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Tsippi Fleischer - La Cantate «Comme deux
branches» pour choeur de chambre, 2 hautbois,
qénun, violoncelle et batterie de tars avec supplé-
ments (p.13)

26/ —+——

International Choral Bulletin - October 1996

Musique vocale Israélienne composée sur des textes
arabes, ou comment la musique vocale “d‘art” trouve son
inspiration dans son environnement

(extraits; le texte complet - en anglais - y compris de
nombreuses illustrations musicales peut étre obtenu en
derivant a I'éditeur; des aspects analytiques d’une étude
par la musicologue israclienne Shulamith Feingold - SF -
on été inclus dans ce texte).

Tsippi Fleischer a étudié la composition, la théorie et
la direction @ I’ Académie Rubin de [érusalem (B.Mus.),
ainsi que I"Education Musicale a l'université de New
York (M.A.) En 1995 elle obtint son Ph.D. en musicolo-
gie de I'université Bar Ilan, @ Ramat Gan (sa thése: Luigi
Cherubini, Médée (1797), Etude du style musical et dra-
matigue). Elle a également étudi¢ I'hébren, "histoire du
Moyen-Orient et la langue et littérature arabes a I'uni-
versité de Tel Aviv (B.A.) Depuis, elle a occupé de nom-
breux postes, académiques ou non, et obtenu un certain
nombre de prix et de bourses. Elle a publié de nombreux
articles ainsi que 16 partitions et 5 enregistrement de sa
musique (instrumentale, vocale et chorale). Sa musique
est exécutde dans le monde entier. Une copie autorisée de
la partition “Comme deux branches” est déposée au
CIMC a Namur.

Tsippi Fleischer constitue un exemple de ce qui est
possible en utilisant des sources ethniques (des fech-
niques européennes et des traditions orientales) pour fai-
re de la musique de facon esthétique, créatrice, sérieuse et
innovatrice.

Genese de la composition

... Apres des années d’études et de composition
de musique d’art inspirée par la littérature arabe (le
cycle de chant “Fillette-Papillon-Fillette” sur des
textes surréalistes libanais et syriens des années 60,
La “Ballade d"une Mort Attendue au Caire” des années
80, sur des paroles de Sallh Abd El-Sabour du Caire,
puis “La Robe de la Nuit”, en 1988, basée sur des voix
d’enfants bédouins du Néguev), j'ai ressenti de nou-
veau l'envie de travailler avec un texte arabe, mais
cette fois-ci avec un texte en arabe ancien, pré-isla-
mique, et de créer un bel arrangement musical pour
ce texte.

C'est ainsi que l'idée d'une cantate est née, desti-
née a la meilleure chorale israélienne de I'époque,
les “Cameran Singers”. J'ai proposé a Avner Itai, leur
chef et directeur musical, un choix de vers écrits par
la poétesse bédouine extraordinaire Al-Khansa (Vé
s.). Un ensemble instrumental accompagnerait les
chanteurs - 2 hautbois, un violoncelle, un ganon
(une cithare pincée du Moyen Orient, avec 50 a 100
cordes) et une batterie de tars avec suppléments.
Ma réaction immédiate a ce riche langage et les
idées philosophiques osées de cette poctesse bé-
douine fut une image tonale centrée sur un magam
arabe particulier, le hijaz - bien connu dans tout le
Moyen Orient - avec des voix et des instruments
évoquant ensemble la forte cohésion intérieure ins-
pirée par les lignes de ce texte.

Pour la préparation de la composition propre-
ment dite, il me fallait me familiariser intimement
avec la pensée de la poétesse...; f'ai lu son "divan”, a
la recherche des idées sur lesquelles j'allais appuyer
ma structure musicale. Il est trés important de noter
que cette poésie a été transmise oralement d'une gé-
nération a I'autre et que les collections publides peu-
vent étre sujettes a diverses interprétations, j'avais
donc besoin de m’orienter.

En méme temps j‘apprenais a connaitre les Catie-
ran Singers et leur potentiel vocal. Afin de mieux ap-
précier les possibilités de I'arrangement musical,
j’avais besoin de relire certaines sections de la thése
éerite par Anayat Wasfi Shaalan du Caire, ot elle
instruit les compositeurs contemporains sur la ma-
niere d’utiliser les voyelles et les consonnes des
textes arabes dans leur musique. (Mme Shalaan est
experte en musique vocale et détient un doctorat
dans ce domaine de I"Académie de Musique de
Bari, Italie).

