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A estasalturasde los estudiosetnográficosno pareceun descubrimiento
sensacionalafirmar quepoesíay canción van inextricablementeunidas.En efecto,
cuandoabordamosun poemapopularen seguidase adviertela finalidad primordial
parala que se compuso:el canto.

Hastael 1 CongresoInternacionalde la Música Arabe (1932) la música
popularno recibió la atencióndebida.Sin embargo,con Jargy(La musiquearabe)
contemplamosla existenciade variasteoríassobreel origende la músicapopular:

1. Desviacióny viciamiento de la músicaclásica. Posturaconservadora
paralelaa la que se aplica a toda la literatura popular. Se basaen la
consideraciónde aspectosexternosy en definitiva en la ignoranciade los
hechosmismosen el campode la músicapopular.
2. Manifestaciónlocal o autóctonadelas tradicionespropiasdecadaregión
sin mucharelacióncon la músicaclásica.
3. Jargy se preguntasi clásicay popular no se remontarána un pasado
común idéntico sin preponderanciade unasobreotra.

En nuestraopinión las tresposibilidades-sobretodo las dos últimas- son
perfectamentecompatiblesentresí, dependiendosu mayoro menorvigenciade los
momentoshistóricos considerados,los lugares, las etnias,las formas básicasde
economía(depastores,agrícola,artesanal,etc.),porqueno existeuna“músicaárabe”
común a todos los pueblos árabes, en el nivel popular, pese a la comunidad
lingilística. La músicaes deudorade antecedentesétnicos,socialesy religiososmuy
variados:la música“árabe” del OrientePróximo no esla mismaquehallamosen el
nortede Africa, Mauritaniau otrasregionescon entronquesculturalestodavíamás
extrañoscomo seriael casodel Sudáno Somalia.Por el contrario, es semejanteen
su estructuray formasesencialesa la turcay persa.Así, todos reclamanlos mismos
teóricos medievales(al-FárAbí, Ibn Siná). Se puede comprobarque la música
instrumentalen su forma clásica de íaqslm -improvisacióninstrumentalsobre las
formasclásicasárabo-turco-persas-estáextendidapor toda la zona.

La improntaprofundaquemarcaa la músicapopularárabees la asociación
estructuralentrepalabray canto,el versoy la melodía;no intervienemásque como
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apoyo de la palabraquepuntualizay clarifica: se dirige sin dudaa la sensibilidad
perotambiéna la memoria,cuyo papelesencialno hay por qué demostrarde nuevo
en el dominio de las culturasorales.En los cantosunidosa la danzael ritmo adopta
el lugarde la palabray éstaocupauna situación secundariaauxiliar.

La músicapopularno es un génerode la “culta”. En más de un aspecto
parecedesafiarel código musicalde las teoríasmedievalesárabesy se apartade su
complicadosistematonal y modal. Ha sido tratadasiemprecomo un parientepobre
y apenasfigura en los tratados musicalesantiguosy modernos.Por otra parte,
mientrasexisteen músicaculta unaunidad tanto en la antiguacomoen la moderna,
la popularreúnelas mayoresvariedades.Podemosconsiderarque la músicapopular
parecehaberconservadoel fondoesencialdel cantoprimitivo árabeantesdequeéste
se transformaray refinarapor el contactocon elementosextranjerosen la corte de
los califas abbasies,si bien estaposibilidadse contemplasólo a titulo de hipótesis.

Entre las característicasbásicasquepodemosobservaren la música/canción
popular, destacanlas siguientes:

1. Es anoníma.
2. Su transmisiónes sobre todo -o casi exclusivamente-oral.
3. Se somete a unas estructurasrítmicas, métricasy melódicasfijas al
tiempoque esfruto de una improvisaciónconstante.
4. En ella el ~a’ir-qawwaldesempeñaun importantepapel’.

Por otro lado hayqueseñalarquelamúsicaes impermeablee intransferible,
en su conjunto, de una sociedada otra o de unaépocaa otra2, pero parcialmente
penetracon muchafacilidad. Tal es el casode letras flamencasque han pasadoa
jotas, a huapangos,corridos, etc. De ahí también el entrecrucede ritmos y la
pervivencia-quedebeentenderseen estecasosí, como factor difusionista-a lo largo
de los siglos y a travésde distintas culturaso de distintosestratosculturales,por
ejemplode instrumentosatestiguadospor las pinturasfaraónicaso mencionadospor
Heródoto(crótalosy determinadasflautas)3en el Antiguo Egipto y que hoy día
siguen en uso en el mismo país. Mismo casode las albórbolasque lanzabanlas
mujereslibias y de las cualesinforma el mismohistoriadorgriegot

En nuestraculturaactual poesíay canción aparecencomo algo netamente
diferenciadoo al menosconescasarelaciónentresí y los cantorescuyasletrastienen
“contenido” son unaexcepcióny casi unaespeciea extinguir, sumergidospor la
barahúndade ritmos amorfos,omnipresentesy a su vez buenexponentedel vacio y
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caosideológicode la culturadominante(correlatode las tendenciaseconomicistas
y mercantilistasde la clasesocial dominante). Pero éste no es el caso de las
mantfestacionesde la culturapopulary concretamentede la música/poesía;en ella
la asociación estructuralentre melodía y palabra es absoluta,como más arriba
indicábamos:“Pareceseguroque el hombreen susorígenes,hacantadotanto como
ha hablado. Un gran error de la psicologíaes haber separadoel canto de la
palabra”5.

De todaslas artes,acasoseala músicala quemejor ilustre el efecto de la
tradicióncultural en la determinaciónde normassocialese individualesrespectoa
quées lo deseabley dignode seraprobado.La influenciade la tradicióncultural en
las normasde apreciaciónmusical a menudotiene como resultadounaespeciede
condicionamientofisiológico, hasta el extremode que la músicaque agraday
satisfacea los miembrosde una sociedadpuedeno ser más que una cacofonía
físicamentedolorosaparalos de otra.

Comoen el casode la mayorpartede la músicaajenaa la tradiciónmusical
del Occidenteeuropeo,la música china usaunaescaladiferentede la nuestra.En
ambasescalascadanota representaunaondasonorafísicamentedeterminable.Esta,
al llegar al oído humano causavibracionesque el sistemanervioso transmiteal
cerebrode quien las escucha.Cualquierescalamusicalpuede,por tanto,describirse
en términosfísicos,como unaseriede longitudesde ondade magnitudvariablecon
intervalos fijos entre ellas. La diferencia fundamentalentre la escalachina y la
nuestrapropiaestribaen el usode un sistemadistinto de intervalosentrelospuntos
fijos de la escala.Son estos intervalos másbien que el tono absolutode cadanota
lo que el oído “percibe” y lo que ocasionala aceptacióno el rechazode un tipo
particularde música.

Parael oídooccidental,la músicachinaparecevacíade sentido,discordante
y, a menudo,francamentedesagradable.A los chinos les sucedecasi lo mismo con
nuestrossonidosmusicales.Puestoqueel aparatofisiológico para la percepcióndel
sonído es idéntico en unos y otros, debemosconcluir que la diferencia en la
apreciaciónes debidaal condicionamientocultural6.

La música de los pueblos incultos -o, simplemente, muy lejanos
culturalmentecomoes el casode losárabes-parecea la mayoríade los educadosen
las tradicioneseuropeasun revoltijo de sonidos,informe y falto de significación. Al
analizarlase compruebaqueno es esteel caso. Es ciertoque la músicade muchos
pueblos iletrados subraya el ritmo en lugar de la melodía y que es interpretada
principalmentepor el cantoy por sencillos instrumentosde percusióny no por un
determinadonúmero de instrumentosque suenenen tonos diversos’, pero en

Nl. Maí¡ss, />>í>->’sI>>>vi>h,.... p. 208.
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Hcals—l Mujer, p. 659.



56 SerafínFanjul

cualquiercasorespondea un sistemacoherenteconsigomismay conla sociedadque
la produce.

