
Apropos　des　deux　pr61udes：orchestraux　du．
　　　　　　　　　ハ4αγか＝7θ46sαづ％’s6∂αsあ8π．・

Eiko　KASAB．A

　　‘‘La　musiΦ1e、　dbit：humblem㎝七　chercher　ゑ

faire　plaisir；皿yapeutF6tre　une　grande　beaut6

possible　dans　ces　limites．　L，extr6me　complica．

tion　est　le　contraire　de　l，art．　11　f鼠ut　que　la

beaut6．　soit　sensible，　quぞelle．　nous　procuTe　une

j6uissance．．　imm6diate，　qu，e11e　s，impose　ou　s，i11－

SinUe　㎝　nOUS．　SanS　qUe　nOUS　n，ayOnS　aUCUR
efforヒ．溢．　faire．．　pGur　la　saisir，，，

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Claude　Debussy

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Lα　1～θ砂粥　　6z6彿θ，

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1e　2．　av．1904

●

1 Introduction

　　　　NQus　partQns，．．　icち、　de　ce　qui．nous　s㎝b16　tout　de　m6me　essentid

dans　les　6tudes　sur　Debussy－compositeur，　c，est－a・dire，　de　sa　parti一

七ion　du　1レfαγ6ンプ6　dθ　8αわ循　S6bαε麗θπ，　et　nous　nous．proposons

d，a皿alyser　certains　aspects　de　1，6criture　de　Debussy　dans　Ie

Mαr勿㌘θ．Mais，　nature116ment　nous　ne　pouvons　pas　ignorer　des

faits　qui　entourent．㎏・．　naissance　de　cette　par七ition，6cri七e　pour　un．

myst6re　du．　meme　titre　de　Gabriele．d，Annunzio，、　selon　la　commande

de　celui－ci，　myst6re　qui　a　eu　sa　premi6re　repr6sentation　1．e　22　mai

1911　au　Th6atre　du　Chゑもelet．．　En　r6f16chissant　sur　la　genさse　de

de　cette　oeuvre　th6含trale　de　d’Amlunzio　et　de　Debussy（1），　nous

且e　pouvons　nous：empecher　de　sou8crire　乱　raf罰rmation．　suivaロte

d6　Pierre　Boulez』．　concernant　la　musique　de　Debussy　pour　Ie

Mα吻rθ：“On　ne．　peut　pas　coロsid6rer虫en　eEet，　Le　Mα吻γθ醜
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Sαづηε　S6わα8亡乞θ7z－production　due　銭　Ia　circonstance，　au　hasard，

presque，　musique　de　sc6ne　perdue　dans　un　pathos　litt6raire　6tranger

直sa　substance－comme　un　projet　esth6七ique　consciemment　et

totalement　as呂um6．”（2）De　plus，　la　disparit．ion　de　toutes　les

esquisses　ne　nous　permetten七　pas　de　reconstituer　le　processus　de

1，61aboration　de．s　morceaux，　ni　de　d61imiter　en　toute　certitude　la

collaboration　d’Andr6　Caple七pour　la　mise　au　point　de．1a　parti七ion

d，orchestre　du　Mαγ吻γθ．　Pour　toute　6tude　concernant　ce　travail

de　Debussy，　il　est　donc　n6cessaire　de　prendre　conscience　de　ces

circonstanceS　partiCUIi6res．

　　　　Il　n，est　pas　inutile　de　fappeler，　ici，　bri6vemen七，　Ia　place　chro－

nologique　de．1a　composition　du　Mαγ勿γθdans　Ia　vie　artistique　de

Debussy．
　　　　Apr6s　la　cr6ation　de　son　unique　oP6ra：P6εZ6α8ε亡1146雪乞sαπdθ

en　1902，　Debussy　a　6bauch6　de　nombreux　projets　th6atraux，　Mais

aucun　de　ces　projets　n，a　abouti：c，est　seulement　le　1匠αγε雪γθ　qui

a　r6ussi　a　e七re　cr66．　Il　faut，　cependan七，　ajouter　que　les　projets

qui　l，on七tent61e　plus　longtemps，　Sont　ceux　qui　concement　l，univers

d，Edgar　Poe，‘‘ce　monde　de　la　peur，　de　rangoisse　et　de　rironie，

un　monde　dans　leque1（．．．）‘‘le　r6el　se　m61ange　au　fantasque，，，，．（3）

Les　autres　genres　de　musique　instrumentale　ou　vocale　mis　a　part，

nous　pouvons　citer，　comme　les　oeuvres　orchestrales　compos6es　apr6s

PθZ‘6αs，Lα麗θ俳（1905），　Tプ。乞81鵬α9θs⑳o賜γ0γ6んθs〃θ（1906－12）・

ainsi　que，1ζ彦αη¢？7zα（1911－12），」θz6∬（1912－13），LαBo鉱θ窃ブ。％ブ。西砂

（1913），Parmi　Ies　trois　derni壱res　destin6es．au　ballet，　Kんα鵬慨．α

et　LαBo¢‘e　n，ont　pas．6t6　repr6sent6es　du　vivant　du　composi七eur．（4）

（De　plus，　pour　ces　deux　oeuvres，　Debussy　a　dαdemander註Ch．

：Koechlin－pour　1ζんα鵬⑳乞α一et　a　A・Caplet－pour　LαBo£亡θ一

leur　collaboration　comme　il　ra　fait　Pour董e　M卿6解θ，）Par　co且s6－

quent，　d，ulle　part，1，examen　de　I，6criture　musicale　de　Debus串y　dans

le　1匠αγ彦解θest　int6ressant　et　fructueux　pour　une　meilleure　compr6－

hension　de　ses　oeuvres，　surtout　Orches七rales，1i6es　plus　ou　皿oins

a　la　sc6ne，　et　co川pos6es　dans　les　derlliこ…res　ann6es　de　sa　vie；et

d，autre　part，　il　contribuera　ゑ　1，estimation　du　1匠α僧ご蜜rθ　en　tant

qu’une　oeuvre　de　th6atre　musical　de　G．　d’Annunzio　et　de　C．

Debussy；et　si　nous　devangons　le　prob16me，　il　donnera　des　perspec一
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Apropos　des　deux　pr61udes　orchestraux．．．

tives　pour　ses　repr6se血tatiOns．d，avenir・　］耳on　pr6串ent　e）ζpos6　bien

Iimit6　n．，est　cependant　qu，un　essai　pour　cela．　C，est，　avant　tout，

pour　mieux　comprendre　et　aimer　cette　lnusique，　ce　fragment　de　Ia

vie　artistique　de　Debussy．

　　　　Alors，　qu，avons－nous　en　tan七que　la　musique　pour．　le　Mαγ一

勿rθ？　La　partition　de　Debussy　se　compose　de　18　morceaux．

num6rot6s，　qui　doivent　etre　dispers6s　dans　divers　endroits　des

cinq　mansions　du　myst6re　de　d，Annunzio．　On　dit　que　la　repr6senta－

tion　du　my就るre　exige　environ　cihq　heures．　D’autre　part，1，in七er－

pr6ta七ion　de　la　parti七ion　intεgr記e　n，exige　qu，environ　55　minutes．（5）

On　peu七ainsi　comprendre　que　ce　que　nous．entendons　aujourd，hui，

en　tant　que　Ieル1αγ吻rθdθ8αゼ⑳彦86δαs拡θπde　Debussy，　est　bien

loin　de　ce　qui　a　origine11ement　eu　son　existence　en　morceaux　frag－

mentaires　dans　ce　myst色re；parce　que，　s’il．11，est　question　des
‘‘

eraglnents　symphoniques　，　c’est　presque七〇ujours　soit　par　la
‘‘

oartition　int6grale，，，　Soit　par　une‘‘version　int6grale　co耳dens6e，，，

‘‘

魔?ｒｓｉｏｎ　oratorio，，　que　l，on　en　donne　l，ex6cution．（6）

　　　　Avant　d，aborder　l，examen　des　aspects　de　l，6criture　de　Debussy

dans　son　Mα．γ勿㌍θ，　en　prenant　com．me　exemple，　entre　autres，　deux

pr61udes　orchestraux　des　premi色re　et　deux沁me　mansions，　et　de

r6且6chir　sur　le　travail　de　Debllssy　pour　le　Mαγ勿γθ，　accompli

malgr6　de　nombreuses　contraintes　et　di伍cult6s，　promenons　nos

yeux　encore　un　peu　sur　les　18　morceaux．（cf。　Tableau　I）

　　　　Quand　le　con七ra七‘‘pour　6crire　la　partie　musicale．　du　drame

en　quatre　actes　de　G，　d，Annunzio　intitu16　Saint　S6bastien　a6t6

r6dig6　et　sign6　par　Debussy　et　MM．　G。　Astruc　e七Cie（le　g　d6cem．

1910），Debussy　avait　6t6　sollicit6　de．　composer　neuf　morceaux

（dont　un　6tait　facultatif）de　trois　sortes　suivantes：（1）musique．

de　sc6ne，　com！ne　pr61ude　symphonique，（2）Inusique　de　danse，

（3）musique　de　choeur．　A　ce　Inoment－1ム，　d’Annunzio　n’a　pas　encore

achev6　son　livre七．　Des　mod面cations　ont　6t6　apport6es；et　on

trouve　ainsi　dans　la　partition　de　Debussy，　non．seulement　des

choeurs，　mais　aussi　des　duos，　airs，　r6cit．（7）Nous　nous　abstenons

ici　de　toucher　aux　prob1さme．s　de　la　musique　vocale．　bien　qu，ils

soient　tr色s　importants，　et　de　creuser　les　relations　existant　entre

le　Iivret． ?ｔ　la　musique．　Mais　pour　notre　6tude　concernant　I，6criture
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MansiQn NOS　des
lorceaux Nos　des　S6quences　et　Ieurs　Titres

