A propos des deux préludes orchestraux du
Martyre de Saint Sébastien

Eiko KASABA

“La musique doit humblement chercher 2
faire plaisir ; il y a peut-&tre une grande beauté
possible dans ces limites. L’extréme complica-
tion est le contraire de l'art. I1 faut que la
beauté soit sensible, qu’elle nous procure une
jouissance immédiate, qu’elle s’'impose ou s’in-
sinue en nous sans que nous n’ayons aucun
effort & faire pour la saisir.”

Claude Debussy
La Revue bleue,
le 2 av. 1904

I. Introduction

Naus partaons, ici, de ce qui nous semble tout de méme essentiel
dans les études sur Debussy-compositeur, c’est-d-dire, de sa parti-
tion du Martyre de Saint Sébastien, et nous nous proposons
d’analyser certains aspects de l’écriture de Debussy dans le
Martyre. Mais, naturellement nous ne pouvons pas ignorer des
faits qui entourent la naissance de cette partition, écrite pour un
mystére du méme titre de Gabriele d’Annunzio, selon la commande
de celui-ci, mystére qui a eu sa premiére représentation le 22 mai
1911 au Théétre du Chéatelet. En réfléchissant sur la genése de
de cette oeuvre théitrale de d’Annunzio et de Debussy®, nous
ne pouvons nous empécher de souscrire & laffirmation suivante
de Pierre Boulez, concernant la musique de Debussy pour le
Martyre : “On ne peut pas considérer, en effet, Le Martyre de
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Saint Sébastien — production due & la circonstance, au hasard,
presque, musique de scéne perdue dans un pathos littéraire étranger
a4 sa substance — comme un projet esthétique consciemment et
totalement assumé.”® De plus, la disparition de toutes Iles
esquisses ne nous permettent pas de reconstituer le processus de
T’élaboration des morceaux, ni de délimiter en toute certitude la
collaboration d’André Caplet pour la mise au point de la partition
d’orchestre du Martyre. Pour toute étude concernant ce travail
de Debussy, il est donc nécessaire de prendre conscience de ces
circonstances particuliéres.

Il n’est pas inutile de rappeler, ici, briévement, la place chro-
nologique de la composition du Martyre dans la vie artistique de
Debussy.

Aprés la création de son unique opéra : Pelléns et Mélisande
en 1902, Debussy a ébauché de nombreux projets théatraux, Mais
aucun de ces projets n’a abouti : c’est seulement le Martyre qui
a réussi & étre créé. Il faut, cependant, ajouter que les projets
qui Pont tenté le plus longtemps, sont ceux qui concernent P'univers
d’Edgar Poe, “ce monde de la peur, de Yangoisse et de l'ironie,
un monde dans lequel (...) “le réel se mélange au fantasque” ”.(»
Les autres genres de musique instrumentale ou vocale mis & part,
nous pouvons citer, comme les oeuvres orchestrales composées aprés
Pelléas, La Mer (1905), Trois Images pour orchesire (1906-12),
ainsi que, Khamma (1911-12), Jeux (1912-13), La Boite @ joujoux
(1913). Parmi les trois dernidres destinées au ballet, Khamma
et La Boite n’ont pas été représentées du vivant du compositeur.®
(De plus, pour ces deux oeuvres, Debussy a dii demander a Ch.
Koechlin — pour Khamma —et 3 A. Caplet —pour La Boite —
leur collaboration comme il ’a fait pour le Martyre.) Par consé-
quent, d’une part, 'examen de I'écriture musicale de Debussy dans
le Martyre est intéressant et fructueux pour une meilleure compré-

hension de ses oeuvres, surtout orchestrales, liées plus ou moins
3 la scéne, et composées dans les dernidres années de sa vie et
d’autre part, il contribuera & I'estimation du Martyre en tant
qu'une oeuvre de théitre musical de G. d’Annunzio et de C.
Debussy ; et si nous devancons le probléme, il donnera des perspec-
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tives pour ses représentations d’avenir. Mon présent exposé bien
limité n’est cependant qu’un essai pour cela. C’est, avant tout,
pour mieux comprendre et aimer cette musique, ce fragment de la
vie artistique de Debussy.

Alors, qu’avons-nous en tant que la musique pour le Mar-
tyre? La partition de Debussy se compose de 18 morceaux
numérotés, qui doivent &tre dispersés dans divers endroits des
cing mansions du mystére de d’Annunzio. On dit que la représenta-
tion du mystére exige environ cing heures. D’autre part, linter-
prétation de la partition intégrale n’exige qu’environ 55 minutes.(®
On peut ainsi comprendre que ce que nous entendons aujourd’hui,
en tant que le Martyre de Saint Sébastien de Debussy, est bien
loin de ce qui a originellement eu son existence en morceaux frag-
mentaires dans ce mystére ; parce que, §’il n'est question des
“Fragments symphoniques”, c¢’est presque toujours soit par la
“partition intégrale”, soit par une “version intégrale condensée”,
“version oratorio” gue Yon en donne Yexécution.(®

Avant d’aborder 'examen des aspects de ’écriture de Debussy
dans son Martyre, en prenant comme exemple, entre autres, deux
préludes orchestraux des premiére et deuxiéme mansions, et de
réfléchir sur le travail de Debussy pour le Martyre, accompli
malgré de nombreuses contraintes et difficultés, promenons nos
yeux encore un peu sur les 18 morceaux. (cf. Tableau [)

