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Qing de Xu Yi :
Une interprétation musicale de la pensée taoiste

Tian Tian

PRISM, Aix-Marseille Université/CNRS, Marseille, France

Xu Yi arrive en France en 1988, integre 1’Institut de recherche et coordination acoustique/musique
(IRCAM), puis étudie a la Villa Médicis de Rome. L'artiste a composé en tout une cinquantaine d'ceuvres
musicales, dont plusieurs commandées par I'Etat francais. Figure de la musique post-spectrale, éleve de
Gerard Grisey, la réputation de cette compositrice est forte en France car sa musique a été étudiée dans
I’enseignement secondaire. En effet, Le Plein du Vide (1997) était au programme du Baccalauréat
Musique de 2007. Dans sa musique, Xu Yi a combiné la technique francaise de la composition a la culture
chinoise taoiste. C’est une intégration interculturelle. De nombreux musicologues ont étudié Le Plein du
Vide du point de vue de la morphologie musicale. Cependant, rares sont les analyses des autres ceuvres de
Xu Yi. Plus de dix ans apres cette partition, la combinaison de I'esthétique et du langage musical a-t-elle
changé ? Cet article montre comment Xu Yi présente intelligemment la culture musicale traditionnelle
chinoise dans son ceuvre Qing, piéce pour alto sonorisé créée en 2009, fruit d’une commande en
provenance de Pro Helvetia. Bien que Xu Yi n’ait pas expliqué l'intention originelle de sa création, on
peut penser que cette ceuvre est I'héritiére de la proposition philosophique du Plein du Vide. Dans le Plein
du Vide, le Tao ne peut jamais clairement s’exprimer dans le langage de I’univers, mais il doit représenter
I'unité entre I'hnomme et la nature. Pour cela, la qualité humaine requise est un état d'esprit particulier : le

« Qing ».

Fig. 1. Xu Yi au travail de composition. Site officiel de la compositrice © DR
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Xu Yi s’inspire d'un poéme ancien empreint de traditions et de pensées taoistes. Elle explique les
caractéristiques de Qing dans la premiére page de sa partition. Le Qing désigne un état d’esprit qui
recouvre quatre aspects :

- Le Zhen ou la sincérité, la pureté.
- Le Jing ou la tranquillité, la sérénité.
- Le Hong ou la générosité, la magnanimité.


http://culturebox.france3.fr/rome/28972/agnes-geoffray-photographe-francaise-en-residence-a-la-villa-medicis
http://culturebox.france3.fr/rome

- Le Yuan ou la distance, la profondeur.

Tous ces titres sont issus du livre Conception artistique de la musique de Gugin de Xi Shan &1l
m?, écrit par Xu Shangying® (1582-1622) de la dynastie Ming, dans lequel sont exposés les phénoménes
sonores de la musique de Gugin, onstrument a cordes ancien (fig. 2), 1’état psychologique du jeu, la
technique du jeu, sous-tendus de philosophie confucéenne et taoiste.

Ces quatre caracteristiques proviennent de la musique ancienne des intellectuels chinois qui
croyaient que le Gugin avait des caractéristiques sonores similaires a la voix et ils utilisaient souvent la
musique du Gugin pour exprimer I'état d’esprit de Qing.

Fig. 2. Le Guqin, instrument traditionnel chinois. Reproduit in “Reliques culturelles et espace artistique de Fusheng”,
https://fushengart.wordpress.com, consulté le 2 juin 2021.

Xu Shangying décrit la philosophie de la musique de Qing. Elle se fonder sur les principes de
pureté, tranquillité, générosité et profondeur. Elle doit étre jouée avec précision est calme. La vitesse du
rythme est mesurée en respirant : «si tu respires lentement, tu joues lentement, si tu respires vite, tu
joues vite® ». Les sections et les phrases doivent étre claires, le ton doit étre limpide. Ce genre de
musique est clair comme un lac en automne, comme la lune froide, ou encore comme le son d'une
montagne et la réponse d'un canyon. De I, nous savons s’il y a un état de Qing sur la corde du Gugin.
Xu Yi possede les quatre caractéristiques dans son esthétique musicale, et sa piéce, elle utilise la
conception artistique du jeu du gugin qu’elle transfere au violon alto.

