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		EN el año 1869, para un estudio sobre el príncipe Ibrahim, hijo del Mahdí, trazaba Barbier de Meynard un capítulo de la historia externa del arte musical arábigo, guiado por el maravilloso Libro de las Canciones del Ispahaní. La historia interna, o sea el conocimiento técnico y puntual de esa música, heredera de la griega, considerábala el erudito francés inabordable, y se preguntaba con desesperanza si, al cabo de diez siglos, podrían disiparse alguna vez las tinieblas. “Sin embargo—concluía—, la ciencia ha realizado mayores milagros, y día vendrá sin duda en que, gracias a los materiales reunidos y a un más profundo conocimiento del sistema griego, se aclare el misterio.”

      
		El vaticinado milagro se ha cumplido con creces en nuestros días, y, para fortuna nuestra, por un sabio español. Don Julián Ribera no sólo ha escrito la historia, tanto externa como interna, de la música árabe, sino que la ha encontrado viva, llena de armónica gracia, en las melodías que aplicó el Rey Alfonso el Sabio a sus Cantigas a la Virgen María y en el cancionero español del quinientos que estudió Barbieri. Tal es el contenido de su libro La Música de las Cantigas que, en 1922, publicó en edición monumental la Real Academia Española.

      
		Y no sólo las Cantigas. Las canciones de los trovadores franceses, las melodías de los germánicos minnesinger, guardadas en viejos manuscritos de notación imperfecta, que han fatigado en vano los cerebros y las plumas de los mejores musicólogos europeos, se han sometido dóciles a la misma clave interpretativa, revelando su filiación arábiga. En otra de sus obras—La música andaluza medieval en las canciones de trovadores, troveros y minnesinger (1923-1925, tres fascículos)—ha ofrecido Ribera a los estudiosos un ramillete de estas melodías puramente árabes, trazando a la par uno de los más interesantes capítulos en la historia de las relaciones culturales entre el islam y la cristiandad.

      
		La música popular medieval, española y europea, fuente de la que aún corre en boca de las gentes del pueblo; la musica ficta que los cantollanistas juzgaban invención del diablo, delatando con su repugnancia el origen musulmán de las fascinadoras melodías, es, pues, la misma que escuchaban, fuera de sí por la emoción placentera, a través del velo o citara que ocultaba a los músicos, los califas de las Mil y una noches. Y la misma que los árabes tomaron de Bizancio y Persia, como éstos de Grecia y Roma. La cadena transmisora se ha restablecido. Así, mientras la conciencia científica se satisface con la única explicación posible, el gusto por la historia pintoresca se complace en ver al moro y al cristiano—como en la viñeta del códice alfonsí que exorna el frontispicio de este libro—tañendo acordes, en idénticas vihuelas, las mismas antiquísimas tocatas.

      
		El presente volumen es una síntesis, desembarazada de todo aparato crítico que resultara arduo para los profanos, de las dos obras mencionadas. Ofrecemos aquí compendiada al gran público de lengua española la genial interpretación de la música de la Edad Media que debe la ciencia a D. Julián Ribera, a quien aclaman y veneran como maestro todos los arabistas de España.

      
		 

      
		EMILIO GARCÍA GÓMEZ.

      
		 

      
		Profesor Auxiliar de la Universidad de Madrid.

    

  
    
      
		 

      INTRODUCCIÓN

      
		 

      
		HACE unos años realicé, con motivo de mi entrada en la Real Academia Española, un estudio sobre la métrica de la poesía lírica popular de los moros españoles. De aquel estudio se infería que los musulmanes andaluces inventaron un sistema estrófico ingeniosísimo, peculiar suyo, de formas poéticas distintas de las clásicas árabes.

      
		Muchas de las composiciones hechas con arreglo a ese nuevo sistema, por sus múltiples y artísticas combinaciones de rima, por la elegancia, brillantez y naturalidad o espontaneidad de su estilo, ofrecieron atractivo tal, que se difundieron con aplauso y se hicieron populares, no sólo dentro de la Península, sino también en los países musulmanes del Norte de Africa y de Oriente, y hasta fueron imita das por los trovadores provenzales, por los minnesinger alemanes y por otros poetas europeos.

