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Chiemsee zu fahren. Anfang Juni 1921
verliess Schoeck Ziirich also, um den
Sommer zuerst bei seiner Familie in
Brunnen, dann bei Verwandten in En-
gelberg zu verbringen. Das Lied «Som-
merabend» haben wir also indirekt
einem Streit zwischen Schoeck und
Mary de Senger zu verdanken, denn das
begleitende Gedicht tragt das Datum:
«Br. 25. Juli ’21». Ausser der Ballade
«Der Gott und die Bajadere» ist «Som-
merabend» Schoecks einziges Klavier-
lied, das dem Jahr 1921 entstammt; das
Lied «Angedenken», das er 1915 be-
gonnen hatte und Ende April 1921 voll-
endete, nahm er im Sommer 1922 in
seinen Liederzyklus «FElegie» fiir Bass
und Orchester auf. Zwei weitere Lieder,

Othmar, Ralph, Walter, Paul Schoeck (v.1.n.r.) mit Hund Diana (1922)

die dann auch in die «Elegie» kamen,
«Vesper» und «Nachklang», wurden
im November 1921 geschrieben.
Es ist im «Sommerabend» keine Spur
zu finden von den rhythmischen oder
harmonischen Experimenten, die bei
den «Hafis-Liedern» (1920) oder bei
der Ballade «Der Gott und die Bajadere»
vorkommen, auch nicht von Schoecks
erstem Kontakt mit moderner Musik in
Stuttgart. Es ldsst in seiner Einfachheit
noch nichts ahnen von der raschen Ent-
wicklung, die Schoeck in den nichsten
Jahren durchlebte. Denn kaum zweiein-
halb Jahre spater schrieb er den Lieder-
zyklus «Gaselen» und fing mit der
Komposition seiner «Penthesilea» an.
Chris Walton

Zum Geleit

Hater’s doch allsogleich, ungeachtet

Und hat ohne Sdumnis angefangen
an den Notenfiguren in grossen Ziigen
nach seinem Sinn herum zu biegen,

Verzeih! nun hab’ ich doch, — wenn auch ein wenig beklommen,
Dein Lied aus der verschwiegenen Schublade genommen.

Der Wunder tit mich halt zwicken und plagen,

Was Meister Othmar zu dem Werklein mocht’ sagen.

Dess’ hast Du Dich aber, wie Du vermerkst, nicht zu beklagen.

dieses oder jenes Fehlers, wohlgefiillig betrachtet.
Draufist er damit in seine Werkstatt gegangen

an dem Hinauf und Hinab jeglicher Zeilen
vergniiglich zu bosseln, hobeln, zu feilen;

aber dergestalt, dass dem Original Themata

in keiner Weise ein Leid nicht geschah.

Doch iiber dem meisterlichen Ergotzen

die Melodei nach allen Regeln zu wetzen,

Uber dem Modulieren, Fugen und Schichten,
Verdunkeln oder Besser-belichten

etlicher Quinten, Dreiklinge und Terzen,

iiber dem Sticheln, Stricheln, Tupfen und Schwiérzen
von Notenkopfen, Kreuzen und Doppelkreuzen
Und anderweitigen verzwackten Zeichenkduzen

ist mahlings ein neuer «Sommerabendy erstanden —
nun, liebe Meisterin, nimm ihn zuhanden!

Analyse de KONX-OM-PAX de Giacinto Scelsi
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Und freu’ Dich der sinnigen Handlung

anbeiliegender, obenbeschriebener Verwandlung!

Paul Schoeck
Br. 25. Juli 21.

14



,{nalyse de KONX-OM-PAX
de Giacinto Scelsi
Le 9 aoiit 1988, Giacinto Scelsi est mort 2a Rome a ’dge de 83 ans.
Ce n’est que tout récemment que son art a connu enfin la consécra-
tion internationale. C’est ainsi que ses grandes ceuvres pour or-
chestre (certaines avec choeur), écrites pourtant entre 1960 et
1974, n’ont été exécutées pour la premiére fois qu’entre 1985 et
1987. Dans son ceuvre considérable (environ 150 compositions ré-
pertoriées, mais il y en a beaucoup d’autres) bien des pages demeu-
rent inédites et inexécutées. Entiérement neuve, la conception du
son de Scelsi exerce une influence croissante sur la jeune généra-
tion des compositeurs. Les six grandes oceuvres orchestrales (dont
trois avec choeur) sont peut-étre ses créations maitresses, des
classiques de demain. Encore nombreux, les adversaires de Scelsi
prétendent que sa musique est 'improvisation d’un dilettante et
qu’elle se dérobe a toute analyse sérieuse. KONX-OM-PAX, un
chef-d’ceuvre de 1968—69, est ici le prétexte a un essai de démon-

trerle contraire.
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par Harry Halbreich

Ma derniére rencontre avec Scelsi re-
monte au 12 octobre 1987, lorsqu’une
ovation de quinze minutes de cing mille
personnes debout vint saluer la création
tardive, a la grande salle de la Philhar-
monie de Cologne, de quelques-unes de
ses ceuvres essentielles pour orchestre
et cheeurs. Ce sont ces grandes pages
symphoniques et symphonico-chorales
de sa haute maturité, dont aucune
n’avait été exécutée avant 1985, qui
nous livrent sans doute la part la plus
élevée, la plus géniale, de son message:
elles sont, a n’en pas douter, des clas-
siques de demain.

