A PROPOS DE JONCHAIES

lannis XENAKIS
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La musique commence avec I’acoustique. Ainsi Jonchaies
est le résultat d’'une analogie, d’un transfert. C’est la
traduction d’un travail mené dans le domaine de la synthese
des sons, travail que j’ai conduit depuis 15 ans selon une
méthode nouvelle, trés exactement depuis La légende
d’Eer, musique du Diatope du Centre Pompidou.

Dans cette ceuvre, il y a un travail sur ce que j’appelle les
échelles. Je fais une différence entre les modes (quisont des
réalités dans le temps) et les échelles (qui sont des données
statiques hors temps). Une échelle est un choix de hauteurs
dans un continuum approximatif, selon un principe in-
dépendant de son usage dans le temps. Par exemple I’en-
semble des touches blanches du piano constitue une
échelle. Cette échelle, la gamme majeure, est le résultat de
plusieurs siécles qui 'ont pétrie.

*
* ¥

Il est trés important en musique de se poser le probléme de
I’échelle; or, peu de compositeurs le font, excepté
Messiaen. Quand pour une pi¢ce donnée on a résolu le
probléme de I’échelle de maniere satisfaisante, on a alors
résolu la moitié des problemes de composition.
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Qui dit échelle, dit nécessité d'une formalisation et possibi-
lité (grace a l'informatique) d'une mécanisation des pro-
blémes posés par la construction de telles échelles. J'utilise
pour cela la théorie des cribles qui sont des sortes de filtres
ne retenant du continuum des hauteurs que certains points
ou degrés.

Mais cependant, je n’utilise pas uniquement des échelles de
hauteurs mais également des échelles de durées, de
timbres. de densités, de degrés d'ordre et de désordre,
d’intensités... bref des échelles de tout ce qui constitue les
composantes du son.

Je parle ici de théorie. En effet, pour ce qui est du plan
esthétique, je préfere renvoyer a la partition et a I'écoute.
La convention esthétique est toujours la convention d'un
sujet ; il faut donc se méfier des valorisations esthétiques,
d’autant qu'un compositeur n'est pas un imitateur ou un
singe ; mais il est vrai que cela coute moins cher d’'imiter
que d’inventer.

Je préfere parler de rationalité car elle est un savoir-faire
transportable.

*
* %k

Examinons la partition de Jonchaies: la premicre page
commence avec 6 groupes de cordes qui s'enchevétrent. On
a toujours les mémes notes qui sont soit tenues. soit traitées
en glissandi. Ceci engendre un flou sonore qui est égale-
ment rendu par une échelle non octaviante. Ce halo sonore
de la premiére partie s’achéve mesure 63 aprés un pont,
on passe a un enchevétrement de lignes qui cette fois ne
sont plus basées sur des cribles mais sur des échelles
chromatiques. Ces lignes sont réparties en 5 groupes claire-
ment distinguables (p. 15): 2 groupes de bois; 'un re-
groupe clarinettes, trompettes €t cors, l'autre le reste des
cuivres et le 5¢ groupe des cordes. Ily a dans cette partie un
enchevétrement rythmique difficile a exécuter qui s’arréte
page 18. Une brusque césure entame alors un jeu de
décalage rythmique tantot accéléré, tantot ralenti, d'ou
émergent les cordes page 20. Ce jeu crée une rugosité et
une montée irréguliere. On passe ensuite a une séquence
aux cuivres : d'abord 6 cors bouchés (que j'utilise pour leur
capacité de glissando continu et pour leur timbre). bientot
remplacés par des trombones qui se trouvent page 27
amplifiés par des trompettes et des cors. Durant ces péri-
odes, la rythmique réguliere de la percussion est la pour
soutenir les décalages rythmiques et les rendre percep-
tibles ; il faut en effet I'équivalent d'une horloge pour
donner la cadence et ainsi mettre en relief les jeux ryth-

miques.
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S}ut\. a partir de la page 28, un passage avec percussions
d’ou émergent des traits rapides de cordes qui aboutissent
mesure 213 a des arborescences de glissandi. L’exode
commence alors mesure 219 avec les cors qui réalisent ces
ponctuations tres aigués ; elle se termine avec les piccolo.
Par rapport a d’autres de mes ceuvres, Jonchaies est une
picce que j'ai composée de facon tres subjective. Chaque
séquence y est formée soit d’un amalgame, soit d’une
pensée unique, tel ce qui se passe entre les mesures 71 et
124 et qui est globalement d’un type unique. Aprés la
mesure 124, cette idée de fluide est reprise mais de fagon a
la fois plus simple et plus compliquée. L’élément de ruptpre
entre ce qui précede et ce qui suit cette mesure est ici plus
faible ; par contre, un élément étranger intervient mesure
138. Ceci est un exemple des contrastes sur lesquels je joue
entre les sections; je peux également, pour donner un
exemple cette fois intérieur a une section, interrompre une
:pontée de cordes pour changer en cours de route I’évolu-
ion.