La prochaine étape était de s’occuper de I'aspect
instrumental; ... ]'ai entrepris de grands efforts pour
me familiariser avec le hautbois (avec l'aide de
maitre Heinz Holliger), le violoncelle (avec I'artiste-

maitre Siegfried Palm), le ganun de concert (avec le
virtuose arménien Wartuhi Lepejian, autrefois di-
recteur musical de la chorale de filles de I'église ar-
ménienne de Jérusalem Est). Dés le début j'ai su que
j'allais utiliser ces instruments de maniére sophisti-
quée afin de servir I'esthétique que je défends sans
équivoque, et que je devais soigneusement choisir
les instrumentistes, car ils devaient étre capables de
jouer en soliste virtuose et en ensemble de chambre.

Le travail de composition s’est effectué en plu-
sieurs étapes : aprés avoir terminé le projet entier,
Itai et moi avons revu le tout .... Ensuite il y eut la
préparation de la partition vocale qui fut transmise
a la chorale, puis il y eut le montage avec les parties
instrumentales - en d’autres termes, I'achévement
de la partition compléte - ensuite il fallut faire les
partitions des instrumentistes. Quant a Itai, il com-
menga par essayer le chant arabe pendant de
longues semaines de travail. Plus tard, j'étais a ses
cOtés dans des répétitions extrémement intenses. Je
travaillais beaucoup avec les chanteurs sur la pro-
nonciations des textes, et aussi avec les instrumen-
tistes afin de les préparer pour les répétitions du
groupe entier.

Voici les trois premiéres lignes du texte arabe de
la poétesse bédouine Al-Khansa: (exemple) et la tra-
duction littéraire du poéme “Comme deux bran-
ches” (extraits): Nous étions comme deux branches is-
sties du méme tronc poussant vers le haut. Les branches
s'étendaient, l'arbre étail florissant, les fruils mirissaient
- quand soudain une branche fut coupée. Rien ne survit a
la cruauté du temps. ...... Au lever du soleil je pense o
Sakh, et je pense a lui quand le soleil se couche. Ot que je
me tourne, je vois des femmes en deuil pleurant amére-
ment, rendues folles par la perte d'un frére. Elles ne pleu-
rent pas un frére comme tu 1'étais pour moi. Je me conso-
le avec des paroles douces, mais je le jure par Dieu:
jamais je ne toublierai. Oh, comme mon ceeur me fait
mal quand je pense a toi! Je pleurerai aussi longtemps
pour toi que la colombe se lamente sur la branche, aussi
longtemps que les étoiles brillent pour éclairer la nuit des
vOYagenrs.

L’'ceuvre fut donnée six fois en juin 1990 par les
Cameran Singers, partout en Israél.... tout de suite
apres elle fut enregistrée a Tel Aviv : “Arabische Tex-
turen - Art Music Settings of Arabic Poetry” (Aulos
Schwann Koch 3-1420-2) ; ce CD comprend égale-
ment “Ballade d'une Mort Attendue au Caire” et “Une
fillette réva qu’elle était un papillon”.

Relation Texte-Musique

La tendance est d’étre aussi fidele au rythme de
la langue arabe que possible, en tenant compte de
ses nombreuses répétitions et sa riche texture, mais
sans étre restreint par le métre de la poésie arabe. A
mon sens, préserver "accentuation originale serait
trop mécanique; on perdrait le potentiel dramatique
et descriptif des paroles, et leur effet s'en affaiblirait
inutilement. Voici, par exemple, le métre poétique
du texte du début de I'ccuvre. On notera tout de
suite que le meétre le plus utilisé - I'albasit - coupe les
mots. Dans la poésie, I'expression est extraordinai-
rement concentrée, a I'opposé du metre poétique
stable (des voyelles longues et des syllabes fermées
sont donnée par un battement /accent long et
lourd; les voyelles courtes par un battement/ accent
court et léger: (exemple)