Musique
Instr， VOC．

Paroles Mesures　selon
撃?ｓ　MorceaUX

No　1 I
I
I

Prξlude

bantique　des　Jumeaux　　　1 0
0

0

mes，1－62

高?ｓ．63－99
III o

No　2 IV． Choeur　des　Archers 0 0 0 mes．1－39

V 0

1

No　3

VI
uII

uIII

hX

w
X
I

D6claration　de　danse

gymne　des　Jumeaux

canse　extatique

bhoeur　s6raphique

canse　II

einal

0
0
0
0
0

0
0
0

0
0
0

mes．1－65

高?ｓ，66－100

高?ｓ．10レ118

高?ｓ．121－134

高?ｓ．134－153

高?ｓ．154－173

NUl 1’ Pr6iude 0 mes．1－50
I
I

0

N’2 III Chan亡d’Erlgone o 0 mes，ユー4DI
I
甲 IV’ 0

ND　3 V
V
I

Chant　de　la　Voix　c6…1este　　　　　　　L

eina1 0
0

0
0

mes．ユー19

高?ｓ，20－71

Nひ1 1 Pr61ude・Fanfare　i o mes，1－32

H 0

N’2 III Fanfare　II 0 nles．1－8

IV 0

No　3 V Choeur　des　Cithar6des 0 G mes．1－17
VI 0

III

No　4

VII

uIII

hX

w

Co㎜encement　du　Mlme　de　la　Pa誌ion

kamentation　I

bhant　de　la　Voix　seule

kamentatlon　II
0
0
0

0
0
0

0 mes．1－62

高?ｓ．63－84

高?ｓ．85－100

高?ｓ，101－105

XI 0

No　5

XII

wIII

wIV

R6cit　du　Saint

bhant　de　Ia　Voix　seule

bhoeur　des　Femmes　de　Byblos
0
0
0

0
0

0 mes．1－11

高?ｓ，12二35

高?ｓ．36－43

XV o

No　6 XVI Choeur　des　Syriens 0 0 mes．1－34
XVII 0

No　7 XVIII Lamentatlon　III 0 0 mes．1－34

Nu　1 1 Pr61ude 0 mes．1－39
1
1

0

No　2 III Pasteur o
〔
｝

mes．レ37

IV
IV 0

N’13

v
V
I
V
I
I
V
H
I

Martyre

kamen亡atlon　IV
eI色ches　6vahouies　　　　　　　　　　　　」

kamentation　V

0
0
0
0

0
0
0

　0 mes．1－25

高?ｓ．26－61

高?ｓ．62－73

高?ｓ．74－96

No　1 1 Interlude 0 mes．1－20

V
No　2

I
I
I
I
I
I
V
V
V
I
V
I
I

Chorus　Martyrum

bhorus　Virginum

bhorus　Apostolorum

bhorus　Angelorum

`nima　Sebastiani

bhorus　Sanctorum　omnium 0
0

0
0
0
0
0
0

mes．1－14

高?ｓ．15－30

高?ｓ．31－45

高?ｓ．45－58

高?ｓ．59－76

高?ｓ．77－125

（1・ableau　I）

C’est　nous　qui　divisons　le　th6atre　par　s6quences，　et

leur　donner　Ies　titres．
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Apropos　des　deux　pr61udes　orchestraux。．．

musicale，　il　n，est　pas　inutile　de　rappeler　le　fait　que　d，Annunzio　a

envoy6　a　Debussy，　par　fragments，　le　livret：c，est　Ie　texte　de　la

troisiもme　mansion　qui　a　6も6　envoy61e　premier（Ie　ll　janv互er

1911）；puis　celUi　de　Ia　premiさre　mansion（1e　13　f6vrier　1911）；1e

reste　n’est　arriv6　qu，au　d6but　du　mois　de　mars．　Et　malgr6　tout，

nous　avons　des　pages　6crites　par　Debussy　lui－m6me，　pour　la　plupart

celles　de　la　premi邑re　eも　de　Ia　cinqui～｝me　mansions；mais　excePt6

1e　sixiるme　morceau　de　la　troisi6me　mansion，　ce　sont　d，autres　per－

sonnes　qui　ont　6tabli　Ie　reste　d，une　seule　parもition　int6grale　manu－

scrite，　conserv6e　a　la　Bibliothもque　de　1，0p6ra（R6s．2004）．　M6me

au　prob1さme　de　Pauthenticit6　pr色s，　il　est　bien　6vident　que　Ie　temps

manquait　a　Debussy．1、e　compositeur　a　dit　lui－meme：‘‘」，ai　6crit，

en　deux　I口ois，　une　Partition　pour　laquelle　il　m，eαt　fallu，　r6guli色re＿

ment　un　a11。，，（8）

II．　Quelques　aspects　de　1’6criture

　　　　　　　　　●

　　a）　Pr61ude　de　la　premi色re　mansion

　　　　Le　premier　morceau　de　la　premi6re　mansion　constitue　un

pr61ude　orchestral（mes．1－62）et　un　duo　des　jumeaux（mes．63－

99）；le　dernier　commence，．sans　accompagllement，　mais　la　partie

ins七rumentale　intervient　briさvemen七apr6s　le　quatri壱me　et　Ie　hui－

tiるme　vers，　puis　elle　accompagne　les　deux　derniers　vers，　Du　point

de　vue　de　l，organisation　sonore　globale，　ce　morceau　se　divise　en

七rois　parties：（1）：mes．1－26，（2）：mes．27－62，（3）：mes．63－99．

＊＊Les　motifs　et　leur　maniるre　d，δtre

　　　　Nommons　Ie　motif　pergu　aux　quatres　premiもres　Inesures，

celui　de‘‘la　Croix’，，　et　Ie　motif　qui　appara宝t　pour　la　premi色re　fois

aux　mesures　27－28，　celui　du‘℃ri　d’appe1：S6bastien”．（Ex．1）（9）

：La　premi6re　partie（mes．1－26）est　subdivis6e　en　deux　sections：

（1）：mes．1－15，（2）：mes．16－26，　dont　chacune　commence　par　le

motif　de‘‘1a　Croixg，．（Ex．2）Ce　mσtif　est　simple　et　bref；il　se

grave　facilement　dans　Ia　m6moire　de　tous　les　auditeurs，　graceム

son七empo‘‘■ent　，ムsa　simplicit6　de　1，harmollisation（一Pendant
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（Ex．1）

La　C。。ix（1，　N・．1，　mes．1一）

．ム

Le　Cri　d’appel：S6bastian（1，　No．1，　mes．27一）

（Ex．2）

① 点 ・一三呵．r　立〔

⑥
D
r へ⊥

5　　　　　　　　二

〔β） 4iLL」猛．　2mi［≧．

i「『

〔看〉

5．1」「n』

　6111i・1．〆二一

bl腿i口．

．4く

・．． 昼ﾑ＼

⑬
き．．．．．．・9「

E　　主
3黙

9m；Ll、

　　　　　　　　　　

　　　　　　　　　　　　　　　　　「　．　．⑱　rユー氏

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　コ

　　　噛

les　23　premi6res　mesures，　il　s，agit　excluSivement　d’accords　parfaits

（majeurs　ou　mineurs）juxtapos6sム1，6tat　fondamental．　Et　cette

premi6re　partie　du　pr61ude　est　domin6e　jusqu，a　la　266me　mesure

par　un　caract6re　mo．dal：elle　pourrait　6tre　largement　d6finie　par

le　mode　de　R6七ranspos6　sur　Mi　b6mol．一），　et　son　homog6n6i七6

sonoristique：utiIisation　des　bois．　Quant　aux　intervalles　utilis6s・

ceux　de　quarte　e七　de　quinte　sont　caract6risもique呂，　et　rabsence　de

tierCe　retient　nOtre　attentiOn．
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Apropos　des　deux　pr61udes　orchestraux．．．

　　　　Ce　qui　r6side　dans　la　conduite　de　Ia　Iigne．m610dique，　c’est　un

principe　a　la　fois　de　r6P6tition（10）et　de　variation，　fond6　sur　l，ordre

de．s　notes　dU　motif　original　et　sUr　Ieurs　rapports　d’intervalle．　Dans

son　principe　de　variation，　on　peut　meme　remarquer　une　certaine

concepti6h　s6rielle　a　l，6gard　de　l，intervalle，．et　aussi　a　l，6gard　de　la

valeur　temporelle　dont　nous　parlerons　plus　loin．．　Ainsi，　apr6s　les

quarte，　quinte，　seconde　majeure，　compris6s　dans　le　motif　origi－

nal，　d，autres　intervalles　sont　introduits：quarte　augment6e（quinte

dimin116e），　seconde　Inineure，　sixte　majeure，　septi6me　mineure，

neuvi6me　majeure，　tierce　mineure，　tierce　majeure．（11）En　tenant

comp七e　de　I，ordre　de　la　premi6re　apparition　des　intervalles　diff6－

rents，　nous　y　d6celons　une　tendance　a　agrandir　progressivement

l，intervalle　de　notes．

　　　　Il　n，est　pas　question　de．1a‘‘sym6trie’，，　ni　de　la‘‘r6gularit6

d’articulation，，．　Il　ne　s，agit　pas　non　plus　de　la　r6P6tition　litt6rale

du　motif　origina1．　Nous　y　trouvons，　plut6七，　une　certaine　d6marche

consistant　a　r6P6ter　quelques　616狙ents　ant6c6dan七sゴun‘‘geste，，一

presque　incessant－de　pousser　le　discours　musical　ell　r6p6tant

des　images　sonores　pour　en　fixer　dans　Ia　m6moire．，　et　pour　aller

plus　loin，　au　moyen　de　la　variation，　de　l，analogie，，∴de　1，imagina噂

tion，　aussi．五a　deuxi色me　section（mes．16－26）est　fond6e　sur　les

premi6res　mesures　de　Ia　premi6re　section，　mais　plus　courte　et

toujours　avec　mqdi且cations．

　　　　Dans　la　deuxiさme　partie　du　pr61ude（mes．27－62），　se　d6roule

la　variation　fond6e　sur　la　forme　r6trograde　du　motif　original．　De

mδme　pour　Ia　premiさre　partie，　il　existe　deux　entr6es　du　motif
‘‘

窒U七rograd6，’，．et　la　deuxiさme「exposition　es七toujours　plus　co叫te

que　Ia　premi6re．（Ex．3）

（Ex」3）

⑳謄占・35 5 ，　⑳ぐ一へ疲＝〉
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　　　　Cet七e　ligne　m610dique　rev6t　une　certaine　ind6pendance　par

rapport　au　motif　original　dont　e11e　provient．　En　outre，　de　nouve．11es

valeurs　plus　petites　rationnelles　et　irrationnelles，1’elnploi　fr6quent

de　peもits　in七ervalles，1’6quilibre　relativement　bien　conserv6　entre

les　phrases，　e七surtout　le　timbre　du　hautbois（solo）contribuent　a

lui　donner　son　propre　caract6re，　pour　ainsi　dire，　caract6re　d，un

‘‘≠奄秩C，　instrumenta！，　aussi　expressif（12）que　1，est　le　motif　origina1，

mais　plus　Huide　et　plus　subtilement　om6．

　　　　Le　d6roulement　de　cette　variante　r6tro．grad6e　du　motif　de‘‘la

Croix　est　pr6c6d6　et　suivi　par　le　motif　du“Cri　d，appel：S6bas－

tien”，　motif　caract6ris6　par　une　gamme　pentatonique　et　jou6　par

les　cors，　puis　p．ar　Ies　cors，　cordes　e七harpes．　Ajoutolls　que　ron

entend，　dans　Ie　deuxi色me　morceau　de　la　premi色re　mansion　aussi，

cette　variante　toujours　r6P6t6e　tout　de　suite，　jou6e　par　Ie　premier

violon（solo），　que　renforcent　d，au七res　premi6res　violons　divis6s

apartir　de　la　deuxi6me　entr6e．　Et　parmi　les　trois　couches　sonores

dont　elle　constitue　une，1e　motif　du‘‘Cri　d，apPe1’，　se　distingue　par

sa　r6p6tition，　et　par　l，emploi　des　voix　et　des　instruments（harpes

et　fla七es）．（13）

　　　　Revenons　a　la　deuxiさme　partie　du　pr61ude．　La　superposition

de　di」旺6rentes　l　valeurs　temporelles　sert　ゑ　diff6rencier　les　couches

sonores．　Grゑceゑsa　sonorit6，　chacune　des　couche8－on　en　dis－

tingue　trois；celle　des　harpes，　du　cor　anglais，　du　hau七bois－

parait　se　d6rouler　librement，　ind6pendamment　les　unes　des　autres；

elle　poss6de　sa　propre　physiollomie　m610dique－rythmique　toujour8

perceptible　par　les　auditeurs．　La　variante　du　motif　de‘‘la　Croix，，

（Ex．41△）demeure　un　616men七tr6s　important，　mais　en　meme

temps，　elle　ne　repr6sente　plus　que　I，uロdes　616ments．　En　apParence，

elle　est　plus　proche　du　motif　original　par　rapport　aux　autres

couches　sonores；elle　poss6de　son　contour　m610dique丘nement

d6ssin6，　son　rythme且uide，　son　propre　timbre；elle　se　distinque

des　autres　qui　ont　une　certaine五xit6銭la　fois　du　point　de　vue

rythmique　et　m610dique．　Mais　il　n，en　est　pas　moins　vrai　que，

parall邑lementゑIa　variante　du　motif　de．‘‘la　Croix，，，　co－existent　une

ceUule　m610dique－rythmique　jou6e　et　r6p6t6e　par　le　cor　allglais

　（Ex．4L旦），　aussi　bien　qu’une　double　ceinture　d’arp6ges　jou6e　par

22



Apropos　des　deux　pr61udes　orchestraux，，。

（Ex．4）
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1es　harpes（Ex．4登，厘3）．　Les且gures　ex6cut6es　par　les　harpes　peu－

