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I.a influencia del sufismo en la

musica en los paises 1slamicos

Terry Graham

El nifio persa es arrullado en los brazos de su madre
en el modo Dashtz; 1os vendedores de la calle vocean
sus productos en el de Abu Ati o en el de Afshars; los
albafiles piden un ladrillo a sus compaferos en el de
Shur o de Homayun o de Esfaban; y el mendigo pide
limosna a los transedntes con un grito en la melodia
de Mansur.

—R. Khaleqi, The Theory of Iranian Music

a relacion entre sufismo y musica en las tierras
del Islam se ha parecido mucho a una relacién matrimonial,
con todo lo que implica de armonia y de desavenencias.
Acosada ésta por restricciones y prohibiciones dictadas
por clérigos exotéricos, los suffes han oscilado entre
diferentes puntos de vista, desde los derviches Mawlawi
de Turquia, que han cultivado activamente la musica
como una forma de arte dentro de los recintos de sus
Janagahs, a los Nagshbandis, quienes se han tomado los
decretos legalistas al pie de la letra y han prohibido las
interpretaciones musicales en sus locales. A pesar de todo,
independientemente de la postura de alguna orden sufi
en particular, la musica clasica tradicional se cultivé en
el mundo islamico y se enriquecié gracias a dos fuentes:
por un lado, el patrocinio de los principes persas y arabes
persianizados (y mas tarde de los turcos), todos ellos con
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(Anunciad las bodas, aungue sea con una pandereta!

—Tradicién Profética

jGolpea el tambor de la separacion; toca la flanta de Irafk;
Mezela la melodia de Busdlek con la de Hejaz!

—Rumi, Diwan-e Shams

sus sirvientes zoroastrianos, cristianos y judios, y por otro,
la influencia de los sufies.

El primer grupo fue el promotor del patrocinio y de la
interpretacién de la musica desde un punto de vista seglar,
pasando por alto las leyes religiosas, mientras el segundo
proporcioné la base espiritual, el manantial que alimenté
constantemente la tradicion musical, manteniéndola viva
y rica y evitando que se convirtiera en algo estancado o
pretencioso. La que en su dfa fue la musica de la corte de
los reyes Sasanidas del segundo imperio persa (224-649
d.C), fue conservada por los zoroastrianos convertidos
al Islam que la combinaron con la lengua arabe de la
revelacién islamica, la nueva lengua de la corte de los
califas que reinaron sucesivamente en Medina en Arabia,
en Damasco en Siria y en Bagdad en Irak. Esta tercera
capital, con sus administradores persas, era realmente una
recreacion en espiritu de la cercana capital Sasanida hoy en
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MINIATURA PERSA DEL S. XV. DARWISHES DANZANDO, DEL DIWAN-E HAFEZ
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Otra vez, como un dtomo, bailando hemos venido,

del otro lado de la rueda del amor, girando hemos venido.

En ¢l cirenlo del amor, al unificarse nuestras palabras,

algunas veces hemos cabalgado hasta el confin, y otras, al centro hemos venido.
Amor conlleva siplica, si asi lo sientes, estd bien,

pero nosotros, al estar mds alld de la siplica, sin ella bemos venido.

Tii eres el Amo de nuestra asamblea, aqui estamos reunidos

trdenos agna ardorosa, pues nosotros en busca del pan no hemos venido.
Gracias a Dios que lo perdimos todo a cansa de tu amor,
9, llegado el momento de ofrecer nuestra alma, rapidamente hemos venido.
Ob, Sol de la Verdad, tu amor esta sediento de mi sangre,

con espada y sudario bajo el brazo, para morir hemos venido.

—Rum, Diwan-¢ Shams
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ruinas, Tesifonte, pero con una nueva
religién y el drabe como idioma. Esto
fue lo que ocurrié en particular con la
musica. Un cortesano Sasianida hubiera
oido como algo familiar una orquesta
de la corte del periodo Abasida
(751-1258 d.C). Lo que le hubiera
sorprendido como algo extrafio,
habrian sido las nuevas cadencias
que se componian para armonizar
con la nueva métrica, la de la poesfa
arabe. Si hubiera abandonado su tierra
natal en Mesopotamia para dirigirse a
otras provincias, y hubiera llegado a
las capitales Samanidas de Tus y de
Neyshapur en Jorasan, en la altiplanicie
irani, en el siglo cuarto d.H. / once
d.C., habria escuchado cantar en el
viejo y familiar lenguaje persa, aunque
con considerables modificaciones, por
estar entonado en ritmos adaptados a
la métrica poética arabe.

