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PROGRAMA AGOSTO 2009

Domingo 2, 20 h.
Celis (Rionansa). Iglesia de San Pedro

ISRAEL
Voz, teclados y percusién
Canciones de la Didspora

Cabra Casay & Idan Raichel & Gilad Shmueli

Martes 4, 20 h.
Sobrelapefia (Lamasoén). Iglesia de Santa Maria

KAZAJSTAN
Do vocal y dombra
Muisicas nomadas de Asia Central

Ulzhan Baibussynova & Ardak Issataeva

Jueves 6, 20 h.
Cicera (Pefiarrubia). Campa de la Ermita de Santa Catalina

GRECIA
Voz e instrumentos tradicionales
Cantos del Mediterraneo Oriental: Grecia, Creta y Turquia

Spiridoula Baka




Sédbado 8, 20 h.
Tudanca (Tudanca). Iglesia de San Pedro

IRAN
Voz e instrumentos tradicionales de Irdn
El canto tradicional persa

Parissa

Martes 11, 20 h.
Puente Pumar (Polaciones). Iglesia de Nuestra Sefiora de
la Natividad

CORCEGA
Grupo vocal
Polifonias sacras y profanas de la Isla de Cércega

Tavagna

Jueves 13, 20 h.
Cabanzén (Herrerias). Iglesia de Santa Eulalia

AZERBAIJAN
Do vocal e instrumentos tradicionales de Azerbaijan
Mugham: La trova actual de Azerbaiyin

Alim & Fargana Qasimov

CURRICULA

Cabra Casay & Idan Raichel & Gilad Shmueli
Ulzhan Baibussynova & Ardak Issataeva
Spiridoula Bak

Parissa

Tavagna

Alim & Fargana Qasimov







NaNsA INTERCULTURAL es busqueda y proyeccion desde las
esencias de uno de los rincones mas bellos de Cantabria, el
Valle del Nansa, hasta los confines mas remotos de la cultura
universal. No es una accién politica, sino un proceso de
investigacién para estimular la incorporacion de nuestras
gentes a un mundo cada vez mas abierto a la interculturalidad.
La ldica referencia al Cantar de los Cantares de Salomoén es
solo pretexto para mostrar el cantar de los pueblos y la

sonoridad de sus culturas.
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ENRIQUE CAMARA DE LANDA

Enrique Camara (Buenos Aires 1951), profesor superior de Piano (Buenos
Aires), licenciado en Musicologia y en Pedagogia Musical por la Universi-
dad Catdlica Argentina y doctor en Etnomusicologia por la UVA. Ha estu-
diado en las Universidades de La Plata, Roma “La Sapienza” y Paris X y ha
frecuentado seminarios en la Accademia Chigiana de Siena, el Musée de
I'Homme de Paris y otros centros europeos e iberoamericanos. Ha sido pro-
fesor en las Universidades Catélica Argentina y Nacional de La Plata (Ar-
gentina) y en la Universidad de Salamanca. Ha dictado cursos y seminarios
en las universidades de Innsbruck, Taipei, Roma, La Plata, Buenos Aires,
Montevideo, Santa Fe y Kerala, entre otras. Es profesor catedratico de uni-
versidad y ensefia etnomusicologia en la Universidad de Valladolid. Ha sido
miembro fundador y vicepresidente de la Sociedad Ibérica de Etnomusico-
logia. Pertenece a varios comités cientificos de publicaciones periédicas. Ha
organizado congresos y ha dictado conferencias en ciudades de Argentina,
Italia, Francia, Austria, India, Espafia y Estados Unidos. Entre sus publica-
ciones, figuran los libros: La miisica de la baguala del Noroeste argentino (UVA
—Universidad de Valladolid— 1994, edic. en microfichas), Etnomusicologia
(Instituto Complutense de Ciencias Musicales 2003; 2ffi edic. 2004) y De
Humahuaca a La Quiaca: identidad y mestizaje en la miisica de un carnaval an-
dino (UVA 20006). Ha editado los libros: Approaches to African Music (Valla-
dolid 2000) y Sangita y Natya. Miisica y artes escénicas de la India (UVA 2000)
del que es también coautor. Ha editado los siguientes volumenes en CD-
Rom: Manual de Transcripcion y Andlisis de la Musica de Tradicién Oral (UVA
2005), La Universidad en el Cambio de Siglo (UVA 20006, El Espacio Europeo
de Educacién Superior (UVA 20006) y Patrocinio, mecenazgo y gerencia en la
Universidad del Siglo XXI (UVA 20006). Fue director y coautor de la coleccion
audiovisual Protagonistas de la tradicion musical en Extremadura (UVA 200s;
titulos: La tradicion y sus transformaciones: dos casos extremerios; Miisica tradi-
cional Extremefia: Negritos de Montehermoso; Nuestra Sefiora de la Salud. Fre-
genal de la Sierra; Del taller a la fiesta. Instrumentos musicales de Extremadura).
Fue director y coautor de la coleccién audiovisual Miisica y Artes Escénicas de
la India (UVA 20006; titulos: Sitar, Mridangam, Vina, Canto carndtico, Bha-
rata Natyam, Kathakali). Publico los siguientes articulos y CDs: Heteroglossia
(Universita di Macerata 1988) Calypsos (SudNord 1988), Argentina: Charanda
y Chamamé (SudNord 1992), Tango de ida y vuelta (Sociedad Espafiola de
Musicologia 1992), Il mondo della musica amerindia (Colombo 1992), Car-
naval (SudNord 1994), Scandales et condamnations: I'introduction du tango en
Italie (Tryptique 1995, ed. en castellano: Corregidor 2000), Procesos de trans-
formacién en los sistemas musicales del drea altojujeiia argentina (Universidad
de Granada 1995), Principios morfoldgicos detectables en el repertorio musical
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del erkencho en la Argentina (Instituto Nacional de Musicologia 1995; edicién
en francés: Societé Francaise d’Analyse Musicale 2001), Proyecciones de la
baguala (La ma de guido 1996), Textos sobre miisica de tradicion oral espaiiola
mencionados en Ethnomusicology (Revista de Musicologia 1997), Rasgos musi-
cales de los tangos italianos de entreguerras (Sociedad Ibérica de Etnomusico-
logia 1998), s Qué se espera de la Etnomusicologia hoy en Espaiia? (la ma de
guido 1998), Preservacién y conservacion de las expresiones de folklore: algunas
experiencias de Europa Occidental (Universidad Auténoma de Barcelona
1998), Axéuxere: Gaitas y danzas de Galicia en Valladolid (A grileira 1998), El
tango rioplatense en Italia (Pentagrama 1998), Folklore Musical y Muisica Po-
pular Urbana: ; Proyecciones? (Universidad de Santiago de Chile 1999), Pas-
sione argentina: tanghi italiani degli anni 30 (Discoteca di Stato 1999), Aspectos
de la modalidad en el cancionero triténico (Instituto Nacional de Musicologia
1999), Algunas consideraciones sobre el estudio del tango italiano (Sociedad Ibé-
rica de Etnomusicologia 1999), L'influenza italiana e spagnola nel teatro mu-
sicale di Buenos Aires (1747-1900) (Diastema 2000), Un morso di tarantola:
Varrivo del tango in Italia (I.M.L.A. 2000), Cien afios y algo mds: notas alrede-
dor del didlogo intercultural (Asociacién Argentina de Musicologia 2001), La
maisica de la baguala (Casa de las Américas 2001), Importancia del estudio de
la tradicién para construir un mundo de conocimiento y tolerancia (Diputacién
de Salamanca 2001), Miisicas de tradicién oral y antropologia cultural (Socie-
dad Espafiola de Musicologia 2001) Hybridization in the Tango. Objects,
Process, and Considerations (Lit. Verlag 2002), La miisica en la articulacion de
procesos sociales e individuales. Inmigracion / marginalidad / globalizacién /
identidad (UVA 2003), Influencias musicales de Espafia sobre las culturas his-
panoamericanas (Junta de Castillay Leén 2003), Il tango argentino (Accademia
Musicale Chigiana 2003), “Vamos con una bilbainada”: significados consen-
suales en las generaciones de una familia (TRANS 2004), ; Cémo ensefiamos Et-
nomusicologia? (Nasarre 2005), Algunos comentarios acerca de las prdcticas
musicales en la provincia de Soria (Revista de Musicologia 2005), Danza de ca-
porales en Urkupifia: migracion e identidad boliviana entre el orgullo y la exclu-
sién (IASPM-AL 2005), Miisica tradicional en Extremadura a través de sus
protagonistas: resultados en audiovisuales (C.1.O.F.F Espafia 2000), El folklore
en la misica para piano de Alberto Williams y Julidn Aguirre (Etno-folk 2000),
Relaciones entre miisica, identidad y migracién (Corporacién para la Promo-
cién y Difusion de la Cultura 2007), I centri di documentazione sonora ed au-
diovisuale in Spagna: oralita e patrimonio nella politica culturale (Lares 2007),
Continuidad y cambio en las prdcticas musicales de la India contempordnea (Con-
trastes 2008), Etnomusicologia y propiedad intelectual: algunos comentarios y
preguntas (Consell de Mallorca 2008).
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El Cantar de las Culturas

DESDE EL MAR MEDITERRANEO AL MAR CASPIO

“Si mi voz muriera en tierra
llevadla al nivel del mar

y dejadla en la ribera”

(Rafael Alberti. Marinero en tierra)

Culturas en contacto: musicas de hoy

El ambito geografico representado por los intérpretes musicales del
presente ciclo de conciertos constituye en realidad una serie de vas-
tas areas culturales que podriamos sintetizar con palabras-clave per-
tinentes pero insuficientes, tales como Mediterrineo o Cercano y
Medio Oriente, y que a lo largo de periodos temporales milenarios
han atravesado por procesos histéricos especificos. Estas culturas
abarcan un espacio gigantesco que desde Persia alcanza a Grecia,
Israel y Cerdena, pasando por Kazajstan, Azerbaijan y Turquia, que
ademas constituy6 un puente cultural entre las sociedades del Mar
Caspio y las del Mediterrdneo. En una primera observacién del pa-
norama descrito en este ciclo se impone la diversidad que adverti-
mos en una serie de dimensiones: geografica (desiertos, montafias,
valles o costas, con lo que ello implica en materia de modos de or-
ganizacion ecolégica), étnica (valga como ejemplo la convivencia de
mas de cien nacionalidades en el actual Kazajstin: rusos, ucrania-
nos, alemanes, coreanos, uzbecos y tartaros, entre otros), de proce-
dencia (véase la llegada permanente de migrantes a Israel), de
modos de insercién territorial y organizacién social (desde los pue-
blos némadas como los kazajos antes de sufrir su gradual anexiéon a
Rusia, hasta las sociedades de ciudades antiquisimas como las per-
sas), o de principios y practicas religiosas (sélo en Iran conviven
arios de religion chiita y lengua farsi con minorias sunnitas, arme-
nias, judias y parsis).

En este ambito de observaciones iniciales, tal vez el rasgo mas ad-
mirable sea la profundidad temporal documentada que exhiben estas
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sociedades. Pongamos como ejemplo el caso de Iran (palabra que
significa “tierra de los arios”, llegados a la zona 3000 afios antes de
la era cristiana), donde ya en el 2000 a.C. se documentan instru-
mentos musicales (liras de influencia mesopotamica entre los ela-
mitas del Oeste, trompetas para los bactrianos del Este) y donde
medos y persas llegan desde Asia Central en el s. IX a.C., Ciro el
Grande funda el imperio aqueménida, la conquista de Alejandro per-
mite el contacto con la cultura helenistica, a los seléucidas suceden
en el poder los partos y la posterior dinastia sasinida se rinde a los
arabes en el siglo VII.

Y si, de acuerdo con las fuentes, los datos relativos a la antigua acti-
vidad musical en el territorio del actual Irdn y sus zonas adyacentes
(como la de Mesopotamia) preceden a la griega en varios milenios,
ésta produjo desde antes del 1000 a.C. una ingente cantidad de re-
ferencias literarias sobre este arte, tanto indirectas (Homero es sélo
un caso) como directas: musicos y estudiosos de la musica (a quienes
hoy llamariamos musicélogos) estaban vinculados al concepto griego
de mousikéy escribieron abundantemente sobre diversos aspectos de
su cultura musical.

