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La mudsica andalusi como
patrimonio cultural
. circum-Mediterraneo

Dwight D. Reynolds, Universidad de California

La musica andalusi representa un patrimonio intangible circum-Mediterraneo que tiene un rico pasado y un pre-
sente innovador. Tiene sus raices histéricas en la Iberia medieval, donde influyd en mayor o menor medida
sobre las tradiciones musicales medievales del norte de Espafia y el resto de Europa y viajé con las comunida-
des judias sefardies durante la didspora. El repertorio fue ampliado considerablemente a través de los siglos
por musicos y compositores procedentes del Mediterraneo septentrional y oriental, y recientemente se ha con-
vertido en un puente cultural en el Mediterraneo. Se podria considerar como un tnico patrimonio, vinculado a
tres comunidades, que inspira un modo de convivir en el presente.

The andalusian music like cultural heritage Circum-Mediterraneo

Andalusi music represents an intangible circum-Mediterranean heritage with a rich past and an innovative present. Its historical roots lie in
medieval Iberia, where it influenced, to a greater or lesser extent, medieval music traditions in northern Spain and in the rest of Europe, and
travelled with the Jewish Sefardi communities during the Diaspora. The repertoire was increased substantially over the centuries by musicians
and composers from the northern and eastern Mediterranean, and it has recently become a cultural bridge in the Mediterranean. It may be
treated as a unique piece of heritage, linked to three communities, inspiring a form of coexistence in the present.

"Entre gran parte de los médicos predomina la teoria, que la buena voz penetra en el cuerpo, tranquiliza el corazon, y se estremecen los miembros, y que todas las cosas fatigan al cuer-
po salvo la musica, que no fatiga al cuerpo ni a sus miembros, por ser descanso del alma, primavera del corazon, distraccion del afligido, entretenimiento del solitario, y vidtico del viaje-
ro, debido al efecto que produce la voz hermosa sobre el cuerpo, invadiéndolo todo.".£/ Cancionero de Al-Haik. F. Valderrama Martinez. 1954

1. "ALTAIR ENSEMBLE" .Musicas de Oriente Medio y del Magreb. Cedida por Suhail Serghini
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;A quién pertenece una tradicién que es un patrimo-
nio intangible? ;Quién puede reclamarlo como propio?
;Quién tiene el derecho a presentar, representar e
interpretar esta tradicion? ;Quién esta capacitado
para narrar esta historia o certificar su autenticidad?
;Quién tiene la autoridad para explicar al gran publi-
co lo que una tradicion significa o representa?

La musica andalusi es un término que se ha aplicado,
durante el siglo pasado, a una diversidad de tradiciones
musicales locales del Mediterraneo meridional y oriental,
desde Marruecos hasta Irak. Cada una de estas tradicio-
nes es un patrimonio intangible de una comunidad
determinada, si bien el aumento espectacular y reciente
de la popularidad de dichas tradiciones se debe princi-
palmente a las actuaciones en el extranjero, donde, a
menudo, representan un simbolo palpable de la convi-
vencia de las “tres culturas” del Islam, el Judaismo y la
Cristiandad que se dice que existia en la Iberia Medieval.
La musica andalusi no sélo ha conseguido por derecho
propio un publico mas amplio como resultado de su
nueva funcion internacional, sino que se ha convertido
en una voz activa dentro del panorama musical mundial,
participando en varias formas de dialogo y fusién musi-
cal con otras tradiciones tan dispares como la musica
medieval del norte de Espafa, la musica de los
Trovadores Occitanos, la musica liturgica Mozérabe, la
musica Sefardi y el flamenco modermno.

Ala luz de las preguntas planteadas anteriormente sobre
el derecho a reclamar, representar e interpretar una tra-
dicién que es un patrimonio intangible, este ensayo ana-
lizard primero los origenes historicos de la musica anda-
lusi, centrandose especialmente en su vinculo con las
“tres culturas”. A continuacion, elaborara una breve
comparacion entre las dos tradiciones musicales locales
y contemporaneas que han sido etiquetadas como muisi-
ca andalusi durante el siglo pasado (Fez en Marruecos y
Tlemcen en Argelia), con el fin de comprender mejor la
variedad de funciones que dichas tradiciones han des-
empefado y siguen desempefiando dentro de sus pro-
pias comunidades. Ello conducira, finalmente, a una dis-
cusion sobre los distintos tipos de actuaciones que exis-
ten de musica andalusi'y el reto que supone interpretar
dicha musica ante un publico extranjero.

Los origenes de la musica andalusi

La musica andalusi tiene sus origenes mas remotos, por
un lado, en las musicas autoctonas de la Peninsula

Ibérica y, por el otro, en la musica de la Peninsula
Arabiga. Estas culturas, procedentes de los extremos
opuestos del Mediterraneo, se encontraron por primera
vez en el siglo VI, y de este encuentro surgieron unas tra-
diciones musicales nuevas con unos rasgos caracteristi-
cos. La historia en su conjunto puede concebirse como
un arbol con las raices en el Mediterraneo occidental y
oriental, el tronco en la Esparia Arabe (siglos VIII al XV) y
cuatro ramas principales que se extendieron en distintas
direcciones. Hacia el norte se extendié la rama que llego
a los reinos cristianos del norte de Espafa, donde influ-
yo, en mayor o en menor medida, en la aparicion repen-
tina de los Trovadores del sur de Francia, y afectd a todos
los instrumentos medievales europeos como el laud v el
rabel (Ar. rabab). Otra rama crecio hacia el sury el este,
a lo largo del litoral meridional del Mediterraneo, hasta
Irak y Yemen, una region en la que aun hoy existen vesti-
gios de las tradiciones musicales vibrantes de Andalucia.
Una tercera rama acompafi¢ a la diaspora Sefardi, cuan-
do tuvieron que abandonar la Peninsula Ibérica, y en
especial, el camino seguido por las comunidades que
residian en los paises de habla arabe, y que desde alli
emigraron al Israel actual, a Francia y a otros lugares. La
Ultima rama ha permanecido a lo largo de los tiempos en
Espana gracias a la musica de los Moriscos, se ha mez-
clado con las tradiciones musicales populares de
Andalucia, incluido el flamenco, y resurge recientemente
por medio de la musica andalusi de la mano de artistas
como Carlos, Eduardo y Gregorio Paniagua, Luis
Delgado, Begona Olavide, Rosa Zaragoza y otros.

En el afio 711, cuando los ejércitos musulmanes cruzaron
por primera vez el Estrecho de Gibraltar para conquistar la
Peninsula Ibérica, tanto los arabes como los iberos
poseian unas tradiciones musicales ricas, y ambas socie-
dades eran profundamente multiétnicas y multilingties.
Iberia era un crisol de muchos pueblos incluidos los tarte-
sos, turdetanos, celtas, vascos, fenicios, griegos, bizanti-
nos, romanos, judios, suevos, alanos, vandalos y visigo-
dos, en tanto que la conquista islamica introdujo elemen-
tos de las culturas arabes, greco-bizantina, judia, persa,
kurda, egipcia y bereber. La elite visigoda, que constituia
un parte pequena de la poblacion total de Iberia, ostenta-
ba el poder (compartido en parte con la nobleza hispano-
romana) sobre las distintas regiones, cada una con su
patrimonio cultural y linglistico particular, mientras que
los judios representaban la clase mas baja, y estaban
sometidos a leyes cada vez mas duras que recortaban sus
derechos a poseer tierras, ejercer una profesion y casarse.
Solo los esclavos eran de un estamento social inferior. Por
otro lado, el incipiente Imperio Islamico estaba compues-
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to también por una elite arabe minoritaria, seguida por los
conversos al Islam, las denominadas “minorias protegi-
das” (ahl a-dhimma: cristianos y judios), esclavos y no
monoteistas. En el afo 711, los espanoles no se encontra-
ron con los arabes - fue, mas bien, un contacto entre dos
civilizaciones arracimadas y complejas.

