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 Anne-Sylvie BARTHEL-CALVET

 META STASSIS-Analyse
 Un texte in6dit de lannis Xenakis

 sur Metastasis

 C'est avec Metastasis et sa creation houleuse au Festival de Donaues-

 chingen le 15 octobre 1955 1 que Xenakis fit son entree dans l'avant-garde
 musicale des annees cinquante : l'ouverture en 6ventail des glissandi des
 cordes entierement divisees provoqua un scandale memorable dans ce
 haut lieu du serialisme 2. I1 faut dire que cette creation retentissante avait
 ete prec6d6e quelques mois plus t6t de la publication d'un article en forme
 de manifeste, intitul << La Crise de la Musique Serielle >> 3, qui en quelque

 sorte jetait le gant ta la face de ses tenants esthetiques. Avec son orchestre
 de solistes et ses sonorites continues, inouies jusqu'alors, Metastasis fut
 d'abord une r6volution auditive ; c'est sans doute la raison pour laquelle
 Xenakis avait dans un premier temps sous-titr6 le texte que nous pr6sen-
 tons : << ou la contre-attaque de l'orchestre >> 4. Par rapport aux consid6-
 rations esth6tiques g6n6rales, ind6pendantes de toute oeuvre precise de

 1. Le projet de creation de Metastasis fut un veritable feuilleton a rebondisse-
 ments : present6 en 1954 ai Hermann Scherchen lors des repetitions de Deserts de
 Varise, Xenakis lui montre la partition du Sacrifice, deuxieme volet de la trilogie
 des Anastenaria. A la grande deception du compositeur, Scherchen lui declare qu'il
 ne jouera pas cette ceuvre, mais demande cependant a voir la partition hors format
 que, a tout hasard, Xenakis a apport6. II s'agit de Metastasis, qu'il propose sur le
 champ de diriger. Ce projet n'aboutit pas, mais encourage par l'attitude positive de
 Scherchen et par celle de son compatriote Dimitri Mitropoulos auquel il a 6gale-
 ment fait parvenir son oeuvre, Xenakis envoie la partition de Metastasis, sur les
 recommandations d'Olivier Messiaen et du critique Fred Goldbeck, a Heinrich
 Strobel, alors directeur du Siidwestfunk : << Cher Monsieur, J'ai et6 encourage a
 vous ecrire et a vous soumettre ma partition pour orchestre << Les METASTAS-
 SIS >>, par Olivier Messiaen dont j'ai 6t6 l'6l&ve et par E Goldbeck dont je vous
 envoie une lettre de recommandation.(...) >> (Lettre de I. Xenakis a H. Strobel, dat6e
 du 4-5-55, fac-simil6, in J. Hausler, Spiegel der neuen Musik : Donaueschingen-

 Chronik- Tendenzen-- Werkbesprechungen, Kassel : Birenreiter, 1996, p. 179). 2. Xenakis reviendra a Donaueschingen seulement pour la creation allemande
 de Thalle'n en 1985, de Ata en 1988, de XAS en 1992.

 3. ? La Crise de la Musique Serielle >>, Gravesaner Bliitter no 1, p. 2-4.
 4. Cet aspect a finalement 6t6 peu developp6 dans ce texte, centre sur une

 analyse du langage seriel et des durees, et cela explique sans doute le fait que
 Xenakis ait finalement renonc" a ce sous-titre qu'il a ratur&. C'est grace a l'aide de
 Madame Catherine Massip que nous avons r~ussi a le d6chiffrer.
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 << La Crise de la musique serielle >>, cette analyse - qui en partage au
 demeurant le ton prophetique - apporte des indications tres fructueuses
 sur la composition de Metastasis. A cet egard, elle joue un r6le compara-
 ble a<< Wahrscheinlichkeitstheorie und Musik >> par rapport ' Pitho-
 prakta ou << Auf der Suche einer Stochastischen Musik >> pour Achorrip-
 sis, <<Grundlagen einer Stochastischen Musik >>5 pour Syrmos et
 Analogique A et B ou encore << Vers une philosophie de la Musique >> pour
 Nomos Alpha 6. Jusqu'a la fin des ann6es soixante, on note chez Xenakis le
 besoin d'6clairer lapoi`sis de ses oeuvres musicales par un texte theorique.
 Par la suite, il semble que les incomprehensions auxquelles il s'est heurt6
 l'aient incite a &tre moins disert.
 Deux aspects essentiels sont exposes de maniere detaill&e dans ce texte :

 d'une part, des propositions de d6veloppement d'un langage seriel per-
 sonnel, et d'autre part, la d6finition d'un nouveau concept composition-
 nel, la << dur6e diff6rentielle >>, dont la pertinence excedera de loin le
 systeme proportionnel auquel elle s'applique dans Metastasis. En ce qui
 concerne cet unique essai de composition s6rielle, Xenakis donne
 l'impression d'avoir voulu explorer assez exhaustivement les ressources de

 ce langage et d'avoir tent6 de rem6dier a ce qu'il juge &tre des limitations
 non justifi6es. Le systeme qu'il a 6tabli l'a-t-il completement satisfait ? La
 question reste ouverte. II apparait neanmoins clairement, comme nous le
 verrons a l'examen du texte, que ses conceptions musicales depassent
 largement le cadre meme du s6rialisme.
 Au-del" de ses aspects conjoncturels, ce texte, qui compte parmi les plus

 anciens de Xenakis, est rev6lateur de la continuit6 de ses preoccupations
 compositionnelles depuis sa premiere grande oeuvre, et de la coherence de
 son syst6me de pens6e, dans les diff6rentes poietiques qu'il a d6velopp6es.
 Des notions comme celles d'6chelles ou de permutations seront reprises
 ulterieurement, par exemple, avec le maniement des cribles ; sa conception
 du temps qui est expos6e ici comme substrat n6cessaire a la definition de la
 dur6e diff6rentielle sera amplifiee et pleinement exploitee avec l'applica-
 tion de la stochastique aux structures temporelles. C'est donc aussi dans
 tous les developpements futurs qu'il porte en germe que reside l'impor-
 tance de ce texte. Au-delk enfin de l'aridit6 des exposes techniques, le
 lecteur sera sans doute touch6 par l'enthousiasme du compositeur et,
 nous l'esp6rons, par la poesie de certaines expressions 7.

 5. Les r6f"rences de ces diff6rents textes ont 6t6 donnees dans l'introduction a

 Metastassis-analyse, ainsi que leurs correspondances dans Musiquesformelles, ofi
 ils sont tous rassembles.

 6. << Zu einer Philosophie der Musik/Towards a Philosophy of Music >>, Grave-
 saner Bldtter no 29, p. 23-38/39-52, 1966 ; repris, augment6 de l'analyse de Nomos
 Alpha dans < Vers une Philosophie de la Musique >>, Revue d'Esthetique, XXI/2-3-4
 (1968) p. 173-210 et dans Musique-Architecture (Tournai: Castermann, 1971),
 p. 71-119.

 7. Citons par exemple : < Les huit series remarquables dominent le concert des
 autres series. (...) Ce sont les soleils des constellations. Autour ou dedans gravitent
 toutes les autres s6ries comme des amas galactiques (...). (p. 167).
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 La Duree diffrentielle

 Paradoxalement, Xenakis ne denomme cette notion qu'en page 17
 (page 181-182) de son manuscrit et ne la definit clairement qu'a la toute fin
 du dernier chapitre de son essai, chapitre intitul6 " Le Temps-Les
 Dur6es >>. Apres avoir decrit le cadre 6pistemologique dans lequel elle
 s'inscrit et expliqu6 la coherence poietique qu'elle apporte, il declare sur le
 ton du manifeste :

 << Dorenavant la duree propre d'un son n'a plus de sens dans le contexte
 musical. C'est sa Duree Diff6rentielle par rapport a un autre son qui
 compte. >> 8

 La dur6e diff6rentielle correspond donc a l'intervalle de temps qui
 s6pare deux sons, y compris dans un contexte polyphonique. C'est
 d'ailleurs au sein d'une polyphonie que ce concept prend toute sa perti-
 nence car, dans une ligne monodique, dur6e diff6rentielle et dur6e propre
 se confondent 6videmment. A l'inverse, dans un cadre polyphonique, la
 duree diff6rentielle est completement ind6pendante de la dur&e que pren-
 nent les sons au sein de chaque ligne m6lodique, puisqu'elle se rapporte
 seulement a leurs decalages. Pour mesurer ceux-ci, Xenakis propose de
 rapporter les valeurs musicales a des << fractions >> de la noire 9 (exprim6es
 sous forme d6cimale) qui peuvent facilement se prater a des operations
 telles que soustraction ou addition. II synthetise en un schema diff6rents

 exemples de decalages possibles 10. Dans la mesure oui durees et hauteurs se voient 6valuees en termes

 d'intervalles, Xenakis cherche a &tablir une correspondance entre ces deux
 elements et, par souci de coherence, se propose d'instaurer le meme ordre
 de progression pour l'accroissement des dur6es et pour celui des frequen-
 ces de hauteurs :

 << La progression sera g0ometrique.
 La progression g0ometrique est dans la nature de la perception des fr6quences
 qui suit une loi logarithmique. 1

 8. P. 186.

 9. Xenakis parle en fait de fractions de la minute : << Les fractions de la dur~e
 d'une minute...on peut obtenir comme r6sultat la diff6rence de ces fractions de la
 minute. >> (p. 185), mais donne tous ses exemples en termes de fractions de la noire
 (id.).

 10. P. 186.

 11. Cette phrase est ambigu? dans la mesure oti une suite g0om6trique et une
 suite logarithmique sont deux choses bien diff6rentes. Une suite g6ometrique
 correspond a la formule suivante :

 Un+1 = a.un,
 dans laquelle a est une constante (dans le cas present 0,618).

 Les intervalles entre les un+~1 et les u, croissent done de manibre de plus en plus
 importante.

 En revanche, les courbes logarithmiques croissent tr~s rapidement pour les
 variables situ~es entre 0 et 1, puis beaucoup moins pour celles qui sont sup~rieures
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 La raison de la progression des durees est le 0 de la section d'or (= 0,618..).
 Ceci permet une constante dans la proportion >>'12

 Il semble que le choix d'une progression selon le Nombre d'Or soit
 determine par la n6cessit6 de repondre a la double condition d'additivit6
 et de progressivit6 g6om6trique de la succession de valeurs retenues 13
 Celles-ci ne v6rifient d'ailleurs pas exactement le rapport de Section d'Or,
 mais, comme les 6chelles du Modulor (sur lequel nous reviendrons), elles
 correspondent plut6t une s6rie de Fibonacci 14. Xenakis les regroupe en
 quatre classes de durees et les met chacune en correspondance avec des
 intervalles de hauteurs exprim6es en demi-tons. L'ensemble de ces don-
 n6es est synth6tis6 dans le tableau (4).

 Ainsi :

 - la valeur de 0,05 correspond au diff6rentiel d'une double croche normale
 (6gale "a 0,25 noire) et d'une double croche de quintolet (6gale ta 0,20
 noire) : 0,25 - 0,20 = 0,05 noire,

 - la valeur de 0,08 est celle du decalage d'une croche de triolet (6gale a 0,33
 noire) et d'une double croche (6gale a 0,25 noire) : 0,33 - 0,25 = 0,08 noire,

 - la valeur de 0,13 exprime la diff6rence entre une croche de triolet et une
 double croche de quintolet : 0,33 - 0,20 = 0,13 noire.

 Nous retrouverons dans les analyses qui vont suivre d'autres exemples
 de diff6rentiels correspondant, avec parfois de lgeres approximations,
 aux valeurs donn6es dans le tableau (4). Dans la plupart des cas, ces
 valeurs correspondent a des superpositions de structures m6triques repo-
 sant sur des unit6s de mesure diff6rentes : double croche, croche de triolet,
 double croche de quintolet 15. Or, dans la section de Metastasis sur
 laquelle porte cette analyse, la polyphonie presente, de maniere continue,

 a 1. Or, la progression des intervalles de hauteurs est exprim6e en cent, unit6 de
 mesure logarithmique dont la formule est :
 x = (1200 x log (f2/f1),
 x 6tant le nombre de cents, f2/f1, le rapport de l'intervalle.
 D'autre part, la progression des frequences par demi-tons, exprimee en Hertz,

 augmente selon une progression geometrique de raison 0,594, que l'on peut obser-
 ver entre le la3 (220 Hz) et le la#3 (233,08 Hz), comme entre le la4 (440 Hz) et le
 la#4 (466,16 Hz). Cependant, ce n'est pas sur cette progression que travaille
 Xenakis, mais sur celle de l'accroissement des intervalles (de un a six demi-tons).

 12. P. 185.

 13. Xenakis explique tres clairement ce choix dans Les Mitastassis (texte
 dactylographie, s.d., 5 p.) partiellement repris dans Modulor 2 de Le Corbusier-
 (Modulor 2. La parole est aux usagers [1ere ed. 1955], Paris: l'Architecture
 d'Aujourd'hui, p. 344) : << Parmi toutes les progressions g0ometriques, il n'y en a
 qu'une seule dont les termes jouissent de la propri6t6 additive. C'est la progression
 de la Section d'Or. >

 14. Les valeurs 0,05, 0,08, 0,13, 0,21, 0,34, 0,55 r6pondent aux termes des series

 de Fibonacci, selon lesquels : un,+2 = un + u,+1. Or, ce n'est qu'a partir des valeurs
 34 et 55 que le rapport u,+l u, correspond a 0,618, rapport de la Section d'Or.

 15. Xenakis indique clairement qu'il fait appel a la superposition de difflrents
 metres : ? Si contre ces portions 6gales on fait jouer par un autre ex~cutant des
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 une superposition des trois metres suivants : 5/16, 4/16 et 3/8. Ce type de
 structure polymetrique - dont Metastasis presente la premiere occur-
 rence dans l'oeuvre de Xenakis - deviendra par la suite un veritable topos
 de l'6criture polyphonique de ce compositeur, y compris dans ses oeuvres
 stochastiques. 11 semble qu'une des raisons de la remanence de cette
 structure, qui apparait comme un v6ritable trait stylistique, soit li6e a la
 presence d'une organisation des durees diff6rentielles dont elle facilite
 l'utilisation ; a cet egard, I'apparition concomitante de ces deux 6lments
 (la dur6e diff6rentielle et ce type de polymetrie) dans la poi6tique xena-
 kienne nous parait fortement significative.

 Le choix d'une 6chelle dont les valeurs s'ordonnent selon une serie de

 Fibonacci n'est en rien fortuit : le compositeur l'a en effet beaucoup
 mani6e dans ses activit6s d'architecte avec le fameux Modulor de Le

 Corbusier 16. Les valeurs employees ici par Xenakis ne correspondent
 cependant pas a celles du Modulor, qu'il s'agisse de celles de la serie rouge
 (4, 6, 10, 16, 27, 43, 70, 113, 183,etc.) calcul6e a partir de la taille d'un
 homme debout (1,83 m), ou bien de celles de la s6rie bleue (13, 20, 33, 53,
 86, 140, 226), d6duite de la taille d'un homme << debout-la-main-lev6e >>
 (2,26 m). Le Corbusier a d'ailleurs inclus dans son ouvrage Modulor 2 de
 1955 un bref texte de Xenakis sur Metastasis, y ajoutant : <<Voila de
 quelle fagon l'id6e du Modulor a cree une liaison &troite de structure entre
 le temps et les sons. >> 17. 11 ne faut d'ailleurs peut-etre pas voir dans
 l'utilisation de telles proportions une influence directe du seul Le Corbu-
 sier, mais plut6t un echo de l'environnement intellectuel de l'architecte.
 C'est en effet dans son atelier que Xenakis a d6couvert des ouvrages tels
 que Le nombre d'or. Rites et rythmespythagoriciens dans le dcveloppement
 de la civilisation occidentale ou Esthetiques des proportions dans la nature
 et dans les arts de Mattila Ghyka 18 et il est tout-a-fait plausible qu'a cette
 6poque le compositeur ait 6t6 sensible a l'id6e, d6velopp&e dans ces livres,
 d'une recherche d'une harmonie universelle et 6sot6rique dont la civilisa-

 unit6s de dur6e diff6rentes des pr6c6dentes, on peut obtenir comme resultat la
 diff6rence de ces fractions de la minute >> (p. 185).