La músicapopularegipcia,v.g., es esencialmentehomofónica,aspectoéste
enel quevienena coincidir Jargyty T. Alexandru(en su Antologíaen discosdela
músicapopularde Egipto), pesea queambosreconocenunaciertapolifonia arcaica
en algunossubgéneroso en la superposiciónde instrumentosmusicalesy voz. Y al
contrariode la músicaclásica,en la cual el papel de la palabraes secundario(por
la granriquezainstrumental,la finura de la melodía y la habilidad del cantante),el
primerpuestoenel cantopopularperteneceal poeta-improvisadorllamado~á’ir, con
independenciade la cualidadde su voz y de su conocimientotécnicodel canto. La
forma musical cede el pasoa la literaria y se pliega a sus exigencias.El género
recitativo es tal vez el caso más notable en este sentido: en él la melodía se
desenvuelveen limites muy reducidos.

En la música popular árabe se han introducido poetas-músicosque
podríamoscalificar de neopopulares(es el casode Sayyid Darwig en Egipto o de
‘Umar az-Za’anníen Siria) quienes,salidosdel puebloe imbuidosde las tradiciones
antiguas del canto, quisieron adaptarlasa los gustos y condicionesde su medio
contemporáneo.Y tiene interés citar -aunque sólo seade pasada-estacorriente
neopopulartantopor haberproducidotodauna literaturaendistintosdialectosárabes
como por haberentroncadolos niveles económicosde la sociedadcampesinao de
las clasesbajasconlas preocupacionesgeneralesdela sociedadensu conjunto(caso
de la literaturapolítica oral en los movimientosnacionalistas9)o por haberservido
de puenteentreesascomunidadesrurales,con sus pervivenciasancestraleslocales,
y la ideologíadominanteen el terrenode su máxima expresión:el religiosoo el de
unaeventualmúsica-canción-danzareligiosa,pueses en este ambiente-aunquelas
composicionesseananónimasy en dialectoo en un árabemenosquemedio- donde
actúany han actuadolos poetasde temáticareligiosa.

8 Li ‘noii
9>tenis ib,’. p. 106.

Por ejemplo. en uit ttionwnts’ histórico <eít Egipto> en que el pueblo desaprobó actitudes poco piadosas dc
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Músicae islam.

El Islam no prohibe la creacióno audición musicales,pero siempre se
estimó como signo de poca piedad. Aún hoy día la ortodoxia y ciertos grupos
ascéticosproscribensu utilización en ceremoniasreligiosas.En general,la música
que se oye en las mezquitasno va másallá del usode panderossin címbalos (e/aif
riqq, bandír), instrumentosque no permitenmuchasflorituras. Igualmente,unade
las virtudes piadosasque se resaltanentremísticosy ascetases suenemigapor la
música,como nos informa cualquierbiografíade cualesquierasantomusulmán,en
coíncidenciacon la Risñ/a maliki de al-Qayrawán¡y con las enseñanzasdel imán
Malik b. Anas. Sin embargoel imán a~-~áfi’i la admite.Perovayamospor partes.

M. al-Fárílqí en su articulo “Islam and ~ resumela actitud que él
presumecomún -o casi- de la crítica occidentalante el Islamíí y los fenómenos
artísticosen general: “lejos de haber contribuido algo a las artesde los pueblos
musulmanesa travésde los tiempos, el Islam habríaimpedido o restringido y -por
consecuencia-empobrecidosus capacidadesartísticas.El uso indiscriminado y a
convenienciadel texto coránicodel modoqueHerzfelddenominó“beatería” habría
sido el principal responsablede esto. (...) Esos estudiosostratan de mostrarque
cualquier manifestación artística producida por musulmanes y exenta de tal
mojigateríahabríatenido lugar a despechodel Islam y sus preceptos.Segúnellos,
la aristocraciao la realezaárabesquetantodisfrntarony ampararonrepresentaciones
figurativas en sus alcázaresy bibliotecas, así como la música -que produce
borracherasy fornicación-actuaroncontrael Islam”. Es evidenteque la alusiónde
al-Fárúqíva dirigida tanto a las artesfigurativas, representaciónde seresanimados
teatro, etc. pero aquí nos ceñiremosal exclusivo fenómenomusical, soslayando
cualquier criterio de juicio de intencionespor parte de los practicantesde una
religión determinadahacia los de otra.

Paraempezar,es precisorecordar(trashaberseñaladoantesla asociación
poesía-canto)queya en la Arabia preislámicalos poetasno gozabande muy buena
reputación,acreditándoloscomo gente disoluta y -lo que es peor- con oscuras
relacionescon el mundo de los 9inn, los demoniosy las fuerzasocultas las cuales
inspiraríansuscomposiciones(a esterespectono huelgarecordarla impetraciónde
ayuda a la diosa, o Musa, en el comienzode la Ilíada y en otros largos poemas
épicos,tal el Martín Fierro,por ejemplo).De ahíque,conel objeto dedesacreditarle
y vituperarsu misión, Mahomafueraacusadode serun poeta(Corán, 21,5; 52,30;
69,41).Deahí tambiénqueel mismo Coráncensureen algún pasajeabiertamentea
determinadosvates: “En cuantoa los poetas,les siguen los descarriados”<Corán,
26224). Y para tratar de ser objetivos, cumple indicar que el resquemoro

It> AI-Fárúqi “Islam and Arf’. ‘SL XXXVII (1973>. Pp. Sl-IDO

Susbre Isla nl y artes, rió, también M. Kñmi 1 al—Qudsi’ 9 M. 3 ayr ad—Dar’, u>- Fc,,>’> cíftciulT se,!ít,ít,~—hií uf—

Lí ‘6. I)aí nases’, s.d.
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desconfianzacontramúsicos,cantores,etc, ha tomado cartade naturalezaen muy
diferentesculturas.Hartoes que traigamosa colaciónun ejemplonuestrotC.

Con todo y pesea los recelosy conflictos que personificabanmúsicosy
poetas,el problemade su significado,alcancey en definitiva importancia no ha
cesadode plantearseininterrumpidamente.De modoqueun enciclopedistacomo cl
egipcioal-lb~íhi (sigloXV) dedicagran atencióna la cuestiónde la licitud/ilicitud
del cantoy tras aducirque la musicalidadse halla inmersaen la Naturalezamisma
adjudicandosensibilidadmusical a ovejas, abejas,peceso acémilas(Mustatraf, II,
375):

“Se dice que existen en el mar animalesque hacenoir a veces sonidos
melodiosos y armónicos y hay compositores que han tratado de
reproducirlosperosin éxito.”

declarade maneranadaembozadani subliminal su afecciótay claradefinición por
la musica:

“Sólo meocupode esteasuntoporquemepareceríalamentablequemi obra
queversasobrediversoscampos,talescomo literatura,sucesosperegrinos,
chascarrillosgolfos o sentencias,no incluyerani una palabrasobreestearte
queconstituyeun deleiteparael oído, es alimento del espírituy primavera
del corazón,a la par quepalenquedel amor, consuelodel afligido, recreo
del abandonadoy provisión del viajero; de tal suerteseñoreauna voz
hermosalos corazones,tanto influye en todoslos rinconesdel alma”’3.