      
		Para investigar la difusión de esa métrica popular dentro de las comarcas cristianas de la Península, hube de leer multitud de cancioneros cristianos españoles, en los cuales realmente pude notar lo muy viva que se había conservado esa tradición artística. El cancionero que excitó más mi curiosidad e interés fué el de Palacio (de los siglos XV y XVI), publicado por Barbieri: había allí un gran fondo de poesías populares, arcaicas y tradicionales, con la correspondiente música en notación de la época. Observé que entre las canciones más populares de ese Cancionero había algunas con la misma construcción estrófica e idéntica combinación de rimas que tenían las de los moros andaluces. Una de las canciones, la que lleva el número 17, trata de un asunto que fué tema poético popular en la España musulmana, en la cual hubo de entrar por influencias orientales, puesto que antes había sido también popular en Oriente, sobre todo en la capital del califato, Bagdad, en los tiempos de Harún Arraxid,

      
		Al advertir el hecho de haber pasado a la literatura popular cristiana española ese tema lírico oriental, hube de hacerme la siguiente pregunta: Si el tema poético, cantado en árabe y de difícil traducción, se ha vertido al castellano; si la forma artística de la letra con los propios caracteres del sistema moro español se ha conservado también, ¿no habrá perdurado, juntamente con ellos, la música, que es lenguaje que toda persona de cualquier nación del mundo puede aprender?

      
		Por mero entretenimiento o curiosidad, sin propósito de hacer investigaciones musicales, pues ni soy músico profesional ni tenía entonces intención alguna de estudiar cuestiones históricas de la música, me puse a cantar la melodía, según la notación de dicho Cancionero. Sorprendióme una singular coincidencia: la música y la letra estaban acopladas simétricamente: cada verso se ajustaba a una frase melódica; a los versos de la misma rima aplicábase idéntica o similar frase musical; a los de rima diversa, diversa música; había estribillo para el coro popular y estrofas para el cantor solista; en una palabra, paridad de forma artística de letra y música. Esa semejanza de forma no podía atribuirse discretamente a coincidencia fortuita, sino al acoplamiento exigido por el sistema métrico musical: la letra y la música se habían fraguado sobre el mismo molde artístico. Se ofrecían, pues, indicios vehementes de que la música, como el tema poético, era de origen árabe.

      
		Movióseme entonces la curiosidad de enterarme de los estudios que se hubieran realizado acerca de la música de los pueblos musulmanes, y vi que se había trabajado con celo y se habían emprendido serias investigaciones; pero el resultado final era que aún no se había obtenido ninguna melodía árabe auténtica a la que pudiera adjudicársele, con entera seguridad, una fecha muy anterior al siglo XIX. De certificarnos, pues, de que era árabe la música de esa canción dependía el poseer una muestra de esa música con bastantes siglos de antigüedad; y su interpretación era bastante segura, puesto que estaba notada por músicos europeos del siglo XVI. Valía, por consecuencia, la pena el acometer el análisis fundamental de todo el Cancionero de Palacio, el cual podría contener otras canciones de música árabe, puesto que se había escrito o copiado cuando todavía pululaban por todas las regiones de nuestra Península los musulmanes españoles, quiero decir los moriscos.

      
		Avivado incesantemente mi interés, fuí ensanchando el cuadro de mis estudios sobre la música oriental, sobre la medieval europea, sobre la popular actual de las naciones de Europa, etc., hasta que pude persuadirme, no sólo de que las melodías del Cancionero de Palacio eran árabes y se habían popularizado en la Península, sino que también se habían difundido por la mayor parte de los pueblos de Europa. Por tanto, podría ser de gran interés científico el publicar las investigaciones por mí realizadas, como lo hice en mis libros La Música de las Cantigas y La Música andaluza medieval, en las canciones de trovadores, troveros y minnesinger, donde transcribí e interpreté una música que constituía hasta entonces un enigma indescifrable, demostrando a la par su origen árabe.

      
		La índole de la materia, extraña a mis habituales estudios, y lo complejo de sus pormenores técnicos, han hecho algunas veces pesada y molesta mi labor; pero me ha animado siempre a afrontar las dificultades, aparte del placer estético que proporciona la ejecución de música tan artística y tan bonita, la consideración de que los descubrimientos que he conseguido realizar, por muy afortunadas y casi imprevistas coincidencias, marcan nuevas y muy fecundas direcciones en el estudio de la historia de la música española y europea. Bastará, para formar idea de conjunto, una breve y rápida enumeración de ellos.

      
		1.º La música que los artistas musulmanes de la Edad Media ejecutaron ha permanecido hasta ahora ignorada, tanto, que se la ha dado por perdida. Pues bien, en los Cancioneros por mí estudiados encontrarán los estudiosos una espléndida y rica colección de música árabe, que excede a todo lo que pudiera desear y aun imaginar el más optimista.

      
		2.º De la música popular y erudita española ignorábanse casi por completo sus orígenes y desarrollo. Ahora, en cambio, podrá persuadirse todo el mundo de que la tradición musical del pueblo español no se ha interrumpido desde hace muchos siglos, y de que esta España, cuyas escuelas musicales de la Edad Media son tan desconocidas, poseía, notada ya desde el siglo XIII, la colección más rica de música popular de que ningún pueblo del mundo puede envanecerse.