 16. Notons que Xenakis avait d6j~i fait appel a ce principe dans des oeuvres de
 jeunesse comme Zyia (1952) ou Thysia (Le Sacrifice), deuxieme volet des Anas-
 tenaria (1953), triptyque clos par Metastasis : on y retrouve, par exemple, des
 series de durees suivant une progression de Fibonacci, du type 3, 5, 8, 13, 21... Dans
 ces ceuvres-l, il est sans doute redevable de l'influence de Bart6k, dans la mesure
 oi, a cette 6poque, le compositeur hongrois faisait veritablement figure de
 << module folkloriste >> pour le jeune Grec en pleine recherche d'identit6 artistique
 (cf. E-B. Mache, << L'hellknisme de Xenakis >>, Un demi-siecle de musique... et
 toujours contemporaine [Paris : L'Harmattan, 2000], p. 302-321). Neanmoins, un
 tel systeme n'integre pas la notion de duree diff6rentielle qui n'apparait qu'avec
 Metastasis.

 17. Le Corbusier, Modulor 2, op. cit., p. 344. Il est difficile de savoir si cette
 phrase qui cl6t le texte de Xenakis est de la main de ce dernier, ou plut6t de celle de
 Le Corbusier.

 18. M. Ghyka, Esthdtiques des proportions dans la nature et dans les arts, ([1are
 ed. : 1927], Paris : Gallimard, 1934) ; Le nombre d'or. Rites et rythmes pythagori-
 ciens dans le dcveloppement de la civilisation occidentale, I: Les rythmes, IIH: Les
 rites, ([1ere ed. : 1931], Paris : Gallimard, 1959).
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 tion grecque antique aurait 6t6 la plus glorieuse expression et dont la
 remanence de la Proportion d'Or serait une expression.
 Au-del" de la nouveaut6 de cette proposition d'organisation rythmique

 de la polyphonie, l'originalit6 de la demarche de Xenakis r6side ind6nia-
 blement dans sa volont6 d'6tablir un lien intrinseque entre les variations
 des durees et des frequences. Celle-ci se veut d'ailleurs une reponse
 critique a la poi6tique s6rielle. Pour Xenakis, << la grande faiblesse de
 toutes ces experiences est que la dur6e est liee d'une fagon arbitraire aux
 variations du facteur frequence. ) 19. C'est la raison pour laquelle il se
 propose d'6tablir entre ces deux notions un systeme d'6chelles paralleles
 qui suivent le meme type de progression.
 A cet 6gard, sa demarche peut etre rapproch6e de celle de Messiaen -

 dont il suivait plus ou moins regulikrement la classe en 1951-52 et 53-54,
 c'est-a-dire "a l'6poque de l'elaboration de Metastasis 20 -, dans la mesure
 oi l'on retrouve chez ces deux compositeurs le meme souci d'organisation
 des composantes sonores par des &chelles mises en correspondance les
 unes avec les autres et dotees de structures d'ordre 6quivalentes. Dans
 Mode de valeurs et d'intensites en particulier, les durees sont liees de
 maniere fixe ' certaines hauteurs, les valeurs les plus breves 6tant attri-
 butes aux sons les plus aigus, et leur accroissement correspondant a une
 progression vers le grave du piano. Plus generalement, Messiaen 6tablit
 une analogie entre les modes & transpositions limit6es et les rythmes
 non-retrogradables qu'il caracterise de la meme formule de < charme des
 impossibilites )). Chez l'un comme chez l'autre, on note l'importance de la
 notion d'echelle regie par un principe commun aux diff6rentes composan-

 19. P. 185.

 20. A la suite de sa rencontre avec Messiaen, celui-ci avait propose au jeune
 compositeur d'assister en auditeur a ses cours. Xenakis, alors employ6 dans
 l'atelier de Le Corbusier, venait rue de Madrid autant que ses obligations profes-
 sionnelles le lui permettaient. Lors de ces deux annees scolaires, on relive dans les
 programmes de la classe les sujets suivants, susceptibles d'avoir eu une resonance
 particulibre pour Xenakis :

 1951-52: le rythme (theories de V. d'Indy); le temps musical (invitee : Gisele
 Brelet); la metrique grecque; la rythmique hindoue; Messiaen: Messe de la
 Pentecate, Quatre Etudes de rythme ; etc.

 1953-54: la rythmique hindoue; les modes de Messiaen; la Turangalila-
 Symphonie, le Livre d'Orgue. (d'apr's J. Boivin, La classe de Messiaen [Paris:
 Bourgois, 1995], p. 437-439). I1 n'est cependant pas stir que Xenakis ait pu assister
 a ces exposes.

 En l'absence de tout temoignage affirmatif, il est difficile de parler d'une
 influence de l'&criture rythmique de Messiaen sur celle de Xenakis. On peut
 neanmoins relever des convergences ind6niables : dans les deux cas, il s'agit d'une
 rythmique additive dans laquelle les structures sont construites a partir d'une unite
 minimale (le plus souvent la double croche chez Messiaen) et se deploient en
 echelles; d'autre part, il faut noter chez ces deux compositeurs une volont6
 comparable d'inscrire leur d~marche compositionnelle dans une conception g~n&-
 rale du temps redevable a des domaines aussi varies que la physique, la psychologie
 ou la philosophie (voir O. Messiaen, Traite de rythme, de couleur et d'ornithologie,
 tome I [Paris : Leduc, 1994]).
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 tes ; l'originalit& de la poietique xenakienne reside cependant dans le fait

 que les valeurs retenues sont attribu6es a des intervalles et non & des
 6lements fixes. D'autre part, l'organisation du mat6riau en 6chelles ne se
 limitera pas a la seule oeuvre de Metastasis, mais, au-del& du projet
 stochastique, reapparaitra avec la formalisation par cribles.

 Xenakis inscrit d'autre part la notion de duree diff6rentielle dans un
 cadre 6pist6mologique dont l'expos6 ouvre le chapitre intitul6 << Le
 Temps- Les durees >>. Il y d6finit une conception du temps qu'il rattache a
 la fois a la philosophie platonicienne et a la physique relativiste, qui
 demeureront par la suite ses r6f6rences de predilection. II inaugure
 d'ailleurs ainsi une demarche ta laquelle il reviendra souvent : en ancrant
 ses conceptions personnelles dans un cadre de pensee plus large que le seul
 champ musical, il manifeste son d6sir d'inscrire son activit6 composition-
 nelle en phase avec les autres domaines de l'activit6 intellectuelle.

 Dans le cas present cependant, les deux ref6rences ne se verifient pas de
 maniere 6quivalente : s'il est vrai que dans la physique relativiste, le temps
 est concomitant de la matiere et fonction de ses variations 21, dans la
 theorie platonicienne du Timbe, en revanche, la creation du temps suit au
 contraire celle de l'univers et ne pr6cede que celle des vivants 22. Dans
 aucune de ces theories neanmoins, le temps n'apparait comme un cadre
 preexistant et c'est sans doute l1 que r6side l'int6ret de Xenakis, qui
 souhaite rompre avec la representation classique du temps musical et de
 son organisation. II lie en ces termes la conception generale du Temps et
 son utilisation particulibre de la notion de durie :

 << Un fragment du Temps est appel6 Dur6e.
 Un fragment du Temps est d6fini par deux faits ou par deux changements d'un
 etat physique (ou psychologique).
 Produire une duroe, c'est reconstituer une variation qu'un 6tat physique est
 susceptible de subir. (...)
 Suivant la meme definition, il y a necessite de lier les variations sonores aux

 21. Sans entrer dans un expose forcement tres complexe, citons Albert Einstein
 qui, dans une conf6rence de vulgarisation, expliquait que : << ... le veritable 6lment
 de la description spatio-temporelle est l'6venement, qui est d6crit dans l'espace et
 dans le temps par les quatre nombres xj, x2, x3, t. (...) En abandonnant l'hypothese
 du temps absolu, et en particulier le caractere absolu de la simultaneit6, I'aspect
 quadridimensionnel de l'espace-temps s'impose immediatement. Ce n'est pas le
 point spatial oui quelque chose se passe, ce n 'est pas le moment du temps ot" quelque
 chose arrive qui a une realith physique, mais seulement l'evinement mime. >> (Quatre
 Conftrences sur la Thuorie de la Relativite faites ad l'Universite de Princeton (mai
 1921), trad. M. Solovine, Paris: Gauthier Villars, 1964, Deuxieme Conf6rence,
 p. 27). C'est nous qui soulignons.

 22. Rappelons que dans la cosmogonie exposee par Timee " Socrate, le
 Demiurge decide d'attribuer au monde en mouvement << une certaine imitation
 mobile de l'6ternit6, et tout en organisant le Ciel, il a fait, de l'6ternit6 immobile et
 une, cette image zternelle qui progresse selon la loi des Nombres, cette chose que
 nous appelons Temps. >> (Platon, Timee, 37d, trad. Albert Rivaud [Paris: Les
 Belles Lettres, 1956], p. 150). Le Temps n'apparait done pas avec la matiere, mais
 avec < les mouvements r~guliers des astres >> qui en d~finissent les subdivisions.
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 durees, car les variations sonores ne se definissent que dans les fragments
 qu'elles arrachent a l'uniformit6 continue du Temps-Absolu. >> 23

 Ainsi, dans le domaine musical, les variations sonores (et au premier
 chef, les variations de hauteur) jouent un r le comparable aux variations
 de la matiere vis-a-vis du temps physique. Elles definissent des intervalles
 de temps qui se voit donc structure par elles. Xenakis r6cuse ainsi toute
 structure pre6tablie du Temps musical, tout cadre metrique sur lequel les
 6venements musicaux devraient s'inscrire. Avec cette nouvelle conception

 du temps musical, il pose les prolegomenes necessaires ta la ddfinition de la
 dur6e diff6rentielle.

 La notion de << duree diff6rentielle >> et son organisation en valeurs
 proportionnelles n'a pas une simple valeur conjoncturelle liee ' Metasta-
 sis, mais va garder une grande pertinence dans la praxis compositionnelle
 ulterieure de Xenakis. On remarque en effet, dans son ecriture polypho-
 nique, la predominance de superpositions polym6triques que nous 6vo-
 quions un peu plus haut, constituees de triolets de noires, de croches
 binaires et de quintolets de croches ; or, les diff6rentiels entre ces unites
 metriques correspondent respectivement a 0,05 noire (entre croche binaire
 et croche de quintolet), 0,08 (entre croche et noire de triolet) et 0,13 (entre
 noire de triolet et croche de quintolet). Ainsi, dans le cas - tres frequent
 jusqu'au debut des annees soixante-dix - de polymetries r6gulibres dans
 lesquelles le rythme suit strictement les unit6s metriques, la structure
 globale pr6sente des proportions temporelles qui suivent les valeurs d'une
 suite de Fibonacci. Ces proportions r6pondent en fait plus a des preoccu-
 pations th6oriques qu'a' des r6alites perceptuelles, car ces d6calages sont
 tres faibles. Ils contribuent plutot ia une impression de flou qui tend "t
 abolir toute pulsatilit6 et favorise la perception de masse. D'autre part,
 dans le contexte stochastique, c'est la dur6e diff6rentielle qui est l'instru-
 ment de la r6partition temporelle des evenements sonores 24 dans la
 mesure oui la loi stochastique utilisee (en l'occurrence une loi de distribu-
 tion exponentielle) fournit des valeurs qui s'appliquent aux intervalles
 entre chaque 6v6nement sonore. Au-deli de Metastasis ; la dur6e diff6ren-
 tielle demeure donc un ~l~ment central dans l'~laboration de la morpho-
 logie rythmique. Apres sa grande p6riode stochastique, Xenakis ne fera
 cependant explicitement pas ref6rence a des modes d'organisation speci-
 fiques des diff6rentiels. Leur examen s'averera n6anmoins encore un cri-
 tere fiable pour 6valuer le degr6 d'irregularit6 et la morphologie d'une
 texture 25

 23. P. 184.

 24. << Le temps (metrique) est consider6 comme une ligne droite sur laquelle il
 s'agit de marquer des points correspondant aux variations des autres composantes.
 L'intervalle entre deux points s'identifie avec la duree. (...) On designe une
 moyenne de points sur une longueur donnee. (...) 6tant donne cette moyenne de
 points, quel est le nombre de segments 6gaux An une longueur fixe i l'avance ? >>
 (Musiquesformelles, op. cit., p. 26).

 25. Cf. Anne-Sylvie Barthel-Calvet, Le Rythme dans l'euvre et la pensde de
 lannis Xenakis (these de doctorat Paris, EHESS), 1184 p., plus particulibrement
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 Anne-Sylvie Barthel-Calvet . Metastassis-Analyse 137

 Le serialisme de Metastasis

 Si Metastasis est la seule oeuvre de Xenakis mettant partiellement 26 en
 ceuvre une organisation serielle, celle-ci ne correspond pas a une concep-
 tion < orthodoxe > du serialisme, mais manifeste au contraire une vision
 tres personnelle qui outrepasse largement les principes de cette poiytique.
 Trois aspects principaux peuvent caracteriser le s6rialisme de Metastasis :
 l'accent mis sur la notion d'intervalle, au point qu'il en devient l'6lment
 central avec la << Diastematique serielle >> des quatrieme et cinquieme
 parties; l'utilisation assez systematique de proc6d6s de permutations et
 l'instauration de correspondances entre intervalles de durees et intervalles
 de hauteurs.

 La grande partie serielle centrale de Metastasis se pr6sente comme une
 succession de petites sections pour chacune desquelles, d'une maniere un
 peu didactique et d6monstrative, Xenakis met en oeuvre un principe
 diff6rent. D'une section a une autre, on constate une complexification
 croissante de l'organisation s6rielle ; n6anmoins, la parent6 du materiau
 utilis6 dans chacune d'entre elles confbre une coherence globale.

 Pour d6gager les particularit6s du serialisme de cette oeuvre, nous nous
 proposons de partir du texte de Xenakis, et de faire dialoguer son analyse
 et sa partition.

 Deuxieme partie ." mesures 104 at 150

 D'une maniere assez 6tonnante, ce n'est pas en termes de serie que
 Xenakis presente d'abord le mat6riau utilis6 (ceci ne sera fait qu'en page 2
 du manuscrit [cf. ici p. 163), mais il expose les permutations de deux
 groupes, respectivement de quatre (groupe A) et six sons (groupe B). La
 serie correspondra a la succession de ces deux 6lements auxquels vien-
 dront s'adjoindre deux notes pour completer le total chromatique.

 Divisant le groupe B de six sons en deux trongons qu'il soumet a un jeu
 de permutations internes, Xenakis s6lectionne six combinaisons B (a,...,f)
 sur les trente-six possibles. En revanche, pour le groupe A, toutes les
 permutations sont retenues. La presentation rationalis6e de l'organisation
 de ce jeu permutationnel 27 est d'ailleurs tres interessante, dans la mesure
 oi elle rejoint la formalisation par composition de groupes de permuta-

 p. 153-294 et p. 360-384, dans lesquelles sont degages les diff6rents types de
 polymetries developpees par Xenakis.

 26. La presence de structures serielles dans Metastasis se limite A une grande
 section mediane, allant des mesures 104 a 309.

 27. Cf. p. 162-163 : << On voit les lois des enchainements...De groupe a groupe en
 choisissant les plus grands contrastes de permutations. >>

 La conception permutationnelle de l'6criture s6rielle n'est pas propre au seul
 Xenakis : citons par exemple Pierre Boulez qui, des 1952, dans << Eventuelle-
 ment... - texte fondateur du s~rialisme g~n~ralis6 -, pr6sentait le tableau des
 douze transpositions d'une s~rie sous forme de permutations des num~ros d'ordre
 de la s~rie originale (< Eventuellement >>, Revue Musicale no 212, mai 1952,
 p. 117-148, repris dans Points de repbre I-- Imaginer, Paris: Bourgois, 1995,
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 tions a laquelle Xenakis fera appel ulterieurement 28. On pourrait ainsi,
 pour resumer la description des tableaux, montrer que la succession des
 24 permutations du groupe Ai peut etre obtenue en composant alternati-
 vement ses le6ments par les deux permutations suivantes :

 x = 1243

 et y = 4321.
 1 2

 Ainsi : A1 (c y 8) ox (1243)= A 1 (o 3 y)
 2 1

 A 1 (C ) o y (4321)= A 2 (y a)
 1 2

 A 2 (y 8 ~ )?o x (1243) = A 2 ( ) 1 2

 A 2 (y 8 p) o y (4321) = A 2 ( 8 )
 2 1

 A 2 (P 8 y) ) x (1243) = A 3 ( y8)
 etc.