Quand le contrat “pour écrire la partie musicale du drame
en quatre actes de G. d’Annunzio intitulé Saint Sébastien” a été
rédigé et signé par Debussy et MM. G. Astruc et Cie (le 9 décem.
1910), Debussy avait été sollicité de composer neuf morceaux
(dont un était facultatif) de trois sortes suivantes : (1) musique
de scéne, comme prélude symphonique, (2) musique de danse,
(3) musique de choeur. A ce moment-1a, d’Annunzio n’a pas encore
achevé son livret. Des modifications ont été apportées ;et on
trouve ainsi dans la partition de Debussy, non seulement des
choeurs, mais aussi des duos, airs, récit.(” Nous nous abstenons
ici de toucher aux problémes de la musique vocale bien qu’ils
soient trés importants, et de creuser les relations existant entre
le livret et la musique. Mais pour notre étude concernant I'éeriture
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Mansion MNo‘;Sceiisx NOS des Séquences et leurs Titres Inﬁis‘%}fc. Paroles Il\gssll&gf, CZ:I‘?:
Ne 1 1 Prélude 0 mes. 1-62
)i Cantique des Jumeaux ) 0 0 mes. 63-99
HI 0
Ne 2 IV-_ | Choeur des Archers 0 0 0 mes. 1-39
\4 0
I VI | Déclaration de danse 0 mes. 1-65
VII | Hymne des Jumeaux 0 0 mes, 66-100
N° 3 VIII | Danse extatique 0 0 mes. 101-118
IX Choeur séraphique 0 mes. 121-134
X Danse II 0 0 mes. 134-153
XI Final 0 0 mes. 154-173
Ne1 I Prélude 0 mes. 1-50
11 0
N© 2 111 Chant d'Erigone 0 0 mes. 1-40
I -
- v 0
N° 3 V[ Chant de la Voix céleste 0 0 mes. 1-19
VI Final 0 0 mes. 20-71
Ne'1 1 Prélude-Fanfare 1 0 mes. 1-32
11 0
Ne 2 111 Fanfare II 0 mes. 1-8
v 0
N 3 \a Choeur des Citharédes 0 0 mes. [-17
Vi 0
VII | Commencement du Mime de la Passion 0 0 mes. 1-62
N 4 VIII | Lamentation I 0 0 mes. 63-84
1 IX | Chant de la Voix seule 0 mes. 85-100
X Lamentation Il 0 0 mes. 101-105
X1 0
XII | Récit du Saint 0 0 mes. 1-11
Ne 5 XHI | Chant de la Voix seule 0 0 mes. 12-35
XIV | Choeur des Femmes de Byblos 1] 0 mes. 36-43
XV 0
Ne 6 XVI | Choeur des Syriens 0 0 mes. 1-34
XVII 0
Ne 7 XVIII | Lamentation III 0 0 mes. 1-34
Ne1 1 Prélude 0 mes. 1-39
i 0
Ne 2 11T Pasteur 0 o} mes. 1-37
v 0
v v Martyre 0 0 0 mes. 1-25
N3 VI | Lamentation IV [} 4 . mes. 26-61
VII | Fleches &vahouies 0 mes. 62-73
VHI | Lamentation V 0 0 mes. 74-96
Ne 1l 1 Interlude 0 mes. 1-20 -
)i Chorus Martyrum 0 mes. 1-14
I Chorus Virginum 0 mes. 15-30
A\ N° 2 v Chorus Apostolorum 0 mes, 31-45
\% Chorus Angelorum 0 mes. 45-58
VI Anima Sebastiani 0 0 mes. 59-76
VII | Chorus Sanctorum omnium 0 0 mes. 77-125
(Tableau I)

C'est nous qui divisons le théatre par séquences, et
leur donner les titres.
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musicale, il n’est pas inutile de rappeler le fait que d’Annunzio a
envoyé & Debussy, par fragments, le livret : c’est le texte de la
troisiéme mansion qui a éié envoyé le premier (le 11 janvier
1911) ; puis celui de la premiére mansion (le 13 février 1911) ;le
reste n’est arrivé qu’au début du mois de mars. Et malgré tout,
nous avons des pages écrites par Debussy lui-méme, pour la plupart
celles de la premiére et de la cinquiéme mansions ; mais excepté
le sixiéme morceau de la troisiéme mansion, ce sont d’autres per-
sonnes qui ont établi le reste d’'une seule partition intégrale manu-
scrite, conservée 3 la Bibliothéque de 'Opéra (Rés. 2004). Méme
au probléme de I'authenticité prés, il est bien évident que le temps
manquait & Debusgy. Le compositeur a dit lui-méme : “J’ai écrit,
en deux mois, une partition pour laquelle il m’eiit fallu, réguliére-
ment un an.”®

II. Quelques aspects de 'écriture
L]
a) Prélude de la premiére mansion

Le premier morceau de la premiére mansion constitue un
prélude orchestral (mes. 1-62) et un duo des jumeaux (mes. 63—
99) ; le dernier commence, sans accompagnement, mais la partie
instrumentale intervient briévement aprés le quatriéme et le hui-
tiéme vers, puis elle accompagne les deux derniers vers. Du point
de vue de Yorganisation sonore globale, ce morceau se divise en
trois parties : (1) :mes. 1-26, (2) :mes. 27-62, (3) :mes. 63-99.

** Les motifs et leur maniére d’étre

Nommons le motif percu aux quatres premiéres mesures,
celui de “la Croix”, et le motif qui apparait pour la premiére fois
aux mesures 27-28, celui du “Cri d’appel : Sébastien”. (Ex.1)®
La premiére partie (mes. 1-26) est subdivisée en deux sections :
(1) :mes. 1-15, (2):mes. 16-26, dont chacune commence par le
motif de “la Croix”. (Ex.2) Ce motif est simple et bref ;il se
grave facilement dans la mémoire de tous les auditeurs, gréice a
son tempo “Lent”, & sa simplicité de I’harmonisation (- Pendant

19



(Ex. 1)
La Croix (I, No.l, mes.1-)

[\
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les 23 premidres mesures, il s’agit exclusivement d’accords parfaits
(majeurs ou mineurs) juxtaposés i I'état fondamental. Et cette
premiére partie du prélude est dominée jusqu'a la 26 éme mesure
par un caractére modal : elle pourrait &tre largement définie par
le mode de Ré transposé sur Mi bémol. —), et son homogénéité
sonoristique : utilisation des bois. Quant aux intervalles utilisés,
ceux de quarte et de quinte sont caractéristiques, et I'absence de

tierce retient notre attention.
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Ce qui réside dans la conduite de la ligne mélodique, c’est un
principe 4 la fois de répétition?® et de variation, fondé sur Pordre
des notes du motif original et sur leurs rapports d’'intervalle. Dans
son principe de variation, on peut méme remarquer une certaine
conception sérielle a I'égard de l'intervalle, et aussi & I'égard de la
valeur temporelle dont nous parlerons plus loin. Ainsi, aprés les
quarte, quinte, seconde majeure, comprises dans le motif origi-
nal, d’autres intervalles sont introduits : quarte augmentée (quinte
diminuée), seconde mineure, sixte majeure, septi®éme mineure,
neuviéme majeure, tierce mineure, tierce majeure.(*® En tenant
compte de l'ordre de la premiére apparition des intervalles diffé-
rents, nous y décelons une tendance 3 agrandir progressivement
I'intervalle de notes.

