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Resumen
El presente articulo ofrece un primer acercamiento a un género musical cuyo valor histérico lo
destaca como patrimonio nacional de Tunez: el Ma’luf. Partiendo de un pasado protagonizado
por figuras que han enlazado las tradiciones de Espana, Norte de Africa y Oriente Préximo,
surge un fenémeno de transculturacion que darfa origen a esta tradicion desde la emblematica
nacion arabe de al-Andalus (Espafa) hasta pueblos magrebies y sus principales escuelas de
musica ardbigo-andaluza: andalo-magrebi (Marruecos), Garnati (Argelia) y Ma’luf (Tunez y Libia).
A continuacién, se presenta un material introductorio sobre el caso tunecino, donde el Ma'luf
se ha venido transformando desde el legado andalusi hasta la inclusiéon de elementos musicales
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de procedencia otomana y oriental. Mas alla de su importancia histérica, se pretende subrayar
el significado tedrico y simbdlico que representa, ademas de los mecanismos de conservacion

que, desde el siglo XX, han permitido la reconstruccion y difusion de su repertorio.
Palabras clave: Tunez, Ma’luf, nawba, andalusi-magrebi, arabigo-andaluz, Rashidiyya.

Palabras clave descriptor: musica tunecina, historia y critica, siglo XX; Ma’luf, musica africana;

muUsica espafnola; musica arabe; musica andaluza.

Abstract

The following article offers an introduction to a musical genre recognized as National Patrimony
of Tunisia: Ma’luf. Its history, written by interlocking traditions from Spain, North Africa and the
Middle East, witnesses a transculturization phenomenon that links the emblematic nation of al-
Andalus (Spain) which maghrebi territories and their main schools of arabo-andalusian heritage:
Andalo-maghrebi (Morocco), Garnati (Algeria) and Ma'luf (Tunisia and Libia). The andalusian origin
of this latter has been transformed in Tunisia through the inclusion of ottoman and oriental ele-
ments. Beyond its historical relevance, the following text pretends to highlight its theoretical and
symbolic significance, together with the conservation tools that have facilitated the reconstruc-
tion and diffusion of its repertory.

Keywords: Tunisia, Ma’luf, Nawba, Andalusian-maghrebi, Arabo-andalusian, Rashidiyya.
Keywords Plus: Music Tunisia, History and criticism, 20th Century; Ma’luf, African Music; Spanish

Music; Arabs Music; Music Andalusian.

Resumo

O presente artigo oferece uma primeira aproximacao a um género musical cujo valor histérico
faz que se destaque como patrimoénio nacional de Tunisia: o0 Ma‘luf. Comegando em um passado
protagonizado por figuras que tem enlacado as tradicdes da Espanha, o Norte da Africa e Ori-
ente proximo, surge um fendmeno de transculturacdo que daria origem a esta tradicdo, desde a
emblematica nagao arabe de Al-Andalus (Espanha), até povos magrebinos e suas principais esco-
las de musica drabo-andaluza: Andalo-magrebe (Marrocos), Garnati (Argélia), y Ma'luf (Tunisia y
Libia). A seguir se apresenta um material introdutério sobre o caso tunisiano, onde o Ma’luf tem
se transformado desde o legado Andalus até a inclusdo de elementos musicais de procedéncia
otomana e oriental. Além de sua importancia histérica, se pretende enfatizar o significado teérico
e simbdlico que representa, além dos mecanismos de conservacao que, desde o século XX, tém
permitido a reconstrucao e difusdo de seu repertorio.

Palavras chave: Tunisia, Ma'luf, nawba, Andalo-magrebe, drabo-andaluz, Rashidiyya.
Palavras chave descritor: MUsica tunisina, histéria e critica, século XX; Ma'luf; musica africana;

musica espanhola; musica arabe; musica andaluza.
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ANTECEDENTES Y SIMBOLOGIA DETRAS DEL MA'LUF

La musica tunecina, al igual que la gran mayoria de manifestaciones artisticas en
el Magreb (regién del norte de Africa que se extiende desde Marruecos hasta Libia), ha
sido marcada por una historia de culturas encontradas, de diaspora y fusiones, de un
mestizaje que deja en nuestras manos un legado musical de inmenso valor. Desde los
sonidos de al-Andalus' que encontraron refugio en suelo magrebi hasta los ecos de &ra-
bes, beréberes, judios y colonizadores, Tunez es testigo de una herencia artistica cuya
rigueza cultural ha despertado el interés de un amplio espectro de investigadores que
han reforzado la valoraciéon de su patrimonio musical hasta nuestros dias. Estamos refi-
riendonos concretamente al Ma’luf, denominaciéon con la que se reconoce al repertorio
musical andalusi-magrebi? de Tunez, Libia, e incluso de algunas localidades del oriente
argelino, como Constantina (Guettat, 1999, p. 114).

