Miraculous Mandarin. Examining the scenario, she offers some remark-
ably new interpretations of the work. In chapter IV she analyses Bartók's Third 
String Quartet in connection with the grotesque, or more precisely, the different 
theories of the grotesque as a kind of prism, thorough which she can see Bartók's 
composition in a completely new light. 




