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BEVEZETES

Tanulményomban Liszt Ferenc zenei miiveit a magyar zenével
valé kapcsolatuk szempontjabol targyalom. Legiébb kérdés: mind
kapcsolatok mutathaték ki Liszt stilusa és a magyar zene kozott ?
E kapcsolatok kéziil ezuttal kizarélag azokat a hatéasokat idrgyalom,
amelyeket a magyar zene Lisztre tett; nem szélok azonban azokrél
a nagy horderejii befolyasokrél, amelyeket Liszt zenéje tett az ujabb
magyar zenére. Liszt miveinek ilyen szemponti targyaldsa nem me-
rilhet ki azoknak a magyar dallamoknak a felsorolasaban, amiket
Liszt ismert és miiveiben feldolgozott. Liszt magyar dallamfeldolgo-
zésaira, tehét kiillonésen a magyar rapszédidkra csak annyiban fogok
kiterjeszkedni, amennyiben ezek Liszt magyar stilusanak a kialaku-
lasdban szdmot tesznek ; egyébként pedig a rapszédidknak és Liszt
egyéb magyar feldolgozdsainak a forrdsairél egy masik dolgozatom
szol. :

Liszt magyar stilusi miveinek egységes szemponta targyalasat
méar Ramann Lina is megkisérelte, midén Lisztrél sz6l6 kényvében
egész fejezetet szentelt ennek a kérdésnek. Az 6 kisérlete emlitést
érdemel még akkor is, ha kényve ezen részlete ellen minden jogos
kifogast (zeneeszfétikai dilettantizmus, a magyar zenérél alkotott hia-
nyos és téves kép) tovébbra is fenntartunk. Ramann kétségteleniil
helyes sejtelmekbél indult ki, midén Liszt magyar miveit kiemelve
akar az idérend, akar a miifaj szerinti csoportositdsbél, inkabb a
miivekben megszélaltatott eszmék és érzelmek kozds magyar jellege
alapjan egyiittesen targyalta. S6t még azt is helyesen érezte, hogy a
magyar miivek targyaldsa voltaképpen két problémakoért foglal ma-
gadban. Azonban barmennyire érezte is a probléma kett6sségét, ahhoz
mér nem volt elég rendszerezé ereje, hogy a két probléma-agat vi-
lagosan elhatérolja. Szerinte Liszt magyar miiveit egyrészt abbél a
szempontb6l kell vizsgalni, hogy miné viszonyban &llanak ezek a
miivek Magyarorszag zenei kulturéjaval, méastelsl pedig abbél a szem-
pontbél, hogy mint kiilonosen magyaros jellegi mialkotasok mit je-
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lentenek ? — Ma ezt mér vildgosabban inkabb igy latjuk : Liszt mii-
vei a magyar zenével kettds kapcsolatban, ugymint el6zményi és
kovetkezményi viszonyban allanak. Vizsgalnunk kell tehat Liszt mii-
veit mint a magyar zene hatasa alatt elsallott mialkotasokat. Méas-
felsl pedig Liszt miveit egy olyan nagyszabési magyar miizene ki-
alakuldsdnak az el6zményeiként is tekinthetjitkk, mint amilyen a mai
magyar zene. Jeleztem mar, hogy ebben a dolgozatban kizarélag az
elsGé kérdésrsl lesz szé.

Ha Ramann tudalékos és fecsegs, de jéindulatia konyve utan
kihagyjuk a kis és nagy Liszt-monografidk szamos kétetét és keziinkbe
vesszitk Raabe ‘Péter 1931-ben megijelent komoly munkajat, akkor
csodélkozva kell megéllapitanunk, hogy a magyar miivek egyiittes
targyaldsa hianyzik. A bennitk mutatkoz6 eszmei egységet Raabe
feldldozta a miifajok szerinti csoportositds tetszetds kiilsé rendje ér-
dekében. Az ilyen szempontd rendezés a gyakorlati zenész gondol-
kozasat titkrozteti, mert a mialkotés realizalasi lehetésége lebeg a
szeme el6tt. Ha azonban a mivek tartalmi, eszmei mondanivaléjat
allitjuk az érdeklgdés elGterébe, akkor Raabe csoportositasat kissé
kiils6ségesnek taléljuk. Liszt alkotdsainak az elemzésénél kiilonssen
félrevezets eljdrds a miiveknek zongora-, orgona-, zenekari stb. mii-
vek szerinti térgyalasa, mert alig van Liszten Kkivill néhany zene-
szerz3, aki ugyanazt a zenei, eszmei tartalmat annyi kiilénféle médon
szolaltatia meg. Hogy csak egy példat emlilsek : Liszt ,Magyar Ki-
rédlydal“-a mint énekkari, vagy ének- és zenekari, vagy csak zenekari,
vagy mint ének- és zongoramil, vagy mint zongoramii is el6fordul.
Mekkora kiiloniéleség a kivitelben és mindamellett ugyanaz az esz-
mei tartalom ! Lisztnél, az atiratok nagymesterénél sokszor még az
sem donthetd el, hogy melyik elgondolds az eredeii és melyik tekin-
tends dtiratszerd feldolgozdsnak, mert néla nem sziikségképpen a
legrégibb elgondolas a dénts, még kevésbbé a rankmaradt kétazasok
idérendje.

Amidén Raabe miive mésodik kotetének a beosztasat biraljuk,
onkénteleniil is felvetédik a kérdés, hogy vajjon melyik szempont
az, amelyik szerint célszer(ibb lett volna Liszt m{iveit csoportositani ?
A zenei forma szerinti csoportositdas talan meglelelé lehet a klasszi-
kusok miiveinek a vizsgdlaténal, hiszen ott forma és tartalom egy-
massal szoros mellérendelt viszonyban allanak. A romantikus Lisztnél
azonban ez szintén nem volna kielégit6, mert ndla az eszmei tarta-
lom a zene autoném formaelvei 6l6tt 4ll, nem pedig azzal egyen-
rangi. Amint lathaté, egyre vilagosabban az eszmei tartalom szerinti
csoportositashoz kézelediink. Ennél azonban az a nagy nehézség, hogy
nem allithaték fel oly vilagosan elkiiléniilé kategéridk, mint akar a
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miifaj, akér a forma szerinti rendezésnél. Ennek a nehézségnek az
az egyik oka, hogy a zene eszmei tartalmanak a megjelélésére nem
rendelkeziink meglelel vilagos fogalmakkal. Viszont kénnyebben
jutunk elfogadhaté osztélyozéshoz ennek a szempontnak az alkal-
zésaval éppen Liszt miivei tekintetében. Mig ugyanis a klasszikusok
nem egy alkotdsabol a kiilonféle egyéniségli elemz6k mas és mas
eszmei tartalmat olvasnak ki és foglalnak szavakba, addig Liszt elég
vildgosan utal a miivek eszmei tartalméra a cimben, a szévegben;
vagy a mithoz adott programmban.

Hogy Liszt miivészetében a magyarsdg eszméje milyen jelentss
szerepet jatszik, az ma mar nem szorul bizonyitdsra. Munkam célja
nem is az, hogy Liszt magyarsédgat zenei alkotasaibdl bebizonyitsam.
A nemzetiségi hovatartozosidg kérdése helyett a dolgozatom tengelyé-
be egy tisztdn zenei kérdést allitok : melyek azok a zenei eszkézdk,
amiket Liszt a magyarsdg eszméjének a kifejezésére felhaszndlt?

Ez a célkitlizés egyben megszabja az értekezésem korlatait is.
Csupén azokkal a miivekkel kivanok tehéat foglalkozni, amelyeknek
az eszmei tartalma kétségkiviil kapcsolatban a&ll Magyarorszédg né-
pével, foldiével, torténetével vagy kulturdjaval. De ezeknek a mii-
veknek a keretén beliil is csak azokat a zenei tényeket targyalom,
amelyek szorosan véve ennek a kiilénleges eszmei tartalomnak a
szolgélatdban allanak. Viszont a magyar miivek olyan zenei sajat-
ségait, amelyek Liszt egyéb miveiben is eléfordulnak, tehat az 6
altaldnos személyes zenei nyelvezetéhez tartoznak : figyelmen kiviil
hagyom. E boncolé, analitikus szempontu targyalas kiegészitése gya-
nént el6re jelzem a dolgozatom végss szintézisét : amennyire elta-
volodom az egyes miialkotasok organikus egységében adott miivészi
val6ségtol a magyar stilussajatsagok kiemelésével, ugyanannyira koze-
ledni kivanok Liszt alkoté egyéniségében egyik fontos és jellegzetes
vonasnak a megismeréséhez. Ez a vonas: Liszt zenei magyarséga.
Be kivanom bizonyitani, hogy ez a magyarsag nem otletszer(i ma-
gvaroskodéas, hanem Liszt zenei jelleméhez szorosan hozzatartozé
vonas, kovetkezetes torekvés. A véandorévek nyugtalan keresésétsl
kezdve a sokszor alig érthetéen kiilonckéds késdi mivekig piros
fonalként vonul keresztiil Liszt alkotasain a magyar gondolat. A ma-
gyar miivek sordn at 6sszeliiggs, szerves fejlédésen megy at Liszt,
8ot e fejlédés ismerete nélkiill a késGi miivek nem egy bizarr vonésa
érthetetlen maradna el6ttiink. Dolgozatom eredménymegéllapitasai
kozil el6legezem azt, hogy a kiilonbozé idékben keletkezett magyar
mivek egymaskozti stilusbeli kapcsolatai vannak olyan erések és
lényegesek, mint a kiilonb6z6 eszmei tartalmu, de nagyjabol egyidé+
ben keletkezett mtivek kozott fennallé stilaris kapcsolatok. Megvila-
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gitasul egy példat hozok fel: a ,Magyar Dallok“ 1840-ben megjelent
szamaitél a ,Korondzasi Misé“-ig vezets szalak ugyanolyan fontosak
Liszt stilusanak a megismeréséhez, mint azok a stilusbeli parhuza-
mok, amelyek a ,Koronézasi Mise” és az ezzel csaknem teljesen
egykora ,Krisztus“ oratérium kozott észlelhetsk.

Miutén dolgozatom korlatait magam éallitottam fel, tisztaban va-
gyok azzal, hogy a Liszt zenéjérél nyujtandé kép egyoldaliu lesz,
hiszen annak csupén egyetlen jellemvonéasat elemzem. Mindamellett
igy vélem, hogy erre az egyoldalian megvilagitott képre sziikség
van, mivel Liszt jellemének azt az oldalét tarja fel, amelyet a nyw-
gateurépai irodalom homalyban hagy, vagy széandékosan elhanyagol.
Nyilt kérdés, hogy vajjon melyik jellemkép hidnytalanabb: az-é,
amelyik a jellemnek tudatosan csak egyik vondsat allitja elénk, vagy
pedig az, amelyik a teljesség igényével lép fel, de akaratlanul vagy
szdndékosan hallgat a jellemnek az egyik lényeges vonaséarél. Hogy
Liszt zenei jellemének mekkora mértékben tényezdje a magyar ze-
nével valé kapcsolat: ez a jelen dolgozat targya.

A magyar miivek targyaldsmédijat illetGen lényegesen eltértem
az 6t év el6tt német nyelven megijelent doktori értekezésemben ko-
vetett modszertsl. Az elsd eltérést a dolgozat eltéré célja hozta ma-
gaval. Mig német nyelven szamos, Magyarorszagon koézismert koriil-
ményre ki kellett terjeszkednem, addig ezuttal mindez elhagyhaté
volt. Viszont nem kozoltem az elébbi munkdmban szamos olyan
vonatkozast, aminek j6forman csak a magyar zenetudomény szem-
pontjabdl van jelentosége. Masik modszeres eltérés az, hogy a sti-
lusvizsgélat menete a németnyelvii dolgozatban a stiluselemek szerint
igazodott, most viszont a kronolégiai rendet vettem alapul. Erre az
a meggondolas inditott, hogy Liszt zenei magyarsdganak a Iejlédése
ilyen médon jobban megismerhetd, mert nem vaélik kiiléon a melé6-
diabeli, ritmusbeli stb. elemek fejlédésének a vizsgélata.

Liszt zenei magyarsaganak a lényegét azaltal igyekeztem ki-
emelni, hogy a rendelkezésemre 4ll6 adatok kéziil csak a fontosakat
és a megbizhatéakat hasznaltam fel. A kilféldi Liszt-irodalomban
éppen a magyar vonatkozdsok terén igen gyakran eléfordulé hianyos,
vagy egymasnak ellentmondé adatok kiigazitasa rendkiviil nehéz-
kessé tette volna a munka menetét anélkiil, hogy ezaltal tébb pozitiv
adat birtokaba jutottam volna. A kényvidézeteket a minimaélisra re-
dukéltam. Ezzel is utalni akartam arra a koriillményre, hogy 6vakod-
tam a szdz konyvbsl megirni a szdzegyediket, hanem inkabb igye-
keztem az anyagot lehetSleg magukbdl a zenei forrdsokbél meriteni.
E forrdsok a weimari Liszt-Mizeum gazdag kézirat- és nyomtatvany-
anyaga, tovabba a Magyar Nemzeti Mtizeum és a budapesti Zene-
mivészeti Foiskola zenemiitarai voltak.
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LISZT ELSO MAGYAR ZENEDARABIJAL

Romantika, jellegzetesség és nemzeti zene.

Az eurépai szellemi fejlédés soran a XIX. szazadbeli romanti-
cizmus egyike volt azon korszakoknak, amidén a szellemi érdekls-
dés irdnya nem az egyetemleges és az &ltaldnos, hanem az egyé-
ni és a kiilonos felé fordult. A miivészetek koziil elsésorban a kol-
tészet és az irodalom terén mutatkozott a kiilonés, illetve szokatlan
irdnti vonzédés. ,Die Kunst, auf eine angenehme Art zu befremden,
einen Gegenstand fremd zu machen doch bekannt und anziehend :
das ist die romantische Poetik.“ (Novalis). Ugyanez mutatkozott a
zenében is. Mig a bécsi klasszikusok mialkotdsaiban az eszmék
egyetemesen emberiek és a zenei nyelvezet altalanos eur6pai, ad-
dig a romantikus zene eszméinek és kifejezési eszkozeinek a kére
az egyetemestdl az egyéni, az éltaldnostél a kiilénés felé fordult.

Miben nyilvdnult meg az egyéni és a kiilénés a XIX. szazadi
romantikus zenében ? Egyfels! abban, hogy a zeneszerzé miveinek
az eszmei tartalma kivételes és rendkiviili. A romantikus zene a
kéltsi fantazia feliokozésa érdekében elGszeretettel fordult zenén ki-
villi — példdul természeti, torténeti, irodalmi, koltészeti, képzémiivé-
szeti — tényezdk felé, mivel ezekben a zeneszerzék feliokozott élet-
likktetést éreztek, szemben az 1815—1830 kozotti polgari élet faradt,
sima és zajtalan valéségéval. Ezek a zenén kiviili tényezék részben
inditékul, részben magyarédzatul szolgalnak a hatasuk alatt keletke-
zett zenemiivek eszmei kivételességéhez. Az egyéni és a kiilonos
maésrészt abban nyilvanult meg a XIX. szdzad romantikus zenéjé-
ben, hogy az eszmei tartalom zenei megvalésuléséban is eltavolod-
tak a zeneszerzék a klasszikusok atlogd zenei nyelvezetétsl és ers-
sen hajlottak az egyénien jellegzetes stilus kialakitasa felé.



A kiillonésség és a jellegzetesség a zenei romantikéban 6néllo
értékeket jelentettek. A dolog természeténél logva e zenei kiilénés-
ség és jellegzetesség fajainak az egységes éattekintése alig lehetséges.
Azonban a torténeti fejlédés folyaman mégis nagyjabol kétiéle lelki
héatterd irdanyt lehet megkiilonbéztetni. Az egyik irdany a zenei jelleg-
zetességhez az egyén bels§ élményeinek és almai vilaganak a klasz-
szikus zenénél szubjektivebb kivetitése révén jutott el. Ennek az
iranynak a képviselsi i6ként németek, élitkon Schumannal. Miivé-
szetitknek tipikus alkotésai az intim jellemdarabok. A zenei jelleg-
zetességhez vezetd madsik {6 ut pedig az, amelyik kiilsé élmények-
hez tapad és ezek kozott is els6sorban a zenei, az akusztikus be-
nyomésokhoz. Vildgos, hogy az ilyen lelki strukturaji zeneszerz6k
miivészetére kiilondsen az egyes nemzetek zenéjének a jellegzetes-
ségei dont6é hatasuak lehettek. A zenei romanticizmusnak ez az aga
bizonyos fokig targyilagosabb, mint a belvilagi eredet(i, mivel szoro-
sabb kapcsolatok f(izik a valésadghoz. E két irdny azonban csak ti-
pus, amelyek kozill a torténet Iolyaman egyik sem ismerheté fel tel-
jes egyértelmiiséggel.

A nemzeti zenék sajatossdgai nem csupén a romantika kora-
ban, hanem régtél logva éreztették hatasukat az eurdpai zenében.
Azonban a nemzeti jelleg kidomboritdsa az egyik kor zenéjében ers-
sebben, a masik koréban kevésbbé érvényesiilt és a kiilénbszé korok
zenéjében is més és més tényezdkbdl indult ki. A nemzeti zenék
sajatossdgai irdnt valo érdeklodés szorosan 6sszeliigg azzal a kér-
déssel, hogy valamelyik korszak érdekisdése az egyetemes, vagy a
kilénleges felé iranyul-é ? Haydn, Mozart vagy Beethoven miivé-
szete alapjdban véve az egyetemleges, az &ltalanos jelleget képvi-
seli. Zenei kilejez6eszkozeik — bizonyos halvany nemzeti alap-
szintol eltekintve — ugyanazok, mint barmelyik eurépai kortarsuké.
Mdaveikben eszmei tartalom dolgaban is azok a gondolatok ural-
kodnak, amelyek mindenki szdmara kozosek és érheték. De az
6 miiveikben is jelentkezik itt-ott egy-egy momentum, amelyik nem
az egyetemes, hanem a kiilénleges iranti érdeklédésnek ajele. , All’
Ongarese“-t és sajatosan bécsi hangot taldlunk Haydnnél, ,Alla
Turca®“-t Mozartnal és Beethovennél, ,Ecossaise“-t, ,Polonaise”-t és
orosz melédiat Beethovennél. Jellemzé azonban, hogy az 6 klasszi-
kus mivészetitkben ezek a kiilonleges elemek nem az egyetemes-
t6l val6 eltavolodast jelentik, hanem inkébb a kiilonleges elemek
athasonulasat és felszivodasat az egyetemes iranyu miivészetbe
(lasd kiilsnissen a skét és ir dallamok feldolgozasat Beethoven-
nél).

A XIX. szazad eleje 6ta azonban mindinkébb érvényesiilésre
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tortek azok a zenei irdnyok, amelyeknek az érdeklédése a kiilonos,
a részleges lelé iranyult. Habér ennek a nyomait méar Beethoven
miivészetében ki lehet mutatni, mégis Beethovennek még a legegyé-
nibb, legszubjektivebb hangijat is egyetemesebbnek érezziik, mint
Spohr vagy Weber barmelyik mivét. Mikor Weber orosz, vagy ci-
gany melédiat varial, , Polonais“-t, ,Polacca“-t, ,Spagnuolo®-t vagy
magyaros rondét ir, amikor Mendelssohn ,,Venetianisches Gondellied“-
et vagy tarantellaszerii témét komponal : akkor nem a részlegestsl
az egyetemes irdnyéban, hanem ellenkezé irdnyban haté, széthuzé
er6k mikodésére kovetkeztethetiink. Ez szinte teljesen parhuzamos
jelenség azzal, hogy a zeneszerzé az egyetemes emberi eszmék ki-
fejezésétél mindinkabb az egyéni, killonleges érzelmek és almok ki-
fejezése felé kozeledik. Mindketts a zenei romanticizmus lényegéhez
tartozik.

Még jobban szembet(inik ez a jelenség az operairodalom terén,
ahol mar maga a libretté megvélasztdsa elarulja a részleges, a kii-
16n6s irénti vonzalmat. De az operédnak a lényege is magédval hoz-
za a nemzeti, illetve a népi elem kidomboritasat. A romantika ko-
raban kevés olyan opera keriilt szinre, amelyiknek a cselekménye
nem f6ldrajzilag meghatéarozott helyen, hanem ettél fiiggetleniil folyik
le. Ha pedig a cselekmény helye i6ldrajzilag hatarozott, akkor a
szoveg okvetleniil kapcsolatban &ll a kérdéses hely népével. Mig a
klasszikus muzsika a szoveg kiilénds népi vagy helyi kétottségét rend-
szerint egyaltaldn nem, vagy csak igen csekély mértékben aknédzta ki
(pl. Mozart a ,Szoktetés“-ben), addig a romantikus muzsika sokszor
éppen ezeket a szdvegi vonatkozdsokat huzta ala. Jellemzg tovab-
ba, hogy a népi vonatkozasokat a romantikus zenének inkdbb az
az irdnya domboritotta ki, amelyik a reélizmus felé hajlott. It elss-
sorban a francia, helyesebben a parisi operara gondolok, amelynek
mind a két {6 4ga: a heroikus-pathétikus ,nagy”“ opera, valamint
a konnyedébb dialégus-opera (,opéra comique“) egyarant hajlamos-
nak mutatkozott a népi vonatkozasok realitdsai irdnt. Rossini ,,Tell
Vilmos“-dban (1829) svajci dallamtipusok, Auber ,Portici-i ném4“-
jaban (1828) a napolykornyéki olasz tarantellak és barkarollak tipu-
sai vonultak be a parisi operdba. Ezzel a targyilagosabb, redliszti-
kusabb irdnnyal ellentétben az idedlizmust és a szubjektivebb ro-
mantikat képviselte a német opera a XIX. szazad elején, mely Spohr
+Faust®-jatél (1816) kezdve Weber operdin keresztiil készitette elg
a talajt Wagner zenedramai szamara. Az operdnak ez az 4ga nem
annyira a kiilsé vilaghoz 1z6d6 kapcsolatok érzékeltetését, illetve
kiaknazasat helyezte el6térbe, hanem a belsd, lelki torténést, ami-
nek a szempontjdbdl csaknem teljesen kézoémbos, hogy a cselek-



8

mény szinhelye Thiiringia-e vagy pedig a Szudéta-hegyvidék. Es
amikor Weber a ,Bivés vadasz“-ban (1821) helyenként a német
népi hanghoz kozelitett, akkor nem a német népi zene tanulmanyo-
zésa, hanem a német kedély és jellem zenei tiikréztetése révén ju-
tott el ennyire.

A romantikus zenének ebbe a fejlédésébe kapcsolodott bele
Liszt is, midén 1828-ban Bihari és Csermak egy-egy verbunkos-kom-
pozici6jat irta 4t.1 A berlini Preussische Staatsbibliothek-ban &r-
zott kézirat kottait az 1. szdmu kottapéldank tartalmazza. Eme ,Zum
Andenken® jelzésti atiratok keletkezése idején Liszt Parisban élt.
Hogy a magyar muzsikéara felligyelt, az még kordntsem jelenti, hogy
mar ebben az idSben is olyan éntudatos magyar volt, mint késébb,
1840 6ta. Taldn csak a verbunkos-zene sajatsdagos hatésa ragadta
meg rendkiviil fogékony fiatal lelkdt és a kiilonos darabokat talan
valamelyik magyar partlogéjanak emlékiil lekottazta.

Lisztnek ezen elsé magyar zenedarabjanal kétségteleniil a ma-
gyar nemzeti jelleget magén visel zene kiilonos, sajéatsagos, de
amellett jellegzetes hatasa lehetett az, ami 6t megragadta. A kiilo-
ndsség voltaképpen szokatlanségot jelent, tehat a zenében is olyas-
mit, ami eltér a kozhasznélatban levétsl. Bihari és Csermék verbun-
kosai bizonydra nagyon eliitéttek a parisi szalonokban akkortajt di-
vatos zenétdl.

Sajatsagos vildgot vet Lisztnek a magyar zenéhez valé viszo-
nydra az a koriilmény, hogy a ,Zum Andenken“-ben feldolgozott
elsé darab egy helyén az ott alkalmazott kiilénos basszusvezetést
a kéziratban ,ungarischer Bass“ szavakkal magyardzta. Ez a ma-
gyar basszus nem mas, mint a Liszt altal késébb cigdnybasszusnak
nevezett oktdv-parhuzam a dallam és a basszus kozétt. Minthogy
ez a klasszikus zenei szerkesztés elveivel ellenkezik, ezért Liszt sziik-
ségesnek tartotta, hogy a basszus kiiléonos vezetéséhez magyarazatot
fizzon. Ez a magyardzat kordntsem holmi mentegetédzés az Ossz-
hangzattan szabéalyainak a meghkeriiléséért, de nem is rombolé szem-
behelyezkedés a zenei szerkesztés elveivel. Liszt bizonyara igy hal-
lotta a darabokat; mig mds szerzé talédn kijavitotta, megszépitette
volna ezt a hibas fordulatot, addig Liszt inkdbb a népies zenélés-
méd targyilagos és redlis visszaadasara torekedett. Ami a magyar
basszus népies valédisdgéat illeti : megéllapithaté, hogy ez a fordulat
a magyarorszagi cigdnyzenészek jatékdban ma is él. Az pedig koz-
tudomési, hogy Liszt a magyar zenét tilnyomé részben a ciganyok
jatékan keresztiil ismerte meg. Minthogy pedig elsé feldolgozasaiban
a valésaghoz hiven akarta visszaadni a magyar zenét, ennéliogva
még a cigdnyos modorossdgokhoz is ragaszkodott, s6t sokaig ezeket
a modorossagokat tartotta a lényegesnek.
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Liszt visszaemlékezéseiben az els§ magyar zenedarabjai elétti
idére vonatkozéan nincs nyoma annak, hogy magyar zenét maéstdl,
mint cigédnytél hallott volna. Gyermekkori emlékei kozott éppen a ci-
ganyok jatéka hagyott mély nyomot lelkében, nemkiilénben Bihari
Janos 1822-ben hallott muzsikaja. Kiilénos volna, ha 1828-ban csu-
pén ezeknek az emlékeknek alapjan irta volna mega ,Zum Anden-
ken“-t. Val6szinG, hogy Périsban is volt alkalma magyar zenét hal-
lani. Kézvetlen biztos adatunk erre vonatkozéan nincsen, de tudjuk
egyrészt azt, hogy a monarchia akkori parisi nagykovete : grét Ap-
ponyi Antal zenés estélyein Liszt is meglordult, masrészt pedig e-
zekrsl a zenés estélyekrdl tudjuk, hogy az egyiken 1829-ben ma-
gyar verbunkos-zenére (a Veszprémmegyei Noték egyes szamaira)
mutattak be nemzeti tdncokat 6uri parok. Nem lehetetlen, hogy ha-
sonlé muzsikat (éppen a Veszprémmegyei Néték tiizeteibsl valét) az
el6z6 évek folyaman talan Liszt is hallott a nagykévet estélyein.

A tizenhét éves Liszt elsé zenedarabjainak a létrejttéhez ket-
t6s magyarazatot kell fiizni. Kétségtelen, hogy ezek az atiratok a
hallott zenedarabok kozvetlen, tisztdn zenei hatdsa alatt keletkeztek.
Azonban az is bizonyos, hogy a magyar zene étirdsaban lényegileg
ugyanaz a miivészeti irdny nyilvanult meg, mint a francia romantikus
operdban. Amint az opera terén a zeneszerzék a cselekmény helyé-
nek a kiilénésségét igyekeztek az ottani nép zenéjének a valsag-
bél ellesett utdnzésaval alalesteni : ugyanitgy tapadt Liszt figyelme
is a kiilonés magyar zene valésdgdnak lényeges és kevésbbé lénye-
ges elemeihez. A korabeli francia operak tehat nem csupén annyi-
ban voltak hatéassal Lisztre, hogy 6 egyes dallamaikat ,Impromptu®
vagy ,Variations brillantes” komponélédsdhoz hasznélta fel, hanem
a szellemiikben megnyilatkozé reélizmus éaltal is.

Hogy ez a szellem ezid6tdjt mily hatarozottan kialakult, azt az
a koriilmény is mutatja, hogy Reicha Anton zeneszerzéstanaban
(1824—26) tobb okbél szévatette a népdalgyfijtés iigyét. Reicha sze-
rint megbocséathatatlan, hogy még nem késziiltek népdalgy(ijtemények ;
tudvalevs, hogy a népdalok kézoti eredeti és érdekes dallamok is
akadnak, melyek a nép izlését, jellemét és erkolcseit tikroztetik ; a
népdalgylijtemények nemcsak a miivészek, hanem az orszégkormany-
zatok szempontjgbol is fontosak, hiszen elismert dolog, hogy vala-
mely nemzet baratsdgat semmi maés tton sem lehet konnyebben meg-
nyerni, mint azéltal, ha az illet6 nemzet énekeit és tdnczenéjét mind-
azokkal az elGadasbeli sajatsagokkal adjuk els, amikkel az a nép
szokta ; erre a célra igen gyakorlott zenemiivészeket kellene kisze-
melni, akik képesek volnanak ezeket a dallamokat a helyszinén
minden sajétsagukkal egyetemben feljegyezni és eladasuk leghe-
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lyesebb médjat bemutatni ; azt sem szabad figyelmen kiviil hagyni,
hogy a népdalgyiijtés a dramai zene céljait is szolgélna, mert ‘a
dréma zenéje ilymédon valéban. helyi szinezetii lehetne. Tudjuk;
hogy Liszt az 1826. év lolyaman ennek a cseh szarmazasu és Pa-
risba keriilt zeneszerzének volt a tanitvanya. Ambar ennél a mester-
nél a polifén stilus kiiloénféle formait tanulményozta, mindamellett na-
gyon valészind, hogy a nemzeti zenék kérdése is szébakeriilt az 6-
rakon. . :

Liszt els6 magyar atiratai kapcsén a magyar verbunkos-zene
stilusdnak a képe élesen bevésGdhetelt az 6 zenei tudatédba. Elsg-
sorban a ritmusnak a merevségig éles rajza (,pontozott” ritmus), va-
lamint az ornamentikdnak a lényeges szerepe forrott 6ssze a magyar
zene fogalméval az ifju Liszt képzeletében. De ezenkiviill méas, ke-
vésbbé altalanos jellegli magyar stiluselemek is ekkor bukkannak fel
elséizben néla. Ilyen stiluselem a , bokazé“-zaréfigura, melynek kiilon-
féle valtozatai a ,Zum Andenken” darabok sorén az elsé szam 4., 12.,
16. és 20. utemében, valamint a masodik szédm 10. és 31. iitemében
meriilnek fel. Ugyancsak magyar stiluselemévé valt mivészetének a
pathétikus anticipacié (pl. az elsé darab 13. és 17. iitemében). A tu-
lajdonképeni ryolcad-alapmozgésti melédia helyenként pontozott rit-
musuva vélik a kévetkezd melédiahang el6keszerii anticipalasa altal.
Ez a modorossdg nem kizarélag a magyar verbunkos-zenének, vagy
a cigény jatékanak a sajatséga, hanem a romantikus pathosz folyo-
manya gyandnt mashol is felmeriilt. E pathétikus anticipalasok késébb
Wagner miivészetében is jelentkeznek és egészen kétségtelen, hogy
Wagner ezt nem a magyar verbunkos-zene stilusab6l meritetie. Vi-
szont az is kimutathato, hogy Liszt e pathétikus anticipalasokat szamos
miivében magyar stilussajatsdg gyanént alkalmazta. Erre éppen az
1828-ban leirt magyar darabok idézett helye az elsé példa.

Az elsé darab 9. iitemében el6lordulé bévitett masodlépés u-
gyan a harménikus b-moll 6. és 7. foka gyanant értelmezhet6, mind-
amellett latni fogjuk, hogy a bévitett masodlépés Liszt késébbi ma-
gyar stilusdban jéval nagyobb szerepet télt be, mint a verbunkos-
zenében. Ugyanezt mondhatjuk a méasodik darab 27—28. iitemeiben
eléfordulé bévitett mésodokrél, bar ez utébbiak voltaképpen nem me-

lédikus értelmiiek, hanem a bévitett quintszextakkord ( #l\;) felbon-

tasédnak a folyomdnyai. A mollskala felemelt 4. foka és a mollterc
kozotti bovitett masod Liszt magyar stilusaban késébb mar a ci-
ganyskéla alapjan értelmezhets ; sajatsdgos azonban, hogy a bévitett
quintszextakkorddal valé Osszeliiggés még késébb is ismételten fel-
meriil (pl. a ,Hungaria“ c. szimfénikus kélteményben, tovébba a
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+Szent: Erzsébet legendéja”-ban). Végiil ‘a verbunkos-stilus val6sdg-
ha visszaadédsa kapcsén alkalmazta Liszt e darabokban ‘a “széraz
sablonszeru kontratempé6-kiséréforméat. ;

- Lathatjuk -tehat, hogy  a magyar zene fogalma az 1fju Lisztnél

ﬁr nem ‘elmosédott' gyermekkori emlékkép csupén, hanem a ver-
bunkos-zene valésdgéhoz tapadé képzet, melyben a fobb stllusele-
mek teljes hatérozottsaggal domborodnak ki.-

o= Bihari ‘verbunkoséhoz egy variaciét is irt Liszt. Ez a varidcié
jslig;v,alami_Vel o6nallébb munka, mint iskolds figurdci6 még a -, Huit
Variations™ (1824) modoréban. Kétségtelen, hogy a varidlasnak eb-
ben a mdédjaban nem a magyar zene: val6ségat kovette Liszt. A
nemzeti zenével valé kapcsolata tehat maris kettés : egyrészt a hal-
lott :zene hiiséges visszaadasara torekszik, "de - mésrészt a- magyar
dallamot mint Gjabb zenei lehetGségeket magéban rejtd anyagot is
fethasznélja. Bérmilyen jelentéktelennek is: latszik ez a kis varidcié
és barmennyire is sablonszerii a varidlas ténye~az ifjii Liszt zene-
miiveiben : mégis a magyar téma varidlasa fontos klmdulopont Liszt
egyem magyar stilusénak a klalakulasaban

"Nerti ‘mulaszthatom ‘el; hogy ezeri ‘a hélyén ‘a Lisztr6l sz6l6 ze-
netortenetl irasok némelyikének egy lényeges hlba]éra ré4 ne mutas-
sak. Tobb Liszt-ir6 nagy szolgalatot vél tenni a zenetudoménynak,
midén nagy igyekezettel kisérli meg irodalmi, koltészeti vagy egyéb
zenén kiviilli hatdsokbél megmagyarazni Liszt zenéjét. Kéiségtelen,
hogy Liszt univerzélis egyénisége nem ismerheté meg ezeknek a ha-
tésoknak a feltarédsa nélkiil, azonban Liszt zenéjének a magyaraza-
tahoz sokszor felesleges és zavaré ezeknek a zenén kiviili hatasok-
nak a hangsulyozésa. Igaz, hogy szdmos zenemiivét a koltészetb6l,
a képzémfivészetbsl vagy mashonnan eredé élménye inspirdlta; a-
zonban azt is meg kell allapitani, hogy ezekbdl a hatasokbdl csu-
pén a zenem(i eszmei tartalma vezethetd le, a zenei megvaldsulas
mikéntje azonban nem. Lord Byron, Chateaubriand vagy Lamartine
alkotasainak a Liszt egyéniségére, gondolatvilagdra gyakorolt haté-
sét kimutatni igen halas irodalmi téma, de az ilyen munké&knak a
zenetudoméanyhoz igen kevés kozitk van. Példanak okaért a varia-
las tisztdn zenei tényét semmitéle irodalmi vagy filozéfiai hatéasbol
sem lehet levezetni.

Ezt a kis kitérést azonban nem csupan ezért a negativ eredményért
kockéaztattam meg, hanem azért is, hogy Liszt zenei egyéniségét job-
ban megvilagithassam. Barmennyire is fontos az a szerep, amit Liszt
egyéniségében a zenén kivili hatasok betsltsttek, mindamellett ép-
pen a magyar téma varidlasa kapcsan kell rdmutatnom arra, hogy
Liszt egyéniségében a tiszt4n zenei vonasok milyen fontosak. Ezek-
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nek a vondsoknak a feltardsat mar megkezdte Raabe Péter nagy
Liszt-monogrélidja mésodik kotetében, a tobbi azonban még a jové
feladata. Liszt zenei egyéniségének teljes és tiszta megismeréséhez
csak akkor fogunk eljutni, ha a biografikus és irodalmi vonatkoza-
sok tomegének zeneileg értéktelen részét3l megszabaditjuk magunkat.

A fenti fejezetben Liszt els6 magyar zenedarabjaival b6vebben
kellett foglalkoznom, mintsem azt a darabok csekély terjedelme. in-
dokoltta tette volna. Ennek az ardnytalanségnak a magyarazatdul
ismételten és nyomatékosan ré kell mutatnom arra, hogy egyrészt
ezekben a darabokban mutatkozik Lisztnél elss izben a magyar zene
hatdsa, mésrészt pedig mar e darabok kapcsan kérvonalazhaté volt,
hogy a zenei romanticizmus a jellegzetesség egyik forrdsa gyanént
tekintette a nemzeti zenéket. Egyuttal azonban arra is ramutattam,
hogy a magyar téma varidlasa kozben Liszt eltavolodott forrasatol,
a val6ségtol és mar itt megindult azon az tGton, amelyik az 6 ké-
s6bbi idealizélt magyar stilusdnak a kialakuldsdhoz vezetett.

Jegyzet.

! Lasd e tanulmény szerzSiének .Liszt Ferenc els6 magyar zenedarabjai”
(Sopron : 1935.) cimii dolgozatat.



IL.
A VANDOREVEK MAGYAR STILUSA.

Readlisztikus és idealisztikus stiluselemek.

Lisztnek az egyelére elszigetelten felbukkant elsé magyar zene-
darabjai targyaldsandl ligyelmen kiviil hagytam, hogy vajjon a ma-
gyar zene mint nemzeti, vagy mint népi zene hatott-e Lisztre ? A
-nemzeli“ és a ,népi” a szoértelmezés logikdja szerint gy viszony-
lanek egyméashoz, mint a nagyobb fogalomkér a kisebbhez. Ezek
szerint a nemzeti zene jeloli a nagyobb fogalomkért, aminek csupén
egyik kisebb kore a népi zene, vagyis a nemzet miveltség dolgs-
ban legegyszeriibb tarsadalmi rétegének a zenéje. Ma a magyar
népzenei kutatdsok alapjan csak azt a zenét ismerjilk el nemzeti-
nek, ami népi. Teljesen hibas volna azonban a mai felfogést egy-
szerlien visszavetiteni a multba. A XIX. szazad elején a magyar
zene teriiletén a kozfellogds még nem tett kiilonbséget vildgosan a
népi és a nemzeti fogalmai kozétt.

A romanticizmus és a népi, illetve nemzeti zenék kozotti osz-
szefiiggésre mar Lisztnek 1828. évi magyar atiratai némi vildgot ve-
tettek. A fejl6dés iGiranya az egyetemestsl a kiilonos felé halad. A
killénés iranti vonzalom folyoménya a jellegzetesség keresése. A jel-
legzetesség egyik f6lorrasa a zenében a kiilonféle népek vagy nem-
zetek karakterisztikus zenéje. A zenei romantikdban a sokiéle nem-
zet zenéjének a jellegzetességei elobb kizardlag a kiilonleges egyéni
hang miatt kaptak helyet (pl. Abbé Vogler ,Polymelos“-dban). Az
egyeldre kozombos a zeneszerzé szamaéra, hogy mely nemzetek ze-
néjének kapcsan jut el a zenei jellegzetességhez. Az egyetemestsl
a kiilonés felé haladé lejlsdés folyaman azonban tovébbi elkiilsnii-
lés &ll el6: a nemzeti indifferentizmus mellett csakhamar feltiint a
nemzeti jellegzetességeket kidomborité zene hazalias szinezetii ira-
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nya. A zeneszerzé szdmdra nem mindegy tobbé, hogy mely nem-
zetek zenéjébdl merit, hanem torekszik a sajét nemzetének a zené-
jét elotérbe helyezni. A tovabbi differencidlédas hozza magéval azt,
hogy a sajat nemzetének a zenéjében is kiilénbséget tesz a zene-
szerz6 a kiilonbodzé kulturdja tarsadalmi osztalyok szerint. Igy nyeri
a ,népi zene” a ma is hasznélatos értelmét; a nép ekkor mar nem
jelenti a nemzethez tartozék Osszességét, hanem annak csupén azt
a rétegét, amelyik miiveltségének aranylag sziik kére révén a leg-
kevésbbé van idegen hatdsoknak kitéve és ennélfogva a legtisztab-
ban &rzi meg a nemzeti jellegzetességeket. Lassuk : mennyiben is-
merhets fel ez a fejlédésmenet Liszt magyar alkotasaiban ?

Az 1828-ban leirt magyar darabok utdn a nemzeti zenék irént
akkor valt ismét fogékonnya Liszt, amikor Svajc foldjére lépett. A
svéjci dallamok hatdsa az ,Album d'un voyageur® (és késébb az
ennek nyomén késziilt ,Années de pélerinage”) zongoradarabjaiban
mutatkozott. A darabok elsé csoportja, amelyet Liszt az ,Impressi-
ons et poésies” Osszefoglalé jelzével latott el, ebben az osszeliig-
gésben kevésbbé érdekel benniinket, mint a masodik : ,Fleurs mé-
lodiques des Alpes”, és a harmadik : ,Paraphrases” jelzésii csoport.
Mig ugyanis az els6ben jorészt zenei jellemdarabokat adott kézre,
addig a méasodik és a harmadik csoport egyes darab:alban svajci
melédidkat is dolgozott fel. - : ,

Hogyan keriilt Liszt e dallamok hatésa ale.? Nyilvan nem kéz-
vetleniil, a természet 6lén, hiszen Huber, Knop és méasok altal gyiij-
tott vagy komponalt svajci dallamokat dolgozott fel és e dallamo-
kat a birtokdban volt nyomtatott- gyiijteményekbdl meritette. Az ,;Al-
bum d’un voyageur” elé irt bevezetésbsl, valamint a Sénancourt
»Obermann“-jabél idézett helyekbél kitinik, hogy Liszt nem a svéjci
dallamok tisztén zenei jellegzetességei nyomén indult el. A beveze-
tés szerint itt azokat a benyomasokat igyekezett hangokba loglalni,
amelyeket 6red az utébbi idében megismert t 4 j a k gyakoroltak.
Liszt szerint a kiilvilagh6l eredé benyoméasok bizonytalanok és ha-
tarozatlanok, de mindamellett kétségteleniil meglévsk.

Ez a ,bizonytalan bizonyosség” csakigy jellegzetesen roman-
tikus gondolat, mint Novalis ,fremdartig und doch bekannt® tétele:
Lisztnél a  bizonytalan bizonyossdg gondolata mégstt minden
id6k zeneszerzéinek a lelkisége lappang: érzi, hogy amit a zené-
vel kilejez, az nem f{oglalhat6 végsé teliességgel .szavakba. Liszt
svéjci zenedarabjaibél kit(inik, hogy nem barmiféle - t4j keltett az &
lelkében .zenei gondolatokat, hanem elsdsorban Svajcnak a kultara-
tol alig érintett természeli szépségei. A romanticizmus természetcso-
délata pedig nem. kis mértékben gyékerezik abban, hogy a varesi
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élethez szokott kultirember szdmara a szabad természet a kiilo -
n 6 s, a rendkiviili hatdsaval bir. Sénancourt is igy ir: ,La nature est
pleine d'effets romantiques dans les pays simples . ..“ A természet
tehat a romantikus lelkiilet szaméra felfokozott életet jelentett a pol-
géri, varosi életforma megszokottsagaival szemben.

