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LES ANASTENARIA

Jusqu’a récemment, les commentateurs de Xenakis estimaient que sa premiére
trajectoire fut fulgurante Metastasisétant considéré comme sopusl, on avait trés peu
—ou pas du tout— de précédents historiques de compositeurs qui rompaient aussi
brutalement avec le passé comme avec les méthodes compositionnelles de leurs propres
contemporains. L'étude de ses ceuvres de jeunesse —que I'on peut aussi qualifier d’'ceuvres
« grecques »—, inaugurée par Francois-Bernard Mactmus a permis de relativiser ce
jugement : la rupture fut certes extraordinaire, mais elle fut tout de méme progressivement
amenée, comme j'ai tenté de le montrer dans un article prééébant le texte présent, je
me limiterai a I'analyse de deux pieces appartenant a cette péridtteckssion aux eaux
clairesetLe Sacrifice qui font partie du triptyque incomplet dasastenaria pour montrer
comment Xenakis est passé d’'un projet musical de type bartokien a ses premiéres oceuvres
reconnues, caractérisées par une forte abstraction ainsi que I'émergence du son.

De 1947 a 1953, bien que déja installé en France, Xenakis n’a pas rompu avec les
idéaux qui I'ont obligé a fuir la Gréce. S’il en a abandonné l'aspect strictement politique, il
persévere en partie dans leur composante culturelle, qui s’'identifie avec une tentative de
ressourcement dans la musique populaire. Dés le début, il évite I'écueil de cet idéal, a savoir,
'académisme tonal teinté de quelques références a une culture populaire figée, que
symbolisait alors en Gréce I'école toute-puissante de Kalomiris et de ses éleves (I'école

* Selon le souhait de Francois-Bernard Mache, qui a dirigé le coll@qnsnu et discontinu dans I'ceuvre de
lannis XenakigCouvent de La Tourette, avril 2003) pour lequel ce texte a été produit, la transcription dans cet
article des mots grecs est phonétique et I'orthographe « Metastasis » (au lieu de « Metastaseis ») a été adoptée.
** Université Montpellier 3, Institut Universitaire de France.

1 cf. Francois-Bernard Mache, “ L'ellenismo di Xenakisifi, Enzo Restagno (éd.)Xenakis,Torino,
EDT/Musica, 1988, p. 77-92 ; repris un demi-siécle de musique ... et toujours contempoydiaeis,
I'Harmattan, 2000.

2 Cf. “Du projet bartdkien au son. L'évolution du jeune Xenakis "Piésences de lannis XenakRaris,
CDMC, 2001, p. 15-28 (également en allemand/ofn Bartok-Project zum Klang. Die Entwicklung des jungen
Xenakis ", traduction Annette TheisjusikTexten°90, 2001, p. 57-71). Une version abrégée de cet article est :
« Ta proéima ergha tou Xenaki. Apo to "bartokiko skhedhio" stin "afaireJia>Mousikan®5, Athénes, 2000, p.
44-54 (également en anglais : « Xenakis’ eangrks : from “bartékian project” to “abstraction” »,
Contemporary Musi®keviewvol. 21 n°2-3, Edinburgh, 2002, p. 21-34). Le présent écrit reprend certaines
analyses de cet article.



“ nationale d’Athenes3). En 1955, il publie dans une revue grecque ce qui constitue son
second écrit (probablement rédigé en ¥p5dont le titre est significatif : “ Problémes de la
composition musicale grecque Dans cet article, il se démarque clairement de toute velléité
d’école nationale : il souhaite éviter, écrit-il, “ les erreurs [de] certains compositeurs, un
Kalomiris ou unPetridis,qui, certes, ont pris des mélodies grecques, mais les ont habillées
avec les vétements harmoniques, polyphoniques, instrumentaux de I'Allemagriesiée|&9

de sorte que tout caractére grec en fut détfuit ”

Pour éviter cet écueil, il optera pour la voie ouverte par Bartok, bien que celui-ci ne soit
pas mentionné dans l'artié¢leCette voie, a la différence des écoles nationales, n'utilise pas les
traditions populaires pour colorer I'ceuvre d’'une touche locale, mais pour régénérer totalement
lesenjeux structurelgle la musique. Xenakis n’énonce pas le probléme de cette maniére, mais
c’est ce gqu'il fera, d’'une maniére de plus en plus prononcée, dans ses piéces de jeunesse.
Avec ses propres mots, il s’agit de combiner des éléments des musiques grecques avec des
éléments de l'avant-garde européenne. Ecoutons-le : “ le jeune compositeur grec doit [...]
rechercher des moyens expressifs et structurels dans la musique déhedtimatésiastiqife
d’'une part, et dans les découvertes d’avant-garde de la musique européenne d’'adére part ”

3 Manolis Kalomiris (1883-1962) fut le fondateur autoproclamé de cette “école ”, qui comprend des
compositeurs tels que Petros Petridis (1892-1977).

4 Le manuscrit de cet article se trouve dans le cahier d’esquisses de 1953-54, vers la fin (archives BNF).

5 Cf. lannis Xenakis, « Provlimata ellinikis mousikis synthesi&pitheorisi tekhnisi°9, Athénes, 1955, p. 185-

189 ; reprisin lannis XenakisKimena peri mousikikai arkhitektonikis Athénes, Psychogios, 2044, 41-52 ;
traduction francaise iRPrésences de lannis Xenagkap. cit, p. 11-14. Les références faites ici renvoient a la
traduction francaise.

61bid., p. 14.

7 D'une maniére générale, Xenakis n'a que peu parlé de Bartok. Mais il ne s’est jamais attardé sur quelque
compositeur que ce soit ! Pour revenir & Barték, on trouve des mentions importantes dans le long entretien avec
Enzo Restagno (“ Un'autobiografia dell'autore raccontata da Enzo Restagfmzo Restagno (édQp. cit, p.

3-70) : @) “ Nel dicembre del '44 mi trovavo con la mia compagnia del “Battaglione Byron” e avevo ai miei
ordini un giovane musicista. Era il figlio del segretario del partito comunista e suonava benissimo il pianoforte.
Fu lui a farmi ascoltare, durante qualche pausa dei combattimenti contri gli inglesi, per la prima volta Debussy,
Ravel e Bartok, e io ne ricavai un'impressione straordinaria. Stranamente, di Debussy e Ravel pensai che la loro
musica si adattava perfettamente al mondo antigbitl.( p. 11) ; b) “ Restagno. Allora tra i musicisti della
generazione di Stravinsky quello che t'interessa di pil € Barték ? Xenakis. Si, Bartok, ma non in tutti i suoi
lavori ; la Sonata per due pianoforti e percussianlaMusica per archi, percussioni e celesano le sue
partiture piu forte e pil necessarie Clbncerto per orchestraon mi piace molto ; mi pare che I'abbia scritto

verso la fine della sua vita, no ?ibi¢l., p. 36).

