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Introduction

Ce fut en novembre 2020 que je suis entré en contact avec la Rhapsodie op. 1 pour piano op. 1 de Béla
Bartok. A cette époque, je ne connaissais pas du tout I'ceuvre, et le compositeur Béla Barték m’était
également trés peu connu. Mon professeur de piano au Conservatoire de Paris (CNSMDP), M. Denis

Pascal, m’avait suggéré de jouer cette ceuvre.

Rapidement, cette ceuvre m’a beaucoup fasciné. Il s’agit d’'une ceuvre trés peu connue et rarement
interprétée. Je me demande jusqu’a présent pourquoi on en trouve aussi peu d’enregistrements : le
langage musical est riche, varié, et pour I'époque déja trés avancé. De plus, la recherche d’une partition

de la version écourtée de 1908 était comme une premiére recherche scientifique pour moi.

De plus en plus, j'ai découvert le contexte historique. La politique me fascine depuis longtemps, et je
trouve que la culture joue un role tres important dans la politique. A c6té de la diplomatie, n’est-ce
pas la culture qui nous rassemble et qui crée des liens entre hommes, peuples et nations ? Surtout a

notre époque, je trouve que I'entente entre les peuples est trés importante.

Au début du XXe siecle, la Hongrie se retrouva dans une situation trés complexe : d’un c6té, elle n’était
toujours pas un état souverain, méme apres le compromis austro-hongrois de 1867, et de I'autre coté
la Hongrie elle-méme soumettait les peuples slaves comme les Slovaques et les Croates. Dans le
vocabulaire des nationalistes hongrois de I'’époque qui luttait contre le régime des Habsburg et pour
une Hongrie libre, je remarque de nettes ressemblances avec le vocabulaire employé par les Nazis (voir
1.6.3). Pourquoi et comment Bartdk s’est-il engagé a I'époque pour le nationalisme hongrois, et
comment cet engagement s’exprime dans sa musique ? Comment un musicien aussi sage et réfléchi
plus tard, peut-il, dans sa jeunesse, autant se sacrifier a un courant dominant a Budapest, une

métropole qui lui était profondément étrangére ?

Avant de se pencher sur I'analyse musicale de cette ceuvre, nous pouvons nous poser la question
suivante : qu’est-ce que la musique hongroise ? Dans les années 1900, les musiciens pensaient encore
gue la musique urbaine jouée par les tziganes en Hongrie était la musique traditionnelle de la Hongrie ;
la musique rurale des campagnes hongroises était encore inconnue. Guidé par la société hongroise qui
devint de plus en plus nationalistes, les musiciens hongrois, et Barték d’abord, se sont posés cette
question. Quand David E. Schneider suppose que « comme la Rhapsodie et Kossuth se base sur les

formules des Verbunkos qui sont devenues clichés au début du XXe siécle » %, quels clichés évoque-t-

1 « Just as the Rhapsody and Kossuth rely on verbunkos formulas that had become clichés by the early twentieth
century », SCHNEIDER David E., Barték, Hungary, and the renewal of tradition: case studies in the intersection of
modernity and nationality, University of California Press, 2006, p. 77



il ? A quoi pense-t-il en disant que « la proclamation de Bartédk semble emprunter au style pompeux

du jargon de la presse nationaliste »? ?

En ce sens, ce TEP cherche a donner a la fois les clés musicales pour comprendre le langage de la
Rhapsodie op. 1, mais aussi le contexte historique pour comprendre I'intention de Bartdk derriére cette

ceuvre. En quoi est-ce que la Rhapsodie op. 1 de Bartdk est une ceuvre hongroise ?

Pour donner des réponses, je me base essentiellement sur les biographies de Tadeusz A. Zielinski et
Claire Delamarche. Les sources primaires, comme les lettres de Bartdk et de Liszt, mais aussi les Essais
de Bartok et le livre Des Bohémiens et de leur musique en Hongrie de Liszt ont également été tres

importants pour la réalisation de ce TEP.

2 « Bartok’s proclamation seems to borrow its bombastic style from the jargon of the nationalistic press »,
SCHNEIDER David E., Bartok, Hungary, and the renewal of tradition: case studies in the intersection of modernity
and nationality, University of California Press, 2006, p. 77
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1. Contexte

1.1 Les héros nationaux hongrois

Pour dessiner rapidement I’histoire du peuple Magyar et de la Hongrie, je me base essentiellement sur
le livre Eine kleine Geschichte Ungarns de Holger Fischer. Ce chapitre cherche a donner du contexte
pour les ceuvres musicales, mais aussi pour la compréhension des enjeux politiques du début du XXe

siécle.

Le peuple magyar faisait partie des peuples finno-ougriens qui habitaient entre 6000 et 4000 avant
J.C., entre I'Oural et I'Ob. Entre 4000 et 3000 avant J.C., les Ougriens se sont séparés et ont commencé
a voyager vers le Sud, ou ils ont expulsé la culture de I’Andronovo. Mais a la fin de I’age du Bronze, la
terre s’est réchauffée, et les bois de la Sibérie du Sud sont devenu secs. En ce temps-Ia, les Ougriens
se sont séparés : les Obougriens sont revenus dans la région de I'Ob, et les Magyars sont devenu des
nomades. Vers 500 apres J.C., les Magyars ont voyagé vers la Bashkirie, et au Vlle siécle ils sont arrivés
dans la Lévédie, entre le Don et la mer de Asow. A I’époque, cette région faisait partie du royaume des
Chasares, un peuple turc. Les Magyars se sont soumis et sont devenu sédentaires. Mais seulement
guelques décennies plus tard, aprés des soulévements sans succes, ils se sont sentis obligés de quitter

le royaume.

Avant d’arriver a la plaine de Pannonie ils sont passées par une région que I'on appelle aujourd’hui
Etelkdz. Holger Fischer suppose que cette région se trouvait en Ukraine du sud entre le Dnjepr et le
Dnister.? Dans cette région, les Magyars prennent contact avec les Onogures, un peuple qui fait partie
des ancétres des Bulgares d’aujourd’hui. Le contact a été proche, et c’est pour cela que I'on appelle

les Magyars aujourd’hui les Hongrois — ce mot est dérivé du mot Onogure.

Mais malgré le fait que la région convenait parfaitement a leur mode de vie, les peuples turcs
attaquérent sans cesse les Magyars. Cette fois-ci ce ne furent pas les Chasares, mais les Petchénegues
qui, en alliance avec le Tsarat de Bulgarie, ont lutté contre les Magyars. Holger Fischer suppose que
ces derniers arrivérent en Pannonie en planifiant leur fuite des batailles en Etelkdz entre 896 et 8974,
Grace aleurs chevaux et les nombreuses expériences de la guerre, la conquéte de la plaine de Pannonie
fut rapide. Au Xe siécle, les chevaliers magyars sont méme allés plus loin : ils ont souvent pillé des villes

en ltalie, en France ou en Allemagne.

3 ¢f. FISCHER Holger, Eine kleine Geschichte Ungarns, Edition Suhrkamp, 1999, p. 18
4 cf. Ibid., p. 19



Le Royaume de Hongrie fut fondé au début du Xle siécle. Apres avoir arrété les pillages, les Magyars
prirent la religion chrétienne a la fin du IXe siécle, et en 1000, leur Grand-Prince Etienne regut la
couronne royale du pape Sylvestre Il. Depuis, le royaume de Hongrie était indépendant et gagnait de
plus en plus en pouvoir, par exemple avec I'union avec la Croatie instaurée en 1102 et I'union avec la

Pologne.

Mais I’expansion du royaume ottoman inquiétait la Hongrie. Déja en 1396, a Nicopolis au sud du
Danube, une armée majoritairement hongroise et francaise avait été battue par les Ottomans —
I"'anéantissement du royaume de Hongrie semblait proche. Une centaine d’années apreés la défaite de
Nicopolis, la bataille de Mohacs a entrainé la chute totale du royaume : une grande partie de la Hongrie
fut conquise par Soliman le Magnifique. Pour I'Occident, la victoire des Ottomans a Mohdcs a été un
signe d’alarme : les grands royaumes occidentaux ont pris connaissance de la menace ottomane pour

I’Occident et ont rassemblerent toutes leurs forces pour ne pas chuter comme le royaume de Hongrie.

1.1.1 Imre Thokoly
En 1538, la guerre civile qui suivait la bataille de Mohdcs était finie. Encerclée entre I'empire ottoman

et I'archiduché autrichien des Habsburg, la Hongrie était désormais tripartite : A I'Ouest et au Nord-
Est de la Hongrie actuelle il y avait le royaume autrichien de Hongrie — en pratique une province de
I"archiduché autrichien ; la Hongrie centrale et la Hongrie du Sud faisaient partie de I'empire ottoman ;
et a I'Est se trouvait la Transilvanie, en théorie un pays vassal de I'empire ottoman, mais dont les
souverains profitaient de la situation militaire bloquée entre I'empire autrichien et 'empire ottoman

pour garder leur souveraineté.

C’est dans cette situation-la que le jeune Imre Thokély est né en avril 1657. Déja son pere, Etienne Il
Thokoly, un grave tres riche, était opposant face a I'empire autrichien et faisait partie du complot de
Wesselényi, un complot de la noblesse hongroise contre les Habsburg. En 1670, aprés que le complot
fut démasqué, les Habsburg attaquéerent le chateau d’Orava, le chateau de la maison des Thokoly. Le
jeune Imre de 14 ans parvint a s’enfuir — une légende dit qu’il avait trouvé une sortie sécrete. Son pere,
Etienne, mourut le 4 décembre 1670, six jours avant la défaite. Pendant toute sa vie, Imre cherchait a

se venger aupres des Habsburg.

Imre Thokoly était une figure trés importante dans la grande guerre turque. En luttant pour
I'indépendance pour sa partie tripartite a I'’époque, il était encerclé entre les Ottomans et les Habsburg
; mais aprés la perte de son peére, il se tourna vers les Ottomans, qui avaient peut-étre plus de

compréhension pour la Hongrie. Comme réaction au complot de Wesselényi, les Kurucs se sont



formés : c’étaient surtout des nobles hongrois qui ont d{ fuir la Hongrie royale de Habsburg, mais aussi

des anciens soldats autrichiens.

Aprés une premiére campagne en 1673, les Kurucs ont élu Thékoly ont 1678 comme commandant.
Soutenus par Louis XIV et le sultan de I'empire ottoman, les Kurucs se sont lancés dans une deuxieme
campagne qui rencontra beaucoup plus de succes : rapidement ils prirent la région de la Slovaquie

actuelle, et en 1682, Imre Thokoly fut nommé roi de la Haute-Hongrie par Mehmed IV le Chasseur.

La méme année, Thokoly épousa llona Zrinyi, la veuve de Francois | Rakdczi, qui, également comme
Etienne Il Thokoly, a trouvé la mort quand le complot de Wesselényi fut démasqué. Ainsi, Imre Thokoly

devint le beau-pére du fils de llona Zrinyi et Frangois | Rakdczi.

1.1.2 Francois Il Rakéczi
La défaite de I'empire ottoman au second siege de Vienne en 1683 a démarré la grande guerre turque,

mais aussi des difficultés dans la relation entre Thokoly et Mehmed IV. Thokoly proposa alors un
armistice, mais Léopold ler refusa. Léopold ler voulait une capitulation sans conditions. En 1685, il y
réussit : les Kurucs se sont rendu aux Habsburg. Thokoly, qui demanda de I'aide au dernier moment de
I'empire ottoman, fut emprisonné par eux. Pendant les années suivantes, Thokoly était parfois haut

militaire de I'empire ottoman, parfois prisonnier des ottomans pour le discipliner.

Au traité de Karlowitz qui a terminé de la grande guerre turque en 1699, Léopold ler put imposer
I’exclusion de Thokély du continent européen. Le sultan ottoman était content des réussites militaires
de Thokoly et lui donna beaucoup de terres. Jusqu’a sa mort en 1705, Imre Thokoly vécut en paix avec

sa femme a Galata, proche de Constantinople.

Mais méme aprés la paix Karlowitz et la mise en exile de Thokoly, la lutte des Hongrois pour
I'indépendance n’était pas finie. La guerre de succession d’Espagne était la bienvenue pour les
Hongrois, et des 1700, aprés la mort de Charles Il, le beau-fils d’Imre Thokoly, Frangois || Rakdczi, entra
en contact avec Louis XIV ; mais le complot a été rapidement démasqué. Francois Il Rakdczi arriva a

s’enfuir en Pologne, ou il était protégé par I'’envoyé francais.

Les paysans de la Hongrie n’étaient pas non plus contents sous le régime des Habsburg ; et quand les
paysans de la Hongrie du Nord et de I'Est lancerent un soulévement, ils demandérent a Francois Il
Rakodczi s’il pouvait les commander — et il accepta. Les nobles hongrois qui ont survécu les deux
premieres campagnes des Kurucs se sont ajoutés rapidement, et déja a la fin de 'année 1703 ils
conquirent la Haute-Hongrie, la Slovaquie actuelle, comme Thokoly en 1682. L'engagement de la

baviere et de la France donna de I'espoir aux Hongrois. Mais la Grande Alliance de La Haye, avec



I’Autriche, I’Angleterre, les Pays-Bas et plus tard aussi le Saint-Empire romain germanique, était plus
forte. En 1704, la défaite d’une armée franco-bavaroise dans la deuxieme bataille de Hochststadt
permit a I’'empire autrichien de focaliser les armées sur le territoire hongrois. Louis XIV ne voulait plus
envoyer d’armées pour soutenir les Hongrois, et les Kurucs étaient donc obligés d’adopter une tactique
Guerilla - ils 'ont adopté avec succés. En 1705, les nobles de la Transsilvanie et de la Haute-Hongrie
nommerent Rakéczi Prince de Hongrie. Trois ans plus tard, une armée autrichienne pulvérisa I'armée
de Rakdczi a Trencin. Ensuite, les Kurucs ont perdu de plus en plus la motivation : la noblesse
commenca a négocier avec les Habsburg. Joseph ler, 'empereur de I'Autriche, était également

intéressé par les négociations pour pouvoir disposer de plus d’armées contre la France et la Baviere.

Ainsi, a 1711, la paix de Sathmar a été adopté le 29 avril 1711. Les Hongrois ont pu obtenir beaucoup
de compromis, dont, entre autres, la liberté de la religion — mais la noblesse hongroise reconnaissait
également que c’était mieux de vivre en paix sous la souveraineté des Habsburg que de lutter sans
cesse pour I'indépendance — cOte a cOte avec les paysans. L'espoir d’une Hongrie libre et indépendante
était perdu ; et la domination des Autrichiens sur la Hongrie fut bétonnée pour des siécles. Francois Il
Rakdczi, lui, alla d’abord en France, ou il ouvrit un bar de jeu de hasard — avant d’entrer a la maison
des Camaldules de Grosbois en 1714. Apreés la Paix de Passarowitz en 1718 il se sentit obligé de quitter

le monde européen, et il s’installa a Tekirdag dans I'empire ottoman. Il y mourut en 1735.

Imre Thokoly et Frangois Il Rakdczi, les commandants des Kurucs, sont aujourd’hui des héros nationaux
hongrois. Il ne faut pas sous-estimer leur influence sur la vie culturelle et sociale en Hongrie — surtout

au XlXe siecle, quand I'esprit nationaliste hongrois s’est relevé.

1.1.3 Lajos Kossuth
Aprés la paix de Sathmar et la résignation de la noblesse hongroise, le XVllle et le début du XIXe siécle

était relativement calme. L’esprit nationaliste a été plus ou moins oublié, et les politiciens ont préféré
travailler avec les Autrichiens plutot que de lutter contre eux. Beaucoup d’hommes germanophones
ont déménagé dans la plaine de Pallonie, et méme pendant les guerres napoléoniennes, il n'y eut

guasiment pas de conflit entre les Hongrois et les Autrichiens.

Mais avec Napoléon, les idées révolutionnaires se sont propagées en Europe. Les campagnes
d’Allemagne en 1813 — que I'on appelle Befreiungskriege (guerres de libération) en Allemand — étaient
les premiéres campagnes ou le peuple entier s’est engagé : pour lutter pour une Allemagne unie, libre
et démocratique, beaucoup de paysans et de travailleurs se sont engagés. Les armées sont devenu des
armées populaires - plutot que des armées de mercenaires par le passé. C’est pour cela que Napoléon

a été expulsé pendant la bataille des Nations a Leipzig en 1813. Mais pendant le congrés de Vienne,

10



les espoirs du peuple allemand ont été décus : sous la direction du prince Klemens Wenzel von
Metternich, les empires européens ont, pendant le congrés de Vienne, restauré au maximum la
monarchie absolue d’avant la Révolution francaise. Les intéréts et les espoirs du peuple ont été non
seulement ignorés, mais aussi combattus avec la création des alliances comme la Confédération
germanique (des comtes allemands) et la Sainte Alliance (Prusse, Autriche, Russie — et, apres 1818, la
France). Depuis, les réves de la démocratie et de 'unité étaient liés dans I'espace germanique. Le
vormdrz, I'époque entre 1815 et 1848, était marqué surtout par la lutte des comtes contre les idées

révolutionnaires et la pauvreté déclenchée par I'industrialisation.

La Hongrie était a I'époque assez en retard sur ses voisins européens, et la féodalité était encore
présente. Beaucoup de réformes semblaient nécessaires - c’est pour cela que, en 1825, le landtag
hongrois a été convoqué par le roi autrichien (le landtag était une forme d’assemblée nationale avec
une chambre basse ol siégeaient les représentants des villes et une chambre haute ou siégeaient la
noblesse). La convocation du /andtag tombe dans un temps ol les Hongrois commencaient a se
refocaliser sur leur identité nationale. Déja en 1792, le Hongrois a été introduit comme matiére dans
les écoles, et aprés le congrés de Vienne, les idées révolutionnaires de Napoléon qui s’étaient surtout
épanouies en Allemagne commencaient a se propager aussi en Hongrie. Dans le landtag de 1825,
Istvan Széchenyi, noble et membre de la chambre haute, était a la téte du mouvement libéraliste et
nationaliste ; et dans les débats, il parlait souvent hongrois — pour I'époque, c’était révolutionnaire.
Széchenyi luttait pour des reformes de la société hongroise et contre le centralisme et I’Absolutisme

des Autrichiens, et jusqu’en 1840, beaucoup de réformes sociales et économiques ont été réalisées.

Lajos Kossuth, lui, était également membre de différents landtags entre 1825 et 1836, malgré le fait

gu’il est né dans la petite noblesse. En tant que remplagant, il n’avait pas le droit de vote, mais il était

obligé a faire régulierement un rapport a ses patrons. Apres avoir été arrété par Metternich a la fin des
années 1830, il est devenu une des grande figures politiques des années 1840. Il fut rédacteur en chef
du Pesti Hirlap, un journal oppositionnel hongrois qui paraissait entre 1841 et 1849. Le fait que la
publication de ce journal n’était pas interdite par la censure montre la pression des militants
démocratiques et libéralistes sur le régime monarchique autrichien — encore dans les années 1830, un

tel journal semblait inimaginable.

Le jeune Béla Bartdk a beaucoup été marqué par ces années-la. Dans une esquisse pour la brochure
de programme pour Kossuth, son poeme symphonique, il écrivit a sa mere que « 'année 1848 est une

des plus importante dans I'histoire de la Hongrie ; c’est a ce moment que la Guerre d’'Indépendance
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Hongroise éclata : un conflit de vie et de mort, dont le but était la liberté permanente de la domination

des Autrichiens et la dynastie des Habsburg »°.

Apres un hiver de famine entre 1847 et 1848, la situation politique était extrémement tendue. La
paupérisation caractéristique du vormdrz était bien présente a cause de la révolution industrielle et la
croissance démographique. La Révolution francaise a Paris en février 1848 finit de déstabiliser I'espace
germanique. Le 3 mars, Lajos Kossuth, la grande figure du libéralisme et nationalisme hongrois,
revendique I'élaboration d’'une constitution qui aurait transformé la monarchie en une monarchie

constitutionnelle®.