vent　etre　facilelnent　associ6es．au　motif　du‘‘Cri　d’appel：S6bas－

tien，，．　Et，　de皿6me，1a　cellule　m610d玉que－rythmique　du　cor　anglais

serait　aussi　li6e． ＝@ce　motif，　si　l，on　ose　mettre　en　question　des

interva11es　utilis6s（Ex．5），　Mais　d，autre　part，　cette　phrase　du

cor　anglais　semble　etre　un　analogue　au　contre－sujet　de　la　varian七e

du血otif　de‘‘la　Croix”．（11　y　a　allssi　af資nit6　de　timbre．）E七enfin，

les且gures　des　harpes，　soht－elles　seulement　li6es　au　motif‘℃ri

d’apPel：S6bastien’？？Surtout，　dans　la且gure　jou6e　par　Ia　premiもre

harpe　（lC1），　on　trouve　une　cer七aine　relation　avec　Ie　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：S6bas七ien，，．　Ces　deux　motifs　poss6dent　des　no七es

communes：mi　b6mol，　si　b6mol，　fa．（14）

　　　　C’est　aillsi　que　nous　solnmes　amen6s　a　envisager　le　prob161ne：

“Urmotiv”，七el　que　H：．　Ch．　Wolf，（15）H．　K：．　Metzger，㈹T．且irs－

brunner（17》et　Ies　autres　musicologues　l，ont　congu．　Comme　run　de

ses　exemples，　oll　pourrait　citer　le　motif　de‘‘la　Croix　，　ou　bien　ses

notes－noyaux：mi　b6mol，　si　b6m（江，　fa．　Et　ce　que　nous　avons

appe161e　motif　du‘‘Cri　d，appel：S6bastien’，　est‘‘assimi16”，‘‘li6”

ace‘‘Urmotiv，，．

　　　　La　consid6ration　ci－de．ssus　nous　s11996re　（la　possibilit6　de

d61nontrer）．　une七echnique　de　d6duction乱partir　du　motif　original

de‘‘la　Croix，，，　plus　exactelnent，　a　part．ir　des．notes：mi　b6mol，　si

b6mol，　fa．　Cependant，　nous　nolls　contentons　de　confirmer　que，

dans　le　1レfαγ吻γθ　aussi，　Debussy　utilise　l3　m6me　technique

assodative　des　motifs　que　l，on　a　trouv6e　dans　ses　autres　oeuvres

（mais，　ici，　comme　l，une　des　techniques）．　Et　on　peut　dire　aussi

que　cette七echnique　ne　se　Iimite　pas　seulementゑla　cat6gorie

horizontale，　mais　s，apPlique　aussi　a　la　verticale，　en　tenant　compte

de　llaspect　harmonique　dont　nous　parlerons　plus　loin．（1R）

　　　　Ajoutons　que　le　motif　de‘‘la　Croix，，，　entre　autres，　joue　son

r61e　de　synth6tiser　l，oeuvre　enti6re，　en　l，encadrant　par　ses　apPari－

tions　dans　les　morceaux　musicaux　situ6s　au　d6but　et　a　la丘n　du

th6atre．　Ceux　qui　collaborent　avec　le　motif　de‘‘la　Croix　pour

cette　synth6se，　ce　sont　les　motifs：‘‘le　Cri　d，appel：S6bastien”，
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Apropos　des　deux　pr6Iudes　orchestraux．．．

（Ex．6）

L’Anima　S6bastiani（V，　N｛｝．2，　mes．59一）

・

●
・

●
●

8　●芦？o・●・o．■　　　　　　　・

L’Alleluia　（V，　No．2，　mes．97一）

↓

L’Alleluia　（V，　No．2，　mes．109一）

だ
　　　　層

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　AI＿h・＿1u　燭　la　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　●

R

，、I　q　　Ie　　－　　Iu　　　　，　　　　　1a　　～　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　，

@　　　　　　　　　　　　　　　　　　　・
@　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　．
@　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　．　　　　　　　　　　　　，　　　　　　　　　　　　，　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　■，

ー 　　　　　　　　　　　　　　， ラ 齢

‘‘

P，Anima　Sebastiani，’，‘‘PAlleluia，，　（Ex．6）．　Cette　collaboration

s’eHlectue　par　Passociation　formelle　des　motifs．　De　m色me，　le　motif

de‘‘la　Croix　contribue，　avec　le　motif　du‘℃ri　d’appeP’，ムun

encadrement　synth6tique　de　la　premi色re　mansion．　De　plus，　Debussy

n，utilise　pas　ce　motif　dans　Ia　deuxiもme　mansion，　ni　dans　la

troisi6me．　Et　c’est　dans　la　quatriゐme　mansion　que　notre　nomina．

tion　trouve　sa　justi血cation　d6finitive，（19）en　ayant　ses　apParitions

6troitement　Ii6es　au　Iivret：texte　litt6raire．　Pour　saisir　mieux

Ie　caractさre　du　motif　de‘‘1a　Croix，’et　sa　maniをre　d’δtre，　il　est

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　25



donc　n6cessaire　de　robserver　dans　d，autres　morceaux　musicaux．

Nous　nous　contentons　de　sugg6日目r　ici　qu，il　y　a　aussi　des　cas　oU

sa　maniさre　d，6tre　est　6pisodique，　et　IIQus　fait　rappeler　une　sorte

de　tec五nique　de‘‘collage”．　Et　c，est　pr6cis6ment　lムque　Debussy

veut　mettre　en　relief　des　fonctio且s　du．1angage　proprement　dit，

surtout　une　fonction‘‘repr6sentative，，，（20）nous　semble－t－il．（21）

串8@Le　rythme

　　　　Du　point　de　vue　rythmique，　ce　pr61ude　pr6sente　une　grande

diversit6　des　valeurs　temporeUes，　e七la　technique　de　Ies　introduire

fait　supposer　une　notion‘‘s6rielle，，　du　rythme，　comme　F，　Gervais

ra　remarqu6　pour　Ie　pr61ude　du　premier　acte　de　Pθ磁α8．（22）Le

motif　des　quatre　premi色res　mesures　se　composent　de　cinq　valeurs

di鉦6・entes・［む」，ノ，。ノ，JL　D・pl・・，　j・・q・ム1・価d・1・premiさre

Partie，　on　trouve　trois　autres　valeul’s＝　【と），‘し」リ，・し2L　Huit　valeurs

（cit6es　ci－dessus）　constituent　une　s6rie　rythlnique　qui　pr6sente

une　progression　arithm6tique　ayant　la　no＝ire　comme　la　pIus　petite

unit6（Tableau∬）Dans　la　deuxi色me　partie，　s，in七roduisent　de　plus

brさves　valeurs，　rationnelles　aussi　bien　qu’irrationnelles．　Ce七emploi

Valeurs　femporelles　utilis6es

mes．i－26 mes．27－54 mes．55－62

1 r しf　L宙
2
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　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Apropos　des　deux　pr61udes　orchestraux．．

de　diverses　valeurs　t6moigne　du　grand　int6ret　que　montre　Debussy．

pour　le　rythme　comme　organisateur　important　de　Ia　forme．工e

rythme　contribue　ainsi　a　sectionner　verticalement　et　hori翅ontale．

ment　le　discours　musica1．

　　Il　va　sans　dire　que　cette　technique，　pour　ainsi　dire　s6rielle，

n，est　qu，une　des　techniques　utilis6es　concernallt　Ie　rythme，　et

que　Debussy　utilise　d，autres　techniques　tr壱s　vari6es，　comme　nous

en　trouvons　dans　ses　oeuvz’es，　y　compris　rutilisation　de　cellule．s

rythmiques　bien　caract6ristiques．　De　toute　fagon，　ici，　cette　tech－

nique　d’introduirel　progressivement　de　plus　petites　valeurs　tempo－

relles，　sert，　avec　celle　d’illtroduire　progressivement　de　plus　grands

intervalles，註ouvrir　la　porte　th6atrale．，　comme　si　ron　ouvre　un

6vantai1，　nous　semble－t－i1．

纏L、，harmonie　e¢夏es　problゐmes　d，6¢helles

　　　　　　　　　　　　　　　　（一Les　agr6gats　sonores　et　leur　mani色re　d‘etre一）

　　　　Comme　nous　1，avons　d6ja　remarqu6，1e　paral161isme　des　accords

parfaitsム1，6tat　fondam．enta1，　jou6s　par　les　bois，　caract6rise　harmo－

niquement　la　premi6re　partie（mes．1－26）．　Malgr61，armature

colnprenan七six　b6mols　et　I，importance　attribu6e　aux　notes：mi

b6mol（qui　est　la　note　principale　de　cette　partie）e七si　b6mol，　on

ne　peut　pas　y　reconnaitre　une　tonalit6　classique：Mi　b6mol　mi－

neur；le　mouvemen七　parall壱le　des　accords　parfaits　se　Iib6re　des

rapports　fonctionnels　que　les　notes　de　la　gamme　de　Mi　b61nol

mineur　poss6dent　entre　elles；10in　de　lゑ，　cette　succession　d’accords

compose　le　mode　de　R6　transpos6　sur　Mi　b6mol；par　cons6quent，

on　peut　dire　que　Ie　paral16risme　des　accords　d6termine，　ici，1，0rga－

nisatio耳sonore，　elle－m6me（ou　bien　qu，ils　se　d邑terminent　r6cipro－

quement）；les　accords　juxtapos6s　sont議Ia　fois　616men七s　harmo－

niques（一pens6e　verticale一）et　616ments　m610diques（一一pens芭e

horizontale一）．

　　　　Dans　cette　partie，　le　mouvement　de　la　basse　s，identi且e　a　celui

des　fondamentales　des　accords；ils　ne　se　d6roulent　pas　selon　le

principe　de　l，harmonie　tonale，　mais　selon　l，exigence　de　I，id6e

th6matique，　int6rδt　concernant　des　intervalles．　La　mobilit6　de　la

ligne　de　bassbs　fondamentales　repr6sente，　ici，1，un　des　comp16ments
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du　statisme　soulev6　par　Ies　accords　parfaits　juxtapos6s：par　Ieur

