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Resumen

Este trabajo de investigacion analiza los procesos que atravesaron la ceremonia del
sema, y la musica que lo acompania, desde que en la Republica de Turquia fue prohibida su
realizacion en publico mediante la prohibicion de las ordenes islamicas sufies que la
llevaban a cabo, hasta ser uno de los simbolos culturales y espirituales de la nacion turca.
El sema mevlevi, junto con su musica, evolucionaron por siglos desde su forma mas
rudimentaria hasta tomar su forma actual en el siglo XVIII. La prohibicion de 1925 despojo
de sus medios comunes de subsistencia a esta liturgia y su tradicion musical, transmitidas
directamente de maestro a alumno en un lugar de congregacion, los cuales también fueron
cerrados. La nueva politica del Estado tenia como reto definir los términos de su identidad
nacional, por lo que proyecto una Turquia asociada a la modernidad europea, que dejara
atras su pasado otomano relacionado con un “oriente” decadente. Las ordenes sufies, el
sema y su musica pasaron por este proceso ideologico materializado en la republica y sus
aparatos de administracion religiosa y cultural. La musica y la expresion ritual fueron
juzgados bajo la pregunta de si eran dignos de la nueva nacion turca, nacionalista y
moderna, con los pies en Europa. Este juicio estaba basado en la oposicion binaria de
diversas categorias como modernidad y tradicion u oriente y occidente, las cuales no
corresponden a una realidad social o geogrdfica. La musica y el ritual se desarrollaron a su
manera, generando nuevos significados, categorias y medios de subsistencia, por procesos

internos y externos a la republica kemalista.



Abstract

This research paper analyzes the processes that affected the Sema Ceremony and its
related music since its public rendering was forbidden in the Republic of Turkey by the
prohibition of the Islamic Sufi orders, to actual times in which they are ones of the cultural
and spiritual symbols of the Turkish nation. The Mevlevi Sema, together with its music,
evolved for centuries since its most basic and rudimentary form until consolidating in the
form we know it on the 18th century. The 1925 prohibition represented a new challenge,
since the meeting places of the Sufis were closed, and with it the daily reproduction means
of a ritual and a musical tradition transmitted directly from master to student. The new State
policy needed to define the terms of its national identity, and a new European and modern
Turkey, far from its Ottoman, decadent “oriental” past, was projected. The Sufi orders, the
Sema and its music went through this ideological process, embodied by the republic and its
cultural and religious administration apparatus. The music and the ritual expression were
judged by the question: is this worthy of the new, nationalist and modern Turkey, and its
European inclinations? This judgment was based on the binary opposition of different
categories, such as modernity and tradition, or oriental and occidental, which do not
represent any social or geographic reality. After this, the music and the ritual developed in
their own way, creating new meanings, categories and subsistence methods, by both internal

and external processes of the Republic of Turkey.
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Introduccion

a. Presentacion

A principios del siglo XX se termind por desintegrar el “hombre enfermo de Europa”, el
Imperio Otomano que a los o0jos europeos parecia moribundo, y en el territorio que ocup6 en
Anatolia y lo que le quedaba de Europa se establecié la Republica de Turquia. Ademas del
cambio de gobierno y de la estructura gubernamental, esto también significé un cambio en
el discurso, pues se gestaban nuevas ideologias y procesos de organizacion social que habrian
de aplicarse. La entidad politica sigui6 el camino que tomaria el resto del mundo y establecio
una republica bajo los términos del Estado-nacion. Esto fue un cambio drastico en la manera
de entender la identidad, tanto por los idedlogos del Estado como por la poblacion, asi como

en los procesos que llevarian a generar una nueva cohesion identitaria dentro del territorio.

Estos procesos de cohesion identitaria, en los que se busca generar sentimientos de
pertenencia y de lealtad hacia una entidad politica y cultural, involucran desde los aspectos
mas generales tales como los gentilicios, bandera e himno nacional, hasta los mas cotidianos,
como la comida y el lenguaje. En este caso, asi como sucedi6 y sigue sucediendo en la mayor
parte de los Estados-nacion, la musica juega un papel fundamental en la creacion de esta
identidad, al ser una herramienta poderosa capaz de despertar sentimientos profundos, casi
de manera sobrenatural. En el globo terraqueo, los himnos nacionales son entonados con
orgullo y pasion, e incluso llegan a provocar disputas politicas. Ese es quiza el ejemplo mas
simple, ya que los himnos nacionales estan ligados oficialmente a un Estado-nacion, que

pretende a su vez representar legitimamente a una o varias culturas, pero existe también la



“musica nacional”, que recoge elementos de tradiciones musicales de los pueblos que habitan

cierto territorio.

La Republica de Turquia es un ente politico donde los discursos ideoldgicos sobre lo que
es Oriente y lo que es Occidente cobran una importancia especial, al estar situada entre estas
dos categorias geograficas imaginarias. La musica no escapa de ser objeto de estos discursos
y las practicas en los que derivan. Lo que ahora se conoce como Musica Clésica Turca paso
por los procesos ideoldgicos del cisma que significo la creacion de una nueva republica turca,
kemalista, ante su pasado otomano isldmico, basadOs en la oposicion dicotdmica de tradicion

y modernidad.

El propdsito de esta investigacion es analizar la situacion actual de la musica sufi de los
centros urbanos en Turquia, bajo el contexto de los multiples discursos ideoldgicos
desarrollados en la Republica de Turquia. Los procesos que se viven en el territorio que
ahora se conoce oficialmente bajo ese nombre suelen ser analizados con el uso de binomios
que oponen a la tradicion con la modernidad, al oriente con el occidente, o al pensamiento
religioso con el racional, al estar situado entre las dos grandes construcciones geograficas
que llamamos Europa y Asia (o Medio Oriente). El problema con tales oposiciones es que
las categorias que se utilizan como contrarias no son sélidas ni monoliticas, por lo que en

realidad dificilmente se puedan establecer fronteras entre ellas.

(En donde termina la civilizacién occidental y comienza el “Oriente supersticioso”?
Edward Said (1978) entendi6 al concepto de “Oriente” como una construccion geografica
imaginaria creada para que el “Occidente” tuviese una oposicion y pudiese afirmarse como
una construccion geografica propia y legitima. De la misma manera, la modernidad busca
sus opuestos en la tradicion, la supersticion y el retraso, para constituirse como una categoria
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valida. Sin embargo, esta propuesta flaquea cuando se observa como la modernidad se
construye fragmentada, heterogéneamente, en el globo. La modernidad no se muestra
uniforme, sino que conforma con las particularidades de cada sociedad, incluyendo sus
disparidades econdmicas y narrativas. Otros trabajos se han escrito analizando a detalle estas
categorias, pero en esta investigacion lo que corresponde es descifrar como estas oposiciones
afectan a las tradiciones musicales desarrolladas en el territorio delimitado por las fronteras

del Estado turco.

Estos binomios de oposiciones sirven a la Reptblica de Turquia para que esta desarrolle
sus propias propuestas ideologicas, las cuales se encuentran con los mismos problemas que
supone analizar los procesos sociales con tales categorias. El papel de Turquia, heredera del
Imperio Otomano, como la mezcla del oriente con el occidente se ve reflejado
simbolicamente en los puentes que conectan un lado al otro del Bosforo, en los cuales es
posible leer “bienvenido a Europa” o “bienvenido a Asia”, dependiendo de la direccion
tomada. Si bien estas construcciones geograficas pueden ser imaginarias, tomarlas en cuenta

a la hora de hacer politica y gestion cultural afecta realmente a los procesos sociales.

La musica sufi es aquella musica que escuchan los sufies, sin importar el género, estilo,
lenguaje o instrumento. Sin embargo, en este contexto se refiere especificamente al repertorio
musical religioso dentro de la tradicion de la Musica Clasica Turca, con sus propios medios
de produccion y reproduccion. Este repertorio consiste de numerosas formas de
composiciones, como los sencillos ilahiler, que asemejan a alabanzas o himnos cortos para
ser cantados en ceremonias religiosas, sean formales o no, o composiciones mas largas y
complejas, como la Gran Ceremonia mevlevi, compuesta a su vez por varias formas

musicales. Aunque esta investigacion analiza esta tradicion, dentro de la Musica Clasica



Turca también existen formas seculares, que se desarrollaron en conjunto con sus formas

religiosas.

En el territorio que ahora se conoce como Turquia se han desarrollado numerosas
tradiciones musicales, algunas independientes de las otras, conectadas con los territorios
vecinos en mds de una manera. Estas tienen diferentes origenes geograficos y culturales.
Generalmente se hace una oposicion entre la musica de los centros urbanos, sofisticada y en
ocasiones asociada a la Corte Otomana, y aquella del ambiente rural, de cardcter popular,
pero esta oposicion tampoco es tajante, pues querria decir que la musica rural no existia en
las ciudades ni en la corte, o que la musica de los sufies no llegaba al campo, lo cual no es

totalmente cierto.

Otra forma de entender la musica de la Republica de Turquia es segiin su funcion social,
o las situaciones sociales en las que se produce, que pueden relacionarse con la oposicion
entre la musica religiosa y la musica secular. Claro que no hay una sola ocasion religiosa o
una ocasion secular, por lo que hay numerosas subdivisiones entre estas. Pero aun asi, esta
division flaquea cuando se presenta la musica religiosa en situaciones que pretenden ser

seculares, o cuando se interpreta la musica de ambos repertorios en la misma situacion.

Esto tiene que ver con muchos fendmenos, como lo son el establecimiento de lugares
especificos para el goce estético de las artes, como teatros o auditorios, donde se pueden
presentar todo tipo de piezas musicales sin importar su finalidad social, aunque tomando en
cuenta que algo de esa situacion se traslada momentaneamente junto con la musica, pero
también tiene que ver con la flexibilidad de los musicos y la porosidad que existe entre los
repertorios, especialmente cuando pertenecen a la misma gran tradiciéon y los musicos
conocen las piezas.
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Durante los primeros afios de la republica, la posicion del Estado hacia la tradicion de la
musica sufi era de rechazo, lo cual fue cambiando con el paso del tiempo hasta llegar a una
ambigua promocion de esta musica entre discursos de nacionalismo, espiritualidad y folclor.
La globalizacion y la comercializacion de las diferentes culturas locales en un ambiente
internacional transformaron los medios en los cuales esta tradicion se produce y distribuye.
El Estado turco participa en este proceso con sus propios discursos y mecanismos, resultando
en la “tradicionalizacion” de la Musica Clasica Turca, especialmente hablando de la musica
sufi y la ceremonia de los “derviches giradores”. La ceremonia y su musica pasaron de ser
un acto prohibido a ser un instrumento de promocion turistica y elemento de la construccion
de una identidad nacional, rescatando su valor como produccion cultural del Imperio

Otomano.

b. Estructura

El resultado de esta investigacion estd dividido en cuatro partes: la presente introduccion,
el primer capitulo, el segundo y un epilogo a manera de conclusion. El primer capitulo, La
Musica Clasica Turca entre nuevas dicotomias, explica brevemente lo que es el sufismo,
codmo se relaciona la musica con la gestion de las identidades, y como el papel de las 6érdenes
sufies en la vida y la administracion otomana influy6 en el desarrollo de sus tradiciones

musicales. A continuacion se explica qué es lo que se desarrolla en cada apartado del capitulo.

En Sufismo, sema y musica, se explica brevemente qué es el sufismo. Este no es ningun
movimiento isldmico unificado, sino un término que se utiliza para describir a diferentes
corrientes del islam que se podrian describir como misticas, con algunas caracteristicas en
comun, aunque sin llegar a ser universales. Actualmente, y en parte gracias a la difusion que
se hace de esta categoria en la produccion cultural, este concepto se liga con la musica,
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aunque existen diferentes posiciones y relaciones entre las corrientes misticas y la actividad

musical.

En Musica e identidad se discute la relacion que hay entre la produccion musical y la
identidad individual y colectiva. Se toma como punto de partida el ensayo “;Hay musica en
el hombre?” de John Blacking, pues establece a la musica como producto de la organizacion
humana y debe ser entendida como tal. Si un estilo y un repertorio son el resultado de una
sociedad en particular, pueden servir como un factor de cohesion identitaria. Esto es
especialmente relevante para hablar de como la musica puede ser un instrumento para la

construccion de una identidad nacional.

Breve historia de la musica turca es un resumen de como se desarrollo esta tradicion bajo
el patronazgo de la corte otomana, tomando en cuenta la amplia participacion de las 6rdenes
sufies, especialmente la Mevlevi. El proceso de burocratizaciéon y el desarrollo de la
educacion religiosa se toman en cuenta particularmente, entendiéndolos en el contexto de las
presiones exteriores y los esfuerzos interiores para “modernizar” el imperio. La inclusion de
las 6rdenes sufies en el aparato burocratico significo el avance de un proceso de estatizacion

que termind por afectar las tradiciones musicales gestadas en estas.

El segundo capitulo, El ritual y la musica sufi en la Republica de Turquia, comprende el
ritual del sema y la musica que lo acompana a la luz de los afios, a partir de la fundacion de
la republica kemalista. Se incluyen los discursos ideologicos sobre la cultura entre las
dicotomias de oriente y occidente, modernidad y tradicion, asi como el manejo de la musica
de Anatolia y su folclorizacion, tanto por el Estado-nacion turco como por el mercado global

y la industria de la musica, campos y agentes que han influido en la reproducciéon y
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distribucion de la musica sufi, lo que termina por influir también a las précticas locales que

envuelven estas tradiciones.

El sema en los primeros arios de la republica describe la evolucion de los discursos de la
Republica de Turquia a lo largo de su historia politica y su relacion con el sufismo y la musica
sufi, desde su prohibicion absoluta hasta su ambigua tolerancia a finales de la década de 1990.
Este andlisis se basa en la compleja relacion entre el secularismo oficialista y el islam como
religiéon popular e instrumento politico. Las drdenes sufies participaron tanto activa como
pasivamente dentro de este proceso, el cual abrié nuevos espacios y posibilidades a la musica

y el ritual sufies.

El mercado global es también uno de los factores que mas influyen en el desarrollo y la
reproduccion de las tradiciones musicales, especialmente desde la popularizacion de la
musica “folclorica”, aquella que se asocia con las tradiciones de los pueblos pre-modernos
del mundo, como objeto de consumo global. Hay festivales de musica, producciones
discograficas y en general toda una categoria musical que hace referencia a la “musica sufi”
como un género, aunque en realidad se refiere a un conglomerado de estilos, tradiciones y
repertorios utilizados por los sufies, adheridos o no a érdenes formales, alrededor del mundo.
Para lograr esto, la industria de la musica tiene que hacer referencia a algiin elemento
“auténtico” para legitimar el uso de la categoria “sufi”. La musica sagrada en el escenario
mundial es un andlisis de cdmo se cred un nuevo espacio dentro de la industria de la musica
para comercializar la musica producida por los sufies, separada de la musica islamica y dentro

de la categoria de la World Music.

La creacion de la Republica de Turquia es uno de los puntos de inflexion més importantes
a analizar, pues establece una fuerte ruptura de los discursos alrededor de esta tradicion, sin
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significar una discontinuidad absoluta con los procesos que se venian gestando desde el siglo
XIX en el Imperio Otomano. Las nuevas practicas de las tradiciones musicales despiertan
debates acerca de la autenticidad de las ejecuciones, sean pequeias o grandes, formales o
informales. En Tradicion, prdcticas contempordneas y autenticidad, se analiza coémo los
binomios estructuran los discursos actuales sobre las ejecuciones musicales y escénicas en

Turquia, asi como las practicas de las comunidades sufies alrededor de las tekkeler.

En la investigacion se utilizan numerosos términos clave en repetidas ocasiones, pero el
de tradicion es un caso que debe de explicarse, debido a las multiples maneras que existen
de entenderlo. Este término se utiliza aqui para hablar de las tradiciones musicales,
entendiendo entonces por tradicién a un conjunto de repertorios y caracteristicas estéticas
transmitidas de generacion en generacion, directa o indirectamente. No se entiende que estas
tengan que pertenecer a un grupo en especifico, pues las posibilidades actuales permiten a
varios grupos cultivar una tradicion paralelamente, lo cual derivaria en debates mas
profundos acerca de la separacion de las tradiciones para formar ramas independientes.
Tampoco se entiende que la tradicion tenga que ser transmitida directamente de un maestro
“tradicional” a un alumno, pues el desarrollo de la escritura musical y el establecimiento de
las instituciones educativas permiten que la tradicion se transmita y desarrolle de nuevas
maneras. Cuando el concepto “tradicion” aparezca asi, entre comillas, se refiere a la idea que

suele oponerse dicotomicamente a lo “moderno”.

Aunque muchos de los términos utilizados en este trabajo provienen del arabe, se dara
preferencia a su adaptacion al turco, ya que la investigacion tiene como objeto de estudio
comunidades en Turquia y las palabras, asi como las tradiciones isldmicas, han tomado lugar

99

y forma en este idioma. En turco el plural se forma afiadiendo el sufijo “-lar” o “-ler
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dependiendo de la tltima vocal y obedeciendo a una regla llamada “armonia vocal”. Si la
palabra es considerablemente mas popular en arabe se utilizard entonces una transcripcion
directa de este idioma, pero si ésta tiene una forma castellanizada popular y aceptable

entonces se dara preferencia a este término.

Aunque si hubo la oportunidad de realizar trabajo de campo en Turquia, el tiempo fue
muy corto e insuficiente como para sostener la investigacion sobre éste, por lo que su funcion
solo sirvié de apoyo a la investigacion y no fue el hilo conductor de la misma. También,
debido a la naturaleza del objeto de estudio y para proteger la privacidad de los informantes,
se usara la informacién recopilada en campo de manera discreta, sin utilizar nombres propios

de las comunidades ni de sus miembros.
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1. La mausica clasica turca entre nuevas dicotomias

a. Sufismo, sema y musica

El sufismo es un concepto utilizado para nombrar a una gran variedad de grupos de
diferentes tendencias islamicas que han sido denominadas como misticas por las lenguas y
los estudios europeos; aunque a los mismos grupos se les ha llamado de diferentes maneras,
dependiendo de la época y la lengua utilizada. Sibien sus practicas son diversas, cominmente
se acepta que éstas: enfocan su atencion al aspecto batin (“oculto” o “interior”, en arabe), en
contraste con el zahir (“externo” o “aparente”, también en arabe), de la revelacion coranica
para diferenciarlas de otras tendencias islamicas “no misticas”; estan organizadas en tarikat
(método, camino), o comunidades, cuyos miembros siguen a un sheij (una figura de
autoridad; jeque); transmiten su conocimiento mistico (ma rifa) con una estrecha relacion
entre maestro (miirsid) y aprendiz (miirid) a lo largo de una cadena de ensefnanza (silsila) que
remiten hasta el Profeta Muhammad, ya sea a través de Ali, su yerno, o Abu Bakir, su tio*
(Ernst, 1997, p. 138). Aunque pueda parecer que estas caracteristicas son universales para las
tarikat sufies, existen excepciones y debates respecto de estos puntos. El mismo término
tarikat como categoria de analisis puede resultar engafioso, al no tener como referencia una
serie de caracteristicas universales que las definan a todas (Silverstein, 2011, p. 66), aunque

funciona para los fines de este trabajo.