      
		3.º Se discute actualmente con apasionamiento las no muy afortunadas tentativas de interpretación de los manuscritos de notación cuadrada, mensuralista o proporcional de los siglos XII y XIII, especialmente la de los manuscritos de los trovadores. Los eruditos que traten de acometer la empresa de revelar esa música hallarán seguramente en las melodías que estudio una colección que, por su homogeneidad y riqueza, se presta mejor que ninguna otra a establecer el verdadero método de interpretación de aquella música.

      
		4.º Penetró en casi todos los pueblos de Europa durante la Edad Media un misterioso fantasma cuyo enigma no se ha descifrado aún por los doctos: una música a la que los artistas europeos medievales, desconocedores de su esencia artística, calificaron de ficta.

      
		En las Cantigas aparece esa bellísima música sin ningún disfraz, con la cédula de vecindad en la mano, descubriendo con franqueza todos los caracteres artísticos, que explican perfectamente los enigmáticos cromatismos (que fueron la pesadilla de los teóricos de la Edad Media y de los eruditos de la moderna) incluso los más raros, que fueron calificados de diabolus in musica.

      
		5.º Varios historiadores de la Música, fundados en las incompletas e inexpresivas transcripciones que se han dado de la música medieval, han afirmado que toda melodía anterior al siglo XVI es incapaz de causar impresión estética a los habituados a oír música moderna.

      
		En estas melodías se halla, en notación musical inteligible muy arcaica, una música que por su extraordinaria perfección artística denuncia una formación secular, antiquísima.

      
		Y se explica, porque el arte musical de los pueblos musulmanes deriva (como se procura demostrar en esta obra) de los sistemas persa y bizantino, los cuales debieron ser herederos de los de Roma y Atenas. Por tanto, en los fondos del arte árabe casi seguramente se conservarán melodías del antiguo pueblo griego, el cual supo crear, en los varios órdenes de su arte, arquetipos de admirable belleza.

      
		La España artística de otro tiempo es, pues, el nexo central que relaciona el arte antiguo con el moderno. Los grandes músicos andaluces de la Edad Media, no sólo supieron conservar el arte que recibieron por herencia, sino transformarlo y renovarlo, inventando una forma popular a propósito para que sus composiciones se difundieran y divulgaran. Esa música se hizo popular en todas las naciones de Europa y lo es aún al presente, no porque los pueblos la hayan compuesto, sino porque todos la aprendieron y ejecutaron con cariño, y, de tanto gustarla, admirarla y repetirla, acabaron por considerarla como cosa propia suya.

      
		Europa, por consecuencia, debe agradecimiento a los moros andaluces, los cuales tuvieron la virtud de mantener y aun de comunicar generosamente un rico y selecto fondo musical que ha constituido el manantial perenne al que han acudido los compositores europeos que han querido renovar su inspiración, sin cuidarse de averiguar los ignotos orígenes de donde procedía.

    

  
    
      
		 

      CAPITULO PRIMERO

      
		 

      
		LA MÚSICA ÁRABE ORIENTAL.—SU ORIGEN Y DESARROLLO.—PREVENCIONES SOCIALES Y RELIGIOSAS CONTRA LOS MÚSICOS.—ESTOS SON EXTRANJEROS.—INFLUENCIAS PERSAS Y BIZANTINAS.—PRIMITIVA ESCUELA DEL CANTO ÁRABE EN MECA, MEDINA Y GUADILCORA.

      
		 

      
		LAS noticias que se conservan de las escuelas de canto y música árabes en la época de su gran florecimiento (siglos VIII y IX) son tan abundantes, tan precisas y concretas, transmitidas por personas tan técnicas y conocedoras del arte, que forman historia documentada, cual quizá no la haya alcanzado a tener ninguna de las naciones europeas actuales. Una sola obra, el Libro de las Canciones del Ispahaní, constituye caudal tan abundoso, que equivale a una gran biblioteca. Merced a ella se puede investigar el origen y procedencia de la música árabe, averiguar la enorme difusión que logró, enumerar individualmente la multitud de cantores y músicos que la compusieron y ejecutaron, y determinar con claridad suficiente, no las ideas teóricas que esos artistas tenían acerca de la música en general, cosa que ahora no intentamos estudiar, sino los caracteres artísticos de la música que realmente se ejecutaba en aquellos tiempos, es decir, con la claridad que nuestra ignorancia del tecnicismo de entonces consiente.

      
		Para nuestro objeto actual basta con iniciar el estudio en rápida exploración, extractando, aunque sea en forma deshilvanada y anecdótica, algunas informaciones en que directa o indirectamente nos parezca que se describen los caracteres artísticos de aquella música, relegando a término secundario las infinitas descripciones en que se pintan las variadísimas emociones que causaba. Procuraremos seguir el orden cronológico para precisar mejor su origen y vicisitudes.