La révolution en Hongrie en mars 1848 fut d’abord un succes : aprés des manifestations massives,
I’empereur autrichien était obligé d’accepter les revendications. Un gouvernement révolutionnaire,
sous la direction du premier ministre Lajos Batthyany, a été nommé et accepté grace a la faiblesse de
I’empereur, qui, lui, était sous la pression des révolutionnaires viennois a partir de mars 1848. Ce
gouvernement adopta des lois qui poussait la Hongrie vers un état libre, démocratique, indépendant
— et hongrois, ce qui posait des problemes aux peuples qui habitaient en Hongrie mais qui n’était pas
hongrois a I'époque, par exemple les Croates qui souffraient beaucoup sous cette Magyarisation. Le
11 juin 1848, Lajos Kossuth, qui était a la téte du mouvement national-libéraliste, a pu obtenir une
augmentation du budget et du nombre des soldats hongrois grace a un discours passionnant ; la guerre
contre les Croates n’était qu’une question de temps. Lajos Kossuth fut nommé premier-ministre le 12
septembre 1848. Mais avant que la guerre austro-croate pouvait commencer, la guerre austro-
hongroise commenca le 3 octobre 1848 quand I'ancien commandant de la Croatie était destiné par
I’empereur a devenir commandant des armées autrichien stationnées en Hongrie — et déja le 5 janvier,
le général autrichien Windischgratz conquit Pest, la capitale hongroise de I'époque. Le premier

ministre, Lajos Batthyany, fut fait prisonnier par les Autrichiens.

Cependant, ce succes autrichien était une victoire a la Pyrrhus. L'armée autrichienne était obligée de

passer I’hiver a Pest, pendant que I'armée hongroise et le gouvernement s’étaient retirés a Debrecen,

5 « The year 1848 is one of the most notable in the history of Hungary; it was then that the Hungarian War of
Independence broke out: a life-and-death conflict whose goal was permanent freedom from the sovereignty of
the Austrians and the Hapsburg dynasty », BARTOK Béla, Letters, édité par DEMENY Janos, St Martin‘s Press,
1971, p. 35-36

61| est important de savoir que, pour I'époque, la monarchie constitutionnelle était bien avancée et un premier
pas vers un état de droit. L’élaboration d’une constitution a été la revendication de beaucoup de révolutionnaires
et de militant démocratique — les démocrates qui revendiquaient une république sans monarque souverain
étaient dans la minorité. Pour rétablir la paix sociale, depuis le congrés de Vienne, beaucoup de monarques
souverains ont octroyé une constitution — élaborée au go(t du monarque pour ne pas perdre du pouvoir. La
premiére constitution dans I'espace germanique a été octroyé au Grand-duché de Saxe-Weimar-Eisenach en
1816 ; mais apres coup, c’est surtout la constitution du Grand-duché de Bade de 1818 qui a été un grand succes
pour le mouvement démocratique.
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a I'Est de la Hongrie actuelle. Windischgratz, lui, était plutét content et investissait surtout dans la
défense de Pest. Mais cette tactique fut une erreur : en mars et en avril 1849 I'armée hongroise
remporta plusieurs batailles. L'indépendance de Habsburg et la république Hongroise ont été
proclamées le 14 avril 1849 — capitale provisoire de cette république était Debrecen. Lajos Kossuth, lui,
était monarque provisoire (« Gubernator »), et tout le pouvoir était concentré sur lui. Le 24 avril, le
général hongrois Lajos Aulich reconquit Pest et était chaleureusement salué par la population. Frangois
Joseph, 'empereur de I’Autriche, demanda Nicolas ler, le tsar de la Russie, a I'aide. Nicolas ler, lui, était
connu en Europe pour son conservatisme extréme et n’hésita pas une seule seconde a appliquer les

traités de la Sainte-Alliance et a aider Franz Joseph.

A partir du mois de mai 1849, les armées russes entraient en Transilvanie et en Hongrie du Nord. En
juin, elles traversérent la frontiére hongroise. Gyér, a I'Ouest de la Hongrie, fut conquis par les
Autrichien a la fin du mois de juin — apres la concentration des armées hongroises sur le front de I’Est.
Les armées autrichiens et russes qui étaient sur le sol hongrois étaient deux fois plus grandes que les
armées hongroises. Dés lors, la victoire austro-russe n’était qu’une question de temps. Le 16 juillet,
Pest fut a nouveau abandonnée par les armées hongroises. Aucune nation européenne n’entendait les
appels a I'aide des Hongrois ; et le 11 ao(t 1849, Lajos Kossuth était obligé de démissionner. Le 13
ao(t, I'armée hongroise la plus importante capitula. Apres la chute de la derniére forteresse hongroise
le 2 octobre, I'entiereté du territoire hongrois était a nouveau sous controle des Autrichiens. Les

commandants des armées furent exécutés, ainsi que Lajos Batthyany.

Lajos Kossuth, lui, put s’enfuir dans I'empire ottoman. Plus tard, il voyagea en Angleterre et en
Amérique, ou il fut accueilli chaleureusement ; et en Italie, il continua sa lutte contre les Habsburg

pendant les guerres austro-italiennes. Il mour(t le 20 mars 1894 a Turin.

1.2 La situation politique a la fin du XIXe siecle

Je pense que la faute principale de la Hongrie était en la relation avec les peuples slaves, comme les
tcheques, les Croates ou les Serbes. Au lieu de s’allier avec eux pour lutter ensemble contre le régime
autrichien, ils se sont séparés. La Hongrie était une province autrichienne (et aprés 1867 un royaume
en union avec I'empire autrichien), mais en Hongrie, il n’y avait pas que le peuple hongrois, mais aussi
un bon nombre de peuples slaves, comme les Croates. En ce sens, la Hongrie s’est retrouvée dans un
double-réle : en méme temps que les Hongrois étaient soumis par les Autrichiens, beaucoup de
peuples slaves comme les Croates étaient soumis par les Hongrois, aprés le compromis austro-

hongrois, mais aussi avant. Kossuth et les nationalistes hongrois ont cherché le conflit avec les
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minorités slaves au lieu de s’allier avec eux ; le meilleur exemple est la Magyarisation au début du XIXe

siécle.

La défaite de Sadowa dans la guerre fratricide austro-prussienne en 1866 obligea I’Autriche a faire un
compromis avec les Hongrois : le compromis austro-hongrois, signé en 1867, divisa I'empire des
Habsburg en deux états autonomes liés étroitement pour la défense et la politique extérieure. Selon

la constitution. Mais en pratique, ce compromis ne changea quasiment rien : selon la constitution,

I'empereur de I’Autriche était également le roi de la Hongrie. Personne, a I’exception d’une partie des
élites hongroise et allemandes, n’en était satisfait. Les nationalistes hongrois continuaient a réclamer

un état fédéraliste sans cesse, mais sans succes.

A la suite du compromis, les deux conflits essentiels de la fin du XIXe siecle étaient I'opposition des
Hongrois contre les Autrichiens et |'opposition des minorités slaves contre les Hongrois. Le peuple slave
le plus important était le peuple Croate qui avait déja joué un role-clé pendant la guerre austro-
hongroise de 1848. Le compromis n’avait qu’accentué les problémes entre les peuples slaves et les
Hongrois : les Croates par exemple avaient I'impression d’étre placés par Vienne sous la tutelle du
gouvernement de Budapest. Le compromis hungaro-croate de 1868 leur donnait une certaine
autonomie, mais cette autonomie était limitée au domaine de la justice, de I'éducation et de la langue.
La magyarisation qui avait commencé déja au XVllle siécle continuait : en 1868, le hongrois devint la
langue officielle de I'état hongrois. Quelques années plus tard, I'enseignement du hongrois devint
obligatoire dans toutes les écoles hongroises, méme dans les écoles maternelles. Ce sont surtout les
Slovaques qui ont souffert sous cette politique : en I'ére de Tisza entre 1875 et 1890, les lycées
slovaques ont été fermés. Les mouvements nationalistes des peuples slaves sont devenus de plus en
plus importants, et des mouvements terroristes ont été fondés. La langue, symbole national hongrois,
était aussi I'une des principales motivations pour les mouvements d’Indépendance : méme apreés le

compromis de 1867, la langue officielle de I'armée hongroise était I'allemand, et pas le Hongrois.

Au cceur des problemes de I'empire austro-hongrois était I'irrédentisme : I'idée de rassembler dans un
état le maximum d’humains qui font partie d’'une ethnie. Pendant que ce terme a été surtout utilisé
pour décrire le processus d’unification de I'ltalie, mais aussi pour décrire I'idéologie derriére par
exemple le Panslavisme et le Pangermanisme. En Hongrie, I'idée de I'irrédentisme a été combiné avec
le nationalisme : un état devrait unifier un groupe ethnique, ou une « race » d’aprés la définition de

Molnar.

L’'empereur Francois Joseph, lui, avait remplacé son oncle vieilli Ferdinand I. en décembre 1848 a la
suite des révoltes de Vienne de 1848. Il avait été choisi par la cour pour stabiliser la monarchie

autrichienne, et comme il n"avait que 18 ans, la cour avec beaucoup d’espoir en lui. A mon avis, cet
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espoir de la cour n’a pas été décu : déja dans la guerre avec la Hongrie il montra ses capacités
gouvernementales. La cour attendait de la stabilité et de I'autorité — ces attentes ont été plus que
remplis : I'immobilité et la restauration de la monarchie absolue était les caractéristiques principales
de son régne. Ainsi il s’inscrivit dans la tradition du traditionalisme autrichiens d’aprés Metternich. Ce

traditionalisme n’a qu’aggravé les problémes de la politique de I'intérieur.

En méme temps, la Hongrie devenait de plus en plus un concurrent de I'Autriche au niveau
économique ; la révolution industrielle la touchait beaucoup, et avec beaucoup de succés. L'industrie
agriculture, une industrie clé de I'empire, devenait trés importante aprés 1870, mais aussi la minoterie,
les mines, la métallurgie. Les réformes des années 1830 ont fait effet. Pendant le Krach boursier de
1873, la Hongrie n’était quasiment pas touchée et considérée a la suite comme lieu slr de matiere de
placements. La méme année, les villes Buda et Pest se sont réunies et sont devenus Budapest, une
métropole avec un million d’habitants et des grandes institutions culturelles, comme |’Université de
musique Franz-Liszt, 'opéra et la société philharmonique. De plus en plus, la métropole de Budapest

entrait en concurrence avec la métropole de Vienne.

Le nationalisme était toujours présent dans la société hongroise, mais vers la fin du XIXe siecle, et
particulierement pendant les années 1890, les pensées nationalistes hongrois s’intensifierent. Le parti
de I'Indépendance hongroise gagnait de plus en plus d’influence. Ce parti représentait une tendance
radicale qui refusait tout compromis avec les Habsburg et cherchait a transformer le Compromis de
1867 en une simple alliance. Pour expliquer cette montée du nationalisme hongrois, David E. Schneider
donne cing raisons’, dont la premiére stagnation économique en Hongrie aprés beaucoup d’années
de croissance — mais aussi des évenements plus symboliques, comme le millieme anniversaire de

I'arrivée des Magyars dans la plaine de Pannonie.

1.3 Le style hongrois

Le « style hongrois » est une expression pour décrire le style que beaucoup de compositeurs classiques

ont utilisé pendant la fin du XVlle et pendant le XIXe siécle quand ils voulaient composer d’'une maniere

7 « There are five commonly cited reasons for the reawakening of strident nationalism: economic stagnation in
the 1890s; a new requirement that even officers serving in specifically Hungarian regiments use German; the
openly anti-Hungarian stance of the emperor/king’s nephew Franz Ferdinand, the heir apparent; the increased
pressure on the Magyars to share power with other ethnic groups living in the territory assigned to Hungary in
the Ausgleich (principally Croats, Romanians, Serbs, and Slovaks); and the observation in 1896 of the millennial
anniversary of Magyar settlement in the Carpathian Basin », SCHNEIDER David E., Bartok, Hungary, and the
renewal of tradition: case studies in the intersection of modernity and nationality, University of California Press,
2006, p. 35
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« hongroise ». A I'époque, la musique paysanne hongroise était encore inconnue, et les compositeurs
ont imité les musiciens tziganes qui vivaient en Hongrie. La musique des tziganes en Hongrie mais aussi
la musique rurale hongroise s’est transmise par la tradition orale. Surtout la musique des tziganes
laissait beaucoup de place a I'improvisation. Le style hongrois est devenu quasiment un dialecte
musical. Depuis Haydn, ce style était trés populaire dans la musique classique, et beaucoup de
compositeurs ont composé des ceuvres dans ce style —entre autres Schubert, Liszt et Brahms. Souvent,
les ceuvres du style hongrois ont été bien recu par le grand public et sont populaires jusqu’a nos jours

grace a un bon nombre de gestes musicales stéréotypes qui rendent la piece souvent plus accessible.

Ce n’est que plus tard que Bartok s’est lancé sérieusement dans les études ethnomusicologiques (voir
Perspectives) ; la Rhapsodie op. 1 de Bartok date de 1904 et 1908. Pour analyser la piéce et pour savoir
a quel point il s’agit d’une ceuvre « hongroise », il est important de connaitre le style hongrois. Je me
base essentiellement sur un article de Jonathan Bellman8, qui est aujourd’hui une référence et souvent
cité dans d’autres articles, mais aussi ses articles « Verbunkos » et « Csdrdds » dans le Grove Dictionary
of Music. De plus, je me base sur I'article « Style hongrois » de Matthew Head dans le Grove Dictionary

of Music et sur le livre Des Bohémiens et de leur musique en Hongrie de Franz Liszt.

Le style hongrois est dérivé du style de musique urbaine jouées par les tziganes en Hongrie. Ces

tziganes ont souvent joué des danses comme la Csdrdds ou des Verbunkos.

Les Verbunkos était a la base une danse authentiquement hongroise qui a ses origines dans le
recrutement militaire du début du XVllle siécle. Mais rapidement, le répertoire des Verbunkos s’est
mélangé avec le répertoire du style hongrois comme il a surtout été par des musiciens tziganes. Elles
se constituent des différentes parties lentes (lassu ou lassan) ou rapides (friss ou friska). Pendant le
XVllle et XIXe siecle, le répertoire des Verbunkos a surtout été propagé par des violonistes, comme
Istvan Fdy, qui a effectué des recherches sur les danses hongroises, et Janos Bihari, un violoniste
tzigane qui avait beaucoup de succes grace a sa technique virtuose et qui représentait de plus en plus
dans du vie une sorte d’idéal national hongrois. Dans son article dans le Grove Dictionary of Music,
Jonathan Bellman souligne les rythmes pointés des parties lassu qui étaient typiques pour les

Verbunkos, mais aussi pour le style hongrois®.

8 BELLMAN Jonathan, “Toward a Lexicon for the Style hongrois” dans The Journal Of Musicology, vol. 9, n° 2,
1991, p. 214-237, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/763553, consulté le 5 janvier 2021

9 « The virtuoso running notes of the faster sections became central to the so-called Style hongrois, the evocation
of Hungarian Gypsy repertories and performance styles by (primarily) Austro-German composers. », BELLMAN
Jonathan, “Verbunkos (Hung., from Ger. Werbung: ‘recruiting’)” dans Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/, 2001, consulté le 10 novembre 2020
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La Csdrdds, elle, est également une danse trés populaire en Hongrie. Pendant que les Verbunkos ont
été dansés jusqu’au XIXe siecle pendant les recrutements militaires, la Csdrdds a été dansé plut6t dans
les événements importants de la haute société. Elle a été dérivée des Verbunkos dans les années 1830.
Elle est le plus souvent joué dans une mesure de 2/4. Elle se danse souvent en couple, et toujours
d’une maniere improvisée. Comme les Verbunkos, la Csdrdds se constituent des différentes parties

lentes (lassu ou lassan) ou rapides (friss ou friska).
Aujourd’hui, les mots style hongrois et « style des Verbunkos » veulent donc dire la méme chose.

La magyar néta, elle, est un genre de mélodies musicale, souvent chantées dans les grandes villes
hongroises. Comme il s’agit d’'un répertoire de musique savante, avec des origines dans le Lied
allemand et la musique des tziganes, la magyar nota a été trés influencée par le style hongrois — en ce
sens, c’est quasiment un Lied hongrois. Tres populaire dans la seconde moitié du XIXe siécle, il s’agit
d’un répertoire vivant : jusqu’a aujourd’hui, des mélodies sont composées et chantées. Elle s’est
constituée beaucoup plus tard que les danses et le style hongrois et n’est pas trés importante pour

|"analyse musicale.

1.3.1 Le hallgato
Le hallgatd est un caractére musical. Il est souvent tres lent et musicalement trés intense. Dans la

musique des tziganes, un instrument solo improvise autour d’'une mélodie, cet instrument est
accompagné par les autres musiciens du groupe qui jouent des accords. Beaucoup d’ornements d’une
valeur petite sont caractéristiques pour la facon d’improviser et d’'ornementer la mélodie : souvent, la

mélodie est tellement ornementée que I'on n’arrive qu’a peine de reconnaitre la chanson originale.

Veut dire « a écouter » en francgais. Dans son article « Toward a Lexicon for the Style hongrois »,
Bellman cite Balint Sarosi, un musicologue hongrois réputé du XXe siecle, qui explique que le hallgato
était comme une fantaisie instrumentale : « Sur leurs instruments ils savent jouer une mélodie hallgaté
— qui a normalement un texte — d’'une maniére beaucoup plus libre, comme une fantaisie

instrumentale »°. Dans la Rhapsodie op. 1 de Bartdk, le hallgaté joue un réle trés important.

10 « On their Instruments they can perform a hallgaté melody — which normally has a text — much moore
loosely, like an instrumental fantasy », SAROSI Balint, Gypsy Music, Corivna Press, 1970, p. 45 dans BELLMAN
Jonathan, “Toward a Lexicon for the Style hongrois” dans The Journal Of Musicology, vol. 9, n° 2, 1991, p. 214-
237, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/763553, consulté le 5 janvier 2021
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1.3.2 Les instruments
Le violon pizzicato

L'instrument le plus important dans le répertoire des tziganes est le violon. Souvent, et presque

seulement dans la musique des tziganes, il y a des pizzicatos en arriere-plan. Cette maniére de jouer

est imité par exemple dans le Trio Hob. XV : 25 de Joseph Haydn (voir figure 1).
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Figure 1

Le Tdrogato

Le Téréksip, ou tdrogatd, est un instrument a vent traditionnellement hongrois qui ressemble un peu
au hautbois. D’origine ottomane, cet instrument commenca a se propager en Hongrie, probablement,
au XVle siecle. Grace a Imre Thokoly et la lutte des Kurucs contre les Habsburg, cet instrument devint
rapidement trés populaire ; jusqu’a présent, cet instrument est lié avec les luttes du XVlle et XVllle

siecle (voir 1.1). Comme il s’agit d’'un instrument de bois, le son n’est pas aussi fort que les cuivres,
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c’est pour cela que I'imitation caractéristique est un saut de quarte piano. Cette fameuse quarte des

Kurucs peut étre répétée plusieurs fois, comme dans la Fantaisie Hongroise de Liszt (voir figure 2).
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Figure 2
Le chant

Caractéristiques pour le chant traditionnel des tziganes en Hongrie sont les paralléles de tierces et de
sixte. Dans le style hongrois, on le voit par exemple dans les danses hongroises de Liszt. Dans
I'utilisation de ces tierces ou sixtes paralleles du style hongrois, il est important qu’aucune voix ne soit
plus importante que I'autre. Cependant, dans le style classique il y a toujours une voix (le plus souvent

la voix haute) principale et une voix qui accompagne I'autre.

Le cymbalum

Le cymbalum est peut-étre I'instrument hongrois le plus connu. Dans les groupes des tziganes le
cymbalum était souvent utilisé. Il y a beaucoup de maniéeres de jouer cet instrument qui peut étre tres
virtuose. Souvent il est utilisé d’'une maniére harmonique pour constituer une harmonie, par exemple
avec des accords brisés, mais quand il prend le solo, cet instrument peut étre trés déclamatoire et

virtuose.

