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Tsippi Fleischer - Cantata «Like two Branches»

(Como dos Ramas) par Coro de Cdmara, dos

oboes, kanun, cello, tambores con suplementos
(p.13)

Miisica vocal compuesta en Israel sobre textos drabes.
Cdmo el arte vocal saca inspiracion de su entorno.

(extractos; el articulo completo en Inglés, junto con
numerosas ilustraciones musicales puede obtenerse escri-
biendo al editor; se incluyen también aspectos analiticos
tomados de los trabajos del musicdlogo israeli Shulamith
Feingold, “ SF ")

Tsippi Fleischer estudid composicion, teoria y direc-
cién en la Academia Rubin de Jerusalén (B.Mus.), y Edu-
cacidn Musical en la Universidad de Nueva York (M.A.).
En 1955 obtuvo un Ph.D. en Musicologia en la Universi-
dad Bar llan, Ramat Gan (disertacion “Medea” de Luigi
Cherubini, 1797 : un estudio de su estilo musical y
dramdtico). Ella estudié también Hebreo ¢ Historia del
Medio Oriente asi como lengua Arabe y literatura en la
Universidad de Tel Aviv (B.A.). Ha desempeiiado nume-
rosos cargos académicos y otros, y recibido becas, distin-
ciones y premios ; ha publicado una cantidad de articulos
y 16 ediciones de su muisica asi como 5 grabaciones de
sus obras (instrumentales, vocales y corales). Su muisica
estd siendo interpretada en todo el mundo. Una copia au-
torizada de la partitura de su cantata “ Como dos
Ramos “, se encuentra en el CIMC en Namur. Tsippi
Fleischer es un ejemplo de como es posible manejar
fuentes étnicas (técnicas europeas y tradicicn oriental) de
una manera estética, creativa, seriq e innovadora.

Genesis de la composicién

... Después de afos de estudio sobre el Oriente y
de la composicién de musica inspirada en la Litera-
tura Arabe (el ciclo de canciones Girl-Butterfly-
Girl sobre textos surrealistas de Libano y Siria de los
anos ‘60, Ballad of Expected Death in Cairo sobre pala-
bras de Sallah Abd El Sabur del Cairo, de los afios
'80, The Gown of Night de 1988, basada en los cantos
de los nifos beduinos del desierto israeli del Ne-
gev), estaba ansiosa por trabajar nuevamente con
un texto drabe, pero esta vez con viejo Arabe Pre-
isldmico y ponerlo en muisica adecuadamente.

Asi nacié la idea de una cantata para ser interpre-
tada por el mds destacado Coro de Camara israeli
de esa época, los Cameran Singers. Sugeri a Avner
Itai, su director musical, que mi texto podria consis-
tir en una seleccién de versos de la extraordinaria
poetisa beduina del siglo VI, Al-Khansa. Un conjun-
to de camara podria incluir a los cantantes, dos
oboes, cello, kanun (una citara punteada del Medio
Oriente, de 50 a 100 cuerdas), y un grupo de tam-
bores orientales con algunos agregados. Mi inme-
diata respuesta al rico lenguaje y a las atrevidas
ideas filoséficas de esta poetisa beduina fue una
imagen tonal centrada en un particular magam, el
Hijaz - bien conocido a través de todo el Oriente
Medio - con voces e instrumentos evocando la fuer-
te entidad inspirada por las lineas del texto.

Los preparativos para la actual composicién in-
cluyeron mi intima familiarizacién con la idea ... Lei
“el Divin” de la poetisa y escogi la seleccién de
acuerdo a la cual planificaria la estructura musical.
Es importante subrayar que esta poesia ha sido
transmitida oralmente de generacién en generacion,
v que las colecciones publicadas se prestan a dife-
rentes interpretaciones, en las que yo necesitaba
orientarme.

Al mismo tiempo, yo estaba familiarizdindome
con las Cameran Singers y su potencial vocal.
Ademds, a fin de darificar las posibilidades de po-
ner en muisica €l texto de Al-Khansa, tenia que to-
mar como referencia la seccién de la tesis de Anayat
Wasfi Shaalan de El Cairo. Alli ella ensefia a los
compositores contempordneos el uso de las vocales
v consonantes para la puesta en musica de los tex-
tos drabes (Shalaan es una experta en muisica vocal
v tiene, en este campo, un doctorado de la Acade-
mia de Musica de Bari, [talia).