homo96n6it6‘‘sonoristique，’．；il　s，agit　d，une　cein七ure　sonore　mou－

vante　e七homog6ne，　pour　laquelle　il　sU缶t　de　donher　plusieurs　points

d，apPui（ici，　Ies　notes：mi　b6mol，　si　b6mol），　en　vue　de　sa　structure

in七erne　aussi．bien　que　de　sa　relation　structurelle　avec　les　autres

parties．．Ainsi，　la　ceinture　sonore　jou6e　par　Ies　bois　arrive　a　son

terme，　a　la　lnesure　23，　avec　la　sonorit6　de．1，acdord；la　b6mol－do

b6mol－mi　b6単oL（23）Et　c6　qui　relie　Ies　deux　partie：（1）et（2），

c’est　la　ligne　m610dique，　jou66　a　1’uni忘son，　par　les　violincelles　et

Ies　contrebasses（mes．18－19，22－26）．；c，es七pr6cis6ment　ici　que

la　note　si　b6mol　pr6pare　son　r61e　privi16gi6；elle　devient‘‘p6dale

inf6rieure’，　dans　la　deuxi色me　partie．

　　　　La　sonorit6　du　Inotif　du‘‘Cri　d，appel，，　par　lequel　la　deuxi6me

partie　commence，　est　caract6ris6e　par　une　6chelle　pentatonique：

si　b6mol，　do　b6mol，　mi　b6mol，　fa，　la　b6mol（Ex，7）．　Ce　motif

（Ex．7）

m，工58
1

L

一
り r 咽レ。

垂莚・瓢、．．

一L’臨・，．e

m610dique－harmonique　apparait，　pour　la　premi6re　fois，　aux　mesures

27－28，et　il　se　r6p就e．　aux　mesures　43－44，45，52，54．

　　　　Chez　Debussy－au　moins　dans　son　1匠αγ勿rθ一，　chaque　6che11e

pentatOnique　est　choisie　「et　d6且nie，　a且n　d’obtenir　une　certalne

“in七er－attraction”avec　son　ant6c6den七et　son　cons6quenちet　d’avojr

quelques　616ments　communs　avec　eux．　En　ayant　une　certaine

ind6pendance　grace　a　sa　figure　th6matique，　la　sonorit6　des　mesures

27－28conserve　les　trois　notes：la　b6mol，　do　b6mol，　mi　b6mol，

de．1，accord　parfait．mineur，　consid6r6　comme　une　sorte　de　cadence

rompue　a．la　mesUre　23．　Par　ailleurs，　elle　tient　le　si　b6mol　comme

P6dale，　et　elle　en　continue．　S，apPuyant　sur　ce　si　b6mol　et　sur
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ApropQs　des　deux　pr61udes　Qrchestraux．．．

quat・b　au七res　t・ns　de　l’6chelle　pentat・nique，　un・・uvel　616ment

th6matique：variante　du　motif　de“la　Croix”se　d6roule　a　partir

de　la　mesure　31．：L，emploi　de　ragr6gat　form6　de　r6chelle　penta－

tonique　pousse　le、　d6veloppe1nent　mu畠ical　vers　1，6士nancipation　de．la

th60rie　classique－fonctionnelle　de　1，ha．rmonie。．　Chez　Debussy，　cela

ne　signi且e　pas七・uj・urs　le　refus　de　l’harmonie“classique”．　C’est

plu七6t　un‘‘d6passement，，．　Par　Paccentua七ion　de　certailles　not♀s，

1，6chelle　pentatonique．　peu七　engendrer　di」旺6rentes．sqnorit6s，　di僧6－

reロtes　impressions　acoustiques，　qui　ne　sont　pas　toujours　exphqu6es

par　la　superposition　de　tierces．（24）

　　　　La　no．te　si　b61nol　joue　son　rδle　de　p6dale　inf6rieure　jusqu’a　la

mesure　49．　R6p6tons　que　la　conception　habituelle　de　1，harmonie

n，a　plus　qu6re　de　sens：autrement　di七，　Debussy　ne　s，y　attache

plus．　En　effet，　si． モ?ｔｔｅ　no七e　si　b6mol　es七consonante　avec　les　accords

de　la　mesure　49，　elle　est　‘‘no七e　ajout壱e”　dans　l’accord　d6duit．　de

l，6chelle　pentatonique　aux　mesures　27－28．　Il　va　sans　dire　qu，il　ne

s，agit　ni　de　si　b6mol　en　tant　que　dominante　de　Mi　b6mol血ineur，

ni　de　l，accord　de　la　dominante　de　Mi．　b6mol　mineur（25）Fond6e　sur

la　p6dale　si　b6mol　et　sur　Ia且gure　d，aprさge　obstih6e　des　harpes

（dont　les　notes　constitutives　sont　si　b6mo．1－do．　b6mol－mi　b6mol－

fa），　la　variation　du　motif　de‘‘la　Croix，，一avec　lequel　a　d6but6

ce　pr61ude－se　d6roule；1，0rdre　des　notes：mi　b6mol－si　b6mol

fa　du　motif　original　change，　dans　sa　variation，　en　si　b6mol－mi

b6mol－fa．　Ceux　qui　se　distinguent，　ce　sont　toujours　mi　b6卑ol，

si　b6mol，　et　puis　fa．

　　　　La　transition　commence　d6j銑議la　mesure　46，　Les　accords

form6s　de　gamme　p．ar　tons（mes．46－47）et　les　accords　juxtapo6s

de　septi6me（mes．48－49）sont　int．roduits　pour　ar七iculer　le　chemine．

ment　musical　par　leurs　sonorit6s　diff6rentes（Ex．8）．　Harmonique－

ment，　on　peut　pense．r　qu，il　s，agi七de　l，oPPosition　des　deux　accords

form6s　des　gammes　par　tons（一ils　s’al七ernen七一）avec　des　accords

de　septi色me　mineure　juxtapos6s．　Mais　du　point　de　vue　m610dique－

th61natique，　le　motif　de“la　Croix”se　distingue　dans　ces　accords

de　sep七i61ne．　Ici　aussi，　le　paral16risme　d，accords　a　pour　but

l，homog6n6it6，1e　statisme．　sonore　harmonique．■e　compositeur

semble　avoir　plut6t　l，inten七ion　de　faire　p6rter　l，aもtention　des
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（Ex，8）
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auditeurs　sur　l，aspect　m610dique　de　la　musique．（26）

　　　　1．a　p6dale　si　b6mol　disparait，　et　la　basse　se　met　a‘‘marcher，，

（me8．49）．　Une　cour七e　phrase｝10mophonique　et　modale　（mes，

49－50）est　prolong6e　par　l，alternance　de　deux　accords：la　b6mol－

do（b6carre）一mi　b6mol　et　fa－la　b6mol－do（b6carre）一lni　b6mol（mes．

52－55）．：Les　notes　de　basse　dans　ces　mesures　sont　identiquさs

ムcelles　de　la　fondamentale．р?ｓ　accords　ci－dessus．　Pendant　que　la

timbale　et　les　cors　font　r6sonner　si　b6mol，　Ies　violonce11es　et　Ies

contrebasses　dessinent　a　l，unisson　une　ligne　m61qdique・　Elle　com－

mence　paセ1a　note　fa（mes，55），　et丘nit　par】a　note　centrale　au

d6but　de　la　troisi6me　partie（mes，63－99）：do　di色se．（Ex．　g）．

（Ex．9）
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躰　L，orchestration

　　　　Dans　son　article：‘‘Debussy　et　la　nouvelle　conception　du

timbre，，（1956），　A．　Souris　dit：‘‘Le　prob16me　central　de　Debussy

semble　bien　avoir　6も6　de　r6int6grer　le　timbre　a　la　musique，　ce
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Apropos　des　deux　pr61udes　orchestraux．．．

qui　le　conduisit　a　61iminer　du　langage　qui　lui　6tait　donn6　tous　Ies

616燃ents　abstraits，1es　formes　de　pure　rh6七〇rique（＿）．”⑳Et

maintenant，　on　connait　bien　I，innovation　remarquable　de　Debussy，

concernant　l，instrumentation，　surtout　dans　Jθπα9．　P．　Boulez　I，a

remarqu6　en　temles　suivants：‘‘L，instrumentation　apPorte　une

cons6quence　logique　aux　recherches　poursuivies　dans　1：’α1匠θ7’o硯

1r肌αg　e8，　quan七銭1，individualisatio丑du　timbre，　quant直la　conception

acoustique　d，un　ensemble　orchesta1．　L，orchestration．vetement，　cette

notion　primaire，　disparait　au　b6n6五ce　d，une　orchestration－inven」

tion；Pimagination　du　compositeur　ne　se　borne　pas　a，　successive－

ment，　composer　Ie　texte　musical，　puis　le．　parer　des　prestiges

instrumentaux；le　fait　lui－mさme　d，orchestrer　inH6chira　non　seule－

ment　les　id6es　musicales　mais　le　mode　d，6criture　destin6ムen

rendre　compte：alchimie　originelle，　non　point　chimie　ult6rieure．　

（1958）（28）E】tC．　Maurer　Zenck　trouve　la　modernit6　et　la　fascina－

tion　de　1θ螂surもout　dans　l，instrumentation　et　fait　remarquer

5ustement　l，interd6pendance　du　style　instrumental　et　de　la　m6thode

de　compositioh。（29）Dans　Ie　1髭fα7勿併θaussi，　Debussy　poursuit　son

alchimie　sonore．　Tous　Ies　616mellts　que　nous　avons　observ6s　ci－

dessus，　et　ceux　auxquels　no囎n，avons　pu　ici　toucher　malgr61eur

importance　（nuances，　tempi，　illtensit6s，　etc．）ont　Ies　miations

ins6parables　avec　leurs　aspects　sonores，　instru血entaux6

　　　　La　remarque　de　J．　J．　Nattiez　et　L．　Hirbour－Paquette　collcer－

nant　1’orchestration　du　pr61ude　de‘‘Pel16as，，　peut　s，appliquer　aussi

au乃fαγ吻γθ；‘‘（．．．）Debussy　introduit，　grace　aux　variations　du

timbre　orchestral，　de　subtiles　distinctions　entre　des　unit6s　con－

sid6r6es　comme　identiques　sur　un　autre　plan（plan　rythmique　et

m610dique）ノ’（30）Ajoutons　cependant　que，　dans　le　cas　du　Mαγ勿アθ，

il　y　a　une　certaiRe　tendance　qui　am色ne　tout　vers　la　simplification

et　vers　le　d6poumement．　Ici，　Ies　instruments　utilis6s　sont　presque
‘‘狽窒≠р奄狽奄盾獅?ｌｓ，，；donc　pas　de　nouveaut6s．　On　pourrai七plut6t　trouver，