      
		La floración poética anteislámica, considerada por los musulmanes como el período más clásico de la poesía árabe, no parece que estuvo acompañada del arte musical, puesto que los historiadores de la música declaran que hasta la muerte de Mahoma los cantos del pueblo árabe eran de índole tan primitiva, tan inartística, que ni siquiera poseían el elemento rítmico. Eran simple recitación: el canturreo monótono con que los camelleros árabes excitaban a sus bestias durante sus viajes por el desierto. Si hemos de juzgar por los que ahora ordinariamente usan los campesinos en tareas semejantes, en pueblos de escaso instinto o educación musical, bien podemos creer que aquellos cantos árabes serían cual nos los describen los historiadores: una salmodia, sin tonalidad, sin afinación y sin ritmo, y que sólo por virtud de arreglos posteriormente realizados por artistas extranjeros, acabaron por perfeccionarse técnicamente el hidé y el nasab, géneros primitivos de los camelleros árabes. El hidé, según los Hermanos de la pureza en su Enciclopedia, es lo que cantan los camelleros en sus viajes, en la oscuridad de la noche, a fin de que los camellos apresuren la marcha y no sientan la pesadumbre de la carga. El gran historiador Masudí lo describe como género musical primitivo, como un sonsonete en que monótonamente se repite una frase: Ye hedia, ye hedia, ye yeda, ye yeda. Del nasab dice el mismo Masudí que había tres clases: el rocbaní, el sened y el hezech allegro, de los cuales el menos artístico era el primero. Si antes del islamismo se recuerda a algún cantor de Arabia, ése es extranjero, v. gr., las diez cantoras, de las cuales cinco eran bizantinas y cantaban en griego acompañándose con el barbito, y las otras cinco cantaban las canciones de Alhira.

      
		Dentro del islamismo se nota un fenómeno que salta a la vista al correr de la lectura de los libros de historia musical: la letra de la inmensa mayoría de las canciones se debe a poetas que son árabes de raza y lengua, mientras que la música está compuesta y ejecutada por músicos extranjeros. Se explica: el ser poeta entre los árabes constituía título de honor y de nobleza, motivo de loa y fama; a la inversa, el ser músico teníase por profesión denigrante, cuyo ejercicio conducía a la infamia. Estas dos artes hallábanse, pues, en los primeros tiempos del islamismo, completamente divorciadas.

      
		En el pueblo árabe existía prevención social honda y arraigadísima contra los músicos, la cual se tradujo en prohibiciones y sanciones severas de la ley religiosa mahometana. “Con rara unanimidad—dice Algazel—los fundadores de los cuatro ritos ortodoxos, Abuhanifa, Málic, Abenhanbal y Axafeí, reprobaron la música y el canto, a título de ocupación afeminada, impropia de caracteres viriles, o como diversión y juego indigno de hombres religiosos y formales. Abuhanifa llegó al extremo de equiparar el ejercicio de ese arte con el pecado de infidelidad, como renegar de la religión.” Siguiendo este criterio, las autoridades políticas prohibieron varias veces el canto y castigaron con dureza a los cantores.

      
		Todo lo cual induce a creer que si la música llegó a gran florecimiento entre los musulmanes, debióse a infiltraciones extrañas, a influencias extranjeras que sobrepujaron todos los obstáculos morales que se oponían a su introducción en la cultura árabe.

      
		En efecto: la primera generación de cantores musulmanes la constituyeron tres artistas, libertos extranjeros, que escandalizaron con sus liviandades a la gente sencilla y timorata de Medina, hasta el extremo de que la autoridad política, el Califa mismo, tomó la determinación de castrarlos a los tres, no para que se conservaran las buenas condiciones de su voz, sino para evitar el escándalo y el peligro de sus inmoralidades. Llamábanse Tuéis, Adalal y Hit.

      
		El más célebre de estos tres, de fama proverbial, fué Tuéis. Nació a tiempo de morir Mahoma. Se dice de él que introdujo el elemento rítmico en el arte musical árabe. No sabía tañer el laúd y acompañábase únicamente con el adufe, lo cual nos hace sospechar que sus cantos no fueron de arte muy complicado ni exquisito. Su primer canto fué un hezech, y compuso algunas melodías de este género y del rámel1.

      
		Los artistas que determinaron progreso más decisivo y rápido en el desarrollo o evolución de la nueva escuela fueron Saib Játer y Naxet. Los dos eran esclavos de un mismo señor; el primero sabía canciones árabes y se acompañaba con el adufe tradicional; el segundo cantaba las persas acompañándose con el instrumento que luego se hizo clásico, con el laúd; pero como estas canciones persas de Naxet entusiasmaban al amo mucho más que las canciones árabes, Saib Játer se apresuró a aprenderlas, y hasta puso letra árabe a la música persa de Naxet. Y como éste fué también maestro de Abensoraich y de Mabed, famosísimos cantores, y de las célebres cantoras Chamila e Izatolmila, dicho está que la música persa, artísticamente construida, cundió ya desde entonces entre los cantores árabes más renombrados.