 Chaque groupe suit le meme principe de composition, mais il y a
 rupture lorsque l'on passe d'un groupe 'a l'autre. On constate ainsi que de
 facto Xenakis utilise pour les permutations serielles de Metastasis un
 principe de formalisation qu'il ne formulera explicitement qu'en 1966,
 avec Nomos Alpha.
 Comme le montre le relev6 de ces structures sur la partition (Ex.1),
 Xenakis affecte chaque trongon a un groupe instrumental : les Ai seront
 toujours executes par trois premiers violons et les B(a,...f) par trois violon-
 celles et deux contrebasses. Les Ai suivent presque exclusivement une

 structure monodique, tandis que le contrepoint des B(a,... pr6sente une organisation polyphonique dans laquelle la notion de 'duree diff&ren-
 tielle > va &tre mise en oeuvre.

 p. 269). L'interet de la d6marche de Xenakis reside dans sa proposition d'organi-
 sation des permutations.
 28. Ce principe de formalisation a 6t6 applique pour la premiere fois dans
 Nomos Alpha (1966). Xenakis d6taille sa mise en oeuvre dans << Vers une philoso-
 phie de la musique >>, art. cite. Xenakis y fait ref~rence au texte de Fernand
 Vandenbogaerde < Analyse de Nomos Alpha > (Mathematiques et Sciences humai-
 nes no 24, EPHE, 1968). Faisant appel au domaine de la logique mathematique,
 Xenakis definit des permutations comme autant d'6lments dont l'ensemble, muni
 d'une loi de composition interne notre o, v6rifie les propri6t6s de groupe (la loi doit
 etre interne, associative ; il doit exister un 6lement neutre ; tout element doit avoir
 un inverse).
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 .1

 -- A ' (+4) .,,,,,  .---- -------,.,-
 -44

 a4, B+4) B(+4aB) a B(+5)
 al

 A (+3) A a3

 v r - - - .........

 Bd(+J) a C(+ at Bc(3) al.
 Ex 1 : Metastasis, mes. 104-149 : Series A et B et classes de durees aff6rentes.
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 T4.

 CPo

 1

 Xd

 A 1 (8) A (+9)
 A (+0o) 7 a28 2 t 6 /Jo 83

 -i d

 ,- d(+io) Bo.2 c+o) tIt - l-.a - - a- - ai

 Bb(+9) al
 Ex 1 : Metastasis, mes. 104-149 : S6ries A et B et classes de durees aff6rentes (suite).
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 33

 V. jt? a
 Be( +6)!r

 Ex 1 : Metastasis, mes. 104-149 : Series A et B et classes de dur6es afflrentes (suite).
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 Dans son analyse, Xenakis indique que < chaque Ai est transpos6 dans
 -)0 un ton diff6rent suivant les sons de la serie Co en commengant par le

 trongon Ba > et que << Chaque Ba...f est transpose dans le ton du Ai qui lui
 correspond ? 29 de la partition corrobore cette derniere affirmation : les
 B(a,...O sont transposes, en meme temps que les Ai qu'ils contrepointent,
 respectivement de +4, +5, +3, etc. demi-tons. En revanche, les Ai succes-
 sifs ne commencent pas par les notes (sol#, do , do#, si, sol , fa#, mi, fat.)

 qui composent le trongon Ba de CO. A premiere vue, I'analyse de Xenakis
 semble donc devoir etre contredite ; or, on s'apergoit que les intervalles
 successifs de transposition (+4, +5, +3, +11, +10, +8, +9, +7, +6, +1, +2)

 correspondent aux intervalles separant les notes de la s6rie C0, du sol#
 commenqant le tronqon Ba 30. Cet exemple montre bien qu'une fois encore,
 Xenakis considere comme 6l6ment pertinent l'intervalle et non la hauteur.

 Le jeu des permutations des quatre ou six 6l6ments (selon qu'il s'agisse
 des tronqons A ou B) permet d'obtenir, a partir des memes notes, diff6rents
 intervalles de hauteurs. Ces derniers 31 sont mis en rapport avec des inter-
 valles de durees selon les correspondances &tablies dans le tableau (4) 32
 qui definit quatre classes de six durees &chelonnees auxquelles on peut
 rattacher les six intervalles de hauteurs. Bien que Xenakis ne l'exprime pas
 explicitement en cet endroit du texte, ces intervalles de dur6es correspon-
 dent a des ( durees diff6rentielles )) dont le compositeur va faire un expose
 detaill6 dans l'ultime chapitre << Le Temps - Les Durees )).

 L'examen de la partition va mettre en 6vidence ces correspondances.
 Notons cependant que, dans le cas de la structure essentiellement mono-
 dique des groupes Ai, les durees diff6rentielles se confondent avec les
 durees propres des sons. Ainsi :

 1

 - pour la classe A1 au violon I (mes. 104-109) :

 - l'intervalle r6#-r6 = 1 demi-ton a une duree de 0,25 noire.
 " r-la = 5 demi-tons " de 1,5 noire.

 " la-la# = 1 demi-ton " de 0,25 noire.
 " r6-la = 4 demi-tons " de 1 noire.

 29. P. 163.

 30. Les deux passages cites 6taient soulignes en rouge dans le manuscrit de
 Xenakis. On peut supposer que ce soulignement correspondait a la difficult6 que
 nous signalons et que le compositeur souhaitait eventuellement revoir ce passage
 pour l'&claircir.

 31. Du fait de la division de l'octave en deux tritons egaux (correspondant a 6
 demi-tons), Xenakis remarque que l'on peut exprimer tous les intervalles, apres
 reduction des redoublements et renversements, selon une 6chelle allant de un a six
 demi-tons qu'il affecte de signes positif ou negatif suivant qu'ils sont ascendants
 ou descendants.

 32. Cf. p. 164.
 Dis la premiere 6nonciation des Ai, Xenakis avait inscrit au crayon, entre

 chacune des quatre notes, le nombre de demi-tons composant l'intervalle. C'est
 avec le tableau (y) que cet ~lment, anodin en apparence, prend tout son sens.
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 Anne-Sylvie Barthel-Calvet : M&tastassis-Analyse 143

 pour la classe A2 qui pr6sente une plus grande variet6 de valeurs et un exemple de veritable dur6e diff6rentielle :

 l- 'intervalle do#-r6 = 1 demi-ton a une duree de : 0,6 - 0,33 = 0,27 noire 33
 l'intervalle re-fa# = 4 demi-tons a une duree de : 0,4 + 0,4 = 0,8 noire.
 l'intervalle fa#-sol = 1 demi-ton a une duree de : 0,20 noire.
 l'intervalle sol-do# = 6 demi-tons a une duree de : 2,4 noires.
 l'intervalle r6-sol = 5 demi-tons a une duree de :0,8 + 0,6 = 1,4 noire.

 - Il est evident que Xenakis doit proceder ' quelques approximations
 pour faire coincider ces valeurs avec celles de la suite de Fibonacci expos6e
 dans le tableau (4) ; par exemple : 0,25 ou 0,2 doivent etre ramen6s a 0,21;
 0,8 " 0,89 ; 2,4 "a2,33 ; etc. 34

 Les valeurs de dur6es retenues pour les classes de hauteurs A' et A'
 apparaissent, une fois ces approximations faites, correspondre a celles de

 la classe de durees a 4 tout comme pour la classe A3 (des mesures 114 a
 120) - qui presente d'ailleurs un intervalle de 6 demi-tons (sol#-r6 en
 118-120) auquel correspond une dur6e de 2,33 noires.

 Au cours de cette section les dur6es s6lectionn6es sur la progression
 de Fibonacci 6voluent vers un raccourcissement, passant progressivement
 de la classe a4 a la classe a 35

 aux classes de hauteurs A4, A et A correspond la classe de durees a3 ; 1 1 1 4 5 6
 aux classes A7, A, et A, correspond la classe de durees a2
 et aux classes A10 A11 , et A12 , correspond la classe de durees a, (Ex. 2).

 La mise en ceuvre de la notion de << duree diff6rentielle >> devient en

 revanche patente dans le cas des B(a f qui apparaissent en contrepoint de
 la ligne des Ai. De mani"re evidente, les valeurs des durees propres
 s'6loignent beaucoup des valeurs propos6es par Xenakis dans le tableau,

 33. En dur6e propre, la valeur du do# serait de 0,66 noire, valeur qui s'eloigne-
 rait notablement des valeurs donnees dans le tableau. Cet exemple montre donc
 bien que c'est l'intervalle de dur6e entre les deux notes qui doit &tre pris en compte,
 et non sa duree propre.

 34. Le constat de ce genre d'approximations va sans doute apporter de l'eau au
 moulin des commentateurs qui tiennent "a l'image d'un Xenakis brouillon et
 bricoleur. Rappelons simplement que les series rouge et bleue du Modulor -
 abondamment pratiquees par le compositeur dans l'atelier de Le Corbusier -
 integrent des approximations equivalentes par rapport "a des series de Fibonacci
 << orthodoxes >>. D'autre part, le lecteur s'apercevra dans la suite de cet expose que
 ces approximations se reduisent dans le cas de veritables durees diff6rentielles,
 c'est-a-dire dans un contexte polyphonique pour lequel les valeurs retenues s'av&-
 rent plus ad~quates.

 35. Cette observation confirme la remarque de Xenakis, en marge du tableau
 ( ) : < Les valeurs des Ai se d~placent de la classe a4 i la classe a, toutes les trois
 transpositions. Ou pour mieux pr6ciser, dans chaque groupe de trois transposi-
 tions successives les valeurs des intervalles ne varient pas. ? (p. 164)
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 Mesures Section A Classe de durees Section B Classe de

 (transposition) (transposition) dur6es
 104-109 A a4 Ba Bb al
 109-114 A2 (+4) a4 Bb (+4); Bc (+4) al
 114-120 A3(+5) a4 Bb (+5); Bd (+5); a1

 B (+5)

 120-123 A4(+3) a3 Be (+3) al
 123-126 As5 (+11) a3
 127-132 A6 (+10) a3 Bd (+10); Bf al

 (+10); Be (+10)

 132-135 A7(+8) a2 Ba (+8); Bf(+8) al1

 136-138 A8 (+9) az Ba (+9); Bb (+9) a1
 139-142 A19 (+7) a B (7); B (+7) al
 142-144 A10 (+6) ai Bf(+6) al1
 144-146 Al1 (+1) a Be (+1); Be (+I); al

 Ba (+1); Bb (+1)

 146-148 A12 (+2) a

 Ex. 2: Metastasis, mes. 104-148 :
 tableau des series de hauteurs et des classes de durees

 tandis que, par exemple, les decalages entre doubles-croches et doubles-
 croches de quintolet correspondent a la valeur infime de 0,05 noire, de la
 classe a,. Le tableau pr6sente la synthese des dur6es diff6rentielles obser-
 v6es pour les classes de hauteurs B(a ... f)(Ex.3).

 Les classes serielles B presentent globalement des durees diff6ren-
 tielles correspondant da aclasse de dur6es al, mais, conformement aux
 indications de Xenakis, elles sont 6galement affectees par des d6classe-
 ments d'intervalles 36. Le contrepoint des classes B (a,..., suit donc moins
 rigoureusement le systeme d'organisation des durees que les classes A. On
 peut l'expliquer par le fait que, a cause de l'enrichissement contrapunti-
 que, ce systeme devient plus complexe et plus difficile a appliquer, et que
 cette organisation proportionnelle des durees difffrentielles instaure une
 veritable contrainte dans l'agencement temporel de ce trongon de serie. II
 faut aussi remarquer que l'application stricte du systeme d6fini dans le
 tableau (p) entrainerait des recurrences syst6matiques telles que l'6nonc6
 des secondes mineures, septiemes majeures et octaves augment6es en

 36. << Parfois il y a des declassements des valeurs B f. Par exemple Bd ou Bc peuvent se deplacer vers des valeurs proportionnelles les plus courtes : Bd contient
 des intervalles 4 et 5, ils deviennent 1 et 2. Bc contient des intervalles 4, 5, 6 ils
 deviennent 1, 2, 3.? >(p. 00). Ces chiffres renvoient aux intervalles exprimes en
 nombre de demi-tons dans le tableau (4).
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 Ba .....) Intervalles Duries diffirentielles Classes et transposition (en 1/2 tons) (en noires) de dur6es
 sol# - do (4) 0,2 = 0,21 al

 Ba do - do# (1) 0,66 - 0,6 = 0,06 - 0,05 al
 (106-107) dot - si 0,75 - 0,66 = 0,09 = 0,08 al

 si - sol (4) 0,25 + 0,2 = 045 al
 sol - fa# (1) 0,25 - 0,2= 0,05 al
 si - fa# (5) 0,33 = 0,34 al

 Bb fag - sol (1) 0,4 - 0,33 = 0,07 z 0,08 a2
 (108) sol - sol# (1) 0,5 - 0,4 = 0, 1 0,08 a2

 sol# - do# (5) 0,25
 do# - do (1) 0,8 - 0,75 = 0,05 al

 r6 #- la# (5) _025- 0,1
 Bb (+4) la# - si (1) 0,33 - 0,25 = 0,08 a2
 (111) si - do (1) 0,4 - 0,33 = 0,07 = 0,08 a2

 do - fa (5) 0,75 - 0,4 = 0,35 z 0,34 al
 fa - mi (1) 0,8 - 0,75 = 0,05 al

 fa - do (5) 0,6 - 0,33 = 0,27
 Bc(+4) do - mi (4) 0,2 = 0,21 al

 (112-114) mi - la# (6) 0,2 + 0,33 = 0,53 0,55 al
 la# - rd# (5) 0,8 - 0,33 = 0,37 0,34 al
 rd# - si (4) 0,2 = 0,21 al
 mi-si(5) 0,25 O 0,21

 Bb(+5) si - do (1) 0,33 - 0,25 = 0,08 a2
 (115) do - do# (1) 0,4 - 0,33 = 0,07 0,08 a2

 do# - fa# (5) 0,75 - 0,4 = 0,35 r 0,34 al
 fa# - fa(1) 0,8 - 0,75 = 0,05 al
 do - mi (4) 0,20 z 0,21 al

 Bd(+5) mi - si (5) 0,33 z 034 al
 (116 - 118) si - fa# (5) 0,33 = 0,34 al

 fa# - do# (5) 0,33 z 0,34 al
 do# - fa (4) 0,20 0,21 at

 fa# - do# (5) 0,33 "z0,34 al
 Bc(+5) do# - fa (4) 0,2 0,21 al

 (118 - 120) fa - si (6) 0,6 0,55 (coquillc) al
 (moins une note) si - mi (5) 0,4 0,34 al1

 rl# - mi (1) 0,25 - 0,2 = 0,05 al
 Be (+3) mi - si (5) 0,6 - 0,25 = 0,35 = 0,34 al

 (121 - 122) si - la# (1) 0,66 - 0,6 = 0,06 0,05 al
 la# - la (1) 0,75 - 0,66 = 0,09 = 0,08 a2
 la - rd (5) 0.25z 0,21
 fa - la (4) 0,33 - 0,25 = 0,08

 Bd(+10) la - mi (1) 0,5 - 0,33 = 017
 (128 - 129) mi - si (5) 0,66 - 0,5 = 0j 16

 si - fa# (5) 0,8 - 0,66 = 0,14
 fa# - la#(4) 0,20 0,21 81

 mi - fa (1) 0,05 al
 Bf (+10) fa - la (4) 0,25 = 0,21 al
 (130) la - si (2) simultanj

 si - la# (1) 0,66 - 0,6 = 0.06 0,05 al

 la# - fa# (4) 0,8 - 0,66 = 0,13 al

 la# - si (1) 0,25 - 0,2 = 0,05 al
 Be(+10) si - fa# (5) 0,6 - 0,25 = 0,35 ; 0,34 al

 (131 - 132) fa# - fa (1) 0,66 - 0,6 = 0,06 0,05 al
 fa - mi (1) 0,75 - 0,66 - 0,09z= 0,08 a2
 mi - la (5) 0,2 + 0,25 - 0,45 z 0,55 a2

 Ex. 3: Metastasis, mes. 104-145:

 Tableau des durees diff6rentielles observees pour les classes B(a/f (lere partie)
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 mi - sol# (4) 0,2= 0,21 a1
 Ba(+8) sol# - la (1) 0,05 a1
 (134) la - sol (2) 0,33 - 0,25 = 0,08 al

 sol - re# (4) 0,6 - 0,33 = 0,27 z 0,21 at

 ra# - rd (1) 0,66 - 0,6 = 0,06 z 0,05 al
 rd - rd# (1) 0,05 at

 BA(+8) r6# - sol (4) 0,25 = 0,21 al
 (135) sol - la (2) 0,6 - 0,5 = 0,1 = 0,08 al

 la - sol# (1) 0,66 - 0,6 = 0,06 = 0,05 al
 soi# - mi (4) 0,75 - 0,66 = 0,09 ; 0,08

 fa - la (4) 0,2 z 0,21 al
 Ba(+9) la - la# (1) 0,25 - 0,2 = 0,05 al
 (136) la# - sol# (2) 0,33 - 0,25 = 0,08 al

 sol# - mi (4) 0,6 - 0,33 = 0,27 z 0,21 at
 mi - rd# (1) 0,66 - 0,6 = 0,06 = 0,05 al
 sol# - rM# (5) 0,33 0,34 (0,25) al

 Bb(+9) r6# - mi (1) 0,33 - 0,25 = 0,08 a2
 (137-138) mi - fa (1) 0,4 - 0,33 = 0,06 z 0,05 al

 fa - la# (5) 0,75 - 0,4 = 0,35 = 0,34 (0,16) al
 la# - la (1) 0,8 - 0,75 = 0,05 (0,8 - 0,66 = 0,13) al
 sol - sol# (1) 0,05 al

 Be(+7) sol# - r# (5) 0,6 - 0,25 = 0,35z 0,34 al
 (139-140) r# - r (1) 0,66 - 0,6 = 0,06 = 0,05 al

 rd - do# (1) 0,75 - 0,66 = 0,08 a2
 do# - fa# (5) 0,2 + 0,25 = 0,45

 sol# - rd# (5) 0,33 - 0,25 = 0.08 Bc(+7) r&# - sol (4) 0,40 - 0,33= 0.06= 005
 (141) sol- do# (6) 0220 - 0.21

 do# - fa# (5) 0,66 - 0,6 = 0.06 = 0,05 fa# - rd (4) 0,75 - 0,66 = 0,08

 do - do# (1) 0,05 al
 Bf(+6) do# - fa (4) 0,6 - 0,25 = 0,35 = 0,34
 (143) fa - sol (2) 0,6 - 0,5 = 0,1 z 0,08 a1

 sol - fa# (1) 0,66 - 0,6 = 0,06 = 0,05
 fa# - rd (4) 0,8 - 0,66 = 0, 13

 r6 - la (5) 0,33 z'0,34 al
 Bc(+1) la - do# (4) 0,4 - 0,33 = 0.06z 0,05
 (144) do# - sol (6) 0.20 = 021

 sol - do (5) 0,66 - 0,6 = 0,06 = 0,05
 do - sol# (4) 0,75 - 0,66 = 0,08

 do# - rd (1) 0,05 al
 Be(+1) rd - la (5) 0,6 - 0,25 = 0,35 = 0,34 al
 (144) la - sol# (1) 0,66 - 0,6 = 0,06 0,05 al

 sol# - sol (1) 0,75 - 0,66 = 0,08 a2
 sol - do (5) 0,25 + 0,2 = 0,45

 la - do# (4) 0,20 z 0,21 at
 Ba(+1) do# - rd (1) 0,25 - 0,2 = 0,05 at
 (145) rd - do (2) 0,33 - 0,25 = 0,08 al

 do - sol# (4) 0,6 - 0,33 = 0,27 = 0,21 at
 sol# - sol (1) 0,66 - 0,6 = 0,06 0,05 al

 do - sol (5) 0,33 = 0,34 al
 Bb(+1) sol - sol# (1) 0,33 - 0,25 = 0,08 a2
 (145) sol# - la (1) 0,4 - 0,33 = 0,06 = 0,05 al

 la - rd (5) 0,75 - 0,4 = 0,35 z 0,34 al
 rd - do# (1) 0,8 - 0,75 = 0,05 al

 0,25: nous 6crivons en italiques soulign6es les valeurs qui s'dcartent notablement de celles de la
 classe al
 0,08 : nous dcrivons en italique les valeurs qui different 1Cgerement de celles de la classe al

 (0,25) : les valeurs entre parentheses sont les moins probables quand il y a deux solutions

 Ex. 3 : Metastasis, mes. 104-145 :

 Tableau des dur6es diff6rentielles observ6es pour les classes B(a/f)
 (2e partie)
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 valeurs tres braves. C'est peut-&tre pour cette raison que les irregularites
 les plus fr6quemment constatees dans l'6nonciation des classes B(a,...,O
 s'appliquent a ces intervalles. Notons 6galement que, a partir de la mesure
 128, les memes classes d'intervalles apparaissant sous diff6rentes transpo-
 sitions presentent chacune une configuration rythmique identique (Ba en

 134, 136 et 145 ; Bb en 138-139 et 145 ; Bc en 141 et 144 ; Be en 131-132,
 139-140 et 144-145 ; Bf en 130, 135 et 143 avec une l6gere irregularit6). Le
 rythme vient alors souligner les structures de hauteurs et en favoriser la
 lecture, mais introduit 6galement un 6l6ment de r6p6tition 37. Il faut enfin
 signaler qu'avec ce contrepoint de dur6es, l'6volution, pour les Ai, vers des
 classes de dur6es plus breves induit une densification de la polyphonie.

 Troisieme partie : mesures 150 a' 174

 Dans cette section, Xenakis va d6velopper sa conception permutation-
 nelle de l'6criture s6rielle et accroitre la complexit6 du jeu des combinai-
 sons. La s6rie employ6e :

 S= B1 + pf
 avec B, = sol#, do, do#, si, sol, fa#

 et p, = la#, re, re#, la, fa, mi.

 Cette s6rie n'est d'ailleurs qu'une permutation des cellules de la sdrie Co0
 partiellement utilis6e dans la section pr6cedente, puisque B, correspond

 au Ba prdcddent et P ~ A1, auquel s'ajoutent les deux notes residuelles du total chromatique, mi et fa b6carre 38. Comme le souligne Xenakis, cette
 serie pr6sente une configuration remarquable, dans la mesure oiA ses deux
 sections ont, a l'intervalle median pros, la m me structure intervallique et
 peuvent donc apparaitre comme une transposition l'une de l'autre 39. De
 plus, les deux intervalles extremes de chaque tronqon (respectivement, de
 quatre et un demi-tons) sont identiques, dans le sens ascendant au debut
 des tronqons, et descendant a la fin 40

 37. Ce type de corr6lations rapproche alors, mutatis mutandis, la demarche
 compositionnelle xenakienne de celle de Messiaen dans Modes de valeurs et
 d'intensitis oui les hauteurs sont toujours affectees de la meme duree.

 38. De maniere un peu alambiquee, Xenakis parle, pour B, du << complement
 dodecaphonique (a deux notes pres) de A1 du passage II. >>

 39. Ce mode de structuration est pratiqu6 depuis fort longtemps par les com-
 positeurs seriels et ne constitue donc pas une marque d'originalit6 flagrante :
 pensons, par exemple, a la serie du Quatuor opus 28 de Webern dont la deuxieme
 moiti6 est le retrograde inverse transpos6 de la premiere. Cet aspect de la compo-
 sition serielle - que Boulez appelle << isomorphie >> des structures internes des
 series - est 6tudi6 de maniere developpde aux pages 77 a 90 de Penser la musique
 aujourd'hui (Paris : Gonthier, 1963, 176 p).

 40. La remarque ajout6e au crayon par Xenakis (<< [(symetrie interne du tron-
 9on)] >>, p. 165) s'avdre inexacte, dans la mesure ofi l'on observe toujours la mime
 succession des intervalles +/- 4 et +/-1. Pour obtenir une symdtrie, il faudrait avoir
 +/-4 et +/-1 d'une part, et d'autre part, +/-1 et +/-4.
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 Refusant de se limiter aux quatre formes s6rielles <<classiques >>
 (droite, inverse et leurs retrogradations), Xenakis privilegie des transfor-

 mations par permutations << paralleles )) des deux trongons 41 de six sons
 chacun. De l'aveu du compositeur lui-meme - et en des termes que l'on
 retrouve dans son manifeste << La Crise de la Musique s6rielle >> 42 -, ii
 s'agit d'6largir la poi6tique serielle 'a une combinatoire qu'il juge plus
 fructueuse.

 Sur les trente-six solutions possibles, Xenakis en retient dix-sept. Nous
 interrogeant sur les raisons de ce choix qui, de prime abord, nous parais-
 sait arbitraire et dont Xenakis ne s'explique pas, nous avons remarqu6
 qu'au sein de cette liste, le compositeur avait, d'un mince trait de plume,
 d6limit6 des groupes 43. Un examen attentif montre que chaque groupe
 suit une loi de composition des permutations qui lui est propre. Dans tous
 les groupes, on observe l'alternance regulibre de deux 6lements de permu-
 tations :

 - de B1 (et pl) a B6 (et ,6) X = 132 465
 et yl = 213 546

 de B6 (et 6)~1 B11 (et 11) x2 = 213 654
 et y2 = 132 546

 - de B12 (et P 12)t B16 (et P16) : X3 = 213 465

 et yl d6ja utilise dans le premier groupe.

 Le choix de ces dix-sept configurations apparait donc avoir 6t6 gou-
 vern6 par le principe de composition de groupes qui les organise 44.

 Notons 6galement que Xenakis manifeste un souci de coherence dans le
 choix des transpositions de ces diff6rentes series, puisque les series 1 a 12

 commencent chacune sur un des sons de la serie Co, qui sera utilis6e dans

 la section suivante. Celle-ci se trouve ainsi djit 6nonc6e << en trope >>. Les
 s6ries 13 ta 17 suivent le meme principe appliqu6 aux cinq premiers sons de

 la s6rie Co qui apparaitra integralement dans la section IV. Signalons
 qu'ils correspondent aussi au trongon A, precedemment utilis6. Xenakis
 souligne 6galement la parent6 de certaines demi-s6ries avec des trongons

 41. On observe ainsi les memes transformations pour passer de B, t B2 que de
 b, 'tb2.

 42. I1 n'est que de comparer : << dsormais les quatre formes classiques : droite,
 inverse, et leurs retrogradations ne sont que des cas particuliers d'une logique plus
 generale, celle des permutations >> (Metastassis-Analyse, p. 167) et << Le calcul
 combinatoire n'est qu'une g6neralisation du principe seriel. II se trouve en germe
 dans le choix de l'arrangement original des 12 sons. >> (<< La Crise de la Musique
 serielle >>, Kelefitha, op. cit., p. 41).

 43. Nous avons d'ailleurs report6 ces delimitations dans l'6dition du texte.
 44. L'ultime expression B17 (et P17) ne r6pond plus au principe de composition

 defini. De plus, par le jeu de ces compositions de permutations, certaines expres-

 sions reviennent deux fois : B8 (et p8) correspondent t B2 (et 2) ; B10o (et lo) at B4
 (et 4) .
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 B de la section precedente, mettant ainsi en 6vidence la coherence du
 materiau s6riel, au-deli des transformations qui l'affectent 45

 La polyphonie est alors constitute de la superposition des diff6rentes
 demi-s6ries, transposees et pr6sentees sous leur forme originale ou r6tro-
 grade, selon le schema qu'en donne Xenakis p. 166. Celui-ci presente une
 disposition en miroir dans laquelle l'6nonc6 des sbries I 't 17, dans l'ordre
 croissant, y est superpos6 ta leur succession dans l'ordre decroissant. Seule
 l'alternance irr6gulibre des formes droites et r6trogrades vient briser la
 symetrie du miroir. Contrairement a la section prec6dente dans laquelle la
 structure s6rielle se trouvait renforcee par la repartition en registres et par
 le phrase, celle-ci se voit ici 6clatee entre les registres et les cellules
 melodiques (Ex. 4). La perception en est donc completement brouill6e, ce
 qui accroit la difficult6 de l'analyse. De plus, les durees employees se
 restreignent a la seule classe a, du tableau (4) ; il n'y a donc pas, comme
 dans la section pr6cedente, de strates temporelles diff6renci6es qui favori-
 sent la lisibilit6 de la polyphonie s6rielle.

 La classe de durbes a, s'y applique n6anmoins ind6niablement aux
 dur6es diff6rentielles et non aux dur6es propres des sons 46. Les relev6s que

 nous avons ope6rs permettent de v6rifier que les valeurs effectives suivent
 globalement les valeurs theoriques du tableau () .

 Pour B1 (mes. 150) :

 - sol# - do (4 demi-tons) a une duree de : 0,20 noire (= 0,21).
 - do - do# (1) " :0,25 - 0,20 = 0,05 noire.
 - do# - si (2) " : 0,33 - 0,25 = 0,08 noire.
 - si - sol (4) " :0,50 - 0,33 = 017 noire (= 0,21).
 - sol - fa# (1) " :0,60 - 0,50 = 0,1 47 noire.

 Pour p,1 (mes. 150 - 151) :

 - mi - fa (1) a une duree de : 0,25 - 0,20 = 0,05 noire.
 - fa - la (4) " : 0,25 noire (z 0,21).
 - la- r# (6) " : 0,25 + 0,20 = 0,45 noire.

 -r6#- r (1) " : 0,25 - 0,20 = 0,05 noire.
 - re - la# (4) " : 0,20 noire (= 0,21).

 Pour B2 transpos6 sur re# (mes. 151) :

 -- r# - sol# (5) a une duree de : 0,33 + 0,20 = 0,53 noire (= 0,55).
 - sol# - sol (1) " : 0,25 - 0,20 = 0,05 noire.
 - sol - fa# (1) " : 0,33 - 0,25 = 0,08 noire.
 - fa# - do# (5) " : 0,33 noire.
 - do# - re (1) " : 0,75 - 0,66 = 0,09 noire (= 0,08).

 45. Cf. Nota p. 167.
 46. Comme dans la section precedente, Xenakis n'emploie pas le terme specifi-

 que de << duree diff6rentielle >> qui n'apparaitra dans le texte qu'5 propos de la
 section V. N6anmoins, l'organisation des durees qu'il expose des la premiere
 section ne peut avoir de sens qu'appliqu~e a ce nouveau concept.

 47. Nous soulignons les valeurs dont la divergence par rapport aux donn~es du
 tableau ( ) nous semble ne pouvoir Stre r~duite par approximation.
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 Ex. 4 : Metastasis, mes. 150-151 : structure s6rielle.

 Pour B3 transpose sur la# (mes. 152-153) :

 - la# - fa (5) a une duree de : 0,33 noire.
 - fa - la (4) : 0,5 - 0,33 = 0,17 noire.
 - la - r6# (6) " : 0,5 noire (= 0,55).

 r- r#- sol# (5) " : 0,33 noire (6quivalent a la dur6e de sol#, car
 les deux notes sont simultanees)

 - sol# - mi (4) a une duree de : 0,20 noire (= 0,21).
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 Quatrieme partie . mesures 174 ac 201

 Dans cette section, Xenakis ne fait plus appel aux permutations, mais
 aborde un nouveau principe compositionnel, de conception tres originale,
 qu'il appelle << diast6matique s6rielle >> 48 et qui procede par transforma-
 tions successives des intervalles d'une s6rie de base. Xenakis parle alors
 d'<< engendrement s6riel par rotation >> >> 49 : sur le cercle des demi-tons, il
 d6finit un sens de rotation positif qui suit l'augmentation des intervalles et
 un sens n6gatif qui suit leur diminution ; il fait alors varier les intervalles
 d'une s6rie donn6e en les augmentant ou les diminuant tous de l'intervalle
 d6fini par la rotation du cercle des demi-tons. Il regroupe alors en une
 famille les s6ries issues des <<variations diast6matiques >> d'une meme
 serie-mere.

 II soumet ainsi & ce principe de variation les deux series apparent6es qui
 1 0

 r6gissent l'organisation de cette quatrieme partie, C0 et Co:

 C = r6#, r6, la, la#, do#, sol#, do, fa#, si, sol, mi, fa

 0

 C0 = r6#, r6, la, la#, sol#, do, do#, si, sol, fa#, mi, fa 50

 et en d6duit les deux familles pr6sent6es dans les tableaux des pages.
 La deuxieme ligne de chacun d'entre eux correspond a la variation d'un
 demi-ton (positif dans le premier cas, n6gatif dans le second) ; la troisieme
 a ceux de deux demi-tons, etc.

