DEBUSSY ADAPTATEUR

Les modifications du livret de Pelléas et
Mélisande par rapport a la piéce de Maeterlinck

Masumi MORITA

[Key words: modification, adaptation, suppression, explicitation,
interprétation]

Dans I'histoire de 'opéra, Pelléas et Mélisande représente la premiére

expérience d'utilisation directe d'une piéce de théatre. Autrefois
en effet les musiciens commandaient leur livret & un librettiste qu’ils
chargeaient d’inventer lintrigue de Yceuvre ou d’adapter celle d'un
drame qui leur paraissait convenir a4 la scéne lyrique.
- Depuis longtemps, Debussy cherchait un texte pouvant lui servir
de livret. Les fameux propos sur la nature du livret idéal qu'’il tint
lors de sa conversation avec Guiraud en 1889, nous en donnent con-
firmation. Lorsque Guiraud demande a Debussy quel poéte pourra
lui fournir un poéme, Debussy répond :

{Celui-qui, disant les choses a demi, me permettra de greffer
mon réve sur le sien; qui concevra des personnages dont I’histoire
et la demeure ne seront d’aucun temps, d’aucun lieu; qui ne
m’imposera pas, despotiquement, la ‘‘scéne 2 faire’’, et me laissera
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libre, ici ou 1a, d’avoir plus d’art que lui, et de parachever son
ouvrage...) (1)

Trois ans aprés, le 17 mai 1893, Debussy assiste a la représenta-
tion du Pelléas et Mélisande de Maeterlinck aux Bouffes Parisiens et
cette ceuvre ['enthousiasme. Pour Debussy, Pelléas et Mélisande
apparait comme une ceuvre idéale 4 mettre en musique. Il obtient de
Maeterlinck autorisation de modifier librement Pelléas et Mélisande
pour en faire le livret d’'un drame lyrique.

En somme, le compositeur interpréte ce drame a sa guise, le
modifie, 'achéve et devient lui-méme 1'auteur de son Pelléas et
Moélisande. Barraud décrit ainsi 'attitude de Debussy lorsqu’il adapte
le texte:

{Tout d’abord, la musique allongeant sensiblement le débit du
texte, il lui est de toute facon impossible de tout conserver d’une
ceuvre primitivement congue pour une représentation théitrale ol
elle n’avait point de part. Ensuite, tous les textes ne se prétent
pas également par leur rythmique, leur phonétique et méme leur
expression, 2 la mise en musique. Enfin, et ceci est propre au
Pelléas de Maeterlinck, 1’écrivain a mis en batterie tout au long
de son ceuvre tout un arsenal de symboles, dont certains sont d’un
beau potentiel poétique, dont quelques autres ne s’élévent par au-
dessus du lieu commun et dont les moins heureux se rapprochent
par le poids et la densité du pavé de l'ours.) (2)

Ce sont ces moments oli Debussy, adaptateur de Maeterlinck, s’écarte
du texte original de Pelléas que je me propose d’examiner ici, espérant
par 14 aider a définir au niveau le plus primitif du découpage des
répliques, la dramaturgie debussyste et sa conception générale de
théatre lIyrique.
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1. Suppressions faites par Debussy

Debussy, de compositeur, devient dramaturge, s’imposant une
économie textuelle destinée a laisser place aux effets conjoints de la
musique. Le texte original de Maeterlinck est utilisé presque tel
quel comme livret. Du fait qu'un texte chanté exige davantage de
temps que ce méme texte parlé un certain nombre de passages
doivent nécessairement étre coupés. Cependant, les scénes suppri-
mées ne le sont pas seulement pour des raisons de durée (3).

