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RESUM
L'orientalisme musical implica la creacié d'obres occidentals que pretenen evocar i representar 1'Orient. Des del segle XIX, els
compositors occidentals, especificament europeus, van fer servir recursos fixos per construir obres de tematica concretament islamica
carregades de significacions per a la concepcié de I'Altre. Aquest altre, a més, inclou una altra en tant que especificitat otientalista aplicada
a un estereotip de geénere.
Aquesta investigaci6 se centra en la caracteritzacié musical de dos perfils oposats en genere, tant en la seva dimensié escenica i textual
com en la purament instrumental, a partir de dues maneres de representar 1'Orient: un edén exotic i sensual o el conqueridor que pretén
estendre'n moén a un territori. D'aquesta divisié es podria entendre que la primera de les representacions esta lligada a la feminitat,
imaginant la dona en un divan amb catifes, coixins i perfums, i, davant d'aixo, la segona esta reservada a la tradicional idea de la
masculinitat, com ara barbarie i militancia. Aquesta dualitat de génere alimenta el desenvolupament d'un orientalisme com a part
paradigmatica de les relacions entre Orient i Occident, amb una atencié especial als paisos del Mediterrani, aixi com de les seves
petcepcions mutues d'alteritat.

Paraules Clau: orientalisme musical: alteritat; genere

RESUMEN
El orientalismo musical implica la creacién de obras occidentales que pretenden evocar y representar a Oriente. Desde el siglo XIX, los
compositores occidentales, especificamente europeos, emplearon recursos fijos para construir obras de temdtica concretamente islamica
cargadas de significaciones para la concepcion del Otro. Ese Otro, ademas, incluye una Otra en tanto que especificidad orientalista
aplicada a un estereotipo de género.
Esta investigacion se centra en la caracterizacion musical de dos perfiles opuestos en género, tanto en su dimension escénica y textual
como en la puramente instrumental, a partir de dos formas de representar al Oriente: un edén exdtico y sensual o el conquistador que
pretende extender su mundo a un territorio. De esta division podtia entenderse que la primera de las representaciones esta ligada a la
feminidad, imaginando a la mujer en un divan con alfombras, cojines y perfumes, y, frente a esto, la segunda esta reservada a la tradicional
idea de la masculinidad, como barbarie y militancia. Esta dualidad de género alimenta el desarrollo de un orientalismo en tanto que parte
paradigmatica de las relaciones entre Oriente y Occidente, con especial atencién a los paises del Mediterraneo, asi como de sus
petrcepciones mutuas de alteridad.

Palabras Clave: Orientalismo musical; alteridad; género

ABSTRACT
Musical orientalism involves the creation of Western works that seek to evoke and represent the East. Since the nineteenth century,
Western, specifically European, composers have employed fixed resources to construct works with specifically Islamic themes that are
loaded with meanings for the conception of the Other. This Other, moreover, includes a female-Other as an orientalist specificity applied
to a gender stereotype.
This research focuses on the musical characterisation of two opposing profiles in genre, both in their scenic and textual dimension and
in their purely instrumental one, based on two ways of representing the Orient: an exotic and sensual Eden or the conqueror who intends
to extend his world to a territory. From this division it could be understood that the first of these representations is linked to femininity,
imagining the woman on a divan with carpets, cushions and perfumes, and, in contrast, the second is reserved for the traditional idea of
masculinity, as barbarism and militancy. This gender duality feeds the development of an orientalism as a paradigmatic part of the
relations between East and West, with special attention to the countries of the Mediterranean, as well as their mutual perceptions of
otherness.
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Introduccidn y presentacion del tema

El presente articulo propone una aproximacion teorica a la relacion entre colonialismo sonoro y género, situando
el foco de atencion en las narrativas, discursos y representaciones de las practicas musicales orientalistas efectuadas
desde Occidente con voluntad de aludir a aspectos del Islam. Siendo consciente de la amplitud y complejidad de
la tematica, el trabajo es el primer paso en un proyecto concebido a largo plazo y se trata, por tanto, de un
acercamiento preliminar a las posibles mediatizaciones de género del lenguaje musical configurado por los
compositores occidentales durante el siglo XIX bajo la premisa de evocar al Otro islamico.