Il n’est pas question de la “symétrie”, ni de la “régularité
d’articulation”. Il ne s’agit pas non plus de la répétition littérale
du motif original. Nous y trouvons, plutét, une certaine démarche
consistant & répéter quelques éléments antécédants, un “geste” —
presque incessant— de pousser le discours musical en répétant
des images sonores pour en fixer dans la mémoire, et pour aller
plus loin, au moyen de la variation, de ’analogie,. ..de 'imagina-
tion, aussi. La deuxiéme section (mes. 16-26) est fondée sur les
premiéres mesures de la premiére section, mais plus courte et
toujours avec modifications.

Dans la deuxiéme partie du prélude (mes. 27-62), se déroule
la variation fondée sur la forme rétrograde du motif original. De
méme pour la premiére partie, il existe deux entrées du motif
“rétrogradé”, et la deuxiéme ‘exposition est toujours plus courte
que la premiére. (Ex.3)

(Ex:. 3)
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Cette ligne mélodique revét une certaine indépendance par
rapport au motif original dont elle provient. En outre, de nouvelles
valeurs plus petites rationnelles et irrationnelles, 'emploi fréquent
de petits intervalles, I'équilibre relativement bien conservé entre
les phrases, et surtout le timbre du hautbois (solo) contribuent a
lui donner son propre caractére, pour ainsi dire, caractére d’un
“air” instrumental, aussi expressif?® que l'est le motif original,
mais plus fluide et plus subtilement orné.

Le déroulement de cette variante rétrogradée du motif de “la
Croix” est précédé et suivi par le motif du “Cri d’appel : Sébas-
tien”, motif caractérisé par une gamme pentatonique et joué par
les cors, puis par les cors, cordes et harpes. Ajoutons que l'on
entend, dans le deuxiéme morceau de la premiére mansion aussi,
cette variante toujours répétée tout de suite, jouée par le premier
violon (solo), que renforcent d’autres premiéres violons divisés
4 partir de la deuxiéme entrée. Et parmi les trois couches sonores
dont elle constitue une, le motif du “Cri d’appel” se distingue par
sa répétition, et par I'emploi des voix et des instruments (harpes
et flfites).(1®

Revenons & la deuxiéme partie du prélude. La superposition
de différentes valeurs temporelles sert & différencier les couches
sonores. Grice & sa sonorité, chacune des couches—on en dis-
tingue trois ;celle des harpes, du cor anglais, du hautbois —
parait se dérouler librement, indépendamment les unes des autres ;
elle posséde sa propre physionomie mélodique-rythmique toujours
perceptible par les auditeurs. La variante du motif de “la Croix”

(Ex.4 [A) demeure un élément trés important, mais en méme
temps, elle ne représente plus que Pun des éléments. En apparence,
elle est plus proche du motif original par rapport aux autres
couches sonores ; elle posséde son contour mélodique finement
déssiné, son rythme fluide, son propre timbre ;elle se distinque
des autres qui ont une certaine fixité & la fois du point de vue
rythmique et mélodique. Mais il n’en est pas moins vrai que,
parallélement & la variante du motif de “la Croix”, co-existent une
cellule mélodique-rythmique jouée et répétée par le cor anglais
(Ex. 4 [B), aussi bien qu’une double ceinture d’arpéges jouée par
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les harpes (Ex.4/C!,|C®. Les figures exécutées par les harpes peu-
vent étre facilement associées au motif du “Cri d’appel : Sébas-
tien”, Et, de méme, la cellule mélodique-rythmique du cor anglais
serait aussi liée & ce motif, si 'on ose mettre en question des
intervalles utilisés (Ex. 5). Mais d’autre part, cette phrase du
cor anglais semble étre un analogue au contre-sujet de la variante
du motif de “la Croix”. (Il y a aussi affinité de timbre.) Et enfin,
les figures des harpes, sont-elles seulement lides au motif “Cri
d’appel : Sébastien”? Surtout, dans la figure jouée par la premidre
harpe (|C!), on trouve une certaine relation avec le motif de “la
Croix”. Et on pourrait aller jusqu'a dire que cette figure est
produite par la conjonction de deux motifs : “la Croix” et “le
Cri d’appel : Sébastien”. Ces deux motifs possédent des notes
communes : mi bémol, si bémol, fa.1®

C’est ainsi que nous sommes amenés 3 envisager le probléme :
“Urmotiv”, tel que H. Ch. Wolf,®® H, K. Metzger,® T. Hirs-
brunner@® et les autres musicologues 'ont concu. Comme Vun de
ses exemples, on pourrait citer le motif de “la Croix”, ou bien ses
notes-noyaux : mi bémol, si bémol, fa. Et ce que nous avons
appelé le motif du “Cri d’appel : Sébastien” est “assimilé”, “1ié”
a ce “Urmotiv”.