El término Ma'luf, que podria traducirse como “costumbre’ “familiar” o “fiel a la
tradicion’ ha formado parte de los Iéxicos tunecino, argelino y libio que han pasado de
una generacién a otra por transmisién oral, razén por la cual no seria facil establecer un
punto preciso que nos permitiese reconocer su origen cronoldgico exacto. Sin embar-
go, y aungue su historia date de siglos atras, documentos escritos en el siglo XX, como
la obra al-Aghani al-Tunisiyya (Los cantos tunecinos) de al-Sadiq al-Rizqi, finalizada en
1918, ya incluyen recurrentemente la expresion (Poché, 1997 p. 26). Cabe resaltar que
el Ma’luf se encuentra directamente relacionado con repertorios cultivados en territo-
rios cercanos, tanto de Africa del Norte como de Oriente Préximo y Espafa, pues la
musica en cuestion representa un legado cuya historia trazé pasos en distintos puntos
geograficos donde sus representantes sembraron semillas culturales que, gracias prin-
cipalmente a la oralidad, sobreviven hasta nuestros dias. Es por esta razén que, al tra-
tarse de escuelas musicales establecidas entre los territorios de al-Andalus (Peninsula
Ibérica) y Norte de Africa, se utilizan cominmente los términos “andalusi-magrebi” o
"arabigo-andaluz’ haciendo referencia al repertorio general. Oriente Proximo (Masreq),
por su parte, no es del todo ajeno a esta terminologia si se tiene en cuenta que en
sus tradiciones de musica culta sobreviven segmentos poéticos también heredados
de la musica andalusi, principalmente canciones con textos en arabe clasico, conocidas
como moaxajas. No se puede desconocer, después de todo, que una de las influencias
mas remotas en la historia de este repertorio procedia, de hecho, de Oriente Préximo:
se trataba de Ali ibn Nafi (c. 789-857), también conocido como Ziryab, un musico de
Bagdad que encontraria refugio en la corte de Abd al-Arhman Il en Cérdoba, Espana,
tras haber sido expulsado de la corte de Bagdad por los celos de su maestro vy rival Is-
hac al-Mawsili (Davis, 2004, p. 2). Se atribuye a Ziryab el desarrollo de los principios de
composicion que constituyen la base de la musica andalusi-magrebi (y por lo tanto del
Ma’luf tunecino) y que parten de dos conceptos fundamentales: la nawba (coleccién de
segmentos musicales tanto instrumentales como vocales en la tradicion clasica) y el tab
(sistema de 24 modos melddicos que determinan los patrones de intervalos tanto para
las composiciones como para los segmentos de improvisacion).
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Aparte de la figura de Zyriab, existen distintas fuentes que histéricamente han re-
gistrado la evolucion del repertorio andalusi-magrebi. Entre las méas importantes, no se
podria dejar de mencionar la Epistola de la musica escrita por Abu-I-Salt de Denia (1068-
1134), que constituye un manual basico tanto de tipo tedrico como practico. A su autor
se atribuye, de hecho, la introduccién de la musica andalusi en Tunez, que mas adelante
desembocaria en el Ma’luf (Comes, 2002, p. 375). Otro tedrico y musico importante de
la misma generacién, cuyos escritos revelan datos relacionados con el desarrollo de este
repertorio en al-Andalus, fue sin lugar a dudas Ibn-Bayya (m. 1139), apodado Avempace,
un maestro de lald procedente de Zaragoza cuyos postulados tedéricos ofrecen informa-
cion fundamental sobre la simbologia de esta musica, tal y como se puede apreciar en
sus apuntes sobre la tetradivision del instrumento, que relaciona las cuatro cuerdas del
laud con los cuatro elementos (tierra, fuego, agua vy aire). Dicha simbologia ha generado
inevitablemente un interés creciente por parte de musicélogos y etnomusicélogos de la
actualidad, como Mahmoud Guettat, Antonio Martin Moreno, Reynaldo Ferndndez Man-
zano, Christian Poché y Manuela Cortés Garcia, entre otros, quienes a la luz de las fuen-
tes encontradas hasta el momento han subrayado la complejidad de una tetradivisiéon
alusiva no solo a los cuatro elementos, sino también a las cuatro ramas plasmadas en
el famoso Arbol de los Modos? (encontrado en manuscritos de origen arabigo-andaluz)
o los cuatro humores del cuerpo humano (atrabilis, bilis, flema y sangre). En palabras
de Cortés Garcia:

Esta proporcién numérica basada en el niUmero cuatro origen del cuadrado, como prime-
ra representacion pictérica del Arbol de los Modos, y figura geométrica que darfa paso al
circulo, simbolo del cosmos, se repite en la teoria y la practica musical arabe y andalusi-
magrebi, siendo, ademas, el resultado de aplicar el canon del quadrivium pitagérico al
considerar a la Musica como Ciencia Matematica. (2006, p. 79)

