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PRESENTACIóN

Siempre hay una brecha abierta, incertidumbre. Las itinerancias de las 
mujeres músicas desviantes generan andaduras insospechadas, en las que 
siempre se renace. La música es un momento genésico, constructor, fabuloso, 
en el que puede alcanzarse el éxtasis. La violencia de esta emoción vuelve 
sin cesar, renovada en cada luna. La música puede generar estados estéticos 
extraordinariamente intensos. 

Lo inefable se nutre de música y la música de lo inefable y, así, surge 
lo indecible. En el seno del imaginario femenino de Mujer versus Música 
emerge la unidualidad humana, los dos sexos del espíritu. La música nos 
habla sin palabras, pero las contamina ampliicando su sentido y éstas, las 
palabras, se introducen en la música para orientarla semánticamente. Es un 
juego. El carácter esencial de la música es su indecibilidad.

Mi querida musicóloga Rosa Iniesta me pide que presente este trabajo 
colectivo y veo en él un tejido de complejidades, con las propiedades 
emergentes de la voz que no calla a pesar del silencio, en medio del murmullo 
incesante de la incertidumbre al mismo tiempo que la llamada a lo identitario 
femenino. Los textos se encabalgan unos en otros, se religan unos con 
otros. La epistemología de la complejidad del mundo se beneicia del rostro 
femenino de la música, que nos devuelve una parte que no estaba visible: el 
dinamismo, la fuerza en movimiento de la búsqueda incesante de las Mujeres 
frente a la Música. 

Edgar Morin
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PRoEMIo

Es indudable que el tema mujeres, género y feminismo en música está 
aún en devenir. Mujer versus Música efectúa su aportación siguiendo la 
línea creativa del hacer/decir: yo coordino, ellas y ellos dicen. Es por eso 
que hablarán las autoras y autores en las páginas que siguen, tras esta breve 
incursión que pretende presentar lo que por sí mismo ya presenta. 

Soy de la idea de que un trabajo de edición se produce en el transcurso de 
una interacción sonido/silencio; también, origen de la música. Las palabras 
vuelan de un lado a otro, para quedar después en el más dulce silencio. Tan 
solo aclarar la decisión bibliográica: al inal de cada texto, para facilitar las 
fuentes a la lectora o lector con interés, se recopilan las referencias de cada 
texto en particular. Globalmente, el objetivo ha sido alcanzado trazando 
huellas identitarias, creando referentes, rescatando puntos de vista, datos, 
opiniones, creaciones: la excelencia de los escritos aquí compilados ha 
conseguido mostrar la unidad en la diversidad poniendo a la Mujer frente a 
la Música.

Sirva este corto espacio que me permito aquí, para confesar uno de los 
mayores estímulos en la gestación de esta idea: Mujer versus Música es un 
acto de gratitud, reconocimiento, respeto y un profundo afecto a Ana Sánchez 
Torres, gran amiga, excelente investigadora del bucle feminismo/complejidad 
y directora de mi tesis doctoral. 

Ana dice (entre muchas otras cosas) que no se es MUJER, se es mujer 
situada, con múltiples pertenencias: edad, etnia, clase social, género, 
situación geopolítica… y que todas estas pertenencias individuales y 
colectivas se producen en bucle, un circuito propuesto por Edgar Morin 
para ayudar a comprender cómo las partes, antagonistas, complementarias 
y concurrentes, interactúan entre ellas y éstas con el todo. Interacciones, 
itinerancias, bucles, incertidumbres, emergencias… se producen sin cesar 
en ciclos espirales; también, en Mujer versus Música. El Paradigma de la 
Complejidad de Edgar Morin es la herramienta epistemológica que Ana y 
yo utilizamos en la comprensión de nuestros mundos: Feminismo y Música; 
antes sólo respectivamente, ahora en bucle. 
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Deseo agradecer, muy especialmente, la apuesta de los autores y autoras 
de este libro. Su colaboración ha sido, en todo momento, magníica y 
gratiicante. Los escritos de Marisa Manchado, Cecilia Piñero, Sophie 
Stevance, Josemi Lorenzo, Manuela Cortés, Álvaro Zaldívar, Susan Campos, 
(María Zambrano), Christine Esclapez, Leticia Armijo, Margarita Tortajada, 
Julia Suero y Ana Sánchez constituyen un tejido complejo, emergencia de las 
conexiones entre los campos del saber, algunas ocultas, otras más familiares, 
pero todas estimulantes. 

La imagen de la portada, de Mª Amparo Estellés, está plena de carga 
emotiva, personal y profesional. Su aportación desinteresada no puede quedar 
exenta de mi enorme gratitud.

Gracias a Rivera Editores y a la inestimable ayuda de Carmen Eva Torres. 
La colección Música e Interacciones que inicia Mujer versus Música es un 
nuevo desafío, un nuevo reto que aceptamos y que dará sus frutos siguiendo 
los criterios de la intercomunicación y de la transcomunicación de la Música. 
Así mismo, vaya nuestro reconocimiento a la Fundación María Zambrano 
(Vélez-Málaga, España) por autorizar la transcripción y publicación que ha 
realizado Susan Campos de “El Canto” (Cuaderno M-375), texto inédito de 
María Zambrano, 

Por último, un grand merci a Edgar Morin por acceder a la invitación de 
escribir una obertura musical para este libro, generando un particular bucle 
apertura/cierre con su traductora al español, así mismo Ana Sánchez, cuyo 
texto sirve de broche en Mujer versus Música. Itinerancias, incertidumbres 
y lunas.

Y gracias a las lectoras y a los lectores de este libro, sin cuya interacción, 
no tendría sentido.

Rosa Iniesta Masmano
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ESTATUS DE LA MUJER EN LA CULTURA ISLÁMICA: 
LAS ESCLAVAS-CANToRAS (SS. XI-XIX)

Manuela Cortés García

Prolegómenos

Los temas relacionados con la mujer en el contexto de la sociedad y 
la cultura islámica medieval siguen despertando el interés por parte de los 
investigadores. No obstante, resulta obvio que continúan repitiéndose ciertos 
estereotipos encorsetados que son el resultado de un cierto desconocimiento 
de las fuentes documentales árabes, lo que conlleva el presentar contenidos 
que, a veces, se alejan de la realidad. Los trabajos que acuñan un rigor 
cientíico y están articulados en torno al análisis de estas fuentes textuales, 
en general se centran en presentar la función de la mujer en el campo de la 
literatura y la música como disciplinas y actividades artísticas sobre las que 
existe mayor información y permiten hacer una evaluación aproximativa del 
papel que desempeñaron en la sociedad de su época. 

Si nos remitimos al período preislámico (al-yahiliyya), veremos que la 
mujer gozaba de una libertad que llevaba a expresar sus sentimientos en 
público e incluso a mostrase críticas con su entorno. Es durante este período 
cuando encontramos las primeras noticias sobre la mujer y la música en la 
igura de la qaina (pl. qiyan)1, más conocida como esclava cantora, así como 
los nombres de algunas de estas mujeres que se pronunciaron en contra del 
profeta Mahoma en el inicio del islam y el marco de algunas tribus. Durante 
este período, encontramos bajo los términos de: a) qayna (esclava cantora); 
b) muganiyya (cantora); c) zammara (tañedora de instrumentos) y d) zaniyya 
(adúltera), referencias a mujeres semitas (beduinas y urbanas) que aparecen 
ubicadas en la zona del antiguo hiyaz (actual Arabia Saudita) y ciudades de 
reconocido prestigio como La Meca, Medina y Ta’if, lugar de encuentro de 
las rutas caravaneras.

1  Vid. PELLAT, Charles: “Kayna”, en Encyclopédie de l’Islam [E.I.]. Ed. E. J. brill. G. P. Maisonneuve & 
Larose, S.A, Leiden-París, 1978, IV, pp. 853-857.
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Respecto al papel representado por la mujer islámica en el plano de unas 
actividades artísticas que van unidas a la literatura y la música, diferentes 
son las posturas y teorías planteadas en los distintos trabajos focalizados 
en el binomio mujer-música, abarcando desde aquellos que postulan el 
sometimiento de las qiyan a sus dueños, lo que las sitúan en la línea de las 
hetarias griegas y acuñadoras de un cierto poder frente a otras mujeres del 
harén, en su posición de favoritas, o bien como mujeres sin voz en el marco 
de una cultura contada por hombres. 

En medio de estos preliminares, consideramos tras el análisis de las 
fuentes documentales árabes y los distintos periles que presentan las esclavas 
cantoras respecto a su condición como mujeres libres o esclavas, que distintos 
son los periles, factores y condicionantes que impulsaron a su formación, 
estatus y actividades artísticas, según recogen sus informadores a la hora de 
presentar los distintos matices que encierra la vida y funciones ejercidas por 
estas mujeres en el contexto socio-cultural de su tiempo.

I. La mujer y la música en la sociedad árabe islámica (ss. IX-XIII)

Desde la Antigüedad clásica, la mujer ha ocupado un lugar destacado en las 
culturas del área de oriente Próximo (Mesopotamia y Egipto Faraónico). Así, 
su imbricación con la música les llevó a formar parte de los rituales que tenían 
lugar en el marco de los templos en calidad de sacerdotisas y, también, a ejercer 
como rapsodas, tañedoras de instrumentos, cantoras y bailarinas en las iestas 
palaciegas. En el área de las tradiciones populares fueron las guardadoras y 
difusoras de los cantos que acompañaban las iestas familiares, además de ejercer 
de intermediarias entre los dioses y la naturaleza como invocadoras de la lluvia y 
los cantos que iban unidos a las faenas agrícolas y los ciclos de la vida, o bien en 
su función de plañideras en las ceremonias funerarias de las de su género2. 

Por otra parte, la rica y variada iconografía conservada de estos períodos 
revela sus aptitudes para la danza, como muestra la igura en terracota de 
la danzarina egipcia de Naqada del período Predinástico (4500-2925ª.J.C), 
junto a la escenografía implícita en los distintos tipos de danzas y juegos 
acrobáticos realizados en solitario o, bien, formando parejas y grupos con 
hombres y mujeres, según plasman las pinturas que enriquecen las tumbas 
faraónicas, lo que evidencia su profesionalidad y la plasticidad de sus cuerpos. 
En su calidad de tañedoras de cordófonos (arpas y laudes de mango largo), 

2  Vid. FARMER, henry Georges: A History of arabian music Music to the XIIIth century, Luzac. C.o., 
Londres, 1929, p. 10; PoChÉ, Christian : “La femme et la musique. Le partage des taches”, en Les Cahiers 
de l’Orient, XIII, Paris (1989), pp. 11-21; CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “La mujer árabe y la música: Trán-
sito de culturas en el área mediterránea”, en Revista Música Oral del Sur, 5 (2002),  pp. 91-106 (93).
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aerófonos (lautas de distintos tamaños) y mebranófonos (distintos tipos 
de adufes y tamborcillos), la mujer está presente en las iguras en terracota 
conservadas de la cultura mesopotámica (período sumerio, babilónico y 
asirio) y, también, durante la época faraónica, mediante una variada colección 
de objetos realizados en materiales diversos, así como en frisos y pinturas. De 
igual forma, las podemos ver desilando en cortejos junto a jóvenes de ambos 
sexos, haciendo palmas o en actitud de canto. 

La riqueza que atesoran estos períodos históricos y la diversidad de 
materiales conservados bien merecerían un trabajo monográico. Sin embargo, 
pasaremos a abordar la polémica y signiicados que plantea el término qiyan, 
así como el papel que desempeñaron estas mujeres en la sociedad islámica 
de oriente Próximo, al-Andalus y el Magreb (ss. IX-XVII), con el objetivo 
de establecer unos parámetros que nos permitan analizar su evolución e 
integración en la sociedad contemporánea.      

I.1. Polémica sobre la terminología y signiicados aplicados a las 
esclavas cantoras islámicas. 

Los períodos pre-islámico e islámico en oriente Próximo están marcados 
por la riqueza de fuentes documentales que relatan la existencia de diferentes 
tipos de esclavas cantoras. No obstante, con el in de situarnos en los orígenes 
y signiicados que presenta la terminología árabe aplicada a las qiyan, 
pasaremos a esbozar algunas de las fuentes históricas que la abordan, ya que 
sentarán los precedentes de una historiografía basada en datos que se repiten 
y recogen los autores orientales y andalusíes, auténticos continuadores de 
la información a través de las cadenas de transmisión oral y escrita que dan 
carácter a la cultura islámica. 

Entre ellas, destacan las obras de los historiadores orientales Mas‘udi 
(† 956), Muruy al-dahab (Las praderas de oro)3 y de Tabari (s. X), Ta’rij 
al-rusul wa-l-muluk4 (historia del Profeta y los reyes), quienes nos sitúan 
en el campo de la mujer y su relación con la música en el contexto de la 
sociedad beduina (ss. X-XI) mediante la utilización del término generalizado 
de qaynas (esclavas-cantoras), junto a yariya muganniyya, esclava cantora de 
condición servil. En opinión del investigador Nasir al-Din al-Asad, expuesta 
en su obra al-Ginna wa-l-qiyan (El canto y las esclavas-cantoras), durante 
esta época aparecen dos tipos y categorías: a) las qiyan, término aplicado 
a esclavas que pertenecían a un señor notable (beduino o citadino) y cuya 

3  Edición árabe de PELLAT, Charles: beirut, 1965-1979, 4 vols. Trad. barbier de Meynard en Les prairies 
d’or, Les Geuthner, Paris, 1965, vol. II. 

4 Edición árabe. beirut, 1988, vol. I.
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función era la de distraer al señor o invitados en iestas y reuniones; y b) las 
yariyas, esclavas que pertenecían a un rango inferior y dedicadas a servir en 
las tabernas situadas en los cruces de caminos de las rutas caravaneras.

Teniendo en cuenta que la sociedad preislámica era politeísta, Mas’udi 
y Tabari aportan datos puntuales sobre la función de la mujer en los rituales 
sacros dedicados a las diosas madres en las ciudades-santuario del hiyaz y 
los lugares de peregrinación. Basándose en el signiicado y el simbolismo de 
los instrumentos de membrana, cuentan también que en aquellas actividades 
profesionales centradas en la práctica de las artes adivinatorias utilizaban 
dos tipos de adufes, redondos (mudawwara) y cuadrados (murraba‘a), 
instrumentos que utilizarían algunas tribus beduinas de oriente Próximo en 
el marco de las artes relacionadas con la geomancia.

Diosa Isthar. Palacio de hatra (Irak)

Mas’udi, por ejemplo, recoge la igura de dos cantoras conocidas como 
las Yaradatán (las dos Saltamontes) que pertenecían a la tribu de ‘Ad y fueron 
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invitadas a La Meca para ejercer de sacerdotisas en rituales para invocar 
la lluvia. Tabari acompaña unos versos creados y cantados por cantoras al 
servicio del emir Mu`awiya b. bakr (661-680), donde invocaban a los dioses 
para que irrigara de agua las tierras de su tribu. Según estos autores, los 
instrumentos con los que se acompañaban eran tamborcillos pequeños (tabl 
y daff) y lautas (mizmar)5. 

Sobre las Yaradatan se pronuncian, entre otros, el prosista al-Yahiz 
(basora, n. 776) en Kitab al-tarbi’ wa-l-tawdir (Sobre la cuadratura del 
círculo); Ibn Abd al-Rabbihi (Córdoba, s. X) en Kitab al-yaqut al-thani 
(El Libro del segundo rubí); al-Isfahani (Isfahan, s. IX) en Kitab al-Agani 
(Libro de las Canciones); Ibn Tahhan (El Cairo, s. XI) con Hawi al-funun 
(Compendio de las artes) y al-Udfuwi (Edfu, bajo Egipto, ss. 1286-1347) 
con Kitab al-imta’ i ahkam al-sama’ (Tratado sobre los preceptos de la 
audición musical). A este período pertenecen Malayka y Kurayna, mujeres 
que según señalan las fuentes, tras la toma de La Meca por los musulmanes, 
fueron condenadas por difundir poemas satíricos contra el profeta Mahoma 
(año 610). Las fuentes textuales recogen los nombres de 19 mujeres, aunque 
indican que hubo otras muchas anónimas6. 

La llegada del islam supondría un gran cambio respecto a la participación 
de la mujer en la actividad musical, de tal forma que, durante las primeras 
décadas, la igura de la mujer tendría menor relevancia, siendo el hombre 
quien presenta un gran protagonismo. Sin embargo, durante los siglos VIII 
a XIII y el gobierno de las dinastías orientales (omeya y abasí) es cuando 
la música y, con ella, la mujer, adquiriría mayor presencia en las cortes tras 
asimilar el legado heredado de sus antecesoras.  

Las fuentes bio-bibliográicas y los documentos históricos orientales dejan 
constancia de varias obras centradas en la mujer y la música durante el período 
omeya (661-750) y principios del período abasí, a cargo de autores como 
Yunus al-Khatib (Medina, m. 765), Yunus al-Muganni (s. VIII); Ibn al-Kalbi 
(m. 819) e Ibn Ishaq (809-873), obras que aparecen recogidas bajo el genérico 
de Kitab al-qiyan (Libro sobre las esclavas-cantoras) compiladas por Ibn 
Nadim en Kitab al-Fihrst (Tratado sobre los índices)7. Durante la conocida 
como Edad de oro de la música abasí (750-847), el maestro de la Escuela 
de bagdad, Ishaq al-Mawsili (767-850) y el teórico y recopilador al-Isfahani 
(897-967) escribieron obras sobre las esclavas-cantoras, no conservadas. 

5 Ibid, p. 104. 
6  Vid. GUARDIOLA, Mª Dolores: “La igure de la Kayna dans les sources musicales”, en Actes du VII Col-

loque Universitaire Tuniso-Espagnol sur Le patrimoine dans andalous dans la culture arabe et espagnole, 
C.S.I.C., Granada, 1991, pp. 107-127 (112-113).

7 FARMER: A History of arabian music, op. cit., p. 75 y pp. 125-126.
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El tratado del persa al-Isfahani, Kitab al-Agani (Libro de las Canciones)8 
constituye, sin embargo, una de las fuentes básicas para el conocimiento de 
la música y sus intérpretes al erigirse en clave informativa y referencial de los 
albores del período abasí en bagdad, además de recoger datos de los períodos 
anteriores. En esta obra que consta de varios volúmenes y está considerada 
como el recopilatorio de canciones más importante de este período, Isfahani 
iría insertando en el tejido compositivo el nombre de los maestros, poetas-
compositores, cantores y esclavas-cantoras más reconocidas, junto a sus 
funciones y cualidades, precedidas de noticias que incluyen anécdotas 
variadas sobre sus vidas9. Este cancionero que sitúa a las qiyan en el marco 
de las cortes de los califas omeyas y abasíes, donde desarrollaron su labor 
artística, compila las canciones más afamadas de la época y acompañadas de 
los ritmos, modos, géneros vocales y estilos interpretados. El hecho de dejar 
constancia de la labor de mecenazgo realizada por algunos califas y, también, 
su implicación con la música en calidad de músicos y maestros renovadores 
en la composición poética y musical, muestra que el ejercicio político no era 
incompatible con la participación en las artes musicales.