Azonban a természet szemléletében is elssorban azok a be-
nyomésok a romantikusak, amelyekrsl a filiinkkel vesziink tudo-
maést: ,,Cest dans les sons que la nature a placé la plus forte ex-
pression du caractére romantique” (Sénancourt). Hogy Liszt e be-
nyomdsokat zeneileg fejezte ki: az voltaképpen magéatol értet6ds,
hiszen a zeneszerz6 onmaga lényegét legkdzvetlenebbiil a zene tut-
jan tudja kozélni. Mindamellett amint a romantikus lelkiilet széméra
a természet hangjai fontosabbak a természet képénél, ugyanigy a
természet szemlélésekor keletkezett rendkiviili benyoméasok vissza-
adédséara is a legalkalmasabb miivészet a zene: . ... c'est surtout
au.sens de 'ouie que 'on peut rendre sensibles en peu de traits et
d’'une maniére énergique les lieux et les choses extraordinaires”
(Sénancourt). Az igazi romantikus mfivészet tehdt a zene, amely
még az iré szerint is hivebben adja vissza a vidék szemléletébsl
eredé benyomdsokat, mint pl. a festészet: ,Je n'ai point vu de tab-
leau des Alpes qui me les reneit présentes, comme le peut faire un
air ‘'vraiment alpestre” (Sénancourt). Midén tehat Liszt svajci dalla-
mokat dolgozott fel, akkor nem a népdalgyiijté tisztdn zenei érdek-
16dése nyilatkozott meg néla, hanem a romantikus komponista bo-
nyolult és zenén kiviili tényez6k hatdsa alatt all6 lelkisége : kiindu-
las a természet, ami az irodalmon keresztiil gy hat a zeneszerzére,
hogy az a rendkiviiliség titkroztetésére népi dallamok felhasznélésa-
val épiti fel a mivét. Végeredményben tehat a svajci melodidk fel-
dolgozasa is a szokatlan és a rendkiviili irant valé vonzédésban leli
a magyardzatat Lisztnél.

Az & szamara ebben az idSében a svajci dallamok sem jelen-
tettek tobbet, mint az ,Album d'un voyageur“-ben feldolgozasra
tervezett egyéb nemzeti melédidk s igy koztiik a ,Magyar“-ok is.
Liszt terve szerint ugyanis a kovetkezd tipusok keriiltek volna sorra :
~Ranz-de-vaches, Barcaroles, Tarantelles, Canzone, Chants d’église,
Magyars, Mazourkes, Boléros etc. etc.“. A ,Magyar“-okat par év-
vel késGbb az ,Album d’un voyageur” harmadik éviolyamaban adta
koézre, azonban ezek mar a ,Magyar Dallok“ 1—7. szdmai, melyek-
ben Lisztnek a nemzeti zenéhez val6 viszonya egészen mas, mint az
~Album d'un voyageur” elsé és maéasodik éviolyamaban megnyilvé-
nulé nemzeti indifferentizmusa. Miel6tt ezt az atalakuldst megvizsgal-
n6k, vessiink egy tekintetet Schubert ,Divertissement a la Hon-



groise“-a nyoman az 1838. év folyamén késziilt 4tiratdra. Vajjon
mennyiben tekinthetd ez az atirat Liszt magyar miivének ?

Az atirds idejében a ,Divertissement® melédiat Liszt nyilvan
eredeti magyar dallamoknak vélte, amelyeket Schubert is csak fel-
dolgozott. Erre utal Liszt atiratdnak a cime is: ,Mélodies hongroises
d’aprés Schubert”.

Eljott azonban annak is az ideje, amikor Liszt mélyebbre ha-
tolt a magyar zene megismerésében. A ciganyokrél irott kényvében
(1859) birslat targyava tette Schubert miivét és megéllapitotta, hogy
Schubert a cigdnyzene sajatossagait a német miivészet térvényei ala
kényszeritette. Ez a megéllapitds — eltekintve a benne el6fordulé
és Lisztnél kézismert quiproquo-t6l (,.cigényzene® magyar zene he-
lyett) — élesen r4vilagit arra a kiilénbségre, ami a nemzeti zenéhez
valé viszony tekintetében Schubert és Liszt egyénisége kozott fenn-
allott. Liszt akkor irta le ezt a megéallapitdst, amikor mér ,cigany-
tanulmanyainak” az eredményeit leszlrte és ezeket a magyar rap-
szodidkban kozre is adta. Igen helyesen érezte azt Liszt, hogy
Schubert egészen més magatartast tanusitoit a magyar zene irént,
mint 8. Schubert a magyar verbunkos-zene elemeit és a cigdnyos
jatékmodor néhdny sajatosségét a maga egyéniségén keresztiil szir-
vén, magyarossa stilizalt zenedarabot irt a ,Divertissement“-ben. Ez
a stilizdlas a nemzeti jellegi zene realitasaitél vald eltavolodast
jelent, egyuttal hatérozott idealizalédést is. Tehat Schubertnél még
mindig az a tendencia, hogy a népi zenét, a ,kiilénost” kozeliti a
klasszikushoz, az ,egyetemes“-hez. Ez az idealizélodéas valoszintileg
német vonas Schubert egyéniségében. Ezzel szemben Liszt népzenei
érdeklodése jobban tapadt a valosaghoz és ennyiben hatarozottan
a francia romantika redlisztikusabb iranyat képviselte. A magyar
mel6didk iranti érdeklédés tekintetében idével Liszt is kezdett elta-
volodni a val6ségtél. Magatartaséban azonban még ekkor is egészen
més tényezGk ismerheték fel, mint Schubertnél.

Lisztnek Schubert magyar melédidi nyoman irt leldolgozéasai
kapcsan fel kell vetnem azt a fontos kérdést: vajjon a romantikus
zeneszerz6t a nemzeti zenék sajatsagai koéziil inkabb az idegen nem-
zetek vagy inkabb a sajat nemzetének a zenéje érdekli? Az el6zé
fejezetben kimutattam, hogy Lisztet a magyar zene 1828-ban talan
még csupan kellemes idegenszeriisége lolytan loglalkoztatta. Ez a
magyardzat vildgosan parhuzamban a&ll azzal, amit Novalis a roman-
tikus koltészetrsl irt. Mikor Liszt 1835-ben Huber és Knop svéijci,
1838-ban pedig Schubert magyar mel6diaib6él meritett: lényegileg
akkor is még ennek a fajta romanticizmusnak a szellemében jart el.
A magyar 6ld ekkor még a ,vad és tavoli haza“,! amihez tartozni
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' Liszt szaméra ebben az id6ben inkabb csak romantikusan kiilonos
érzelem volt. De tudjuk, hogy mikor az 1838-iki pesti Aarviz hire
kapcsén a magyarsaghoz valé tartozasnak viladgos tudatéra ébredt : ez
a pillanatnyi fellangolas egyben kirobbané kezdete volt az 6 mind
jobban elmélyiild nemzeti érzésének. Mar ekkor elhatérozta, hogy
nemzetét tanulményozni fogja: egyediil, batyuval a hatan be akarta
jarni a magyar f6ld legelhagyatottabb vidékeit.

Erre ekkor nem keriilhetett a sor, mert tovabb kellett hangver-
senyeznie Bécsben. Midén azonban 1839 decemberében, csaknem
16 évi tavollét utdn ismét magyar f6ldre keriilt: akkor egymaésutén
dolgozta fel a kezeiigyébe jutott magyar dallamokat.

E feldolgozasok, illetve atiratok keletkezésének az inditéka jo-
részt még pusztédn kiilsleges volt. A kiiléniéle nemzetek zenéje
irénti érzék kilejlddése ugyanis Osszeliigg azzal a korjelenséggel,
hogy a XIX. szdzad elsé évtizedeiben mar virdgkorat élte az utazé
virtuézok tevékenysége. Réluk szélt mér Reicha tanitésa is. O vila-
gosan felismerte azt, amit az idegen orszdgokban hangversenyzé
miivész Osztonszer{ien megérzett: hogy tudniillik azidegen kézénség
rokonszenvének a megnyerésére a legcélszeribb, ha a miivész az
illet6 nemzet dallamainak az eljatszdsaval kedveskedik. Az a rea-
lisztikus vonas, ami a nemzeti melédidk valésdghti visszaadaséban
mutatkozik, ezaltal bizonyos jézan-praktikus szinezetivé vélik. Liszt
miivészetében is szamot tett a nemzeti zenékkel valé foglakozasnak
ez a ,hasznos“ oldala, amint ez virtuéz palydjan szdmos esetben
ki is mutathaté. Pozsonyi hangversenyei (1839 december 19 és 20)
végén a szilinni nem akar6 tapsokat egy magyar dal, illetve a Ra-
kéczi-indulé eljatszasdval hélélta meg? Ez még az utazé virtuoz
lelkiiletébsl fakadt, de mér belevegyiilt a magyar hazafisag érzése
is. Ugyanis mikor a hallgatéség a magyar darabokat méar az elsé
iitemekts] kezdve ,Eljen“-kialtasokkal fogadta: Liszt a miivészi tel-
jesitmény ezen megzavardsan nem (itkozdtt meg, hanem ellenkezs-
leg, a hazalias lelkesedés ilyen &szinte és kozvetlen kitorése a kény-

nyekig meghatotta &t. “~

A magyar darabok atirasa rovidesen mélyebb értelmet, bensébb
jelentéséget nyert nala. Midén 1840 februaridban a pozsonyi és pesti
6ridsi sikerek utan Bécsben idézik, egyéb kompozitérikus tevékeny-
séget nem is fejt ki, mint a magyar darabok irdsat. Ekkor a magyar

dallamanyag mar az invenci6 friss és gazdag forrasét jelenti az 6

s8zdmaéra.® .

A magyar dallamokat tehat nem csupén a kiilonosségiik, vagy
az eljatszdsukbol remélhets rokonszenv megnyerése céligbédl vette
fel a mivészetébe. Liszt magyar miiveiben sokkalta magasabbrendi

2
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szellemi tényezé nyilvanult meg: az Aatérzett nacionalizmus és nem-
zeti biiszkeség. A magyar melédidk ettsl az id6t5l kezdve nem
ugyanazt jelentették szdmara, mint barmely mas nemzet dallamai.
E dallamok ekkor méar azon nemzetéi, amelyikhez 6 maga is tarto-
zott. A magyar melédidk irant tanusitott magatartas tekintetében
tehat lényeges kiilonbség van Schubert és Liszt egyénisége kozott.

Liszt zenei naciondlizmusa nem egyediilall6 jelenség a roman-
tikus zenében. Elstte mar Weber is hasonlé fejlédésen ment keresz-
till : elsbb Abbé Vogler ,Polymelos“-anak szellemében sokiéle nem-
zet dallamai irant érdeklédott, de méar a ,Blvés vadasz“-ban vila-
gosan a német naciondlizmust képviselé operat irt. A sajat fajanak
a zenéjét irta meg Schubert is a ,Miillerlieder” sorozatban és egyéb,
kiilonosen strolikus szerkezeti dalaiban. Ugyanez a szellem jelent-
kezett Silcher német népdalainak 1826-ban megjelent elsé fiizetében.
Az osztrdk nacionélizmust a zenében 6ként a bécsi keringé meg-
indulé diadalatja jelenti, A francia nemzeti hangot kiilondsen Boiel-
dieu (a .francia Weber“) operai szélaltattak meg. Francia f6ldén
bar, de lengyel nemzetének a zenéjét Chopin juttatta érvényre a
polonézekben és a mazurkékban.

Midén Liszt 1852 4&prilisdban visszatekintett a magyar rapszé-
didkra : azokat az 6 nemzeti tanulmanyainak az eredményei gyanant
jelentette ki.* Liszt nacionélizmusénak a fellangolasa oly heves volt,
hogy e nemzeti tanulményok koézben sokszor egészen hibas utakra
tévedt. Magyarorszagi hangversenykératjai sordn elsGsorban a nagyobb
vérosokat jarta be, kiviilikk pedig legieliebb egyes arisztokratak vidéki
kastélyaiba jutott el. Ennek kévetkeztében a magyar zenének csak
azt a rétegét ismerte meg, amelyik a véarosi lakossag és az arisz-
tokracia korében volt hallhaté, tehat talnyoméan az tgynevezett
népies miizenét. Nemzeti tanulmdnyai sorén csak a verbunkosig, a
csardasig és a népies miidalig jutott el, azonban a tulajdonképpeni
magyar faji zenéig nem. Igaz ugyan, hogy szamos, altala feldolgozott
magyar dallam ,,népdal“-ként szerepelt az egykoru gy(ijteményekben.
Amit azonban az 1840-es évek magyarjai népdalnak neveztek, az
nem a magyar lalu- és tanyavilag dallamkincse volt, hanem legtobb-
szor. varosi zenekedvel6k népies hangi szerzeménye. Ez a dallam-

anyag nem tekinthet6 a magyar faji jelleg zenei hordozéjanak.
Ennek a népies magyar miizene-anyagnak az el6adéi és ter-
jeszt6i f6ként a ciganyzenekarok voltak. Ez a kériilmény sajatsagos
zavaré vondst vegyitett Liszt magyar zenei nacionalizmusdba. A ci-
ganyokrél sz6lé irdsa mér csak végsé irodalmi 6sszefoglalasa volt
annak a sok tévedésnek, aminek Liszt nemzeti tanulményai sordn
aldozatul esett. Szamara a magyar zene elvélaszthatatlanul 6ssze-
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forrott a ciganyok el6adasbeli modorossagaval, s6t a magyar népies
miizene szerzdinek is a ciganyokat tartotta. Liszt egyik vazlatkonyve®
arrél tanuskodik, hogy a cigdnyos eldadds modorosségait szinte tu-
domaényos gonddal tanulményozta és ennek meglelelen adta vissza
az afiratokban. Cigdnyos minta nyomén felbontotta, felaprozta még
az eredetileg énekelt dallamok lassibb melédialépéseit is, ciganyos
‘ornamenseket ékelt kozbe, a kiséretben ,ciganybasszus“-t alkalma-
zott, helyenként igyekezett a zongoran a cimbalom hanghatasait uta-
nozni és mindenekielett kiépitette a rapszédikus el6adasmodot.

Kilonosen a lassu részeket itatja at a gyorsitdsok, lassitasok
és fermatak szeszélyes valtakozasa. A cigdnyos el6adasméd valé-
sagénak voltaképpen csak igen kis része az, amita hangjegykép és
a zenei jelzések Gtjdn irasban rogziteni lehet. Még a legpontosabb
lejegyzés sem redlis, mivel a szeszélyes tempoévaltozasok nem ké-
vetkezetesen. hanem a pillanat 6tlete szerint: improvizdltan meriilnek
fel a cigdny ijatékaban.

Az improvizalasszerii elem a XIX. szdzadbeli romantikus zené-
ben lényeges szerepet jatszott. Mig az el6z6 szazadok folyamén a
vokélis és instrumentélis ,maniera”-k, utébb pedig a versenymivek
,cadenza“-i az elGadék egyéni képzeletére biztdk az improvizatéri-
kus elem kialakitasat, addig a romanticizmus szemében az improvi-
zélt részek a kompoziciock szerves egészének barmely részletével
egyenrangu esztétikai értékre emelkednek. A romanticizmus ebben
is a képzelet lelszabaditasanak egyik eszkozét latta, sét onallé aj
milaj: az . Impromptu” megalkotasat alapozta red. Kétségtelen, hogy
Liszt zenei egyéniségében kora ifjisdagatél kezdve erdsen ki volt fej-
16dve az improvizatérikus hajlam ; azonban az is bizonyos, hogy ezt
a hajlamot a ciganyok elGadéasmoédjanak a tanulményozéasa néla eb-
ben az idében hatérozottan ciganyos iranyban fejlesztette tovabb.

A fentebb emlitett szeszélyes elGadasmédot Liszt 6sszefoglaléan
nem a ,rubato”, hanem az ,a capriccio® névvel jelsli. A ,rubato”
jelzés Liszt magyar feldolgozasaiban alig fordul el6; teljesen hibas
tehat a rapszédikus eléaddsmédot a ,rubato“-val azonositani. A
~rubato“ még Lisztnél sem jelentette a temp6 szeszélyes valtoztata-
. sait. Miutdn a ,rubato“-val jelzett részekben a valosagos lassitast
vagy gyorsitast kilon is kiirta, tovabba mivel a ,rubato”-rész utan
Liszt magyar feldolgozasaiban nem okvetleniil 1ép fel az ,.a tempo”,
~tempo giusto®, vagy mas efféle jelzés, amelyik utalna az esetleges
tempéingadozdsok megsziintetésére : ennéliogva azt kell feltételez-
niink, hogy Liszt — legalabb is az 1840-es évek végéig — a .ru-
bato” jelzést a szénak eredeti, klasszikus értelmében hasznalta. En-
nek a lényege nem barmiféle tempéingadozas, hanem igenis a tempé
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szigori betartdsa annyiban, hogy bizonyos metrikai sulypontok (pél-
déaul az iitemkezdé hangsulyok) egyenls idékoézokben kévetkeznek
egymds utan. A ,rubato” altal jelzett szabadsag csak e sulyponto-
kon belil érvényesiil az egyes hangok hosszisdganak hangjegyira-
sunk segitségével alig kifejezheté egyéni médositaséban.® Az egyes
hangok hossziisdga tehat irracionélisan kicsiny valtozast szenvedhet
a ,rubato“-nél, azonban oly médon, hogy ezen kis értékeltolodasok
végsd osszegezésben a metrikai sulypontokat mégis egymastél pon-
tosan egyenl6 id6kozokben hagyjdk meg. A ,rubato“-nak ez a klasz-
szikus fellogdsa a mai kézhasznalatbol kiveszett, azonban egyes tu-
domanyos munkéak, példaul Barték Bélanak a maramarosi romén
népzenérdl sz6lé mive’ egészen hatdrozottan azt a felfogast kép-
viselik, amelyik Liszt magyar feldolgoz4saiban is felismerhets. Bar-
tok még arra is utal, hogy ez az el6addsméd, amit ciganyosnak is
nevezhetiink, nemcsak a tempé, de még a ritmus elhanyagolasat
sem jelenti.

A cigényos el6addsméd kapcsan szitkséges volt ezt a kitérést
a ,rubato” kérdésének szentelni, mivel ezen a téren ma sajnélatos
fogalomzavar allapithat6 meg. Mindamellett kétségtelen, hogy Liszt
magyar feldolgozésaiban a tempé szeszélyes valtozésait nem a ,ru-
bato®, hanem az ,a capriccio” jelenti.

Liszt magyar feldolgozdsai ma a magyar rapszédidk gyanént
ismeretesek. A ma ismert rapszédidk azonban mar a méasodik soro-
zatat alkotidk a magyar feldolgozésainak. Az elsd ciklust, melynek
[.—IV., valamint VIII. fiizete ,Magyar Dallok“, a tébbi pedig .,Ma-
gvar Rhapsodiak” cimet visel, Liszt mindazon részeiben utébb ér-
vénytelennek jelentette ki, amely részek a masodik ciklusban nyertek
végleges fogalmazast.

Nem 6 az els6 zeneszerz6, aki kompoziciéjdnak ezt a cimet
adta. Mar Kretzschmar® utalt arra, hogy a cseh Tomasek Jénos Ven-
cel (1774—1850) el6tte is irt rapszédidkat. Azéta pedig kitudédott,?
hogy Liszt el6tt és vele egyidében szédmos zeneszerzé alkalmazta a

~Rapszédia® cimet. Aligha valészind, hogy ezek a tilnyoméan ma-

sod- és harmadrangu rapszédiaszerzék hatassal lettek volna Lisztre.
0 maga a ciganyokrél irott konyvében szitkségesnek tartotta ezt a
cimet megmagyardzni. Liszt tgy képzelte, hogy amint az eredetileg
egységes homéroszi époszok szétszakadozva éltek tovabb a rapszé-
doszok elGadasaban, tgyantgy élnek valami 6si, egységes zenei
cigdny-éposz toredékei a cigdnyzenészek jatékaban. Ezt az elképze-
lését alatdmasztotta az a tény, hogy a cigdnyok nem kottabdl, ha-
nem emlékezetbdl jatszanak és hogy a jatékukban kétségteleniil van
sok improvizalasszerii elem. Ez a magyardzat Lisztet méar mint a

PEACTEN
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redlizmustél eltdvolodé és inkédbb homaélyos sejtelmek utén indulé
egyéniséget dllitia elénk. Jellegzetesen romantikus gondolat, hogy a
valésagban adott sokiéleséget (i.i. a rapszédidkban feldolgozott kii-
16nboz6 stilusi melédidkat) valami ki nem mutathats, csak sejtett
s-egységre akarta visszavezetni. A targyilagos vizsgélat ugyanugy
megéllapitia ennek a feltevésnek a tévességét, mint az egész cigany-
konyv szdmos mds dllitdsanak az alaptalansédgat. Ezek a melédidk
mindenekel6tt nem ,6siek”, hanem a legtobbjitk Liszt koraban csak
néhény évtizedes, vagy kozvetleniil Liszt feldolgozasa el6tt keletke-
zett (pl. a X. rapszddidban feldolgozott Egressy-téle kompozicié).
Tovébba nem ,egységes” ez a dallam-anyag, hiszen verbunkos, né-
pies midal vagy csardds még a magyar zenét kevéssé ismerdk sza-
mdara sem teszik azonos stilus benyomasat. Legi6képen azonban
nem ,cigdny” eredetdi melédidkkal volt dolga Lisztnek, hanem min-
denképen a magyar szellem zenei megnyilatkozdsaival. Kétségtelen,
hogy a dallamkincs, amit Liszt feldolgozott, nem a magyar szellem
legdsibb és legeredetibb megnyilatkozasaibol eredt, mindazonaltal
cigdnyos eredetiinek legfeliebb az el6adédsméd bizonyos modorossa-
gai nevezhet6k, nem azonban maguk a dallamok.

A ,Rapszédia“ cim magyardzataul tehat a zenetérténeti kap-
csolatok helyett az irodalmi gondolatot kell elfogadnunk. Emlitést
érdemel még, hogy az irodalmi rapszédia nem csupan Homérosz
époszai kapcsan a régmult kodébsl gyakorolhatott hatast Lisztre, ha-
nem talan az 1830-as évek egyik francia romantikus koltsje és Liszt
allitélagos ifjukori baratja: Borel Petrus révén is.’® Borel ugyanis
kolteményei egyik sorozatat ,Rhapsodies® cim alatt adta kozre.l*

Liszt rapszodiait anndl is inkdbb a cigany-éposz misztikus esz-
méjének a megval6suldsa gyanant kell tekinteniink, mivel egyik vaz-
latkényvének a tanusdga szerint'® ,Zigeuner-Epos” cimmel az elsé
rapszédiaciklus darabjainak konnyitett kiadasat tervezte. ‘

A rapszédia-forma Lisztnél nem jelent semmiléle hatérozott ter-
vet, hanem ebben is részben a verbunkos-zene, részben a cigany-
zenészek példaja nyomaén jart el, midén a ,Lassi-Friss“-pér egységre
nem torekvs, ellentétet és fokozast tartalmazé elve szerint épitette
fel a rapszédigkat.

A magyar feldolgozasok soran Liszt sajatsagos fejlédésen ment
keresztiil. Az 1840-ben megjelent ,Magyar Dallok* még tilnyoméan
a targyilagos feldolgozét mutatjigk. Ezekben Liszt nyilvdn az eredeti
dallamok hiiséges és valészerii visszaadasara torekedett. Ha mutat-
kozik is itt-ott feltinSbb eltérés némelyik dallamnak a Lisztnél fel-
dolgozott és a ma felkutathaté eredeti alakia kozott, ugy azt kell
feltételezniink, hogy Liszt mas forrasbél, foként pedig a ciganyok
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jatékabol meritette a dallam valtozatat. A torzitdsokért tehat nem &6t
tessziik felelgssé. A feldolgozas ezekben a korabbi darabokban rend-
szerint csak a kiséret megszerkesztésére és a zongoraszerii letevésre
szoritkozott, azonfeliil varidlt ismétlés és repriz alkalmazaséval és
rovid utéjatékkal bovitette ki a magyar dallamokbél allé darabokat.
Azonban mar a kisér6 harménidkbél helyenként ki-kicsendiil Liszt
egyéni hangja. A zongoraszeri letevés folyamataban is mindinkabb
eltdvolodott a népies magyar miizene sivar egyhangisdgatél és a
sematikus kontratempoé-kisérettdl. A varidlas elvének az alkalmaza-
sat mér az 1828-bél valé elsé magyar atirataiban is lattuk. Mar
azokkal kapcsolatban utaltam arra, hogy a variacié altal hatarozottan
elszakadt a népi zene val6sagéatol. Mindamellett a népi dallam tel-
dolgozési médjai kozill a varidlas az az eljards, amelyik a dallam
szerves egységét a legkevésbbé bontja meg. A magyar dallamokbél
Liszt eleinte néhany reprizes format épitett fel, ez azonban idegen-
szer(ien hat, mivel a repriz csak eredetileg is 0Osszetartozé témék
csoportositédsénal indokolt. Viszont ezek a kissé kényszeredett reprizek
csak még jobban kiélezték a kiiloniéle stilusti magyar dallamok néha
potpourri-szer(ien kevert egymasutanjat. A késébbi feldolgozasokban
arénylag kevés szerep jutott a repriznek, amely inkdbb csak révid,
6sszeloglalé idézet formajara szoritkozott. Ezekben a feldolgozasok-
ban formaelv gyanant méar csak a ,Lasst-Friss“-pér fokozott ideali-
zaldsa nyomaén keletkezett, szabadon osszefGzott, a kontraszt és a
fokozas gondolatan felépiilé improvizélasszerii szerkezetet ismerhet-
juk fel.

Mindez, amiben Lisat kezdett eltavolodni a népies magyar mii-
zene valdségaitél, fokozott mértékben volt meg az 1846—47. évek
folyaman keletkezett magyar étirataiban. A dallamok elé, kozé és
utdn bevezets, Osszekots és lezard részeket illesztett. A lényeg azon-
ban nem ezeknek a részleteknek a puszta létezésében van, hanem
sokkal inkabb abban, hogy milyen zenei vonatkozasban &llanak
ezek a részek a feldolgozott magyar dallamokkal ? Liszt magyar da-
rabjaiban csak ritkdn taldlunk tres, virtuézkodé futamozast. Ellen-
ben annél tébbszér taldlunk motivikus bevezetést, koéz- vagy uté-
jatékot. Mihelyt pedig a feldolgozott dallamok egyes részletei kiilon-
allé motivumokka onéllésulnak és 1j zenei egység alkotdsahoz hasz-
naltatnak fel: a népi zene ifeldolgozdsi médjanak az eddigitél eltérs
alakjaval allunk szemben. Ez a feldolgozasmoéd elszakad a népies
dallam egészének az egységétél. A kiragadott motivum nincs tébbé
koétve a dal- vagy tancszerii forma sztatikus voltahoz, hanem ioko-
zdsokra és a dinamikus formaélasban leendé felhasznalasra valik.
alkalmassé. Liszt magyar feldolgozdsainak ezek a latszélag lényeg-
telen részei méar el6készitéi a weimari korszak magyar stiluséanak.
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Habar a ,Magyar Dallok® és a ,Magyar Rhapsodidk® nem
mindegyik dallaméarél mutathaté ki, hogy Liszt nem szerzdje, ha-
nem csak feldolgozéja a témaknak, mégis Liszt nyilatkozataibél és
egyéb kiilsé koriilményekbsl bizonyosra vehets, hogy az ebben a
sorozatban szereplé dallamok kivétel nélkiil nem Liszt sajat szerze-
ményei. Liszt azonban mar ebben az idében is nemcsak mint fel-
dolgozé keriilt kapcsolatba a magyar zenével, hanem maga is kom-
ponélt magyar stilusi miveket. Ezek kéziil legismertebb két indulé:
,Heroischer Marsch im ungarischen Styl“ (1840) és ,Ungarischer
Sturm-Marsch® (1843). A heroikus vonas és az indulészerii jelleg
egyiiftessége a francia forradalom é6ta kiilé6nésen a périsi opera te-
rén igen gyakori jelenség volt. Az indulé kedvelisége a feléleds Ia-
natikus militarizmus szellemével kapcsolatos, a heroikus gondolattal
val6é Osszelfizés azonban valamivel késobbi, hiszen a ,hés” eszméije
az empire és a romantika gondolatvilaganak a jellemzgje. A francia
-grand opéra“-ban kiilonésen Spontini miiveiben domborodott ki a
heroikus jelleg, tobbé-kevésbbé nyilt célzassal Napoleon személyére,
tovabbéd az imperializmus és a ,gloire” jelszavaira. Mindezt figye-
lembe kell venniink, ha Liszt heroikus magyar induléjat helyesen
akarjuk értékelni. A zenei gyskerek tehat: Schubert magyar induléja
és a verbunkos-zene emlékei, eszmei kiindulépont pedig: a parisi
opera zenéjében kialakult kapcsolat a heroikus gondolat és az in-
dulészerii jelleg kozott.

Liszt szemében a magyarsag alapvetd lelki tulajdonségai: .lo-
vagias és nagyszerii®,® , biiszke és hésies”,* stb. Ez az idealizalt
elképzelés adta a kozvetité kapcsolatot a magyar stilus és az indulé-
tipus ko6zott. Mit jelentett Lisztnél a hési induléban a magyar stilus?
Egyel6re alig tobbet, mint Schubertnél. Kétségtelen, hogy példa gya-
nant Schubert ,Divertissement“-jdnak az induldja lebeghetett Liszt
képzelete elGtt. Mindkettében kézés a moll-f6hangnem, a lassa alap-
mozgés, valamint az éles prolili és hatérozott tagolastt pontozott
ritmus. Mindamellett egyik indulé sem gydszos, hanem inkabb he-
roikus jelleg(i, amit zeneileg némi halvany verbunkos-emlékek bele-
jatszasa is alatamaszt.

Stilusénéal fogva ugyanerre az idére tehetd Liszt két belejezet-
len magyar zongoradarabja,’® melyekben Schubert magyaros kom-
pozici6janak a hatdsa nemcsak a tematikaban, hanem a ,cadenza”-
szerii futamokban is felismerhets (lasd a 2. sz. kottapéldéban kozolt
részleteket). Ezek a futamok itt még nem cigdnyosan eredetiek, ha-
nem inkdbb kissé szokvényos skélazas-jellegiik van. Mindamellett
ezekben a skaldkban valésziniileg nem sablonos a bévitett masod-
lépés alkalmazasa. Ennek a magyarazataul elére kell bocsatanom,
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hogy Liszt mivészetének késSbbi korszakaiban az ugynevezett ci-
ganyskéala (két bovitett masoddal) jelentds szerepet jatszott. Bar en-
nek a skéldnak a nyomai mér az 1840-es években keletkezett ma-
gyar feldolgozasaiban megvannak, mindamellett eredeti kompozi-
ci6i kozt ez a skala teljes egészében csak a h-moll Szonéta beve-
zetésében jelenik meg. A skéla egyes jellegzetes részei, kiilondsen
pedig a bévitett masodlépések azonban mar elgbb is kimutathatok
Liszt miiveiben. Teljesen téves volna azt feltételezni, hogy a bévi-
tett masodlépés a ciganyskalabol keriilt bele Liszt mivészetébe ;
ugyancsak tulzds volna minden bévitett masodlépésben magyaros
szinezetet sejteni. Masrészt azonban az is kétségtelen, hogy a ma-
gyaros szinezet kilejezésére Liszt tudatosan alkalmazta a bévitett
masodlépést, illetve késdbb a ciganyskalat. A magyaros szinezet és
a bdvitett masod kozotti asszociacié tehat feltétleniil fennallott Liszt
képzeletében, azonban csakis az egyik irdnyban: vagyis a magyar
jelleg képzete sokszor felidézte nala a bévitett mésodot, azonban a
bgvitett masod feltlinése egymagaban még nem enged feltétleniil
magyar stilusra kovetkeztetni.

Az ,Ungarischer Sturm-Marsch“-ban maér nem Schubert indu-
l6jdnak a kimért lépteit kovette Liszt, hanem a tiizesebb és energi-
kusabb Rakéczi-induléét. Liszt a Rékéczi-indulét mar 1839 december
20-an Pozsonyban jatszotta'® és 1840 januarjaban ki is akarta nyo-
matni. Ebben azonban a cenzira tilté rendelkezése megakadalyozta.l”
A tilalom oka valészintileg ugyanaz lehetett, amiért a csaszari ha-
té6sdg késébb, a szabadsagharc leveretése utén, az indulé eljatszasat
biintetés terhe alatt megtiltotta. Annak ellenére, hogy az indulé létre-
jottében magyar és nem magyar zenészek egyarant részt vettek : a
Rakéczi-indulé az akkori magyarsag szaméra a magyar nemzeti gon-
dolat zenei megtestesiilését jelentette. Liszt atirata csak 1847-ben mint
az els6 rapszodiaciklus 13. szama latott napvilagot ,emlékiil Pesten
toltott 1840. évi januar hénapra® (a cimlap szerint).

Visszatérve Liszt méasodik magyar induléjara, megéllapithaté,
hogy a benne uralkodé ritmusképlet nem a pontozott trochaeus, ha-
nem a gyors daktylus. Ebben is a Rékéczi-indulé hatasa latszik meg.
Tébb més motivumardl is kimutathaté, hogy rokonsagban van a Ra-
kéczi-indulé egynémely motivuméaval. Jellemzéek a haromhangnyi
csusztaté-el6kék a bévitett masodlépéssel ; ugyanilyeneket alkalma-
zott Liszt (mint nyolcad-triolas feliitést) a ,Magyar Rhapsodigk” VI.
fiizetében. A harménikus mollnak a tonikdra telvezets tetrachordjat
ettél kezdve Liszt szdmos magyar kompoziciéjdnak az elején mint-
egy .jelige“-szertien megszolaltatia (pl. ,Fantasie iiber ungarische
Volksmelodien®“, ,Héroide funébre” i6témaja, ,Hunnenschlacht” kez-
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dete, ,Ungarischer Geschwindmarsch” stb.). Az ,Ungarischer Sturm-
Marsch“-ot Liszt 1875-ben atdolgozta, s6t hangszerelte is. Az atdol-
gozds az indulé magyar stilusan alig véltoztatott, a hangszerelés pe-
dig annyiban adott magyaros szinezetet, hogy a cimbalom is (de
csak ,ad libitum®) szerepel a zenekarban. :

Hogy Liszt képzeletében az indulészerii tematika és a magyar-
sag eszméje kozott hatdrozott kapcsolat alakult ki, azt az imént tar-
gyalt két magyar indulé 6ta irt t6bb mas kompoziciéja is mutatja.
A virtuézévek sorén keletkezett miivek koziil csak a ,Gaudeamus®-

......

.....

leget az indulé- és verbunkos-jelleg keveréke adja. Ebben az indu-
léban mér hatarozottabbak a verbunkos-emlékek, s6t a bokaz6-zaré6-
képlet is megijelent benne. A ,Gaudeamus“-dal magyar variaciéja
némi valtoztatassal megmaradt Liszt 1869. évi feldolgozaséban is
{,Humoreske fiir Soli, Chor und Orchester®).

Lisztnek a virtu6zévek soran irott eredeti kompoziciéi kozott
egészen kivételes helyet foglal el az ,Isten veled ! cimi dal, mivel
ebben magyar hangot tudott megszélaltatni anélkil, hogy kizarélag
az indulészerl tematikdhoz fordult volna. Ennek a dalnak az elsé
alakjat a ,Pester Album fiir Gesang und Pianoforte . . . herausge-
geben von L. F. Witt" kiadvanybél (1847) ismerjitk. Ebben Liszt dala,
Vérosmarty ,Szézat“-dnak Erkel-iéle megzenésitésével egyiitt hata-
rozottan a magyar jelleget képviselte és pedig nem csupdn a fel-
irdsokban és a szovegben, hanem a kompoziciék szelleme tekinte-
tében is. P. Horvath Lazar verse sem tartalmilag, sem formailag nem
érdemelte ki azt, hogy Liszt els6 magyar dalat keltse életre. Nincs
kétség azirant, hogy Liszt hidnyos magyar nyelvismerete semmi ala-
pot sem nyuitott a versnek helyes prozédigji megzenésitéséhez. Mi-
vel azonban a Zerfli (Hirsch Gusztav) &ltal készitett német forditas
mellett a dal a magyar széveg prozédigjara is tekintettel van: fel
kell tételezni, hogy ebben valaki segitségére volt Lisztnek. Minda-
mellett a zenei elgondolas tisztdn az & egyéniségét titkrozteti. Az
~Andante malinconico” bevezetés itt még a ,quasi Recitativo” jel-
zéssel is tarsul (v. 6. a dallal kériilbeliil egykora L. rapszédia beve-
zetésével). Kiilonos elgondolds, hogy az ének-zongora egyiittesben
a recitdlas a zongordnak jut, mig az ének tisztdn zenei, tehat nem
a szoévegdeklamaciébdl kiindulé melédiat kap. A hangszeres recita-
tiv Liszt egész zenei stilusdnak jellemzé vonasa, melynek legnagy-
szeriibb kiinduldsa talan Beethoven IX. szimiénidjaban keresends,
vagy pedig sokkalta alacsonyabb zenei szférdban: a ciganyzeneka-
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rok jatékédban (a primas vagy a cimbalmos szerepe). Aki Liszt szél-
s6séges természetét ismeri, az nem csodélkozik azon, hogy ily ellen-
tétes idedlok lebegtek Liszt el6tt, mint Beethoven miive és a cigany
jatéka.® A hangszeres recitativ Liszt magyar miivei sordn maér a
~Magyar Dallok® elsé szamaban megijelenik és vo6ros fonal gyanént
végigvonul a legkésébbi mivekig.

Az Isten veled | dal melédikdja — az egyetlen bévitett méa-
sodos fordulattél eltekintve — alig, ritmikaja azonban annél hataro-
zottabban magyaros stilizélasra vall. A 16 ritmusképlet a verbunkosra
utalé pontozott ritmus, melyet helyenként az elékés bokazs-zaradék
ritmikus véza, helyenként pedig mér a kezd6dé csardas-korszak altal
felvetett kisszinkopas figura valt fel. Alapjdban véve barmennyire is
jelentékielen alkalmi kompozicié ez a dal, mégis az els6 komoly
kisérlet Lisztnél arra, hogy a magyar zenébé! felszivott stiluselemek-
b6l 6néllé magyar dalstilust alakitson ki. Ennek a dalnak a stilusa
messze felette 4ll az egykort magyar népies miidalszerzék jobbara
még parlagias alkotasainak, viszont magyarabb, mint a német dal
szellemét magyar kélteményekre alkalmazé Spech Janos és masok
dalai. Ezt a dalt Liszt 1879-ben lényegtelen valtoztatasokkal wibol
kozreadta.’® Egyébként azonban sajnélatos médon nem folytatta a
benne kezdeményezett magyar dalstilus kialakitasat.?’
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A WEIMARI NAGY KOMPOZICIOK KORA

Programmzene és magyar stilus

Amint lattuk, eredeti magyar kompoziciék alkotdsaval mar a
virtu6zévek soran is tébb izben megprébalkozott Liszt. Mit jelente-
nek ezek a miivek az G miivészi fejlédésében? Azt, hogy a ma-
gyar zene realitésaitél elvonatkoztatva is érzett er6t magaban a nem-
zeti stilusban valé komponalashoz. Az el6z6 fejezet folyaméan kimu-
tattam Liszt egyéniségében a zenei naciondlizmus kialakulaséat. Eb-
ben a folyamatban a francias, reéalisztikus romanticizmust mindinkabb
hattérbe kezdte szoritani a németes, idealisztikus romanticizmus. Liszt
életének a killsé korillményei is tgy hoztak magukkal, hogy egyé-
nisége ebben az irdnyban féjlédjék tovabb. Allandé lakohelye Wei-
mar lett, midltal megszakadt kézvetlen kapcsolata az él6 magyar
zenével. Igy tehat magyar targytd szerzeményeiben régebbi emlékeire,
vagy a magyar dallamoknak kozvetett, irdsbeli megszerzésére volt
utalva. A magyar zene valésagatél ilymoédon eltdvolodvan, a tavol-
sag folytan bizonyos idealizaltsag jelei mutatkoznak magyar miivei-
ben, még a leldolgozasszerii rapszédidkban is. Mar az elsé rapszo-
diaciklus 12. szama (1847) a ,Héroide élégiaque” felirast viseli és
ez vilagosan utal arra, hogy itt nem a magyar téma redlis vissza-
addsa vagy annak virtu6z parafrazedlédsa, hanem magasabb kéltsi
elgondoléds volt a mozgaté ers. Az idealizaltsag felé valé hajlas még
egyes részletvonasokban is mutatkozott ; igy kiilonésen a ,,cadenza“-
szer(i futamok nyertek a régebbi ciganyosan fantasztikus forma he-
lyett szimmetrikusabb, stilizaltabb alakot.

Liszt els6 nagyobb magyar kompoziciéjat: az .Ungaria-Kan-
tate“-t* mindjart a weimari idészak elején (1848) irta. Schober Franz
baré ot stréfanyi kolteménye a magyar naciondlizmust német ver-
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sekben dicséiti. A széveg Lisztnél az , estro poetico” allapotat i dézte el6
és a hatésa alatt olyan egyontet(i miivet vélt alkotni, amilyet a Beetho-
ven-kantata 6ta egyet sem irt.2 Valéban: az ,Ungaria-Kantate” nem
més, mint egyetlen nagyszabasi magyar indulé, amelynek talan ép-
pen az az egyetlen gyengéje, hogy az indul6-ritmus elejétsl végig-
megy benne. A mii motivikus magva az ugynevezett Rédkdczi-néta,
melynek zongora-feldolgozésat Liszt az elsé rapszédiaciklus 10. sza-
ma alatt adta kozre. A feldolgozds hiségesen kovette az eredetit.
Ha alkalmazott is benne Liszt kisebb betoldasokat és valtoztataso-
kat, mindamellett az eredetit nem tordelte szét. Ellenben az ,Unga-
ria-Kantate” a Rékéczi-nétaval mar csak motivikus kapcsolatban all,
vagyis a dallam egyes részleteit Liszt kiragadta az eredeti 6ssze-
fiiggésbol és 1ij, teljesen a sajat elgondolésa szerint valé kompozicié
felépitéséhez hasznalta fel. A kantétan végigvezetett egyenletes mars-
temp6 folytdn a Réakoczi-néta ,Lassa“-jabol szarmazé motivumokat
ugyanugy beleillesztette Liszt a kompozicié folyamatossagdba, mint
a gyors részb6l eredéket. A kantata néhany témajat kozoltik a 3.
sz. kottapéldéban.

A kantatdnak vannak részletei, amelyekben sem a Réakéczi-
néta, sem mas magyar zenedarab motivumai nem ismerheték fel.
Ezekben a részekben Liszt egyéni magyar stilusdval van dolgunk.
E stilus magyardzata lehetne tisztdn zenei, hiszen a magyar jelleget
ugyanaz az éles ritmikdjd moll-verbunkos tipusa adja meg, amelyik
Liszthez az 1828-ban éatirt Bihari-darab, késébb Schubert , Divertisse-
ment“-ja és az elsé rapszédia-ciklus egynémely szdméban feldolgo-
zott hasonlé dallamok utjan jutott el és amelynek a hatdsa Lisztnél,
az ,Ungarischer Sturm-Marsch®-ot kivéve, az eddig keletkezett ma-
gyar kompozicick mindegyikében érezhetd.