Los dictados de la poesia, cohe-
rentes con las dos tradiciones pre-isla-
micas —la poesia jabeliya de los arabes
y la de los juglares de la corte de los
persas— fueron los que gobernaron la
formulacién musical. Por otro lado, fue
la antigua tradicion de la complejidad
modal, que los persas compartieron
con griegos e hindues, la que dirigio
la eleccién del modo y de la melodia.
Con esta base, las melodias arabes
podian ser injertadas en el tronco del
arbol persa de la musica, tan facilmente
como ocurtirfa después sucesivamente
con las turcas, las hindues y las de otras
tradiciones étnicas; éstas se reflejaron
en la nomenclatura tradicional en
nombres tales como hejag para una
de las secuencias melddicas (gushas) o
variaciones modales, de la musica tra-
dicional de Iran, bayat-¢ tork para uno
de los modos, y rak-¢ hendi (literalmen-
te, «raga hindd») para otra melodia.

Sin embargo, si bien los califas y
principes, junto con sus cortesanos,
dirigieron en el contexto islamico el
desarrollo de la musica clasica tradicio-
nal, o musica «artistica» (sen ato-gena),
fue el naciente sufismo el que di6 a
la nueva musica su base espiritual.
Mientras el trabajo de re-creacion fue
llevado a cabo por los compositores
y musicos persas que fueron llevados
como mawlds, ‘sirvientes contratados’,
desde Mesopotamia a la capital islami-
ca, Medina, en los primeros tiempos,

y su establecimiento definitivo como
institucién tuvo lugar bajo el visirato
persa de los Barmecidas mas de un
siglo mas tarde en Bagdad, la tarea
de los sufies fue hacer de ella un
vehiculo para la expresion espiritual,
mas aun, para la liberacién espiritual.
En contraste con los cristianos y los
judios, cuyos cantos liturgicos propor-
cionaban un canon sagrado que podia
inspirar tanto a los misticos como a los
devotos comunes, la musica sacra del
Islam no fue en la liturgia mas alla del
canto del Coran, la llamada a la oracion
cinco veces al dfa desde el minarete
y las oraciones invocatorias (do’a’ o
mondyat) realizadas publicamente en
ocasiones particulares.

De esta forma, quedé en manos
de los sufies la creacion de una mu-
sica intermedia, ni sacra ni profana,
aunque participando de ambas. Al
crear su musica siguieron los mismos
procedimientos que los musicos y
compositores cortesanos, constru-
yéndola inicialmente alrededor de la
poesia, con la salvedad de que ellos
espiritualizaban el proceso. Mientras
la musica cortesana de los Abasidas
era tejida alrededor de la poesia arabe
del mas renombrado poeta de este
género en el mundo de habla arabe,
Abu Nawas (que era de etnia persa), los
suffes tomaron los temas cortesanos
del amor y del vino y los convirtieron
en simbolos transmutatorios. Al poco
tiempo surgié en Egipto uno de los
dos nombres mas grandes de la poesia
mistica arabe, Zolnun (f. 859), quien
era a la vez maestro sufi. La otra gran
figura serfa, cuatro siglos después, su
compatriota Ibn Faredh (f. 1235), cuya
Qasidat al-jamriya (Oda al Vino) es una
obra clasica en su género, mientras
Zolnun sobresale por suinnovacién en
formas de poemas cortos de quejas al
Amado. Los trabajos de ambos fijaron
el modo en el que debian cantarse los
poemas en las reuniones sufies.

El procedimiento para conectar
la composicién musical a la poesia es
como sigue:

«Al componer musica para acom-
paflar poesia, que sigue siendo la
principal manera de componer mu-
sica clasica en el mundo musulman,
el primer paso es establecer el patrén
ritmico siguiendo el del verso; se busca
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luego el magam (modo) mas convenien-
te a las palabras y al sentimiento de
la poesia y finalmente, se compone
la melodia para seguir este metro y el
magam seleccionado. Se puede obser-
var como el patrén ritmico, o ‘metro’
de la cancidn, es aqui el determinante
de la composicién musical; si bien se
puede elegir entre varios patrones
ritmicos para ajustarse a un metro de
poesia dado, elecciéon que requiere un
avanzado conocimiento musical, éstos
estan, sin embargo, ‘prescritos’ o ‘fija-
dos’, mientras la ‘melodia’ queda s6lo
sujeta a la imaginacion del intérprete y
compositor... Durante el aprendizaje,
se insiste por igual tanto en la adquisi-
ci6én del conocimiento de las relaciones
entre los diferentes patrones ritmicos y
los magqams, como en la habilidad para
aplicar unidades ritmicas musicales a
los metros de la poesia y en la destreza
necesaria para tocar los instrumentos
musicales. El logro de la maestria se
basa en esta sintesis y se juzga por la
fluidez y la espontaneidad del musico
a la hora de componer o improvisar.
Este arte es el que constituye la base
comun a la composiciéon de musica
en el mundo musulman. Los distintos
estilos, turco, persa, norteafricano,
etc... se han desarrollado mediante
la introduccién de variaciones en los
patrones ritmicos basicos y en los
maqams para ajustarse a las diferencias
de lenguaje o dialecto, y a la poesia
de las diferentes regiones» (El-Said y
Parman 1976, 140)

Fue durante el perfodo Abasida
cuando la tradicién musical clasica
llegé al equilibrio entre los dos
aspectos que la integran, el cortesano
y el mistico. Un zoroastriano ensefld
en Irak su arte musical a Ebrahim al
Mawseli (f. 804), y éste lo transmitié
a su hijo, Eshaq (f. 850). Un alumno
de este ultimo, el persa-iraqui, Zeryab,
llevé su musica a la corte en Cérdoba
del emir Omeya Abderraman 11, en
821 dC. El primero de los grandes
misticos musulmanes espafioles, Ibn
Masarra, naci6 62 afios después, pero
hubieron de pasar otros tres siglos
de incubacién —durante los cuales
la poesia arabe andaluza fue una de
las expresiones mas ricas entre todas
las tradiciones poéticas, floreciendo
brillantemente asi mismo, en ese
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periodo, el sufismo en la region— para
que estas dos tradiciones produjeran
la poesia mistica y la musica de
personas como al-Shushtari (f. 1269),
de origen persa, o el renombrado Ibn
‘Arabi (1165-1240), conocido como
el «Maestro mas grande» (al-Sheij al-
akbar), fundador de la que llegé a ser,
curiosamente, la escuela de filosofia
suff predominante en el
mundo de habla persa.

En consonancia con
las bases de la tradicién de
la musica clasica, Zeryab
proporcioné unadimensién
tanto mistica como técnica
a la musica que ensefo.
De acuerdo con Titus
Burckhardt, introdujo
«las formas de la musica
persa, que perdurarfan
en las canciones de amor
misticas y profanas» del
cante jondo de Andalucia,
y que son caracteristicas
«hasta el dfa de hoy en
el flamenco popular».
Componiendo «versos para
ajustarse a las melodias»
(melodias que a su vez,
habfan sido compuestas
en base a formas poéticas),
Zeryab también «inventd
una variante del ladd de
cuatro cuerdas, que era
el usado normalmente en
aquella época, afiadiéndole
una quinta cuerda» que
«tomo el lugar del alientow,
produciendo, en palabras
de un contemporaneo, «un
sentimiento mas delicado y
un mayor efector. «El aliento (nafas)
al que se refiere», continua diciendo
Burckhardt, «no significa simplemente
una respiraciéon formada por aire,
sino m4s bien su esencia, el aliento
o espiritu de vida». Explica: «Esto
mismo no es algo de naturaleza fisica,
sino que representa el puente entre el
cuerpo y el alma. Es el instrumento del
alma, a través de la cual trabaja sobre
fuerzas latentes que se encuentran en
el cuerpo y preserva el equilibrio de los
humores» (Burck-hardt 1972-72).

Por tanto, la musica que Zeryab
trajo a Espafia, asf como las demas ex-
presiones musicales por todo el mun-
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do islamico, no fue un mero ejercicio
estético para salas de concierto ni un
entretenimiento de variedades. Fue un
medio para brindar paz a las atribula-
das mentes de los oyentes ordinarios,
y éxtasis y liberacién para los espiri-
tualmente avanzados. Los «hombres
del Renacimiento» de la era islamica
clasica, cientificos y a la vez filésofos

y médicos, como los dos sabios del
Jorasan, Farabi (872-950) e Ibn Sina
(Avicena) (980-1037), ambos ademas
misticos relacionados con el sufismo,
han escrito sobre las propiedades mis-
ticas y curativas de esta musica tradi-
cional, declarando Ibn Sina que «todas
las antiguas canciones de Jorasan y de
Persia siguen ritmos continuos que
ayudan a regular y a apaciguar el almay.
(Rice [1964] 1969,98)

