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Resumen: El propdsito de este articulo es estudiar algunos aspectos de las posibilidades de
interpretacion oral y declamacion que ofrece la magama retérica numero 41 de la obra
Tahkémoni, escrita por Yehuda al-Harizi. Nos concentramos en un analisis del texto que
sigue los métodos utilizados por la critica literaria actual, la cual se propone ofrecer una
nueva forma de lectura de los textos medievales. Esas tendencias se esfuerzan por
encontrar elementos teatrales dentro de los textos escritos.

Abstract: The aim of this article is to study some posible aspects on oral interpretation
regarding the retoric magama (number 41) in Tahkemoni’s book by Judah Alharizi.
Through using updated literary methods, that may provide some new reading of medieval
texts, we shall try to follow on the performance traices in the written text and to descover
the theatrical elements in it.
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El texto escrito constituye la materia prima principal que se utiliza para
investigar la literatura de la Edad Media. Dicho texto puede adoptar
distintos géneros: poesia secular, poesia liturgica, prosa rimada, magamas,
cuentos y fabulas. También son variados los lugares donde puede
encontrarse: los hay en manuscritos o pliegos sueltos, divanes poéticos o,
incluso, obras cientificas. En el caso de los escritos en hebreo, estos textos
pueden analizarse segun los criterios que se aplican tradicionalmente a la
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poesia arabe, ya sea secular o religiosa. Un texto escrito, en principio, es
un documento pasivo, pero puede contener voces, colores, gustos y
sabores; sobre todo, encierra indicios de una realidad que fue viva y
exuberante en mundos lejanos y hoy desaparecidos. Las obras escritas en
la Edad Media muestran, ademas, que en potencia podian ser interpretadas
y declamadas oralmente y este aspecto, generalmente ignorado por la
critica literaria, merece un lugar apropiado en la investigacion para
contribuir asi a una mejor comprension de esos antiguos textos.

Las obras literarias seculares de la Edad Media son, en su mayoria,
producto de una cultura cortesana. En efecto, en esa época la corte no solo
era el epicentro del gobierno y la economia, sino que también servia, al
mismo tiempo, de centro neuralgico para reuniones, tertulias y otras
formas de entretenimiento acordes a los deseos del soberano, ya fuera éste
un rey, un califa o sultdn, un ministro o algiin poderoso e influyente
terrateniente.

Nuestra investigacion acerca de los juegos reales propios de las
culturas arabe y europea se basa en fuentes historicas, artisticas y
literarias. Por ellas sabemos que en ambas culturas se practicaba una
variada gama de juegos cortesanos que reflejan un mundo de diversion,
una forma de cultura, de entretenimiento y empleo del tiempo libre cuyo
principal objeto consistia en deleitar a la elite intelectual de la corte y, aun
mas importante, proporcionar placer al patron o figura central de la misma
asi como, quiza también, halagarla y lograr su favor.'

Los juegos cortesanos se dividen en diferentes categorias. Asi, por
ejemplo, encontramos juegos deportivos (lucha, equitacion, polo, esgrima,
caza con falcones o perros); juegos de mesa (cartas, ajedrez); fiestas y
banquetes; actividades destinadas a despertar los sentidos (musica, canto,
comida, bebida, bafios, paseos por los jardines); espectaculos de ejercicios

1. A lo largo de la historia los propios monarcas participaron activamente muy a
menudo en esos entretenimientos: el rey Alfonso X el Sabio de Castilla (siglo XIII), por
ejemplo, fue poeta y mantuvo en su corte una actividad artistica y cientifica sumamente
intensa (Véase por ejemplo Doron, 1989: 25-29); Mismas caracteristicas se encontraron
también en la corte de Enrique VIII de Inglaterra (Véase por ejemplo Loades, 1986;
Starkey, 1991). Mas tarde, ya en el siglo XVIII, Maria Antonieta de Austria, reina de
Francia, mantenia en Versalles una corte hedonista, elegante y derrochadora que,
probablemente, fue uno de los motivos que le llevo a la guillotina (Véase Zweig, 1938).
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acrobaticos, payasos, actores, declamacion, competiciones de canto y
narracién de cuentos.”

La literatura y la poesia también tuvieron su origen en la cultura
cortesana. Su interpretacion oral y narrativa entrafia una gran importancia
para el investigador. La antologia Performing Medieval Narrative, editada
por Nancy Freeman Regalado, Evelyn Birge Vitz y Marilyn Lawrence,
sefiala la importancia de ese aspecto interpretativo y narrativo de las obras
medievales. Segun declaran las mismas editoras, lo que se proponen con
su trabajo es contestar a la siguiente pregunta:’

Why is it not enough to study medieval narrative as written works of
literature? What is gained by considering them in performance?

La respuesta que ofrecen es:*

First, and most important, is pleasure. We all know that narrative comes to
life in performance, since we have all at some time enjoyed the experience
of an engrossing book read aloud, a well-told story, a dramatic recitation,
or a filmed based on a favorite novel. Question of performance can
revitalize our scholarly reading of medieval narrative. [...] Indeed, many
characteristics of medieval narrative texts can be best understood in terms
of their performance potential. Moreover, performance studies theory has
shown how analysis of narrative in performance can reveal social,
political, and ideological forces around a work as it was performed and
received. Study of performance can yield precious information about the
circumstances of creation, patronage, reception, circulation, and
—especially— about the value and significance of the work as it was
performed for and received by medieval audiences.