Le texte de Maeterlinck est constitué de cing actes de dix-neuf
scénes, alors que le livret comprend cing actes de quinze scénes.
Ainsi quatre scénes sont entiérement supprimées par Debussy: la
scéne 1 de 'acte I, la scéne 4 de I'acte II, la scéne 1 de 'acte III,
la scéne 1de ’acte V. Les scénes supprimées des premier et cinquiéme
actes sont celles ol les servantes, au cours de leur conversation,
exposent l'intrigue du drame. A la scéne 1 de l'acte I, supprimée
par le compositeur, est annoncée l'arrivée de Mélisande. Deés cette
scéne, Maeterlinck suggére le dénouement tragique par de nombreux
signes symboliques. A la scéne 1 de l'acte V de la piece, sont
expliquées les relations entre Pelléas, Mélisande et Golaud et les
événements de l'acte précédent. La suppression de cette scéne
entraine une rupture compléte dans les relations de cause et d'effet :
de plus on ne sait pas pourquoi cet événement est arrivé. Cela nous
donne doublement 'impression du mystére. La piéce se charge ainsi
d’un effet de catastrophe et acquiert une tension extraordinaire. La
derniére scéne du second acte est consacrée & Pelléas, qui veut quitter
son pays, et au vieil Arkel qui essaie de le retenir. Le vieillard
ratiocine au sujet du pére de Pelléas, qui va mourir, de la mort de
son ami Marcellus, des problémes de son pays et de ses propres
pensées sur la vie. Ce sont comme de nombreuses allusions au
destin implacable de Pelléas. Pourtant ce long discours du roi est
monotone et alourdit la piéce. Au troisiéme acte, la premiére scéne
met en présence Pelléas, Mélisande et Yniold, puis, a la fin, Golaud.
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Cette scéne, par les paroles d’Yniold lors du combat de cygnes contre
les chiens, nous donne aussi un pressentiment du dénouement de la
mort de Mélisande. Debussy la supprime parce qu’elle retarde I'ac-
tion et qu’elle est trop symbolique. De plus, la situation de la
scéne suivante est assez semblable. Par cette suppression, comme
I’a si bien dit Barraud: {Combien plus beau nous apparaitra le duo
d’amour qui vient de n’avoir pas été précédé de tout ce fatras) (4).

A d’autres endroits, ce sont des phrases qui sont éliminées.
Premiérement, comme il y a des phrases qui portent sur des détails
ralentissant I’action, des coupures ont été faites par le musicien,
qui allégent le text. Pour Debussy, un excés d’explications est in-
utile. Deuxiémement, les phrases trop symboliques ou trop réalistes
ont disparu. Troisiémement, le musicien substitue la musique aux
mots, autrement dit, c’est la musique qui explique ce que les mots
ne disent pas.

2. Expricitation chez Debussy

L’idéal de la musique dramatique pour Debussy, ¢’est de participer
au drame, et c’est ainsi qu’il construit sa propre piéce. En un mot,
il pourrait lui-méme étre le metteur en scéne. {J’ai respecté, dit
Debussy, avant tout, le caractére, la vie de mes personnages; jai
voulu qu’ils s’exprimassent en dehors de moi, d’eux-mémes. Je les
ai laissés chanter en moi. J’ai tiché de les entendre et de les inter-
préter fidélement) (5). II ajoute quelques phrases ou quelques mots
pour faire mieux ressortir les sentiments et les situations. Prenons
quelques exemples (6).

Ces ajouts se trouvent entre autres dans les répliques de Golaud.
D’abord nous voyons au cours de la premiére rencontre entre Golaud
et Mélisande, qui empéche ce dernier de prendre la couronne dans
leau. Alors que Golaud vient de dire {je pourrais la retirer facile-
ment...), Mélisande refuse en répondant (je n’en veux plus!... Si
vous la retirez, je me jette a sa place). Debussy insiste encore une
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fois en ajoutant une phrase qui traduit le sentiment de regret de
Golaud et son incompréhension envers la mystérieuse jeune fille.

{Non, non; je la laisserai ld... (Maeterlinck, Acte I, scéne 2)
Non, non; je la laisserai ld, on bpourrait la prendre sans peine
cependant...) (Debussy, Acte I, scéne 1)

11 tient la couronne d’or pour une valeur matérielle alors que pour
Mélisande, cette couronne n’est qu’'un objet évoquant un malheureux
souvenir qu’elle veut oublier. Ici, Debussy souligne le caractére
matérialiste de la pensée de Golaud.

De plus, la musique, sur la réplique précédente de Mélisande:
{Je n’en veux plus! Si vous la retirez, je me jette i sa place!), est
écrite avec un accompagnement sur un forfe, traduisant la véhémence
de son refus. Dans les quelques mesures écrites sur les paroles de
Golaud ajoutées par le compositeur, la musique se joue en piano,
avec un accompagnement presque nu comme pour apaiser le senti-
ment de Mélisande. Ce traitement musical est approprié a 'aparté
de Golaud.