En turco estas ordenes islamicas comunmente caen bajo la categorizacion de tasavvuf,
una palabra arabe (fasawwuf) que llegd a través del persa y que se refiere al proceso de llegar

a ser un sufi. En cuanto a la palabra sufi en si, no hay un consenso sobre su origen

! La orden Naksibendi parece ser la inica que traza su genealogia espiritual a Abu Bakr, el tio de
Muhammad y el primer Califa, como el transmisor del conocimiento espiritual de Muhammad.
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etimoldgico, sin embargo se acepta que el término proviene del arabe suf, que significa lana,
y podria hacer referencia a las prendas que solian usar los misticos y ascetas del Medio
Oriente (Bearman, Bianquis, Bosworth, Donzel, & Heinrichs, 2000, p. 313), més que a un
grupo organizado de fieles. También se le adjuntan otras raices etimoldgicas arabes, como

“pureza” (safd’) o “los escogidos” (safwa) (Ernst, 1997, p. 22).

En el siglo X d.C., el término sufi comenzo6 a utilizarse para referirse a algunos grupos y
movimientos isldmicos con una tendencia mistica y ética similar. Utilizando términos como
“la gente” (al-qawm) o “la faccion” (al-ta’ifa), se comenzo a construir un sentido de identidad
estrechamente relacionado con la pertenencia a una comunidad. En este sentido, al término
sufi se le adjunta otra raiz etimologica arabe, suffa, que significa banca o sofd y hace
referencia al grupo de personas pobres que seguian y escuchaban al profeta Muhammad y
que, al no tener un hogar, dormian en bancas en Medina y compartian sus pertenencias entre

ellos (Ernst, 1997, pp. 21-2).

De cualquier forma, el término sufi es usado para designar una amplia variedad de
ordenes islamicas misticas alrededor del mundo, las cuales tienen origenes y tendencias
distintas, pero siempre haciendo énfasis en el aspecto oculto o esotérico del islam
(Burckhardt, 2006, p. 1). Ahora el concepto estd extendido y es utilizado cominmente en
varias lenguas europeas, aunque también en Turquia, donde convive con la palabra local
tasavvuf. El término “orden sufi”, a su vez, tiene su origen en la interpretacion de las diversas
tarikat como analogas de las 6rdenes monasticas cristianas, en las que hay un grupo de gente
viviendo juntos y siguiendo una disciplina en comun, aunque esta comparacidon no es

realmente precisa (Ernst, 1997, p. 121).
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Carl W. Ernst (1997, pp. 8—19) analiza cémo los primeros estudios occidentales sobre el
sufismo, en su tradicion orientalista, relacionaban el concepto con una desviacion del islam,
con origenes en los elementos misticos del cristianismo, el gnosticismo, el hinduismo vedanta
o a la filosofia griega, y alejada de las ensefianzas del profeta Muhammad. Sir William Jones
y Sir John Malcom, asociados a la Compafiia Britanica de las Indias Orientales, formaron
parte del cuerpo de académicos orientalistas que propagaron estas teorias junto con la idea

de que el sufismo no tenia relacion intrinseca con el islam.

Poco después, en 1821, el te6logo aleman August Tholuk, quien tenia acceso a textos en
arabe, persa y turco, publico el tratado Ssufismus, sive theosophia Persarum pantheistica, en
donde establecia que esta tendencia tenia sus origenes en la época de los primeros seguidores
del profeta, pero que habia renunciado a las ensefianzas de éste y degenerado en el panteismo.
Para Ernst, el origen y uso del término sufismo, en la forma en que se usa en occidente, esta
basado en el estudio de la zoologia comparada, en donde la categoria primaria (el genus

“islam”) se divide en varias sectas y practicas (la especie o subespecie “sufismo’).

Como consecuencia, se tiende a entender que en las religiones hay una “esencia”
verdadera de la cual hay “desviaciones”. Esto puede llevar a entender errébneamente las
practicas de estos grupos, separandolas del islam total o parcialmente, cuando es comun que
los mismos miembros de estas comunidades reafirmen su caracter islamico y el deber de
seguir la seriat, la ley islamica, aunque la interpretacion no siempre sea la misma para todas

las formas de practicar el islam.

Una de las practicas difundidas entre las tarikat sufies es el uso de la musica en su liturgia,
aunque tampoco se puede afirmar que sea una caracteristica universal de todas ellas. La
importancia de la musica va mas alla de su utilidad practica en el aspecto ritual, ya que
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también permea en el simbolismo y en la ensefianza religiosa. En la poesia de Mevlana Yalal
ud-Din Rumi, una de las figuras sufies mas conocidas y respetadas dentro del sufismo, la
relacion entre la musica y el camino espiritual es estrecha y la expresion musical del humano
es una consecuencia logica y natural de su deseo por volver a la fuente divina, como expresan
las primeras lineas del Masnavi, una de sus obras mas importantes, con la famosa analogia

de la flauta de cafia que anhela regresar a la union con el cafaveral.

En este pasaje, Rumi escribe acerca del lamento del ney, la flauta de cafia usada por
musicos de numerosas ordenes sufies, simbolizando la unién mistica del individuo con el
creador. El sonido del ney solo existe si es soplado, asi como, de acuerdo a Rumi y aquellos
que se suscriban a estas creencias, el ser humano sélo puede actuar y pensar si tiene el Aliento
del Misericordioso (Schimmel, 2005, p. 13). Esta analogia, si bien habla de algo mas alla del
instrumento, incorpora a la misica como una consecuencia logica del “influjo del creador”,

es decir, de la vida.

Si bien esta perspectiva parece ser benévola hacia la musica, esto representa s6lo una
de las muchas opiniones que hay sobre esta actividad en el islam. La musica estd involucrada
intrincadamente tanto en los rituales como en el desarrollo cultural de numerosas 6rdenes
sufies e islamicas afines, por lo que resulta sencillo generalizar acerca de su relacion con la
musica y otras expresiones culturales, como la poesia. Sin embargo, su posicion hacia éstas

varia dependiendo de cada una de las 6rdenes o incluso de sus individuos.

Aunque en la orden mevlevi, que se encuentra organizada alrededor de la figura de
Rumi por su hijo Sultan Veled, estas expresiones son inherentes a la tradicidon, algunas
facciones de otras 6rdenes, como de la Naksibendi o la Kadiri, tienen la reputacion de ser
mas sobrias e incluso llegan a oponerse al uso de la musica y el baile, por distraer al fiel del
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culto a Dios, aunque de cualquier forma, tampoco en estos casos es posible generalizar. Atin
para algunas ordenes y musulmanes para quienes la musica tenia sus propiedades positivas
dentro del islam, ésta tenia que tratarse con reserva, por el peligro de que pudiera llevar al

practicante a la distraccion.

Ibn ‘Arabi, uno de los pensadores isldmicos mds importantes para el sufismo y la
filosofia en general, disfrutaba de la musica y reconocia su utilidad, pero advertia de su mal
uso y criticaba a quienes creian que el misticismo era sélo el disfrute sensual de la musica y
se concentraban solo en el aspecto exterior de ésta en vez de en la revelacion cordnica: “no
hay religion en el tambor, la flauta y los juegos/ la religion esta en el Cordn y en los modales”

(Ernst, 1997, p. 183).

Con el tiempo, la orden mevlevi fue sintetizando y reconciliando el pensamiento de
Rumi con el de Ibn ‘ Arabi, lo que permed mas alla de sus miembros y constituyd un consenso
en la sociedad otomana en general, asi como entre los ulemalar mas refinados (Feldman,
1996, p. 86). Ahmed Taskopriizade (1495-1561), ulema y enciclopedista, pensaba que la
relacion entre la musica y el alma era un secreto divino y aprobaba la practica de la musica
y la danza de las ceremonias sufies como una forma de ayudar a despertar en el alma el amor

a Dios y el éxtasis divino, siempre y cuando no se cayera en el aspecto sensual y mundano

(Feldman, 1996, p. 87).

Con el paso de los siglos y la evolucion de las practicas, la posicion de la orden
mevlevi en cuanto a la musica ha ido transforméndose y adecuandose a las circunstancias en
las que se practique. Esta orden se vio involucrada intimamente en el desarrollo de la Musica
Clasica Turca, dentro del contexto de la Corte Otomana, tanto en sus formas seculares como
religiosas. En cuanto a la division entre la musica sacra y la secular, Feldman llega a la
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conclusion, en base a las opiniones de dos de los neyzenler mas prominentes del siglo XX
(Halil Dikmen y Kudsi Erguner), que para los musicos mevlevies la musica se divide en
diferentes géneros de acuerdo a sus propositos, “...ya que lo Divino no es ni totalmente
trascendental ni totalmente inmanente en la Creacidon, una vida musical inmersa
completamente en los géneros misticos y religiosos no reflejaria la situacion actual del

hombre en el mundo” (1996, p. 87).

La ceremonia de los derviches giradores, el sema?, de la orden mevlevi, es quiza la
imagen mas representativa del sufismo en occidente. Originalmente el término sema hacia
referencia a la actividad espiritual de escuchar musica, recitaciones del Coran y poesia
cantada, que a veces se acompana de baile y giros realizados por los derviches. También se
puede entender como el uso de estructuras musicales, de cualquier tipo que estas sean, en el
contexto del zikir (en turco, del arabe dhikr, que significa recuerdo o mencion), la actividad
de la remembranza divina practicada por las ordenes sufies (Hammarlund, 2005a, p. 1)
(aunque etimoldgicamente la palabra esta relacionada con diversas actividades que
involucran el recordar a Dios). Con el tiempo, este término comenzé a hacer referencia a la
ceremonia de los derviches giradores que se conoce actualmente. En Turquia el término sema
ha cambiado de uso y ahora se usa para hablar sobre el giro de los derviches mas que como

la ceremonia en si.

A diferencia de la tradicion musical occidental concebida en la escala temperada, es
decir, basada la division de la octava musical en doce semitonos, la musica utilizada en el
sema mevlevi estd compuesta en base al makam, un conjunto de féormulas melodicas con

tonos comunes y patrones melddicos (Hammarlund, 2005a, p. 2) que incluyen divisiones mas

2 Término turco que deriva del arabe samd ", que significa escuchar o audicion.

21



pequetias de la octava, denominados komalar. Se ha llamado a estas divisiones “cuartos de
tono” en el lenguaje de la musica temperada, aunque esta conceptualizacion no corresponde
precisamente a la forma en que se dividen los tonos en los makamlar, pues las komalar son
mas pequefias o mas grandes. Este sistema es el usado en lo que se denomina la Musica

Clasica Turca y su equivalente arabe (magam).

La musica de la ceremonia es interpretada por un coro y una orquesta compuesta de
varios instrumentos de las tradiciones de musica turca y arabe, como el ney, el cual es el
instrumento predominante en el conjunto; el tanbur, un laidd de cuello largo de cuerda
punzada; el oud ( ‘@d), un latd de cuello corto, de cuerda punzada y caja de resonancia en
forma de pera; el kanun, un arpa de cuerda punzada que se coloca en el regazo; el kemenge,
una especie de lira de cuerdas frotadas (aunque este instrumento es ahora cominmente
reemplazado por el violin de la tradicion clasica europea); el rebab, que en esta tradicion se
frota con un arco; los kudiimler, que son dos pequeios tambores; y el bendir, un tambor de
marco grande que normalmente se carga con una mano (Hammarlund, 2005a, pp. 2-3). Esto
es en cuanto a la tradicion mevlevi turca, que se desarrollé predominantemente en los centros

urbanos.

Otras tradiciones musicales dentro de Turquia, como la Alevi y otras que se
encuentran en el ambito rural, utilizan predominantemente el Baglama, también llamado saz,
que es un laud de cuello largo con tres conjuntos de cuerdas, en 6rdenes sencillos o dobles y
triples sumando siete cuerdas en total, incluso como unico instrumento. Los makamlar se
interpretan monofonicamente, es decir, los instrumentos tocan una misma melodia que

desarrollan en conjunto, sin la armonia propia de la polifonia occidental, pero la variedad en
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las voces de los instrumentos y el coro crean una textura denominada ‘heterofonia”

(Hammarlund, 2005a, p. 3).

La ceremonia de los Derviches Giradores? es conocida como mevlevi Ayini, lo cual
se traduce literalmente como “Ceremonia mevlevi” 4, y hace referencia al conjunto de
expresiones rituales que dan forma a la ceremonia del giro, incluyendo a la musica en si, a la
poesia y a los movimientos rituales. La ceremonia estd compuesta por varias partes
musicales, vocales e instrumentales, acompafiadas de una liturgia, las cuales se agregaron
conforme se desarroll6 la tradicion. Comienza con el el Naat-1 Serif, un poema de alabanza
al profeta Muhammad que es parte del Divan-i Kebir de Rumi, adaptado al makam de Rast
por Buhurizade Mustafa Itri (1640-1712), sin uso de instrumentos musicales (Uyar & Be,

2014, p. 142).

A éste le sigue un taksim, una forma de improvisacién normalmente interpretada por
un ney en el makam en que esté la ceremonia. Luego sigue un pesrev, una pieza de apertura
instrumental para ensamble compuesta por un ciclo métrico fijo, usul (el nombre que reciben
estos ciclos), de 28 tiempos. Es durante el pesrev que los derviches y el seyh entran al espacio
de la ceremonia y dan tres vueltas a éste. A esta seccion de la ceremonia, la tercera, se le

conoce como Devr-i Veled (Uyar & Be, 2014, p. 143).

Después del pesrev comienza la composicion principal dentro de la ceremonia del
giro, el Ayin-i Serif (Hammarlund, 2005a, p. 1). Esta composicion se divide en cuatro

secciones conocidas como selam (salutaciones), durante las cuales los derviches se

3 Adapto al espafiol el término en inglés “The Whirling Dervishes”, que es el que se ha popularizado en
Europa y el norte de América, para hacer referencia a la ceremonia mevlevi en la que, como su nombre
indica, los derviches giran.

4 Término turco que deriva del persa dyin, que significa ceremonia.
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encuentran girando. Estos ciclos normalmente musicalizan poemas de Rumi, estan
compuestos en distintas métricas y tienen su propia simbologia, la cual es interpretada tanto
por los musicos como por los semazenler (giradores) (Uyar & Be, 2014, p. 143). Después se
interpreta un son pesrev (término turco que se podria traducir como ultimo preludio), una
composicion del tipo yiiriiksemai, un taksim instrumental, y se concluye con recitaciones del

Coran (Markoff, 1995, pp. 157-160).

Este ritual tom6 su forma actual en el siglo XVII d.C., después de varios siglos de
gestacion. En esa época, Jean Antoine Du Loir realiz6 una descripcion de la ceremonia, la
cual no parece diferir mucho de como se realiza en la actualidad (Uyar & Be, 2014, p. 141).
En un principio esta practica era mas informal. Se solia ofrecer comida y bebida durante la
interpretacion y los musicos presentes eran por lo regular musicos profesionales y no

derviches.

Con el tiempo, la ceremonia fue tomando estructura, los musicos y compositores
comenzaron a ser formados dentro de las mismas 6rdenes y los derviches fueron entrenados
a girar fijando su eje de rotacion con un clavo en el piso, poniéndolo entre el dedo gordo del
pie izquierdo y el segundo dedo del pie (Ernst, 1997, p. 192). Se cree que la base del mevlevi
Ayini actual tomo su forma en el siglo XV bajo la direccion del Pir Adil Celebi (1421 — 1460)
y el primer compositor conocido de una de estas ceremonias es Dervis Mustafa, quien

compuso un ayin en el makam de Bayati en el siglo XVII (Uyar & Be, 2014, p. 141).
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b. Muisica e identidad

“El sonido es el objeto, pero el hombre es el sujeto. Y la clave en la
comprension de la miisica son las relaciones existentes entre sujeto y
objeto, los principios activos de organizacion.”

-John Blacking (2015, p. 62)

En su ensayo “;Hay musica en el hombre?”, John Blacking (2015) establecié un nuevo
paradigma en el estudio de la “musica étnica”, es decir, aquellas expresiones musicales que
no estuvieran directamente inscritas en la tradicion de la musica “culta” europea o que fuesen
producidas por un contexto social diferente al europeo. Para €I, la etnomusicologia no tenia
por qué diferenciarse de la musicologia “clasica”, ya que hacerlo supone un proceso
alterizador que menosprecia el valor de aquellas expresiones musicales no desarrolladas

dentro de la musica “culta” europea.

Su tesis puede expresarse en la maxima frecuentemente citada de que “...[la] musica es
un producto del comportamiento de los grupos humanos, ya sea formal o informal: es sonido
humanamente organizado” (Blacking, 2015, p. 43) y por lo tanto, ésta tiene que entenderse
dentro del contexto del cual se desarrolla, sin medirla necesariamente contra otras
tradiciones, y tomando en cuenta todo aquello que influencia tal organizacion del sonido y

que sea posible estudiar.

Para Blacking, el etnomusicologo debia de identificar los procesos bioldgicos,
psicoldgicos, sociologicos, culturales y musicales para poder hacer un analisis y explicar la
organizacion musical (Blacking, 2015, p. 50). Debido a que este texto fue publicado
originalmente en 1970, la sugerencia de que los factores biologicos influyen en la

organizacion humana del sonido ahora parece anticuada y debatible; sin embargo, es
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importante tomar en cuenta las circunstancias en las que se produce la musica, especialmente

en términos de identidad y organizacion social.

En Musical Identities, Hargreaves, Miell y MacDonald (2002) realizan la distincidon entre
las identidades en la musica y la musica en las identidades, refiriéndose a las identidades
musicales socialmente definidas como roles culturales o categorias musicales (cémo se
definen los roles sociales en cuanto a la organizacion musical, o como se identifican las
expresiones sonoras con un género o funcion social) y a como la musica se utiliza como un
medio o recurso para desarrollar y definir aspectos identitarios individuales o comunitarios

(2002, p. 2).

El hecho de que la produccion musical esté intimamente ligada al entorno en que se
desarrolla carga sus expresiones de un sentido de identidad comunitaria. Es decir, solo cierta
comunidad pudo haber producido esa tradicion musical especifica, lo cual funciona como un
factor de cohesion identitario para los miembros de dicha comunidad. Esto no significa que
cada tradicion tenga una linea de desarrollo aislada de las demads, pues el contacto, la

influencia y el cambio en las expresiones culturales son constantes.

Empero, cada “organizacioén sonora” carga con la “organizacion humana” que la produce,
y conforme ésta cambia también se modifica la manera de organizar el sonido. En este
sentido, el estudio de la relacion entre la musica y la identidad tiene que tomar en cuenta las
estructuras sociales sobre las que descansa la reproduccion de la tradicion musical y su
funciéon social. La fijacion de un repertorio de tradiciéon oral en notacion musical, por
ejemplo, trae consigo una gran modificacion en la estructura de la transmision del

conocimiento musical, lo que también puede repercutir en su forma.
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Originalmente la etnomusicologia se distingui¢ de la musicologia haciendo referencia al
objeto de estudio, es decir, en base a la identidad del sujeto que producia la musica. La
disciplina estudio la relacion entre tal identidad y la tradicion musical, y en la 16gica moderna
del Estado-nacion, las nuevas construcciones identitarias llevaron a este campo de estudios
a dirigir su atencidén a la construccion del nacionalismo (Post, 2013, p. 8). La nacion,
conectada con el lugar geografico, funcioné como un polo de identidad al que habia que ligar

la expresion musical.