* * *

1 - ZHEN (sincérité, pureté)
=48

L’ceuvre integrale dure 12°10°" ; elle est divisée en trois parties principales : (1) Zhen, (2) Hong,
(3) Yuan, plus deux passages de transition nommeés Jing.

Voici d'abord le contenu explicite du poeme Zhen, et les indications pour le mettre en musique, et
exprimer la pureté :

1 XU, Shangying, % _E #, Conception artistique de la musique de Guginde Xi Shan, Presse de Zhonghua Book Company,
https://book.douban.com/subject/25797852/. Consulté le 19 avril 2020.

2 XU, Shangying, 4 - est un théoricien musical et musicien chinois de la dynastie Ming. 1l a exprimé son esthétique musicale dans son
livre Conception artistique de la musique de Gugin de Xi Shan. L'influence de la pensée esthétique de ce livre n'est pas seulement dans le
domaine de la musique du Gugin, mais aussi dans le développement et I'esthétique de la musique traditionnelle chinoise par la suite.

% XU, Shangying, #%_L-#, Conception artistique de la musique de Gugin de Xi Shan, op. cit. Ma traduction. Le texte original :

MG R, BELIT. B R N, REHPLAR, WESEE. RESEH, W EDMRY ) RERR, WAL

.


https://book.douban.com/subject/25797852/

Les anciens empereurs et les saints sont en cohérence dans leur cceur avec le tao. Ils ont un
noble caractere, et peuvent donc ajuster leur caractére pour créer leur tao, et utiliser ce tao pour
gouverner et géerer I'atmosphére sociale. Alors ils ont fabriqué le gugin, dont la base est la pureté,
pour apporter de I'harmonie dans la société.

Il faut d'abord accorder les cordes a I’oreille. Et pour obtenir le meilleur accordage, il faut
accorder les cordes a vide, et comparer la hauteur de I'harmonique et I'accord du son plein qui se
complétent mutuellement.

Il'y a trois clés pour obtenir cela : les cordes et les doigts, les doigts et les sons, les sons et la
conception artistique.

Chaque son de cordes a son propre caractére. Les cordes épaisses sont graves et les cordes
fines sont aigués.

La musique doit posséder des régles pour le rythme, la structure, et la durée syntaxique. En
cas de désordre rien n’est harmonieux. Les doigts doivent donc maitriser la force, la vitesse et choisir
la facon appropriée pour jouer. C’est I'narmonie entre les doigts et les sons.

La pensée est congue dans le cceur, et les doigts suivent le cceur, alors le jeu coule
naturellement.

Pour la conception artistique il faut d'abord faire des exercices avec les doigts : « sois grave
mais pas lourd ; sois faible mais pas débile ; sois prompt mais pas désordonné ; sois lent mais pas
lache ».

Faire vibrer le son doucement et Iégérement d'une part, rapidement et emphatiquement d'autre
part, donne une musigue veloutée.

Glisser des basses aux aigus, ou des aigus aux basses, peut élargir la structure musicale. Il faut
gue la mélodie opére un va et vient. Les propositions semblent séparées, mais en fait elles ne se
séparent jamais.

La conception est issue du son, mais elle est finalement supérieure au son. C'est la relation
fantastique entre la conception artistique et le son.

L'habileté de compétence et la sérénité du ceeur sont les points clés de I'narmonie musicale. Le
cceur doit étre pur pour jouer la voix du ciel. Si nous ne nous concentrons que sur la technologie,
alors nous dévions du tao de la musique* (Xu Shangying)®.

La premiere section dure 3°20°’, et commence avec le rythme rubato. Le theme (fig. 3) est divisé
en deux matériaux : le son coulissant continu joué avec I’archet en harmonique artificielle, c’est le
Yang ; puis le son discontinu en pizzicato, c'est le Yin®.