Aunque mas adelante se hablard de otras figuras representativas de la evolucién
tedrica y simbdlica en la historia del repertorio andalusi-magrebi, y especificamente del
Ma’luf, seria incorrecto cerrar este segmento sin antes haber hecho mencion de un
personaje que, conjuntamente con Zyriab, Abu-I-Salt de Denia e Ibn-Bayya, dej6é desde
siglos atras un legado de suma importancia para la historiografia arabista, que permite
un mayor entendimiento sobre la conexion e intercambio cultural entre los territorios de
al-Andalus y el Magreb. Se trata de Ahmad al-Tifasi, un lexicégrafo tunecino del siglo
XIIl quien, sin haber pisado al-Andalus, se basé en testimonios de Oriente (Egipto) y
del resto del Magreb para esbozar en sus escritos noticias relacionadas con la musica
andalusi, revelando asi datos histéricos que se relacionan con el desarrollo intercultural
de las nawbas (Poché, 1997 pp. 38-39). Entre estos datos, las descripciones de al-Tifasi
resaltan que los cantos arabes de la poblacion de al-Andalus se vieron influenciados por
estilos de cantos cristianos y también por musicos procedentes de Oriente Préoximo,
aunqgue no especifica con absoluta precisiéon todas las caracteristicas de dichas influen-
cias e innovaciones.
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¢EN QUE CONSISTE LA NAWBA ANDALUSI-MAGREBI
Y CUALES SON LAS PARTICULARIDADES DE LA MISMA
EN EL CASO DE TUNEZ?

Retomando el concepto de nawba, cabe senalar que tradicionalmente ha sido des-
crita como una suite de piezas cantadas y segmentos instrumentales presentados de
manera secuencial, pero se puede destacar ademas una definicion alternativa planteada
por el director del Ensamble de Radio Tunecino, Abdelhamid Belalgia, quien afirma que
la nawba deberia ser definida como un “programa’’ mas que como una suite, sobre todo
si se tiene en cuenta que los contenidos de una suite estan sujetos a un esquema fijo,
mientras que la esencia de la nawba puede variar en sustancia, tipo y duraciéon, segun
el contexto y la interpretacién (Davis, 2004, p. 3).

Es importante aclarar que tanto el concepto de nawba como el de tab son aplica-
bles a la musica andalusi-magrebi de las cuatro grandes escuelas que hoy en dia conservan
y difunden su repertorio: Marruecos, Argelia, Tunez y Libia. Sin embargo, ¢;cudles son los
rasgos que distinguen al Ma’luf de la escuela de Tunez con respecto a otras? Segun
los estudios de Mahmoud Guettat (1999, p. 128), las noticias sobre la nawba tunecina
se remontan a la obra del antes mencionado Ahmad al-Tifasi, cuyo testimonio pone en
evidencia la influencia beréber de la dinastia Sanhaya, el contacto con la musica turca
tras la invasion otomana y el aporte andalusi manifestado en la adopcion de tradiciones
vocales como el zéjel y la moaxaja. Estas Ultimas, por ejemplo, constituyen un marco
referencial importante que permite conectar geograficamente las tradiciones no solo
de al-Andalus y del Magreb, sino incluso del Masreq (Oriente Préximo). Tanto zéjeles
(piezas en arabe dialectal) como moaxajas (cantos poéticos en arabe cléasico) sobreviven
en paises como Egipto y Libano (Poché, 1997 p. 58), a pesar de que su origen se asocia
con el territorio de al-Andalus. Asi, pues, la cercania con culturas de procedencia no
solo andalusi-magrebi, sino también otomana y oriental, y su incorporacion dentro del
repertorio tunecino permiten puntualizar rasgos que ponen en evidencia algunas parti-
cularidades estructurales en las nawbas del Ma’luf. La influencia otomana, por ejemplo,
se puede apreciar en el uso de oberturas instrumentales como el basraf, una pieza de
origen turco anadida a las nawbas tunecinas gracias a la estructuracion del sultan Muha-
mmad al-Rasid, en cuya memoria se fundé en 1934 el primer instituto de musica tune-
cina, la Rashidiyya (Guettat, 1999, p. 128), justo dos anos después del Primer Congreso
de Musica Arabe, que tuvo lugar en El Cairo entre marzo vy abril de 1932.