Conviene sefalar que el espacio en el que nos movemos deberfa denominarse estrictamente islamico, haciendo
referencia al Islam en tanto que cultura (obsérvese la mayuiscula) sin necesaria connotacién religiosa o relaciéon
directa con el islam-religiéon (obsérvese la minuscula), cuyo adjetivo referencial serfa musulman frente al anterior
islamico. Bajo este calificativo de «islamico» pueden encuadrarse aqui lo comunmente denominado como Oriente
Proximo y Oriente Medio: Turquia, Egipto, Peninsula Arabica y Persia, asi como zonas del Mediterraneo y Norte
de Africa que, a pesar de ser muy diferentes entre si, desde este Occidente del siglo XIX se entienden como
geograffas orientalistas similares. En este sentido, resulta especialmente relevante el caso de Espana, considerada
como puerta a Oriente, o propiamente oriental en este tiempo del romanticismo occidental (Gonzalez Ferrin,
2010).

Asi, esta investigacion se ocupa de la musica que representa a lo islamico y deja a un lado, en principio, a otras
maneras de creacion orientalistas existentes en la misma época colonial que frecuentemente representaron a zonas
de India, Rumania, Japon o China, entre muchas otras. No obstante, en las manifestaciones orientalistas a menudo
se ha recurrido a un cajén de sastre denominativo que mezcla y confunde a todos los pafses de Oriente,

independientemente de si poseen culturas con rasgos similares o no, o de si son proximos geograficamente.

En puridad, el orientalismo como tal nacié antes de su siglo por excelencia, el XIX. Precursores en la vision
estereotipica del Oriente serfan figuras anteriores como el viajero francés Antoine Galland (m. 1715), compilador
del universo cuentistico orientalista por excelencia: Les Mille et Une Nuits. El impacto de aquel descubrimiento de
Oriente fue instantaneo, con Montesquieu escribiendo sus Le#tres persanes (1717) o el propio Voltaire mostrandose
también orientalista en su obra Zadig, ou la destinée (1748) en que recrea ese mundo estereotipico que su compatriota
habia recogido en aquellas mil y una noches, mezclado con el sentido trascendente coranico de la existencia. En
Espafia, José Cadalso versionarfa localmente a Montesquieu con unas Cartas marruecas (1789) en las que no queda
vestigio alguno de la larga presencia del Islam en la peninsula ibérica, sino que se suma a las nieblas del
desconocimiento y la fantasia orientalista europeas, que en la figura de Goethe alcanzaran un definitivo enfoque
paternalista y descubridor de mundos orientales primitivamente puros con su obra West-Ostlicher Divan de 1819
(Penia Martin, 2020: 283-292).

De este modo fue como se dio inicio al siglo orientalista paradigmatico: el XIX. Durante ese siglo se configurd en
Occidente una imagen tépica de Oriente a partir de la influencia de diversos agentes politicos, religiosos,
comerciales, filologicos y artisticos a los que no fue ajena la musica occidental. Este citado fenémeno del
orientalismo, estudiado principalmente por Edward W. Said mucho después (1978), remite a un discurso
totalizador desde Occidente que aspira a dominar y redefinir a Oriente, por lo mismo asociado al enorme periodo
historico caracterizado por la colonizacion. A pesar de que el tema principal de cuanto aqui nos atafie sea la musica,
el orientalismo debe ser abordado como una serie de acontecimientos y manifestaciones a partir de agentes
interconectados que intervienen entre si para la construccion de la percepcion occidental de Oriente y sus formas
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de representacion, y no simplemente como un compartimento musical estanco y aislado.

Una vez entendido el orientalismo como la construccion de un discurso elitista a partir de noticias indirectas sobre
una cultura pretendidamente ajena, cabe hablar de un segundo grado de orientalismo, derivado de este primero, y
que encuentra en la musica su ambito de expresion con plenitud: la producciéon de obras de tematica oriental sin
que sus autores sean necesariamente conscientes de cuanto pueda implicar el orientalismo en las relaciones entre
Oriente y Occidente (Pardo Ballester, 2017: 20-21). Esta ultima idea, la conexién entre Oriente y Occidente, nos
llevara irrevocablemente a una particular perspectiva de género. Como veremos, la musica reflejara muy bien las
relaciones de alteridad con el Oriente y la pretendida lejania estereotipica orientalista a dos bandas, donde la figura
de la mujer simboliza la pasion y el hombre la repulsion hacia el Otro islamico.