* E| Periodo Formativo: del siglo VIII al XIl

No se sabe con seguridad si los primeros gobernadores
musulmanes de al-Andalus fueron unos mecenas o no.
Iberia fue, tanto literal como figurativamente, el “salvaje
Oeste” del Imperio Isldamico. Es muy probable que
muchos de ellos no se alegrasen de sus nombramien-
tos como gobernadores de una region que los alejaba
tanto de sus familias extendidas como del centro de
poder de Damasco. En cualquier caso, no era frecuen-
te que estos primeros gobernadores durasen en su
cargo mas de un afo antes de que fueran asesinados o
destituidos. En el ano 750, la dinastia “Abbasid”, cuya
base de poder radicaba en Irak y en Iran oriental, arre-
baté el poder a la dinastia Omeya que habia gobernado
este imperio en ciernes durante cerca de un siglo, y lo
consiguio, en parte, con la matanza de la familia reinan-
te de los Omeya, con la excepcion de un joven principe
llamado “ ‘Abd al-Rahma n”. Este huyd a Marruecos
buscando la proteccion de la tribu bereber de su madre,
si bien, a continuacion, volvié a entrar osadamente en
al-Andalus para hacer valer su derecho a reinar como el
unico Omeya superviviente. Con el tiempo consiguid
convencer o derrotar a las distintas tribus y grupos regio-
nales que estaban luchando por el poder politico y, asi,
imponer un cierto orden en lo que hasta entonces habia
sido un reinado islamico atormentado por conflictos y
tambaleante en Iberia.

Sabemos que durante los reinados de sus sucesores
Hisham | (788-796), al-Hakam | (706-822), v Abd al-
Rahman I (822-852) llegaron desde Oriente hasta
Cordoba muchos sabios v artistas de gran renombre. El
historiador al-Maqqari(d.1632), citando fuentes anterio-
res, elabord una lista con los nombres de 86 personas
célebres que viajaron desde Oriente hasta al-Andalus, de
los cuales ocho, es decir, cerca de uno en diez, eran can-
tantes. De todos ellos, cabe destacar una en particular.
Su nombre en arabe, i.e. su “nombre artistico” como
cantante, era Qalam (pluma, calamus), y procedia del
norte de Iberia, seguramente era navarra o vasca.
Capturada y vendida como esclava a una edad tempra-
na, fue enviada a Medina, en la Peninsula Arabiga, para
recibir formacién como cantante, y fue vendida posterior-
mente a la corte de Abd al-Rahman II. A-Magqari nos
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dice que ella recibio formacién en cante, musica instru-
mental, recitacion de poesia arabe, caligrafia y danza,
convirtiéndose enseguida en la artista preferida del sobe-
rano. Cabe suponer que una educacion tan costosa no
se le hubiese prodigado si no hubiese sido una cantante
consumada o, cuando menos, hubiese tenido una voz
verdaderamente notable. Por lo tanto, no resulta desca-
bellado suponer que ella cantase a su nuevo amo y a
sus huéspedes de la corte de Cordoba, no sélo el reper-
torio clasico en arabe que aprendié en Medina, sino tam-
bién las canciones de su Iberia natal.

El afio 822 fue, sin embargo, el punto de partida simbdli-
co de la musica andalusi como tradicion diferenciada de
la musica &rabe oriental, cuando el artista mas famoso en
la historia de la musica arabe, Abli -Hasan "All ibn Nafi*,
conocido normalmente por su nombre artistico Ziryab
(mirlo 0 alondra), llegd a al-Andalus. Resulta dificil verificar
los hechos de la vida de Ziryab, ya que existen tres relatos
diferentes sobre su vida, con diferencias notables en los
detalles cruciales. Sin embargo, cuando él arrib6 en al-
Andalus, tras cruzar el estrecho de Gibraltar, le aguardaba
un mensajero que le traia la triste noticia de que al-Hakam
I, quien habia invitado a Ziryab a Cérdoba, habia fallecido
recientemente en dicha ciudad, si bien el mensajero ana-
dio que el nuevo gobernante, Abd al-Rahman Il, estaba
deseoso de darle la bienvenida a la corte de Cérdoba. Ese
mensajero se llamaba Abd Nasr Manstr Abl al-Buhlul. El
era el musico oficial de la corte -y era judio. Para cualquier
persona que esté familiarizada con las leyes extremada-
mente duras que los visigodos promulgaron contra los
judios antes de la conquista islamica, le resultara sorpren-
dente que el musico oficial de la corte musulmana, y el
emisario personal del Emir, fuese un judio.

Seglin la mayoria de las historias de musica arabe
(incluidos los testimonios orales de muchos musicos
andalusies modernos del norte de Africa), Ziryab fue el
genio que concibid la tradicion musical andalusi que se
ha transmitido hasta nuestros tiempos. Sin embargo,
esto resulta historicamente improbable, ya que el reper-
torio andalusi conocido actualmente estd compuesto
en su mayor parte por dos tipos de poesia —muwas-
hshah y zajal—que no surgieron hasta bastante des-
pués de la época de Ziryab. De hecho, un texto del siglo
XII descubierto en el siglo pasado nos confirma este
extremo. En los dos capitulos sobre musica que han
sobrevivido de la obra méas extensa escrita por Ahmad
al-Tifa shi ( muerto en 1253 ), el autor nos dice que
Ziryab desarrollé un estilo nuevo que se hizo tan popu-
lar que todas las otras formas fueron abandonadas, por
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lo menos dentro de al-Andalus. Sin embargo, él anade
que el estilo de Ziryab domind Unicamente hasta el sigo
XlI, cuando el famoso compositor Ibn Bajja (muerto en
1139), o “Avempace”, como se le conocia en Latin,
combind “las canciones de los cristianos con los de
Oriente, creando asi un estilo que se encuentra Unica-
mente en al-Andalus, y hacia el cual estaban predis-
puestos el temperamento de los pueblos, hasta el
punto de que rechazaron todas las otras formas.”
Esta frase sencilla constituye una de las afirmaciones
mas notables y, a la vez, mas impenetrables de la his-
toria de la musica andalusi. ;Fusiond acaso Ibn Bajja
las letras y las melodias de ambos estilos? ;Incorpord
la poesia arabe en las melodias cristianas? ;Aplico, tal
vez, las formas musicales arabes a la musica cristiana
0 viceversa? ;0, es posible que esto sea una referencia
a la nueva forma poética del muwashshah, si bien
otras fuentes indican que se inventd casi dos siglos
antes? No podemos afirmar esto a ciencia cierta, si
bien serfa extraordinario que un escritor rabe del norte
de Africa caracterizase la musica andalusi de su tiem-
po como una mezcla de canciones cristianas y arabes,
y lo que resulta aun mas notable es que atribuya esta
innovacion a un unico genio musical.

Tanto si la afirmacion de al-Tifashi se referia a la nueva
poesia como si no, el género del muwashshah encar-
na eny por si mismo un tipo de mezcla cultural, al
menos en sus fases iniciales. En algunos de los ejem-
plos mas antiguos que han sobrevivido hasta nues-
tros tiempos, los dos o tres versos finales de los poe-
mas, conocidos como kharja, son bilingles, es decir,
estan compuestos en romance (la forma popular
hablada del latin) y el arabe andalusi coloquial.
Existen varias docenas de versos bilinglies que han
sido objeto de mas debates académicos que la tota-
lidad del corpus de decenas de miles de muwas-
hshahs escritos en los siglos posteriores. Las nuevas
formas poéticas eran revolucionarias: estaban forma-
das por estrofas en las que cada verso terminaba con
una rima, se utilizaban muchas rimas distintas a lo
largo del poema, y éstas tenian una especie de estri-
billo en el que la rima central se repetia cada vez con
distintas palabras. Esta combinacion no se habia uti-
lizado anteriormente en arabe, ni habia existido en
latin. EI romance, el latin coloquial hablado de uso
cotidiano, no se habia transformado aun en lengua
escrita. Por lo tanto, resulta dificil determinar cual fue
la contribucion de las tradiciones poéticas orales ibe-
ras, si bien este tema ha sido motivo de un debate
intenso entre los académicos..