El préximo paso fue manejar el aspecto instru-
mental. Yo he hecho grandes esfuerzos para familia-
rizarme con el oboe (con la ayuda del maestro
Heinz Holliger), el cello (con el maestro Siegfried
Palm), el kanun de concierto (con el virtuoso arme-
nio Wartuhi Lepejian, anteriormente acompanante
del Coro de Nifas de la Iglesia Armenia de Jerusa-
lén del Este). Fue obvio para mi desde un principio
que yo usaria los instrumentos de manera sofistica-
da, a fin de servir a las finalidades estéticas que per-
seguia ; y que seria, por lo tanto, necesario escoger
cuidadosamente a los intérpretes va que ellos de-
berian tocar tanto como muisicos de cdmara cuanto
como solistas virtuosos.

El trabajo composicional se hizo por etapas : una
vez completado el bosquejo general, Itai lo repaso
conmigo ... Después vino la etapa de preparacion de
la partitura vocal y los ensayos con el coro, y la edi-
cién del montaje con las partes instrumentales - en
otras palabras, completar la partitura -, y proveer a
los instrumentistas de sus partes. Itai mismo fue el
primero en probar el canto drabe durante los muy
intensivos ensayos. Trabajé muchisimo con los can-
tantes sobre la pronunciacién del texto y con los ins-
trumentistas, preparandolos antes de los ensayos
combinados con todo el conjunto.

Las primeras tres lineas del texto drabe de la poe-
tisa beduina Al-Khansa : (ejemplo)

Extractos del poema (en traduccién literaria) :
Conio dos ramas : De un mismo tronco crecimos. Las ra-
mas se extendieron, el arbol florecio, los frutos madura-
ron. Repentinamente, una rama fue cortada. Nada sobre-
viva a la cruel hacha del tiempo. ....Cada mainana al
amanecer recuerdo al Sakr. Y lo recuerdo cuando el sol se
va a descansar. Donde quiera me vuelvo, veo a una acon-
gojada mujer, lorando amargamente, trastornada por el
dolor ante la pérdida de un hermano. No, nadie llora a un
hermano como el que ti fuiste para mi. Palabras de
consuelo mitigan mi dolor. Pero juro por Dios : nunca te
olvidaré. Oh, cuanto sufre mi corazén recorddndote. Llo-
raré por ii, mientras la tértola se lamente sobre la rama,
mientras las estrellas alumbren a los viajeros en la oscu-
ridad de la noche.

La obra fue presentada seis veces en Israel por
los Cameran Singers, durante la segunda mitad de
Junio de 1990 .. Inmediatamente después fue graba-
da en Tel Aviv en un CD, “Arabische Texturen - Art
Music Settings of Arabic Poetry» (Aulos Schwann
Koch 3-1420-2 ; este CD incluve también Balada
para una muerte esperada en El Cairo y Una nifia
SONO que era mariposa.

Relacién miisica-texto

La tendencia es ser lo mads fiel posible al ritmo de
la lengua Arabe, con sus muchas repeticiones y rica
textura, pero no estar constrefiido por la métrica de
la poesia Ardbica. A mi parecer, preservar la recur-
rente acentuacién seria demasiado mecdnico, igno-
rarfa el potencial dramdtico y descriptivo de las pa-
labras y debilitaria innecesariamente su impacto.

Aqui, por ejemplo, estd el metro poético del texto
con el cual la obra comienza (uno nota inmediata-
mente que las férmulas métricas albacit usadas fre-
cuentemente, dividen las palabras ; en el poema, la
expresion estd extraordinariamente concentrada, en
contraste con el metro poético estable (largas vo-
cales y silabas cerradas se dan en un largo /pesado
pulso/acento ; cortas vocales en un corto/liviano
pulso/acento) (ejemplo).

