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Claude Debussy,
poete de
I’éphémere



Philippe Bianconi : Ma vraie rencontre sest produite alors que javais 11 ou 12 ans
dans la classe de Mme Delbert-Février (une ancienne éléve de Marguerite Long
et de Robert Casadesus) au Conservatoire de Nice. Elle avait des éleves un peu
plus agés et plus avancés que moi, que jentendais jouer des morceaux tels que
Jardins sous la pluie, Poissons dor, Reflets dans l'eau, Feux dartifice, etc. Je parle de
ma « vraie » rencontre car auparavant, dans les petites classes du Conservatoire,
Javais eu l'occasion de jouer la Mazurka ou d'entendre un camarade dans Le petit
négre, pieces qui ne mavaient fait aucune impression. La, tout a coup, quelgue
chose de foudroyant se produisait pour le jeune pianiste encore essentiellement
nourri de répertoire classigue que jétais. Je navais jamais imaginé que l'on
puisse, avec un piano, produire des sonorités telles que celles que je découvrais.
C'était littéralement magique ; jétais fasciné. Mon professeur voulait que je sois
présent quand elle faisait travailler des éléves plus agés : écouter les pieces que jai
mentionnées me mettait en transe, Feux dartifice en particulier. J'étais jaloux de
ceux qui parvenaient a jouer ce morceau et brilait dimpatience d'y parvenir. Cest
arrivé assez rapidement car au bout d'un an, un an et demi, mon professeur m‘a
autorisé a l'aborder. Mais un peu avant javais travaillé Ce qu'a vu le vent d'ouest, mon
premier « grand » Debussy donc.
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P. B. : A lépoque, Ce qu'a vu le vent douest était une piece difficile pour moi mais,
unefois dépassé laspect technique, jai vraiment eu le sentiment d'étre « chez moi»
dans cette musique. Et quand, six mois plus tard environ, mon professeur m‘a mis
dans les mains la partition des Feux dartifice, j'ai été fou de bonheur. D'emblée, mon
rapport avec la musique de Debussy a été complétement naturel.

Quand j'y pense, avec le recul, je me dis que nous étions au début des années 70,
des ceuvres telles que Feux dartifice n‘avaient donc a I'épogue que 60 ans. Je me
demande si un gamin d'aujourd’hui serait dans le méme état de bonheur et de
transe avec une musique écrite au début des années 50. Peut-étre... je ne sais pas ;
jeme pose la question...

P. B. : Jai dabord travaillé les Estampes, puis quelques Images, quelques Etudes
aussi, mais les choses demeuraient un peu dispersées. A19 ans, l'occasion m'a été
donnée par Philippe Entremont de participer a une intégrale de I'ceuvre pour piano
de Debussy, partagée entre lui, Michel Béroff et un tout jeune pianiste encore
inconnu, moi en l'occurrence. Si mes deux collegues se sont partagé l'essentiel de
la tache, jai tout de méme préparé un récital Debussy complet gui a constitué une
étape importante dans ma relation avec cette musique.
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P. B. : Gaby Casadesus m'a sGrement plus marqué pour Ravel, compositeur qu'elle
avait bien connu avec son mari Robert et sagissant duguel elle pouvait me faire
part d'une expérience directe. Mais nous avons beaucoup travaillé ensemble
le programme de ce premier récital Debussy que je viens d'évoquer et elle m'a
énormément aidé tant sur le plan technique que dans l'approche des couleurs et
des subtilités de la musique.

P. B. : Il m'a toujours accompagné, bien qu'il n'ait pas été constamment présent
dans mes programmes de récitals. M&me lorsque je n'en jouais pas en public, j'y
suis toujours revenu, pour le plaisir. Apres avoir travaillé en profondeur Brahms,
Beethoven ou Schumann, je retournais vers Debussy pour retrouver ce naturel,
cette sensualité extraordinaire des timbres. Debussy a pour moi toujours rimé
avec sensualité. D'ailleurs, pendant longtemps, ce caractére hédoniste m'a sans
doute empéché d'en percevoir toute la profondeur et le travail extraordinaire du
compositeur sur le langage musical.

Peu a peu, outre le plaisir quasi physique que la musique m'apportait, aussi bien
a jouer gu'a entendre — et je pense la aussi aux ceuvres d'orchestre, a Pelléas et
Meélisande -, je me suis senti de plus en plus profondément ému par elle.
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P.B. :Jaipeua peu prisconscience du cdté sombre de Debussy, qui m‘avait échappé
quand jétais jeune. Une angoisse sous-jacente y est sans cesse présente. Dans Ce
qu'a vu le vent d'ouest cette angoisse explose véritablement. Masques est une piéece
tres noire aussi. Des pas sur la neige en offre un autre aspect saisissant. Mais je me
suis rendu compte que des ceuvres beaucoup plus lumineuses portent aussi en
elles un fond d'angoisse qui affleure parfois, un peu comme une bulle montée des
profondeurs quiviendrait troubler la surface de I'eau. J'ai commencé a m'interroger,
a essayer de comprendre pourquoi cela me touchait autant, et j'ai compris que la
vision émerveillée gu'a Debussy de la nature, de la lumiere, du vent, du mouvement
des nuages porte en elle l'angoisse car elle est conscience de la fugacité, de
limpermanence des choses. Tout est fragile, tout passe ; et chacun d'entre nous
n'est qu'un témoin éphémere de la beauté du monde...

P. B. : Elle constitue I'une des clefs de son travail sur le temps musical. Elle permet
de comprendre le besoin de liberté du compositeur, sa maniere de casser les
codes, de saffranchir des regles du systéme tonal — qu'il ne rejette toutefois pas
en bloc. L'écriture de Debussy est un moyen dexprimer ce positionnement par
rapport au temps qui passe. Dans le systeme tonal traditionnel (je pense la aux
regles harmoniques aussi bien qua leur incidence sur la forme), on trouve des
repéres chronologigues, des balises « confortables » pour l'auditeur, qui procurent
la sensation d'un certain ancrage, d'une certaine prise sur les choses. Avec Debussy
on la perd totalement et 'homme se retrouve placé face a sa condition : le temps
s'écoule, Iui file entre les doigts, sans qu'il y puisse rien. Lhomme ne fait que passer
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et n'est qu'une petite parenthese dans linfini. De plus en plus, jéprouve cette
sensation de I'éphémere chez Debussy.

