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INTRODUCTION

In answer to the question by the Hungarian-American
violinist Arthur Hartmann as to why he had never
written anything for the instrument, Claude Debussy
(1862-1918) responded: “Because I do not understand
it and also because, as a rule, I do not like the combi-
nation of violin and piano.”! These harsh words make
Debussy’ astonishing turn of heart with his impor-
tant contribution to the genre, the Sonate pour violon et
piano, nothing short of amazing. His friendship with
the young Belgian violin virtuoso Eugene Ysaje, whose
quartet premiered Debussy’s Quatour in 1893, spurred
him to contemplate writing not only a 2e Quatour but
also a Sonate pour violon et piano. Neither work was
ever realized, nor was his Nocturnes pour vio@n.olo et
orchestre, also envisioned for Ysaye. i
projects, without a doubt, contributd @ e har d
stance displayed in the opening quo

Debussy’s se

jous interest in the

On 6 September, and
written nothing for the
e violinist to boldly ask if he
might be allowed to make an arrangement for violin
and piano of the composer’s Il pleure dans mon caur
(no. IT from Ariettes oubliées, originally for voice and
piano).® Debussy answered immediately on 17 Septem-
ber, granting him “full authorization.”*

1 Arthur Hartmann, Claude Debussy As I Knew Him and other
writings of Arthur Hartmann, ed. Samuel Hsu, Sidney Grolnic and
Mark Peters with a foreword by David Grayson (Rochester, N'Y:
University of Rochester Press, 2003), p. 15.

2 Claude Debussy. Correspondance (1872-1918), hrsg. von Frangois
Lesure und Denis Herlin, Paris: Gallimard 2005, p. 1113.

3 This arrangement for violin and piano was issued in 1908 by
the French publishing house Fromont.

4 Debussy. Correspondance, p. 1114.

Debussy’s letters to Hartmann, of which there are
over twenty, reveal both a warm friendly relationship
and a valued professional one. At the composer’s invi-
tation, Hartmann visited Debussy on 6 October 1908,
when they played through the violinist’s arrangement
of Il pleure dans mon cceeur,® one of two Hartmann tran-
scriptions that the two men performed in concert. On

21 May 1910 Debussy inscribed a copy of first
book of Préludes to Hart tRl violin-

ist to arrange one of the

NR@pro
;Q A& a iano:
o 6
ienMPp reached a high
oin e the Salle des Agriculteurs
ru 4. Debussy did not fre tly per-
rm, irfgroncerts, and this wa i a vio-
. The composer andgis bRedgdvard
£

Grieg’s Sonata in of Hartmann'’s

Debussy i ns, igPeblissy’s own arrange-
m \% no of Minstrels, from his 1%
de des, rangement dedicated {g

w @ this corflert b uis L :

ready published a biofka

La fille aux cheveux d,
Hartmann

ioNg obeys without debate...”
8 on Debussy’s playing, one of
assessments of the composer’s

Mr. Debussy, who accompanies him [Hartmann] as a
special favor, is magical. This is not the place to discuss
the differences between sorcery that fools the spirit and
magic that wins it. The power of the magic will be under-
stood by all those who have ever heard this supernatu-
ral piano, where the sounds are born without hammer
impacts, without touching the strings, and which rise
in a transparent air that joins them as they evaporate in
iridescent mists. Mr. Debussy tames the keyboard with

5 Hartmann, p. 15: “We proceeded to play my adaptation of II
pleure dans mon cceur, with Debussy at the piano. Before we began
I apologized for having incorporated some harmonies of my own
and adding a new ending. ‘It is an impudent thing to do,” I ac-
knowledged, ‘to the work of a man still living” When we came to
the harmonies in question, Debussy called out ‘Bravo, bravo, quite
in my spirit!” At his request we played the piece three times, and
after each performance he grew more enthusiastic.”

6 This transcription for violin and piano was issued by Durand
in 1910.

7 The transcription for violin and piano was issued by Durand
in 1914.

8 Louis Laloy, quoting from Emile Vuillermoz in his article La
Muisque au concert, in the Paris cultural periodical Comedia (9 Feb-
ruary 1914).
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... I no longer know when I will regain my creative en-
ergy? There are times when I feel like I never knew mu-
sic.M

But the war’s devastation also contributed to his shat-
tered “world view.” Alfred Cortot, a pianist, acquaint-
ance, and one of the first to assess the importance of
Debussy’s piano music, astutely reflected on the com-

poser’s late music:

The outbreak of war found Debussy in the grip of an
incurable disease... The horror of events happening
around him, more than his illness, conspired to cramp
an art which could only flow through the subtle, unfet-
tered joys of the spirit, as much from conscious choice as
from natural bent.”®

Debussy needed a tranquil and emotionally stable

world in order to compose. Its absence, inhibition, or

restriction resulted in an emotional and creative break-

down.
P o

Composition and Publid
The extant sources of the sonata atte ﬁ -
, specifi-

er’s difficulties g finalizing the mu

ad of the final movement.

jest from winter 1916

1st Gaston Poulet that morn-
ing: “I showed him the changes to the Finale - he is
trembling!” '® From this we can surmise that they had
already worked through the earlier movements, and
that this was Poulet’s first glimpse of the not yet final-
ized third movement — a mere three weeks before the
premiere on 5 May. It would be another six weeks be-
fore the work was officially entered in the Dépot légal
on 30 June 1917, and thereby published and available
for purchase.

14 Debussy. Correspondance, p. 2004. English translation from Hart-
mann, p. 129.

15 Marianne Wheeldon, Debussy’s Late Style (Bloomington: Indi-
ana University Press, 2009), p. 129.

16 Debussy. Correspondance, p. 2099.

The actual chain of events leading up to the pre-
miere can only be sketched from the composer’s cor-
respondence. A fundamental factor in understanding
the text of the separate violin part is the short pe-
riod of time between Debussy’s considerably altered
proofs (source P) and/or quite possibly the newly cor-
rected proofs of P (source [P2]) and the premiere, for
no solo part had yet been extracted at the proof stage.
As the first edition was not issued until 30 June 1917,
some six weeks after the premiere, it can be surmised
that the premiere was performed from score proofs
for Debussy and a handwritten solo part forgoulet.

i

Yet there is no reference to ogddocu tiql of this
solo part in the literature. t a from
score proofs, these est@lliab reflected
the uncorrect ce P, or possibly

sour 2 0 have entered the changes
rel\@ar3ls with Debugsy, which ved into

ource YBsp.
ccording to the Duraggagul ksghe ini-

tial print run of t fpies. The work

bR su )
igeen months later in early, -

ontained only minor ¢
mark at the begy
lin

e 2 WRUN§@n

Early Performances and Reception

World War I was devastating for all aspects of French
life. However, in spite of this anguish and political
and cultural turmoil, Debussy completed the Sonate
pour violin et piano, and although quite ill with ad-
vanced cancer, he gave its premiere with violinist Gas-
ton Poulet in Paris on 5 May 1917 at a benefit concert
for “Les soldats aveugles” (blind soldiers). Two further
performances with Debussy and Poulet took place,
one on 11 September 1917 in Saint-Jean-de-Luz and
another on 14 September 1917 in Biarritz. Both were
for “L'Buvre de la Somme dévastée” (the devastated
from the Battle of the Somme).!”

In spite of concert announcements, no newspaper or
magazine reviews are known to exist, which is not sur-
prising as Paris was paralyzed by war. Two observa-
tions on the premiere, however, have come down to us.
One occurs in a letter from Debussy to his close friend
Robert Godet two days after the concert on 7 May:

17 Marianne Wheeldon, Debussy’s Late Style (see note 16), p. 16.
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it [the sonata] is full of joyful emotions [...] It was played
last Saturday [...] The public came for a charitable pur-
pose and applauded it [...] though my dislike of noise
prevented me from truly appreciating it."®

The second recollection was offered by Francis Pou-

lenc in May 1946
I remember the first audition of the sonata for piano and
violin, 5 May 1917 in the Salle Gaveau, it was half full.
Debussy, who appeared in public for the last time, was
at the piano; the violinist was Gaston Poulet. When he
entered he received an ovation, in the end, however, the
applause was just right. One of my friends [Illan de Casa
Fuerte], having sent an enthusiastic letter to Debussy that
evening — whom he did not know — received the follow-
ing response the next day, which I apologize for quoting
from memory, but very exactly: ‘Sir, your letter touches
me all the more because it is the only testimony of ad-
miration that I received yesterday. My friends, who ap-

peared to be numerous in the rom}h.e, wit t
feared to exhaust me by goigg home.
ic

ata and to-

T

as being “full of life_al@0st j

N 14 to
persq@ally \@&nd of
a not atitude, clearly

6lin) and Heinrich Gebhard (piano)
y worayed the work in a concert at the Princess
Theatre on 17 January 1918.* Poulet also performed
the sonata in 1919 at Cercle Volney, this time with Al-
fred Cortot.

Evaluation of the Sources

The primary source for the piano part of our scholarly-
critical edition is the original print of the sonata (source
Fe), the only edition to appear during the composer’s

18 Debussy. Correspondance, pp. 2106f.

19 Francis Poulenc, [%écris ce qui me chante, Textes et entretiens réu-
nis, ed. Nicolas Southon (Paris: Librairie Arthéme Fayard, 2011), p.
206.

20 Debussy. Correspondance, p. 2115.

21 Debussy. Correspondance, p. 2120.

22 The Sun (New York), 4 November 1917.

23 The Evening World (New York), 18 January 1918, p. 14.
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lifetime. This print was preceded by Debussy’s sub-
stantial changes in the proofs (source P) and the lost
final set of proofs (source [P2]; see III, m. 27 and III,
m. 100 below under Textual readings). The autograph
engraver’s copy was consulted when inconsistencies
and possible errors or omissions in Fe required clari-
fication. Clarity regarding the printed separate violin
text (source Fesp), however, remains elusive. Modern
publications, even critical editions of the sonata, avoid
an objective analysis of the text, almost implying that
the separate violin part is illegitimate or “corrupt.”