El presente articulo intenta analizar las posibilidades que las obras
hebreas de la Edad Media, particularmente la magama hebrea, tenian de
ser interpretadas. Para ello nos concentraremos en una sola obra, la
magama retérica del Sefer Tahkemoni de Yehuda al-Harizi. De ella,

2. Véase por ejemplo Hasson, 2006.
3. Vitz, Freeman, Lawrence, 2005: 3.
4. Vitz, Freeman, Lawrence, 2005: 3-4.
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tomaremos como ejemplo la magama o mahberet 41, titulada npHPAN
25 OoWN DYP INY XINON TNYRM W’Nﬂ.s

Los modos de interpretacion y narracion de los textos literarios
medievales pueden analizarse, como es sabido, desde dos puntos de vista:
el de la poesia y el de la prosa rimada. Como poesia, resulta mas facil
identificar el potencial de interpretacion, debido a la dimension musical
del género. La poesia litargica forma parte del texto religioso interpretado
en la sinagoga. Esté creada para que el cantor, junto con la congregacion,
la recite o declame durante los oficios en la sinagoga y contiene un ritual
particular.® Ademas, ciertas ceremonias litirgicas van acompafiadas de
canciones y baile, como por ejemplo la ceremonia del compromiso
matrimonial, la de la alhefia y la nupcial. En esta ultima existe un precepto
especial: los contrayentes deben disfrutar, cantar y bailar.” En este sentido
vale la pena mencionar el estudio realizado por Gabriel Ben Simjon sobre
los aspectos teatrales en la vida diaria de las comunidades judias del norte
de Africa.® El autor explica que en todos los rituales religiosos de la
comunidad existe un elemento teatral,” ya que la esencia del teatro
consiste en un tipo de expresion por la que el ser humano representa sus
sentimientos mediante acciones.'” También en la poesia secular,

5. Al-Harizi, 1952: 317-321. Véase ademas la edicion en inglés, Segal, 2001: 307-310.

6. Una parte del texto se recita en voz alta o baja, otra parte se declama mientras los
fieles estan de pie o sentados. Los textos de los poemas pueden haber sido compuestos,
consiguientemente, bien para ser leidos, bien para ser cantados. En muchos de ellos
aparecen claves que sefialan la melodia o tono musical que hay que utilizar para cantarlos;
esas indicaciones son, en realidad, instrucciones para interpretarlos y recitarlos
correctamente. También hay que sefialar que una parte del oficio sinagogal se realiza
mediante rituales o ceremonias que contienen aspectos teatrales. Por ejemplo, la bendicion
de los sacerdotes, llamada Birkat Kohanim o el acto solemne de la presentacion de los
rollos de la Tora, la oracion de Qidus y otras ceremonias, se ejecutan en la sinagoga
conjuntamente con los fieles. Sobre la funcion de la musica en la sinagoga véase Seroussi,
1990, 2007.

7. La bibliografia acerca de las costumbres, ceremonias sinagogales y rituales en el
hogar judio es muy abundante. Véanse por ejemplo: Fridhaber, 1982: 347-353; Kafaj,
2002: 153-244; Marcus, 1996; Sabar, 2006.

8. Ben-Simjon, 1982.

9. Ben-Simjon, 1982: 339.

10. Ben-Simjon, 1982: 339-342. Por ejemplo las ceremonias que acompafian el acto de
tomar el té, rituales de nacimiento y muerte, costumbres de boda. Ben-Simjon interpreta la
vida judia como un conjunto de rituales teatrales religiosos.
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particularmente la cortesana que cumple una mision social, es posible
encontrar textos que incluyen un elemento teatral.'' Estos poemas reflejan
un aspecto central de la vida diaria del palacio o la casa del patron. Temas
como el vino, el amor y el jardin son resultado de los multitudinarios
banquetes que tenian lugar en los jardines del palacio o en el interior de
este ultimo.'” En esencia representan distintas formas de expresion, como
la lectura, el canto con acompafiamiento musical o el baile. En la poesia
estrofica arabe, muwasahat, ciertos temas debian interpretarse por medio
del canto, con acompafiamiento de instrumentos musicales y baile."” Las
anotaciones que introducen las composiciones poéticas (kétobet) nos
ilustran en ocasiones acerca de esas actividades interpretativas, detallando
las razones que llevaron a la composicién del poema, el género a que
pertenece y la forma de declamarlo e interpretarlo; o bien nos aportan
datos sobre la situacion concreta en que se recité.' Otros ejemplos que
pueden ayudar a entender el potencial de interpretacion que tiene un texto
son los relacionados con el contexto social en el que fue declamado, ya
fuera en un banquete, en una fiesta celebrada en un jardin o en el marco de
un maglis («tertulian), y asi encontramos proverbios, adivinanzas o
competiciones entre poetas (como las quince famosas «Poesias sobre
manzanas» de Samuel Ha-Nagid)."” A veces, el intérprete declamaba él
solo el texto; en otras ocasiones lo hacia acompanado por otros artistas,
musicos, cantantes o actores, segin se deduce de las canciones sobre el
vino, etc. Hay textos de los que podemos asumir que fueron interpretados
con la colaboracion activa de los presentes a dicho acontecimiento, como
sucede con la poesia estrofica (muwasahat) que contiene un estribillo que
se repite. Estos textos se crearon para entretener y, al parecer, reflejan una
seccion del programa artistico propio de los acontecimientos sociales de la
corte.