Esta nueva poesia fue bastante popular entre las
comunidades judias de al-Andalus, quienes compu-
sieron los primeros poemas en arabe utilizando las
nuevas formas, si bien luego los adaptaron al hebreo.
El muwashshahs en hebreo se convirtio en uno de los
géneros distintivos del florecimiento de la poesia secu-
lar hebrea en la Espafa medieval islamica. EI muwas-
hshah andalusi se extendio por todo el norte de Afri-
ca y el Mediterraneo oriental, y para el siglo XII, los
egipcios y los sirios estaban componiendo sus propios
muwashshahs, y esta tradicion continué hasta bien
entrado el siglo XX.

El historiador Ibn Khaldin (muerto en 1406) escribio
que los muwashshahs eran muy populares en todos
los estamentos sociales del al-Andalus: “eran aprecia-
dos por todas las gentes, tanto la elite como las
masas, debido a la facilidad de compresion de las
mismas y la familiaridad de su estilo.”? El jurista cor-
dobés Ibn al-Hajj nos transmitié esta descripcion des-
aprobadora de una boda cordobesa en una de sus fat-
was: “Es costumbre entre el pueblo celebrar hasta el
amanecer la noche de la boda; hombres, mujeres y
jovenes cantan y bailan alrededor de la casa fami-
liar.”® Esta descripcion es complementada por otra de
una boda celebrada en las calles de Cdérdoba escrita
por el bidgrafo Ibn Humayi?: “Me tropecé con una
boda por las calles de Cérdoba y al-Nakiri,el flautista
[al-zamir] estaba sentado en medio de una multitud
con una gorra de brocado en la cabeza y un traje de
seda salvaje de estilo "ubaydi. Su caballo estaba
enjaezado suntuosamente y lo sostenia un sirviente.
Antiguamente habia actuado ante "Abd al-Rahman al-
Nasir [= Abd al-Rahman Il]. El habia actuado en el
bugq [albogue] interpretando los versos de Ahmad ibn
Kulayb sobre [su amada] Aslam, y un cantor excelen-
te cantaba mientras el tocaba:

Aslam, aquella joven gacela, me entrego [aslama] la
pasion. Un antilope con un ojo que obtiene todo lo
que desea. Un codicioso nos calumnio, y debera res-
ponder por estas calumnias. Si desea un soborno por

nuestra union, mi propia alma sera el soborno*.”

Por lo tanto, en la época formativa de la musica
andalusi, del siglo VIII al XII, encontramos ejemplos
de una cantora de origen cristiano (Qalam) y un
musico judio (Abt Nasr Mansir) que actuaron ante la
corte cordobesa junto con cantores del Mediterraneo
oriental y de al-Andalus. Hemos descubierto también
una forma de poesia extraordinaria e innovadora, el
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2. Escenario de la musica andalusi, La Alhambra de Granada

muwashshah, que combina elementos arabes y del
romance en sus letras, y que fue adoptado como un
género de la poesia hebrea, y que se extendio rapida-
mente por todo el Oriente arabe. El alegato incitante
de Ahmad al-Tifashi, si bien dificil de interpretar, afir-
mando que la musica andalusi del siglo Xl era la
consecuencia de la fusion entre las canciones arabes
y cristianas que dio lugar a un estilo nuevo, anade
otro elemento de hibridacion cultural. Finalmente,
hemos repasado una serie de fuentes documentales
que demuestran que la tradicion musical andalusi
era popular entre las distintas clases sociales de la
Espana medieval e islamica.

* La musica andalusi en los reinos cristianos

Se han descubierto en los ultimos siglos pruebas del
contacto y la influencia reciproca y constante entre las
distintas musicas, durante distintas épocas y lugares
en toda la Peninsula Ibérica. Los instrumentos musi-
cales arabes viajaron hacia el norte a principios de la
Edad Media. EI' "td arabe, o el laud, migro hacia el
norte de Espafia, pasando desde alli al resto de
Europa donde experimentd cambios y desarrollos con-
siderables a lo largo del tiempo, incluida la adicion de
trastes, mas cuerdas vy la reforma del mastil y la caja
de resonancia. El rabab arabe, denominado rabé o
rabel en espanol, y rebec en inglés y francés, tuvo un
impacto enorme, ya que fue el primer instrumento
cordofono frotado con arco que se introdujo en
Europa vy fue, por lo tanto, el precursor de la familia
de los instrumentos de cuerda, incluidos el violin, la
viola, el violonchelo y el contrabajo. La primera ima-
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gen en Europa de un instrumento cordéfono frotado
con arco es del siglo X, procedente de un manuscrito
mozarabe que representa el Apocalipsis, que se con-
serva en la Biblioteca Nacional en Madrid y que fue
completado seguramente en San Millan de la
Cogolla®. Por otro lado, varios tipos de trompetas, ins-
trumentos de lenglieta e instrumentos de percusion
siguieron también este camino hacia el norte: el
adufe (Ar. ad-daff; la pandereta), la ajabeba (Ar. ash-
shabbaba; la flauta de lengleta), el alboguey el albo-
gon (Ar. al-bdg; un instrumento de lengtieta simple),
el anafil (Ar. an-nafir; la trompeta larga), el atabal (Ar.
attabl; un tambor); el atambor (Ar. at-tambur, un tam-
bor), el canon (Ar. al-gann, una citara percutida), e/
derbuka (Ar. darbukka, un tambor), el laud (al-"d, el
laud), la nacara (Ar. al-naggara, tambores pequefios)
y el xeremie (Ar. zulami'y la sulamiyya). Sin embargo,
en los siglos posteriores cambio el curso y los instru-
mentos comenzaron a viajar hacia el sur. Como ejem-
plo podemos citar las imagenes de los musicos moris-
cos en Granada en el siglo XVI en la que estan tocan-
do la fidula al estilo del norte de Espafia®.

Los musicos arabes y judios son aclamados una y
otra vez en las cortes de la Espafna cristiana. Por
ejemplo, diez anos después de la muerte de Alfonso
Xen 1284, habia 13 musicos arabes y uno judio entre
los 27 musicos de la casa de su hijo, Sancho IV de
Castilla (reind entre 1284-1295); por lo tanto, mas de
la mitad de los musicos oficiales de la corte eran
andaluces, a los que se les pagaba para que, es de
suponer, tocasen musica andalusi. Pero esto no es

o

| PH CUADERNOS | Patrimonio inmaterial y gestion de la diversidad

=
&



CAPT 2.gxp 16/01/2006 12:00 PEgina 134 $

| PH CUADERNOS | Patrimonio inmaterial y gestion de la diversidad

2

mas que la punta del iceberg, ya que habia musicos
arabes vy judios en la Casa Real de Pedro Il de Aragdn
(reino entre 1276-1285) en el siglo XIII, y en el siglo
XIV en las cortes de Jaime Il de Aragon (reind entre
1291-1327), Juan | de Aragon (reind entre 1387-96),
Juan Il de Castilla (rein6 entre 1406-54), Alfonso IV de
Aragon (reind entre 1327-36) y Pedro IV de Aragén
(reino entre 1336-87)".

Pedro IV escribio en 1337 a Jativa pidiendo que le
enviaran a un tal Hali [Ar. "All] Ezigua, un “juglar” y
un intérprete de rabab. El ayuntamiento de Jativa
envio no sélo a este musico, sino también a un tal
Cahat [Ar. Shahhat] Mascum, un artista de la flauta
(ajabeba). Tuvieron tanto éxito que el rey los incorpo-
ro a su Casay concedio a cada uno de ellos un sala-
rio anual de 100 sueldos®. Cabe destacar que la
carta de Pedro aporta pruebas no solo de la importa-
cion de musicos profesionales del sur, sino también
del hecho de que la reputacion de un musico musul-
man habia llegado a los oidos de un monarca espa-
fiol cristiano, dando lugar a una misiva real solicitan-
do la presencia de un intérprete de rabab. Es cono-
cido también que varios musicos arabes de Jativa,
entre los cuales se encontraba un flautista, fueron
enviados a la corte de Navarra en Olite, en la region
mas septentrional de Espafa, para actuar en la boda
del principe de Viana e Inés de Cleves en 1439, en
una region de lberia que no habia caido nunca bajo
el dominio musulman®.

