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1 | El ud

El ud es un cordófono de cuerda pulsada. El cuerpo del instrumento es piriforme y
su mástil es corto. De la longitud total de la cuerda, un tercio se sitúa sobre el mástil y
dos tercios sobre la caja (en la guitarra esta proporción es de una mitad sobre el mástil y
otra mitad sobre la caja). El mástil carece de trastes, lo que permite el uso de microtonos,
importantes dentro de la música árabe.

El ud suele tener once cuerdas, dispuestas en cinco grupos de dos cuerdas y un bordón
simple. Este último también puede aparecer como cuerda doble, y existen asimismo uds
con 10 (5×2) o 13 (6×2+1) cuerdas. Las cuerdas son de nailon, con entorchado metálico
salvo en los dos pares más agudos.

La parte trasera del ud es redondeada. A diferencia de instrumentos como la guitarra,
que presentan una única apertura en la tapa armónica, el ud suele tener tres de ellas: una
central de mayor tamaño y dos menores. Tradicionalmente, se asocia la primera de ellas
al sol, mientras que las dos restantes serían representaciones de la luna. Las aperturas
pueden estar decoradas con rosetas talladas.

El nombre ud 1 proviene de la voz árabe al’ud, que signi�ca «madera», en una referencia
al material del que está construido el propio instrumento, o quizás al de las púas que se
utilizaban para pulsar las cuerdas en sus orígenes, o tal vez el de la tapa armónica del
instrumento, para diferenciarlo de otros similares en los que se utilizaba piel en lugar de
madera. La etimología exacta es todavía hoy un tema controvertido.

La voz ud ha dado lugar a su vez a laúd, palabra con la cual se nombra un instrumento
distinto aunque derivado del ud. Es por ello que también resulta habitual encontrar textos
que se re�eren al ud como laúd árabe.

1Es habitual encontrar la palabra oud, procedente de la transcripción francesa de la voz árabe original.
Aquí utilizaremos ud en su lugar, entendiendo que es una transcripción más adecuada para el idioma español
y su escritura.
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1.1. Historia

Hay evidencias de la existencia de instrumentos de la familia del ud en Mesopotamia,
en épocas anteriores al año 3000 a.C., originariamente con un número de cuerdas menor
y siendo estas sencillas en lugar de dobles.

El antecesor directo del ud es probablemente el instrumento persa conocido como
barbat, que se desarrollaría en el mundo islámico hasta conformar un primer instrumento
con características similares al ud actual.

Con la conquista musulmana de la península ibérica, el ud llega al continente europeo,
donde ya existían instrumentos similares tales como la pandura griega. Se convierte
entonces en el instrumento principal de al-Ándalus, donde se utiliza fundamentalmente
como acompañamiento para poemas recitados o cantados.

De entre los numerosos interpretes que desarrollan tanto el instrumento como la
manera de tocarlo, destaca Abu l-Hasan Ali ibn Na� (conocido con el sobrenombre de
Ziryab), quien llega a la Península en el año 822. Ziryab fundaría el primer conservatorio
del mundo árabe y aportaría un buen número de innovaciones musicales, entre las que se
incluyen la adición de un quinto par de cuerdas al ud. En aquel entonces, el ud disponía
de tan solo cuatro pares, que se identi�caban con los cuatro humores (bilis negra, bilis
amarilla, �ema y sangre) y se pintaban de acuerdo con ellos. El nuevo par de cuerdas
habría de representar el alma, bajo el razonamiento que los humores no pueden existir
sin esta.

Ziryab introdujo, asimismo, las primeras púas (denominadas rishas) hechas con uñas,
picos y, especialmente, plumas de águila, en detrimento de las púas de madera empleadas
hasta ese momento. Estos materiales serán lo habitual hasta casi nuestros días.

El ud quedaría prohibido en la península una vez que se produce la caída de Granada,
por considerarse un símbolo musulmán, y fue la vihuela la que tomó su lugar como
instrumento principal. Los musulmanes exiliados llevaron consigo el instrumento al norte
de África y Oriente Medio, donde seguiría siendo el principal medio de expresión musical.

La familia de instrumentos derivados o emparentados con ud es muy numerosa e
incluye toda la amplia colección de laudes europeos, así como instrumentos similares a lo
largo de Asia o Europa, tales como la pipa china.

1.2. Tipos de ud

Dos son los principales tipos de ud que pueden encontrarse en la actualidad: ud árabe
y ud turco.
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El ud árabe es generalmente de tamaño algo mayor que el turco, y su sonido más
profundo y con menos sustain. Su construcción es más robusta, siendo un instrumento
más pesado. Los pares de cuerdas se disponen en el ud árabe a una distancia algo mayor
que en el ud turco.

La mayor diferencia, no obstante, reside en la a�nación, que en el ud árabe es más
grave que en el turco, en general un tono por debajo. Esta a�nación, y el hecho de que
se utilicen para ello cuerdas de mayor calibre, contribuye a su vez a esa sonoridad más
robusta, en oposición al timbre más brillante del ud turco.

Pese a su nombre, el ud turco es un instrumento habitual en las músicas de otros países
además de Turquía, y en especial en la música griega y de los países del Mediterráneo.
Por su parte, el ud árabe predomina en Asia Occidental y en África del Norte.

La construcción del ud turco no presenta apenas variabilidad. Por el contrario, el
diseño del árabe parece ser menos estricto, y sus medidas y con�guración pueden diferir
entre modelos o constructores.

En algunas regiones, existen subtipos particulares de la forma árabe. En Irak el ud
presenta un puente �otante, lo cual le con�ere un timbre distinto, menos característico que
el del modelo árabe general, y que se asemeja más al de la guitarra. En Irán encontramos
un subtipo conocido como ud persa, en realidad una reinvención del primitivo barbat (del
cual deriva el ud).

Este libro se centra sobre el ud árabe, aunque es evidente que buena parte parte de las
ideas aquí descritas pueden aplicarse también al ud turco. Los fundamentos teóricos pre-
sentados en el capítulo correspondiente son, asimismo, los de la música árabe, existiendo
diferencias importantes en entre estos y los de la música turca, que no se tratan aquí.

1.3. El ud en la música árabe

El ud ha desempeñado diversos papeles a lo largo de la historia de la música árabe.
Ello se debe tanto a la evolución que el instrumento y la música han experimentado como
a la versatilidad del propio ud.

La función tradicional del ud ha sido el acompañamiento de la voz. Sus características
hacen que sea un instrumento idóneo para esta tarea, ya que puede interpretar la melodía,
y también, por su carácter percusivo al ser un instrumento de cuerda pulsada, es adecuado
para marcar el ritmo.
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Otra de las ventajas del ud como instrumento acompañante de la voz es que, por su
propia naturaleza, permite que sea el propio cantante quien se acompañe a sí mismo, algo
que no es posible o resulta poco ergonómico con otros instrumentos (véase el apartado
2.5 para saber más sobre los instrumentos árabes).

Además de acompañarse con el ud, el cantante puede, gracias a él, ocuparse de los
interludios solistas o de las introducciones instrumentales que son habituales en la música
árabe, frecuentemente improvisadas en gran medida.

El ud ha sido también el instrumento preferido por los principales compositores dentro
de la música árabe, muchos de los cuales son a su vez grandes intérpretes. En este sentido,
ocupa el lugar que el piano tiene en la música clásica occidental.

Como instrumento solista, el ud tuvo un papel importante durante el periodo de la
dinastía abasida, pero quedó posteriormente relegado a su rol de acompañamiento. Este
hecho se acentuó con la llegada del siglo xx, cuando la mayor difusión y popularización
de las piezas vocales dio a estas aún más preponderancia en el repertorio musical árabe.
El resurgimiento del ud como instrumento solista sucede a partir de 1936, cuando Şerif
Muhiddin, udista turco, se hace cargo del conservatorio de Bagdad. Sus composiciones,
que exploran el ud como instrumento solista y exigen del intérprete un alto grado de
virtuosismo, devuelven el papel protagonista al ud. Algunos de sus alumnos más destacados
se convertirán en solistas de renombre y continuarán su trabajo. El interés que aparece
por la música oriental dentro del mundo occidental ayudará más adelante a asentar ese
papel solista no solo del ud, sino también de otros instrumentos.

1.4. Estilos e intérpretes

Para entender y tocar el ud con una cierta solvencia, es imprescindible escuchar a sus
principales intérpretes. La música árabe se transmite tradicionalmente de manera oral, y
la notación musical es una herramienta incompleta para transmitir buena parte de sus
elementos. Es mediante la escucha reiterada que se adquiere una expresividad natural, no
a través del estudio, sino de la interiorización espontanea de sus formas y detalles, de la
misma manera que sucede con un idioma.

Las siguientes son algunas de las principales escuelas o estilos que pueden encontrarse
en la actualidad dentro de las músicas donde el ud juega un papel preponderante. Cada
uno de estos estilos está asociado a una región geográ�ca y un contexto cultural. Los
intérpretes que se mencionan son, en la mayoría de casos, responsables de la forma actual
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de dicho estilo, así como de lo que podría considerarse el repertorio fundamental, que
cualquier músico de ud competente ha de conocer.

A día de hoy, todos estos estilos han recibido in�uencias externas, especialmente
occidentales, y sus intérpretes contemporáneos combinan elementos tradicionales con
otros provenientes de músicas distintas, en especial el jazz.

Árabe

El estilo de ud que puede considerarse como prototípico y más extendido proviene de
las regiones de Levante (Siria, Líbano, Palestina y Jordania), así como del norte de Egipto.
Se caracteriza por el uso abundante del trémolo, fraseos más rápidos y enérgicos, y un
enfoque más agresivo.

De entre los interpretes clásicos, destaca Farid Al Atrash, popularmente conocido
como el «Rey del Ud».

Otros intérpretes fundamentales de la primera mitad del siglo xx son Mohammad
Al Qasabgi, Riad Al Sunbati y Mohammad Abdel Wahab. Todos ellos, ademas de su
importancia en el ámbito del ud, se encuentran entre los más grandes compositores
egipcios.

Egipto es, asimismo, cuna de muchos de los grandes cantantes y compositores de
la música árabe, cuyo repertorio es de obligado conocimiento para el músico de ud. La
cantante Umm Kalzum y el cantante Abdel Halim Hafez, ambos egipcios, conforman junto
a Farid Al Atrash y Mohammad Abdel Wahab el grupo que se conoce como los «Cuatro
Grandes» de la música árabe.

Algunos de los intérpretes actuales más importantes dentro de este estilo son Simon
Shaheen, Marcel Jalifa o Sharbel Ruhana.

Iraquí

El estilo iraquí se caracteriza por ser más intimista y sosegado, con una sonoridad
meditativa y sin el uso abundante del trémolo que se da en el estilo árabe. Su principal
desarrollador fue, a partir de la segunda mitad del siglo xx, Munir Bashir.

Además de tener un conocimiento profundo de la música árabe y su tradición, Bashir
era buen conocedor de otras tradiciones y formas musicales, e incorporó a partir de
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ellas numerosas modi�caciones al ud y a su técnica. Del �amenco tomó los rasgueados
y la técnica de tocar con los dedos en lugar de con la púa. De la India adaptó conceptos
musicales y formas.

Gracias a todo ello, su estilo resulta muy diferente del de otros intérpretes, y es a partir
de su trabajo y su manera de tocar tan característica que se consolida la escuela iraquí,
con músicos que recogen su in�uencia.

Su hermano Yamil Bashir fue también un interprete de ud renombrado. Además de
desarrollar su labor como músico, escribió un método didáctico de ud que se considera de
gran relevancia.

Ambos hermanos fueron alumnos de Şerif Muhiddin, con quien se inicia el desarrollo
de esta escuela.

Naseer Shamma es el principal representante actual de este estilo.

Persa

El ud no es el instrumento más destacado de la música persa, siendo el tar (otro
instrumento de cuerda pulsada, cuyo cuerpo esta compuesto por un doble cuenco) mucho
más habitual. Sin embargo, ha experimentado un renacimiento en las últimas décadas,
y los interpretes de ud persas han adaptado a este las formas musicales propias de su
tradición.

La presencia y relevancia del ud en la música persa se deben principalmente al trabajo
de Mansour Nariman en la segunda mitad del siglo xx, gracias a la labor que realizó para
reivindicar el instrumento y ponerlo en valor dentro del contexto musical iraní.

El estilo de ud persa, al igual que el iraquí, es más reposado que el árabe. Se basa en
el estudio del denominado radif, un corpus de motivos melódicos que se transmiten de
generación en generación y que se han de memorizar de manera precisa. Este enfoque
musical di�ere notablemente del estilo árabe, y sus fundamentos teóricos quedan fuera de
lo que cubre este texto.

Hossein Behroozinia es el interprete más relevante dentro de este estilo de ud.

Turco

El estilo turco se caracteriza por ser, de manera similar al árabe (aunque siendo
diferente a este), un estilo enérgico. Además de esto, como ya se ha dicho, la música turca
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se construye sobre unos conceptos musicales en parte distintos a la árabe. Son habituales
las métricas complejas, y en lugar del uso de cuartos de tono de la música árabe (que
veremos con detalle en este libro), existe un sistema más complejo de microtonalidades.

La ornamentación juega un papel muy importante, haciéndose un uso particular del
glissando, así como de la técnica de ligado conocida como Çarpma.

Kadri Sençalar y Yorgo Bacanos son dos �guras históricas del ud turco. Coskun Sabah,
Necati Celik y Yurdal Tokcan son algunos de sus mayores exponentes actuales.

Nubio

El estilo nubio tiene una in�uencia muy acusada de la música africana, que puede apre-
ciarse en elementos tales como el uso de escalas pentatónicas o ritmos sincopados. El ud
tiene rara vez papel de instrumento solista dentro de este estilo, y se utiliza principalmente
como acompañamiento de la voz.

El principal interprete histórico del estilo nubio fue Hamza Al Din.

1.5. A�nación y encordado

Al igual que sucede con gran parte de los instrumentos de cuerda, una de las gran-
des virtudes del ud es la posibilidad de establecer distintas a�naciones de una manera
relativamente sencilla.

La a�nación estándar del ud árabe es la siguiente:

Primer par de cuerdas: Do4 (Do central del piano)
Segundo par de cuerdas: Sol3
Tercer par de cuerdas: Re3
Cuatro par de cuerdas: La2
Quinto par de cuerdas: Fa2
Sexta cuerda (o par de cuerdas): Do2

Es decir2:
2Por convención, la música de ud se escribe en clave de sol, una octava por encima del sonido real de la

nota, de la misma forma que sucede para la música de guitarra. El número ocho situado bajo el símbolo de
la clave indica este hecho.
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El diapasón del ud con esta a�nación árabe estándar, y sin incluir semitonos, quedaría
de la siguiente manera:

Do Re[ Re Mi[ Mi Fa
Sol La[ La Si[ Si Do
Re Mi[ Mi Fa Sol[ Sol
La Si[ Si Do Re[ Re
Fa Sol[ Sol La[ La Si[
Do Re[ Re Mi[ Mi Fa

Otras a�naciones que se encuentran habitualmente son las siguientes:
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El sonido de las cuerdas graves se modi�ca a menudo según el modo melódico en el
que se esté tocando (véase 3 para una explicación del concepto de maqam), de tal modo
que sea más fácil el tocar ciertas notas de este, por ejemplo para usarlas como pedal.

En el caso del ud turco, las siguientes a�naciones son las más extendidas, siendo la
primera de las mostradas la más común.
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Figura 1.1: Encordado del ud.

Un caso particular es el del estilo iraquí de ud, donde es práctica habitual situar una
cuerda grave en la primera posición de estas, en particular con la siguiente disposición:
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En función del tipo de a�nación e instrumento, será necesario utilizar uno u otro
calibre de cuerdas.

La manera de disponer las cuerdas en el clavijero se muestra en la �gura 1.1. Esta es
la disposición recomendada para evitar el cruzamiento de las cuerdas y el contacto entre
ellas, que puede dar lugar a zumbidos no deseables.

El ud utiliza clavijas de madera, del mismo modo que sucede en el violín, y a diferencia
de la guitarra, donde lo habitual son las clavijas mecánicas (salvo en los modelos de guitarra
clásica y �amenca conocidos como «de palillos», hoy en desuso). Pueden encontrarse uds
con clavijeros mecánicos, pero no tienen buena aceptación, principalmente por el mayor
peso de esta clase de clavijas, lo cual descompensa el instrumento, así como por motivos
estéticos.
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Figura 1.2: Postura correcta para tocar el ud3.

1.6. Postura y sujeción del ud

Una postura correcta es importante para tocar el ud, ya que facilita la pulsación de las
cuerdas y la digitación de las notas sobre el mástil. La �gura 1.2 muestra cómo ha de ser
la postura adecuada del intérprete y el instrumento.

.

Los aspectos más importantes a los que se ha de prestar atención son la horizonta-
lidad del mástil y la verticalidad tanto de la espalda como del ud. La tapa armónica del
instrumento debe estar en un plano vertical. Si el ud no se encuentra vertical, acabará por
desplazarse y girarse, y el músico tenderá a evitar esto con el brazo, di�cultando así la
pulsación de las cuerdas.