11. Cf. Weis, 1952; Pagis, 1976: 16-42; Hazan, 2006. Ademas véase Scheindlin, 1998.

12. Sobre estos géneros constltese Pagis, 1970, Capitulo 10; Levin, 1995, 11, Capitulos
8-9.

13. Sobre la muwasahat Cf. Ratzaby, 1994: 15; Rosen-Moked, 1985.

14. La importancia de estos kétobet fue analizada por Ratzaby, 1942.

15. Cf. Yarden, 1985: 273-278, nimeros 114-128. Dov Yarden catalogd las poesias
sobre las manzanas como Sire Sa ‘asu ‘im. Consultense las Kétobot que dan una explicacion
sobre la composicion de dichas poesias. Cf. Sdenz-Badillos y Targarona Borras, 1988:
145-159 mimeros 114-128. Este tema fue analizado por Katz, 1992: 181-202.
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El analisis de los aspectos retoricos se hace mas complicado cuando se
analiza la prosa hebrea rimada. Trataremos ahora de analizar los aspectos
retoricos teatrales que se esconden en la magama hebrea, llamada también
mahberet. Este género se desarrolld bajo la influencia de la magama
arabe.'® La magama es un texto escrito procedente de la predicacion
religiosa,'” que luego derivo en un tipo de teatro callejero. Los clérigos
ambulantes contaban cuentos, declamaban y representaban la magama en
los mercados de la ciudad, cobrando incluso por su actuacion. También se
interpretaba en el palacio del rey o del califa formando, al parecer, parte
de los entretenimientos cortesanos medievales. La tultima etapa de la
magama es la que conocemos hoy en dia, es decir, un texto escrito,
completo y consolidado. Para entender el paso de la fase oral a la escrita
es preciso analizar si en el texto redactado en hebreo se han mantenido
vestigios, aunque sean minimos, que puedan reflejar alglin indicio
interpretativo de la magama original. A continuacion estudiaremos esos
vestigios interpretativos y narrativos de la magama en hebreo a través de
un analisis de la magama 41 del Sefer Tahkemoni, de marcado caracter
retdrico.

Las posibilidades de interpretacion de un texto escrito se examinan
mediante el analisis de los aspectos que lo emparentan con este género,
como son el arte dramatico y la narracion. El estudio del potencial
interpretativo de la maqgama debe analizar también, por lo tanto, su
conexion con el teatro en si. Shmuel Moreh ha investigado la presencia
del teatro en el mundo isldmico en su libro Live Theatre and Dramatic
Literature in the Medieval Arab World,"® donde establece una plataforma
desde la que analizar el tema.

16. El género de la magama ha sido muy estudiado; entre las obras dedicadas al tema,
véanse las de Nicholson, 1930; Brockelmann, 1936; Beeston, 1971; Pagis, 1976: 199-212;
Beeston, 1990; Hameen-Anttila, 2002.

17. Como es bien sabido la magama comenzé como sermoén. También el drama dio sus
primeros pasos como texto liturgico-didactico. Este fenomeno se dio en Oriente, en Europa
y en al-Andalus. Véanse Hartnoll, 1967: 900; Banham, 1995: 697.

18. Cf. Moreh, 1992.
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Moreh mantiene que los arabes no so6lo conocian el teatro de
sombras,” sino también un teatro vivo, en el que habia actores que
escenificaban sobre un escenario utilizando accesorios y vestimentas
especiales. El texto se basaba en didlogos y la actuacién se acompanaba
de musica y niimeros de baile. Moreh alega que la imitacién y la mimica
son concomitantes a la naturaleza humana y por esta razon, es imposible
que una cultura desarrolle un género como es el teatro de sombras
chinescas sin que exista en ella, a la vez, un teatro vivo; para probarlo,
presenta testimonios que datan de los comienzos del Islam.*

En el quinto capitulo de su libro, Shmuel Moreh se refiere tanto a la
palabra hikaya «relato, cuento»,”’ como a hayal «actuacion, refiriéndolas
a una obra o una farsa (ya sea acerca de un acontecimiento real o
imaginario) que se representa sobre un escenario con actores
acompanados de accesorios y otros medios comunes al mundo del teatro,
como el didlogo, el movimiento, ciertos instrumentos etc. La obra se
representaba frente a un auditorio y su objetivo era una combinacion de
entretenimiento y adoctrinamiento religioso. En la literatura arabe antigua,
la palabra hikaya se utilizaba para designar la interpretacion de una obra.
En el sexto capitulo de su libro, Moreh explica la conexion entre la hikaya
(teatral) y la magama (literaria). En un apartado subtitulado «Genres:
Maqama and Literary Hikaya and Risala»,” el investigador explica que la
magama se desarrollo a partir del teatro arabe y recibid la influencia de su
estructura y didlogo dramatico, asi como de su rima, pura y elaborada. El
estilo retorico dramatico de la magama es, pues, producto de la influencia
del teatro arabe lo cual, por una parte, permitié que fuera aceptada en la
literatura arabe candnica y, por la otra, hizo que la magama se integrara
dentro de las obras teatrales debido a su estilo y estructura, propios del
arte dramatico.”

19. El teatro de sombras llegd al mundo islamico desde el Extremo Oriente en el siglo
X. En esa época naci6 el termino arabe hayal al-zill que significa, literalmente, «teatro de
sombrasy.