Liszt magyar stilusdnak a létrejovését tisztdn mint a benne lel-
gviilemlett magyar zenei emlékek szintézisét képzelhetjiik el. Ez a
magyardzat azonban nem teliesen kielégitd, hiszen Liszt romantikus
zeneszerz5, akinek a miivészete 4t meg &t van széve zenén kiviili,
eszmei vonatkozéasokkal, s6t sokszor ezeken fekszik a igsily. A ro-
mantikus kompoziciékban a zene és a hozz4 [iz6dé zenén kiviili
kapcsolatok egyméasnak hangulati velejaréi, amint ezt Berlioz ,idée
fixe“-je, de még vilagosabban Wagner ,Leitmotiv“-rendszere bizo-
nyitja. Mindazonéltal ebben a tekintetben olyan természetd kiilonb-
ség van Wagner zenedramainak és Liszt programmzenéjének az
esztétikai beéllitdsa kozott, ami nem csupan a mifajbeli kiillonb6z6-
ségre vezethet§ vissza. Wagner a zenedramaiban feldolgozott vezér-
motivumokat teljesen sajat képzeletébsl, mintegy 6nmaga képére és
hasonlatossagara alkotta meg. Liszt viszont a ,helyi szinezet” valé-
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szeriiségébdl indult ki és még a weimari korszakban keletkezett
idedlisztikusabb magyar alkotasaihoz is szivesen meritett a magyar
dallamok val6ségabél és koévette a magyar zene stilusbeli jellegze-
tességeit. Tovabbi kiilonbség, hogy Wagnernél tgyszélvan minden
zenei motivumnak megvan a kulcsa, aminek a segitségével a zenei
gondolatnak a konkrét, vagy legieliebb igen sziik koérii jelentését meg
lehet allapitani. Liszt zenéjében szintén fontos a programm, azaz a
koltéi szandék, azonban az & zenéje nem kapcsolédik oly szorosan
a zenén kiviili jelentéshez, mint Wagner vezérmotivumai. Kiilénésen
a weimari korszakban keletkezett magyar vonatkozasi kompoziciéi
igazoljak ezt. Ezekben a miivekben a koltsi szandék a magyarsag
eszméjének vagy a magyar jellemnek, tehat nem egyes személyek-
nek, kiil- vagy belvilagi folyamatoknak a zenei titkroztetése. A zene-
mii eszmei tartalma tehéat tagabb korii és liraibb jellegli, mint Wag-
nernél. Liszt egyéniségének a tisztdn zenei vonéasai ebben is hata-
rozottan felismerhetSk. Liszt valésziniileg érezte, hogy a zene jelen-
tése fogalmi konkrétumokkal csak onkényesen és esetleg a zene
autoném térvényszeriiségeinek a rovasara kapcsolhaté &ssze. Liszt
magyar programmzenéje igy zeneileg is gazdagabb, mint Wagner
motivum-technikdja, hiszen Liszt az azonos eszmekor kilejezésére
nem ragaszkodott azonos zenei formuldkhoz, hanem — mint e feje-
zet soran latni fogjuk — a magyarsag eszméjének a kilejtésére is
egész sereg zenei eszkodzzel rendelkezett.

E zenei eszkozok soraban a legjelentGsebb szerepet t6ltétte be
az indulészerii tematika. Ennek a magyardzatdul nem elég arra hi-
vatkozni, hogy Liszt a magyar zenének jellegzetes megnyilvanulésat
latta az induléban ; ezt a feltevést Schubert magyar indul6jan és a
Rékéczi-indulén kiviil egyéb adat nem is bizonyitja. Ennél a tisztdn
zenei magyarazatnal fontosabb az eszmei: Liszt a magyarsag alap-
vetd lelki tulajdonsdgai gyanént a harciassagot és a hésiességet te-
kintette. Mivel pedig ezek a jellemvonasok a zenében az indulénak
a hangulati velejaréi: érthets, hogy Lisztnek magyar targya mivei-
ben sirin talalunk indulészeri tematikat.

A heroikus gondolat és az indulé-jelleg t5bb, ebben a korszak-
ban keletkezett magyar vonatkozasi miivében is érvényesilt. A
+Funérailles“ cimii zongoradarab szinte a térténelmi folytatdsa az
»Ungaria-Kantate“-nak : mig elébb a magyar nemzeti erk forradalmi
kirobbanasanak a dithyrambuséat irta meg Liszt, addig az 1849. ok-
toberi események hatdsa alatt a mozgalom tragikus buk&sénak gyéa-
szos hési indul6jat alkotta meg a . Funérailles“-ban (,,Harmonies poé-
tiques et réligieuses” Nr. 7.). A kompozicié magyar vonatkozdsa ma
mar nem kétséges tobbé, kiilonésen amiéta tudjuk, hogy Liszt egyik
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vézlatkonyvében® a ,Funérailles” elsé vézlatdnak cime: ,Magyar”,
Az eszmei tartalomtol eltekintve, magyar stiluselem gyanént mind-
bssze a [6témaban felléps bévitett mésod ismerhets fel.

Ugyancsak a hési eszme és az indulészerii tematika folytdn
nyert magyar jelleget a ,Mazeppa” cimii szimfénikus kéltemény (1851)
méasodik (d-moll) indulé-témaja (,N* bettinél), noha a koltsi programm
szerint itt inkabb ukrajnai ,couleur locale“-nak volna helye. Ezzel
szemben zeneileg a magyar stilus domborodik ki az .Ungaria-Kan-
tate“-hoz hasonlé tematika folytan.

A ,Funérailles“-ban megnyilatkozé eszmekor tikrozodik Liszt
8. szimfénikus kolteményében: a ,Héroide funébre“-ben. E kompo-
zici6 latszélag szintén nélkiilsz minden magyar vonatkozést. Azon-
ban méar maga a cim bizonyos rokonséagot &rul el az V. rapszédia
els6 cimével (,Héroide élégiaque”); eszmei tartalma, s6t egyes zenei
elemei pedig a ,Funérailles“-al ftzik 6ssze. A ,Héroide funébre®
annyiban képviseli Liszt magyar stilusat, amennyiben az eszmei tar-
talom kozvetve a magyar szabadsagharc leveretésének a gyédszos
tényéhez kapcsolodik. Ebbgl kévetkezik Lisztnél tisztdn zeneileg az
indulészerd — itt kézelebbrsl gyaszinduloszerit — iGtéma kialakitasa,
melyben a ,magyaros® bévitett masodlépés is elétordul.

Az eszmei tartalom magyar vonatkozasa kapcsan a legnagyobb
arényu és kezdettsl végig magyar eszmekodrben mozgé kompozicié-
jat a 9. sz. ,Hungaria® cim(i szimfonikus kélteményében irta meg
Liszt (1854). Ez a mii egyike azoknak a szimionikus koltemények-
nek, amelyekhez a cimen kivill més, szavakba foglalt programmot
nem adott a szerz$. Ezuttal nem azt vizsgalom, hogy miné kapcso-
latban &ll a ,Hungaria® Vorosmarty Mihalynak Liszthez irott 6dé-
javal, sem pedig azzal nem foglalkozom, hogy mi a részletes pro-
grammbeli jelentése a minek. Lattuk Ggyis, hogy Lisztnél a magyar-
sadg gondolatanak a hési, harcias jellemvonasok az allandé hangu-
lati velejaroi. Mindehhez a ,Hungaria“-ban a fajdalom, a komor dac,
majd a vége felé a féktelen duhajsdg jarul. A mi tematiksja tal-
nyoméan indulészerii, hiszen lényegileg a ,Heroischer Marsch im
ungarischen Styl“ c. régebbi miivébél épitette fel a kompoziciot. Az
egyik melléktéma is az elsG vazlatbeli formajaban® még vilagosabban
mutatja a pontozott ritmust indulé-jelleget (lasd a 4. sz. kottapéldat),
mint a leegyszeriisitett véglegesitett alakban (a szimiénikus kéltemény
kétnegyedes iitemd, ,Vivo“-jelzésti része, elsbb Asz-, majd C-
durban).

A magyar jelleg kifejezésére hasznalt régebbi stiluselemek ké-
ziil még kilondsen a bgvitett masodos dallamiordulatokat alkalmazta
Liszt. A harménikus moll 6. és 7. foka gyanant magyardzhaték azok



a bovitett méasodlépések, amelyek a kompozicié bevezetdrészében,
f6témajaban (,Quasi andante marziale®, a ll. hegedik és a Il. oboa
sz6laméban a csusztaté-el6kék hangjai kozott) és a kéda markans
basszusaiban talalhaték. Hatarozottabban utalnak a ciganyskalara
azok a bévitett masodlépések, melyek a lelemelt 4. fok és a moll-
terc kozott fordulnak elé a ,D“ betii utdni c-moll témdban. Liszt itt
kiséretiil a bovitett quintszextakkordot alkalmazta, amint ezt hasonlé
jellegzetes melédialépéseknél az 1828. évi elsé magyar zenedarabjai
6ta magyar feldolgozasai sordn t6bb izben tette (példaul az elss
rapszédiaciklus 17. és 19. szdmaiban).

Liszt a ciganyskalat a magyar zene egyik 6 jellegzetességének
tartotta, és pedig valédszintileg azért, mivel a kezeiigyébe keriilt ma-
gvar zenemiivekben ez tobbszor eléfordult. Meggy5z6désének hata-
rozott kifejezést adott a ciganyokrél sz6l6 konyvében. Liszt felfogdsa
még az uj szézadiordulé korilli magyar zeneirék (id. Abranyi Kor-
nél, Molnar Géza) munkéiban sem vesztett meggy6z6 erejébél. Az
ujabb népdalkutatds eredményei ravilagitottak, hogy a ciganyskala
a magyar népi zenében el6fordul ugyan, de nem tartozik az allandé
jellegzetességek koézé. Mindamellett a cigdnyskala jelent6ségét nem
szabad lebecsiilni, hiszen éppen Liszt miivészete bizonyitja, hogy a
XIX. szazadbeli magyar népies miizenének és ezen keresztiil a ma-
gasabb magyar miizenének a kialakuldsdban koézremiikodott ténye-
z6k sordban a cigdnyskéla rendkiviil jelentés szerepet t6lt6tt be.

Liszt magyar stilusénak régebbi elemei koziil a ,,Hungaria“-ban
még az elGkével diszitett bokazé-zaréformula is felismerhets. Ezt mint
magyar zenei karakterisztikumot mar a ,Gaudeamus ! magyar va-
ria“ kédajanak basszusdban is felhangzik.

Mindezzel azonban még nem meritettitk ki a ,Hungaria“-ban
felhasznalt magyar motivumkészletet. Az elsorolt régi stiluselemek-
hez ujként jarult a koriambus, mely a magyar dal ritmikajabél az
els6 rapszodiaciklus 21. szaménak (a késébbi XIV. rapszédianak)
és az l. rapszédidnak els6 témaja gyanént feldolgozott dallamokon
keresztiil vonult be Liszt képzeletébe. Liszt a koriambus-ritmust ma-
gvar jellegzetesség gyandnt az eredeti kompoziciék soran legkorab-
ban éppen a ,Hungaria“-ban hasznalta fel, még pedig a méasodik
»Largo con duolo” részletben. A magyar verbunkos-zenének és a
cigdnyok jatékanak a pathoszat titkroztetik azok a fordulatok, ame-
lyekben a dallam egyes fGhangijai el6tt ugyanannak a hangnak az
elokeszeri anticipalasa &ll. Ez az aprézés a XIX. szédzad magyar
zenéjében rendkiviil el volt terjedve és talan kétséges is, hogy Liszt-
hez kizardlag a ciganyok jatékabol keriilt volna, hiszen Erkel és
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masok mivei is kozvetithették. E pathétikus anticipalas megtalalhaté
a ,Hungaria® indulé-f6téméajanak F-dur, majd d-moll z4radékéban
(v. 6. a XIV. rapszédia elsé részében felmeriilt hasonlé helyekkel).
Ugyanez a figura gyors tempéban ugy alakul, hogy az elékeszeri
anticipacié és a i6hang egyenld ritmusbeli értékiivé lesz. llyesiajta
aprézéas, amilyet mar a XIV. rapszédia gyors részében talalunk, a
,~Hungaria“-ban az ,Agitato molto“ részletben is eléfordul.

A ,Hungaria® zarérészében felhangzé és a VIII. rapszédiabol
ismert magyar dallam beleszévése némileg stilustalan. Ha ezt a részt
Liszt miivészi fejlédése szempontjabdl tekintjitk, akkor bizonyos visz-

szaesésre koévetkeztethetiink. Kiilénés, hogy miért nyult kézvetleniil
a magyar zene anyagaba témaért, mikor a ,Hungaria® egyéb részei-
ben mar sajat maganak sokkal magasabb szinvonalt egyéni magyar
stilusat tudta érvényre juttatni. Hidba valtoztatta el a dallam méso-
dik felének a modulaciéjat: eljardsa mégis csak az volt, mint a rea-
lisztikus magyar feldolgozésokban, vagyis a dallam egészét stilizalas,
feldolgozas nélkiil ékelte bele egy kiilénben idealizalt és kifinomo-
dott magyar kompoziciéba. S ha mér a magyarsadg eszméjének a
telies kifejtésére elkeriilhetetlennek vélte volna, hogy egy eredeti ma-
gyar szarmazast dallamot a maga egészében belesz6jion a ,Hun-
garia“-ba : akkor talalhatott volna ennél nemesebb vereti dallamot
is. A melédia felvételét egyediil az indokolja, hogy ezen a helyen a
kompozicié6 a duhaj jokedven kiviil mas fokozast méar aligha nyuit-
hat; ennek a kifejezésére pedig az inkriminalt melédia megfelel.

A ,Hungaria“ eszmevildga nem csupdn egy kiilénés taj és kii-
16n6s nép zenei jellemzése koriil forog, hanem ez az elsé eset, hogy
Liszt az érzelmek széles skalajat, tehat mintegy az egész embert a
maga teljes lelki mivoltdban egy magyar kompoziciéba sfiritette 6sz-
sze. Az 6rok emberinek a nemzeti zene eszkézeivel valo kifejezésé-
ben Liszt megelézte korat és elGkészitGjévé lett az Gjabb, nemzeti
jellegii magyar zenemiivészetnek.

A ,Hungaria“-ban elért eredmények a magyar stilusbeli bizton-
sdgnak oly fokat jelentették Liszt szdméra, hogy a ,Hungaria“-hoz
egy masodik részt szandékozott komponélni; e masodik rész indi-
téka és 16 motivuma Erkel ,Hymnus“-dallama lett volna,® azonkiviil
a mii bizonyos eszmei kapcsolatban allott volna a Lehel kiirtjérél
8z6l6 mondéaval.® E tervezett masodik rész azonban a zenei meg-
valésulas kezdetéig sem jutott el, akarcsak az 1856—58. évek folya-
maén tervezett magyar operdja: a ,Janké”“ sem.

E nagyszabasi magyar mivek tervezése, valamint a ,Hunga-
ria“ zenéje is ravilagit arra a tényre, hogy Liszt a magyar zenei sti-
lus teriiletén ekkor mar teljesen ofthonosan érezte magat, s6t a

3
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L Hungaria® eszmei tartalmdnak a tanuséga szerint Liszt magyar sti-
lusa olyan zenei nyelvvé lfejlédott, amelyik alkalmassa lett nem csu-
pan a nemzeti kiilénésségek, hanem egyetemleges emberi eszmék
kifejezésére is. Ez a magyardzata annak, hogy magyar stilusénak
elemei a weimari korszaktél kezdve olyan kompoziciéiban is felis-
merhet6k, amelyek nem kiilonlegesen magyar targyuak.

Legnagyszeriibb és legatiogobb tartalmi zongoramiivének: a
h-moll Szonétanak (1852 —53) a bevezeté mésodik frézisa az elsé
hely, ahol Liszt eredeti kompozici6éi soran a ciganyskéla teljes egé-
" szében megielenik (5. sz. kottapélda).

A ,Hunnenschlacht® cimii szimiénikus ksltemény (1857) mér a
targyanal fogva is magéval hozta a harcias, hésies jellegii tematika
kidomboritasat. Ennyiben tehat nem is volna sziikséges okvetleniil
magyar vonatkozdsokat kiolvasni a miibél. Azonban az indulészeri
tematikan kiviil a kezdétéma bévitett masodlépései, az ,Alla breve®-
jelzés utan felléps koriambus-szerli motivum (kézépen iitemvonallal
elvalasztva és a 4., hosszu tag helyén rovid hang és sziinet), vala-
mint a nem egyszer kihagyassal mell6zstt fisz-moll-rész élesebb rit-
mikaju és cstusztaté-el6kés, verbunkosra emlékeztets témaja mind arra
utalnak, hogy Liszt a hunokat zeneileg magyarok gyanéant jellemezte.”

A ,Hamlet” cim{ szimfénikus koltemény (1858), noha program-
milag semmiléle vonatkozdsban nincs a magyarsdggal, sajdtségos
médon emlékeztet egyik téméjanak (,G* bet(i utdn) a kérvonalaiban
a ,Hungaria® indulé-f6témajanak a maéasodik motivuméara. Ez a je-
lentéktelen és talan csak véletlen hasonlésag azért érdemel emlitést,
mert ugyancsak a ,Hamlet“-ben fordul el6 olyan bévitett masodos
csusztaté-elGke - (,S“ betG utan), aminét Lisztnél kiillénben csak a
magyar miivekben taldlunk. Ez a két jelentéktelennek latszé hely
is igazolja azt, hogy a magyar sliluselemek nem jelentettek tébbé
kiilonlegességet Liszt szdméara, hanem a ,Hungaria“ megalkotasakor
mar teljesen a sajatjaiva valtak.

A _Hungaria“ folyamén kialakult egyéni magyar stilus teljes
hatarozottsaggal jelentkezik a ,Szent Erzsébet legendaja® oratérium
(1857—62) egyes részleteiben. Az oratérium szévegének magyar vo-
natkozésai indokoltta tették, hogy a zenéjében Liszt magyar dalla-
mokat is feldolgozzon. A Naray-féle ,Lyra Coelestis“-bsl meritett
.Szent Orzsébet asszony életiriil” sz6lé6 ének, valamint a ,Nem et-
tem én ma egyebet. . .“ szoveg(i népies dal melédidja egyarant ke-
resztiilmentek Liszt miivében az augmentécié, diminucié, tovabba a
motivikus feldolgozéas kohéjan. Liszt egyéni magyar stilusanak a vizs-
gélata szempontjabol azonban a hatérozott dallamra visszavezethets
magyarossdgokhoz képest sokkal nagyobb jelentésége van annak
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a részletnek, amit Liszt az elsé képben szereplé6 magyar mégnas
szavaihoz komponélt. Ez a részlet (lasd a 6. sz. kottapéldat) magyar
muzsika anélkiil, hogy meg tudnék nevezni a mint4ul szolgalt dal-
lamokat. Az éles ritmusi motivumok soréan a verbunkos-zene emlé-
kei ugyanolyan vilagosan felismerheték, mint a pathétikus anticipa-
ciok ; a ciganyskélara utalé felemelt 4. fok és a mollterc kozétti bo-
vitett masodnak ugyanolyan fontos szerep jut, mint a kiséretéiil al-
kalmazott bévitett quintszextakkordnak. Az ,Isten veled !“ dalban
felmeriilé hajlékony, de amellett jellegzetes ritmusképletek az ének-
szolam vezetésében ugyantgy felismerheték, mint a ,Hungaria® 6ta
tudatosan magyar stiluselem gyanant hasznalt koriambus. Mindeze-
ken feliil pedig megijelenik az ismétl6dé trombitajel-szeri quart-moti-
vum. Ez utébbinak a motivikus eredete kétségteleniil a ,Rakoczi-
néta” lassu részének a kezdetével fiigg 6ssze. Ez a motivum magyar
eszmei jelentéssel Liszt miiveiben el6bb inkédbb csak a feldolgo-
zasok némelyikében csendiiltiel, az ,Ungaria-Kantate“ 6ta azonban
mér szdmos eredeti magyar kompozicidjaban is elgfordul.

Az 1848—1861. kozti weimari korszakban keletkezett magyar
kompozicick koziil a legkésébbi az a dal, amit Liszt Lenaunak , Die
drei Zigeuner” cim@ kolteményéhez irt (1860). Mindaz a magyar sti-
luselem, amit a ,Hungaria® és a ,Szent Erzsébet legendaja”“ tartal-
maz, Osszeslritve megtalalhaté ebben a dalban, de ezeken felil to-
vabb is feilgdott Liszt magyar stilusa. ElsGsorban a dal kiilonss szi-
- nezetét névelé ,furulyds“-szeri futamokra gondolok a zongorarész-
ben. Ezek 4—5 hang teriedelmében mozgé gyors figurdk béovitett
méasoddal (a felemelt 4. fok folytén); jellemzsik tovabba a magas
hanglekvés (ezaltal domborodik ki a furulya-szeri hangszin) és az
ingadozo, neki-nekilendiil6 s meg-megéllé tempé. llyen furulyas-szerii
motivumok méar Liszt egyes magyar feldolgozdsaiban is felmeriiltek
{az elsé rapszodiaciklus 11. és 20. szamaiban), azonban sokkal fel-
ttinébb az az egyezés, ami e dal furulyas-figurdi és Mosonyi Mihéaly-
nak 1856-ban megjelent ,Pusztai élet” cim(i zongorakompozicidjanak
hasonlé, sét helyenként hangrél-hangra azonos figurai kozott fennall.
Mosonyi miivészetének Lisztre gyakorolt hatasa itt mutathaté ki leg-
kordbban. — Tovabbi béviilést jelent Liszt magyar zenéjében a ,Die
drei Zigeuner” dalban felbukkan6 csardas-tematika, amely itt a ver-
bunkosra emlékeztets élesebb ritmusokkal és a magyar dal kérébsl
8zdrmazé hajlékony és mindamellett jellegzetes ritmusképletekkel
véltakozik. A ,Szent Erzsébet legendaja“-ban felléps ismétlsds quart-
motivum ebben a dalban mar nyomatékosabb jelentGséget nyert, s6t
belsle egész modulalé részlet épiilt. A kolteményben emlitett cim-
balom zenei titkréztetése itt mar nem a rapszédiék ,quasi Zimbalo®
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helyeinek a realizmusdhoz hasonléan térténik, hanem stilizalt, szinte
anyagtalanna idealizalt tremolékkal. A legtovabb jutott azonban a
cigdnyskéla hasznéalatanak stilizalasaban. Mig ugyanis az eddigi
kompoziciékban a bévitett masodok felemelt hangja vezérhang-jel-
legii, tehat kozvetleniil, vagy kozvetve feloldast nyert, addig ebben a
dalban van egy részlet (. a 7. sz. kottapéldat), amelyikben a cigany-
skala jellegzetes hangjai 6nall6 melédikus jelentdséget nyernek. A
zongoraszolamban a cisz-nek, mint vezérhangnak a d-re varhaté fel-
oldéasa nem kovetkezik be.

Liszt a cigdnyskala ilyen értelmezését a népies magyar miize-
nébél nem merithette. Néla e tekintetben bizonyos elvond, absztra-
halé hajlam mutatkozik, akércsak a ciganyskéla alapjan altala kon-
strudlt harméniai kapcsolatokban is. A cigdnyskala szokatlanabb
6sszhangok szerkesztésében valé kiaknazasénak elsé jele szintén
ebben a dalban mutatkozik. A 8. sz. kottapéldéban kozolt ak-
kord elskéje a ciganyskala két bévitett masoddnak mind a négy
hangjét magéban loglalja. Liszt tehat a ciganyskéldnak a népies
magyar miizene valésdgaban adott természetét megtagadta és elvo-
natkoztatta a valosagtol. Ezzel elindult azon az uton, amelyik a ké-
sG8i magyar miivek sokszor bizarr melédiai és harmoniai sajatsagai-
hoz vezeteit.

Jegyvzetek

1 E kiadatlan kompoziciénak a weimari Liszt-mtizeumban 6&rzétt kéziratait
illetéen lasd Raabe P.: ,Liszts Schalfen”. Stuttgart und Berlin, 1931., 338. oldal.
Kiegészitésiil megiegyzem, hogy a Conradi-iéle hangszerelés partitarajaban az ,Un-
garia® cim elé Liszt piros ceruzaval egy ,H"-t irt. Igy valt a kantdta Gsszetéveszt-
het6vé a késsbbi, azonos cimG szimiénikus kolteménnyel. llyen tévedésnek eselt
éldozatul La Mara is, az altala kiadott Liszt-levelek I. kétetében a kovetkezs
jegyzetben idézett levélhez Iiz6tt megjegyzésében.

2 Lasd Liszt levelét Schoberhez 1848 &prilis 22-r4l.

3 Liszt-MGzeum Weimar, Ms. N. 1.

4 Liszt-Muzeum Weimar, Ms. N. 8., 21. oldal.

5 Lisztnek Erkel Ferenchez 1856 nov. 21.én irott levele szerint; lasd lsoz
Kélmén: ,Kiadatlan és ismeretlen Liszt-levelek”, ,Népmivelés® 1911.

¢ Lisztnek dr. Stern Adolthoz 1856 nov. 14-én irott levele szerint; kozdlte La
Mara id. m. 1. kot. 242. old.

7 V. 6, a kdvetkez6, levélbeli kijelentésével : ,Et moi je me sens parfois Hun,
jusqu'a la moelle des os...", idézve a Witigenstein hercegnéhez 1855 julius 24-én
irott levelébal.
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V.
A KESOI MOVEK

Elvont és szubjektiv magyar stilus

Az el6z6 fejezetben targyalt idGszak Liszt miivészetében a le-
tisztulas és elmélyiilés jegyében allt. A magyar zenéhez valé viszo-
nya tekintetében kétségtelen jelei ennek a kévetkezgk. A feldolgo-
zasok koziil a rapszédidk a régibb fogalmazas reviziéjan estek ke-
resztill anélkiil, hogy Gjabb dallamokkal jelentésen gazdagodtak vol-
na. E revizié6 nem csupan az elsé rapszédiaciklus tilhalmozott zon-
gorastilusdnak a leegyszer(sitésében, hanem a reélisztikus elemek-
nek a stilizdlas javara tortént megszoritdséban is mutatkozott. Az
eredeti miivekben a magyar zenébgl szarmazé motivumok mind-
inkabb kiszakadnak az eredeti 6sszefiiggésiikbgl és a kompozicié nagy
egészének szerves alkotérészévé valnak. E dallammotivumok mellett
egyre bovebbé valik azoknak a stiluselemeknek a kore, amelyek
kozvetlen magyar forrdsokra nem vezethetSk vissza, hanem Liszt
magyar zenei emlékeinek az idealizdldsa vagy elvondsa gyanént
magyardzhaték. Ezek a stiluselemek : az éles ritmikai rajzd moll-
verbunkos és az ugyancsak a verbunkos-zenébdl szarmazé bokazo-
zaradék ; a népies magyar miidal koriambus- és egyéb, a koriambus-
bél szdrmazé ritmusképletei ; a csardds-zene friss, de kissé sablonos
ritmikdja ; a ciganyskala sokoldalt értelmezése ; a furulya- és a cim-
balom-szinezet alkalmazésa ; a pathétikus anticipaciék és a cigdnyos
modorossagra visszavezethet6 aprézasok; a kiirtjel-szeri ismétl6dé
quart-motivum ; mindenekielett azonban a magyarsagrol alkotott, idea-
lizalt képhez fiiz6d6 heroikus jelleg folytan az indulészerii tematika.

Az allandé weimari tartézkodas felhagyasaval kezdéds élet-
szakasz Liszt mivészetében egyelére nem jart jelentgsebb stilusval-
tozdsokkal. Magyar stilusa sem vett fel fontosabb Gj vonasokat.



Jellemz8d azonban, hogy mig az el6z8 korszakban tébb miivének a
magyar vonatkozésat szinte szandékosan elhallgatta (amire talan volt
is oka kozvetleniil a szabadsagharc leveretése uténi években), addig
a réomai idGszak oOta egyre tobb szdbeli utalast talalhatunk Lisztnél
az egyes miivek magyar kapcsolataira. Liszt kijelentései mintegy
utélag megerdsitik és igazoljdk, hogy mindaz, amit az el6zé fejezet
folyaman magyar stilus-sajatség gyanant jeloltem meg, Liszt szdmara
valéban az is volt. Liszt utaldsai igen értékesek, mert nem egy-
szer olyan mivekre hividk fel a figyelmet, amelyeknek magyar vo-
- natkozdsat egyébként a mii kiils6 adottsagai alapjén sejteni nem
lehetett.

Ki gondolna, hogy a Biblidbol és a romai katholikus liturgia sza-
vaibél osszeallitott szovegii , Krisztus“-oratérium zenéjében is (1862—
66) van magyar stiluselem? Gollerich kozli Liszt nyilatkozatét,
amely szerint a ,Harom kirdlyok induléja“-nak magyar részletén na-
gyon megiitkozott Miiller-Hartung.! Liszt magyardzatul Rubensnek
arra a festményére hivatkozofit, amelyen a miivész a keleti kiralyo-
kat flamandok gyanant abrazolia; ha Rubens ezt tehette, akkor Liszt
is telies joggal abrazolta az egyik ,maéagus”-t kifent bajusszal, tehat
magyar ember gyanant. Az indulé szébanforgé részletei nyilvan azok,
amelyekben a kissé tAncszer(i, pattog6 ritmust moll-verbunkosra em-
lékeztet6 motivumok vannak, tehat kiilénésen a h-moll részlet; né-
hany kozbeszurt eléke csak fokozta a ritmikus profil élességét és
ezzel egyben a magyar jelleget is.

Ugyancsak nem sejthet6 a magyar vonatkozdsa a Michelangelo
kolteménye nyomén keletkezett ,La Notte® lelirdasi zenekari mivé-
nek (1864) a cimébdl (,Trois odes funébres pour grand Orchestre”
Nr. 2, 6sszkiadas 1. 12. kotet). A kézirat cimlapjdra azonban a ké-
vetkezSket jegyezte Liszt: ,Si & mes obséques on avait a faire de
la musique, jaimerais qu'on choisit la 2.-de de ces Odes lunébres
(.La Notte, d’aprés Michel Angelo“) a cause du motif a cadence
magyare”. Ez a ,cadence magyare” nem mdés, mint a verbunkos-
zenébdl szdrmazé bokazé-zaréiormula, amit itt Liszt halédlgondolatok
kozben hazajara valé emlékezésként sz6tt bele a miibe (v. 6. a
~Sempre lento” részlet f6lé irt Vergilius-idézettel : ,Dulces moriens
reminiscitur Argos”, Aeneis X. 782.), Van azonban a ,La Notte“-ban
tobb is Liszt magyar stiluselemeibdl : ilyenek a cigdnyskélds dallam-
fordulatok, melyekhez hol a koriambus-ritmus tarsul kiegészitGleg a
kiséretben (pl. a 73. és kov. iitemekben), hol pedig maga a cigany-
skala jelenik meg pathétikus anticipaldsokkal aprézva (pl. a 98. és
kov. ttemekben). A magyar elemeknek ez az egymés kozti kombi-
nélasa kiiloén figyelmet érdemel. Ha mindehhez hozzavesszitk még
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azt a tényt is, hogy a mi i5téméja indulé-jellegli — béar nem heroi-
kus, hanem lassu és gyaszos —, akkor kimondhatjuk, hogy ez az
egész gyasz-6da 4t meg 4t van szGve magyar vonatkozasokkal. A
magyar stilussal karéltve mar elébb is jelentkezett Lisztnél a gyéasz
hangja: a ,Funérailles és a ,Héroide funeébre” nagyszerii hangokba
foglaldsa a magyar nemzeti megmozdulds gyaszos bukasanak. A
,La Notte“-ban azonban méar nem a nemzeti gyasz, hanem a mi-
hoz programmul adott kéltemény szellemében inkabb az egyéni ha-
lalgondolatok szolaltak meg. Ezzel a kompoziciéval vonult be Liszt
magyar miiveinek érzelmi skalédjaba a szubjektiv gydsz hangja és
ettsl kezdve van okunk r4, hogy Liszt késébbi gydszkolteményeiben
magyar stilussajatsagok utan kutassunk.

Amikor Liszt a ,Héarom kirdlyok induléja“-nak a magyar rész-
letéhez adott magyardzatot, vagy amikor a ,La Notte“-ban a ,ca-
dence magyare“-ra hivta el a figyelmet, akkor a késéi Liszt egyé-
niségének egyik jellemz6 vonéasa tarul elénk : az elemz8, magyarazo,
rendszerezé muzsikusé. A lesziirés és magyarazas folyamata mar a
ciganyokrol irt kényvében megindult. A kompoziciéiban ez egyelére
csak abban nyilvanult, hogy az eddigelé talan nem is mindig tuda-
tosan alkalmazott magyar stiluselemek készen meglormulazott ered-
ményekké valtak és most mar nem a nemzeti zenébél eredé koz-
vetlen benyomédsok, hanem reflexiék és esztétikai meggondoldsok
alapjan keriiltek bele a kompozicidkba. Ez a magatartds vilagosan
titkkr6z6dik azokban a nyilatkozatokban, amelyekben Liszt a ,Koro-
ndzasi mise” stilusdnak a magyardzatat adta. Mosonyi Mihalyhoz
intézett levelébsl® idézem a kovetkezdket: ., . . . indessen hoffe ich,

_dass die beiden Hauptcharactere: der kirchliche und der n a-

tional-ungarische deutlich ausgepragt sind .. .“ Kiilonésen
az utélag hozzédkomponalt hangszeres Offertorium elgondoldsat rész-
letezte : ,, . . . je viens d’écrire un Offertorium instrumental pour
notre messe qui pourra étre exécuté ou non, ad libitum. C'est une
sorte de hymne magyar dont le caractére fort simple ne vous
deplaire pas, j'espére . .. peut-étre plus tard se trouvera-t-il quelques
mots de texte hongrois a y joindre. Si je ne me fais pas illusion,
cette mélodie ade quoi fournir un ,Gotterhalte® magyar que les
Dalarda chanteront“® A ,Koronazasi mise“ magyar stiluséra an-
nal is inkdbb kellett, hogy felhivia Liszt a figyelmet, mivel az elsé,
Magyarorszag szaméra komponalt ilynem( alkotasabodl: az ,Eszter-
gomi misé”“-bSl még hidnyzott minden hasonlé széndék. A ,Koro-
naz4si mise” magyar stilusa bizonyos fokig visszaiitétt az ,, Ungaria-

‘Kantate“-éra, amennyiben a Rékéczi-néta motivumai ismét felcsen-

diilnek (Gloria, Agnus Dei). Tébb helyen azonban nem é&llapithaté
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meg kétségteleniil, hogy vajjon valéban a Rakéczi-néta ,Lasst”-janak
a kezdémotivuméval, vagy pedig azzal a kiirtjel-szerG motivummal
van-e dolgunk, amelyik a ,Szent Erzsébet legenddja“ és a ,Die drei
Zigeuner“-dal magyar stiluselemei k6zétt szerepelt. — Mésfelsl azon-
ban a ,Koronazasi mise” hatarozott fejlédést jelent Liszt magyarstilusa-
ban. Vildgosan lathaté ez a mise mésik {6 magyar motivuméanak a
feldolgozasaban. Ez a motivum alapjéban véve a ,,cadence magyare®,
vagyis a bokézé-zaréképlet szdrmazéka, amelyik a mise Kyrie-, Bene-
dictus- és Agnus Dei-tételeiben kiiléniéle ritmusbeli médosulasokkal,
eléke nélkill, vagy azzal ékesitve lép fel. E motivum helyenként egy
szinko6pélt ritmust terclépéshez csatlakozik. Ezeken a helyeken a
~cadence magyare” cambiata-jellege elvész azaltal, hogy az utolso-
el6tti hang a zarchangnak az elSkeszeri anticipalésava valik (. a
9. sz. kottapéldat). Ezt az utébbi alakvaltozast mar szinte kiilonéallé
harmadik motivumnak is tekinthetjitkk, amelynek a magyar jellegét
nem is annyira a ,cadence magyare“-al valé tavoli rokonsaga, ha-
nem a szinképds motivum hajlékony és mindamellett jellegzetes
alakulasa (v. 6. az .Isten veled | dallal), tovabba a pathétikus an-
ticipaciok adjdk meg. Jellemz6, hogy ennek a motivumnak kialaki-
tasanal, akarcsak mar a ,La Notte” egyes részleteinél is, a kiiloniéle
eredetii magyar stiluselemek 6sszefolytak és egyméssal keveredtek.

Ami végiil a hangszeres Offertorium magyar stiluséat illeti, meg-
allapithat6, hogy az elsé két frazis zaradékai az el6keszerdi antici-
péaciok folytan a XIV. rapszodia elsé témajanal alkalmazott zaradék-
formaval és a ,Hungaria® c. szimiénikus kéltemény hasonlé helyével
allanak kozeli rokonsagban; a szinképélt terclépéses motivum pe-
dig a mise egyéb részeiben felcsendiils hasonlé gondolathoz all ké-
zel. A sziinetekkel és fermatakkal szaggatott részlet a rapszodikus
eldaddsmod emlékét idézi fel. Egészben véve ez az Offertorium va-
l6ban lehetne egy rendkiviil emelkedett szellemi ,,dalarda®-kompozi-
ciénak a dallama.

A ,Koronazasi mise“ stilusdban szinte tiintetdleg alkalmazott
magyar elemek Liszt miivészetében annak a jelei, hogy a magyar
hangot még a liturgikus zenében is megszolaltatia. Vallasos targyu
miivei sordn méar a .Szent Erzsébet legendaja“ oratérium zenéjé-
ben bdségesen széhoz jutottak a magyar elemek ; jelentségiik azonban
ekkor még inkébb csak a nem liturgikus szoveg magyar vonatkozasai-
nak a zenei-alafestésében allott, tehat a helyi, illetve a népi szinezet
valészer(iségét adtdk meg zeneileg. Ezzel szemben a mise szovege
ilyen vonatkozast nein ismer, s6t barmiféle kiilo6 n6sséggel el
lentétben 4&ll, hiszen eszmei tartalma még az éaltaldnos emberinél is
egyetemesebb és atfogobb. Azok az elvek, amelyek a rémai katho-
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likus egyhdz musica sacra-jat szabalyozzak, csak fenntartasokkal
‘engedik meg a nemzeti stilusok alkalmazésat. Ezuttal Liszt mivét
nem is az egyhazzenei rendelkezések szempontjabél vizsgalom. A
,Koronazasi mise“ merész kisérlet volt a hitbeli egyetemlegesség-
nek a magyar zenei stilus kiilonleges eszkozeivel valé Osszeegyez-
tetésére. A magyar zenei kapcsolatok szempontjabél tehét ez a mi
annak az elgondolasnak a tovabbiejlesztését jelenti, amelyik Liszt-
nél el6szér a ,Hungaria® cimi szimiénikus kolteményben nyilatko-
zott meg. Aligha valészinG, hogy a régebbi ,Esztergomi mise“ sike-
rén felbuzdulva Kalocsa és Eger széméra tervezett misék* barme-
lyikében is mar megkockaztatta volna Liszt a nemzeti stilust a li-
turgikus zenében érvényre juttatni. Az is kétséges, hogy vaijjon a
szekszardi templom felszentelésére 1865 6ta tervezett mise szintén
tartalmazott volna-e magyar stiluselemeket; ugyanis a tervezett Gj
mise helyett a régebbi férfikari misét (1848) dolgozta 4t Liszt Szek-
szérd szadméara.®

A liturgikus zene terén tehat a ,Korondzasi mise” Liszt egyet-

_len mve, amelyikben magyar hangot iit meg. A nem liturgikus, bar

vallasos szévegii zenében a ,Szent Erzsébet legendaja” utan terve-
zett egy magyar stilusti nemzeti oratériumot ,Szent Istvan” cimmel,®
azonban ennek a z=2néje szintén nem jutott el a megvalésulas sta-
diumaig.

Amint a ,Koronazési mise“ egyes részleteiben a Rakéczi-néta
tobbszor felhasznalt motivumait djitotta fel Liszt, ugyanugy régebbi
reminiszcencidk érezheték a roviddel ezutan, 1870 nyaran keletke-
zett két magyar induléjdban is. A ,Korondzési indul6“ és a ,Ma-
gyar gyorsindul6® a Rékéczi-indulé emlékeire tamaszkodik. A Ra-
kéczi-indulé pedig azért keriilt ezid6tajt Lisztnél ismét az érdeklodés
eléterébe, mert 1869-ben elhunyt Berlioz és tudvalévs, hogy Liszt a
Rakoczi-indulé ,,szimiénikus“, azaz zenekari feldolgozaséat (1865) baratia
iranti tapintatbél addig nem adta kézre. A Rakéczi-indulé hatasa az
emlitett két magyar induléban egyes motivumok atvétele alakjéban is
kimutathat6. A ,Koronézasi indul6“-ban a Rékéczi-indulé {6részének
a kozéptagjabol valé trombitajelszerti részlet, a , Magyar gyorsindul6”“-
ban pedig a Rdkéczi-indulé trivjanak kozéptagjabol szarmazé cigdny-
skalas részlet fordul el6. Azonban e miivek magyar jellege nem
annyira ezekben a motivikus kapcsolatokban rejlik, hanem azoknak
az elemeknek a felhasznélaséban, amelyek Liszt egyéni magyar sti-
lusdnak az ismertetsjelei. A ,Koronazéasi indulé“-ban a kisszinké-
pés csardas-ritmika és a magyar jellegzetesség gyanant hasznalt sok
eléke, a ,Magyar gyors-indul6“-ban pedig a cigdnyskala bdséges
alkalkalmazasa jelentik e miivek magyar stiluséat.



Ezek a stiluselemek Lisztnél még az indulékban is Gjabb fej-
l6désen mentek keresztiil. A csardéds-ritmika itt olvadt 6ssze Lisztnél
el6szoér a kromatizélé melédiaalkotdssal, a ciganyskala pedig az en-
harménikus tébbértelmiiséggel. A magyar stiluselemeknek e hozza-
juk képest idegenszeri kromatikdaval és enharmoénival tortént kom-
binaldsa is azt bizonyitja, hogy Liszt stilusdban a magyar elemek az
6 egyetemes zenei nyelvezetének egyenértékii alkatrészeivé valtak.

Liszt magyar gyaszkélteményeinek sordt az a zongorakom-
pozici6 folytatia, amelyet ,Mosonyi gydszmenete® cimmel 1870 no-
vemberében irt. Ez a mi 16ként a Mosonyihoz {iz3d6 személyes
kapcsolat révén tekinthetd magyar miivének, mert a zenei stilus
magyarsdga mindéssze a ciganyskéla hasznalatabdl tiinik ki. Egyéb-
ként ez a md, atdolgozott alakban, a késGbbi ,Magyar Arcképek”
egyik szdmaként masodszor is felbukkan Liszt kompoziciéi soran.

Az 1860-as évek folyaman fellendiilé dalarda-szellem hatasat
Lisztnél méar a ,Koronazasi mise“ hangszeres Offertériuméaval kap-
csolatban emlitettem. Roévidesen eljtt az ideje annak is, hogy Liszt
nemcsak e stilus hatdsa alatt, hanem kézvetleniill a dalardék sza-
maéra is komponéljon. Az 1846-ban komponalt magyar széveg(i iérfi-
kari miive utdn csak az 1871. évben Iolytatta eziranyu tevékenysé-
gét, midén ifi. Abranyi Kornél szévegéhez megirta ,A lelkesedés
dala® cimii négyszélamu férlikarat. Ha ebben a miiben semmi nyo-
mat sem taldljuk a magyar stilusnak, akkor gondoljunk arra, hogy a
hazai szerzék ezen korbeli ,férfi négyes“-ei is még javarészt a né-
met Liedertafel-irodalom konvenci6it kovették ; ez alél még olyan
céltudatosan magyarosité zeneszerz6k sem tudtdk magukat felsza-
baditani, mint Mosonyi vagy Abrényi. Mig azonban a magyarul be-
sz€él6 szerz6k miiveiben a rossz prozédia nehezen bocsathaté meg,
addig Liszt férlikaraban a ,reményt” szévegnek haromtaga sz {,re-
mé-nyt“) gyanant valé kezelése csak kisebb botlasnak szamit ; ambar
nagyon valészini, hogy a magyar szdveg beirdsat nem Liszt maga
végezte.