“Un des endroits les plus marquants illustrant a
quel point la musique colle au texte se trouve dans
la codetta du I'ceuvre : “Je te pleurerai...” (mesure
735 jusqu’a la fin). La perception de I'éternité dans
cette phrase est musicalement exprimée de fagon
statique: au-dessus des effets tonaux dispersés dans
la partie instrumentale et consistant en différentes
lignes d’ostinato, apparait un cluster parlé avec une
dynamique fixe (mp) ol chacun des 12 chanteurs
déclame le texte dans sa voix naturelle et dans un
rythme fixe dicté par le rythme naturel de la phrase
parlée. Il est intéressant de comparer le rythme du
choeur parlé avec le métre poétique (a: anacrouse; ¢
crouse; m: métacrouse).(exemple).

“On voit tout de suite que la plupart des accen-
tuations originales sont préservées, soit par la lon-
gueur du son, soit par sa place dans la mesure mu-
sicale. Cependant, a 'opposé du métre poétique qui
suit certains modeles, la mesure musicale s'adapte
en accord aux mots eux-mémes: les syllabes accen-
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tuées sont arrangées autour, au début de la mesure
(crouse), tandis que les syllabes non accentuées se
trouvent avant (anacrouse) ou aprés (métacrouse).
Cette disposition assure un flux directionnel de la
déclamation du texte soutenu par une plus grande
variété rythmique que si la poésie était déclamée en
accord avec le metre poétique.” (SF)

SF était intéressée par mon procédé composition-
nel. Comment est-ce que je coordonne les entités de
texte et le langage musical ? Voici ma réponse:

“Le premier stade est intuitif. Une corrélation as-
sociative se crée, un motif particulier est choisi pour
soutenir une ligne ou un vers du texte. A ce stade,
un plan tonal, structurel, dynamique et harmonique
s’établit.

Au stade suivant, une relation entre texte et mu-
sique se crée presque comme si je les avais écrits
tous les deux. Cela signifie que je m’y identifie de
telle fagon que certains éléments semblent s’allier
presque automatiquement, ce qui peut méme avoir
pour conséquence des changements mineurs du
texte et de la mélodie. Il y a d’autres endroits, ol
une solution n'est pas évidente tout de suite; je les
laisse de c6té pour le moment.

C’est uniquement au troisiéme stade que les élé-
ments sont finalement coordonnés, soit par altéra-
tions mélodiques ou rythmiques, soit par dévelop-
pement, interpolation, élision ou par traitement du
texte - par extension mélismatique, répétition de
certaines syllabes, partie du mot ou mots entiers. ”

Aspect Mélodique

Dans toute I'ceuvre, mes propres motifs sont en-
tremélés avec des motifs empruntés. Ceux-ci sont
cités de différentes maniéres et a différents niveaux
d’élaboration.

Un exemple d'un groupe motivique emprunté
qui a été pris dans le livre de mélodies hijaz El Hita-
mi: “Classical Instrumental Music of Egypt, IV (The
Hijaz Group), Aermican Univeristy Cairo Press,
1983 (Il s’agit d'une mélodie hijaz du compositeur
turc Yusef Pasha, inspirée, avec sa mesure de 10/8,
par la tradition samai. (exemple).

... la flexibilité rythmique créée par I'alternation
d’accents et de mesures dans les mélodies compo-
sées est plus grande que dans les sections mélo-
diques citées”, et de ce fait, nous nous approchons a
travers les idées thématiques du compositeur, du
monde rythmique extra-européen qui nie la symé-
trie.

SF pense qu’une analyse de 1’harmonie de
I'ceuvre reste a faire.

“L’utilisation d’éléments et de modes maqa-
miques, I'emprunt de mélodies ethniques fonda-
mentalement monophoniques ou liées a un ostinato
rythmique, la composition de mélodies atonales -
tout cela ne préte pas bien a 'harmonisation. Et
quelle est la logique derri¢re la confluence de toutes
ces couches? Est-il possible qu’il s’agit de rien
d’autre que d’une rencontre fortuite caractérisant
des structures hétérophoniques ou atonales? Quelle
genre d’accords trouve-t-on dans I'ceuvre? A quel
degré se fondent-ils sur les tons du maqam? des
clusters? des triades? des quartes? Qu'est-ce qui di-
rige la progression des accords? - la fonctionnalité?
La formation d’harmonies paralléles? Les diffé-
rentes couches de la structure procédent-elle de ma-
nigre similaire d'un point de vue tonal, harmo-
nique, ou peut-on développer différents types de
comportement tout a la fois?”

