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PREFACE GENERALE

La présente édition des Oeuvres compléetes
de Claude Debussy est publiée en 33
volumes sous le patronage du Ministere de la
Culture, du Centre National de la Recherche
Scientifique et de la Bibliotheque nationale.
Les différents volumes en sont répartis dans
les catégories suivantes :

Oeuvres pour piano

Mélodies

Musique de Chambre
Oeuvres chorales

Oeuvres pour orchestre .
Oeuvres lyriques

¥ U1 i =

Dans chaque volume, le texte musical est
précédé d’'une introduction retragant sa
genese, et est suivie de notes critiques
décrivant toutes les sources connues et les
variantes. Les variantes les plus importantes
sont indiquées par des numéros de mesure
en caractere gras.

Le texte musical propose ce qui, dans
Iintention du compositeur, est la version
finale, pour autant que ceci puisse étre
assuré. Une certaine importance a été accordée
aux esquisses, mais elles n‘ont pas été
considérées comme une source primordiale.
Dans le cas ou deux versions définitives d'une
méme ceuvre présentent des différences
significatives, les deux sont publiées. Quand
ces variantes ne concernent que des passages
isolés, modifiés dans une version ultérieure,
la version la plus ancienne de ces passages est
donnée en annexe. Les ceuvres inédites jusqu’a
présent sont publiées dans la mesure ou I'etat
du manuscrit le permet. Les ceuvres inachevées
sont données en annexe.

Les altérations et silences de l'éditeur sont
habituellement imprimés en petit caractere.
Les crochets, les liaisons, les crescendos et les
decrescendos, ajoutés par I'éditeur sont
indiqués comme suit : ——, —~, ——,
===

Les autres ajouts de I'éditeur sont mis entre
crochets [ ]. La démarche de I’éditeur est
expliquée en détail dans les commentaires.

The present edition of the Complete Works
of Claude Debussy is published in 33 volumes
under the auspices of the Ministere de la
Culture, of the Centre National de la Recherche
Scientifique, and of the Bibliothéque
Nationale. The various volumes are divided
into the following categories:

Piano works
Songs

Chamber Music
Choral works
Orchestral works
Theatrical works

SREAE SRl e

In each volume the music is preceded by an
introduction retracing its genesis, and is
followed by critical notes describing all
known sources and listing the variants. The
most important variants are indicated by their
bar references being printed in bold type.

The musical text proposes the composer’s
final intended version, as far as this can be
ascertained. Sketches are also taken into
consideration but are not regarded as a
primary source. In cases where two significantly
different finished versions of the same work
exist, both are published. When such
variants involve only isolated passages,
modified in a later version, the earlier version
of these passages is given in an appendix.
Works hitherto unpublished are published as
far as the state of the manuscript allows.
Unfinished works are given in appendices.

Editorial accidentals and rests are normally
distinguished by smaller type. Editorially
added brackets, ties and slurs, and hairpin
dynamics, are printed: ——, —~, ——,
i

Other editorial additions are placed in brackets
[ 1. Editorial procedure is explained in detail
in the commentaries.
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AVANT-PROPOS

L es vingt-quatre Préludes de Debussy, auxquels le
présent volume est intégralement consacré, furent, des
I'origine, groupés par l'auteur en deux livres de douze.
Initialement congues pour piano, ces piéces ont trés tot été
transcrites pour divers instruments, mais une seule de ces
transcriptions émane de Debussy lui-méme (Minstrels pour
violon et piano).

CHRONOLOGIE

De toute la production pianistique debussyste, la princi-
pale source autographe du premier Livre de Préludes est la
seule qui précise, a la fin de neuf des pieces, les dates
d'achévement”. Celles-ci couvrent une période de moins de
deux mois, du 7 décembre 1909 au 4février 1910. On peut lire
a la fin du manuscrit : «Fin décembre 1919 [pour 1909]
/Janvier, quelques jours de/ Février../ ClaudeDebussy.»
Seuls les préludes n° 7, 9 et 10 ne sont pas datés,
mais une lettre® de Debussy a Jacques Durand, son éditeur
(5février1910 : «Les Préludes sont terminés») ol, pour la
premiére fois, 'auteur mentionne I'ceuvre, donne a penser
qu'ils furent probablement achevés en méme temps que les
autres ou peu avant, peut-étre dans l'intervalle des dates
indiquées : 13-25 décembre et 17 janvier—3 février. Cela est
dailleurs confirmé par la parution du volume, moins de dix
semaines plus tard, le 14 avril 1910. Néanmoins, I'ceuvre était
depuis longtemps en préparation, comme l'atteste la pré-
sence d'esquisses des pieces 2, 8 et 10 dans un cahier utilisé
par Debussy au cours des années 1907-1908.

En ce qui concerne le deuxiéme Livre, les indices sont
plus rares, le principal manuscrit autographe ne comportant
aucune précision. Toutefois, une version antérieure de
«Brouillards » datée de «fin déc[embre 19]11» ainsi qu’un
article de RenéPuaux (déc. 1912) mentionnant «la terrasse
des audiences au [sic] clair de lune», permettent de dater
approximativement ces deux pieces. || demeure néanmoins
possible que Debussy ait composé la seconde avant d’en
avoir trouvé le titre, comme ce fut le cas pour I'une des
Images de 1907 «Et la lune descend sur le temple qui fut».