Az elsé alakjdban 1855-ben keletkezett és a B-A-C-H hangok-
bél 4llé6 motivumra épitett orgonafantéziat és tugéat Liszt az 1871. év
folyaman atirta zongorara. Két késéi tanitvany : Géllerich és Stra-
dal egybevégé kozlése” egy alig sej-hetd magyar jellegli helyre hiv-
ja fel a figyelmet. Allitasuk szerint Lisz{ nem engedte elvitatni, hogy
Bach magyar szarmazéasu volt; ezért alkalmazott Liszt a zongora-
fuga vége felé egy magyar jelleg(i fordulatot. Ez a fordulat nem le-
het mas, mint a ,marziale® jelzésnél kezd6dé néhény iitem, mely
nem mas, mint az orgonara szént eredeti mii , Agitato molto“ rész-
letének zongoraszer(ibb valtozata. Az indulészeri jelleg, a pontozott
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ritmus és a pathétikus anticipalasok vilagosan Liszt magyar stiluséra
mutatnak.

Amint lathatjuk, Liszt magyar stilusa lassanként megsziint egy-
szeri motivum-atvétel lenni. Késziiltek ugyan még a masodik rap-
szodiaciklus 15 darabjanak alezarasa (1853) 6ta is magyar eredeti dal-
lam nyoman irt feldolgozéasai, azonban ettél az id6tsl kezdve magyar ze-
nei benyomasait tilnyomoé részben hangiegyes, irott forrasokboél me-
ritette és az igy feldolgozott, jobbara miizenei termékek nem is gya-
koroltak red mélyebb hatést. Magyar stiluséanak tovabbi fejlédése méar
jorészt csak koézvetve gyokerezik az él6 magyar zenében. A magyar
fordulatok kezdenek szaméra szaraz sémékka 6sszezsugorodni. Mind-
amellett ezek a sémak egytttal tovabbi fejl6dés magvai voltak Liszt-
nél. A magyar stiluselemek tovabbiejlesztésében ekkor kezdte Liszt
a maga egyéni, maganos utjait jarni. Magyar stilusdnak a fejlodése
mar nem a nemzeti jellegnek a valésdgos magyar zene alapjan allé.
kimélyitése felé haladt, hanem egyre elvontabbd, képletszeriibbé valt.

Ha megvizsgaljuk Liszt egyik toredék gyanant rank maradt
»Ouverture hongroise”-dnak a témajat,® tigy ehhez nem taldlunk stilus-
beli hasonléségot a magyar zene egyik rétegében sem. Ellenben felis-
merjiitk a pontozott ritmust, a moll-hangnemet és a bévitett masod-
lépést, mint Liszt magyar stilusanak a jeleit (lasd a 10. sz. kottapéldat).

E képletszer(i tényezsk koziil a legjelentésebb volt szdmara a
ciganyskala. Mar a ,Die drei Zigeuner” dallal kapcsolatban utaltam
arra, hogy Lisztnél e skala vezérhang-jellegii fokai 6nallé melédiai
jelent6ségii hangok gyanént is eléfordulnak. Ameddig a bévitett ma-
sodok felemelt hangjai vezérhangok szerepét toltik be, tehat — akar
kozvelleniil, akdr koézvetve, ornamentdlisan — felolddst nyernek:
mindaddig valosagos, életszer(i a cigdnyskala alkalmazésa, mivel a
XIX. szazad népies magyar miizenéjének talan teljesen 6sztonsze-
riien felmeriilt, dallamlépéseket alteraciokkal kiélez hajlamat tiik:
rozteti. Nevezhetnék e skala ilyen értelmezését funkcionélisnak, mi-
vel az egyes fokok nem 6nmagukért vannak, hanem egymassal kap-
csolatban bizonyos melédiai szerepiik, funkciéjuk van. Ezzel szem-
ben a késsi Liszt-miivekben e hangsor vezérhang-szeri fokai elvesz-
tették feltétlen vonzédasukat a feloldési hang irant és ezéltal a
ciganyskéla ugyanolyan belsé dinamika nélkiili sablonnd valt Liszt
miivészetében, akarcsak az egészhangt skéla. A ciganyhangsor ilyen
értelmezéséhez csakis Liszt juthatott el. Ugyanis az 6 zenei alkata-
ban ergsen ki volt tejlédve az enharménia iranti érzék. Mihelyt pe-
dig a ciganyskdala bévitett méasodait enharménikus cserével kis ter-
cekké értelmezzitk 4t: a vezérhang-jelleg megsziinik. Hogy ez a ma-
gyardzat nem pusztédn elméleti spekulécié, hanem Liszt zenei fejl6-
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désének egyik valoségos részlete, azt a ,Die drei Zigeuner® dalbél
a 7. sz. kottapéldaban idézett hely utén az , Ungarischer Sturm-Marsch*
1875. évi atdolgozasanak a bevezetése is igazolja (11. sz. kottapélda).

Nem kifejezetten gyaszkoltemény, de ahhoz hangulatilag kozel-
all6 a .Sunt lacrymae rerum® cimii zongoradarab (1872., ,Années
de pélerinage” I, Nr. 5). Az ,en mode hongrois” jelzésben a ,,mo-
de” kifejezést részben a ,modus” (a. m. hangnem) értelmében hasz-
nélta Liszt, a ,magyar hangnem” pedig ndla nem més, mint a cigédny-
skala. Van azonban ennek a jelzésnek itt mélyebb, stilusbeli értelme
is. Az emberi lélek o6rok sirhatnékjat, melyet még az élettelen dol-
gokba is kisugaroz: ezt az egyetemes emberi érzést Liszt eb-
ben a kompozicidjdban a magyar zene stilusaban fejezte ki. A
‘magyar stilust a mii elsé részében {6ként a ciganyskala képviseli,
amelyet Liszt itt nem funkcionélisan, hanem sémaszeriien hasznal.
Mig azonban az eddigi miivekben csak a tonika vezérhangia (a fel-
emelt 7. fok) szerepel 6néllé dallamhang gyanant, addig a ,,Sunt lac-
rymae rerum’-ban mar a domindns vezérhangija, vagyis a cigény-
skalat killondsebben jellemz6 felemelt 4. fok is hasonlo 6nalléségra jut.

A ciganyskala struktdrdja annél is inkabb meglelelt Liszt zenei
egyéniségének, mivel a tritonus-viszonylatok dallami és harméniai
felhasznaldasa az 6 miivészetében mér a ciganyskéla kozvetitése nél-
kil is nagy szerepet jatszott. A ciganyskalas fordulatok Liszt kés6i
miiveiben, akarcsak itt is, igen gyakran kiséret nélkiili uniszéné-szerti,
hangszeres monolég- vagy recitativ-jellegii részekben lépnek fel. Mar
a ,Die drei Zigeuner” dalnédl utaltam arra, hogy a cigdnyskéla mé-
lyebb kiaknézéasa Liszt el6tt Mosonyi miveiben mutathaté ki. Liszt
a cigényskalat nem Mosonyitél hallotta elGszér, hiszen mar a rap-
szédidkban feldolgozott dallamok Gtjdn is ismerhette. Azonban két-
ségtelen, hogy a skala elvontabb, akadémikusabb jellegit alkalmaza-
séban Mosonyi elétte jart Lisztnek (pld. a ,,Gyaszhangok Széchenyi
Istvan haléléra“ cimii zongoradarabban). Egyéb magyar stiluselemek
gyanant a ,Sunt lacrymae rerum”“-ban a4 b el6jegyzésii rész indulé-
szerd ritmusa és a pathétikus anticipaldsok (u. o. és a ,dolcissimo
amoroso”-részben is) jelolhet6k meg.

A Reményi Ede eskiivéjére irt ,Epithalam“-ban (1872) helyen-
ként a ,cadence magyare” emlékei csendiilnek fel, bar a kompozicié
egészben véve nem képviseli Liszt magyar stilusat.

Joékainak , A holt kolts szerelme® cimii kélteményéhez Liszt melo-
dramatikus kisérézenét irt (1874), melynek magyar stiluselemei kéziil
mindéssze az E-dur téma magyar jambusai {I. a 12. sz. kottapéldat)
ismerhetdk fel minden kétséget kizaréan. Ez a ritmusképlet Lisztnél
mér az 1840. évi magyar feldolgozésaiban is szerepel, azonban az
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eredeti kompoziciék soran inkabb csak mint a koriambus nagyobb
egészének a részlete fordul els. A ,Die drei Zigeuner” dalnak a mo-
dulélé quart-motivuma azonban mér a magyar jambus 6nallésulését
mutatta, mig végiil ebben a melodramaban teljes hatarozottsaggal és
tematikus jelentéséggel lép fel ez a ritmusképlet. A melodrama két
[6témajabol Liszt utébb a ,Petsfi szellemének® ciml zongoradara-
bot (1877) alkotta, melynek tovéabbi atdolgozasa, illetve kibgvitése
folytan jott létre az egészen késsi ,Magyar Arcképek” Petéfije.

A ,Weihnachtsbaum® cimii zongoradarab-sorozatban (1875—76)
a 11. szdm cime : ,Ungarisch“. Az id. Abréanyi Kornélnak ajanlott kom-
pozicié magyar jellege a cigdnyskéla mellett abban az indulészer( tema-
tikaban (,,Tempo di Marcia“) mutathaté ki, amelyik Liszt magyar mi-
veiben teljesen egyértelmii, hiszen a markéans ritmust, moll hangnemd,
verbunkos-emlékekre tamaszkodé tipus végigvonul Liszt egész ma-
gyar stilusan.Mindamellett ez a kis kompozicié, kiilondsen a triolas-
kézéprészben ~— képes beszéddel élve — nem husbél-vérbsl valé
magyart abrazol, hanem egy kissé torzra sikeriilt szogletes 6lom-
huszart.

A debreceni dalosiinnep alkalméra bariton-széléra (ad libitum),
férfikarra és zongorara komponalt ,A magyarok Istene® (1881) Petsfi
kolteményének a megzenésitése. Ugy a magyar, minta német széveg
alkalmazéasa (prozédidja) meglehetSsen bonyodalmas. Az egész kom-
poziciénak nem tulajdonithatunk kiillénésebb jelentéséget. Az egyes
magyar stiluselemek (pontozottritmus, koriambus, kis-szinképa) meg-
lehet6sen idegeniil, egymaéssal kevés vonatkozasban allva, mozaik-
szer(ien véltakoznak. A dalardastilus egynémely csékevénye, mint
példaul az A-dur rész melizmdi, a mai magyar hallgatésag szémara
alig elviselhetGvé teszik ezt a kompoziciét.

A ,Sunt lacrymae rerum® utan a legkozelebbi jelentGs magyar
kompozicié a kiadatlan, kéziratban lévé ,Csardas macabre”. Jelen-
t6sége nem csupan szokatlanul nagy terjedelmében, hanem a ma-
gyar stilus Ujszer(iségében leli magyarézatat. A kompoziciot 1882
aprilisaban Budapesten fejezte be Liszt, ennéliogva a ,Csardas ma-
cabre” nem tévesztheté 6ssze a kés6bb keletkezett és nyomtatasban
is megijelent ,Csardas obstiné“-val. A ,Csérdas macabre” hangulati
jellege emlékeztet Lisztnek egyik joval korabban keletkezett kompo-
ziciojara : a , Totentanz“-ra. Mig azonban a , Totentanz“ zenei szer-
kezetét tekintve varidciok egymdésuténja a ,Dies irae” gregorian
sequentia dallama felett, addig a ,Csdrdas macabre®-ban hatarozot-
tan a szonata dinamikus formaelve érvényesiilt és pedig csardas-
jellegi tematikdval kapcsolatban. Ez a mi voltaképpen egytételes.
magyar szonéata, melynek a ritmikaja és egyes motivumai a magyar
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csardas-zene hatasat mutatjidk. A kompoziciéban szadmos téma kii-
l6nboztethetd meg, melyek a szonéata-elv dualizmusanak meglele-
l6en két ellentétes csoportot alkotnak. Az egyik témacsoport inkébb
ritmikus, a mésik melédikus fontossdgi. Az elébbi a csér-
dés-ritmikéhoz, az utébbi pedig a csardés-melédikdhoz (p. 0. a 13.
sz. kottapéldaban kozolt téma), az ,Eg a kunyhé, ropog a nad...”
dallaméhoz &ll kozel. A szonataszerii feldolgozas folyaman az egyik,
eredetileg ritmikus fontosségti motivum (. a 14. sz. kottapélda 41. s
kév. iitemeiben) kantilénava tortént kiszélesitésével is taladlkozunk
(16. sz. kottapélda) ; a csardas ritmikatsl elvonatkoztatott melddikus
vaz azonban elvesztette a magyar jelleget. Mint elébb a ciganyskala
hasznélatdban, gy most az emlitett feldolgozasmédban vilagosan
felismerhet6 a kés6i Liszt absztrahalé hajlama.

A ,Csérdas macabre” kiadatlan volta miatt csak nagyon ke-
vesen tudjak, hogy micsoda hangzasbeli merészségekkel van tele ez
a mid. Kilénésen a hangzatparhuzamok kovetkezetes alkalmazésa-
ban el6zte meg Liszt j6val a maga korat. A kompozici6 kezdetén
(14. sz. kottapélda) iires quintek és oktavak, a darab kés6bbi folya-
méan quintkettézéses mollszextakkordok (15. sz. kottapélda), majd
dominéans szeptimakkordok kromatikus parhuzamai fordulnak elé.
Tudjuk, hogy hasonlé akkordparhuzamok Liszt miiveiben méar ré-
gebben is faldlhaték, kiillonésen a zongoramivek ,cadenza“-szeri,
apr6 hangjegyekkel irott részeiben. Azonban a ,Csardas macabre”
akkordparhuzamait mar nem tekinthetjitk pusztdn a virtuéz-elem
egyik kinovésének, sem pedig a kolorisztikus fantazia termékének,
mivel mindez igen tavol &ll a késéi Liszt stilusatél. A magyarédza-
tot Liszt elsé magyar zenedarabjaiban taldljuk, mert ott fordult els
az elsé teljes akkordparhuzam. Liszt akkori megiegyzésébdl kitlinik,
hogy 6 ezt magyar stilussajatsagnak tartotta és késébb is (mas al-
kalommal ,ciganybasszus“-nak nevezvén) tobbszér alkalmazta. A
ciganyzenészek improvizalt kiséretében valéban elslordulnak ilyen
akkordparhuzamok, azonban nem tervszeriien, hanem a klasszikus
zenei tétel tokéletlen utdnzésdba az improvizalas folytdn becsiszé
hiba gyanéant. Liszt ezt az 6 realisztikus korszakédban megrogzitésre
érdemes sajétossdgnak tartotta s ime : idés kordban ezt a fordula-
tot is elvonatkoztatia a valosagtél és felemeli az idealizaltsag ma-
gaslatara. Tehat a cigdnybasszus is helyet kapott a késéi Liszt kép-
letszeri magyar stiluséban.

Ez az 1882-ben keletkezett és még ma is alig ismert kompo-
Zici6 olyan Gjszerii szintézise a magyar zenébdl elvont elemeknek,
amindt utdna — bér egészen mas magyar zene-szemlélet alapjan
&ll6t — csak Bartok Béla mfveiben talalunk. Anélkiil, hogy a ..Csér-
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14s macabre“-nak a Barték mivészetére gyakorolt hatasat feltéte-
lezném, meg kell allapitanom, hogy a ritmikus invencié elsédleges-
sége és a harmoéniakapcsolatok egyes sajatsdgai dolgdban Liszt mi-
ve egy emberdltényi idével megel6zte Bartok stilusdanak hasonlé sa-
jatségait.

A ,Csardas macabre® Liszt utolsé6 nagyszabédsi, egységes és
lendiiletes magyar kompoziciéja. A hétralévé néhény évben kom-
. ponalt magyar miiveiben (a feldolgozasok kézé tartozé ,Magyar ki-
raly-dal“ és a XIX. rapszodia kivételével) a magyar zenébél ereds
stilussajatsagok mér nem is az idealizaltsag eszményi légkérében,
hanem mindinkédbb az elvont képletszerliség légiires terében mo-
zognak.

A XVI. rapszédiat (1882) a XV .-t6] kézel 30 évnyi id6 vélasztja el.
A régi rapszédidkhoz Liszt még a Magyarorszagon hallott dallamok-
bél meritette az anyagot, ellenben a XVI.-hoz az eddigi kutatasok
eredménye szerint mar a sajat képzeletébsl. A rapszédidban elglor-
dulé motivumok koziil mindéssze az Allegro con brio (A-dur) rész
11. ttemében kezd6dé téma, valamint a Fisz-dur részlet elsg téma-
ja hordjdk magukon a pesti szalon-csardasok kromatizélo, kissé
nyers ritmust, polkaszer( jellegét, akarcsak a XVIII. rapszédia ,,Friss“-
ének a Fisz-dur témaja (. a 17. sz. kottapélddkat). Az egyenletes
tizenhatodmozgédsos részlet a XVI. rapszédidban még szintén emlé-
keztet a gyors-csarddsok modorédra, ellenben a XVIII. rapszédidban
a ligurdlas forméja is, valamint a harménidk sora ugyanannak a
modorossagnak sokkal kevésbbé életszerd, tehat elvontabb alkal-
mazésa.

Ha elfogadjuk azt a feltevést, hogy a XVI.—XVIII. rapszodidkat
Liszt a sajat témaibél komponalta: tgy nyilvanvald, hogy a rap-
szédia-mifaj tartalmi jelentése is lényegesen megvéltozott. Ez is
jelzi, hogy Liszt sem a valésaghoz, sem annak az idealizalt ké-
péhez nem fordul, hanem mindezeknek az elvont, gondolati, de
amellett szubjektiv besritésébsl épitett kiilonallé zenei vilagot a
maga szaméara. A XVI. rapszédidban a kis-szinképéas cséardas-ritmu-
sok, valamint a cigdnyskalds felemelt 4. fok a bévitett méasodlé-
péssel a magyar stilusnak szintoly képletszer(i jelei, mint a kézbe-
szurt ,Cadenza ad libitum® tremoléi, melyek a korébbi rapszé-
didk ,quasi Zimbalo“-helyeinek az immér teljesen absztraktta valt
megielel6i.

Liszt késGbbi két csardasa: a ,Csardas obstiné” és a minden
killonosebb megnevezést nélkiiloz6 harmadik csardas (1884) kozil
mindossze az egyik jelent fejlsdést. A ,Csardas obstiné“-ben ugyanis
a csardas-ritmikat az ostinato-szerti melédikaval kapcsolta ossze
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Liszt. A magyar zenébdl meritett adottsag tehat itt is a spekulacié
éldozatava lett. Az ostinato gyandnt feldolgozott motivum dur-vari-
kéjanak a hatasdra lehet kovetkeztetni. Liszt a motivumot egyenle-
tes nyolcadokra bontja fel és az igy el6allé hangismétlések tremo-
l6szerii hanghatdsa ugyanarra a varidlasi médra utal, amit Liszt
Schubert ,Divertissement a la Hongroise“-4nak 4tiratdban (a 3. té-
telben) és azéta szamos magyar atiratdban is alkalmazott (tobbek
kozott a ,Magyar Dallok” 11. szdmaban, majd a XlII. rapszédidban,
stb.). Lehetséges azonban, hogy ezt atechnikat Liszt a cimbalomra
" valé utalds nélkiil is, mint tisztdn zongoraszerdi jatékformat alkal-
mazia.

A XVIL és XVII. rapszoédia (1885) ugyanigy viszonylik a régibb
rapszédidkhoz, mint a XVI., vagyis csaknem teljesen hidnyzik bel6-
litk a magyar zenéhez fiz6d6 eleven, kozvetlen kapcsolat. A régebbi
~Lassi“-k cigdnyos ihletettsége helyett a XVIII. rapszédia fantaziaszert
bevezetésében merev akadémizmust taldlunk. A XVII. rapszédia-
ban pedig folytatédott a cigdnyskéla tovabbi spekulativ kiaknazasa
a harménidk terén. Ramann munkéja ota kisért a Liszt-irodalom-
ban az a tétel, hogy Liszt a cigdnyskalabsl 6sszhangbeli kévetkezmé-
nyeket vezetett le. Ez a tétel azonban egymaga nem elegendé olyan
harméniai sajatsdgok megvildgitdsara, aminék a XVII. rapszédiaban
eléfordulnak. Liszt ugyanis nem mindenben a régi 6sszhangzattan
szellemében, hanem egészen egyéni médon jutott el ujfajta hangzat-
lizésekhez a ciganyskala és az enharmoénia ésszekapcsolasa révén.
Liszt, korat j6val megel6zve, eljutott a quart-akkordok konstrualéasa-
hoz. Az alapot ehhez kétségteleniil éppen a ciganyskala szolgéltat-
ta. A XVIL rapszédia 9. iitemében fellépé quart-akkord: gisz-cisz-i-b,
nem mas, mint a d alaphangra épitett ciganyskala 4., 7., 3. és 6.
foka. Ebben az akkordban nem is szerepel mas hang, mint azok,
amelyek a két bavitett masodot (f-gisz, b-cisz) alkotjgk. A quart-ak-
kord szerkesztéséhez magyardzatul még azt is hozza kell fiizni,
hogy éppen a sajatsagos alteracidk folytan (melyek azonban a cigany-
skalaban ofthonosak) ez az akkord hangzéasilag megegyezik az asz-
desz-t-b szekundakkorddal, tehat egy olyan hangzattal, amelyik a
klasszikus harmoénia-tan terc-rétegezésének az elvébgl vezethets le.
A ciganyskéldban az enharménikus csere alkalmazésdval adédé
szokatlan hangzatkapcsolatok lehetGségeit méar elébb is kezdte Liszt
felfedezni, még pedig legkorabban a ,Koronézéasi-mise” Gléria-téte-
lében (l. a 18. sz. kottapéldat), ahol a d alapu cigdnyskaldban le-
felé haladé uniszéné-menet b-gisz lépése utoljara b-asz értelmet nyer
és a kompozici6 a Desz-dur quartszext-akkorddal folytatédik. Hata-
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rozottabb eredmény volt a ciganyskéla harméniai kiaknéazéasa tekin-
tetében a gréf Széchenyi Imre miive nyoman késziilt ,Bevezetés
és magyar indul6” feldolgozésdban (1878) a Liszt &ltal hozzairt
részben a b-cisz-l-gisz akkord, mely ugyancsak a d alapu cigany-
skala mindkét bévitett masodat tartalmazza és ugyancsak enharmé-
nikusan egy terc-generéciébél levezethetd hangzattal (b-desz-f-asz)
egyezik ; ennél a leloldaskor (a-cisz-f-a) vilagossa véalik a szekund-
quart-szekund felépités (I. a 19. sz. kottapéldat). A XVII. rapszédia
emlitett részlete (1. a 20. sz. kottapéldat) azonban még ezen is tul-
tett, amennyiben itt az emlitett quart-akkord feloldas nélkiil marad :
a fermata utan az ,Allegretto“-rész eleién D-dur domindns nénak-
kordjanak az elsé lforditasa kovetkezik és ez semmiképpen sem te-
kintheté teloldasnak az elzményekhez képest.

E hérom alig ismert rapszédianél joval kozvetlenebb hatasu a
JPuszta-Wehmuth“ cimii zongoradarab. Magyarézatul Lenau ,Die
Werbung® cimii kolteményének elsé négy sorat talaljuk a kompozicié
elején. Bar Raabe a darab keletkezését Liszt utolsé éveire teszi,
mégis valoszintibbnek latszik, hogy a mii elébb, talan a ,Die drei
Zigeuner” dallal egyidében keletkezhetett. Erre mutat az a kériilmény,
hogy benne a magyar stiluselemek tévolrél sem oly képletszeriiek,
~ mint a kétségteleniil az utols6 években irott magyar kompoziciékban.
A kisszinkopéds csardas-ritmika és a ciganyskalas melddiafordulatok
mellett a bevezeté hangszeres monolég és a pathétikus anticipala-
~ sok arra az idére utalnak. amikor Liszt még kdzvetlenebbiil reagalt
a ciganyok jatékabol nyert benyomaésokra. Ugyancsek a korébbi da-
talas mellett sz6l az is, hogy a mii végén hatérozott kadencia van,
mig a késéi mivek legtobbje erétlen, elmos6dé vagy széndékosan
bizonytalan harménidji kadenciaval zérul. A ,Puszta-Wehmuth* z4-
radékdban azt a fajta, kissé sablonos ,magyaros” zaradék-dallamot
alkalmazza Liszt — a késéi miivek belejezésének sajatsdgosan aug-
mentalt ritmusdban — (I. a 21. sz. kottapéldat), amelyet késébb még
Abréanyi is mint jellegzetes magyar dal-kadenciat vélt felismerni.?
A kis rapszédia-szeri kompozicié jobban megérdemelné azt, hogy a
feledés homalyabol kiemeljék, mint a XVI.—XVIIIL. rapszédia bar-
melyike.

Liszt legkés6bbi magyar miive: a ,Magyar Arcképek“. Ebben
a kovetkezé6 magyar kozéleti nagysdgoknak allitott zenei emléket :
grét Széchenyi Istvan, baré Estvos Jézsel, Vorésmarty Mihaly, grét
Teleky Léaszlé, Dedk Ferenc, Petéfi Sandor és Mosonyi Mihaly. E
zenei arcképekrdl allitélag azt mondotta Liszt: ,Sie sind nach dem
Leben gezeichnet“.l® Ezzel szemben azt kell megallapitanunk, hogy
ezek nem ,élet utdn rajzolt“ arcképek, hanem — a képes beszédet

4
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folytatva — inkabb halotti maszkok. Zeneileg szélva: a legtébbjitk
csakugy gyaszkoltemény, mint a ,Funérailles“-t6] kezdve a magyar
kompoziciék jorésze. Az ,Arcképek” nem mind Liszt utols6 éveiben
keletkeztek. A rendelkezésemre all6 adatok szerint'! a miivek ke-
letkezésének a kezdetei az 1870-es évekbe nyilnak vissza. A ,Mo-
sonyi“-arckép ugyanis nem més, mint a ,Mosonyi gydszmenete” ci-
mi korabbi zongorakompozicié médositott alakja, a ,Petsfi“-arckép
pedig ,, A holt kolts szerelme® melodramatikus kiséretében elsfordulé
motivumokbél komponalt ,Petsli szellemének” cimii zongoradarab
atdolgozasa. A magyar zenével aradnylag a legkozvetlenebb kapcso-
latban a ,Vorosmarty-Néta“ felirdst, harmadik arckép &ll. Ebben
ugyanis [6témaként Vorosmarty ,Szézat-dnak az Egressy-féle dal-
lamabdl vildgosan felismerhets ,,A nagy vilagon e kiviil nincsen szé-
modra hely” széveghez tartozé dallam-részlet. A ,,Szézat" egész dal-
lamat — Erkel ,,Hymnus“-aval egyiitt — az 1873. év folyaman dol-
gozta fel Liszt zenekarra. Miutan Liszt a magyar mel6diak motivu-
mait rendszerint csak akkor hasznalta fel 6nallé kompoziciok alko-
tasdhoz, amikor mar a kérdéses melddiat elébb teljes egészében at-
iratszer(ien feldolgozta, ennéliogva aligha valészinii, hogy a ,,Voéros-
marty‘-arcképet a ,Sz6zat & Hymnus"” el6tt komponalta volna. Vi-
szont a ,,Vorosmarty“-arckép és a magyar zene kézétt fennéllé mo-
tivikus kapcsolat folytdn ez az arckép kivalik a tobbi koziil és sti-
lus dolgaban a weimari korszakban komponélt magyar mivekhez
all kozelébb.

A ,Széchenyi“-, ,Eo6tvos®-, ,Teleki“- és ,Deédk“-arcképekben
viszont kétségteleniil az utolsé6 miivek elvont, képletszeri magyar
stilusa ismerhets fel. Igaz ugyan, hogy a .Teleki-“arcképben azt a
,,basso ostinato-t hasznélta fel Liszt, amire Mosonyi a ,,Gyaszhan-
ban egészen mas jellegli motivum-atvétel, mint a ,,Vérésmarty-No-
ta“-ban : mig ugyanis ott az atvett melodia a ,,Vorosmarty'-arckép
dallami lényegévé valt és dalszerli, szekvencids tovabbfejlesztést
nyert, addig a , Teleki“-arcképben felhasznalt ostinato-ban ugyanaz
a spekulativ szellem nyilatkozik meg, mint a , Cséardés obstiné“-ban.
A g-b-cisz-tisz hangokbdl &ll6 ostinato kilondsen azért ragadhatta
meg Liszt figyelmét. mivel ez a motivum cigdnyskala-szarmazék. Mig
azonban Mosonyi az ostinato-nak csak az eredeti, g-moll értelmét
dolgozta ki diatonikus melodikaval, addig Liszt az enharménikus
csere révén (g-aisz-cisz-fisz) a motivumnak kettds tonalis értelmét
(g- és h-moll) fedezte fel és irt hozza siirti kromatikaji varidciokat. A
. Teleki“-arckép gyaszkoltemény-iellege a zenei adottsdgokon kiviil
részben a Mosonyi-léle ,,Gyaszhangok” ostinato-janak a felhaszné&-
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14s4b6l, részben pedig abbdl is kivilaglik, hogy a mii eredetileg a
Gollerichnek ajénlott , Trauer-Vorspiel und Trauer-Marsch® masodik
részét alkotta.

‘ Ugyancsak nem a weimari korszak koézvetlenebb magyar sti-
" lusdnak a szellemében magyarazhaté az a kiirtjel-szerdi motivum,
amelyik a két ,Arckép” koziil hatban — tehat a Géllerich-féle ma-
solatb6él hianyzé ,Mosonyi“-t kivéve mindegyikben — felismerheté.
flyen kiirtjel-szeri motivum maér Liszt régebbi magyar miiveiben is
(,Szent Erzsébet legendaja“, ,Die drei Zigeuner®, stb.) el6fordult. Ere-
dete szerint talan a Rékoéczi-néta kezdetén levs ismétlsdé quartlé-
pésekre vezetheté vissza. Az , Arcképek” kozos kiirtjel-motivuma
azonban egészen mas jellegli: ritmusa nem pontozott, hanem szin-
koépalt, a melédialépés irdnya pedig nem emelkedd, hanem leszallé.
Taldan nem lehetetlen, hogy ez a minden , Arckép“-ben koézos kiirt-
jel ugyanigy a zeneileg abrazolt személyek kdzos jellemvondsanak :
a magyarsaguknak a szimbéluma, mint a hat ,Arckép”“-ben szintén
kozos indulészer ritmika is. Hasonléképpen kozos stilussajatsag az
JArcképek“-ben a kiséret nélkiili uniszénok és oktavmenetek bosé-
ges hasznalata. Ebben aligha mutathaté ki, hogy Liszt atavisztiku-
san magyar, homofén népzenei 6sztonei jutottak felszinre, hiszen az
egysz6lami magyar népzene melodikajatol az ,,Arcképek” egyszola-
mua helyei ugyanolyan tavol allanak, mint egyéb késSi (nem magyar
vonatkozast) miiveinek az uniszénéi.

Az ,,Arcképek’ leginkdbb elvont magyar stiluselemeia cigany-
skéla nem funkciondlis, hanem képletszerti alkalmazasaban, 16ként
‘pedig az ezen hangsorbdl elvont kiilonds harméniakapcsolatokban
ismerhetk fel. Kiilénosen a ,,Teleki“-arckép gazdag ebben. A ci-
gényskala funkciondlis értelmezése szerint nem dallamos melédialé-
pések (pl. az 57.—61. ttemekben taldlhaté esz-cisz-b) nyilvan az en-
harménia kapcséan nyertek dallamos értelmet (ebben az esetben :
esz-desz-b). Némely, latszolag teliesen idegeniil egyméas mellett allo
hangzat 6sszekapcsoldséra is a ciganyskéala sémaszer(i értelmezése
vet vilagot. Igy a 69.—70. iitemekben®? a lisz-moll szextakkord és az
Esz-dur quartszextakkord kozvetlen egymésutdnjdban hatérozott ze-
nei logika mutathaté ki: a g alaphangra épitett ciganyskaldban a
VIL fok harmashangzata: fisz-a-cisz, a VI. foké pedig: esz-g-b, te-
héat a fisz-moll és az Esz-dur harmashangzatok egy és ugyanannak
a skalanak a szarmazékai. Mindamellett a skdldnak pusztan ilyen
sémaszer(i értelmezése nemcsak a vezérhang-tendencidk, hanem a
tonalis kozéppont dinamikus jelentSségének a tagadaséat is rejti ma-
gdban. A ciganyskalabél logikai uton elvonhaté dallami és harmo-
niai kombin4ciékat Liszt jéforméan ki is meritette. A magyar stilus-
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nak ebben az irdanyban haladé fejlédése nem csupan Liszt halala,
hanem a ciganyskalaban adott zenei tények lehetéségeinek a sziik
kore folytén is véget ért. '
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ZAROSZO.

Végigtekintettitk Liszt magyar alkotdsain. Lattuk, hogy mint for-
dult kezdetben a kiilénésség és a jellegzetesség keresése kozben a
gyermekkori emlékekbdl megmaradt magyar zenei benyomésok fel-
elevenitéséhez és mint igyekezett a hallott zenét a maga valoséga-
ban visszaadni. Lattuk, hogy 1840 utdn miképpen szivta magéba a
fellangolé magyar nacionélizmust és annak a zenéjét, minden valo-
gatés nélkil. Lattuk, hogy Weimarban hogyan illeszkedett bele nagy-
szabdsu alkotéprogrammjdba a magyar muzsika eszményitett alakja.
Es lattuk végiil, hogy az eszményités utdn a magyar stiluselemek
rendszerbefoglaldsa és gondolati meglormuldzasa miképpen valt egy
magdnos lélek spekulativ kisérletezéseinek az anyagédva. Ezek utén
csak az a kérdés maradt hétra: mennyiben nevezhetd
Liszt magyar eszmei vonathkozdsa mGveinek a
zenei stilusa is magyarnak?

A ,magyar” vagy .magyaros” stilus kérdése nem csupén sza-
vakon valé nyargalds, hanem igenis fontos és jogos esztétikai, sdt
ethikai kiilonbségtevés. Magyaros mindaz, ami lényegében nem ma-
gyar, csak a magyar lényeg kiilsé habitusat 6lti magéra.

Amit Liszt magyar stiluselem gyanant felhasznélt: a ,cadence
magyare”, a koriambus, a ciganyskala, stb.: mindez a XIX. szazad
magyar romantikus zenéjében még nem csupén kiils6ség, hanem lé-
nyeg. Csak a magyar népzene feltardsa ota jutottunk el a magyar
zene lényegének a mélyebb megismeréséhez, amihez viszonyitva a
mult szdzad zenei magyarsdga most mar csak magyarossagnak ti-
nik fel. Teljesen hamis azonban az a beéllitds, hogy az a magyar
zene, amibdl Liszt magyar stilusa taplalkozott, az a magyar zenének
voltaképpen téviitra, zsdkutcdba valé jutéasat jelenti, mivel a fejlodést
semmivel sem vitte elGbbre. Ebben a megitélésben tulajdonképpen
az az ellentét jut kilejezésre, amelyik a mai zenei kézszellem terén
nemcsak magyar viszonylatokban, hanem vildgszerte a XIX. szazadi
romanticizmussal szemben fennéll. Amennyire fontos és hasznos a



54

modern zeneszerz6 szdméra az ilyen, szinte fanatikusan egyoldala
miivészeti vildgnézet, olyannyira helytelen és kéros ennek az érvé-
nyesitése a zenetudomanyban. Azok az itéletek, amelyekben a targyi
igazsédg mellett az itéletet megalkoté egyén vagy kor szubjektiv és
valtozasnak alavetett hajlamai titkrozédnek : tudoményos szempont-
bol kétes érvényiiek. A targyilagosabb vizsgélat arra a megallapitasra
vezet, hogy Liszt magyar stilusénak a gyokere : azaz a XIX. sz4-
zad magyar zenéje olyan értékeket tartalmaz, amelyek a mai nép-
zenei alapon &ll6 magyar muzsikusok nagy tébbsége szdméra kime-
riltek és megiiresedtek, de meg nem semmisiiltek, hanem 4tala-
kultak, bizonyitétékaul annak, hogy az energia megmaradéasénak az
elve a szellemi vilag tényeire is érvényes.

Ha a mai magyarok magyarabbak akarnak lenni, mint a mult
szézadbeliek : ez a torekvés ethikai szempontbél igen magasra ér-
tékelends. A targyilagossdg azonban megkivénja, hogy hozzategyiik :
a mult szdzad folyamén is voltak sokan, akiknek az 6szinte magyar
torekvéseiben kételkedni sem okunk, sem jogunk inincsen. Kétség-
teleniil nagy eredmény, hogy a népzene igazi mivoltdnak a megis-
merése altal kozelébb jutottunk a magyarsdg zenéjének a nemzefi
lényegéhez, azonban éppen ennek a ténynek a helyes mérlegelése
alapjéan nem volna szabad a mult szazad magyarijait a zenéjiik kap-
csan hitvanyabb, leliilletesebb magyaroknak bélyegezni, akik a ma-
gyar zenének nem a lényegét, hanem csak a felszinét, a kiils6sé-
geit ragadtdk meg. Akik ma, a magyar népzene feltardsa utan irnak
.~cadence magyare“-os és cigdnyskélds muzsikat : azok stilusat jog-
gal illethetjiik a ,,magyaros” megijeloléssel. Liszt idejében azonban
senki sem volt, aki ismerte volna és kevesen voltak, akik legfeljebb
sejtették a népzene kiilonalls létezését és gyskeresebb magyarsagat.
Liszt maga is a legjobb meggydz6dése és tuddsa szerint irt lélek-
ben és nemcsak kiils6ségekben magyar muzsikat.

El kell végre kovetkezni annak az idének, amikor Liszt magyar
miiveiben tobbet latunk, mint pusztdn az 6 magyarsaganak a bizo-
nyitékait. De azt a magyarellenes lelkiiletet is ellenstlyozni kell, ame-
lyik Lisztnél ezekben a miivekben mindéssze romantikus szeszélyt :
egy kiilénos nép kiillonds zenéjének idénként felmeriils hébortos utéan-
zasat latja. A magyar zene Lisztnek csupan a kora ifjisdgéban irt
két darabjaban jelent kiilonésséget; ezek kivételével azonban a ma-
gyar miiveinek a teljes sorozatdban az 6 er6s nemzeti érzése, na-
ciondlizmusa jut kifejezésre.

Mar Wagner ,Oper und Drama® cimii irdsdban sejthet an-
nak a felismerése. hogy a .tisztdn emberi“ kifejezéséhez a népi ze-
ne utjan is el lehet jutni; az 6 mivészetében azonban éppen ennek
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az ellenkezbje valésult meg, s6t az egész zenei romanticizmus fo-
lyaman taldn nem is volt kiviile még egy zeneszerzs, aki a kompo-
ziciéiban olyan tavol allott volna minden fajta népi elemtsl, mint
Wagner. Ezzel szemben Liszt a kés6i magyar miiveiben mar szinte
szembe is helyezkedik a romanticizmusnak az egyetemestsl a rész-
leges felé vezets iranyaval. A ,Hungaria® és a ,Koronazasi mise”
voltaképpen elérevetett arnyékai egy atfogébb szellemii ujabb miivé-
szetnek, amiben az eszmei lényeg nem a romanticizmus kivételes-
sége, hanem ismét az 6r6k, az allandé, a tisztdn emberi. Ennek a
kifejezéséhez is el tudott jutni Liszt a magyar zenébdl lesziirt esz-
kozok utjan.






INTRODUCTION

Cette étude a pour but d’envisager les rapports des oeuvres
musicales de Francois Liszt avec la musique hongroise. Une premiére
question se pose: quels sont les rapports tangibles entre le style de
Liszt et la musique hongroise 7 D’entre ces rapports, nous ne nous
occuperons exclusivement que de ceux qui touchent a l'influence
que la musique hongroise a exercée sur Liszt; nous laisserons de
c6té I'énorme influence que la musique du maitre a exercée sur la
musique hongroise moderne. D’autre part, une étude de ce genre
sur les oeuvres de Liszt ne peut s'occuper d’énumérer toutes les
chansons hongroises que celui-ci a connues et qu'il a utilisées dans
ses oeuvres. Nous n'étudierons la part des chansons populaires et
par conséquent nous ne nous occuperons des rapsodies hongroises
que dans la mesure ou elles entrent en ligne de compte pour le
développement du style hongrois de Liszt: la question des sources
des rapsodies et d’autres transcriptions hongroises du maitre fait d’ail-
leurs I'objet d’'une autre étude.

Dans son livre sur Liszt, Lina Ramann a déja consacré un
chapitre d’ensemble aux oeuvres de style hongrois de Liszt. Sa ten-
tative mérite d’étre retenue, méme si nous maintenons toutes les cri-
tiques justifiées que le chapitre en question n'a pas manqué de sou-
lever (dilettantisme de son esthétique musicale, apercu faux et in-
complet de la musique hongroise). Indiscutablement, Ramann part
d'un excellent principe lorsqu’elle traite des oeuvres hongroises de
Liszt, en dehors de toute classification dans le temps ou par genre,
pour faire uniquement ressortir le caractére spécifiquement hongrois
des idées et des sentiments qui sont communs & toutes ces com-
positions. Elle a méme eu le sentiment trés juste du double probléme
que pose en somme l|'analyse des oeuvres hongroises. Mais tout en
reconnaissant cette dualité, elle n’est pourtant pas arrivée, faute de
travailler systématiquement, a tracer de facon claire le point de bi-
furcation du probléme. D’aprés elle, dansl’examen des oeuvres hon-



groises de Liszt, il faut envisager d’abord les rapports qui relient
celles-ci & la culture musicale hongroise, puis déterminer le sens
qu'elles revétent en tant que composilions spécifiquement hongroises.
A nos yeux, a 'heure actuelle, les rapports des oeuvres de Liszt et
de la musique hongroise s’éclairent sous un double aspect: relation
de cause et relation d'effet. Il nous faut donc examiner d'une part
I'influence de la musique hongroise sur les compositions de Liszt,
pour voir ensuite en quoi elles ont contribué &4 donner a I'art mu-
sical hongrois la forme qu’il revét & 'heure actuelle. Comme nous
I'avons dit précédemment, c'est le premier de ces ‘problémes qui
fera 'objet de cette étude.

Lorsqu'aprés le livre détaillé, prolixe, mais de bonne foi de
Ramann et les monographies de toutes les dimensions relatives a
Liszt, nous en arrivons a l'oeuvre sérieuse que Peter Raabe a fait
paraitre en 1931, nous ne pouvons que nous étonner de l'absence
dans cet ouvrage d’'une étude d’'ensemble des oeuvres hongroises
de notre compositeur. Raabe y a sacrifié a la classification par genres
la vue de l'unité qui se manifeste dans I'oeuvre de Liszt. Une pa-
reille classification reflete la pensée d'un musicien de métier qui
reste attentif avant tout a la possibilité qui s’offre al'artiste de créer
une oeuvre d’art. Mais si, par contre, nous attachons une importance
primordiale au contenu, aux idées que le musicien veut exprimer,
la classilication de Raabe nous apparait un peu superficielle. Le
procédé qui consiste, dans 'analyse de 'oeuvre de Raabe, a étu-
dier les compositions selon qu'elles ont été écrites pour le piano,
I'orgue ou l'orchestre etc. né peut que nous induire en erreur car il
est peu de compositeurs qui aient s{i instrumenter avec une aussi
grande variété que Liszt le méme théme musical. Pour ne citer qu'un
seul exemple : prenons le ,,Magyar Kiraly Dal* (Chant Royal Hon-
grois) qui existe sous forme de choeur, de choeur avec accompagne-
ment d’orchestre, de morceau d’orchestre, de chant et piano, ou de
piano seul. Quelle diversité dans la réalisation et c’est pourtant tou-
jours le méme contenu. Quand il s’agit de Liszt, du grand maitre
de la transcription, il est parfois impossible de discerner I'idée ori-
ginale de la variante parceque chez lui la premiére idée n’est pas
forcément décisive et qu'on peut encore moins se fier a la chrono-
logie des partitions.