Si bien podria resultar sorprendente que hubiese
musicos moros y judios en tantas cortes cristianas
del norte, existen pruebas adicionales que parecen
indicar un nivel de vinculo musical aun mas profun-
do. EI Consejo de Valladolid de 1322 condend dura-
mente la costumbre de contratar a musicos musul-
manes v judios para actuar en las iglesias, en espe-
cial, durante las vigilias nocturnas donde, segtin Don
Juan Manuel: “alli se dicen cantares et se tafen
estrumentos et se fablan palabras et se ponen postu-
ras que son todas al contrario de aquello para que
las vigilias fueron ordenadas”*®. Hemos encontrado
también pruebas de la participaciéon de los musulma-
nes y judios en las ceremonias civiles de los reinos
cristianos. Durante el reinado de Juan Il de Castilla
(1406-1454), el principe Enrique se caso con la prin-
cesa Blanca, hija del Rey Juan de Navarra. En 1440,
cuando ella y su madre viajaban hacia el sur para la
ceremonia de la boda, llegaron al pueblo de
Briviesca, al norte de Madrid:

“...donde les estaban las fiestas aparejadas, ¢ alli les
fué hecho muy solemne recebimiento por todos los de
la villa, sacando cada oficio su pendon é su entreines
lo major que pudieron, con grandes danzas ¢ muy
gran gozo y alegria; é despues destos venian los
Judios con la Tora, é los Moros con el Alcoran, en
aquella forma que se suele hacer & los Reyes que nue-
vamente vienen & Reynar en parte estrafia; é alli
venian muchos trompetas, ¢ menestriles altos [=
musicos que tocaban instrumentos de viento], é tam-
borinos, y atabales, los quales hacian tan gran ruido,

que parecia venire una muy gran hueste™”.

Basado en las numerosas citas que se hacen en diver-
sas fuentes, esta practica estaba aparentemente muy
extendida'. En otra boda real en 1429, descubrimos
un relato sobre las zambras (Ar. samra) que se baila-
ron en la corte de Castilla en Valladolid durante la
fiesta de despedida de Dofia Leonor, hermana de los
reyes de Aragdn y Navarra, quién iba a viajar hasta
Lisboa para contraer matrimonio con el principe de
Portugal®™. Dofa Leonor “al Arzobispo de Lisboa, que
habia venido de Lisboa para acompafarla, rogd una
noche que bailase con ella una zambra. El prelado,
que era de la familia Real, nieto de Don Enrique I,
escusose cortésmente diciendo, que si supiera que
tan apuesta Sefiora le habia de llamar al baile, no tra-

jera tan luenga vestidura™.”

Cuando Granada se rindio a Fernando e Isabel en
1492, se concedid a los habitantes musulmanes de
Granada los mismos derechos que gozaban los
musulmanes mudéjares (musulmanes que vivian bajo
el dominio cristiano) en el resto de Espafa: el derecho
a ejercer libremente su religion, el derecho a gestionar
los problemas legales dentro de su propia comunidad
de acuerdo con sus propias leyes, y el derecho a man-
tener su propia cultura en lo referente a su idioma,
vestimenta y musica®™. Durante los primeros afos tras
la caida de Granada, cuando todavia se estaban res-
petando nominalmente las “Capitulaciones”, sabe-
mos que los musicos musulmanes participaban en
distintas ceremonias civiles, en especial, en las proce-
siones religiosas, si bien desconocemos si participa-
ban voluntariamente o no. Por ejemplo, los registros
de la ciudad de Baza indican que en 1495 los musi-
cos musulmanes tocaron en las procesiones del
Corpus Christi, invitados 0 mandados por las autori-
dades locales, y los registros indican también que los
musicos musulmanes participaron en eventos simila-
res en las provincias de Granada y Malaga'.
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Sin embargo, el espiritu de tolerancia no duré mucho.
El Obispo Talavera de Granada fue sustituido pronto
por el mucho mas autoritario Francisco Ximénes de
Cisneros, quien llevd a cabo una campafa de conver-
sion forzosa en 1499. Para el afio 1500, tan s6lo ocho
afnos después de las Capitulaciones en las que se
concedié a los musulmanes el derecho a practicar
libremente su religion, Cisneros podia vanagloriarse
de que todas las almas de Granada eran cristianas y
que todas las mezquitas y sinagogas habian sido con-
vertidas en iglesias. El resultado, como era de espe-
rar, fue una rebelién armada de los musulmanes de
toda la region, que se pudo sofocar unos meses mas
tarde. En 1502, se ofrecid a los musulmanes de
Castilla la posibilidad de emigrar o convertirse, si bien
la emigracion se permitia Unicamente tras el pago de
una suma considerable, que de hecho obligaba a la
permanencia de los trabajadores pobres y agricolas, y
bajo unas condiciones obviamente inaceptables como
el tener que abandonar a los hijos, cosa que los ricos
detestaban tener que hacer. Curiosamente, aunque
Isabel de Castilla apoyaba estas medidas severas, su
marido Fernando no las apoyaba y se negd a que
dichas politicas fuesen aplicadas en su propio reino
de Aragon. Los musulmanes de Aragdn no tuvieron
que enfrentarse a la eleccion de convertirse o emigrar
hasta 1525, bajo el reinado de su nieto Carlos V.

En 1526 hubo un intento de prohibir las /eilas (reunio-
nes nocturnas) y las zambras donde se interpretaban
musica y danzas moriscas. Los moriscos protestaron
contra estas medidas directamente ante la reina
Isabel de Portugal, esposa de Carlos V. En 1530, ella
envié una misiva a Granada preguntando por qué
dicha prohibicién era necesaria. Las autoridades ecle-
siasticas contestaron en 1532 indicando que sospe-
chaban que los moriscos cantaban canciones no cris-
tianas en sus reuniones, y la reina les contestd, en
ese mismo afo, rechazando el argumento de la
Iglesia, ofreciendo su proteccion personal a las actua-
ciones de musica morisca, siempre y cuando éstas no
criticasen la fe cristiana®.

Tras la expulsion de los judios en 1492, las conversio-
nes forzosas y, por ultimo, la expulsion final de los
moriscos en 1609-1610, la musica andalusi consi-
guid sobrevivir de diferentes maneras entre las comu-
nidades judias sefardi de habla arabe, las comunida-
des moriscas, las comunidades de refugiados anda-
luces de los siglos pasados, las ¢rdenes sufies con
un vinculo especial a la poesia de los misticos anda-
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luces como Ibn "Arabiy al-Shushtari, y también como
una forma popular de musica entre los pueblos de
Marruecos, Argelia, Tunez, Libia, Egipto, Siria, Irak y
Yemen que carecian de vinculo historico directo con
al-Andalus. Asi, desde la Edad Media hasta las expul-
siones, se siguid interpretando la musica de al-
Andalus, no sélo dentro de las fronteras de al-
Andalus (es decir, los territorios bajo dominio musul-
man), sino también en los reinos cristianos de
Espafa. La realeza espafola contrataba a los musi-
cos musulmanes y judios y bailaba las zambras en
sus fiestas, y los musicos musulmanes y judios inter-
pretaban en las iglesias espafiolas durante las vigilias
nocturnas. Aunque se dispone de poca documenta-
cion sobre la musica de las clases inferiores, es pro-
bable que los contactos y las influencias cruzadas
fueran incluso mas prolijas entre los musicos calleje-
ros y en las fiestas populares.