Mas alla de la fuerte influencia otomana, si se tratase de establecer puntos de
distincion entre la tradicion tunecina y las de Marruecos y Argelia, uno de los datos que
mas llaman la atencion, partiendo de los estudios de Christian Poché, se relaciona di-
rectamente con un aspecto que, a primera vista, pareceria alusivo a cualquier repertorio
propiamente arabe: la microtonalidad. Poché menciona, en este caso, la celebracién del
Congreso de MUsica de Fez (Marruecos) en 1969, en el cual se llegd a fijar un esquema
de 26 modos para el desarrollo de las once nawbas marroquies, basados en su totalidad
en patrones diaténicos que “ignoran el micro-intervalo, que es por lo general el aspec-
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to més punzante de la musica arabe” (1997 pp. 78-79). Més sorprendente adn, si nos
remontasemos a testimonios desde el siglo XIX, como los del investigador Francisco
Salvador Daniel, radicado en Argel, encontramos la declaracion de no haber reconocido en la
musica clasica argelina los microtonos que un oido occidental esperaria encontrar en
ella (Salvador Daniel, 1879, p. 4). Sin que esto quiera decir que las musicas marroqui
y argelina carezcan de micro-intervalos (pues en la practica esta afirmacion es falsa),
llama enormemente la atencién que, dentro del marco histérico del repertorio andalusi-
magrebi, estas dos referencias contrasten de esta manera con el caso de Tunez, donde la
influencia oriental (particularmente, por la cercania a Libia y Egipto) delata la presencia de
modos que reconocen la microtonalidad tanto en la teorfa como en la practica. Refiriéndo-
se a las escalas utilizadas en la tradicion del Ma'luf tunecino, por ejemplo, Poché subraya
que “de los paises de Africa del Norte son las mas expuestas a la irrupcién del micro-
intervalo, y por tanto, las que han experimentado la atraccion del Masreq” (1997 p. 82).

Estructuralmente, la nawba tunecina se caracteriza por seguir una secuencia de
piezas que, con base en los estudios de Mahmoud Guettat (1999) y de Salah el-Mahdi
(1972), podria resumirse de la siguiente manera:

e /stiftah: preludio instrumental en el que todos los miembros de la orquesta ejecutan
una melodia al unisono.

e M’saddar: obertura instrumental en ritmo triple que evoluciona desde un tempo len-
to a uno méas rapido. Conformada, ademas, por una segunda parte llamada tawq y
una seccion de cierre en la que una frase musical se repite sobre varias tonalidades
(silsilah).

e Dkhoul-el-abyat: preludio instrumental seguido del canto de dos versos con interlu-
dios (farighah) a cargo del primer cheikh (maestro).

e Dkhoul-el-btayhiah: breve preludio que precede el canto de varios btayhi. Es aqui
donde ejerce su presencia la influencia andalusi, pues suelen ejecutarse moaxajas
o zéjeles (piezas vocales propias de las escuelas de al-Andalus) con sus respectivos
interludios.

e TJouchyah: pieza instrumental sobre el ritmo de barwal, que se destaca por su rapida
ejecucion.

e Siguiendo el mismo patréon de interludios instrumentales y cantos, se pasa a com-
pletar las cinco series de piezas vocales con el draj, el khafif, y cerrando finalmente
con el khatm.

Por otra parte, se puede observar que, mas alla de la teoria, la musica andalusi-ma-
grebi posee elementos contemplativos y espirituales que no se deben pasar por alto en
su interpretaciéon. En este sentido, y haciendo una vez mas hincapié en el simbolismo
descrito anteriormente, cabria resaltar aqui una metéfora interesante citada por Ruth
Davis, en la que se compara el concepto general de la nawba con la distribucién fisica
de un jardin drabe. Segun esta analogia, propuesta inicialmente por Manoubi Snoussi
y luego adoptada por los estudios de Davis, el jardin arabe esta dispuesto de tal forma
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que todos los caminos conducen al centro. De forma similar, la nawba se construye par
tiendo de lineas melddicas que gravitan hacia un centro modal que aparece de manera
recurrente (Davis, 2004, pp. 37-39). Conjuntamente, la imagen del jardin 4rabe hace
referencia a una cualidad estética y simbdlica del Ma’lufy del repertorio clasico andalusi-
magrebi en general, pues, a diferencia de géneros cuya musica se asocia inmediata-
mente con la danzay el entretenimiento, las nawbas estan destinadas a ser escuchadas
desde una perspectiva mas bien contemplativa. En la musica andalusi-magrebi, sonido,
metéforas, contemplacién y poesia se reconcilian en una misma tradicion. TUnez, en par-
ticular, conserva un esquema de trece nawbas (a diferencia de las once de Marruecos y
las doce de Argelia), cuyos nombres aparecen en un poema popular o barwal que reza
lo siguiente:

El arco del Rabat tira sobre rahawi, y por al-dil mi corazén languidece, mientras ‘iraq
equivale a sika y husayni; rast y rami maya aviva el deseo de nawa, asba’ayn es un re-
medio, rast al-dil me rodea, después, cuando al-ramal se pone a canturrear, se somete a

isbahan y termina por mazmum y maya sus dos ultimos retratos. (Budhina, 1992, p. 129)

En suma, las trece nawbas del Ma’luf son:

1. Dil. 8. Asha'ayn.
2. 'lraq. 9. Rast al-dil.
3. Sika. 10. Ramal.

4. Hsin. 11. Isbahan

5. Rast. 12. Mazmum.
6. Ramlal-maya. 13. Maya.

7. Nawa.

DIFUSION Y HERRAMIENTAS DE CONSERVACION DEL MA'LUF

A pesar de haber sido cultivado desde sus origenes en los grandes palacios de la
aristocracia, el Ma’luf no representa una tradiciéon exclusivamente elitista, pues gran
parte de su conservaciéon y desarrollo se atribuye a las cofradias sufies (Davis, 1996,
p. 424). En su calidad de doctrina mistica, el sufismo ha demostrado histéricamente
un desprendimiento de los tabues pregonados por el islamismo radical, abriendo sus
puertas a multiples manifestaciones que rescatan la libertad de la expresion artistica.
Esta actitud ha permitido que el contexto sufi acoja en sus ritos tanto musica sacra
como repertorios profanos, motivando indiscriminadamente la participacion musical de
miembros procedentes de cualquier clase social.

En contraste, la sociedad tunecina de las primeras décadas del siglo XX estuvo
marcada por una mentalidad que demeritaba el trabajo de los musicos que ejercian su
profesiéon en publico, alcanzando magnitudes aun mas graves en el marco de un dis-
curso colonialista que perpetud la desvalorizacion de la cultura autdctona de Tunez. No

cuadernos de MUSICA, ARTES VISUALES Y ARTES ESCENICAS 61

Volumen 6 - Numero 2 [ Julio - Diciembre de 2011 / ISSN 1794-6670
Bogots, D.C., Colombia / pp. 55 - 68




obstante, es en este punto donde se destaca la contribucién y el interés de un gran musico
e intelectual quien, aun siendo francés, marcé el inicio de una lucha constante que ha
logrado conservar el patrimonio del Ma’luf hasta nuestros dias. Se trata de Rodolphe
Francis d'Erlanger (1872-1932), un hombre que llegé a cultivar una fuerte afinidad por la
musica tradicional de Tunez, gracias a la inspiracion que recibi¢ de la misma durante sus
viajes por Africa del Norte (Davis, 1998-2002, p. 501). La posicion de d'Erlanger criticaba
fuertemente la presencia de elementos occidentales en la musica de los palacios tune-
cinos, reflejando asi una actitud poco comun entre los franceses de su generacion con
relacion a este repertorio. Asi, pues, sus intentos de reconstruir ensambles que exclu-
yeran instrumentos europeos y sus proyectos de investigacion destinados a promover
la traduccion de tratados musicales del arabe al francés no son sino algunos ejemplos
que ilustran la magnitud de sus aportes. Pocos meses antes de su muerte, en marzo de
1932, d'Erlanger envié un ensamble de Ma'luf integrado por cuatro instrumentistas y
dos cantantes al Primer Congreso Internacional de Musica Arabe celebrado en El Cairo.
Con la intencion de reconstruir un formato autéctono para la ejecucion del Ma'luf tradi-
cional, d’'Erlanger optd por utilizar en este ensamble instrumentos como el rabab (fidula
de dos cuerdas) en lugar del violin occidental que, para aquel entonces, ya habia sido
asimilado por instrumentistas arabes dentro y fuera de Tunez. Utilizé ademaés el emblemati-
co laud drabe o ‘ud ‘arbi de cuatro érdenes e instrumentos de percusiéon como los naqqarat
(pequenos timbales) y el tar (pandereta). Pero la busqueda de una sonoridad tunecina no
pretendia solamente rechazar la occidentalizacion, sino también la presencia de elementos
orientales, principalmente de influencia egipcia, en el formato instrumental. En otras pala-
bras, el alejamiento de la influencia occidental no presuponia un acercamiento a las musicas
de Oriente Préximo. Por el contrario, TUnez tenia su propia historia y la iniciativa de d'Erlanger
pretendia rescatarla siendo fiel, en la medida de lo posible, a una tradicién local.

Ruth Davis (1997) sefala, al respecto, que no era extraNo que musicos tunecinos
interpretasen el Ma'luf remplazando instrumentos tipicos de Tunez por instrumentos
egipcios; los nagqgarat por un darbukka (tambor en forma de céliz) o el ‘ud ‘arbi por un ‘ud
sharqi (laud egipcio de seis 6rdenes), por ejemplo. Sin embargo, y sin restar importancia
a la propuesta de d'Erlanger, es evidente que los antecedentes histéricos y los fendme-
nos de transculturacion entre Oriente Proximo y al-Andalus subrayan una inmensa diver-
sidad multicultural detrds de esta musica. ¢ Se podria, entonces, pretender una version,
formato o interpretacién verdaderamente "autéctonos” de dicho repertorio en Tunez?