20. Cf. Moreh, 1997: 205.

21. Cf. Moreh, 1992: 87.

22. Moreh, 1992: 104-122.

23. Cf. Moreh, 1997: 205-206.
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En su articulo «La contribucion de los judeo-espaiioles al teatro del
mundo musulman antes de la expulsion de Espafia»,”* Moreh sostiene que
los judios sirvieron de puente entre las culturas judia, cristiana y
musulmana.” El autor también indica una presencia manifiesta de los
judios en el teatro durante el periodo islamico en Oriente y en al-Andalus.
Al analizar la conexion entre magama y teatro, Moreh incluye también la
magama hebrea clésica.

Yehuda Al-Harizi declara en la introduccion al Tahkémoni que esta
presentando al lector una obra con una larga lista de los temas que
aparecen en las cincuenta mahbarot o magamas que lo componen. Este
inventario o lista de los «productos» que la obra contiene, constituye un
«escaparate» multicolor y tentador cuyo objetivo es atraer a los
potenciales compradores.*

Distintos investigadores®’ han tratado de elaborar una divisién o
categorizacion tematica de los cincuenta mahbarot del Tahkémoni con
arreglo a la siguiente clasificacion tematica de magamas: viajes,
discusiones, referidas a las mujeres, literatura y poesia, sabiduria y otras.
Judith Dishon® llega a la conclusion de que todas las magamas incluidas
en el libro contienen una base narrativa, pero no en todas se desarrolla
dicha base narrativa para formar una trama completa. Dishon divide las
magamas del Tahkémoni en cuatro categorias:*

1. Veintiuna maqamas compuestas de un relato corto que sirve de base
y en el que se encuentran topicos retoricos. Se trata de relatos sobre las
circunstancias del encuentro entre el narrador y el protagonista. Este
ultimo muestra sus habilidades y talento retérico en la utilizacion de
distintos recursos como, por ejemplo, sermones, amonestaciones,
oraciones, adivinanzas, disputas, exhortaciones y canciones.”’

24. Moreh, 1997: 203-214. Sobre el teatro judio véanse los estudios de Belkin, 2002:
11-65; Krasney, 1998: 9-110.

25. Moreh ha probado la existencia de un teatro judio en tiempos antiguos, influido por
el teatro griego helenistico, a pesar de la oposicion religiosa.

26. Al-Harizi, 1952: 13: m¥5n »n 01,0007y 09y 017 DYWN NN 1902 >NHHo)
NN Y9N MNIDY YHWM MITT? Y PYI MITIVN 12T MXINI M.

27. Cf. Reichert, 1965-1973, II: 13-24; Ratzaby, 1974: 24; Segal, 2001: 417-427.

28. Cf. Dishon, 1982: 21-27.

29. Dishon, 1982: 21. Ademas véase Maree, 1995: 70-77.

30. Magamat 2, 5, 8,9, 11, 13, 14, 17, 19, 26, 27, 32, 33, 39, 41, 43, 44, 45, 46, 47, 50.
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2. Catorce magamas compuestas de un relato corto, fundamentalmente
técnico, que trata esencialmente temas retéricos. En esta categoria la
trama del relato se desarrolla, aunque es la base retérica la predominante y
ocupa un lugar central dentro de la magama.’'

3. Seis magamas compuestas de un relato teodrico. Estas obras
describen objetos, vistas y paisajes, representando una categoria literaria
muy antigua que se da tanto en la literatura arabe como en la hebrea.*

4. Nueve magamas compuestas de un relato completo y desarrollado.”
Estas magamas pueden, en mi opinion, adscribirse al subgénero de la
narracion.

Esta clasificacion refleja los dos aspectos tematicos principales de la
magama: la retérica y la narrativa. Hay que sefalar que en la magama
arabe clasica, la base retorica estd mas desarrollada que la narrativa (como
sucede, por ejemplo, en las magamas de Al-Hariri), al contrario de lo que
sucede en la magama hebrea donde la base narrativa es la mas
desarrollada.®* El Tahkémoni, por su parte, esconde un potencial
interpretativo que requiere ser estudiado mas a fondo. En la introduccion a
Performing Medieval Narrative,” las editoras explican la conexion entre
la narrativa medieval y el arte de la interpretacion:

Narrative swings the doors of performance open wider than any other
medieval genre. Whereas song cannot exist without music, stories may be
sung, spoken, acted out, or played in wordless mimicry. Readers of drama
have long been accustomed to considering performance as a staple of
interpretation. Paradoxically, the very multiplicity of ways of performing
medieval narrative may have obscured the significance of narrative as a
performance genre.

En un articulo acerca de la sexta magama del Tahkémoni, actualmente
en prensa, he estudiado el potencial dramatico de la magama que contiene
un relato completo. En dicho estudio mantengo la tesis de que se debe leer

31. Magamat 1, 3, 4, 15, 16, 18, 23, 28, 29, 35, 36, 40, 42, 48.
32. Magamat 7, 24, 25, 30, 34, 49.

33. Magamat 6, 10, 20, 21, 22, 31, 37, 38, 42.

34. Cf. Maree, 1995: 71.

35. Vitz, Freeman, Lawrence, 2005: 3.
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la magama narrativa bien como una obra teatral o bien como texto
redactado de acuerdo a los principios del género de la narracion oral.*

Ahora trataré de analizar el potencial interpretativo y declamatorio de
la magama que se basa marginalmente en un relato, si se atiende a su
contenido retérico, mas importante, es decir la magama retorica.