Existe una documentacion historica considerable
que sugiere que lo que actualmente se denomina /a
musica andalusi fue un espacio en el que las tres
culturas que coexistian en la Iberia medieval partici-
paban en mayor o menor grado. Como tal, fue el
resultado de la convivencia, en el sentido estricto de
“vivir juntos”; una situacion que no se volveria a
repetir en Iberia durante casi quinientos afos, desde
el siglo XV hasta el XX. Sin embargo, no se deben de
romantizar en exceso estos testimonios, transfor-
mandolos en la prueba de que al-Andalus era el
“paraiso perdido” de la tolerancia religiosa y social
absoluta y perfecta, porque desde luego no fue asi.
La musica es una pequefa parte de una organiza-
cion mucho mayor y mas compleja de interacciones
sociales y culturales. Lo que nos demuestran los tes-
timonios que tenemos es que las culturas musicales
de la Iberia medieval estaban constantemente en
contacto y se influyeron mutuamente de muchas for-
mas a largo de muchos siglos. Teniendo en cuenta
lo dicho, cualquier intento de retratar /a musica
andalusi o la musica medieval del norte de Espafa
como totalmente independiente, a salvo de la
influencia mutua, seria simple e historicamente
incorrecto. Las mezclas, influencias e hibridaciones
culturales son temas complejos y dificiles de anali-
zar, si bien forman parte, casi irrefutablemente, del
modo de hacer del mundo y de la cultura humana.
Seria necesario realizar un analisis mucho mas deta-
[lado y amplio para determinar si este contacto y las
influencias musicales han afectado o no al grado de
tolerancia religiosa o social, si bien, cuando menos,
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3. Musicos en Andalucia

se podria caracterizar el mundo de la musica como
un lugar de encuentro de las tres culturas.

La musica andalusi contemporanea en dos
culturas: Marruecos y Argelia

Las tradiciones musicales andalusies actuales no son
piezas de museo conservadas cuidadosamente sin
cambios desde la Edad Media, ya que estas tradicio-
nes nunca han sido estaticas ni inalterables. Como ya
se ha dicho, se le atribuye a Ziryab el haber revolucio-
nado la musica de la corte cordobesa en el siglo VIII.
Ahmad al-Tifashi nos dice que Ibn Bajja cred poste-
riormente un estilo completamente nuevo en el siglo
XI, y también nos dice que los estilos musicales de
Tunez, Marruecos y al-Andalus eran bastante diferen-
tes. Para el siglo Xll la tradicion musical andalusi del
muwashshahat estaba firmemente arraigada en las
tierras del Mediterrdneo oriental y, aunque algunos
poetas comenzaron a componer muwashshahat imi-
tando los estilos andalusies y magrebies, pronto crea-
ron sus propias formas innovadoras. Poco antes del
siglo XVIII, el repertorio de muwashshahat se organi-
zaba en el norte de Africa en forma de suites extensos
(nubas). En un principio, el ndbas marroqui estaba
compuesto por cuatro movimientos, cada uno de ellos
definido para un ritmo musical diferente, pero a fina-
les del siglo XIX se afadio un quinto movimiento
(darj), demostrando que el proceso creativo e innova-
dor no se habia interrumpido. Desde mediados del
siglo XIX hasta mediados del siglo XX, se compusieron
cientos de muwashshahat nuevos en los paises ara-
bes del Mediterraneo oriental, algunos de los cuales
se siguen interpretando actualmente. En resumen,
estas tradiciones musicales jamas han dejado de
evolucionar.

4. Musicos en Marruecos

Ademas, la musica andalusi adquirié un significado
distinto en cada region, dependiendo de las identida-
des vy relaciones entre los intérpretes, los mecenas y
el publico, y también de los factores politicos y econo-
micos. A continuacion se expone una comparacion
breve de la musica andalusi en las ciudades de
Tlemcen (Argelia) y Fez (Marruecos), con el objeto de
demostrar la diversidad de significados sociales que
encarnan estas tradiciones musicales afines.*

Tlemcen (Argelia)

Tlemcen ha sido famosa durante siglos como centro
musical, no solo por sus tradiciones andalusies, sino tam-
bién por sus tradiciones musicales locales como el hawz,
el hofi,y "arubi. Debido a su proximidad a la costa arge-
lina'y a las diversas olas de inmigrantes documentadas
durante la Edad Media, esta generalmente aceptado que
esta ciudad tiene un vinculo histérico estrecho con al-
Andalus. Sin embargo, éste es un patrimonio cultural que
no esta abiertamente asociado con un grupo o una clase
social especifica de la poblacion moderna.

A'lo largo de los ultimos dos siglos, el repertorio local
se ha mantenido vivo, a pesar de las adversidades
extraordinarias, gracias a una sucesion de maestros
musicos, en especial, al-"Arabi ben Sari (1872-1964).
La conquista francesa de Argelia en 1830 dio paso a
un periodo prolongado de opresion cultural que finali-
z6 con la independencia de Argelia en 1962. El fran-
cés reemplazo el arabe como el idioma de educacion,
y muchas tradiciones culturales locales fueron prohi-
bidas o desaprobadas. Si bien resulta dificil determi-
nar hasta qué punto los franceses prohibieron la
musica andalusi, los habitantes de Tlemcen hablan
sobre los subterfugios utilizados durante la ocupacion
francesa para mantener viva la musica andalusi ense-
fiandola en privado a los musicos jovenes, ensayando
a veces en los aticos y en otros lugares seguros y ale-
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jados de los ojos y los oidos vigilantes del régimen
colonial. La musica adquiri6 un significado social
nuevo - para muchos era un desafio a la hegemonia
cultural francesa vy, para algunos, una forma de pro-
testa contra el régimen colonial. A principios del siglo
XX, se fundaron en Tlemcen varias asociaciones cul-
turales con fuertes tintes nacionalistas, algunas de las
cuales incluian la musica andalusi en sus actividades.

Debido a su condicién marginal en la Argelia colonial,
la tradicion musical andalusi en Tlemcen no fue insti-
tucionalizada nunca. El repertorio se ensefiaba utili-
zando los métodos tradicionales - la musica se ense-
fiaba de forma oral y no escrita (si bien los estudian-
tes anotaban frecuentemente las letras en sus cuader-
nos personales como ayuda para memorizarlos), la
transmision tenia lugar en grupos pequefos o indivi-
dualmente bajo la supervision directa de un musico
veterano o de un maestro de la tradicion. Se acepta-
ban variaciones en la tradicion y no se suprimian ni
agrupaban en una Unica version autoritaria, si bien es
cierto que la interpretacion personal de Shaykh al-
"Arabi ben Sari llegd a dominar debido a su fama
como el maestro mas grande de la tradicion. Las gra-
baciones no jugaron un papel importante en el regis-
tro y la conservacion de interpretaciones individuales.
A consecuencia de todos estos factores, la tradicion
musical andalusi de Tlemcen tiene una cierta flexibili-
dad e imprecision tipica de la tradicion oral. Se reco-
noce, al mismo tiempo, que debido a las multiples
condiciones negativas sufridas durante el dltimo siglo
y medio, se han perdido muchas cosas. Ningun musi-
co actual puede presumir de un conocimiento de esta
tradicion que se asemeje tan siquiera al que tenia
Shaykh al-"Arabl ben Sari(muerto en 1964).

Tras la independencia en 1962, la tradicion andalusi fue
liberada de las restricciones del periodo colonial, pero
no encontré mucho apoyo en el nuevo régimen marxis-
ta que la consideraba burguesa. Aunque esta actitud fue
relajada hasta cierto punto a finales de los 70 y en los
80, la tradicion andalusi ha tenido que enfrentarse a
nuevos retos desde principios de los 90 por culpa de los
fundamentalistas islamicos que consideran que las
letras sobre la ingesta de vino y citas entre amantes
representaban una forma de decadencia y libertinaje
que debia ser erradicada. Asi, la musica andalusi de
Tlemcen ha logrado sobrevivir durante mas de 150 afios
debido en parte a su condicién de tradicion anti-hege-
monica, por lo que se practicaba e interpretaba como
un acto de desafio contra la represion cultural. Esta
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lucha constante por la supervivencia ha contribuido en
cierta medida a su popularidad y vitalidad -especialmen-
te entre la juventud- cosa que no puede decirse de las
tradiciones afines en otros lugares.