El ud ha de sujetarse por el mero peso del brazo que pulsa las cuerdas, que se apoyará
sobre la caja. Esta posición sostiene, además, el mástil, y no ha de ser necesario ejercer
ninguna fuerza sobre este para mantenerlo horizontal. Debe ser posible retirar la mano
del mástil y que el instrumento siga en su posición correcta.

3Adaptada de Mutlu Torun. Ud Metodu (Gelenekle Geleceĝe). 1996
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Figura 1.3: Varias rishas distintas Figura 1.4: Forma correcta de sujetar la risha

Para facilitar esta posición, es frecuente emplear un alza para el pie, de la misma
manera que se hace en la guitarra clásica. A falta de este complemento, cruzar las piernas
tiene un efecto parecido, tal y como es habitual en la guitarra �amenca actual.

Es poco habitual tocar de pie el ud, ya sea con o sin el uso de correas. Algunos
intérpretes, en caso de no tocar sentados, lo hacen apoyando un pie sobre una silla o
similar, de manera que la rodilla quede en ángulo recto y el ud pueda apoyarse sobre el
muslo.

1.7. Pulsación de las cuerdas

En el ud, las cuerdas se pulsan mediante una púa delgada y larga, de algo más de diez
centímetros de longitud y material �exible, denominada risha (Figura 1.3).

En la actualidad, la gran mayoría de rishas están hechas de plástico. Es posible encontrar
también piezas hechas de cuerno de vaca, que según algunos músicos dan una sonoridad
más cálida. Puesto que la risha ha de tener cierta �exibilidad, el cuerno ha de ser tratado
previamente, por lo general mediante el uso de aceites.

Hasta que comenzaron a comercializarse rishas de plástico, las más habituales eran
las fabricadas a partir de plumas de águila (risha signi�ca «pluma» en árabe). Hoy en día
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son difíciles de encontrar, principalmente debido a las lógicas restricciones que existen al
respecto. La risha hecha de pluma no incluye solo el cañón de esta (con el que se pulsa la
cuerda), sino también la pluma en sí, que asoma de la mano del intérprete.

Ya sea de uno u otro material, es habitual entre los intérpretes de ud el modi�car la
púa de acuerdo con sus preferencias y forma de tocar. Para ello, suele emplearse un papel
de lija de grano �no, con el que se puede dar el contorno deseado al extremo que pulsa las
cuerdas, así como reducir su grosor a conveniencia.

La risha se sujeta entre los dedos pulgar e índice, tal y como puede verse en la �gura
1.4:

La longitud que sobresale es de aproximadamente un centímetro, aunque este es un
parámetro que el músico puede variar a su gusto, dependiendo de cómo sea el sonido que
quiere producir y de la �exibilidad que tenga la risha que utiliza.

El extremo opuesto de la púa puede salir de la mano por detrás del dedo meñique o
entre los dedos meñique y anular. La primera forma de sujeción es la más habitual.

El movimiento que produce la pulsación de la cuerda es un movimiento conjunto de
la mano y la muñeca. A diferencia de lo que sucede en la guitarra, el pulgar no interviene
en este movimiento.

El ángulo de ataque entre púa y cuerda varía según el sonido buscado. Se ha de intentar
que la muñeca no esté demasiado doblada, ya que esa postura no permite una correcta
relajación ni ayuda a la laxitud del brazo y el hombro.

El punto de contacto entre la risha y las cuerdas ha de situarse sobre el protector, es
decir, entre los agujeros menores de la tapa armónica y el puente. Tocar en una posición
más cercana al puente produce un sonido más áspero, mientras que tocar cerca de la boca
central produce un sonido más suave.

El parámetro más importante que de�ne un buen uso de la risha es la relajación de la
muñeca y la mano. Si hay demasiada tensión, el movimiento no sera �uido y no se logrará
ni un sonido nítido ni una pulsación precisa.

La pulsación de la cuerda se efectúa tanto en dirección ascendente como descendente.
La pulsación descendente acostumbra a ser más fuerte, por lo que se debe utilizar en las
notas acentuadas o que se sitúan en los tiempos fuertes, con independencia de lo que
dicte la economía de movimientos. En el ud árabe (no así en el estilo turco), se tiende a
favorecer la pulsación descendente, en comparación con lo que sucede con el uso de la
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púa en la guitarra, donde se da preferencia a la �uidez y a la alternancia de direcciones
(salvo en ciertos estilos como en el jazz manouche, que también usa de preferencia este
sentido a la hora de pulsar las cuerdas). Como regla general, para obtener un sonido
más genuinamente árabe se debe intentar usar siempre que sea posible una pulsación
descendente.

La púa debe describir un cierto ángulo antes de golpear la cuerda, como si tomara
impulso antes de «caer» sobre esta. Una vez pulsa, descansa sobre la cuerda inferior hasta
la siguiente pulsación, en lugar de retirarse.

A efectos de notación, se utilizan para el ud los mismos símbolos que acostumbran
a emplearse para la guitarra, y que tienen su origen en la música escrita para violín, en
la que indican la dirección del arco. La pulsación descendente se indica con el símbolo

, mientras que la ascendente se denota con el símbolo . En ocasiones (es habitual en
ciertos contextos como el de la música persa), la pulsación descendente puede aparecer
indicada con el símbolo . En este texto sólo utilizaremos la primera de estas formas, por
ser la más extendida.

1.8. Digitación

La mano izquierda (la derecha si el intérprete es zurdo) es la encargada de apoyar
sobre el mástil, presionando la cuerda contra este para seleccionar la altura de la nota. Al
no tener el ud trastes, el contacto entre la cuerda y el mástil se realiza justo en el punto de
contacto de la yema del dedo, y la precisión con la que este se sitúe es la que determina la
buena a�nación de la nota.

La posición de los dedos sobre las cuerdas para producir las distintas notas se conoce
como digitación.

Sobre el mástil del ud se utilizan los dedos índice, corazón, anular y meñique. Los dedos
se han de mantener en todo momento cerca del mástil, para minimizar el movimiento
que realizan y permitir el desarrollo �uido de la melodía. Cuando un dedo se encuentra
pulsando una nota y otro se emplea en la misma cuerda en una posición más cercana al
cuerpo del ud (es decir, para dar una nota más aguda), el primero de ellos permanece en
su lugar y no se levanta.

La presión sobre el mástil ha de ser la su�ciente para que la nota se produzca con
claridad, pero no más. Es importante que la mano esté relajada y no presione con demasiada
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Figura 1.5: Digitación en primera posición.

fuerza. Aplicar una fuerza excesiva suele tener como resultado que, al liberar esa tensión
para moverse a otra posición, el dedo se separe del mástil más de lo necesario, como por
un efecto de rebote.

Puesto que los cuatro dedos no cubren toda la extensión del diapasón, en ocasiones la
mano izquierda debe desplazarse para alcanzar notas agudas. Aparecen así las distintas
posiciones, que se caracterizan y se nombran por el lugar que ocupe el dedo índice, a
partir de la cual se establecen las de los restantes en los lugares que corresponden a las
notas subsiguientes.

La posición más habitual es la denominada «primera posición», en la que el índice se
sitúa en la nota a un semitono de la que se obtiene mediante la cuerda al aire4. El dedo
corazón se emplearía para dar la nota a un tono de la de la cuerda al aire, el dedo anular
para la situada a un tono y medio, y el meñique para la situada a dos tonos.

La �gura 1.5 resume lo anterior.

Las notas intermedias, con intervalos de cuarto de tono, se pueden tocar con cualquiera
de los dedos correspondientes a las notas contiguas, en función de las preferencias del
intérprete o de las otras notas dentro de la misma frase.

Además de emplear ésta forma de digitación «cerrada», con un dedo por cada semitono,
pueden emplearse posiciones «abiertas», en las que se dejan semitonos sin cubrir y hay

4Hay quien denomina a esta posición como «media posición», por situarse el índice a medio tono de
la nota correspondiente a la cuerda al aire. La primera posición, según este criterio, sería la que arranca a
distancia de un tono, que recibiría el nombre de «segunda posición» si atendemos al criterio, más extendido,
que se ha presentado antes en el texto
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mayor intervalo entre las notas correspondientes a algunos de los dedos. Esta digitación
permite tocar las notas de la mayor parte de modos melódicos (en los que no suele haber
grupos cromáticos, sino intervalos más amplios) utilizando solo tres dedos, si el tamaño
de las manos del intérprete es su�ciente.

Tanto en uno como en otro caso, la referencia para las distintas posiciones a lo largo
del mástil ha de ser el dedo índice. Colocando este en el lugar correcto, la práctica y la
memoria muscular garantizan la a�nación de las notas correspondientes a los otros dedos

Por lo general, las únicas posiciones de la mano izquierda que se emplean son la
primera y segunda. Las posiciones superiores se utilizan sobre todo sobre las dos cuerdas
más agudas, siendo poco habitual el hacerlo en las restantes. El uso de las notas más
agudas es, en cualquier caso, limitado, como veremos en la sección 2.4.

Las piezas y fragmentos de este libro, salvo raras excepciones, pueden tocarse todas
ellas en primera posición, por lo que no se añadirá ninguna indicación al respecto en las
partituras correspondientes.





2 | La música árabe

La música árabe tiene unas características propias que es necesario conocer para así
entender la manera correcta de escucharla e interpretarla. En este capítulo, veremos las
ideas fundamentales que la de�nen.

2.1. ¿Qué es la música árabe?

Bajo el término «música árabe» se engloban las expresiones musicales que aparecen,
con una serie de características comunes, en los países del mundo árabe. Estas caracterís-
ticas son el resultado de procesos tanto culturales como políticos, y de in�uencias a lo
largo de su historia, entre las que cabe destacar:

In�uencia de las culturas limítrofes durante los primeros siglos del Islam. Entre ellas,
las de Bizancio, Siria, Mesopotamia y Persia, cada una con sus propias tradiciones
musicales.

In�uencia del mundo clásico. En especial de Grecia, que dio como resultado la
escritura de tratados sobre la música y una cierta formalización del hecho musical
árabe.

In�uencia occidental durante el Medievo. Los desarrollos artísticos que tuvieron
lugar en Al-Ándalus llegaron después al Magreb tras la expulsión de los moriscos,
para continuar allí su evolución.

In�uencia otomana. La hegemonía de los turcos otomanos entre los siglos xv y xx
tuvo gran in�uencia en la música árabe, que asimiló elementos de la música turca,
la cual a su vez había recibido antes la in�uencia de las de Asia Central, Anatolia o
Irak, entre otras.
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In�uencia occidental moderna. En especial desde la conquista de Egipto por parte
de Napoleón. La música árabe recibe elementos de la música occidental, que van
desde formas musicales a la propia notación empleada hoy día.

2.2. La música en la cultura árabe

El papel de la música en la sociedad árabe es importante para comprender la manera en
que dicha música se entiende y se interpreta, así como la forma en que se ha desarrollado
y las características que la de�nen. Teniendo en cuenta el papel fundamental de la religión
en el mundo árabe, es fácil ver que esta circunstancia es la más relevante a efectos del rol
social y cultural que juegan las diversas clases de manifestaciones musicales.

Es una creencia extendida que el Islam rechaza la música. Sin embargo, esto no es
cierto, o resulta cuando menos matizable. La música, en realidad, forma parte de la práctica
islámica.

El Corán no hace alusión directa a la música, por lo que la consideración de esta
y la permisividad hacia ella depende de la interpretación particular que se haga del
texto sagrado. Esta puede variar desde una aceptación total, siempre que no proponga
explícitamente el abandono de la fe, a una negación completa salvo para la recitación
del Corán. Las órdenes místicas tales como el su�smo han sido las más permisivas con
respecto a la música, y es en ellas que esta ha tenido gran importancia.

Para entender la postura del mundo árabe frente a la música, es necesario comprender
qué se considera como tal música. Tradicionalmente, las manifestaciones musicales en el
mundo islámico se han dividido en aquellas que son legítimas y toleradas, aquellas que
pueden resultar controvertidas, y aquellas que son ilegítimas y se encuentran prohibidas.
Entre las primeras se incluyen la llamada a la oración (adhan) y la recitación o salmodia
del Corán (qiraat), así como cantos empleados en celebraciones. Estas son exclusivamente
vocales, por lo que el uso de instrumentos queda fuera de ese grupo de formas musicales
aceptadas. Las restantes, desde la música clásica a la música folclórica, incluyéndose aquí
cualquier música que emplee instrumentos, son modalidades controvertidas, entendién-
dose que la música tiene la capacidad de apartar al oyente de la rectitud moral dictada por
la religión. Y aquellas en las que este hecho es más evidente y alejan al oyente de la fe
islámica (músicas que puedan incitar al consumo del alcohol o a comportamientos que se
consideran inmorales) se encuentran prohibidas.

El concepto de «música» en la sociedad islámica, y sobre el que existen condicionantes
morales y sociales dentro de esta, incluye tan solo a esas manifestaciones musicales que
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no tienen presencia litúrgica. La salmodia o la llamada a la oración no se consideran parte
del arte musical, sino una forma de expresión independiente, aun si desde el punto de
vista occidental todas ellas pueden entenderse como manifestaciones musicales.

En el contexto anterior, ha existido tradicionalmente una división entre el estudio de
la música (desarrollo de teorías o redacción de tratados) y la práctica de esta (composición
e interpretación). Puesto que la segunda de estas realidades se consideraba ilegítima desde
ciertas interpretaciones del Islam, pero no así la primera (el Islam valora la erudición con
carácter general), el análisis y estudio del hecho musical ha sido practicado principalmente
por musulmanes, mientras que entre los músicos y compositores árabes hay una mayor
proporción de otras religiones (principalmente judíos y algunos cristianos) de la que cabría
esperar.

La �gura del músico tiene un per�l y una consideración distintos a los que son
habituales desde la óptica cultural occidental. Salvo en aquellos músicos que han alcanzado
fama y son respetados y apreciados por ello, se asocia al músico con una posición social
inferior. Una vez más, el enfoque religioso de la sociedad árabe condiciona la manera en
que se entiende la persona del músico.

Más llamativo aún es el hecho de que la profesionalización de la actividad musical
esté mal vista, no solo socialmente, sino también desde la perspectiva de la propia música.
Como veremos más adelante, la improvisación es un elemento fundamental de la música
árabe, y la libertad que el músico a�cionado tiene para elegir las variables que de�nen su
música se considera algo de gran valor. Entendiendo que el músico profesional sacri�ca
estas y ha de plegarse a los deseos de su cliente, la opinión sobre este es desfavorable
también desde el lado artístico y creativo.

Con independencia de su talento y maestría, el imaginario árabe tiene por lo general
en más alta estima al músico amateur que al profesional. La única excepción a este hecho
son los intérpretes que han alcanzado un renombre y una reputación global, pero para el
resto de ellos, su profesión les priva de obtener cualquier forma de prestigio social dentro
de la sociedad árabe.

2.2.1. El tarab

En la música árabe, se denomina tarab a una forma particular de emoción que invoca
la música en quien la escucha, así como a un estado elevado de ánimo producido por
esta. A falta de una palabra en nuestro idioma que sintetice el signi�cado exacto de este
término, se acostumbra a asociarlo a una suerte de éxtasis o arrebato provocado por el

19



hecho musical, y en especial por la interpretación vocal, considerada como elemento
primordial en la creación de tarab.

Aunque puede asociarse la idea de tarab a otras manifestaciones estéticas o artísticas,
el concepto se aplica en especial para la música, o al menos para aquellas artes en las que
existe una experiencia auditiva (tradicionalmente era habitual asociarlo, por ejemplo, a la
lectura poética).

El músico árabe busca provocar tarab en el oyente, y el tarab como tal es parte de la
música árabe, de su �losofía, y de su concepción estética.

El concepto de tarab está muy ligado al de modo melódico omaqam, del que hablaremos
en el capítulo 3. Aunque otros elementos de la música pueden despertar emociones en el
oyente, es el reconocimiento del modo melódico, sus frases tradicionales y su desarrollo
lo que se considera como fuente principal de esa clase de satisfacción musical que puede
denominarse como tarab. Es decir, que un oyente puede, por ejemplo, estimularse con el
ritmo de una pieza rápida o sentir tristeza ante unas frases lentas, pero ello no entraría
dentro de esa idea. El tarab se asocia al desarrollo de toda una interpretación musical, y a
un sentimiento fundamentado sobre todo en la tradición y la familiaridad del oyente con
la narrativa que la música le transmite. El maqam es el vehículo de esa narrativa.

La estructura de las composiciones dentro de la música árabe, así como, en especial, la
del conjunto de ellas que se interpretan en un concierto, está pensada para desarrollar
el tarab de una manera progresiva, de�niendo una curva de intensidad que maximiza el
disfrute de la experiencia musical.

El tarab no es exclusivo del oyente, sino que también puede experimentarlo el músico,
aun si su punto de vista es distinto. Ello hace que la relación entre el público y los
intérpretes de música árabe sea importante, y que se establezca entre ambas partes un
diálogo: el músico transmite sus emociones al público a través de la música, y este hace lo
propio en el sentido opuesto mediante su reacción y su participación en el contexto de la
representación musical.