Un peu plus loin, Golaud tente obstinément de persuader Mélisande
de le suivre. Les ajouts de Debussy accentuent, dans ces paroles,

le mystére de la nuit.

{Vous aurez peur, toute seule. Toute la nuit...
(Maeterlinck, Acte I, scéne 2)
Vous aurez peur, toute seule. On me sait pas ce qu’'il ¥ a ici...
Toute la nuit... toute seule,) (Debussy, Acte I, scéne 1)

Insistant par deux fois sur les paroles {toute seule), Debussy illustre
I'imminence de quelque mystérieux danger. Musicalement, la mélodie
sur la deuxiéme réplique {On ne sait pas ce qu’il y a ici...) ainsi
que I'accompagnement harmonique par les instruments 4 cordes sont
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écrits un demi-ton plus haut que dans la premiére réplique, mais sur
un rythme syncopé, ce qui crée une tension supplémentaire. Par
ailleurs, les e permettent des prolongements de la voix.

A la scéne 2 de I'acte II, Golaud console Mélisande qui n’est pas
heureuse :

{Qu’est-ce donc? —Ne peux-tu pas te faire d la vie qu’ on méne
ici?  (...) Et la campagne semble bien triste aussi...

(Maeterlinck, Acte II, scéne 2)

Qu’est-ce donc? Ne peux-tu pas te faire & la vie qu’on mine

ici? Fait-il trop triste ici? (...) Et la campagne peut sembler triste

aussi...) (Debussy, Acte II, scéne 2)

La modification de {la campagne semble bien triste) en {la campagne
peut sembler triste) sur un méme nombre de syllabes rend moins
fort le sentiment de tristesse mais suggére un certain mystére. L’ajout
de la phrase (Fait-il trop triste ici?) caractérise I'attitude de Golaud
envers Mélisande 3 qui il s’'adresse trés directment comme a une
petite fille. En effet, Golaud éprouve un sentiment que I’on pour-
rait qualifier de {paternel), {protecteur}.

Les mots que Debussy ajoutent pour Golaud suggérent son aspect
entier, rude, sans nuance, caractére d’homme des foréts, d'un terrien
opposé & I'&tre aérien, flottant, impalpable qu’'est Mélisande et 2
’étre des eaux (fontaine, mer, horizon lointain) qu’est Pelléas.

Parmis les modifications apportées par le compositeur lors de la
rencontre nocturne de Pelléas et Mélisande a la scéne de la tour,
on peut encore relever des ajouts.

{MELISANDE: Jarrange mes cheveux pour la nuit...

PELLEAS . Clest lg ce que je vois sur le mur?... Je croyais
que ¢ était un rayon de lumiere...

MELISANDE : Jai ouvert la fenéire; la nuit me semblait belle.
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PELLEAS : Il y a d’innombrables étoiles; (...) Ne reste pas
dans U'ombre, Mélisande, penche-toi un peu, que
Jje vois tes cheveux dénoués. Oh! Meélisande!...
(...) Laisse-moi venir plus prés de toi.
MELISANDE : Je ne puis pas venir plus prés...
(Maeterlinck, Acte III scéne 2)
MELISANDE : Jarrange mes cheveux pour la nuit...
PELLEAS : Clest ld ce que je vois sur le mur?... Je croyais
que tu avais de la lumiére...
MELISANDE : Jai ouvert la fenétre; Il fait trop chaud dans la
tour, il fait beau cette nuit.
PELLEAS 1 Il y a d'innombrables étoiles; (...) Ne reste pas
dans 'ombre, Mélisande, penche-toi un peu, que
Jje vois tes cheveux dénoués.
MELISANDE : Je suis affreuse ainsi...
PELLEAS : Oh! Oh! Miélisande!l... (...) Laisse-moi venir
plus prés de tor.
MELISANDE : Je ne puis pas venir plus prés de toi...)
(Debussy, Acte III scéne 1)

La phrase (il fait trop chaud dans la tour) ajoutée par le musicien,
chantée avec une grande douceur expressive, suggére le pressenti-
ment de Pamour passionné caché au fond du coeur de Mélisande.
Pour obtenir un parallélisme, Debussy remplace la phrase suivante
{la nuit me semblait belle) par (il fait beau cette nuit) et procéde
a4 un changement de temps de 'imparfait au présent. Les phrases
de Debussy sont concrétes et montrent Mélisande plus présente que
chez Maeterlinck. L’expression de I'écrivain {c’était un rayon de
lumiére...) et (la nuit me semblait belle...) est cependant peut-étre
plus {poétique).