P. B. : Il sagit pour moi d'une véritable somme, méme si un pas est franchi entre
les deux Livres. Cest d-ailleurs un peu la méme chose avec les Images dont la 2¢me
série va plus loin que la 1ere dans la recherche d'une liberté totale du son, dans
ces trouvailles extraordinaires sur le timbre. Aprés la parenthese des Children’s
Corner, les Préludes représentent véritablement pour moi la quintessence de l'art
debussyste. La concision y est primordiale et ils offrent une fabuleuse variété : on
y trouve des pieces d'atmosphére, des pieces tres lentes, tres méditatives, dautres
résolument humoristiques. Certains morceaux procurent le sentiment d'un retour
en arriere, je pense a La fille aux cheveux de lin ou a Bruyeres, avec leur langage un
peu archaisant ; dautres sont tournés vers le futur et vont trés loin : Brouillards,
Les fées sont dexquises danseuses, Feux dartifice ou encore Les tierces alternées ou se
profilent les Etudes. Le Livre Il des Préludes reprend le travail expérimental de la Série
Il des Images et va encore plus loin dans ce sens que le Livre |, moins abstrait, plus
accessible — et qui a d'ailleurs toujours eu la faveur du public. Au sein du Livre 1,
je ferai une mention particuliere pour Canope. Cette piece est pour moi I'une des
plus belles choses de toute la musigue ; une méditation sur la mort peut-étre, sur
la vanité treés certainement. Lorsgu'elle sachéve, on a limpression que tout est
dit ; la musique n‘a plus besoin de « prétexte » et Debussy se lance dans une page
purement abstraite : Les tierces alternées. Suivent les Feux dartifice qui concluent
I'aventure des Préludes sur une piece assez brillante, a-tonale — car on serait bienen
peine de dire dans quelle tonalité elle est — ot I'on décele unejubilation dans l'usage
des ressources pianistigues mises a sa disposition.
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P.B.:Cequiest passionnant chez Debussy, ce sont les résonances que l'on découvre
entre les oeuvres. J'ai déja parlé de la 2¢ Série des Images, tellement importante pour
moi, etdeson prolongementdansle Livre Il des Préludes. Un préludedu Livre I tel que
I'extraordinaire Voiles aurait pu trouver sa place dans le Livre Il, mais globalement le
Livre | - écrit sur deux portées, a la différence du Livre Il presque intégralement sur
trois portées — présente une écriture plus”simple’, avec aussi quelques moments de
grande virtuosité (Ce qu'a vu le vent d'ouest). Dans le 2¢™ Livre, Debussy porte encore
plus loin, d'un point de vue pianistique, ce gqu'il a initié dans la 2¢m Série d'Images,
en ce qui concerne les timbres, le travail des plans sonores, le rapport entre les
registres. La virtuosité n'y a plus de sens en soi et se révele constamment d'ordre
poétique.

P. B. : Elles sont extrémement importantes et je m'y attache avec la plus grande
honnéteté. Je tiens compte de la plus petite des indications données par Debussy ;
jestime qu'elles ne sont pas gratuites, gu'elles nous guident dans lacompréhension
du texte musical, la maniere darticuler les diverses périodes d'un méme morceau.
Evidemment chacun les interpréte a sa maniére. Si Debussy note poco crescendo,
tout le monde comprend la méme chose (un petit crescendo), mais personne
ne fera ce poco crescendo de la méme facon. Mon respect pour les indications de
Debussy n'a rien de béat, mais je considére qu'elles sont aussi importantes que les
notes dans la compréhension poétique de ce que compositeur exprime.

10 DEBUSSY_PRELUDES



P. B. : Quelques Préludes portent des indications métronomiques, évidentes dans
la plupart des cas. En revanche, pour Les sons et les parfums tournent dans l'air du soir
Debussy note 84 alanoire, indication trés rapide, et je n‘ai jamais entendu personne
jouera ce tempo-la. Certainsjouent cette piéce beaucoup pluslentement. Quanta
moi jopte pour une solution intermédiaire dans la mesure ol jai du mal a vraiment
tenirle tempo noté par l'auteur, maisje pense qu'ildonne uneindication et qu'il faut
tenter de s'en approcher. Comme pour tous les Préludes, Debussy met le titrealafin
de la piéce et ajoute : Charles Baudelaire. Cest une incitation a revenir a l'ensemble
du poeme Harmonie du soir, d'ol provient le titre du morceau. Ony trouve un autre
vers a mon avis tres important : « Valse mélancoligue et langoureux vertige ». La
piece alterne entre un 3/4, qui peut &tre un rythme de valse, et un 2/4 — parfois les
deux se mélent — et j'aime cette idée de «Valse mélancoligue » et du vertige créé par
lincertitude entre les deux metres. S'agissant toujours des tempi, il est intéressant
de remarguer que Debussy note la méme indication métronomique (66 a la noire)
pour Lafille aux cheveux delin (Livre I) et Bruyeres (Livre I1), deux pieces entre lesquelles
d'évidentes résonances s'établissent.