En Imagined Communities, Anderson (1991) analiza la génesis del nacionalismo,
narrando coémo la aparicion de literatura en lenguas vernaculas y la distribucion que permitio
la imprenta en la revolucion industrial, llevaron a crear nuevos factores de cohesion
identitaria que dieron origen a la “nacién”, una “comunidad politica imaginada”, y su
asociacion con la organizacion politica del Estado. Es imaginada, sostiene Anderson, no
porque no exista, sino porque se basa en que sus miembros sean capaces de imaginar su
“comunion”, sin necesariamente tener la oportunidad de conocerlos a todos para cerciorarse
al respecto. La cohesion reside en la confianza de que existen varios elementos que unen a
los miembros, como pueden serlo una historia y un mito de origen, la lengua y literatura, la

cultura gastronémica o tradiciones musicales.

La definicion de la identidad nacional por una entidad politica, como lo es el Estado,
busca dar unidad a grupos y regiones a pesar de sus diferencias culturales y étnicas, en un
movimiento de “arriba-abajo” (Folkestad, 2002, p. 153), en el cual una unidad politica
“legitima” busca homologarse con una o varias construcciones culturales o “étnicas”. Cada
narrativa de identidad nacional es Uinica y se estructura en sus propios términos, algunas

asimilando elementos identitarios pertenecientes a comunidades mas pequefias contenidas
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dentro de una nueva metaidentidad o incluso invisibilizandolos, de acuerdo con las

circunstancias en las que se inscriba la nacion.

Hay ciertos elementos que parecen ser comunes en las construcciones nacionales, sin
embargo cada discurso incorpora en si los que sean convenientes a su narrativa. A su vez, la
nacion es un referente identitario y politico que se construye constantemente, incorporando
nuevos elementos, dejando otros de lado y modificando los que tengan que reinventarse para
poder mantener la cohesion necesaria. Michael Billig (1995, p. 6) llama “nacionalismo banal”
a los mecanismos de reproduccion ideologicos “banalmente mundanos” que diariamente
reafirman las creencias, suposiciones, habitos, representaciones y practicas que conforman
la idea de la nacidon como un ente distintivo en el &mbito internacional contemporaneo. Estos

mecanismos pueden ser tan banales y cotidianos como la musica que transmite la radio.

Los procesos de construccion de la nacidn incorporan en sus materiales elementos
“folcloricos” o “étnicos” en sus narrativas para poder generar una cohesion identitaria. Ahi
reside el interés del Estado y la nacidn en el estudio de la musica tradicional de las geografias
que abarcan sus limites politicos y culturales. En la definiciéon de un grupo identitario y los
elementos que lo unen, la musica puede funcionar como uno de los factores de definicion de
identidad individual y comunitaria, asi como para establecer diferencias entre varios grupos
y personas. A nivel individual, la musica que se escucha o reproduce sirve como referente
para la construccion de una identidad personal, ligdndose a su vez a otros individuos. El
desarrollo individual de una identidad musical se ve afectado por factores como la edad, el
género, el gusto, las circunstancias culturales, étnicas, religiosas y nacionales, y se ve inmerso
en el contexto de varias identidades musicales colectivas, locales, regionales, nacionales y

globales (Folkestad, 2002, p. 151), las cuales se empalman e influencian constantemente.
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Folkestad (2002, p. 154) contrapone la “identidad cultural” a la nacional, como un
concepto para hablar de la identidad construida “desde abajo”, la cual engloba aquellos
referentes culturales -incluyendo la musica-, como un desarrollo que precede a las fronteras
del Estado-nacién contemporaneo. Esto no quiere decir que la identidad cultural y la nacional
existan independientemente una de la otra, sino que ambas esferas de la identidad coexisten
y se retroalimentan, utilizando y reapropiando referentes en la narrativa de cada construccion.
Es normal que un individuo se identifique con mas de un grupo comunitario, ya que muchas

veces estas adhesiones corresponden a mas de un nivel de las expresiones de identidad.

En el sentido clasico, la identidad nacional se asocia comunmente a una idea de Estado
uniforme. La musica, asi como otras expresiones culturales y artisticas, sirve como
instrumento de mediacion en la construccion identitaria individual y colectiva. A nivel
colectivo, esto puede servir para reafirmar y recrear ciertos referentes en comun. En la época
del Estado-nacion, la musica y las expresiones culturales tienen un valor especial. La
ejecucion escénica, como la musica o los bailes folcloricos, sirven para mediar ideas e ideales
politicos, asi como la memoria histdrica sobre la que descansa el mito de creacion de la

nacion (Post, 2013, p. 9).

Kodaly, el gran compositor nacionalista hungaro, lo expres6 en una oracion que hoy en
dia podria resultar muy controversial, llegando a servir incluso como argumento de
exaltacion nacional y alterizador: “Una persona solo puede tener una lengua materna —
musicalmente, también.” (Folkestad, 2002, p. 157; Kodaly, 1929, p. 131). Las expresiones
culturales como la musica, entonces, pueden servir también como uno de estos factores que
ayudan a cohesionar la “comunidad imaginada”. En una o varias comunidades religiosas este

también puede ser el caso, aunque la tradicion musical no sea exclusiva de estas.
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c. Breve historia de 1a Musica Clasica Turca

En el Imperio Otomano del siglo XIX habia unas 37 6rdenes islamicas sufies. En los
territorios de Anatolia y Rumelia habia entre dos mil y tres mil tekkeler en total (Silverstein,
2011, p. 67). De entre las trescientas tekkeler activas en Estambul, de alrededor de veinte
ordenes distintas, cuatro pertenecian a la orden mevlevi (Ernst, 1997, p. 192). A pesar de
haber sido una orden entre muchas, ésta obtuvo un papel privilegiado dentro del sistema
politico, cultural y religioso del imperio, viéndose estrechamente relacionada con la corte
otomana en distintos puntos de su historia. La familia de Mevlana habia tenido buenas
relaciones con la corte selyucida en Konya, la capital del imperio situada al centro de
Anatolia, y el grupo que se form6 a su alrededor se caracterizo por ser una organizacion de
alta cultura desde entonces, entendiendo alta cultura por aquella produccion cultural relativa
a los altos estratos de la sociedad, relaciondndose con las esferas politicas dominantes que
les proveyeron de los medios materiales para la produccion y reproduccion cultural.

Walter Feldman (1996, pp. 86—103) narra como se desarrollo la relacion entre la orden
mevlevi y los diferentes poderes politicos de la region, como fueron el principado turco
Karamanida, después del desmembramiento del poder selyucida, y después con el Imperio
Otomano, asi como con los ulemalar hegemonicos de Konya, donde estaba la tekke central
de la orden mevlevi, durante varios siglos. En 1487 el Sultan Kasim entreg6 la soberania del
principado Karaménida al poder Otomano en ese entonces liderado por Mehmet II, quien ya
habia entrado triunfal a Constantinopla, transformandose en gobernador de un vilayato?

dentro de un imperio naciente.

3 Una division regional administrativa, normalmente estructurada en términos religiosos.
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Pasaria un tiempo antes de que la orden mevlevi pudiese consolidar relaciones
politicas solidas con la corte otomana, pero su influencia en ella lleg6 a ser tan o mas grande
que en otras entidades politicas. Mehmet II no presté mucha atencion a la orden mevlevi y
tampoco su hijo Beyazid II (1481 — 1511), quien estaba inclinado fervientemente a la tarikat
Halveti, a donde solia asistir al zikir. En el siglo XVI la orden ya se habria consolidado
fuertemente Estambul y poco a poco sus musicos estarian penetrando en la cultura musical
de la corte otomana, asi como en la clase alta de la infraestructura gubernamental.

A mediados del siglo XVII, y a partir de entonces, los derviches de la orden mevlevi
jugaban un papel predominante en la tradicion de los neyzenler en cuanto a la ejecucion y
composicion de temas sacros y seculares dentro de la corte. Es en este momento cuando los
mevlevis comienzan a aparecer mas en las fuentes escritas y los registros visuales en cuanto
al ambito musical. Ya en el siglo XVIII son escasas las referencias a algun neyzen que no
sea un derviche mevlevi, llegando a convertirse virtualmente en un instrumento exclusivo de
esta tradicion. Aunque para este momento la orden mevlevi apenas estaba consolidando un
repertorio musical instrumental propio, la influencia de sus neyzen en el estilo de la cultura
musical de la orquesta de la corte otomana ya habia sido fundamental. Tanto los mevlevi
como otras ordenes comenzaron a producir cantantes, instrumentistas y compositores
reconocidos, fuesen miembros completos de éstas o so6lo fuesen musicos seculares
relacionados con ellas de una u otra forma.

La penetracion de las 6rdenes sufies en las altas esferas de la politica esta relacionada
con el papel de éstas en la vida y estructura religiosa de la sociedad otomana. La extension
del Imperio Otomano obligaba a su administracion a decentralizar muchas de sus funciones

administrativas y relegar tareas importantes a las autoridades locales. Esto llevo a la

31



cooperacion estrecha entre gobernantes locales como amirler o gaziler’ que muchas veces
tenian poderes militares, y la clase religiosa ulema. Segun el historiador Marshall Hodgson
(1977, pp. 105-6), cuando el estado otomano decididé tomar mayor control de estos tltimos,
lo hicieron bajo una ideologia comunalista sunni, de mentalidad shdri”’, que a fin de cuentas
estaba muy influenciada por el pensamiento sufi de las grandes tarikat establecidas en los
centros urbanos del Imperio y que gozaban de gran popularidad.

Hodgson elabora esta idea y analiza la forma en que se gestd, reprodujo y distribuyé
el pensamiento religioso tomando en cuenta la relacion entre la burocracia y las 6rdenes
islamicas (1977, pp. 122-3). Entre estas, la orden Bektas1 tenia muchos adeptos en areas
rurales y entre el cuerpo militar de los jenizaros, mientras que la mevlevi era la preferida por
la élite intelectual y las clases privilegiadas urbanas. La mentalidad religiosa de la shari’ se
reproducia principalmente en las madrasas pero también en las tekkeler de las 6rdenes sufies
internacionales, que muchas veces las suplementaban como instituciones educativas para el
estudio de la poesia y el persa.

De cualquier forma, el centralismo religioso adoptado por el imperio requeria que los
lideres de las 6rdenes fuesen ratificados por la maxima autoridad religiosa, el Seyhiilislam.
Estas ordenes llegaron a ser tan influyentes en el pensamiento religioso que en realidad era
en ellas donde se gestaba la posicion oficial de la religion. El Seyhiilislam solia estar en

buenos términos con las 6érdenes sufies, o incluso llegaba a pertenecer a alguna tarikat, y por

% Figuras de autoridad traducidas como principes y jefes locales, aunque estas traducciones no siempre son
precisas.

7 Aquella asociada con la interpretacion consensuada del Coran. Se argumenta que es la interpretacion
“literal” de la ley coranica, sin embargo ésta siempre ha dependido del tiempo y el lugar en que se le lea, asi
como de la fuerza politica dominante.
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lo tanto, de la shari’ a seguir, interpretando la ley islamica de una manera consistente con el
pensamiento sufi predominante.

La élite otomana se consideraba guardiana de una “gran tradicién” civilizatoria, la
cual representaba el avance cultural e intelectual del imperio. Por un lado, en las madrasas
los ulemalar reproducian la cultura basada en fuentes isldmicas. Por otro lado, la élite
burocractica y militar tenia que ser educada en un cddigo de conducta conocido como adab
(Ziircher, 2001, p. 12). Fuera de los sectores privilegiados, el grueso de la poblacion no tenia
acceso a la educacion. Es aqui donde las ordenes sufies desempefiaban un papel
predominante, ya que éstas establecian un vinculo entre sus miembros provenientes de
sectores tan diversos, que normalmente no tendrian otro punto de contacto en la sociedad
(Ziircher, 2001, p. 12). Aun asi, habia 6rdenes que se inclinaban mas hacia ciertos sectores
de la sociedad, como sucede hasta ahora. La orden mevlevi, por ejemplo, se mantuvo
generalmente como una organizacion de la aristocracia y los estratos mas altos de los
ulemalar, aunque esta no siempre era la regla (Feldman, 1996, p. 100).

El sistema politico del Imperio Otomano estaba basado en el gobierno de una clase
militar esclava que le juraba lealtad al Sultan. Esta se dividia en la parte propiamente militar
y otra mas burocratica intelectual. Con el tiempo, la aristrocracia militar llegd a conformar
una faccion rival e inconveniente para el poder del imperio, por lo que tuvo que ser muy
limitada en favor de la faccion burocratica del Estado. Hodgson defiende que la falta de
disciplina militar, que habia caracterizado al imperio en la cuspide de este sistema, comenzé
a permitir la corrupcion y el nepotismo en el nombramiento de los puestos oficiales, tanto
burocraticos como militares, desde la época de Siileyman el Magnifico (Hodgson, 1977, p.

127). Con el tiempo la clase burocratica llegd a formar un grupo privilegiado semihereditario
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donde hombres no aptos obtenian puestos en base a su riqueza y conexiones (Hodgson, 1977,
p- 129).

También los ulemalar cada vez se vieron mas inmiscuidos en esta dindmica
aristocratica y llegaron a conformar una especie de burocracia religiosa paralela al poder
estatal. Este proceso, en el cual el sistema se transform6 de una meritocracia burocratica a
una aristocracia burocratica, termind por consolidarse durante el siglo XVII. Esta nueva clase
aristocratica conform6 un sector solido que a su vez tenia estrechas relaciones con o6rdenes
sufies, lo que permiti6 que éstas penetraran ain mas en la vida politica, religiosa y cultural
del imperio (Feldman, 1996, p. 104). De esta manera, una seccion importante de los ulemalar
se acerco a los ideales y practicas de la burocracia, comenzando a cultivarse en la musica
tanto religiosa como secular.

Sin importar el rango, cualquier miembro de los ulemalar podia también ser adepto a
una tarikat, lo que propicié también una cultura musical entre estos. Solo las clases mas altas
de los ulemalar, como los kadilar y los muftiler, tenian ciertas restricciones en cuanto a su
relacion con la musica, debido a la incompatibilidad mas tradicional entre el oficio del musico
y el del ulema. Esta configuracion tan estrecha entre la clase religiosa oficial, las 6rdenes
sufies y la burocracia secular es una caracteristica que dio un espacio Unico al desarrollo de
una tradicion musical, lo que se vio reflejado en el destacado patronazgo de parte de Mehmed
IV en el siglo XVII y Ahmed III, Mahmud I, Abdiilhamid Iy Selim III durante el siglo X VIII
(Feldman, 1996, pp. 102-4).

En esta sociedad, uno de los medios de reproduccion culturales més importantes era
la misma corte otomana (Hodgson, 1977, p. 120), teniendo los recursos materiales e
ideologicos necesarios para la creacion y el mantenimiento de una “alta cultura”. Si bien la

orden mevlevi no era la tnica tarikat que estaba innovando o construyendo una tradicion
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musical, su influencia en el desarrollo de la “musica cldsica otomana” y de un sistema de
notacion para ésta es considerablemente la mas notable (Feldman, 1996, p. 96). El repertorio
mevlevi que se conoce hasta ahora se compuso entre los siglos XVIII y XX, y su estilo puede
ser considerado como el mismo de la tradicion secular de la Musica Clasica Turca de la corte
otomana (Ernst, 1997, p. 192).

Aunque en la préctica los géneros se distinguian, de acuerdo a la finalidad social de
éstos, en sacro (dyin) y secular (fasi/), la distincion se difuminaba en cuanto a sus ejecutantes,
lo cual tuvo repercuciones tanto en la organizacion social de la ejecucion, la reproduccion y
el significado de la musica, como en materia politica. A partir del siglo XVI, conforme crecia
la importancia musical de 6rdenes como la mevlevi y la Halveti en el ambito de la corte,
también crecia su influencia politica en ésta, llegando a su climax durante el reino del Sultan
Selim I (1789-1808) (Feldman, 1996, p. 23), quien fuese también un derviche mevlevi y
prominente compositor musical de esta orden.

La tradicion musical del ambiente urbano otomano se puede dividir a grandes rasgos
en dos géneros: el secular fasil, cultivado dentro del contexto de la corte, y el sacro ayin,
desarrollado como parte de la compleja liturgia mevlevi. A este conjunto de repertorios,
compuesto bajo los pardmetros del makam turco, es a lo que ahora se conoce como Musica
Clésica Turca (Tiirk Klasik Miizigi). Aunque el estilo de ambos géneros es esencialmente el
mismo, y los musicos y compositores muchas veces también llegaron a ser los mismos, la

division marcada por el uso social de éstos era muy clara en su concepcion.

Sin embargo, su desarrollo paralelo supone una retroalimentaciéon mutua entre ambos
grandes géneros. Hay ademads otros géneros (o subgéneros) que atraviesan la dicotomia en

un continuum de estilos de composicion, aunque al final de cuentas el género dentro del cual
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se inserten terminaba por definirlos. El semd i, que puede ser traducido como “relativo a la
audicion”, es un estilo de composicion instrumental en 6/8 utilizado en los rituales Bektasi y
al final del Ayin Mevlevi, lo que sugiere un origen en comun entre rituales de sema tempranos
en Turquia. Este estilo, desarrollado dentro de tradiciones sacras, permeo en el fasil y el
mehter nevbet (el género de las bandas militares otomanas) hacia finales del siglo XVI

(Feldman, 1996, pp. 96-7).

El pesrev, que puede ser traducido como “apertura”, es también un género
instrumental que no parece tener su origen en algun ritual sufi, pero que a finales del siglo
XVIII ya se encontraba en del repertorio mevlevi y dentro de la ceremonia del giro, aunque
muchas de estas composiciones son de origen secular (Feldman, 1996, p. 97). El taksim, que
puede traducirse como “improvisacion”, es otro género compartido por el fasil y el ayin.
Dentro de la ceremonia mevlevi el taksim es interpretado por un solista (normalmente un
neyzen) entre el Naat y el pesrev, asi como al final del ayin, mientras los derviches siguen
girando y la musica compuesta ya termind. El virtuosismo y la influencia de los neyzen
mevlevies en la interpretacion del taksim contribuy6 al desarrollo de la concepcion de éste
como un género dentro de la musica otomana en general, incluyendo la secular (Feldman,

1996, p. 98).

En la sociedad otomana anterior al siglo XX, la reproduccion de las tradiciones
musicales llevaba un proceso social distinto al que se vivia en Europa occidental, donde habia
salas de concierto y conservatorios de musica secular. En los centros urbanos del imperio,
como en Constantinopla, la musica secular era practicada y reproducida por miembros de la
¢lite otomana y musicos profesionales asociados a ella, musulmanes o no (Hammarlund,

2005a, p. 4). A partir del siglo XVII la tradicion de la musica de la corte otomana, la base de
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lo que ahora se conoce como la Musica Clésica Turca, se desarrollé en una dindmica de
cooperacion cercana entre los intérpretes de musica secular y musicos asociados a

expresiones religiosas, como diversas ordenes sufies (Ozdalga, 2005, p. iv).

En una sociedad como la otomana, donde la cultura isldmica estaba ampliamente
difundida, las 6rdenes sufies jugaban un papel predominante en la produccion de expresiones
artisticas y musicales que llegaban mas alla del aspecto ritual y de las mezquitas. La gestacion
de la musica de las 6rdenes no estaba limitada al contexto religioso y ésta era practicada tanto
por la clase privilegiada como por la clase baja en multiples lugares y situaciones

(Hammarlund, 2005a, p. 1).