4 XU, Shangying, #&_E¥, Conception artistique de la musique de Gugin de Xi Shan, op. cit.
® |bid. Ma traduction. Le texte original :
Ml &L, DiliEfl, BN, S VN, DR T AN, TREIZAZE. HrEES, .
Mz ih, SeLLIETRSGR, TE8HAE o BECAER, @ 2FENT, BLRTIE DARLE, DARIRI RIS, i e, MR T ZF-F.
WATLARAION b, 3% MO, HORZ, A, AR, 1585 E, NSRS, Samm, 2. &%, Afhih, U
R, BLHRE, &AM THR. AT, BUA A, B2, AR, Bz EFRe. Iz WA, WX A&, —
iz, ARSI, Msziaf 5.
HEREME=, HzSiEa, E5Ee, g5Ra, MHER
Koz AYE, WORMSY, LM, FadEe, EE N, WA ; 2%RE, RN, WAL, ¥R Tz, H2ME ; 2 kb
i, JUARRIE. fkahs, e, Wz 5Hma.
T, SR, SAER, EASBCLEN. HIRMARE, AT SRaE, adae, Fhay. TEER, HEmL
Jo, FASUAAE 2 Fl Tk, g RmRt ey, sElEy, RESSUNZ, FAENE, e, Mes5Eme.
HNER, BATE, HHETE BADAE. BEHRR, LARGHE  4HY, MGRAEHE. ih 2k, 5Z8EmAR
R, BMIAES, FMAME, A, &% W, AWk, B, BWaiddars, Mmoo, PAsRIE, B, 545
BiE, MBS, Ry, gimses, Mk, W n, s hE2rk , MR8 RmM. BAHR %, Sl
K, BB SACHERE, MEEEmbt. Sretd, BEEE ; b, FEigE. LR, ArTEW, WESEE, 5
WP, AR, MR, OF M, R —ZWiASH. REAE, TEES, NUUERERAAEE, w2
W, s A AR AL 2
® La signification culturelle du contraste musical entre les harmoniques artificielles et les sons appuyés fermement, est particuliérement
remarquable. Dans la musique du Gugin, les anciens chinois mettaient 1’accent sur le contraste musical entre les harmoniques artificielles

et les sons appuyés fermement (les sons pleins). Les harmoniques symbolisaient les sons du ciel et les sons pleins symbolisaient les sons
de I’homme.
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Fig. 3. Qing de Xu Yi, section 1

Dans tout le théme, nous retrouvons les caractéristiques de contraste du Yin et du Yang du Yi
King.

La structure de ce segment est facile a distinguer dans la partition, car les matériaux contrastés sont
séparés par un silence ou une pause. Chaque phrase est également séparée d’une autre par une pause.

En développement, Xu Yi adopte la méthode de répétition des phrases, en les allongeant a chaque
fois, jusqu'a étre étendues a la structure maximale (fig. 4).
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Fig. 4. Passage « Zhen » dans Qing de Xu Yi, © Editions Henry Lemoine

Pour I'intensité du son, le son coulissant continu est mp, c’est le Yang, et le son court est p, c’est le
Yin. Le contraste entre les deux valeurs temporelles s’apparente donc a celui du Yin et du Yang dans le
Yi King et aux éléments du theme de Le Plein du Vide.

A 2°07”, le tempo change, et la fagon de jouer devient un pizzicato coulissant. La coulisse entre les
deux notes, étant d'a peu prés une quinte, structure typique de I’intervalle dans la musique traditionnelle
chinoise, la durée de ce pizzicato, qui représente le Yin, aboutit a I'apogée de la partie Zhen. C'est la
partie la plus longue avant que la compositrice ne réduise progressivement le segment. La pratique de
I'expansion et de la réduction répétées chez Xu Yi évoque d'emblée le début de Partiels (1975) pour
orchestre de Grisey, qui commence également par une répétition constante d’un segment musical (fig.
5).
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Fig. 5. Passage « Zhen » (suite) dans Qing de Xu Yi, © Editions Henry Lemoine

Comme il s'agit d'un rubato, il n’y a pas de régle de temps fort, ainsi chaque position de temps fort
n’est pas la méme. Il est difficile de percevoir clairement la différence dans la durée entre les phrases
d'avant et d’aprés. Si nous n'écoutons pas depuis le début, il est facile de se laisser prendre par la
confusion dans I'écoute et de mélanger la position du Yin et le Yang.