Respecto a las esclavas-cantoras (qiyan), merece citarse el artículo de Mª 
Dolores Guardiola, “La igure de la Kayna dans les sources musicales”10, 
basado en el manuscrito citado del egipcio al-Udfuwi y conservado en la 
biblioteca de El Escorial11, donde la arabista presenta una relación de las 
esclavas cantoras citadas en la obra, al mismo tiempo que las coteja con 
las recogidas en fuentes anteriores. El índice de los datos compilados 
por Guardiola nos lleva a conocer el nombre de estas mujeres y la época 
y señores a los que pertenecían, en el caso de las esclavas, junto a una 
breve referencia acerca del grado de formación, maestros, aptitudes para 
el canto, la instrumentación y la composición musical. El análisis de los 
períodos históricos nos lleva a contabilizar en este códice que el gobierno 
de los Califas ortodoxos, conocidos como al-Rasidun (Península Arábiga, 
632-661), registra un total de 4 esclavas cantoras; el Califato omeya (Siria, 
661-750) cuenta con 16; mientras que el total de las referenciadas durante el 
Califato Abasí (bagdad, 750-1258) suman 33, centradas en las ciudades de 
bagdad, Samarra, Kufa y basora, mientras que los hombres suman 35. 

Entre los estudios pioneros de corte histórico sobre estos períodos destaca 

8  Ed. bulaq, El Cairo, 1963, 20 vols; beirut, 1970 (2ª ed.). Se trata de las ediciones árabes hechas sobre la obra 
de AL_ISFAhANI.

9 FARMER: A History of arabian music, op. cit., pp. 125-126. 
10 Vid. Nota nº 7. 
11 Manuscrito nº 1245.
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la obra realizada en 1929 por el arabista y musicólogo henry Georges 
Farmer, A History of arabian music, quien nos informa de la localización de 
un manuscrito escrito por al-Tawhidi durante la época abasí, que recoge a 460 
cantoras (esclavas) y a 120 mujeres libres. Respecto al período omeya, entre 
las qiyan más citadas recogidas por Farmer, se encuentran, Yamila, quien 
dirigía una orquesta formada por 150 mujeres; Sallama al-Qass, habbaba 
y Sallama al-Yarqa, consideradas como grandes maestras e intérpretes 
en los salones y palacios más reconocidos de la época12. Al período abasí 
pertenecen badl de la Escuela de Medina, quien escribió un recopilatorio que 
reunía treinta mil canciones; Dananir, autora del Kitab muyyarad al-agani 
(Repertorio de canciones); Ulayya, compositora de setenta melodías; Uraib, 
poetisa e instrumentista autora de otro recopilatorio, realizado por orden del 
califa al-Mu’tamid (870-892); basbas; ‘Azza, ‘Ubayda, Shariyya, ‘Atika y 
‘Uraib, mujeres que gozaron de gran reputación como interpretes y creadoras 
de escuelas musicales o, bien, como transmisoras y renovadoras del arte de 
sus maestros13. Completando la información, puntualizamos que el volumen 
de las recogidas responde a aquellas que gozaron de gran fama durante su 
época, aunque otras muchas quedaron en el anonimato, según indican las 
fuentes textuales.   

Como podemos observar, el período omeya en Siria y la dinastía abasí en 
Irak monopolizarían el mayor número de esclavas cantoras. Así también, las 
iguras de mayor prestigio en cuanto a la coniguración de la teoría musical 
árabe y su práctica, explicitada en los tratados conservados de sus teóricos 
más destacados. Entre ellos, al-Kindi (790-870); al-Farabi (875-950); Ijwan 
al-Safa’ (Los hermanos de la Pureza, s. X); Avicena (980-1037); Ibn al-Katib 
(s. XI) y al-Urmawi (1230-1294), autores, muchos de ellos, integrados en 
las cortes y ubicados en las escuelas orientales clásicas. En torno a ellos 
y cerrando el círculo, toda una pléyade formada por maestros, discípulos, 
poetas-compositores, músicos, cantores e instrumentistas de ambos sexos.  

En lo concerniente al período abasí, la arabista hilary Kilpatrick, en su 
artículo “Princes, Musiciens et musicologues à la cour abbasside”, señala: 
“La música durante el período abasí representaba una actividad exigente, 
tanto artística como intelectual, en la que los príncipes y altos dignatarios 
participaban no sólo como mecenas, sino también, como compositores, 
ejecutantes o teóricos”. Continuando su disertación, añade: “La Música, 
como ciencia y arte, formaba parte de las preocupaciones intelectuales de la 
corte. Así, aquellos músicos que se ailiaban a una actividad independiente 

12 FARMER: A History of arabian music, op. cit., p. 85 y ss.
13 Ibid, pp. 132-136.
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del dominio religioso desarrollaron, por propia convicción, la transmisión del 
saber. En resumen, el canto y la teoría musical fueron las manifestaciones de 
una cultura laica que sólo podía elaborarse en la corte”14. Las aseveraciones 
de Kilpatrick, además de situarnos en el marco de la Edad de oro (750-846), 
revelan la consideración de la música como ciencia matemática, constatación 
que aparece recogida por sus teóricos en el apartado dedicado a la clasiicación 
de las ciencias y desarrollan ampliamente en los tratados.

El análisis de los datos referenciados en las fuentes orientales y andalusíes nos 
lleva a conocer, entre otros factores, las distintas terminologías aplicadas a mujeres 
libres y esclavas en el ejercicio de las actividades musicales, terminología que a 
menudo se presta a diferentes interpretaciones pero que, en gran medida, nos da 
una idea de sus funciones. Entre los términos más utilizados, aparece: 1) la qayna 
(pl. qiyan), es decir, esclava-cantora15, denominación generalizada que se aplicaba, 
indistintamente, a las mujeres cultas libres de las capas sociales altas y, también, a 
las esclavas cortesanas; 2) la muganiyya (pl. muganiyyat), cantoras, compositoras 
e instrumentistas; 3) la yariya (pl. yawaris), referida a las esclavas en general y, 
también, a un cierto tipo de esclavas cantoras que desarrollaban una actividad 
marginal; 4) la rumiyya (pl. rumiyyat), término que encontramos en al-Andalus 
al citar a las esclavas cantoras bizantinas y gallegas, preferidas de los emires 
andalusíes por el color blanco de la piel. En otro orden y categorías, encontramos: 5) 
la rawiyya (pl. rawiyyat), denominación que iba ligada a las recitadoras de poemas 
e historias épicas; 6) la raqisa (pl. raqisat), grupo integrado por las bailarinas que 
ejercían su arte en iestas cortesanas y populares, además de ser especialistas en 
juegos, el manejo de sables y dardos, malabaristas y entretenimientos varios; 7) 
la na’iha, las plañideras, cuya función se centraba en la recitación del Corán en 
cuantos rituales acompañaban el amortajamiento de las mujeres. 

Frente a la prolija información recogida sobre estas mujeres en los 
repertorios bio-bibliográicos y fuentes de carácter diverso, son anecdóticas 
las referidas a las mujeres del pueblo, limitándose a citar a aquellas que 
fueron autodidactas y destacaron en alguna disciplina o actividad artística. 
Como bien señala Ruth Roded en Women in Islamic Biographical collections: 
“Las fechas de la muerte de la mayoría de los poetas y cantores recogidos 
en las colecciones bibliografícas no aparecen y respecto a las mujeres sólo 
están fechadas aquellas que desempeñaron alguna función o relación con 
aquellos que las conocían”16. 

14  Vid. KILPATRICK, hilary : “Princes, Musiciens et musicologues à la cour abbasside”, en Les Intelectuels en 
Orient musulman, Institut Français d’Archéologie orientale, El Cairo, 1999, pp. 1-15.

15 Vid. PELLAT, Charles: “Kayna”, op. cit., pp. 820-824. 
16  RoDED, R.: Women in Islamic Biographical Collections (From Ibn Sa`d to Who’s Who), Lynne Rienner 

Publishers. boulder & London, Londres, 2005, p. 125.
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El análisis cuantitativo de las tipologías que presentan estos textos nos 
llevan a comprobar que el término más habitual con el que aparecen registradas 
es qayna/qiyan. En este sentido, me gustaría matizar que gran parte de las 
obras clásicas y los posteriores estudios han recogido bajo el paraguas de 
“esclavas-cantoras” a los distintos tipos y categorías de mujeres relacionadas 
con el arte musical, término que no se ajusta a la realidad. Si tenemos en cuenta 
que las fuentes aportan referencias puntuales sobre la categoría social a la que 
pertenecían y establecen una diferenciación clara entre las mujeres libres de 
linaje, grupo formado por esposas, madres o hermanas de los gobernantes 
y, también, por hijas de reconocidos intelectuales, el hecho de pertenecer al 
entorno de la corte y el participar en régimen de igualdad en las reuniones de 
los intelectuales, compitiendo con poetas y músicos como mujeres libres, la 
interpretación del término qiyan debería ser el de “cantoras”. Frente a ellas, 
la terminología a aplicar al colectivo formado por mujeres no libres, debería 
ser de “esclavas cantoras”.

Los datos recogidos en los repertorios bio-bibliográicos nos llevan a 
conocer no sólo su condición de mujeres libres o esclavas, también el estatus 
social y el grado de poder que llegaron a acuñar en las cortes en calidad de 
instrumentistas, compositoras, cantoras e incluso recopiladoras de repertorios, 
creadoras de escuelas musicales y directoras de  orquestas. Entre las categorías 
sociales referenciadas nos encontramos con una minoría de mujeres cultas 
formada por hijas, esposas y hermanas de emires y califas, junto a concubinas y 
madres de sus hijos, así como familiares cercanas a poetas y sabios reconocidos. 
Frente a ellas, una mayoría integrada por esclavas al servicio de los palacios 
y el entorno de los gobernantes y nobles. Finalmente, otra minoría constituida 
por mujeres libres que ejercían su trabajo en tabernas (janat) y prostíbulos. 

En medio de esta información, un dato merece tenerse en cuenta, no se 
han conservado tratados musicales escritos por mujeres, lo que no justiica 
el que existiera y, de ello, tenemos referencias, frente a la amplia relación de 
obras realizadas por autores orientales y andalusíes. Luego, como bien señala 
la arabista Manuela Marín en su artículo, “Nombres sin voz: la mujer y la 
cultura en al-Andalus”, de igual forma que sucedería con las poetisas sobre 
las que sólo se han conservado textos aislados de algunas de composiciones, 
a menudo cantadas en los repertorios clásicos, en ambos casos se trata 
de “mujeres sin voz”, ya que toda la información nos la proporcionan los 
hombres a través de los repertorios bibliográicos y algunas obras de carácter 
histórico y literario. En cualquier caso y como bien señala a propósito de 
la mujer andalusí: “La participación y aportaciones al ámbito de la cultura 
andalusí, en su condición de poetisas, cantoras, instrumentistas, danzarinas 
e incluso compositoras, constituye una innovación en la sociedad medieval, 
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teniendo en cuenta el contexto social en el que transcurrían sus vidas y, 
también, el rechazo que mostraba la ortodoxia islámica”17. 

En cuanto a la disciplina musical, revelan que las qiyan que gozaban de 
mayor prestigio y estaban acogidas a las cortes de los califas, los príncipes y 
el entorno integrado por los nobles, gozaban de grandes privilegios frente a 
las que formaban parte del harén. Así se creó la igura de la esclava cortesana, 
mujer culta cuya función se limitaba a distraer a su dueño, protector o 
mecenas, bien en solitario o en presencia de sus invitados. El hecho de ser 
educadas y preparadas, desde su juventud, para amenizar las iestas y tertulias 
en palacios y residencias de los nobles, contribuyó a elevar el precio de su 
venta ya que eran valoradas en función de su belleza y cualidades artísticas, 
además de ser objeto de intercambio de favores entre sus dueños. 

Dentro de la categoría formada por las esclavas, la función de las 
conocidas como yawaris se centraba en el servicio de los palacios y casas 
de grandes señores. Algunas de ellas pasaban a formar parte del harén, 
es decir, a las estancias privadas que estaban reservadas para las mujeres 
de la familia de los gobernantes y séquito18. En el grupo integrado por los 
diferentes tipos de esclavas conocidas como saqalibat, término aplicado 
indistintamente a hombres y mujeres, también se encontraban las yariyas, 
esclavas tomadas como botín de guerra. Se trataba de jóvenes que a menudo 
pertenecían a diferentes grupos étnicos de las zonas conquistadas, como las 
esclavas gallegas, francas o africanas que encontramos en al-Andalus que, 
dependiendo de sus aptitudes, eran educadas para servir de entretenimiento 
en las iestas de sus señores. Es probable que estas esclavas de origen 
extranjero cantaran en su propia lengua, en principio, aunque en el proceso 
de islamización y arabización terminaran haciéndolo en árabe.

La arabista Mª Jesús Rubiera Mata (m. 2009) en su artículo “Oicios 
nobles y oicios viles”, señalaba a propósito de las yawaris andalusíes:

Las esclavas (yawaris) que vivían bajo el techo de los palacios, si daban muestras 
de estar dotadas para las artes, desde su infancia eran educadas y contaban con la 
ayuda de un preceptor o maestro, siendo preparadas para transmitir la poesía, el 
canto o ejercitar la danza y los diferentes juegos en los ambientes masculinos, al 
estar destinadas para servir en los palacios y deleitar a los gobernantes con su arte 
y, también, su puesta en escena en recepciones, visitas oiciales y iestas. 

17  Vid. MARÍN, Manuela: “Nombres sin voz: La mujer y la cultura en al-Andalus”, en Historia de las mujeres 
en Occidente, Taurus, Madrid, 1992, pp. 551-563 (553).

18  Vid. VIGUERA, Mª Jesús: “Estudio preliminar”, en  La mujer en al-Andalus, Actas de las V Jornadas de 
Investigación Interdisciplinar: I. al-Andalus, Editoriales Andaluzas Unidas, Sevilla, 1989, 30-33.
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Continuando su disertación, añade: 

El hecho de tener acceso a un mundo que estaba prohibido a las mujeres libres, 
las concubinas e integrantes del harén, llevaba a que las yawaris gozaran de cierta 
libertad de movimientos. Dependiendo de sus cualidades y virtuosismo, a menudo 
eran cedidas o vendidas a altos precios a las cortes musulmanas, cristianas, 
africanas y europeas.19 

bajo el término de yawaris los historiadores sitúan también a esclavas-
cantoras, que al pertenecer a un rango inferior, sus tareas se centraban en 
el servicio de las tabernas, posadas, prostíbulos y lugares de diversión, 
focalizados en los puntos de encuentro de las rutas caravaneras20. En nuestra 
opinión, sólo aquellas cuya condición era el ser esclavas correspondería el 
título de “esclavas cantoras”.

De igual forma que las fuentes históricas y los biógrafos, en general omiten la 
información respecto a mujeres orientales pertenecientes a las clases populares, 
fenómeno similar se repite con las andalusíes, según indica Nadia Larichi en 
su artículo: “La mujer andalusí en los repertorios biográicos”, al señalar: “La 
mayor parte de lo que se conserva es de tipo biográico y casi todas estas obras 
prestan una atención preferente a las clases altas o dominantes y a las “mujeres 
sabias” o que ejercieron profesiones intelectuales, sobre todo a las poetisas”21. 
Sin embargo, según testimonian algunas obras de poetas musulmanes y 
cristianos, auténticos tratados de juglaría, sabemos de la existencia de juglaresas 
cristianas y moras que cantaban y danzaban por calles y plazas a los sones 
de laúdes, panderos y gaitas, haciendo las delicias del pueblo, mujeres cuyos 
nombres a veces recogen los poetas populares en sus composiciones22.

II. Las esclavas-cantoras en las fuentes documentales      

Diferentes son las fuentes árabes y los estudios contextualizados en la 
situación de la mujer en la sociedad árabe y andalusí, que destacan el elevado 
número de mujeres ilustradas en el ámbito del conocimiento. Entre las 
disciplinas con las que se las relaciona, destacan aquellas que se conocían 
como artes profanas, es decir, la poesía, su recitación y declamación; 

19 Vid. VIGUERA, Mª Jesús: La mujer en al-Andalus, op. cit. pp. 71-76.
20 Vid. PoChÉ, Ch.: “La femme et la musique”, en Les cahiers de l’Orient, XIII (1989), pp. 11-21 (12-13).
21 Publicado en Miscelánea de Estudios Árabes y Hebraicos 51 (2002), pp. 39-52 (40).
22  Sirvan de ejemplo algunos de los zéjeles del cordobés ben Guzmán (XI-XII): El mejor Ben Guzmán en 40 

zéjeles, de E. García Gómez: “Los juglares”, 113; Arcipreste de hita: Libro del buen Amor, estrofas 1228, 
1229, 1230; 1513-1514. Vid. MENÉNDEZ PIDAL, M.: Poesía juglaresca, Espasa y Calpe, Madrid, 1975, 
pp. 33, 74-75. 
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la música, el canto, la instrumentación, la danza y los juegos, junto a la 
gramática, su prosodia y la caligrafía. Su formación en el campo religioso 
las sitúa, también, en las conocidas como ciencias religiosas, el conocimiento 
del Corán, la Tradición (Hadiz) y la jurisprudencia islámica (al-Fiqh). 
Además, algunas sobresalieron en ciencias como la medicina y la aritmética 
junto a  pseudo-ciencias como la astrología y las ciencias ocultas, aunque las 
referencias en esta área son de carácter minoritario23. 

En cuanto a las actividades musicales de las andalusíes, Rubiera Mata 
puntualiza que el estudio histórico de la civilización andalusí, a través de 
las fuentes documentales andalusíes y arabo-orientales, muestra ampliamente 
el papel ejercido por las cantoras (qiyan), enfatizando sobre la esmera 
educación, el grado de formación y el conocimiento musical, así como el 
papel desarrollado en la sociedad de su época24. 

Predominan las relacionadas con las artes literarias y musicales, mujeres 
que dependiendo de su estatus social y, en gran medida, de su relación con los 
hombres, desempeñaron diferentes funciones y gozaron de ciertos privilegios 
en su condición de esclavas o mujeres libres. No obstante, aunque la mujer 
gozaba de una situación privilegiada, no cabe duda de que las esclavas se 
encontraban en un plano de inferioridad respecto al hombre, estando a merced 
de los caprichos de su dueño. 

Las fuentes documentales constituyen la pieza fundamental que permite 
el acercarnos al conocimiento de la vida y la actividad ejercida. Como 
primera fuente destacan los repertorios bio-bibliográicos, precedidos de las 
fuentes de carácter histórico, literario y antologías, las musicales, las obras de 
jurisprudencia islámica y los tratados relacionados con el suismo. Cerrando 
el círculo informativo, contamos con el patrimonio artístico integrado por 
las piezas iconográicas relacionadas con la música y a las que se suman las 
iluminaciones que adornan algunos códices.