Fez (Marruecos)

La ciudad de Fez en Marruecos ha mantenido
desde la Edad Media unos vinculos histéricos muy
fuertes con al-Andalus. Durante dos siglos, desde
finales del siglo XI hasta mediados del siglo XIII,
Marruecos y al-Andalus fueron una Unica entidad
politica gobernada primero por lo Almoravides y
posteriormente por los Almohades, y existia un flujo
casi ininterrumpido de politicos, intelectuales y poe-
tas que cruzaban el Estrecho de Gibraltar en ambos
sentidos. (Sin embargo, ambos regimenes tenian
una opinion bastante negativa de la musica, los
musicos y los danzantes). Ademas, Fez fue uno de
los destinos principales de las personas que tuvie-
ron que huir o fueron expulsados de al-Andalus en
distintos momentos de la historia, entre los siglos
XIII'y XVII. Uno de los barrios mas grandes de la ciu-
dad vieja es el Barrio de los Andalusies, donde se
palpa un sentido profundo de la identidad andalusi,
especialmente entre un determinado grupo social
que se encuentra no solo en Fez, sino también en
otros centros urbanos de Marruecos. Esta clase
social ha mantenido histéricamente unos vinculos
estrechos con la monarquia y, por lo general, ha
constituido la elite socio-politica.*

Si bien el régimen colonial francés abarcé también a
Marruecos, permanecio durante un tiempo mas corto
que en Argelia, y el control se ejercié aplicando unas
leyes y unas estrategias completamente distintas. En
Marruecos, los franceses decidieron fomentar la cul-
tura local y, a instancias de los franceses, se estable-
cieron conservatorios de musica en Fez, Rabat y
Tetuan. La ensefianza de la musica andalusi fue ins-
titucionalizada y se impartia en las aulas. Sin embar-
g0, el proceso de sistematizacion habia comenzado
hacia tiempo, antes de la llegada de los franceses. A
finales del siglo XVIII, al-Ha'ik ya habia codificado y
recopilado el repertorio de letras de la tradicion anda-
lusi-marroqui. EI Kunnash [cancionero] de al-Haik y la
recopilacion de al-JamiT en el siglo XIX se convirtieron
con el tiempo en las fuentes escritas principales de la
tradicion. Una version mas reciente de estas coleccio-
nes titulada Min wahi al-rabab [De la Inspiracion del
Rabab], recopiladas y revisadas por el gran maestro
musico Fez Shaykh "Abd al-Karim Rayis, se ha con-
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vertido en el libro de texto esencial para los alumnos
que estudian en el conservatorio.

Quizas el aspecto mas sorprendente de la musica
andalusi en Marruecos sea que la totalidad del reper-
torio ha sido codificado hasta tal punto que actual-
mente se suele interpretar siguiendo un unico orden
canonico. Cuando las orquestas interpretan un movi-
miento en particular [mizan] de una suite particular
[nuba], interpretan todas las piezas en la misma
secuencia. Si uno es un experto de la tradicién marro-
qui, y escucha una cancion del repertorio, sabra cual
es la siguiente cancion. Si tenemos en cuenta que el
repertorio esta formado por mas de 900 canciones,
es evidente que esto supone una proeza extraordina-
ria de organizacion y transmision, una proeza que es
de hecho posible Unicamente a través de la
interaccion de los recursos escritos y orales.

Si nos detenemos y comparamos estas dos tradiciones
andalusies, descubrimos que la musica en Tlemcen ha
sido infundida con un aura nacionalista y anticolonial
en el siglo XX, mientras que éste no es el caso de
Marruecos. Por el contrario, en Marruecos esta musica
esta asociada con la elite de la clase alta, vinculada
con la monarquia, y se interpreta habitualmente en las
ceremonias de Estado como entretenimiento. La tradi-
cion de Tlemcen permite la improvisacion y es flexible,
el repertorio no ha sido codificado y sigue siendo pre-
dominantemente oral - pero a costa de una cierta per-
dida de repertorio y conocimientos musicales. En Fez,
al igual que en Marruecos en general, la tradicion anda-
lusi ha sido institucionalizada, todas salvo unas varia-
ciones menores han desaparecido y la ensefianza de la
tradicion se ha sistematizado, por lo menos en los con-
textos publicos. Sin embargo, a pesar de su falta de
espontaneidad, la tradicion esta bien conservada, tanto
como textos escritos como en una serie de grabaciones
en audio encargadas por el Ministerio de Cultura y, en
menor grado, en transcripciones musicales.

Dadas estas circunstancias, no resulta sorprendente
que la musica andalusi sea mas popular en Tlemcen,
especialmente entre la juventud, que en Fez. A princi-
pios de los 90, en Tlemcen, una ciudad de unos
150.000 habitantes, habia seis escuelas distintas de
musica andalusi para gente joven, y cada escuela
mantenia una orquesta completa que interpretaba en
festivales y eventos publicos locales como las bodas.
En Fez, la musica andalusi es de algiin modo omni-
presente debido a que se emite frecuentemente por la

radio y la television estatal, pero resulta mas dificil
encontrar a jovenes que les guste esta musica, y aun
menos que estén dispuestos a estudiarla durante
afnos con el fin de dominarla, a pesar de que se
imparten clases en el conservatorio local.

Fez y Tlemcen tienen unas tradiciones musicales relati-
vamente afines, ambas con raices en la Espaia musul-
mana medieval, pero son totalmente opuestas como
fendmeno social. Existen historias, estilos regionales y
formaciones sociales singulares de musica andalusi en
distintas ciudades y regiones del sur y este del
Mediterraneo. ;Qué version, qué estilo, qué historia
social debe ser presentada al publico extranjero y como?

La escenificacion de la muisica andalusi

Cada tradicion regional del Mediterrdaneo meridional y
oriental es conocida y ha sido practicada durante
siglos bajo una denominacion local: a/a (“instrumen-
tal”) en Fez y Tetuan; gharnati (“granadina”) en Rabat
y Oujda; san 'a (“artesano”) en Argel; y maldf (“con-
vencional”) en Constantina, Tunez y Libia. En el
Mediterraneo oriental, este tipo de musica es conoci-
da principalmente por el nombre principal del género,
muwashshahat. Ademas de esta denominacion local,
seguramente existe un reconocimiento general de que
el muwashshah es una cancion procedente del al-
Andalus, que algunas de las letras mas famosas fue-
ron escritas por poetas andalusies, y que existe un vin-
culo histdrico evidente entre las tradiciones musicales
similares de las regiones vecinas. Los musicos moder-
nos del Africa septentrional, por ejemplo, explican nor-
malmente que las diferencias entre los estilos regiona-
les se debe a las distintas olas de inmigrantes que lle-
garon de al-Andalus, donde los inmigrantes de
Cordoba crearon una escuela, los de Sevilla otra y los
de Granada la suya (si bien no siempre se atribuyen
los mismos origenes geograficos a los distintos estilos
modernos). Independientemente de si esta atribucion
es correcta o no, dicha historia oral sirve para vincular
las tradiciones modernas del la, gharnati, san'ay
maluf con el al-Andalus medieval.

Sin embargo, cada tradicion regional ha sido también
el patrimonio de una comunidad especifica durante
siglos, es decir, ha sido creada y formada por maes-
tros musicos locales. La mayor parte de las letras y
las melodias conocidas en cada regiéon fueron com-
puestas en la época posterior a la andalusi, y cada
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escuela de interpretacion local ha desarrollado su pro-
pio estilo musical. En el periodo entre los siglos XV y
XIX, podemos suponer también que hubo relativamen-
te poca comunicacién entre las tradiciones musicales
locales tan alejadas como Marruecos y Siria 0 Tunez
e Irak. Por lo tanto, eran menos conscientes de las
similitudes de estas tradiciones, salvo de aquellas que
estaban situadas cerca. El concepto de una “musica
andalusi” pan-Oriente Medio simplemente no existia.