Si nous envisageons maintenant la maniére dont le second vo-
lume du livie de Raabe se divise, nous sommes instinctivement
amenés & nous poser cefte question; quelle aurait été la meilleure
facon de grouper les oeuvres de Liszt ? Une classification basée sur
la forme musicale conviendrait peut-étre a I'examen des oeuvres



classiques dans lesquelles forme et contenu sont étroitement coor-
-donnés. Mais lorsqu’il s'agit du Liszt romantique, cette classification
a des défauts car chez lui le contenu idéologique prend alors le pas
sur les régles autonomes qui gouvernent la musique. Et ainsi nous
en venons de plus en plus, on le voit, & une classification basée
sur le contenu idéologique. Mais la, nous nous heurtons & une grande
difficulté, c’est qu'il est impossible de fixer des catégories aussi pré-
cises que lorsqu'il s'agit des genres ou des formes musicales. En
effet, il n'existe pas de concepts entierement clairs qui puissent ex-
primer le contenu idéologique de la musique. Par contre, en ce qui
concerne les oeuvres de Liszt, c’est encore la meilleure classification
possible. En effet, si chaque critique trouve (& peu d’exceptions prés)
dans les oeuvres des grands classiques un contenu idéologique qui
correspond a son propre tempérament, Liszt ne manque jamais d’in-
diquer clairement soit par le titre, soit par le texte de 'oeuvre, soit
par les explications qui y sont jointes, quelles ont été ses intentions.

Nous n’avons plus a prouver l'importance des apports hongrois
dans l'art de Liszt. Au lieu d’en faire une question de nationalité,
je me placerai & un point de vue purement musical pour rechercher
les moyens musicaux que Liszt a employés lorsqu'il a voulu ex-
primer des idées hongroises. Le but que je me suis fixé détermine,
par la méme, les limites de ma dissertation. Je ne m’'occuperai que
des oeuvres dont le sujet a des rapports indiscutables avec le peuple,
la terre, I'histoire ou la civilisation hongrois. Mais dans le cadre
méme de ces oeuvres, mon examen ne portera que surles facteurs
musicaux qui servent strictement & exprimer ces idées particuliéres.
Quant aux particularités musicales de ces compositions hongroises
qui se retrouvent également dans d’autres oeuvres de Liszt, je les
laisserai de cdté puisqu’elles relévent de son langage musical dans
ce que celui ci a de personel et a la fois de général. Pour complé-
ter cet examen analytique, je signalerai d’avance le résultat synthé-
tique auquel cette étude m'a mené: plus je me suis éloigné de la
réalité artistique, due a l'unité organique de certaines oeuvres d’art,
en accentuant ce qu'il y a d'essentiellement hongrois dans le style,
plus j'ai essayé de pénétrer le trait caractéristique et important de
I'individualité créatrice de Liszt. Ce trait réside dans le caractére
hongrois de cette musique. J'espére montrer que ce caractére hon-
grois ne représente pas un accident mais un trait qui se trouve é-
troitement lié au caractére musical de Liszt, un effort conséquent. La
pensée hongroise {raverse, tel un fil rouge, toutes les créations de
Liszt depuis ses recherches inquiétes des années de tournées jusqu’aux
derniéres oeuvres d'une bizarrerie souvent a peine compréhensible.



Jévolution organique de Liszt s'effectue toujours dans un rapport
&troit avec ses oeuvres hongroises et méme, sans la connaissance
de cette évolution, plus d'un trait singulier des toutes derniéres com-
positions nous resterait incompréhensible. Je préléve sur les con-
statations auxquelles je suis arrivé en fin de mon ouvrage l'affirma-
tion suivante: les rapports de style qui relient entre elles les oeuvres
hongroises des différentes périodes ont la méme force, la méme im-
portance que ceux qui existent entre des oeuvres d'inspiration dif-
férente mais datant & peu prés de la méme époque. Je citerai un
exemple pour me faire comprendre : les fils conducteurs qui nous
meénent des morceaux intitulés ,Magyar Dallok” (,Chansons hon-
groises”) paru en 1840 a la ,Messe du Couronnement” (1867) ont
la méme importance, pour nous aider & connaitre le style de Liszt
.que les paraliéles que I'on peut tracer entre le style de la ,Messe
du Couronnement” et celui de l'oratorio , Christus® qui date a peu
prés du méme temps.

Ayont moi-méme fixé les limites de mon étude, je ne me cache
pas que l'image que je donnerai de la musique de Liszt ne pourra
la montrer que sous un seul de ses aspects puisque je me contente
d’en analyser un seul trait caractéristique. Mais cette partialité me
semble nécessaire car elle permet de découvrir un c6té du caractére
de Liszt assez peu connu ou ignoré a dessein. La question se pose
donc de savoir ce quil y a de moins impartfait, d'une image qui vo-
lontairement ne s’attache qu'a faire ressortir un seul trait ou de celle
qui se prétend compléte toute en négligeant, exprés ou non, l'un
des traits les plus caractéristiques de cet art. Déterminer la part du
facteur que représente la musique hongroise dans le caractére mu-
sical de Liszt, tel est le sujet de la présente étude.

Le systtme que j'ai appliqué a l'examen des oeuvres hon-
groises differe sensiblement de celui que jai suivi lors de mon étude
que j'ai lait paraitre en allemand, il y a cinq ans. Cette divergence
s'explique par la différence du but a atteindre. Je m'y étendais sur
des détails qui sont trop connus en Hongrie pour qu'il soit utile d’'y
insister. Par contre jomettais dans ma dissertation un bon nombre
de faits qui n'ont d'importance que par rapport a la littérature mu-
sicale hongroise. Par ailleurs, si I'analyse du style se basait dans
la thése allemande sur les détails de style, je suis partiici de I'ordre
chronologique. Ce qui m'a amené a cette conception c'est I'espoir
de montrer avec plus de clarté 'évolution des éléments hongrois
dans la musique de Liszt sans me perdre dans les détails de mé-
lodique, de rythmique etc.

J'ai tenté de faire ressortir I'essentiel de ce qui dans la mu-
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sique de Liszt avait un caractére hongrois en n’utilisant que les don-
nées les plus importantes et les plus dignes de foi qui se trouvaient
a ma disposition. La rectification détaillée des erreurs ou des contra-
dictions, fréquentes dans la littérature étrangére relative a Liszt, au
sujet de ses rapports hongrois, n'aurait qu'entravé la marche du tra-
vail sans rien m’apporter de positif.

Jai réduit au minimum les citations tirées des livres. Au lieu
d’utiliser le contenu de cent livres pour en écrire un cent-uniéme,
j'ai taché de puiser les matériaux nécessaires a mon étude aux
sources de la musique elle-méme. C'est dans ce but que jai con-
sulté les nombreux imprimés et manuscrits du Liszt-Museum de
Weimar ainsi que les bibliothéques du Musée National Hongrois et
de I'’Académie de Musique de Budapest.
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LES PREMIERES COMPOSITIONS HONGROISES
DE LISZT

(Romantisme, individualisme et musique nationale)

Dans I'évolution intellectuelle de I'Europe, le romantisme du XIX¢
siecle marque le moment ou l'intérét se détourne de l'universel et
du général pour se porter vers l'individuel et le singulier. Dans le
domaine de I'art, cette tendance pour le singulier, pour I'étrange,
se manifeste avant tout en poésie et en littérature. ,Die Kunst, auf
eine angenehme Art zu befremden, einen Gegenstand fremd zu ma-
chen und doch bekannt und anziehend: das ist die romantische
Poetik“ (Novalis). Il en fut de méme dans la musique. Tandis que
les classiques viennois expriment a l'aide de formes musicales qui
sont celles de toute 'Europe ‘des idées communes a tous les hommes,
nous voyons au contraire la musique romantique abandonner |'uni-
versel pour lindividuel, le général pour le singulier, qu'il s’agisse
des idées ou de I'expression musicale.

Comment l'individuel et le singulieur se sont-ils manifestés dans
la musique romantique du XIXe¢ siécle ? D’abord grace au sujet
exceptionnel et extraordinaire des oeuvres musicales. La musique
romantique tire son inspiration de facteurs extramusicaux qui laissent
libre cours a l'imagination poétique. Qu'il s'agisse de sujets tirés de
la nature, de I'histoire, de la littérature, de la poésie ou des beaux-
arts, les compositeurs y trouvent les éléments d’une vie intense qu’ils
opposent a la réalité morne et plate de l'existence telle que la
bourgeoisie en fournissait I'exemple entre 1815 et 1830. Ces facteurs
extra-musicaux causent et expliquent en partie le caractére excep-
tionnel des idées contenues dans les oeuvres qui ont été compo-
sées sous leur influence. L'individuel et le particulier se manifestent
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d’autre part dans la musique romantique du XIXe siécle par le fait
que pour exprimer musicalement ces idées les compositeurs se sont
gcartés de la langue musicale qui avait servi aux grands classiques
pour essayer de se créer un style nettement individuel.

La singularité et l'individualisme représentent des valeurs a
part dans la musique romantique. De par la nature méme des choses,
il est & peu prés impossible de se faire une vue d’ensemble des
genres musicaux qui sont dis au culte de l'individuel et du singu-
lier. Pourtant, nous pouvons distinguer au cours de I'évolution his-
torique deux courants spirituels. L'un de ces courants est parvenu
& un caractére individuel en interprétant d’'une maniére plus sub-
jectiviste que la musique classique le monde des sentiments intimes,
des réves de l'individu. Les représentants de cette tendance ont été
surtout des allemands et & leur téte Schumann. Les compositions
typiques de leur art sont les piéces intimes. La seconde grande voie
qui nous meéne a l'expression de l'individuel en musique est celle
qui s'adapte étroitement aux sensations extérieures et tout princi-
palement aux impressions acoustiques. Il est clair que les musiciens
qui ont cette tendance subissent tout particulierement I'influence des
différentes musiques nationales, dans ce qu'elles ont de plus indi-
viduel. Cette partie du romantisme musical se montre jusqu'a un
certain degré plus objective que l'autre puisqu'elle entretient des
liens plus intimes avec la réalité. Du reste, ces deux tendances ne
représentent au fond que des types dont aucun n'a été complétement
réalisé au cours de }'histoire.

Il ne faut pas attendre I'époque romantique mais remonter bien
plus haut pour constater l'influence que les particularités des mu-
siques nationales ont exercée sur la musique européenne. Mais le
caractére national n’est pas toujours accentué avec le méme reliet
dans la musique des diverses époques et les facteurs dont il dé-
coule difiérent aussi selon les temps. L'intérét provoqué par les par-
ticularités des musiques nationales se rattache directement a la ques-
tion suivante: les aspirations d’'une époque donnée se rapportent-
elles a l'universel ou au particulier ? L'art de Haydn, Mozart ou de
Beethoven présente, dans son essence intime, le caractére de l'uni-
versel, du général. Les moyens d’expression musicale — si 'on en
excepte une légére teinte de coloris national — dont ils se servent
sont exactement les mémes que ceux des autres musiciens de leur
époque (Haydn et Mozart par exemple ont utilisé les procédés les
plus simples de 'harmonie). Les idées dominantes qui forment le
contenu idéologique de leurs oeuvres sont également de celles que
tout le monde peut avoir et que n'importe qui peut comprendre.
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Mais nous rencontrons de temps a autre, au milieu de leurs oeuvres,
un passage qui trahit leur intérét non plus pour quelquechose d'uni-
versel mais de particulier. C'est par exemple I',, Al'Ongarese” et spé-
cialement une note viennoise dans la musique de Haydn, I',Alla
turca“ de Mozart et chez Beethoven les ,Ecossaises”, les ,Polo-
naises” ou les mélodies russes. Seulement, loin de marquer un éloig-
nement de luniversel, ces particularités n'interviennent dans l'art
classique qu’a titre de comparaison et pour se résorber elles aussi
dans quelquechose d’universel (voir tout particuliérement la transcrip-
tion des airs écossais et irlandais chez Beethoven).

A partir du début du XIXe siécle, les tendances de la musique
vers le singulier et le particulier gagnent de jour en jour en importance.
Bien que cette aspiration se manifeste parfois dans l'art de Beetho-
ven, chez lui le ton le plus individuel, le plus subijectif, est encore
plus universel que dans n'importe quelle oeuvre de Spohr ou de
Weber. Lorsque Weber compose des variations sur des mélodies
russes ou t{ziganes, ou écrit des ,polonaises,“ des ,polacca”, des
.spagnuolo,” ou un rondo hongrois, lorsque Mendelssohn crée son
»Venetianische Gondellied“ ou ses tarentelles, ce qui se manifeste
c’est bien moins l'effort du compositeur pour insérer le particulier
dans le général que l'action de forces qui tendent au résultat con-
traire. C'est d’ailleurs 1& un fait absolument parallele a ce qui se
produit lorsqu’'un musicien s'éloigne de plus en plus de l'interpréta-
tion des idées universelles de 'humanité pour tacher d’atteindre a
I'expression des sentiments, des réves particuliers et individuels. Ces
deux traits font partie de 'essence méme du romantisme.

Ce fait éclate d’autant plus aux yeux quand nous passons au
domaine de 'opéra ou le choix du livret trahit déja I'inclination vers
le particulier et I'étrange. Mais, de par son essence méme, 'opéra
exige que les éléments populaires, nationaux soient mis en reliel.
L’époque romantique n'a guére produit d'opéras dont 'action ne se
déroulat dans un lieu géographiquement déterminé. Et du moment
que le lieu de l'action est géographiquement fixé, le texte ne peut
qu’avoir des rapports directs avec le peuple de |'endroit en question.
Tandisque la musique classique n’utilise nullement ces rapports entre
le texte et un peuple ou un lieu déterminés (p. ex. ,L’enlévement
du sérail“ de Mozart), la musique romantique s’est bien souvent el-
forcée de souligner ces attaches du livret. Remarquons encore que
c'est cette partie du romantisme qui conduit au réalisme qui a sur-
tout eu tendance a faire ressortir le pittoresque. Et ici, je pense avant
tout a l'opéra francais ou plus exactement a I'opéra parisien dont
les deux formes: le ,grand opéra“ héroico-pathétique, et 'opéra
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comique (ot prédomine le dialogue) montrent, I'une comme ['autre,
une tendance marquée vers le réalisme populaire. C'est sur la scéne
du Grand Opéra de Paris que des airs du genre des mélodies suisses
du ,Guillaume Tell“ de Rossini (1829) et des barcarolles et tarantel-
les napolitaines de ,La muette de Portici® d’Auber (1828) ont fait
leur apparition. Cette tendance vers un art objectif, réel, s’oppose a
I'idéalisme, au subjectivisme affichés par I'Opéra allemand du XIXe
siecle qui, depuis le Faust de Spohr (1816), a travers les opéras de
Weber, a préparé la voie aux drames lyriques de Wagner. Cette
forme d’opéra ne s'inquiéte pas tant d’exprimer les rapports avecle
monde extérieur ou de tirer parti de ces attaches que d'exprimer
les sentiments intimes de I'ame et, a ce point de vue, peu importe
" que l'action se passe dans les montagnes de la Thiiringe ou dans
les monts Sudétes. Et c’est parce qu'il voulait rendre dans sa musi-
que le caractére, la facon d'étre du peuple allemand, loin de penser
a étudier la musique du folklore, que Weber a été amené a se
rapprocher dans certaines parties du ,Freischiitz® (1821) des mélo-
dies populaires allemandes.

C'est ici que Liszt prend place dans |'évolution de la musique
romantique, en faisant la transcription de deux compositions de mu-
sique semi-populaire, I'une de Bihari, l'autre de Csermék.! Le ma-
nuscrit se trouve a la Preussische Staatsbibliothek de Berlin (C'est
de la que nous avons extrait notre premiére illustration musicale).
A I'époque ou fut écrit ce manuscrit, marqué du titre ,,Zum Anden-
ken“, Liszt habitait Paris. L’attention qu’il porte & la musique hon-
groise ne signifie pas encore qu’il avait pleine conscience, comme
ce fut plus tard le cas en 1840, de son caractére hongrois. Peut-
étre son ame jeune, influencable, fut elle simplementimpressionnée
par le caractére pittoresque de cette musique semi-populaire et ne
fut-ce qu'en souvenir d'un de ses protecteurs hongrois de Paris
qu'il transcrivit ces morceaux.

Il est possible qu'en écrivant sa premiére oeuvre hongroise
Liszt ait été frappé par le caractére particulier, spécifiquement hon-
grois, de cette musique. Le singulier c¢’est, aufond, ce dont on n’a pas
I'habitude et, dans la musique aussi, c’est ce qui s'écarte de l'usuel.
Les éléments semi-populaires de la musique de Bihari et de Csermék
différaient beaucoup sans doute de la musique alors & la mode dans
les salons de Paris.

Le fait que dans un passage du premier morceau transcrit dans
le ,Zum Andenken®, il se sert dans le manuscrit des mots ,ungarischer
Bass“, pour expliquer un curieux emploi de la basse, éclaire d'un
jour particulier les rapports de Liszt avec la musique hongroise. Cette

b
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basse hongroise n’est pas autre-chose que cette série d’'octaves parallé-
les entre le chant et la basse qu’il appelera plus tard la basse {zigane.
Cette facon d’employer la basse étant contraire aux théories de
I'harmonie classique, Liszt jugea nécessaire d’y joindre une explica-
tion. Cette explication n'est pas plus une excuse pour s'étre écarté
des régles de I'harmonie que l'affirmation d'une attitude révolution-
naire en face des principes de la composition. Liszt avait certaine-
ment entendu les morceaux sous cette forme. Tandisqu'un autre
compositeur aurait cherché a corriger ce défaut, a embellir 'ceuvre,
Liszt s’employa plutét a rendre objectivement, et dans leur réalité
les modalités de cette musique d’inspiration populaire. Quant a
I'authenticité de cette basse hongroise dans le style populaire, nous
pouvons constater qu'elle se rencontre encore aujourd’hui dans la
musique telle que les tziganes de Hongrie I'interprétent. Et tout le
monde sait que c’est en écoutant les tziganes que Liszt avait appris
a connaitre la musique hongroise. Comme Liszt se proposait dans ses
premiéres trancriptions de rendre fidélement la musique hongroise, il
est tout naturel qu'il ait tenu a toutes les affectations qui caracté-
risaient le jeu des iziganes, surtout lorsqu’on sait qu'il les considéra
longtemps comme essentielles.

Dans les souvenirs de Liszt relatifs & 'époque antérieure aux
premiéres compositions hongroises, nous ne trouvons nulle trace
qu’il ait entendu d’autre interprétation de la musique hongroise que
celle des tziganes. Parmi ses souvenirs d’enfance, c'est justement
la musique tzigane ainsi que la musique de Jean Bihari, qu'il en-
tendit en 1822, qui marquérent le plus profondément son ame. Il
serait étrange qu'il n'et écrit en 1828 son ,Andenken” qu'en se
basant sur ces souvenirs. Il est probable qu'il eut I'occasion d’en-
tendre & Paris de la musique hongroise. Nous ne possédons pas a
ce sujet de données précises et sres mais nous savons d’une part
que Liszt assistait parfois aux soirées musicales organisées par
I'ambassadeur d’Autriche-Hongrie a Paris de cette époque, le comte
Antoine Apponyi, et que d’autre part, lors de 'audition, & l'une de
ces soirées, en 1829 de morceaux de musique semi-populaire (du
recueil Veszprémmegyei No6tédk) des couples appartenant a l'aristo-
cratie exécutérent les danses nationales hongroises. Il est donc pos-
sible que Liszt ait entendu au cours des soirées de 'ambassade des
morceaux de musique de ce genre (peut-étre méme ceux du recueil
de Veszprém) pendant les années précédentes.

Les premiéres oeuvres hongroises de Liszt, alors agé de dix
sept ans, demandent une double explication. Il est indiscutable que
ces franscriptions furent écrites directement sous I'influence musi-
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cale des mélodies entendues. Mais il est certain que dans son es-
sence la trancription de la musique hongroise indique un courant
analogue & celui qui se manifeste dans |'opéra romantique irancais.
De méme que dans le domaine de I'opéra les compositeurs s’effor-
cent de rendre le pittoresque du lieu et de l'action, en imitant la
musique populaire du pays en question, |'attention de Liszt se fixe
sur ce que la musique hongroise a de particulier et sur les éléments
essentiels et parfois méme moins essentiels de cette musique. Pour
ce qui est de l'influence que les opéras francais exercent alors sur
Liszt, ce n’est pas assez qu'il compose des ,Impromptus® et des
,Variations brillantes sur des mélodies tirées de ces opéras, mais
ces oeuvres sont imprégnées de leur réalisme.

Rien ne montre mieux a quel point cet état d'esprit était ré-
pandu que de voir Anton Reicha s'occuper, a plusieurs points de
vue, de la question des chansons populaires dans son cours de
composition musicale (1824—26). D’aprés Reicha, il y a longtemps
quon aurait d composer des recueils de chansons populaires car
parmi celles-ci on en trouve beaucoup d'intéressantes et d’criginales
qui refletent le gott, le caractére et les moeurs du peuple ; ces re-
cueils, sans parler de leur importance artistique, intéressent aussiles
gouvernements car tout le monde sait que la meilleure maniére de
gagner 'amitié d’'un pays consiste a jouer les chansons et la musi-
que de danse de son peuple, en observant toutes les particularités
qui lui sont habituelles : dans ce but, on devrait choisir des musiciens
expérimentés qui seraiert capables de relever sur place I'ensemble
de ces particularités pour les interpréter ensuite sous la forme la plus
adéquate ; enfin il ne faut pas oublier que les recueils de chansons
populaires serviraient aussi les buts de la musique dramatique qui
revétirait par la une couleur locale. Nous savons que Liszt fut en
1826 I'éleve de ce compositeur, d'origine tchéque, qui était venu
habiter Paris. Tout en étudiant avec ce maitre les diverses formes
du style polyphonique, il est bien probable que Liszt I'a entendu
parler aussi au cours de ses lecons de la question de la musique
populaire.

Grace a ces premiéres transcriptions hongroises, la conscience
musicale de Liszt était restée profondément imprégnée par l'image
du style de la musique semi-populaire hongroise. En premier lieu,
le dessin, précis jusqu'a la raideur du rhythme (rhythme ,pointé),
auquel s'ajoute le role essentiel des ornements, se confond dans
I'esprit du jeune Liszt avec l'idée qu'il se fait de la musique hon-
groise. Mais il fit encore a cette époque la connaissance d’autres
éléments de style hongrois, d'un caractére moins général. L'un de
ceux-ci est la cadence suivante :
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dont plusieurs variations apparaissent au cours des 4¢, 12¢, 16, et
20c mesures du premier morceau et des 10° et 31° mesures du
deuxiéme morceau qui composent les ,Andenken“. L'influence de la
musique semi-populaire ou peut-étre de la facon de jouer des tzi-
ganes se retrouve dans la maniére dont parlois la mélodie, dont
'unité rhythmique est la croche, se change (comme dans la 13¢ etla
17¢ mesure du premier morceau) en un rhythme pointé et pathétique
du fait que la premiére note de la mesure suivante est anticipée a
la facon d’une appoggiature.

Au cours de la 9* mesure du premier morceau, la seconde
augmentée a le méme sens que la progression de la sixieme a la
septitme note du si bémol mineur du mode harmonique et nous
verrons par la suite que dans les oeuvres ultérieures de Liszt qui
ont un caractére hongrois cette seconde augmentée jouera un beau-
coup plus grand role que dans la musique semi-populaire. Nous
pouvons en dire autant de la seconde augmentée que nous rencon-
trons dans les mesures 27—28 du second morceau, bien que celle-ci
n'ait pas une valeur mélodique mais soit le résultat de I'accord #gw
en arpége. La seconde augmentée qui se trouve entre la quarte
augmentée et la tierce mineure de la gamme mineure peut étre
interprétée plus tard dans le style hongrois de Liszt sur la base de

la gamme tzigane; il est remarquable pourtant de voir que son en
6

chainement avec l'accord #51\/ se rencontre plus tard et plusieurs foi

(p. ex. dans le poéme symphonique ,Hungaria“ et dans ,La légend
de S'* Elisabeth“). Enfin c’était en vue de rendre avec tout le réalism
nécessaire le style de la musique semi-populaire que Liszt employ.
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en 1828 la formule banale et séche de 'accompagnament ,contra-
tempo”.

Il ressort donc clairement de ce qui précéde que la notion de
la musique hongroise n’était pas seulement pour le jeune Liszt un
souvenir d'enfance, plus ou moins effacé, mais une image concréte,
s’'adaptant a la réalité de la musique semi-populaire et dans laquelle
les principaux éléments de style prenaient un relief déterminé.

Liszt composa aussi une variation sur un morceau de musique
semi-populaire de Bihari. Cette variation est a peine quelquechose
de plus original qu'un travail scolaire & la maniére des ,Huit vari-
ations” (1824). 1l est indubitable que dans ce genre de variations
Liszt ne s'est nullement conformé a la réalité de la musique hon-
groise. Ses rapports avec la musique hongroise présentent donc déja
un double caractére: d’'une part il s’efforce de rendre fidélement le
caractere de la la musique entendue, d’autre part il considére les
mélodies hongroises en tant que matiére dont il veut utiliser, dans
ce quelles ont de neuf, les possibilités musicales. Si insignifiante
que nous paraisse cette petite variation et si banal que soit le fait
qu’il a écrit une variation parmi ses oeuvres de jeunesse, cette va-
riation sur un théme hongrois n'en marque pas moins un point de
départ important pour le développement du style hongrois individuel
de Liszt.

Je ne peux pas négliger de faire ressortir ici I'une des fautes
essentielles de quelques monographies consacrées a Liszt. De nom-
breux biographes de Liszt ont cru servir la musicographie en essa-
vant de démontrer I'influence de la littérature, de la poésie et d’autres
facteurs qui n’étaient pas proprement musicaux sur I'art de Liszt. I
est évident que sans 'exposé de ces influences nous n’arriverions
pas a connaitre & fond la personnalité universelle de Liszt, mais le
fait d'accentuer exagérement ces influences extra-musicales, loin d’
aider a expliquer la musique de Liszt, ne peut servir qu'a tout em-
brouiller. De nombreuses oeuvres de Liszt on puisé leur inspiration,
il est vrai, dans la poésie, les beaux-arts ou n'importe quelle autre
source, mais, constatons-le, ces influences n'ont agi que sur l'idée
et jamais sur la réalisation musicale des oeuvres qu'elles lui ont in-
spirées. Montrer l'influence qu'ont exercée sur la personnalité et le
développement intellectuel de Liszt un Lord Byron, un Chateaubriand
et un Lamartine est un théme intéressant du point de vue littéraire
mais qui n'a que peu de rapports avec la musicologie. Et c’est ainsi
que le fait, purement musical, qu'il a écrit des variations n’offre |’
occasion d’aucun rapprochement avec la littérature et la philosophie.

Je n'ai pas fait cette petite digression pour atteindre un résultat
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purement négatif, mais pour mettre mieux en lumiére la personnalité

_musicale de Liszt. Malgré 'importance du rdle qu'ont joué dans I’
individualité de Liszt les influences autres que musicales, je suis
obligé d'insister sur I'importance des traits purement musicaux qui
se manifestent justement & propos des variations sur un théme hon-
grois. Dans le deuxiéme volume de la monographie qu'il a consacrée
a Liszt, Pierre Raabe a commencé a découvrir les traits en question;
il s'agit maintenant de poursuivre cette oeuvre.

Nous n’atteindrons & une connaissance compléte et parfaite de
la personnalité musicale de Liszt qu'aprés avoir rejeté une partie
des relations biographiques et littéraires qui pour la musique n’ont
aucun interét.

Dans le chapitre précédent, je me suis étendu sur les premiéres
compositions hongroises de Liszt plus longuement que 'envergure
modeste de ces piéces ne m'y autorisait. Pour motiver cette dispro-
portion, je ne peux que souligner encore une fois que c'est dans
ces pieéces musicales que, pour la premiére fois, l'influence de la
musique hongroise s’est exercée sur Liszt, et qu'on peut déja con-
stater &4 propos de ces morceaux que le romantisme musical consi-
dérait la musique nationale comme une des principales sources de
l'individualit¢é musicale. Mais, en méme temps, je ferai remarquer
que Liszt, dans ses variations sur un théme hongrois, s’est écarté
de sa source, de la réalité et a déja commencé a s’engager sur la
voie qui le conduira, a travers son évolution, jusqu’au style hongrois
idéalisé des derniéres années.

Note

! Voir l'étude de l'auteur de ce travail, relative aux premiéres oeuvres de
musique hongroise de Liszt (Liszt Ferenc elsé magyar zenedarabjai, Sopron, 1935).



LE STYLE HONGROIS DES ANNEES DE TOURNEES

Eléments de style réalistes et idéalistes

Fn étudiant les premiéres oeuvres de musique hongroise de
Liszt qui surgissent encore isolément, j'ai négligé de me demander
si c’est en tant que musique nationale ou en tant que musique po-
pulaire que la musique hongroise a exercé sur Liszt son influence.
Logiquement, d’'aprés le sens propre des mots, il y a le méme rap-
port entre le national et le populaire qu'entre deux cercles d'idées,
'un plus grand, I'autre plus petit. Par conséquent, la musique natio-
nale correspond au grand cercle, a l'intérieur duquel se situe le petit
cercle de la musique populaire, qui, du point de vue de la culture
nationale, apparait comme étant la musique des couches inférieures
de la société. Aujourd’hui, d’aprés les recherches relatives a la musi-
que populaire hongroise, seule la musique nationale d’origine popu-
laire est reconnue comme telle. Mais ce serait une erreur d’appli-
quer cette facon nouvelle de voir les choses au passé. Au commen-
cement du XIX€ siécle, pour ce qui est de la musique hongroise,
I'opinion publique ne faisait pas de vraie distinction entre les deux
idées de national et de populaire.

Liszt a déja projeté en 1828, grace a ses transcriptions hon-
groises, une certaine lumiére sur les rapports entre le romantisme et
la musique populaire, c’est a dire nationale. Le tendance générale
de l'évolution partait de l'universel pour aller vers le singulier. La
recherche du pittoresque découle de linclination vers le singulier.
En musique, 'une des principales sources du pittoresque se trouve
dans la musique caractéristique des divers peuples ou nations. Ce
n'est qu'en raison de leur timbre particulier que les caractéristiques
des diverses musiques nationales ont trouvé place au sein de la
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musique romantique (p. ex le ,Polymelos” de l'abbé Vogler). Le
compositeur ne se soucie nullement alors de savoir a quel pays
appartient la musique qui lui fournit le pittoresque dont il a besoin.
" Mais au cours de cette évolution qui part de l'universel pour aller
vers le particulier, nous ne tardons pas & apercevoir un nouveau
lacteur: a coté de l'indiltérence nationale, apparait bientét une ten-
dance patriotique a mettre en reliet ce qui dans la musique est spé-
cifiquement national. Le compositeur attache maintenant la plus
grande importance a l'origine de la musique dans laquelle il a puisé
et il s'efforce de metire au premier plan la musique de son propre
pays. Au cours de nouvelles différenciations, il est amené a opérer,
au sein méme de la musique de son pays, de nouvelles distinctions
qui correspondent aux différences de culture des classes sociales.
C'est ainsi que I'expression ,musique populaire a pris le sens que
nous lui donnons aujourd 'hui. Le peuple, dans ce cas, ne représente
plus I'ensemble des unités qui composent une nation mais unique-
ment la couche comparativement la moins cultivée, c’est a dire la
moins exposée aussi aux influences étrangéres, ce qui explique qu’elle
conserve le caractére national sous sa forme la plus pure. Il s'agit
de voir maintenant jusqu'a quel point nous pouvons suivre dans ies
oeuvres hongroises de Liszt le cours de cette évolution.

Aprés avoir écrit les oeuvres hongroises de 1828, Liszt éprouva
un renouveau d'intérét pour les musiques nationales dés son arrivée
en Suisse. L’influence des chansons suisses se manifeste dans les
piéces pour piano ,Album d’un voyageur® et plus tard dans les
~Années de pélerinage”, composées en partant de celles-ci. La pre-
miére série de piéces intitulées ,Impressions et poésies” nous inté-
resse moins, & ce point de vue, que la deuxieme ,Fleurs mélodiques
des Alpes®, ou la troisiéme série ,Paraphrases”, de ce recueil. Tan-
dis que la premiére parlie ne contient que des morceaux de genre,
la deuxiéme et la troisitme partie renferment des variations sur des
airs suisses.

Comment Liszt a-t-il subi l'influence de ces airs? 1l est clair
que ce n'est pas directement, au sein de la nature; il a transcrit
des mélodies suisses composées ou recueillies par Huber, Knop,
d’autres encore et il les a prises dans les recueils imprimés qui se
trouvaient en sa possession. L'introduction qui sert de préface a
+L'album d’'un voyageur” nous montre, ainsi que les noms des lieux,
tirés de I',,Obermann” de Sénancourt, que Liszt n’a pas été exclusi-
vement inspiré par les particularités musicales de ces mélodies suis-
ses. D’aprés l'introduction, il s'est efforcé de rendre par des sons
les impressions qu'il avait ressenties en présence des paysages. Selon
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Liszt, les impressions qui nous viennent du monde extérieur ont
beau étre incertaines et indéterminées, elles n'en possédent pas
moins une existence indubitable.

Cette ,certitude incertaine” est une idée tout aussi caractéristi-
que du romantisme que la phrase de Novalis ,Iremdartig und doch
bekannt“. Chez Liszt, I'idée de la certitude incertaine recouvre le
sentiment secret des compositeurs de tous les temps: c'est & dire
que ce que la musique exprime ne peut étre traduit complétement
par des mots. [l ressort des oeuvres suisses de Liszt que tous les
paysages n'élaient pas propres a linspirer ; seuls ceux dont les
beautés sauvages n’avaient été qu'a peine touchées par la civilisation
remplissaient ce role. Le culte voué par le romantisme a la nature
résulte en grande partie de |'effet extraordinaire, singulier, que celle-ci
exerce sur 'homme cultivé, accoutumé a la vie citadine. Sénancourt
sexprime ainsi a ce sujet: ,La nature est pleine d’effets romanti-
ques dans les pays simples . ..“ Pour 'ame romantique, la nature
signifiait I'intensité d’'une vie qui s’opposait aux habitudes de la vie
citadine et bourgeoise.

Lorsque nous contemplons la nature, ce que nous y trouvons
tout d'abord de romantique ce sont les sensations qui nous arrivent
enregistrées par l'intermédiaire de l'ouie. ,C'est dans les sons que
la nature a placé la plus forte expression du caractére romantique”
(Sénancourt). Le fait que Liszt a musicalement exprimé ses impres-
sions s’explique de lui-méme, c’est par la musique que le compo-
siteur peut traduire le plus directement son étre intime. D’autre part,
si nous considérons que pour un romantique les voix de la nature
surpassent en importance le tableau méme que celle-ci nous offre,
il est évident que nul art n'est plus propre que la musique a ex-
primer les sentiments extraordinaires que la contemplation de la
nature fait naitre en nous: ,c’est surtout au sens de 'ouie que l'on
peut rendre sensibles en peu de traits et d’'une maniére énergique
les lieux et les choses extraordinaires“ (Sénancourt). Le vrai art ro-
mantique est donc la musique, qui, méme d’aprés |'écrivain, rend
plus fidélement les sensations produites par le spectacle d'un pay-
sage que ne le ferait, par exemple, la peinture: ,Je n’ai point vu
de tableaux des Alpes qui me les rendit présentes, comme le peut
faire un air vraiment alpestre“ (Sénancourt). Lorsque Liszt transcrivit
des airs suisses il fit plus que de montrer l'intérét purement musical
que lui inspiraient des chansons populaires, c'est toute I'ame com-
pliquée du compositeur romantique, soumise a des lacteurs autres
que simplement ceux de la musique, qui se réveéle a nos yeux. La
nature est le point de départ qui, par I'intermédiaire de la littérature,
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pousse le musicien a refléter l'extraordinaire en se servant de mé-
lodies populaires pour écrire son oeuvre. En fin de compte, les va-
riations de Liszt sur des mélodies suisses montrent donc clairement
I'inclination de Liszt pour I'extraordinaire et le singulier. Pour lui, a
cette époque, les mélodies suisses n'avaient pas plus d'importance
que les autres chansons populaires au nombre desquelles les
chansons hongroises qu’il avait l'intention de réunir dans ,I'Al-
bum d'un voyageur’. Selon le plan qu'il s'était tracé, voici les
différents types qui devaient figurer dans le recueil : ,Ranz-de-va-
ches, barcarolles, tarantelles, canzone, chants d’église, magyars,
mazourkes, boléros, etc. etc.“ 1l lit paraitre, quelques années plus
tard, les ,magyars“ dans la troisiétme année de ,L’album d'un vo-
yageur” mais ce sont la déja les pieces 1 a 7 des ,,Chansons hon-
groises”, et lattitude de Liszt a I'égard des musiques nationales
differe déja profondément de l'indifiérence nationale dont témoignent
la premiére et la deuxiéme année de ce recueil. Avant d’étudier
cette transformation, jetons un coup d’oeil sur la transcription, parue
en 1838, du ,Divertissement a la Hongroise“ de Schubert. En quoi
cefte transcription peut-elle étre considérée comme une oeuvre hon-
groise de Liszt ?

A V'époque ot il fit sa transcription, Liszt croyait que les mé-
lodies du divertissement étaient des chansons originales hongroises
que Schubert n’avait fait que développer. Le titre donné par Liszt
en fait foi: .,Mélodies hongroises d’aprés Schubert”.

Mais Liszt fit bientot une connaissance plus approfondie avec
la musique hongroise. Dans'le livre qu'il écrivit en 1859 sur les tzi-
ganes, il fit la critique de l'oeuvre de Schubert et déclara que ce
dernier avait soumis les particularités de la musique tzigane aux
lois de 'art allemand. Cette constatation — si nous faisons abstrac-
tion des quiproquos qui se rencontrent fréquemment sous la plume
de Liszt (musique tzigane pour musique hongroise) — éclaire vive-
ment la différence de tempérament qui se manifeste entre Schubert
et Liszt, au sujet des musiques nationales. Lorsque Liszt proféra cette
opinion, il avait déja filtré les résultats de ses ,études sur les tzi-
ganes” pour s'en servir dans ses rapsodies hongroises. Il avait un
sentiment trés juste de la réaction toute différente de la sienne que
la musique hongroise avait provoquée auprés de Schubert. Schubert,
aprés avoir passé au filtre de son individualité les éléments de la
musique hongroise semi-populaire et quelques particularités de la
facon de jouer des tziganes, avait composé, en écrivant le ,Diver-
tissement”, un morceau de musique stylisé a la hongroise. La styli-
sation témoigne d'un éloignement de la réalité auquel s’ajoute un
idéalisme prononcé. Avec Schubert, nous continuons & nous trouver
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" en face d’'un courant qui tend a rapprocher la musique populaire,
. le ,singulier”, du classicisme, de ,l'universel”. Cet idéalisme constitue
- sans doute 'un des traits allemands de l'individualité de Schubert.
Par contre l'intérét de Liszt a 1'égard de la musique populaire s’
adapte davantage a la réalité et représente ici la tendance réaliste
" du romantisme frangais. Pour ce qui est de I'intérét qu'il portait aux
mélodies hongroises, Liszt, avec le temps allait s'écarter de la réa-
lité. Mais, alors méme, les facteurs qui conditionnent son attitude
sont tout ditférents de ceux que nous relevons chez Schubert.

A propos des transcriptions que Liszt a faites des mélodies de
Schubert, une importante question se pose: Qu'est-ce qui intéresse
davantage le musicien romantique, parmi toutes les particularités
des musiques nationales: celle des peuples étrangers ou celle de
son propre pays. J'ai montré dans le chapitre I que c’était le carac-
tére étrange de la musique hongroise qui avait éveillé l'intérét de
Liszt, en 1828. Cette explication concorde avec ce que Novalis écrit
au sujet de la poésie romantique. En utilisant en 1835 des mélodies
suisses de Huber et de Knop et en 1838 des mélodies hongroises
de Schubert, Liszt n'a fait qu'essentiellement se conlormer & V'esprit
de ce genre de romantisme. La terre hongroise était encore pour
Liszt ,la patrie sauvage et lointaine”! a laquelle le fait d’appartenir
constituait & ses yeux une sorte de sentiment romantique et singu-
lier. Mais nous savons qu’é la nouvelle de l'inondation de Budapest
en 1838, Liszt prit tout & coup conscience plus clairement des liens
qui 'attachaient a son pays et que depuis cette explosion de sen-
timents, son attachement ne {it que gagner en profondeur. C'est alors
qu’il décida d’étudier son propre pays, il se proposa de parcourir
seul, le sac au dos, les régions les plus délaissées de la Hongrie.

Il ne put réaliser son projet car il lui fallut continuer a donner
des concerts a Vienne. Mais quand, en décembre 1839, il foula de
nouveau le sol de son pays, aprés presque 16 ans d’absence, il en
profita pour transcrire toutes les mélodies hongroises qui lui tombeé-
rent sous la main.

Le motif qui le poussa a écrire ces transcriptions est en grande
partie d’origine extérieure. C'est & la laveur du véritable age d’or
que le début du XIX€ siécle constitua pour les virtuoses en tournées
que l'intérét, provoqué par la musique des différents pays, dut de
se développer un peu partout de cette fagcon. L’enseignement de
Reicha portait ses fruits. Il avait reconnu ce qu'instinctivement tout
artiste qui faisait une tournée ressentait en lace d'un public étranger,
que la maniére la plus efficace de gagner sa faveur consistait a le
flatter en lui jouant les mélodies nationales de son pays. Le réalisme
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qui se manifeste dans la lidélité avec laquelle on interpréte des mé-
lodies nationales, prend, de ce fait, un petit air de sens pratique.
Liszt tint compte, comme il le prouva a plusieurs reprises au cours
de sa carriere de virtuose, du co6té pratique que comportait son in-
térét pour les musiques nationales. Lors des concerts des 19 et 20
décembre 1839 qu’il donna & Presbourg, il joua une chanson hon-
groise, puis la marche de Rakéczi, pour remercier le public de son
tonnerre d’applaudissements.? Son sentiment patriotique de hongrois
se combinait ici avec I'état d'dme du virtuose en tournée. Lorsque
I'auditoire scanda de bravos (Eljen) les premiéres mesures des mor-
ceaux hongrois, Liszt, loin de s’offusquer du bruit qui se mélait a
son exécution, fut touché aux larmes a la vue d'un enthousiasme
patriotique, si sincére et si naturel.

La transcription des mélodies hongroises ne tarda pas a prendre
chez lui un sens plus profond, un caractére moins extérieur. Pendant
son séjour a Vienne de 1840, aprés les succeés éclatants qu’il rem-
portés a Presbourg et & Budapest, il ne fait, pour ce qui est des
compositions, qu'écrire des morceaux hongrois. A ce moment, il trouve
dans les mélodies hongroises une source d’invention fraiche et d'une
étonnante richesse.

Ce n’est plus seulement a cause de leur caractére pittoresque,
ni pour se gagner uniquement la sympathie de ses auditeurs que
Liszt donne une si grande part a ces mélodies hongroises dans
son oeuvre. Un facteur spirituel autrement élevé se manifeste dans
ses oeuvres hongroises: il a pris conscience de son nationalisme
et donne libre cours a sa fierté nationale. Désormais il ne considére
plus les mélodies hongroises sous le méme jour que celles des
autres pays. Ces mélodies viennent d'un peuple dontil fait lui-méme
partie. En face des mélodies hongroises, son attitude n’accuse que
mieux les différences essentielles qui le séparent de Schubert.

