BASTIAS Eva
Piano classique au CEFEDEM Aura

l. Le langage de Debussy entre 1900 et 1913

Partie 1 : Comparaison de deux piéces différentes

Symbole de I’anti-académisme et de 1’audace, a I’aube du XXe siecle, la sensuelle modernité du langage de
Debussy marque un véritable tournant dans 1’histoire. La musique est « un art libre, jaillissant, un art de plein
air, un art a la mesure des éléments, du vent, du ciel, de la mer » écrivait-il. L'une de ses citations résume
assez bien sa philosophie musicale : « il faut humblement chercher a faire plaisir ». C’est sans doute ce qui
fait son charme et qui suscite le désir, celui d’entrer dans un monde onirique, dans lequel chacun peut projeter
son imaginaire, ses aspirations. Contrairement a I'idée recue qui associe Debussy a l'impressionnisme, celui-ci
y était réticent et lui préférait le symbolisme. En opposition aux impressionnistes qui veulent peindre
I’évanescence et le flou, le symbolisme est la quéte d’un monde supérieur, idéal, invisible, accessible a travers
I’émotion poétique et artistique. Comment ne pas évoquer Debussy deés lors que 1’on souhaite parler de piano ?
Compositeur, pianiste dés son plus jeune age, il est toujours resté fidéle au clavier, créant ainsi un binome
productif et régulier, révélateur de 1’évolution de son propre langage. Proche de la nature, mais aussi trés attiré
par les arts asiatiques, par 1’exotisme, Debussy a trés tot trouvé sa « signature » sonore et ses sources
d’inspirations. Les thémes de la nuit, de 1’eau, celui des légendes également sans parler de 1’Espagne, de
I’ Antiquité et des saisons sont omniprésents dans toute son ceuvre. Debussy était sensible a la nature et fut

maitre dans 1’art de 1’évocation sonore.

Quelles techniques Debussy met il en ceuvre pour retranscrire la sensation d’un environnement pour
I’auditeur ? Le vent dans la plaine ou la somptuosité d’un palais javanais, une cité engloutie par les eaux ou
encore des pas sur la neige...Comment Debussy arrive t-il a évoquer toutes ces choses ?

Par 1’étude de deux ccuvres complémentaires, le but de ce travail sera d’établir la carte d’identité la plus fidéle

au langage original et novateur de Debussy entre 1900 et 1913. Le ton y sera analytique, musicologique et

historique afin de re-contextualiser au mieux.

Noms des ceuvres et interprétations conseillées (cliquer sur lien):

1) Debussy - Pagodes | Claudio Arrau

2) Debussy - Les sons et les parfums tournent dans [’air du soir | Pierre-Laurent Aimard



https://www.youtube.com/watch?v=lswHSnJ0Rlw
https://www.youtube.com/watch?v=MKVvbJ9uZQs

Période charni¢ére de 1’Histoire donc que celle qui assiste & la vie de Debussy : la guerre franco-prussienne a
fait chuter Napoléon III. Amputée de I’Alsace-Lorraine, la République se remet du choc de la Commune. La
Société Nationale de Musique vient d’étre fondée par Camille Saint-Saéns en 1871 et Claude Monet appose la
derniére touche de peinture a Impression, soleil levant. De ’autre coté du Rhin, Wagner termine sa tétralogie.
Debussy, trés jeune, se fait remarquer pour ses talents de pianiste et de jeune compositeur aupres de Mlle de
Fleurville. En 1872, elle le fait entrer au conservatoire de Paris, il n’a que 10 ans; on a d’ailleurs souvent
I’occasion de le surprendre au piano, se livrant a des improvisations «guére orthodoxes mais bien
ingénieuses». En 1874, il compose Prélude a ['apres-midi d’'un faune, ¢’est un vif succes, la carriére du jeune
compositeur est lancée. Ce n’est toutefois qu’a partir de 1903 que Debussy entre dans la grande période de ses
compositions pour piano. Les deux pieces sélectionnées ici datent de 1903 pour Pagodes (extrait des
Estampes) et 1910 pour Les parfums et les sons tournent dans [’air du soir (extrait du ler livre de Préludes)
Les Estampes inaugurent une maniére qui, apres les /mages atteindra son apogée dans les deux livres de
Preéludes. Debussy fait appel a des motifs précis, prétextes a des évocations de la puissance de la nature qui
I’inspire. E. Lockspeiser a bien défini le phénoméne sonore que Debussy nous offre: «Le piano ne quitte pas
seulement la piece ou l'on étudie ou le salon, [...] il devient l'instrument poétique d’'un esprit vagabond
imaginatif, capable de recréer ’ame de lointains pays et de leurs habitants, les beautés sans cesse
changeantes de la nature...». Debussy dira également, avec un humour qui lui est bien propre «Quand on n’a