8 L’expression “ musique démotique " (gpoc, peuple, village, commune) englobe toute la tradition musicale
populaire de la Gréce rurale. On n’insistera jamais assez sur le fait que cette expression constitue une invention
moderne, qui compte parmi les mythes fondateurs de I'Etat grec moderne (cf. I'étude approfondie d’Alexis
Politis, | anakalypsi ton ellinikérdhimotikéntraghoudhién Athénes, Thémélio, 1984). Par extension, Xenakis
emploie cette expression comme synonyme de musique populaire.

9 La musique byzantine.

10 jannis Xenakis, “ Problémes de la composition musicale grecae &jt, p. 14.



Les Anastenariasont inspirés du rituel populaire homonyme de la THtat® projet
poétique est longuement expliqué par Xenakis dans la préfaceRitedession aux eaux

claires:

“ Les Anastenaria un morceau vivant de civilisations vécues autrefois et arraché a la destruction des
millénaires par des paysans grecs de la Thrace. Culte constitué en un ensemble achevé a I'époque de
'Empereur Constantin le Grand, gécle apres J.C., et conservé a I'état primitif jusqu’a nos jours.

" En gros, trois couches rituelles superposées et assimilées lui donnent son caractére extrémement
complexe et extraordinaire, & la maniére des cités détruites et rebaties plusieurs fois au cours des
temps.

" La premiere couche, avec le sacrifice du taureau, la plus primitive, remonte aux temps totémiques et
prédéistes.

" La seconde, avec la danse extatique sur le feu, se rattache aux cultes agraires et dionysiaques de
I’Antiquité grecque ainsi qu'aux cultes asiatiquetsthraco-phrygiens deléraclés-Sardanapale et
d’Artémis Péracia.

" La troisiéme, avec les icones et I'intervention des prétres, se rattache au christianisme.

" Le culte est célébré au mois de mai.

" La musique traditionnelle accompagne toutes les manifestations. Instruments a vent, a archet et
percussion.

" Les vrais officiants du culte sont les anasténaridés. Ils sont secondés par le prétre orthodoxe. Leur
chef est I'archianasténaris.

" Voici en résumé les trois phases du culte :

" Phase A. Procession de plusieurs villages avec les prétres, les anasténarides, la foule en habit de féte
et la musique instrumentale et vocale. Le cortége se dirige vers les fontaines sacrées et les temples
sans toit ol I'on place, aprés les avoir nettoyés, les icbnes des Saints Constantin et Héléne. Les prétres
disent la bénédiction et les anasténaridés puisent de I'eau sacrée et en donnent aux assistants pour en
boire et se laver. On allume des cierges, on brlle de I'encens et on se confesse. Puis on égorge des
agneaux préalablement bénis et on se réjouit. On danse et les anasténaridés entrant graduellement en
transe brandissent les icones des saints et hors d’eux-mémes s’élancent par les monts, les foréts et les
précipices.

" Phase B. La veille du 21 mai, on améne les taureaux sacrés des paturages a I'église. On allume un
grand feu de bois sur la place de I'église et les anasténaridés exaltés dansent sur les braises ardentes
pieds nus.

" C. Le 21 mai, a lieu le sacrifice du taureau. Le prétre orthodoxe bénit tous les animaux destinés au
sacrifice et lit particulierement la bénédiction des chairs et des troupeaux consacrés par I'église.
L’archianasténaris trace le signe de la croix au-dessus du taureau avec 'icbne du saint et I'immole
avec de grandes précautions de maniére a ce que son sang s’écoule dans les fondations de I'église.

" Le taureau sacré doit avoir un age impair et marcher au sacrifice de plein gré. Les instruments du
sacrifice, hache, billot et coutelas, sont consacrés et conserves.

" Les chairs sont distribuées au village ainsi que la peau qui est taillée en larges laniéres.

" Les danses sur le feu se répétent tous les soirs pendant une semaineléncore ”

Selon Xenakis lui-méme, la narration du rite et son analyse sont inspirées de sa lecture du
livre Cultes populaires de la Thracde I'académicien greRomaiod3. Par ailleurs, un

11| semblerait que le rituedlerbeda célébré au Maroc par lgmaoua(soufis), qui mélange des traditions
africaines et islamiques, soit proche du rituel Aeastenaria

12 |annis Xenakis, préface a la partition détacession

13|dem: “ Nota. En sa majeure partie, le texte décrivant le chitastenariaa été établi d’apreés I'étude trés
approfondieCultes populaires de la Thracke M.C.A. Romaios de I'’Académie d’Athénes .



compositeur grec, Vassilios Theophanou (1895-1984), avait écrit en 1950 une piéce pour
orchestre intitulée égalemefhastenarid®.

Xenakis comptait écrire un triptyque fondé sur ce rituel. Nous n’avons que deux piéces :
la Procession aux eaux claires le Sacrifice D’apres leurs titres, ces piéces correspondent
aux phases A et C du rituel, tel qu’il est décrit par Xenakis. Francois-Bernard Mache a émis
I'hypothése quéMetastasiglevait constituer la troisieme ceuvre du triptyqu€ependant, le
cahier d’esquisses déetastasis® ne fait aucune mention adsnastenaria Par ailleurs, dans
ses entretiens avec Balint A. Varga, ou il évoquéAlesstenaria Xenakis ne mentionne pas
Metastasis en outre, I'auteur des entretiens note : “ Xenakis avait projeté d’écrire un
triptyque sur ce sujet. Il n’écrivit pas la troisiéme piécBrecessioraurait été la premiére et
Sacrifice[...] la seconde ¥7. Bien sir, sMetastasisavait d0 étre la troisieme piéce (et non la
piece intermédiaire) —en formant donc une piéce qui sortirait de la description du rituel—,
cela laisse des portes ouvertes. Des recherches ultérieures permettront peut-étre d’aboutir a
des certitudes. En attendant, jémettrai I'hnypothése que le triptyque est resté incomplet, qu'il
n’est composé que des deux piéces dont les titres se rapportent clairement au rituel.

Pour en venir a la musique, qui nous intéresse ici, analysons successivement les deux
pieces, pour montrer que le passage du Xenakis bartdékien au Xenakis de la maturité se fait
dans le passage de I'une a l'autre.

L A PROCESSION AUX EAUX CLAIRES

La Procession aux eaux clairesété composée en 1983juste avante Sacrifice
C’est une partition importante, tant par son effectif (orch&tahoeur mixte et choeur
d’hommes) que par sa durée (un peu plus de dix minutes) : a I'époque, ce fut la piece la plus
imposante que Xenakis ait jamais écrite. Le fait qu’elle n’a pas été exécutée ne I'a pas
découragé pour continuer sa progression. A un niveau général, cette piece n’est pas « du »
Xenakis : elle sonne parfois comme certaines musiques de I'Ecole d’Athénes, ailleurs comme
du Carl Orff. Cependant, elle réalise I'extraordinaire —et fort curieux— mélange que
préconise Xenakis : références aux traditions grecques d’une part, références aux éléments
avant-gardistes d’autre part. La préface a la partition, aprés la description du rituel
précédemment cité, procéde a une analyse de la piece : jaurai I'occasion d’en citer des
extraits tout le long de la présente analyse.