La orden mevlevi se posiciond6 como una ¢lite intelectual y artistica, ligada
estrechamente a la corte otomana. La musica que desarrollaron en el aspecto religioso, como
el ayin del sema, compartia muchos de los elementos de las composiciones de musica
“secular” de la corte, el fasil (Hammarlund, 2005a, p. 1), tales como estructura e
instrumentos, pues en muchas ocasiones los musicos llegaron a ser los mismos. Aun asi, la
distincion del género de la musica se hacia en términos de secular, el fasil interpretado en el
contexto de la corte otomana, y sacro, ayin del sema de las 6rdenes sufies, aunque ambas
formas pudiesen ser categorizadas como “musica” (miisiki) (Ozdalga, 2005, p. v), incluso

pertenecientes a la misma tradicidn estética.

A este proceso simbiodtico contribuyd en gran medida que los compositores e
intérpretes no se limitaban a uno de los géneros, al pertecener en realidad a la misma tradicion
estética, y se reconocian entre si. El neyzen y compositor Qutb-u Nayl Osman Dede (1652 -
1730) fue nombrado sheij de la tekke mevlevi en Galata en 1672. Es considerado por algunos
como el ultimo gran representante de la tradicion de la musica “culta” turca antes de ser
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influenciada por las tradiciones europeas y compuso cuatro ayinler y un poema musicalizado
sobre el viaje nocturno y la ascension del profeta Muhammad (Friedlander, 1992, pp. 137—
8). El célebre compositor de origen rumano de musica secular de la corte otomana Dimitrie
Cantemir (1673 — 1723), quien también fue principe de Moldavia, lo menciona en su
“Historia” bajo el nombre de Dervis Osman, considerandolo uno de los mejores

instrumentistas de la tradicion (Feldman, 1996, p. 95).

El nieto de Osman Dede, Abdiilbaki Nasir Dede, se baso en el sistema de escritura
desarrollado por su abuelo para producir uno nuevo, con el cual transcribi6 un ayin
compuesto por el Sultan Selim III en el makam Suzidildrd y que pasé a formar parte del
repertorio mevlevi (Feldman, 1996, p. 95). El reino de Selim IIT (1789 — 1808), él mismo un
poeta y musico mevlevi, supuso el periodo de mayor influencia de la orden dentro de la corte,
tanto en cuestiones politicas como musicales. Su posicion lo llevé a patrocinar a varias
figuras mevlevies de la escena cultural, como el poeta Seyh Galib y el neyzen de la tekke
mevlevi en Yenikapi, Ismail Dede Efendi, el compositor mas reconocido dentro de esta
tradicion en el siglo XIX. Tanto este ultimo como el neyzen y sheij Ali Nutki Dede, tuvieron
la posicion de “acompafiantes” (musdahib) del Sultan (Feldman, 1996, p. 96). Solia pasar
mucho de su tiempo en la tekke mevlevi de Galata, aprendio a tocar el ney y compuso piezas
tanto sacras como seculares, como Aayinlar, fasillar vocales, pesrevler instrumentales y

sema’i-s (Feldman, 1996, p. 96; Friedlander, 1992, pp. 137-8).

El periodo de Selim III supuso un cambio en la direccion politica y cultural del
imperio. Se roded de un grupo politico con ideas similares e impulsé una serie de reformas
conocidas como Nizam-I Cedid (el Nuevo Orden) inspiradas en el absolutismo europeo,

buscando reinstaurar la organizacion centralista del imperio (Ziircher, 2001, p. 21). Las
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reformas no fueron solo politicas, pues también busco acercarse a Europa en cuestiones de
cultura musical. Bajo el patronazgo de Selim III se llevaron a cabo estudios formales sobre
el makam (la base de la musica turca) y la teoria de la tradicion musical otomana, y este
periodo vio también los primeros indicios de la penetracion musical europea en el imperio

otomano (Sar1, 2013, p. 130).

Bajo este esquema de la école de Selim III es que se desarrolld la carrera musical de
Ismail Dede Efendi, miembro de la tekke mevlevi en Yenikapi, quien compuso numerosas
obras para su orden y para otras, asi como cientos de piezas seculares (Friedlander, 1992, p.
136). Esta fue una época dificil en el escenario internacional, pues la revolucion francesa
habia cambiado el paradigma y la rivalidad de éstos con los britdnicos en la cuestion de la
ruta a la India presentarian nuevos retos al Imperio Otomano (Friedlander, 1992, p. 138).
Selim III no sabria como manejar la situacion politica y terminaria siendo ejecutado. Esto

supondria el final de la cuspide de la relacion entre la orden mevlevi y la corte otomana.

Después de la muerte de Selim III, Ismail Dede Efendi seguiria siendo patrocinado
por la corte durante los reinos de Mahmut II y Abdiilmecit, aunque en un escenario mucho
menos favorable pues para este entonces la corte ya habria perdido el interés en la tradicion
de la musica otomana (Sar1, 2013, p. 130). A partir de este momento, la composicion, la
ejecucion y la transmision de la mayoria del repertorio quedaria en manos de la orden mevlevi

(Feldman, 1996, p. 96).

Un momento importante en la historia politica del Imperio Otomano es la eliminacion
del viejo cuerpo de los jenizaros en favor de una nueva estructura de defensa que obedeciera
a las necesidades militares de la época moderna. En 1826 el Sultan Mahmut II decidié
desarticular a los jenizaros para instaurar el proyecto militar de Selim III, creando un nuevo
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cuerpo militar llamado Muallem Asakir-i Mansure-i Muhammadiye (“Los preparados
soldados victoriosos de Muhammad”). Los jenizaros rebeldes fueron masacrados, sus
cuarteles incendiados, la orden Bektasi (a la cual estaban profundamente ligados) prohibida
y sus propiedades pasaron a manos de la orden Naksibendi, mas inclinada a la colaboracion
con el régimen (Zircher, 2001, pp. 39—40). Con la abolicion de los jenizaros también
desaparecio el mehterhane, la institucion encargada de la tradicion musical del mehter
nevbet, la banda militar otomana, la cual fue reemplazada por la Muzika-1 Hiimayun, una
institucién musical militar de la tradicion de orquestas europeas (Sari, 2013, p. 130). Al ya
no tener apoyo de sus aliados los jenizaros, la jerarquia de los ulamalar fue reestructurada
para que respondieran a un poder religioso central encabezado por el seyhiilislam, el jefe de
los miiftiiler, y pasando sus propiedades bajo un directorado de fundaciones religiosas (evkaf)

(Ziircher, 2001, p. 40).

En 1839 se inauguraria el Teatro Francés en Estambul, donde serian representadas
obras musicales y operetas europeas. Pronto vendrian también las oOperas italianas al Teatro
Naum (Sar1, 2013, p. 131). El interés del gobierno por la musica de la corte otomana iria en
detrimento. Posteriormente, Ismail Dede Efendi seguiria bajo el patronazgo de la corte, sin
embargo los encargos musicales irian dirigidos a piezas mas sencillas y ligeras, por lo que
pidi6 permiso para ausentarse e ir a peregrinar a la Mecca, donde finalmente moriria,
diciendo “este juego comienza a flaquear” (Sari, 2013, p. 131) refiriéndose a la relacion de

la corte otomana con la musica.

A mediados del siglo XIX, en el barrio de Galata, donde se encontraba una de las
tekkeler mevlevies principales, se habia establecido una colonia de comerciantes extranjeros

y la ceremonia del sema ya era una atraccion turistica representada dos veces por semana
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(Ernst, 1997, pp. 192-3). Durante el reino de Abdiilhamid (1876-1908) la musica culta
otomana ya estaba practicamente ausente de la corte, y quienes la practicaban eran sobre todo
derviches mevlevies y la clase alta aficionada (Feldman, 1996, p. 16). Ya que la orden
mevlevi se volvié uno de los pocos medios para estudiar esta tradicion musical, muchos de
los musicos interesados, aunque fuesen seculares, aprendian también el repertorio mevlevi,
aunque las formas e ideas del ayin siguieron esencialmente separadas de las del fasil, que
para ese entonces ya estaba extinto (Feldman, 1996, p. 98). Por un lado sobrevivio la tradicion
sacra de la musica de la corte otomana, el dyin en la que sigue habiendo nuevas
composiciones, pero la composicion fasil ciclica cultivada por tanto tiempo en el ambiente
de la corte otomana se reemplazdé por la tendencia de las sarkilar, la “cancion” secular, ligera

y corta (Feldman, 1996, p. 17).

Si bien las diferentes o6rdenes sufies habian mantenido una amplia autonomia al
menos hasta principios del siglo XIX, la desaparicion de los jenizaros y la represion hacia la
orden Bektasi marco un punto de quiebre en la relacion entre éstas y el Estado. Diez afios
mas tarde, Mahmud II publicé una ley en la que exigia a los miembros de las 6rdenes utilizar
vestimentas particulares de su orden, llevar papeles de identidad con la firma del sheij, entre
otras cosas. Puede ser que su objetivo fuese identificar mas certeramente a los derviches con
cierta orden, para de alguna manera tenerlas bajo un control mas estricto. En 1866, bajo el
gobierno del Sultan Abdiilaziz, se establecio la Asamblea de Sheijs (Meclis-i Mesayih).
Siendo ¢l mismo un derviche mevlevi, nombr6é como secretario de la asamblea a un sheij
mevlevi. Esta politica llevaria a las 6rdenes bajo un control mas directo del Estado, con la
mediacion de los ulemalar. Silverstein (2009, p. 173) argumenta que estos cambios

administrativos se pueden entender como formas de poder moderno que Foucault llama
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“gobernanza”, es decir, ejercer poder no sélo sobre el territorio sino sobre la poblacion y las

relaciones de ésta con la riqueza, los recursos y el territorio.

La burocratizacion de las 6rdenes y la medicion de su productividad y caracteristicas
estaban ligados al ejercicio de control del Imperio Otomano. Las actividades de las 6rdenes
estarian sujetas a una revision cada vez mas exhaustiva, como objeto y sujeto de una nueva
politica imperial (Silverstein, 2009, p. 184). Aun asi, la relacion entre las 6érdenes y el aparato
burocratico todavia dependia en gran parte de la actitud y los intereses de los ulemalar y el
Seyhiilislam. Fue con la llegada del Sultdn Abdiilhamid que se dieron los cambios drasticos
y se acabaron varios de los patronazgos a las 6rdenes sufies, en parte por su posicion personal

y en parte por el rechazo de algunos funcionarios a estas por considerarlas improductivas.

La musica de las ordenes sufies pudo sobrevivir en el medio de las tekkeler cuando
la corte otomana perdid el interés por su tradicion musical, pero a finales del siglo XIX
también este espacio comenzo a peligrar. Las tekkeler, al estar constituidas bajo la figura del
vakif® y recibir dinero del Estado para su mantenimiento, comenzaron a ser vistas como un
obstaculo y carga econdmica para algunos miembros del gobierno. Después del movimiento
constitucionalista y los Jovenes Turcos, el cierre de las tekkeler parecia ser el siguiente paso
logico. Asi lo expresdé Yunus Nadi, miembro de la Camara de Representantes, en 1913:
“Todas esas tekkeler y zaviyeler, (...) [deberian] ser abolidas y sus presupuestos y subsidios
cortados y transferidos a la educacion.” (Silverstein, 2009, pp. 181-2). Pero la oposicion a
las 6rdenes no era sélo por motivos econdmicos. Bajo la figura del vakif, las tekkeler

disponian de cierto capital, tierra e inmuebles que utilizaban en sus distintas actividades, las

8 Palabra de origen arabe que se refiere una figura legal y religiosa isldmica traducida burdamente como
“fundacion” o “concesion”.
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cuales podian incluir servicios de salud, educacionales y de caridad, lo cual ejercia cierta
influencia sobre la comunidad en la que se encontraran (Raudvere, 2002, pp. 91-2). Es decir,
estas eran tanto un obstaculo econdmico como politico, que tenia que ser removido en el
proceso de burocratizacion y construccion de un Estado fuerte con una ideologia hegemodnica

y una unica direccion de la lealtad.

Después de que la corte otomana perdiera el interés en el arte musical “culto”, el
cierre de las tekkeler en 1925 supone el siguiente gran reto para la reproduccion de esta
tradicion musical. El mismo Atatiirk no estaba en contra de la Musica Clasica Turca y
disfrutaba de su lado secular, llegando a escuchar al cantante Munir Nurettin Selcuk y al
cantante de sinagogas Izak Algazi, quienes interpretaron para €l en el palacio de Yildiz
(Feldman, 1996, p. 16). Sin embargo, a su muerte seguirian politicas mas duras en cuanto a
la tradicion de la musica culta otomana, asociada por el “oriente decadente”. La musica de la
corte otomana, al desarrollarse en un ambiente altamente politico, se vio afectada por los
flujos de poder que marcaban la direccion del imperio. Es importante notar la dinamica que
se form¢ entre las dos partes del régimen militar otomano, la estructura de los ulemalar y las
ordenes sufies para entender el ambiente politico, religioso y cultural en el cual se

desenvolvio esta tradicion.
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d. Entre la republica kemalista y el pasado otomano

La musica del este es de un caracter muy diferente al de la europea; es severa,
simple y sin ninguna complejidad de modulacion: los Orientales no usan notas
cuando cantan, sino que cantan de oido, y los derviches, cuando cantan, no
parecen tener el mdas minimo conocimiento sobre notas musicales.

- La Compaiiia Britanica de las Indias Orientales®

Turquia, al estar situado entre dos grandes conceptos geograficos, Asia y Europa,
desarrolld su narrativa nacional entre la metadicotomia que opone a oriente y a occidente,
incluyendo otras subdivisiones asociadas con esta oposicion, como moderno-tradicional,
secular-sacro, etc. Esta forma particular de entender la ubicacion geografica y la cultura fue
adoptada por la Republica de Turquia, fundada en 1923 justo después del desmembramiento
del Imperio Otomano, como parte del proyecto de nacion que tuvo al fundador de la republica
y primer presidente Mustafa Kemal Atatiirk como rostro. A partir de esta dicotomia, el Estado
turco comenzo a discernir entre sus expresiones culturales, religiosas, politicas y sociales
para preservar, promover (e incluso inventar) aquellas que estaban relacionadas con el
occidente y la modernidad. Este ultimo fue el destino de las 6rdenes sufies, prohibidas por la
nueva y secular Republica de Turquia. Una asociacion religiosa de este tipo, fuerte e
influyente, no tenia cabida dentro de la imagen que buscaba construir y proyectar el

kemalismo.

Para el Estado-nacion es importante que la lealtad politica de los ciudadanos se
identifique con la figura del Estado moderno y con el proyecto de nacion que éste impulse,
incluyendo las categorias identitarias oficiales. Las oérdenes religiosas, como un polo de

desarrollo cultural con capacidad de movilizacidn politica pararela e incluso independiente

9 Publicacién de The British East India Company (2015) en una edicién Kindle. El articulo no tiene paginas y
funciona con locaciones. Locacion 14.
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al poder politico oficial, cristalizado en la figura del Estado, tuvieron que ser eliminadas.
Como parte de este proceso de seleccion de las antiguas estructuras sociales y expresiones
culturales en el marco de la modernidad y el secularismo impulsado por el kemalismo, la
musica relacionada con las drdenes sufies fue asociada al oriente y, por consiguiente, indigna

a la nueva nacion turca.

Las reformas del proyecto kemalista fueron amplias, desde el ambito juridico hasta el
codigo de vestimenta. El lenguaje se reformo y se desarroll6 un sistema de escritura latino,
abandonando el sistema otomano basado en el alifato arabe que seguiria asociando a Turquia
con el islam (Anderson, 1991, pp. 45-6). En general, se secularizo el cuerpo legal y la
constitucion de la reptiblica misma, imponiendo medidas sociales para que la poblacion, y el
exterior, asociaran a la nueva republica dentro del espacio-tiempo europeo, moderno y
occidental. La transformacion “fue iconoclasta en gran parte, ya que lo que se buscaba era la
destruccion de viejos simbolos y su reemplazo con otros que cargaran nuevos significados”
(Tekelioglu, 2005, p. 100). Se buscéd que la nacidon, como comunidad imaginada (Anderson,
1991) en formacion, no so6lo se identificara a si misma como turca, sino que se asociara
también con Europa y occidente en general.

La ley 677 de la nueva republica, promulgada el 13 de diciembre de 1925, cerr6 y
expropié las tekkeler de las ordenes sufies, sus espacios de reunion, y prohibié las
organizaciones religiosas de este tipo asi como el uso de titulos islamicos y vestimenta
relacionados a éstas. Con esto se limitaron también los espacios de reproduccion de sus
tradiciones musicales, donde se ensefiaba la musica y se mantenia la transmision. La
prohibicion obligd a las 6rdenes a buscar medios alternativos para sobrevivir. Ni las 6rdenes

sufies ni la musica producida en ellas formaban un cuerpo homogéneo o rigido. Cada
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comunidad o individuo construyd y reafirmo su identidad de formas particulares mediante
distintos procesos que superaron el aparato de control cultural turco. En este sentido, las
ordenes sufies, como comunidad religiosa, no estan entidades necesariamente aferradas a la
tradicion o a las categorias que se le asignen (Dube, 2011, p. 146). La secularizacion y
occidentalizacion de la cultura en Turquia, impulsada por la politica de Estado “desde arriba”,
introdujo procesos particulares de expresion cultural y construccion de identidades. Sin
embargo, el cierre de las tekkeler no significo el fin de las 6érdenes. Las tarikat mas grandes,
extendidas en el campo y la ciudad, tuvieron mayores posibilidades de supervivencia y
resistencia al tener mas espacio geografico y mejores conexiones entre sus miembros y la
burocracia (Raudvere, 2002, p. 149).

La prevencion de la difusion de la musica sufi se insertdé en un conflicto complejo
dentro de la dicotomia de la musica oriental y la occidental expresada por la nueva direccion
musical del Estado turco. El Estado llevo a cabo un gran esfuerzo para crear lo que seria la
“musica nacional turca”, con tendencia a “lo occidental”, aunque buscando rescatar
elementos distintivos de musica tradicional del pais. La nueva musica nacional tendria que
ser, en palabras de uno de sus idedlogos, Ziya Gokalp, una sintesis de “nuestra musica
folklérica y la occidental” (Woodard, 2011, p. 29) 1°. Gokalp dividia en tres grandes ramas a
la musica que ¢l consideraba importante en la vida musical en Turquia: la musica oriental, la
musica occidental y la musica folcldrica. “;Cual de ellas es nuestra? La musica oriental es
morbida y no es nacional. La musica folclorica representa nuestra cultura. La musica

occidental es la musica de la nueva civilizacion” (Woodard, 2011, p. 37)*.

10 Gokalp citado por Woodard. Al ser un archivo digital, la numeracion no corresponde a la pagina, sino a la
locacion. Loc. 29

1 1bid., loc. 37
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Con la musica oriental, Gokalp hacia referencia a aquella que se relacionaba con la
musica arabe y persa, y que se habia desarrollado en el contexto de las 6érdenes sufies y la
musica de la alta cultura de la corte otomana. Gokalp propuso una sintesis entre la musica
“culta” occidental, europea, y la musica folclorica propia de las areas rurales. Sin embargo,
no existia una sola “musica folclérica turca” en las areas rurales, sino que habia —y
ciertamente ain hay— multiples tradiciones, estilos y repertorios, que no representaban un
cuerpo homogéneo ni eran realmente populares entre los musicos o la poblacion del momento
en los centros urbanos (Tekelioglu, 2005, p. 113). En realidad, la musica turca y la musica
occidental no constituyen en si categorias musicales (Karakayali, 2005, p. 117), ni una sola

tradicion asociada a cualquier nacion.