La compositrice adopte une opposition binaire, c’est-a-dire, deux facons de jouer, deux types de
matériaux dans le sujet, I’inversion mutuelle de la longueur de valeur du Yin et du Yang dans une
phrase, et I’inversion de la position spatiale du Ying et du Yang dans une autre phrase. Ceux-ci sont
généralement faciles a distinguer, mais Xu Yi suit toujours le principe de l'unité dans I'organisation du
développement de la musique. Cela signifie que I’inversion mutuelle de la position des matériaux peut
facilement causer l'ambiguité cognitive du temps et de I’espace. C'est comme dans la poésie de
Stéphane Mallarmé : le poéte peut changer la position des mots pour assurer la forme de rime et la
musicalité, entrainant parfois un flou sémantique.

Transition 1 - JING (tranquillité, sérénité)
4 =60.

Le poéme de Jing explique en fait comment jouer du gugin et exprimer la tranquillité. C’est ce que
recherche également Xu Yi dans le jeu de son alto solo.

Il n’est pas difficile de jouer du gugin dans un endroit calme, mais il est difficile d’obtenir le
calme pour le mouvement des doigts. Tout vient de 1’état dans lequel se trouve I’exécutant.

Si le son sonne vif et grincheux, c’est que 1’exécutant est en colére, alors le doigté ne saisit pas
la force exacte. Si le son sonne vulgaire et déroutant, c’est que 1’exécutant n’a pas assez de style.
Mais si le son exprime un sentiment paisible, c’est que le doigté est parfaitement habile.

La tranquillité provient du cceur, le son également. Si I’exécutant est distrait par quelque chose,
le doigté sera perturbé aussi. Alors comment étre calme et répandre de la tranquillité ?

L’¢tat intérieur du musicien doit étre aussi paisible qu’une eau calme, sans interférences
extérieures, mais en méme temps il se doit d’étre parfaitement compétent au niveau du doigté, sans
mouvements désordonnés. Alors le son sonne juste ce qu’il convient’.

7 XU, Shangying, #%_L-#, Conception artistique de la musique de Gugin de Xi Shan, op. cit. Ma traduction. Le texte original :

PR N Ab IR A 2 A TassE 2 i ARIRBITN R A PR 2 RIEL B ok H.

AT WENAR R, PRI R, A NSRS, MR IEW, s, A B, HOE R, TAEYI, DI, ZREN
B2 MR, WIETE, OEARE, BARK, SAAEZHE, KRIHER,



Jing est une section de transition dont la durée est de 1’25’ (fig. 6).

Cette section se dote d’¢léments contrastés. Par exemple la friction du corps du violon avec
I’archet et 1’harmonique artificielle ; le contraste constant entre le bruit et les notes Sol”, Fa”; le
contraste entre la valeur rythmique du temps et la valeur sonore de friction, enregistrée pour la premiere
fois dans un temps numérique (les durées du bruit de friction sont respectivement de 11°°, 16*°, 17,
107).

Xu Yi recourt a un son continu pour les mesures des notes de hauteur fixe. Mais la valeur des notes
continues est courte par rapport a la durée du bruit de friction. Entre le jeu du bruit de friction et les
notes de hauteur fixe, 1’intensité n’est pas la méme : pp, mp, pp pour la friction et p, mp, p pour la note
de hauteur fixe.

Le processus de construction du son de Xu Yi est un peu comme la forme élargie du spectre
sonore.

Si Xu Yi etire le temps de passage de I’archet, elle obtient le micro monde du son, et campe la
couleur, le sens du bruit de friction et de I’harmonique artificielle dans le temps de 1I’immobilité.

C’est dans le contraste entre le bruit et le son, le temps absolu et le temps percu que Xu Yi exprime
1’état de tranquillité.

Libre (al =60)
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Fig. 6. Passage « Jing » dans Qing de Xu Yi, © Editions Henry Lemoine

2 - HONG (générosité, magnanimité)
J =120.