14 cf. Aleka Symeonidouexiko ellinén synthetgrthénes, Philippos Nakas, 1995, p. 142.
15 cf. Francois-Bernard Machep. cit.p. 82.

16 Cahier d’esquisses de 1953-54 (archives BNF).

17 Balint A. Varga,Conversations with lannis Xenakisondon, Faber and Faber, 1996, p. 29.
18 |a partition porte la mention “ Paris, 1953 ”.

193 flates (dont 1 piccolo), 2 hautbois, 2 cors anglais, 1 clarinetsibet clarinette basse aib, 2 bassons, 4
cors, 2 trompettes, 1 trombone, percussions importantes (1 bongo ou “ tabla hindou ”, 4 congas, 1 triangle, 1
xylophone, timbales, tamtam, grosse caisse), cordes (10, 10, 6, 6, 6).



Les éléments descriptifs

Commencgons par les éléments descriptifs, qui font dBrtecessionun poéme
symphonique correspondant a la “ phase A ” du rituelAdesstenaria lls sont trés simples,
mais efficaces : “ Le choeur d’hommes représente les prétres et les anasténarides. Le choeur
mixte, la foule ”, écrit Xenak®. Un troisieme personnage, matérialisé par “ les instruments
qui ne soutiennent pas les deux choetiret’qui simulent par moments une gigantedgtee
(cf. infra), représente la “ musique instrumentale ” qui accompagne la procession. Les
percussions jouent un rdle important : “ La percussion ponctue ou contrarie les rythmes des
trois personnages précédents. Les timbres de la percussion sont différenciés suivant le
caractere des personnages. Ainsi, les prétres et les anasténaridés sont soutenus par des
instruments a timbre profond et sourd. La foule par des timbres plus clairs et I'orchestre (la
lyra) par la percussion aigué2’ Xenakis ajoute : “ Chaque personnage a son unité de rythme
suivant son propre caractere. Ainsi I'unité des prétres est large, celle de la foule est moyenne

et celle de ldyra trés courte. Le rapport des unités correspondantes est le suivant: 4 : 6 :
9 1123.

L'analyse de Xenakis et, bien sdr, les éléments compositionnels qui viennent d’étre
cités, dénotent une influence importante de Messiaen, dont, a I'époque, Xenakis était I'éléve.
Il en va ainsi pour le choix de I'accentuation de la caractérisation des personnages par le
rythme. C’est aussi vrai pour l'utilisation du mot “ personnage " : il désigne a la fois des
personnages au sens littéral du terme (ceux du rituel), mais également, selon le sens employé
par Messiaen, des “ personnages musicaux .

Pour conclure sur les éléments descriptifs : il est difficile de savoir si I'évolution de la
piece correspond au déroulement du rituel décrit par Xenakis, bien que I'on puisse émettre des
hypothéses.

Les références aux traditions grecques

Pour comprendre les références de Xenakis aux traditions grecques, il est important de
revenir a l'article “ Problémes de la composition musicale grecque ”, ou il écrivait que “le
jeune compositeur grec doit [...] rechercher des moyens expressifs et structurels dans la
musique démotique et ecclésiastique d’une part ”. La seconde référence n’est pas développée
dans l'articl@. Xenakis a pris rapidement ses distances avec la musique byzantine, sans
doute parce qu'il a toujours été athée :

20 préface a la partition de Rrocession

21 dem

22 |dem

23|dem

24 5j ce n'est dans la phrase : “ Je voudrais cependant évoquer une impression que m'a STtk

[longue planche en bois ou en métal qui sert de cloche —des années plus tard, Xenakis demasntharstrdss

aux percussionnistes @Rersephassaen fournissant, dans la préface de la partition, une description détaillée] du
monastére de Sainte Lavra dans le Péloponnése. Il sonnait les matines. Au début, les coups proposaient une
cellule rythmique lente. Peu a peu, le rythme s’accélérait et la cellule rythmique s’étendait, devenait gigantesque,
remplissait avec ses variations et ses évolutions le monastére tout entier. Lorsque le soleil a fini par atteindre son



“Je connais bien sir la liturgie orthodoxe. Ma mére m'amenait & I'église, I'église grecque de Braila

(ou vivaient de nombreux Grecs). De méme, a I'école, a Spetses, on nous amenait chaque dimanche a
I'église, mais ceux qui pouvaient s’échappaient... Par la suite, je ne suis entré dans aucune église si ce
n'est par intérét pour son architecture, ce qui constitue une autre affaire. La liturgie orthodoxe ne m'a
jamais intéressé. Quant a sa musique, je la trouvais bavarde et sans intérét particulier. D’ailleurs, elle
résulte du langage. Certes, je ne sais pas dans quelle mesure elle s’est dégradée ou a changé avec le
temps, comme c’est également arrivé a la liturgie catholique, qui a perdu l'intensité qu’elle avait au

10° siécle 25,

Dans laProcessioncette référence est néanmoins importante, puisque les prétres jouent
un réle capital dans le rituel. Dans son analyse, Xenakis écrit : “ Le choeur d’hommes chante
une sorte deantus firmusmonodique basé sur un alléluia de la liturgie de St Jean
Chrysostome. |l est soutenu a I'octave ou a I'unisson par les instrurd&nts ”

L’article “ Problemes de la composition musicale grecque ” développe d’'une maniére
trés substantielle la question de la musique démotique. Xenakis en analyse ses éléments. Il a
rédigé cet article apres la composition dBidacession nous trouvons tous ces éléments dans
la partition. Ils sont au nombre de quatre : les “ mélodies incomparables ” de cette musique ;
ses polyphonies treés particulieres (polyphonies de I'EDjra deux ou a trois voix, ainsi que
les harmonies spécifiques a la lyre du Pont-Ed8xian quartes paralléles ; ses rythmes
asymétrigues de mesures composées ; ses formes (Xenakis mentionne les chizits3fes
marquées par la juxtapositi®n
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Exemple 1.Procession aux eaux claires: mesures 14-18, chceur mixte
© Salabert

zénith, le rythme a progressivement décru et s’est finalement clairsemé pour s’enfoncer dans le silence”
(“ Problémes de la composition musicale grecquep? cit, p. 14).

25 Jannis Xenakisin Makis Solomos, ‘Teletourghia kaidhimiourghia. Synendefxi me ton lanni Xenaki”

[“ Rituel et création. Entretien avec lannis Xenakisrg, Mousikan°1, Athénes, 1996, p. 58.

26 préface a la partition de Rrocession

27 | ’Epire constitue la province du Nord-Ouest de la Gréce, dont les traditions musicales sont trés proches de
celles de I'Albanie du Sud.