*
* ok

La synthése des sons peut se réaliser grace a la décomposi-
tion en séries de Fourier. En effet, une variation périodique
peut se représenter comme la somme, éventuellement tres
grande, de sinusoides. Avec ce type d’opération et en
I’étendant jusqu’a l'infini, on peut méme aller jusqu’a
synthétiser le bruit: il suffit de concevoir une longueur
d’onde suffisamment grande qui corresponde hypothéti-
quement a la répétition périodique de ce bruit. Ainsi on
peut passer du simple au complexe et ce type de parcours
du simple au complexe se retrouve d’ailleurs dans tous les
domaines, dans les sciences comme dans la théologie. Cest
le principe méme de I’axiomatique. Par cette synthése, je
peux alors engendrer des familles différentes de bruits
chaque famille correspondant a un type de perturbatior;
probabiliste.

Cette frontiere entre le son et le bruit est ainsi trés mou-
vante ; d’ailleurs la frontiére entre le musical et le non-
musical n’a jamais cessé de se déplacer par incorporation
du non-musical dans le musical.

Un de mes problemes est celui-ci: peut-on arriver a
construire un automate parfait (quasi-divin) qui marche
tout seul et qui produise indéfiniment quelque chose d’in-
téressant quant au résultat? C’est, ainsi pose, le probleme
de la vie qui invente constamment. La Fugue est, elle aussi,
un automate. Je vise a construire ainsi ce que les musiciens
appellent une Forme c’est-a-dire quelque chose qui soit
valable simultanément aux deux niveaux: micro et macro-
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scopique. Une telle Forme est une structure (je n’aime pas
parler de modeles car cela sous-entend I'idée d'imitation,
de copiage ; je préfére parler de structures) et une telle
conception de la Forme peut étre alors représentée par un
programme. C'est ce que jai fait avec ma série d'ceuvres
intitulées ST: j'ai ainsi une famille d’ceuvres ot la Forme
est telle une boite noire et se trouve figée par le pro-
gramme. Mon intérét aujourd’hui se porte sur le fait
d'inventer des structures suffisamment fondamentales qui
puissent servir a engendrer des choses tres variées et trés

vastes.
*
* %

Vous me demandez: comment est-ce que je passe de la
théorie (telle que je I'expose) a la pratique de I'écriture
orchestrale ? J"aimerais bien le savoir! Quand on compose,
il faut décider de se jeter a I'eau; a partir de la une
mécanique s'enclenche qui vous fait aller quelque part. Il
faut alors savoir étre lucide, observer ce que I'on produit
tout en continuant de progresser dans I'obscurité. On est
obligé de s'éduquer tout seul ; le propre de 'homme est en
effet de faire des choses non pas nouvelles mais différentes ;
il faut donc de l'autopédagogie pour que ces différences
deviennent les plus grandes possibles.

Quand on compose, il faut étre comme un sphincter: a la
fois large pour laisser sortir quelque chose et serré pour
retenir ce sur quoi on doit garder un esprit critique.

*
* %k

Nomos Alpha est une piéce ol j'explore une technique
jusqu’au bout (celle des groupes). Goléa a dit que c'était ce
qu'il avait entendu de plus laid dans toute son existence.
Cela ne m'a pas empéché daller jusqu'au bout de mon
idée. Il faut faire attention aux théories qui apparaissent
formidables mais qui ne sont pas efficaces, c'est-a-dire ou
vous ne ressentez rien au niveau des résultats sonores.
Dans une autre piece (Evryali pour piano), il n'y a ainsi
qu'une seule idée que j'exploite de facon univoque: celle
d’arborescence.

