s cet article; nous analyserons la maniére avec
o Xenakis utilise I’espace, le remplit de son ot le
ainsi que les procddés de composition utilisés pour
ir dans son cuvre Terretektorh. Existe-t-il une fagon
Y Viculiere de spatiatiser les timbres chez Xenakis et en
Fﬂ!cuﬁe: dans cette ceuvre ? Existe-t-il des rytbmes de
gmbres 7 Nous essayerons de comprendre.et de répondrc &
) guestions au cours de ce travail en analysant
. Tg,-;-etelaorh, car c’est ume ceuvre trés riche danms ces
Jomaines. Par ta seule maniére de placer les instrumen-
Xenakis nous révéle déja un vaste champ-de travail,
[l pulvérise tout "orchestre dans une surface circuldire, La
ussion, 4 la périphérie du cercle instrumental, ceme
out son'. 7 '

La disposition des instruments dans tout I'espace phy-
sigue disponible permet A Xenakis des possibilités spéci-
fiques de traitement de ’espace. Timbriquement, il dispose
les instruments de fagon A créer des couleurs locales spéci-
fiques, des mélanges, des fusions, des oppositions, des
rellefs et des vagues sonores. La disposition des instru-
ments luj permet également la création dans P’espace de
plans, figures et constellations sonores particuliers, enve-
ioppant Pauditeur dans le phénoméne sonore qui, chez iui,
posséde des caractéristiques propres, une force et-une puis-
sancé rares?, Par le jeu de timbres, de rythmes, de dyna-
miques, de densités, etc., Xenakis produit "illusion du
mouvement de masses et de volumes sonores, créant des
effets sonores uniques’. Xenakis nous oblige encore, avec
une telle disposition instrumentale, 4 une écoute muitidi-
rectionnelle et multidimentionnelle du son : muitidirection-
nelle, car les sons sont émis dans différents lieux de la saile
de concert ; muitidimentionnelle, car on peut dcouter
Peuvre sur plusieurs dimensions. Cette écoute peut se
refléter sur le traitement spatial, sur le traitement des

A |

+Musicologue. | -

clarinettes (clarinette en mib, ciarinetic basse), 4 cors, 4 mompettes,

siréne,

- conception d’une ccuvre musicale, :

| Xenakis travaille Pespace ot la spatialisation du son dans quelques v
F Terretekiorh (1965-1966) pour grand orchestre, Nomos Gamma (1967-
nistes, Windungen {1976) pour douze vicloncelles, 4l (1985) pour frols ensembles-instrumentaw et les six spectacles de son of lumiére —les
t des procédés de coimposition divers ; Pespace et la spatialisation du son
sont traités de différentes manitres, Terretektorh fut oréd 1o 3 avril 1966 au Festival intermnational d'ast contemporain de Royan, par yOrchestre
Phillarmonique de "ORTF sous {a direction de H. Scherchen. L'effiectif archestral de cette cuvre comporte : 3 flites {piccolo), 3 hauthois, 3-
4 trombones, tuba, 3 percussions et cordes (16, 14, 12, 10,8), plus les ins-
truments supplémentaires. Chaque instrumentiste est muni, au-deia de son propre instrumert, d’un fouet, d™um wood-block, des maracas et d’une

Polytopes (1967-1978)— en sont des sxemples. Ces ceuvres ulilisen

TEZRRETEKTORH : L'ESPACE ET LE TIMBRE, LE TIMBRE DE L’ESPACE
Helena Santana”

timbres, des mouvements sonores créés, sur 1" oppesition, la
fusion, l= mélange ou la transformation des éléments
d*écriture, etc.t. L'espace, rempli de son, se trensfigure -
ainsi par ia magie du compositeur,

Avee étude de 1a partition, on constate que Xenakis-
précise dans cette esuvre, et pour la toute premidre fois, la
disposition de Porchestre et du public dans le lieu du
concert, Is se trouvent en anneau autour du chef {cf. fige-

- re 1), Trés important et innovateur, ce fait oblige le public

4 éire dans fe son. Le son vient de tous les cotés | il traduit
en musique, selon I"auteur, des phénoménes de la nature®.

Figuve 1. Terretekiorh 1 plan 'orthﬁmﬂ;

wnes do ses cuvres. Eonta (1963-1964) pour piano et cing cuivres,
1968) pour grand orchestre, Persephassa {1969) pour six percussion- ’

2 L'astronomic nomme .« constellation » un groupement 4’étoiles qui, en raison de Ja grande fixité des directions stellaires, conserve la méme
configuration, Certains de ces groupements rappellent des formes dobjets ou d’animaux. La Lyre, {a Grande Ourse ou le Taurea, en sont des
exemples, Je me pormets d"utiliser la métaphore pour désigner par « constellation » la configuration sonore obtenus par ’émission d'un méme
ohiet sonore par des instniments disposés 4 des endroits différents du cercle instrumental, Ces consteilations ont les formes les plus variées.

3 Néanmoins, ¢'est dans Pithoprakia (1955-56) que Xenakis réalise sa premiére tentative de conquéte de I'espace. A fa fin de P'ewvre, il immo-
bilise sur une seule hauteur sonore tout Uorchestre, afin de permettrs la spatialisation de ¢ette hautour par plusicurs insiruments 4 cordes.

