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Nota de la traductora

El libro Influencias Andalusies en Europa en los ambitos
de la musica y del ritmo se dedica a uno de los temas
mas importantes en relacion con la historia comun de la
cultura y del arte entre Oriente y Occidente, con la
historia cultural de Al- Andalus en el campo de la musica
y del ritmo. Es un tema que merecia y sigue mereciendo
mas interés de parte de los investigadores. Sin embargo,
mi tarea al pasar el texto del arabe al espafol no fue nada
facil sobre todo en lo que atafie a la dificultad que
plantean los textos mencionados como citaciones,
sacados de fuentes arabes y de obras maestras antiguas,
cuyo vocablo abunda en palabras actualmente en desuso
y no tienen correspondencia en la lengua espafiola. Pero
mientras estaba buscando sobre el tema para
familiarizarme con su sentido y contenido, cai sobre una
traduccion breve y abreviada del libro Influencias
Andalusies en Europa en los ambitos de la musica y del
ritmo en la pagina web realizada por Mohamed Ahnat sin
autorizacion del autor Abbes JIRARI. No lo ha citado ni
le habia atribuido el atrabajo, apropiandose asi del fondo
y de la forma siguiendo integralmente el esquema del
texto original. Sin embargo, tampoco fue correcta ni
adecuada esta traduccion en relacion con la interpretacion
y comprensiéon de algunos datos e informaciones.
Deseamos que esta version completa del libro en lengua
espanola goce del interés del lector, participe en el
acertamiento de los puntos de vista en su variedad y
facilite acceso a nuevas sendas de investigacion para ir
mas alla del puente.

Fez el 24 de septiembre del 2011



Introduccion

La problematica de la influencia

El objetivo de esta investigacion se concreta en el
estudio del aspecto cultural, en tanto que facultad
creadora de los arabes y musulmanes, cuando su posicion
e influencia en todo el mundo —especificamente en su
faceta cientifica— super6 todos los niveles.

A través de Al-Andalus, abordaremos el tema de la
musica 4arabo- musulmana como participe en la
formacion de la musica europea durante la Edad Media, y
el papel que desempefia esa participacion en la
comprension de dicha formacion. No obstante, suelen
presentarse dificultades a la hora de abordar el aspecto
tedrico-historico de la musica europea medieval, por ser
oral y por la escasez de documentos: los mas antiguos
datan de los siglos IX y X, y estan relacionados en su
mayoria con la musica religiosa, por una parte, y la
popular, por otra. La tonica general de estos documentos,
sobre todo los relacionados con la musica popular, es la
ambigiliedad en cuanto a cadencias melddicas y formas de
composicion, ademas de su accidental espontaneidad e
improvisacion.

Las indagaciones histdricas y artisticas confirman el
caracter popular y galo-romano de la musica europea
antes de relacionarse con la &rabo-musulmana. Cabe
destacar las influencias judia y cristiano-latina y su
musica religiosa en estos géneros, ademas de la
influencia de la Iglesia, sobre todo la aramea en Irak y
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Siria. Y no es de menor grado la influencia griega y su
caracter occidental antes de la llegada del Islam; ese
caracter occidental que, probablemente después, facilito
la aceptacion de las emanaciones arabo-musulmanas por
parte de los europeos. Asi, al propio emperador
Carlomagno le gustaba celebrar, en templos particulares,
misas a la manera oriental. Son, pues, claras relaciones
de correspondencia entre la Iglesia occidental y la
oriental.

El canto religioso gregoriano' marcaba el caracter de
la Europa de aquel entonces y, por consiguiente,
simboliza la uniéon de la Iglesia catdlica en tiempos de
San Gregorio Magno, sexagésimo cuarto Papa de la
Iglesia Catolica (590-604 d.C.), el mismo que aspiraba,
ademas, a la consolidacion de todos los ritos religiosos.

Sin embargo, el nuevo canto eclesidstico se
caracterizaba por una singular expresion corporea,
consistente en su reducida modulacion y monotona
melodia, y que determina el texto latino.

Hay que esperar hasta los siglos X y XI para asistir a
una liberacion del canto europeo, polifono esta vez,
influenciado por la corriente darabo- musulmana; un canto
“irreligioso”, musical y épico.

En cuanto a la relacion entre la musica europea
medieval y la moderna, podemos hablar de una
separacion por desconocimiento y por considerarse, por
parte del publico, a la musica medieval como muerta e
indeseable; la desaparicion de antiguos instrumentos y el
uso de otros modernos, ademas de la relacidon de la

! Para mas detalles, véase Charles Nef. Historia de la misica, Paris:
Payot. 1948, pp. 31- 46.
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musica medieval con estructuras poéticas desconocidas
por el publico, cuando los arabes y musulmanes, en
cambio, conservaron la forma de sus notas musicales, asi
como el zéjel como forma de composicion poética.

La musica arabo-musulmana, tanto oriental como
norteafricana, se ha convertido en un fendémeno
sociocultural y un campo de investigacion para sondear
los fundamentos de la musica europea, que perdid gran
parte de sus trazos medievales.

Cuando hablamos de la musica europea nos
referimos a la musica de los paises mediterraneos; en
concreto, del sur del Mediterraneo que constituia la parte
mas viva del continente, sobre todo Italia, Grecia,
Espafia, Portugal y Francia, paises que conocian un
constante movimiento cultural desde los fenicios y los
cartagineses. Y cuando hablamos de la musica éarabo-
musulmana' nos referimos a la musica que aparecié y

' Esta denominacién puede contradecir la posiciéon del Islam en
cuanto a la musica y el canto. En muchas aleyas del Sagrado Coran y
en la Tradicion profética, se habla de esta posicion. Dice Aldh en la
Sura de Lugman (31, 5): “Hay hombres que compran palabras
frivolas para extraviar del camino de Dios sin conocimiento y las
toman a burla. Esos tendran un castigo infame”. Se dice que esta
aleya fue revelada en relacion a un miembro de la tribu de los
Quraysh que habia comprado una esclava cantora para que cantara
canciones de satira y de burla contra el Profeta, que Alah le dé Su
gracia y paz. Con “palabras frivolas” (lahwu al-hadit) se quiere decir
“el canto” en base a lo que afirman los ulemas y los eruditos que se
basan en hadices del profeta (SAU) como el hadit referido por Ibn
‘abbas y que dice: “Soy mensajero encargado de romper oboes y
tambores”, y este otro referido por ‘aisha, esposa del profeta: “si se
muere alguien dejando en su casa una garia cantante, no recéis por
€l”. Seglin otro hadit también referido por Abdullah: “el canto
siembra hipocresia en el corazén”. Esta posicion empujo a Abu
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prosperd en esos paises, donde se mezclaron ricas y
diversas culturas, en una historia milenaria, desde el
Magreb hasta el Extremo Oriente. Espacio y tiempo se
conjugan, pues, para abarcar este acervo musical,
“caracterizado por ser singular, diferente de los demas
géneros musicales primitivos; y de los occidentales
modernos.”

La musica arabo-musulmana de honda raiz teorico-
filosofica es de jaez vivo y fértil en cuanto a su poderio
para dar y recibir, como flujo de su energia a través de las

hanifa y a Ibn hanbal a prohibir el canto, mientras el Imam Malik y
Assafi’i lo consideran objeto de aversion. Ello hizo que muchos
sabios y ulemas se interesaran por esta cuestion y escribir obras
sobre el canto y sobre si es licito o no escucharlo. Creemos que el
canto y la musica pueden ser prohibidos cuando se trata de tipos
libertinos y disolutos, cuando transgreden los valores del pudor y
desembocan en la lujuria y la falta de verglienza. Cuando no es el
caso, es decir cuando se trata de un tipo de musica que permite al ser
humano expresar su alegria y demostrar su felicidad en fiestas
privadas o publicas o para descansarse, lo consideramos permitido.
Lo que apoya nuestra tesis e incita a seguir estudiando este campo es
el hecho de que “las personas que tienen conciencia de su
importancia y valor para las ciencias lo consideran como el resto de
las ciencias. Solo se dedicaban a su estudio los notables entre los
sabios y ulemas y los mas nobles entre ellos” como lo afirma
Muhammad Ibn Attaieb al-‘alami, segin Muhammad Al-bu’sami
(véase Al-anis al-mutrib fi man laqituhu min udabda-i al-magrib) p.
139, ed. Princeps. Sin embargo, esta posicion no concierne
unicamente el Islam sino que la encontramos en todas las religiones.
Estas prohiben la musica “cuando la gente la utiliza en dominios
fuera de los tratados por los sabios, como en juego y diversion, en
incitacion a los goces y las tentaciones de la vida” Tratados de ljuan
assafa ua Jillan al-uafa (Los hermanos de la pureza), Ed. Dar Sader,
Beirut. Vol. I, p. 210.

' Kurt Zacks. Patrimonio de la miisica universal. Trad. al arabe de
Samiha Al-Juli, El Cairo, 1964, p. 20.
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generaciones. No obstante, lo puramente arabe de esta
musica estd sustentado por sistemas artisticos y
tradiciones, influenciados por otros arabes, tales como los
babilonios, los asirios y los caldeos. En cuanto a la
influencia griega, ésta se considera tardia por estar
configurado el original arte musical arabe.
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Primera parte

Circunstancias y naturaleza del contacto

Podemos hablar de una infinidad de elementos de
reciprocidad y de contactos entre Europa y el mundo
isldmico desde la Conquista hasta las Cruzadas. Los
traslados individuales y colectivos, los contactos
personales, las expediciones cientificas y las traducciones
consolidaron estas relaciones.

Después de conquistar Al-Andalus en 711, los
musulmanes llegaron hasta Sicilia, Cerdefia, Cércega y el
sur de Italia. Conquistaron, asimismo, y expandieron su
hegemonia “sobre la mitad de la actual Francia que se
extiende desde orillas del rio Loira hasta el Distrito de
Chateau-Gontier”'. Incluso después de la derrota de
Abderrahman El-gafiki frente a Carlos Martel cerca de
Poitiers en el ano 732, los musulmanes “empezaron a
recuperar sus anteriores posiciones para luego
permanecer dos siglos mas en Francia. Fue cuando el
gobernador de Marsella les entregd la provincia de
Provenza en el afio 737, donde permanecieron hasta
finales del siglo X; conquistaron asimismo Aral en la
provincia de Saint-Tropez en el afo 889, la provincia de

' Gustave Le Bon. La civilizacion de los drabes. Trad. Adil Zaitar,
Ed. Dar Thya al-kutub al-‘arabia, 1945-1363, ed. 1°, p. 384.
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Gala y Suiza en el ano 935 y llegaron, segun algunos

91

historiadores, hasta la ciudad de Miss™".

A finales del siglo XI, empezd la reconquista
cristiana con la recuperacion de ciudades de Al-Andalus
como Toledo por Alfonso VI de Castilla en el ano 1085,
y Zaragoza con su adhesion a la Corona de Aragon en el
afio 1118. Fue cuando los musulmanes perdieron Sicilia
tras su derrota en Italia, a mediados del siglo XI.

Estos acontecimientos confirmaron la supremacia del
Occidente cristiano y fueron una sefial de alarma de lo
que estallaria mas tarde en las Cruzadas, que llegaran
hasta Oriente a partir de finales del siglo XI (1095). Esas
Cruzadas significaron la llegada a Palestina con la
ocupacion de Jerusalén, aunque, en realidad, apuntaron a
una hegemonia militar y econémica sobre el este de la
Cuenca Mediterranea, asi como a una debilitacion de los
musulmanes.

En Al-Andalus, la pérdida de Granada en el afio
1491, tras la union de las Coronas de Castilla y Aragon,
supuso el ultimo acontecimiento que pondria fin a la
presencia musulmana.

Durante la Reconquista, los cristianos se unieron y
tuvieron como aliados a los demas europeos, sobre todo
los franceses desde el siglo XI. Después de recuperar
Toledo, Alfonso VI convoc6 a un gran nimero de
religiosos franceses y recibio, asimismo, a otros grupos
de la abadia de Cluny con motivo de la boda de Alfonso
VI con la princesa Constanza, hermana del principe y

! Ibid., p. 387.
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. 1 ;
poeta Guillermo IX, que se casaria a su vez con una
princesa espafiola, hija del Rey Ramiro de Aragon.

Estos lazos consolidaron las relaciones entre Espafa
y Francia a nivel militar, cientifico y eclesiastico. No
obstante, la peregrinacion a Santiago de Compostela fue
una oportunidad de encuentros e intercambios entre los
cristianos espafioles y franceses. Por otra parte, las
expediciones de los curas consolidaron las relaciones
entre la Iglesia de Occidente y la de Oriente. Entre estas
expediciones, cabe mencionar, ya desde el siglo VIII, la
migracion de los sacerdotes sirios que se instalaron en el
sur de Italia tras la Guerra Iconoclasta, cuando otros
sirios arameos se trasladaron a partir de la baja Edad
Media a Europa, sobre todo a Espafia y Francia. Todas
esas relaciones tuvieron como denominador comun la
cristianizacion del legado islamico, como la campafia que
se dirigi6 hacia Barbastro en el afio 1064, donde
participaron muchos franceses bajo el mando del Duque
de Aquitania Guillermo VIIL?

Estos cristianos eran reyes, principes, curas y ricos
de alta alcurnia que intentaron erradicar, para luego
exterminar, las manifestaciones de la civilizacion y la
cultura arabo-musulmanas: hicieron de los artistas e
intelectuales musulmanes sirvientes en sus palacios, y de
sus mujeres, esclavas. Después de ganar en Barbastro el
afio 456 se pretendia “que el gran jefe de la caballeria de
Roma se apoderara de casi 1500 esclavas, todas

' Lo citaremos més adelante.

? Lévi Provencal supone que Guillaume puede ser el hijo del principe
poeta. Véase: El Islam de Occidente. Ed. Maisonneuve Paris, 1948.
p. 303.
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virgenes”'. Cuando decidio el rey romano dejar la ciudad
y regresar a su tierra “‘escogia de las mujeres musulmanas
miles y miles de criadas y jovenes virgenes, bellas y
hermosas, para regalarlas a sus superiores y amigos””.

Ibn Al-Kindni, médico cordobés, aporta el siguiente
testimonio al describir una velada: “Asistia un dia a una
fiesta de la cristiana hija de Sancho, rey de los
vascos, esposa del tirano Sancho, hijo de Garcia, hijo de
Fernando durante uno de los frecuentes viajes que hice a
la corte de este principe en la época de la fitna. En el
salon habia cierto nimero de bailarinas cantantes
musulmanas, regalo de Sulaiméan Ibn Al-hakam, cuando
era Emir de los Creyentes en Coérdoba. La cristiana le
hizo una sefial a una de ellas, y ésta tomé un laud y cant6
estos Versos:

;Compariero de mi alma!

JPor qué la brisa cuando sopla viene mezclada con
olores Jalug?

La brisa soplo de la tierra de los mios trayendo,

dulces perfumes de mi amor.

Que Dios riegue la tierra en la que habita mi amor,
cuello de cisne,

cuyo recuerdo enciende llamas en mi corazon.

Mi corazon en dos pedazos se partio

De uno se apodero él y el otro conmigo permanecio

para alojar su recuerdo y su amor.

' Ali Tbn Bassam Al-Uansarisi, Addajira fi mahdsini ahli al yazira,
Trad. Thsan Abbas, vol.3, p. 182. Ed. Dar Attabe’a Al-‘arabia li-1-
kitab, Libia-Tunez.

% Op.cit. p. 185.
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El canto de la esclava fue perfecto y a la cristiana la
rodeaban otras esclavas y damas de compaiia, tan bellas
y hermosas que las tomaban por cuartos de luna...”

Por otra parte, los religiosos tuvieron contacto
directo con el mundo islamico cuando, por ejemplo, el
Papa Silvestre II (Gerberto de Aurillac), nacido hacia el
afio 940 en Aquitania, curs6 sus estudios en arabe en las
ciudades de Cordoba y Fez.” A este proposito la leyenda
dice que “era hijo bastardo, nifio hallado en la puerta de
uno de los conventos en 945, fue nombrado Papa en 999
con el nombre de Silvestre II. En realidad no era mas que

un nifio arabe”’.

Asimismo, Luis IX de Francia, también conocido
como San Luis de Francia, fue el ultimo monarca
europeo que emprendid el camino de las Cruzadas contra
los musulmanes, en lo que luego se llamaria la Séptima
Cruzada, entre 1249 y 1250 en Egipto. En este contexto,
los hombres de letras cristianos tuvieron semejante papel
en su contacto con el Mundo Arabe. Entre ellos se
encontraban trovadores y juglares®. Cabe mencionar, por
ejemplo, al principe poeta el Conde Guillermo de
Poitiers, conocido también como Guillermo IX de
Aquitania, que particip6é en la primera Cruzada tras la
caida de Jerusalén entre los afios 1101 y 1102; al
trovador provenzal Marcabrt, que se instaldé en Espafia el

! Ibid., p. 318.

? Fue él quien traslado las cifras arabes a Europa después de haberlas
aprendido en la Qaraouiyine, véase Abdelhadi Attazi, Gdmi’ al-
qarauiyin, Ed. Tera, dar al-, Beirut, 1972, Vol. I, p. 115.

* honky Zegred, EI sol drabe brilla sobre Occidente, Trad. Faruq
Baidun y Kamal Dasugqi, Ed. Al-maktab attigari, Beirut, p. 534.

* Explicaremos este asunto mas adelante.
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afio 1135 y escribid una considerable poesia cristiana
elogiando a Alfonso VII; asi como al poeta Hugo de
Mataplana, que tenia contactos con Pedro II, rey de
Aragén y lo acompaid en su batalla contra los almohades
en las Navas de Tolosa en el afio 1212.

Es de notar que algunos poetas pertenecian a la
Iglesia catolica, como es el caso del trovador Clermont
de mediados del siglo XII aunque, después del Concilio
de Tarragona celebrado en 1317, la Iglesia prohibi6 a los
eclesiasticos el canto trovadoresco.

Los mozarabes llevaron la civilizaciéon y la cultura
de Al-Andalus a Europa. Bajo este nombre de
“mozarabes” se conocia a los cristianos y judios que
vivian en territorio musulmdn de Al-Andalus, y
practicaban diversas actividades que los habilitaban ser a
veces influyentes en la sociedad. Se movian entre los
reinos musulmanes y cristianos, por lo que un
considerable nimero de entre ellos inmigraron hacia los
reinos cristianos consolidando asi la presencia de los
musulmanes en Al-Andalus, y aflojaron la suya, sobre
todo en tiempos de los almoravides y los almohades.

Los mozarabes aprendieron la literatura y las
ciencias de los musulmanes, e hicieron del arabe su
lengua de comunicacion. Al respecto, comenta,
indignado, el escritor mozarabe Alvaro Cordobés:

“Lamento la gran desnacionalizacion que cundia
entre mis hermanos de religion, los jovenes cristianos
adoptaban hasta tal punto las costumbres de los
dominadores, que se circuncidaban por evitar denuestos,
y enamorados de la erudicion musulmana, solo se
deleitaban en los versos y las fabulas arabes, solo leian
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los libros de los musulmanes, asi que, desconociendo los
textos latinos, olvidaban el propio idioma. En la gente de
Cristo apenas hallaras uno entre mil que pueda escribir
razonablemente una carta a su hermano, y, en cambio,
los hay innumerables que os sabran declarar la pompa
de las voces ardbigas y que conocen los primores de la
métrica drabe mejor que los drabes.”

El papel que los textos aljamiados desempenaron en
la transmision del patrimonio drabo-musulman era igual
que el de los mozarabes. En su fase inicial, eran
espafioles que sabian arabe y manejaban perfectamente
su escritura en espafiol; y son los mismos moriscos que
se quedaron en Espafia, que hablaban espafiol y lo
escribian con letras arabes, hasta su expulsion de Al-
Andalus en 1614 a pesar de su conversion al
cristianismo.

Disponian de una cultura tal que les permitid
redactar obras sobre diferentes ciencias y disciplinas y
componer poesia sobre temas nacionalistas, religiosos-
isldmicos en defensa del Profeta y del Islam. Imitaban en
esas composiciones los esquemas de la muassaha y el
zéjel’. Entre los mas sobresalientes, podemos citar a
Muhammad Shartusi, Ibrahim Al-belfadi y Muhammad
Rabdan.’ Cuando fueron expulsados, algunos espafioles y
portugueses, sobre todo gitanos trovadores que repetian
los mismos cantos a la manera morisca, ocuparon o
quisieron ocupar su lugar en los puestos o profesiones

' Angel Palencia, Historia del pensamiento andalusi. Trad. Husein
Mouenis, Ed. Tera, Egipto 1955, pp. 485- 486.