28 pes littoraux Sud de la mer Noire (appelée Pont-Euxin en grec) dont la population était principalement
composée, jusqu’a la fondation de I'Etat turc moderne, de descendants de colons grecs antiques.

29 | esKleftesfaisaient la guérilla sous I'occupation ottomane de la Gréce. L'expression “ chanson klefte ” a
sans doute été proposée par Claude Fauriel (1772-1844, I'helléniste francais a qui I'on doit la premiére collection
de chansons populaires grecques). Selon les ethnomusicologue$ siécl) elle regroupe un corpus plutot
hétérogéne. Cf. I'étude de Samuel Baud-Bdsydes sur la chanson cleftiqusthénes, Collection de I'Institut
Francais d’Athenes, 1958.

30Cf. “ Problémes de la composition musicale grecqu’cit, p. 14.



En ce qui concerne la mélodie, Xenakis analyse ainBrdeession “ Le chant du
checeur mixte est basé sur une mélodie akritfm®yennageuske chateau d’Oriad’origine
cappadocienne. Mélodiquement, il s’amplifie d’abord puis se simplifie pour aboutir a la page
27 a des permutations de 4 sons, transposées en quartes ou tierces avec entrées successives et
non paralléles. En finale p. 38, la mélodie est réduite a trois sons suivant le méme procédé
mais simplifié 32 Nous étudierons par la suite les développements dont parle Xenakis : ils
renvoient déja aux procédés de “ I'abstraction ” (éléments avant-gardistes). Ecoutons pour
l'instant la premiére intervention du chaeur mixte (limitée ici aux voix de femme), qui devrait
énoncer la mélodie citéexemple J.

Francois-Bernard Mache cite deux versions de la chanson authentique, recueillies par
des ethnomusicologues. Quant a la partition de Xenakis, il conclut : “ Mais par ailleurs la
mélodie est completement remaniée (a moins qu’elle ne s’inspire d’une version tres
différente) '83. Mes propres recherches n’ont également pas abouti a retrouver une version a
laquelle Xenakis serait resté fidele. Les hypothéses donc restent ouvertes : soit cette version
existe, soit, effectivement, il a pris d'importantes libertés par rapport a la chanson gu'il cite.

Par ailleurs, il est important de constater que, en ce qui concerne la mélodie, Xenakis
s’oriente dés les ceuvres bartokisantes vers une réduction déterminante pour son évolution
ultérieure : ce n’'est pas tant la mélodie qui l'intéresse que la question de I'échelle. Ces
recherches sur des échelles découlent sans doute de la fréquentation de Messiaen, mais elles
resteront un acquis de Xenakis, puisqu’elles seront largement récupérées dans les années 1970
par la volonté d’universalisme de la “ théorie des cribles ” (qui permet la construction de
toutes les échelles possibles). L'article “ Problemes de la composition musicale grecque ”
s’ouvre par une dénonciation de la tyrannie du mode majeur. C’est dans ce contexte que
Xenakis cite pour la premiére fois la musique démotique : pour expliquer qu’elle permet de se
délester du mode majeédr

Le second élément qu’'emprunte Xenakis a la musique démotique est double : les
polyphonies de I'Epire et la lyre du Pont-Euxin. Les polyphonies épirotes sont clairement
mises en ceuvre daha ProcessionlLa premiére intervention du choeur mixte éfemple 3
suffit pour illustrer ce procédé. Peut-étre devons-nous constater que la version xenakienne des
polyphonies épiriotes ne correspond pas a ce que le compositeur lui-méme nous dit de ces
polyphonies quant a la seconde voix (la premiére chantant la mélodie et la troisieme étant
fondée sur umsord) : celle-ci devrait jouer “ la sous-tonique avec des cadences sur la quarte
juste inférieure ou avec des montées conclusives sur la tonique. Etant donné qu’il s’agit
habituellement de mélodies en moderéela seconde voix forme une dissonance d’'un ton
avec la premiere3®. C'est sans doute pourquoi, dans I'analyse qui précéde la partition,

31| esakritesétaient les gardes-frontiéres de 'Empire byzantin.

32 préface & la partition de RrocessionEn ce qui concerne les indications des pages, Xenakis se référe ici au
manuscrit.

33 Cf. Francois-Bernard Machep. cit, p. 85.
34 Cf. “ Problémes de la musique grecquep, cit, p. 11-12.

35 Le termeison provient de la musique byzantine : il désigne un son tenu (sur les premier, quatriéme ou
cinquiéme degrés) sous le déroulement de la mélodie.

36« problémes de la composition musicale grecqu®? cit, p. 13.



Xenakis indique que le choeur mixte “ est harmonisé d’aprés les régles des polyphonies
folkloriques de I'Epire et du Dodécanése avec quelques liceftes ”

IIJB‘I ! "

Exemple 2.Procession aux eaux claires: mesures 94-100 (réduction)

En ce qui concerne I'harmonisation avec des quartes paralléles, imitant la lyre des
musiciens du Pont-Euxir,a Processionen offre de multiples exemples, puisque “les
instruments qui ne soutiennent pas les deux choeurs font des mélodies fugaces qui rappellent
certains accompagnements dyla de chants populaires grecs d’Asie Mineui® Citons les
pages 8-9 de la partition manuscrite (eExemple 2qui en propose une réduction : mesures
94-100 de la partition imprimée) ou s’imbriquent trois éléments : les violons 1l et les alti, qui
imitent la lyre ; les cordes des deux portées inférieures, qui répétent un accord a base de
quartes (ou quintes) superposées en alternance avec sa transposition au ton inférieur ; les
flites, hautbois, clarinettes, violons 1.1 et contrebasses, en quartes/quintes paralléles, qui
jouent une mélodie rythmiquement trés souple.

Le troisieme élément que cite l'article “ Problémes de la composition musicale
grecque ” est le rythme. Dans le domaine rythmique, les ceuvres de jeunesse de Xenakis sont
trés partagées. De nombreux passages répetent des valeurs égales. Ce parti pris, qui n'est pas
sans évoquer le néoclassicisme, permettra par la suite a Xenakis, grace a la démultiplication
des unités et a leurs superpositions, de passer de la notion de rythme a celle de densité.
Ailleurs, et c’est ici qu’apparait le modele de la musique démotique, fleurissent les rythmes
aksaks c’est-a-dire les mesures composées asymétriques telles que 3+2+2. De ce fait, le

37 préface a la partition de Rrocession
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procédé fait plus penser aux déplacements d’accerache du printempgu’a des rythmes
aksaks d’autant plus que les tempos sont relativement lents. C’est le cas du passage
précédemment cité dea Processior(cf. exemple 3 : les accents, d’abord toutes les 3+2+2
croches, se focalisent au milieu de I'extrait sur des groupes de deux notes et, a la fin, sur des
groupes de quatre.

