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Claude Debussy et 'impressionnisme

Notice de la rédaction. En rappelant a nos lecteurs les considérations contenues dans
Iarticle «Les orchestres d’amateurs et la musique moderne» paru dans «Sinfonia», année
1955, No 11/12 (novembre-décembre), nous tenons a leur soumettre 'essai succinct que
notre compatriote, M. Franeis Lombriser, professeur de piano dans les classes de virtuo-
sité du Conservatoire de Fribourg, ou il enseigne aussi I’'Histoire de la musique, a publié
dans le «Journal musical de Suisse» sur «Claude Debussy et I'Impressionnisme» (Année
1954, No 2). Les idées exposées dans l'article de M. Lombriser cadrent parfaitement avec
celles que nous avions esquissées dans notre exposé susmentionné, en représentent leur
continuation logique et leur application a 'un des maitres de la musique francaise qui se
trouve au seuil de la musique moderne.

Nous remercions ici l'éditeur du «Journal musical de Suisse», M. Charles Hummel,
d’avoir bien voulu permettre la reproduction de l'article de M. Lombriser. Chz.

Il n’y a pas doute que l'influence la plus déterminante dans la formation
esthétique de Debussy ne fut point celle des musiciens, mais des peintres im-
pressionnistes et des poetes symbolistes. Debussy avait dit un jour a Jean
Aubry: «La musique est trés en retard, elle n’a pas atteint encore aux res-
sources d’expression d’un Claude Monet, par exemple.» Et Erik Satie préci-
sait: «Pourquoi ne pas nous servir des moyens représentatifs que nous ex-
posaient Claude Monet, Cézanne, Toulouse-Lautrec, etc.? Pourquoi ne pas
transposer musicalement ces moyens? Rien de plus simple. Ne sont-ce pas des
expressions?» L’auteur du Prélude a Uaprés-midi d’un faune aimait les toiles
impressionnistes, certes, mais ce serait une erreur de croire que ses paysages
sonores procédaient directement de Claude Monet. En réalité on peut dire qu’il
a fait a sa maniere (je le montrerai) ce que les peintres nouveaux avaient
obtenu par leurs propres procédés.

Les peintres impressionnistes sont ceux, pour citer Signac, qui «ont instauré
et, depuis 1886, développé la technique dite de la division en employant com-
me mode d’expression le mélange optique des tons et des teintes». Cherchant
a faire ce qu'on appelle de la «peinture claire», un Claude Monet, un Sisley,
un Pissarro juxtaposeérent les tons sur la toile, au lieu de les mélanger sur la
palette. Par la ils évitérent les couleurs neutralisées, les couleurs sales et ob-
tinrent une luminosité dont I’ancienne technique était incapable. Paul Signac
et les néo-impressionnistes poursuivirent dans leurs conséquences les plus sub-
tiles les recherches du divisionisme, utilisant le «point» de couleur. Aussi les
a-t-on appelés pointillistes.

Faire chanter la lumiere, voila au fond ce que cherchaient les impression-
nistes, dont les tableaux semblent peints avec des couleurs immaterielles.

Il existe une analogie certaine entre I'impressionnisme et la technique de
Claude Debussy. Mais cette analogie, ou la trouverons-nous? Dans I'harmo-
nie, d’abord, et dans I'instrumentation.
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L’harmonie dite «classique», vous le savez tous, distinguait deux sortes
d’accords: les accords consonants et les accords dissonants. Contrairement aux
accords consonants, qui sont stables, les accords dissonants sont instables et
produisent un effet de tension, exigeant, par conséquent, une résolution. Le
langage harmonique des musiciens classiques et romantiques se présentait ainsi
comme une alternance de tension et de repos.

Chez Debussy l'accord acquiert une signification nouvelle, qui répond a
une véritable transformation du sentiment harmonique. Plus de distinction
entre accords consonants et dissonants, plus d’accords instables exprimant
un état de tension mais uniquement des «sonorités», des «couleurs» qui, de
ce fait ne s’enchaineront plus selon les anciennes régles du systeme harmo-
nique classique, mais se juxtaposeront, comme les couleurs pures dans le di-
visionisme, selon des rapports trés divers et parfois si subtils que toute
analyse en parait impossible. Quant a I’effet produit par ces accords, il ne se
trouve point dans leur caractere de tension ou de repos mais dans leur sono-
rité méme, dans leur résonance, dans les singularités de leur forme, en un
mot dans ce que Paul Valéry aurait appelé leurs «charges poétiques».

Debussy a renouvelé totalement le sentiment harmonique. En quéte de sono-
rités neuves, rares, il apporta dans la musique une ressource nouvelle d’évo-
cation. Grace a un traitement plus libre de la dissonance et aussi a 'emploi
de modes les plus divers (anciens modes médiévaux, gammes pentaphones
chinoises, gammes par tons entiers, chromatisme, etc.) il réussit a desserrer le
mécanisme rigide du systeme tonal classique et dota la musique de sonorités
fluides et magiques dont le charme indécis et mystérieux semble la poésie
meéme.