? Trataremos esta cuestion mas adelante.

* Véase Historia del pensamiento andalusi, pp. 514-524.
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que ejercian como, por ejemplo, la musica, el canto y el
baile.

skokokok

Por otra parte, la traduccion desempeiio un papel
importante en dar a conocer la produccion de los
musulmanes en Europa. El “Colegio de traductores
toledanos™', bajo la direccion del obispo Raimundo, fue
una de las instituciones que dieron a conocer dicha
produccion.

Alfonso VI ocupd Toledo y fund6 el mencionado
Colegio que congregaba a un gran numero de traductores,
entre ellos muchos judios que tradujeron obras arabes en
diversas ramas del saber. Es de sefalar que estos judios
mostraban gran inclinacién hacia los cristianos, sobre
todo cuando vencian a los musulmanes. Entre los
traductores mas destacados del Colegio, podemos citar a
uno de los grandes obispos espafioles que es Domingo
Gonzédlez y al judio espafol Johannes Hispanus
Abendaud. A Toledo llegaron los traductores de toda
Europa para aprender las ciencias arabo-musulmanas y
trasladarlas al latin.

La traduccion de las ciencias arabo-musulmanas
conocid una gran expansion en tiempos de Alfonso X,
apodado el Sabio’, que fundd diversas instituciones en
Murcia y Sevilla, ademas de Toledo que era el centro de
atencion e interés por parte de muchos cientificos y
literatos. En el campo de la traduccion, sobresalieron
muchos judios andalusies y provenzales que se

' En espaiiol en el original. NdT.
2 Ibid., pp. 536-540.
3 Ibid., pp. 573-576.
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esmeraron en trasladar esas ciencias al hebreo o al latin
como Iehuda Al-gaziri Ben Shlomo, Abraham Ben
Samuel Ben Lévi Ben hasadai, MiSullam Ben Ia’qub del
siglo VI de la Hégira, Ia’qub Ben Abba Mari, Lévi Ben
Garzon y Musa Al-arstni del siglo VII.

Entre los que se beneficiaron mucho de la traduccion
estan los dos poetas italianos Petrarca y Dante que
tomaron no poco de los musulmanes. Este tltimo se
benefici6 mucho de los musulmanes a través de su
maestro Brunetto Latini que dominaba perfectamente el
arabe y traducia del arabe al latin, especialmente en los
ambitos de las ciencias y las letras.
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Segunda parte

Realidad de la musica y del cante en Al-
Andalus

Parece que “antiguamente, el cante de los andalusies
seguia la tradicion cristiana o la de los guias arabes, que
acompafiaban a los beduinos en sus caravanas por el
desierto a través de las rutas del comercio, y en las que el
canto del camellero se hacia al compas del camello. No
obedecia a ninguna ley estricta hasta la consolidacion de
los Omeya y la llegada al trono de Al-hakam Arrabadi.
Pisaron Al-Andalus en aquel entonces maestros de la
musica y cantores del Oriente y de Africa, aficionados al
canto de las melodias de Medina. Asi, la llegada del Iman
famoso Ali Bnu Nafi’, apodado Ziryab, discipulo de
Ishdq Al-musili, y su contacto con el amir Abderrahman
Al-Ausat dieron lugar a considerables pasos en Ia
creacion de nuevas formas musicales sin par. Luego Ibn
Baga (Avempace) se apartd para formar e instruir a
esclavas, mujeres dedicadas a ese campo. Se ingenid en
trabajar la ciencia musical mezclando técnicas cristianas
y fuentes arabes creando asi un modelo propio en Al-
Andalus que adoptaron los andalusies olvidandose de los
demés. Fue maestro de una escuela donde brillaron
muchos discipulos como Ibn Al-Yudi e Ibn Al-himara
Al-garnati entre otros. Se destacaron por la composicion
de nuevas notas y melodias. Esta escuela conocié su
apogeo y gran auge con el ultimo discipulo Abu Al-hasan
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Bnu Al-hésib Al-mursi. Fue gran maestro de la ciencia
musical y autor también de una obra maestra en la
musica. Se le deben todas las composiciones de melodias
en Al-Andalus y el Magreb”'.

Para nosotros, lo mas probable es que con “canto
nasrani”® a lo que se refiere es a las distintas formas
populares del canto que existian en Espafa durante la
época de la expansion musulmana, y descartamos que
pudiera haber sido influenciado por la musica
eclesiastica. Este tipo de musica estaba, en efecto,
relacionado con las plegarias que acompafiaban los rezos
y los rituales religiosos, practicas que, por su aislamiento
y hermetismo, no permitian contacto alguno ni mezcla
con la vida publica, por lo que consideramos muy poco
probable la posibilidad de que pudiese generar ningun
tipo de influencia.

Sin embargo, era logico y normal que las melodias
arabes llegasen a la Peninsula Ibérica con las distintas
formas de civilizacion que le llegaron a través de los
musulmanes mientras edificaban su reino en Al-Andalus
considerado como expansion del gran Estado islamico.

' Libro de Muta'at al-asmd’ fi ‘ilm assamd’, que es una parte
dedicada a la musica y al canto del libro Fas! al-jitab fi madarik al-
hauas al-jams li-uli al-albab de Ahmad Tifasi, (580-651),
manuscrito en la biblioteca Al-‘asuria de Tunez. Mohamed Ben tauit
Attangi publicoé de la misma obra dos capitulos relacionados con el
canto en Al-Andalus (Revista 4/-abhdt, publicada por la Universidad
Americana en Beirut, vol. 21, N° 2-3-4, diciembre 1968, pp. 114-
115).

% Nazareno, cristiano. NdT.
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Segin Al-Mu’tadid Abti ‘amr ‘abbad,' se preferia el
canto de la Meca y Medina:

Llego la graciosa
Gorjeando de su voz melosa
Melodias del canto de Medina.

Invitando a una velada, el visir Abi Al-qésim Ibn
Assaq-qat escribe: “Nuestro dia, que Dios te glorifique,
parece particular: las nubes esconden su sol y vela sus
copas el brillo de un rayo de luz. Entre flores y olores
nos movemos emocionados por las notas de las cuerdas,
por el ritmo de la musica y el gorjeo de los pajaros. Con
copas apasionantes apagaron nuestra sed hermosas

doncellas, tocando maravillas del canto higazi’”.

El arte de la musica y el canto conocieron su
esplendor en Al-Andalus en paralelo con la evolucion
cultural en el seno del Estado islamico. Este progreso se
debe a varios factores:

I- Permanencia de la influencia  oriental
representada por los maestros y cantantes provenientes de
Oriente.

“Los primeros cantantes que llegaron a Al-Andalus
fueron ‘Alun y Zarqun. Entraron en la época de Al-
hakam Ben Hisam a quien cantaron y lo hicieron muy

' Addajira, Vol. 1, p.30.

> Al-fath Ibn Jakén, Qald-id al-‘iqydn fi mahdsin al-a’idn (Los
collares de oro), p. 199, (fotocopia de la edicion de Paris-Biblioteca
antigua-tunez)
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bien, pero sus cantos se vieron empanados por el

91

esplendor del canto de Ziryab y su predominio”".

Se considera a ‘Ali Ben Nafi’, apodado Ziryab?, un
auténtico monumento en la historia de la musica y del
canto en Al-Andalus. Debido a la rivalidad con su
maestro Ishaq Al-mausili y las repercusiones negativas
de tal rivalidad, se vio obligado a abandonar Bagdad y
dirigirse a Qairauan. Alli estableci6 contacto con Ziadat
Allah Tbn Ibrahim Ibn Al-aglab y le canté usando como
letra los siguientes versos de ‘Antara:

Si me insultas por el color corvino de mi madre
Descendiente de los hijos de Cam,

Galante soy con las doncellas y tigre en la hazaria.
Si no te hubieras escapado del campo de la batalla
Nos habriamos encontrado y desafiado.

Se enfad6 Ziadat Allah, ordend que fuera castigado y
expulsado: “Si después de tres dias estas todavia en algin
lugar de mi territorio, te cortaré la cabeza. Cruzd

entonces el mar hacia Al-Andalus™.

A pesar de la muerte de Al-hakam que le invitd a su
tierra, encontr6 en el palacio de su hijo Abderrahman el
apoyo y la atencion que le permitieron llevar a cabo su

" Ahmed Al-magqri, Nafh Attib fi Al Ghusn Arratib, Vol. 3, p. 139,
Trad. Thsan Abbas, Ed. Dar Sader- Beirut).

? Ziryab: “Mirlo” tuvo el nombre debido a su tez oscura y su voz
hermosa. Fue famoso por las refinadas costumbres orientales que
introdujo en la corte cordobesa. Ziryab significa también el oro o
agua de oro y el color amarillo. (Véase Muhammad Murtada
Azzubaidi, tdj al-‘arus min gaudhir al-gamus, vol.l, p. 286, Ed. 17,
Egipto 1306)

 Ahmad Ibn ‘abd Rabbih, Al- ‘igd al-farid (Kitdb al-idqiita attdlita fi
‘ilm al-alhan), t. V1L, p. 31, Ed. Al-istigama, El Cairo, 1372-1953)
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gran proyecto de musica. Su nombre y su linaje quedaron
grabados y vivos en la memoria de la historia de la
musica. “Tenia ocho hijos, Abderrahman, ‘Ubaid Allah,
lahid, ga’far, Muhammad, Qasim, Ahmad, hasan y dos
hijas, ‘alia y hamduna. Eran todos cantantes que

3’1

aprendieron y practicaron el arte de la musica” .

Ziryab era también un gran maestro y un gran
pedagogo, tenia un estilo particular de ensefianza y
utilizaba varios ejercicios para la ensefianza del canto:
“uno de ellos consistia en sentar al alumno en al
musauar, cojin redondo de cuero y que éste forzara la
voz. Si el alumno tenia voz potente comenzaba su
ensenianza, pero si la voz era escasa y floja, le ataba al
vientre un turbante, para fortalecerla, no dejando a la
voz gran espacio en la parte central del cuerpo, al salir
por la boca. Si el alumno cerraba ésta al cantar, le
recomendaba que se metiese en la boca un trozo de
madera de tres dedos de ancho durante varias noches,
hasta conseguir que se separasen las mandibulas. Si
quiere verificar el timbre de su voz le indica pronunciar
“ah” prolongada. Si percibe el sonido de la palabra
nitido, claro y resonante adopta al alumno y le ensenia
las técnicas y el arte de la musica, en caso contrario lo
libera y lo aleja de su entorno’”.

Su estilo consistia en “empezar con el recital primero
y luego tocar un instrumento nico. El poema solia ser de
metro simple, y para terminar se podian utilizar otros
instrumentos musicales y canciones, siguiendo asi, el
modelo propio de Ziryab™. Lo mas destacable en su

! Annafh, vol. 3, p. 129.
? Ibid., p. 128-129.
? Ibid., 128.
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técnica fue, quizds, la introduccidén de una quinta cuerda.
Incorporé también como novedad el plectro hecho con
plumas de aguila en sustitucion de la madera fina. Se
ingeni6 en tocar con pluma de ave que se distinguia por
su rapidez y sensibilidad en su contacto permanente con

7,1

las cuerdas™".

Antes de estudiar la naturaleza de la quinta cuerda
seria interesante ver el tipo de laud que se tocaba en
Bagdad.

En su excepcional encuentro con Harun Arrasid, éste
le pregunt6 por sus conocimientos en musica. Ziryab
contest6: me distingo ahi donde los demas fallan, y lo
que mejor hago es aquello que a los demas les resulta
dificil, aquello que s6lo se aprecia en presencia de Su
Majestad y que se reserva para los oidos de Su Majestad.
Harin mand6 que le trajeran el latd de su maestro Ishaq,
pero Ziryab se abstuvo de tocarlo y agreg6: no puedo
tocar sino el laid que hice con mis propias manos y en la
puerta lo tengo; si el Emir de los Creyentes me lo
permite, lo mando traer. Harin ordené que lo trajeran y
cuando se fij6 en €l vio que era similar al anterior, por lo
que le preguntd: “;Qué te impide usar el laud de tu
maestro? Le contesto: “Si es voluntad de mi Sefior que
yo le cante algo de mi maestro, se lo cantaré con su laud;
pero si es voluntad de mi sefior oir mi propio canto, con
mi propio laud tiene que ser.” Harun le dijo: “jPero si son
idénticos!”, a lo cual le contestdé Ziryab: “cierto,
Majestad. De ello da fe la vista. Pero aunque sean de
igual tamafio y hechos de la misma materia, el mio pesa
un tercio de lo que pesa el suyo. Sus dos primas son de

' Ibid., 126-127.
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seda que no fue hilada en agua caliente, las tres restantes
son de tripa de cachorro de ledn a fin de conseguir tanta
sonoridad y nitidez de timbre como con la tripa de
ningin otro animal, y ofrece mayor resistencia que
cualquier otra. Harin apreci6 su descripcion y le ordend

”1

empezar a cantar” .

A las cuerdas de este laud Ziryab anadié “una quinta
cuerda que se inventd ¢l mismo, pues el laud clasico
contaba con cuatro cuerdas. Anadir la quinta dio al suyo
mas valor y originalidad. La primera de las cuerdas
llamada “zir”, de color amarillo, desempena el papel de
la bilis en el cuerpo. La segunda, llamada “matni”,
aparece tefida de rojo, y es en el laid lo que la sangre en
el cuerpo. Tiene de grosor el doble que el “zir” y por ello
se le llama “matni. La cuarta cuerda es de color negro y
lleva el nombre de bamm, Es la cuerda mas alta, doble
del “matlat” (tercera cuerda), exenta de color y es para el
laad lo que la flema para el cuerpo humano. Es el doble
en grosor que el “matni” y por ello es por lo que se la
llama “matlat”. Estas cuatro cuerdas se corresponden con
los cuatro caracteres que tienen que tender hacia la
templanza. “bamm” es célida y seca y se opone a “matni”
que es calida y huimeda y equilibra a aquélla. A su vez,
“zir” es calida y seca frente a “matlat” que es célida y
himeda. A cada temperamento se le opone su contrario
de modo que el resultado es el equilibrio y la templanza,
igual que la que existe en el cuerpo gracias a la mezcla de
los elementos que lo componen. So6lo carecia, pues, de
alma. Siendo ésta relacionada con la sangre, Zyridb
afiadio a la cuerda de en medio, la de la sangre, esta
quinta cuerda roja que inventé en Al-Andalus y coloco

" Ibid. p. 123.
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por debajo de la “matlat” y encima de la “matni”. De este
modo, se completaron en su ladd los cuatro
temperamentos y la quinta vino como el alma en el
cuerpo.”

Parece que esa quinta cuerda, anadida en el centro,
no tuvo una influencia composicional sino musical para
dar més color a las melodias. Sin embargo, segun las
fuentes histéricas musicales, la idea es anterior a Ziryab.

Es cierto que el laud en Oriente tenia originalmente
so6lo cuatro cuerdas, “al-bamm, matlat, zir y’: La
primera, al-bamm, hecho de tripa de animal, es fina y de
dimensiones simétricas y regulares, se doblaba el
intestino para formar cuatro capas fuertemente torcidas.
Viene después el matlat, igual que el-bamm pero con una
capa menos. Zir tiene una capa menos que al matni, es
decir que tiene solamente una capa muy fina también
hecha de tripa de animal.” *

! Ibid. p. 126.

> Ar-risila Al-kubrd fi at-ta’lif de Al-kindi (Obra musical de Al-
kindi, p. 125-126, Trad. Yusuf Zakaria, Bagdad, 1962). En relacion
con el tema de las cuatro cuerdas del laid nos acordamos de que
hammad Ibn Ishaq nos comentd, seglin le contd su padre: “me invitd
Al-mamun a su corte mientras estaba sentado con veinte esclavas,
diez de cada lado, tocando sus laudes. Cuando entré oi que se tocaba
mal en el lado izquierdo. Me dijo Al-mamun: ;algin error oyes,
Ishaq? le contesté: “eso es, Emir de los Creyentes. Se dirigio hacia
Ibrahim preguntandole lo mismo pero le contestd que no. Volvio a
preguntarmelo a mi por segunda vez y se lo confirmé proponiéndole:
“Principe de los creyentes, si lo permite, digale a las gaynas sentadas
a su derecha que paren dejando tocar a las de su izquierda. Asi lo
hizo y entonces, en ese momento, todos percibieron la irregularidad
del toque de las cuerdas. Ibrahim reconoci6 su error y Al-Mamun le
reproch6d su ignorancia diciéndole: jno le lleves nunca mas la
contraria a Ishaq! El hombre tiene el oido fino y ha sido capaz de
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“En efecto, los filosofos y grandes maestros de la
musica redujeron las cuerdas del laad a cuatro cuerdas ni
mas ni menos, para que sus melodias se ajustasen a la de
la naturaleza segin la ley divina... zir cuyo
temperamento es fuego, comparte caracteristica de calor,
abrasa por la sequedad que posee por designio de Alldh;
matni temperamento del aire, su melodia se adecua a la
humedad y la dulzura del aire; matlat tiene como
temperamento el agua, humeda y fria y el bamm es del
temperamento de la tierra por lo fria y seca que es.”'

A pesar de esto, algunos maestros llamaron la
atencion sobre la creacion de una quinta cuerda pero
terminaron olvidandose del asunto. Comenta Iahia Ibn
Ali Bnu lahid Al-munaggim, segun refiere Ishaq Ibn
Ibrahim y sus adeptos, que “fueron diez las vibraciones
de las notas y no contenian mas; ni laud, ni la garganta ni
la flauta ni otros instrumentos musicales. La primera
denominada ‘imad, se llama asi porque en ella se apoya
para empezar. La segunda, con el dedo indice sobre
matni, la tercera nota, la mediana sobre al-matni. Son
cinco melodias que componen el matni. Luego la de zir
anula la precedente porque es igual que la del indice; son
idénticas. La sexta con indice sobre zir, la séptima la
mediana sobre zir. Quedaba la décima, a la que no
quisieron dedicar una cuerda particular, lo que favoreci6
afiadir la quinta para tener una nota diferente de las

percibir la irregularidad entre ochenta cuerdas y veinte voces!
Ibrahim le contest6é intimidado: “tiene plena razén el Emir de los
Creyentes”. Segiin Al-husain Ibn lahya: “habia entre las cuerdas un
mazna desajustado” Al-agani, vol. 5, p. 257, Ed. Dar Attagafa-
Beirut).

% Tratados de ljuan assafa, vol. 1, p. 213.

! Tratados de ljuan assafa, vol. 1, p. 213.
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demas, pero al experimentarla se dieron cuenta de que
salia del indice del matlat por lo que decidieron dejarla

3’1

en ese sitio y afiadir al laud una quinta cuerda” .

! Risalat Iahya Ibn al-munaggim fi al-miisiqa, Trd. Zakaria Yusuf,
pp-17-18, Déar Al-qalam, El Cairo, 1964. Al-isbahani menciona
palabras de Iahya al-munay-yim diciendo: “estuve con Ishaq Ibn
Ibrahim Ibn Mus’ab y preguntdé a Ishaq Al-musili: “jAbu
Muhammad! ;qué te parece si la gente afiade una quinta cuerda al
laud, para la nota aguda que es la décima segun los principios de tu
escuela? Ishaq permanecio largo rato perplejo y callado, enrojecieron
sus enormes orejas como era habitual en ¢l cuando se encontraba en
circunstancias similares. Al final dijo: “contestar se hace tocando; no
hablando. Si tocas te ensefio como sale”. Quedd confundido y
molesto con esta respuesta de Ishaq porque era principe y se le habia
contestado no del modo debido a su rango, pero le perdoné. Dice Ali
Ibn Iahya: “lo acompafié para verme y me preguntd: oiste el asunto
que me pregunt6 esta persona. El saber que tiene este hombre no los
tiene por naturaleza sino que le viene de los estudios de los libros de
los antiguos. Llegd a mi conocimiento que en su tierra los
traductores les traducen libros de musica. Si te llega algo de eso [de
estos libros] damelo. Se lo prometi pero murié antes de que llegara
eso”. Al-agani, vol. 5, p. 244. Dice Al-kindi: “los que hablaron de
afiadir otra cuerda bajo el zir encontraron que el nimero cinco
emanaba de la naturaleza primera de los cinco elementos y si se
duplican son diez. Se fijaron en que los organos del sentido eran
cinco y los sentidos de la naturaleza interna eran cinco también: el
pensamiento, el juicio, el razonamiento, la deduccion y el
conocimiento. Se fijaron también en que los astros eran cinco igual
que los dedos y que las estructuras de la métrica general eran
también cinco para todo tipo de poesia”. Vieron también que los
nombres de categoria: sexo, género, clase, particularidad y
exposicion, eran cinco. Constataron que el mayor intervalo no supera
cinco letras: cuatro dinamicas y una estatica. Encontraron que los
cinco principios eran: el movimiento, el tiempo, el espacio, la
materia y la forma y que las causas de la alteracion del aire que
motiva la existencia y el deterioro eran cinco: la primera son las
cuatro estaciones del afio, la segunda la salida y la puesta de los
astros, la tercera los vientos, la cuarta los territorios y la quinta los
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Segun Ibn Sina: “salen dos zumbidos entre el indice
y el dedo, al tocar la quinta cuerda. Al desear encontrar
esas dos melodias, se baja de dos dedos poniendo el zir
bajo el indice y apoyando fuertemente, asi salen

7’1

completas las melodias dos veces” .