1 On entend par « $léments d"&criture » les différents : modes de jeu, dynamiques, phrasés, harmonies, rythimes ou objets sonores utilisés dans la

"5 «{...} Lorsque je campais, {’entendais les sons-venis de partout ; j'ai essayé de reproduire la méme chose dans 'espace de 1a safle de conceri»

(Tannis Xenakis in Peter Szendy, « Ici ¢t 14 Entreticn avee lannis Xenakis », Les Cahters de PIRCAM n°5, 1994, p, 110).
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Le public se trouve submergé par le son : « [...] Chacun
individueltement se trouvera soit perché au sommet d’une
montagne au milieu d'un orage qui I'assaille de toutes
parts, soit daps une barque fréle que ballote fa pleine mer,
soit encore au sein d’un univers parsemé de-petites étoiles
sonores [...] »%. Placé & Pintérieur de Poeuvre, le public est
plus facilement sollicité par elle et par le compositeur. On ne
reste pas indifférent au son s’il nous entoure constamment,
La spatialisation du matérian musical et la moduiation
de timbre sont des procédés souvent utilisés par le compoe-
siteur dans Terrefektorh. En ce qui concerne la spatialisa-
tion du matériau musical; Xenakis atilise fiéquemment le
mouvement sonore spatial, aotamment le mouvernent de
rotation du son. Ce mouvement, primordial dans la concep-

tion de I"cuvre, est une conséquence non seulement de la -

disposition spatiale utilisée mais aussi de la volonté du
compositeur. Dds le début de 1°ceuvre, nous percevons celte
caractéristique, Xenakis y utilise piusieurs de ces mouve-
ments, qui sont détérminds par des courbes spécifiques : la
spirale d’Archiméde, la spirale hyperbolique et la spirale
logarithmique?. Par P’analysede la partition, nous vérifions
que, au cours des mes. 1-9, Xenakis réalise le premier mou-
vement de rotation du son ; un mouvement sonore circulai-
re, Joué par les instruments : '

.violons 1.8, 7, 1 ; violoncelle 3 et contrebasse 2 4 la section A ;

-violon 1.2 ; violons I8, 7 et violoncelle 4 4 la section B §

viglon 1.3 ; alta 2 ; violoncelle 3 et contrebasse | & laseetion C;
" _yiolon L4 ; violon 1,10 et violoncelle 1 Alasection D ;

-violons 11,13, 1 et violoncelles 6, 2 & asection E 5

violon L.5 ; violon 1.2 ; aito.3 et contrebasse 3 4 la section F ;

-violon L15 ; violons 1,12, 1 et alto 1 & la section G ;

-violon 1.6 ; alto 5 et confrebasse 6 4 1a section H,

" il s*effectue de gauche A droite et sur une méme hauteur

sonore (mi 3). Réalisé & la périphérie du cercle orchestral
(régions 6 et 5.du plan), sa vitesse de rotation est constan-
te ; la durée du son.maintenue dans toutes les sections (10
noires, sauf pour la section A) et la dynamique semblable dans
tous les cas (pp<<f>ppp) (cf. exemple 2). Le son A la périphé-
vie de Pespace, entoure le public et Porchestre (cf. figure 3)°.

 Aux mes. 9-24, nous trouvons un mouvement de rota-
tion du son réalisé solon une courbe propre : la spirale.
d’Archimede (cf, figure 4)°, Coloré par un fremolo de
maracas (mes. 10-23) sur les instrumentistes des régions:4-
4 1 du plan orchestral dans une dynamique ppp, ce¢ mouve-
ment se réalise sur la méme hauteur sonore, les mémes ins-

truments et selon le ménie sens de rotation (de gauche &

droite) que le mouvement sonote antérieur. Néanmoins, il
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Exempie 2, Terretektorf '
schéma rythmique du mouvement sonore des mes. 1-9,

e - Figuye 3, Terretektorh & plan orchestral,

contient une aceélération créée par "utilisation d’une dyna-

mique évolutive allant de ppp<mp>ppp & ppp<mf>ppp ¢t
& ppp<f>ppp —soit mp<mf<f—, ainsi que des durdes
dans chaque section ‘du plan orchestral de plus en plus

& Tannis Xenakis in Nouritza Matossian, lanniz Xenakis, Paris, Fayard, collection, 1981, p. 224.
7 CE, Anna-Maria Hatley, « Spatial Sound Movement in the Instrumental Music of Tannis Xenekis », Jonrnal of New Music Research vol.23 n°3,

1994, p. 291314, °

8 Le plan orchestral fut divisé par Wenakis en 8 sections nommdes de A 2 H. Chaque section fut encore divisée en 6 auires que I’on norome, du

centre vers la périphée, de 1 46,

o La spirale d’Archiméde cst une courbe plane d*équation polaire p =kd o0 K est un réel non nul. La premiéré spirale en musique apparait dans
1" cuvre Le chant des adolescents (Gesang der Hinglinge, 1955) de Karlheinz Stockhausen. Des rotations sont combinées aves une vitesse crois-

sante, Par co procédd, un mouvement de rotation est transformé en spirale, en donnant I

imgression que le son se rapproche de plus en plus,

D*autres muyres du méme compositeur wtilisent la spirale : Gruppen (1955-1957), Carrd (1959-1960), Kontakte (1959-1960), Hymnen (1966~
1967), Spiral (1968), Stimmung (1968) ou Tunnel Spiral (1969) cu sont des exemples (cf, Jill Purce, « La spimic dans la musigue de
Stockhausen », Musique en jou n°15, Paris, Seuil, septembre 1974, p. 7-23). )
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courtes. Ce fait produit une accélération du mouvement de
totation. L'utilisation' d’une “dynamique de plus en pius
forte crée une spirale plus présente aux sections D, E, ¥, G
et H, et en conséquence, un relief sonore dans cette région
de ’espace (cf. exemple 5).