Segtn Gokalp, tanto la musica oriental como la occidental eran descendientes de la
antigua musica griega, a la que llamaba “depresivamente mondtona”. La diferencia entre
ambas, entonces, seria que en la Edad Media la musica seria corregida en Europa, dando
origen a la musica “civilizada” occidental, mientras que en el oriente la tradicion preservaria
los errores de la musica griega, siendo de caracter “bizantina” y “enferma”. Por lo tanto, la
nueva musica nacional turca tenia que surgir de la musica folclérica “sana”, pero expresada
en los términos de la musica occidental y su escala armonica (Tekelioglu, 2005, p. 101).
“...creemos que s6lo con estas medidas [reformas], nuestra musica puede quitarse su salvar
[pantalones holgados de la gente del campo en la era otomana] y fes [un sombrero de la era

otomana], y ponerse sus pantalones y sombrero [occidentales]” (Tekelioglu, 2005, p. 107).

Para llevar la musica nacional turca a “términos civilizados”, esta se tenia que
expresar de manera europea. Esto hace eco de la afirmacion epistemoldgica que hace

Mitchell acerca del modelo moderno europeo: “...S6lo ‘Europa’, segin parece ser el
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argumento, es tedricamente (es decir, a nivel de las categorias fundamentales que dan forma
al pensamiento historico) conocible; todas las demas historias son cuestion de investigacion

29

empirica que encarna un esqueleto tedrico que substancialmente es ‘Europa’” (citado en
Chakrabarty, 1999, p. 626). La ciencia de la musica europea era capaz de producir una
“theoria” aplicable a la musica del mundo, al contrario de la musica oriental de caracter
“mitico-religiosa” (Chakrabarty, 1999, p. 626). La Republica de Turquia adopt6 una posicioén
eurocéntrica hacia su propia musica, al momento que buscd expresar selectivamente sus
tradiciones musicales en términos europeos. Esta discrepancia entre grandes sistemas y
construcciones se inserté a si misma en la logica de la modernidad como su aspecto

fundacional. “Entonces la modernidad se convierte en el inapropiado pero inevitable nombre

para todas esas historias discrepantes” (Mitchell, 2000, p. 24).

De esta forma, la nueva musica tendria su origen en el estilo folclorico turco, ain por
ser definido, mantendria su espiritu y los cambios serian s6lo “cosméticos”, constituyendo
asi la parte “tradicional” del mito de origen de la nacion (Anderson, 1991), que ayuda a darle
cohesion y trascendencia historica dentro de la narrativa de la modernidad. A nivel colectivo,
la identidad musical y su desarrollo tienen implicaciones distintas que a nivel individual. Por
una parte, dentro de un grupo, la musica sirve para estrechar y fortalecer lazos, generando
simpatia entre sus miembros y un sentido de comunidad. Esta es la perspectiva interna, con
la cual un grupo genera cohesion. Por otra parte existe también la busqueda colectiva e
individual de ser identificados por los otros como miembros de cierto grupo (Folkestad, 2002,

p. 156).

Durante la época de la gestacion de los nacionalismos europeos, algunas corrientes

musicales que se podrian inscribir dentro de la tradicion de musica “culta” también se vieron
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involucrados en este proceso. Compositores como Sibelius, en Finlandia, Smetana en
Bohemia y Kodaly en Hungria buscaron incorporar la musica de lo que consideraron sus
pueblos, su tradicion cultural folclorica, dentro de la musica “culta” que desarrollaron, siendo
calificados como “romanticistas nacionalistas” (Folkestad, 2002, p. 154). Décadas mas tarde,
el mismo impulso llevaria a Bartok en Hungria, a Stravinsky en Rusia, a Moncayo (aunque,
en otro nivel, también se podria incluir a Revueltas) en México o a Saygun en Turquia a
incorporar elementos de la musica folclorica de sus respectivos paises dentro de su lenguaje

musical y crear asi un estilo nacional propio.

En 1936, Bartok fue invitado a Turquia por un profesor de la Universidad de Ankara
para que diera algunas conferencias en las Halkevleri (Casas del Pueblo, una especie de
institucion de centros comunitarios de cultura, salud y educacion, con el propdsito de
cohesion ideoldgica y asistencialismo), tocar como solista con la Orquesta de Ankara y
realizar un estudio sobre la musica folclérica rural turca en lo profundo de Anatolia. Parte
del proposito de Bartok era confirmar la relacion entre la musica de los pueblos rurales turcos
y la musica folclérica Hungara, concluyendo que ambas tradiciones tenian un origen comuin
con una antigiiedad de al menos quince siglos, y situado geograficamente en el centro de Asia
(Bartok, 1976, p. 212). Ahmet Adnan Saygun, el compositor nacionalista protegido por el

régimen kemalista, lo sigui6 de cerca y colabor6 en su investigacion.

Hasta la fecha, las investigaciones de Bartok siguen siendo una de las principales
fuentes para el estudio del repertorio folclorico turco. Entre ¢l y Saygun se hicieron los mas
grandes estudios al respecto, pero hubo y atin hay grandes esfuerzos para investigar la musica
folclorica de los pueblos de Anatolia. Aunque en realidad, los estilos de interpretacion

musical varian regionalmente, a esta gran amalgama de estilos se le denomind #irkii. El
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nombre hace referencia a una balada cantada en turco sin conexiones religiosas. El hecho de
especificar el lenguaje es también parte del proceso nacionalista del Estado, y las canciones
en zaza, armenio, lazuri o kurdo, otras lenguas habladas en Anatolia, fueron omitidas o
traducidas al turco, lo cual generd debates acerca de la autenticidad y origen de estas mismas
(Bates, 2011, pp. 2-3). El proceso de nacionalizacion de estos numerosos estilos regionales
también fue impulsado con la creacion de la agencia de Television y Radio Turca y sus
ensambles de musica folclodrica, lo cual a su vez contribuy6 a crear una conciencia nacional
sobre las diferencias regionales en la musica, a mezclarlas en un solo escenario y a llamarlas
a todas tiirkii, aunque este sea un término sin sentido en los lugares donde esta musica se

origin6 (Bates, 2011, p. 5y 16).

En 1935, como parte de una estrategia general que incluia conciertos y bailes publicos
con musica occidental, fue fundado el Conservatorio Estatal de Ankara, donde la instruccion
musical seria s6lo en musica artistica occidental polifénica, en contraste con la heterofonia
propia de la musica turca y oriental, con docentes extranjeros (Tekelioglu, 2005, pp. 103-5).
Para su establecimiento se invitd al compositor aleman Paul Hindemith, quien escribi6 unas
“Sugerencias para el desarrollo de la vida musical turca”. En ellas describi6, dentro de la
perspectiva de la musica europea, lo que se esperaba de la musica nacional turca como reflejo
de una identidad musical basada en “el pueblo” (Woodard, 2011, locs. 133—40). Un afio antes,
en 1934, Hindemith resefio el estreno de la primera dpera nacional de Turquia, Ozsoy, escrita
por Saygun. Le parecid que esta carecia de un caracter nacional distintivo, propio de las
composiciones europeas. En cierto sentido, si Hindemith representa la opinion de la “musica
culta europea”, la opera prima de la musica nacional turca no cumplié con las expectativas

europeas del nacionalismo turco (Woodard, 2011, loc. 146). Mediante sus comentarios y su
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posicion en la vida de la nueva musica nacional turca, Hindemith estableci6 el papel a seguir,
mediante la diferenciacion de este pais con el resto de Europa, promoviendo la distincion

esperada.

Como puede observarse, las categorias “oriente” y “occidente” no son permanentes y
éstas se tienen que reafirmar mutuamente. La musica de la nacidn turca tenia que buscar una
expresion propia apuntando hacia Europa, pero sin la posibilidad de existir por completo
dentro de la idea de Europa. Su musica se insertaria dentro de la tradicion de la musica clasica
europea estableciendo a la vez una diferencia “nacional”, un distintivo, propiamente turco e
inspirado en la Anatolia rural. Su traslapamiento geografico obliga a establecer la diferencia
en otros aspectos y en otros términos. “La diferencia entre el Occidente y el no-Occidente
debe producirse constantemente mediante un proceso de negacion, ‘donde el rastro de lo
"

negado no es reprimido, sino repetido como algo diferente —una mutacion, un hibrido

(Mitchell, 2000, p. 24). La musica de Saygun, sin embargo, se mostré “demasiado” europea.

En 1934 se prohibi6 en la radio la reproduccion de musica “oriental”, relacionada con
el Imperio Otomano, durante veinte meses (Tekelioglu, 2005, p. 112). Se busco reeducar el
gusto musical de la poblacion, por lo que el Estado ejerci6 un fuerte control de los medios de
comunicacion, uno de los instrumentos mas importantes para regular la identidad nacional
(Asad, 2003, p. 5). Los espacios para la musica otomana se reducian en favor de una fuerte
occidentalizacion de la direccion musical. S6lo la musica “folclorica” turca seria promovida,
aunque ¢sta fuera un constructo mas bien ficticio. La distincidén entre la musica turca y la
arabe surgio a partir de los nacionalismos de ambas partes. En realidad, antes de 1930, las
tradiciones musicales de los centros urbanos como Estambul, Alepo y el Cairo, normalmente

caian bajo la categoria de musica oriental, (al-miisiqgd al-sharqiyya) (Shannon, 2013, p.
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1166)*2. Aun asi, las tradiciones del makam turco y el maqam &rabe podrian considerarse
lenguajes distintos, por su manera de desarrollar los “modos”, aunque pertenezcan de alguna

manera a la misma familia (por hacer un simil con la clasificacion lingiiistica).

Aunque el sistema arabe y turco, basado en los makamlar, se diferencia del sistema
armonico de la tradicion occidental, polifonico, en realidad las fronteras son bastante
permeables para la musica. La influencia interregional entre las diferentes tradiciones
musicales es natural, lo que se refleja en la creacion, innovacion y distribucion de géneros
musicales y nuevos instrumentos. La imitacion y la traduccion son factores importantes en la
transformacion y transfiguracion de las expresiones sociales y sus procesos creativos
(Karakayali, 2005, pp. 118-9). En este caso, la oposicion gubernamental a la musica
proveniente de las tekkeler, obligo a los musicos de esta tradicion a buscar nuevas formas de
expresion que tuvieran un lugar en la sociedad, aunque dentro de las limitaciones impuestas.
En los centros urbanos, estos miisicos comenzaron a secularizar la musica, creando un nuevo
género que se popularizo en el gusto general de la gente. Esta musica era esencialmente la
misma musica religiosa “oriental”, aunque con letras distintas y en formatos mas cortos,
dificultando la mision del Estado para crear una sintesis entre la musica oriental y la

occidental, que se cultivara en el gusto de la poblacion (Tekelioglu, 2005, p. 102).

En su corta vida, la revista musical Nota buscé formar parte de este movimiento
posicionandose como un espacio para la recuperaciéon de la musica oriental, la Musica
Clasica Turca. La revista quiso establecer un espacio para las discusiones y al transmision de

un nuevo repertorio de musica popular turca, basada en el lenguaje de la Musica Clasica

12 Shannon, op. cit., loc. 1166
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Turca pero incorporandola a la tradicidon polifénica europea. Esto representaba una
alternativa a la musica que buscaba el Estado, basada en la musica folclérica de Anatolia,
hecho que la poblacion tomd de buena manera. Las letras de las canciones que se publicaban
estaban dirigidas al habitante de los centros urbanos y eran seculares, aunque mantenian la
estructura y armonia propia de la musica religiosa oriental. La revista también publicaba
biografias de los musicos y compositores populares, que en su mayoria provenian de la
tradicion musical, directa o indirectamente, de alguna de las tekkeler ahora prohibidas
(Tekelioglu, 2005, pp. 108-9). La Musica Clésica Turca encontrdé nuevos medios para su

reproduccion y divulgacion, aunque tuviese que transformarse.

La division entre la Musica Clasica Turca y la Musica de Arte Turca (Tiirk Sanat
Miizigi) se estructura tanto en términos historicos e ideologicos como musicales. Por el
primer concepto se entiende al repertorio y estilo desarrollado en la época “clasica” de esta
tradicion, en tiempos otomanos y en lengua otomana (Osmanlica). Por el segundo se entiende
a las canciones y al estilo de composicion posterior a la fundacion a 1a Republica de Turquia,
en idioma turco, y con temas normalmente seculares (Bates, 2011, p. 29). La Musica de Arte
Turca es de un repertorio que asemeja mas a las canciones, piezas cortas con una letra popular
que en ocasiones toman direcciones polifonicas. La Musica de Arte Turca suena “oriental”,
pero también “moderna”, y en sus referencias musicales a la localidad y la “tradicion”
encuentran su espacio de contienda dentro de la “modernidad”. Este nuevo paradigma fue el
fruto de la mezcla y evolucion de estilos anteriores, que por motivos politicos y estéticos
cambiaron hasta crear un nuevo género incorporando cada vez mas elementos de tradiciones
de diferentes geografias, escapando asi del fuerte binomio oriente-occidente impulsado por

la Republica de Turquia.
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2. El ritual y la musica sufi la Republica de Turquia

a. El sema en los primeros afios de la republica

La relacion entre el Estado turco y las 6rdenes sufies, que han sobrevivido de una manera
u otra bajo la ilegalizacion, ha sido complicada y no se reduce a una de prohibicion y
antagonismo total. En esta relacion se involucran diferentes actores, intereses economicos €
ideologias de la politica interna de la Republica de Turquia, asi como el desarrollo del interés
cultural, espiritual y economico sobre las ordenes sufies y sus rituales, tanto dentro como
fuera del pais. Si bien la prohibicion de las o6rdenes esta conectada directamente con el
establecimiento de una nueva republica secular, las politicas del kemalismo no representan
una ruptura total con las reformas econdmicas, politicas y sociales del Nizam-i cedid'?, las

Tanzimat y los Jovenes Turcos, de tiempos otomanos.

Como se expuso anteriormente, el interés de la corte otomana por lo que ahora se conoce
como la Musica Clasica Turca se fue perdiendo en favor de una occidentalizacion (o
europeizacion) de la cultura estética urbana (Cleveland & Martin, 2009, p. 180) y no es un
proceso repentino. Una vez que fue declarada la republica, este proceso de preferencia
estética, que a fin de cuentas tiene profundas implicaciones ideoldgicas, se acompafid de un
interés politico especifico. Uno de los seis estandartes de Atatiirk fue el secularismo*4, por lo
que se tuvieron que implementar medidas que redujeran la influencia de la religion en
general, y de las organizaciones islamicas en particular, en la vida politica de la reptblica.

Esto no quiere decir que el nacionalismo kemalista, como sistema ideologico de un

13 Ast se le conoce a la direccion politica en el Imperio Otomano que impuls6 reformas centralizadoras en el
siglo XIX. Se traduce literalmente como el “Nuevo régimen”.

14 Las “seis flechas del kemalismo”, que definen la direccion politica del kemalismo, fueron: Secularismo,
republicanismo, militarismo, populismo, revolucionarismo y estatismo.
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organismo politico, haya buscado eliminar o prohibir a la religion como sistema de creencias
personal, sino que se buscé que la fidelidad de los grupos e individuos se concentrara en la
nacion y no en la religion, por lo que los simbolos y los mecanismos del dia a dia, aquellos
encargados de reproducir el “nacionalismo banal” (Billig, 1995), tuvieron que ser sustituidos
y controlados (Cleveland & Martin, 2009, pp. 181-2). Esto no quiere decir que las politicas
hacia el islam y el sufismo hayan permanecido estdticas desde entonces. De hecho, esta
relacion se ha transformado dependiendo del programa politico del momento o incluso por
relaciones personales. Desde 1940, después de la muerte de Atatiirk, de que las restricciones
a la radio se hayan levantado, y con la llegada al poder de una nueva fuerza politica en 1950,
la Musica Clasica Turca comenz6 a ser valorada por el Estado como parte de la herencia del
Imperio Otomano y, por lo tanto, con valor para su construccion nacional (Erguner, 2015, p.

38).

En 1945, durante la década después de la muerte de Atatiirk, la Republica de Turquia
tuvo un proceso de liberalizacion politica. Se permitié la formaciéon de nuevos partidos
politicos como oposicion al Partido Republicano del Pueblo (Cumhuriyet Halk Partisi), que
hasta ahora habia dominado la escena politica del pais. En 1950, el recién formado Partido
Democrata (Demokrat Parti) obtuvo la mayoria absoluta (el 53.3% de los votos), en parte por
su posicion mucho mas flexible ante las practicas islamicas tradicionales de Turquia y en
parte como voto de castigo al partido de Atatiirk. Quizas uno de los cambios mas evidentes,
es que el ezan', el llamado a la oracion, reproducido o recitado en las mezquitas, volvié a
ser en arabe, como es tradicionalmente, después de afios de ser en turco (lo cual es un caso

muy extrafio en esta practica). Durante la década que el Partido Demdcrata estuvo en el poder,

15 Del arabe adan, cuya raiz quiere decir escuchar.
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con Adnan Menderes como Primer Ministro, inicid6 un nuevo proceso, o una serie de
procesos, entre el Estado y el papel de las practicas islamicas de la poblacion, incluyendo a
las ordenes sufies ilegalizadas. El partido y Menderes aprovecharon esta plataforma politica

en la medida que les fue conveniente, sin intentar buscar realmente cambiar la naturaleza

secular de la republica (Cleveland & Martin, 2009, p. 279).

En la década que dur6 el Partido Democrata en el poder se vieron los mayores indicios
de tolerancia hacia las drdenes sufies en el siglo pasado, incluyendo importantes cambios y
eventos como la reapertura del mausoleo de Mevlana y la celebracion de la ceremonia del
sema en el mismo lugar. Se puede argumentar que estas acciones tenian como finalidad
impulsar el turismo al pais o quedar mejor con la base electoral, aunque las ceremonias en
conmemoracion a Mevlana se comenzaron a gestar en la década anterior y parecian ser de
una indole muy distinta. Desde la década de 1940 los miembros de las Halkeviler '
comenzaron a realizar eventos conmemorativos el 17 de diciembre, el dia de la muerte

(entendida como su “noche de bodas™) de Mevlana segln el calendario gregoriano.

Un libro editado con recortes de periddico, revistas, programas y memorias personales
que dejo tras su muerte el neyzen Selam Bertug (Agaoglu, 2013), da testimonio de estas
celebraciones. En un principio estas ceremonias eran muy sencillas y consistian en un
sohbet!’, conferencias y en veces algo de musica interpretada con un ney. Con el paso de los
afios estas evolucionaron hasta tomar formas mas complejas y detalladas, asemejandose cada

vez mas a lo que habian sido las ceremonias del sema antes del cierre oficial de las tekkeler.

16 Estos centros comunitarios tenian como objetivo cultivar el kemalismo en lo profundo de la sociedad, sin
embargo su control total debid de haber sido imposible por el Estado, lo que permitio ciertas iniciativas en los
margenes de la ideologia. Este seria el tema de una investigacion muy profunda, lo cual no tiene cabida en
este trabajo.

17 Este término tiene su origen en el arabe y es traducido normalmente como “sermén”.
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El libro, cuyo titulo puede ser traducido del turco como “Las ceremonias del recuerdo del
Honorable Mevlana en los documentos historicos del Neyzen Selam Bertug”, establece una

continuidad entre estas iniciativas y las ceremonias mas grandes que hasta nuestros dias

tienen lugar en Konya a mediados de diciembre.