Farabi, llamado «el mas grande
de los escolasticos» por H.G. Farmer
en su articulo sobre Musiqi en la
Encyclopedia of Islam ([1913-38] 1987),
escribié el Ketab al-musiqi al-Kabir (Gran
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libro de musica), al que Farmer, en
sus anotaciones, se referia como «el
tratado mas importante sobre la teoria
de la musica oriental». Farmer fue mas
alla al decir que el «tratamiento de los
principios fisicos y fisiolégicos del
sonido y de la musica» por Farabi,
«es desde luego un avance desde el
tiempo de los griegos, ya que fue el
primero en dedicar un
estudio detallado a los
instrumentos musicales,
un tema sobre el que no
nos habfa llegado nada
desde los griegos». Farabi
no fue solamente un «buen
matematico y un buen
fisicow, lo que «le permitié
hacer justicia a lo que [los
musulmanes] llamaron
‘elmo’n-nazari, o teoria
especulativa, incluso para
no repetir los errores de
los griegosy, sino que «fue
algo mas. Bjercié la musica
y pudo apreciar tanto
el arte como la ciencia»
(Farmer 1913-1938, VI:
754), una combinacién
hecha posible por la visién
del mundo misticamente
trascendental y unitaria de
Farabi.

«Como intérprete
reconocido»—
reconocimiento del que
daban fe los misticos y
cientificos enciclopedistas,
los Ejwan-e-Safa’
(Hermanos de la Pureza),
en su Rasd’el (Tratados, 1.
85)— «Farabi aportarfa
el ‘elmol-’amali, o arte practico, para
zanjar las discusiones.» (Farmer 1913-
1938, VI: 754). El circulo mistico y
erudito de Basra, los Ejwan-e-Safa’, que
confesaban «ser herederos de la Persia
oriental, y que consideraban como la
persona ideal a «un suff con una vida
espiritual completay, hicieron una
contribucién especialmente valiosa
al estudio de la musica «debido a su
tratamiento competente y lacido de
la acustica» (Farmer 1913-1938, VI:
752). Evidenciando el sentido sufi
de la unidad en su forma de aunar
ciencia practica y espiritualidad, los
Hermanos, en su tratado sobre musica

Mujer miisico, petiodo Qayar (Iran)
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en los Rasd’el, aportan un trabajo que,
de acuerdo con A. Shiloah, «es de
considerable calidad literaria», y esta
diseflado para iniciar a la persona
«en las doctrinas basicas de la orden
mediante la musica. LL.a musica, nos
dice, conduce al ‘conocimiento
espiritual’; ayuda a deshacer los
nudos del alma, haciendo al hombre
consciente de la belleza y armonia del
universo y de la necesidad que hay de
ir més alld de la existencia material.»
(Shiloah [1976] 1980-170). Safiyo’d-
Din Orumi (m. 1294), natural de la
ciudad de Orumiya en el noroeste
de Irdn, fue el dltimo de los grandes
teéricos musicales, y se interesd por
«la teoria del sonido, los intervalos
y sus proporciones, las armonias y
disonancias, los géneros, los sistemas,
los modos, ritmos y modos ritmicos, asi
como por la teoria de la composicién
y por la construccién de instrumentos
musicales». De hecho, se puede decir
que estos cientificos, a la vez que

artistas, relacionados con el sufismo,
dejaron el campo abonado para las
ciencias modernas de la acustica y la
musicologfa, tras haber «expandido y
mejorado sus modelos para que se
correspondieran con la musica viva
de su propio tiempo» (Shiloah [19706]
1980-170), y haber completado y
desarrollado sus teotias en base a su
inspirada experiencia practica.

Con la caida de Bagdad a manos de
los mongoles en 1258, «el nucleo de la
cultura se movi6 mas al este» (Farmer
1913-1938, VI: 753), y el idioma persa
alcanzo una importancia equivalente al
arabe tanto como lenguaje para diser-
tar, como para la poesfa sufi. El dltimo
de los grandes poetas sufies en lengua
arabe, Ibn ‘Arabi, cred la escuela de
filosofia de la wahdato-wojnd («unidad
del set»), cuyos desarrollos postetio-
res fueron, en su mayoria, escritos en
persa. El suff Qotbo’d-Din Shirazi (m.
1310), miembro de esta escuela, fue
el primero en disertar en persa sobre
teorfa musical, y dedicé una parte im-
portante de su Dorrat al-tay (Perla de la
corona) (Brit. Mus. Ms. ADD. 7694) a
la «ciencia de la musica.