No es el caso de lamentar aqui la escasez de manuscritos musicales
de la Grecia clasica salvados de la destruccién, ya que la indole y di-
namica de los procesos histéricos desautorizan la busqueda de con-
tinuidades milenarias en esta materia (con la salvedad de algunos
asombrosos casos de pervivencias como el canto del rigveda en la
India, que no corresponde tratar ahora y cuyos textos presentan si-
militudes con los de los himnos gatha del mazdeismo de origen irani,
si bien la ejecucién de éstos no se beneficié de una similar continui-
dad). Pero tal vez mas importante que una inexistente —o cuanto
menos dudosa— pervivencia actual de musicas milenarias en estas
sociedades, sea la conciencia de su existencia y relevancia en distin-
tos periodos histéricos que manifiestan hoy en ambos paises los es-
tudiosos (y no sélo ellos), lo que les confiere un sentimiento de
identidad cultural fuertemente enraizado en un pasado lejano y rico
en manifestaciones musicales.
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Este fendmeno estd presente también entre quienes remiten su as-
cendencia al pueblo hebreo establecido en Palestina tras siglos de
contactos con otras sociedades de la region y reconocen a David como
precedente de la propia cultura musical, por consiguiente también
milenaria. Y otro tanto puede afirmarse con respecto a las poblacio-
nes de Anatolia, en algunas de cuyas dreas —que pertenecieron al
imperio Hitita desde el 1400 a.C.— la arqueologia ha rescatado ins-
trumentos musicales e iconografia relativa a la actividad de los in-
térpretes, a la vez que el descifrado de la escritura cuneiforme ha
favorecido el conocimiento de algunos aspectos de la actividad mu-
sical de la época, lo cual permite enriquecer y matizar los conoci-
mientos previos acerca de la funcién de puente entre culturas de la
Mesopotamia y el Mediterrdneo que caracterizé a estos grupos hu-
manos de la actual Turquia.

La imposibilidad de exhibir antecedentes histérico-musicales docu-
mentados tan antiguos entre las poblaciones de procedencia némada
no es obstaculo para que estas sociedades reconozcan profundas
raices culturales, de las que en algiin caso se afirma que se pierden
en la noche de los tiempos —expresién que implica el reconocimiento
de la continuidad histérica pese a esa carencia documental- y que
constituyen factores primarios de identidad compartida. En todo
caso, fenémenos de profunda trascendencia local como el chama-
nismo de los kazajos (en el que el uso de determinadas estructuras
sonoras garantiza la eficacia del rito) son testimonios de ese pasado
escurridizo pero significativo, en el que encontramos tanto la con-
servacion de rasgos musicales gracias al aislamiento provocado por
la geografia como los procesos de transmision de rasgos musicales a
través de contactos interculturales. Véase también el caso de Corcega,
cuya larguisima historia incluye las aportaciones de fenicios, iberos,
africanos, griegos, cartagineses, romanos, hérulos, ostrogodos, bi-
zantinos, lombardos, genoveses, pisanos y franceses (resistidos,
como es sabido, por el nunca acallado independentismo corso), lo
cual propicié una incesante cadena de asimilaciones culturales que
no impidieron la conservaciéon de elementos musicales antiguos en
las zonas del interior, protegidas por la orografia y dominadas por
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un persistente estilo de vida pastoral. La dialéctica entre continuidad
y cambio impregna también la vida cultural corsa y se detecta en la
riqueza de sus géneros y practicas musicales.

Algunas de estas naciones constituyeron modelos prestigiosos para
quienes las conquistaron y a menudo la musica fue un compo-
nente admirado y en algunos casos imitado por éstos; asi sucedié
con romanos y arabes en relacién con la cultura musical griega y
la persa respectivamente (musicos y estudiosos como Ibraim al-
Mawsili y su hijo Ishak al-Mawsili, entre muchos otros). Si, como
parece comprobado, los trabajos de Pitdgoras en materia de acts-
tica musical pueden considerarse como un punto de enlace entre
las antiguas teorias chinas y las posteriores de Occidente en mate-
ria de generacién de sonidos a partir de mediciones entre fre-
cuencias de sonidos, no es menos cierto que musicos y
musicélogos arabes reelaboraron tanto las teorias musicales de la
antigiiedad griega como las del imperio persa, ademas de difundir
instrumentos musicales iranies y de otras procedencias entre las
distintas regiones que conquistaron. La comprensién de la histo-
ria musical de vastas regiones del mundo requiere tanto el reco-
nocimiento de los contactos entre algunas culturas como el de las
especificidades de cada una de ellas.

De todas formas, y sin necesidad de afrontar la utbpica tarea de enu-
merar aqui todos los aspectos de la realidad musical de naciones
como la persa, la judia, la griega o la turca, conviene sefialar que la
existencia de una tradicién milenaria de pensamiento tedrico-espe-
culativo en torno al sonido y su organizaciéon humana no implica la
continuidad de sus principios ni la supervivencia de las practicas mu-
sicales antiguas. La conciencia de pertenecer a un universo cultural
de profunda raigambre histérica no impide a los creadores, intér-
pretes y receptores de estas y otras areas del mundo la renovacién de
géneros, repertorios y usos musicales, asi como la paulatina trans-
formacién de sus principios estéticos. Debemos tener particular-
mente presente esta realidad cuando tomemos contacto con la
producciéon musical actual, que participa de las dindmicas de inter-
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cambio y apropiaciéon del mundo globalizado y de la que tenemos in-
teresantes muestras en el presente ciclo de conciertos.

Fuentes y procesos de difusién

Instrumentos sonoros y otros objetos materiales, documentos ico-
nograficos, tratados tedricos, piezas notadas y repertorios variadisi-
mos conforman las fuentes musicales de esta vasta area, junto con la
formidable presencia y accién de los mecanismos de transmisién
oral. En Irdn, por ejemplo, contamos con instrumentos musicales ar-
queoldgicos, pero también con los textos escritos que produjeron las
sucesivas culturas establecidas en el area (incluso procedentes de
otras sociedades, como la griega durante el periodo aqueménida), en
particular los tratados redactados durante el periodo de dominacién
islamica y de transferencia del Califato de Damasco a Bagdad durante
la dinastia abasida; valga como ejemplo el famoso Kitab al-musiqi al-
kabir de Al-Farabi, cuyos estudios sobre escalas, intervalos y princi-
pios ritmicos rescatan principios de la teoria musical griega, un caso
de contacto intercultural evidenciado por Avicena (Ibn Sina) y otros
estudiosos anteriores al proceso de alejamiento de Persia de los pai-
ses del area durante la dinastia safavida procedente de Azerbaijan
(cuyas autoridades chiitas eran poco proclives a permitir las practicas
musicales).

La difusiéon de rasgos culturales y los procesos de transculturacién
que se han verificado en distintas épocas entre las sociedades que es-
tamos considerando incluyen muchos aspectos de la vida musical,
de lo que constituye un ejemplo paradigmatico —por la riqueza y va-
riedad de copias y variantes que origind— el de los latdes de mastil
largo, que desde el imperio Persa iniciaron una serie de viajes que los
llevarian hasta areas tan alejadas entre si como la India o Europa
(continente al que llegaron en manos de pueblos islamicos). Esta his-
toria de contactos y préstamos llega hasta los actuales procesos de fu-
sion e hibridacién que afectan a las musicas mediterrineas y del
Cercano y Medio Oriente tanto como a las de otras areas del mundo.
En particular, el concepto de didspora, que fuera acufiado por los grie-

” o«

gos a partir del verbo speirein (“esparcir”, “engendrar”) y la preposi-
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cién dia (“sobre”) para referirse a la expansion y colonizacién griega
de Asia Menor y el Mediterraneo durante el Periodo Arcaico, exhibe
una larga historia de asociaciones semanticas con el pueblo judio,
entre las que se cuentan la mencién a las comunidades judias helé-
nicas que vivian exiliadas fuera de Palestina (lo que implicaba una
connotacién de “dispersion forzosa”) y posteriores referencias a la
conciencia de pertenecer a una nacién sometida a procesos de aleja-
miento desde su centro de origen hacia muchos ambitos geograficos
y étnicos distintos (Sanchez Fuarros 2008). Conocidos son los he-
chos histéricos que durante el siglo XX condujeron a intensificar esta
conciencia diaspdrica entre judios habitantes en distintas latitudes y
a promover una serie de iniciativas dirigidas tanto a restablecer la
perdida unidad geografico-cultural como a aportar factores de re-
construccion y consolidacién étnica en sentido amplio. Una de las
consecuencias de esta suerte de busqueda del retorno a la Tierra Pro-
metida —componente presente en el pueblo judio ya desde la des-
truccién del templo de Jerusalén en el afio 7o de nuestra era— fue la
llamada a constituir en Israel una sociedad multiétnica unida por
pulsiones identitarias comunes, fendmeno que se verifico ya durante
los tltimos afios del siglo XIX y que se intensifico en épocas recien-
tes. Hoy es posible documentar en Israel la convivencia de una im-
presionante variedad de tradiciones musicales distintas, lo que
convierte a esta sociedad en un fértil terreno de experimentacién en
materia de fusiones, hibridaciones y sincretismos sonoros.

Este fendmeno incluye la interaccién entre los conceptos de didspora
y fusién en el espacio de creatividad ocupado por musicos de distin-
tas procedencias y vinculados a la nacién judia, lo cual se traduce en
una oferta variadisima de propuestas musicales en las que se apela a
rasgos artisticos pertenecientes a una tradicion cultural —la etiope,
en el caso de Cabra Casay— para someterlos a una serie de didlogos
e interacciones con los componentes de lo que se considera como
lenguaje musical israeli. Se trata de una suerte de “doble constructo”,
ya que ambos factores proceden de sendos codigos establecidos por
los agentes sociales (en este caso, conjuntos de elementos musicales
que los oyentes identifican como propios de cada tradiciéon gracias a

23



24

EL CANTAR DE LAS CULTURAS

que se los ha sometido a procesos de emblematizacién y se han cre-
ado habitos de percepcion que los asocian a los conceptos de nacién
y patrimonio cultural).

La consigna —y a la vez el reto— que afrontan los musicos inscritos en
esta tendencia es jugar con la dialéctica entre previsibilidad y sor-
presa que subyace a toda escucha de nuevas propuestas creativas,
apelando a las energias de la propia imaginacién para tender nuevos
puentes entre espacios que remiten a tradiciones distintas pero iden-
tificables; todo ello en un contexto de fuerte expresioén de la propia
personalidad artistica. La respuesta generada en los oyentes que son
interpelados de este modo devuelve a los musicos los estimulos para
elaborar su proxima propuesta, en un circuito de didlogo fecundo
que caracteriza a las fusiones musicales sometidas a fruicién y que
aproxima este fenémeno a otro que de algin modo lo complementa:
la recreacién de “esencias” culturales que celebran la propia identi-
dad. Vistos desde esta perspectiva, el mestizaje musical y la raiz ét-
nica forman parte de un mismo cosmos creativo. Ademas, si bien la
mencién de los principales componentes de un patrimonio musical
constituido a través del tiempo y compartido por los distintos grupos
que pertenecen a una naciéon nos permite aproximarnos a su identi-
dad cultural, no debemos olvidar que esta matriz general y a menudo
profunda permite la proliferaciéon de una enorme variedad de practi-
cas musicales cuya descripcion seria imposible en estas lineas y de la
que constituyen ejemplos concretos las que presentan los intérpretes
de este ciclo.