Le quatrieme et dernier élément, la forme, ne nécessite pas de commentaire particulier,
le modele formel emprunté a la musique démotique étant extrémement simple, puisqu’il s’agit
simplement de juxtaposition. Notons que, a la différence des trois autres éléments (si I'on
excepte les échelles qui deviendront des “ cribles "), cet emprunt a la musique démotique
quant a la forme servira a Xenakis pour toutes ses ceuvres et non seulement pour celles de
jeunesse : toute composition de Xenakis n’est que juxtaposition, voire méme collage de
sections —l'idée de développement lui est totalement étrangére. Certes, Xenakis modere
parfois cette juxtaposition en surajoutant une logique a I'enchainement des sections —citons
le modéle du son sous-jacentPithoprakta. Certes aussi, dans de nombreux cas, les
enchainements des parties paraissent logiques, une section pouvant déboucher par
transformation tres progressive sur une autre. L'extréme simplicité des formes xenakiennes
permet de comprendre en partie le succes que rencontre Xenakis dées la premiere audition,
notamment aupres des amateurs. Alors que la majeure partie des créations des années 1950-
1960 ont tout fait pour anéantir la capacité de I'auditeur de suivre le déploiement d’une forme,
les ceuvres de Xenakis sont, quant a leur forme, d’une clarté extréme.

Eléments d’avant-garde

En ce qui concerne “ les découvertes d’avant-garde de la musique européenne ” que le
compositeur grec doit, selon I'article “ Problemes de la composition musicale grecque ”,
intégrer en parallele avec les éléments empruntés aux traditions grecques, ils sont tout aussi
importants que les seconds pouPlacession Xenakis ne les mentionne ni dans I'article ni
dans l'analyse de la piece. Mais ils sont faciles a mettre en évidence. Si nous les recherchons
par rapport a ses développements ultérieurs, nous pouvons les classer en deux catégories :
éléments qui préfigurent le calcul combinatoire, tres présentMatestasis éléments qui
préfigurent les masses, dont les premieres véritables occurrences se trouvent également dans
Metastasis

Il serait possible d’émettre I'hypothese que l'attitude combinatoriale est au cceur de la
démarche de Xenakis des ses ceuvres de jeunesseZfiand952), les mélodies sont
toujours un peu “ forcées ” et, surtout, de méme que daPsotessionce n’est pas tant la
mélodie qui intéresse le compositeur, que le mode, ce dernier ayant en outre tendance a étre
réduit a I'échelle (au pur réservoir de notes). L'esprit combinatorial se renforcd aans
Procession aux eaux claire&nalysant les transformations que subit le chaeur mixte, Xenakis
écrit dans son analyse : “ Mélodiquement, il s’amplifie d’abord puis se simplifie pour aboutir
a la page 27 a des permutations de 4 s#h&h effet, la gigantesque polyphonie des pages
27-32 de la partition manuscrite (mesures 169-189 de la partition éditée) releve entierement
du calcul combinatoire (on trouvera daresxEmple 3un extrait du développement de cette

39|dem En ce qui concerne les indications des pages, Xenakis se référe ici au manuscrit.



polyphonie). Dans ce passage, toutes les voix du chceur (dix au total) —entrant
successivement en décalage d’'une noire pointée— jouent la méme mélodie ou ses
transpositions a la tierce et a la quarte, sur un mouvement perpétuel de croches. Or, cette
“mélodie ” consiste en des permutations de quatre néaés la, si, doou de ces notes selon

les deux transpositions mentionnées (on notera I'apparition d’'une “ fausse " netépoar

le tétracordda#-do,a la page 30 du manuscrit, répercutée ensuite dans ses transpositions —il
s’agit donc soit d’'une “ liberté ” prise a I'égard du systeme, soit d’'une “ erreur ”). Si I'on
prend pour unité une mesure, composée de six notes, on a une succession de 22 arrangements.
En numérotant de 1 a 4 les quatre notes (du grave a I'aigu), ces arrangements sont : 432124/
432144/ 432124/ 321243/ 212432/ 124432/ 144321/ 234432/ 212342/ 123212/ 123434/
444232/ 124232/ 123232/ 124432/ 4322*1]/ 432124/ 321234/ 432124/ 432144/ 321234/
321432 (le signe * indigue la “ fausse ” note dont il était question précédemment).
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Exemple 3.Procession aux eaux claires: mesures 170-174
© Salabert

En ce qui concerne la préfiguration de la technique des masses, Xenakis avait déja
découvert dangyia le principe de la superposition non-polyphonique : chaque partie a sa
propre musique (la soprano épouse en général un chant trés orné, dans un mode prégnant ; le
cheeur se limite le plus souvent a un pentacorde orientalisant avec des rythmes aksaks ; aux
instruments sont confiées des parties plus expérimentales —recherches d’échelles ou parties
avec combinatoires de notes), méme si les véritables superpositions sont assez rares (y
domine la juxtaposition). Ce principe est abondamment exploité d&@nedassiorDans son
analyse, se référant également a la forme par juxtaposition, Xenakis note : “ Forme. En réalité,



toute I'ceuvre est basée sur le principe de la superposition. Chaque personnage conserve sa
propre personnalité caractérielle et, partant, sa propre personnalité mélodique, harmonique et
rythmique. La forme est celle des chants antiphonaires du drame antique, de la liturgie
primitive chrétienne et des chants kleftes modernes. D’abord, des entrées successives des
personnages caractériels avec développements partiels jusqu’a la page 9. Puis, jusqu’a la page
12, superposition de la lyra et de la foule. Jusqu’a la page 14, amplification particuliére de la
lyra seule. De 14 a 27, superposition simultanée des trois personnages avec dialogue partiel
entre foule et lyra. De 27 a 32, amplification particuliére de la foule seule. De 32 a 36,
variations mélodiques et de timbre de la foule. De 36 a 38, les prétres seuls. De 38 a la fin,
superposition de tous les personnadgésAinsi, les trois personnages de I'ceuvre sont
librement superposés a partir de la page 38 de la partition manuscrite (mesure 215 de la
partition éditée) : le chceur d’hommes joue santus firmus le choeur mixte combine sans

répit, dans un mouvement continu de croches, trois notes ; les instruments qui ne soutiennent
pas les deux chceurs évoluent en quartes parallelexéaofiple 3.