Compte non tenu des ceuvres anté-
rieures a la grande cassure de 1948 — 52,
cette grave dépression nerveuse dont
Scelsi émergea en possession du langage
inimitable que son nom évoque a pré-
sent, compte non tenu, parmi ses pages
tardives, des célébres Quattro Pezzi su
una nota sola (1959) et d’Anahit, avec
violon solo (1965), qui relévent de I’or-
chestre de chambre, il s’agit au total de
six partitions, auxquelles on pourrait
encore adjoindre a la rigueur Chukrum
(1963) pour grand orchestre a cordes.
Les trois premieres sont pour orchestre
seul: Hurqualia (1960, création & Ams-
terdam en juin 1986), 4ion (1961, créa-
tion 4 Cologne en octobre 1985) et
Hymnos (1963, création & Angers en sep-
tembre 1985). Les trois autres font
appel a la participation de checeurs:
Uaxuctum (1966, création a Cologne en
octobre 1987), Konx-Om-Pax (1968 —
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69, création a Francfort an février 1986)
et Pfhat (1974, création au méme con-
cert que Konx-Om-Pax). Les partitions
sont toutes publiées par Salabert, a
Paris, et un enregistrement sur compact
de la marque Accord, paru en octobre
1988, regroupe Aion, Konx-Om-Pax et
Pfhat sous la direction de Jiirg Wytten-
bach, créateur des deux derniéres nom-
meées.

Seuls Hymnos et Konx-Om-Pax mobili-
sent I’orchestre au complet, avec vio-
lons. Les quatre autres ceuvres ne com-
portent que des cordes graves (contre-
basses seulement dans Uaxuctum). Par
contre cuivres et percussions sont tou-
jours richement représentés, en particu-
lier dans les registres graves (trom-
bones, tubas). Hymnos, Konx-Om-Pax
et Pfhat exigent de plus I’orgue. Hymnos
est une grande page d’un seul tenant; les
autres oceuvres comportent plusieurs
mouvements, cinq pour Uaxuctum,
trois pour Konx-Om-Pax, quatre pour
les trois restantes. La durée d’exécution
varie entre les 9 minutes de Pfhat et les
25 d’Aion. Ce sont des ceuvres d’une
étonnante diversité, et elles sont loin de
nous présenter seulement le mystique
contemplatif et introverti s’exprimant
en grandes coulées statiques de mu-
sique. Hurqualia en particulier, mais
aussi Aion et le deuxiéme volet de Konx-
Om-Pax atteignent une violence ryth-
mique et sonore digne d’un Edgard
Varése. Mais le plus souvent, Scelsi,
dans ses pages symphoniques, adopte

Orchesterwerke

raufge-
ischen 1985 und 1987 u Eus

gisierte Werke, dazu

sffentlicht und unau_fge-
) ist manches noch unvero‘:fees ety einon

generation aus.
ehen den Chor heran)
Klassiker von mo_rgen:
en, seine Musik sel
sich jeder ernsten
rk aus den Jahren
il zu beweisen, vorge-

un débit d’une ampleur épique, et son
univers tant sonore que temporel est
étonnamment proche de celui d’un
autre grand mystique de la musique, lui
aussi reconnu aujourd’hui seulement
comme un explorateur du son (d’ou sa
longue méconnaissance): je ne suis pas
seul a penser que, s’il vivait de nos
jours, Anton Bruckner composerait une
musique qui ressemblerait a celle de
Scelsi!...

La musique de Scelsi continue a susciter
une extréme méfiance dans les milieux
académiques, et tout particulierement
parmi les structuralistes d’obédience sé-
rielle ou post-sérielle. Leur argument fa-
milier est la soi-disant absence d’«écri-
ture», au sens traditionnel du terme,
celui de Tomsatz en pays germaniques,
soit harmonie, contrepoint etc. Les anti-
Scelsiens sont, a cet égard, les descen-
dants directs des d’Indystes anti-
Debussystes du début du siecle! IIs pré-
tendent aussi que cette musique, fruit, a
les en croire, d’une improvisation dé-
sordonnée, serait rebelle a toute ana-
lyse. Relevant le défi, j’ai entrepris de
démontrer le contraire, bien qu’une vé-
ritable analyse en profondeur exige évi-
demment un cadre plus vaste que celui
de la présente revue. Il n’existe jusqu’ici
qu’une seule analyse d’envergure d’une
autre ceuvre de Scelsi, celle, excellente,
des Quattro Pezzi su une nota sola par le
jeune compositeur italien Giulio Casta-
gnoli, parue dans le cahier No 1 (et jus-
qu’ici unique) des Quaderni di Musica
Nuova (Turin, 1987). La musique de
Scelsi exige évidemment une approche
toute neuve, trés éloignée des critéres
et catégories traditionnels, moyennant
quoi il sera possible de dégager une lo-
gique compositionnelle et formelle des
plus impressionnantes, aux antipodes
de I’amateurisme ou de I'improvisation.
Une partition comme Konx-Om-Pax,
que je me propose d’aborder, est rédigée
avec une précision, voire une méticulo-
sité extraordinaire, qui ne laissent vrai-
ment rien au hasard, au point qu’il nous
faudra en laisser dans I’ombre d’innom-
brables détails d’écriture et de sonorité.
Selon les propres indications manus-
crites de Scelsi, le premier mouvement
de Konx-Om-Pax a été composé en
1968, et lesdeux autres en 1969. La créa-
tion en eut lieu seulement (en présence
du compositeur) le 6 février 1986, au
cours d’un concert du Hessischer Rund-
funk a Francfort. Jiirg Wyttenbach y di-
rigeait le Cheeur de Darmstadt et 1’Or-
chestre Radio-Symphonique de Franc-
fort. Signalons que, des trois grandes
ceuvres pour orchestre avec cheeur,
c’est celle qui présente nettement le
moins de difficultés pour ce dernier,
d’ailleurs sollicité seulement dans le
troisitme mouvement. La nomencla-
ture orchestrale, ou ’on notera 1’ab-
sence de fliites et de bassons, comporte
deux hautbois, deux clarinettes, deux
clarinettes basses (dont 1’une prend
aussi la troisiéme clarinette), quatre
cors, deux trompettes (munies de sour-
dines normales, cup et hush), quatre
trombones, deux tubas basses (dont
P’un prend aussi le tuba ténor); deux



harpes, timbales, deux percussions
(cymbales, deux tam-tams, grosse
caisse, une grosse cloche, un gong),
sistre, orgue et cordes (14.12.10.8.6.).
Rappelons que le sistre (que Scelsi uti-
lise aussi ailleurs) est, selon Larousse,
un ancien instrument de musique en
usage chez les Egyptiens, consistant en
une lame métallique recourbée, fixée
sur un manche et traversée de baguettes
mobiles qui retentissent lorsqu’on agite
I’appareil. Dés le début de ’ceuvre, et
fréquemment dans les deux mouve-
ments extrémes, on en reconnaitra le
friselis tres caractéristique. Le premier
des trois mouvement n’utilise pas tous
les effectifs, se contentant de trois clari-
nettes, des quatre cors, d’une trom-
pette, de deux trombones, du sistre, des
harpes et des cordes. Dans le deuxiéme
mouvement, I’orchestre est au complet,
a I’exception de 1’orgue qui, comme le
cheeur, n’intervient que dans le troi-
siéme.