Ailleurs, lorsque Mélisande aux cheveux dénoués apparait dans
I'obscurité en silhouette fine, Debussy crée une réplique pour Méli-
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sande: {Je suis affreuse ainsi...). Cet ajout accentue l'impression
de superficialité dans son apparence, soulignant ses gestes pudiques,
son caractére féminin. La sensualité restée cachée et close en elle
ne saurait pas s’ouvtir pour ce moment.

De méme, il ajoute les mots {de toi) dans la réplique suivante de
Mélisande. C’est ici qu’elle tutoie Pelléas pour la premiére fois mais
aussi, peut-étre, parce que Pelléas la tutoie dés son arrivée & la
tour. Auparavant, il I'avait toujours vouvoyée. Est-ce la visite a
la grotte qui les a rapprochés plus qu’on ne le pense? ou le fait qu’il
fasse nuit les incite-t-il & cette soudaine intimité? Chez Maeterlinck,
les points de suspensions montrent 1'hésitation de Mélisande a pro-
noncer ces mots {de toi) due i sa discrétion alors que chez Debussy,
la musique. permet 2 Mélisande d’exprimer naturellement ses senti-
ments. La ligne vocale de Mélisande est comme un écho a celle de
Pelléas. A l'orchestre, 'harmonie reste la méme sur les mots de
Pelléas, alors que chez Mélisande, la flite, les cors puis les harmonies
descendantes de cordes soutiennent les paroles. Le contraste entre
la ligne ascendante du chant et celle de 'accompagnement traduit
admirablement la passion profonde de Mélisande qui doucement
s’extériorise en une sensation de volupté. On peut dire aussi que
si elle apparait aux cotés de Golaud comme une toute jeune fille,
devant Pelléas elle est femme.

Plus loin, une réplique crée par le compositeur pour Pelléas
s'intercale entre les deux phrases de Mélisande qui ne forment
qu’'une seule réplique chez Maeterlinck.

{MELISANDE : Twu ne partiras pas?... Je vois une rose dans les

tencbres... (Materlinck, Acte III scéne 2)
MELISANDE : Tu ne partiras pas?...
PELLEAS . Jattendrai, j attendrai...

MELISANDE : Je vois une rose dans les tenébres...)
(Debussy, Acte III scéne 1)
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Dans cette scéne d’amour, la réponse est venue naturellement aux
lévres de Pelléas, Ainisi celui-ci apparait-il dans le débordement
de ses sentiments, que Debussy tend 3 rendre clairs. La réplique
ajoutée exprime donc la force de l'amour de Pelléas. Ces mots
permettent & Debussy de prolonger lintimité et le trouble extra-
ordinaire de ce moment.

De méme, le {Oh! oh! Tu m’as fait mal) n’est-il qu'une facon
de rompre brusquement un instant olt la passion ne se contréle plus
et emmeénerait les protagonistes vers des abimes de dangereuse
volupté. Aprés ces mots, Mélisande remarque les colombes qui
s’envolent. Musicalement, le ton change. Ce n’est pas le composi-
teur qui coupe court i la scéne d’amour, c’est Mélisande elle-méme
qui se défend de cette ivresse qui 1’envahit,

Ainsi Debussy préte-il 'oreille i la voix intérieure de ses person-
ages. Il les laisse exprimer leurs passions et leurs sentiments qu’il
sent et sait rendre admirablement par la musique.

Au quatriéme acte, dans la quatriéme scéne ol Pelléas avoue son
amour a Mélisande, Debussy a besoin de remplir deux mesures sup-
plémentaires avec les mots de Pelléas afin de passer d'un piano 2
un forte de sorte que 'ajout rend plus dramatique la scéne et ac-
centue le {je t'aime), par le silence qui suit cette phrase.