La posturaoficial, aquelladel consenso(i9md’) sunnípredominanteen la
sociedadislámicay en los círculos pietistasoscila entre la reticenciay el rechazo
frontal, pasandopor toda una gama de grados de reprobaciónmatizada,como
veremos.No obstante,al decir “postura oficial” somos conscientesdel riesgo de
ignorar la inexistenciade una jeraruuia eclesiástica,curia o aparato religioso
establecidoquereguley dictamine -comoen el cristianismo-sobre los problemasde
fe, moral o buenascostumbre. Esa carencia -cuyas ventajas o desventajasno

12 Parece ser tíecesaris’ o, andar V. Nl.. siendo se rs di,. se remecí le y tít aje la i na’, cta de sacar diíícríts de ti nos

ciegí’s, y ‘‘truis ulute lo lingeii por seittttrtt ‘tít It’ sictid,>. teíiiendu, mus buientí vista. qute sc <sien en tas plazas y

calleN priticipales dc los titares ar:iitdes dests~s rciou’s, y atgííítíss a prt’pósittí pata etIí’,a cantar con gtiit;irtas
uiurtís i nst rtí mentos coplas impresíts y venderlas dc shicestss apóeri lbs sin ni ti guna atí bridad, y atil> atgt.iaas Veces
escaitclt~loss,s’’. Y laíííbién sc podrá reineutiar la ‘ttanera de pedir y sacar dincr~ís de los clute itilie!> coil eitili>ití—
as y ííi-u~s nstrutnietttíss. y hacen ntit iovciiciu’nes c’ín íítí~~s petillos cIte s:,ttan por arct’s, puies dait ti nsesítí:í ‘utí—

si ótt de íscíu’s cIad de los n~ueb:icbtís CUtO 1:1 de ti rri O:>’’. It’. Pérez de 1 lerren,. A ‘ítpoí’o Ji’ cabos. M ~dí’id.cd. lispa’
sa Calpe, t 975. Pp. 44-5).

13
At—lt,sltíl. It. p. 372.
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entramosahora a discutir- es la que ha propiciadoel amplio arco de opiniones,
legítimasy discutiblesa un tiempo sobreéstecomo sobreotros problemas;sin que
los musulmanespuedanacudira unaautoridadúnicaquedijera la últimapalabraal
respecto.Los juristasmusulmanesconsideran(en los cuatromac/hab)queparaun fiel
oir músicaes “indigno” o “inconveniente”,aunqueno “ilegal” 14, manifestándoseesta
actitud contrariadesdeun principio5

En la Arabiapreislámicase invocabaa los 5inn y al mundode los espíritus
por mediodela música,e inclusosecreíaque el profetaDavid tañíaun arpa<mi’zaf)
para convocar en torno suyo a los genios: “parece claro que en los cultos
preislámicoshabíaritos acompañadosdecanción.SanNilo refiere quelos árabesdel
nortecantabanmientrascircunvalabanunapiedrao arasacrificial (nusb)y esposible
que el llamado nasb preislámicoconstituyeseparte del culto” ~. La referenciaal
nasbt7 es interesantepues éste es descrito>8 como canto de viajeros, cantoras
profesionalesy jóvenes,es decir, gentesquese muevende un lado a otro y abiertas
por tanto a innovacionesy promiscuidadesy porquenosacercaal puntode vista de
Mauss sobre la “creación” musical: “las cuestionesrelativas a la invención se
planteanmal, generalmente;nosotrosestamospensandosiempre en términos de
Invenciónindividual y es la únicaformaen quela concebimosporqueentrenosotros
el inventor, el creador,pasapor serun individuo poderosoque lo ha creadotodo.
Pero la invención, la creación, fuera de nuestrassociedades,no se conoceni se
comprende,de ordinario,en cuantoqueobradeun individuo sinoencuantoque “ha
sido revelada”t» lo cual puedeentendersetambién como pruebade la calidaddel
receptor,por habersidocapazdeconcitarla revelacióno inspiraciónpor partede los
espíritusmalignos o benignos.Y así veremoscomo jaculatorias, precesbreves,
cancioncillasdiversastienenun fin claramentepropiciatorio.

Bien escierto quela condenaal canto,a la poesíay a la músicaen general
en ocasionesse hayamesturadoconcensuras,justaso injustas,a otrasactividades
concomitantes,próximas o derivadasde la música por ejemplo ciertasdanzas.El
mismo E. Lane=ííincurre en la crítica a las gawñztt motejandosus bailes de poco

14 Farítíer. ‘‘Tbe retigious musie of Islam”, iRAS. 1952. 9. 61.
15

Sííbí’e la puistuira del Islam tiente a la música eíi luís prinieros ticoipos. ‘¡e/. A. as—Sdfi. ‘‘flamH a ta’ rij i y—

ya...”. 7*, titayo 1971, p. 214. en que se recogen diversas anécdotas quíc pese a su suispeeboso aií’c dc apócrilas sir-
ven para reltejar un esutido de opinión.

16 Fartiter, “Tbc religitíus...”, p. 69.
17 Los antiguos géneros serían: nasb, sinad (ritmo lento y reiterativo) y el haza9 (ritmo rápido “que

an-astra los corazones y excita el pensamiento), vid, A. as-Súñ,“Lamba”, p. 213.

Tanto por el mencionado as-Sññ como por al-Ibíllil mismo (It, p. 385),

Mauss, p. 208,
20 Lane, Manners. pp. 384-389.

21 Que Potocki (Voyages, lp, 88) denominara raghonaz: ¿tal vez una mal transcripción por gawúz¡2.
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elegantespor consistir-dice- en el bamboleofurioso de las caderas:“Comienzacon
cierto decoro(sic) peropronto,por las miradas,por el choquedelos címbalos,o por
el ritmo creciente acabandando un espectáculosimilar al descrito por Marcial
(Epigr, 79) y Juvenal(Sat,XI, y, 162) referidoa las bailarinasde Gades”22.

En eserevoltijo debaile, flauta verso,mujeres(u hombres)y vino erafácit
que la música recabaradesdemuy pronto la condenadel pietismoo de cualesquiera
gentesde costumbresmorigeradasy pacatas.Así en el Libro de los avaros2~3uno
de los tacaños,Abñ-l-’Ás, al argumentaren pro de la austeridad,sobriedad etc.
concluye : “el cantoes un viento que al soplar, hacecaerla hombríacabal, una
necedadcorruptora,un sonido quepasa”. Y en el batiburrillo se incluye cualquier
entretenimientoqueproporcionesolaz y esparcimientoal espíritu, hastala lectura-
recitación de maqdmat en las mezquitaspor lo que pudierantener de ficción y
creación 24 No obstante, la mano se carga-entre los placeresdudosos-en la
música,como compañeracontinuade deshonestidades,así al-Bagdád&alrelatarlas
iniquidadesde la sectamazyarf dice: “los mazyaríeseran los secuacesde Maz,yár,
que tenían instituida una noche para juntarsea beber vino y oir música,tanto
hombres como mujeres y al apagarselas candelas los hombres se lanzaban a
desflorara las mujeres”.Aquí aparececlarala asociacióndemúsicacontransgresión
con pecadopatente,puesestareferenciaestácomprendidaentreotras en que se

mencionaa ciertas sectasiraníesquepracticabanla promiscuidadsexual.
En el mismo sentidoabundaal-Ib.~Thi si bien -como ya indicábamos-él

rechazabaestaclasede argumentos26:“Quienescondenanel cantoaducenque pone
el corazónen un estadode sobreexcitación,queconturbael espíritu,que ilevaalas
diversionesfrívolas e incita a los placeres”.A continuación,el mismo autorrecuerda
Corán, 30,5 (quepareceno tenernadaque ver con el tema)y terminarecogiendo
variasanécdotasque traenpor los pelos badil, auténticoso prefabricados,o frases
del Corán igualmentesacadasde contextoy cuyo objetivo es resaltarla ilicitud o
inconvenienciadel canto en sentido amplio. No es, pues, extraño que en este
ambientede pietismomás o menossinceroel gobiernomamelucoegipcioprohibiera
en 1449 (misma épocade al-Ib~ihT) la flauta y el tambor en el interior de las

22

Soslayamos la discusión -por estéril-de los problemas que plantea Lane (p. 387) cuando deja volar
su imaginación: “From the similarity of <he Spanish fandango to the dances of Chawázee.we might mier

that it was introduced into Spain by the Arab conquerors of that eountry. were we ííot informed that <he
Gaditanae, or females of Gades, were fanious for sucb performances in the times of the early Roman
Emperor. However, tbough it hence appears ¡ha! tbe licenl.ious mode of dancing bere described has so long
been practised in Spain, it is no! improbable that it was originally introduced into Gades froto tbe East,
perhaps by the Phoenicians”,

23 Viré, nuestra traducción de al-Yábiz, Libre’ de los ayo ros. Madrid, ed. Nacional, 1984, p. 210.
24 Vid. al-Wan~arisi, Mi”yñr, 1, 24.