pas le moyen de se payer des voyages, il faut y suppléer par I’'imagination»
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modales. Dans Pagodes, régnant sur les touches noires, le théme pentatonique initial sera utilisé tout au long

du morceau. Dans une tonalité se rapprochant de si majeur, mais en évitant les mi et les si, on entre dans un
mode représentatif de 1’Asie, tout empreint de spiritualité et de suspension. Il sera répété plusieurs fois,
chaque fois avec des harmonisations et des rythmiques variées, une sorte de leitmotiv. Le caractére est libre et

aérien en 1’absence de sensible et de tonigue.




Modéré (d-84) En 1889, Debussy se rend a Bayreuth. Il assiste a la
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exploré dans le systéme tonal.
Deuxieme exemple dans Les sons et les parfums tournent dans I’air du soir, ci-dessus, I’armure utilisée laisse

presque deviner La majeur, mais le si b ajoute une couleur phrygienne ce qui plante un décor beaucoup plus

andalou et empreint de réverie nocturne. V. Jankélévitch écrit a ce propos « la sensibilité tonale de cette piéce,
perdant tout systeme de référence, semble sur le point de défaillir et de chavirer dans [’extase, tandis que les
altérations défont et refont les tonalités tour a tour. »

Citons également I’emploi de la gamme par ton, étrange et flottante, dans Joiles ou encore 1’'usage d’échelle

inspirée du plain-chant grégorien dans La cathédrale engloutie. Que de richesse et une grande curiosité pour

I’époque. C. Saint-Saéns dira «C’en est fait de [’exclusivisme des deux modes majeur et mineur. Les modes

antiques rentrent en scene et, a leur suite, feront irruption dans I’art les modes de I’Orient.»

2) Les proportions/la structure - La forme des ceuvres chez Debussy n’est jamais bien traditionnelle. Quasi
jamais de cadences parfaites, ni de phrases faisant pile 8 mesures, peu de formes ABA conventionnelles, point

de modulations a la quinte pour le développement. Voici par exemple la structure générale de Pagodes :
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Les parties s’enchainent au gré du son, tels des «paravents chinois» dont les coutures auraient été savamment

gommeées. Il en ressort a I’écoute et au jeu la

sensation de liberté, de souplesse, mais aussi

un caractére improvisé€. En revanche dans Les

sons et les parfums, pour créer un climat

statique, la forme est presque constituée d’un

bloc unique, Debussy réutilise le matériel

thématique bleu ci-dessus:



3) Le goiit des secondes, tierces, tritons et septiémes

Certains intervalles sont appréciés et employés a maintes reprises

pour éviter d’exposer une tonalité trop franche...Commencons par les

2ndes majeures, Les sons et les parfums a droite + Pagodes ci dessous.

Grandes favorites du compositeur, elles traversent toute

son ceuvre. Possédant un pouvoir visuel de miroitement,

de flou, ce pigment sonore apporte un contraste éclairant

et fugitif a I’écriture.