El desarrollo del Ma’luf, por otra parte, se ha visto obstaculizado por distintas figuras
de poder, como se puede notar en las restricciones de movimientos fundamentalistas
islamicos o de instituciones politicas que, tras la Independencia de Tunez en 1956, op-
taron por transformar estas practicas tradicionales, buscando hacer de esta musica un
emblema nacional cuyo objetivo dista de la expresion artistica libre de patriotismos que
constituyera su identidad inicial. Tal decision por parte de las autoridades revela una nueva
coyuntura con relacién al Ma'luf contemporéneo, pues implica la urgencia de modernizar
la musica de la misma manera en que la sociedad se ha visto en la necesidad de restau-
rarse a partir de la Independencia. Es en este punto donde el Instituto de la Rashidiyya
comienza a desempenar un papel fundamental para la realizacion de dicho propésito.
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Fundada en 1934 bajo el protectorado francés, la Rashydiyya se presenta como una
institucion cuyo objetivo fundamental seria fomentar el desarrollo del repertorio andalu-
si-magrebi, basandose en un proceso de profesionalizacion académica que separaria al
Ma’luf de su raiz tradicional (Davis, 2004, pp. 51-54). Inicialmente, el proceso educativo
implementado por la Rashidiyya encomendd a los grandes cheikhs (maestros) de Tunez
la tarea de ensenar el repertorio a través de la transmision oral y la memorizacion, pro-
cesos de difusion propios de la musica de al-Andalus desde sus origenes. Sin embargo,
la evolucién que ha sufrido la Rashidiyya en materia de metodologia y con base en los
recursos utilizados desde su fundacion hasta la actualidad constituye una problematica
digna de andlisis, pues pone en evidencia una importante paradoja con respecto a la
vision que habia manifestado previamente Rodolphe d’Erlanger.

Si bien d'Erlanger pretendia rescatar el valor de la musica magrebi y protegerlo de
una occidentalizacién que amenazaba con opacar los rasgos tradicionales del repertorio,
la Rashidiyya ha generado resultados que distan, hasta cierto punto, de dicha percep-
cion. En un principio, esta institucién parecia corroborar el objetivo de d'Erlanger en la
medida en que buscaba cultivar una identidad propia del Ma'luf, pero, en vista del cre-
ciente interés por incorporar un ambito académico, se planted la necesidad de recurrir a
los conservatorios de Egipto y de Europa como modelos de inspiracion (Davis, 1997 p.
78). Conjuntamente, del afdn por conservar el repertorio tunecino como un patrimonio
tangible que sobrepasara las fronteras de la oralidad, surgio la idea de documentar el
repertorio como material escrito y, en vista de la ausencia de un sistema de notacion
propio del lenguaje andalusi-magrebi, se recurrié a la adaptacion pragmatica del sistema
occidental.

Aqui reside la paradoja mencionada anteriormente, pues cabe cuestionar las im-
plicaciones que resultarian de la inclusion de un sistema occidental, tras una lucha por
rescatar la autonomia del repertorio a partir de d'Erlanger. Cabe aclarar, no obstante,
que no se pretende con este argumento demeritar el esfuerzo de la escuela tunecina
por documentar su repertorio de forma escrita, sino poner en evidencia las distintas
facetas que ha venido sufriendo el Ma’luf en su desarrollo y abrir, de esta manera, un
interrogante con relacion a un sentido ambiguo de autenticidad o identidad local en las
tentativas de conservacion de la musica en cuestion.

Se cuenta hoy en dia con una amplia documentacién escrita del repertorio tuneci-
no, resultante del minucioso proceso de transcripcion que desde 1935 se consolidé gra-
cias a la colaboracién entre Muhammad Triki y los grandes cheikhs de la Rashidiyya. No
obstante, a pesar de los esfuerzos por plasmar la esencia de esta musica sobre el papel,
la transcripcién en notacién occidental lleva consigo repercusiones que inevitablemen-
te pierden beneficios propios de la tradicion oral. Los fundamentos de ornamentacién
en el caso de los cantantes, por ejemplo, se ven obligados a sujetarse a los métodos
tradicionales de imitacién, pues la notacion europea no logra ilustrar en su lenguaje la
riqgueza propia de la técnica vocal tunecina y su ornamentacion microtonal.