2- Elinterés por la musica y la competicion entre
los sabios andalusies

Este fendmeno se manifesté en la extension de las
composiciones musicales orientales en Al-Andalus como
los tratados de Al-Kindi, Kitib al-musiqa al-kabir (El
gran libro de la musica), Ihsa’ al- ‘ulum (Catalogo de las
ciencias) de Al-Farabi, el libro Assifa de Ibn Sina
(Avicena), Rasa-il ijuin as-safa (Epistolas de los
hermanos de la pureza), Mafatih al-‘ulum (Las claves de
la ciencia) de Muhammad al-Jaudrizmi (muri6é en 387 de

humos que suben. Dedujeron que los estados del cuerpo también
eran cinco: fértil, delgado, hermético, distante y flexible. Vieron que
el habla entera queda supeditada, en su sentido, a cinco rasgos: la
verdad absoluta, la mentira absoluta también, la verdad relativa, la
mentira relativa, o la verdad y la mentira de igual grado. Encontraron
también que la totalidad de la naturaleza se compone de cinco
angulos o figura de cinco bases. Encontraron que en el habla de los
arabes los verbos y los nombres se basan sobre la estructura de cinco
letras. Encontraron el nimero cinco en todos los dominios igual que
los cinco elementos de la naturaleza: el fuego, el aire, la tierra, el
agua y los astros. Se dieron cuenta de que cuando se multiplican dan
el nimero diez que es el pulso de la vena que sigue con harmonia el
toque y la entonacion. Cuando vieron todo aquello, pusieron una
quinta cuerda y le pusieron por nombre “Al-hadd”, Kitab AS-Sautiat
Al-uataria: Mual-lafat Al-Kindi al-musigia, pp. 78-79.

"' Ibn Sina. Yaudmi’ ‘ilm al-miisigd min kitdb assifd’, Trad. Yusuf
Zakaria, Ed. Cairo, 1956, p. 145



33

la Hégira) y Al-kafi fi al-musiqa de Al-husain Ibn Zaglah
(fallecido en 440 de la Hégira). El movimiento de
composicion entre los andalusies fue liderado por Abbas
Ibn Firnés, escritor y célebre artista que realizd varios
inventos y descubrimientos: se formo en las ciencias
antiguas y contemporaneas, se dedico también a la
filosofia y a la traduccion en varios dominios. Fue un
apasionado de la musica pero le costaba tocar el laud y
componer melodias." Fue también “uno de los sabios de
Al-Andalus, fue el primero en descodificar el libro de 4I-
‘arud de Al-Jalil Al-farahidi y el primero igualmente en
descodificar la musica””.

El sabio matematico Maslama Al-Magriti (394) nos
leg6 un conjunto de tratados y le apodaron Euclides de
Al-Andalus. Por su parte, Omar Al-Karmani Al-Qortobi
(459) explico los tratados de [juan as-safa (los hermanos
de la pureza). En cuanto a Abu Bakr Ibn Baga, conocido
por la traduccion e interpretacion de Aristoteles junto a
tratados de filosofia, arquitectura y astronomia, fue
también “el filésofo de Al-Andalus y el gran
representante de los musicos de su época™. Lo
comparaban en el Magreb con Abu Nasr Al-farabi en
Oriente y le atribuian las melodias alegres de su tiempo®;
se consideraba como una gran referencia en materia de

' Ton haian Al-qortobi. Al Muktabas fi anba’i ahli Al-Andalus, pp.
270-280. Trad. Mahmud Makki, Ed. Dar al Kitab al ‘arabi, Beirut
(1393-1973).

* Annafh, vol. -, p. 374.

* Ton Said. Al-mugrib Fi hula al-magrib, vol. 2, p. 119, Trad. Shaugi
daif, Ed. Dar al-ma’arif, Egipto

* Al Nafh, vol. 3, p. 185.



34

misica y tocaba perfectamente el laGd”'. “Se
consideraba como gran maestro de la ciencia musical y
un gran especialista en tocar el laud”. Fue maestro de
una escuela donde brillaron varios discipulos como fue
Abi Amer Muhammad b. Al-himara Al-Gharnati quien
destaco en el campo de la ciencia de la composicion
musical, de poesia y del canto””.

De los contemporaneos de Ibn Baga citamos a Abu
As-salt Omeya Ibn Abdel’aziz Addani (f. 529) que se
destacd en la ciencia de la musica y era maestro en
interpretar y tocar el latid,’ tiene también un Tratado de
muisica®. Por su parte, Ibn Al-hasib Al-mursi, como
seflalamos al principio, compuso un gran libro de musica,
se considera jeque de su secta en materia de educacion,
aprendizaje y ensefianza de la musica™. Uno de sus
adeptos fue Abu Al-hasan hijo del visir Abu Ya’far Al-
uaksi, aficionado a la musica, gozo en ese marco de un
gusto fino y de una fama mads sabrosa que una copa para
un libertino.’

Le sucedieron otros grupos entre los cuales
citamos Iahia al-Jadug Al-mursi, autor de Kitab al-agani
al-andalusia ‘an manza’ al-agdni de Abu Al-farag.’

" Ibn Abi Usaibia, ‘uitin al-anba’ fi tabagat al-atibba’, Trad. Rida
Nizar. Ed. Maktabat Al-haiat, Beirut, 1965.

? Al-mugrib, vol. 2, p. 120. Véase An-Nafh, vol. 4, p. 140. (se trata de
Abu Ali Ibn Al-hasan Al-himara).

? tabagat Al-atibba’, p. 501.

* Ibid. p. 515.

> Annafh, vol. 4, p. 138.

® Ibid.

" Annafh, vol. 3, p. 185.
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Mencionamos también al filosofo sufi Abdelhaq Ibn
assab’in (f. 668), autor del libro de Al-adudr'.

Uno de los musicos mas famosos cuya fama llego
mas alla de Al-Andalus fue Abu Al-hakam ‘ubaid Allah
Ibn Al-modovar Al-Bahili, el médico andalusi (f. 549)
después de haberse trasladado a Bagdad y Damasco
“componia musica y tocaba el ladd”*. A su lado también
brillaban otros como es el ejemplo de su hijo Abu Al-
Magd Muhammad Ibn Abi Al-hakam. Se beneficio de
una alta consideracion por parte del rey que le puso a la
cabeza del gran maristan “sabia cantar, tocar el laud,
componer melodias y tocar de manera excelente el
6rgano™.

Entre los que se trasladaron a Oriente citamos a Abu
Zakaria lahia Al-Baiasi Al-andalusi que vivio en
Damasco y luego en el Cairo donde trabajé como médico
para Salah Addin Al-aiubi. “manejaba perfectamente el
latid y el drgano y ensefiaba la ciencia de la musica™.

Otra figura destacada también fue la de Abdeluahab
Ibn husain Ibn Ya’far al-hagib: “se considera Gnico en su
época por su dulce canto, agradable literatura, fina
poesia, elegantes palabras y buen comportamiento...

! Mencionado por Farmer en Tdrij al-miisiqd al-‘arabia (historia de
la musica drabe), Trad. Husein Nas-sar, p. 266, Ed. Al-alf kitab,
Egipto. Agregd que su Unica copia se encuentra en la biblioteca de
Ahmad Taimur Basa, (se refiere al libro: Kitab Al-musiqa ua al-
gina’ ‘inda al-‘arab, del propietario de esta biblioteca, I* ed. 1963,
pub. Nachr al-muallafat attaimuria, encontamos citados en la pagina
134 dos libros sin referencia con el titulo de Al-adudr.

? tabagat Al-atebba’, p. 615.

3 Ibid. p. 628.

* Ibid, p. 637.
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Pas6 la mayoria de su vida tocando, cantando,
componiendo y disfrutando de su tiempo. Cuando no
venia nadie a su casa para compartir su cena con ¢él,
invitaba a diez miembros de su familia, su hijo y su
sobrino Abdullah acompafiados de sus criados. Todos
conocian el arte de la musica y el cante. Al sentirse mas a
gusto tocaba su laid y cantaba para ellos y para si

771

mismo”".

Estos personajes, junto con otros cuyos nombres no
ha mencionado la historia de la musica, fabricaron y
perfeccionaron un numero considerable de instrumentos
musicales que se usaron en Al-Andalus y en Marruecos,
de los cuales enumer6 Ibn Addarrdg 31 instrumentos de
los cuales citamos: adufe, cedazo, kabar, tamboril, laud,
rabel, guitarra, flauta, pifano, clarin, albogén, tambor,
coro, guitarrillo, carril, cetro, gerifalte, saxo, arpa, gaita,
qantn, salterio, ney, silbato, la viola rababa y clarinete™”.

! Annafh, vol. 1, p. 194. Véase lo que menciond a su propdsito hasan
husni Abdeluah-hab en el 2° tomo de Uaraga ‘an al-haddra al-
‘arabia bi Ifrigia attunusia (hojas sobre la civilizacion arabe en la
Africa tunecina), p. 208, Al-manar, tinez, 1966, copiado de su
contemporaneo Abu Arraqiq, autor del libro Kitab kutub assurur.

* Kitab al-imtd’ ua al-intifd’ fi mas-alat assamd’, folio 13, (copia
manuscrita, copiada de Espafia, en la Biblioteca Nacional de Rabat,
cod. 3663). Véase la explicacion de los instrumentos musicales
mencionados en paginas siguientes hasta 17. Seria quiza Ibn
Addarray de quien aparece la biografia en As-safadi, quien dijo a su
propdsito en AI-Udfi bi Al-uifaiat: “Es Muhammad Ibn Ahmad Ibn
Omar Al-Imam Abu Abdillah Ibn Addarray Attilimsani Al-angari,
vivio en Ceuta, lo adoptd el musico gobernador de la ciudad y fue
uno de sus mejores amigos. Lo nombré Abu Ia’qib Al-marini que
fue juez en Salé y fallecid en 993. vol. 2, p. 141, 2? ed., Dedringh,
Franz Chtayz, Fisbaden 1394-1974.
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Esos y otros instrumentos “existian en varios sitios pero
A 1
abundaban en Al-Andalus” .

3- Abundancia de criadas que se dedican a cantar

La tradicion de las esclavas-cantoras orientales se
intensifico con Abderrahman II, quien les dedicé uno de
sus palacios, dar al-Madaniat (La casa de las medinesas),
destacando entre ellas: Fadl al Madina, perfecta en el
canto gozaba de alta educacion, pertenecia a una de las
hijas de Harun Arrasid. Vivio y estudio en Bagdad y de
alli viajo a Medina... Perfecciono sus conocimientos y
practicas. La compraron para el emir Abderrahman en
Al-Andalus. La preferia por su calidad de canto, su
educacion refinada, su delicadeza y encanto’. Qamar,
criada de Ibrahim Ibn Al-hagag Al-lajmi, gobernador de
Sevilla, era la mejor de todas, elocuente, conocedora y
experta en la materia de composicion y del canto. Se la
trajeron de Bagdad.® Otra criada llamada Al-Agfa era

. . 4
“considerada como la mejor cantante™”.

En cuanto a las andalusies, citamos el ejemplo de la
criada de Al-Mundir Ibn Abderrahman Il que tenia su

' Annafh, vol. 3, p. 213. Cabe destacar que Ibn Jaldin menciond de
los instrumentos musicales lo siguiente: La flauta, la laringe que se
suele llamar trompa de elefante, el megafono, el rabel y el ganun.
Véase Al-muqaddima (La introduccion), pp. 423-424, Ed. Bulagq.

* Annafh, vol., p. 577.

> Ibid.

* Ibid, mencionado también en Al-agdni de Al-isfahani, vol. 23, p.
285.
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. 1 . 7
propia manera de cantar. Al-Mundir le dedicé un
. .. 2
poema, del cual citamos los versos siguientes”:

Canto y alegria en vano serian
si mis ojos a tarab no veian.

Qalam, gdria (esclava) del Emir Abderrahman de
origen andalusi... llevo con ella criados al oriente y
permanecio un tiempo en Medina. Aprendio alli canto y
lo perfecciono, fue mujer culta, de buena letra, aprendia
mucha poesia, literatura y estaba al tanto en distintas
ramas del saber y de la literatura.’

A lo largo de la etapa omeya se observa el
aprendizaje de cantoras y de musicos arabo-musulmanes
y cristianos de Al-Andalus en las escuelas clasicas
orientales.

Otra criada de Abu Muhammad Abdullah Ibn
Maslama Assatibi, denominada Hind, inteligente, poetisa
y escritora, le escribi6 Abu Amer Ibn Yannak invitandola
y pidiéndole que trajera su laad con ella:

“;Oh Hind!, podrias venir a curar a los jovenes
que se alejaron de todos los pecados

excepto el de emborracharse y oir cantar pajaros
v al anochecer, recordar las melodias de tu laud.”

En el dorso de su carta le contesto:

“Serior mio, alto en su grandeza
me apresuraré en verle

: 4
antes de que llegue el mensajero con la respuesta”

' Annafh, vol. 3, p. 577.

2 Ibid, p. 578.

3 Ibid., p. 140.

* Annafh, vol.4, pp. 293-294.
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Cabe destacar que fue muy considerada la educacion
y la formacion de esas criadas. En este marco destacamos
figuras brillantes que se dedicaron a ello, como es Ibn Al-
Kinani Al-Mutatabbib “famoso por su generosidad con
sus criadas en su educacion y formacion. Les ensefiaba la
gramatica, las reglas de la lengua, la escritura y otras
ciencias y artes”'. En un capitulo de su obra describe su
método y técnica para educar a las “Qaynas” criadas:
Doy la vida a las piedras y avivo a los analfabetos.
Actualmente tengo cuatro Rumiat que eran ignorantes y
hoy son sabias, astrologas, filosofas, poetas,
compositoras, escritoras, teologas y dominan al Coradn y
sus ciencias, la filosofas y estudian al-mantiq (la logica).
Se dedican al estudio de la lengua, a comprender sus

i ; 2
sentidos y a aplicar sus reglas™.

Attifachi, mencionado arriba, describid el esplendor
del canto y de la musica en Sevilla diciendo:

“En esa ciudad hay viejas que educan a sus criadas
vy doncellas. Las compraban de Sevilla para los reyes de
Marruecos y Africa. El precio de una puede alcanzar mil
dinares marroquies mds o menos segun la manera y
capacidad de cantar y no por la belleza. Se vende la
‘gayna’ con su cuaderno en la mano donde estd escrito y
mencionado sus competencias y sus saberes. El
propietario lo consulta antes de comprarla y preguntarle
lo que le guste. La criada canta lo pedido tocando el
instrumento que exige en su venta. Son también hermosas
bailarinas y perfectas poetisas. La que maneja mds

' Addajira, vol. 3, p. 319.
2 Ibid., p. 320.
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instrumentos musicales y va acompaniada de otras
. . . ’ 1
criadas vale miles de dinares marroquies.”

Cabe mencionar que el dominio de la cancion en Al-
Andalus no era sélo dedicacion de criadas sino también
un campo conquistado por mujeres famosas de alto
linaje, pertenecientes a la casa de la autoridad y del
poder, como es el ejemplo de Uallada Bint Al-mustakfi
Muhammad Ibn Abderrahman Annasiri, amada de Ibn
Zaidun (fallecida en 484): “fue la unica de su época entre
las otras mujeres, atrevida y con confianza en si misma,
orgullosa y bella. A su corte acudia gente distinguida y
en sus patios destacaban poetas ingeniandose en superar
rivalidades. A la Iluz de su saber e inteligencia se
apresuraron los cultos de su época y rivalizaron en
apoderarse de su interés y su amistad, atraidos por su
simplicidad, su linaje y su hermosura.”

“Su fama llegaba a oriente y occidente. Inteligente y
hermosa supera a las demas mujeres. Jocunda y alegre
era ingeniosa en el canto. A su corte llegaron los sabios,
artistas e intelectuales cordobeses recitando abundante

’ ’ . ’ ’ 3
poesia segun lo exigia y lo favorecia la época’™ .

Es relevante sefialar que, junto a las cantantes,
brillaban bailarinas que ejercian su encanto en lugares de
reuniones privadas y también en las salas de canto y
diversion. AsSaqundi menciond en su tratado:

“Hubo en Ubeda salas innombrables de baile y ocio,
caracterizadas por su alto nivel, su satisfactoria calidad
y una inmensa competencia de sus cantantes y

" Mut’at al-asmd’, revista de investigaciones, p. 103.
? Addajira, Vol. 1, p. 429.
* Annafh, Vol. 4, p. 208.
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bailarinas. Eran capaces de turbar a los mas religiosos,

de derivar a los mas correctos y de atraer a campesinos
. . ’ . 1

de lejos y a morabitos mas dedicados a su tarea’" .

" Ibid., Vol. 3, p. 217.
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Tercera parte
Factores de influencia

Por estos factores, y otros, el movimiento musical en
Al-Andalus conoci6 un desarrollo esplendoroso, aunque
algunos investigadores atribuyen este movimiento
primordialmente a la figura de Ziryab. No obstante, el
papel del insigne musico de Bagdad y su activa
contribucion al florecimiento del arte en Coérdoba,
hicieron que la formulacion musical se basara, después
de €1, en una estructura armoniosa, que empieza con una
introduccién de la que se pasa a un desarrollo de un tema
variado antes de terminar con una conclusién. Es
practicamente el mismo esquema que tiene la musica
andalusi hoy dia en los paises del Magreb con alguna que
otra matizacion dictada por la necesidad de la
ornamentacion y el colorido.

Indudablemente, este sistema estructural se
consideraba como una novedad, no s6lo en Al-Andalus,
sino también en toda Europa, aunque se sabe que algunas
de sus variantes musicales populares empezaban con una
composicion similar al preludio o a la introduccion.

Es probable que el elemento esencial en esta
formulacion musical sea el mismo texto poético,
ilustrado en el arte de las muassahas y los zéjeles que,
tanto en su composicion estrofica como en su ritmo, se
basaba en una estrofa inicial tematica, o estribillo, y de
un nimero variable de estrofas compuestas de tres versos
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monorrimos seguidos de otro verso de rima constante
igual a la del estribillo.

Primero: las muassahas y los zéjeles

Las mua$Sahas' son un arte poético de especial
estructura que no obedece a la forma tradicional del
poema arabe clasico. La muassaha se compone de partes
en las cuales varia el metro y se multiplica la rima: unas
partes llamadas agfdl (clausuras) con un denominador
comin en cuanto al metro y a la rima; y otras partes
llamadas abiat (versos), condicionadas por tener el
mismo metro pero no la misma rima en cada estrofa, e
incluso se aprecia que la rima de cada bait (verso) sea
diferente de la del otro.

Cada parte se compone de muchos fragmentos que
en los agfdl se llaman agsdn (ramas), y en los versos,
asmat (partes), mientras que el verso se denomina daur y
puede que lo englobe con el qufl que le sigue.