A diferencia de lo que sucede en la música clásica occidental, el público de la música
árabe puede y debe manifestar su ánimo cuando así lo considere oportuno, y ello no
se considera una falta de educación. Si la música logra despertar el tarab en el oyente,
este debe hacerlo saber, y es en función de esa reacción que los intérpretes adaptan la
interpretación de la pieza, y que alcanzan ellos mismos su propio tarab. La improvisación,
parte fundamental de la música árabe, viene en parte guiada por la respuesta del público y
el estado de ánimo de la audiencia, lo que hace necesaria la participación explícita de esta.

En ese sentido, la música árabe se asemeja más a la música popular que a la música
clásica occidental, aun cuando en su expresión más culta su forma se puede asimilar más
a esta que a aquella.
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La palabra tarab se emplea también para referirse al conjunto de la música árabe y su
repertorio, en especial al de �nales del siglo xix y el siglo xx. Es decir, para referirse a la
música susceptible de invocar tarab en el oyente.

2.2.2. Historia

Pueden distinguirse dos periodos en la historia de la música árabe. El primero de ellos
arranca en el periodo preislámico con la denominada huda, una forma puramente vocal
y muy simple interpretada por los camelleros nómadas durante sus desplazamientos. A
partir de esta, van apareciendo otras formas también simples y vocales tales como el nasb,
un canto utilizado en las ceremonias matrimoniales, el hazaj, pensado para el baile, o el
nadb, una elegía fúnebre. La música beduina se unirá posteriormente a las músicas de las
culturas bizantina y persa, e irá adquiriendo buena parte de las características que aún
hoy la de�nen.

El apogeo de este primer periodo de la música árabe se da en Bagdad durante la época
de la dinastía abasida (750-1250), cuando la ciudad se convierte en el epicentro del talento
musical árabe. De Bagdad saldría —a causa de la rivalidad con su maestro— Ziryab, de
quien ya hemos hablado al tratar la historia del ud. Instalado en Córdoba, su trabajo
convertirá a Al-Ándalus en el segundo enclave musical de referencia dentro del mundo
árabe, y en ella se desarrollarán nuevas formas musicales y un estilo propio.

Con la toma de Bagdad por parte de los mongoles (1258) y la de Constantinopla por
parte de los turcos (1453), se inició un declive de la música árabe y de sus centros neurál-
gicos. Desde entonces, y hasta casi el siglo xx, las formas musicales árabes sobrevivieron
dentro del ámbito religioso, gracias especialmente al esfuerzo de las hermandades su�es
(como ya dijimos, el su�smo no comparte la visión de otras corrientes dentro del Islam
acerca de la impureza de la música), pero perdieron popularidad y no se desarrollaron
más allá de ese ámbito.

A �nales del siglo xx, tiene lugar la Nahda o Renacimiento árabe, que supone una
reivindicación de la identidad árabe en países como Egipto o Siria, frente a la cultura
otomana. Como parte de la Nahda, se recupera el patrimonio musical árabe, que vuelve a
adquirir protagonismo, y comienza con ello un segundo periodo de su historia después de
cuatro siglos de estancamiento.

En lo musical, la Nahda culmina en la época denominada «Edad Dorada de la Música
Árabe», que es en realidad una época de esplendor de la música egipcia. Aunque la música
árabe es muy variada y existen muchas formas regionales, lo que hoy día conocemos
como «música árabe» es, fundamentalmente, la música que corresponde a este periodo.
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A lo largo de aproximadamente cuarenta años centrados alrededor de la mitad del
siglo xx, El Cairo se convirtió en la capital musical del mundo árabe, y durante este
tiempo se produjo una evolución musical sin precedentes. Compositores como Sayed
Darwish, Mohammad Al Qasabgi, Riad Al Sunbati o Mohammad Abdel Wahab fueron los
principales impulsores de un cambio profundo en la música árabe, que recuperaba sus
viejas raíces al tiempo que se desarrollaba de manera acorde con los nuevos tiempos y
recibía in�uencias occidentales.

Siendo esta la época en la que el mercado discográ�co comenzaba a instaurarse, y
coincidiendo a su vez con un periodo también de esplendor del cine egipcio, las nuevas
formas musicales se difundieron ampliamente por todo el mundo árabe. Gracias a cantantes
como Umm Kalzum o Layla Murad, de inmensa popularidad, las composiciones y estilos
de estos compositores se establecieron como parte fundamental del repertorio de la música
árabe contemporánea.

2.3. Características

Los principales aspectos que de�nen la música árabe son los siguientes. Algunos de
ellos son comunes a los de otras tradiciones musicales, mientras que otros son especí�cos.

Carácter eminentemente vocal. La voz es el instrumento principal de la música
árabe, y el cantante o la cantante tiene una entidad muy superior a la del instru-
mentista. Hasta entrado el siglo ix, toda la música se denotaba como al-ghina («el
canto»), y es solo entonces, a partir de la traducción de textos griegos, que comienza
a utilizarse la palabra la palabra musiqi para referirse con carácter general a las
manifestaciones musicales.
La preeminencia de la voz frente a los instrumentos puede verse en la propia
música como tal, supeditada a las particularidades de esta. Incluso en las piezas
instrumentales, y especialmente en las improvisadas, la forma canónica de tocar
un instrumento busca imitar a la voz. El rango tonal más frecuente, el desarrollo
melódico o el uso de silencios y pausas, entre otras propiedades, están encaminadas
a conseguir con el instrumento una sonoridad similar a la de la voz, y a la manera
en que esta emplea la respiración o los melismas que son característicos de la
improvisación vocal.

Importancia de la melodía y ausencia de armonía. A diferencia de la música
occidental, la armonía no existe en la música árabe. La melodía y el ritmo son los
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pilares de una pieza, y es sobre ellos que se hace énfasis. El desarrollo melódico, así
como la riqueza expresiva que el intérprete añade mediante la ornamentación (ver
capítulo 4), son los elementos que aportan interés y valor a la melodía, sin necesidad
de un contexto armónico ni de las tensiones que este implica.
El acompañamiento se limita a la interpretación de la misma línea melódica con
ciertas variaciones, o bien a la presencia de una nota pedal (frecuentemente la tónica
del modo melódico empleado).
Cuando varios instrumentos interpretan la misma pieza, lo habitual es que toquen la
misma línea melódica, con variaciones en la ornamentación o en la propia melodía.
Se tiene así no una polifonía, sino una heterofonía.
Aunque algunas regiones tienen formas musicales polifónicas, se puede considerar
que la música árabe es de carácter monofónico.

El sistema tonal árabe. El sistema tonal árabe comporta no solo una subdivisión
de la octava en intervalos distintos a los empleados en la música occidental, sino
también una manera propia de utilizar los distintos tonos y construir melodías.

La instrumentación. La música árabe se interpreta con unos instrumentos particu-
lares y unas técnicas especí�cas. También la composición de los conjuntos musicales
tiene formas propias, y todo ello caracteriza la manera en la que se interpreta el
repertorio.
La ausencia de armonía, por ejemplo, se re�eja en los instrumentos típicos árabes,
que son de tipo melódico, y con los que no es posible (o resulta muy complejo) el
tocar acordes.

2.4. Sistema tonal

Mientras que la música occidental se basa en las 12 notas de la escala cromática (12
subdivisiones de una octava), en la música árabe la octava se divide en 24 notas. Es decir,
aparece una nueva nota entre cada dos notas de la escala cromática, y la separación entre
dos notas consecutivas no es de un semitono, sino de un cuarto de tono.

A efectos de notación, se utilizan los conceptos de semibemol y semisostenido, altera-
ciones para las que se adoptan los símbolos y .

En la práctica, de los símbolos de alteración anteriores, es el semibemol el que se
emplea para señalar las alteraciones de cuarto de tono, siendo esto su�ciente en la gran
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mayoría de casos. Por la forma particular en la que se crean y se trasponen los modos
melódicos como conjuntos de estas 24 notas, no todas ellas se utilizan, lo que permite la
transcripción de la música árabe con el empleo de una sola alteración adicional.

No obstante, es importante recalcar que este enfoque no es más que una aproximación
para poder escribir la música árabe, y el uso de la microtonalidad en esta es en realidad
más complejo. Las notas situadas entre dos notas de la escala cromática no se encuentran
en la mitad exacta del intervalo, y su posición ni siquiera es constante. Dependiendo de la
época, estilo o región geográ�ca, existen variaciones, de manera que un semibemol puede
situarse más cerca de la nota natural o de la nota bemol, según sea las circunstancias.
Incluso si estas son iguales o se trata de un mismo intérprete, la nota puede desplazarse
según se toque en un modo melódico u otro.

A efectos de este libro, obviaremos esta circunstancia y asumiremos la estabilidad de
las notas que utilizan intervalos de cuarto de tono, así como de las restantes. Las notas
se situarán en los esquemas del diapasón en el punto medio entre las posiciones de las
notas adyacentes, aun cuando el lugar en el que se ha de pulsar la nota no ha de ser
necesariamente ese.

Aunque se trata de una terminología en desuso hoy en día, existe una nomenclatura
tradicional para las notas musicales. Se muestran a continuación algunos de sus nombres:

Buselik  Dukah  

� ��
Sikah  

��
Kurd  

� ��
Ushayran  

8

� �
Yakah  

� �
Rast  

��
qarar Ayam  

� �Kirdan

� ��
Awk

��
Ayam �Muhayyer

�
Yiharkah  

8

�
Nawa

�
Hisar

�
Hiyaz

��

Para las notas fuera del rango mostrado, no existe un nombre tradicional. Siendo que
lo anterior no cubre todo el rango del ud, se tiene que hay notas que pueden tocarse
en este (y también en otros instrumentos), pero que no pueden nombrarse según este
criterio. La explicación a esto la encontramos, una vez más, en el hecho de que la voz es el
instrumento fundamental de la música árabe, y tan solo se han de�nido nombres para
aquellas notas que representan el rango vocal típico de un cantante. A pesar de que las
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notas fuera de esa extensión son posibles con el ud (o incluso pueden serlo con la voz,
según el intérprete), a efectos prácticos se considera que la melodía ha de estar en esa
extensión de notas de�nidas y con nombres particulares.

Algunos de estos nombres volverán a aparecer cuando veamos los conceptos de yins y
maqam, ya que tanto unos como otros toman sus nombres de los de las notas a partir de
las que comienzan.

Es relevante también el hecho de que los nombres no se repiten al llegar a la octava,
y la misma nota en octavas distintas se considera, según este enfoque tradicional, como
una nota diferente.

En la actualidad, como se ha dicho, no se emplean estos nombres, y en su lugar se
utiliza la misma nomenclatura que en idioma español (esto es, do, re, mi. . . ). La notación
por medio de letras (A, B, C. . . ), habitual en países de habla inglesa, así como en otros
contextos musicales, no se utiliza en la música árabe.

El sistema tonal árabe, en conjunto con la manera de utilizar sus elementos, conforman
lo que se conoce como el maqam árabe. Por su importancia, lo trataremos de manera
independiente en el capítulo 3.

2.5. Instrumentos

La música árabe emplea numerosos instrumentos, y en la actualidad a estos se suman
la casi totalidad de los occidentales. Sin embargo, en su forma tradicional esta colección
se puede reducir a seis de ellos: cuatro melódicos y dos de percusión. Estos instrumentos
forman lo que se conoce como el tajt o conjunto clásico.

2.5.1. Instrumentos melódicos

Además del propio ud, el tajt incluye el ney o �auta árabe, el qanun y el violín.

Ney

El ney es una �auta hecha de caña, con seis agujeros en la parte superior y uno en la
inferior, que se tapa con el dedo pulgar. A pesar de su simplicidad aparente, se trata de un
instrumento difícil de tocar, ya que requiere una compleja técnica de embocadura.

Flautas de diferentes longitudes producen sonidos de distinta altura, y lo habitual
es que el músico de ney disponga de una colección de ellas de diferentes tamaños, que
utilizará según la tonalidad y el modo melódico de la pieza a tocar.
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Qanun

El qanun es un instrumento de cuerda pulsada, de la familia del salterio. Tiene forma
trapezoidal, y sus cuerdas se agrupan en grupos de tres de ellas con el mismo sonido,
salvo las más graves, que pueden estar en grupos de dos o ser cuerdas simples. Se toca
plano sobre las piernas o apoyado sobre una mesa, pulsando las cuerdas mediante púas
que se enganchan a los dedos.

En su parte izquierda, tiene unas llaves fabricadas en latón que sirven para variar
la altura de la nota dada por cada cuerda, y mediante las cuales se pueden obtener los
intervalos de cuarto de tono.

Violín

El violín árabe no se diferencia del violín occidental. Originalmente se empleaban
instrumentos tradicionales de cuerda frotada, tales como el violín egipcio de dos cuerdas,
pero fueron reemplazados por el violín en la segunda mitad del siglo xix.

La a�nación más extendida en la música árabe es sol-re-sol-re (de la cuerda más grave
a la más aguda), distinta de la a�nación sol-re-la-mi de uso generalizado en el violín
europeo.

Aunque suele tocarse en la posición habitual, sujeto entre el hombro y la barbilla, la
postura clásica árabe es distinta: el violín se sitúa en vertical, con su base apoyada sobre
el muslo o la rodilla del interprete. En esta posición, para cambiar de cuerdas no se varía
el ángulo del arco, sino que se rota el violín sobre su apoyo en la pierna.

2.5.2. Instrumentos de percusión

El instrumento de percusión principal en la música árabe tradicional es el riqq. A él se
ha sumado, a partir de la segunda mitad del siglo xx, el tambor de copa o derbake.

Riqq

El riqq es un tambor de mano de unos veinte centímetros de diámetro, con marco de
madera y diez pares de sonajas situadas de manera regular a lo largo de este.
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Es el instrumento de percusión principal dentro de la música árabe, tanto la clásica
como la folclórica, y puede producir una gran variedad de sonidos.

En la música cantada, es habitual que sea el propio cantante quien se acompaña a sí
mismo con el riqq.

Con la incorporación del derbake, la técnica del riqq experimentó una evolución
para adaptar su sonoridad y presencia. En particular, el sonido de las sonajas tiene en la
actualidad más importancia que el del parche, algo que previamente no sucedía.

Derbake

El derbake (también conocido como darbuka, entre otros nombres) es un instrumento
de la familia de los tambores de copa. Originalmente se fabricaba en barro y con un parche
de piel, pero en la actualidad es más habitual el uso de parches de plástico y cuerpo de
�bra o metal.

Se toca o bien sujetándolo bajo el brazo o bien sobre las piernas. Lo habitual es tocarlo
con las manos, pero en algunos lugares y tradiciones se toca con los dedos de una mano y
con un pequeño palo en la otra a modo de baqueta.

2.6. Ritmos

La música árabe es muy rica en sus estructuras rítmicas. Existe una amplia colección de
patrones rítmicos, conocidos como iqaat (plural de iqa), que se utilizan para crear formas
musicales más complejas, con estructuras basadas en uno o varios de estos patrones.

Los instrumentos básicos de la percusión árabe, según ya hemos visto, son el riqq y el
derbake. Es en función de este último que se acostumbran a de�nir los patrones rítmicos
fundamentales, empleando para ello los dos sonidos básicos que produce el instrumento:
un sonido grave obtenido al golpear el centro del parche del tambor y un sonido agudo
obtenido al golpear en el borde. Para el primero de ellos se usa la onomatopeya dum (y se
denota con una letra D), mientras que para el segundo se emplea tak (y se denota con una
letra T ). A estos se le puede añadir un tercer sonido, ka (K), que representa el golpe sobre
el borde con la mano opuesta a la empleada para el sonido tak, con menos intensidad.

Es habitual que en una pieza se den modulaciones de un ritmo a otro de similar
estructura, sustituyendo por espacio de unos compases el uno por el otro, para así crear
un efecto de contraste.
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Se recogen a continuación algunos de los iqaat más importantes. Las que se presentan
aquí son tan solo las formas fundamentales de los ritmos, que se enriquecen después
en la interpretación de la misma manera que una melodía puede ornamentarse. Como
ejemplo de esto, véase la estructura básica del ritmo conocido como maqsum, recogida en
la primera línea, y versiones más complejas de este mismo ritmo en las líneas restantes.
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Ayub

Ritmo utilizado en la música sufí y en la música popular árabe. Se toca generalmente
a un tempo elevado.
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Malfuf

Uno de los ritmos más extendidos, especialmente en la música folclórica. Es habitual
modular desde este ritmo al ayub, así como al maqsum.

TT

�
�
� �

�
D

�� 24 �
�

Fox

Ritmo de origen occidental (derivado del foxtrot, de donde toma su nombre), se utiliza
en la forma musical longa. Se toca rápido y con poca ornamentación, dando sensación de
vivacidad.
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Samai Darij

Se emplea en la última sección de las que componen la forma musical samai, así como
en los darij.
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Masmudi Saghir

También conocido como baladi, palabra que quiere decir «del campo» o «del pueblo»,
ya que este ritmo proviene de las danzas folclóricas y músicas tradicionales. Existe un
estilo de música denominado baladi, que aparece a principios del siglo x, y que puede
llevar a confusión. No son conceptos equivalentes, ya que en este estilo aparecen otros
ritmos además del masmudi saguir, y este a su vez se emplea en formas musicales distintas.