25
AI-Bagdádf, Mujiasor kitúb aI-farq bayna al-fi raq, rey. P. Hitti. El Cairo, 1924. p. 147.

26 Mustatraf, II, 379.
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mezquitas,noticia recogidapor Ibn Tagrí Birdí27 y que -por otra parte- confirma
que se tocabany por tanto las autoridadesse veíanimpelidasa prohibirlo.

Sin embargo,tal vez seaen la obrade Ibn ‘Arabí al-Mursí-que seguíala
Risálade al-Qu~ayrí25-dondeencontramosunaactitudmásdecididamentecontraria
a los deleites sensiblesy a la inducción a la sensualidadque la música -dice-
produce. Empieza el místico refiriendo su propia experiencia, anterior a su
adscripciónal sufismo:

“Recitaba el cantor sus versosllenos de flores retóricasy de seductores
giros y, al oirlo, me agitabayo estremecidode emoción,y poniéndomede
pie exclamaba:“¡Bravo! PorDiosjuro queesoestámuybien”. Y así,juraba
por Dios en falso. Entretanto,aquel maldito cantor, instrumentode Satán,
no cesabade hacermebailar, como lo haceel juglar con su mono (...) yo
me felicitaba de mi rapto, mientras los ángelesdel cielo me dabanel
pésamepor la ruina de mi fe y la pérdidade mi razón”.
“Cuando la noche llegaba a su término, yo y aquel grupo de gentes,
malvadascomoyo, rendidosde fatigadetantodanzar,apenassi lográbamos
conciliar el sueñoun momentoy ya la auroraapuntaba.Nos levantábamos,
pues,parahacerlas ablucionesrituales(si es queaquellomerecíael nombre
de ablución)y en seguidanosíbamosa la mezquita”2».

Cuando ‘Ibn ‘Arabí quiereexaltar las virtudes de alguno de sus maestros
sufíes y su perfecciónen la vida mística destacasu enemigapara con las artes
musícalesy poéticas:

“Enseñaba(Abíl ‘Abd Alláh b. Yumhñr) la lecturaalcoránicay la lengua
árabe.Jamásenseñóensus leccionestextospoéticos(...). Me refirió Abú 1-1-fasanal-
‘Ulmání: “Aprendía yo, siendoniño, lecturasalcoránicasbajo la direcciónde este
maestro,cuandooyó tocarun adufe,y, poniéndoselos dedosenlas orejas,calló de
repentey sentóseduranteun rato. Luego me preguntó:-¿Hacesadoya de sonarese
adufe o no?”. Yo le respondí: “No”. Y en vista de que el mido continuaba,se
levantó,y con los dedostapándosetodavíalas orejasse marchóa su casa.Desdeella
me envió a llamar; fui y terminé de darlemi lección de lecturaalcoránica.Cuando
oía a alguienrecitarenvoz altaen la mezquitaunadecenade versículosalcoránicos
a guisade plegaria,se tapabalas orejas”30.La audición musical se contraponea la
del texto coránico3t y en cualquier caso se estima como elementoque rebajael

27 Al respecto vid. E. Bannerth, “La Rifá’iyya en Egypte”, MIDEO, lO, l970, p. 2l.
Ed. El Cairo, l3l8 H., p.

29 M. Asín, Vidas de santones andaluces. Madrid l933, pp. 35-36.

Asín, Santones, p. l02-3.

31 “<AbO Ya’far aI-’Uryani> En el ejercicio del canto religioso no se conmovía: en cambio, cuando
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grado de concentraciónmísticay reducela santidaddel sufí que tal haga: “Si veis
al novicio inclinado a la prácticadel canto religioso, tenedpor cierto que todavía
quedaen su alma un resto de afición a la frivolidad”. Consideraba,por tanto, Abñ
Yazid el cantoreligioso unafrivolidad parael novicio y un grave infortunio parael
iluminado”32. Sin llegar a la prohibición tajanteparaquienesno se dedicana la vida
contemplativa, si declaracon virulencia lo inadecuadoy desmerecedorde su
condición que música y canción son para los iniciados en el sufismo: “Todos los
maestrosdeespírituquehayanpracticadoel ejercicio del cantoreligioso,unadedos:
o bien habrásido antesde alcanzarel grado de confirmación en la unión con Dios
-y en tal periodo el canto religioso es ilícito, a nuestrojuicio-, o bien habrá sido
despuésde alcanzardicho grado y, en tal hipótesis,si practican eseejercicio con
sujeción a las condicionestaxativasque explicamosen otros lugares,puedepasar;
pero teniendoen cuentaque con ello el tal maestrohabrá descendidodel sublime
grado en que ya estabaa otro inferior y menosperfecto, por buscar un deleite
sensible”3>. Aunque pese a ello, el místico murciano lo admite para las gentes
comunes34.

Los argumentosfavorablesa música y cantodiscurrenpor vías paralelasy
semejantes,si bien de sentidocontrario.En priíner término -y como era de esperar-
el puntodeapoyoprincipales el Corán,aunqueen la mismalínea de los detractores,
trayendofrasespor los pelos y llevandoel aguaal propio molino aún careciendode
acetre.El ya mentadoal-lb=1ht5señala: “Cieno comentaristadijo a propósitode las
voceshermosasestaspalabrasde Dios el Altísimo: “El da a sus criaturas lo que
quiere” (Corán. 35,1)”. La basejustificativa de la licitud, en el plano puramente
religioso no puedeser -como vemos-másdelicuescente.

En segundolugar se aducenanécdotaso historiasreferidasa Mahomaque

e. ~tcuidhi, acrítíase tan contrito y emocionado, como si sus entrañas estuviesen en ebullición”
(Santones, p. 60>

32 Santones, p. 48.

Santones, p. 40-4!,

34”Nosotros no lo prohibíamos, antes bien declarábamos lícito el recitar poesías y e! cantar, en la
medida que la Revelación textualmente consigna. y sólo después de eso tratábamos de la imperfección que
implica ese ejercicio crí los grados de la vida espiritual” (Santones. p. 50). y aforriori: (en el Magreb) por
lo que toca a los sufíes que en estas tierras practican el ejercicio del canto religioso para provocar el
éxtasis, realmente toman la religión como cosa de juego y divertimiento. No les oyes decir otra cosa que:
“¡He visto a Dios y me ha dicho esto y me ha hecho lo otro!”. Pero si a seguida le preguntas, a ese tal.
cuál sea la realidad mística que Dios le otorgó o el misterio que le reveló en su trance extático, no
encontrarás sino un deleite sensible y una voluptuosidad satánica: el demonio es. en efectu, quien por
medio dc su lengua lanza gritos; y tílientras el otro iluso, el cantor, sigue rebuznandosus versos él pierde
el sentido (Santones, p. 23).

~> Mustaeraf II, p. 372.
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vendríanen apoyodel canto y la flauta36: desdeunaregañinarecogidaen los dos
Sahi’h que dirige a Abíl Bakr, quien pretendíaexpulsara unos músicos, hasta
conversacionescon ‘Á’i~a como la que reseñamosa continuación:“No hay acuerdo
sobrela licitud del canto.La mayorpartedelos habitantesdel Ui9áz lo consideran
algo lícito, en tanto la mayoríade los iraquíeslo condenan.Quienesadmiten su
licitud aducencomo pruebade sustesisaquellaspalabrasque el Profetadirigiera a
Hássán: “Bravos guerreroscombatena los Banñ ‘Abd al-Manáf, pero-¡por Dios!-
que tus versosson másmortíferosparaellos quelas mismísimasflechas”.También
se cita en apoyo de la legalidaddel canto el siguientediálogo habido entre El y
‘Á’i~a : “¿Habéisllevado -le dijo- a la novia a su esposo?”.“-Sí” -contestóella-.
“¿Habéistenido cuidadode hacerlaacompañarpor algún cantor?”. “-No”, replicó
ella. “-¿Cómo-señalóel Profeta-no sabes,pues,quelosansúrsongentesquegustan
de escucharpalabrasrimadas?”37.