If Debussy intended Fesp to = t the text in Fe,

he was unqueio ly c xpressing this to
his friend and publg J D¥@and. The fact that
not the sl s & rting this view can
be efan respondence, but rather ex-
t1y\@he e (praise both for the edition** and for
169p°), supports

edition. The contrad

e dichot rooted in the first
tigems D the text of Fe and
that of Fesp regasin & blggn for performers.
The an evaluation of the vio-
- ‘7& is Tound in sources S thrg
b1

ource except Fesp. As the

was necessarQ@ H Deb ¥ conception OI the

violi ts\@tenged philsing (a matter of fun-
e nce) is captufed in Fe. With these
th mind, the editor of the present volume

trongly\ecommends that performers form an under-

standing of the work based as closely as possible on
the text in Fe, while acknowledging the valid solu-
tions found in Fesp. Solutions other than those found
strictly in Fesp (see for example source AC below) are
well within the perimeter of Debussy’s aesthetics, as
long as the overriding gestures embodied in Fe are
respected.

The violin text, as handed down in small print
above the piano part in Fe, has been retained in the
score of the present edition, as in Fe. The separate solo
violin part to this critical edition contains the texts of
both Fe and Fesp.

24 Debussy. Correspondance, p. 2120.
25 Ibid.



PERFORMANCE PRACTICE

The violin part in Minstrels poses a question which
cannot be answered on the basis of the extant sources.
In measures 1, 5, 78 and 2, 6, 79 (see also the usage in
mm. 37 and 74) the violinist is instructed to slide with
vibrato from the grace note to the main note while
executing pizzicato. However, the final note in meas-
ures 1 and 5 has a small crescendo hairpin < which
is unplayable, given that the player slides into the note
rather than articulating it. At face value, measure 6 is
particularly unclear because the instruction to make a
crescendo on one note while playing a continuous cre-
scendo throughout the entire bar cannot be executed.
There are three possible explanations: either the <
marking is an engraver’s error for an accent >, which
is unlikely as the piano uses this symbol “correctly”
on the same beat in measure 1 etc., as doeit}. solo
piano in the first edition; or the instrucia is 1 e

for the grace note which slides into @ n ng e
the notation of the arco passages in

or the marking simpl

piano, hi@wrote
regardi

fnome marks: they’re
at bloom for a solitary
at don’t hear music and
who taR whuthority to hear it still less! But
do what you please.”

The metronome marks found in S for movements I1I
and III are not in the composer’s hand.

One of the earliest, if not the first recording of the
Sonate was made in 1929 by the French virtuoso Jacques
Thibaud and Debussy’s advocate and acquaintance Al-
fred Cortot.?” Cortot performed the Sonate with Gaston
Poulet in Cercle Volney in 1919 — thus relatively close
to Poulet’s performances with Debussy. According to
the entries in Cortot’s personal copy of the Sonate (see
Sources below), he then performed the work twice
with Thibaud in Philadelphia and Paris in 1921. Cor-

26 Debussy. Correspondance, p. 1944.
27 Jacques Thibaud and Alfred Cortot (June 1929); I 4:07 — II 3:55
— 111 3:32; HMV DB 1322/1323 — Ccl 16962/16964

ry practice. T
II is | M
ces st The slower tempo o 57 may
ossibl{stem from Cortot’s hikiagmol e work
Poulet. If so, the tgaa@o N v igdicate

tot’s personal copy contains penciled alterations to the
violin part appearing in small print above the piano
part in the score. These alterations closely coincide
with Thibaud’s recording, revealing an independent
reading of the work not based on Fesp. Perhaps the
most startling aspect of the Cortot-Thibaud recording
is its handling of tempo. Movement I on the record-
ing is significantly faster (by nearly one minute!) and
does not emphasize the melancholie heard in the vast
majority of modern performances and CD renditions,
being more in line with the composer’s reference to
the work as “joyful.” Thibaud’s playing is copgése, yet

he interprets the work qli'te oadly, ing ex-

pressive portamento when ghg s\@lis use

of vibrato is consist it oW TrNn th-centu-
higbe

ng of movement

found in Fesp, after which

or

nd. See I, mm. 80-83,

tion of the ritar it U W end. The

same u . 140—46. Conversely, in I,

0 i n followed by a breath or pause
ning tOg@he primary tempo.

Articulation

The articulation marks in the present edition are tak-
en from the primary sources and should be regarded
as mandatory as they represent deliberate decisions
on Debussy’s part, even when they conflict with the
articulation in parallel passages.

Double articulation marks consisting of an accent
> or ~ together with a tenuto dash or staccato dot,
as found in I, m. 41 (violin), and I, m. 42 (piano), pri-
marily reflect the cultivation of touch in all its subtle
gradations, much in the same way as dynamic marks.
The vertical accent or wedge (petit chapeau) » approxi-
mates the meaning of sf. Its use in combination with
a staccato dot proves that the accent alone does not
imply a shortening of a note’s duration.

In general, these compound instructions are impor-
tant indications of Debussy’s subtle notions of sonor-
ity. They call for a high degree of expression and at
times extreme attention to the realization or produc-
tion of sound, even on a single note.
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INTRODUCTION

Au violoniste hongrois-américain Arthur Hartmann,
qui lui demandait pourquoi il n‘avait rien écrit pour
son instrument, Claude Debussy (1862-1918) répondait :
«Parce que je ne le comprends pas, et aussi parce qu’en
général, je naime pas la combinaison violon et pia-
no'. » Ces paroles peu amenes rendent pour le moins
étonnant le revirement spectaculaire du compositeur
avec son importante contribution au genre, la Sonate
pour violon et piano. Son amitié pour le jeune violoniste
virtuose belge Eugene Ysaye, dont le quatuor avait
créé le Quatuor de Debussy en 1893, l'avait poussé a
envisager d’écrire non seulement un second quatuor,
mais également une Sonate pour wviolon et piano. Les
deux ceuvres étaient restées a I'état de projet,‘eﬁéme
que les Nocturnes pour violon solo et géglestrcaguale
ment envisagés pour Ysaje. Ces p @
contribuerent sans aucun doute a 1

que reflete la cjtation initiale.

érét de Debussy

iste. intér,
r Ha an ui
bussy

s son arrivée a

folo — et en le priant
en oM fttre au compositeur. La
réponse d® attendue, I'informait le 6 sep-
tembre qu’il n‘avait rien écrit pour le violon® ; ceci
poussa donc le violoniste a demander hardiment s'il
pourrait étre autorisé a arranger Il pleure dans mon
ceeur (no 11 des Ariettes oubliées du compositeur), origi-
nellement pour voix et piano, pour violon et piano®,
ce a quoi Debussy répondit aussitot le 17 septembre

pour lui donner sa « pleine et entiere autorisation* ».

1 Arthur Hartmann, « Claude Debussy As I Knew Him and other
writings of Arthur Hartmann », éd. par Samuel Hsu, Sidney Grol-
nic et Mark Peters avec un avant-propos de David Grayson (Ro-
chester, N.Y., University of Rochester Press, 2003), p. 15.

2 Claude Debussy. Correspondance (1872-1918), éd. par Frangois Le-
sure et Denis Herlin (Paris: Gallimard, 2005), p. 1113.

3 Cet arrangement pour violon et piano est paru en 1908 chez
I'éditeur frangais Fromont.

4 Debussy. Correspondance, p. 1114.

Les lettres de Debussy a Hartmann (plus d'une
vingtaine) révelent une relation amicale chaleureuse
mais aussi une relation professionnelle de haut niveau.
Invité par le compositeur, Hartmann rendit visite a
Debussy le 6 octobre 1908, lui faisant entendre inté-
gralement l'arrangement fait par Hartmann d’Il pleure
dans mon cceur®, I'une des deux transcriptions de Hart-
mann qu’il fit entendre au concert avec Debigsy. Le

21 mai 1910 Debussy déc?ag b Har exem-

plaire du premier livre de e i Wcita le

violoniste a arrange r WoloWet n de ces
li

Préludes : La f
e t ebussy connut un point
¢ Yur concert dygs février 1gada la Salle

La
as fré-

un violoniste. Le

Sonate e icWl O
tr t ussy par Hartmann, et I’ -
g réa ar Debussy lui-méme Zg ol
a dié\@Arthur artm d
S

de
" Livre de Préludes’.
C p

ents de HartnTann : « M.

Un compte

I
e
n n maitre a qui le violon obéit
. » Moy fait également des commen-
eFsur le jeu de Debussy, et il s'agit 1a de 1'un des
rares jugements contemporains de l'art pianistique du

compositeur :

M. Claude Debussy, qui, par une exceptionnelle faveur,
l'accompagne, est magicien. Ce n'est pas ici le lieu de
déduire les différences entre la sorcellerie, qui dompte
les esprits, et la magie qui les gagne. La puissance de la
magie sera comprise de tous ceux qui ont une seule fois
entendu ce piano surnaturel ou les sons naissent sans

5 Hartmann, p. 15 : « Nous en vinrent a jouer mon adaptation
d’Il pleure dans mon cceur, avec Debussy au piano. Avant que nous
ayons commence je m'excusai d’avoir incorporé certaines harmo-
nies de mon cru et ajouté une fin nouvelle. « Il y a de I'impudence
a en agir ainsi, reconnus-je, pour une ceuvre d'un compositeur
toujours vivant. » Lorsque nous en arrivimes aux harmonies en
question, Debussy s’écria : « Bravo, bravo, tout a fait dans l'esprit
de ce que je fais ! » A sa demande, nous joudmes le morceau a
trois reprises, et apres chaque exécution il se montrait plus enthou-
siaste. »

6 Cette transcription pour violon et piano est parue chez Du-
rand en 1910.

7 Cette transcription pour violon et piano est parue chez Du-
rand en 1914.

IX



chocs de marteaux, sans frolements 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. Comme un de ses ancétres spirituels, Francois
Couperin, il pourrait écrire un Art de toucher le piano, qui,
d’ailleurs, ne trahirait pas son secret aux profanes.