Su estructura es la siguiente:
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Maqsum

El más extendido y reconocible de los ritmos árabes. Modula habitualmente a malfuf,
baladi y saidi.
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Wahda

El ritmo más habitual en la música vocal.
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Masmudi Kabir

Ritmo de origen egipcio, se utiliza también en la música de danza. Tiene dos variantes
principales: una con dos golpes Dum y otra con tres:
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Chiftetelli

Ritmo de origen turco y uno de los más utilizados en la actualidad en la danza árabe.
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Sombati

Considerado por algunos como la versión egipcia del ritmo chiftetelli.
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Samai Thaqil

Ritmo de diez tiempos divididos en una estructura 3+ 2+ 2+3. Se utiliza en la forma
musical samai y en las denominadas moaxajas.
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Zarafat

Ritmo popular empleado en las moaxajas.
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2.7. Formas musicales

Para el interprete de ud, es necesario conocer todas las formas musicales de la música
árabe, tanto vocales como instrumentales, ya que el ud participa de todas ellas. En las
instrumentales, por ser el elemento solista por excelencia. En las vocales, por ser también
instrumento de acompañamiento, y porque estas acostumbran a incluir pasajes solistas
donde el ud es protagonista.

2.7.1. Formas vocales

Las formas vocales de la música árabe son en general compuestas. Es decir, con partes
principales vocales y partes instrumentales. Estas últimas aparecen tanto a modo de
introducción como en el desarrollo de la pieza, con función de interludio. En ambos casos,
la improvisación es elemento habitual, y esos fragmentos solistas suelen incluir una parte
importante de ella.

Las principales formas vocales son las siguientes:
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Moaxaja

La moaxaja es una forma poético-musical surgida en Al-Ándalus a partir de la forma
literaria del mismo nombre. Se trata de un canto estructurado en estrofas y estribillos, con
una métrica habitualmente compleja y una rima de�nida. Debido a su complejidad, se
considera la moaxaja como una de las máximas expresiones de la música árabe.

A pesar de sus orígenes, la mayor parte de las moaxajas que se interpretan en la
actualidad son recientes, del siglo xix y principios del xx, ya que es un género que ha
mantenido una cierta popularidad entre los compositores. La región de Alepo, en Siria, ha
tenido una especial relevancia a este respecto.

Es, junto con el dawr, la máxima expresión de la música árabe.

Qadd

El qadd (en plural, qudud) es una forma de canción ligera, que por su estructura sencilla
se considera una versión simpli�cada de la moaxaja. Al igual que aquella, su origen se
remonta a Al-Ándalus, pero su desarrollo se ha dado en la región de Alepo.

Se canta tanto en árabe coloquial como en árabe clásico, y es frecuente que se interprete
al �nal de una wasla o conjunto de piezas.

Taqtuqa

La taqtuqa es una pieza sencilla, de poca duración, con un estribillo que se repite entre
una serie de estrofas. Constituye lo que podríamos denominar una canción popular al uso,
entendido esto en el sentido occidental. Como forma musical, gozó de gran popularidad a
principio del siglo xx, en especial con cantantes femeninas.

Sus melodías son en general simples, como también lo son sus letras, escritas en un
lenguaje coloquial y asequible.

No suele incluir modulaciones, y la melodía no varía entre las distintas estrofas, aunque
algunas de ellas sí que presentan modulaciones y variaciones en la línea melódica.

Dawr

El dawr es una forma musical compleja, y se considera, junto con lamoaxaja, el epítome
de la música árabe. Se trata de la forma más elaborada dentro de las que constituyen el
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patrimonio musical árabe, y también la que más conocimiento y talento exige tanto del
compositor como del intérprete.

Un dawr se compone de las siguientes secciones:

Un dulab (forma instrumental breve) que presenta el contexto melódico.
Una serie de estrofas y estribillos.
Una sección denominada ahat en la que el cantante principal y el coro cantan según
un esquema de llamada-respuesta, utilizando la sílaba «ah».

Formas improvisadas

Además de las composiciones vocales, existen formas improvisadas, cuyo objetivo
principal es permitir al vocalista desplegar sus habilidades, su dominio de la técnica, el
conocimiento de los modos melódicos o su estilo de ornamentación.

En el layali la improvisación se realiza utilizando una única frase («Ya Layl Ya Ayn»),
elegida por su sonoridad más que por su signi�cado. En el caso del mawwal, la letra sobre
la que se improvisa es un poema escrito en una forma coloquial del árabe, mientras que
en la qasida (que también puede ser un género no improvisado) se emplea un poema en
árabe clásico.

2.7.2. Formas instrumentales

Siendo la música árabe eminentemente vocal, las formas musicales instrumentales no
han adquirido plena entidad hasta épocas recientes. Es a partir de comienzos del siglo xx
que la música instrumental alcanza su�ciente categoría como para interpretarse por sí
misma. Antes de ello, las piezas instrumentales aparecían tan solo como parte de piezas
vocales, o bien se interpretaban intercaladas entre aquellas dentro de conciertos que se
articulaban alrededor de la labor de un cantante.

Distinguimos aquí las formas de origen otomano (bashraf, samai y longa), que se han
adaptado y han encontrado su lugar dentro del contexto árabe, y las que se originan
directamente dentro de este.

Bashraf

Proviene del peshrev turco. Tiene una estructura dividida en cuatro o cinco partes
denominadas janas, entre las cuales se intercala un taslim o estribillo.
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La primera jana y el taslim emplean el mismo maqam, pero en las restantes janas se
dan modulaciones.

La pieza se cierra siempre con el taslim, regresándose así al maqam original.

Suele emplear ritmos complejos, que no varían a lo largo de la pieza.

Samai

Al igual que el bashraf, el samai se compone de cuatro janas entre las que se toca un
estribillo. La diferencia principal reside en el ritmo, ya que en el caso del samai se emplea
el samai zaqil para las tres primeras janas y un ritmo en 3

4
para la última (habitualmente

samai darij).

Longa

La longa comparte con las anteriores formas la estructura de janas y taslim, aunque
esta es en este caso menos estricta y permite variaciones. Es una música de danza que se
toca generalmente a velocidad rápida, y que utiliza el ritmo fox en 2

4
.

Tahmila

La tahmila es una forma musical de origen egipcio. Se toca habitualmente por un
tajt, y tras una introducción o encabezamiento, todos los miembros de la formación van
sucesivamente teniendo turnos para interpretar un solo basado en la melodía principal.
Tras cada solo, el grupo al completo toca un estribillo breve, de forma que la tahmila tiene
un patrón de llamada-respuesta muy evidente.

Se trata una música enérgica empleada para la danza, y como norma general suele
emplear el ritmo maqsum.

Dulab

Un dulab es una pieza instrumental breve que se utiliza para presentar el modo
melódico o maqam de una pieza mayor. Contiene todas las características que permiten
identi�car el maqam, que luego se desarrolla a lo largo de la composición que sigue.
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Darij

Un darij es una composición instrumental también breve, generalmente sin modula-
ciones, y que utiliza el ritmo samai darij.

En la actualidad se interpretan con poca frecuencia, y es raro que se compongan
nuevas piezas que entren en esta categoría. Aun así las composiciones existentes, en su
mayoría anteriores al siglo xx, son de interés como piezas de estudio de un determinado
maqam.

Maqtuah

Se trata de una denominación genérica para las piezas instrumentales, sin un determi-
nado ritmo o estructura. Una maqtuah suele estar formada por diversas secciones, entre
las cuales puede haber partes improvisadas.

Muchas de las composiciones que entran dentro de esta categoría se utilizan para el
baile, y se denominan raqsat (danza).

Taqsim

El taqsim es una pieza improvisada por un único músico, y constituye una de las
máximas expresiones de la música árabe. El taqsim es una forma ritmicamente libre
(aunque existen variantes con acompañamiento rítmico), y se ciñe tan solo al contexto
de�nido por un maqam , desarrollándolo a lo largo de su duración.

Un taqsim puede formar parte de una pieza mayor (por ejemplo, una maqtuah), en
cuyo caso actúa a la manera de interludio solista o introducción, o bien ser una pieza por
sí mismo.

De los instrumentos de la música árabe, el violín y el ud son los que con más frecuencia
interpretan esta clase de improvisaciones, y en el ud en concreto son parte imprescindible
del repertorio.

Debido a su importancia, le dedicaremos una sección independiente (ver 5) una vez que
hayamos visto en detalle el concepto de maqam, necesario para comprender la estructura
de un taqsim y la manera de tocarlo.
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2.7.3. La wasla

A la hora de interpretarse, las piezas musicales de las clases anteriores suelen agruparse
en una denominada wasla, equivalente al concepto de suite en la música clásica occidental.
Una wasla contiene piezas tanto vocales como instrumentales, todas ellas alrededor de
un modo melódico (maqam) común. Las piezas vocales complejas forman el nucleo de
la interpretación, y las piezas instrumentales sirven para introducir el conjunto o actuar
a modo de interludios. En su totalidad, la wasla presenta una narrativa que explora el
maqam en cuestión, con diferentes intensidades en la interpretación y en las emociones
que despierta en el oyente.

Una wasla típica puede, por ejemplo, seguir un esquema como el siguiente:

Una introducción instrumental, por ejemplo un samai o un bashraf.
Una serie de moaxajas.
Una improvisación instrumental, en la forma de un taqsim.
Improvisaciones vocales (qasida o layali).
Un dawr.
Una serie de qudud u otras canciones ligeras, que acostumbran a dejarse para el
�nal de la representación, en forma de epílogo más distendido.



3 | Elmaqam

Uno de los elementos fundamentales para entender la música árabe es el maqam.
Entendemos bajo esta denominación dos conceptos distintos:

Cada uno de los modos melódicos existentes en la música árabe, que en una primera
aproximación pueden equipararse a las escalas de la música occidental (aunque
veremos que son conceptos diferentes y el maqam es una idea más amplia).

El sistema tonal que caracteriza la sonoridad y estructura de la música árabe, com-
puesto por el conjunto de modos melódicos y su forma de uso. Hablamos así de «el
maqam árabe» para referirnos al marco teórico y práctico sobre el que se construye
esta música.

En este capítulo, describiremos la primera de estas acepciones y detallaremos qué es
un maqam (en plural, maqamaat), su signi�cado, su creación, y los principales de ellos
que se emplean en la música árabe actual.

3.1. Yins

El estudio de los maqam ha de comenzarse por sus partes constituyentes: los denomi-
nados ashnas (en singular, yins)

El yins es la unidad melódica fundamental en la música árabe. Un yins es un grupo de
notas, generalmente cuatro, con una estructura interválica determinada. Existen también
algunos ashnas de tres y de cinco notas. Puede entenderse un yins como una pequeña
escala, en el sentido que esta tiene en la música occidental.
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La combinación de dos ashnas (o en algunos casos más de dos) dará lugar a un maqam,
como en breve veremos.

Aunque el número de ashnas posibles es muy elevado, se considera que nueve son los
principales. Estos son, a su vez, aquellos a partir de los cuales se construyen los maqamaat
más habituales.

Cinco de estos ashnas emplean intervalos múltiplos de un tono o un semitono, y
generan, por tanto, maqamaat compatibles con la escala cromática occidental. Son los
mostrados a continuación.

� � �Ayam

(1 + 1 + 1) ��
8

�� ��Nahawand

(1 + 1/2 + 1) ��
8

�� �� ��Nikriz

(1 + 1/2 + 3/2+ 1/2) ��
8

�� �� �Hiyaz

(1/2 + 3/2+ 1/2) ��
8

��� �Kurd

(1/2 + 1 + 1) ��
8

Los restantes, mostrados seguidamente, contienen intervalos de tres cuartos de tono.

�� ��Rast

(1 + 3/4 + 3/4) ��
8

��� �Bayati

(3/4 + 3/4 + 1) ��
8

�� � ��Saba

(3/4 + 3/4 + 1/2) ��
8

� � �Sikah

(3/4 + 1 + 1) ��
8

�
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Nótese que, aunque el intervalo mínimo que se considera en el sistema tonal árabe es
de un cuarto de tono, este intervalo no aparece en ninguno de los anteriores ashnas . En
la práctica, el menor intervalo entre dos notas sigue siendo el medio tono, y el intervalo
que se emplea para introducir la microtonalidad y las notas que no forman parte de la
escala cromática occidental es el de tres cuartos de tono.

A la hora de presentar los principales ashnas, puede verse que cada uno de ellos se ha
escrito arrancando a partir de una nota particular, que no es la misma para todos ellos.
Eso es así debido a que cada yins tiene una nota tónica que resulta más habitual, y aunque
es posible trasponerlo a otra nota distinta, en la práctica eso no sucede más que con una
serie reducida de ellas.

La razón de este hecho es de carácter histórico, y tiene que ver con la propia con�gu-
ración de instrumentos tales como el ud. Determinadas tónicas dan lugar a conjuntos de
notas más sencillos de tocar o con mejor sonoridad (por ejemplo, con mayor cantidad de
notas en cuerdas al aire), y ello condiciona su uso más frecuente frente a otras. No es un
fenómeno exclusivo de la música árabe. La guitarra condiciona que las tonalidades de la y
mi sean más habituales en el blues (por ser estas las notas de las dos cuerdas más graves),
mientras que el violín es responsable de que una gran parte de las piezas tradicionales
irlandesas estén en tono de re, entre otros ejemplos.

Para los ashnas anteriores, las siguientes son las tónicas más habituales, incluyendo
las ya mostradas previamente.

Ayam: do, sol y si[.

Nahawand: do, sol, la y fa.

Nikriz: do, re.

Hiyaz: do, re, sol y la.

Kurd: do, re, sol y la.

Rast: do, sol, re y fa.

Bayati: re, sol y la.

Saba: re y sol.

Sikah: mi y si .
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Buena parte de las notas anteriores son aquellas en las que otros ashnas concluyen, o
bien se sitúan a distancia de un tono de aquellas. Esto se comprende si sabemos que un
maqam está compuesto generalmente por dos ashnas «encadenados», con lo que el uso
de esas notas como puntos de inicio se debe a que un yins aparece no como primer grupo
de notas de dicho maqam, sino como segundo, y arranca por tanto en la nota en la que
termina el anterior.

3.2. Maqam

A partir de un conjunto de ashnas (dos en la gran mayoría de casos), se crea la estructura
de un maqam. Se tiene de este modo un conjunto de notas con unos determinados
intervalos entre ellas, los cuales, por el tamaño de los ashnas, cubren habitualmente una
octava. Entendido así, un maqam puede asemejarse al concepto de escala, pero es sin
embargo más complejo que este e implica más elementos.

Podemos emplear el conjunto de notas de un maqam a la manera de una escala para,
por ejemplo, improvisar unas frases sobre un ritmo, pero ello no estaría en consonancia
con el signi�cado que este tiene dentro de la música árabe. En otras palabras, no estaríamos
componiendo música árabe, de la misma forma que no estaríamos tocando un blues solo
por el hecho de utilizar una escala pentatónica.

Las notas e intervalos de un maqam son solo un parte de este, pero no su totalidad.

Los otros elementos que componen un maqam son los siguientes:

Notas demayor relevancia. De las notas que componen el maqam , algunas deben
resaltarse frente a las demás como parte de la melodía. Entre ellas, se encuentra en
primer lugar la nota tónica, y tras ella la conocida como ghammaz, generalmente
situada en el arranque del segundo yins del maqam.

Motivosmelódicos. Cada maqam tiene asociado una serie de frases y patrones que
le dan su propia personalidad. Estos clichés y motivos melódicos hacen reconocible
el maqam más allá de su estructura interválica.

Desarrollo melódico. La manera en que la melodía evoluciona a traves de las
notas del maqam está de�nida y no es arbitraria. Es decir, no basta con combinar de
cualquier manera esas notas que lo componen, aun si el resultado es estéticamente
agradable.
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Modulación. La modulación es una parte fundamental de la música árabe. Una
melodía que no modula de un maqam a otro durante su desarrollo se considera
excesivamente simple. Las modulaciones que son posibles a partir de un determinado
maqam están establecidas por el uso tradicional de estas, y es necesario conocerlas.

De las anteriores, la modulación es la característica más de�nitoria de un maqam y la
que verdaderamente lo diferencia.

Del desarrollo melódico y las modulaciones hablaremos con más detalle en las secciones
3.7 y 3.8.

Aunque se trata, inevitablemente, de algo subjetivo, cada maqam tiene asociado un
estado de ánimo, de la misma manera que en la música occidental se acostumbra a decir
que las escalas mayores suenan más alegres que las menores, o que el modo locrio tiene
una sonoridad extraña o inquietante. A partir de este hecho, se entiende que el tarab
que provoca la experiencia musical es distinto en función del maqam en el que esta se
enmarque.

3.3. Principales maqamaat

Una manera habitual de agrupar los maqamaat es en base a su primer yins. Se tienen
así las familias conocidas como fasilah (en singular, fasil).