Les trois mots du titre signifient Paix,
respectivement en vieil assyrien (Scelsi
disait que sa premiere naissance se si-
tuait en Assyrie en 2637 avant J.C.!), en
sanskrit (Om, la fameuse syllabe sacrée
des Bouddhistes!), enfin en latin. Mais
le compositeur a également donné une
sorte de «programme» a son ceuvre, qui
représenterait trois aspects du son:
comme premier mouvement de 1’im-
muable (c’est 12 le début de la Création,
précise-t-il); comme force créatrice;
comme la syllabe Om.

Ce qui frappe par rapport a presque
toutes les ceuvres d’orchestre précé-
dentes (Hymnos excepté), c’est le déve-
loppement accordé au paramétre har-
monique, raison, certes, de la présence
des cordes au complet (d’ailleurs tou-
jours écrites en parties réelles). Il y a 1a
des complexes harmoniques d’une
beauté et d’une puissance expressive et
sensorielle extraordinaires, et I’ceuvre
tout entieére rayonne d’une sorte de cha-
leur sainte. Deux mouvements mo-
dérés, largement développés, sont sé-
parés par un morceau central trés court,
mais d’une extréme violence et d’une
grande densité, sorte de charniere de
I’ceuvre. Scelsi a indiqué les durées de
chaque mouvement, et méme celle des
silences les séparant, avec une minutie
extréme dont il n’est pas coutumier a ce
point: les trois mouvements durent res-
pectivemnent 6°32”°, 1°30”’ et 8’15, les
pauses respectivement 12 et 4.
Comme dans presque toutes ses ceuvres
de maturité, chaque mouvement est
établi autour d’un pdle, qui n’est d’ail-
leurs nullement une tonique au sens tra-
ditionnel: Ut pour le premier mouve-
ment, Fa pour le deuxiéme, La pour le
troisieme. Dans le premier mouvement,
il s’agit véritablement d’un axe central,
autour duquel s’organise tout le maté-
riau sonore et harmonique selon une sy-
métrie stricte. L’aspect visuel de la parti-
tion en rend d’ailleurs compte, s’écar-
tant des normes en situant les violons
d’une part, les altos, violoncelles et con-
trebasses d’autre part, au-dessus et au-
dessous de ’axe central des autres ins-
truments, ce qui visualise a merveille la

disposition «en éventail» des grands pi-
liers d’accords. Du seul point de vue gra-
phique, le coup d’ceil est d’une grande
beauté!

Premier mouvement

Ce premier mouvement n’est pas divisé
en mesures, mais en unités plus
grandes, correspondant a autant d’objets
sonores (ou aux silences les séparant).
Nous nous réfererons donc aux chiffres
ou aux pages de la partition. Un dé-
compte des unités (ici la blanche), indis-
pensable pour I’établissement des pro-
portions formelles et du découpage, fait
apparaitre un total de 196. A la pédale in-
térieure Ut, axe de tout le morceau,
viennent s’ajouter, durant sa premiére
moitié, les trois paliers successifs de la
pédale supérieure du sistre (successive-
ment la, ut diese, mi) qui, de pairavecle
bisbigliando des harpes, maintient une
continuité sonore jusqu’au silence com-
plet (avant le chiffre 13) marquant la fin
de ]a présence du vieil instrument égyp-
tien dans ce morceau. Cette premiére
grande partie édifie une succession d’ac-
cords en éventail, strictement symé-
triques, de part et d’autre de I’Ut central.
Le premier (16 unités) donne par en-
trées successives tous les intervalles
dans I’ordre décroissant de la quinte a la
seconde mineure, soit, en montant: sol,
ut diese, fa diese, si bémol, ut diése, ré
diése, mi, et, en descendant: fa, si, fa
diése, ré, si, la, sol diése. Suit une respi-
ration de deux unités (sistre et harpes).
Le deuxiéme accord (chiffre 2, 15
unités) est presque identique, mais part
de la sixte mineure (la bémol en mon-
tant, mi en descendant), et saute la
quinte juste, puis suit le méme ordre
que le précédent. Le résultat, contraire-
ment a lui et a la plupart des accords sui-
vants, n’englobe pas tout a fait le total
chromatique: il manque le fa diése. A
nouveau deux unités de respiration.

Le troisieme accord, d’une durée beau-
coup plus bréve (chiffre 3, 8 unités),
part de la sixte majeure (la et mi
bémol), puis prend tous les intervalles
de la quarte augmentée a la seconde mi-
neure, excepté la quarte juste. Ici, le mi
et le la bémol manquent au total chro-
matique. Pas de respiration.