A principios del siglo XX, los escritores e investigadores
empezaron a referirse a las distintas tradiciones locales
del norte de Africa como “musica andalusi” (aparente-
mente, este término no llegd al Mediterraneo oriental
hasta pasadas varias décadas). Si bien esta cuestion no
ha sido estudiada aun en profundidad, es probable que
esta etiqueta se utilizase por primera vez para presentar
esta musica a los publicos europeos como la musica
“clasica” de importancia histérica digna de atencion, ya
que estos autores escribian principalmente para eu-
ropeos y no para los musicos y publicos del norte de
Africa, donde realmente se apreciaba esta musica. Los
publicos europeos de finales de siglo tenian muy pocos
conocimientos de cualquier forma de musica de otros
lugares del mundo, en especial de la musica que no
compartia los elementos basicos de la tradicion clasica
europea como la armonia y el contrapunto. Es posible
que al vincular esta musica con la imagen romantica
generalizada de al-Andalus, los moros, la Alhambra etc.,
se haya podido despertar el interés del publico que no
estaba habituado a la musica que no fuese occidental,
especialmente en una época en la que apenas existian
grabaciones en audio de dicha musica.

Sin embargo, el efecto, intencionado o no, fue que los
occidentales comenzaron a considerar estas tradiciones
como simples “reflejos” romanticos del al-Andalus
medieval, transmitidos de generacion en generacion. Los
comentarios de los escritores europeos sobre el conser-
vadurismo inherente de las tradiciones andalusies vy la
fidelidad con la cual se trasmitia la tradicion no hicieron
sino agravar este concepto. Este retrato negaba de hecho
las aportaciones de todos los compositores y poetas de
los ultimos cinco siglos. No resulta sorprendente pues
que algunos intérpretes y expertos del sur y este del
Mediterraneo critiquen e incluso rechacen de plano la eti-
queta de “musica andalusi”, diciendo que lo que se pre-
tende es arrebatar dichas tradiciones a sus comunida-
des y apropidrselas para otros publicos y fines. Sin
embargo, esta actitud es por el momento minoritaria, y
la mayoria de los musicos norteafricanos y del
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Mediterraneo oriental consideran que la etiqueta de
“musica andalusi” es, cuando menos, un medio acepta-
ble de agrupar estas tradiciones de cara al publico
extranjero y para establecer vinculos con otras tradicio-
nes musicales de la region extensa del Oriente Medio.

Sin embargo, basado en este debate, podemos realizar
una observacion critica que debe ser tenida en cuenta
en cualquier escenificacion de la “musica andalusi”, sea
una actuacion en directo, una grabacién o una conferen-
cia: estas tradiciones musicales existen ante todo como
patrimonio intangible de unas comunidades determina-
das, no son curiosidades historicas, ni una memoria
colectiva de la convivencia en la Iberia medieval.

Por un lado, pues, nos enfrentamos con el hecho de
que la etiqueta de “musica andalusi” y su vinculo con
la “Espafa Musulmana” atrae a los publicos extranje-
ros mucho mas que las etiquetas como “Alamusica
de Fez" o “Maluf musica de Tunez.” Por otro lado,
parece éticamente necesario reconocer las especifici-
dades locales de dichas tradiciones y de las comuni-
dades en las que se crearon y mantuvieron.

Durante las Ultimas dos décadas, y aun mas en el peri-
odo posterior a los ataques del 11 de septiembre y 11
de marzo, la musica andalusi ha sido elegida como un
simbolo de las culturas en contacto, las culturas en
dialogo, y de la posibilidad de crear una convivencia
moderna en nuestra época. El mensaje politico y
social es ciertamente admirable, si bien este acto de
apropiacién debe realizarse con cuidado. Los concier-
tos y las grabaciones realizadas en los Ultimos afios se
han caracterizado por una gran variedad de enfoques
distintos en la “escenificacion” de la musica andalusi
y se ha utilizado como un medio para la promocion de
la tolerancia cultural, especialmente en Espafa, que
tiene un vinculo histérico singular con estas tradicio-
nes. En ocasiones se han invitado a grupos musicales
del norte de Africa y del Mediterraneo oriental para
que actuasen en el extranjero, si bien la mayoria de las
actuaciones en directo y muchas de las grabaciones
son el resultado de diferentes formas de “mezcla”,
“hibridaciéon” y “fusion” que, de una manera u otra,
pretenden encarnar la comunicacion transcultural del
grupo actuante o del repertorio interpretado. Una lista
breve de los formatos mas habituales incluye:

% actuaciones de musica andalusi como una tradi-
cién medieval vinculada estrechamente a la “musica
primaria” europea - estas actuaciones yuxtaponen

o
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normalmente la musica moderna andalusi con
recreaciones de la musica medieval europea utilizan-
do los instrumentos de época y el repertorio de fuen-
tes como las Cantigas de Santa Maria, el Cancione-
ro del Palacio, las canciones de los trovadores occi-
tanos, la musica liturgica mozarabe y otros reperto-
rios de época;

* actuaciones que ponen de relieve el patrimonio
compartido con la comunidad judia sefardi, centrado
las recreaciones en el repertorio medieval o el reper-
torio moderno tomado de las comunidades sefardies
repartidas por todo el Mediterrdneo o recreaciones
sobre el papel de los musicos judios en las tradicio-
nes musicales andalusies del norte de Africa vy el
Mediterraneo oriental;

* actuaciones de musica andalusi del norte de Africa
o del Mediterraneo oriental con la participacion de
musicos de fuera de la regién (la mayoria europeos),
centrandose en el repertorio que existe actualmente
en diversos lugares como Tanger, Tetuan, Fez, etc., es
decir, el que encarna el ideal transcultural de los
diversos origenes de los musicos en escena, en vez de
un repertorio multicultural;

* actuaciones con un repertorio nuevo de musica
andalusi en el que se conjugan poemas auténticos en
arabe de la Edad Media con musica de las tradiciones
modernas del norte de Africa (por ejemplo, £/ Agua de
la Alhambra de Eduardo Paniagua, en la que se han
aunado los poemas de Ibn al-Khatib, muerto en 1375,
con melodias norteafricanas del moderno repertorio
andalusi, o Poemas de la Alhambra en el que los poe-
mas de Ibn Zamrak, muerto en 1393) transcritos de
las paredes de la Alhambra, han recibido un trata-
miento similar, asi como otras grabaciones produci-
das por Pneuma);

* actuaciones inspiradas por el movimiento “World
Music”, en la que se yuxtaponen y/o fusionan varias
clases de musica andalusi y flamenco, jazz u otras
tradiciones;

* actuaciones de repertorios totalmente nuevos com-
puestos por occidentales, pero “inspirados en” las tra-
diciones andalusies del norte de Africa y el
Mediterraneo oriental (por ejemplo, las obras de Luis
Delgado como Al Andalus, creada como banda sono-
ra de la exposicion del mismo nombre celebrada en el
Museo Metropolitano de Arte de Nueva York en 1992).

La mayoria de estas combinaciones pone de mani-
fiesto que /a musica andalusi es interpretada ante el
publico extranjero por sus vinculos historicos y su
simbolismo tanto, si no mas, que por sus cualidades
musicales. Esto no tiene por qué ser negativo. La
musica sirve para entretener y educarnos de
muchas maneras distintas, y no tiene por qué ser
representada como “el arte por el arte”, desprovisto
de significado politico y social. Sin embargo, lograr
un equilibrio entre las multiples facetas de la tradi-
cion musical andalusi es ciertamente un reto impor-
tante al que se enfrentan aquellos que deciden inter-
pretarla ante los publicos extranjeros.