Segun ya indiqué mas arriba, en Tahkémoni existen magqamas retoricas
desarrolladas en forma de preguntas y respuestas, poesia y debates. Los
temas son variados, como por ejemplo: preguntas y respuestas
relacionadas con la sabiduria y el buen juicio (por ejemplo las magamas
36y 44);*” competiciones de poesia entre poetas (magamas 4, 5,9 'y 32);**
magamas en cuyo titulo aparecen generalmente las palabras «en
alabanza» o «en elogio», en contraste con las magamas de discusion o
debate (magamas 13, 17, 19, 39, 40, 41, 42, 43),39 en cuyo titulo aparecen
sobre todo las palabras argumento, disputa, desacuerdo o guerra. En este
contexto, hay que sefalar que el término debate es complejo y puede
utilizarse en el plano artistico como género literario o como recurso
literario en textos escritos. En la Europa medieval sin embargo,
especialmente en Espafia, los debates orales expresan la dolorosa
confrontacion religiosa entre judios y cristianos.

Las magamas retéricas de Tahkémoni poseen gran una virtuosidad
lingiiistica asi como terminologia y estilos de gran riqueza. Su formato y
su esencia reflejan un ambiente de pugnas y juegos, rifias y discusiones,
que formaban parte de los entretenimientos cortesanos, pero que el
historiador puede utilizar también como un espejo que refleja los juegos
propios de la corte. La magama retorica incluye partes de contenido serio
enmarcado en un contexto de entretenimiento con el objeto de despertar la
curiosidad y el interés, sorprender y dar placer. La intriga, la pugna y la
argumentacion forman también parte de las representaciones cortesanas

36. Véase Yeffet-Refael, (en prensa).

37. Por ejemplo magama 36 many D¥na 2wn NN SR NT MDWN MIRY; magama 44
M2WN MIIVN PDNRIN PNINT MIRY PDNRIN NN INIWN 172,

38. Por ejemplo magama 4 190N W) DAP> INY DIPY PY N DINVN NY NIVI
(wwiom; magama 5 © P TNR YN DY TR DI IWN OVNWN 2 NAva; magama 9
DYYN INY DXPY NUY YN DIOONNN DMNWN DIVIOVI; magama 32 72y DN DXPYa N2
92> OYHD VYN JPINN.

39. Cf. Dishon, 2006. Dishon cuenta 11 magamat: 4, 13, 16, 17, 19, 39, 40, 41, 42, 43,
47 y una parte de la magama 24.
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que, generalmente, tenian lugar ante un publico. El vencedor siempre
recibia un premio. Por ejemplo, la victoria de Yehuda Ibn Sabbetay tras su
batalla imaginaria contra las mujeres en su obra Minhat Yehuda,” le valio
una importante dadiva de manos del noble al que se la dedico.

La plataforma interpretativa y competitiva de los textos retoricos
escritos muestra el potencial de interpretacion expresado en varios
elementos que aparecen en el propio texto. A continuacién analizaremos
detalladamente la magama 41 del Tahkemoni, sobre quién es mas
necesario en el mundo: el hombre o la mujer.*!

A. PROLOGO Y EXPOSICION: COMIENZO DE LA MAQAMA, PRESENTACION
DEL ESPACIO ESCENICO

A.1. El discurso: Las palabras que inician la magama »n71INn 23>0 DINI
indican la posibilidad de que ésta fuera interpretada en ptblico. Un cuento
puede leerse en voz alta o baja, pero un discurso tiene que pronunciarse en
publico y en alto. Se sabe que la magama arabe se interpretaba en la calle
o en los palacios frente a un publico general. En cambio, cabe asumir que
la redactada en hebreo se interpretaba en espacios cerrados, como la casa
del patrén, en un circulo integrado por eruditos judios pero no en la calle,
donde los judios se expresaban en el idioma local.

A.2. El relato de base: Heman explica el origen de su relato contando
que estaba de viaje con unos comerciantes cuando llegaron a un lugar
donde habia un grupo de personas reunidas. Picado por la curiosidad, dejo
a los comerciantes para unirse al publico congregado, penetrando en el
corro que formaba la gente. En su centro tenia lugar una discusion entre
un viejo y una mujer.

A.3. La presencia del publico: La gente estaba en el lugar de forma
semejante a la de un auditorio que asiste a un especticulo.”” Heman se
agrega al circulo por curiosidad e invita a los lectores u oyentes a
participar y asistir a la discusion, en la que ocurre algo similar a lo que
pasa en un teatro callejero: hay un publico exterior formado por los

40. Navarro, 2006.

41. Un estudio de género de la magama 41 del Sefer Tahkémoni en Rosen, 2003: 124-
148 y Rosen, 2006: 97-124.

42. Sobre la presentacion oral y aspectos de la narracion oral en el cuento popular
véase Alexander-Frizer, 1999: 429-449,
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oyentes que escuchan el relato de la magama y que sirve de refuerzo al
circulo de publico imaginario que forma el circulo interno. Unos y otros
se fusionan para pasar a constituir uno solo.