Au cours des mes. 23-34, Xenakis utilise aussi la spira-
le d’ Archiméde. Catte fois-ci, on trouve un ritardando du
mouvement sonore obtenu par Putilisation progressive de
durées de plus’en pius longues. Ce mouvement s’effectue sur
la méme. hauteur sonore, les mémes instruments et selon le
méme sens de rotation (de gauche 4 droite) que le mouvement
o . antérienr {cf. exempie 6).

- Au cours des mes, 32-45, le

I mouvement sonore obéit 4 une
. courbe nouvelle : la spiraie

hyperbolique (cf. igure 73, Ce
mouvement sonore est réalisé en
accelerando conting, les durdes
sonores sont de plus en plus
courtes, Effectué:d la périphérie
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. Excmple 8. Terretektorh s ' ' Figure 7. Spirale hyperbolique.
schéms rythmique du mouvement sonore des mes. 9-24. ’ C. ]

: du cercle orchestral (régions 6 et 5" du plan orchestral), sur

ni3 ' la méme hauteur sonore, les mémes instruments et avec le

M1 ,J__\,N_J " méme sens de rotation (de gauche & droite), il contient une

L A . ] g, dynamique évolutive qui passe de ppp<ff>ppp A

’ nf:' jff‘ wl] L ey pop<fif>ppp ® & pp<sfff>pp<sfff —soit

33 Lo FF<fff<sfff. Alliée au accelerando de la vitesse de rota-
tion, 1a dynamique produit un crescendo continu de tension
{cf. exemple 8}. :
" " Aprés un mouvement angulaire {(mes. 45-47) et un ruttf
polyrythmique (mes, 49-50), le-sens de rotation des mou-
vements sonores se modifie. Maintenant, ils tournent de
droite 4 gauche et obéissent 3 une courbe différente : ta spi-
rale logarithmique (cf. figure 9)*.

C e 0 Auxecours des mes, 51-74, Xenakis effectue 8 rotations,
en acceferando continu, régiées par des spirales logarith--
miques. On trouve la premidre rotation aux mes, 51-60.

schéma rythmique du mouvement sonore des mes, 23-34. Réalisée sur la méne hauteur sonore que celles antérieures

. (mi 3), elle posséde une dynamique atlant de ppp<f f>ppp
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10 L.a spirale hyperbolique est une courbe plane d’équation polaire p& = a od a est un réel non nul.
11 La spirals logarithmique est une courbe plane d'équation polaire p = &™ 9 o1t m est un réel non.nul, Elle est aussi appelés spirale équiangle,
ou spirale.de Bemnoulli )
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_ Exemple 10, Terretektorh :

Exemple 12, Terretektorh 1
schéma rythmique du mouvement sonore des mes. 51-60.

schéma rythmique du mouvement sonore des mes. 65-62,
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Excmyple 13, Terreteltorht ;
Exempie 11, Terretektor 1 - schéma rythmique du mouvement
schéma rythmique du monvement sospre des mes, 60-66. sonore des mes. 6371,
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A ppp<f>ppp et 4 p<f>ppp —soit f£>f, un decrescendo,
Ce fait s"oppose au acceferandi du mouvement de rotation
(cf. exemple 10). Le mouvement de rotation devient ensui-
te plus rapide : ¢’est ta deuxiéme rotation (mes. 60-66); La
dynamique allant de p<f>ppp A ppp<mf>ppp. et a
ppp<mp>ppp —soit f>mf>mp. Le decrescendo dyna-
mique s’ oppose & Pacceferando du mouvement de rotation,
réglé par la courbe mentionnée ci-dessus (cf. exemple 11),
Pendant la troisiéme rotation (mes. 65-69), fa dynamique
va de ppp<mp>ppp 4 ppp<p>ppp et & ppp<pp>ppp —soit
mp>p>pp. La vitesse de rotation est plus élevée que celle
des spirales précédentes (cf, exemple 12). Aux mes, §9-71,
quatriéme rotation : la dynamique évolue de ppp<pp>ppp
4 pp<p>ppp —soit pp<p. Les durées sont de plus en plus
courtes, En conséquence, la vitesse de rotation augmente