*
* %

Pour moi I'acte de composer ne reléve pas d'un moment
particulier du processus ; il existe tout au long du travail.
L’architecture musicale rappelle beaucoup l'architecture
tout court car cette derniére doit toujours penser a la fois
au global et aux détails (aux fonctions, aux matériaux...).
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Le musicien a le méme temps que le physicien ; comme lui
il compte le temps, avec des battues et avec le chrono-
metre ; une structure temporelle peut également étre hors-
temps. Ainsi un rapport de durées bréve-longue est I'équi-
valent d’un rapport de distance qui est hors-temps.

La partition est une notation intermédiaire que I'on peut
assimiler 2 la partie immergée d’un iceberg; on ne peut
retrouver, sans I’aide du Compositeur et sans une tradition
orale ce qui a engendré la partition et qui est ensuite
immergé ; il y a toujours quelque chose qui échappe a
I’analyse.

Mon principal probléme est d’arriver a discuter de tout cefa
a’\_lec‘les mathématiciens ou les scientifiques. En effet ils ne
s'intéressent pas au transfert de leurs notions dans d’autres
domaines.

Pourtant, la pensée musicale a été souvent en avance sur le
reste de la pensée et lui a permis de progresser. Ainsi
1 invention de la portée au Xc si¢cle liant les hauteurs (un
phénomene du temps) a une notation spatiale a précédé de
plusieurs siécles la premiére géométrie analytique. Et s’il
n'y avait pas eu la musique et I'harmonie des spheres, il n’y
aurait pas eu Copernic et Kepler.

Pour ma part, les solutions que j’ai trouvées ailleurs que
dans le domaine musical, je les ai transposées mais sans
jamais les plaquer.

*
k%

Vous me demandez: De quel droit peut-on traiter les
structures du temps comme des structures d’espace, par
exemple d’intervalles? Tout simplement parce que la cou-
pure « avant/apres » fait de la structure du temps une
structure ordonnable, qui a donc la méme logique que
d’autres structures d’ordre.

Propos recueillis par Francois NICOLAS
(CNSMP 11 Mars 1986)
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CATALOGUE DES (EUVRES

Editions Salabert, sauf indications contraires
(B&H, Boosey & Hawkes)

Metastasis ; orchestre (61 instruments), B&H (1953-54)
Pithoprakta ; orchestre (50 instruments), B&H (1955-56)
Achorripsis ; 21 instruments , Bote und Boke (1956-57)
ST/4 ; quatuor a cordes, B&H (1956-62)
Diamorphoses ; électro-acoustique (1957)
Concret PH ; électro-acoustique (1958)
Duel ; jeu pour 2 orchestres (1959)
Syrmos ; 18 ou 36 cordes (1959)
Analogique A et B ;9 cordes et bande magnétique (1959)
Orient-Occident ; électro-acoustique(1960)
Atrées ; 10 instruments (1960)
Herma ; piano, B&H (1960-61)
ST/10 ; 10 instruments (1962)
Morsima-Amorsima ; piano, violon, violoncelle, contrebasse, B&H (1962)
ST/48 ; orchestre (48 musiciens), B&H (1962)
Stratégie ; jeu pour deux orchestres, B&H (1962)
Polla ta dhina ; chceur d'enfants et orchestre, B&H (1962)
Bohor ; électro-acoustique (1962)
Eonta ;piano, 5 cuivres, B&H (1963-64)
Hiketides ; (Les Suppliantes d'Eschyle) musique de scéne pour cheeur de
femmes et ensemble instrumental. Suite instrumentale pour
2 trompettes, 2 trombones et cordes(1964)
Akrata ;16 instruments & vent, B&H (1964-65)
Oresteia ; musique de scéne pour choeur mixte et orchestre de chambre, B&H
(1965-66). Suite de concert pour chceur mixte et orchestre de chambre,
B&H (1965-66)
Terretéktorh ; orchestre (88 musiciens disséminés dans le public)(1965-66)
Nomos Alpha ; violoncelle, B&H (1966)
Polytope de Montréal ; spectacle lumineux et sonore, musique pour
4 orchestres, B&H (1967)
Nuits ; 12 voix solistes mixtes (1967)
Medea ; musique de scéne pour chceur dhommes et ens. instrumental (1967)
Nomos Gamma ; orchestre (98 musiciens disséminés dans le public(1967-68)
Kraanerg ; musique de ballet pour bande et orchestre, B&H (1968-69)
Anaktoria ;16 instruments & vent (1969)
Synaphai ; piano et orchestre (1969)
Persephassa ; 6 percussionnistes disposés autour du public (1969)
Hibiki-Hana-Ma ; électro-acoustique (1969-70)
Charisma ; clarinette et violoncelle (hommage & Jean-Pierre Guezec)(1971)
Aroura ; 12 cordes (ou un multiple)(1971)
Persepolis ; spectacle sonore et lumineux, musique électro-acoustique (1971)
Antikhthon ; musique de ballet pour orchestre (1971)
Mikka ; violon solo (1971)
Linafa-Agon ; jeu musical pour cor, frombone, tuba (1972)
Polytope de Cluny ; spectacle lumineux et sonore, musique électro-acoustique
(1972)
Eridanos ; 6 cuivres et cordes (1973)
Evryali ; piano (1973)
Cendrées ; cheoeur mixte (72 voix) et orchestre (1973)