La considération ci-dessus nous suggére (la possibilité de
démontrer) une technique de déduction 3 partir du motif original
de “la Croix”, plus exactement, & partir des notes : mi bémol, si
bémol, fa. Cependant, nous nons contentons de confirmer que,
dans le Martyre aussi, Debussy utilise la méme technique
associative des motifs que I'on a trouvée dans ses autres oeuvres
(mais, ici, comme l'une des techniques). Et on peut dire aussi
que cette technique ne se limite pas seulement & la catégorie
horizontale, mais s’applique aussi & la verticale, en tenant compte
de Yaspect harmonique dont nous parlerons plus loin.(1®

Ajoutons que le motif de “la Croix”, entre autres, joue son
role de synthétiser 'oeuvre entiére, en I'encadrant par ses appari-
tions dans les morceaux musicaux situés au début et & la fin du
théatre. Ceux qui collaborent avec le motif de “la Croix” pour
cette synthése, ce sont les motifs : “le Cri d’appel : Sébastien”,
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(Ex. 6)

I Anima Sébastiani (V, No.2, mes.59-)
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“IAnima Sebastiani”, “PAlleluia” (Ex.¢). Cette collaboration
s’effectue par Passociation formelle des motifs. De méme, le motif
de “la Croix” contribue, avec le motif du “Cri d’appel”, & un
encadrement synthétique de la premiére mansion. De plus, Debussy
n’utilise pas ce motif dans la deuxiéme mansion, ni dans la
troisiéme. Et c’est dans la quatriéme mansion que notre nomina-
tion trouve sa justification définitive,?® en ayant ses apparitions
étroitement liées au livret : texte littéraire. Pour saisir mieux
le caractére du motif de “la Croix” et sa maniére d’8tre, il est
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donc nécessaire de Vobserver dans d’autres morceaux musicaux.
Nous nous contentons de suggérer ici qu’il y a aussi des cas ou
sa maniére d’étre est épisodique, et nous fait rappeler une sorte
de technique de “collage”. Et c’est précisément 13 que Debussy
veut mettre en relief des fonctions du langage proprement dit,
surtout une fonction “représentative”,2® nous semble-t-il.(z»)

** Le rythme

Du point de vue rythmique, ce prélude présente une grande
diversité des valeurs temporelles, et la technique de les introduire
fait supposer une notion “sérielle” du rythme, comme F. Gervais
I'a remarqué pour le prélude du premier acte de Pelléas.?? Le
motif des quatre premiéres mesures se composent de cing valeurs
différentes : (JJ J,0,d oJi. De plus, jusqua la fin de la premiére
partie, on trouve trois autres valeurs : t1dJ, o4} «¢. Huit valeurs
(citées ci-dessus) constituent une série rythmique qui présente
une progression arithmétique ayant la noire comme la plus petite
unité (Tableau Jj) Dans la deuxiéme partie, s’introduisent de plus
bréves valeurs, rationnelles aussi bien qu’irrationnelles. Cet emploi

Valeurs temporelles utilisées

mes.1-26 * mes.27-54 mes.55-62
1 f f 220
2| P pofrr L [¢
3| fe= P | P (fpUKIT UP P
4 [~] © (=]
N il
6 o f I o
7| ¢
8 a e

oo o

(Tableau 1II)
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de diverses valeurs témoigne du grand intérét que montre Debussy
pour le rythme comme organisateur important de la forme. Le
rythme contribue ainsi 3 sectionner verticalement et horizontale-
ment le discours musical.

Il va sans dire que cette technique, pour ainsi dire sérielle,
n’est qu’une des techniques utilisées concernant le rythme, et
que Debussy utilise d’autres techniques trés variées, comme nous
en trouvons dans ses oeuvres, y compris Yutilisation de cellules
rythmiques bien caractéristiques. De toute facon, ici, cette tech-
nique d’introduire progressivement de plus petites valeurs tempo-
relles, sert, avec celle d’introduire progressivement de plus grands

intervalles, & ouvrir la porte théitrale, comme si 'on ouvre un
évantail, nous semble-t-il.

** L’harmonie et les problémes d’échelles
(— Les agrégats sonores et leur maniére d‘étre —)

Comme nous I'avons déji remarqué, le parallélisme des accords
parfaits & I’état fondamental, joués par les bois, caractérise harmo-
niquement la premiére partie (mes. 1-26). Malgré Varmature
comprenant six bémols et I'importance attribuée aux notes : mi
bémol (qui est la note principale de cette partie) et si bémol, on
ne peut pas y reconnaitre une tonalité classique : Mi bémol mi-
neur ; le mouvement parallégle des accords parfaits se libére des
rapports fonctionnels que les notes de la gamme de Mi bémol
mineur possédent entre elles ; loin de 13, cette succession d’accords
compose le mode de Ré transposé sur Mi bémol ; par conséquent,
on peut dire que le parallérisme des accords détermine, ici, 'orga-
nisation sonore, elle-m&me (ou bien qu’ils se déterminent récipro-
quement) ;les accords juxtaposés sont & la fois éléments harmo-
niques (— pensée verticale —) et éléments mélodigques (-— pensée
horizontale —).

Dans cette partie, le mouvement de la basse s’identifie & celui
des fondamentales des accords ;ils ne se déroulent pas selon le
principe de I'harmonie tonale, mais selon Iexigence de Pidée
thématique, intérét concernant des intervalles, La mobilité de la
ligne de basses fondamentales représente, ici, 'un des compléments
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du statisme soulevé par les accords parfaits juxtaposés : par leur
homogénéité “‘sonoristique” ;il s’agit d’'une ceinture sonore mou-
vante et homogéne, pour laquelle il suffit de donner plusieurs points
d’appui (ici, les notes : mi bémol, si bémol), en vue de sa structure
interne aussi bien que de sa relation structurelle avec les autres
parties. Ainsi, la ceinture sonore jouée par les bois arrive & son
terme, & la mesure 23, avec la sonorité de l’accord : la bémol-do
bémol-mi bémol.(23) Et ce qui relie les deux partie : (1) et (2),
c’est la ligne mélodique, jouée A Vunisson, par les violincelles et
les contrebasses (mes. 18-19, 22-26) ; c’est précisément ici que
la note si bémol prépare son role privilégié ; elle devient “pédale
inférieure” dans la deuxiéme partie.