La composicién y la teorfa musi-
cales sufrieron un eclipse en las tierras
del oeste del Islam después del siglo
diecisiete. La ensefia del pensamiento
y del descubrimiento cientificos pasé
al oeste, que estaba emergiendo de la
dominacién de la religion dogmatica,
aunque al huir de este integrismo cay6
en la secularizacién. Al mismo tiempo,
en el mundo del Islam, la intolerancia
de las autoridades religiosas amenaza-
ba al arte, a la ciencia y al sufismo, tres
disciplinas éstas que se apoyaban unas
a otras. En el periodo Qayar (1798-
1921), en Iran, fueron restablecidas las
tres. Segun Jean During, musicélogo
francés, intérprete de musica tradicio-
nal irani, y ala vez sufi, los reyes Qayar
«crearon las condiciones ideales para
un renacimiento musical, inico en su
dimensién y en su calidad» (During
1980, 19), y dieron a la musica persa
una base solida sobre la cual construir
un sistema perdurable de creacién, de
representacion y de transmision. Esto,
unido al hecho de que la arremetida
cultural de Occidente afect6 a Iran mas
tarde que a Turquia o que a los pafses
de habla 4rabe, dio como resultado
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que la tradicion clasica de Iran sobre-
viviera en una forma mas pura, mas
intacta que la de sus vecinos de Oriente
Medio. Otro factor es la vitalidad del
sufismo en Iran, que ha permitido a los
iranfes amoldarse a la cultura occiden-
tal en términos profesionales, de ves-
timenta y de estilo de vida, sin perder
su autenticidad cultural. De ahi que,
hoy en dia en Iran, la mayorfa de los
intérpretes de musica tradicional sean
o bien miembros de 6rdenes sufies, o
estén profundamente influidos por el
sufismo y simpaticen con éL

En Turquia las 6rdenes suffes fue-
ron suprimidas en 1925, pero la musica
suff ocupa un lugar tan importante en
la cultura turca que el gobierno se vio
forzado a levantar la prohibicién en
1954, hasta el extremo de permitir a
los derviches Mawlawi «representan su
sama’ publicamente en la celebracién
anual del nacimiento de su fundador,
Rumi. La orden Mawlawi fue, en sus
dias de esplendor, la fuente de la
vitalidad de la musica clasica turca.
Como dice la especialista en litera-
tura sufi, Annemarie Schimmel, «el
intenso amor por la musica que los
Mawlawis heredaron de su maestro
Yalalo’d-Din ha inspirado a muchos
musicos clasicos y compositores en
el Imperio Otomano. De hecho, las
mejores piezas de musica clasica turca,
como las de ‘Etri, fueron compuestas
por artistas que eran miembros de la
orden, o estaban al menos libremente
conectados con ella.» (Schimmel 1975,
325). Ademas de Mostafa ‘Etri (1640-
1711), otros compositores sufies de
musica tradicional turca fueron Mos-
tafa Dada (Dede) (1610-75) y Darvish
‘Ali Siryani (f. 1714).

Sin embargo, el sufismo no so-
lamente ha sido un manantial para la
musica clasica en tierras islamicas, ha
enriquecido también la tradicién popu-
lar incorporando poesias compuestas
en lenguas verndculas y adaptadas a
melodias populares en sus expresiones
mas conocidas. Un ejemplo de ello es
la «estrofa de cuatro versos de tradi-
cion turca, en la cual los tres primeros
versos riman, y la rima del cuarto se
extiende a lo largo de todo el poema...
Los metros populares turcos utilizan
el computo de silabas; no son cuanti-
tativos como en la tradicién literaria
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arabo-persa.» (Schimmel 1982, 148).
Schimmel sigue explicando: «Aqui
tocamos un aspecto importante de la
poesia mistica popular: se compuso
para ser recitada o cantada y dirigida
a gente analfabeta... su uso en la mu-
sica es la razén de sus irregularidades
gramaticales, sus formas extrafas, sus
ritmos inusuales y de redacciones que
a veces desaffan el analisis 16gico. Su
légica peculiar es debida a que intenta
crear un cierto sentimiento mistico
mas que explicar con palabras llanas
hechos racionales» (Schimmel 1982,

148-49)

Pone como ejemplo al poeta ver-
niculo Yunus Emre (f. 1321), como
poeta por excelencia en este género,
cuyos versos fueron compuestos para
el sama’, y pasaron al mismo tiempo a
formar parte de la tradicién popular.