En cuanto al metro, hay algunas muassahas que
obedecen a la métrica tradicional arabe, establecida por
Al-Jalil Ibn Ahmad Al-Farahidi, y se llaman muassahas
poéticas; y otras con una nueva métrica, que so6lo se
enderezan una vez musicalizadas, lo cual es un fenémeno
que no quiere decir —como puede creerse- que esta
composicion no sea arabe, porque el autor del texto (aqui
el poeta) no tiene que ser forzosamente el compositor. El
poeta compone su poema a partir de unas medidas

! Para mas detalles sobre este tema, véase nuestro libro: Muassahdat
magribia, estudio y textos, Ed. Dar annas$r al-magribia, Casablanca,
Abril de 1973.
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poéticas preestablecidas, y es el compositor quien intenta
adaptar el texto a las necesidades del canto, llegando a
veces incluso a transgredir las reglas métricas,
lingiiisticas y gramaticales, sin olvidar la adaptacion que
se permite el cantante a la hora de exhibir sus
posibilidades artisticas y su potencial improvisador. Este
es un fendmeno conocido en la poesia popular arabe e
incluso en la antigua poesia arabe cantada.

Refiere Muhammad Ibn Rasid Al-Jannak: “mientras
estaba en casa, a mediodia, vino Ibrahim Al-Mausili.
Muy alegre de verlo, le pregunté ;puedo servirte en algo?
Me contestd: déjame en tu casa y llama a tus criados
Budaih y Sulaiméan (que eran cantantes), ordénales que
canten para mi y manda llamar a fulano para que cante
también. Por mi vida te lo pido. Luego ve a ver a Ibrahim
Ibn Al-Mahdi, que se pondrd contento de verte, toma
unas copas con ¢l y dile que quieres preguntarle algo.
Cuando te dé permiso para ello, pidele que te explique
¢stas sus palabras:

dahabtu mina ddunia ua qad dahabat minni
(Me fui del mundo y [por cierto que] €l se fue de mi).

Preguntale: “;por qué lo hiciste asi sabiendo que
deberias, mientras cantas, alargar el “udu” final de
“dahabt”? Al no alargar esa vocal, violas las reglas de la
melodia y de la poesia, y alargdndola haces que se afee el
verso y se parezca al zafio hablar.” Al oir esto le dije:
“;,como podria yo hablarle a si a Ibrahim?”, a lo cual me
contestd: “Este es mi pedido y mi encargo. Si negarmelo
prefieres, tu sabras”, a lo cual dije: “lo haré por ti a pesar
de lo que me cuesta” luego fui a ver a Ibrahim. Estuve
con ¢l largo rato charlando de cosas y de otras hasta que,
llegados a hablar del canto, le repeti lo que me dijo Ishaq.
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Le cambi6 el color, se enfadd y temblo diciendo: éstas no
son tus palabras, sino de Al-gurmukéni, el hijo de la
adultera. Ve y de mi parte dile: vosotros componéis la
poesia para responder a las caracteristicas y exigencias
del concepto poético y nosotros lo hacemos para
divertirnos. Volviendo hacia Al-gurmukani, le comenté
lo sucedido entre nosotros, se puso muy contento por
haberle ensefiado a Ibrahim su error y paso6 el dia entero
conmigo en casa, satisfecho y alegre por haberle sefialado
a Ibrahim su error.”!

En cuanto a la estructura, la muassaha empieza por
un qofl, y se llama muassaha completa; o por un verso
descriptivo, y se llama agra’. Y si el primer gofl no es
basico, el tltimo es esencial, y se llama jarga (salida).

Se exige que la jarga contenga algo de humor y
frivolidad®. Sus palabras tienen que ser musicalizadas,
salvo si son cogidas de otra muassaha, o palabras
amorosas o panegiricas donde se menciona el nombre de
la persona alabada. Ademads, se prefiere que sean en
dialecto o aljamiado. También pueden ser palabras o
cantos compuestos por el poeta en primera persona o en
boca de otra persona o de un animal, precedidas de las
palabras: “he dicho”, “he cantado” o algo similar para
introducirlas. Algunas jargas pueden ser cantadas por
una chica que revela su amor a su amado. Para aclarar
esto, introducimos unos fragmentos de la famosa
muassaha de Ibn Zohr diciendo en su matla’ (preludio):

jAy copero hacia ti nos dirigimos para quejarnos

' Al-agdni, vol. 5, p. 260-261.
% Hibat Allah Ibn Sana’ Al-mulk, Ddr Attirdz fi ‘amal al-muassahat,
Trad. Jaudat Al-Rikabi, p.43, Dar al-fikr, Damasco 1397-1977, 2% ed.
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Te llamamos aunque no nos oyes.

Es de observar que este gofl estd compuesto de dos
gusn, mientras el siguiente es de tres partes asmat y su
rima es distinta de la del gofl:

Compariero [de la bebida], en cuya mirada me perdi
De su palma, dulce vino bebi
Cada vez que de su embriaguez despertaba.

Después, el poeta compone otro gof! diciendo:

Agarro la redoma y se acomodo
Y cuatro veces por cuatro me sirvio.

Después compone otro verso siguiendo el metro del
verso anterior, pero con una rima diferente:

Qué le pasa a mi ojo, triste ya de tanto mirar
Que una vez vista tu luz a la luna le niega la suya
Escucha, pues, si quieres, mis noticias.

Si la muassaha se diferencia en su forma del poema
tradicional, vemos que en sus objetivos no difiere mucho
de lo habitualmente practicado por los poetas y
compositores, aunque éstos mostraban preferencia al
principio por los temas cantados.

1y 1 , .
Los criticos' estdn de acuerdo en considerar que la
muassaha es un arte andalusi que aparecié a finales del
siglo IIT de la Hégira. Pero discrepan en cuanto a los

' Solo discrepan de este planteamiento algunos criticos que formulan
dudas en cuanto al nacimiento, basandose en la existencia de la
muassSaha de Ibn Zohr, mencionada antes en el poemario del poeta
abasi Ibn Mu’tazz. Hemos estudiado este punto detalladamente en
nuestro libro sobre las muassahas, cap. “El nacimiento de las
muassahas”, a partir de la pagina 41.
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motivos de su aparicion y los principios sobre los cuales
se baso en los comienzos. En este sentido, Ibn Jaldin
afirma: “los ultimos andalusies inventaron un arte que
llamaron la muassaha cuando se acrecentd la
composicion poética en el pais y se perfecciono.”!

Mustafa ‘Auad discrepa de esta afirmacion” y ve que
a aquellos que inventaron las muassahas no se les puede
aplicar la apelacion de “Gltimos andalusies”, porque Ibn
Abd Rabbih y sus pares los antiguos poetas andalusies las
conocieron antes de que la poesia andalusi conociera un
elevado grado de perfeccion. Ademas, afirma que la
poesia oriental conoci6 un nivel mas alto que la andalusi
en todas sus épocas, y a pesar de ello, los poetas
orientales no inventaron la muassaha y reconocieron su
incapacidad para imitarla.

El orientalista Nikel intentd atribuir la muassaha a
una raiz arabe, afirmando que es una imitacion de los
poemas de Abu Nuds, con versos organizados de modo
diferente. De la misma forma, los dos orientalistas
alemanes Hartman y Fraitakh pretendieron que Ila
muasSaha es una extension de las musammatat
compuestas por los poetas orientales, opinion compartida
por Chauqui Daif: “la relacionamos con el desarrollo de
las musammatat y las mujammasat, conocidas desde la
época de Abu Nuaés en el siglo II de la Hégira, y a la
tendencia de algunos poetas abasies a componer poemas
segin una nueva métrica diferente a la de Al-Jalil como
la conocemos desde Abu Al-‘atdhia y su contemporaneo
Razin.”

' Al-mugaddima, p. 583.
* Fann attausih, p. 99, Dér attagafa, Beirut, 1959.
3 Introduccion a Fann attausih, p. 8, Dar attaqafa, Beirut, 1959.
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De ser cierto lo anterior, los poetas orientales habrian
inventado y desarrollado las muassahas antes, o por lo
menos las habrian imitado sin esforzarse mucho en ello.
Ademas, no se conoce que los poetas andalusies hubiesen
compuesto musammatdt ni poemas similares. Incluso en
el caso de que las hubiesen compuesto, no nos ha llegado
nada de ello. Asimismo, si la muassaha fuera una
extension de la musammata, los partidarios de la poesia
tradicional no la habrian despreciado. La salida o la
jarcha es el nexo entre la muassaha y la poesia o la
cancion popular que ha dado lugar al arte de la
composicion de las muassahas.

Contrariamente a todas estas opiniones, Butrus Al-
bustani considera que el origen de la muassaha es franco-
espafiol. Afirma que los arabes fueron influenciados por
los juglares y posteriormente por los trovadores
provenzales que recorrian Francia en el siglo X e incluso
después. En este sentido afirma: “/a coincidencia entre la
composicion de los trovadores y las muassahas en la
mayoria de los aspectos nos lleva a creer que los drabes
fueron influenciados por la literatura hispano-
francesa™. Pero esta opinion difiere mucho de lo que
creen los criticos, especialmente los orientalistas, que
afirman que los arabes andalusies fueron los maestros de
los trovadores en el arte de la rima y el metro, un tema
que intentamos estudiar en este trabajo.

El arabista espafiol Millas Vallicroza, especialista en
estudios hebreos, subraya que las canciones religiosas
hebreas conocidas con el nombre de “pizmonim” y las

" Udabd’ al-‘arab fi al-andalus ua ‘asr al-inbi’dt, p. 82, Biblioteca
sader, Beirut.
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jaculatorias latinas repetidas por los fieles después de
cada salmodia, constituyen el origen que inspird al
inventor de la muassaha. Tal opinidbn no es compartida
por Ahmad Haikal' que ve que es dificil que los
musulmanes andalusies fuesen influenciados por algin
aspecto judio relacionado con la religion, ya que eran tan
extremistas en cuestiones de creencia religiosa, que
mostraban rechazo a las filosofias y doctrinas religiosas
diferentes de la suya, y por consiguiente, no puede ser
logico que estuvieran influenciados por poemas judios
religiosos.

Ihsan Abbas considera que la perfeccion métrica es
un factor que tuvo un importante impacto en la invencién
de la muassaha. Dice: “esta perfeccion va a la par con el
temprano fruto conseguido por Ibn Abd-Rabbih al
establecer los circulos métricos y el consecuente
establecimiento de las ramas de cada metro en su libro
Al-"igd. Creo- dice Ihsan- que este tipo de poesia se ha
convertido en una diversion de los intelectuales de aquél
entonces, y por ello, los literatos probaban sus

capacidades componiendo versos segun una métrica no
. 2
habitual™.

Fuad Ragai, por su parte, considera que “la
invencion de la muassaha es una huella de las de
Ziryab™ y que “existen dos aspectos fundamentales que
llevaron a Ziryab de Oriente y que consisten en la

" Al-adab al-andalusi min al-fath il suquit al-jildfa, p. 156, Cairo
958.

2T arij al-adab al-andalusi fi ‘asr attaua-if ua al-murabitin, p. 244,
Dar attagafa, Beirut, 1962.

> Al-muasiahdt al-andalusia, p. 47, primer episodio de la serie
Kunuizuna.



50

aplicacion del ritmo de la cancion al ritmo poético y la
forma de cantar segun la nuba.” Este critico cree que
“estos dos aspectos fueron los que inspiraron a los
poetas y cantantes después de Ziryab para inventar la
muassaha. V1

En este sentido, y basindose en el tipo de
composicion musical conocida como muassaha en Irak®,
Zakaria Yusuf formula muchas preguntas que han de
llevar a los investigadores a replantear la historia de la
muassaha: “iacaso su invencion en Al-Andalus y su
denominacion por muasSaha fueron una mera
coincidencia, sin saber lo que se llamaba muasSaha en
Irak? ;Fue trasladada de Irak a Al-Andalus por Zirydb?
(O la musica iraqui fue el motivo de la invencion de la
muassaha en Al-Andalus?”

Responder a estas preguntas no es tarea facil puesto
que no sabemos si existieron muassahas iraquies antes
que las andalusies. Ademas, la composicién musical de la
antigua muassaha andalusi no nos ha llegado por escrito.
Pero no descartamos que los poetas andalusies de la
muasSaha hubiesen tomado este nombre para designar su

! Ibid., p.98.

* Al-Kindi lo explica en su tratado Jabar sind at at-ta-lif al hablar de
los tipos de construccion musical y dice que puede ser sucesiva o0 no
sucesiva. Esta ultima se divide en dos partes, una en forma de espiral
y la segunda es moaxaja. Dice: “El segundo modo que no es
sucesivo se llama Addafir o la moaxaja. Empieza con un ritmo y se
traslada a otro y luego pasa al daur de la primera, luego atras del
final y asi sucesivamente hasta llegar al ritmo de la suma. El
movimiento se hace desde la ultima a la primera, todo junto. Ese
dafir es de dos modos, uno separado y otro enredado. Tratados
musicales de Al-Kindi, p. 61.

3 Miisiqd al-kindi, Bagdad, 1962, p. 17.
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nuevo arte, como tampoco descartamos que conocieran el
ritmo de la muassaha iraqui y lo hubieran tomado como
base para componer sus poemas. De todas formas, en
caso de que fuera correcta alguna de estas suposiciones,
no cabe de ningin modo negar que Al-Andalus se
adelant6 en el arte de las muassahas. Tampoco cabe la
posibilidad de llamar este arte “muassahas iraquies o
muassahas irako-andalusies™ .

En realidad, el adelanto es a nivel de la composicion
segin rimas y metros diferentes de los del poema
tradicional, y que se basa sobre un ritmo musical —ya sea
este ritmo el de la muassaha iraqui o de otros tipos
musicales llevados por Ziryab de Bagdad a Al-Andalus-.
Pero, ;acaso no podemos plantear que la base musical
sobre la cual los andalusies compusieron sus muassahas
fue traida de Oriente, especialmente de Irak? Es mas:
(por qué los iraquies -y los orientales, en general- no se
adelantaron en la composicion de las muassahas? Y ;por
qué, sus muassahas vinieron, mas tarde, como forzadas?

Sin duda, la respuesta a estas preguntas ilustra la
supremacia de los andalusies, incluso ello tiene mas valor
si se considera que la base de su invencion fue de origen
foraneo. Segun esta consideracion, podemos afirmar que
los iraquies no conocieron la composicion de la
muassaha a pesar de conocer el ritmo musical, o no
tuvieron el valor suficiente como para transgredir las
reglas del poema tradicional. Tal vez asi aquellos que
rechazan o ponen en duda el origen andalusi de la
muassaha se convenzan de que estos ultimos tienen el
mérito de haberla inventado y el valor de declarar la

! Ibid., p. 20.
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liberacion del poema de sus ataduras, y ello seria lo
minimo que se puede reconocer a los andalusies en este
marco.

El orientalista aleman Johan Fek intento justificar la
no difusion de la muassaha en Irak y afirma que “el estilo
de la muassaha abrio el camino para su imitacion fuera
de Al-Andalus en el norte de Africa, Egipto y Siria. En
cuanto a la no penetracion en Irak, el estudioso
considera que la musica persa fue la primera en
establecerse en ese pais, lo que dificulto el camino ante
la muassaha por su estrecha relacion con la musica
drabe”'. Esta justificacion es errénea porque la masica
andalusi -tal y como lo hemos explicado antes- no era
puramente arabe, sino una mezcla de ritmos arabes y
espafioles locales y foraneos, y segiin esta musica los
poetas construyeron sus ritmos.

Otros investigadores opinan que el arte de la
muassaha es una imitacion de poemas cantados, pero no
se ponen de acuerdo sobre el tipo de poesia de que se
trata.

En este sentido, Ahmad HaSimi, por ejemplo,
subraya® que el origen de las muasSahas son canciones,
cantadas primero por los hijos de Annaggar Al-higazi
cuando se dirigian a Medina para recibir al profeta
Muhammad, llevando panderetas:

Relucieron las luces de Ahmad
y se eclipsaron las de la luna
;O Muhammad, O glorioso!

' Al-‘arabia. Dirdsdt fi alluga ua allahayadt ua al-asalib, p.190, Trad.
Abdelhalim Annaggar, Ed. Dar al-Kitab al-‘arabi, El Cairo 1951.
2 Mizan addahab, p. 144, Al-maktaba Attiyaria. El Cairo, 1951.
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Eres la luz que supera todas las luces.

Esto coincide con lo que afirmamos antes al
contestar a aquellos que consideran que el origen de la
muassSaha era oriental.

El arabista espafiol Julian Ribera dice que son
poemas romances', pero no podemos confirmar ni
infirmar tal opinién puesto que las fuentes no conservan
modelos de estas canciones, aunque no podemos negar
que los musulmanes en Al-Andalus usaban romance en
su comunicacion y trato diarios con los espafioles.

Este mismo arabista formula otra hipotesis
consistente en que este tipo de canto del que se inspiraron
los autores de muassahas es de origen gallego y aduce
como argumento en apoyo de su hipotesis el hecho de
que las gallegas trabajaban en las casas andalusies como
ayas y cantantes en fiestas y ceremonias.

Tal opinién compartida por el orientalista Gibb?,
que ve que los poetas de la muassaha han sido
influenciados por las canciones populares espafiolas
provinciales que cogian sus ritmos de los canticos
religiosos.

Nosotros nos inclinamos mas hacia la opinién del
orientalista Palencia que dice que el bilingliismo arabo-
romance en Al-Andalus “es el origen de la aparicion de
un tipo poético en el cual se mezclan influencias
orientales y occidentales. Los literatos e interesados han

' Romance se dice de un conjunto de dialectos derivados del latin,
hablados por la mayoria de los habitantes de Europa en la Edad
Media.

* Al-adab al-‘arabi, p. 77, Londres, 1926.
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menospreciado este nuevo tipo, mientras que la masa
transmitia sus fragmentos entre ellos en secreto, y hasta
el dia en que se convirtio en un tipo literario. Este nuevo
tipo de literatura popular tiene dos facetas: el zéjel y la
muaifaha”l .

Esto lleva a la conclusion de Abdel’aziz Al-ahuani —
que compartimos y apoyamos- que consiste en “la
existencia de un origen comun que permitio la aparicion
de la muassaha, y tuvo un impacto en la independencia y
el desarrollo del zéjel; esto es, la cancion popular
compuesta en un dialecto drabe y romance hablados por
muchos musulmanes en el pais desde la llegada del

2
Islam™".

Creemos que el bilingliismo andalusi consiste en el
uso del arabe estandar y dialectal que era una mezcla de
dialectos de los pueblos, arabes y beréberes, que llegaron
a Al-Andalus, ademas del romance que se utilizaba en el
dialecto arabe en la vida diaria.

Si nos fijamos en la cancion popular en tanto que
fuente y punto de partida, por una parte, y en la musica
andalusi como arte desarrollado y floreciente por otra
parte, y en la poesia andalusi en su fase de aspiracion a la
renovacion por ultimo, entonces podremos sin duda
alguna emprender camino junto con el poeta y al mismo
tiempo cantante para dar al final con el hilo que los une,
empezando por el cantante que, para interpretar su
cancion, acude a versos dispersos y variados en cuanto a
metro, rima y ritmo, hasta llegar al poeta que acierta en

' Tarij al-fikr al-andalusi, p.142-143.
Z’Azzayal Jfi al-andalus, p.2-3 (Publicaciones del Instituto de Estudios
Arabes Internacionales), Liga Arabe, El Cairo, 1957.
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auxiliar al cantante con un poema con esas caracteristicas
pero al mismo tiempo con unidad de esquema y unidad
integral.

De la misma forma nacio el zéjel, parecido a la
muassaha en su uso de la rima y el metro, y de la jarcha
o salida. El compositor de la muassaha utiliza una lengua
arabizada, mientras que el del zéjel utiliza el dialecto. Al
mismo tiempo, el zéjel’ puede que respete las reglas
gramaticales, mientras que la muassaha puede dejar de
respetarlas a veces. Esto “es peor en la muassaha que en
el zéjel, porque respetar las reglas gramaticales en el
dialecto devuelve este ultimo a su origen, mientras que
no hacerlo en la lengua estandar es un error”.

Siguiendo el origen comun, se invalida la opinién de
Ibn Jaldun en cuanto al nacimiento del zéje/ cuando dice:
“cuando se difundio el arte de la muassaha en Al-
Andalus y la adopté el piblico por su facilidad y su
elegancia, la masa compuso poemas siguiendo su
estructura utilizando su refinada lengua sin obedecer a
las reglas gramaticales inventando asi un arte llamado el
zéjel. Esta afirmaciéon ha sido adelantada por Al-hili,
cuando dice al hablar del inventor del zéjel: “se dice que

. . vy 4
su inventor...lo extrajo de la muassaha™ .