A.4. Heman relata lo que sucede y, similarmente a lo que pasa en el
género de la narracién de cuentos,” lo hace en primera persona. Por
ejemplo: DYDN) DOWIN YTINT ,DY99I1 1TV ,D7IND DIVIN DY YNIaNN). El
uso de la primera persona del singular es un medio que se emplea para dar
mas validez y credibilidad al personaje que relata la historia, como si
hubiera asistido personalmente al acontecimiento; de esa manera adquiere
la confianza del publico y establece la comunicacion entre el emisor y el
receptor.

A.5. Los actores principales y la direccion de escena - Al comienzo de
la magama se presentan tres personajes principales: el primero es Heman,
un narrador-testigo, un personaje itinerante que por casualidad se
encuentra en el lugar donde se desarrolla la accion. El segundo, el viejo,
no recibe descripcion alguna; la tercera es una mujer malvada, descrita
con rasgos demoniacos: NYINI 7291 ,NYID Y¥I WIAD ,NYUP) MY NWN. Se
trata de una descripcion plastica en la que podemos, quizas, detectar la
direccion de escena: ;Como tienen que ir vestidos los actores? ;Coémo se
deben maquillar? El viejo y la mujer que discuten entre si, son, en
realidad, los intérpretes principales de la accion teatral.

A.6. La presentacion de los personajes se lleva a cabo por medio de
descripciones parciales y no permite suponer quién saldra victorioso en el
debate, si el viejo o la mujer demoniaca. Es en esta etapa, una vez el autor
ha captado la atencién del publico, cuando se «alza el teléon» y comienza
la discusion.

B. LA ESTRUCTURA DE LA MAQAMA ES EL DEBATE FRENTE AL PUBLICO
B.1. La discusion adopta la forma de didlogo escrito propio de una
representacion teatral: NYONN NN ,WINND IIN. La magama esta basada en
el género dramatico y consiste en un didlogo entre dos personas que
discuten: el viejo y la mujer. El didlogo es también una herramienta
importante en manos del cuentacuentos ya que, en esencia, crea
comunicacion, incrementa la intriga y capta la atencion de los oyentes, o

43. Alexander-Frizer, 1999: 387-428.

MEAH, seccién Hebreo 58 (2009), 159-179



ANALISIS DE LA MAQAMA RETORICA 171

sea del publico que se incorpor6 al circulo convirtiéndose asi en testigo de
lo que esta sucediendo.

B.2. El dialogo o la discusion pueden versar sobre temas serios™ o
sobre temas retéricos sin importancia alguna.*’ En ambos casos, el dialogo
o la discusion son irénicos e incluso divertidos. Presentar un contenido
serio dentro de un envoltorio atractivo y entretenido sirve siempre para
hacerlo placentero, despertar la curiosidad y el interés y sorprender, a la
vez que incrementa la comunicacion entre el publico y el narrador. El
debate presentado en la magama es un tipo de competicion que ocurre en
el centro de un circulo o en un escenario en presencia de un publico. Cada
uno de los dos personajes presenta alegaciones provocativas, irénicas y
exageradas, algunas ciertas y otras ficticias, acompafiandolas de insultos.
El debate entre el hombre y la mujer es vigoroso, efervescente, dinamico,
agresivo y desafiante y el lector puede incluso escuchar las voces
acaloradas que el texto requiere y absorberse dentro de la realidad ficticia
de la discusion. En la magama 41 hay alegaciones retoricas, provocativas,
irbnicas y divertidas que incluyen verdades y mentiras, por ejemplo: el
hombre alega que las mujeres estan exentas de cumplir los preceptos
religiosos porque son impuras*® y que sin el hombre, la mujer no hubiera
sido creada. Mantiene asimismo que la profecia se origina en los hombres,
a lo que la mujer responde que también hay profetisas. El hombre contesta
que la mujer sélo consigue ser profetisa cuando el pueblo peca y pone el
ejemplo de Débora, que auguro la dispersion del pueblo de Israel. La
mujer menciona la natalidad como una ventaja del sexo femenino y
asegura, en forma metafdrica, que las mujeres son la raiz del arbol y los
hombres, sus ramas; mas adelante sefiala que los hombres necesitan a las
mujeres solo para satisfacer un deseo fisico, y siempre terminan siendo
humillados por ellas.

44. Por ejemplo la ultima parte de la magama 24 12w MDY PMD>aM NDN NHWI
»PMYM donde aparece un debate sobre el uso de los piyutim en Sdbado. Otro ejemplo en
la magama 17 1> 5Y 1311 SNV DY DT PHRRHDD PRI M.

45. Por ejemplo la magama 39 D»RY X1 N NN O DM NPON MON; magama 43
NYINTI N2IWN N XN M DY DN NN,

46. Las mujeres estan liberadas de muchos preceptos en el judaismo, pero el motivo no
es la impureza.
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B.3. La virtuosidad lingiiistica: el lenguaje y la retérica ocupan una
posicion central en la magama, y su finalidad es sorprender y divertir al
lector.*” La magama hebrea abunda en citas textuales de fuentes biblicas
cuyo proposito es entretener a los lectores que ya conocen el texto original
y sorprenderlos ante la nueva funcion que cumple en el nuevo contexto.
La rima crea un ritmo y la ingeniosidad lingiiistica y dinamica ayuda a
crear una accion teatral efervescente y una interaccidon que captan y
acrecientan la atencion del publico.