Et maintenant passons a la magie des timbres. Une connexité secréte unit
I’lharmonie impressionniste au coloris instrumental. C’est que, pour Debussy,
le «timbre» n’est pas un élément purement accidentel, un élément «ajouté»,
simple ornement ou embellissement du langage sonore. On peut atfirmer qu’il
est, au contraire, un élément essentiel de 'expression musicale. En effet, que
nous font voir les partitions d’orchestre d’oeuvres telles que le Prélude a
Uaprés-midi d’un faune, les trois Nocturnes, les trois esquisses La Mer, les
trois Images, Jeux, etc.?

Une chose entre toutes: que le timbre instrumental en est la substance méme.
On ne peut parler ici de mélodies ou d’accords «instrumentés», mais seulement
de mélodies ou d’harmonies de couleurs sonores.

Dans les oeuvres de la deuxieme période de l'activité-créatrice du maitre
(a partir des trois esquisses La Mer), I'on trouve méme une sorte de contre-
point de couleurs, tissu polyphonique d’une extréme subtilité, les fonds har-
moniques du coloris impressionniste servant alors de base a une technique
plus linéaire, plus essentiellement mélodique.

Maintenant, de quelle facon se combinent ces couleurs sonores instrumen-
tales? Selon un procédé analogue a celui utilisé par les peintres impression-
nistes, a savoir par la juxtaposition de timbres purs. Debussy, en effet,
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n’emploie, d’une maniére générale, que des timbres purs, évitant les doublures,
en particulier celles des cordes et des bois.

L’orchestre debussyste, écrivait Louis Laloy, «n’a recours au redouble-
ment a 'unisson que s’il est nécessaire pour les effets de renforcement ou
dégradation; partout ailleurs il préfere les couleurs sans mélange».

Joignez a cela le morcellement, I"éparpillement des timbres, I'isolement des
divers groupes instrumentaux, la division extréme des cordes, formant tantot
des fonds de coloris immatériels, tantét une sorte de poussiére lumineuse en-
veloppant la partie des bois ou des cuivres. Comme on le voit, c’est la encore
le principe de la division du ton, les timbres, comme les accords, étant posés
pareillement & de petites touches de couleurs.

Ajoutons encore que la recherche des harmonies rares devait nécessaire-
ment amener des associations de timbres nouvelles, des sonorités encore point
ouies jusqu’alors.

Comme on le voit aisément, une telle conception de la couleur instrumentale
s’oppose du tout au tout aussi bien a I'orchestre néoromantique avec sa sono-
rité pleine, et parfois méme opaque, qu’a l'orchestre purement descriptif ou
décoratif, celui d’'un Rimsky-Korsakoff, par exemple. Chez Debussy, tout se
veut fluide, transparent. Parlant de la troisieme /mage pour orchestre, Rondes
de Printemps, le maitre disait que «la musique de ce morceau a ceci de par-
ticulier qu’elle est immatérielle et qu'on ne peut, par conséquent, la manier
comme une robuste symphonie».

Ce que nous avons dit de la couleur instrumentale resterait incomplet si
rien n’était dit du piano, 'instrument auquel Debussy confia des compositions
admirables, qui s’imposent comme des types de perfection. La également la
magie sonore debussyste, en particulier I'harmonie, devait nécessiter une re-
cherche spéciale et tres poussée de la sonorité, un raffinement extréme du
toucher et un art subtil dans la combinaison des deux pédales. Qui n’a pas
ressenti cette impression de poeésie et de mystere qui se dégage des Estampes,
des Images, des Préludes et qui affecte notre sens subtil du réve? Joués par
Debussy lui-méme, ces petits chefs-d’oeuvre laissaient, dans lesprit de ceux
qui écoutaient, une empreinte ineffacable, tellement étaient extraordinaires la
qualité et la diversité des sonorités que le maitre obtenait de son instrument.
«La puissance de la magie, écrivait Louis Laloy, sera comprise de tous ceux
qui ont une seule fois entendu ce piano surnaturel ou les sons naissent sans
choc de marteaux, sans frolement de cordes, s’élevent dans un air transparent,
qui les unit sans les confondre, et s’évaporent en brumes irisées.

M. Debussy apprivoise le clavier d’'un charme qui n’est a la portée d’aucun
de nos virtuoses.»

Cette description du jeu pianistique de Debussy montre une fois de plus
les qualités rares de cet incomparable poéte du son, pour qui tout semble re-
poser sur la vertu enchanteresse des sonorités dans ce qu’elles ont de plus im-

matériel, de plus mystérieux . . .
Francis Lombriser
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