Al-Ib,~ihi, por su parte,concluye: “El canto no es censurable,si no hace
referenciaa nadaprohibidoy no se puedecondenaren una boda un banquete,una
fiesta de ‘aqíqa o en otras conmemoraciones,pues el canto es, en si mismo, un
estímuloque favorecelos placereslícitos o recomendables”38.En la discusión,que
ya veniade antiguo,el autoregipciono hace sinoreproducirideasconcomitantesde
otros polemistasprecedentes.Como no podíasermenos,un polígraforacionalistay
preocupadopor los temasde su tiempo como al-Yáhiz, cinco siglos anterior a al-
Ib.ghi, ya se pronunciabasobre la cuestión: “Todo lo que no estáprohibido en el
Libro de Dios ni en la Sunnadel Profetaestápermitidoy es libre y no es sobrela
aprobacióno desaprobaciónde los hombresdondehay queapoyarseparaencontrar
unapruebade su rectitud y una invitación a considerarlolicito”3». Peroel mismo
al-?áhizno se sustraeal mododeargumentaral usotrayendoa colaciónreferencias
al Profeta: “No vemosnadamalo enelcanto,puessu baseestáen la poesíarevestida
de música: la sinceraes buena,la mentirosaesmala.El Profetadijo: “Hay sabiduría

“40en la poesía . Y de seguida,al-Yáhiz, según su técnica argumental,pasa a
relativizar la cuestión situándolaen los términos de normalidad lógica que tanto
mostraraen diversoscamposy enresueltaoposicióna losespíritusestrechosque en
suépoca-como en todas-proliferaban: “Si la músicafuera ilícita por el merohecho
de que distrae de pensar en Dios, resultaque hay numerososrelatos, comidasy
bebidas,contemplarjardines,plantasolorosas,la caza,los placeressexualesy tantos
otros quequitan y distraende pensaren Dios

36 Mustatraf, II, pp. 373 y ss,

~ Mustatraf II, 377.
38 Mustatraf, II, 378.

Pella>, “Les esclaves-chanteuses”, Arabica, IX (l962). p. l25.

~0irt. ¿bid, p. 134.
4t Íd. ibid.. p. 135.
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En realidad, no andabanmuy descaminadosrigoristas y ultraortodoxos
musulmanescuando-desdesu puntode vista- se manifestabancontrariosa música
y cancióncomo factoresquepuedenalejar,o distraer,de la concentraciónreligiosa,
sí bien -como veremos más adelante- la utilización de la música puede ser
ambivalentey hastade usoscontradictorios.Desdesu posición,emperoacertabany
no sólo por las reminiscenciasmágicas o recuerdosde cultos preislámicosque
pudiera la canción conservar.Nos referimos al estadode exaltación, euforia,
entusiasmoy aturdimiento que la música origina en el psiquismo humano. La
correlaciónentrecantoy éxtasischamánico,puros trances,que aparecenen ciertas
visionesde Zaratustra42de hechorespondeal mismo estadoanimico que describe
al-Ib~ihT43: “Los médicossostienenqueunavoz armoniosase íntroduceen el cuerpo
como la sangre se propagapor las venas, purificándola; que exalta el espíritu y
sosiegael almasoltandolos miembros y volviendo más ligero el movimiento”. Es
decir, la música -en buena medida- tiende a liberar los planos psíquicos
habitualmentereprimidqs, de fonna paralelaa como actúanen la ruptura de las
inhibicionesotros estimulantes,tales como el alcohol o alucinógenos;no se trata
pues,de un meroproblemade goce: si el pietismoreligioso (y no sólo en el Islam)
atacael deleitemusicales por cuantosubsumede factor quedistanciaal hombrede
la obedienciaciega y de la represiónde susinclinacionesnaturalese instintivas.El
ya citado lbn ‘Arabi lo declaraexpresamente,hablando-incluso- del posibletrance
en que puedecaer quien oye recitar el Corán: “en el caso de que el estado
psicológicose debaa influenciade losversos,del cantoreligioso, del aplausoy de
la h’íúsi&a, úni¿rnYfi~hie puede subsistir en la concupiscenciay ésta en el alma
sensitiva,la cual es amigade Satanás,cuyo aliento es la poesíaerótica t porque
paraél “todo estadopsicológicoque nazcade la poesíao del cantoreligioso,debe
hacer descenderal sujeto que lo experimentahasta alguna de las cualidades
inferiores,opuestasa las que el Alcorán provoca”4’.

Y, en efecto, en las artes musicales encontramosdos elementos:uno
sensorial,quecorrespondea las nocionesde ritmo, de equilibrio, decontrastesy de
armonía,y otro ideal,quepodríamosllamar de theoría: la bailarinase ve danzary
experimentapor ello un goce; la mássimplede las artesmusicalesimplica siempre
un elementode imaginacióny de creación.Todaslas artesmusicalesse encuentran
muy cercanasa la plástica: parael danzante,la danzaes una técnicadel cuerpoque
implica un movimiento estético. En todas las artesmusicaleshay una noción de
armoníasensorial.Como es notorio, nos estamosrefiriendoa eseestadode ánimo

42 Vid, M. Eliade. IP de las creencias e ideas religiosas. Madrid, cd, Cristiandad, 1978. 1. p. 325.

“ Mustatraf, II, p. 373.

“Santones. p. 44-5.

Santones. p. 46.
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que los árabesdenominan£arab#, consistenteen el estadode excitación producido
por la audiciónde músicay cantoy queno es exclusivode los árabes,ni antiguos
ni modernos47,bien queseaen estaculturaen unade las quemáspatentese hace.
Así describeal-táhiz el fenómeno: “Tres sentidos actúan juntos, sin contar el
corazónquees el cuarto:para la vista, lacontemplaciónde unahermosay sugestiva
esclava,pueslahabilidadprofesionaly labellezaseunenenunacuriosamezclapata
el placer de los aficionados;para el oído (...) disfrutedel gozoproducido por el
instrumentomusical;para el tacto, el deseosexual y el deseodel coito <báh)”48.

Como es sabido,abundanlas anécdotasreferentesal éxtasissensorialde
numerosospersonajestransportadospor el deleite lírico. No nos extenderemosal
respectoy tan sólo hemosde mencionaralgunaopinión autorizada:“No es raro que
quienoye unavoz hermosase desvanezcapor el encantoque vive”4». Por su parte,
al-Yáhiz nos informade la grancategoríay apreciosocial quepodíanalcanzarlas
cantoras<qiyñn, qaynát»“Las másexpertasconocende memoriacuatromil y más
canciones,de doso cuatroversos, lo que significaunos12.000versos(...). Pueden
(las cantoras)llegar a ser ummahñtal-awldd para quienesinspiran un amor tan
profundo que les perdonantodas sus faltasSt>. Y tan sólo como colofón recordar
algún casode enajenaciónmental antela habilidado dulzurade unacantante,por
ejemplo los recogidospor Mas’údi referentesa al-Walid b. Yazid o a al-Amin»t,
o el relatadopor al-flhiz sobreYazid b. ‘Abd al-Malik: “cuandola música le había
emocionadorasgabasusvestidosgritando: “Echo a volar”; y Uabába(la cantora)le
decía: “No vueles, que te necesitamos”»2.A tales grados pueden conducir la
emocióny la entregaal impacto sensorial.

La música en el Islam popular.