Le nationalisme de Liszt ne constitue pas un fait isolé dans
la musique romantique. Avant lui, Weber déja était passé par une
crise semblable : s'inspirant tout d’abord de 'esprit de 'abbé Vogler
dans ,Polymelos”, il avait commencé par s'intéresser a des mélo-
dies de divers pays, mais en composant le ,Freischiitz“ il avait
écrit un opéra absolument représentatif du nationalisme allemand.
Schubert est devenu l'interpréte, en musique, de sa propre race dans
un cycle comme les ,Miillerlieder” et quelques autres chansons,
celles surtout qui se composent de strophes. Le méme esprit se
manifeste dans le premier recueil de chansons populaires alleman-
des de Silcher, parues en 1826. Le nationalisme autrichien éclate
dans la valse viennoise, au début de la carriére triomphante que
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celle<ci va faire a travers le monde. Le nationalisme francais fait
surtout entendre sa voix dans les opéras de Boieldieu (,Le Weber
francais“). Chopin, quoique vivant en France, a exprimé dans ses
polonaises et ses mazurkas la musique nationale polonaise.

Lorsqu'en 1852 Liszt jeta un coup d’oeil rétrospectif sur ses
rapsodies hongroises, il déclara que c’était la le fruit de ses études
nationales.* Son nationalisme était alors si ardent qu'il lui arrivait
souvent de s’égarer sur de fausses pistes au cours de ces études
nationales. Il donnait en général ses concerts dans les grandes villes
en dehors desquelles il ne connaissait guére que quelques chateaux de
l'aristocratie de province. Sa connaissance de la musique hongroise se
bornait, par conséquent, a ce qu'on pouvait entendre en ville ou dans
les milieux aristocratiques, c’est a dire a la musique dite savante de
style populaire. Ses études nationales lui firent connaitre la musique
semi-populaire, les csardds et les chansons qui imitaient le style
populaire mais il ne découvrit pas la véritable musique populaire
hongroise. Il est vrai qu'un grand nombre de chansons hongroises
que Liszt a transcrites portaient, dans les recueils de 1'époque, le
fitre de ,chansons populaires”. Mais ce que les Hongrois de 1840
appelaient chansons populaires ne venait pas du tout du folklore
hongrois, c’était I'oeuvre, en général, d’amateurs de la ville qui imi-
taient le style des chansons paysannes. Il est donc impossible dy
voir quelquechose de caractéristique de la vraie musique hongroise.

Cette musique, prétendue populaire, avait pour interprétes sur-
tout les orchestres tziganes. Cette circonstance explique la confusion
qui s'est glissée au sein du nationalisme musical de Liszt. Son étude
sur les tziganes n'est que le résumé des erreurs dont Liszt fut la
victime au cours de ses études. La musique hongroise lui parut in-
séparable du maniérisme qui caractérise la facon de jouer des tzi-
ganes auxquels il aftribuait méme la création de ces morceaux de
musique prétendue populaire. Un des livres d’esquisses de Liszt®
nous montre méme avec quel soin, pour ainsi dire scientifique, il a
étudié le maniérisme du jeu des ftziganes et I'a fidélement rendu
dans ses transcriptions. Il a encore morcelé a la maniére tzigane
les progressions lentes de la mélodie qui, dans Voriginal, était chan-
tée, v a intercalé des ornements tziganes, s’est servi comme ac-
compagnement de la ,basse tzigane“, a tenté dans certains passages.
d’imiter au piano les sons du ,tympanon® et, par dessus tout, a
créé la forme de la rapsodie.

Il a surtout cherché a introduire dans les parties lentes une
variété qui vienne des accelerando, des lento et des points d’orgue
capricieusement répartis. La notation et les signes musicaux ne peu-~
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vent donner qu'une faible idée de la maniére de jouer des tziganes.
La transcription la plus exacte méme ne correspond ici que de loin
a la réalité, du lait que les brusques changements de rythme ne
doivent rien & la logique mais a l'inspiration du moment que c’est
I'improvisation qui leur donne naissance.

L’élément improvisation a joué un role essentiel dans la musique
romantique du XIX®siécle. Tandisqu'au cours des siécles précédents,
qu’il s'agit des ,maniera” de la musique instrumentale et vocale ou
des ,cadences® des concertos, tout le cété improvisation revenait
aux exécutants, pour les romantiques, les parties improvisées avaient
esthétiquement la méme valeur que n'importe quelle autre partie de
Fensemble de la composition. Les romantiques voyaient dans I'im-
provisation un moyen de libérer I'imagination et, partant de ce prin-
cipe, avaient méme créé un nouveau genre musical : l'impromptu.
Il est vrai que Liszt avait manifesté dés sa jeunesse une tendance
particuliére & l'improvisation, mais il est sir aussi que !'étude du
jeu des tziganes n’avait fait que développer cette tendance carac-
téristique de la personnalité musicale de Liszt, et ceci dans le sens
ou les tziganes eux-mémes comprenaient I'improvisation.

Liszt ne désigne pas la maniére de jouer que nous avons dé-
crite précédemment sous le nom de ,rubato”, mais sous celui de
wcapriccio“. L'indication ,rubato“ n’apparait que trés rarement dans
les transcriptions hongroises de Liszt, c’est donc une faute que
d’assimiler au ,rubato” l'interprétation rapsodique d’une oeuvre. Le
Jrubato” ne désignait d’ailleurs pas chez Liszt un changement de
mouvement provoqué par le caprice du moment. Etant donné qu'il
ne manquait jamais d’indiquer & part, dans les parties marquées
Jrubato”, tous les changements de mouvement, accéléré ou ralenti,
et que dans ses transcriptions hongroises on ne recontre pas forcément
aprés le ,rubato” un ,a tempo” ou un ,tempo giusto® ou toute
autre indication du méme genre, nous sommes bien amenés a sup-
poser que Liszt, tout au moins jusqu’a peu prés 1850, donnait au
,rubato” son sens classique et original. Loin d’indiquer une altéra-
tion, le ,rubato” est une maniére d'insister au contraire sur la stricte
observance du mouvement, c'est & dire que certains centres de gra-
vité métriques (par exemple l'accent au début de la mesure) doivent
se succéder a intervalles égaux. Quant a la liberté que permet le
Jrubato”, celle-ci ne s'exerce que dans le cadre de ses centres de
gravité, sous forme d'une maniére individuelle d’allonger quelques
notes que la notation musicale est incapable d’exprimer.® Ainsi ona
le droit dans le ,rubato” de faire subir une légére alteration irration-
nelle & certaines notes mais a la condition que dans I'ensemble de
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ces petits déplacements de valeurs, les intervalles rythmiques entre
les centres de gravité métriques restent parfaitement égaux.

Cette interprétation classique du ,rubato” n’est généralement
plus appliqué, pourtant quelques ouvrages scientifiques, p. ex. I'étude
de Barték sur la musique populaire roumaine de M&rmaros’ adoptent
cette conception qui se retrouve dans les transcriptions hongroises de
Liszt. Barték indique aussi que la maniére de jouer qu'on peut
appeler tzigane ne signifie 'abandon ni de la mesure ni du rythme.

Cette petite digression sur la question du ,rubato” s'imposait a
propos de la facon de jouer des tziganes, car une coniusion regret-
table s’est, a I'heure actuelle, glissée sur ce terrain. Malgré tout, il
est indiscutable que dans les transcriptions hongroises de Liszt c’est
le .capriccio” et non le ,rubato” qui indique les capricieux chan-
gements de mouvement.

Les transcriptions hongroises de Liszt sont connues sous le nom de
rapsodies hongroises. Mais les rapsodies qu’on connait aujourd hui
constituent déja la seconde série des transcriptions qui ont été
faites par Liszt. Liszt annula toute la partie du premier cycle (dont
les cahiers [—IV et VIII s’appellent ,Chansons hongroises” et les
autres ,Rapsodies hongroises®) qui trouva une forme définitive dans
le second cycle. Liszt ne fut pas le premier & donner ce titre a ses
compositions. Kretzschmar® indique que le tchéque Johann Venzel
Tomasek (1774—1850) écrivit avant lui des rapsodies. Depuis, il est
notoire? qu'un grand nombre de musiciens prédecesseurs et contem-
porains de Liszt ont donné le nom de rapsodie a leurs oeuvres. Il
est peu probable que ces compositeurs de deuxiéme et de troisiéme
ordre aient exercé quelque influence sur Liszt. Ce dernier nous ex-
plique pourquoi il a choisi ce titre dans le livie qu'ill a consacré
aux fziganes. Liszt croyait que, de méme que les fragments de 'épo-
pée homérique, qui faisait jadis un tout, revivaient dans les dé-
clamations des rapsodes, de méme les fragments musicaux d’une
épopée tzigane, ancienne et qui formait aussi un tout, revivaient dans
le jeu des tziganes. Le fait que les tziganes jouent par coeur et que
I'improvisation tient une place importante dans leur art semblait
confirmer cette thése. Cette explication nous montre en Liszt un
homme qui s'écarte déja du réalisme et céde a des pressentiments
obscurs. C'est une idée essentiellement romantique que de vouloir
faire entrer les éléments de toute sorte que la réalité nous présente
(ici les styles des différentes mélodies dont les rapsodies sont la
transcription) dans le cadre d’'une unité ancienne dont nous soup-
connons seulement ['existence sans pouvoir la démontrer. Une ana-
lyse objective fait ressortir la caractére erronné de cette supposition
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et I'absence de fondement de plusieurs autres affirmations contenues
dans le livre de Liszt sur les tziganes. Tout d'abord, ces mélodies
n'ont rien d’ancien, elles ont vu le jour soit immédiatement avant,
soit quelques dizaines d’années avant que Liszt ne les ait transcri-
tes (p. ex. la composition d’Egressy qui se trouve transcrite dans la
Xe rapsodie). De plus, ces mélodies n'ont pas un caractére unique:
les mélodies semi-populaires, les ,verbunkos® instrumentaux, les
csardas ont tous leur caractére individuel méme pour quelqu’un
qui ne connait pas la musique hongroise. Mais, surtout, Liszt n’eut
pas a faire a des mélodies tziganes originales mais a des oeuvres
hongroises de compositeurs renommés de cette époque. Sila source
a laquelle Liszt a puisé ses mélodies ne saurait passer pour I'éma-
nation la plus ancienne et la plus authentique du génie hongrois,
celles-ci, abstraction faite d'un certain maniérisme dans l'exécution,
ne doivent pourtant rien aux {ziganes.

Nous devons donc accepter que les ,Rapsodies” doivent leur
titre & une idée littéraire et non & un rapport a chercher dans I'hi-
stoire de la musique. Notons encore qu’'en dehors de la rapsodie
homérique dont I'origine se perd dans la nuit des temps, la rapso-
die littéraire avait peut-étre exercé son influence sur I'esprit de Liszt
par l'entremise, en 1830, d’'un poéte romantique francais Petrus Bo-
rel' qui avait été, dit-on, un ami de jeunesse du musicien hongrois.
Borel avait en effet publié un recueil de poésies sous le titre de
~Rapsodies”“.!!

Nous avons d’autant plus de raisons de voir dans les rapso-
dies hongroises la réalisation de l'idée mystérieuse d'une épopée
tzigane que, d’aprés le témoignage d’un livre d’esquisses,!? Liszt se
proposait de publier une édition allégée du premier cycle sous le
titre de ,Zigeuner Epos”.

Chez Liszt, la forme de la rapsodie ne répond pas a un plan
bien déterminé; elle imite en partie la musique semi-populaire, en
partie I'exemple des musiciens tziganes puisqu'il construit ses rapso-
dies en partant de 'opposition et de la gradation des deux éléments
»Lassu-friss® (Lent et animé) qu’il ne cherche nullement a fondre
ensemble.

Au cours de ses transcriptions, 'art de Liszt suivit une évolu-
tion toute particuliere. Les ,Chansons hongroises” parues en 1840
sont presque toutes |'oeuvre d'un compositeur objectif. On voit que
Liszt s'est efforcé, dans ces transcriptions, de rendre fidélement et
dans leur réalité les mélodies originales. Lorsque nous constatons
de ci de la une divergence marquée entre la forme originale de la
mélodie et la transcription que Liszt en a donnée, nous avons toute
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chance de supposer que c'est parceque le compositeur a tiré d’une
autre source, principalement tzigane, la variation de la mélodie. Nous
ne le rendons pas responsable de la déformation. Dans les premiers
morceaux, toute la transcription consiste dans l'adjonction d'un ac-
compagnement et dans la version pour piano, Liszt ajoute en plus
aux mélodies qui composent le morceau quelques répétitions ou il
introduit des variations, des reprises et un court épilogue. Mais l'ac-
cent individuel de Liszt perce déja, de temps a autre, dans les har-
monies de I'accompagnement.

En composant les versions pour piano, Liszt s’éloigne de plus en
plus de I'ennuyeuse monotonie de la musique savante de style popu-
laire et du schématique ,contra tempo” qui sert d’accompagnement.
Ses premiéres transcriptions hongroises de 1828 montrent qu'ila déja
songé a y introduire des variations. J'ai déja lait remarquer a ce
sujet que les variations indiquent que la transcription ne correspond
plus & la réalité de la mélodie populaire. Pourtant, de toutes les
maniéres de transcrire des chansons populaires, c'est encore la va-
riation qui attaque le moins l'unité organique de la mélodie. Liszt
a commencé par laire des reprises dans lesquelles entraient des
mélodies hongroises, mais l'effet produit était insolite, une reprise
n’étant justifiée que pour le groupement des thémes qui originaire-
ment aussi faisaient partie du méme groupe. Ici, ces reprises un
peu forcées, n'ont fait que mieux ressortir le caractére hétéroclite
des mélodies hongroises de tout style comme dans un pot-pourri.
Dans ses transcriptions ultérieuses, la reprise n'a joué que peu de
role, a la maniére d'un résumé succinct. La forme qui caractérise
alors ces transcriptions est celle d'un genre d’'improvisation, toute
entiere basée sur |'idée du contraste et de gradation librement
enchainés auxquels donne lieu I'idéalisation du rapport .Lassu-
- friss” (lent et animé).

L’¢loignement de la musique savante de style populaire que
nous avons déja constaté ne fait que s'accroifre dans les transcrip-
tions hongroises de 1846—1847. Liszt y intercale, au commencement,
au milieu et & la fin des mélodies, des parties qui forment introduc-
tion, lien et final. Ces parties n'ont pas d'importance en elles-mémes,
mais nous avons besoin de savoir quels sont leurs rapports musi-
caux avec les mélodies hongroises transcrites. Les piéces hongroises
de Liszt ne contiennent que peu d’arpéges vides, qui soient la pour
le simple plaisir de la virtuosité. Mais ce que nous rencontrons fré-
quemment c’est le motif qui sert soit d’introduction, soit de lien, soit
de final. Dés que certaines parties des mélodies transcrites se trans-
forment en motifs qui servent a la composition d'une nouvelle unité
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musicale, nous nous trouvons en présence de quelquechose qui differe
de la forme que revétaient jusqu'ici les transcriptions de musique popu-
laire. Cette forme de transcription brise l'unité de |'ensemble des
mélodies populaires. Le motif qui a été détaché n’est plus relié a
une existence statique, qu’il s’agisse d’'une chanson ou d’'une danse,
mais peut étre employé pour une gradation et dans des formations
dynamiques. Ces détails, en apparence minimes, qui s'apercoivent
dans les transcriptions hongroises de Liszt préparent la voie au style
hongrois qui caractérise la période de Weimar.

Bien quil soit difficile d’apporter la preuve, & propos de cha-
cune des ,Chansons hongroises“ ou des ,Rapsodies hongroises”
que Liszt n'a fait qu'y transcrire des thémes qui ne sont pas de
lui, nous pouvons pourtant affirmer en nous appuyant sur ses propres
déclarations et sur certaines circonstances extérieures qu'il n'est I
auteur d’aucune des mélodies quifont partie de cette série. Pourtant,
déja alors, Liszt, loin de se contenter d’écrire des variations sur
des thémes hongrois, composait aussi des oeuvres originales de style
hongrois. Les plus connues sont deux marches : ,Heroischer Marsch
im ungarischen Styl“ (1840) et ,Ungarischer Sturm-Marsch”. Depuis
la révolution francaise, il n'était pas rare de voir, surtout dans I'opéra
francais, s'opérer la fusion du caractére héroique et de la marche.
Une prédilection toute particuliére pour la marche était allée de pair
avec le réveil du fanatisme militaire ; quant a sa fusion dans l'idée
de I'héroisme elle se produisit par la suite, lorsque I'empire etl'idé-
ologie romantique eurent faconné le culte du héros. Pour ce qui
est de I'opéra francais, le caractére héroique se révele surtout dans
les oeuvres de Spontini, pleines d'allusions, plus ou moins ouvertes,
a la personne de Napoléon et de symboles relatifs a I'impérialisme
et & la gloire. Si nous voulons apprécier a sa juste valeur la marche
héroique hongroise de Liszt nous devons prendre tous ces facteurs
en considération. Les racines musicales de cette oeuvre étaient donc
la marche hongroise de Schubert et les souvenirs de Liszt relatifs
a la musique semi-populaire hongroise; son point de départ dans
le domaine des idées le rapport entre 1’héroisme et la marche tel
qu'il se présentait dans 'opéra francais.

Aux yeux de Liszt, les qualités spirituelles qui formaient le fond
de la race hongroise étaient les suivantes: ,chevaleresque et gran-
diose“!® fiere et héroique“!* etc. Cest a cefte conception idéale
qu'on doit la connexion entre le style hongrois et la marche. Que
signifiait pour Liszt le style hongrois dans la marche héroique ? Mo-
mentanément & peine plus que pour Schubert. Il est évident quel’
exemple de la marche du ,Divertissement* de Schubert ne quittait
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pas les yeux de Liszt. Les deux marches ont ceci de commun qu’
. elles sont en mineur, que le mouvement général en est lent, que
leur rythme ne manque ni d’acuité ni de décision. D'autre part il
" ne s’agit pas d'une marche funébre mais de quelquechose d’héroique
qu'appuient encore de vagues réminiscences de la musique semi-
populaire.

Nous pouvons, d’aprés leur style, dater a peu prés de la méme
époque deux piéces hongroises inachevées pour piano qui révélent
I'influence du style hongrois de Schubert, non seulement dans la
thématique mais dans les passages en forme de cadence. Ces pas-
sages ne montrent pas encore d’originalité & la tzigane, mais rappellent
plutdt les exercices de la gamme. Pourtant, I'emploi ici de linter-
valle de secondes augmentées n’est probablement pas une formule
toute faite. Pour I'expliquer, je suis obligé de mentionner a I'avance
que ce qu'on appelle la gamme tzigane (avec deux secondes aug-
mentées) jouera un rdle important dans les oeuvres ultérieures de
Liszt. Bien que nous en trouvions des traces dans les compositions
datées de 1840, cette gamme tzigane ne ligurera pour la premiére
fois en entier dans une composition originale qu'au cours de l'intro-
duction de la sonate en si mineur. Quelques parties caractéristiques
de la gamme tzigane, telles que les intervalles de secondes aug-
mentées figuraient pourtant bien avant dans les oeuvres de Liszt.
Il serait entiérement erroné d’aller supposer que les intervalles de
secondes augmentées sont passés de la gamme tzigane dans lart
de Liszt, de méme qu'il serait exagéré de voir dans toutes les se-
condes augmentées quelquechose qui refléte une athmosphére hon-
groise. Mais il est indiscutable, par ailleurs, que lorsqu'il voulait
exprimer le caractére hongrois, Liszt s’est sciemment servi de l'inter-
valle de seconde augmentée et plus tard de la gamme tzigane. L’
association entre le caractére hongrois et l'intervalle de seconde
augmentée existait certainement dans I'esprit de Liszt mais dans un
seul sens: c'est a dire que si I'idée du caractére hongrois entrainait
souvent 'usage de la seconde augmentée, le fait que nous rencontrons
dans une oeuvre un intervalle de seconde augmentée ne suffit pas
pour que nous soyons auforisés a conclure qu’il s'agit évidemment
de style hongrois.

Liszt, dans I',Ungarischer Sturm-Marsch®, n'a pas imité les pas
mesurés de la marche de Schubert mais ceux, plus ardents et plus
vigoureux, de la marche de Rékéczi. Liszt avait déja joué a Press-
bourg le 20 décembre la marche de Rakoéczi et il aurait déja voulu
la publier en janvier 1840 si I'interdiction de la censure ne I'en avait
empéché. La raison de cette défense était sans doute la méme que
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de la guerre d’indépendance, & interdire, sous peine de punition, I
exécution musicale du morceau incriminé. Bien que la marche de
Rakoczi n'ait pas di sa naissance uniquement & des musiciens hon-
grois mais aussi a des musiciens d’autres pays, elle n’en incorporait
pas moins, pour les hongrois de cette époque, 1'idée nationale. La
franscription de Liszt ne parut qu'en 1847 dans le premier cycle des
rapsodies hongroises dont elle portait le N° 13 ,en souvenir du
mois de janvier 1840 passé a Pest” comme l'indique le titre.

Pour en revenir a la seconde marche hongroise de Liszt, nous
constaterons qu'elle n’a pas pour rythme dominant le trochée mais
le dactyle d’allure vive. La aussi, se montre l'influence de la marche
de Rékéczi. On peut également faire ressortir la parenté qui unit
certains motifs de la deuxiéme marche a d’autres motils de la marche
de Rakéczi. Elle a pour caractéristiques les appoggiatures en glissando
de trois notes, avec l'intervalle de seconde augmentée; Liszt les
utilise (en tant que triolets de croches a la fin de la mesure) égale-
ment dans le VI¢ cahier des , Rapsodies hongroises”. A partir de ce
moment, Liszt fait fréquemment retentir, au début de ses compositions,
comme une sorte de devise le tétracorde qui conduit de la dominante a
la tonique du mineur harmonique (p. ex. ,Fantasie itber ungarische
Volksmelodien®, théme principal de I',Héroide funébre”, début del’
~Hunnenschlacht“,,Ungarischer Geschwindmarsch®) etc. Liszt a réécrit
en 1875 I', Ungarischer Marsch® et I'a méme orchestrée. Dans cette
nouvelle version, c’est & peine s'il changea quelquechose au style
hongrois de la marche, quant a l'orchestration, toute I'athmosphére
hongroise y consiste dans le réle joué par le tympanon (et c'est
encore ,ad libitum®).

Le rapport qui s’était établi dans 1'esprit de Liszt entre la thé-
matique en forme de marche et I'idée de la Hongrie éclate encore
dans plusieurs compositions ultérieures aux deux marches dont nous
venons de parler. Parmi les oeuvres qu'il écrivit a 'époque ot il
faisait figure de virtuose, je ne citerai que les variations hongroises
de la paraphrase du ,Gaudeamus”. Les 16 mesures de la partie qui
porte l'indication , A 'Ongarese. Tempo di Marcia“ ne sont autre
chose qu'une variation, sous forme de marche, de la mélodie ori-
ginairement a trois temps. Ce qui lui donne son raractére hongrois,
c'est la fusion de la marche et de la musique semi-populaire. Ony
voit se préciser les réminiscences relatives a la musique semi-populaire
et méme la ligure de cadence déja mentionnée (scandée par les
éperons) y fait son apparition.

La variation hongroise de la chanson ,Gaudeamus” persiste,
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avec quelques changements, dans la transcription que Liszt en a faite
en 1869 (,Humoreske fiir Soli, Chor und Orchester”).

Parmi les compositions originales que Liszt a écrites alors qu’il
faisait encore figure de virtuose, la chanson “Adieu” (Isten veled)
occupe une place particuliere. Liszt est parvenu en effet & v expri-
mer quelquechose de hongrois, sans avoir recours a la thématique
de la marche. Nous connaissons la premiére édition de cette chan-
son grace au recueil intitulé , Pester Album fiir Gesang und Piano-
forte . . . herausgegeben von L. F. Witt“ (1847). Dans cette publica-
tion, la chanson de Liszt, ainsique la mise en musique par Erkel
du ,Szézat® de Vorésmarty, fait preuve d'un caractére hongrois qui
ne tient pas seulement au titre et au texte mais a l'esprit des com-
positions. Ni le contenu, ni la forme des vers de P. Horvat Lazar
n’étaient dignes d'inspirer a4 Liszt sa premiére chanson hongroise.
Il est indiscutable que Liszt qui ne connaissait le hongrois que d'une
maniére défectueuse n’avait pas la base suffisante pour pouvoir mettre
le poéme en musique, en tenant compte de sa véritable prosodie.
Mais comme la chanson tient compte, en plus de la traduction al-
lemande qu’'en avait faite Zerili (Gustave Hirsch), de la prosodie du
texte hongrois, nous sommes amenés a supposer que Liszt avait été
aidé par quelqu’un.

En tout cas, la pensée musicale refléte clairement son indivi-
dualité. L'introduction ,Andante malinconico” s’associe a I'indication
.Quasi Recitativo® (comparer 'introduction de la ¢ rapsodie qui date
a peu prés de la méme époque). C'est une étrange idée, dans un
ensemble pour chant est piano, de faire jouer le récitatif par le piano
tandisque le chant est purement musical, c’est a dire que sa mélodie
ne part pas de la déclamation du texte. Le récitatif instrumental est
un trait caractéristique du style musical de Liszt; peut-étre en faut-
il chercher I'origine, sous sa forme la plus noble, dans la neuviéme
symphonie de Beethoven, ou, dans une sphére musicale infiniment
plus basse, dans le jeu des orchestres tziganes (dans le réle du pre-
mier violon ou du tympanon). Ceux qui connaissent le caractére de
Liszt, toujours porté aux extrémes, ne s'étonneront pas de le voir
choisir deux idéals aussi opposés que I'oeuvre de Beethoven et la
facon de jouer des tziganes. Le récitatif instrumental qui apparait
déja dansla premiére des ,Chansons hongroises”, traverse, tel un
fil rouge, tout I'ensemble des productions hongroises de Liszt.

L’élément mélodique de la chanson ,Adieu® — sinous en ex-
ceptons l'unique passage ou il y a une seconde augmentée — n'a
guére de rapport avec le style hongrois qui éclate par contre dans
I'élément rythmique. La principale allure rythmique est le rythme
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marqué qui rappelle la musique semi-populaire et a certains mo-
ments, ce rythme est remplacé par la cadence de csardés menti-
onnée ci dessus, & d’autres par la figure syncopée suivante :

N | | [ N
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?

—

telle qu’elle a surgi & I'époque du début des csdrdas. Malgré son
peu d'importance, au fond, cette chanson de circonstance n'en est
pas moins le premier essai sérieux tenté par Liszt pour créer, a
l'aide des éléments de style quil avail puisés dans la musique
hongroise, un style de mélodie, personnel et hongrois. Le style de
cette chanson est bien supérieur & celui des créations, en grande
partie grossiéres, des compositeurs de chansons prétendues popu-
laires et il a un caractére plus hongrois que les chansons de Janos
Spech et de ses adeptes qui composaient des airs imités des chan-
sons allemandes sur des poémes hongrois. Liszt publia de nou-
veau cette mélodie en 1879 aprés y avoir introduit quelques change-
ments insignifiants.’® Il est regrettable qu’il ne se soit pas intéressé,
par la suite, au développement du style qu'il avait inauguré dans
cette chanson.
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LES GRANDES COMPOSITIONS DE L’EPOQUE
DE WEIMAR

(Musique descriptive et style hongrois)

Comme nous l'avons vu, Liszt avait tenté plusieurs lois, au
cours de ses années de tournées, d'écrire des oeuvres hongroises
originales. Que signifient ces oeuvres, du point de vue de son dé-
veloppement musical? Ceci qu'abstraction faite des réalités de la mu-
sique hongroise, il sentait en lui une force qui le poussait a créer
des oeuvres empreintes d'un style national. Dans le chapitre pré-
cédent, j'ai montré qu'un nationalisme musical s’était développé au
sein de son individualité. Au cours de ce développement, le roman-
tisme idéaliste, d’essence allémande, avait peu a peu repoussé en
lui au second plan le romantisme réaliste, d'origine francaise. Les
circonstances extérieures de la vie de Liszt avaient aussi contribué
4 donner cette direction au développement de son individualité. II
s'était fixé & Weimar et avait perdu ainsi tout contact immédiat avec
la musique hongroise de 'époque. Pour écrire ses oeuvres d'inspi-
ration hongroise, il avait donc besoin de se relérer soit a ses sou-
venirs, soit aux intermédiaires qui le mettaient en possession de
chansons hongroises. A mesure que s’établissait cette distance avec
les réalités de la musique hongroise, apparaissent des signes d’idéa-
lisation qui en sont la conséquence, dans ses compositions hon-
groises et méme dans les rapsodies ou il faisait oeuvre de trans-
cripteur. Sa rapsodie No 12 du premier cycle, de 1847, a pour titre
~Héroide élégiaque” et ceci nous montre clairement que la princi-
pale force motrice a moins été I'expression réaliste du théme hon-
grois ou sa paraphrase virtuose quune haute inspiration poétique.
Sa tendance vers l'idéalisme se révéle encore dans maints détails et
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tout particulierement les passages en forme de cadence prennent
une forme stilisée et symétrique qui remplace la forme fantastique a
la tzigane, qu'ils avaient précédemment.

C'est tout au début de son séjour & Weimar, en 1848, que
Liszt a écrit sa premiére grande composition hongroise, la ,,Ungaria-
Kantate“.! Le poéme de cinq strophes du baron Franz Schober est
sans aucun doute en relation avec les événements de la révolution
de mars. Ce texte, en vers allemands, qui glorifiait le nationalisme
hongrois a eu pour résultat de transporter Liszt dans un état de
~estro poetico® et de lui inspirer I'idée qu'il avait créé une oeuvre
homogéne telle qu'il n'en avait pas écrit de pareille depuis la , Bee-
thoven Kantate®.? En réalité, la ,Ungaria Kantate” n’est rien d’autre
qu'une grande marche hongroise dont justement la seule faiblesse
tient a ce que le rythme de marche se répéte du début jusqu'a la
fin. Ce qui donne son noyeau a l'oeuvre, en tant que motif, c'est
la chanson appelée ,,Chanson Rakéczi“, dont Liszt a publié la trans-
cription pour piano sous la forme de sa rapsodie No.10 du premier
cycle. La transcription suit fidelement l'original. Méme lorsqu'il in-
troduit des petites variations et des adjonctions, il conserve intacte
la forme originelle. Par contre, la ,Ungaria-Kantate®, n’entretient avec
la Chanson Rakéczi qu'un rapport de motif, c’est a dire qu’il a tiré
de la mélodie un certain nombre de détails qu'il a utilisés pour
créer une composition entiérement neuve et originale. C'est ainsi
qu'il a fondu dans le rythme de marche, qui va d’'un bout a l'autre
de la cantate, aussi bien les motifs qui viennent de la partie lente
{en hongrois le Lassu) de la chanson, que ceux qui viennent de la
partie animée. Nous avons publiés quelques thémes de la cantate,
voir nos illustrations musicales No 3.

Il existe certaines parties de la cantate qui ne portent trace ni
de la Chanson Rakoéczi, ni de n'importe quels autres motifs de mu-
sique hongroise. Nous nous trouvons la en présence du style hon-
grois original de Liszt. L’explication de ce style pourrait étre pure-
ment musicale car ce qui donne ici le caractére hongrois c'est le
type semi-populaire de rythme marqué que Liszt a trouvé dans la
piece de Bihari, transcrite en 1828, plus tard dans le ,,Divertissement”
de Schubert et dans des airs analogues qui ont été utilisés dans
plusieurs rapsodies du premier cycle, et dont on retrouve I'influence
sur lui dans toutes les compositions hongroises qu’il avait écrites
jusqu'alors, a I'exception de I’,Ungarischer Sturm-Marsch®.

Si nous voulons nous représenter la maniére dont le style hon-
grois de Liszt s'est créé, il faut y voir ila synthése des souvenirs
hongrois qui s’étaient amoncelés en lui. Cette explication, d'autre
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part, ne peut pas entiérement nous satisfaire ; n'oublions pas que
Liszt est un romantique dont l'art est tout imprégné, en dehors de
la musique, d’éléments idéologiques qui souvent ont une importance
prédominante. Dans les oeuvres romantiques, la musique et les rap-
ports extramusicaux qui s’y rattachent vont toujours de pair pour
créer I'atmosphére, comme le prouve ,l'idée fixe® de Berlioz et, avec
plus d’évidence encore, le ,Leitmotiv" de Wagner. Malgré cela, il
existe, & ce point de vue, entre I'esthétique du drame musical wag-
nérien et celle de la musique descriptive de Liszt une différence de
nature qui ne tient pas seulement a la différence des genres. On
peut dire de Wagner qu'il a tiré entiérement de sa propre imagination
et comme quelquechose de pareil & sa propre image les leitmotivs
qui entrent dans ses drames. Liszt, par contre, est parti de la réali-
sation de la ,couleur locale” et méme lorsqu’il s'agit des compo-
sitions, déja plus idéalistes, de 'époque de Weimar, il a continué
a utiliser de prélérence la réalité des chansons hongroises et a se
conformer au caractére stylistique de la musique hongroise. Notons
encore une différence, c’est que nous possédons la clé de presque
tous les motifs musicaux de Wagner et que, grace a cela, nous pou-
vons toucher, d’'une facon concréte, ses idées musicales ou du moins
enserrer de prés leur signification. La musique de Liszt réserve une
place également importante a l'intention poétique mais elle n’entre-
tient jamais avec les éléments extramusicaux la méme étroitesse de
relation que les leitmotivs. C’est ce que prouvent tout particuliére-
ment les compositions d’inspiration hongroise qui datent de la période
de Weimar. Ces oeuvres reflétent des intentions poétiques, des idées
relatives a la Hongrie, ou des caractéres hongrois, c’est a dire rien
qui se rapporte a certaines personnes ou a des courants extérieurs
ou intérieurs. Le contenu idéologique de ses compositions est donc
moins étroit et plus lyrique que chez Wagner. C'est en cela qu'on
peut reconnaitre avec stireté les traits purement musicaux de l'in-
dividualité de Liszt. Liszt a probablement senti que l'accord entre
la signification de la musique et un contenu idéologique concret ne
pouvait s’opérer que d’'une maniére forcée et peut-étre méme au
détriment des régles autonomes de la musique. La musique descrip-
tive de Liszt, du point de vue musical, est donc plus riche que la
technique des motils de Wagner, puisque, pour exprimer le méme
ordres d’idées, Liszt n'emploie pas toujours les mémes formules mu-
sicales et qu'ainsi que nous le verrons par la suite il se trouvait en
possession d'une grande série de moyens musicaux pour exprimer
le concept, I'idée de la Hongrie.

"~ Parmi ces moyens musicaux, la premiére place revient aux
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hémes en forme de marche. Pour I'expliquer, il ne suffit pas de se
apporter au fait que Liszt voyait dans la marche la manifestation
la plus caractéristique de la musique hongroise : cette supposition
ne s’appuie sur rien en dehors de la marche hongroise de Schu-
bert et de la marche de Rakoéczi. Il est beaucoup plus logique de-
penser & ce sujet aux idées de Liszt qu'a des explications purement
musicales: ce que Liszt considére comme l'essence du caractére
hongrois c'est ce qu'il y a en celui-ci de belliqueux et d’héroique.
Et puisque ces caractéres se retrouvent en musique dans la marche,
il est compréhensible que dans ses oeuvres hongroises Liszt ait
abondamment employé les thémes en forme de marche,

La pensée de I'héroisme et le caractére martial apparaissent
du reste dans plusieurs oeuvres d'inspiration hongroise qui datent
de cette période de Liszt. Le morceau de piano intitulé ,Funérailles®
est en quelque sorte la continuation historique de la ,Ungaria Kan-
tate” ; tandisque Liszt avait écrit dans la premiére un dithyrambe au
sujet de la poussée des forces révolutionnaires hongroises, les événe-
ments d octobre 1849 lui inspirérent en commémoration de la tragique
fin de ce mouvement une marche funébre qui, sousle nomde ,Fu-
nérailles”, est la piéce No 7 des ,,Harmonies poétiques et religieuses.”
Il ne reste aucun doute, relatit au sujet hongrois de cette composi-
tion, surtout depuis qu'on sait que dans un des livres d’esquisses
de Liszt® la premiére ébauche des , Funérailles” portait le titre de
~Hongrois“. Sans tenir compte du contenu idéologique, c'est la se-
conde augmentée seule dans le théme principal qui apparait comme
un élément de style hongrois.

C'est également I'idée héroique et la thématique en forme de
marche qui donnent un caractére hongrois au deuxiéme théme en
forme de marche, en ré mineur (letire N) du poéme symphonique
-Mazeppa“ qui date de 1851, bien que, d’aprés la description poé-
tique, il s'agisse ici plutdét de couleur locale ukrainienne. Par contre,
ce quon y décele musicalement c'est, par suite d’'un théme du méme
genre que celui de la ,Ungaria Kantate“, un style essentiellement
hongrois.

L’idéologie qui se révele dans les ,Funérailles” se refléte éga-
lement dans le 8-me poéme symphonique de Liszt, .,]'Héroide funébre®
de 1854, Cette composition est, elle aussi, dépourvue en apparence
de tout rapport avec la Hongrie. Mais, déja son titre trahit une cer-
taine parenté avec le premier titre que portait la 5° rapsodie,
I Héroide élégiaque”; son contenu idéologique, tout comme certains
éléments musicaux, la rattache aux ,Funérailles”. L'Héroide funébre
représente le style hongrois de Liszt en ce que son contenu idéo-
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défaite hongroise lors de la guerre de la liberté. C’est la I'origine,
purement musicale, chez Liszt, de la formation du théme principal
en forme de marche — ici de marche funébre — dans lequel I'intervalle
de seconde augmentée a la hongroise se retrouve également.

Si nous considérons I'oceuvre de Liszt sous le jour des rapports
que son contenu idéologique entretient avec la Hongrie, sa compo-
sition la plus importante et celle qui demeure au centre de toute
sa production hongroise est le poéme symphonique No 9 ,Hunga-
ria“ qu'il écrivit en 1854. Cette oeuvre est 'un des poémes sym-
phoniques a propos desquels, si I'on en excepte son titre, le com-
positeur n'a pas donné de commentaire écrit. Il ne s'agit pas de
rechercher en ce moment quelles peuvent étre les relations entre la
~Hungaria“ et I'ode que Michel Vorosmarty adressa a Liszt, ni de
fixer dans ses détails le sens de cette oeuvre. Nous avons déja vu
que chez Liszt I'idéologie relative a la Hongrie s'accompagne tou-
jours d'une athmosphére produite par des caractéres héroiques et
belliqueux. Il s’y ajoute, dans la ,Hungaria“, l'expression de la
douleur, de la sombre obstination et, vers la fin, d'une sorte d’i-
vresse effrenée. La thématique de cette oeuvre est avant tout en forme
de marche puisqu’au fond il a tiré cette composition d'une de ses
oeuvres antérieures, |',Heroischer Marsch im ungarischen Styl“. Un
des thémes secondaires montre avec plus de clarté encore sous
sa premiére forme d’esquisse,! le caractére de marche d'un rythme
pointé (voir nos illustrations musicales N° 4) que sous la forme sim-
plifiée qui est devenue la définitive (c'est la partie a /4, Vivo, d’
abord en la bémol puis en do majeurs du poéme symphonique).

Parmi les anciens éléments de style qui étaient employés pour
exprimer le caractére hongrois, Liszt a retenu et utilisé tout parti-
culiérement les tournures mélodiques contenant la seconde augmen-
tée. On peut expliquer comme étant la sixiéme et septiéme note
de la gamme du mode mineur harmonique ces progressions de se-
condes augmentées qui se rencontrent dans lintroduction, dans le
théme principal (Quasi andante marziale, parmi les courtes appog-
giatures en glissando qui se trouvent dans le solo des lI** violons
et du ll* hautbois) et dans les basses marquantes de la coda du
morceau. Les progressions de seconde augmentée qui se trouvent entre
la quarte augmentée et la tierce mineure dans le théme en do mineur
qui commence aprés la lettre D nous font encore plus penser a la
gamme des tziganes. Liszt a utilisé ici comme accompagnement

6
I'accord de #5!\,, comme il I'a fait plusieurs fois, lorsqu’il s'agissait



93

de pareilles progressions mélodiques caractéristiques dans des trans-
criptions hongroises & partir de ses premiéres piéces hongroises de
1828 (p. e. dans les rapsodies 17 et 19 du premier cycle).

Liszt considérait la gamme tzigane comme 'une des principales
caractéristiques de la musique hongroise et cela probablement par-
ce qu’il I'avait souvent rencontrée dans les morceaux hongrois qui
lui étaient tombés sous la main. Cette conviction éclate dans le livre
quil a consacré aux tziganes. Cette conception de Liszt se retrouve
encore, dans toute sa force, dans les oeuvres des musicologues
hongrois du début du siécle (Cornélien Abranyi pere, Géza Molnér).
Les résultats des récentes recherches relatives aux chansons popu-
laires ont montré qu'on rencontre bien la gamme tzigane dans la
musique paysanne hongroise mais qu'elle ne fait pas partie de ses
caractéristiques permanentes. Malgré tout, on aurait tort de sous-es-
timer la signification de la gamme tzigane puisque l'art de Liszt
nous prouve justement que parmi les facteurs qui sont entrés dans
la formations de la musique savante hongroise qui imitait le style
populaire et, par cette voie, de la musique savante d'un niveau
plus élevé, la gamme tzigane a joué un réle fort important.

Parmi les éléments anciens du style hongrois de Liszt on re-
trouve encore dans la ,Hungaria“ la figure de cadence de la cséar-
das ornée d'une courte appoggiature. Liszt 'avait déja consciemment
appliquée comme caractéristique de la musique hongroise dans la
variation hongroise du ,Gaudeamus”. On entend cette ligure éga-
lement dans la basse de la coda du ,Hungaria“.

Tout ceci est loin d’'épuiser la série des motifs hongrois qui
sont utilisés dans le ,Hungaria“. Aux éléments anciens que nous
avons énumérés jusqu’ici, s'ajoute, comme nouvel élément, le cho-
riambe qui, venant de la rythmique des chansons hongroises, a pé-
nétré dans l'imagination de Liszt par l'intermédiaire des airs qu'il
avait transcrits pour en faire le premier theme de larapsodie N°21,
du premier cycle (devenue plus tard la XIVe rapsodie et de la pre-
miére rapsodie). C'est pour la premiére fois dans le ,Hungaria®,
lorsqu’il s’agit de ses oeuvres originales, que Liszt a employé, en sa
qualité de caractéristiquement hongrois, le rythme choriambique. au
cours du second ,Largo con duolo”. C'est en leur qualité de ma-
niérisme instrumental a la tzigane (c’est a dire pour Liszt, a la hon-
groise) qu'il faut comprendre ces tournures dans lesquelles tous les
tons accentués de la mesure sont anticipés a la facon d’une appog-
giature. Ce morcellement était trés répandu dans la musique hon-
groise du XIXe¢ siécle et il n'est pas du tout sir que Liszt ne 'ait
pris que chez les tziganes, les oeuvres d’Erkel et de quelques autres.



94

ayant pu aussi bien servir d'intermédiaires. Ce maniérisme se retrouve
dans le final en fa majeur, puis en ré mineur du théme principal,
en forme de marche, du ,Hungaria® (voir les passages analogues
dans la premiére partie de la XIV® rapsodie). Ce méme maniérisme
se translorme en un mouvement rapide de telle maniére que l'anti-
cipation du premier ton & la maniére d'une appoggiature et le ton
principal finissent par avoir la méme valeur rythmique. Un morcelle-
ment analogue & celui que nous trouvons déja dans le mouvement ra-
pide de la XIV* rapsodie, se présente aussi dans I'Agitato molto du
,Hungaria”.