Propos recueillis par Alain Cochard

(1) Le1* livre a été composé entre décembre 1909 et février 1910, le 2¢ entre 1910 et 1912.
Les deux Livres de Préludes ont respectivement été publiés (chez Durand) en1910 et 1913
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Il a été salué pour son jeu « allant toujours au cceur de la musique et emplissant l'espace de vie et de
poésie » (Washington Post) ; « son lyrisme et sa hauteur de vue....un jeu puissant, qui fait chanter le
piano jusque dans la force et la virtuosité...une sonorité haute en couleur » (Le Figaro) ; « une musicalité
et une martrise technique extraordinaires qui conferent d la musique une fraicheur, une immédiateté et
une force de conviction rarement rencontrées »

(TheTimes - London)

Né a Nice en 1960, formé au Conservatoire de Nice par Simone Delbert-Février, Philippe
Bianconi est le seul pianiste francais d'envergure a sétre lancé dans les concours internationaux
sans étre passé par le Conservatoire de Paris.

Ses prix au Concours International des Jeunesses Musicales a Belgrade, au Concours International
Robert Casadesus a Cleveland et surtout au Concours Van Cliburn lui ouvrent les portes d'une
brillante carriere américaine. Il se produit au Carnegie Hall de New York en 1987, puis joue
avec de grands orchestres dAmérique du Nord : Cleveland, Chicago, Los Angeles, Pittsburgh,
Montréal.

Méme si la France tarde a le reconnaitre, sa carriére prend un essor international, et de Berlin
a Sydney, de Pékin a Londres, de Paris a San Francisco on loue la poésie de son jeu et la beauté
de sa sonorité.

Passionné de musique de chambre, il a joué avec des partenaires prestigieux : Jean-Pierre
Rampal, Janos Starker, Pierre Amoyal, Gary Hoffman, Tedi Papavrami, le Guarneri String
Quartet ou le Quatuor Talich. Amoureux de la voix, il a connu, de 1983 a 1990, une expérience
exceptionnelle: le baryton Hermann Prey, au sommet de sonimmense carriére, sestattaché la
collaboration du jeune pianiste. Ils ont donné ensemble de nombreux concerts et ont gravé les
trois grands cycles de Lieder de Schubert, La Belle Meuniere, Le Voyage d'Hiver, Le Chant du Cygne
chez Denon.
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Claude Debussy,
poet of the
ephemeral



When did you discover Debussy’s music?

Philippe Bianconi: My first real encounter took place when I was 11 or12 years old,
in a class taught by Mme Delbert-Février (a former student of Marguerite Long and
Robert Casadesus) at the Conservatory in Nice. Some of her students were older
and moreadvanced than Iwas, and | heard them play pieces like Jardins sous la pluie,
Poissons dor, Reflets dans l'eau, Feux dartifice, etc. | talk about my “real” encounter,
because in my early classes at the Conservatory | had already played the Mazurka
and heard a friend on Le petit négre, pieces that made no impression on me. And
then, suddenly, something extraordinary happened to the young pianist that | was,
essentially stillimmersed in a classical repertory. | had never imagined that anyone
could produce on a piano the sounds that | was hearing for the first time. It was
literally magical; | was fascinated. My professor wanted me to watch when she
was working with older students: listening to the pieces | just mentioned put me
inatrance, particularly Feux dartifice. | was envious of those who managed to play
this work, and couldn't wait until | could do it myself. It happened fairly quickly,
because within one year, one year and a half, my professor allowed me to take it
on. Butjust before this, I had started to work on Ce qu'd vu le vent d'ouest, which was
my first"big” Debussy.
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Up until then, you were listening to other students. What do you
remember about your first “physical” contact with Debussy?

P.B.: At the time, Cequ'd vu le vent d'ouest was a difficult piece for me, but once | got
past the technical aspects, | felt completely at home in this music. And six months
later, when my professor gave me the score for Feux dartifice, | was so happy. My
relationship with Debussy’s music was completely natural, right from the start.
When Ilook back, Irecall that thiswasin the early1970s, and pieces like Feux dartifice
were only 60 years old at the time. | wonder if a kid today would be as happy and as
mesmerized by music written in the1950s. Maybe—I don't know, | wonder...

How did Debussy then become part of your repertory?

P.B.: I workedon the Estampesfirst, then a few Images, as well as a few Etudes, but it
was all a bitdispersed. When I was 19, Philippe Entremont gave me the opportunity
to participate in Debussy's complete works for piano, performed by Michel Béroff,
him and a very young, as yet unknown pianist, me. My two colleagues took on the
majority of the work, but | did prepare a complete Debussy recital, which was an
important step in my relationship to this music.
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You were fortunate enough to work with Gaby Casadesus; what
did she contribute in terms of Debussy?

P. B.: Gaby Casadesus affected me more than Ravel, a composer she and her
husband Robert had knownwell, and could therefore transmit herdirect experience
to me. But we also worked very hard on the program of the first Debussy recital,
and she helped me enormously with technical aspects as well as with my approach
to the colors and subtleties of the music.

What role has Debussy played in your life since then?

P. B.: He has always been with me, even though his work has not been a constant
in my recitals. Even when | am not playing it in public, I always return to it, for my
own pleasure. After extensively studying Brahms, Beethoven and Schumann, |
returned to Debussy for his natural approach, the extraordinary sensuality of the
timbre. For me, Debussy is always sensual. Indeed, for a long time, this hedonistic
aspect probably prevented me from seeing all the composer's extraordinary depth
and work in terms of musical language.

Gradually, inaddition to thevirtual physical pleasure | get from music, both playing
and listening—and here I'm thinking of orchestra works like Pelléas et Mélisande—
I feltincreasingly moved by it.
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How do you explain this development?

P. B.: | gradually became aware of Debussy's dark side, something | didn't see when |
was younger. An underlying angst is always present. In Ce qud vu le vent d'ouest, this
anxietyistruly explosive. Masquesisalsoavery dark work. Des pas surlaneige offers
another striking example. But | realized that the much more luminous works also
have an underlying distress that sometimes just surfaces, like a bubble rising from
the depths that ripples over the surface of the water. | started to question myself,
to try to understand why it affected me so much, and I understood that Debussy's
marvelous vision of nature, light, wind and the movement of clouds contained this
anxiety, asit held an awareness of the fleeting nature and impermanence of things.
All is fragile, everything ends; and each one of us is only an ephemeral witness to
the beauty of the world.