Orientalismo musical

La traduccion de las ideas literarias de Said al terreno de lo musical implica la descripcién de cuanto se tiene por
islamico: a partir de titulos orientalistas en las obras musicales, de configuraciones escénicas del supuesto Oriente
y de sus habitantes, asi como de la elaboraciéon de unos materiales sonoros concretos para representar distintas
localidades, marcos de referencia o grupos sociales considerados como extranjeros.

Sin embargo, el orientalismo musical originario no fue construido a partir de practicas musicales orientales
contemporaneas a la época, sino que fue estableciéndose por medio de tépicos profusamente repetidos en el arte
y la literatura desde el romanticismo del siglo XIX. La musica orientalista no consistia en una imitaciéon pobre o
simplificada de alguna practica cultural diferente, mas bien, el propodsito orientalista era representar al Otro,
utilizando la musica como medio para perpetuar una vision del Oriente que servia a los intereses y las fantasias
occidentales. En otras palabras, para la construccion de una atmodsfera musical orientalista no era necesario tener
un conocimiento profundo o siquiera directo del Oriente. En su lugar, bastaba con un estudio mimético de las
practicas orientalistas anteriores, generando una representacion estereotipada del Otiente islamico a partir del
reforzamiento de ciertos codigos fijos (Scott, 1998: 309-310).

Un ejemplo paradigmatico resulta el empleo de la escala de tonos enteros por Rimsky-Korsakov en su célebre
Schébérezade (1888). Por entonces, en la musica rusa era habitual el uso de dicha escala puesto que Mijail Glinka ya
la habfa utilizado en 1842. Siguiendo a Korsakov, Maurice Ravel, en su primer intento de Sehéhérezade (1898),
explot6 el recurso de la escala de tonos enteros, forjando la conexion del empleo de esta escala hexatona con las
representaciones musicales del Otro. El propio Ravel reconocié haber abusado de la escala tras las duras criticas a
su obra. Asimismo, en ocasiones, los compositores occidentales ni siquiera se preocupaban por sefialar una
geograffa, un personaje o una temporalidad concreta para sus piezas de tematica orientalista, sino que sus
descripciones se limitaban a indicaciones muy poco precisas, como puede observarse en el titulo Oréentale (1893),
la obra de César Cui (Torres, 2008: 247).

Yendo un paso mas alla, dentro del orientalismo musical parecen existir una serie de dispositivos que han servido
a los compositores occidentales para representar a cualquier Otro —en el sentido de plena alteridad, lo ajeno a

uno—, sin tener en cuenta distinciones de lugar o caracteristicas especificas. Entre ellos, destaca el uso de la

b
modalidad; melodias serpenteantes profusamente ornamentadas; el empleo de quintas y cuartas paralelas;
abundantes puntos de pedal; ritmos repetitivos, as{ como toques de pandereta y adornos de arpa (Scott, 1998: 326-

327). Para Said, esto es resultado de la «vaguedad imperial» y su falta de «detalles precisos» que condena la

3



heterogeneidad e inmensidad de Oriente a una amalgama conceptual confusa (Said, 2002: 82).

Oposiciones y estereotipos de género

Por su parte, las mediatizaciones de género dentro del orientalismo musical pueden estudiarse a diferentes niveles.
En un primer sentido, podria afirmarse que el orientalismo ha asistido a la conformacién de un patriarcado
occidental plenamente relacionado con la tradicional idea de la masculinidad como fuerza, plenitud, evolucion y
cientificismo. Por contraste, a Oriente se le considera como lo femenino, en su versidén mas arcaica: lo débil,
sensible y fragil que necesita ayuda del hombre, de Occidente, para sobrevivir. Asi, Oriente es mas primitivo y
subdesarrollado que Occidente en el imaginario de los occidentales, limitandolo a las virtudes de la espiritualidad
y la trascendencia que, en ocasiones, se entienden como falta de disciplina y de progreso.