Conclusion

La musica andalusi como una tradicion que repre-
senta un patrimonio intangible circum-Mediterraneo
tiene una historia sumamente rica, si bien también
es actualmente una forma musical floreciente e
innovadora. Tiene sus raices historicas en la Iberia
medieval, donde influyd en mayor o menor medida
sobre las tradiciones musicales medievales del
norte de Espafa y el resto de Europa. Viajé con las
comunidades judias sefardies durante la diaspora
desde Espafa. El repertorio fue ampliado y enrique-
cido considerablemente a través de los siglos por
musicos y compositores procedentes del Mediterra-
neo septentrional y oriental, y recientemente se ha
convertido nuevamente en un puente cultural hacia
el norte del Mediterraneo. Se podria considerar
como un unico patrimonio enorme y global vy, al
mismo tiempo, como una colectividad de tradicio-
nes musicales locales vinculadas a comunidades
especificas y a sus historias. El reto, pues, consiste
en reconocer la especificidad local de estas tradicio-
nes y educar a los publicos extranjeros acerca de
los contextos tradicionales, a la par que se aceptan
su historia y las nuevas formas. Estas tradiciones
son simultaneamente un patrimonio intangible de
las comunidades locales, la descendencia moderna
de una cultura musical rica de la Iberia medieval,
una expresion cultural que puede servir para recor-
darnos la “convivencia” historica de las “tres comu-
nidades” vy, tal vez, nos inspire para descubrir el
modo de convivir en el presente, y una fuerza cultu-
ral activa en constante fusion musical innovadora.
El Unico peligro real seria permitir que uno 0 mas de
estas multiples identidades erradicasen a cualquie-
ra de las otras.

o



Notas

! Benjamin Liu y James Monroe, Ten Hispano-Arabic Strophic Songs in
Modern Oral Tradition (Berkeley/Los Angeles: University of California Press,
1989): 42.

2 Apd alRahman Ibn Khalddn, a-Mugaddima (Tunez: al-Dar al- Ttnisiyya li-
I-Nashr, 1989), 2:767.

3 Ahmed Tahiri, Las clases populares en al-Andalus (Malaga: Editorial Sarria,
2003): 91.

* Muhammad al-Humaydi, Jadhwat al-mugtabis (Beirut: Dar al-Kit ab al-
Lubnan, 1983): 223.

5 Ramon Andrés, Diccionario de Instrumentos Musicales (Barcelona:
Peninsula, 2001): 154.

6 Christoph Weiditz, Das Trachtenbuch des Christoph Weiditz von seinen
Reisen nach Spanien (1529) und den Niederlanden (1531/32) (Valencia:
Ediciones Grial, 2001).

7 Cfr. la documentacion del debate sobre “juglares” arabes y judios en las
cortes del norte de Espafia en la obra de Ramon Menéndez Pidal Poesia
juglaresca y juglares (Madrid: Editorial Espasa-Calpe, 1991), y los numero-
sos documentos originales reproducidos en la obra de Maria del Carmen
Gomez Muntané La musica en la casa real catalano-aragonesa durante los
anos 1336-1432 (Barcelona: Bosch, 19777).

8 Menéndez Pidal, Poesia juglaresca y juglares 267-268.

® Ibid., 140.

" Ibid., 110 y 139.

u Cayetano Rossell, Crénicas de los Reyes de Castilla, Vol. 2 (Madrid: 1953):

Bibliografia

estructuras musicales cristianas. Granada:
Diputacion Provincial de Granada, 1985.

CAPT 2.gxp 16/01/2006 12:00 PEgina 141 $

565. Mi agradecimiento a Teofilo Ruiz (UCLA) por indicarme este ejemplo.
12 Menéndez Pidal, Poesia juglaresca, p. 141.

13 El término zambra tiene su origen en la palabra arabe samra, una reunion
0 un espectaculo, y se sigue utilizando actualmente en la musica flamenca en
Granada. La palabra se utilizd para expresar distintos conceptos relacionados
con la musica y la danza, concretamente: a) una danza concreta; b) una fies-
ta o reunion con musica y baile; o ¢) un grupo de musicos que interpretan la
musica y eran conocidos individualmente como zambreros. Consultese la obra
de Rodrigo de Zayas, La musica en el Vocabulista granadino de Fray Pedro de
Alcald 1492-1505 (Sevilla: EI Monte, 1995).

™ José Luis Navarro Garcia Cantes y Bailes de Granada (Malaga: Editorial
Arguval, 19937): 11-12.

15 Existen numerosos estudios sobre la musica del periodo morisco, desta-
cando entre ellos el de Reynaldo Fernandez Manzano en su libro De las melo-
dias del reino Nazari de Granada a las estructuras musicales cristianas
(Granada: Diputacion Provincial de Granada, 1985) y numerosos articulos
posteriores.

'8 bid., 158.
Y 1bid., 15860.

18 Para un relato mas detallado de esta comparacion, consultar la obra de
Dwight F. Reynolds, “Musical ‘Membrances of Medieval Muslim Spain,” in
Charting Memory: Recalling Medieval Spain, ed. Stacy N. Beckwith (New
York: Garland, 2000): 229-262

19 Cfr. la obra de See Beebe Bahrami, “Al-Andalus and Memory: The Past
and Being Present among Hispano-Moroccan Andalusians from Rabat,” en
Charting Memory: Recalling Medieval Spain, ed. Stacy N. Beckwith (New
York: Garland, 2000): 111-143.

NAVARRO GARCIA, JOSE LUIS. Cantes y Bailes
de Granada. Malaga: Arguval, 1993.

DE ALCALA, PEDRO. Vocabulista aréviga en
letra castellana. Granada: 1505.

ANDRES, RAMON. Diccionario de Instrumentos
Musicales. Barcelona: Peninsula, 2001.

BAHRAMI, BEEBE. “Al-Andalus and Memory:

The Past and Being Present among Hispano-
Moroccan Andalusians from Rabat.” Charting
Memory: Recalling Medieval Spain. Ed. Stacy
N. Beckwith. New York: Garland, 2000. Pp.
111-143.

CAYETANO ROSELI, ed. Cronicas de los
Reyes de Castilla, Volumen II. Biblioteca de
Autores Espafoles, Vol. 68. Madrid: Ediciones
Atlas,1953.

FERNANDEZ MANZANO, REYNALDO. De /as
melodias del reino Nazari de Granada a las

GOMEZ MUNTANE, MARIA DEL CARMEN. La
musica en la casa real catalano-aragonesa durante
los anos 1336-1432. Barcelona: Bosch, 1979.

AL-HUMAYDI, MUHAMMAD. Jadhwat al-
mugqtabis fi ta'rikh "ulama " al-Andalus. Beirut: Da
r akKitzb al-Lubnani, 1983.

IBN KHALDUN, *ABD AL-RAHMAN. a/-
Mugaddima. Tunis: al-Dar alTanisiyya li-Nashr, 1989.

LIU, BENJAMIN; MONROE, JAMES. Ten
Hispano-Arabic Strophic Songs in the Modern
Oral Tradition. Berkeley/Los Angeles: University of
California Press, 1989.

MENENDEZ PIDAL, RAMON. Poesia
juglaresca y juglares. Origenes de las literaturas
romanicas. Madrid: Editorial Espasa-Calpe, 1991
[Rpt. of 1957 edition]

o

REYNOLDS, DWIGHT F. “Musical
‘Membrances of Medieval Muslim Spain.” En
Charting Memory: Recalling Medieval Spain.
Ed. Stacy N. Beckwith. New York: Garland,
2000. Pp. 229-262.

TAHIRI, AHMED. [as clases populares en al-
Andalus. Malaga: Editorial Sarria, 2003.

WEIDITZ, CHRISTOPH. Das Trachtenbuch des
Christoph Weiditz von seinen Reisen nach Spanien
(1529) und den Niederlanden (1531/32).
Valencia: Ediciones Grial, 2001.

DE ZAYAS, RODRIGO. La musica en el
Vocabulista granadino de Fray Pedro de Alcala
1492-1505. Sevilla: EI Monte, 1995.

| PH CUADERNOS | Patrimonio inmaterial y gestion de la diversidad

S