Laloy poursuit en se concentrant particulierement sur
l'arrangement de Minstrels :

Des trois morceaux de M. Debussy qui durent ce soir-la
scindés entre le violon et le piano, celui qui s’est trouvé
le mieux de l'opération est le troisieme, Minstrels, ou le
violon se livre aux plus burlesques cabrioles, et particu-
lierement a des pizzicati glissés ou tient en raccourci tout
le continent noir.?

Les deux arrangements pour violon et piano d’Arthur
Hartmann ne sont qu'une minuscule partie des plus

de 150 arrangements et transcrip&'o@ par
vant du compositeur. Ces agggoe ulgt rQses
X'
t

par plus d'une douzaine §@ hdus, 11

t
es liens

au concert

ent fourni I'impulsion pour
fur la musique de chambre pour
nspiré son arrangement de Mins-
#lissi, au moins au stade initial, pour sa
derniere ceuvre majeure, la Sonate pour violon et piano.
Une lettre du 24 juin 1916 a Hartmann, apres le retour
du violoniste en Amérique par suite du déclenche-
ment de la guerre, révele que Hartmann lui avait de-
mandé une sonate et que Debussy avait des remords
de n‘avoir pas accédé a cette demande :

J'avais travaillé comme toute une plantation de negres et
me disposais a écrire cette Sonate pour Violon et piano dont

8 Louis Laloy, d’apres le quotidien musical et théatral Comadia
du g février 1914.

9 On trouvera ces deux arrangements en annexe de la présente
édition. Les sources de ces arrangements et des notes sur leur
texte figurent dans le Commentaire critique. Selon l'esquisse bio-
graphique de Hartmann (Hartmann, p. 16), Debussy et Hartmann
exécuterent également Il pleure dans mon cceur a un diner en avril
1910.

X

vous voulez bien étre impatient... Maintenant je ne sais

plus quand je retrouverai mon élan ?'

La Sonate pour violon faisait partie d'un projet plus
large de sonates, dont on entend pour la premiere
fois parler dans une lettre a Jacques Durand du 22
juillet 1915 :

Vous trouverez ci-joint un prospectus, sur lequel jaime-
rais a avoir votre avis et... votre consentement ? Ce projet
contient de virtuelles combinaisons que, pour l'instant,
vous me permettrez de tenir secretes!’.

La liste des ceuvres fut esquissée par le compositeur

L= i(@ncelle et piano, | II.
I. n, Y anglais et piano. |
ve rompette, clarinette,

a sixiéme sonate sera sous la

dans l'ordre suivant :

Six sonates... ?: .
— Fliite, alto et

IV.—Ha

e, | on y trouvera réunies les sonorités

instruments » ainsi que la gracieuse partici-
B ssel.

A modifié I'instru-

3 ghate demeure un mystere

lque ~
avant sa mor \
oqcu nt to\lle 1'existence créatrice
¢ la recherche”de formes nouvelles

Po

¢
co icules de pittoresque musical, il y a un
ens prognd dans le fait que vers la fin de sa vie il a
embrasse une forme qu’il avait jusqu’alors tenue soi-
gneusement a 1écart. Peut-étre craignait-il d’étre conta-

miné par la forme générique qui avait dominé la mu-
sique aux X VIII® et XIX® siecles. En octobre 1915, dans
une lettre a Igor Stravinsky, il remarquait :

Je n‘ai d’ailleurs écrit que de la musique pure : douze
Etudes pour le piano ; deux Sonates pour divers ins-
truments dans notre vieille forme, qui gracieusement
n‘imposait pas aux facultés auditives des efforts tétralo-
giques®...
La conception du cycle de sonates de Debussy, outre
ses liens avec les styles des clavecinistes du dix-hui-
tieme siecle frangais comme Frangois Couperin et
Jean-Philippe Rameau, était en plus motivée par la
guerre et était donc politique également. En sculptant
cet ouvrage en trois mouvements aux proportions in-

10 Debussy. Correspondance, p. 2004.

11 Ibid., p. 1912.

12 Paris, Bibliotheque nationale de France, Département de la Mu-
sique, Rés. Vmc. ms. 51.

13 Debussy. Correspondance, p. 1953.



habituelles, il visait a différencier sa musique du
monde musical austro-allemand pour en créer un
qui se revendique fierement comme frangais. Dans sa
sonate, Debussy introduit un matériau musical sans
le répéter explicitement, créant par la un tissu « cy-
clique » de cohérence par suggestion, attirant subtile-
ment les auditeurs dans son monde sonore.

Les progres du cancer de Debussy affectaient, on le
comprend, ses capacités de composer :

Maintenant je ne sais plus quand je retrouverai mon élan ?

Il y a des moments ou1 il me semble que je n‘ai jamais su

la musique™...

Mais les dévastations de la guerre ont également con-
tribué a faire éclater sa « conception du monde ». Le
pianiste Alfred Cortot, qui le connaissait, et qui fut
I'un des premiers a apprécier I'importance de la mu-
sique pour piano de Debussy, a livré un commentaire
perspicace a propos des derniéres ceuvres dbc.npo—
siteur :

La guerre trouvait Debussy atteint
[...]- La hantise douloureuse des év
core que la maladie, devait ralentir u

i OteNllen

ant a I'hiver 1916, pré-
anuscrite ; certaines sont frag-
mentaires, d’autres développées de maniére convain-
cante. Pourtant, méme le manuscrit définitif n'est pas
la source qui transmet ses derniéres intentions sur
I'ceuvre.

Debussy a commencé par soumettre a son éditeur
les mouvements I-II, tout en continuant a peiner sur
le mouvement final. Aux appels répétés de Durand
pour obtenir le dernier mouvement, il répondait par
des excuses, mais sans envoyer de musique ; ce n'est
que dans la seconde moitié davril qu’il remettait a
son éditeur les pages 13 a 19 du manuscrit (source S).

14 Debussy. Correspondance, p. 2004.

15 Alfred Cortot, « La musique pour piano de Debussy », La Revue
musicale, 1er décembre 1920, p. 147. Repris dans La musique frangaise
de piano, 1" série, Paris, Rieder, 1930.

Le 14 avril il écrivait a Jacques Durand en l'infor-
mant en post-scriptum qu’il avait vu ce matin-la le
violoniste Gaston Poulet, avec ce commentaire : « je
lui ai montré le brouillon du final - il tremble’ ! »
Nous pouvons en déduire qu’ils avaient déja déchiffré
ensemble les mouvements précédents et que c’était la
la premiere fois que Poulet jetait un ceil au troisiéme
mouvement encore non completement achevé ; et ce a
peine trois semaines avant la création le 5 mai. Il fau-
drait donc encore six semaines pour que la partition
soit officiellement inscrite au Dépot légal le 30 juin

1917 et qu'elle soit ainsi publiée et dispo ala

vente.

La chaine précise des é eV it jus-
qu’a la création peu PRticRRme stituée a
partir de la c‘;ﬁ( ositeur. Un élé-

ompréhension du texte de

la court sriode de
’ sidéra-
P) et

ement corr1ge

peut-étre aussi |
d’epreuv oWce [\
partie soliste — et la crg '
ere édition n'est parue i
i " n

de violon e

nent modifiées par

preuves de la partition, ces dernieres auraient nor-
malement dii correspondre a l’état non corrigé que
reflete la source P ou éventuellement la source [P2],
et qu’il y aurait introduit ses modifications a partir
des répétitions avec Debussy et que ces modifications
auraient été intégrées a la source Fesp.

Selon les registres de Durand, le tirage initial de la
Sonate était de 2,000 exemplaires. L'ceuvre a incontes-
tablement eu du succes puisque le second tirage est
paru 18 mois plus tard au début janvier 1919, de méme
qu'un arrangement pour piano a quatre mains par Lu-
cien Garban. Ces deux derniéres publications ne conte-
naient que des changements mineurs, comme 1indi-
cation métronomique au début de I'Intermede dans
la partie séparée de violon, modifiée du J= 57 quon
trouve dans Fesp pour correspondre a celle de Fe.

16 Debussy. Correspondance, p. 2099.
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Le nceud du probléme est dans Iévaluation du texte
du violon dans Fe, et que l'on retrouve dans les sources
de S a Fe, en d’autres termes dans toutes les sources
sauf Fesp. Le texte du violon donné par Fe ne peut
étre exécuté absolument tel quel ; une solution colla-
borative entre Debussy et Poulet, telle qu’elle nous a
été transmise par Fesp, était donc une nécessité. Toute-
fois, la maniere dont Debussy a congu la partie de
violon, et notamment, point capital, le phrasé qu’il
souhaitait, sont préservés dans Fe. C’est en ayant ces
considérations en téte que l'éditeur de la présente édi-
tion recommande aux interprétes de parvenir a une
conception d’ensemble de l'ceuvre en se fondant aussi
étroitement que possible sur le texte de Fe, tout en
tenant compte des solutions valables que l'on trouve
dans Fesp. Des solutions autres que celles que l'on
trouve précisément dans Fesp (voir par exemple la
source AC ci-dessous) demeurent parfaitengmdans

les parametres de l'esthétique de Deb du en
que l'on respecte les gestes fonda X tr is
par Fe.