Le poéme de Hong expliqgue comment exprimer la magnanimité ou la générosite.

Pour traduire le caractére typique de la générosité, il faut que le volume du gugin soit grand. Le
gugin était I’instrument élégant du temple et de la cour, il devait avoir un son grandiose et vaste.
Mais le son du gugin devait aussi avoir une signification ésotérique.

En fait il faut sans doute débuter la musique avec désinvolture, puis utiliser deux modalités
sonores : glisser des basses aux aigus, et faire vibrer le son de facon emphatique, et donc produire un

Prid#, EE, W7, Hjﬁ)\ii, M TR EZ EF ., AHTRIKR, RS, —E5E. UM EE, Zaal
HEHE. MESYEE, SHMMNS  RAEE, GHImmEE.

W EHIRR, THES, BHEL, Ta?a‘ﬂﬁ'j&?ﬁi, % EARAE DU, MR BTIANEL, ZMAE, WERAET, Bk, Azt
MEMZ.



son vigoureux et énergique, typique du caractére magnanime. Les doigts doivent avoir une technique
calme et maitrisée®.

Voyons comment Xu Yi figure les caractéristiques de la magnanimité.

La sonorité de cette section (fig. 7) est significativement plus forte que tout le reste. Elle utilise un
grand nombre d’accords de trois tons ou quatre tons, ce qui n’est pas facile a jouer sur la structure
instrumentale de I’alto ou les cordes sont fixées sur un plan courbe. Il faut utiliser la technique du
détaché et faire beaucoup d’efforts pour comprimer I’archet afin de pouvoir toucher les quatre cordes en
méme temps. La prouesse réussie produit un grand effet sonore.
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Fig. 7. Passage « Hong » dans Qing de Xu Yi, © Editions Henry Lemoine
Cette section se décline en trois propositions :

Proposition A

8 XU, Shangying, #4:_I-#, Conception artistique de la musique de Guqin de Xi Shan, op. cit. Ma traduction. Le texte original :

WK, WASEE, SEERL. SERHREZEE, IR T AERY T ?

IR 2, VEVEMET, BRI TR, RECEEETE, FRERR. ERITZMANR - HIalEt, 3L i,
M. 22, BREZE R, 2 RNEE, HEWAE . B TRy, sug% b, Jdsam, mESmyges, 5a8%
K

(R RGN/, W AR ZE  4iNTTRER, WG, BEAHE, Nalmk. RolxgEs, maaFsiE, R
EF KRG ER.



Elle dure de 4°51> a5°13”".

Au début de ce passage, Xu Yi utilise deux types de matériaux contrastés dans le theme : le
matériau de Yang qui est un accord de quatre tons avec une valeur de temps longue, et le matériau du
Yin qui est un son répété discontinu avec une valeur de temps courte.

Ces deux matériaux n’ont pas de différence évidente dans I’intensité, mais la forme de répétition
rapide homophone et le trémolo produisent une émotion musicale plus intense.

La structure interne des accords comporte quatre notes, Do, Sol”, Re”, Do”. La note basse Do est
toujours répétée dans la progression. Les trois autres notes Sol”, Re*, Do” sont une structure typique de
la quinte dans la musique traditionnelle chinoise ; elles se déplacent en parallele sans arrét. Cet
arrangement sonore émouvant et immobile refléte la philosophie taoiste : le vide est le Tai Chi ; le Tai
Chi bouge et produit le Yang. Le mouvement extréme est le calme; le calme produit le Yin; et
I’extréme calme se réactive en Yang®.

Proposition B

Cette proposition dure de 5’14 a 5°44’,

Verticalement ce nouveau matériau a deux lignes sonores : la partie basse en Sol discontinue et
rapide, et la partie aigué en ligne mélodique avec trés peu de hauts et de bas.

Horizontalement, Xu Yi met I’accent sur les notes aigués selon 1’émotion donnée a la musique,
mais comme la position des temps forts n’est pas fixe, a 1’oreille ces notes aigués donnent un effet
irrégulier. Ceci est une caractéristique distinctive de la musique traditionnelle chinoise, en particulier de
la musique pour gugin.