      
		Pero el cantor que más riqueza musical aportó, sin duda alguna, a la música árabe fué el famoso Abenmosácheh: introdujo multitud de melodías nuevas. En Siria aprendió las canciones bizantinas o griegas, que constituían el repertorio de los tañedores de barbito y el de los rapsodas o versificadores bizantinos; en Persia se adiestró en tañer instrumentos y cantar las melodías persas; y luego, al volver a la Arabia, al Hechaz, provisto de un gran caudal nuevo, dedicóse a poner letra árabe a la música aprendida, si bien prescindiendo de ciertos tonos y ejercicios atrevidos, que se usaban en la música persa y bizantina y que no encajaban bien en la tradición artística de los cantores árabes. De lo cual, a nuestro modo de ver, se desprende que entonces el canto árabe no consentía aún que penetrasen en él ciertas delicadezas técnicas.

      
		Además, Abenmosácheh encontrábase en la Meca cuando se estaba reconstruyendo la gran mezquita, destruída por un incendio, y, como se habían traído albañiles persas y bizantinos para ejecutar la obra, y éstos cantaban sus aires nacionales, él aprendió esa música y puso letra árabe a las melodías que aquéllos cantaban en sus respectivos idiomas. El mismo, personalmente, confesó después que había traducido literalmente las canciones persas y bizantinas.

      
		Fué el primero que ejecutó esas traducciones, modelo que después, en posteriores tiempos, fué imitado por sus sucesores.

      
		Abenmosácheh fué también maestro de Abensoraich y Algarid.

      
		Abensoraich, uno de los más grandes artistas fundadores de la música árabe, era de origen turco; pero su educación técnica deriva de Persia, pues no sólo fué discípulo de Saib Játer y de Abenmosácheh, influidos por el arte persa, sino que aprendió a tocar el laúd de tañedores persas establecidos en la capital religiosa del islamismo, Meca, y se sabe que el laúd que personalmente usó para acompañarse era de la clase que se fabricaba en Persia.

      
		Su voz era tan hermosa y potente, de timbre tan suave y exquisito, que todo el mundo, chicos y grandes, quedaban embelesados de oírle cantar, a pesar de que sus condiciones personales causaban un poco de repulsión: era imberbe, tuerto, calvo, lagrimoso, enfermizo (como que murió de elefantiasis); pero para cantar en público se cubría el rostro con un velo, y de este modo producía un efecto extraordinario. Nadie en aquella edad llegó al extremo de su perfección. Al oír cantar a Abensoraich, llevando el compás con su varita, se recibía la impresión de que era un ángel el que cantaba.

      
		Cuéntase que Abensoraich, Algarid y Mabed hallábanse en la Meca en ocasión en que el emir de la ciudad quiso desterrar de allí a los cantores. Estos, para afrontar la medida, dieron un concierto público. Comenzó a cantar Mabed, y emocionó vivamente a la concurrencia; cantó Algarid en segundo lugar, y se levantó un lloro general; por fin, se puso a cantar Abensoraich, y se produjo un clamoreo inmenso, que se comunicó a todos los habitantes de la ciudad, los cuales acudieron en manifestación ante el emir para que revocara la orden.

      
		Ibrahim el Mosulí decía: “El canto de todos los artistas suele ser creación del espíritu personal de un hombre; mas el canto de Abensoraich es creación del espíritu colectivo de todo el pueblo. Hay cantos que emocionan alegremente y conmueven; otros son suavísimos y delicados; otros son muy técnicos y científicos; pues bien, las tres cosas juntas posee el incomparable canto de Abensoraich.”

      
		Para formarse idea precisa de la altura y perfección que, por virtud de las facultades de este artista eminente, logró alcanzar el canto árabe, supuesta ya la influencia general de la música persa y bizantina, bastará traducir el siguiente pasaje del Ispahaní: “Preguntaron a Abensoraich:—¿Qué quiere expresar la gente cuando, refiriéndose a un cantor, dice: "Fulano acierta, Fulano no acierta”? El contestó:—El cantor que acierta y ejecuta como el arte pide es el que canta con perfecta afinación, produciendo correctamente los sonidos; el que realiza con holgura y amplitud las respiraciones, se ajusta a la medida de los versos, articula distintamente las frases con exacta pronunciación gramatical, sostiene con desahogo las notas largas, sabe pararse en las cesuras o silencios y en las notas breves, se acomoda al movimiento de los varios ritmos, no prodiga los tiempos fuertes gritando de manera excesiva, y todo ello sin perder un instante la marcha cadenciosa y rítmica que señala el acompañamiento.”

      
		A mi juicio, aun en la hora actual, en Europa, esas instrucciones de Abensoraich podrían considerarse como el mejor código del cantante.