C. CIERRE DEL DEBATE: CANCION DE CONCLUSION POR UN CORO GRIEGO
O LA POESIA DEL NARRADOR ARABE

C.1. La poesia de la magama es métrica y con un objetivo claro. La
que cierra la magama 41 es un poema triunfal, que resume los argumentos
del viejo y subraya la victoria del hombre sobre la mujer, demostrando la
condicion humillante y la inferioridad de esta Gltima. Es posible que el
poema haga reir o actlie como catarsis en los oyentes masculinos, aun
cuando su contenido es inmoral. Yehuda Ratzabi hace referencia en sus
investigaciones a la forma de interpretar un relato o una magama ante el
publico. Este autor mantiene que la poesia en el marco del relato previve
hasta la actualidad en la cultura de los arabes beduinos. En los momentos
mas importantes, el narrador canta el relato frente al publico, acompafiado
en ocasiones de algun instrumento.*® Las poesias métricas pueden
utilizarse asimismo en lugar del coro dramatico griego.

D. EPILOGO: UNA SORPRESA: EL NARRADOR DESCUBRE AL
PROTAGONISTA DISFRAZADO

D.1. Aparece el magid es decir, el personaje que relata la historia -
cuando el narrador cierra el relato de base, aparece de repente un
personaje adicional, el magid, que cuenta la historia al publico en voz alta.
El magid aparece en las magamas de al-Harizi en los momentos mas
importantes del relato o en su conclusion.”’ El uso del término magid (en

47. Cf. Pagis, 1976: 201.
48. Cf. Ratzaby, 1974: 15.
49. Véase Huss, 1996.
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arabe ar-rawi) también indica la posibilidad que la magama tiene de ser
interpretada. Un testimonio mas en este sentido lo constituye la existencia
misma del personaje del narrador-magid. Segin parece, al-Harizi tradujo
el término 4rabe rawr con la voz hebrea magid.”' En la magama 41, el
narrador es el magid.

D.2. El narrador descubre al personaje principal disfrazado: el narrador
del relato descubre que el viejo de la discusion es su antiguo amigo Heber
el quenita, el protagonista de la magama. El magid o narrador sabe
previamente que Heber es un farsante y, por lo tanto, esta claro que todo
lo que ha dicho son mentiras y rumores sin fundamento. El narrador no
tiene tiempo de averiguar el verdadero significado de todo lo que ha
sucedido con su amigo el farsante y, a pesar de haber sido testigo del
debate, no logra resolver el misterio: ;quién era la mujer que discutia con
el presunto viejo? Con la misma pregunta sin respuesta se queda también
el publico. En este punto, cae el telon.

ANALISIS Y CONCLUSIONES

En la investigacion general de la literatura de la Edad Media, se
analizan los procesos de narracion de los textos escritos. El termino
performance equivale a narracion teatral-escénica. El magid, el narrador o
el actor interpretan un relato ante un auditorio. Cualquier mensaje en el
que la narracion reciba una expresion corporal puede ser definido como
performance. Esta palabra sirve para designar una serie de formas
interpersonales, es decir, una relacion entre un emisor y un receptor, a la
manera de lo que sucede en la actividad teatral donde la narracion incluye
la utilizacioén del cuerpo, ciertos elementos visuales y musicales y otros
elementos relacionados con el publico. El investigador tiene que
profundizar en el anélisis del texto escrito para hallar en él sefiales que
den una pauta de las posibilidades que ofrece para ser representado ante

50. En hebreo el verbo 0 significa «hablar, recitar» en voz alta. Algunos
investigadores, como Klar y Ratzaby han usado la figura arabe del rawri (el que narra la
maqama érabe o recita poesias ante un publico) para definir al magid o narrador. En la
magqama arabe el rawi puede ser el héroe o el narrador. Véase Klar, 1939-1940: 250; Al-
Dahari,1965: 11, nota 11; Pagis, 1976:43; Hameen-Anttila, 2002: 40, 133, 170. Cft.
Wacks, 2007: 74-77.

51. Segal tradujo las palabras hebreas 100 9N «Said the teller of the tale». Véase
Segal, 2001: 29-30.
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un publico. En lo que se refiere a los textos medievales, las Unicas sefiales
que nos pueden dar dicha pauta son la gesticulacion, los movimientos
fisicos del personaje y el comportamiento del publico. Son esas sefales
que quedan en el texto, las que podemos asumir como interaccion entre el
remitente y el receptor.’

La magama érabe, que conocemos como género literario escrito, fue en
sus comienzos un género oral. La definicion amplia del término magama®
refleja las distintas facetas del género hasta su formula actual. En efecto,
magama designa, como es bien sabido, el lugar donde se reunia el
publico; un tipo de foro llamado en arabe nadwa o que en arabe recibe el
nombre de maglis, palabra que, durante la época preislamica, se utilizaba
para describir a un grupo de gente reunida. Magama designa ademas un
discurso religioso en el cual el predicador desea convencer al auditorio.
También significa una cierta posicion o estatus, ya que los participantes en
estas reuniones eran eruditos de alto nivel social que se reunian para oir
hablar de poesia y literatura. Finalmente, magama sirve asimismo para
definir una obra divertida que contiene un mensaje didactico y esta
compuesta en forma de relato. De los distintos significados de la palabra,
se puede concluir que la presencia del publico formaba parte integral del
género. El pasado oral de la magama escrita explica la existencia de los
fundamentos dramaticos e interpretativos que se esconden en ella.