Esto es interesante ya que las primeras ceremonias en memoria de Mevlana, en 1942,
1945 y 1946, pueden parecerse mas a un evento académico, con conferencias haciendo
énfasis en la “vida y obra” del homenajeado y a su calidad de “gran poeta y pensador turco”,
que a un evento religioso. En 1948 el programa de la conmemoracion ya incluia un taksim y
un pesrev, después de las palabras de inauguracion y antes del comienzo de las conferencias.
En 1950 la programacion fue mucho mas elaborada. Incluia un naat, un taksim, un pesrev y
un saz semaisi, asi como conferencias sobre filosofia y musica. A pesar de que esta ceremonia
se realizd en un cine en Konya y que se dio forma de una celebracion secular, con
conferencias de corte académico, es dificil negar por completo su aspecto ritual ligado a la
religion, especialmente una vez que se incluyen el naat y las piezas musicales que tienen
serios lazos con la tradicion islamica. En este caso, es dificil decir si este evento era uno
religioso o secular y tal vez sea més adecuado concluir que esta separacion binaria no tiene
lugar en una ejecucion como esta. Lo mismo se puede decir de las ceremonias siguientes

hasta llegar a las representaciones escénicas actuales.

Fuera del contexto de Konya, la nueva direccion de la reptblica también abrid espacios
para la transmision de la Musica Clésica Turca y la Musica de Arte Turca en ambientes que
le fueran mas faciles de controlar, de acuerdo con el modelo de modernidad buscado y
paralelo a los medios tradicionales, como las tekkeler u otros espacios religiosos. Asi, se

impulsaron orquestas de radio y transmisiones radiofonicas de estas tradiciones musicales,
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haciendo énfasis en la Musica de Arte Turca y el repertorio de sarkilar'® (compuesto entre
1828 y 1950) (Bates, 2011, p. 34), el rostro mas secular de la tradicion. Este tipo de medidas
fueron bien recibidas por una poblacion urbana que no se habia desprendido por completo de
sus gustos anteriores y alin no generaban apego alguno por las nuevas corrientes musicales y

culturales que el Estado habia impulsado.

Kudsi Erguner es uno de los intérpretes de ney mas famosos actualmente y es también
una de las figuras asociadas con la popularizacion de este instrumento tanto en Turquia como
en el extranjero. En su libro Journeys of a Sufi Musician (2015)* cuenta su propio testimonio
como representante de una cultura religiosa y musical en un ambiente hostil. Cuando era
niflo, en la escuela se le prohibid formar cualquier agrupacion relacionada con la musica de
las ordenes sufies o de la corte otomana, por 6rdenes del Ministerio de Educacion, que
especificaba que ‘“cualquier acto que busque promover la musica clasica turca queda
prohibido”. Después fue invitado a interpretar unas melodias junto a uno de sus compafieros
de escuela, quien tocaria el piano, en la casa radiodifusora estatal, pero al final no se le
permitidé tocar su ney, por tratarse de un instrumento de una tradicién inconveniente. En
cambio, en su casa y en las reuniones a las que asistia regularmente con su padre, la musica
de la tradicion sufi de Estambul era abundante y ¢l se formd en este ambiente, el cual ¢l
denomina como una “microsociedad de cultura tradicional” dentro de una sociedad que
negaba este aspecto de su pasado cultural en la practica diaria (Erguner, 2015, p. 40). En su
testimonio se puede apreciar como las comunidades sufies sobrevivientes sorteaban la

prohibicion del Estado para reunirse y llevar a cabo sus actividades, asi como la

18 Canciones cortas con tematica secular.
19 Publicado originalmente como La fontaine de la separation y traducido por Annette Courtenay Mayers.

58



transformacion de la relacion entre el Estado, las comunidades sufies y la ceremonia de los

derviches giradores, con el “escenario global” como intermediario.

Un ejemplo iconico de un lugar de reunion clandestino es el de la tekke uzbeka. Muchas
de las tekkeler fueron adaptadas a nuevas actividades, como museos o centros culturales.
Algunas, por ejemplo, pasaron a ser mezquitas, bajo la direccion de un imam?®’ que a su vez
respondia ante el Ministerio de Asuntos Religiosos. Era frecuente que hubiese friccion entre
estos imamlar, que obedecian a las nuevas directrices religiosas estatales, y los antiguos
miembros de las drdenes sufies que solian reunirse en esas tekkeler. Erguner (2015, pp. 23—
4) cuenta el caso especial de la tekke uzbeka de Sultantepe, en Estambul, a través de su
experiencia. Fue fundada por inmigrantes uzbekos y funcion6 bajo la tradicion Naksibendi,
en una colina de Uskiidar, la cual era una villa en las afueras de Estambul cuando la ciudad
fue ocupada por los britanicos. Como parte del movimiento armado anticolonial, un grupo
de intelectuales tomo refugio en la tekke. Por este motivo, el edificio tiene cierto valor en la
historia de la gestacion de la Republica de Turquia. Después de la prohibicion de 1925, el
Estado tomd posesion del inmueble y pasé a ser administrado por el Ministerio de

Monumentos Historicos.

Algunas de las tekkeler tenian un cuarto o estructura para el uso del sheij y su familia, el
que el Ministerio rentaba con multiples finalidades. Los miembros de las comunidades
sobrevivientes aprovechaban esta oportunidad para sortear la prohibicion y llevar a cabo
actividades religiosas en sus antiguos edificios, bajo el amparo de la renta personal. En el

caso de la tekke de Uskiidar, todo el edificio fue rentado por el sheij Necmeddin, lo que

20 El imam es en realidad quien dirige la oracion colectiva, pero también se usa como una figura de
conocimiento de la ley islamica, en ocasiones con actividades designadas como estar a cargo de una mezquita.
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permitié que cada domingo ésta se llenara de cientos de invitados, artistas, musicos, poetas
y otros interesados, fuesen o no miembros de las diferentes Ordenes que sobrevivian en
Estambul. Aunque tenian que ser discretos en sus actividades y cuidarse de la intervencion
policiaca, esta relacion habla, sino de cierta tolerancia, de las diferentes relaciones que habia
entre las comunidades y los diferentes niveles de gobierno, y como la administracion del
espacio fisico y la imposibilidad del control absoluto del Estado sobre las actividades sociales
y religiosas de un grupo organizado dejaba lugar a la supervivencia de estas comunidades,
su liturgia y su reproduccion cultural. Este control fue especialmente efectivo en los centros
urbanos, donde el poder del Estado estaba mas presente, y Uskiidar poco a poco se fue

integrando a la mancha urbana de Estambul.

Después de haber sido restaurada con dinero de Ahmet Ertegiin, quien fue uno de los
primeros embajadores turcos ante los EE.UU., hijo del primo del sheij Necmeddin vy,
casualmente, uno de los fundadores de la enorme Atlantic Record Company, la tekke uzbeka
de Sultantepe en Uskiidar fue sede del Instituto Americano de Estudios Turcos (Erguner,
2015, p. 31). Ahora el edificio es utilizado por la Fundacion de Estambul para la Educacion
y la Investigacion (Istanbul Arastirma ve Egitim Vakfi) y utilizan el titulo “Tekke uzbeka —
Centro de especializacion” (Ozbekler tekkeleri - Ihtisas Merkezi, en turco) para referirse a
¢1?. No hay fechas precisas acerca de los afios en que la tekke estuvo abierta a las reuniones
de los sufies de Estambul, pero por el testimonio de Erguner se puede deducir que esta época
fue entre las décadas de 1960 y 1970. Fuera de la tekke uzbeka de Sultantepe, era muy dificil

que las comunidades sufies encontraran un lugar donde reunirse comodamente.

21 Pagina del centro: https://www.isar.org.tr
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Durante un tiempo, los integrantes de la orden Arusia se reunian en casa de su sheij, Aziz
Cinar, aunque también solian acudir a la tekke uzbeka. Esta comunidad adopt6 un café junto
a la mezquita de Uskiidar, propiedad de uno de sus derviches, como punto de reunién donde
incluso se realizaban ceremonias de zikir (Erguner, 2015, p. 29). En Turquia es posible
escuchar numerosas historias como éstas en las que las comunidades sorteaban o ignoraban
la prohibicion oficial en diferentes momentos de la historia politica de la republica, siendo

en algunos casos mas facil para unos que para otros, situaciéon que continia hasta la fecha.

Esta microsociedad de cultura tradicional a la que Erguner hace referencia, es un grupo
de gente que se frecuentaba, unidas entre si por lazos construidos en las tekkeler. Los lugares
de reunion de los sufies fueron cerrados oficialmente, pero esto no impidi6é que sus miembros
se reunieran en privado para celebrar ceremonias, a tocar musica y seguir cultivando la
tradicion musical. Un grupo de esta naturaleza, conformado por antiguos miembros de
tekkeler, podria considerarse como el agente “legitimo” de transmision de la tradicion
musical. Sin embargo, considerarlo de tal manera sugiere pensar en qué es lo “legitimo”
dentro de una tradicion y como es que lo “legitimo” se adjudica tal autenticidad. En este caso,
la legitimidad de estos grupos residiria en pertenecer, o en haber pertenecido, formalmente a
alguna de las d6rdenes, lo cual seria una forma de legitimizacidon antigua ya que desde hace
siglos las o6rdenes mantienen registro de sucesiones legitimas, y por lo tanto aptas para
conservar la tradicion musical. Sin embargo, las nuevas circunstancias en las que se transmite
y desarrolla esta musica dejaron de estar totalmente ligadas al espacio de las tekkeler, lo cual

despierta nuevas preguntas acerca de la legitimidad de los ejecutantes del repertorio.

Si bien el periodo del Partido Democrata representd un cambio en la actitud del gobierno

hacia las 6rdenes islamicas, este no duré mucho. Una parte del ejército estaba inconforme
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con la nueva direccion politica, lo que derivo en un golpe de Estado en 1960, el primero de
una serie de ellos en la historia de la republica. El supuesto proposito era asegurar la
secularidad de la republica y el regreso a los valores impuestos del kemalismo. Esto no
quiere decir que las 6érdenes hayan tenido que volver a la total clandestinidad (aunque en un
sentido estricto nunca dejaron de estarlo), sino que la relacion entre la autoridad politica y
éstas se reestructurd, pero ahora tomando en cuenta que para este entonces la ceremonia del
sema ya se efectuaba regularmente en Konya, con derviches que llevaban desde Estambul,
como atraccion turistica y su papel como imagen folclorica nacional ya se estaba
fortaleciendo. Por lo tanto estaba dentro del interés nacional preservar la ceremonia,
controlando fuertemente la manera en que se llevaba a cabo, para que no fuese a ser
confundida como un ritual religioso real. Para esto, la realizacion de la ceremonia se trasladé
a espacios seculares, como el Centro Deportivo Atatiirk, y se hizo el intento de reemplazar a
los musicos derviches por otros personas no involucradas en las tekkeler, aunque este ultimo

experimento fracasd en su momento.

A pesar de las politicas gubernamentales hacia la religiosidad publica, pronto el interés
internacional por la musica sufi, no solo la turca sino también la del norte de Africa y
especialmente el Qawwali?’ pakistani, obligaria los dirigentes de Turquia a reflexionar acerca
de las politicas hacia los derviches turcos y sus tradiciones. El sheij Muzaffer Efendi y el
movimiento que representd son un gran ejemplo de como el exterior influyd en la politica
interna del pais hacia las 6rdenes sufies. Su libreria se habia vuelto un punto de reunion para

los derviches de la orden Halveti-Cerrahi y se volvié lider de ésta cuando muri6 su antecesor.

22 Un estilo de miisica mas o menos homogéneo usado por las comunidades sufies en Pakistan y en la India,
cuyo alcance popular ya va mas alla de su uso estrictamente religioso.
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Ely sus discipulos forzaron la entrada a la antigua gran tekke Cerrahi en Estambul y pronto
fundaron una asociacion civil con el pretexto de cuidar el mausoleo de Nureddin Cerrahi y

ensefiar el “folclor” sufi (Erguner, 2015, p. 95).

Tiempo después el sheij Muzaffer Efendi fue invitado a los Estados Unidos de América
por Tosun Bayrak, quien luego seria Sheij en Nuevo York aunque en una linea de sucesion
distinta a la de Muzaffer, lo que iniciaria una serie de visitas al pais en la década de 1980
para buscar adeptos y difundir sus ensefianzas. La reputacion del décimo noveno sheij de la
tarikat Halveti-Cerrahi en el extranjero transformo la relacion de esta orden con el gobierno
turco, al grado que, cuando el sheij Muzaffer muri6 en 1985, el General Kenan Evren, uno
de los responsables del golpe de Estado de 1980 y a quien ¢l llamaba “mi hermano Kenan”,
dio la autorizacion de que lo enterraran en el mausoleo de Nureddin Cerrahi, contrario a una
ley de 1925 que prohibia los entierros en monumentos del periodo otomano (Erguner, 2015,

p. 98).

Para la década de 1980, la postura ideoldgica oficial en Turquia ya habia cambiado por
la influencia de diferentes fuerzas, tanto externas como internas. Para contrarrestar el cultivo
de la ideologia comunista en Turquia, se comenz6 a tolerar cierto grado de islamismo como
alternativa. El hecho de que fuese dificil obtener una educacion religiosa en el ambiente
secular turco llevaba a muchas personas a estudiar al extranjero, lo que resulté en la
importacion de ideas islamistas y la influencia de grupos como la Hermandad Musulmana.
Desde que fue prohibida, la orden Naksibendi habia aprovechado los vacios de poder en las

zonas del pais donde la influencia del gobierno era menor.

En la década de 1960, la rama Halidi de la orden Naksibendi, especificamente la
comunidad de la tekke de Iskenderpasa en Estambul, forjo el movimiento Milli Gériis (la
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opinion nacional), como un grupo politico de tendencia islamista que generaria partidos y
asociaciones politicas que pronto influirian directamente en el gobierno y la burocracia
turcas. De entre los grupos que surgieron de esta tekke, por ejemplo, encontramos al Partido
Justicia y Desarrollo (AKP??), que actualmente dirige al Estado turco, y al movimiento
Hizmet?*, de Fethullah Giilen, actualmente antagoénico al AKP y al que se culpa de haber
orquestado el intento fallido de golpe de Estado de 2016 (Cornell & Kaya, 2015). Desde que
el AKP llego al poder en 2002, la posicion del Estado hacia el islam ha cambiado
drésticamente, lo que también ha afectado a las diferentes oOrdenes sufies y sus
representaciones escénicas, pero esto tiene que ver con tendencias politicas que venian

forjandose desde la década de 1960.

23 Por sus siglas en turco: Adalet ve Kalkinma Partisi. En turco esto genera un juego de palabras, pues suelen
utilizar la forma AK Partisi, que podria traducirse como el “Partido de la pureza”.

24 Traducido literalmente como “servicio”, se refiere a una red de escuelas privadas, casas comunitarias,
centros culturales y redes personales que funcionaron como un aparato paralelo al Estado y tuvieron una
fuerte influencia dentro del gobierno.
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b. La musica sagrada en el escenario global

El avance tecnoldgico de la sociedad postindustrial avanzada trajo consigo nuevas
dinamicas se circulacion de bienes, ideas y expresiones culturales. La globalizacion es un
efecto que también alcanz6 a las expresiones religiosas y artisticas del “folclor” del mundo,
pero este no es un fenomeno del siglo XX ni es exclusivo a la conformacion de la Reptblica
de Turquia, sino que es un proceso que se inicid en siglos anteriores y que ha afectado a las
relaciones sociales a diferentes niveles y velocidades. La ceremonia del sema mevlevi se ha
visto envuelta en estos procesos y sus consecuencias desde antes de la creacion de la
Republica de Turquia. Ya en el siglo XIX, la tekke mevlevi en la colina de Gélata en
Constantinopla, donde ya habia una colonia para comerciantes y viajeros extranjeros,
realizaba la ceremonia del sema dos veces a la semana, abierta al publico turista que lo relato
en varios testimonios de viaje y lo plasmo en varias fotografias de los derviches posando

(Ernst, 1997, pp. 192-3).

Sin embargo, el acortamiento de las distancias y los nuevos medios de comunicacion
llevaron este proceso a otro nivel. Las circunstancias escénicas del sema se modificaron, y
con esta recontextualizacion también cambi6 su forma y fondo. El marco social en el que se
ejecuta la musica y la ceremonia religiosa tiene un impacto en la forma en que escuchamos
y entendemos su significado (Osterberg, 2005, p. 22). Sin embargo, no todo depende del
contexto (una perspectiva que asi lo asegurase podria conocerse como ‘“‘contextualismo
radical”, como sugiere Osterberg), sino que la musica y el ritual en si mismos cargan

significados y significantes que permanecen y se reinterpretan de acuerdo a la escenificacion.

En una sociedad que tiene un contacto continuo con los medios de comunicacion
globalizados, el contenido y la estética de la musica estdn siendo reformulados vy

65



recontextualizados (Hammarlund, 2005a, p. 5). En el mercado global, la musica se volvid
una mercancia para ser producida y consumida en contextos diferentes en los que se origino.
La musica de las 6rdenes sufies, que en la mevlevi estaba intrinsecamente relacionada a la
ceremonia del sema, era ejecutada en la tekke dentro de contextos relativamente controlados;
pero esto cambid con la nueva forma de entender la musica y el ritual por el mercado
internacional y el espectador, en la que estas ceremonias se vuelven un objeto de consumo y
los espacios para su realizacion, tanto fisicos como metaforicos, se flexibilizan de acuerdo a

las nuevas necesidades.

Este proceso va de la mano con la pérdida de la liga entre la musica y la actividad
social con la que estaba relacionada. En el siglo XIX las salas de concierto comenzaron a ser
un espacio alternativo para las tradiciones musicales que solian estar confinadas a un
ambiente y espacio religioso, como iglesias o las mismas tekkeler (Hammarlund, 2005b, p.
37). Esto no quiere decir que la musica y el ritual comenzaron de inmediato a ser un objeto
de consumo, sino que se dio pauta a un proceso cultural en el que este tipo de expresiones
fueron descontextualizadas, transformando asi su finalidad social, aunque pudiesen mantener

su idea, y en ocasiones funcion, de una ceremonia religiosa.

El desarrollo del mercado global requiere de una constante expansion tanto en el
grupo de consumidores como en la oferta de productos. La musica como mercancia se incluye
dentro de este proceso comercial. En la década de 1980, la industria de la musica formulo el
concepto de la World Music (musica del mundo) como estrategia para comercializar un sinfin
de géneros y estilos musicales que no encajaban dentro de la tradicion musical “occidental”,
aunque no estuvieran relacionados entre si. Para que alguna expresion musical se pueda

considerar como parte de esta categorizacion, tiene que distanciarse de la corriente principal
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de la musica “occidental” no s6lo en su composicidn y estilo, sino en cuanto a sus referentes

geograficos, étnicos, culturales, espirituales, comunitarios, etc.

En Creating Global Music in Turkey (2013)%, Koray Degirmenci analiza los procesos
mediante los cuales la industria de la World Music incorpord a la musica de Turquia dentro
de su discurso y comercializacion en el mercado global. “La descripcion de los sonidos como
provenientes de lugares remotos (i.e., la idea de exotismo) ciertamente fundamenta la idea
de autenticidad. Entre mas lejos y diferentes sean estos lugares del occidente, los sonidos son
considerados mas auténticos por la audiencia” (Degirmenci, 2013, p. 9). Los lugares de donde
provienen los sonidos son normalmente descritos de manera exoética, utilizando un lenguaje
que evoca imagenes de lejania fisica y cultural. Asi, los artistas y distintos actores de la
industria de la World Music utilizan diferentes formas de identificacion con las
construcciones locales y topograficas discursivas posiciondndose en las que “... se

posicionan a si mismos y a su musica entre varios polos, tales como tradicional/moderno,

auténtico/fusion (moderno), local/global, etc.” (Degirmenci, 2013, p. 3).