La pédale de sistre passe de la a do diese
pour le quatriéme accord (chiffre 4, 10
unités), identique au précédent, sauf
qu’il englobe aussi la quarte juste, ce qui
lui permet d’atteindre au total chroma-
tique. Sans respiration s’enchaine le cin-
quieéme accord (chiffre 5, 5 unités seule-
ment), rétrogradation exacte du précé-
dent. Avec le sixieme accord (chiffre 6,
18 wunités) apparaissent les micro-
intervalles (qui vont saturer progressi-
vement 1’espace sonore) et, corollaire
logique pour les durées, les valeurs irra-
tionnelles. Les intervalles sont: sixte mi-
neure, quarte augmentée, quarte juste,
tierce majeure, quarte diminuée (1),
mais la suite ascendante (tierce mi-
neure, seconde majeure, seconde mi-
neure) n’a plus son équivalent dans le
grave. Les accords 7 (chiffre 8, 5 unités)
et 8 (chiffre 9, 6 unités) accroissent la sa-
turation de I’espace infra-chromatique,
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rendant les symétries peu discernables.
Avec ’accord 9 (chiffre 10, 8 unités) la
saturation en quarts de ton a rejoint le
stade du cluster complet, a I’exception
d’une zone libre de quinte juste de part
et d’autre de I’axe. Deux unités de respi-
ration précédent le changement de la
pédale de sistre du do diése au mi, pour
lesaccords 10 et 11, identiques a I’accord
9 (6 unités et 6/, séparés par une respi-
ration d’une unité). Sistre et harpes s’ar-
rétent, pour deux unités et demie de si-
lence complet, le premier depuis le
début.

Laccord 12 (chiffre 13) est encore un
cluster compact, mais les tenues «la-
chent» peu a peu, laissant pour finir une
sorte d’Ut majeur «clustérisé». Iy a 13
unités au total, mais par un effet de tui-
lage, quatre unités avant la fin de I’ac-
cord, commence a s’édifier ’unisson
sur Ut: exactement a partir de la fin de la
mesure portant le chiffre 13 (entrée des
clarinettes), 4 Dunité 121 depuis le

vergents (les registres extrémes bou-
gent les premiers), rejoignant ’axe cen-
tral, lui aussi «clustérisé» du si bémol
au ré. Suit un deuxiéme unisson, de 8
unités (chiffre 16), plus court, plus dé-
pouillé et plus simple que le précédent.

Nous arrivons a une sorte de coda-
synthése, enchainant les accords 14,15
et 16 et un dernier unisson. L’accord 14
(8 unités) n’est autre que 1’accord 6,
mais «déclustérisé», et d’une couleur
trés quinte augmentée par I’attaque ini-
tiale simultanée ut, mi inférieur, la
bémol supérieur. L’accord 15 (chiffre
17, 7 unités) est le méme que le précé-
dent, mais d’une orchestration diffé-
rente, un peu plus nourrie. Cependant,
dans le grave, on n’atteint pas le mi,
alors que le la suraigu est tenu de ’ac-
cord précédent, sans attaque nouvelle.
L’accord 16 est d’abord identique au
précédent (sauf le la suraigu, qui
«lache»), mais ses éléments disparais-
sent peu a peu pour étre remplacés, par

Résumé du premier mouvement
Accords Unités
st Sistre sur La 1223 1-43
2.A. Sistre sur Ut diese 4,5 44-58
B. Idem;passage aux 6,7,8,9 59-97
micro-intervalles (clusters)
3.A. Sistre sur Mi 10,11 98-1094
B. Silence complet 109%2-111
4, - 12 (cluster) 112-124
II. 5.  Unisson 1 (tuilé des 121, 125-143
section d’or
6. - 13 (cluster 144-153
désintégré en
glissandi)
7.  Unisson?2 154-163
I8 = 14,15,16 162-190
Unisson 3 191-196

début. C’est précisément la section d’or
du morceau, et qu’on ne me dise pas
que c’est le hasard, ce serait trop beau!
Apres ces 4 unités de tuilage, cet unisson
grandiose se déploie alors seul durant 18
unités. Vrai unisson (pas de doublures
d’octaves) sur I’Ut central, fait d’at-
taques tuilées a tous les pupitres, il
s’enfle jusqu’au fortissimo pour refluer
ensuite. Fils, certainement, du fameux
«Si» de Wozzeck, mais par rapport a lui,
c’est I’ Eroicacomparée a une symphonie
de Haydn! Rien que sa structure ryth-
mique (toute en valeurs irrationnelles),
sans compter la variété des attaques, des
articulations, des intonations (vibrato
large, micro-intervalles...), exigerait
des pages d’analyse! Lui succede sans in-
terruption Paccord 13 (chiffre 15, 10
unités), cluster intégral (a ’exception,
toujours, de la zone franche de quinte
de part et d’autre de I’axe), mais qui se
désintegre des le début par glissandicon-
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tuilage, par une série d’entrées succes-
sives en sons harmoniques édifiant,
dans l’ordre ascendant, un nouvel
accord: mi bémol, si, fa, si bémol, ré, fa
diése, la, si, do: nouvelle distribution du
total chromatique, avec les sons survi-
vants de I’accord précédent. Le morceau
se termine en pianissimo diminuendo par
un troisiéme et dernier unisson sur ut,
de 6 unités.

Il serait également intéressant de souli-
gner la courbe dynamique de la piece,
avec sa zone centrale de fortissimo s’é-
tendant des unités 95 (juste avant la
moitié) a 131 (exactement les deux-
tiers), avec un «creux» relatif de 112 (et
surtout de 125) 4 128. Mais ce qu’aucune
analyse ne saurait évoquer, c’est la
beauté proprement surnaturelle de
cette musique, d’une paix véritable-
ment hors de ce monde, d’une chaleur
et d’une spiritualité rarissimes au ving-
tieme siecle.

Deuxiéme mouvement

Le deuxiéme mouvement est, nous
I’avons dit, trés court: une minute et
demie seulement. Il se divise en deux
grandes moitiés, dont la deuxiéme est
un vertigineux tourbillon sonore, sans
cesse accéléré, engloutissant 1’axe toni-
cal de Fa, temporairement submergé
sous les traits chromatiques, les glis-
sandi et les clusters, mais émergeant vic-
torieusement tout a la fin. La piéce est
barrée en 35 mesures, trés longues dans
la premiére moitié, de plus en plus
bréves et précipitées dans la deuxiéme,
et j’adopterai de nouveau le décompte
par unités (noires, sauf des mesures 14 a
24, ou ce sont des noires pointées), qui
rend beaucoup mieux compte des pro-
portionsd’ensemble. Il y en aici 99.
Dans I’économie d’ensemble de
I’ceuvre, ce mouvement est a la fois la
charniere centrale et la «péripétie». Il se
distingue également de ses voisins par
I’absence du paramétre harmonique,
qui domine tout le premier morceau et
de vastes zones du troisiéme.