En esta sección se describe para cada una de estas familias su maqam más represen-
tativo, que por norma general lleva el nombre del yins que de�ne el fasil. Este es un
buen punto de partida para comenzar el aprendizaje de los maqamaat, a partir de los más
extendidos, y de los que a su vez pueden derivarse otros.

En la sección 3.5 ampliaremos el conjunto descrito en esta sección con otros maqamaat
que forman parte de estas familias.

Para cada uno de los maqamaat aquí descritos, se proporciona la estructura interválica
y las notas y ashnas que lo componen, así como un esquema del diapasón del ud en el que
se indica la posición de las notas del maqam en cuestión. La nota tónica se representa en
rojo, mientras que las restantes se representan en azul.
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3.3.1. Maqam Nahawand

Equivalente en su estructura interválica a la escala menor armónica.

���
  Hiyaz sol

� �
8

�
  Nahawand do

� � ���

Do Re Mi[ Fa
Sol La[ Si Do
Re Mi[ Fa Sol

Si Do Re
Fa Sol La[
Do Re Mi[ Fa

El segundo yins puede sustituirse por yins Kurd, en cuyo caso la estructura interválica
del maqam es equivalente al de la escala menor occidental.

���
  Kurd sol

� ��
8

�
  Nahawand do

� ����

Do Re Mi[ Fa
Sol La[ Si[ Do
Re Mi[ Fa Sol

Si[ Do Re
Fa Sol La[ Si[
Do Re Mi[ Fa

Normalmente, el yins Kurd se emplea en sentido descendente, y el yins Hiyaz en el
ascendente.
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3.3.2. Maqam Hiyaz

Equivalente en su estructura interválica a un modo frigio dominante. Tiene una cierta
sonoridad �amenca, por ser esta escala habitual en el �amenco, aunque el desarrollo
melódico del maqam es diferente.

  Nahawand sol

���� ��
8

�
  Hijaz re

� � ���

Do Re Mi[
Sol La Si[ Do
Re Mi[ Fa] Sol
La Si[ Do Re

Fa] Sol La Si[
Do Re Mi[

El segundo yins puede sustituirse por yins Rast.

  Rast sol

���� ��
8

�
  Hijaz re

� � ���

Do Re Mi[
Sol La Si Do
Re Mi[ Fa] Sol
La Si Do Re

Fa] Sol La
Do Re Mi[

En el ámbito occidental, este maqam ha sido utilizado como un recurso fácil para
evocar la sonoridad árabe, convirtiéndose en un cliché. No obstante, no se trata del maqam
más popular dentro de la música árabe.
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3.3.3. Maqam Rast

El maqam más importante y extendido de la música árabe. Por su preponderancia,
puede considerarse como el equivalente a la escala mayor en la música occidental.

��
  Rast sol

� ��
8

�
  Rast do

� � ���

Do Re Mi Fa
Sol La Si Do
Re Mi Fa Sol
La Si Do Re
Fa Sol La
Do Re Mi Fa

En dirección descendente, el segundo yins suele sustituirse por yins Nahawand. Este
maqam es conocido como maqam Suzdalar, aunque es muy raro encontrarlo por sí mismo,
y aparece sin embargo así, como una forma de maqam Rast, en la mayoría de piezas
construidas sobre este.

��
  Nahawand sol

� ��
8

�
  Rast do

� � ���

Do Re Mi Fa
Sol La Si[ Do
Re Mi Fa Sol
La Si[ Do Re
Fa Sol La Si[
Do Re Mi Fa
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3.3.4. Maqam Bayati

Junto a Rast, Bayati es el maqam más popular en la música árabe, y en los estilos
folclóricos es incluso más frecuente que aquel.

���� �
  Nahawand sol

8

�
  Bayati re

� ����

Do Re Mi Fa
Sol La Si[ Do
Re Mi Fa Sol
La Si[ Do Re
Fa Sol La Si[
Do Re Mi Fa

El segundo yins puede sustituirse por yins Rast.

���� �
  Rast sol

8

�
  Bayati re

� ����

Do Re Mi Fa
Sol La Si Do
Re Mi Fa Sol
La Si Do Re
Fa Sol La
Do Re Mi Fa
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3.3.5. Maqam Ayam

Equivalente en su estructura interválica a la escala mayor occidental.

��
  Ayam sol

� �
8

�
  Ayam do

� ���

Do Re Mi Fa
Sol La Si Do
Re Mi Fa Sol
La Si Do Re
Fa Sol La
Do Re Mi Fa

3.3.6. Maqam Nikriz

��
  Nahawand Sol

�� ��
8

�
  Nikriz Do

� � ���

Do Re Mi[
Sol La Si[ Do
Re Mi[ Fa] Sol
La Si[ Do Re

Fa] Sol La Si[
Do Re Mi[
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3.3.7. Maqam Kurd

Equivalente en su estructura interválica al modo frigio occidental.

���� �
  Nahawand sol

8

�
  Kurd re

� ����

Do Re Mi[ Fa
Sol La Si[ Do
Re Mi[ Fa Sol
La Si[ Do Re
Fa Sol La Si[
Do Re Mi[ Fa

3.3.8. Maqam Saba

Con una sonoridad muy característica, que en la mayoría de oyentes evoca sentimientos
de tristeza o sufrimiento. Es el único maqam con yins Saba como primer yins, por lo que,
a diferencia de los restantes aquí mostrados, no forma una familia.

� ���
  Ayam sib

� ����
  Saba re

8

� ����

Do Re[ Re Mi Fa
La Si[ Do

Re Mi Fa Sol[
La Si[ Do Re[ Re
Fa Sol[ La Si[
Do Re[ Re Mi Fa
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3.3.9. Maqam Huzam

Aunque existe un maqam denominado Sikah, su uso es poco frecuente, y el represen-
tante más popular de la familia basada en yins Sikah es maqam Huzam.

�
  Rast do

��� ���
8

�
  Sikah

� �
  Hiyaz sol

��
Do Re Mi Fa
Sol La[ Si Do
Re Mi Fa Sol

Si Do Re
Fa Sol La[
Do Re Mi Fa

3.4. Algunos dulabs de ejemplo

Un buena forma de empezar a familiarizarse con los maqamaat anteriores es a través de
dulabs que utilicen cada uno de ellos. Recordemos que un dulab es una pieza instrumental
breve, y que con frecuencia se emplea para presentar el maqam alrededor del cual se
desarrolla la pieza que después va a tocarse.

Dulab Ayam

���� � � ��� � �� �� ���
8

�� 24 � � � � ��
��� �� � � ��� � �� � �8

�
8

�� � � � � � � ��

� � �� � � �
�� � ��� � ���� �15

� ���� � ��
8
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Nótese que en este dulab la tónica se encuentra en si bemol, no en do. Veremos más
adelante (sección 3.6) que los maqam no se desplazan a cualquier tónica, como sucede
con las escalas occidentales, pero algunos de ellos sí que aparecen sobre varias tónicas.
En el caso de maqam Ayam, es frecuente encontrarlo tanto en do como en si bemol.

Dulab Nahawand

�� �� �� �� �� � ��� � � �� �� �� � �� � �� �24��� � �
8

�
�� � � �� � � � � � �� ��� ��� �� �

1. 2.6

�
8

��� �� � ���� �

Dulab Kurd

�� � � ��� � � �� � � �� � � � ���
8

�� � � � � � �� ��

�� �
Rall.

� � � � � � � � � �� �� � �� ��
8

�6 � � � � � � �� �

Dulab Hiyaz

�� �� � � �� � ��� � ����
8

��� � � � � � ��
� �� �� � ��� � � �� � �

5

�
8

��� � � �� � ���
�� �� � ��� � � � �� � � ������ � ��9 ����

8

��
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�� �� � �
2.

� � � � ��� � � �� �1.14

�
8

��� � � � � � � ���
�� � ��� �

2.

�� �� � ��
1.19

8

��� � � ��

Dulab Nikriz

��� � �� � � � � �� � � � 1.

��
8

��� 24 � � � � � ��

�� � � �� � �� � ��� � � ��
2. 3.5

8

��� � � � � ��

Dulab Rast

�� � � �� � � � � ��� � � �� � ���
8

� � � � � � � �� � �
��� � �� � � � ��� � �� � � � �

1.4

�
8

� � � � ��� � �
�� � � �� � � �� �� � � �� � � �
2.8

�
8

� � � � � ��� � ��
�� �� � ���� � � ��

1.

��� ������
��� �

8

�
12 2.

��� �� � �� �� �
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Dulab Bayati

���� �� �� �� � � � �
1.

� �� � � � 2.

��
8

� � 24 � � � �� �� �
� � ��� � � � �� � �� � �� �6

�
8

� � � � � � �� � ��

� � �� � � ��� � �� �� �12

�
8

� � � � � �� � �� ��

Dulab Saba

��� � �� �� � �� �� � ���
8

� � 24 � � � ����
�� � � �� � � �� � �� � �

6

�
8

� � � � � �� �
�� � ���� � ��� �� � �

11

�
8

� � � � ���� � �

Dulab Huzam

�� �� � �� �� � � � ��� � ��� � ���
8

� � 24 � � �� � �� �
�� � ���� �� � � ����� �

8

�� ��
8

� �� �� � � ��
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3.5. Másmaqamaat

Además de los anteriores maqamaat, los siguientes también aparecen con relativa
frecuencia en la música árabe. Si bien algunos puede no ser habitual que constituyan el
maqam principal de una composición o improvisación, sí que es común que aparezcan
como resultado de una modulación, a partir de un maqam más común de su misma familia.

Por esta razón, se presentan agrupados según la familia a la que pertenezcan.

3.5.1. Familia de yins Nahawand

Maqam Ushaq Masri

Aunque maqam Nahawand tiene su tónica en do, maqam Ushaq Masri aparece princi-
palmente con la tónica en re.

���
  Bayati la

� �
8

�
  Nahawand re

� ���

Do Re Mi Fa
Sol La Si Do
Re Mi Fa Sol
La Si Do Re
Fa Sol La
Do Re Mi Fa
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3.5.2. Familia de yins Hiyaz

Maqam Hiyaz Kar

Aunque maqam Hiyaz tiene su tónica en re, maqam Hiyaz Kar aparece principalmente
con la tónica en do.

���� �
  Nikriz fa

8

�
  Hiyaz do

� ����
Do Re[ Mi Fa
Sol La[ Si Do

Mi Fa Sol
Si Do Re[

Fa Sol La[
Do Re[ Mi Fa

3.5.3. Familia de yins Rast

Maqam Suznak

���
  Hijaz sol

� �
8

�
  Rast do

� � ���
Do Re Mi Fa
Sol La[ Si Do
Re Mi Fa Sol

Si Do Re
Fa Sol La[
Do Re Mi Fa
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Maqam Mahur

��
  Ayam sol

� ��
8

�
  Rast do

� �� �

Do Re Mi Fa
Sol La Si Do
Re Mi Fa Sol
La Si Do Re
Fa Sol La
Do Re Mi Fa

3.5.4. Familia de yins Bayati

Maqam Bayati Shuri

���� �
  Hiyaz sol

8

�
  Bayati re

� ����

Do Re Mi Fa
Sol La[ Si Do
Re Mi Fa Sol

Si Do Re
Fa Sol La[
Do Re Mi Fa
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3.5.5. Familia de yins Ayam

Maqam Shawq Afza

���
  Hiyaz sol

� �
8

�
  Ayam do

� ���
Do Re Mi Fa
Sol La[ Si Do
Re Mi Fa Sol

Si Do Re
Fa Sol La[
Do Re Mi Fa

3.5.6. Familia de yins Kurd

Maqam Hiyaz Kar Kurd

Aunque maqam Kurd tiene su tónica en re, maqam Hiyaz Kar Kurd aparece principal-
mente con la tónica en do.

���� ��
  Nahawand fa

8

�
  Kurd do

� � ����
Do Re[ Mi[ Fa
Sol La[ Si[ Do

Mi[ Fa Sol
Si[ Do Re[

Fa Sol La[ Si[
Do Re[ Mi[ Fa
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3.5.7. Familia de yins Nikriz

Maqam Nawa Athar

���
  Hiyaz sol

�� �
8

�
  Nikriz do

� � ���
Do Re Mi[
Sol La[ Si Do
Re Mi[ Fa] Sol

Si Do Re
Fa] Sol La[

Do Re Mi[

3.6. Transposición

Los anteriores maqamaat se han presentado con su tónica respectiva situada en la
nota desde la que arranca por norma general el primer yins de cada uno de ellos (salvo
excepciones como Hiyaz Kar, que aparece con mayor frecuencia con la tónica en do). De la
misma manera que una escala en la música tradicional puede transponerse y comenzar en
cualquiera de las 12 notas de la escala cromática, un maqam podría también componerse
a partir de cualquiera de ellas (o incluso de cualquiera de las 24 del sistema tonal árabe).
Esto, sin embargo, ocurre con poca frecuencia. Los maqamaat no son tan «móviles» como
lo son las escalas, y la mayoría no aparecen más que en la forma que aquí se ha presentado.
En caso de aparecer sobre otras notas, estas son notas relevantes de algún otro maqam, y
se llega a ellos modulando desde este, como veremos en breve.

Aquellos maqamaat que aparecen con cierta frecuencia sobre otras tónicas acostum-
bran a tener nombres distintos. Por ejemplo, el maqam Nahawand con la tónica en sol
se conoce como Farafaza. Sin embargo, a pesar de su estructura interválica idéntica, el
resto de elementos del maqam tales como su sayr o sus frases características no son
necesariamente las mismas, y en ocasiones se ha de considerar como un maqam distinto.

A efectos prácticos, se pueden considerar los maqamaat como «anclados» en una
nota característica de cada cual, y solo en algunas ocasiones se utilizan sobre una tónica
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distinta, en la mayoría de casos no como maqam principal de la pieza, sino llegando a
ellos tras una modulación (véase 3.8).

Como consecuencia de esto, hay un gran número de notas de las 24 del sistema tonal
árabe que no se utilizan en la práctica. Con las notas si y mi pueden tocarse todos los
maqamaat que hemos visto, así como la mayor parte de los que, por ser su uso poco
frecuente, no se detallan aquí.

Un maqam no solo no se desplaza libremente de una nota a otra, sino que en cierta
forma viene condicionado a una determinada octava. Si recordamos lo explicado en su
momento acerca del sistema tonal árabe, hablábamos entonces de cómo una misma nota en
distintas octavas tenía un nombre distinto, y de cómo el rango que cubrían esos nombres
(y que representa el esperado para el desarrollo de una melodía) no era tan amplio como
el del propio ud. Esto indica que un maqam tiene un lugar dentro del rango del ud, y que
fuera de él no tiene el mismo sentido (a diferencia de una escala en la música occidental,
que tiene igual signi�cado tocado en un registro u otro del instrumento, siendo que los
intervalos son lo único que tiene importancia).

Por ejemplo, maqam Rast ha de arrancar de la nota Rast (do central del ud), y no del
do situado en la cuerda más grave tocada al aire. La octava inferior, esa que arranca en la
cuerda grave, se puede emplear para añadir notas pedal o puede entrarse en ella durante
el desarrollo melódico, pero este se ha de producir mayoritariamente sobre la siguiente
octava, la central del diapasón, que constituye el emplazamiento en el que, podríamos
decir, el maqam está concebido.

3.7. Desarrollo melódico

Al igual que otros muchos aspectos de la música árabe, el desarrollo melódico viene
condicionado por la preponderancia de la voz como elemento central. Esta, junto con las
otras características de la música árabe, dictan la forma y propiedades de las melodías.

El rasgo más característico es el uso de intervalos cortos, normalmente no mayores de
una segunda. Los saltos amplios entre notas son muy poco frecuentes, salvo al inicio de
una frase o en los intervalos de una octava que se utilizan como ornamentación o patrón
melódico (ver 4.2.4).

Las frases largas en una única dirección, ya sea ascendente o descendente, no son
comunes.
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Con lo anterior, es rara la aparición de frases que puedan asemejarse a arpegios, aunque
en algunas piezas no improvisadas más recientes sí que puedan incluirse fragmentos,
principalmente por in�uencia occidental.

A la hora de improvisar en el ud, se han de tener en cuenta las características anteriores,
de tal manera que las frases respondan a ellas, para así dar a la improvisación la identidad
propia de esta clase de música.

La propiedad característica de cada maqam, en lo referente al desarrollo melódico, es la
dirección predominante en la que este se produce. Algunosmaqamaat tienen una dirección
fundamentalmente ascendente, mientras que otros son descendentes. Sin embargo, esta
propiedad ha perdido importancia en la música árabe contemporánea, y a día de hoy no
se sigue de manera tan estricta como antiguamente.

3.8. Modulación

Entendemos por modulación el cambio de un maqam a otro como marco melódico
dentro de una pieza. A diferencia de la música occidental, donde existen las modulaciones
entre escalas pero no son un elemento necesario, la modulación es parte fundamental y
necesaria de la música árabe y del uso de un maqam. Una pieza árabe de una cierta longitud
que no incorpore varias modulaciones es tan poco habitual como una composición de
música occidental con un único acorde. El dinamismo y la creatividad de la pieza se
expresan a través de ese recorrido melódico.