L’'enchevétrement, dans le final du ,Hungaria“, de l'air hon-
grois que nous connaissons de par la VIII® rapsodie manque un peu
de style. Si nous considérons cette partie du point de vue du déve-
loppement artistique de Liszt nous pouvons constater une sorte de
défaillance. Il est curieux de le voir recourir directement a la musique
hongroise pour y trouver un théme, alors que dans plusieurs parties
du ,Hungaria” il est parvenu a alffirmer son style hongrois individuel
qui représente un niveau bien supérieur. C'est en vain qu’il a changé
la modulation de la seconde partie de cette mélodie, son procédé
était pourtant le méme que dans les transcriptions réalistes, c'est a
dire qu’il introduisait, sans Favoir stylisée ou transcrite, la totalité
de la mélodie dans une composition hongroise, & tous autres égards
idéalisée et alfinée. Et méme, s'il trouvait indispensable pour expri-
mer complétement le concept de la Hongrie, d’introduire dans sa
totalitt une mélodie hongroise dans le ,Hungaria®, il aurait pu
choisir une mélodie de meilleure qualité. La seule raison qui I'ait
amené a prendre cette mélodie vient de ce qu'a cet endroit seule
T'expression d'un entrain effrené pouvait donner un nouvel élan a
la composition ; et que c’était justement la mélodie incriminée qui
correspondait & cette expression.

Le monde idéologique du ,Hungaria“ ne tourne pas seulement
autour de l'expression musicale du caractéere d'un paysage et d'un
peuple a part, mais c’est la premiére fois que Liszt condense dans
une composition hongroise la gamme entiére des sentiments et, par
1a, en quelque sorte 'ame de 'homme dans sa totalité spirituelle.
En exprimant 'homme éternel, & l'aide de la musique nationale,
Liszt s'est montré en avance sur son époque et a été le précurseur
du nouvel art musical hongrois qui porte un caractére national.

Les résultats qu'il avait atteints dans le ,Hungaria® signifiaient
pour Liszt qu'il étaitsi sir d’étre en possession d'un style hongrois
qu’il avait I'intention d’ajouter une seconde partie au ,Hungaria®;
toute cette seconde partie aurait eu comme base et comme leit-motiv
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2 Hymne“ de Erkel® et se serait aussi rapportée a la légende rela-
tive au cor de Lehel.® Cette seconde partie a laquelle il songeait
ne fut méme pas commencée, comme ce fut le cas de ['opéra hon-
grois ,Janko” qu'il projetait d'écrire entre 1856 et 1858.

Ces projets relatifs 4 de vastes oeuvres hongroises nous mon-
trent, ainsi que la musique de [',Hungaria® que Liszt se sentait tout
a fait a l'aise dans le domaine du style musical hongrois et méme
nous pouvons voir que son style était devenu capable d’exprimer
non seulement les particularités nationales mais aussi tout 'ensemble
des grandes idées de I'humanité entiere. C'est la ce qui nous aide
a comprendre pourquoi a partir de I'époque de Weimar les éléments
de son style hongrois se refrouvent aussi dans des compositions
qui n'ont pas de sujet particuliérement hongrois.

La premiére de ses compositions originales ot Liszt ait employé,
dans sa totalité, la gamme tzigane est la Sonate en si mineur (1852—3)
et c'est dans la deuxiéme phrase d’introduction de cette oeuvre, la
plus belle, la plus large de ses oeuvres pour piano (voir nos illus-
trations musicales N° 5).

Le poéme symphonique intitulé ,Hunnenschlacht” (1857), de
par son sujet méme, met en relief la thématique du caractére bel-
liqueux et héroique. On pourrait méme, dans ces conditions, se pas-
ser de regarder de plus prés les rapports hongrois de cette oeuvre.
Mais sans parler de la thématique en forme de marche, les progres-
- sions de seconde augmentée du théme du début, le motit en rythme
de choriambe qui fait son apparition tout de suite aprés l'indica-
tion ,Alla breve“ (séparé au milieu par une barre de mesure, et ou
la quatriéme partie de la figure est abrégée et complétée par un
demi-soupir), aussi bien que le théme qui rappelle le style semi-po-
pulaire, avec sa maniére d’appoggiature en glissando et son rythme
vif, de la partie en fa diéze mineur qu'on a souvent supprimée, tout
ceci nous montre que musicalement Liszt a identifié les Huns aux
Hongrois.” ‘

Bien que le poéme symphonique ,Hamlet” de 1856 ne montre,
quant & son programme, aucun rapport avec la Hongrie, la silhouette
de l'un des thémes (commencant aprés la lettre G) nous rappelle
particulierement le deuxiéme motif du théme principal de la marche
de 'Hungaria. Cetle insignifiante ressemblance peutétre méme toute
fortuite, elle vaut tout de méme la peine d’étre notée car on rencontre
également dans Hamlet cette appoggiature en glissando contenant
une seconde augmentée aprés la lettre ,S“ qu’on ne trouve habi-
tuellement que dans les oeuvres hongroises de Liszt. Ces deux dé-
tails, en apparence insignifiants, nous prouvent que ces éléments ne
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représentaient plus pour Liszt quelquechose de spécial mais qu'il se
les était déja appropriés complétement & 'époque de la création
du ,Hungaria“. ,

C'est dans certaines parties de son oratorio, la ,Légende de Sainte-
Elisabeth® (1857—62) que le style hongrois individuel de Liszt, tel
qu’il s'était développé au cours du ,Hungaria® apparait dans toute
son ampleur. Les rapports avec la Hongrie qu'entretient le texte de
cet oratorio ont amené Liszt & introduire dans sa musique des mé-
lodies hongroises. Le chant de ,La vie de S Elisabeth” qu’il a extrait
de la ,Lyra Coelestis“ de Naray, ainsique la mélodie de la chanson
populaire dont le texte commence par: ,Nem ettem én ma egye-
bet* (,Je n’ai pas mangé autre-chose aujourd’hui que...”) sont
passés dans l'oeuvre de Liszt sous les formes de 'augmentaticn, de
la diminution et encore de la transcription. Mais lorsqu’on s'occupe
d’analyser le style hongrois individuel de Liszt, & cété de ces ma-
gyarismes dont l'origine se trouve dans des mélodies bien définies,
bien autrement importantes apparaissent les parties qu'il a compo-
sées pour les paroles du magnat hongrois qui joue un role dansle
premier tableau. Ces parties (voir les illustrations musicales N° 6)
constituent de la musique hongroise sans que nous puissions citer
les mélodies qui leur aient servi de modéle. Au cours des motils
sur un rythme rapide on peut reconnaitre aussi bien les souvenirs
de la musique semi-populaire que les anticipations pathétiques ala
maniére d'une appoggiature; la seconde augmentée qui se trouve entre

la quarte augmentée qui vient de la gamme tzigane et la tierce mi-
6

neure, joue un rdle aussiimportant que Yaccord de #SW employé comme

accompagnement. Les formules rythmiques caractéristiques bien que
souples qui apparaissent dans le chant ,Isten Veled” (,, Adieu“) sont
aussi reconnaissables dans la ligne du solo de chant que le cho-
riambe, employé consciemment en qualité d’élément de style hon-
grois a partir du Hungaria. Par dessus-tout, nous frouvons un mo-
tif de quarte en forme d'appel de trompette qui se répéte. L'origine
motivale de ce dernier est assurément en connexion avec le début
de la partie lente de la ,,Chanson de R4kéezi.” Ce motif n’était autre-
fois apparu pour exprimer I'idée de la Hongrie que dans des trans-
criptions, mais depuis la ,Ungaria Kantate®, nous le retrouvons dans
plusieurs compositions hongroises originales.

De toutes les compositions hongroises de Liszt qui datent de
la période de Weimar de 1848 a 1861, la plus tardive est la chan-
son que Liszt a écrite en 1860 pour le poéme de Lenau ,Die drei
Zigeuner”. Tous les éléments de style hongrois qui entrent dans
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le ,Hungaria“ et la ,Légende de St Elisabeth” se retrouvent sous
une forme concentrée dans cette chanson, mais celle-ci nous montre
qgu'en dehors de cela le style hongrois de Liszt s'était encore déve-
loppé. Je pense avant tout, dans la partie de piano, aux passages, a
la maniére de la flute, qui ajoutent a l'extravagant coloris de la
chanson. Ce sont des figures rapides qui se déplacent dans le champ
de quatre a cinqg notes et contiennent une progression de seconde
augmentée (par suite de la quarte augmentée) ; elles ont encore pour
caractéres d'étre dans les tons aigus (ce qui accentue leur ressem-
blance avec le son de la flute) et de montrer une incertitude de
rythme dans leur maniére de prendre plusieurs fois de suite un élan
et de s’arréter ensuite. Ces motils en forme de flute avaient déja
surgi plusieurs fois dans des transcriptions hongroises de Liszt (dans
les rapsodies 11 et 20 du premier cycle) mais beaucoup plus remar-
quable encore est 'accord qui se trouve entre les figures en forme
de flute de cette chanson et des figures analogues et méme parfois
identiques, notes pour notes, de la composition pour piano de Michel
Mosonyi intitulée ,Vie dans la puszta“ parue en 1856. C'est ici que
se montre pour la premiére lois l'influence de I'art de Mosonyi sur
Liszt. Une autre preuve de ce que la musique hongroise de Liszt
s’est encore élargie, nous est donnée par la thématique de csardas
qui apparait dans la Chanson ,Die drei Zigeuner” ou elle varie,
conformément au style, en méme temps que les rythmes marqués
qui évoquent la musique semi-populaire (verbunkos) et que les for-
mules rythmiques, originaires de la chanson hongroise, qui sont a
la fois souples et caractéristiques cependant. Le motitf de quarte,
plusieurs lois répété, qui apparait dans la ,Légende de Sainte Eli-
sabeth” revét dans cette chanson une importance encore plus grande
et méme toute une partie modulée la prend pour base. Le reflet
musical du tympanon dont il est question dans le poéme ne se pro-
duit pas ici d'une maniére réaliste a la facon des passages .,Quasi
zimbalo® des rapsodies, mais, grace & des trémolos, stylisés et pour
ainsi dire idéalisés jusqu’a paraitre immatériels. Mais, la ot il atteint
a l'extreme stylisation, c’est quand il emploie la gamme tzigane. En
elfet, tandisque dans les compositions précédentes, la seconde aug-
mentée prenait le caractére d’'une sensible, c’est a dire trouvait sa
solution d’'une maniére directe ou indirecte, il y a dans cette chan-
son une partie (voir nos illustrations musicales NO 7) dans laquelle
les tons caractéristiques de la gamme tzigane prennent une signifi-
cation mélodique pour eux-mémes. Dans le solo de piano la pro-
gression du do diéze en ré a laquelle on s’attendait ne se pro-
duit pas.
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Il est impossible que Liszt ait pris dans la musique populaire
une pareille conception de la gamme tzigane. Ce qui se manifeste
ici chez lui, c’est une tendance a l'abstraction et a I'idéalisation,
comme dans les relations harmoniques qui trouvent chez lui leur
base dans la gamme tzigane. Ce morceau montre également les
premiers signes d’'une utilisation de la gamme tzigane pour en tirer
des accords inhabituels. L'appogiature de l'accord que nous avons
publié sous le NO 8 de nos illustrations musicales contient I'ensem-
ble des quatre tons des deux secondes augmentées de la gamme
tzigane. Liszt a nié la nature de la gamme tzigane telle qu'elle est
donnée dans la réalité de la musique savante hongroise d'inspiration
populaire et I'a abstraite de la réalité. Par la, il s'est engagé sur la
voie qui va le conduire aux bizarres particularités mélodiques et
harmoniques de ses oeuvres hongroises ultérieures.

Notes

1 Pour ce qui est des manuscrits de cette composition inédite qui se trouvent
dans le Musée-Liszt de Weimar, voir P. Raabe : Liszts Schaffen, Stuttgart et Berlin,
1931, page 338. A titre de complément, j'ajoute que, dans la partition orchestrée de
Conradi, Liszt a écrit avant le titre ,Ungaria“ un ,H" au crayon rouge. C’est ainsi
qu’a pu s’opérer la confusion entre la cantate et le poéme symphonique du méme
titre. C'est la méme confusion qu'a faite La-Mara dans le premier volume de la
correspondance de Liszt qu'elle a publiée, dans la remarque qu'elle a jointe a la letire
a laquelle se rapporte la note suivante.

2 Voir la letire de Liszt & Schober du 22 avril 1848.

3 Musée-Liszt de Weimar, Ms. N. 1.

4 Musée-Liszt de Weimar, Ms. N. 8 page 21.

5 D'aprés une lettre de Liszt & Erkel du 21 nov. 1856, voir Coloman Isoz
.Lettres inédites et inconnues de Liszt®, .Népmivelés 1911.

¢ D'aprés une lettre de Liszt ‘au dr Adolphe Stern du 14 novembre 1856, pu-
bliée par La Mara, ouvrage déja cité, Ier volume, page 242.

7 Conférer la déclaration suivante ,Et moi je me sens parfois Hun jusqu'a
la moelle des os...“ qui se trouve dans la letire & la princesse Wittgenstein du

24 juillet 1855,



LES OEUVRES DE LA DERNIERE EPOQUE

Style hongrois abstrait et subjectif

La période dont nous avons parlé au cours du chapitre pré-
cédent s’inscrit toute entiére sous le signe de la purification et de
I'approfondissement de l'art de Liszt. Pour ce qui est de ses rapports
avec la musique hongroise, voici ce que nous apercevons. Dans le
domaine des transcriptions il s'occupe de réviser I'ancienne forme
des rapsodies, sans que celles-ci s’enrichissent notablement de nou-
veaux airs. Cette révision ne consiste pas seulement dans la sim-
plification du style pianistique, par trop chargé, du premier cycle de
rapsodies mais dans uns resserrement opéré au profit de la stylisa-
tion des éléments réalistes. Quant aux oeuvres originales, les motifs
qui dérivent de la musique hongroise ont tendance & se détacher
de leurs liens originels pour devenir des parties organiques de |'en-
semble de la composition. A c6té des motifs dérivés de ces airs
on voit s'élargir de plus en plus le cercle des éléments de style
qu'on ne peut pas directement ramener a des sources hongroises,
mais qu'on peut expliquer par l'idéalisation des souvenirs de Liszt,
relatifs a la musique hongroise. Ces éléments de style sont les sui-
vants : le genre semi-populaire nommé ,verbunkos®, en mineur, d’'un
dessin rythmique précis et la cadence linale de la ,csardas“ qui
dérive aussidu ,verbunkos® ; les formules rythmiques en forme de
choriambe ainsi que toutes les autres formules dérivées du choriambe
de la chanson de style populaire ; la rythmique fraiche mais un peu
banale de la ,csédrdas” ; l'interprétation large de la gamme tzigane ;
I'application des sonorités du tympanon et de la flute, les morcelle-
ments et 'anticipation en forme d'appoggiature qui dérivent du ma-
niérisme a la tzigane, le motit de quarte qui se répéte a la facon
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d’un appel de cor et, par dessus-tout, la thématique en forme de
marche qui s’explique par le caractére héroique qui se trouve lié a
I'image idéalisée qu'il se faisait de la Hongrie.

L’époque qui a débuté au moment de son départ de Weimar
n'a pas amené pendant les premiers temps de changement de style
significatif dans 'art de Liszt. Son style hongrois, du reste, ne s’est
enrichi de rien d'important. Mais il est caractéristique de voir que,
tandisque pendant la période précédente Liszt s’est tu, on pourrait
dire presque intentionnellement, sur les rapports que plusieurs de ses
oeuvres entretenaient avec les choses hongroises (ce qui s’explique
peut-étre du fait qu’il s’agissait alors des années qui succédaient
immédiatement ala défaite des hongrois dans la guerre de la liberté),
& partir de 'époque de Rome, nous trouvons chez Liszt un nombre
de plus en plus grand d’indications verbales relatives aux rapports
de chacune de ses oeuvres avec la Hongrie. Les déclarations de
Liszt viennent renforcer le fait que tout ce que j'ai indiqué, au cours
du précédent chapitre, comme particularité de style hongrois, 1'était
véritablement pour Liszt aussi. Les indications de Liszt sont d’autant
plus intéressantes qu’elles attirent souvent l'attention sur des oeuvres
dont aucune donnée extérieure ne permet de deviner autr?nent les
rapports hongrois.

Croirait-on que dans la musique de l'oratorio ,Le Christ” (1862
—66) dont le texte est composé a l'aide de la Bible et des paroles
de la lithurgie catholique romaine, se trouvent également des élé-
ments de style hongrois 7 Géllerich publie une déclaration de Liszt
d’aprés laquelle Miiller-Hartung était trés choqué par la partie hon-
groise de la ,Marche des Trois Rois“.! Dans ses explications, Liszt
fait allusion & la peinture dans laquelle Rubens a représenté les rois
de I'Orient comme des flamands ; si Rubens a pu le faire, Liszt avait
bien le droit de représenter un des mages avec une moustache en
pointe, c’est & dire pareil & un hongrois. Les parties de la marche
dont il s’agit sont évidemment celles qui contiennent des motifs un
petit peu en forme de danse, d'un rythme marqué, qui rappellent le
genre “verbunkos” en mineur, donc surtout la partie en si-mineur;
quelques appoggiatures, de ci de la, ne font qu'augmenter I'acuité
du profil rythmique et par la méme le caractére hongrois de cette
partie.

Rien ne laisse deviner des rapports hongrois dans le titre :
»Trois Odes funébres pour grand orchestre” dont le Nr 2 (Edition
compléte I, 12e volume) est intitulée ,La Notte” (de 1864) et qui a
été inspirée par le poéme de Michel-Ange. Mais Liszt a noté sur la
couverture du manuscrit: ,Si & mes obséques on avait & faire de
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{a musique, jaimerais qu'on choisit la 2-de de ces odes funébres
(La Notte d’'aprés Michel-Ange) a cause du motif a cadence ma-
gyare”“. Cette ,cadence magyare” n’est pas autre-chose que la for-
mule finale, comme scandée par les éperons, qui dérive de la mu-
sique semi-populaire et que Liszt a introduite dans son oeuvre com-
me un souvenir relatif & sa patrie, alorsqu’il était préoccupé de
I'idée de sa mort (comparer la citation de Virgile ,Dulces moriens
reminiscitur Argos”, Enéide X, 782, qu'il a écrite au dessus de la
partie ,,Sempre lento“). La Notte contient d'ailleurs encore d’autres
éléments du style hongrois de Liszt: tels sont les tournures mélo-
diques, & la maniére de la gamme tzigane, auxquelles tantot le
rythme de choriambe se joint comme complément dans I'accompa-
gnement (p. e. dans la mesure 73 et les suivantes) et tantst dans
lesquelles on voit apparaitre la gamme tzigane morcelée de maniére
telle que ces tons sont anticipés a la facon d’une appogiature (p. e.
dans la mesure 98 et les suivantes). La maniére dont s'opére la
combinaison des éléments hongrois mérite noire attention. Si nous
ajoutons a tout ceci le fait que le théme principal de I'oeuvre revét
le caractére d’'une marche — non d’une marche héroique, il est vrai,
mais d’une marche lente et funébre — nous pouvons tranquillement
déclarer que I'ensemble de I'ode funébre est tout entier empreint
d'éléments hongrois. Ce n’est pas la premiére fois que nous voyons
I'union chez Liszt du ton funébre et du style hongrois: les ,Funé-
railles” et ,’'Héroide funébre“ sont une merveilleuse expression mu-
sicale de la triste fin qu’'a connu le mouvement national hongrois.
Mais dans la ,Notte” il ne s'agit plus d'un deuil national, mais de
pensées personnelles, relatives a la mort, qui expriment l'idée du
poéme qui servait de sujet & I'oeuvre. Avec cette composition le
tfon funébre subjectif fait son apparition parmi les sentiments des
oeuvres hongroises de Liszt et a partir de ce moment la nous avons
toutes les raisons de chercher les particularités hongroises de style
dans tous les poémes funébres qu'il écrivit par la suite.

Lorsque Liszt a fourni 'explication de la partie hongroise de
.La Marche des trois rois“, ou lorsqu’il a attiré I'attention sur la
.cadence magyare”, dans ,La Notte“, il nous a permis de saisir
une des caractéristiques de l'individualité du Liszt des derniéres
années : c'est le musicien de I'analyse, de I'explication et du systé-
matique. Le courant qui le ménait & décanter et a expliquer a pris
son point de départ dans le livre qu'il a consacré aux tziganes. Ce
qui se manileste momentanément dans ses compositions c'est le fait
que les éléments de style hongrois qu'il avait utilisés d'une maniére
qui n'était pas toujours consciente jusqu’alors, se changent en résul-



102

tats bien formulés et que c'est sous la forme de réflexions et de
nolions esthétiques longuement méditées qu'ils apparaissent dans
ses oeuvres.

Cette attitude se manifeste clairement dans les déclarations au
cours desquelles Liszt a fourni des explications relatives au style
de sa ,Messe du couronnement”. Voici ce qu’il dit dans la letire
adressée a Michel Mosonyi:® ., ... indessen hoffe ich, dass die bei-
den Hauptcharactere : der kirchliche und der national-ungarische
deutlich ausgepragt sind .. .“ 1l insiste surtout sur le caractére hon-
grois de I'Offertorium pour orchestre qu’il y a ajouté par la suite :
» - - . j& viens d'écrire un Offertorium instfrumental pour notre messe
qui pourra étre exécuté ou non, ad libitum. C'est une sorte d’hymne
magyar dont le caractére fort simple ne vous déplaira pas, j'espére
... peut-étre plus tard se trouvera-t-il quelques mots de texte hon-
grois & y joindre. Si je ne me lais pas illusion, cette mélodie a de
quoi fournir un ,Gotterhalte” magyar que les Daldrda chanteront”.
Liszt était d’autant plus amené a insister sur le style hongrois de la
-Messe du couronnement” que toute intention analogue manquait
complétement dans la premiére oeuvre du méme genre qu’il avait
composée pour la Hongrie: la ,Messe d’Esztergom”. Le style hon-
grois de la ,Messe du couronnement” rappelle, dans une certaine
mesure, la ,Ungaria-Kantate® puisque les motifs de la ,,Chanson de-
Rakéczi“ vy apparaissent de nouveau (Gloria, Agnus Dei). Par contre
il v a plusieurs endroits ou il est impossible de dire avec précision
si nous avons alfaire au motif du début de ,Lassu® de la Chanson
de Rakéczi ou au motit en forme de cor qui a déja figuré parmi
les éléments de style hongrois de la ,Légende de Sainte Elisabeth*
et des ,Drei Zigeuner®. Par ailleurs la ,Messe du Couronnement”
marque un véritable développement du style hongrois de Liszt. C'est
ce qui apparait avec évidence dans !'élaboration du deuxiéme motif
principal hongrois de la messe. Au fond, ce second motif dérive de
la ,cadence magyare” ou mieux de la cadence de la csardas qui
apparait dans les themes du Kyrie, du Benedictus et de 'Agnus
Dei de la messe avec différentes modifications, avec ou sans ap-
poggiature. Parfois ce motif s'ajoute & une progression de tierce d'un
rythme syncopé. A ces endroits-la, la cadence magyare perd son
caractére de ,cambiata® du fait que I'avant derniére note devient
I'anticipation du ton final & la maniére d’'une appoggiature (Voir le
NO 9 de nos illustrations musicales). Ce dernier changement de for-
me peut étre déja considéré comme un troisiéme motif & part qui
doit son caractére hongrois beaucoup moins & sa parenté avec la.
~cadence magyare”, que dans la formation caractéristique, bien que:
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souple, d'un motif syncopé (comparer avec la chanson ,Adieu”) et
dans l'anticipation & la maniére d’une appoggiature. Ce qui caractérise
la formation de ce motil et certaines parties de la ,Notte®, c'est le
fait qu'on y trouve la fusion et le mélange des éléments de style
hongrois qui ont trouvé un peu partout leur origine.

En ce quiconcerne le style hongrois de 'Offertorium pour or-
chestre, on peut constater que les finales des deux premiéres phrases,
par suite des anticipations de la mesure & la facon d’'une appoggiature,
montrent une proche parenté avec la figure de cadence qui estem-
ployée dans le premier théme de la XIV® rapsodie et avec un pas-
sage analogue du poéme symphonique ,Hungaria®; quant au motif
en tierce syncopée, il présente des rapports avec d’autres parties de
la messe. La partie morcelée de pauses et de points d'orgue donne
I'idée d'une interprétation rapsodique. Et, vraiment, pris dans son
ensemble, cet Offertorium pourrait avoir I'air d’'une composition écrite
pour une Dalarda (un choeur d’hommes) d’'un niveau supérieur.

Les éléments hongrois que Liszt a intentionnellement utilisés
dans le style de la ,,Messe du couronnement” signifient pour |'art
du maitre qu'il a introduit la musique hongroise dans le domaine
des compositions liturgiques. Déja, pour ce qui est des oeuvres d’
inspiration religieuse, la musique de son oratorio ,,La Légende de
Ste Elisabeth” contenait une bonne partd’éléments hongrois mais, a
ce moment encore, ils ne faisaient qu'accentuer musicalement les
rapports existant entre un texte non liturgique et la Hongrie, c'est
a dire qu'ils servaient & donner une couleur locale. Tout au contraire,
le texte de la messe ignore de tels rapports et I'on peut méme dire
qu'il s'oppose & tout particularisme puisque son contenu idéologique
est beaucoup plus universel et plus ample que 'humain en général.
Les principes qui régissent la musica sacra de l'église catholique
romaine ne permettent qu’avec une certaine réserve ['emploi des
styles nationaux. Je n’ai pas lintention d’examiner ici I'oeuvre de
Liszt du point de vue des régles de la musique écclésiastique. La
~Messe duCouronnement” fut une tentative audacieuse pour faire accor-
der 'universalité de la religion avec les moyens particuliers du style
musical hongrois. Du point de vue de ses rapports avec la musique
hongroise, cette oeuvre marque une nouvelle étape dans le déve-
loppement des idées qui apparaissent pour la premiére fois chez
Liszt lors du poéme symphonique intitulé ,Hungaria“. Il est peu
probable que, dans aucune des messes qu’encouragé par le succés
de la ,Messe I'Esztergom” Liszt avait projeté d’écrire* pour Kalocsa
et pour Eger, il se fat hasardé a introduire le style national dansla
musique sacrée. On peut également se demander si la messe qu'il
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projetait a partir de 1865 d'écrire al'occassion de la consécration de
I'église de Szekszard aurait contenu, elle aussi, des éléments de style
hongrois, étant donné qu'au lieu d'écrire une nouvelle messe, il a
transcrit pour Szekszard la messe pour choeur d’hommes de 1848.°

Dans le domaine liturgique, la ,Messe du Couronnement”
est donc l'unique oeuvre dans laquelle Liszt ait introduit des élé-
ments de musique hongroise. Pour ce qui est des oeuvres d’inspiration
religieuse, bien que non liturgique, Liszt avait projeté d’écrire aprés
la ,Légende de Sainte Elisabeth® un oratorio national de style
hongrois qui aurait porté le titre de ,Saint Etienne“® mais dont la
composition ne fut jamais réalisée.

De méme que Liszt a renouvelé dans certaines parties de la
+Messe du Couronnement® les motifs de la Chanson de Rakéczi
qu'il avait utilisés plusieurs fois déja, ce sont aussi d’anciennes ré-
miniscences qui se font sentir dans les deux marches hongroises
qu'il composa peu aprés pendant I'été de 1870. La .Marche du
Couronnement” et la ,Magyar Gyors indulé” (Marche animée hon-
groise) se basent sur des souvenirs relatifs 4 la marche de Rakdczi.
Si la Marche de Rékéczi occupa de nouveau Liszt & ce moment, c’est
que Berlioz venait de mourir en 1869 et qu'il est de notoriété pu-
blique que, par délicatesse envers son ami, Liszt avait toujours évité
de publier la ,Marche de Rakéczi“ symphonique, cest a dire la
transcription orchestrale de cette marche. L'influence de la marche
de Rékéczi se révéle en ce que Liszt a introduit plusieurs de ses
motifs dans les deux marches en question. On trouve dans la ,, Marche
du Couronnement” la partie . en forme de trompette qui forme le
milieu de la partie principale de la Marche de Rékéczi et dans la
~Magyar gyorsindul6é” la partie en gamme fzigane qui se rencontre
au milieu de la ,Marche de Rékéczi“. Mais, la ol le caractére hon-
grois de ces oeuvres apparait, c’est moins dans leur rapport avec
les motifs dont nous venons de parler que dans la maniére d'em-
ployer ces éléments qui permet de reconnaitre le style individuel
hongrois de Liszt. Dans la ,Marche du Couronnement” ce qui re-
présente le style hongrois c'est 'emploi de la rythmique en forme
de csédrdas avec des petites syncopes et de nombreuses appoggia-
tures caractéristiques, dans la ,Magyar gyorsindulé“, c’est I'emploi
fréquent de la gamme tzigane.

Dans ces deux marches ces éléments de style prennent un
nouveau développement chez Liszt. Ici la rythmique de csardas tusi-
onne pour la premiére fois chez Liszt avec la création mélodique
de forme chromatique et la gamme tzigane avec la possibilité de
partir d’'un accord pour arriver & une tonalité différente (enharmo-
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ique).La combinaison des éléments de style hongrois avec la chro-
aatique et I'enharmonique (ci dessus mentionnée), étrangéres par
apport a ce style, prouve que dans le style de Liszt les éléments
hongrois étaient devenus parties composantes, de méme valeur que
toutes les autres, de son langage musical dans ce que celui-ci avait
de plus général.

Comme suite a la série de ses poémes funébres, Liszt écrivit
en 1870 une oeuvre pour piano qu'il intitula ,Le cortége funébre de
Mosonyi“. C'est surtout par les rapports qu'elle entretient avec la
personne de Mosonyi que cette oeuvre peut étre rangée parmi les oeu-
vres hongroises de Liszt car le caractére hongrois de son style musical
n'apparait que dans l'emploi de la gamme tzigane. Liszt reprendra
plus tard cette oeuvre pour en faire, sous une nouvelle forme, 'un
de ses ,Portraits hongrois“ des derniéres années.

J'ai déja parlé de l'influence que l'esprit des dalarda (choeurs)
avait opérée sur Liszt vers 1860 a propos de I'Offertorium pour
orchestre de la ,Messe du Couronnement”. Il ne fallut pas attendre
longtemps pour voir Liszt composer des oeuvres qui ne témoignent
pas seulemenf de cette influence mais furent directement écrites pour
les ,dalarda“. La premiére oeuvre de ce genre est ,A lelkesedés
dala® (Le chant de I'enthousiasme) pour choeur d’hommes a quatre
voix qu'il composa sur un texte de Cornelius Abranyi fils (1871). Si
nous ne trouvons dans cette oeuvre aucune trace de style hongrois,
nous n'avons qu'a nous rappeler que les choeurs a quatre voix d’
hommes des compositeurs hongrois de cette époque suivaient, en
grande partie, les conventions de la littérature-Liedertafel allemande ;
et méme les compositeurs magyarisants tels que Mosonyi ou Abranyi
n’arrivaient pas a s'en délivrer. Si I'on peut difficilement pardonner
aux compositeurs qui parlaient hongrois la mauvaise prosodie qui
éclate dans leurs oeuvres, on ne saurait faire un grand grief a Liszt
d’avoir traité comme étant de trois syllabes le mot ,reményt” (espoir),
qui se rencontre dans son choeur, bien que, selon toutes les proba-
bilités, Liszt n’'ait pas marqué lui méme le texte hongrois.

C'est en 1871 que Liszt a transcrit pour le piano la ,Fantaisie et
fugue pour orgue sur le nom de Bach®, construite sur les motits
correspondants au sens musical des lettres : B, si bémol, A, la, C,
do, H, si, qu'il avait écrite sous sa premiere forme en 1855. L'opinion
unanime’ de deux -des éléves de ses derniéres années Géllerich et
Stradal attire I'attention sur une partie dont on devinerait a4 peine,
sans cela, qu'elle peut avoir un caractéere hongrois. D’aprés leur
affirmation, Liszt n’a pas permis qu'on mit en doute I'origine hon-
groise de Bach et c'est la raison pour laquelle, a la fin de la fugue
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pour piano, Liszt a employé une tournure ayant un caractére hon-
grois. Cette tournure consiste évidemment dans les quelques mesures
qui commencent a l'indication ,Marziale® et qui sont tout simplement
une variation, plus pianistique, de la partie ,Agitato molto” de
I'oeuvre, originairement écrite pour I'orgue. Le caractére en forme de
marche, le rythme pointé et 'anticipation de la mesure a la facon
d’'une appoggiature, tout cela montre clairement le style hongrois
de Liszt.

Comme nous pouvons le voir, le style hongrois de Liszt ne
consiste plus déja a prendre simplement des motils. Méme apres
avoir terminé le second cycle, contenant 15 morceaux, de ses rap-
sodies (1854) Liszt a fait encore d’autres transcriptions d’aprés des
originaux hongrois mais a partir de ce moment c’est dans les sources
écrites qu'il a puisé toutes ses impressions musicales relatives a la
Hongrie et les produits, en grande partie de musique savante qu’il
a ainsi transcrits n'ont pas exercé sur lui une grande influence. La
suite du développement de son style hongrois ne s’enracine donc
en partie qu'indirectement dans la musique hongroise vivante. Les
tournures hongroises commencent a ne plus représenter pour lui que
quelquechose de sec et de schématique. Pourtant, ces schémas n’en
ont pas moins été le noyeau de la suite de son développement.
Pour ce qui est du développement de son style hongrois, Liszt commen-
cait & suivre sapropre voie individuelle. Au lieu de montrer un appro-
fondissement de son caractére national, en prenant pour base la vé-
ritable musique hongroise, ce qui marque le développement de son
style hongrois c'est la tendance & I'abstraction.

Lorsque nous examinons l'un des thémes® de son ,Quverture
hongroise® qui nous est parvenue a I'état de fragment nous n'y
frouvons aucune ressemblance stylistique avec n'importe quoi de la
musique hongroise. Par contre nous y reconnaissons le rythme marqué,
le mode mineur et la progression de seconde augmentée comme
autant de signes du style hongrois de Liszt (voir la 10¢ de nos illus-
trations musicales).

Parmi ces facteurs formels, le plus caractéristique pour lui était
la gamme tzigane. J'ai déja relaté a propos de la chanson ,Die drei
Zigeuner” que chez Liszt les degrés ayant le caractére d’une sen-
sible de cette gamme peuvent aussi apparaitre sous forme de tons
ayant par eux-méme un sens mélodique. Tant que les tons supérieurs
des secondes augmentées jouent un rdle de sensibles, elles trouvent
leur solution d’une maniére directe ou indirecte (ornamentale); dans
tous ces cas c'est I'emploi, conforme a la réalité et a la tradition
vivante, de la gamme tzigane, puisqu’il reflete une tendance surgie
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presque instinctivement dans toute la musique savante hongroise du
XIXe siecle & accentuer, & Y'aide d’altérations, les progressions carac-
téristiques de la mélodie. Nous pouvons donner le nom de fonctionnel
a une pareille compréhension de cette gamme puisque certains
egrés n'existent pas pour eux-mémes mais ont une -certaine
fonction, un certain réle mélodique par rapport les uns aux antres.
Par contre, dans les oeuvres de la derniére période de Liszt,
les degrés de cette série de tons qui sont des sortes de sensibles
ont perdu toute attirance vers le ton qui leur donnerait leur solution
et par suite la gamme tzigane s’est changée, dans 'art de Liszt, en
quelque chose de tout ordinaire, une routine qui ne contient plus
la moindre dynamique intérieure, tout comme la gamme a tons
entiers.

Seul, Liszt a pu arriver & une pareille notion de la gamme
tzigane. C'est que la tendance a I'enharmonie se manifestait fortement
dans l'aspect de sa musique. En effet, dés que les secondes aug-
mentées prennent, de par un changement enharmonique, une valeur
de tierce mineure, le caractére de la sensible disparait. Ce qui prouve
que cette explication n’est pas une spéculation purement théorique
mais un des détails bien réels du développement musical de Liszt,
c’est le passage de la chanson des ,Drei Zigeuner” que nous avons
donné comme illustration musicale N° 7, et I'introduction de la trans-
cription datée de 1875 de .I'Ungarischer Sturm-Marsch (Voir I'illus-
tration musicale N° 11).

La piéce pour piano (1872. ,,Années de pélerinage” llI. N°b),
intitulée ,,Sunt lacrymae rerum“ n’est pas exactement un poéme
tunébre, mais quelquechose d’approchant. L’indication .en mode
hongrois“ est ici employée par Liszt en partie dans le sens de ,,mo-
dus®, et .le mode hongrois“ c'est tout simplement pour lui la gamme
tzigane. Mais cette indication a encore un sens plus profond, un
sens stylistique. L’ame humaine est toujours prés de pleurer et cette
tendance se reflete également dans les objets inanimés: et c'estce
sentiment humain universel que Liszt exprime dans cefte com-
position, par le moyen du style musical hongrois. Dans la premiére
partie de l'oeuvre, le style hongrois est surtout représenté par la
gamme tzigane, que Liszt n’utilise pas ici d’'une maniére fonctionnelle

mais schématique. Tandisque dans les oeuvres précédentes la sen-
sible de la seule tonique (la septiéme augmentée) joue un réle mé-

lodique par elle-méme, dans le ,Sunt lacrymae rerum“ la sensible
de la dominante, c’est a dire la quarte augmentée qui caractérise la
gamme tzigane, jouit aussi de la méme indépendance. La structure
de la gamme tzigane répondait d’autant mieux & l'individualité mu-
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sicale de Liszt que 'emploi mélodique et harmonique de l'intervalle
du triton jouait déja un grand réle dans son art, en dehors méme
de l'intermédiaire de la gamme tzigane. Dans les oeuvres de la der-
niére période de Liszt, les tournures, & la maniére de la gamme
tzigane apparaissent, tout comme ici, dans les passages & l'unisson
sans accompagnement, ou dans ceux qui ont un caractére de mo-
nologue ou de récitatif orchestral. J'ai déja relaté a propos de la
chanson ,Die drei Zigeuner® qu’on rencontre I'utilisation bien marquée
de la gamme tzigane, déja avant Liszt, dans les oeuvres de Mosonyi.
Ce n'est pas chez Mosonyi que Liszt a entendu pour la premiére
fois la gamme tzigane, il la connaissait déja grace aux mélodies qu'il
avait transcrites dans les rapsodies. Mais il est indubitable que
Mosonyi a devancé Liszt pour ce qui est de l'emploi abstrait et
académique de la gamme tzigane (par exemple dans la piéce pour
piano intitulée : ,Chants funébres sur la mort d’Etienne Széchenyi®).
Parmi les autres éléments de style hongrois qu'on rencontre dans le
~Sunt lacrymae rerum®, citons le rythme en forme de marche dela
partie avec 4 bémols et les anticipations en forme d’appoggiature
(également dans la partie ,dolcissimo amoroso®).

On entend parlois résonner des souvenirs de la ,cadence ma-
gyare” dans I', Epithalame“ que Liszt écrivit en 1872 pour le mariage
d’Edouard Reményi, bien que I'ensemble du morceau ne représente
pas le style hongrois de Liszt.

Liszt a écrit pour le pcéme de Jokai ,L’amour du poéte défunt”
une musique d’accompagnement mélodramatique ol nous ne pouvons
reconnaitre & coup siir comme éléments de style hongrois en tout
et pour tout que les iambes hongrois du théme en mi majeur (voir
nos illustrations musicales NO 12). Cette figure rythmique se rencontrait
déja dans les transcriptions hongroises de Liszt de 1840, mais pour
ce qui est des compositions originales, elle y apparaissait plutét
comme partie d’'un choriambe entier. Par contre, dans la chanson
,Die drei Zigeuner” le motif de quarte qui preéte a la modulation,
montrait déja le iambe hongrois sous une forme indépendante et
enfin c’est dans le mélodrame que cette figure rythmique apparait
dans toute sa précision et son importance thématique. Liszi s'est
servi des deux thémes principaux du mélodrame pour en tirer plus
tard une piéce pour piano intitulée , A la mémoire de Petsli” et dont
une nouvelle transcription est devenue sous sa forme élargie le ,Pe-
t6fi“ des ,Portraits hongrois“ des derniéres années.

Le 11™ morceau des piéces pour piano intitulées ,, Weihnachts-
baum® s'appelle ,Ungarisch“. Le caractére hongrois de cette com-
position, dédiée a Cornelius Abrényi pére, se manifeste, en dehors
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de la gamme tzigane, dans la thématique en forme de marche (Tempo
di Marcia) qui dans loeuvre de Liszt a toujours le méme sens
puisque ce type de rythme marquant, dans le mode mineur, qui rap-
pelle la musique du ,verbunkos”, se retrouve a travers tout le style
hongrois de Liszt. Malgré tout, cette petite composition, surtout dans
~ la partie du milieu en triolets, est moins prés de représenter un vrai
hongrois en chair et en os qu'un petit hussard de plomb légerement
grotesque.

L'oeuvre pour bariton solo (ad libitum), choeur d’hommes et
piano que Liszt a composée a l'occasion du festival de chant de
Debrecen est la mise en musique du poéme de Petéli ,Le Dieu des
Hongrois®. L'emploi (prosodie) du texte allemand aussi bien que du
texte hongrois est assez compliqué. Nous n’attachons pas une im-
portance particuliére a I'ensemble de la composition. Certains élé-
ments de style hongrois tels que le rythme marqué, le choriambe,
la petite syncope y apparaissent successivement sans offrir de grand
rapport les uns avec les autres, a la maniére d'une mosaique. Quel-
ques rejetons du style des dalarda (choeurs) comme les ornements
de la partie en la majeur, rendent la composition presque insuppor-
table pour les auditeurs hongrois de nos jours.

La composition hongroise la plus significative qui vienne tout
de suite aprés le ,Sunt lacrymae rerum” est la ,Csardds macabre”,
encore inédite qui existe sous forme de manuscrit. Son importance
ne tient pas seulement a son étendue inhabituelle mais a la nou-
veauté de son style hongrois. C'est & Budapest en avril 1882, que
Liszt a terminé cette composition et c’est pourquoi on ne saurait
confondre la ,Csardas macabre® avec la ,Csardas obstinée“ qui
date de plus tard et qui a été publiée. L'athmosphere de la ,Csér-
d4s macabre” rappelle une oeuvre, de plusieurs années antérieure,
de Liszt, intitulée : ,Totentanz“. Mais tandisque la construction mu-
sicale du ,Totentanz“ est formée par la succession des variations
au dessus de la mélodie donnée par la séquence en style grégorien
du ,Dies irae”, ce qui est accentué dans la ,Csardds macabre”,
c’est le principe de la forme dynamique de la sonate, dans un rapport.
avec la thématique en forme de csardéas. Cette oeuvre n’est au fond
qu'une sonate hongroise 4 un seul mouvement dont la rythmique
et quelques motifs trahissent l'influence de la musique des csérdas.
Nous pouvons distinguer dans la composition plusieurs thémes qui
composent deux groupes opposés, conformément au dualisme de la
forme de la sonate. L'un de ces groupes de thémes a plutét une
importance rythmique, 'autre une importance mélodique. Le premier
rappelle la rythmique, le second la mélodie de la csardas: ,Eg a
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kunyhé, -ropog a néad . . .“ (voirle theme que nous publions comme
No 13 de nos illustrations musicales). Au cours de la transcription
en sonate, un motif qui avait originairement une importance rythmique
(voir nos illustrations musicales, no 14) devient dans les mesures 41
et suivantes, par suite d'un élargissement, une cantiléne (illustration
musicale NO 16), mais la forme mélodique séparée de la rythmique
de csardas a perdu son caractére hongrois. Tout comme précédem-
ment, dans 'emploi de la gamme tzigane, nous pouvons reconnaitre
dans sa maniére de traiter les passages en question la tendance a
I'abstraction qui se révele chez le Liszt des derniéres années.