1.3.3 Les rythmes

Les rythmes jouent un réle trés important dans le style hongrois. Déja pour Géza Molnar, le rythme est
essentiel — dans son livre Analyse de la musique hongroise il se base essentiellement sur le rythme
comme point caractéristique du style hongrois. Il y a beaucoup de rythmes hongrois différents qui sont

souvent des combinaisons de différents cellules.
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Le rythme lombard et le rythme pointé

Le rythme lombard se constitue d’une note courte suivie d’'une note longue pointée. En dehors du
contexte hongrois il n’existe quasiment pas. Le rythme pointé qui se constitue souvent d’une note
longue pointée suivie d’une note courte, est beaucoup plus présent dans la musique occidentale. Dans
le style hongrois, il va souvent avec le rythme lombard ; il fait également partie des gestes typiques des
groupes de tziganes. La premiere Rhapsodie hongroise de Liszt montre bien comment les rythmes
peuvent se combiner : le theme (voir figure 3) qui combine les deux rythmes est beaucoup développé,

aussi au niveau rythmique.

Lento quasi Recitativo

%ﬁ 2

iii

Figure 3

Le spondée et I'alla zoppa

Le spondée se constitue de deux longues syllabes, I'une aprés I'autre, par exemple deux noires.
Souvent les deux notes sont dans la méme harmonie. Dans le rythme alla zoppa, les deux syllabes sont
syncopées pour ainsi donner un accent sur la premiére syllabe. Par exemple, dans une mesure de 4/4
cela donne un soupir suivi d’une blanche, suivie d’une noire. Ici, c’est la blanche qui est accentuée. En
ce sens, le rythme alla zoppa n’est pas loin du rythme lombard : le point commun et I'accent sur un
temps léger, juste apres un temps fort. Le rythme alla zoppa se remarque par exemple dans la
troisieme Rhapsodie hongroise de Liszt (voir figure 4), pendant qu’il y a un trés bon exemple du

spondée dans le deuxieme mouvement de la neuvieme symphonie de Schubert (voir figure 5).
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Figure 4

Figure 5

1.3.4 ’harmonie

Déja chez Haydn, I'utilisation non-fonctionnelle des harmonies est caractéristique pour le style
hongrois. Bellman, lui, suppose que la raison pour 'utilisation non-fonctionnelles des harmonies avec
beaucoup de surprises harmoniques était I’éducation : les tziganes n’avaient pas capable de faire des
harmonies fonctionnelles dans le style classique allemand?®. Ainsi, I’lharmonie n’est pas guidée par les

fonctions, non par les couleurs.

La cornemuse

Souvent, I’harmonie du style hongrois semble statique. Cette maniére de rester longtemps sur une
méme harmonie est aussi une référence a la cornemuse, qui était un instrument trés populaire en
Hongrie. Pendant que Bellman souligne que « étonnamment, le groupe traditionnel tzigane, si central

pour le style hongrois tardif, n’a vraisemblablement pas eu de place pour la cornemuse »*2,

11 « Another plausible explanation is ignorance; at least one writer has suggested that because the Gypsy
musicians were frequently musically illiterate, such nonfunctional harmonic practice resulted from a lack of
training in conventional harmony », BELLMAN Jonathan, “Toward a Lexicon for the Style hongrois” dans The
Journal Of Musicology, vol. 9, n° 2, 1991, p. 232, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/763553, consulté le 5
janvier 2021

12 « Surprisingly, the traditional Gypsy band, so central to the mature Style hongrois, doesn’t seem to have had
a place for the bagpipe », Ibid., p. 227
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Jean-Frangois Boukobza explique dans son livre Bartdk et le folklore imaginaire que la cornemuse était
un des principaux instruments des Verbunkos®®. Aujourd’hui, la cornemuse a quasiment disparu du
répertoire des tziganes. Mais a I'’époque, Bellman explique que la cornemuse avait souvent été jouée
en duo™ — je suppose alors que cet instrument a souvent joué de la musique tzigane quand un groupe

entier n’était pas disponible.

Liszt, lui, est trés étonné de cette maniere d’utiliser les harmonies. Dans son livre Des Bohémiens et de
leur musique en Hongrie, Liszt montre ses irritations de la maniere de moduler des tziganes et
mentionne un « systéme de modulations, basé sur une sorte de négation totale de tout systéme a cet

égard »%,

Le mode tzigane

Dans le répertoire du style hongrois, je vois trés souvent aussi le mode tzigane. Evidemment il y a
d’autre mode qui sont utilisés, mais celui-ci est le mode le plus connu. C’'est celui-ci (voir figure 6) qui
est présenté comme mode tzigane par Piotrowska®® ainsi que par Bellman?®’. Etant souvent utilisé dans
les Rhapsodies hongroises de Liszt, I'utilisation de ce mode peut beaucoup aider a identifier le style
hongrois et le répertoire des tziganes, bien qu’il soit également utilisé dans d’autres musiques de
I’Europe de I'Est, par exemple dans le Klezmer, la musique des juifs ashkénazes. Ce mode est a la base
de pas mal de couleurs musicales dans le style hongrois. Je remarque dans ce mode une affection a la
fois pour le mineur, mais aussi pour les intervalles chromatiques : la quinte n’est entourée que des

intervalles chromatiques, et la sensible joue également un réle important.

Figure 6

1.4 Liszt et son idée de la Rhapsodie hongroise comme épopée nationale hongroise

13 « Verbunkos [...] Principaux instruments : le violon, le cymbalum, les cornemuses [...] », BOUKOBZA Jean-
Francgois, Bartok et le folklore imaginaire, Cité de la musique, 2005, p. 16

1 «In its earliest stages, Gypsy musicians often played this repertoire on a solo bagpipe, or as a bagpipe and
fiddle duet. », BELLMAN Jonathan, “Toward a Lexicon for the Style hongrois” dans The Journal Of Musicology,
vol. 9, n° 2, 1991, p. 224, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/763553, consulté le 5 janvier 2021

15 LISZT Franz, Des Bohémiens et de leur musique en Hongrie, Breitkopf et Haertel, 1859, p. 391

16 cf. PIOTROWSKA Anna G., “Liszt and the issue of so called Gypsy music” dans Interdisciplinary Studies in
Musicology, vol. 13, 2013, p. 131

17 ¢f. BELLMAN Jonathan, “Toward a Lexicon for the Style hongrois” dans The Journal Of Musicology, vol. 9, n° 2,
1991, p. 235, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/763553, consulté le 5 janvier 2021
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Entre 1770 et 1830, les nations en Europe ont perdu de plus en plus leur identité musicale. Au
Conservatoire de Paris, fondé en 1795, on apprenait a imiter les styles de I'Europe entiere. Les
frontieres entre les pays sont devenues de moins en moins importantes au niveau culturel, mais aussi
au niveau politique : les guerres napoléoniennes frappaient I'Europe entiere. Pendant peu de temps,
mais pour la premiere fois depuis Charlemagne, 'Europe a été quasiment uni; un état européen
semblait imaginable. La révolution industrielle commencait en Angleterre au XVl siécle, se propageait

rapidement et était une raison pour la paupérisation en hausse.

Grace a Napoléon, l'esprit de la Révolution francaise se propageait également en Europe. Les
monarchies sont devenues de plus en plus instables ; et le peuple commenca a penser par soi-méme.
L'église perdait de plus en plus sa position primordiale dans la société et la philosophie devint de plus
en plus important et populaire. Aprés, c’était I'industrialisation qui rapprocha I'Europe et qui entraina
une forme de globalisation européenne avec des inventions techniques comme les trains, ou, plus tard,

"automobile.

Ainsi, le monde bougeait beaucoup, et c’était de plus en plus difficile pour les gens de s’y repérer. Les
hommes cherchaient une identité que ni I’église ni la monarchie n’étaient plus capables a leur donner.
C’est ainsi que beaucoup de mouvements politiques se sont créés. On le voit par exemple si on regarde
les fétes démocratiques des étudiants comme la féte de la Wartburg et la féte de Hambach : la lutte
pour la cause national-libéraliste lui donnait une identité et une raison de vivre. Le libéralisme et le
nationalisme était des buts qui n’était pas lié par le hasard : finalement, la cause nationaliste était une

cause démocratique parce que le peuple voulait définir soi-méme ce qu’est une nation.

Le nationalisme des différents peuples et le libéralisme ont également été exprimés par la musique. La
recherche d’identité nationaliste dans le domaine de I'art commenga au XVllle siécle avec Johann
Gottfried Herder et son ceuvre Stimmen der Vélker in Liedern (voix des peuples sous forme de Lied).
Hooker explique bien que c’est lui qui avait inventé le terme Volkslied et I'appelle le « fondateur
intellectuel du nationalisme allemand »*®. Le Volkslied allemand devint de plus en plus populaires.
Beaucoup de compositeurs allemands, comme Schubert, Schumann et Brahms, s’intéressaient au
Volkslied ou en ont écrits. Dans le domaine littéraire, les collections de contes traditionnels des fréres
Grimm ont révolutionné la littérature allemande. Cette recherche est typique pour I'époque du
Romantisme allemande. Mais cette recherche d’identité a été fait aussi dans d’autres pays a cette

époque-la: En Pologne, Frédéric Chopin travailla sur les danses traditionnelle polonaises, en

18 «[..] can be traced directly back to Johann Gottfried herder [sic], the intellectual founder of German
nationalism and coiner oft he word ,folksong.” », HOOKER Lynn, “Solving the Problem of Hungarian Music:
Contexts for Bartdk’s Early Career” dans International Journal of Musicology, vol. 9, p. 15, JSTOR,
https://www.jstor.org/stable/43857999, consulté le 5 janvier 2021
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recherchant une musique traditionnelle. En Hongrie, la recherche d’une musique traditionnelle
commenca avec Franz Liszt. Mais comme c’était légérement plus tard que les autres pays, et comme
pendant tout le XVllle siécle, la musique urbaine des tziganes était considérée comme

traditionnellement hongrois pendant qu’elle ne I’était pas, la Hongrie est un cas spécial.

Pour décrire I'imagination de Liszt derriere ses Rhapsodies hongroises, je me base essentiellement sur
I'article de Detlef Altenburg, qui est aujourd’hui un article de référence et cité par beaucoup de
chercheurs actuels, mais aussi sur la correspondance entre Franz Liszt et Marie d’Agoult et le livre Des

Bohémiens et de leur musique en Hongrie.

La premiere fois que Liszt entrait en contact avec I'idée d’une épopée nationale était pendant ses cours

avec Anton Reicha, qui écrivit en 1824 dans son Traité de haute composition musicale :

« |l est impardonnable de n"avoir pas fait encore un recueil de chansons nationales, au moins de celles
des pays civilisés. On sait qu’il y en a de l'ort originales et intéressantes, qui peignent en méme tems
le golit, le caractéere et les moeurs des nations. Les académies instituées pour encourager les sciences
et les beaux-arts, devraient s’occuper de la Musique aussi bien que des autres branches de la
littérature. Les rapports intimes et I'analogie frappante entre la Mélodie et entre la Poésie et
I’Eloquence donnent a la premiére tous les droits d’aspirer a cet honneur, d’autant plus que par la ces
deux arts pourraient tirer de grands avantages de la Musique. Nombre de propositions pourraient étre
faites sous ce rapport, qui ne sont point encore résolues, et dont I'existence méme est un probleme.
D’autres recherches, non moins importantes touchant la Musique exclusivement, seraient de méme a
faire et a vérifier, pour I'enrichir. Que diraient les Grecs, qui considéraient la Musique comme le
premier des arts, s’ils étaient nos juges, et s’ils apprenaient que cet art si intéressant, dont les principes
entrent dans tant de nos opérations morales, est en quelque sorte proserit de nos sociétés savantes,

et abandonné a une espéce de mécanisme avec lequel nous I'exercons uniquement ? [sic] »*°

En s’inspirant de son professeur et des courants romantiques de I'époque, Liszt a ensuite développé
I'idée d’une « épopée nationale hongroise »?°. Mais pourquoi Franz Liszt était-il autant fasciné par la

Hongrie ?

19 REICHA Anton, Traité de haute composition musicale, Vienne, 1832, p. 501-502
20 « Liszts Idée eines ungarischen Nationalepos », ALTENBURG Detlef, “Liszts Idee eines ungarischen
Nationalepos in Tonen” dans Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, T. 28, Fasc. %, 1986, p.
213, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/902422, consulté le 17 novembre 2020
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1.4.1 Liszt et les tziganes de la Hongrie

Dans le personnage de Franz Liszt je reconnais bien les reflets de I'époque. Il est né dans une famille
autrichienne en Hongrie de I'Ouest dans le Burgenland actuel, ol une moitié des citoyens parlaient
hongrois et I'autre allemand. En tant qu’enfant prodige il voyageait beaucoup. Comme beaucoup de
gens de cette époque-la, il était toujours dans la recherche de son identité. Il se sentait étranger
souvent, et pendant une époque il pouvait s’identifier avec les tziganes, malgré le fait qu’il ne parlait
guasiment pas hongrois. Liszt était fasciné, non seulement par leur musique, mais aussi par leur
maniére de vivre : il écrivit dans son livre Des Bohémiens que « Les Zigeuner ne connaissent pas plus
de principes, de lois, de régles, de discipline, en musique qu’ailleurs »*! en s’imaginant que les tziganes

étaient libres, sauvages, indépendants.

Bellman, lui, explique que Liszt était aussi mélancolique qu’eux?. Il souligne également le contraste
entre, d'une part, la vie et I'entourage aristocratique et cosmopolitique de Liszt avec sa réputation, sa
considérable fortune et d’autre part, ses racines hongroises et son intérét pour les tziganes®. Cette
maniere d’idéaliser les tziganes ressemble peut-étre a la maniére a laquelle nous, au XXle siécle,
idéalisons par exemple les Indiens d’Amérique. Je suppose que ces motifs-la font partie des raisons
pour la fascination du grand public pour I'exotisme. Cette fascination était une des raisons pour
lesquelles le style hongrois a été recu tellement chaleureusement par le grand public. Cependant,
Schneider, lui explique que les Verbunkos étaient pour Liszt simplement une couleur locale et un
médium pour sa virtuosité impressionnante?*. En regardant la fascination de I'exotisme dans la

littérature allemande?, je ne suis pas d’accord avec les mots de Schneider.

2L LISZT Franz, Des Bohémiens et de leur musique en Hongrie, Breitkopf et Haertel, 1859, p. 391

22 « [Liszt] described to the Gypsies his own feelings of rootlessness, sensuality, inner melancholy and longing
for an unkown and idealized homeland. », BELLMAN Jonathan, “Toward a Lexicon for the Style hongrois” dans
The Journal Of Musicology, vol. 9, n° 2, 1991, p. 215, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/763553, consulté le 5
janvier 2021

23 « The parallels in Liszt’s case are obvious : the self-conscious simplicity of his Magyar spirit and pietistic
leanings sits in marked contrast to his cosmopolitan pretension and associations with wealth and aristocracy. »,
Ibid., p. 216

24 « Whereas for Liszt verbunkos was primarily a local color and a medium for his impetuous virtuosity [...]) »,
SCHNEIDER David E., Bartok, Hungary, and the renewal of tradition: case studies in the intersection of modernity
and nationality, University of California Press, 2006, p. 65

%5 La fascination de I'« exotisme » se retrouve souvent dans la littérature allemande au XlIXe siécle, par exemple
dans les « Wilhelm Meisters Lehrjahre » de Goethe : le personnage « Mignon », membre d’un groupe de
bateleurs, est affranchi par Wilhelm, le personnage principal. Plus tard dans le roman, elle représente la nostalgie
d’ltalie de Goethe. Des tziganes font méme partie des contes des freres Grimm, comme on voit dans « Der
wunderliche Spielmann » qui parle d’un bateleur violoniste. Plus tard au XIXe siécle, les romans de Karl May qui
transmettent cette fascination entrent dans la culture générale.
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1.4.2 Les Rhapsodies hongroises
Inspiré alors de son professeur Anton Reicha, la recherche d’'une musique traditionnellement

hongroise commencga vers la fin des années 1830. Mais, comme il explique plus tard dans son livre Des
Bohémiens et de leur musique en Hongrie, Liszt supposa que le peuple hongrois n’avait pas de musique
traditionnelle. Pour Liszt ainsi que pour Schubert et Brahms, la musique appelée « hongroise » était la
musique des tziganes — mais méme cette supposition fut une erreur : la plupart des mélodies était
composées par des compositeurs qui étaient formés dans la tradition classique allemande, comme I'a
expliqué Alan Walker?® ainsi que Lynn Hooker?’. Il s’agit d’une musique urbaine qui était trés populaire

pendant le XIXe siecle.

En méme temps, I'enthousiasme de Liszt pour la musique appelée hongroise ne baissait pas. En
recherchant son identité nationale, il transcrivit, a partir des années 1830, des chants populaires des
tziganes pour clavier et écrivit, entre autres, une transcription de la fameuse marche de Rdkdczi,
composée en I’honneur du héros national Frangois Il Rakdczi (voir le paragraphe L'épopée national).
Déja en 1840, quelques transcriptions ont été publié sous le nom Magyar Dallok a Vienne. Dans les
années 1840, il continuait a s’occuper du répertoire musical des tziganes en Hongrie. Altenburg
explique que la publication de I'album d’un voyageur en 1842, avec des sept premiers Magyar Dallok,
montrait bien I'influence 3 la fois de Reicha et de Herder?®. En 1843, d’autres Magyar Dallok ont été
publié, et en 1846, le terme Magyar Rhapsodidk — Rhapsodies hongroises a été employé pour la
premiere fois. Liszt, lui, explique que « par le mot Rhapsodie, nous avons voulu désigner |'élément
fantastiquement épique que nous avons cru y reconnaitre. En effet, Claude Abromont et Eugene de
Montalembert expliquent dans leur Guide des genres de la musique occidentale qu’une Rhapsodie

« s’applique tout d’abord a la récitation d’un poéme narratif épique »%.

26 « Car ce que Liszt, dans son livre, appelait musique tzigane, se révéla étre finalement, de la musique hongroise,
guoique composée le plus souvent par des membres des classes moyennes supérieures, et que les Tziganes
s’étaient appropriée a leur usage personnel. », WALKER Alan, Franz Liszt, 1983, 1987 et 1989, traduit par
PASQUIER Hélene, Fayard, 1989, p. 357

27 « Though it always appeared under the label ‘Hungarian,” the national style was defined not by peasant song
as Bartok and his circle defined it, but by the works of cosmopolitan art-music composers (trained in the German
tradition) and of racially alien Gypsy performers. », HOOKER Lynn, “Solving the Problem of Hungarian Music:
Contexts for Bartdk’s Early Career” dans International Journal of Musicology, vol. 9, p. 15, JSTOR,
https://www.jstor.org/stable/43857999, consulté le 5 janvier 2021

28 « Mit der Einordnung der ersten sieben Stiicke der ‘Magyar Dallok’ in sein ‘Album d’un voyageur’ (1842) scheint
zeitweilig eine Konzeption bestimmend zu werden, in die gleichermassssssssssen Reichas Gedanke einer
Sammlung von Nationalgesdngen und Herders Idée der dritten Ausgabe seiner ‘Volkslieder’, der ‘Stimmen der
Volker’, eingingen. », ALTENBURG Detlef, “Liszts Idee eines ungarischen Nationalepos in Tonen” dans Studia
Musicologica  Academiae Scientiarum  Hungaricae, T. 28, Fasc. %, 1986, p. 215, ISTOR,
https://www.jstor.org/stable/902422, consulté le 17 novembre 2020

22 ABROMONT Claude et MONTALEMBERT Eugéne de, Guide des genres de la musique occidentale, Fayard et
Henri Lemoine, 2010, p. 1032
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Liszt écrit que « Chacune de ces productions nous a toujours semblé faire partie d’un cycle poétique,
remarquable par ‘I'unité de son inspiration éminemment nationale,” en ce sens qu’elle ne fut qu’a un
seul peuple et qu’elle ‘en peint parfaitement I'dAme et les sentimens intimes [sic] »®°. Aprés le
déménagement a Weimar en 1848, il retravaillait sur cette idée, et entre 1851 et 1853 il put enfin
publier ses Rhapsodies hongroises complétes. Ces Rhapsodies hongroises ont beaucoup été

retravaillées au niveau musical, et une autre transcription de la marche de Rdkdczi a été ajouté.