Deux clarinettes basses, deux cors et
deux contrebasses font entendre le Fa
dans I’extréme grave. Les deux clari-
nettes se relayent, avec de petits sfor-
zandi sur chaque temps. Ces 8 unités
sont suivies de 2 unités de silence.
(Chiffre 2, mesure 3): nouveau départ,
de 10 unités. De la 4éme a la 9éme
unité, le Fa est étayé par une octave de
cluster aux altos et violoncelles et, aux
contrebasses, par de courts glissandi as-
cendants et descendants de clusters de
triton (fa-si), bougeant d’un triton éga-
lement. Un petit enflé de tam-tam sou-
ligne le Fa. Nouveau silence de 3 unités.
(Chiffre 3, mesures 5 et 6): méme mu-
sique, mais d’une orchestration plus
nourrie, les glissandi passant aussi aux
violons (19 unités au total).

(Chiffre 4, mesure 7, mosso, 9 unités):
le Fa passe dans les tessitures les plus
aigués, accompagné par un mouvement
ascendant de tout I’orchestre (glissandi,
hétérophonies).

(Chiffre 5, mesure 8, ben sostenuto, 6
unités): le Fa, dans I’extréme-aigu, al-
terne aux deux hautbois, aux altos et
aux violoncelles en harmoniques. Les
violons divisés font des trémolos en al-
ternance et en quarts de ton autour du
Fa.

(Chiffre 6, mesure 9, di nuovo mosso):
ici (la mesure passe a 3/4) commence la
deuxiéme moitié du morceau: le vortex,
ou tourbillon sans cesse accéléré a la ma-
niére d’un véritable maelstrom sonore.
Les vents font des dessins mélodiques
descendants, imités «infidélement», les
cordes, des glissandi. Le Fa ne subsiste
plus qu’aux harmoniques des violon-
celles. A la mesure 11, le Fa disparait,
I’orchestre s’enrichit, les vents exécu-
tent des cascades de clusters chroma-
tiques descendants en triples-croches ra-
pides. A la mesure 14 (chiffre 7, violento,
mesures a deux noires pointées), la tem-
péte est déchainée: traits chromatiques
trés rapides par mouvement contraire a
tout I’orchestre, avec glissandi aux tim-
bales, cors, trombones, harpes et con-
trebasses; roulements triple fortissimo de



I. 1.  Introductioncoupée de
silences (fa graves)
2.  LeFapasse dansl’aigu
II. 3.  Début du «tourbillon»
4.  LesFaontdisparu
5.  Réapparition des Fa et

fin du «tourbillon»

Résumé du deuxiéme mouvement

Mesures Unités
1-6 1-42
7-8 43-57

9-10 58-63
11-18 64-79
19-35 80-99

cymbales et de tam-tam. A la mesure 19
les Fa reparaissent sur trois octaves dans
I’aigu, les vents cessent progressive-
ment leurs figurations et glissandi et se
figent en clusters, les cordes ne tenant
pas le Fa se figent en batteries et tré-
molos, ou en petits ostinati en triples-
croches par mouvement contraire. A la
mesure 20 les trompettes rallient le Fa
qui, a 21, s’affirme victorieusement a
tous les cuivres, en triple fortissimo. Ce-
pendant que le mouvement tourbillon-
nant s’accélére encore (mesures a une
noire pointée a partir de 22, a une noire
A partir de 25), la dynamique redescend
briévement a piano. Mais déja cymbales
et tam-tam amorcent un nouveau cres-
cendo. A 25 le Fa aux cuivres atteint a
nouveau au double (mais plus au triple)
Jforte. A 26 les contrebasses commencent
un grand et lent glissando ascendant qui
va les mener, a 29, a la note «la plus
haute possible». Le spectaculaire glis-
sando ascendant des trompettes et trom-
bones, les trilles triple fortissimo des
harpes participent a ce prodigieux
envol, aboutissant (mesure 30) 4 I’arrét
brusque des vents: demeurent seuls,
dans I’extréme-aigu aveuglant, harpes,
violons, altos et surtout ’assourdissante
cymbale aigu€. Le crescendo est alors
soudainement coupé en pleine force:
I’effet est celui d’un gigantesque point
d’exclamation!

C’est en fait exactement aprés I’unité 61
(milieu de la mesure 10) que les Fa dis-
paraissent, c’est-a-dire a I’endroit exact
delasectiond’or du morceau!

Troisieme mouvement

Le troisieme et dernier mouvement, le
plus grandiose, fait intervenir pour la
premiére fois le cheeur et I’orgue. L’ana-
lyse mentionnera toujours les chiffres
de repérage de la partition, le numéro de
mesure (il y en a 124) et d’unité (noire,
ily ena 493). Daxe tonical, présent prin-
cipalement au cheeur, est le La. Ce mor-
ceau constitue d’autre part une sorte de
synthese des deux précédents: il se pré-
sente comme un grand triptyque, dont
les volets extrémes valorisent le para-
métre harmonique (cf. le premier mou-
vement), tandis que la partie centrale, a
la fois plus dépouillée, plus aérée et plus
agitée, rappelle le deuxiéme mouve-
ment. Mais alors que les piliers harmo-
niques du premier mouvement s’édi-
fiaient en éventail, symétriquement a
partir de I’axe central, ceux du troisi¢me
se batissent uniquement en ordre ascen-

dant: aussi la disposition des instru-
ments sur la partition retrouve-t-elle
I’ordre traditionnel. On notera que les
attaques de chaque complexe harmo-
nique commencent presque toujours
une double-croche avantle temps (ou la
barre de mesure).

Chiffre 1: 10 unités de La grave «clusté-
risé» sur une octave (contrebasses divi-
sées, cluster d’orgue, tam-tam), puis 7
unités de silence.