No obstantetodo lo precedente,la música no sólo se ha mantenidoy
desarrolladoenormementeen la sociedadislámica,entodas suscapasy en diversas
situaciones,sinoque inclusohapenetradoen el mundoreligioso mismo,empezando
por las cofradíasde derviches.Estasorganizacionespopularesreligiosasno sólo
recurrena toda unagamadecánticosreligiosos,sinoa ladanzamismaen suprocura

Vid. ‘Abd al-Karim al-’AIIAÉ at-Tarab ‘inda 1- ‘arab. Bagdad 1963.

“hacer oir a las criadas una voz extremada, asegurándole que sería en extremo regalado de todas

ellas” (Cervantes, El celoso extremeño en Obras consplews. Madrid, Aguilar, 949, p. 909.

Pellat, “Les esclaves...”, Arabica, IX, p. 141.
Al- lbtihi, Mustatraf IL p. 375.

50 Pellat, “Les esclaves..”, Arabíca. tX, p. 144,
51 MasOdí, Marñf «ev. Pellat), IV, p. 53; y Murafl. IV, p. 267 respectivamente.

52 Pellat, “Les esclaves...”, Arabica, IX, p. 134; cf AgcinC XX, p. 106.
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de éxtasismístico. Tales cancionesreligiosas suelen dedicarseal Profeta, a sus
descendienteso a personalidadeslocalesestimadaspor susvirtudeshumanas,su fe,
su piedad,etc.

Sabidaes la existenciade numerosascofradíasmísticasquehan adoptado
música y baile como expresióndel sentimientoreligioso o como vía de accesoal
éxtasis, etc. Desde los famosos derviches danzantesde Konia en la tumba de
MevíanaYalál ad-Dinar-Rúmíhastala cofradía‘Isáwiyya que en el Mílled de Sidí
Hú Sa’Td (Túnez)hemospodidopresenciar.A veces los dervichesen suentusiasmo
llegan a prácticas escasamenteortodoxas como tragar fuego, saltar sobre las
llamas53, o jugar con serpientescomo describeLane.

Sabemostambién que las principalescofradíasde derviches de Egipto
(=ádiliyya,Qádiriyya.Badawiyyay Rifh’iyya) sesirven de ciertasformasmusicales
elementalespero convienecentrarun poco la cuestión:no se trata de un empleo
indiscriminadodeinstrumentosy melodías.Aquellosque impliquenuna riquezatonal
y abundanciade melismasestán igualmente proscritos por la costumbre. Sin
embargo,se da un contrastevivo entre las descripciones,con fuertes indicios de
pervivenciasfolklóricas y mágicasde Asia Central que nos ofrece [bn Battñta
respectoa la cofradíaAhmadiyya-RiUa’iyyay la caracterizaciónde la misma que
presentaE. Bannerth:esposiblequebajoel dominiode los tártaroslas circunstancias
favorecieranla entradade elementoschamánicosen las prácticasde la Rit~’iyya en
Umm ‘Ubayda (Iraq) tales como tragarsableso lumbre. La norma en la Rifá’iyya
esmásbienactualmentelacontraria:sin gritos, ni grandesalharacaso exclamaciones
censurables;el cantodebeser independientedel dikr. Algunasramasde la cofradía
y casi todaslas otras permitenla participaciónde uno o varios cantoresque recitan
los elogiosdel Profeta,Dios, etc.,mientraslos asistentesrepitenel nombrede Dios
o se balanceana eseritmo: AI-láh, AI-1ah54.

Sin embargo,el Islamcarecede una músicalitúrgica comparablea la de los
serviciosreligiososcristianos.No existen coros, ni acompañamientosmusicalesde
los oficios sacrosaunquesi se han dadoy se dan formasmusicalesdiversasen las
invocacionesy plegariasa Dios, tal en el recitado del Corán,en la entonacióndel
adún, en las celebracionesde los sufíes y derviches y en los sencillos cantos
religiososde la gente.Por raro queparezca,la entonacióno canturreodel Corán se
ha convertidoen una de las variantesde máxima maestríaliteraria y artísticaen el
mundomusulmán.Los cantosque seejecutandesdelos alminareso en las mezquitas
sonrelativamenterecientes.Porprimeravezsefijaron enel XVIII Damasco55
y todavíaalgunospaisesárabes,como el reino de Arabia Saudíllegan incluso a

Vid, nuestra traducción de Jbn Hauñsa. A Iravés del Isla,n. Madrid, Alianza Editorial, 1987. p. 275,

etc.
Sobre cánticos religiosos en Egipto, vid. A. Mursí. al-ligniyya a.í-.<a’bivva. El Cairo 1970. p. 90

y 55.

S. Jargy, OHen¡, 1958, p. 120.
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prohibir el canto religioso como contrario al espíritu del Islam y a las
recomendacionesdel Profeta.

Tal como veíamosmás arriba, al igual que S. Clementede Alejandría o
Isaías(Isaías, 5, 12) los rigoristas del Islam lo que pretendíanera preservarlas
inclinacionesy la mentedel hombrede los “placeres” (maldItO, es decir, bebida,
mujeres y música»6. Pero la resistenciasocial fue más fuerte y “los juristas
comprendieronal fin el poderespiritualde la músicaaplicadoa la religión, peroel
problemaresidíaen cómo aprobarun arteque inducia -o casi-a la fornicacióny la
bebida;así pues,la músicareligiosadebíadistinguirseclaramentede la profana.No
era fácil encontrarla solución, pero al fin se dio con una ficción para diferenciar
entreambasformas.El cantoen la vida corrientequedódenominadocomoginá’ y
el de aplicaciónreligiosacomo tabú- (interpretación).Así se aprobóel principio de
una cierta forma musical religiosa”»7,pesea subsistirinfinidad de resquemores,el
menorde los cualesno era precisamenteel carácterdisoluto,borrachín y de mala
reputaciónde los músicos<dlñtiyya) populares»8.

El clima social mantenía-todavía en el siglo XIX- una ambivalencia
contradictoria.SegúnLane»9 en Egipto se considerabaque la músicaera indigna de
que la gentecabal y respetableperdieseen ella el tiempoy pesea ello el mismo
Lane señala la presenciacontinua de múltiples formas musicalesen diversos
momentosde la vida: vendedores,albañiles,lavanderasy sobretodo en las cofradías
de derviches.

Perohay más,con simultaneidada eseuso musical en cofradíasy fiestas
religiosas, se había producido ya en la poesíaculta, semiculta o dialectalW el
empleode un lenguajepuramenteeróticopara presentarel amormístico. El Há99
al-Baqqáli(siglo XVIII) cantaa La Mecabajo la aparienciade unahermosamujer
cuyos encantosgusta de enumerar,tratándoseen realidad de la Casade Dios, la
bellezaespiritual o el Ideal Máximo simbolizadosen el vientre, los muslos,los
senos,los labios,que los iniciados identificaríancon los objetosque en realidadse
queríanrepresentar,aunque,a veces,la explicitaciónmísticafalle no poco. Parece
queya Sidí Bit Madyan(patrónde Tremecén,dondemurióen 1198) empleópoemas
báquicoscon finalidad pareja y, en efecto, los poetaserótico-místicos a veces
declaranque el objeto de su amores La Meca,Medina, Dios, la religión deDios...,

56 “(En tas bodas)...en la España musulmana era, en cambio, el albogue, y hay muchas referencias

a su uso en tas bodas, contra lo que clamaban los alfaquíes rigoristas”, F. de la Granja, “Del perro de Olías
y otros perros”. Al-Aada/as, XXXVII (1972), p. 469.

Farmer, “‘rlie religious music of Islam”, iRAS, 1952, p. 62.

Recuérdese, v.g. que en el mawwñl-romance de 1-Jasan y Naima el impedimento para una relación
normal <es decir con boda) entre los jóvenes era la profesión del mozo (músico ambulante).