What impact did this perception have on Debussy’s language?

P. B.: It is one of the keys to his work on tempo. It helps to understand the
composer's need for freedom, his way of breaking molds and freeing himself from
the constraints of the tonal system—which he did not, however, reject flat out.
Debussy's writing is a way of expressing this viewpoint in relation to passing time.
In the traditional tonal system (I'm thinking of the harmonic rules as well as their
impact on forms), we find chronological references, comfortable landmarks for
the listener, which create the feeling of being somewhat anchored, somewhat in
control of what's happening. With Debussy, we lose this completely, and we find
ourselves confronted with our situation: time, slipping through our fingers, unable
to do anything about it. We are only passing through, just a small parentheses
within infinity. More and more, | feel this sense of the ephemeral with Debussy.
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How do you conceive of the Préludes, le relationship between Livre
I and Livre II?0

P. B.: For me, it is a sum total, even if he took a new step with Livre II. In fact, it's
almost the same as with the Images, whose second series goes farther than the
firstin a quest for the total freedom of sound, in the extraordinary discoveries into
timbre. In my opinion, after the interlude of Children’s Corner, the Préludes represent
the quintessence of Debussy’s art. The concision is primordial and they offer an
amazing variety, including atmospheric works, slow and meditative pieces and
others that are clearly wittier. Some pieces seem to be a step backward, La fille aux
cheveux de lin or Bruyeres,for example, have a slightly archaic-style language. Others
are extremely forward-looking: Brouillards, Les fées sont dexquises danseuses, Feux
dartifice and Les tierces alternées which prefigure the Etudes. Livre Il of the Préludes
returns to the experimental work of Series Il of the Images, and goes even further
in this direction than does Livre 1, which is less abstract and more accessible—and
which was always a favorite with audiences. Within Livre II, | would like to point
out Canopein particular. Inmy opinion, this work is one of the most beautiful pieces
of music ever written; a meditation on death, perhaps, and on vanity, without a
doubt. When it is over, you feel as if everything has been said: music no longer
needs any “pretext.” Debussy launched into a purely abstract mode with Les tierces
alternées. This was followed by Feux d'artifice, the last of the Préludes, a fairly brilliant,
atonal piece—as it would be very difficult to say what key it is in—in which you
detect a jubilation in the use of the piano techniques and interpretation at his
disposal.
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How did the piano technique and vocabulary evolve between the
two Livres of the Préludes?

P. B.: What is fascinating about Debussy is how many resonances exist between
the works. I already discussed the second series of Images, which was so important
to me, and the continuation in Livre Il of the Préludes. A prelude from Livre | like the
extraordinaryVoiles could have beenincludedin Livre Il, but overall, Livre I—written
on two staffs, as opposed to Livre Il, which is almost all written with three staffs—
hasa“"simpler"writing style, but with a few moment of great virtuosity (Cequ'd vu le
vent douest). In Livre I, Debussy took what he began in the second series of Images
and went even further, in terms of piano technique, his work on sound structures
and therelationship between the registers. Virtuosity isirrelevantin and of its own,
andis always on a poetic level.

Debussy’s scores are full of expression marks; how do you view
them?

P. B.: They are extremely important, and | try to adhere to them as honestly as
I 'can. I follow the tiniest of instructions given by Debussy; | don't think they are
extraneous, and they help us to understand the musical text, the way of moving
throughthevarious periodsofasingle piece. But of course everyoneinterprets them
in his or her own way. When Debussy notes poco crescendo, everyone understands
the same thing (a small crescendo), but no one will perform this poco crescendo in the
same way. My respect for Debussy instructions are not at all unquestioning, but |
believe that they are as important as the notes for a poetic understanding of what
the composer is expressing.
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And the metronome indications?

P. B.: A few Préludes include metronomic indications that are obvious most of the
time. For Les sons et les parfums tournent dans l'air du soi, however, Debussy noted a
tempo of 84, which is very fast, and | have never heard anyone perform it at that
speed. Some pianists play it much slower. As for me, | opt for an intermediate
solutionin that | have a hard time keeping the tempo noted by the composer, but |
think it was an indication and that we should try to get as close as possible. As for
all the Préludes, Debussy placed the title at the end of the piece and added: Charles
Baudelaire. This is an indication to return to the entire poem Harmonie du soir, from
which the title of the piece was derived. There is also another verse that is very
important in my opinion: “Valse mélancolique et langoureux vertige” ("Melancholy
waltz and languorous vertigo”). The piece alternates between a three-four time,
which could also be a waltz rhythm, and a tow-four time (and sometimes the two
are combined). And | like this idea of "melancholy waltz" and a sense of vertigo
created by the uncertainty of the two times. In terms of tempo, it is interesting to
note that Debussy used the same indication of tempo (66) for La fille aux cheveux de
lin (Livre I) and Bruyeéres (Livre Il), two pieces that clearly resonate with each other.

Interviewed by Alain Cochard

(1) The first book was composed between December 1909 and February 1910, the second between 1910 and
1912. The two books of the Préludes were published by Durand in 1910 and 1913, respectively
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Philippe Bianconi, the poetic piano

Since winning at the Van Cliburn International Competition in the 1980s, Philippe
Bianconi has been leading an international career, pursuing his musical itinerary and
patiently carving out his path far from the media hype.

Bianconi has been hailed as a pianist whose playing is“always close to the soul of the music, filling
the space with poetry and life" (Washington Post) ; (... powerful playing that makes the piano sing
with force and virtuosity... very colorful sound’(Le Figaro); and whose playing is an “extraordinary
exhibition of musicianship and technical control lends the music a freshness, immediacy and conviction
one all too seldom encounters.” (The Times - London )

Born in Nice in 1960, he attended the Conservatoire de Nice where he studied with Simone
Delbert-Février. Bianconi is the sole major French pianist who entered international
competitions without first attending the Conservatoire de Paris.