La sonorité du motif du “Cri d’appel” par lequel la deuxiéme
partie commence, est caractérisée par une échelle pentatonique :
si bémol, do bémol, mi bémol, fa, la bémol (Ex, 7). Ce motif

(Ex.7)
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mélodique-harmonique apparait, pour la premiére fois, aux mesures
27-28, et il se répéte aux mesures 43-44, 45, 52, b4.

Chez Debussy — au moins dans son Martyre —, chaque échelle
pentatonique est choisie et définie, afin d’obtenir une cerfaine
“inter-attraction” avec son antécédent et son conséquent, et d’avoir
quelques éléments communs avec eux. En ayant une certaine
indépendance grace i sa figure thématique, la sonorité des mesures
27-28 conserve les trois notes :1la bémol, do bémol, mi bémol,
de l'accord parfait mineur, considéré comme une sorte de cadence
rompue 3 la mesure 23. Par ailleurs, elle tient le si bémol comme
pédale, et elle en continue. S’appuyant sur ce si bémol et sur
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guatre autres tons de Yéchelle pentatonigque, un mnouvel élément
thématique : variante du motif de “la Croix” se déroule & partir
de la mesure 31. L’emploi de Pagrégat formé de I'échelle penta-
tonique pousse le développement musical vers ’émancipation de la
théorie classique-fonctionnelle de ’harmonie. Chez Debussy, cela
ne signifie pas toujours le refus de I'harmonie “classique”. Clest
plutét un “dépassement”, Par laccentuation de certaines notes,
I’échelle pentatonique peut engendrer différentes sonorités, diffé-
rentes impressions acoustiques, qui ne sont pas toujours expliquées
par la superposition de tierces.(?®

La note si bémol joue son rdle de pédale inférieure jusqu’a la
mesure 49. Répétons que la conception habituelle de I’harmonie
n’a plus quére de sens : autrement dit, Debussy ne s’y attache
plus. En effet, si cette note si bémol est consonante avec les accords
de la mesure 49, elle est “note ajoutée” dans P'accord déduit de
I’échelle pentatonique aux mesures 27-28. Il va sans dire qu’il ne
s’agit ni de si bémol en tant que dominante de Mi bémol mineur,
ni de Paccord de la dominante de Mi bémol mineur% Fondée sur
la pédale si bémol et sur la figure d’aprége obstinée des harpes
(dont les notes constitutives sont si bémol-do bémol-mi bémol-
fa), la variation du motif de “la Croix” — avec lequel a débuté
ce prélude —se déroule ; Yordre des notes : mi bémol-si bémol
fa du motif original change, dans sa variation, en si bémol-mi
bémol-fa. Ceux qui se distinguent, ce sont toujours mi bémol,
si bémo), et puis fa.

La transition commence déja 3 la mesure 46. Les accords
formés de gamme par tons (mes. 46-47) et les accords juxtapoés
de septidme (mes. 48-49) sont introduits pour articuler le chemine-
ment musical par leurs sonorités différentes (Ex.8). Harmonique-
ment, on peut penser qu’il s’agit de 'opposition des deux accords
formés des gammes par tons (— ils s'alternent —) avec des accords
de septi®me mineure juxtaposés. Mais du point de vue mélodique-
thématique, le motif de “la Croix” se distingue dans ces accords
de septidme. Ici aussi, le parallérisme d’accords a pour bhut
Phomogénéité, le statisme sonore harmonique. Le compositeur
semble avoir plutét l'intention de faire porter Vatiention des
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auditeurs sur ’aspect mélodique de la musique.*%

La pédale si bémol disparait, et la basse se met & “marcher”
(mes. 49). Une courte phrase homophonique et modale (mes.
49-50) est prolongée par Valternance de deux accords : la bémol-
do (bécarre)-mi bémol et fa-la bémol-do (bécarre)-mi bémol (mes.
52-55). Les notes de basse dans ces mesures sont identiqués
a celles de la fondamentale des accords ci-dessus. Pendant que la
timbale et les cors font résonner si bémol, les violoncelles et les
contrebasses dessinent & I'unisson une ligne mélodique. Elle com-
mence par la note fa (mes. 55), et finit par la note centrale au
début de la troisidme partie (mes. 63-99) : do diese. (Ex. 9).
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** L’orchestration

Dans son article : “Debussy et la nouvelle conception du
timbre” (1956), A. Souris dit : “Le probléme central de Debussy
semble bien avoir été de réintégrer le timbre 3 la musique, ce

30



A propos des deux préludes orchestraux...

qui le conduisit & éliminer du langage qui lui était donné tous les
éléments abstraits, les formes de pure rhétorique (...).”zn Et
maintenant, on connait bien ’innovation remarquable de Debussy,
concernant l'instrumentation, surtout dans Jeuxz. P. Boulez l'a
remarqué en termes suivants : “L’instrumentation apporte une
conséquence logique aux recherches poursuivies dans La Mer ou
Images, quant 2 Vindividualisation du timbre, quant & 1a conception
acoustique d’un ensemble orchestal. L’orchestration-vétement, cette
notion primaire, disparait au bénéfice d’une orchestration-inven-
tion ; Vimagination du compositeur ne se borne pas 3, successive-
ment, composer le texte musical, puis le parer des prestiges
instrumentaux ; le fait lui-méme d’orchestrer infléchira non seule-
ment les idées musicales mais le mode d’écriture destiné 3 en
rendre compte : alchimie originelle, non point chimie ultérieure.”
(1958) 2 Et C. Maurer Zenck trouve la modernité et la fascina-
tion de Jewx surtout dans linstrumentation et fait remarquer
justement Yinterdépendance du style instrumental et de la méthode
de composition.2® Dans le Martyre aussi, Debussy poursuit son
alchimie sonore. Tous les éléments que nous avons observés ci-
dessus, et ceux auxquels nous n’avons pu ici toucher malgré leur
importance (nuances, tempi, intensités, etc.) ont les filiations
inséparables avec leurs aspects sonores, instrumentaux.