Le texte du vjglon tel qu’il nous es u en pe-

tits ca Qla partie dé piano de Fe a

7

Je la présente éditi

a a la Wis le\@xte

t pas de résoudre.
79 (voir également
et 74), le violoniste, en
wef”a pour instruction de glisser
avec vibrato de l'appoggiature a la note principale.
Or la note finale des mesures 1 et 5 est accompagnée
d'une indication de crescendo <, qui, vu le fait que
I'instrumentiste descend sur la note, donc sans l'arti-
culer, nest pas exécutable. A premiére vue la mes. 6
est particulierement peu claire parce que l'indication
d'un crescendo sur une seule note tout en observant
un crescendo continu dans toute la mesure n'est pas
exécutable.

Ou bien l'indication < est une erreur de gravure au
lieu d'un accent >, ce qui est peu vraisemblable, vu
que la partie de piano comporte le méme symbole,
correctement utilisé, sur le méme temps a la mes. 1,
etc., tout comme la premiere édition pour piano, ou
bien cette instruction doit sappliquer a 'appoggiature

d’ou l'on glisse sur la note principale (voir la notation
des passages arco a la mes. 40 et aux mes. 42—43), ou
encore il sagit simplement d'une indication qui dé-
note I'importance des notes marquées « vibrez et glis-
sez » et rien de plus.

Tempo
Debussy estimait que les questions de tempo et d'indi-
cations métronomiques n‘avaient quune importance
marginale, car il était convaincu que toute situation
d’interprétation appelait son tempo propre. Comme il
'écrivait a Jacques Durand le 9 octobre 1915,

avoir achevé la premiere ssla u cy ate pour
violoncelle et piano, a propos éC@ion de
la musique de Chopj 1 Y\ CONBDOS
Vous sayez 0 sullles vements métrono-
mi : eant une mesure, comme « les

SO jus
e n matin », seulement il
tentlent pas la musiq
anque pour y entendre e

comme il vous plairge®.
indicygi gbn que l'on trouve dans S
‘ e I1 et I1I ne sont pas de | i

n le pre
li 29 P
n_gg ami

oyt avait joué la Sonate avec

g « ceux »

sy. D'apres les annotations de I'exemplaire person-
nel de Cortot de la Sonate (voir Sources infra), il a en-
suite interprété l'ceuvre a deux reprises en 1921 avec
Thibaud a Philadelphie et a Paris. L'exemplaire de Cor-
tot (voir Sources infra) comporte des modifications au
crayon introduites dans la partie de violon figurant
en petits caracteres au-dessus de celle du piano dans
la partition et ces indications correspondent de pres a
I'enregistrement de Thibaud. Elles révelent des lecons
indépendantes pour la partition qui ne proviennent
pas de Fesp. Peut-étre l'aspect le plus frappant de l'en-
registrement Cortot-Thibaud est leur utilisation du
tempo. Le mouvement I de l'enregistrement est nette-
ment plus rapide (de presque une minute !) ; il ne met
pas en relief l'aspect « mélancolique » quon entend
dans lénorme majorité des interprétations et enre-
gistrements CD récents. Il correspond davantage a la
référence faite par le compositeur a I'ceuvre comme

26 Debussy. Correspondance, p. 1944.

27 Jacques Thibaud / Alfred Cortot (juin 1929 ; I 4:07 —II 3:55 — I11
3:32; HMV DB 1322/1323 — Ccl 16962/16964.
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étant « joyeuse ». Le jeu de Thibaud est sobre, mais il
interprete réellement l'ceuvre, recourant souvent a des
portamenti expressifs quand il change de position.
Son utilisation du vibrato correspond a la pratique
moderne au vingtieme siecle. Le tempo au commen-
cement du mouvement II se rapproche de l'indication
métronomique J= 57 quon trouve dans Fesp, pour
accélérer ensuite. Il se peut que le tempo plus lent
quindique 57 provient du fait que Cortot avait joué
I'ceuvre avec Poulet, ce qui laisserait entendre que I'in-
dication 57 était la vitesse avec laquelle Poulet aurait
joué l'ceuvre avec Debussy et que, par conséquent,
I'indication correcte n’est pas 75 comme il est imprimé
dans Fe.

Debussy se servait des modifications de tempo telles
que rubato ou cédez, suivies de - - - - - // pour indiquer
précisément, non pas simplement ot I'indication doit

commencer, mais ou elle doit exacter@ent pregd

voir I, mes. 80-83, ou l'on_gadt la R STWifi su

ritardando, sans pause a bt de e, es. >
db est indi-

) v .

une pause, avant de

gtion la \gese ion
emier nt étre con-
b, puisqu'elles représentent

pagné d'un tiret de tenuto ou

, comme on en trouve dans I,
I, mes. 42 (piano) refletent avant
. du toucher dans toutes ses subtiles gra-
dations, a peu pres comme des indications de dyna-
mique. L'accent vertical ou petit chapeau » a un sens
voisin de sf. Son utilisation combinée a un point de
staccato prouve que l'accent seul n'implique pas une
diminution de la durée de la note.

En général, ces indications doubles sont d'impor-
tantes indications des subtiles notions de sonorité qui
existent chez Debussy. Elles exigent un haut degré
d’expression et parfois une attention extréme a la réa-
lisation ou a la production du son, méme sur une seule
note. Les séries de notes liées comportant en outre des
points de staccato ou des tirets de staccato, comme
dans I, mes. 133-135, ou II, mes. 13-18 (violon) et II,
mes. 56—-59 (piano) sont l'équivalent d'un portato et
dans la partie de piano, s'il faut en juger d’apres les
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propres interprétations enregistrées de Debussy, im-
pliquent une attaque seche combinée avec la pédale.

Liaisons
Les sources sous forme d’esquisses précédant S ne
contiennent pratiquement aucune liaison de phrasé.
Au moment ol Debussy a soumis sa partition manus-
crite a Durand (mouvements I et II), nous ne disposons
d’aucune référence impliquant que le compositeur avait
discuté du texte du violon avec un violoniste. La ré-
férence la plus ancienne a une répétition, méme des
mouvements I et I1, est postérieure gla gravure de ces

mouvements. ﬁce de, ait vraisemblable-
ment joué a partjr j reflkes ou bien dune
SCRe. gfsons figurant dans S

partie solj
et g nNA d e refletent la forme musi-
le\k le voulus par Debussy et ne doivent pas

'un violoniste doit
le mouvement I,

prises comyme le text

s'etforcer d’exécute

ique une phrase

violonistes auraient a dj—e
, ell compge
re e au

. WeNclajggque D

u

executent le

puUSsy n'exige pas des
iaisons exactement
es trouve dans la partition. La partie sépa-
on (source Fesp) doit étre comprise comme
une tentative de collaboration entre le compositeur
et Poulet afin de présenter le texte de Fe comme un
exemple de la fagon dont on peut interpréter I'ceuvre.
Ce n'est pas une question de ou bien/ou bien, mais
plutot d'arriver a des choix d’interprétation a partir
du texte de Fe. Un autre exemple est 'accord de I, mes.
41 ; la partition présente un accord de quatre notes, qui
est jouable, mais seulement en décomposant partielle-
ment l'accord et donc en abrégeant la durée de la note
la plus élevée, r¢””. La partie séparée (source Fesp), ote
le do’(ce do est dans la partie de piano, main droite), ce
qui permet donc de jouer l'accord sans le décomposer
et de le tenir pour la durée indiquée. On encouragera
les interpretes a écouter l'enregistrement de Thibaud,
qui ne se contente pas de reproduire Fesp, mais plutot
interprete le texte en se basant sur Fe.

Pédale
Debussy n'indiquait que tres rarement des instruc-
tions précises quant a l'utilisation de la pédale dans sa
musique de piano. Toutefois, les accords sur des notes



graves soutenues dans I, mes. 56 et suivantes, dans I,
mes. 238 et suivantes, et dans I1I, mes. 108 ne peuvent
étre joués sans utiliser la pédale et il faut donc les
comprendre comme des indications indirectes concer-
nant l'utilisation de la pédale?.

Les enregistrements réalisés par Debussy de sa
propre musique révelent clairement qu'il se servait lui-
méme abondamment de la pédale — en fait presque
continuellement — mais avec beaucoup de subtilité.
Ses changements de pédale sont toujours impercep-
tibles ; les harmonies restent distinctes et ne se che-
vauchent jamais.

NOTE CONCERNANT L’EDITION

Des altérations de rappel ont été ajoutées sans com-
mentaire dans le texte musical ; elles sont,
signalées dans les Notes sur le texte da
taire critique. Les altérations de pré

lui-méme ont été conservées dans
nelle, c’est-a-dire entre parentheses.

ficatiog

Wgle sont indiquées ou bien

28 Roy Howat, « Debussy’s piano music: sources and perform-
ance », Debussy Studies, éd. Richard Langham Smith (Cambridge,
Cambridge University Press, 1997), p. 95.

@efois
pen tellec
lons pratiques et lo .
es modi- Gug as Woodfull-Harris

entre crochets droits pour l'articulation, la dynamique,
les mots, etc. ou en lignes de pointillé pour les liaisons
de phrasé ou entre deux mesures et les signes de cres-
cendo et decrescendo. On trouvera dans les Notes sur
le texte une liste détaillée de ces lecons.
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nem anderen unserer Virtuosen zu Gebote steht. Wie
einer seiner Ahnen im Geiste, Francois Couperin, konnte
er eine Kunst das Klavier zu spielen schreiben, die Nicht-
eingeweihten iibrigens niemals ihr Geheimnis verriete.
Im Folgenden konzentriert Laloy seine Aufmerksam-
keit auf das Minstrels-Arrangement:
Von den drei Stiicken Debussys, die sich an diesem Abend
die Geige und das Klavier teilten, stellte sich das dritte,
Minstrels, als das beste heraus; in diesem vollfiihrt die
Violine die allertollsten Luftspriinge und insbesondere
dahinhuschende Pizzicati, und der ganze schwarze Kon-
tinent erscheint darin en miniature.”