Analizando los fasciculos de la coleccién de transcripciones de la Rashidiyya titu-
lada Patrimonio musical tunecino, editada por Salah el-Mahdi, se puede reconocer el
papel fundamental que desempend esta institucion para dejar en nuestras manos un
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patrimonio escrito que hoy permite a musicos e investigadores, dentro y fuera de Tunez,
tener un primer acercamiento a un repertorio poco conocido fuera del Magreb. En el
cuarto fasciculo, subtitulado “La nawba a través de la historia isldmica’ por ejemplo,
se encuentra la transcripcion completa de la nawba ‘Iraq. El primer aspecto evidente
sobre la partitura es justamente la presencia de un eje modal al que todos los contornos
melddicos conducen, algo que permite corroborar el planteamiento de Snoussi descrito
previamente, donde se explicaba la analogia entre la centricidad de la nawbay la de un
jardin arabe. En esta transcripcion de una nawba, es claro que el contorno busca cons-
tantemente regresar a la nota Re de la octava central como eje modal, aun después
de detenerse brevemente en otras areas del pentagrama por cuestiones melddicas o
de ornamentacion. Tomando como referencia las ediciones de Salah el-Mahdi, el modo
utilizado en esta nawba podria transcribirse de la siguiente forma:

G e ==
Esism——riemy - B ~Fe ® ©

1
.2
Y

Imagen 1: Modo Irag

En la partitura de la nawba ‘Irag, encontramos frecuentemente simbolos que alteran
el grado de bemolizacion de las notas Siy M, revelando la presencia de micro-intervalos
que subrayan una de las dificultades en los procesos de transcripcion de esta musica.
Si en algunas notas escritas se tratase de representar cuartos de tono que pudieran ser
ilustrados por simbolos de “semi-bemol” como se observa aqui sobre la nota S/, valdria
la pena preguntarse si, antes de que la Rashidiyya optara por transcribir el Ma’luf, la in-
terpretacién que venia de tradicién oral habria correspondido exactamente a ese cuarto
de tono, dado el caso. O, por el contrario, ¢podria la transcripcion haber generado en los
mismos muUsicos tunecinos una tendencia a buscar sonidos microtonales para esta nota
de la nawba 'Irag en funcién del cuarto de tono preciso, aunque la tradicién previa a la
escritura utilizara otras alternativas microintervalicas? Es muy probable que la compleji-
dad o, mejor aun, la irregularidad de dichas alternativas se haya venido perdiendo desde
que se implementod la escritura en el repertorio. Pero, asi mismo, toda musica con un
pasado tan extenso implica inminentes transformaciones en su apreciacion por parte de
nuevas generaciones. Como lo sefala Fethi Salah: “nunca podremos escuchar la musica
tal como se interpretaba y se escuchaba en aquella época; o sea la mUsica de al-Andalus
propiamente dicha. No queda mas remedio, pues, que imaginarla antes de recrearla”
(2002, p. 118).

Por fortuna, las herramientas de conservacion no se limitan Unicamente al material
escrito. Las grabaciones sonoras, por ejemplo, constituyen mecanismos que permiten
también reconstruir la historia de la evolucion, interpretacion y transformacion del re-
pertorio andalusi-magrebi desde los inicios del fonograma hasta el contexto contempo-
raneo. Uno de los registros mas importantes y de consulta obligada para identificar los
cambios en la interpretacion de esta musica a lo largo del siglo XX es, sin lugar a dudas,
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la grabacion archivistica del Congreso de El Cairo de 1932, editada en 1988 por la Biblio-
theque Nationale y el Institut du Monde Arabe de Paris en dos discos compactos, de
los cuales el segundo incluye registros de musica arabigo-andaluza argelina, marroqui
y tunecina. Grabaciones posteriores, como las de Abdelhamid Bel Eljia y Fathi Zghonda
de 1959, por ejemplo, muestran un acercamiento entre la interpretacion del Ma'luf
tunecino y la musica culta de Oriente Proximo, posiblemente como consecuencia del
encuentro entre varias culturas musicales del mundo arabe que se venia forjando desde
el mencionado congreso en Egipto. Los distintos volumenes de la coleccion Anthologie
du Malouf. Musique arabo-andalouse (de la edicion /nédit de Paris) consignan interpre-
taciones de grandes maestros, desde el laudista tunecino Khemais Tarnane (1894-1964)
hasta voces que seguimos contemplando en la actualidad, como la de Loufti Bouchnak,
cuyo estilo en particular representa un ejemplo mas de la influencia de Oriente Proximo
en la cancion tunecina.