dans　l，6conomie　des　moyens，　dans　leur　individualisation，　dalls　leur

distinction，　et　dans　l，utilisation　extremement　e缶cace，　ra伍n6e　et

96niale　des　instruments－dont　le　compositeur　a　des　exp6riences

et　des　connalssances　profondes一，　des　efforts　pour　ce　travaiI

et　leurs　fruits；Debussy　part　（ou　bien　il　est　oblig6　de　partir
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dans　le　pr6sent　cas）． р?ｓ　instruments　habituels，　pr6f6r6s（bois，

harpes，　celesta，　par．exemple）　；Il　y　greffe　son　reve　sonore・

　　b）　Pr61ude　de　la　deux沁me　mansio皿

　　　　Nous　voulons　ici　nous　limiter　a　donner　quelques　remarques　qui

complさteront　nos　observations　ci－dessus，　en　renvoyallt　a　la　partition

et　au　th6a七re坦usical，　dans　son　ensemble．

　　　　Comme　nous　l，avons　remarqu6，　Ie　pr61ude　de　Ia　premi6re

阻ansion　joue，　surto．ut　par　ses　motifs（i．d6es　th6matiques），　son

rδle　d，encadrer　a　la　fois　la　premi6re　mansion　et　la　piもce七h6atrale

toute　entiさre．　Le　plan　g6n6ral　des　structures　sonores　correspond

aussi　a　ce　r61e　qui　trouve　sa　raison　d，etre　dans　le　livre七、　De　m6me，

ce　que　d，Annunzio，‘‘artisan　de　ces　cinq　verri6res，，，　a　demand6　a

Debussy，　cela　devait　etre　avant　tout　de　donner　a　ces　divers‘‘vit－

raux” C　c，est－a－dire，　diverses　mansions，　diff6rents　parfums　musicaux，

de　maniさre　a　les　illustrer　autrement．　D，o血des　caract6res　parti－

culiers　de　chacun　des　qua七res　pr61udes　e七d，un　interlude．

　　　　En　ce　qui　coIlcerne．les　motifs丘gurant　dans　ce　pr61ude　de　la

deuxieme　mansion（mes．1－50），on　peut　trouver　dans　le　m．〇七if（ou

bien　le　theme）jou6　pour　Ia　premi6re　fois　par　le　contrebasson

（solo）　aux　mesures　3－7，　un　r61e　identique　celui　de　‘‘1a　Croix，，．

　（Ex．10）　Il．est　ensuite　r6P6t6　par　le　hautbois（solo）　（mes．18－22），

et　vers　la　fin　du　morceau，　il　r6apparait，．de　nouveau，　avec　le　timbre

du　contrebasson　（solQ），　1£　carac七さre　‘‘myst6rieux’，一indication

ajout6e　par　Debus串y－de　ce　motif　est　renforc芭aussi　par　sa　ligne

m610dique，　Huide，　ambigu6　du　point　de　vue　modal，　et　pa翠le　timbre

（Ex．10）

mes．3

（Ex．11）
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　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Apropos　des　deux　pr61udes　orchestraux．．．

d’un‘‘seul’，　instrument　de‘‘bois　．　Dans　Ie丘na1：troisi6me　morceau

de　la　deuxi6me　mansion，1a　partie　initiale　du　moもif　est　jou6e　trois

fois（mes．22－33，36－37，38－39），　par‘‘1es　bois，，．　En且n，　c，est　la

trompette（solo）qui　fait　entendre　ce　fragment　du享notif　pour　Ia

derni～｝re　fois．

　　　　Un　autre　lnotif　qui　apparait銭la　suite　du　motif　initial（mes．

8－10）se　constitue　de　Ia　r6p6tition　d，un　accord　de　septi色me　mineure：

fa－la－do　b6carre－1ni　b6mo1，　auquel　succ～ide　par　un　autre　accord　de

septiさme　mineur．e．（Ex．11）Le　deuxiさme　accord　est　en　rapPort

paral161e　avec　le　premier　a　l，intervalle　d，un　ton　entier．　Ce　m．otif

se　r6pさte　dans　Ies　mesures　11－13，　et　cette　fois－ci，　le　deuxi色me

accord　est　remplac6　par　un　autre：la－do．　di色se－mi－sol　b6carre．

Donc，　la　rel駄tion　en七re　deux　accords　constituant　le　motif　est

toujours　para11色le，（31）　Le　motif　r6apparait　aux　me．sures　27－29，

30－32，avec　le．　changemen七de　ses　entourages．

　　　　Or，　dans　ce　pr61ude，　le　do　di6se　soutient　pre．sque　toujours

Pensemble，　en　tant　que　p6dale，　et　devient　ainsi　note　centrale；ce

morceau　a　pour　arma七ure　celle　de　Do　di6se　mineur　de　la　tonalit6

classique－4　di6ses　r　D，autre　part，　on　peut　noter　le　rδle　du

trille　double　jou6　par　les　cordes　divis6es．　En　r6alit6，011　peut　mδme

dire　qu，il　sert　de　fond　aux　autres　6v6nements；et　c，est　autour　de

c6tte　note　do．　di6se　que　se　d6roule　ce　trille．　Harmoniquement，．le

morceau　est　donc　caract6ris6，　surtout　dans　sa　premi6re　moit6，　par

une　sorte　de　‘‘bis－accord，，：do　dise－sol　di～lse，　r6－la．　La　tonalit6，

proprelnent　dite，　est　toujours　ambigu6．　Il　n，est　pas　question

de　parler　de　la　progression　harmonique　tonale．　En　effeち　ム

cause　de　l，existence　presque　constante　de　la　p6dale　do　diさse－

sous　la　forme　de　trilie一，　la　stabilit6　harmonique　caractさrise　Ie

plan　g6n6ral；on　apergoit，　tout　au　plus，　deux　a11usions　cadentielles

dans　l’ensemble．（32＞

　　　　Revenons　au　probl色me　des　acco．rds　du　motif　envisag6．　Ce　qui

est　important，　c’e．st　d，introduire　un　motif　en　Ie　revetissant　d，une

novelle　sonorit6．　s61ective；il　ne　s，agit　pas　de　la　fonction　tonale，

mais　du　timbre．　C，est　dans　ce　but　que　l，accord　de　septi色me　mi－

neure：sol－si－r6－fa　e．st　employ6．（33）　L，accord　masifeste　et　con－

solide，　par．　lui－m6me，　son　existence；il　se　r6P6te　avec　un　rythme
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caract6ris6　e七avec　le　timbre　des　cors．　Autrement　dit，1’accord，

1e　rythme，　le　timbre，　tous　les　trois　collaborent銑la　construction

d，un　motif　et註sa　diff6renciation　du　fond　sonore．　L’intervalle，　entre

［anote　fondamentale：sol　de　cet　accord　（mes．8－9）et　Ia　note

centrale　de　ce　pr61ude：do　di～｝se　（la　derni色re　est　tenue　d色s　Ie

d6but　jusqu，au　deuxi6me　temps　de　la　mesure　10），　es七la　quarte

augment6e，　non　pr6visible　selon　la　th60rie　traditionnelle．　Ainsi，

ala　mesure　8，　dn　accord　inat七endu　de　septi6me　mineure　est

introduit．　M：ais，　on　n，6prouve　presqu，aucune　impression　d，arbi－

traire，　grace　ム　la　prolongation　du　trille；sans　que　personne　ne

s’en　apergoive，　Ie　do　di～｝se　est　devenu　onziさme　de　Paccord　fond6

sur　soL　De　plus，　on　pourrait　aussi　dire　qu，il　est　I’appogiature

destin6e乱se　r6soudre　sur　le　r6．（34）

　　　　En　r6alit6，　dans　ce　morceau，　c，est　pr6cis6ment　la　duplication

qui　caract6rise　presque　tous　les　motifs．　Except61es　deux　motifs

d6ja　trait6s，　et　une　petite　figure，　discr色tement　jou6e　deux　fois　par

Ies　premiers　violons，　et　encore　une　fois　par　les　violoBcelles　et

contrebassons，　ils　se　r6p就ent　lit七6ralement　deux　fois，　et　disaparais－

sent，　remplag6s　par　un　autre．．．　De　petites　figures　sous　forme

d夕‘‘arabesques，，，　des七raits　rapfdes　ascendants　ou　descedants，　chacun

de　ces　motifs‘‘omementaux，’acc壱de，　dans　sa　r6alisation，　a　notre

perception，　par　son　propre　timbre　instrumental，　sa　propre　sonorit6

s61ective，　Son　propre　mouvement，　ses　propres　valeurs　temporelles．

Dans　ce　pr61ude，ゑsouveau，　nous　ne　pouvons　nous　empecher　de

confirmer　la　remarque　suivante　de　V．　Jank616vitch：

　　　　　　‘‘Sa　sensibilit6　aux　timbres　des　instruments，　la　fagon

　　　　inimitable　qu，il　a　de　les　renouveler，　d’utiliser　les　r6sonances

　　　　du　son　et　d，en七irer　Ies　effets　le．s　plus　insolites，　sa　connaissance

　　　　des　Iimites　pr6cises　de　la　m6moire　auditive，　la且nesse　de　sa

　　　　perception　tiennent　du　prodige．，，（35）

　　　　Nous　avons　par16　d，une　technique　4e　d6duc七ion　dans　notre

observation　concernant　le　pr61ude　de　la　premi6re　mallsion．　On

ravait　d6j臨remarqu6　dans　les　derni6res　oeuvres　de　Debussy：

K．んα物祝α，」θ彿¢，etc．．　A　propos　de　Pθ乙Z6αs，　P．　Boulez　di七que‘‘la

fagon　presque‘‘n6gligeante，，　dont　Debussy　utilise　Ie　proc6d6（th6－

matique）se　situe　trもs　Ioin　de　Wagner，　dans　rintention　comme
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Apropos　des　deux　pr61udes　orchestraux。・・

dans　la　r6alisation”，　e七　ajoute　que　　si　l’on　d6sire　trouver　chez

Debussy　un　travail　comparable　au　demier　Wagner，　mais　dont

l’esprit　et　la　technique　lui　apPartiennent　en　propre，　il　faut　se

r6f6rer含des　ceuvres　bien　post6rieures，　comme　Je襯，　ou　les翫％des

pour　piano．，，（36）

　　　　Pour　cette　musique，　muti16e，　inachev6e　dans　un　sens，　il　est

presque’impossible　de　trouver　la　r6alisation　satisfaisante（？）d’un

tel　travai1，　meme　si　le　compositeur　voulait　le　faire。　Mais　il　n，en

est　pas　moins　vrai　que　certains　motifs　principaux　du　1匠αγ勿丁θ・

surtout　celui　de‘‘1a　Croix”et　celui　de‘‘1a　Passion，，，　motif七rouv6

aUX　trOiSiさme　et　qUatriさme　manSiO且S，　attirent　I10tre　attelltiOn

sur　leur　malliさre　d’etre，　Certes，　on　pourrait　dire　que‘‘Debussy

utilisait　des　th6mes（ou，　plus　exactement，　dans　son　cas，　des　frag－

ments　th6matiques）　comme　des　por七es－manteaux　auxquels　il

翫ccrochait　Ia　parure　d，un　d6veloppement　essentiellement　statiques．”