Arthur Hartmanns Arrangements der beiden Debussy-
Werke fiir Violine und Klavier stehen iiber 150 wei-
teren Bearbeitungen und Transkriptionen gegentiiber,
die zu Lebzeiten des Komponisten erschienen, ange-
fertigt von tiber einem Dutzend zumeist mit dem Kom-
ponisten vertrauten oder mit dem Verlegeb['rand
eng verbundenen Personen. Die schiczgminzaligs
trifft gar die Menge an Originalk ‘@

Debussy! Freilich kommt diesen be

gen ein besondere

haben:

Ich arbeite wie eine ganze Sklavenkolonie und war be-
reit, die Sonate fiir Violine und Klavier zu schreiben, auf
die Sie wohl ziemlich ungeduldig warten. Doch ich frage
mich mittlerweile, wann ich meine kreative Energie zu-
riickgewinnen werde’

7 Louis Laloy, zitiert von Emile Vuillermoz in seinem Artikel La
Musique au Concert, in: Comeedia (Paris) 8. Jg., 9. Febr. 1914, S. 2.

8 Die Bearbeitungen sind im Anhang der vorliegenden Ausgabe
abgedruckt. Hinweise zu den Quellen sowie Einzelanmerkungen
befinden sich im Critical Commentary. Hartmanns Memoiren zu-
folge (Hartmann, S. 16) fithrten Debussy und er Il pleure dans mon
ceeur im April 1910 auch im Rahmen einer Dinnerparty auf.

9 Debussy. Correspondance, S. 2004.

Das Werk war als Teil eines groieren Sonaten-Projekts
geplant, von dem erstmals in einem Brief vom 22. Juli
1915 an Jacques Durand die Rede ist:
Anbei werden Sie einen Entwurf finden, zu dem ich gerne
Ihre Meinung erfahren wiirde und — Ihr Einverstandnis?
Das Projekt enthalt Werke fiir unterschiedliche Besetzun-
gen, {iber die ich, mit Ihrer Erlaubnis, augenblicklich noch
Stillschweigen bewahren wiirde.!

Die Konzeption wurde vom Komponisten wie folgt
skizziert:

Sechs Sonaten... etc... | . =. | I. = Violoncello und Kla-
vier. | II. — Flote, Viola und Harfe. | III. — Viglj

lischhorn und Klavier. | IV. — @boe, H; embalo.
| V. Trompete, Klarinette, Yag d . |QKI. — Die
sechste Sonate wird gi es 7, ben, |
idll i e rsq@gglener Instrumente”

i 1

enswiirdigen Teilnahme

argm{ebussy die Besetzun it te die-
eihe dnderte, ist udaar. i noch
gegeben, die Son c iano (1915), die
Sonate po - eI \@rud(1910) sowie die Somnate
po ' 7) zu vollenden und eini -
ni te Plerten Sonate zu skiz ev
| p18 star

Flr einen Komponist sa eatives
Schaffen von d

e
cNipeyggtigen@Wormen fiir
timmt war, iSt es stark,

seines Lebens einer von ihm

seine h

st gehaltenen Form annahm. Viel-
ollte er sich davor hiiten, sich von einer Gat-
tung begeistern zu lassen, die die Musik des 18. und
19. Jahrhunderts dominiert hatte. Im Oktober 1915 liefS
er Igor Strawinsky in einem Brief wissen:
Ich habe aber nur reine Musik geschrieben: zwdlf Etiiden
fur Klavier, zwei Sonaten fiir verschiedene Instrumente, in
unserer alten Form, die netterweise darauf verzichtet, un-
serem Horvermdgen tetralogische Qualen zuzumuten.!
Debussys Umgang mit dem Sonatenzyklus war einer-
seits vom Aufgriff stilistischer Anklange an franzosi-
sche Clavecinisten wie Franc¢ois Couperin und Jean-
Philippe Rameau bestimmt, andererseits aber auch
durch den Krieg motiviert und besaff demnach eine
politische Dimension. Er strebte danach, seine Musik
von der deutsch-Osterreichischen Musikwelt fernzu-
halten und dieser eine stolze franzdsische entgegen-

10 Debussy. Correspondance, S. 1912.

11 Paris, Bibliotheque nationale de France, Département de la Mu-
sique, Rés. Vmec. ms. 51.

12 Debussy. Correspondance, S. 1953. Mit , tetralogische Qualen” spielt
Debussy auf Wagners Vierteiler ,,Der Ring des Niebelungen” an.
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zusetzen, indem er fiir sein dreisdtziges Werk unge-
wohnliche Proportionen wihlte. Debussy verwendet
in seiner Sonate musikalisches Material wieder, ohne
es wortlich zu zitieren, und entwirft so ein durch An-
deutungen zusammengehaltenes ,zyklisches” Gewe-
be, das die Zuhorer ganz subtil in seine Klangwelt hi-
neinzieht.
Debussys fortschreitende Krebserkrankung beein-
flusste nachweislich seine Fahigkeit zu komponieren:
Doch ich frage mich mittlerweile, wann ich meine kreati-
ve Energie zuriickgewinnen werde. Es gibt Augenblicke,
an denen es mir erscheint, als hatte ich mit der Musik
niemals umgehen kénnen..."3
Auch die verheerenden Folgen des Kriegs fiihrten zu
seiner depressiven ,Weltsicht’. Alfred Cortot, Pianist,
Weggefdhrte und einer der ersten, die die Bedeutung
von Debussys Klaviermusik erkannten, dufSerte sich

klug tiber das Spatwerk des Komsotten
Bei Kriegsausbruch war
heilbaren Krankheit... D o de um 1hn

helt die Ver-
durch die feinen, ent-

mafsen von bewusster Wa 1e

iererflu kognen gig
1hlsm{Rigegablien Umwelt;
bckiert oder eingeschrankt,

Z

Osition, insbesondere in Bezug auf
#Tind Schluss des letzten Satzes. Mehrere
Entwurfsskizzen, die fritheste vom Winter 1916, gin-
gen der Niederschrift der autographen Partitur voraus;
einige von ihnen sind bruchstiickhaft, andere tiber-
zeugend ausgearbeitet. Doch selbst beim fertigen Auto-
graph handelt es sich nicht um das Dokument, das De-
bussys letzte Absichten zu diesem Werk présentiert.
Debussy sandte seinem Verleger zunachst die ersten
beiden Satze, wahrend er noch am Schlusssatz arbei-
tete. Auf Durands wiederholtes Drangen hinsichtlich
des letzten Satzes reagierte er mit Entschuldigungen,
nicht aber mit der Lieferung der Musik. Erst in der
zweiten Aprilhalfte liefl Debussy die Seiten 13 bis 19

13 Debussy. Correspondance, S. 2004.

14 Zitiert nach Marianne Wheeldon, Debussy’s Late Style, Blooming-
ton: Indiana University Press 2009, S. 129.
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des Autographs (Quelle S) seinem Verleger zukom-
men.

Am 14. April informierte er Jacques Durand in einer
Nachschrift, dass er sich an diesem Morgen mit dem
Geiger Gaston Poulet getroffen habe: ,Ich zeigte ihm
das vorlaufige Konzept vom Finale - er zittert!” !> Aus
diesen Zeilen lasst sich entnehmen, dass beide die frii-
heren Sitze wohl schon zusammen durchgegangen
waren und dass Poulet erstmals einen Blick auf den
noch nicht vollendeten dritten Satz geworfen hatte;
kaum drei Wochen vor der Erstauffithrung am 5. Mai.

Es dauerte weitere sechs Woche is das Werk ver-

offentlicht un éa' ich e ar; der offizielle
Emtrag in das 30. Juni 1917.

3 isse bis zur Erstauf-
nhand der Korrespondenz

skizziert werden. Ein wesentlicher

zur Einordpung der ipgger separaten Violin-
stimme begegnende ] he kurze Zeitspan-
ne, die zwischais gisten tiefgreifend

uiberar tg

firung lie Da
30. ]uru 117

no en werden, dass De-

sefgpus ruckfahn n der Partitur, Poulet
em handschriftlichen Solopart spielte, der
pratur nicht dokumentiert ist. Sollte Poulet
ebenfalls aus Fahnen der Partitur gespielt haben, so
werden diese den unkorrigierten Stand der Quelle P
oder vielleicht [P2] widergespiegelt haben, wobei Pou-
let dort seine aus den Proben mit Debussy hervorge-
gangenen Anderungen eingetragen haben diirfte, die
sich dann im gedruckten Solopart (Quelle Fesp) nie-
dergeschlagen haben.

Durands Verlagsbiichern zufolge betrug die Aufla-
genhohe des Erstdrucks der Sonate 2000 Exemplare.
Das Werk war fraglos erfolgreich, denn die zweite Auf-
lage erschien bereits 18 Monate spéter, Anfang Januar
1919, zusammen mit einem von Lucien Garban ein-
gerichteten Arrangement fiir Klavier zu vier Handen.
Beide Drucke weisen nur minimale Anderungen auf,
etwa die Anpassung der Metronomangabe zu Beginn
des Interméde in der separaten Violinstimme von ¢ = 57
in Fesp an jene von Fe.

15 Debussy. Correspondance, S. 2099.



Friihe Auffiihrungen und Rezeption

Die Jahre des Ersten Weltkriegs wirkten zerstorerisch
auf samtliche Bereiche des franzosischen Lebens. Trotz
aller Schrecknisse und politischen wie kulturellen In-
stabilitdt vollendete Debussy seine Sonate pour violin et
piano und fiihrte sie ungeachtet seines schweren fort-
geschrittenen Krebsleidens am 5. Mai 1917 mit dem
Geiger Gaston Poulet in einem Benefizkonzert fiir er-
blindete Soldaten erstmals auf. Es folgten zwei weitere
Darbietungen durch Debussy und Poulet am 11. Sep-
tember 1917 in Saint-Jean-de-Luz und am 14. Septem-
ber 1917 in Biarritz; beide zugunsten des L'CEuvre de la
Somme dévastée'®.