 L'examen de la partition montre que Xenakis applique a ces diff6rentes
 s6ries - pr6sent6es sous les quatre formes classiques - le meme principe
 de transposition que dans la section pr6c6dente, selon l'ordre de l'une ou
 l'autre des series-mkres C0 et C 51 (Ex. 5). Les diff&rentes s ries sont
 affectees " un groupe instrumental sp6cifique et superposees les unes aux
 autres. Elles suivent chacune un deroulement autonome :

 48. Le mot << diastematique >> vient du grec xat-azpc, intervalle. L'id~e d'une
 transformation des intervalles d'une serie avait 6t6 d"ji 6mise en 1952 dans
 << Eventuellement >> (art. cit., p. 271) par Boulez, qui proposait des < series homo-
 thetiques >>, en changeant l'intervalle de definition. I1 transposait ainsi une serie, en
 reduisant l'intervalle de base du demi au quart de ton. En fait, sa d6marche visait
 essentiellement a montrer la validit6 du langage seriel pour les micro-intervalles.
 Notons n6anmoins la diff6rence des deux procedes : dans << Eventuellement >>, il
 s'agit de diviser (ou multiplier) l'intervalle ; la proposition de Xenakis, en revanche,
 vise ' 6tablir un processus additif selon lequel on ajoute un meme nombre de
 demi-tons a chaque intervalle de la serie.

 49. P. 167.

 50. Co et Co correspondent a une nouvelle mise en forme du materiau seriel des
 deux sections precedentes, puisque Co a deja ete utilisee telle quelle dans la
 premiere section (mesures 104 a 149) et que Co , quant a elle, est composee des
 trongons A1 et B3 auxquels on ajoute mi et fa.

 51. Dans son article, Xenakis indique seulement que : ? chaque nouvelle s~rie
 de F est transposte dans un des tons de la s~rie C (p. 170), mais ne precise pas
 les autres transpositions.
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 Ex. 5 : Metastasis, mes. 174-201 : Mise en 6vidence de la structure s6rielle.
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 Ex. 5 : Metastasis, mes. 174-201 : Mise en 6vidence de la structure serielle (suite).
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 Ex. 5 : Metastasis, mes. 174-201 : Mise en 6vidence de la structure serielle (suite).
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 - les C?, affectees aux violons I, suivent comme ordre de transposition C0O
 1 0

 - les C., aux violons II, en tutti, suivent Co

 les retrogrades des miroirs des Ci, aux alti en tutti, suivent Co transpos6 un
 ton plus haut,

 - les retrogrades des C0, aux violoncelles et contrebasses suivent le retrograde

 de C i52.

 Ce nouveau principe d'organisation serielle appelle neanmoins quel-
 ques remarques. Tout d'abord, il s'avere a l'analyse des deux tableaux que,
 pour etablir les deux families de series, Xenakis n'a pas toujours fait appel
 au principe de rotation qui d6finit une augmentation (ou diminution) de x

 demi-tons, mais plut6t a des variations progressives. Par exemple, entre les
 lignes 1 et 3 du premier tableau, les chiffres de la premiere colonne
 devraient passer de -1 A + 1, ceux de la sixieme colonne de +4 a +6, si l'on
 suit une rotation de +2 demi-tons. Or on observe, respectivement, des
 valeurs de +2 et +5 dans cette troisieme ligne ; ceci vient du fait que, pour
 des raisons de contrainte s6rielle, les chiffres de la deuxieme ligne ont dfi
 etre modifies (+ 1 au lieu de 0 - correspondant ta l'unisson, et +4 au lieu de
 +5) et que cette modification a 6t6 repercut6e a la ligne suivante, ce qui
 n'aurait pas dfi se produire si le principe de rotation des intervalles avait
 &t6 strictement appliqu6 (voir tableau, p. 169).

 D'autre part, un certain nombre de difficultes apparaissent dans
 l'application pratique de ce principe de <<diast6matique s6rielle >>. A la
 lecture des tableaux, on remarque que les modifications d'intervalles se
 heurtent frequemment a des << impossibilites de s6riation >> comme l'ecrit
 Xenakis lui-meme 53, c'est-a-dire entrent en contradiction avec le double
 principe s6riel de non-r6p6tition et d'exhaustivit6 du total chromatique.
 Le compositeur est alors contraint de modifier, ponctuellement, l'inter-
 valle de < rotation >>.

 1 1

 Prenons par exemple la transformation de CO en C :
 - avec une augmentation d'un demi-ton, l'intervalle -1 (a la premiere
 colonne) devrait devenir 0 - c'est-a-dire un unisson -, ce qui est evidemment
 impossible ; Xenakis augmente donc encore cet intervalle d'un demi-ton ; il
 obtient done un intervalle de + 1 (demi-ton).
 - i la cinquieme colonne, l'intervalle -5 devrait devenir -4, ce qui ferait
 revenir sur le r6 ; mais il ne peut pas non plus le remplacer par l'intervalle -3,
 car il tombe encore sur un son d6j"i mis, re#. I1 garde done l'intervalle -5.

 On constate ainsi que ce principe d'< engendrement seriel par rota-
 tion >> 54 ne peut etre rigoureusement suivi, et meme que les exceptions
 sont plus nombreuses que les cas r6guliers (voir les chiffres inscrits en

 52. Signalons une erreur : mesure 174 aux quatre premiers violoncelles, on
 devrait trouver un fa# et non un r6# pour le retrograde de C0. Cette coquille sera
 d'ailleurs confirm~e par le calcul des dur~es diff~rentielles.

 53. P. 170.
 54. P. 167.
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 italiques sur le tableau). C'est ce qui incitera sans doute Xenakis "a orga-
 niser diff6remment sa << diast6matique serielle >> dans la section suivante 55
 En ce qui concerne l'organisation rythmique de cette section, les alti et

 violons II exposent leurs s6ries sur des dur6es r6gulibres de croches de trio-
 let et de doubles croches de quintolet, correspondant respectivement aux
 valeurs de 0,33 et 0,20 indiquees dans le tableau de la page 164. Ils ne suivent
 donc pas le principe de dur6e diff6rentielle, auquel, en revanche sont soumi-

 ses les autres lignes de cette polyphonie serielle. Xenakis indique que les

 durees diff6rentielles des FC?, aux violons, suivent les valeurs de la classe
 a, ; et celles des violoncelles et contrebasses la classe a3.
 Nous allons le v6rifier sur la partition :

 pourCo0:
 - re#-re (1) a une duree de : 0,05 noire.
 - re-la (5) : 0,6 - 0,25 = 0,35 noire (- 0,33).
 - la-la# (1) " : 0,66 - 0,6 = 0,06 noire (= 0,05).
 - la#-sol# (2) " : 0,75 - 0,66 = 0,09 noire (= 0,08).
 - sol#-do (4) " : 0,25 noire (= 0,21).
 - do-do# (1) " : 0,20 noire.
 - do#-si (2) " : 0,05 noire.
 - si-sol (4) " : 0,25 noire (- 0,21).
 -sol-fa# (1) " : 0,6 - 0,5 = 0,1 noire.
 - fa# - mi (2) " : 0,66 - 0,6 = 0,06 noire (= 0,05).
 - mi - fa (1) " : 0,75 - 0,66 = 0,09 noire (- 0,08).

 Un nombre assez important de valeurs n'appartenant pas 'a la classe de
 durees a1 56 apparait dans ce relev6.

 - pour le rtrograde de C o:
 - fa - mi (1) a une duree de : 0,33 - 0,20 = 0,13 noire.
 - mi - r6# (fa#) (1) : 0,5 - 0,33 = 0,17 noire(= 0,13 ou

 0,21).
 - r6# (fa#)- sol (4/1) " : 0,66 - 0,5 = 0,16 noire (=0,13) 57
 - sol - si (4) : 0,33 + 0,2 = 0,53 noire (= 0,55).
 - si - do# (2) " : 0,20 noire (- 0,21).
 - do# - do (1) : 0,1 noire (- 0,13).
 - do - sol# (4) : 0,5 noire (= 0,55).
 - sol# - la# (2) : 0,20 noire (- 0,21).

 A l'exception de l'irr6gularit6 induite par le remplacement du fa# par
 un r6#, les valeurs des dur6es diff~rentielles suivent relativement, pour
 cette s6rie, celles de la classe a3 indiquee par Xenakis.

 55. Xenakis reconnait lui-mCme cette aporie : ? Le passage V transformera les
 impossibilit6s en principe moteur de sa constitution. ? (p. 170).

 56. Ce sont ces valeurs que nous soulignons.
 57. C'est la confirmation de la coquille relev~e ci-dessus : Si r6# &tait la bonne

 note, on devrait alors observer une valeur de dur~e difflrentielle de 0,89.
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 Cinquieme partie ." mesures 202-309
 C'est dans cette partie de Metastasis que Xenakis developpe pleine-

 ment la < diast6matique serielle >>, en appliquant aux intervalles les prin-
 cipes que le s6rialisme avait d6fini pour les hauteurs et en faisant a
 nouveau appel aux permutations. C'est aussi dans l'expos6 de cette meme
 section qu'il definit formellement la notion de dur6e diff6rentielle 58,
 visant " 6tablir un lien intrinseque entre intervalles de hauteur et interval-
 les de dur6e. Il1 n'en d6taille cependant pas la mise en ceuvre.

 Xenakis procede tout d'abord &t une classification des intervalles en
 << tendus >> et << moins tendus >> 59, puis il les soumet ' un principe d'orga-
 nisation d6riv6 de la double regle serielle d'exhaustivit6 et de non-
 repetition :

 << 'Le principe de l'&conomique distribution des intervalles, de tous les inter-
 valles, dans une serie'.
 Premiere face : restriction des repetitions d'un meme intervalle dans une s6rie.
 Deux fois le meme intervalle au maximum.

 Deuxieme face : utilisation de tous les intervalles (en valeur absolue) de 1 "&
 6. >> 60

 Il s6lectionne ensuite les series dont les deux moiti6s presentent chacune
 exhaustivement une fois et une seule les intervalles 1,2, 3, 4, 5, 6 61. Faisant
 a nouveau appel au principe de permutation qui avait regi l'organisation
 s6rielle des deuxieme et troisieme sections de Metastasis, il classe ces series
 par famille, selon les permutations des intervalles de leur premiere moiti6,
 et en d6duit le tableau (Z), puis le tableau (Z). Xenakis inventorie ainsi 195
 << series diastematiques >> 62. 11 en extrait deux groupes d'<< 6galit6s remar-
 quables >>; dans le premier, les deux moities des deux s6ries apparent6es
 sont identiques et simplement permut6es ; dans le second - qui compte
 seulement huit 6galites - les s6ries n'ont qu'une moiti6 en commun.

 58. Comme nous l'avions relev& precedemment, Xenakis parle dans sa presen-
 tation des premieres sections de durees << liees aux intervalles >> (p. 163), mais
 n'emploie pas formellement le terme de << duree diff6rentielle >> qui apparait pour la
 premiere fois page 182, dans la description des principes poietiques de cette
 section.

 59. Cf. p. 171. I1 est tres interessant de noter le vocabulaire employ6 par
 Xenakis : sont qualifi6s de << tendus >>, les intervalles ? 1, ? 2, ? 6 correspondant a
 des secondes mineures, majeures et leurs renversements et a des tritons tandis que
 les intervalles ? 3, + 4 et ? 5 - c'est-a-dire des tierces mineures, majeures, des
 quatre justes et leurs renversements - sont dits << moins tendus >> ; or, de telles
 d6nominations n'ont de pertinence que dans un contexte tonal - et non seriel -,
 les termes de << consonants >> et << dissonants >> utilises d'abord par Xenakis, puis
 ratures, sont tout-a-fait rev6lateurs a cet 6gard.

 60. P. 172.

 61. << On utilisera des series dont les sept premiers sons... n'apparaissant qu'une
 fois >>, p. 173.

 62. Xenakis a signal par des croix &crites au crayon rouge, dans le tableau (Z),
 les series qu'il a utilis~es pour la composition de cette section. Les signes n6gatifs,
 port6s 6galement en rouge, indiquent que le compositeur a fait appel a la forme
 negative de cette sbrie et qu'il faut convertir tous les signes des intervalles.
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 Prenons deux exemples :
 pour 1'<< galit6 remarquable >> : 9F -7F qui appartent au premier

 groupe:

 E9F = +3 -1 +4 -5 +6 +2 / -5 +4 -3 +6 -1 +2.

 -7F = -5 +4 -3 -6 -1 +2 / +3 -1 +4 -5 - 6 +2.

 Les deux moiti6s sont donc bien identiques.

 l'5galit : 4 = " relve, quant ' elle, du deuxime groupe, puisque :
 f " = -1 -2 -6 -5 +4 +3 /-5 +4 -3 +6 -1 +2.

 = -5 -4 +3 -2 +1 -6 / -1 -2 -6 -5 +4 +3.

 Dans ce second cas, seul un des tronqons est identique. Le passage de
 l'une ai l'autre s6rie d6termine ce que Xenakis appelle une << modulation
 diast6matique >>.

 C'est surtout le deuxieme groupe dont l'utilisation va se r6v6ler fruc-
 tueuse, dans la mesure oiA la parent6 - mais non l'identit6 absolue - de
 ses s6ries introduit une dimension dynamique 63 dans l'organisation des
 s6ries les unes par rapport aux autres : leur succession ne se conformera
 pas a une juxtaposition fortuite, mais ia une transformation progressive,
 logiquement organisee, du mat6riau seriel 64. Xenakis explique ainsi que,
 dans cette cinquieme section, il confie l'6nonc6 des < modulations diast6-
 matiques remarquables >> 65 aUX vents et aux contrebasses et que chacun
 de ces enchainements privilegies engendre un ensemble de s6ries apparen-

 t6es, regroup6es en << faisceaux de glissandi > 66 joues par le quatuor, en
 contrepoint de la modulation diastdmatique. A cejour, malheureusement,
 nous n'avons pas reussi " retrouver dans la partition - extremement
 complexe en ce passage - l'organisation decrite par le compositeur.

 63. Xenakis traduit cette dynamique de maniere imagee : << ... les huit relations
 ou series remarquables jettent un pont entre les mondes fermes des quatre permu-
 tations originales a, 3p, y, 8 du tableau (X). Ainsi, un corps diast6matique seriel,
 vivant est constitu6 dont chacun des 1Clments ou organes est rattach6 au tout et
 reciproquement. >> (p. 181).

 64. Bien qu'il ne se soit pas explicitement exprim6 sur ce sujet, on pressent a
 plusieurs reprises, dans cette analyse, que cette question de la contingence de
 l'enchainement des series a preoccupe Xenakis. Des la premiere section, il se soucie
 en effet de conf6rer une logique a la succession des transpositions serielles, en leur
 faisant suivre, par exemple, l'ordre des sons d'une autre serie de l'oeuvre. Dans cette
 perspective, la notion de << modulation diastematique >> a dfi lui apparaitre comme
 une solution satisfaisante.

 65. Xenakis en donne la succession p. 182. Contrairement a ce qu'il d6clare, les
 huit << modulations diastematiques >> ne sont pas utilis6es, mais seulement la
 premiere, la troisieme (deux fois), la quatrieme (deux fois), la septibme et la
 huitieme (deux fois). De plus, une erreur s'est gliss6e : il faut lire 8 et non oc.
 Xenakis fait 6galement appel a deux 6galit6s non << modulantes >>, appartenant au
 premier groupe : <- = ---' et <-, = ->,

 E 9F Y 7F 3F Z 3F
 66. P. 182.

This content downloaded from 193.50.135.4 on Thu, 11 Jul 2019 21:12:21 UTC
All use subject to https://about.jstor.org/terms



 Anne-Sylvie Barthel-Calvet : M6tastassis-Analyse 159

 La repartition en << 6galit6s remarquables >> de s6ries s61ectionn6es pour
 leurs structures communes, et le proc6d6 de < modulation diast6matique >>

 qu'elle permet d'6tablir apportent a la fois une coh6sion et un dynamisme
 dans l'enchainement des series. On peut & cet 6gard, nous semble-t-il, les
 comparer aux << s6ries privil6gi6es>> et aux << fonctions d'enchainement
 privil6gi6es >> d6finies par Pierre Boulez dans Penser la musique aujour-
 d'hui 67. Celles-ci reposent sur des figures communes aux deux s6ries (le
 dernier groupe de l'une devient le premier groupe de la suivante); il
 devient alors parfois possible de cr6er des enchainements cycliques de
 s6ries si l'on observe <<la conjonction chaque fois renouvel6e de deux
 figures isomorphes >> 68. Ce sera le cas dans la partie Trope de sa Troisinme
 Sonate, dans laquelle chaque section (<< Texte >>, < Parenthese >>, Glose >>,
 << Commentaire >>) repose sur une des quatre s6ries du r6seau et dont la
 forme apparait donc comme une << permutation circulaire agrandie >> 69.