Quasiment toutes les Rhapsodies hongroises de Liszt s’orientent au schéma classique des Verbunkos
et des Csdrdds, par exemple la deuxieme qui est clairement divisée en deux parties, sous-titrées lassan
(en Hongrois : lentement, dérivé du mot lassu) et friska (également dérivé du mot friss). Souvent, la
partie lassan est assez courte, pendant que la partie friss se compose de plusieurs sections qui

deviennent de plus en plus rapides.

1.4.3 L'épopée nationale
Pour montrer le concept de I’épopée nationale hongroise, Detlef Altenburg met en valeur la Rhapsodie

hongroise n° 14. Dans la publication des Magyar rhapsodidk 12-17 en 1846, cette Rhapsodie hongroise
était a la derniére position, donc la 17e3%. Selon Alan Walker, c‘est une « majestueuse lamentation
funébre sur la mort d’un héros, avec scansion étouffée de tambours 3 I'arriére-plan »32. Mais dans le
cycle de Weimar, cette Rhapsodie hongroise n’était qu’a I'avant-derniére position, avant la marche de
Rdkoczi, qui « termine le cycle dans son état final et qui indigue comme symbole d’une nation

indépendante des Habsburg avec un geste prophétique dans un avenir meilleur »*,

Quand Liszt, dans sa lettre a Marie d’Agoult du 6 janvier 1840, raconte comment s’est passé le concert
au théatre hongrois, ou il joua la marche de Rdkdczi, le 4 janvier 1840, il I'appelle d’'une maniére légere

une « sorte de Marseillaise aristocratique »*. Je remarque donc que la marche de Rdkdczi est

30 LISZT Franz, Des Bohémiens et de leur musique en Hongrie, Breitkopf et Haertel, 1859, p. 537

31 Altenburg explique bien le déroulé de la piéce : « Es beginnt mit einer Einleitung, auf deren semantische Ebene
Liszt eigens hinweist: ‘Tempo di Marcia funebre’. Dieser Einleitung folgt ein ,Allegro eroico’, dann u. a. ein
‘Allegretto a la[sic]Zingarese’ und schlieflich mit dem ‘Koltoi Csardas’ ein ausgelassenes Finale », ALTENBURG
Detlef, “Liszts Idee eines ungarischen Nationalepos in Tonen” dans Studia Musicologica Academiae Scientiarum
Hungaricae, T. 28, Fasc. %, 1986, p. 216, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/902422, consulté le 17 novembre
2020

32 \WALKER Alan, Franz Liszt, 1983, 1987 et 1989, traduit par PASQUIER Héléne, Fayard, 1989, p. 351

33 « beschlieRt nun den Zyklus in seiner endgiiltigen Gestalt und weist als Symbol fiir eine von Habsburg
unabhangige ungarische Nation mit prophetischem Gestus in eine bessere Zukunft », ALTENBURG Detlef, “Liszts
Idee eines ungarischen Nationalepos in Ténen” dans Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, T.
28, Fasc. %4, 1986, p. 221, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/902422, consulté le 17 novembre 2020

34 LISZT Franz et D’AGOULT Marie, Correspondance Franz Liszt Marie d’Agoult, édité par GUT Serge et BELLAS
Jacqueline, Fayard, 2001, p. 483
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également une ceuvre tres importante pour Liszt, comme la censure 'avaient empéché de la publier
en 1840. Il en était assez désespéré, comme on le remarque dans sa lettre a Marie d’Agoult du 23
janvier 1840 : « La Censure a défendu I'impression du Rakdczi Marsch (tel que je I'ai joué a mes
Concerts de Presburg et de Pesth !) Remarquez qu’il n’y avait ni Epigraphe, ni parole quelconque si ce
n‘est f, p, < !l [sic] »*°. Altenburg suppose que c’était pour cela que Liszt n’avait pas publié le cycle en

entier avant®®.

L'idée de Liszt d’'une épopée nationale devient donc plus claire : elle est liée a une histoire héroique,
mais aussi au réve de I'indépendance hongroise. Sa persévérance concernant ce réve se remarque,
comme décrit en haut, dans sa relation avec la marche de Rdkdczi et, par exemple, 'avant-derniere
Rhapsodie hongroise, mais aussi dans une autre piece : les Funérailles, extrait des Harmonies poétiques
et religieuses. Cette piece, écrite en octobre 1849, a été dédiée aux héros de la révolution hongroise
de 1848 et 1849, et particulierement au premier ministre Lajos Batthyany (voir 1.1), assassiné le 6

octobre 1849.

1.5 Strauss et la musique héroique

A cette époque, Bartok était surtout en contact avec la musique allemande. On le remarque encore
dans la lettre qu’il écrivit le 15 ao(t 1905, pendant un voyage de concert a Paris, a Irmy Jurkovics, une
tres bonne amie hongroise : « Je dois dire que Bach, Beethoven, Schubert et Wagner ont écrit une telle
guantité de musique distinctive et caractéristique que, si on combinait a titre comparatif toute la
musique de la France, de I'ltalie et des Slaves, ce ne serait rien | De tous les autres compositeurs, Liszt
s’approche des Grands Quatre, mais il écrivit rarement de la musique hongroise »¥’. Je suppose que le
compositeur Ferenc Erkel fait partie de ce qu’il appelle la musique hongroise, malgré le fait que c’était
un compositeur d’origine allemande, qui avait été éduqué par des Allemands et qui a composé dans la

tradition classique allemande. En ayant été un des compositeurs les plus importants en Hongrie

35 LISZT Franz et D’AGOULT Marie, Correspondance Franz Liszt Marie d’Agoult, édité par GUT Serge et BELLAS
Jacqueline, Fayard, 2001, p. 499

36 « Wenn es erlaubt ist, Riickschliisse aus den Kriterien anderer Umarbeitungen zu ziehen, so dringt sich die
Vermutung auf, dal® der urspriingliche Zyklus nicht zuletzt deshalb nicht vollstandig veroéffentlicht wurde, weil
Liszt bewuRt wurde, dalR ihm das fir ein ungarisches Nationalepos in Tonen einzig angemessene SchluRstiick
nach Drucklegung des Rakdczi-Marsches nicht mehr zu Gebote stand. », ALTENBURG Detlef, “Liszts Idee eines
ungarischen Nationalepos in Tonen” dans Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, T. 28, Fasc.
%, 1986, p. 221, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/902422, consulté le 17 novembre 2020

37 « 1 must say that Bach, Beethoven, Schubert and Wagner have written such quantities of distinctive and
characteristic music that all the music of France, Italy and the Slavs combined, is as nothing by comparison ! Of
all other composers, Liszt comes closest to the Big Four, but he seldom wrote Hungarian music », BARTOK Béla,
Letters, édité par DEMENY Janos, St Martin‘s Press, 1971, p. 50
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pendant le XIXe siecle, il composa en 1848 la mélodie de I’'hymne nationale hongroise. Aujourd’hui il
est surtout connu pour ses opéras, comme Bdnk Bdn, dans lesquels il mélangea les styles de I'opéra

italien et du style hongrois.

Mais, comme expliqué dans le chapitre 1.6, c’est surtout Richard Strauss qui le marque beaucoup a
I’époque. Je le remarque par une citation dans une lettre a Lajos Dietl : « En vérité, je te dis, depuis

Wagner nous n’avons personne de plus grand que Strauss » %,

En effet, le poéme symphonique Also sprach Zarathustra I'a beaucoup marqué : en 1902, il assistait a
la premiere de ce poéme a Budapest - comme expliqué plus tard, cette ceuvre lui faisait sortir d’'une
crise de composition entre 1900 et 1902. Mais aussi le poeme symphonique Ein Heldenleben I'a
marqué. En 1903, il jouait beaucoup en concert sa transcription (voir 1.6). Le langage harmonique
avancé de ces deux ceuvres était une des principales inspirations pour le jeune compositeur. C’'est pour
cela que je me concentre ici principalement sur ces deux ceuvres pour dessiner rapidement le langage

harmonique de Richard Strauss.

Gabriel Durliat, éléve dans les classes d’écriture du CNSMDP, m’expliqua lors d’un entretien3® que
I’écriture de Strauss se distinguait surtout par un coté trés théatral et un lyrisme typique de la musique
allemande. De plus, Strauss enrichissait le langage harmonique hérité de Wagner et de Brahms par une
certaine forme de complexité harmonique et contrapuntique, mais aussi par une constante utilisation
de podles harmoniques. En ce sens, on retrouvait souvent chez Strauss une utilisation importante des
accords 6-4. Pour souligner d’une maniére anecdotique I'importance des accords 6-4 dans son langage,
Durliat me racontait que, dans les classes d’harmonie au Conservatoire de Paris (CNSMDP), on parlait

souvent des « 6-4 canapé ».

En effet, dans les ceuvres symphoniques comme Also sprach Zarathustra (Ainsi parlait Zarathoustra)
ou Ein Heldenleben (Une vie de héros), je reconnais bien ces idées-la. Déja dans le célebre prélude, qui
peut étre analysé comme une simple cadence en « do majeur », la pédale sur « do » témoigne de

I'importance des pdles harmonique dans son langage.

Dans la deuxiéeme partie intitulée « Von den Hinterweltlern » (De ceux des mondes de derriére), a
partir de la mesure 35, je remarque plusieurs éléments qui sont typiques pour le langage de Strauss et

gue je pourrais peut-étre retrouver dans la Rhapsodie op. 1 (voir 2.1). Le jeu avec les enharmonies est

38 « Wabhrlich, ich sage Dir, seit Wagner haben wir keinen gréReren als Strauss », BARTOK Béla, Bartok Béla
levelei, édité par DEMENY Janos, Budapest, 1976, p. 76 dans BATTA Andras, “Gemeinsames Nietsche-Symbol
bei Bartok und bei R. Strauss” dans Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, T. 28, Fasc. %,
1982, p. 275, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/901898, consulté le 25 février 2022

39 ¢f. entretien avec DURLIAT Gabriel le 18/01/2022 & 18h, premier prix d’harmonie en 2019, premier nommé
avec mention TB et les félicitations du jury
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ici encore harmonique et plutét classique, mais trés élégant, comme on remarque aux mesures 48 et
50, un passage qui tourne autour d’une septiéme diminuée sur un « fa# ». Je remarque également un
travail tres détaillé du contrepoint : Les harmonies complexes qui apparaissent verticalement se
constituent, horizontalement, le plus souvent par des grandes lignes mélodiques et souvent
chromatiques, comme la ligne « mib —fa —solb - lab — la — sib —si » entre les mesures 51 et 55 (voir
figure 7). A la suite de ce passage je vois bien I'importance des accords 6-4 dans le langage de Strauss :
avec un accord de 6-4 sur si pendant les mesures 55-57, un accord de 6-4 sur « mib » pendant les
mesures 59-62 (voir figure 8) et une longue pédale sur « lab » pendant les mesures 66-73. Ce sont les
grands pb6les harmoniques mentionnés en haut. Les mélodies lyriques romantiques, comme a l'alto
entre la mesure 35 et 38 et au soprano entre la mesure 39 et 42 sont typiques pour la musique
allemande. D’un point de vue de la construction, cette mélodie pourrait trés bien étre un second théme
dans une forme sonate : il s’agit de deux groupes de quatre mesures, qui se terminent tous les deux
par des cadences parfaites trés claires.*® Mais Strauss, lui, ne s’intéresse pas aux grandes formes.
Spécialisé dans des grands poemes symphoniques, il n’a rarement écrit des formes sonates, m’expliqua
Durliat. Cela se remarque dans son traitement des themes : D’aprées la tradition germanique du
Leitmotiv, les themes ne sont rarement développés eux-mémes, mais plutdt par les situations dans

lesquels les themes apparaissent.

En passant je vois dans la troisieme partie, intitulée « Von der groRen Sehnsucht » (De I'aspiration
supréme), entre les mesures 93 et 95 (voir figure 9) un exemple pour un jeu enharmonique Straussien

qui n’est pas classique et qui est également guidé par les grandes lignes mélodiques.

40 || faut avouer que I'accord de septiéme diminuée pp, qui est ensuite changé par enharmonie dans la mesure
40 interrompe la guidée naturelle de la mélodie et est ainsi un argument contre ma these.
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Pendant que Also sprach Zarathustra est une ceuvre plutot métaphysique qui s’est inspiré du poeme
philosophique de Friedrich Nietzsche, mais aussi du premier livre du Faust de Johann Wolfgang von

Goethe, le poeme symphonique Ein Heldenleben est une ceuvre plus théatrale.

Ainsi, la forme est guidée par les Leitmotivs. Les motifs principaux, comme celui du héros (voir figure
10) et des Adversaires (voir figure 11) ne sont développés que rarement et sont toujours enchassés

dans le contexte théatral.
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Figure 10

%

Figure 11

Méme dans le point culminant de la partie « Der Held » (Le Héros) le théme arrive dans sa forme

initiale, sans étre développé (voir figure 12).

F.E.C.L.5604

Figure 12
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Le début de la deuxieme partie, intitulée « Des Helden Widersacher » (Les Adversaires du Héros),
montre a nouveau comment les parties trés complexes au niveau du contrepoint sont mis dans un
contexte harmoniquement plus clair (avec les bourdons a la basse). Mais il ne faut pas non plus sous-
estimer le c6té humoristique de la musique de Strauss, un c6té qui est également bien montré a cet
endroit par des effets d’instrumentation et de contrepoint. De plus, il m’est difficile d'imaginer les mots
« schnarrend » (bourdonnant) ou « spitzig » (acéré), que Strauss utilise pour décrire le caractere

souhaité, en dehors d’un contexte humoristique.

Dans « Des Helden Gefahrtin » (La Campagne du Héros), Strauss montre le c6té lyrique de sa musique.
Ce romantisme musical est typiquement allemand, et héritier de Brahms. Mais aussi la densité
musicale qui se montre par exemple dans « Des Helden Walstatt » (Le Champ de bataille du Héros) est
typique pour la musique allemande. Cette densité s’exprime par exemple par une tension (qui se crée
par exemple par des points d’orgue de septieémes diminuées), un contrepoint complexe dans lequel
les lignes n’hésitent pas a se cumuler, des broderies complexes et aussi des sixtes et tierces paralléles.
Ainsi, la tension musicale est au centre a la fois de la forme, mais aussi du langage harmonique de

Strauss.

De plus, Strauss cherche a augmenter |'expressivité par ['utilisation des effets montants ou
descendants. Je remarque ces effets déja dans le théme du héros, pour lequel les changements rapides

de registre sont caractéristiques.

1.6 Le jeune Bartok

Dans ce chapitre sur la vie de jeunesse de Béla Bartdk, je me base essentiellement sur la biographie de
Zielinski, I'article « Béla Bartdk » dans le Grove Dictionary of Music, I'autobiographie de Bartok de 1921,

mais aussi la biographie de Claire Delamarche.

Béla Bartok, le compositeur de la Rhapsodie op. 1 est né le 25 mars 1881 a Nagyszentmiklés, un village
de plusieurs milliers d’habitants qui, aprés les traités des banlieues de Paris en 1920 apreés la premiere
guerre mondiale, qui est devenu Sannicolau Mare en Roumanie. Aujourd’hui ce village est peut-étre
un des villages les plus a I’Est de la Roumanie, au Sud de la frontiére partagée avec la Hongrie. Le grand-
pére de Béla Bartok, Janos Bartok, était le directeur de I’école agricole du village. Grace a lui et son
école, le village devint un important centre culturel dans la région. Le pere de Béla Bartdk, qui s’appelle
également Béla Bartdk et que je vais appeler ici Béla Bartdk senior pour le distinguer de son fils

musicien, a été héritier de la position de Jdnos. Mais avec sa femme, Paula Voit, la mere de Béla Barték,
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ils s’intéressent beaucoup a la musique et s’engagent beaucoup dans la vie musicale des amateurs du

village. Grace a eux, leurs enfants, Béla Bartdk et Elza entrent rapidement en contact avec la musique.

La mort du pére, Béla Bartdk senior, fut un moment traumatique pour lui et pour sa mére. A la suite
de cette épreuve, le jeune Béla s’intéressa beaucoup a la mort en général. Pour Paula, c’était aussi une
tragédie financiére : jusqu’a la mort de son mari, elle n’avait pas travaillé, et comme I'école du village
n’avait pas de place pour une nouvelle professeure, elle était obligée de déménager. Sa sceur Irma les
accompagnait, et en 1889, Béla, Paula, Irma et Elza arrivaient a Nagysz6llGs. Apres la premiére guerre
mondiale, ce village a été attribué a la Tchécoslovaquie et aprés la deuxieme guerre mondiale, le village
est devenu ukrainien. Aujourd’hui le village s’appelle Vynohradiv et se retrouve au Sud-Ouest de
I’'Ukraine, proche de la frontiere partagée avec la Hongrie. Ici, dans les Carpates, Béla était tres
heureux. Il passait beaucoup de temps a explorer les paysages, et il s’est fait un ami, Endre, qui

partageait son intérét pour I'art.

Aprés une année dans un lycée-internat a Nagyvdrad — une grande ville qui se retrouve,
géographiquement, a peu prés au milieu entre Nagysz6ll8s et Nagyszentmiklds*! - la famille essayait
de s’installer a Pozsony, une ville qui est aujourd’hui la capitale de la Slovaquie et s’appelle Bratislava.
Ici, Béla allait au lycée catholique ou il prenait des cours en piano et en composition. D’aprés les
chapitres de ce TEP sur les influences de Strauss et la musique héroique (voir 1.5 et 2.3), je suppose
que les cours de LaszI6 Erkel, fils du compositeur Ferenc Erkel, ont beaucoup marqué le jeune Bartok.
Il entrait en contact avec les ceuvres de Beethoven, Wagner, Liszt et Brahms et s’engagea beaucoup
dans la musique de chambre. Beethoven, lui, fait partie des premiers compositeurs dont Barték a
sérieusement travaillé des ceuvres : dés 1892, il a joué le premier mouvement de la sonate Waldstein

en concert®?, De plus, il composait et jouait beaucoup d’ceuvres de musique de chambre.

Laszlé Erkel meurt en 1896, et apres avoir fait la connaissance de Erné Dohndnyi, Barték était
particulierement intéressé par Schumann et Brahms. Dohndanyi, lui, était un jeune musicien passionné
par Brahms — Zielinski, lui, explique qu’il a plus tard été souvent appelé le « Brahms hongrois ».3
Comme il était agé de quatre ans de plus que Bartdk, il devint rapidement un modéle pour lui. Dans
les pages 26-28, Zielinski montre bien comment I'influence de Brahms et Schumann se remarque dans
les ceuvres de I'époque de Bartdk, comme dans « Scherzo ou Fantaisie » BB 11 de 1897 ou les Trois

pieces pour piano BB 14 de 1898.

41 Aujourd’hui, la ville appartient & la Roumanie et s’appelle Oradea.

42 « Das war Bélas erster 6ffentlicher Auftritt als Klavierspieler und Komponist; er trug unter anderem den |. Satz
der Waldsteinsonate von Beethoven sowie seinen Lauf der Donau vor », ZIELINSKY Tadeusz A., Bartok: Leben und
Werk, Atlantis, 2011, p. 18

43 « [Dohnanyi sollte] spater [...] sogar der ‘ungarische Brahms’ genannt werden », Ibid., p. 24
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Pendant que Paula Voit aurait préféré que Bartok fasse des études musicales a Vienne, Ern6 Dohnanyi
lui parlait beaucoup de Istvan Thomadn, un éleve de Liszt et professeur de piano a Budapest. En janvier
1899, il joua devant Thoman et Hanns Koessler, qui, lui, était professeur de composition a Budapest et
un éléve de Joseph Rheinberger. Les deux professeurs furent impressionnés par le jeune Bartdk et

I"accepterent dans leurs classes pour la rentrée de 1899.