Concretamente, la riqueza histérica y cultural del Ma'luf ha dejado en nuestras
manos un tesoro artistico cuyo legado es digno de estudio y admiracién, constituyendo
un claro ejemplo de la herencia musical andalusi-magrebi que sobrevive hasta nuestros
dias, asf como de la influencia que el repertorio ha venido recibiendo tanto de Occidente
como de Oriente Proximo. Partiendo de las primeras escuelas andalusies y sus esfuer
zos por difundir su musica mediante la transmisién oral, es muy amplio el recorrido
que el Ma’luf ha debido transitar hasta alcanzar la posicion que hoy en dia lo reconoce
como patrimonio cultural de la musica nacional tunecina. Su complejidad estilistica, in-
terpretativa y tedrica, lejos de poder ser justificada bajo pardmetros especificamente
occidentales, ha logrado asimilar algunos beneficios ajenos a la tradicion tunecina como
es evidente en la inclusion de procedimientos de notacion musical importados de Eu-
ropa. Quiza este fendmeno se presenta como una ventaja, no solo en el caso de Tunez,
sino también en un sinnumero de investigaciones relacionadas con las musicas del
mundo que, en su busqueda de una conservacién tangible de patrimonios culturales,
han encontrado en la escritura una solucién inmediata capaz de evitar la extincion de
tradiciones musicales*. Queda, no obstante, un cuestionamiento abierto con relacion
al verdadero beneficio de la escritura, cuando esta implica modificaciones de caracter
estilistico que probablemente generan cambios en la apreciacion, interpretacion y eje-
cucion del repertorio por parte de nuevas generaciones que, ajenas a la tradicion oral,
podrian basar su formacion en dichos manuscritos y sus respectivas ediciones. Como
se ha mencionado, sin embargo, existen ademas registros sonoros que permiten ana-
lizar y comparar distintas interpretaciones que cronolégicamente dan testimonio de la
transformacién misma sufrida por el Ma’luf desde el Congreso de El Cairo de 1932
hasta la escena musical contemporanea, algo que sin duda representa una herramienta
mas para reconstruir su historia y para alcanzar un entendimiento méas completo de su
evolucion. Aunque el nombre de Tunez ha resonado en escenarios del mundo por parte de
figuras que han optado por contemplar otras fusiones con las musicas del mundo y por
seguir una proyeccién cada vez mas internacional, como es el caso del afamado laudista
contemporaneo Anouar Brahem, muchos tunecinos de hoy siguen asociando su musica
propia con la palabra Ma’luf. Esta identidad patrimonial no deja de ser rescatada y di-
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fundida como histéricamente lo hicieron los grandes cheikhs de la tradicién oral, como
alguna vez lo quiso d’'Erlanger en su tentativa de mostrar una representacion autdctona
deTunez en El Cairo, como lo llevd a cabo la Rashidiyya consignando el repertorio en no-
tacion escrita, como lo logré desde la década de los ochenta el maestro Rashid Sallami
del Conservatorio Nacional de Tunez en su reconsideracién de ensefar el Ma'luf sin uti-
lizar partituras y como lo pretende mediante esta pequena introduccién ante lectores de
habla hispana quien ahora mismo escribe estas lineas. Aunque la musicologia francesa
ha llevado la delantera en Occidente con relacion a estudios de investigacion arabista,
presentes desde la generacion de d'Erlanger hasta el exhaustivo trabajo de Christian Po-
ché y la difusion discogréfica del Institut du Monde Arabe en Paris, escuelas de Espana,
representadas por figuras como Manuela Cortés Garcia y Reynaldo Fernandez Manzano
(actual director del Centro de Documentacion Musical de Andalucia en Granada), estan
marcando una diferencia enorme en un campo académico que algunas décadas atras no
habia sido lo suficientemente explorado. Si a esto sumamos la importancia del legado
arabigo-andaluz no solo para Espana y el Magreb, como aqui se expuso, sino para terri-
torios como los de América Latina, en cuya herencia también residen secuelas de una
historia mestiza cuyos antepasados se han perdido en un anonimato dificil de resolver,
no sobra extender esta invitacién para que, en un futuro préximo, la literatura musicolo-
gica en lengua hispana revele nuevas luces frente a un repertorio musical cuya didspora
no ha llegado a su punto final.

NOTAS

1 Al-Andalus hace referencia al territorio de la Peninsula Ibérica que, desde el Medioevo, estuvo bajo el
dominio de los musulmanes. Se extendié hasta 1492, afo en el que los reinos cristianos lograron recuperar
el dominio de dicho territorio mediante la Reconquista Espafola, expulsando asi a los musulmanes.

2 Teniendo en cuenta el contacto cercano entre al-Andalus y el Magreb, existen tradiciones artisticas y
escuelas musicales que comparten rasgos estilisticos desde distintas localidades de la Peninsula Ibérica
hasta el Norte de Africa. En términos generales, el repertorio compartido entre ambas regiones se conoce
bajo el término de “musica andalusi-magrebi”

3 El Arbol de los Modos (Sayarat al-Jubii’) hace referencia a una figura simbélica encontrada en manuscritos
relacionados con la teoria musical ardbigo-andaluza, donde se representa metaféricamente la conexion
entre una raiz terrenal que florece en cuatro ramas (o cuatro modos principales), que, a su vez, se ramifican
dando origen a los 24 modos musicales que conectan lo terrenal con lo espiritual.

4 Son muchos los casos en estudios de las musicas del mundo en los que la transcripcion constituye una
herramienta fundamental de registro y conservacion. Etnomusicélogos como David McAllister, en sus
estudios de musicas indigenas de América del Norte, o Simha Arom, en sus anélisis sistemaéticos de
patrones polirritmicos y texturas polifénicas en musicas tribales de Africa Central, ilustran claramente dicha
aproximacion.
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