{Tu ne sais pas pourquoi il faut que je m’éloigne...Je t aime...
(Maeterlink, Acte 1V, scéne 4)
Tu ne sait pas pourquoi il faut que je m’'éloigne...Tu ne sais
pas que c'est parce que je Faime...)  (Debussy, Acte IV, scéne £)

On remarque que dans cette scéne, la musique s’arréte complétement
aprés la mélodie de 'accompagnement en crescendo sur les autres
paroles de Peliéas (Il faut que je la (=Mélisande) voie une derniére
fois jusqu’au fond de son cceur...Il faut que je lui dise tout ce que
je n’ai pas dit...). Ces paroles sont en quelque sorte un prélude a
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I'aveu d’amour. Ici, la mélodie de I'accompagnement monte en piu
crescendo jusqu’au mot {parce que) puis, pour reprendre les paroles
de Barraud : (la voix reste un instant en suspens...une rapide bouffée
de quatuor...) (7). Au moment solennel, la parole de Pelléas (je
t’aime) et la réponse de Mélisande {je t'aime aussi) tombent dans
un silence total de l'orchestre, comme si la musique méme voulait
écouter cet aveu. Debussy donne pour l'interprétation, I’indication
suivante: (librement). Ces deux syllabes expriment admirablement
I'immensité de leur amour. La musique seule peut écrire le silence.
Cette discontinuité de la musique exprime 1'apogée de leur passion.
Debussy écrit a4 Ernest Chausson en octobre 1893, (je me suis servi,
tout spontanément d’ailleurs, d’'un moyen qui me parait assez rare,
c’est-a-dire du silence, comme un agent d’expression et peut-étre la
seule facon de faire valoir I'émotion d’une phrase) (8). De méme,
il dit: {Elle (=ma musique) s’efface dés qu’il convient, qu’elle leur
laisse I'entiére liberté de leurs gestes, de leurs cris, de leur jolie ou
de leur douleur) (9). En somme, le compositeur donne un accent
expressif aux silences de l'orchestre. Ainsi la rupture brutale de
la musique renforce-t-elle le mot {je t’aime). Il est a noter que,
sans la musique, cet ajout nuirait au contraire a l'effet dramatique.

Le compositeur ajoute donc des mots pour des raisons psychologi-
ques ou pour décrire. Les ajouts psychologiques sont voulus tantdt
pour la compréhension dramatique, tantdt pour des effets lyriques.
Les additions descriptives servent & la visualisation théatrale. De-
bussy a parfois besoin de quelques mesures supplémentaires pour
exprimer un sentiment et une émotion de sorte qu’il crée certaines
phrases.

3. Interprétation debussyste

Il arrive également a Debussy de modifier les phrases de Maeter-
linck, de sorte que leur signification se fait quelque peu différente
de celles du texte original. Je prendrai directement quelques
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exemples.
Au début du premier acte, & la question de Golaud: {Qu’est-ce
qui brille ainsi au fond de 'eau?), Mélisande répond :

{Elle (=une couronne) est tombée tandis que je pleurats.
(Maeterlinck, Acte I, scéne 2)
Elle est tombée en pleurant...)) Debussy, Acte I, scéne 2)

Comme I'a déja remarqué Terrasson (Il faut noter seulement des
modifications du texte destinées, de toute apparence, & épouser la
ligne musicale de maniére plus harmonieuse) (10), donc cette modi-
fication répond a des exigences musicales. Il me semble cependant
qu’il y a une autre raison. La phrase debussyste, si elle est incor-
recte en francais, caractérise cependant le personnage de Mélisande
qui parle comme une petite fille. C’est la couronne qui pleure. La
couronne est en méme temps la personne méme. Elle évoque les
jours que cette pauvre petite enfant ne veut plus se rappeler, et la
chute de la couronne symbolise le refus de ce douloureux passé.
On peut dire que la phrase de Debussy en effet est plus symbolique
que celle de Maeterlinck. Musicalement, elle est chantée sur un
tempo lent, en prononcant chaque syllabe qui se détache nette-
ment. Ajoutons que le musicien joue avec les assonances, par
I'usage de voyelles nasales. Cette phrase, qui finit par une voyelle
nasale éclatante, nous évoque les ondulations nées de la chute de
la couronne dans l'eau avec le mot {pleurant). De méme, cette
voyelle sonore, faisant vibrer la voix, nous plonge dans la tristesse
inexprimable de Mélisande.