Toujours dans.a Processiongertains passages préfigurent directement les divisions de
pupitres qui permettront & Xenakis de réaliser ultérieurement les masses (individuation totale
de tous les pupitres et notamment des cordes). Il a déja été question des 10 voix superposées
des mesures 169-189. Mais on peut aussi mentionner certaines divisions des cordes. Ainsi, on
peut se référer aux 15 parties évoluant en quartes paralleles du passage déja commenté
évoquant la lyre du Pont-Euxin (efxemple 2. Ou encore, aux pages 12-14 de la partition
manuscrite (mesures 112-119 de la partition éditée), ou Xenakis superpose huit lignes
mélodiques (sur neuf portées, le vl.I.1 et le vl.Il.1 se doublant) évoluant en strict parallélisme
dans des montées ou descentes trés linéaires ; le tout produit un gigantesque cluster (on
trouvera dans &xemple 5les premiéres notes de chaque ligne) uniformément mouvant, qui
n'est pas sans évoquer certaines ceuvres du Xenakis des années 1980-90, basées sur des

cribles.
(SE==

=

Exemple 5.Procession aux eaux claires: mesure 112 : premiére note de chaque ligne

401dem En ce qui concerne les indications des pages, Xenakis se référe ici au manuscrit.
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L E SACRIFICE

Le Sacrifice ceuvre pour orchesfiequi précede immédiatemeMietastasisest daté du
28 juillet 19532 et dédicacé a Olivier Messiaen (* A mon maitre et ami Olivier Messid&n ")
Ce dernier en fera d’ailleurs I'éloge. Pour étre introduit au studio de musique concrete dirigé
par Schaeffer mais aussi pour se faire jouer, Xenakis avait demandé une lettre de

recommandation a Messiaen, qui écrira :

« Je vous recommande tout spécialement mon éléve et ami Yannis Xénakis qui est Grec et trés
extraordinairement doué pour la musique et le Rythme. Il m’a montré tout derniérement une partition
assez volumineuse intitulée “Le Sacrifice”, utilisant petit orchestre (bois, cuivres, cordes, percussion)
dont I'esprit de recherche rythmique m’a séduit dés I'abord et qui est de nature a vous intéresser, j'en
mets ma main au feu !... Xénakis sera fnésireux de s’'entendresi vous pouvez faire jouer cette
ceuvre, ce serait pour lui une grande joie et une occasion de progres. D’'autre part, il est désireux de
faire de la “musique concréte” : c’est un esprit jeune, aventureux, neuf, aigu, il pourrait devenir un de

vos précieux collaborateurd%

La partition atterrira chez Scherchen. Xenakis n'aura pas plus de chance gu’avec la
Procession le Sacrificene sera pas joué. Par contre, grace a cette partition, il obtiendra
I'extraordinaire soutien du chef d’orchestre, grand défenseur de la musique moderne, et qui
était 'un des rares a ne pas croire que I'avant-garde se réduisait au sérialisme.

De I'abstraction : le mécanisme de la piéce

Le Sacrificerompt avec le projet bartdkien : c’est une piece abstraite. Il ne s’agit plus
pour Xenakis de méler des références aux traditions grecques et des éléments avant-gardistes.
Les premiéres sont balayées. Quant aux seconds, ce ne sont plus des “ éléments ” : Xenakis
est en train de trouver son style, marqué par une originalité extréme. Le seul bémol a ces
remarques est la couleur modale de la piece. Quant au projet initlhdstenariaoutre le
titre, qui la rattacherait a la phase C du rituel, seul un autre élément serait pertinent, et encore,
il est a prendre avec des précautions : en entendant la note grave du début et son glissando, on
peut penser a des taureaux !

L'abstraction duSacrifice est telle qu'on pourrait prendre la piece pour un
extraordinaire pari : en présentant cette partition, Xenakis engage un pari dont I'échec I'aurait
sans doute obligé a emprunter d’autres voies. Le fait qu'il n'ait pas entendu 'ceuvre ne
contredit pas I'idée de pari. Car3$acrificelance bel et bien un défi. L’ceuvre entiére (d’'une
durée approximative de cinq minutes) est fondée sur une idée unique, que nous pourrions
nommer : “ mécanisme ”. On sait que, par la suite, Xenakis sera souvent tenté par 'idée d’'un
mécanisme autorégulé, c’est-a-dire par la création d’'une “ boite noire ” qui, apres
l'introduction de données, produirait d’elle-méme une ceuvre entiere —méme s'il n’a réalisé
de tels mécanismes (algorithmes) qu’en deux circonstances, les pieces composées avec le

41 piccolo, flite, hautbois, cor anglais, clarinettesén clarinette basse, basson, contrebasson, cor, 2 trompettes,
trombone ténor, tuba, percussions (tambourin, timbale, cymbale, jeux de timbres, célesta, xylophone), piano,
cordes.

42 préface a la partition dsacrifice
43 partition duSacrifice
44 Archives Xenakis, Dossier ceuvres 17/5, Bibliothéque Nationale de France.



programmeST (1956-62) et les deux ceuvres composée avec le prograaEnDY N
(Gendy3 1991 etS.709 1994). Mais de nombreux passages de ses autres pieces se rattachent
a cette idée. Cette idée de mécanisme est énoncédldaitpies formellesa propos de la
composition avec ordinateur :
“[...] tout ce qui est regle, contrainte répétée, est un morceau de machine mentale, une petite
“machine imaginaire” aurait dit Philippot, un choix, un ensemble de décisions. Une ceuvre musicale
peut étre décomposée en une multitude de machines mentales. Un theme mélodique d’'une symphonie
est un moule, une machine mentale, de méme que sa structure. Ces machines mentales sont parfois
trés restrictives, trés déterministes, et parfois trés vagues et qui ne tranchent pas suffisamment. Ces
derniéres années on s’est apergcu que cette notion de mécanisme est vraiment trés générale et qu’elle
baigne la connaissance humaine et son action dans tous les domaines, depuis la logique stricte
jusqu’aux manifestations artistiques. Et comme la roue, une des plus grandes créations de la pensée
humaine est un mécanisme qui lui permet d'aller plus loin, plus vite, avec plus de bagages, ainsi en
est-il des calculatrices électroniques en ce qui concerne non plus son déplacement physique mais celui
de ses idéed*®.

Le mécanisme d&acrificeest le premier mécanisme que Xenakis construit sur une
aussi vaste échelle : comme il a été dit, toute I'ceuvre en est déduite. Peut-étre voulait-il tester
jusqu’au bout I'idée de mécanisme —ce qui rejoint I'idée de pari, de défi ? En tout cas, cela
explique la simplicité de ce mécanisme.

Exemple 6.Le Sacrifice: les huit hauteurs
Pendant toute la piece, I'orchestre est rivé sur huit hauteurs figées dans le registre

(exemple § —qui sonnent comme un mode— ou sur des hauteurs tres voisines, avec parfois
des glissandi sur un petit intervalle (sans rapport, par conséquent, avec les glissandi de
Metastasiy A ces hauteurs sont associées huit durées, dont la composition en doubles-
croches correspond aux premiers termes de la série de Fibonacci (1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34):
double-croche, croche, croche pointéet®etans la préface a la partition, Xenakis Iégitime
longuement son utilisation de la section d’or (le rapport entre deux termes voisins de la série
de Fibonacci tend a se rapprocher de la section d’or) :

“La nombre d'or ou la section d'or a été employé depuis I’Antiquité dans l'architecture. Les

pyramides, le Parthénon, Sainte-Sophie, des palais de la Renaissance italienne ainsi que des

constructions modernes, sont tracés suivant la régle d’or.