Chiffre 2 (mesure 4): 10 unités trés 1ége-
rement différentes (le La s’affirme a
I’octave supérieure au premier violon-
celle en harmonique). Le silence est de
6 unités.

Chiffre 3 (mesure 7): toujours 10 unités.
Entrée presque imperceptible des voix,
quatre basses, soutenant le La un peu
plus longtemps que les instruments. Si-
lence de 5 unités.

Chiffre 4 (mesure 10): encore 10 unités,
mais suivies d’un silence de 4 seule-
ment. Identique au chiffre 3 en ce qui
concerne le cluster (réparti un peu diffé-
remment entre violoncelles et contre-
basses) et le La. Mais 4 la mesure 5, six
contralti attaquent la seconde sol-la (les
clarinettes exécutent simultanément un
cluster sol-sol di¢se-la), se résorbant sur
le La par portamento.

Chiffre 5 (mesure 14): a nouveau 10
unités (suivies de 5 de silence). Le clus-
ter des cordes s’étend a présent sur deux
octaves par adjonction des altos. Le La
est donné par six basses, six contralti et
une clarinette basse.

Chiffre 6 (mesure 17): 8 unités (plus 5
de silence): retour aux origines, ou
presque: cluster réduit a une octave
(violoncelles et contrebasses), La grave
a la pédale d’orgue (plus de cluster), ré-
sonance de tam-tam pianissimo. Le
cheeur se tait.

Chiffre 7 (mesure 20): 12 unités (plus 4
de silence). Reprise de la progression.
Cluster comme le précédent, mais le La
grave passe au tuba basse et a la contre-
basse. Six voix de basse et ’orgue font a
nouveau le cluster sol-sol diése-la, ré-
sorbé sur le La (par portamento pour les
VOix).

Chiffre 8 (mesure 23): 16 unités (plus
seulement 2 de silence). A partir d’ici,
entrée en scéne du parametre harmo-
nique. Le cluster des cordes graves se
réduit a la septieme diminuée la diese-
sol, mais le La gagne encore une octave
en profondeur (super-grave du tuba
basse). Le cluster des basses du cheeur
(toujours résorbé par portamento vers
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le La) s’élargit & mi-la. Sur le deuxiéme
temps de la mesure 24 (unité 116), at-
taque merveilleuse, par quatre violon-
celles et un alto de ’accord 1 (ex. Ia),
septiéme neutre de mi bémol mineur
sur pédale de la, effet bitonal de triton.

Chiffre 9 (mesure 27): 16 unités (plus
une seule de silence, ceux-ci disparais-
sant ensuite). Cluster des cordes sur
deux octaves, comme au chiffre 5, mais
sans orgue. Le La du tuba ultra-grave est
doublé deux octaves plus haut par une

A L7- ; 3
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trompette. Les contralti et ténors tien-
nent un cluster d’une octave (du la au
la), les basses un cluster mi-la résorbé
par portamento comme précédemment.
Le cluster des contralti et ténors s’arréte
a Papparition magique (violoncelles et
premiére contrebasse en harmoniques)
de P’accord 2, que souligne un nouvel
accent sur le La au cor bouché (ex. 1b).
C;hiffre 10 (mesure 30): 17 unités (9 +
8

Mesure 30: tous les cuivres et la clari-
nette basse participent au cluster avec
les violoncelles et contrebasses. Le
cheeur affirme le La par entrées succes-
sives en octaves ascendantes (mais les
contralti ajoutent un cluster d’octave
supplémentaire). Au cinquiéme temps,
voici I’accord 3 (ex. Ic) qui n’est autre
que I’accord 1 en position différente
(mais ce n’est pas un renversement pur
etsimple).

Mesure 31: quatre cors, le premier trom-
bone et deux contrebasses ajoutent des
La sur quatre octaves (Scelsi procéde
comme un organiste tirant ses re-
gistres!). Au deuxiéme temps, les so-
prani reprennent ’accord 3, en rapide
crescendo jusqu’au triple fortissimo (le
premier depuis le début du morceau).
Mesure 32: nouvelle attaque fortissimo
des contralti, ténors, basses, bois et
cuivres sur le La, avec attaque de soutien
(une croche) des contrebasses: c’est
’une des deux fois (avec le chiffre 24)
ou le «Om» est réitéré dans un méme
bloc harmonique.

Mesure 33: decrescendo général, sauf
pour les soprani qui demeurent seuls, en
pleine force, avec leur-accord 3. Pas de
silence, mais tuilage avec le bloc suivant.
Chiffre 11 (mesure 34): 19 unités.
Mesure 34: crescendo du forte au triple
Jfortissimo du cluster sur trois octaves du
tutti des cordes (sauf les six premiers
altos, qui font des pizzicati d’attaque, en
clusters aussi) et du La sur trois octaves
des contralti, ténors et basses.

Mesure 35: accord 4, aux six altos qui
jouaient les pizzicati, attaqué piano, et
donc audible seulement a arrét du clus-
ter des autres cordes a la fin de la
mesure. Cet accord s’inscrit dans la réso-
nance de Mi majeur (ex. 2a).

Mesure 36: mais au troisieme temps, les
autres altos compléetent cet accord vers
le grave par les quatre notes inférieures
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de ’accord 3 (dont le mi bémol supé-
rieur figure déja dans ’accord 4), pour
former un merveilleux agrégat de dix
sons (le ré et le sol manquent seuls au
total chromatique) (ex. 2b). Les vents
poursuivent leur cluster et les voix leur
La.

Mesure 37: crescendo de ’accord des
altos, cependant que le La des voix dimi-
nue et s’éteint.

Mesure 38: ’accord des altos demeure
seul. Tuilage avec le bloc suivant. Les
chiffres 12, 13, 14 et 15 forment un seul
tout, bien qu’il y ait trois «Om» succes-
sifs (chiffre 12, troisiéme mesure du
chiffre 14, chiffre 15).