- (cf. exempie 13}, La cinquidéme rotation (mes, 71-73) pos-

séde une dynamique qui évolue de ppp<p>ppp a
Ppp<mp>ppp, puis & ppp<m{f>ppp.et enfin a ppp< f —soit
mp<mf<f. il existe encoreun gccelerando continu dans la
vitesse de rotation des spirales {cf, exemple 14), Dans la
sixiéme rotation (mes, 72-73), la dynamique dvolue de
ppp<[f>ppp & ppp<sff>ppp et 4 ppp<sfff>ppp —soit
F<sff<sfff. La vitesse de rotation est déja trés élevée (cf.
exemple 15), Contrairement aux rotations précédentes, la
dynamique de la septiéme rotation (mes. 73-74) reste
constante (ppp<sfff), car elle constitue le point maximat
de tension (cf. exemple 16). Le méme procédé est utilisé au
cours de la huitiéme rotation (mes. 74) : la dynamique se

maintient {sfff) ; la vitesse de rotation et la tension somt.

maximales (cf. exemple 17),
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Excemple 14, Terretekiorh.:
scltéma rythsnique du mouvement

sonom des mes. T1-73.
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Exempie 15. Terrerektorht : schéma rythmique
du mouvement sanore des mes, 72.73,
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Exemple 16 Terretektorh :
schéma rythmique du mouvernent sonore des mes, 73.74.
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Exemple 17. Terretektorh ;
_schéma rythmique du mouvement sonore de la mes. 74.
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Ces rotations sont colorées par un fremofo de maracas
au cours des mes. 55-74, Réaiisé. dans les régions-4 4 | du
plan orchestral, il s’oppose at mouvement sonore effectué
dans lés régions 6 et 5 du méme plan, La.dynamique utili-
sée crée des reliefs, des vagues et des mouvements divers 4
Pintérieur du mouvement sonore lui-méme, Par I’exposs,
on vérifie que Xenakis crée, dés la mes. 51, un geceleran-
do continu de tension produit par un accelerando de la
vitesse de rotation du mouvement sonore. La dynamique
decrescendo jusqu’a la mes. 70 s’oppose A ce mouvement.
A partir de cette mesure, elle le renforce, Tout contribue au
crescendo de tension qui-s’achéve par une homorythmie 3
la mes. 73. La mesure change également, elle devient ter-
naire (6/4}), et le tempo, blanche pointée égale 3 60 MM,
Nous nous limitons 4 I’étude des 74 premigres mesures, car
c’est le moment de I’ eeuvre ot fe mouvement de rotation du
son est utilisé d’une maniére plus marquée. La durée de
cette section de Pwmuvre, de deux minutes et trente

-secondes, atteste I'importance du procédé utilisé. Le mou-

vement sonore spatial est utilisé par la suite différemment.
Les mouvements sont divers et moins longs.

La tension et Ia force expressive de cefte section de
I’ceuvre sont produites non seulement par le mouvement de
rotation du son, ‘mais dussi par I’économie de moyens

" employés, Xenakis utilise les mémes instruments, la méme

hauteur sonore. et le méme mode de jeu pendant 74
mesures. 1! modifie uniquement la vitesse de rotation et ia
dynamique —ce sont ses seuls moyens de variation, Le chan-

. - gement de la vitesse de rotation du son contribue pour la créa-

tion des vagues de son, Dans ce ¢as, Xenakis utilise des spi-
rales gui se situent toujours 3 la périphérie du cercle instru-
mental et au méme niveau en hauteur. Il joue sur la dyna-
mique, la vitesse et le sens de rotation des mouvements pour

- créer la vague de son et nous envelopper par Ie son'2,

Notre perception du son et de la texture musicale est
conditionnée non seulement par sa localisation dans I”espa-
ce, mais aussi par le tHmbre ; celui-ci, utilisé comme un
moyen de caractérisation de P"espace.

En ce qui concerne le traitement et !a modulation du
timbre, Terretektorh est une cuvre trés riche. Sa couleur
orchestrale se modifie et se transforme continuellement par
les instruments, les modes de jeu, les registres, les dyna-
miques ot les textures musicales employés, Par la suite,
nous montrerens des exemples d’espaces ‘de-timbre et des

procédés de variation employés pour les moduler, Congus

différemment, ces cspaces de timbres se placent A des
endroits distincts du plan orchestral. Créant des constella-
tions de timbres et des couleurs spatiales changeantes, ils se
déplacent (ou pas) en produisant des mouvements de
timbre dans ["espace. Saisi par le timbre en changement
perpétuel, I’espace devient plastique.

Aux mes, 146-194, on trouve un exemple : trols espaces

de timbre qui s’opposent sans cesse. Un de ces espaces est
formé par des sons statiques d'une durde trés longue, avec
unt insteument (bois) de toutes les sections instrumentales
{sauf la section C) et dans son registre suraigu. L’ ensemble
de ces instruments comprend : :

-clarinette 1 4 la section A ;

-hauthois 2 et piccolo & 1a section B ;
-fifite 2 & la section D ;

-petite clarinette 4 Ia section E ;
-hautbois 3 & la section ¥ ;

<fifite 1 4 ]a section G ;

-hautbois 1 4 Ta section H (cf. figure 18),

Figare 18. Terretekiorh ; espace de timbre.