En comparant les deux propositions A et B, on observe que dans la phrase A, le matériau Yang est
représenté par les accords de la partie principale et le matériau Yin par le son homophone répété de la
partie secondaire, alors que dans la phrase B c’est exactement le contraire, la partie Yang est la partie
secondaire avec les accords, et la partie Yin est la partie principale avec le son répété.

Si nous combinons A et B dans son ensemble, alors la phrase A devient le Yang exprimé par le
mouvement coulissant des cordes, et la phrase B devient le Yin exprimé par un son cours répété
statique.

Proposition C

Point culminant de la section, cette proposition contient également deux éléments de Ying et de
Yang.

Le Yang est exprimé pendant 37 secondes par un accord coulissant en parallele comme dans la
proposition A. La note basse de I'accord maintient un état statique qui répéte le méme son. Mais Xu Yi
élargit la valeur temporelle du rythme des accords ; I'intensité de ce passage est ff ou fff.

Ici Xu Yi emprunte deux types de technique de jeu du gugin : le Chuo et le Nao, c'est-a-dire glisser
de la basse aux aigus et faire vibrer le son emphatiquement et de fagon grandiose.

Le Yin est exprimé pendant 14 secondes, dans I'arpege court. Xu Yi dispose une batterie dense et
rapide. La note basse Do de I’arpége reste la méme, mais les notes hautes de 1’arpege forme une mélodie
moins claire. Chaque note haute posséde un temps fort. L'intensité est entre mp et mf.

Le matériau de ce passage peut en fait étre considéré comme une augmentation de la valeur
temporelle du matériau de la proposition B.

Si nous comparons les propositions A et B ensemble avec la proposition C, nous observons que la
proposition C amplifie réellement le processus de AB. AB devient un son de courte durée de Yin par
rapport a C, et la proposition C devient le Yang.

De 6°28°* a4 7°20’, c'est la coda de cette section et la transition pour la section suivante.

o Cf. ZHOU, Dunyi, JIZER, lllustation de Tai Chi, http://www.360doc.com/content/17/0303/14/40789393_633630663.shtml. Consulté
le 19 avril 2020.


http://www.360doc.com/content/17/0303/14/40789393_633630663.shtml

La vitesse de la musique reprend le mouvement primitif (« a tempo »). Puis la J = 60.

La matiere sonore est d'abord le son court répété du Yin, puis le son continu de l'intervalle du
Yang, et le son cours répété du Yin se représente.

Mais dans la réapparition du Yin, nous retrouvons la partie dynamique aigué du Yang et le son
répété statique du Yin.

Ainsi dans I'ensemble de cette section, la structure du Yin et du Yang peut étre infiniment réduite,
comme infiniment élargie™.

Transition 2 - JING (tranquillité, sérénite)
4 =60.

De nouveau, une courte section Jing (fig. 8), dans I'ensemble similaire au paragraphe de transition
précedent, mais I'narmonique artificielle apparait avant celle du bruit de friction. Xu Yi prend le parti de
faire jouer ensemble les deux harmoniques ; ¢’est une difficulté pour I’interpréte, mais Xu Yi veut que
le musicien montre a travers ses compétences, que la tranquillité est en fait un sentiment intérieur de
sreté de soi et de calme.
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Fig. 8. Passage « Jing », 2° transition, dans Qing de Xu Yi, © Editions Henry Lemoine

La difficulté pour l'interpréte est que la corde touchée avec le haut de 1’archet sonne plus fort que la
corde touchée avec la téte de I’archet. De ce fait, quand le musicien joue la note harmonique de Ré”, il
doit d'abord toucher la corde avec la téte de I’archet pour maintenir un son faible et réaliser un effet
vacant de son. Environ une seconde aprés, il joue la note de Sol”; il tient les deux notes pendant un
certain temps, puis la note Ré” disparait. L’archet touche les deux cordes en méme temps pour jouer
I’intervalle, l'intensité est forcément plus forte que pour une seule note. Xu Yi indique donc une
inversion d’intensité en p, mp, mf, p, ce qui est conforme aux regles de I’exécution, mais la dextérité des
doigts est trés exigeante pour réaliser cela.