Un universo de instrumentos musicales

También en el terreno de los objetos productores de sonido organi-
zado musicalmente la dimensién diacrénica produce escalofrios: en
Irdn la arqueomusicologia revela la existencia de arpas de uso ritual
anteriores al 3000 a.C. (que posteriormente llegan a integrar con-
juntos reales) y, en tiempos ligeramente mas recientes, la presencia
de liras con representaciones zoomorfas, trompetas con variadas for-
mas (algunas construidas en metales preciosos) y laides con mangos
de distintas longitudes, a los que durante el periodo sasinida se
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Coleccién Luis Delgado.
Museo de la Musica de Uruena

1. Laghouto griego (Foto: A. Marcos)

2. Oud sirio (Foto: A. Marcos)

3. Setar persa (Foto: A. Marcos)

4. Rabab afgano (Foto: A. Marcos)

5. Khene tailandés(Foto: ). Hormaechea)
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suman el oboe sorna, la trompeta doble e incluso el 6rgano de boca
procedente de China que en Irdn fue conocido como mushtaq (una
serie de tubos insertos en un deposito rigido del que reciben el aire
insuflado por el ejecutante para producir sonidos gracias a la vibra-
cién de lengiietas internas). Panderos, tambores con distintas for-
mas (como la de clepsidra adoptada para el kitha) y timbales (kiis)
fueron apareciendo junto con cimbalos (chagana) y especies de cas-
tafiuelas (chahar para), en una sucesion de apropiaciones, propues-
tas y adaptaciones de instrumentos que condujo a la riqueza y
variedad de la situacion actual, dominada por algunos instrumentos
cuyo uso los convierte en emblematicos de la cultura persa contem-
poranea: el santur (citara con cuerdas dobles percutidas con livianas
baquetas, del que son variantes el santuri griego y el santur hindos-
tanico), el setar (latd de mastil largo y cuatro cuerdas derivado del
tanbiir), el tar (similar al anterior y con tres 6rdenes dobles de cuer-
das en Iran, pero convertido en instrumento de Azerbaijan por Sadyg
Jan Asadoghlu, quien afadi6 cuerdas de vibracién por simpatia a las
cinco principales), el ‘ud (que, como sus equivalentes latides arabes,
derivo del antiguo barbat persa), el kamancheh (de cuerdas frotadas,
en parte reemplazado recientemente por el violin europeo y proba-
blemente antecesor directo del kamanche, kemdnge o kemenge turco),
el tombak (tambor cuyos dos parches son percutidos con los dedos
de ambas manos) y el ney, nombre genérico para las flautas, una de
las cuales, ejecutada en posicién oblicua, paso a ser el instrumento de
los derviches danzantes.

El panorama organoldgico se enriquece ain mas si se considera la si-
tuacién actual de Israel, donde, a los estudios sobre los instrumentos
mencionados en fuentes antiguas (como las trompetas biblicas,
desde el Pentateuco hasta las del Apocalipsis, o los enumerados en el
salmo 150, ademas del ugab —probablemente una flauta de pastores—
la lira kinnor que posteriormente fuera el “arpa” ejecutada por el rey
David, el pandero tof, la campanilla pa’amon, los cordéfonos nebel y
asor, los aer6fonos jalil y abub, el sistro mnaanim, los cimbalos selslim
y msiltayim y el 6rgano hidraulico de origen alejandrino magrefa,
entre otros), se suma la ejecucién actual de aquellos considerados
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Saz turco (Foto: J. Hormaechea)

hoy como emblematicos de la cultura judia (el antiquisimo cuerno
shofar de uso religioso es el mas paradigmatico), junto con algunos
representantes de las musicas populares y folkléricas (encabezados
por el omnipresente acordedn), los compartidos con la musica culta
occidental y los que proceden de los mas diversos ambitos geografi-
cos (llegados en manos de los inmigrantes o adoptados reciente-
mente gracias a la interaccién entre corrientes de globalizacién y
curiosidad de los artistas).

También en Grecia (cuyo 6rgano hydraulos fue modelo para el men-
cionado magrefa de Israel) se cuenta con una prestigiosa serie de ins-
trumentos musicales antiguos: las liras denominadas phorminx,
kitharis e incluso lyra (qQue no debemos confundir con la actual “lira
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cretense” que escucharemos en manos de los musicos que acom-
pafian a Spiridoula Baka y que es un cordéfono frotado a la manera
de las violas como el rebab arabe o el ya mencionado kemenge turco),
las arpas (psaltérion, mdgadis, pektis), el latd trijordon (también lla-
mado pandiira, probablemente a partir del caldeo pan-tur), los oboes
dobles (el aulos que vemos soplado en tantos vasos de la antigiiedad
griega es uno de ellos), las flautas de Pan (que aparecen en otros
continentes pero en este caso se concretan en la syrinx ejecutada por
este dios), la trompeta sdlpinx, los palillos entrechocados krétala y
los cimbalos procedentes de Asia Occidental. Y también en este pais
la conciencia patrimonial vinculada a estos y otros productores de so-
nido se suma a la variedad de ejemplares de uso tradicional en sus
distintas regiones e islas: flautas (tsambiina, floghéra, zurna y otras),
gaitas (tsamdra, aski), salterios (recordemos el santuri), latides (el ta-
burds derivado del tanbur arabe, el popular busiiki de la musica re-
bétika y el lauton, entre otros) y tambores de diferentes formas
(como el pandero tumbeleki) y tamanios (desde el pequefio daiili al
enorme timpano) son sélo algunos de los representantes actuales
de la mussica instrumental griega.

La particular posicién de Turquia entre los dos ambitos considera-
dos en el presente ciclo (y sefialados con los dos mares Mediterraneo
y Caspio) se evidencia también en el panorama ofrecido por los ins-
trumentos musicales de mayor difusién dentro del pais, que remi-
ten a parientes griegos, persas y arabes: latides cortos de cuerda
punteada (el oud o ‘ud que también encontramos en paises como
Siria, Egipto, Irdn o Irak) o frotada (rebaba, kaman), latdes largos
(buzugq), salterios (kaniin o qanin), flautas (nay, kawal), oboes (miz-
mar), clarinetes dobles (mijwiz), panderos y panderetas (rikk, mazhar
y el bendir de las ceremonias sufies), tambores de copa (derbake, dar-
buka o dumbek, distintos nombres para un mismo instrumento, cuya
version en mayor tamafio es la doholla) y muchos otros; pero basta
con nombrar a éstos para entender que los tan lamentados proce-
sos de homogeinizacién cultural que hoy se observan en el mundo
de la masica no han conseguido acabar con la variedad de instru-
mentos que la producen (tal vez porque el incremento de su circu-
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lacién, que es hijo también de los actuales procesos de globalizacién
y se beneficia de la facilidad con que se desplazan los musicos, cons-
tituya a la vez un estimulo para la imaginacién de éstos y una invi-
tacién a incorporarlos a las nuevas combinaciones de los conjuntos
y grupos de intérpretes).

De los instrumentos a los géneros y los repertorios.

Si el latid largo tar conoce una variante de amplio uso en Azerbaijan,
otros instrumentos de este pais (vinculado histéricamente con Irdn,
Turquia y la Rusia soviética entre otros) han experimentado simila-
res relaciones internacionales de matriz cultural mas o menos anti-
gua: el gran pandero dafes utilizado por lo menos en Iran, Turquia,
Siria e Irak; y algo similar ocurre con el latd largo saf o baglama, el
oboe duduk (de antiquisimo uso armenio) el antiguo latid turco
gopuz y muchos otros (el oboe zurna, distintos tipos de la ya men-
cionada flauta ney y la tutak, o la gaita tulum), lo cual no impide la
existencia de instrumentos azeries poco o nada compartidos con
otros paises o utilizados alli de manera distintiva, como sucede con
el tipo de conjunto denominado balabanchylar dastasi (formado por
un percusionista y dos intérpretes de oboe balaban) o con la eventual
inclusion de este instrumento en la masica mugham (en la que sue-
len estar presentes también el acordedn garmon, el clarinete klarnet
y el oboe gaboy).

Los azeries, cuya actividad musical los emparienta parcialmente con
Turquia e Iran a la vez que presenta rasgos propios, practican prin-
cipalmente dos tipos de musica: mugham y ashyg (en el Norte y en el
Sur, respectivamente). Si la muisica ashyg (en la que se cantan poesias
épicas o de contenido amoroso, moral o religioso con acompafia-
miento de saz o conjuntos de zurna, nagaray balaban) encuentra un
mayor espacio en las areas rurales, la mugham (cuya antigua practica
sobre la base del maqam acompanado por ‘ud, ganiin, santir, ney, tan-
bury setar sufrié una ruptura durante el siglo XVIII para ser recupe-
rada en la centuria siguiente) es escuchada también en las ciudades
(alcanzando areas de Irdn) y concede especial espacio a los latides tar
y kamanca (de cuerdas punteadas y frotadas, respectivamente). Pero
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mugham es también un tipo de escala musical (los tratados mencio-
nan trece principales y ocho secundarias, ademas de otras que se
tocan en conexién con las anteriores) cuyos rasgos son presentados
al ptiblico durante la interpretacién (como sucede con numerosos gé-
neros musicales indios, arabes y persas) y consiste a la vez en can-
ciones o tdsnif (las que acompafan a la danza se llaman rdng) que en
muchos casos conceden espacio a la improvisacién. Famosos crea-
dores e intérpretes de mugham (generalmente conocedores de la
teoria y notacién musical de Occidente, aunque a menudo prescin-
dan de las mismas durante su labor profesional) han mantenido y
elevado el prestigio de la miisica azeri a la vez que la difundian por
el mundo.

En las interpretaciones de Alim & Fargana Qasimov que se escu-
charan en este ciclo de conciertos, la voz solista canta los textos ge-
neralmente en un registro agudo que puede alcanzar varios sonidos
en el sobreagudo, lo cual crea un contexto sonoro que aumenta el
efecto estético producido por la esporaddica aparicion de emotivos
pasajes en el grave dirigidos a reflejar musicalmente las dolorosas
reflexiones del texto. El cantor, a veces en alternancia con otra voz
o superpuesto a ella por momentos, exhibe su maestria en el ma-
nejo de las inflexiones vocales (con muchas variaciones en la emi-
si6n) y una amplia gama de ornamentos, desde sutilisimas
oscilaciones entre dos notas a distancia minima de altura (micro-
tonal) hasta recorridos en glissando (arrastrado entre sonidos); adoz-
nos estos que se presentan en muy diversos marcos temporales,
desde los muy veloces hasta las lentas y seductoras ondulaciones
vocales de movimiento lento.

En la musica mugham que presentan estos dos artistas a lo largo de
piezas cuya duraciéon puede llegar a exceder la media hora, largas y
sugestivas secciones en tempo lento y ritmo libre (ajeno a las cons-
tricciones métricas del compas) se alternan con otras en las que el
metro se regulariza y propone férmulas de caracter casi danzante.
Los instrumentos comparten el material melédico en alternancia o
superponiendo distintas versiones simultineas del mismo (lo que se
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denomina heterofonia). El violinista explota las posibilidades de su
instrumento, especialmente en la produccién de microintervalos (dis-
tancias mas pequefias que el semitono) y protagoniza las secciones
instrumentales en largos solos o pautando el comportamiento de los
latides punteados a la vez que se erige en compafiero fiel del cantor.
Estos latides, a su vez, aportan nerviosos trémolos que adornan las
formulas ritmicas percutidas en los panderos. Las sugestiones mu-
sicales remiten a distintas areas de Oriente al conectar con estilos so-
noros tales como el canto mistico musulman de Pakistan y el Norte
de la India denominado gawwali (en el que la voz masculina también
se eleva al registro sobreagudo en una oracién cantada que persigue
esferas superiores) o las ornamentaciones vocales préximas al estilo
dhrupad de la musica hindostanica (Benarés es su actual centro de
mayor desarrollo), mientras que ciertos usos del violin parecen re-
mitir a las funciones que asume este instrumento en la musica car-
natica de la India del Sur. En este sentido, Alim & Fargana Qasimov
convierten a la musica mugham en un puente entre el Oriente
Sudasiatico y el Occidente musulman de los ostinatos ritmicos, sin
renunciar a los inconfundibles rasgos del género adoptado.