La remarque de J. J. Nattiez et L. Hirbour-Paquette concer-
nant l'orchestration du prélude de “Pelléas” peut s’appliquer aussi
au Martyre ; “(...) Debussy introduit, grice aux variations du
timbre orchestral, de subtiles distinctions entre des unités con-
sidérées comme identiques sur un autre plan (plan rythmique et
mélodique).” 39  Ajoutons cependant que, dans le cas du Martyre,
il y a une certaine tendance qui améne tout vers la simplification
et vers le dépouillement. Ici, les instruments utilisés sont presque
“traditionels” ; donc pas de nouveautés. On pourrait plutét trouver,
dans Yéconomie des moyens, dans leur individualisation, dans leur
distinction, et dans l'utilisation extrémement efficace, raffinée et

géniale des instruments — dont le compositeur a des expériences
et des connalssances profondes-—, des efforts pour ce travail
et leurs fruits ; Debussy part (ou bien il est obligé de partir

31



dans le présent cas) des instruments habituels, préférés (bois,
harpes, celesta, par exemple) ; Il y greffe son réve sonore.

b) Prélude de la deuxiéme mansion

Nous voulons ici nous limiter & donner quelques remarques qui
compléteront nos observations ci-dessus, en renvoyant a la partition
et au théatre musical, dans son ensemble.

Comme nous l'avons remarqué, le prélude de la premiére
mansion joue, surtout par ses motifs (idées thématiques), son
role d’encadrer & la fois la premiére mansion et la piéce théatrale
toute entiére. Le plan général des structures sonores correspond
aussi & ce rdle qui trouve sa raison d’étre dans le livret., De méme,
ce que d’Annunzio, “artisan de ces cinq verriéres”, a demandé a
Debussy, cela devait &tre avant tout de donner & ces divers “vit-
raux”, c¢’est-a-dire, diverses mansions, différents parfums musicaux,
de maniére 3 les illustrer autrement. D’oll des caractéres parti-
culiers de chacun des quatres préludes et d’un interlude.

En ce qui concerne les motifs figurant dans ce prélude de la
deuxiéme mansion (mes. 1-50), on peut trouver dans le motif (ou
bien le théme) joué pour la premiére fois par le contrebasson
(solo) aux mesures 8-7, un rdle identique celui de “la Croix”.

(Ex. 10) Il est ensuite répété par le hautbois (solo) (mes. 18-22),
et vers la fin du morceau, il réapparait, de nouveau, avec le timbre
du contrebasson (solo), Le caractére “mystérieux” — indication
ajoutée par Debussy — de ce motif est renforcé aussi par sa ligne
mélodique, fluide, ambigué du point de vue modal, et par le timbre
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d’un “seul” instrument de “bois”. Dans le final : troisiéme morceau
de la deuxiéme mansion, la partie initiale du motif est jouée trois
fois (mes. 22-33, 36-37, 38-39), par “les bois”. Enfin, c’est la
trompette (solo) qui fait entendre ce fragment du motif pour la
derniére fois.

Un autre motif qui apparait & la suite du motif initial (mes.
8-10) se constitue de la répétition d’'un accord de septiéme mineure:
fa-la-do bécarre-mi bémol, auquel succéde par un autre accord de
septieme mineure. (Ex. 11) Le deuxiéme accord est en rapport
paralléle avec le premier & lintervalle d’un ton entier. Ce motif
se répéte dans les mesures 11-13, et cette fois-ci, le deuxiéme
accord est remplacé par un autre : la-do diése-mi-sol bécarre.
Done, la relation entre deux accords constituant le motif est
toujours parallele.®® Le motif réapparait aux mesures 27-29,
30-32, avec le changement de ses entourages.

Or, dans ce prélude, le do diése soutient presque toujours
Pensemble, en tant que pédale, et devient ainsi note centrale ; ce
morceau a pour armature celle de Do diése mineur de la tonalité
classique — 4 diéses —. D’autre part, on peut noter le rdle du
frille double joué par les cordes divisées. En réalité, on peut méme
dire qu’il sert de fond aux autres événements ; et c’est autour de
cette note do diése que se déroule ce trille. Harmoniquement, le
morceau est donc caractérisé, surtout dans sa premiére moité, par
une sorte de “bis-accord” : do dise-sol diese, ré-la. La tonalité,
proprement dite, est toujours ambigué. Il n’est pas question
de parler de la progression harmonique tonale. En effet, 3
cause de Vexistence presque constante de la pédale do diése —
sous la forme de trille—, la stabilité harmonique caractérise le
plan général ; on apercoit, tout au plus, deux allusions cadentielles
dans I’ensemble.(32)

Revenons au probléme des accords du motif envisagé. Ce qui
est important, c’est d’introduire un motif en le revétissant d’une
novelle sonorité sélective ; il ne s’agit pas de la fonction tonale,
mais du timbre. C’est dans ce but que I'accord de septiéme mi-
neure : sol-si-ré-fa est employé.*® IL’accord masifeste et con-
solide, par lui-méme, son existence ; il se répéte avec un rythme
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caractérisé et avec le timbre des cors. Autrement dit, ’accord,
le rythme, le timbre, tous les trois collaborent & la construction
d’un motif et a sa différenciation du fond sonore. L’intervalle, entre
la note fondamentale : sol de cet accord (mes. 8-9) et la note
centrale de ce prélude : do diése (la derniére est tenue dés le
début jusqu’au deuxiéme temps de la mesure 10), est la quarte
augmentée, non prévisible selon la théorie traditionnelle. Ainsi,
a4 la mesure 8, un accord inattendu de septi®me mineure est
introduit. Mais, on n’éprouve presqu’aucune impression d’arbi-
traire, grace a la prolongation du trille ; sans que personne ne
s’en apercoive, le do diése est devenu onziéme de l'accord fondé
sur sol. De plus, on pourrait aussi dire qu’il est I’appogiature
destinée & se résoudre sur le ré.:»