His awards at the “Jeunesses Musicales” International Competition in Belgrade, the Robert
Casadesus International Competition in Cleveland and notably the Van Cliburn Competition
launched a Dbrilliant performing career in the United States for Bianconi. He performed at
Carnegie Hall in New York in 1987, then played with leading North American orchestras,
including Cleveland, Chicago, Los Angeles, Pittsburgh and Montreal.

France has been a latecomer in recognizing him, but his career has gained international
stature, and from Berlin to Sydney, Beijing to London, Paris to San Francisco, heis hailed for the
poetry of his playing and the beauty of his tone.

Bianconi has a great passion for chamber music and has played with prestigious partners,
including Jean-Pierre Rampal, Janos Starker, Pierre Amoyal, Gary Hoffman, Tedi Papavrami, the
Guarneri String Quartet and the Talich Quartet. He loves vocalists as well (opera?) and from
1983 t0 1990, had an exceptional experience when baritone Hermann Prey, at the peak of his
gargantuan career, developed a predilection for collaborating with the young pianist. They
performed several concerts together and released three major Schubert Lieder Cycles—La Belle
Meuniere, Voyage d'Hiver, and Le Chant du Cygne—on Denon.
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Claude Debussy,

Dichter des
Verganglichen



Wie kam es zu Ihrer ersten Begegnung mit der Musik von Debussy?

Philippe Bianconi: Die wirkliche Begegnung mit seiner Musik hatte ich, als ich elf oder
zwolf Jahre alt war und am Konservatorium von Nizza in die Klasse von Frau Delbert-
Février ging (einer ehemaligen Schilerin von Marguerite Long und Robert Casadesus).
Sie hatte Schuler, die ein wenig alter und fortgeschrittener waren als ich, und die ich
Stucke spielen horte wie Jardins sous la pluie, Poissons dor, Reflets dans l'eau, Feux dartifice
und andere. Ich nenne das meine ,wirkliche” Begegnung, denn vorher schon, in den
Konservatoriums-Klassen furJlngere, hatte ich die Gelegenheit bekommen, die Mazurka
zu spielen, oder ich hatte auch schon mal einen Freund Le petit négre spielen horen,
Stucke, die bei mir keinen echten Eindruck hinterlieRen. Doch da pldtzlich ist dann
bei dem jungen Pianisten, der ich war und der vorrangig vom klassischen Repertoire
angefullt war, was eingeschlagen wie ein Blitz. Ich hatte mir nicht vorstellen kénnen,
dass man auf dem Klavier Klange wie die, die ich da jetzt entdeckte, produzieren kann.
Das war wirklich ganz magisch; und ich war hin und weg. Mein Lehrerin wollte, dassich
dabei bin, wenn sie mit den alteren Schulern arbeitete: die Stlcke zu horen, die ich eben
erwahnt habe, hat mich in Trance versetzt, besonders Feux dartifice. Ich war eiferstchtig
auf die, die es schafften, dieses Stiick zu spielen, und ich brannte vor Ungeduld, es selber
fertig zu bringen. Es ging dann letztlich auch ziemlich schnell, denn ein Jahr, anderthalb
Jahre spater schon hat mein Lehrerin mir dann gestattet, es anzugehen. Aber vorher
hatte ich schon an Ce qua vu le vent douest gearbeitet, und das war, wenn man so will,
mein erster ,grofer" Debussy.

Zunichst haben Sie also Thren Freunden zugehort... Welche Erinnerungen
haben Sie an Ihren eigenen ersten , korperlichen” Kontakt mit der Musik
Debussys?

P.B.: Damals war Cequ'a vu le vent d'ouest fUr mich ein schwieriges Stuck, aber alsich erst
mal den technischen Aspekt tUberwunden hatte, hatte ich wirklich das Gefuhl, in dieser
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Musik ,zuhause”zu sein. Und als meine Lehrerin mir dann ungefahr sechs Monate darauf
die Partitur von Feux dartifice in die Hand druickte, war ich Ubergltcklich. Mein Verhaltnis
zur Musik Debussys war von Anfang ganz naturlich.

Wenn ich jetzt, mit dem zeitlichen Abstand, dartber nachdenke, dann sage ich mir,
dass das damals ja Anfang der siebziger Jahre war, und dass Werke wie die Feux dartifice
damals gerade mal sechzig Jahre alt waren. Ich frage mich, ob ein Junge von heute
mit einer Musik vom Beginn der fuinfziger Jahre ahnliche Glicksmomente und Trance-
Zustande erleben wirde. Vielleicht... ich weifs nicht; ich frage mich das...

Wie haben Sie dann Debussy in Ihr Repertoire integriert?

P.B.: Angefangen habeich mitden Estampes, dann kamen einige Images und auch einige
der Etudes, aber die Dinge waren nach wie vor recht verstreut. Als ich neunzehn war, hat
mir Philippe Entremont die Gelegenheit gegeben, mitzuwirken bei einem Projekt, das
alle Werke fur Klavier von Debussy einschliefen wiirde, und gespielt werden wirde es
von ihm, Michel Béroff und einem jungen noch ganz unbekannten Pianisten, und das
war ich. Auch wenn meine zwei Kollegen den Groftteil dieser Aufgabe Ubernommen
haben, so habe ich doch auch immerhin ein ganzes Debussy-Solokonzert vorbereitet,
und das war fur mein Verhaltnis zu dieser Musik eine ganz wichtige Etappe.

Sie hatten das grofRe Gliick, mit Gaby Casadesus zu arbeiten; was haben
Sie in Sachen Debussy von ihr mitgenommen?