Quand Barték vint a Budapest, il ne réussit pas tout de suite a s’habituer a la vie dans cette grande
ville. La vie culturelle et sociale de cette métropole lui était étrangére, et la société cosmopolite ne lui
plaisait pas - malgré le fait qu’il était bien intégré et accepté. Comme cette aversion pour la capitale
du royaume de la Hongrie est liée a ses convictions politiques, elle est expliquée plus tard, dans le

passage sur ses convictions politiques.

A Budapest, ses convictions pianistiques sont devenues de plus en plus sérieuses, et, pour Barték, plus
importantes que ses convictions en tant que compositeur. Il s’intéressait beaucoup a la virtuosité : il
allait voir beaucoup de récitals de piano et se plongea dans les ceuvres de Liszt. Mais, encouragé par
son professeur de piano Istvan Thoman, il découvrit aussi les ceuvres de Wagner, un compositeur qu’il
ne connaissait pas encore a I'époque. Cependant, il était de plus en plus frustré par la composition. Il
souffrit beaucoup du fait que Koessler ne fiit pas content du quintette avec piano que Bartdk présenta

en cours en janvier 1900*. Bartok pensait souvent que Koessler était trop rigide et traditionaliste.

Dans son autobiographie de 1921, Barték explique qu’il cherchait alors a s’émanciper du style
brahmsien, mais qu’il ne trouvait pas non plus dans les ceuvres de Wagner et de Liszt le nouveau style
qu’il cherchait®. Cependant, dans les variations pour piano BB 22 composées en début 1901, Zielinski
parle encore d’une utilisation excessive de la technique harmonique brahmsienne ainsi que des tierces
et des sixtes paralléles*® qui était devenu une maniére presque insupportable*’. A cette époque, entre
1899 et 1901, il souffrait beaucoup de plusieurs maladies — pendant toute sa vie, il eut souvent des
problémes de santé. Envisageant encore une carriere de pianiste-concertiste plutét que celle de
compositeur, il donna beaucoup de concerts importants a la fin de I'année 1901, avec un répertoire

virtuose allemand. En s‘appuyant sur des articles élogieux du journal de I'époque, le Budapest Naplo,

4 « Als Anfang Januar 1900 Béla sein neues Klavierquintett zeigte, verwarf es Koessler unverbliimt als eine
schlechte und miBratene Komposition », Ibid., p. 32

4 « | got rid oft he Brahmsian style, but did not succeed via Wagner and Liszt, in finding the new way so ardently
desired. » BARTOK Béla, “Autobiography”, 1904 dans SUCHOFF Benjamin, Béla Barték’s Essays, University of
Nebraska Press, 1993, p. 409

46 « ibermaéssige[n] Gebrauch der Brahmsschen Akkordsatztechnik sowie der parallelen Terzen und Sexten »,
ZIELINSKY Tadeusz A., Barték: Leben und Werk, Atlantis, 2011, p. 34

47 « fast unertragliche Manier », Ibid., p. 34
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Zielinski montre a quel point la société musicale de Budapest était convaincue de son talent

pianistique. Mais Bartdk, lui, parle d’une stagnation.*®

L’audition de Also sprach Zarathustra a Budapest en 1902 constitue un tournant dans la vie musicale
de Bartdk. Bartdk lui-méme explique que « Depuis cette stagnation, j'ai été éveillé comme par un coup
de foudre par la création a Budapest de Also sprach Zarathustra en 1902 »*°. Dans la société musicale,
Richard Strauss était respecté comme le plus grand symphoniste allemand vivant®®, aprés la mort de
Liszt, Wagner, Brahms. Mais le public de Budapest n’était pas bienveillant ; Zielinski cite la presse :
« Un vacarme infernal, abus sans précédent des instruments », « attentifs, avec intérét, détruits,
souriants a nouveau, nous écoutions cette toute nouvelle musique », « de nombreuses beautés de la
partition restent sur le papier »>1. Ni Koessler, ni Kodaly, ni Dohndnyi partageaient I’enthousiasme du

jeune Barték. Cet enthousiasme lui donna I'envie de se remettre a la composition.

En méme temps, le nationalisme hongrois devenait de plus en plus présent dans la politique hongroise,
mais aussi dans la société hongroise et, ainsi, dans les arts (voir chapitre 1.2). Les artistes, dans la

52 cherchaient a éliminer les éléments allemands. Pour

recherche d’un art « purement hongrois »
Bartoék, qui, pendant I'année 1902, s’appropriait les idées nationalistes, c’était une forme de dilemme :
tous les grands compositeurs qu’il admirait étaient allemands (Bach, Beethoven, Brahms ...). Encore
enthousiaste des nouvelles possibilités musicales qu’il avait découvertes chez Strauss, il s’est mis a
composer les Quatre chansons BB 24 sur un texte hongrois de Lajos Pdsa — un premier essai dans la
recherche d’un langage musical hongrois, et I'utilisation des tierces et des ornements, mais aussi les
relations harmoniques non-fonctionnelles. En méme temps, il s’est mis a I'écriture pour orchestre —
mais, aprées avoir composé des réductions pour piano, il abandonna le projet d’'une symphonie. Par

ailleurs, son professeur de piano Istvan Thoman était admiratif de ces esquisses, tandis que son

professeur de composition, Hanns Koessler, en était insatisfait.

48 « | did no independent work for two years, and at the Academy of Music was considered only a first-class
pianist. From this stagnation [...] », BARTOK Béla, “Autobiography”, 1921 dans SUCHOFF Benjamin, Béla Bartdk’s
Essays, University of Nebraska Press, 1993, p. 409

4 « From this stagnation | was roused as by a lightning stroke by the first performance in Budapest of Thus
Spake Zarathustra, in 1902 », Ibid.

50 « Richard Strauss’ Wirkung war um die Jahrhundertwende tatsichlich einmalig. Nach dem Tod Wagners, Liszts,
Brahms’, Bruckners wurde — wie Hans Mersmann schreibt — ‘einzig Richard Strauss riickhaltlos anerkannt’. » cf.
BATTA Andras, “Gemeinsames Nietsche-Symbol bei Bartdk und bei R. Strauss” dans Studia Musicologica
Academiae Scientiarum Hungaricae, T. 28, Fasc. %, 1982, p. 275, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/901898,
consulté le 25 février 2022

51 « Ein héllischer Ldrm, beispiellose Uberspannung der Instrumente », « Aufmerksam, mit Interesse,
niedergeschmettert, wieder lachelnd horten wir diese allerneueste Musik », « Zahlreiche Einzelschénheiten der
Partitur bleiben nur auf dem Papier », ZIELINSKY Tadeusz A., Bartok: Leben und Werk, Atlantis, 2011, 403 p, p. 39
52 « Reines Ungartum », Ibid., p. 40
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En janvier 1903, Bartdk jouait souvent son arrangement pour piano solo de Ein Heldenleben Strauss —
un arrangement qu’il avait fait sans jamais avoir entendu I'ceuvre en concert. Il joua souvent cet
arrangement pour son professeur Hans Koessler®®. Le 9 janvier, il annonca fierement a sa mére qu’il
avait prévu de jouer Ein Heldenleben pour le Tonkiinstlerverein a Vienne®*, et Malcolm Gillies souligne
dans son article dans le Grove Dictionary of Music que ce concert, qui a eu finalement lieu le 26 janvier

1903, avait été un grand succes®. Ce fut d’ailleurs le premier récital de Bartdok donné a I'étranger.

1.6.1 Le poeme symphonique Kossuth

En cherchant a combiner a la fois son enthousiasme pour Strauss, mais aussi ses convictions
nationalistes, Barték commenca en avril 1903 la composition d’'un poéme symphonique dédié a Lajos
Kossuth. La forme de ce poéme symphonique est purement programmatique, car il se compose de 9
chapitres musicaux, chacun avec des sous-titres. Comme Kossuth ressemble beaucoup a la Rhapsodie
op. 1, tant au niveau du projet nationaliste que du langage musical, ce poéme symphonique joue un

role trés important dans ce TEP.

Comme beaucoup d’artistes a cette époque-la, il voulait créer une ceuvre purement hongroise, mais
la recherche dans le domaine ethnomusicologique était encore peu avancée. A ce moment-I3, les
compositeurs hongrois étaient beaucoup influencés par Liszt et ne connaissaient que la musique des
tziganes hongroises (voir La musique hongroise au début du XXe siécle). Bartok, lui, s’est largement
inspiré de Liszt aussi (voir le chapitre 2). En effet, un concert de la Fantaisie Hongroise de Liszt, donné

en mai 1903 3 Budapest, I’a beaucoup marqué®.

Aprés avoir terminé le travail sur Kossuth en ao(t 1903, il partit a Berlin en octobre pour entrer en
contact avec la grande scene musicale de I'’époque. Son récital du 14 décembre, avec des ceuvres de
Schumann, Chopin, Liszt, Dohndnyi et de lui-méme, a été un grand succes — le choix du répertoire
montre bien a quel point il s’inscrit dans la culture musicale germanique. Malgré le fait qu’il y a

beaucoup de ressemblances entre le langage musical de Barték de I’époque et le style impressionniste

53 Le 17 janvier 1903, Béla Bartok écrivit a sa mére depuis Budapest : « After class we followed Koessler into the
large hall, where | played Heldenleben for him. », BARTOK Béla, Letters, édité par DEMENY Janos, St Martin‘s
Press, 1971, p. 21

4Le 9 janvier 1903, Béla Bartdk écrivit a sa mére depuis Budapest : « In one or two weeks’ time | may be going
to Vienna to play the Heldenleben at the Tonklinstlerverein. », Ibid., p. 19

55 « followed by its successful performance at a Tonkiinstlerverein concert in Vienna during January 1903. »,
GILLIES Malcolm, “Bartdk, Béla”, dans Grove Music Online, https://www.oxfordmusiconline.com/, 2001, consulté
le 10 novembre 2020

56 ¢f. SCHNEIDER David E., Barték, Hungary, and the renewal of tradition: case studies in the intersection of
modernity and nationality, University of California Press, 2006, p. 63
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des compositeurs frangais comme Debussy ou Ravel, Zielinski souligne qu’il ne les connaissait pas du

tout a I'époque.>”

La création de Kossuth du 13 janvier a Budapest fut un grand succes pour Bartok. Il montrait bien ses
convictions nationalistes : les chapitres programmatiques de Kossuth étaient expliqués dans le
programme, la parodie de I’lhymne autrichienne Gott erhalte faisait son effet et Barték était habillé en
costume national. Ainsi, cette premiére est devenue un événement important, avec beaucoup
d’attention de la haute société de Budapest, mais aussi de la presse. Malgré le langage musicalement
avancé, les critiques étaient enthousiasmés par I'ambition symphonique et nationaliste de I'ceuvre. La

8

fierté d’avoir un « symphoniste hongrois »*® était plus importante que lirritation causée par le

nouveau langage musical.

1.6.2 La Rhapsodie op. 1

Le jeune Bartdk, qui était renforcé dans ses convictions nationalistes, était toujours a la recherche
d’une ceuvre purement hongroise. Son intérét croissant pour les ceuvres de Franz Liszt lui donnait
envie d’essayer d’écrire une telle ceuvre pour le piano. Et en effet, la Rhapsodie op. 1 est trés proche
de Kossuth, non seulement au niveau stylistique, mais aussi au niveau de la forme (voir 2.1). A cette
époque-la, il regardait beaucoup les ceuvres de Liszt, par exemple les Années de pélerinage, les

Harmonies poétiques et religieuses, la Faust-Symphonie, la Danse macabre etc.>®

Mais ce sont surtout deux pieces qui I'ont marqué beaucoup : Funérailles de Liszt et les variations de
Liszt sur Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen (Les pleurs et les lamentations, les tourments et le
découragement) de J. S. Bach®. Le choix de répertoire de ces deux piéces montre a nouveau a quel
point il veut exprimer ses convictions politiques en musique. En méme temps, Bartok s’est demandé

comment il pourrait faire avancer harmoniquement le style hongrois.

57 « Durch eine sonderbare Figung der Umstinde kam er auf seinem Weg mit den originellsten und
bahnbrechenden Ereignissen in der neuen franzdsischen Musik nicht in Beriihrung: den Werken Debussys und
des auch schon berihmten Ravel. », ZIELINSKY Tadeusz A., Bartok: Leben und Werk, Atlantis, 2011, p. 80

58 cf. Ibid., p. 64

%9 « Das erneute Studium der Werke Lisztz enthiillte ihm endlich den eigentlichen Sinn und Wert ihres
Stils: Nachdem er die weniger populdren, zugleich aber tiefsten Schopfungen, wie Années de Peélerinage,
Harmonies poétiques et religieuses, Eine Faust-Sinfonie und den erwdhnten Totentanz ergriindet hatte, nahm er
[...] die Kihnheit der harmonischen Mittel [...] wahr », Ibid., p. 66

60 « Deux ceuvres de Liszt (les Variations sur ‘Weinen, klagen’ et la Méphisto-Valse) encadrent un programme
[..]:[...] ainsi gu’une ceuvre patriotique de Liszt, Funérailles [...] », DELAMARCHE Claire, Béla Bartdk, Fayard,
2012, p. 104
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Zielinski explique que la partie /lassu avait été composée en juin 19041, Mais peu de temps aprés, il a
laissé de coté le travail sur la Rhapsodie op. 1 pour se consacrer a la composition d’un « Scherzo » op.

2, BB 35 pour orchestre et piano.

Mais apres avoir terminé le Scherzo, il revint peu a peu a la Rhapsodie op. 1, et la termina en novembre
1904. Le 20 novembre, la Rhapsodie op. 1 a été jouée en entier a Poszony (aujourd’hui Bratislava,
capitale de la Slovaquie) — accompagnée justement par les Funérailles de Liszt, la premiere Méphisto-
Valse, et les variations de Liszt sur Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen. Ce choix de répertoire montre a
nouveau a quel point la Rhapsodie op. 1 a été influencée par Liszt et ses convictions politiques (voir

plus en détail dans la deuxieme partie de ce TEP).

La Rhapsodie op. 1 a été dédiée a Emma Gruber. A I'époque, cette dame invitait souvent des musiciens
pour jouer chez elle et son premier mari, Henryk Gruber, qui était homme d’affaires riche et tres
influent. Bartok, lui, était régulierement invité dans le salon des Gruber depuis 1902, et il passait
beaucoup de temps a y roder des pieces de concerts. Par exemple, sa réduction de Ein Heldenleben
impressionna beaucoup le public en novembre 19025, Bientét, il entra dans une relation trés amicale
avec Gruber, malgré le fait qu’il était beaucoup plus jeune qu’elle. Apres la mort de Henryk Gruber,

elle épousa Zéltan Kodaly, un collégue et également un tres bon ami de Bartok.

Dans les concerts, la Rhapsodie op. 1 a toujours été plut6t bien recue. Emma Gruber, elle, habituée a
la tradition germanique du Leitmotiv, pensait que la Rhapsodie op. 1 était de la musique
programmatique comme Kossuth : « Ecrivez-moi s'il vous plait [...] ce qui était le programme »,

« j’aimerais bien savoir, comment et ol je me suis trompée »%,

Malheureusement, la Rhapsodie op. 1 a été publié beaucoup plus tard : aprés la publication d’'une
version courte (seulement la partie /asst) en 1908 chez Rdzsavolgyi et Rozsnyai, il publiait en 1910 une
version pour piano et orchestre qu’il avait arrangé en 1905 pour présenter le concours Rubinstein a

Paris (voir Perspectives). La version initiale pour piano seul n’a été publiée qu’en 1923.

61 « Den ersten, langsamen Satz [der Rhapsodie op. 1] komponierte er im Juni 1904 », ZIELINSKY Tadeusz A.,
Barték: Leben und Werk, Atlantis, 2011, p. 67

62 « quelques jours plus tard, il s’y fait @ nouveau remarquer en jouant, de mémoire, sa transcription d’Une vie
de héros. », DELAMARCHE Claire, Béla Bartok, Fayard, 2012, p. 69

63 « Schreiben Sie mir bitte [...] was das Programm war », « Ich méchte gerne wissen, wie und wo ich mich geirrt
habe ? », BARTOK Béla, Documenta Bartdkiana, edité par DILLE Denis, Heft 4, Schott Music, 1964, dans BATTA
Andras, “Gemeinsames Nietsche-Symbol bei Bartdk und bei R. Strauss” dans Studia Musicologica Academiae
Scientiarum Hungaricae, T. 28, Fasc. %, 1982, p. 275, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/901898, consulté le
25 février 2022
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1.6.3 L'engagement politique de Bartok
Contrairement a Liszt, Barték était engagé personnellement dans le mouvement nationaliste, et il

exprimait ses convictions dans les ceuvres de cette époque.

Depuis son enfance, Bartdk était préoccupé par la situation politique de la Hongrie a I'époque et
intéressé par I'histoire des Magyars. Dans sa biographie, Zielinski présente la premiére composition
compléte de Béla titrée Der Lauf der Donau (le cours du Danube) pour montrer les aspects patriotiques
des différentes parties. Il s’agit d’'un ensemble de danses hongroises sous-titrées par exemple « Le
Danube se réjouit, que la Hongrie s’approche. », « Il se réjouit encore plus, car il est déja en Hongrie.
Polka », « Le Danube converse avec ses affluents. », « Le Danube arrive a Budapest. Csardas », « Il dit

adieu a la Hongrie. » ou « Le Danube est triste car il quitte la Hongrie »%,

Au niveau musical, la piéce est assez pauvre. Zielinski souligne qu’il s’agit plutét d’'une musique de
salon et que Bartdk était plutdt intéressé par les effets pianistiques. Comme c’est le style musical
préféré des parents de Bartdk, je crois que Bartdk a été largement inspiré par ses parents. Comme
dans la Rhapsodie op. 1 plus tard, il explore, dans la mesure du possible, les broderies et les rythmes.

Je suis étonné qu’un enfant de 10 ans soit déja aussi engagé au niveau politique.

Mais c’est surtout dans les années 1902 et 1903 que ses convictions nationalistes ont atteint leur
sommet. Méme dans la vie privée, il allait tres loin pour exprimer ses convictions politiques : il mettait
des habits traditionnellement hongrois, et au lieu d’appeler sa sceur par son vrai nom Elza, un nom
d’origine allemande, il I'appelait Boske. On voit ce nom dans quasiment toutes les lettres de 1903 a sa

meére, entre autres dans la lettre du 18 juin 1903,

Dans la lettre de Béla Bartdk a sa mere du 8 septembre 1903, on voit que son nationalisme se base
essentiellement sur la langue : « Diffusez et propagez la langue hongroise, avec des mots et des actes,
et avec la parole ! Parlez hongrois entre vous !!! [...] Cela veut dire que je souhaite, méme si vous parlez
une autre langue avec tante Irma, vous devriez, avec Boske, que ce soit a la maison ou ailleurs, que je

sois a la maison ou pas, parlez hongrois sans faute »,

64 « Die Donau freut sich, dass sie sich Ungarn nihert. », « Sie freut sich noch mehr, weil sie schon in Ungarn ist.
Polka », « Die Donau unterhalt sich mit ihren Nebenfllissen. », « Die Donau kommt in Budapest an. Csardas. »,
« Sie verabschiedet sich von Ungarn. », « Die Donau ist traurig, weil sie Ungarn verladsst », ZIELINSKY Tadeusz A.,
Barték: Leben und Werk, Atlantis, 2011, 403 p, p. 15

85 « This letter should fin Béske ‘qualified’ », BARTOK Béla, Letters, édité par DEMENY Janos, St Martin’s Press,
1971, p. 23 et « Tell Boske that she should think highly oft hem [...] », BARTOK Béla, Letters, édité par DEMENY
Janos, St Martin’s Press, 1971, p. 24-25

66 « Spread and propagate the Hungarian language, with word and deed, and with speech! Speak Hungarian
between yourselves!!! [...] That is, | wish that, even if you speak in another language with Aunt Irma, you should,
with Boske, whether at home or elsewhere, whether I’'m at home or not, speak in Hungarian without fail. », Ibid.,
p. 30
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A cette époque-la, Bartdok était moraliste et il essayait de convaincre le peuple hongrois de ses idées.
Il reprocha a ses collégues de ne pas partager ses convictions : Sur Erné Dohndanyi il écrivit que « son
pire et impardonnable péché est I'absence de patriotisme. Cela empéche la possibilité qu’il pourrait y
avoir un jour une meilleure relation entre nous »®’. Pourtant, Dohnanyi était un compositeur qu’il

admirait depuis longtemps et qui était une forme de modele pour Bartok.