Ensuite, a la troisiéme scéne de cet acte, nous trouvons une
modification dans la réplique de Pelléas:

{Nous aurons wune tempéte cette nuit. Nous en avons souvent...
el cependant la mer est si calme ce soir...
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(Maeterlinck, acte I, scéne 4)

Nous aurons une tempéte cetle nuit; il y en a toutes les nuits
depuis quelque temps...et cependant elle est si calme maintenant...)
(Debussy, acte I, scéne 3)

Le compositeur recourt deux fois au mot {nuit) et remplace le mot
{souvent) par {depuis quelque temps) ce qui signifie peut-&tre : depuis
I'arrivée de Mélisande. Le changement du sujet grammatical: de
{la mer) a {elle) et puis de {ce soir) i {maintenant) est exigé non
seulement pour une question de sonorité mais pour une raison de
signification. La mer est si calme maintenant: ce calme annonce
des orages. En effet, le nouveau sujet peut étre aussi bien Mélisande
elle-méme que la destinée. Sur le plan musical, la premiére phrase
est écrite sur une seule note, ré, alors que la deuxiéme phrase
modifiée par Debussy est soutenue par un mouvement rythmique et
mélodique, qui traduit le pressentiment de Pelléas vis-a-vis de
Mélisande.

Les modifications apportées par le compositeur atténuent le senti-
ment de culpabilité de Pelléas. Les citations ci-dessous le montreront.
A la scéne de la fontaine, Pelléas se promeéne avec Mélisande et lui
dit:

(Il ¥y a un tilleul que le soleil ne pénéire jamais...
(Maeterlinck, acte II, scéme 1)
Il ¥y a un tilleul on le soleil ' entre jamais...)
(Debussy, acte II, scéne 1)

Le verbe {pénétrer) est plus suggestif que {entre). Il y a change-
ment du ton. Chez Maeterlinck, le mot {pénétrer) est archaique
et poétique alors que chez Debussy, le mot {entrer) est tiré du
langage courant. Selon Terrasson, {le tilleul arbre de 'amitié, est
symbole de la fidélité tendre. Jusqu'a ce jour nulle vérité n’est
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apparue sous son feuillage apaisant. Ce disant, Pelléas fait état de
sentiments sages) (11). Quant a I'idée de viol de l'intimité dans
les scénes d’amour, {entrer) suggére une impossibilité radicale.
{(Pénétrer) suggére davantage une entrée insidieuse. Pelléas ne
s’attend guére a4 ce qui arrivera avec Mélisande.

Prenons un autre exemple un peu plus loin:

{On pourrait nous surprendre. (Maeterlinck, acte II, scéne 1)
On irait @ noire rencontre.) (Debussy, acte II, scéne 1)

Cette modification est moins directe, comme si Pelléas voulait dire :
on irait a notre recherche et on nous trouverait, donc l'idée de
culpabilité est absente chez Debussy.

Ajoutons que dans ces deux cas, les modifications rendent la
sonorité des phrases plus ronde et douce, en évitant 1’occlusive p.
Cela caractérise la propre douceur de Pelléas.

Dans cette scéne, ces expressions transformées par Debussy ne
font pas sentir le lien amoureux de Pelléas et Mélisande. En
revanche, a l’acte suivant les deux personnages auront le méme
destin: plus précisément ils ne pouront pas se séparer.

A la scéne de la tour, juste avant que Golaud ne découvre les
deux jeunes gens, Pelléas prononce les paroles suivantes:

{...Tes Cheveux sont mélés aux branches...
(Maeterlinck, acte III, scéne 2)
...Tes cheveux sont autour des branches...Ils se sont accrochés
dans U obscrurité...) (Debussy, acte III, scéne 2)