El frecuente fenémeno de la adopcién de latdes facilmente trans-
portables por parte de pueblos némadas de Asia para la ejecuciéon de
sus musicas mas emblematicas (la morin xuur o “viela-caballo” de los
mongoles es uno de los ejemplos mas conocidos) se verifica también
en Kazajstan, cuyo instrumento nacional y simbolo de su identidad
cultural recibe el nombre de démbra y conoce dos tipos (con caja de
resonancia en forma de peray 12 a 14 trastes en el largo mastil el pri-
mero, con cuerpo plano trapezoidal y 7 a g trastes en el cuello corto
el segundo). Obviamente, no se trata del Ginico instrumento musical
de los kazajos (quienes también ejecutan la flauta traversa sybyzgy,
la viola kylkobyz, el arpa de boca shan-qobuz, el latd sherter, las flau-
tas sybyzgyy uskirik, la ocarina saz syrnai, los tambores dabyl y dangyra
y los sonajeros Tokyldak y sakpan, entre otros), pero su importancia
se revela en la frecuencia de su uso (ejecutando los poemas instru-
mentales kyui, por ejemplo) y en los distintos estilos de su ejecucién
(topke en el Este, shertpe en el Centro y Sur).
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La démbra acompafia también los cantos épicos con los que los ka-
zajos cantan su historia y expresan su filosofia, prolongando una
prestigiosa tradicién local vinculada en el pasado a la actividad del
chaman (cuyo instrumento musical, el latd de dos cuerdas frotadas
gobuz, es imitado por el timbre de los cantores), a la vez que encar-
nan la identidad étnica de su sociedad. Genealogias y biografias de fi-
guras legendarias han sido transmitidas oralmente en los largos
relatos cantados batyrlar zhyry que conforman parte de esta tradiciéon
narrativa, también integrada por piezas que reflejan otros aspectos de
la vida social —las relaciones amorosas, por ejemplo— y reciben dis-
tintos nombres tomados de personajes femeninos. Las tres partes
que forman un canto épico (comienzo bastau, recitacién ritmica cen-
tral uzyn sanar con abundantes reiteraciones y conclusion gaiyrma)
son condensadas en los géneros narrativos breves (unos y otros son
interpretados por el bardo denominado zhyrau). El poeta improvisa-
dor agyn, por su parte, encarna una tradicién de personajes que re-
cibian sus habilidades en suefios y participaban en competiciones
canoras denominadas aitys y recientemente recuperadas. Otros usos
de la démbra son la ejecucion de los tres tipos de piezas instrumen-
tales tarty-kyui de Kazajstin occidental (respectivamente dedicados a
medir las habilidades de ejecucién, improvisacién y memoria del in-
térprete) y el acompafnamiento de canciones liricas de autor caracte-
rizadas por su comienzo gritado y su riqueza de recursos vocales (que
requieren el desarrollo de destrezas especificas) e interpretadas por
cantantes profesionales (sal, syeri, anshi), algunos de los cuales al-
canzaron renombre internacional.

En el presente ciclo de conciertos se presenta una original manifes-
tacién contemporanea del canto acompafiado por démbra que sub-
vierte la imagen de exclusividad masculina en estos repertorios
alimentada por estudiosos y observadores ajenos a la tradiciéon ka-
zaja. En este caso, dos intérpretes femeninas ofrecen sus versiones de
una serie de canciones, la mayoria de las cuales cuenta con autor co-
nocido. La tematica literaria variada y actual de la que son vehiculo
estas piezas musicales es enriquecida por las sugestiones sonoras
propias de la particular emision vocal de las solistas, asi como por las
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variantes e inserciones ornamentales ejecutadas con un estilo per-
sonal que renueva la tradicion de la que es vehiculo el instrumento
paradigmatico de la cultura de Kazajstan.

Estas estimulantes propuestas musicales, junto con los datos histori-
cos y etnograficos que nos permiten comprender su contexto de pro-
cedencia, nos recuerdan que tanto las expresiones exclusivamente
instrumentales como las mixtas —voz e instrumento- y las puramente
vocales pueden alcanzar el protagonismo en géneros y repertorios es-
pecificos de las dreas que estamos considerando. Entre los 4mbitos cul-
turales que pertenecen al tercer caso —ejecucién vocal- ocupan un
espacio especialmente relevante dos de las mayores islas del Medite-
rraneo, Cerdefa y Corcega, cuyas respectivas tradiciones de cantos po-
lifénicos interpretados por grupos de varones solistas (en nimero que
no suele superar los tres o cuatro) constituyen interesantes eslabones
entre pasado y presente, &mbitos culto y popular, escritura y oralidad
(va que, si bien la transmisién del repertorio se verifica exclusivamente
por este segundo medio, las influencias de repertorios de la tradiciéon
escrita del pasado confieren continuidad al patrimonio local).

En Corcega, junto a los repertorios interpretados por el oboe cialam-
bella, la gaita caramusa, la citara cetera, el arpa de boca riberbula y otros
instrumentos, como guitarras y acordeones (entre los que destaca el
urganettu ), existen distintos tipos de cantos monddicos (es decir, a
una voz), tales como voceri (lamentos fnebres femeninos), tribbiere
(cantos de trilla), chjam’e rispondi (debates), currente (cantos de cir-
cunstancias) o cuntrastu (didlogos entre jovenes de distinto sexo), entre
otros. Por su parte, la tradiciéon de canto polifénico masculino (que se
verifica principalmente en algunas zonas del norte de la isla) incluye
tanto el repertorio religioso (en latin o en lengua local) como el pro-
fano. El primero esti formado por textos litrgicos (misas, himnos y
oficios, con especial atencién a los cantos relativos a las cofradias de
Semana Santa) y paralitirgicos, mientras que el segundo emerge en
distintas ocasiones de encuentro social en &mbito familiar o ptblico.
Las tres voces que interpretan las correspondientes lineas melddicas
de la polifonia reciben el nombre de secunda, bassu y terzay en el prin-
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cipal género o estilo (denominado paghella) respetan un orden de en-
tradas o comienzos escalonados, un comportamiento melismatico (la
produccién de numerosos adornos sobre las vocales) y curiosas rup-
turas y prolongaciones de los versos literarios por exigencias de la es-
tructura musical (rasgos éstos que en parte se mantienen en otros
géneros polifénicos, como los terzetti y los madrigali locales).

Similares caracteristicas presentan las piezas religiosas, algunas de
las cuales recuerdan a los organa medievales (los primeros procedi-
mientos y géneros de musica polifénica religiosa europea) y a la téc-
nica renacentista del falsobordone (que consistia en cantar a tres voces
por movimiento paralelo, es decir, a través de ascensos y descensos
simultaneos), lo cual constituye un eslabén entre las tradiciones es-
crita del pasado y oral del presente en la Italia meridional e insular,
tan proxima a Corcega (Macchiarella 1995). La contribucién de cada
cantor en la conformacién de la polifonia esta codificada no solo en
materia de notas adjudicadas a cada linea melddica (alturas, dura-
ciones, matices...), sino también en el orden de intervencién y fun-
ciones estructurales (la secunda suele comenzar la pieza y desarrollar
el tema principal, mientras la terza carga con la mayoria de adornos
en el registro agudo y el bassu tiende a desarrollar sonidos mas largos
que soportan el edificio arménico).

Recientemente, la recuperacion de estos repertorios por obra de ope-
radores culturales relacionados con el nacionalismo corso ha permi-
tido su reinsercién en algunas localidades rurales de la isla, a la vez
que proyectaba esta practica sobre algunos grupos e instituciones de
ambito urbano. En ambos casos, los protagonistas de este tipo de
canto aplican técnicas de emision vocal que refuerzan algunos ar-
monicos del timbre (es decir, componentes de la voz en frecuencias
altas que enriquecen su sonoridad), lo cual es percibido como una
“cuarta voz” aguda que confiere prestigio y valor estético al grupo al
permitirle alcanzar un ideal sonoro que testimonia la armonia y fu-
sién de sus componentes (algunos comportamientos asumidos du-
rante el canto, como la proximidad fisica de los intérpretes y el uso
de una mano entre boca y oreja para controlar la afinacién, facilitan
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dicha integracién armonica, de manera similar a lo que sucede con
la “quintina” o “quinta voz” de los cuartetos de varones sardos). Ni la
refuncionalizacién parcial del repertorio ni las referencias a un even-
tual parentesco con el trallalero genovés (otro género polifénico po-
pular cuyas tres voces fueron aumentadas a seis durante el siglo XX
en dmbito urbano) atentan contra la conciencia de su antigtiedad, la
relevancia de su funcién, el protagonismo de su uso en determinadas
ocasiones y su asociacién con la actual identidad cultural corsa.

En las realizaciones polifénicas de Tavagna que se escucharn en el
presente ciclo (tomadas algunas de repertorio tradicional pero mu-
chas otras creadas por los componentes del grupo a partir de los ras-
gos estilisticos del mismo), el cantante que asume la funcién de la
seconda abre las frases musicales con una enunciacién clara y orna-
mentada. Las otras voces se suman en la declamacion del texto reli-
gioso, prolongando las silabas del mismo con vocalizaciones que
remiten a algunas areas de la tradicién musical del Mediterraneo
(donde, como sucede con las caras de una moneda, conviven su-
gestiones de Oriente y Occidente, desde la liturgia bizantina del pa-
sado hasta los actuales cantos de las mujeres bulgaras). Como las
ondas profundas y dilatadas de un mar calmo pero potente, los im-
pulsos ritmicos se suceden con una lenta y sostenida recurrencia
(ajena a las breves regularidades del compds que caracterizan a otras
miusicas europeas), cumpliendo un desarrollo melédico amplio y en
parte imprevisible. La vocacién armonica del conjunto se expresa a
través del desarrollo de una polifonia basada en acordes simples,
con predominio de la triada mayor que cierra la mayoria de los seg-
mentos formales. Conviene dejarse seducir desde el comienzo por
la superposicién rotunda y a la vez delicada de las voces, que se fun-
den por momentos en sonoridades homogéneas sin renunciar a sus
respectivas autonomias de registro y timbre personal. Como sucede
con el horizonte marino al atardecer, ligeros cambios de sonoridad
van otorgando variedad a cada una de las frases sin borrar la impre-
si6én de continuidad melddica con que satisfacen el deseo de equili-
brio formal del oyente.



NANSA INTERCULTURAL | FUNDACION MARCELINO BOTIN

En las piezas del repertorio profano interpretadas por Tavagna, la or-
ganizacion ritmica se torna regular y se asocia al &mbito popular (a veces
incluso con sugerencias de danza o marcha). Las formas estréficas (en
las que una misma melodia sirve para todas las estrofas de la cancién)
conviven aqui con las estructuras que alternan coplas y estribillos. Los
instrumentos musicales intervienen para proporcionar su apoyo rit-
mico y arménico a las voces. Estas, que en este tipo de género musical
abandonan el latin para adoptar la lengua vernacula, renuncian a las
prolongaciones melismaticas (las largas vocalizaciones del repertorio
religioso) para pronunciar los textos en estilo silabico (es decir, una nota
por cada silaba, salvo excepciones de breve duracién). A lo que no re-
nuncian los integrantes de Tavagna es a la polifonia, que en algunas de
estas piezas profanas se alterna con los fragmentos monédicos (a una
voz) y desarrolla acordes contundentes y ligeros a la vez.

Protagonistas de la musica

El mencionado fenémeno de la “cuarta voz” que producen los ar-
mobnicos de los cantores corsos gracias al modo de produccion so-
nora de sus voces nos recuerda el hecho —obvio pero a veces
olvidado— de la agencia humana propia de toda actividad cultural: sin
personas que los ejecuten no hay instrumentos que produzcan mu-
sica, ni se conservan o renuevan los repertorios sin la accién de quie-
nes los memorizan o recrean. Musicos y bailarines son representados
en Iran, Grecia, Turquia, Israel desde tiempos antiguos, individual-
mente o formando conjuntos. Algunos, como los bardos en la corte
aqueménida, gozaban de alta estima y ocupaban un especial espacio
en la sociedad (en la que también se documenta la presencia de nu-
merosas mujeres cantoras, un fenémeno que preanuncia el de las
qaynat o cantoras del Islam), como los artistas de las cortes sasanidas
que protagonizan historias de alto contenido simbélico. Otros, como
los intérpretes del clarinete triple sardo llamado launeddas que mues-
tran las estatuillas de la isla, nos traen el testimonio de su represen-
tacién plastica con escasas referencias en otros soportes hasta el
pasado reciente o la realidad actual, o son mostrados y mencionados
en distintos tipos de fuentes (como los ejecutantes del oboe doble
aulds que todos hemos visto en ceramica y pintura griega o italiana).
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Auloda y tragodos (respectivamente dedicados a la ejecucion de un ins-
trumento o al canto de textos del periodo clasico en Grecia) son ejem-
plos de intérpretes instrumentales y vocales que encuentran paralelos
en las otras areas consideradas aqui a lo largo de la historia (no es ne-
cesario complicar este texto mencionando ahora sus nombres: abun-
dan los casos y algunos aparecen mas adelante) y conforman el
apasionante fenémeno de los protagonistas de la musica, categoria a
la que pertenecen los artistas del presente ciclo de conciertos. Es el
caso de Spiridoula Baka y de los intérpretes que la acompafian en la
interpretacién de cantos del Mediterraneo Oriental, protagonizando
una encarnacién actual de la milenaria tradicién de cantantes e ins-
trumentistas griegos. Y, tal como ha sucedido en distintas épocas y se
ha recordado en el presente texto, el conjunto de instrumentos musi-
cales utilizados por el grupo remite a los procesos de circulaciéon de
bienes culturales entre Grecia, Irdn y Turquia: santur, saz, oud y tar
son algunos de estos exponentes del didlogo intercultural que nos re-
cuerdan hasta qué punto la misica constituye un puente que permite
la comunicacién humana por encima de diferencias sociales, étnicas
o politicas. En particular la lira cretense permite reflexionar sobre la
posibilidad de convivencia entre procedencias diversas (el nombre del
instrumento, su morfologia y técnicas de construccién, los procesos
evolutivos que ha atravesado hasta alcanzar su configuracién actual)
e identidad cultural (su conversién en emblema de la musica cretense,
la adopcién de repertorio local, la maestria de intérpretes de la isla
que lo ejecutan en las localidades de la misma a la vez que lo exhiben
por el mundo). Pero sobre todo conviene dejarse seducir por las can-
ciones mismas y sus sugestiones mediterraneas y universales a la vez.