      
		Junto a Abensoraich debe recordarse a su discípulo y criado Algarid. Este fué un mestizo, beréber, liberto de unas célebres plañideras, las Ablat, las cuales se lo entregaron a Abensoraich para que lo tuviese de sirviente, y de ese modo, estando a su lado, aprendiera a cantar. A él antes le habían enseñado ya sus patrañas las canciones tristes o endechas que se dirigen a los muertos, y él se había aficionado a este género; pero luego, aumentando su repertorio, llegó a emular a su gran maestro, el cual, al advertir la reputación creciente e invasora que su criado iba adquiriendo, tuvo que apelar, para conservar la primacía, a la estratagema de dedicarse a cantar rámeles y hezeches, géneros más movidos y ligeros, y más aceptos del gusto del público.

      
		A pesar de todo, las mujeres de la Meca llegaron a preferir a Algarid, a quien buscaban afanosamente para que cantase en las veladas. Los peregrinos que acudían a la ciudad santa solicitábanle para que se hiciese oír y, después de oírle, prodigábanle aplausos, repitiendo que no habían jamás oído cosa mejor. Hasta se creó la leyenda de que él oía cantar de noche a los genios, y luego componía sus cantos inspirado por aquella música.

      
		No se ha sabido cómo murió: se supone que los genios le mataron.

      
		Al lado de estos cantores, que pusieron los cimientos de la nueva escuela, hay que señalar también la parte no escasa que en ese movimiento tomaron las mujeres. Leyendo el libro del Ispahaní se nota en cada página que en los primeros tiempos del islamismo debía ser muy frecuente el que las esclavas cantasen alegres canciones en las tabernas (que hoy llamaríamos cafés), o en lugares y ocasiones en que la gente se divierte (convites y fiestas), y lamentaciones o endechas en funerales o entierros. Pero esos cantos, al pronto, no debieron ser muy artísticos, a juzgar por las cualidades nuevas que el canto de las mujeres comenzó luego a adquirir.

      
		Las cantoras que más se distinguieron dentro de la nueva escuela, de canto rítmico o acompasado, según los verídicos informes que se nos han transmitido, fueron Izatolmila y Chamila. Izatolmila era una esclava de irreprochables costumbres, guapísima, de amable trato, de amenísima conversación y que se expresaba con mucha elegancia de estilo. Se le puso el nombre de Izatolmila por un gracioso gesto o movimiento que hacía al andar.

      
		Ejecutaba divinamente: tenía una voz extensa y llena, que desde muy lejos se oía, y acompañábase con el laúd o con el arpa, o con otros instrumentos que con destreza manejaba y tañía mejor que nadie. Ella fué realmente la que sedujo al pueblo de Medina a aficionarse al canto, haciendo caer a todo el mundo en esa falta de moral religiosa.

      
		En la persona de Chamila vino a posarse la soberanía artística de la primera generación de los que cantaron en árabe. Todos ellos la oyeron y todos la aclamaron como reina del canto, desde Tuéis a Mabed.

      
		Por su carácter afable y alegre se hizo popularísima. Su biografía está llena de descripciones de escenas graciosas, en las que aparece como mujer de grandes atractivos, que gozaba de muchas simpatías.

      
		En las peregrinaciones, especialmente, es cuando muchísimos amos mandaban a sus esclavas para que ella las enseñase, y hubo peregrinación en que multitud de cantores, entre los que estaban Abenmosácheh, Abensoraich y Algarid, con infinidad de cantoras y de gente noble y del pueblo, salían a recibirla gozosamente a su entrada en Meca.

      
		Un día, siendo ya liberta o emancipada, sentóse en un sillón de su casa e invitó a todos los que pasaban, diciéndoles que podían entrar a oírla. La casa se llenó hasta las azoteas. Mientras la gente acudía, sus esclavas, ataviadas con mandiles, sirvieron bebidas a toda la concurrencia. Cuando en la casa ya no cabían más, dijo Chamila a los presentes que tenía el propósito, fundado en escrúpulos religiosos, de abandonar el canto: había tenido una pesadilla, un sueño que la había amedrentado. La gente, al oírla, manifestóse dividida en varios pareceres, hasta que se levantó un alfaquí y declaró que el canto era placer muy lícito, y que eran unos estúpidos ignorantes los que sostenían que el cantar fuese pecado. Cantó entonces Chamila, y al acabar, a voz en grito, aplaudieron todos, dando gracias a Dios de que a la comunidad musulmana no se la hubiese privado del canto.

      
		El arte triunfaba, acallando todos los escrúpulos religiosos que los celosos musulmanes trataban de mantener en el pueblo.