La musique instaure un parallélisme strict sur le plan de l'accom-
pagnement. On entend alternativement un rythme ternaire et
binaire de croches pour les timbales. Il faut quelques mesures
supplémentaires au compositeur pour mieux illustrer la situation et
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nous communiquer Pimpression inquiétante de ces battements
‘menacants. C’est pourquoi Debussy ajoute une phrase au texte. On
ressent l'affolement de Pelléas qui essaie en vain de défaire la
chevelure de Mélisande qu’il vient de nouer aux branches du saule.
L’accumulation des sons s et ¢k, avec laquelle Debussy joue dans
ces paroles, peut correspondre & la fois & un murmure et 3 une
impression de tension devant I’apparition inattendue de Golaud. Du
point de vue sémantique, il charge le texte d’une signification
symbolique. Comme 1’a dit Terrasson : {cette chevelure les enchaine
au méme destin) (12). En effet, Pelléas et Mélisande se sont unis.
Sur le plan musical, le rythme des deux phrases est présque le
méme. La modification de {mélés) a {autour des) donne & la phrase
une sonorité plus douce en méme temps que plus facile a chanter.

Nous allons voir maintenant les modifications faites par Debussy
dans les paroles de Golaud. Nous y retrouvrons le caractére de
Golaud que nous avons déja vu. Prenons 'exemple de la scéne 3
de l’acte III, ot Debussy coupe certaines phrases redondantes dans
la réponse de Golaud a Pelléas:

{mais il ne faut pas qu'ils (=jeux d'enfants) se remouwvellent.
Mélisande est trés jeune et trés impressionnable, et il faut qu’ on la
ménage d autant plus qu’elle est peut-étre enceinte en ce moment...
Elle est trés délicate, a peine femme...

(Maeterlinck, Acte III, scéne 4)
mais il ne faut pas que cela se répéte. Elle est trés délicate, et
il faut quon la ménage d’ autant plus qu’elle sera peut-étre bientot
mere...) (Debussy, Acte III, scéne 3)

Aprés qu’il a entendu {ce qui s’est passé et ce qui s'est dit) entre
sa femme et son frére, la jalousie commence d hanter les pensées
de Golaud. Il recommande a Pelléas d’éviter sa femme. La modi-
fication de la phrase de {elle est peut-étre enceinte en ce moment}
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a {elle sera peut-étre bientdt meére) nous donne une image moins
immédiatement concréte mais plus symbolique du futur. L’expression
de I'écrivain est un peu violente et trop évocatrice. En revanche,
celle de Debussy est plus littéraire, de meilleur gofit, pourrait-on-
dire. Par ailleurs, il v a ici une préférence pour des consonnes
occlusives plutdt que des nasales; de méme, nous trouvons la trans-
formation des mots {se renouveler) en {se répéter), qui caractérise
le personnage de Golaud, relativement violent.

A la scéne 2 de l'acte IV, exaspéré, Golaud chante sur les yeux
de Mélisande.

{Voyez-vous ces grands yeux? On dirait qu’ils sont fiers d étre
purs... On dirait que les anges du ciel s’y baignent tout le jour dans
Ueau claire des montagnes... (Maeterlinck, Acte IV, scéne 2)
Voyez-vous ces grands yeux? Omn dirait qu’ils sont fiers d'étre
riches... On dirait que les anges du ciel y célébrent sans cesse un
baptéme.) (Debussy, Acte IV, scéne 2)

La modifiation ajoute un sens symbolique. L’adjectif {pur) pour
qualifier les yeux est normal. La couleur pile symbolise, pour Arkel.
{une grande innocence), ou l'enfance méme. Maeterlinck, avec
I'emploi du mot {pur), révele le caractére virulent de Golaud.
L’adjectif qualificatif {riche) associé aux yeux est en revanche rare.
Cela nous fait penser & une couleur définissable, au reflet doré. La
richesse des yeux, c’est-a-dire qu'on peut y lire beaucoup de choses.
Par l'utilisation de cette métaphore, 'image de Debussy se fait plus
forte que celle de Maeterlinck. De méme, la phrase suivante de
Debussy est plus concréte que celle de Maeterlinck en soulignant
I'innocence de Mélisande.