En revoyant le procédé de composition de la can-
tate, je peux témoigner que I'harmonie est le résul-
tat d’un regroupement linéaire dans la plupart des
cas, soit par superposition, soit par juxtaposition. Je
ne doute pas, par exemple, que les quartes furent
inspirées par la tradition du chant d’organum qui
subsiste de nos jours.

Son et Aspects Structurels (composants princi-
paux)

Depuis 1986 je me suis intensément rendu comp-
te du son, dans le sens large du terme (et selon le
définition de Jan LaRue). ]’ai développé une sensibi-
lité pour la couleur, I'ensemble, les méthodes de
production vocale et instrumentale, la valeur exo-
tique du langage, des registres, de l'articulation, de
la texture et de la dynamique. Ce qui fait que dans

la Cantate “Comme Deux Branches” ce n’est pas
seulement une exploitation a fond du magam hijaz
qui m’a importé, mais également une position cen-
trale du son: celui-ci contribue a créer une atmo-
spheére, il interpréte et compléte le texte, et parfois il
définit les points du découpage cadentiel ; en som-
me il est essentiel pour la forme en général.

Le Choeur

L’ensemble vocal utilisé est un choeur de
chambre mixte. Le timbre choral quant a la division
des voix est extrémement varié¢. Fondamentalement
il sagit d“un choeur a 6 voix (S, MzS. A, T. Bar. B). Il
apparait en tant que tel dans la cantate dans des
segments de fugue ou polyphoniques et crée ainsi
un tissu vocal dense (mes. 53-63). Mais il peut égale-
ment étre divisé en 12 voix maximum - a l'unisson
ou a intervalle fixe - ou en groupes partiels, voix ai-
gués ou voix basses seules. L’exemple le plus
voyant de la grande polarité effectuée créée par la
texture se trouve dans la 7éme partie, ol un choeur
d’hommes avec solistes chante, suivi par le choeur
des femmes dans la 8¢éme section.

Souvent le choeur est clairement traité comme
ensemble de solistes, avec de nombreuses fonctions
de virtuose - mélismes, utilisation de registres trés
élevés, de grands intervalles, polyrythmes compli-
qués etc.

Un autre aspect du son tel qu’utilisé pour le
choeur est I'approche de la voix: la prononciation
de la langue arabe, sa résonance et son intonation
ont dicté les registres, le plan de la ligne mélodique
et le choix de I'ensemble artistique.

“Dans le cas spécifique de la cantate “Comme
deux Branches” par Tsippi Fleischer, les données
(c’est-a-dire, I'artiste créateur, le titre, les sources, la
période et I'endroit géographique) représentent une
rencontre entre extrémes :

- Une compositrice juive, et une poétesse arabe
bédouine

- De la musique du 20éme siécle, et de la poésie
du 6éme siécle

- Un genre musical de tradition européenne avec
connotation liturgique religieuse (cantate), et le jahi-
liyya pré-islamique (cependant cette cantate ne
comporte pas de coupures entre les sections ; elle
rappelle en cela la démarche additive “anti-structu-
relle” de la musique arabe)

- Un trio occidental (2 hautbois et un violoncelle)
avec choeur mixte, et ganun, batterie de tars et dar-
bouka (un tambour du monde islamique)

- En ce qui concerne mélodie et structure : déve-
loppement harmonique et polyphonique occidental,
et motifs émanant du magam hijaz.

La multitude d’attributs stylistiques possibles a
partir de ces données peut avoir deux résultats :

1. Un éclectisme permettant deux sections
contrastantes ¢dte a cote ou méme simultanément,
comme dans un collage kaléidoscopique

2. Une tentative de synthése donnant naissance a
un “style mixte” (pas forcément dans le sens négatif
du terme), a un style qui jette un pont entre les cul-
tures, les nations, les religions, les périodes et les
techniques de composition.

Le résultat : ce qu’on peut décrire comme une
percée vers la réalité israélienne et vers I'ancien est
sémitique, par le mélange d’éléments similaires et la
collaboration entre éléments différents.” (SF)
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