Le second espace de timbre est obtenu par Pinterpréta-
tion d'une mélodie dans le registre grave des instruments
suivants : o

~cor 3 i la section A ;

-contrebasson et trombone 4 3 la section C;

4uba i lasecionD; . _ -

~~cor | 4 la section & ¢ :

-olarinette contrebasse et trombone 2 & la section G

(cf. figure 19),

Cette mélodie débute toujours dans des sections oppo-
sées du plan orchestral (of. tableau 20), Xenakis crée. ains
deux limites (une dans {’exiréme aigu, une autre dans ex-
tréme grave) par des sons statiques et des mélodies chro-
matiques 4 la superposition rythmique de type stochastique

12 Dans son @uvre La Légende d'Fer (1977), Xenakis utifise fa spirale difEremment. Laspirale ne st réalise pas dans le plan (sur unc seule hauteur sono-
re), elfe mopte et dascend dans I"espaca. 11 'agit d'uno ctrvie ol Ia modulation continue du son ef des timnbres prédomine, Le son bouge contimse|le-
ment et remodtlo P'espace en spirales ou ent atmosphéres de son gramuleuses, Les spirales sont obteniyes par la transformation de mouvements de rota-

tion. Ces transformations se réalisent sur le registre, I

146

Intensité et la vitesse de rotatfon. Par 1 combinaison et modification da ces paramgires, Xenakis
crée ainsi plusicurs spivales. S les sources sonores restent fixes, e metérian sonore inchan

plus en plus fuible et ime vitesse de rotation décroissante, tes spirales montent en 5'&argissant, S le Tegistre descend, I
et lnvitesse de rotation croissante, Jes spirales ressemblent 4 des towrbillons, S te registrs monts, I

geable et il combine un registre qui monte, une intensité de
. intensité est de plus.en plus forte
intensité est de pius en plus forte etfa vitesse de Tota-




Figure 19, Terretektork : espace de timbre,

M, Instrument Section
146 " contrebusson ) ol

6 clatinettn cosebasr a
1B cooticbason ¢

» . clxinette contrabaste a-
163 o | 8 -
165 o3 A

166 trombons 2 a

168 frombora 4 <

176 tuba B

Tableau 20, Terretektorh ; Instruments utifisés,

réalisé par les autres instrumentistes qui jouent des instru-
ments supplémentaires (maracas, wood-blocks et fouets)
~le troisi¢me espace de timbre... - . oL Lo Lo
A partir de la mes. 206, Xenakis moduie le timbre de
ces espaces. Les sons d’une durée trés longue, sont jouds
maintenant dans une dynamique ppp, avec sourdine dans
un registre moyen (le 4) des instruments :
<trompette 3 3la section A ; - -
-trompette 4 313 section D ;
-rompette 1 & la section E; . Figure 22, Terretektorh : espace de timbre.
-et trompette 2 4 la section B (ef. figure 21)'4,

La melodie, dans I’extréme grave des instruments, dans

tion croissante, les spirales montent et sont de plus en plus éoites. S, par conire, e registre se maintient, I'intensité est de plus en plus fistts et 1a vitesse
de rotation s"accroit, les spiraes se déroulent en restant sur un méme liew de espace. Ainsi, elles se localisent plus haut ou plus bas dans Pespacs, par
rapport @ registre wtilisé, En modifiant le registre des spirates, le compositeur agjt mussi sur le timbre, sur la coufeur. Elles sont rendues plus claires oupius
somibees parVutilisation de fiéquences plus aigués ou plus graves. Suivant {a vitesse de rotation, ¢t une énergie plus ou moing grande, les spirales somt
ouvertes ou fermées, Le changement de Pintensite erée des sons aveo plus ou moins de partiels, soit des sons plus ou moins brillants ¢t des spirales qui se
réirdgissent ou s'élargissent par rapport 4 unc intensité respectivement croissante ou décroissante. {Cf. Helera Maria Da Sitva Santana, L orchestration
ckex lamis Xenakis ; 'espace et le rythme, fonctions du {imbre, Thése de Docterat, Université de Paris-Sorbonne (Paris IV), 1998, p. 1_90-193).
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une dynamique variable et joude legatissimo, se réalise

avec les insttuments :

-<or 3 et contrebasse 2 3 la section A ;

-irombone 3 4 la section B ;

-contrebasse 8, trombone 4, cor 4 et contrebasson 4 la section C ;

-contrebasse 7 et tuba 3 la section D ;

-cor | 3 lasection E ;

-conirebasse 3 et trombene 1 4 la section F ;

-trombone 2, contrebasse 3, clarinette contrebasse et cor 2

i la section G ;

-et contrebasse 6 4 Ia section H (of figure 22),

Maintenant, Xenakis utilise.des instruments de toutes
les sections du plan orchestral. 11 élargit I’espace de timbre
et il transforme, moduie le timbre,

. . ¥
Figure 23, Terretektorh ¢ espace de timbre,

Le troisidme espace de timbre est composé par des glis-
sandi dans une dynamique fff, qui vont du registre extré-

me aigu vers le grave et sont jouds avec la sourdine par les :

-violons 1,10, 9,8, 1.4 lasectionA; ..

sviolon 12 et violons IL7, 6, 5 4 la secton B ; .