 La tres grande richesse de cette analyse de Xenakis d6passe largement
 on l'aura compris - l'int6ret anecdotique d'un texte de jeunesse.

 Contemporain du manifeste << La Crise de la Musique S6rielle >, il en
 constitue en quelque sorte, le pendant analytique qui justifie l'ancrage de
 ses positions esth6tiques : c'est dans une pratique du s6rialisme qu'il a
 6labor6 une nouvelle praxis compositionnelle qui lui a permis de le
 d6passer. D'autre part, ce texte apparait en quelque sorte comme un
 palimpseste th6orique, dans la mesure oui on y lit d6j", au travers meme de
 l'expos6 de cette unique exp6rience s6rielle, certains d6veloppements ult6-
 rieurs de la poi6tique xenakienne : la stochastique, mais aussi les structu-
 res p6riodiques qu'il mettra abondamment en oeuvre par la suite. Ainsi,
 au-dela de son int6r6t conjoncturel- l'unique incursion de Xenakis dans
 le domaine s6riel -, ce texte n'apparait en rien comme exogene au corpus
 des 6crits de ce compositeur, mais en constitue au contraire une pierre
 d'angle et corrobore la coh6rence de la pens6e xenakienne.

 Le texte in6dit que nous publions ici est l'un des plus anciens de Xenakis
 et ind6niablement le plus substantiel de cette p6riode. Le manuscrit en est
 conserve6 la Bibliotheque nationale de France, dans les Archives Xena-
 kis 70. Date de 1954, ce texte est a rapprocher du manifeste < La Crise de

 67. << Ces propri6t6s des figures isomorphes, non contentes de cr6er des series de
 r6seaux privil6gi6s, cr6ent 6galement des fonctions d'enchainement privil6gi6es, si
 l'on se sert de leur ambiguit6 pour passer d'une s6rie a l'autre. >> (Penser la musique
 aujourd'hui, op. cit., p. 87).

 68. Ibid., p. 88.
 69. Ibid.

 70. Nous tenons i remercier trIs vivement Madame Frangoise Xenakis d'en
 avoir autoris6 la publication, ainsi que Madame Catherine Massip, Conservateur
 G6n6ral, Directeur du d6partement de la Musique pour nous avoir facilit6 l'acc~s
 a ce manuscrit et pour son aide dans le d6chiffrement de certains passages.
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 la Musique Serielle )) publi6 dans le premier num6ro des Gravesaner
 Bldtter 71 en janvier 1955, ainsi que de deux autres textes, beaucoup plus
 brefs, portant 4galement sur Mctastasis et 6crits a la meme epoque. L'un
 intitul6 Les ( Metastassis ) 72, inedit egalement, presente plus brievement

 les notions de << diastematique s6rielle )) et de << dur6e diff6rentielle >>.
 Xenakis y mentionne aussi l'utilisation du calcul des probabilit6s - avec
 une allusion a la cinetique des gaz -, qu'il developpera ulterieurement 73
 L'autre est un texte (de Xenakis) publi6 par Le Corbusier en 1955 a la fin
 de Modulor 2 74 et qui reprend en r6alit6 une demie page du texte Les
 o Mitastassis >. II vise a d6montrer une application du principe du Modu-
 lor aux relations entre hauteurs et durees, mais la notion de << duroe
 diff6rentielle ? n'y apparait qu'implicitement. En revanche, aucune men-
 tion n'y est faite des conceptions s6rielles de Xenakis (dont l'expos6
 occupait les trois premieres pages du texte Les o Mitastassis >).
 Xenakis pr6voyait, ou du moins esperait une publication du texte

 present dans les Gravesaner Blitter, comme l'atteste la mention finale
 port6e au crayon a une date non d6terminie par rapport a la redaction
 initiale. A la fin des ann6es quatre-vingt, le musicologue suisse Andre
 Baltensperger 75 a interrog6 le compositeur sur les motivations qui
 l'avaient pouss6 & 6crire ce texte, mais celui-ci ne se souvenait plus exac-
 tement des circonstances dans lesquelles cette analyse avait vu le jour. Une
 fois passee la creation de Metastasis, Xenakis a sans doute assez rapide-
 ment abandonnd l'id6e d'une publication, dans la mesure oui ses preoccu-

 71. << La Crise de la Musique Serielle >>, Gravesaner Bliitter no 1, p. 2-4. Sans
 entrer dans une approche analytique, cet article pr6sente parfois des expressions
 voisines de ce texte inedit.

 72. Texte dactylographi6, 5 p., s.d.
 L'orthographe de la transcription frangaise du titre grec METAETAMEI a

 beaucoup vari6, sous la plume de Xenakis lui-meme : <<Les Metastassis >>,
 << Metastassis >>, ? Les Metastaseis >>... Le phoneme << a >> se pronongant o i >> en
 grec moderne, la transcription exacte en frangais est < Metastasis >>, orthographe
 couramment adoptee a l'heure actuelle. Nous nous y conformerons donc, except6
 pour les citations de titres d'articles.

 73. L'application aux masses sonores de la loi de Maxwell-Boltzman r6gissant
 la cinetique des gaz est expos&e dans << Thborie des probabilites et composition
 musicale >> paru initialement sous le titre allemand de < Wahrscheinlichkeitstheo-
 rie und Musik >> dans Gravesaner Bldtter no 6, 1956, p. 28-34 ; repris dans Musique-
 Architecture, [1ere ed. 1969] (Paris : Castermann, 1976), p. 9-15 ; dans Keleiitha-
 Ecrits (Paris: L'Arche, 1994), p. 46-53 et, sous une forme plus developp~e
 math6matiquement dans Musiquesformelles [1ere ed. 1963] (Paris : Stock, 1981),
 p. 26-33. Le texte que nous publions reste en revanche muet sur cette question des
 lois de probabilite utilisees dans Metastasis.

 74. Le Corbusier, Modulor 2. La parole est aux usagers [lere ed. 1955] (Paris :
 l'Architecture d'Aujourd'hui), p. 341 et 344 (les pages 342 et 343 presentent un
 extrait de la version initiale de Metastasis).

 75. Auteur d'une these approfondie sur Metastasis et les debuts de la sto-
 chastique: lannis Xenakis und die stochastische Musik - Komposition im
 Spannungsfeld von Architektur und Mathematik, (These de doctorat, Univer-
 sit6 de Bile, 1987, Berne, Haupt, 1996, 709 p.) ; au sujet de cette publication, p. 339.
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 pations compositionnelles se sont tourn6es vers de tout autres perspecti-
 ves - en particulier la stochastique 76 - et que, de facto, les
 considerations d6velopp6es dans ce texte n'6taient plus en phase avec les
 principes poi6tiques r6gissant des oeuvres telles que Pithoprakta ou Achor-
 ripsis.

 Le lecteur sera peut-6tre surpris de voir cette analyse commencer par la
 deuxieme partie de Metastasis (d6butant a la mesure 104): ce parti
 correspond a la probl6matique centrale retenue par le compositeur et qui
 repose, pour l'essentiel, sur l'expos6 de ses conceptions s6rielles et sur
 l'6tude de cette notion de << dur6e diff6rentielle >> qu'il a definie. Or, ces
 deux points ne trouvent leur application que dans la grande partie
 mediane allant des mesures 104 a 309, partie dont Xenakis fait une etude
 d6taillee. Ce n'est donc qu'en page 19 de son manuscrit qu'il donne
 sommairement - et vraisemblablement, en ce qui concerne la premiere
 section, a une date post6rieure a la r"daction initiale- quelques 6l1ments
 d'analyse concernant les sections extremes de son oeuvre.

 Ce texte, relativement peu retouch6 par Xenakis, presente quatre
 niveaux de corrections effectuees par le compositeur. On observe tout
 d'abord des corrections dans la meme encre bleu noir, 6crites par-dessus
 les mots corriges qu'elles masquent ou au-dessus des ratures : il s'agit a
 coup stir de corrections immediates, realisees dans le cours de la redaction
 et donc peu significatives. Apparaissent 6galement des ajouts au crayon,
 datant peut-etre du moment oii a 6t6 envisag6e la publication du texte
 dans les Gravesaner Bldtter, mentionn6e 6galement au crayon a la fin.
 Troisieme type d'ajout : le soulignement en rouge de quelques phrases qui,
 comme nous le verrons, signalent une ambiguite. Enfin, des ajouts a
 l'encre noire apparaissent a partir de la fin de la section III 77. Nous tenons
 egalement a preciser que nous nous sommes permis de corriger les quel-
 ques rares fautes d'orthographe.

 76. Cf. << Wahrscheinlichkeitstheorie und Musik >>, art. cite. Cf. Egalement
 << Auf der Suche einer Stochastischen Musik/In search of a Stochastic Music >>,
 Gravesaner Blidtter vol.3 no 11-12, 1958, p. 98-111/112-122 ; repris dans Musiques
 formelles, op. cit., p. 36-51. Cf. <<Grundlagen einer Stochastischen
 Musik/Elements of a Stochastic Music >>, Gravesaner Blidtter vol.5-6, en quatre
 parties : 1) no 18, 1960, p. 61-83/84-105 ; 2) no 19-20, 1960, p. 128-139/140-150 ; 3)
 no 21, 1961, p. 102-111/113-121 ; 4) no 22, 1961, p. 131-143/144-155; repris en
 grande partie dans Musiquesformelles, p. 57-131.

 77. Dans l'apparat critique, les corrections signal~es sont de la mime encre, sauf
 indications contraires. Nous avons pr~cis6 : ? correction de la mime encre ? dans
 les quelques cas oii il pourrait y avoir une ambiguit& de lecture.
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 <p. 1>

 METASTASSIS
 ANALYSE 1 1954

 Yannis Xenakis

 II. barres 104 -> 150 :

 A. Le passage II est base sur les permutations de quatre sons fixes
 rigoureusement ordonnees.

 A = re#, ' r6?,5 la0, la#

 Les 24 permutations de A : (24 = 1 .2. 3. 4)

 {1 5 8 P 1y5 S I1 44-1p3 A 1 4 -1 (X(P4 Groupe 1

 As65{( A7 yGroupe 2

 A YGroupe 3

 Aio Paa {12 Jo
 prises deux 'a deux, font 12 couples de permutations Al les Ai.

 On voit les lois des enchainements.

 On a 3 groupes.
 Chaque groupe a 2 colonies.
 Chaque colonne a deux Ai.
 Dans chaque Ai la deuxieme permutation change l'ordre des deux

 dernieres notes. Mais de A,1 A2 on va 3 en rtrogradant la deuxi"me
 permutation de A1.

 1. Analyse] ou la contre-attaque de l'orchestre avant correction
 2. Tableaux des groupes disposes horizontalement dans le manuscrit.
 3. on va] je vais avant correction

This content downloaded from 193.50.135.4 on Thu, 11 Jul 2019 21:12:21 UTC
All use subject to https://about.jstor.org/terms



 Anne-Sylvie Barthel-Calvet : Metastassis-Analyse 163

 De colonne A colonne : en r6trogradant la derniere permutation.
 De groupe A groupe en choisissant les plus grands contrastes de permu-

 tations.

 Resum6 : Classification contr6^le des permutations par groupes de
 familles, les familles (colonnes) 6tant formees par des enchainements de
 variantes secondaires.

 <p. 2>

 B. Chaque Ai est transpos6 dans un ton diff6rent suivant les sons de la

 serie C0 en commengant par le trongon Ba 4

 C0 rr# 6, lbaW, la#, sol#, do?, do#, si, sol~, fa#, mi, fa~.

 A, Ba

 -0_ A1 +-Ba+--(mi,faa )
 C. Ba est form6 des six sons complementaires de A. On les divise en

 deux groupes de trois par trois et on permute les sons et les groupes.
 Chaque Ba...f est transpos6 6 dans le ton du Ai qui lui correspond 7.

 Ba = sol#, do?, do#, si, sol?, fa#
 cc ( y E

 Bb = E y

 Bc = y C s Ba=B,
 Bd = E Y~I 3 Bb-Be
 Be, = p (E Bc Bd
 Bf =?cS yp cc

 Les B (af) interviennent arbitrairement sous le d6roulement continu des

 Ai.
 D. Les durees des sons des Ai et Ba/f) sont liees aux intervalles (nombre

 de demi-tons de la gamme temp6r6e), que les permutations engendrent, et
 suivant le tableau (4) ci-apres :

 4. Soulign6 en rouge.
 5. Donc] Mais avant correction.
 6. est transpose] suit la transposition avant correction.
 7. Soulign6 en rouge
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 Tableau (4)

 Durees (1) Intervalles en 1/2 tons

 0,05 1

 0,08 1 2

 0,13 1 2 3

 0,21 1 2 3 4

 0,34 2 3 4 5

 0,55 3 4 5 6

 0,89 4 5 6

 1,44 5 6

 2,33 6

 classes a4 a3 a2 a,

 (1) Les durees du tableau ( ) sont en fractions de une noire J = 50 MM.
 Voir chapitre du Rythme.

 Les valeurs des Ai se d6placent de la classe a4 1 la classe ia toutes les trois transpositions. Ou pour mieux pr6ciser, dans chaque groupe de trois
 transpositions successives les valeurs des intervalles ne varient pas.

 <p. 3>

 Les valeurs des Ba/ sont des leur apparition les plus courtes du tableau

 (4), de la classe al.
 Parfois il y a des declassements des valeurs B a/f p. ex. Bd ou Bc peuvent

 se e6placer vers les valeurs proportionnelles les plus courtes :
 Pd contient des intervalles 4 et 5, ils deviennent 1 et 2.

 Bc contient des intervalles 4, 5, 6 ils deviennent 1, 2 et 3.
 E. Intensites : mf partout sauf exceptions et tres chante.

 III barres 150 -- 174 8

 A. Le passage III est constitu6 maintenant par les permutations des
 douze sons d'une serie.

 Soit la serie S = sol#, do?, do#, si, sol?, fa#, la#, reh, re#, la, fat, mi.

 Elle est decomposable en deux trongons de six notes.

 8. Au-dessus de cette tate de chapitre, dans le coin droit, figure un dessin au
 crayon representant une fleche circulaire et semblant faire correspondre des
 valeurs chiffr6es 1, 2, 3, 4 & des valeurs de dur~es : croche, croche pointee, noire,
 noire pointee.
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 1 = sol do do si sol fa

 +4 - + _ , -2 _ -4 - -1 -

 re r6 la la#9

 -1 5 +1

 13 = la r6 r la0 fa mi
 +4 +1 6 ,- -4 _, -1

 S= Bil ?
 Le trongon B, est le complement dod6caphonique (a deux notes pr6s)

 de A1 du passage II.
 Les deux intervalles ext6rieurs +4, + 1 sont r6p6tes mais avec des signes

 contraires (sym6trie interne du trongon) 10.
 Le p, r6p6te les memes intervalles ext6rieurs tandis que l'intervalle

 mndian (-2) est transform6 en + 6, ou encore le 1 est une transposition de
 B1 " un ton positif d'intervalle (a l'intervalle median pr6s).

 <p. 4>

 Ceci va nous donner une sym6trie dans les dur6es.
 Et voici le tableau des permutations de B1 et p1.

 B = sol#, do?, do#, si, sol?, fa#

 i1= la#, re6, r6#, lab, fa?, mi11
 (X1 P1 Y1 a1 e1 1l

 9. r6# r6 la la#] ajout au crayon en marge de ces deux series
 -1 5 +1

 10. sym6trip ... trongon] ajout au crayon, ainsi que +4, +1.
 11. Apres BI, Xenakis avait inscrit dans le coin gauche au crayon, puis ratur6,

 I'6quation suivante : 1.2.3.4.5.6
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 1 Y =a P1=a 1 P, y1 a1 -1 ?1
 B2 X P 1 P1 1i 1 1 1
 B3 =YxP ? e P3 = 1 1 1 P a111
 B4 =Y ot4 1 1 1Y XI rl E- 1
 B5 = P YX S P5 = 1P1Y 1 ' 1X l11

 B6= o Y e P6 = PI 1 l F1 a1 ?1

 B7= PY - E P7 = 1  Y1 l 1 a 11
 B9-= YP : Ps 8 1 P9 a1 ?1 61
 B = - p c10 1 = 1 1 a p 1 ~1

 B11 =1 y x e p11-1 1l p11 1 a 1 1 ela

 B12 =XY e P12 =a 11 1Y l 1 P 11

 13 =YX e P13 = 1 l P1 I l -1
 B14 = Y 4-a P14 = 1 1 1 1 l l 1 B15 = P X - 15 = 1 1CI1 Pl 1 ?1

 B16 = M E: P16 P1= 1I1 Y 1 al1 1:
 B17 = X Y P E P17 = ' 1 l 1 1 P 1 l a

 B. On 12 choisit les 17 permutations Bi et les 17 permutations -i. Les

 douze premieres on 13 les transpose suivant les sons de la serie Ca (voir passage IV).