      
		Para terminar la relación histórica de la gran generación de artistas que fundaron el arte del canto árabe, debemos mencionar a Abenmohris, Mabed y Málic. Abenmohris era hijo de un sacristán de la mezquita Caaha, procedente de familia persa, discípulo de Abenmosácheh. Se dice de él lo mismo que se ha dicho de su maestro: que estuvo en Persia y en Siria, donde aprendió melodías persas y bizantinas, a las que luego aplicó letra árabe; que fué el primero que cantó en el género rámel.

      
		Como era hombre muy enfermizo y de enfermedad contagiosa (murió de elefantiasis), era esquivo y no trataba con la gente, por lo cual su vida pasó casi en la oscuridad. Sus can tos se conservaron porque un amigo suyo, que le socorría y pagaba sus viajes, los aprendió, y una esclava de este su protector difundiólas después.

      
		El celebérrimo Mabed tampoco procedía de raza árabe: su padre era negro; él, mestizo. Fué discípulo de Saib Játer y de Naxet. Componía con mucho arte, cantaba primorosamente, con una voz varonil, dura, sólida, potentísima, que entusiasmaba a los oyentes, y, sobre todo, debió de ser buen maestro, pues multitud de cantores famosos se formaron en su escuela, y de él aprendieron muchísimas esclavas, las cuales difundieron su fama por todo el imperio musulmán.

      
		Consérvase memoria de un pormenor un poco significativo de su manera de componer. Refiere Ishac el Mosulí que se le preguntó a Mabed: “¿Cómo te las arreglas para componer tus cantos?” Y contestó: “Monto en mi cabalgadura, llevo el ritmo con la vara dando golpes sobre la silla de montar, y canto a me día voz, sujetando el verso al ritmo, hasta que logro ajustar la melodía”.

      
		Se dice que, realmente, en los cantos de Mabed se distinguían con claridad los efectos rítmicos de su manera personal de componer.

      
		Málic, nacido en Medina, discípulo de Chamila y de Mabed, fué un gran cantor y compositor; pero para nuestro objeto lo más interesante es la particularidad técnica de su personal manera de componer. El mismo confiesa que aprendía los cantos populares que corrían entre el pueblo, y los arreglaba, añadiendo y quitando, hermoseándolos y aderezándolos a su gusto. Llegó por este sistema a componer con tal perfección, que, aun imitando los cantos de su maestro Mabed, los dejaba tan bien construidos, que los superaba.

      
		Compuso melodías nuevas imitando las endechas que las plañideras vulgares cantaban llorando y lamentándose, y resultaron más dulces y artísticas con los añadidos y arreglos que él hacía. En otra ocasión aprendió una melodía sin palabras que tarareaba un arriero de Siria, guiando una recua de asnos, y le puso letra árabe; en otra se sirvió de un cantarcillo que oyó a un tejedor de la Meca.

      
		De uno de esos cantos populares se sirvió para emocionar al califa Algualid, al cual no habían gustado los cantos de Málic a la primera audición. Enterado éste del escaso efecto logrado, bebió unas cuantas copas de vino, entró en palacio, dando fuertes golpes en el llamador de la puerta, y se puso, a plena voz, a cantar esa popular melodía, y entonces consiguió emocionar y entusiasmar a Algualid.

      
		Fuera de Meca y Medina no hubo en aquel tiempo cantores de gran fama; pero se formaron dos centros musicales dignos de mención: el de Guadilcora, en la península arábiga, y el de Alhira en el Irac.

      
		Ornar ben Daúd fué el maestro de los cantores de Guadilcora. Aprendió el canto de los maestros de Meca y fué, no sólo muy diestro cantante, sobre todo en el género triste, en que emocionaba vivamente, sino también compositor muy técnico.

      
		Cuenta él que una noche, viajando entre Medina y Meca, oyó la Voz de un hombre que cantaba melodía tan bonita cual ninguna de las que antes había oído. Estuvo a punto de desvanecerse y caer de la cabalgadura: tal fué su emoción. Bajóse luego y fué en busca del que cantaba, y vió que era un pastor. Expúsole su deseo de que la repitiera; el pastor exigióle su remuneración, otorgósela y la repitió aquél tantas veces cuantas fueron precisas para que Omar la aprendiese.

      
		Como discípulo de la escuela de Guadilcora se cita a Honáin de Alhira, que era un camalo cristiano que por su oficio tenía que servir, llevándoles frutas, a cantoras y cantores; oyólos, y aprendió tan bien que se hizo célebre. Fué discípulo de Omar ben Daúd y de Alhácam el Guadí, y el más distinguido cantor del Irac.