Aspectos de la préctica musical

Entre los principios y recursos puestos en practica por los protago-
nistas de la tradicién musical en cada area cultural a lo largo de los
siglos, muchos fueron abandonados en algiin momento y pertene-
cen exclusivamente al pasado (el caso del género enarménico men-
cionado por los escritores de la antigiiedad clasica en Grecia es un
ejemplo), pero otros experimentaron distintos tipos de transforma-
ciones y contintian vigentes de algtin modo en la practica musical
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contemporanea. Entre la infinidad de referencias disponibles en este
ambito, baste mencionar el ejemplo del Irdn sasinida, donde se
mencionan siete modos de organizacién de sonidos (sakaf, madari
snaa y sisiud son los tres primeros), tal vez relacionados con los dias
de la semana, asi como 30 modos derivados, uno para cada dia del
mes, y 360 melodias para el afio mazdeista, todos ellos elaborados
por el muisico Barbad. Entre otros, los conceptos musicales persas —al-
gunos de ellos compartidos con otros dambitos como el de la musica
arabe en general- aluden a las distancias entre sonidos usados en
una pieza (magam), la sucesion de notas y el perfil que conforman
(mayeh), el sistema —dastgah— de siete escalas principales més otras
que sirven para producir adornos (en particular el grupo de 12
dastgahs codificado duante el siglo XIX por Mirza Abdollah), su pre-
sentacién variada durante el transcurso de una ejecucién musical
(sayr), los motivos o nicleos tematicos (gusheh) que sirven de mo-
delos a los intérpretes/improvisadores y que la tradicién oral ha reu-
nido en un repositorio patrimonial (radif), las secciones o partes de
una pieza que permiten presentar el magam utilizado (daramad) pri-
mero y desarrollar a continuacién algunos temas o gusheh en orden
ascendente hacia el agudo y a otros aspectos de la practica musical
(como el principal género vocal —tasnif- o los instrumentales pis-
haramad, reng 'y chaharrmezrab).

Mas util que enumerar otros casos de —relativa— continuidad como
el anterior, conviene sefalar brevemente que algunos de los sistemas
de organizacién de alturas propios de las culturas que estamos con-
siderando fueron durante mucho tiempo mas complejos que el eu-
ropeo, si bien las practicas musicales tendian a basarse en el uso de
un ntmero limitado de sonidos, lo que permitia ejercitar un mayor
grado de virtuosismo al tener que elaborarlos para crear piezas con-
vincentes sin renunciar a la economia de medios. Tradicionalmente,
un musico del drea mediterranea o del mar Caspio no necesitaba ape-
lar a grandes cantidades de sonidos distintos para crear o recrear su
misica: a menudo le bastaba un pufiado de éstos para poner a prueba
su virtuosismo en el modo de combinarlos con el objetivo de produ-
cir efectos agradables para el oido del publico.
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Esta situacion sigue vigente en la mayoria de las musicas tradiciona-
les del area mencionada y tenerla presente puede constituir una
ayuda a la hora de disfrutar con las musicas de este ciclo de concier-
tos. La riqueza de estructuras escalares del sistema dastgah se mani-
fiesta en la variedad de modos musicales utilizados aqui por Parissa
a partir del estilo de emision vocal claro y penetrante que la caracte-
riza. La superposicién de versiones de una misma melodia que ya se
ha mencionado con su nombre técnico de heterofonia se presenta
aqui en las interpretaciones de voz e instrumentos, quienes desarro-
llan las melodias sobre ostinatos ritmicos de distinta factura: regula-
res unos (es decir, sobre la articulacién de compases en partes
iguales, como sucede con la mayoria de la musica occidental), irre-
gulares los otros (los ritmos que los musicélogos denominan aksak,
palabra turca que significa “cojo”). Estos tltimos, unidos a los otros
rasgos estilisticos evidenciados por Parissa, remiten al mundo mu-
sical persa; de manera especial, al tasawwuf o sufismo.

El nombre de esta tendencia mistica islamica que persigue la co-
municacién directa entre el hombre y Dios procede de siifi, la vesti-
menta de lana (siif) que vestian los ascetas musulmanes. Hoy los
practicantes del sufismo se agrupan en cofradias (ta’ifa) que cuen-
tan cada una con su propio recorrido o via de practica y perfeccio-
namiento religioso (tariqa) y que asocian el trance o wajd —de w.j.d.,
que significa “encontrar”’— a determinada actividad musical y ciné-
tica. El Islam prescribe la oracién a través de la lectura/audicién de
los suras del Coran y también de la poesia cantada cuando ésta ex-
presa sentimientos y pensamientos elevados y se acompafa con ins-
trumentos permitidos en un estado de pureza del corazén. En
cualquier circunstancia estas lecturas cantadas pueden desencade-
nar el wajd tanto dentro como fuera de la ceremonia denominada
samd’ (“escucha”, “audicion”). El mismo Mahoma habria reaccionado
de esta forma ante la lectura del Coran en tres momentos de su vida
(respectivamente: con lagrimas en los ojos, con llanto y desmayan-
dose). Durante la primera mitad del siglo XIII, un filésofo, estudioso,
poeta islaimico —Mawlana Jalal ad-Din Muhammad Balkhi-, nacido
en Persia en 1207 y muerto en 1273 en el sultanato selyticida de Riim
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(por lo que se lo denominé Rumi en alusién a su vinculacién con la
denominada Anatolia romana, otrora integrante del imperio bizan-
tino), produjo un repertorio de poesias misticas destinado a conocer
una amplia difusién como corpus literario de la orden sufi mevlevi
fundada tras su muerte. El rito central (ayin) de esta orden (que a
partir del siglo XII desarroll6 en la provincia turca de Anatolia Cen-
tral llamada Konya una musica culta basada en escalas magamat ara-
bes, ragas indias y datsgah iranies) propone el samd’, suerte de
ritual-concierto espiritual que también utiliza un sistema ritmico ar-
ticulado sobre el principio del ciclo o sucesién recurrente de dura-
ciones temporales (usul) y destinado a expresar un sentimiento
particular (Rumi era también intérprete de violin rabab y concedia
alto valor a la flauta ney).

Durante el transcurso del samd’ (que sobrevivié a numerosas vici-
situdes y prohibiciones, como la ley promulgada en 1925 por el go-
bierno de Ataturk) los himnodas (mitrib) cantan acompafiados por
la flauta ney, los pequefios timbales de cuero kudum y los platillos
de cobre halile. La ceremonia es de caracter contenido, controlado
y ordenado, ya que refleja el gran mecanismo celeste del movi-
miento de revoluciones de los planetas (una suerte de encarnacién
de danza o movimiento cé6smico que también aparece en otras cul-
turas con rasgos diversos). En esta atmoésfera de serenidad los dan-
zantes pueden alcanzar un estado de trance sin manifestarlo, ya
que su grado de interiorizacién lo asemeja a un grado de éxtasis.
Este particular estado psiquico que puede producirse durante el
samd’ es considerado “revelacién de la Verdad, conocimiento de
Dios, presencia de la inteligencia, contemplacién de lo invisible, co-
munién con el secreto y relacién con aquello que falta” (Rouget,
1986; 360). El dhikr es un ejercicio religioso que consiste en repe-
tir el nombre divino para evocar a Dios y recibir su bendicién. Este
fenémeno, cuyo nombre deriva de dhakara (recordar, evocar),
puede ser de dos tipos: el primero, solitario (éxtasis silencioso de los
privilegiados), usa una particular técnica de respiracién y consiste
en la repeticién silenciosa e interior del nombre divino, que lleva a
un estado de aniquilamiento —fand— consistente en una absorcién
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total en Dios. Es un éxtasis obtenido en silencio (la soledad e in-
movilidad puede ser acompanada por alucinaciones sonoras y vi-
suales) y es propio de los denominados derviches giratorios o
danzantes, puesto que se lo alcanza a través de un movimiento ro-
tatorio sobre el propio eje del tronco en una posicién que vincula
cieloy tierra a través de las manos (respectivamente dirigidas hacia
ambos espacios) y de la posicién de la cabeza (inclinada, por lo que
los oidos también relacionan los dmbitos superior e inferior), al son
de las melodias lentas y profundas interpretadas en la flauta ney y
de cantos como el célebre na’at-i sharif escrito por Rumi como elo-
gio al profeta Mahoma y musicado cuatro siglos mas tarde por Bu-
hurizade Mustafa Itri Efendi. El segundo, colectivo, incluye musica
y movimiento compartidos. Quienes entran en trance se atraviesan
con puhnales, caminan sobre carb6n encendido, aferran hierro can-
dente y tragan vidrio molido. Un maestro (chaik) organiza la cere-
monia, en la que el canto —siempre acompafiado por grandes
panderos— puede ser coral o solista. Los fieles poco a poco se van de-
jando “poseer” por el trance, esforzindose por dominarlo; cuando
éste es muy intenso, se alzan para bailar. La calma se restablece a
través de una musica apropiada y cada uno regresa a casa con el re-
cuerdo de la revelacién recibida durante el estado de trance. No
basta con escuchar la musica para alcanzar el trance: es necesario
ademas estar invadido por el amor hacia Dios. Al compas del canto
acompafiado por los mizhar y otros tambores in crescendo y accele-
rando, los fieles producen oscilaciones con el tronco hacia atras y
adelante mientras cumplen una hiperventilacion del cerebro a tra-
vés de sus respiraciones profundas y ritmicas que se asocian a la
pronunciaciéon del nombre de Ala o férmulas como “La illaha illa
UNah“ (“no hay otro Dios sino Ald”) mientras el sheik o conocedor del
Coran entona madih (himnos de glorificaciéon al Profeta) o salmo-
dia una quasida (poema épico que narra algtn episodio de la vida
del mismo). Durante el trance, que se verifica en un clima de exal-
tacién de los participantes estimulados por gritos, invocaciones y
percusiones de tambores, el sheik puede llegar a atravesar con un
punal al devoto sin que éste derrame sangre. Impresionante es el
relato de un testimonio de la secta de los Isdwiyya (Argelia) escrito
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en 1910: “Se empieza presentando a esos dementes cuchillos y pu-
fales, con los que se atraviesan brazos y mejillas sin derramar san-
gre. Luego se les ofrece, en platos, enormes escorpiones y viboras
grises, que ellos devoran. Uno de ellos, antes de tragar su racion,
corre con una serpiente colgando de su lengua, otro hace lo mismo
con un escorpion... otros se arrojan sobre el fuego danzando o se
meten tizones en la boca” (Rouget, 1980; 377/8).