" La regle d'or est une des lois biologiques de croissance. On la retrouve dans les proportions du corps

humain, par exemple, le rapport des hauteurs de la téte et du plexus solaire est égal au nombre d’or,

les phalanges des doigts, les os des bras et des jambes sont en proportion d’or.

" Or, les durées musicales sont créées par des décharges musculaires qui actionnent les membres

humains. Il est évident que les mouvements de ces membres ont tendance a se produire en des temps

proportionnels aux dimensions de ces nombres. D’ou la conséquence : les durées qui sont en rapport

du nombre d’or sont plus naturelles pour les mouvements du corps humain.

45 |annis XenakisMusiques formelles Revue Musicalen°253-254, 1963 ; réédition : Paris, Stock, 1981, p.
164.

46 Cf. Francois-Bernard Mache, “ L'ellenismo di Xenakis ", reprit/indemi-siécle de musique, .op. cit, p.
316.



" Le nombre d’'or en mathématiques est irrationnel. En musique, cela n’est pas possible (exception : la
musique électronique). En partant de l'unité de durées qu'un musicien normal peut compter

facilement, j'ai formé une série telle qu'elle vient d'étre défirfié ”

Xenakis emploie souvent, dans les ceuvres qui précededadefice la série de
Fibonacci, mais toujours sur une breve échelle. Par ailleuketsistasid’utilise encore,
Xenakis, a quelques exceptions pres, laissera tomber cette référence, sans doute parce que,
avec le calcul combinatoire introduit dans la seconde sectidetiestasis puis, avec les
probabilités, qui font leur apparition daR&thopraktg cette référence était devenue trop
simple. Par ailleurs, il est probable que, lors de la compositidadtifice il ne savait pas
que Bartok avait généralisé I'utilisation du nombre d’or. Enfin, I'idée développée par Xenakis
dans cette préface, d’une correspondance entre des durées et les proportions du corps,
provient certainement de Le Corbusier, qui travaillait déja avewbtulor C’est sans doute
pour couper les liens avec lui que Xenakis abandonna la section d’or et la série de Fibonacci.
Autre raison importante de cet abandon : I'idée de cette correspondance —plus généralement :
d’'une correspondance entre des éléments artistiques et des éléments physiologiques, une idée
qui remonte au positivisme du®lfécle— n’intéressera plus Xenakis.
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Exemple 7.Le Sacrifice : le mécanisme
Pour revenir au mécanisme 8acrifice au début, chaque hauteur est systématiquement
jouée sur une seule durée, selon I'association grave-aigu/long-bref. A partir de la mesure 38,
les notes échangent progressivement leurs durées : cell@$ dusol, dusib et dufa#

47 préface a la partition dBacrifice



décroissent linéairement, puis accroissent irrégulierement ; cellelsbddiminuent
brutalement et augmentent ensuite irrégulieremensi;passe par des durées hétérogenes ;
enfin, celles dudo et dula croissent irrégulierement.On trouvera ddesemple 7 une
description linéaire de ce mécanisme : pour chaque hauteur sont indiquées les durées par
lesquelles elle passe (caracteres gras) ainsi que le nombre de répétitions (exemple : la note la
plus grave, lemi, est attaquée dés la mesure 1 sur une durée de 34 doubles-croches qu’elle
répéte huit fois, puis a la mesure 38, elle est jouée sur une durée de 21 doubles-croches trois
fois de suite, etc.) —les lignes horizontales marquent des délimitations formelles selon ce
mécanisme. De méme que les ceuvres ou parties d’ceuvre ultérieures fondées sur des
mécanismed,e Sacrificedonne lieu a des “ écarts ” (ou, si I'on préfere, a des “erreurs ") : a
trois reprises (mesures 89 et 103 pousileet 103 pour lesi) apparait une durée de 11
doubles-croches, non-prévue par le systeexemple 7 a “redressé ” ces écarts (ou

“ corrigé ” ces erreurs !) en assimilant ces durées a celles voisines (13 ou 8 doubles-croches).

L’émergence du son

Il est un autre aspect important pour le style que Xenakis définit a paMietdstasis
et qui apparait déja dans $acrifice au méme titre que la construction de mécanismes. A
c6té de I'abstraction, les pieces de Xenakis (et cela, jusqu’a ses toutes dernieres), mettent en
ceuvrel’émergence du sorXenakis n'a pas parlé de cet aspect de son travail, pourtant tout
aussi décisif que I'abstraction, comme je I'ai montré dans des travaux antérieunsique
référence claire qu’il y fait se trouve, curieusement, dans larticle “ Problemes de la
composition musicale grecque ”.

Durant I'époque de jeunesse, Xenakis, comme on I'a montré, hésite entre plusieurs
voies. Dans un langage simple et direct, il pose la question du choix entre toutes les voies
possibles : “ Quelle est alors la bonne voie ? Quelle est la vraie musique ? La musique
européenne traditionnelle, celle dodécaphonique, I'électronique, le jazz, la musique
démotique ?4°. Pour un jeune compositeur autodidacte (ou presque) et exilé de surcroit, le
choix est plus que difficile : impossible. En effet, il n’existe aucune raison qui pourrait lui
faire préférer telle musique a telle autre, qui I'obligerait a s’'inscrire dans une tradition plutot
gue dans une autre. C’est pourquoi, tout naturellement, Xenakis, pour répondre a cette
question, en formule une nouvelle : “ Existe-t-il un lien entre [ces musiques], ou bien, sont-
elles incompatibles de sorte que certaines devraient étre condamnées comme dépassées ou
comme créations monstrueuses d’'époques anormatésCette question est fondamentale et

sa réponse encore plus :
“Le lien existe. C’est le fond méme, le contenu du son et de I'art musical qui 'utilise. La musique est
constituée de messages sonores, de signaux sonores.

48 Cf. notammentA propos des premiéres ceuvres (1953-69) de I. Xenakis. Pour une approche historique de
I'émergence du phénomene du ,stirese de doctorat, Paris, Université de Paris 4, 1883nis Xenakis
Mercueés, P.O. Editions, 1996, chapitre 5 ; “ Sculpter le sonPpitrait(s) de lannis Xenakisous la direction

de Frangois-Bernard Mache, Paris, Bibliothéque Nationale de France, 2001, p. 133-142 .

49« problémes de la musique grecquep, cit, p. 12.
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" Le son en acoustique s’analyse en équations physico-mathématiques (il est une vibration élastique
de la matiére) qui se mesurent : intensité, couleur, temps. Dans la couleur entrent la hauteur, les
harmoniques, les sons additifs et soustractifs, les ondulations, etc. Par conséquent, le son est une
grandeur quantitative.