“Uno de los lugares prominentes en los que se
puede ilustrar cuan estrictamente se sigue el texto,
es en la codetta de la obra : “Lloraré por ti...(desde
el mm 735 hasta el final).

La percepcién de lo eterno en esta frase genera
una estdtica expresion musical : sobre los efectos to-
nales repartidos en el ensemble instrumental, com-
puestos por lineas de variado obstinato aparece un
cluster hablado con matices fijos (mp), con cada uno
de los 12 vocalistas declamando el texto e su tono
natural, y con un ritmo derivado del ritmo natural
des verso hablado. Es interesante comparar el ritmo
del coro hablado con el metro poético (a : anacrusis,
¢ : crusis, m : metacrusis). (ejemplo).
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“Puede notarse que se han conservado los acen-
tos originales, tanto en la longitud del tono cuanto
en su lugar en el metro musical. Sin embargo, en
contraste con el metro poético que sigue férmulas
fijas, el metro musical se adapta en acuerdo con los
palabras : las silabas acentuadas se sittian al co-
mienzo del compds (crusis) mientras que las silabas
dtonas se colocan alrededor y antes (anacrusis) y
después del mismos (metacrusis)”.

“Este arreglo hace que el fluir de la declamacién
del texto consiga una mayor variedad ritmica que
cuando el poema es leido de acuerdo al metro.” (SF)

SF se interesé en mis procesos composicionales.
;Como coordina las entidades del texto con el len-
guaje musical ? Yo contesté :

La primera etapa es intuitiva. Se crea una correla-
cién asociativa general con un motivo particular, se-
leccionado para servir a una linea o un verso del
texto. En esta etapa se disefia un plan total, textural,
dindmico y arménico.

En secunda instancia, me relaciono con el texto y
la melodia casi como si yo los hubiera escrito. Es de-
cir, mi identificacién con ellos es tan completa que
algunos elementos parecen calzar automadticamente,
aunque redunden en pequenos cambios en el texto
v la melodia. Hay lugares donde la solucién es pos-
tergada por el momento.

Sélo en la tercera etapa los materiales estan final-
mente coordinados por medio de alteraciones melé-
dicas o ritmicas, desarrollo, interpolaciones, eli-
siones o tratamientos del texto, extensiones
melismaticas, repeticiones de ciertas silabas, parte
de palabras o palabras completas.

El aspecto melodico

Alo largo de toda la obra, motivos propios se en-
tretejen con motivos prestados, citados de varias
maneras y a diferentes niveles de elaboracién.

Un ejemplo de un grupo motivico prestado: el si-
guiente estd tomado del libro de melodias Hijaz “El
Hitami” : Classical Instrumental Music of Egypt - IV
(The Hijaz Group), American University Cairo
Press, 1983 (ésta es una melodia Hijaz del composi-
tor turco Yusef Pasha, inspirada en la tradicién sa-
mai, con su metro de 10/8 : (ejemplo).

”...]a flexibilidad ritmica en la alternancia de pul-
s0s y metros en las melodias compuestas, es mayor
que en la de las secciones de melodias étnicas cita-
das, y de este modo, a través de las ideas tematicas
del compositor, nos aproximamos al mundo ritmico
extraeuropeo, negando la simetria”.

SF siente que no se ha hecho atin un detallado
analisis arménico : “El uso de elementos modales
magamaticos, el préstamo de melodias étnicas que
son basicamente monofénicas o conectadas a un
obstinato ritmico, la composicién de melodias ato-
nales - todo eso normalmente no permite una armo-
nizacioén funcional. En todo caso, ;Qué tipo de
acordes aparecen en la obra? ;No es posible que ella
sea nada mds que un encuentro casual tipico de las
texturas heterofénicas o atonales? ;Hasta qué punto
estdn ellos basados en los tonos del magam? ;Clus-
ters? ;Formacién de triadas? ;Formacién de cuar-
tas? ;Qué es lo que dirige la progresion de la fun-
cionalidad de los acordes? ;Armonia de formacién
paralela? ;Proceden los diferentes estratos de la tex-
tura de manera similar desde un punto de vista to-
nal arménico, o puede encontrar varios tipos de di-
sefio de conducta al mismos tiempo ?”