Estas ceremonias litGrgicas, cuyos antecedentes pueden rastrearse
hasta las reuniones de musulmanes para recitar textos religiosos
(mencionadas a partir del siglo VIII), se basan en la recomendacién
de alcanzar la serenidad y el equilibrio mencionando el nombre de
Allah que contienen los siguientes pasajes del Coran: “Quienes creen
y cuyos corazones estan tranquilos con el recuerdo de Dios, ¢acaso no
se tranquilizan los corazones recordando a Dios?” (sura 13, vers.28)
y “jOh, los que creéis! jRecordad a Dios con frecuencial”(sura 33, vers.
41). Esta exhortacion (en la que el verbo “recordar” se asocia al de “in-
vocar”) pasoé a constituir la actividad fundamental de las cofradias re-
ligiosas que, a partir de los siglos XII y XIII, intentaron renovar la
vivencia y practica del Islam ahadiendo estas actividades a los cinco
principios de la religién. De una manera tal vez comparable a las pro-
puestas de santos cristianos renovadores contemporaneos de Rumi
(como San Francisco de Asis), la contemplacién del universo creado
permite trascender el plano material para alcanzar la comunién es-
piritual con la divinidad. Tal vez la asociacién de movimiento corpo-
ral con invocacién y recitacién cantada de la poesia mistica, que
puede cumplirse en una persona aunque ésta no sea quien produce
ambos fenémenos contemporaneamente, constituya un rasgo dife-
rencial de los rituales sufies con respecto a sus equivalentes en otras
religiones. Otros rasgos, como la profunda y significativa relacién
que se establece entre el Shayj o shdij —jeque o maestro—y su murs-
hid o murid —discipulo—, vinculan este fenémeno con otros en los que
conviven la experiencia religiosa y la actividad musical (como el sis-
tema gurii shishya parampara —relacién entre maestro y alumno— de
la ensefianza musical de la India, en la que el gurii es a la vez un
maestro artistico y un guia espiritual para su shishya).
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Si bien la descripcion anterior puede parecer excesivamente larga,
conviene conocer sus contenidos porque forman parte del mundo
musical evocado por las poesias misticas que canta Parissa y que a
menudo los occidentales ignoramos. El estilo adoptado por esta in-
térprete forma parte de un universo musical en cuya base referen-
cial se encuentra el sufismo, fenémeno cuya simplificaciéon excesiva
restaria densidad de contenido a esta propuesta (lo cual no impide
que la disfrutemos por sus valores intrinsecamente musicales). Pero
no solo son ttiles estas referencias al pasado para comprender las
propuestas musicales del presente ciclo: también puede serlo tener
presente los actuales procesos de fusién musical, que algunos ob-
servadores de la actitud postmoderna propia del actual mundo glo-
balizado denominan contaminacién o hibridacién. La permanente
dialéctica entre continuidad y cambio o tradicién e innovacién, utili-
zada como potente estimulante de la creatividad musical, esta tam-
bién presente en los intérpretes del ciclo, como lo estin —en cierta
medida— el uso de recursos artisticos para resignificar las identidades
culturales a través de su exposicién al didlogo. Pero estas son reali-
dades conocidas por quienes frecuentan propuestas musicales como
las reunidas aqui. Véase el caso de la que nos acercan Cabra Casay,
Idan Raichel y Gilad Shumueli, basada en la fusién de estilos musi-
cales de distintas procedencias, lo que ubica a estos artistas en la ex-
presién de una didspora creativa donde las distintas influencias no
son tratadas a la manera de citas directas sino como referencias in-
tegradas en un lenguaje propio de la musica popular urbana con-
temporanea. Al mestizaje sonoro se suma el lingiiistico, en una
suerte de vocaciéon comunicativa de alcance universal que debe tanto
al universo de plataformas estilisticas surgidas del rock, el folk y el
pop occidental durante las tltimas décadas como al background per-
sonal de cada intérprete y a su imaginacién a la hora de buscar e in-
tegrar rasgos musicales fordneos. Todo ello en un contexto de
sensibilidad humanista que busca crear lazos de fraternidad inter-
cultural que puedan contrarrestar las violencias e incomprensiones
generadas en areas conflictivas del planeta. Cercano y Medio Oriente
se dan la mano con Africa en los sabores de este conjunto musical,
pero también estan presentes Europa y América a través de timbres,
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ritmos y armonias desarrollados en estos continentes precedente-
mente pero reelaborados para participar en una propuesta original.
Tanto con estos como con los otros intérpretes del ciclo, el mentt mu-
sical esta servido y listo para ser disfrutado por los oyentes.
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El Cantar de las Culturas

DEL MAR MEDITERRANEO AL MAR CASPIO

IGLESIA DE SAN PEDRO. CELIS (RIONANSA)
Domingo, 2 de agosto de 2009, 20 horas

ISRAEL

Cabra Casay, voz

Idan Raychel, teclados
Gilad Shmoueli, percusion

Canciones de la Diaspora

Hinach Yafah (El precioso Arte)

Yesh Bi Od Koach (Todavia hay fuerzas en mi)
Ayal-Ayale (Hermoso héroe)

Mi’Ma’amakin (Emergiendo de las profundidades)
Bein Kirot Beiti (En las murallas)

Shuvi El Beyti (Vuelve a mi casa)

Mikol Ha’Ahavot (De todos los amores)

Todas Las Palabras

Mellese

*Todas las canciones son cantadas en Hebreo excepto “Todas las Palabras” cantada en Espafiol
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Notas al programa

El concepto de didspora, que fuera acufiado por los griegos a partir del verbo spei-
rein (“esparcir”, “engendrar”) y la preposicion dia (“sobre”) para referirse a la ex-
pansién y colonizacién griega de Asia Menor y el Mediterraneo durante el Periodo
Arcaico, exhibe una larga historia de asociaciones semanticas con el pueblo judio.
Conocidos son los hechos histéricos que durante el siglo XX condujeron a in-
tensificar esta conciencia diaspérica entre judios habitantes en distintas latitudes
y a promover una serie de iniciativas dirigidas tanto a restablecer la perdida uni-
dad geografico-cultural como a aportar factores de reconstruccion y consolidacién
étnica en sentido amplio. Una de las consecuencias de esta suerte de buisqueda
del retorno a la Tierra Prometida —componente presente en el pueblo judio ya
desde la destruccién del templo de Jerusalén en el afio 7o de nuestra era— fue la
llamada a constituir en Israel una sociedad multiétnica unida por pulsiones iden-
titarias comunes, fenémeno que se verificé ya durante los tltimos afios del siglo
XIX y que se intensificé en épocas recientes. Hoy es posible documentar en Is-
rael la convivencia de una impresionante variedad de tradiciones musicales dis-
tintas, lo que convierte a esta sociedad en un fértil terreno de experimentaciéon en
materia de fusiones, hibridaciones y sincretismos sonoros.

Este fenémeno incluye la interaccién entre los conceptos de didspora y fusiéon en
el espacio de creatividad ocupado por musicos de distintas procedencias y vin-
culados a la nacién judia, lo cual se traduce en una oferta variadisima de pro-
puestas musicales en las que se apela a rasgos artisticos pertenecientes a una
tradicién cultural —la etiope, en el caso de Cabra Casay— para someterlos a una
serie de didlogos e interacciones con los componentes de lo que se considera
como lenguaje musical israeli. Se trata de una suerte de “doble constructo”, ya
que ambos factores proceden de sendos codigos establecidos por los agentes so-
ciales, en este caso, conjuntos de elementos musicales que los oyentes identifi-
can como propios de cada tradicién gracias a que se los ha sometido a procesos
de emblematizacion y se han creado habitos de percepcioén que los asocian a los

conceptos de nacién y patrimonio cultural.
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IGLESIA DE SANTA MAR{A. SOBREIAPENA (LAMASON)
Martes, 4 de agosto de 2009, 20 horas

KAZAJSTAN
Ulzhan Baibussynova & Ardak Issataeva, Diio vocal y démbra

Musicas némadas de Asia Central
ARDAK ISSATAEVA

1 Halik ani (Folk.song) “Akbakai”

2 Halik ani (Folk.song) “Akkum”

3 Birzhan sal “Zhalgiz arsha”

4 Zharilgapberdi “Ardak”

5 Estai “Sandugash”

6 Aset “Inzhu marzhan”

7 Akan seri “Sirimbet”

8 Halik ani (Folk song) “Sekirtpe”

9 Halik ani (Folk song) “Zhiurma bes”

UrzHAN BAIBUSSYNOVA
1 Zhienbai “Bastau”

2, Zhienbai “Oren zhuirik”
3 Kete Zhusip “Er zhigit”

NANSA INTERCULTURAL | FUNDACION MARCELINO BOTIN



El Cantar de las Culturas

DEL MAR MEDITERRANEO AL MAR CASPIO

4 Tasbergen “Manirama” 55
5 Turmagambet “Rustembek zhirauga arnau”

6 Bazar zhirau “Annas sahaba”

7 Omar “Konilkos”

8 Turmagambet “Tolgau”

9 Turmagambet “Talim”

Notas al programa

Entre las artes tradicionales de Asia Central, la musica ocupa un lugar tnico, ya
que fue durante un tiempo la forma de expresion y de identidad social, preser-
vando practicas espirituales y creencias, cultivando la poesia y transmitiendo his-
toria, filosofia y ética.

Esta venerable tradicién musical sufri6 una severa ruptura durante el siglo XX,
cuando la sociedad y la cultura de Asia Central fueron forzadas a tomar nuevas
formas bajo la influencia de la modernizacién Soviética. Como continuacién a la
ruptura de la Unibn Soviética, el patronazgo de la musica y otras artes languide-
ci6 con las nuevas naciones de Asia Central luchando para conseguir una esta-
bilidad social y econémica. A pesar de todo esto mucha de la riqueza musical de
esta enorme region sobrevivid, aunque en formas alteradas o incompletas.
Hoy en dia este legado estd siendo activamente reconstruido y revitalizado. Estas
tradiciones, en constante cambio, tienen sus firmes raices en pricticas musica-
les locales. Ninguna de ellas es “pura”, mas bien al contrario, constituyen una
historia acumulada transmitida oralmente de invencién e innovacién, a la que
los artistas, Ulzhan Baibussynova y Ardak Issataeva, han contribuido con sus
propios descubrimientos musicales. Tal y como muestra claramente este pro-
grama, estos descubrimientos han sobrevivido a través de diversos estilos mu-
sicales, formas y géneros, pero comparten un propdsito comun: hablar al alma
y agitarla.

Colectivamente, estas intérpretes excepcionales, iluminan las diversas tradicio-
nes de bardas de Asia Central: canciones liricas, cuentacuentos, actuaciones de
poesias épicas y didcticas y musica instrumental con una fuerte dimensiéon na-
rrativa. Algunas de estas tradiciones estan dedicadas exclusivamente a mujeres
y han sido representadas en un medio social restringido a las mujeres. Otras re-
presentan géneros o idiomas que en su momento pertenecia al mundo de los
hombres. La musica Kazaka de este programa pertenece a este segundo tipo.

Concierto realizado en colaboracién con el AGA KHAN TRUST FOR CULTURE

&

Ada Kiax Trust FoR CULTURE

Music Initiative in Central Asia
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CamPA DE 1A ERMITA DE SANTA CATALINA. CICERA (PENARRUBIA)
Jueves, 6 de agosto de 2009, 20 horas

GRECIA

Spiridoula Baka

Spiridoula Baka, voz

Periklis Papapetropoulos, saz

Zaharias Spyridakis, lira cretense

Dimitris Psonis, lira cretense, santur, saz, oud, tar
Sergey Sapricheft, percusion

Cantos del Mediterraneo Oriental: Grecia, Creta y Turquia
Mayro mou helidoni (Mi negra golondrina)

Anathema ki an den pono (El Amor duele)

Ston Artemona (En la Plaza de Artemona)

Feugoune ta psaradika (Los barcos pesqueros estan partiendo)
Tria poulakia kathontan (Tres pdjaros estaban sentados)

Na man dedri (Ojald fuera un drbol)

Stergios

Triantafyllia (Rosal)

Ela na sai (Ven conmigo)

Apopse ta mesanihta (Esta noche a medianoche)
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Anathema ton aitio (Al que hay que acusar) 57
Vasilepsen augerinos (Cuando el atardecer se rompe)

Me gelasan ta poulia (Los ruisefiores me cogieron)

Mariola (Mariola)

Basta kardia mou (Mi corazén, se fuerte)

To ahi mou (Quiereme como yo te quiero a ti)

Margaritarenia mou (Mi tesoro)

Nota: entre estos temas vocales se realizaran diversos temas e improvisaciones instrumentales.