A pesar del origen comun de los dos tipos, el
estudioso de su historia se percata de que el primer poeta

! Véase nuestro libro Muassahdt Magribia (Capitulo: Entre Attausih
y el zéjel), a partir de la pagina 57.

Al-‘atel al-hdli ua al-muraj-jas al-gali, Manuscrito en la Biblioteca
Payazid de Istambul, codice n® 5542, folio 19 (fue publicado por
Hunrebakh 1955, sin embargo no lo hemos podido consultar) .

* Al-mugaddima, p. 524.

* Al-atel al-hali, folio 21.
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del zéjel, cuyos poemas nos han llegado de forma certera,
es Ibn Guzman, fallecido en el afo 554 de la Hégira,
mientras que el primer poeta de la muassaha es Ubada
Ibn Ma’ Assama’, fallecido en el ano 419. Por ello, las
muassahas precedieron al zéjel, y en consecuencia el
zéjel proviene de la muassaha. Esta conclusion es la que
condujo a Al-hili y a Ibn Jaldin a formular sus anteriores
posiciones. Subrayamos que es una deduccion erronea
porque existe una diferencia abismal entre el nacimiento
de un arte y su aceptacion por la gente, y esto es lo que le
sucedi6 al zéjel ya que aparecid con la muassaha y quizas
antes. Pero no tuvo la oportunidad de imponerse sino
después de que la muassaha le hubiera allanado el
camino. Y si las muassahas y el zéjel se relacionan con el
molde musical representado en la nuba y que tratamos a
continuacidn, es interesante saber que las muassahas mas
habituales se basan sobre numerosos metros. Su
composicion se divide en tres tipos':

1. Addaur (el circulo), y pueden ser numerosos y asi
se dice el primero, el segundo y hasta el ultimo. Se
compone siguiendo el mismo ritmo que el primero.

2. Aljana (la casilla) o assilsila (la cadena) o
addulab (el anaquel), esta Gltima denominacion ha caido
en desuso. A/-jana es aguda mientras que assilsila es baja
en relacién con la voz de la composicion musical de la
muassaha.

3. La ultima parte compuesta segin el primer daur
es el que pone fin a la muassaha.

! Véase mas detalles entorno a la composicion de la muassaha al-
andalusia, Salim Lahlou, p. 87-88. Publicaciones Dar Maktabat Al-
haiat, Beirut, 1965.
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Estas tres partes pueden tener diferente rima y ritmo,
pero es mejor que se compongan siguiendo una sola
estructura.

Segundo: la nuba

El término nuba estaba tan relacionado con la
musica andalusi hasta el punto de creerse que no era
conocido otro género musical. Pero fue utilizado desde
los primeros tiempos en Oriente, tal como esta
mencionado en el libro Al-agéni: “Ibrdhim Ibn Aji
Salama visité a Arrasid y le dijo: principe de los
creyentes, me gustaria que me honraras poniendo mi
nuba y la de Isaac Al-mausili en un lugar, pero que mi
entrada y la suya fueran en diferentes lugares”'.
Asimismo, Al-harit Ibn Busjunnar dice: “tenia una nuba
para servir a Al-uatiq cada viernes. Cuando tocaba, me
dirigia a la casa y cuando se ponia a beber me instalaba y
cuando no lo hacia me iba. Y el trato era no asistir el uno

. , ’ 2
de nosotros sino el dia de su nuba™.

En el mismo sentido, la palabra nuba se repite
muchas veces en el libro de Las mil y una noches, tal
como se menciona en la historia de Ishaq Ibn Ibrahim Al-
mausili al traer una esclava a Al-mamun: “le canto y le
deleito, le dijo: “he decidido que su nuba sea cada jueves,

para que venga y cante detras de una cortina™.

Se ha usado la palabra con el mismo significado,
en la primera época andalusi. Ibn haidn dice que Abbds
Ibn Firnas habia escrito al principe Muhammad

" Al-agani, t. 5, p. 348.
? Ibid., t. 4, p. 118. Véase también p. 120.
1, p. 671. Saleh Rusdi, dar Matabi’ Assa’b, El Cairo, 1969.
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queriendo hacerle escuchar algo de su canto. El principe
le invito “y le tocd su nuba y cantdé un poema suyo, cuyo
principio decia:

La ignorancia es noche sin luz
v la sabiduria alba de luz famosa.

El poema no conmovid al principe. Después,
escucho otra nuba y tampoco le gusto, y por ello no le
exigidé mas y tuvo vergiienza de pedirselo... y orden6 que

I

le dieran un premio y no lo volvié a invitar mas” .

Para los andalusies, la palabra no tarddo en
convertirse en un claro término musical. Attifasi dice: “la
nuba completa del canto en el Magreb puede presentarse
de diferentes formas, y todas siguen la métrica de la
cancién arabe™®. Parece que la miba consiste en un
conjunto de partes o fragmentos que se cantan
armoniosamente dentro de una sola estructura y con
ritmos diferentes. Con ella aparecio la composicion
musical completa que se basaba antes en un sistema de
voz conocido en la Peninsula Arabiga, o la improvisacion
tal como era conocida en Irak. Quizas el término en Al-
Andalus y en el Magreb significé lo que significaba la
uasla para los orientales.

Los rasgos de la nuba andalusi no estan claros ya
que se convirtid después del final de la historia de Al-
Andalus en un mero patrimonio que los documentos no
ayudan a reconocer, ya que se basaba sobre todo en lo
oral. Afortunadamente, el género conservd muchos
aspectos y una herencia importante de la civilizacion

' Al-muqtabis, p. 280-281.
2 Uaragqat fi al-hadara, t. 2, p. 233, véase también la revista Abhdt, p.
114.
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andalusi después de trasladarse al Magreb. La verdad es
que estaba preparado para ello a pesar de la postura de
algunos historiadores e investigadores que se olvidan de
la historia islamica en Al-Andalus, erigida a manos de los
magrebies desde el principio. Ademads, estos ultimos
constituian la retaguardia de todas las etapas historicas
andalusies y la protegian, la alimentaban y se
influenciaban reciprocamente. Son ellos, por otra parte,
los que acogieron lo que quedd de Al-Andalus islamico
tanto a nivel humano como a nivel cultural y
civilizacional.

Es posible que esta postura se basara en el caracter
religioso y doctrinal de los almordvides (desde 430 hasta
1037 de la hégira) y los almohades (desde 151-1121 de la
hégira) que defendieron la existencia isldmica en Al-
Andalus con Marruecos dentro de un solo marco. Basta,
en este contexto, subrayar que el arte de la muassaha y el
zéjel conocieron un gran auge en Al-Andalus en la época
de estas dos dinastias. Es mds, Marruecos enriquecio este
arte a partir de la época andalusi.

Algunos investigadores consideran que los poetas de
la época “que no hubieran podido componer zéjeles y
muassahas si hubieran vivido en otras épocas, se habrian
visto obligados a hacerlo después de aparecer en algunos
circulos de la era almoradvide —que conocié una gran
decadencia— la tendencia hacia todo lo popular y
grotesco, y de todo lo que no respeta ni el pudor ni la
vergiienza”'. En el mismo sentido, otro estudioso afirma:
“la libertad que trajo la muassaha no se conformé con la

! Emilio Garcia Gémez. La poesia andalusi, Trad. Muenis Husein, p.
62, Ed. Ministerio de Educacion y Enseflanza, Egipto de los mil
libros.
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rima y la métrica sino que afecto a la lengua y el estilo y
los llevé hacia el dialecto y la trivialidad™'.

Pero creemos” que el dialecto no es una version
decadente del arabe ya que existia junto a ¢él, lo
enriquecia e intercambiaba con ¢l influencias. Por ello,
utilizarlo en la expresion poética —tal como es el caso en
el zéjel y la muassaha- es una prueba de una costumbre
enraizada en su uso y comprension. Asimismo, esto
indica su grado de vitalidad y su apertura hacia la
renovacion. No cabe duda de que el fendmeno no podia
llevarse a cabo sino a manos de artistas que dominaban el
dialecto y el arabe estandar, y que eran capaces de
moldearlos para expresarse con libertad y valentia. La
verdad es que los poetas de la muassaha y el zéjel
formaban parte de estos ultimos, ya que pudieron crear
una corriente que enriquecio la lengua y la literatura en
determinado momento historico y les permitieron
alcanzar cierto grado de prosperidad. Este género hubiera
podido seguir su crecimiento y desarrollo si hubiera
encontrado semejantes artistas, pero soélo encontrd a
compositores que lo petrificaron en moldes
dificultosamente imitados.

Si queremos destacar algunos aspectos de la
importancia que dieron los almoravides al canto y a la

' gaudat Arrikabi. Fi al-adab al-andalusi, p. 305, Déar al-ma’arif,
Egipto, 1960.

? Véase nuestro libro Muassahdt magribia, p. 72-73. Véase los temas
relacionados con los Almoravides, en la primera parte de nuestro
libro: Al-adab al-magribi men jilali daudhirihi ua qadayah, Dar al-
ma’arif, Rabat, 1979. Véase también nuestro estudio sobre La
evolucion de la literatura andalusi en la época de los almoravides,
publicada en Al-manahil, n° 16, 1979 (Ministerio de Cultura -
Marruecos).
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musica, subrayamos que Ibn bagga fue de los primeros
acompanantes del principe almoravide Abu Bakr Ibn
Tafluit que era gobernador de Zaragoza. Cierta vez,
encontrandose entre los contertulios del gobernador,
pronunci6 una de sus muassahas que empezaba asi:

Arrastra la cola de tu vestido por doquier
y recompensa, agradece con el beber.

Disfruté a mas no poder el elogiado y mas aun
cuando aquel concluyo diciendo:

Haga Allah que la bandera de la victoria
Ondee en los cielos para Abu Bakr.

Entonces, el principe disfruté tanto con aquellos
versos que acabd desgarrandose el vestido y jurd por el
mas sagrado juramento que el poeta no volveria a su casa
sino pisando oro. Temiendo las peores consecuencias de
todo ello, Ibn Bagga meti6 oro dentro de sus zapatos y
volvid, pisandolo, a casa.”!

En el mismo contexto, Al-maqri menciona, segin
Al-higari, que: “el Emir de los Creyentes, Yusuf Ibn
tasafin, regald a Al-mu’tamid una esclava cantante que
habia crecido en el arrabal... se la trajo a Sevilla ... y la
llevo al palacio de Azzahir que daba al rio, se sentd y se
le ocurri6 cantar estos versos:

Con corazones de leones bajo las costillas
Y grandes turbantes sobre las cabezas

Se cirieron la espada en la batalla

Mas incisiva que el destino

Si te aterran toda la desgracia te amenaza

' Al-muqaddima, pp. 519-520.
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Y si te afianzan en el cementerio descansas.

Al principe no le gusté que la esclava criticara a sus
sefores y, no pudiendo contener su ira, le dio muerte

951

arrojandola al rio™".

Sea cual sea su interpretacion, estos sucesos indican
la importancia que otorgaban los Almoravides al canto a
pesar de las caracteristicas y la naturaleza muy especial
de su Estado.

A pesar de que los Almohades —después de aquellos-
cuidaban mas las artes, la literatura y la poesia’,
AsSaqundi, hablando de los instrumentos musicales
andalusies en su epistola Attafajoria tal como lo hemos
mencionado antes, indica: “solo existian en Marruecos
los instrumentos musicales traidos de Al-Andalus como
la pandereta, la flauta, abu garan, dabdabat asstidan y
haméagqi al-barbar.” Quizas tenga razon AsSaqundi al
comparar Al-Andalus y Marruecos, resaltando el
primero. Pero lo cierto es que los Almohades eran mas
conocidos por los tambores. En este marco, Abdeludhed
Al-murrdkus$i describe, al hablar de la wvisita de
Abdelmumen a Tagra, su lugar de nacimiento: “cuando
lleg6 al lugar estando por alli el ejército con mas de
trescientos estandartes y mas de doscientos tambores,
¢stos eran inmensos hasta tal punto que el oyente se

! Annafh, t. 4, pp. 275-276.

? Véase nuestro libro Al Amir assd’ir Abu Ar-rabi’ Sulaimdn Al-
muahhidi (El principe poeta abu ar-rabi’ Sulaiman el almohade)
desde la pagina 88, Ed. Dar Attaqafa- Casablanca, 1394-1974.

* Annafh, t. 3, p. 213.
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imaginaba que cuando se tocaba, la tierra se movia y su

9,1

corazon se rompia” .

Entre los tambores mas conocidos destaca el que se
tocaba cuando Abdelmimen viajaba: “cuando viajaba era
su costumbre hacerlo después de la oracion del alba,
después de que se tocara un tambor de madera verde y
dorado, inmenso y redondo cuyo contorno media quince
codos. Cuando se tocaba tres veces se sabia que el viaje
era inmediato y la gente se iba. Se oia a una distancia de
medio dia caminando sobre colina cuando no sopla

viento™”.

Parece que Marruecos conocia en aquella época
ritmos de canto y baile de los esclavos de Sudan tal como
podemos leer en la biografia de Al-Qasim Ben Abdallah
Ben Muhammad Ben hammad que era el juez mayor de
Marruecos y Al-Andalus, y que se instalo en Taura en la
afueras de Mequinez: “se traslad6 a taura en el afio 597 y
le recibi6 la élite de la zona acompanada de esclavos
junto a sudaneses musulmanes que jugaban con barras de
hierro y bailaban, sus mujeres tocaban los tambores y
cantaban, mientras que el gaitero inflaba su instrumento.
Fueron éstas practicas habituales en sus fiestas™. Nuestro
cometido no es enumerar todos los aspectos de la musica
y el canto en Marruecos, sino arrojar luz sobre la
importancia que dieron los marroquies a la musica desde
la época merini (1275-1464) ya que la utilizaban para

Y Almu’gib fi taljisi Ajbari al-Magrib, Trad. Said Al-‘arian y
Muhammad Al-‘alami, Ed. Al-istigama, El Cairo 1368-1949, p. 232
> Al-hulal al-musia fi dikr al-ajbdr al-murrdkusia, anénimo, Pub.
Allouch, Rabat, 1936, p.115.

> Muhammad Ben Ghéazi Al-‘utméani, Arraud al-hatin fi Ajbdr
Meknasat az-zaitun, Ed. Al-Malakia, Rabat 1384-1964, p. 31.
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curar a los enfermos tal como lo hacian en el hospital de
Sidi Frag de Fez. Esto se refleja también en los bienes
dedicados a sufragar los gastos de grupos de musica
andalusi que visitaban el hospital semanalmente para
deleite de los residentes aquejados de enfermedades
mentales'.

Cabe senalar que la importancia que los
marroquies daban a la musica se refleja en que Ibn Jaldin
dedic6 un capitulo de su libro® al canto en el analisis de
Ibn Al-Jatib en su Raudat Attarif cuando hablé de “la
coincidencia entre los ritmos musicales y el estado del
alma™. En el mismo marco puede mencionarse el libro
de Ibn Addarrdg Assabti Al-imta'u ua al intifa’'u fi
mas’alati samd’ assama’ que hemos mencionado al
hablar de los instrumentos musicales. EI Magreb arabe
estaba preparado para dar cobijo al patrimonio andalusi y
conservarlo dada la estrecha relacion que tenia con él. Lo
mismo se puede decir de la nuba y su composicion a
pesar de perder algunos de sus aspectos a la par que el
final de la existencia del Islam en el pais, y la expulsion
colectiva sin parangdn en la historia anterior.

Los investigadores consideran que la musica
andalusi se desarrollo en el norte de Africa en tres
escuelas segun el destino o lugar de establecimiento de
los inmigrantes de Al-Andalus:

' Véase taqaddum al-‘arab fi al-‘ulum ua as-sina’at ua ustadiatu-
hum i urubba de Abdalldh Al-yirari, Ed. Dar Al-fikr al-arabi, El
Cairo, 1381-1961p. 80.

* Al-mugaddima, pp. 423- 428.

* Raudat atta ‘artf bi al-hubbi assarif, vol. 1, Trad. Muhammad Al-
kattani, Pub. Dar Az-zagafa, Casablanca, ed. I?, Beirut, p. 387.
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1. Sevilla: se difundi6 en Tanez y se llamé alma luf,
término conocido en Libia y en el este de Argelia,
especialmente en Constantina.

2. De origen granadino: existe en Argelia y se llama
al-garnati.

3. Retne entre el patrimonio granadino y el
valenciano y es el mas difundido en el actual Marruecos
y se llama al-dla. Quizés el motivo sea la voluntad de
distinguir este tipo como una musica que se basa sobre
los instrumentos musicales acompafiada de poesia, y al-
malhun que se basa, fundamentalmente, en cantar sin
recurrir a instrumentos musicales sino para mantener el
ritmo. Incluso se llamo6 a este ultimo al-kalam, sin lugar a
dudas para oponerlo a al-dla.

Por otra parte, si existen varios factores que
permitieron a este patrimonio conservar muchas de sus
caracteristicas originales, el primero de ellos es no haber
caido bajo el poderio otomano que estaba en el resto de
los paises del norte de Africa y la mayoria de los paises
arabes; un poderio que dej6 —como es sabido- huellas
culturales, incluso en la musica andalusi en Argelia y
Thnez.

Los numerosos documentos que dejaron los
magrebies de aquella época hablan de los caracteres o
temperamentos relacionandolos con el caracter humano.
En este sentido, el documento mas antiguo quizas sea el
poema de Manzumat Abdeluahid Al-uansarisi, asesinado
el afio 955:'

Manuscrito de la Biblioteca Nacional de Madrid, n. 5307,
encontramos el texto integral en:
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Los humores que existen en el mundo son cuatro,
de la misma forma que los modos en general:
El primero es la atrabilis cuyo humor es la tierra,
por lo fria y seca la ha distinguido la humanidad.
La flema tiene como humor el agua, humeda y fria.
Del humor del aire y del calor esta regida la sangre.
La bilis tiene como humor el fuego, y su calor
abrasa
por la sequedad que posee por designio de Allah.
La melodia de la voz del dail y sus derivados,
mueve a la melancolia, recibelos cantando.
Del ‘iraq y ramal addail escucha su melodia,
y permanece atento al rasd,
si eres de los que tienen aspiraciones.
Por medio de la flema se suscitan los modos.: zaidan,
isbahan,
higaz, hisar y zaurakand, segun queda expuesto.
Al-‘ussaq se distingue por ser indicado para el
canto.

1.- Magmu’ qasdaid ua muassahat fi al-madih an-nabaui (Poemario
de muassaha en alabanza al profeta), clasificado segun las nubas,
recopilado por Ahmad Ben Muhammad Al-‘arabi al-hadrami al-
murrakusi, que vivido a mediados del siglo XIII, p. 20 (manuscrito
propio del autor).

2.- Introduccion de algunas copias de A/-Kunnash de Al-haik. Es un
cancionero de poesia, muasSaha y zéjel clasificado segin las nubas
de su recopilador Muhammad al- haik at-tituani que vivia en la
misma época. Existen varias copias del manuscrito pero necesita
todavia mas dedicacion y divulgacion cientifica. Sin embargo, nos
hemos basado en nuestra copia sobre la nuba segin el folleto de
Fernando Martinez, quien dedico su trabajo a la definicion de las
nubas y su traduccion al espafiol sin interesarse por los textos de
poesia, sabiendo que otras copias se basaron en ellos. In Fernando
Valderrama Martinez, E! cancionero de ALHAIK (Instituto General
de Franco de estudios e investigacion hispano-arabe, Tetuan 1954.
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Son cinco las derivaciones que le suceden:
La belleza de al-mdaia emociona por poseer la
sangre,
con rasd, ramal y al-husain.

La bilis con al-mazmum hace remontar a sus
derivaciones.

Garibat al-husain completa los modos.
Aniadele el modo garibat al-muharrar
que es principio sin derivaciones, y no seas
negligente.

. . . /4 ~ ’1
La misma fuente menciona que el imam Al-uagdi
afiadio lo siguiente:

Anadele los modos al-istihlal y al-mSarqi juntos,
y el modo ‘iraq al-‘agam segun se deduce por
addail.