En réalité, dans ce morceau, c’est précisément la duplication
qui caractérise presque tous les motifs. Excepté les deux motifs
déja traités, et une petite figure, discrétement jouée deux fois par
les premiers violons, et encore une fois par les violoncelles et
contrebassons, ils se répetent littéralement deux fois, et disaparais-
sent, remplagés par un autre... De petites figures sous forme
d“arabesques”, des traits rapides ascendants ou descedants, chacun
de ces motifs “ornementaux” accéde, dans sa réalisation, & notre
perception, par son propre timbre instrumental, sa propre sonorité
sélective, son propre mouvement, ses propres valeurs temporelles.
Dans ce prélude, & souveau, nous ne pouvons nous empécher de
confirmer la remarque suivante de V. Jankélévitch :

“Sa sensibilité aux timbres des instruments, la facon
inimitable qu’il a de les renouveler, d’utiliser les résonances
du son et d’en tirer les effets les plus insolites, sa connaissance
des limites précises de la mémoire auditive, la finesse de sa
perception tiennent du prodige.” (3%

Nous avons parlé d’une technique de déduction dans notre
observation concernant le prélude de la premiére mansion. On
Pavait déja remarqué dans les derniéres oeuvres de Debussy :
Khamma, Jeux, ete.. A propos de Pelléas, P. Boulez dit que “la
fagon presque “négligeante” dont Debussy utilise le procédé (thé-
matique) se situe trés loin de Wagner, dans lintention comme

34



A propos des deux préludes orchestraux. ..

dans la réalisation”, et ajoute que “si 'on désire trouver chez
Debussy un travail comparable au dernier Wagner, mais dont
Yesprit et la techmique lui appartiennent en propre, il faut se
référer & des ceuvres bien postérieures, comme Jeux, ou les Etudes
pour piano.” (38

Pour cette musique, mutilée, inachevée dans un sens, il est
presque’impossible de trouver la réalisation satisfaisante (?) d’un
tel travail, méme si le compositeur voulait le faire. Mais il n’en
est pas moins vrai que certains motifs principaux du Martyre,
surtout celui de “la Croix” et celui de “la Passion”, motif trouvé
aux troisiéme et quatriéme mansions, attirent notre attention
sur leur maniére d’étre. Certes, on pourrait dire que “Debussy
utilisait des thémes (ou, plus exactement, dans son cas, des frag-
ments thématiques) comme des portes-manteaux auxquels il
accrochait la parure d'un développement essentiellement statiques.”
(8. Bradschaw).(®*” Mais dans ce prélude de la deuxiéme mansion,
il n'y a que des portes-manteaux.

Est-ce & cause du manque de temps? Ce n’est pas impossible,
surtout dans le cas de cette deuxiéme mansion. Mais, est-ce aussi
3 cause de sa négligence par rapport 3 la manipulation des motifs
telle qu’elle est dans les ceuvres de Wagner? Méme g'il en est ainsi,
cela signifie plutdt un changement de pensée musicale, une remise
en question du “processus harmonique” et du travail des motifs.
Et comme T. Hirsbrunner I’a justement remarqué, le manque de
ce processus “exerce son influence sur tout le matériel motivique-
thématique qui, dans les époques classiques et romantiques, se
{ransportait sur la suite d’accords”.(®

IIT. Pour une conclusion

A propos de Iécriture musicale, Debussy a dit en 1909 :

“On attache trop d'importance & Vécriture musicale, & la
formule et au métier. On cherche ses idées en soi, alors qu’on
devrait les chercher autour de soi. On combine, on construit, on
imagine des thémes qui représentent d’autres idées, on fait de la

métaphysique, mais on ne fait pas de la musique.”¢? En effet,
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Debussy avait déja en 1907 exprimé & J. Durand sa conception de
la musique en termes suivants : “Par ailleurs, je me persuade,
de plus en plus, que la musique n’est pas, par son essence, une
chose qui puisse se couler dans une forme rigoureuse et tradi-
tionnelle, Elle est de couleurs et de temps rythmés... (...) En
tout cas, la musique est un art trés jeune, aussi bien comme moyens
que comme ‘“‘connaissances”.”“" Il répéte cette conception en
1911 : “C’est un art libre, jaillissant, un art de plein air, un art
3 la mesure des éléments, du vent, du ciel, de la mer! Il ne faut
pas en faire un art fermé, scolaire.” En méme temps, & propos
de DPéeriture, il dit : “Evidemment, c’est trés joli, Pécriture, le
métier, je m’en suis moi-méme enthousiasmé, autrefois ; mais j’ai
beaucoup réfléchi, et cette écriture méme gagnerait & é&tre simpli-
fide, les moyens d’expression plus directs. (...) Je tache seulement
d’exprimer le plus sincérement que je puis les sensations et les
sentiments que j’éprouve : le reste m’importe peu!” sV

Debussy reste lui-méme dans sa composition de la musique du
Martyre, bien qu’il souffre du délai trés limité, et que ce travail
ne puisse &tre considéré comme “un projet esthétique consciemment
et totalement assumé”.® Il dit en 1908 : “Lorsque je n’ai rien
3 dire je ne suis tenté d’écrire.”*» Il poursuit ainsi son réve
d’alchimie sonore, son univers sonore-poétique jurqu'a ce que
possible.

Et si nous ne nous limitons pas aux catégories traditionnelles,
aux anciennes conceptions musicales (il s’agit, ici, naturellement,
de celles de P'Occident), et si nous élargissons notre attention a
divers aspects, surtout ceux qui lui semblaient essentiels : timbre
et mouvement, autrement dit, couleur et temps rythmé, nous
pouvons découvrir son sincére message musical pour nous. Et
c’est précisément pour cela que nous attendons la publication de
sa partition d’orchestre, et de nombreuses réalisations, interpré-
tations fondées sur sa lecture exacte et approfondie,

“Soutenons que la beauté d’une ceuvre d’art
restera toujours mystérieuse, c’est-a-dire qu’on
ne pourra jamais exactement vérifier “comment
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cela est fait”. Conservons, & tout prix, cette
magie particuliére & la musique. Par son es-
sence, elle est plus susceptible d’en contenir
que tout autre art.”
Claude Debussy
S.I.M., le 15 fév. 1913

Notces
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(1) A ce propos, cf. KASABA (Eiko), “Le Martyre de Saint Sébastien : étude sur
sa gensse”, dans Cghiers Debussy, Nouvelle série Nos. 4-5, Genéve, Minkoff,
1981, pp. 19-37; ID, Le Martyre de Saint Sébastien de Claude Debussy et de
Gabriele & Annunzio — Etude historique et analytique — (Thése du 3e cycle, pré-
sentée 3 I'Université de Paris-Sorbonne, en 1981); TOSI (Guy), (éd.), Claude
Debussy et Gabriele d’Annunzio, corvespondance inédite, Paris, Denoél, 1948.