（S．Bradschaw）．（37）Mais　dans　ce　pr61ude　de　la　deuxi6me　manslon，

il　n，y　a　que　des　portes－manteaux・

　　　　Est－ce　a　cause　du　manque　de　temps？Ce　n，est　pas　impossible，

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ロ

surtout　dans　le　cas　de　cette　deuxi邑me　mansion．　Mals，　est－ce　aussl

acause　de　sa　n691igence　par　rapportきla　lnanipula七ion　des　mo七ifs

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　リ　　　　　　　　ロ七elle　qu，elle　est　dans　les　ceuvres　de　Wagner？M6me　s，il　en　est　ams1・

cela　signi且e　plut6七un　changement　de　pells6e　musicale，　une　remise

en　question　du‘‘processus． ?ａｒｍｏｎｉｑｕｅ”et　du　travail　des　motifs．

Et　comme　T．　Hirsbrunner　l，a　justemellt　re．lnarqu6，　le　manque　de

ce　processus‘‘exerce　son　in且uence　sur　tou七Ie　ma七6riel　motivique－

th6matique　qui，　dans　les　6poques　classiques　e七romantiques・se

七ransp・r七ait　sur　la　suite　d’acc・rds”・㈹

III．　Pour　une　conclusion

　　　　Apropos　de　I，6criture　musicale，　Debussy　a　dit　en　1909：

　　　　　On　attache　trop　d，importance　a　1，6criture　musicale，　a　la

formule　et　au　m6tier．　On　cherche　ses　id6es　en　soi，　alors　qu，on

devrait　les　chercher　autour　de　soi．　On　combine，　on　construit，　on

imag加e　des　th色mes　qui　repr6sentent　d’autres　id6es，　on　fai七de　la

m6taphysique，　mais　on　ne　fai七pas　de　la　musique．，，（39）En　eHlet，
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Debussy　avait　d6jゑen　1907　exprim6　a　J．　Durand　sa　conception　de

la　musique　en　termes　suivants：‘‘Par　ailleurs，　je　me　persuade・

de　plus　en　plus，　que　la皿usique　n，es七pas，　par　son　essence・une

cho．se　qui　puisse　se　couler　dans　une　forme　rigoureuse　et　tradi－

tionnelle．　Elle　est　de　couleurs　et　de七emps　rythm6s．．．　C．．）En

toUt　CaS，　la　muSique　est　Un　art　tr6S　jeune，　aUSSi　bien　COmme　mOyenS

que　comme‘‘connaissances，，．，’（40）Il　r6P色te　cette　concep七ion　el1

1911：‘‘C，est　un　art　libre，　jaillissant，　un　art　de　plein　ajr，　un　art

註la　mesure　des　616ments，　du　vent，　du　ciel，　de　la　mer！Il　ne　faut

pas　en　faire　un　art　ferm6，　scolaire．，，　En　meme　temps，銭propos

de　I，6criture，　il　dit：‘‘Evidemment，　c，est　tr色s　joli，　r6criture，1e

m6tier，　je　m，en　suis　moi－m6日目　enthousiasm6，　autrefois；mais　j，ai

beaucoup　r6日目6chi，　et　cette　6criture　meme　gagnerait　a　6tre　simpli－

fi6e，　les　Inoyens　d，expression　plus　directs．（＿）Je　tache　seulement

d’exprimer　le　plus　sinc6rement　que　je　puis　les　sensations　et　les

sentiments　que．j，6prouve：le　reste　m，importe　peu！，，（4．1）

　　　　Debussy　reste　Iui－m6me　dans　sa　composition　de　la　musique　du

Mαγ勿γθ，bien　qu，il　souffre　du　d61ai　trさs　limit6，　et　que　ce　travail

ne　puisse　6tre　consid6r6　comme‘‘un　projet　es七h6tique　consciemment

et　totalement　assum6，，．（42）11　diもen　1908：‘‘Lorsque　je　n，ai　rien

a　dire　je　ne　suis　tent6　d，6crire．，’（43）　Il　poursuit　ainsi　son　reve

d，alchimie　sonore，　son　univers　sonore－po6tique　jurqu，ム　ce　que

possfble．

　　　　Et　si　nous　ne　nous　limitons　pas　aux　cat6gories　traditionnelles，

aux　anciennes　conceptions　musicales（il　s，agit，　ici，　naturellement，

de．　celles　de　l，Occident），　et　si　nous　61argissons　notre　attention　蕊

divers　aspects，　surtout　ceux　qui　lui　semblaien七essentiels：timbre

et　mouvement，　autrement　dit，　couleur　et　temps　rythm6，　nous

pouvons　d6couvrir　son　sinc色re　message　musi㈱1　pour　nous。　Et

c，est　pr6cis6ment　pour　cela　que　nous　attendons　la　publication　de

sa　partition　d，orchestre，　et　de　nombreuses　r6alisations，　interpr6－

tations　fond6es　sur　sa　lecture　exacte　et　apProfondie．

　　‘‘Soutenons　que　la　beau七6　d，une　（£uvre　d，art

restera　toujours　myst6rieuse，　c，est－a－dire　qu，o皿

ne　pourra　j　amais　exactement　v6rifier‘‘cQmment
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Apropo＄des　deux　pr61udes　orchestraux．．。

cela　est　f呂it　．　Conservons，ム　tout　prix，　cette

magie　partiCUIi6rβムIa　mUSiqUe．　Par　SOn　eS－

sence，　elle　est　plus　susceptible　d，en　contenir

qUe　tOUt　aUtre　art．　

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Claude　Debussy．

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　5S．1．1匠．，　le　15　f6v．　1913

Notcs

Page　1

（1）　Ace　propos，　cf．　KASABA（Eiko），“Le　Martyre　de　Saint　S6bastien：6tude　6ur

　　　sa　gen壱se”，　dans　C励58ア5　Z）β∂％ssy，　Nouvelle　s6rle　Nos．4－5，　Genさve，　Minkoff，

　　　1981，pp．19－37；　ID，　ゐ6　融7砂紹　46　翫’π，　廃∂σ5，ゴ6π　46ασ銘4606∂π5ミy　6∫飽

　　　Ooδガθ泥♂ノ1πη観220－Etude　historique　et　analytique一（Th色se　du　3e　cycle，　pr6・

　　　sent6e註1’Universit6　de　Paris－Sorbonne，　en　1981）；TOSI（Guy），（6d．），　Cゐz腐ぬ

　　　Dθう麗εsyθ∫Gαう7’β」64，・4ηπμπ9ゴ。，‘07㎎5ψo”面”‘6勿44ゴ∫θ，　Paris，　Denoε1，1948．

（2）　BOULEZ（Pierre），“Miroirs　pour　Pe116as　et　M61isande”（1969），　dans　Po初’s

　　　48紹ρ♂アθ，Paris，　C．　Bourgo三s／Seui1，1981，　P．420．

（3）　LESURE（Frangois），‘‘Debussy　et　la　Chute　de　Ia　Maison　Usher”，　dansル藍％吻粥

　　　のzノθμ，Nb．31，　Pari5，　Seu遅，1978，　p．5．

（4）　11ne　serait　pIus　besoin　de　parler　beaucoup　de　‘‘Jeux”　qui　a　bien　d6fray6　1a

　　　discussion　des　compositeurs　et　des　musicologues　depuis　trente　ans．　Citons，　entre

　　　autres，　des　ouvrages　sulvants：

　　　一EIMERT（Herbert），“Debussys　Jeux”，　dans　D’6池伽，　V，　Wien，　Universal，

　　　　　1959，pp．5－22．

　　　一STOCKHAUSEN（Karl－Heinz），“Von　Webern　zu　Dd）ussy”，　dans　T餌焉K61n，

　　　　　Verlag　M．　Dumont　Schauberg，1963，　pp．75－85．

　　　一ZENCK－MAURER（Claudia），“Form　und　Farbenspiele．　Debussys“Jeux””，　dans

　　　　　Aγc肋聯γMπs弦癖s5eηso海鼠，　XXX　III，　Heft　1，　Wiesbaden，　Franz　Steiner

　　　　　Verlag，1976，　pp．28－47．

　　　一SPIES（Markus），“Jeux”，　dans！吻∫砺K∂欄gρ’θ1／2　CJ傭吻Dθ肋sεy，　M丘nchen，

　　　　　Texte十Kfitik，1977，　pp．77－95．

　　　Ajoutons　que　Zenck－Maurer　r6f16chit，　avec　Iucldit6，　sur　rhistoire　de　PaccueiI

　　　deノ働κet　qu’eUe　examine　et　critique　les　6tudes　de　Stockhausen　et　de　Eimert．

　　　En　ce　qui　concerne　1’article　de　Eimert，　cf，　ausgi：ZENCK－MAURER（C。），

　　　y診73πc海励βグ伽ω娩7θ∠47ちDθ伽s”z％α勲1ys’6ア¢η，　M伽¢hen，　E．　Katzbichler，

　　　1974，pp．16－18．

　　　Et　pour‘‘K海α〃3解〆，，　cf・：

　　　一LESURE（Frangois），“Retour　a　Khamma”，　dans　2艶微θδ6㎏84θ瓢％sゴooJog詑，

　　　　　VoL　XX，1966，　pp．124－129．

　　　一METZGER（Heinz－Klaus），“Khamma”，　dans　1協s鍛一Koη2¢μβ1／2ασπ鹿1）θ伽・

　　　　　s5y，　pp．118－127．

　　　一CHIMENES（Myriam），“Les　vicissitudes　de　Khamma”，　dans　C己肋ア3　De伽ssッ，

　　　　　Nbuvelle＄6rie　No．2，　Gen壱ve，　Minkoff，1978，　PP．11－29，

　　　一HIRSBRUNNER（Theo），“Debussゾs　Ballet“Khamma””，　dans　！1κ屠σノ惣

　　　　　漁s緬ω‘s58πscん頭，　XXX　VI，　Heft　2，　Wiegbaden，　F．　St6圭ner　Verlag，1979，

　　　　　ppσ105－12！．
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（5）　Le　tableau　figur色註1a　page　23　de　nQtre　article：‘‘Le　martyre　de　Saint　S6bas

　　　　tien：6tude　sur　sa　genさse”，　dξla．c1t6，　permettra　de　saislr，　apProximativement，　Ie

　　　　rapport　de　dur6e　e烈tre　cinq　mansions，　et　les　places　des　morceaux　2nusicaux

　　　　de　Debussy．

（6）　La　partition　des“Fragments　symphoniques”，　r6alis6e　par　A．　Caplet　avec

　　　　PaccQrd　de．C．　Debussy，　a　6tξpubli6e　chez　Durand　en　1912．　Quant　a　la　part孟t量on

　　　　piano　et　chant，　elle　a　6t6　6tablie　par　Caplet　et　r6vis6e　par　Debussy，　publi6e

　　　　chez　Durand　en　1911．　Mais　Ia　partition　d，orchestre，　imprimξe　en　1911，　n’a　6t6

　　　　mise　dans　le　commerce　que　sous　la　forme　de“iocation”．

（7）En　61aborant　le　livret，　d，Annunzio　a　6tudi61，histoire　du　myst色re　du　Moyen
　　　　バ　　　　Age。　A　propos　du　plall　final　de　l，emploi　de　la　musique，　aussl，　on　pourrait　penser　a