! Puede que sea el poeta y compositor de moaxaja Muhammad ben
Ali Al-vaydi (véase MuasSahdat Maghribia, p. 156). Hay que afadir
que a finales del siglo XII y principios del XIII de la Hégira, Al-hau-
uat recopild en un corto poemario estos temperamentos -tubi’-
conocidos en su época y que eran 25:

‘ussaqu dail a rasd dail *¥EX%  Jraq y ‘ayam luego arab
e istahal

mdaia in sakkat garibat al-husin ~ ****  [iberada por hiyaz sharg
sin min

Agradece az-zaidan a su hasir *¥E¥%  zauarkad, zum hiyaz, los
mads nobles
Si descarta al-masriq Isbahdn *¥E*E Juego para su  raml

cambia en husin

Veinticinco son, pues, completos ****  los reuni de donde saber
no podéis.

El manuscrito se encuentra en la Biblioteca de Rabat, Cod. 4229, su
compositor es Abu Ar-rabi’ Sulaiman AssSefSauni, conocido por Al-
Hau-uat (1231-1960). La consulté entera en Kunnds Assiqilli y su
titulo es: Kasf al gina’ ‘an uagh tazir attubu’ fi attiba’.
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Asimismo, Inqildb arraml es un derivado del modo
al-mdia,
: 1
que promueve los deseos de amistad entre la gente.

En torno a estos tipos, habla Muhammad Ibn Attaieb
Al-‘alami, fallecido en el afio 1721, que refiere, segin el
que fuera su contemporaneo, el poeta Muhammad Al-
bl’isami: “todas las composiciones musicales cantadas
tienen cinco raices; de cuatro addail, azzaidan, al-mdia y
al-mazmum, de ellos derivan diecinueve tipos, mientras
que del quinto al-gariba no deriva ninguno. De addail
derivan seis tipos: raml addail, ‘iraq al-‘arab, ‘iraq al-
‘agam, muyannab addail, rasd Addail e Istihlal addail.
De azzaidan, derivan otros seis: al-higdz al-kabir, al-
higaz al-mSarqi, al-‘ussaq, al-hassar, isbahan 'y
azzarkand. De al-madia derivan otros cuatro: raml al-
mdia, inqilab arraml, al-husin y arrasd. De al-mazmum,
derivan tres: garibat al-husin, lamsarqi y hamdan. Los
diecinueve tipos derivados mas las cinco raices hacen

.. 9}
veinticuatro™.

Estos tipos se cantan siguiendo cinco ritmos:

1. Al-basit, llamado mahgar por los orientales,
basado en seis punteos sobre cuatro, tiempos B, y lo
denominan los prosddicos assabab al-jafif, compuesto de
dos letras activa y estatica con un intervalo ritmico en
medio.’

! Traduccion de Manuela Garcia Cortés.

* Mohamed Ben Tayeb El-‘alami “Al-Anis al-mutrib fi man laqitu
min udabd-i al Magrib) pp. 176-177, véase en ello desde la p. 168-
193., Trad. Al-Bu’sami, véase también Muassahdat magribia, pp.
163-164.

* Kunnds al-hd ik, p. 10. (Copia de Zouiten fotocopiada).
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2. Alga-im ua nisf, llamado por los habitantes de
Africa del este Labtaihi, al-mutamman por los egipcios,
consiste en ocho toques, es un poco mas rapido que al-
basit, tiene movimientos jerarquicos y un intervalo.

3. Al-btaiti, llamado en el norte de Africa al-
masdar, y no tengo noticias de que exista en Egipto. Su
ritmo y sus tiempos se diferencian de A/-ga-im.

4. Al-gqoddam, llamado por los orientales addarag,
deriva de un circulo de los tiempos B, desparecen dos y
aparece uno y viceversa en el segundo, el tercero aparece
entero con toques mas acelerados. El primero se
denomina addarig azzahif, el segundo es doble y el
tercero es toque uUnico y quiza por eso lo llamaron
assamdi.

5. Addarag: numerosos musicos subrayan que sélo
existe en la musica andalusi de Marruecos, ya que es una
aportacion propia de los marroquies. Prueba de ello es
que los poemas del zéje/ marroquies llamados [-brdul
solo se cantan siguiendo este ritmo, asi como la mayoria
de los poemas del malhun marroqui. Pero Ahedri no
opina lo mismo, y considera que este tipo (addarag)
queda derivado del Bfaihi.'

Parece ser que la pérdida empezod a afectar estos
tipos y ritmos desde el siglo XII de la Hégira, lo que
llevo a Muhammad al-ha’ik Attitudni -que vivia a
mediados de aquel siglo- a reunir las once nubas que se
conservaban de la época asi como sus textos poéticos, las
muassahas y el zéjel que siguen en vigor hasta hoy en
dia, aunque se han perdido algunos de sus ritmos. En el

' Magmu’ Ahedri, p. 12, véase nuestro libro: El zéjel en Marruecos:
la qasida) Ed: Al-amnia-Rabat 1390-1970, p. 24.
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mismo sentido, Muhammad Al-‘arabi Ahedri Al-
murrakusi reuni6 el poemario panegirico profético
cantado segun estos ritmos afiadiendo al-msarqi as-sagir
y el modo as-sika. Ahedri dio datos relacionados con
cada nuba que coinciden con lo mencionado por Al-
ha’ik, arrojando luz sobre su aspecto historico y artistico.
Estos detalles son imprecisos y ficticios, y vienen mal
expresados y mal redactados en la mayoria de los casos.
Estas nubas son:

1. Al-Isbahadn: “es una rama de azzaidan, llamado
asi por su frecuente uso por parte de la gente de asbahdn,
un tipo producido por Yabir Ibn Al-as’ad Al-asbahani. Es
un tipo noble y se dice que los angeles y las huries
ensalzan a Dios siguiendo su ritmo. Su melodia es aguda,
fina y dulce.”’ Se dice también que los angeles que
contestan a los ruegos de los pobres utilizan el mismo
tipo, y que a las puertas del Paraiso se llama siguiéndolo
ya que su ritmo corresponde al ruego y a la suplicacion.

2. Al-higaz al-kabir: “una derivacion de azzaiddn
para los magrebies y es azzaidin mismo para los
orientales ya que es parecido a él. Ha sido inventado por
higaz Ibn tariq de Yemen, que residia en una ciudad
iraki. Este ritmo disipa las tristezas y acaba con las
calamidades.”® Es “un tipo grave, su melodia es aguda,
rompe los corazones de los amorosos y derrama las
lagrimas de los nostalgicos.”

' Magmu’ Ahedri, pp. 23 y 33. Véase Kunnds al-hdik, p. 92 y El
zejel en Marruecos, p. 22y ss.

> Maymu’ Ahedri, pp. 23-24.

3 Ibid., p. 41.
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3. Al-higaz lamsarqi: “una derivacion de azzaiddn,
inventado por Abderrazzdq Al-Qortobi que lo llamé al-
garka. Se llamé asi por su uso frecuente por parte de los
orientales. Fue llamado por Abdelgaffar Al-Iskandari que
era una referencia en el mundo de la musica. Los fasies
lo llaman “el ritmo de los enamorados”. Es un ritmo
triste, dulce y fino.”!

4. Al-‘ussaq: “es una derivacion de azzaidan,
inventado por La’chaq Ibn Gargar, rey de los francos,
cuyo nombre es Abdu Albar apodado al-’asiqg (el
enamorado). Reuni6 en su Corte a los literatos y les
ordend que le escribieran lo que experimentaban y
sufrian los enamorados. Se desmayo6 dolorido por todo lo
que le describian. Permaneci6 asi toda la noche hasta el
amanecer. Cuando recobr6 el conocimiento escucho a los
poetas cantando siguiendo el ritmo de azzaidan y asi lo
adoptd, porque es un temperamento que correspondia a
esa hora del dia, entre la aparicion del primer rayo del sol
que se levanta y la ultima oscuridad que se eclipsa. Es un
ritmo insolito cuya melodia retine a jovenes y viejos, y

2
por ello conmueve los corazones y encanta a la gente™”.

5. Al-mdia: “Es una de las cinco raices. Inventado
por Umaia Ibn Al-Muntaqid de Bani Malik. Su melodia
es sencilla y llana. Incrementa el amor. El mejor
momento para tocarlo es por la tarde hasta la puesta del
sol o cuando empieza el anochecer ya que en estos
momentos su efecto es mayor, y asi lo experimentd un
grupo de especialistas en nuestra presencia en Fez. Asi
concluyeron que cada ritmo se tiene que tocar en su

! Ibid., p. 62.
* Ibid., pp. 74-75.
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tiempo para surtir efecto porque todo estd relacionado
con la naturaleza y la astrologia”'. Al-haik considera que
su melodia es “relajante y trac suefio”™, anuncia las
despedidas y por ello se toca por las tardes. Pero al
Sultan Al-hasan I (F. 1894) lo apesadumbraba y por ello
ordenaba tocar al-ussag hasta el punto que la gente
repetia la frase: “Invierte el asunto al atardecer™”.

6. Raml al-mdia: “es una derivacion de al-mdia,
inventado por Yabir Ibn Mahran. Es un ritmo alegre y sus
melodias encantan a los corazones y disipan la tristeza, lo
prefieren los extasiados y tranquiliza a los aturrullados.
Sacado de su raiz por Abderrazzdq Ben Aiich Al-
andalusi que fue el Unico cantante que lo utiliz6...la
melodia de ese temperamento es dulce, aguda y alegre”™.

7. Arrasd: es una derivacion de al-mdia, inventado
por Al-hérit Al-Juz&’i, uno de los cortesanos de Arrasid.
A este Sultan le gustaba mucho este ritmo. Un dia, el
sultan ordend a sus acompanantes que cantaran siguiendo
al-mdaia. En plena faena, Al-harit sali6 apresurado, lo que
sorprendié a Arrasid. Al volver, el sultdn le recrimino, y
Al-hérit justificd su retirada diciendo: Sefior mio, acepte
mis disculpas ya que cuando canté se movi6 el corazon y
por ello me retiré, y canté siguiendo un ritmo derivado de
al-maia. Arrasid le dijo: canta lo que acabas de inventar.
El poeta cantd en voz alta, se asustd el sultan, sintid su
corazon despedazarse y su cerebro disiparse, desgarrd su
ropa y las lagrimas se derramaron sobre sus mejillas y se

v s

exclamo: “jAy pobres Ussaq!”. Todos los que oyen esa

! Ibid., pp.80-81.

 Al-Kunnds, p.99.

3 Véase Azzagal fi al-magrib, p. 22.
* Majmu’ Ahedri, p. 97.
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melodia no pueden dominarse, incluso los bebés en su
cuna... la melodia de fabe” Arrasd es dulce, aguda,
encanta a los oyentes y les anima”'. Se dice también que
connota coqueteria e intransigencia y que “sus ritmos son

finos y dulces™?.

8. garibat al-husain: “es una derivacion del A/-
mazmiim. Se dice que ha sido inventado por Garib Al-
farisi. Pero la mayoria de los criticos dicen que fue obra
de una esclava del principe de Bagdad, Al-husain Ibn Al-
Gauas, llamada Chams Al-gamal. Se llamaba “gariba”
(forastera) porque era forastera y estaba lejos de su patria
y contaban que el principe estaba muy enamorado de
ella. Abdelgaffar Al-iskandari afirma que la esclava
consiguid su hazafia el dia de la fiesta del final del
Ramadéan cuando el principe se preparaba para recibir a
las delegaciones. En este momento Chams cogi6 su laud
y cant6 siguiendo attab’, lo que impacté al principe. Al
oir su voz, se estremecieron los cuerpos y se destrozaron
las piedras. Se conmovi6 el principe y la invit6 a su corte
y permanecié un gran rato con ella en la lujuria hasta que
salid para la oracion del ‘id. Ese tab’ corresponde a un
tiempo determinado del dia, del anochecer hasta la
madrugada. Su melodia y sus ritmos conmueven los
corazones, suscitan el carifio y derraman las lagrimas™>.

9. Rasd addail: “es una derivacion de addail,
inventada por Al-harit, el mismo inventor de arrasd’*.

! Ibid., pp. 109-110.

> Kunnd§ al-hdik, p. 117. Véase también El zéjel en Marruecos, p.
23.

? Ibid., pp. 130-131. Véase también Kunnds al-hdik, pp. 124-125.

* Ibid., 160.
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Esto indica que la nuba ayuda a trasnochar y a velar la
., . 1
separacion de las personas queridas.

10. Iraq al-‘agam: “se dice que es una raiz no
originaria 0 es una rama que se afade a las cinco
originales. Lo mas probable es que sea una derivacion de
addail, inventado por Saika Ibn tamim al-‘irdqi... Su
melodia es aguda, alegre y disipa la tristeza, alivia los
corazones. Su momento mas adecuado es entre la salida
del sol y media mafiana™”. Es “asimismo de melodia fina
y dulce... Todas las personas nobles y de buenos
modales que escuchen esta melodia veran alegrados sus

sentidos y reforzada su generosidad y benevolencia™.

11. Al-istihlal: parece que es la contribucion de los
marroquies a la musica andalusi en la época merini o
sa’di, segin las versiones. Para Al-hd'ik: “es un tipo
desconocido, inventado por Al-hag ‘allal Batla en Fez en
los primeros dias de... Abdallah Ben AsSaij Assarif Al-
hasani lo produjo para la ciudad de Fez”*. Mientras que
Ahedri dice que es: “una derivacion de addail inventado
por Al-hag ‘allal en Fez, que era un ministro del principe
Abdelhaq al-marini. Era un sabio y un alfaqui inteligente
que conocia la literatura y la dialéctica, ademas era una
referencia en la musicologia. Cuando el principe cruzé
hacia Algeciras, le acompaiié Al-hag ‘allal. Cuando
llegd, los musicos y poetas de la zona le pidieron al
principe que los recibiera. Reunidos, empezaron a cantar.
Por su parte, El-hag ‘allal cant6 desde un lugar alto, lo
que le gust6 a la gente de Algeciras y pidieron al sultan

' Véase Azzajal fi al-magrib, pp. 22-23.
? Majma’ Ahedri, p. 176.

* Kunndch Al-hdik, p.144.

* Ibid., p.111.
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su hospitalidad, lo acompafaron a dar Azza’furan. Al-
hag no dejo Algeciras hasta aprender y apropiarse todos
los tobu’ (modos o temperamentos). Fue el primero en
traer al-ala a Marruecos. Esa nuba es de melodia aguda y

”1

ritmos moderados™".

12. Al-msarqi As-sagir: Ahadri es el unico que
defini6 este tipo: “una derivacion de al-mazmum
inventado por Zaid Ibn Al-Muntaqid. Yusuf Ibn ‘Ammar
Ibn ‘Ald-addin Attunusi dice: “nuestros maestros nos
refirieron que habia sido inventado por Zaid en una fiesta
organizada por Abdeluah-hab Addimasqi, principe de
Damasco. Era costumbre en aquella ciudad celebrar una
gran cena presidida por el nuevo principe. Pero lo
prohibio el recién llegado al poder e invit6 a la élite de su
tierra. Cant6 Zaid esa nuba y la gente se sintid borracha
sin haber bebido. Cuando el principe desperté de su
borrachera poética se acercé a Zaid y le pidid que
compusiera mas y en voz alta. Y asi fue una fiesta que
durd cuarenta dias. Cuando se acabo la fiesta, los
asistentes difundieron el tipo por Oriente, y por ello se
llama lamsargi. Es un tipo elocuente y dulce.””

13. Assika: también es Ahedri el tnico el que lo
definié diciendo que: “es una derivacion de ‘irdq al-
‘arab que, a su vez, es una derivacion de addail,
inventado por Sika Ibn Tamim Al-‘irdqi... Y como es
una derivacion de otra  derivacion se ha
marginado...hasta la época del alfaqui Sidi Muhammad
Al-bt’isami quien lo difundié y compuso poemas segiin

' Majmt’” Ahedri, p. 184.
* Ibid., pp. 148-149.
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su ritmo. Es un ritmo sui generis, su melodia gusta y

i

alegra™'.

Sea como fuere, estas mubas son una prueba que
permite destacar los rasgos originales de la musica
andalusi, a pesar de la influencia que ejercié cada region
sobre esta musica, lo que le concedid caracteristicas
especiales en cada zona, a pesar de los defectos que la
han afectado como resultado del intento de
occidentalizarla utilizando instrumentos foraneos.

! Ibid., p. 205.
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Cuarta parte
Las huellas de la influencia

Hablar de influencia requiere basarse en documentos
que, en este caso, no estan al alcance, debido a que la
influencia musical se produjo en funcidén de dos factores,
uno teodrico-escolar y el otro practico-popular.

I- Factor tedrico-escolar:

Esta influencia pasé a través de las obras arabes
de musica y trabajos traducidos en varios dominios.
Desafortunadamente, se perdi6 una gran cantidad de
estos documentos destrozados o quemados en periodos
de la Reconquista. Basta citar, en este contexto, el
ejemplo de la cruel orden del Cardenal Jiménez de
Cisneros que “quiso arrasar toda influencia arabe de la
tierra ibérica, solicito la promulgacion de un barbaro
decreto que termino con la sentencia de quemar ochenta
mil manuscritos drabes en una plaza publica de
Granada™".

No nos extrafia ni ese comportamiento y actitud ni
la cantidad de libros que fueron quemados en el momento
en que Al-Andalus desbordaba de bibliotecas privadas y
publicas. Ejemplo de ello tenemos en la biblioteca de Al-
hakam que contenia seiscientos mil libros catalogados en
mas de cuatrocientos cuarenta volimenes con los

' Sedio, Historia General de los Arabes, Trad. Adil Zaitar, p. 486.
Dar Thia’ al-kutub al-‘arabia, Al-halabi, 1948.
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nombres de autores y titulos de obras, en un momento en
que el resto de Europa no se interesaba todavia por las
bibliotecas excepto algunos monasterios e iglesias que
contenian pocas obras sobre la religion y la doctrina
cristiana. La primera biblioteca europea fue la real
parisiense que naci cuatro siglos mas tarde que la de Al-
hakam. No contenia mas de novecientas obras, de
teologia en su globalidad.

A pesar de ello, algunas bibliotecas en paises
isldmicos y europeos conservaron obras que apoyaban y
demostraban algo de esta influencia que llegd gracias a la
traduccion de obras arabes. Una cantidad considerable de
estos manuscritos y documentos se encontraban en la
biblioteca del convento de San Marcial, junto a otras
como la de E! Escorial de Madrid, donde se conservan
manuscritos y libros que autores europeos elaboraron
imitando los libros arabes, como:

1- Lo que escribi6 Franco de Colonia a finales del
siglo XII, influenciado por la teoria de Al-kindi.

2- Lo que escribio John of Garcand en su estudio
sobre las melodias conocidas con el término de
“Ochetus” que significa “ritmos”, y que es un vocablo
arabe como se puede apreciar con claridad.

3- El trabajo realizado por tres dominicanos
pertenecientes a la orden del convento de Saint Jacques
donde habia también ciento cincuenta hombres. Esos tres
notables dominicanos fueron:

a.- Vincent de Beauvais que escribié hacia 1230 una
enciclopedia bajo el titulo de Doctrinale. Fue publicada
en latin en el siglo XVI. La obra trataba de varias y
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distintas ciencias, incluso la musica inspirandose en la
produccion de Al-Farabi.

b.- Guillaume de Moerbeke: que se dedicd a copiar
todo lo que habian escrito los arabes sobre Aristoteles.

c.- Jerome de Moravie: que escribio un tratado de
musica para ensefiar a los dominicos del mismo
convento, cuando la Iglesia permiti6, a mediados del
siglo XIII, a sus sacerdotes estudiar otras disciplinas al
lado de la religion. Huglo, investigador en el Centro
Nacional de Investigacion Cientifica en Paris, nos
comentd que esta obra fue escrita antes de 1304 porque
en la inica copia que existe es de esta fecha y pertenece a
Pierre Limoges, que era profesor de arte en la Sorbona.
Nos coment6 asimismo que fue publicada en latin, en
Regensburg en Alemania hace mas de 30 afios, por los
cuidados de Csebra que tiene interés en traducirla al
francés.