II.1. Fuentes primarias: Los repertorios bio-bliográicos
Los repertorios bio-bibliográicos constituyen la base de información que 

nos lleva a conocer y contextualizar la igura de las qainas, al mismo tiempo 
que esbozar los periles que presentan en su trayectoria histórica. Aunque 
constituyen una de las fuentes de información más completa, observamos que 
el enfoque general de los biógrafos está centrado en los personajes masculinos, 
mientras que en el caso de las mujeres sirven de marco referencial a noticias 

23 Vid. VIGUERA: La mujer en al-Andalus, op.cit., p. 33.
24  RUbIERA MATA, Mª. Jesús: La poesía femenina hispano-árabe, Editorial Castalia, Madrid, 1990, pp. 

12-14. 
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que las sitúa junto a sus maestros y la actividad artística en la que destacaron 
o por su relación con personajes importantes. Estos condicionantes nos llevan 
a plantear la imparcialidad y el carácter sesgado de los datos.

La investigación realizada durante las últimas décadas por la Escuela de 
Arabistas presenta una aproximación a la realidad que presenta el colectivo 
femenino, basándose de forma generalizada en el testimonio de estos 
informadores, en calidad de biógrafos y compiladores de un material que deja 
traslucir ciertos rasgos biográicos y anécdotas de sus vidas artísticas. En el 
caso de las poetisas acompañan fragmentos de sus poemas, al no conservarse 
obras completas, mientras que sobre las mujeres que destacaron en el arte 
musical dejan constancia de sus nombres, maestros y anécdotas relacionadas 
con su actividad y señores a los que pertenecían.

Las fuentes orientales más representativas que aportan las primeras biografías la 
conforman: Ibn Nadim con Kitab al-Fihrist (Índices de obras árabes), que recoge 
una relación de cantoras orientales; Ibn Tahhan con Hawi al-funun (Compendio 
de las artes), que reúne biografías de músicos durante los primeros siglos del 
islam; al-Suyuti con  Bugya y Nuzhat al-‘ulasa y ‘Umar Rida  Cala, autor de 
A’lam al-nisa’25  (Sobre los conocimientos de las mujeres), dedicada a personajes 
femeninos26. Completando la información, los biógrafos e historiadores andalusíes 
y magrebíes como Ibn al-Abbar (n. 1199) con Kitab al-Takmila (Biografías de 
personajes importantes); Ibn Dihya y el Kitab al-Mutrib (El libro del dulce 
cantor); Ibn Sa’id en Kitab al-Mugrib (Biografías de personajes andalusíes y 
magrebíes) y Abd al-Malik al-Marrakusi con Kitab al-Dayl27. 

Respecto a las biografías y contenidos en estos repertorios, señalamos las 
líneas axiales abordadas en las biografías mediante datos que están focaliza-
dos en: a) la contextualización del lugar, o bien la fecha o siglo de nacimiento 
o muerte; b) la condición social, en función de mujeres libres o esclavas; c) los 
aspectos puntuales respecto al grado de parentesco con sus progenitores (cón-
yuges o parientes de reconocido prestigio), en el caso de las mujeres libres; la 
relación con el señor o personaje al que pertenecían (califa, príncipe, jefe de 
tribu, gobernante, noble o comerciante de prestigio), al referirse a las esclavas; 
d) el grado de conocimientos adquiridos, a nivel literario (composiciones que 
componían, memorizaban o interpretaban); conocimientos humanísticos y 
cientíicos (ciencias religiosas, gramática y su prosodia, caligrafía, aritmética); 
e) el maestro/s o la escuela a las que pertenecían; f) las cualidades físicas; g) 
los periles y aptitudes respecto a las cualidades artísticas en las que destaca-

25 Editada en beirut, 1993.
26 Editada en beirut, 1982, 5 vols.  
27 Ver edición de las obras en bibliografía.
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ron (maestras de escuelas musicales, directoras de orquestas, compositoras, 
recopiladoras de repertorios, transmisoras del arte de sus maestros y/o innova-
doras del arte musical, especialidades del canto y estilos clásicos, virtuosismo 
en la instrumentación, la danza, la especialidad en los juegos y divertimentos); 
h) la función en las cortes y el entorno social; i) alguna anécdota sobre su vida 
y relación amorosa con sus mecenas, y j) el precio de venta, aunque sólo lo 
indican en aquellos casos en los que se había hecho a precios elevados. Estos 
repertorios, a la hora de valorar la formación de las mujeres libres y las disci-
plinas por las que fueron reconocidas, dejan traslucir ciertos rasgos sobre el 
grado de conocimientos de los preceptores y maestros. 

  
II.2. Datos en las fuentes históricas 

A las fuentes de carácter biográico se suman las crónicas y obras históricas, 
textos que en el proceso transmisor a menudo repiten la información e insertan 
nuevos datos y anécdotas que van unidas a los gobernantes, poetas e intelectuales 
de su época, actualizando la información. A las fuentes históricas orientales ya 
señaladas se suman las noticas esporádicas o puntuales de los historiadores 
andalusíes. Destacan los cordobeses Ibn al-Faradi (962-1013) con Ta’rij al-
‘ulama al-Andalus (Historia de los ulemas de al-Andalus) e Ibn hayyan 
(m.1076), Kitab al-Muqtabis II-1; los granadinos Ibn Sa’id (s. XII), Kitab al-
Mugrib, ya citado; al-Mallahi (s. XIII), Ta’rij Garnata (Historia de Granada) 
e Ibn al-Jatib (1313-1375) con Ijata i ajbar Garnata (Noticias sobre el Reino 
Nazarí de Granada). Precediéndoles, el historiador tunecino de origen sevillano 

“Ziryab el mejor cantor de al-Andalus”, 
Muqtabis II-1

Manuscrito de Ibn hayyan  
(Córdoba, s. XI), al-Muqtabis II-1 
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Ibn Jaldun (1332-1406) en Muqqadima (Prolegómenos) y el antólogo argelino 
al-Maqqari (s. XVI) con Nafh al-tib, autor que presenta gran información28. 

El análisis de estos textos nos lleva a observar que en la formación de las 
mujeres, existían varias vías. Aquellas que pertenecían a la clase social alta, 
conocida como al-jassa, el aprendizaje venía dado por la vía familiar, siendo 
fundamental la igura del padre, de ahí que, dependiendo de la especialidad 
del progenitor, éste transmitía sus enseñanzas a las hijas, lo que implicaba que, 
a menudo, detrás de una mujer culta hubiera un padre intelectual u hombre 
de prestigio29. También, que solían recibirlas situadas detrás una cortina e, 
incluso, desde donde las transmitían a sus discípulos con el in de no ser 
vistas30. En ocasiones, también, la formación era impartida por reconocidos 
preceptores y maestros de los que recibían la conocida como iyaza, certiicado 
que les permitía enseñar lo trasmitido. En cuanto a las esclavas, la formación 
se llevaba a cabo en el marco de los palacios y las escuelas musicales. 

Como obra fundamental que señala la llegada a Córdoba de las primeras 
esclavas cantoras, nos encontramos con el testimonio del historiador Ibn hayyan 
al-Kurtubí (m. 1076), quien nos informa en Muqtabis II-1 del mecenazgo que 
los emires al-hakam I (796-822) y Abd al-Rahman II (822-852) brindaron a la 
poesía, la música y sus intérpretes, además de señalar el grado de orientalización 
que se dejaba sentir en sus cortes mediante la enseñanza de la lengua árabe y 
la práctica de la religión musulmana. La aparición a inales de los 90 de este 
códice, depositado en la Academia Real de la historia como Legado Emilio 
García Gómez, que cuenta con la edición facsímil31 y su traducción32, además 
de situarnos en la vida cultural de las cortes omeyas en Córdoba y manifestar 
la importancia que tuvo la música en la corte emiral, conirma muchos datos 
que conocíamos a través del antólogo argelino al-Maqqari (s. XVI). Siguiendo 
con el proceso de la transmisión escrita, Ibn hayyan toma de fuentes anteriores, 

28  MAQQARI-AL: Naf¬ al-Ðib min gu½n al-Andalus al-raÐ÷b, Ed. I. þAbb×s. beirut, 1968, 8 vols. Trad. 
Analectes (véase en bibliografía). 
Vid. CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “Fuentes escritas para el estudio de la música en al-Andalus (siglos XIII-
XVI)”, en Actas del congreso Fuentes musicales en la Península Ibérica (CA. 1250-CA 1550), Universidad 
de Lérida, 2002, pp. 289-304. 

29  Vid. MARÍN, Manuela: “Las mujeres de las clases sociales superiores. al-Andalus, desde la conquista hasta 
inales del Califato”, en La mujer en al-Andalus, Sevilla, 1989, pp. 105-127.    

30  Vid. ÁVILA, Mª Luisa: “Las mujeres sabias en al-Andalus”, en La mujer en al-Andalus. Relejos históricos 
de su actividad y categorías sociales. Actas de las V Jornadas de Investigación Interdisciplinar. I. al-Anda-
lus, Ed. Mª J. Viguera, Sevilla, 1989, pp. 144-147. 

31  Véase la edición facsímil del códice realizada por VALLVÉ, Joaquín (ed.), Academia Real de la historia, 
Madrid, 1999. 

32  Vid. Traducción del manuscrito en CoRRIENTES, Federico & MAKKI, Mahmud Ali: Crónicas de los emi-
res Al-Hákam I y Abderrahmán II entre los años 796 y 847 [Almuqtabis II-1], Instituto de Estudios Islámicos 
y del oriente Próximo. Zaragoza, 2001.
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entre las que destaca a los cronistas e historiadores cordobeses Ahmad al-Razi 
(s. IX) e Ibn al-Faradi (m.1013), y el recopilador Ahmad b. Abd al-Aziz (s. XI) 
con Kitab ajbar Ziryab (Libro de las noticias sobre Ziryab), obras que servirían 
de base a sus predecesores. 

Edición facsimil del manuscrito de Ibn hayyan (m. 1076 J.C.)
Anales de los emires de Córdoba Alhaquén I (180-206H./796-822 J.C) 

y Abderramán II (206-232/822-847)

Entre otras noticias, Ibn hayyan informa que Abd al-Rahman I (756-88) 
dedicó un ala del Alcázar a tres esclavas cantoras de la escuela del hiyaz (La 
Meca y Medina, 622-750), conocidas como “Las Medinesas”, y sobre la llegada 
de reconocidos cantores orientales procedentes de la Escuela omeya (661-749) 
y la Escuela Abasí (750-1258)33. Sin duda, esta obra es de vital importancia, al 
situar el desarrollo de la música y los sistemas pedagógicos aplicados durante 
este periodo y para conocer la existencia de la primera escuela musical creada 
en Córdoba por el laudista oriental y experto en el arte musical, Ziryab (m. 
Córdoba, 875), donde aparecen contextualizadas más de una cincuentena de 
esclavas-cantoras e indicando sus nombres y grados de especialización.  

Amantes de la música oriental, dado su origen sirio, los emires y califas 
omeyas  supieron rodearse de afamados cantores y músicos traídos a Córdoba 
y procedentes de las escuelas clásicas orientales, con la clara intención de 
enseñar el canto, la declamación poética y los instrumentos. Por otra parte, la 
fama de estas escuelas, como centros de enseñanza y formación, llevaron al 

33  Vid. IbN hAYYAN: Anales de los emires de Córdoba Alhaquén I (180-206H./796-822 J.C) y Abderramán 
II (206-232/822-847), op. cit., fol. 147r-v; Trad. CoRRIENTES & MAKKI: Crónicas de los emires, op.cit., 
pp. 192-193.
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intercambio entre sus intérpretes, de tal forma que esclavas cantoras y músicos 
de al-Andalus viajaban a ellas a in de aprender el canto modal oriental y, 
con él, sus ritmos e instrumentos, junto a la poesía clásica (la casida) como 
elemento vocal y textos que inexorablemente iban unidos a la música.

El historiador incluye un amplísimo capítulo dedicado a Ziryab34, al que 
sitúa bajo el epígrafe de “El canto: Noticias de Ziryab, mejor cantante del país 
de al-Andalus”35, donde inserta noticias sobre la música que se escuchaba en 
la corte de Abd al-Rahman II, junto al nombre de sus músicos más destacados 
y las cantoras más reconocidas (libres y esclavas). Además, destaca que el 
tipo de canto preferido entre los andalusíes era el oriental, deiniéndolo como 
“medinés” (de Medina), junto al estilo “hiyazi”, canto que se interpretaba sobre 
la base melódica de uno de los modos musicales más antiguos, conservados en 
el contexto de la música clásica árabe y andalusí, al-Hiyaz36.            

II.3. Noticias en las obras literarias y antológicas

En este campo, se han conservado importantes obras orientales y andalusíes 
que nos llevan a perilar las características de estas mujeres, al mismo tiempo 
que aproximarnos a la consideración por parte de la ortodoxia islámica, tema 
ampliamente debatido en las fuentes religiosas. Merece tenerse en cuenta 
la obra de adab37 del prosista iraquí al-Yahiz (basora VIII-IX), quien les 
dedicó una extensa Risalat al-qiyan (Epístola sobre las esclavas cantoras)38, 
donde se muestra bastante crítico al señalar su falta de sinceridad y peridia, 
condenándolas ante la pasión que despertaban. El autor puntualiza que: “Los 
poemas que cantaban estaban construidos sobre temas de adulterio, proxenetas, 
el amor frívolo y el deseo amoroso”39, y añadiendo: “La mayoría de la gente 
que frecuentan los lugares donde están las qiyan, no lo hacen ni por escuchar 
la música ni por comprarlas, de ahí que los juicios lleven a la apariencia de las 
cosas, pero Dios no ha impuesto a los humanos la carga de pronunciarse sobre 
ciertas cosas, tampoco el tener en cuenta las verdaderas intenciones”40. 

En este sentido se posiciona el investigador argelino bencheik en su 
artículo: “Les musiciens et la poésie”, mostrándose bastante crítico al airmar: 

34 FARMER, henry Georges & NEbAUER, Ernest: “Ziryab”, en E.I. Leiden-brill, 2002, IX, pp. 516-517.
35  Vid. CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “Ziryab, la música y la elegancia palatina”, en Catálogo de la exposición 

El esplendor de los omeyas cordobeses, Ed. El Legado Andalusí, Córdoba, mayo 2001, pp. 240-243.
36 IbN hAYYAN: Muqtabis II-1, fol. 153r; CoRRIENTES & MAKKI: Crónicas, op. cit., pp. 210-211.
37 Género que deine a un estilo cuidado de la prosa clásica árabe cuyo lema era “divertir enseñando”.
38  Edición árabe de Finkel, J, El Cairo, 1926. Vid. Trad. PELLAT, Charles: “Les esclaves chanteuses de Yahiz”, 

en Arabica X (1963), pp. 121-147 (144).
39 PELLAT: “Les esclaves chanteuses de Gahiz”, op. cit., p. 144.
40 Ibid.
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“Para las qiyan, el arte y la cultura no era sino un medio de llegar a, [lograr 
un puesto en la sociedad]. No creían en la prosa de adab de al-Wassa’, ya que 
sólo repetían fórmulas sin comprender el sentido profundo”41. observamos 
que en el análisis de las qiyan, el investigador las sitúa en un plano de poder 
en medio de una sociedad regida por hombres, aseveración que, en algunos 
casos, dejan clara las fuentes. Sin embargo, señala la laguna que presentaban 
frente a los textos literarios, infravalorando el conocimiento de los mismos 
frente a su memorización. En nuestra opinión, las airmaciones de Bencheik 
en este punto muestran una cierta parcialidad respecto a los conocimientos 
reales adquiridos, como veremos en el apartado centrado en su formación.

Como obra clave de la literatura árabe oriental, que hace referencia a las 
esclavas cantoras, se encuentra Las mil y una noches, donde se incluyen una 
serie de cuentos y relatos que muestran algunas facetas y periles de estas 
mujeres42.

El antólogo y poeta cordobés Ibn Abd al-Rabbihi (860-940), en el Kitab 
al-yaqut al-thani (El libro del segundo rubí) dedicado a la música, incluye un 
capítulo centrado en las esclavas cantoras orientales, donde aporta noticias 
sobre cinco qiyan. El análisis de la obra revela que fue escrita con anterioridad 
a la de al-Isfahani, luego la novedad de las informaciones que aporta conirma 
que debía conocer algunos tratados orientales sobre las esclavas cantoras, que 
se consideran perdidos, bien a través de sus propios fondos adquiridos en 
oriente o formando parte de bibliotecas andalusíes.

Así también, el poeta y antólogo cordobés al-Saqundi (m. 1231), en 
Risalat i fadl al-Andalus (Elogio del Islam andaluz), traducida por el arabista 
Emilio García Gómez, entre otras noticias relata la fama de las histrionisas y 
bailarinas (raqisat) de úbeda, “célebres por la viveza de su ingenio y por su 
arte, pues son las más hábiles criaturas de Dios en esgrimir espadas, manejar 
dados y cubiletes, y entre otros juegos de manos, pasapasa, nexos de danzantes 
y mascaradas”43. Siglos después, el historiador tunecito de origen sevillano 
Ibn Jaldun (1332-1406) ponía de maniiesto la vigencia de éstas y otros tipos 
de danzas y juegos, que caracterizaban a las mujeres granadinas durante el 
período nazarí (s. XIV-XV), danzas que acompañaban con pañuelos y sables, 
demostrando su destreza y resaltando la riqueza de sus trajes y aderezos44. 

41  bENChEIKh, J.E.: “Les musiciens et la poésie. Les écoles d’Ishaq al-Mawsili (m. 225h) et d’Ibrahim al-
Mahdi (m. 224h)”, en Arabica, 2 (1975), pp. 114-152.

42 Véanse las noches nº: 334, 383, 436, 896. 
43  Apud. GARCÍA GóMEZ, Emilio: Andalucía contra Berbería, Universidad de barcelona, Facultad de Filo-

logía, barcelona, 1976.  barcelona, 1976, p. 131.
44 Vid. IbN JALDúN: Muqqadima, Trad. baron Slane, en Prolegomenes, Paris, 1938, II, pp. 156, 421, 540.  
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Danza Pañuelo (Argelia)

El antólogo tunecino Ahmad Tifasi (m.1253), en el volumen XL de su 
enciclopedia dedicado a la música, Mut’at al-asma’ i ‘ilm al-sama’ (El 
placer de los oídos ante la ciencia de la audición musical), recoge noticias 
sobre los modos y ritmos que se escuchaban en al-Andalus durante el período 
omeya y almorávide (ss. VIII-XII), junto a los nombres de sus compositores 
y poetas más destacados. Además, relata la importancia de mujeres (qiyan) 
adiestradas en el canto que ayudaron al ilósofo, poeta y teórico Ibn Bayya 
(Avempace, Zaragoza, 1070-Fez, 1138), posible creador del zéjel45, a depurar 
el canto visigótico-cristiano con el canto del huda, propio de los camelleros 
del desierto, que se escuchaba durante los primeros siglos de ocupación 
musulmana46. Tifasi destaca la función de mujeres sevillanas expertas en el 
arte musical que impartían sus conocimientos entre las jóvenes de su ciudad, 
añadiendo que al inal del aprendizaje les entregaban un certiicado que 
acreditaba su especialidad47. 
La constatación de Tifasi sobre la vigencia de la escuela sevillana nos induce 
a pensar que fue la continuadora de las creadas por Ziryab e Ibn al-Kattani en 
Córdoba. Sin embargo, la caída del califato y la pérdida del poder político y 

45  Vid. GARCÍA GóMEZ, Emilio: “Una extraordinaria página de Tifasi y una hipótesis sobre el inventor del 
zéjel”, en Etudes d’Orientalisme dédiés à la memoire de Levi Provençal, G.P. Maisonneuve, Paris, 1962, 
pp. 517-523. 