Chiffre 12 (mesure 39; 13 unités).
Mesure 39: le cluster des vents et des
cordes graves est un peu moins compact
(rien entre le la grave et le 1é). Il s’éléve
au fortissimo, de pair avec le La des con-
tralti, ténors et basses.

Mesure 40: sur le diminuendo progressif
des clusters et des La, trois accords suc-
cessifs vont se superposer: sur le pre-

mier temps, les soprani et deux violon-
celles font entendre ’accord 5 (ex. 2¢).
Au troisiéme temps, les seconds violons
ajoutent I’accord 4, et au cinquiéme
temps les violoncelles donnent ’accord
3 (moins le mi bémol, comme précé-
demment). Ce triple accord (ex. 2d)
donne évidemment le total chroma-
tique, il est comme une synthése cumu-
lative des précédents et sera tenu
jusqu’a la fin de la mesure 50 (unité
226), c’est-a-dire durant 37 unités,
jusqu’a la fin de la premiere des trois
grandes parties du morceau.

Mesure 41: le triple accord se poursuit.
Chiffre 13 (mesure 42; 10 unités).
Mesure 42: attaques des vents et des
voix comme au chiffre 12.

Mesure 43: les cordes (sauf les contre-
basses) prennent en charge le triple
accord et le conservent, de plus en plus
sonore et rayonnant.

Mesure 44: il atteint a I’éclat du triple for-
tissimo, rendu aveuglant par 1’énorme
crescendode cymbale roulée.

Chiffre 14 (mesure 45; 15 unités).
Mesure 45: vient s’ajouter la touche dé-
licatissime d’un la diése aigu a I’orgue.
Mesure 46: nouvelles attaques en ordre
plus dispersé (violons et orgue): transi-
tion insensible vers I’écriture plus poin-
tilliste de la partie centrale du mouve-
ment.

Mesure 47: La «clustérisé» aux contralti
et ténors, puis cluster suraigu a I’orgue
(do diese-ré-mi bémol).

Mesure 48: une tierce fa diése-la diése,
puis un dessin mélodique la diese, sol
diese supérieur, fa diése, définit a
’orgue (extréme-aigu) un climat éthéré
et lumineux de Fa dieése majeur.

Chiffre 15 (mesure 49; 15 unités).
Mesure 49: ’apparition sporadique de
quarts de ton constitue un autre symp-
tobme annongant une musique tout a fait

différente. On retrouve comme au
début le cluster léger d’une octave aux
cordes, le petit cluster de seconde résolu
par portamento aux voix. Les touches
éthérées (orgue, hautbois, violons en
harmoniques ou en trémolo sul ponti-
cello) se multiplient.

Mesure 50: le triple accord se termine
enfin a la fin de cette mesure et la mu-
sique franchit I’imperceptible ligne de
partage des eaux vers le volet central du
morceau: le chceur ne disparaitra que
quatre mesures plus tard (aprés 54,
deuxiéme du chiffre 16).

Mesure 51: A partir d’ici, la description
détaillée équivaudrait a un relevé topo-
graphique, si précis soit-il. De plus en
plus faible, la référence au La tonical dis-
paralt complétement pendant le silence
du cheeur (qui ne rentre qu’a la mesure
79, deuxiéme du chiffre 22). La musique
se déroule principalement dans I’ex-
tréme-aigu, en touches subtiles et infini-
tésimales, souvent a la limite du silence:
c’est le Scelsi d’une certaine maniére le
plus «webernien» qu’on puisse imagi-
ner. Frémissements et frélements, d’un
raffinement inoui, y atomisent la ma-
tiere harmonique précédente, cepen-
dant encore reconnaissable. Mais la stri-
dence des attaques dans les registres sur-
aigus (trés souvent sous forme de mini-
clusters, et parfois infra-chromatiques)
entretient une extréme tension, qui,
apres s’étre libérées par trois fois en de
bréves mais spectaculaires explosions
de percussion, s’accumulera néan-
moins, a partir de la rentrée du chceeur,
par une agitation et une densification
croissantes de la matiére orchestrale,
établissant le lien avec le deuxieme
mouvement, sensible a partir de la
mesure 88 surtout (3¢me du chiffre 24).
Ces trois explosions se situent respecti-
vement a la mesure 61 (3¢me du chiffre
17), au 3éme temps de la mesure 78
(chiffre 22) et a la mesure 91 (chiffre
25), de sorte que la deuxiéme marque
exactement la section d’or entre les
deux autres. Elles sont faites chacune de
deux attaques différentes (dont ’ordre
est inversé dans la troisiéme): timbale
d’une part, gong couché sur grosse
caisse de I’autre, et attaqué respective-
ment avec une petite cymbale, une mail-
loche et des baguettes de bois. C’est la
deuxiéme explosion qui provoque la
rentrée du cheeur.

Mesure 94 (une mesure avant le chiffre
28): soulignée par le glissando divergent
des harpes, I’entrée du chceur en cluster
forte (doublé aux cordes) marque le
début de la troisieme et derniére grande
partie du mouvement: ici vont reparaitre
les grands piliers harmoniques. A cing
reprises, les voix empileront en ordre
ascendant les éléments d’autant d’ac-
cords: cinq, comme dans la premiére
partie! Autant des gestes puissamment
ascensionnnels, tout d’abord contre-
carrés par I’agitation extréme du con-
texte orchestral, précisément dans le re-
gistre aigu qui occulte le plus la percep-
tion des voix, qui vont vaincre peu a peu
cet obstacle.

Chiffre 26 (mesure 95; 12 unités).
Mesure 95: un sol diese aigu harmo-
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nique de violoncelle, col legno d’alto,
puis de violon) vient coiffer les clusters.
Entrées successives des voix (doublées
a ’orgue), se poursuivant aux mesures
96 et 97, définissant une dominante de
la bémol mineur a fondamentale haus-
sée (ex. 3):

ex. 3

Chiffre 27 (mesure 98; 14 unités).
Mesure 98: entrée des chceurs (con-
tralti, ténors et basses) étageant trois oc-
taves de La, sur cluster des vents et des
cordes graves. Hautbois et clarinettes
donnent successivement les notes d’un
accord de Ré bémol majeur.