P. B.: Gaby Casadesus hat mich sicherlich mehr bei Ravel gepragt, einem Komponisten,
den sie ausgiebig zusammen mit ihrem Mann Robert kennengelernt hatte und zu dem
sie mir daher eine unmittelbare Erfahrung hat vermitteln konnen. Aber wir haben auch
sehrviel gemeinsam an dem Programm des ersten Debussy-Solokonzerts, das ich eben
erwahnt habe, gearbeitet, und sie hat mir sowohl bei der Technik als auch bei der Arbeit
mit den Farben und Feinheiten der Musik sehrviel geholfen.
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Welchen Platz hat seit dieser Zeit Debussy in Ihrem Leben?

P.B..Erhatmichimmerbegleitet,auchdann, wennerinmeinen Konzertprogrammen
nicht prasent war. Selbst in den Zeiten, wo ich ihn nicht offentlich spielte, bin ich
immer wieder zu ihm zuruckgekehrt, aus der Freude daran. Nach eingehender
Auseinandersetzung mit Brahms, Beethoven oder Schumann kehrte ich zu Debussy
zurlick, um diese Natlrlichkeit wiederzufinden, die unglaubliche Sensibilitat fur
Klangfarben. Fur mich bedeutet Debussy immer schon Sensibilitat und Sinnlichkeit.
Lange Zeit war es ubrigens genau dieser hedonistische Charakter, der mich wohl daran
gehindert hat, die ganze Tiefe dieser Musik wahrzunehmen und die unglaubliche Arbeit,
die Debussy in die musikalische Sprache gesteckt hat.

Nach und nach dann war ich von der Musik, auch Uber das fast korperliche Vergnugen,
das sie mir, sowohl beim Spielen als auch beim Zuhoren, bescherte, hinaus, —ich denke
da jetzt auch an die Orchesterwerke, an Pelléas et Mélisande —zunehmend berlhrt, ja tief
bewegt.

Wie kam es zu dieser Entwicklung?

P. B.: Mir ist nach und nach Debussys dunkle Seite, die mir entgangen war, als ich
jung war, immer klarer geworden. In seiner Musik liegt eine unterschwellig stets
mitlaufende Angst. In Ce qu'a vu le vent d'ouest bricht diese Angst dann tatsachlich hervor.
Auch Masques ist ein sehr schwarzes Stuck. In Des pas sur la neige steckt ein nochmals
anderer, ebenso fesselnder Aspekt dieser dunklen Seite. Aber mir wurde klar, dass
auch Werke, die viel leuchtender sind, einen Untergrund der Angst mit sich fuhren, der
manchmal hervorkommt, ein bisschen wie eine aus den tiefen aufsteigenden Blase, die
die Wasseroberflache in Bewegung setzt. Ich habe angefangen, mir dartber Gedanken
zu machen und herauszufinden, warum mich das so sehr berlhrte, und dann habe ich
begriffen, dassdie vom Staunen durchdrungene Vision, die Debussy von Naturund Licht,
vom Wind und von der Bewegung der Wolken hat, jene Angst in sich tragt, denn seine
Wahrnehmung ist sich der Fluchtigkeit und Verganglichkeit aller Dinge bewusst. Alles
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ist zerbrechlich, alles zieht voruber; und jeder von uns ist nur ein verganglicher Zeuge der
Schonheit derWelt...

Welche Auswirkungen hat diese Wahrnehmung auf Debussys Sprache?

P. B.: Sie ist einer der Schlussel zu seiner Arbeit an der musikalischen Zeit. Durch sie
wird es auch moglich, den Freiheitsdrang des Komponisten zu verstehen, seine Art, mit
Vorgaben zu brechen und sich von Regeln des Tonsystems freizumachen — er verwirft
diese jedoch nicht vollig. Debussys Art zu komponieren ist ein Ausdrucksmittel, um
im Verhaltnis zur stets verstreichenden Zeit zu sagen, wo man steht. Im traditionellen
Tonsystem (ich denke hierbei sowohl an die Harmonieregeln als auch ihre Auswirkungen
auf die Form) finden sich chronologische Anhaltspunkten, d.h. ,bequeme” Hinweise
fur den Horer, die den Eindruck einer gewissen Verankerung, einer gewissen Kontrolle
Uber die Dinge erwecken. Mit Debussy verlieren wir diesen Eindruck vollstandig, und
der Mensch ist wieder konfrontiert mit seiner eigentlichen Daseinsbedingung: die Zeit,
die vergeht, gleitet ihm durch die Finger, ohne dass er daran etwas andern konnte. Der
Mensch zieht nur vortber und ist nur eine winzige Klammer im Unendlichen. Dieses
Gefuhl des Verganglichen bei Debussy empfinde ich immer starker.

Wie sehen Sie die Préludes; die Verbindung zwischen dem ersten und
dem zweiten Band?

P.B.: FUrmichistesein grofes Ganzes, selbst wennvon dem einen zumanderen Band ein
groRer Schritt geschehen ist. Das ist ubrigens ein bisschen wie bei den Images, bei denen
der zweite Zyklus in der Suche nach der absoluten Freiheit des Klanges und in dem, was
erdannanunglaublichen Klangfarben findet, weiterreicht als der Erste. Abgesehen noch
von Children’s Corner bilden fur mich wirklich die Préludes die Quintessenz von Debussys
Kunst. Dortist die Pragnanz das Allerwichtigste, und sie halten eine unglaubliche Vielfalt
bereit: wir haben hier Stimmungsbilder, sehr langsame Stlicke, sehr meditative Stucke
und wieder andere, die absolut humorvoll sind.
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Bei manchen Stiicken hat man das Gefiihl, eine Zeitreise zu machen, ich denke da an La
fille aux cheveux de lin oder an Bruyéres mit ihrer ein wenig archaischen Sprache; andere
wiederum blicken in die Zukunft und gehen sehr weit: Brouillards, Les fées sont d'exquises
danseuses, Feux dartificeoder auch Les tierces alternées, wo sich die Etudes abzeichnen. Band
|1 der Préludes greift dann die experimentelle Arbeit von Band Il der Images wieder auf und
geht darin noch weiter als Band I; dieser Band ist weniger abstrakt und zuganglicher
— und er hatte Ubrigens auch immer schon die Gunst des Publikums auf seiner Seite.
Innerhalb von Band Il mochte ich dann nochmal Canope extra hervorheben. Dieses
Stlck ist fur mich einer der schonsten Musikmomente Uberhaupt; vielleicht ist es eine
Meditation Uber denTod, ganz sicher aber ist es eine Uber die Verganglichkeit. Am Ende,
wenn esausklingt, hat man den Eindruck, dass alles gesagt ist; die Musik braucht keinen
~Vorwand" mehr, und Debussy macht sich sodann daran, eine rein abstrakte Seite zu
komponieren: Les tierces alternées. Es folgen die Feux dartifice, die das Préludes-Abenteuer
mit einem ziemlich brillanten, atonalen Stlick beschlieRen — atonal deshalb, weil man
sich schwerdamittun wirde, musste man sagen, in welcherTonartesgehaltenist—, und
man verspurt hier geradezu ein Jubeln beim Gebrauch der pianistischen Maglichkeiten,
die ihm zurVerfligung stehen.