La modulación entre maqamaat viene determinada por lo que se conoce como el sayr
de cada maqam . El sayr dicta la manera en la que, arrancando desde un determinado
maqam , la melodía utiliza este, visita otros maqamaat distintos, y regresa generalmente
al original para concluir en él la pieza.

El sayr de un maqam no expresa sino las combinaciones y «rutas» melódicas más
habituales que se originan a partir de este. Recoge una forma de «cadencia» entre los
distintos maqamaat relacionados con el de partida, y con un signi�cado práctico en cierta
forma semejante al de una cadencia de acordes: una sucesión prede�nida, característica y
reconocible, que da identidad a la pieza construida sobre un determinado maqam. El sayr
de un maqam es, para un oyente de música árabe, algo reconocible y prototípico como lo
es en su contexto la progresión de acordes clásica de un blues, la cadencia andaluza en el
�amenco, o la progresión ii-V-I en el jazz.

El sayr de un maqam se sigue tanto en las composiciones como en las improvisaciones,
y en estas últimas, tanto en las piezas completas (como por ejemplo un taqsim) como en
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las partes improvisadas. Por ejemplo, en los segmentos solistas dentro de una tahmila, el
intérprete puede hacer modulaciones para después regresar al maqam original, en el que
concluye la pieza.

Las modulaciones entre maqamaat son principalmente de tres tipos:

Entre maqamaat que comparten nota tónica. Por ejemplo, modular de Rast a Naha-
wand, ambos con su tónica en do.

Entre maqamaat que comparten nota tónica y el primero de sus yins. Es decir, que
pertenecen a una misma familia (fasil). La modulación se produce en el yins superior,
a partir del ghammaz como nota común entre los dos ashnas (el del maqam original
y aquel al que se modula). Por ejemplo, modular de Rast (compuesto por yins Rast
en do y yins Rast en sol) a maqam Suznak (Rast en do + Hiyaz en sol).

De un maqam a otro cuya tónica es parte del maqam original. Se enfatiza dicha nota
para que asuma el protagonismo tonal de la melodía, y a partir de ahí se establece
un nuevo maqam sobre ella. Por ejemplo, modular de Rast en do a Huzam en mi
semibemol. Este caso es menos habitual que los anteriores.

Las modulaciones deben sonar naturales y �uidas, y para ello pueden llevarse a cabo
de distintas maneras:

Partiendo de la primera nota del yins. Principalmente utilizando el ghammaz, se
pone esta nota como eje de la melodía, y a partir de ahí se arranca con un yins
distinto del actual.

Utilizando una frase como patrón. Se de�ne una frase breve que utilice las notas del
yins actual, repitiéndola para asentarla en el desarrollo melódico, y a continuación
se pasa a tocar esa misma frase pero con los intervalos que corresponden al nuevo
yins. Por ejemplo, si dentro de un taqsim en Rast en do queremos modular a maqam
Suznak en do, lo cual signi�caría cambiar el segundo yins de Rast en sol a Hiyaz
en sol, la siguiente frase nos permitiría realizar esa modulación. A partir de ahí
continuaríamos el desarrollo melódico en yins Hiyaz

� � �� � � � �� � �� � �� � � � ���
8

� � � � � � �� �
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Cambio directo de yins . Aprovechando un cambio de sección dentro del desarrollo
de la pieza, se arranca con otro yins distinto al actual. Este cambio de sección puede
tener lugar tras una pausa en un taqsim (veremos que las pausas y silencios son una
pieza fundamental en el recorrido de un taqsim), o bien al comenzar una nueva jana
tras el estribillo o taslim en una pieza que tenga tal estructura, como por ejemplo
una longa o un samai.

Teniendo en cuenta cómo se produce el desarrollo melódico dentro de un maqam
(melodías que se sitúan en un único yins durante periodos largos, y que solo se desplazan
al siguiente después de haberse expresado abundantemente en ese reducido contexto
melódico, como vimos en el apartado anterior), es interesante concebir las modulaciones
no como un «recorrido» entre maqamaat, sino entre ashnas. Las modulaciones pueden
entenderse así como recorridos a través de un conjunto de ashnas, produciéndose la
mayoría de esos cambios en los correspondientes ghammaz y notas tónicas.

Puesto que el ghammaz de la mayor parte de los principales maqamaat, según hemos
visto, se sitúa sobre la nota sol (en particular para los maqamaat con tónica en do y re),
esta nota tiene una importancia fundamental como nota pivote a la hora de introducir
modulaciones en una pieza.

Al llegar a la octava, puede utilizarse de nuevo el yins original (el primero del maqam),
pero también uno distinto que forme parte del sayr del maqam. La ausencia de armonía
permite que pueda prescindirse de la equivalencia en la octava. En el regreso hacia la
nota origen para cerrar la pieza, se recuperará el primer yins del maqam de partida, en la
octava original.

Si en la improvisación se tiene en consideración este enfoque basado en yins como
unidades básicas, resulta también más natural entender el desarrollo melódico. Avanzar
de un yins a otro es un cambio más relevante, visto de esta manera, que si consideramos
todas las notas del maqam como parte de una escala, y requiere por ello un esquema de
desarrollo melódico distinto.

Puede decirse, en resumen, que el recorrido melódico de una pieza, con las modulacio-
nes correspondientes, es un encadenamiento de distintos ashnas de acuerdo a unas rutas
melódicas preestablecidas, las cuales conforman el denominado sayr del maqam,

Veremos más al respecto en la sección 5, cuando vemos cómo ese desarrollo melódico
se materializa en el taqsim.

3.8.1. El aprendizaje de losmaqamaat

Considerando lo anterior, y conociendo la manera en la que se entiende la modulación
en la música árabe, resulta fácil ver que no es una buena estrategia el memorizar los
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distintos maqamaat del mismo modo en el que uno estudiaría una colección de escalas.
En su lugar, resulta mucho más adecuado aprender los distintos ashnas y ser capaz de
situar estos a partir de cualquier punto del ud (aun si estos tampoco se transponen
arbitrariamente, sino tan solo a ciertas notas concretas).

El aprendizaje de los ashnas debe incluir no solo su estructura interválica o las posi-
ciones de estos sobre el diapasón a partir de ciertas notas, sino especialmente la sonoridad
de cada uno de ellos. Se ha de poder reconocer un yins al escucharlo, de tal modo que con
él se pueda «reconstruir» el maqam que de�ne y así percibirse la modulación completa.

3.8.2. Sayr de algunosmaqamaat

Se presentan a continuación algunos sayr típicos para los maqamaat más habituales. Se
describen como una cadena lineal de ashnas, según lo explicado anteriormente, pero deben
entenderse como simples ejemplos de entre muchas alternativas posibles. El desarrollo de
la melodía no es necesariamente algo lineal, y el orden aquí presentado puede alterarse,
de tal manera que un sayr puede entenderse más como una estructura rami�cada que
como un recorrido lineal. O como esos libros juveniles que permiten elegir la trama en
ciertos puntos, de tal manera que el lector (o el intérprete o compositor en este caso) ha
de tomar decisiones pero no con absoluta libertad, sino sobre un conjunto limitado de
posibilidades de�nidas de antemano.

Los yins que se muestran son los más frecuentes, pero las modulaciones podrían llevar
a otros distintos, teniéndose así un desarrollo más exótico. Los ejemplos que se recogen
en esta sección cubren algunas de las posibilidades más comunes.

Cada elemento representa un yins, identi�cado por su nombre y la nota de partida
(con el su�jo 8va cuando esta nota de arranque está en la octava superior y no en la octava
original en la que comienza el maqam).

Maqam Nahawand

Nahawand do⇒ Hiyaz sol⇒ Kurd sol⇒ Nahawand do⇒ Nikriz do⇒ Hiyaz sol

⇒ Nahawand do

Es decir, un recorrido en el que se emplean maqam Nahawand y maqam Nawa Athar.

Nahawand do⇒ Hiyaz sol⇒ Bayati sol⇒ Nahawand do (8va)⇒ Hiyaz sol

⇒ Nahawand do
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Maqam Hiyaz

Hiyaz re⇒ Nahawand sol⇒ Rast sol⇒ Hiyaz re (8va)⇒ Nahawand sol⇒ Hiyaz re

Hiyaz re⇒ Bayati re⇒ Nahawand sol⇒ Hiyaz re (8va)⇒ Nahawand sol

⇒ Hiyaz re

Maqam Rast

La modulación más habitual usa maqam Suznak. Un ejemplo de sayr sería el siguiente.

Rast do⇒ Rast sol⇒ Rast do (8va)⇒ Nahawand sol⇒ Rast do⇒ Hiyaz sol

⇒ Rast do

Maqam Bayati

La modulación más habitual en maqam Bayati utiliza este junto con maqam Bayati
Shuri.

Bayati re⇒ Nahawand sol⇒ Rast sol⇒ Bayati re (8va)⇒ Hiyaz sol⇒ Bayati re

Otra modulación frecuente es la siguiente:

Bayati re⇒ Nahawand sol⇒ Bayati re⇒ Saba re⇒ Ayam Si[⇒ Saba re

⇒ Bayati re

Es decir, combinando maqam Bayati y maqam Saba.

A partir de maqam Saba en re es común introducir una modulación a maqam Hiyaz
en re.

Estas modulaciones, como se ha dicho, pueden combinarse, y en una pieza más larga
pueden desarrollarse de manera consecutiva los dos sayr anteriores.



4 | Ornamentación

Como ya sabemos, la música árabe es principalmente melódica, y es en el propio
desarrollo de la melodía donde se encuentra su riqueza. Por ello, la ornamentación de
las notas que forman parte de esta es un aspecto fundamental, y todo intérprete de ud
debe ser capaz de enriquecer una melodía utilizando algunas de las muchas técnicas que
existen para ello.

La ornamentación no es un elemento opcional; a la hora de interpretar una pieza,
el intérprete debe añadir ornamentos. La ornamentación en la música árabe no es un
complemento, sino una parte integral de la música en sí, tan relevante como lo son las
propias notas que componen la pieza.

Según escribió el �lósofo al-Farabi en su libro Kitab al-musiqa al-kabir (El gran libro
de la música), uno de los principales tratados sobre la música árabe, escrito en el siglo X,
«los ornamentos deben aportar a la melodía brillo, elegancia, abundancia y belleza».

En el caso del ud, la ornamentación es de especial importancia en las notas de una
cierta duración, donde se dispone además de mayor margen para ello. Por carecer de
trastes, el ud es un instrumento con poco sustain, donde las notas pierden pronto su
sonido después de pulsarse, siendo esto más notorio en las cuerdas agudas que no tienen
entorchado. Este hecho no solo no se considera un defecto, sino una característica deseable
del instrumento, en especial si se busca una sonoridad clásica.

Es importante mencionar que el uso correcto de la ornamentación no consiste unica-
mente en aprender las técnicas correspondientes, sino también en desarrollar un sentido
de la oportunidad que haga saber cuándo y cómo deben aplicarse. Un exceso de ornamen-
tación es tan problemático como una falta de ella. Escuchar la manera en la que músicos
de ud más experimentados hacen uso de la ornamentación es la única manera de adquirir
un criterio acertado al respecto.
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4.1. Los ornamentos y la notación

Es posible escribir la ornamentación utilizando la notación musical habitual, pero no
es común hacerlo. La ornamentación la decide el propio interprete en el momento de
tocar, y lo habitual es que emplee motivos distintos en una nueva interpretación.

En la música árabe, una partitura representa tan solo la información mínima para dar
vida a una pieza, lo que podríamos denominar el esqueleto melódico de esta. Corresponde
al músico el complementarla con sus propios elementos interpretativos y embellecerla
con su estilo particular de ornamentación.

La partitura cumple la función del texto en una obra de teatro, que indica al actor las
frases que debe decir, pero no (salvo indicaciones puntuales) el lenguaje corporal o la
entonación. Es decir, que indica qué decir, pero no cómo decirlo.

Puesto que la música árabe no es polifónica y carece de armonía, la partitura de una
pieza es única y compartida por todos los instrumentistas. Al no añadirse indicación
ninguna referente a la ornamentación, la misma partitura sirve para cualquiera de los
instrumentos habituales, y es a partir de ella que cada músico añade la ornamentación
correspondiente a su instrumento particular.

Aunque en la mayor parte de la música occidental también hay lugar para que el
interprete añada su propia identidad en la interpretación, el margen que permite es más
reducido, o al menos no es necesario añadir esos elementos. En la música árabe por el
contrario, es obligatorio no seguir la partitura de manera literal, sino construir sobre ella
una interpretación más rica y elaborada.

Esta forma de entender la interpretación no es exclusiva de la música árabe, y aparece
en otras tradiciones musicales, en especial las que se transmiten de forma oral. Las piezas
que forman parte del repertorio son conocidas por todos sus músicos, pero solo de esa
manera esquemática, con las notas fundamentales que son las que apuntalan la armonía y
la melodía, y cada cual añade después la ornamentación según su criterio. No solo existen
estilos personales de ornamentación y de interpretación, sino también estilos regionales
de�nidos por cómo sean los adornos que se aplican a la melodía.

4.2. Ornamentos habituales

En el caso del ud, los siguientes son algunos de los ornamentos más habituales, utili-
zados con mayor o menor profusión según los distintos estilos.
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4.2.1. Apoyaturas

El uso de notas de adorno es común en el ud, y las apoyaturas breves (acciacatura)
son muy empleadas e importantes para lograr una sonoridad árabe. Lo habitual es que
la primera nota (la nota de adorno) sea más aguda que la segunda (nota principal), y en
el caso más frecuente, esta última es una nota al aire, de tal modo que solo es necesario
digitar primera sobre el mástil. De no ser así, los dedos han de estar preparados sobre el
mástil, digitando las dos notas, y el adorno se produce levantando el dedo correspondiente
a la nota de adorno inmediatamente después de pulsar la cuerda.

4.2.2. Doble nota

Se trata de una mera repetición de una nota, generalmente utilizando una pulsación
descendente y otra ascendente. Con ello se consigue llenar mejor la duración de la nota y
al tiempo darle una mayor vitalidad rítmica a la interpretación.

En la partitura, se indica mediante una barra corta horizontal sobre la nota

� �� � � �� � �� ��
8

� � �� ��

4.2.3. Trémolo

El trémolo, rash en árabe, es una sucesión rápida de movimientos de púa ascendentes
y descendentes sobre una misma nota. Es uno de los ornamentos más característicos del
ud en el estilo árabe. Tanto es así, que se asume que cualquier nota de larga duración se
tocará en forma de trémolo, aun si se añaden a ella también otro tipo de ornamentos.

El trémolo puede ser corto, en cuyo caso tiene tres notas, o más largo. El trémolo corto
se logra con una tensión repentina de la muñeca, que crea un efecto de ráfaga breve.

Se indican en la partitura, respectivamente, con una barra horizontal doble o triple
sobre la nota.

���
8

� �
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A diferencia del trémolo largo, las notas en el trémolo corto no tienen todas ellas
la misma duración. Las dos primeras tienen una duración de la mitad de tiempo que la
última. Es decir, que lo anterior equivale a:
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� �
Es habitual variar la posición de la risha para la realización del trémolo, situándola

más perpendicular a las cuerdas, de forma que el contacto con estas se realice con la parte
frontal de la púa.

4.2.4. Octavas

Otra técnica empleada con frecuencia en el ud es la duplicación de la línea melódica
utilizando notas una octava por debajo (en cuyo caso recibe el nombre de qarar) o por
encima (jawab).

Es frecuente utilizar esta técnica para notas aisladas, en particular cuando se añade la
nota una octava inferior y esta se toca mediante una cuerda al aire, de tal manera que no
es necesario ningún movimiento adicional de la mano izquierda. Riad Al Sunbati empleaba
con frecuencia este recurso como parte característica de su estilo.
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4.2.5. Vibrato

El vibrato es una técnica fundamental en el ud, sin la cual resulta imposible lograr su
sonoridad característica.

El vibrato consiste en un oscilación rápida de la altura de la nota, y se produce haciendo
vibrar la mano izquierda sobre el mástil repetidamente, una vez que la nota está pulsada.
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El movimiento que produce el vibrato se realiza principalmente con el codo, moviendo
todo el antebrazo, en especial cuando el vibrato es intenso. No se realiza con la muñeca o
los dedos, como es habitual en la guitarra. El movimiento de las yemas de los dedos se
produce en la dirección que de�ne la propia cuerda.

El dedo pulgar debe situarse en una posición �rme en la parte superior del mástil, con
el �n de tener buena sujeción.

El vibrato puede hacerse con cualquiera de los dedos de la mano izquierda pisando
la cuerda, pero cuantos más dedos estén apoyados, mayores serán la fuerza que puede
aplicarse y la estabilidad del movimiento, y por tanto, mayor la intensidad del vibrato que
puede obtenerse.
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4.2.6. Glissando

Al carecer de trastes, el oud permite la ejecución de glissandos continuos.
El glissando se emplea tanto para hacer una transición ligada entre dos notas de la

melodía como para ornamentar una sola nota, a la que se llega deslizando el dedo desde
otra posición, por lo general más grave. Éste efecto es similar a una apoyatura.