L’antisémitisme imputé par Schneider® a Bartdk est également lié au fait que les juifs ne partagent pas
les convictions nationalistes du compositeur. Ce reproche n’est pas lié aux faits d’étre juifs, ou
allemands, comme Schneider, lui-méme, explique plus tard : « nous devons avoir a I’esprit que la cible

de Bartok était ici la ville, et non pas les Juifs ou les Allemands qui habitaient ici »%°.

Le nationalisme hongrois de I'époque venait généralement d’une haine extréme envers les Habsburg.
Méme apres le compromis de 1867 qui est expliqué plus haut, beaucoup de hongrois se sentaient
encore sous la domination du régime autrichien. Dans les classes sociales supérieures, il était toujours
a la mode de parler allemand, et dans certains cercles les individus se sentaient plus autrichiens que
hongrois. En effet, le sentiment d’étre dominé par des étrangers, qui avaient une langue et une culture
différente fut une des raisons principales de I'engagement de Barték, comme je le remarque dans la
lettre a sa meére du 18 juin 1903 : « Il est vraiment une situation intenable que nous sommes
commandés dans notre propre armée par des étrangers — quelle honte pour la nation Hongroise, et

quelle joie pour les minorités et nos ennemis »”°,

Bartok était beaucoup influencé par la sphére médiatique de I'époque a Budapest, par exemple des
journaux nationalistes comme le Pesti Napld et le Budapesti Hirlap, dans lesquels les ceuvres de Bartdk
ont souvent été accueillies d’'une maniére trés favorable. Le mot « chauviniste » était souvent connoté
positivement dans les débats politiques hongrois; Jené Rakosi, journaliste nationaliste et figure
intellectuelle de la vie sociale et culturelle de I'époque a Budapest, revendiqua en 1900 « une
magyarité totale, ol chaque habitant de Hongrie aura le sentiment, au plus profonde de son ame,

d’étre devenu un chauviniste magyar »”X. Je suppose qu’a I'époque, Bartok pouvait s’identifier avec

67 « His much worse and unforgivable sin is his lack of patriotism. This excludes the possibility that there might
ever be a ‘better relationship’ between us‘ », Ibid., p. 32

68 « Apparently, for Barték, Catholic by birth but atheist by conviction, the Budapest Jews’ most disturbing trait
was not their ethnicity or religion, but their lack of nationalist devotion », SCHNEIDER David E., Bartok, Hungary,
and the renewal of tradition: case studies in the intersection of modernity and nationality, University of California
Press, 2006, p. 68

59 « It should be borne in mind that Bartdk’s target here was the city, not the Jews or Germans who happened
to make their homes there », Ibid., p. 68

70 « It is really an untenable situation that we are ordered about in our own army by foreigners, to the shame of
the Hungarian nation, and the joy of the minorities and our enemies. », Ibid., p. 69

71 LUKACS John, Budapest 1900, éd. Quai Voltaire, 1990, p. 180

42



cette explication du terme. Zielinski, lui, résume que Bartdk, a cette époque, faisait honneur au
chauvinisme, mais dans le sens initial du mot : « Mais il restera toujours un opposant contre le

chauvinisme, qu’il défend encore pendant ces années-1a » 7.

Aussi son aversion pour la société de Budapest que j'avais mentionnée plus haut est liée a ses
convictions nationalistes, comme on le voit dans une lettre qu’il écrivit le 15 ao(t 1905 a Irmy Jurkovics,
une trés bonne amie hongroise : « Une vraie musique hongroise peut naitre seulement s’il y a une vraie
noblesse Hongroise. C'est pourquoi le public de Budapest est absolument incurable. Ce lieu a attiré un
groupe apatride, arbitrairement hétérogéne d’Allemands et de Juifs; ils font la majorité de la
population de Budapest. C'est une perte de temps d’essayer de les éduquer dans un esprit national. Il

vaut mieux éduquer les provinces (Hongroises) »”>.

Son regret de |‘absence d’une noblesse authentiquement hongroise peut sembler surprenant pour
quelqu’un qui fut plus tard fondamentalement démocratique et un des principaux opposants
intellectuels face au troisieme Reich. Mais cette revendication est surtout liée aux faits pratiques,
puisque Bartdk, en tant que pianiste, donnait surtout des concerts pour les nobles. Je remarque aussi

gu’il se sentait tres a I'aise dans la province.

1.7 La musique hongroise au début du XXe siecle

Avec I'arrivée du nationalisme hongrois dans les arts, les artistes hongrois voulaient aussi s’exprimer
d’une maniere hongroise dans la musique. La recherche musicologique de la musique rurale hongroise
n’avait pas beaucoup avancé depuis Liszt, mais la magyar ndta (voir 1.3) est devenu de plus en plus

populaire dans les villes hongroises.

Géza Molnar, un professeur de Bartdk au conservatoire de Budapest’?, était une des principales figures
de la recherche d’une musique hongroise de cette époque. Ayant commencé a rechercher vers la fin

du XIXe siécle, il publia en 1904 son livre A magyar zene elmélete (une analyse de la musique

72 « [...] Aber ein Patriot wird Barték immer bleiben, ebenso wie ein Gegner des Chauvinismus, dem er in jenen
Jahren doch etwas huldigt », ZIELINSKY Tadeusz A., Bartdk: Leben und Werk, Atlantis, 2011, 403 p, p. 59

73 « A real Hungarian music can originate only if there is a real Hungarian gentry. This is why the Budapest public
is so absolutely hopeless. The place has attracted a haphazardly heterogeneous, rootless group of Germans and
Jews ; they make up the majority of Budapest’s population. It's a waste of time trying to educate them in a
national spirit. Much better to educate the (Hungarian) provinces », BARTOK Béla, Letters, édité par DEMENY
Janos, St Martin‘s Press, 1971, p. 50

74 « Dr. Géza Molnar (1870-1933), professor of Hungarian music history and analysis at the Academy of Music in
Budapest, and one of Bartdk’s teachers here ; », HOOKER Lynn, “Solving the Problem of Hungarian Music:
Contexts for Bartdk’s Early Career” dans International Journal of Musicology, vol. 9, p. 16, JSTOR,
https://www.jstor.org/stable/43857999, consulté le 5 janvier 2021
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hongroise). Dans ce livre, qui est présenté a la fois dans I'article de Lynn Héker mais aussi dans le livre
de David E. Schneider, Molnar se base essentiellement sur le rythme. David E. Schneider suppose que
Bartok et Molndr partageait I'idée que le rythme lombard était a I'origine des rythmes hongrois et que
tous les autres rythmes étaient dérivés du rythme lombard.” Cependant, Barték et Molnar étaient en
désaccord sur le role de la musique dans le monde politique, comme Molnar, dans son Analyse de la
musique hongroise, s’éloigne des idées nationalistes hongroises : « Le mot ‘race’, ici, ne peut pas étre
traduit par ‘tribu’, ‘nation’, ou ‘nationalité’. La tribu veut décrire I'origine commune ; dans notre peuple
ce n’est pas strictement nécessaire, parce qu’un autre élément peut aussi étre intégré dans la ‘race’.
Des étrangers peuvent intégrer les coutumes dans leur sang. La ‘nation’ est plutot proche de notre
concept, mais pas exactement. La ‘nation’ est une expression politique ; I'indépendance du pouvoir va

avec. Nous n’obligeons pas les races a étre souveraines. »”®

7> « Another intersection between Barték’s rhythmic constructions and Molnar’s theory is the generative
importance of the short-long. Molnar describes the short-long (which he refers to as an iamb) as the fundamental
Hungarian rhythm out of which all others grow. Since the short-long is the first rhythm to be heard in Kossuth, it
is easy enough to derive (or to imagine Bartdk “generating”) nearly all the Hungarian rhythms in the work from
this basic motive. », SCHNEIDER David E., Barték, Hungary, and the renewal of tradition: case studies in the
intersection of modernity and nationality, University of California Press, 2006, p. 52

76 « Ezt a sz6t ‘faj', itt nem helyettesiheti a térzs, a nemzet vagy a nemzetiség. A tdrzs szarmazasi Kdz6sséget
jelent; a mi népcsaladunkban ez nem szigoru foltétel, mert a ‘faj'-ba beleolvadhat mas elem is. Idegenek a maguk
vérébe olthatjak a faj szokasait. A ‘nemzet igen kozel all a mi fogalmunkhoz, de nem tiikrozi vissza tisztan. Inkabb
politikai kifejezés; hatalmi dnéllésaggal jar. Mi a fajoktdl nem kivanjuk meg azt, hogy szuverének legy. », MOLNAR
Géza, A Magyar Zene Elmélete, Pesti Kbnyvnyomda-Részvény-Tarsasag, 1904, p. 6-7, cité dans HOOKER Lynn,
“Solving the Problem of Hungarian Music: Contexts for Bartok’s Early Career” dans International Journal of
Musicology, vol. 9, p. 15, JSTOR, https://www.jstor.org/stable/43857999, consulté le 5 janvier 2021
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2. Analyse de la Rhapsodie op. 1

2.1 La forme

Pour analyser la Rhapsodie op. 1, il est important de connaitre la forme afin de s’y repérer. Ce chapitre
essaie d’abord de donner une vision globale de la forme puis propose des analyses plus détaillées de
celle-ci. Pour ce travail, j’ai réalisé un premier tableau qui montre la forme générale de la Rhapsodie
op. 1 (voir tableau 1). Un second tableau recense les différents motifs et themes de I'ceuvre (voir

tableau 2).

Dans la version compléte de 1904, la Rhapsodie op. 1 peut étre structurée en trois parties : la partie
lassu (mesures 0-116), la partie friss (mesures 115 — 560) et une coda (mesures 561-592). La forme
générale de la Rhapsodie op. 1 combine a la fois une forme sonate et la forme des Verbunkos que Liszt
utilise dans les Rhapsodies hongroises. Ainsi, la partie lassu reprend les éléments de la forme sonate.
La partie friss quant a elle est composée de quatre sections qui présentent un motif et le développent.
L'accélération du tempo au grés des sections rappelle les Verbunkos. La derniere section de la partie
friss développe les deux thémes issus de la partie lassu. Enfin, le point culminant final apparait au début

de la coda. Celle-ci retrouve le caractére, le tempo et les deux thémes de la partie lassu.

2.1.1 La partie lassu
La partie lassu est donc composée de deux thémes principaux : le premier theme (mesures 0-3) et le

second theme (mes 22-24). Le premier theme est constitué de deux parties (mesures 0-1 et 2-3). Sur
le plan mélodique, le premier théme est globalement construit autour de deux sauts de quarte
descendantes. En effet, la premiere phrase est fondée essentiellement sur un « ré » qui constitue un
premier intervalle de quarte descendante avec la seconde phrase, celle-ci commencant par un « la ».
Enfin, la seconde phrase se conclut sur un « mi » réalisant le second intervalle de quarte descendante

avec le « la » du début.

Dans son analyse de 191077, Béla Bartdk présente cing motifs essentiels. Le premier motif présenté est

la mélodie de la premiére moitié du premier théme. Le deuxieme motif présenté apparait pour la

77 BARTOK Béla, “Rhapsody for Piano and Orchestra”, 1904 dans SUCHOFF Benjamin, Béla Bartdk’s Essays,
University of Nebraska Press, 1993, p. 404-405
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premiere fois aux mesures 22-24 a la main droite, le troisieme motif apparait a la mesure 79, le

guatrieme motif apparait a la mesure 187, et le cinquieme motif apparait a la mesure 268.

Pour ce TEP, j’ai décidé de décomposer le premier théme (et donc le premier motif présenté par
Bartok) en trois motifs différents : le motif Al est I'anacrouse du début de la Rhapsodie op. 1, le motif
A2 apparait a la mesure 1 et le motif A3 apparait a la mesure 2. Le deuxiéme motif est le motif B, le
troisieme motif est le motif C, le quatrieme motif sera le motif D et le cinquieme motif sera le motif E.
Le motif C, plus long, pourrait s’apparenter a un théme entier que je pourrais également décomposer.
Cependant, Bartok ne le développe pas comme pourrait I’étre un theme. Par conséquent, je préfere le

considérer comme un motif (voir Tableau 2).

Béla Barték évoque l'idée que I'on pourrait voir les deux themes comme I'exposition d’une forme
sonate.”® La mesure 42 marque pour lui le début du développement’. En considérant la thése de
Barték comme these de départ, nous allons voir comment la partie /assu suit le schéma d’une forme

sonate.

L'exposition commence avec le premier théme (mesures 0-3) dans la tonalité principale, en
« ré mineur ». Dans la premiére mesure (une levée), la mélodie descend du « la » au « ré », qui est
attaqué sur tous les temps de la deuxi€éme mesure. La tension s’intensifie, notamment grace aux trois
accords d’accompagnement qui sonnent au-dessous du « ré » de la mélodie (« ré mineur », sol
« mineur », « mi » chiffré 7). Selon Zielinski, la mélodie ornementée dans des valeurs breves est
typique de Bartdk®. En évoquant la ligne chromatiques de la basse de la mesure 2, Schneider explique
qgue la deuxieme phrase commencait d’'une maniére aussi fragile que les accords de la premiere
mesure®. De plus, je pense que le mouvement montant de la basse est comme une réponse a la

premiére mesure (I'enchainement de « la » a « mi »).

Les deux phrases du premier théme sont trés différentes au niveau de I'expression. En effet, la
premiere phrase du premier theme est plutét chantante et lyrique tandis que la seconde phrase

ressemble davantage a une marche funébre. De méme, alors que toute la premiére phrase est piano

78 « [...] which might be considered as the principal and secondary themes of a sonata exposition », Ibid., p. 404
78 « After a fermata on B (by the piano) a kind of development (of Motive 1) begins [...] », BARTOK Béla, “Rhapsody
for Piano and Orchestra”, Ibid., p. 404

80 « Die fiir Bartdk typische Ornamentik in kleinen rhythmischen Werten, die phantasievolle Verdnderlichkeit der
Figuren und ihrer zeitlichen Einteilung erreichen hier den Gipfel. », ZIELINSKY Tadeusz A., Bartok: Leben und
Werk, Atlantis, 2011, 403 p, p. 74

81 « On the downbeat of bar 2, an unaccompagnied D rounds off the phrase and returns the music to the piano
dolce fragility of the unaccompanied pickups to bar 1 », SCHNEIDER David E., Bartdk, Hungary, and the renewal
of tradition: case studies in the intersection of modernity and nationality, University of California Press, 2006, p.
60
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dolce, la seconde phrase commence avec un crescendo molto espressivo qui trouve son climax sur le

deuxieme temps de la quatrieme mesure.

Le théme entier est répété en « fa majeur » (mesures 5-9). Aprés un long pont modulant (mesures 10-
21), le second théme apparait (mesures 22-24). Ce dernier se compose de deux gestes : un saut de
guarte orné et une petite mélodie descendante. Ensuite apparaissent déja quelques développements
du motif B, caractéristiques du second théme (par exemple dans la mesure 27/29, 28/30, 31 etc.) qui

se fondent dans le premier point culminant Lisztien de I’ceuvre (mesure 36) et que nous allons détailler.

Le développement, entre la mesure 42 et 97, est constitué de trois parties : la premiere partie du
développement se retrouve entre les mesures 42 et 60, la deuxieme partie du développement est
entre les mesures 61 et 78 et la troisieme partie du développement, qui guide vers la réexposition, se

retrouve entre les mesures 79 et 97.

Dans la premiére partie du développement, c’est surtout le motif Al et le motif A2 qui sont développés.
Cette premiére partie du développement est composée de deux sections S1 et S2, séparées par un
point d’orgue a la mesure 47. Pendant que la section S1 est comme une introduction prenant la forme
d’un contrepoint canonique a la 7éme majeure qui s’achéve sur un accord de « ré majeur » chiffré 6,
la seconde section S2 est un développement plus riche et complexe au niveau du contrepoint, mais

plus simple au niveau harmonique. Ces deux fugatos sont analysés plus en détail dans le chapitre 2.3.2.

Dans la deuxieme partie du développement, les motifs Al et A2 sont développés en superposition.
Pendant cette deuxieme partie du développement, la mélodie « la - sol# - fa - ré » se transforme de
plus en plus. Ainsi, l'intervalle de seconde augmentée s’agrandit, en méme temps que la tension qu’il
génere. Dans la mesure 65, je considere cet intervalle comme une tierce mineure ; a la mesure 68, il
s’agit d’une tierce majeure ; et sur le point culminant de la mesure 73, la mélodie est devenu « mi - ré -
sol » — qui est le motif B (légérement modifié avec une seconde majeure) en rétrograde. En général,
Bartok joue beaucoup avec la ressemblance entre les motifs Al et B a cet endroit, motifs qu’il essaie
de décomposer et de déconstruire. Dans la mesure 73, la mélodie « fa# - sol —ré » des triples croches
de la main droite, avec la croche suivante, ressemble également au motif B. A la mesure 74, le motif
s’est a nouveau transformé. Le premier théme apparait aux mesures 74-77 quasiment en intégralité,
avant que, comme a la fin de la premiére partie du développement (mesures 59-60), le motif A3 soit

développé (mesures 76-78).

La troisieme partie du développement se divise a nouveau en deux sections S4 et S5 (79-88 et 89-97).
La premiére section S4 de la troisieme partie du développement commence avec un passage qui n’a

guasiment rien a voir avec le reste, mais qui, dans la premiéere section de la partie friss, est développé.
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Il s’agit du motif C, qui est présenté entre les mesures 79 et 80. Dans la mesure 81, je crois apercevoir
un extrait du motif B — les notes « si# » - « do# » étaient les notes originales. Il est intéressant que la
derniére note de la mélodie avant cet apergu soit un « fa#t » - la troisieme note du motif B. Dans les
mesures 82-84, la mélodie descendante se rapproche de plus en plus du motif A1, comme elle descend
chromatiquement et met en valeur la seconde augmenté dans la mesure 84. Le premier theme est a
nouveau joué intégralement. Le motif A3 continue d’étre développé et, par le pont de la mesure 88,
se fond dans la mesure 89 qui marque le début de la deuxieme moitié de la troisieme partie du
développement. Celle-ci est caractérisée par un développement du second theme. C’est surtout la
dimension rythmique qui est ici mise en avant. Ainsi, le caractére est beaucoup plus allant que dans
I’exposition, et pendant le développement du théme continue, la tension monte. La progression
harmonique s’exprime par une basse qui descend souvent d’une tierce (au-dessous d’un accord chiffré
5) et par l'utilisation de I'accord du deuxiéme degré chiffré 7. Cette progression ressemble aux
accompagnements harmoniques du motif A2 (92-93 vs. 1). La fin du second théme se fond dans la
réexposition qui commence a la mesure 98 avec le retour du premier théme. Le point culminant final

de la partie lassu est a la mesure 99.

La réexposition apparait donc a la mesure 98 avec le théme a la main droite. La seconde partie du
premier théme (donc le motif A3) est, pendant les mesures 100-101, un peu modifiée, mais elle reste
reconnaissable avec la fin sur le mi. Le second théme apparait a la mesure 103 et est également
|égerement modifié. En effet, le motif principal de ce theme est au-dessus de la tonique (avec le « do »
dans la basse légérement modifiée en tant que dominante de passage, chiffré V/IV), et joué piano,
avec beaucoup moins de tension que la premiére fois.® Ainsi, je considére que dans la forme sonate,

la tonalité secondaire est fat mineur, pendant que la tonalité principale est « ré » mineur.

2.1.2 La partie friss
La partie friss, elle, n’a pas de forme aussi précise que la partie lassu. Globalement, on peut la diviser

en quatre sections différentes (mesures 115-150, mesures 151-251, mes 252-349 et mesures 350-560).