Angesichts der Tatsache, dass Paris durch den Krieg
weitgehend gelahmt war, iiberrascht es wenig, dass
zwar Konzertankiindigungen existieren, aber keine
Zeitung oder Zeitschrift {iber die Erstauffithrung be-
richtete. Dennoch haben sich zwei Zeugnigse@rhal-
ten, eines in einem Brief, den Debuss $

dem Konzert, am 7. Mai, an seinen 0-
bert Godet schrieb:
sie [die Song [...] Sie

Ovationen, am Ende je-
Einmal artig. Einer meiner
ficrte], der Debussy, den er nicht
personlich kannte, noch am selben Abend einen begeis-
terten Brief hatte zukommen lassen, erhielt am nachsten
Morgen die folgende Antwort, die ich leider nur aus dem
Gedaéchtnis, aber doch ziemlich genau wiedergeben kann:
Mein Herr, ihr Schreiben beriihrt mich umso mehr, als
es die einzige Bezeugung von Bewunderung ist, die mir
gestern zuteil wurde. Meine Freunde, die mir im Saal
in grofier Zahl zugegen zu sein schienen, haben zwei-
fellos befiirchtet, mich bei einer Begegnung im Foyer zu

ermiiden...!s

16 Wheeldon, Debussy’s Late Style, S. 16. Es handelt sich um einen
Wohltatigkeitsverein, der anlasslich der duch die Schlacht an der
Somme verursachten Verwiistungen gegriindet worden war.

17 Debussy. Correspondance, S. 2106f.

18 Francis Poulenc, [écris ce qui me chante, Textes et entretiens ré-
unis, hrsg. von Nicolas Southon, Paris: Librairie Artheme Fayard
2011, S. 206.

Aus der Korrespondenz des Komponisten geht ein-
deutig hervor, dass er sowohl von seiner Sonate als
auch von der Auffithrung mit Poulet begeistert war.
Debussys Brief an Louis-Pasteur Vallery-Radot, einem
Enkel Louis Pasteurs, beschreibt die Sonate als ,vol-
ler Leben, geradezu frohlich!”" Auch sein Schreiben
vom 14. Juni an Jacques Durand, in dem er darum
bittet, das fiir Poulet bestimmte Exemplar der Sona-
te dem Geiger aus Dankbarkeit selbst tiberreichen zu
diirfen, zeigt eindeutig, wie er die Zusammenarbeit
empfunden hat.

Eine weitere frithe Auffithrung mit dem Gejegy Eddy

Brown und Louis T. Gruegbeys am e wohl
in der Carnegie Recital te die
Zeitung The Sun fu n.?! The
Evening Worl T gabe vom 18. Ja-
nuar i i 'n Gertrude Marshall und
h Gebhard das Werk agagl/ortag im

ringes@Theatre zu Gehor gd Poulet
e die Sonate 1919 a Paris)

er Sonate (Fe), gleichzeit
Lebzei

auf; dort begleite
a tung der Quellen

pon

des
part W

st die Hauptquelle fur
den w1ssenscha

den omponisten in den
e P) sowie in deren letzter, nicht
2] (vgl. 111, T. 27, und 111, T. 100
TdRtual readings’ unten) lassen den Weg zur Erst-
ausgabe erkennen. Sofern Widerspriiche und mogliche
Irrtiimer oder Auslassungen in der Erstausgabe der
Klarung bedurften, wurde die autographe Stichvorla-
ge herangezogen.

Eine Eindeutigkeit hinsichtlich der separaten Violin-
stimme anzunehmen waére hingegen triigerisch. Mo-
derne Editionen, sogar kritische Ausgaben der Sonate,
umgehen eine objektive Textanalyse und unterstellen
sogar, dass die Violinstimme unzuverldssig oder feh-
lerhaft sei.

Wenn Debussy im Blick auf die separat verdffent-
lichte Solostimme der Erstausgabe (Fesp) beabsichtigt
haben sollte, die Lesart der Erstausgabe wiederzuge-
ben, so wére er fraglos in der Lage gewesen, dies ge-
geniiber seinem Freund und Verleger Jacques Durand

19 Debussy. Correspondance, S. 2115.

20 Ebd., S. 2120.

21 The Sun (New York), 4. Nov. 1917. Eine Konzertkritik existiert
nicht.

22 The Evening World (New York), 18. Jan. 1918, S. 14.
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mit Cortots Einspielung tiberein. Sie lassen eine eigen-
standige Lesart des Werks erkennen und nicht eine
solche, die auf Fesp basiert. Der iiberraschendste As-
pekt der Einspielung durch Cortot und Thibaud ist
wohl die Tempowahl: Der Kopfsatz ist in der Aufnah-
me erheblich schneller (fast eine Minute!) als von heu-
tigen Einspielungen gewohnt; er unterstreicht nicht
die melancholische Stimmung, die bei den allermeis-
ten modernen Auffithrungen und CD-Aufnahmen zu
horen ist, sondern steht im Einklang mit der Charak-
terisierung des Werks durch den Komponisten als
,heiter”. Thibauds Spiel ist pragnant, doch nutzt er
oft ein expressives Portamento beim Lagenwechsel.
Sein Vibrato entspricht der im 20. Jahrhundert moder-
nen Praxis. Das Tempo zu Beginn des zweiten Satzes
lehnt sich enger an die Angabe MM .= 57 in Fesp an,
nimmt aber spater zu. Moglicherweise entspricht das
langsamere Tempo MM 57 demjenigen der.A‘fﬁh—
rung durch Cortot und Poulet, was dagayf hi te

konnte, wie Poulet das Werk mit
haben mag, und dass die korrekte A

<. W
ist I- Ussy zeigt

sy 1t

in der Erstausga

entnommen und sollten
als verp chen werden, da sie auf be-
wusste Entscheidungen Debussys zuriickgehen, und
zwar auch dann, wenn sie im Widerspruch zu Paral-
lelstellen stehen. Zweifache Vorschriften zur Artikula-
tion, bestehend aus einem Akzent > oder A mit einem
Tenuto-Strich oder Staccato-Punkt, wiein I, T. 41 (Vio-
line), und I, T. 42 (Klavier), deuten auf die Kultivie-
rung des Anschlags in all seinen feinen Abstufungen
hin, meist in gleicher Weise wie die dynamischen Zei-
chen. Der vertikale Akzent (petit chapeau) » hat in
etwa die Bedeutung von sf. Seine Verwendung in Ver-
bindung mit einem Staccato-Punkt beweist, dass ein
Akzent alleine nicht die Verkiirzung eines Notenwerts
impliziert.

Insgesamt sind jene vielschichtigen Anweisungen
wichtige Anhaltspunkte fiir Debussys differenzierte

Klangvorstellungen. Sie erfordern ein hohes Aus-
drucksvolumen und bisweilen grofite Aufmerksamkeit
hinsichtlich der Hervorbringung des Klangs, und dies
auch bei einer einzelnen Note.

Folgen von gebundenen Noten mit hinzugefiigten
Staccato-Punkten oder Tenuto-Strichen wie in I, T. 133
bis 135, oder II, T. 13-18 (Violine), sowie II, T. 5659
(Klavier), bedeuten portato, wahrend sie beim Klavier,
urteilt man von Debussys eigenen Konzerteinspielun-
gen, einen trockenen Anschlag mit Pedal meinen.

Bogen
Die S vorausgehenden Sk'Bze nth w‘;ﬁber-
haupt, nur wenige Phrasie ) Zeit-
punkt, als Debussy sl a ﬁer urand
tibermittelte (g P i es en Beleg dafiir,
dass st linstimme mit einem Gei-
e. Die erste nachweisb robe der
rste iden Saitze erfolgte, tochen
en. Bei dieser Gelegepdaai gglicher-

en werden, den der VI\@inj tifithren
bemdiiht sein s spielswei-
se magasl b eVQiertaktige Phrase, obwohl
ch zwei + zwei Takte unterteilen

T. 154-157 oder 204207 — entge-
r Bogensetzung ist hier, wie zu Beginn, eine
viertaktige Phrase gemeint. Eingedenk dessen liegt es
auf der Hand, dass Debussy von den Interpreten nicht
verlangt, die Bogen, wie sie in der Partitur stehen,
strikt umzusetzen. Die separate Violinstimme (Fesp)
sollte aufgefasst werden als gemeinsamer Versuch des
Komponisten und Poulets, fiir die Lesart in Fe eine
mogliche Realisierung zu finden, um das Werk aufzu-
flihren. Es geht nicht um ein Entweder/Oder, sondern
vielmehr darum, interpretatorische Entscheidungen
auf der Grundlage der Erstausgabe zu treffen. Ein wei-
teres Beispiel wére T. 41 im ersten Satz: Die Partitur Fe
zeigt einen vierstimmigen Akkord, der zwar spielbar
ist, aber nur mittels Brechung und damit Verkiirzung
des hochsten Tons d”. In der separaten Solostimme
(Fesp) fehlt das ¢’ (c liegt im Klavier, RH), wodurch
der Akkord ohne Brechung und unter Berticksichti-
gung der angegebenen Dauer gehalten werden kann.
Die Interpreten mogen sich angeregt fithlen, einmal
die Einspielung durch Thibaud anzuhéren, die nicht
einfach nur die Lesart von Fesp wiedergibt, sondern

XXI



vielmehr den Text der Erstausgabe zur Grundlage ih-
rer Interpretation wahlte.