Notas al programa

En Grecia, cuyo 6rgano hydraulos fue modelo para el magrefa de Israel, se cuenta
con una prestigiosa serie de instrumentos musicales antiguos: las liras deno-
minadas phorminx, kitharis e incluso lyra (que no debemos confundir con la ac-
tual “lira cretense” que escucharemos en manos de los musicos que acompafian
a Spiridoula Baka y que es un cordéfono frotado a la manera de las violas como
el rebab arabe o el kemenge turco), ademas de un nutrido elenco de instrumen-
tos de percusion como los que exhiben en este concierto como soporte colorista
para un programa que retine canciones de amor, de guerra, de exilio y de cauti-
vidad, nanas, lamentos y canciones de la vieja y nueva Grecia, desde la region de
Tracia (Mi negra golondrina) hasta el Egeo (El amor duele) y 1a Isla de Sifnos (En
la plaza de Artémona). Canciones que describen la cautividad de la Grecia terri-
torial (Tres pdjaros estaban sentados) y la batalla de la regién de Tesalia (Ojald
fuera un drbol). Canciones de amor, sobre todo, de la Isla de Kythnos (Ven con-
migo), de Capadocia (Esta noche a medianoche), de la Isla de Creta (Mi corazén,
sé fuerte), y canciones nupciales del norte de Grecia y de Tracia, para terminar con
la bella Nana (Mi tesoro) de la regién de Esmirna.
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IGLESIA DE SAN PEDRO. TUDANCA (TUDANCA)
Sabado, 8 de agosto de 2009, 20 horas

IRAN
Parissa
Parissa, voz

Iman Vaziri, tar
Dara Afraz, daf

El canto tradicional persa

Comienzo en modo “Mahur”

« KHosravant: Composicién métrica y vocal basada en el poema: Man Dalgh
Gero Kardam

« Composicién métrica basada en el poema Cheh Danestam Ke In Soda

« Improvisacién instrumental y vocal basada en el poema Bia Ey Moones-¢ Jaan
Haaye Khasteh

«» Nassir KuAn1: Composiciéon de métrica libre basada en el poema Hal-¢ ey kia
Nafasi Bia

Cambio a modo “Afshari”

« Improvisacién instrumental y vocal basada en el poema Bandeye Saghi-e Eshgham
« Composicién métrica basada en el poema Che Neshasteyee Door
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« SHEKASTEH: Improvisacién instrumental y vocal basada en el poema Ey Jahane
Kohne Ra To Jaan-¢ No

« ZArBI IN “SHEKASTEH": Composicién de métrica libre basada en el poema Dar
in Raghso Darin Hey

Cambio a modo “Segdh”

« Dar AMap: Improvisacién instrumental y vocal basada en el poema Kashki Az
Gheire To Agah Naboodi Jane Man

» Composicién métrica basada en el poema Asheghan Nalan Cho Nay
Terminacion al modo “Mdahur”

« Improvisacién instrumental y vocal basada en el poema Shaadi Ey Kan Az Jahan
« Composicién Métrica basado en el poema Man Gholam-e Ghamaram

Notas al programa

La riqueza de estructuras escalares del sistema dastgah se manifiesta en la va-
riedad de modos musicales utilizados aqui por Parissa a partir del estilo de emi-
sién vocal claro y penetrante que la caracteriza. La superposicion de versiones
de una misma melodia que ya se ha mencionado con su nombre técnico de he-
terofonia se presenta aqui en las interpretaciones de voz e instrumentos, quie-
nes desarrollan las melodias sobre ostinatos ritmicos de distinta factura: regulares
unos (es decir, sobre la articulacién de compases en partes iguales, como sucede
con la mayorifa de la musica occidental), irregulares los otros (los ritmos que los
musicélogos denominan aksak, palabra turca que significa “cojo”). Estos ulti-
mos, unidos a los otros rasgos estilisticos evidenciados por Parissa, remiten al
mundo musical persa; de manera especial, al tasawwuf o sufismo.

El estilo adoptado por esta intérprete forma parte de un universo musical en
cuya base referencial se encuentra el sufismo, fenémeno cuya simplificacién ex-
cesiva restaria densidad de contenido a esta propuesta (lo cual no impide que la
disfrutemos por sus valores intrinsecamente musicales), aunque su significado
forma parte del mundo musical evocado por las poesias misticas que canta Pa-
rissa y que a menudo los occidentales ignoramos.

NANSA INTERCULTURAL FUNDACION MARCELINO BOTIN
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T T

IGLESIA DE NUESTRA SENORA DE IA NATIVIDAD. PUENTE PUMAR
(PoracioNEs)
Martes, 11 de agosto de 2009, 20 horas

CORCEGA

Tavagna (Grupo vocal)

Jean-Charles Adami / Claude Bellagamba / Charles Levenard / Francis
Marcantei / Jean-Pierre Lanfranchi/ Jean-Etienne Langianni/ Michel Paoli

Polifonias sacras y profanas de la Isla de Corcega
Paghjella di Tagliu (Canto tradicional de la region de Tagliu de Tavagna)
Pricantula (Polifonia contemporanea)

A Violetta (Tradicional. La Violette s’en va-t-en guerre ...)
Misa corsa para los nuevos tiempos
Confundantur (Introito)

Kyrie Eleison

Repletum (Gradual)

U lamentu di Filicone (Monodia tradicional)

Terzetti di Rusiu (Tradicional de la regién de Rusiu)
Malcolm Bothwell

2 canciones para la escena

Pili n"lin si sa

L’omu seguita
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Misa tradicional de difuntos 61
Requiem

Dies Irae

Domine

Libera me

Sirinatu a i sposi (Tradicional)

E muntagne d’Orezza (Original de Tavagna)

Anniversariu di Minetta (Original de Tavagna)

He ghjunta 'ora turchina (Malcolm Bothwell para Tavagna)

Notas al programa

De generacién en generacion, la tradicién perpettia la herencia del tiempo, olvi-
dando a los autores. Pero con el fin de mantener abierta la morada al pequefio
tragaluz de la tradicién, el canto también crea uniones entre las armonias de
siempre y las de la creacién.

Aqui, tradicién y novedad se entremezclan al sonido de la polifonia, de la inspi-
racién profana o sagrada, bajo las bévedas de nuestras iglesias, con el fin de que
el tiempo pasado no sea un tiempo perdido.

La polifonia corsa, el misterio de sus origenes, estd atin sin aclarar y caben mu-
chos interrogantes. ¢Es una supervivencia de la civilizacién oral de Mediterra-
neo? ¢Es una adaptaciéon del canto gregoriano transmitido por los monjes
franciscanos en el siglo XII? En realidad, si las similitudes con el canto grego-
riano existen, las diferencias son tanto més notables. Podemos ademas pensar
que la polifonia profana deriva de la sagrada... o que la Iglesia utiliz6 la polifo-
nia profana para sus fines litargicos, con el fin de penetrar mejor en las regio-
nes dificiles de la montafia corsa.

El programa de Tavagna retine cantos tradicionales y populares de diferentes re-
giones corsas (Tagliu y Rusiu), y canciones originales del propio grupo corso. A
ello se anaden canciones polifénicas de autores contemporaneos: Piik n’tin si sa
y L’omu seguita, dos piezas de Malcolm Bothwell compuestas para la escena, y ex-
tractos litGrgicos corsos, tres pertenecientes a la Messa corsa per i tempi novi y
cuatro a la Misa de difuntos, también tradicional de Cércega.

En las piezas del repertorio profano interpretadas por Tavagna, la organizacion
ritmica se torna regular y se asocia al ambito popular, a veces incluso con suge-
rencias de danza o marcha. Las formas estréficas, en las que una misma melo-
dia sirve para todas las estrofas de la cancién, conviven aqui con las estructuras
que alternan coplas y estribillos, en un alarde de polifonias sacras y profanas que
en ocasiones se alternan con fragmentos monddicos.
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IGLESIA DE SANTA EulALIA. CABANZON (HERRER{AS)
Jueves, 13 de agosto de 2009, 20 horas

AZERBAIJAN
Alim & Fargana Qasimov

Mugham: La trova actual de Azerbaiyan

Chargah”y “Bayai-i Shiraz”

Seleccién de obras realizadas por los musicos antes del concierto
Textos: Seyyid Azim Shirvani (1835-1888) [Chargah] Muhammad
Fuzili (d.1556 [Bayat-i Shiraz]

Misicas: Tradicional. Arreglos de Alim Qasimov

Concierto realizado en colaboracién con el AGA KHAN TRUST FOR CULTURE

&

AGA KHAN TRUST FOR CULTURF

Music Initiative in Central Asia
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Notas al programa

“Mugham es un arte elitista” —en palabras de Alim Qasimov- es para un selecto
grupo de gente que posee un tipo de espiritualidad interna, que poseen su pro-
pio mundo interior. En la actualidad “elite” se refiere a algo mas comercial que
espiritual, pero este tipo de “elite” no es lo que yo tengo en mente. Una persona
“elite” es alguien que sabe como experimentar, como perdurar, como sufrir,
como sentir o como escuchar mugham y comenzar a llorar. Esta habilidad no
depende de la educacién, no de las raices. Es algo més. Es una “elite” de senti-
miento, una “elite” de inspiracién. Creo que siempre habra una atraccién por
esta musica hasta el fin de la humanidad”.

Sobre tales vivencias el dto formado por Alim y Fargana Qasimov realiza Mug-
ham en una programacién llena de vida y de sorpresas, ya que Mugham es una
antiquisima practica de “improvisacién”, asi como un tipo de escala musical
cuyos rasgos son presentados al publico durante la interpretacién. El cantor, a
veces en alternancia con otra voz o superpuesto a ella por momentos, exhibe su
maestria en el manejo de las inflexiones vocales (con muchas variaciones en la
emision) y una amplia gama de ornamentos, desde sutilisimas oscilaciones entre
dos notas a distancia minima de altura (microtonal) hasta recorridos en glissando
(arrastrado entre sonidos); adornos estos que se presentan en muy diversos mar-
cos temporales, desde los muy veloces hasta las lentas y seductoras ondulacio-
nes vocales de movimiento lento.

Mugham puede ser interpretado en una forma puramente instrumental, pero el
medio preferido por los autoctonos es la voz. “No ha sido nunca nuestra inten-
cién cantar “mugham” en diio con la finalidad de reformar o cambiar la tradi-
cién” —dice Alim Qasimov sobre sus sinuosos arreglos vocales cuando interpreta
a diio con Fargana— mas bien lo que sucede pasa espontaneamente... podemos
cantar de una forma durante el ensayo y después durante el concierto de otra.
Nuestra musica es impredecible, es casi un sentimiento de éxtasis que lleva a una
actitud de meditaciéon”

“Chargah”y “Bayat-i Shiraz” comprenden dos de las siete suites o formas de la
miusica clasica de Azerbaijan. Cada suite consiste en una secuencia convencio-
nal de piezas que estimulan en el oyente espacios musicales llenos de emocion.
En cada suite la alta tensién dramatica contrasta con momentos de reposo y re-
lajacién. Animados Intermezzos, en forma de danzas llamados Reng, unen las
largas piezas vocales. Durante la suite las melodias se modulan a través de dife-
rentes tonalidades o modos, para que al final la melodia vuelva a su tono inicial
cerrando de esta forma el ciclo de la suite.
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Cabra Casay & Idan Raichel & Gilad Shmueli

Cabra Casay e Idan Raichel, integrantes del combo israeli The Idan
Raichel Project, junto con el percusionista y colaborador habitual del
grupo, Gilad Shmueli, unen sus talentos sobre el escenario en un es-
pectaculo que se desnuda de todo accesorio para ofrecer la esencia de
los sonidos del Cuerno de Africa y del Oriente Préximo en una fusiéon
que ha recibido ya inmejorables criticas en las mas importantes pu-
blicaciones internacionales. Voz y teclado, acompafiados tan solo por
la percusidn, se bastan para dar un recital en el que la tolerancia, con-
vertida en msica, es la verdadera protagonista.

Idan Raichel, es un pianista, productor y compositor que irrumpe en
la escena israeli en el afio 2002, cambiando por completo la imagen
de la musica popular de su pais y ofreciendo un mensaje de amor,
paz y tolerancia a través de la incorporacién a su banda de colabora-
dores de diferentes culturas, drabe incluida. Combinando dosis de
musica tradicional etiope, poesia arabe, cantos yemenies, salmos bi-
blicos y ritmos caribefios, The Idan Raichel Project ha creado una
inaudita experiencia musical que estd arrasando en todo el mundo.