82 | a tension est créée dans le second théme de I'exposition par la virtuosité pianistique et non par la tension
harmonique : I‘accord de second degré chiffré 7 est considéré par Barték comme un accord consonant qui ne
demande pas de résolution. Au niveau de la tension purement harmonique, on pourrait considérer que le second
theme de la réexposition avait plus de tension, comme il s’agit d’un accord de dominante. Mais comme c’est
joué p et qu’il s’agit d’'un moment quasiment conclusif juste aprés le point culminant du début de la réexposition,
j’entends moins de tension a cet endroit-la que dans I'exposition.
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Dans la premiere section, le motif C revient. Ce motif est d’abord présenté en Adagio molto mais est
rapidement développé en accélérant jusqu’au Vivacissimo a la mesure 151 qui marque le début de la

deuxieme section du friss.

La deuxiéme section du friss commence avec une préparation (mesures 151-165) du motif D (mesures
166-171). Apres l'installation du sol# en Vivacissimo, le tempo du motif est un peu moins rapide

gu’avant. Dans le reste de la section, le motif D est développé.

Ala mesure 252, le mi est installé, mais d’une autre maniére que dans la deuxiéme section. Ainsi, cette
mesure Molto vivace marque le début de la troisieme section. Comme a la deuxiéme section, la
préparation (mesures 252-267) de l'apparition du motif E (mesures 268-276) est légérement plus
rapide que le motif lui-méme. Ensuite, Bartok développe ce motif en se focalisant sur |'écriture
pianistique (une croche a la main droite, puis deux croches a la main gauche, puis deux croches a la

main droite etc.) qui est typique pour ce motif.

Cette quatrieme section est la plus longue section du friss. Comme les autres sections du friss, elle
commence avec une préparation rapide. La maniére avec laquelle le mi est installé ressemble
beaucoup a la préparation de la troisieme section, mais cette fois-ci une autre idée, les glissandi,
entrent en dialogue avec l'installation du mi. Ce dialogue devient de moins en moins fort et de plus en
plus lent, avant d’arriver sur un point d’orgue lunga. Apres ce point d’orgue, le motif Al revient en pp
(le motif A2 est légérement évoqué) avant d’étre développé en accélérant. Le second théme revient
pour la premiere fois a la mesure 421. A c6té des développements des deux themes, il y a aussi
beaucoup de références au motif de la 2e section du friss. Jusqu’a la mesure 560, les deux thémes sont
développés, tout en accélérant et en réalisant un crescendo afin de préparer le point culminant de la

mesure 561.

2.1.3 La coda
La mesure 561 marque le début de la coda et débute avec le point culminant que la totalité de la partie

friss a préparé. Ainsi, le premier théme revient dans son intégralité, mais d'une maniére
grandiloquente en fff. L'anacrouse - le motif Al - a déja été joué pendant les mesures 558-560. Aprés
la fin du motif A2, les motifs Al et A2 sont joués a nouveau (mesures 562-563) avant d’arriver au motif
A3 (mesure 564) qui compléte le theme. Dans les mesures suivantes, le premier theme est légérement
développé, avant I'arrivé molto espressivo du second theme a la mesure 573-574. La Rhapsodie op. 1
se termine en pp, apres avoir joué en diminuant et en ralentissant sur le motif A1 (mesures 578 et
580), sur la deuxiéme partie du second théme (mesure 587) et les quartes des Kurucs, la fin du motif

A2 (mesures 585 et 591). En ce sens, la coda ressemble beaucoup a la réexposition de la partie lassu.
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En effet, le premier théme revient dans un point culminant et le second théme revient ensuite en p

molto espressivo, également en ré, d’une maniéere assez résignée.

Pour Schneider, cette coda est plutét un mélange entre la partie /assu et la partie friss 8 — bien que je
ne voie que tres peu de références a la partie friss. Pour moi, la coda est une forme de conclusion de
la piece, une forme de réexposition ajoutée ou de développement final, qui termine calmement la

piece.

83 f. Ibid., p. 62
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Tableau 1

Mesures Mesures Mesures Mesures
0-116 lassu 0-41 Exposition 0-4 1°" théme
5-9 1°" théme répété a
la tierce
22-24 Second theme
42-97 Développement | 42-60 1% partie du dév. 42-47 1% section S1 de la 1%
partie du dév.
48-60 2¢ section S2 de la 1¢™ partie
du dév.
61-78 2¢ partie du dév.
79-97 3¢ partie du dév. 79-88 1% section S4 de la 3¢ partie
du dév.
89-97 2¢ section S5 de la 3¢ partie
du dév.
98-116 Réexposition 98-102 ler théme
104-106 2e théme
107-110 2e theme répété
115-560 friss 115-150 1¢re section de
la partie friss
151-251 2¢ section de la
partie friss
252-349 3¢ section de la
partie friss
350-560 4¢ section de la
partie friss
561-592 coda 561-572 1°" theme
573-575 2¢ théme
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Tableau 2

Motifs Al 0
A2 1
A3 2
B 22
C 79-80
D 166-168 Meno vivo 4:- 144
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2.2 En quoi la Rhapsodie op. 1 est-elle inspirée par le style hongrois ?

La connaissance de Barték de la musique traditionnelle hongroise était similaire a celle de Brahms et
de Liszt. Bartdk ne connaissait pas encore a I'époque la musique rurale des paysans hongrois et ne
pouvait que se référencer au style musical des tziganes et le style hongrois — I'imitation de la musique
des tziganes faite par les compositeurs classiques germaniques. Mais concrétement, comment ce

vocabulaire musical s’exprime-t-il au sein de la Rhapsodie op. 1?

2.2.1 Laforme
Tout comme les Rhapsodies hongroises de Liszt, nous avons vu que la forme globale de la Rhapsodie

op. 1 de Bartdk ressemble a la forme traditionnelle des Verbunkos et des Csdrdds, avec la partie lassu
et la partie friss qui elle, est caractérisée par une accélération progressive du tempo. Comme expliqué

dans le chapitre 1.3, les Verbunkos et les Csdrdds se ressemblent beaucoup au niveau de la forme.

Quand Jonathan Bellman explique dans son article « Csdrdds » dans le Grove Dictionary of Music que
« La Rhapsodie Hongroise n° 2 de Liszt, la plus célebre de celles-ci, prend la forme d’une Csdrdds avec
ses deux sections intitulées lassan et friska : la premiére section se caractérise par un pathos dense,
fier et théatral, pendant que la seconde commence avec des effets gazouillants imitant un cymbalum

et se fond dans un prestissimo furieux »%*.

Cette constatation peut s’appliquer aussi a la Rhapsodie op. 1 de Bartdk, a I’exception du prestissimo

furieux. Dans la suite, je vais détailler pourquoi.

2.2.2 La partie lassu
Les références de la partie lassu au style hongrois sont trés nombreuses. Cependant, le travail de TEP
ne permet pas de réaliser un relevé détaillé de celles-ci. Par conséquent, je vais me concentrer sur les

ressemblances les plus importantes.

84 « Liszt's Hungarian Rhapsody no.2, the most famous of the genre, is cast in Csdrdds form, its two sections
labelled Lassan and Friska: the first section has a heavy, proud and theatrical pathos, while the second begins
with twittering cimbalom effects and builds to a furious prestissimo. », BELLMAN Jonathan, “Csardas” dans
Grove Music Online, https://www.oxfordmusiconline.com/, 2001, consulté le 10 novembre 2020
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Le premier theme de la Rhapsodie op. 1 (mesures 0-4) se compose de deux phrases, toutes les deux
d’une longueur de deux mesures. Dans ce theme, on peut voir déja beaucoup d’éléments typiques du

style hongrois :

On retrouve le mode tzigane sur ré avec ses intervalles typiques, comme la seconde augmentée et les
intervalles chromatiques. Ainsi, le motif A1 n’utilise que les notes du mode tzigane sur ré. De plus,
I'utilisation des tierces paralléles imite le chant des tziganes. On trouve également des ornements de
trés petites valeurs, qui sont typiques pour les parties lassi.®> A la fin du premier motif, on retrouve,
avec le geste rapide « la - ré - la - ré », pour la premiére fois une référence aux appels des Kurucs. La
structure rythmique de la mesure 3 ressemble au rythme alla zoppa (ou a un rythme lombard tres
lent). L'utilisation non-fonctionnelle des harmonies, combinée a beaucoup d’indications d’expression
(« cresc. molto espr. ») est rappelle également la musique expressive des tziganes, particulierement

pour le hallgatd. Enfin, le cymbalum est souvent imité, par exemple aux mesures 18-20 et 47.

Dans la mesure 10, c’est a nouveau le chant tzigane qui est imité avec ces tierces paralléles. Il apparait
également dans les mesures 12, 14 ou 15 par exemple, ol le motif de la mesure 10 est légerement
développé, avant de revenir plus loin dans I'ceuvre. L’utilisation du mode tzigane est aussi explicite a

la mesure 17.

Globalement, le caractere de cette partie lasst ressemble beaucoup au caractére hallgaté (voir 1.3.1).
Nous pouvons ainsi relever I'utilisation d’ornements qui rappellent ce caractere, ici tout a la fois variés
et monnayés et présentant des valeurs rythmiques souvent extrémement petites (beaucoup de
qguadruple-croches). De plus, le tempo tres instable — rendu par des rubatos écrits traditionnellement
(mesure 14), par le rythme (mesures 39-40) mais aussi par des changements de mesure réguliers —
souligne le caractere mélodiquement improvisé de cette partie et ressemble ainsi beaucoup au

caractere hallgaté (voir 1.3.1).

La référence la plus frappante pour moi au style hongrois est I’harmonie statique qui se remarque par
exemple pendant et aprés le second théme, jusqu’a la mesure 31. En effet, les harmonies sont jouées
longtemps, parfois pendant des mesures entiéres, voire sur plus qu’une mesure (voir par exemple
mesures 20-21, 22-23, 25-26, 103-105, 354-379). Le langage harmonique est rarement fonctionnel et
les harmonies ont des durées longues mais variables. Ainsi, des harmonies comme |'accord 6-4 sont
parfois utilisés d’'une maniere non-fonctionnelle, ol la disposition de I'accord lui donne une couleur

spontanée, soutenue, tendue pour faire avancer le discours musical (voir 2.3.1). Le caractére statique

8 « four Ds, [...] each connected by embellishments typical of a lasst », SCHNEIDER David E., Barték, Hungary,
and the renewal of tradition: case studies in the intersection of modernity and nationality, University of California
Press, 2006, p. 60
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de I’harmonie est probablement une référence a la construction harmonique du style hongrois, rendue
nécessaire par I'emploi de la cornemuse des tziganes (voir 1.3.4). Cependant, les harmonies sont
souvent enrichies avec des geste virtuoses pianistiques qui font vibrer I'accord et qui créent, par
exemple dans le second theme, une tension musicale assez élevée. Or, cette tension ne peut pas se

justifier uniguement par I'accord seul.

Je me suis demandé pourquoi, dans une ceuvre avec autant de convictions nationalistes derriere, le
rythme lombard n’apparait que rarement (par exemple a la mesure 24, ou, plus clairement, a la mesure
79). Aucun theme, ni theme développé dans la partie lassu n’utilise le rythme lombard, pendant que
le reste du vocabulaire du style hongrois est utilisé. Schneider, lui, explique qu’ « une raison pour
I’omission apparente [...] émerge [...] si nous comparons la premiére version du théme avec son
incarnation plus tardive, surtout dans la version climacique du theme dans le theme culminant
[final] »%. Je suppose que cette citation est une référence a I'écriture pianistique : a la mesure 563, il

y a de la place pour jouer, au-dessus du premier theme, un choriambe qui accompagne le motif A2.

Cependant, je vois néanmoins quelques références au rythme alla zoppa qui présentent des points
communs avec le rythme lombard, comme expliqué plus haut. Ainsi, le fa#, note principale accentuée
du second théme qui arrive toujours sur un temps léger, met en évidences des traces de I'alla zoppa
dans le second théme. Dans les endroits dérivés du second théme, le rythme alla zoppa devient
souvent plus lisible, par exemple dans la mesure 31 et les mesures similaires (mesures 32, 33, 36). Cela
étant, c’est dans le développement du second theme qu’il est peut-étre le plus clair. Ainsi, je retrouve

I'alla zoppa par exemple aux mesures 90, 91, 92, 93, 94, 96 et 98.

2.2.3 La partie friss
Dans la partie friss, les ressemblances avec style hongrois sont encore plus nombreuses et évidentes.

En général, le langage harmonique est plus conventionnel et donc plus fonctionnel que dans la partie
lassu. Dans la premiére section ou le motif C est présenté a nouveau et développé, Barték met souvent
en contraste un rythme alla zoppa (mesures 118, 122, 126, ...) et un rythme lombard (mesures 119,
120, 123, 124, 127, ...). Les accents syncopés, sur le deuxiéme temps de la mesure, sont typiques pour

le style hongrois et rappellent le rythme lombard.

86 « A reason for the apparent omission in the initial version of the theme emerges, however, if we compare the
first version of the theme with its later incarnations, especially the climactic version of the theme in the
culmination point », Ibid., p. 60
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Mais c’est le motif D de la mesure 166 qui est, pour moi, la référence la plus claire aux Rhapsodies
hongroises avec son caractére désinvolte et virtuose. De plus, le saut de quarte rappelle a nouveau la

quarte des Kurucs.

Le cymbalum est imité par exemple dans des passages comme aux mesures 252-268 ou 354-372 par
des sauts d’octaves virtuoses. Ces passages sont importants aussi au niveau harmonique : comme dans
guelques passages de la partie lassd, il y a une harmonie statique. Le discours harmonique n’avance
pas avec l'installation de ces notes. Mais il y a aussi d’autres passages oUu I’harmonie statique se
remarque, comme dans la présentation du motif E : les mesures 268-279 n’évoquent, en dehors de
qguelques broderies, que I'accord de « do majeur » chiffré 7. De plus, les mesures 294-303 ne montrent
gu’un seul accord, un accord de « lab majeur », avec la septieme mineure qui fait de cet accord une

dominante.

L’harmonie statique Présente encore une fois ici est typique du style hongrois pour plusieurs raisons
déja énoncées (voir 1.3.4). Ce statisme harmonique, mais aussi les autres ressemblances que j’ai pu
trouver, nous montrent a quel point Bartdk s’appuie sur I’héritage classique germanique, lui-méme
inspiré d’éléments de la musique tzigane (voir 1.3+ source). Le vocabulaire du style hongrois est
reconnaissable a plusieurs moments. Bartdk travaille beaucoup sur les gestes musicaux issus de ce

vocabulaire et exploite toutes les possibilités du matériau musical qui constitue le style hongrois.

2.3 En quoi la Rhapsodie op. 1 est-elle inspirée par la musique orchestrale héroique ?

L’histoire que Kossuth raconte ressemble a celle que Ein Heldenleben raconte. Dans |'article du Grove
Dictionary of Music sur Bela Bartdok, Malcolm Gillies explique méme que Bartdk avait copié a la fois la
structure et le langage musical de Ein Heldenleben : « L'ceuvre Ein Heldenleben de Strauss donnait a
Bartdk a la fois le style et la structure pour sa prochaine composition, Kossuth BB 31 »¥. En effet, il y a

beaucoup de ressemblances.

Cependant, cette influence Straussienne se retrouve également dans la Rhapsodie op. 1. En effet, elle
s’exprime par exemple au niveau de la forme. Malgré le fait qu’il s’agisse d’une forme sonate combinée
avec la forme traditionnelle des Verbunkos, la tension est toujours au centre du discours musical. Les

guatre points culminants (mesures 36, 56, 73 et 99) dans la partie /assu sont des moments centraux

87 « Strauss’s Ein Heldenleben provided Bartdk with both the style and the structure for his next composition,
Kossuth BB31 », GILLIES Malcolm, “Béla Bartdk” dans Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/, 2001, consulté le 10 novembre 2020
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dans la structure de I'ceuvre, et particulierement celui de la mesure 99 qui marque le début de la
réexposition. Dans presque chaque moment de la partie /assu je peux analyser si la tension monte (au
prochain point culminant) ou descend (du dernier point culminant). Cette maniére de mettre en valeur

la tension musicale est typiquement romantique et allemande.

Déja dans la deuxieme moitié du premier theme, il cherche toujours une maniere d’aller vers I’accord
chiffré 6-4, mais en méme temps des harmonies chromatiques qui nous éloignent de la tonalité,
comme dans Also sprach Zarathustra. La densité harmonique, qui est typique de la tradition musicale
germanique et qui se trouve déja chez Schumann, s’exprime par exemple par |'utilisation du registre
grave du piano avec des accords pleins ou par la doublure non-conventionnelle des notes de |’accord
(par exemple du fa#, note de la basse dans I'accord chiffré 6, premier accord de la mesure 3). Comme
plus tard, a la mesure 42, Barték n’hésite pas a utiliser des dissonances comme la septieme majeure
pour augmenter la tension musicale — pendant que tout peut s’expliquer par une raison

contrapuntique.

2.3.1 La 6-4 canapé
Un des éléments frappant de cette ceuvre concerne ['utilisation importante des accords chiffré 6-4. Il

s’agit peut-étre de la ressemblance la plus frappante avec le langage musical de Strauss.

Un accord 6-4 canapé typique pour Strauss, qui ressemble quasiment a un point d’orgue, se retrouve
entre autres dans les mesures 79-82. Ici, il se traduit par une longue pédale de « do# » harmonisée en
6-4, sur laquelle les notes tournent autour I'accord de fa# majeur. Les ornements aux tierces dans les
mesures 81 et 82 ressemblent également beaucoup au langage musical de Strauss. Mais comme
expliqué dans I'article 2.2, cet accord est parfois aussi utilisé d’'une maniére non-fonctionnelle (par

exemple a la mesure 94).

Bien que la forme de la partie /assu soit une forme sonate, la Rhapsodie op. 1 se rapproche du langage
musical de Strauss au niveau de la forme. La tension musicale est le plus souvent au centre de I'intérét
musical. Celle-ci est créée par I'expressivité des gestes musicaux et I'écriture pianistique. La tension
harmonique liée au systeme tonal et a une harmonie fonctionnelle est peu présente — sauf dans des
cas spéciaux, comme le début de la réexposition. Ceci étant, d’autres formes de tension harmonique
existent mais dans un rapport non-fonctionnel et de couleurs. Mais je ne peux pas voir la tradition
germanique du Leitmotiv : les motifs et les themes sont beaucoup développés et déconstruits (comme

le premier theme qui est décomposé en trois motifs, qui sont développés eux-mémes).
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2.3.2 Le contrepoint
De plus, la partie « Von der Wissenschaft » (De la science) de Also sprach Zarathustra ressemble

beaucoup a la premiére section S1 de la premiére partie du développement de la Rhapsodie op. 1, qui
commence a la mesure 43. En effet, le contrepoint canonique de la Rhapsodie op. 1, indiqué
“misterioso” par le compositeur, débute dans le registre grave du piano. Il est harmoniquement trés
instable et presque atonal comme dans Also sprach Zarathustra. Ce n’est probablement pas un hasard
si I'accord a I'entrée de la troisieme voix chez Strauss (voir la premiere mesure de la figure 13) est le
méme que I'accord qui divise les deux sections de la premiére partie du développement chez Barték :
un accord de « ré majeur » chiffré 6. Bartdk, lui, décompose le caractere de cet endroit en deux
aspects : d’abord (mesure 42), il se concentre sur le caractére mystérieux. Il prend la mélodie du
premier théme et en fait un canon dans le grave sur une pédale de si — mais les deux entrées sont
décalées d’une septiéme majeure. En cherchant un nouveau langage musical, le canon a deux voix se
fond dans une ligne mélodique — qui est un développement du premier motif — accompagnée par
des tierces majeures paralléles. Il en résulte, lors de la rencontre avec la voix supérieure, parfois un
accord référencé, parfois un accord non-référencé. Les lignes se cumulent dans l'accord de «ré
majeur » chiffré 6 mentionné en haut. Les petites notes, jouées quasiment dans cet accord, sont
également harmoniquement relativement complexes. Cette maniere d’orner un accord est également

typique du langage de Strauss.
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Figure 13

La deuxiéme section S2 de la premiére partie du développement commence avec un canon a plus que
guatre voix. Dans la maniere de traiter le contrepoint, cet endroit ressemble plus a « Von der

Wissenschaft » que la section S1. Le langage harmonique est beaucoup plus compréhensible et
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classique malgré I'écriture canonique. A partir de la mesure 52, I'écriture musicale s’éloigne du

contrepoint.