(2) BOULEZ (Pierre), “Miroirs pour Pelléas et Mélisande” (1969), dans Points
de repére, Paris, C. Bourgois/Seuil, 1981, p. 420.

(3) LESURE (Frangois), “Debussy et la Chute de la Maison Usher”, dans Musigue
en jeu, No. 31, Paris, Seuil, 1978, p. 5.

(4) 1 ne serait plus besoin de parler beaucoup de “Jeux” qui a bien défrayé la
discussion des compositeurs et des musicologues depuis trente ans. Citons, entre
autres, des ouvrages suivants:

- EIMERT (Herbert), “Debussys Jeux”, dans Die Reihe, V, Wien, Universal,
1959, pp. 5-22.

- STOCKHAUSEN (Karl-Heinz), “Von Webern zu Debussy”, dans Text I, Koln,
Verlag M. Dumont Schauberg, 1963, pp. 75-85.

- ZENCK-MAURER (Claudia), “Form und Farbenspiele. Debussys “Jeux””, dans
Archiv fiir Musikwissenschaft, XXX I1I, Heft 1, Wiesbaden, Franz Steiner
Verlag, 1976, pp. 28-47.

- SPIES (Markus), “Jeux”, dans Musik-Konzepte 1/2 Claude Debussy, Miinchen,
Texte+Kritik, 1977, pp. 77-95.

Ajoutons que Zenck-Maurer réfléchit, avec lucidité, sur I’histoire de !l'accueil

de Jeux et qu’elle examine et critique les études de Stockhausen et de Eimert.

En ce qui concerne larticle de Eimert, cf. aussi: ZENCK-MAURER (C.),

Versuch iber die wahre Art, Debussy zu analysierem, Miinchen, E. Katzbichler,

1974, pp. 16-18.

Et pour “Khamma”, cf.:

- LESURE (Frangois), “Retour & Khamma”, dans Revue belge de Musicologie,
Vol. XX, 1966, pp. 124-129.

- METZGER (Heinz-Klaus), “Khamma”, dans Musik-Konzepte 1/2 Claude Debu-
ssy, pp. 118-127.

- CHIMENES (Myriam), “Les vicissitudes de Khamma”, dans Cahiers Debussy,
Nouvelle série No. 2, Genéve, Minkoff, 1978, pp. 11-29.

~ HIRSBRUNNER (Theo), “Debussy’s Ballet “Khamma””, dans Archiv fiir
Musikwissenschaft, XXX VI, Heft 2, Wiesbaden, F. Steiner Verlag, 1979,
pp- 105-121.
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(5) Le tableau figuré a la page 23 de notre article: “Le martyre de Saint Sébas
tien: étude sur sa gendse”, déja cité, permettra de saisir, approximativement, le
rapport de durée entre cing mansions, et les places des morceaux musicaux
de Debussy.

(6) La partition des “Fragments symphoniques”, réalisée par A. Caplet avec
IPaccord de C. Debussy, a été publiée chez Durand en 1912. Quant & la partition
piano et chant, elle a été établie par Caplet et révisée par Debussy, publiée
chez Durand en 1911. Mais la partition d’orchestre, imprimée en 1911, n’a été
mise dans le commerce que sous la forme de “location”,

(7) En élaborant le livret, d’Annunzio a étudié 'histoire du mystére du Moyen
Age. A propos du plan final de 'emploi de la musique, aussi, on pourrait penser a
quelques influences du mystére du Moyen Age.
cf. COHEN (Gustave), “Gabriele d’Annunzio et le Martyre de Saint Sébastien”,

dans Revue Musicale, No. 234, 1957, pp. 20-39, KONIGSON (Elie), La repré-

sentation d'un mystere de la passion & Valencienne en 1947, Paris, C. N. R.

S., 1969.

(8) Dans Comoedia, le 18 mai 1911. cf. Monsieur Croche el autves écrits, éd.
par F. LESURE, Paris, Gallimard, 1971, p. 305.

(9) Nous ne creusons pas ici des problémes de nomination des motifs, ni ceux de
définition. A ce propos, nous sommes d’accod avec Eimert et Metzger, cf.
EIMERT, Op. cit., pp.5-6; METZGER, Op. cit., p. 126.

(10) A propos de la notion de répétition, de son importance chez Debussy, on les a
bien souvent remarqués depuis A. Schaeffner. cf.

- SCHAEFFNER (André¢), “Debussy et ses rapports avec la musique russe”,
dans Musique russe, éd. par P. SOUVTCHINSKY, tome 1, Paris, P. U. F., 1953,
pp. 95-138, p. 135. (Reproduit dans SCHAEFFNER (A.), Essais de Muicologie
et autress fantaisies, Paris, Le Sycomore, 1980, pp. 157-206.

- RUWET (Nicolas), “Note sur les duplications dans I’ceuvre de Claude Debussy”
(1962) (pp. 70-99), et “Quelques remarques sur le role de la répétiton dans la
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semble-t-il. En réalité, c’est l'accord de neuviéme avec quinte diminuée: si
bémol-ré bécarre~fa bémol (mi bébarre)-la bémol-do bémol, qui se remplace
momentanément & I'échelle pentatonipue pour renforcer cet effet, bien que la
ligne mélodique de la variante tienne son indépendance par la note: la bécarre,
étrangére a cette sonorité harmonique.
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contexte.* (Réf. IMBERTY (Michel), Les écritures du temps, Paris, Dunod,
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instrumental. et par le déplacement de leurs entrées.
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sciences générales.

septembre 1987
Eiko Kasaba
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