4.2.7. Mordentes y trinos

El mordente consiste en una alternancia rápida entre una nota, la inmediatamente
superior o inferior, y de nuevo la nota de partida. Es un ornamento muy utilizado en el ud.

Generalmente se aplica entre una nota y la situada un semitono o un tono por encima
de ella, según sea el caso para que esta última también pertenezca al modo melódico en el
que se esté tocando.

Una forma de mordente particular muy empleado, y con una sonoridad muy caracte-
rística del ud y de la música árabe, es aplicar el mordente con un único dedo, deslizando
este. El mismo dedo que apoya sobre la cuerda en el mástil para producir la primera nota
se desplaza hasta la posición de la segunda nota y vuelve después a la anterior, sin que
intervenga en ello ningún otro dedo de la mano izquierda.

Este tipo de mordente deslizado solo se aplica entre una nota y la situada un semitono
por encima.

67



4.2.8. Gruppe�o

El gruppetto, en la forma en que aparece como ornamento en el ud y la música árabe,
consiste en la sustitución de la nota por un patrón de cinco notas que utiliza las situadas
inmediatamente por encima y por debajo de ella (siempre dentro del modo melódico en
que se trabaje al igual que se dijo para el mordente). Si la nota en cuestión la denotamos
como B, la anterior como A y la posterior como C, el gruppetto tiene la forma BCBAB. Un
ejemplo de gruppetto es el mostrado a continuación, aplicado sobre la nota mi bemol.
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En este ejemplo, la nota re se toca con la cuerda al aire, lo que facilita la digitación y
ejecución del gruppeto.

Nótese que la primera nota tiene mayor duración, y es la frase ascendente la que
representa el adorno como tal.

La pulsación del motivo melódico admite diversas alternativas. La más habitual es
tocar la primera nota con un golpe descendente de púa, la primera de las notas cortas con
uno ascendente, ligar esta con las siguientes dos, y �nalmente tocar la última nota con
una nueva pulsación descendente. Es decir:
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Otra opción habitual es combinarlo con un trémolo, de tal manera que se pulsan todas
las notas. El patrón rápido ascendente se correspondería con un trémolo corto de tres
notas.

4.2.9. Combinación de ornamentos

Los ornamentos pueden combinarse para crear distintos efectos.
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Por ejemplo, según se acaba de comentar, las tres notas que se tocan como parte de
un mordente se pueden hacer sonar con una única pulsación, pero es también habitual
utilizar para ello un tremolo corto, de tal modo que cada una tenga su pulsación.

De igual modo, un tremolo largo puede aplicarse sobre un trino para darle más
intensidad y presencia.

El tremolo también puede combinarse con el uso de octavas, añadiendo la nota adicional
y tocando el trémolo sobre la nota de la melodía, o bien al contrario.

Una técnica muy utilizada por Farid Al Atrash consiste en puntuar una melodía con
notas dobles sobre una cuerda inferior tocada al aire. Sirva el siguiente ejemplo.
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En este caso, la melodía se toca sobre las cuerdas 2 y 3, y entre las notas de esta se
intercalan las notas do de la primera cuerda al aire. Las dos primeras notas de cada tresillo
se tocan con pulsaciones descendentes, y la última con pulsación ascendente.

Las notas dobles pueden sustituirse por trémolos de cuatro notas, lo cual crea un efecto
similar al del trémolo en la guitarra �amenca.
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Tanto en uno como en otro caso, las notas de la melodía siguen sonando mientras se
toca la doble nota al aire o el trémolo.

4.2.10. Secuencias melódicas

Aunque no se trata de una técnica como tal, es habitual ornamentar las melodías
mediante el uso de secuencias melódicas. Es decir, de patrones breves que se repiten,
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desplazados a lo largo de las notas de la melodía. Algunos de ellos tienen una sonoridad
que es muy característica de la música árabe, y aparecen con frecuencia.

Para ilustrar esto, se muestran a continuación dos ejemplos, con fragmentos transcritos
en su forma original y con el uso de una secuencia melódica.

El primero es de la pieza Lamma Bada Yatazanna.

Sin ornamentación:
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Con ornamentación:
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A continuación, un fragmento de la frase inicial del tema Longa Farahfaza, de Riad Al
Sunbati.

Sin ornamentación:
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Con ornamentación:
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4.3. La ornamentación y los maqamaat

El uso correcto de los ornamentos implica conocer en qué ocasiones es pertinente
aplicarlos y cuándo no, para mantenerse dentro de las reglas estilísticas de�nidas por la
tradición de la música árabe. Hay una relación directa entre este hecho y los distintos
maqamaat, ya que, igual que un determinado ornamento puede o no ser adecuado en una
parte de la melodía, también lo es en función de la nota del maqam que se toque.

Por ejemplo, en maqam Bayati, el vibrato sobre la tercera nota (fa) es casi obligatorio
y suele tratarse de un vibrato fuerte, para enfatizarla lo más posible. Sin embargo, es muy
poco común aplicar vibrato a la segunda nota (mi semibemol).

En general, en las notas que utilizan cuartos de tono no suele aplicarse vibrato.

Cada maqam, como ya se ha dicho, tiene una serie de notas con mayor importancia, y
ello condiciona la forma en que los ornamentos se aplican sobre esas notas y las restantes.
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5 | El taqsim

El taqsim (en plural, taqasim) puede considerarse como la máxima expresión de un
maqam. Un músico de ud, además de conocer una serie de piezas del repertorio árabe e
interpretarlas de acuerdo a la expresividad propia su contexto musical, debe ser capaz de
improvisar un taqsim en los principales maqamaat.

En este capítulo, veremos algunas de las particularidades del taqsim como forma
musical, detallaremos el proceso de creación que tiene lugar al improvisar e interpretar
uno de ellos.

5.1. Características y estructura

Un taqsim es una pieza improvisada, interpretada por un único instrumentista. Puede
acompañarse de percusión, en cuyo caso tiene una estructura rítmica y una métrica
de�nida, pero por regla general no existe acompañamiento rítmico y se trata de una pieza
sin métrica.

El taqsim es la realización más pura de un maqam, que se materializa a través de
un instrumento concreto (con una sonoridad y timbre particulares, unas posibilidades
de ornamentación, etc.) y del talento particular de un intérprete (con su dominio del
instrumento, su técnica, su sensibilidad, etc.).

A pesar de su libertad rítmica y formal, un taqsim tiene un desarrollo narrativo (debe
«contar una historia»).

Un taqsim clásico responde al siguiente esquema:

Una introducción breve que presenta el maqam utilizado. Se emplean frases típicas
de comienzo, que permiten al oyente reconocer el maqam en que se va a desarrollar
el taqsim.
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Un conjunto de frases en las que se produce el desarrollo del taqsim. El sayr del
maqam de�ne la progresión a lo largo de estas frases.

Un cierre para el que también se utilizan clichés melódicos propios del maqam de
partida, que ha de ser también el de �nalización.

Funcionalmente, el taqsim se puede entender como una pieza dividida de la siguiente
manera:

Presentación del maqam.

Establecimiento del maqam. Se enfatiza su estructura y su tónica para que el maqam
quede instaurado como fundamento de la pieza.

Desarrollo melódico. Esto implica la creación de frases alrededor de las distintas
notas que forman el maqam, y que van asumiendo el protagonismo y la centralidad
en los distintos momentos. Se detalla este aspecto en la sección 5.2.

Despliegue del sayr. Desarrollo de modulaciones según lo habitual para el maqam
en cuestión. Por regla general, se pivota sobre el ghammaz del maqam, después de
haber situado dicha nota en el lugar protagonista.

Regreso al maqam original.

Remate y cierre.

La duración de un taqsim puede ser desde un minuto hasta más de diez, sin que existan
limitaciones en cuanto a su rítmica o su extensión. El taqsim es una exploración de un
maqam que podríamos decir que tiene como únicas limitaciones aquellas que imponga el
propio maqam en el que se encuadra, a través de su sayr y de los otros elementos que lo
constituyen.

Cada frase de las que forman un taqsim tiene una serie de características, y es el
desarrollo de estas el que produce la narrativa del taqsim. Entre estas características,
pueden destacarse las siguientes:

Nota predominante. Cada frase tiene una o varias notas sobre las que gravita el
resto de la melodía. Enfatizar ciertas notas permite, asimismo, modular entre ashnas
a partir de ellas.
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Dirección de movimiento melódico. Puede ser ascendente o descendente. El
movimiento de una frase ha de estar en relación con los de las frases que lo preceden
o suceden. En general, el taqsim arranca de la nota tónica del maqam, asciende
y modula, y �nalmente desciende al maqam original, por lo que las primeras fra-
ses acostumbran a tener una dirección ascendente, mientras que las �nales son
descendentes.

Amplitud. Una frase puede limitarse a unas pocas notas, un yins, o bien recorrer
todo el maqam. Este apartado se tratará con más detalle en la sección 5.2.

Ritmo. El taqsim como pieza global no tiene estructura rítmica, y esta puede variar
a criterio del interprete en cada frase.

Duración. El taqsim alterna frases cortas con otras más largas. En general, las prime-
ras presentan algún motivo melódico, y este se extiende después en los fragmentos
de más duración.

Pausa entre frases. El silencio es un elemento importante de un taqsim , y deben
incluirse espacios su�cientes entre frases. El efecto dramático de los silencios es
una característica fundamental del taqsim.

Cierre. Las frases se cierran con un remate, conocido como qa�a, que ha de crear
sensación de reposo, y que suele situarse sobre la nota tónica o alguna de las notas
relevantes del maqam. De especial relevancia es el remate �nal del taqsim, que
concluye siempre sobre la nota tónica del maqam . En la sección 5.5.2 veremos en
detalle la forma en que estos remates aparecen en un taqsim.

El improvisador de un taqsim debe buscar que esa narrativa tenga una continuidad y
un �ujo adecuado, al tiempo que debe incluir el su�ciente contraste entre las distintas
frases como para aportar interés.

El empleo de los anteriores elementos varía según el estilo musical, según lo explicado
en el apartado 1.4. Así, en el estilo árabe las pausas entre frases suelen ser más largas y
los cierres más resolutivos (el que culmina el taqsim suele tener un carácter en ocasiones
casi épico), con el �n de lograr un efecto dramático. En el iraquí, sin embargo, las pausas
son mucho más breves y las resoluciones más discretas, lo que contribuye al carácter más
intimista que caracteriza a este estilo.
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5.2. Yins vsmaqam comomarco para la improvisación

Se mencionó en el capítulo anterior que la modulación entre los distintos maqamaat
podía entenderse como un recorrido entre una serie de ashnas, en lugar de una sucesión
de maqamaat. Esta concepción se extiende también a la manera en que se lleva a cabo la
improvisación en un taqsim, ya que en su desarrollo deben ser fundamentalmente esos
ashnas quienes vayan guiando las frases y la forma que estas van tomando.

La improvisación, entendida dentro de un marco tal como el del blues o el jazz, o en
líneas generales dentro del contexto de la música occidental, se desarrolla sobre una escala.
Es decir, sobre todas sus notas, que se recorren en toda su amplitud, incluso a lo largo de
más de una octava. Este es un enfoque que debe evitarse en la improvisación de un taqsim,
a riesgo de que las frases suenen de una manera que no es natural dentro del contexto de
la música árabe.

Aunque pueden aparecer frases de mayor amplitud o que recorren un rango de notas
más extenso, la mayor parte de las frases de un taqsim deben construirse alrededor de
las notas de un único yins. Esto es, tomando una de ellas como «foco» y construyendo la
idea melódica con las inmediatas, en las que debe recaer el peso de la melodía. A partir de
ahí, hacer avanzar el desarrollo melódico, desplazando el foco a otras notas y modulando
a otros ashnas según se comentó en la sección 3.8.

En otras palabras, es el yins el que provee el vocabulario para la idea melódica, no el
maqam al completo. El maqam proporciona un contexto melódico más global y da sentido
al yins como parte de aquel. O visto de otra manera, ese vocabulario se construye por
adyacencia, con las notas inmediatas, y no simplemente por el hecho de que las notas
pertenezcan al conjunto de ellas que forman el maqam.

Veámoslo con un ejemplo. Imaginemos un taqsim en maqam Rast en do. Su primer
yins es yins Rast, y será en él donde comience el desarrollo melódico. Al cabo de unas
frases, se alcanzará el ghammaz (sol), y el desarrollo melódico continuara en el segundo
yins del maqam (yins Rast en sol). A partir de ahí se puede continuar hacia la octava
superior, o se puede llevar a cabo una modulación sobre ese segundo yins.

Supongamos que se da una modulación y se utiliza el yins Hiyaz en sol. Es decir, el
maqam sería entonces maqam Suznak, pero ese nuevo maqam queda de�nido de una
manera implícita, porque la improvisación seguirá centrada alrededor de esas notas de la
segunda mitad del maqam, ahora formadas por el yins Hiyaz.

La modulación entre dos maqamaat como Rast y Suznak no consiste en sustituir
un marco melódico de siete notas por otro con otras siete notas y desde ese momento
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utilizarlas todas ellas, como podría ser el caso, por ejemplo, en una modulación de una
tonalidad mayor a una menor en una pieza de música occidental. Se trata más bien de
cambiar ese segundo yins cuando el desarrollo melódico está centrado sobre él, y continuar
con el foco melódico en esa misma «zona». Sucesivas modulaciones seguirán un esquema
similar, y de igual modo se hará para regresar �nalmente al maqam original y a su primer
yins.

Una vez más, la mejor ayuda para entender este enfoque de la improvisación es escu-
char diversos taqasim e intentar «seguir» su �ujo. Con el tiempo, se acabará interiorizando
la sonoridad y el tipo de recorrido melódico que caracteriza al taqsim como forma musical.

5.3. Acerca de la improvisación

Es un hecho que la improvisación no puede enseñarse de la misma manera que otros
elementos de la interpretación musical. Es asunto lleno de elementos subjetivos, y en
el que es el propio intérprete el que debe inferir parte de su mecanismo por sí mismo.
Sin embargo, la reticencia o miedo que se tiene muchas veces a la hora de aprender
a improvisar está motivada por una falsa mística, o por la idea equivocada de que la
improvisación es puramente un talento innato, y no uno que puede desarrollarse y que
posee unas reglas y mecanismos bien de�nidos.

Todo el mundo es capaz de improvisar. De hecho, todo el mundo improvisa y crea
cuando mantiene una conversación, porque en esta no hay un guion escrito y es en el
momento mismo de hablar que se eligen las palabras y frases, las expresiones y gestos.

La música, siendo un lenguaje, sigue un proceso similar cuando de improvisación se
trata. A partir de un conocimiento de este lenguaje y de un mensaje a transmitir, se crea
un discurso en el momento mismo de ejecutarlo.

Pensemos en la siguiente situación, a la cual, con más o menos arte, cualquiera puede
hacer frente: contar de memoria un cuento clásico. Partimos de una historia conocida por
todos (sea, por ejemplo Caperucita Roja), de la cual se saben sus ideas principales (quiénes
son los protagonistas, el comienzo y �nal del cuento, las acciones principales que suceden,
etc.), y sobre esto se completa el desarrollo de la historia. El conocimiento del idioma y
la soltura que tenemos en este nos permite crear un conjunto de frases que «arman» el
cuento en base a ese puñado de conceptos que son los que contienen su esencia.

Las palabras con las que contamos el cuento son en su gran mayoría improvisadas, y
cambiarán si lo contamos de nuevo más adelante. Sin embargo, hay frases o pasajes que
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repetiremos literalmente, y que no son fruto de la improvisación. Por ejemplo, en el caso
particular de nuestra Caperucita Roja, es seguro que emplearemos la frase «para comerte
mejor». Hay otras formas de expresar esa idea, pero es esa la que debemos utilizar, porque
es la manera de hacerlo que está acorde con la tradición de esa historia.

Lo mismo sucede con el inicio (es probable que nuestra versión del cuento empiece
con «Érase una vez...» o alguna fórmula parecida) y el �nal («Colorín colorado...»). En el
taqsim, su arranque y conclusión son también dos puntos donde se suelen emplear fórmulas
preexistentes. Esto permite dar tanto un arranque sólido como un �nal convincente a la
pieza, algo que sería más difícil lograr si también se improvisaran las frases a tocar en
esos puntos tan importantes.

Estos fragmentos conocidos, ya sean al inicio o �nal del taqsim, o bien en su desarrollo
intermedio, vienen aportados por el maqam y las propias características de la música
árabe (sus peculiaridades de desarrollo melódico, su sonoridad, etc). En ese marco, el
interprete «rellena» el resto del contenido y con ello da forma a un taqsim. Y entre las
notas que toca, añadirá patrones conocidos que el oyente podrá reconocer y que habrá
escuchado a otros intérpretes.