Pedalgebrauch

Nur sehr selten legte Debussy die Art des Pedalge-
brauchs in seiner Klaviermusik prézise fest. Dennoch
konnen die Akkorde iiber ausgehaltenen Bassnoten in
I, T. 56ff, und I, T. 238ftf,, sowie in III, T. 108, nicht
ohne Pedal ausgefiihrt werden, womit sie als unaus-
gesprochene Anweisung in dieser Hinsicht zu ver-
stehen sind.”” Debussys Einspielungen seiner Werke
verdeutlichen, dass er in betrachtlichem Ausmafs vom
Pedal Gebrauch machte — und zwar fast durchgéngig,
aber mit grofler Raffinesse. Sein Pedalwechsel gestal-
tete sich bruchlos, und das Klangbild blieb bestimmt
und abgegrenzt.

HINWEIS

Warnungsakzidenzien

schwejgend ergéanzt, in de nachweisen im Cri-
jedoch vermerkt. Debussys eige
n wurden in ihrer_urgrun
nden mm jb

satze Wnd we

27 Roy Howat, ,Debussy’s piano music: sources and performance”,
in: Debussy Studies, hrsg. von Richard Langham Smith, Cambridge:
Cambridge University Press 1997, S. 95.
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eckige Klammern (bei Artikulationszeichen, Dynamik,
Wortern etc.) oder durch gestrichelte Linien (bei Legato-
bogen, Bindungen und Crescendo- bzw. Decrescendo-
Gabeln) bezeichnet. Eine ausfiihrliche Liste der Lesar-
ten findet sich in den Einzelnachweisen.
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Il pleure dans mon cceur

Extrait des Ariettes oubliées
transcription by /par / von Arthur Hartmann
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[P2]

Fe

This would clarify the discrepancies between read-
ings in Fe and Fesp.

A second set of proofs, no longer extant, see III,
m. 27 and III, m. 100 below. It is possible a set of
these proofs was used by Debussy and returned to
Durand after the premiere with final changes. No
other plausible explanation can be made for textual
readings not found in S, not engraved or amended
in P, but found in Fe.

Three copies of Fe were consulted for the present
scholarly critical edition:

1) Library of Congress, stamped on the cover “Jul 21
1917 / C [for copyright] CL. E 400694” (the accom-
panying solo violin part contains the metronome
marking to movement II, J =57, which was altered
at the earliest with the 2nd issue in 1919)

2) Source G, and the Dépot 1égal copy source Fe
held in the Bibliotheque nationale under shelfmark
Fol. Vm9.1318.

given by the

t Godet, bearing the
t. | son ami. | Juin 1917.
1s bound together with the
nder shelfmark Ib 3673 Rés in
the Bibliotheque publique et universitaire, Geneva.
Given the inscription date of June 1917 and consid-
ering the date of publication on 30 June 1917, this
copy is unquestionably a first edition. No separate
violin part has come down to us with source G.

Fe2, Fesp2 Reissue of the sonata stamped Germaine Salomon

LG

LGFe

with price on the cover of 7 francs, possibly a 2nd
printing from 1919, presently held in the Morgan
Library. The printer’s first name, Nicolas, has been
removed from the entry at the foot of the final page
and the movement II metronome marking has been
altered to J = 75. Numerous other rhythmic mistakes
have be corrected with this printing.

Sonate pour violon et piano, piano 4 hands, 1918,
Durand, manuscript 32 pages

First edition of Lucien Garban’s arrangement for 4
hand piano, plate number D F 9609. Shelf mark Ac.

GP

at the pgre
ub e
e Niare NQ
All three copies have the metronome r;ar].*lg 75 e f ot in 1919.
in the score at the beginning of Myt I re Orle of two copies bell
3 A\

)

P 2972 SONATE / pour Violon et Piano / Transcrip-
tion pour piano a 4 mains / par Lucien Garban,
issued on 8 January 1919 with a print-run of 400
(p. 107 Cahiers Debussy N°29-2005)

This edition contains the metronome markings as
found in Fe%.

Violinist Gérard Poulet, son of Gaston Poulet, edited
Debussy’s sonata for the Japanese publisher Ongaku
no tomo in February 2016. This edition does not cite
a physical copy of the sonata in the possession of
Gaston Poulet, but rather cites the oral transmission
of how his father understood the work. In spite of
it not being a critical edition (no further gources are
listed), Poulet’s public ortant gap

ion closeg an
in the genesis of@e b jing@insight into
\Y ormeWgthe sonata
Clgmde y and the two

how Gaston Pouls
1
Ormymces 917, but also with his
ulet on 8 December 1917 and Al-

lfred Cor-
eld gn the Mé-
diatheque Mdu 2 hr1Sy out shelf-
TI co fiyg#®ng and performance
b dd encil to the small print violj
heWrore, contains a reference o

i
o Cortot’s performances st le
in W19 at Cer&@ Vol aris), e d
Paris with Jacdiles in 1 well as in
WashigefPRC Wit sepg SzigeNlin 1926. Cortot,
h % acQlies Pribaud, m the first re-

composition in 1929.

tot, a second printing

ke solo part contains only one marking,
1/133, whether the 3rd or possibly 4th
string is intended.

EvaLuaTioN

Source G, Robert Godet’s copy inscribed and dated by the com-
poser is a first edition and the primary source for this scholarly
critical edition.

Debussy significantly altered several bars of the violin in P,
negating readings found in S and thus originally engraved in

P. These new readings are found in Fe and in general in Fesp.

The notational inaccuracies in Fe originate with the com-

poser’s notation in S, however, one would have expected Du-

rand’s engraver, or even a house reader to have questioned the

text. These wide ranging inaccuracies can perhaps only be ex-

plained as the combined result of both Debussy’s advancing

illness, but also war-time Paris.

Garban’s piano arrangement issued in 1919 did not alter read-
ings found in Fe, but simply corrected notational inaccuracies
found in S and subsequently in Fe.

In terms of performance, the unorthodox metronome mark-
ings found in Fe and with the exception of movement I in Fesp

43



were taken over by Garban from Fe into his arrangement. No
argument can seriously be made, that if corrections by De-
bussy were know to Durand, that Garban would have been
denied access to such material at the publishing house Durand
— if for no other reason because he worked for Durand, but also
because he knew Debussy personally'.

EpitoriaL NOTE

French music engraving at the end of the 19th century and the
first-half of the 20th century consequently reiterated acciden-
tals for tied notes from bar to bar; this notational characteristic
has been dispensed with in favor of the modern convention
utilized in the present critical edition.

A characteristic of engraving in the late 18th through early
20th centuries was the double use of one note head for two
voices. For example in I/ 128 the J. b-flat doubled for the first
note of the rh quintuplet. For the sake of clarity, the present

edition employs modern notational coman’ns ie. gac
generally presented independentl (

TEXTUAL ES

Fesp, -aut

tie from

overlooked and thus left stand-
proofs and publication

Pussy requested a cautionary b to ey

& e)’, these were not amended in Fe

12f \% length of hairpins after S

24 \% tenuto to held note in Fe, Fesp — an oversight?

36 \% cautionary & added to n. 3

41 v ¢’ removed for practical performing reasons
in Fesp? (and in later reissues of Fe), or the
result of an engraver error?

50 v cautionary & added to n. 4

58 rh cautionary = added to 2™ chord "

71 v hairpin extended to end of bar as intended in S

73 rh s added to b in first chord

76 v no p in Fesp, this amended in present sepa-

rate part of this version

1 In 1901 Debussy annotated a copy of Prélude a l'apreés-midi d'un faune
with “a Lucien Garban. | en réelle sympathie. | Claude Debussy |
Av | 1901.” Debussy. Correspondance, p. 2221

44

@5t

84 Y no continuation of slur from m. 83 in Fe, Fesp

— page break: slur in SkW, S; no p in Fesp, this

amended in present separate part of this version
pno  lustigando in S, lusigando in P, Fe

94 v ——in S; = shortened to begin with n. 1,

(not with grace-notes), in P this emendation

engraved literally, the length surely intended

as in m. 116 in Fe

in P p (piti p in m. 118) entered to n. 2, not to

n. 1 as in Fe (see correct placement in m. 118,

9, 118 v
also added in P), in Fesp also incorrectly to

n.1
100f rh cautionary s to n. 4

120 no change of er 2/4 to 3/4 in Fe, Fesp,
@®: i sue

124 h aNgIntendeygto begin withn. 1in S

135 e A ed in proofs and in doing
)

to?

- 4 in Fesp®®ngraver error

no b to n. 1 in Fesp, engraver error

II

Metronome marking in Fesp engraved as (57 = J), this altered at
the earliest with the 1919 reissue, possibly mistakenly?

11 \% cautionary & added to n. 5

12 lh no 7 in Fe

17 pno  no key signature in Fe

18 \% no hairpin in S

19 \% p in S, this amended in P to present reading

22 \% cautionary # added to n. 3

23-6 v beaming throughout this passage unified as
nn. 1-4 in m. 23

29 lh cautionary s added to final chord f’

31 rh cautionary s added to n. 4 a’

lh cautionary s added to upper n. 6 g’
34 v p added after Fe in separate violin part of

Fesp version

37 1h — extended back to n. 1, this clearly in-
tended in S

49 v cautionary # added to n. 3

51 lh in S page break (no music in lh in following

bar!), in P slur or laissez vibrer pedal indication
amended in ink, this however not taken over
into Fe



56 lh

67 v
71 v
78 v
80 v
83 v
92 pno
97 1h
98 v
1h
100 v
101f 1h
107 v
114 \

notated and

lower final note e” in Fe, b entered in G either
by Debussy, but more probably by Robert
Godet, engraver error corrected in 1919 or a
later reissue

cautionary 5 added ton. 5

cautionary s added to nn. 10-11

— toend of barin S

redundant # to n. 2 in Fesp

cautionary : added

: to n. 5 from S, engraver omission in P

3to b in S, see however rh and m. 99 (m. 97 a
scribal error in S)

cautionary 5 added to n. 4

no s to g’ in S, this amended in P intended for
e’ but mistakenly engraved to g’

redundant & to n. 4 in Fe (also in SkW) which
presumably stems from the ) mistakenly
engraved in P, the bar was then made to con-
form with the reading in m. 96 — where the
cautionary j is, however, necessary o

lower slur intended to begin n.

see rh; engraver error
Fesp = ends with n. 4, p
graver error

~<

ke scale from m. e harmonic

: not found in S, P, Fe, Fesp

Gaston Poulet?

ainty in S as 5 bars are
ning anew - but differently —

on the next page. The non-autograph metronome marking is
(55 = 4.) as in Godet’s copy and later in LG’s arrangement.