Dans une lettre a Jacques Durand (début 1913), Debussy
espére que celui-ci a «bien recu les deux nouveaux pré-

1. Voir «Sources», p. 143. Les dates inscrites sur le manuscrit sont : Prélude n° |,
7/X11/09; Prélude n® 11, 12/X11/09; Prélude n 11l 11/X11/09 ; Prélude n° IV, 1/1/10; Prélude
n® V, 26/XI1/09; Prélude n° VI, 27/XII/09; Prélude n® VIII, 15-16/1/10; Prélude n° XI,
4/11/10; Prélude n° XII, 5/1/10.

2. C. Debussy, Lettres a son éditeur, p. 83.

ludes » ; il ajoute : «les deux derniers sont en main, mais ils
sont terribles a écrire... et la “mesure” est une chose bien
difficile a garder?». La derniére phrase laisse penser que
I'un d’eux est « Feux d'artifice ». Une autre lettre adressée a
Jacques Durand (7 janvier 1913), nous apprend que le second
de ces deux préludes devait étre inspiré par Toomai of the
Flephants de Rudyard Kipling : «vous auriez déja les deux
Préludes manquants si je n’étais accroché par “Tomai des
Eléphants” surqlequel je me suis obstiné et qui est impossible
en tant que prélude! J'ai déja cherché son remplacant et
vous aurez le tout vers la fin de cette semaine®». On n'est
pas certain du prélude de remplacement, mais ce pourrait
étre «Les tierces alternées», le seul prélude sans titre
évocateur. Cette supposition est renforcée par le fait que,
dans le manuscrit définitif, « Les tierces alternées » et « Feux
d'artifice » sont les deux seules pieces dont la numérotation
(XI et XIl) soit au crayon d’une autre main que celle de
Debussy. Par ailleurs, le manuscrit des «tierces alternées »
présente des traces de pliure a chaque page, a la différence
de toutes les autres pages du volume, ce qui indique qu'il
fut envoyé séparément. Quoi qu'il en soit, les deux derniers
préludes furent de toute évidence bientot préts, car le
deuxiéme Livre parut le 19 avril 1913. A la mort de Debussy
en mars 1918, le premier Livre avait déja été réimprimé cing
fois, ce qui fait au total, 8360 exemplaires ; le second Livre
I'avait éte deux fois, au total 4000 exemplaires.

PREMIERES EXECUTIONS PUBLIQUES

Livre 1 :
5 mai 1910, concert de la Société Musicale Indépendante,

n° 1,2, 10, 11, l'auteur au piano; le n® 11 fut bissé ;

14 janvier 1911, concert de la Société Nationale de Musique,
n° 5, 8, 9, Ricardo Vines au piano;

16 Envier 1911, Salle des Agriculteurs, n° 3 et 4, Franz Lie-

ich au piano;

10 février 1911, Salle des Agriculteurs, n°® 12, Ricardo Vines
au piano;

29 mars 1911, Concert Durand a la Salle Erard, n® 4, 3, 6,
12, Debussy au piano; le n° 12 fut bissé.

Aucune trace de la premiére exécution du numéro 7; ses
exigences pianistiques rendent improbable son exécution
gar Debussy au concert du 12 mars 1912, dans un groupe de

réludes non précisés.

3. Lettre inédite (archives de Durand) citée par Orledge, p. 24.
4. C. Debussy, Lettres 1884-1918, éd. Lesure, p. 235.



Livre 2 :
5 mars 1913, Paris, Salle Erard, n° 1, 2, 3, Debussy au
piano;
5 avril 1913, concert de la Société Nationale de Musique,
n® 4,7, 12, Ricardo Vines au piano;
8 avril 1913, Salle Erard n° 5 et 6, Norah Drewett au piano ;
19 juin 1913, au «Gala Claude Debussy» n° 7, 10 et 9,
Debussy au piano ;
5 décembre 1913, Paris, salle Pleyel, n® 2, 3, 6, 8, 10,
Jane Mortier au piano.

Aucune trace de la premiére exécution du numéro 11.

CARACTERISTIQUES GENERALES

Le groupement des préludes par douze situe Debussy
dans la lignée de Bach (Das Wohltemperiertg Klavier) prolon-
ée a I'époque romantique par Chopin (Etudes, Préludes),
eller et quelques autres compositeurs, tous ayant été au
centre de la formation pianistique de Debussy. Mais a
I'inverse de Bach, Chopin ou Heller qui ordonnent leur
ceuvre en fonction des 12 sons du total chromatique,
Debussy s'appuie plutot, structurellement, sur certaines
notes-pivot (pas neécessairement tonales), notamment sib
dans la premiére partie du premier Livre et réb dans le
deuxiéme. Le compositeur n'a jamais précisé si chaque Livre
avait été concu ou non comme un tout destine a une
exécution intégrale, mais on sait que, pour ses propres
concerts, il puisait dans les deux Livres.