Revisando el proceso de composicién de la canta-
ta, puedo testificar que la armonia es en la mayoria
de los casos, resultado de una conjuncién lineal - ya
sea por estratos o por yuxtaposicién polifénica : No
me cabe duda, por ejemplo, que las formaciones de
cuartas se inspiraron en la tradicién del érganum,
que ha sobrevivido hasta el dia de hoy.
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Sonido y aspectos texturales (componentes princi-
pales)

Desde 1986 he estado profundamente interesada
en el sonido, en el sentido mas amplio del término
(y de acuerdo a la definicién de Jan LaRue). He de-
sarrollado sensibilidad al color, al conjunto, al los
métodos de produccién vocal e instrumental, al
exético valor del idioma, a los registros, articula-
cién, textura y matices. Asi, en la cantata Como dos
Ramas, ademads de su importante funcién en el total
aprovechamiento del Hijaz-maqam, se ha dado al
sonido una posicién central: él ayuda a crear una
atmosfera, interpreta y complementa el texto, defi-
niendo los puntos cadenciales de corte, y es un pi-
vote para el diseno formal.

El Coro

El cuerpo vocal empleado es un coro de cdmara
mixto. El timbre coral en cuanto a la divisién de
voces es extremamente variado : basicamente es un
coro a seis voces (S, MS, A, T, Br, B). Como tal, apa-
rece en la cantata en segmentos fugados y poliféni-
cos que crean un denso tejido vocal (mm 53-63).
Pero, ademads hay una divisién mdxima a doce
voces, divisién por pares de voces - al unisono o a
un intervalo fijo -, 0 en grupos parciales - voces al-
tas o bajas solamente. El mds notorio ejemplo de la
gran polaridad de efecto que crea la diferencia de
textura, se encuentra en la séptima seccién, cuando
aparece el coro masculino con solista seguido por el
coro femenino en la octava seccién.

En muchos lugares, el coro estd claramente trata-
do como un conjunto de solistas, con muchas fun-
ciones virtuosisticas - melismas, registros extrema-
damente agudos, amplios intervalos, complicados
poliritmos, etc.

Otro aspecto del sonido aplicado al coro es en re-
lacién con la voz: la pronunciacién del idioma Ara-
ba - su resonancia y entonacién - determiné los re-
gistros, el diseio de la linea melddica y la eleccién
del conjunto ejecutante.

“En el caso especifico de la cantata Como dos Ra-
mas de Tsippi Fleischer, el sistema de datos (la ar-
tista creadora, el titulo, las fuentes, el periodo y el
lugar) representa un encuentro entre extremos :

* Una compositora judia y una poetisa drabe-be-
duina

* Muisica del siglo XX y poesia del siglo VI

¢ Un género musical tradicional europeo, de
connotacion religioso-litirgica (cantata) y una Jahi-
liyya pre-Islamica (sin embargo, esta recuerda la
“antiestructural” base aditiva de la muisica drabe)

* Un conjunto occidental de dos oboes y cello
con un coro mixto, y el kanun, los tambores y la
darbuka (un tambor del mundo isldmico, en forma
de cdliz, con una sola cabeza)

* En los campos melddicos y texturales, armonia
occidental y desarrollo polifénico ; y motivos prove-
nientes del Hijaz-maqam.

“La multitud de posibilidades de los atributos es-
tilisticos que emanan de estos datos, puede llevar-
nos a dos probabilidades :

1. Eclecticismo estilistico, que permite disponer
secciones contrastantes lado a lado o ain simultd-
neamente, como en un collage caleidoscépico ;

2. Un intento de sintesis, que da origen a un

“estilo mixto” - no necesariamente en el sentido ne-
gativo del término -, un estilo que une culturas, na-
ciones, religiones, periodos y técnicas composicio-
nales.”

El resultado: lo que puede describirse como un
abrirse paso de la realidad israeli hasta el antiguo
Este semitico, a través de la fusién de elementos si-
milares y la collaboracién entre los diferentes.” (SF)

(Trad. : Waldo Ardnguiz, Chile)

International Choral Bulletin - October 1996 — | 49