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　パ　　　　quelques　influences　du　myst色re　du　Moyen　Age．

　　　　cf．　COHEN（Gustave），“Gabriele　d，Annunzio　et　le　Martyre　de　Saint　Sるbastien”，

　　　　　　dans　1～ω吻Mπsゴ。α’¢，　No．234，1957，　PP．29－39，　KONIGSON（EHe），・Lβ　γθρ76・

　　　　　　sθ脚f‘o％4禰鰐s卿θ4θ∫α♪αssげ。ηa伽伽6纏πθθπ1947，　Paris，　C．　N．　R．

　　　　　　Sり1969．

（8）　Dans　Co翅。θ漉α，　Ie　18　mai　1911．　cf．1瞼π3ゴ紹プαoo加θ’oπ〃θ56‘7∫’3，6d．

　　　par　F．　LESURE，　Paris，　Gall…mard，1971，　p．305，

（9）　Nous　ne　creusons　pas韮ci　des　prob1δmes　de　nomination　des　motifs，　ni　ceux　de

　　　d6finition．　A　ce　propos，　nous　sommes♂accQd　avec　Elmert　et　Metzger．　d，

　　　EIMERT，0ρ．　c5’，，　PP．5－6；METZGER，0♪。　c‘’，，　P。126．

（10）　Apropos　de　la　notlon　de　r6Pξtit董on，　de　son　importance　chez　Debussy，　on　les　a

　　　bien　souvent　remarqu6s　depuis　A．　Schaeffner。　cf．

　　　一SCHAEFFNER（Andr6），“Debussy　et　ses　rapports　avec　la　musique　russe”ぴ

　　　　　dansル勉3勾娚アπ35ε，6d。　par　P．　SOUVTCHINSKY，　tome　1，　Paris，　P．　U．　F．，1953，

　　　　　pp．95－138，　p．135．（Reproduit　dans　SCHAEFFNER（A．），　E55αゴ3虚日πゴoo1ρg∫θ

　　　　　8’α螂7θss　j勉雇α‘sゴes，　Paris，　Le　Sycomore，1980，　pp。157－206．

　　　一RUWET（Nicolas），“Note　sur　les　duplications　dans　roeロvre　de　Claude　Debussy”

　　　　　（1962）（PP．70－99），　et“Quelques　remarques　sur　le　rδ1e　de　la　r6P6titon　dans】a

　　　　　syntaxe　musical”（1965）（pp．135－148），　dans　Lαπgαgθ，甥κs匂％ε，ρ06sf¢，　Paris，

　　　　　Seui亙，1972．

（11）　1／e孤Ploi　des　tierces　se　Iimite　au文mesures　cadentielles．

（12）　Cet　effet　　expressif’s’obtient　aussi　par　la　Inise　en　place　du　do　d6rnol，　neu璽

　　　vi壱me　par　rapPort　au　centre　sonore，　au　sommet　de　cette　ligne　m61Gdique，　noロs

　　　semble－t－i1．　En　r6alit6，　c，est　raccord　de　neuviδme　avec　qロinte　diminu6e；5∫

　　　b6mo1－r6　b6carre－fa　b6mo1（mi　b6barre）一1a　b6mo1－do　bるmol，　qui　se　remplace

　　　momentan6ment　a　I，6cheHe．pentatonipue　pour　renforcer　cet　effet，．　bien　que　la

　　　ligne　mξ10dique　de　Ia　variante　tienne　son　ind6pendance　par　la　note：1a　b6carre，

　　　6trang色re　a　cette　sonQrit6　harmonique．

　　　　　　Le　pfoblさme　de　rexpress｛vit6　musicale　dεpasse　notre　pr6sent　sujet．　Nous

　　　pensons　cependant　que　nous　pouvons　trouver　ici　run　des　exemples　de】a　dialec。

　　　ttique　entre　deux　si塞nifications：ancienne　et　nouvelle，　comme　Pa　remarqu6　M。

　　　Imberty．　En　touchant　aux　ph6nom6nes　de　d6placement　de　significations　conven・

　　　tionne】1es　chez　Dequssy，1nis　en　6vidence　par　Jarocinski，　Imberty　dit：‘‘Debussy

　　　cr6e　de且ouveaux　symboles　par　‘‘des　proc6d6s　sonoriels”　qui　lui　sont　propres，　et

　　　qui　vont　a　Pellcontre　des　symbollsmes　musicaux　traditionnels（c’est一直一dire

　　　essentielleme血t　ceux　du　romantisme）．　Par　1，e皿Plo量stylistlque　nouveau，　se　cr6e

　　　une　tension　entre　la　signification　ancienne，　usuelle，　a！aquelle　se　r6f壱re　impli、
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ApropQs　des　deux　prも1udes　orchestraux　g一

　　　citement　1，auditeur，　et　la　signification　inattendue　impos6e　par　Ie　nouveau

　　　contexte．“（R6f．　IMBERTY（Miche1），　Lε56c7f伽7θ54κ’例ρ5，　Paris，　Dunod，

　　　1981，p．151）11　en　est　de　mをme　pour　le　passage　o宣nous　trouvons　Ie　motif：“La

　　　Pass三〇n，，；（cf．　Note（14））

（13）　On　y　trouvera　1月頃ra1カ日n　Pour　lapueUe　nQus　appe、ons　ce　motif　Le　Cri　dgappe1：

　　　S6bastien”．

（14）　Peut－on　y　trouver　me　sorte　de　ph6nom壱ne　d，osmose　entre　les　motifs　et　les

　　　motifs　et　les　ornements，　ce　jeu　des　aradesques　entre　lesquelles　un（ou　des）

　　　mσtif（5）6merge（nt）et　se　perd（ent）～Mais　pour　ce　jeu，　on　trouvera　1’un

　　　de5　meineurs　exemples　dans　Ie　cas　du　motif：phrase　descendante：do　di邑se－si－

　　　la－1a　b6mol　dロquatri壱me　morceau　de　la　troisiをme　mansion，　motif　que　nous

　　　nommons　celui　de“La　Passion”（d，aprさs　E．　Ansermet）．　Le　fait　que　ce　motif

　　　est　color6　par　la　sonorit6　harmonique　d’un　accord　de　neuvi壱me　avec　tierce

　　　mineure　sur　si，　nous　suggさre　un　certain　hξritage　du　romantisme．　Mais　d，autre

　　　part，　rune　de　ses　caract6ristiques　consiste　dans　le　fait　qu，il　entraine　plusieurs

　　　lignes“arabesque5”，　statiques，　et　distinctes　les　unes　des　autres　par　leur　timbre

　　　instrumenta1．　et　par　le　d6placement　de　leurs　entr6es．

（15）WOLF（Helmuth　Christian），ももMelodische　Urform　und　Gestaltvariation　bei

　　　Debussゾ’，　dans　Z）9駕’5σぬ。ノ召乃7δε‘cゐ　427ルfμ3f々躍’556η5c乃σ’，1966，　pp．95－106．

（16）　METZGER（Heinz　klaus），0ρ．ごfム．

（17）　IIIRSBRUNNER（Thco），0ρ・cμ・・

（18）　Apropos　de　ces　deux　notions：1’horizontal　et　le　vertica1・c正・JAROCINSK1

　　　（Stefan），‘‘Quelques　aspects　de　1’univcrs　sonore　de　Debussy”，　dans　ρεδκε5y　8f

　　　J・6巴，01μ，ゴ。πd8，α翅μ3fg幽gσμXXδ〃385f∂c’θ，　Paris，　C．　N．　R．　S．，1965，　pp．167－185；

　　　JAROCINSKI（S．），　Deδμssン（1966），　tr．　fr・par　T・Douchy，　Paτis，　Seuil，1970，

　　　pp．153－165．

（lg）　En　r6alit6，　cette　justificationをtait　d61a　sugg6r6e　dans　le　duo　des　jumeaux，

　　　et　dans　le　troisi6me　morceau　de　ia　premi壱re　mansion．

（20）cf．　RUWET（Nicolas），“Fonction　de　la　parole　dans　la　musique　v㏄ale”（1961）・

　　　dansムσπ8αg8，〃εμ5ゴ（rε68，♪065f8，　Paris，　Seuil，1972，　p．49．

（21）　Ici，　ce　n’est　pas　notre　but　de　creuser　des　prob1壱mes　du　symbolisme　musical

　　　dans　leル血7ζy72．　Mais　dans　cette　musique　Ii6e　aux　scδnes　th6atraies，　aux　textes

　　　litt6raires，　on　pcut　trouver　ce　symolisrne，　sans　doute，　voulu　par　le　composlteur

　　　luレmeme，　partout　dans　de　divers　aspects　musicaux；on　peut　parler　de】eurs

　　　significations　symboliques，　avec　certaines　probabilit6s。

（22）　GERVAIS（Fran⊆oise），　Efz己（惚coηψαγ6e《fesどαπ9α9¢3んα7餌。π匂喫s　4e　Fαμ76¢‘

　　　　dθD8δμs5y，　dans　RωμεMμ3foα’ε，　Nos　272－273，　Paris，　Richard　Masse，1971，

　　　P．124．

（23）　Raymond　Roy　Park　parle　du　caract乙re　de　cadence　a　propos　de　cet　accord：

　　　“（．．．）an　A－flat　minor　triad　become　cadential　at　close　of　the　first　element

　　　（meas．22－23）and，　with　raised　third　again　near　the　close　of　the　orchestrai

　　　Prelude（meas。51の．”（PARK（R。　R．），7％8’4f〃5り’θqプαακ吻Z）θ加53y，

　　　　Michigan，　The　Un重v．　Mich童gan，　Ph．　D．，1967，　Vol．1，　p．139）．

　　　　　　　Certes，　ce　ne　serait　pas　par　hasard　que　cet　accord　apParaisse　deux　fois，

　　　vers　la　fin　d，un　certain　passage，　et　qガil　ne　soit　pas　celui　de　dominante（ou

　　　bien　son　analogue）．　L，impression　d’une　cadence“plagale”．　Mais　la　cadence

　　　‘‘Plagale　dans　le　s£ns　traditionnel　n，a　pas　une　impoτtance　d6蛭nit玉ve・　Le　｛a～t

　　　　que　l’6chelle　pentatonique　comprend　les　notes　de　cet　accord，　et　celui　que
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　　　1，alt壱ration　de　la　tierce　dans　les　m6sures　51　ee　53　sug96re　la　primaut6　de　la