Comme dans les deux séries d'Images pour piano de 1905
et 1907, I'écriture du premier Livre des Preludes n’utilise que
deux portées alors que chacun des préludes du second Livre
est écrit partiellement ou totalement sur trois portées. Le
procédé d'écriture peut parfois sembler arbitraire : certains
passages notés sur trois portées auraient facilement tenu sur
deux; inversement, quelques passages du premier Livre se
seraient volontiers accommodeés de trois portées (ex. : mes.
33-36 de «Voiles », mes. 58-61 de «La Cathédrale engloutie »
et mes. 34-35 de «La Danse de Puck»). Mais, avec cette
notation sur trois portées, Debussy a peut-étre voulu donner
I'impression d’une esquisse orchestrale, impression renfor-
cée dans le manuscrit des trois premiers préludes du second
Livre par le tracé de quatre portées dont trois seulement
furent utilisées (voir Planche 4).

Avec « Feux d'artifice » qui termine le deuxiéme Livre, une
autre innovation dans le domaine de la typographie se fait
jour, guidant le regard a travers la complexité des textures
et des rythmes : les notes se présentent sous quatre formats
différents, favorisant ainsi la distinction entre matériel thé-
matique, figuration, cadences et ornements tels que les
glissandi (voir p. 135).

L'influence de Pétrouchka (version1911), révélée par les
lettres de 1912 de Debussy a Stravinsky®, parcourt le deu-
xieme Livre. On peut en percevoir les echos (conscients ou
non) dans certains détails de «Brouillards », « Feuilles mor-
tes», «General Lavine», «Feux d‘artifice» et plus généra-
lement, dans une tendance nouvelle a juxtaposer des sons
ou des accords a distance de demi-ton ou de triton, ce qui
est tout particulierement observable au début et a la fin du
second Livre. Dans « Les tierces alternées » (mes. 75-84), une
allusion au Sacre du printemps (chiffre 132) de Stravinsky se
méle mystérieusement, dans un registre inhabituel au piano,
a des échos du prélude du premier acte de Siegfried et a
quelques harmonies du Tristan de Wagner ; la réminiscence

5. C. Debussy, Lettres 1884-1918, éd. Lesure, p. 223, 224 et 233.

du Sacre est peut-étre un souvenir de cette journée de 1912
ou Debussy et Stravinsky jouérent entiérement I'ceuvre a
quatre mains®.

TITRES

La place des titres, entre parentheéses et a la fin de chaque
Fiéce, est une sorte d’euphémisme ingénieux qui, dans
‘ceuvre de Debussy, est utilisé seulement dans les Préludes.
Le compositeur n’etait pas un homme a principes; il a pu
sentir que les titres pittoresques au début des Estampes et
des Images avaient atteint leur but d'évocation extra-musi-
cale, et que désormais la musique devait d’abord parler par
elle-méme. Les Préludes constituent donc une étape inter-
médiaire avant les Ftudes de 1915 ou, tout en laissant libre
cours a son propre tempérament évocateur, Debussy donne
un titre laconiquement pédagogique a chaque piece, comme
pour éviter toute intention poétique. Certains des Préludes
(comme «Ce qu'a vu le Vent d'Ouest ») vont d'ailleurs bien
au-dela du programme annoncé.

ORIGINE DES TITRES

«Danseuses de Delphes» : une sculpture grecque (ou
une grande photographie ou encore une gravure la repro-
duisant), que Debussy admira au Louvre. Elle représente la
danse rituelle de trois Bacchantes ; le mouvement de l'air fait
onduler leurs robes tandis qu’elles tournoient (Vallas, p. 346 ;
Cortot, 1934, p. 55).

«Voiles » : selon Alfred Cortot, il s"agit de bateaux a voiles
dans le vent ; selon Edgard Varese (cousin de Cortot et ami de
Debussy), ce sont les voiles diaphanes de la danseuse amé-
ricaine {oie Fuller, alors célebre a Paris. Peut-étre Debussy a-
t-il joué sur I'ambiguité du terme.

«Le vent dans la plaine» : c'est un vers de Charles-
Simon Favart (Ninette a la cour, ll, vin, Ariette de Ninette :
Le vent dans la plaine suspend son haleine), placé en
épigraphe au poéme de Verlaine «C'est I'extase langou-
reuse» que Debussy avait mis en musique en mars 1887
(n°® 1 des Ariettes oubliées).

«Les sons et les parfums tournent dans l'air du soir» :
troisieme vers du poeme de Baudelaire « Harmonie du soir»,
en forme de pantoum’, que Debussy avait mis en musique
en janvier 1889 (n° 2 des Cinq poémes de Baudelaire).

«Les collines d’Anacapri» : origine incertaine. On
raconte, sans que cela soit confirmé, que I'étiquette- d'une
bouteille de vin d’Anacapri pourrait en avoir suggéré I'idée.
Il est possible aussi que Debussy ait connu les Elstoires sur
Anacapri de I'écrivain Axel MuntKe, publiées a Paris dans les
quinze années précédentes.

«Des pas sur la neige» : le titre, d’origine inconnue, a
trouvé par la suite, des prolongements divers; de Mau-
rice Leblanc qui donna ce méme titre a une histoire policiére
(dans Les huit coups de I'horloge, Paris, 1923) jusqu’a
Henri Bordeaux, dans son roman La neige sur les pas (Paris,
1912).