En este sentido, las representaciones artisticas occidentales del Oriente islamico suelen transcurrir en tiempos y
lugares imaginarios: la temporalidad remite habitualmente a un antiguo y superior Oriente, sin mayor
especificacion, y los lugares acostumbran a ser imagenes fantasiosas que no se corresponden con ningun sitio real
(Mabilat, 2008: 190-197). Por ejemplo, Tristan Klingsor, el poeta que puso letra a la segunda Schébérezade (1903) de
Ravel, reconocié «haber reinventado su propio universo orientalizante», afirmando lo siguiente: «Por supuesto que
se trataba de una Persia imaginaria. Una palabra bien elegida, un tono airoso, un toque colorista eran suficientes.
¢Conocfa yo por entonces una antologfa de versos orientales? No estoy seguro de eso. Tampoco miraba mapa
alguno. (...) Pero no seamos rigurosos en exceso» (Torres, 2008: 248).

Ademas, la tendencia a encuadrar dentro del ambito modal a las representaciones de lo islamico lo conecta con la
antigiedad y el primitivismo, contribuyendo a la concepcién occidental del Oriente como subjetivo y atrasado
(Zon, 2007: 223). Lo que acontece principalmente es la distancia con respecto a la tonalidad que se proclama como
centro frente a lo marginal, es decir, lo dominable y lo subordinado. En sus famosos conciertos didacticos,
Bernstein expresé6 que la modalidad dota a la musica de cierto caracter «antiguo, primitivo y otrientaly.
Concretamente, al hablar del modo frigio, Bernstein asegura que se trata de un modo «muy orientaly, profusamente
utilizado por los compositores, incluso durante «el periodo de dos siglos de musica no modal occidental», para
crear efectos evocadores del Oriente. Este modo frigio se oye muy especialmente en la musica «espafiola, hebrea
y cingarax, pero incluso el «nada-oriental» Brahms, en palabras de Bernstein [sic], utilizo la escala para el movimiento
lento de su cuarta sinfonfa (Taylor, 2007: 28-29).

En un segundo nivel, asistimos a otra oposicion de género en la caracterizacion de los personajes, asi como en las
escenas creadas para la musica con texto, ya cuenten o no con escenograffa. Esta dualidad coincide con las dos
formas de alusiéon al Oriente islamico postuladas por Said: el agresor al que temer o el parafso exdtico,
conformando la compleja relacion entre la repulsion y la pasion, o el miedo y el deseo hacia el Otro islamico. El
despertar de la vieja dicotomia bélica de Cruzadas, turcos en el Mediterraneo y expansion bélica, es representado
en las obras musicales por los hombres orientales y, por oposicién, las mujeres orientales escenifican las
definiciones misticas y las puestas en escena de Oriente como un edén mistico, sensual y oculto entre velos (Said,
2002: 84-91).

El orientalismo, por medio de topicos discursivos, elevé a la categoria de universal una supuesta naturaleza
patoldgica comun a los orientales, condenando y limitando a todas las personas del espacio islamico a una serie de
valores innatos e inamovibles que variaran en funcién del género. De este modo, los personajes masculinos suelen
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estar marcados por un fuerte dogmatismo y ferocidad, habitualmente interpretando a lideres politicos, militares o
religiosos. En pocas palabras, el hombre oriental era el conquistador con barba, sable y turbante descrito como
barbaro, posesivo, celoso, dominador y con un instinto sexual primitivo (Head, 2000: 8).

Por el contrario, las mujeres orientalistas en las obras musicales suelen ser jovenes, extranjeras, descaradas
seductoras o mujeres con un pasado oscuro. Es la propia Schéhérezade, tras las interpretaciones de Galland, la
que consigue engafiar estratégicamente al sultain que al final le perdona la vida. También en Salomé (1905) de
Strauss, la protagonista convence al rey Herodes para que cumpla su deseo, la cabeza de Juan Bautista, a cambio
de la famosa danza en la que se va desnudando paulatinamente hasta deshacerse de todos los velos. Algo similar
se representa en Aua (1871) de Verdi, donde Amonasro actia como un rey salvaje, violento y barbaro
conquistador que tiene que ocuparse de sus tropas, asi como de su hija, respondiendo a la misma légica patriarcal.
Igualmente, el propio personaje de Aida se presenta en el tercer acto inmersa en un escenario orientalista magico

como una mujer persuasiva, manipuladora, sutilmente perfumada y con un deseo sexual salvaje.