46   Ibid, p. 518; MoNRoE, James: “Ahmad Tifasi on Andalusian Music”, en Songs in the Modern Oral Tradi-
tion, California University, CXXV (1989), p, 42; CORTÉS GARCÍA, Manuela: “Peril de la nawba durante 
el período omeya”, en El saber en al-Andalus, Universidad de Sevilla, Sevilla, 1996,  pp. 51-64 (56).

47 MoNRoE, James: “Ahmad Tifasi on Andalusian Music”, op. cit., p. 37.
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cultural en Córdoba obligarían a una parte de sus intelectuales a emigrar a la 
Marca Septentrional, cortes de Zaragoza, Tudela y Albarracín, circunstancia 
que llevó al médico, poeta y mecenas de la música, Ibn al-Kattani (Córdoba, 
951-Zaragoza, 1029) a trasladarse a Albarracín, donde, al amparo de la 
dinastía beréber de los banu Razin, crearía una importante escuela musical. 
Las fuentes literarias, además de testimoniar el apoyo recibido a la Escuela 
Cordobesa por parte de los nobles y mecenas de la música, centran su atención 
en el médico cordobés Ibn al-Kattani, dedicado a la formación y cuidada 
educación de esclavas-cantoras cristianas (rumiyyat) y musulmanas (qiyan), 
que estaban destinadas a formar parte de las orquestas (sitara-s) al servicio 
de los emires y nobles andalusíes48. 
El poeta y antólogo portugués acogido a la corte cordobesa, Ibn bassam 
(m.1147), en Kitab al-Dajira señala la dedicación de Ibn al-Kattani en el 
proceso de formación de las qiyan, recogiendo las frases de vanagloria (fajr) 
del mecenas hacia estas artistas: 

Soy capaz de despertar la inteligencia de las piedras y, con mayor razón, la de 
las personas por muy zaias e ignorantes que sean. Prueba de esto es que tengo 
en mi poder ahora a cuatro cristianas que eran ayer ignorantes y hoy son sabias 
y letradas en lógica, ilosofía, geometría, música, astrolabios, astronomía, 
gramática, prosodia, literatura y caligrafía.49 

Ibn al-Kattani fue, además, poeta y autor de la obra antológica Kitab 
al-tasbijat àla sugarà al-Andalus (Libro sobre los símiles de los poetas de 
al-Andalus), donde recoge poemas alusivos a las esclavas cantoras y sus 
especialidades.

Ibn bassam, al referirse al “emporio” creado por Ibn al-Kattani, duda 
sobre las perfectas cualidades que acuñaban, alegando que, aunque estaban 
adiestradas en estas artes, a menudo el poeta les atribuía la creación de 
composiciones que eran de su propio acervo. Señala, además, que algunas 
cantoras especializadas a menudo eran utilizadas como instrumento de 
alianzas y favores entre gobernantes, mientras que otras eran vendidas a altos 
precios a las cortes musulmanas, cristianas y europeas. 

Asimismo, los poetas andalusíes, como cronistas gráicos de los hechos y 
curiosidades de su época, se hacen eco en sus versos de la belleza y cualidades 
de las mujeres, con alusiones constantes a las esclavas cantoras en las variantes 
de qiyan, muganniyat y yawaris, junto a las danzarinas (raqisat). Así, la obra 

48  El autor aparece recogido por Perés como Ibn al-Kinani. Vid. PERÉS, henri: Esplendor de al-Andalus, 
hiperión, Madrid, 1990, p. 389. Trad. M. García Arenal.

49 Ibid, p. 386. 
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del arabista henrí Perés, Esplendor de al-Andalus, nos proporciona una 
amplia información procedente de la poesía mediante composiciones, donde 
los poetas, además de destacar su belleza y elegancia, recogen el nombre de 
las cantoras, estilos musicales y ritmos orientales por los que eran admiradas, 
así como el virtuosismo instrumental con cordófonos como el laúd (al-‘ud) 
y la cítara (al-qanun); aerófonos, la dulzaina (al-mizmar) y la lauta de caña 
(al-nai); de membrana, el adufe (al-daff) y el pandero (al-bandir) e idiófonos 
como las sonajas (al-sunuy), datos que nos ayudan a completar sus biografías 
y funciones50.

 
II.4. Postura de la jurisprudencia islámica y los tratadistas sufíes

La presencia de hombres y mujeres en el marco de las manifestaciones 
artísticas denotan que ocuparon un lugar preferente en la sociedad islámica, 
tras adquirir un gran protagonismo en las iestas de corte secular. Sin embargo, 
esta realidad no obviaba la postura de intolerancia y rechazo que, frente a la 
música, los instrumentos, las esclavas cantoras y su compraventa, presentaba 
una ortodoxia islámica regida por el debate religioso y teológico. Teniendo en 
cuenta que la estructura del pensamiento islámico y la vida religiosa estaba 
basada en el Corán, las primeras reinterpretaciones que se hicieron respecto a 
la legalidad e ilegalidad del arte musical y cuanto aparejaba se centraban en el 
texto coránico y, además, en las cuatro escuelas (madahib) de jurisprudencia 
islámica (iqh), ya que legalizaban el orden socio-político y cultural. 

Mª Dolores Guardiola, en “Licitud de la venta de esclavas-cantoras”, 
destaca que: 

Las qiyan tuvieron que convivir, desde el nacimiento del Islam, con el insidioso 
rechazo con el que éste las sometió, siempre en nombre de la ortodoxia y del 
comportamiento recto que debe observar todo musulmán. A partir de entonces, 
surgieron gran cantidad de tratados que, desde puntos de vista diversos, desde 
la ortodoxia sunní, o las tendencias místicas sufíes, a las visiones más o menos 
heterodoxas, dedicaron sus esfuerzos a tratar de condenar, unos, y justiicar, otros, 
la práctica de la música.51 

Las fuentes jurídicas, por ejemplo, dependiendo de la escuela a la que 
pertenecían los autores y el grado de tolerancia o rechazo que otorgaban a la 
música, así se posicionan respecto a la mujer. No obstante, la mayoría coinciden 
a la hora de condenar la compra-venta de las esclavas cantoras. Según Guardiola, 

50 Ibid, pp. 380-381.
51  Homenaje al Profesor José María Fórneas Besteiro, Universidad de Granada, 1999, vol. II, pp. 983-996 

(p. 983).
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La polémica que despertaba la música llevó a teóricos, poetas y sufíes andalusíes 
como Ibn habib de Granada (m. 853), el poeta sufí de Murcia Ibn Arabi (s. XII), 
el tradicionista sevillano Ibn al-Arabi (1075-1149), el ilósofo cordobés Ibn Rust 
(Averroes, s. XII) y el jurisconsulto al-Turtusi (s. XII), entre otros, a pronunciarse 
sobre las posturas que presentaban estas escuelas de jurisprudencia y a expresar 
sus propias ideas.52

El tradicionista sevillano Ibn al-Arabi (1148), en Kitab al-Arida nos informa 
sobre la postura de la escuela hanbalí (fundada por hanbal) respecto a la compra-
venta, al indicar: “La venta de una cantora se apoyaba, sobre la base de que el 
canto estuviese o no prohibido, pues en la escuela hanbalí, así lo transmitió, 
oralmente, Ibn hamdam y los ulemas se habían pronunciado al respecto”53. 
Además, decía que si los ulemas en sus compendios hubieran registrado que 
el canto era algo prohibido se habría invalidado. En cuanto al granadino Ibn 
habib (huetor Vega, 853), en su tratado sobre música perdido, Ihtiyat li-l-din 
(Cuestiones sobre la religión), señalaba: “No se podía vender a una cantora en 
aquellos lugares donde se sabía que era cantora”, entrando en la polémica de la 
legitimidad o ilegitimidad, dependiendo si el canto tenía o no legitimad”54.

Asimismo, humanistas de la talla del teólogo cordobés Ibn hazm (933-
1064), autor del Collar de la paloma, dedicó a la música una de sus Rasa’il 
(Epístolas), tratadito titulado, Risalat al-gina’ al-mulhi55, traducido por el 
arabista Elías Terés en “Epístola sobre el canto con música instrumental 
de Ibn hazm”, donde presenta las posturas enfrentadas que mantenían las 
escuelas jurídicas, sobre la problemática del canto en el contexto religioso de 
la época respecto a la licitud e ilicitud56. 

Al jurista Abu bakr al-Turtusi (Tortosa, 1040-Alejandría, 1131) pertenecen 
dos tratados conservados sobre la música sufí, entre ellos, el Kitab al-tahrim 
al-gina’ wa-l-sama’ (Tratado sobre la prohibición del canto y la música sufí). 
En sus funciones como juez y basándose en el carácter rigorista de la escuela 
malikí implantada en al-Andalus, Turtusi se posiciona en contra de la música, 
su audición, el canto y la danza, enfatizando en su rechazo hacia el comercio 
de las esclavas cantoras57. El ceutí Ibn Darray (ss. XIII-XIV) fue autor del 

52 Ibid, pp. 988-989.
53 Ibid.
54 Ibid.
55 Rasa’i, Ed. I. ‘Abbas, beirut, 1980-83, 4 vols.
56  Vid. TERÉS, Elías: “Epístola sobre el canto con música instrumental”, en al-Andalus XXXVI (1971), pp. 

203-214.
57  CoRTÉS GARCÍA, Manuela: La música en la Zaragoza islámica, Instituto de Estudios Islámicos y del 

oriente Próximo, Zaragoza, 2008, p.78.
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Kitab al-imta’ wa-l-intifa’ (Libro de la alegría y el beneicio de escuchar 
el sama’)58, tratado considerado de teoría musical, que plantea la polémica 
sobre la opinión de los alfaquíes acerca de la música y las retribuciones de 
los músicos.   

Los textos que tratan sobre el suismo se pronuncian, también, sobre las 
practicas musicales sufíes que se llevaban a cabo en el marco de la música 
conocida como al-sama’ e interpretada en el marco de las cofradías (tariqas), 
mediante la interpretación de los textos de carácter místico. En general, una 
idea aparece clara, el rechazo hacia las esclavas cantoras y su compraventa, 
algo que por otra parte deinía la postura del estamento religioso respecto a la 
música sufí, que era exclusividad de los hombres, mientras que los repertorios 
profanos lo interpretaban ambos sexos. No obstante, las composiciones 
poéticas de reconocidas sufíes como la bagdadí Rabi’a al-badawiyya (s. 
IX) formaban parte de los repertorios sufíes. Esta discriminación religiosa 
que presentan las fuentes textuales no ha impedido el que las mujeres hayan 
creado sus propias cofradías sufíes, basadas en el pensamiento religioso de 
reconocidas seijas59, de tal forma que la integración de la mujer a las cofradías 
femeninas y el incremento de las mismas en el Magreb, durante las últimas 
décadas, sea una realidad.

orquesta de Mujeres de Música Andalusí (Tetuán, Marruecos)

58 Manuscrito Res. nº 246 de la biblioteca Nacional.
59  Aunque los términos seij y seijas tienen diferentes acepciones, en general se aplica a aquellos personajes 

que han observado una conducta intachable y han cumplido con los preceptos de la tradición, siendo en 
muchos casos respetados y venerados por su vida ejemplar. En otros casos, se aplica a mujeres y hombres 
conocedores de las tradiciones islámicas.
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III.5. Los tratados de hisba y la regularización de la compra-venta de 

esclavos 

La esclavitud era todo un hecho en la Arabia preislámica, esclavitud que 
durante el período islámico pasaría a ser regulada por la jurisprudencia, de ahí que 
en las fuentes jurídicas puedan encontrarse datos sobre las fetuas pronunciadas 
en cuanto concernía a los esclavos y, también, en los tratados de hisba que, a 
través de los policías del mercado (hisbat al-suq), regulaban no sólo el precio 
legal de las mercancías sino, también, la compra-venta de los esclavos. Las 
obras de hisba también se pronuncian sobre las esclavas cantoras, destacando el 
tratado del juez bagdadí Ibn bultan (m. 1062) Risalat i l-sira al-raqiq wa-taqlib 
al-‘abid, quien aborda la manera de adquirir esclavos y descubrir sus defectos 
corporales60, y del juez malagueño al-Saqati (s. XII-XIII), Kitab f÷ adab al-
¬isba (Tratado de adab sobre la regularización en los mercados). 

El capítulo VI de Ibn bultan contiene trece apartados articulados en la 
forma de sacar provecho al negocio de esclavos y esclavas, dando una serie 
de pautas respecto a la elección de una buena compra. En lo concerniente a las 
esclavas establece las características que deben aunar las cantoras, bailarinas y 
tañedoras de instrumentos con el in de conseguir el mejor precio en su venta, 
al mismo tiempo que indica las especialidades de las esclavas dependiendo 
del país. A propósito de las lautistas, por ejemplo, señala: “deben escogerse 
a las etíopes, porque el sentido del ritmo es algo innato, pero su mala dicción 
las obliga a abandonar el canto y dedicarse a tocar la lauta y al baile”61. En 
calidad de juez, al-Saqati se pronuncia también sobre la función de la mujer 
en los enterramientos de las de su género, señalando: “Serán mujeres quienes 
salmodien el Corán en los funerales de mujeres, o varones ciegos, separados 
por una cortina donde puedan oír las mujeres”. De esta forma, establece una 
separación clara entre géneros en los rituales del amortajamiento y entierro, 
de tal forma que quedaba de uso exclusivo de las mujeres la recitación de 
los versículos y aleyas coránicas mientras que, en el caso de pronunciarlas 
hombres ciegos, la separación a través de una cortina además de acotar los 
espacios, impedía a las mujeres ver el rostro del hombre62. 

El códice citado del alfaquí egipcio al-Udfuwi (s. XIII-XIV) basándose en las 
obras de hisba e interpretando el pensamiento de las escuelas jurídicas, dedica 
un capítulo a la venta de la esclava cantora, cuando dice: “La esclava que no 

60 Edición árabe de la obra de Ibn bultan, El Cairo, 1954.
61  Apud, CoELLo, Pilar: “Las actividades de las esclavas según Ibn bulÐan y al-Saqati”, en La mujer en al-

Andalus. Relejos históricos de su actividad y categorías sociales, Actas de las V Jornadas de Investigación 
Interdisciplinar. I, Sevilla, pp. 201-210 (210). 

62  Vid. ChALMETA, Pedro: “El Kitab  i adab al-hisba de al-Saqati”, en al-Andalus, XXXIII, 1968, pp. 367-
434 (428).
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cantaba valía mil, mientras que la que lo hacía valía dos mil. La venta hecha por 
mil era válida, pero la de dos mil se prestaba a discrepancias, de tal modo que, 
unos siguiendo la tradición de la escuela jurídica malikí (Malik Ibn Anas); la 
hanbalí (Ahmad hanbal) y sai’i (Mahmud al-Sai’ i), eran partidarios de anular 
la venta, mientras que otros, que pertenecían a la escuela zahirí o los seguidores 
de Abu hanifa (escuela hanafí), señalaban que, éste, había aplicado el qiyas63 
a los instrumentos musicales y, por tanto, defendían su legitimidad”64. Como 
podemos observar, las qiyan fueron fuente de debate permanente por los distintos 
estamentos de la sociedad islámica y aunque estaban integradas al tejido social, 
en mayor o menor medida, no cabe duda de que formaron parte de la dialéctica 
religiosa y jurídica, de tal forma que se establecieron fetuas y leyes concretas que, 
en su calidad de esclavas, regulaba los precios de su compra-venta. 

III.6. Las esclavas cantoras en las artes iconográicas
Sobre los instrumentos se conservan una serie de tratados escritos por teóricos 

orientales y andalusíes, junto a obras de carácter diverso que nos informan sobre 
la amplia gama organológica atesorada en la cultura islámica. Por otra parte, el 
arte oriental e hispano-musulmán, a través de la iconografía musical, constituye 
otra de las vías de estudio que evidencia la impronta de hombres y mujeres en el 
campo de la actividad musical. A la iconografía se suman las iluminaciones que 
ilustran y embellecen las páginas de algunos códices de temática diversa. 

La relevancia adquirida por estas mujeres se pone de maniiesto en 
una colección de ataifores y platos de cerámica dorada y esgraiada donde 
aparecen iguras femeninas, de forma individualizada, que muestran la gama 
de instrumentos que utilizaban. Al periodo fatimí en Egipto (s, XI) pertenecen 

63 Término que equivale a aplicar las analogías con el Corán. 
64  GUARDIoLA, Mª Dolores: “Licitud de la venta de las esclavas cantoras”, en Homenaje al Profesor José 

María Fórneas Besteiro, C.S.I.C., Granada, 1999, vol. II, pp. 983-996 (986).  

Ataifor Abasí (Irak, s. X) Paris,
Museo del Louvre

Ataifor Fatimí (laúd) 
Patronato de la Alhambra
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algunos ataifores que muestran a laudistas musulmanas pulsando las cuerdas 
de laudes de mango corto y cuerpo abombado, junto a otros donde iguras 
femeninas percuten instrumentos de membrana tipo adufes. Al periodo 
fatimí y abasí (s. X) corresponden también dos ataifores en cerámica dorada 
que recogen iguras femeninas en posición de danza65. El Patrimonio de la 
Alhambra conserva copias de dos ataifores del periodo fatimí (s. XI). 

La inluencia del arte oriental se deja sentir, también, en el hispano-árabe 
a través de distintas piezas que revelan la impronta de la escuela oriental. En 
el marco del islam andalusí, la importancia de la escuela levantina llevó a 
sus ceramistas a plasmar en el conocido como plato de cerámica esgraiada 
de la laudista de Murcia (s. XIII) la imagen de una mujer, ataviada a la 
usanza  musulmana, en posición de tocar un laúd de cuatro cuerdas dobles66, 
pieza que presenta características similares a los ataifores fatimíes y abasíes. 
Contextualizados en los siglos XI-XII encontramos platos similares en Irak y 
Siria, donde, siguiendo las técnicas de la loza dorada, presentan distintas iguras 
de laudistas (hombres y mujeres) tañendo laudes de cuatro cuerdas dobles67.

El laúd estaba considerado como el sultán de los instrumentos y cordófono 
sobre el que se coniguraría la teoría musical árabe oriental y andalusí, de ahí 
que sea el instrumento preferente de las piezas de arte y, también, de los 
códices. Así, las Maqamat de al-Hariri, obra clave de la literatura oriental, 
tipo novela picaresca, conserva en una copia realizada por un copista egipcio 
(1053-1122) la escena de una cena de bodas donde aparecen cinco hombres 
sentados junto a  la igura de una laudista femenina, ricamente aderezada y 
tañendo un laúd decorado con taraceas68.