En su ensayo sobre la recontextualizacion de la musica sufi y el giro de los derviches,
basado en su experiencia con el concierto del Ensamble Al-Kindi en Nueva York, Jonathan
H. Shannon (2013) utiliza el concepto de “escenario mundial” (World Stage), acufiado por
Timothy Mitchell, para hablar de un espacio abstracto en la imaginacion global, mas alla del
escenario fisico, donde las ejecuciones musicales y escénicas son representadas como
“tradiciones espirituales auténticas™ para validar su autenticidad local, espiritual y folclorica

(y por lo tanto, exotica) y formar un nicho dentro de la industria de la World Music. En este

2> “Creando musica global en Turquia”.
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escenario mundial es donde se produce la categoria de “musica sagrada” como etiqueta
comercial para la legitimacion de la musica “local auténtica”, estableciendo su diferencia con

la musica secular o “no sagrada”.

Esto sugiere que, en el imaginario global, o al menos en la imagen que ha presentado
la industria de la World Music, hay un aspecto de autenticidad ligado a las tradiciones
espirituales “lejanas” y “exdticas”, que han perdurado a lo largo de los afos y persisten de
otra manera como “auténticas” y “locales”. Sin embargo, los elementos demasiado ajenos al
publico pueden evitar que se genere una comprension de ¢€sta, dificultando su consumo.
Degirmenci (2013) argumenta que, para ser exitosas comercialmente a nivel internacional,
la World Music tiene que presentar las tradiciones musicales con una mediacion, para que
estas no sean totalmente ajenas (y por lo tanto indigeribles) a la poblacion “occidental”. Al
mismo tiempo, éstas tienen que mantener un grado de autenticidad y exotismo que las
distinga del resto de las ofertas del mercado. Para Degirmenci (2013), gran parte del éxito de
la incorporacion de la musica sufi a la World Music se debe a la utilizacion de la imagen de
Rumi como mediador entre esta tradicion y el publico occidental, apoyandose en la nocion y

los valores de la espiritualidad New Age que tuvo su auge en la década de 1980.

Shannon hace una referencia similar cuando habla de como el material promocional
del Festival de Fez 2002 celebra la “musica sagrada de las religiones monoteistas, incluyendo
el Cristianismo, Judaismo, islam y Sufismo” (Shannon, 2013, p. 22), haciendo una separacion
entre estos dos ultimos para los asistentes al festival. El sufismo y su inmensa variedad de
tradiciones musicales y rituales han constituido ya una categoria propia y distintiva dentro de
la “musica sagrada” de la World Music, muchas veces haciendo énfasis en su diferencia con

el resto de la cultura isldmica, aunque en si misma no constituya una tradicion musical
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unificada, sino un conglomerado de estilos de diferentes geografias unidas en un solo género

por su filiacion religiosa, que en si tampoco esta unificada.

Degirmenci (2013) sostiene que la globalizacion parecid difuminar el lazo entre la
cultura y un lugar especifico, pero que esta conexion se reestablecio, al menos en el mercado
mundial, cuando se exigi6 que las expresiones culturales cargaran el sentido de pertenencia
aun lugar dentro de su sistema simbolico. Asi, lo que emerge de lo “local” esta condicionado
por la globalizacion, generando un fendmeno diferente al incorporarse dentro de la dinamica
de la World Music. Las fuerzas del mercado global y las estrategias comerciales y estéticas
terminaron por influir en la produccion misma de la musica, creando nuevas “localidades” o
representaciones de los aspectos locales ante el mundo: “De hecho, lo local que ha sido
popularizado en el proceso de globalizacion es distintivamente diferente a la tradicion de
musica local; més bien se trata de una ‘localidad construida’ producida mediante las

respuestas locales a las fuerzas globales” (Degirmenci, 2013, p. 2).

Hammarlund entiende la recontextualizacion de la musica y el ritual de las 6rdenes
sufies como un movimiento que se concentra en la forma, el eidos, el cual estaba ligado al
ethos (su fondo) especifico de las drdenes, en las cuales la musica y el ritual se reproducian,
introduciéndolo en otro ambiente ideologico (2005b, p. 38). Esta “etnogénesis” entonces
estaria al servicio de una élite politica que promueve esta recontextualizacion, para inscribirla
dentro de un nuevo ambiente, que adecua su discurso. Este ritual y su musica, transformados
en mercancia dentro de la logica del mercado globalizado y, emancipado de su contexto
tradicional, constituirian “el boleto a la modernidad” (Hammarlund, 2005b, p. 40) para una
nacion que busca posicionarse dentro de ese discurso. La globalizacion no borro fronteras ni

mermo en las identidades nacionales. La circulacion de gente, ideas y mercancia incremento,
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pero a la vez esta exposicion al otro restituyd y modifico el nacionalismo y el sentido de
pertenencia a la comunidad (Post, 2013, p. 8). “La paradoja puede ser que el caracter tinico
y la identidad de las musicas nacionales no s6lo permanecerdn, sino que incluso se
fortaleceran como un efecto de la globalizacion, el poder del internet y de la cartelera de
musica internacional” (Folkestad, 2002, p. 161). El escenario mundial surgi6 como un
espacio donde las identidades comunitarias y nacionales se reafirman y reconstruyen
mediante un proceso de comercializacion y fetichizacion de las expresiones culturales y
religiosas, lo cual es a su vez aprovechado por las instituciones interesadas en este flujo de

simbolos culturales.
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¢. Tradicion, practicas contemporaneas y autenticidad

Para la industria de la World Music la nocién de autenticidad es necesaria para la
comercializacién de sus productos, por lo que generar discursos de autenticidad es una de
sus herramientas basicas. Sin embargo, hay diferentes formas de construir este discurso,
segun las diferentes raices y tradiciones a las que se remite para legitimarse como transmisor
de cierto estilo musical. En este sentido, la tradicion de la Musica Clasica Turca,
especificamente la religiosa relacionada a las ordenes sufies y sus ceremonias, ha sido
transformada por las circunstancias culturales de los medios en que se produce. Esto parece
ser algo evidente, ya que dificilmente una tradicibn permanece inmune ante las
transformaciones sociales de su medio. Sin embargo, las circunstancias del siglo XX
cambiaron de una manera tan dréstica, hablando en términos tecnologicos, culturales y
espaciales, que es especialmente interesante analizar la forma en que estas transformaciones
han afectado a la manera en que se producen y reproducen tradiciones como la de la Musica

Clasica Turca.

La cuestion de la autenticidad no se limita solo al aspecto de las practicas musicales
dentro de la tradicion de la musica sufi, especialmente cuando se trata de la ceremonia del
sema y los Melevi. Es comin que se hable acerca de como algunas tarikat pretenden ser
mevlevi, ya sea afirmandose como tal o haciendo referencia directa a la figura de Mevlana.
Esto parece ser especialmente sencillo si se incluye su nombre en el titulo de la fundacion, la
vakif, que conforma la tekke. Ademas, el uso de imagenes que hagan alusion a los derviches
giradores permite que se asocie con el misticismo isldmico, sin que pertenezcan realmente a

alguna tarikat. Este rechazo se puede entender como una busqueda de la autencidad por parte
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de algunos, pero también como una nueva forma de entender a las tarikat como referentes

identitarios, mas que como caminos espirituales que uno puede tomar.

Tanto la musica como las ordenes sufies se ven inmersas en los discursos sobre la
autenticidad que fueron planteados con la modernidad. Més que establecer un dictamen sobre
qué es o no es auténtico, lo interesante es analizar los referentes utilizados para legitimar o
deslegitimar algo como auténtico. Banerjee-Dube (sin publicar) plantea las problematicas
sobre la definicion de lo auténtico y la tradicionalizacion, preguntandose si las mezclas
pueden ser auténticas —pues en realidad no existe algo que sea estrictamente original— y como
la modernidad heterogénea y siempre cambiante busca constituirse a si misma como
categoria, en oposicion a un otro plural, auténtico y tradicional. El problema es que estas dos
ultimas ideas, lo auténtico y lo tradicional, en realidad son resultado de mezclas,
innovaciones y en ocasiones tradicionalizaciones, y por lo tanto creaciones inauténticas, por
lo que la modernidad misma tiene que reinventarse. Si lo auténtico y tradicional es a su vez
inauténtico, lo moderno inauténtico necesita reinventarse de tal forma que pueda
diferenciarse de sus oposiciones bindmicas. La modernidad entonces incorpora el proceso de
recuperacion de la tradicion a su discurso, dandole toques propios de su época e insertandola

en la experiencia cosmopolita (Banerjee-Dube, n.d., p. 19).

En “The Invention of Tradition”, Hobsbawm (1988) discute como las tradiciones se
recrean, o0 en ocasiones se inventan por completo, especialmente en el contexto de la sociedad
industrial y el Estado-nacion, haciendo referencia a una continuidad con el pasado mediante
la repeticion de practicas que inculcan ciertos valores y normas. Estas practicas incluyen
rituales, uso de simbolos e implementacion de reglas, que no necesariamente son inventadas

por completo, sino que también pueden ser “recuperadas” o reformuladas de acuerdo al
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contexto y su intencionalidad. Hobsbawn distingue entre tradicion y otros términos, pues
para €l, la costumbre es variable y se transforma con el tiempo, mientras que la tradicion, o
aquellas practicas que envuelven a la accion de la costumbre, tienden a parecer invariables y

remitir su origen a tiempos remotos.

En este sentido, se puede argumentar que la practica del sema como ritual, entendida
como accion, ha estado rodeada de numerosas formas tradicionales, que aparentan haberse
congelado en el tiempo hace muchos afnos. Sin embargo, la practica del sema, como se ha
dicho antes, tiene unos siglos de haber tomado su forma actual. La vestimenta utilizada
actualmente es propia de esta forma, y de alguna manera ha sido petrificada como el atuendo
necesario y tradicional, aunque no sea fundamental para realizarla. Ello se debe a la difusion
y el manejo visual que se ha dado de esta imagen. Incluso existen interpretaciones
institucionalizadas al respecto, en las que el sikke, el largo sombrero de fieltro, simboliza una
lapida, y la tinica blanca un sudario, lo cual simboliza la “muerte en vida” del derviche o su
“consciencia sobre la muerte”. La posicion del giro, con la palma de la mano derecha hacia
el cielo y la de la izquierda hacia la tierra, se interpreta como el acto de recibir y dejar las
bendiciones. Para Erguner (2015, pp. 75—6) estas no son mas que interpretaciones poéticas,
no conclusivas, que terminan por distraer al pablico. La gestion que ha realizado el Ministerio
de Cultura y Turismo de Turquia sobre la ceremonia del sema, institucionalizdndola como
una tradicion en el sentido de Hobsbawm, termindé por folclorizarla. Asi, el ritual es ejecutado
tanto por derviches pertenecientes a alguna de las tarikat de Turquia, como por bailarines
entrenados en el giro. De esta manera, el ritual es entendido y promocionado como una danza

folclorica turca. Sin embargo, hay tarikat dentro y fuera de Turquia que siguen realizando
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este ritual a su manera, con y sin requisito de vestimenta e incluso de técnica, regularmente

en ambientes privados, con poco o sin publico.

Se puede hablar, por ejemplo, de como el aparato ideolodgico turco recopilo el repertorio
rural de la musica de Anatolia y la uni6 en una amalgama “turquificada” para generar una
categoria tradicional, llamada tiirkii. El resultado es més la invencion de la categoria misma
de tiirkii, que el repertorio en si, aunque también se podria argumentar lo contrario, dado que
incluso se tradujeron canciones zazakis, armenias, lazuris y kurdas al turco (Bates, 2011, p.
3) con tal de mantener el caracter nacionalista buscado. El proceso de folclorizacion de estas
piezas tiene sus propias caracteristicas y es esencialmente distinto al de la Musica Clasica
Turca en general y la musica sufi en particular. En este ultimo caso, los musicos y
compositores tuvieron que trabajar de manera distinta para poder establecer la tradicion

dentro del discurso nacional turco y el espacio que se le dio al sufismo.

Akter (2017) escribid un articulo acerca de la percepcion de la tradicion musical dentro
de los circulos de musicos sufies en Estambul. En él, Akter analiza la nocidén de tradicion
dentro del “campo de produccion cultural”, recuperando el concepto de Bourdieu (2000) que
hace referencia a las condiciones culturales, sociales y econémicas en las que se produce la
cultura de la musica sufi en Estambul. Los “guardianes de la tradicion”, aquellos musicos
que de alguna manera se sienten transmisores de esta tradicion musical, estan divididos entre
los que sienten que la tradicion se perdid y que la inica forma de recuperarla es imitando los
restos de lo que alguna vez fue, y quienes incorporan esta ruptura dentro de su discurso, junto
con los cambios que trae la transcripcion de piezas, la estandarizacion, la presentacion de
conciertos en contextos seculares, etc., como una evolucion natural. Esto hace eco con la idea

de Banerjee-Dube (n.d., p. 21) en la que el nuevo sujeto moderno (consciente de su propia
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modernidad), como agente productor de lo auténtico, tiene que traer la tradicion al presente
moderno, haciendo referencia a la heterogeneidad del objeto cultural pasado, a la vez que se
agregan nuevos elementos originales, y asi establecer una diferencia entre la modernidad y
la “tradicion”. De cierta manera, la primera posicion, la “vieja guardia” de la tradicion,
representa la oposicion auténtica al sujeto moderno que representa la segunda posicion. La
tradicion, entonces, seria un concepto en contienda dentro de las caracteristicas de los nuevos

campos de produccion cultural, en el ir y venir de referentes para legitimar la autenticidad.

Para Akter (2017, p. 8) la industria de la cultura contemporanea provee nuevos
paradigmas de produccion cultural, que provocan y visibilizan fragmentaciones en los
discursos de la tradicion, a la vez que generan la reconciliacion de estos conflictos para su
comercializacion en el mercado. Este mercado se puede entender como la industria de la
World Music, sin limitarse a este, el cual facilita la inclusion de la musica sufi y la Musica
Cléasica Turca dentro de los discursos nacionalistas turcos, especialmente después del
dominio politico del AKP y el giro islamico conservador en su direccidon nacional. Este
ultimo proceso incluye cambios como la institucionalizacion de las practicas, las nuevas
formas de transmitir la tradicion (como en conservatorios) paralelas a las “tradicionales”, asi
como la legitimizacion oficial de la tradicion, a lo que Akter entiende como

tradicionalizacion.

Si la tradicion es un espacio de contienda fragmentado, con distintas posiciones al
respecto, entonces hay madas posiciones ademas de la “conservadora” y la “reformista”.
Degirmenci (2013, pp. 106-8) compara dos casos, el del neyzen Siileyman Erguner y el del
DJy productor Mercan Dede. El primero fue entrenado tradicionalmente en la musica clasica

turca, en el ambiente de las tekkeler de Turquia, es proveniente de una prominente familia de
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neyzens y se considera uno de los musicos mas famosos actualmente. Para €I, la
espiritualidad de la musica sufi utilizada en el discurso de la World Music estd intrinseca en
el instrumento, ya que pertenece a una larga tradicion religiosa de la que no se puede desligar,
sea que se esté interpretando un repertorio religioso o no. En este caso, la cuestion de la
autenticidad y la espiritualidad residen en el instrumento mismo, aunque €l mismo es un
ejemplo de como la transmision del conocimiento es también un factor de autenticidad, al
haber recibido su entrenamiento de parte de su padre, el renombrado neyzen Ulvi Erguner,
quien a su vez fue alumno de su abuelo y asi sucesivamente. De cualquier manera, Siileyman
gusta de participar en colaboraciones con musicos de distintas tradiciones y estilos, lejos de

limitarse a la posicion “conservadora” de la Musica Clasica Turca.

Degirmenci muestra una posicion diferente al hablar de Mercan Dede. Este DJ
canadiense hace una mezcla ecléctica de ritmos electronicos con diferentes tradiciones
musicales “orientales”, sin atenerse a alguna en especifico. La conexion con el sufismo es
realizada mediante el uso de imagenes y letras que hacen referencia a la filosofia de Mevlana
y a los derviches giradores. Su posicion, en palabras de Degirmenci, es mds bien
antiauténtica, en el sentido de que busca eliminar la nocion de lo auténtico y lo inauténtico
como etiquetas, argumentando que en realidad no existen tales cosas y que lo importante es
la interpretacion artistica personal. En cuanto al uso de temas islamicos, estos son utilizados
vagamente de manera deliberada, haciendo referencia a nociones espirituales de unicidad y
de la busqueda del yo interno, en las cuales el movimiento New Age sirve de mediador para

occidente.

Kudsi Erguner, hermano mayor de Siilleyman, es uno de los neyzen responsables de

popularizar el ney en Europa. Suele hacer colaboraciones con intérpretes de otras tradiciones
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musicales, consideradas World Music o no. En su libro “Journeys of a Sufi Musician™ (2015),
Kudsi escribe sobre diferentes temas y muestra posiciones diversas acerca del tema de la
autenticidad de la musica y el sufismo. Por una parte, muestra cierto conservadurismo hacia
la manera en que se transmiten las ensefanzas sufies, especialmente al hablar sobre la
expansion de la orden Halveti-Cerrahi en América bajo la guia de Muzaffer Ozak. Por otra
parte, su narrativa muestra como las interpretaciones del repertorio sufi turco en Europa se
fueron popularizando desde su ejecucidon en pequefios talleres hasta las grandes
presentaciones en teatros y festivales, gracias tanto al desarrollo de la industria cultural y la
Word Music, como a sus relaciones con miembros del Instituto Gurdjieff?6. Esto ultimo es
un ejemplo de como los movimientos espirituales New Age funcionaron como agentes en la

introduccion entre las o6rdenes isldmicas a Europa y América.

Tal como sucede con su hermano, Kudsi Erguner también realiza frecuentes
colaboraciones con musicos de tradiciones distintas a la Musica Clasica Turca, en lo que
podria categorizarse como “musica fusion”, bajo la etiqueta de “musica sufi”. Sin embargo,
esta consciente de como el Estado turco ha cooptado estas practicas para su tradicionalizacion
y uso comercial con fines turisticos, desvirtuando la finalidad de la ejecucion de las
ceremonias, incluyendo su repertorio musical. El mismo habla (2015, pp. 83—4) acerca de
cémo un grupo, “Los Amigos de la Tekke de Pera”, que ¢l y unos compafieros suyos crearon
en Estambul para hacer frente a la folclorizacion y al “falso misticismo” del grupo de
derviches giradores, creado por el Ministerio de Cultura y Turismo en Konya, fue

reapropiado por este mismo haciendo uso de las fuerzas del mercado y el aparato turistico.

26 George Gurdjieff fue un mistico del siglo XX que elaboro un método del despertar de la consciencia
conocido cominmente como “el cuarto camino”.
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La posicion de Kudsi ante la autenticidad y validez de las ejecuciones musicales de la Musica

Clésica Turca y la ceremonia mevlevi entonces parece residir mas alld de la musica en si.