-violons 1,11, 3 a lasection C ;

~violons [,12, 4 et violons 1L10, 9 4 la section D ;

" -violon 1,13 et violons IL14, | 4 la section E ;

-violons 1,14, 5 et violops J1.3, 2 4 la section F ;

-vioions 116, 15 t violens IL)2, 11 3 la section G ;

-et violon L6 et violons 113,44 4 la section H (of. figure 23),

Xenakis utilise ainsi trois espaces de timbre qu’i] trans-
forme. Dans le premier, il modifie un son de bois en-un son .
de cuivres, ainsi que fa position et la dimension de cet espa-
c&, qui devient pius petit. Le second est trés élargi : sont
ajoutés des sons de bois aux cuivres existants ; en outre, le
timbre s’enrichit de partiels harmoniques. Le troisidme
comprend setlernent les sons des cordes les plus aiguds de
Porchestre (les violons), qui se distribuent dans tout {*espa-

. ce physique disponible. L'opposition entre espaces de

timbre, objets sonores et disposition dans Pespace est
manifeste, : :
De la mes. 216 3 1a mes. 255, la lecture, homogéne, est
fondée sur :
-un son statique (d’une longue durde) ;
-un glissando (des cordes ou des instruments 3 vent) ;
-une’ mélodie (dans un ambitus trés réduit). . .
Statique dans I’ensemble de 1’ceuvre, cette texture se

‘révéle trésriche s{ on I"apalyse plus profondément. Ce faisant,

nous irouvoens un mouvement intéricur intense ainsi qu’une
medulation timbrique, mélodique et rythmique. Les trois é14-
ments relevés précédemment sont connotés avec des groupes
instrumentaux et des timbres précis et homogénes,

Jouds avec Parchet de I'instrument et dans une dyna-
micue f1f, les sons statiques se présentent dans les instru-
ments : :

-viplons L10, 9, 8,7, 1 ; alto 8 ; violonceile 3 &t confrebasse 2

dlasectionA; '

~violons IL8, 7, 6, 5 ; aito 4 et violoncelle 4 4 la section B ;

~violons L11, 3 ; aitos 12, 2 et violoncsiles 9, 5 4 la section C ;

sviolons L12, 4 ; violons 1110, 9 ; alto 6 et violoncelle 1

jlasectionD; -

-violon L13 ; violons IL14, 1 ; alto 7 ; violonceiles 6, 2

¢t contrebasse 4-3 Ia section E :

-violons I.14, 5 ; violons IL3, 2 ; altos 10, 3 et violoncelle 7 a la-

section F§ .
~violons 1.16, 15 ; violons IL12, 11 ; altos 9, 1 et violonceite 8
CAjasestion'Gy O T
-vioton 16 ; violons M,13, 4 ; altes 11, 5 et violoncelle 10
4 la section H (cf. figure 24), .

13 Nous appelons « constellation de timbres » un gmupemeﬁt de sources sonores ‘ayant un (ou des) timbre(s) et une (ou des) configuration(s}

spécifique(s). .

14 Les instruments utilisés, les trompettes, modifient radicalement le timbre de cet élémcht sonore, Xenakis tranforme un son de bois en un son

de cuivres,

g
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Flgure 24, Terretektorh ; espace de timbre,

Harmoniquement,” le mouvement existant du registre

moyen/grave vers extréme algu/grave, ainsi que lo chan-

ment des modes de jew, créent une modulation timbtique.

A la mes. 216, les cordes jouent normal, A ln mes. 226, sul
pont, retournant au jeu normal 4 lames, 228, . .

A Pextréme grave et, créant de "instabilité, on trouve

une métodie joude legatissimo. dans une dynamique tous

‘jours changeante de ppp 4 et vice-versa. Xenakis se sert

des instruments de Porchestre les plus graves.
11 utilise ; -

~cor 3 et contrebasse 2 3 2 section A ;
-trombone 3 3 la section B ;

~ontrebasses 8, 1 : cor 4 } wombone 4 et contrebasson

AlasectionC;

-contrebasse 7 et tuba d lasection D ; .

—cor 1 ; basson 2 ¢f conttébasse 4 3 lasection E ;

~contrebasse 3 et trombone 1 A la section F 3

-rombone 2 ; contrebasse 5 ; clarinelte contrebasse et cor 2
.. 4lasectionG ;- . : .

~contrehasse 6 et basson 1 3 la section H (cf. figure 25),

Cet espace de timbre contient deux sous-espaces, L'un
est forme par "ensemble des instruments 4 vent et autre par
I’ensemble des cordes, L'interaction enire eux est indénisble.

Aux mes, 240-247, le compositeur introduit un timbre
nouveau, présent et agressif, exécuté par les instruments 3
vent les plas aigus de Iorchestre, dans le registre suraigu,
une dynamique fff et un mode de jeu caractéristique, le far-
terzung. Voici les instruments wiilisés et leur section respective ;

" Figure 26, Terretektorh : espace de timbre.

- =clarinette { et trompette 3 4 la section A ;

-piecolo et hautbois 2 4 la section B ;

~flite 2 ct tompette 4 4 la section D ;

-petits clarineite <t trompette 1 4 1a section-E ;

-hautbois 3 2 la section F ;

-fifite 1 & lasection G ;

-hautbois 1 et trompette 2 4 la section H.