On peut noter également une affinité pour les mouvements de tierces tantt majeures
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golt de Debussy pour les rapports de tierces se ressent également dans certains

basse un peu appuyée et soutenu

contre-chants. Rappelons que Pagodes fut écrite dans un pseudo-ton de «Si majeur pentatonique». A la m.7,

un ravissant contre-chant en solffmineur vient s’y greffer, a la tierce

lil

inférieure. Une dose de nostalgie dans un ancien décor
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;’! , Poursuivons I’analyse autour des tritons, des accords demi-diminués, véritables «girouette»
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8 4 tonales dont Debussy se sert énormément pour brouiller les pistes du discours, amorcer des

i g % changements, évoquer 1’étrangeté par le son. En voici un bel exemple dans Les sons et les

parfums, la main gauche jouant fa/si et la main droite ré $/la, les deux tritons se superposent

de maniére assez inattendue. La quinte diminuée est trés présente dans tous les opus.

Finissons ce chapitre avec les septiémes, si
B/D¢ BbY/F A”E  BbY/D B7/Di Bb7/F  Bbm’(b5)/Ab
chéres a Debussy. Assez attiré par les sonorités b

jazzy, il utilise fréquemment les accords de
septiéme dans Les sons et les parfums. De cette maniére, I’€criture s’enrichit et s’allege a la fois. Chaque

accord, quel qu’il soit, a sa couleur, son autonomie; les fonctions habituelles d’enchainements entre les

accords n’existent plus. On parle méme de «mélodie d’accordsy», créant I’impression de rapides changements

d’éclairages. A 23 ans, il obtient le prix de Rome de composition et va séjourner 2 ans dans «la prison
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Médicis» selon ses dires. Debussy, le caractere bien affirmé, assume déja son antipathie a se plier aux regles

d’harmonie et a se fondre dans la grande tradition du passé qui ’ennuie et I’emprisonne. «Foule ahurie ! Etes-

vous incapables d’entendre des accords sans demander leur état civil et leur feuille de route? Ecoutez, ¢a

suffit !» lancera t-il un jour dans les couloirs du CNSM.

4) Analyse cursive des rythmes dans Pagodes

La grande identité de cette estampe, ce sont les rythmes et tous ces clins d’ceil a 1’Asie. Les rythmes

complexes des gamelans, ensembles traditionnels de Bali et de Java, composés principalement d'une multitude

d'instruments & percussion comme les gongs, les métallophones et les tambours, sont trés bien retranscrits.

Debussy resta des heures dans la section hollandaise en 1889 lors de I’exposition
universelle a Paris. Pour commencer, le théme est accompagné par un bloc

harmonique syncopé partagé aux deux mains, tout en contre-temps. Il évite ainsi
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les temps forts, écartant tout repos ou stagnation temporelle, la mélodie planant au dessus. Notons aussi un

ostinato de quinte sib-fa, rejouée six fois en premiere page, pour évoquer un bourdon orchestral discret.

A partir de la page 3, les rythmes commencent a se complexifier, ils
s’inspirent également des rythmes hindous et asiatiques complexes, se

rapprochant presque des systémes de tablas. La pi¢ce se termine par une
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L’évocation du gamelan s’entend également par la superposition de

strates rythmiques, souvent trois, pour le pianiste. En jaune nous
pourrions imaginer ici un gong de grande taille, en vert peut-étre des
xylophones et en rouge pourquoi pas de petites clochettes javanaises,

ces deux derniéres jouant en polyrythmie 3 pour 2.

série d’accords arpégés virtuoses et volubiles, pour finir en apothéose délicate.

En 1889 a Paris, I’exposition universelle qui représente un énorme tournant dans la vie du compositeur. Pour

la premiére fois, au pied d’une tour Eiffel fraichement édifiée, il y découvre de nouvelles gammes, des danses

balinaises, le gamelan javanais, des gongs et percussions inédites qui le marquent en profondeur et ’aident a

révéler sa personnalité profonde. Commence alors une grande production dans ses compositions et une

véritable liberté d’expression voit le jour.



5) Analyse cursive des textures dans Les sons et les parfums tournent dans [’air du soir

Dans cette piece, les moyens utilisés ne sont pas les mémes pour révéler le poéme baudelairien, Harmonie du
soir, dont elle s’inspire. Debussy joue davantage sur les textures.