 C4 : r6#, la#, do?, la?, reh, do#, fa#, sol#, si, sol, fa?, mi,

 Les cinq derni"res on les transpose suivant les cinq premiers sons de la
 srie Co (voir passage IV).

 CO : r6#, re, la?, la#, sol#, do?, do#, si, sol, fa#, mi, fa?
 I 1

 C. On 14 superpose quatre fois les Bi et les pi comme ci-dessous

 , B2 B3 B4 B5 B6 B7 B8 B9 B10 B 11 B2 B13 B14 B15 B16 B17
 P1 P2 P3 4 P5 P6 P7 P8 P9 P10 I 11 P 12 P13 P14 P15 P16 P17

 BI16 B15 B14 B13 B12 B11 B10 B9 B8 B7 B6 B5 B4 B3 B2 BI
 P16 P15 P14 P13 P12 P11 P10 P9 P8 P7 P6 P5 4 P3 P2 P1

 Les fliches indiquent une permutation droite ou retrograde.

 12. On] Je avant correction
 13. On] Je avant correction
 14. On] Je avant correction
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 <p. 5>
 D. Les durees des notes sont g0om6triquement proportionnelles

 (comme dans le passage II) aux intervalles exprimes en demi-tons temp&-
 res qui les suivent. L'6chelle des durees est de la classe a, du tableau (4).

 E. Les intensit6s font un contrepoint aux registres.

 Nota:Bil=B a=Bf B3=B B=Bb=B e
 Bd n'a pas d'6quivalent dans les Bi.

 Introduction at la << Diastematique serielle >> 15
 Nous avons vu un processus de developpement lineaire a l'aide des

 permutations.
 Les permutations de quatre sons (deux quintes transposees 'a un demi-

 ton d'intervalle) 16, puis les permutations des six sons complementaires
 aux quatre premiers nous ont donne le passage II.

 Le passage III (barres 150 17 -174) en introduisant les permutations
 dans les douze sons d'une serie, lui, a completement chang6 la structure et
 a cr~6 une autre 18 forme de variation serielle.

 D6sormais les quatre formes classiques 19 : droite, <p. 6> inverse, et
 leurs r6trogradations ne sont que des cas particuliers d'une logique plus
 generale, celle des permutations. (combinatoire) ou (algebre logique, fonc-
 tionnelle) 20

 Le passage IV va s'attaquer non plus aux sons memes qui ne sont que la
 fagade du phenomene musical, mais a leur correlation dans la frequence,
 ou en termes directs, le passage IV va aborder l'6tude des intervalles et une
 nouvelle formule d'6volution serielle dite < Par Rotation >>.

 IV (barres 174 - 202)

 A. Engendrement seriel < par Rotation >>

 Sur une circonf6rence on 6crit ~ distances egales les douze sons chro-
 matiques.

 15. Introduction... serielle] IV barres 174 -> 202 avant correction.
 5 5

 I I I
 r6 la r6# la# 16. deux quintes ... d'intervalle] la r# la# au-dessus au crayon.

 17. 150] repasse par-dessus des chifres que nous n'avons pu lire.
 18. autre] nouvelle avant correction.
 19. (Desormais les quatre formes)] Desormais les formes droite avant correc-

 tion.

 20. (combinatoire... fonctionnelle)] ajout ad l'encre noire.
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 Sv IV Ill
 IVI

 viII

 VII I
 Vil XII

 Ix XI lo
 x

 On peut les parcourir soit en suivant la fleche a soit en suivant la fleche
 b.

 Le sens a est par d6finition positif.
 Le sens b " " negatif.

 Les intervalles (en demi-tons) qui s6parent les sons I, II, ..., VII de I
 sont 6gaux aux nombres 0, +1, +2, +3, +4, +5 +6 (sens a). Les inter-
 valles qui separent les sons VIII, IX, X, XI, XII de I sont 6gaux aux
 nombres +7, +8, +9, +10, +11 toujours dans le sens positif 'a. Mais
 ils sont aussi 6gaux aux nombres -5, -4, -3, -2, -1 pris dans le sens n6gatif

 D'autre part la rotation positive (Rot a) signifie augmentation d'un
 intervalle.

 p.ex. +3+2=+5 +5+3=+8=-4

 <p. 7>

 La rotation negative (Rot b) signifie diminution d'un intervalle.

 p. ex.+3-2=+1 -5-3=-8=+4

 La Rot a (augmentation) nous donne la progression arithm6tique
 suivante avec comme raison le demi-ton.

 Rot a': +0, +1, +2, +3, +4, +5, +6, -5, -4, -3, -2, -1, +1, +2, +3, etc.
 (cycliquement)

 De meme

 Rot b : -0, -1, -2, -3, -4, -5, -6, +5, +4, +3, +2, +1, -1, -2, -3 etc
 (cycliquement)
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 On 21 peut maintenant a partir de deux series parentes les :

 -1 -5 +1 +3 -5 +4 +6 +5 -4 -3 +1

 CO re#, re, la, la#, do#, sol#, do, fa#, si, sol, mi, fa.
 -A- B3

 -1 -5 +1 -2 +4 +1 -2 -4 -1 -2 +1

 --0
 Co r#, re, la, la#, sol#, do, do#, si, sol, fa#, mi, fa.

 -Al- B1

 tirer deux families de series en faisant subir a leurs intervalles respectifs
 l'augmentation par Rot a et la diminution par Rot b.

 1 1

 Famille engendree par Co et Rot a (FC ) 22

 -1 6 re re la la do sol do fa si sol mi fa

 -1 -5 +1 +3 -5 +4 +6 +5 -4 -3 +1

 -1 61 r6 mi do re fa# do# fa si sol sol# la la#
 +1 -4 +2 +4 -5 +4 +6 -4 +1 +1 +1

 -1 62 r' ffa r fa# si sol do# la sol la do mi
 +2 -3 +4 +5 -3 +5 -4 -2 +3 +2 +4

 -1
 3 r fa mi sol re do sol fa la do# la si

 +3 -2 +4 +6 -2 -5 -2 +4 +4 -3 +1

 -1 04 re sol fa# si sol la fa mi la do do# re
 +4 -1 +5 -3 +1 -4 -1 +6 +2 +1 +1

 -1 I5 re' sol la re la do si do# mi sol fa fa
 +5 +1 +5 -4 +2 -1 +2 +3 +3 -2 +1

 -1
 0 re la si fa do mi fa so 1 do# sol la re

 +6 +2 +6 -5 +4 +2 +2 +5 +6 +3 +4

 21. on] Je avant correction de la meme encre.
 22. Les valeurs que nous reproduisons en italiques ne suivent pas le principe

 d'engendrement des s6ries retenu par le compositeur (voir notre commentaire,
 p. 167).
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 -01 Famille engendr6e par C et Rot b (F )

 C0 r r6 la la a# sol# do do si sol fa# mi fa
 -1 -5 +1 -2 +4 +1 -2 -4 -1 -2 +1

 C0 r~ do sol fa r6 fa mi do sol a si la #

 -2 -6 -1 -4 +3 -1 -4 -4 +1 +2 -1

 0o re6 do fa mi si do# la r6 la sol# sol fa#
 -3 +5 -1 -5 +2 -3 +4 -5 -1 -1 -1

 C rd# si r6 do fa sol do# mi la0 sol# la fa
 -4 +3 -2 -6 +1 -6 +3 -6 -2 +1 -4

 Co r6# la# do la re do# fa sol 1 si sol fa mi
 -5 +2 -3 +5 -1 +5 +2 +3 -4 -2 -1

 -C r6# la la# fa# sol# fa sol mi r6 do# si do
 -6 +1 -4 +2 -3 +2 -3 -2 -1 -2 +1

 -0 re sol# sol r6 mi do si fa do la # fa la
 +5 -1 -5 +2 -4 -1 -5 -5 -3 -5 +4

 La production de ces s6ries n'est pas une chose qui se fait de soi. On se
 heurte constamment a des impossibilit6s de seriation. On peut les resou-
 dre comme dans le cas pr6sent en combinant des intervalles suivant un des

 deux sens (Rot a pour FC0 et Rot b pour FCo) jusqu'd l'apparition des douze sons.

 Le passage V transformera les impossibilites en principe moteur de sa
 constitution.

 B. Composition du passage IV.

 Je superpose les families suivant le tableau suivant :

 <p. 9>

 Rythme

 - + Classe a, de (4) FCI transposee en Co*)
 Regulier en 0,20 FC Co

 Classe a3 de (p) FC?o C0
 R6gulier en 0,33 FC1 Co

 *) Chaque nouvelle serie de FC0 est transposee dans un des tons de la serie Co.
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 De plus les signes + ou - au dessus des flches ont la signification suivante :
 pour la s~rie originale 23, -? r6trogradation de l'inverse 24, < r'trogradation de
 la serie 25 originale.

 C. Durees comme dans le tableau ci-dessus.

 D. Registres bien delimites pour chacune 26 des familles
 E. Timbres caract6ris6s pour chacune 27 des familles

 V. barres 202 - 310

 A. Le passage V traite d'un autre chapitre de la <<Diast6matique
 serielle >>.

 Jusqu'ici le choix des sons ou des intervalles pour former une s6rie 6tait
 plus ou moins arbitraire.

 En gen"ral on choisit les intervalles tendus 28 +1, ?2, ?6 puis on bouche
 les trous par des intervalles moins tendus 29 tels que +3, +4 et ?5.

 Le choix premier des intervalles tendus 30 +1, +2, +6 est obligatoire
 pour echapper aux arpeges et <p. 10> aux consonances classiques tonales
 ou modales. L'exasp6ration romantique fut a l'origine de cette tendance,
 puis la logique dodecaphonique formelle sanctionna ceci plus ou moins
 consciemment.

 II y a 12 ! 31 (= 1.2.3.4.5.6.7.8.9.10.11.12) 32 soit 479.001.600 33 series
 possibles avec les douze sons.

 Ne pourrait-on pas trouver une methode de classement de ces millions
 de s6ries possibles ?

 L'esprit repugne devant le chaos et dans des cas oi il est oblige d'utiliser
 une masse amorphe, il essaye d'abord d'y trouver des lois cach6es ou bien
 de crier une image maniable et simple [en y introduisant le calcul des
 probabilites qui fera l'objet d'une prochaine composition, suite " Metas-
 tasis] 34

 Mais avant de continuer il faut faire les 6nonc6s suivants.

 o Chaque son du total chromatique ramen &' l'octave forme avec un son
 quelconque defini comme origine, un intervalle 6gal aux nombres algebri-
 ques +0, +1, +2, +3, +4, +5, ?6. >>

 23. originale] droite avant correction.
 24. de l'inverse] droite avant correction.
 25. serie] l'inverse d' avant correction.
 26. chacune] chaqune avant correction.
 27. chacune] chaqune avant correction.
 28. tendus] dissonants avant corr. au crayon.
 29. moins tendus] plus consonants avant corr. au crayon.
 30. tendus] dissonants avant corr. au crayon.
 31. 12 !] 11 ! avant corr. au crayon.
 32. 12] ajoutd au crayon.
 33. 479.001.600] 39.916.800 puis 500.000.000 avant corr. au crayon.
 34. en y introduisant... Metastasis] ajoute d l'encre noire.
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 Ou bien,

 << Toute s6rie complete de douze sons donne naissance aux paires des
 nombres alg6briques +0, +1, +2, +3, +4, +5, +6 ;ces nombres exprimant
 les intervalles aux octaves pros, entre chacun des douze sons et un son pris
 comme base. >>

 L'ordre de ces intervalles depend de l'ordre des sons de la serie.
 Dans ce passage V nous tacherons de former des series en ne tenant

 compte que des intervalles.
 Nous pouvons des l'abord constater que dans <p. 11> la masse des

 500 millions de series, du point de vue diastematique, il doit y avoir
 quelques unes avec un nombre tres faible d'intervalles diff6rents.

 La gamme chromatique serait un extreme n'ayant que l'intervalle
 + 1.

 Mais 35, ii n'y a qu'un nombre restreint qui n'auraient que deux fois et

 dans leur totalit6 les intervalles en valeur absolue 1,2,3,4,5,6 36.
 La 37 remarque suivante 38 est degag6e par un souci a deux faces

 apparemment contradictoires.
 << Le principe de l'6conomique distribution des intervalles, de tous les

 intervalles, dans une s6rie >>.
 Premiere face: restriction des r6petitions d'un meme intervalle dans une

 serie. Deux fois le meme intervalle au maximum.

 Deuxieme face : utilisation de tous les intervalles (en valeur absolue) de
 1 & 6.

 Continuons l'effort de controle de ces series ainsi definies, et supposons
 que l'on batisse des series dont les intervalles 1, 2, 3, 4, 5, 6 soient r6p6t6es
 deux fois seulement.

 Ces series ne diff6rent entre elles que par l'arrangement des intervalles
 pris deux fois.

 Or, musicalement, ces intervalles ont dej~i une classification. Les 1, 2, 6
 sont plus tendus 39 que les 3, 4, 5.

 <p. 12>

 On 40 divise donc la gamme d'intervalles 1,2,3,4,5,6 en deux groupes.
 Groupe 1,2,6 et groupe 3,4,5.

 Dans ces groupes on 41 admet que 2 est moins tendu 42 que 1 et 6, on

 35. Mais] Mais dans les series qui ont toute la gamme des intervalles possibles
 +1, +2, +3, +4, +5, +6 avant correction.

 36. 1...6] chiffres entoures.
 37. La] Cette avant corr.
 38. suivante] donc avant corr.
 39. tendus] dissonants avant corr. au crayon.
 40. on] Je avant corr. de la mime encre.
 41. on admet] j'admets avant corr.
 42. tendu] dissonant avant corr. au crayon.
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 peut 43 par consequent 44 avoir une progression 1 2 6 45 ou 6 2 1, droite
 ou retrograde. -
 De meme pour le groupe 3, 4, 5, on 46 obtient 3 4 5 47 Ou 5 4 3.
 On utilisera des s6ries dont les sept premiers sons formeront 48, de
 proche en proche, les intervalles 1, 2, 3, 4 49, 5, 6 pris une seule fois, et 50 les
 cinq derniers sons, les intervalles 1,2,3,4,5,6 n'apparaissant aussi 51
 qu'une fois.

 Ces 52 sept premiers sons peuvent etre group6s de fagon 53 a produire
 des permutations des deux groupes, tendus et moins tendus 54 ainsi 55
 d6finis plus haut.

 Et voici le tableau des variations 56 d'intervalles en valeurs absolues.

 Tableau () :

 o: 345 612 1: 216 345

 3: 345 216 6: 612 543

 3: 543 612 2: 216 543

 : 543 216 fI: 612345

 A partir de ces huit premiers trongons 57 on va 58 former des s6ries
 [d'intervalles] 59 qui rempliront la condition de << distribution 6conomique
 de tous les 60 intervalles pris deux fois. >>

 43. peut] je peux avant corr. de la meme encre.
 44. consequent] cons6quant avant corr. de la meme encre.
 45. 1 2 6] entourd.
 46. on obtient] j'obtiens avant corr. de la meme encre.
 47. 3 4 5] entourd.
 48. formeront] auront avant corr. de la meme encre.
 49. 4] addition.
 50. et] sur rature (texte avant corr. illisible).
 51. n'apparaissant... fois] une fois 6galement avant correction.
 52. Ces] ou Les.
 53. fagon] facons avant corr. de la meme encre.
 54. et moins tendus] dissonants et consonants avant corr. au crayon.
 55. ainsi] sur rature (texte avant corr. illisible).
 56. variations] permutations avant corr. au crayon.
 57. Suivi d'un d but de mot indchiffrable (sous rature).
 58. va former] va tacher de former avant corr
 59. d'intervalles] addition.
 60. de tous les] des avant corr. de la meme encre.
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 <p. 13>

 Voici toutes les series [diastematiques] 61 possibles ainsi form6es:
 Tableau (Z) 62 [cf. p. 175-180]

 <p. 15>

 Il y a 195 series diast6matiques dont les six premiers intervalles ob6is-
 sent au tableau (x).