La cantante judeo-etiope Cabra Casay naci6é en un campo de refu-
giados en Sudan. El estilo de esta vocalista, que fusiona el pop con las
tradiciones américa y tigre, propias del Cuerno de Africa en general
y de Etiopia y Eritrea en concreto, la ha convertido en una revelacion
en su pais de adopcidn, que ha descubierto a través de The Idan Rai-
chel Project la diversidad de ritmos que les devuelve la Diaspora.

Misico y productor, Gilad Shmueli ha tocado la bateria desde su in-
fancia. A los 16 afios formé con sus hermanos mayores la banda Ri-
ding Gimel, y a los 17 comenzé a tocar con Ivri Lider, con quien atin
colabora en estudio y en directo. Ha participado en proyectos de mu-
chos otros artistas, incluyendo a Funkenstein, Gilad Segev y Ben
Artzi. Idan Raichel y Gilad Shmueli se conocieron cuando ambos to-
caban con Ivri Lider. Desde entonces y a raiz del primer dlbum de
The idan Raichel Project, de titulo homénimo, Gilad ha trabajado
con Idan como co-productor y arreglista.
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El percusionista también participa en las actuaciones en directo del
grupo. Los temas de The Idan Raichel Project, que con su segundo
lanzamiento internacional, Whithin my walls, recorrera todo el mundo
este aflo 2009, adquieren nuevos matices en este pequefio formato.

Ulzhan Baibussynova & Ardak Issataeva

Estas dos cantantes representan la rica diversidad de la cultura mu-
sical femenina de Asia Central. Esta tradicion femenina es absoluta-
mente congruente con los dos grandes ejes de la civilizaciéon centro
asiatica: la cultura némada y la sedentaria.

Entre los habitantes sedentarios, en particular aquellos que habitaban
las pobladas ciudades de Transoxania (Samarcanda, Bukhara, Khiva
o Kohjand), las mujeres normalmente actuaban en espacios restrin-
gidos solo para ellas. En contraste, en los vastos espacios de las cul-
turas némadas que atraviesan las estepas de Asia continental, la
tradicion de compartir trabajos y espacios sociales, impuso el con-
tacto entre hombres y mujeres, dando como resultado actos ptblicos
mixtos en los eventos sociales.

Esta mezcla social también aliment6 el espiritu de una competitivi-
dad ladica entre hombres y mujeres, espiritu que se manifesté no
solo en competiciones deportivas como las carreras de caballos, sino
también en las manifestaciones artisticas como la misica y la recita-
ci6én de poesias.

Ulzhan Baibussynova es una urbanita, aunque discutiblemente rea-
cia a ser asi calificada. Residente en Almaty —la mas grande de las
metrépolis de Kazajstin— el espiritu de su musica emana de la re-
gion esteparia de Kzyzilorda, en el corazén de las tierras de los Ca-
zacos donde creci6 Ulzhan y donde escuchd por primera vez las
epopeyas y las poesias que los musicos itinerantes interpretaban ante
sus padres, ambos grandes conocedores de las artes bardas. Los lazos
de la regién de Kyzylorda a la herencia de la cultura Turca, estan con-
servados religiosamente en un austero monumento a Dede Korkut,
el lengendario héroe de la poesia Turca que marca el lugar donde el
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heroe estd enterrado. Para Ulzhan este monumento a Dede Korkut
representa la fuerza de baraka o energia espiritual de donde emana
la inspiracién de sus recitativos de epopeyas.

El repertorio de Ulzhan incluye los principales géneros de la poesia oral
de Kazajstan, que acompaiia vigorosamente con el dombra (instrumento
de dos cuerdas). Actualmente Ulzhan esta trabajando en una nueva ver-
sién de la gran epopeya entroasiatica Kiiroglu (El Hijo del Ciego).

Ardak Issataeva también reside en Almaty, donde ensena el arte de
la lirica Cazaca a los alumnos del Conservatorio Superior de Msica.
Compuesta y representada en el Siglo XIX por trovadores itinerantes
que eran invitados con honores en cualquier campamento némada,
las canciones liricas se convirtieron en un fenémeno interpretado
mayoritariamente por mujeres. Los textos cripticos y el suave humor,
el pathos y la ironia se transformaban en vifietas ilustrativas del re-
trato de la vida interior del poeta-intérprete. Estas sutilezas verbales
tienen su andlogo en las destrezas con las que los cantantes inter-
pretaban las canciones, de esta forma Ardak demuestra ampliamente
con el tono y la textura que puede cambiar en un solo latido de una
sedosa elegancia a un vibrante fortissimo.

Efectivamente, su refinada técnica vocal de bel canto no desentonaria
en una actuacion del canciones del s. XIX francés o de lieder alema-
nes, aunque las canciones liricas Cazacas representan una tradicién
y una técnica absolutamente tinicas y puramente locales.

Spyridoula Baka

Spyridoula Baka nace en Atenas en 1984. Tras graduarse en Filoso-
fia e Historia de la Ciencia en Atenas, decide continuar sus estudios
de canto especializindose en musica Folk Mediterranea: Grecia, Tur-
quia y Creta, atendiendo a cursos y seminarios en Labyrinth Works-
hop dirigido por Ross Daly.

Ha actuado con numerosas formaciones griegas: Ross Daly and the
Labyrinth, Saz Grubu, Check Mate in 2 Flats, Takim, Passed-Isolated
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tanto en Grecia como en otros lugares de Europa (Francia, Italia,
Alemania). Forma parte asimismo del grupo Sanades especializado
en canto griego.

Entre sus grabaciones destacan:

« Saz Grubu, “The purple sheep”, SEISTRON produc-
tions. MBI, 2002

« Check mate in 2 flats, “mat se 2 ifesis”, IHOTRON pro-
ductions, 2003

« Marinos Karvelas, “Stis parifes tou ouranou”, [IHOTRON
productions, 2004

« “Sounds of Cappadocia 1. Karamanlidika songs from
Tsarikli”, research-recordings Thanasis B. Papanikolaou,
director musicolégico Giorgos K. Hatsimihelakis.

« Giorgos K. Hatsimihelakis “Allotes otan ekoursevan-Re-
composiciones Post-byzantinas de musicas populares de
los Siglos XVI y XVII Petroupoli’s Conservatory produc-
tion, 2000.

« Mitsos Stavrakakis, “Ston anamniseon tin exoria — Logos
efippos”, SEISTRON productions, 2006.

« Check mate in 2 flats, “A lie that sounds like true”, artis-
tic director Haig Yazgjian, production Check mate in 2
flats. Nikos Xydakis.

« “White Dragon” Huun-Huur-Tu, Trio Chemirani,
Labyrinth, Giorgos Xylouris, Spyridoula Baka, production
Ross Daly
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Parissa

“Parissa no tardd en convertirse en una de las grandes voces de nuestro
siglo, una cantante que aunaba ciencia, inspiracion, sensibilidad y bella
voz confirmando asi la opinién de los antiguos maestros que creian que
solo una mujer podia reunir todas las cualidades del buen misico”
Miquel Cuenca. La Vanguardia. 1 octubre 2008

Nace en 1950 en Shahsavar. Trabaja la voz con su padre, figura fun-
damental en su educaciéon musical. Fue alentada a participar en va-
rios concursos musicales donde encontré a su maestro, Mahmood
Karimi, quien le ensefi6 las bases de la musica persa (Dastgah y
Radif) y la present6 al Ministerio de Cultura y Arte para sus actua-
ciones profesionales. Colabora con el Estado durante 5 afios cantando
en festivales tanto de Irdn como del extranjero para divulgar la tradi-
cién musical persa.

En 1973, empieza a trabajar en el Centro de Conservacién y Difusion
de la Mtsica, fundado y dirigido por Dr. Daryoosh Safvat, y contintia
dando conciertos por todo Europa. Durante estos afios se concentra
en la interpretacion de antiguas canciones populares y tradicionales
bajo la direccién del maestro Davami. Sus actuaciones en este
periodo tuvieron lugar en el Festival de Arte de Shiraz, la Television
Irani, la Universidad de Teheran, Bagh Ferdows Hall, City Theatre y
el Festival de Artes Tradicionales Asiaticos organizado en Japon.

Tras la Revolucion de 1978-1979, a causa de disturbios politicos en los
asuntos musicales, tuvo que interrumpir sus actividades culturales;
sin embargo, en 1980, el Centro de Conservacién y Difusion de la Ma-
sica la solicita de nuevo para dar clases de canto persa a mujeres (an-
teriormente no se permitia que las mujeres tuvieran actividades
musicales y sobre todo que cantasen). Trabaja en este sentido hasta
1995, afio en que, por primera vez desde el principi6 de la Revolucion,
decide marcharse de su pais para actuar en varios paises de Europa,
donde es undnimemente aclamada. A su vuelta, deja de trabajar con el
Centro de Conservacién y Difusion de la Masica para comenzar a im-
partir clases privadas de musica y viajar y cantar por todo el mundo.
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EL CANTAR DE LAS CULTURAS

Tavagna

Apasionadamente, estar juntos. Hacer brotar a los jovenes de entre
los viejos troncos inmemorables. Que la Corcega entera mantenga,
de villa en villa, de pueblo en pueblo, los ecos de la vida, los ecos de
la generosidad, la apertura hacia los otros sin que jamas se pierda. En
los labios siempre un canto a ofrecer: esto es sobre lo que se sustenta
Tavagna desde hace mas de veinte afios.

Tavagna es un grupo formado por siete musicos que varian en fun-
cién de la programacién: Hjuvan Carlu Adami (seconda, terza) Eric
Barre (Basse) Claudiu Bellagamba (seconda, bassu) Tumasgiu Ci-
priano (seconda, bassu, terza) Daniele Donet (seconda, terza) Ghju-
van Petru Lanfranchi (seconda, terza) Ghjuvan Stefanu Langianni
(seconda, bassu) Carlu Levenard (bassu) Francescu Marcantei (bassu)
Michele Paoli (seconda, bassu).

Desde hace ya veinte afios, el grupo Tavagna se realiza a través de di-
ferentes universos artisticos y musicales en constante renovacion, ya
sea con creaciones nuevas o con antiquisimas reconstrucciones, en es-
pacios diversos que van desde la tradicién al jazz o a la musica barroca.

En efecto, el dominio del canto es también entendido como el domi-
nio de la vida que se expresa a través de sus diferentes formas: en pri-
mer lugar la cancién —aunque lejos de las facilidades del folklore— la
cancién como testimonio de una gran fuerza que, aunque haya sufrido
un gran desarrollo, mantiene y renueva la tradiciéon. Al canto hay que
sumar el teatro, como forma de expresion, es decir, como expresion
corporal y, naturalmente, como canto. Canto polifénico que no cesa
de sorprender, y que se ha mantenido contra viento y marea, canto pri-
mordial, que nos mantiene en lo que somos y de donde venimos y que
nos prepara para los nuevos caminos que intentamos recorrer.
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Alim & Fargana Qasimov

El dtio Alim Qasimov (1957) y su hija Fargana (1979) es un ejemplo
modélico de explosiva energia artistica proyectada a través de una
musica plena de fogosidad.

“Para ser musico tienes que tener un fuego dentro de ti” —dice el
mayor de los dos Qasimov- lo tienes o no lo tienes y yo estoy con-
vencido de que si la juventud tiene esta chispa llamada inspiracién o
fuego espiritual, esta juventud podra interpretar cualquier tipo de
miusica, ya sea “pop”, “folk”, o “clasica”. En cualquier modalidad, los
jovenes que posean estas virtudes seran sobresalientes”.

El talento de Fargana Qasimova gravita naturalmente en torno a la
musica que ha escuchado de su padre: musica clasica de Azerbaijan,
conocida como mugham, y el repertorio popular de canciones bardi-
cas cantadas por “ashigs” cantantes y poetas que se podrian consi-
derar como modernos trovadores.

En 1999 Alim Qasimov fue premiado con el prestigioso Premio
Musical IMC/UNESCO. Alim y Fargana Qasimov son artistas que
trabajan regularmente con Aga Khan Music Iniciative y actuan re-
gularmente en las mas prestigiosas salas de conciertos de todo el
mundo. Alim Qasimov ha colaborado con artistas tanto del entorno
de musica popular como de musica clasica, en concreto, y notable-
mente en los tltimos afios, destaca su colaboracién con Yo-Yo Ma
y el Silk Road Ensemble.
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