En el Punjab en el noroeste de
la India, personas de todas las clases
sociales se reunen en torno a la tumba
de Madha Lal Hosain en Lahore para
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bailar y cantar los versos del poeta sufi
enterrado alli; por otra parte el santo
Shah’ Abdo’l-Latif, enterrado en Bhit
Shah en la provincia mas surefia de
Sindh, tuvo una influencia profunda
al crear realmente la tradicién musi-
co-poética sindhi con su Risals, en el
que utilizé cuentos procedentes de la
tradicion popular para ensefar la sabi-
durfa mistica a la gente. Los gawwalis
cantan canciones suffes en persa, en
urdu, en punjabi, en bengalf o en
cualquier otra lengua local, y utilizan
musica que fusiona la tradicion clasica

con la propia de la regién. Como sufies
conectados con la orden de los wali a
cuyos santuarios acuden, actdan para
los peregrinos y devotos a lo largo de
todo el afio, y son particularmente
activos en la época de los ‘ors, la ce-
lebraciéon anual conmemorativa de
los wali; este es el caso, en particular,
en las tumbas de ‘Ali Hoywiri (Data
Ganybakhsh) en Lahore (Punjab), de
Mo’ino’d-Din Cheshti en Ajmer (Ra-
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jastan), de Nezamo’d-Din Awliya’ en
Delhi (donde esta también enterrado el
fundador persa de la poesia suff india,
Amir Josro), y de Lal Shahbaz Qalandar
en Sehwan Sharif (Sindh).

Una gran parte de la India, asi
como de Indonesia y del Africa
Sub-sahariana fue islamizada por
suffes que adaptaron las tradiciones
musicales locales a su poesia y a sus
enseflanzas, de tal forma que canciones
en honor del Profeta, de ‘Ali y de los
walis (amigos de Dios, santos) han
llegado a formar parte de las canciones

populares miticas en estas regiones.
Las canciones de influencia persa y
del entorno sufi de la escuela andalusi,
florecen hoy, segun Burckhardt, en
Tetuan, en Fez y en Tunez (Burckhardt
1972, 89). Ademas, en el Magreb asi
como en toda el Africa Occidental,
los walis y sus tumbas son conocidos
como «warabonts», y en éstas, al igual
que en los mausoleos en todo el
mundo musulman, «se ha ofrecido a
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las masas de creyentes un desahogo
emocional para sus sentimientos de
veneracién por el hombre santo y la
ocasién de participar en festividades
con musicay...bailey. (Schimmel 1975,
239). Adn con todo, el predominio de
lo vernaculo en estas celebraciones no
excluye la presencia en el repertorio de
poetas clasicos, y «los poemas de amor
tiernos y embriagadores (compuestos
por el poeta persa, ‘Eraqi) siguen
siendo cantados por los musicos
pakistanies a la puerta de la
tumba del maestro Bahao’d-Din
Zakariya en Multan». (Schimmel
1975, 353)

Es mas, han sido los sufies
los que han sido capaces de
innovar en la tradicién, de
estimular la evolucién de la
musica tradicional sin violar
el espiritu de la tradicién. El
musicélogo irani, sufi e intérprete
de musica tradicional, Daryouche
Safvate, previene sobre el efecto
devastador de la secularizacién
en el siglo veinte que opone
al verdadero compositor-
intérprete tradicional con el
«uglar modernizante», que busca
florituras superficiales para
ganarse el agrado de los oyentes,
mientras que los intérpretes
tradicionales, que o bien son
sufies o bien estan influidos por
el sufismo, solo admiten cantar
para Dios y no se preocupan de
la opinién popular.

Las grandes innovaciones
en musica clasica fueron,
en su mayoria, iniciadas por
sufies. Farabi hizo un trabajo
importante de sistematizacion
de las escalas e invent6 el ganun,
un instrumento parecido a la
citara, y que junto con el ud
(nombre drabe para el persa
antiguo barbat y origen de la palabra
espafiola laud), son hoy en dia los
instrumentos solistas favoritos en la
musica tradicional arabe. El shezj sufi
irani, Moshtaq ‘Ali Shah Kermani
afladi6, a finales del siglo dieciocho,
una cuarta cuerda al sezar, «y su ejemplo
fue seguido por todos los musicos de
la corte» (During 1980-19). Justo
antes del inicio del siglo pasado otro
suff persa, Darvish Khan afiadié una
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cuarta cuerda al sezar, y el gobernante
suff Rokno’d-Din Khan afiadi6 el pish
dar amad (literalmente, «pre-oberturay)
al programa habitual de los conciertos,
lo que ha supuesto el desarrollo de un
modo (magdm o dastgah).