65 Vid. hAGEDoRN, Annette: Arte islámico, Editor Wolf, Norbert, Taschen, Madrid, s.d., pp. 10 y 35. 
66  Depositada en el Centro de Estudios Árabes y Arqueológicos “Ibn Arabi”, Ayuntamiento de Murcia. Véase 

el plato reseñado en CoRTÉS GARCÍA, Manuela: Pasado y presente de la música andalusí, Fundación El 
Monte, Sevilla, 1996, p. 115.

67  CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “organología oriental en al-Andalus”, en Boletín de la Asociación Española 
de Orientalistas, XXVI (1990), pp. 303-332 (325).

68 Vid. hAGEDoRN, Annette: Arte islámico, op. cit., pp. 38-39.
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Escena de una boda recogida en el códice árabe Maqamat de al-Hariri
Copia del original realizada por un copista egipcio (1053-1122)

El Convento de Santa Clara (Murcia) conserva un fresco que formaba 
parte del salón del Alcázar Pequeño de Ibn Mardanis (s. XII), gobernador de 
Murcia y Valencia, fresco que plasma el busto de una mujer en posición de 
insular un aerófono tipo lauta de caña (al-nai o ya’ra)69. 

Flautista musulmana (Palacio de Ibn Mardanis)

69 Véase la igura en CORTÉS GARCÍA, Manuela: Pasado y presente de la música andalusí, op.cit., p. 94. 
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La danza estaba considerada por el historiador Mas’udi (s. IX) como una 
disciplina autónoma que se impuso en el siglo X durante la época abasí, aunque 
el jurista egipcio al-haytami (s. XIV) denunciaría en su época la práctica de la 
danza oriental que, entonces, era protagonizada por las mujeres. La importancia 
de la misma en las ceremonias de corte profano está presente en una pintura 
mural que formaba parte de la cúpula del Palacio del Califa en Samarra (Irak), 
donde aparecen dos mujeres en posición de danza y ataviadas con trajes en tono 
añil, portando sendas frascas de vino mientras vierten el contenido en las copas70. 

Pintura mural de la sala de audiencias de Dar al-Jalifa (Palacio del Califa)
en Samarra (Irak, segunda mitad s. IX) 

El Palacio de bosra (Siria) conserva, también, un mural que presenta la 
igura de una mujer beduina que danza siguiendo el ritmo marcado por un 
gran almirez en cobre percutido por un beduino. Así también, un manuscrito 
turco contextualizado en el periodo otomano, durante el reinado del sultán 
Ahmad II, recoge una iesta de circuncisión donde aparece un grupo de cinco 
bailarinas en corro percutiendo una especie de castañuelas en madera.  

El Museo Metropolitam de New York posee, entre otros fondos, una placa 
en madera procedente de al-Andalus donde pueden apreciarse a tres parejas de 
mujeres danzantes71. La pieza que debía formar parte de un artesonado reúne 
todas las características propias del arte califal. Las parejas de bailarinas aparecen 
formando parte del entramado decorativo de las hojas de acanto y el arabesco, 

70 hAGEDoRN, Annette: Arte islámico, op. cit., p. 31.
71 Pieza nº 1341del Metropolitam Museum.
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formado por distintos dibujos lorales y rodeadas de seis parejas de aves y animales, 
conformando un autentico trabajo de iligrana realizado por artesanos cordobeses.

Parejas de danzantes (Arte hispano-musulmán)
Pieza nº 1341 del Metropolitam Museum

Asimismo, los códices andalusíes se hacen eco de la importancia de la 
mujer en el desarrollo de las artes, a través de las miniaturas y representaciones 
que decoran sus páginas. Entre las iluminaciones más notorias, destacamos 
un códice literario anónimo contextualizado en la Sevilla almohade (s. XIII). 
Se trata del manuscrito titulado Historia de Bayad y Ryad que forma parte 
de los fondos de la biblioteca Vaticana y relata la historia de amor entre 
un laudista de origen sirio y una esclava cantora en el marco de la casa de 
la Saydda “La Señora”, hija de un chambelán de la corte72. Diferentes son 
las escenas de jardín que recogen las páginas del códice en el marco de las 
reuniones (maylis) organizadas y presididas por la Saydda, el laudista y las 
esclavas cantoras, mujeres que en algunas de las escenas aparecen portando 
copas, mientras escuchan atentas la interpretación del laudista, quien pulsa 
las cuerdas de su laúd y cuya parte frontal aparece ricamente decorada con 
grandes rosetones en taracea. Otras, en cambio, recogen la igura de Bayyad, 
esclava cantora que tañe, también, un laúd de cuatro cuerdas dobles, rodeada 
de “La Señora” y el resto de las esclavas73.    

72  NYKL, A.R.: Historia de los amores de Bayad y Ryad, una chantefable oriental en estilo persa, The hispa-
nic Society of America, New York-London, 1941. 

73  MoNNERET DE VILLARD, U.: “Un códice arabo-spagnolo con miniature”, en La Biblioilia, XLIII, 1941, 
pp. 209-23.
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Historia de Bayad y Ryad (Manuscrito de la biblioteca Vaticana)

La tradición miniada y las iluminaciones se ponen de maniiesto, además, 
en las viñetas que ilustran algunos códices medievales cristianos, como bien 
relejan los manuscritos alfonsinos (s. XIII) de Cantigas y Libro del Ajedrez 
Dados y Plazas, así como El Cancionero de Ajuda74, entre otros, conformando 
un patrimonio documental y artístico que testimonia, en algunas de sus 
viñetas, la interacción existente entre las iguras de instrumentistas medievales 
(cristianos, musulmanes y judíos), en el marco de las tres culturas75. 

74  Códice que cuenta con 16 miniaturas destacando las tañedoras de sonajas (al-sunuy) y panderos (al-bandir).
75  Vid. ÁLVAREZ, Rosario: “Los instrumentos musicales de al-Andalus en la iconografía medieval hispana”, en 

Música y poesía al Sur de al-Andalus, Fundación El Legado Andalusí, Sevilla-Granada, 1995, pp. 93-120; FER-
NÁNDEZ MANZANo, Reynaldo: “Iconografía y otros aspectos de los instrumentos musicales en al-Andalus”, 
en Música y  Poesía al Sur de al-Andalus, Fundación El Legado Andalusí, Sevilla-Granada, 1995, pp. 79-88.

Libro del Ajedrez Dados y Tablas
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A etapas posteriores (siglo XIV), pertenecen diferentes cajas y arquetas 
en maril y madera, con iguras de mujeres tañendo instrumentos de cuerda 
como el laúd (ud), el arpa (yank) y distintos tipos de salterios (santur y qanun); 
membranófonos tipo adufes (dufuf) de distintos tamaños, junto a algún aerófono76.

Mujeres kanun (s. XIX)

Contextualizadas en el período morisco tardío (s. XVII) pertenecen 
varias recreaciones pictóricas que responden a la inspiración de los viajeros 
y pintores orientalistas del siglo XIX en sus vistas a Andalucía, donde 
reproducen a mujeres moriscas granadinas, ataviadas con gruesos vestidos a la 
usanza de la época, mientras tañen adufes y panderos cuadrados y circulares. 
También, los pintores orientalistas plasman en sus lienzos distintas iguras 
femeninas, contextualizadas en los harenes del siglo XIX y focalizadas en 
los personajes de las almées y las gawazis otomanas y egipcias, mujeres que 
a menudo acompañan sus danzas percutiendo adufes o, bien, pulsando las 
cuerdas metálicas de instrumentos de cuerda como la citara (qanun).

III. Formación y características de las esclavas cantoras en al-Andalus

Algunos de los estudios que abordan la situación de la mujer en la sociedad 
islámica aparecen bajo el prisma estereotipado de la imagen literaria del harén, 
de tal forma que permanecen anclados en la deformación de la percepción real. 

76  Vid. ÁLVAREZ, Rosario: “Los instrumentos musicales en los códices alfonsinos: su tipología, su uso y su 
origen. Algunos problemas iconográicos” en Revista de Musicología, vol. X, nº 1, SEDEM, Madrid, 1987, 
pp. 67-95; Vid. PERÉS, henri: Esplendor de al-Andalus, op. cit., pp. 380-381 (388). Trad. Mercedes García 
Arenal; CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “organología oriental en al-Andalus”, op. cit., pp. 321-325.
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otros, en cambio, están basados en la obra obligada de consulta de henri Perés, 
Esplendor de al-Andalus (1937), quien centra su estudio en las fuentes literarias, 
tomando como punto referencial a la poesía. Frente a los postulados de Perés, 
que deiende la libertad de la mujer andalusí y la situación privilegiada de la 
que gozaba, radicalmente opuesta “al ambiente de las costumbres cristianas 
reinante en al-Andalus y que dio lugar a la aparición de una concepción liberal 
de la condición femenina”77, la arabista Manuela Marín considera que estos 
argumentos que “no han dejado de cosechar adeptos”, deben “ser reconsiderados 
y en parte rectiicados”. En su opinión, “al-Andalus no constituye un episodio 
ajeno a la verdadera historia de España, sino un período más de una evolución 
secular del ser hispánico”78.

En el marco de la sociedad andalusí, en general la formación de 
hombres y mujeres se basaba en el conocimiento profundo del Corán y su 
recitación como base religiosa y sistema regulador de las reglas lingüísticas, 
gramaticales y prosódicas, lo que facilitaba el aprendizaje y la memorización 
de la literatura clásica, al que precedían distintas ramas de las ciencias, como 
aritmética, geometría, astronomía y astrología. 

En cuanto a la formación y pedagogías aplicadas a las cantoras (qiyan), 
los avances en la investigación permiten comprobar la solidez de unas bases 
formativas recibidas que, en el caso de las mujeres aristocráticas, impartían 
preceptores y maestros del entorno palaciego y familiar, mientras que las 
esclavas la recibían en el interior de los palacios y mansiones, impartida por 
el entorno de mujeres que dominaban el arte musical y eran reconocidas por 
sus cualidades artísticas. Además, existía la igura de los maestros y laudistas 
especializados, quienes transmitían sus enseñanzas en el interior de los palacios 
o en las escuelas de música esparcidas por la geografía andalusí. Entre los más 
citados, el músico oriental Ziryab (IX), el cordobés y mecenas Ibn al-Kattani 
(s. X)79, el zaragozano Ibn bayya (s. XII)80 y el murciano Ibn al-Raquti (s. XIII). 

En estas escuelas, a la formación básica centrada en las disciplinas 
humanísticas a menudo se sumaba el conocimiento del arte caligráico. El 
aprendizaje de la recitación y salmodia coránica era fundamental en la creación 
de la base lingüística, semántica y rítmica, que les permitía el profundizar 
en las distintas técnicas de memorización, vocalización, declamación y 
modulación de la poesía árabe clásica que estaba basada, en principio, en 

77 PERÉS: Esplendor, op. cit., pp. 399-310.
78 MARÍN, Manuela: “Nombres sin voz: La mujer y la cultura en al-Andalus”, op. cit., pp. 551-563 (552-553). 
79 Vid. CoRTÉS GARCÍA, Manuela: La Música en la Zaragoza islámica, op. cit. pp. 23 y 29. 
80  Ibid. Capt. 4: “Ibn bayya (Avempace), cincelador de la tradición musical clásica y la Escuela de Laudistas”, 

pp. 59-69; CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “Poesía, música y danza en la Granada musulmana y morisca”, en 
Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 38, 2008, pp. 9-33, p. 15 (Avempace), p. 16 (al-Raquti).
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la qasida oriental y el conocimiento de la prosodia (al-arud), facilitando 
la adaptación del ritmo poético al musical y, después, en la moaxaja y el 
zéjel andalusí (ss. X-XV). Este conocimiento les permitía acceder a su 
especialización en la composición musical, la instrumentación, el canto o 
la danza y a recibir la conocida como iyaza. Se trataba de una especie de 
certiicado que acreditaba los conocimientos adquiridos y les permitía poder 
ejercer la enseñanza, documento que era habitual en la cultura islámica y se 
aplicaba tanto a mujeres como hombres al terminar el aprendizaje. 

El análisis de las fuentes musicales andalusíes, por ejemplo, nos lleva 
a comprobar la impronta oriental en las pedagogías como resultado de un 
sistema creado en oriente y adoptado en al-Andalus (ss. VIII-XV), como 
consecuencia de la interacción entre ambas áreas geográicas. La base de 
estos conocimientos y pedagogías las encontramos en las escuelas clásicas 
orientales, cuya inluencia pasaría a la cultura andalusí, al ser los lugares y 
centros de procedencia de los maestros e intérpretes durante los siglos VIII-X81. 
La inluencia de estas escuelas se mantendría durante los períodos precedentes 
mediante la aplicación de un sistema teórico-práctico de base oriental, que 
registraría ligeras variantes en las obras de los teóricos andalusíes. 

Durante el Emirato (756-912) y Califato (929-1008) omeya en Córdoba, 
por ejemplo, los emires en su intento por mantener los valores y conocimientos 
orientales se rodearan de una pléyade de reconocidos sabios, poetas, poetisas, 
maestros, músicos y esclavas cantoras (qiyan) orientales que, sin duda, 
estaban impregnados de las corrientes cientíicas, literarias y musicales de los 
centros del saber oriental. Todo induce a pensar que, con ellos, se impondría 
el conocimiento atesorado en los tratados orientales, adquiridos por los 
emires andalusíes mediante emisarios enviados a oriente, como muestran 
los evidentes calcos que reproducen los códices andalusíes y factores que 
marcarían la actividad artística de los períodos posteriores.

En lo concerniente a los tratados musicales, las fuentes históricas ponen 
de maniiesto la adquisición en la corte omeya y durante el reinado del emir 
al-hakam I (796-822) de obras clásicas griegas como Almagesto y Armónicas 
de Ptolomeo (s. II), mientras que el Kitab al-Agani de al-Isfahani (m. 967) 
y el Kitab al-Musiqà al-Kabira (El gran libro sobre la música) de al-Farabi 
(875-950) serían comprados para formar parte de la biblioteca de al-hakam 
II (961-976), considerado como el gran biblióilo de al-Andalus. Los lazos 
tribales e ideológicos con oriente de los banu hud de la Taifa de Zaragoza 
(1038-1146), situada en la Marca Superior, llevarían al emir al-Muqtadir I 

81  FERNÁNDEZ MANZANo, Reynaldo: “Árabe, Música”, en CASARES, E. (ed.): Diccionario de la Música 
Española e Hispano-Americana, SGAE, Madrid, 1999, I, pp. 506-507 (Escuelas orientales). 
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(m. 1081-2) a enviar al cientíico al-Kirmani ·El de Carmona” para comprar 
en el año 1066 las Rasa’il (Epístolas) de los Ijwan al-Safa’ (s. X), tratado 
de gran inluencia en al-Andalus y obra que incluye una epístola dedicada 
a la Música, Risalat al-Musiqà (Epístola sobre la Música)82, que ejerció su 
impronta en el pensamiento ilosóico y la concepción cosmogónica de la 
música de corte clásico, al tomar como base a la teoría musical árabe centrada 
en los aspectos teórico-prácticos aplicados al instrumento mater, el laúd, 
inluencia que late en los tratados de la Escuela de Laudista andalusíes83.

Como obra clave en la información de la primera escuela musical creada en 
Córdoba, nos encontramos con la ya citada de Ibn hayyan (s. XI) en Muqtabis 
II-1. El cómputo de datos aportados por este historiador, junto a los incluidos 
por Ibn al-Abbar (s. XII) y al-Maqqari (s. XVI), nos lleva a completar la 
información sobre la formación de las qiyan en Córdoba. Acerca de las “Tres 
Medinesas”, durante el reinado de Abd al-Rahman I, el historiador informa que 
Fadl al-Madaniyya (s. IX) era experta en la ciencia de Medina conocida como 
“el canto medinés”, de gran belleza, hábil en el canto y de cualidades perfectas. 
Además de ser una de sus favoritas, Fadl fue madre de su hijo Umar b. Abd 
al-Rahman84. Junto a ella, Alam, que había pertenecido a una de las hijas del 
califa abasi harund al-Rasid, esclava de orígenes y educación bagdadíes que 
fue enviada a Medina, donde progresó en el canto, siendo comprada por Abd 
al-Rahman I. Qalam (s. IX), era la tercera en la preferencia del emir. Según 
todo parece indicar, se trataba de una cautiva cristiana (rumiyya) andalusí de 
procedencia vascona e hija de un noble que fue enviada de niña a oriente, donde 
aprendió el canto “medinés”, convirtiéndose en experta85. A su vuelta, el emir 
la tomó como concubina y fue la madre de su hijo Abd al-Walid. El hecho que 
algunas de estas mujeres, en calidad de concubinas, se convirtieran en madres de 
futuros príncipes las situaba en un rango de preferencia en la corte, mujeres que 
gozaban de gran aprecio ante los emires por la excelencia del canto, elegancia y 
reinada educación”86. Ibn hayyan continúa su disertación, añadiendo: 

Qalam era la más hábil de sus esclavas en el canto, de superior categoría en el 
conocimiento de la composición de melodías y la más versátil en sus distintas 

82  Vid. ShILoAh: “Risalat al-Musiqà”, en The Theory of music in Arabic writings (c. 900-1900), RIM, Mu-
nich, 1979, pp. 230-234 (catl. nº 154).

83  CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “Elementos profanos y sufíes” (El laúd y su simbología), en Miscelánea de 
Estudios Árabes y Hebraicos. Granada, LV (2006), pp. 71-106 (77-89). 

84  IbN AL-AbbAR: Takmila, Miscelánea de Estudios y Textos Árabes, Ed. Alarcón y G. Palencia, Madrid, 
1915 (biograf. nº 2853); MAQQARI-AL: Nafh, Ed. beirut, III, p. 140. Citados en bibliografía. 

85 IbN AL-AbbAR: Takmila, op. cit., (biograf. nº 2854). 
86 CoRRIENTES & MAKKI: Crónicas, op. cit., pp. 192-193.
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variedades de canto, además de literata de buena memoria, excelente calígrafa, 
transmisora de poemas, conocedora de noticias y sabedora de humanidades varias.87 

La importancia que adquirieron estas mujeres en la corte llevo al emir a 
habilitar un ala especial en su palacio conocido como Dar al-Madaniyyat (La 
Casa de las Medinesas)88.

A propósito del extenso capítulo sobre “Ziryab: El mejor cantor de al-
Andalus”, Ibn hayyan nos pone en antecedentes del papel desarrollado por 
este músico y tañedor de laúd, que llegó a al-Andalus en el año 822 procedente 
de la Escuela de bagdad, liderada por el maestro Ishaq al-Mawsilí (767-850), 
y estableciéndose en Córdoba contando con el apoyo de Abd al-Rahman II. 
Así también, sobre los sistemas pedagógicos implantados y basados en los 
ritmos, modos, canciones, géneros poéticos y estilos importados de las cortes 
abasíes de los califas Muhammad al-Mahdi (775-785) y harund al-Rasid 
(786-809), período conocido como la Edad de oro de la música oriental, 
estilos y composiciones poéticas que formarían parte de la música de al-
Andalus, como reiteradamente dejan constancia fuentes de carácter diverso.