El propésito que guia nuestra investigacion consiste en ver a la
magama no so6lo como una obra literaria destinada a ser leida, sino como
un texto basado en las caracteristicas de la magama clasica (al-Harizi y al-
Hariri). Es bien sabido que la magama clasica, ademas de tener ciertas
caracteristicas como el empleo de la prosa rimada, dos personajes (el
protagonista y el narrador) y una trama por minima que sea, posee
también una peculiaridad importante: es breve. Esto nos lleva a
plantearnos la cuestion de si la brevedad de la magama cléasica no podria
constituir una sefial de su potencial interpretativo. ¢Encierra algiin
significado en ese sentido la agrupacion de 50 magamas cortas? ;No

52. Ademas Cf. Wacks, 2007: 44-53.
53. Cf. Pagis, 1976: 201; Maree, 1995: 7, nota 26; Hameen-Anttila, 2002: 64-66.
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estaremos ante 50 escenas o actos independientes de una obra completa?
20 ante capitulos de un relato contado por un solo narrador?>*

La forma en que la magama se presentaba ante el publico era, sin duda
alguna, una representacion artistica. Pero, como se llevaba a cabo
exactamente. Probablemente las magamas fueran relatadas de acuerdo a
los principios del arte de la narracion de cuentos y es también posible que
se interpretaran como una representacion teatral.”> La magama cumple, en
efecto, con los criterios que definen a un buen cuento: el personaje del
narrador, su caudal 1éxico, las distintas modulaciones de la voz, la
mimica, la brillante estructura de episodio y escena, las repeticiones que
se graban en la mente del publico, los motivos que se repiten, una buena
dindmica y la interaccién entre el narrador y el publico.”® Hay un buen
narrador que ademas desempefia el papel de actor principal. Ejecutada
como obra teatral, se la puede clasificar como un monodrama®’ en el que
el narrador esta de pie en el centro e interpreta los papeles de protagonista
y de todos los demas personajes, tal y como ya indiqué en mi articulo
sobre la magama 6, que es una magama con relato.”® Lo mismo sucede
con la magama 41, de caracter retorico.” La mayor parte de la magama
41 esta consagrada al parlamento del viejo disfrazado, que es el verdadero
protagonista. Es ¢l quien comienza el debate y pone en movimiento la
trama mientras que la mujer es, en cierta forma, la actriz secundaria y esta
representada de manera negativa y parcial. Otra posibilidad es considerar

54. Esta cuestion se puede plantear también al tratar la magama hebrea no clésica (es
decir los subgéneros de la magama arabe clasica). Estas tltimas son largas; las hay que
estan divididas en capitulos y cabeceras como por ejemplo: Sefer Sa ‘asu ‘im de Yosef Ibn
Zabarra o Mesal ha-qadmoni de Isaac Ibn Sahula. Cabe preguntarse si estos capitulos son
indicativos en alguna medida de un potencial de representacion oral y recitacion de estos
textos a cargo de narradores profesionales. Quizas la magama clésica tenga un potencial de
representacion oral mucho mayor que la magama no clasica. Sobre estos asuntos Cf.
Wacks, 2007: 62-65 (Storytelling and Literature); 77-85 (Storytelling and Performance in
the Jewish context).

55. Cf. Vitz, Freeman, Lawrence, 2005: 1-11.

56. Véase Davies, 2005.

57. Cf. Hartnoll, 1967: 651.

58. Yeffet-Refael (en prensa).

59. Quizéa para poder presentar a los personajes, el narrador pudo utilizar su voz
acompafiada de ciertos accesorios teatrales limitados.
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la magama como un tipo de duo-drama® en el cual los personajes
centrales son el protagonista y el narrador. En ese caso, la magama se
representaria en forma de obra teatral, utilizando accesorios teatrales
aunque fueran pocos.

Un analisis de los fundamentos interpretativos de la magama retorica
nos muestra otro detalle importante. El fundamento del relato en la
magama retdrica resulta muy significativo cuando se lee la obra como si
estuviera escrita para ser representada, a diferencia de lo que sucede con
el analisis literario convencional, que suele considerar el aspecto narrativo
de la magama como algo marginal. El narrador o el intérprete, por medio
de su voz o su forma de modular las palabras del texto, convierten el
relato en una obra que vive y respira, pero para que su intervencion logre
ese objetivo, necesita el concurso activo del publico. La participacion de
este ultimo en los textos medievales de la Edad Media es, como ya se ha
dicho, un enigma en el que sélo las hipodtesis son posibles.

Hay que sefialar también que, a pesar de que al-Harizi afirma en la
introduccién de la obra que es un libro compuesto de cincuenta magamas
siguiendo con ello el modelo clasico de al-Hariri, el hecho que se trate de
una obra escrita no impide que se puedan tomar en consideracion los
elementos interpretables que el texto esconde. Las huellas del arte de la
interpretacion y la narracion que forman el fondo histérico de la magama
son, en la poesia cotidiana arabe y hebrea escrita en Espafa durante la
Edad Media, como los ecos del desierto arabe y sus camellos de la época
preislamica. El analisis de la conexidén entre la interpretacion y la
narracion del libro escrito puede servir para iluminar aspectos inéditos de
los textos y ofrecernos una nueva forma de lectura de los textos
medievales, segun hemos explicado en este articulo dedicado a la magama
retérica, basandonos en el contenido de una magama hebrea retérica y
clasica.

60. Cf. Hartnoll, 1967: 651.
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