      
		Cuenta Honáin que en cierta ocasión estuvo en Emesa y que preguntó dónde se reunía la gente del bronce, y éstos le invitaron a asistir a sus reuniones. Allí, enterado de que no había ningún cantor presente, pidió un laúd y comenzó a cantar unas célebres canciones de Mabed; pero la concurrencia se mantuvo impávida, cual si hubiera cantado a las paredes: les había parecido excesivamente seria la música de Mabed. Visto el mal efecto, cantó las de Algarid, y nada.... se hicieron los desentendidos. Comenzó entonces a cantar los allegros de Abensoraich y los hezech de Alhácam y otras canciones personales suyas, esforzándose cuanto pudo para insinuarse y vencer la frialdad; pero se quedaron tan frescos. al acabar le dijeron: “¡Ah, si estuviera aquí Abumonábih!” Y vino por fin éste: era un vejete indecente y ridículamente trajeado, a quien todos se apresuraron a saludar y obsequiar. Cogió el laúd, cantó y le aplaudieron todos, entusiasmados de aquel esperpento. Honáin, asqueado, se marchó de Emesa para volverse a su ciudad natal.

      
		Estando en ella, ocurrió que el gobernador del Irac publicó una orden prohibiendo el canto en su provincia, y un día en que el gobernador dió permiso para que la gente del pueblo entrara en su palacio a visitarle, se presentó Honáin, llevando el laúd escondido bajo las ropas, “Señor gobernador, le dijo, yo tengo un oficio con el que mantengo a mi familia, Usía ha prohibido que se ejerza, y esa prohibición pone en trance apurado a mí y a mi familia.” “¿Cuál es?”, preguntó el gobernador. “Este”, dijo, descubriendo el laúd. Ordenóle que cantara; pulsó las cuerdas, cantó, y, emocionado y llorando, el gobernador exclamó: “Sólo a ti consiento que cantes.”

      
		Honáin llegó a extremada vejez y murió de manera singular. El y varios cantores dieron una audición pública en la propia casa de Honáin. Acudió tanta gente que se llenó toda la casa, incluso las azoteas, y se cargó tanto el peso, que se desplomó el edificio, matando a Honáin.

      
		Con este brevísimo resumen de someras y poco orgánicas noticias habrá podido el lector curioso y atento formar idea, aunque sea superficialmente, acerca de los orígenes y progresos del arte musical en países islámicos.

      
		La región en que brillaron los primeros artistas fué la de Meca y Medina, no porque hubiese existido antes allí tradición musical, sino porque fueron ciudades a las que las familias árabes de abolengo, enriquecidas hasta la opulencia con el botín de las guerras de conquista, atrajeron las artes suntuarias y otros elementos de cultura que poseían los pueblos conquistados. Entró en ellas la Música, porque músicos extranjeros, que no eran árabes, la llevaron. Los árabes tuvieron el gusto de oírla, pagarla y fomentarla. Las peregrinaciones anuales a las dos ciudades santas fué un excelente medio de difusión de la nueva escuela de canto, que se propagó con rapidez pasmosa. Las familias más acomodadas de todo el Imperio acudían a proveerse de esclavos y esclavas que hubiesen allí aprendido a cantar. Fueron muchas también las que se mandaron a Meca y Medina para instruirlas, y hasta se hizo negocio el comercio de comprar esclavas enseñarlas y revenderlas, exportándolas a las provincias más distantes. El atractivo del canto fué más potente que las prohibiciones religiosas: hasta las mujeres, que son más timoratas, dedicáronse a cantar, no sólo endechas, como las plañideras antiguas, sino las nuevas y muy alegres con que se regocijaron en bodas, fiestas, festines, casas de bebidas, oyéndose en todas partes laúdes, arpas y salterios.

      
		Nació la música árabe, no por generación espontánea ni por raptos líricos personales, sacándola de la nada, sino por directa imitación de las melodías persas y bizantinas, las cuales fueron aprovechadas, juntamente con la música instrumental, y con los mismos instrumentos con que se ejecutaban en esos pueblos vecinos conquistados.

      
		Los artistas eran populares, en el sentido de que procedían de clases bajas, como que su oficio estaba descalificado; pero el público era internacional, es decir, el que se congregaba en las peregrinaciones de gentes que procedían de los más lejanos países. Los temas melódicos procedían de escuelas artísticas de civilización antigua; pero selegidos por el gusto popular y conservados por profesionales entendidos. Artistas escrupulosos e inspirados los acomodaron y aun renovaron para acoplarlos a las formas métricas de la poesía árabe.

      
		La Música, como voladora golondrina, vino de Persia y Bizancio a revolotear y a posarse algún tiempo en los arenales de la península arábiga, donde hasta entonces no había anidado.

      
		Se mantuvo allí pocos siglos, pasados los cuales hubo de volar en busca de otro horizonte. Porque ahora, en la actualidad, ya no queda en Meca ni en Medina ni el recuerdo de las canciones que en otro tiempo regocijaron o emocionaron a sus habitantes. Los europeos que las visitan no encuentran rastro alguno de la antigua música que en ellas floreció, y afirman que la música allí ha muerto completamente. Así lo dice Burkhard.
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