Ibn hayyan, además de sentar los precedentes que permiten establecer la 
concepción de la primera escuela-conservatorio en Córdoba (s. IX), donde  
se impartía la enseñanza musical a jóvenes de ambos sexos, presenta la 
relevancia del laudista y maestro Ziryab y su labor transmisora del repertorio 
oriental, así como la coniguración de la música de la tradición clásica 
conocida como nawba (dialectal nuba)89. 

Como dato importante aportado por Ibn hayyan, respecto a las cualidades 
del músico oriental, señala que, “desentrañaba los libros de música en cuanto 
a sus categorías (maratib), principios (mabadi`), secciones (maqati`), tonos 
(nagam) y melodías (alhan), y memorizaba más de diez mil fragmentos 
cantables con sus tonos y modos de tañerlos”90. El trasvase a Córdoba de los 
conocimientos adquiridos por el músico en la Escuela Abasí fructiicaría en 
la creación de la escuela cordobesa, cuyos mayores representantes serían Ibn 
al-Kattani (s. X) e Ibn bayya (Avempace, s. XII).

Sobre las pruebas vocales a las que Ziryab sometía a sus discípulos, Ibn 
hayyan explica en detalle:

87 Ibid, p. 193.
88  La ciudad de Medina, además de ser uno de los centros religiosos en la región del hiyaz (actual Península 

Arábiga), fue una de las escuelas de formación musical más importantes en oriente durante al inicio del 
Islam.

89  Vid. CORTÉS GARCÍA, Manuela: “Peril de la nawba durante el período omeya”, en El saber en al-
Andalus, Universidad de Sevilla, Sevilla, 1996,  pp. 51-64 (61).

90  IbN hAYYAN: Anales de los emires de Córdoba Alhaquén I (180-206H./796-822 J.C) y Abderramán II 
(206-232/822-847), op. cit., 150v; CoRRIENTES & MAKKI: Crónicas, op. cit., pp. 202-203.
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ordenaba al discípulo a sentarse en cojines redondos, debiendo contraer los riñones 
si tenía la voz fuerte, mientras que si la voz era suave le mandaba ceñirse el vientre 
con un turbante, lo que reforzaba la retención del aire en la cavidad abdominal y 
a expulsarla por la boca al emitir la voz. En cambio, si tenía las muelas tan juntas 
que no podía abrir bien la boca, o tenía el hábito de apretar los dientes al hablar, lo 
ejercitaba introduciéndole en la boca, durante varias noches, un trozo de madera 
de tres dedos de grosor hasta que se le separaban las mandíbulas, logrando así el 
emitir un grito perfecto. Además, con el objetivo de elegir entre el que poseía una 
buena voz y era apto para el canto, ordenaba al alumno que gritara “barbero” o un 
“Ah”, prolongando la exclamación.91 

Pasada la prueba, si comprobaba que la voz era nítida, alta, fuerte, 
expresiva y natural, no afectada por nasalidad, ni falta de fuelle, entonces era 
seleccionado para pasar al aprendizaje92. 

Respecto a las cualidades compositivas de Ziryab, señala que los genios le 
inspiraban durante la noche “entre una secuencia entera (nawbah) y sólo una 
melodía (lahn)”, entonces, se despertaba y llamaba a sus esclavas favoritas: 
Gizlan y hudayda, llamadas “las registradoras de Ziryab”, quienes tomaban 
sus laúdes y anotaban cuanto les dictaba el maestro. Asimismo, a la muerte de 
Ziryab fueron llevadas al Alcázar de Córdoba, donde enseñaron a las esclavas 
cantoras y transmitieron lo aprendido93. De esta forma, el historiador destaca 
la importancia de ambas cantoras en el proceso compositivo del músico, 
además de su labor como transmisoras. 

En la relación de nombres aportados a propósito de las esclavas cantoras, 
sería durante el reinado de Abd al-Rahman II, considerado como el gran 
protector y mecenas de las artes en Córdoba, cuando el número de las mismas 
se incrementaría, recogiendo un total de 55 mujeres que pertenecían a la 
escuela de Ziryab, situándolas en una posición preferente sobre los orientales 
recogidos, Allun, Rizqun y el judío al-Mansur94. 

Aunque las fuentes orientales y andalusíes recogen algunos nombres 
de estas qiyan, la relación dada por Ibn hayyan, en cuanto a la primigenia 
escuela cordobesa, está considerada como la más antigua y amplia de las 
localizadas hasta ahora, importancia que evidencia la relación de nombres y 
datos aportados por el historiador, quien indica: 

91 Ibid.  
92 IbN hAYYAN: Anales, op. cit., 151-v; CoRRIENTES & MAKKI: Crónica, op. cit., pp. 207-208.
93 IbN hAYYAN: Anales, op. cit., fol. 149v-150r; CoRRIENTES & MAKKI: Crónicas, op. cit., pp. 200-201.
94  IbN hAYYAN: Anales, op. cit., fol. 153r; CoRRIENTES & MAKKI: Crónicas, op. cit., p. 211; RIbERA 

TARRAGo, Julián: La música árabe y su inluencia en la española, Mayo de oro, Madrid, 1985, pp. 100-
101; CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “Ziryab, el vuelo del mirlo”, en El Legado Andalusí, Granada, nº 11, 
2002, pp. 16-20.
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estuvieron todas en el palacio de Ziryab, y eran Nur, `Itr, Saba, hayal, Mahariq, 
Ruhban, Mu`allilah, Muhtalah, hilabah, Mutayyam, Galiba, badl, Fadl, Saraf, 
Ahyaf, Talal, Fawzi, Rahah, Rayya, Malak, Subh, Sha’na, Ridwan, humam, halhal, 
Amal, Dayl, Nashr, bid`ah, bazí`, `Ay, esclava de hashim b. `Abd al-Azíz, a quien 
se la regaló Ziryab, una de las más descollantes como transmisora suya y por su 
habilidad en el oicio, Tarub, Ward la mayor y la Talibi, cuyo nombre no conozco.95

Ibn hayyan, al referirse a Mut’a, esclava de Ziryab y una de sus 
preferidas96, añade que estaba dotada de gran belleza y excelente voz, de ahí 
que al ver la admiración que el canto de la esclava despertaba en Abd al-
Rahman II, el músico se la regaló97. Algunas de estas cantoras fueron las 
auténticas transmisoras del arte de Ziryab tras su muerte, ya que según indica 
Ibn hayyan: “La relación de cantantes de ambos sexos que siguieron el estilo 
de Ziryab, entre su época (s. IX) y el momento en que se redacta este libro (s. 
XI), sería fatigosa y exhaustiva, pues la perfección sólo es de Dios”98. 

A continuación destaca, entre las esclavas de Ziryab, a Sunayf, 

que le sobrevivió mucho tiempo, de modo que cuando los cantantes no estaban seguros 
y diferían en muchas cosas de su canto, la necesitaban, escuchándola y aprendiendo de 
ella, pues conservaba el más antiguo estilo y era quien mejor lo había transmitido, por 
lo que la llamaron “el imán”, apresurándose a imitarla y consultándola en cualquier 
duda. Tenía una homóloga, apodada Kars (=tripa), de nombre Ward, esclava de un 
notable coraichita99, buena artista de quien fue transmitida y por ella corregida mucha 
de la producción de Ziryab, aunque mayormente del género hiyaz.100 

Prosigue la relación con dos de los hijos del maestro que brillaron en 
la poesía, el canto y la instrumentación y difundieron las enseñanzas de 
su padre, así como tres esclavas que pertenecían al gobernador Umar Ibn 
Qulqul, Masabih101, Gulam y Wasif, cantoras que destacaron en sus estilos, 
señalando, “de las que aprendieron muchas hábiles esclavas cantoras”102. 

95 IbN hAYYAN: Anales, op. cit., fol. 153-r; CoRRIENTES & MAKKI: Crónica, op. cit.,  p. 210.
96 Ibid.
97  IbN AL-AbbAR: Takmila, op. cit., (biograf. nº. 2857); MAQQARI-AL: Nafh, Ed. beirut, III, p. 131; 

KAhALLA, Umar Rida: A`lam al-Nisa’. beirut, 1982, V, p. 113. 
98 IbN hAYYAN: Anales, fol. 153r; CoRRIENTES & MAKKI: Crónicas, p. 211.
99 De la tribu de Qurays, a la que también perteneció el Profeta Mahoma. 

100 Anales, fol. 153r; Crónicas, pp. 210-211. 
101  Vid. “Masabih”, MAQQARI : Analectes sur l’histoire et la littérature des Arabes en Espagne, 2 vols. 

1855-61, Ed. R. Dozy, Ámsterdam, 1967, vol. II, p. 136; GUETTAT, Mahmud: La música andalusí en el 
Magreb, Fundación El Monte, Sevilla, 1999, p. 107; RIbERA TARRAGo, Julián: La música árabe y su 
inluencia en la española, Revisión, prólogo y semblanza biográica de Emilio García Gómez, Mayo de 
oro, Madrid, 1985, p. 109.

102 Anales, fol. 153-r; Crónicas, pp. 210-211.
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Junto a ellas aparecen dos de las hijas del Maestro, Aliyya, virtuosa con el 
laúd y profesora de canto103, y hamduna104, destacada cantante105, junto a su 
yerno, que compiló el repertorio del maestro en el Kitab agani Ziryab (El 
libro de las canciones de Ziryab).     

Como podemos observar, estas qiyan fueron las mejores transmisoras 
y conservadoras del arte de su Maestro y, probablemente, las grandes 
continuadoras de las enseñanzas impartidas en las posteriores escuelas, 
teniendo en cuenta los datos aportados por el antólogo tunecino Tifasi (m. 
1253), a propósito del trabajo realizado por Avempace con las esclavas 
cantoras musulmanas y cristianas, ya citado.

No obstante, la relación de las qiyan de este período y los precedentes parece 
ampliarse en la información recogida por los diccionarios bio-bibliográicos y 
las obras antológicas. basándose en estas fuentes, la arabista Mª Luisa Ávila 
recoge en el artículo “Las mujeres sabias en al-Andalus”, las biografías de 116 
“mujeres sabias relacionadas” con distintas profesiones. Entre ellas, destaca 
el arte de la poética con un total de cuarenta y cuatro mujeres, junto a ocho 
esclavas cantoras (nº 22, 42, 61, 66, 71, 72, 100, 112)106. Veamos algunas de las 
referencias aportadas por las voces masculinas sobre las esclavas cantoras (qiyan) 
encuadradas fundamentalmente en la Escuela Cordobesa y recogidas por Ávila, 
que nos llevan a perilar sus cualidades artísticas. Además de las ya citadas, Fadl 
al-Madaniyya (s. IX), Qalam al-Madaniyya conocida como “la Vasca”107, Ávila 
señala a una esclava que pertenecía a Muslim b. Yahyà, mawlà de la tribu de 
los banu Zuhra orientales y comprada en oriente por enviados del emir Abd al-
Rahman I, señalando que, aunque no poseía belleza, tenía una excelente voz108. 
Posiblemente se trataba de la esclava Azfa señalada en otras fuentes109.  

Encuadradas en la escuela cordobesa, la arabista amplía la información 
citando a Masabih (s. X), discípula de Ziryab, quien poseía una hermosa 
voz y era esclava del katib Abu hafs `Umar b. Qahlil, además de relatar 

103  Vid. “Aliyya”, en Takmila, op. cit., (nº 2861); MAQQARI: Nafh, III, pp. 130-31; RIbERA: La música 
árabe…, op. cit., p. 113; CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “La mujer y la música en la sociedad arabo-musul-
mana”, op. cit., p. 198; GUARDIOLA, Mª José: “La igura de la kayna”, op. cit., p. 127.

104 Vid. “hamduna” en Takmila, op. cit., (nº 2860); RIbERA: La música árabe, op. cit., p, 105; GUETTAT: La 
música andalusí en el Magreb, op. cit., pp. 107, 124; CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “La mujer y la música 
en la sociedad arabo-musulmana”, op. cit., p. 198.

105 Anales, fol. 151v; Crónicas, p. 208.
106 ÁVILA: “Las mujeres sabias”, op. cit., p. 143;  Sobh: “Poesía, música y canto”, op. cit., pp. 178-83.
107  MAQQARI: Analectes, II, p. 391; FARMER: A History, op.cit., p. 163; ÁVILA: “Las mujeres sabias”, op. 

cit., p. 169 (biograf. nº 72); GUARDIOLA: “La igura de la kayna”, op. cit., p. 127; CoRTÉS GARCÍA: 
“La mujer y la música en la sociedad arabo-musulmana”, op. cit., p. 199.

108 ÁVILA: “Las mujeres sabias”, op. cit., p. 180 (biograf´. nº 112).
109 RIbERA: La música árabe, op. cit., p.100.
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una anécdota relacionada con el poeta y teórico de la música Ibn Abd al-
Rabbihi (s. X) en la casa de su dueño110. Sobre la esclava Mut`a, indica que 
sus excelentes facultades para el canto animaron a Ziryab a enseñarle sus 
mejores canciones111. Acerca de Nuzha al-Wahabíyya (s. XI), esclava del 
katib (escritor) al-himyari, el antólogo valenciano Ibn al-Abbar (n. 1199) 
indica que estaba considerada entre las mejores y más cultas de las cantoras 
de Córdoba, además de recitar poesías, memorizar gran número de refranes y 
contar relatos e historias112. Durante el Califato cordobés, el antólogo argelino 
al-Maqqari destaca a la esclava del califa Abd al-Rahman III (912-61), 
Uns al-Qulub (s. X), aunque otras fuentes indican que fue esclava (yariya) 
de Almanzor, quien se la regaló a Abu l-Mugira Ibn hazm de Córdoba, 
reconocida como excelente poetisa y cantora113. 

Guardiola, en su artículo “La igure de la kayna dans les sources musicales”, 
amplia esta relación recogiendo durante el Emirato Cordobés a la ya citada 
Afza, señalando que fue comprada en oriente por Abd al-Rahman I (756-
88); esclava que brilló por su canto acompañado del laúd114; bazya, esclava 
cantora de Utman, hijo del emir Muhammad I (852-66) y considerada como 
la mejor cantora de su tiempo115; Tarab esclava comprada por al-Mundir, hijo 
de Abd al-Rahman II, por mil dinares, que poseía una gran habilidad para el 
canto116 y Yiyan, esclava que pertenecía al poeta Sulayman b. Yudí y destacó 
en el canto117. otras fuentes destacan a la esclava cantora Gizlan, una de las 
mujeres de Muhammad I y madre de dos príncipes poetas118. 

110 ÁVILA: “Las mujeres sabias”, op. cit., p. 166 (biograf. nº 61).
111  MAQQARI: Nafh, IV, p. 137; III, p. 131; Analectes, I, pp. 225; IbN AL-AbbAR: Takmila, op. cit., nº 2857; 

Kahhala, op. cit., V, p.113; FARMER: A History, op. cit., p. 136; GUETTAT: La música andalusí en el Magreb, 
op. cit., p. 95; RIbERA: La música árabe, op. cit., p. 101; ÁVILA: “Las mujeres sabias”, op. cit., pp. 167-168 
(biograf. nº 66); CoRTÉS GARCÍA: “La mujer y la música en la sociedad arabo-musulmana”, op. cit., p. 199.

112  IbN AL-AbbAR: Takmila, op. cit., p. 608 (nº 2116); MAQQARI: Analectes, II, p. 565; FARMER: A His-
tory, op. cit., p. 213; ÁVILA: “Las mujeres sabias”, op. cit., p. 169 (biografía nº 71); CoRTÉS GARCÍA: 
“La mujer y la música en la sociedad arabo-musulmana”, op. cit., p. 199. 

113  MAQQARI: Nafh, I, pp. 616-618; Analectes, II, p. 634; KAhhALA: A’lam, I, pp.  97-99; FARMER: A 
History, op. cit., p. 213; ÁVILA: “Las mujeres sabias”, op. cit., p. 176 (biograf. nº 100); CoRTÉS, p. 199.

114  ISFAhANI: Agani, XX, pp. 148-9; MAQQARI: Nafh, IV, pp. 137-9; FARMER: A History, op.cit., p. 98; 
RIbERA: La música árabe, op. cit. p. 100; GUETTAT: La música andalusí en el Magreb, op. cit., p. 95; 
GUARDIOLA: “La igura de la kayna”, op. cit., p. 127.

115  RIbERA: La música árabe, op. cit., p. 105; GUETTAT: La música andalusí en el Magreb, op. cit., pp. 107, 
124; GUARDIoLA: “La igura de la kayna”, op. cit., p. 120.

116  MAQQARI: Nafh, I, op. cit., p. 105; GUETTAT: La música andalusí en el Magreb, op. cit., pp. 107, 124; 
GUARDIOLA: “La igura de la kayna”, op. cit., p. 120; Analectes, II, p. 89; FARMER: A History, op. cit., 
p. 160; RIbERA: La música árabe,  op. cit., p. 109; GUETTAT: La música andalusí en el Magreb, op. cit.,  
p. 107; GUARDIOLA: “La igura de la kayna”, op. cit., p. 121.

117  MAQQARI: Analectes, I, p. 406; FARMER: A History, op. cit., p. 163; RIbERA: La música árabe, op. cit., 
p. 114; GUARDIOLA: “La igura de la kayna”, op. cit., p. 127.

118 Apud, MARÍN, Manuela: “Las mujeres de las clases sociales superiores”, op. cit., p. 120.
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Sobre las esclavas cantoras (qiyan) sevillanas, el antólogo Tifasi (m. 
1253) informa que: 

memorizaban los poemas cantados en lengua árabe y eran expertas en algunos 
instrumentos ya que se las preparaba para ser vendidas desde Sevilla a los reyes 
del Magreb e Ifriqiya por 1000 dinares magrebíes, y si eran expertas en todos 
los instrumentos y destacaban en la danza y los juegos, se las caliicaba como 
“consumadas artistas”, llegando a pagar por ellas hasta 10.000 dinares magrebíes.119

 
Sevilla aparece citada en las fuentes documentales como ciudad de 

reconocido prestigio en el campo de la música y sus intérpretes, además 
de recoger noticias que hablan sobre su importancia en la fabricación y 
exportación de instrumentos musicales. 

En el marco de la corte sevillana, las fuentes textuales recogen la igura 
Qamar, esclava-cantora de origen bagdadí que pertenecía a Ibrahim b. al-
hayyay (m. 910), destacando su elocuencia, pureza de expresión, cualidades 
musicales, memorización de versos, cultura y reinamiento120; Uraywa, mujer 
que brillaba como cantora y laudista en la corte del emir al-Mu`tamid121, así 
como su propia esposa Itimad, excelente poetisa. 