Los neyzen de la familia Erguner representan el sujeto moderno consciente que
establece los limites de lo moderno auténtico y la “fusion correcta” entre la tradicion pura y
las innovaciones. El hecho de pertenecer a una familia que cultiva la tradicion de la Musica
Cléasica Turca y tener un alto nivel de técnica musical los legitima dentro de la “vieja
guardia”, a la vez que sus frecuentes colaboraciones con musicos de otras tradiciones en
repertorios de varios estilos le dan la entrada al campo de la modernidad, al establecer las
diferencias conceptuales necesarias. La legitimidad de este tipo de ejecutantes, asi como la
de los grandes grupos que realizan la ceremonia mevlevi, marca la diferencia entre aquello
que no es auténtico, sino imitacion (Banerjee-Dube, n.d., p. 21). Por otra parte, Mercan Dede
podria ser calificado de inauténtico, por no contar con los referentes necesarios para tener
legitimidad dentro de la tradicion, sin embargo éste decide distanciarse de la autenticidad
entendida en esos términos, tomando una posicion en la que construye su propia autenticidad,
al huir de ella en sus propios términos. En tal caso, €l seria auténtico en otro sentido de la

palabra, el de ser auténtico y consecuente con uno mismo, no a un referente externo.

Como musicos que recibieron entrenamiento por parte de un mismo padre y dentro
de los circulos de musicos en Estambul, los hermanos Erguner tienen una propia posicion
discursiva dentro de la tradicion, como concepto en contienda de los campos de produccion
cultural. Su legitimidad en el mercado global reside en la educacion que recibieron, cercana
a lo que se percibe como la “tradiciéon”, haciendo uso de ella para construir sus propios
discursos. Esta tradicién no reside solo en el estilo o en el repertorio, sino en la forma de su

transmision y entrenamiento de musicos, conocido como megk: un sistema que “enfatiza el
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aprendizaje de la técnica, el repertorio y la cultura musical a corazén y oido, es decir, sin un
sistema de escritura” (Akter, 2017, p. 3). El mesk es un concepto de reunion informal musical
con distintos fines. Es educacional, pero también recreacional. En estas reuniones todos los
musicos presentes aprenden, haya una guia formal o no, y se crea una dindmica, que ademas
de sus cualidades puramente musicales, estrecha lazos sociales. Se percibe al mesk como uno
de los pilares de la tradicion de la Musica Cléasica Turca y la Musica de Arte Turca, sin
embargo ahora convive con otros métodos de ensefanza, como el escolarizado basado en el

sistema europeo, el cual incorpora los conservatorios y el sistema de escritura musical.

El mesk puede ser entendido también como un concierto informal o una reuniéon de
musicos con fines recreativos. Estando en Turquia durante el mes de ramadan de 2017, una
comunidad sufi se reunid en un café; ésta habia organizado una cena de ifiar’’ y un mesk
para los asistentes. Aunque los organizadores eran miembros de una tarikat, en la
presentacion no hicieron referencia alguna a ésta, aunque ello era bien sabido por todos los
asistentes, que en su mayoria eran miembros de €sta u otra tarikat. El ensamble fue dirigido
por un hombre al que se dirigian como Dede®®, quien cantaba y tocaba el def (un tambor
ampliamente difundido en la region y utilizado normalmente en este tipo de reuniones, pero
también dentro de las tekkeler y las ceremonias religiosas) e incluia un kanun, un oud y un

grupo de cantantes femeninas.

La forma en la que tocan los ilahiler en este tipo de reunion es diferente a cuando se
encuentran en un contexto religioso, en alguna ceremonia dentro de la tekke. En el mesk

incluian instrumentos, mientras que en la tekke el unico instrumento utilizado es el Def,

27 El término proviene del arabe y se refiere a la ruptura del ayuno durante el mes de Ramadan.
28 Una figura de respeto, con cierta autoridad, dentro de las relaciones de parentesco en la sociedad turca.
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segun lo que entendian los mismos musicos. En algunas interpretaciones del islam, la mtsica
en general esta prohibida. Los Unicos instrumentos permitidos son la voz humana y los
tambores, y s6lo si se trata de alabar a Dios. Aunque los miembros de la mayoria de las tarikat
evidentemente no piensan asi, si se mantiene cierto tipo de respeto hacia esta idea, pues en
muchas comunidades, incluyendo ésta, dentro de la tekke sélo se permite tocar el tambor, el

Def.

En este mesk el ensamble comenz6 tocando ilahiler, pero la presentacion se extendio
tanto que en algin momento comenzaron a cantar sarkis, piezas cortas seculares del siglo
XIX que podrian encajar dentro de la categoria de Musica Artistica Turca. Para este entonces
el ensamble estaba mas que relajado y aunque era un grupo compuesto por miembros de una
tarikat, el cambio entre la musica religiosa y la secular se dio de manera natural. El director
del grupo flexibiliz6 y dejé que los demés miembros llevaran la musica, tal vez porque no la
conocia tan bien como los demds. Hubo una transicion fluida entre la musica religiosa y la
secular, entre repertorios de la Musica Clésica Turca y la Musica de Arte Turca, pues ambos
son populares dentro de los mismos circulos y el estilo es tan parecido que no requiere un
gran esfuerzo incorporarlos. En este caso, la frontera entre una tradicion y la otra, se mostré

bastante porosa.

La gran tekke Halveti-Cerrahi en Karagiimriik, Estambul, es un caso paradigmatico en la
vida actual de las o6rdenes en Estambul. Es probablemente el centro con mds visibilidad
dentro de la ciudad, por lo majestuoso de la tekke —la cual se encuentra actualmente en
remodelacion por la municipalidad para rescatar su valor histérico—, por la cantidad de
miembros y por su apertura a las visitas. Los seyhs que han encabezado a la tarikat han tenido

gran visibilidad en el espacio publico, incluyendo los medios de comunicacion; ello sucedio
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especialmente desde los tiempos de Muzaffer Ozak, quien fue su seyh en la década de los 80
y de quien se dice fue a abrir la tekke a la fuerza. En este lugar es posible que el ptublico en
general acuda para ver la ceremonia del giro, aunque en una estructura muy diferente a la de
la Ceremonia mevlevi, ya que durante ésta un conjunto de musicos interpreta el repertorio
leyendo las partituras proyectadas en gran tamano dentro de una sala aparte de los giradores,
en la que el resto de los asistentes canta y realiza el zikr. Aunque en la tekke existe una
estricta separacion entre hombres y mujeres, los lunes durante el sema es posible que las
mujeres ingresen al piso de abajo, seccion reservada a los varones, para que observen el giro
a nivel de piso. Se dice que los Cerrahis tienen un “gran interés por la musica” y no suelen

cuestionar su legitimidad.

La tarikat Cerrahi en Karaglimriik se establecio formalmente ante el gobierno como una
vakif?’, llamada Fundacion para la conservacion y la investigacion del folclor y la musica
sufi turca (Tiirk Tasavvuf Miizikisi ve Folklorunu Arastirma ve Yasatma Vakfi). Desde
entonces la vida de la tekke sigue el rumbo que tenia antes de ser cerrada, pero ahora bajo el
objeto legal de ser un centro de investigacion; por lo cual también han coleccionado un
archivo de manuscritos de y sobre esta tradicion musical, asi como han entrenado musicos y
cantantes, publicado colecciones y recibido a ejecutantes de la Musica Clasica Turca, sean o
no miembros de una tarikat (Raudvere, 2002, p. 219). Al ser una de las tarikat mas grandes
de Turquia, goza de una visibilidad publica bastante amplia en los medios de comunicacion
y tiene ramas pequefias y grandes en varias ciudades del pais, por lo que su influencia va mas

alla del barrio de Karagiimriik.

2 Aunque en tiempos otomanos esta figura legal estaba ligada al islam, actualmente el término esta
“secularizado” y se puede traducir simplemente como “fundacion”.
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La situacion de la tekke Cerrahi en Karaglimriik es peculiar, pues su visibilidad es
excepcional, y las redes sociales que se forman ahi representan una plataforma para estrechar
lazos no necesariamente espirituales. Tekkeler grandes como ésta gozan de cierta
permisividad por parte del Estado y llegan a producir personajes que cuentan con un espacio
considerable dentro de la esfera publica, como sucede con algunos seyhler. A pesar de que
la prohibicién en cuanto a las tarikatlar sigue en pie, ésta ya no se acata realmente y las
ordenes han encontrado formulas legales y practicas para llevar a cabo sus actividades
regularmente. Una de estas formas es la institucion de las 6rdenes bajo la figura de la vakif,
lo cual a su vez trae diferentes problematicas para entenderlas, pues implica toda una nueva

categoria de analisis que se suma a la ecuacion de la conformacion de las 6rdenes sufies.

En un extenso estudio etnografico sobre una comunidad que se autodenomina como una
cemaat 0 meclis®’ (huyendo del término tekke u orden) de mujeres musulmanas de tendencia
sufi, Catharina Raudvere (2002) resalta la constitucidon de su objeto de estudio como una
vakif de carécter sufi. El objetivo principal de esta investigacion fue entender la religiosidad
intima de las mujeres que normalmente no son muy visibles en los espacios publicos
dominados por los hombres. Este es un valioso analisis sobre su constitucion formal de la
comunidad y la diferencia existente entre lo que ésta muestra al publico y lo que realiza en
privado, debido a las limitaciones legales actuales. Su constituciéon como vakif establece la
educacion y el servicio social como sus principales areas de actividad, omitiendo publicitar
explicitamente los rituales y liturgias que se llevan a cabo en privado, como los zikirler

efectuados Unicamente con mujeres. Muchos grupos religiosos de corte mistico,

30 Ambas palabras tienen su origen en el 4rabe y significan comunidad o congregacién y asamblea,
respectivamente.
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pertenecientes a una orden o no, han tomado caminos similares, constituyéndose legalmente

de esta manera (Raudvere, 2002, pp. 95 y 107).

La cemaat que analiza Raudvere se inserta en la dindmica de las vakif sin pertenecer a
una orden definida. Las mujeres que la conforman realizan rituales normalmente
categorizados como sufies y siguen las ensefianzas de un difunto lider religioso prominente,
a la manera que seguirian un seyh; sin embargo mantienen distancia de las practicas formales
de una tekke. Ellas hacen referencia a tematicas sufies, sin embargo rehuyen de cualquier
organizacion similar a las tarikat, que consideran jerarquicas y fuera de la sunna. Por lo tanto,
pareciera que este grupo se distancia de esta categorizacion al menos por dos motivos: uno
legal, basado en la prohibicion de 1925; y otro religioso, al considerar las 6rdenes sufies
como una inovacion fuera de la tradicion del profeta. Este tipo de formaciones ejemplifican
coémo las practicas no estan ligadas necesariamente a la identificacion interna de los grupos,
al menos no de una manera “tradicional”, y de cémo las figuras legales se insertan en este

juego de identidades.
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Epilogo

Una de las preguntas que guiaron esta investigacion fue “;qué sucedio con la musica
de las tekkeler cuando éstas fueron cerradas?”. La pregunta se puede contestar de muchas
maneras, dependiendo de qué es lo que se entienda al respecto. Por una parte, los
representantes y los transmisores de la tradicion buscaron y encontraron nuevos espacios para
su reproduccidn, mientras se gestaban las condiciones necesarias para una vida religiosa mas
libre. Por otra parte, estas condiciones vienen acompanadas de luchas ideoldgicas en la esfera

publica, que sitan por dicotomias a procesos fragmentados.

Cuando se les preguntd a algunos derviches’! de distintas drdenes acerca de la
prohibicion de las o6rdenes y el cierre de las tekkeler, ellos contestaron de la manera mas
natural que esto sucedid unicamente “en el papel”. La pregunta les parecia extrafia, pues para
ellos la respuesta era obvia: entras por otra puerta y sigues las actividades como de
costumbre, pero tomando ciertas precauciones. Con el tiempo la situacion se calmo, sin
embargo el nivel de tolerancia hacia las 6rdenes sigue dependiendo de la relacion especifica
entre cada orden y las instituciones del gobierno. Una seyha®? de la tradicion mevlevi que
goza de un alto nivel de visibilidad en la esfera ptblica de Estambul y de Turquia, comento
que los sufies siempre han tenido enemigos en el mundo del islam, tanto por motivos politicos
como por desconocimiento, por lo que su persecucion ha sido constante en la historia. A la

vez ella recalcé que si el discipulo realmente quiere aprender, entonces aprendera

31 Estas preguntas fueron realizadas en una breve visita de investigacion en Turquia durante el verano de
2017.

32 Aunque en el idioma turco no existe el género gramatical, escuché que cambiaran de seyh a seyha para
referirse a una mujer.
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independientemente de las circunstancias, por lo que las o6rdenes se han mantenido vivas

incluso en situaciones poco favorables.

A pesar de que en Turquia algunas corrientes sufies siguen teniendo una gran
importancia y espacio en la esfera publica, hay también cierto estigma hacia estas
comunidades debido a su formas de pensamiento y la propia practica del islam. Esta es una
caracteristica comun en mas de una sociedad islamicada®’, aunque se expresa de formas
distintas y por lo tanto tiene también diferentes consecuencias. Algunas de las practicas que
podrian ser consideradas como sufies, como por ejemplo la visita a tumbas de los “santos” y
grandes maestros isldmicos, sean sufies o no, son realizadas en Turquia con naturalidad, sin
recibir mayores criticas por parte de los musulmanes sunnies. Como lo expres6 un derviche
en Cerrahi al ser criticado, a modo de broma, por sus companeros que no formaban parte de

alguna orden y decian seguir la sunna: “ellos viven como sufies, pero no lo saben.”

Aunque se podria hablar de discriminacion o represion hacia las 6rdenes sufies en
varios lugares del planeta, la forma en que se expresé en Turquia implico la reformulacion
continua de la politica, en términos ideologicos y practicos, hacia las expresiones religiosas
de estas comunidades, incluyendo su liturgia y tradiciones musicales. Por lo tanto, la forma
en que se entiende a la musica sufi, especificamente aquella ligada a la Musica Clasica Turca,

tuvo repercusiones profundas a nivel practico.

La Musica Clasica Turca fue y es el objeto de numerosos debates y narrativas
ideologicas. Para entender su situacion actual es necesario acatar las nociones de modernidad,

de como ésta se construye mediante la oposicidon a un otro pre-moderno, utilizando

33 Haciendo referencia al término que acufié Hodgson en “The Venture of Islam”.
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constantemente referentes de diferenciacion en los que se cruzan otras nociones Yy
oposiciones, como auténtico-inauténtico, tradicional-moderno, religioso-racional, pero
también oriente-occidente. Si en un momento la Musica Cléasica Turca fue separada del
proyecto de nacion turco, fue porque el Estado decidi6 establecer su modernidad en contraste
con un pasado “retrograda”, al cual pertenecia esta tradicion musical. Sin embargo, en una
etapa posterior, la realidad reflejaba mas bien la constitucion de Turquia y los ejecutantes de
la Musica Clasica Turca como sujetos conscientes de su propia modernidad, estableciendo

su propia autenticidad en procesos particulares de tradicionalizacion, mezcla e innovacion.

En este proceso surgieron dudas nuevas, como ;cual es la forma en la que se legitiman
algunos de los grupos que realizan el sema en eventos publicos e incluso turisticos? El hecho
de que el gobierno haya entrenado ciertos grupos, especificamente para la realizacion de esta
ceremonia trae nuevos debates acerca de su autenticidad. ;Qué es lo que la hace auténtica?
Tanto grupos como individuos pueden apelar a una silsila’* para legitimarse dentro del
espacio de lo moderno auténtico, pero si este no es el caso, entonces la ejecucion de la
ceremonia es tachada de imitacion y su valor se reduce unicamente al goce turistico y estético.
Podria parecer que entonces es facil establecer una diferencia entre lo auténtico y aquello que
no es auténtico; sin embargo, aunque las nociones de autenticidad se contiendan en la opinién
publica, también se construyen dentro de narrativas que pueden estar fragmentadas y no

corresponder al canon.

Las acusaciones sobre la autenticidad de algunas tarikat, sea por el uso indiscriminado
e injustificado de referencias al sufismo y Mevlana o por el dudoso origen de su silsila,

también pueden entenderse como el establecimiento de una diferencia entre el acusador

34 La cadena de transmision del conocimiento mistico a la que se refieren los sufies.
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“auténtico” y el “imitador” engafioso, que probablemente tiene intereses economicos o
politicos en su acto. Para un analisis mas profundo habria que adentrarse en las
construcciones identitarias de las tarikat y en la historia de sus constituciones y sus
autoconcepciones, para entender coOmo es que una tarikat se identifica a si misma y reconoce

a las demas.

La era del gobierno del AKP en la Republica de Turquia supone otro gran parteaguas
en la relacion entre el aparato estatal y las drdenes sufies. El conservadurismo del partido
esta estructurado en términos isldmicos, por lo que ha sido acusado de violar la secularidad
fundacional de la republica. Sin embargo, el poder del partido y las circunstancias en las que
se encuentra la politica en el pais no son las que solian haber en otras ocasiones cuando la
direccion politica del gobierno fue tomada por los militares, bajo cargos de traicion a los
principios kemalistas. La islamizacion relativa del gobierno ha permitido nuevos espacios
para el desarrollo de la vida de las tekkeler. La tolerancia parece haber alcanzado nuevos
niveles, aunque la ley no haya sido cambiada. El hecho de levantar la Ley 677 significaria
abolir una de las principales leyes de Atatiirk, lo cual alin tiene un gran peso simbolico en la

sociedad turca.

El hecho de que el AKP, un partido de tendencia islamista, tenga la direccion del pais,
no implica que todas las 6rdenes sufies tengan el mismo nivel de permisividad. La situacion
de las tekkeler depende de muchos factores, incluyendo la relacion de estas con el gobierno.
Seria interesante investigar sobre las relaciones especificas de ciertas drdenes con el Estado,
y como esta afecta su constitucion y el desarrollo de sus actividades. Si en un analisis asi se
toma en cuenta el factor de la ceremonia mevlevi y la Musica Clasica Turca para tratar de

entender la relacion de las tekkeler con el gobierno, se arrojaria mucha luz sobre la forma en
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que las politicas publicas, las relaciones sociales y la gestion cultural afectan la transmision

y reproduccion de la tradicion.

En este mosaico de posiciones y relaciones se inserta también el factor de los imamlar
oficiales de las mezquitas que suelen dar el sohbet y, por lo tanto, establecen la linea politica
de la religion. Algo que quizas en otro tiempo habria sido una mera formalidad o incluso una
falta, en tiempos del AKP los sohbetler han sido sefialados por politizarse. La burocratizacion
y el control de los imamlar por medio del Ministerio de Asuntos Religiosos parecen tener
que ver con este fenomeno. Esto tiene una repercusion especial en las tekkeler pues, si bien
la oposicion entre el ulema ortodoxo y el sufi innovador no es del todo certera, las palabras
pronunciadas por el encargado espiritual de la mezquita tienen cierto peso en el juicio de los
fieles. Aun asi, la posicion oficial es ambigua y en la sociedad religiosa hay tanto

simpatizantes como detractores del sufismo.

La nocion de autenticidad parece regir como referente en la construccion de la
modernidad. La Musica Clasica Turca es objeto de estos discursos y por lo tanto de estos
procesos. Esta tradicion musical es constantemente reafirmada como auténtica, apelando a la
tradicion —el conjunto cultural que acompafia la practica de la musica— y reproducida en las
nuevas circunstancias modernas, a travesadas por las categorias aparentemente opuestas. Es
por la autenticidad que la modernidad parece definirse a si misma, por movimientos de

negacion y sintesis, para afirmarse a si misma como diferente.
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