La figura mas influyente en el
renacimiento de la musica tradicional
en Iran al comienzo del siglo dieci-
nueve fue ‘Ali  Akbar Shaida, y éste,
segun Safvate, quien cita a uno de sus
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alumnos, Abo’l-Qasem ‘Aref, fue «un
hombre mistico, desprendido y real-
mente liberado». Safvate sigue dicien-
do: «ensefiaba caligrafia, tocaba el sezar,
era poeta y compositor y era un gran
conocedor de las reglas de la musica
clasica. Escribia sus versos y componia
sus zasnifs (piezas poético-musicales)
durante sus meditaciones nocturnas.»
(Caron y Safvate 1966,145)

La influencia del sufismo en la miisica ...

Safvate explica mas adelante que
«la mayoria de los grandes musicos
de la época Qayar, en tiempos de
Nasero’d-Din Shah (finales del siglo
diecinueve), eran suffes. Los dos
célebres hermanos, Aqa Hosain-Qoli
y Mirza ‘Abdo’llah Khan, que han
transmitido el radif clasico (término
que designa un género musical), junto
con ...Darwish Khan,...se unieron a
varios de sus compafieros musicos,
miembros de su orden [sufi],
para dar conciertos dedicados
a ayudar a los pobres.» (Canon
y Satvate 1966, 147)

En la primera parte de
aquel siglo, antes de que estos
intérpretes sufies hubieran
ejercido su influencia bajo
el patronazgo de Nasero’d-
Din Shah, y ampliado la base
social de la ejecucién de la
musica tradicional, existia una
diferencia entre el musico
profesional, al que se pagaba
para agradar a su seflor y tocar
en cualquier ocasion, al capricho
del patrén, en cualquier
ambiente por mundano, o
incluso libertino que éste fuera,
y aquellos musicos que, «sobte
todo en las provincias, siendo
verdaderos artistas, no buscaban
la fama y los honores, con los
que se colmaba a los musicos
cortesanos. Estas personas
ejercian la musica de una forma
mas discreta, como un medio
de meditacién, o dejando los
secretos internos de este arte
revelarse ante audiencias
intimas.» (During 1980, 19)

During da el ejemplo del
emperador mogol Akbar, que
se disfraz6 de derviche, para
buscar a un anciano ermitafio
y oirle cantar, y dice que esta
historia «evoca la situacién de la musica
en Iran tal como era. Esos artistas
eran a menudo grandes conocedores
y estaban mas versados en teoria
musical que los musicos de carrera.
Cita a Moshtaq entre otros muchos y
seflala que «Ruho’llah Khaleqi, en su
Teoria de la miisica irani, menciona a un
tal Abo’l-Qasem Shirazi, profesor de
teologfa por la mafiana y de danza por
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la tarde, y que también tocaba el zary
el kamancha» (During 1980, 19)

El sufismo fue la tradicién que
ayudd a la musica a sobrevivir en
épocas de presioén clerical, de modo
que no deja de ser curioso que la
religién misma que, por una parte, se
esforzaba en suprimir la musica, por la
otra, ayudaba a su conservacion. Ahora
bien, en vista de las nuevas amenazas
de secularizacién, de occidentalizacion,
de comercializacion, o como sea que
se las quiera llamar, During plantea el
dilema del musico que desea mante-
ner pura la tradicién, pero a la vez no
quiere que se estanque. ;Qué es lo que
hace viable la innovacion por parte de
un Moshtaq o de un Darwish Khan y
no por la de un «juglar modernizante»?
During tuvo la ocasién de planteatle
la cuestién a Nur ‘Ali Borumand en
sus ultimos tiempos, uno de los mas
distinguidos oszads (maestros de musi-
ca) en una tradicién musical donde la
enseflanza se transmite de una forma
muy patecida a como se transmite el
conocimiento espiritual en las cadenas
iniciaticas suffes. Borumand era a su
vez discipulo de un discipulo del suff
‘Aqa Hosain Qoli. Le contesto, «si
quieres innovar, debes ser maestro en
la tradicién, luego analizar tu invencién
para ver si es tan buena, si no mejor,
que lo que tus antecesores hicieron.
Si no es el caso, debes desecharla.»
(During 1980, 8)