6. La ressemblance frappante des mes. 11 et suivantes des Tierces alternées avec la
partie de piano de Petrouchka (version de 1947, chiffre 225) pose un Frobléme puisqu'elle
ne figure pas dans la version de 1911-1912 : ou bien cette ressemblance est fortuite, ou
bien elle est due au Stravinsky de 1947.

7. Forme d'origine malaise dans laquelle les deuxiéme et quatrieme vers de chaque
quatrain reviennent aux premier et troisieme vers de la strophe suivante, et dont le dernier
vers (mais ce n'est pas le cas chez Baudelaire) répéte le premier. Debussy ne suit
visiblement pas le schéma a la lettre ; voir I'article de Newbould sur le second mouvement
du Trio de Ravel pour lequel, c’est au contraire le cas.



«Ce qua vu le Vent d'Ouest» : le conte de Hans
Christian Andersen Le jardin du Paradis, publié dans une
traduction” francaise en 1907 (Hachette), fait dire au Vent
d'Ouest «ce qu'il a vu» (Dietschy, p. 184). Lockspeiser
(vol. 1, p. 141) note également que Debussy connaissait
L'ode au Vent d’Ouest de Shelley dans la traduction fran-
caise de Félix Rabbe.

«La fille aux cheveux de lin» : poéme de Leconte de Lisle
(n® 4 des «Chansons écossaises » dans Poémes antiques,
(l;arls, 1874), que Debussy avait mis en musique aux environs

e 1882.

«la sérénade interrompue» : l'origine, probablement
espagnole, n'a pas été retrouvée. Les mesures 80-84 et 87-89
proviennent directement de la propre Image de Debussy
pour orchestre, «lberia», et le motif principal (mes. 19 et
suiv.), rapgelle «El Albaicin» de la suite pour piano, Iberia
(livre 3, n° 1) d’Albeniz, avec peut-étre, du méme auteur,
guelques échos (mesures 73-75) d'«Asturies», n° 2 des

ouvenirs d'Espagne.

«La Cathédrale engloutie» : légende bretonne de la ville
d'Ys, lieu de naissance d'Yseult ou Isolde (racontée au début
des Souvenirs d’enfance et de (eunesse d’Ernest Renan,
Paris, 1883), cité engloutie dans la mer, et dont on peut,
certains matins de brume, voir les fleches de la cathédrale

et entendre le chant des moines.

«La danse de Puck» : peut-étre issue d’une édition de A

midsummer night’s dream de Shakespeare illustrée en 1908

ar Arthur Rackham; une autre source possible serait les
istoires de «Puck» de Rudyard Kipling.

«Minstrels» : une troupe de clowns musicaux (le terme
était alors appliqué a des Blancs américains déguises en
Noirs et jouant de la musique noire-américaine), se produisit
gevant le Grand Hotel d’Eastbourne ol Debussy passa I'été

e 1905.

«Brouillards » :
Whistler ?

«Feuilles mortes» : probablement un jeu de mots sur
«feuilles » ; peut-étre tiré du recueil de poemes de I'ami de
Debussy, Gabriel Mourey, Voix éparses : adagios, feuilles
mortes, croquis révés (Paris, 1883) (Orledge, p. 27).

«La puerta del Vino» : il s'agit soit d'une carte postale
envoyée a Debussy par Manuel de Falla, soit d’une autre,
envoyée par Ricardo Vines et représentant la célebre porte
mauresque de I'Alhambra de Grenade. Les violents con-
trastes ge soleil et d’ombre inspirérent, comme certains I'ont
pensé, le caractére de la piece, souligné par I'en-téte : «avec
de brusques oppositions d’extréme violence et de passion-
née douceur ». (Lesure, 1982, p. 106.)

«Les fées sont d’exquises danseuses»; «The fairies are
exquisite dancers », illustration d’Arthur Rackham pour Peter
Pan in Kensington Garden de ).M. Barrie (Londres, 1907),
dont Robert Godet avait envoyé un exemplaire a Chouchou,
Four Noél 1912 (dans I'édition anglaise, évidemment, car
édition francaise donnait le sous-titre : «Les fées sont des
danseuses consommées »). (Hooreman, pp.104-107 ; Locks-
peiser, vol. 2, p. 236, notes.)

«Bruyeres » : source inconnue.

«"General Lavine” — excentric —» : Edward Lavine,
clown américain, a I'affiche du théatre Marigny en 1910 et
1912, annoncé comme «le Général Ed Lavine, 'homme Qui A
Passé Toute Sa Vie Comme Soldat ». Sa démarche caractéris-
tique de marionnette devait rappeler Petrouchka a Debussy
(cf. la fanfare du début). Dans son numéro, il jon lait sur
une corde (épisode central? — avec allusions mes. 51-52 et

source inconnue; peut-étre Turner ou

63-64 2 la chanson noire - américaine The Camptown Races)
et jouait, dit-on, du piano avec ses doigts de pied (mélodie
principale ?). Il semble qu'on ait demandé a Debussy une
musique d’accompagnement pour le numéro de Lavine, mais
on ne connait a ce propos rien d'autre que ce prélude
(Schmitz, pp. 172-173 ; Milhaud, pp. 308-309).