Lane, p. 353.
Vid A. Belhalfaoui, La poésie arabe magbrebine d’expression populaire. Paris 1973,
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perootros se limitan a desarrollarlas descripciones,o las secuenciasseminarrativas
sín hacerla menoralusión religiosa,por lo que el poemase puededegustarpor los
amantesde la poesíabáquica o erótica, ya que no carecende ninguno de sus
elementos:buen vino, compañíadulce, nochesen vela, amor incansable,musica...,
lo cual obliga al mismo Bit Madyana declarar:

“No hagáis cuenta que deseamos la nauta del pecado:
nuestra flauta salmodia e invoca a Dios.”

Pero no debe pensarseque la penetraciónde elementosmusicalesen
mezquitasy celebracioneses homogéneaen todoslos paísesmusulmanes:“Si se oye
el adán en la mezquitamálikí de Argel, lo que se escuchaes un cantomonótonoy
monocordesiíi apenasmodulaciones,quizás por la proscripciónoriginal que los
málikies aplicarona la entonacióndel adán. Por el contrario, en Egipto se pueden
encontrarformasde cantarel adán embellecidasy llenasde florituras y que siempre
tuvieron buenaaceptaciónen el pais(t.

Las oracionesfrecuentementese salmodiano cantansin ambages,veamos
algunos ejemplos. Con fines preservadoresse canta en Egipto lo siguiente, para
ahuyentara los genios(‘a fórñ) en las nochesde Ramadán:

Ay, Ramadán; ay, tronco de cerilla...
Ay, el que prende a los duendes todos...
Ay, Ramadán; ay, cuenco de cobre...
A Aho l-’Abbás se eché encima...
y pasarás la noche con nosotros.
A Abo l-’Abbas te eché encima...
y te romperá la cabeza con el cerrojos’.

En otro país (Argelia, Mzab) y con la misma finalidad de aplacara los
geniosse canta63:

huéspedes vuestros y de mi Señor:
aquí estamos pidiendo perdón.
Vuestro dueño es nuestro señor Salomón.
Nada os haremos, no nos causéis dolor.
Ciegos, no podemos veros.
Sordos, no podemos oiros.
Somos musulmanes vuestros
Nada os baremos, no nos causéis dolor,

6> Fartner, iRAS, 952, p. 64.
62 M.Qandfl al-Baqíl, Susuar mm adabi-nó as-raM p. 96-97.

63 A. M. Goichon, La viefé~ninine ai, Mzab, II, Paris. 1927, p. 242.
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Otras canciones semejantesse cantan con fines propiciatorios o de
formulaciónde deseospara la vida de un niño, tal en las ceremoniasde ‘aqfqaM o
con motivo de la peregrinación65:

Como un valle, Profeta, es tu camino, como un valle.
Por él marchan los peregrinos diciendo: “No es mi país”.
Dice: “Es el país del Profeta, de hermosas mejillas”.
Mis parabienes a quien cumple la promesa: Dios da la salud.
Rostros de luna, nos enviásteis saludos de paz en alas
de tórtola.
Bajo el santuario del Profeta nos hizo sentar con las
piernas cmzadas. El guía de los peregrinos pregunta
nuestro origen.
Somos peregrinos del Profeta en busca de amparo.
Juntos nos sentamos bajo el santuario del Profeta
y el guía nos pregunta nuestro origen.
Somos peregrinos del Profeta que buscamos guía,

Cómo se alzan las olas! Capitán del navío, ¡cómo se alzan
las olas!
No temáis, soy un diestro marino, hecho a los viajes y
a la vela nocturna,
Soy un diestro capitán y el Señor es Quien ayuda.

Sobre la muertede al-I-Iusayn en Karbalá’ se canta en Iraq, entreotras
muchas,la siguienteelegía66:

El alba está queriendo clarear,
me levantaré y recitaré la oración del Jalé!>.
Oiré caer a las gentesy el rasguido de las lanzas.
Mi hermano, enhiesto como una pica, escaído y muerto.
El corazón pesa mucho, Husayn,
por reunir y soportar demasiadas llagas.
Señores y siervos se sientan abatidos:
ya se lamentan, ya tienen sombrío el corazón,
Oh, Husayn, ¿cómo vengar a ‘Abbúd
si quedan de brazos cruzados?.

Sobre la ‘aqíqa, vid. Lane,Manners. p. 54, nota 6; y T. Fahd, “Les fétesde l’tslam”, REÍ, XLVtt,
1979, fasc, 2, p. 201,

65 E. Bannerth, “Une chansonpopulaire de pélérinage”, MIDEO, 6 (1959-61), Pp. 403-404;otros

cantos de peregrinos en Siria-Egipto, vid al-Baqil, Wahdai al- ‘ddár wa-t-taqáltd bayna Misr wa-f-Sám,
El Cairo, 1963, p, 96 y ss,

66~ iargy, La po¿sie populaire traditionnelle chantée au Proche Orient arabe, Paris 1969, pp. 265,

286 y st.
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La circuncisión,uno delos ritosbásicospara la pertenenciaa la comunidad
islámica,concitagranatencióny -comoes sabido-se practicaentrelos 3 y 7 años
de edada los hijos varones,bien en la misma casao aprovechandoalgunade las
feriaso fiestaspopulares,por ejemploun Mawlid (del Profeta,deun santolocal para
asíconseguirla baraka y quela operacióntuvieraéxito, etc.). Veamosunostextos
recogidospor el folklorista egipcioAhmadMursi«’:

(Estribillo)
Con cuidado, barbero, con cuidado..
Hazme oir la llantina del pequeño.

Ojitos míos!
(Estribillo)
Aquí está su mamá sentada sin el velo
y en la muñeca pulseras por cientos.
Aquí está su papá sosteniendo la bandeja
para repartir los refrescos del niñito.
Ojitos míos!

Sólo circuncido al pequeño, pequeñito,
el de la candela que alumbra y alumbra.
Entró con sus remedios y sus cuchillas.
Entró el maestro en nuestro patio interior,
despacito a por él...
Cuando llegue, su tío tomará las ropas.
Sólo circuncido al pequeño pequeñiro.
el de la candela que alumbra y alumbra

58.

Hablar de música,cantoo baile de sentidoreligioso en el Islam es hablar
de las cofradíasde derviches.Bien es cierto que los musulmanesde alto nivel
cultural no siempresonfavorablesa susmanifestacionesexternasperocon frecuencia
pueden verse en El Cairo, v.g., grupos de cofrades llevando sus banderasy
acompañandoa susfayj con canosadornadosy enrepresentaciónde los distintos
gremios artesanales69,Y aunqueel baile haya sido prohibido en variasocasiones
dentrode las mezquitaspor considerarselugarespara la comunicacióncon Dios70
diversascofradíaslo practicanjunto con el dikr. Por ejemplo, la Rifh’iyya se reúne
los jueves en Sayyida Zaynab, sábadosen Sayyidnaal-Husayn y viernes en la

67 Murst p. 46 y 49.

Otros textos sobre circuncisión pueden verse: en Argelia (Goichon, 1, 160 y U. 76); en Tónez(a$-

Sádiq ar-Rizq¡, al-A gani’ ar-ziinusiyva, Túnez, 1967, p. 171-4); en Libia (al-Qatiál, al-A dab a~-~a’bFff
Lih¿y¿L p. 141 y Ss.); en Siria-Egipto (al-BaqIl, Wahdat..., p. 91).

69 Jomier,J. Corbon, “Le Ramadan au Caire en 1956”, MÍI.>EO. 1956, 3.
AI-Waníañsi, Mí”ydr. III, p. 252.
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mezquitade ar-Rifál?’. Sulaymán?am¡l refiere así72 el ambientepresenteen la
celebraciónde as-Sayyidal-Badawi:

“El aspectomusicalen los cánticossufíescumpleun importantecometido:
accesode los cantantesa un elevadoestadoespiritualque los impulsahacia Dios
(...). Dentrode la mezquitael canto sólo tienepor apoyaturala garganta,es decir:
estáprohibido servirsede instrumentos’3.Pero fuera, dondese levantanlas carpas
del dikr, los instrumentosmusicalesdesempeñansu papel habitual, instrumentos
sencillosde viento, fabricadosde ramasde árboles,caña,etc. como la sallámiyya o
el argiil, o de cuero,piel y maderacomo los adufes”.