Con todo, existe una tendencia a que los papeles principales femeninos en estas obras sean cantados por
mezzosopranos, frente a la habitual preferencia occidental a que las voces soprano interpreten a las protagonistas.
Sélika en L Africaine (1865), Dalila en Samson et Dalila (1877) o Carmen en la obra de Bizet (1875) son ejemplos de
personajes femeninos escritos para mezzosopranos. E1 motivo es que la voz grave parece implicar una especie de
sabidurfa mundana o conocimiento del mundo que incluye la voluntad de manipular y engafiar, asi como un abierto
apetito sexual (Locke, 1998: 128-131).

La representacion de las mujeres del Oriente islamico en la literatura y el arte occidental encarnaba una fantasia
profundamente arraigada de mujer desvergonzada y misteriosa, oculta en las sombras, disponible como
entretenimiento para los visitantes occidentales de ciudades «civilizadas». Estas mujeres eran vistas como un
contraste radical con respecto a la imagen de la mujer europea tradicional del XIX, percibida como correcta,
sumisa, recatada, madre de los hijos de su marido y moralmente superior a la mujer oriental. Los hombres
occidentales, al encontrarse con estas figuras erotizadas, eran momentaneamente desviados de sus propédsitos en
la vida o de sus responsabilidades familiares, sucumbiendo a la tentacién y a la sensualidad que estas mujeres
representaban. Normalmente, en las obras literarias y artisticas en las que el hombre occidental consigue desvelar
a la mujer oriental, el enfoque no se centra en enlaces matrimoniales o ejemplos de enamoramiento genuino, sino
que estas narrativas se desarrollan en términos de conquista sexual por parte del hombre occidental hacia la mujer
nativa. Alternativamente, pueden presentarse desde la perspectiva contraria, donde es la mujer la que seduce y
persuade al extranjero (Locke, 2005: 128-131).

En este sentido, destaca el ciclo Mélodies Persanes (1870) de Saint-Saéns. La tercera cancion, «La solitairen, presenta
la voz de una mujer solitaria encerrada en un harén. Esta mujer parece joven, guapa y apasionada, y alberga un
amor secreto por un cazador. En sus pensamientos, ella ruega desesperadamente que el cazador la rescate,
llevandola con ¢l a caballo, liberandola asi de su cautiverio. Esta cancién, al igual que muchas otras de la época,
perpetia el estereotipo de la mujer oriental confinada y anhelante, esperando a ser salvada por el hombre
occidental. Siguiendo los roles establecidos, la mas famosa de este ciclo es «Sabre en mainy», donde el protagonista
es un héroe rebelde con turbante que ensilla su caballo a medianoche con la intencién de iniciar una matanza. El
hombre es retratado con una mirada firme y sangre fria, simbolizando valentia y determinaciéon. Con su sable en
la mano, el héroe espera alcanzar gloria, poder y el reconocimiento del mundo por sus actos legendarios. Resulta
revelador el hecho de que Saint-Saéns no habia visitado ninguno de los paises considerados como exéticos antes
de sus Meélodies Persanes. Ya posteriormente, en 1873, viaj6 a Argelia y escribi6 la Suite Algerienne (1880), asi como
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Africa (1891), su fantasia para piano y orquesta (Randles, 1992: 30-46).

Por dltimo, estas ideas de qué es el hombre y qué es la mujer pueden verse en la musica orientalista en las
caracteristicas del propio lenguaje musical, independientemente de si se trata de musica con o sin texto o escena;
de si es una obra programatica, de si esta asociada a determinados /litmotivs, o de las mascaras de los personajes y
la estética generada. En otras palabras, estos estereotipos de género pueden percibirse auditivamente en la propia
musica ya que los compositores extendieron los topicos por oposiciéon binaria a unos recursos musicales
diferenciados para representar los roles de género reservados para el hombre o la mujer. Estos dos tipos de
dispositivos responden igualmente a las relaciones de pasién por la Otra y repulsién hacia el Otro islamico y
pueden analizarse mediante parametros musicales.