Le compositeur remplace des phrases de Golaud 3 la scéne de
I'agonie de Mélisande du dernier acte.
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{Elle ferme les yeux... (Maeterlinck, acte V, scéne 2)
Ce w'est pas ma faute, ce n'est pas ma faute!)
(Debussy, acte V, scéne unique)

Golaud insiste pour décliner sa responsabilité quant a la mort de
M¢élisande. Ces mots illustrent sa puérilité. La mélodie vocale
monte jusqu’'au mot {faute), qui lors de la deuxieme fois est ac-
centuée sur une blanche. Sur le plan de l'accompagnement, les
cordes montent rapidement en #remolo du pianissimo au forte. Cela
illustre bien la douleur de Golaud. )

Debussy remanie le texte en lui donnant de la profondeur. Chez
lui, les paroles touchent aux sentiments des personnages et 4 leur
ame. Les mots ont un sens immédiat par leur apparence et un
sens profond 3 partir de leur pouvoir potentiel. C’est pourquoi le
texte debussyste exerce parfois un fort pouvoir de persuasion, de
séduction, qui ne se trouve pas chez Maeterlinck.

Dans Pelléas et Mélisande, nous avons vu par un certain nombre
de retouches I'habileté de Debussy en tant que musicien et libret-
tiste. Le compositeur est avant tout stimulé par le texte qui
détermine 'atmosphére et I’émotion générales de I'ceuvre. Le com-
positeur lui-méme confesse ce qui I'a attiré dans la piéce de Maeter-
linck :

{Le drame de Pelléas qui malgré son atmosphére de réves con-
tient beaucoup plus d’humanité que les soi-disant “documents sur
la vie” me parut convenir admirablement a ce que je voulais faire.
Il y a2 13 une langue évocatrice dont la sensibilité pouvait trouver
son prolongement dans la musique et dans le décor orchestral) (13).

Pour lui, le texte est la source de merveilleuses expressions musicales.
Pendant plusieurs années, il travaille d supprimer, ajouter et modifier
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le texte de Maeterlinck pour saisir et transmettre les sentiments
que les personnages gardent cachés au fond du cceur. Dans cette
pi€ce, on écoute le langage debussyste comme si le texte et la
musique étaient nés ensemble, comme un seul &tre, d’un méme
élan d’imagination. La voix est I'dme. C’est pourquoi Debussy
écrit des lignes mélodiques ol il tient compte des particularités
d’intonation de langue francgaise de sorte que la ligne chantée suive
trés exatement celle du texte. Comme j'en ai fait remarque &
plusieurs reprises dans mon analyse, le compositeur préte son oreille
a la voix intérieure de ses personnages. (La musique est faite pour
I'inexprimable) (14) dit Debussy. Lorsqu’il est difficile de décrire
parfaitement les sentiments et les impressions vécues, il les écrits
a I'aide des notes. Le compositeur donne une expressivité 3 cet
ceuvre comme la joie et la tristesse de la vie, la volupté d’amour,
la jalousie, le regret, la colére, la douleur etc. Debussy en effet
enrichit cet ouvrage. Il est bien en droit de dire: (A P'audition
d’une ceuvre, le spectateur est accoutumé a éprouver deux sortes
d’émotions bien distinctes: ’émotion musicale d’une part, I'émotion
du personnage de l'autre; généralement il les ressent successive-
ment. J’ai essayé que ces deux émotions fussent parfaitement
fondues et simultanées) (15).

NOTES

(1) Maurice Emmanuel, Pelléas et Mélisande, Mellotée. Chéteauroux, 1930.
pp. 35-36.

(2) Henry Barraud, Les cing grands opéras. Seuil. Paris, 1972. p.200.

(3) Nous savons que les suppressions du compositeur ont déja été magistrale-
ment traitées par R. Terrasson dans “Etude comparée du texte de
Maeterlinck et du livret de Debussy” dans Pelléas et Mélisande.

(4) Henry Barraud. op. cit,. p.225.

(5) Claude Debussy, op. cit,. p.276.

(6) Cette étude est établie & partir de la partition d’orchestre de poche
éditée par Durand. J’ai consulté le texte de Maeterlinck publié par
Slatkine en 1979 et le livret paru a la Librairie Théétrale ainsi que
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celle de I’Avant-Scéne.
(7) Henry Barraud: op. cit,. p.248.
(8) Claude Debussy, Lettre a Ernest Chausson, du 2 october 1893.
(9) Claude Debussy, op. cit,. p.276.
(10) R. Terrasson, op. cit,. p.172.
(11) 1Ibid. p.71.
(12) 1Ibid. p.102.
(18) Claude Debussy, op. cit,. p.63.
(14) . Maurice Emmanuel, op. cit,. p. 35.
(15) Claude Debussy, op. cit,. p.276.
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