«La terrasse des audiences du clair de lune» : un article
de René Puaux dans le Temps (extrait d'une série intitulée
Lettres des Indes), parut en décembre 1912, décrivant les
fates du couronnement de Georges V comme Empereur des
Indes : «La salle de la victoire, la salle du plaisir, le jardin
des sultanes, la terrasse des audiences au [sic] clair de
lune...» (Vallas, p. 347.)

«Ondine» : di probablement de nouveau a «ce vieux
Rackham» (selon les termes de Chouchou). Undine de La
Motte Fouqué avait paru en 1912 dans une édition illustrée

ar Rackham ; ses dessins, y compris des illustrations pour
es-opéras de Wagner, furent exposés a Paris en 1912.

«Hommage a S. Pickwick Esq. P.P.M.P.C.» : P.P.M.P.C. vou-
drait dire «Perpetual President — Member Pickwick Club
(« Président perpétuel — Membre du Pickwick Club »), legere
variante du titre que Dickens donne a Pickwick : « General
Chairman-Member... », combiné avec la fonction de «Perpe-
tual Vice-President — Member...» du collegue de Pickwick,
Joseph Smiggers.

«Canope» : I'antique ville égyptienne donna son nom au
vase canope, urne funéraire rituelle au couvercle orné;
Debussy avait deux de ces vases sur son bureau (actuel-
lement au musée de I'Opéra de Paris), ainsi qu'un crapaud
en bois, Arkel, qui I'accompagnait fidelement dans tous ses
voyages.

«Les tierces alternées» : aucune source connue, Si ce
n'est 'alternance des tierces dans ce prélude.

« Feux dartifice » : célébration de la prise de la Bastille, le
14 juillet, suggérée par I'allusion finale a la « Marseillaise » :
il se peut que Debussy y ait assisté pendant I'été 1912, au
pied des terrasses de Meudon d'ou fut tiré le feu d'artifice.

Il faut remarquer que, sur les vingt-quatre préludes, cing
titres sont d'inspjration anglaise ; les autres sources d'inspi-
ration sont : I'Ecosse : un prélude, I'Amérique : deux,
I'Espagne : deux, le Danemark : un, I'ltalie : un, I'Inde : un,
la Grece : un et I'Egypte : un.

On ne connait pas d'explication a une remarque de
Debussy inscrite dans un carnet de notes non daté® : «Pour
le 29 I[ivre] de Préludes, "Paganini”! (dans la technique du
violon). »

INDICATIONS D’EXECUTION

Le plus souvent, les indications d'exécution parlent
d’elles-mémes, mais trois aspects méritent d'étre soulignés.

1. Huit préludes du premier Livre portent des indications
métronomiques (les exceptions sont, avec «Minstrels », les
trois pieces non datées dans le manuscrit); dans le
deuxieme Livre, seule «Bruyeres» qui est stylistiquement la
piece la plus proche du premier Livre (et tout particulie-
rement de «La fille aux cheveux de lin», qui a exactement
le méme mouvement métronomique) en comporte. On sent
la méfiance grandissante de Debussy pour le métronome,
méfiance qu'il exprime en 1915 a Jacques Durand? : «Vous

8. Département de la musique de la Bibliotheque nationale : Rés. Vmd. ms. 32.
9. C. Debussy, Lettres a son éditeur, p. 158.



savez mon opinion sur les mouvements métronomiques : ils
sont justes pendant une mesure, comme les roses, I'espace
d’un matin...»

2. 1l faut également souligner que l'indication ........ n fut
utilisée par Bebussy pour définir la durée et la fin des
variations de tempo, et que le » final ne signifie jamais un
repos ou une pause. Dans ce cas, le compositeur utilise 9
ou ~ ou les deux ensemble, comme on peut le voir dans
les derniéres mesures de «Voiles » ; on trouve méme parfois
ANqui suggere une respiration intermédiaire entre 9 et/.

3. Lindication V parait uniquement a la mesure 12 des
«collines d’Anacapri» (toutes les sources); on ne sait si
Debussy voulait y signifier I'effet d’un pousseé de I'archet des
instruments a cordes, ou s'il avait inversé A (comme aux
mesures assez similaires 88 et 90 du méme prélude).

PRINCIPES POUR L'ETABLISSEMENT DU TEXTE

Etant donné la nouveauté et parfois la complexité de sa
syntaxe musicale, Debussy apportait un soin tout particulier
a la notation exacte de ses idées musicales. L'édition s'est
donc contentée de signaler ou de rectifier les oublis, les
erreurs de copies et d'impression évidentes ou probables,
?Iinsi que les passages ou les intentions de I'auteur demeurent

oues.

SOURCES D’ERREURS

Dans le manuscrit définitif du deuxieme Livre des Pré-
ludes, les clefs et les armures ne sont pas recopiées a
chaque systéme, mais sont indiquées seulement au début de
chaque piéce et a chaque changement. Dans les esquisses,
dont on sait qu'elles ont été utilisées pour la préparation des
exemplaires définitifs, beaucoup d'altérations accidentelles,
de changements de clés et d’armures manquent ; la plupart
des indications de tempo, d’expression et d'articulation ne
figurent que sur le manuscrit définitif. Les corrections
apportées par Debussy aux épreuves n’étaient pas toujours
tres soignées, comme I'atteste le nombre important d’ajouts
qu'il fit sur ses propres partitions aprés leur publication.