La libre alternance de mesures a trois et cinq temps contribue a la souplesse de 1’élan rythmique de ce

prélude... Cette piéce a de faux airs de valse, comme un écho d’une féte tout juste terminée. Pour contraster

avec le coté voluptueux, noble et calme de cette piece, le compositeur y a greffé des arpeges descendants trés

surprenants de lab7, comme un parfum tourbillonnant dans I’air...de petites bourrasques de son. Nous

terminerons cette analyse avec un élément majeur, pierre fondatrice du timbre sonore
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e %  Debussy préférait les annotations littérales aux indications pictographiques de pédale.

Lattrait de Debussy pour la notation est une aide précieuse pour doser au mieux la résonance. Toutes ses
partitions sont remarquablement fournies de petites indications « Tranquille et flottanty, «Comme une
lointaine sonnerie de corsy, «égal et douxy. Ainsi, le décor est déja planté; c’est une aide inestimable pour
tout pianiste. Dans cette piéce, grace a la pédale, les parfums du soir sont cueillis dans un phénoméne de
résonance, le piano devient le lieu privilégié de confluence sonores, mais attention : «// est certain que les
recherches de résonance de Debussy, en ce qu’elles impliquent de prolonger la sonorité, voire méme de la
noyer dans une brume sonore, peuvent conduire a un usage abusif de la pédale - que redoutait d’ailleurs

Debussy lui-mémey. Comme dans beaucoup de domaines, la clé réside dans 1’équilibre.

Conclusion: cette double analyse d’ceuvres aura permis de décrire le langage de Debussy, de son monde si
caractéristique, les deux ceuvres mettent en lumiére son innovation harmonique et sa capacité a utiliser le
piano pour créer des timbres et textures nouvelles. Bien que la musique impressionniste du XIXe se montre
pudique face a I’analyse; en effet elle ne décrit pas mais suggére, évoque tout en finesse et ce fut un bon

exercice de lui rendre honneur, de faire naitre 1’analyse la plus pertinente possible.



Partie 2 : A propos d’une de vos pratiques musicales

A) Description

Présentez brievement cette pratique qui vous est propre

Au cours de mes études, de mon expérience professionnelle, j’ai eu la chance de pouvoir toucher de mes dix
doigts beaucoup de projets artistiques différents et variés. Avec d’autres musiciens, des danseurs, des acteurs.
Je me suis également, pendant une courte période qui a coincidé avec mes premieres années de professorat,
¢loignée de mon propre jeu, a ne faire qu’enseigner, par fatigue ou manque d’idées et j’ai vite compris que
pour enseigner avec foi et étre heureux, il faut jouer soi-méme, étre porteur ou participant de projets
artistiques. C’était une prise de conscience extrémement importante, j’avais 20 ans. J’en ai aujourd’hui 33 et
avec I’infime recul de mon expérience, je pense que j’aimerais présenter ici le projet FRAGMENTS qui
m’anime depuis maintenant quatre ans. Si je devais décrire les étapes, je dirais qu’en premier je dois

m’approprier une nouvelle ceuvre, ensuite I’enregistrer et la faire fusionner avec d’autres arts. En somme de
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présenter un éclairage nouveau, le mien, autour d’oeuvres classiques, tout en sachant que d’autres ont déja été

proposés, mais que chaque version est unique et un moyen d’expression toujours intéressant.

Deécrire précisement trois procédures musicales spécifiques a cette pratique

1-Choisir, apprendre/s’approprier un morceau

Je ne reste jamais sur mes acquis, ayant toujours soif de découverte, je me mets réguliérement a la recherche
de nouvelles ceuvres pour ma propre pratique. C’est bon pour la santé, le cceur et le cerveau. En vue de votre
concours d’entrée, par exemple, je n’ai choisi que des pieces nouvelles. Au quotidien donc, via des sites
comme imslp.org, youtube ou via les plates-formes d’écoute, dans des livres spécialisés également, je choisis
au gout personnel, a I’émotion procurée, car que recherche t-on via la musique si ce n’est I’émotion ? Je suis
par ailleurs attentive au potentiel d’inspiration poétique et visuelle que I’écoute du morceau me procure, c’est
un paramétre trés anodin de prime abord mais déterminant pour la suite du projet. J’ai également a cceur de
faire découvrir, je ne choisis presque jamais de «tubes» ; ma quéte s’oriente davantage sur les piéces peu
connues, les petits diamants bruts. Je pense que c’est comme souvent, la zone d’exploration qui apparait
naturellement est souvent réduite a une toute petite partie du domaine, on s’aventure peu, peut-étre par crainte