El análisis de algunas fuentes textuales nos lleva a descubrir que algunas 
de las esclavas cantoras, que estaban al servicio de las cortes, formaban parte 
de orquestas femeninas conocidas como, ahl al-hiyab (cubiertas con velo), 
mujeres que, a menudo, compartían con los hombres su música, el canto y los 
instrumentos en las conocidas como sitarat al-gina’ (orquestas de canto)122. 
El origen del término sitarat (cortina), se remonta a la época abasí y deine 
el lugar que los músicos ocupaban en las tertulias y iestas palaciegas, al 
situarse detrás de una cortina o celosía donde esperaban su turno (nawba) 
para actuar ante el califa y sus invitados123.

 hasta hoy, podemos encontrar en los palacios y mansiones orientales 
y magrebíes algunas de aquellas estancias reservadas para los músicos en 
las que, separados por una celosía, la audiencia podía escuchar la música 
mientras que sus intérpretes y, sobre todo, las mujeres, permanecían ocultas y 
ajenas a las miradas de los hombres. En al-Andalus el término sitarat pasaría 

119  MoNRoE: “Ahmad Tifasi in andalusiam  music”, op. cit., pp. 37-38; CORTÉS GARCÍA, Manuela: “Peril 
de la n awba”,  op. cit., p. 55. 

120  IbN AL-AbbAR: Takmila (ed. Codera, nº 2114); MAQQARI: Nafh, III, pp. 140-41; KAhhALA: A`lam, 
IV, p. 220; GARULo: Diwan de las poetisas, op. cit., pp. 119-20.

121 hAGERTY: Ajimez, op. cit., p. 50.
122 IbN bASSAM: al-Dajira, IV, p. 105.
123  Cf. PELLAT: “Kayna”, Enciclopedie de L’Islam, IV, p. 856. CORTÉS GARCÍA, Manuela: “Peril de la 

nawba durante el período omeya”, op. cit., pp. 51-64 (51). 
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a designar a las orquestas formadas por mujeres y, también, mixtas. Las 
fuentes dan habida cuenta de la importancia de estas orquestas durante los 
reinos de taifas, almorávides, almohades y nazaríes, señalando que hombres 
y mujeres musulmanes y cristianos a menudo compartían una música que 
hacía las delicias de las iestas124.

Algunas de estas cantoras andalusíes fueron también poetisas y 
compositoras que desarrollaron su labor en Córdoba, Sevilla, Granada, 
Málaga, Almería, Toledo, Guadalajara y Zaragoza. Las fuentes musulmanas 
recogen un total de quince poetisas de las que se conservan sus composiciones. 
Diferentes fuentes señalan la igura de Umm al-Kiram125, hija del rey-poeta al-
Mu`tasim (s. XI) de los banu Sumadih de la Taifa de Almería, mujer cultivada, 
excelente compositora del género oriental de la qasida y la muwassah126 
andalusí, composiciones que ella misma cantaba127. En el Reino Nazarí de 
Granada nos encontramos con una pléyade de prestigiosas poetisas, como la 
granadina Nazhun b. al-Qila`i (s. XI)128, mujer culta (adiba) que pertenecía a 
una familia de noble estirpe y destacó como poetisa. Cuentan los biógrafos 
que frecuentaba la tertulia (maylis) que reunía a los poetas más acreditados 
de su época, como el poeta zejelero cordobés Ibn Quzman y el granadino 
al-Majzumi, su maestro. Autora de una larga muwassah, cuya fama debió 
pasar con los moriscos al-Magreb, la composición aparece recogida en el 
manuscrito tetuaní, el Kunnas al-Ha-ik (Cancionero de al-Ha-ik, s. XVIII), 
que se canta formando parte del repertorio clásico andalusí-magrebí129. Junto 
a ellas, dos esclavas-cantoras (qiyan), Layla y Maryam130. Según las fuentes 
andalusíes, algunas de estas mujeres fueron recogidas en la obra perdida del 

124  CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “La mujer y la música en la sociedad arabo-musulmana”, op. cit., pp. 201 
y 203.

125 IbN SA’ID: Mugrib, II, 202-203; MAQQARI: Nafh, IV, 170.
126  Poesía estróica compuesta para ser cantada. Las distintas teorías señalan como compositor al Ciego de 

Cabra (s. X). Vid. “Muwashshah”, en E.I. Leiden, 1993, VII, 809-812,
127  IbN SA’ID: Mugrib, II, 202-203; SUYUTI: Nuzhat  al-yulasa’ i àsar al-nisa’, Ed. Salah al-Din al-Muna-

yyid, beirut, 1993, pp. 18-19; MAQQARI: Nafh, IV, op. cit., p. 170; ÁVILA: “Las mujeres sabias”, op. 
cit., p. 175 (biograf. nº 96).

128  IbN AL-AbbAR: Takmila, op. cit., 2884; MARRAKUSI: Dayl, VIII-2, nº 279; IbN SA’ID: Banderas, 
LXXXII; Mugrib, II, p.121; MAKKARI: Nafh, I, pp. 192-193; IV, 295-296; 297-298; KAhhALA: Bugya 
IV, pp. 167-170.

129  Vid. hA’IK, Kunnas, 30; CoRTÉS GARCÍA, Manuela: Edición del Kunnas, p. 584; “Autores andalusíes, 
magrebíes y orientales en los repertorios del Norte de África”, en Música y poesía al-Sur de al-Andalus, 
Sevilla-Granada, 1992, pp. 53-63; “Elementos profanos y sufíes”, p. 99; “Poesía, música y danza en la 
Granada musulmana y morisca”. Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, Fez, 2008, pp. 9-33. 
GARULo, Teresa, Diwan de las poetisas de al-Andalus, Madrid, 1986 (Nazhun); Sobh, Mahmud: Poeti-
sas arabigo-andaluzas, Granada s/f  (Nazhun).

130  GUETTAT: La música andalusí en el Magreb, op. cit., p, 165; GUARDIOLA: “La igure de la kayna”, 
op. cit., p. 122.
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tradicionista cordobés Maslama b. Qasim (s. X), Kitab al-nisa (El Libro de 
las mujeres)131. 

La investigadora López de la Plaza, en Al-Andalus: mujeres, sociedad 
y religión señala el papel desarrollado por la escuela religiosa del Levante 
peninsular (ss. XI-XII) centrada en Denia, Valencia, Játiva y Murcia, 
destacando el grado de formación que acuñaban las mujeres en las ciencias 
religiosas (iq, kalam, hadiz)132, escuela que debió contribuir a la formación 
de maestros, cantoras y compositoras en el arte musical. 

La Escuela Levantina destaca, además, por el número de teóricos y tratados 
musicales. Algunos giran en torno a la disciplina musical y su relación con las 
ciencias del quadrivium, los aspectos teórico-prácticos y los instrumentos, así como 
el papel relevante de sus poetas, compositores y músicos (hombres y mujeres). 
La importancia de la Taifa de Denia bajo el dominio del emir al-Muyahid (m. 
1044-5) y de Ibn Mardanis (m. 1172), gobernador posterior de Murcia, Denia y 
Valencia, quien habilitó un salón de al-Qasar al-Sagir (Palacio Pequeño) como 
lugar de recepciones y veladas musicales y corte, que contaba con la fama de su 
orquesta (sitara) y el grueso de sus músicos, contribuyeron al lorecimiento artístico 
del levante. En la Taifa de Denia se escribió el primer diccionario de términos 
especializados, manuscrito conservado en la biblioteca de El Escorial, a cargo 
del lexicógrafo Ibn Sida (s. XI), conocido como “El Ciego de Denia”, que recoge 
voces relacionadas con la música. También, el teórico, poeta, músico y compositor 
de moaxajas Abu l-Salt b. Umayya (Denia, 1068-bugia, Argelia, 1134), autor de 
la Epístola sobre la música; Ibn Saba’in de Murcia (s. XIII), autor de un tratado 
conservado sobre los modos, así como los compositores valencianos Ibn al-hasib 
y al-hudi, junto al recopilador Ibn al-Juduy (s. XII-XIII) quien escribió el Kitab al-
Agani al-andalusiyya (Libro de canciones andalusíes) y Ahmad al-Raquti (s. XIII), 
fundador de una escuela musical en Murcia y otra en la Granada nazarí133.    

Cuatro mujeres sabias acogidas a esta escuela aparecen recogidas en las 
fuentes textuales. Entre ellas destaca Fathuna bint Ya’far de Murcia (s. X), 
quien, además de cronista, compuso el Kitab i qiyan al-Andalus (Libro de las 
esclavas-cantoras de al-Andalus)134, tratado que se ha perdido y emulaba al 
Kitab al-Agani (Libro de las canciones) del persa al-Isfahani (s. IX), sobre el 

131  Véase biografías sobre este autor en IbN AL-FARADI: Tarij ‘ulama’ al-Andalus, (biograf.  nº 1421); AL-
hUMAYDI: Yadwat, op. cit., p. 804. 

132  LóPEZ DE LA PLATA: al-Andalus: Mujeres, sociedad y religión, Universidad de Málaga, 1992, pp. 97-99.
133  CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “Tratados musicales andalusíes de la Escuela Levantina y aportaciones al 

marco interdisciplinar”, en Itamar. Revista de Investigación Musical: Territorios para el Arte, 1 (2008), 
Universidad de Valencia- Rivera Ed., pp. 159-182 (164).

134  Véanse las obras de los biógrafos IbN AL-AbbAR: Takmila (biograf. nº 2868); AL-MARRAKUSI: Dayl, 
VIII-2 (biograf, nº 272).

135 ÁVILA: “Las mujeres sabias en al-Andalus”, op. cit., p. 149 (biograf. nº 1).
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que se hicieron varias copias en al-Andalus. La afamada poetisa de Denia al-
Abbadiyya (s. XI), esclava del emir de Sevilla al-Mu`tadid, quien se la regaló 
al emir de Denia al-Muyahid135, junto a la también poetisa levantina Amat 
al-Aziza al-husayniyya (s. XI), aunque algunos biógrafos sitúan su origen en 
Mallorca136. Sobre Amat se conserva una composición que debió incorporarse 
al repertorio cantado de las nawbas, ya que aparece recogida en el Kunnas al-
Ha’ik (s. XVIII)137, el cancionero más completo de los conservados que recoge 
las composiciones de las 11 nawbas conservadas en la Escuela Marroquí138. 
Las fuentes destacan también la igura de la esclava (yariya) levantina hind 
(s. XII), mujer culta, poetisa y excelente tañedora del laúd que pertenecía a 
Abu Muhammad Abd Allah b. Maslama al-Satibi, “El de Játiva” (Valencia), 
de la que se conservan varias composiciones de réplica relacionadas con el 
poeta levantino Ibn Yannaq (m. 1153), en las que contestaba a una invitación 
hecha por este vate para que acudiera a su casa en compañía de unos amigos, 
deleitándoles con su saber instrumental y vocal139. Játiva, cuna de destacados 
poetas, fue otra de las escuelas en la que se formaron reconocidos cantantes 
que propagaron sus enseñanzas por los distintos puntos de la geografía de 
al-Andalus. Las crónicas señalan que la corte de Játiva contaba con una de 
las orquestas (sitarat) más prestigiosas de al-Andalus e integrada por cien 
laúdes.

IV. Valoración de las qiyan en función de sus características

Las fuentes documentales de carácter histórico, literario y antológico 
a veces se pronuncian sobre las características estéticas y artísticas de las 
qiyan, datos que permiten aproximarnos a su valoración en el contexto socio-
cultural y jurídico-religioso de su tiempo. Algunos autores señalan que aunque 
La Meca y Medina eran, en principio, las escuelas más reconocidas, basora 
no tardaría en alcanzar el mayor prestigio en cuanto a cantoras y danzarinas, 
escuela que proporcionaría a bagdad las intérpretes más afamadas y ciudad 
que monopolizaría la venta de esclavas. Desde allí, pasarían a Córdoba traídas 
por mercaderes que las vendían a elevados precios.

136 Ibid, p. 151 (biograf. nº 8). 
137  CoRTÉS GARCÍA, Manuela: Edición, traducción y estudio del “Kunnas al-Ha’ik”, Universidad Autóno-

ma de Madrid, 1996, 985 págs. (Tesis Doctoral en microicha), pp. 258, 873.  
138  Ver poemas en libretos de registros (C.D.), CORTÉS GARCÍA, Manuela: La nuba de los poetas de al-An-

dalus, Orquesta del Hayy Abd al-Karím Ra’is (Fez), san`a nº 13 (mawwal); El jardín perdido “al-Hadiqat 
al-adai’a”, Ensemble Akrami & Capella de Ministrers, san`a (nº 4). 

139  IbN AL-AbbAR: Takmila, op. cit., II, p. 745; FARMER: A History, op. cit., p. 213; ÁVILA: “Las mujeres 
sabias en al-Andalus”, op. cit. p. 162 (biograf. nº 46); GUARDIOLA: “La igure de la kayna”, op. cit. p. 
127; CoRTÉS GARCÍA: “Tratados musicales andalusíes de la Escuela Levantina y aportaciones al marco 
interdisciplinar”, op. cit., pp. 200-201; GARULo: Diwan, op. cit., pp. 95-107.
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Sobre el canon de la belleza aplicado a las esclavas cantoras, indicaba al-
Yahiz, el prosista de basora, 

Lo más importante, era que guardase una perfecta proporción en todos sus miembros…., 
la razón que impulsaba a que se pagara un precio más elevado por una esclava-cantora 
cualiicada, que por otra esclava (no cantora), era el amor que inspiraban las primeras, 
debido a las muchas cualidades que reunían y la felicidad que daban. 

El prosista continúa su disertación, añadiendo, 

cuatro son los sentidos, en principio, que van asociados a las cantoras, la vista, 
la contemplación de una belleza seductora, la habilidad profesional y el corazón, 
pero cuando la qayna eleva la voz y comienza a cantar, todas las miradas se ijan 
en ella y los oídos se vuelven hacia ella, pues los órganos de los sentidos están al 
servicio del corazón.140

La descripción por parte de al-Yahiz basada en los sentidos deja claro que 
la belleza y la armonía estética eran, en principio, los factores que llevaban 
a admirar a las esclavas cantoras y quedando, en un segundo plano, sus 
capacidades artísticas. Sin embargo, al enfatizar sobre el amor que generaban 
en la audiencia, antepone el sentimiento a los sentidos de la vista y el oído, 
luego su valoración estaba en función del amor que suscitaban. No obstante, en 
medio de estas disertaciones el prosista no duda en pronunciarse sobre el poder 
de memorización de la poesía cantada, señalando, “las más hábiles conocen de 
memoria más de 4000 canciones de 2 o 4 versos, lo que suponen más de doce 
mil versos”141, detalle en el que coinciden las fuentes y conirma la importancia 
de una tradición oral basada en el conocimiento de la poesía clásica. 

A propósito de las cantoras recogemos un fragmento del estudio que Pilar 
Coello realiza sobre el tratado de hisba, ya citado, del jurista bagdadí Ibn 
bultan (m.1062). Sobre las características que debía reunir la cantora si deseaba 
responder a las exigencias de un público experto y habituado a la música, indica 

Debe tener una voz de mirlo, buena técnica y saber recitar correctamente la poesía. 
Si además es ingeniosa y de alma delicada, sería perfecta. Si tiene buen oído para 
los distintos ritmos y para tañer los instrumentos, si es de calidad melódica y 
posee unos dedos ágiles; si al recitar observa las reglas métricas y gramaticales, si 
su voz carece de defectos y no hace gallos, ni es chillona, es la que produce más 
placer y la que tiene más aceptación en el mercado.142

140  PELLAT, Charles: “Les esclaves-chanteuses de Gahiz”. Trad. “Risalat al-qiyan“ (Epístola sobre las escla-
vas-cantoras), en Rasa’il, II, nº 14. Arabica X (1963), 121-147 (139)..

141 Apud, PELLAT, Charles: “Les esclaves-chanteuses de Gahiz”, en Arabica X (1963), pp. 134-135
142  Apud, CoELLo, P.: “Las actividades de las esclavas según Ibn bultan y al-Saqati de Málaga”, op. cit., pp. 
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Las características señaladas por Ibn bultan respecto a las cantoras 
orientales responden, sin duda, a la que debía estar considerada como cantora 
perfecta, ya que proliferan las fuentes que destacan la importancia de la voz 
hermosa (al-sawt al-hasan), expresión y características que también subrayan 
los teóricos al referirse a los cantores, además de conocer la lengua, la poesía 
y su prosodia (al-‘arud), acuñando las técnicas de la recitación poética, 
valoración que, a la hora de su venta en el zoco, debía sumarse el virtuosismo 
instrumental y al conocimiento de los ritmos. 

El historiador, literato y poeta al-Isbahani (m. 967) señala que Abd Allah 
b. Ya’ far compró una esclava, que era cantora, por cuarenta mil dirhemes, 
valoración sobre la que se pronuncia el alfaquí al-Udfawi, al manifestar que la 
razón que llevaba a elevar el precio se basaba en sus conocimientos musicales, 
su arte para cantar, o su dominio de algún instrumento143. El tradicionista 
sevillano Ibn al-Arabi decía que no había forma de prohibir que se escuchara 
el canto de la esclava, mientras que al comprador le estaba permitido adquirir 
todos los servicios que le fueran de provecho, luego no había ninguna razón 
para prohibírselo144. 

Si extrapolamos el canon establecido en oriente respecto a la valoración en 
la venta al contexto de la sociedad andalusí, observaremos que las características 
y los periles contemplados se repiten. Así, el historiador y antólogo Ibn Bassam 
al hablar sobre la vida social y cultural de los banu Razin, señores de la taifa 
Albarracín, y las iestas y tertulias que organizaban y reuniendo a notables, 
poetas, sabios y músicos, en su obra al-Dajira recoge una anécdota relacionada 
con el emir hudayl b. Razin e Ibn al-Kattani, creador de escuelas musicales 
en la zona, donde releja la venta de una esclava cantora, a la que se negaron 
a comprar otros soberanos andalusíes ante el elevado precio, 3000 dinares de 
oro. Todo parece indicar que la aición que el príncipe Hudayl profesaba hacia 
la música y las cantoras, unido a las excelentes cualidades que reunía, debieron 
animarle a adquirirla. Cuenta Ibn bassam:

Nadie vio, en su época, mujer con aspecto más gracioso, de movimientos más 
ágiles, de silueta tan ina, de voz más dulce, sabiendo cantar mejor, más destacada 
en el arte de escribir, en la caligrafía, de cultura más reinada, de dicción más pura; 
no cometía ninguna falta dialectal en lo que escribía o cantaba, tantos eran sus 
conocimientos de morfología, lexicografía y métrica, incluso sabía de medicina, 
historia natural, anatomía y otras ciencias en las que los sabios de la época se 

201-210 (208). 
143 Apud, GUARDIoLA: “Licitud de la venta de esclavas cantoras”, op. cit., p. 984.
144 Ibid, p. 991.
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hubieran revelado inferiores. Sobresalía en el manejo de las armas (tiqaf), en el 
volteo con escudos de cuero, en los juegos malabares con sables, lanzas y ailados 
puñales; en todos ellos no tenía pareja, igual ni equivalente.145

La descripción detallada de la esclava por parte de Ibn bassam y la 
amalgama de matices que atesoraba no deja lugar a dudas sobre las cualidades 
excepcionales y la profesionalidad que atesoraban estas mujeres, además de 
reunir unas características que, como hemos señalado, repiten las diferentes 
fuentes y responden a la que se consideraba “la esclava cantora perfecta”. 
Luego, según su testimonio, belleza y estética eran equiparables a los dones 
artísticos que reunía, a los que se sumaba el conocimiento de  disciplinas 
humanísticas y cientíicas que servían de complemento y de adorno, como 
señalan algunos autores. Puede resultar curiosa, además, la habilidad de estas 
mujeres en los distintos juegos y artes propios de los hombres, sin embargo, 
las abundantes referencias, en este sentido, nos lleva a posicionarnos sobre su 
dominio de los entretenimientos que tenían lugar en el contexto de las iestas 
cortesanas. Continuando su relato, dice Ibn bassam, “el emir hudayl compró, 
para acompañar a esta maravilla [de esclava] gran número de muchachas, 
famosas por su talento en el manejo de desenvainar sables (al-tayrid), que 
hizo buscar por doquier. Su orquesta (sitara) era la más reconocida entre las 
orquestas de las cortes de los Reinos de Taifas”146.