La ,Csardas macabre” n'étant pas encore éditée, on ignore
en général que cette oeuvre est remplie de hardiesses tonales. C'est
surtout dans 'emploi conséquent des intervalles de quintes et octaves
paralléles que Liszt a devancé de bien loin son époque, On trouve
au début de la composition (illustrations musicales 14) des paralléles
chromatiques des quintes et des octaves sans tierces et plus tard
des accords du premier renversement de mode mineur & quinte re-
doublée (illustration musicale NO 15) et enfin des paralléles chroma-
tiques des accords de septime. Nous savons que de pareilles paral-
leles d’accords existaient depuis longtemps dans les oeuvres de Liszt,
surtout dans les parties des piéces pour piano en forme de ,cadenza”
écrites en petites notes. Mais nous ne pouvons pas considérer les
paralléles d’accords de la ,Csardds macabre® comme les rejetons
d’éléments de pure virtuosité ou comme le produit de I'imagination
d'un coloriste, puisque tout ceci est bien loin du style du Liszt des
derniéres années. Nous en trouvons l'explication dans les premiéres
oeuvres hongroises de Liszt, étant donné que c'est la qu'y apparait
pour la premiére lois le principe des paralléles d’accords.

Il ressort des remarques de Liszt de cette époque qu'il y voyait
une particularité de style hongroise et il l'utilisa aussi plus tard (sous
{e nom de basse-tzigane). Lorsqu’ils improvisent un accompagnement,
les musiciens {ziganes se servent en effet de paralléles d’accords,
mais chez eux c’est tout fortuit et comme une imitation imparfaite
de la musique classique, & la maniére d'une faute qui s'est glissée
dans le cours de leur improvisation. Lors de sa période réaliste,
Liszt trouva que cette singularité valait la peine d’étre éternisée et
voila qu'une fois devenu vieux il enleva & ceite formule toute sa
réalité pour la hausser au niveau de l'idéalisme. C'est de cette ma-
niére que la basse tzigane prit place parmi les éléments figuratifs du
style du Liszt des derniéres années.

Cette composition qui date de 1882 et que I'on connait mal,
encore a l'heure actuelle, est une synthése si nouvelle des éléments



111

abstraits de la musique hongroise qu’aprés elle — bien que dérivant
d’une toute autre maniére de voir la musique hongroise — il faut en
arriver & Barték pour en trouver I'approchant. Sans pouvoir supposer
que le ,Danse Macabre“ ait exercé la moindre influence sur Bartok,
je dois constater que dans la primauté de l'invention rythmique et
quelques particularités de I'harmonie, 'oeuvre de Liszt a dévancé de
toute une génération les particularités analogues du style de Barték,

La .Danse Macabre" est la derniére composition hongroise de
grande dimension de Liszt qui posséde & la fois une unité et de la
fougue. Les particularités de style d’origine hongroise des oeuvres
hongroises qu'il a écrite au cours des quelques années qui suivent
(si 'on en excepte le ,Chant royal hongrois” qui fait partie des
transcriptions et la XIX® rapsodie) ne rentrent plus dans la sphére
des éléments idéalisés, mais atteignent de plus en plus a I'abstraction.

Entre la XV et la XVI¢ rapsodie il y a la distance de 30 an-
nées. Pour ce qui est des anciennes rapsodies, la matiére que Liszt
utilisait venait encore des mélodies qu'il avait entendues en Hongrie,
mais, d'aprés les résultats des recherches relatives a la XVI¢ rapsodie,
la matiére de celle-ci vient de la propre imagination de Liszt. Parmi
les motifs qui y apparaissent, seuls le theme qui commence a la
onziéme mesure de I'Allegro con brio (la majeur) et le premier theme
de la partie en fa diéze majeur ont le caractére des csardas de
salon de Pest chromatisantes, au rythme un peu cru, dans le style
de la polka, tout comme le theme en fa diéze majeur du chant
.Friss“ (Animé) (voir illustrations musicales NO 17) de la XVIII® rap-
sodie. Si I'on finit un jour par découvrir que l'origine de ces mélo-
dies n'émane pas de Liszt, nous pouvons étre siirs que nous en
retrouverons le fil dans le répertoire des orchestres tziganes des calés
et des restaurants de Pest de la fin du XIX® siécle. La partie en
doubles croches de la XVI¢ rapsodie nous rappelle les ,csérdés ani-
mées”, tandisque la forme figurale et la série d’harmonies dans le
méme genre de la XVIII* rapsodie sont beaucoup moins vives et
employées d’'une maniére plus abstraite.

Si nous acceptons la supposition selon laquelle Liszt a composé
a l'aide de ses propres themes la XVI¢ et la XVIII® rapsodie, il est
tout a fait clair que le sens du contenu représenté par la rapsodie,
en tant que genre artistique, a subi un changement essentiel. Ceci
prouve aussi que l'individualisme de Liszt ne se rapproche ni de la
réalité ni de I'image idéalisée de celle-ci mais qu'il s'est construit
son propre monde musical, en concentrant tous ces éléments d'une
maniére abstraite, intellectuelle, mais pourtant subjective. Dans la
XVI¢ rapsodie, le rythme de csardds syncopé et la quarte augmen-



112

tée de la gamme tzigane avec la seconde augmentée sont des signes
figuratifs du style hongrois, au méme titre que les trémolos de la
.Cadenza ad libitum“ qui sont les équivalents, déja tout a lait abs-
traits, des passages ,,Quasi zimbalo“ des rapsodies du début.

Des deux csardas écrites plus tard par Liszt: la ,Csardas ob-
stinée” et la troisiéme csardas de 1884 qui ne porte pas de nom
spécial, I'une seulement marque un développement. En effet dans
la ,Cséardés obstinée” Liszt a uni la rythmique de la csardés a la
mélodie du genre ostinato. Ici la donnée originaire de la musique
hongroise est devenue la victime de la spéculation.

La XVIIc et la XVIII* rapsodie sont vis a vis des anciennes
rapsodies dans la méme situation que la XVI¢, c'est a dire qu’elles
n'ont aucun rapport vivant, immédiat avec la musique hongroise.
Au lieu de l'inspiration a la tzigane des anciens ,Lassu“ (lent), I'in-
troduction, en forme de fantaisie, de la XVIII* rapsodie fait preuve
de rigide académisme. Quant a la XVII¢ rapsodie, elle continue a
utiliser d'une maniére spéculative dans le domaine de 'harmonie la
gamme tzigane. Depuis I'ouvrage de Ramann, toute la littérature re-
lative 4 Liszt est hantée par l'idée qu'il a tiré des conséquences
harmoniques de la gamme tzigane. Cette idée ne suffit pas toute
seule a expliquer cerlaines particularités harmoniques qui se ren-
contrent dans la XVII* rapsodie. En effet, c’est loin d’avoir suivi en
tout I'esprit des anciennes lois de I'’harmonie, de par une conception
toute individuelle, que Liszt est parvenu & établir des rapports har-
moniques entiérement nouveaux en opérant la fusion de la gamme
tzigane et de I'enharmonie.

Devancant de loin son époque, Liszt est arrivé a construire
des accords de quarte. Sans doute pour y arriver s'est il basé sur
la gamme tzigane. L’accord de quarte qui se trouve dans la 9° me-
sure de la XVII¢ rapsodie (sol diéze, do diéze, fa, si bémol), n’est
autre que la 4° 7¢ 3¢ et 6° note de la gamme tzigane dont le ton
fondamental est ré. Dans cet accord on ne trouve pas d’autres sons
que ceux qui forment les deux secondes augmentées (fa — sol diéze,
si bémol — do diéze). Pour expliquer la construction de 'accord de
quarte, ajoutons encore que c’est justement par suite des altérations
" caractéristiques (qui sont & leur place dans la gamme tzigane) que
la forme acoustique de cet accord correspond a I'accord de seconde
(3° renversement) la bémol-ré bémol-fa-si bémol, c’est a dire avec
un accord qui peut étre déduit du principe des tierces superposées
de I'harmonie classique. Liszt a commencé, bien auparavant déja,
a découvrir les possibilités de progressions d’accords inhabituelles
qui résultent de I'emploi de I'échange enharmonique dans la gamme
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fzigane ; pour la premiére fois ce fut dans le Gloria de la ,Messe
du Couronnement” (voir illustrations musicales N© 18) ou la progres-
sion du si bémol au sol diéze a I'unisson, dans la gamme tzigane
dont le ton fondamental est ré, prend pour la derniére fois la valeur
de si bémol, la bémol et ou la composition se poursuit par un ac-
cord du second renversement de ré bémol majeur. Du point de vue
de l'utilisation des harmonies de la gamme tzigane, un résultat beau-
coup plus marquant apparait dans la partie que Liszt a ajouté a
la transcription ,Einleitung und Ungarischer Marsch® (1878) qu’il a
faite de I'oeuvre du comte Emeric Széchényi et ou se trouve l'ac-
cord si bémol—do diéze—fa—sol diéze qui contient aussi les deux se-
condes augmentées de la gamme tzigane dont le ton fondamental
est ré, et concorde aussi d'une lacon enharmonique avec l'accord
si bémol—ré bémol—la—Ila bémol qui est constitué a 'aide de tierces
superposées ; par la solution la—do dieze—fa—Ia, la construction de
seconde-quarte-seconde de l'accord précédent devient claire. (Voir
illustrations musicales N© 19). La partie en question de la XVII® rap-
sodie (illustrations musicales N© 20) apporte davantage en ce sens
que l'accord de quarte en question ne trouve pas sa solution; ce
qui suit aprés le point d’orgue au début de la partie , Allegretto”
c'est le premier renversement de I'accord de neuviéme de la domi-
nante de do majeur qui ne peut absolument pas étre considéré comme
la solution des précédents.

La piéce pour piano intitulée ,Puszta-Wehmut* est d'un eitet
beaucoup plus immédiat que ces trois rapsodies a peine connues.
En téte de la composition se trouve, pour I'expliquer, une strophe
du poéme de Lenau ,Die Werbung”. Bien que Raabe I'attribue aux
derniéres années de Liszt, il est plus probable que cette oeuvre se
situe plus tot, peut-étre environ a la méme époque que .Die drei
Zigeuner”. C'est ce quindique le fait que les éléments de style sont
loins d’'étre aussi formels que dans les compositions dont nous sa-
vons, & coup sir, quelles datent des derniéres années. A coté de
la rythmique de csardés sincopée et des tournures mélodiques de
la gamme tzigane, le monologue orchestré de !introduction et les
anticipations en forme d’appoggiature nous rappellent I'époque ou
Liszt réagissait directement en lace des impressions qui lui venaient
de la maniére de jouer des tziganes. Ce qui nous porte encore a
dater cette oeuvre d’'une époque précédente, c’est qu'elle se termine
par une cadence bien définie, tandisque les oeuvres des derniéres
années se terminent en général par une cadence sans force et
d'une harmonie délavée ou volontairement incertaine. Dans le finale
de ,Puszta Wehmut®, Liszt a employé ce genre de formules finales

8
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a la hongroise un peu banales — dans le rythme augmenté qui
caractérise la fin des oeuvres des derniéres années — (voir illustra-
tions musicales NO© 21) dans lequel Abrényi sembla voir lui aussi
la cadence caractéristique des mélodies hongroises.” Cette petite
composition, en forme de rapsodie, mériterait beaucoup plus d’étre
tirée de I'obscurité que n'importe laquelle des XVI* ou XVIlic rap-
sodies.

Les derniéres oeuvres hongroises de Liszt sont les ,Portraits
hongrois“. Il y a élevé des monuments musicaux a la mémoire des
grands hommes de la vie publique hongroise : le comte Etienne Szé-
chenyi, le baron Joseph Eétvés, Michel Vérésmarty, le comte Ladislas
Teleki, Francois Dedk, Alexandre Petdli et Michel Mosonyi. Liszt
aurait soit-disant déclaré a propos de ces portraits musicaux: ,lis
sont dessinés d'aprés nature“.!® En opposition a cette affirmation;
nous sommes obligés de constater qu'au lieu d’étre des dessins
d’aprés nature ces portraits sont plutét — pour continuer la compa-
raison — des masques funébres. Musicalement parlant, la plupart
sont des poémes funébres comme une grande partie d’ailleurs des
compositions hongroises de Liszt & partir des ,,Funérailles“. Les ,Por-
traits“ ne datent pas tous des derniéres années de Liszt. D’apresles
données qui sont & ma disposition, il faut remonter aux environs
de 1870 pour trouver l'origine initiale de ces oeuvres. Le portraitde
~Mosonyi“ n’est rien d'autre qu'une transtormation de la composition
pour piano datant des années précédentes, intitulée ,Le cortege fu-
nébre de Mosonyi®; quant au portrait de ,Pet6fi“ c’est une trans-
cription de la piece pour piano’,A la mémoire de Petéli“, composée
a l'aide des motifs qui se trouvent dans l'accompagnement mélo-
dramatique ,L'amour du poéte défunt”. C'est dans le troisiéme portrait,
intitulé ,Le chant de Vérésmarty® qu'on trouve relativement le plus
de rapports avec la musique hongroise. Le théme principal en est
celte partie de la mélodie qui accompagne les paroles ,Pour toi, en
dehors de ta patrie, il n'est nulle place au monde”“ dans la musique
que Egressy a composée pour le ,Sz6zat” de Vérésmarty. Liszt avait
transcrit pour orchestre, en 1873, toute la mélodie du ,.Szézat” ainsique
I',Hymne“ d’Erkel. Etant donné que Liszt n’avait généralement
I'habitude d’employer dans ses oeuvres originales des motifs tirés des
mélodies hongroises qu'aprés avoir transcrit auparavant la totalité
des mélodies en question, il est peu probable que le ,Portrait de
Vérosmarty“ ait été composé avant le ,Szézat” et ,I'Hymne“. Par
ailleurs, par suite des rapports qui existent entre le portrait de ,Vo-
rosmarty” et la musique hongroise, ce portrait se distingue d'entre
les autres et, quant a4 son style, se rapproche des oeuvres hongroises
qui datent de la période de Weimar.
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C'est, par contre, le style hongrois abstrait et formel des derniéres
oeuvres qui éclate indiscutablement dans les portraits de ,, Széchenyi®
d',Eotvos”, de . Teleki* et de ,Deak”. Il est vrai que dans le por-
trait de ,Teleki” Liszt a employé la ,basso ostinato” sur laquelle
Mosonyi a édifié sa composition intitulée ,Chant funébre sur la mort
d’Etienne Széchenyi“ mais c’est la une toute autre facon de prendre
un motif que dans la ,Chanson de Vorosmarty®; tandisque dans
cette derniére la mélodie qu'il a prise est devenue I'essence mélo-
dique du ,Portrait de Vorosmarty“ et a continué a se développer a
la maniére d’'un chant en forme de séquence, I'ostinato utilisé dans
le ,Portrait de Teleki® montre le méme esprit spéculatif que la
.Csardés obstinée”. L'ostinato composé des sons sol—si bémol—do
dieze—Ia diéze retenait d’autant plus l'attention de Liszt que ce motif
tirait son origine de la gamme tzigane. Tandisque Mosonyi n’avait
retenu de l'ostinato que sa forme originelle en sol mineur avec sens
mélodique diatonique, Liszt de par I'échange enharmonique (sol—la
diéze—do diéze—Ia diéze) découvrit le double sens tonal du motif (sol
et si mineur) et écrivit l1a dessus d’'abondantes variations chroma-
tiques. En dehors des données musicales, le caractére du poéme
funébre que revét le ,Portrait de Teleki” tient, d'une part a l'utilisa-
tion de l'ostinato du ,,Chant funébre® de Mosonyi, en partie aussi
a ce qu originairement 'oeuvre formait la seconde partie de la , Trauer-
vorspiel et Trauer-marsch® dédiée a Gollerich.

Ce n'est pas non plus en le rapprochant de [esprit du style
hongrois, beaucoup plus direct, de I'époque de Weimar, qu'on peut
expliquer le motif, a la facon du cor, qui se reconnait dans six des
sept ., Portraits” (c’est a dire dans tous a I'exception du ,Mosonyi*
qui manque dans la copie de Gollerich). Un pareil motif, a la facon
du cor, s'est déja rencontré dans plusieurs oeuvres précédentes de
Liszt (,La Légende de Ste Elisabeth®”, ,Die drei Zigeuner®, par
exemple). Pour en trouver l'origine, il nous faut peut-étre remonter
a la succession de quartes qui se répéte au début de la Chanson
de Rékéczi. Mais le motif a la facon du cor qui est commun aux
,Portraits“ présente un tout autre caractére; la rythmique, au lieu
d’etre pointée, est syncopée, la succession mélodique ne va pasen
montant, mais en descendant. Il n'est pas impossible que cet appel
de cor, commun a tous les ,Portraits”, serve & montrer ce qui est
commun a toutes les personnalités qui y sont musicalement repré-
sentées, soit le symbole de leur caractére hongrois, au méme titre
que la rythmique en forme de marche qui est commune, elle aussi,
a tous les portraits. Une particularité de style qui se retrouve éga-
lement dans les ,Portraits” consiste dans I'ample emploi des unissons
et des suites d’octaves sans accompagnement. - - -
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Parmi les éléments de style hongrois, surtout abstrait, qui entrent
dans les “Portraits“, nous reconnaissons I'emploi, non plus fonctionnel,
mais formel, de la gamme tzigane et surtout les étranges rapports
harmoniques qui proviennent de cette suite de sons. Le portrait de
+Teleki“ est particulierement riche a ce point de vue. Selon le sens
fonctionnel de la gamme tzigane, des successions mélodiques n’ayant
pas un caractére mélodique (p. ex. mi bémol—do diéze—si bémol dans
les mesures 57—61) prennent probablement par suite de 1'enharmonie
un caractére mélodique (dans ce cas mi bémol—ré bémol—si bémol).
La compréhension schématique de la gamme tzigane jette une lueur
sur les rapports de quelques sons qui paraissent se trouver d’'une
facon tout & fait fait étrange les uns a coté des autres. Ainsi dans
les 69 et 70°* mesures, on peut démontrer la logique musicale de la
succession immédiate du premier renversement de l'accord de fa
diéze mineur et du second renversement de I'accord de mi bémol
majeur: l'accord de septiéme de la gamme tzigane dont le ton
fondamental est sol: fa diéze—la-—do diéze et celui de sixiéme : mi
bémol—sol—si bémol ; donc les accords de fa diéze mineur et de mi
bémol majeur sont originaires d’'une méme et seule gamme. A coté
de cela, la compréhension, uniquement schématique, de la gamme
implique la négation non seulement des tendances de la sensible
mais aussi de I'importance dynamique du centre tonal. Liszt a uti-
lisé a peu prés toutes les combinaisons mélodiques et harmoniques
qu'on peut déduire par voie logique de la gamme tzigane. Ce n'est
pas seulement la mort de Liszt mais I'étroitesse de sphére que com-
portaient les possibilités musicales données par la gamme tzigane
qui ont mis un terme au développement du style hongrois dans
cette direction.

Notes

1 Cité par August Géllerich : .Franz Liszt.“ Berlin, 1908., p. 157. L oratorio fut
joué & Weimar sous la directien de Miiller-Hartung, le 22 juin 1882.

2 Date : 23 avril 1867. Publiée par Vilmos Csapé : ,Les lettres de Francois
Liszt au baron Antoine Augusz“, Budapest, 1911., p. 122¢

3 Lettre & Augusz, 28 mai 1867, voir Csapé pages 125.~—126.

4 Voir la lettre adressée par Liszt & la princesse Wittgenstein, le 5 sept. 1856,
publiée par La Mara, ouvrage cité Ve volume, ainsique la lettre datée du 16 sep-
tembre 1856, publiée par La Mara: ,Franz Liszts Briefe an eine Freundin®, Leipzig, 1894.

5 Voir Peter Raabe: ,Liszts Schaffen, Stutigart u. Berlin, 1931., pages 320—
2| ainsique les lettres adressées par Liszt au baron Antoine Augusz, le 20. sept.
1865, le 22 juillet 1868, le 2 juin 1869 et le 16 juillet 1872, publiée par V. Csapé :
.Lettres de Francois Liszt au baron Antoine Augusz®, Budapest 1911.
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? August Gollerich: ,Franz Liszt", Berlin, 1908, page 49.; August Stradal;
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8 Liszt-Museum Weimar, Ms. N. 4., parmi les esquisses : ,Ouverture hon-
groise 2tes Motiv"“.

? Cornelius Abrényi pére: .A magyar zene sajdtsagai“, Budapest, 1893.,
page 12.

10 Gsllerich, ouvr. cité, page 83.: comparer Lina Ramann: ,Franz Liszt als
Kiinstler und Mensch®, Ile partie, 2¢ volume, Leipzig, 1894., page 259.

11 Voir mon étude sur ,Les compositions pour piano inédites de Liszt* dans
le No 8. de la Revue ,A Zene“, année 1932. Selon Ervin Major (Coniérences a la
Radio juillet 1933 et mars 1935) Liszt mentionne déja en 1857 (d’aprés une donnée
antiérement inconnue) la piéce consacrée a la mémoire de Vorosmarty.



CONCLUSION

Nous avons examiné I'ensemble des oeuvres hongroises de
Liszt. Nous avons vu qu’en cherchant loriginalité et le caractere il
a fait revivre les impressions relatives a la musique hongroise qui
lui venaient de son enfance et qu'il a taché de faire quelque chose
de réel de cette musique morte. Nous avons vu qu’a partir de 1840
il s’est imprégné, sans aucun choix, de tout le contenu et méme du
contenu musical du nationalisme hongrois qui venait de se ranimer.
Nous avons vu comment l'image idéalisée de la musique hongroise
a pris place 8 Weimar dans cette énorme production musicale. Et
nous avons vu enfin comment aprés le stade de l'idéalisation son
souci de systématiser et de formuler intellectuellement les éléments
de style hongrois, a fait de ceux-ci la matiére d’expériences spécula-
tives auxquelles s’adonnait une &me solitaire. Il ne reste plus qu’
une seule question : jusqu'd quel point peut on donner le nom de
hongrois au style musical des oeuvres de Liszt qui, de par leur
contenu, se rapportent a la Hongrie?

La question de savoir s'il s’agit de quelque chose de hongrois
ou seulement de ,a la hongroise® n'est pas due a un besoin de
jouer sur les mots, mais représente une différence importante et lé-
gitime du point de vue esthétique et méme éthique. On appelle ,a
la hongroise” tout ce qui, sans étre essentiellement hongrois, revét
les formes extérieures de l'esprit hongrois.

Tout ce que Liszt a utilisé comme éléments de style hongrois :
la ,cadence magyare”, le choriambe, la gamme tzigane etc. ne re-
présentait pas quelquechose d’extérieur mais bien d’essentiel dans
la musique romantique hongroise du XIX® sieécle. Ce n'est que de-
puis qu'on a fait la découverte de la musique populaire hongroise
gu'on a appris a profondément connaitre en quoi consiste dans son
essence la musique hongroise, en comparaison de la quelle le ca-
rattére de la musique du siécle passé nous fait bien I'effet d’étre
-8 la hongroise.“ Il est faux de déclarer que cette forme de musi-
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que hongroise dont s’est nourri le style hongrois de Liszt a mené
la musique hongroise sur une fausse route, dans un cul de sac et
n'a aidé en rien & son développement. Une pareille déclaration té-
moigne d'une aversion analogue a celle qui se fait jour dans I'opi-
nion générale des musiciens actuels a I'égard de toute la musique
romantique du XIX° siécle. Autant cette conception artistique, ar-
bitraire presque jusqu'au fanatisme, peut avoir sa raison d’étre et
son importance chez un compositeur contemporain, autant elle est
déplacée et nuisible lorsqu’il s'agit de musicographie. Ces jugements
dans lesquels se refléetent, a coté d’une vérité objective, les tendan-
ces subjectives et soumises aux variations d’un individu ou d'une
époque qui porte ces jugements, n'ont rien a4 voir avec la science.
Un examen plus objectif nous améne a la conclusion suivante: la
racine du style hongrois de Liszt, c’est-a-dire la musique hongroise
du XIXe siécle, renferme des valeurs qui, pour étre épuisées et pour
paraitre vides aux yeux des compositeurs hongrois d’aujourdhui
qui prennent pour base la musique populaire, n'ont pas entiérement
disparues mais se sont transformées, ce qui nous prouve que le
principe de la conservation de I'énergie est valable aussi pour le
monde intellectuel.

Si les hongrois d’aujourd’hui veulent étre plus hongrois que
ceux du siécle passé, examiné du point de vue éthique, cet effort
ne peut qu'étre estimé. Mais |'objectivité nous force a ajouter: rien
ne nous permet, ne nous donne des raisons de mettre en doute les
efforts sincéres accomplis au cours du XIX® siécle par de nombreux
individus pour se montrer vraiment hongrois. Indéniablement, c’est
un grand résultat que d’étre arrivé, grace a la connaissance de la
véritable musique populaire, & toucher 4 méme l'essence de la mu-
sique hongroise ; mais dans une juste appréciation des faits il n’est
pas permis de mésestimer et de tancer du vocable de superficiel,
en ce qui concerme la musique, les hongrois du siécle passé qui
n'ont pas saisi I'essentiel, mais seulement la surlace et les appa-
rences de la musique hongroise. Ceux la seuls méritent qu'on app-
lique a leur style le vocable de ,a la hongroise® qui continuent,
depuis qu'on connait la musique populaire hongroise, & écrire une
musique qui contient la ,cadence hongroise” et la gamme tzigane.
A T'époque de Liszt, personne ne connaissait 1'existence et le ca-
ractéere spécifiquement hongrois d’'une musique populaire a part, et
trés peu se doutaient qu’il devait y avoir quelquechose dans ce
sens. C'est avec une pleine conviction que Liszt a composé de la
musique hongroise, du fond de son ame et non pas comme quel-
quechose d’extérieur.
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Le temps viendra, un jour, ol l'on verra dans les oeuvres
hongroises de Liszt bien plus que les preuves de son origine hon-
groise. Mais il faut aussi réfuter cette opinion anti-hongroise selon
laquelle Liszt n'aurait donné libre cours, dans ses oeuvres hongroises,
qu'a une sorte de caprice fout romantique, qu'il n'aurait fait qu'-
imiter, quand la fantaisie lui en prenait, la musique étrange d’un
peuple étranger. La musique hongroise n'a représenté pour Liszt
quelquechose d’étrange que dans deux morceaux qui datent de sa
_jeunesse ; ceux-ci mis a part, c’est son nationalisme prolond qui
s'exprime a travers toute la série de ses oeuvres hongroises. Wag-
ner laisse déja pressentir dans son ,Oper und Drama“ que c’'est
par l'intermédiaire de la musique populaire qu'on peut atteindre a
I'expression purement humaine ; pourtant c’est juste le contraire qui
se trouve réalisé dans son art, et méme nous chercherions en vain
a travers tout le romantisme musical un compositeur qui se soit
montré aussi éloigné que lui de toutes les espéces d’éléments po-
pulaires. Quant & Liszt, nous le voyons s’‘opposer dans ses oeuvres
de la derniére époque & cette tendance qu'a le romantisme de tout
ramener de l'universel au particulier. Le ,Hungaria® et la ,Messe
du Couronnement” projettent déja la silhouette d’un art qu’anime
un esprit plus large, qui ne revét plus le caractére de I'exceptionnel
comme le romantisme, mais exprime |'éternel, le permanent, ce qui
est purement humain. Cest a ce résultat que Liszt est arrivé, en
prenant comme moyen tout ce qu’il avait su extraire de la musique
hongroise.



A) LISZT MAGYAR TARGYU MUVEINEK JEGYZEKE

Jegyzet. Az alabbi felsorolds idérendben tartalmazza Liszt mindazon
eredeti kompoziciéinak és feldolgozésainak a cimét, melyeknek magyar
vonatkozésa a mii ciméb6l, szévegéb6l vagy programmjabél kitlinik. A cim
megéllapitasénal lehetdleg a magyar cimet, ennek hidnyadban az idegen
nyelvii eredeti cimet tartottam szem el6tt. A cim el6tt 4llé6 romai szém a
jelen jegyzékbeli folyoszam. A cim utdn kévetkezik a mi keletkezésének,
illetve megjelenésének évszdma, azutdn a mii elss, esetleg késébbi kiadé-
janak a megnevezése. A ,Raa.” rovidités utan idéz6jelben allé6 szam Raabe
P. ,Liszts Schaffen” (Stuttgart u. Berlin, 1931.) c. munkéjaban a dr. Raabe
Felix altal 6sszeallitott ,Verzeichnis aller Werke Liszts nach Gruppen ge-
ordnet” cimii mutaté szdmaira utal, ahol is a kérdéses miivekre vonatkozé
egyéb, it fel nem sorolt bibliografiai adatok talalhaték. Egy és ugyanazon
miinek tartalmilag azonos vagy alig eltéré valtozatait ugyanazon foly6szém
alatt ko6zl6m, még akkor is, ha a kiilonféle kiadasok kilénbéz6 hangzé-
testek szaméra késziiltek. Ezért nem emlitem pl. a zenekari rapszédiak
utédn késziilt négykezes zongora-atiratokat; viszont maguk a zenekari at-
iratok kiilén szdm alatt szerepelnek, mivel a zongora-rapszédiakhoz képest
t6bb helyiitt lényeges véltozésokat mutatnak fel.

Nr. l. Mélodies hongroises d’aprés Schubert. Keletk. 1838, elsé kiad.
1840. Diabelli. Raa, ,250“.

Nr. II. Heroischer Marsch in ungarischem Styl. Keletk. 1840, elsé ki-
ad. 1840. Cranz. Raa. ,53".

Nr. II—VI. Magyar Dallok 1—1V. fiizet, 1—11. szém. Keletk. és elss
kiad. 1840. Haslinger. Raa. ,, 105 a“.

Nr. VIL. Ungarischer Sturm-Marsch. Keletk. 1843 v. 1844, elss kiad.
1844. Schlesinger. Raa. ,54 a“.

Nr. VIII. A patakesa. Férfikar Garay Janos szévegére. Keletk. 1846,
elsd kiad. 1874. ,Apollo“ zenemi-folyéirat IIl. k. 13/14. sz. Raabe nem emliti.

Nr. IX. Isten veled! Dal Petrichevich Horvath Lézéar szévegére. Ke-
letk. 1846 v. 47, elss kiad. 1847. ,Pester Album fiir Gesang und Piano-
forte . . . herausgegeben von L. F. Witt*. Raa. ,627“.

Nr. X—XII. Magyar Rhapsodidk V—VII. fiizet, 12—14. szédm. Keletk.
1846—47, elss kiad. 1847. Haslinger. Raa. ,105 b“. Nr. X. a Nr. IIL. 6. sz.-
nak az atdolgozasa.
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Nr. Xlll. Magyar Dallok VIIL. fiizet, 15. szdm. Keletk., els6 kiad. és
Raa.: mint Nr. X—XIL

Nr. XIV—XV. Magyar Rhapsodidk IX—X. fiizet, 16—17. szdm. Keletk.,
elsd kiad. és Raa.: mint Nr. X—XIIL )

Nr. XV]- XIX. Ungarische Rhapsodie Nr. 18., 19., 20., 21. Keletk. 1847;
kiadatlan (Liszt-Mizeum Weimar). Raa. ,,105 c”.

Nr. XX. Pester Carneval. Keletk. és elsé kiad. 1847. Haslinger. Raa.
106, 9 a“.

Nr. XXI. Schwanengesang und Marsch aus Hunyady Ldszlé. Keletk.
1847 ; kiadatlan (Liszt-Mazeum Weimar). Raa. ,160".

Nr. XXIl. Ungaria. Kantata v. Schober szovegére. Keletk. 1847 ; ki-
adatlan (Liszt-Mzeum Weimar). Raa. ,553".

Nr. XXIII—XXIV. Elsé és mdsodik magyar rapszédia. Keletk. 1847,
elsd kiad. 1851. Senff. Raa. ,,106, 1—2°,

Nr. XXV. Funérailles. Keletk. 1849, elss kiad. 1853. Kistner. Raa., 14, 7“.

Nr. XXVI. Ungarisch. (David F. ,Bunte Reihe” Nr. 19 utan.) Keletk.
1850, kiad. 1851. Kistner. Raa. ,,149“.

Nr. XXVIl. Rdkéczi-indulé, népszert kiadas, a Nr. XlI. atdolgozasa,
kiad. 1851. Kistner. Raabe nem emliti.

Nr. XXVIIl. Fantasie iiber ungarische Volksmelodien. A Nr. XIX. at-
dolgozésa, keletk. 1852, kiad. 1864. Heinze. Raa. ,458"“.

Nr. XXIX—XXXIll. Harmadik, negyedik, 6todik, hatodik s hetedik
magyar rapszédia. Nr. XXIX. a Nr. VI, Nr. XXX. a Nr. IV,, Nr. XXXI. a
Nr. X, Nr. XXXII. a Nr. lII,, Nr. XVIIL. és Nr. VI, Nr. XXXIIl. a Nr. XIIL
dtdolgozasa. Elsé kiad. 1853. Haslinger, ill. Schlesinger. Raa. , 106, 3—7°.

Nr. XXXIV—XXXVI. Nyolcadik, kilencedik és tizedik magyar rapszo-
dia. Nr. XXXIV. a Nr. XVII., Nr. XXXV. a Nr. XX., Nr. XXXVI. a Nr. XIV.
atdolgozasa. Els6é kiad. 1853. Schott. Raa. ,,106, 8—10“.

Nr. XXXVII—XLI. Tizenegyedik, tizenkettedik, tizenharmadik, tizen-
negyedik ©s tizendtédik magyar rapszédia. Nr. XXXVIL. a Nr. XII., Nr.
XXXVIIL a Nr. XVIL. és Nr. XVIIl, Nr. XXXIX. a Nr. XV., Nr. XL. a Nr.
XXVIIL, Nr. XLI. a Nr. XXVII. atdolgozasa. Elsé kiad. 1853. Schlesinger.
Raa. ,106, 11—15*.

Nr. XLII. Hungaria (9. sz. szimfénikus koltemény). Témai kéziil ketts
régebbi magyar miveibsl: Nr. 1L, ill Nr. XXXiV.-b6l. Keletk. 1854, elss
kiad. 1857. Breitkopf & Hartel. Raa. ,,420“.

Nr. XLIll. Esztergomi mise. Keletk. 1855, megj. 1859. Staatsdruckerei
Wien. Raa. ,484".

Nr. XLIV. Szent Erzsébet legenddja. Oratérium Roquette O. szovegére.
Keletk, 1857—62, kiad. 1869. Kahnt. Raa. ,477.

. Nr. XLV. Rdkdczi-indulé szimfénikus feldolgozdsa. A Nr. XLI. atdol-
gozésa. Keletk. 1865, kiad. 1871. Schuberth. Raa. ,439".

Nr. XLVL. Korondzdsi mise. Keletk. 1866—67, megj. 1869. Schuberth.
Raa. ,487".

Nr. XLVIL. Fantaisie sur I'opéra hongrois Szép llonka. Keletk. 1867,
megj. 1868. Rézsavolgyi. Raa. ,227“.
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. Nr. XLVIIl. Korondzdsi indulé. Keletk. 1870, megj. 1871. Schuberth.
Raa. ,438“.

Nr. XLIX. Magyar gyorsinduls. Keletk. 1870, megj. 1871. ,QOesterrei-
chisch-ungarische Capelle, Heft 12* (Schindler F. J., Pozsony). Raa. ,56.

Nr. L. Mosonyi gydszmenete. Keletk. 1870, megj. 1871. Téborszky &
Parsch; utébb ,Bilder aus Ungam” cim alatt Weinberger, ill. Universal.
Raa. ,110%.

Nr. LI A lelkesedés dala. Feérfikar ifj. Abranyi Kornél szévegére. Ke-
ietk. 1871, megj. 1871. Taborszky & Parsch ; melléklet a ,,Zenészeti Lapok“-
hoz. Raa. ,561%,

Nr. LII. Epithalam Reményi Ede 1872 febr. 10-iki eskiivéjére. Keletk.
és megj, 1872. Taborszky & Parsch; utébb ,Apollo” zenemfi-folyéirat I.
kot. Raa. ,466“.

Nr. LIll. Sunt lacrymae rerum, en mode hongrois. Keletk. 1872, megj.
1883. Schott. Raa. ,10 e, 5°.

Nr. LIV. Sz6zat & Hymnus. Keletk. 1870—73 kozott, megj. 1878. Ro-
zsavolgyi. Raa. ,448".

Nr. LV. Ot magyar népdal. Keletk. és megj. 1873. Taborszky & Parsch;
utébb ,Bilder aus Ungarn“ cim alatt mint Nr. L. Raa. ,108“.

Nr. LVIL. A holt kélté szerelme. Melodrama Jokai Mér szévegéhez.
Keletk. és megj. 1874. Taborszky & Parsch. Raa. ,657“.

Nr. LVII—LXII. Hat magyar rapszédia, zenekarra atirta a szerzd és
Doppler Ferenc. Nr. LVII. a Nr. XL.. Nr. LVIIl. a Nr. XXXVIIL, Nr. LIX. a
Nr. XXXII,, Nr. LX. a Nr. XXIV., Nr. LXI. a Nr. XXXI., Nr. LXIl. a Nr.
XXXV. atdolgozasa. Keletk. és megj. 1874—75. Schuberth. Raa. ,441°“.

Nr. LXIII. Ungarisch (,Weihnachtsbaum® 11. sz.). Keletk. 1874—76,
megj. 1882. Fiirstner; utébb Ricordi. Raa. ,71, 11°.

Nr. LXIV. Ungarischer Sturm-Marsch. A Nr. VII. atdolgozasa. Keletk.
1875, megj. 1876, Schlesinger. Raa. ,54 b“, ,437".

Nr. LXV. Petsfi szellemének. A Nr. LVI. atdolg. Megj. 1877. Taborszky
& Parsch; utébb ,Bilder aus Ungarn“ cim alatt mint Nr. L. Raa. ,111°

Nr. LXVI. Bevezetés és magyar indulé gr. Széchenyi Imrétsl. Megj.
1878. Rézsavolgyi. Raa. ,,261°.

Nr. LXVIl. Revive Szegedin! (Szabadi Frank Ignac .Toérok-magyar
indul6“-ja nyoméan, melyet Massenet hangszerelt). Keletk. és megj. (7) 1879.
Au Ménestrel (Heugel). Raa. ,260°.

Nr. LXVIIl. A magyarok Istene. Dal, illetve férfikar Petdfi szovegére.
Keletk. és megj. 1881. Taborszky & Parsch. Raa. ,635%.

Nr. LXIX. Csdrdds macabre. Keletk. 1882; kiadatlan (Liszt-Mazeum
Weimar). Raa. ,46°.

Nr. LXX. Tizenhatodik magyar rapszédia. Keletk. és megj. 1882. Ta-
borszky & Parsch; utébb Weinberger, ill. Universal. Raa. ,106, 16“. .

Nr. LXXI. Magyar kirdly-dal. Dal, ill. karmd ifj. Abranyi Kornél szs-
vegére. Keletk. 1883, megj. 1884. Téaborszky & Parsch. Raa. ,636".

Nr. LXXII—LXXIIl. Két csdrdds. Keletk. 1884, megj. 1886. Taborszky
& Parsch; utébb Weinberger, ill. Universal. Raa. ,45“.
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Nr. LXXIV—LXXVI. Tizenhetedik, tizennyolcadik s tizenkilencedik
magyar rapszédia. Keletk. 1885, megj.: Nr. LXXIV. 1886. Tdborszky &
Parsch, utébb Universal ; Nr. LXXV. 1885. Rozsavélgyi (,Magyar Zenekol-
t8k Kiallitasi Albuma), utébb Taborszky & Parsch; Nr. LXXVI. 1886. Ta-
borszky & Parsch. Raa. ,,106, 17—19%.

Nr. LXXVH. A puszta keserve. Keletk. és megj. 1885 (?). Taborszky
& Parsch (7) ; utébb ,Bilder aus Ungarn® cim alatt, mint Nr. L. Raa. ,,113".

Nr. LXXVHI—-LXXXIV. Magyar térténelmi arcképek: Széchenyi lst-
vén, Dedk Ferenc, Teleky Laszlo, Eotvos Jozsef, Vorbsmarty Mihaly, Petsfi
Sandor, Mosonyi Mihaly. Keletk. 1884—86, kiadatlan (kézirat Gollerich A.-
né, mésolat a Breitkopf & Hartel-cég birtokdban). A Nr. LXXXIIL. (Petsfi)
a Nr. LXV. atdolgozdsa; Nr. LXXXIV. (Mosonyi) a Nr. L. atdolgozésa.
Raa. ,112%,

B) MAGYAR TEMAK ES MAGYAROS FORDULATOK LISZT
NEM MAGYAR TARGYU MUVEIBEN

Jegyzet. A mivek felsorolasa idérendben tortént. A jegyzékbeli folyo-
szam (rémai szamjegyekkel jelezve) az el6z26 jegyzék folyoszamainak a
folytatasa, hogy az utalasoknal félreértés ne allhasson els.

Nr. LXXXV—LXXXVIL. Zum Andenken. Keletk. 1828, kiadatlan (Preus-
sische Staatsbibliothek Berlin). Raa. ,107“. Nr. LXXXV. Csermak B-dur
.Lassi Magyar“-janak, Nr. LXXXVI. Bihari ,Hatvagas“-énak felhasznala-
saval. Nr. LXXXVI]. 20—21. iitemében ,ungarischer Bass”.

Nr. LXXXVI—LXXXVIL. Két befejezetlen zongoradarab. Keletk. ?, ki-
adatlan (Liszt-Mazeum Weimar). Raa. ,662".

Nr. LXXXIX. Vdzlatok egy zenekari miihéz. Keletk. 7, kiadatlan (Liszt-
Muazeum Weimar, Ms. A. 21). Raabe nem emliti. Téma a Nr. Illl.-bél.

Nr. XC. Gaudeamus-parafrdzis. Keletk. és megj. 1843. Hainauer. Raa.
»99%. Az egyik variacié: ,A I'Ongarese”.

Nr. XCI. Heéroide funébre (8. sz. szimfénikus koltemény). Keletk. 1850
~54, megj. 1857. Breitkopf & Hartel. Raa. ,419%.

Nr. XCIl. Mazeppa. (6. sz. szimfénikus kéltemény). Keletk. 1851, megi.
1856. Breitkopf & Hartel. Raa. ,417“.

Nr. XCIIl. Szondta (h-moll). Keletk. 1852—53, megj. 1854. Breitkopf
& Hartel. Raa. ,21°.

Nr. XCIV. Hunnenschlacht (11. sz. szimfénikus koltemény). Keletk.
1857, megj. 1861. Breitkopf & Hartel. Raa. ,,422".

. Nr. XCV. Hamlet (10. sz. szimfénikus koltemény). Keletk. 1858, megj.
1861, Breitkopf & Hartel. Raa. ,421“.

Nr. XCVL. Die drei Zigeuner. Dal Lenau szbvegére. Keletk. és megj.
1860. Kahnt. Raa. ,612.

Nr. XCVIL. Hdrom kirdlyok indulsja a Krisztus-oratériumbél (I rész,
5. sz) Keletk. 1866, megj. 1872. Schuberth. Raa. ,478“.
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Nr. XCVIll. La Notte (Trois Odes Funébres 2.). Keletk. 1864, meg;j.
elészér az osszkiadasban (1. 12. kot). Rea. ,429, 2“.

Nr. XCIX. Humoreske. A Nr. XC. atdolgozésa. Keletk. 1869, megj.
1871. Schuberth. Raa. ,541°.

Nr. C. Fantasie und Fuge iiber das Thema B-A-C-H. Keletk. és megj.
1871. Siegel. Raa. ,22°.

Nr. CI—CII. Trauer-Vorspiel und Trauer-Marsch. Keletk. 1885, megi.
1887. Breitkopf & Hartel. Raa. ,,84“. Nr. Cll. ugyanannak az ostinato-téma-
nak a feldolgozasa, mint Nr. LXXX.
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