Mesures 99— 101: deuxiéme étagement
harmonique des voix (doublées aux
cordes) sur le méme accord que précé-
demment, transposé d’un demi-ton
(dominante de la mineur a fondamen-
tale haussée). Les cordes commencent a
étre moins agitées, les cuivres se taisent
aprés 99 ( les tubas aprés 100), la clari-
nette donne un dessin mélodique pou-
vant s’inscrire dans la résonance de 1’ac-
cord des voix.

Chiffre 28 (mesure 102; 18 unités).
Mesure 102: entrée des cheeurs sur le La
entiérement «clustérisé».

Mesures 103—105: troisieme étage-
ment harmonique, cette fois-ci pour-
suivi et complété dans I’aigu par une cla-
rinette et les deux hautbois. Ce sont a
présent les vents qui doublent les voix.
Poursuivant la progression, 1’accord,
identique aux précédents, est encore un
demi-ton plus haut (dominante de si
bémol mineur a fondamentale haussée).
L’orchestre s’est tout a fait calmé, de
sorte qu’a 106 les bois tiennent seuls les
cing plus hautes notes de I’accord.
Chiffre 29 (mesure 107; 21 unités).
Mesure 107: trois octaves de La aux
voix, sur cluster de trois octaves aux
cordes et cuivres. Début du quatriéme
étagement harmonique (voix de nou-
veau doublées a I’orgue), se poursui-
vant aux mesures 108 et 109, édifiant un
accord différent des précédents (domi-
nante de Fa sur pédale de fa diése), com-
plété par le mi aigu du hautbois (ex. 4):

ex. 4

Les tenues des violons en intervalles
serrés dans I’extréme-aigu éclairent le
tout de leur aura intensément lumi-
neuse.

Mesure 111: au troisiéme temps, une
agitation des seconds violons en tré-
molos rapides de triolets de croches pré-
pare I’événement suivant.

Chiffre 30 (mesure 112; 20 unités).

Un immense cluster va s’édifier peu a
peu a Porchestre, avec la participation
des voix les plus graves. Mais les autres

(certains ténors et les femmes) édifient
de 113 a 115, relayées par les instru-
ments dans I’extréme-aigu, un cin-
quieme et dernier étagement gigan-
tesque (ex. 5). Cet immense étagement

ex.5

oagule les tonique et dominante de fa
mineur et, tout en haut, la dominante
de mi mineur.

Mesure 114: le triple fortissimo est atteint

avec I’entrée du cluster d’orgue. C’est.

le point culminant de toute I’ceuvre,
avec la saturation totale de I’espace
infra-chromatique.

Chiffre 31 (mesure 117; 21 unités).
Mesure 117: derniere entrée du cheeur
en unissonstriple fortissimo sur quatre oc-
taves de La. Le cluster géant se poursuit
en pleine puissance.

Mesure 119; le cheeur diminue et s’ar-
réte, puis le cluster commence a dé-
croitre lentement.

Mesure 120: le cluster achéve de dé-
croitre; on retrouve aux violons les tré-
molos rapides de la mesure 111, qui
marquent la fin du cluster, apreés en
avoir signalé le début.

Chiffre 32 (mesure 122; 17 unités).

quement dans les profondeurs des
cordes graves et de l’orgue. Au cin-
quieme temps, ultime rentrée des voix,
les basses sur le La, les contralti
(doublés par les clarinettes) sur la se-
conde sol-la, qui cette fois-ci ne sera ni
résolue, ni résorbée, assurant a I’ceuvre
une fin «ouverte» sur ’infini des virtua-
lités.

Mesure 123: les clarinettes se taisent,
puis les contralti.

Mesure 124: les basses s’arrétent a leur
tour, puis le grondement indistinct du
cluster d’orgue dans I’extréme-grave se
meurt lui aussi. . .

Mais comment décrire en paroles ou en
schémas I’action de la syllabe sacrée, qui
peu a peu fait vibrer et résonner tout ’u-
nivers? Jamais sans doute Scelsi n’aura
déchainé avec une plus élémentaire
puissance toute I’énergie cachée au
cceur le plus secret du son. Une telle
force, la religion de I’Inde le sait bien,
peut mener aussi bien a la destruction
qu’a la transfiguration. Mais heureuse-
ment «Ompy est une parole de Paix. C’est
la une musique du dépassement de soi,
de I'union réalisée de ’homme et du
cosmos. Elle ne saurait donc rayonner
que des forces positives et, comme tout
grand art depuis que ’homme existe,
aider a notre accomplissement, dans

Mesure 122: le cluster se poursuit uni- [’unité avec Dieu. Harry Halbreich
Résumé du troisieme mouvement
(On notera que I’étendue totale des deux zones harmoniques I.B et III.A
correspond a la petite section d’or du total.)
Cheeur GE 8 Accords
£ 8 8
S
I.LA. 1-1eredeS8 «Entrée» g9 34
(Mesures 1-23, («Oms» 1-13)
unités 1-115)

B. 2émede 8- 8 24 116 1
2¢emede 15 927 132 2
(Mesures 24-50, Double «Om» | 10 30 146 -
unités 116—126) 10 30 150 3

(7e et8e) 10 32 154 -
«Premiére zone 11235166 4
harmonique» 12 40 186 5
Percussion
II. 3eme de 15— «Disparition» | 16 54 242 -
4eéme de 26 17 61 266 1
(Mesures 51-93, 22785326 2
unités 227-368) «Retour» 22 29797327 -
(«Oms» 14-24)
Double «Om» | 24 88 355 -
(l6eet17e) 24 89 360 -
2591363 3
Accords
III.A. 5éme de 26-30 2695373 1:
(Mesures 94116, 27 99 385 2
unités 369-455) 28 103 399 3
«Deuxieéme zone 29 107 417 4
harmonique» 30 112 437 S

B. 31-fin
(Mesures 117-124,
unités 456-493)
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