Sobre las orquestas femeninas en las cortes (ss. XI-XIV), las crónicas 
dejan constancia de la fama que cobrarían estas orquestas durante los siglos 
XI-XIV como protagonistas de las iestas y eventos, así como del número de 
sus componentes e instrumentos y detallando, a veces, el salario que percibían. 
Las más reconocidas estaban ubicadas en las cortes taifas musulmanas del 
rey al-Ma’mum de Toledo; hudayl ben Razin de Albarracín; al-Mu’tammid 
de Sevilla e Ibn Mardanis señor de Murcia; también en las cortes cristianas 
de Alfonso X el Sabio; Sancho IV de Castilla; Pedro IV y Juan II, reyes y 
señores que eran amantes de la música y mecenas de sus intérpretes. 

A través de los textos de jurisprudencia islámica, encontramos informa-
ciones sobre las orquestas a cargo de cadíes destacados, como el ceutí Iyad 
(s. XI), quien pronunció una fetwa (dictamen), donde reconocía la existencia 
en su ciudad de orquestas de esclavas sudanesas que gozaban de prestigio, 
siendo las más apreciadas por el canto.

Sobre las tañedoras de instrumentos, Ibn bultan indica: “Es conveniente, 
de una manera general, ainar sus instrumentos antes de salir a cantar y que, 

145 Apud, PERÉS: Esplendor, op. cit., p. 387. 
146 Ibid.
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cuando salgan, vayan acompañadas de su instrumento, sobre todo si salen sin 
velo”147. Esta apreciación del jurista, que matiza sobre la forma de preparar 
el instrumento, cobra especial interés ante la puntualización sobre la relación 
instrumento-velo, detalle a tener en cuenta. Como observación y posible 
lectura, apuntamos que el hecho de salir a escena desvelada podía llevar, a 
ojos de la audiencia, a dudar sobre su reputación, sin embargo, su instrumento 
era el elemento identiicativo y marchamo de su profesión.    

Ibn bultan también se pronuncia sobre las bailarinas a la hora de ser 
valoradas en su venta, cuando señala: “Han de ser lexibles por naturaleza, muy 
diestras en su oicio; de cuerpo y estatura armoniosos; de amplio torax para 
almacenar el aire y vientre delgado para dar agilidad a sus movimientos”148. 
Si contrastamos las características apuntadas por el juez oriental Ibn bultan 
respecto a las bailarinas, con las ya explicitadas respecto al poeta y antólogo 
cordobés al-Saqundi respecto a las bailarinas de úbeda, observaremos, una 
vez más, que los patrones estéticos y artísticos se repiten, argumentos que 
nos llevan a posicionarnos sobre la inluencia oriental ejercida en el occidente 
islámico y, en concreto, en las escuelas musicales y la sociedad andalusí. 

No cabe duda de que el grado de educación y las cualidades artísticas de 
estas mujeres resultaba imprescindible a la hora de ser valoradas y establecer 
el precio de venta, en el caso de las esclavas, pero también la consideración 
que adquirían en las cortes a las que pertenecían, al ser protagonistas de la 
escena política, en calidad de favoritas, y en el plano cultural, al amenizar las 
iestas de los emires y personajes más relevantes de su época, circunstancia 
que favorecía el que, algunas, pasaran a formar parte de la familia en calidad 
de esposas o concubinas.

V. Signos de identidad y función de la mujer islámica en la difusión de las 

tradiciones musicales

En el contexto de la sociedad y las tradiciones islámicas, la mujer se conigura 
en uno de los elementos fundamentales de la herencia cultural de su comunidad, ya 
que jugaría un papel relevante en el campo de la transmisión de sus conocimientos 
artísticos, especialmente durante los siglos IX al XV, considerados como los 
períodos más lorecientes en el campo del arte de la poética y el musical. 

Como fuente de inspiración de los poetas, las esclavas cantoras protagoni-
zarían una parte importante de sus composiciones a través de una lírica amorosa 
centrada en el elogio de la belleza y la fascinación que despertaban sus cuali-
dades artísticas, versos que a veces incorporarían los músicos a sus repertorios. 

147 Apud, CoELLo: “Las actividades de las esclavas según Ibn bultan y al-Saqati de Málaga”, op. cit., p. 210.
148 Ibid.
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Las cantoras, por su parte, conscientes de la importancia de declamar y poner la 
melodía a los versos de afamados poetas, los incluirían en sus repertorios y, así, 
se convertirían en las transmisoras y difusoras de la literatura de su época149. En 
el proceso histórico y evolutivo, las cantantes han ido adaptando estos versos a 
la música de su tiempo, de ahí que la poesía clásica siga latiendo en la esencia 
de la música árabe de la tradición clásica y popular. 

Claro ejemplo representativo de esta herencia es la generación de 
cantantes que incluyen en los repertorios cultos el género clásico de la qasida 
y la moaxaja (s. XX). Entre ellas destacan, la cantante egipcia Umm Kulthum 
(m. 1075) y la libanesa Feiruz, mujeres comprometidas con los movimientos 
políticos de su tiempo y que, también, incorporaron a sus repertorios las 
composiciones de reconocidas poetisas y poetas clásicos como los sufíes 
orientales Rabi’a al-badawiyya (s. IX) e Ibn Farid (s. XI) o el granadino 
Sustari (s. XIII), junto a las composiciones profanas de poetas neoclásicos 
como los iraquíes al-Muttanabi y Abu Nuwas (s. IX-X), el cordobés Ibn 
Zaydun (s. X-XI) y la granadina Nazhun b. al-Qila’i (s. XII). Al mismo 
tiempo, han integrado poemas líricos de poetas contemporáneos de la talla 

149  CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “La mujer y la música en la sociedad arabo-musulmana y su proyección en 
la cristiana medieval”, op. cit., p. 203.

bailarina Turca. Pintura orientalista, s. XIX
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del sirio Nizar Qabbani y el egipcio Ahmad Sawqi (s. XX), conocido como 
“El Príncipe de los Poetas”.

Por otra parte, la mujer como depositaria de cuantas manifestaciones 
artísticas habían enriquecido la vida familiar y de su entorno, abarcando 
desde el nacimiento hasta la muerte, se erigiría en la transmisora de cuantas 
celebraciones profanas y religiosas las reunía en torno a las tradiciones 
populares de su comunidad.

No obstante, los siglos XVI-XVII estarían marcados por unas limitaciones que 
fueron el resultado de una decadencia impuesta por los acontecimientos políticos 
y las repercusiones que aparejaron, de ahí que las cantoras no siempre fueran bien 
acogidas, al encontrar fuerte resistencia por parte de las instituciones religiosas 
y las distintas capas sociales. Estas circunstancias llevaron, por ejemplo, a las 
mujeres moriscas y judías de los siglos XVI-XVII a que su función, en medio del 
ambiente urbano y rural que las rodeaba, se centrará en mantener las tradiciones 
familiares y leyendas tribales y, con ellas, su bagaje poético, musical e instrumental. 
Así también, tuvieron que esforzarse en mantener unas festividades profanas y 
religiosas que, en gran medida, realizaban en secreto y, con ellas, los preparativos 
y cuanto los envolvía150. En este sentido, proliferan las fuentes cristianas que dan 
constancia de las prohibiciones que, tras la conquista de Granada por parte de 
los Reyes Católicos (1492), sufrieron en sus juegos, danzas y cantos ante los 
dictámenes y disposiciones periódicas que se impartían en los reinos cristianos, 
de tal forma que, marginadas de la sociedad, debían realizar en secreto no sólo 
las conmemoraciones religiosas sino, también, las manifestaciones populares 
características de la tradición morisca, como las famosas “zambras” y “lailas”151.

En lo que concierne a oriente, tras ser abolida la esclavitud, las qiyan fueron 
desapareciendo del panorama cultural donde habían desarrollado sus actividades. 
No obstante, sus huellas las encontramos en Egipto y Turquía bajo el dominio de la 
dinastía otomana y vinculadas a las iguras de los pachás y los harenes (s. XVIII), 
mujeres que fueron objeto y temas de inspiración de la literatura de viajeros y 
recreación de los pintores orientalistas del siglo XIX, a través de las representaciones 
pictóricas, más o menos reales, que las sitúa en el escenario de los harenes. 

Durante el siglo XIX encontramos dos tipos de mujeres enmarcadas en el 
arte musical de la danza. El primer grupo de danzarinas estaba integrado por 
las almées, término identiicativo de la raíz árabe, ‘ilm (saber/conocimiento), 
del que deriva alima, es decir, mujer sabia152. Se trataba de mujeres cultas que 

150  Vid. CoRTÉS GARCÍA, Manuela: “Poesía y música en la Granada musulmana y morisca”, op. cit., cap. 
Mujeres moriscas, pp. 33-35.

151  ZAYAS, Rodrigo: La Música en el “Vocabulista” granadino de Fray Pedro de Alcalá (1492-1505), Fun-
dación El Monte, Sevilla, 1995, p. 95 (zambras). 

152  FARUQI en Glossay, p. 12, recoge el término clásico de “’alimah” (pl. ‘awalim).
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actuaban veladas ante un público femenino y eran especialistas en el género 
poético-musical del mawwal de origen oriental (s. IX)153. En segundo lugar, 
las gawazis, término que remite a la raíz árabe gazi y se aplicaba a hombres 
y mujeres que pertenecían a una tribu gitana (gawazi), cuya profesión estaba 
centrada en la danza acompañada con crótalos metálicos y tamborcillos, 
además de echar la buena ventura154. Algunas gawazi, señalan los escritores 
de la época, se dedicaban a echar la buena ventura155. 

Aunque los viajeros y musicólogos de los siglos XIX-XX cargaron sus 
tintas a la hora de hablar sobre estas mujeres, aportando a menudo datos un 
tanto confusos sobre las almées y las gawazis, destaca William Lane, que en su 
libro Manners and Custom of Modern Egytians establece una diferenciación 
clara entre las almées, artistas cultas y bailarinas profesionales, que gozaban 
de gran notoriedad en los ambientes aristocráticos cairotas del siglo XIX, 
mientras que el argumento histórico respecto a las gawazis es que pertenecían 
a una tribu nómada, que procedía del este de Egipto y se había asentado, siglos 
atrás, en El Cairo. Lane explica que se caracterizaban por vivir en permanente 
nomadismo y en el marco de la marginalidad, mujeres que ejercían el arte 
de la danza en los patios de las casas y las plazas públicas, acompañadas al 
ritmo con los instrumentos de membrana, a cargo de los hombres de la tribu, 
mujeres que ejercían su arte libremente ante un público masculino156.

La confusión que presenta la terminología e interpretación de las 
funciones de estas mujeres, llevó a algunos escritores a la hora de referirse 
a las almées, a señalar que se trataba de cantoras cultivadas y profesionales 
que actuaban elegantemente vestidas, puntualizando que el hecho de actuar 
ante un público femenino se debía a que, en realidad, eran acompañantes de 
señoras de la aristocracia egipcia que acudían a las iestas para amenizarlas. 
Sin embargo, el escritor Savary llevado por la corriente romántica y un tanto 
estereotipada del orientalismo, en su obra Lettres sur l’Egypte escrita en 
1785, evoca los harenes egipcios donde se daban cita músicos y danzantes 
y donde las almées se exhibían con posturas voluptuosas y actitudes un 
tanto lascivas157. 

153  Vid. “Mawwal”, FARUQI-AL, Louis Ibsen, An annotated Glossary of Arabic Musical Terms. Connecticut, 
1981, p. 177. 

154  hENRI-ChEbRA, Djamila : “Les danses dans le monde árabe”, en hENNI-ChEbRA, Dj. & PoChE, 
Chr. (ed.) : Les danses dans le monde arabe ou l’héritage des almées, L’harmattan, Paris-Montreal, 1996, 
pp. 65-112 (67).  

155  hasta hoy podemos encontrar en el barrio del Muqatan de El Cairo una comunidad gitana que, parece ser, 
procedía del Alto Egipto.

156  LANE, Edwar William: Manners and customs of the modern Egyptians, Editions East-West Publication, 
1833-1835, Londres, 1846, pp. 372-377.

157  Ed. Chez onfroi Libraire, Paris, 1785.
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A partir de la segunda mitad del siglo XIX la danza de estas mujeres se 
profesionalizaría en Egipto tras su paso a los cafés-cantantes y potenciados 
por la comunidad europea, quienes importarían la cultura occidental. Las 
almées contribuirían, además, a perpetuar el arte de la música egipcia durante 
los años 1900-1927, años en los que gozaron de gran fama. Consideradas 
como cantantes, instrumentistas y bailarinas profesionales, entre la década de 
los 30 a los 50, marcarían la vida cultural egipcia. 

Cantante egipcia Umm Kulthum (laúd)

En opinión del novelista Nayib Mahfud, a partir de los años 40, las 
almées irían desapareciendo del panorama musical egipcio, empujadas por las 
innovaciones en el arte de la canción árabe y egipcia, junto a la inluencia de la 
música occidental y la difusión de la radio158. Esta situación llevaría a la creación 
de nuevas tipologías de bailarinas que, enmarcadas el raqs al-sarki (danza 
oriental) y conocida a nivel internacional como danza del vientre, pasarían a 

158 Vid. hENRI-ChEbRA: “Les danses dans le monde árabe”, op. cit., p. 86.
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formar parte de nuevos tipos de bailarinas, focalizadas en los espectáculos del 
music-hall y los cabarets cairotas de la emblemática calle de Muhammad Alí, 
desde donde se extenderían a otros barrios turísticos de la ciudad. 

Durante los protectorados francés y español en el Magreb (ss. XIX-XX), 
en Marruecos y Argelia encontramos la igura de las seijas, mujeres que eran 
acreedoras de las canciones de la tradición oral árabe, beréber, andalusí y 
sefardí, conservada a través de generaciones de mujeres, que se desenvolvían 
en los ambientes de la música sa‘abi (popular). El fenómeno de las seijas 
derivaría en el ra’i159, resultado de la amalgama de culturas y lenguas que 
beben de lo popular, lo rural y los dialectales autóctonos que, a una música 
heredada de la tradición oral, engarza e incorpora elementos de las iestas de 
la tradición familiar, las canciones de calle y los cantos profanos y religiosos.

En este ambiente destacaría la emblemática seija Remiti Rizilaniya, nacida 
en el medio rural cercano a orán (1923-2006). Con su voz ronca y persuasiva, 
Remiti exploraba todas las formas del amor, con críticas a las tradiciones 
musulmanas, la sumisión de la mujer y los tabúes sobre la virginidad. Rompedora 
de moldes, atacaba a los moralistas y cantaba a la libertad, los nómadas y los 
más desfavorecidos, criticando a la sociedad argelina y concienciando de la 
necesidad de cambiar los anclajes sociales y religiosos. 

Seija Remiti Rizilaniya

159  Sobre el origen del término: rai aplicado al género musical, existen dos teorías. La primera basada en la raíz 
árabe: rawi (contar) y aplicada al transmisor/a de la tradición, poeta y recitador de profesión; la segunda 
relacionada con la raíz: ra’i (opinión), en el sentido de libertad de opinión o libre albedrío.
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A propósito del ra’i de mujeres, la antropóloga francesa Marie Virolle 
Soulibes, en “Le ray, côté femmes”, señala que son las creadoras del ra’i más 
indisciplinado, el más espontáneo; explotadas y criticadas por su sociedad, 
en su calidad de mujeres, han sido las más criticadas por los iconoclastas de 
los cánones de la poesía popular cantada, es decir, los hombres, sin embargo, 
fundaron las bases de este género trasgresor y facilitaron su evolución160.  

hasta los años 60, el ra’i estuvo considerado en Argelia como “folklore 
de orán”, al englobar las formas musicales y estilos oraneses, además 
de estar conceptuado como cantos de mujeres en la música de los zocos, 
cabarets, cafetines, prostíbulos y lugares de mala reputación, de ahí que se 
produjera una crítica contra las seijas, consideradas por la dialéctica religiosa 
como mujeres depravadas. Entre los años 60-70, el género entraría en un 
proceso de modernización, aunque continuaría perseguido por los medios de 
comunicación y prohibido en la Radio Argelina hasta 1985.

La labor artística de estas seijas argelinas, que se desarrollaría en el 
contexto de los cafetines frecuentados por la comunidad internacional, en 
ciudades como orán y Argel, pasadas algunas décadas tras la independencia 
de Argelia (1962), difundirían sus conocimientos en los cafés-cantantes y 
escenarios magrebíes y europeos, donde serían deinitivamente reconocidas. 
Como auténticas transmisoras de las tradiciones populares y religiosas, estas 
mujeres han sido la memoria oral que, desde la niñez, ha nutrido y enriquecido 

Umm Kulthum (Obra biograica) Umm Kulthum y ‘Abd al-Wahhab 
(compositor egipcio)

160   Publicado en Peuples mediterranéens nº 44-45, juillet-déc, 1988, pp. 193-220 (202).
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el conocimiento de una parte importante de los cantantes clásicos y populares 
magrebíes, dando paso a nuevas generaciones de músicos e intérpretes del ra’i 
argelino y marroquí en el marco de la emigración, género conceptuado por 
los críticos como, expresión social, movimiento musical, género transgresor 
y rompedor de estructuras y, ante todo, música de compromiso social.

Sirvan estas últimas líneas de homenaje a las seijas argelinas, Remiti, 
al-Abasiyya, ouda, Yaniya, Zahuania y al-Jarba, auténticos iconos de las 
feministas magrebíes por cuanto han aportado y contribuido a la creación 
y desarrollo del ra’i, a través de una tradición enraizada en la música y los 
repertorios cultos y populares de la tradición oral beréber y árabe, a los que 
se incorporaron los textos reivindicativos de la liberación de la mujer. En su 
evolución, el ra’i se ha fusionado con elementos del rock, punk, sould, funky, 
regee, el dance y las nuevas tendencias que marcan el pop, hip-hop, etc., y 
se hace patente en los actuales maestros de la musica ra-i, los seijs argelinos, 
Khaled, buteja, Mami, Munir, Qader y bilal, entre otros grandes del género.

Seij Khaled, en un café durante sus primeros años en Francia
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