Los danzantesllegana gradosde obnubilacióny cienoestadode posesión
sobrenaturalcuandola excitaciónllega al culmen’4Lanerefiere cómo en el día de
‘Mitrá’ en El Cairose congregancofradíasde dervichesdanzantesy relatael modo
en que los mawlawíesturcos giran en círculo y luego individualmentemientrasno
cesande glorificar el nombrede Dios’».

Así relataE. Lane algunasde las escenasque presenciaraen la fiestade
‘Á~itrá’ en El Cairo:

“La mayorpartede losdervichessonegipcios;sin embargo,entreellos se
cuentan numerososturcos y persas. No hube de esperarmucho: enseguida
comenzaronsus movimientosy como no me habíaapartadolo bastantelejos me
encontréen un-instanterodeadopor unoscuarentaque,conlos brazosextendidosy
las manosjuntas,habíanformadoun grancirculo.Por un momentopensépermanecer
dondeestabay sumarmeal dikr,peroluego,reflexionando,comprendílo absurdodel
intentoy el riesgode serdescubiertopor lo que resolví salir de allí. Los derviches
quecomponíanel amplio anillo (el cual encerrabacuatrode las columnasde mármol
del pórtico) comenzarona ejecutarel dikr, exclamandouna y otra vez “Alláh”,
arqueandoa cadagrito cabezay cuerpoy dandoun pasohacia la derecha,de modo
que todoel corro se movíarápidamenteen redondo.Tanpronto como iniciaron este
ejercicio,otro derviche,un turco de la ordenMawlaw¡, en el centro, se pusoa girar
sobresi mismo con los brazosestiradoshastaquela velocidaddel movimientollegó
a sertantaquesusvestidosseextendierony volabancomounasombrillaabierta.Así
continuó duranteunosdiez minutos, tras lo cual se inclinó ante su superior, que

7t Bannerth, La Ríifñ’iyya, p. 19.
72 S.tamít, “Fi mawlid as-Sayyid aI-badawi”, al-A hrñrn. 24, oct. 1969.

Sobre instrumentos musicales utilizados por los derviches, vid. “‘Adil al-Alúsi, Lawázim ad-
dariwií”, TÉ, II, año 5(1974). p. 67 y ss.

Vid. J. janheinz, Munzu. Las culturas neoafricanas. México 1963, FCE, p. 82 y Ss,

~»Lane, p. 432.
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estabaen pie dentro del círculo, sin dar signosde fatiga o mareoy se unió a los
otros dervichesque en el corro no habíanparadode proclamarel nombrede Dios
con gran vehemenciamientrasse movían hacia la derecha’(Lane,pág.432).

Tiene cierta importanciarecordar que la danza es una actividad social
desarrolladapor personasentrelas cualesexisteun vínculo de asociacióncomúny
una experienciabasadaen la proximidad de residenciay que este vínculo está
reforzadopor sentimientosde parentescoy otras fuerzassocializadoras.En efecto,
senalaEvansPritchard’6: “1.) La danzaes una actividad colectiva en la cual la
personalidadindividual total del que danzaestácomplicadapor la enervación(sic)
de todoslosmúsculosdel cuerpo,por la concentraciónde la atenciónrequeriday por
la acción de los sentimientospersonales;2.) En la danza,estapersonalidadtotal del
individuo se sometea la acciónque sobreél ejercela comunidad.Estáobligadopor
el efecto del ritmo, así como por la costumbre, a tomar parte en la actividad
colectiva,y se le exigequeconforme susaccionesa las tiecesidadesrítmicas; 7V) La
elación,energíay autoestimadel danzarínestánen armoníacon los sentimientosde
suscompañerosdanzarines,y estearmónicoconciertodelos sentimientosy acciones
individuales produce la máxima unidad y concordanciade la comunidadque es
intensamentesentidapor cadamiembro. Debidoa la danza,existela tendenciaa la
benevolenciay a que se produzcaun sentimientode concordia”.

Es interesanteseñalar la presenciamasiva en las jaculatorias y breves
oracionesque se pronuncianen el dikr por partede los dervichesdel fonema/1/ (en
la palabraAlláh, etc), lo cual nos recuerdael inciso “la, la” que apareceen las
muwaflahashispanoárabes”o la referenciacervantinaque estima imprescindible
en el cantoel “la, la, la de los quecantan”’5.

El mismo Lane (pp. 442 y ss.) ya mencionadoreseñala ambientacióndel
Mawlid an-Nabí:

“A principios del mes de rabí’ al-awwal (el tercerodel año lunar) se

an,n~nno A~cnnner los preparativosdel festival del nacimientodel Profeta, el

llamadoMawlid an-Nabí.El principal escenariode estaromeríase halla en el lado
suroestedel vastoespacioabiertodenominadoBirkat al-Izbekiyyahqueen la época
de la inundaciónse conviertecasi en sutotalidad en un lago (1205/1834):estees el
caso de los años anterioresen que la fiesta se celebraen las orillas, pero en la
actualidad se hace en el lecho seco del lago.(...) Durante el día, la gente allí
congregadase divierte con los ~ñ’ir (o recitadoresdel romancede Abó Zayd),
magos, saltimbanquis,etc. Las gawdzf, últimamente han sido obligadas a jurar
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La mujer en las sociedades primitivas. Barcelona. cd. Península, 971, PP. 181-2.

Vid Fanjul, El mawwñl egipcio, p. 66.

Cervantes, El licenciads’ Vidriera en Obras Completas. Madrid, Aguilar, t949, p. 886.
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arrepentimientoabandonandosu profesión de bailarinas;en consecuencia,en la
romería ya no hay ninguna pesea queeran lo más sugestivode entre todos los
asistentes”.

Sobre el dikr refiere Laneen el Mawlid an-Nabi:

“Los zikkfr (o ejecutantesdel dikr/zikr) eranunostreintaextendidosen una
elipse, la mayoríade ellos derviches Ahmadíes,gentesde las clasesbajasvestidos
medianamentey muchosde ellos con turbantesverdes. En un extremodel grupo
habíacuatromun#id(o cantoresde poesía)y con los cualesse encontrabaun músico
que interpretabala flauta (nñy). El dikr empezóunastreshorasdespuésde ponerse
el sol y duró doshoras.

Los intervinientescomenzaronrecitando la Fátihajuntos todos,trashaber
exclamadosujeque: “al-Fátiha”.

A continuaciónLane refiere las salutaciones,bendicionesy mención del
Profetay de los cuatroprimeroscalifas, todo ello a modode introducción(general
en las cofradíasegipcias), acabadala cual empezóel dikr: “primero cantando -

sentados-en voz baja “la iláha illá Alláh” e inclinando la cabezay el cuerpo dos
vecessiemprequerepetíanla frase.Así siguieronun cuartode horaparaluego pasar
a repetir la mismajaculatoria y movimientosperoa un ritmo másrápido. Mientras
tanto los cantoresentonabancon la mismamelodíafragmentosde unacasidao una
muwa&gahareferentesal Enviado,motivo de amory oración.Luego,los participantes
se alzaron y continuaronrepitiendo las mismas palabrasen otro tono más bajo y
roncoy girando la cabezaa derechae izquierdamientrasbamboleabantambiénlos
brazos. Uno de ellos cayó como un poseso(malbas)al suelo gritando “Alláh, yá
‘ámmi ‘Mmawi” y espumajeando,con los ojos cerradosy las manos convulsas.
ConcluyeLane “No hay duda de que esto era el resultadode un alto grado de
excitación religiosa”. A nadieextrañóel fenómenoy el mismo personajede Lane
repitió varias veces la suerte. Se recogióalgún dinero para los cantoresentre la
concurrenciaperono paralos zikk(r queno cobrannada”.
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