" Mais dés qu'il franchit le seuil de I'oreille, il devient impression, sens, grandeur qualitative par
conséquent. La psychophysiologie de la musique n’est pas encore une science. Le bon compositeur
pourra exprimer les sens qu'il désif-”

Le début de cette réponse pourrait sembler banal. Tel n’est pas le cas. Malgré ce que
pourrait faire croire une lecture rapide, Xenakis ne propose pas ici la démarche habituelle qui,
enracinée dans une conception linguistique de la musique, commence par définir le son pour
passer ensuite a la musique, a “ I'art des sons ”. Son raisonnement ne tient pas de la définition
de la musique comme langage, une définition qui oppose un premier niveau d’articulation (le
son) a un second (la musique). A ce couple, il substitue la dichotomie quantitatif/qualitatif.
L'aspect qualitatif reste quelque peu imprécis dans son propos —il inclut a la fois
“I'impression ” et le “ sens ”. Par contre, I'aspect quantitatif est tres clairement délimité :
c’est le son. Celui-ci n’est plus défini comme un simple niveau d’articulation, un matériau
neutre. Posé comme le lien entre toutes les musiques, il constitue pour Xenakis le “ fond
méme " de la musique : séondement

Dans leSacrifice 'émergence du son se manifeste de deux maniéres. D’abord, d’'une
maniere littérale : il s’agit du son au sens physique du terme. Xenakis demande parfois aux
instruments de produire de Iégers glissandi et de jouer des intervalles plus petits que les demi-
tons, qu’il note en empruntant un signe de la notation byzantine, définissant un procédé qu'il
réutilisera plus de dix ans aprésofmos alpha

Dans la préface a la partition, il écrit :

“ Les glissandi et les intervalles plus petits que le demi-ton, notés par les signes [premier signe : cercle
avec un batonnet montant vers la droite ; second signe : cercle avec un batonnet descendant vers la
gauche] ont pour but de produire des interférences. Le signe [premier signe] signifie monter
Iégeérement, le signe [second signe] signifie descendre légérement, de sorte que le nombre de
battements par seconde soit environ égal au chiffre inscrit dans le cercle. La figure [nouveau signe]
signifie que le nombre de battements doit augmenter jusqu’au seuil de la perception distincte.

" Les intervalles qui peuvent donner des interférences audibles varient avec le registre. Par exemple,
pour obtenir huit battements avecntégrave, il faut jouer lesol, soit un intervalle de trois demi-tons,

tandis qu’avec léa suraigu, il faut jouer un intervalle plus petit que le demi-comma !

" En principe, les instruments & vent jouent les huit sons de la série, et c’est les instruments a cordes
ou a coulisses qui altérent les intervalles tempérées afin de produire des interférences.

" Le vibrato est absolument prohibe?’

La seconde manifestation de I'’émergence du son est moins littérale. Elle concerne notre
écoute de la piece, qui plus est, de la piece entiere. N'est-il pas possible d’appréhender
métaphoriqguementLe Sacrificetout entier comme un seul son, une seule sonorité ?
L’'omniprésence des huit hauteurs, travaillées chacune par des battements, des variations
d’intensité, de durée et de timbre, conduit a I'imagesgectre acoustiqueEn ce sens,
Xenakis pourrait étre appréhendé comme un précurseur de la musique dite “ spectrale ”. Pour
le suggérer analysons rapidement deux passages a I'aide de graphiques.

5lidem
52 préface a la partition dbacrifice
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Exemple 8.Le Sacrifice: mesures 1-25 : « spectre »

Dans les mesures 1-24, nous assistons a I'entrée progressive des hauteurs, dans 'ordre
(du grave a l'aigu, les hauteurs sont numérotées de 1 a 8) 1, 3, 2, 4, 6, 5, 7+8. Une fois
entrées, elles passent d’'un instrument a I'autre ou sont jouées par un seul ingtr@eent
passage constitue un tout : I'entrée progressive des instruments culmine avec la mesure 23 (et
son “résidu ” : mesure 24) ou entrent simultanément les deux derniéres hauteurs (7 et 8) dans
un accord ou les huit hauteurs sont attaquées simultanémfamtiesima Avec le recul (de
'analyse comme de l'audition), on pourrait dire que ces hauteurs, métaphoriguement,
constituent defréquencegdescomposantésd’un spectre. Métaphoriquement, nous avons
donc un spectre global, qui évolue : partant d’'une unique fréguence grave, il aboutit a la
totalité de ses fréquences, en gagnant progressivement des fréquences agadplé’8
représente ce passage comme s'il s’agissait d’'un spectre (le graphique n’indique ni le
changement d’intensité des “ composantes ” ni leurs variations de timbre). Si I'on accepte la
métaphore du spectre, on dira que ce spectre évolue d’'un “ son pur ” (une seule composante
au début) vers un “ son bruiteux ” (toutes les composantes a la fin). Par contre, il y a peu de
variations intérieures (I'évolution des intensités et des timbres est peu significative).

Les mesures 74-88 offrent la situation inverse. Un “ spectre bruiteux ” est posé
d’emblée et le restera tout le long du passage : les huit “ fréquences ” sont toujours présentes.
Par contre, il y a une double variation intérieure. La premiére variation intérieure augmente
progressivement “ I'épaisseur ” de chaque “ fréquence ” : chaque note est jouée par de plus en
plus d’'instruments. léxemple 9montre cette évolution. Les chiffres indiquent cette variation
de densité : la note la plus grave est d’abord jouée par deux instruments, puis un, puis trois et
enfin quatre ; la note la plus aigué passe progressivement d’'une densité de un instrument a
une densité de dix instruments ; etc. La seconde évolution intérieure concerne les durées de
chaque “ composante ”. Dans les mesures 1-24, chaque note était rivée a une seule durée. Ici,

53 Du grave & I'aigu : contrebasson seul ou avec la contrebmssggaie) ; clarinette basse et violoncelle, puis
trombone, enfin clarinette basse et trombaw) ( basson et alto, cor, cor et violoncels#y ; cor anglais, cor
(lab) ; trompette f@#) ; piccolo, violon, hautboissi) ; clarinette do) ; flGte (a).



on a une évolution : comme le montrexémple 9 chaque note change une ou deux fois de
durée”.
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Exemple 9.Le Sacrifice: mesures 74-88 : « spectre »
En guise de conclusion, il me faut revenir sur mon introduction. Je disais que I'étude
des ceuvres de jeunesse de Xenakis a permis de relativiser I'idée d'une rupture, d’'une
discontinuité totale avec le passé. Il ne faut cependant pas tomber dans la pensée inverse : on
le voit, la rupture est la, énorme, entrePlacession qui sonne un peu entre Stravinsky et
Carl Orff etLe Sacrifice qui constitue un gigantesque pari sur I'avenir, malgré sa couleur
modale et son ton varésien !

54 En doubles-croches et du grave & I'aigu : 34 puis 1 pomi tgave ; 21 puis 2 pour kol; 13 puis 3 pour le
sib; 8 puis 5 pour léab ; 5 puis 1 puis 5 pour la#; 3 puis 2 puis 3 pour Isi ; 2 puis 3 puis 2 pour ldo; 1
puis 5 puis 1 pour l&.