Wie verdndert sich innerhalb der Préludes, von dem einen zum anderen
Band, die Klaviersprache?

P.B.: Was bei Debussy so begeistert, sind die Klange, auf die man zwischen den Werken
stoRt. Ich habe schon den zweiten Zyklus der Images, der fur mich so groRe Bedeutung
hat, erwahnt sowie seine Fortfiihrung im Band Il der Préludes. Ein Prélude aus Band | wie
das unglaubliche Voiles beispielsweise hatte auch im Band Il seinen Platz finden kénnen,
aberallesin allem weist Band | — der, anders als Band I, welcher fast durchgdngig in drei
Notenlinien gehalten ist, auf zwei Notenlinien steht — eine ,einfachere” Schrift auf, und
es sind auch ein paar Momente groRer Virtuositat dabei (wie in Ce qu'a vu le vent douest).
Im zweiten Band treibt Debussy das, was er —von einem pianistischen Standpunkt aus
gesehen —im zweiten Zyklus der Images begonnen hat, noch weiter, und zwar bezuglich
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der Klangfarben, der Arbeit an den Klangfeldern und -ebenen und dem Verhaltnis
zwischen den Registern. Es geht hier nicht mehr um den Sinn von Virtuositat an sich,
vielmehr zeigt sich die Virtuositat hier durchgangig von ihrer poetischen Seite.

Debussys Partituren tragen zahlreiche, sehr pragnante Angaben zur Art
der Ausfithrung: wie lesen Sie diese Angaben?

P.B.: Sie sind sehr, sehr wichtig, und ich halte mich mit der groftmaoglichen Ehrlichkeit
an sie. Ich bertcksichtige die Angaben, die Debussy macht, wie klein auch immer sie
sind; ich vertrete die Auffassung, dass sie nicht willkirlich sind, sondern dass sie uns
im Verstandnis des musikalischen Textes fuhren und auch dabei, wie die verschiedenen
Abschnitte von ein- und demselben Stlick zu artikulieren sind. Naturlich interpretiert
jeder sie auf seine Art. Wenn Debussy ein poco crescendo schreibt, dann versteht jeder
das Gleiche (namlich ein kleines crescendo), aber alle werden sie dieses poco crescendo
auf unterschiedliche Weise ausfiihren. Mein Respekt fur die Anweisungen Debussys
hat nichts Einfaltiges. Vielmehr denke ich, dass die Anweisungen beim poetischen
Verstandnis dessen, was der Komponist ausdruckt, genauso wichtig sind wie die Noten.

Und die Metronom-Angaben?

P.B.: Einige Préludes tragen Metronom-Angaben, die in den meisten der Falle leicht
nachvollziehbar sind. Fur Les sons et les parfums tournent dans lair du soir hingegen
notiert Debussy eine Viertelnote gleich 84, was eine sehr schnelle Angabe ist, und ich
habe niemanden je dieses Tempo spielen horen. Einige spielen dieses Stuck sehr viel
langsamer. Was mich betrifft, so habe ich mich fur eine Zwischenlosung entschieden,
insoweit auch, als dass ich Schwierigkeiten habe, das vom Autor vorgegebene Tempo
zu halten, aber ich denke, dass er einen Hinweis gibt, und dass man versuchen sollte,
sich dem anzunahern. Wie bei allen Préludes, so schreibt Debussy auch hier den Titel ans
Ende des Stlcks und fugt hinzu: Charles Baudelaire. Das ist eine Einladung dazu, zum
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Gesamttext des Gedichtes Harmonie du soir, von dem der Titel des Stuckes herruhrt,
zurtickzugehen. Man stoftt dort auf einen anderen Vers, der meines Erachtens sehr
wichtig ist: ,Valse mélancolique et langoureux vertige", ,Melancholischer Walzer
und sehnsuchtsvolles Taumeln”. Das Stuck wechselt hin und her zwischen einem
Dreivierteltakt, der ein Walzerrhythmus sein kann, und einem Zweivierteltakt — und
manchmal vermischen die beiden sich — und ich mag diese Idee vom ,Melancholischen
Walzer” und dem Taumeln, das durch die Unsicherheit zwischen den Metren entsteht.
Und es ist, ebenfalls hinsichtlich der Tempi, interessant, festzuhalten, dass Debussy fur
La fille aux cheveux de lin (Band 1) und Bruyeres (Band Il) — zwei Stlicke, zwischen denen
eine ganz klarerkennbare Resonanz besteht — die selbe Metronom-Angabe macht, und
zwar eine Viertelnote gleich 66.

Das Interview fihrte Alain Cochard.