Si la force de la main gauche est trop forte, le son va devenir un son plein. Si la main droite tire
I’archet trop Iégérement ou trop fortement, alors l'intensité ne variera pas. L'interprete doit donc étre trés
calme et trés sdr de lui pour exécuter ce passage.

C'est ainsi que Xu Yi souhaite que s'exprime la tranquillite.

3 - YUAN (distance, profondeur)
J=138.

Le poeme de Yuan assimile la profondeur au ralentissement.

Le ralentissement est contrdlé par la respiration qui peut étre maitrisée. Mais la profondeur est
controlée par I'état d’esprit, qui lui n'a pas de rythme. Il faut donc contrdler la respiration pour
atteindre un état d'esprit qui améne a la profondeur.

10°Cf. XU, Shangying, 14_E#%, Conception artistique de la musique de Gugin de Xi Shan, op. cit.



Si la respiration varie a volonté, alors la liberté de conscience s’envole, et le son du gugin peut
émettre une impression lointaine et indistincte, un son calme comme le mont Emei, qui s'échappe
doucement comme les petites vagues du lac Dongting.

Pour que la musique exprime la profondeur, il faut souvent inverser la rapidité et la lenteur de
temps dans la douceur. La profondeur peut étre remplie de sous-entendus.

Fig. 3. Mont Emei, par Zhang Dagian, encre sur soie, Tokyo, 1955. Musée Cernuschi, Musée des arts de I'Aise, Paris.

Que fait Xu Yi de la profondeur ?

De 9°05°” 2 9°27”’, la & = 138. Apparaissent en alternance deux matériaux : I’échelle de micro-son
avec le jeu de I’archet, et le son répété en pizzicato. La durée de ces matériaux se prolonge tout le long
du passage. Le jeu rapide de I'échelle peut étre considéré comme un glissement de son qui change de
hauteur ; c'est le matériau du Yang. Le son répété en pizzicato peut étre considéré comme un son court
sans changement de hauteur ; c'est le Yin (fig. 9). L'intensité de cette partie est faible, oscillant entre pp
et mp.

De 9°28°* a 10°53”’, il y a huit changements de tempo entre le moment ou la J = 72, ou la sonorité
garde un état d’harmonique artificielle, et celui ou la & = 138, durant lequel la sonorité est une échelle
tres rapide de triples croches. Une grande compétence est demandée au musicien.

A partir de 10°04°°, une autre difficulté arrive, il y a trois mesures de jeux : I'harmonique artificielle
en glissando ; le son répété en pizzicato ; et I'narmonique artificielle en alternance. L’interpréte doit
savoir exactement appuyer sur les cordes pour jouer I'effet sonore attendu par la compositrice.

A 10°04”’, la J = 96. La compositrice utilise deux matériaux : I'narmonique artificielle en glissando
et le son répéteé.

1 XU, Shangying, #5:_E#, Conception artistique de la musique de Gugin de Xi Shan, op. cit. Ma traduction. Le texte original :

WAHIREL, ML EIES, BV, AT, MUAE RN, STz, WSO s TR ah, WA H.
BT ANMEZIZ, ZMX X, BOAAEW, FiEES  NOvRsd, HEFREZ . BERE, KAFZZ M. &
HETIZE, BAARE, EMERGH, MM EEACCE. BilE  RZEPURE, B2 5258 R .
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Fig. 9. Passage « Yuan », dans Qing de Xu Yi, © Editions Henry Lemoine

Le contraste entre les éléments Yin et Yang est trés évident dans la durée, le changement de
hauteur du son, et les parties différentes.

Puis la musique offre une improvisation de 30 secondes (fig. 10). Xu Yi souhaite que le musicien
se sente libre de jouer les fragments de musique que la compositrice n'a pas écrits, pour montrer d'autres
possibilités et un état irrégulier de chaos. En réalité, la compositrice a donné quelques conseils au
musicien auparavant, pour contréler le développement de la musique.
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Fig. 10. Passage « Yuan » (suite), dans Qing de Xu Yi, © Editions Henry Lemoine

A 11°48, alors que la J = 72, la musique touche a sa fin. 1l y a deux modes de sonorités :
I'narmonique artificielle en alternance rapide et I'échelle du micro-son. Ce qui indique que la musique
est de retour a ses débuts.