de I’inconnu, peut-étre aussi par confort d’écouter/jouer ce que 1’on connait déja ? C’est pourtant un vrai



plaisir de faire de nouvelles trouvailles régulierement. Le niveau de difficulté rentre également en compte dans
mon choix de morceau: ni trop simple, ni trop difficile. Il faut qu’il y ait du challenge mais que le corps et la
téte ne se fassent pas «maly...un savant équilibre, propre a chacun. A titre d’exemple, souffrant d’une
hyperlaxitée tendineuse, je ne vais pas m’orienter sur des pi¢ces trop massives ou sollicitantes pour les
tendons. Vient ensuite la phase d’appropriation. Au début, beaucoup d’écoute avec partition a 1’appui, de
différentes interprétations, 1’oreille active et en commengant a analyser, a écrire, a colorier pour tracer une
structure, une trame harmonique, reconnaitre les formules rythmiques identitaires, ect. Tout cela depuis un
fauteuil moelleux...c’est pratique et efficace (pour moi). Je me suis rendue compte que cela est bien plus
efficace que de me lancer téte baissée dans le texte sans prendre le temps d’écoute en amont. Ensuite,
I’apprentissage se poursuit au clavier. Je commence bien souvent par la mise en place des doigtés, qui sont
primordiaux pour étre a 1’aise. Je chante ensuite, pour mémoriser les lignes, les strates. S’installe alors un
monde intérieur, un paysage d’émotions tres riche qui se libere du coté technique. Une fois que j’ai mémorise,
je laisse du temps passer, sans rien jouer, en oubliant méme. Puis, une semaine aprés je me relance dans une
nouvelle vague et répétant les étapes en cherchant plus de liberté dans I’interprétation et plus de précision
rythmique. S’il s’agit d’un morceau de groupe, je suis préte pour les répétitions. Plus je réitére 1’opération,

plus ’ensemble devient solide.

2- Enregistrer un morceau

La phase d’enregistrement est plus rapide a décrire. Je sais les faire via mon clavier électronique en sortie
MIDL. Je préfére travailler en MIDI car il n’y a pas de bruits parasites autour, et parce que je peux ensuite sur
mon ordinateur choisir le timbre que je veux adjoindre au signal. J’ai investi dans des logiciels de VST
comme Garritan, Noire ou Pianoteq, les possibilités y sont gigantesques. J’exporte ensuite mon projet en

FLAC aprés avoir retiré quelques «bavuresy et le tour est joué.

3- Fusionner plusieurs arts entre eux

Pour finir, la derni¢re phase est ma préférée, la plus créative, ou tout est possible, sans limites. Je prendrais
I’exemple de mon dernier projet de piano solo, FRAGMENTS que j’ai mené entre 2022 et 2023. Le but était
de proposer une vision trés personnelle de mes micro-impressions liées au passage des saisons. Nous
ressentons parfois ces «petits riens» comme disait Jankélévitch, durs a exprimer, a décrire mais qui ajoutent
tellement de saveur a 1’existence. Mini-lumi€res, mini-odeurs, mini-sons, mini-émotions. Du tout petit est né
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un projet trés gros. Une voie d’expression s’est ouverte. J’avais choisi mes ceuvres spécialement comme base:
quel morceau m’évoque 1’hiver, quel autre pour le printemps? J’ai ensuite filmé¢ une multitude de scénettes
dans la nature, mais pas que. J’avais toujours ma caméra GH5 avec moi pendant un an. J’ai également
composé une dizaine de haikus, poémes d’origine japonaise en 3 vers pour les
intégrer aux courts-métrages. Un haiku est un poéme japonais succinct qui met en
avant 1’évanescence des choses et les émotions qu'elles provoquent, en évoquant
généralement une saison. En me formant au montage sur Adobe, non sans difficultés

j’ai pu auto-produire 5 courts-métrages autour du piano, de visuels cinématiques et

de poésies que je me permets de vous proposer ci-joint:
J’ai par la suite continué a produire dans la méme veine avec des professionnels du son et de la vidéo pour
qu’ils m’aident a créer d’autres clips, ma volonté étant a ce moment précis de jouer avec d’autres musiciens,

en duo ou trio. Ce fut un projet moins intériorisé et plus porté sur le partage et la convivialité.