Comenzando por el terreno armoénico, ambas representaciones suelen encuadrarse en dentro de la modalidad. No
obstante, en las alusiones a la feminidad es frecuente el empleo de acordes suspendidos o sin direccién armonica
y cadencias melismaticas. Con respecto a las melodias en el discurso de la mujer, aparecen habitualmente cargadas
de adornos, ornamentaciones, cromatismos, as{ como giros serpenteantes descendentemente y existe un uso
repetido del intervalo de segunda aumentada. La textura suele componerse de un tnico instrumento solista con
acompafiamiento de la orquesta y ciertos adornos del arpa o de pequefios instrumentos de percusion. Ademas, los
instrumentos predilectos de los estereotipos femeninos son el violin, el oboe o corno inglés y la flauta. Por ultimo,
en el analisis ritmico de las manifestaciones femeninas es frecuente encontrar secciones ad libitum, tempos lentos y

pausados, matices suaves e incorporar indicaciones como dolce o expressivo.

Estos recursos femeninos son perceptibles auditivamente en el solo de violin del segundo movimiento de
Schéhérezade (1888) de Nikolai Rimsky-Korsakov:

Violine solo
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Ilustracién 1. Ejemplo de feminidad

Por su parte, en la armonia de las secciones masculinas predomina el empleo de quintas y cuartas paralelas. Frente
a la horizontalidad de las melodias femeninas, se contraponen los dispositivos masculinos que normalmente
apuestan por grandes acordes y numerosos coros homofénicos en un plano sonoro mas vertical, consiguiendo
una textura densa y una instrumentacién mas numerosa que en las representaciones femeninas. Con respecto al
ritmo, el lenguaje masculino hereda el caracter marcial con contratiempos de un estilo anterior cominmente
denominado como «turco» y sus ritmos puntillados. Normalmente aparece escrito en compas binario, con un zemzpo
agitado y una dinamica fuerte. En cuanto a la instrumentacion, en los clichés masculinos aparecen timbres tipicos
de marcha como bombo, plato y platillos, asi como instrumentos de viento entre los que destaca el pifano o el
flautin y las trompetas. Asimismo, el empleo de tambores lejanos simulando el acercamiento de tropas también es
un recurso tipico ligado a la masculinidad.



Un ejemplo de estos parametros masculinos se encuentra en «Ouverture pour un théme de marche espagnole»
(1886) de Mily Balakirev. En este caso, se entiende a Espafia como dentro del espacio denominado como islamico
por considerarse a los pafses mediterraneos como Oriente o bisagra hacia lo oriental. Concretamente, en la seccion
especificada como «Marcia» es donde se presenta el tema del actual himno de Espafia. Tal himno comienza con
las trompetas en dinamica forzissimo introducidas por el timbal y redobles de tambor a los que posteriormente se
suma la totalidad del 77, incluyendo golpes de platillo, asi como la sonoridad del flautin:
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Ilustracién 2. Ejemplo de masculinidad

Esta categorizacion por parametros no implica que los tépicos instaurados por oposiciéon no puedan compartir
recursos o sonoridades musicales, sino que ha habido una tendencia a esta polarizacién. En efecto, en ambas
representaciones aparece el uso de escalas pentatonicas y hexatonicas, asi como ciertos elementos de creacion de
ambiente como intervenciones de arpa, toques de triangulo, pandereta, castafiuelas, cascabeles o golpes de gong.
Ademas, a estos dispositivos musicales han de sumarse otros recursos orientalistas incluidos en los titulos, en las
escenas, asi como en anotaciones programaticas en la propia partitura.

A pesar de ser una hipétesis inicial, estos dos lenguajes musicales si parecen responder a los dos modos de
relacionarse con el Otro que habia postulado Said. El miedo o la repulsién es lo masculino, interpretado con
musica que evoca a las conquistas territoriales y a la guerra. En cambio, los giros curvos —como la mujer, como el
divan—y serpenteantes de las melodias, asi como la incertidumbre de los acordes suspendidos aluden al deseo por
las mujeres orientales en sus lugares exoéticos.