Es decir, que la improvisación no un proceso completamente libre en el que se crea una
melodía a partir de la nada. En realidad, los elementos fundamentales ya están de�nidos,
y no se trata más que de darles una forma tangible y una estructura, sirviéndose para ello
de un conjunto de frases existente, así como de unas «reglas» que permiten crear nuevas
frases que encajen en la sonoridad del taqsim, y que el intérprete ha interiorizado a base
de experiencia y exposición previa. Con la particularidad, eso sí, de que ese trabajo se ha
de hacer de manera inmediata, según se toca el taqsim.

Se requiere, por tanto, conocer el maqam y sus pormenores (notas que lo componen,
modulaciones habituales, etc), saber cómo trasladar todo ello al ud, y tener la soltura
su�ciente como para poder llevarlo a cabo de manera espontánea. Lo primero se logra con
el simple estudio, y lo último mediante la práctica y la escucha y análisis de otros taqasim.

Contar bien un cuento en el supuesto anterior depende, entre otros aspectos, de cómo
sepamos construir las frases, del arte que se tenga a la hora de añadir información adicional
para hacerlo más interesante, o de la expresividad con la que lo narremos. Es decir, del
contenido que creemos sobre esas premisas iniciales y de cómo sea la interpretación.

En el taqsim, su calidad la de�ne el talento a la hora de «componer» las frases que lo
forman (a partir del conocimiento del maqam y del vocabulario del que disponemos, no
desde cero), la capacidad de desarrollar un arco narrativo dentro del patrón del maqam,
así como la elección acertada de la ornamentación, que es la que aporta la expresividad
narrativa.
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5.3.1. El entrenamiento de la improvisación

La improvisación, al igual que la interpretación de obras ya escritas, se mejora a base
de trabajo. En este caso, a base de tocar taqasim.

Sin embargo, antes de llegar a ser capaz de improvisar un taqsim completo, es necesario
progresar de manera sistemática, trabajando elementos más asequibles. E incluso una vez
que se tiene la soltura y conocimiento su�cientes, sigue siendo interesante ejercitar la
improvisación de esta manera.

Las siguientes son algunas ideas al respecto, sobre las áreas que pueden trabajarse de
cara a conseguir improvisar con mayor soltura.

El marco de desarrollo del taqsim es el maqam, y por ello el conocimiento de este es
fundamental. Y puesto que un maqam se subdivide en ashnas, es conveniente trabajar
con estos por separado, como se ha dicho anteriormente. Esto implica conocer los ashnas
del maqam, así como otros a los que sea natural modular como parte del desarrollo
melódico esperable para ese maqam. Se ha de trabajar especialmente la transición entre
ellos apoyándose en el ghammaz.

El conocimiento del maqam, además de teórico, ha de ser sobre todo auditivo. Escuchar
taqasim y otras piezas en un determinado maqam es fundamental para interiorizar la
sonoridad de este. Al igual que sucede en otros géneros musicales en los que la impro-
visación es parte importante, la mejor manera de aprender a improvisar es escuchar y
transcribir las improvisaciones de otros músicos. Este proceso ayuda a desarrollar el
oído y, especialmente, a inferir las �guras y elementos que hacen que esa improvisación
suene natural y auténtica. La construcción de un vocabulario que luego utilizar en la
improvisación debe formarse especialmente a partir de la escucha de esos fragmentos y la
construcción en base a ellos de una interpretación propia de cada cual.

Con esa colección de fragmentos, y una vez aprendidos estos, se trabaja en añadir una
continuación (para los inicios) o un desarrollo previo (para los cierres). De esta manera,
se sitúa el fragmento en un contexto y se ejercita la habilidad de unir de forma natural
una parte improvisada y otra de�nida de antemano.

Aunque el taqsim es una forma sin ritmo de�nido, la improvisación sobre una base
rítmica es también importante. Sobre una pieza conocida pueden intercalarse secciones
improvisadas que utilicen tanto el maqam de la composición como su ritmo.

Por último, no se ha de olvidar que la improvisación no solo se re�ere a las notas que
se eligen, sino a la manera en que estas se tocan. La ornamentación es tan importante

79



como la propia melodía, y también esta es improvisada y la decide el intérprete «sobre
la marcha». Utilizando un fragmento conocido, ya sea propio o tomado de otro taqsim,
podemos trabajar la ornamentación y repetirlo con una expresividad distinta, variando
los ornamentos, la articulación de las notas o la propia rítmica.

5.3.2. La repetición

La repetición es un aspecto fundamental de un taqsim y se da a varios niveles diferentes.
En primer lugar, la repetición de notas es un componente imprescindible de un taqsim,

ya que es la manera principal de enfatizar una de ellas, y esto es necesario para establecer
la nota tónica del maqam o desplazar el eje melódico a otra nota de relevancia, por ejemplo
a la hora de modular a un nuevo maqam.

En segundo lugar, la repetición de frases es también imprescindible para asentar la
narrativa del taqsim. Utilizando frases y desarrollos melódicos que ya han aparecido antes
en otras partes del taqsim, se logra dotar a este de una estructura. Se evita así que parezca
un mero conjunto de notas arbitrarias.

La repetición de frases puede ser:
Repetición literal de una frase. Puede darse inmediatamente (una frase breve repetida
varias veces), o bien con una cierta separación. En este segundo caso, es habitual el
empezar con el mismo fragmento una frase corta del taqsim y una posterior más
larga que desarrolle la idea con mayor extensión. La primera serviría a modo de
resumen previo de la segunda.
Repetición de la misma secuencia de notas, con un distinto patrón rítmico.
Repetición del mismo patrón rítmico con una distinta secuencia de notas. Un caso
particular de esto es el uso de secuencias melódicas que se transportan a distintas
notas iniciales.

Como regla general, un taqsim debe tener algunas «ideas principales» (rítmicas,
melódicas, de ornamentación, etc), que se han de repetir y ser fácilmente identi�cables,
y una colección de otras notas que sirvan de amalgama para conectar esas ideas que
aparecen a lo largo del taqsim, y que serán las que se encarguen de darle su identidad y
signi�cado.

5.4. La rítmica del taqsim

El taqsim, como ya se ha mencionado, es una pieza de ritmo libre. Es decir, no existe
un marco rítmico global ni una métrica a la que esté supeditado. Sin embargo, ello no
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quiere decir que el ritmo no sea importante a la hora de tocar un taqsim. Al contrario, el
ritmo es parte fundamental, y el intérprete debe elaborarlo con el mismo cuidado con el
que elabora la melodía empleando su conocimiento del maqam.

Aun si no existe un ritmo base, el taqsim no ha de percibirse como una colección de
notas sin estructura rítmica. Cada una de las frases que componen un taqsim debe mostrar
o sugerir un «pulso» sobre el que se apuntala.

Una manera de de�nir este pulso es mediante el uso de una nota pedal de manera
regular. El resto de notas de la melodía no han de seguir un ritmo establecido, pero el
pedal basta para articular un contexto rítmico su�ciente.

El uso de patrones rítmicos que se repiten en distintos puntos es habitual, como se
mencionó en el apartado anterior. Los patrones rítmicos ayudan a de�nir una cierta
estructura rítmica local dentro de una frase o parte de esta.

El uso de frases breves prede�nidas, que forman parte del vocabulario del intérprete,
y que tienen una estructura rítmica clara y suenan más trabajadas, puede combinarse con
fragmentos puramente improvisados, carentes de métrica. Buena parte de los principales
interpretes de ud clásicos son a su vez importantes compositores, y en sus taqasim puede
apreciarse la manera en la que emplean fragmentos más elaborados, no improvisados, y
cómo estos contienen su estilo particular.

Las modulaciones que tienen lugar en la melodía del taqsim pueden acompañarse de
modulaciones rítmicas para acentuar el efecto que aquellas provocan.

Relacionado con esto, la variación rítmica y el «recorrido» rítmico de un taqsim son
herramientas que el intérprete puede utilizar para enriquecer la pieza. Las variaciones
rítmicas pueden ser variaciones en la velocidad, en la acentuación, o incluso en la forma
de ornamentación empleada.

Por último, es importante, tener en cuenta que la rítmica y la velocidad del taqsim no
es la misma en todas sus partes. Mientras que en la sección de inicio, donde se presenta
y establece el maqam, puede tocarse un arranque lento y más pausado, la parte central,
donde se da el desarrollo melódico y se producen las modulaciones, debe tener un ritmo
más vivaz e intenso.

5.5. Inicios y cierres

Por su especial relevancia, es interesante tratar con detalle los fragmentos que se
utilizan como inicios o como cierres, ya sea del taqsim como tal, o bien de alguna de sus
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frases interiores. No daremos aquí un compendio de estos fragmentos, a la manera de una
colección de patrones que estudiar, sino una serie de ejemplos para entender la manera
habitual en la que estos inicios y cierres se presentan dentro de un taqsim.

5.5.1. Inicios

La manera más prototípica de empezar un taqsim o una frase dentro de este es sim-
plemente repetir la nota tónica u otra de sus notas a la que se quiera dar relevancia.
Habitualmente, se utiliza también la nota tónica en una octava inferior, intercalándola
entre las repeticiones de la anterior.

�
� ��

�
�� ����� �� � �

��
8

��� �

Nótese que las distintas pulsaciones sobre la misma cuerda se hacen con una pulsación
alterna, pero tanto la pulsación de la cuerda más grave como la de la nota sucesiva una
octava por encima se han de hacer con pulsación descendente. Se aplica aquí el principio
de que, siempre que se produzca un cambio de cuerda, la primera pulsación sobre esta
nueva cuerda ha de ser en sentido descendente.

En lugar de comenzar directamente con la nota tónica, es habitual llegar hasta ella
tras una pequeña frase que presente el yins en cuestión. El siguiente inicio es prototípico
en el maqam Bayati:

� ���� �� �
�
�

�
� �� � �
��

8
����

El siguiente es un ejemplo similar en maqam Rast, que en este caso no llega a la tónica
sino a la cuarta nota del maqam (fa). Puede emplearse para arrancar una frase intermedia
de un taqsim, en la que quiera enfatizarse esta nota.
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Es frecuente que la frase de apertura utilice las notas por debajo de la tónica, como en
el siguiente ejemplo:

���� ����
� �

8

� � � ��
�

En el caso de maqam Bayati, a pesar de que su segundo yins es yins Nahawand en sol,
se suele utilizar en la octava inferior yins Rast en sol (es decir, con si en lugar de si[). El
siguiente es un ejemplo de arranque en maqam Bayati utilizando notas por debajo de la
tónica.

� ���� ����
� ���

8

� � �� � ���

La primera frase de un taqsim suele ser breve y presentar el primer yins del maqam ,
de tal modo que muchas veces no es apenas más que la combinación de un inicio y un
cierre. Véase el ejemplo siguiente:

� � �� � � �� � �� � ��
�
8

� � ���� ��

��� ���� ��� �
8
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O este otro en maqam Nahawand, más breve, que aun así sirve para indicar con
claridad que el taqsim se desarrolla en este maqam :

� ����
3 3

�����
8

� � ����

Una técnica muy habitual en un taqsim es tocar una frase breve como las anteriores,
formada por un inicio y un cierre, e iniciar la frase siguiente, mas larga, repitiendo el
mismo inicio. Esto puede verse en el siguiente ejemplo en maqam Bayati.
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En ocasiones, esa primera frase no contiene un cierre, sino que se deja inconclusa
sobre otra nota del maqam , creándose un efecto de tensión que se resuelve cuando la
segunda frase arranca. Por ejemplo, en el siguiente ejemplo en maqam Rast, la primera
frase se detiene sobre la nota fa.

� �� � �� � � � �� � � �� � � �
rit.

�
�
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� � � � ��� ��
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�
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� � � �� � � � ��
etc.
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8

� � � � �� �� ��
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Los inicios anteriores concluyen todos ellos sobre la tónica. Sin embargo, una frase de
inicio puede servir para llegar hasta cualquier otra nota del maqam. Un caso particular
son los que arrancan de la tónica y ascienden hasta el ghammaz, para allí dar inicio a
una frase que se sitúa sobre el segundo yins . Estos inicios no es habitual utilizarlos para
comenzar el taqsim, sino como arranque de frases intermedias.

Los siguientes son algunos ejemplos:

���� ����� �
8

� � ���

���� ����� �
8

� � ���
Cualquiera de los inicios de esta sección puede modi�carse para desembocar sobre

una nota distinta de la tónica o el ghammaz, enfatizando esta y continuando desde allí.

5.5.2. Cierres

Esta sección contiene fragmentos empleados para concluir una frase o un taqsim,
también conocidos como qa�a.

Comencemos con una de las opciones más habituales: un descenso a tónica empleando
un motivo melódico. Por ejemplo:

� � ��� 3

����� �
8

� � ����
Es habitual que el descenso a la tónica se produzca desde las cercanías del ghammaz

o incluso desde la octava, pero si la frase se encuentra cerca de la tónica, puede saltarse
hasta una nota superior y comenzar desde allí. Este es uno de los casos en los que aparecen
intervalos amplios dentro de la melodía. En el siguiente ejemplo, en el maqam Nahawand,
se salta desde la tónica al ghammaz y desde allí se desciende mediante un patrón melódico,
al que sigue un cierre con trémolo.
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El uso del trémolo para enfatizar un cierre es casi obligado en algunos estilos de ud
como el árabe. El cierre más simple con uso de trémolo es un simple descenso a tónica
siguiendo las notas del maqam.

� � ���
8

� �

El siguiente cierre combina el trémolo con un motivo melódico:

��� ���� �
8

� � ���

El uso de la tónica una octava por debajo es un recurso frecuente para dar solidez a
un remate.

� � ����
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El siguiente ejemplo en maqam Bayati usa octavas y trémolo conjuntamente:

�
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�
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� � � ��
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Aun si el patrón es descendente, muchos cierres usan la nota inmediatamente inferior
a la tónica como nota sensible desde la que resolver y concluir la qa�a, en dirección
ascendente. El siguiente es un ejemplo de ello:

� � �� �� � ����� ���
8

� � � �� �

Aunque menos frecuente, también es posible apoyarse en el ghammaz como nota
previa antes de la tónica, que luego resuelve sobre esta. El siguiente ejemplo combina esto
con el uso de trémolo y octavas.

�
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La nota inmediatamente por encima de la tónica, especialmente si se encuentra a un
semitono de aquella (como sucede en el maqam Kurd, empleado en el siguiente ejemplo),
puede también utilizarse con carácter de nota sensible, deteniéndose en ella y enfatizándola
antes de resolver.

�� �
�
�� ������

8

� � ���

Ampliando esta idea, otra alternativa habitual es llegar a la tónica mediante un motivo
melódico ascendente, desde la octava inferior. El siguiente ejemplo combina un patrón
melódico descendente que baja a la octava inferior, con otro ascendente que resuelve
desde allí sobre la tónica.
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En ocasiones, la qa�a tiene dos partes, o más bien se puede decir que se unen dos
remates consecutivos, ambos acabando sobre la tónica. Por ejemplo:
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Otro ejemplo similar, en este caso en maqam Nahawand:
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La siguiente frase se emplea con frecuencia como segundo cierre, aunque su carácter
es más de ornamentación, y es el cierre previo el que deja la melodía concluida sobre la
tónica. Se suele tocar con menos volumen que el de la frase anterior, y es habitual no en
el cierre del taqsim, sino en el de frases intermedias.

���3 3

��� �
8

� � ���
Otro ejemplo más de esta idea:
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Respecto a la duración de la última nota del remate, lo habitual es dejar esta sonando.
Sin embargo, en el cierre de frases interiores de un taqsim pueden emplearse �nales secos,
tras los que normalmente comienza rápido la siguiente frase. Estos cierres pueden ocurrir
sobre la tónica, pero también sobre otras notas del maqam. Por ejemplo, la siguiente frase
en maqam Nahawand se cierra sobre la nota re.

���� ������ � ���
8

���

En el estilo árabe, como ya se ha dicho, el cierre que da �n al taqsim ha de ser intenso,
con un cierto carácter de apoteosis. Para ello, es necesario que exista una tensión melódica
antes de llegar al remate, y esta se debe crear progresivamente en las frases previas. Una
forma habitual de hacer esto es recorrer el maqam de manera ascendente con algún patrón
melódico, para después descender y concluir sobre la tónica. Por ejemplo:
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8
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Otra posibilidad sobre esta misma idea:
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8

� � �� �� �
� ���

La sección ascendente es frecuente tocarla acelerando el tempo, para así añadir más
tensión al desarrollo.





6 | Repertorio

El objetivo de este capítulo es recoger un mínimo repertorio básico que sirva para dar
una pequeña visión de conjunto de la música árabe, en especial desde el punto de vista
del intérprete de ud. Incluye tanto piezas instrumentales como vocales, ya que la mayor
parte de estas últimas, si han alcanzado una cierta popularidad, se interpretan igualmente
con el ud de manera habitual. Todas ellas son reconocibles para cualquier oyente con una
base de cultura musical dentro del contexto árabe.

Se incluyen piezas que corresponden a diferentes estilos y formas musicales, a distintos
autores y procedencias, y que utilizan diversos maqamaat

El orden en el que aparecen en las siguientes paginas puede considerarse un orden
aproximado de complejidad y di�cultad de interpretación.
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