II- Factor practico-popular:

Este factor se basa en el contacto directo y la
tradicion oral. No cabe duda de que la musica andalusi
conservada hasta hoy en dia en Marruecos se considera
de gran valor, comparable al de otras manifestaciones y
practicas musicales conservadas en ciudades y paises
europeos que tuvieron importantes contactos con las
urbes arabes, como Espafia, Sicilia, Chipre, Corcega, el
sur de Italia y Grecia. Estos sitios conservaron su musica
popular sin ninguna alteracion ni intento de introducirle
factores ajenos que pudiesen enturbiar la originalidad de
sus rasgos. Es un factor que podemos detectar en el
flamenco espafiol y el fado portugués.
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Sabido es que la expansion de la musica popular esta
relacionada con su practica diaria, es decir, con la
memoria colectiva que la conserva en su originalidad,
resistente a la influencia externa. En ese marco no se
detecta su desarrollo excepto en los sitios que vivieron
grandes contactos humanos y movimientos de
intercambio muy intensos.

A pesar de la dificultad de encontrar y acceder a
documentos que justifican esa influencia, podemos citar
algunos ejemplos que hemos podido recopilar, como es el
caso de las cantigas de Santa Maria atribuidas a Alfonso
X el Sabio, bajo cuya consideracion y direccion se
recopilaron y se conservaron, en la primera mitad del
siglo XIII. Las cantigas estan escritas en gallego, muy
difundidas en Castilla, Aragon y otras tierras andalusies,
ya sea en Espafa o en Portugal. Existen otras dos copias
en Madrid y una en El Escorial. La publicd en version
completa Higinio Anglés, director del departamento de
musica en la Biblioteca Central de Barcelona en cuatro
volimenes (1964-1943). Se consideran junto a los
manuales de los trovadores como la obra mas completa
en este campo, que nos ha llegado de la Edad Media.
Recopila cuatrocientos cantos y canciones, siguiendo en
su distribucion, rimas y ritmos, el modelo de la muassaha
y el zéjel con pequenas diferencias, sin quitarle el valor
de la influencia arabe, igual que en otros tipos de poesia
popular espafiola. Existen otras obras también marcadas
por la misma influencia como es el ejemplo del
Cancionero musical recopilado en 1502. Apareci6é otro
libro también como una suma de zéjeles de Castilla
publicados bajo el titulo de El cancionero de Baena y
que manifiesta de manera nitida la influencia del zéjel
arabe en la produccion de los castellanos, siguiendo el
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mismo modelo, pero en lengua diferente. En este
documento, el autor intentd establecer términos
correspondientes a los conceptos técnicos arabes del zéjel
y de la muassaha'. Asi, frente a la palabra markaz
encontramos la palabra “estribillo”, al-ghusn le
corresponde “mudanza” y samt tiene como equivalente el
término “vuelta”.

En la cantiga Alfonsina encontramos una mezcla de
tres sistemas de arte: musica, poesia y miniatura. En el
codice de los musicos y de ahi su nombre, hay 40
miniaturas intercaladas entre cada diez poemas. La
miniatura de presentacion incluye una verdadera
jerarquia de musicos: en el centro el primero de ellos es
el emperador. Las miniaturas presentan generalmente
imagenes de musicos, generalmente dos, que aparecen en
posicion frontal mirdndose el uno al otro en los ojos
transmitiendo una sensacion de coordinacion y de
armonia entre el todo y las partes. En otras, el musico
aparece solo. La mayoria de los instrumentos musicales
que aparecen en esas imagenes son de origen arabigo-
musulman y ponian mas el acento sobre el gdnun, el laad
de diferentes tamanos y el tambor que se siguen
utilizando actualmente en las provincias del sur de
Francia, en Provenza y lo llaman tambor de cuerdas.
Incluso la manera de tocarlos refleja claramente el modo
de uso arabe. El arco aparecié mas tarde en Europa. Para
tocar la rababa, el musico tenia que colocarla sobre sus
rodillas juntas. Esta tradicion sigue vigente hoy en dia
entre los intérpretes de la musica andalusi en Marruecos.
Durante la Edad Media, los musicos espafoles se
colocaban el rabel sobre el hombro o el pecho, como

! Véase Lévy Provencal. L Islam d occident, p. 136.
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aparece en las miniaturas de los artistas y de los angeles.
Esta practica se debe quizd a que la rabdba es un
instrumento delgado y ligero y cuesta sujetarlo sobre las
rodillas. Ocurrié esto, sin duda alguna, cuando los
europeos dominaron el uso de ese instrumento y
superaron las dificultades de técnica.

Queremos poner énfasis en este punto acerca de los
cuadros en los distintos museos de Europa y América e
incluso en el mobiliario, como es el ejemplo del baul de
marfil conservado actualmente en la iglesia de
Pamplona'. Decoran sus tapas los mismos dibujos que
adornan las Cantigas de Alfonso el Sabio.

Se considera, por su parte, a El cantar de Mio Cid
como un verdadero testimonio de la época y de las
manifestaciones mas importantes de las hazafas
populares que repetian los juglares. El arabista Ramon
Menéndez Pidal le dedico un elogioso estudio publicado
en 1908 y el investigador, mi gran amigo, Taher Ahmad
Makki, le dedico otro estudio en arabe bajo el titulo: La
epopeya del Cid, primera epopeya andalusi escrita en
lengua castellana. La compara con los cantares de gesta.
Narraba las hazafias y los episodios de guerra que
marcaron la historia de Al-Andalus. A pesar de eliminar
episodios y capitulos relacionados con el Islam y los
musulmanes, la influencia 4rabe’ queda muy palpable en

" Henri Pérés. La poésie andalouse en arabe classique au XIéme s.
pp. 377-378, Ed. Maisonneuve-Paris, 1953.

% Sobre ese asunto escribidé Attaher Makki el ultimo capitulo de su
estudio arriba mencionado, bajo el titulo “Influencia arabe en la
malhama, véase: Malhamat al-cid, p. 232-256, Ed. Dar Al Ma’arif;
Egipto, 1970. Véase el tema de la épica andalusi y su influencia a
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los elementos del texto, sea a nivel del contenido y/o de
la forma, sea a nivel del uso de palabras de la lengua
arabe: cid, algara, cofia, almohada, alcaide, alcalde.

Junto a estos documentos, las canciones de los
trovadores constituyen un factor y un importante
elemento testigo de esta influencia que ejercio Al-
Andalus sobre el resto de Europa. El trovador es una
palabra provenzal que deriva del francés y cuyo
significado es hallar (trouver). Dicen también que
“trovador” proviene de la palabra “trovar” que,
literalmente, quiere decir “componer verso”. Alude
también a los cantantes de ese tipo de canciones en el
norte y el sur de Francia, segun explican los estudios.'

Aparecian estos trovadores en las cortes y palacios
de los condes de Provenza, Poitou y Flandre, de duques
como el de Barbante, Bourgogne, que gozaban de un
gran poder que llegaba hasta Bélgica y Holanda.
Igualmente, aparecieron en las cortes francesas, inglesas
y en Castilla y Aragén. En Francia, estos artistas fueron
famosos bajo el reino de Louis VII gracias a su esposa
Eleonor de Aquitania, mujer culta y madre de Ricardo
Corazén de Ledn (£.1199), uno de los famosos troveros
de la historia. Este personaje escribi® una poesia
melancoélica e intensa al ser encarcelado con su amigo
Blondel de Nesle. Fueron tan conmovedoras y
emocionantes sus canciones que los juglares” las repetian
en sus veladas. Igual que los troveros, los juglares eran

través de la perspectiva de Julian Ribera y Angel Palencia en su libro
Historia del Pensamiento andalust, pp. 603-613.

! Jean Beck llamé la atencion en su obra sobre esta cuestion. La
musique des troubadours, Ed. Stock, p.23.

% Op.cit. p. 29.
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cantantes y poetas al mismo tiempo. Cantaban con un
acompafiamiento musical', generalmente flauta, guitarra
o gaita y algunos preferian el arpa o algun instrumento de
cuerda que se extendieron en Europa por primera vez. Y
si no aparecen tocando el laud, en la mayoria de los
casos, es porque en aquel momento no gozaba de gran
uso en la musica escoldstica como era el caso en la
Europa popular. Los trovadores eran gente que podia
pertenecer a cualquier clase social: reyes, sefiores
feudales, obispos, militares, burgueses, gente del pueblo,
etc. Uno de ellos pertenecia a una clase de nobles,
Guillermo VII, principe de Poitier, encarcelado por los
arabes en 1097 mientras salia con el principe Raimundo
IV. Los arabes lo trataron muy bien durante su cautiverio
y lo hicieron asistir en su corte a veladas de canto.
Cuando lo liberaron volvi6 a su tierra impresionado ante
tan cultas conductas y practicas.

Otra figura destacada también, fue la del conde
Guillermo IX de Poitou (1087-1127). Pero la mayoria
pertenecia a capas sociales bajas como fue el caso del
trovero Blondel y de Marcabru, que no era mas que un
simple bastardo.

Los trovadores tuvieron una importancia crucial en
el desarrollo del amor como tema literario. El amor
cortés y la idealizacion de la mujer eran temas comunes
en su poesia. Elogiaban las virtudes, componian elegias
para expresar el dolor por la pérdida del difunto, trataron
el tema de la guerra, puesto que muchos de ellos eran
caballeros y algunos, incluso, tomaron parte en las
Cruzadas. Sus canciones de amor y de hazanas

! Véase Historia de la miisica, pp. 46-50 y otras obras citadas.
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compartian rasgos con las del romance, a diferencia,
¢stas eran mas alegres y joviales. Los espafioles cantaban
el romance igual que el maual de los arabes. Otro tipo de
musica es el pastoril. Era muy difusa; se trata en la
mayoria de los casos de un didlogo amoroso entre un
noble caballero y una pastora. La imagen de los
trovadores llevando sus instrumentos musicales nos
recuerda a los poetas con su rabel, conocidos en la
cultura popular arabe, trasladandose de un sitio a otro
cantando historias y hazafias, implorando con su poesia y
suplicando compasion. Este tipo nos hace recordar las
practicas poéticas de la Yahilia. “El primer poeta que uso
su poesia como medio para pedir favores errando en
tierras ajenas y lejanas fue Al-a’sa, de alli le viene el
nombre de cimbalo de los drabes .

No nos extrana, pues, este fendmeno sabiendo que
los trovadores y los troveros fueron muy influenciados
por los andalusies ya sea en cuanto a forma o a contenido
de sus canciones. En relacion con la forma, la influencia
es perceptible en el uso de los instrumentos musicales
isldmicos y en su manera de tocarlos junto a la armonia
entre poesia y melodia, es decir entre el ritmo poético y
el melédico como es el caso en la repeticion de las
palabras: habibi, sidi... Aparece también en la
composicion poética adaptada de la muassaha y del zéjel,
imitando su estructura, sus ritmos variados y sus
multiples rimas, en la jarcha y en versos mas cortos,
dispuestos en estrofas y basados ritmicamente en el
acento. Ademds de la influencia en la estructura del
poema y su rima, los trovadores y todos los poetas de la
Edad Media adoptaron la estructura del verso, la rima, la

' Al-agdni, vol. 9, p. 106.
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‘s a1
métrica y la medida’, como puede aparecer en el verso
siguiente de la cancion de navidad:

Il est / né le di/ vin en / fant.?

El verso lo constituyen cuatro medidas; en cada una
hay un tiempo alto y otro bajo, siendo el motivo que el
tiempo es el que representa la rima que puede tener una
entonacion expresable s6lo por medio de tiempo alto. Es
consabido que los trovadores y otros cantantes europeos
en la Edad Media se basaban en su composiciéon sobre
esta rima poética paramétrica. De alli que no nos
extrafemos ante la opinion de algunos criticos que
consideran que: “el trovador poeta deriva de la palabra
arabe “farab” mientras cantaba sus canciones segun el
esquema arabe™ y las palabras “trovador” y “trovero”
son de origen arabe sin duda alguna, derivadas de
“tarraba” es decir canta, puede significar también el
estilo de repetir su musica’ como puede ser la
interpretacion de la palabra arabe “farrdb”.’

A nivel del contenido, como hemos mencionado mas
arriba, las canciones quedan marcadas por el amor, las
hazafias caballerescas, algunos acontecimientos de la
expansion musulmana, algunos valores islamicos y
suplicas implorando imagenes y ficciones arabigas.

"' Véase La musique des troubadours, pp. 60-61.

% En francés en el original. NdT.

3 Shams al-‘arab, p. 533.

* Turdz al-islam, capitulo: Espaiia y Portugal de Bertrand, John, p.
38, Trad. Gargis, Fathallah, Ed. Dar Attali’a, Beirut, 2* ed. 1972.

> Op.cit. Capitulo sobre la musica, Farmer, p. 459.



87

Ese contenido tenia por tema esencial el amor cortés
0 “buen amor”', un amor platénico y mistico en el cual la
amada es siempre distante y admirable. Sustituyen el
nombre de la amada por una palabra clave (senhal) o
seudonimo  poético para que los lausengiers’
(acusadores) no adviertan a su gilds’, esposo celoso.
Consideraban que el corazon que no experimenta el amor
es vil y despreciable®. Ese tipo de amor como lo explica
Lope de Vega es mas espiritual y puede no dedicarse a
una persona especifica. “Amar el amor sin saber a
quién™, dice Lope.” Segun Bernard de Ventardon:
“quiero a la mas pura y fiel de las mujeres. Mi corazon
sufre y mis lagrimas corren porque la amo y no sé qué
hacer. Me cautivo el amor y me tiro en una cdrcel sin
llave ni salida y una amada que no tiene ninguna piedad
de mi.” Por otro lado, Guillermo de Poitier dice: “jqué
alegria caer en el amor!, quiero empapar mi alma en los
rios de esta gran felicidad y suplicar el amor de la dona
mas perfecta. No existe en el mundo alegria igual que la
mia, impregnada en el amor y en la dulzura de este

encanto”.

' En espaiiol en el original. NdT.

2 Véase Von Greenbaum, Gustav. Estudios en la literatura drabe,
capitulo: La influencia de los arabes en la poesia de los trovadores.
Trad. Thsan Abbas, p. 208, Ed. Dar maktabat al-haiat- Beirut, 1959.

* Provencal, Lévi. L Islam d occident, pp. 295, 296, 297.

* Segn aporta Bernard de Ventadorn (Véase Estudios en la
literatura arabe), p. 219.

> En espafiol en el original. NdT.

6 Véase Jean Rouquette. La litterature d’occident, Paris, Presses
universitaires, 1963, p. 20.

" Estudios en la literatura drabe, p. 210, copiado de André Berry.
Florilege des troubadours, pp. 156-157, Paris 1930.

¥ Op.cit. p. 215.
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En realidad, el Occidente no conocia en aquella
época este tipo y tono de amor y nadie se atrevia a
echarse bajo los pies de la amada solicitando su
satisfaccion. Ni Platon, ni Anacreonte, ni Teocrito ni
Safo experimentaron ese tipo de amor. Tampoco lo
conocieron los germanicos que consideraban a la mujer
igual al hombre. No llegaron nunca a ese grado de amor
cortés como lo vivieron los arabes. El estilo de estos
ultimos llegd a Francia, Italia, Sicilia, Austria y
Alemania. Imitaron métodos y estilos de los arabes, se
inspiraron incluso de Abbas Ibn Al-ahnaf en no citar el
nombre de la amada en sus poemas amorosos
sustituyéndolo por otro, que solia ser en general un
nombre masculino.'

Parece que el amor cortés fue muy influenciado por
el amor ““udhri” de los arabes en su pureza, delicadeza,
fidelidad, sumision, devocién y quejas de amor. Sin
embargo, el amor europeo no llegd nunca en aquella
época a la etapa del suicidio a causa del amor, como lo
experimentaron los poetas arabes enloquecidos por el ‘isg
de sus damas como ocurria en los Beni udra. En efecto,
el amor cortés se dejé influenciar por la dulce y sabrosa
experiencia de /bn hazm y su genio, su creacidon poética y
sus observaciones en El collar de la paloma®, obra en la
cual se ingeniaba en explicar los origenes del amor, sus

' Shams al- ‘arab, pp. 523-524.

? Ali Ibn hazm Abu Muhammad Al-qortobi. EI collar de la paloma
(383-454 de 1a Hégira / 994-1063), obra editada numerosas veces, la
mejor de ellas hecha por Attahir Mak-ki, ed. Dar al-ma’arif, Egipto
(1395-1975) present6 también nuestro amigo tunecino Jaloul
Azzouna un trabajo titulado: L ‘amour courtois chez Ibn hazm et les
troubadours, como tesis doctoral en la Sorbona. Me ensefi6 algunos
capitulos grabados del trabajo.
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objetivos y metas, los tipos de amantes, las condiciones y
los estilos de expresion, las recetas y caracteristicas
positivas y los efectos negativos ajenos al amor como los
envidiosos, difamadores, el alejamiento de la amada, el
pecado y el valor de la castidad.

Al lado del amor ““udri”, los trovadores, los troveros
y los provenzales espafioles se vieron influenciados
también por el amor carnal y libertino porque cantaron en
algunas ocasiones “sus amores lujuriosos y atrevidos

9l

igual que lo habia experimentado Ibn Quzman™".

En paralelo con los trovadores y troveros en Francia,
existian cantantes y poetas similares como es el caso de
los Minnesinger y los Mistersinger” en Alemania. Entre
ellos citamos al famoso Henri d’Ofterdingen de noble
linaje. Su gran fama en competicion poética se la debe a
Uartbourg en 1207.

! Historia del pensamiento en Al-Andalus, p. 615.

? Dos palabras derivadas de Singer, es decir el cantante, a la primera
afladimos minne, es decir amor y la segunda meister significa
maestro (véase en Estos poetas, pp.51-56. Véase también Histoire de
la musique.
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Todos estos poetas se beneficiaron de la influencia
arabe como fue el caso de los trovadores y en su poesia
llamada “lied”, imitaron la rima y la métrica arabe y
todas las caracteristicas de la poesia andalusi' (157). “El

" El sol de los drabes, p. 510, véase también el trabajo de
investigacion realizado por Abdelghani Cha’ban in ‘dlam al-fikr,
bajo el titulo La musica arabe y su situacion dentro de la musica
internacional, vol. 6, n° 1- Abril-mayo-junio de 1975. En las paginas
182-185 intentd demostrar las semejanzas entre la muassaha y lied a
través del comentario y de la composicion métrica de una muassaha:
“daur” (verso) primero  A: (Juro) Por Aquel que me emborraché
con solo ver tus labios,

Con cada copa y el néctar de tu boca.
“daur” (verso) segundo  A: (Juro) Por Aquel que de negro pinto tus
parpados

Ante El la magia se prosterna y a El se

acerca.

“jana” (casilla) B: (Juro) Por Aquel que me hizo derramar
lagrimas cuando

me abandonaste sin motivo ni razon.
“daur” (verso) tercero  A: Pon tu mano derecha sobre mi pecho,
pues

iqué mejor que el agua para apagar las

llamas!

La composicion se hizo segun el modelo siguiente:
1.- se musicaliza la letra del “daur” primero
2.- se repite la misma melodia en el segundo.
3.- se compone el segundo ritmo de acuerdo a otro arreglo.
Esta diferencia puede hacerse de tres formas diferentes:
a.- cambiando la imagen ritmica por otra o aplicando la cesura de
manera diferente.
b.- cambiando la nota por otra en el mismo marco melddico. (en
relacion con la muassaha mencionada solo hubo cambio de la tabaga
(nivel)).
c.- ajustando el ritmo, la melodia y la “fabaga”. Sin embargo el
segundo ritmo debe terminar igual que el primero, es decir el ritmo
del “daur”.
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estilo arabe se apodero de todos los modos poéticos
griegos, latinos y germanicos. Para la lengua germanica
es dificil domar la métrica, sin embargo se ha
influenciado enormemente por la composicion drabe
olvidandose de los origenes germanicos y griegos ;Como
ha ocurrido esto? ;Y por qué no componemos, nosotros
los alemanes, nuestra poesia como lo hicieron los
griegos y los romanos? Durante largos periodos la
poesia estaba marcada por el latin. El pueblo empezo a
componer la lirica cuando se libero de los métodos
greco-romanos adoptando el caracter semita en la
composicion de su poesia. Sentia la necesidad de adoptar
la lirica como modelo poético. Si no fuese por esa razon
no habrian alcanzado nunca tanta fama mundial

91

nuestros poetas como es el ejemplo de Gautier y otros” .

4.- se repite el primer ritmo con las palabras del tercer verso llamado
silsila (cadena) o gitd (tapa).