Conclusiones

Desde la perspectiva occidental colonialista parece necesario controlar a Oriente Préximo y Medio por diferentes
razones: su cercanfa geografica, las posibles confluencias culturales y econémicas, asi como el tradicional miedo
europeo a la fuerza y a los grandes ejércitos histéricos de los paifses islamicos. No obstante, Oriente también
produce en Occidente cierta incertidumbre e interés por lo desconocido del escenario. Las ideas de temor y
misterio con este Otro han sido exacerbadas a lo largo de los siglos por cuentos y leyendas que han engrandecido
la atmosfera paradisfaca del Oriente, asi como las proezas y la amenaza potencial de estas civilizaciones,
conformando una imagen orientalista de la realidad oriental.



En el siglo XIX, el orientalismo pudo haber comenzado como una ventana para mirar y conocer a Oriente. Sin
embargo, se deshumanizé al abandonar la preocupacion por Oriente, pasando a utilizarse como un simple recurso
reiterativo occidental por tépicos que deformaba las concepciones de Oriente y lo alejaban de su significacion
primera. Ademas, la creacion artistica a partir de clichés comprometia la comparacion entre valores culturales al
iniciar la discusién de si las regiones o las personalidades representadas eran mas violentas, puras, sexuales, nobles
o, en definitiva, mas o menos deseables que «nuestra propia cultura», desde una vision de la cultura como entidad
cerrada e inmutable. Por tanto, la musica orientalista, sea o no narrativa, es, en cualquier caso, discursiva, ya que
mediante el oido también podria darse una «segunda escucha» mas exhaustiva que profundizara en las
significaciones y en las implicaciones ideologicas detras de los sonidos (Abbate 1991, xiii).

Al haber una distancia fisica no muy amplia, al ser el Otro cercano, pero no el Nosotros, Oriente es visto como
una presencia cercana y potencialmente peligrosa. Esta cercania relativa geografica y cultural lleva a Occidente a
desinhibirse mas a la hora de establecer posicionamientos y juicios sobre el Oriente islamico (Zon, 2007: 213).
Esta dinamica es lo que Gonzalez Ferrin describe como la «insoportable similitud del Otrox; es la proximidad y la
semejanza lo que hace que el trato con Oriente Préximo y Medio sea mas complejo y que, a menudo, esté mas
cargado de tensiones y desconfianzas (Gonzalez Ferrin 2016).

Asumiendo que cierto grado de tipificaciéon del Otro parece inevitable, entre Oriente y Occidente deberfa
producirse lo que Heidegger bautizé como el fenémeno del desalejamiento. Desalejar no es lo mismo que 7r-a, sino
que consiste en atraer, en hacer que algo deje de estar lejos. Asi, desalejar no es lo mismo que acercar; implica
disminuir la lejanfa no en un sentido fisico, sino en un sentido existencial (Fernandez Bascones, 2024: 12).

Como bien especificé Lévinas, el filésofo que antepuso la ética frente a cualquier disciplina, cuando el Otro se
convierte en amado, decae su alteridad. El pensador no se referfa a generar proximidad, sino a defender el respeto
por y la libertad del Otro. Dentro de la filosofia levinasiana, la relacién del Yo con el Otro se define como una
cercanfa siempre distante, a una proximidad sin familiaridad. La posibilidad del Yo de hacerse-con el Otro, de hacerlo
cercano, tiende a caer en la tentacioén de creer que el Otro es reducible a las representaciones que se obtienen de
¢l, representaciones que lo hacen accesible y asimilable. Precisamente esto es lo que parece haberse dado en el
orientalismo musical desde el siglo XIX: la pretension estética, cognitiva e, incluso, mimética, de asumir al Otro
islamico a través de representaciones lo reducen a estereotipos esencialistas que contribuyen al alejamiento entre
Oriente y Occidente. (Fernandez Bascones, 2024: 169).

Por tanto, no se trata de pretender que Oriente y Occidente estén mas cerca, sino de que dejen de estar tan lejos
en sus concepciones mutuas y, en este sentido, el Mediterraneo, como motor de intercambio y de incontables
interacciones, puede contribuir a romper barreras de alteridad y producir este desalejamiento. No obstante, el
desalejamiento Gnicamente sera posible si el Mediterraneo se utiliza como puente de conexiones y no como un
foso estanco donde muere la conversacion entre Oriente y Occidente.
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