(1) Der erste Band wurde zwischen Dezember 1909 und Februar 1910 komponiert, der Zweite zwischen 1910
und1912. Die zwei Bande der Préludes sind 1910 bzw. 1913 (bei Durand) erschienen.
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Philippe Bianconi, der Tastendichter

Seit seinem Erfolg in den achtziger Jahren bei der Van Cliburn International Piano
Competition fiihrt Philippe Bianconi eine internationale Karriere und verfolgt zugleich
geduldig seinen ganz eigenen musikalischen Weg, weitab jedes Medienrummels.

Philippe Bianconi ist Jahrgang 1960. Er hat am Konservatorium von Nizza in der Klasse von
Simone Delbert-Février studiert undist dereinzige franzosische Pianist von Rang, der, ohne das
Konservatorium von Paris durchlaufen zu haben, in die Welt der internationalen Wettbewerbe
eingestiegen ist.

Seine Preise bei der International Jeunesses Musicales Competition in Belgrade, bei der International
Competition Robert Casadesus in Cleveland und insbesondere bei der Van Cliburn International
Piano Competition 6ffnen ihm die Tore zu einer grandiosen Karriere in Amerika. 1987 spielt er
in New York in der Carnegie Hall, dann folgen Auftritte mit namhaften nordamerikanischen
Orchestern, von Cleveland, Chicago, Los Angeles und Pittsburgh bis Montreal.

Selbst wenn in Frankreich die Anerkennung noch schleppend ist: seine Karriere gewinnt
weltweit an Schwung, und von Berlin bis Sydney, von Peking bis London, von Paris bis San
Francisco preist man die Poesie seines Spiels und die Schonheit seines Klangs.

Philippe Bianconi ist auch begeisterter Kammermusiker, und in diesem Zusammenhang
hat er mit herausragenden Musikern wie Jean-Pierre Rampal, Janos Starker, Pierre Amoyal,
Gary Hoffman, Tedi Papavrami, dem Guarneri String Quartet oder dem Talich Quartett
konzertiert. Bianconi liebt zudem die Arbeit mit Stimme und Gesang: von 1983 bis 1990 hat
er die aufergewohnliche Erfahrung machen dirfen, zusammen mit dem Bariton Hermann
Prey zu musizieren, der — auf dem Hohepunkt seiner gewaltigen Karriere angekommen — die
Zusammenarbeit mit dem jungen Pianisten gesucht hat. Gemeinsam haben sie zahlreiche
Konzerte gegeben, und sie haben bei Denon die drei groften Liederzyklen Schuberts eingespielt:
Die schone Miillerin, Winterreise und Schwanengesang.
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Apres avoir pratiqué le collage, l'assemblage de divers matériaux, il rapporte de ses voyages
en Orient et en Amérique du Sud des séries d'empreintes photographiques pour témoigner
de la marque des ames en nos lieux. Depuis 2000, il a investi l'espace urbain avec ses Signaux,
réalisé un parcours vidéo des Variations Goldberg de Bach (publié en DVD), créé des séries
jouant sur les confrontations chromatiques, imaginé des compositions photographiques
intitulées Le ciel peut-il attendre 2. Ses Nouvelles latitudes sont exposées en 2008 a Pékin au
Théatre de la Cité Interdite. A propos de certains grands pianistes ou chefs dorchestre, des
critiques affirment qu'ils saisissent la musique a bras le son. Axel Arno saisit les couleurs
et les lumiéres, dans un moment qui nous porte a dépasser les horizons du quotidien.
Ces images loin de toutes manipulations infographiques, témoignent de la recherche
«de lor du temps ».

Axel Arno has been questioning time slips since 1988 with his photographs of
tracks, marks, superimpositions, walls, extremely intense colours. These visions
are an invitation to discover landscapes, tempting you to dive into worlds which
are dreamlike, fantastical, urban and personal.

Afterhaving made collages, combiningvarious materials, he brings back series of photographic
prints from his distant travelsin the Orient and South America to show what liesin our people’s
souls. Since 2000, he has appropriated the urban space with his Signals, produced a video
trail of Bach's Goldberg Variations (released on DVD), created series which explore chromatic
confrontations and devised photographic compositions entitled Can the sky wait? In 2008, his
New Latitudes was exhibited in Beijing's Forbidden City Theatre. Critics say that certain famous
pianists and conductors grab the sound of the music. Axel Arno grabs colours and light in a
moment that brings us to overcome our daily limits. These pictures far from any infografic
manipulations, witness the search of the "Or du Temps".
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1988 begann Axel Arno, das Fortschreiten der Zeit mit Fotografien von Spuren,
Farbflecken, Mauern, in intensiven Farben zu befragen. Diese Visionen lassen
Landschaften sehen, die den Betrachter dazu einladen, in seinen eigenen,
personlichen Welten zu versinken.

Nachdem sich Axel Arno mit Collagen und der Montage unterschiedlichster Materialien bes-
chaftigt hatte, brachte er von seinen Reisen in den Orient und nach Stidamerika Serien foto-
grafischer Abdriicke mit, die in unseren Breiten Zeugnisse von anderen Seelen ablegen. Ab
2000 hat er sich mit der Ausstellung Signaux dem urbanen Raum zugewandt, einen Video-
Parcours der Goldberg-Variationen von Bach geschaffen (auf DVD verdffentlicht) und Fotose-
rien verwirklicht, die mit chromatischen Kontrasten spielen, wie z. B. die Serie Le ciel peut-il
attendre? (Kann der Himmel warten?). Die Serie Nouvelles latitudes (Neue Breitengrade)
wurde 2008 in Peking im Theater der Verbotenen Stadt ausgestellt. Manche Kritiker sagen von
bestimmten grofen Pianisten oder Dirigenten, dass sie die Musik mit allen Klangen erfassen.
So erfasst Axel Arno Farben und Licht fur einen Augenblick, der uns die alltdglichen Horizonte
Uberschreiten lasst.Diese Bilder, unberlhrt von digitalen Retuschen, sind beredte Zeugen der
Suche nach dem ,Gold der Zeit".
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