 Les series marquees avec des croix rouges sont celles qui ont 6t6 utilis6es
 dans le passage V.

 On remarque que chaque permutation du tableau (Z) donne une famille
 de series distinctes p. ex. M'i donne 26 series distinctes et dont les six
 intervalles restants sont 6galement des permutations des nombres ? 1,
 ? 2, ? 3, 4, ? 5, ?6 pris 63 une seule fois.

 Si l'on compare entr'elles toutes les series du tableau (Z) l'on d6couvre
 les relations suivantes [entre 1/2 trongon] 64

 %o4F =-Z2F , alF = Z4F , a4F = Z2F , a2F =-Z3F '

 a4F =-Z2F , a3F = Z3F , a5F = Z1F '

 14F = IF '33F =- IF 'PIF = 4F '"3F = 5F '1IF =-43F '

 14F -4F' 12F = F IF '4F = 2F

 HIF = 61F , HIF = 61F , 3F =65F

 I F =-76F ', 2F =-Y2F ',3F =-77F ~F = 77F ' '2F =-76F '

 S3F =-Y9F , 9F =-77F ' 1OF =-Y6F ' EllF =-79F

 ce a quoi l'on s'attendait, d'apres les 6galites hectaphoniques du tableau
 (Z).

 Mais en dehors de ces 6galites on decouvre huit autres 6galites remar-
 quables [entre 1/2 tronqons] 65 qui nous permettent de passer d'une famille
 de permutations d'intervalles a une autre a la maniere d'une modulation
 diastematique :

 66 10, 6 5, 8 Z' - I 'lF 4 = -
 -- - Y8, t 0 Y 11, :4 - I

 61. diast6matiques] addition.
 62. Les signes positif ou negatif apparaissant parfois dans la sixieme colonne

 sont &crits a l'encre rouge.
 63. pris] et... avant correction.
 64. entre 1/2 tronron] ajoute au crayon.
 65. entre 1/2 trongo] ajoutd au crayon. Les equivalences qui suivent sont chacune

 entourees au crayon ; la deuxieme et la troisieme sont priciddes de l'indication V.
 66. a8] 8 repasse sur 7.
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 En consequence toute famille de series diast6matiques est en quelque
 sorte un cercle ferm6, un petit monde de possibilit6s <p. 16> baign6 dans
 des flots d'impossibilit6s.

 Le probleme du passage d'une famille de s6ries 'a une autre rappelle les
 modes a transpositions limit6es d6couverts et mis en relief par Messiaen et
 sa musique.

 Par les huit identit6s remarquables, la continuit6 logique est sauv6e, le
 contr6le humain est r6tabli et une limitation vitale, par les jeux des
 permutations des deux groupes consonant et dissonant, est ainsi intro-
 duite dans la monstruosit6 des millions 67 de s6ries possibles.

 Ici il faut faire une remarque.

 Le choix de ces familles diast6matiques 68, n'est pas le seul possible.
 Le monde dod6caphonique 69 est loin d'8tre explore6 fond, et partant

 d'&tre d6pass6.
 Poursuivons maintenant l'examen des [huit] 70 relations d'identit6s.
 Nous avons constat6 que les huit relations ou series remarquables 71

 jettent un pont entre les mondes ferm6s des quatre permutations origina-

 les a P, -, 9 du tableau (x). Ainsi, un corps diast6matique 72 s6riel, vivant est
 constitu6 dont chacun des 616ments ou organes est rattach6 au tout et
 r6ciproquement. La dialectique de leur coordination est fond6e sur les
 possibilit6s et les impossibilit6s des s6riations.

 La N6cessit6 diast6matique est pr6sente dans tout ce corps et 73 y circule
 comme un sang r6gulateur de vie.

 Tout le passage V est bati sur ces s6riations limit6es. Le passage V
 r6sonne par une construction a plusieurs dimensions dans laquelle les
 transformations successives des familles de s6ries en d'autres, coordon-
 nent en un tout ferm6 les claquements des possibilit6s et des impossibi-
 lit6s.

 Les huit s6ries remarquables dominent le concert des autres series. Des
 timbres remarquables leur y sont adjoints. Ce sont les soleils des constel-
 lations. Autour <p. 17> ou dedans gravitent toutes les autres s6ries comme
 des amas galactiques avec les timbres des instruments a cordes.

 Les harmoniques, les glissandi, les pizzicati, martelent les rondes s6riel-
 les en cr6ant des perspectives et des volumes sonores multidimension-
 nels 74.

 Le systeme des dur6es rattach6 aux intervalles des series d'une fagon
 rigoureuse, permet cette libert6 contr816e de ce nouvel univers.

 L'6tude des dur6es n6cessite un chapitre special.

 67. millions] 47 avant corr. (i.e. 479.001.600, nombre exact de permutations,
 donne plus haut).

 68. diast6matiques] suivi d'un mot sous rature (illisible).
 69. dod6caphonique] s6riel avant corr. au crayon.
 70. huit] ajoute.
 71. remarquables] suivi d'un mot sous rature (illisible).
 72. diast6matique] suivi d'un mot sous rature (illisible).
 73. et] est ms.
 74. multidimensionnelles avant correction de la meme encre.

This content downloaded from 193.50.135.4 on Thu, 11 Jul 2019 21:12:21 UTC
All use subject to https://about.jstor.org/terms



 182 Revue de Musicologie, 89/1 (2003)

 Neanmoins on peut dej~i dire que le principe de base << la duroe diff6-
 rentielle >> applique t une gamme harmonique de durees regit I'6volution
 dynamique des formes sonores du passage V.
 Le nouvel univers diastematique ne pouvait trouver son correspondant

 rythmique que dans une structure oiA le tout est envers ses parties comme
 les parties le sont entr'elles. Ceci est l'6nonce philosophique et esthetique
 de la section d'or.

 La section d'or adaptee au rythme cr6e la fluidit6 necessaire "a la vie du
 passage V.

 Le passage V d6montre que l'etude suffisamment approfondie des lois
 inh6rentes de la seriation des douze sons, permet le degagement des
 rapports math6matiques exprimes par des possibilites 75 ou des impossi-
 bilites de seriation diast6matique, par des s6ries strategiques et par la
 n6cessit6 d'une adaptation rythmique basee sur la dynamique 76 de la
 section d'or.

 <p. 18>

 Le passage V demontre aussi avec beaucoup plus d'ampleur que les
 passages pr6cedents, le parti que l'on peut tirer de l'orchestre classique
 lorsqu'on est capable de lui faire parler un langage plus digne des decou-
 vertes de la pens6e du xxe siecle.

 L'orchestre classique peut de la sorte concurrencer par ses 77 masses et
 par ses structures fines les appareils sonores des musiques 61ectroniques
 experimentales.

 B. Les instruments "t vent, doubles de cordes et les quatre contrebasses,
 executent la s6rie des huit modulations diastematiques remarquables dans
 l'ordre suivant :

 11' t -,. I -I - I" - ' I -IV

 -l -1 4 ' e9F -'-y7F ' Yll -+-H 10 ,-H IF -+ P4 .... I -. I . .. ..78 -
 P8 -Z1,lZ3F -a'3F' 7 410 ' 10 - a8 - ZII 8 ' - IV 1 10 , 1 - "t 1

 34 --H1'IIH10 +-Y11-+-4 --81

 Le quatuor, divis6 ' l'extreme, soutient en faisceaux s6riels de glissandi
 ou de pizzicati, les notes des intervalles communs, durant les modulations
 indiqu6es ci-dessus. Les faisceaux sont l'6clatement des grands gliss. du
 d6but et de la fin (l'inverse est aussi valable) 79

 75. possibilit6s] impossibilit6s avant corr.
 76. dynamique] n6cessit6 avant corr.
 77. ses] les par dessus, de la mdme encre.
 78. 8] 7 avant corr.
 79. Les faisceaux... valable] addition a l'encre noire.
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 Chaque faisceau forme une serie diastematique, contenue dans le
 tableau (Z) page 13 et tiree de la famille des s6ries remarquables qu'il
 accompagne.

 C. Correlations de rang. 80

 La repartition des series remarquables dans les registres se fait par
 roulement [par correlations v. probabilit6s] 81.

 Le debut du passage V admet des registres <p. 19> graves aux interval-
 les les plus grands. Le milieu admet un melange des registres et des
 intervalles. La fin du passage V admet la situation inverse de celle du
 debut.

 La repartition des faisceaux dans les registres est libre.

 D. Les intensites alternent avec les modulations diastematiques.

 E. Pour les dur6es voir le chapitre special.

 VI barres 310 - 317

 Courbes g0ometriques continues definies comme 82 enveloppes des tan-
 gentes. [(surfaces reglees)] 83

 Les tangentes sont les glissandi des cordes.

 VII barres 317 'a la fin.

 Retour a l'unisson du debut sur le sol # mais dans un temps [reduit] 84
 par rapport au d6but (18 85 mesures au lieu de 34).

 Ce retour est lui-meme subdivis6 en 8, 5, 3, 13 par des changements de
 structures [et de dynamiques.

 I. Barres 0 104 86

 Enonc6 de l'6volution continue (gliss. des cordes).
 Ponctuation par des respirations ou des dynamiques r~parties suivant

 80. Titre ajouth d l'encre noire.
 81. par... probabilit~s ajoutP au crayon et d l'encre noire.
 82. comme] par avant corr.
 83. surfaces r~gles] ajoutk " l'encre noire.
 84. r.duit] ajout e d l'encre noire.
 85. 18] 21 avant corr.
 86. 104] 86 avant corr. de la mrnme encre.
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 une suite temporelle de Fibonacci, (34 - 13 - 8 - 3 - 1 - 5 - 3 - 1 - 8 - 0,5 - 8) puis forme ouverte du faisceau de M. 86 a 104.] 87

 <p. 20> Le temps- Les Dur6es

 La notion premiere est le Temps.
 Depuis l'antiquit6 grecque (Platon) la notion du Temps a beaucoup

 evolu6 pour revenir a la definition platonicienne du Tim6e oi~ le Temps
 nait avec la matiere et l'espace mais a un niveau sup6rieur et pratique, celui
 de la Physique Moderne.
 Dans la Physique Moderne le Temps est une fraction de l'6tat de

 variation de la matiere et de l'6nergie. Ii est par consequent variable.
 Dans le cosmos median, ces variations sont negligeables et le Temps

 peut &tre consid6r6 comme uniforme. Temps-Absolu.
 Un fragment du Temps est appel6 : Dur6e.
 Un fragment du Temps est d6fini par deux faits ou par deux change-

 ments d'un 6tat physique (ou psychologique).
 Produire une dur6e, c'est reconstituer une variation qu'un &tat physique

 est susceptible de subir.
 D6clencher une dur&e c'est declencher de l'6nergie suppl6mentaire.
 Toute Musique est une organisation de variations sonores, organisation

 effectue at l'aide d'6talons du Temps- Absolu, les Dur6es.
 Suivant cette definition, le champs de la Musique ou de l'art des sons est

 extremement vaste. La Musique dans son essence meme doit <p. 21> &tre
 l'organisation des constructions que l'intelligence humaine est capable de
 faire. Constructions de systemes logiques oi' toutes les formes de la pens6e
 abstraite peuvent trouver leur application et oiA toutes les excitations
 physiologiques et biologiques humaines peuvent &tre utilis~es.
 La Musique peut vraiment devenir le v6hicule mat6riel de l'intellect et

 du psychisme humain.
 Suivant la meme d6finition, il y a necessit6 de lier les variations sonores

 aux dur&es, car les variations sonores ne se d6finissent que dans les
 fragments qu'elles arrachent "a l'uniformit6 continue du Temps-Absolu.
 [Algebrisation du temps-m6trique] 88*
 Les 89 variations d'un 6tat physique sonore peuvent etre engendr6es par

 les trois caract6ristiques du son, emis par les instruments de l'orchestre.
 (Dans le cas de musiques 6lectroniques, le problkme est plus complexe).
 1) La frequence du son fondamental.
 2) Le timbre 90
 3) L'intensit6

 87. et de dynamiques... M. 86 "a 104] ajoute a l'encre noire, en bas de page, dans
 une ecriture resserree.

 88. Algebrisation...metrique] ajoute a l'encre noire.
 89. Les] ou Ces.
 90. timbre] ou les aliquotes qui accompagnent le son fondamental barre en

 rouge.
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 On peut combiner isol6ment ou simultan6ment les variations de ces
 trois facteurs.

 En effet, I'aile avanc6e de la musique s6rielle a essay6 d'organiser ces
 facteurs a l'aide de principes s6riels. Mais la grande faiblesse de toutes <p.
 22> ces experiences est que la dur6e est li6e d'une fagon arbitraire aux
 variations du facteur fr6quence.

 La dur6e en particulier, est prise comme une variable ind6pendante 'a
 laquelle on donne des valeurs r6gl6es mais a priori et en porte-a-faux.

 Pourtant l'essence meme du fait sonore nous guide a trouver la rela-
 tion.

 Voil pourquoi dans les M6tastassis la variation de la fr6quence est li6e
 a la dur6e d'une faqon intrinseque. L'intervalle a une dur6e propre.

 Comme dans la musique dod6caphonique il n'y a que six intervalles
 distincts, on aura une gamme de six dur6es. L'intervalle le plus grand (6
 demi-tons) aura la plus longue dur6e. Le demi-ton aura la plus courte.

 La progression sera g6om6trique.
 La progression g6om6trique est dans la nature de la perception des

 fr6quences qui suit une loi logarithmique.
 La raison de la progression des dur6es est le 0 de la section d'or (

 0,618...). Ce qui permet une constante dans la proportion.
 Une musique ex6cut6e par des hommes ne peut avoir une dur6e math6-

 matiquement irrationnelle. Elle peut par contre avoir des dur6es fraction-
 nelles.

 Les 91 fractions de la dur6e d'une minute 92 sont th6oriquement ex6cu-
 tables a condition qu'elles soient comprises entre des limites, inf6rieure et
 sup6rieure. Actuellement on peut allerjusqu'a compter 250 portions de la
 minute 93 sans trop de fatigue.

 <p. 23>

 Si contre ces portions 6gales on fait jouer par un autre ex6cutant des
 unites 94 de dur~e 95 diff6rentes des precedentes on peut obtenir comme
 resultat la diff6rence de ces fractions de la minute 96

 De ces considerations on peut former le tableau suivant. [cf. p. 172]

 91. Les] priccdd d'un mot raturd indichiffrable.
 92. minute] seconde avant corr.
 93. minute] seconde avant corr.
 94. unites] durees avant corr.
 95. duroe] durees avant corr.
 96. minute] seconde avant corr.
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 Ce tableau n'a pas d'int6r6t en soi. Ses possibilit6s pour le but a
 accomplir sont faibles.
 II devient tout de suite eloquent si on considere les diff6rences de ces
 fractions de la noire (J = 50 MM) et de ses combinaisons.
 Nous obtenons les Dur6es Diff6rentielles inscrites en marge du tableau.
 On peut en obtenir d'autres en comparant p. ex. 0,80 J - 0,33 J = 0,47 J
 Dor6navant la dur6e [propre] 97 d'un son n'a plus de sens dans le
 contexte musical. C'est sa Dur6e Diff6rentielle par rapport "a un autre son
 qui compte.

 97. propre] ajoute dans la meme encre.
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 <p. 24>

 Nous pouvons maintenant bitir les 6chelles des dur6es. Elles sont
 inscrites dans le tableau ( ) du debut de l'analyse.

 Dans les passage V (barres 202 -- 310) les durees des intervalles dimi-
 nuent progressivement "a partir de la classe a4 & la classe a,.

 1) sur 4 pages 98 X ? (format Gravesanoblitter)
 2) sur le temps a revoir ? 99

 SUMMARY

 This unpublished analysis of Metastasis, written by Xenakis himself, brings
 with many details the serial structure of its median part to light. The composer
 develops his very personal and original conception of serialism, trying to go
 beyond what he thinks to be its limits. This conception reveals also very clearly the
 consistency and continuity of Xenakis' compositional ideas. In this text, he
 explains also the totally new concept of " differential duration " that he is using for
 the first time in Metastasis and that will become a key piece in his writing of
 rhythm. This text is of great importance not only because of the new light it brings
 on this work, bu mostly by the further developments it is bearing in seeds.

 98. 4 pages] d'abord raye, puis maintenu.
 99. ces deux dernieres lignes sont ecrites au crayon.
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