La moduiation harmonique et Putilisation de registres
différents influence aussi le timbre de ce passage.
Les sirénes interviennent pour la premidre fois 4 la
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Figure 27, Terretektork ; espace de timbre.

mes.258 chez tous les instrumentistes sauf pour les
-cor 3 et contrebasse 2 4 la section A ;
-trombone 3 4la section B ;- -
“4rombone 4 ; contrebasson et Con
uba et contrebasse 7 & la section D ;
cor | et contrebasse-4 A Ia section E;

" irombone 1 et contrebasse 3 & la section F ;
<larinette contrebasse ; cor 23 trombone 2 et contrebasse 3
AlasectionG; ]

scomtrebasse 6 A 1a section H (of. Fgure 26),

Ces derniers instruments jouent toujours la mélodie
dans le registre extréme grave de {orchestre. Cela modifie
brusquement fa couleur orchestrale. Xenakis introduit un
espace de timbre opposé et contrastant avee ceux précé-
dents. Le glissando des sirénes, d’une durée deux mesures,
avec une dynamique mp<f>mp, effectue un mouvement
circulaire pour toutes les sections, de H A A du plan orches-

8,1 4alasection C;

“\edl.: Ce- motivement se répite trofs fois, la dernigre étant

incompléte. 11 s’arréte a la mes. 268. Au cours de ce passa-
ge, o1l trouve encore un autre espace de timbre constitué par
des glissandi descendants, réalisés du registre suraigu au
registre moyen {le 4), par les instruments :

_violons 110, 9, 8, 1 dlasection A3,

violon 1.2 4 la section B §

viclons L1, 3 alasection C;

~violons 112, 4 alasection D

wiolon L13 alasection E;

violops L14, 5 4 la section ¥

Sactioat Mes, Genre e incuvemest rdoilsé
G 336 péliﬁhé:ia-—mtm
o] 136 centrs —= périphéde
A 79 phriptiétié ~ conte
B m centre —= pétiphéis
1o 1340 . { périphésie —= contre
C E mtm—- plriphiie
A 341342 périphérie ~ cenira
B 21342 sentre —» plripbésic
H 34238 périphéris —= ceare
B 342343 centye — périphérde

_violons 116, 15 2 la section G
_violon 1.6  la section H (cf. figure 7.

A lames. 271, ces instruments, les cordes, jouent avec
sourdine un fremolo sul ponticeilo dans une dynamique
f{7, puis des glissandi-ascendants et descendanis, 1y aune
diminution progressive de la densité orchestrale. Le
nombre d’instruments se réduit constamment jusqu’a douze
3 la mes. 281, La mes. 289 présente le méme genre de tex-
ture, mais les cordes jouent sans sourdine. En changeant, l&
timbre produit des luminosités et des couleurs sonores nou-
velles:. :

Quand Xenakis utliise un seul timbre instrumental, sa -

spatialisation s’effectue par Putilisation de différents
medes de jeu, de divers registres et objets sonores, Leur uti-
lisation et leur opposition dans le plan orchestral conduit
Xenakis 2 spatiatiser des timbres divers et a élaborer des
espaces et des mouvements de timbre, ainsi. que des archi-
tectures sonores. Ces architectures, fabriquées par les struc-
tures sonores qui puisent leur origine dans les liaisons édi-
fiées par le son émis par les différentes sources SONOTES,
sont transposées continuellement. Elles ont les formes les

- plus variges ot sont modulées, permutées et combindes sans

Tableau 28. Types de mouvements utilisés

cesse par le compositeur, qui, ainsi, tes rend vivantes.
. Ja mes. 316, Xenakis introduit 4 nouveau les sirénes.

Elles jouent une polyrythmie basée siur la superposition de-

4, 5 et 6 pulsations par mesuee, dans une dynamique mf.
L’entrée des sirénes se fait selon un mouvement sonore cir-
culaire, Réalisé de la section A& {a section G, ce passage s¢
termine aux mes. 334-335 avec un fulti. Ensuite, Xerakis

intraduit les wood-blocks dans des sections opposées du

plan orchesiral, Les mouvements sonores sont effectuds
maintenant du centre vers la périphérie et vice-versa (cf.
tablean 28): De la mes. 344 jusqu’a la mes. 353, Kenakis
continue ce type de motuivements, dans chaque section ins-
trumentale et sur tout fe cercle instrumental, simultanément

15 La percussion étmilisée A trois moments de 'euvre : mes. 119 €t 250 (loms jouds aves baguettes douces), mes. 377 (toms jouss aves baguettes dures).

16 Osillations lentes et imégulidres de la hauteur.

17 C£. Makis Sotomos, 4 Propos des premiéres @uvres (1953-69) de L Xenakis. Pour une approche historique de {"émergence du phénoméne du
son, thése de doctorat, Universits de Pasis IV, janvier 1993, toms 1, chap. VUL
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ou en des sections opposées, Les sirénes perdent progressi-
vement de leur importance,

La demiére partie de ’euvre va de la mes. 354 4 Ia

mes, 447, La modulation de timbres, une constante dans .

toute Pceuvre, est aussi présente dans cette section. Le
changement de couleur orchestrale se réafise par 1utilisa-
tion de différents modes de jeu (normaf et sul pomicelio
pour les cordes, jeu ordingire ou douché pour les cors, en
glissant jusqu’an bout du souffle pour les instruments i
vent, ou en utilisant des sons harmoniques ou des micro-