Ces procédures sont-elles transférables dans d autres domaines musicaux ?

Ces 3 procédures pourraient s’appliquer dans n’importe quel autre style musical, avec d’autres instruments,
surtout la premicre, celle de ’apprentissage d’une pi¢ce. Bien que 1’analyse harmonique soit propre aux
morceaux polyphoniques, les morceaux de monodie pure restent assez rares aujourd’hui donc je pense qu’on
peut appliquer cette étude a beaucoup d’instruments et de pieces. Ce n’est jamais du temps perdu d’étudier un
morceau « a table » avant de se lancer dans le jeu, quel que soit I’instrument. Pour enregistrer de I’audio dans
d’autres situations que face a un piano numérique, il me semble qu’un enregistrement acoustique serait plus
qualitatif et vivant, mais cela nécessiterait des compétences d’ingénierie du son, dans la captation, I’édition, le
mixage et enfin le mastering. Quant a la fusion de plusieurs éléments artistiques, je crois que cela devrait étre
une pierre angulaire dans toute production, pour permettre la transversalité, les mélanges de styles, la poésie
au sein des arts et I’ouverture. Tout n’est jamais tout blanc ou tout noir, chaque création est constituée
d’influences, de mélanges, de sommes. Je crois a multi-transversalité des arts et 1’absence d’étiquetage des
artistes qui enfermerait et briderait la création. On pourrait réagir a cela en disant que tout artiste a besoin

d’une identité forte, délimitée et affirmée pour créer. Argument entendable.



B) Contextualisation

En quoi cette pratique s’inscrit-elle dans une pratique actuelle de la musique? Dans quelles traditions

musicales cette pratique s inscrit-elle selon vous ?

Pour répondre simplement a ces deux questions, je dirais que la volonté de faire fusionner plusieurs arts en un
est autant actuelle qu’ancestrale. Stimuler plusieurs sens pour permettre une expérience la plus riche possible
ne date pas d’hier : repensons a 1’Orfeo de Monteverdi en 1607, premier «spectacle d’art total», qui a joué un
role crucial dans I'évolution de 1'opéra, établissant une innovation dans la combinaison de musique, de mise en
scéne et de drame. Ou encore Le Sacre du Printemps, en 1913, de Stravinsky : musique symphonique
novatrice inspirée d’un poéme russe, ballet chorégraphique, costumes, décors de Picasso. Vraiment, les
exemples sont nombreux... Tubleaux d 'une exposition de Moussorgsky, comédies musicales, ect. On peut dire
que I’¢élan créateur multi-inspiré s’inscrit dans la lignée du passé, d’une continuité a travers les siecles assez
naturelle. Les grand.e.s compositeur.ice.s 1’ont fait, de manieres toujours uniques et évolutives. Pour faire le
lien avec aujourd’hui, réfléchissons au sens du mot «actuel». Ma pratique est-elle actuelle? 1* sens: quelque
chose d’actuel ne se réalise qu’en passant de I’idée a 1’action. Donc mes créations ne peuvent étre qu’actuelles
puisqu’elles sont passées de mon esprit au concret, qu’elles ont été actées, si on s’en tient au 1°" sens. Mais
voici un 2° sens possible : I’actuel offre une énergie et un intérét réel pour les étres humains d’aujourd'hui.
Suivant cette définition, je ne sais pas si les FRAGMENTS sont actuels, mais ils sont nés dans I’optique
d’intéresser les autres, de les toucher, de leur procurer des émotions. Pour ce faire, j’ai osé des juxtapositions

anachroniques, inédites et je pense que cela a le mérite d’avoir été proposé et d’exister.
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