Segtin el investigador, la distribucion de lied debe ser segin el
modelo siguiente: daur primero A, daur segundo A, respetando en la
composicion del ritmo la interaccion de las melodias y la repeticion
ajustada de las imagenes A (primera) y A (segunda). Este cambio no
afecta la esencia de la imagen estructural en el esquema de la
moaxaja. Después viene otra imagen, que puede ser basada en otro
ritmo para cambiar los rasgos de la nota y de la melodia, si lo
permite la circunstancia. Se denomina en este caso pedazo B y le
corresponde en la muassaha la Jdna. En la conclusion B aparece de
nuevo la imagen entera o una parte de ella. Se toma en
consideracion, en este cuarto elemento musical o A, la imagen final
que aparece en A MahaT Tam basado en la imagen ritmica y
melddica con la cual empezo la cancion. Asi, en el mismo marco
comparativo deducimos que el aire musical de leid y de la moaxaja
son del mismo origen.

' El sol de los drabes, p. 508.
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La muassaha y el zéjel se consideran como la clave
magica que explica el apogeo de diferentes
manifestaciones y estilos poéticos en la Edad Media.'

Establecida y probada la influencia andalusi en
relacion con el ritmo y la melodia en Europa, agregamos
algunas manifestaciones artisticas que no pueden mas
que apoyar nuestra teoria y confirmar nuestras
aportaciones, de las cuales citamos:

I- La improvisacion: es una de las caracteristicas de
la musica arabe. El factor no se debe a que esa poesia
fuera solo de tradicion oral; todo lo contrario, como
explicaremos mas adelante, sino porque los poetas tenian
mayor capacidad de creacion y expresion instantaneas de
sus sentimientos y opiniones intentando exhibir su
capacidad y su genio en la composicion poética, junto a
la presentacion de los maudl y el uso de los diferentes
instrumentos musicales. Este método es muy antiguo en
la tradicion arabe y de ¢l habla Ibn Sind en su libro
“Assifa”, a pesar de que los 4arabes usaban los
instrumentos musicales para acompanar su letra, la voz
humana y la manera de presentar su poesia constituia la
base de su actuacion. Quiza en ello radique el secreto de
la estrechez de la relacion que mantienen entre si la
poesia y la musica. Los musicos y cantantes europeos s
quedaron muy influenciados por ese estilo de actuacion,
lo que dificulté el acceso a la realidad de la musica
medieval. Podemos aplicar la misma regla a las cantigas
de Alfonso el Sabio, anteriormente mencionadas. No
dudamos de su existencia pero podemos adelantar que lo

! Segun opina Ribera en su obra Historia de la miisica drabe

medieval y su influencia en la espanola, Madrid, 1927. Véase
también Lévi Provencal: L Islam d’occident, p. 288.
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que nos ha llegado puede constituir Unicamente un
esquema general del cual nos inspiramos sin avanzar
confirmaciones cientificas a propdsito de su
composicion. Segliin un critico: “el punto mas relevante y
el que suscita reflexion quizd fuera la libertad que
gozaban los cantantes, quiero decir, la manera
instantanea de improvisacion, de creacion y de
composicion. Los estudios sobre la musica europea
antigua demuestran que la improvisacién era un factor
difundido entre los poetas y nada sancionado ni mal
visto, pero se extendid mas la brecha cuando se
distanciaron las dos culturas”’. Sin embargo, es
consabido que la situacion fue cambiando durante el
renacimiento cuando empez6 el interés por la regulacion
de la musica y de sus distintas manifestaciones, a
expensas de la capacidad creadora que no florece excepto
en un ambiente de libertad favorable a la improvisacion,
a la creacion y a las manifestaciones intimas tefiidas de
rasgos espirituales. Observamos que varios rasgos
empezaron a ir en contra de la improvisacion de los
cuales seria quizd la multiplicacion de los grupos
musicales y la expansion del uso de instrumentos. Estos
factores entre otros, disminuyeron la creatividad de los
intérpretes. A pesar de todo, incluso en la manera actual
de registrar y recopilar, no parece que haya unanimidad
en la manera de realizarlo y por consiguiente, existen
distintas actuaciones diferentes de un artista a otro.

II-La transcripcion: se manifiesta en el abecedario
de las melodias o lo que podemos llamar solfeo y que es
la técnica de entonar una melodia haciendo caso a la

' Anthony Roly. Las relaciones entre la miisica drabe y la miisica
occidental, Revista Al-gitara, serie 59, Bagdad, 1978.
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pronunciacion de los nombres de las notas musicales
entonadas. Sin embargo, la notas actuales no son capaces
ni de abarcar toda la musica europea moderna, ni de
traducir y expresar todos los estilos y modos musicales
no europeos.

Se empleaba antiguamente, en Europa, el neuma
para la escritura de la musica, sin ritmos determinados.
De origen griego, estd mas cerca de ser una ayuda
mnemotécnica que un sistema musical propiamente
dicho, puesto que los textos de neumas no podian ser
descifrados si no se conocia la melodia previamente.
Podriamos decir también que son los primeros intentos
sistematicos de notacion musical. En la notacion
neumatica’, el tempo y el ritmo dependen del texto y no
se anotan. Las principales neumas son:

» Punctum: significa movimientos descendentes;
una nota mas grave.

= Virga: movimiento ascendente; una nota mas alta
o mantenerse en el agudo. Se utilizaba en la escritura de
las canciones eclesidsticas. Evolucion6 con los
trovadores y perduro hasta el siglo XVIII cuando empezo
la practica de los sistemas modernos. Se considera la
escritura musical como “el resultado de un largo proceso
que empez6é mucho antes y los arabes partieron de su
alfabeto para la representacion musical. Inscribir los
signos dentro de un rayado de cinco lineas no puede
significar mas que las cinco cuerdas del laud, que
conocié una gran evolucion muchos afios antes”. Es

' La musique des troubadours, p. 40.
? Kurt Zacks. Patrimonio de la miisica mundial, Trad. Samaha Al-
khouli, p. 217, Dar Annahda, Egipto 1964.
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creacion de los musulmanes que se basaban, para la
conservacion y grabacion de los ritmos y melodias, en la
transcripcion de tablaturas de alfabeto, con letras,
numeros o simbolos, para especificar la posicion de los
dedos y las cuerdas punteadas. La primera técnica fue
mencionada por Al-kindi en su tratado de musica, por Al-
farabi en su libro extraordinario de musica Kitab al-
musiqa al-kabir (El gran libro de la musica) e Ibn zaila en
su libro Al-kafi fi al-musiqd, mientras que Ibn Sina
(Avicena) utilizé el segundo método en su obra maestra
Assifa’.

Cabe destacar que los musicos en su expresion
melodica se basaban sobre la notacion alfabética
contemplando dos estilos:

- La cronologia de las letras del alfabeto segun el
orden siguiente:

Alif, ba, yim, dal, ha, vau, zai, Ha, T4, ia, kaf, lam.
Es el método adoptado por Al-kindi.'

- Seguir el valor numérico del alfabeto parando en
la “yae” que equivale a diez, luego anadirle del alfabeto
las primeras letras segin el modelo siguiente: “ alif (1),
ba (2), yim (3), dal (4), ha (5), vau (6), zai (7), Ha (8), Ta
(9), 1a (10), ia (11), iab (12), iay (13), iad (14), iah (15).
Es el método que adopté Abii Mansur Ibn Zayla.”

Los europeos utilizaron la transcripcion en tablaturas
durante el periodo de arabizacion de su musica. Por su

! Véase su tratado sobre “Jabar Sind’at at-ta’lif (Tratados de Al-
Kindi sobre la musica), de la p. 47 adelante.

* Ibn Zayla. Kitdb Al-kafi fi al-miisigd, p. 36-37 y también Youssef
Zakaria, Ed. Dar Al-qalam. Le Caire 1964.
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parte, el Conde Contreras se interes6 por la produccion
artistica de Al-kindi de la cual copié la nota musical”’.

Europa sigui6 el mismo modelo hasta el siglo XVIII,
es decir hasta “el punto de arranque que le permitid
estructurar y completar su tiempo y sus compas™. Sin
embargo, el origen de las notas del solfeo que atribuian al
musico italiano Guido de Arezzo: Do, Re, Mi, Fa, Sol,
La, Si, inspirado en 1026 del himno de San Juan Batista,
pueden ser en realidad signos derivados de las silabas del
sistema arabe: dal, ra, mim, fa, sad, lam, sin, utilizadas
jun‘go con otras en partituras musicales latinas del siglo
XI.

II1- Conceptos e instrumentos: por su parte,
manifiestan la influencia que ejercidé la musica arabigo-
islamica sobre Europa a través de Al-Andalus. De estos
instrumentos y bailes citamos:

- Alalas: es decir canto, derivado de “ia lil”; se
utiliza también en Marruecos bajo la forma “Alay-Alay”.

- La cornamusa: formada de “corne”, cuerno, y
“muse”, un instrumento musical de viento de doble
lengiieta.

- Hunda

- Mascara

- Ochetus

- 0Ol¢, Ol¢é (Allah, Allah)

- Rondo (nuba)

- Zambra: Morena (baile)

' Chams al-‘arab, p. 493-494

? Al-hanafi, Mahmud Ahmad. 7lm al-dldt al-misigia, p. 80, Alta
Institucion egipcia de produccion, 1971.

3 El sol de los drabes, p. 494.
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- Una Suite: es una pieza musical compuesta por
varios movimientos breves

- Trovador: derivado de Tarab afiadiendo el sufijo —
dor del agente.

- Zaharrones: viajeros, narradores y mendigos
(alusion a los magos y prestidigitadores)

- Zamelzin: (cabeza de burro en madera, mascara
que utilizan los musicos para disfrazarse)

- Zarabanda

Entre los nombres de los instrumentos citamos los
siguientes:
Pandero, Bandurria

- Bucca

- Adufe

- Rababa, apareci6 en los escritos de la Edad Media
y conocid varias transcripciones: rebab, rebeb, rubeb y
rubec.

- Echiquier

- Sonajas

- Tambor

- Laud: tiene sus correspondientes en todas las
lenguas europeas

- QGaita

- Qanun

- Corno

- Anafil

- Nacaire

Cabe destacar que la adopciéon de instrumentos
musicales no significa forzosamente la conservacion de
sus nombres originales, sabiendo que muchos
instrumentos pasaron a FEuropa a través de los
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musulmanes y éstos les cambiaron el nombre. La falta de
datos sobre la aparicion de los instrumentos musicales y
su creacion partiendo de las flautas de cafa que
aparecieron mucho antes, hasta llegar a los de cuerdas e
instrumentos de viento que dejan plantear varios
cuestionamientos.

A pesar de todo eso, Kurt Zax afirma lo siguiente:
“los instrumentos eran muy variados, junto a la rababa y
al arpa aparecieron varios tipos de laud y aparatos
similares que vinieron efectivamente de Al-Andalus
islamico aun sin extenderse mucho, en aquel momento,
en la musica occidental. Sin embargo, Europa adopto
con mucho interés dos instrumentos musicales
orientales: el salterio egipcio que se toca puntedandolo y
el persa tocandolo directamente. Persistieron estos dos
instrumentos después de haberles anadido tabla
armonica y clavecines y darles nombres de piano. El
mundo islamico y Occidente fueron estrechamente
relacionados por varios motivos: las Cruzadas, la
expansion musulmana en Esparia y Sicilia. A través de
estos contactos, entraron el oboe, la trompeta y los
clarines. En realidad, fue el Islam quien regalo al mundo
cristiano los tambores normales de guerra y el adufe que
no ocupaban ningun sitio en la musica tradicional

I

europea .

En otro sitio afiade: “es consabido que los
instrumentos musicales nos vinieron de Oriente a través
de distintas vias. El unico instrumento que Europa tuvo
el mérito de crear es el piano, pero luego descubrimos
que era de origen andalusi. El término mas antiguo que

! Patrimonio de la miisica mundial, p.124.
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se dio a este instrumento en francés, inglés y espanol,
durante el siglo XIV fue el Echiquier. Se trataba de un
pequernio instrumento de clavecines negros y blancos
ordenados sobre la mesa que sirve para tocar. Fue la
primera manifestacion que dio lugar luego al piano
actual. Esta apelacion no tiene bases en Oriente drabe y
se piensa que es de origen andalusi y constituye una de
las creaciones de Zirydb en Al-Andalus”. En cambio,
Zighrid opina que “la citara constituia el origen del
piano™.

No podemos negar que los instrumentos musicales
arabes conocieron también su gran evolucién con los
europeos, gracias a quienes llegaron a un auge que no
hubieran podido alcanzar en su cuna. Sin embargo, “si
los instrumentos de viento y de percusion se
desarrollaron gracias a la mezcla con otros europeos,
los instrumentos de cuerda que se tocaban con dedos o
plumas de ave conocieron su esplendor gracias a la
aportacion arabe y constituia el laud el gran regalo que
ofrecieron los arabes a la Europa joven y adquirio un
éxito sin par. Actualmente, mientras Europa emprende el
camino de la vejez, experimenta una gran evolucion e
interés por la fabricacion del laud para disfrutar de sus
melodias, su fineza y su melosa musicalidad. Asi, este
arte ha sobrevivido y perdurado, como testigo ocular, de

! Presentd una conferencia en la Universidad de Berlin sobre la
historia del piano (en el libro de Mahmud Al-hanafi: Ziryab el
musico de al-Andalus, p. 176, A’lam al-‘arab, n° 54, Ad-dar Al
masria li-tta’lif ua attargama. Véase también Al- hanafi: ‘/lm al-dlat
al musiqia , pp. 56-57.

2 El Sol de los drabes, p. 492.
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la influencia y del pacto que tuvieron los arabes sobre la
musica europea’ .

3k sk st sk s s sk sk skosk sk keosk

Farmer intentd resumir algunos rasgos de la
influencia arabe en la musica occidental diciendo: “lo
mas precioso que Europa ha adquirido de su contacto con
los arabes ha sido, sin duda alguna, la musica ritmica que
utilizaron los cantantes antes de que la compusiesen los
teoricos. Vino luego la glosa que le correspondia en el
arte arabesco. Una glosa es un comentario o explicacion
sobre la ejecucion de determinados pasajes de una obra.
Indicaba dos aspectos diferenciados: la aplicacion de
ornamentos musicales en determinados intervalos,
ademas de mostrar un pequefio ejemplo para que el
intérprete tuviera una base para realizar la armonia, la
melodia y la ejecucion. Sefialaban una extension de la
melodia original y pueden considerarse como las
precursoras de la forma musical conocida como
variacion. Los intervalos pueden ser consonantes o

' Antonio Roly, “Las relaciones entre la musica 4rabe y la musica
occidental” (Revista Al-gitara) dice: “si nos fijamos en la primera de
las colecciones musicales del instrumento latd, publicada por
Giovanni Ambrosio Daza en Génova en el afio 1508, encontramos en
la introduccién una dedicatoria a “qalbi castellani”. En ese marco el
teorico espafiol contemporaneo Salinas, autor de numerosas teorias,
explica que se trata de un titulo arabe cuyas letras fueron
modificadas para dar (Kalfi...). Pero encontramos, mas adelante, en
el mismo musannaf, varios bailes con el titulo de Salata, que es una
palabra arabe que significa mezcla. Lo mas probable es que se refiera
a los pasos de la danza o el ritmo. Encontramos también en el siglo
XVI numerosas composiciones para instrumentos musicales que
llevan el titulo de Magribiat ...”
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disonantes. Los consonantes (suaves, estaticos) pueden
ser perfectos (4%, 5%), lo que apresur6 los pasos de Europa
hacia la armonia musical. Damos a entender aqui que la
palabra conductus, derivada del verbo latino conducere:
conducir, acompanar, llevar, y que es lo mas parecido a
composiciones musicales medievales, es similar al
término “magrd” (paso, conducto) musical arabe.
Ademas la adopcion y adaptacion de los espafioles del
laad arabe fue una de las causas que dieron lugar a
la musica ficta (de latin, musica “falsa”, “fingida”), es
decir describir todas aquellas notas, tanto escritas como
afiadidas mediante la improvisacion de los intérpretes
ayudados por su entrenamiento, que queda situada fuera
del sistema de “musica recta” (misica correcta o

91

verdadera)”.

Es de suma importancia mencionar que la influencia
arabe no llegd tnicamente a sitios determinados sino que
alcanzo casi la totalidad de Europa hasta llegar a Hungria
y los Balcanes. De ello deja constancia el gran sabio
musical Bardani: “si observamos la musica hungara del
siglo XIX nos acordamos forzosamente de la influencia
arabe. En aquella época el intervalo mayor de la escala
musical drabe colocando la nota superior fue un uso
normal y no accidental en la misica hingara™.
Preguntandose en torno a la penetracion y el traslado de
este fenémeno, llega a la conclusion de que fue
“consecuencia de los otomanos que adaptaron el
intervalo mayor de la escala musical arabe y lo
introdujeron en la civilizacion hungara... es también
fenomeno muy difundido en los Balcanes y todas las

! Turdt al-islam (capitulo la musica, escrito por Farmer, pp. 550-551.
? Al-gitdra, n. 6, 1974, p. 3.
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regiones que estaban bajo la dominacion turca durante
, 1
un largo periodo™".

! Ibid, p. 4.
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Conclusion
La reaccion ante la influencia

Investigar en este tema nos impone, directa o
indirectamente, preguntarnos sobre la naturaleza de la
relacion entre dos culturas y lo que este factor supone
como perspectivas y conceptos. Mientras estabamos
analizando el fendémeno de contacto entre la musica
medieval y la musica &rabo-islamica, meditamos los
distintos grados de interferencia y absorcion que dieron
lugar a la confirmacion de infiltraciones que
sobrepasaron los dominios de contacto y aculturacion
para alcanzar grados avanzados de influencia e
interinfluencia. En realidad, la musica, como cualquier
manifestacion humana, experimenta un nivel de
interinfluencia tan importante que los estudiosos no
pueden abarcarlo ni describirlo: “/la musica europea
conocio en la Edad Media una importancia y una
influencia tal que ni siquiera podemos imaginarlas™ . A
pesar de las dificultades de poder comprobar este asunto
y confirmarlo, hemos podido determinar las
circunstancias del encuentro, su naturaleza y sus
resultados cualitativos y graduales, como hemos podido
medir también el grado de su aprovechamiento del
contacto con el otro ya sea por su competencia o por su
hegemonia.

! Simon Jatgy. La musique arabe, Trad. Abdullah Nu’man, p. 56,
Serie “Mada A’rif” n°26, Publicaciones arabes.
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Si tales casos provocan cuestiones y problemas
complejos relacionados con la personalidad y la sicologia
de los pueblos, el asunto no se planted en Al-Andalus. En
Toledo como en Zaragoza, acudieron algunos
responsables a reunir, conservar e instaurar el patrimonio
arabo-islamico incitando a los investigadores a estudiarlo
y traducirlo.

Al querer demostrar la influencia arabo-musulmana
nos hemos basado sobre opiniones de investigadores
moderados y justos. Sin embargo, no podemos ocultar las
de otros investigadores europeos que se las ingeniaron
para negar toda influencia de la musica arabe en la
europea y no admitieron ninguna influencia &rabo-
islamica en todo el transcurso histdrico y de civilizacion
europea. Estos puntos de vista arraigados se deben a
varios factores entre los cuales podemos citar:

- El deseo de atar la civilizacion a sus origenes
latinos y la pretension de que fue sacada directamente de
fuentes griegas sin mediacion ni de los arabes ni de otros.

- La escasez de documentos y la falta de
justificacion de la desaparicion de la mayoria de ellos.

- La escasez de investigadores interesados en
estudiar el tema ya sean arabes o extranjeros.

- El fanatismo religioso y étnico manifestado
primero en la expulsion de los musulmanes de Al-
Andalus.

- La posicion de la Iglesia que se oponia a cualquier
tipo de musica que no fuera la religiosa, sobre todo la
popular muy influenciada por la musica arabo-
musulmana. Esta actitud constituyé uno de los grandes
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motivos responsables de su desaparicion y la falta de
interés por su transcripcion.

- Supresion del lado vivo de la civilizacion arabo-
musulmana y su apogeo cultural durante los periodos de
decadencia y de colonizacion.

A pesar de todos estos factores, las realidades
historicas resisten a toda aniquilacion y a todo intento de
borrarlas. Superan todas las falsas opiniones y los
intentos extremistas que obedecen a humores cambiantes.
Se mantienen firmes sobre todo en el caso de creaciones
de una civilizacion y una cultura arraigadas en la vida de
individuos y comunidades, mezcladas con la vida
humana a lo largo de tiempos y lugares y superando
cualquier frontera.
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