Dans les mesures 47, mais aussi 73, 87 et 326-328, Barték utilise des broderies chromatiques
Straussiennes dans le registre aigu. Comme expliqué dans le chapitre 2.2, le langage harmonique de la
partie friss est souvent statique. Cela étant, cet aspect statique peut-étre envisagé comme des points
de repere harmoniques comme Strauss aime le faire, en particulier lorsqu'il s’agit de pédales ou
d’accords 6-4, comme aux mesures 217-219, 226-231 ou 307-327. Aux mesures 307-327, le langage

particulierement complexe au-dessus d’une pédale harmonisée en accord 6-4 est trés visible.

De plus, il utilise souvent un langage avancé avec beaucoup d’harmonies chromatiques, par exemple
dans le développement de la partie lassu (comme aux mesures 68-73, ou 83-86). Il joue beaucoup avec

les enharmonies.

2.3.3 Ferenc Erkel
Schneider, lui, fait ressortir les références de Kossuth aux opéras de Ferenc Erkel®, le compositeur de

I’hymne nationale hongroise et pére de Laszléd Erkel, I'ancien professeur de Barték (voir 1.6).
Cependant, dans I'exemple qu’il donne de la fin du premier acte de I'opéra Bdnk Bdn (voir figure 14),
je vois aussi beaucoup de ressemblances avec le langage musical de la Rhapsodie op. 1. En effet, a titre
d‘exemple, la derniére mesure en fff a la fin marque le début d’une répétition de la phrase, cette fois

en fff, et les quatre solistes chantent ensemble la mélodie.

88 ¢f. SCHNEIDER David E., Barték, Hungary, and the renewal of tradition: case studies in the intersection of
modernity and nationality, University of California Press, 2006, p. 72-73
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Figure 14

Méme si Schneider voulait surtout souligner des ressemblances entre Bdnk Bdn et Kossuth, je vois
beaucoup de ressemblances aussi avec la Rhapsodie op. 1. Je retrouve beaucoup de gestes musicaux
issus du style hongrois, comme la gamme tzigane, les rythmes lombards, les harmonies qui changent
brusquement et presque sans cohérence fonctionnelle (par exemple I’'enchainement de « sib mineur »
vers « lab majeur ») ou encore les mouvements paralléles de tierces et de sixtes. Le geste de la quarte
descendante de la mesure 3 (la liaison entre la premiere et la seconde moitié du premier theme)
ressemble a I'enchainement « fa - do » ici, mais cette ressemblance est peut-étre liée au hasard. La
ressemblance la plus frappante est pour moi l'utilisation de gestes comme les gammes montantes

(comme aux mesure 76 et 267 de la Rhapsodie op. 1).

2.4 En quoi la Rhapsodie op. 1 ressemble-t-elle a I'épopée nationale imaginée par Liszt
?

L'écriture virtuose, mais aussi les ornements, par exemple ceux du premier theme, ressemble
beaucoup aux Rhapsodies hongroises de Liszt. De plus, j’ai déja expliqué en détail dans le chapitre 2.2

a quel point le style hongrois est utilisé dans la Rhapsodie op. 1 de Barték. Comme les Rhapsodies
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hongroises de Liszt sont la référence parfaite pour le style hongrois, le chapitre 2.2 réponds également
a la question dans ce chapitre-ci. Mais comme expliqué dans le chapitre 1.4, 'idée de Liszt d’une

épopée nationale est plus grande que la simple utilisation du style hongrois.

2.4.1 Le poéme symphonique Kossuth
Pour préciser I'idée épique - en ce qu’elle concerne I'épopée - derrieére la Rhapsodie op. 1 et les

intentions politiques de Barték, je pointe d’abord quelques ressemblances de la Rhapsodie op. 1 avec
Kossuth, le poéme symphonique dédié a Lajos Kossuth, qui a été une figure principale de révolution

hongroise de 1848/49.

Les deux ceuvres se ressemblent beaucoup, déja au niveau de la forme : Comme Kossuth, la forme de
la Rhapsodie op. 1 est guidée par les moments de tension. C’'est la tension musicale qui est au centre
du discours musical. De plus, comme Kossuth, la Rhapsodie op. 1 se termine par une coda lente avec

résignation et reprend le matériau musical du début.

Au niveau musical, les ressemblances sont méme plus évidentes : Par exemple, Barték utilise souvent
une superposition de plusieurs lignes chromatiques et syncopées, comme dans Kossuth, pour
augmenter la tension musicale (dans Kossuth : par exemple mesures 29-36 et 50, dans la Rhapsodie
op. 1: mesure 36). Tandis qu’un passage de la premiére Rhapsodie hongroise de Liszt (voir figure 15)
n’est pas loin du début de Kossuth, le motif C me semble étre une référence cette premiere Rhapsodie

hongroise de Liszt.
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Figure 15

Le motif D en « sol# » mineur ressemble bien au motif de Kossuth de la mesure 178. Le motif E, un
motif grandiloquent, ressemble beaucoup aux fanfares militaires. Cela donne a ce motif un caractere
joyeux de victoire, qui ressemble presque au caractere de la marche de Rdkdczi. Ce n’est pas la

premiere fois que de la musique militaire se fait entendre : déja dans la partie /assu, a la page 8, on
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entend de loin des tambours, comme dans l'introduction de la Rhapsodie hongroise n° 14. Comme
expliqué dans I'analyse détaillée, les tambours de Barték sont dérivés de I'ornementation du theme

de la partie lassu (voir la mélodie de la 2¢ mesure).

Ces ressemblances peuvent beaucoup s’expliquer par le contexte biographique (voir 1.6) et I'influence
du langage musical de Strauss (voir chapitre 1.5). De plus, le chapitre 2.3 montre bien comment les
deux pieces se ressemblent, a la fois au niveau de I'ambition de créer des ceuvres purement
hongroises, mais aussi au niveau musical. Malheureusement, il n’est pas possible ici de montrer et
d’expliquer toutes les ressemblances en détail. Cependant, les ressemblances vues ici montrent bien
a quel point Bartdk voulait créer avec la Rhapsodie op. 1 une épopée hongroise, comme Liszt voulait

déja la créer avant lui.

2.4.2 Les Rhapsodies hongroises de Liszt
S’il y a de nombreuses ressemblances formelles avec les Rhapsodies hongroises de Liszt, la Rhapsodie

op. 1 s’en distingue par une différence importante. En effet, la coda de la Rhapsodie op. 1 termine
lentement, d’'une maniere résignée. Schneider, lui, décrit cette fin avec « une élégance formelle, une
solennité, une pondération rhétorique qui est rare dans ce genre » *°. Les Rhapsodies hongroises de
Liszt, elles, respectent également le plus souvent la forme traditionnelle lassu — friss (tout comme la
Rhapsodie op. 1) mais elles se terminent presque toutes d’'une maniére brillante et triomphante. En
effet, il 'y a que deux Rhapsodies hongroises dont la fin fait référence a la partie /lassu. De plus, ces
deux références ne durent pas plus d’'une mesure. Je retrouve une telle référence par exemple a la fin

de la Fantaisie Hongroise de Liszt, a la mesure 442 (Figure 16).

89 « a formal elegance, solemnity, and rhetorical weight uncommon for the genre. », Ibid., p. 65
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Le fait que la Fantaisie Hongroise se base essentiellement sur le magyar ndta « Magasan repiil a daru »

(« en haut vole la grue ») montre a nouveau l'inspiration des Verbunkos.

Comme la Fantaisie Hongroise, la Rhapsodie op. 1 de Bartdk est épique - en ce qu’elle concerne
I’épopée - avec un langage souvent brillant et virtuose. La citation de Emma Gruber, a laquelle la
Rhapsodie op. 1 a été dédiée, que javais présenté dans le chapitre 1.6.2, montre a quel point la

Rhapsodie op. 1 a un effet important sur les auditeurs.

Schneider, lui, explique que les deux points culminants présents dans la coda de la Rhapsodie op. 1 de
Bartok mais aussi a la fin de Fantaisie Hongroise, sont « également et explicitement » hongrois®™. Pour
exprimer cela, il se base — entre autres — sur les travaux de LaszIé Somfai. Pour Schneider, il s‘agit de
« I’'exemple le plus to6t dans I'ceuvre de Bartdk de ce que Laszlé Somfai a appelé le ‘point culminant
typiqguement hongrois’ »%. Cela étant, Bartdk réalisant les mémes « erreurs » que Liszt, le style musical
"hongrois” de la Rhapsodie op. 1 est a relativiser aujourd‘hui si on le compare au style musical hongrois
traditionnel. En ce sens, la Rhapsodie op. 1 peut étre vue comme une épopée nationale. En effet, elle
s’inscrit bien dans le mouvement moderne d’élaboration de musique nationale de I'époque. La
Rhapsodie op. 1 est pleine d’ambitions historiques et politiques. Cependant, elle apparait davantage
comme une forme de “chimere” d’une épopée nationale hongroise. En effet, en voulant écrire une

épopée nationale hongroise, Barték a écrit une épopée musicalement allemande, ce que soutient

9 « equally and explicitly », Ibid., p. 63
91 « [...] the earliest example in Barték’s ceuvre of what Laszlé Somfai has dubbed the ‘characteristically Hungarian
culmination point’ », Ibid., p. 63
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également Kodaly en 1946 lorsqu‘il écrit : « Il est tragique qu’il [Barték] ait lancé I'appel de

I'indépendance de la Hongrie dans le langage musical de I’Allemagne »*2.

92 KODALY Zoltan, Bartdk Béla, az ember, Budapest, 1946 dans DELAMARCHE Claire, Béla Bartdk, Fayard, 2012,
p. 444
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Perspectives

Pendant toute sa vie, Barték a conservé un certain attachement a la Rhapsodie op. 1. Il I'estimait
beaucoup, et la jouait régulierement en concert jusqu’a la fin de sa vie, principalement dans

I’arrangement pour piano solo et orchestre®.

Cette version pour orchestre et piano solo est présentée sous le nom Morceau de concert pour le prix
de composition Rubinstein a Paris en 1905. Au début, avant le premier théme, une grande introduction
orchestrale est ajoutée. Apres l'arrivée du piano, le discours musical suit bien la partition de la
Rhapsodie op. 1 pour piano seul. La partie du piano ressemble beaucoup a la version pour piano solo;
les voix manquantes sont souvent jouées par I'orchestre. Cependant, me focalisant sur la version pour

piano seul, je n’ai pas pu I'analyser ici en détail.

Mais c’est a I’été 1904, en méme temps que la composition de la Rhapsodie op. 1, que Barték est entré
en contact avec les musiques traditionnelles de Hongrie. Il a ainsi entendu la chanson de Lidi Ddsa, une
jeune fille paysanne, dans la campagne de Gerlicepuszta, un village de Hongrie du nord, situé
aujourd’hui en Slovaquie sous le nom Ratkdva®. Bartok s’est alors étonné d‘entendre un chant qui se
distinguait du répertoire des tziganes. En effet, au niveau des ornements, de la construction formelle,
mais aussi de I'ossature pentatonique, la différence s‘est avérée flagrante pour le jeune Bartdk.>® En
1906, il travaille pour la premiere fois le matériau musical qu’il avait collecté (voir BB 42). Dans le méme
temps, il se lance dans la recherche sérieuse de la musique des paysans hongrois avec Zoltan Kodaly,
un collegue et trés bon ami que Bartdk connaissait grace au salon d’Emma Gruber. Tous deux
voyageaient a travers la campagne hongroise. Dans les années suivantes, leurs recherches
s’intensifient. Plus tard, Bartdk ne collecte plus seulement de la musique hongroise, mais aussi, entre
autres, de la musique slovaque et roumaine. Pendant ses longs voyages, il enregistre des chants et des
pieces de musique populaires grace au phonographe qui a été inventé en 1877 par Thomas Alva Edison.

En méme temps, il développe un systéme unique pour noter les chants populaires (notation sur sol).

Ainsi, il fait partie des fondateurs de I’'Ethnomusicologie moderne. Bartdk et Kodaly furent les premiers

a explorer la musique rurale traditionnelle de la Hongrie.

93 « Jusqu’a son départ pour les Etats-Unis en 1939, Bartdk interprétera la Rhapsodie op. 1 plus de trente fois »,
DELAMARCHE Claire, Béla Bartok, Fayard, 2012, p. 101

9 « Zur ersten Begegnung Bartdk s mit der Folklore kam es im September 1904 in Gerlicepuszta (siidliche
Slowakei), wo er einige Wochen einsam verbrachte, sich von Anstrengungen der européischen Reisen und das
Quintett und die Rhapsodie komponierte. », ZIELINSKY Tadeusz A., Bartok: Leben und Werk, Atlantis, 2011, 403
p, p. 81

9 « [Bartdk] saisit immédiatement combien ce chant différe des airs propagés par les orchestres tziganes, qu'il
prenait jusqu’alors pour I'authentique folklore magyar. Il est [...] frappé [...] », DELAMARCHE Claire, Béla Bartok,
Fayard, 2012, p. 102
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Rapidement apres la composition de la Rhapsodie op. 1 en 1904, il prit ses distances avec le
nationalisme hongrois. Il réalisa que les traditions et les peuples ont surtout besoin de liberté pour
pouvoir s’épanouir et ne doivent pas forcément fonder une nation ; et il comprendra le double-réle de
la Hongrie de I'’époque. En effet, si la Hongrie était, d’un c6té, soumise par les Autrichiens, elle-méme

avait assujetti d’autres peuples slaves tels que les Croates.
Dans son autobiographie de 1911, il écrit :

« Parallelement a la composition musicale, je me suis consacré toujours plus a des études portant sur
le folklore musical, en commencant par le matériau hongrois, puis en passant aux peuples voisins ;
cette branche de la science est jusqu’a présent si délaissée, sivierge, qu’on la considéere habituellement
comme une sorte d’exotisme. C’est sans doute la raison pour laquelle elle m’attire tellement. Je crois
gue je ne vais pas me cantonner a la Hongrie ; peut-étre me sera-t-il donné de me retrouver ailleurs,

plus loin, sur des chemins plus sauvages, qui n’ont jamais été frayés »%®

Professeur a I’'Université de musique Franz-Liszt de Budapest depuis 1907, il devient I'un des principaux
opposant intellectuels face au Troisieme Reich pendant les années 1930. Apres avoir émigré dans les

Etats-Unis en 1940, il y meurt en 1945.

9 BARTOK Béla, Ecrits, édité par ALBERA Philippe et SZENDY Peter, Editions Contrechamps, 2017, p. 24
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Conclusion

David E. Schneider suppose que la Rhapsodie op. 1 avait été écrite comme piéce virtuose pour lancer
la carriére pianistique de Bartdk lui-méme, et n’était pas une ceuvre « mature ».°’ Cependant, il semble
difficile de réduire la Rhapsodie op. 1 a une simple piéce de démonstration. En effet, j'ai souhaité
montrer a quel point la Rhapsodie op. 1 est une ceuvre pleine d’ambition a la fois compositrice et

politique, en plus de porter déja en elle les germes de I'ambition ethnomusicologique du Bartdk adulte.

Bien que Barték n’ait pas d’autres références que le style hongrois, sa Rhapsodie op. 1 est épique - en
ce gu’elle concerne I'épopée. Avec son écriture virtuose inspirée de Liszt ou de Strauss, il développe
les gestes du style hongroisa I'extréme jusqu’a ce que ceux-ci deviennent méconnaissables.
L'utilisation du style hongrois est intense. |l est présent presque a chague moment dans la piece. Les
revendications politiques et nationalistes du compositeur a cette époque sont particulierement claires.
Cependant, elles sont d’une certaine maniere “biaisées” par le vocabulaire de la musique tzigane, qui
est différent de celui de la musique hongroise. En ce sens, il est difficile de pouvoir dire qu’il s’agit
d’une ceuvre hongroise dans son matériau, quand bien méme l'idée de départ était justement de

construire une musique hongroise.

Malgré le fait que Barték, en recherchant une musique purement hongroise, se base essentiellement
sur la tradition classique germanique, il parvient néanmoins a faire évoluer le langage musical grace a
I'inspiration de Strauss. Zielinski, lui, a 'opinion que ce n’était que grace aux couleurs et au langage
harmonique que I'ceuvre n’était pas devenue banale et triviale®®. Cependant, le propos semble 3
nuancer. En effet, c’est aussi le développement avancé de ces gestes typiques qui rend I'ceuvre
originale. L'idée de la Rhapsodie op. 1 comme ceuvre nationale hongroise n’est pas loin : en ce sens, il
s'agit d’'une épopée nationale hongroise. Il me semble évident d’affirmer : apres le poeme
symphonique Kossuth, cette Rhapsodie op. 1 est une ceuvre supplémentaire dédiée a I'indépendance

hongroise.

97 « The Rhapsody for Piano, op. 1., composed as a showpiece to launch Bartdk’s career as a virtuoso pianist in
the year following Kossuth, allows us to explore the notion of triumph undermined as opposed to defeat. Like
Kossuth, the Rhapsody is not a fully mature work. », SCHNEIDER David E., Barték, Hungary, and the renewal of
tradition: case studies in the intersection of modernity and nationality, University of California Press, 2006, p. 58
9 « Jene unerwartete harmonische Wiirze mancher Wendungen und Zusammenkldnge wie auch die Vitalitit des
Rhythmus retten gliicklicherweise das Werk vor den Gefahren der Trivialitdt und Banalitdt, denen sich der
Komponist aussetzte, indem er zu einfachen und stereotypen ,ungarischen” Themenmaterialien griff »,
ZIELINSKY Tadeusz A., Barték: Leben und Werk, Atlantis, 2011, 403 p, p. 75-76
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Annexe |

Premiére esquisse de la brochure de programme, envoyé a sa mere, dans BARTOK Béla, Letters, édité

par DEMENY Janos, St Martin’s Press, 1971, p. 36-37

1. (‘Kossuth’) This is intended to portray Kossuth.

2. (‘What grief weighs on thy soul, dear husband? ) The faithful wife of Kossuth is anxious at
seeing her husband sorrowful, his face wrinkled with worries. Kossuth attempts to reassure
her, but finally he can no longer contain his long-suppressed grief:

3. (‘Our country is in danger!’) He dreams again of the glorious past.

4. (,The better time of days gone by... ")

5. (‘Then we fell on evil times...”) First the flute and piccolo, then the bass clarinet play a theme
intended to characterize the tyranny of the Austrians and the Hapsburgs, and violence which
acknowledges no law.

With these words:

6. (‘On to battle!’) Kossuth is aroused from his dreams; the irrevocable decision has been made
to take up arms.

7. (‘Come forth, come, fine Magyar warriors, fair Magyar champions!’) This is Kossuth’s appeal
to the nation’s sons to rally to his standard. It is directly followed by the theme (in F minor) of
the gradual gathering of a Hungarian armed force. Kossuth repeats his appeal (in A minor,
twice) to the assembled army, who then take a solemn vow to fight to the last breath (3/2
time). For a few moments very deep silence, and then ...

8. The Austrian troops are heard slowly approaching. Their theme is a distortion of the first 2 bars
of the Austrian national anthem (Gotterhalte). Clash follows clash as the conflict intensifies to
a life-and-death struggle. Finally, overwhelming force prevails. The great catastrophe occurs
(timpani and gong fff): the remnants of the Hungarian army go into hiding.

9. (‘Toall an end...’) The country goes into deepest mourning. But even this is forbidden, and so

10. (“All is silence, silence’)
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Annexe |l

La partition de la Rhapsodie op. 1 de Béla Bartok®, avec des numéros de mesure ajoutés par moi-

méme.

Mesto (Adagio 58 -54)

p dolee

'4;‘—17—{ S,
F 8 LAy

poco CTese.

9 BARTOK Béla, Rhapsody. For piano, Editio Musica Budapest, 1971
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