Erikhthon ; piano et orchestre (1974)
Gmeeoorh ; orgue (1974)
Noomena ; grand orchestre (1974)
Empreintes ; orchestre (1975)
Phlegra ;11 instruments (1975)
Psappha ; percussion solo (1975)
N'shima ; 2 cors, 2 trombones, 2 mezzo-sopranos, violoncelle (1975)
Theraps ; contrebasse (1975-76)
Khoai ; clavecin amplifié (1976)
Retours-Windungen ; 12 violoncelles (1976)
Epei ; cor anglais, clarinette, trompette, 2 trombones, contrebasse (1976)
Mikka "S" ; violon solo (1976)
Dmaathen ; hautbois et percussion (1976)
Kottos ; violoncelle (1977)
Akantos ; flite, clarinette, soprano, 2 violons, alto, violoncelle, contrebasse,
piano (1977)
A Héléne ; choeur de femmes (texte d'Euripide) (1977)
La Legende d'Eer ; pour le Diatope, action de lumiére et de son, musique
électro-acoustique (1977)
A Colone ; chceur dhommes, cor, trombone, contrebasse. Version pour chceur
d'hommes ou choeur de femmes, 3 cors, 3 trombones, 3 violoncelles,
3 contrebasses (1977)
Jonchaies ; grand orchestre (108 instruments) (1977)
Ikhoor ; trio & cordes (1978)
Mycenes A ; bande réalisée sur 'UPIC (1978)
Pléiades ; 6 percussionnistes (1978)
Palimpsest ; 6 instrumentistes (1979)
Anemoessa ; choeur et orchestre (1979)
Dikhthas ; violon et piano (1979)
Ais ; baryton, percussion solo et orchestre (1980)
Mists ; piano (1981)
Embellie ; alto (1981)
Nekuia ; choeur mixte et orchestre (1981)
Serment-Orkos ; choeur mixte (texte d'Hippocrate) (1981)
Komboi ; clavecin et percussion (1981)
Pour les baleines ; grand orchestre & cordes (1982)
Pour la paix ; choeur mixte, bande magnétique, récitants. Version pour choeur
a cappella (1982)
Pour Maurice ;baryton et piano (1982)
Shaar ; grand orchestre a cordes (1983) -
Chant des soleils ; choeur mixte, choeur d'enfants, cuivres, percussion (1983)
Khal Peer ; quintette de cuivres et percussion (1983)
Tetras ; quatuor a cordes (1983)
Lichens | ; orchestre & vent et percussions (1984)
Thallein ; 14 instrumentistes (1984)
Naama ; clavecin (1984)
Alax ; 3 ensembles instrumentaux (1985)
Idmen A ; choeur mixte et 4 percussionnistes
(peut étre joué conjointement avec /dmen B ) (1985)
Idmen B ; 6 percussionnistes et interventions éventuelles de choeur (1985)
Nydyé ; shakuhachi, sanger, 2 kotos (1985)
Al'ile de Gorée ; clavecin (amplifi¢) et ensemble instrumental (1986)
Akea ; piano et quatuor & cordes (1986)
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Kegrops ; piano et orchestre (1986)

Keren ; trombone solo (1986)

Horos ; orchestre (89 instruments) (1986)

Jalons ; 15 instruments (1986)

Xas ; quatuor de saxophones (1987)

Kassandra Oresteia Il ; baryton et percussion (le baryton, amplifié, joue un
psaltérion & 20 cordes) (1987)

Tracées ; grand orchestre (1987)

A r. (hommage & Ravel) ; piano (1987)

Tauriphanie ; bande magnétique (1987)

Ata ; grand orchestre (1987)
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