Teniendo en cuenta este rigor, Du-
ring seflala un curioso fendémeno en la
historia reciente de la musica tradicio-
nal persa; ha evolucionado de manera
mas significativa en el desarrollo de
nuevas formas y en el refinamiento
de las antiguas en la década de los
70, que la musica occidental en dos
decenios. (During 1980, 8). Es mas,
esto se producia dentro de los limites
de formas estrictamente definidas, y
no en un terreno totalmente libre para
explorar fantasfas como el minimalis-
mo, el serialismo, la «musica aleatotiax,
u otras. Lo que hace esto posible es
que, en contraste con el coqueteo oc-
cidental con lo puramente intelectual,
la musica tradicional de Irin hunde
sus raices en la espiritualidad, en el
sufismo, en la conciencia del corazén,
y allf los valores sufifes de humildad,
amor, éxtasis, sinceridad y respeto son
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el prerrequisito para desarrollar con
éxito una carrera musical. La destreza
por si sola no es suficiente.

Por supuesto, mientras la musica
occidental disfruta de una libertad
horizontal para explorar, a la musica
tradicional oriental le pertenece la li-
bertad vertical de la liberacidn, donde,
como apunta During: «Los suffes que
practican musica tradicional insisten en
este aspecto: la forma en que uno toca
es lo que importa, no la melodia que
esta tocandox» (During 1980, 207). Y
aqui los musicos tradicionales —sean
o no suffes— utilizan un término suff
para expresar el éxito de una interpre-
tacion musical, en la cual es necesario
que haya una relacién de corazén a
corazén entre el intérprete y el que
escucha. Si se consigue, se dice que
«proporciona el estado (hal )».

La musica tradicional esti, de
hecho, tan marcada por los valores
suffes que muchos de los términos que
emplea estan inspirados en el sufismo.
Para empezar, estan los nombres de va-
rias gushas (variaciones modales): Suz-o
godaz, (arder y fundirse, que expresa el
tormento sufrido por el enamorado y
viajero de la Senda), Raz-o niyaz (secre-
to y necesidad, expresion de la saplica
del creyente y de su conversacién con
Dios), Sufi-nama, Sagi-nama (Ellibro del
Saqj, de la Copera, el que sirve el vino
espiritual), y tantos otros. Con todas
las variaciones y modulaciones, que
afectan a un modo a lo largo de una
representacion, se precisa un factor de
unificacién, y éste es el rubh-e awazg (el
espiritu de la pieza). Se trata de un cier-
to caracter, técnicamente indefinible,
integrador de la representacion, que el
intérprete experimentado y consciente
espiritualmente debe sentir, de una ma-
nera que s6lo puede ser descrita como
«trascendente» o «misticar.

El sufismo ha impregnado, igual-
mente, la terminologfa técnica del
sistema tradicional, de modo que a la
nota mas critica, la nota central, en una
pieza o en el desarrollo de un modo, se
la lama el shabed, «testigo». Este es el
término suff para designar al Amado
manifestado, presente, contemplado,
bien sea bajo una forma terrenal o
figurativa, bien sea el maestro, o Dios.
La nota-testigo «es el centro desde el
cual la melodia se desenvuelve», dice
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Safvate, «alli donde el intérprete la es-
tablece en primer lugar; luego continia
volviendo a ella, enriqueciéndola con
adornos» (Caron y Safvate 1966,42).
Es, a veces, el primer nivel de la escala
de un determinado modo, pero el tér-
mino musical occidental, «tonalidad»
es inadecuado, ya que la nota-testigo
no siempre es eso. Como el amado, es
demasiado escurridiza para sujetarla
a una terminologfa tan plana. «Este
retornar y empezar de nuevo desde
el mismo punto de partida es una
reminiscencia del enfoque mistico,
que todo lo relaciona con la Unidad
Divina.» (Caron y Safvate 1966, 19)

De este modo, tanto la musica cla-
sica como la popular estan infundidas,
en la tradicién de los paises islamicos,
por la inspiracién suff e interaccionan
con el sufismo. Cuando cesa este
proceso de infusiéon e interaccion
—bien, como en Turquia o en Tunez,
por la intervencién de los gobiernos
que prohiben las actividades de los
suffes, o por un proceso desgastador
de rechazo de los valores interiores y
espirituales— se seca la fuente que las
alimenta y las refresca.
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