ORIGINALITE DE LA NOTATION

Pour ne pas encombrer le texte, Debussy omet parfois des

détails de notation, comme par exemple, dans « Les collines

d’Anacapri» (mes. 19), le retour d'une mesure a {§ aprés une

bréve incursion en & — ou encore, dans cette méme piéce,
I'absence d’aboutissement des liaisons qui semblent rester
en suspens (mes. 7 et 70-72 — se reporter a la mes. 2 ou il
explicite ce qu'il désire — ainsi que dans «Les fées sont
d’exquises danseuses», mes. 117-120). Il n’écrit parfois pas
les silences qu’une stricte correction grammaticale exigerait
(cf. «Le vent dans la plaine», mes. 1 et 2...). Dans «Les
collines d’Anacapri», Debussy méle I'écriture a £ et celle a
1% dans la méme mesure et éra méme portée (mes. 3, 11, 15-
16, etc.), suivant son indication du début 1§ =%, prenant la
liberté d'introduire quelques mesures (50-66) en § sans
inscrire cette indication explicitement. Dans tous ces cas, ol
aucune confusion n'est possible, la notation de Debussy est
reproduite sans changement.

La notation du phrasé a, elle aussi, été respectée, méme
Iorsgue des passages semblables sont écrits différemment (a
condition que les sources ne posent aucun probléme); en
fait, ces changements ne nuisent aucunement a I'ceuvre et,

au mieux, ils suggerent un désir du compositeur d’obtenir
une diversité dans I'exécution. Lorsque, dans ces reprises,
aucune indication de phrasé ou d’expression ne figure tout
en paraissant sous-entendue, I'édition en propose une.

En ce qui concerne la notation rythmique, Debussy
semble par?ois distribuer les notes dans les temps de fagon
quelque peu arbitraire, en supprimant ou en ajoutant a
I'encontre de l'usage courant. (Il a dii observer dans la
pratique qu’une noire peut contenir neuf double-croches si
elle se divise en un triolet de croches, abritant chacune un
triolet de doubles-croches - cf. mes. 15-16 de «Ce qu’a vu
le Vent d’'Ouest».) La présente édition rétablit la notation
normale lorsque cela parait justifié.

Une autre difficulté apparait, le plus souvent dans les

sources manuscrites, avec des rythmes comme [ 9 et

7%, particulierement dans «Voiles», «Feuilles mortes »

et «La puerta del Vino». La aussi, on a choisi une notation
correcte.

Le choix et I'utilisation des sources sont commentés de
facon exhaustive dans les «Notes Critiques». Les silences
[Jroposés par I'édition sont imFrimés en petits caracteres.
es altérations proposées par I'édition sont en caractéres
plus petits ou entre crochets, selon la taille des notes. Les
autres ajouts de |'édition, également imprimés en petits
caractéres, quand cela est possible, sont placés entre [ ]
pour éviter toute confusion avec les petites notes et le corps
des caracteres originaux. Les altérations de précaution entre
parentheses qui figuraient en petit format dans I'édition
originale ont une dimension normale dans la présente
édition, pour éviter toute confusion avec les altérations en
petits caracteres proposées par I'édition. Les liaisons, les
signes de dynamique et tout autre signe proposés par
I'edition sont imprimés avec une barre qui les traverse
verticalement : —~, —— ——, et . Les ajouts
présentés par |'édition ne doivent étre considérés que
comme des suggestions. La numérotation des mesures est
propre a I'édition. Tous les autres changements sont indi-
qués dans la liste des variantes.



FOREWORD

D ebussy’s twenty-four Préludes, to which the present
volume is devoted, were originally composed and
issued in two volumes of twelve. Initially conceived for
piano, the pieces were soon transcribed for various instru-
ments, solo or in combinations, but only one of those
transcriptions is by Debussy himself ("Minstrels” for violin
and piano).

CHRONOLOGY

The first book of Preludes is unique in Debussy’s piano
output for supplying pencilled dates (no doubt of comple-
tion) at the end of nine of the twelve pieces in the main
autograph source’. These nine individual dates cover a
period of less than two months, from 7 December 1909 to
4 February 1910. At the end of the same manuscript
Debussy wrote: "Fin décembre 1919 [sic: = 1909]. / Janvier,
quelques jours de / Février... / Claude Debussy.” Only
preludes nos. 7, 9 and 10 are not dated, but they were
probably completed before or during the same period
(possibly during the two largest gaps in the given dates, 13-
25 December and 17 January—3 February), according to
Debussy’s letter to his publisher Jacques Durand, dated
5 February 1910: “Les 'Préludes’ sont terminés” (the first
mention of the Preludes in his correspondence)?. We can
probably accept the accuracy of Debussy’s claim, since the
volume ‘was in print less than ten weeks later, issued on
14 April 1910. No doubt the music had been in preparation,
though, for a considerable time; this is borne out by the

resence of sketches for nos. 2, 8 and 10 in a sketchbook

ebussy is known to have used in 1907-1908.