At 18 before 4 in P, 16 measures crossed out by Debussy with
each bar numbered and with a comment to the engraver ‘voir
corrections’ indicating the composer rewrote these bars on a
now lost separate leaf.

9 1h
of v
19 1h
29 v

no augmentation dot in Fe, this corrected in
later reissue

tie from n. 2 in m. 9 to n. 1 in m. 10 taken
from S (also in Fesp)

tenuto entered in P (not in S), not in Fe (see
m. 15 — four-bar phrase)

in PA entered in Debussy’s hand above n. 1
(not in S), this presumably overlooked by the
engraver (see m. 67); no slur in S, in m. 67
slur from nn. 2-4, i.e. not as in P, Fe: the slur
placement in Fe in both bars remains unclear

36

37

43
43f
47
51

57
64

67f

78, 80
81
82-8
83

3
96, 98

100-105
104f

108

109f

110

113
116

lh

lh

1h
rh

pno

rh
rh

lh

lh

rh

rh
rh

o . .
as 1
ntended to reach n. 1 in m. 68

slur in P ambiguous, possibly intended to
continue after line-break

tied chord in Fe not amended in P, strongly
suggesting a second set of proofs, source [P2]
to be placed between sources P and Fe. [P2]
were possibly the proofs used by Debussy for
final rehearsals and the premiere.

placement of dim. mistakenly? under n. 5 in
Fesp

no slur in S, this amended in P

no duplet number 2 in S, P, Fe

in Fe 5to n. 1 in the 3™ space rather than the
4™ stave line to f
cautionary & adde
staccato add@l a -

f Fesp ver-
sion
ent at begin-

overlooked because of pa eak (see
m. 29f)
redundant & to n.
cautio
|

d a

i to ¢’ in all three bars, see e
toWhord 2 amended by Debuss
ot to n. 3 possibly overlo
8 and F
cautionar
P ovillooked by

rom rh n. 4 to lh n. 2 in Debussy’s
ot in S), overlooked by the engraver?

W tempo modification not in S, P, per-
haps added in [P?]?

in S, P, in Debussy’s hand, slur from initial
grace-note to first upper stave note, over-
looked by the engraver?

no slurs in S, they are first found in P

in P slurring in Debussy’s hand from nn. 1-8
and n. 9 to n. 4 in m. 105

in S slur from lh J F through n. 4 in m. 109;
in P laissez vibrer indication to the end of the
bar, this not taken over in Fe, it is, however
necessary as the lh bass note is to be held for
the duration of the bar, and this only possible
with a pedal

slur from n. 5 to n. 4 in m. 110: why the slurs
were not engraved and a new different read-
ing was entered in P remains unanswered
cautionary s added to n. 4

two-bar slur in S, this not engraved and en-
tered in P as in lh, this also not taken over in
Fe: engraver omission

cautionary & added to n. 7

tenuto to n. 2 in S and marked to be deleted
in P, but not deleted, perhaps because these
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found in Fe and Fesp; generally Fesp contains a more APPENDIX

thorough preparation of the violin text.
LA FILLE AUX CHEVEUX DE LIN

transcription for violin and piano by Arthur Hartmann

TexTuaL NOTES SOURCES
2,79 v < to n. 3 possibly missing in [S]? thus not in Pn Arthur Hartmann’s copy of Debussy’s Préludes vol-
Fe, Fesp? ume I with entries by the violinist, presently held in
11,21, 87 v  in Fe slur to n. 3, no slurs in A, present read- the Free Library of Philadelphia, without shelfmark.
ing taken from Fesp; all sources stem the A The manuscript of Arthur Hartmann’s arrangement,
lowest three notes of chord 1 in all three bars, presently held in the Free Library of Philadelphia,
however the left hand pizz. was quite possibly without shelfmark.
only intended for g + d’ i.e. the open strings? Fe First edition of Hartmann’s arrangementgentered in
11f, 86f v the autograph is notated an octave lower and the Dépot 1égal on 21 Qctober 1 plate num-

with the instruction pizz. above n. 2 indicat- ber D. & F. 7877 @
ing, at least in this preliminary phase, that According to the e
this passage was intended to be played pizz. the initj 1
14 \% no pp to final chord in Fe (see m. 24 where n dring Debussy’s lifetime.
present), reading in A py consulted is presently held in

14,24 v no legato slur in from nn. 1-5 in Fesa () L1brary of Philadelphia, r Hartmann
16 \% fingering from Fe Co ection, without sh!
20f \4 no tie from final note g” i M wive b

s prodi§ggion books,

1s was the only

Fe, taken from Fesp

in Fe final note of bar with { w b 0
Qing measure, a bar has OTES
ith staccato, the ties are n. 4 only in Fe
gver errorgnd stac taken from Préludes Fq
i ingerin . 3 @
fingering i
rh tig ! i
b

10 n NieodP 4 tied ton. 1 in m. 11
from n. 3 to end of bar (this also in

LéonWoques’ simplified version with tres peu,
owing bar in A, as in Pn), == begins with n. 6 in Fesp; the
hairpin in Fe and Fesp surely engraver error
16 no p or == in Fesp, p amended after Pn
21 v sul A from n. 1 in Fe, Fesp although presum-
Fe indicates the low- ably intended from n. 2
Chord g’ is to be played as a lh cautionary 5 added to final chord lowest note
harmonic 22 rh in chord 4 f¢” ambiguously engraved in Fe,
57 \4 ppp in A surely e” intended - see lh and original
62f \4 tenuto and slur from Fesp Prélude
64,72 lh cautionary 5 added to upper voice n. 2 23 v Vonly in Fesp; cautionary & added after pno
65 \4 no slur from nn. 1-2 in Fesp pno == taken from Préludes Fe
74 v f taken from Fesp; above n. 7 in later reissues 24 v n taken from Fe
“La” amended indicating II = A string 31 rh > to chord only in Fe; engraver error
77 v no slur in Fesp; no fermata at bar line in Fesp 32 v — from n. 1 in Fe
88 \% no pizz. in Fe 34 \4 fingering to nn. 2-3 taken from Fesp

35f v perdendo — — — pp only in Fesp

Durand issued a simplified transcription of La Fille aux cheveux
de lin for violin and piano made by Léon Roques, this ver-
sion was entered in the Dépot légal on 12 July 1910, with plate
number D. & F. 7839. Roques’ transcription, with a lower plate
number than Hartmann’s, was issued some 3 months before
Hartmann'’s arrangement. The word ‘simplified’ in this context,
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can only be understood in conjunction with Hartmann’s more 9 rh

difficult arrangement, which was issued later. 11f rh

lh
12 pno
17 pno

IL PLEURE DANS MON CCEUR
(from Ariettes oubliées, no. II) 21 pno
transcription for violin and piano by Arthur Hartmann

23 pno
SouRrces % prio

Fe, Fesp First edition of Hartmann’s transcription issued by 27 rh

Fromont in 1908.
The first edition copy consulted is held in the Free

Library of Philadelphia, Arthur Hartmann Collec- 34 v
tion. The score (without separate violin part) was

Hartmann’s personal copy. Hartmann had his ar-

rangement with him when visiting Debussy for the

first time on 6 October 1908 (see footnote 30 above). 6

This arrangement can only be descrlbed as ‘freely \%
transcribed’, one not repeat
verbatlm w1th the Vlol'

4 v
47
65
06
ées 11 Allegro noryn 69f pno
engraver err Ariettes 70 lh
75f 1f

rom Fe of Ariettes oubliées, no. 11
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slur from lower note d”
lme break (slur
ed
1

> and — taken from Fe of Ariettes oubliées, no. I1
> to n. 1 taken from Fe of Ariettes oubliées, no. 11
z to n. 1 taken from Fe of Ariettes oublié¢es, no. I1
—— taken from Fe of Ariettes oubliées, no. 11
beginning of == taken from Fe of Ariettes
oubliées, no. 11

beginning of == taken from Fe of Ariettes
oubliées, no. 11

pp taken from Fe of Ariettes oubliées, no. 11

end of = taken from Fe of Ariettes oubliées, no. 1l
no augmentation dot to upper voice n. 1 in

Fe; length of hairpin taken from Fe of Ariettes
oubliées, no. 11

— from n. 3 jp Fe Fesp, see, however,
t s in Fe of Ariettes

0. ic ears the more faith-

ak rom Fe of Ariettes oubliées, no. 11
traneous slur / tie into m. 38 in Fe, Fesp

in Hagtmann’s Fe the final note mistak-

i in black ink to fz”

Fesp — removed as

nplayable with finger-

string under n. 7 in F

timably intended for n. 6

of Ariettes oubliées, no.
1t0r1a for violin
ondot ing to lower voicen. 1in Fe
ties taken from Fe of Ariettes oubliées, no. 11
fingering 1 to n. 2 in Fe; fingering 3 to n. 3
preferable to 2 as in Fe, Fesp
single = taken from Fe of Ariettes oubliées, no. 11
= mistakenly to lower voice in Fe

slurs taken from Fe of Ariettes oubliées, no. 11
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