　　　m610die（一il　s，agit　du　mouvement　chromatique一），　ces　faits　arrachent，　semble一

　　　一i1，　aux　accords　ci－dessus，1eurs　sign量fications　en　tant　que　cadences．

（24）　Dans　les　mesures　27－28，　ce　sont　si　b6mol　et　fa－donc，1，intervalle　de　quinte

　　　juste－qui　ont　une　plus　ou　moins　grande　importance；ensuite，　ce　sont　Ies　si

　　　b6mol－p6dale　r　entre　autres，　mais　aussi，　do　b6mol－mi　b6mol－fa－les

　　　intervaHes　de　seconde　mineure，　quarte　juste，　quinte　juste－qui　occupent　les

　　　places　privi16g16e銭De　ce　fait，　nous　trovons　que　Pinterpr6tatiQn　de　cet　aggr6・

　　　gat　formξde　l，6chelle　pen亡atoniqロe　comme　un“accσrd”qui　a　pour　fondamen・

　　　tale　le　fa，　c，e＄t一含一dire，　sa　r6duction　a　la　superposition　de　tierces　est　prob16ma－

　　　tiq鵬．　cf．　aussi：BRAILOIU（Constantin），‘‘Pentatonismes　chez　Debussy”，　dans

　　　S伽漉α漉駕oγ5αθ8ε1αβBαγ’oん＆z6η，　Budapest，　Acad6miai　Kiado，1956，　p。385－

　　　426。

（25）　Ou　b韮en，　on　pourrait　y　trouver　Pune　des　caractξristiques　du　langage　debus・

　　　syste：une　apParence（trornpeuse）de　la　marchピ‘typiquement”tonale．

（26）　De　plus，　dans　le　1肱7砂7θ，　cette　sQrte　du　glissando　des　accords　de　septi6me

　　　est　rare，　et　beacoup　courte　que　celle　des　accords　parfaits．　Il　en　est　rare，　et

　　　beaロcoup　courte　que　celle　des　accords　parfaits．　II　en　est　de　meme　pour　Ies

　　　accords　de　neuvi壱me　et　onzi色me．

（27）　SOURIS（Andr6），　Coπd漉。η54θ♂α卿πs毎紹6∫oπ’紹54cプげ’s，，　Paris，　C．　N．　R

　　　　S．，1976，p．210．

（28）　BOULEZ（P歪erre），盈彦露54「曜ψ惣〃’げ，　Paris，　Seuil　1966，　p．344．

（29）MAURER－ZENCK（C．），“Form　und　Farbenspiele：Debussys’Jeux’”，0ρ．　cゴ’．，

　　　P．4α

（30）　NATTIEZ（J．一J．）et　HIRBOUR－PAQUETTE（L．），“Analyse　musicale　et　s6mi．

　　　010g1e－Apropos　du　Pr61ude　de　Pe116as一”，　dans鍼μs毎πθ¢ηゴ¢π，　No．10，

　　　Paris，　Seuil，1973，　p．63．

（31）　Bien　que　l，Qn　ne　puisse　pas　parler　du“vrai　mouvement　para1161e”．　Et　le　fait

　　　que　Ia　tierce　du　premier　accord　monte，　et　que　la　septi壱me　descend，　donne

　　　quelque　apparence　de　l，harmonie　fonctionnelle．

（32）　Mes．13－14：une　sorte　de　demi－cadence．

　　　　　Mes．37－50：une　sorte　de　cedence　plagale，

　　　　　　　　　　　　　”　　　　　　　　　de　sep亡ieme，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1ib6r6　de　la

（33）　En　r6alite，　ii　faut　remettre　en　question　la　notlon　de　1，accord

　　　eHe－mδme．　D6sormais，　il　s，agit　plut6t　d，un　simple　agr6gat　sonore

　　　fonction　tonale　que　1，accord　de　septiさme　poss6dait　autrefois．

（34）　Dans　son　art董cle：‘‘Apparences　et　r6alit6　d

　　　J．Chailley　citeg　en　exemple　du　premier　renversement　de　l’accord

　　　les　mesures　27－29　du　meme　morcea叫dans　lesquelles　le　m色me

　　　de　nouveau，　sans　grandes　modifications；

　　　ciation　en　deux　couches　sonores，　de

　　　pas　n6cessairement　1’impression　de　onzi壱me。　Si　les　note　de　ces

　　　tuent　un　accord　de　on2i壱me，　et　que　la　note　de　basse　soit　i

　　　fondamentale　de　cet　accord，

　　　cf．0帥麗ssy　e’」’伽」班∫0η42！a甥κ門川α鴛XX餓3　S∫2C惚，

　　　Paris，　C．　N．　R．　S．，1965，　p．59・

（35）　JAROCINSKI（S．），　Z）6∂π∬y，　Paris，　Seui1，1970，　P．11．

（36）　BOULEZ（P．），　Po‘”．’3虎γψ2γ8，　p，426．

（37）BRADSHAW（S。），“Passage　du　XXδme　slさ。】e：au－dela　des

ans　Ie　langage　de　Claude　Debussy　，

de

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　motif

　　　　　　　　　　　Mais，　en　tenant　compte　de　la　diff6ren・

　　　　　　1，aspect　du　timbre　instrumenta1，0n　n，aurait

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　り　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　meSUreS　COnSt1・

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　dentique　a　Ia

on　entendra　plutot　plusieurs　mouvements　lin6aires．

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　6d．　par「E．　WEBER，

　　　ロ　へ

onZleme，
apparalt，

Vjenno董s”， dans
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Apropos　des　deux　pr61udes　orchestraux＿．

1RO！1ル4ρα3s㎏θ4μX池sゴ∂6髭，1∂ア8ρ47ガθ，　Paris，　Centre　national　d，art　et　de

culture　Georges　Pompidou，．1977，　p。36．

（38）　HIRSBRUNNER（T・），0ρ。6払，　P．120・

（39）　躍b”s∫θμ7Cγoc乃θθ’α％’惣3．60γ露3，　P・28L　Article　figur6　dans　Co祝。θ4臨　Ie　4

nov．1909．
（40）　Lettre　dat邑e　du　3　sep．　1907・　cf．　Lβ”紹3　d診　C～々z6d2　Z）8ウμ35ン　α　50〃　64ゴ彦θ衡7，

）
）
）

1
2
り
0

4
4
4

（
（
（

6d．　par　J．　DURAND，　Paris，　A．　Durand＆FiIs，1927，　p．55．

1耀b72358麗γ　C70c139　2ま　απ渉725s　6c7髭3，応）。296．

BOULEZ（P．），　Pリゴ濯342プ⑳∂7θ，　p。420．

Cα痂〃3D6うんs”，　Nb．2，　Gen壱ve，　Minkoff，1975，　Interview　du　6　aoat　1908・

　　　　Ce　texte　est　la　communicatio皿faite　par　1’auteurム“Convegno

in七ernazionale　su　Claude　Debussy，，　qui　eut　IieuゑLa　Scala　de　Milan
les　2，3et　4　juin　19S6　et　dont　les且oms　des　participants　et　les　sujets

de　leur　communication　furent　les　suivants：

（1e　2　juin　1986）

La　personalitムdi　Debussy．。．．．．．．，．．．＿．．．Frangois　Lesure

Debussy　e　l，opera　aperta．．．．．．．．。．．．．．．．．．．Kurt　von　Fischer

SulPiterazione　in　Debussy．．．．．．．．．．．．．．＿Fedele　D，Amico

Debussy　e　il　tempo　musicale．．＿．＿＿＿Michel　Imberty
Debussy　e　il　testo　letterario　．．．．，．．．．，．．．．．Stefano　Agosti

Le　M610dies　di　Debussy：un　laboratorio
　　　seman七ico．．．．．。。．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．。Guido　Salvetti

Dans　la　forδt　sonore：Debussy　e

　　　　Pesperienza　parnassiana　．．．。．．．．．．．．．．．Maria　Teresa　Giaveri

Debussy　e　Banville．　Conferanza－concerto：

　　　　1iriche　su　testo　di　Banville　e　Diane　au

　　　　Bois，　per　soprano．　e　tenore　su　testo　di

　　　　Banville＿．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．Richard　Langham　Smith

（1e　3　juin　1986）

Debussy　e　Mae七erlinck．＿＿．＿．．．．＿＿Jacqueline　Risset

Pel16as　et　M61isande：il　dramma　di

　　　　：Maeterlinck　e　l，opera　di　Debussy．．．．．．．Claudia　Maurer　Zenck

Storia　de1PQrchestrazione　del　Pe116as　et

　　　M61isande＿＿＿＿．＿．．．，＿．．．＿David　Grayson
Sul　senzo　de11a　prospettiva　e　della　luce

　　　nel　Pel16as　et　M6hsande　．．。．．．．．．。．．．．．Enzo：Restagno

D，Annunzio　e　Le　Martyre　de　Saint
　　　　S6bastien　．．．．．．．．．．．．，。．．．．．．．．。．．．。．．．Anna　Maha　Andreoli

Idue　preludi　sinfonici　del　Martyre．．．．．．．．．Eiko　K我saba

Lettura　del　Martyre　de　Saint　S6bastien．．。．．Massilno　Mila

Mito　e　Christi．aneismo／sul　Martyre　de　Saint

　　　　S6bastien　．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．Ivanka　Stoianova
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（1e　4　juin　1986）

Debussy　e　Poe．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．Gianmarlo　Borio

Debussy　e　Wagner．．．．．．．．．．．．．．．．．．．＿．．．Gδstha　Neuwirth

Debussy　e　Stravinskij．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．Andr6　Boucourechliev

Debussy　e　Bartok．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．Jozsef　Ujfalussy

II　pianofo】鴎e　di　Debussy．．．．．．．．．．．．，．．．．．．Piero　Rattalino

La‘‘rupture　du　cercle　d，Occident，，．．．．．．．．．．．Theo　Hirsbrunner

Mallarm6，　Debussy，　Foulez＿．．．．．．．＿．．．．Dominique　Jameux

Rodorigue　et　Chim壱ne，　conferanza－concerto

　　　　（brani　scelti　da11，0pera）　．．．．．．．．．，．．．．．Richard　Langham　Smith

　　　　1’e　projet　de　la　publication　en　italien　de　1’acte　de　ce　colloque　est

en　progr色s　grace　aux　e仔orts　de　Monsieur　Ie　Professeur　Paolo　Petazz｛，

coordinateur　du　colloque，　auque11，auteur　exprime　toute　sa　gratitude　a

la　fois　pour　son　accueil　extremement　aimable　et　pour　la　permission

d，imprimer　en　frangais　dans　un　bulletin　universitaire　japonais　en

avance．

　　　　Ajoutons　que　Pauteur　a　essay6　de　comp16ter　des　notes，　de　corriger

et　d，am61ioreT　quelques　expressions　inexactes　apr壱s　ce　colloque．

　　　　L，auteur　tient，　enβn，ゑexprimer　sa　profonde　reconnaissance　a　la

Facult6　des　Sciences　Sociolog1ques　de　1，Universit6　de　Waseda】aque】1e

aaccept6　de　publier　ce　texte　en　frangais　dans　son　bulletin　pour　les

SCienCeS　g6n6raleS．

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　septembre　1987

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Eiko　Kasaba
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