Precise dates for Book 2 are scarcer, none being present
in the main autograph source. However, an early draft of
"Brouillards”, dated "Fin déclembre 19]11”, and a news-
paper article by René Puaux published in December 1912,
containing the phrase "la terrasse des audiences au [sic] clair
de lune”, help to date two of the pieces. The possibility
remains, though, that Debussy composed the latter piece
before finding the title, as is known to be the case with the

iano Image of 1907 "Et la lune descend sur le temple qui
ut”.

In a letter to Jacques Durand (beginning of 1913), Debussy

1. See “Sources”, p. 159 below. The dates Fiven in the autograph are as follows:
Prelude 1, 7/X11/09; Prelude 11, 12/X11/09; Prelude [11, 11/X11/09; Prelude 1V, 1/1/10; Prelude
V, 26/X11/09; Prelude VI, 27/X11/09; Prelude VIII, 15-16/1/10; Prelude XI, 4/11/10; Prelude XII,
5/110.

2. C. Debussy, Lettres a son éditeur, p. 83.

expresses the hope that the latter has "safely received the
two new preludes”, and adds that "'the last two are in hand,
but they're terrible to write... and the 'pulse’ [la 'mesure’] is
a very difficult thing to preserve”>. The last phrase sug-

ests that at least one of the latter two preludes referred to
is ""Feux d'artifice”. The other prelude of that pair, accor-
ding to Debussy’s letter dated 7 January 1913 to Jacques Du-
rand, was to be based on Rudyard Kipling's Toomai of the
Elephants: "You would already have the two missing Pre-
ludes if I were not delayed by 'Tomai [sic] des éléphants’
which | Persisted with, and which is proving impossible as a

relude! I've already sought out its replacement and you'll

ave it all towards the end of this week®.” Which prelude
is the replacement is not certain, but it may be "Les tierces
alternées”, the only prelude without an evocative title. This
supposition is suRported by the fact that in the final
manuscript it and "Feux d'artifice” are the only two preludes
whose numbering at the head of the music (“XI" and "XII")
is in pencil and not in Debussy's writing. Moreover, the
manuscript of “Les tierces alternées” shows fold marks
across each page; unlike all the other pages in the volume,
indicating that it was once carried or sent separately. Wha-
tever the answer, the last two preludes were evidently soon
ready, for Book 2 was published on 19 April 1913.

By Debussy’s death in March 1918, Book 1 had been
reprinted five times, making a total of 8,360 copies; Book
2 had been reprinted twice, making a total of 4,000 copies.

FIRST PUBLIC PERFORMANCES

Book 1:
5 May 1910, concert of the Société Musicale Indépendante,

nos. 1,2, 10, 11 by the composer; no. 11 was encored;

14 January 1911, concert of the Société Nationale de
Musique, nos. 5, 8, 9 by Ricardo Vines;

16 January 1911, Salle des Agriculteurs, nos. 3 and 4 by Franz
Liebich;

10 February 1911, Salle des Agriculteurs, no. 12 by Ricardo
Vines; i

29 March 1911, Concert Durand in the Salle Erard, nos. 4, 3,
6, 12 by Debussy; no. 12 was encored.

The first performance of no. 7 is untraced; its pianistic
demands make it unlikely to have been among an unspecified
group of Preludes performed by Debussy on 12 March 1912.

3. Unpublished letter (Durand archives) quoted in Orledge, p. 24.
4. C. Debussy, Lettres 1884-1918, ed. Lesure, p. 235.



Book 2:
5 March 1913, Paris, Salle Erard, nos. 1, 2, 3 by Debussy;
5 April 1913, concert of the Société Nationale de Musique,
nos. 4, 7, 12 by Vines;
8 April 1913, Salre Erard, nos. 5 and 6 by Norah Drewett;
19 June 1913, at the “Gala Claude Debussy”, Théatre des
Champs-Elysées, nos. 7, 10, 9 by Debussy;
5 December 1913, Paris, nos. 2, 3, 6, 8, 10 ¥)y Jane Mortier.

The first performance of no. 11 is untraced.

GENERAL CHARACTERISTICS

The Preludes’ groupin by multiples of twelve follows the
tradition of Bach’s Wthtem erierte Klavier, one continued
through the romantic era by Chopin (Etudes, Préludes),
Heller and others, all these composers having been staple
fare of Debussy’s pianistic training. Debussy, however,
does not use this total number to cover the chromatic gamut
of keys in either the way of Bach’s 48" or that of Chopin'’s
or Heller's Préludes. Rather, he leans structurally on certain
pivot notes (not necessarily keys), notably Bb in the first part
of Book 1 and Db in Book 2. Debussy never specified
whether or not each book was intended as an integral
sequence for complete performance; he did select extracts
from both books for performance at his own concerts.

Like the two series of piano Images of 1905 and 1907, the
two books of Preludes are distinguished from each other
visually: the writing of Book 1 never extends beyond two
staves, whereas each prelude of Book 2 extends itself partly
or wholly to three staves. This policy occasionally appears
idiosyncratic, since not only would some three-stave pas-
sages from Book 2 fit easily on two staves, but also some
passages from Book 1 would be more happily accommoda-
ted on three staves (for example, bars 33-36 of "Voiles”,
bars 58-61 of "La Cathédrale engloutie” and bars 34-35 of "La
danse de Puck”). Debussy’s intention in the three-stave
notation may have been to convey the impression of an
orchestral sketch in short score—an impression intensified
in the manuscript of the first three preludes of Book 2,
where Debussy bars and covers four staves to each system,
though without using more than three at a time (see Plate 4).