En regardant la structure musicale de I'ensemble de cette section, on observe I’inversion fréquente
du tempo, et les propositions divisées selon le tempo. En raison de la durée différente des propositions,
la structure fractale efface la régle. Nous pouvons remarquer qu’il y existe deux types de matériaux qui
deviennent les génes dans chaque proposition (fig. 9 ; génes notés de 1 a 6 en vert). La longueur de chaque
proposition est différente. Mais toutes les propositions semblent étre modifiées sur la base de la premiére phrase.
Par exemple, la deuxiéme proposition est ’extension de la premiére phrase et la 15 troisiéme proposition est la
réduction de la valeur temporelle de la deuxieme phrase. La quatrieme proposition est la transposition de la
troisieme proposition et ensuite elle produit une extension. La cinquiéme proposition est la transposition de la
quatrieme phrase et puis elle produit une extension. La sixieme phrase est similaire au reflet de la cinquieme
phrase, et ensuite elle produit également une extension. Cependant les techniques comme la transposition et la
réflexion (au sens de miroir) ne sont pas strictement mises en ceuvre dans ce travail. Ce n'est pas une vraie
transposition ni un vrai miroir. Bref, il n'y a pas de régle qui peut étre vue d'un coup d'eceil, mais il semble qu'il y
ait quelques génes matériels qui sont les mémes. L'expansion des phrases dans cette section est comme la division
cellulaire. Nous utilisons ce terme a dessein : dans nos entretiens avec la compositrice, celle-ci a souvent déclaré
que sa musique est vivante, et que Gérard Grisey utilisait lui-méme le concept de la « division cellulaire » pour
décrire la musique™.

L'intensité de cette section est la plus faible de toute I’ccuvre. Au début, Xu Yi note le signe de
I’accordage. Le volume de l'alto est consciemment contrélé dans une intensité faible. L'interpréte
poursuit la diversité de ’acoustique. En méme temps, Xu Yi demande a l'interpréte un niveau assez
élevé de la technique des doigts.

L'arrangement de Xu Yi confirme clairement que, pour atteindre la profondeur, la respiration du
musicien et le tempo doivent s'ajuster dans la subjectivité du musicien.

Quant aux sous-entendus dont parle le poéme de Xu Shangying, lI'improvisation montre que tout en
conservant un contrdle minimal, la création musicale recherche la possibilité de combinaisons sonores
infinies pour exprimer les diverses émotions que la compositrice n'a pas encore montrées.

Pour résumer, Qing est une ccuvre créée par Xu Yi en 2009 aprés Le Plein du Vide (1997), qui
hérite de ses idées musicales taoistes. Le titre, le contenu sonore et la technique de jeu de cette ceuvre
s'inspirent d’un livre d'esthétique musicale de la dynastie Ming. Et Xu Yi transplante les caractéristiques
morphologiques et les techniques d'interprétation de la musique gugin chinoise dans l'alto occidental.
L'agencement de la structure d'influence dans 1'ceuvre montre la pensée taoiste Yin et Yang de l'unité
des contraires, tout en contenant implicitement les caractéristiques de la pensée humaniste confucéenne.
Dans Qing, nous pouvons clairement voir divers matériaux a double contraste ; leurs attributs Yin et
Yang changent a tout moment, reflétant la vision taoiste de I'univers. Cette ceuvre exprime 1’attitude de
Xu Yi envers la vie et son caractere : la pureté, la tranquillité, la générosité, la profondeur.

12 Dans mes interviews avec Xu Yi, elle a souvent mentionné que sa musique est vivante. Elle a également dit que Grisey utilise souvent le
concept de la « division cellulaire » pour décrire la musique. J'utilise donc le terme « division cellulaire » pour décrire la musique de Xu Yi.