- intervalles (mes. 357) pour les cordes) et par la dynamique

(semblable pour tous les instruments). La percussion {trois
ensembles), est utilisée dans cette section de P'ceuvrs d*une
facon plus marquée : du début 4 fa fin d’¢lle méme!'s, En tri-
angle, elle ceme (et attache) tout son. La force de ce passa-
ge se trouve dans le pracédé utilisé —le changement de la
.couleur orchestrale. Xenakis crée de cefte fagon un mouve-
ment inteme 4 la texture,

La modulation du timbre ainsi que la spatialisation et la
caractérisation spatiale d’une uvre par le timbre s’effec-
tuent aussi par i*écriture musicale, A travers *utilisation de
différents modes de jeu, des sourdines, des dynamiques, ou
méme par le changement de la position, de la direction ou
de la nature des instruments (utilisation d’instruments sup-
plémentaires) an cours de I'ceuvre, )

Kenakis utilise dans ses auvres différents modes de
jen. Par exemple : cof legno tratto, col legno battuto, sul
tasto, sul ponticello, arco; pizzicato, pizzicato glissando
(ascendant et descendant), cordes désaccordées, harmo-
niques, remolo, pont métailique, au talon, fegato, glissan-
do, divisi, avec et sans sourdine, sans et avec vibrato, eic.
pour fes cordes ; glissando, glissando plus flatterzung, flat-
terzung, staccato, harmoniques, multiphoniques ot muiti-
phoniques plus flatterzung, sons fendus, sans et avec vibra-
fo, vibrato lergo, avee et sans sourdine et quilisma'® pour
les instruments & vent'’. Ces modes de jeu modifient le
timbre colorant différemment les textures musicales, Dans
Terretekiorh, Xenakis arrive, par association 4 d’autres élé-
ments —les regisires extrémes. de I'instrument et de Yor-
chestre (mes. 147 par exemple), 'emploi du glissando

(exemple : mes, 289), des superpositions rythmigues de-

type stochastique (exemple : mes. 336), de ’écriture par
micro-intervalles (exemple : mes. 357) et pour de grands
effectifs orchestraux (exemple -mes. 357}— a des sonori-
tés originales, spatialisées différernment. Des espaces de
timbre sont mélangds, transformés, opposés ou fusionnés

sans ¢esse, produisant de vastes chorégraphies sonores?®.

1. saisit I'espace avec le timbre et le rempiit de couleurs
sonores qui se meuvent selon des mouvements spécifiques
et se transforment de fagon continue. Il 1’8labore encore de
fagon & créer des effets sonores, des formes d*écoute et des
architectures sonores nouveau. Il essaie de remplir cet
espace de son-dans tout-son volume et sa superficie. 1 le
travaille verticalement et horizontalement par des procédés
de composition particuliers. Par exemple : des mouvements
sonores en spirate ou circulaires, en lignes dans toutes les
directions, qui remplissent fout Pespace du son ; des
espaces de timbre mis en évidence A des temps différents
qui.créent des reliefs et des effets sonores dans la texture ;
des couleurs orchestrales qui s’opposent ou se fusionnent
en espaces de timbre changeants ; ainsi que des masses:de
sons modulantes, des configurations et des consteilations |
de timbres. particuliers qui restent stables ou se meuvent
dans Pespace en réalisant des chorégraphies sonores spa-
tiales rares. L.e changement des timbres obéit 4 un rythme
spéeifique que 1’on appelle rythme de timbres. Ce rythme,
trés important, régle la couleur de 1’czuvre musicale.

Utilisé comme un moyen de caractérisation de I’espace,
le timbre joue un rdle fondamental dans cette cuvre. Les
timbres, les registres et les maodes de jeu, liés 4 une spatia-
lisation singuliére, font de Terrefektorh une ceuvre unique,

18 Exemple ; & In mes, 240, se produit uny mélange des modes de jeu fatterzung et gllssando. A partir de la mes, 206, on trouve fa transformation
progressive des modes de jeu. Les cordes utilisent différents modes de jeu. A lames. 206, elles jouent arco avee sourding ; dlames, 216, arco;
ala mes, 226, sul ponticelio ; A Ia mes. 228, normal | & la mes. 247, sul ponticello. T\ existe ainsi une transformation de la couleur orchestrale,
Tl se produit une modulation du timbre orchestral, A |a mes, 191, nous trouvons 'opposition de dewx modes de jeu dans Tes cordes.; le glis-
sando joué aves arco ¢t sourdine, et une mélodie chromatique dans extréme grave jouée avec arco normal et legatissimo. A la mes. 281, nous
avons, dans les instruments 4 vent, opposition des modes de jew fremolo glissando sidl ponticells avee flatterrung. La fusion des modes de jeu
est utilisée & plusieurs moments de Peeuvre, A la mes, 249, il existe la fusion des modes de jeu Slatterzung des instruments 4 vent et fremolo
des cordes.A la mes. 305, on trouve la fusion des modes de jeu fegatissimo (cordes et instruments 4 vent) plus les woad-blocks, et Ie glissan

do (cordes et instruments 4 vent) plus tes sirénes {mes. 313).
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