"Feux d'artifice” ends Book 2 with another typographic
innovation to help guide the eye through its complex
textures and rhythms: four differently printed sizes of note-
heads are used to differentiate main thematic material,
accompanying figurations, cadenzas, and delicate trace
such as glissandos (all four sizes occur on page 135). Boo
2 also suggests the influence of Stravinsky’s Petrouchka of
1911 (reflected in Debussy’s letters of 1912 to Stravinsky?) of
which echoes, conscious or otherwise, may be discerned
Particularlz/ in moments of "Brouillards”, "Feuilles mortes”,
‘General Lavine”, ""Feux d'artifice”, and generally in a newly
explored penchant for juxtaposing keys or chords a semi-
tone or tritone apart (mostly through octatonic combina-
tions), a device which both opens and closes Book 2. "Les
tierces alternées” more mysteriously mixes echoes of the
opening to Wagner's Siegfried and some Tristan harmo-
nies, all at incongruous registers of the piano, with an appa-
rent allusion in bars 75-84 to Stravinsky's Rite of Spring
(Fig. 132)—the last of these a possible witness to the day in
June 1912 when Debussy and Stravinsky played through
Stravinsky’s piano duet version of the scan(j;Ie-to-be(’.

TITLES

The placing of titles in parentheses at the end of each
Biece is an ingenious type of understatement unique, in
ebussy’s ceuvre, to the Preludes. Never one to labour a
ﬁoint, he may have felt that the picturesque titles heading
is earlier Estampes and Images had achieved their object
of encouraging extra-musical evocation, and that the music
should now be allowed to tell its own story first. In this
sense the Preludes are a halfway stage to the Etudes of 1915
in which Debussy, while lettin roose all his evocative power,
uses a laconically pedagogical heading for each piece as a way
of dispensing altogether with poetic titles. Some of the pre-
ludes too—tor example, “Ce qu’a vu le Vent d’Ouest’—far
outstrip the drama inherent in their titles’ sources.

SOURCES OF TITLES

"Danseuses de Delphes”: a Greek sculpture, or a large
photograph or engraving of one, Debussy saw on displag at
the Louvre, showing a ritual dance by three femaie Bac-
chantes, the air currents making waves of their robes as they
turn. (Vallas, p. 346; Cortot, 1934, p. 55.)

"Voiles” (either "sails” or "veils”): according to
Alfred Cortot, sailing boats in the wind; according to
Edgard Varese (Cortot’s cousin as well as Debussy’s friend),
the diaphanous veils of the American dancer Loie Fuller,
then famous in Paris. Perhaps Debussy intended the ambi-
guity.

"Le vent dans la plaine”: a line by the 18th-century
poet Charles-Simon Favart (Ninette a la cour, 11, viii, Ariette
de Ninette : ".. Le vent dans la plaine suspend son
haleine”). Quoted as an epigraph to Verlaine’s poem "C'est
I'extase langoureuse” which Debussy had set to music in
March 1887 (no. 1 of Ariettes oubliées).

"Les sons et les parfums tournent dans I'air du soir”: third
line of Baudelaire’s poem in pantoum form’ "Harmonie du
soir"” which Debussy had set in January 1889 (no. 2 of Cing
poémes de Baudelaire).

"Les collines d’Anacapri”’: exact source uncertain. An
unconfirmed story has it that the stimulus was the label of
a bottle of Anacapri wine. Debussy may also have known
the writer Axel I\funthe’s stories of Anacapri, published in
Paris over the previous fifteen years.

"Des pas sur la neige’: of unknown origin, the title may
have inspired varied followers, from Maurice Leblanc’s detec-
tive story of the same title (in Les huit coups de I'horloge,
Paris, 1923) to Henri Bordeaux’s novel La neige sur les pas
(Paris, 1912).

"Ce qu'a vu le Vent d’Ouest”: Hans Christian Andersen’s
tale The garden of paradise, published in French translation
in 1907 (Hachette), in which the West Wind recounts "ce
qu’il a vu" (Dietschy, p. 184). Lockspeiser (vol. 1, p. 141)
also notes Debussy’s knowledge of Felix Rabbe’s French
translation of Shelley’s "Ode to the West Wind"'.

“La fille aux cheveux de lin”: poem by Leconte de Lisle
(no. 4 of "Chansons écossaises” in Poemes antiques, Paris,
1874) which Debussy had set to music ca. 1882.

5. C. Debussy, Lettres 1884-1918, ed. Lesure, pp. 223, 224 and 233.

6. A striking resemblance in “Les tierces alternées”, bars 11ff, to the piano part of
Petrouchka (1947 version, Fig. 225) is a different matter, as it does not occur in the 1911-1912
score of Petrouchka: either it is fortuitous or Stravinsky was repaying the compliment in
1947.

7. Form of Malay origin in which the second and fourth lines of each four-line stanza
recur as the first and third lines of the next stanza, and whose closing line (but not in
Baudelaire’s example) repeats the poem’s opening line. Debussy’s §relude does not
obviously emulate the pattern in any literal way; see Newbould's article on the second
movement of Ravel’s Piano Trio, which does.



